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TAVSANLARIN GOZUNDEN, TAVSANLAR DAHIL:
BASKA TURLU BiR BERLIN DUVARI BELGESEL]

Ozlem Giiglii

Oz

Bu makale, Bartosz Konopkanin Berlin Duvari'nin hikayesini, alisilmadik bir
perspektiften, “tavsan géztinden”, anlatan Krélik po berlinsku (Rabbit d la Berlin,
2009) adli belgeseline odaklanmaktadir. Rabbit d la Berlin tarihi belgesel ve doga
belgeseli kod ve konvansiyonlariyla ironik bir sekilde oynayarak, arsiv gorin-
tilerini tavsan bakis agisina gore yeniden gergevelendirerek ve tavsan bakig ve
hareketlerini 6n plana gikaracak montaj gegisleri kullanarak belgesel tirinin
ve sinematik alanin kendisinin insan merkezliligi izerine benzersiz bir tartisma
alan1 agmaktadir. Bu bakimdan, bu yazi, perdede insan merkezli kullanimlarin
ve egilimlerin 6tesinde yeni sinematik imkén ve kabiliyetler icat eden Rabbit d
la Berlin'in 6zgtin tlrsel, anlatisal ve bigimsel segim ve diizenlemelerini mercek
altina almaktadir. Béylelikle, hayvanlarin gérinirlik rejimleri ve sinemada hay-
vanlarin temsili izerine bir tartisma ortaya koymayi ve film galismalarinin daha
az tlirci dolayisiyla daha mimbit bir alana dogru evrilmesine katkida bulunma-
y1 amaglamaktadir.

Anahtar Sézciikler: Hayvan temsili, sinema, belgesel, insan merkezlilik, Berlin
Duvari.
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RABBITS' EYES VIEW, INVOLVING RABBITS: A DIFFERENT
KIND OF BERLIN WALL DOCUMENTARY

Abstract

This article focuses on Bartosz Konopka's documentary, Krélik po berlinsku (Rab-
bit 4 1a Berlin, 2009), which tells the story of the Berlin Wall in an unconventional
way, that is, from a rabbit's perspective. By playing ironically with the conven-
tions of historical and wildlife documentaries, by reframing and reprocessing
archival footage according to a rabbit's point of view, and by creating transi-
tions that prioritize a rabbit's gaze and movements, Rabbit d la Berlin opens up
a unique opportunity for a discussion of the conventional anthropocentrism of
the documentary genre and the cinematic realm itself. In this regard, the article
examines the distinctive generic, narrative, and formal arrangements of Rab-
bit d la Berlin, which develop possibilities and capabilities beyond anthropocen-
trism. It lays out a discussion of the regimes of visibility that apply to animals
and animal representations in cinema and contributes to the evolution of film
studies into a vaster field, unconfined to a single species.

Keywords: Animal representation, cinema, documentary, anthropocentrism,
Berlin Wall.
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Giris ya da Neden Sinematik Tavsanlarin Pesine Diigelim ki?*

Bartosz Konopkanin 2010 yilinda Oscar aday: olan Krélik po berlinsku
(Rabbit & la Berlin, 2009)* adl1 belgeseli, gérsel repertuarimizda hayli tani-
dik bir yeri olan Berlin Duvari'nin yapilisi ve yikilisini bu zamana kadar
hig¢ anlatilmamis bir olaya odaklanarak ve oldukga aligilmadik bir pers-
pektiften anlatir. Duvar'in 1961 yilinda insasiyla iki duvar arasinda kalan
120 kilometrelik “Oliim Bélgesi“nde 28 yil boyunca yagsamis, Duvar'in y1-
kilmasiyla Berlin'e karisip hayatta kalmaya galigsmig binlerce yaban tav-
saninin hikayesini, tavsanlarin bakis agisini dikkate alarak perdeye tasir.
Ancak, Konopka'nin filmini 6zel bir ilgiye deger kilan sadece hikdyenin
ya da perspektifinin essizligi degildir. Belgeselin bir diger onemli 6zel-
ligi, odagina aldig: hayvanlarin, “gériuntrlik rejimleri” icinde gérmeye
aligkin oldugu sinematik muamele tizerine de diistinen bir gorsel tisluba
sahip olmasidir. Zira Rabbit d la Berlin tarihi belgesel ve doga belgeseli
kod ve konvansiyonlariyla ironik bir sekilde oynayarak, arsiv géruntiile-
rini tavsanlarin bakis agisina gore yeniden gergevelendirerek (re-frame)
ve tavsanlarin bakis ve hareketlerini 6n plana gikaracak yaratici montaj
gegisleri kullanarak belgeselin modelinde aliskin oldugumuz insan mer-
kezlilikte (antroposentrizm) benzersiz bir kaydirma yaratmay: bagarir.

Bu yazi, Rabbit d la Berlin'in hem insanlik tarihinin bytik malze-
mesi iginde insan olmayan hayvanlari fark ederek alisildik kaliplarin
disinda bir anlat: kurmasini, hem de tarihin bakisinin ve belgeselin ba-
kiginin insan merkezli kismiligini ifsa etmesini saglayan 6zgiin tirsel,
anlatisal ve bigimsel se¢im ve diizenlemelerini incelemeyi amaglhiyor. Bu
zamana kadar insan merkezli bir temsil repertuariyla, dolayisiyla insan
merkezli bir gérme, bilme ve iligskilenme bigimi ile gorsel olarak kurulma-
sina aligkin oldugumuz Berlin Duvari'ni, alisilmadik bir bigimde “tavsan
goztnden" tahayytl eden bir belgeselin bu 6zgiin segimlerine odaklana-
rak, hayvanlarin gériintrlik rejimleri ve sinemada hayvanlarin temsili
Uzerine disiinmeye meylediyor. Hayvanlarin perdede siklikla sirtlarina
bindirilen “semantik agir1 yik"le (Burt, 2002, s. 11) salt insana dair olani
anlatmanin araci olarak konumlandirilmalar: kargisinda Rabbit d la Ber-

! Filmin ad1 Berlin Usulii Tavsan olarak Tiirkceye gevrilebilir. Yazi boyunca yaygin olan
Ingilizce adi kullanilacaktur.

*  Buyazi Deniz Yalgintan'in yeni dinyaliliginin negesine ithaf edilmistir.
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lin'in bu 6zgunlukleri, perdede "hayvanin yadsinmasinin” (Baker, 2001, s.
136 ) 6nine gegen yeni gérme bigimlerinin filmsel alanda nasil icat edile-
bilecedi tizerine bir tartisma ortaya koymay: olanakli kiliyor. Boylesi bir
tartigma Ozellikle film galigmalarinin da yakin zamanda gegmeye basla-
di§1 "hayvan dénemeci’nde (animal turn)® oldukga anlamli durmaktadir.
Zira, Anat Pick & Guinevere Narraway'in sinemayi “insanin 6tesinde” dii-
sinmenin farkli yollarini aradiklar: Screening The Nature: Cinema Beyond
Human adli derleme kitaplarinin “Giris” bolimiinde ileri stirdtukleri gibi,
sinema, insanlarla diger yasam formlarinin karsilikli baghihigini ifade et-
mesi nedeniyle ekolojik yonelimli ve zoomorfiktir. Bu karakteristigi gor-
mezden gelen salt insan merkezli bir sinema pratigi, teorisi, analizi ya da
tarihi sinemay: kisir bir hale getirecektir (Pick ve Narraway, 2013, s. 5).
Dolayisiyla, sinemanin yerlesik teamiillerinin aksine ve dahi onlar: ifsa
ederek, perdede tirler hiyerarsisinin 6tesinde yeni bir gorsel ve sdylem-
sel otorite dagitimi yapan bir filmin okumasi, film galismalarinin daha
az tlirci dolayisiyla daha miumbit ve ilging bir alana dogru evrilmesine,
hayvanlara sadece bakan degil onlarla birlikte disiinen bir alan olmasi-
na® katkida bulunacaktir. Erica Fudge, hangi disiplin baglaminda olur-
sa olsun insan bilimleri iginde hayvanlar tizerine galigan herkesin kars:
karsiya kaldig bir soru oldugunu 6ne stirer: Neden hayvanlar hakkinda

2 2000 yillarla beraber, insan olmayan hayvanlara -6nceden oldukga sinirl: bir dikkat

gosteren- insan bilimleri ve sosyal bilimlerde artan bir ilgi géze garpar. Pek ¢ok farkli
disiplin iginde (edebiyat, film galigmalari, felsefe, tarih, gorsel galigmalar vs.) ve gesitli
sekillerde insan merkezliligin elestirel analizlerinin yeserdigi "hayvan dénemeci” —dil-
sel dénemeci gagristiran bir sekilde- bir paradigma degisimini ifade eder. Farkl disip-
linlerin, gogunlukla disiplinler arasi bir vurguyla, "hayvanlar: fark ettigi” (Mills, 2017, s.
7) hayvan galigmalar: -ya da hayvan-insan galigmalari- ve onun politik ve etik baglantili
kardes alani elestirel hayvan ¢alismalar: yerlesik diisinme sekillerini ve bilgi tiretimi-
ni pargalayan teorik gergeveler ve metodolojiler ortaya koyarak “diislincenin imgesini
gogullagtirir” (Pedersen, 2014, s. 13). Film galigmalar: iginde de yakin zamanda "hayvan
dénemeci'ne gelindi. "Insanin 6tesinde gorme, tecessim, zaman ve mekan sorular:
etrafinda [alanin] kendi insan merkezli varsayimlarini irdelemeye yénelen” (McMahon,
2015, s. 81) galigmalar ortaya konmaya baglandi. Bu galigmalar sayesinde, insan olma-
yan hayvanlar filmsel alanda “fail” olarak muamele gérmeye baslad: ve dolayisiyla, an-
laty, tiir, temsil, bigim ve etik Gizerine yerlesik kavrayiglarda kirilmalar meydana geldi.
Bkz. (Burt, 2002; Lippit, 2000; Pick, 2011; Lawrence & McMahon, 2015).

Brett Mills, Berger'in meshur “"Hayvanlara nigin bakariz?” sorusunun "Hayvanlara
nigin bakariz ve onlar bundan ne elde eder?” seklinde yeniden formiile edilmesi ge-
rektigini ileri siirer. Boylece, ona goére, hayvanlara bakmanin sadece onlar: gérmek
olmadidy, onlar: fark etmek oldugu vurgulanabilir. Bu fark edis "hayvanlarla birlikte
disinmek” demektir ki insan1 merkezden uzaklastiran gergevelerin gelistirilmesini,
failliklerinin ortaya konmasini ve “hayvanlar igin hayvan" temsillerinin ayriminin kav-
ranmasini gerektirir (2017, s. 9).
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yaziyoruz? (2000, s. 101) Fudge'a gore bu soru bir bagka sorudan ayrila-
maz: Yazdigimiz eser, hayvanlarin mevcut kavrayisini degistirmek igin
ne yapabilir? (2000, s. 101). Bu soruya cevaben, eder ki filmler diinyalilig:
(worldhood) gesitli sekillerde kuruyor ve bunu yaparlarken de “temel refe-
rans” olarak bir sey ya da bir yerden ¢ok bir dahiliyet bigimini aliyorlarsa
(Pick, 2013, s. 32), Rabbit d la Berlin'in tavsanlarini gérinir kildid: bigim,
hayvanlarin —insanlar kadar- dahil oldugu baska tiirli bir diinyalilik kav-
rayisini ortaya koyar. Dolayisiyla, bu kavrayisa agilan sinematik segim ve
diizenlemelerin igleyis, imkén ve kabiliyetlerini tartigmay1 arzulayan bu
yazinin, filmler araciligiyla ayrimsadigimiz diinyayla baska tiirlii baglar
kurma ihtimaline katkida bulunmas: agisindan oldukga 6nemli oldugu
6ne strulebilir.

Bagka Tiirli Bir Tavsan Belgeseli

Rabbit d la Berlin, kus ve bocek sesleri iginden, asir1 yakin gekim siyah
beyaz bir tavsan goziiyle agilir. Farkli agilardan gosterilen bu tavsan goz-
lerinden, deliklerinden gikan tavsanlarin genel planina bir kesme yapi-
lir ve filmin adi belirir. Sonrasinda gelen asir1 yakin ¢gekim tavsan ylizu
goruntiusiyle birlikte {ist sesten anlatici konusmaya baslar: “Yuzyillardir
Avrupa'da yasayan bir tiir vardir. Insanlar arasinda uzun siire yasamis
ve onlardan ne bekleyecegini bilen bir tiir"” Tavsanlarin ¢ayirda dolastig:
genel bir plana gecilirken anlatici devam eder: “"Esasli 6nlemlerle, sehirde
bizim yani basimiza memnuniyetle yerlesecek bir tiir. Bir zamanlar, 'Av-
rupa tavsani' (oryctolagus cuniculus) da Berlin'in gébegindeki Postdamer
Platz" iggal etmigti.” Belgeselin agilisindan buraya kadar tim kullanimlar
—doga ve hayvan sesleri, (asir1) yakin plan hayvan gérinttleri, hayvanla-
rin dogal ortamini gosteren genel planlar, hayvanlar hakkinda bilgilendi-
rici bir anlatici Uist ses- bir doga belgeseli izledigimizi diisindirir. Ancak
bu tirsel tanidiklik hissi gok da uzun slirmez zira tiirsel beklentileri bir
yandan karsilarken bir yandan sarsan kullanimlar yavasg yavas kendi-
ni gostermeye baglar. Bir “tavsan belgeselinde” pek rastlanmayan argiv
goruntlst oldugu anlasilir siyah beyaz yikik Berlin manzaras: tizerine
anlaticy, II. Dinya Savasindan sonra Berlin'in canli hayatindan pek eser
kalmadigindan, yikilmig sehirde kitligin bas gosterdiginden s6z eder.
Postdamer Platz'da yeni ekilen sebze bahgeleri ve tarlalarin sehrin dort
bir yanindaki a¢ tavsanlarin basini déondiurdiugunt soylerken kazmalar-
la ekim yapan sehirli insanlar géralir. Anlaticy, isteyen herkese yetecek
kadar yemek olmadigini, tavsanlarin yemek bulmasinin giderek zorlasti-
gin1 séylerken sozlerine, sehirli insanlarin tarlalar: tellerle gevirdigi go-
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rintiler eslik eder. Bu goruntileri, yakin plan tavsanlarin gorantiileri
takip eder: "Bir giin tavsanlarin ¢ayirliinda, kaderlerini degistirecek bir
sey belirir..” Tavsanlarin bakig agisindan askeri bir kamyonun yanastig:
ve askerlerin dikenli teller gektigi gosterilir: "O zamana kadar tavsanlari
sebzelerden uzak tutmak igin kullanilan dikenli teller yayilmaya baslada.
Gok gegmeden de bitin bir alani kapladi” Bu agilistan sonra, anlatici,
tavsanlarin yasam alanlari ve buradaki degisikliklerle ilgili izleyiciyi notr
bir ses tonuyla bilgilendirmeye devam ederken arsiv géruntileri, tavsan
goruntileri ve tanikliklarin birlikte kullanilmasiyla Berlin Duvarinin
yapilisi ve yikilisi ve savag sonrasi Berlin kultiirel bellegimizde hayli yer
etmis imaj repertuarini alt iist eden bagka ttirli bir sekilde anlatilir. Just-
yna Czaja, Rabbit d la Berlin izerine olan makalesinde, filmin, izleyiciyi
tarihi belgeselin aligkanliklarindan ¢ikmaya zorlamasiyla tarih hakkin-
da konugma seklimizi yeniledigini 6ne stirer (2012, s. 77). Ancak filmin
basardid1 sadece bu dedildir. Zira Rabbit d la Berlin doga belgeseli kod
ve konvansiyonlarini "bir tavsan belgeseli” olarak kavranmasinin 6niine
gecgen alisilmadik bir bigimde isletmesiyle, “bir Berlin Duvari belgeseli”
olmaya yaklasirken, tarihsel bir olaya sinemasal bakigtaki "dogallagtiril-
mis” insan merkezliligi de ifsa etmesiyle 6ne ¢ikar.

Rabbit d la Berlin'in 6ne gikan ve tim filme hakim olan karakte-
ristiklerinden biri, Polonyanin inli doga belgeseli anlaticisi1 Krystyna
Czubdéwna tarafindan Almanca olarak seslendirilen st ses bir anlatici-
nin varligidir. Belgeselde iist ses anlatict kullanimi “tanrisal ses” imasi,
didaktik ve otoriter tonu ve agiklayici bigimiyle belgesel 6znesinin sesi-
ni bastirmasi nedeniyle sikca elestirilir. Ancak doga belgeselinde st ses
kullanimi bu elegtirilerden payini almamig oldugu i¢in (Mills, 2015, s. 105;
Mills, 2017,),% geleneksel bir doga belgeselinin belirleyici 6zellikleri olarak
nitelendirilebilecek agiklayici tarz (expository mode) ve insan merkezli,
egitici ve bilimsel séylemin (Mills, 2015, s. 105), Uist ses anlatici kullani-
miyla bliytuk oranda tesis edildigi ve pekistirildigi ileri stirtilebilir. Zira
"kendisini ‘dogal ve apagik anlamin’ nesnel bir kaydi olarak sunan” doga
belgeselleri (Chris, 2006, s. xix) tlrsel olarak hayvanlar hakkinda mesru
bilgi ureticisi olarak siklikla iglev gorir (Bousé, 2000; Chris, 2006; Mil-

4 Brett Mills, belgesellerin gercgeklikle iligkisi ve bununla baglantili olarak tiire 6zgii kul-

lanimlar: rutin olarak incelemeye tabi tutuluyor olsa da doga belgesellerinin, elestirel
belgesel okumasinin gasirtici bir sekilde disinda birakildigini ileri strer (2015, s. 103;
2017, s. 80). Belgeselin en ¢ok tartisilan nesnellik ve hakikat iddias: bile s6z konusu
doga belgeselleri oldugunda tartigmasiz varsayilir (2015, s.105). Ona gore bu ayricalikli
konum, doga belgesellerinin tur olarak bilimle ve bilimsel bilginin hakikatiyle dogru-
dan iligkilendirilmesinden buytik oranda kaynaklanir (Mills, 2015, s. 107; 2017, s. 83-84).
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ls, 2015; Mills, 2017; Mitman, 2009) ve bilgilendirici, agiklayici ve tanim-
layic1 karakteristigiyle st ses anlatici kullanimi bu hakikat iddiasinin
kurulmasinda biiylik pay sahibidir. En nihayetinde, Bill Nichols'in ileri
sturdagu gibi, “Gst ses agiklama, hakimiyete karsi koyan goruntileri geri
kazanir. Betimleme, bigim ve anlam arasi herhangi bir boglugu silerek
betimlenenin yerine geger” (1991, s. 223). Ancak, Nichols'in argiimaninin
tersine, Rabbit d la Berlin'deki list ses, bigim ve anlam arasindaki olas:
boslugu stirekli olarak isaret eden, dolayisiyla tir igindeki yerlesik kulla-
nimi Uzerine disiinen bir iglev goriir. Doga belgesellerinin karakteristik
notr ses tonuyla tavsanlar hakkindaki anlatici betimlemelerinin, tarihi
belgesellerin karakteristigi argiv goruntileriyle birlikte kullanilmasi
ironik bir uyusmazlik yaratir. Bu bigimsel uyusmazlik, tavsanlarin iki
duvar arasindaki kapali yagsamlari, givenlik ve bakimlari, hisleri ve tep-
kilerine dair betimlemelerin insan bigimciligindeki "fazlalik”la (excess)?
birleserek igeriksel bir ironik uyusmazhga da sebebiyet verir. Boylelikle,
anlatici Ust ses tavsanlar hakkinda ne soylese aslinda tam olarak onlar:
bilemeyecegini —boslugu— agik ederek betimlemenin betimlenenin ye-
rine gegmesine mani olur. Son kertede Ust ses, kaginilmaz bir sekilde ve
tabiat1 geredi didaktik ya da agiklayic: degildir (Bell, 2011; Bruzzi, 2006).
Aksine, hakikat ve otorite iddiasini sorunsallastirabilir, ironik ve geligkili
bir gekilde kullanilabilir (Bell, 2011, s. 19); géruntl ve ses arasinda ironik
ayriliklar yaratarak anlatida maksath ¢atlaklar ve tutarsizliklar meydana
getirebilir (Bruzzi, 2006, s. 59). Benzer gekilde, Rabbit d la Berlin'in anlati-
da kendini “fazlasiyla” 6ne gikaran st ses kullanim, bigimsel ve igeriksel
ironik uyugmazliklar meydana getirerek betimledigini bilen ve tanimla-
yan "hakikat iddiasi”ni1 sorunsallagtirir.

Ust sesin kendini “fazlasiyla” éne gikaran ama buna ragmen an-
latisal otoritesi teslim edilmeyen kullanimi, tiirsel konvansiyonlara ig-
kin insan merkezliligi dogallagtirma 06zelligini ifsa etme potansiyeli de
tasimaktadir. Zira anlaticinin betimlemelerinin insanbigimciligindeki
"fazlalik”, doga belgesellerinin hayvanlar: tamamen bilme ve tanimlama

5 Burada “fazlalik"la kast edilen, iist ses anlaticinin tavsanlarla ilgili betimlemelerinin
"tamamen dogru” olduguna kanaat getirmemize engel olan igerigidir. Ornek vermek
gerekirse: "Tavsanlar nihayet kendi iyilikleri igin kapatilmis olduklarini anlamislardi”;
"Her tavsan ailesi, tank savar bariyerlerinin gélgesinde sakli bir girisi olan kiigik ama
guvenli bir delige yerlesmisti”; "Muhafizlarin onlarin givenligini saglamak i¢in ora-
da oldugunu, iki duvarin onlari duvarin arkasindaki diismandan korumak igin insa

edildigini igguidiisel bir sekilde anlamiglardi”; "Artik daha iyi bir toprak i¢in miicadele

etmelerine gerek kalmamaist1”; “Biri onlara sanki hediye vermis gibi hissediyorlardi”;
"Tavsanlarin gogu eski ¢ayirliklarini ézlemisti”.
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iddiasini ve bu iddianin trettigi bilgiye “hakikat” atfetme 6zelligini ironik
bir sekilde teshir eder. Adeta insanbicimciligin alegorisi olarak isler. Bu
agidan, Rabbit d la Berlin'in betimlemelerinin, Kari Weil'in (2012) kavram-
sallagtirmasiyla “elegtirel insanbigimcilik"e (critical anthropomorphizm)
ornek oldugu ileri stirtilebilir. Weil, Thinking Animals adl kitabinda, eles-
tirel insanbigimciligin “kendimizi oteki tarafindan dokunulmaya ve ona
dokunmaya agtigimiz, onun acisy, hazzi ve ihtiyaglarini insanbigimei agi-
dan hayal edebildigimiz, ancak deneyimlerini bilebilecegimize inanmay
bir kenara biraktigimiz bir anlamda hayvanlarla iligkilenmek” seklinde
tarif eder (2012, s. 20). Tavgan betimlemelerinin insanbigimci “fazlaligi”,
Weil'in tarifinin 6tekine agilmakla ilgili ilk kismini kargilamaz (bu ilk
kismi filmin nasil kargiladid: ilerleyen bélimlerde tartigilacaktir), hatta
bunun tersini yaptig: bile ileri sitiriilebilir. Ancak, doga belgesellerinin
hayvan o6tekinin deneyimlerini tamamen bilebilecegdi iddiasinin beyhu-
deligini ironik bir sekilde ortaya koyar. Boylelikle, Mills'in antroposahne
(anthroposcene)® olarak adlandirdigi, insan merkezli bir sekilde diinyayla
iligkilenmemize neden olan norm ve konvansiyonlarla kurulan hayvan
temsillerinin (2017, s. 96-97), temsili gergeklestiren aracin kendisi tara-
findan nasil normallestirildigini ifsa ederek hayvan otekine agilmanin
zeminini hazirlar.

Tavsanlarin Géziinden

Rabbit d la Berlin'de anlatici betimlemelerinin eslik ettigi gorsel malzeme
agirlikli olarak Alman argiv goruntiilerinden (video gekimleri ve fotograf-
lar), bunun yaninda Iskogya ve Avustralya'da gergeklestirilmis yaban tav-
sani gekimlerinden ve tavsanlarin yasadiklariyla ilgili uzman ve tanik ro-
portajlarindan olusur. Belgeselin tiim gorsel malzemesi “tavsanlarin bakis
agisint” ve deneyimlerini 6ne ¢ikarmak, gegmisin "belgeleri” iginde "tav-
sanlar: fark etmek"” tizere tasarlanmig gibi durmaktadir. Kullanilan arsiv
goruntilerinin énemli bir kismi, tavganlarin bakis agisindan bakildid: iz-
lenimini vermek {izere yeniden gercevelendirilir. Ornegin, yaklasan askeri
kamyonun sadece tekerlekleri goriuntr, dikenli telleri doseyen askerlerin

6 Brett Mills, antroposahne (anthroposcene) kavramini, antroposen (anthropocene)
kavramindan hareketle tiiretir. Antroposen, ya da diger kullanimiyla Insanlik Cag,
glinimizde insanhiin diinya Gzerindeki derin ve giddetli etkisini tanimlamak igin
iginde bulundugumuz jeolojik ¢adi tanimlamak tizere ortaya atilan bir kavramdir. Mil-
Is'e gore antroposahneyi olusturan hayvan temsillerini belirleyen karmasik norm ve
konvansiyonlar, antroposen ile neticelenen insan faaliyetlerini miimkin kilmig ya da
onlara katk: saglamigtir (2017, s. 96).
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kafalar1 goriinmez. Karakteristik montaj gegisi olarak arsiv gorintisii-
nin yer aldidi bir gekimden sonra gogunlukla, gérintinin kaynag: olarak
tavsanlarin yakin ya da genel plan bakiyor ya da dinliyor gibi gérindigu
gekimler kullanilir. Bunun yamni sira, hareketsiz argiv malzemeleri siklikla
yakinlastirilip yeniden gergevelenerek arsiv gortuntiilerinde bagka tirlia
fark edilmeyecek detaylar one gikarilir. Onlarca tanksavar bariyerden bi-
rinin dibindeki tavsanlar, yeni yikilmig Duvar fotografinda yikintilar ara-
sindan gegen bir tavsan, tipik bir Berlin kanal fotografinda kenarda duran
bir tavsan, mag sirasinda futbol sahasina giren bir tavsan bu sekilde goriis
aglsina girer.

Biittn bu kullanimlarin, bigimsel olarak, tavsanlarin bakis agisina
tamamen hakim olabilme iddias1 tasididi, dolayisiyla tavsanlar: bilinebi-
lir olarak tahayyul ettigi distuntlebilir. Oysaki, anlatici betimlemelerin-
de oldugu gibi tavsanlarin bakig agisini 6ne gikaran gekimlerin de ironik
bir isleyisi vardir. Son kertede, arsiv gorintilerinin tavsan bakis agisina
gore yeniden gergevelenmis dahi olsalar “gergekten” tavsanlarin gérdik-
leri oldugunu asla diisinmeyiz. Gérmeyi bilme ile esitlemeyen bu ironik
kullanim, "gérmeyi diger tim duyularin 6ntine yerlestiren htimanistik
gelenedi” (Weil, 2012, s. 45) de alt iist eder. Her ne kadar hayvanin gor-
diguni gorsek de gordigimiuzle gelen bilginin otoritesi sékiilmiis olur.
Stella Bruzzi'nin igaret ettidi gibi, belgeselde arsiv malzemesi aslinda her
zaman "yeniden degerlendirmeye, yeniden uyumlulastirmaya ve hatta
maniptilasyona agik|[tir]” (2006, s. 16) ve "belgeseldeki temel mesele, arsgiv
malzemesinin sabit dedil dedisebilir bir referans noktasi haline gelebildigi
olgiide, 'belgeye’ temsil yoluyla ne sekilde erismemiz istendigidir” (2006, s.
17). Ona gore, argiv goéruntiisiiyle oynamak, "belge"nin hakikati ifsa etme
kabiliyetiyle ilgili bir stiphe yaratarak, belgeselde arsiv géruntilerinin ha-
kikat iddiasini sorunsallagtirir (2006, s. 17). Bruzzi'nin izinden gidersek,
Rabbit d la Berlin yeniden gergeveleme, yakinlagtirma ya da montaj ge-
cisleriyle arsiv malzemesini yeniden isleyerek yaptidi, tavsanlarin bakis
agisina tamamen hakim olabilecedimiz izlenimini vermek degildir. Bunun
yerine, izlediklerimizin arsiv gértintilleri olsalar dahi se¢ilmis, gergevelen-
mis, diizenlenmis oldugunu, tarihsel olayin ya da tavsanlarin “hakikatini”
degil, bir yapintiy: izledigimizi isaret ederek dikkati “aygita” geker.

Desmond Bell yaratici belgeselin, nesnel tarih anlayiginin altini
oydugunu ve izleyiciyi, ge¢misi nasil anlamlandirdigimizla yakindan il-
gilenmeye tesvik ettigini belirtir (2011, s. 23). Benzer agidan, Robert A.
Rosenstone, deneysel tarihi filmin —ister kurmaca ister belgesel olsun-
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gecmise dogrudan bir pencere agmak yerine gegmis tizerine bagka tirli
bir diigintise pencere agtigina dikkat geker (1995, s. 11). Buradan hareket-
le, Rabbit d la Berlin'in "aygit"in kismi goristiine yonelttigi ironik dikkatin,
ayrica, (Weil'in tanimindaki gibi tavganlarin acisini, hazzini ve ihtiyag-
larini tahayyul etmeye dogrudan hizmet etmese de) tarihin, arsgivin ve/
veya tarihi belgeselin kiiltiirel imaj repertuarinda oldukca asina kildig:
bir olayin, hi¢ agina olmayan hayvan aktorlerinin bakisina odaklanarak,
"aygit'in ge¢misi insan merkezli bir bakigla disinme, gérme ve bilme
gelenegdini parodik bir sekilde ifsa etme potansiyeli tasidig: iddia edilebi-
lir. Goze istisnai olarak "fazlasiyla” gortinir kilinan tavsan bakis agisinda,
kural olan gérinmezlikler ya da goruntrlik rejimleri kendini agik eder.
Robert A. Rosenstone gegtigimiz ylizyilin son geyreginden beri tarihi film
bigimi ve pratiginde —hem kurmaca hem belgeselde- inanilmaz bir degi-
sim oldugundan bahseder (1995, s. 4). Gegmisin yukuyle ilgilenecek yeni
yollar arandigindan ve bu ¢aba sonucunda, gegmisin bir agk ya da ma-
cera hikayesinin sadece arka fonu oldugu klasik kostim dramalarindan
ve arsiv goruntiileri Gizerine bindirilen gsimdinin konusan kafalarindan
olusan geleneksel belgesellerden farkl Yeni Tarih filminin ortaya ¢iktigi-
n1 belirtir (1995, s. 4). Bu yeni filmler, yazili tarihe bir dizi meydan okuma
igerir. Yerlesik bigimlerin sinirlarini isaret ederek, gegmisi diisinmenin
yeni yollarini sunar ve gegmisten anladigimizi degistirir (1995, s. 12).” Bu
nitelikler agisindan distintildiginde, Rabbit d la Berlin de gegmis hak-
kinda ne sdylenebileceginin ve nasil sdylenebileceginin sinematik sinir-
larini hem teghir etmesi hem de tizerine diisiinmesiyle pekéala Rosensto-
ne'un Yeni Tarih filmi kategorisi altinda degerlendirilebilir. Erica Fudge,
"A Left-Handed Blow: Writing the History of Animals” adli makalesinde,
Walter Benjamin'in "kiiltir alaninda higbir belge yoktur ki, ayni zamanda
barbarlik belgesi niteligini tagimasin” climlesinde, barbarlik yerine ken-
disinin insan merkezliligi koydugunu séyler (2002, s. 11). Ona gére, bar-

7 Rosenstone (1995), Yeni Tarih filmlerine 6rnek olarak Hitler: A Film from Germany
(Hans-Jurgen Syberberg, 1977), Hiroshima Mon Amour (Alain Resnais, 1959), The Night
of the Shooting Stars (Paolo & Vittorio Taviani, 1982), Memories of Underdevelopment
(Tomas Gutierrez Alea, 1968), Distant Voices, Still Lives (Terence Davies, 1988), Walker
(Alex Cox, 1987) gibi filmleri verir. Bu filmlere ek olarak, Joshua Oppenheimerin The
Act of Killing (2012) ve The Look of Silence (2014) filmleri, Ari Folman'in Waltz with Bas-
hir'i (2008) bigimsel olarak temsilin sinirlarim tarla sekillerde igaret ederek, gegmisi
diisinmenin yeni sinematik yollarini ortaya koymalariyla yakin tarihli 6rnekler ola-
rak duigunilebilir. Ayrica, Yeni Tarih filmlerine, hayvan temsilleri ile iligkili bir 6rnek
olarak Serge Avedikian'in Hayirsizada (2010) filmi verilebilir. Detayli analizi igin bkz.
(Gugly, 2018).
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barlik karsisinda oldugu gibi; tek tasavvurun insan tasavvuru oldugunu,
tek tarihin insan tarihi oldugunu kabul eden insan merkezlilik karsisinda
da “tarihin tiylerini tersine firgalamak"” (1940/2002, s. 41)® gerekir (2002,
s. 12). Rabbit d la Berlin'in ortaya koydugu bu kendi tizerine distinen, iro-
nik ve parodik se¢im ve diizenlemelerin tarih ve belgeselin diinyay: insan
merkezli kavrayisimizi dogallastiran dilinde, bakiginda tavsan delikleri
agmasiyla “tarihin tiiylerini tersine firgaladigi” 6ne stirtilebilir.

Tavsanlar Dahil, Diinyalilikta Ortakhk

Jonathan Burt, sinemada hayvan temsillerine odaklandigi Animals in Film
adli kitabinda, filmde hayvan figliriniin genelde bir gesit yer degistirme
(displacement) bigiminde anlagildigini 6ne strer (2002, s. 17). Ona gore,
perdede metafor, metonimiya da alegori olarak siklikla gérdugiimiiz film
hayvanlari —hatta konusanlar: bile- 6znellikleri dikkate alinmadan sade-
ce bir gostergeye (sign) indirgenir (2002, s. 29-31). Benzer gekilde, Steve
Baker gorsel kiltirde hayvan temsillerini inceledigi Picturing The Beast:
Animals, Identity and Representation (2001) adli galismasinda, gogu gorsel
hayvan temsilinin aslinda hayvani géstermedigini (signify), hayvan: yad-
s1did1 ya da onun yerine gegtigini (displace) 6ne stirer. Géruntrlik rejimi-
nin yerlesik dagitimi iginde hayvan temsilleri "kendi hayvan igerigini ne
tanir ne de ona isaret eder” (Baker, 2001, s. xxi), bunun yerine insan/i ola-
n1 ortaya koyma igleviyle hayvani kusatir. Baker'a goére hayvanlarin go-
runirlik rejimiyle ilgili esas mesele, yadsima ve yer degistirme kurulan
normatif kaliplarin 6tesinde gérme bigimleri icat etmektir (Baker, 2001,
s. 217). Bu baglamda, Rabbit d la Berlin'in buraya kadar tartigilan segim
ve dizenlemeleriyle bunu basardid: 6ne stiriilebilir. Ttrsel kod ve kon-
vansiyonlarda ve bunlarin insan merkezli gérme ve bilme bigimlerinin
kendini dogallastiran yapisinda, gorsel alanin tanimlanmis ve mutabik
olunmus sinirlarinda ironik ve parodik uyusmazliklar meydana getirir.
Bu anlamda, Jacques Ranciere'in tabiriyle, “seylerin ‘esyanin tabiati’ igin-
de ait oldugu yerde durmasina izin veren duyumsanabilir géstergeler|[de]
kopma" (2015, s. 64) yaratir:

[T]emsil edilebilir olanin koordinatlarini degistirir; duyumsanabilir
olaylar1 algilayisimizi, 6znelerle iligskilenme tarzimizi, diinyamizin

Bu ctimleyi, Nurdan Giirbilek ve Sabir Yiicesoy “tarihin havini tersine taramaktir” ola-
rak; Unsal Oskay "tarihi hi¢ hognut etmemek” olarak gevirir. Bu yazinin hayvan fark
etme arzusu, Ahmet Cemal'in gevirisini se¢gmistir. Diger gevirileri igin bkz. (Benjamin,
2001, 2007).
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olaylarla ve figtrlerle dolu olma geklini degistirir. ... [B]dylece yepyeni
bir manzara yaratir — gorinir olanin, yeni bireysellik ve baglant: bi-
¢imlerinin, verili olanla ilgili farkli anlayis ritimlerinin ve yeni dlgtle-
rin yepyeni bir manzarasi belirir (2015, s. 62).
Her ne kadar Ranciére, salt insan tizerinden bir diistiniis ortaya koymus
olsa da s6zlini ettigi “gértnir olanin manzarasini degistirme kabiliyeti-
ne sahip” sinematik icralarin elestirellik potansiyeli, insanlar ve hayvan-
lar arasindaki ayrim c¢izgisini igine alan bir sekilde genisletilerek diisii-
nilebilir.

Ranciére'in 6ne strdiagt tarzda bir sorgulama ve yeniden diizen-
leme kabiliyeti, Rabbit d la Berlin'in alegorik anlatim tarzinda da kargi-
miza gikar. Zira filmin alegorik anlatisi, buraya kadar tartisilan kendinin
farkinda kullanim ve dizenlemelerle birlikte distuntldiginde, hayvan
temsillerinin siklikla maruz birakildid: salt aragsallik isleviyle uyusmaz-
lik igindedir. Konopkanin pek ¢ok réportajinda belirttigi gibi Rabbit d la
Berlin'in anlatisinin agikga alegorik bir niteligi vardir: Tavsanlarin hayati
Dogu Berlin'de komunist rejim altinda yasayan insanlarin hayatinin ye-
rine gegmektedir. Benzer sekilde Czaja da filmin ironiyle dolu metaforik
yapisini 6ne gikarir ve filmin sadece Dogu Almanlarin hikayesini anlat-
makla kalmadigini, ayni zamanda Demir Perde tilkelerinde yasayan Dogu
Avrupalilarin hikayesini de anlattigini ileri stirer (2012, s. 80). Ancak, eleg-
tiri yazilarinin gogunun kor kaldig: bir sekilde filmin anlam katmanlar:
sadece bu kadar, yani tamamen insan merkezli degildir. Oncelikle, ironik
ve parodik insanbigimeciligi ve arsiv malzemelerini kesip, yakinlagtirip
yeniden gergevelemesi belgesel film konvansiyonlarinin ve dahi gérsel
tarihin insan merkezliliginin alegorisi olarak iglev gériir. Bunun yanin-
da, anlatilan “"sadece” Dogu Berlinlilerin yasamlar: degildir, onlar kadar
Duvar'in tavsanlarinin o zamana kadar anlatilmamisg, dikkate deger go-
rilmemis hikayesidir de. Fudge, baska bir igerikte, hayvani daima baska
bir seyin simgesi olarak yorumlayan alegorik bir okumanin, onun hika-
yenin goébeginde aci geken varligini susturdugunu yazar (2009, s. 13).°
Dogu Berlin'deki komiinist yasamin kapaticiliginin salt alegorisi olarak
kolayca okunabilen tavsanlar, aslinda o yagamin kapatilmig kurbanlaridir
da. Tavsanlar sadece insan bir diinyay: anlatmanin araci olarak anlatida
yer almazlar, kendilerini anlatmak igin de oradadirlar. Anlatinin bu ¢ok

9 Erica Fudge, Mihail Bulgakov'un Képegin Kalbi adl1 eserinin siklikla alegorik olarak
degerlendirilmesi karsisinda, kopek karakter 6zelinde bu yorumu yapar. Hayvanlarin
alegorik yorumlanmalarina karg: bagka bir okuma igin bkz. (McHugh, 2009).
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katmanl yapisi hem insana ve insani olana hem de hayvana agilma po-
tansiyelini bir arada barindirir. Bu yapi, Weil'in elestirel insanbigimciligi
tarifinin ilk kismini hatirlatan bir sekilde, bagka tiirleri, bagka deneyimle-
ri, bu diinyadaki gokluklarin farkina varmamizi saglar. Nitekim tavsanlar
anlatiya da manzaraya da tarihe de dahildir. Filmlerin diinyalilign farkh
sekillerde kurdugu ve bunu yaparken temel referans olarak bir dahiliyet
bigimini aldig: yazinin basinda aktarilmisti. Rabbit d la Berlin'in bu dah-
li —oldukega alisilmadik bigimde— goértinir kilmasinda kendini gosteren
"gorinir olanin manzarasini degistirme kabiliyeti”, diinyalilikta ortakli-
gave diinyaliligin insandan-6te muhteviyatina dair bir kavrayis imkénini
ortaya gikarir.

Pick, sinemanin insan ve insan-olmayan canlilarin yasam-dinya-
larin1 gosterme kabiliyetine odaklandig: "Animal Life in the Cinematic
Umwelt” baglikli gcalismasinda, Bazin'in sinemanin “gercgekleri agiga ¢i-
kardigin1” yazarken “gergekleri” ¢ogul olarak yazmasinda, sadece ger-
¢egin yakalanabilen pargalarini kastetmedigini, farkli zamansal-mekan-
sal diinyalarin birlikte mevcudiyetini (copresence) ve onlarla uyumlu
film-dinyalar: alternatif olarak im4 etmis olabilecedini yazar (2015a, s.
223). Ona gore:

Hayatta, filmde oldugu gibi, tek bir diinyanin degil dinyalarin prolife-
rasyonu vardir, bir dinyanin ne oldugu, algilayan ile algiladig: diinya
arasinda bir iligki olarak distnitlebilir. O halde, képegin, bécedin ya
da insanin -sinemanin uyum sagladig: ve nakletmeye tesebbis ettigi-
dinyasi (zaman-mekéani) vardir (20154, s. 223).

Bu anlamda, Rabbit d la Berlin, ironik ve kendi izerine diisiinen is-
lubuyla, insanin diinyasinin merkeziligini sinematik olarak tesis etmek
adina tavsanin diinyasini silmeden, insanin ve tavsanin diinyalarinin bir-
likte mevcudiyetine ve diinyalilikta ortakliklarina isaret eder. Pick'in Cre-
aturely Poetics: Animal Vulnerability in Literature and Film (2011) adli galig-
masinda ortaya koydugu gibi, her ne kadar geleneksel olarak hayvanlar,
insanlarin akh ve ruhu karsisinda bedensel olarak kavransa da aslinda
insanlar ve hayvanlar beden yaralanabilirligi (vulnerability) vasitasiyla
mahlukatlig: (creatureliness) paylasirlar. Belgeselde de bu ortaklik kendi-
sini en ¢ok, insanlarin ve tavsanlarin bedenlerinin yaralanabilirlikleriyle
gorunir kiindid: sahnelerde hissettirir. Birbirinden farkli zamanlarda,
telleri gegmeye galisan insanlarin muhafizlarca stiriklendigi, vurulmus
insanlarin tagindid: goériintilerle; tavsanlarin Bati'ya kagiglarinin éniine
gegmek igin gayirliga uygulanan kimyasallardan ylizi deforme olmus,
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zorlukla nefes alip veren bir tavsan bedeni, tavsanlarin sopayla dovildi-
gu, nisan alinarak birbiri ardina vuruldugu, onlarca 6li tavsan bedeninin
yan yana dizilmis halde durdugu goériintiler; Duvar'in tarihinde diinyali-
ligin yaralanabilirlik 6zelliginde insan ve tavsani ortaklagtirir.

Belgeselde bu goriuntiilere eslik eden taniklik, kanimca, yaralana-
bilirlikte ortaklasan bir mahlukatlik taniminin etrafini saran gizil fark:
da ayrica ifsa eder: “Batidan bir gazeteci vards, sanirim Loewe'di, askerle-
rin kagaklar1 tavsanlar gibi vurdugunu sdylemisti.” Insanlarin “tavsanlar
gibi” vurulduklar: benzetmesi, sadece Berlin Duvari tarihinde yaralana-
bilirlikleriyle insan ve hayvanin ortaklastigina isaret etmez. Ayrica, in-
sanin yagsaminin nasil “insandisilagtirilarak” —ancak tavsanlara yaragir
bir muameleye maruz birakilarak- degersiz kilindigini da vurgular.*® Do-
layisiyla, bu diinyaliligin yaralanabilirlik boliisimiinde tavsanlarin daha
oncelikli bir paya sahip olusuna da igsaret eder. Sonugcta "zaten vurulabilir
olan” tavsanlardir. Bu anlamda benzetmedeki “gibi", insan ve hayvanin
bu diinyada maruz kaldiklar: eziyetin tarihinin esit olmadigini teslim
ederek oldukga temel ve bir o kadar da kaniksanmig bir fark: agik eder.
Pick'in 6ne strdiigl gibi, her ne kadar yaralanabilirlikte ortaklagsalar da
s6z konusu hayvanlar oldugunda gii¢ neredeyse hig bir engele takilma-
dan igler (2011, s. 15), bu agidan 1zdirap, gogunlukla gérinmez hale gelir
ve stireklidir. Rabbit @ la Berlin'in son sahnesi de béyle bir vurguyla anla-
tiy1 kapatir —daha dogrusu, béyle bir vurguya agilir. Anlaticinin, gini-
miizde Berlin'deki tavsanlarin yasamlarindan bahseden st sesine, o za-
mana kadar gorsel alana hakim arsiv géruntilerinin karakteristiginden
"temizligi"” ve canli renkleriyle farklilasan sehrin yesil alanlarindaki tav-
san goriintileri eglik eder. Sonrasinda, iki aragtirmaci/aveinin® tavsanla-
r1 yakalamak igin aglar kurdugunu, tavsanlarin aglarda girpinislarini ve
yakaladiklar: tavsanlar: tahta kutulara koyup géttrdiklerini gériiriz. Bu
goruntiler, Duvar tarihinin “ge¢mis” 1zdirab: bitmis olsa da hayvanlarin
insanlar tarafindan maruz birakildidi eziyetin, bagka sekillerde “simdi“de
devam ettigine isaret eder. En sonunda, konuldugu kutudaki hava deli-
ginden yakin planda kameraya bakan bir tavsan gozi goruriiz. Yavasga
kaybolup siyaha diigen bu gérunti, filmin agildig: yakin plan siyah beyaz
tavsan goziine benzerligiyle bu strekliligin iyice altini ¢izer. Fudge'in s6-

19 Holocaust baglaminda insandigilagtirma tartigmasi igin bkz. (Pick, 2011).
"' Belgeselin sonunda gérdiigiimiiz, tavsanlar: yakalamak igin aglar kuran, yanlarindaki
av koépekleri ve renk itibariyla avei kamuflajlarina benzeyen kiyafetleriyle bu iki erke-
gin ikonografik olarak avcilar: ¢gagrigtirmasinin tesadif olmadigini distintiyorum. Bu

nedenle hem arastirmaci hem avci kelimesini bir arada kullanmay: tercih ediyorum.
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zUni ettigi anlamda, hayvanin hikayenin gébeginde aci geken varliginin
susturulmadidi, tam tersine filmin sonunda bltin perdeyi kapladig: bu
son, Rabbit d la Berlin'in tavsanlar izerinden “sadece” insan merkezli bir
alegorik anlat: kurmadigini bir kez daha ortaya koyar.

Sonug ya da Resimdeki Tavsanlar

Kutunun iginden kameraya bakan ve tim perdeyi kaplayan yakin plan
bu tavsan goziinden siyaha diisen goériintli en sonunda gayirlikta yan
yana iki tavsanin oturdudu pastoral bir resme agilir. Kamera yavas ya-
vag resimden uzaklagir ve film sona erer. Rabbit d la Berlin'in, kamera-
sinin arsiv gortntileri tizerindeki —yakinlasma/uzaklagma- hareketine
benzer sekilde ancak o zamana kadar kullandi: arsiv gériintiileri ya da
canli aksiyon gériuntilerinden farkli béylesi bir “resim”le bitmesi oldukga
anlamlidir. Zira resmin sakin ve huzurlu atmosferindeki tavsanlarla, bel-
geselde gordiigumiiz tavsanlar arasi grafik fark, hayvanlarin gorunirlik
rejimlerini ve bu rejimlerce tiretilen hakim bilme ve gérme bigimlerinin
hayvanin yaralanabilirligini gértinmez kiligini teshir eder. Bu grafik far-
kin ortaya koydugu asir: uyusmazlik, dahasi, temsilin hayvanin evrenine
dair tasidi§n "hakikat iddiasi"nin koflugunu teslim eder. Film boyunca
doga belgesellerinin st ses anlaticisinin ve arsiv gorintilerinin “haki-
kat iddiasi"nin altinin oyuldugu bir kez daha hatirlanacak olursa, filmin
sonunda beliren pastoral manzaranin tavsanlarinin, gérme, bilme, gerge-
veleme ve “yaralayabilirlik” arasindaki siki iligkiye dikkat ¢ektigi soylene-
bilir. Anat Pick, hayvanlarin birbirlerine saldirdid, birbirlerini yaraladig:
ya da déldirdiagi boélimlerden olusan ve ydnetmenlerinin fasist ideolojiyi
inceledikleri film serisinin bir pargasi olan Animali Criminali (1994) Uizeri-
ne olan makalesinde, bu filmin fagizmin 6tesinde, nesnesinin gogunlukla
hayvanlar oldugu siddet eylemleri ile bakma eylemleri arasindaki bag-
lantilar: distinmeye tegvik ettigini 6ne siirer:

Animali Criminali'yi (...) ayrica film mecrasinin yirtict dogasinin bir
aragtirmasi olarak diiginmek istiyorum. (...) Hayvanlara kars: yo-
neltilen insan siddeti Gzerine distunirken, fasizm ve doga tarihi
soylemlerinin nasil hayvan yasaminin (ve 6lumintn) sinematik
gergevelemesiyle i¢ ige gegtigiyle ve birbirlerini nasil etkiledigiyle
ozellikle ilgileniyorum (2015b, s. 96).

Ona gore, arsiv gorintilerinin yeniden diizenlenmesine daya-
nan bu filmde, esas énemli olan, "gériineni Gireten insan miidahalesidir”
(2015b, s. 100). Benzer bir sekilde, Rabbit d la Berlin'in kendini en sonunda
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pastoral resmin grafik uyusmazliginda iyice gosteren segim ve diizen-
lemeleri, hayvanlarin goéruntrligini belirleyen kosullar: tireten insan
miidahalesine bir kez daha isaret eder. Boylelikle, sadece filmsel alanin
teamilllerini, alegorik anlatinin sinirlarini, tarihsel olayin muhtevasini
ve ge¢misi diisinmenin yollarini insan merkezlilik gergevesinde gozden
gegirmenin 6nint agmakla kalmaz. Dahasi, tahta kutunun iginden bize
bakan tavsanin ¢gogunlukla géormezden gelinmis bakigina, yaralanabilir-
ligine, dinyaliligina —onu higbir zaman tam olarak bilemeyecegimiz ser-
hiyle- yaklasgir. Boylelikle, izleyici "insan-biz"i, hayvanlar: “tabiat: geregi”
insanlarin bakiginin salt nesnesi olarak kavramaktan, onlar: “fark etme-
ye" (Mills, 2017, s. 9) ve beraberinde "onlarla birlikte diiginmeye” (Mills,
2017, s. 9) dogru yaklastirir.
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