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GIRIS

Martin Esslin, ikinci Diinya Savasi sonras1 Fransa’da, Samuel Beckett, Arthur
Adamov, Eugene lonesco, Jean Genet, Harold Pinter tarafindan sahnelenen oyunlari
bi¢im ve igerik yoniinden inceler ve bu oyunlar1 “absiirt tiyatro” basligi altinda toplayan
bir ¢aligma gergeklestirir. Esslin, 1961 yilinda yayimlanan The Theatre of the Absurd
(Absiirt Tiyatro) isimli eserinde, ilk kez absiirdiin sanattaki varligina isaret eder. Esslin
calismasinda absiirdii bir tiir olarak yorumlamaz. Ayni zamanda absiirdiin herhangi bir
manifestoya dayanan bir akim olmadigini da belirtir. Esslin’e gore absiirt tiyatro, oyun
yazarlarinin ¢agin “gerceklerini en saf bigimiyle gosterme” ¢abasindan ortaya ¢ikan bir
tiyatro anlayisidir (1999, s. 24). Esslin 1960’lardan sonra absiirdiin, edebiyat ve

sinemada yogun bir sekilde goriiniirliik kazandigindan bahseder (1999, s. 334-338).

Tiirk sinemasinda ise absiirt, 6zellikle 1990’11 yillardan sonra ¢ekilen filmlerde;
ozellikle komedi ve kara komedi tiiriinde kendine yer bulmaya baslar. Bu tarihe kadar
Tirk sinemasinda komedi anlayisinin tiplere dayali filmlerle ilgili oldugu goriiliir
(Uluyagci, 1996, s. 91). Bu baglamda Tiirk sinemasinin ilk komedi filmi olarak da kabul
edilen Bican Efendi Belediye Miifettisi (Hiiseyin Sadi Karag6zoglu, 1917) filminin, tipe
dayali komedi geleneginin temelini att1ig1 sdylenebilir (Ozuyar, 2017, s. 266). Ozuyar’a
gore grotesk bir tip olan Bican Efendi’nin, Hiiseyin Sadi Karagézoglu tarafindan
basariyla canlandirilmasi ve filmin begeniyle karsilanmasi gibi faktorler, Bican Efendi
tiplemesinin devam filmlerinin ¢ekilmesinde etkili olur (266-267).! Bu dénemde Bican
Efendi filmlerinin yani sira, Himmet Aga’min Izdivact (1918, Fuat Uzkinay) ve Binnaz

(1919, Ahmet Fehim) gibi komedi filmleriyle de karsilasilir. Canan Uluyagci, bu

! Bican Efendi tiplemesinin diger filmleri ise sunlardir: Bican Efendi Tebdil-i Havada (Hiiseyin Sadi
Karagozoglu, 1917), Bican Efendi Yeni Zengin (Hiiseyin Sadi Karagézoglu, 1918), Bican Efendi Para
Peginde (Hiseyin Sadi Karagézoglu, 1918) Bican Efendi Vekilhar¢ (Hiseyin Sadi Karagozoglu, 1921)
Bican Efendi Mektep Hocasi (Hiiseyin Sadi Karagozoglu, 1921) ve Bican Efendinin Riiyasi: (Hiseyin Sadi
Karagézoglu, 1921) (Ozuyar, 2017, s. 267).
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filmlerin, Bati1 sinemasinin komedi filmlerinden etkilendigini ve Charlie Chaplin’in

komedi tarzina yakin durdugunu belirtir (1996, s. 90).

1950’lerde ise komedi sinemasinin mizahi1 Keloglan ve Nasrettin Hoca gibi
eserlerde karsimiza ¢ikan sozlii anlati gelenegine dayanir. Makal’a gére bu donemde
komedi sinemasinin bi¢im ve icerik acisindan yapisini Keloglan anlatilarinin anonim ve
apolitik anlatis1 olusturmustur (2017, s. 481). Kuruoglu ve Boz da 1950’lerde ¢ekilen
komedi filmlerinde toplumsal ger¢ek¢i Ogelerin yer almadigini; sadece “toplumsal
iliskiler i¢inde kendi yerini bulamamis, egemen dilizene karsi, alt simiflarda biriken
ofkenin ‘tehlikesiz’ sozciiliigiinii” yapan karakterlerin karsimiza ¢iktigini belirtir (2016,
s. 250). Nasreddin Hoca, Sarlo ve Diimbiillii giildiiriilerini 1960’larda Cilali Ibo, Turist
Omer, Adanali Tayfur ve Horoz Nuri gibi tipe dayali komedi filmleri izler. Bu giildiirii
tiplemeleri egitimsiz halleri, bozuk agizlari, esprileri, selam vermeleriyle durum

komedisi ve karakter komedisine 6rnek teskil eder (Makal, 2017, s. 482).

1970’11 yillarda yasanan siyasal, toplumsal ve kiiltiirel degisimler Tiirkiye’de
sinema sektoriinii olumsuz bir bicimde etkiler ve yapimcilar sinemadan uzaklasan
seyirciyli sinema salonlarina tekrar ¢ekebilmek i¢in yeni iceriklere bagvurur. Tirk
sinemasinda erotik giildiirii tirii bu donemde ortaya g¢ikar. Homo Eroticus (Erkek
Dedigin..., Marco Vicario, 1971) adli italyan filmden uyarlanan Bes Tavuk Bir Horoz
(Oksal Pekmezoglu, 1974), Tiirk sinemasinda erotik film furyasini baglatan ilk film
olarak kabul edilir. Herhangi bir konu kaygisi olmayan erotik giildiiriilerde “diizeysiz
cinsellikle, argolu, kiifiirlii konugmalarla giildiirii saglanmaya c¢alisilir” (Kuruoglu &
Boz, 2016). Agah Ozgii¢ bu filmleri seviyesiz olarak nitelendirir ve bu filmlerin aile ve
kadin izleyiciyi sinemadan uzaklagtirdigini; dolayisiyla seyirci profilini olumsuz
etkiledigini ifade eder (1995, s. 64). 1970’ler komedi sinemasina damga vuran bir diger
onemli gelisme ise Ertem Egilmez tarafindan Hababam Sinifi serisinin ¢ekilmesidir.

Gisede basariya ulasan bu film serisi Tiirkiye’de komedi filmlerinin en ikonik
2



karakterlerinden biri olan Inek Saban’i yaratir. Bu tiplemeyle Kemal Sunal, popiiler

komedinin en 6nemli yildizlarindan biri olur (Kuruoglu & Boz, 2016).

Tiirk giildiirii sinemasinda eksikligi goriilen politik-elestirel mizah 1970’lerin
sonu ve 1980’lerde ¢ekilen komedi filmlerinde hissedilmeye baglar. Komedi sinemasi,
1960’larin ve 1970’lerin toplumsal gercekei egilimi ile tanigmistir. Ekonomik sikintilar,
sinif miicadelesi, smif bilinci, toplumsal oOrgiitlenme, otoriteye karsi miicadele,
toplumsal orgiitlenme, kadin haklar1 ve toplumsal duyarlilik gibi bir¢ok politik mesele,
komedi sinemasinda kendine yer bulur. 1980’lerdeki bu politik duyarliligin zeminini
Atf Yilmaz’in Kibar Feyzo (1978) filmi hazirlar. Serif Goren, Atif Yilmaz, Nesli
Colgegen, Yavuz Turgul, Zeki Okten ve Kartal Tibet gibi yonetmenler filmlerinde

politik taglamalara bagvururlar.

Calismanin konusunu olusturan usa aykiri, mantiksiz, sagma unsurlar ise
1990’larda ¢ekilen komedi filmleriyle kendini hissettirmeye baslar. Bu baglamda
yonetmenligini Serif Goéren’in yaptig1 Abuk Subuk 1 Film (1990) Tiirk sinemasinda hem
kara komedinin hem de absiirdiin en basta gelen 6rneklerinden birisi olmustur. Bu
tarihten itibaren Tiirk sinemasinda absiirt unsurlar, ¢ogunlukla komedi ve komedinin alt
tiiri olan kara komedi gibi film tiirlerinde agirlik kazanir. Oguz Makal da bu duruma
dikkat ¢ekerek, Abuzer Kadayif (Tung Basaran, 2000) ile baslayip Recep Ivedik serisine
kadar uzanan 2000’ler komedi sinemasini “daha 6nce 6rnegi olmayan, bir tiir olarak
absiirt komedi tiirlinii haber veren” bir sinema olarak tanimlamaktadir (2017, s. 504). Bu
baglamda tezin de ¢ikis noktasini absiirt unsurlarin 2000 sonrasinda g¢ekilen kara
komedi filmlerinde yogun bir sekilde kullanildig1 argiimani olusturmaktadir. Caligmanin
amact 2000 sonrasi Tiirk sinemasinda firetilen kara komedi filmlerindeki absiirt
unsurlar1 ¢oziimleyerek kara komedi ve absiirt arasindaki iliskiyi ve bu iki kavramin bir
arada kullanilmasmin nasil bir islevsellige sahip oldugunu ortaya c¢ikartmaktir. Bu

dogrultuda Tiirk sinemasinda iiretilen ve absiirt unsurlar barindiran filmlerin bakis
3



acisini; ne tiir benzerlikler ve farkliliklar barindirdiklarint ortaya koymak igin, kendine
O0zgli bir komedi gelenegi sunan ii¢ farkli yonetmenin ikiser filmi, metin analizi
yontemiyle incelenmektedir. Calismada 6rneklem olarak yer verilen yonetmen ve film
eslestirmeleri su sekildedir: Yagmur Taylan ve Durul Taylan, Vavien (2009) ve Azizler
(2021); Onur Unlii, Giinesin Oglu (2008) ve Celal Tan ve Ailesinin Asiri Acikli Hikayesi
(2011); Ali Atay, Oliimlii Diinya (2018) ve Cinayet Siisii (2019). Calismada yukarida
yer verilen kara komedi filmleri incelenirken, absiirt kavrami ve kara mizaha iliskin
kuramsal kavrayistan yararlanilmaktadir. Esslin’in  Absiirt Tiyatro c¢alismasina
dayanilarak bu c¢alismada da absiirt, bir tiir olarak ele alinmamaktadir. Absiirdiin
komediye indirgenerek sadece “absiirt komedi” baslig1r altinda smiflandirilmasinin
yanlis bir tutum oldugu diislincesinden hareket edilen g¢alismada, absiirt kavramina
iliskin kuramsal bir temel olusturabilmek agisindan Camus’niin absiirt kavrayigina yer

verilmektedir.

Bu dogrultuda, ilk olarak absiirt kavraminin tanimina yer vermek gerekirse,
abslirt kavraminin yiizeysel bi¢imde; sagma, us dis1, uyumdan yoksun, mantiksiz olarak
tarif edildigi soylenebilir. Felsefe literatiiriinde absiirdiin, sagma ile es anlamli bir
kelime olarak tamimlandigi goriilir. Ancak Hangerlioglu’nunda belirttigi gibi sagma
anlamsizlig1 ifade etmez. Ciinkii sagmanin bir anlami vardir ama anlamsiz iginde
dogruyu ve yanlisi barindirmayan, anlami olmayan bir terimdir (1985, s. 7).
Dolayisiyla, en basit ifadeyle, karsilasilan akil dis1 durumlar, absiirdii yani sagmay tarif

eder.

Absiirt kavramimnin bir diisiince ¢ergcevesine oturtulmasinin, varoluscu
diistintirlerin kavram1 felsefe disiplinine sokmasiyla gerceklestigine kanaat getirilir.
Kierkegaard, Frygt og Beeven (Korku ve Titreme, 1843) adli eserinde absiirt kavramini
iman baglaminda degerlendirir. Kierkegaard, Ibrahim’in oglu Ismail’i Tanriya kurban

etmesi kissasindan hareketle, iman kavraminin evrensellikten ayr1 oldugunu ve absiirt
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olanin evrenselin Oniine gectigini sdyler. Kierkegaard’a gére Ibrahim’in cocugunu
kurban edecek olmasi rasyonellikten uzak bir davranistir; bu sebeple rasyonelin askiya

alindig1 bu eylem absiirtle agiklanabilir (2002, s. 101, 102).

Albert Camus ise 1942 yilinda yayimlanan Le Mythe de Sisyphe (Sisifos Soyleni)
adl1 eserinde absiirt yasam ve intihar iligkisini sorunsallastirir. Camus, insanligin
durumunu Sisifos’a benzetir. Sisifos, Tanrilar tarafindan bir kayayi dagin tepesine
cikarmaya mahk(m edilir. Ancak en tepeye ulasildiginda kaya asagi diiser. Sisifos bu
eylemi durmaksizin siirekli olarak gergeklestirir ama her denemesinde kaya asagi
diismektedir (Camus, 2010, s. 123). Camus’ye gore insanligin durumu da bdyledir. Her
seye erismek, her seyi yasamak isteyen insanin ¢abalamasi, insani sagmanin kendisi
yapar (Camus, 2010, s. 85). Ciinkii nihayetinde insan Olim bilincine sahiptir ve
hedeflere ulagsmanm da bir anlami yoktur. Insan 6liim karsisinda tipki Sisifos gibi
bosuna bir ugras icine girecektir. Tam bu noktada hayatin anlamsiz olusu insanda

intihar bilincini ortaya ¢ikartir.

Bu baglamda Tiirkiye yazin alanma bakildiginda ise absiirt kavrami iizerine
iretilen caligmalarin daha ¢ok edebiyat, tiyatro ve felsefe disiplinlerinde karsimiza
ciktig1 sOylenebilir. Tiirk sinemasi lizerine yapilan calismalarda absiirdiin yeni yeni
tartisilmaya baslanan bir kavram oldugu goriiliir. Dolayisiyla kavramla ilgili yapilan
film aragtirmalar1 olduk¢a sinirli oldugu igin kavrama dair kuramsal tartigsmalarin

genisletilmedigi ifade edilebilir.

Calismada da absiirt kavramini sinema baglamimda konu alan {i¢ ¢alismaya
ulagilmistir. Cagil Erdogan Ozkan, Akilci Diisiinenin Elestirisi Olarak Sinemada
Absiirt: Iskandinav Sinemasit Ornegi (2018) adli doktora tezinde absiirt kavramini akilci
diisiincenin karsisma koyarak felsefe disiplinini temel alan, érneklemi ise Iskandinav

sinemasi olan bir galisma yapar. Zeliha Inci Asal, Absurdism in Turkish Cinema (2019)



baglikl1 yiiksek lisans tezinde absiirt kavramini Tiirk sinemasi baglaminda incelemesine
karsin ¢alismasinin 6rnekleminde yalnizca Yesilgam sinemasinda iiretilen filmlere yer
verir. Mehtap Unliitiirk ise Absurd Comedy and Hybridity in Yesilcam Cinema: Baytan
and Sunal Films in The Socio-Political Context of 1970s and 1980s (2021) baslikli
yliksek lisans tez calismasinda, Natuk Baytan ve Kemal Sunal’in filmlerini sosyo-

politik baglamda absiirt komedi tiirii ekseninde inceler.

Calismanin orneklemini olusturan kara komedi tiirli {izerine yapilan calismalar
ise azzimsanmayacak kadar fazladir. Bu baglamda Aysen Oluk Ersiimer’in Bir Alt Tiir
Olarak Sinemada Kara Mizah (2014) adli doktora tezinin kara komedi {izerine Tiirkiye
yazin alaninda yapilmis en kapsamli calisma oldugu sdylenebilir. Ancak calisma,
ornekleminde Tiirk sinemasinda cekilen filmlere yer vermez. Demet Oztiirk, Tiirk
Sinemasi’nda Kara Komedi Filmlerinde Kadin Temsili: Onur Unlii Filmlerinin
Coziimlemesi (2016) adl1 yiiksek lisans tezinde Onur Unlii’niin Celal Tan ve Ailesinin
Asirt Acikli Hikayesi (2011) ve [tirazim Var (2014) filmlerini feminist kuram
cercevesinde inceler. {lkim Uskent, Bati Sinemasinda Goriilen Belirli Kara Mizah
Unsurlarimn Onur Unlii Sinemasinda Islenisi (2019) baslikli yiiksek lisans tezinde
Onur Unlii filmlerindeki kara mizah unsurlarini analiz eder. Cansu Kiibra Giinaydin ise
Cagdas Tiirk Sinemasinda Kara Mizah Filmlerindeki karakterlerin Psikopatolojisi
(2022) adli yiiksek lisans tezinde psikanalitik elestiri cergevesinde Sofia Sirlar: (Umit
Unal, 2017) Azizler (Yagmur Taylan; Durul Taylan, 2021) ve Seni Buldum Ya (Reha

Erdem, 2021) filmlerinde yer alan karakterlerin patolojik durumlarini analiz eder.

Yukarida bahsedilen absiirt kavramini sinema baglaminda degerlendiren
akademik g¢aligmalarm ya Iskandinav sinemasi gibi bolge sinemalarina ya da Yesilgam
sinemasina odaklandigi; ancak Tiirk sinemasinda yakin zamanda ¢ekilen filmleri abstirt
kavrami cercevesinde ele almadigi goriiliir. Kara mizaha/kara komediye odaklanan

caligmalarda ise absiirt kavramina iliskin derinlikli bir tartisma yliriitilmez. Bu
6



baglamda bu c¢alisma, alandaki bu eksikligi giderme c¢abasiyla 2000 sonrast Tiirk
sinemasinda iretilen kara komedi filmlerindeki absiirt unsurlara ve absiirt ve komedi
arasindaki iliskiye odaklanir. Calismada kara komedi filmlerinin incelenmesinde, 2000
sonrasinda ¢ekilen kara komedi filmlerinde absiirt unsurlarin yogun bir bigimde

kullanildig1 argiimani belirleyici olur.

2000 Sonrasi Tiirk Sinemasinda, absiirt ve kara komedi iligkisini ele alan bu
calisma dort boliimden olusur. i1k boliimde kara komedi filmlerinde karsilasilan absiirt
unsurlarin ne anlama geldigini ortaya koymak icin detayl bir sekilde absiirt tanimina
yer verilmistir. Bu dogrultuda absiirt, felsefi tartigmalara ¢ok fazla deginilmeksizin,
sadece Camus’niin diisiince sistemi iizerinden ve absiirt tiyatro baglaminda
aciklanmistir. Ayrica bu boliimde absiirt tiyatronun kaynaklaria, baska bir ifadeyle

abslirdiin sanattaki yansimalarina deginilmistir.

Ikinci béliimde absiirdiin komediye indirgenmesi sorunundan yola c¢ikilarak
“abslirt mizah ne anlama gelir?” sorusuna cevap aranmaya ¢alisilmistir. Ciinkii “absiirt
komedi” denilerek komedinin bir alt tiirlinden bahsedilmekte ancak bunun ne anlama
geldigi belirtilmemektedir. Bu dogrultuda absiirde iliskin daha derinlikli bir tartisma
yiiriitebilmek agisindan, giilme ve mizah iliskisi temel alinmis ve giilme kuramlar
degerlendirilmistir. “Neden giileriz” sorusu tarih boyunca kimi diisiiniirlerce ele alinmis
ve bu soruya verilen cevaplar giilme kuramlar1 baslig1 altinda toplanmistir. Calismada
ozellikle John Morreall’den hareketle geleneksel olarak kavramsallastirilan ii¢ giilme
kuramina iligkin tartigmalara deginilmistir. Ayrica bu boliimde, bu giilme kuramlarindan
birini olusturan uyumsuzluklar kavrayis1 daha ayrintili bir sekilde ele alinarak absiirt

mizahla iligkilendirilmistir.

Calismanin  bir diger ayagini olusturan kara mizah da bu bdoliimde

degerlendirilmistir. Calismada kara mizah, edebiyat kuramcisi Patrick O’Neill’in



goriislerine dayanarak agiklanmaya g¢alisilmistir. O’Neill, The Comedy of Entropy: the
Context of Black Humor adli ¢alismasinda kara mizahin bes bileseninden bahseder.
Bunlar, satir, ironi, parodi, grotesk ve abslirttiir. Bu baglamda kara mizah baslig1 altinda

bu bes bilesene deginilip kara mizahin ne anlama geldigi ortaya konulmustur.

Caligmanin ticlincii boliimiinde ise kara komedi tiirtine deginilmistir. Kara
komedi tiirlinli daha fazla detaylandirabilmek i¢in bu boliimde ilk olarak komedi tiirii,
tiirsel ozellikleriyle agiklanmaya calisilmistir. Kara komedi tiiriiniin kuramsal ¢ergevesi
ise Wes Gehring’in American Dark Comedy eserinden hareketle olusturulmustur.
Gehring bu eserinde kara komedi tiiriine iliskin {i¢ temadan bahseder. Bunlar: canavar
olarak insan, diinyanin absiirtliigli ve 6liimiin her yerdeligidir. Bu dogrultuda Gehring’in

saptadig1 temalar, secilen filmlerin analizinde iliskili basliklar olarak belirlenmistir.

Calismanin dordiincii ve son boliimiinde ise absiirt unsurlarin yogun olarak
kullanildig1 diisiiniilen alt1 film; Vavien (Yagmur Taylan & Durul Taylan, 2009), Azizler
(Yagmur Taylan & Durul Taylan, 2021), Giinesin Oglu (Onur Unlii, 2008), Celal Tan
ve Ailesinin Asiri Acikli Hikayesi (Onur Unlii, 2011), Oliimlii Diinya (Ali Atay, 2018)
ve Cinayet Siisii (Ali Atay, 2019), filmsel metin analizi yontemiyle ¢6ziimlenmistir.
Orneklemi olusturan filmlerdeki absiirt iliskiler, Gehring’in kara komedi tiiriinde
saptadig1 canavar olarak insan (insanin canavar dogasi) ve diinyanin absiirtliigli temalar1
cercevesinde; filmlerdeki absiirt nitelik tasiyan komik unsurlar ise Morreall’in

uyumsuzluk tasarimina dayanarak uyumsuzluklar bashg: ¢cergevesinde incelenmistir.



BIRINCi BOLUM: ABSURDUN NELIiGi

La belle epoque (asr-1 saadet, giizel ¢ag) 19. yiizyilin son ¢eyreginde, Avrupa’da
ortaya cikan; barisi, refahi, istikrari, iyimserligi, bilimsel ve teknolojik gelismeleri ve
yasam ve glivenlik standardini vaat eden, gelecegin toz pembe olacagini varsayan bir
donem olarak tanimlanir (Bozkurt, 1995, s. 27). Ancak 20. yiizyilda meydana gelen
Birinci Diinya Savas ve ikinci Diinya Savasi neticesinde bu donemin vaat ettigi biiyiik
idealler ve toplumsal huzur ¢okiintilye ugrar. 20. yiizyil insaninin hayal kiriklig:
yasadig1i bu donemde, icinde bulunulan c¢agin kosullarinin yorumlanmasiyla absiirt
felsefe dogar (Bozkurt, 1995, s. 16). En basit ifadeyle absiirt diisiince, insan ve diinya
arasindaki uyumsuzlugu tarif eder. Hangerlioglu’nun belirttigi {izere insan ve diinya
kendi iginde uyumludur. Uyumsuzluk bu iki uyumlunun karsilasmasindan dogar.
Insanin bitmek bilmeyen agiklik istegine diinyanmn cevap verememesi uyumsuzlugu
meydana getirmektedir. Dolayisiyla insan igin diinya usa aykiri, uyumsuz, sagma bir
yerdir (Hangerlioglu, 1985, s. 8). Absiirde dair bu teshis Albert Camus tarafindan 1942
yilinda yayimlanan Le Mythe de Sisyphe (Sisifos Séyleni) adli eserinde yapilmistir. Bu
eserde Camus absiirt kavramini bir diisiince g¢er¢evesine oturtur ve absiirt felsefenin
sinirlarint  ¢izer. Dolayisiyla absiirt felsefenin dogusunun Sisifos Soyleni eseriyle
gerceklestigi kabul edilir. Ancak felsefi bir problem olarak absiirdiin, Sisifos
Sayleni’nden Once varolusgu diisiiniir Seren Kierkegaard’in Frygt og Beven (Korku
Titreme, 1834) adli eserinde giindeme getirildigi goriiliir. Fakat Camus’niin absiirde dair
daha genis bir incelemede bulunmasi, absiirdiin sinirlarini ¢izmesi ve kavrami varolusgu
diisiince sistemi i¢inde degerlendirmemesinden dolay1 Kierkegaard’in eseri yerine

Sisifos Soyleni absiirt felsefenin 6ncii eseri olarak kabul edilmektedir.

Bu baglamda absiirt felsefenin higgilik (nihilizm) ve varolusguluk
(egzistansiyalizm) gibi felsefi diisiince akimlarindan etkilendigi soylenebilir. Ancak

absiirt ve varolugguluk arasindaki iliski hususunda felsefeciler farkli goriisler ileri siirer.
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Ornegin Camus, absiirt baglaminda varoluscu diisiiniirleri elestirir. Camus’ye gore
varoluscular “kapali bir evrende, usun yikintilar1 {izerinde uyumsuzdan yola ¢iktiktan
sonra, kendilerini ezeni” askinlagtirmistir (2010, s. 40). Ona gore Kierkegaard absiirt
konusunda boylesine bir hataya diismiis, elini bos ¢ikaran bir seyde umut nedeni
aramistir (Camus, 2010, s. 40). Kierkegaard’in, absiirdii iman alanina aktarmasini
elestiren Camus, imani felsefi intihar olarak degerlendirmistir. Bu dogrultuda
Kierkegaard’in absiirt konusundaki goriislerine yakindan bakmak Camus’niin

elestirisini daha 1y1 kavramak agisindan 6nemlidir.

Kierkegaard, absiirdii iman ¢ercevesinde degerlendirir ve Hz. ibrahim ve oglu
Ishak kissasindan yola ¢ikarak bu konuya agiklik getirir. Bu kissaya gore; ¢ocuk sahibi
olmaktan iimidini kesen Ibrahim’e Tanri tarafindan bir cocuk bahsedilir. Sonrasinda ise
Tanr1 Ibrahim’den tek degerli varlig1 olan oglu Ishak’1 kurban etmesini ister. Ibrahim ise
buna kars1 ¢ikmaz ve Ishak’i kurban edecegi yere dogru gotiiriir. Ibrahim yolculuk
boyunca 1stirap ¢eker. Onun 1stirabini dindiren ise Tanri’nin Ishak’i bagislayacag:
inancidir. Kierkegaard’a gore Tanrmin Ishak’i bagislama ihtimali absiirttiir. Ibrahim

absiirdiin giiciine si@inarak 1stiraptan kurtulmustur (Kierkegaard, 2002, s. 75).

Ancak absiirt, Kierkegaard’in yaklasimindan farkli bir bigimde agirlikli olarak
hicgi diistincenin “Tanr1 61di” fikrinden beslenir. Nietzsche, “Tanr1 6ldi” ifadesini ilk
kez 1882 yilinda yayimlanan Die Fréhliche Wissenschaft (Sen Bilim) adli eserinde
kullanir. Eserin 125. boliimiinde Tanrinin 6liimiini kagik adam dile getirir: “Tanr1 61di!
Tanr1 Olii! Onu &ldiiren biziz!” (Nietzsche, 2003, s. 130). “Tanr 6ldi” sozii {izerine
incelemede bulunan Martin Heidegger’e gore Nietzsche, bu ifadeyle Bati metafiziginin
coktiigiinii ileri siirmiistiir. Heidegger, Tanri’nin duyuiistli diinyay:1 imleyen idelerin ve
iilkiilerin alanmin adi oldugunu belirtir. Hristiyanligin Tanris1 da duyuiistii diinyaya
isaret eder. Duyuiistii diinyadan kasit ise metafiziktir (Heidegger, 2001, s. 16).

Heidegger’e gore Platon’dan bu yana duyuiistii alan, gercek diinya olarak sayilmustir.
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Bunun karsisindaki fiziksel diinya ise goriintiilerden ibaret olan, ger¢ek olmayan
diinyadir. “Tanr1 6ldi” sozii ile Nietzsche, duyuiistii diinyanin etkin bir giicii
kalmadigimi ileri siirmektedir. Metafizik, Nietzsche’ye gore artik sona ermistir
(Heidegger, 2001, s. 17-18). Dolayisiyla Platon’a dayanan Bati metafizigi gelenegi,
ahlakin1 ve degerlerini kaybetmistir. Duyuiistii diinya umuduyla yasayan insanina ne
tutunacagi bir dal ne de yonelecegi bir sey kalmistir. Baska bir ifadeyle insanin en yiice
degerleri ¢okiintiiye ugramistir (Heidegger, 2001, s. 18). Bu noktada Tanrisin1 yitiren ve
hayatin bir anlam1 olup olmadigini sorgulayan insan intihar fikriyle yiizlesmektedir.

Intihar, Camus’ye gore tek felsefi sorundur.
1.1. Albert Camus’niin Absiirt Felsefesi

Albert Camus, absiirt felsefesini Birinci ve Ikinci Diinya Savasi arasinda
olusturmus ve absiirt duygunun tanimini1 1942 yilinda yayimlanan ve dilimize Sisifos
Soyleni olarak gevrilen Le Myth De Sisyphe adli denemesiyle yapmistir. Ancak esere
adim1 veren Sisifos’a ilk olarak Odysseia’da rastlanmistir. Hikdye su sekilde
gelismektedir: Kurnaz Sisifos, Tanrilara kafa tutmasinin, onlari kiiglimsemesinin ve
aldatmasinin cezasini biiylik bir kaya pargasini tepeye c¢ikartmaya calismakla ¢eker. Ne
var ki bu kaya parcasi en tepeye geldigi zaman siirekli olarak dibe dogru yuvarlanmaya
baslar. Daha sonra bu eylemin miitemadiyen devam ettigi; bosuna ¢aba sarf eden ve bir
dongiiye hapsolan Sisifos’un, trajik bir durumun igine diistigii goriilir (Erhat, 1996, s.
272-273). Bu baglamda Camus’niin Sisifos alegorisiyle anlattigi absiirt duygunun,
duygusal bir tepki olarak da tanimlanabilecegi sdylenebilir. Bozkurt’un da ileri siirdiigii
gibi Camus’niin absiirt kavrami 1siginda olusturdugu eserler, “20 yiizy1l sanat
diinyasinin ortak paydast olan duygusal tepkiyi ifade etmek arzusuyla Ortiigiir”

(Bozkurt, 1995, s. 20).
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Ali Osman Giindogan’a gére Camus’niin absiirt kavramini giindeme getirisinde
iic temel sebep belirleyici rol oynar. Bunlar; absiirt duygu, aklin bu diinyay1 anlama ve
aciklama c¢abasi ve rasyonalizm elestirisi olarak ifade edilebilir (1997, s. 63). Bunlardan
ilki olan absiirt duygu; hayatin monotonlugu ve mekanikligi, gegmekte olan zamanin
seziligi, yabancilik hissi ve 6liim gercegi kavrayiglarinin neticesinde her an, her yerde
insanin karsisina ¢ikabilecek bir duyguyu tanmmlar. Ikinci sebep, insan aklinin bu
diinyay1 anlama ve agiklama gayretinin bosuna bir ¢aba oldugu diisiincesine yaslanir.
Insan aklinin felsefe veya bilim yoluyla bu diinyayr anlayamayacagmi savunur
(Glindogan, 1997, s. 63). Camus sdyle der:

Yasalar1 sayiyorsunuz ben de bilme susuzlugum i¢inde bunlarin dogru oldugunu kabul

ediyorum. Mekanizmasini tanitiyorsunuz, umudum biiyiiyor. Sonunda bu sihirli ve

karmakarigik evrenin atoma, atomun da elektrona indirgendigini Ggretiyorsunuz bana

[...] Ama siz bana elektronlarin bir ¢ekirdek ¢evresinde toplandiklari goriinmez

gezegenler takimindan bahsediyorsunuz. Bu diinyay1 bana bir imgeyle agikliyorsunuz

[...] Boylece bana her seyi 6gretmesi gereken bilim varsayimda sona eriyor [...] Bunca

cabaya ne gerek vardi? Basladigim noktaya geldim. Anliyorum, bilim yoluyla olgular
kavrayip sayabilirsem de diinyay1 kavrayamam (2010, s. 30).

Uciincii sebep ise absiirt fikrinin, geleneksel felsefedeki rasyonalizmin ortaya
koydugu diisiincelerin kabul edilmeyisi ilkesine dayandig: diisiincesini temel alir. insan,
karsisinda akilla kavranacak bir diinya umar ancak manadan mahrum, kaos i¢inde olan
bir ortamla karsilasir. Boylece insan absiirde ulasmis olur (Giindogan, 1997, s. 71).
Camus uyumsuz olani, akla uygun olmayan diinya ve insanin agiklik isteginin
karsilasmas1 bi¢iminde ifade eder. Yazara gore uyumsuz olan hem diinyaya hem de
insana baghdir. Bu baglamda uyumsuz, diinya ve insan arasindaki tek bag olma

ozelligine sahiptir (Camus, 2010, s. 31).

Ayrica Camus Sisifos Sdyleni’nde absiirt duygunun nasil dogdugunu, bu
duygunun toplumsal m1 yoksa bireysel mi oldugunu, bu duyguya karsi gosterilen

reaksiyonlar1 ve verilecek en rasyonel karsiligi anlatir. “Intihar kavrami calismanin
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merkezinde yer alir” (Giindogan, 1997, s. 59). Intiharin, énemli olan tek felsefi sorun
olarak vurgulanmasiyla baslayan calisma; intihar ve uyumsuz? (absiirt) arasindaki
karsilikln iliskiye odaklanir (Camus, 2010, s. 18). Ancak, ¢alismanin ana eksenini her ne
kadar intiharin bir ¢6ziim olup olmadigi sorusu olustursa da ¢alismada genel bir intihar
¢ozlimlemesi yapilmaz. Robert de Luppe’nin belirttigi gibi sadece intihar eylemine karsi
sergilenen tutum sorgulanir (1968, s. 2). Camus, toplumsal bir olay olarak ele alinan
intiharin, toplumun fazla bir etkisinin olmadig: bireysel bir mefhum oldugu diisiincesini
savunurken absiirt duygunun da toplumsala degil bireysele isaret ettigini savunur.

Camus’niin ifadesiyle “kurt insanin yiireginde” yer alir (2010, s. 16).

Dolayisiyla anlamsiz veyahut absiirt olanin ne sadece insanda ne de diinyada
oldugu, absiirdiin insan ve diinyanin ortak varliklarinda bulundugu ve insan ve diinya
arasinda yapilacak bir karsilastirmadan dogdugu ifade edilebilir. Camus’niin deyisiyle;

Uyumsuz evlenmeler vardir, uyumsuz meydan okumalar, kinler, sususlar, savaslar, hatta

barislar vardir. Bunlarin hepsinde de uyumsuzluk bir karsilastirmadan dogar. Oyleyse

uyumsuzluk duygusunun bir olay ya da bir izlenimin basit incelemesinden dogmadigini,

bir durumla belirli bir gerg¢ek arasindaki, bir eylemle onu asan diinya arasindaki

karsilagtirmadan fiskirdigini sdyleyebilirim (2010, s. 38).

Ayrica Camus, absiirt duygunun ne zaman ortaya ¢ikacaginin belli olmadigini,
her sokagin donemecinde insanin yiiziine carpabilecegini ifade eder (Camus, 2010, s.
22). John Cruickshank’in de belirttigi gibi absiirt, aklin ya da duygularin hazirhg:
olmadan insan yasantisina dahil olabilir (1965, s. 83). Absiirt duygu keyfi bir sekilde
her an ortaya cikabilir. Yukarida bahsedilen; hayatin monotonlugu ve mekanikligi,

geemekte olan zamanin sezilisi, yabancilik hissi ve oliim gergegi absiirt duygunun

2 Can Yaymlan tarafindan yayimlanan Sisifos Séyleni (2010) kitabinda “absiirt” kelimesi yerine
“ayumsuz” kelimesi kullanilmistir. Cevirmen Tahsin Yiicel eserle ilgili kisa notunda bu durumu su
sekilde belirtmektedir: “Bu ceviride sik sik karsilasacaklart “‘uyumsuz’ sozcligii okurlara biraz bulanik
gelebilecegi icin kiiglik bir agiklama yapmakta fayda var. Bu sozcik, sozciik anlami ‘usa mantiga
uymayan, abes, sagma, bos, anlamsiz’ olan ‘absiirde’ s6zciigiiniin karsilig1 olarak kullamilmigtir” (Camus,
2010, s. 8).
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zeminini olusturur. Absiirt duygu bu hislerin toplamindan meydana gelmez; ancak biri

ya da birkaginin bu duyguyu tetikleyebilecegi belirtilebilir (Cruickshank, 1965, s. 83).

Bu baglamda absiirt duyguyu tetikleyen ilk unsur, yasamin mekaniklesmesi ya
da monotonlagmasi olarak karsimiza ¢ikar. Bu mekaniklik Sisifos’un yuvarlanan tasi
stirekli zirveye ¢ikarma cabasiyla benzesir. Her giin birbirinin tekrarina donisiir.
“Yataktan kalkma, tramvay, dort saat calisma, yemek, uyku ve ayni uyum i¢inde Sali,
Carsamba, Persembe, Cuma, cumartesi” miitemadiyen siirer bu yasam bi¢imi (Camus,
2010, s. 24). Ancak bu bunaltict monoton yasam karsisinda daha fazla dayanamaz
insan. Camus’niin tabiriyle, “bir giin ‘Neden?’ yiikselir ve her sey bu saskinlik kokan
bikkinlik i¢inde baslar” (2010, s. 24). Neden sorusunu sorma isi veya isyan absiirdii

ortaya cikartir (Cruickshank, 1965, s. 83).

Absiirt duyguyu meydana getiren ikinci faktor ise ge¢mekte olan zamanin
sezilisi olarak ifade edilir. Camus’ye gore gelecege tutunarak yasayan insan tam bir
celigki i¢indedir. Ciinkii gelecege dayanarak yapilan tiim planlarin i¢inde 6lim vardir.
Insan, “yarm, ileride, daha iyi bir isim olunca” diyerek gelecekten giizel seyler umar
ancak zaman gectikge Oliime daha da yaklasmaktadir (Camus, 2010, s. 24). Oliim,
gelecekteki yegane gergekliktir; o yiizden gelecege yonelik yapilan planlar
anlamsizlasir. Tek bir anda sonsuza kadar bulunamama gergekligi ve zamanin gegiyor
olmasi hissi ile insan ‘“zamanin mali” oldugunu kavrar (Camus, 2010, s. 25).
Dolayisiyla kaginilmasi gereken yarimi arzulamamn — Ki Camus bunu etin baskaldirisi

olarak ifade eder- absiirdiin ta kendisi oldugu séylenebilir.

Absiirt duyguyu tetikleyen {igiincii unsur Camus tarafindan “yabancilik” olarak
agiklanir. Camus’ye gore yabancilik diinyanin yogunlugunu fark etmekle baslar (2010).
Bu yogunluk insan akli ile kavranamaz. Fark edildigi zaman aligkanliklar tarafindan

maskelenen diinya, insandan kacar ve tekrar kendisi olur (Luppe, 1968, s. 4).
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Dolayisiyla insan, “birdenbire diislerden, 1siklardan yoksun kalmig bir diinyada yabanci
bulur” kendisini (Camus, 2010, s. 18). Camus’niin ifade ettigi gibi “oyuncu ve dekor

arasindaki bu kopus” absiirdii meydana getirir (2010, s. 25).

Glindogan yabancilig1 insan ve diinya iligkisi i¢inde ele alir. Yazara gore diinya
insana yabanci oldugu kadar, insan da diinyaya yabancidir. Insan bu diinyanin bir
pargasi degildir ¢iinkii bir pargasi olsayd:r insan diinya olacakti ki bu da onu kendisi
olmaktan c¢ikartacakti. Boylece varlia dair sorunlar da ortadan kalkmis olurdu
(Giindogan, 1997, s. 68). Ancak akla malik olan bu diinyadan ve diger canlilardan
ayrilir ve onun giindeminde hayatin anlami, absiirt, 6liim, intihar gibi sorunlar yer alir.
Insanin bu diinyanin bir parg¢ast olmamasi durumu Camus tarafindan su sekilde
aciklanir:

Agaglar arasinda bir agag, hayvanlar arasinda bir kedi olsaydim bu yasamin bir

anlam1 olurdu, daha dogrusu bu sorunun hi¢ anlami olmazdi, ¢iinkii diinyadan bir

par¢a olurdum. Bu diinya olurdum, oysa simdi tiim yakinlik gereksinimimle onun

karsisindayim. Oylesine énemsiz olan bu us, iste beni tiim evrenin karsit1 yapan bu
(2010, s. 56, 57).

Camus, son olarak 6liim faktoriinden bahseder. Camus’ye gore 6liim ile alakali
herhangi bir baglant1 kurulamaz. Oliim deneyimlenmemistir ama mutlaklig
sorgulanamaz. Insanlar ise Oliimiin kagimilmazhigini bilmiyormuscasina hayatlarimi
idame ettirirler. Oysa 6liim, bu diinyanin gercekten faydasiz oldugunu ve yapilanlarin

hi¢bir énemi olmadigini ifade eder. Oliim diisiincesi ile absiirt yiizeye ¢ikmis olur

(Camus, 2010, s. 26).

Ancak Camus, yukarida ifade edildigi sekliyle absiirdi meydana getiren
unsurlar siralasa da o daha ¢ok absiirdiin sonuglariyla ilgilenir (2010, s. 26). Camus’ye
gére umut veya intihar absiirde kars1 verilen tepkiler olarak 6ne ¢ikar. Camus bu iki
tepkiyi absiirtten kagis yolu olarak elestirirken, absiirdiin varliginin kabul edilmesi

gerektigini, bunun da bagkaldir1 yoluyla yapilabilecegini ifade eder.
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Dolayisiyla absiirt duygunun ayirt edilebilir hale gelmesiyle birlikte insanin
anlamsiz, irrasyonel bir diinyada yasiyor olma gergegiyle yiiz yilize geldigi ve buna karsi
farkli ¢oziim yollar1 buldugu sdylenebilir. Ornegin insan bu gercekten siyrilmak
istediginde absiirdii yok etmeye calisir ve bu sebeple, diinya gercekleri karsisinda
metafizige yonelir. Giindogan’in da ifade ettigi gibi diinyanin anlamsizliginin ayriminda
olan insana gore mevcut diinya yikilmali ve yerine yeni bir diinya konulmalidir. Ciinkii
mevcut diinyanin yikilist absiirdiin de yikilist anlamina gelir (1997, s. 77). Boylelikle
icinde bulunulan diinyanin anlami, ahiret ve Tanr fikri olurken, bu metafiziksel fikirler,
insanin bu diinyadan kagisi i¢in bir umut haline dontisiir. Bdylece umut fikri
olimsiizligli nitelemeye baslar. Ancak daha once de belirtildigi gibi Camus, umudu
Tanrinin varligini reddetmeyen varoluscularin goriislerini elestirmesinden dolayi, felsefi
bir intihar olarak adlandirir. Ciinkii ona gore s6z konusu baglamda absiirt, insan ve
diinya arasindaki iliskiden koparilir ve Tanr fikri devreye sokulur. Tanr1 veya ahiret
fikrinde; bu diinyanin disinda, katiyeti asikar olmayan ve insanlarin anlayis giiciiniin ve
tecriibelerinin Gtesinde olana bel baglamak gerekir; bu ise anlamsizdir. Camus, Tanri
inancin1 esasen c¢eliskili goriir. Tanr1 sorununa ozgiirlik ve kotiiliik iliskisi i¢inde
yaklasir ve kotiligiin Tanr1 onlinde 6zgiirliikten daha 6nemli bir sorun oldugunu ileri
stirer. Ona gore eger insan 0zgiir degilse o zaman kotiiliikten, her seye giicii yeten Tanri
sorumludur; ancak 6zgiirse tim eylemlerinin mesuliyetini kendi iistlenir. Boylece Tanr1,
her seye giicli yeten olarak nitelendirilemez (2010, s. 60, 61). Tanr’nin veya gelecegin
verecegi Ozgiirligi tarif etmek miimkiin degildir. O ylizden insan bu ozgiirliikleri
yastyormus gibi davranir. Camus i¢in ozgiirlik diisiince ve eylem o6zgiirliiglidiir ve

bunlara sans taniyacak olan ise absiirttiir (2010, s. 61).

Daha once de belirtildigi gibi Camus, absiirtten kagisin ikinci yolunun intihar
oldugunu belirtir. Bu diinyanin diginda absiirdiin varliginin s6z konusu olmadigini ileri

sirer (2010, s. 39). Dolayisiyla absiirdiin sonunu getirecek olan fiziksel intiharin
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absiirtten siyrilmak i¢in ikinci bir ¢éziim oldugu goriilebilir. Monoton ve mekanik
hayatin buyurduklarini yapmaya zorlayan aligkanliklar olsa da absiirtle karsilasan bir
insan i¢in artik ¢gabalamanin bir anlam1 kalmaz; ¢iinkii fiziksel diinya anlamimi kaybeder
ve katlanilmaz bir hale gelir. Boylece, umudun olmadigi, Tanrinin bertaraf edildigi bir
bilingte intihar fikri ortaya ¢ikar (Glindogan, 1997, s. 87). Cruickshank’in belirttigi gibi
intiharla son bulan “insan ve hayati arasindaki yabancilasma duygusu”, absiirt
deneyiminin en iptidai halini ifade eder (1965, s. 74). Intihar fikrinin absiirt karsisinda
biling tarafindan sahiplenildigi goriilir. Camus’niin sozleriyle; “Isteyerek o6lmek,
aligkanligin giiliin¢liigiiniin, yasamak igin hicbir derin neden bulunmadiginin, her giin
yinelenen bu cirpinmanin anlamsizliginin, ac1 ¢ekmenin yararsizliginin icgiidiiyle de

olsa benimsenmis olmasini gerektirir” (2010, s. 17).

Ancak yukarida da alti ¢izildigi iizere fiziksel intihar Camus tarafindan bir
¢Oziim yolu olarak sunulmaz. Ona gore hayatin anlaminin olmadiginin farkina varmak
ve bu acimasiz absiirt biling ortaminda radikal bir fikirle intihara karar vermek,
baskaldir1 olamaz. Yazarin da belirttigi gibi intihar bagkaldirinin mantiksal bir sonucunu
ifade etmez (Camus, 2010, s. 59); tersine, intihar bir ¢6ziimden ¢ok absiirde kars1 bir
boyun egmeyi ortaya cikarr. Intiharla absiirt yeniden iiretilmis olur. Ciinkii absiirt
sonras1 yiiz yiize gelinmesi gereken Oliim, intiharla arzulanan bir olguya doniisiir.
Dolayisiyla bir umut yanilgisiyla yasamanin ya da intihar etmenin absiirdiin
hitkiimranliginin onaylanmasi oldugu sdylenebilir. Oysa Camus’niin de belirttigi tizere
asil raz1 olunmas1 gereken absiirttiir. Ciinkii absiirtle miicadele edebilmek i¢in onun

taninmasi gerekir. Absiirtle miicadele ise baskaldirarak gerceklesir (2010, s. 58-60).

Bu baglamda Camus, baskaldirinin absiirdiin farkina varilmasiyla bagladigini
belirtir. Ona goére absiirde ulasan biling; 6zglir olmadiginin, giindelik hayatin
aliskanliklar1 altinda ezildiginin farkina varan, aydinlanmis, absiirt insan olarak

tanimlanabilir. Absiirt bilince ulasmadan 6nce insan hayatini; amaclar, gelecek kaygisi,
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emeklilik ve cocuklarinin geleceklerine bel baglama dogrultusunda yasar. Planlari
tarafindan 6zglrliigii sinirlandirilmis olan insan, 6zglirmiis gibi davranir. Ancak absiirt
bilince varildiginda tiim bu hayat degerleri sarsintiya ugrar. Amaglarin ve prensiplerin
bir anlam kalmaz. Ozgiirliige olan inanci ifade eden degerler, dliimiin gercekligiyle
yalanlanmis olur. Dolayisiyla Camus’niin de belirttigi gibi absiirt insan igin artik
Ozgiirlik kaybolmustur (2010, s. 61). Ciinkii absiirt insana, sadece Oliim tarafindan

ozgiirliik tanmabilir. Oliim mutlak ve biricik olan gergektir.

Camus’niin absiirde kars1 ¢6ziim olarak sundugu baskaldir1 ilkesinin ise yiiziini
absiirde ¢evirdigi ve onu yasatmak istedigi goriiliir. Camus’ye gore, umut ve intiharla
absiirt ortadan kaldirilabilir. Ancak bu tepkiler absiirtten siyrilmak anlamina gelmez.
Camus absiirde karsi baskaldirinin en mantikli yolunun absiirdiin yasatilmasi oldugunu
ileri stirer (Camus, 2010, s. 58). Ona kars1 meydan okumanin tek mantikli yolu budur.
Bu baglamda Camus bir baska 6nemli ¢alismasi olan, Bagkaldiran Insan (L homme
revolte,1951) adli eserinde “hayir” diyen insanin baskaldiran insan oldugunu soyler.
Ancak yazar ayn1 zamanda hayir demenin, o durumun disindaki bir seye “evet” demek
anlamina geldigini ifade eder. Hayir’in igerigi haksizligin yadsinmasini, katlanilmaz
duruma kars1 bir tepkiyi belirtirken, evet; hakli olma duygusu ile ilintilidir. Hakl1 olma
duygusu dogmadikca da baskaldirinin ger¢eklesmedigi goriiliir. Bu sebeple baskaldiran
insan hem hayir hem de evet der (Camus, 1985, s. 11). Dolayisiyla, baskaldirtyla
degerlere karsi cikilirken ayni zamanda bu degerlerin karsisina yeni degerler konur.
Haksizlig1 yadsima ve hakli ¢ikma talebi, baskaldirinin temelinde adaletin oldugunu

gosterir.

Bu bolimde Camus’niin felsefesine dayanarak absiirde dair genel bir
degerlendirme yapilmis olup, absiirdiin tiyatrodaki yansimasi, bir sonraki baslik altinda

incelenecektir.
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1.2. Absiirt Tiyatro

Absiirt tiyatro ya da bir diger adiyla uyumsuzluk tiyatrosu 20. yizyilin ilk
yarisindan itibaren, insanoglunun i¢inde bulundugu sagma, us dis1, anlamsiz ve amagsiz
durumunu gosteren; bigim ve igerik agisindan geleneksel tiyatro anlayigindan ayrilan bir
sahneleme pratigini tarif eder. Absiirt tiyatro terimi, Martin Esslin’in ayni adl
incelemesiyle 1961 yilinda literatiire kazandirilir. Esslin, eserinde Samuel Beckett,
Arthur Adamov, Eugene Ionesco, Jean Genet ve Harold Pinter’in Ikinci Diinya Savasi
sonrast Fransa’da sahnelenen oyunlarini bicim ve igerik agisindan inceleyerek abstirt
tiyatronun ne oldugunu ortaya koyar. Yazarin Absiirt Tiyatro adli eserinin kuramsal
cergevesini Camus’niin absiirt felsefesi olusturur. Dolayisiyla hayatin anlamsizliginin,
incelenen oyunlarda karsilasilan temel bir tema oldugu sOylenebilir. Ayrica Esslin
absiirt tiyatronun, bir manifesto etrafinda toplanan yazarlar tarafindan baslatilan kolektif
bir tiyatro hareketi olmadigina dikkat ¢eker (1999, s. 208). Esslin’e gore her biri
kendine has anlati1 iislubuna sahip olan yazarlarin “gagin gerceklerini en saf bigimiyle
gOsterme ¢abas1”, absiirt tiyatro {irlinlerinin ortaya ¢ikmasina vesile olur (1999, s. 24).
Benzer sekilde Sevda Sener de Absiirt tiyatro triinlerini “belirli kurallara ve ilkelere
bagli kalmadan toplumsal kosullarin ve ekinsel birikimin yarattigi ortak bilincin
tiyatrodaki ifadesi” olarak tanimlar (2006, s. 298). Sener’e gore sahnelenen oyunlarin
kiimelenebilen temalar ve ozellikler barindirmasi, bu oyunlarin absiirt tiyatro basligi

altinda degerlendirilmesine zemin hazirlar (2006, s. 297).

Biinyamin Aydemir’in, “Absiirt Tiyatro ve Yapisal Ozellikleri” adli makalesinde
belirttigi gibi, diinya ve insan arasindaki uyumsuzluk, absiirt tiyatronun konusunu
olusturur. Diinyanin kaotik bir yer oldugu ve insanin bu kaotik ortama firlatilan; korku
ve kaygi icinde yasamaya calisan bir varlik oldugu diisiincesi temel alinir (Aydemir,
2010). Bu baglamda Esslin’in de belirttigi gibi absiirt tiyatro, insanin i¢inde bulundugu

bu uyumsuzluk durumunu akilc1 araglarin ve gidimli diisiincenin terk edilmesiyle
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aciklamaya ¢alisir (1999, s. 25). Aydemir’in de ileri siirdiigii lizere absiirt tiyatro, diinya
ve insan arasindaki uyumsuzluga karsi iiretilen mantiksal yaklasimlar1 yersiz bulur.
Cilinkii bu tiyatro anlayisina gore, akilci yaklasimlar ¢oziimden ¢ok soruna sebep olurlar
(Aydemir, 2010, s. 12). Dolayisiyla, Sener’in de belirttigi gibi absiirt tiyatro mantiksal
sistemleri bertaraf edip, uyumsuzlugu uyumsuzlukla ifade ederek yapisal ilkesini ortaya
koyar. Sagma olan sagmalanip, akla aykiri olan ussal sistemlerin digina ¢ikarilarak
gosterilir. Ciinkii absiirt tiyatronun gorevi yasama ayna degil prizma tutmasidir.
Dolayisiyla absiirt tiyatro gercekligi uydurarak degil, pargalayarak sahneye tasimaktadir

(Sener, 2006, s. 302).

Gergegi yansitmak yerine onun uyumsuzlugunu gostermek absiirt tiyatronun
temel ¢abasidir. Sener’in de belirttigi gibi absiirt tiyatro bu noktada “gercegi yansitma
adina benimsenmis olan tiim basmakalip kurallar1 temizlemek” amacindadir (2006, s.
301). Bu baglamda absiirt tiyatronun, geleneksel tiyatro anlayisindan daha farkli anlatim
ozelliklerine sahip oldugu goriiliir. Ornegin Esslin, absiirt tiyatronun bu farkli
ozelliklerini “iyi oyunla” karsitlik kurarak aciklar. Yazara gore iyi bir oyun akillica
olusturulmus bir ykiiye sahipken absiirt tiyatroda sdzii edilebilecek bir dykii yoktur. Tyi
bir oyun anlasilir bi¢imde goézler Oniine serilip sonunda ¢oziilen tam agiklanmis bir
izlege sahipken absiirt tiyatroda oyunlarin ne basi ne de sonu bellidir. Iyi bir oyun
sakaci1 cevaplara ve igneli konugmalara dayanirken absiirt tiyatroda konugmalar gereksiz
ve cogu kez ilintisiz gevezeliklerden olusur. Karakterler ise karikatiirlestirilip abartil,

dogal olmayan oyunculuk metotlariyla sahneye taginir (Esslin, 1999, s. 23-24).

Absiirt tiyatroda Oykii eksikligine Ozellikle Samuel Beckett’in oyunlarinda
rastlanilir. Esslin, Beckett’in oyunlarinda konu eksikliginin diger absiirt tiyatro
orneklerinden daha keskin oldugunu sdyler. Yazara gore Beckett’in en popiiler yapiti
olan En attendant Godot (Godot 'yu Beklerken, 1953) oyunu bir dykii anlatmaz, duragan

bir durumu inceler (Esslin, 1999, s. 42). Bu duragan durum ise Vladimir ve Estragon
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isimli iki karakterin Godot’yu bekleyisi olarak karsimiza ¢ikar. Godot’nun kim oldugu
ya da ne oldugu oyunda asla agiga ¢ikmaz. Godot’nun kimligine dair belirsizlik
durumunun oyunun iginde azalip ¢ogalmasi, Esslin’in de belirttigi gibi oyunun 6ziinii

olusturur (1999, s. 41).

Ayrica eylem yerine durumun merkezde yer aldigi absiirt tiyatro drneklerinde
dongiisel olay orgiisiiniin 6n planda oldugu goriilebilir. Oyunlarin bast ve sonu belli
degildir. Dolayisiyla dongiisel yap1 ¢oziimsiizliigii yansitmaktadir (Aydemir, 2010, s.
23). Bu baglamda Godot’yu Beklerken’deki bekleme eyleminin ne zaman basladiginin
ve ne zaman sonuglanacaginin belli olmamasi da bu dongiiselligi ifade eder. Bekleme
eylemi herhangi bir sonuca isaret etmedigi i¢in durum kesin bir sekilde hayal kiriklig
veya umut olarak ¢oziimlenemez (Esslin, 1999, s. 41). Bu baglamda dongiisel yap1
abslirt tiyatro oyunlarinin ¢ok anlamliligin1 da ortaya ¢ikartir. Godot Tanriy1, umudu,
Olimii ya da baska bir seyi temsil edebilir. Ancak oyunda kesin olarak sunulan

Godot’nun bilinmezligidir.

Arthur Adamov’un Le Ping-Pong (Ping Pong, 1955) oyununda ise Victor ve
Arthur isimli iki arkadas hayatin1 bir tilt makinesi etrafinda idame ettirir. Onlarin tilt
makinesine olan saplantilar1 bir siire sonra makinenin yasamlarini denetlemesiyle
sonuglanir. Oyun, bu makinede amagsizca mag¢ yapan geng Victor ve Arthur ile agilir ve
ayni sekilde karakterlerin yaslilik halleriyle sona erer (Esslin, 1999, s. 94). Esslin’e gore
Ping Pong, tipki Godot’yu bekleme eylemi gibi insan ¢abasinin bosunaligiyla ilgili bir

oyun olarak karsimiza ¢ikar (1999, s. 94).

Eugene Ionesco’nun La Legon (Ders, 1951) oyunu ise Aydemir’in tabiriyle
eyleme dayali dongiisel bir yapiy1 igerir. Hikdye 6zel ders veren bir dgretmenle onun
ogrencisi arasinda gecer. Ogretmen ve oOgrenci arasindaki gerginlik, Ogretmenin

ogrencisini  6ldiirmesiyle sona erer. Ogretmen Ogrencisinin cesedini saklamaya
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calisirken aslinda bu cinayetin kirkinci cinayeti oldugu agiga ¢ikar. Son sahnede ise
ogretmenin evine ilk sahnede oldugu gibi yeni bir 6grenci girer. Cinayet eylemi

dongiisel bir tarza biiriinmiistiir (Aydemir, 2010, s. 24).

Ayrica neredeyse biitiin absiirt tiyatro oyunlarinda dil problemiyle karsilasiimast,
absiirt tiyatronun bir bagka onemli 0zelligi olarak karsimiza ¢ikar. Anlamini yitiren
diinyada dil anlamsizlig1 yansitir. Dolayisiyla absiirt oyunlarda dil kokten deger
yitimine ugrar ve bir viziltiya doniisiir (Esslin, 1999, s. 72). Esslin’in belirttigi lizere dil,
absiirt tiyatroda anlamsiz gevezeliklere indirgenir (1999, s. 317). Diyalog ve konusma
orgiisii geleneksel yap1 disinda kalir ve mantiksal bir dizgeye oturtulmak yerine ici
bosaltilir (Aydemir, 2010, s. 25). Yalnizca zaman gecirmek i¢in kullanilan bir araca
dontisiir (Esslin, 1999, s. 74). Boylece insan ¢abasinin bosunaligi ve hedeflerin
yitirildigi amagsiz diinya, diyalog yoluyla vurgulanir. Sahnede sozel anlatimlar ve
eylemler gelisir (Esslin, 1999, s. 317). Karakterlerin agzindan ¢ikan sdzciikler havada
kalir. Ornegin Godot’yu Beklerken oyununda her perdenin sonunda Vladimir ve
Estragon “hadi gidelim” der ancak ikilinin sahnede kimildamadiklar1 goriliir (Esslin,

1999, s. 73).

Dil, absiirt tiyatroda, yanlis anlamalar, gramer hatalari, dogru sozciikleri
bulamama, dinleme yetersizligi, es anlamli sozciikleri yineleme, mantik yoksunlugu
(Esslin, 1999, s. 73-74), abuk-sabuk ifadeler ve birbiriyle iliskisiz s6z dizeleri
(Aydemir, 2010, s. 25) gibi yollarla parcalanmaya ugrar. Pargalanmis dilde anlamsiz
sozciikler, iletisim olanagnin da imkansizligini ortaya koyar (Esslin, 1999, s. 105).
Dolayisiyla dilin pargalanmasi, iletisim islevinin yitirilmesine sebep olmaktadir (Esslin,
1999, s. 74). Sonug olarak absiirt yazarlar dili bir iletisim aracindan ¢ok lakirti olarak

kullanir ve anlamini yitirmis diinyada kisilerarasi iletisimsizligi vurgular (Sener, 2006,

s. 300).
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Genel olarak absiirt oyunlarda; insanin beyhude bir ¢aba i¢inde olmasi, hayatin
anlamsizlig1, yabancilagma, iletisimsizlik gibi temalar merkezi rol oynar (Aydemir,
2010, s. 13-21). Her ne kadar bu temalar insan yasaminin trajedisine isaret etse de
abstirt temalar genel olarak sahneye giildiirii tiiriiyle tasinir. Esslin’in belirttigi {izere
absiirt oyunlarin dramatik bir tiir olarak giildiiriiyii benimsemesi yazarlarin, yasami
kendi sagmalig1 i¢inde giiliing bulmasindan kaynaklanir (1999, s. 190). Yazarlara gore
komik olan esasinda trajik bir duruma dikkat ¢eker. Ionesco’nun da belirttigi gibi
komedi, umutsuzlugu ifade eder ve asla ¢6ziim sunmaz (akt. Esslin, 1999, s. 152).
Dolayisiyla absiirt oyunlarda mizah, seyirciyi insanlik durumunun ¢ilgmlhigiyla
karsilastirir ve seyircinin kendi trajik durumunun farkina varmasini saglar. Seyirci ise
bu korku durumunu bilingli bir sekilde karsilar ve kendisini korkutan seye kars1 giilerek
ona egemen olmaya ¢alisir (Esslin, 1999, s. 152). Bu baglamda Esslin absiirt tiyatroyu
bir daragaci giilmecesi ya da kara komedi olarak tanimlar (1999, s. 322). Aydemir’e
gore de kara komedi, absiirt tiyatronun en uygun yapisi olarak degerlendirilebilir.
Cinkii kara komedi yapisinda giiliing ve trajik olan i¢ ige geger. Bagka bir deyisle kara
komedi, insanin komik ve keder dolu yasam deneyimini bir arada yansitir. Dolayisiyla
hayatin sagmaliginin giiliingliigli ve insan-diinya iligskisindeki anlamsiz birlikteligin
sebep oldugu uyumsuzluk trajedisi absiirt oyunlarda ayni anda ortaya konmus olur

(Aydemir, 2010, s. 26).

Ayrica Sener’in de ifade ettigi gibi absiirt oyunlarda komik ve trajik etkiyi
artirmak i¢in grotesk 6gelerin g¢okca kullanildigi séylenebilir (2006, s. 305). Nesne ve
olaylar1 gergeklikten ve mantiktan uzaklastirarak, alisilmadik c¢agrisimlar yaratan
bicimde diizenleme olarak tanimlanan grotesk (Kabacali, Ozgelik, & Berkman, 1991, s.
324), absirt tiyatroda nesneler ve karakterlerin abartma yoluyla giilinglestirilmesi
bi¢iminde karsimiza ¢ikar. Ancak grotesk, saf bir giilme araci olarak diistiniillemez. Firat

Gilli’ntin de belirttigi gibi, absiirt oyunlarda grotesk seyirciyi giildiirmekten c¢ok
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rahatsiz eder: “Trajik olan kaderin sebep oldugu kag¢inilmaz bir diisiisii anlatir|...]
Grotesk olan ise komik bir durumu ifade eder ama gelip gegici degil kadere doniismiis

komik bir durum” (Gtilli, 1994).

Bu noktada absiirt ve komedya gelenegi arasindaki i¢ ige gegen iliskiye yakindan

bakmak dnem kazanir.

Esslin’in de belirttigi gibi komedya gelenegi absiirt tiyatroyu besler. Ornegin
Mimus ve Commedia dell Arte tiirleri absiirt tiyatronun kaynagi olarak gortlebilir.
Milattan sonra 1. yiizyillda Antik Roma tiyatrosunda ortaya ¢ikan ve kaba ve erotik
giildiird tiiri olarak tanimlanan mimus’ta (Nutku, 1985, s. 71), klasik tiyatro kaliplari
kiritlir (Ipsiroglu, 1978, s. 83). Olay 6rgiisiiniin mantiksal bir gelisimden uzak oldugu
sahneler arasinda ilintisiz bir bagin s6z konusu oldugu goriiliir. Gergeklik, bu oyunlarda
carpitilir. Abarti, mantiksizlik ve akil dis1 olgular gergekligin yerini alir. Karakterlerin
konusmalarinda s6z oyunlarina, yinelemelere, kaba deyislere ve argo kelimelere bolca
yer verilir (Ipsiroglu, 1978, s. 83). Dolayisiyla bu 6zelliklerden de gériildiigii iizere
absiirt tiyatro, mimus’la benzer 6zellikler tasir. Ayrica mimus’un merkezinde yer alan
stupidus adi1 verilen soytarinin en basit mantiksal iligskileri anlama yetersizligi onun

absiirt davranislarda bulunmasina sebep olur (Esslin, 1999, s. 256).

Commedia dell’Arte ise absiirt tiyatronun kaynagi olabilecek bir baska tiire
karsilk gelir. Esslin’in de ifade ettigi gibi, 16. yiizyilda italya’da ortaya cikan
commedia dell’Arte denilen halk tiyatrosu, mimus geleneginden etkilenir (1999, s. 257).
Benzer sekilde Ozdemir Nutku da commedia dell’Arte’nin mimus’la baglantili oldugunu
soyler (Nutku, 1985, s. 143). Bu iki komedya tiiriiniin dogaglamaya dayanmasi ve
karakterleri arasindaki benzerlik, ikilinin  birbirlerine yakin tiirler olarak
yorumlanmasina sebep olmustur. Ornegin mimus’taki stupidus’un yerini commedia

dell’Arte’de arlecchino alir. Cogunlukla oyunlarin merkezinde yer alan arlecchino,
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budalalik ve kurnazlikla karakterize edilir. Arlecchino sahnede beklenmedik, anlamsiz
davraniglarda bulunur. Dansg¢1 olmasi ve akrobat niteligi tasimasi sayesinde arlecchino,
fiziksel giildiiriiye sebep olan bir tip olarak kullanilir (Nutku, 1985, s. 145). Ayrica bu
karakter iki tahta parcasindan olusup birbirine vuruldugu zaman giiriiltilii bir ses
cikartan slapstick adi verilen bir aleti yaninda tasir (Paulus & King, 2010, s. 12).
Mimus’un stupidus’u ve commedia dell’Arte’nin arlecchino soytarisinin 20. yiizyildaki
uzantisinin ise Esslin’in de absiirt tiyatronun kaynaklarindan biri olarak gordiigii,
sinemadaki “slapstick komedi” tiirii oldugu ifade edilebilir. Tiirlin dciileri olan Charlie
Chaplin, Buster Keaton, Harold Lloyd, Stan Laurel ve Oliver Hardy ve Marx Kardesler
tiyatrodaki soytar1 gelenegini beyaz perdeye tasir ve absiirt tiyatronun karakterlerini

etkileyen komik tiplemeler yaratirlar (Esslin, 1999, s. 260).

Sonug olarak, yukarida da goriildiigli iizere abstirt tiyatronun oykiisel bir izlekten
cok insanligin durumuna yogunlasan, dili degersizlestiren, seyirciyi acimasiz bir
diinyada yasadiklar1 gecegiyle yiizlestiren ve bunlar1 Kimi zaman giildiirii tiirti iginde
harmanlayarak sahneye tasiyan bir tiyatro yaklasimini tarif ettigi sOylenebilir. Bu
baglamda komedya tiirlerinin absiirt tiyatroya kaynaklik etmesi ve oyunlarda giildiirti
tirtiniin benimsenmesi, bu ¢alismanin temel problemlerinden biri olan absiirt-komedi
arasindaki siki iliskiyi ifade eder. Ayrica ayn1 zamanda absiirt tiyatronun, kendinden
menkul bir sanatsal gelenege karsilik gelmedigi; absiirt tiyatronun, komedi-absiirt
iligkisi degerlendirilirken dikkate alinmasi gereken pek cok farkli sanatsal gelenekten
etkilendigi goriilebilir.

1.3. Absiirt Tiyatronun Sanatsal Kaynaklari

Esslin, absiirt tiyatronun edebiyat, tiyatro, resim ve sinema geleneginin nihai
tirtinli oldugunu ifade eder. Ona gore bu sanat dallarinda karsilagilan mantik dig1, sagma

tavirlar absiirt tiyatronun dogasini olusturur. Edebiyat, absiirt tiyatroyu etkileyen sanat
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dallarinin basinda gelir. Ciinkii Esslin’in de belirttigi gibi sézel yazin iirlinii olan
“tekerleme” ilk caglardan giiniimiize kadar hem cocuklar hem de biiyiikler tarafindan
soylenegelmistir (1999, s. 264). Tekerlemeler kafiyeli ve 6l¢iilii fakat anlamini yitirmis
hecelerden ve sagma dizelerden olusur. Temel amacin mantigin engellemelerinden
kurtulma gereksinimi oldugu goriiliir. Dolayisiyla mantik ve dil sinirlart yikilmaya
caligilir (Esslin, 1999, s. 264-265). Esasinda bahsedilen bu ozellikler sdzel sagma
yazininin da niteliklerine isaret eder. Ingiliz anlamsiz siiri ve edebiyati, s6zel sagma
yazindan etkilenen bir tiir olarak meydana gelir. Esslin’in de belirttigi gibi Edward Lear
ve Lewis Caroll tiiriin 6nemli isimleri olarak 6n plana ¢ikar. Bu baglamda Lear’in
eserlerine bakildiginda, bu eserlerde mantik zincirinden kurtulmus sagma bir evrenin
sz konusu oldugu gorilir (1999, s. 266). Esslin’e gore Lear siirlerinde, “sayisiz
kisilerin pargalandigi, oldirildigl, yutuldugu, yakildigi, bir bi¢imde yok edildigi”

acimasiz bir diinya gizer (1999, s. 266):

Yasli biri vard1 Budali

Davraniglar gittik¢e kabalasti

Sonunda bir ¢ekicle

Kestiler yaygarasmni® (Lear, 2005, s. 12).

Lewis Caroll ise Alice’s Adventures in Wonderland (Alice Harikalar Diyarinda,
1865) ve Through the Looking-Glass (4dynanin Iginden, 1872) adli eserleriyle sagma
yazinina katkida bulunur. Bu yapitlartyla Carroll, ger¢ek diinyadan gergekiistii
fantezinin alanina gecis yapar. Harikalar diyar1 sagmanin ta kendisine doniisiir. Bu
diinyada gercek diinyanin mantik ve fizik kurallar1 yerle bir edilir. Insani &zellikler
hayvanlara ve nesnelere aktarilir. Bu eserlerde kullanilan ve abuk subuk, anlamsiz
sagma sapan konulma anlamina gelen Jabberwocky teknigi karakterler arasindaki

iletisimsizlige isaret eder (Esslin, 1999, s. 267-268).

% There was an Old Person of Buda,
whose conduct grew ruder and ruder;
Till at last with a hammer, they
Silenced his clamour, By smashing that
Person of Buda.
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Esslin’e gore Franz Kafka da absiirt tiyatroyu etkileyen yazarlarin basinda gelir.
Eserlerinde konu aldig1 varolus sancisi, yabancilasma ve yasamin sagmaligi temalari,
Kafka’nin absiirtle olan iligkisini agiga c¢ikarir. Kafka’'nin romanlarinda olaylarin
baglangicinin rastgelelik ilkesine bagli oldugu goriilir. Mantiksal agiklamalarin
yapilamayacagi, neden-sonug iligkisi kurulamayan ve dylesine gerceklesen olaylar, olay
orgiisiinii belirler. Ornegin Die Verwandlung (Déniisiim, 1915) romaninda Gregor
Samsa isimli karakter bir sabah insan formunu kaybederek bocege doniismiis bir sekilde
uyanir. Der ProzeB (Dava, 1925) romaninda ise Joseph K. sebebini bilmedigi bir
suctan dolay1 tutuklandigini 6grenir. Her iki karakter de anlamsiz, ¢arpik, sagma bir
diinyayla yiizlesirler. Michael Lowy’nin de ileri siirdiigii gibi, Kafka’nin ¢izdigi
diinyanin 6zgiirliikten yoksun, yalana ve adaletsizlige teslim edilmis, her seye kadir bir
aygitin keyfi mantigiyla isleyis gosteren iirkiing bir yapiya sahip olmasi dikkat ¢eker
(2008, s. 20-32). Mehmet Oztiirk de Franz Kafka ve Sinema adli eserinde karsilasilan
bu sagma diinyanin kafkaesk oldugunu ve kafkaesk’in de mekani ve atmosferi ifade
ettigini soyler (2007, s. 123). Yazara goére labirent sokaklar, mahkeme salonu ve
koridorlari, merdivenler, terk edilmis mekanlar, klostrofobik atmosfer, kentin harap
koseleri, grotesk ve tuhaf tipler bu sagma diinyanin tanimlayici 6gelerini olusturur
(Oztiirk, 2007, s. 123). Lowy ise kafkaesk’i ikinci Diinya Savasi’ndan sonra Franz
Kafka’nin eserlerini tanimlayan bir sifat olarak degerlendirir. Kafkaesk, “kabusvari bir
ortama, baskici atmosfere, yoniinii sasirmis bireylerin kayboldugu labirent bi¢imindeki
biirokratik kurumlarin giindelik isleyis i¢indeki giiliing ve sizofrenik” sagmaliklarina
gondermede bulunur (Lowy, 2008, s. 63). Milan Kundera’nin da ileri siirdiigii gibi
yalnizca bir romancinin imgeleriyle tanimlanan kafkaesk terimi “kavranmasina higbir
sozciigiin olanak vermedigi, anahtarlarini ne siyaset biliminde ne sosyolojide ne de
psikolojide bulunamayacak” durumlar1 gozler 6niine serer (2012, s. 100-101). Kundera,

Roman Sanati (1986) adli ¢alismasinda kafkaesk’in 6zelliklerini su sekilde ortaya koyar.
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Kundera’ya gore birinci 6zellik, bireylerin ne kagabilecekleri ne de anlayabilecekleri
labirent bi¢cimindeki tek bir kurumdan meydana gelen bir diinyanin i¢inde var olmasina
karsilik gelir. Bu kurumun kim tarafindan ne zaman programlandigi belli olmayan,
insanligin ¢ikarina hizmet etmeyen, sadece kendi yasalarina itaat eden bir mekanizma
oldugu goriiliir (Kundera, 2012, s. 101). ikinci 6zellik; biirokratik isleyisteki hatalarin
sebep oldugu bireyler tizerindeki yikict durumlar: ifade eder. Kundera’ya gore bu yap1
icerisinde bireyler, biirokrasiyi temsil eden dosya igindeki fislerden ibaret olarak
sunulur (2012, s. 102). Ugiincii 6zellik ise, neyle suclandiklarmi bilmeyen kisilerin
nihayetinde kendi cezalarina razi olmalar1 olarak karsimiza ¢ikar. Su¢lamanin sagmaligi
bir noktadan sonra tahammiil edilemez hale gelir; bu sebeple suglanan kisi cezasina razi

olarak huzura kavusmak ister (Kundera, 2012, s. 103).

Esslin ise ozgiir, degisken, grotesk oOlgiide fantastik bir bigem kullanilarak
tiyatroya uyarlanan Kafka’nin eserlerini; dadaci ve gergekiistiicii tiyatronun habercisi
olarak yorumlar. Bu noktada 20. yiizyilin baslarinda yayginlasmis bir diisiince ve sanat
hareketi olan dadaciligin (dadaizm)* da absiirtle bir etkilesim icinde oldugu belirtilebilir.
Dadac1 sanatgilarin eserlerinde her seyin anlamsizligini, gereksizligini ve higligi
vurgulamasi, absiirdiin bu sanat hareketiyle olan iligkisine isaret eder. Sanatcilar, giiliing
ve anlamsiz olanin pesine diislip mantig1 ortadan kaldirirlar. Hedeflerinde ise geleneksel
sanat akimlarinin oldugu goriiliir. Her tiirlii geleneksel kural ve akilcilik yadsinir. Bu
yoniiyle dadacilik, karsi-sanat olarak yorumlanir (Rona, 1997, s. 417). Gombrich’e gore
sanat karsit1 davranislar sergileyen dadaci sanatgilar, sanatin gosterisliligini alaya

almaya calisirlar. Ciinkii onlarin sanata karsi olan egilimi ¢ocuksudur. Bir ¢ocugun

* Tam olarak ne zaman ortaya ¢iktig1 bilinmese de dada hareketi 1916 yilinda Isvigre’nin Ziirih kentinde
bir araya gelen sanatcilarin kiskirtict ve yikici nitelikteki gosterileriyle resmiyet kazanmistir (Kabacali,
Ozgelik, & Berkman, 1991, s. 77). Dadaci akim ozellikle Birinci Diinya Savasi 6ncesi New York’ta
goriilen yenilik¢i sanat hareketlerinden ve -daha sonra dadaci harekete dahil olan- Marcel Duchamp’in
hazir-yapit (ready-made) sanat anlayisindan etkilenmistir. Tristan Tzara, Jean Arp, Hans Richter, Marcel
Janco, Emmy Hennings ve Francis Picabia bu sanat akiminin 6ncii isimleridir (Kabacali, Ozgelik, &
Berkman, 1991, s. 77). Bu sanatgilarin en bilyiik ortak paydasi, Birinci Diinya Savasi’nin yarattigi yikim
icinde karamsarliga ve umutsuzluga teslim olup, gelecege dair biitiin inanglarimt yitirmeleridir (Rona,
1997, s. 417).
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hayal diinyasinda objeler, kendi anlamlarindan kopup belirli 6zellikler kazanabilir ya da
kaybedebilir. Dadacilarin temel temayiiliiniin de tam olarak bu oldugu soylenebilir.
Onlar ¢ocuksu diisiinceyi benimserler ve da-da heceleriyle at formundaki bir oyuncaga

gondermede bulunurlar (Gombrich, 1997, s. 601).

Bu baglamda Marcel Duchamp’mn Fountain (Cesme, 1917) adli galismasinin
akimin yaygin olarak bilinen en c¢arpici eseri oldugu sdylenebilir. Bir pisuarin ters
cevrilerek sergilendigi bu c¢alismada Duchamp, bu tesisat parcasint R. Mutt takma
adiyla imzalar. Boylece Duchamp hazir bir nesneyi sadece imza atarak bir sanat eserine
dontstiiriir. Kuskusuz Gombrich’e gore bir pisuvart ¢esme olarak anlamlandirmak
cocuksu bir fantezi Uriintidiir. Gombrich i¢in dada anlayisinda benimsenen hazir-yapit
manti81, sanat eserleri ile insan yapimi diger objeler arasindaki farki bulaniklastirir

(Gombrich, 1997, s. 601).

Dada sanatgilar1 genellikle eserlerini rastlantisal diizen teknigiyle iiretirler. Jean
Arp, yirttigr kagitlart yere atip diistiikleri diizen i¢inde yapistirarak eserlerini meydana
getirir. Tristan Tzara da bu teknigi yazina uyarlar; gazete, kitap ve dergilerden kestigi
kelimeleri gelisigiizel bir bi¢imde secerek rastlantisalliga dayali siirlerini olusturur
(Rona, 1997, s. 417). Ayrica dadaci manifestonun yazari olan Tzara’nin, akim igerisinde
tiyatro oyunlar1 da yazdigi goriilmiistiir. Esslin’in de belirttigi gibi Tzara, sahnelenen

oyunlarinda, ¢ogunlukla diyalog bigimindeki sagma siirleri kullanir (1999, s. 286).

Tzara’nin yonetiminde yayimlanan Litterature adli derginin etkisiyle Andre
Breton, Louis Aragon, Philippe Soupalt ve Georges Ribemont-Dessaignes gibi sairler
dada akimina katilirlar. Ancak 1920’lerin basinda Tzara ve Breton arasindaki fikir
ayrilig1 neticesinde dadacilik sona erer. Dadaciligin dagilmasindan sonra ise birgok dada

sanatcist akli yadsiyan, gercekligi bilingaltiyla anlatan, uyumsuzlugu ve anlamsizligi
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ortaya koyan tavriyla, absiirt tiyatronun etkilendigi sanatsal akimlardan bir digeri olan;

gercekiistiiciiliik (stirrealizm) hareketinin ortaya ¢ikmasinda 6nemli rol oynar.

Dada hareketinden ayrilan Andre Breton, 1924 yilinda yayimladigi Manifeste du
surréalisme (Gergekiistiicii Manifesto) bildirisi ile gergekiistiictiliigiin ilkelerini genis
kitlelere duyurur (Kabacali, Ozgelik, & Berkman, 1991, s. 120). Breton manifestosunda,
gercekiistiicliliigii “estetik veya ahlaki kaygilardan arinmis olarak, mantik tarafindan
uygulanan higbir kontroliin gegerli olmadigi, diisiincenin kendini ortaya koydugu bir
diizlem” olarak tanimlar (Breton, 2009, s. 14-15). Gergekiistiiciiliikk, dadaciliga bir tepki
olarak dogmaz. Mantiksal diizenin yok edilmesi, us dis1 uygulamalar ve uyumsuzluklar
yaratan egilimler, gercekiistiiciiliigiin dada hareketiyle benzer ozellikler tasidigim
gosterir (Rona, 1997, s. 670). Fakat gercekiistiicii hareket i¢inde gergek, bilingaltinin
stizgecinden  gegirilerek  betimlenir. Gombrich’in  de altim1  ¢izdigl iizere
gergekiistiiclilikte yikim yerine yaratimin ve sadece akil disi olanin, sanati

yaratabilecegi goriisiiniin temel aldig1 goriiliir (1997, s. 592).

Dolayisiyla gercekiistiiciiliigiin temel konusunun bilingalt1 ve riiyalar oldugu
soylenebilir. Gombrich’in de belirttigi gibi gergekiistiicii sanatgilar Sigmund Freud’un
yazilarindan ve 6zgiir ¢agrisim tekniginden siddetli derecede etkilenirler (1997, s. 592).
Freud’un 6zgiir ¢agrisim yonteminde ruhsal yapisi incelenen kisiden aklina gelen her
seyli sOylemesi istenir. Bu yOntemin amaci, bilingli diisiincenin kontroliinden
kurtulmaktir. Boylece, uyanikken bile bilingalta itilen bastirilmis vahsi duygular
bilingli diisincenin zayifladigi anda biling diizeyine c¢ikar (Freud, 2016, s. 21).
Gergekiistiiciilerin  temayiiliiniin de tam olarak bu oldugu goriilebilir. Sanatgilar
herhangi bir kurala bagli kalmadan, mantifi ve anlami dikkate almayarak diigsel

goriintiileri resmetmislerdir.
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Gergekiistiiciilik ozellikle heykel, mimarlik, resim ve sinema gibi gorsel sanat
dallarinda benimsenmistir. Akimin en popiiler eseri Salvador Dali’nin 1931 yilinda
tamamladig1 La persisténcia de la memoria (Bellegin Azmi) adli tablosudur. Tabloda
cep saati, agag¢, deniz gibi birbirleriyle hi¢bir anlam iliskisi kurulamayan uyumsuz
nesneler bir arada goriilir. En azindan bu nesneler tanmabilir olanlardir. Tablonun
ortasinda ise insan yliziinii animsatan ama ne oldugu belli olmayan bir obje yer alir.
Tanidik olanla olmayan, irrasyonel bir kompozisyon olusturur. Tabloda yer alan cep
saatleri ise erir ve bigim degisikligine maruz kalir. Dolayisiyla Dali’nin gergekiistiicli bu
tablosunun belirli bir anlamdan uzak oldugu, Gombrich’in de belirttigi gibi Dali’nin
eserinde, “diislerdeki tuhaf karmasay1” yansittigi gorilir (1997, s. 593). Gergek

diinyanin nesneleri bir araya gelerek uyumsuzlugu ve tutarsizligi vurgular.

Dali’nin gercekiistiicii ¢alismalar1 sadece resim sanatiyla sinirli kalmaz. Un
Chien Andalou (Bir Endiiliis Kopegi, Luis Buiiuel, 1929)° filmi gercekiistiicii sinema
Ornegi olarak sinema tarihinde 6nemli bir yer kazanir. Bir Endiiliis Kopegi filmi, piano
iizerindeki esek cesetleri, jiletle kesilen goz, avug icindeki karincalar gibi diissel
cagrisimlar yaratan tuhaf goriintiiler, anlamsiz eylemler ve belirsizliklerden olusur.
Filmde olay orgiisii bulunmaz. Abisel’in de belirttigi gibi olaylar arasindaki ilinti
bulaniktir. Filmdeki “sekiz yil sonra”, “saat 15.00’e¢ dogru”, “bir zamanlar” gibi ara

yazilar zamansal diizeni siirekli degisime ugratir ve boylece anlatimda sapmalara sebep

olur. Birbiriyle iliskisiz mekanlar kesmelerle birlestirilir (Abisel, 2014, s. 226).

Son olarak absiirt tiyatronun etkilendigi ve calismada ele alinmasi gereken
sanatsal kaynaklardan bir digerinin ise slapstick komedi tiirii oldugu sdylenebilir.
(Esslin, 1999, s. 260). Harekete ve gorsellige dayanan slapstick (Abisel, 2014, s. 91),

merkezi komik bir figiir veya figiirlere -tiyatro gelenegi baglaminda soytarilara- baglh

° Bufiuel otobiyografisinde bu film fikrinin ortaya ¢ikisini sdyle anlatir: “Bu film iki diisiin bir araya
gelmesinden ortaya ¢ikmisti. Dali’ye gittigimde, kisa bir siire 6nce ay1 kesen, ince uzun bir bulutla, bir
g0zl yaran usturanin rityama girdigini anlattim. O da bana, bir gece dnce riiyasinda karincalarla dolu bir
el gordiigiinii anlatt1 ve ‘Bu distincelerden yola ¢ikarak bir film yapsak nasil olur?” dedi” (2005, s. 139).
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anlat1 yapisini takip eder (Gehring, 1988, s. 189). Komedi dncelikle; kostiim, viicut sekli
ve makyaj yoluyla figiiriin dis goriintisiinde tezahiir eder. Komik dis goriiniisii hikaye ve

nesneler etrafinda gelisen sakarliklar takip eder (Gehring, 1988, s. 196).

Miriam Bratu Hansen, Sigfried Kracauer’in Theory of Film eserinin 1997
yilindaki baskisina eklenen 6nséziinde Kracauer’in slapstick’i grotesk bir tiir olarak
nitelendirdigini soyler (Hansen, 1997, s. 36). Hansen, Kracauer’e atifta bulunarak
slapstick komedinin, kapitalist rasyonalizasyonun ve Taylorist ¢alisma siireglerinin
disiplini karsisinda anarsist bir elestiri ve kurtulusu ifade ettigini soyler (1997, s. 21).
Dolayisiyla slapstick filmler, dayanilmasi gii¢ bir disipline tabi olan diinya diizenini

giiclii bir sekilde ortadan kaldirma hedefiyle ortaya ¢ikarlar (Hansen, 1997, s. 40).

Atayman ve Cetinkaya da slapstick’in hakim ideolojinin elestirisi olarak
goriilebilecegini ifade eder. Yazarlara gore tirdeki tipleme, is¢i sinifin1 temsil eder.
Slapstick karakter, materyalist, pragmatik, mutluluktan baska her tiirlii belanin basina
geldigi diinyaya firlatilmis, kaosun i¢ine diismiis gibidir. Bu diinyanin yabancis1 olarak
konumlanir. Nesnelere karsi iistiinlik kuramaz. Temel derdinin aygitlar1 ve araglari
kullanamama sorunu oldugu goriiliir. Dolayisiyla slapstick karakterin ya da soytarinin,
“hayatin hi¢ de dikensiz giil bahgesi olmadig1” vurgulanan diinyada bir savasim i¢inde

oldugu sdylenebilir (Atayman & Cetinkaya, 2016, s. 46).

Ayrica slapstick karakter makineleri animsatacak sekilde hareket eder.
Hareketleri robotu animsatir (Atayman & Cetinkaya, 2016, s. 47). Atayman ve
Cetinkaya bu durumun sebebini, yukarida yer verilen Kracauer’in goriislerinde oldugu
gibi Taylorist ¢alisma disiplinine ve Fordist {iretim yontemine baglar. Yazarlara gore
20. yiizyilin baslarindan itibaren iiretim hizlanir, ¢alisma temposu makinelere gore
ayarlanir. Uretim bandindaki is¢i ise bu tempoya ayak uydurmak zorunda Kalir.

Dolayisiyla insan tipki bir makine gibi mekanik hareketler gostermeye baglar (Atayman
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& Cetinkaya, 2016, s. 47). Bu noktada su sorunun giindeme geldigi goriilebilir. Uretim
tarzindan dolay1 makineye doniisen bir insan neden komiktir? Atayman ve Cetinkaya bu
sorunun yanitinin, Henri Bergson’un “insan bir makineyi hatirlattigi dl¢iide komiktir”
tespitinin temel alinarak yanitlanmasi gerektigini ifade eder (Atayman & Cetinkaya,

2016, s. 47).

Sonug olarak, yukarida da yer verildigi lizere absiirt tiyatronun ya da bir kavram
olarak absiirdiin, felsefi ve sanatsal anlamda kiimtilatif bir siirecin sonucunu ifade ettigi
sOylenebilir. Absiirt tiyatroyu, etkilendigi diisiincelerden ve akimlardan ayiran en
belirgin 6zelligin yukarida da ifade edildigi gibi herhangi bir manifestoya bagh olarak
dogmus olmamasi oldugu goriiliir. Bu baglamda absiirt, herhangi bir diisiinsel yonelimle
siirlandirilamaz. Dolayisiyla bu ¢alismanin konusunu olusturan komedi sinemasi basta
olmak tizere ¢esitli sanat dallarinda kendini agiga c¢ikartabilir. Nihayetinde, hem
Camus’niin diisiince sistemine hem de absiirt tiyatro unsurlarina bakildiginda absiirdiin;
insanlik durumunu, diinyanin sagmaligini, iletisimsizligi, yabancilasmayi, uyumsuzlugu
ve akil disihig tarif ettigi ifade edilebilir. Bu dogrultuda bu temalarin pek ¢ok sanatsal
alana sizdig1; 6zellikle bir sonraki boliimde dile getirilecek olan giilme kuramlarinda

aciklanacagi tizere, kara mizah ve absiirt mizahta karsimiza ¢iktig1 goriilebilir.
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IKINCi BOLUM: ABSURT MiZAH ve KARA MiZAH
2.1. Giilme ve Mizah Iliskisi

Bir onceki bolimde hem felsefi hem de sanatsal baglamdan yola ¢ikilarak
absilirdiin ne oldugu degerledirilmistir. Bu boliimde ise giilme kuramlar1 esas alinarak

abslirt mizah ve kara mizahin ne oldugu aciklanmaya calisilacaktir.

Giilmeye dair akademik alanda yapilan ¢alismalarda en sik rastlanilan hatalardan
biri, giilme ve mizah kavramlarinin birbirini kapsayacak sekilde kullanilmasidir. Bir¢ok
caligmada giilmeye iliskin yaklagimlarin, mizah kuramlar1 baslig altinda incelendigini
gorebiliriz. Bu dogrultuda sorunun, giilmeye dair tamamiyla kusatici bir kuramdan
bahsedilememesi ve mizaha iliskin yapilan tanimlarin ¢esitliliginden kaynaklandigi
sOylenebilir. Oldukg¢a girift bir yapiya sahip olan giilme ve mizahin yanhs
yorumlanmaya miisait oldugu goriilir. Bilge Ufuk Giiler ve Cagatay Giiler de
caligmalarinda mizahin son eriminin giilme olmasindan dolayr bu iki kavramin
birbirleriyle karistirildigini ifade eder. Onlara gore “mizah giilmeye, giilme mizaha
indirgenir ancak mizah olmadan da giilme gergeklesebilir; kavramlar1 agiklamadaki

zorluk burada yatar” (2010, s. 38).

Giilme, Antik Yunan’dan bu yana diisiiniirlerin merakini cezbetmis ve farkl
disiplinler ¢ergevesinde incelenerek iizerine ¢okc¢a kuram insa edilen kavram olmustur.
Giilme konusunda genel bir kuramdan sz edilememesinin sebebi kavramin agiklanmasi
sorunuyla iligkilidir. Bu baglamda Ridvan Sentiirk, filozoflarin bile kolayca tistesinden
gelemedikleri giilmenin ne oldugu sorusunun, cevaplamayla gecilemeyecek baska
sorulara yol agtigini belirtmistir (2016, s. 45). Morreall’e gore genel bir giilme
kuramimin ingasindaki giicliik, giilme eyleminin ¢ok degisik durumlarda ortaya
cikabilmesi ve biitiin giilme eylemlerinin tek bir tanimla agiklanmamasidir (1997, s. 1).

Benzer sekilde Arthur Koestler de giilmeyi tek bir nedene indirgeyerek agiklamanin
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sorun dolu bir girisim olacagini ifade etmektedir (1997, s. 11). Hacer Aker de giilmenin
sahip oldugu “sosyolojik, psikolojik, felsefi veya fizyolojik 6zelliklerin, kavramin farkli
nitelikteki sartlar altinda ortaya ¢ikmasiyla” ilgili oldugunu belirtir (2021, s. 132).
Dolayisiyla, yukarida ifade edildigi iizere s6z konusu disiplinlerin giilmeyi farkli
yonleriyle ele aldigim sdylemek miimkiindiir. Ornegin; giilmenin ne ise yaradigi ve
hayatlarimizdaki yeri sosyolojinin, 6znel ve duygusal yonii psikolojinin, duygulardan
ziyade zihni esas alan ve giilme eyleminin ardindaki nedenleri sorgulayan tarafi ise

felsefenin konusu olmustur (Cebeci, 2016, s. 16-17).

Bu baglamda felsefe disiplinlerine bakildiginda Platon’un, giilmeyi biitiin
duygu-heyecanlarinin alt katmani olarak tayin ettigini ifade etmek miimkiindiir.
Aristoteles ise giilmeyi duygusal bir tepki olarak degerlendirmistir (Sanders, 2001, s.
119, 127). Yine farkli kiiltiirlerde giilmeye farkli anlamlar yiiklendigi ifade edilebilir.
Barry Sanders’a gore Yunanlilar kanin giilmeye yol agtigin1 ve giilmenin enerji verici
kaynaginin dalakta bulundugunu diisiiniirler. Onlara gore dalagir alinmis kimseler asla
gillemezler (2001, s. 97) Franz Rozenthal, 9. yiizyilda Siiryanice yazilan Hazineler
Kitabr’nda giilmenin fizyolojik nedenlere dayanilarak agiklandigini belirtir ve giilmeye
iliskin su tanimi1 aktarir: “Giilme, dairesel hareketin estiirdenliginin sonucu olarak ortaya
cikan bir ozellik, bir fiildir; ¢linkii o estiirdenlikten ileri gelir. Giilme bedene haz verir.
Beden 1limli gidiklanmadan haz duydugu her seferinde giilme hazzi bu gidiklanmadan

dogan hazza eklenir ve (giilme) bedeni hareket ettirir” (1997, s. 210).

Bu baglamda giilme kavraminin Tiirkiye’nin 6nde gelen yazar ve mizahgilari
tarafindan da farkli sekillerde degerlendirildigi sdylenebilir. Ornegin, Aziz Nesin
Cumhuriyet Donemi Tiirk Mizahi (1973) adli eserinde giilme ve mizah kavramlarini bir
arada ele alir. Nesin’e gore, “mizahta giilme vardir; giilme olmayan sey mizah olamaz.
Mizahin kokeninde giilmeden bagka bir sey aramak dogru olmaz. Ancak bu giilmenin

orani, kasiklari ¢atlayincaya dek, katilircasina giilmekten, gozlerinin i¢i giilmeye, distan
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hi¢ belli edilmeden icten giilmeye dek degisir. Ancak hepsi de mizahin kapsami igine
giren, mizahin konusu olan giilmedir” (1973, s. 15). Nesin, mizahin giilmece olarak
tanimlanabilecegini ileri siirer. Yazar giilmecenin amacinin eglence ve giildiirme

oldugunu sozlerine ekler (Nesin, 1973, s. 15).

Mizahin kokeninde eglence ve hosgoriiniin yer aldigini belirten Ferit Ongéren
ise eglence ve mizah arasinda bir kok iliskisinin s6z konusu oldugunu ifade eder. Ancak
yazar ayni zamanda her eglencenin biitiinliyle mizah olmadigi gibi her mizahin da
eglence olmadig1 konusunda uyarida bulunur. Ayrica, kok iliskisinden otiirii mizah ve
giilmenin birbiriyle karigtirildigini belirten yazar su sozlerle bu duruma agiklik getirir:
“Gililme deyince mizah anliyoruz, mizah deyince giilme bashyor. Giilme mizahin yalniz
alkis1 yerinde. Her giilme mizahi ilgilendirmedigi gibi her mizah {iriinii de giildiirmiiyor.

Giilme siniri, ¢esitli hastaliklar1 da isaret edebiliyor” (Ongoren, 1998, s. 15).

Tan Oral mizah ve giilme kavramlarinin birbiriyle iligskilendirilmeden ayr1 ayri
ele alinmasmi Oneren bir diger yazar olarak karsimiza ¢ikar. Oral’a goére mizah
giiliingliik degildir, “ciddi bir istir, ac1 yiikliidiir, giilenler oldugu kadar ona kizanlar,
ofkelenenler de olur. Ciinkii mizah bir tepki ve elestiri bigimidir. Giiliingliik ise bir
kaliptir, bir tekrardir, tasarim isidir” (2002, s. 90). Dolayisiyla Oral, giilmenin

genellenemeyecegini ifade eder.

Yine Cigdem Usta da her giilmenin mizahtan kaynaklanmadigini ve mizahin
giilmeyi saglayan unsurlardan yalnizca biri oldugunu ifade ederek her mizah anlayisinin
giildiirmeyle sonuglanmayabilecegine dikkat ceker. Yazar giilmenin oraninin kisiden
kisiye ve mizahin kalitesine gore degisebilecegine isaret eder (2009, s. 41). Bu noktada
her mizah anlayiginin giildiirmemesinin iki sebeple aciklanabilecegi ifade edilebilir.
Bunlardan ilki mizahin tarzi ile alakalidir. Ornegin toplumun kutsal gordiigii ciddi

konular1 alaya alarak onlari komedi malzemesine doniistiiren kara mizah her zaman
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giiliing bulunmayabilir. Ayn1 sekilde kara mizahin daha agir bir yorumu olan ofansif
mizah da hassas konulara ve degerlere saldirarak komedi iretir. Hastaliklar, fiziksel
bozukluklar, 6liim, dini inanislar, ideolojiler, toplumsal haklar, toplumsal hareketler ve
toplumsal cinsiyet ofansif mizahin saldirilarina maruz kalir. Ancak bu saldirgan mizah
tiirli sinirh bir kesime hitap eder. Kara mizah ve ofansif mizah toplumun genelinden
ziyade alt kiltirlerin mizah anlayisint  Olusturur. Her mizah anlayiginin
giildirmemesinin ikinci sebebinin ise Morreall’in de belirttigi gibi kiiltiirel farkliliklar
oldugu sdylenebilir. Buna gore; bir kiiltiirde giiliing bulunan durumlar diger kiiltiirde
hi¢bir anlam ifade etmeyebilir. Mesela giiliing bulunan bir fikra bagka bir dile ¢evrildigi
zaman komik olma niteligini kaybeder. O fikranin anlasilmasi ve giiliing bulunmasi i¢in
uretildigi kdltiiriin diinya goriisiine hakim olmak gerekir. Bu konuda Morreall’in
Wittgenstein’dan alintiladig1 su sozii hatirlatmak 6nemlidir: “Bir dil oyununu anlamak,

diinya goriisiinii paylagsmaktir” (1997, s. 91).

Ayrica bu hususta her kiiltiiriin kendine 6zgili mizah anlayisinin bagka kiltiirler
tarafindan anlagilamamasina ek olarak bir Kkiiltiiriin davraniglarinin - diger kiiltiir
tarafindan giiliing bulunabilecegi de sdylenebilir. Bu durumun en bariz 6rnegini uygar
toplumlarin, ilkel toplumlarin davranmiglarini komik bulmasi olusturur. Ancak

Morreall’in de ileri siirdiigii gibi bunun tam tersi de miimkiin olabilir (1997, s. 91).

Yine yukarida ifade edilenlerin yani sira kusaklar arasindaki ¢atismadan da soz
edilebilir. Genisletmek gerekirse bir kusak i¢in komik olan bir durum baska bir kusak
tarafindan komik bulunmaz veya tam tersi normal goriilen bir durum zamanla ve

kusaklarin algist degistik¢ce komiklesebilir.

2.2. Gulme Kuramlari

Antik Yunan filozoflarindan glinimiizdeki kuramcilarin g¢alismalarina kadar

“insan neden giiler?” sorusu ve giilmenin nedenlerine iliskin agiklama yapmanin
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giicliigli akademik calismalarin da ilgi alanim1 olusturmustur. Bu dogrultuda,
iretildikleri ¢cagin kosullarina bagli olarak giilme sorunu gergevesinde gesitli kuramlar
ortaya ¢ikmis; bu kuramlar fizyolojik, felsefi ve psikolojik yaklagimlarin perspektifi ile
uretilip gelistirilmistir. Ancak insanlarin neden giildiigiine dair ¢ok sayida kuram
gelistirilse de li¢ geleneksel kuram kabul gormiistiir. Bunun temel nedeni ¢agdas giilme
kuramlarinin karigikligi ve giilme kuramlarini ayni potada eritmenin zorlugudur. Bu
baglamda geleneksel giilme kuramlarinin ise birbirlerini tamamladiklar1 sdylenebilir.
Buna gore; geleneksel kuramlar arasinda yer alan iistiinliik kuraminin konusu giilmeye
neden olan duygulardan olusurken, rahatlama kurami bu duygulardan arinmayla,

uyumsuzluk kurami ise insanin zihinsel yapisiyla iligkili kurar (Usta, 2009, s. 94).
2.2.1. Ustiinliik Kuram

Geleneksel gililme kuramlar1 arasinda yer alan istiinliik teorisi en eski ve en
yaygin gililme kuramlarindan biri olarak degerlendirilir. Bu anlayis, bir kimsenin
yanindakinin alikligindan ve kirilganligindan memnuniyet duydugu diisiincesini temel
alir. Glilmenin temel kaynagi baskalarinin istirabindan keyif alma olarak goriliir
(Eagleton, 2019, s. 43-44). Ustiinliik genellikle kiiciimseme, asagilama gibi alay etme
yollariyla ortaya c¢ikar. Kuramin ortaya ¢ikist Thomas Hobbes’un goriislerine
dayandirilsa da kuramin kokenleri Platon ve Aristoteles’e kadar gotiiriilebilir. Platon
Philebus adli eserinde giilmenin haz ve kiskanglik duygularini birbirine karigtirdigini
belirtir. “Bir dostumuz veya diismanimiz kotii ya da komik bir duruma diistiiyse bu
bizde seving yaratabilir” ifadesini kullanan felsefeci, bunun ardindaki sebebin
kiskanglik oldugunu ileri siirer (2013, s. 91-92). Dolayisiyla Platon’un giilmeye dair
diigiincesi rahatlama kuramini ¢agrigtirsa da burada giilmenin malzemesinin hedefteki
kisinin kusurlu hareketler gostermesi oldugu diisiiniilebilir. Baskilanan nefret veya 6tke

ancak karsidaki kisinin noksan hareketlerine bagli olarak serbest kalir. Giilme, baska bir
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kisiyle alay edilmesi sonucu ortaya g¢ikar. Bu yiizden kotii niyetli bir eylem olarak

adlandirilir (Eagleton, 2019, s. 44).

Aristoteles de benzer bir sekilde alay etmeyi kiistahlik olarak goriir (2004, s.
101). Aristoteles kiistahlig1, kiiglimseme olarak tanimlar. Kiistah kimseler bagkalarina
kaba davrandiklarinda kendilerini onlardan iistin gordiikleri i¢in zevk alirlar. Bu
baglamda kurbanlarin basina ne gelirse gelsin kiistah insanlar sdylemleriyle ve

eylemleriyle zevk almak i¢in onlar1 utandirmaya ¢alisirlar (2004, s. 99).

Thomas Hobbes’un giilmeye dair agiklamasi ise tstiinliik kurami igin klasik bir
tamim olarak kabul edilir ve kuram onunla iliskilendirilir. Hobbes, giilmeyi gururla

baglantilandirarak su aciklamay1 yapar:

Ani gurur, giilme denilen yiiz hareketlerine yol acan duygu olup, ya kisinin kendini
mutlu eden anlik bir hareketi nedeniyle, ya da baska birinde bir sey gérmesi nedeniyle
ortaya cikar ki bu ikinci durumda kisi o yanlis seyin kendisinde bulunmadigina sevinip
memnun olur. Bu, en fazla kendilerinde fazla bir yetenek olmadiginin farkinda olan ve
baskalarinin hatalarin1 gézleyerek kendilerini memnun etmek mecburiyetinde olan

kisilerde bulunur (Hobbes, 2007, s. 51-52).

Bu noktada Michael Billig’in, Hobbes’un giilme teorisine iliskin yorumlarini ele
almak onem kazanir. Billig, psikolojik acidan, algisal ve biligsel oncilillere dayanan
motivasyonel bir giilme teorisi iirettigini sdyler (2005, s. 51). Ustiinliigiin temelinde
karsilastirmanin yer aldigimi belirten yazar, insanlarin baskalarmin eksikliklerini
algiladiklar1 zaman giildiiklerini, bunun nedeninin karsilastirma yoluyla kendi
yetenegini kesfetmek oldugunu ileri siirer. Ona gore insan, alay ettigi kisi karsisinda

tistiin 6zelliklere sahip oldugunu zanneder.

Ustiinliik kuramcilarmin gériislerinden yararlandign énemli bir felsefeci olan
Hobbes, aslinda karsisindaki kisilere Ustiinliik taslayan kisilerin korkak oldugunu
belirtir. Onlar, sadece gii¢ ile alakali konularda degil ayn1 zamanda zekayla ve saglikla

ilgili 6zelliklerinin de istiin oldugu diisiincesiyle karsisindaki kimseleri hor goriirler.
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Giilerek onlar1 agagilarlar. Tam tersi bir durum mevzubahis oldugunda ise kendilerine
giilinmesinden ¢ekinirler, kendi hatalarinin istiinii 6rtmeye ¢aligirlar (Morreall, 1997,

S. 22).

Terry Eagleton ise dstiinlik kuramini degerlendirirken, kuramin Kkusurlara
giilimsenmesi konusunda hakli oldugunu ifade etse de alay edenin yalnizca tepeden

bakan ve bundan zevk alan kisiler olmadigina dikkat ¢eker (2019, s. 46-60).

Dolayisiyla iistiinliigiin sadece, zenginligi, soyu, giicii elinde bulunduran egemen
sinifa ait olmadig1 sdylenebilir. Alt tabaka da kimi zaman iist tabakaya kars1 istiinliik
kurar (Aker, 2021, s. 159). Ornek vermek gerekirse zengin bir patronun, ¢obanin isini
yapmaya c¢alismast sonucunda siiriiyii kontrol altinda tutamamasi, onlarla bag
edememesi ve onlar1 kaybetmesi gibi talihsizliklerle karsilagsmasinin giiliingliigli bir
¢obani ani gurur dalgasina kaptirir. Coban meslegindeki yetkinligini kesfedebilir.
Dolayisiyla bu ornekte goriildiigii lizere giilmek birdenbire duyulan ani bir gurur

patlamasi ve kisinin kendisini kutlamasi durumuyla iligki kurabilir.

Ancak Morreall, ayn1 zamanda biitiin giilme durumlarinin dstiinlik duygusu
icermesinin  olanaksiz  oldugunu ifade ederek giilmenin sadece gurura
indirgenemeyecegini belirtir (1997, s. 18). Giilme durumunda her zaman insanin
kendini degerlendirmeye almadiginin altin1 ¢izen yazar, cocuk veya yetiskinlerin,
mizahi olmayan durumlara kars1 gosterdikleri giilme refleksinde {istiinliik duygusunu
gerektiren hicbir etkenin olmadigini ileri siirer. Ayrica bir baskasina saka ya da espri
yapildiginda da {stiin olma duygusuyla karsilasmanin miimkiin oldugunu belirtir.
Morreall, bir bowling topunun buzdolabinda bulunmasi sakasini ornek gostererek,
sagma ya da anlamsiz sakanin insani giilme krizine sokabilecegine dikkat ¢eker. Bu
sakanin Ustiinliikle iligkisi olmadigini belirten yazara gore, istiinlik kurami buradaki

gillme sebebini agiklamaz. Dolayisiyla, Morreall’in {istiinliik teorisini kapsamli bir
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giilme kurami olarak gormedigi sylenebilir (1997, s. 18-23). Yazar ayrica baskalari ile
kiyas yapmadan insanin kendi beceriksizliklerine giilme ihtimalinin de oldugunu dile
getirir. Kisinin toplumsal elestiriyi ve asagilanmay1 sindirmek istedigi i¢in kendisine
giilip bir savunma yontemi gelistirebilecegini ileri siirer (Morreall, 1997, s. 20). Ona
gore, kisi kendi beceriksizligine giildiigiinde karsi tarafin asagilamasina gerek kalmaz.
Ancak Morreall, kisinin kendisine giilmesini savunma mekanizmasiyla iligkilendirse de

bunun her zaman i¢in gecerli olmayacagina da dikkat ceker.

Bu noktada Sandor Ferenczi’nin altini ¢izdigi, “her giilmenin ardinda gizlenmis
bilingsiz giilme vardir” diisiincesi dnem kazanir (2002, s. 178). Ciinkii insan, budalalik
karsisinda bilingli bir davramis sergilemeyebilir ve bilingsizce kapildigr fantezi
budalaligin tatmin edici tarafi olarak goriilebilir. Dolayisiyla maskelenen kusurlar er ya
da geg¢ zincirlerinden kurtulur. Devreye sokulan tiim savunma mekanizmalar1t bir
anligina iptal olur ve ego kendi ifsaatina baglar. Kendisiyle alay eden insan

giilimsetenin, yasadig zihinsel rahatlama oldugu goériiliir (Eagleton, 2019, s. 61).
2.2.2. Rahatlama Kuramm

Giilmenin degerlendirilmesiyle iliskili olarak 6ne ¢ikan kuramlardan biri de
rahatlama kuramidir. Bu baglamda Mikhail Bakhtin’in, giilmenin her seyden Once
insan1 ig¢sel sansiirden kurtardigi diisiincesinin (2001, s. 114), kurami anlamak
bakimindan 6nem kazandigi soylenebilir. Kuram, temelde giilmenin fizyolojik bakis
acistyla yorumlanmasina dayanir. Buna gore giilme insanin bastirilmis duygularinin
biriktirdigi sinirsel enerjinin disa aktarilmasinda aracilik saglar. Giilme durumu zafere,
intikama ve tabu konularmin yikilmasia isaret edebilir. Ornegin, nobran davranislarina
maruz kaldig1 bir kisinin yere diismesi onu diismani olarak goren diger kisi tarafindan
kahkahayla karsilanabilir. Dolayisiyla kahkaha, kisinin Kendisine yonelik zorbaliga

karst hem intikamin1 hem de zaferini imler (Morreall, 1997, s. 33-34).
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Rahatlama kuramui ilk kez, 1711 yilinda Lord Shaftesbury’nin “The Freedom of
Wit and Humor” baglikli makalesinde karsimiza g¢ikar. Morreall’in de belirttigi gibi

yazarin asagida yer verilen alintisi, kuramin kdkenlerinden biri olarak nitelendirilir:
Acik yiirekli insanlar dogal ve rahat ruh halleri kisitlandiginda ya da denetim altina
alindiginda, i¢inde bulunduklari sikintili durumdan kurtulmak igin baska hareket yollari
arayacaktir; ister taslamayla, dykiinmeyle, soytarilikla olsun bu insanlar az ya da ¢ok

kendilerini gosterdikleri i¢in bu durumdan hosnut olup iizerlerindeki baskilardan G¢

almis olacaklardir (1997, s. 32).

Ancak Shaftesbury’nin makalesinde kuramin izlerine rastlansa da bu kuramin ilk
kez 19. yiizy1l diisiiniirii Alexander Bain tarafindan gelistirildigi yaygin bir goriis olarak
kabul goriir. Bain, psikolojik baskiy1r ve bu baskidan kurtulmada giilmenin roliinii The
Emotions and the Will (1859) adl1 eserinde arastirir. Bain’e gore giindelik gergeklik suni
ve siirli ciddiyet yaratir. Siirdiiriilmesi igin insanlardan baski talep eder. Giilme ise bu

baskilara kars1 gosterilen bir tepki olarak ortaya ¢ikar (aktaran Morreall, 1997, s. 33).

Bir diger rahatlama kuramcist Herbert Spencer ise, “On The Physiology of
Laughter” adli makalesinde, giilmeyi birikmis enerjinin bosaltilmasi olarak tanimlar.
Giilme sinirsel enerjinin arindirildig1 bir rahatlama metodudur. Spencer’a gore “sinirsel
enerji her zaman kas hareketlerine yol agma egilimindedir ve belirli bir yogunluga
ulastiginda ona sebep olur” (1963, s. 229). Bu baglamda en temel yasa “belirli bir
yogunluga ulasan duygu durumlarinda kendilerini bedensel hareketlerle gostermesidir”
(Spencer, 1963, s. 232). Sinirlenme, 6fkelenme, korku ve heyecan gibi duygularda
kassal hareketler viicutta tezahiir eder. Algilanan bu hareketler daha siddetli boyuta da
ulasabilir. Ornegin, sinirlenme durumunda &nce yumruk sikilir ya da ayak yere vurulur.
Bu sinirsel enerjinin ilk gostergesidir. Ayrica 6fkenin artmasi s6z konusu olursa saldiri
veya kavga baslar. Giilmede de bundan daha farkli bir duygusal enerji bosaltimi s6z
konusu degildir. Elbette giilmenin ¢esitli halleri vardir. Ancak Spencer’a gore giilerken

sergilenen bedensel hareketlerin hi¢bir amaci bulunmaz (1963, s. 233).
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Bir diger rahatlama kuramcist Freud ise, Herbert Spencer’in giilme kuramindan
etkilenir ve Espriler ve Bilingdist ile Iliskileri (Der Witz und seine Beziehung zum
Unbewfuten, 1905) adli eserinde onun kuramini kendi genel psikanaliz kavrayisiyla
uzlagtirmaya calistir (1998, s. 178). Freud, c¢alismasinda dikkatini espri tiizerine
yogunlastirir. Esprileri kasitl ve kasitsiz olmak iizere ikiye aymran Freud, Kasitsiz
esprileri masum espriler olarak tanimlar. Yazar kasitsiz esprileri 6zel bir sonuca hizmet
etmeyen, hedefi olmayan espriler olarak degerlendirirken Kasitli esprilerde elzem olanin
yontem olduguna isaret eder. Bu dogrultuda Freud’a gore kasitli espriler teshir (agik
secik espriler) ya da saldirganlik, hiciv ya da savunma olmak tizere (diismanca espriler)
iki amaca hizmet eder (1998, s. 128). Kasith espri s6z konusu oldugunda ii¢ kisiye
ihtiya¢ duyulur. Espri yapan kisi, espri yapilan nesne ya da kisi ve {iglincii olarak bu
tiretimden haz alan kisi (1998, s. 131). Freud bu yapida 6nemsiz olanin espri yapilan
nesne ya da kisi oldugunu belirtir. Yazara gore espri yapan bilingdisina isaret ederken,
espriyi dinleyen hazla iliski kurar: “Bir kasitl espri olgusunda haz, baska bi¢imde
ulagilmas1 ger¢eklesmeyecek olan bir amaca ulasmasindan ileri gelir. Boyle bir
doyumun bir haz kaynagi oldugu konusunda bagka bir sey sdylemeye gerek yoktur”
(Freud, 1998, s. 149). Esprinin bilin¢dis1 tarafindan bigimlendirildigini diisiinen Freud,
espri siirecini ise sOyle agiklar: “Bir bilingdncesi diisiincesi bir an igin bilingdis1 bir
revizyona ugratilir ve bunun sonucu hemen bilingli algi tarafindan yakalanir” (1998, s.
197). Espri sonucunda giilmenin ortaya ¢ikisi bastirilan duygulara karsi kullanilan
enerjinin serbest birakilmasini ifade eder. Giilme, bir haz gostergesi olarak konumlanir

(1998, s. 179).

Yukarida da ifade edildigi gibi rahatlama kurami Freud ve Spencer gibi
kuramcilarin goriisleri ¢ergevesinde sinirsel enerji bosaltimi olarak tanimlanir. Ancak
kuramin bazi agilardan elestirilerle de karsilastig1 ifade edilebilir. Ornegin Morreall hem

Spencer’in hem de Freud’un goriislerine karsi ¢ikarak rahatlama kuramini elestirir.
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Morreall, giilme durumunun gergeklesmesi igin duygularin yogunlasmasina veya
uyarana ihtiya¢ olmadigini; bunlar olmadan da giilmenin olanakli oldugunu soyler
(1997, s. 40). Ciinkii ona gore gililme, mizah igermeyen durumlarda da gergeklesebilir.
Morreall, gidiklanma, tehlike anindan sonra tekrar giivende hissetme, zevkli bir ise
girisme ve utang duyma gibi durumlar1 bu durumlara 6rnek olarak verir (1997, s. 3).
Yine yazar mizahi olan giilme durumlarinin da rahatlama kuramiyla agiklanmayacagini
savunur. Morreall, giiliing bulunan pek ¢ok durumun, duygusal enerjiyi icermedigini
soyler. Duygusal enerji, gevsemeyi gerekli kilan durumda gelismeyebilir. Morreall’e
gore karsilagilan giiliing bir durumdan, espriden veya karikatiirden zevk almamiz i¢in
illa baski altina alinan duygularimizin giin 1s1g1na ¢ikmasi gerekmez (Morreall, 1997, s.

39).

Ayrica Morreall rahatla kuramiyla ilgili bir bagka problemin ise kuramin,
duygusallikla ilgili beklentileri liizumsuzlastirmas1 ve yogun duygularin ise yaramaz
goriinmesine yol agmasi oldugunu soyler. Morreall bu sorunu Spencer’in kurami
iizerinden agiklar. Spencer’in duygularin siddetliden zayifa dogru azalmasi gerektigi ve
boylece fazla enerjinin giilmeyle atilacagi savinmi elestirir. Ciinkii ona gére umut ve
beklentilerle tasarlanmis bir espri veya sakada tam tersi s6z konusu olur. Ornegin,
sessizce oturan bir kisi, arkasindan balon patlatilarak korkutuldugunda zayif olan

duygular siddetli olana dogru degisim gosterir (Morreall, 1997, s. 41).

Morreall’in  Frued’un kuramina dair siiphesi ise su sekilde aciklanabilir.
Morreall, giilmeyle, bastirilan saldirgan ve cinsel duygular kargisinda enerji bosaltimi
saglantyorsa bu esprilerden hoslanan insanlarin ¢ogu saldirgan ya da cinsel duygularini
bastiran insanlar olmasi gerekir ifadesini kullanir. Ancak Morreall’a gore, bunun tam
tersi gegerlilik kazanir; bazi deneysel aragtirmalarda kanitlandig: {izere bu esprilerden
hoslanan insanlarin saldirgan ve cinsel duygularini bastiran kisilerden ¢ok bu

duygularini saklamayan, rahatca dile getiren kisiler oldugu goriiliir (1997, s. 50). Ayrica
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Morreall, Freud’un saldirgan ve cinsel duygularin bastirilmasina iligkin harcanan ve
serbest birakilan enerji agiklamasinin yeterli olmadigini diigiiniir. Ona gore bahsedilen
enerji hakkinda ¢ok az bilgimizin olmasi Freud’un kuramini dngdriilemez kilar. Fazla
enerjinin bosaltilmasi1 diisiincesinin Aristoteles’in Poetika adli eserindeki katharsis
kavrayisina kadar uzandigini sdyleyen Morreall, “duygular1 engellemek icin ruhsal
enerjinin kullanilmasi ve artik gereksinim olmadiginda bu enerjinin bosaltilmasi o kadar

tanidik bir disiince degildir” ifadesini kullanir (1997, s. 47).
2.2.3. Uyumsuzluk Kuram

Bir diger giilmeye dair yaklasim olan uyumsuzluk kurami ise, belirlenmis ve
alisilmis diizen icindeki beklenmedik karsilagsmalar, kopmalar ve tutarsizliklarin
saskinliga ve sonrasinda giilmeye sebep olacagi diisiincesini temel alir. Uyumsuzluk
kuramimin 18. yiizyillda gelisen {stiinliik kuramma tepki olarak dogdugu diistiniiliir.
Morreall’in de ileri siirdiigii gibi uyumsuzluk kuraminda ilgi duyumsaldan biligsele
yonelir. Ustiinliik kuraminda giilmenin dayanag1 eglence, galibiyet ve zafer kazanma
duygusu iken uyumsuzluk kuraminda giilme mantiksiz olana karsi zihinsel bir tepki
olarak karsimiza c¢ikar. Her iki kuramda da bir ikilik ve karsitlik iligkisinin soz konusu
oldugu, ancak dustiinligiin aksine uyumsuzlukta mutlaka kiyaslamanin olmasinin

gerekmedigi sdylenebilir (Morreall, 1997, s. 24).

Yine tipki diger kuramlarda oldugu gibi uyumsuzluk kuramimda da en temel
sorunun giilmenin kapsaml bir sekilde agiklanamamasi oldugu goriilir. Bu baglamda
kurami yetersiz bulan kimi teorisyenler uyumsuzlugu diger kuramlara eklemeye
cahigirlar.  Ornegin  Hobbes’un iistiinliik tamimindaki ani gururun esasinda bir
uyumsuzluga isaret ettigini ileri siirerler. Daha 6nceden bahsedilen, zengin bir patronun

cobanlik yaptig1 6rnek diisiiniildiigiinde gilindelik hayatin isleyisinde nadir gerceklesen
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bir durumun ani gurura yol agtig1 (Morreall, 1997, s. 18), ve istiinliigii baslatan ilk

etkinin uyumsuzluk oldugu diisiiniiliir.

Eagleton da uyumsuzluk kuraminin, rahatlama kuramina eklenmesinin miimkiin
oldugunu soyler. Mizahin bir ihlal ya da sapma sorunu oldugunu ifade eden yazar,
mizahin iyi diizenlenmis bir anlam diinyasinda yarattig1 kisa siireli bozulmalarin
gerceklik ilkesinin gevsetilmesine olanak sagladigina dikkat ¢eker. Ona gore boylece
giilimseme ve kahkaha yoluyla korunan ruhsal enerjinin serbest kalmasi olanakli hale

gelir (2019, s. 87).

Uyumsuzluk kuramiyla ilk olarak Aristoteles’in Retorik eserinde karsilasildigi
diistiniiliir. Hatta ayn1 durum dstiinliik kuram igin de dile getirilir. Ancak burada temel
problem Aristoteles’in herhangi bir giilme kurami gelistirmemesi veya gelistirdigi
eserlerin kayip olmasidir. Bu baglamda Aristoteles’in glilmeye dair bir yaklagim
olusturdugunun ifade edildigi Poetika 2/ Komedi Teorisi adli eserin gergekte var olup
olmadigi bir muammadir. Arkeolojik galismalar, Aristoteles’in 6grencisi Theofrastos’un
bu kitab1 yorumladig1 bir metni -metinde komik bir eserin, giiliing aksilikler, aldatmalar,
beklenmedik gelismeler ve uyumsuzluklar icerdigi belirtilmektedir- ortaya ¢ikarsa da

Aristoteles’in eserine ulasamamislardir (Aker, 2021, s. 167).

Uyumsuzluk kurami savunucusu Immanuel Kant ise kurami degerlendirirken ele
alinmasi gereken 6nemli bir diger isimdir. Kant, giilmeyi “gergin bir beklentinin aniden
higlige indirgenmesinden kaynaklanan bir duygu” olarak tanimlar (2007, s. 161).
Kant’in giilmeye dair bu yorumu sagmay1 (uyumsuz olani) ifade eder. Kant sarsict bir
giilmeyi yiikseltmek i¢in her seyde sagma bir sey olmasi gerektigini savunur (2007, s.
161). Yazar, gergin beklentiyi bosa ¢ikartan aracin sagma oldugunu ifade eder. Bu
baglamda Kant’m giilmeye dair agiklamasi bir fikrayla orneklendirilebilir. idam

sehpasinda dlmeyi bekleyen kisiye son istegi sorulur. O da “birakin, gideyim” der.
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Gorevliler onun son istegini gergeklestirir ve kisi kurtulur. Bu ornekte yasalara ait
diizenin delinmesi, beklenmedik bir olayin ger¢eklesmesi sagmayi dogurur. Sagma
yoluyla gergin beklenti 6zgiirliige doniismiistiir. Dolayisiyla bdylesine bir durum giiliing

bulunur ¢linkii i¢ten ige zevk verir.

Kant’in giilme kuramina yaklagan ve uyumsuzluk baglaminda ele alinmasi
gereken bir diger felsefeci olan Arthur Schopenhauer ise, Isteme ve Tasarim Olarak
Diinya (Die Welt als Wille und Vorstellung, 1818) adli yapitinda giilmenin tanimini
uyumsuzluk lizerinden su sekilde yapar: “Her durumda glilmenin nedeni, bir kavram ile
onun araciligiyla bir iligki i¢cinde diistiniilmiis gercek nesneler arasindaki uyumsuzlugun
aniden algilanmasidir ve gililmenin kendisi bu uyumsuzlugun ifadesidir” (aktaran
Morreall, 1997, s. 28). Dolayisiyla hem Kant’in hem de Schopenhauer’in giilme
kuramlarinda uyumsuzluk kavrayist 6nemli bir rol oynar. Ancak Morreall’in de
belirttigi gibi ayn1 zamanda iki kuramci arasinda temel bir farklilik oldugu da ifade
edilebilir. Kant’in giilme durumunda beklentinin hi¢lige donistigiini ileri siirdiigi;
Schopenhauer’in ise giilmenin sebebini beklenmedik bir duygulanim edinilmesi olarak

acikladigi goriiliir (1997, s. 26-27).

Bir diger felsefeci olan Bergson,® uyumsuzluk kurami ele alinirken
degerlendirilmesi gereken baska bir isim olarak one cikar.” Bergson’a gore giilme,
toplumun beklentileriyle bireylerin mekanikligi arasindaki ugurumdan kaynaklanir.
Toplum uyumlu bireylere ihtiyag duyar. Insanlarm yeni durumlar algilayacak bir

dikkate sahip olmasi gerekir. Ancak “mekanik bir katilik” insanlar1 dalginliga siiriikler.

6 Bergson, ¢ogunlukla Uyumsuzluk teorisi bash@n altinda ele almsa da kimi ¢aligmalarda iistiinliik
teorisyeni olarak da goriilmiistiir.

7 Bergson, giiliingliigiin sadece insani olan seylerle alakali oldugunu ifade eder. Yazar bir nesnenin veya
bir hayvanin giiling bulunmasimin insanlarin onlarda yakaladig1 insani ifadelerle veya insanlarin onlari
kullanimiyla ilgili oldugunu belirtir (Bergson, 2014, s. 5). Yine yazar giilmenin belirtisinin duygusuzluk
olduguna isaret eder. “Giiliinciin dogal ortaminin kayitsizlik” oldugunu soyleyen yazar acima
duygularmin bir kenara konulmasi ve kalbin hissizlesmesi gerektigi yorumunu yapar. Yazar glilmenin saf
akla hitap eden bir eylem olduguna isaret eder (2014, s. 6).

47



Bu baglamda Bergson, bir tasa takilip diisen insan 6rnegini verir. Bergson, bu 6rnekte
yapilan sakarligin giiliing bulunduguna isaret ederek buradaki giilme durumunu séyle
aciklar: “Yeterince esnek olmadigindan, dalginlik veya viicudun inadi yliziinden, yani
ivmenin veya katiligin etkisiyle kosullar baska tiirlii davranmay1 gerektirdiginden kaslar
ayni hareketi slirdiirmiistiir. Adam bu ylizden diiser ve gelip gecenler de ona giiler”
(2014, s. 9). Bu dogrultuda uyumsuz bireyin hayatin ritmine ayak uyduramayan bir
makine-insan oldugu soylenebilir. Toplum mekanik davraniglar sergileyen bireyi

giilerek cezalandirir ve onun uyumlu hale gelmesini ister.

Sonug¢ olarak, goriildiigii {izere uyumsuzluk kurami, gilindelik hayatta
beklenmedik, alisilmisin disinda gerceklesen olaylarin belirli standartlar1 saptirarak
giilmeye neden oldugunu ileri siirer. Bu baglamda diger giilme kuramlari igerisinde
uyumsuzluk kuraminin, ¢alismanin konusunu olusturan absiirt ve kara mizah/kara
komedi arasindaki iliskiyi anlama bakimindan O6nemli bir potansiyel sundugu
sOylenebilir. Bir sonraki boliimde bu kesisimsellik daha ayrintili  bigimde
degerlendirilmeye calisilacak; Morreall’in mizah ve uyumsuzluk kavrami arasinda

kurdugu baglantidan yola ¢ikarak, absiirt mizahin ne olabilecegi tartisilacaktir.

2.3. Uyumsuzluktan Kaynaklanan Absiirt Mizah

Yukarida yer verilen giilme kuramlarindan yola ¢ikildiginda absiirt mizahin en
iyl uyumsuzluk kuramiyla agiklanabilecegi ifade edilebilir. Ya da baska bir deyisle
absiirt mizahin ne olduguna iliskin en miinasip ¢6ziim uyumsuzluk teorisinde bulunur.
Tabii ki giilme kuramlarinin kapsamli agiklamalar getirememesi, yanlislanabilir olmasi
ve genel bir kuramin kabul gérmemesi sebebiyle absiirt mizah diger kuramlar i¢inde de
degerlendirilebilir. Ancak bu ¢alismada uyumsuzlugun ele alinmasi absiirdiin

aciklanmasi agisindan en uygun yol olarak goriilmektedir.

48



Morreall’in ifade ettigi gibi uyumsuzluk en kapsamli bigimiyle bir duygu
durumu olarak agiklanabilir. Bu duygu durumuna biligsel bir slire¢ sonunda varilir.
Uyumsuzluk, nesneleri tanimlayan ickin bir nitelik olarak addedilmez ya da hicbir nesne
tek bagma uyumsuz oldugu iddiastyla yorumlanamaz. insanlarin nesneleri kavrayist
baglaminda uyumsuzluk durumu ortaya ¢ikar. Deneyimlere ve beklentilere bagli olarak
nesnelere iliskin kaliplarin bozulmasi bir seyin uyumsuz oldugunu gosterir (Morreall,
1997, s. 89-90). Yine uyumsuzlugun birden fazla duygusal tepkiyi igerdigi ve giilmenin

bunlardan biri oldugu ifade edilebilir.

Paul Lewis ise uyumsuzluk kavramii mizahla iligkisi ¢ercevesinde ele alir.
Yazar mizah ve uyumsuzluk arasindaki iliskiye iki kavramin belirli 6zellikleriyle dikkat
ceker. Ona gore mizah, uyumsuzluk halinin sezilmesine bagli olarak ortaya cikar.
Uyumsuzlugun mizahin yapisina igkin bir unsur oldugunu belirten yazar mizahin 6nce
uyumsuzluk halinin sezilmesi, sonrasinda ise bir sonuca baglanmasi seklinde ikili bir

stire¢ gerektirdigine isaret eder (aktaran Cebeci, 2016, s. 55).

Yine uyumsuzlugun kendini grotesk, igreng, Urkiitiicli, fantastik veya tuhaf
olarak sunabilecegi soylenebilir. Uyumsuzlugun bu farkli hallerine karst mizah
(eglenme) ya da korku (kagma, geri ¢ekinme) yoluyla belirli duygusal tepkiler gosterilir
(Hamer, 2021, s. 85). Bacaklarinda bozukluk veya eksiklik olan, dogru diiriist
ylirllyemeyen ve ag dremeyen bir driimcek 6rnegi verecek olursak; oriimcekten korkan
bir kisi i¢in Oriimcegin her halinin korkung oldugu, insanlarin onu goriince korkup
irkilecegi ancak bu yaygin on kabule karsilik sekiz bacakli niteligiyle bilinen
oriimceklerden farkli olan bu oriimcegin bazi hallerinin mesela egreti yiiriimesinin
baska biri tarafindan komik olarak addedilebilecegi soylenebilir. Hatta bu kisi uyumsuz
durumdaki bu bocegin Oniine engeller koyup yliriimesini zorlastirarak eglenebilir.

Dolayisiyla uyumsuzluk duygusu 6znel olma 6zelligiyle dikkat ceker.
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Bu noktada, yukarida verilen Ornekte de goriildiigi gibi uyumsuzlugun
algilanmasmin deger ve normlara bagl oldugu ifade edilebilir (Cebeci, 2016, s. 56).
Onceden de bahsedildigi gibi kiiltiirlerarasi farkliliklar ve toplumlarin deger yargilari,
her yerde ve her zaman gegerli olan bir mizah anlayisini bozguna ugratir. Bir yerde
uyumsuz olarak algilanan sey baska bir bolgede normal olarak karsilanabilir (Morreall,

1997, s. 90-91).

Uyumsuzlugun algilanmasi bilissel bir siire¢ gerektirir. Ancak her insanda ayni
biligsel siirecin iglemesi miimkiin olmaz. Cevre, egitim, beklenti, bilgi ve deneyimler,
zekanin uyumsuzlugu nasil yorumlayacagini tayin eder. Bu noktada Lewis’in de
belirttigi gibi “neyin uyumsuz oldugunu veya hangi uyumsuzluklarin mizahi bir durum
algis1 yarattigin1” belirleyen toplumsal deger yargilarinin varligi 6nem kazanir (aktaran
Cebeci, 2016, s. 56). Toplumsal deger yargilari, uyumsuzluklar karsisindaki

tepkilerimizi kontrol eden giice isaret eder.

Morreall ise giilme uyaraninin degisik bigimlerde nasil uyumsuzluk igerdigine
dair yaptig1 arastirmada, nesne veya durumun uyumsuzlugu ile bir insanin o nesneyi
veya durumu temsil edisindeki uyumsuzluk arasinda ikili bir ayrima gider.® Yazar nesne
ya da durumun uyumsuzlugunu “seylerdeki uyumsuzluk™ (incongruity in things),
digerini ise “sunustaki uyumsuzluk” (incongruity in presentation) olarak adlandirir

(1997, s. 93).

Bu dogrultuda Morreall, seylerdeki uyumsuzlugu aciklarken mizahin sadece
insanla ya da imgelemimiz tarafindan yaratilanlarla iliskili olmamasina dikkat ¢eker.
Ona gore “her uyumsuzluk insana iligkin olsun ya da olmasin komik bulunabilir” (1997,
s. 94). Ornegin bir bowling topunun buzdolabindan ¢ikmast, birbirinin aynisi evlerin yer

aldig1 sokagin sonunda farkli bir eve ulagilmasi, ciliz bir kopek veya tiim islevini

8 Bu argiimaniyla Morreall giilme kuramcilarindan; Freud ve Bergson gibi teorisyenlerden daha farkl bir
tutum sergiler. Ciinkii giilme teorisyenleri, giiliing olanin sadece insana iligkin oldugunu ileri siirer.
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sonlandirmaya ramak kalmis ¢ok eski bir araba insanlara komik gelebilir (Morreall,

1997, s. 94).

Morreall, seylerdeki uyumsuzlugu ise bozukluklar, benzesmeler, rastlantilar ve
karsitlar birligi olmak tizere dort ana baslik altinda inceler. Seylerdeki ilk
uyumsuzlugun bozukluklar oldugunu sdyleyen Morreall; bozukluklarin insanlar1 ya da
nesneleri beklenmeyecek kadar bayagilastirdigina dikkat g¢eker. Morreall’e gore
insandaki bozukluklar, nesnelerdeki bozukluklara oranla bizleri daha c¢ok giildiiriir
(1997, s. 94). Bu sebeple yazar, bozukluklar1 insana iligkin olarak ele alir ve dort gruba
ayirir. Morreall’in dikkat ¢ektigi seylerdeki ilk uyumsuzluk, fiziksel bozukluklar olarak
karsimiza cikar. Yazar, fiziksel bozukluklar ifadesiyle gelisim bozukluklarini kasteder.
Bunlar asir1 zayiflik ya da sismanlik, burnun biiyiikligii, boy uzunlugu ya da kisaligi,
viicudun killi olmasi, orantisiz bacaklar veya kollar ve daha ileri boyutta tenasiil
uzuvlarinm bigimi gibi gelisim bozukluklarini igerir. Ornegin Homeros un [lyada’sinda
Ilyon’a gelen Thersites’in ¢irkinligi Argoslular1 giildiiriir. Thersites’den “bacaklar
carpik, bir ayag1 aksak, sirt1 kambur, gogsii igeri ¢okiik, kafasi omuzlarinin {izerinde
sivri, basinda tek tiik sa¢1” bi¢iminde bahsedilir (Homeros, 2008, s. 98). Yine
Ronesans’ta prenslerin eglenmek igin saraylarina ciiceleri, kamburlar1 ve beyaz olmayan
farkli irklar1 topladiklar1 goriliir (Koestler, 1997, s. 73). Krallar1 eglendiren soytarilarin
genellikle viicut bozukluklarina sahip kisiler olmasi dikkat ¢eker. Herhangi bir
bozukluklar1 olmasa da giydikleri kiyafetlerle bozukluklar1 varmis gibi gosterilirler.
Palyacolar da kiyafetleri ve makyajlariyla deforme olmuslugu ve bozuklar1 belli eder.
Palyacolar “hem bedensel hem de islevsel carpikliklarin™ temsilcisi olarak tanimlanir

(Koestler, 1997, s. 83-84).

Fiziksel bozuklukla eglenmenin en aci gergegi ise 19. yiizy1l Avrupa’sinda

oldukga popiiler olan eglence parklari, panayirlar ve sirklerde yer alan ucube sovlarda
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karsimiza ¢ikar ve fiziksel bozukluk komedisi gerek farkli eglence bigimlerinde gerekse

gorsel sanatlarda kendisine yer bularak gilinlimiize kadar ulagr.

Morreall’in insana iliskin bozukluklar siniflandirmasinda yer verdigi ikinci
kategori ise cahillik veya aptallik olarak belirlenir. Bu niteliklerin bozukluklara giilmeye
benzer bir etki yarattiginin altini ¢izen Morreall (1997, s. 95), zeka geriliginden mensup
kisilerin bu kategori altinda degerlendirilebilecegini ileri siirer. Yazar, tartisilan bir konu
hakkinda bilgisi olmayan insanlarin safsatalarda bulunmasinin insanlar1 giiliing, duruma
diistirecegine, karsi tarafta giilme tepkisi yaratacagina isaret eder (1997, s. 95). Bu
baglamda, yazar Ilyada’da Thersites’in ileri geri konusup, gelisigiizel laflar edip
sagmalamasinin (2008, s. 98), neden oldugu komik etkiyi bu giilme anlayisina 6rnek

olarak gosterir.

Yine soytarilarin krallar1 giildiirmek igin her tiirlii sagma eylemde bulunmasi,
tuhaf ve alik olan palyagolarin gocuksu hareketler sergilemesi de komik olarak algilanir.
Ayrica, “cocuksulugun bir gesit cahillik” olduguna dikkat ¢eken Morreall, ¢ocuklarin
cocuksulugunun, olaylar hakkindaki yorumlarinin, hep komik olarak degerlendirildigini

ileri siirer (1997, s. 95).

Morreall’in yer verdigi ligiincii kategoride ise olarak ahlaki bozukluklar yer alir.
Morreall’e gore “Cimri, yalanci, sarhos, tembel, seks manyagi, dedikoducu, korkak, iki
yiizli kimseler hep komik karakterler” olarak addedilirler (1997, s. 96). Yazar bu tarz
ahlaki bakimdan kusurlu bulunan, toplumla uyum igerisinde olmayan, iyi geginemeyen
kimselerin ciddiye alinmadiklar1 i¢in giildiirdiigiinii ifade eder. Morreall’e gore
belirlenmis normlarin disindaki niteliklere sahip olan bu kimseler toplumun uyumsuz

karakteri olarak goriiliirler (1997, s. 96).

Morreall giillmeye sebep olan insani bozukluklarm dordiincii kategorisini ise

basarilmayan isler olarak tanimlar. Bu dogrultuda Morreall, bir insanin, ulagsmak istedigi
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amag¢ ugruna epey emek sarf ettigi halde basarisizlikla karsilagsmasinin bagkalari
tarafindan komik bulunabilecegine isaret eder. Hamer’in da ifade ettigi gibi uzunca bir
stire emek harcanan ve sonucunda basarilamayan isler bize Sisifos’un ugrasini animsatir
ve yasanan hayal kirikliklar1 absiirt diinyanin varligina isaret eder (2021, s. 86).
Hamer’a gore, bu mizahi egilim somut ve soyut olmak iizere iki boyutta ele alinabilir
(2021, s. 86). Buna gore somut boyutta absiirdiin tezahiirleri her zaman komik olarak
goriiliir. Ornegin; hayat1 boyunca hayal ettigi ise kavusan bir insan, aslinda o isin
diistindiigii kadar tozpembe olmadigmin farkina vardiginda, bu duruma kahkahayla
tepki gosterebilir. Benzer bir sekilde yillardir emekliligin hayalini kuran yasli biri
emekliligin ilk haftasinda isine 6zlem duymasini komik bulabilir. Dolayisiyla Hamer
tekrar Sisifos’u hatirlatarak, aslinda onun, kayanin en tepeye ulasip tekrar asagi
yuvarlandiginda giildigiinii belirtir. Hamer, absiirdiin soyut boyutunu ise absiirdiin
kendi i¢inde komik olmasiyla iliskilendirir. Bu noktada Morreall’e atifta bulunarak
mizahin hayat miicadelesi i¢inde yalnizca bir rahatlama saglamadigini ayni zamanda
hayata kars1 bakisimizi da tiimiiyle degistirdigini belirtir (2021, s. 86-87). Dolayisiyla
Hamer, absiirdiin soyut boyutuna dayanarak hayat baglaminda mizah ve absiirt arasinda

bir iligki kurar.

Morreall basarilamayan islerin yaninda diizensiz, dikkatsiz, eksik yapilan ve
gayret gostermeden basarilan islerin de giilmek i¢in potansiyel sundugunu ifade eder.
Yazara gore bu durumlar komik bulunur ¢iinkii ne kadar ¢ok emek gerektirdigi az ya da

cok kestirilebilir (Morreall, 1997, s. 97).

Bu dogrultuda Morreall ¢caba harcanmadan basarili olunan isler konusunda sessiz
filmlerin komik karakterlerinin eylemlerini 6rnek gosterir. Yazar, onlarm tehlikenin
farkinda olmadan basit bir manevrayla ya da sans eseri 6liimden kil pay1 kurtulduklarini

ileri siirer (1997, s. 97).
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Morreall, seylerdeki ikinci gesit uyumsuzlugu benzesme olarak ifade eder.
Benzesme, bir seyin o sey sandigimiz bagka bir sey olarak algilanmasidir (1997, s. 98).
Bu uyumsuzluga gosterilebilecek en bariz 6rnek taklitten dogan mizahtir. Bu mizah
anlayisi, taninan bir simanin, hayvanin ya da nesnenin taklidini yapmay1 kapsamina alir.
Taklidi yapilan seyin ger¢ek olmadigimi bildigimiz 6lgiide uyumsuzu kavrar ve giileriz.?
Yine taklidin disinda baska bir seye benzetilen nesneler de bu duruma 6rnek olusturur.
Ornegin, bir kemerin yilana benzetilmesi veya tehlikeli canlilar taklit edilerek iiretilen

saka oyuncaklar1 en basta korkuyla karsilansa da gercek olmadiklari algilandiginda

giilme meydana gelir.

Morreall, seylerdeki uyumsuzlugun {igiincii tiiriinli tesadiifler olarak tanimlar
(1997, s. 100). Yazara gore bir diizen i¢inde beklenmedik bir olayin aniden
gerceklesmesi veya siradan bir aksiyonun art arda meydana gelmesi komik bulunabilir.
Morreall bunun nedenini, “tek tek olaylarin ya da bireysel seylerin komik olmasi degil;
onlarin arasinda uyumsuz bir birligin (juxtaposition) olmasi” olarak agiklar (1997, s.
100-101). Bu baglamda tesadiiflerin ve tekrarlarin uyumsuzlugunun ozellikle ¢izgi film
mizahinda genis yer tuttugu sdylenebilir. Mesela, arkasini ve oniinii kontrol ettigi halde,
yeni tren gecmis raylarin lizerinde yiiriiyen bir ¢izgi karaktere aniden bir tren g¢arpar.
Karakter afallamis bir bigimde ayilmaya ¢alisirken bir tren daha ¢arpmasiyla komik bir

etki yaratilir.

Morreall’in ifade ettigi seylerdeki uyumsuzlugun dordiincii tiirli ise, karsitlar
birliginden olusur. Morreall, nesnelerin tek basina komik bir anlami ifade etmese de
yanina gelen sey ile giiliing bir manzaraya sebep olabilecegini ifade eder. Sinemada

Laurel ve Hardy’nin karsitligin en bariz 6rnegi oldugunu belirten yazar, biri ciliz digeri

® Morreall’e gore baska seylerin taklidini yapan kisi, bunu her zaman eglendirmek amaciyla yapmayabilir
ya da yaptig1 taklidin farkinda olmayabilir (1997, s. 99). Bu kisiler kendilerini oldugundan daha zengin ya
da daha onemli gostermeye calistiklari i¢in komik bulunurlar. Onlarin bu acinast halini komik duruma
sokann, yaptiklari isi fazlasiyla ciddiye almalar1 oldugu gériiliir (Morreall, 1997, s. 99).
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sisman olan bu karakterlerin yan yana geldiklerinde komik bir etki yarattiklarini belirtir.
Dolayisiyla Morreall, karsitlik iligkisinde yer alan insanlarin ya da nesnelerin fiziksel ve

karakteristik Ozelliklerinin, uyumsuzlugun etkisini daha da arttirdigina dikkat ceker

(Morreall, 1997, s. 101).

Morreall’in uyumsuzluk ayriminda bulundugu ve seylerdeki uyumsuzlugun
karsisinda yer alan sunustaki uyumsuzluk (incongruity in presentation), tek basina
komik bir tarafi bulunmayan nesnelerin sunulusundaki tavirdan kaynaklanir (1997, s.
102-103). Sunustaki uyumsuzluk daha g¢ok dil oyunlarina dayanir; dolayisiyla sézel
mizahin da konusu haline gelir. Abartma, cinas, ¢ok anlamlilik, agiz-lehce-sive, argo,
tesbih, istiare, niikkte, mecaz-1 Miirsel, teshis, tezat, dil stirgmesi, ikilem (dilemma),
tersine gevirme, Onsayiltilarla oynama, ironi, sagmalama (Usta, 2009, s. 6-7), mizah igin

kullanilan dil oyunlarindan bazilarini olusturur.

Dile iligkin giilmeye sebep olan bu durumlarin yaninda Morreall, H.P. Grice’in
“Logic and Conversation” makalesinde belirttigi akilci konusmanin ilkelerini de mizah
baglaminda yeniden yorumlar. Yazar ilk ilkenin konusma aktariminda gerektigi kadar
bilgi vermek oldugunu ifade eder. Cok uzun bir soruya “evet” ya da “hayir” diye cevap
vermek ya da “nasilsin?” gibi basit bir soruyu dakikalarca cevaplamak potansiyel giilme
nedeni olarak konumlanir. Yazara gore ikinci ilke yalan olduguna inanilan seylerin
sOylenmemesi olarak karsimiza cikar. Bir kisinin gerceklerle bagdasmayan bir olay1
abartarak anlatmasi olduk¢a komik karsilanir. Yine yazar {iglincii ilkenin yeterli kanitlar
olmadan bir konu hakkinda konusmamak.; dordiincii ilkenin ise soyutluktan kaginmak
oldugunu ifade eder. Ciinkii soyutluk konusmalarda kullanildigi zaman anlatilmak
istenileni iyice karmagsik bir hale sokabilir. Ayrica karmasikliga sebep olan bir diger
durumun belirsizlikler oldugu soylenebilir. Yazar, son olarak besinci ilkeyi anlatilmak
istenilen konuda bir diizen olmasi gerekliligiyle iliskilendirir. Morreall’e gore bu ilke

diizensizlige evrildiginde komiklik ortaya ¢ikar. Baglamindan kopuk ciimleler,
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birbirinin soziinii kesmeler yanlis anlasilmalara varacak diyaloglar diizensizlikten

kaynaklanan uyumsuzluklar ifade eder (Morreall, 1997, s. 114-115-116).

Bu baglamda absiirt tiyatro boliimiinde bahsedilen dil problemlerinin de
sunustaki uyumsuzluga dahil edilebilecegini sOyleyebiliriz. Gramer hatalari, dogru
sozclikleri kullanamama, es anlamli sozciikleri yineleme, dinleme yetersizliginden
kaynaklanan yanlis anlagilmalar, abuk-subuk ifadeler ve birbiriyle iliskisiz s6z dizeleri,

sunustaki uyumsuzlugun o6zellikleri olarak goriilebilir.

Sonu¢ olarak, daha once de ifade edildigi gibi yukarida bahsedilen
uyumsuzluklarin absiirtle ortak 6zelliklere sahip oldugu belirtilebilir. Absiirt duygunun
ortaya ¢ikisiyla birlikte belirlenmis diizenin disinda yeni ihtimallerin agiga ¢ikmasi ve
uyumsuzluklarin alisilmis ve kaliplasmis durumlar1 bozmasi arasindaki paralellik dikkat
ceker. Her ikisinin de kimi zaman mantiksiz, tuhaf ve sagma alternatifler sunarak bu
durumlar1 giiliinglestirdigi goriiliir. Dolayisiyla bu calismada yapildigi iizere, absiirt
mizahin, Morreall’in uyumsuzluklar tasarisindan yola ¢ikilarak kavranabilecegi

sOylenebilir.
2.4. Kara Mizah

Absiirt ve kara komedinin kaynaklari arasinda yer alan kara mizah terimi ilk kez
Andre Breton’un Anthologie de I'humour noir (Kara Mizah Antolojisi) adli eseriyle
1939 yilinda literatiire kazandirilmistir (O'Neill, 1983, s. 148-149). Breton eserinde
Jonathan Swift, Marquis de Sade, Georg Christoph Lichtenberg gibi 18. yiizyil
edebiyatgilarindan  kendi donemindeki yazarlara kadar, eserleri kara mizahla
iliskilendirilebilecek kirk bes yazari bir araya getirir. Bu sanatcilar arasinda Franz
Kafka, Salvador Dali, Alfred Jarry, Marcel Duchamp gibi isimler dikkat geker.
Breton’in kronolojisinde kara mizahin 18. yilizyilda ortaya ¢iktigi ve 20. yiizyilda ise
agirhik kazandigi soylenir. Enis Batur’un ifade ettigi gibi kara mizahin 18. ylizyildaki
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dogusunda endiistri devrimi dnemli rol oynar. Insanin doga karsisinda {istiin bir konuma
gelmesi, teknolojinin hayati teslim almasi, ¢alisma temposunun artmasi gibi gelismeler,
Batur’un ifadesiyle “yeryiizli cehenneminde ayakta durmaya calisan bireyi cendereye”

sokar (2005, s. 10).

Kara mizahin 20. yiizyilda yogunluk kazanmasinda ise modernizm ile Birinci
Diinya Savasi, Ikinci Diinya Savasi, soykirim ve atom bombasi gibi felaketler dnemli
rol oynar. Lisa Coletta’ya gore kara mizah modernizmin endiseleriyle karakterize edilir.
Yabancilasma, istikrarsizlik, belirsizlik, makinelesme ve pargalanma gibi modernist
temalar1 korkun¢ bir komedi bi¢imiyle kullanir (Coletta, 2003, s. 2). Kara mizah,
genellikle miiphemlik, karisik kronoloji, hi¢bir yere varamayan olaylar ve ¢eliskili hatta
giivenilmez bir anlat1 bi¢cimiyle tanimlanir. Siddetli veya travmatik olaylarin sunuldugu
kara mizah hem {irkiitiici hem de mizahi olani temsil ettigi i¢in okuyucularin veya
izleyicilerin degerlerini ve algilarin1 sorgulanmasma neden olur. Modernizm gibi kisisel
deneyim veya sezgiyle uyusmayan politik, etik ve dini sistemlere meydan okuyan kara
mizah, temsil edilen kaos ve baskiya kars1t komik bir diizen dayatir ve her seyi kapsayan

ideolojik veya felsefi bir diinya goriisii olmay1 reddeder (Coletta, 2003, s. 2).

Bu baglamda Breton’un da belirttigi gibi kara mizahin sosyal kurumlara ve
normlara karsi bir bagkaldirma araci oldugu goriilebilir. Breton kara mizahi “gengligin
mutlak isyanit ve yetigkinligin igsel isyaninin™ Gtesinde “aklin iistiin isyan1” olarak
tanimlar (1997, s. 16). Kara mizahin en 6liimciil diismaninin duygusallik ve duyarlilik
oldugunu iddia eden yazarin (1997, s. 19), bu argiimani Bergson’un “giiliinciin dogal
ortaminin kayitsizlik” oldugu diisiincesine denk diiser. Bergson’a gore kalp

hissizlesmeli ve mizah saf akla hitap etmelidir (2014, s. 6).

Enis Batur ise kara mizahin “her seyden once egemen degerlerle yogun bir

catigma” anlamia geldigini belirir (2005, s. 8). Bu baglamda Aysen Oluk Ersiimer’in
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de belirttigi gibi kara mizahin “iktidar baskisi, totaliter rejimler, egemen ideoloji,
toplumsal kurumlar ve firettikleri deger yargilari, insanin istesinden gelemedigi
mekanizmalara” karst yapildig: ifade edilebilir (2015, s. 301). Bu baglamda kara mizah
toplumsal deger yargilar1 ve iktidar mekanizmalarinin sebep oldugu baski ortami

karsisinda rahatlama gorevi iistlenir.

Patrick O’Neill kara mizahin, modern diinyanin sagmaligini, duyarsizligini,
celigkisini ve zulmiinii ifade etmek icin kullanilan, grotesk ya da hastalikli mizah
anlamina geldigini ileri stirer (1983, s. 146). O’Neill The Comedy of Entropy: The
Context of Black Humor (1983) adli ¢alismasinda kara mizahin basta satir, ironi, parodi,
grotesk ve absiirt olmak tizere bes temel bilesenden olustugundan bahseder. Ancak kara
mizah baglaminda birbirinden ayristirilan bilesenler, aslinda kendi aralarinda
birbirleriyle iligki kurar. Ornegin parodi teorisyeni Linda Hutcheon’in da belirttigi gibi
parodi, ironi ve satir siklikla bir arada kullanildig: i¢in birbirleriyle karistirilir (2000, s.
43). Hutcheon, bu ii¢ komik tiiriin birbiriyle etkilesim halinde oldugunu ileri siirer.
Yazara gore kimi zaman ironi, parodi ve satirin sOylemine katilan bir stratejiye

déniisebilir (2000, s. 31); biri digerini icerebilir (2000, s. 34).

Bu baglamda kara mizahin bilesenlerini ele aldigimizda, Erstimer’in de ileri
stirdiigii gibi satirin, “kara mizahin elestirel, alayci, agresif ve isyankar niteligine” en
cok katkida bulunan bilesen oldugu sdylenebilir (2015, s. 302). Cebeci’nin de altim
¢izdigi tizere, elestiri ve komik unsur iizerine temellenen satir (2016, s. 185), belirli kisi
ve degerlere saldiran; yogun bir sekilde giilme duygusunu uyandiran elestirel bir tiir
olarak karsimiza ¢ikar (Cebeci, 2016, s. 182). Yazara gore; giincel ve yerel olana
yonelmesi, bir yandan abartili ve grotesk bir Uslup icerirken diger yandan gercekei
gozilkkmeye dikkat etmesi, okuyucuyu, dinleyiciyi ya da izleyiciyi sok etmesi ve
genellikle komik olmasi satirin temel 6zellikleri olarak 6ne ¢ikar (Cebeci, 2016, s. 182).

Frye’a gore ise satir iki ana bilesenden meydana gelir. Yazar bu bilesenleri; fantezi,
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grotesk ve absiirt lizerine kurulmus mizah ve niikte ile saldir1 nesnesi olarak aciklar

(1990, 5. 224).

Satir kuramcist George A. Test ise satirin dort ana unsurdan olustugunu ifade
eder. Yazara gore bunlardan ilkinin saldirganlik oldugu soéylenebilir. Saldirganlik,
rahatsizlik ve aci vermeyi ima etse de satirde sembolik bir bigim alir. Satirin
saldirganlig1 sozel, gorsel, isitsel veya diger estetik yollarla gergeklesir (Test, 1991, s.
16). Test’e gore ikinci unsur olan oyun, toplumun budala ya da seytani Ggelerine
saldiran ve saldirganlig1 kontrol altina almaya calisan bir silah olarak karsimiza ¢ikar.
Oyun, satirin saldirganliginin sosyal olarak tasvip edilen bir sekilde gergeklestirilmesini
amaglar (Test, 1991, s. 21-23). Yazar, tgilincii unsuru giiliis olarak nitelendirir. Fakat
Test’e gore giiliis olduk¢a miiphem bir tepkidir. Ciinkii satirin bir limiti yoktur. Bu
sebeple satirin uyandirdigi tepki, alayin, saldirganligin, zaferin ya da korkunun ifadesi
olabilir (Test, 1991, s. 25-26). Yazar son unsurun ise muhakeme olduguna isaret eder.
Bu dogrultuda, sanatsal bir ifade olarak satirin yansiz oldugunu belirten yazar, onun
koti niyetle veya iyi bir amag dogrultusunda kullanilabilecegini ifade eder (Test, 1991,

5. 27-28).

Kara mizahin ikinci bileseni O’Neill’dan hareketle ironi olarak ifade edilebilir.
O’Neill’a gore ironi, “trajik” ve komik arasinda bir koprii kurdugu i¢in kara mizahin
katalizorii islevini goriir (1983, s. 158). ironinin bir ucunda ironiyi yapan, diger ucunda
ise ironinin kurbani bulunur. Cebeci’nin de belirttigi gibi ironide, ironiyi yapanin ve
ironi kurbaninin algis1 bir arada sunulur. Ancak ikisinin algist arasinda bir uyumsuzluk
halinin mevcut oldugu; bunun iletinin ironiyi yapan tarafindan o6rtiik, dolayli, kinayeli
bir sekilde kars: tarafa iletilmesinden kaynaklandig: ifade edilebilir. Ileti agiktir ancak
acik ifadenin zitt1 ima edilir. Ironide bir seyler sdyler gibi goziikiip baska seyler
kastedilir. Algisal farklilik sebebiyle ironide kurban, asil kastedileni anlayamaz; olup

bitenin ve yanlishgmin farkina varamaz (Cebeci, 2016, s. 195). Bir bakima burada
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kurbanin alaya alinan ve komik duruma diisen oldugu sdylenebilir. Dolayisiyla ironinin,
alay ve istihzay1 belirli dl¢lide icerdigi goriiliir. Ancak Vefa Tasdelen’in de belirttigi
gibi ironi tam olarak, alay ve istihza anlamma gelmez. Ciinkii ironi bir sdylem

bicimiyken alay ve istihza agagilayici bir tutumu igerir (Tagdelen, 2007, s. 45).

Douglas Colin Muecke ise The Compass of Irony adli ¢alismasinda ironiyi,
ironinin mesaj1 gizlemesi agisindan, agik ironi, ortiilii ironi ve 6zel ironi olmak iizere {i¢
smifa ayirarak inceler. Yazara gore bunlardan ilki olan acik ironi, ironi kurbani
tarafindan iletinin ger¢ek anlaminin bir kerede anlagilmasi anlamina gelir (Muecke,
2020, s. 53). Muecke’ye gore acik ironide tonun, ger¢ek anlamla uyumlu oldugu
goriiliir. Kapali ironi agik ironinin tam tersi bir bigimde gercek anlamin geg
kesfedilmesine isaret eder. Ileti ortiiliidiir dolayisiyla kendini uzun siire gizleyebilir
(Muecke, 2020, s. 57). Son olarak 6zel ironi ise yazar tarafindan ne kurban ne de baska

biri tarafindan algilanmasi amaglanan ironi olarak ifade edilir (Muecke, 2020, s. 60).

Kara mizahin bir diger bileseni olan parodi ise bir metnin biitiiniiniin ya da bir
kisminin alaya alinarak baska bir metinde yeniden yorumlanmasi anlamina gelmektedir.
Cebeci’ye gore parodi, bir metnin temsil ettigi degerlerle kurulan diyalektik iligki
sonucunda ortaya ¢ikar. Buna gore; esas metin tez, bu metne karsi benimsenen elestirel
davranig antitez ve bu davranis sonucunda esas metnin bi¢gimini bozmadan ona yeni
ozellikler atfederek ortaya konulan yeni metin ise sentez, baska bir ifadeyle parodidir

(Cebeci, 2016, s. 78).

Gerard Gennett, Palimpsests adli g¢alismasinda parodiyi “metinlerarasilik”
(transtextuality) kavramini esas alarak inceler. Gennett’e gore parodi, “iist-metin”
(hypertext) ve “alt-metin” (hypo-text) arasindaki iligkiyi tarif eden bir tiir olarak
karsimiza ¢ikar. Alt-metin ele alinan orijinal metni ifade ederken iist-metin alt-metne

gondermede bulunan yeni bir metne isaret eder. Ust-metinler parodi yoluyla alt-
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metinlerden iiretilmis olur. Ust-metin ve alt metin arasindaki iliski, parodinin
“0zdiistintimsel” (self-reflexive) niteligini ifade eder. Ciinkii tist-metnin varlig1 alt-metne
bagli ve alt metinden ayr1 diisliniilemez. Dolayisiyla iist metin kendi bilincinin
farkindadir. Okuyucu ya da izleyici de {ist-metnin kendi kendine gondermede

bulundugunun ayriminda olur (Genette, 1997, s. 1-7).

Hutcheon, ise A Theory of Parody adli ¢alismasinda parodinin satir ve ironiyle
olan iliskisine ve bu ikisinden ayrilan yonlerine deginir. Hutcheon’a gore satirin
odaginda ahlaki ve toplumsal konular bulunurken parodide bdyle bir konu 6nceligine
rastlanmaz (2000, s. 16). Ayrica yazar, satirin aksine parodinin her zaman elestirel bir
tavri benimsemeyebilecegini ileri siirer. Kimi zaman parodi bir yapiya kars1 hayranligi
ifade edebilir. Parodiyi hem satirden hem de ironiden ayiran en keskin niteligin bu
oldugu goriiliir. Ancak Hutcheon, aymi zamanda parodinin elestirellikten uzak
oldugunun diistiniilmemesi gerektigi konusunda uyarida bulunur. Ciinkii parodinin de
niyeti genellikle bir metni ya da sanat yapitimt hicvetmek olarak karsimiza cikar
(Hutcheon, 2000, s. 26). Bu baglamda parodi, satirin retorigine ihtiya¢ duyar. Satirin ise
parodinin taklit etme ve garpitma tekniklerini kullandigi gorilir. Hutcheon parodi ve
ironi arasinda ise daha siki bir bag oldugunu ileri siirer. Ona gore parodinin temelinde
ironik tersine ¢evirme teknigi bulunur. Ironik tersine ¢evirme yoluyla metin ya da ileti

tersi bir anlamda parodi eserinde ortaya ¢ikar (Hutcheon, 2000, s. 30).

Kara mizahin bir diger bileseni olan grotesk ise duygusal ve irrasyonel
kimligiyle, entelektliel ve rasyonel olan satir, ironi ve parodiden ayrilir. Absiirt

duygunun uyandirdigi anlamsizlik, mantiksizlik, bosluk ve deger yitimi kara mizaha

kaynaklik eder (O'Neill, 1983, s. 158,160).

Grotesk, komikle korkuncu bir araya getiren uyumsuz bir bigim ya da estetik

tarz olarak tanimlanabilir. Grotesk stilde, mantik kurallar1 ve usun yasalar1 ihlal edilip;

61



sacma, uyumsuz, kaotik, gerceklikten uzak ve abartili imgeler iiretilir (Ersiimer, 2015, s.
305). Grotesk tanidik iki nesneyi ya da nesnenin bir bigimini fantezi diizeyinde bozarak

hem giiliingliilk hem korkun¢luk hem de tekinsizlik yaratir.

Bu baglamda groteskin farkli kuramcilar tarafindan ¢esitli sekillerde
degerlendirildigi sdylenebilir. Ornegin Wolfgang Kayser, groteske varoluscu bir
perspektiften yaklasir ve onu absiirt diinya baglaminda aciklamaya calisir. Kayser
groteski, mitkemmel ve koruyucu bir dogal diizene olan inancin zayiflamasi veya yok
edilmesi sonucunda aciga c¢ikan yabancilagmanin sanatsal ifadesi olarak tanimlar
(aktaran, O'Neill, 1983, s. 158). Kayser’in grotesk taniminda komedinin iglevinin en aza
indirgendigi ve komik olanin yerini korkutucu olanin aldig1 goriiliir (aktaran, Cebeci,

2016, s. 197). Grotesk’in giiliing yani ise ac1 ve alaycilikla iligkili olarak degerlendirilir.

Mikhail Bakhtin ise groteski Orta Cag giilmesiyle iliskilendirir. Orta Cag
giilmesi, Orta Cagin hosgoriisiiz, korku dolu, baskici ciddiyetine kars1 karnaval ritiielleri
ve gosterileriyle agiga cikar. Orta Cag giilmesi, Orta Cag ciddiyetiyle ayni nesneye
yonelerek “resmi diinyaya kars1 kendi diinyasini, resmi kiliseye karsi kendi kilisesini,
resmi devlete karst kendi devletini” kurar (Bakhtin, 2001, s. 108). Bu baglamda
Bakhtin’e gore ozgiirliikle ayrilmaz iliskisi olan Orta Cag gililmesi bir direnis alam
yaratir. Bu giilmenin temel 6gesi insanlarin korkuyu yendiklerine dair bir bilince
varmasi olarak karsimiza ¢ikar. Maglup edilen korku duygusu komik, grotesk imgelerle
disavurulur. Bakhtin bu imgelerde “giiling ve irkiitiicii bicimlerde korkunun
maglubiyetini, tersyliz edilmis giic ve siddet simgelerini, neseyle pargalanmis
bedenlerin ve oliimiin komik goriintiilerini” teshis eder (2001, s. 111). Bu baglamda

korkutucu olanin grotesk hale geldigi goriiliir.

Bu baglamda Ersiimer’in de ileri siirdiigii gibi kara mizahin bir bileseni olan

groteskin, kara mizahla benzer 6zelliklere sahip oldugu ifade edilebilir. Hem kara mizah
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hem de grotesk, giilme, eglenme ya da tirkiitlip rahatsiz etme gibi farkli etkiler yaratir.
Grotesk trkiitiicti olan1 giiliinglestirip, komik olan1 korkung hale getirebilir. Kara mizah
da korkutucu olani giiliinglestirebilir  (Ersiimer, 2015, s. 305). Sonu¢ olarak kara
mizahin hiciv, elestiri, taklit ve abart1 yoluyla iktidar tarafindan yaratilan gerceklikleri
ters yiiz ederek sorguladigi; bahsedilen bilesenler baglaminda Hakan Savas’in da ileri
stirdiigii gibi “elestirel bir giiliis” (2001, s. 109), anlamina geldigi sdylenebilir. Kara

mizahin bu 6zelligi ise kara komedinin kaynaklarindan birini olusturur.
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UCUNCU BOLUM: KOMEDI SINEMASI VE KARA KOMEDI
3.1. Sinemada Komedi Filmleri

2000 sonras1 Tiirk sinemasindaki kara komedi filmlerini ele alirken bagvurulacak
bir bagska kuramsal kavrayis komedi tiiriine yonelik yaklagimlardir. Bu dogrultuda
caligmada ilk olarak komedi filmlerinin anlatisal ve bi¢cimsel unsurlarina iliskin genel
bir bakis olusturmaya calisilacak, daha sonra ise komedi tiirleri arasinda 6ne ¢ikan ve
kara mizahtan beslenen kara komedi degerlendirilecektir. Boliimiin sonunda ise kara
komedi ve absiirdiin nasil iliskilendirilebilecegi ve kara komedi — absiirt arasindaki

ortakliklar ortaya konulmaya ¢alisilacaktir.

Komedinin, sinema tarihinin en erken dénemlerinden beri tretilen ve izleyici
tarafindan en ¢ok talep edilen film tiirlerinden biri oldugu ve hala da olmaya devam
ettigi soylenebilir. Bowser, 1908’den once iiretilen filmlerin ylizde yetmisinin gildiirii
filmi olduguna dikkat ¢eker (1990, s. 179). Bu dogrultuda talebin ve tiretimin bu kadar
cok olmasi ise tiiriin uylasimlart ve seslendigi kitleyle agiklanabilir. Frank Krutnik ve
Steve Neale, komedi tiiriiniin iki temel uylasim igerdigini ifade eder. Bunlar; giilmeyi

meydana getirmek ve mutlu sona sahip olmak seklinde tanimlanir (2001, s. 2).

Bu baglamda ¢esitli yazarlarin komedi sinemasina iligskin farkli goriisler ileri
siirdiigii soylenebilir. Ornegin, Giirbilek komedinin 6zgiirlestirici tarafina isaret eden ve
komediyi olumlu bir ¢ercevede degerlendiren yazarlardan biri olarak 6ne cikar. Yazar,
“Komedinin 0 zamana kadar belli bir mesafeden bakilan, insanda korku uyandiran
bliylilii nesneyi siradanlastirmak, biiyliyli bozmak, baski ve korku kaynagi olan resmi
diizeni askiya almak, gecici bir Ozgiirlik alani yaratmak™ gibi anlamlara karsilik
geldigini ifade eder (Giirbilek, 1995, s. 24). Endise duyulan seye giilmek giileni

rahatlatir. Komedi filmlerinin arindirma islevi seyirciyi her donem kendisine ¢eker.
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Theodor W. Adorno ve Max Horkheimer ise yukarida dikkat g¢ekilen olumlu
etkinin aksine filmlerdeki giildiirii unsurunun ilk etapta gériinmeyen, olumsuz tarafina
deginir. Yazarlar giildiiriiyle ilgili su saptamada bulunur: “Fun (komiklik) sifali sudur.
Eglence endiistrisi onun siirekli regetesini yazar. Giildiirmek insanlart mutlu olduklarina

inandiran bir aldatma aracidir. Mutluluk anlarina yabancidir giilmek” (Adorno &

Horkheimer, 2014, s. 188).

Komedi filmlerine yonelik bir diger olumsuz yaklasim ise onun diisiik nitelikli
bir alt smif eglencesi olmasiyla gerekgelendirilir. Bu kapsamda Aristoteles’in
tragedyanin ortalamanin {istiindekini temsil ederken, komedyanin ortalamanin altindaki
insanlart temsil ettigi bicimindeki tespitinin komedinin deger gormemesinde etkili
oldugu sdylenebilir (1987, s. 14). Nilgiin Abisel de sinemanin erken doneminde komedi
filmlerinin ciddiye alinmamasinin nedenlerinden birini, sinemay1 kiiclimseyenlerin
ilgisizligi ve filmlerin daha ¢ok alt tabakaya seslenmesiyle agiklar (2014, s. 91). Oguz
Makal da Charlie Chaplin’e referansla mizahin en ¢ok ona gereksinim duyan alt sinifa
ait oldugunu belirterek, komedi sinemasi ve alt siniflar arasindaki etkilesime dikkat

¢eker (2017, s. 13).

Komedi sinemasi durum anlatilar1 olarak tarif edebilecegimiz fiziksel eylemlere
dayanan sakalarla ve kimi zaman sinematografik illiizyonlarin sebep oldugu komik
durumlarla sekillenmeye baglar. Ancak sinemadaki teknik gelismelere paralel olarak bu
ogelerle diger film tiirlerinde de karsilasilir. Bu sebeple komedi tiiriinii tanimlayabilmek
icin elzem olanin, giildiirii 6gelerinin biitlinciil bir anlat1 yapisina dahil olmasi oldugu
sOylenebilir. Mast, anlati modellerini komedi diizlemine oturtur ve komedi filmlerinde
sekiz anlatim kalibinin karsimiza ¢iktigini belirtir. Bunlardan ilki, mutlu bir beraberlige
ulagsmak icin karsilagilan engelleri agmaya calisan birbirine asik bir kadin ve bir erkege
yaslanan hikayelerdir. “Erkek kizla tanisir” formiiline dayanan Oykiiler sinemasal

temsillerde “kiz erkekle tanisir” formiiliine de doniisebilir. Mast, bu yapidaki filmlerin
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bircok siirprizi ve beklenmeyen gelismeyi barindirdigini belirtir (1973, s. 4). Ikinci
komedi yapisi ise anlatinin, bir filmin veya bir film tiiriiniin parodisi olmasidir. Komedi
olmasi zorunlu olmayan bir film veya bir film tiiriniin ikonografileri parodilestirilerek
komedi tiiriine taginir. Parodilesen filmin tiirsel 6zellikleri yikima ugrar ve yerine tiiriin
ahlaki diizleminde izin verilmeyecek imajlar tiretilir. Parodi yapisinda her zaman tim
film degisime ugramaz, sadece tiir kliseleri de konu edinilebilir. Sagmaya indirgenen
oykiiler komediyle ilgili tgilincii yapiyr olusturur. Reductio ad Absurdum (sagmaya
indirgeme veya olmayana ergi) mantik disiplininde; “bir diisincenin aksinin yanlis
oldugunun gosterilmesi suretiyle dogrulugunun ortaya konmasi” olarak tanimlanir
(Bolay, 1990, s. 1). Onermenin aksinin yanlsligi mantiksal argiimanlardan ziyade
safsatalarla ciiriitiilmeye calisilir. Komedi yapisinda ise; bayagi, basit bir insan hatasi
veya sosyal sorun en bastan abartilip kaosa ve absiirdiin alanina indirgenir (Mast, 1973,
S. 6). Absiirdiin alanina indirgenen Oykii yapisinda basit sorunlar devasa boyutlara
ulagir, akla mantiga aykir1 durumlar olay orgiisii icinde kendini tekrar eder. Bu yap1
icinde giiliingliik insan tavirlarinda ve sosyal davranislarda ortaya ¢ikar (Atayman &
Cetinkaya, 2016, s. 37). Dordiincii komedi yapisi farkli sosyal gruplarin ve siniflarin
icinde yer alma deneyimi ile iligki kurar. Kendi sosyal grubundan ¢ikip baska bir sosyal
grup icerisinde kendini kabul ettirmeye ¢alisan bireyin gii¢ durumlarla karsilasmasi ve
bireyin dahil olmaya c¢alistigi sosyal grubun davranislari karsisindaki ¢aresizligi
giliingliige sebep olur. Farkli smiflarin temsilcisi oldugu degerlerin ¢arpigmasi
komediyi ortaya ¢ikartir. Besinci komedi yapisinin merkezinde diinyay1 ve toplumu alt
tabakadan yukariya dogru yonelmis bir bakis agisiyla goren pikaresk karakterler yer alir
(Aytag, 1999, s. 237). Filmin eylemsel yapis1 pikaresk karakterin aksiyonunu takip eder
(Mast, 1973, s. 7). Pikaresk karakterin miicadelesinin giicii elinde bulunduran varsil
sinifa karsi oldugu goriiliir. Zayifliklar1 ve alisilmisin disindaki goriiniisiiyle dikkat

ceken kahramanin en biiyiik silahinin ise zekési ve talihi oldugu vurgulanir. Altinci
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komedi yapisi, kaba giildiirii olarak karsimiza ¢ikar. Ayni konu etrafinda c¢esitli sakalar
ve skegler tretilir. Filmin bitmek bilmeyen ritmik hareketi ve oyuncunun ortaya ¢ikist
sakalar ve skegler arasinda birlik saglayarak bu modeli diiz bir gosteri olmaktan kurtarir
(Atayman & Cetinkaya, 2016, s. 38). Yedinci komedi yapisinda, ana karakter ya kendi
istegiyle ya da zorunluluk sonucunda gii¢ bir gorevi halletme zorunluluguyla karsi
karsiya kalir. Macera ve aksiyon tilirlinde daha fazla karsilagilan bu olay orgiisiinii
komik kilanin karakterin kendi hayatini ilgilendiren tehlikeli durum karsisindaki
gligsiizliigi ve caresizligi oldugu goriliir. Sekizinci ve son komedi yapisinda ise,
hayatinin gidisatinin yanlis oldugunu kesfeden karakterin yasadigi radikal degisim,
konu almir. Kesfedilen durum, kesfeden kisi ve kesfedilen seyin sonuglar1 filmin komik

iklimini meydana getirir (Mast, 1973, s. 8)

Sinemada komik olan, anlati yapisinin yani sira gorsel ve isitsel ogelerle de
goriiniir kilmir. Ozellikle erken donem komedi sinemasinda goriintiiniin hareket
nitelikleri komedi tiretiminde belirleyici olur. Hareket, belirli sahnelerde yavaslar veya
hizlanir boylece filmin kendi zaman akis1 diizlemi ile uyumsuz hale gelen yerde komik
durum ortaya ¢ikar (Atayman & Cetinkaya, 2016, s. 29). Yine goriintii hareketinin
hizinin belirleyiciligi disinda kurgu aracilifiyla da hareket komik kilinabilir. Kurgu
numaralartyla komik efektler tliretmek erken donem komedi sinemasmin basat
ozelligidir (King, 2002, s. 43). Ust iiste pozlamalar, hizli kesmeler ve ani mekan
sicramalart yaygin olarak kullanilan kurgu tekniklerindendir. Sinemada sesin
kullanilmaya baglamasiyla birlikte ise sesin anlatisal ve anlatisal-olmayan formu
komedi islevi goriir. Yanlis anlasilmalara ve esprilere sebep olan diyaloglar komik
durumlar tretir. Ses ve miizik abartili ve uyumsuz bir bi¢cimde kullanilir. Eylemlerin ve
nesnelerin sesinin oldugundan daha siddetli oldugu goriliir. Goriintii ve ses arasindaki

zitlik arttikga giildiirii dozaji da yiikselir. Ornegin kimi zaman ciisseli karakterler
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cocuksu veya tiz sese sahip olurlarken kimi zaman da minyon karakterler oldukga giiclii

ve kalin sesler ¢ikartirlar (Atayman & Cetinkaya, 2016, s. 31).

Makal, sinemanin erken giildiiriilerinde mizahin, insan1 giic duruma diisiiren
tehlikeli eylemleri temel aldigindan bahseder (2017, s. 26). Sakarliklarin 6n planda
oldugu, itisip kakismalar, 6liimden ya da kazadan son anda kurtulma gibi fiziksel
eylemlere dayanan bu tehlikeli anlar komedinin usta isimleri Charlie Chaplin, Harold

Lloyd ve Buster Keaton’in yer aldig1 filmlerde ¢okga karsilagilan durumlar olur.

Bu noktada sorgulanmasi gereken tehlikeli olanin neden komik olarak
algilandig1 veya bu eylemleri komik yapanin ne oldugu bi¢ciminde karsimiza ¢ikar. Bu
baglamda Geoff King, komedi filmlerinin sagladigi yabancilastirici etki tizerinde durur
ve komedi filmlerinin, gercekligin gidisatina iliskin baskin beklentileri bozdugunu ve
cogu zaman yikict bir nitelik barindirdigini goézlemler. Komedi, filmlerde isleri
karistirir, normal davraniglar: ve gelenekleri baltalar (King, 2002, s. 19). Ancak filmin
gercekligi ne kadar carpitilmis ve absiirt olursa olsun seyirci, karakterlerin
zayifliklarinin yari yariya farkinda olur (King, 2002, s. 10). Bu baglamda zayifliklarin
farkinda olmanin ise tehlikeli anlarin gerilimlerini hafifletip onu bir sok dalgasi
olmaktan kurtardigi soylenebilir. Tehlike beklenilen bir sakaya doniisir. Komedi

filmleri seyircinin gergeklikten uzak fantastik bir diinyaya katilimina olanak saglar.

Veysel Atayman ve Tuncer Cetinkaya da komedi filmlerinin yabancilagtirma
islevine dikkat ceker. Mevzubahis olan hakiki gerceklik degil, filmin gercekligidir.
Filmin gercekligi, hakiki gergekligi kendi yasalari, mekanizmalar1 ve ahlak kurallari
cercevesinde olabildigince ¢arpitir. “Komedi filmi, hayalimsi bir ortama tasiyip
alabildigine degisime ugramis gercekligi carpittig i¢in gergekligi yadirgatma, seyirciyi

ona yabancilastirma islevi goriir” (Atayman & Cetinkaya, 2016, s. 29). Komik olan bu
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yabancilastirict islevde yatar. Tehlike, seyirciye endiseli bir durumdan ziyade

yabancilastirici etki sayesinde komik olarak gelecektir.

Bu boliimde komedi tiirline dair genel bir degerlendirme yapilmis olup,
komedinin anlatisal ve bigimsel 6zellikleri ele alinmistir. Bir sonraki boliimde ise
calismanin temel amaci olan kara komedi ve absiirt arasindaki iligkiyi tartisabilmek ve
calismanin Orneklemini olusturan kara komedilere dair bir ¢ergeve olusturabilmek
acisindan, kara mizahtan beslendigi vurgulanan kara komedi tiirline deginilecektir.
Boliimde oncelikle kara komedinin 6zelliklerinden bahsedilecek; daha sonra ise kara

komedilerde karsimiza ¢ikan temel temalara yer verilecektir.
3.2. Kara Komedi

Kara komedi, komedi tiirliniin bir alt tiirii olarak kabul edilebilecegi gibi komedi
tirlinden bagimsiz bir tiir olarak da nitelendirilebilir. Ciinkii kara komedi, komedi
tiirliniin nihai doniisiimiine isaret eder. Komedi tiirii agirlikli olarak 20. yiizyilin ortasina
kadar Amerikan sinemasinda slapstick komedi'®, screwball komedi'! ve popiilist
komedi*? gibi alt tiirlerle temsil olanagi bulmustur. Ayrica bu tiirlerin sadece Amerikan
sinemasiyla smirli kalmadigi; bir¢ok ulusal sinema tarafindan da benimsendigi
sdylenebilir. Ozellikle Charlie Chaplin gibi bir figiiriin evrenselligi her ulusta kendi
Chaplin’ini yaratma misyonunu dogurur. Komedinin bu alt tiirleri giildiirme ve

eglendirme gibi amaglara hizmet eder. Oysa kara komedi rahatsiz etmeyi, rahatsiz

10 K@keni Italyan halk tiyatrosu commedia dell’Arte’ye dayanan, hareketin ve gorselligin 6n planda
oldugu; Max Linder, Charlie Chaplin, Buster Keaton ve Harold Lloyd’un onciiliigiinde gelisen kaba
giildird tirtdir (Abisel, Sessiz Sinema, 2014, s. 91).

11 Bir kadm ve erkek anlatisina dayanan screwball komedi tiiriinde “erkek kadmla tanisir” formiilii ters
yiz edilir. Bir kadin ve erkek yapisindaki alisilagelmis cekici, ¢apkin erkek figiirii izole bir anti
kahramana doniisiir. Gehring, komik anti kahramanin beg temel unsur tarafindan karakterize edildigini
aciklar. Bunlar; anti kahramanin avare hayati, cocuksu safligi, sehirdeki yasami, apolitik dogasi ve hayal
kirikliklar olarak ifade edilir (Gehring, 1988, s. 105).

12 Popiilist komedi tiirii Amerikan tasra mizahiyla iliskilidir. Bu komedi tiirii, siradan insanin giiclii olan
karsisindaki erdemini ortaya koyar. Popiilist komedinin kahramanlari bes temel unsur tarafindan
karakterize edilir. Siradan insanin her isi yapabilme becerisi, ge¢mis deneyimler ve sagduyu sayesinde her
isin iistesinden gelme yetenegi, halktan biri olmasi, kirsal alanda ikamet etmesi ve kiigiik kasabalarin
faydasini gozeten demokratik yanlilik bu unsurlari olusturur (Gehring, 1988, s. 126-127-128).
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ederek giildiirmeyi hedeflemektedir. Komedi filmlerindeki iyimser atmosfer ve mutlu
sonlar, kara komedide yerini terére ve belirsiz sonlara birakir. Komedi seyirciyi

gercekligin trajedisinden uzaklastirirken, kara komedi gerceklikle yiizlestirir.

Chamberlain ve Pogel, kara komedinin ana akim komediden daha farkli kurallar
dizisi kullanarak isledigini belirtir. Chamberlain ve Pogel’a gore kara komedi,
komedinin iletildigi ortam bile olsa, tiim mantiksal yapilarin nihai korkutucu veya
dehset verici bir sekilde yikilmasini igerir. Kara komedi, en iyi haliyle seyirciye siginak
saglamaz; kaotik diinyanin gézlemlenebilecegi hicbir giivenli adaya izin vermez. Kara
komedi, seyircinin estetik teselli ya da anlam arayabilecegi bir ara¢ olarak karsimiza

¢ikmaz (Chamberlain & Pogel, 1985, s. 187).

Wes Gehring ise American Dark Comedy isimli eserinde kara komediyi
toplumun en kutsal saydig1 konulara karsi saldir1 yonelten komik laubalilik tiirii olarak
tanimlar. Kara komedide sok ve giildiiriiniin 6n planda oldugunu ileri siiren Gehring’e
gore modern yasamin sagmaliklarini yansitan bu tiir, seyirciyi tiksinme ve giilme tepkisi
arasinda birakir. Ersiimer de benzer bir noktaya deginir ve kara komedi filmlerinin
izleyiciye, dehsete kapilmak ya da glilmek arasinda bir duygu ikilemi yasattigini sdyler.
Izleyici bu duygular arasinda kaldig1 i¢in rahatsiz olmaktadir (Ersiimer, 2015, s. 313).
Bu baglamda kara komedinin ¢eligkili dogasi kimi zaman tiiriin “sick comedy”
(hastalikli komedi), “anti-comedy” (komedi karsit1) ve “comedy of terrors” (teror

komedisi) olarak adlandirilmasina neden olur (Gehring, 1996, s. 1-2).

Sinemada kara komedi tiiriiniin ne zaman ortaya ¢iktig1 tam olarak bilinmese de
Wes Gebhring, tiiriin 1960’11 yillarda Amerikan sinemasinda agirlik kazandigini belirtir
(1996, s. 1). Sinemann, Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra gecirdigi politik evrim bu
tiiriin hem Amerika’da hem de diger ulusal sinemalarda kendini gdstermesine olanak

saglamistir. Hollywood stiidyo yapimciliginin bagimsiz yapimciliga doniisiimiiniin
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etkisiyle 1950’1lerde bagimsiz yonetmenler Amerikan sinemasinda film ¢ekme imkanina
kavusur. Bagimsiz yonetmenler Avrupa sanat sinemasiyla tanigip, 6ziimserler. Auteur
kuramimin da etkisiyle yonetmenler klasik anlati sinemasinin kurallarini ihlal eden
yaraticit yaklagimlar benimserler. Komedi tiirii de Amerikan sinemasinda yasanan bu

degisim dalgasina kapilip keskin bir doniisiim yasar (Gomery, 2008, s. 512).

Bu dogrultuda Dixon’a gore kara komedi 1960’11 yillarda Amerikan sinemasinda
ana akim bir tiir haline gelir (2015, s. 20). Bu donemde sadece sinemada degil, diger
popiiler kiiltiir iirinlerinde de kara komediye kaynaklik eden kara mizah hakim kiiltiiriin
onemli bir parcasi olur. Kara mizahin/komedinin kitleler tarafindan benimsenmesinde,
Ikinci Diinya Savasi, Soguk Savas, Vietnam Savasi ve John F. Kennedy’nin suikast
sonucu oOldiirtilmesi gibi politik olaylar etkisinde agiga ¢ikan absiirt duygu belirleyici
olur. Dixon, her tiirlii sansiir kisitlamalarindan arindirilmis olan kara komedinin
seyircide karsilik buldugunu agiklar. Ciinkii tiir, seyirciye en ciddi konularin, ahlaki ve
toplumsal degerlerin sorgulanmasi i¢in bir zemin hazirlar. Savas, 6liim, ¢alisma hayati,
cinsellik, aile, ulusal politika ve din gibi konulara -bir bakima toplumsal diizene-
saygisizca yaklasan tiir, tiirti tiiketmeye istekli bir seyirci kitlesi yaratir (Dixon, 2015, s.

2).

Kara komedi tiirliniin 6ziinii kara mizah olusturur. Dolayisiyla kara komedi tiirti,
kara mizahin bilesenlerinden ayri diisiiniilemez. Bu baglamda kara mizahin 6nemli
bilesenleri arasinda yer alan satir ve ironi kara komedinin merkezinde bulunur. Ornegin
Le Charme discret de la bourgeoisie (Burjuvazinin Gizem/i Cekiciligi, Luis Bufuel,
1972) filminde, bir grup st siif bireyin bir tiirlii beraber yemek yiyememe davranisi
tizerinden burjuvazi hicvedilir. Kara komedi filmlerinde ironinin de agik bir sekilde
temsil edildigi soylenebilir. National Lampoo’s Animal House (Cilginlar Okulu, John

Landis, 1978) filmi bu ac¢idan 6nemli bir 6rnek islevi goriir. Filmde senatorlerin aslinda
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sosyal zekdsi geri, kaba davraniglarda bulunan, toplumla uyumsuz kisiler olduklari,

Bluto karakteri tizerinden ironik bir dille edilir.

Kara mizahin bir diger unsuru olan grotesk ise kara komedide Bakhtin’in grotesk
beden tasarisina denk diiser. Bakhtin’e gore grotesk beden tamamlanmamus; siirekli bir
olus halinde olan, biiyiiyen ve kendi sinirlarini ihlal eden bedendir. Grotesk beden,
diinyadan ayr1 diisiiniilemez; diinyayla bir aligveris iliskisi i¢indedir. Beden ve dis
diinya arasindaki smirlar, agiz, tenasiil uzuvlar, gobek, burun, aniis gibi delikler ve
uzuvlar yoluyla asilir. Bu organlar aym1 zamanda siirekli bir biliyiime halinde olan
bedenin ifsaatinda bulunur. Yeme i¢me, digkilama, iireme, hamilelik, dogum ve 6liim
sirasinda beden smirlarini asar. Bakhtin {iremenin, grotesk beden imgesinin en temel
egilimlerinden biri oldugunu sdyler. Bakhtin’in buradaki organ vurgusu penis ve
vajinadir. Ureme, dolleyen ve gebe kalan iki bedenin tek bir bedendeki birlesimidir.
Dolayisiyla bir beden, her zaman yeni bir bedeni i¢inde barindiran sinirsiz bir birime

déniisiir (Bakhtin, 2005, s. 56-57-58).

Bakhtin bedenin grotesk temsilinin konusma tarzi aracilifiyla da karsimiza
ciktigini ifade eder. Kiifiirler ve alaylar doguran, dogurtan, yiyen, icen, diskilayan ve
gaz c¢ikartan bedene géndermede bulunurlar. Ayrica Bakhtin kiifiir ve alayin ima ettigi
girinti ve c¢ikintilarin neredeyse biitliin dillerde birden fazla es anlamli sozciige sahip
oldugunu ancak el, kol, bacak gibi organlarin daha az es anlamli sozciikle ifade
edildigini ve kiifre ya da alaya maruz kalmadigini belirtir (Bakhtin, 2005, s. 349). Full
Metal Jacket (Stanley Kubrick, 1987) filminde askerlerin egitimleri esnasinda bir elle
tifek tutup diger elle kendi penislerini kavrayarak “Bu benim tiifegim, bu benim
silahim; bu catisma icin, bu eglence”® diye mars sdylemesi, bu konusma tarzina
benzetilebilir. Bu sahnede hem tiifek cinsel organi ima eder hem de penis silaha

benzetilir.

13 This is my rifle , this is my gun; this is for fighting, this is for fun.
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Kara komedinin en asir1 grotesk 6rneginin ise John Waters’in Pink Flamingos
(1972) filmi oldugu soylenebilir. En igren¢ insan olma miicadelesinin konu edildigi
filmde tiksinglik, grotesk beden imgeleriyle vurgulanir. Yol ortasinda bosaltim yapan
viicudu temizleme, penise baglanmis kocaman sosis, bedenin dogurganligi, sapkin
cinsel fanteziler, mastiirbasyon, dolleme, kopek diskisini yeme gibi grotesk bedene

gondermede bulunan birden fazla imge filmin igrenglik siddetine katkida bulunur.

Pink Flamingos kadar sinirlar1 zorlamasa da La Grande Bouffe (Biiyiik Tikanma,
Marco Ferreri, 1973) filmi de grotesk kara komedi tiiriiniin 6nemli 6rneklerinden biri
olarak karsimiza ¢ikar. Filmde yemek yemek ve cinsellik gibi iki diirtiiniin bir arada
sunuldugu goriliir. Yemegin kontrolsiiz tiiketimi bedeni hem sisirir hem de bedenin yok
olusuna sebep olur (Kanik, 2018, s. 153). Filmdeki temel grotesk vurgunun agiz oldugu
goriiliir. Filmdeki agiz imgesi Bakhtin’in “diinyay i¢ine alarak yalayip yutacak olan”
(2005, s. 347) agiz tasviriyle benzesir. Bedenin sigkinligi ve dolulugu gaz ¢ikarma,

diskilama gibi bedensel islevlerle belirtilir.

Satir, ironi, grotesk kara komedinin belirleyici unsurlariyken, kara mizahin bir
diger bileseni olan parodi, sinemada bir tiir olarak tezahiir eder. Gehring, Parody As a
Film Genre adli ¢alismasinda tiirin, sinemanin baslangicindan beri Amerikan
komedisinin ana damar pargalarindan biri oldugunu séyler (1999, s. 2). Gehring’in tiire
iligkin temel saptamalarindan hareketle; parodi tiiriiniin dort 6zelliginin kara komedi
filmlerinde de karsimiza ¢ikabilecegi ifade edilebilir. Bunlardan ilki, parodisi yapilan
Ozgiin esere asina olunmadan bile parodi filmin her kosulda komik olmasidir ki eger
orijinal film ya da tiir bilinirse parodi film daha da eglenceli bir hale gelir (Gehring,
1999, s. 2). Ikinci 6zellik parodi filmlerinin elestirel-yaratic1 yoniidiir. Bir sanatg1 parodi
bir eser iiretirken ele aldig: tiirli veya filmi iyi tanimalidir. Boylece kendi tiretimi diisiik
bir sanat formu olarak degil, dikkat ¢ekici nitelikte bulunulacaktir. Bu 6zellik parodi

tirtiniin komik oldugu kadar elestirel tarafinin da altin1 gizer (Gehring, 1999, s. 3-4).
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Parodi ve satirin karistirilmamasi uyarisi tiirlin tigtincti 6zelligidir (Gehring, 1999, s. 5).
King’in de ileri siirdiigii gibi satir sosyal veya politik normlar1 hedefe alirken parodi

daha ¢ok resmi veya estetik olmakla ilgilenir (King, 2002, s. 107).

Son &zellik ise parodi tiiriiniin 6z bilince sahip olmasiyla alakalidir (Gehring,
1999, s. 16). Filmin tiim bilesenleri bir kurmacanin i¢inde olduklarinin farkindadir. Bu
ozellik filmin kendi iizerine diigiinmesini sagladigi gibi yabancilastiric1 bir etkiye de
sahip oldugunu gostermektedir (Gehring, 1999, s. 5). Bu anlamda en ironik 6rneklerden
birisine, Mel Brooks’un Blazing Saddles (1974) filminde rastlanilir. Filmin sonunda bir
western kasabasinda kavga eden kovboylar stiidyonun otesine gecer ve bir miizikal
filmin ¢ekimine dahil olurlar. Kovboylar arasi ¢ekisme western oyuncular1 ve miizikal
oyuncularina donerek yon degistirir. Bir kovboy oyuncusu filmin yonetmenini
kastederek “Canin cehenneme. Ben Mel Brooks i¢in calistyorum™* der, bu sayede
filmin mekanizmalar1 goriiniir kilinir. Kavga sahnesi filmin baglamindan tamamen

kopuktur. Dolayisiyla 6ykii, filmdeki giiciinii kaybetmistir.

Yukarida yer verilen unsurlar, daha once de belirtildigi gibi parodinin kara
komedi baglaminda ele alinabilecek ozeliklerini olusturmaktadir. Bu baglamda kara
mizah bolimiinde de bahsedildigi gibi parodinin kimi zaman bir 6vgii niteliginde
oldugu ve dolayisiyla her parodi filmin kara komediyle iliskilendirilemeyecegi
soylenebilir. Parodi tiirii, elestiriye, hicve ve ironiye yer verdigi dl¢iide kara komedi
agisindan  degerlendirilir. Gehring’in de belirttigi gibi, kara komedinin anti
kahramanlariyla, absiirt ve yikici bir nitelik tasiyan 6liim temasma yer vermesiyle ve
sosyal deger ve normlar1 hedef almasiyla hicve yakin oldugu soylenebilir (Gehring,
1996, s. 2). Bu dogrultuda Gehring’den hareketle kara komedide ii¢ ana temanin 6ne
ciktig1 goriilebilir. Bunlar: canavar olarak insan, diinyanin absiirtliigii ve 6liimiin her

yerdeligidir.

14 Piss on you, i’m working for Mel Brooks.
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3.2.1. Canavar Olarak insan

Kara komedi tiiriinde insanin canavarlig1 temasi anti-kahramana iligkin bir sorun
olarak karsimiza ¢ikar. Ersiimer’e gore kara komedi filmlerinde anti kahraman, kurban
ve canavar olmak {iizere iki farkli big¢imde temsil edilir. Kurbanlasan anti-kahraman,
kaotik sistemlerin altinda ezilen, giigten yoksun, krizle karsi karsiya kalan karakterlere
isaret eder. Bu karakterlerde edilgenlik, etkisizlik ve beceriksizlik gibi olumsuz

nitelikler 6n plandadir (Ersiimer, 2015, s. 312-313).

Canavarlasan anti kahraman ise insani degerlerin altin1 oyan davraniglarda
bulunur. Modern hayatin asiriliklar1 anti-kahramanin kisisel ¢ikarlar ve hayvani
diirtiilerle kusatilmasina sebep olur. Gehring, canavarlasan insanin diirtiilerini siddet ve

cinsellik diizleminde ele alir (1996, s. 29).

Anti-kahramanin canavar olarak yorumlanan ozellikleri tipki Camus’niin absiirt
formiiliinde oldugu gibi insan ve diinya arasindaki iliskiden kaynaklanir. Canavar insan,
ahlaki sorgulamalardan siyrilip siddeti yliiceltir ve onu mesrulastirir. Bu baglamda

canavarligin sinirii ¢izmek zorlasir (Gehring, 1996, s. 27).

Ayrica kara komedi filmlerinde canavar figiirlerinin cazibeyle sunuldugu
sOylenebilir. Kotiiciil eylemleri ahlaki diizeyde kinanmaz. Kisilere ve kurumlara karsi
canavarlasmalar1 anti kahramann etkileyiciligini artirir. Ornegin basindan sonuna kadar
siddet giizellemesi niteliginde olan Natural Born Killers (Katil Doganlar, Oliver Stone,
1994) filminde kadin karakter Mallory’nin aile kurumu karsisinda canavarlastig
goriiliir. Mallory, annesini ve tacizci babasimi 6ldiirerek bagimsizligin1 kazanir. Mickey
ve Mallory’nin isyant muhafazakar Amerikan toplumunu tehdit eder. Medya, Amerikan
giivenliginin gecirgenligini gozler oniine seren bu iki karakterin cinayetlerini yiiceltir,

onlar1 star haline getirir. Boylece halk Mickey ve Mallory’e karst hayranlik duymaya
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baglar. Hatta bir haber sunucusu, c¢iftten fazlasiyla etkilenir ve onlarin hapishaneden

kagmalaria yardim eder (Gehring, 1996, s. 28).

Ayrica bu tiir filmlerde canavarlasma tezat bir kuruma veya kisiye gerek
duymayabilir. Ornegin Gisaengchung (Parazit, Bong Joon Ho, 2019) filminde
canavarlagsma ironik olarak karsit bir nesneye degil ayni1 tabakada bulunan rakibe karsi
ortaya cikar. Alt sinifin {ist sinifa karst olan nefreti bu filmde alt sinifin yine alt sinif

karsisinda bir miicadeleye girismesine neden olur.

Yine kara komedide siddetin tiiriin kotiiciil dogasini temsil ettigi; cinselligin ise
mizahi bir unsur olarak kullanildigi gorilir. Karsi konulamayan cinsel arzu anti-
kahramani talihsiz olaylara siiriikler. Ancak cinsellik sadece anti kahramanla iligkili
olarak ele alinmaz. Ayni zamanda filmdeki kaosun sebebi olarak sunulur. Bu baglamda
ornegin, After Hours (Ge¢ Saatler, Martin Scorsese, 1985) ve Miracle Mile (Steve De
Jarnatt, 1988) filmleri cinsel arzusuna yenik disiip trajik olaylarla karsilasan
karakterlerle dikkat ¢eker. Ummadiklar1 bir gece gegiren bu karakterlerin cinsel

arzularimin tatmin edilmemesi kaotik olaylarin yasanmasiyla sonuglanir.

Bu tiir filmlerde insanin mantikli hareket etmesinin gerekli oldugu ciddi
durumlarda, cinsel arzularina yenik diismesi felaketlere yol acar. Ornegin, M*A*S*H
(Cephede Eglence, Robert Altman, 1970) filminde miitedeyyin Binbasi Frank Burns,
kendisine atesli dudaklar lakabi takilan is arkadasi1 Margaret O’Houlihan’in cinsel
cazibesine yenik diiser. ikisi arasindaki gizli iliski tiim alayin eglencesi olur. Cinsel
arzularina yenik diisen Binbasi, is arkadasiyla olan cinsel aktivitesinin ifsalanmasi
sonucunda ahlaksizliginin bedelini goérevden atilmakla oder. Dolayisiyla bu tip
filmlerde cinsel diirtiller karsisindaki zayifligin insanin acizligini ortaya c¢ikardigi

soylenebilir. En tehlikeli zamanlarda ve ciddi olunmasi gereken durumlarda cinsel
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diirtiilerine kars1 koyamayan insanin yiice ideallerine 6nem atfetmek giiglesir (Gehring,

1996, s. 29).
3.2.2. Diinyanin Absiirtliigii

Gehring’e gore kara komedinin 6zelliklerinden biri de tiiriin absiirt diinyasidir.
Bu tip filmlerde absiirt diinyanin, diizensiz evrenin kaosu ve 6liimli insanin kusurlari
olmak tizere iki sekilde sunuldugu goriilir. (Gehring, 1996, s. 36). Gehring’e gore
herhangi bir neden-sonug ilkesine dayanmayan, rastgeleligin mevcut oldugu diinyada
kaos ezeli bir yap1 barindirir. Diizensiz diinyada her tiirlii akla manti§a sigmayan olay
vuku bulabilir. Bu olaylar karsisinda gosterilen tepki saskinlik degil sagma diinyanin
kabullenisi olarak karsimiza g¢ikar. Bu dogrultuda kara komedinin anti kahramaninin,
gonderildigi bu diizensiz diinyada sadece var olmaya calismasinin onun kurban
konumuna indirgenmesiyle iliskili oldugu soylenebilir. Anti kahraman diinyaya ayak
uyduramaz; onunla uyumsuz bir iliski kurar. Ornegin, Brazil (Terry Gilliam, 1985) filmi
bilirokrasinin insanlig1 tehdit ettii absiirt bir diinya takdim eder. Baskin biirokrasi
icindeki basit bir hata dramatik aksiyonu baglatir. Filmde kafkaesk bir yapiyla
karsilasan Sam Lowry karakteri, dis diinyaya uyum saglayamaz ve bu anlamsiz
diinyanin kurbani olarak sunulur. Dislerine siginarak i¢inde bulundugu diinyadan
uzaklasmaya c¢alisir. Onu kurbanlastiran ahenksiz arzularidir. Benzer sekilde After
Hours (Martin Scorsese, 1985) akla mantiga uymayan hadiselerin yasandigi kabusvari
bir gecede gecer. Romantik bir gece hayali kuran ana erkek karakter Paul, kaotik bir
geceye hapsolmustur. Bir taksici tarafindan gasp edilir, hirsiz zannedilerek toplumsal
lince maruz kalir. Tek gayesinin sikistigi bu absiirt gecede hayatta kalmak oldugu
goriliir. Karakterin bu kafkaesk yapinin kurbani oldugu sdylenebilir (Gehring, 1996, s.

37).
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Gehring’in de belirttigi gibi kara komedi filmlerinde diizensiz olarak sunulan
diinyanin dehseti tehlikeli raslantisalliklarin celiskisini ortaya kayabilir. Ornegin mafya
tetik¢iligini konu edinen Prizzi’s Honor (Prizzi’lerin Onuru, John Huston, 1985)
filminde bir tetik¢i rakip mafyanin kadin tetik¢isine asik olur. Anti kahramanin
kendisine su paradoksal soruyu sordugu gorilir: “Onu Oldiirmeli miyim yoksa

evlenmeli miyim?” (Gehring, 1996, s. 39).

Ayrica Gehring, kara komedinin siklikla savas konusuna odaklandigini belirtir
ve bunun nedenini sdyle agiklar: “Ciinkii savas insanin hayatta kalma miicadelesi i¢in
mitkemmel bir semboldiir” (1996, s. 40). Bu baglamda kara komedinin, savasi absiirt
olarak niteledigi ve militarist duygulardan siyrilip hicvettigi sdylenebilir. Ornegin
savast hicveden filmlerden biri olan M*A*S*H “absiirtliigiin ¢ifte dogasini (savasin
gercekligi ve hayatin metaforu olarak savas)” yakalar (Gehring, 1996, s. 40). Filmde
askeri disiplinden siyrilmis olan birligin erkeksi bir eglence ortaminin iginde oldugu
goriiliir. Cinsel sakalarla, iistlerine taktiklar1 komik lakaplarla eglenen erkekler disiplin
karsisinda otorite karsitligini ifade eden eylemlerde bulunurlar. Ayrica filmde savasin
korkung boyutu ameliyathane araciligiyla da yansitilir. Gehring, filmin absiirt dogasinin
burada yattigin1 soyler ve su soruyla bu absiirtliigii ifade eder: “Yaralanan askerleri
savasa geri gondermek icin mucizevi bir sekilde hayat kurtaran saglik politikasindan

daha absiirt ne olabilir?” (1996, s. 40).
3.2.3. Oliimiin Her Yerdeligi

Oliimiin her yerdeligi, kara komedi filmlerinin bir diger temasi olarak karsimiza
cikar. Gehring’e gore absiirt diinyanin yegane gercekligi olan 6liim, kara komedide
Oliimiin tasviri olan diger temalarin 6zetini olusturur. Tiiriin temel aksiyomu hayatin
berbat olmasi ve nihayetinde anlamsiz hayatin son sakasi olan 6liimiin ¢ercevesinde

sekillenir (1996, s. 45). Kara komedi toplumun kutsal olarak gordiigii 6liime saldirirken

78



aslinda hedefinin din oldugu goriilir. Dinler 6limii kutsar ¢iinkii énemli olan bu
diinyadan ¢ok oteki diinyadir. Ancak 6liimle birlikte 6teki diinyaya gecemeyecek kadar

hasar gérmiis beden, tiir agisindan komik bir duruma isaret eder (Gehring, 1996, s. 45).

Gehring, tiirtin 6liime karsi var oldugunu soyledigi takintisinin ise dort temel
ders gergevesinde ele alinabilecegine isaret eder (1996, s. 46). Bunlardan ilki 6limiin
kendisinin absiirt olusudur. Bu durum, hayat dolu, tutkulu, diisiinen insanin birdenbire
olmesi ve bedeninin bir ¢dpe doniismesi bi¢iminde karsimiza cikar. Ornegin Catch-
22’da Yossarian, Snowden’in karakterinin yarasina baktigi zaman i¢ organlarinin
viicudundan digar1 ¢iktigini1 goriir ve burusturdugu yiiziinii hemen bagka tarafa cevirir.
Insanin muhtesem sekli bozulmus ve beden bakilamayacak kadar igren¢ bir yapiya
bilirinmiistiir. Bu dogrultuda tiirde, gémiilen insanin bedeninin de ciirliyecegi ve
bedenin ¢ope donlismesinin kaginilmaz oldugu diisiincesi ortaya konur. Tiriin 6liime
dair takintis1 baglaminda agiga ¢ikan ikinci ders ise 6liimiin rastlantisal olusuyla ve her
an meydana gelme ihtimaliyle iliski kurar. Bu beklenmedik amagsiz son, diinyanin
absirtliigiinii ve bireyin 6nemsizligini ifade eder (Gehring, 1996, s. 46). Gelisigiizel
gerceklesen Oliim Tanr fikrinin ve diinyevi rasyonel planlarin reddedilmesini miimkiin
kilar. Ornegin Slaughterhouse-Five (Mezbaha No. 5, George Roy Hill, 1972) filminde,
Derby savas yikintilar1 arasinda buldugu biblo yiiziinden kursuna dizilir. Catch-22’da
Mcwatt, ucakla Yossarian’it ezme sakasi yaparken saka, A¢ Joe karakterinin ucagin
pervaneleri tarafindan dilimlenmesiyle sona erer. Bu oOliimlerin insanin en mutlu ve
eglenceli anlarinda gercgeklestigi goriiliir. Boylece hayatin ve 6liimiin absiirtliigliniin alt1
cizilir (Gehring, 1996, s. 46). Ugiincii ders, intiharin tiir igindeki popiilerligi
cercevesinde ortaya ¢ikar. Intihar tiirde insanin Tanr1 gibi davranarak kendi kaderini
sekillendirmesi bigimine biiriiniir. Intiharin sebepsiz olmadig1, absiirt diinyadan kagis
icin en kolay yol oldugu mesaji yayginlagir. Bu baglamda 6rnegin Harold ve Maude

(Hal Ashby, 1971) filmindeki intiharin islevine baktigimizda Harold’in sahte intihar
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girisimlerinin onun din, aile gibi kurumlar karsisindaki bunalimini ortaya koydugu
sdylenebilir. Intiharin acisiz gerceklesmesi ve mevcut acty1 dindirmesi onu cekici kilar.
Yine M*A*S*H filminde “Intihar Acisizdir” sozlerini iceren bir sarki kullanilir. A
Clockwork Orange’da (Otomatik Portakal, Stanley Kubrick, 1971) Alex hiikiimetin
beyninde uyguladig1 programa dayanamaz ve intihar etmek istedigini soyler. Ayrica bu
tir filmlerde sadece bireyin intihar1 degil diilnyanin intihar1 da s6z konusu olur. Mesela
Dr. Strangelove or: How | Learned to Stop Worrying and Love the Bomb filminin
sonunda patlayan niikleer bomba insan yapimi bir kiyamet araci olarak sunulur.
Heathers filminde ana karakterlerin isledigi cinayetlere intihar siisii vermesi insanligin
acziyetine isaret eder. Tiirlin 6liime yonelik takintist baglaminda goriiniirliik kazanan
son ders ise insanlarin 6liim karsisinda duyarsizlagsmasi seklinde ortaya ¢ikar. Tiir i¢inde
oliim siradanlasir. Oliime karsi asir1 duygusal tepki gosterilmez; 6liim anti kahraman
icin herhangi bir engel olusturmaz. Ornegin Catch-22’da Yossarian karsilastig1 tiim
absiirt oOliimlerden sonra yoluna devam eder. Filmde ugak pervanesinin askeri
dilimledigi sahnede sadece “zavalli Ag¢ Joe” diye tepki verir. Ugak pilotu ise ucakla
birlikte daga ¢arparak intihar eder. Boylesine trajik bir 6liime kars1 duygusal bir tepki
verilmesi beklenirken diger askerlerin kaza hakkinda yorum yapmaya baslamasi ve

Oliimiin absiirt bir sekilde sunulusu sahnenin komiklesmesine olanak saglar.

Sonug olarak, Gehring’in kara komedide karsimiza ¢iktigini belirttigi kara mizah
temalarinin, absiirt kavrayisini degerlendirmek bakimindan islevsel oldugu; absiirt ve
kara mizah arasinda bir ortiisme oldugu goriilebilir. Ozellikle ¢alismanin kuramsal
dayanaklarindan birini olusturan Camus’niin absiirt felsefesi ve kara mizah arasindaki
ortaklik dikkat ¢eker. Bu baglamda bu temalar Camus’niin disiinceleri ¢er¢evesinde ele
alindiginda; sOyle bir kesisimsellik miimkiin hale gelir. Absiirt duygunun ortaya
cikisiyla insan, kendine has kurallar1 olan sagma bir diinyada yasadiginin farkina varir.

Dolayisiyla diinya ve insan ayrisir ve insan, diinyadaki uyumsuz karakter olarak
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kendisini gosterir. Bu absiirt diinya karsisinda bir miicadele ortaya koyar ve diinyanin

absiirtliigii temasi ¢ercevesinde kurbanlasir.

Absiirt duyguyla karsilasan ve boylece hayatin anlaminin olmadiginmi diisiinen
insan i¢in bu diinyadaki eylemlerin iyi ya da kotii olarak degerlendirilmesinin de bir
baglayicilig1 kalmaz (Camus, 1985, s. 226). Dolayisiyla her tiirlii ahlaki sorgulamadan
uzaklasan insan istedigi gibi iyi veya kotii eylemde bulunabilir ve bu durum siddet ve
cinsellik gibi bastirilan dirtiilerin rahatlikla gergeklestirilmesi miimkiin hale getirir.
Boylelikle Camus’niin tanimlamasi ile Gehring’in kara komedi tiiriinde saptadigi

canavar olarak insan temasi arasinda bir oydagma ortaya ¢ikar.
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DORDUNCU BOLUM: 2000 SONRASI TURK SINEMASINDA
KOMEDI-ABSURT ILISKiSININ ORNEK FILMLER UZERINDEN

INCELENMESI

Calismanin bu boliimiinde kara komedi temalar1 ile absiirt arasindaki benzerlik
iliskisinden hareketle, ¢alismanin 6rneklemini olusturan Vavien (2009), Azizler (2021),
Giinesin Oglu (2008), Celal Tan ve Ailesinin Asir1 Acikli Hikayesi (2011), Oliimlii
Diinya (2018) ve Cinayet Siisii (2019) filmleri, insanin canavar dogasi, diinyanin
abslirtliigli ve uyumsuzluk temalar1 cercevesinde analiz edilecektir. Bu temalarin
zeminini absiirt, kara komedi, kara mizah ve absiirt mizah olusturmaktadir. Bu
baglamda insanin canavar dogasi ve diinyanin absiirtliigii temalari, Gehring’in kara
komedi kavrayisindan  hareketle  degerlendirilirken; uyumsuzluk temasinin
tartisilmasinda giilme kuramlar1 ve absiirt mizah temel alinacak ve boylelikle kara

komedi-absiirt arasindaki iliski ortaya konulmaya ¢aligilacaktir.
4.1. Taylan Biraderler: Vavien ve Azizler

4.1.1. Vavien

Yasadig1 kiiciik kasabadan ve hayatin tekdiizeliginden sikilmis; esine (Sevilay)
ve cocuguna (Mesut) tahammiil edemeyen, elektrik isiyle ugrasan ¢ekirdek aile babasi
Celal, huzuru ve mutlulugu biiyiikschirdeki (Samsun) pavyonda arar. Bir pavyonda
calisgan Sibel’e derin bir agk besleyen ve onunla birlikte olma hayali kuran Celal,
oniindeki tek engelin esi Sevilay oldugunu disiiniir. Celal hem Sibel’le birlikte olmak
hem de Sevilay’in kendisinden sakladigi paralar1 zimmetine gecirmek icin esini
oldiirmeyi tasarlar. Arabasimin kapisina kurdugu diizenekle Sevilay’n 6liimiine kaza
slisii vermesini saglayacak bir plan yapar. Plani ige yarar ve Sevilay, diizmece bir piknik
organizasyonu sonrasinda ucgurumdan yuvarlanir. Ancak karisinin 6limi Celal’in

hedeflerine ulagmasini saglamaz. Daha 6nceden ona yakin davranan Sibel’in artik onu
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istemedigi goriiliir. Oldii zannettigi karis1 Sevilay’mn geri doniisii ise islerin Celal icin
daha da karmasiklagmasina neden olur. Dondiikten sonra Sevilay, sakladigi paralari
bulamaz ve Celal’i sorgular. Celal yasadigi vicdani yiikten kurtulmak igin paralari
Sevilay’a vermek ister ama yegane arzusu kocasi tarafindan sevilmek olan Sevilay
paralar1 kabul etmez. Boylelikle karisinin paralar1 geri c¢evirmesiyle tim paralarin
iistiine konan Celal, hi¢bir sey olmamis gibi eski hayatina geri doner. Celal, karisi

Sevilay ve ogullarindan olusan mutlu aile tablosuyla film sonlanir.
4.1.1.1. insamin Canavar Dogasi

Vavien filminde absiirt nitelik Celal’in cinayete tesebbiis etmesiyle ortaya ¢ikar.
Bu cinayet isleme motivasyonunda iki unsur 6nemli rol oynar, paraya kavusma ve
cinsel arzular. Mustafa Menciitekin, filmin leitmotifi 'nin para oldugunu ve bu unsurun
“iki yonlii bir dongiisel hareketlilik sergiledigini” ifade eder (2011, s. 64). Sevilay’in
babasinin Almanya’dan para yollamasi, Sevilay’in gonderilen parayr Tirk lirasina
cevirerek evin bodrumunda saklamasi ve Celal’in saklanilan paray1 bularak harcamasi
karakterler arasindaki iletisimsizligi ve giivensizligi ifade eder. Para Sevilay’in babasi
ve Celal’in hakimiyeti altinda bir gli¢ nesnesine doniisiirken, Sevilay i¢in paranin hi¢bir
onemi olmadig1 vurgulanir. Sevilay kocasinin diizenledigi cinayet planindan kurtulup
evine dondiikten sonra Celal kalan paray1r ona verir ama Sevilay kabul etmez ve para
Celal’de kalir. Bu baglamda filmde para insanin canavarlastirilmasinin en 6nemli

nedeni olarak konumlanair.

Nigar Posteki, modern donemde paranin “Onemli bir seye sahip olmakla
esdeger” tutuldugunu, “higlikten kurtulmak i¢in elzem bir ara¢” oldugunu, bu sebeple
“para kazanmanin, paraya sahip olmanin ve para harcamanin” 6nemli gorildiiglini
ifade eder (2008, s. 59). Tirk Sinemasinda para olgusunu inceleyen Ash Selguk ise

1980’lerde ve 1990’larda “paranin insanin etik anlayisinda sarsict  degisimler
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yarattigin1” ve kolay yoldan para kazanarak “Onemli bir kisi olmaya c¢alisan
karakterlerin” yerli sinemada artig gosterdigini iddia eder (2008, s. 80-81). Bu baglamda
Celal’in de piyasanin gereksinimlerini dikkate alan bir karakter oldugu sdylenebilir.
Ancak, goriiniiste Serpil Sancar’in belirttigi gibi piyasaya bagimli, “ekmek parasi
kazanmaya calisan aile babasi” (2009, s. 301) olsa da Celal’in kazandigi paranin

yetersiz oldugu ve yeterince saygi gérmeyen bir karakter oldugu goriiliir.

Ornegin kaympederi, Celal ile yaptig1 telefon goriismesinde onu acimasizca
azarlar. Yeterli paray1 kazanamadigi i¢in onu hirsiz olarak adlandirir. Celal kendisine
ait olmayan, kaympederinin Sevilay’a génderdigi paray1 gizlice aldiginda ise 6nemli bir
insan oldugu hissine kapilir. Para onu hiclikten ¢cekip alir ve kasabadan Samsun’a
eglenmeye gitmesine imkan saglar. Asik oldugu pavyon sarkicisi Sibel igin para
harcamaktan hi¢ ¢ekinmez. David A. Westbrook, paranin dil ve yasalar gibi diinyanin
en temel dinamiklerinden biri oldugunu ve hayati 6nem siralamasinda pek ¢ok seyden
once geldigini soyler (2004, s. 40). Celal’in de paranin varligiyla sayginlik kazanmaya
calisan bir anti kahraman oldugu ve bir sekilde cinsel arzularini paranin sagladig

avantaj sayesinde tatmin etmeye ¢alistigi goriiliir.

Vavien filminde para ahlaki yozlasmanin alegorisi olarak sunulur (Kabadayi,
2008, s. 104). Para, Celal’i etik anlayigla ilgili sarsici sapmalara sevk eder. Karisi
Sevilay’1 oOldiirerek biitiin paraya ulagsmaya ¢alisir. Her konuda, abisi dahil gevresine
yalan sdyler. Gehring’in de ifade ettigi gibi burada 6liim hem absiirtligii hem de
duyarsizligi vurgular (1996, s. 45-48). Oldugu farz edilen gergeklik ve yasanilan durum
arasindaki tezatlik gercegi bilen seyirci i¢in komik bir etki yaratir. Karisinin 6liimiine
iizlildiigiinii diistinen agabeyi ona “igine atma” diye 6giit verir ama Celal hi¢ tizlilmez;

igten ige sevinir.
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Ancak Celal’in sevinci uzun siirmez. Ciinkii plant basariya ulagsmaz ve karisi
Sevilay bir sekilde hayatta kalmayi basarir. Sevilay’in Celal’e paranin varligindan
haberdar olup olmadigini sormasi onu bir kriz igine siiriikler. Celal, paranin varligindan
haberdar degilmis gibi yapar ve Sevilay’i suglamaya baglar. Onu bosanmakla tehdit

eder. Ayrica yakalanacagi korkusuyla tiim gergegi agabeyine anlatir.

Filmde Celal’in kaympederi de paragdz, kizinin 6liimiinii karsisinda duyarsiz,
bencil “bir canavar insan” olarak sunulur. Kiziyla yaptigi her telefon goriismesinde
paradan bahseden karakter, kizinin cenazesi sirasinda da evi arayarak Celal’e parayi
bilip bilmedigini sorar. Sevilay, Celal’in planini bosa ¢ikartip eve geri dondiikten sonra
da ilk sordugu sey para olur. Kizinin basina gelenler onu ¢ok da ilgilendirmez; kizini

adeta Tiirkiye’deki bir banka olarak kullanir.

Canavar olarak insan temasmin bir diger ayagi olan cinsellik ise, filmde
pornografiyle temsil edilir. Filmde Celal ve Sevilay arasindaki soguk iliski dikkat ¢eker.
Celal ve Sevilay arasinda herhangi bir cinsel aktivite yasanmaz; yatak odasi
sahnelerinde Kkarakterler sirt sirta yatarken gosterilir. Bu dogrultuda porno filmler
biriktiren ve bunlar1 gizleyen; pavyon sarkicisi Sibel tarafindan bastan ¢ikarilan, cinsel
arzularla yiiklii Celal’in esine karsi istek duymamasi, porno filmlere olan merakiyla
aciklanabilir. Jean Baudrillard pornonun cinselligin isaretlerini biriktirerek cinsellige
son verdigini ifade eder. “Porno su anlamda hakikidir. Sanrilardan yararlanarak
cinsellikten caydirmaya, asirigercekgilikten yararlanarak gercekten caydirmaya, bedeni
zorla maddi hale getirerek bedenden caydirmaya dayanan bir sistemin pargasidir”
(2014, s. 48). Celal’in de porno filmlere olan meraki aile igindeki cinselligi sonlandirir.
Porno filmlerinin imge diinyasina dahil olan Celal, cinselligin ger¢ekligini ve tatmini
uzaklarda bir pavyon sarkicisinda arar. Celal’in bu arzu durumu aile yapisina zarar

Verir.
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Filmde Celal’in oglu Mesut’un da babasinin gizledigi porno filmlerden haberdar
oldugu ve gizlice bu filmleri izledigi goriiliir. Ornegin filmdeki sahnelerden birinde
Mesut eve girer ve “kimse var mi1?” diyerek iceri dogru seslenir. Celal ise evde oldugu
halde bodrumda gizlice paralari kontrol ettigi i¢in sesini ¢ikarmaz ve oglu Mesut’u
gozetlemeye baglar. Bu sirada Mesut, babasinin gizledigi porno film zulasindan bir film
secer ve mastiirbasyon yapmaya baglar. Celal oglunun yaptiklarina tanik olsa da sesini
asla ¢ikarmaz. Ciinkii oglunu yakalamasi durumunda sug¢lu kendisi olacaktir; keza o
argivi yapan kendisidir. Bu baglamda sahnede baskin olan duygunun utang oldugu;
karakterlerin porno film izlediklerini birbirinden saklamaya calistiklar1 goriiliir. Umit
Hiiseyin Girgin’in de belirttigi gibi, pornografi utangla iligki kurar (2017, s. 71). Bunda
pornografinin ahlaki degerler ¢ergevesinde oOlumsuzlanmasi etkin bir rol oynar.
Girgin’in de belirttigi gibi, “modern dénem boyunca sinirlandirilan, belli ahlak kurallari
cercevesinde ele alinan cinsellik kavrami i¢in ahlaka uygun olan erotizm, uygunsuz olan
pornografi olur” (2017, s. 71). Filmde de Celal’in sonradan ogluna mastiirbasyon
yaptig1 imasinda bulunmasi ve onu azarlamasi pornografiye yonelik toplumsal baskiyla,
onun ahlaksizlik olarak nitelendirilmesiyle iligkilenir. Celal boyle davranarak kendi
“ahlaksizliginin” {istiinii Ortmeye c¢alisir. Aslinda Mesut’un babasma ait bir sirri
babasinin da ogluna ait bir gergegi aciga ¢ikardigi gortliir. Ama ikisi de utang
duygusuyla kusatildiklari i¢in bu konuda birbirlerine itirafta bulunmaktan kaginirlar. Bu
baglamda Celal ergen oglu Mesut’la neredeyse ayni diizlemde sunulur. Aralarindaki tek
fark Mesut’un babasina nazaran kadinlarla iliskisinde, 6rnegin arzuladigi komsu kiziyla
iliskisinde daha basarili olmasidir. Babasinin da film boyunca kiigiimsedigi Mesut’la
gurur duymasi tam bu noktada soz konusu olur; Celal kendi yagsayamadig: cinsel tatmini
oglunun yasadigimni fark eder. Dolayisiyla kara komedi tiiriindeki bu filmde cinselligin
babacan aile reisi imajinin altim1 oyan bir sekilde resmedildigi; bunda pornografi

tiikketiminin de etkili oldugu goriiliir.
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4.1.1.2. Diinyanin Absiirtligii

Filmde Celal’in, kaos ve kusurlardan mustarip absiirt diinyada (Gehring, 1996, s.
36), kurban haline doniisen bir anti kahraman oldugu goriiliir. Celal, diizensiz evrenin
kaosuyla bir¢ok sahnede karsilasir. Celal, karisinin sakladigi paranin bir miktarini
gizlice cebine indirirken, oglunun da benzer bir gizlilik icinde porno film izleyip,
mastlirbasyon yaptigina tanik olur. Bu onun i¢in beklenmedik, planlanmamis bir andir.
Filmin Samsun’da gegen sahneleri de benzer bir nitelik tasir. Celal, Sibel’in kalbini
parayla g¢alacagimi diisiiniir. Sibel’in onu sevdigine inanir. Beklentisi bu yondedir.
Ancak olaylar onun umdugu gibi gelismez. Bilakis Sibel, Celal’den nefret eder, ondan
kurtulmaya calisir. Celal ise kendisinden kagan Sibel’le konusmak i¢in onun evine
gider. Beklentisi bir gesit ask kagamagidir. Fakat eve gittiginde Sibel’in kabaday1

goriiniimlii sevgilisi Siileyman’la karsilasir ve Siileyman Celal’e kafa atar.

Yine Celal’in basarisiz oldugu bir baska konu da cinayet planidir. Celal miithis
bir cinayet plan1 kurgular, diizgiin islemesi i¢in provasini bile yapar. Plan1 en sonunda
uygulamaya ge¢irdigi goriiliir. Celal i¢in karisinin yasamasina imkan yoktur. Ancak
kaos i¢indeki diinya Celal’e yine oyun oynar. Oldii zannettigi karis1 geri doner. Celal’in
beklentilerinin ve yasanilan diinyanin ger¢ekliginin uyum iginde olmamasi absiirt bir
etki yaratir. Celal, icinde bulundugu tekdiize toplumdan kurtulmaya ¢alistig1 zaman isler

istedigi gibi gitmez ve karsisinda her zaman aksiliklerin diinyasini bulur.

Filmde Celal’in kusurlar1 diinyanin absiirtliigiinii besler. Aslinda giicii elinde
bulundurdugu yanilgisina kapilmis pisirik ve beceriksiz bir anti kahramandir. Her
zaman kagma egiliminde olan ve problemler karsisinda ¢oziim iiretme yetersizligi
yasayan c¢ocuksu bir figiir olarak sunulur. Ornegin filmin ilk sahnesinde araba
tamircisine para vermemek igin kagar. Sibel’in sevgilisi Siileyman’dan dayak yerken

ona hi¢ kars1 gelmedigi ve binadan uzaklastigi goriiliir. Sibel’in Celal’e kars1 olan
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ilgisizliginde de Celal’in goriiniimii etkili olmus gibidir. Rakibi Siileyman sert, iri yari
bir goriinime sahipken, Celal ufak tefek, tifil ve olduk¢a korkak bir goriiniim arz eder.
Yine abisine cinayet planiyla ilgili gergekleri anlattiginda ondan dayak yemesine kargin
sesini ¢ikarmaz. Tek diisiindiigii sey paradir; paranin akibeti i¢in abisinden yardim ister.
Cinkii ¢oziim iiretemeyecek kadar kit akillidir. Celal mesleginde de maharetiyle 6n
plana ¢ikmaz. Vavien baglantisin1 bilmesine karsin baglantinin nasil kurulacagindan
bihaberdir. Dolayisiyla film boyunca Celal’in basina gelenlerin beceriksizliginden

kaynaklandig1 vurgulanir.

Ancak Celal dis diinyanin kurbani olan bir anti kahraman olarak sunulsa da aile
icinde boyle bir konum {istlenmez. Filmde aile i¢inde saklanan sirlarla ve Celal’in
karisin1 Oldiirme girisimiyle parodilestirilen ataerkil aile yapisinin kurbaninin Sevilay
oldugu goriiliir. Aslinda film, bu ataerkil aile yapisini ironik kilar. Durul Taylan bir
sOyleside filmin sonunu “hem iyi hem kotii hem mutlu hem mutsuz. Bir yandan ¢ok
mutlu bir son baktigimizda, bir yandan tabii ¢ok karanlik; oturup aglayabilirsiniz” diye
tanmimlar (Dadak, 2010, s. 60). Bu baglamda Taylan’in ifade ettigi gibi filmin sonundaki
mizansen araciliiyla goriiniirde ger¢ekten de mutlu bir aile imaji ¢izilir. Oldukga neseli
bir sekilde araba siiren baba, yan koltugundaki anne ve ortalarma aldiklar1 ogullar
sevecen bir aile tablosu olusturur. Ancak film, Celal’in esini 6ldiirmek igin yaptirdigi
otomatik kapinin kapanmasiyla noktalanir. Bu filme de adin1 veren vavien baglantisina
bir gondermedir. Vavien bir lambanin iki ayri anahtar tarafindan kontrol edilmesi
anlamina gelmektedir. Burada lamba aileyi temsil eder; baglantinin bir ucunda Celal
diger ucunda ise Sevilay vardir. Vekil’in evindeki vavien sorunu esasinda bir aile
sorunudur. Yagmur Taylan da yukarida bahsedilen soylesisinde “aile karsiti tipler
degiliz ama aile ile ilgili ¢ok ciddi endiselerimiz var” (2010) diyerek filmdeki aile

problemine dikkat ¢ekmektedir.
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Filmde Sevilay’in kocasina duydugu derin sevgi, onun ataerkil yap1 igerisinde
stkismasina ve iyice giicsiizlesmesine neden olur. Ornegin; Celal kendisinden aldig
paray1 geri verdiginde, Sevilay; “Ben para pul istemiyorum Celal. Ben seni istiyorum”
diye cevap verir. Kocasina olan sevgisi onu her tiir tehlikeye agik hale getirir. Sevilay’in
ailesine yonelik sadakatine karsilik Celal ve Mesut kayitsiz, duygusuz, umursamaz ve

sadece cinsel haz pesinde kosan kusurlu anti kahramanlar sunulurlar.

Sonu¢ olarak filmin sonunda resmedilen mutlu aile tablosunun ig¢inde eril
tahakkiime dayali ataerkil aile yapisin1 barindirdigi ve bu yapinin absiirt diinyanin

nedenlerinden biri olarak karsimiza ¢iktig1 sOylenebilir.
4.1.1.3. Uyumsuzluklar

Filmde miistehcen mizah 0&geleri 6n plana c¢ikar. Miistehcenligin oldugu
sahnelerde vurgulanan; baba Celal’in yetiskin bir goriiniimden uzaklasip ergenlikle
imlenmesidir. Ornegin Celal’in gizlice eve geldigi sahnede, evde kimse var mi1 diye evi
kontrol ettigi ve getirdigi porno filmi arsivine ekledigi goriilir. Babayla aymi
performansi ergen oglu da gergeklestirir. Bu sekansta uyumsuz olan, yetiskin ve ergin
olmas1 beklenen babanin tipki bir ergen gibi davraniglarda bulunmasidir. Cimri, hirsiz,
capkin ve porno bagimlisi olan; ailesinden bir seyler gizlemeyi seven Celal, ahlaki

bozukluga sahip, toplumsal normlara aykir1 bir karakter olarak sunulur.

Bu baglamda babanin ahlaki bozuklugu ve ergenliginin komik bir etki yarattigi;
bu komikligin 6zellikle ogulun mastiirbasyon yaptigi sahnenin gerilimden komediye
dontistiiriilmesiyle vurgulandigi sdylenebilir. Bu sahnenin girisinde once baba sonra
ogul herhangi biri var m1 diye evi kontrol ederken, Pembe Panter tema miizigini
animsatan Ve gerilimi vurgulayan melodi sahneye eslik eder. Bu melodi Mesut porno
film izlemeye basladiginda yerini dogal seslere birakir. Hizli kurgu teknigiyle ii¢ yakin
plan mastiirbasyon siiresince tekrar edilir. Oglunu dikizleyen Celal’in saskinlik dolu
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surati, porno filmin oynatildigi bulanik bilgisayar ekrani ve sandalyede oturmus
vaziyette mastiirbasyon yapan Mesut’un viicudunun sadece alt tarafi (titreyen bacaklari
ve indirdigi pantolonu) ¢erceveye dahil olan ve tekrarlanan {i¢ plandir. Evde yalniz
oldugunu diisiinen Mesut, arkadan goriintiilenerek sunulur. Boylece yaptigi eylemin
gizliligi ve babasinin onu dikizlemesi vurgulanir. Yine bu sahnedeki hizli kurguya,
inleme sesleri ve sallanan sandalyenin gicirtisinin esik etmesi sahnenin giiliingliik
siddetini arttirir. Sahne etkisini siirdiiriir ve diger sekanslarda Celal’in ogluna siirekli

“elini yikadin m1?” diye sormasi mastiirbasyon sahnesini yeniden imler.

Celal’in ve oglu Mesut’'un ergenlik cercevesinde ikizlestirilmesi baska
sahnelerde de karsimiza c¢ikar. Paralel kurgu teknigine sahip bir sekansta; Celal
Samsun’a hoslandig1 kadinin calistig1 pavyona gider. O esnada Mesut’un da evde porno
filmlerinin gizlendigi yere yoneldigi goriiliir. Ancak Mesut filmleri yerinde bulamaz ve
sevgilisi olan komsu kizin1 gormeye gider. Benzer sekilde Celal’in de pavyonda sevdigi
kadina ulasamadigi ve careyi hoslandigi kadinin evine gitmekte buldugu goriiliir. Hizh
kurgunun yeniden one ¢iktig1 sahnede Celal, Sibel’in oturdugu binanin merdivenlerini
hizli hizli ¢ikarken abisi arabada bekler ve Celal’in duygu durumunu yansitan bir siir
dinler. Sahnede “Gozlerinde hep yas, kapilarimiz Kapali, kalbimiz yarali... Ayri kaldik
sen ve ben, iki yabanci... Gel artik sevdicegim bekletme beni. Goziim kapilarda, calma
oldu zilim. A¢maz oldun kapimi, gérmez oldum seni. Nerede hata yaptik sevgilim?
Diisman m1 olduk?” seklinde sozlere sahip olan siiri okuyan kisinin tiz sesi durumun
komik bir etki kazanmasini saglar. Yine Celal’in Serpil’in yasadigi dairenin kapisina
ulagip ve kapiyr ¢aldiginda karsisinda Serpil’in sevgilisi Siilleyman’1 bulmasi da bu
komik etkiyi devam ettirir. Ayn1 kadinin pesinde kosan Siileyman ve Celal arasinda
uyumsuzluk Dbirliginin séz konusu oldugu goriillir. Daha 6nce de belirtildigi gibi
Stileyman’in iri yar1 goriiniimiine karsin Celal’in ¢elimsizligi iki erkek karakter

arasindaki zithgr artirr ve durumun absiirt bir nitelik kazanmasina neden olur.
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Siileyman Celal’e kafa atar. Bu esnada Mesut’un ise sevgilisiyle ahirda birlikte oldugu
ve kizin annesinin onlar1 yakalayip siiplirgeyle Mesut’a vurdugu goriiliir. Dolayisiyla
hem baba hem de ogul cinsel arzularinin cezasini1 dayak yiyerek dderler; basarilamayan

eylemler giilmemize yol agan bozukluklar olarak sahnede sunulurlar.

Yine baba-ogul arasindaki bir baska ortaklik da kendilerinden hiyerarsik
bakimindan {iistte yer alan erkekler tarafindan asagilanmalar1 olarak karsimiza ¢ikar.
Celal’in oglunu azarlamasina benzer bigimde kayinpederi de -iistelik ayni sozlerle-
Celal’i asagilar. Celal’in ergen ogluna doniistiigii; otorite figiirii kaympederi karsisinda
savunmasiz, caresiz bir ¢ocukluk konumuna geriledigi goriiliir. Yetigkin bir viicudun
cocuksu performansinin sebep oldugu uyumsuzluk, absiirt bir etki yaratilmasina olanak

saglar.
4.1.2. Azizler

Hayatin monotonlugundan sikilan Aziz kendisini toplumdan izole etmek
istemektedir. Hi¢ sevmedigi bir iste ¢alismakta ve gecici olarak ablasinin ailesiyle
birlikte yasamaktadir. Aziz’in yardimina patronu Alp kosar ve ona, sevgilisiyle bas basa
vakit gecirmesi i¢in liiks evinin anahtarini verir. Ancak sevgilisinden ayrilan Aziz,
yalniz kalabilmek icin bu eve tek basina gitmeye baslar. Aziz’in is arkadasi Erbil ise
hastaligindan 6tiirti hayatinin son demlerini yasamakta ve 6lmeden 6nce ayni is yerinde

birlikte ¢alistig1 Vildan’la birlikte olmay1 arzulamaktadir.
4.1.2.1. Insanin Canavar Dogasi

Dogrudan veya dolayli yoldan olsun, giinliik hayatimizin vazgecilmez bir
pargast olan sosyal medyanin en ciddi sorunlarindan birisi mahremiyet ihlalidir. Bu
dogrultuda medyada mahremiyet sorununun ikircikli bir dogaya sahip oldugu
sOylenebilir. Bir baskasinin 6zel hayatini agiga ¢ikarmak sug teskil ederken, kendi 6zel

hayatin1 sosyal medya kanallar1 iizerinden goniillii ifsaata dayanarak teshir etmek bir
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ihlal olarak goriilmez. Bu goniilliigiin ardinda ise fazla takipgiye sahip olma, tiklanma,
begenilme, kendini 6nemli hissetme gibi narsist egilimler yatar. Begeni sayisina yonelik
kaygi kisiyl kendisini kusursuzca sunma ¢abasina sokar. Her tiirlii olumsuzluk
gizlenirken hayat pliriizsiiz bir sekilde paylasilir. Ayrica sosyal medyanin bir gelir
kaynagina doniismesiyle paylasim iceriklerinde de degisimler meydana gelir. Cilinkii
begenilme kaygisi yerini para kazanma hedefine birakmistir. Bunun icin fazla tik

alimmali ve izleyicinin ilgisi canli tutulmalidir.

Hal Niedzviecki, i¢inde bulundugumuz ¢ag1 “Dikizleme Kiiltiirii Cag1” olarak
adlandirir (2010, s. 7). Niedzviecki dikizlemeyi “herkes hakkinda her seyi bilme ve
ogrenme arzusu” olarak tanimlar (2010, s. 15). Dikizlemenin yeni bir olgu olmadigini
belirten Niedzviecki, bilme ve bilinme arzusunun ¢aglardan beri siiregelen bir ritiiel
oldugunu ifade eder (2010, s. 11). Teknolojinin ve internetin sagladig1 yeni olanaklar
“gormek ve goriinmek yani dikizleme” istegini daha da yayginlastirmistir (Niedzviecki,
2010, s. 14). Ciinkii “dikizleme bulasicidir, bir kez temas ettikten sonra diger insanlarin
her seyini gorme arzusu doruga ¢ikar. Karsiliginda da bizim her seyimizin goriinmesini
isteriz” (2010, s. 27). Niedzviecki, dikizleme kiiltiiriiyle birlikte bireylerin; bireysellik,
0zel hayat ve toplum gibi kavramlari siirekli yeniden tanimladigini séyler ve bunu soyle

aciklar:

Bir taraftan yiiksek gilivenlikli evlerimizde, kilitli kapilarin ardinda saklaniyor,
kendimizi diinyadan cep telefonumuzun ya da MP3 calarimizin kulakligini takarak
soyutluyoruz. Bir taraftan da biitiin sirlarimizi blogumuzda ve sosyal paylagim aglarinda
anlatiyor, fotograf ve video yiikliiyor; televizyon programlarinda ve akliniza gelebilecek
buna benzer diger yerlerde icimizi dokilyoruz... Bu yiizden bizi izleyenlere ‘tam
pansiyon’ teshir vaat ederken, gergek anlamda iliski kuramaz hale geliyoruz.
Bakislarimiz ¢evredekilerin iizerinde gezinse de aslinda kimseyi gordiigiimiiz yok.
‘Dikizleme Kiiltiirii'ne ¢ok hizli kapildik, hemen bagimlisi olduk ve hosumuza gitsin ya

da gitmesin fark etmez, hepimiz artik onun bir parcasiyiz (2010, s. 27).
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Yukarida sdylenenler baglaminda Azizler filmine bakildiginda filmin yalnizca
bir sahnesinde yer alan, siddetli ge¢imsizlik yasadiklar1 gosterilen Necati ve Fiisun’un
sosyal medyanin gelir getirisine gark olmus miiptela ebeveynler olarak temsil edildikleri
sdylenebilir. izlenme gelirleri azaldig1 igin Aziz’in calistign reklam ajansindan
danismanlik isteyen ikili birbirlerine siddet uygular ve bu siddet Fiisun karakterinin
medikal bir boyunluk takmasiyla simgelenir. Filmde ayni zamanda bu siddetin kari-
koca arasinda kalmadigi, ailenin kiigiik kizlari Cansu’nun dikizleme ¢aginin sdylemi
cercevesinde, “bir seyi gizli tutmak gittikce daha zorlasiyor, dyleyse neden saklamaktan
vazgeg¢ip biitlin sirlarimizi kamuya agmiyoruz?” diisiincesini (Niedzviecki, 2010, s. 19),
gerceklestirerek anne ve babasinin kavgasini gizlice ¢ekip paylastigi ve bu goriintiilerin
Youtube’da fazla sayida tiklanma aldigi goriiliir. Taylan Kardesler sahnede, dijital
cagda ailenin ¢oziiliisiinii resmeder. Anne ve baba aile i¢indeki siddeti normallestirmis
ve Cansu’yu ihmal etmislerdir. Ornegin, izlenme sayisinin kag¢ oldugu gibi basit bir
konuda bile tartigmaya tutulurlar ve onlarin bitmek bilmeyen tartismasina daha fazla
dayanamayan Cansu odadan ¢ikar. Fakat ebeveynleri Cansu’nun ¢iktiginin farkina bile
varmaz. En vahimi ise ailenin siddeti siradanlastirmasidir. Necati’nin, reklam ajansi
danismanlaria sundugu 6neri bu durumu 6rneklendirir: “Ben buna (Fiisun) agiz burun
gireyim diyorum mesela. Camdan attyim ben bunu ya da o beni atsin.” Fiisun da bu
durumu onaylar: “Cansu da ¢eksin mesela. Hani olabilir mi ama? O efektler filan dyle
gercekei olabilir mi? Ciinkii eger gercekei olmazsa da rezil oluruz”. Boylelikle ikili para
kazanmak i¢in her yolun mubah oldugu diisiincesini onaylarlar. Debord’un da dedigi

gibi “gdsteri paranin 6teki yiizii” olarak konumlanir (1996, s. 30).

Niedzviecki, “dikizleme kiiltlirlinlin bir realiti sov” oldugunu sdyler. Bu realiti

sovun en 6nemli unsuru abartili paylasimlardir. Abartili paylasim ise soyle agiklanir:

Abartili paylasim dogal olarak bir asirilig1 da cagristirtyor. Acaba kastedilen, eglenceyi

veya eglence anlayisini abartmak olabilir mi? S6z gelimi, kendinizi eglenceye o kadar
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kaptirtyorsunuz ki bir de bakiyorsunuz, {izerinizde yalnizca i¢ ¢camagirlariniz kalmis!
Itiraf etmekte sakinca yok, paylasim eglenceliyse “abartili paylasim” mutlaka daha gok
eglenceli olur... Daha isin basinda, size iyi zaman gecirmeyi vaat ediyor,
sOylemediklerinizi disavurmanizi kolaylastiriyor, hayal bile edemeyeceginiz seyleri
yapmanizi sagliyor. Kendinizi kaptiriyorsunuz ve lizerinde ¢ok da fazla diisiinmeden,

normal bir ortamda uygunsuz bulacaginiz davraniglar1 benimsiyorsunuz (2010, s. 9-10).
Fiisun ve Necati de tam olarak bdyle bir realiti sov gergeklestirirler. Onlar
giinliik rutinlerini iyice abartarak ifsa etmek niyetindedirler. Sahte bile olsa, sovlarinin

gercekei goziikkmesi i¢in ugras verirler.

Aziz’in patronu Alp ise bir baskasinin 6zel hayatini ifsa etmek isteyen bir
karakter olarak sunulur. Vavien’in Celal’i ve Azizler’in Alp’i benzer karakter 6zellikleri
gosterir. Celal’in neden arabasinin kapisint otomatik yaptirdigi, neden ugurumun
kenarinda aracindan tas parcalarini diistirdiigii ve neden yagmurlu bir giinde piknige
gitmek istedigi anlatida belirli bir siire anlagilmaz. Azizler’de de Alp’in neden sahte
parti diizenledigi veya kadin arkadaslariyla olma sartiyla Aziz’e likks evini teslim ettigi
filmin sonuna kadar bilinmez. Anlatinin sonunda Alp’in aslinda kendi projesi olan
Azizler isimli sov programinin yapimeisi oldugu 6grenilir. Alp, Aziz’in 6zel hayatin
ondan habersiz kayda alip sosyal medyada paylagsma derdine diismiistiir. Kim bilir belki
de Alp’in asil plan1 Aziz’in kadmlarla birlikteligini bir pornografi Oykiisiine
doniistirmektedir. Sirf bunun i¢in sahte parti ayarlar. Ancak anlatida kesin olan
onaylanan, Alp’in bir baskasmnin 6zel hayatini gizlice kayda alip mahremiyet sugu
islemesi ve Aziz’1 teshir ederek istismar etmesidir. Alp film boyunca sikici bir karakter
olarak ¢izilen Aziz’in hayatim1 “yeniden yorumlamis, eglenceli, ilgi ¢ekici” olarak
sunmustur (Niedzviecki, 2010, s. 103). Ancak izleyicilerin de bu duruma ahlaki
diizeyde karsi ¢ikmadigi ve Aziz’i dikizlemekten haz alarak onu sokak ortasinda,

restoran i¢inde dikizlemeye devam ettikleri goriilmiistiir.
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Ayrica filmde absiirt ve kara komediyle baglantili olarak, cinsellik {izerinden
canavarlasan insan temasina yer verilir. Gehring en ciddi konularla karsi karsiya
kalindiginda bile sadece seksten baska bir sey diisinmemenin insani en asagilik ve
bencil hayvani ihtiyaglarina indirgedigini soyler (1996, s. 29). Filmde de Erbil
karakterinin bu ifadeye uygun bigimde davrandigi goriiliir. Hastaligindan dolay1 fazla
omrii kalmayan erkek karakterin, tek istegi isyerindeki calisan Vildan’la birlikte
olmaktir. Oliim kaygisinin yerini cinsel arzu almistir. Ancak filmde dlen karisinin
canlanan fotografi, Erbil’in arzusuna ulasmasinin oniindeki engeldir. Bu nedenle Erbil,
buzdolabir kapaginda fotografi bulunan eski esi Kamuran’a yalvarmakta, ondan
kendisini hos gérmesini istemektedir. Erbil’in sadece cinsel arzuyla kusatilmadigi; ayni
zamanda tim bu masum goriintiisinin ardinda katil olma gergeginin saklandigi
goriilmektedir. Aslinda Erbil, hasta esini 6ldiirmiistiir. Filmin devam eden anlatisinda da
Erbil’in Vildan’la beraber olamadigi ve tasidigi vicdan azabina daha fazla dayanamayip
intihar ettigi goriilecektir. Zaten 6lecegi vurgulanan Erbil intihara kalkisarak Tanr1 gibi

davranmis ve kendi kaderini kendi ¢izmek istemistir (Gehring, 1996, s. 47).
4.1.2.2. Diinyanin Absiirtliigii

Yasadig1 absiirt diinyanin gergekleriyle bas edemeyen filmin temel karakteri
Aziz ise yalniz kalma istegiyle sagmalik kaosundan uzaklasmaya c¢alismaktadir. Aziz bu
evrende, kendini toplum disinda tutmaya calisan, izole etmek isteyen uyumsuz bir
karakter olarak sunulmustur. Mantiktan uzak ve kendi yasalar1 olan bu diinyayla uyum
icinde degildir. Filmde Aziz’in sevgilisiyle ayrilik konusmasi yapmak istedigi sahne bu
durumu Orneklendirir. Sahnede Burcu sevgilisi Aziz’e hediye ettigi kolyeyi
goremeyince fazlasiyla sinirlenir ve krize girer. Filmin bagindan sonuna kadar “Hig
cikarmayacagim dedin. Kolye nerede?” repligini, tipki takili kalmis bir robot gibi
stirekli tekrar eder. Bu dongiliyli kiracak olan tek unsur Aziz’in kolyeyi bulup

takmasidir. Filmde sagma/absiirt nitelik tasiyan bu sahnenin Aziz’in zihninde
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gerceklestigine iliskin bir siiphe ortaya konulsa da bu mantik dist durumun anti
kahramanin deliizyonu olmadig1 goriilmektedir. Restorandaki garson, Burcu’nun ayni
cimleye takili kaldiginin farkindadir. Aziz’e yonelik “birazdan kapatacagiz yalniz. Bir
¢Oziim bulmaniz lazim, bu sekilde olmaz” sozlerini kullanmasi bu durumu

orneklendirmektedir.

Dolayisiyla filmdeki absiirt diinyanin birbirinden farkli yalmiz karakterler
icerdigi goriilmektedir. Ornegin Aziz’in is arkadasi Cevdet daha cok yalmzligini
korumaya ¢alisan bir bireydir. Cevresindeki insanlarla iletisim kurmak istememektedir.
Patron Alp yalniz bir karakter olarak sunulsa da tek 6nemsedigi sey, projesini hayata
gecirmek olan bir iskolik ve materyalisttir. Erbil yalnizliktan kaygi duymakta, hayatinin
son vakitlerini hoslandig1 kadinla gegirmek istemektedir. Aziz ise toplumdan kendini
izole etmek isteyen ve yalnizligi talep eden bir karakterdir. Dolayisiyla zaten kendi
icerisinde diizen barindirmayan absiirt diinyanin yalnizliga tek bir tanim getirmedigi

goriilmektedir.

Yalnizlik genellikle; toplumsal iliskilerden yoksun, kimsesiz olma gibi olumsuz
anlamlarla algilanan bir niteliktir. Colin Killeen, toplumsal alg siireci tizerine yaptigi
calismada yalnmizlik tiplerinin olumlu ve olumsuz olarak kavranan sablonunu ortaya
cikarmistir. Bu sablona goére olumsuz tarafta; yabancilasma (alienation), yalnizlik
(loneliness) yer almaktadir. Olumsuzluga yakin olan ama sablonun ortasinda yer alan
kelime sosyal izolasyondur. Olumlu tarafta ise; bir basinalik (aloneness), tek basinalik
(solitude) ve baglanabilirlik (connectedness) bulunmaktadir (1998, s. 765). Lars
Svendsen da Ingilizcede yalmzlik (loneliness) ve tek basinalik (solitude) kelimeleri
arasinda ayrim yapildigini ifade eder: “Yalnizlik daha ¢ok olumsuz duygusal bir hali
belirtirken tek baginalik pozitiftir” (2018, s. 18-19). Bu baglamda Erbil’in, yalnizligin
olumsuz tarafinda yer aldigi; Cevdet ve Aziz’in ise olumlu tarafa yakin oldugu

goriilmektedir. Alp de yalnizligindan memnun bir karakter olarak sunulmaktadir.
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Ne var ki bu absiirt diinyada yalniz kalmak imkansizdir. Ornegin Erbil, Vildan’1
sadece dikizlemekte; ona asla agilamamaktadir. Erbil’in heyecan1 veya beceriksizligi bu
iliskiye engel olmaktadir. Filmde yalniz kalma isteginde bulunan kisi de
cezalandirilmaktadir. Filmde ailesinden, sevgilisinden ve toplumdan izole olmak isteyen
Aziz filmin sonunda tam da toplumun kucagma diismektedir. Toplumun dijital
panoptikona doniigsmiis bir kontrol toplumu oldugu ve Byung-Chul Han’in 21. yiizyilda
Bentham’in panoptikonunun degisime ugradigi goriisiiniin  gegerlilik  kazandigi
goriilmektedir:

Su an panoptikonun sonunu degil, tiimilyle yeni, perspektifsiz bir panoptikonun

baslangicini yasiyoruz. 21. Yiizyilin dijital panoptikonu artik tek bir merkezden,

despotik bakisin her seye kadir giicii tarafindan goézetlenmiyor olmasi Ol¢iisiinde
perspektifsizdir. Bentham’in panoptikonunun temel 6gesi durumundaki merkez-cevre
ayrimi tiimiiyle yok olmustur. Dijital panoptikon herhangi bir pespektife dayanan optik
olmaksizin ig gorir. Verimliligi de buna borgludur. Perspektiften yoksun bir sekilde

1518a bogma perspektife dayanan gozetlemeden daha etkilidir, ¢iinkii insan her yandan,

her agidan, hatta herkes tarafindan aydinlatilabilir (2017, s. 67).

Filmin son karesinde kalabalik bir grubun restoran caminin ardindan telefon
kameralariyla Aziz’i ¢ekmesi, yukaridaki durumu orneklendirmektedir. Aziz artik
birden fazla insanin denetiminin altina girmis, kontrol toplumunun nesnesi haline
dontismiistiir. Dolayisiyla yalmizlik ve Ozgiirlik isteginin absiirt diinyada onu

kurbanlastirdig1 goriilmektedir.
4.1.2.3. Uyumsuzluklar

Dogal akigin diginda, alisiilmadik ve tanimlanamaz, mekanik bir isleyise sahip
diinya kendisi gibi uyumsuz yapilar ve bireyler ortaya ¢ikartmaktadir. Bu baglamda bir
kadinin sanki simiilasyon i¢indeymis gibi donup kalmasi ve ayni sozlere takilmasi ilk
etapta komik olmayabilir. Ornegin bilim kurgu filminde bu sahnenin karsiligi ana
karakterin korkung gercegi ogrenmesi trajedisidir. Ancak filmde de goriildiigii iizere,

takilma sorunu yasayan kisinin bagkalar1 tarafindan normal karsilanmasi ve film
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boyunca bir dongiiye girmesi komiktir. Filmde bu durum Aziz’in sevgilisi Burcu’nun
Aziz’e hediye ettigi kolyeyi onun iizerinde géremeyince krize girip takilip kalmasiyla
ifade edilmektedir. Yine baska bir gece Burcu’nun hala restoranda ayni pozisyonda
oturdugunu ve ayni climleleri tekrar ettigini goren Aziz’e garsonun yaptigi, “Birazdan
kapatacagiz yalniz, bir ¢6ziim bulmaniz lazim, bu sekilde olmaz” bi¢imindeki ikazi
garsonun diinyanin sagmaligini olagan karsiladigini gostermekte; sahnenin absiirt ve

giiliing niteligini pekistirmektedir.

Resmedilen absiirt diinyada ebeveynlerin ¢ocuklasip, ¢ocuklarin yetiskinlesmesi
de aile igindeki uyumsuzluga vurgu yapmaktadir. Necati ve Fiisun iki kiigiik ¢ocuk gibi
kavga etmektedirler. Onlarin i¢inde bulunduklari tehlikeli durumun farkina bir tek,
kiigiik kizlar1 Cansu varmaktadir. Yine Aziz’in ablasinin ailesinde de alisilmadik bir
durum s6z konusudur. Yegeni Caner aile reisi gibi davranmaktadir. Anne ve babasi
Caner’den korkmaktadir. On yasindaki bu kii¢iik ¢ocuk ailesini azarlamakta, onlara
emirler vermekte hatta onlar1 dovmekten ¢ekinmemektedir. Caner yasitlarinin asla

konusmayacagi bir sekilde konugmaktadir:

O NTV’de gece biilteni sunan abla neydi dyle ya? Ah! Bittim ya serefsizim bittim...
Kalk vallaha yakarim yatagi. Allah’ima kitabima yakarim... O elini indir, bana el
kalkmayacak... A¢ lan! Bak Kur’an garpsin kirarim kapiy1 ag... Vallahi bak, su ekmegi
de Optiim. Su insanlar (anne-baba) surada olmasa yeminle bak, o suratini var ya... Bana
ters gidilmesinden hoslanmiyorum. Her firsatta size bunu lisan1 miinasiple, bak elimden
geldigi kadar terbiyemi koruyarak soyliiyorum, anlatiyorum. Dogru mu? Dogru degil mi
haci (babasina sorar)? Bu havay1 yapacaksa ag¢ kalsin pezevenk. Nimet bilmez, bir bok

anlamaz. Oyna dersin oynamaz. Bezdirdi yemin ediyorum, bezdirdi!

Esasen yukarida orneklenen ve patolojik aile yapisina isaret eden bu vahameti
komiklestiren, cocuk sandigimiz Caner’in ¢ocuk viicuduyla yetiskin bir erkek gibi
davranmasi ve konusmasi uyumsuzlugudur. Ayrica anne ve babanin ¢ocuksu cahilligi
de bu giliingligii pekistirmektedir. Nihayetinde aile Caner’i doktora gétiirmekte ve

cocugun denyoluk hastaligina yakalandigin1 6grenmektedir. Normalde argo bir anlami
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karsilayan denyo kelimesinin bu diinyada yaygin bir hastaliga doniismesi ve doktorun
denyolugu ileriki yaslarda goriilen sahte bilgelik olarak agiklamasi, filmin gergek
diinyada sahte bilgelik taslayan insanlara gonderme yapan elestirel bir islev kazanmasini

saglamaktadir.

Filmde bir diger uyumsuzluk olan iletisimsizlik olgusu ise iki kisinin saglikli
diyalog kuramama uyumsuzlugu ile 6rneklenmektedir. Aziz ve Cevdet arasinda gegen

su diyalogun giderek sagmalastig1 goriilmektedir:

Aziz: Erbil abiyi gérdiin mii?

Cevdet: Hayir.

Aziz: Bu saate kalmazdi. Yemege mi ¢ikt1 ki? Beni soran oldu mu?

Cevdet: Yok

Aziz: Kizdan ayrilamadim yine. Ben ayrildim da o orada kald1 yani.

Cevdet: Avukatla ¢oziilecek bu is.

Aziz: Yok be oglum ne evliligi? Evli filan degiliz biz. Yiiziik bile yok. Bir tane kolye

vardi, onuda kaybettik.

Cevdet: Bebegin suratini 1siran at1 kaldirtyorum o zaman ben.

Aziz: Nasil?

Cevdet: Ugrasacagiz yoksa. Hayvan severler falan, kayniyor Twitter. Ugrastik o kadar,

glime gitmesin kampanya.

Bu diyalogun sagma bir hal almasinin sebebi en bagsindan beri Cevdet’in
telefonla konusuyor olmasidir. Tek basina diyalog kendi iginde mantiksizdir. Bu durum
Erbil’in sahnelerinde de tekrarlanir. Konusmalarin igerigi duygusal ve trajik boyut
barindirsa da sahneler bir sekilde komedinin alanma girer. Morreall bunu, dramatik
durumlarda beklenmedik seylerle karsilasmanin giiliing olmasiyla agiklar (1997, s. 97).
Ornegin Aziz, Erbil’e kolyeyi sorduktan sonra Alp’in odasma gider. Erbil tek basina
konugmaya baglar: “Kolye diyorsun ha! Degerli bir sey miydi? Bizde bir sey
kaybolmaz. Temizlik yaparken falan cikar ortaya da disarida bir yerde diislirdiiysen
kotii. Sokakta falan.” Erbil’in tek basina konustugunu géren Cevdet, ona miidahalede
bulunur: “Gitti abi gocuk otur, istersen.” Bir diger sahnede kendisini ziyarete gelen

Aziz’in, evden ayrilmasmin ardindan kapiy1 kapatan Erbil’in kendi kendine soylendigi

isitilir: “Aslinda ben sana sey demek istedim de sdyleyemedim Aziz.” Erbil ¢oktan
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gitmis olan Aziz’e dliimciil bir hastaliga yakalandigini ve ¢ok az émrii kaldigini sdyler.
Arka planda duyulan miizikle ve sepya renklerle duygusal bir atmosfere biiriinen sahne
telefon cagrist ile kesintiye ugrar. Telefon, Erbil’in iletisim kurabilecegi birine
gondermede bulunsa da arayan telekomiinikasyon operatoriidiir. Sahnenin duygusal
etkisi, Erbil’in 6deyemedigi borcundan dolay1 hattinin kapandigini isitmemizle bozulur.
Ancak Erbil hala derdini telefonda anlatmaya devam eder. insan ve yapay zeka
arasindaki iletisimin bu uyumsuzlugu, sahnenin komik bir etki kazanmasina neden olur.
Yine bir baska sahnede ise Aziz, Erbil’i riiyasinda goérdigiinii sOyleyince Erbil
mutlulukla “Sen beni riiyanda m1 gérdiin?” diye sorar. Aziz ise “Yoo, baskalar1 da

vardi” diyerek sahnenin duygusal havasini bozar.

Filmde Erbil’in baskalariyla iletisim kurma sorununun onun intihariyla
sonuglandig1 goriiliir. Ancak absiirt ¢ercevede intihar olumsuz bir nitelik tasimaz ¢iinkii
Erbil zaten hastaligi sebebiyle 6lecektir. Erbil’in intiharindan 6nce Aziz’le yaptigi su

ciddi konugma, absiirt bir etki yaratir:

Aziz: Abi sen istersen islerini hallet, ben daha sonra ugrarim. (Bahsedilen is intihardir).
Erbil: Ben sen gidince de hallederim dert degil.

Aziz: Benim yardim edebilecegim bir sey varsa beraber yapalim.

Erbil: Daha ¢ok gengsin sen. Cocuksun

Aziz: Ayip Bir Sey mi?

Erbil: Semavi dinlerde evet.

Filmde insanlar arasindaki iletisimsizlik bazen gereksiz bilgi igeren anlamsiz
uzun diyaloglara da sebep olmaktadir. Ornegin, Necati Youtube’a yiikledikleri videonun
izlenme sayisiin 400.000°1 gectigini, Fiisun ise 420.000 oldugunu sdyler. Aradaki bu
onemsiz fark gereksiz, uzun bir tartismaya sebep olur. Baska bir sahnede, Cevdet siparis
vermek i¢in firmi arar. Hangi yemegi istese, kalmadig1 cevabiyla karsilasir. Sinirlenen

Cevdet “Niye agiksimniz abicim siz? O zaman neden telefonu agiyorsunuz? Neden
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adresimi soruyorsunuz” diye sorar. Firinda dogum giinii organizasyonu diizenlendigi

icin siparisler kapatilmistir. Dolayisiyla anlamsiz bir tartisma sahnesi filmde yer alir.

Yine filmde dil oyunlarina dayali sézel mizah unsurlariyla da uyumsuzluklarin
ve iletisim eksikliginin 6n plana cikartildig1 goriiliir. Ornegin garson, Aziz’e “ne
icersiniz?” diye sordugunda Aziz “alkol var m1?” seklinde cevap verir. Garson ise. “Oha
belli oluyor mu ya o kadar?” diyerek yine yanlis anlamaya dayali durumu giiliinglestirir.
Burada kaydirma yoluyla espri iiretilmistir. S6zel mizahta kaydirma giinliik dilde
kaliplagsmis sozlerin baglamindan kopartilarak gercek anlamda kavranmasini ifade eder
(Usta, 2009, s. 178). Burada da garsona yoneltilen, “alkol var mi?” sorusu siparis
baglamindan ¢ikartilmis ve igki tiiketimi anlaminda yorumlanmistir. Yine baska bir dil
oyunu da Alper ve Necati arasindaki diyalogda karsimiza ¢ikar. Alper Cansu’yu
kastederek “Allah bagislasin” der. Necati ise “donation” diye karsilik verir. Sosyal

medyadaki kavramlar, ger¢ek diinyanin kaliplasmis climlelerinin 6niine geger.
4.2. Onur Unlii: Giinesin Oglu ve Celal Tan ve Ailesinin Asiri Acikly Hikdyesi
4.2.1. Giinesin Oglu

Hayatin monotonlugundan bunalan emekli edebiyat 6gretmeni Fikri Semsigil
giinlerini mucize bekleyerek gecirir. Bekledigi mucize bir giines tutulmasi esnasinda
ortaya c¢ikar. Fikri Semsigil’in ruhu o6len kisilerin bedenlerine girmeye baglar.
Baslangicta hoslandig1 gen¢ kadin Sule’yle birlikte olmak icin bu mucizenin bir avantaj
oldugunu diisiinen Fikri Semsigil, daha sonra bu durumun vahameti ile karsilasir. Fikri

Semsigil’in artik tek derdi kendi bedenine geri donmektir.
4.2.1.1. Insanin Canavar Dogasi

Filmde insanin canavar dogast daha ¢ok cinsellik baglaminda ortaya
cikmaktadir. Hayatin aleladeliginden bunalan ve yasli olmaktan hosnutsuz goriinen

emekli edebiyat 6gretmeni Fikri Semsigil giinlerini karsi apartmanda oturan geng ve
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alimli bir kadin olan Sule’yi diisiinerek ve arzulayarak gecirir. Parkta bayildigin
zannettigi kisinin teleskopuna el koydugunda da ilk isi o teleskopla Sule’yi
rontgenlemek olur. Fikri’nin tek dilegi Sule’yle birlikte olmaktir. Ancak bu ¢ok zor bir
ihtimaldir. Ciinkii hem Fikri evlidir hem de Fikri ve Sule arasinda ciddi bir yas farki
bulunmaktadir. Fikri Semsigil’in beklentisini gergeklestirebilecek tek sey mucizedir.
Beklenilen mucize, giines tutulmasi yoluyla gergeklesir ve Fikri’nin ruhu bedenler ve
mekanlar arasinda gezinmeye baslar. ilk olarak Ahmet’in bedenine girer. Ahmet,
Fikri’nin tam da hayal ettigi bir goriiniime sahiptir; gen¢ ve yakisikli. Dahast Ahmet
Sule’yi de tanimaktadir. Fakat isler Fikri’nin istedigi gibi gitmez. Ahmet ve Sule’nin
sadece arkadas oldugu ve Ahmet’in kiskang bir sevgiliye sahip oldugu goriiliir. Ayrica
Fikri’nin ruhu sadece Ahmet’in bedeninde var olmaz, Ahmet’ten sonra komsusu sair
Alper Canan’in da bedenine girer. Hatta Fikri icin Sule Oylesine bir saplantiya
dontismiistiir ki en son careyi, ¢esitli bedenleri dolastiktan sonra Sule’nin bedenine
gecis yapmakta bulur. Fikri artik arzuladigi seyin ta kendisi olacaktir. Ancak bu plani da
ise yaramaz ¢iinkii Sule hamiledir ve Fikri’nin hamile bir kadin bedeninde yasamaya
niyeti yoktur. Dolayisiyla Fikri kendisini 61diiriir ama anlat1 akisinda Fikri’nin 6lmedigi;
ruhunun bedenler arasinda dolasmaya devam ettigi goriiliir. O, 6liim baglaminda

dongiiye saplanan bir Sisifos haline gelir.

Slavoj Zizek, David Lynch’in Lost Highway filmi ftizerine yaptigi bir
¢oziimlemede, fantazmatik olanin, kisinin mevcut eksikliginin tam karsisinda yer alan
gliclii bir karakter yaratmasiyla iliskili oldugunu séyler (2008, s. 39). Filmde de Ahmet
ve Alper Canan, Fikri’nin arzulari tarafindan yaratilmis iki fantazmatik karakter gibidir.
Ahmet tam da Sule’nin hoslanacagi gibi geng ve yakisikli bir goriiniime sahipken;
Sule’yle iligki yasayan Alper Canan ileri bir yasta olmasina karsin karizmatik ve
entelektiiel bir kigidir. Ayrica filmde Sule ve Alper Canan arasindaki iligkinin Fikri i¢in

ruhunun bedenler arasinda dolagsmasindan ¢ok daha sok edici oldugu goriilmektedir.
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Ciinkii yas farki ya da Alper Canan’in evli olmasi bu iliski i¢in herhangi bir engel
olusturmamistir. Bu baglamda Fikri, Alper Canan’in bedenine girdiginde hem bu gizli
iliskiyi hem de onun hakkindaki kirli gergegi 6grenir. Alper Canan, aslinda esine karsi
siddet uygulayan toksik bir aile reisidir. Ustelik esini 6ldiirmesi igin bir de kiralik katil
tutmustur. Ancak Fikri’nin de aslinda Alper Canan’dan pek farki olmadigi; Alper
Canan’in adeta ikizi gibi oldugu goriiliir. Onlar eslerini denetlemeye ve kontrol altinda
tutmaya calisan eril iktidarin temsilcileri olarak konumlandirilirlar. Ornegin Alper
Canan hem esini aldatir hem de esine karsi siddet kullanir. Fikri ise Sule’yi
arzulamasmna ve onunla birliktelik yasamaya calismasina ragmen esinin, Kkendi
bedeninin igine giren baska erkeklerin ruhlariyla birlikte olmasina katlanamamaktadir.
Ornegin bedenine bir imamm ruhu girdiginde ya da profesdrle karsilikli olarak
bedenleri degistirdiklerinde karisina “ama ne olur su adama verme” der, hala onun

cinselligini denetim altinda tutmaya ¢abalamasi absiirt bir etki yaratir.

Sonug olarak filmde Fikri ve Alper’in baska kadinlar1 arzulamalarinin ve cinsel
diirtiileri pesinde kosmalarinin cezasini ¢ektikleri goriliir. Alper’in okulda gizli kapakli
bir sekilde 6grencilerden biriyle birlikte olmasi, 6lmesiyle sonuglanir; Fikri ise esinden
baska bir kadin1 dikizlemenin ve arzulamanin cezasini bir daha asla kendi bedenine geri
donememesiyle 6der. Bu baglamda erkeklerin cinsel arzulariyla beslenen bu diizensiz
evrende cinsellik ger¢evesinde agia ¢ikan zayifliklarinin kaosa sebep oldugu ve bu

durumun eril iktidarin altinin oyulmasiyla sonuclandigi goriiliir.
4.2.1.2. Diinyanin Absiirtliigii

Milan Kundera 1986’da yayimlanan bir makalesinde “kafkaesk” durumun
ozelliklerinden birinin su oldugunu agiklamistir: “Bireylerin ne kacabilecekleri ne de
anlayabilecekleri, labirent bi¢ciminde devasa ve biricik bir kurumdan ibaret bir diinya”

(aktaran Lowy, 2008, s. 135). Filmde karsilasilan, ger¢ek olmayan, fantastik ama
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siradan insanlarin yer aldig1 diinya tam da boyle bir yerdir. Fikret’in ve onunla ayni giin
ayni saatte dogan insanlarin ruhu sonu olmayan bir labirentte doniip durmaktadir. Onlar
celigkilerle dolu, mantiksiz ve anlamsiz goriinen bir diinya i¢ine hapsolmuslardir. Bu
absiirt diinyada kurumsal ve toplumsal degerlerin alti oyulmus; bu degerler
anlamsizligin diizlemine tasinmstir. Intihar bile bu diinyadan kagis igin bir ¢dziim
degildir. Olaylar rasyonel bir bigimde agiklanamamakta; mantiga dayanan bir ¢6ziim

bulmak olanaksizlagmaktadir.

Filmde bedenler ve mekanlar arasi salman ii¢ ruhla karsilasiriz. Uciiniin de
kendine ait degerleri vardir. Imam dinsel degerlere, Profesér Nevzat Trabzon bilimin
degerlerine, Fikri ise agskin degerlerine baghdir. Filmde suretiyle hi¢ karsilagmadigimiz,
baska bedenler arasinda gezinen imam karakteri ise olaylar1 cinlerin isi diye
aciklamaktadir. Bilim insan1 Nevzat Trabzon bilimsel agiklamalarla bu durumu
diizeltmeye calisir. Ornegin Fikri’ye bir olasiliktan bahseder; Hamiyet Hanimin bu
donglide 6lmemesi halinde tekrar kendi bedenine doénebilecegini belirir. Fakat her
olasilikta Hamiyet Hanim oliir. Hatta bu absiirt diinyada esasen Hamiyet Hanim diye
birinin olmadig1 goriilir; Hamiyet Hanim aslinda kiralik katil Kurban Murat’in ta
kendisidir. Dolayisiyla diizensiz diinyanin  kaosu bilimin Oniine ge¢mistir.
Hesaplanamayan, kestirilemeyen ihtimaller gergeklesmistir. Bu dogrultuda bilimin
karsilastiklar1 soruna ¢are bulamadigini géren Nevzat Trabzon, artik kendi bedeninden
tamamiyla kurtulmaya karar verir ve farkli bedenler arasinda salinmaya baslar. Filmin
sonunda da Fikri’nin bedenine girerek bilim insani statiisiinden kurtulur. Fikri’nin esiyle
mutlu bir diizen iginde hayatini idame ettirdigi goriiliir. Fikri ise Sule’ye olan agki ve
arzusu yiiziinden ailesini kaybeder. O absiirt diinyanin cezalandirdigi kusurlu bir anti

kahramana dontismiistiir.
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4.2.1.3. Uyumsuzluklar

Morreall’in “o sey sandigimiz baska bir sey olarak” tarif ettigi uyumsuzluk
cesitlerinden biri olan benzesme (1997, s. 98), Giines’'in Oglu filminin temel mizahi
olusturur. Ornegin ruhu Ahmet’in bedenine girdiginde Ahmet mis gibi yapmaya calisan
Fikri, kendi mizacinmi girdigi bedenlere tasidig1 igin beden ve ruh arasinda var olan ikilik
sonucunda ortaya ¢ikan uyumsuzluk, komik bir etki yaratir. Yirmili yaslarinda goriinen
Ahmet yasli biri gibi davranmaya ve konusmaya baslar; arkadasina ‘“Napiyorsun

evladim?” diye seslenir.

Onur Unlii yaptig1 roportajlardan birinde®® var olan alisildik, dramatik ¢izginin
kiritlmasinin giilmeye baslamamizla sonuglandigini ifade eder. Ona goére dogal seyrinde
devam eden seylere, bir alternatif getirildiginde giilme ortaya ¢ikar. Dolayisiyla filmde
de hakkinda bilgi sahibi oldugumuz karakterlerin benliklerinin baska ruhlarin
bedenlerine girdiginde degisim gdstermesi uyumsuzluk yaratir. Insanin dogasi ani bir
degisime ugrar. Bu tuhaf durumu komiklestiren “o sey sandigimiz baska seylerin”
farkinda olmamizdir (Morreall, 1997, s. 98). Ornegin Profesor Nevzat Trabzon’un ruhu,
capkin sair Alper Canan’in, g¢evresi tarafindan asagilanan mazlum garson Burak ve
vakur kiralik katil Murat’in bedenlerine girip bilimsel terimlerle konusmaya
basladiginda karsilasilan mantiksiz durum uyumsuzluktan kaynaklanan komikligin

diizlemine tasinir.

Beden degisimi anlatida komik diyaloglara sebep olur. Filmin 6ne g¢ikan
sahnelerinden birinde Fikri, Burak’in gériinimiine sahip olmasina karsin evine gider.
Bu esnada karisinin kendi bedenine giren imamla -bedenin i¢inde imamin ruhu vardir-
sevismeye yeltendigini goriir. Burak -Fikri- kiiplere biner. Kendi bedenine giren imama

“Kimsin lan sen?” diyerek hesap sorar. Saadet “Fikri amcan gérmiiyor musun iste” diye

5 Onur Unlii’niin réportajia: https://www.youtube.com/watch?v=K6m00OnmQ391&t=1114s adresinden
06.05.2022 tarihinde ulagildi.
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saskinlikla cevap verir. Yine baska bir sahnede, Burak’in goriiniimiine sahip olan Fikri,
teleskopla kars1 apartmandaki kadini dikizledigini esine itiraf ettiginde karis1 Saadet,
yaninda oturan kocasi Fikri’nin bedenine giren imama tokat atar. Tokadi yemesi

gereken kisi ikilemi -Fikri’nin ruhu mu yoksa bedeni mi?- sahneyi komik kilar.

Filmdeki kurgu teknigi de komediye katkida bulunur. Kisa siireli planlar, siirekli
degisen agilar ve ¢ergeve igindeki hareketlilik filme dinamik bir atmosfer katar.
Miitemadiyen bir kosusturmaca i¢inde olan Fikri’nin i¢inde bulundugu durumu
tanimlayan hareketli “Kahpe Felek™ sarkis1 dort farkli sahnede tekrarlanir. Hem sarki
hem de aksiyondaki yinelemeler filmin komedi dozajin1 yiikseltir. Morreall, tekrarlarin
bizi giildiirmesini sdyle agiklar: “beklenmedik tekrarlarin bizi giildiirmesinin nedeni, tek
tek olaylarin ya da bireysel seylerin komik olmasi degil, onlarin aralarinda uyumsuz bir
birligin olmasidir” (Morreall, 1997, s. 100). Filmde siirekli ruhlarin bagka bedenlere
girmesinin; baska bir ruhun daha 6nce diger bir ruhun bulundugu bedene girmesindeki

tekrarin bize komik gelmesinin sebebi de budur.

Filmde ayn1 zamanda uyumsuzluga eslik eden cinsel gondermelerle yiiklii mizah
da dikkat ¢eker. ilk kez spor yaparken karsilastigimiz Alper Canan, kalp sagliginin
oneminden bahsetmesine karsin bir 6grenciyle birlikte oldugu sirada kalp krizi gegirip
oliir. Bu sahneye Alper Canan’in “Geliyorum diislerin arasindan sevingle, geliyorum,

ciceklerin iizerinden sekerek” siiri eslik eder.

Bagka bir sahnede Sule’yi dikizleme fikriyle evine teleskop gotiiren Fikri’yi
goren garson Burak’in “Dikize yatmak mi1?” sorusu karsisinda utanan Fikri, ikilem ve

ad hominem*® yoluyla Burak’a pejoratif yaklasimda bulunarak konuyu saptirir:

16 Ad Hominem; bir tartismada kars1 tarafin argiimamnm degerlendirilmesi yerine kisinin karakteristik
ozelliklerine yonelerek onermede bulunmaktir
https://www.oxfordlearnersdictionaries.com/definition/english/ad-hominem?g=ad+hominem adresinden,
15.05.2022 tarihinde ulasildi
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Ben 58 yasindayim Burak ve iistelik emekli bir 6gretmenim. Ve iistelik bugiin eger
gazete okusaydin bilirdin ama eminim sen sadece mastiirbasyon yaptiktan sonra ellerini
silmek i¢in kullaniyorsun o gazeteyi. Ama eger gazete okusaydin bilirdin ki bugiin,
tistelik sekiz tam dakika sonra son on dort bin yilin en uzun en biilyiik en yogun giines

tutulmasi olacak.

Cinsel imayla yiikli bir diger sahnede ise Alper Canan’in bedenine giren
Fikri’nin Sule’ye su sozleri soyledigi duyulur: “Bana da girdi bu imam. Gerg¢i ben o sira
baskasinin i¢cindeydim ama... Sule be sabahtan beri girip ¢ikmadigim insan kalmadi.
Bir senin i¢ine giremedim.” Bu diyalog araciligiyla hem cinsellik imlenir hem de
Fikri’nin gergekten Sule’nin bedenine girme istegi vurgulanir. Cok anlamlilik sahneyi

komiklestirir.
4.2.2. Celal Tan ve Ailesinin Aswr1 Actkli Hikdyesi

Ailesinin siirpriz bir dogum giinii partisi diizenledigi gecede Celal Tan esi
Ozge’yi dldiiriir. Cinayete tanik olan ailesi bu sirr1 saklamaya yemin eder. Celal Tan ise
cinayeti Ortbas etmesinin yani sira ¢ok az bir omrii kaldigim1 6grendigi meslektasina bu
cinayeti iitiine almas1 teklifinde bulunur. Ozge nin gdrme engelli abisi Ergiin ise bu

esnada kardesinin kimler tarafindan oldiiriildiigiinii ¢6zmeye galisir.
4.2.2.1. Insanin Canavar Dogasi

Celal Tan ve Ailesinin Asirt Acikli Hikdyesi filminde insanin canavar dogasi
cinayet, yalan ve cinsel arzular gergevesinde agiga cikar. Bu cinayetin basit bir
kiskanglik krizinin Otesinde erke§in otorite kaybi endisesiyle ilgili oldugu goriiliir.
Celal, Ozge’yi 6ldiirmeye tesebbiis ettigi esnada su ciimleyi kullanir: “Sen bu yastan
sonra, aleme beni rezil mi edeceksin?” Alemden kasti kendi ailesi ve entelektiiel
cevresidir. Ataerkil toplumlarda namus konusunda kadinlardan fedakarlik beklendigini
ileri siiren Sancar, erkegin esinin faaliyetlerini ve hareketlerini denetleme hakkina sahip

oldugunu ifade eder (Sancar, 2009, s. 113). Bu baglamda burada da erkegin namusuna
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yonelik bir ihlalin erkeklik krizi yarattig1 sdylenebilir. Celal Tan’in dort kusak ferdin
bulundugu ailesindeki iktidar pozisyonu esinin onu aldatmasiyla sallantiya geger. Buna
g6z yummasinin, Once ailesi sonrasinda ise mesleki c¢evresi tarafindan erkekliginin
sorgulanmasi anlamina gelecegini diisiinen Celal Tan, kadin1 cezalandirma yoluna

gider.

Filmde Celal Tan’in yaptig1 canavarca eylemin pismanligin1 yasamayan sadist
bir kisi olarak resmedildigi sdylenebilir. Ozge nin hayaletiyle karsilastiginda yine onun
bogazini sikma girisiminde bulunur. Celal Tan’in canavarligi duygusal agidan kérelmis
olmasiyla iliskilendirilir. Ozge’yi 6ldiiriir 6ldiirmez kanser hastasi is arkadasindan sucu

ustlenmesini ister.

Filmde cinselligin kaosu baslatan yegane unsur oldugu soylenebilir. Okan’in
Celal Tan’m esi Ozge’yle arasindaki cinsel iliskiyi itiraf etmesi cinayete sebep olur.
Esini 6ldiiren Celal Tan’in Turan’dan yardim istedigi sahnede de ikilinin Ozge’nin
Olimiine aldirmadan cinsellik iizerinden miistehcen icerikli bir sohbete basladiklari
goriiliir. Erkeklerin cinsel iktidarimin kutlandigi sohbette, cinsel giicle iliskilendirilen

eril performans 6liim ve cinayet gibi ciddi konularin 6niine geger.
Turan: Karinla, en son ne zaman sevistiniz?
Celal: Bir ay oldu galiba
Turan: Hinzir seni. Civa gibi kadinla yatakta nasil bas ediyordun?
Celal: Kolay olmuyor tabii. Ama bilirsin eskiden beri iyiyimdir.

Turan: Bilmez miyim? Fakiiltedeyken bile Neriman vardi hatirlar misin? Az inletmedin

Neriman’1.

Polis memuru Hakki ve Celal Tan’in kiz1 Jiilide arasindaki cinsel iliskinin ise
trajik bir boyut barindirdig1 sdylenebilir. Hakki hakikati ortaya ¢ikarmaya calisan bir
diizen saglayicisi roliindeyken Jiilide gergeklerin iistiinii 6rtmeye caligir. Ancak ikisi
arasinda bir yakinlasma ortaya cikar ve ikili cinsel diirtiilerine yenik diiser. ikilinin

kendilerini kontrol edemeyip karakol iginde sevismeleri, diizeni korumasi gereken
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kurumun gegirgenligini ortaya ¢ikarir. Jilide ve Hakki filmin yeni katillerine dontisiir.
Hakki Jilide’nin tenor sevgilisi Okan’1 6ldiirtir ve ikili cinayet sonrasinda Gpiismeye
devam eder. Cinsel arzu ahlaki degerlerin altina oyar. Okan’in cinayeti bir sekilde
Ozge’nin abisi Ergiin’iin bagma yikilir. Hakikati arayan masumlar cezalandirilirken,
gercekleri gizleyenler ddiillendirilir. Okan’in cinayeti Ergiin’e; Ozge’nin cinayeti ise
binanin kapicisina yikilir. Sonug olarak katillerin cezalandirilmadigi kaotik diinyada

iktidarin1 korumay1 basaran Celal Tan’1n masaj koltugunda zaferini kutladig1 goriiliir.
4.2.2.2. Diinyanin Absiirtliigii

Anayasa profesorii Celal Tan, esini 6ldiirdiikten sonra cinayeti bilmiyormus gibi
davranir. Gergegi sadece hukuk profesorii arkadasi Turan’a anlatir. Cinayete tanik olan
ailesinin ise gercegi sdylemek yerine Celal’in yalanina dahil oldugu goriiliir. Ozge’nin
cinayetini arastiran polis memuru Hakki ise cinayeti ¢ozmek bir yana baska bir cinayete
karigir. Filmde yasalarin giiciinii temsil eden Celal Tan’in ve toplumsal diizenin en
kiigiik birimi aileyi ve toplumsal diizeni saglamakla gorevli polis memurunun ¢ikarlar
ugruna yalana ya da cinayete basvurmasi toplumsal diizenin c¢okiisiinii ve absiirt
diinyanin varligin1 ifade eder Ralph Keyes’in de belirttigi gibi “aldatmacanin yiikselisi

etigin disiisiinden ziyade toplulugun ¢okiisiiyle” iliski kurar (2004, s. 35).

Filmde “risk almak istemeyen konforlarimi devam ettirmek adina her tiirli
yalana bagvurmaya hazir statiiko kurbani” ailenin (Makal, 2017, s. 527), Celal Tan’in
cinayetini gormezden gelmeyi tercih etmesi absiirt diinyadaki bireylerin ahlaki
belirsizligine isaret eder. Aile bu karara cinayet sonrasi sigindiklari araba iginde varir.
Sahne, Once ters agiyla agilir. Boylece ilk olarak araba ve igindeki ailenin tepetaklak
olmus goriintlisii sunulur. Sahnedeki illiizyonun aslinda onlarin mevut durumunu
simgeledigi soylenebilir. Jiilide eski kocasini hatirlatarak oglu Ege’ye uyarida bulunur.

“Dedeyi iizmeyelim. Dede iiziilsiin ister misin? Istemezsin degil mi? Ister misin hig?
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Babaya ne olmustu ha...”. Aile, reisini kaybetme riskiyle yiiz yiize geldigi i¢in Celal’in
sirrina ortak olmak zorunda kalir. Ancak aile gercegi gizlemeye calisirken, Ozge’nin
kor kardesi Ergiin cinayeti ¢ozer ve aileye hesap sorar: “Hepiniz korkuyorsunuz. Gergek
yliziiniiz ortaya ¢ikacak diye 0diiniiz kopuyor. Bu igreng ailede donen dolaplar1 herkes
ogrenecek diye ddiinliz kopuyor. Higbir ige yaramayan bu boktan aileniz dagilacak da

hepiniz y... gibi ortada kalacaksiniz diye 6diiniiz kopuyor.”

Bu baglamda, sucglular ceza almaktan kolaylikla siyrilirken, absiirt diinyanin
kurbanlari; Jiilide’nin gérme engelli abisi Ergiin, opera sanat¢is1 Okan ve kapict Ibrahim
olur. Ergiin’iin fiziksel bozuklugu, Okan’in ¢ocuksulugu ve Ibrahim’in sinifsal konumu
onlarin kurban edilmesine yol agar. Cilinkii resmedilen absiirt diinya; hakikatin
karsisinda yalanin, zayifin karsisinda ise gii¢liiniin tarafinda konum alir. Gii¢liiniin
kazanmasi yalanlar tizerine kurulu bir toplumu gerektirir. Yiiksek statiideki insanlara
hep kendilerini isledikleri su¢lardan siyirabilecekleri agik bir kapi1 birakilir. Filmde bu
durum gergekiistii bir ton tasiyan, Celal Tan ve trafik lambas1 arasindaki konusmada da
aciga c¢ikar. Trafik lambasi Celal’e, Turan’dan bir fayda gelmeyecegini soyler ve Celal

Tan’a cinayeti kapicinin lizerine yikma fikrini verir.

Bu diinyada adalet kavraminin da yitirildigi goriiliir. Celal Tan isledigi cinayet
sonrasinda hukuku kendi ¢ikarlar1 dogrultusunda kullanmaya baglar. Siirekli, yasalar
cercevesinde bir acik aramaya calisir. Ornegin Kanser hastas1 meslektasinin, sugu kabul
ederse ceza almayacagini 6grenir. Ancak arkadasi sugu kabul etmez, iistelik polise tiim
gercegi anlatir. Polis ise Celal Tan’in tarafinda konum alir. Celal’in bu iddialarin gergek
dis1 oldugu; Turan’in morfin kullandig1 ig¢in sagmaladig1 yalanina hemen inanir. Yalan
Celal i¢in gerekli bir silaha doniisiir, ¢linkii “kendi kurgusunu saklamay1 basaramayan

birey yapay kurgularla hedef sasirtmak zorundadir” (Akas, 1998, s. 233).

Celal Tan: Bu durumda, Ceza yasasinin 56. Maddesinin 4. Bendinin 3. Paragrafina...
Hakki: Biliyorum hocam, biliyorum. Sdylediklerinin hukuki bir dayanagi olamiyor.
Celal Tan: Olamaz tabii! Miiptela ¢linkii.
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Celal Tan ve ailesinin yalanlariin Keyes’in de tarif ettigi hakikat sonrasi ¢aga
isaret ettigi sOylenebilir. Keyes’in deyisiyle; “Zeki insanlar olarak, sugluluk duymadan
pacayt kurtarabilmek i¢in gercegi Ortbas etmeye gerekgeler bulabiliyoruz. Ben buna
‘Hakikat Sonras1’ diyorum. Hakikat Sonrasi bir ¢agda yasiyoruz. Hakikat Sonrasi, etik
acidan bir alacakaranlik kusaginda yer aliyor. Yalanct oldugumuzu diisiinmeden gercegi
gizlememizi sagliyor” (2004, s. 12-13). Filmde de diiriistliigiinii kaybeden ve liyeleri
arasinda sadakatsiz iliskileri barindiran toplum yalanlar iizerine insa edilir. Bu toplum
yapisinda adaletle ilgili kurumlarin islevini kaybetmesi sonucunda sug¢ unsuru siireklilik

kazanir.
4.2.2.3. Uyumsuzluklar

Filmdeki uyumsuzlugun temel kaynagi ahlaki bozukluktur. Bu nitelik, Celal
Tan’1 korkutucu kilarken ailenin durumunu giiliinglestirir. Ancak ayni zamanda Celal
Tan’in da beklenmedik davranislarini komik durumlara sebep oldugu goriiliir. Ornegin
kazandig1 6diil konusmasimi yapmak igin kiirsiiye ¢ikan Celal Tan, alisildik bir sekilde
ciimlelerine baglar. Ancak “Ben, dernegimizin devrimler isiginda gergeklesmesini”
dedigi esnada, kendisini polise ihbar eden Turan’1 goriir ve agiz dolusu kiifiir savurur.
Boylece ani bir argo patlamasiyla sahne komiklesir. Benzer bir durum Kamuran ve
Okan arasinda gegen konusma sirasinda da yasanir. Ozge’nin gizli sevgilisi Okan’in
kim oldugunu aragtiran Kamuran, en sonunda onun kim oldugunu 6grenir ve: “Ulan sen
benim iivey annemi s.... okiiz!” diyerek ona yonelik 6fkesini dile getirir. Sahnede
ahlaki bozukluk gosteren Okan ise istifini bozmadan giilerek su cevabi verir; “Harbi
mi?” Ayrica sahnede Kamuran ¢ok sinirli olsa da Fakiilte Dekani’nin pazarlamaya
calistigr koltuklart alacagini sdylemesi 6fkesinin aniden yatismasina neden olur. Hatta
Okan’la 1yi gecinmeye baglar. Boylece Kamuran’in da bagka bir ahlaki bozukluk

yasayan karakter oldugu vurgulanir.
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Yine karakterler arasinda gecen diyaloglarda 6ne ¢ikan bir baska komik etki de
konusmacilarin konunun baglamindan uzaklagsmasiyla ve bu durumun anlamsizliga ve
yanlis anlamalara sebep olmastyla ortaya ¢ikar. Ornegin Celal Tan ve Turan arasindaki
konusma sirasinda; Celal Tan’in Turan’dan sugu iistlenmesini istedigi, ¢ok az omrii
kalan Turan’in ise oteki diinya korkusuyla dini kurallari 6grenmeye calistigi goriiliir.
Ikili arasinda bir tiirlii uzlasma saglanamaz. Celal Tan, Turan’a karisii 8ldiirdiigiinii
sOylediginde, bunu umursamayan ve oliimiin nasil oldugunu merak eden Turan detayl
sorular sorar: “Cok ¢irpindi mi1? Peki kan? Peki tam cani ¢ikacakken yiiziiniin ifadesi
nasildi?” Bu sahnede 6liim gibi ciddi bir durum alaya alinir. Yine filmdeki sahnelerden
bir digerinde Fakiilte Dekani Celal’i gordiigiinde, 6diliinii kastederek “Tebrik ederim”
der. Celal ise karisin1 6ldiirdiigii i¢in kutlandigini zannederek “Tebrik mi?” diye
saskinlikla cevap verir. Bu sahnelerde yasanan iletisim karmasasi araciligiyla 6lim,

cinayet gibi ciddi durumlarin alaya alindig1 ve giiliing kilindig1 gortiliir.

Filmde rastlantisal durum araciligiyla da uyumsuzluk yaratilir. Morreall,
rastlantisal durumlarin uyumsuzlugundan bahsederken su 6rnegi verir. “Kazara karnina
carptigimiz bir arkadasimiz, birka¢ giin once apandistini aldirdigim1 sdylerse bu tek
basina komik olmayabilir, ama sonradan ¢arptigimiz iki insanin ikisi de ayn1 ameliyati
gegirdiklerini sOylerse bunu komik bulabiliriz” (1997, s. 100). Bu 6rnegin bir benzeri
filmde polis memuru ve Celal Tan arasindaki konusmada tezahiir eder. Hakki,
Kamuran’in adina isaret ederek “annenizin ismini vermissiniz” der. Celal Tan ise
“Rahmetli esim istemisti” diye cevap verir. Bir duraklamadan sonra “Bundan 6nceki
esim” diye sozlerini diizeltir. Buradaki rastlanti, Celal Tan’1n iki esinin de 6lmesidir. Bu
dogrultuda rahmetli derken Celal Tan’mn kimi kastettiginin kestirilememesi sahneyi
giiliinglestirir. Ayrica bu rastlantisal durumun uyumsuzlugu, Celal Tan’in ilk esini de

oldiirdiigt ihtimalini akla getirir.
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Filmde benzerliklerden ve asiriliklardan faydalanilarak da komik etki saglanir.
Normalde unisex bir isim olan ama yaygin olarak kadinlar igin tercih edilen Kamuran
adimi bir erkegin tasimasi, hem annenin hem de ¢ocugun ayni isme sahip olmasi ve

diyalog i¢inde bunun vurgulanmasi komik bir etki yaratir.

Kamuran (anne): Rica ederim Kamuran, bu sefer babani karigtirma béyle lizumsuz
seyler igin.

Kamuran (ogul): Kamuran Hanim hig¢ lizumsuz olur mu ya.

Benzer sekilde Jiilide’nin sevgilisi tenor Okan’in ve Ozge'nin gizli aski
Dekan’in oglu Okan’in isimleri de yanlis anlagilmalara sebep olur. Kamuran &nce tenor
Okan’m Ozge’nin gizli sevgilisi oldugunu zannedip Jiilide’yi uyarir. Jiilide sevgilisi
Okan’dan ayrilir ve ondan intikam almak i¢in polis memuru Hakki ile birlikte olmaya
baglar. Hatta sonrasinda Hakki1’yla bir olup eski sevgilisini 6ldiirtir.

Filmde Jilide’nin sevgilisi tenor Okan’in yasadig1 olaylara opera performansi
gostererek cevap vermesi absiirt etki yaratan bir diger unsur olarak karsimiza ¢ikar. Bu
baglamda diinyay1 bir tiyatro sahnesi olarak algilayan Okan’in entrika i¢inde sonunun

geldigi ve oliirken bile opera performansini sergiledigi goriiliir.
4.3. Ali Atay: Oliimlii Diinya ve Cinayet Siisii
4.3.1. Oliimlii Diinya

Mermer ailesi islettigi Anadolu Tat 1071 lokantasinin paravanliginda
uluslararasi bir suikast orglitii i¢in ¢alisir. Ancak orgiit, i¢lerinde bir muhbir oldugu
gerekgesiyle onlar1 sorgular ve ailenin kiigiik oglu Serbest’in, kiz arkadasina orgiit
hakkinda bilgi verdigini 6grenir. Orgiit Serbest’i infaz etmeye karar verir. Ancak
Gazanfer orgiit liyelerini dldiirerek infazi engeller ve ailesiyle birlikte 6rgiitten kagmaya

caligir. Mermer ailesinin sakarliklari ise kagis planinin sekteye ugramasina neden olur.
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4.3.1.1 insanin Canavarhg Dogasi

Oliimlii Diinya filminde de insanin canavar dogasi cinayet ve cinsellik
baglaminda ortaya ¢ikar. Filmde karakterlerin bir oOrgilite bagli olarak calisan
profesyonel Kkatil oldugu ve gergek kimliklerini gizlemek i¢in lokanta isiyle ugrastiklari
goriilir. Mermer ailesinin, bir dogum giinii organizasyonunun yemek servisini
tistlenmesiyle olaylar gelisir. Aile tiyelerinin bir kismi yemekleri hazirlarken digerleri
yemekleri konuklara servis eder. Ancak konuklar avdan dondiikten sonra is yemek
sunumuna geldiginde, Mermer ailesinin toplu katliam yaptig1 ve 0 zamana kadar ana
karakterlerin gergek kimligi hakkinda bilgi sahibi olmayan seyircinin sok icinde
birakildig1 goriiliir. Avdan donenler avlanir. Ayrica Mermer ailesinin bu katliami
gozlerini kirpmadan gergeklestirmesi, cinayetin siradan bir eyleme doniismesine neden
olur. Bu baglamda 6ldiirmenin siradanlhigi, Hannah Arendt’in Kétiiliigiin Swradanligi®’

ifadesiyle (2012) benzerlik gosterir.

Aslinda seyircinin  Mermer ailesinin toplu cinayet eyleminde saskinlik
yasamasinin temel nedeni onlarin siradan goriintiisiinden kaynaklanmis gibidir. Lokanta
isleterek gecimlerini saglayan, orta sinifa mensup bir aile olduklar: diisiiniilen Mermer
ailesi siradan goriintimlerinin arkasina siginip sira disi eylemler gerceklestirirler.
Canavarligin siradan insanlara bulastigi; kotiiliigiin her an, her yerde hi¢ beklenmeyen
kigiler tarafindan gergeklestirildigi goriliir. Arendt’in deyisiyle, “asil sorun tam da
Eichmann gibi onlarca insanin olmasindan, onlarcasinin ne sapik ne de sadist
olmasindan; ne yazik ki hepsinin eskiden de simdi de dehset verici bir bi¢imde normal
olmasindan kaynaklanir” (Arendt, 2012, s. 281). Siradan insanlar koétiliigin bastan

¢ikariciligina kapilmigtir (2012, s. 157). Mermer ailesi de suikastin bastan ¢ikariciligina

17 Hannah Arendt bu ifadeyi, savas suclusu Otto Adolf Eichmann’in Kudiis’teki davasinda yapmis oldugu
gbzlemlere dayanarak Eichmann in Jerusalem: A Report on the Banality of Evil (Kétiliigiin Siradaniigt,
1963) adli eserinde kullanir. Arendt iyi ve kotii kavramlarini ayirt edemeyen, diistinebilme gibi temel
insani yetenegini kaybetmis kisilerin emir komuta zinciri sonucunda yaptiklari kétiiliiklerin farkinda
olmamasim kotiiliigiin siradanligi olarak agiklar (2012, s. 252-298).
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yenilir. Cinayet isleyerek aile gelenegini devam ettirirler. Bu baglamda ailenin ait
oldugu toplumsal evrende Gliimiin ciddiyetinin ortadan kalktigi; bu yiizden cinayetin

sorgulanmasi gereken bir noktada olmadig1 sdylenebilir.

Mermer ailesi emir-komuta zinciri iginde cinayetleri gergeklestirirken goérev
ahlakina sahip bir suikast getesi olarak konumlanir. Onlar i¢in 6ldiirmek de yemek
yapmak kadar siradan bir istir, ikisi de para kazandirir. Arendt’in, Eichmann i¢in yaptig1
teshis Mermer ailesi i¢in de gegerlidir. “Terfi etmek icin gdsterdigi olaganiistii gayreti
bir yana birakirsak, onu harekete geciren hemen hemen higbir sey yoktu. Bu gayret de
kendi basina kriminal degildi elbette; bir {stliniin yerine ge¢mek i¢in asla onu
oldiirmeye kalkmazdi. Eichmann sadece, giindelik dilde soOyleyecek olursak, ne

yaptigini hi¢ fark etmemisti” (2012, s. 292).

Ancak Serbest karakterinin cinsel arzulari, ailenin hem lokanta isinden hem de
suikast gérevinden ayrilmak zorunda kalmasina neden olur. Orgiitiin temel kurali, cete
tyelerinin kimligini gizli tutmasidir. Bu yiizden 6rgiite bagli olan kisilerin disardakilerle
iletisim kurmalart yasaktir. Ancak Serbest, hoslandig1 kadina ailesi hakkinda her seyi
anlatir; orgiitteki gdrevi araciligiyla onu etkilemeye calisir. Ancak Orgiit daha 6nce de
belirtildigi gibi bilgi sizdirildig1 gerekgesiyle aileyi denetler ve Serbest karakterine
yaptiklarini itiraf ettirir. Baba Gazanfer, Serbest’i kurtarmak igin orgiit tiyelerini 6ldiiriir
ve aile, orgiitiin diger iiyeleri peslerine diismeden kagmak zorunda kalir. Isleri geregi
insanlar1 6ldiiren aile artik hayatta kalmak igin 6ldiirmek zorundadir. Ancak ailenin bir
diger liyesi Serhan’in Begilim’le gizli iligkisi ve Beglim’iin hamile olmas1 onlar1 6nlerine
cikan bagka engelleri asma zorunluluguyla kars1 karsiya birakir. Sonug olarak erkeklerin
cinsel arzularinin ailenin mevcut diizenini bozdugu ve ailenin yagammi kaosa

stirtikledigi goriiliir.
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4.3.1.2. Diinyanin Absiirtligii

Filmin olay orgiisiinde hem diizensiz evrenin kaosu hem de 6liimsiiz insanin
kusurlar1 belirleyici olur. Serbest ve Serhan ugrastiklar1 sira dist meslekten sikilip
gercek diinyanin monotonlugunu talep etmeleriyle ailenin basini belaya sokarlar. Aile
kagmak zorunda kalir. Mermerler yeni bir plan yapar; kotii giinler icin biriktirdikleri iki
milyon dolar1 sakladiklar1 kasadan alacak, sahte pasaport ¢ikartacak ve yurt disina
kacacaklardir. Ne var ki beceriksizlikleri kurduklar1 planin islememesine neden olur.
Gizli kasadan parayr alamazlar. Cilinkii zamaninda telaffuzu zor bir sifre belirleyen

Oktay, kelimeyi dogru bicimde sdyleyip kasanin kilidini agamaz.

Zafer’in takintis1 ise ailenin basini yeni bir belaya sokar. Zafer’in kendi evinin
disinda tuvalet ihtiyacin1 giderememesi ailenin kapana sikismasina ve orgiit {iyeleriyle
Zafer’in evinde bir ¢atisma yasanmasina neden olur. Kanli ¢catisma esnasinda ise onlarla
birlikte olan Serhan’in sevgilisi Begiim, Serhan’a birlikte olmak i¢in gelip kendisini
ailesinden istemesi sartin1 kosar. Boylece Mermerler’in Beglim’iin sartin1 yerine
getirme zorunluluguyla karsi karsiya kaldigi goriilir. Normalde geleneksel olarak
yapilanan toplumsal cinsiyet performanslarinin zorunlu oldugu kiz isteme ritiieli, son
asamada sarf edilen “Allahim emri, peygamberin kavli” s6z 6begiyle kutsallastirilan bir
gelenektir ve toplum tarafindan yari kutsal kabul edilen bu ritiielin muntazam bir
bi¢cimde icra edilmesi beklenir. Ancak filmde bu basarilamaz ve giildiirii unsuru, bu
ritiielin uygun bi¢imde yerine getirilememesiyle ortaya cikar. Mermer ailesinin ilk
falsosu kilik degistirmek zorunda kalmalarindan dolayr kiz istemeye birbirinden
alakasiz, mevsime uygun olmayan sacma kiyafetlerle gitmis olmalaridir. Ayrica
kiyafetlerin uygunsuzlugunun neden oldugu komik etkiyi, alakasiz diyaloglar ve iki aile
arasindaki iletisimsizlik takip eder. Ritiielin gerekli kildig1 muntazamlik bozuldugu i¢in

baba kizin1 vermekten vazgeger. Boylece kiz isteme ritiielinin sagmalig1 ortaya konulur.

116



Gehring savasi konu alan filmlerde diinyanin absiirtliigii temasinin yaygin
oldugunu belirtir (1996, s. 40). Bu baglamda bir savas filmi olmasa da savas tiirliniin
kiplerini iceren bir yapiya sahip olan Oliimlii Diinya’nin da bu temay1 dne ¢ikardig
goriiliir. Savas tiirtine ait bir filmde karsilagabilecegimiz kadar ¢atisma sahnesine yer
veren filmde absiirtliik, O6limiin ve Oldirmenin kol gezdigi bir diinyada anti
kahramanlarin 6liimsiiz olusuyla ortaya ¢ikar. Son g¢atigma sahnesinde vurulan ve aile
fertleri tarafindan Oldii sanilan baba Gazanfer’in, “Serbest, ben O6lemiyorum ki

sayenizde” ifadesi bu durumu ortaya koyar.
4.3.1.3. Uyumsuzluklar

Aslinda filmin biitiiniine yayilan komik etki hormal géziiken, siradan bir ailenin
bin yillik bir suikast organizasyonun tetik¢iligini yapmalarindan kaynaklanmaktadir.
Daha 6nce de belirtildigi gibi goriinenin, goriindiigiinden daha farkli niteliklere sahip
oldugu uyumsuz durum “karsitliklar birligi” ile agiklanmistir (Morreall, 1997, s. 101).
Burada bu tip bir uyumsuzlugun s6z konusu oldugu sdylenebilir. Aile kendi olusturdugu
normallik imgesine inanmaktadir. Ornegin, Serhan’in sevgilisi Begiim sinirle, “Beni
kagirdimiz. Mafya misiniz, siz?” sorusunu sordugunda Serbest; “Mafya degiliz biz. Ne
alakas1 var?” cevabini verir. Aile {iyelerinin kiralik katil olmasi Serbest’in cevabindaki

dilemmay1 giiliing kilar.

Klasik anlati sinemasinda, filmlerdeki diyaloglarin az ve 6z olmasi, gereksiz
bilgilerle dolu olmamasi beklenir (Korz, 2011, s. 31-37). Ciinkii “yersiz sOylenen her
s0z, her replik filmsel sahneyi hissedilir derecede zayiflatir” (Aslanyiirek, 2004, s. 184).
Filmde ise klasik anlatinin bu 6nemli kodlarindan birinin bir¢ok kez ihlal edildigi
gortliir. Bir sahnede Zafer, Serbest ve Serhan elektronik sigara muhabbeti yaparlar.
Ancak bu nesne filmde bir daha hi¢ ortaya ¢ikmaz. Gereksiz bir nesne etrafinda fikirler

ileri silirerek, anlamsiz ornekler vererek (elektronik sigaranin, sehpayr emmekle bir
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tutulmasi gibi) yapilanan uzun konusma sahnesi klasik anlati sinemasindaki az ve 6z
diyalog kosulunu ihlal eder. Filmdeki temel mizahi unsur anlamsiz konusma
sahnelerinde ortaya ¢ikar. Ornegin filmin ilk sahnelerinde karsilastigimiz suikast gorevi
basariyla sonuglanmasina karsin aile iiyeleri gereksiz bir tartismaya tutusur. Ustelik bu
tartisma esnasinda pilav yemeleri sahneyi daha da komik kilar. Basariya ulagsan gorev

giiliing hale gelir.

Yine baglami olmayan gereksiz, anlamsiz konusmalarin ciddi olunmasi gereken
anlarda devreye girmesi de gerilimin yerini komediye birakmasiyla sonug¢lanir. Uzun
sohbetlerdeki alakasiz 6rnekler diyaloglarin anlamsizligin1 vurgular. Serbest’in orgiitiin
miifettisi ile diyalog kurmaya calisti§i sahnede uzun, gereksiz ve alakasiz bilgiler
vermesi bu durumun bir 6rnegi olarak karsimiza ¢ikar: “Belirtmek isterim ki, tabii Ki,
bizimki gibi orgiitlerde bilgi sizzmi1 kabul edilemez bir rezilliktir. Hele hele 1000.
yilindan itibaren bdylesine koklii, genis, diinyanin her yerine tesir etmis... Nasil
sOylesem? Bugiin Amerika’da Avrupa’da ¢ok yash agacglarin yasadigi cografyalara
bakacagiz ki...” Serbest’in bu konusmasimin baba ve miifettis tarafindan kesildigi
sahnede bir ciimleyle anlatilabilecek seyin gereksiz kaliplarla, tekrarlarla anlatildig1 ve

“cok yasli agaglar” gibi alakasiz bir 6rnegin verildigi goriiliir.

Yine boyle bir mizahi unsurla, Gazanfer ve Oktay arasinda gegen diyalogda da
karsilagilir. Oktay’in: “Bunlar halvet olmus. Simdi erkek ceketini alir ¢ikar da kiz
ceremesini ¢ekecek bunlarin. Cocuk babasiz, kendi dul. Bu kizcagiz nasil c¢aligsin,
cocuguna nasil baksin? Bugiin bir market aligverisine gitsen 50 lira tutuyor baba. iki y1l
emzirdi diyelim, iki y1l sonra ne olacak? Bu ¢ocuk proteini nereden alacak? Diyelim
mercimekten aldi. Mercimek, nohut, bakliyat. Bunlarin hepsi ithalat kalemi. Hepsi
kamyonlarla geliyor. Akar yakit dolarla, dolar olmus 4 lira” bi¢iminde giderek
anlamsizlagan ve konunun baglamindan koparak ekonomiye uzanan konugmasi baba

Gazanfer’in miidahalesiyle sona erer.
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Ailenin ilag verilerek sorgulandigi sahnede ise Serbest’in, tim sirlart agiga
cikarmasinin yani sira orgiite kiifretmeye basladigi hatta en sonunda, “Benim babamin
s... kutu kola gibidir” seklinde anlamsiz bir ifade kullandigi goriiliir. Bu baglamda
kullanilan argo kelimenin sahneyi anlamsiz hale getirmesine ek olarak burada,
Morreall’in Woody Allen filmine atifla ifade ettigi, benzerlik iligkisi araciligiryla komik
etki yaratilmasinin séz konusu oldugu sdylenebilir. Ornegin, Annie Hall (Woody Allen,
1977) filminde odada biiyiik bir 6riimcekle karsilasan Alvy, o6riimcegi soyle tarif eder
“Orada Buick biiyiikliiglinde bir oriimcegimiz var. Kesinlikle biiylik bir 6riimcek™.
Morreall bu sahnede komik olanin, O6riimcegin biiyiikk bir nesneyle, arabayla
karsilastirilmasi olmadigini syler. Burada giiliing olan 6riimcek ve araba markasi
arasinda bir benzerlik kurulmasidir (Morreall, 1997, s. 107). Oliimlii Diinya’da da
Serbest, babasinin penisini kutu kola gibi spesifik bir nesneyle tarif eder. Hem igecegin

niteligi hem de igecegin sunuldugu nesnenin bigimi Serbest’in séziinii komik kilar.

Ayrica filmde gereksiz konugmalarin da hayati nitelik tasiyan olaylarin isleyisini
kesintiye ugrattigi goriiliir. Orgiitiin {iyeleriyle catistiklar1 sahnede Zafer, Serhan’a
stirekli “iyi tara, giizel tara, bosa tartyorsun hep, gevsek tarama” gibi anlamsiz emirler
verir. Serhan ise buna daha fazla dayanamaz ve gatismay1 birakip ¢ocuk gibi Zafer’le
tartismaya baslar. Orgiit iiyeleri onlara ates acarken, Zafer ve Serhan’m anlamsiz bir
tartismaya tutusmasi absiirt bir nitelik tasir. Yine Mermerler’in 6ldiirmeleri gereken bir
kuryeyi kovaladiklar1 sahnede, radyoda bir anda kendi restoranlarinin reklaminin
¢ikmasi hepsinin dikkatini radyoya verip reklam hakkinda yorumda bulunmalarina ve

kuryenin onlardan kagmasina neden olur.
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4.3.2. Cinayet Siisii

Isledigi cinayetleri siisleyerek teshir eden bir seri katil vakasiyla kars1 karsiya
kalan cinayet biiro ekibi, aralarina su¢ uzmanmi Dizdar Kosu’'nun da katilmasiyla

cinayetleri ¢ozmeye ve seri Katili yakalamaya caligir.
4.3.2.1. Insanin Canavar Dogasi

Filmde insanin canavar dogasi cinsellik ve cinayet baglaminda ortaya cikar.
Sakar polis ekibi tiirlii maceralardan sonra katili yakaladiklarin1 diistintir. Fakat ortaya
cikan hakikat — en azindan polisiye tiirii i¢in- tam bir hayal kirikligidir. Ciinkii katil
zanlisinin aslinda cinayetleri islemedigi; ¢opten buldugu o6lii bedenleri siisleyip kendi
sanatsal performansini ortaya koydugu agiga ¢ikar. O aslinda faili meghul cinayetlere
dikkat ceken ve farkindalik yaratan, toplumun 1iyiligini isteyen sanat¢i ruhlu bir
vatandastir. Toplum; yakalanmayan, goriilmeyen, namevcut katillerin oyun sahasina
donlismiis; tiketim toplumunun artiklarinin bulundugu ¢opliikler ayni1 zamanda
katillerin de artiklarina ev sahipligi yapmaya baslamistir. Dolayisiyla cinayet islemek,
tiketmek gibi bir davramisa dontgmistir. Baudrillard tiiketim toplumunun
savurganligini ¢6p sepeti uygarhigi olarak tanimlar. Tiiketicilerin, tiikettigi nesnelerle
tanimlanabilecegini, bdylece ¢Op sepetinin sosyolojisinin okunmasmin miimkiin
oldugunu ifade eden Baudrillard “Bana firlatip attigin seyi soyle, sana kim oldugunu

',’

soyleyeyim!” sozleriyle bu durumu vurgular (2013, s. 40). Filmde de ¢opliiklerden
cesetlerin ¢ikmasi, toplumun Olimii adeta tiiketilebilir bir nesne gibi kullandigini

gosterir. Bu baglamda 6liimiin toplum tarafindan absiirtlestirildigi goriiliir.

Filmde cinayeti ¢0zme girisimi sirasinda karsilasilan  aksaklik  ve
beceriksizliklerin yani sira polislerin karsi koyamadigi cinsel diirtiiniin absiirt bir etki
yarattig1 goriiliir. Seri cinayetlerin ¢ozlimii gibi dikkat isteyen bir konunun ciddiyeti,
Komiser Asuman ve ekibe sonradan dahil olan su¢ uzmani Dizdar Kosu arasindaki
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cinsel gerilimle gevser. Seri katil sliphelisine baskin yaptiklari sahnede bile ikili
birbirlerine kur yapmaktan c¢ekinmezler. Diger polisler metruk yapi i¢inde siipheliyi
ararken Asuman ve Dizdar sohbete dalar. Aralarindaki cinsel gerilim bir kaosa sebep

olmasa da polis birimindeki savrukluga isaret eder.

Filmde erkek polislerin kadin taklidi yaptiklar1 sahnede ise eril cinselligin
“hayvani bir dogaya” sahip oldugu imasi yapilir. Polisler internet lizerinden katil
oldugunu zannettikleri kisiyle sahte bir muhabbet gergeklestirirler. Hedefleri katili
tuzaga disliriip bir bulugsma ayarlamaktir. Sohbete nasil gireceklerini diisiiniirlerken
Bagkomiser Salih “Agzima aldim... Elimi kotumun i¢ine sokuyorum” gibi cinsel ima
barindiran sézler yazmay1 6nerir. Sohbetin devaminda polisler eril dilin siddetini arttirir
ve tuzak kurma plami sanal sekse doniisiir. Polisler kurguladiklar1 kadin figiiriini
biitiniiyle cinsel nesneye indirgemisler ve bundan pornografik keyif almaya
baslamislardir. Sohbet esnasinda odaya Asuman girer ve bilgisayarin basindaki polisin
hemen suciistii yakalanmis gibi ekran1 egdigi, digerlerinin ise ne yaptiklarini
bilmiyormus gibi davrandig1 goriiliir. Sanki mastiirbasyon yaparken ailesine yakalanan
ergen-erkek performansi sergiliyor gibidirler. Onlarin sadece seks iizerine bir sohbet

gergeklestirmesi, kadina yonelik ataerkil bakisin ikiyiizliiliigiinii ortaya koyar.

4.3.2.2. Diinyanin Absiirtliigii

Adalet sistemi ve polis teskilat1 gibi toplumsal diizeni saglayan ve koruyan
kurumlarin diizgiin isleyememesi hem filmin absiirt diinyasin1 hem de cinayet fiilinin
neden tiiketime doniistiigiinii agiklar. Polis teskilatinin ihmalkarligi ve savruklugu
katillere 6zgiiven saglar. Cinayet islemek bir ¢esit rutine doniisiir; ne de olsa yakalanan
ve suclanan kimse yoktur. Filmde bu durum gozler oniine serilirken, parodiden

yararlanilir. Polisiye tiiriinlin hamasi bilesenlerinin i¢i bosaltilmis; kahraman,
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karizmatik ve biitiin diigiimleri ¢ozen basarili dedektiflerin yerini filmde sakarliklariyla

one ¢ikan polisler almistir.

Bu baglamda cinayet biironun savruklugunun ardinda disiplinsizligin ve
ciddiyetsizligin yattig1 vurgulanir. Ayn1 zamanda bu eksikliklerin oliimler karsisinda
duygusal bir korliik de yarattig1 goriiliir. Ornegin komiser yardimcis1 Alaattin, maktuliin
annesinin yaninda, oglunun cesediyle ilgili ¢ekinmeden bilgi verir. Dinlemesi ac1 Verici
olan bu bilgilerin polis i¢cin sadece biirokratik bir gereklilik oldugu goriiliir. Bir bagka
sahnede ise seri cinayet ihbar1 alip olay yerine intikal eden Salih ve Alaattin, cinayetin
seri cinayet olmadigin1 dgrenince polis i¢indeki biirokratik yapidan yakinmaya baslar;

islenen cinayetle ilgilenmezler bile.

Baskomiser Salih: Her cinayete de biz gideceksek isimiz var yani.
Olay Yeri Inceleme: Amirim siz cinayet biiro degil misiniz?
Komiser Yardimcisi Atilla: Oyleyiz ama bu normal bir cinayet biz yanlis gelmisiz...

Biz seri katilciyiz. Devami ya da 6ncesi olmayan cinayetlerle bizim bir isimiz yok.

Yine benzer bir durumun seri cinayetlerle de ilgili olarak ortaya ¢iktigi goriliir.
Cinayet biiroya destek i¢in Ankara’dan uzman ekip gelir. Onlar cinayetler hakkinda kisa
bilgiler edinip hemen c¢alisma niyetindedir. Ancak cinayet biiro bilgi vermek soyle
dursun isin ciddiyetinin farkinda degildir. Toplantiya dogrudan “a¢ miyiz ne
soyleyeyim?” diye baslar komiser yardimcisi Alaattin. Biirodakiler de sahne siiresince
ana konuya girmeye calisan uzman ekibin aksine ne yemek istedikleri hakkinda

konusurlar.

Yakaladiklar1 siipheli sahsi sorgularken de iyi-polis kotii-polis roliinii abartili
bigimde iyi-polis daha-iyi polis roliine donistiiriirler. Sorgulama, siipheliye yemek
ismarlamaya kadar varir. Cinayetlerle ilgili degil giindelik hayatla ilgili sohbet ederler.
Baska bir sorgulama sahnesinde de Baskomiser Salih, sorgulama odasinin aynali

caminin arkasindan sorgulanan kadmnla dalga gecer, kadini asagilar ve ona kiifreder.
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Mikrofonun agik kalmasi kadinin tiim hakaretleri duymasiyla sonuglanir. Polislerin Katil
oldugundan siiphelendikleri kisiyle internet tiizerinden yaptiklari konusma da
pornografik bir nitelik barindirir, erkek karakterlerin ergen gibi davrandigi ve siipheliyi
tuzaga disiiremedikleri goriiliir. Sonrasinda konustuklar1 kiginin de bir baska polis

oldugu anlagilir.

Yine bir diger sahnede siliphelinin eskaline ulagan Cinayet biiro, onu yakalamak
icin baskin diizenler. Neredeyse Katili yakalamak tizeredirler. Fakat Bagskomiser Salih,
evinde diizenlenen ve asla bitmeyen altin gilinli yiiziinden uyku problemi yasar ve
operasyon esnasinda uyudugu i¢in siiphelinin 6ntinden kagip gitmesine yol agar. EKibin
katili bir tiirli yakalayamadigi goriliir. Hatta her sey tersine doner; siipheli onlarin
sakarligiyla alay etmeye baglar. En sonunda ise kendini bilerek yakalatir ve teslim olur.
Ancak siiphelinin katil olmadig1 ortaya ¢ikar. Sanat¢i1 oldugu anlasilan siipheli onlarin
beceriksizlikleriyle dalga geger. Son olarak gérevleri ¢opliikte ceset aramak olan ekip

bu konuda da basarisiz olur. Cergeveye giren cesedin kolunu onlar degil, seyirci goriir.

Daha once de belirtildigi gibi parodinin satirle bir tutulma sorunu ikisinin
birlikte kullanilmasindan kaynaklanir. Bu baglamda Cinayet Siisti’nde de her iki mizahi
unsurun s6z konusu oldugu; ancak filmin tiir parodisi olmaktan Gte cinayet biiroyu
hicveden bir nitelige sahip oldugu gorilir. Filmde polis teskilati toplumdan iyice
uzaklagsmis ve gozii oniindeki cesedi gérmeyecek kadar korlesmis bir kurum olarak

sunulur.

4.3.2.3. Uyumsuzluklar

Filmde uyumsuzluk aptallik c¢ergevesinde agiga ¢ikar. Gehring, parodi
filmlerinin her kosulda komik oldugunu séyler (1999, s. 2). Polisiye tiirii parodisine ait
unsurlar barindiran bu filmde de ciddi, giiglii, kahraman dedektiflerin yerini sakar,

aptalca davraniglarda bulunan ve uyumsuzluga sebep olan polislerin almasi komik bir
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etki yaratir. Biitiin ciddiyetini kaybettigi goriilen Cinayet biironun katili yakalayamadigi,
stiphelinin kendisinin teslim oldugu goriliir. Cinayet biiro elemanlarinin basarisizliklar
ve aptalliklarinin  sebep oldugu aksakliklar, polisiye kaliplarin1 kirdigi oSlgiide

giiliinglesir.

Oliimlii Diinya filminde oldugu gibi bu filmde de gereksiz, anlamsiz ve filmin
baglamindan kopuk konugmalar mizah unsuru olarak 6n plana ¢ikar. Komiser Asuman
ve Bag komiser Salih su¢ mahalline giderken, Asuman’in gevezeligi Baskomiser Salih’i
icten ige ¢ildirtir. Salih uyarida bulunsa da Asuman annesini arayarak konusmaya
devam eder, “Annecim bu telefon faturasi babamin numarasi m1 senin mi? Babamin
numarast mi senin mi onu soruyorum. Annecigim, senin faturan mi, babamin mi?”
Asuman ve annesi arasindaki iletisim kopuklugu “senin, babamin” gibi kelimelerin
yinelenmesine sebep olur. Sozciikk yinelemeleri, yan koltukta oturan Salih’i iyice

cildirtarak sahnenin komik etkisini pekistirir.

Gereksiz diyaloglar, cinayet biironun yaptigi isin ciddiyetini bozguna ugratur.
Sorgu sahnesinde su¢ uzmani Dizdar Kosu ve Komiser Yardimcisi Atilla siipheli
karsisinda iyi-polis kotii-polis klisesini iyi-polis daha iyi-polis performansiyla bozar.
Stipheliye “A¢ misin? Sana pide sdyliiyorum, salata sOyliiyorum” diyerek ne yemek
istedigini sorarlar. Hatta slipheliye c¢ok 1iyi davranip, onun katil olmadigini
diistindiiklerini dile getirirler. Sorgunun bir anda polislerin kendi anilarini anlattiklari bir

sohbete doniistligli goriiliir.

Dilin kullanimina iligskin ortaya ¢ikan uyumsuzluk ise iletisim sorununa isaret
eder. Katili gordiigiinii iddia eden bir tanik biiroya bilgi vermek i¢in gelmistir. Ancak
onun kullandig1 kelimelere, cinayet biiro asina degildir. Tamik Once katili nasil
gordliglinii anlatmaya baglar ama giinlik dilde yer almayan kelimelerle betimleme

yapar: “Merdinde terek, terekte merek gerek... Boyle bir hoflanmacilik geldi...
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Bogumlu bir budak gegti elime... Biz bunu lahabap geldi... Emirdegim catladi... Odiim
siva yazdi...” Polisler tamigin soylediklerinden higbir sey anlamazlar. Nihayet tanik
katilin eskalini verdiginde de yine benzer, anlamsiz kelimelerle karsilasirlar: “Yiizi
benziyor, 16k 16k yanaklar1 vardi. Teni boyle tomak degmis gibi bos bos. Hedik renkli
saglar1” seklinde ifadeler kullanan tanigin anlattiklarindan hicbir sey anlayamayan
polislerin tariften ulastigi eskalin sanatgr Mahmut Tuncer oldugu goriiliir. Zaten abstirt

olan sahne, gergek bir sanat¢inin sahneye dahil edilmesiyle daha da absiirtlesir.

Yine dil farklihgindan kaynaklanan iletisimsizlik, tehlikeli anlari komik bir
duruma déniistiiriir. Ornegin filmde yer alan sahnelerden birinde, Asuman aracina
oturdugunda, arabaya sabitlenmis saatli bombay1 aktif hale getirir. Yardimma kosan
Dizdar, bomba imha uzmaniyla konusarak bombay1 devre dis1 birakmaya calisir. Ancak
her an kagabilecegini de belirterek 6lmekten korktugunu ima eder. Ortada bombay1
devre dis1 birakmaya calisan bir kahramandan ziyade bir korkagin oldugu goriiliir.
Bomba imha uzmani, Dizdar’dan devre iizerindeki kablolar1 saymasini ister. Dizdar
giinliik dilde kullanilmayan renk adlarimi sOylemeye baslar: “Aslanagzi, fusya, ekru,
roza, somon, manolya,” Renklerin ne oldugunu anlamayan polis ekibi ise Dizdar’dan
“yesil, mavi, kirmiz1” gibi renkleri kullanarak tanimlama yapmasini isterler. Dizdar,
“Ben yesil, mavi, kirmiz1 dedim mi? Allah askina iki saattir ne sayiyoruz burada?”
diyerek iletisimdeki kopuklugu devam ettirir. Polislerin renk konusunda

anlagamamalar1, bomba sayacinin sifirlanmasina sebep olur.
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SONUC

2000 sonrasi Tiirk sinemasinda kara komedi ve absiirt arasindaki iliskinin ele
alindigr bu calismada Vavien, Azizler, Giines’in Oglu, Celal Tan ve Ailesinin Agsirt
Acikli Hikayesi, Oliimlii Diinya ve Cinayet Siisii filmleri, “Insanin Canavarlig1”,
“Diinyanin Absiirtligli” ve “Uyumsuzluklar” temalar1 ¢ergevesinde analiz edilmis ve
absiirt ve kara komedi arasindaki ortakliklar ve farkliliklar saptanmaya calisilmistir.
Abstirt unsurlarin kara komedi filmlerinde yogun bir bi¢cimde karsimiza c¢iktigt
argiiman1 temel alinirken, komedi, absiirt, kara komedi ve kara mizah kavramlari

iizerine gelistirilen bir kavramsal kavrayistan yararlanilmistir.

Adorno ve Horkheimer, Aydinlanmanmin Diyalektigi (Dialektik der Aufkldrung,
1947) adli eserlerinde, komediyi “sifali su” olarak tanimlarlar. Yazarlar bu sifali suyun
eglence endiistrisi tarafindan kitleleri giildiirerek aldatmak icin tiretildigini ifade ederler
(2014, s. 188). Fakat kitleler bu aldatmacaya riza gosterir. Cilinkii komedi filmleri
izleyicileri, giindelik gercekligin bunalimindan kurtarip eglenceli bir karnavala tagir.
Sinemanin “insanin kendisinden ayrilip bir baskasi olmasin1 miimkiin kilan, oldugu
yerde gogebeye doniismesine olanak saglayan” bir bilince ve isleve sahip oldugu
goriiliir (Diken & Laustsen, 2011, s. 17-18). Ornegin The Purple Rose of Cairo
(Kahirenin Mor Giilti, Woody Allen, 1985) filminde Cecilia, ger¢ek diinyada
goremedigi mutluluga ve itibara sinema salonunda ulasir. Diinya, onun igin
korkutucudur ve sinema deneyimiyle bu korkunun iistesinden gelmeye calisir. Korku,
kacmaya yol agar ve giivenligin verdigi rahatlik gecici de olsa korkuyu uzaklastirir.
Giirbilek’in de dedigi gibi “korkulan seye giilmek insani rahatlatir” (Giirbilek, 1995, s.

24).

Ancak komedi filmleri rahatlama barindirsa da her zaman gerceklerden kagis

islevi tasimaz. Komedi tiiriinlin alt tiirlerinden biri olan kara komedi konfora karsi,
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seyircide huzursuzluk yaratan bir izleme deneyimi sunar. Komedide gizlenen trajediler
ve hayatin ac1 verici gergekleri, 6zellikle bu caligmanin da konusunu olusturan absiirt
unsurlar tagtyan kara komedide su yliziine ¢gikar. Komedi tiiriiniin kipleri kara komedide
degisime ugrar. Ancak bu karsithiga ragmen kara komedinin, komedi tiiriiniin
yapayligina kars1 bir tepki olarak dogdugu diisiiniilmemelidir. Kara komedi tipk: absiirt
tiyatro gibi ¢agin gergeklerini agik bir sekilde anlatma ve elestirel bir ¢cergevede sunma
gereksiniminden dogmustur. Absiirt, satir ve ironi gibi unsurlarla kara komedinin

elestirel giicli pekistirilmistir.

Elestirel bir giilis (Savas, 2001, s. 109), olarak tanimlanan kara komedinin
hedefinde toplum tarafindan yiiceltilen degerler ve kurumlar yer alir. Calismada
incelenen filmlerde de toplumun en kii¢iik birimi olan aile, en fazla saldiriya ugrayan
deger ve kurum olarak karsimiza ¢ikar. Muhafazakar toplumlarda aile kutsallik atfedilen
bir kurumdur. Dini retorige gore bir kadin ve erkegin evliligi Tanr tarafindan insanlara
ogiitlenir. Dolayisiyla aile kurmak ayni zamanda toplumsal cinsiyet rollerine uygun
davranmaya isaret eder. Bireyler aile kurarak hem kendi bedenlerinin kontroliinii saglar
hem de toplumsal diizenin temelini saglamlastirmaya katkida bulunurlar. Ayni zamanda

evlilik ve ¢ocuk da yapmak iktidar tarafindan tesvik edilmektedir.

Onarir’in da belirttigi gibi kara komedi filmlerinde ise aile, fertlerin birbirlerine
olan bagliliklariin zayifladigi, karsilikli glivenin yok oldugu, iyilik ve fedakarligin
yerini bencilligin aldigi bir kurum olarak temsil edilmektedir. Onarir, ailenin artik
huzuru ve konforu yaratan bir yer olmadigimi soyler. Evler kotilik yuvasina
doniismiistiir. Bencillik ve giivensizlik, aile bireylerini tanimlayan unsurlardir. Kara
komedi filmlerinde aile “sikici, pariltisiz, seksiiellikten uzak” bir sekilde
betimlenmektedir (Onarir, 2013, s. 208). Incelenen filmlerde de aile, kutsallik
niteliginden siyrilmis; absiirt diinyada giivenli bir siginak olma islevini kaybetmistir.

Ornegin Vavien filminde aile bireylerlerinin arasindaki giiven iliskisinin bozuldugu
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goriilmektedir. Her ferdin kendisiyle ilgili gizledigi bir sirr1 vardir. Aile sirlar {izerine
kurulmustur. Benzer sekilde Celal Tan ve Ailesinin Asirt Acikli Hikayesi filminde de
aile bir sirr1 saklamak ugruna yalana bagvurur. Tan ailesi ugurumun kenarinda
oldugunun farkindadir. Bu ylizden ailenin siirekliligi i¢in yalan gerekli bir aragtir.
Ailenin bir yalan tizerine insa edilmesi, Ralph Keyes’in de ileri siirdiigii gibi
“toplulugun ¢okistiyle ilgili” bir meseledir (2004, s. 35). Azizler filminde birbirleriyle
anlasamayan, iletisim kopuklugu yasayan farkl aile tipleri sunulmustur. Giines’in Oglu
filminde ailenin yarattigi sikicilik ve pariltisiz yasamdan usanan bir anti-kahraman
cinsel arzular1 ugruna mevcut ailesini yikima ugratir. Oliimlii Diinya filminde ise aile
olmanin ne anlama geldiginin bilincinde olmayan, topluma yabancilagsmis bir aile

ornegiyle karsilasilir.

Filmlerde aileyle iligkili ¢izilen bu trajik tablo toplumsal diizenin temelinde
catlaklar oldugunu gosterir. Fakat bu kara mizah baglaminda endise edilecek bir durum
degildir. Endise etmesi gerekenler iktidar ve toplumsal diizenin koruyuculugunu yapan
kurumlardir. Absiirtle eklemlenen kara mizah bu catlaklarla alay ederek iktidara ve
yerlesik degerlere karsi elestirel bir tavir takinmaktadir. Dolayisiyla kara komedide aile
olumlanmamakta; aile sorunlarin ortaya ¢iktigi kaotik bir kurum olarak temsil

edilmektedir.

Incelenen filmlerde ailenin yami sira sonra hukuk ve emniyet gibi diizen
saglayict ve koruyucu kurumlarin da saldir1 altinda oldugu goriilmektedir. Aileden farkl
olarak bu kurumlarin varliklar1 degil isleyisleri elestirilmistir. Bu dogrultuda absiirt,
ironi ve parodi unsurlari kara mizaha eslik etmistir. Ornegin, Celal Tan ve Ailesinin
Agsirt Acikli Hikayesi filminde hukuk ve emniyet temsilcisi suga karisir. Cinayet Stisii
filminde polis ekibi gozleri Onilindeki cesetlerden bihaberdir. Zorluklarin iistesinden
gelme ve diiglimleri ¢ozme gibi yeteneklerin yerini beceriksizlik alir. Cinayet Siisii

filminde polisiye tiirline ait kipler taklit edilerek emniyet kurumuna ait degerler
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onemsizlestirilmistir. Sonug¢ olarak Ercetingdz ve Becerikli’nin de belirttigi gibi kara
mizahin saldirisina ugrayan bu kurumlar ciddiye alinmayarak degersizlestirilmislerdir

(Ergetingdz & Becerikli, 2016, s. 365).

Kara komedi tiirliniin rahatsiz edici niteligi, absiirt duyguyla islevsel bir nitelik
kazanmaktadir. Clinkii absiirt, hayatin anlamsizliina, sagmaligina, degersizligine ve
bosunaligina isaret eden giicli bir duygudur. Kara komedi filmlerinde karsilagilan
karamsar atmosfer, akilla agiklanamayacak tuhaf durumlar, asiriliklar ve aykiriliklar

absiirt unsurun eseridir.

Incelenen filmlerde de karamsar ve absiirt bir diinya sunulmustur. Hayatin
anlamsizligia duyulan inang bu karamsar atmosferi yaratan en temel duygudur. Filmler
belirsiz ve mutsuz sonlara sahiptir. Vavien filmi mutlu sona sahipmis gibi goriinse de
bireylerin birbirlerinden sakladiklar1 sirlar ailenin gelecegine dair soru isaretleri
yaratmaktadir. Onarir’a gore filmin sonundaki mutlu aile tablosu esasen sahte bir
mutluluga isaret etmektedir (2013, s. 212). Azizler filminde Aziz kagmaya ¢alistigi
toplumun kucagina diiserek kabusvari bir sonla karsilasmustir. Giines’in Oglu filminde
Fikri Semsigil hem Sule’yle birlikte olamamakta hem de kendi bedenini sonsuza dek
kaybetmektedir. Celal Tan ve Ailesinin Asw1 Acikli Hikayesi kismen mutlu sona
sahiptir. Ancak mutlu son filmin canavarlar1 Celal Tan, Tan Ailesi ve polis memuru
Hakk1 icin gecerlidir. Oysa hakikati arayan kisiler ve alt simif temsilcileri i¢in film
mutsuz sonla kapanmustir. Oliimlii Diinya filmi ise acik uclu bir sonla kapanir. Mermer
ailesi ne yakalanir ne de kagmay1 basarir. Kacis onlar i¢in bir dongiiye donlismiistiir.
Cinayet Siisii filminde ise polisler ¢o6zmek zorunda olduklari cinayetleri ¢dzemezler.
Katil ortaya ¢iksa da cinayet biiro i¢in film basarilamayan bir isle sona ermistir.
Dolayisiyla absiirt unsurlar barindiran kara komedi filmlerinin seyircide “katharsis”
yaratmadigr  goriilmektedir. Bu da filmlerin  huzursuz edici niteliklerini

siddetlendirmektedir.
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Kara komedi filmlerinde gergeklik, absiirt yoluyla parcalanmaktadir. Absiirt
diinya, aklin agiklayamayacagi, mantiktan uzak, tuhaf durumlar ortaya koymaktadir.
Azizler filminde robot gibi takili kalan insan, Giines’in Oglu’nda beden degistiren
ruhlar, Celal Tan ve Ailesinin Asirt Acikli Hikayesi’nde konusan trafik 1siklar1, Oliimlii
Diinya filminde asla 6lmeyen karakterler ve Cinayet Siisii’nde bitmeyen altin giinii gibi
gercekiistii 6geler gercekligin yitimine isaret etmektedir. Ergetingdz ve Becerikli’nin de
belirttigi gibi gergekiistii 6geler mantik yoluyla agiklanamadigi igin seyircide rahatsizlik

ve saskinlik duygular1 yasatmaktadir (2016, s. 369).

Absiirt diinyada karsilasilan bir baska unsur ise kisilerin birbirine yabancilagmasi
ve iletisim kurma sorunudur. Iletisimsizlik olgusu absiirt tiyatrodan kara komedi tiiriine
kalan en biiyilkk miras olarak goriilebilir. Dolayisiyla kara komedi filmlerinde
karsilasilan iletisimsizligi Esslin’e dayanarak agiklamak miimkiindiir. Esslin’e gore
abslirt tiyatroda iletisim, kopuk bir bicimde gdsterilmektedir. Dil absiirt tiyatroda deger
kaybmma ugrar. Dil, kitle iletisim c¢aginda denetimden c¢ikmistir. Yasamin
ozellestirilmesiyle birlikte farkli alanlardaki bireyler kendi dillerini {iretirler. Bu da
kisiler aras1 diisiince aligverisini zorlastirir (Esslin, 1999, s. 316-319). Dolayisiyla Esslin
dil sorununun ¢agin sorunu oldugunu ifade etmektedir. Absiirt unsurlarin yogunluk
kazandig1 kara komedi filmlerinde de dil deger kaybina ugramis bir bi¢imde
gosterilmektedir. Baglamindan kopuk, uzun, gereksiz sohbetler, incelenen filmlerde
iletisim sorununu ortaya koymaktadir. Kara komedi {izerine yapilan g¢alismalarda
iletisim problemi, tiiriin belirleyici Ozelliklerinden biri olarak goériilmemistir. Bu
baglamda daha c¢ok absiirde iliskin bir sorun olan iletisimsizlik dzellikle Azizler, Oliimlii
Diinya ve Cinayet Siisii gibi son donemde ¢ikan filmlerde yogun bir sekilde
goriilmektedir. Dilin deger yitimi, ayn1 zamanda klasik anlati sinemasinin kurallarinin
ihlal edildigini de gostermektedir. Klasik anlati filmlerdeki diyaloglarin az ve 6z olmasi,

gereksiz bilgilerle dolu olmamasi beklenir (Korz, 2011, s. 31-37). Ciinkii “yersiz
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soylenen her soz, her replik filmsel sahneyi hissedilir derecede zayiflatir” (Aslanyiirek,
2004, s. 184). Oysa filmlerde diyaloglar gereksiz bir bigimde uzatilmistir. Dolayisiyla
kara komediyi klasik anlati sinemasinin kurallarin1 kismen ihlal eden bir tiir olarak
tanimlamak miimkiindiir. Bunun yaninda iletisimsizligi de tiiriin bir kipi olarak gérmek

1sabet olacaktir.

Incelenen filmlerinde kara mizahin bir diger unsuru olan groteske fazla
deginilmedigi goriilmektedir. Sadece Cinayet Siisii filminde 6lii bedenlerin sanat eserine
dontstiiriilmesi gibi tuhaf, anlasilmaz, abartili bir durumla karsilagilmistir. Bedenin bir
sanat eseri olarak kullanilmasi Bakhtin’in de belirttigi gibi bedenin tamamlanmamus,
olus halindeki durumuna isaret eder. Ancak grotesk bedene dair unsurlar diger filmlerde
goriinlirlik kazanmamistir. Bununla birlikte grotesk bedenin 2000°li yillarda komedi
sinemasinin temel unsurlarindan biri haline geldigini sdylemek miimkiindiir. Ozellikle
Recep Ivedik (Togan Gokbakar, 2008) filmi Tiirk sinemada grotesk komedinin onciisii
olarak goriilebilecek bir filmdir. Recep Ivedik film serisinin mizahini bedenin grotesk
vurgusu olusturmaktadir. Bu baglamda Tiirk sinemasinda groteskin daha ¢ok gross-out
(igrendirici) tiir olarak smiflandirilabilecek filmlerde yer aldigi goriiliirken, kara
komedinin konusu olmadig1 agiga ¢ikmaktadir. Erceting6z ve Becerikli’ye gore kiifiir
iceren, yiizeysel esprilere dayanan ve “sadece giildiirme amaci giiden” bu tarz filmler
“toplumsal diizeni olumlayarak™ siirekliligini 6ngérmektedir (2016, s. 365). Fakat kara

komedi filmlerinde toplumsal diizen sorgulanmaktadir.

Sonug olarak kara komedi ve absiirdiin ayrilmaz bir biitiin oldugu goriilmektedir.
Her absiirt unsur barindiran film kara komedi tiiriine dahil olmasa da kara komedi i¢in
absiirt elzemdir. Kara komedi, elestirel tavrina ragmen didaktik bir tiir olmadig1 i¢in
elestirdigi seyi degistiremeyeceginin ayrimindadir. Gehring de kara komedinin
hicvetmenin Otesine gectigini diisinmekte ve herhangi bir mesaj verme zorunlulugu

olmadiginin altin1 ¢izmektedir (1996, s. 2) Bu noktada absiirt, kara komedinin elestirel
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niteligini daha da giliglendirmektedir. Ciinkii absiirt, seyircinin iginde bulundugu
karanlik durumun farkina varmasini saglamaktadir. Dolayisiyla absiirt, filmdeki ironiyi

gerceklige tagimaktadir.

Kara komedi ise absiirde elestirel mizah niteligi kazandirmaktadir. Tek basina
absiirt varolussal bir duruma isaret ettigi i¢in elestiri ya da saldirganlik halesinde yer
almaz. Absiirt daha ¢ok gergekiistii imgelerin ve uyumsuzluklarin konusudur. Fakat
kara komedi tiliriinde absiirt hiciv ve ironiyi biinyesine katmaktadir. Bu baglamda eger,
absiirt bir filmin varligindan s6z edilecekse aranmasi gereken ilk unsur kara mizah

olmalidir.
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2000 Sonrasi Tiirk Sinemasinda Kara Komedi-Absiirt iliskisi

OZET

Bu ¢alismada 2000 sonrasi Tiirk Sinemasinda ¢ekilen kara komedi filmlerinde absiirt
imgelerin artis gosterdigi One siiriilerek kara komedi filmleri analiz edilmeye
calistlmigtir. Bu dogrultuda; Vavien (Yagmur Taylan & Durul Taylan, 2009), Azizler
(Yagmur Taylan & Durul Taylan, 2021), Giinesin Oglu (Onur Unlii, 2008), Celal Tan
ve Ailesinin Asirt Acikli Hikayesi (Onur Unlii, 2011), Oliimlii Diinya (Ali Atay, 2018)
ve Cinayet Siisti (Ali Atay, 2019) filmleri, abslirt unsurlar1 en yogun bigimde iceren
filmler olmalar1 bakimindan segilmislerdir. Giilme kuramlarindan, mizahin uyumsuzluk
niteliginden ve kara komedi tiirliniin temalarindan yararlanilarak secilen filmlerde kara

komedi ve absiirt arasindaki iligki metin analizi yontemiyle incelenmistir.

Anahtar Kelimeler: Absiirt, Komedi Tiirii, Kara Komedi, Giilme, Mizah, Uyumsuzluk
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The Relationship Between Dark Comedy-Absurdity In Turkish Cinema After 2000
ABSTRACT

This study aims to analyze dark comedy films by claiming that absurd images have
increased in Turkish dark comedy films after 2000. In this direction; Vavien (Yagmur
Taylan & Durul Taylan, 2009), Stuck Apart (Yagmur Taylan & Durul Taylan, 2021),
Son of the Sun (Onur Unlii, 2008), The Extreme Tragic Story of Celal Tan and His
Family (Onur Unlii, 2011), Mortal World (Ali Atay), 2018) and You've Got Murder
(Ali Atay, 2019) were chosen as examples as they contain extensive absurd elements.
The relationship between dark comedy and absurdity in the films selected by using the
theories of laughter, the incongruity of humor, and the themes of the dark comedy genre

was examined through the content analysis method.

Keywords: Absurd, Comedy, Dark Komedi, Laugh, Humor, Incongruity
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