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Yonetmenligini Biene Pilavci'nin yaptigi Alleine Tanzen (Dancing Alone-Tek Basina Dans, 2012), bir ailenin, kendi
“karanlik” gecmisiyle, yine o gecmisin bir parcasi olan birey tarafindan ytizlesmeye davet edilmesini konu alan bir
belgesel filmdir. Turkiyeden Almanya'ya gégmus bir ailede yillar &nce gergeklesmis olan yiksek dozlu siddetin ve
cinsel istismarin ifsasi, filmin ¢ekimi sirasinda naklen ve dogaglama olarak kaydedilir. Biene Pilavci, filmi ceken kisi
olmanin yani sira konu edindigi sorunun merkezinde olmasi durumuyla, bu filmin hem &znesi hem de nesnesidir.
Film, bu bigimiyle adeta bir “Cinéma Vérité" gercekligine ulasir ve izleyiciyle kurdugu iliski, bu yéniyle cok daha genis
Slcekli bir soruna isaret eder: Toplumsal temsili bu denli gliclli bir sorunun karsisinda izleyicinin disttgi “réntgenci”
pozisyonu, ¢zne ile nesnenin, hem bireysel hem de toplumsal diizeyde yapay bir bSlinmdsligini ¢agristirin Bu
agidan bakildiginda film, “mahremiyet” ve “¢zel alan” kavramlarini ve bu alanlari disaridan izleyen “réntgenci”
izleyiciyi konumlanislari bakimindan yeniden sorgulatan, elestirel bir bakis yaratmig olur. Toplumsal bir suga taniklik
cagrisi, o sugun bir seyirlik nesne olarak toplumdan dislanmig oldugunun da desifresidir. Bu makalede, 6zne ile
nesnenin kopuklugunda ortaya cikan bu sorun, postyapisalci elestiri yontemiyle ele alinmig ve filmdeki kavramlar
film ve izleyici arasindaki iliski baglaminda ¢&zimlenmeye calisilmistir. Bu yontemi uygularken, problemin toplumsal
yonl, Lacan'in “ayna kurami” Uzerinden tartigilarak bir senteze variimak amaglanmis ve Zizek'in “réntgencilik”
vurgularindan yararlanilarak sinema perdesinin bir ayna olarak ele alinmasi saglanmaya calisilimistir. Boylece filmin
isaret ettigi bitlnlesme &zlemi vurgulanmistir.

Anahtar Sézciikler: Réntgencilik, Lacan, ayna, kamusal alan-6zel alan, sug, etik.

Privacy Opened to the Public: Dancing Alone and The Social Critique of Voyeurism
Abstract

Alleine Tanzen (Dancing Alone, 2012) directed by Biene Pilavc, is a documentary film about a family that has been
invited to face “its dark past” by a person who is a part of that past. Disclosure of extreme violence and sexual abuse
that happened years ago in a family that migrated from Turkey to Germany is represented in live improvisations
during the shooting of the film. Biene Pilavc at the centre of the conflict in the film, is both its director and its
subject. Approaching “Cinéma Vérité" in its form and the relationship it builds with its audience, the film points
to a more extensive problem in that the "voyeurism” of the audience, who witness scenes of such strong social
approbation, evokes an artificial disunity of subject and object at both an individual and a social level. From this
point of view, the film makes a judgement that causes the audience to re-question the position of “voyeur” while
watching scenes, from the outside, that should be private. This article explores the conflict that occurs from the
disconnect of subject and object in terms of Lacan’s “mirror theory", a form of poststructuralist criticism. It analyses
concepts regarding the relationship between the audience and the film and, by conceptualising the cinema screen
as a mirror, synthesises Lacan’s “mirror theory” and Zizek's understanding of *voyerism”. Thus, the unity for which
the film yearns is realized.
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Giris

Biene Pilaver’nin mezuniyet projesi olarak c¢ektigi ve ilk belgesel filmi
olan Alleine Tanzen (Tek Bagina Dans, 2012), Tirkiye’den Almanya’ya gog-
miis bir ailenin, kamera karsisinda ge¢misiyle yiizlesmesini konu edinmek-
tedir. Filmin basat 6zelliklerinden biri, yonetmenin, ailenin bir bireyi olarak
bu yiizlesmeye dogrudan ihtiya¢ duyan kisi olmasi ve bu ihtiyaci onlarca yil
sonra film ¢ekme yoluyla giderme karar1 vermis olmasidir. Pilavct, on iki ya-
sindayken aile i¢i siddet nedeniyle evi terk edip bir ¢ocuk yurduna yerlestirilir.
Yo6netmen yillar sonra ¢ektigi bu filmle bir anlamda karanlik ge¢misiyle yiiz-
lesir. Filme bu acidan yaklasildiginda, yalnizca bir terapi ihtiyacinin naklen
filme ¢ekilmis olmasi algisi, oncelikle seyircinin konumundan etik bir tartis-
may1 dogurur; ¢iinkii sinema perdesinde gerceklesen bu terapi, tiim seyircinin
tanikliginda yapilmaktadir. Fakat burada bir baska sorun ortaya cikar; Top-
lumsal karsilig1 bu kadar agik olan bir sorunu mahreme atfetmek, bir sorunlar
silsilesini verili olarak kabul etmek anlami da tagir: Mahreme girerek seyirciyi
rahatsiz eden bu desifre ¢abasi, 6ncelikle mahrem olanla toplumsal olan ara-
sindaki sorumluluk iliskisini, 6zel alan-kamusal alan arasindaki yapay boliin-
meyi ve ait olmanin tasidigir sorumluk karsisindaki iktidarsizlik durumundan,
rontgenciligin iktidarina siginma egilimini de yiizeye ¢ikartarak bu dogal ka-
bul edilen kavramsal iliskileri yeniden tartismaya agma ihtiyaci yaratir.

Pilavcr ailesinde gerceklesmis olan aile i¢i siddet ve cinsel istismarin,
yillar sonra desifre edilme cabasi ise izleyiciye adeta “naklen” izlettirilir. Iste
bu yoniiyle film, sinema alanindaki bazi basat kavramlari, farkli boyutlardan
tartistirir. Bu tartigmada iki boyut 6ne ¢ikar. Birincisi, gergekligi olanca ¢ip-
laklig1 ve sertligiyle gosteren bir belgesel filmin, ¢ekilmis olmasindaki haklilik
derecesi, ikincisi ise bu anlatim bi¢cimindeki etik durus hakkindaki tartismadir.
Bu acidan bakildiginda, mahrem sayilabilecek bir alanin desifre edilmesi sira-
sinda izleyicinin diistiigli rontgenci pozisyonu, toplumsal bir soruna da isaret
eder. Bu pozisyon, toplumsal bir sorunun boylesine ¢iplak bicimdeki desifresi
kargisinda “rontgencilik” kavraminin kendisini de tartismaya acar.

Sinemanin alanina ait bu iki sorgulamanin, yani mahrem alana ait ol-
dugu diisiiniilenin filme ¢ekilmesinin ve “rontgenci izleyici nin etik tartigma-
sinin birlikte diistiniilmesi, toplumsal alana ait bir baska sorgulamay getirir:
“Rontgencilik” kavrami, hangi toplumsal kavrayis icerisinde etik tartigmanin
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alanina girer ve desifre edilenle izleyen arasindaki sorumluluk iliskisi igerisin-
de sorgulanmasi gereken hangi taraftir: Desifre eden mi, yoksa rontgenciligi
bir konum olarak mutlaklagtiran m1? Bu soruyu film daha net bir bi¢cimde
sormaktadir: Toplumsal karsilig1 olan bir sugun, film izleme yoluyla mahre-
me atfedilmesindeki problem kime aittir? Dil, toplumsal bir kurumdur ve her
kavram, baska kavramlar esliginde anlam kazanir. Bu acidan, dilin ideolojik
yapilanmasi, kavramlarin da siirekli olarak sorgulamaya acik tutulmasi ge-
rekliligini dogurur. Bizleri seyirci olarak, toplumsal karsiligi olan bir sorun
karsisinda tanikliga ¢cagiran bir filmin, ayn1 zamanda bizi rontgenci bir pozis-
yona soktugunu disiinmek, “rontgencilik” kavraminin kendisini ideolojik ve
toplumsal bir sorgulamaya iter.

Bu ¢alismada, Tek Basina Dans filminde, sinemada izleyicinin diistigii
rontgenci konum ve bu konumun toplumsal karsilig1 irdelenmistir. Caligsma-
nin amaci, “mahrem” alanda islenen su¢la aramizdaki mesafenin sorgulan-
masi gerekliligi izerine bir sorusturmay1 ortaya koymaktir. Filmin anlatisi-
nin, alimlayiciy1 da iceren bir yapilanmasi olmasindan dolay1, yontem olarak
postyapisalci bir analiz kullanilmis, filmle izleyici arasindaki karsilikli iligki
baglaminda bazi kavramlar tekrar ele alinmistir. Bunun i¢in ii¢ temel agama-
dan gecilmistir: Oncelikle belgesel sinemada gercekligin sunumu iizerinden
filmdeki naklen teshirin etik tartismasi, ardindan rontgenci ve rontgenlenen
arasindaki mesafenin siyaset-bilimsel bir sorgulamasi yapilmistir. Son olarak
da bu sorgulamanin sonucu olan toplumsal boliinmiisliik sorunu, 6znenin bo-
linmisliigi ile birlikte diisiiniilmiis, bu konuda Lacan’in “ayna kurami”ndan
ve Oznenin ingasina dair yaklasimindan yararlanilarak toplumsal bir boliin-
misligiin bir filmin izlenmesi sirasindaki karsilig1 ortaya konulmaya ¢alisil-
mistir. Bu yontemin netlesmesinde 6zellikle Zizek’in, rontgencilige atfettigi
gizli iktidar duygusundan yararlanilmistir.

Belgesel Sinemada Mahremiyetin Delinmesi ve Etik
Tartismasi

Sovyet belgesel yonetmeni ve kuramcist Dzigo Vertov, 1923 yilinda
Sinema-goz (Kino Pravda) kuramimi bir manifesto yayimlayarak ilan etti-
ginde, belgesel sinemay1 kurmaca sinemadan keskin bir bi¢imde ayirt ede-
rek, sinemanin asil tistlenmesi gereken goérevlerini siraliyordu. Vertov, teatral
ozellikler tastyan kurmaca sinemay1, burjuvanin sanat anlayisi olarak goriiyor
ve sinemanin, gercekligi en yalin ve en ¢iplak sekilde yansitmasi gerektigini
anlatiyordu (Petric, 2000, s. 33-45). O zamanin kuramsal tartismalariin 6te-
sinde, bu yaklagima bugiinden bakildiginda, sinemaya yiiklenen gorevin, top-
lumsal gergekligi en yalin haliyle seyirciye ulagtirmak oldugunu ve Vertov’un,
kurmaca ozelliklerin, “burjuvanin afyonu” islevi gordiiglinii s6ylemesindeki
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toplumsal vurgu tekrar goriilebilir. Bugiin i¢in sinema, belgesel-kurmaca ay-
riminin Gtesine gegmis ve her iki tiirii de hem ayni1 hem de ayr1 saflarda tuta-
bilecek bir ayrima; elestirel ve popiiler sinema ayrimina ulagsmistir. Fakat ger-
cekligin ¢iplak haline ulagmak amag edinildiginde, bi¢imsel 6zelliklerinden
dolay1 belgesel sinema daha yalin ve ¢iplak bir ara¢ olmustur.

Vertov’un sinema-goz manifestosundan yaklasik kirk yil sonra, Fran-
siz etnograf ve belgeselci Jean Rouch, sosyolog Edgar Morin’le birlikte Ver-
tov’un sinema kurami ve Flaherty nin metodunu birlestirerek Sinema-Gergek
(Cinéma vérite) olarak anilan ilk belgesel filmi, Chronicle of a Summer (Bir
Yaz Oykiisii, 1961)’1 gekti. Bu filmde, ellerine aldiklar1 kamerayla sokaga ¢1-
kan yonetmenler, kigkirtic1 sorulariyla insanlarin tepkilerini dlgtiiler. Rouch,
bir tiir etnografik ve sosyolojik deney olan bu filmi ¢ekerken, insanlarin filmin
Oznesine kars1 giliclii tutumlar sergilediklerini ve filmde duyup gordiiglimiiz
her seyin, filmin ¢ekilmesi sirasinda olustugunu anlatir. Rouch’a gore bir bel-
geselci asla nesnel gergeklige ulasamaz ve kamera, kigkirtict bir nesnedir. Do-
layisiyla bir belgeselin ¢ekimi sirasinda filmi ¢eken ve filme cekilen, birbirle-
rine gore konumlanacak ve degisim gostereceklerdir (Ellis & Betsy, 2005, s.
216-217). Boylece, filmi ¢ekenin de filmin bir parcasi oldugu ve gergekligin,
film ¢ekme sirasinda olustugu varsayimi iizerine bir belgesel sinema anlayist
dogmustur. Belgesel sinemanin, bu gelisim noktalarina doniilerek diistintildii-
giinde, bir toplumsal sorumluluk tagidigi sdylenebilir. Bu sorumlulugun 6lgii-
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sii, o belgeselin “haklilig1” vurgusunu dogurur.

Tasidig1 bicimsel ve icerige ait 6zellikleriyle hemen hemen bir cinéma
veérité sayilabilecek olan Tek Basina Dans, hem filmi ¢ekenin de filmin bir
pargasi olmasi, hem ortaya koydugu sorun, hem de izleyicinin ayni filmin bir
parcasi olmasi nedeniyle bir belgesel filmin “haklilig1” tartismasinin yapila-
bilecegi bir filmdir. Haklilik, bu filmde, konu edindigi seyin tasidigi sorumlu-
lukla 6lgiilebilir. Bu sorumluluk filmde iki yonliidiir: Konu edindigi toplumsal
problemin sorumlulugu ve bu problemi verig bicimindeki sorumluluk. Belge-
sel sinemanin 6ncii kuramcilarindan Paul Rotha, belgeselin sorumlulugunu

ana hatlartyla su sekilde anlatir:

Benim diisiinceme gore belgeselcilerin acil gorevlerinden birisi, insanlarla il-
gili ve onlarm sorunlarimi ¢ézmeye yonelik bir tutum iginde olarak sanatla-
rindaki ustalig1 hissettirmektir. Onun gorevi halkin bir kismina, onun diger
kismint gdstermektir. Modern topluma yoénelik, daha derin ve daha akillica
toplumsal ¢dziimlemelerin yapilmas: gerekmektedir; toplumun zayifliklarinin
kesfedilmesi, olaylarin aktarilmasi, deneyimlerin dramatiklestirilmesi [...] bel-
geselin amaglarindan bazilaridir. Bana gore belgeselcinin amact sonug ortaya
koymak degildir fakat sonug ¢ikartilabilecek ifadelerin yerli yerine konmast
6nemlidir (1995, s. 85).
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Tek Basina Dans’ta, bu kosullari genel olarak saglandigi goriiliir. Yal-
nizca ortaya konan sorunun yasandigi evrenin bir aile olarak ne kadar toplum-
sal temsiliyeti oldugu sorusu arastirilmalidir.

Diinya Saglik Orgiitii’niin (WHO) 2014 tarihli raporuna gore, diinyada
kiz ¢ocuklarmin cinsel istismara maruz kalma oran1 % 18, erkek cocuklarin
cinsel siddete maruz kalma orani ise %7,6’dir. Yani sadece belgelenmis verile-
re gore her bes kiz cocugundan biri cinsel tacize ugramaktadir. Bu konuda sa-
yisal verilere bagvurmaya gerek olmayacak kadar yaygimlig1 bilinen bir sorun
olarak aile i¢i siddet ve cinsel istismar, bir filme konu edildiginde, bunun ne
kadar toplumsal bir sorun oldugu agiktir. Bu durumda konu edindigi sorunun
yaygin ger¢ekligi bakimindan Tek Basina Dans, bir belgesele atfedilen so-
rumlulugu yerine getiren bir filmdir. Nitekim “aile i¢i taciz” konulu herhan-
gi bir bilgilendirici filmin elestirisi, bilgiyi aktarmasi iizerinden yapilamaz.
Fakat bu filmin 6zelligi, bu bilgilendirmeyi, “naklen” ve belirli bir ailenin
desifre edilmesi bigiminde yapmis olmasidir. O halde buradaki etik tartigmasi,
iki yonlii yapilabilir: Desifre isleminin naklen yapilmasi (desifre edilen aile
bireylerinin rizalariin, filmin ¢ekimi sirasinda alinip alinmamis oldugunun
belirsiz olmasi) ve belirli bir ailenin konu edilmesinde ortaya ¢ikan sorun:
Yonetmenin problem olarak ortaya koydugu seyin, kendi 6znesi oldugu bir
durumun ¢6ziilme ¢abasi mi, yoksa toplumsal bir sorunu temsil etme ¢abasi
mi olduguna dair belirsizlik. Her iki belirsizlik de, toplumsal olanla mahrem
olan arasindaki ayrima dikkat ¢cekmektedir.

Yukarida bahsedilen sorun su sekilde de tarif edilebilir: Yonetmen bu
filmde izleyiciyi, 6zel alana hapsedilmis bir suca taniklik etmeye mi ¢agir-
mistir, yoksa bir ailenin mahremiyeti bir film i¢in istismar mi1 edilmistir? Bu
sorunun sorulmasi, sinemaya ait etik bir sorgulamay1 getirir. Burada ortaya
cikmaya baslayan celiski, agik¢a ahlaki olmayan bir durumun, dile getirilis
bigimi nedeniyle ve tam da bu bi¢imin kendisine dair etik olmayan bir durum-
dan siiphe ediyor olmaktir.

Bu celigki, Adorno’nun, 6grencilerine verdigi Ahldk Felsefesinin So-
runlart (1963/2012) dersinde su sekilde dile getirilir: “Etik, aslinda ahlakin
vicdan azabidir; kendi ahlak¢iligindan utanan bir ahlaktir” (s. 19). Boylece
Adorno, ahlaki etige indirgemenin, ahlakin genel sorununun, yani, bireyle ge-
nel arasindaki iligkinin gézardi edilmesine neden oldugunu anlatir. Ahlak, ko-
kenlerini géreneklerden alan bir degerler sistemidir ve her ne kadar gorelilik
icerse de, evrensel bir dogru-yanlis sistemi arayisina dayanir. Ahlakin bugiin
yasadig1 sorun, yasantilanan maddi gerceklikle neredeyse hicbir sekilde or-
tiisemez hale gelmis olmasidir. Somut gergeklikle ahlaki yaklasim arasinda
olusan bu gerginlik, bir sorun olarak ylizeye ¢ikma potansiyeli tagir. Bu prob-
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lemin goriiniir olmasi, yani ahlakin 6nerdigi degerler sisteminin artik islemez
olusunun ifsasi, Adorno’ya gore bugiiniin parcalanmis yasantisi iginde tanim-
lanmis olan “etik” anlayis1 tarafindan engellenmektedir. Diinyay1 parcalanmis
olarak algilama egilimi gosteren bu etik anlayisi, ahlaki olanla somut gercek-
lik arasindaki ugurumu gizleme islevi tstlenmistir (Adorno, 2012, s. 19-30).
Ornegin giiniimiizde biiyiik market zincirlerinin kiigiik esnafi yok etmesi du-
rumunun algilaniginda, rekabet sisteminin kendi igindeki ahlaki sorgulamasi
bir kenara itilerek, ticaret etigine uygunlugu dlgiisiinde bir degerlendirme egi-
limi olusturulur. Ayni sekilde, ahlaki olmadig1 acik olan bir durum olarak aile
icinde gerceklesen bir siddet ve cinsel istismar sugunun ifsa edilme bigimin-
deki etik kusku, bu noktada sinema ve seyirci arasinda belirlendigi varsayilan
etik anlayis1 cercevesinde gerceklesmektedir.

Filmin yonetmeni, filmin gerceklesmesi sirasinda ve filmin bir pargasi
olarak da bu sorgulamayi sik sik yapar. Annesinin, boyle bir “rezilligi” ifsa
ettigi icin elestirdigi Biene, kendi kendisine sorar: “Annem hakli olabilir mi?
Bu film i¢in ailemin sefaletinden faydalanmaya mi1 ¢alistyorum?” Biene’in bu
noktada kendisini sorgulamasi da bu filmin bir parcasidir. Bu yiizden de film-
deki anlatinin da bir pargasidir. Dolayisiyla film sunu da sorgulamis olur: Bie-
ne’nin, kendisini ve ailesini desifre etmesi, neden bundan faydalanmak olsun?
Biene’in “faydalanmak” ile kastettigi sey, izleyicinin, buradaki sugu istismar
etme potansiyeline kosuttur; demek ki seyirci, bu sugla arasina verili olarak bir
mesafe koymustur. Izleyiciye atfedilen bu durum, aslinda baska bir gergekli-
gin de desifresidir; sinema, kamusal bir iletisim araci olarak kabul edilirse, fil-
min yonetmeni burada mahremiyeti parcalamak, 6zel olan1 kamuya agmak ve
0zel alana hapsedilen bu sugun kamusalligini ilan etmek istemektedir. Boyle
bir amag, 6zel ve kamusal alan ayrimiyla ilgili bir soruna isaret eder.

“Qzel Alan-Kamusal Alan” Ayrimi ve “Oteki”nin
Olusmasi

Geg kapitalizmle birlikte, 6zellikle de kiiresellesmenin, bir toplumsal
Ozgiirliik alan1 olma vaadinin tersine, bireyi i¢inde eriten bir tahakkiim alanina
doniismesi esliginde, “toplumsal-bireysel” ayrimi, hem liberal 6zgiirliik anla-
yisinin olumladigi bir séylem olmus, hem de elestirel bir bakisin temel noktasi
haline gelmistir. Birey ve toplum arasindaki kopus, egemen ideolojiler tara-
findan bu ayriligin rasyonellestirilmesini getirmis ve ¢dziilememis sorunlarin
alanini1 bireye ait olmasi gereken “6zel alan”a terk etmistir.

“Kamusal alan/6zel alan” tartigmasinin belirginlesmeye bagladigi do-
nem, 1960’lara rastlar. Bu tarihsel donem, 6zellikle Bati’da, yasamin sert bir
bi¢imde yeniden sorgulandigi, 6zgiirlilk ve toplumsallik anlayislarinda koklii
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diisiinsel degisikler oldugu bir donemdir. Bunun nedeni ise temel olarak hem
liberalizmin hem de reel sosyalizmin 6zgiirliik vaatleriyle, yasanmakta olan
tahakkiimler arasindaki pratik mesafenin agik¢a ortaya ¢ikmis olmasinda ara-
nabilir. 1960-70’lerin bu yeni 6zgiirliik sorgulamasi, dogrudan toplum ve bi-
rey arasindaki iliskiye dair bir elestiri icermekteydi. Toplumsal 6zgiirliik vaat-
leri yerini bulmamisti: Liberal anlay1s icerisinde toplumsal olan, bireysellige
kurban edilmisti, reel sosyalizm igerisinde ise birey toplumsala feda edilmisti.
Bunun elestirisi, siyasi alanda “kamusal alan-6zel alan” tartismalariyla yerini
aliyordu.

Hannah Arendt, Jiirgen Habermas gibi siyaset bilimcilerin dnciiliiglinde
kamusal olanla 6zel olan sorgulanmis, devlet tarafindan smirlar1 belirlenen
alanlar olarak da kamusal alan-6zel alan ayrimi belirginlestirilmisti. Orne-
gin Arendt’in temel eseri olan Insanltk Durumu (1958/2008), temel kaygisi,
insanin diinyaya, yani kendi yarattig1 toplumsal yasama yabancilagmasinin
nedenlerini aramak olan bir sorgulamayi igeriyordu ve bu iki alan arasindaki
gerilimi ortadan kaldirmaya yonelik bir arayisa girisiyordu (2008, s. 98-106).
Habermas ise kamusal alan konusunda yogunlukla ¢alismis ve yine kamu-
sal ve Ozel alan arasinda, diizenlemesi gerektigine inandig1 bir iletisimi arag-
tirmistt. “Arendt ve Habermas, bu kavramlara iliskin bulanikligin, genelde
cagdas yasamdaki kamusal alana dair acik bir anlayis yoklugundan kaynak-
landigint belirtirler. Gergekte, kamusal, agik, goriilebilir, kolektif ve herkesin
rahatlikla girebildigi yerdir. Ozel ise kapali, goriinmez, bireysel ve yasak bol-
gedir” (Peters ve Cmiel, 1997, s. 259-260). Sorun, bu iki alanin birbirlerinin
hasarlanmig yonlerini gizleme islevini tistlenmis olmalaridir.

Seyla Benhabib, Bati’da kilise ve devletin tarihsel olarak ayrilmasiy-
la, hayatlarimiz siirdiiriirken basvuracagimiz ilkesel ve anlamli degerlere ait
meselelerin, rasyonel olarak “coziime kavusturulamaz” meseleler olarak bi-
reyin kendi vicdani ile ¢ozecegi bir duruma geldigini anlatir (1992, s. 152-
161). Benhabib’in bu vurgusu ilk bakista laikligin bir elestirisi gibi goriinse
de, aslinda devami kamusal-6zel alan ayrimina yonelik feminist elestirilere
kadar giden bir durum tespitinin baslangicidir. Buradaki kilise vurgusu, Bati
icin simgesel bir diizeyde isler; vicdanin orgiitlenme alani olarak bir devlet
kurumu olan kilise, ahlaki olan1 toplumsal gergeklikten uzak bir alana sikis-
tirir. Toplumsal ve 6zel olanin boliinmiigliigiine dair 6zellikle feminist alanda
gelisen elestiriler, evde siiregiden cinsiyet esitsizliginin, kadina atfedilen ev
ici galigma alaninin, kamusal olarak diizenlenen esitlik s6ylemine ayak uydur-
madig1, 6zgiirlik ve adaletin, kamusal ve 6zel alanda birbirine paralel olarak
gelismedigi ve somiirliniin, tahakkiimiin, 6zel alana, “ev”’e hapsedildigi gorii-
st lizerine gelisir.
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Bu agidan bakildiginda, toplumsal yapiy1 diizenleyen yasalarin ve
toplumsal ahlak kurallarinin, “sugu” normallestiren bir islevi oldugu elesti-
risi yapilabilir. Erkekle kadin arasindaki tahakkiim, egemen inancin yarattig
tahakkiim, ideolojik tahakkiimler, gii¢ iliskilerinin yarattig1 tahakkiimler ve
bunlarin yarattig1 somiirii, bireyler arasinda 6zel alanda “kapali” bir bi¢imde
devam ederken, kamusal alanin 6zgiirliik ve adalet sdylemi, siiregiden sorun-
larin failinin yine bireylerin kendileri oldugu ¢ikarsamasini yaratir. Ornegin
aile ic¢i siddet ve taciz, sanki toplumsal ve tarihsel kdkenleri yokmus ve ayni
tarihsel-toplumsal tahakkiim bi¢iminin sonuglar1 degillermis gibi, o devlet ya-
pismin diizenledigi yasama “katilamamis” olanlarin yasadig1 hazin sonuglar-
mig gibi gosterilir. “Mahremiyet” kavraminin ideallestirici anlami, mahrem
alanda gerceklesen somiirii iliskilerini goriinmez kilar. Bu noktada dikkatle
ayirt edilmesi gereken nokta, sorunun yasal diizenlemelerin mahrem alanm
diizenlemekteki yetersizlikleri degil, toplumsal ¢eliskilerin ¢6ziime ulastiril-
madig1 bir yasantida bireyle toplumun siddetli kopusunun, tam da bu ayrimin
normallestirilmesi tizerinden mesrulastirilmasi sorunu oldugudur. Bireyle top-
lumun bu kopuklugu, belirli bir tarihsel donemin ya da toplumsal yapinin bir
sonucu degildir. Fakat {iretim ve tiilketim bicimlerinin dayattig1 tahakkiim ve
somiirii iliskileri, toplumsal yasamin diizenlenmesini gerektirdigi 6l¢iide bu
kopusu siddetlendirmistir.

Biene Pilavci, bir sdylesisinde “nasil yasamak istiyorsam Oyle film ce-
kerim” (Pilavci, 2014) diyerek toplumun diizenlenmesine dair, yukarida bahse-
dilen probleme vurgu yapmus ve ¢ektigi filmde, yasantinin drgiitlenmesine dair
bir ¢abay1 gosterdigine isaret etmistir. Bu yaniyla 7ek Basina Dans, yalnizca
kisisel bir ylizlesme filmi degildir, toplumsal bir yiizlesmenin de ¢agrisidir.

Biene, aile i¢inde yasanan tiim bu siddet bi¢cimlerinin, hi¢ de Pilavel

ailesi mahreminde olup biten bir durum olmadigini, tamamen toplumsal bir
neden-sonug iligkisinin parcast oldugunu anlatmak i¢in su siralamay1 kullanir:

1. Bir “cocuk gelin” vakasi olarak dayisinin evlilik goriintiileri

2. Cocuklugunda yasadig1 ve nedeni heniiz belirginlesmemis 6fke pat-
lamalar1

3. Biene’in evi terk edisi

4. Annesinin, kendi diigiinlinii aglayarak izleme goriintiileri
5. Babanin cinsel istismarinin iddia edilmesi

6. Annenin ¢ocuklara siddet uygulamasi

7. Cinsel istismarin ifsa edilmesi

8. Yiizlesmeler ve kismi arinma

9. Bir diigiin goriintiisii
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Film, eski bir digiin ¢ekiminden goriintiilerle baslar; Biene nin dayi-
s1, 16 yasindaki bir ¢ocukla evlenmektedir. Cekimi yapan kamera, Biene’in
babasinin elindedir. Biene’in babasi, daha sonra aile i¢indeki fiziksel ve cin-
sel siddetin ve istismarin faili olacak olan kisidir. Buradaki vurgu énemlidir:
“Kamera, babamin elinde”. Fail olan babanin elindeki kamera, babanin “nasil
yasamak istedigini” gostermektedir: Erkegin, egemen olarak her tiirlii somii-
riiyii elinde bulundurma hakkini garantiye alacagi bir toplumsal diizenlenme
bigimi... Daha sonra Biene, “nasil yasamak istiyorsa dyle bir film” ¢ekmek igin
kamerayi eline almistir. Biene, film boyunca bu toplumsal gergekligin kendi
ailesindeki sorunlarla olan iliskisini vurgulayarak ilerler. Filmde iki diigiin go-
riintiisii daha vardir. Ikinci diigiin, annesinin, babasina bir tekerlekli sandalye
ve baslik parasi karsiliginda satilmasi islemi olarak tasvir edilir. Bu tekerlekli
sandalye, baslik parasinin disinda, kizini satan babanin yiiriyememesi nede-
niyle istedigi bir aractir. Bu sandalye sayesinde yash adam, karisinin sirtinda
tasinmak zorunda kalmayacak ve kdye “rezil” olmayacaktir. Fakat kdyiin top-
rak zemini yiiziinden sandalye ise yaramaz ve karisinin sirtinda taginmaya ve
bu “rezilligi” yasamaya devam eder. Burada, bu evlilik bigimi, en kaba haliyle
erkegin cikarlar1 dogrultusunda gerceklesen bir satis islemi olarak tanimlanir.
Durum o kadar kaba bir gerceklik olarak ortadadir ki, filmin bu durumu yal-
nizca ¢iplakligiyla dile getirisi, kadinin asagilanmasini karikatiirize edecek bir
espriyle anlatir: Karisini bir ylik araci olarak kullanmak zorunda kalmamak i¢in
kizini satan yasl bir adam ve bu goriintiileri izleyerek aglayan kadin. Burada
“tekerlekli sandalye” {izerinden yapilan ironi, toplumsal olarak mesru kabul
edilenin sorgulamasidir: “Sandalye ise yaramamis. Annem ailesini affedebile-
cek mi?” Eger sandalye ise yarasaydi, yasl adam zarara ugramamis olacakt1.

Biene, gecmise dair yiizlesmesine girisirken, bir yandan da siirekli ola-
rak bugiine dair mesru kabul edileni de bu yiizlesmeye katmaya g¢aligir. Mut-
lu bir evliligi oldugunu iddia eden ablasiyla yaptig1 bir konusmada, bu filmi
¢cekmenin gerekliligini tartisir. Abla, bu filmle, ¢ocuklarinin huzurunun bozu-
lacagini ve onlarin bu durumu bilmelerine gerek olmadigini anlatir. Bu anla-
tida, filmdeki sorunun alani olan ailenin disinda, oradan “kurtulmus” bir kiz
kardesin evliligi, mesruluk kosullarinda olumlu tarif edilir. Oysa verili olarak
kabul edilen bu mesru mutluluk iddiasi, istim iistiindedir: Konusmanin hemen
devaminda abla bir bavul hazirlar; bu bavul, “acil durum” bavuludur. Olas1 bir
patlama anini, iletisim kurma olasiligin1 bile yok sayan bir acil durum olarak
gorecek bir giivensizlik hali, bu mutlulugun ne kadar pamuk ipligine bagh
oldugunu gosterir.
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Bu vurgular, filmin, 6zel alan dedigimiz alani, kamusal alanin yapay
olarak ve sagliksiz bir bigimde dislastirmis oldugu bir pargasi olarak ele aldi-
gin1 agikca gosterir. Aile icinde yiiksek dozlu siddet ve cinsel istismar, erkegin
bu kadar egemen oldugu ve bu egemenligin tehditkarliginin 6n kabul olarak
algilandig1 bir evlilik anlayiginin i¢inde anlatilir.

Biene, filminde toplumsal hayatla 6zel hayatin bu yapay ayriliginin ne-
den oldugu sorunu, bir ylizlesmeyle ¢c6zmeye calisir ve bu ylizlesmeye tiim
seyirciyi davet eder. Bu davet bizi, hi¢ de gercek¢i olmayan bir “rontgenci”
izleyici pozisyonundan, yiizlesmenin 6znesi olma pozisyonuna ¢agiran bir da-
vettir. Evliligin olusma kosullarmin bir sonucu olarak gdsterilen bu siddetin,
diigiinlerde gobek atilarak temelinin atiliyor olmasi, toplumsal bilincin, ken-
disini bolerek “otekine” atfettigi bir bilingdisi alan1 yaratir.

Toplumsal bilingteki bu boliinmenin modeli, Jacques Lacan’in, 6znenin
insast siirecinde bilincin nasil bir dil gibi yapilandigini anlattig1 ctimlelerinde
bulunabilir. Lacan, Freud’dan farkli olarak, 6zneyi sabit olarak kabul etmez ve
Oznenin insasinin toplumsal yoniine dikkat ¢eker. Sigmund Freud, “id-ego-sii-
per ego” formiilasyonuyla 6znenin ingasini sabit bir siire¢ olarak ele alirken
Lacan, 6znenin tarihini, bilingdiginin, toplumsal diizen tarafindan yapilanma-
styla nasil sisteme ‘tabi’ oldugunu agiklayarak anlatir (1997, s. 1-8). Lacan’in,
Oznenin ingasina dair a¢iklamalarinda “ayna evresi”, 6nemli bir yer tutar. La-
can’a gore de, Freud’da oldugu gibi insan diinyaya geldiginde “okyanussal
benlik” i¢inde bir biitiinliik algis1 i¢indedir; kendisini dis diinyadan ayiramaz.
Hatta bu yiizden ayna evresini tam olarak yagsamamis ¢ocuklar, bir baska ¢o-
cuk yere diistiiglinde aglamaya baglar ya da bir bagka ¢cocugu doviip kendisi-
nin doviildiigiinii soylerler. Dolayisiyla ayna evresine kadar ¢ocukta bir benlik
algis1 da yoktur. Ayna evresinde ¢ocuk, bir aynada ya da ayna islevi gorecek
bicimde bir dis soylemle kendisini bir benlik olarak ayirt etmeye basladigin-
da o biitiinsellik algis1 bozulur. Ayna evresinde koklii bir yabancilagsma yasa-
nir; ¢ocugun, hakim oldugunu diisiindiigii goriintiisti kendisi disindadir ve bu
arada kendi bedenine hakim degildir. Bu imge idealdir ama digsaldir. Cocuk,
kendi imgesini bir yansima olarak goriir, dolayli yoldan kendini tanir (Lacan,
1997, s. 1-8). Bdylece ¢ocuk, kendisini “6teki” lizerinden tanimlamaya baslar
ve 0zne tamliktan eksiklige dogru yol alir. Artik 6zne, kendisini disaridaki
nesnelerle 6zdeslik kurarak tanimaya baglar ve ayirt etme yetenegi gelisir. Her
6zdeslesmede de 6zne boliiniir. Bundan boyle 6zne, kendisini her zaman dis
ylizeyden gelen bir yansimayla tanimlar. Bu yiizden de Lacan’a gore “Ozne,
bir gosteren kullanarak kendisini temsil etmeye kalkistigi anda ortadan silinir.
Bilingdisi, bu silinmenin alanidir. Bilingdist ve dilin ortak varligindan otiiri
0zne, kendisini temsil etmeye basladig1 anda boliinmeye mahkimdur” (akta-
ran Erdogan, 1993, s. 24).
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Ayna evresi, hem bireyin teki lizerinden kendisini tanimlamasini an-
lamak agisindan, hem de ayni noktadan bakildiginda seyircinin sinema perde-
siyle olan iliskisini anlamak agisindan 6nemlidir. Yapisalciligin metodu olan
birinci gostergebilim, metni sabit bir yap1 olarak ele alirken alimlayicinin
etkinligini hesaba katmiyordu; alimlayici (seyirci, okuyucu), edilgen bir po-
zisyona itilmisti. Post-yapisalcilik, bu noktada yapisalciligin dogal bir uzan-
tis1 olarak tam da bu eksikligini giderecek bicimde alimlayiciy1 da etken bir
6zne olarak bu iiretim siirecine dahil etmistir. Post-yapisalciligin, psikanalizi
kendisine merkez almasiyla, ikinci géstergebilim, dilbilimin yapisina benzer
sekilde “tekine dair” olanin yer aldigi “bilingdis1” alanina vurgu yapar. Boy-
lece “ben” ve “Oteki” arasindaki boliinmiisliigiin psikanalitik kdkenlerinin,
Oznenin toplumsallagmasiyla kosut bir bigcimde ortaya konulabilmesi miim-
kiin olmustur.

Oznenin Boéliinmisliigiinden Toplumsal Boéliinmiisliige,
Rontgenci Ozne

Biene Pilavci, filmle ilgili olarak kendisiyle yapilan sdyleside su anek-
todu anlatir: Biene’in erkek kardesi Ali, filmde annesine karsi siddet dolu ve
saldirgan bir dil kullanmis olmasina ragmen, filmde kendisine ait olan bu sah-
neleri izlediginde, “Bu ¢ocugun annesiyle bu sekilde konugmasina nasil izin
verirsin?”’ diyerek ablasini elestirmistir. Bu esprili 6zelestiri bile, 6znenin ken-
disini algilayis bigimini gostermesi bakimindan dnemlidir. Burada Ali, hem
Oznenin kendisi, hem de kendisinin disaridan bir yansimasi olarak kendisini
tanimlayan bolinmis 6znedir. Ali aynada kendisine bakar ve kendisine ya-
bancilasir. Bir davranig bigimini, “6tekine” atfeder. Ali sadece aynadaki im-
gesiyle 6zdeslesme kurarak onun diginda onun adina bir biling gelistirebilir,
kendi kendisinden bu kopus, biitiinliigiin sorumlulugundan, izleyicinin yapay
ozdeslesmesine bir gecistir. Iste dnemi bu béliinmiisliikte yatan yanilsama,
tam da sinema seyircisinin filmde yasadigi sahte 6zdeslik durumunu tarif eder.
Bu 6zdeslesme durumu, bilingdisinda yapilandirmis oldugu dissal “ben” im-
geleriyle aslinda kendi boliinmiusliglinii mutlaklastirir.

Alfred Hitchcock™un 1954 yili yapimi Arka Pencere (Rear Window)
“rontgenci 6zne ’nin tarifi i¢in ¢ok uygun bir filmdir. Filmde, bacagi algiya
alindig1 icin, evinin arka penceresinden karsi apartmanlardaki pencereleri
rontgenlemekten baska yapacak isi olmayan Jeff’in bu rontgencilik seriive-
nini izleriz. Jeff bir giin, kars1 apartmanda islenecek olan bir kadin cinayetini
fark eder. Bu cinayetin islenmek iizere oldugundan emin olana kadar da bu
izlemesi devam eder. Cinayet saati gelip cattigi zaman, her ne kadar bu siip-
hesini panikle ¢evresindekilere anlatmis olsa da, Jeff’in cinayeti engellemesi
icin ¢ok gectir. Filmde, bu siirece paralel olarak igleyen bir bagka hikaye daha
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vardir: Jeff glizel nisanlis1 Lisa ile evlenmek iizeredir fakat evlenecegi kadinin
kendisi i¢in “fazla iyi” oldugunu bakicisina anlatarak evlenmek istemedigini,
hatta bu konuda ¢ok biiyiik bir baski hissettigini gosterir.

Slavoj Zizek, bu ikincil hikayenin hi¢ de bir dolgu malzemesi olarak ya
da alt-Oykii olarak anlatilmis olmadigini, tersine filmin 6ziinii olusturdugunu
vurgular. Jeff’in aslinda bu cinayeti bilingdisinda fantastik olarak islemis ol-
dugunu, filmin de bu yoniiyle Lacan’in par¢alanmis 6zne tanimina kusursuz
bir bigimde uygun oldugunu anlatir (2004, s. 126-129).

“Arka Pencere, son tahlilde, bir cinsel iliskiye girmekten, fiili iktidar-
sizligini bakis yoluyla, gizli gizli gézetleme yoluyla iktidara doniistiirerek ka-
can bir 6znenin hikayesidir: Bu 6zne, kendini ona sunan giizel kadin karsisin-
daki sorumlulugundan kagmak i¢in ¢ocuksu bir merakliliga ‘geriler’” (Zizek,
2004, s. 127). Jeft, altinda ezildigi bu evlilik fikrinin yarattig1 iktidarsizlik
duygusuyla, bu “fantezi penceresi’nden, Lisa’nin basina gelebilecekleri izler.
“Iginde bulundugu ¢ikmazin bir dizi hayali ¢dziimiinden olusan sergiyi gor-
mek i¢in, ‘pencereden bakmasi’ yeterlidir” (Zizek, 2004, s. 128).

Iste bu 6rnek, 6znenin réntgenci konumuna diistiigii boliinmiisliigiinii
anlatan kusursuz bir 6rnektir. Jeff, bu olan biteni diirbiiniiyle izlerken bir an
katille goz goze geldiginde fantazi diinyas1 yikilir ve ne yapacagini bilemez
(Zizek, 2004, s. 126-129). Ali de, filmi izlerken kendisiyle yiiz ylize gelir ve
bu boliinmiigliigiinii fark eder: “Neden annemle bu sekilde konugmama izin
verdin?” Jeff ve Ali’nin yasamis oldugu bu 6zne bolinmisliigiinii, bizler de
seyirci olarak 7ek Basina Dans’1izlerken yasariz: “Neden bu mahrem alani bu
kadar gbziimiize soktun?”’ Seyirciyi, perdenin karsisinda réntgenci pozisyonu-
na sokan, ayni seyircinin boliinmiisligli gercegidir.

Biene, filmde sik sik su sorgulamay1 yapar: “Bu filmle ne yapmak isti-
yorum? Bu yiizlesmeyi basarsam bile bu, ise yarayacak mi1? Ama ya basarir-
sam, ya yiizlesmeyi becerirsem? Belki de o zaman, kendi kendime koydugum
mesafeler azalir.” Iste Biene’nin kendi kendine koydugu bu mesafeyi azaltma
istegi, ancak ve ancak bir yiizlesmeyle gergeklesebilir. Biene, bu yiizlesmeyi
kismen gergeklestirir. Babasi tarafindan cinsel istismara ugrayan abla, “da-
yak da, taciz de, bedenine yapilan saygisizliktir” dediginde, ayni zamanda
babasinin en sevdigi kizi oldugunun da bilincindedir. Siddetin ve cinsel istis-
marin magdurlar1 ve 6zneleri, bu yiizlesmeden gecerler; asil suglu olan baba
disinda... O noktaya kadar anne, ¢ocuklarina uyguladigi siddetle, cocuklari ise
annelerinin bu siddeti karsisindaki magdurluklartyla yiizleserek ve neden-so-
nug iliskilerini, atesli tartismalar esliginde gerceklestirirken arinma yasarlar
ve birbirleriyle aralarina koyduklar1 mesafe azalir. Bu neden-sonug iliskileri,
yalnizca aile bireylerinin yasadiklarindan ibaret degildir. Biene, 1 Mayis ala-
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nindan gecerken, yapilan bir konusmadan duydugu seyi aktarir: Konusmaci,
“kendi karar verme hakkinin getirdigi sorumluluktan” bahsetmistir. “Acaba
babam bdyle seylere kafa yormus mudur?” Film hepimizi bu sorumlulugu
fark etmeye cagirir.

Biene, babasindan bahsederken, bedel 6demeyecegi icin ondan nefret
ettigini dile getirir. Bu nefret, aslinda onu sevmesi i¢in dniindeki tek engelin,
bu yiizlesmenin ger¢eklesmemis olmasi gercegini dile getiren ¢ok giiglii bir
vurgudur. Nitekim en biiyiik sucun faili olan baba, bu yiizlesmeyi yasamaz.
Filmden beklenen arinma (katharsis), babayla olan bulusmada yarim kalir.
Baba ilk kez goriildiigiinde, onun bir suclu oldugu bilindigi halde bir acima
duygusu olusur. Ciinkii izleyici, babay1, onunla iliskisi olan ailesinin goéziin-
den goriir. Bu su anlama gelir: Filmde babanin algilanisi, onun yiizlesmesini
bekleyen ve sugunu kabul etmesi umudu tastyan ailesiyle kurulan 6zdeslesme
duygusu iizerinden gerceklesir. Bu ylizlesme gergeklestiginde, 6znelerin tiim
boliinmiigliikleri ve bunun yarattigi mesafeler ortadan kalkacaktir. Nitekim
Biene babasina dogru yolculuga ¢iktiginda arkasinda biraktigi aile fertleri ar-
tik filmde goziikmezler; fakat baba disindaki ailenin daha biitinliiklii bir algi-
lanigina sahiptir izleyici. Artik babanin kendisiyle yiizlesmesini bekleyen bir
aile vardir ve Biene de bu ailenin bir pargasidir.

Baba, yiizlesmeyi yasamaz. Biene’in, babasina izlettigi cinsel istisma-
rin desifre edildigi goriintiilere karsi direnen baba, Biene’in tim ¢abasina rag-
men, onu kendisine “bir adim bile” yaklagtirmaz. Cinsel istismar su¢unu ka-
bullenmeyen baba, ailesine yazdig1 eski mektuplart okurken aglayabilir. Baba
icin ailenin 6zlemi, kaybedilen, belki de hi¢ bir zaman kurulamayan sevgi
iligkisi, ¢ok uzaktan baktiginda onun da canini acitacak bir duygusal arinma
yasatir. Fakat cinsel istismar gibi biiylik bir sugun faili olma noktasinda ken-
disine koydugu mesafe, gerceklikle arasindaki mesafe olarak kalir. Babanin
son sozleri, “Her sey sevgiye bagliymis, biz size sevgi vermedik, siz de bize
evlatlik yapmadiniz” seklinde olur. Burada baba da bir neden-sonug iliskisi
kurma cabasindadir. Fakat gecmisindeki sorunlara dair kurmaya calistigi bu
teorisi, gergekle tam anlamiyla yilizlesmediginden ve bu sekilde gerceklikle
sOylem arasinda olusmus olan mesafeden dolay1 ¢ok zay1f kalir.

Sonucg

Tek Basina Dans, “sug” ve “yiizlesme” kavramlari {izerinden hem 6z-
nede hem de toplumda yasanan boliinmiigliigii goriiniir kilan bir filmdir; film,
icinde yasadigimiz toplumun hem 6znesi hem de nesnesi oldugumuz ger¢egini
hatirlatir. Filmin bu yetenegi, konu edindigi ve “mahrem alana ait” olan sug-
larla yilizlesmenin, kamusal bir ortamda yapilmis olmasindan kaynaklanir. Bu
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film, yapis:1 itibariyla seyirciyi ¢ok sert bir bigimde etken olmaya ¢agirir. Bu
etken olma hali, filmdeki yiizlesmeye katilma etkinligidir. Seyirci, kendi alani
disinda gerceklesen bu “naklen” yiizlesme karsisinda kendisini digarida birak-
may1 kolay kolay basaramaz. Seyirciyle film arasindaki bu gerilim, toplumun
yapay boliinmisliigiiniin ortaya koydugu bir sorun olarak agikca goziikiir. Bu
ayirt edilmislik sorunu, “6zel alan ile kamusal alan”, “ben ve oteki”, “mahrem
olan ile agikta olan” ikilemleri esliginde tartismaya agilir. Film, mahremiyet
bolgesini toplumun seyrine agarak bu iki alan arasindaki mesafeyi kapatmaya
caligir ve bunun gerekliligini ortaya koyar. Cilinkii burada, hem séylemle hem
de bigimle isaret edilen ayirt edilmislikler sunu tekrar diisiinmeye sevk eder
seyirciyi: Sorumluluk, yapay olarak kurdugumuz iktidarlari sarsma potansi-
yeline sahiptir ve “teki” olarak kagmay1 basardigimiz bu sorumluluk, bizleri
“seyreden” olarak bir rontgenci konumuna sokar.

Aileyi gegmisiyle ylizlesmeye ¢agirmaya karar veren kisinin, ayn1 za-
manda evi ¢gocukken terk etmis olmasi bir tesadiif degil, bir neden-sonug iliski-
si olarak filmin anlatistyla giiclii bir bag igerisindedir. Bu noktada, yiizlesmeyi
gerceklestiren 6znenin iki 6zelligi ortaya gikar. 1k olarak, Biene’nin, sidde-
tin yasandigi ortamdan kagmis olmasindaki “kurtulma” umudu, yasantisinda
karsiligin1 bulamamuis, bdylece bu ilk kagis girisiminin yasama yayilan hayal
kirikligi, onlarca yil sonra gegmisiyle yiizlesmesi i¢in kendisinde diger aile
bireylerinden daha gii¢lii bir itki olusturmustur. Bu durum, bireylerin kendi
tarihsel baglarindan kopma ¢abasinin, nihai bir ¢oziim getirmediginin, tersine,
travmatik bir durumu kemiklestirdiginin gostergesidir. Bu durumun toplumsal
kargiligi ¢ok giigliidiir; ylizlesmektense, kendi tarihselliginden kagmak huzur
getiremez; toplumsal diiriistliikle bireysel diiriistliik, kosuttur. Tkinci olarak
Biene’ye bu giicii veren sey, ayn1 zamanda kendi tarihine belirli bir esikten ba-
kabiliyor olmasidir. Ne bu magdurlugu mutlak kabul etmek zorunda kalacak
kadar duruma tabi, ne de kendi ge¢misini yabancilagmis bir nesnellikle deger-
lendirecek kadar yabancilasan kisidir Biene Pilavci. Ailesiyle arasina koydugu
fiziksel mesafe, ona belirli bir biling durumunu 6zgiirce gerceklestirme sansi
vermistir. Parcasi olup i¢inde erimeyecek kadar tabi olmaktan kurtulmus olma
sansi, ona kendi 6z pratigiyle, kendi tarihiyle kendi bilincini birlestirme sans1
vermistir. Onun bu iki durumunu birlikte ele alirsak, su sonuca varabiliriz:
Biene’nin, siddet ve tacizin yasandigi evden ¢ocukken kurtulma cabasinda
bulunmus olmasi, hem 6znel olarak onun bu kurtulus ¢abasini siirdiirme egili-
mini gi¢lii tutmus, hem de nesnel bir degerlendirme giiciinii elinde bulundur-
masini saglamistir. Boylece Tek Basina Dans, tikel olanla tiimel olan arasinda
ve gegmisle bugiin arasinda siirekli olarak bir bag kurma ¢abasinda olmustur.

Biene Pilaver’nin, sevdigi yonetmenlerden bahsederken adimi andigi
Michael Haneke’nin filmlerinde de sik sik karsilagtigimiz, evin iginde, kapali
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mekanlarda islenen suglarin, gergeklesen siddetin, seyircinin rahat “rontgen-
ci” konumunu hunharca yikarak, onu da su¢ mahaline dahil ederek seyirciyi
huzursuz etme cabasi gibi, Tek Basina Dans da ayni huzursuzlugu yaratir.
Seyirciye, sinema salonundaki rontgenci pozisyonundan ¢ikarak, bu su¢ ma-
haline, canli birer tanik olarak gelmeleri teklif edilir. Buradaki sug, biiyiik bir
suctur, bir aileyi ve tiim fertlerini, hayatlart boyunca bu su¢un travmasiyla
yasatan ve fertler arasina kapanmasi miimkiin olmayan mesafeler koyan bir
suctur. Bu yiizden de bu sugun magdurlarindan biri, bu kadar toplumsal bag-
lantilar1 olan bir sugun, yine ayni toplum tarafindan, bu kadar dislastirilarak
“rontgenlenebilir” olmasina ve mahrem alana ait bir sorun olarak tanimlanma
egilimi gosterilmesine bir tepki gosterir ve seyirciyi de toplumsal boliinmiis-
liigiinden dolay1 bir pargasi oldugu gercegini disladigi bu gerceklik alanina
dahil olmaya cagirir. Bu yiizden bu film, bir “rontgencilige davet” degil, hem
6znesi hem de nesnesi oldugumuz hasarli bir toplumsal konumlanma bigimine
dair bir taniklik, bir itiraf cagrisidir.

Bu cagr1, 6zneler olarak, toplumsal boliinmiisliigimiizii bertaraf etme-
ye ve olugmus olan mesafeleri kapatmaya kars1 duyulan bir 6zlemi ifade eder.
Bu ¢agri, Pilavci ailesinde yasanmis olan siddet ve cinsel istismarin sorum-
lulugunu paylagmaya degil, yasant1 bigimimizdeki boliinmiisliikler ve bunun
yaratmis oldugu mesafelerin neden oldugu ve her zaman “6tekinin” yasanti
bigimine atfettigimiz acilarin sorumlulugunu paylasmaya yapilan bir ¢agridir.
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