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- Makaleler -

Artik Toplayicilar ve Ben Filminde Seyircisinin Yasam Giiciinii Arttiran Bir
Goriintii Toplayicis1 Olarak Agnés Varda

Ersan Ocak*

Ozet

Agnes Varda'min Les Glaneurs et la glaneuse (A(r)tik Toplayicilar ve Ben, 2000) belgesel filminin
ayirt edici niteliklerinden biri, filmin seyri esnasinda ve sonrasinda (sinema salonundan ayrildiktan
sonra ve ilerleyen zamanlarda filmi hatirladikca) seyircisinin yasam giictinii artirmasidir. Bu metinde,
s0z konusu belgesel filmin seyircisinde yasam giiciinii artiran kaynaklardan ortaya konabilen iigii
tartisilacaktir. Bunlar, sirasiyla, Varda'mn bu belgesel filminde kendini “gériintii toplayict kadin
sinemact” olarak konumlamasy; yasami boyunca gelistirdigi ve cinécriture (sineyazi) olarak adlandirdigh
sinema yapma biciminin kurucu nitelikleri; ve son olarak, filminin dzneleri ve seyircisiyle kurdugu
ozgtin iliskilerdir.

Varda (2000b) “dolanan bir yol filmi” (wandering-road-documentary) olarak tasarladig: bu
belgeselinde karsilasmalara ve diyaloga agik kalir. Her bir sosyal aktorle yasadigi karsilasmada kendini
gozden gecirir; karsilastigi sosyal aktoriin anlatilarim, kendi bedeni, diisiinceleri, duygulari tizerinden
akitir. Birlikte tirettigi sanatcilarla yola ¢ikar; karsilasmalar icinde diyaloga girdigi sosyal aktorlerin
filmini yapilandirmas icin onlara yer agar; seyircisinin filminin icine girebilmesi icin araliklar birakur;
ozdiisiintimsellik icinde kendini asindirarak filmini kurgular. Varda duygularina dair ifadelerini ve
bedeninin imgelerini bu filme dahil ederek yasamin akisina, zamanin yipratici etkisine, 6liimiin gelisine
dair diisiincelerini gozden gegirir.
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Agnes Varda as an Image Gleaner, Who Increases the Vital Force of Audience
in Gleaners and I Movie

Ersan Ocak*

Abstract

One of the distinctive features of Agnés Varda’s renown documentary film Les Glaneurs et la
glaneuse (Gleaners and I, 2000) is its potential to give vital force to the audience (after the screening
and at times it is recalled). In this article, three resources of this vital force will be discussed. These are
claimed to be the positioning of Varda herself as “an image gleaner woman filmmaker” within her own
documentary; the foundational characteristics of her way of filmmaking that she developed along her life
and named as cinécriture (cinewriting), and authentic relationships built up between the film and its
audience, respectively.

Varda stays open to encounters and dialogue in this “wandering-road-documentary” (Varda,
2000b). She reconsiders her body, thoughts and emotions at each encounter with the narratives of the
social actors of her film. She departs to the road with the artists in collaboration; opens space in her film
to the social actors whom she has gone into dialogue during encounters; creates intervals to her audience
to be able penetrate into her film; edits the film by eroding herself in a self-reflexive manner. While she
includes expressions of her emotions and images of her own body into this film, she reconsiders her
thoughts on the flow of life, eroding effect of time, and coming of death...
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Giris

Agneés Varda gibi tretken oldugu kadar yaratici da olan yonetmenlerin yaptiklar:
filmlerin kaynaklarina dair bir arayis, her farkli bakis acisiyla yeniden tiretilerek, zamanla
stirekli genisleyen bir calisma alan1 olusturabilir. Ben de bu metinde, Agnes Vardanin Les
Glaneurs et la glaneuse (A(r)tik Toplayicilar ve Ben, 2000) belgesel filmine dair {i¢ farkl: bakis agisi
kurarak bu filmin seyircisine hissettirdigi yasam gtictintin ti¢ farkli kaynagini ortaya koymaya
calisacagim. Diger bir deyisle, bu metnin kapsamini ti¢ farkli bakis agisi ile stnirlandiracagim;
bu bakis acilarindan ortaya koyacagim yasam giicii kaynaklari ile de stnirli bir sonuca varmaya
calisacagim.

Soz konusu bakis acilarini, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin adlandirilma bigiminden
ve kurulum (establishment) sahnelerinde Varda'nin yaptig1 bir seri performanstan yola
cikarak yapilandirtyorum. Tabii ki sonrasinda filmin biitiintinti gozden geciriyorum. Filmin
baslangicinda, Agnés Varda, Fransa’da a(r)tik toplayicilifin soykiittigtinii sanat tarihi
icinde resimli sozliiklerde arar, ondokuzuncu ytizyilda Fransa’da yapilmis artik toplayic
resimlerinden birkacin1 gozden gecirir. Ge¢miste artik toplayiciligr yapmis sosyal aktorlerle
gortstr. Jules Bretonun 1877 tarihli tnlti La Gleaneuse (Kadin Artik Toplayict) tablosu 6niinde
bir canli tablo (tableau vivant) performansi yapar. Boylelikle, Varda, asagida her birini ayr1 ayr1
tartisacagim ti¢ mesele ortaya koyar: Filmi icinde kendini nasil konumladigini, bu filmi yapma
bicimini, filmin 6zneleri ve seyircisiyle nasil iligkiler kurdugunu seyircisine hissettirir.

La Glaneuse - Kadin A(r)tik Toplayic1

2000 yilinda gosterime girdiginde, Agnés Varda'y1 diinya ¢apinda bilinen bir yonetmen
haline getiren' A(r)tik Toplayicilar ve Ben (Les Glaneurs et la glaneuse) filminin adma dikkat
etmeli. Varda, filmlerini adlandirirken sézciik oyunlar1 yapmaya egilimli bir yonetmen (Kline,
2014: xviii). Fransizcada ad sozctiklerin eril veya disil olmalarma bagli olarak, filmin adim
Ttirkceye bire bir soyle cevirmek miimkuin: Erkek A(r)tik Toplayicilar ve Kadin A(r)tik Toplayict
(Olarak Ben)* (Conway, 2015: 74).> Bu bire bir ¢eviriden hareketle filmin kurulum sahnelerine
baktigimizda iki sey soyleyebiliriz.

Varda'nin filminde sergiledigi gibi, 19. ytizyilda, Fransa’da, Jean-Francois Milet, Pierre-
Edmond Alexandre Hedouin, Jules Adolphe Aimé Louis Breton gibiressamlar “artik toplayicilar
resimleri” yapmislardir: Millet'nin 1857 tarihli Les Glaneurs (Kadin Artik Toplayicilar) adh
tablosunda; Hédouin’in 1852 tarihli, Les Glaneuses fuyant l'orage (Firtinadan Kagan Basakgilar)
adli tablosunda; Breton'un 1859 tarihli, Le rappel des glaneuses (Calling in the gleaners; Basak¢ilara

! Agnes Varda ilk filmini (La Point Courte) 1955 yilinda yapar. Yillar icinde cok sayida film iiretmesine ragmen
yalnizca belli cevreler tarafindan bilinen bir yonetmen olarak kalir. A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmi ile bir¢ok 6nemli
odiil alir ve poptiler anlamda, yaygin taninirligi olan bir yénetmen haline gelir. Burada dikkate deger olan, bu filmin
popiilerlesmesi ile daha 6nce Varda'nin islerini hi¢ bilmeyen bir seyirci kitlesinin onun sinemasi ile tanigmasidir
(Bénézet, 2014: 118). Ote yandan, Kline’a gore (2014), Varda'nin popiiler filmlerin pesinden kosan seyirci tarafindan
daha az taninmasinin, bilinmesinin nedenlerinden biri, onlar1 6zellikle “ahlaki” acidan tatmin edecek (hatta arindirip
rahatlatacak) filmler yapmak yerine, filmlerinde stirekli olarak psikolojik ve ahléki sorular ortaya koymasidir (xi-
xii). Varda, seyircisini belli meseleler tizerine diistinmeye, duygularini gozden gecirmeye kiskirtmakla kalmaz, ara
sira onlar1 dfkenlendirir...

% Fransizca-Tiirkge ceviride kaybolan bu duruma dikkatimi ceken Kenan Alpdiindar’a; Varda filmleri veya metinleri
i¢inde Fransizca ¢eviriye ne zaman ihtiyacim olsa bana yardimeci olan Berivan Elis’e cok tesekkiir ederim.

3 Filmin adindaki bu 6zel durum, ingilizce adlandirmanin “Gleaners and I” (A(r)tik Toplayicilar ve Ben) olarak
yapilmasia neden olur. Bdylece filmin Fransizca 6zgiin adindaki dile dayali ince oyun Ingilizce ceviride kismen
korunabilir (Chrostowska, 2007: 121). Ayn1 durum, Tiirkce adlandirma olan “Artikcilar ve Ben” icin de gegerlidir.

* Tiirkcede, “(t)arlalarda kalmis basaklari veya baglarda dokiilmiis meyveleri toplayan kimse”ye “basakc1” denir
(TDK cevrimici Giincel Tuirkce Sozliigii).
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Cagri) adl1 tablosunda tarlalardaki artig1 toplayan kadinlar gruplar halinde goriiliir. Breton'un
1877 tarihli tinlti La Gleaneuse (Kadin Artik Toplayict) tablosunda ise tek basina bir kadin artik
toplayici cerceveyi doldurur. Kadin artik toplayicinin tekilligiyle istisnai bir durum olusturan
bu resim digerleriyle birlikte diistintildiigtindeyse, sanki diger resimlerin icinden ¢ikarilmis
bir detay plan hissi uyandirir. Bu resimlerde temsil edildigi haliyle, Fransa’da tarihsel olarak
o donem, hasat sonrasi bugday tarlalarinda kalan artig1 toplayanlar kadinlardir ve bu eylemi
topluca yaparlar. Varda, daha filmin basinda, bugtin a(r)tik toplayicigin cogunlukla tek basina,
yalniz yapilan bir edim haline geldigini; sehirlere yayilarak genisledigini; erkeklerin de a(r)
tik toplayicilik yapmaya basladigini belirtir. Bu anlamda, filmin geri kalanina bakildiginda,
gliintimiizde a(r)tik toplayiciligin Fransa’'min gok farkli yerlerinde, ¢ok farkli bigimlerde
yapildig: goriiliir. Yani, Varda, filminin buittintinde bize, icinde yasadigimiz kiiresel tiiketim
caginda toplayiciligin anakronik bir pratik olarak varligini ¢ok farkli goriintimlerde artarak
surdiirdtigtint gosterir (Cruickshank, 2007: 119).

Filmin adinin Fransizcadan Tiirkgceye bire bir ¢evrilmis halinde (Erkek A(r)tik Toplayicilar
ve Kadin A(r)tik Toplayict Olarak Ben) Varda'nin kendini “a(r)tik toplayici bir kadin” olarak
niteledigi agiktir (McFadden, 2014: 52-53). Peki, Varda nasil bir kadin a(r)tik toplayicidir? Bu
soru baglaminda, filmin kurulum sahnelerine dair diisinmeyi stirdtirdtigtimiizde, ikinci bir
seyi fark ederiz: Varda, filmin kurulum sahnelerinin sonuncusunda yaptig1 bir canli tablo
(tableau vivant) performansi ile, filmi icinde bir “a(r)tik/gortintii toplayici kadin yonetmen”
olarak kendi pozisyonunu agik eder.’ Jules Breton'un 1877 tarihli La Gleaneuse (Kadin Artik
Toplayict) resmini Arras Giizel Sanatlar Mtizesi'nde ziyaret eder, bu tablonun yaninda bir
canli tablo performansi yapar: Muhtemelen miize ¢aligani olan iki erkegin tuttugu bir duvar
halis1 6niinde, Breton"un resmindeki artik toplayici kadmin yaptig: gibi, sol eliyle sag omuzu
tizerinde basaklar tutar ve kameraya poz verir.® Seyirci olarak bizler, Breton'un modeline
baktig1 bicimde bakariz Varda'ya. Bir siire sonra aniden omuzundaki basaklar1 yere birakir
ve daha once kadraj disinda oldugu icin gormedigimiz sag elindeki dijital kamerasini kaldirip
kameranin bakacini goziine dayar, kamerayi bize (yani onu ¢ceken kameraya) dogrultur. Tam
bu anda, “kendisi de bir toplayici olarak filmin ortasina yerlesir” (Gokge, 2018: 49). Breton'un
kadin artik toplayicisi temsilini kendi bedenine tasiyarak yeniden hayatin icine sokar
(McFadden, 2014:53). Boylelikle, Fransa’da tarihsel olarak stiregelen kadin artik toplayiciliginin
bir pargast oldugunu ama bunu yeni bir toplayicilik formu iginde, bir “goriintt toplayicist”
olarak yaptigin1 bu performans ile ilan etmis olur. Evet, Necati Sonmez’in de (2018) ifade ettigi
gibi, Varda “hayatin ¢oplugiinii karistiran bir ‘goriintii toplayicist”” dir (40).”

Varda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmi boyunca ”toplayicilifin gok farkli bigimlerini”
goriintiiler olarak seyircisine sunmakla yetinmez, 6zellikle bu goriintiilerin toplayicisi olarak
kendi varligim1 maddi olarak ortaya koyar (McFadden, 2014: 52-53). “Miilakat verenleri,
patatesleri, ¢opleri, sanat islerini ve buluntu nesneleri nasil bir arastirmaci anlayisla kayit

> Bu sahneye ek olarak, Varda'nin “a(r)tik/ goriintii toplayict kadin yonetmen” olarak kendi pozisyonunu agikca
ortaya koydugu diger bir sahne, Japonya seyahatinden evine dondtigtinde ¢antasini bosaltma sahnesidir.

® Varda daha énce Bellini'nin resmi dniinde cektigi profilden fotografiyla (Autoportrait a Venise, parmi quelques
hommes de Genitle Bellini) yaptig1 6zportre ¢alismasini, bu sefer, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminde, Jules Breton'un
Arras Giizel Sanatlar Miizesi'nde asil1 olan La Glaneuse tablosu 6ntinde gerceklestirir (Calatayud, 2002: 114). Bu
baglamda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminde 6zel olarak bu sahne, genel olarak da filmin biittintine yaygmn bir
ozportre ¢izme halinin Varda'nin sanat islerinde tarihsel bir stireklilik gosterdigi sdylenebilir. Calatayud’a gore
(2002) A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmindeki bu sahneyi, Vardanin ele aldig1 konuyla ilgili bilinen belli resimlerin
gortintimleriyle kaynasma arzusu; filmin biittiniinii ise, Varda’nin bir sanat¢i olarak ayirt edici 6zelliklerini,
niteliklerini gosterme arzusu olarak okumak miimkindiir (114).

’NecatiSonmez gibiben de, Agnes Varda'nin filmik materyal toplayisini “ goriintii toplayiciligi” olarak adlandirirken,
Calatayud (2002), Varda'nin “kendini imgeleri y1garak biriktirmeye verdigini” (accumulating images) ifade eder ki
bu ifade Varda'nin film tasarimi ve ¢ekim ekonomisini oldukga iyi aciklar (116). Bu baglamda, Varda'ya “goriintii
toplayicist” derken, onun goriintiileri birbiri tizerine yigarak biriktiren bir sinemaci oldugunu diistinebiliriz...
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altina aliyorsa, kendi bedenini de filmin bir meselesi ve maddesi olarak” seyircinin filminden
toplayacagi seyler arasina dahil eder (McFadden, 2014: 53). Filmin hem konu 6znesi/ maddesi
hem de yapici 6znesi olur. Boylelikle, Varda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin gortintiilerini,
bu goriintiilerin yaraticisi olarak kendini, bedenini ve filmin yaratim siirecini bir araya getiren
bir artistik pozisyon alir (McFaden, 2014: 53).*

Filmin bittintine baktigimizdaysa, Varda'min “goriintii toplayic1” pozisyonunu
genislettigini, cogalttifin1 gortirtiz. Varda, basit bir 6zgonderimselligi (self-referentiality)
asan bigimde, daha once yaptig1 filmlere doner ve “cogu kendi islerinden , topladig: “a(r)
tiklar’” dontstiirerek yeniden kullanmasi”ni ¢ok iyi bilir, uygular (Onaran, 2018: 53). Bu
anlamda, onun sinemasi kendi metinleri arasinda bir dokuma barindirir. Varda min filmlerini
seyrederken, bazi goruntiileri dogrudan bir 6nceki filminden aldigimi fark edebilir ya da
onceki bir filmine referans veren benzer bir goriintiiyti kullandigini ayrimsarsiniz. Sonugta,
Varda’nin sinema yapma bigiminin kurucu unsurlarindan birinin, kendi filmografisini stirekli
kendi icinde yeniden tirettigi 6zgonderimsel bir gorselliklerarasilik (intervisuality) oldugu
sOylenebilir.” Kendi tirettigi ve geride kalmus islerini bir artik rezervi gibi kullanmanin yani
sira, sinemanin endiistriyel standartlar icinde kabul edilemez bulunan, atik olarak goriilen
filmik materyalleri bile degerlendirmeye calisir. A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminde, kiictik el
kamerasini kayitta unutarak ytiirtidtigtinde ortaya ¢ikan sallanan lens kapag1 goriinttilerini caz
miizigine esleyerek kurguladigi sahne buna ¢ok iyi bir 6rnektir. Bu sahneye “lens kapaginin
dans1” (“la danse du bouchon de I'objectif”) adin1 vermistir (Cruickshank, 2007: 124).

Cruickshank (2007), A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin biitiinti iginde Varda'min zaman
zaman kamerasini kendine ¢evirmesine, ozellikle de yaslanan bir 6zne-konu olarak ellerine
(elinin kirigik cildine, kamera lensinin diyaframi gibi ellerini bicimlendirisine, dijital kamerasin
kullanan ellerine) dogrultmasina dayanarak onu yaslanmanin dogal siireci tizerine diistinen
bir “sinemaci a(r)tik toplayic1” (filmmaker-gleaner) olarak adlandirir (119). Chrostowska (2007)
ise, Varda'y1 “cinéglaneuse” (sinetoplayici) olarak adlandirirken, onun diinyay1 topyekun
dondistiiren, ince ince tasarlanmis fantezilerle seyirciyi cezbetmeye dayali yerlesik sinema
anlayisindan uzak bir konumda, “belgeselci-denemeci” olarak kendini dontisime acik

tuttugunu, buluntu imgelerle seyircisini kusattigini belirtir (130).

Yukarida soylediklerimi toparlayacak olursam, Varda, yaslandikca toplumsalligin ve

8 Varda'nin filmine fiziksel olarak ellerine dair cekimleri, saclarini tarama goriintiilerini koymasimnm kendini
sahnelemenin Otesine gecen nedenleri vardir. McFadden’in (2014) Varda'min verdigi miilakatlardan yaptig:
alintilara dayanarak bu nedenleri soyle siralayabiliriz: Varda kendini sahnelememis, kendi yaptig1 filme girmis,
katilmis, dahil olmustur. Filmindeki sosyal aktorlerden samimiyet beklerken kendisinin de samimi bi¢imde
fikirlerini, duygularini aktarmas: gerektigini fark etmistir. Belgeselci olmanin yani sira oldukca yaslanmis olmasi
nedeniyle de fikirlerini, duygularini filmine dahil etmek istemistir. Bedenine dair cekimleri yaparken yalmzdir
ve not alircasina kameraya konusur; bir elinde kamera diger elini ¢ekerken dogacladig: bir anlat1 ortaya ¢ikarir;
filmi yapan olarak filme alinmaktan kiiciik bir haz duyar. (aktaran McFadden, 2014: 54-55). Ote yandan, belgeselin
otekilere dair bir tiir olarak kabul edilmesi nedeniyle, filmine kendini dahil etmesi, belgesel seyircisinin yerlesik
algis1 ve kanaatleri acisindan paradoksal ve gergin bir durum yaratir.

? Bu baglamda, Calatayud (2002) Varda'mn A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminde daha 6nceki filmlerinden dogrudan
veya benzer bicimde kullandig1 bir¢ok sahneyi sayar doker: “1980 yapimi Murs murs filmindeki toplayicilar ve tiztim
koparicilari (grape pickers) — yerden egilip toplamakla daldan koparmak arasinda fark oldugu filmde vurgulanir —
veya Sans toit ni loi (Catisiz, Kuralsiz, 1985) filminin basinda Mona'nin {iztim baglarinda tiziim koparisi; La pointe
courte (1955) filminde balik¢ilarin midye, istiridye arayislari;; L'Opéra Mouffe (1958) filminde, Paris’te Mouffetar
Sokagi'nda stirten ¢ulsuz meteliksizler; Les créatures (1965) ve Jacquot de Nantes (1990) filmlerinde gorundugu
haliyle Loire Nehri halicindeki Noirmoutier Adasi; Daguerréotypes (1974-75) filminden sihirbaz Mystag'in elleri;
L'une chante I'autre pas (1977), Documenteur (1980-81) veya Sans toit ni loi (Catisiz, Kuralsiz, 1985) filmlerinden bazi
replikler. Ulysse (1982) filmindeki keci lesi de, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmindeki koyun lesi ile titresime girer”
(Calatayud, 2002: 116-117).
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sanatin kenarma kiyisina itilmeye direnerek, kendi bedeninin yaglanma imgelerini filmine
dahil eden; sinemanin endiistriyel standartlar1 disinda kalan goriinttileri dontiistiirerek yaratici
bicimde kullanan; yasam boyu yaptigi filmlerden ve diger sanat islerinden arta kalanlari
stirekli yeniden degerlendiren; vardig1 noktada biriken diisiincelerini ve duygularimi derleyip
toplayan bir ‘a(r)tik/goriintti toplayici kadin sinemaci” olarak konumlar kendini. Peki bu
konumlama iginde filmini nasil bir teknikle yapar? Ne tiir tiretim iligkileri icindedir, nasil bir
tiretim bicimi kullanir, gelistirir?

Varda’nin Film Yapma Bic¢imi: Cinécriture (Sineyazi)

Varda A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmini yaptiginda, Fransa’da kiiresel tiiketim meselesi
ciddi sekilde tartigilir hale gelmisti. Ote yandan, Fransiz belgeseli, 1950’'lerden beri, sosyal
aktivizm ileiliskilendirilerek ele alimyordu (Cruickshank, 2007: 120). Bugtin A(r)tik Toplayicilar
ve Ben filmi tekrar gozden gecirildiginde, Varda’nin bu filminde belli bir tarihsel baglamdaki
siyasi, sosyal durumu basitce yansitmay1 asan, Fransiz belgesel sinemaciliginin sosyal aktivist
yanina takilip kalmayan genislige ve derinlie sahip bir film yapmis oldugu ortadadir. Ote
yandan, bu filmin basarili olmasinda, o donem Fransa’da — politik meselelere dair duyarlilifin
artmasi ve gercekcilige dontisiin yiikselmesine baglh olarak — belgesel sinemanin eski giictine
ulagmasinin da pay1 vardir (Bénézet, 2014, 118).

Bu noktada, genel olarak Varda'nin film yapmaya dair nasil bir yaklagim gelistirdiginin,
ozel olarak ise A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminde kullandigi tekniklerin bir analizini
yapacagim. Boylelikle, onun bu filmiyle seyircisinde yarattig1 yasam giictinti artirma etkisini,
duygulanimini, bu filmi yapma bicimi ve kullandig1 teknikler {izerinden ortaya sermeye
calisacagim.

Varda, film yapma bicimini, belgesel ve kurmaca tiirti ayrimi yapmaksizin, cinécriture
(sineyazi) olarak adlandirir (Cruickshank, 2007: 120). Sineyazi, Alexander Astruc’un
camera stylo (kamera kalem) kavramu ile benzerlikler gosterse de bu kavramsallastirmadan
farklidir.’ Ayrintilara girmeden temel farki soyleyecek olursak, Astruc “kamera-kalem”
kavraminda sinemay1 edebi yazimin dilselligi ile benzesimi tizerinden kurgularken, Varda
“sineyazi”da sinemanin gorsel-isitselliginin tiretim bi¢imine, teknigine ve siirecine dair bir
kavramsallagtirmaya yonelir.

Sineyazi yaklagimi i¢inde film yapan kisiye ‘sineyazar’ dersek, bu da aklimiza “auteur”
kurami icindeki “yaratici yazar-yonetmen” figiirtinti getirebilir. Varda, auteur kuramim
tireten Cahiers du Cinema dergisi cevresinin yakininda bulunsa da, hatta bu dergi yazarlar
ve yonetmenleri tarafindan icat edilen Fransiz Yeni Dalgasinin erken 6rnegi sayilan La pointe
courte (Paralel Yasamlar, 1955) filmini tiretmis olsa da, sineyazar figiirti, auteur kuraminin

10 Astruc 1948 yilinda yazdig1 “ The Birth of a New Avant-Garde: La caméra-stylo” baglikli makalesinde “kamera-kalem”
kavramini ortaya atar. Bu makalede, sinemanin tarihsel olarak geldigi noktada, yeni bir ifade araci olarak yiikselmeye
bagladigini, yavas yavas, adim adim, derece derece “bir dil olageldigini” soyler. Astruc dille bir bi¢imi kasteder.
Bu gorsel-isitsel dil bicimiyle “sanat¢1 diistincelerini —ne kadar soyut olursa olsun—ifade edebilir; aynen cagdas
edebi deneme ve romanda yapabildigi gibi, saplantilarini terciime edebilir” (Astruc, 1948). Astruc sinemanin bu
yeni ¢agin1 “kamera-kalem ¢ag1” olarak adlandirir. Kamera-kalem anlayisiyla “sinema, gorsel olanin tiranligindan,
imgenin salt kendi icinliginden (kendi icin var olmasindan), anlatinin anlik ve somut taleplerinden peyderpey
kurtulacak; yazili dil kadar esnek ve incelikli bir yazma arac1 haline gelecek(tir)” (Astruc, 1948). Boylelikle, sinema
herhangi bir konuyu, herhangi bir tiirti ele alabilir olacaktir. Sinema ile felsefi meselelerden tutun da, psikolojik
veya metafizik konulara, fikirlerden duygulara varana dek her mesele {izerine tiretim yapilabilecektir.
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yaratic1 yazar-yonetmen figiirtinden farklidir."

Andrew Sarris, auteur kuraminin esmerkezli olarak birbirini kusatan ti¢ halka biciminde
formiile edilebilecegini soyler: Kuramin biitiintinti kusatan dis halka, iyi bir yonetmende
olmazsa olmaz olan “teknik” bilgi ve beceri; ortada kalan halka, “kisisel stil” (personal style) ki bu
¢ogunlukla yaratic1 yazar-yonetmenin filmlerinde tekrar eden bazi gorsel-isitsel tekniklerin ve
unsurlarin imzasi haline gelmesidir; en icteki halka ise “i¢sel anlam” (interior meaning) denilen
yaraticl yazar-yonetmenin kisiligiyle filminin materyali arasindaki gerilimden ¢ikan seydir
(Sarris, 2009: 452-453). Sonug olarak, yine Sarris’in (2009) belirttigi gibi, “auteur kuraminin
kendisi stirekli akis icinde olan bir 6riintii kuramidir” ve yaratic1 yazar figiirti de bu stirekli
yeniden yapilandirilabilir akis icinde muglak bir deha figtirtdiir (453)."

Ote yanda, Varda, sineyazar figiiriinii oldukca materyalist bicimde tanimlar: Sineyazar,
tiretici bir gii¢ olarak, tiretim stirecinde gerekli se¢meleri yapan kisidir. Varda, sineyazi
kavramiyla, sinema yapmaya dair yazma benzesimini kullanirken, esasen film {iretim
stirecinde filmin senaryosunu metinsel olarak yazan senaristi asan bir pozisyonu isaret eder.
Film yapmay1 temelde bir “se¢me” isi olarak goriir. Sineyaziy1 tanimlayan bu se¢gme isini
Andrea Meyer’e verdigi miuildkatta soyle ifade eder:

Oyuncu secimi, yer/mevsim secimi, ¢alisacak ekibin secimi, yapilacak g¢ekimlerin,
kullanilacak lensin, 15181n secimi. Kisilere, oyunculara yonelik tavrinizin se¢imi. Sonra,
kurgunun, miizigin se¢imi. Cagdas miuizisyenlerin se¢imi. Miksaj esnasinda ezginin segimi.
Filmin tanitim materyalinin, basin dosyasinin, posterinin se¢imi (Meyer, 2009: 201).

! Cybelle McFadden (2014), “Varda'nm ilk filmi olan La pointe courte (1955) un stili, dis mekan gekimleri ve aktorlerin
yani sira aktdr olmayanlari da kullanmasi nedeniyle Yeni Dalganin 6nciisti sayildigini” sdyler ve Georges Sadoul un
bu filmi “kesinlikle Fransiz Yeni Dalgasi’nin ilk filmi” olarak gordugiinii aktarir (36). Varda'nin s6z konusu filmi
Yeni Dalganin 6nctisti veya ilk filmi olsa da, Varda kendisini bu akimin yénetmenleri olan Cahiers du Cinema dergisi
yazarlar1 arasinda gormez. Onlarla ilk kez bir araya geldiginde, “hizl1 konusarak sakir sakir muhabbet eden ve
yatak dahil her seyin tizerine oturan bu Cahiers du Cinema oglanlarinin (Chabrol, Truffaut, Rohmer, Brialy, Doniol
Volcroze ve Godard’dan bahsetmektedir) arasinda tek kiz oldugunu; konusmalarin takip etmekte zorlandigini;
yanlislikla orada oldugunu (diistindigtnii), kendini kiiciik ve cahil hissettigini” sdyler (Alison Smith’ten aktaran
McFadden, 2014: 36). Godard'm A bout de souffle (Nefes Nefese, 1959) ve Truffaut'nun Les quatre cent coups (400 Darbe,
1959) filmleriyle baslatilan Fransiz Yeni Dalgasi bir erkekler kuliibtidiir. Baz1 elestirmenler Godard ve Truffaut’dan
once bu sinema akiminin model isini {iretmis olan Agnes Varda'y1 Yeni Dalga ile iliskilendirseler de, Genevieve
Sellier’in (2010) ifade ettigi gibi “Yeni Dalga distintirlerin, arastirmacilarin (6zellikle) sosyo-kiiltiirel bakis
agisindan ¢alismakta isteksiz olduklar1 bir harekettir” (176). Yine Sellier’e gore (2010), “Yeni Dalga tekil maskiilen
bakis acisinin mesruiyetini arar” (179). Arastirmacilar, elestirmenler Varda’y1 Yeni Dalga’nin kurucu figtirti olarak
gormek yerine, ¢cogunlukla bu akimin “annesi” veya “babaannesi” olarak gormiis, ataerkil ve cinsiyetci bir soy
iligkisi kurmuslardir. Sonug olarak, ne Yeni Dalga’nin erkekler kuliibti mensuplar1 Varda’y1 kendilerinden biri
olarak saymis ne de Varda kendisini bu grubun bir mensubu olarak gormiistiir. Les plages d’Agnes (Agneés’in Plajlari,
2008) filminde, Chris Marker’m ona bu konuda yonelttigi soruya cevap verirken Varda, Jacques Demy ve Alain
Resnais’yi bu gruba eklese de kendini Yeni Dalga yonetmenleri arasinda anmaz (McFadden, 2014: 36-37).

12 Andrew Sarris’in (2009) Truffaut’ya referansla belirttigi gibi, “auteur kuranu verili bir zaman ve mekan igin
tamamiyle polemige dayal bir silahti.” (451). ikinci Diinya Savas1 sonrasi, Fransa’da Cahiers du Cinema dergisinde
yazan “gevsek dokulu bir elestirmenler grubunca gelistirildi” ve bu kuramin o dénem Paris’te gelismesinin tarihsel
kosullar1 vardi (Wollen, 2004: 68). Bazin (1957), s6z konusu derginin editorii olarak, auteur kuramimin saglam
temeller tizerine kurulu olmadigin1 ama 6te yandan, “Truffaut veya Rohmer’in tutkulu agklar1 kadar olmasa
da, auteur kavramina inandigin1 ve ¢ogu defa onlarin kanaatlerini paylastigin1” acikca sdyler. Bazin'in auteur
kuramina dair bir diger 6nemli elestirisinin kaynagi, onun yaratici ile eseri arasindaki iliskiyi bu elestirmenlerden
farkli gormesidir. Bazin (1957) yaratic1 yazar-yonetmenin kendinden menkul dehasini sorunsallastirirken, auteur
kurami savunucularinin tersine, eserin yazar1 agabilecegini de kabul eder. Auteur kuramina dair Bazin'in 6nemli
elestirilerinden bir digeri, bireysel olarak auteuriin 6ne ¢ikarilmasinin neyle ilgili oldugu ve sinirma dairdir. Ona
gore, auteuriin dne ¢ikarilmasi, kiiltiirel alanin gelismesi ile ilgili ve daha iyiye olan yonelimin bir bileseni oldugu
siirece dogrudur. Auteurtin 6ne cikarilmasi kiiltiirel alan1 egemenligi altina almaya baglar ve tanimlayici temel
unsur haline gelirse bu yanlis bir yonelim olur (Bazin, 1957).
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Varda, tiim bu se¢gmeler icinde, bir yandan film yapiminda teknik tercihlerini belirlerken,
diger yandan bu teknik tercihlerin kombinasyonunda stilini olusturur. Filmik unsurlara dair
secmeleri ve teknik tercihleri sonucunda ortaya ¢ikan film yapma bicimine ve stiline sineyazi
der. Ona gore, edebiyat¢inin teknik tercihleri ve yazma bicimi sonucunda olusan tislubu ne ise
film yapiminda da sineyazi odur (A. Smith’ten aktaran Jackson, 2010: 123). Boylelikle Varda,
bir yandan, sineyazar olarak film {iretim stirecini biitiinsel bir anlayis icinde diistinmek,
kavramak, yapmak istedigini ortaya koyarken (Cruickshank, 2007: 120)", diger yandan, yaptig:
her se¢gme ile sorumluluk tistlenir, etik bir pozisyon alir."

Varda’nin iddiasin1 dogru anlamali. Varda, Noel Murray’e verdigi bir miilakatta,
filmlerinde belli bir kaliteyi korumaya calistigini sdyler ve ekler: “Reklam ¢cekmiyorum, bagka
kisiler tarafindan onhazirlig1 yapilmis filmler yapmiyorum, star sistemi ile ugragmiyorum.
Yani kendi kiictik (miitevazi) seyimi yapiyorum” (Murray, 2009). Diger bir deyisle, Varda,
endiistriyel sinemanin biiytik 6lcekli ve yabancilastiric1 Fordist is bolimiinden uzak durma
gayretindedir. Filmini {iretirken yapilmasi gereken tiim islerin icinde yer alabilme, bu isleri
birlikte yapacag: kisilerle yetkin bir sekilde tartisabilecek bilgiyle donanabilme, onlarla
“birlikte tiretim” yapacak kadar isin icinde olabilme istencini ortaya koyar. Bu anlamda,
Varda igin film yapmak “insanlarla bir arada olmanin, birlikte emek vermenin, yiizlere
bakip hikayelere dalmanin bir yoludur” (Gol, 2018: 41). Boylelikle, yapmak icin yola ¢iktig
film-fikrine tutunarak ve temel meselesinden uzaklagsmadan filmini tamamlamasi miimkiin
olabilir. Bagindan beri “sinema(si)nin sekli’ni (shape of cinema) arar ve buna “sineyazi” der.
Bir kez daha altin1 ¢izmeli ki sineyazi ile yalnizca senaryoyu kastetmez. Senaryonun yani sira
mizansen, ¢cekim ve montaji kapsayan (yapim-tncesi, yapim ve yapim-sonrasindan olugsan)
film tiretim stirecini bir biitiin olarak i¢ine alan islerin her birinde verilen kararlardan olusan
biittinliiklii secmeye sineyazi adini verir (Murray, 2009).

Varda’'nin sineyazisini, sinemasimin gorsel-isitsel yapisi iginde, bir sineyazar olarak
tiretim stirecinde teknik se¢gmelerini nasil yaptigina, tiretim iligkilerini nasil yonetti§ine ve
nasil bir tiretim bicimi gelistirdigine bakarak degerlendirmek miimkiin. Bu baglamda, asagida,
Varda'nin kendine ait sineyazi anlayisini yer yer filmografisi icinden ¢rnekleyerek, ama esasen
A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin temel nitelikleri 6zelinde tartigacagim.

Varda'nin Sineyazisinda Belgesel - Kurmaca I¢ Ice Geger

Varda’nin kurmaca filmlerinde belgesel katmanlar, belgesel filmlerinde ise kurmaca
unsurlar birbiri igine geger. Ornegin, kurmaca filmlerinden Cléo de 5 a 7 (Besten Yediye Cleo,
1962) filmi “Paris belgeseli tizerine resmedilmis bir kadin portresi”dir (Sonmez, 2018: 40; Ildur,
2018: 42). Filmin kadin karakteri Cleo ile, filme beseri bir cografya kazandiran Paris, gecisken
bir denge igindedirler. Varda'nin ilk (kurmaca) filmi olan La Pointe Courte (Paralel Yasamlar,
1955) filminde ise varolussal sorunlarla ytizlesen geng bir ciftin hikayesi ile filme adin1 veren
kiictik balik¢1 kasabasindaki mahallenin sakinlerinin gecim miicadelesi ve giindelik yagam
dertleri bir birini sirayla izleyen bir salinimda akar (Gol, 2018: 41; Jackson, 2010: 125; Kline,

13 Evet, Varda, film iiretim stirecini biitiinsel bir anlayis i¢inde diistinmek, kavramak, yapmak ister. Diger yandan,
filmini ttmleyici (totalizing) kapali bir eser olarak yaratmaktan hep kaginir. Varda'nin sinemasinda ttimleyici
olmaktan uzak, biittinsel olma tavrini sonug boliimiinde daha acik hale getirmeye calisacagim.

! Vilem Flusser (2002), akademik tez ile deneme bicimlerini stil agisindan kiyasladig1 metninde, her segme ediminin
sorumluluk meselesini barmdirdigini agikca sdyler; yasam dolu bir stil olarak denemede yazarin sorumlulugunu
en ¢oga cikardigini belirtir (193). Yazarin yazdig: seye dair tiim sorumlulugu aldig1 bu etik¢i tutum, Varda'nin
se¢meye dayali sineyazi teknigi icin de gecerlidir.
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2014: ix)". Yani, Varda bu iki kurmaca filmde, hikayelerin baglamini olusturan gorsel-isitsel
diinyay1 belgesel sinemanin beseri cografyas1 ve mekansal gercekligiyle kurar, belgeselin
gorsel-isitsel rejimleriyle kurgular.

Belgesel filmlerinde ise filmin 6znelerini—ki buna kendisi de dahildir—bir oyuncu
olarak kendini oynamaya, 6zellikle de meslegini, toplumsal roliinii canlandirmaya yonlendirir,
performanslar yaptirir. A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminde de, hukukgular basta olmak tizere,
belli mesleklerden 6zneleri mesleki kosttimleri icinde kendilerini oynamaya davet eder:
Avukat, savcy, asgt bu filmde mesleki kostiimleriyle kendilerini oynayarak performatif
bicimde 6ne ¢ikarlar. Bunlarin yani sira, teorisyen psikanalist Jean Laplanche ve tinlii ressam
Louis Pons’un da kendilerini oynadiklarini hissederiz. Bu oyun(cu) rejimi tercihiyle Varda,
kurmaca icinde belgeseli, belgesel icinde kurmacay1 barindiran; kurmacayla gercegi birbiri
i¢ine gegiren; filmin 6znelerini ve kendisini, bir 6zne olarak kendi olmakla, bir sosyal karakter
olarak kendini oynamak arasinda salinima tabi tutan bir anlayisla filmini yapar.

Sans Toit ni Loi (Catisiz, Kuralsiz: 1985) filminde ise kurmaca ve belgesel ayristirilamaz
bicimde birbiri igine geger. Bu film aslinda kurmaca olmasina ragmen, Varda'nin en belgesel
gorunumli filmlerinden biridir. Kendi bildigi gibi yasayan Mona adli kadin karakterin Fransa
kirsalinda bir hendekte bulunan cesediyle baslayan film, bu karakterle karsilasan kisilerle
yapilanmiilakatlarigerir. Bumdiilakatlar belgesel nitelikli goriinmesineragmen Varda tarafindan
kaleme alinmis replikler ve tasarlamis sahnelerden olusur; ¢cekimler belgesel sinemanin kaba
sertligini yansitirken ¢ok ince gorsel hesaplarla tasarlanip c¢ekilmis, montajlanmistir. Varda
bu filminde belgesel ve kurmacay1 ayrismaz bicimde i¢ ice gecirmis ve belgesel-kurmaca
(docu-fiction) bir film yapmustir (Kline, 2014: xvii).'"* Bu durumda, Agnes Varda'nin film yapma
teknigi ve bigimi olan sineyaziyi, belgeselle kurmaca arasindaki bu geciskenlikler, salinimlar
i¢inde bir oyun olarak gorebiliriz.

Sonug olarak, Varda'nin filmleri —ister kurmaca ister belgesel olarak tasnif edilsinler —
i¢ ice ge¢mis ikili yapida bir sinema anlayisinin {irtintidurler. Yani, Varda kendi sineyazisi
icinde, filmlerini belgesel ve kurmacanin gecisken ve ig¢ ice oldugu ikili bir zihinle tretir.
Kurmaca olarak nitelendirilen filmlerinin gogunda, ya arka planda bir belgesel film, 6n planda
bir kurmaca film akar ya da kurmacayla belgesel yer degistirmeli bicimde ig ice geger. Belgesel
olarak nitelendirilen filmlerinde ise filme konu olan 6zneler, belirgin bir performatif anlayisla,
toplumsal rollerini canlandirir, oynarlar. Varda filmleri, belgeselden kurmacaya, kurmacadan
belgesele gecisler gosteren, tiiriin agirliginin birinden digerine stirekli kaydig: “kontrpuan” bir
anlayis sergiler. Bu anlamda, Varda'nin sinemasinin akisini kontrpuan bir sinema akis1 olarak

15 Varda, La Pointe Courte (1955) filminin yapisini kurarken, William Faulkner’in Cilgin Palmiyeler (Mad Palms)
kitabindaki “ikili semay1” 6diing almigtir (Tyrer, 2009: 163). Faulkner, bu kitabinda iki ayr1 dykiiyti sirali boltimler
halinde i¢ ice sokar. Faulkner’in Cilgin Palmiyeler kitabin1 Necla Aytiir ile birlikte Tiirkceye ceviren Unal Ayttr
(2017), kitaba yazdig1 onsozde, Faulknerin 1956 yilinda, Paris Reivew’da yayinlanan sozlerine referansla—
Varda'nin da La Pointe Courte filminde sineyazisi i¢ine kattigi—Faulkner’in “kontrpuan yazma teknigi”’ni sdyle
agiklar: “(Faulkner) ‘Cilgin Palmiyeler” ile ‘Irmak Baba’ boliimlerini yalnizca i¢ ice gecirmekle kalmamis, aymn
zamanda onlar1 kitaptaki sirasiyla yazmigtir: “’Cilgin Palmiyeler’in ilk boliimiinii bitirir bitirmez, bir seylerin eksik
kaldigini, 6ykiiniin pekistirilmesi, miizikteki kontrpuan benzeri bir yontemle giiclendirilmesi gerektigini gordiim.
Bunun tizerine, ‘Cilgin Palmiyeler’deki 6ykii yeniden canlanincaya kadar ‘Irmak Baba’y1 yazdim. Derken, ‘Irmak
Baba’nin birinci boliimiiniin sonuna gelince, onu birakip ‘Cilgin Palmiyeler’e dondiim ve gene giictinii yitirmeye
bagslayincaya kadar yazmaya devam ettim. Sonra, onun antitezi olan ‘Irmak Baba'nin bir béliimiinti daha yazarak
‘Cilgin Palmiyeler’i yeniden canlandirip giiclendirdim”” (Ayttir, 2017: 5).

16 Gtintimtizde, Sans toit ni loi (Catisiz, Kuralsiz, 1985) filmi gibi, kurmaca olanla kurmaca olmayan sinemanin
melezlenmesi tizerine kurulu filmler giderek daha fazla ilgi ¢ekiyor. Boylelikle, Varda'nin kariyeri boyunca temel
egilimi olan “kurmaca ve belgesel sinemay1 birbiri icinde eritme becerisi” (Guest, 2009: 48) bugtin onun filmlerinin
geriye doniik olarak yeniden seyredilmesini ve degerlendirilmesini sagliyor.
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nitelemek mimkiindiir."” Diger yandan bu sinemayz, seyircinin alimlamasi agisindan, kurmaca
ve belgeseli birbirinin antitezi olarak bir araya getiren ve her bir filmin biittinselliginde senteze
ulasan diyalektik bir sinema olarak gormek de miimkiindtiir. Varda'nin seyircisi iki karsit tiirii
zihninde diyalektik bicimde bir araya getirir ve sentezler. Varda’nin sinemasinda, Bénézet'in
(2014) ifadesiyle “6znel olan ve nesnel olan arasinda kurulan denge”(120) onun sinemasinin
diyalektik olarak alimlanmasinin bir sonucudur.

Varda, ttim yasami boyunca sinemasmi, kurmaca veya belgesel olmasi fark
etmeksizin, gercek diinya tizerine kurmustur. Boylelikle sinemasinda, “kurmaca ve belgesel
konvansiyonlar1 ve kategorileri arasinda biricik (ona has) yaratici bir gerilim ve kasti bir
karisiklik” hep fark edilir (Guest, 2009: 48). Kline (2014) Varda'nin sinemasinin kurmaca ve
belgesel arasinda kalmis halini, onun sinemasinin “temel celiskisi” olarak tanimlar (xvi).
Varda’ya gore, “belgesel yan1 olmayan bir kurmaca yoktur, estetik niyeti olmayan bir film
yoktur” (Kline, 2014: xvii).

Varda'nin sinemasi, temel sinema tiirleri olan kurmaca ve belgeseli i¢ ice gecirerek
aralarimdaki sinir1 bulaniklagtirmakla da yetinmez, farkl film tarzlarini kendi icinde melezler.
Buanlamda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmiigin Martine Beugnet (2006), “denemenin, belgeselin,
yol filminin ve giincenin bir melezi” der (4). Varda, sinema iginde yaratic1 bir oyunbozandir.
Burada, Varda'nin “oyunbozanlig1”, Huizinga'nin mizik¢isindan (spoil-sport) veya fasulyeden
oyuncusundan (false-player) farklidir. Huizinga'nin ‘devrimci’ icin ifade ettigi tiirden bir
oyunbozanliktir onunki (Huizinga, 2010: 29-30). Varda, egemen film yapim anlayisinin
onerdigi, derinlemesine uzmanlagmis ve ayrismis Fordist tiretim bicimi ve iligkileri i¢inde film
yapmay1 istemediginden yaratici bir oyunbozanlikla yeni bir {iretim tekniginin ve bi¢iminin
oyun kurallarim belirler; tiirler arasinda gecisken bir tarz edinir. Ote yandan, boyle bir yaratici
oyunbozanlik icine girmese film yapmasi da biiytik ihtimal miimkiin olmayacaktir.'®

Varda Sineyazi Teknigi Icinde Deney Yapma Arzusuyla Doludur

Varda, sineyazisi i¢cinde, imgelerle ve seslerle deney yapma arzusuyla doludur; 6nden
belirlenmis yapim anlayisina uymak konusunda oldukca goniilsiiz davranir (Bénézet, 2014:
111). Surekli olarak sinemanin sinirlarinda dolasan Varda, “tek bir tarz veya yaklasim iginde
kalmay1 reddeder ve bunun yerine kendini durmaksizin stilistik ve bicimsel deneyler yapmaya
adar” (Guest, 2009: 49).

17 Kontrpuan bir miizik terimidir. Bat1 gok sesli miiziginde, Bach’a kadar, armonik (alt)yap1 ile melodi ayr1 ayri
isler. Ornegin piyanoda icraci genellikle sol eliyle armonik (alt)yapiy1 calarken, sag eliyle melodiyi calar. Bach bu
ayrimi, armonik (alt)yapr ve melodiyi yer degistirerek ve birbiri icine gegirerek ortadan kaldirir. Benzer bicimde,
Varda da sineyazisi ile belgesel ve kurmaca sinema arasindaki teknik, bigcimsel ve icerige dair ayrimlar1 birbiri
icine sokarak ortadan kaldirmistir. Ote yandan, kontrpuan edebiyatta da kullamlan bir teknik olarak karsimiza
cikar. 15 nolu dipnotta da belirtti§im gibi, Faulkner, Cilgin Palmiyeler romanin1 “mtizikteki kontrpuan benzeri
bir yontemle” yazmigtir. Varda, ilk filmi olan La Point Courte’u (1955) yaparken, Faulkner’in s6z konusu eserinden
bicimsel olarak etkilenmistir.

'8 Varda, yaratici bir oyunbozanlikla, hayati boyu film yapmay siirdiirebilmistir. Bu yaratict oyunbozanligi karstlik
bulmus, cok sayida prestijli 6diil de kazanmugtir. Ote yandan, bu ¢ok 6diillii yonetmen film yapmak igin gerekli
parasal kaynag1 bulmakta hep zorlanmigtir. BFI Sight & Sound Magazine i¢in Daniel Trilling’in (2019 gtincellemeli)
onunla yaptig1 bir miilakatta soyle der: “Size 6diil dolabimi gosterebilirim. Tam bir dolap dolusu 6diil. Fakat film
yapmak istedigimde para bulamiyorum. inanilmaz, bana giivenmiyorlar.” Bu para sikintisini asarak film yapmaya
devam edebilmek icin de yaratici bir oyunbozan olmak durumunda kalmus, tarihsel olarak belli bir noktadan sonra
dijital teknolojinin ucuzlugundan yararlanmis, bu teknolojinin gorsel plastigi icinde stirekli bicimsel deneyler
yapmugtir.
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Narsist bir pozisyonu stirekli sorgulatan bir aralikta kalarak, bir eliyle diger elini cekmesi;
bedeninin maddiligi yamn sira, sosyal aktorlere yonelttigi sorular tizerinden kendi diistince
ve duygularini sorgulamasi onu “bigimsel deneyler” yapmak tizere “daha buiytik bir artistik
gaye”ye yoneltir (McFadden, 2014: 55). Varda'nin filmlerinin biiyiik ¢ogunlugunda dikkat
ceken deneysel nitelikler, “sanatci ile isi arasinda oldugu gibi sanatciyla yararlandigr gorsel
mecralar (resim, fotograf ve film) arasindaki oyunlarla 6ne ¢ikar” (Chrostowska, 2007: 124).

Varda'nin sineyazisi, onun kendini diistinceleri, duygular1 ve bedeni ile filmine dahil
etmesinin Stesine geger ve esasen otekilere yoneltir. Otekilerin duygularini, diistincelerini,
kanaatlerini, bedenlerini bitmeyen bir merakla kamerasiyla izleyen, kaydeden, sonra da
kurgulayan Varda, “her seyi mutlak olarak bilen sanatci fikri”nden uzak durur (McFadden,
2014: 55). Boyle bir pozisyonlanma, kaginilmaz olarak, bildiklerini sorgulayarak kullanmasin1
ve yararlanacag: teknikleri siirekli gozden gecirmesini gerektiren bir artistik pozisyon agiga
cikarir. Bu baglamda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmiyle, sineyazisina dijital videoyu ilk kez
dahil eden Varda, belgesel sinemas igcinde “yeni bir baslangic yapar” ve “yeni anlat1 bicimleri
ve kipleri tizerine deneylere girisir” (Tyrer, 2009: 72-73). Dijital el kamerasin israf ve ¢ope
dair sosyo-ekonomik ve kiilttirel olgular: tesbit etmek ve kaydetmek igin kullanirken, ayni
zamanda bu siirecte kendi toplumsal konumunu, bedenini, duygularmi ve diistincelerini
kavramaya dair deneysel bir diisiinme aygitina dontsturtir. Bu aygitt kendi bedenine
cevirdiginde , seyircisini de kendi bedeni tizerine diisiinmeye yoneltir. Yaklasan o6ltimle
kurulabilecek serinkanl iligki icinde, diinyanin meselelerine bakmanin dnemini hisseder ve
hissettirir. Dijital el kamerasiyla beraber icine girdigi bu deneysel arayista, seyirciyi dtekinin
sorunlarini anlama, kavrama gayreti icine sokmasi; seyircinin bir film izledigine dair ayik
kalmakla beraber, bir fail olarak filmin meselelerine dair diistinmeye, duyumsamaya acilmasi,
bu filmin seyircilerin yasam giictinii artirmada 6énemli bir bilegeni olur. Varda, kurnaz deneysel
hamlelerle, seyirciyi film izlediginin farkinda olmakla birlikte kafasin1 ¢evirmeden, gozlerini
ayirmadan filmi seyretmeye baglar.

Delphine Bénézet (2014) onun filmlerinde ele aldig1 alisilmisin digindaki konular1 ve
Ozneleri inceler; film yapim pratiklerine dair tesbitlerde bulunur ve Varda'nin 6zgtinltiklerini
acgiklamaya caligir. Bunu yaparken, Varda'nin farkl: filmlerini analiz eder. Bu filmlerden Elsa
la Rose (1965) ve Uncle Yonca (1967) filmlerinin analizi sirasinda yaptif1 bazi tesbitleri A(r)
tik Toplayicilar ve Ben filmi igin de sdylemek miimkiindiir. Ornegin, Elsa la Rose filmi deneme
tarzi icinde “kurmaca, belgesel ve deneysel estetik arasinda kaymalar gosterir” (Bénézet, 2014:
113). Benzer bi¢cimde Varda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmi iginde dijital video kameranin
teknik kapasitesine dair konustugu sahnede ve kii¢iik el kamerasini agik oldugu haliyle
kayitta unutmasi sonucu tiretilmis sallanan lens kapag: goriintiilerini caz miizigine esleyerek
kurguladig1 sahnede —ki bu sahneye “lens kapaginin dans1” (“Ia danse du bouchon de I'objectif”)
admi vermistir (Cruickshank, 2007: 124) —oldugu gibi, kurmaca ve belgeselin yan sira
deneysel sinemanin/videonun estetik alanina agilir. Sonug olarak, Vardanin bu filmindeki
sineyazist kurmaca ve belgesel tiirleri aras1 bir gorsel-isitsel arayisla kalmaz, deneysel unsurlar
da barindirir.

Varda’nin Sineyazis1 “Duygusal Yogunluklu” Deneme Filme Ya(t)kindwr

“Sinema nedir” sorusu, Varda'nin sineyazisini belirleyen temel soru(su)dur. Bu soruyu
surekli olarak kendine yoneltirken, “sinema(si))nin sekli"ni (shape of cinema) arar (Murray,
2009); dustince ve duygulari esdiizeyli ve eszamanl diri tutarak film yapar. “Sineyaz1”
anlayisini bu soru tizerinden ortaya atar ve stirekli yeniden tanimlar.
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A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminde, Varda, Etienne-Jules Marey’in tiifek bigiminde
tasarladigr kamerasiyla kuslarin ugus hareketlerini saptadig1 yer olan Domaine de la Folie'yi
ziyaret eder. Bu ziyarete dair gortintiileri, Varda'ya sinemanin ne oldugunu ve kendisinin
sinema tarihiicindekiyerinisorgulatir (Calatayud,2002:117). Marey’in tirettigiimgeleri yeniden
gozden gecirirken, Varda, “sinematik konu maddesinin hep aym oldugunu (manzaralar,
insanlar ve hayvanlar) ve her bir sinemaciy1 digerinden ayiranin onlarin sineyazist oldugunu
fark eder” (Calatayud, 2002: 117).

Varda sineyazisiyla Alain Resnais, Chris Marker, Marguiret Duras ve Jean-Luc Godard’a
daha yakindir. Ad1 gecen bu ytnetmenleri, en genel diizeyde, deneme filme ya(t)kinliklar1
bir araya getirebilir. Guest’e (2009) gore, bu ya(t)kinliklar: iginde s6z konusu yonetmenlerin
filmlerinde su benzer nitelikler gortlur: Bu yonetmenler, fotografin biiytistine kapilmis bir
halde goriinttiniin anlat1 sinirlarini genisletir,'” edebiyata siki sikiya tutunurken 6zellikle edebi
denemeyi gorsel-isitsel olarak sinema icinde yeniden tiretme gayretiyle bicimsel karmagikligt
zorlarlar. Ote yandan, deneme film olarak adlandirilan tiirtin goklu niteliklerinin kombinasyonu
ve derecesi bu yonetmenlerin her birinde farklidir. Yani, bu ydnetmenlerin her birinin
deneme filme meyleden sineyazisinin bilesenleri digerininkinden farkli bir bilesime sahiptir.
Bu yonetmenlerin deneme filmleri, bir fikrin etrafinda dolasirken, ongoriilemez bigcimde bu
fikrin karsisina dikilen bir tavir alabilir; entelektiiel ve felsefik bir titizlikle karmagik bir ritim
kurabilir; filmin ¢oklu katmanlarini bir yandan teker teker agarken, diger yandan birbirleriyle
dokuyabilirler. Varda, yakininda durdugu bu yonetmenlerin deneme filmlerinin yukarida
siraladigim temel niteliklerine 6zgiin bir katki olarak, kendi (deneme) filmlerine “duygusal
bir yogunluk ve derinlik” katar (Guest, 2009: 46).>° Deneme filmin 6znelligi, 6zelestirselligi
ve dzdisunumselligi icinde Varda, Japonya seyahati sonrasi evine varis sahnesinde, kendi
sineyazi anlayisin1 bize teshir eder. Calatayud (2002) bu sekansin A(r)tik Toplayicilar ve Ben
filmi icinde ayr1 bir film gibi calistigini soyler (117-118).

Varda’nin Sineyazistmin Temel Anlat:1 Stratejsi: Konu Disina Cikmalar, Arasozler ve
Geri Doniis

A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin basin kitinin baglangicinda yer alan “Y6netmenin
Notu” boliimiinde Varda (2000b), filmin esas konusunun “israf ve ¢6p” oldugunu, filmin
oznelerininse a(r)tik toplayicilar (kirsal alanda, hasat sonrasi tarlada kalani egilip toplayanlar;
bahcelerde, baglarda dalindan koparanlar; kentte, pazardan arta kalanlar arasindan
yenebilecekleri segenler; ¢opleri karistirip arasindan ise yararlari alanlar; atilan esyalardan
kurtarabildiklerini kurtaranlar)?' oldugunu agikga belirtir. Ote yandan, filmini 6rerken filmin
konusuyla dolayl olarak iliskilendirilebilecek farkli materyalleri, izlekleri isin icine katmak
ister. Filmin konusuna ve 6znelerine ihanet etmeden, filmini “karsilastig1 giivencesizlige dair
duyumsadigiduygular; yenikiictik dijital kameralarinsagladigiimkénlar; kendinde (bedeninde)
gorebildiklerini filme ¢cekme arzusu; ve resime olan tutkusu” ile 6rer (Varda, 2000b). Tim bu

19 Sinematografisinde fotograf bilgisi ve deneyimi hep hissedilen Varda, filmografisi icinde 6zellikle CineVardaPhoto
Uclemesi ile fotografla sinema arasindaki gegisken yaklasimini ortaya koyar. Universitede fotograf egitimi alan
Varda, kariyerine tiyatro fotografcist olarak baslamis, daha sonra sinemaya ge¢mistir.

2 Chrostowska (2007) Varda'min A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminden iki yil sonra yaptigi, bu filmin devami
niteligindeki A(r)tik Toplayicilar ve Ben... Iki Yil Sonra (2002) adli filminin “degisken, cok yonlii bir tiir olarak bilinen
deneme filmin miikemmel temsilcilerinden biri oldugu”nu iddia eder (119).

2! Toplumsal diglananlar ve uyumsuzlar, Varda’mn filmografisi icinde zaman zaman geri déndigii bir sosyal tiptir.
Sans Toit ni Loi (Catisiz, Kuralsiz, 1985) filminde Mona karakteri bu sosyal tipin sahikasidir. A(r)tik Toplayicilar ve Ben
filminde, Varda'nin temasa gectigi, duygularini, diistincelerini, deneyimlerini aktardig: ahir zaman toplayicilaria
olan ilgisi, tiim filmografisi icinde zaman zaman geri déndiigii bir sosyal tip olarak toplum tarafindan dislananlara
ve uyumsuzlara olan ilgisini teyit eder (Bénézet, 2014: 118).
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parcalarin anlamli bicimde bir araya gelebildigi biitiinsel bir film yapmak icin ugrasir. Bunu
yaparken israfa, acliga dair ders vermekten de, salt gozleme dayali (kamera ve kendisi orada
degilmis gibi goriinen) goriintiilerle bir film yapmaktan da kaginir. “Bunun yerine, Varda,
artistik mitidahale ve konu digma ¢ikma (arasoz) stratejisini énplana alir” (Conway, 2015:
73). Bu anlat1 stratejisini siralandirilmis bir semaya oturtarak gergeklestirir. Filmin yonetmen
notlarinda, zihnindeki semay1 nasil islettigini soyle aciklar: Once kirsal alanda, hasat sonrast
tarlada kalan artiklar: egilip toplayanlari, bahgelerde, baglarda dalindan koparanlar: arastirr,
bulur. Ardindan, kentte, pazardan arta kalanlar arasindan yenebilecekleri segenlerin, ¢opleri
karistirip arasindan ise yararlari alanlarin, atilan esyalardan kurtarabildiklerini kurtaranlarin,
yani atik toplayanlarin pesine diiser. Sonra da, “filmin esas konusu olan “israf ve ¢op” ile dolayl
olarak iligkili olan konu disina ¢ikmalar, arasozler igcin kendine miisade eder” (Varda, 2000b).

Ben Tyrer (2009) bu yaklagimiyla Varda'nin A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmini “d{izensiz
gortiiniimiine ragmen, konu disina ¢ikma (arasoz) ve geri doniis (digression and return) ilkesine
dayal1 olarak titiz bigcimde yapilandirildigimi” soyler (161). Tyrer’a (2009) gore, karakterlerin
ve yerlerin karmasiklifina, ¢cok sayida farkli izlegin filme eslik etmesine ragmen, Varda
“oyundolulugu ve dolambagl arastirmalari, sorusturmalariiginde” filmini biittinsel bigimde bir
araya getirmeyi incelikli ve titiz bir calisma sonucu basarir (162). Conway (2015) ise, Varda'nin
yalnizca bu belgeselinde degil, genel olarak belgesellerini yaparken istikrarli sekilde uyguladig:
yontemlerden birinin “egemen organizasyon semasin1 konu disma ¢ikmalarla (arasozlerle)
delmek” oldugunu iddia eder (80). Benzer bicimde Bénézet (2014) Varda'nin sineyazisinda
timleyici (totalizing) ve kapali soyleme dayali bir anlat1 ve bicimden uzak durdugunu; en
¢ok bagvurdugu yontemsel, bicimsel stratejinin “anlik, kendili§inden konu disma c¢ikmalar
(arasozler)” (spontaneous digressions) oldugunu soyler (115-116). Vardanin bu anlik konu
disina ¢ikmalarinin kaynagi, filmin ¢ekimleri esnasinda, fikirleri ile imgeleri iligkilendirirken
kendini itkilerine birakmasi, sezgileriyle hareket etmesidir. Ama is montaj yapmaya gelince,
Varda akla dayal1 hareket eder, yapisal bir tavir takinir; konu disina ¢ikmalar: dairesel olarak
ana izlege geri baglar (Meyer, 2009: 200). Yani, Varda, montaj asamasinda konu disina ¢itkma
ve geri doniis stratejisini, yapisal bir anlayisla ve ince hesaplarla isletir.

Filmin uluslararas: dagitimimin genisligi ve seyirci sayisimin yiiksekligi, Vardanin konu
disina cikis ve geri dontislere dayali anlati stratejisinin sonucu olarak filmindeki karmasikligin
ve cok izlekli yapinin seyirci tarafindan kabul edildigini gostermektedir. Varda'nin kendi
bedenine ve yaslanmasina dair 6zdistintimsel ¢ekimleri, dijital video kamera ile bicimsel
deneylere girismesi, tutkuyla bagli oldugu resim sanatin1 dolayli bigcimde filmin konusuna
baglamas1 seyircinin filmin pargali ama biitiinsel yapist icinde takip edebildigi izlekler
olmuslardr.

Varda'nin Filmin Ozneleri ve Seyircisi ile Kurdugu iligkiler

Varda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin acilisinda, tistses kusaginda, “filmler her zaman
duygulardan kaynaklanir” der. Pazar yerinde arta kalanlar1 yerden toplayanlari, marketlerin
¢op kutularimi karigtiranlar gordiikee, onlarin filmini yapmak ister. “Ozellikle de onlarin rizast
olmadan yapilamayacak olan filmi yapmak ister” ve sorar: “Biri onlara mani olmadan, onlar1
engellemeden a(r)tik toplayicilara nasil taniklik eder?” (Varda, 2000b). Vardanmin filminin
kurucu sorusudur bu. Belgesel sinemacinin yapacagi her film igin tekrar tekrar kendine sormast
gereken temel sorulardan biri, filmine konu olan 6znelerle nasil bir iliski kurdugu, nasil bir
iliski kurmasi gerektigidir. Varda'nin bu soruyu nasil ele aldig1 ve cevapladigy, filmin 6zneleri
olan a(r)tik toplayicilarla nasil iliskiler kurduguna bakilarak tartisilabilir. A(r)tik Toplayicilar
ve Ben filmi s6z konusu oldugunda, Varda'nin filmini tiretip sundugu 6zne olarak seyircisiyle
nasil bir iligski kurdugu da onemli bir meseledir.
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Asagida ilk olarak, Vardanin filmin 6zneleri olan a(r)tik toplayicilarla nasil bir iliski
kurdugu onlarla ilgili sahneler incelenerek degerlendirilecektir. Bir diger 6zne kategorisini
olusturan seyirciler icinse su sorulara cevap aranacaktir: Varda a(r)tik toplayicilar tizerine
yaptig1 bu filmi seyircisine nasil sunmaktadir? A(r)tik toplayicilar: rahatsiz etmeden, onlara
engel olmadan bir film yapma gayretindeyken, seyircisine kars1 tutumu nedir, onunla nasil
bir iliski kurmak istemektedir?

Varda Filmine Konu Olan Ozneleri Rahatsiz Olmayacaklar: Bicimde Filminin Igine
Ceker, Onlara Filmi(ni) Kurmalari Icin Yer Acar

A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmine konu olan 6zneler, filmin akisi icinde belli bir dizgeyle
sunulurlar. Varda, ilk olarak, ansiklopedilere girdi olan, on dokuzuncu ytizyil resimlerinde
temsil edilen kadin artik toplayicilar1 gosterir bize; ardindan ¢ocukluklarinda, gengliklerinde
israfa karsi ve/ya 2. Diinya Savasi sirasinda yoksulluk icinde olduklarindan mecburen
tarlalardaki artig1 toplayanlarla tanigtirir. Tam bu noktada, Varda filmin simdiki zamanina
gecer ve filmine konu olacak ¢zneler agisindan dnemli bir tespitte bulunur: On dokuzuncu
ytizyll ve yirminci ytizyilin ilk yarisindaki anlamiyla hasat sonrasi tarlalarda yapilan artik
toplayicilig1 bugiin ¢ok azalmuis olabilir ama biittintiyle yok olmamustir; “[k]oyde olsun, sehirde
olsun yerden toplama aliskanligr hala var”ligimi stirdtirmektedir ve “bunda utanilacak bir sey
yok”tur (Varda, 2000a: 02:40 - 02:54). Varda'nin bir diger 6nemli tesbiti ise bugiin toplayiciligin
kirsal alanda oldugu kadar sehirde de yapildigidir. Ayrica, tarihsel olarak kadinlarin
yapageldigi toplayiciliga bugiin erkekler de dahil olmustur. Varda'nin en ¢ok dikkatini geken
seyse toplayiciligin giderek yalniz basma yapilmasidir. “Oysa tablolarda gordugiimiiz tizere
kadin toplayicilar her zaman gruplar halinde resmedilmistir. Yalniz olan ¢ok nadirdir” (Varda,
2000a: 03:54 - 04:00). Bu sekanslardan anlagilacag: tizere Varda, filmin geri kalaninda, kirsal
alandaki toplayicilarin yani sira kentteki toplayicilarr da filmin konu 6zneleri olarak kayit
altina alacak; kadin toplayicilarin yani sira erkek toplayicilarla da gortisecek; kirda ve kentteki
toplayicilarin yalnizligim anlamaya calisacaktir...

Varda, ilk olarak patates tarlalarinda yapilan toplayicilifi seyircisine sunar. Patates
tarlalarindaki hasat sonrasi toplayicilik kismen devam etmektedir. Ama daha 6nemlisi, Varda,
yasalarla diizenlenmis pazar standartlar1 geregi, belli bir olctintin altindaki ve tstiindeki
yenebilir durumdaki patateslerin tarlalara geri dokuildiigiinti 6grenir. Yani, patates tarlalarinda,
hasat sonras1 tarihsel olarak yapilan “artik toplayicilifi” kismen siirerken, diger yanda,
patateslerin agirliklar1 ve boylaria gore ayristirilmasi sonrasi, pazar standartlarina uymadig:
icin, tarlalara getirilip dokiilen patates “atik toplayicilig1” ortaya cikmustir. Artik toplayicilar
hasat zamaninda patates tarlalarmni takip ederek tarladaki artik patatesleri toplarlar. Pazar
standartlar1 disindaki patateslerin ise ne zaman, nereye atilacag: bilinemez. Ancak yiyecek
yoksunlugu i¢cinde olan yoksullar ve muhtaglar bunu takip etmenin bir yolunu bulur (6rnegin,
patatesleri ayristiran fabrikay1 gozler, atik patatesleri tarlalara tagiyan kamyonlari, traktorleri
takip ederler) ve atik toplarlar...?

Atik toplayiciligini kayit altina alirken Varda, kalp bicimindeki patateslerle karsilasir.

22 Tiirkgenin bir imkanm kullanarak filmin adinda ve makale boyunca “artik” ve “atik” sézciiklerini “a(r)tik”
biciminde yazarak yer yer bir arada, i¢ ice kullandigim okuyucunun dikkatini ¢cekmistir. Bunu, en basta agiklamak
yerine okuyucunun ilgisini diri tutmak, akli kurcalamak, metinle tartismaya girmesini saglamak, kisacasi
Agnes Varda’'dan 6grendigim bir yontemle okuyucuyu metne angaje etmek, ona bir yer agmak ve metni okurken
zihninde yeniden yazmasin1 tesvik etmek icin yaptim. Yukaridaki metinde, okuyucu igin artik toplayiciligt ve attk
toplayiciligr arasindaki fark: agik hale getirebilmisimdir diye umuyorum.
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Bu patateslerin yakin ¢ekimlerini yaparken de aklina bir fikir gelir: Pazar standartlar1 disinda
kalan patateslerin tarlalara dokiildiigii bir giin “lyi Niyet Hayir Yemekleri” adli asevi icin
calisanlarla bir kesif yapmak. Bu kesife dahil olan asevinin goniilli calisanlariin kendileri de
igsizlikten ve yoksulluktan dolay1 asevinden yemek alan kisilerdir. Tarlalardan ¢uval ¢uval
saglikli, yenebilir atik patates toplarlar. iste bu sekanslarda yaptig1 cekimler ve miilakatlarda,
Varda'nin yerden topladig: icin sikint1 hisseden 6znelerle nasil bir iliski kurdugunu gortirtiz.
Tek ebeveyn olarak, Kizil Hag ve Asevi'nden beslenen bir siyahi kadin, agevi i¢in topladig:
patatesi cocuklar1 ve kendi icin de toplamis oldugunu soyler. Sikintili durusu iginde (kendi
gibi asevinden beslenmek zorunda kalanlar1 kast ederek) ekler: “Birlikte topluyoruz” (Varda,
2000a: 10:54 - 11:03). Asevindeki hayir yemeklerine issiz oldugu i¢in katilan orta yash bir
adam, halen igsiz olmakla birlikte yakinda bir ise girme ihtimali oldugunu belirtir ve ekler:
“Bu esnada, higbir sey yapmadan durmaktansa zor durumdaki insanlara yardim ediyorum
(-..) Tum bunlarin (saglikli, yenebilir atik patatesi gosterir) ¢ope gittigini gordiigiimde ve bazi
insanlarin yiyecek hicbir seyi yokken, her sey gercekten utang verici geliyor” (Varda, 2000a:
11:04 - 11:32).

Varda, Claude’la pazar standarti disinda oldugu igin atilmis patatesleri toplarken
karsilasir ve tanigir. Claude, isini kaybetmis, esinden bosanmis ve uzaktaki ¢ocuklarini
parasi ve ehliyeti olmadigi i¢in goremeyen bir yoksuldur. Kent disinda, bir karavanda yasar.
Claude’un su sozii filmin 6nemli vurgu noktalarindan biridir: “Ellerimizin kirlenmesinden
korkmuyoruz. Ellerinizi her zaman yikayabilirsiniz” (Varda, 2000a: 17:34-17:40). Francois
ise, stirekli plastik ¢izmeler giyerek kentte dolasan, bir isi ve sigortasi olmasina ragmen on
yildir ¢oplerden beslenen biridir. O ise insanlarin asir1 tiiketim ve israf nedeniyle yerkiireye,
bitkilere, hayvanlara ve 6zellikle kuslara verdigi zarara ¢ok kizgindir. $oyle der: “Yiizde yiiz
¢op kutularindan topladiklarimdan yasiyorum. Yiizde yiiz ¢copii on yildir yiyorum, hig hasta
olmadim” (Varda, 2000a: 54:10 - 54:20). Solomon da kendisine evini agmis yash bir adam
olan Charlie Plusquec’in yaninda, kentte yasar. O ise pazar yerlerinden, ¢op kutularindan
yiyecek toplayarak; sokaga atilan beyaz esyalarin icinden ise yarayanlari secip tamir ederek
yasamini siirdiiriir. Solomon buldugu yiyecekler icin soyle der: “Piyango gibi (...) Bazen
soguk et buluyorsunuz, bazen kus eti (tavuk, hindi, 6rdek), bazen ikisini birden” (Varda,
2000a: 59:20 - 59:50). Secerek eve getirdigi makinalar1 uygun parca bularak tamir eder.
Makina tekrar calisir hale gelince ya satar ya da ihtiyaci olan bir komsuya verir. Onu konuk
eden yasli adam Solomon’u “arada sirada ortalardan kaybolan bir gogmen kus”a benzetir
(Varda, 2000a: 58:27 - 58:40). Varda'nin filminde en yogun bigimde takip ettigi sosyal karakter
ise eskiden tiniversitede asistan olan, simdi ise Paris’in banliydlerinden birinde, ¢cogunu
Afrikali siginmacilarin olusturdugu bir si§inma evinde yasayan geng erkektir.”® Ge¢imini tren
istasyonu cikisinda dergi, gazete satarak saglar. Pazar yerinde kalan taze yiyeceklerin bir
kismini buldugunda orada ¢ig tiiketerek, geri kalan kismini da kaldig1 yere gottirerek beslenir.
Ayrica sabah erken vakitte, firinlarin yakinlarindaki ¢oplerden, bir giin dnce atilan ekmegi
toplar. Aksamlari ise kaldig1 siginma evindeki Afrikalilara gontillii ve ticretsiz olarak Fransizca
okuma yazma 6gretir. Fransiz egitim sisteminin bir parcas1 olmadigini ve egitim materyallerini
kendisinin trettigini 6zellikle belirtir (Varda, 2000a: 01:10:50 - 01: 14:50).

Varda, tiim bu yoksul sosyal karakterlerin kendilerini ifade etmeleri igin onlara
hassasiyetle yaklasir. Asevinden beslenmek zorunda kalmuis siyahi, tek ebeveyn kadin1 ve orta
yasl erkegi, tarlalara dokiilen pazar standard: dis1 patatesleri toplamak i¢in aseviyle organize
ettikleri kesif esnasinda tanir. Claude’aise bu kesif organizasyonu sonrasinda denk gelir. Onunla
tanistiktan sonra kabul etmesi tizerine yasadig1 karavana gidip miilakat yapar. Francois’dan

» Bu geng adamin adinin Alain F. oldugunu, kendisinin pazar yeri atik toplayicisi, gazete saticisi, 3gretmen ve
biyolog oldugunu, Agnes Varda'nin 2002 yapimi A(r)tik Toplayicilar ve Ben... Iki Yil Sonra adli filminden 6greniyoruz
(Varda, 2002: 08:53 - 08:56).
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birileri ona bahsetmistir ve bir arac1 sayesinde randevulasip bulusur. Birlikte kentte dolasirlar
ve Francois ona ¢oplerden nasil yiyecek buldugunu gosterir. Solomon muhtemelen denk
geldigi ve pesine takildig1 bir sosyal karakterdir. Pazar yerlerinde bulduklarini orada yiyerek
beslenen genc¢ adamla ise pazar dagildiktan sonra haftalarca kiiciik el kamerasiyla yaptig:
cekimler esnasinda tanisir. Her karsilasmalarinda ona bir soru sorarak iliski kurar ve onun
gilivenini kazanir. Sonug olarak Varda, mecburiyetten ve/ya bir tavir olarak pazar yerlerinden
ve/ya ¢op kutularindan beslenmek durumunda olan bu yoksul ve muhtag sosyal aktorlerin
kendilerini ifade etmeleri i¢in onlarla iliski kurmaya calisir ve s6zii 6ncelikle onlara birakir.
Kirsal alanda, hasat sonras: tarlada kalan1 egilip toplayanlari; bahgelerde, baglarda dalindan
koparanlari; kentte, pazardan arta kalanlar arasindan yenebilecekleri secenleri; ¢opleri
karistirip arasindan ise yararlari alanlari; atilan esyalardan kurtarabildiklerini kurtaranlar:
belli bir mesafeden tesbit ettikten sonra, onlara hassasiyet ve temkinle yaklasarak, onlarla
tarnugir. Onlara acik ve gercek sorular sorarak diyaloga girer. Her bir sosyal karakteri anlamaya
gayret eder. A(r)tik toplayicilarin magduriyetine neden olan kapitalist pazar ekonomisinde
yapilan diizenlemelerinin igyiiziinii agiga ¢ikarip magdurlarin gticlendikleri bir var olma
araliginda onlarla kameranin iliskisini kurgular. Boylelikle, a(r)tik toplayicilik yapmak
durumunda kalan magdurlar kapitalist diizenin isleyisini agik ederek, a(r)tik toplayiciligimin
onlar1 gii¢lii kilan yaniyla seyircinin karsisina dikilir, diizene dair bilinglerini ve miicadele
etme bigimlerini ortaya koyarlar. Boylelikle Varda, sineyazisi igcinde her bir sosyal karakterin,
kendi biricikligi ile filmde bir yere, sekansa sahip olmasi icin fragmanlar insa eder. Sosyal
karakterlerin kendilerini ifade ettikleri bu fragmanlar1 anlamsal biitiinliiklerini bozmadan
fimin dokusu igine yerlestirir.

Varda, filmin {retim stirecinde, ihtiyact olmadigi halde toplayicilik yapan sosyal
karakterlerle de karsilagir, tanisir. Kendine sordugu ve bize yonelttigi soru aciktir: Maddi
olarak yoksulluk, diiskiinliik, muhtaglik icinde olmadig1 halde toplayanlara a(r)tik toplayici
diyebilir miyiz? Onlarin durumunu agiga kavusturdugu sahne, hukuk¢u dostunun lahana,
domates tarlalarinda gezerek Varda'ya verdigi miilakattadir. Hukukcu, ceza yasasmin ilgili
maddesine gore, toplayiciliga giin dogumundan giin batimina dek miisade edildigini belirtir.
Bu toplayicihigin ilk yasal kosulu olarak gecer. Ikinci kosulsa toplayiciligin hasattan sonra
yapilmasidir. Hukukgu geriye doniik olarak ictihatlar1 karistirirken 1554 tarihli bir ferman
buldugunu ve bu fermanda da benzer ifadelere yer verildigini sdyler (Varda, 2000a: 28:43 -
29:57). Varda sorar, “Eski belgeler yoksullardan, muhtaglardan bahsediyor ama toplayiciliktan
hig bir sey beklemeyen ve bunu sirf eglencesine yapanlar1 hangi kefeye koyacagiz?” Hukukcu
cevap verir: “Sanki bir seyin ihtiyaci icindeler. Eglencesine toplayicilik yapiyorlarsa, eglenmek
istediklerinden dolayidir. Zamani ve sartlar1 goz oOniinde bulundurursak yoksullarin
yaptiklar: gibi toplayicilik yapabilirler” (Varda, 2000a: 29:58 - 30:20). Bu baglamda, Varda bir
yanda atiklarla sanat eseri {ireten sanatcilarin, diger yanda firtina sonrasi kiyiya stireklenen
istiridyeleri toplayanlarin, terk edilmis bir bagin hasadini yapan bir ailenin toplayiciligini
anlamaya ve anlatmaya calisir. Evet, onlar da toplayicidir. Sanatcilar, atiklari eserlerinin
materyali olarak kullanarak bir tiir geri doniisiim ve kazanim i¢indedir.?* Istiridye toplayanlar
pahali bir deniz tirtintiniin kolayca toplanabilecegi donemleri, kosullar1 bekler ve topladiklar:
istiridyelerin tadini ¢ikarirlar veya ek gelir saglarlar. Terk edilmis bag1 hasat eden Nenon ailesi
de bagdaki tiztimii ctirtimeye birakmak yerine tiiketmek igin toplar.

Varda filmine konu olan tiim 6zneleri rahatsiz olmayacaklar: bigimde filminin igine
cekmeye gayret eder. Onlarin her birine filmi(ni) kurmalar1 icin yer acar. Onlardan kurdugu
fragmanlar: filminin dokusuna uygun bicimde tasarlar ve bir ritim tiretecek sekilde filmine
yerlestirir. Bu karakterlerle kurdugu iliskiler sonucu agiga ¢ikan gortintiilerden kurguladig:

?* Bu konuda daha fazla bilgi edinmek igin su yiiksek lisans tezine bakabilirsiniz: ilhan, M. (2016). Transforming
Trash as an Artistic Act (Basilmamus yiiksek lisans tezi). I.D. Bilkent Universitesi, Ankara.
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hikayeleri topladig: biitiinsel bir film olusturur. Peki, Varda seyircisinden ne bekler?

Varda Seyircisini Filmin Parcalar1 Arasmdaki Iliskileri ve Baglantilari Yeniden
Uretmenin Icine Ceker

Calatayud (2002), A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmini belgesel ile samimi bir portre calismasi
arasinda bir yere konumlar. Seyircinin bu filmin icine nasil ¢ekildigini ve film igcindeki olas1
iliskileri nasil yeniden tirettigini, baglantilar1 nasil kurdugunu ise soyle aciklar:

Bu film bir yapboz veya sabir oyunudur; her seyircinin rasgele savrulmus fragmanlari
kendince se¢mesi ve bu parcalarin renk ve dokularimin dikte ettiklerine gore bir
araya getirmesi beklenir. Boylelikle, farkli parcalarin bir araya gelisleriyle yapilanan
kaleideskoptan dogru bir ¢izim olusmaya baslar. Peyderpey, baglantilar kurmaya baslariz;
ilk olarak Varda'nin bircok kimligi arasinda (kadin, es, anne, sinemaci, toplayicr), Fransa’da
tarlalarda geleneksel artik toplayicilarla diger yiyecek arayan kimseler veya kentte atik
toplayanlar arasinda. Daha bir¢ok baglant1 vardir: klasik miizik ile rap arasinda; camurlu
yollar, asfalt yollar, otobanlar arasinda; iki tilke (Fransa ve Japonya) arasinda; Paris ve
Fransa'nin diger kentleri arasinda; sinemanin dogusundaki ¢n bilgi (Etienne-Jules Marey
ve onun “fotografik-tiifegi”) ile ikinci bin yilda film yapma bilgisinin karmagiklig1 (Varda
ve onun kiuigtik dijital kameras1) arasinda (Calatayud, 2002: 114).

Calatayud’unisaretettigi gibi, Varda, filmindeseyirciyifarkli temalarin, farklibicimleriarasinda
iliskiler aramaya, baglantilar kurmaya davet eder ama bununla yetinmez. Seyirciden temelde
beklenen, ona sunulan parcalar arasinda karsilastirmaya, iliskilendirmeye dayali bir okuma
yapmast iken, seyirci kendi kiiltiirel sermaye birikimi ve kisisel hayat deneyim yigin1 icinden
¢ok daha farkliiliskiler, baglantilar da kurabilir. Filmin parcalardan olusturulmus yapisi ve agik
uglulugu —yani ¢oziiltime yonelik, arinmaya (catharsis) dayali bir finalle sonlandirilmayis1—
seyirciye ongoriilenin yani sira kisisellestirme imkanlar1 sunar. Boylelikle seyirci, pasif ve
belli bir mesafede sabitlenen biri olmaktan ¢ikar; filmin icine gekilir, filmi seyrederken—ve
sonrasinda— parcalar1 yineden, yeniden dokuyabilen bir fail haline gelir. Varda, seyircisi
ile arasinda “tatminkar bir miibadele” iliskisi kurma gayretindedir (Conway, 2015: 81).

Chrostowska (2007), egilerek toplama eyleminin “tutumluluk” yani sira “tevazu” da
barindirdigini belirtir ve ekler: Toplanan sey bir direng gostermedigi gibi, “olumlu anlamda
el altinda” dir (ready-at-hand), “toplayicinin dikkatini cekerek alinmayi bekler haldedir” (121).
Varda'nin filmine yayilmus farkli konulara ait goriintii ve ses sekanslarinin “kendini isaret
eden hediyeler” olarak beklemesi gibi (Chrostowska, 2007: 121). Seyirci bu parcalari, aynen
bir sineyazar gibi, toplayip yeniden diizenlemeye davet edilir. Seyirciden beklenen a(r)tik
toplayicinin ve sineyazarin tarayan ve arastiran gozleridir. Varda ona belli dokular, izlekler,
ortintti alternatifleri sunmus olsa da, seyirci buldugu her seyi nasil bir araya getireceginde
gorece serbesttir. Yine Chrostowska’ya gore (2007), Varda, filmin temel meselesini ele alirken
kameranin 6ntinde ve arkasinda varligimi acik bicimde hissettirerek “6znel bir duiriistlitk
aurast” yaratmakla kalmaz, bu yolla seyircisinin yerlesik film seyretme alisgkanlif1 icinde
kendinden gecmesine miisade etmez, seyircisini ele aldig1 meseleye dair ayik tutar (130).

Aydan Ozsoy (2018) ise, Varda'nin “deneyimlerini seyirci ile paylasma ve tartisma
arzusu” iginde sinema yaptiginin altini ¢izer (376). Bu anlamda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmi
bir yandan seyircisini ele aldig1 meseleye dair ayik tutarken, diger yandan seyircisiyle diyaloga
girer; seyircisiyle ortaya koydugu fikir ve duygular: tartismak ister. Seyircisini, kendisine
aktarilan meseleyi kendi tizerinden gecirerek kendini sorgulamaya, ortaya konan israf
meselesi {izerine diigiinmeye iter... Bu baglamda, Varda'nin seyircisiyle kurdugu iligki, John
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Berger’in okuruyla kurdugu iligkiyi hatirlatir. John Berger’in konusmalarinda tekrarladig: bir
izlek, okuyucusuna metinlerinde yer acma gayretidir. Okurunun okuma edimi i¢inde metnin
ortak-yazari haline gelmesinin temel gayelerinden biri oldugunu soyler.”> Agnes Varda'nin
A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminde benzer bir gayret iginde oldugu hissedilir. Yani, Varda
da, Berger’in kitaplarinda yaptig1 gibi, seyircisini A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin seyri
esnasinda ve sonrasinda (sinema salonundan ayrildiktan sonra ve ilerleyen zamanlarda filmi
hatirladikga) bir fail olarak filmi yeniden tiretmeye davet eder, hatta biraz da zorlar.

Sonucg

Buraya kadar, Agnés Varda'min A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin—zaman zaman
filmografisindeki diger filmlerine de referans vererek —seyri esnasinda ve sonrasinda (sinema
salonundan ayrildiktan sonra ve ilerleyen zamanlarda filmi hatirladikca) seyircisinin yasam
glicinti artirma niteligini ortaya ¢ikaran kaynaklardan tesbit edebildigim tgtinti inceledim.
Hatirlayacak olursak, bunlar Vardanin bu belgesel filminde kendini “a(r)tik/goriinti
toplayict kadin sinemaci” olarak konumlamasi;; yasami boyunca stirekli gelistirdigi ve
cinécriture (sineyazi) olarak adlandirdig1 sinema yapma bi¢iminin kurucu nitelikleri; filminin
Ozneleri ve seyircisiyle kurdugu 6zgun iliskilerdir. Simdi, bu makalenin sonucu olarak,
sirastyla bu kaynaklarin seyircinin ve kismen de filme konu olan 6znelerin yasam giictinii
nasil artirdiklarini tartisacagim.

Varda’nin Filminde Kendini Konumlayist

Varda, filmine konu olan a(r)tik toplayic1 6znelere benzer bir bicimde kendini filminde
konumlandirir ve filmine dahil eder: Bir a(r)tik gortintti toplayicis1 olarak, hem onceki
filmlerinin hasadi sonrasi artan ve arsivinde biriken gorsel-isitsel materyali yeniden kullanir,
hem de sinema sanayinin sektorel kalite standartlar1 disginda kaldif: icin ¢op saydigr atik
goriintiileri degerlendirir. Yasamin bircok alaninda oldugu gibi, sinemada da israfin biiytiyerek
yayildigi, ¢opiin heryeri kaplamaya basladig1 bir cagda, sinema yapabilmek icin a(r)tiklarla
calismay1 6grenir. Omriinii sinemasinin seklini arayarak gegiren bir yénetmen olarak a(r)tiklart
degerlendirme, yeniden kullanim, geri dontisiim Varda'nin sinemasin 6zgtinlestirir. Diger bir
bakis agisindan soyleyecek olursak, popiiler sinemanin biiytik 6lcekli tiretimi disinda, star
sistemine dahil olmadan, kendi miitevaz isini yapabilmek icin Varda'nin bagvurdugu tiretim
bicimlerinden biri de daha once tirettigi filmik materyalin geri dontistimii, yeniden kullanimi
ve degerlendirilmesidir. Ote yandan Varda'nin a(r)tik toplayiciligini yalnizca filmik materyale
indirgemek eksik bir saptama olur. O filmik materyali yeniden degerlendirirken metinleraras:
ve gorsellikleraras1 bir dokuma yapar; artistik ve politik sdylemlerini farkli bir estetik
kavrayisla yeniden tiretir. Bu baglamda, Varda'nin a(r)tik goriintii toplayict olmasi artistik bir
tercih oldugu kadar, ekonomi-politik bir pozisyonlanma ve film tiretmeyi stirdiirebilmek icin
yasadig bir zaruret olarak gortilebilir.

Varda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmini yaparken profesyonel ekipman kullanim

% John Berger’in bu izlegi tekrarladig1 su konusmalarimni izleyebilir, dinleyebilirsiniz:

John Berger (2012) “Memory Marathon”, Serpentine Gallery: <https://www.youtube.com/
watch?v=aBskZXxpX2k> (08:30-11:48).

John Berger (2015) “Rear Window - John Berger (Writer, Painter, Art Critic”, Telesur: <https://www.youtube.
com/watch?v=aBskZXxpX2k> (02:36-03:50).
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kuralinin da disina ¢ikar ve yar1 profesyonel dijital el kameras1 kullanir.? Dijital el kamerasin
kullanarak tirettigi diistik kaliteli gortintiilerle, 1960’lardan beri video sanati icinde, agirlikli
olarak feminist sanatcilar tarafindan yeniden tretilegelen video esteti§ine yonelmis
gortinmektedir.”” Bunu A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminde kullandig: djjital el kamerasina dair
kurguladig1 fragmanda (Varda, 2000a: 04:40-05:52) bize derinden hissettirir. Ote yandan, kadin
olmanin yan sira, ‘yaslanan bir kadin” olmasindan dolay: sinemanin disina dogru itilmeye
direnmek, film yapmay1 feminist bakis agis1 icinde gticlendirerek stirdiirebilmek i¢in de djijital
el kamerasina sarilir. Bu kameranin ona sagladig: yenilikci imkanlarla kadin gortintti toplayici
olmanin gorsel-isitsel politikasini ve poetikasini iiretir. Bu bi¢cimde kendini diistinceleri,
duygular1 ve bedeniile filme dahil ederken a(r)tik toplayicilarla benzer bir diinyay1 paylastigin
bize hissettirir. Bir eliyle digerini cekerken, dogaclama konusmalari iginde feminist bir biling
akis1 yaratir. Yani filme dahil ettigi yalnizca bir {istses olarak kendisi degildir; diistinsel ve
duygusal akislari, sayiklamalaridir.

Varda’nin Sineyazisindaki Yasam Giicii

Varda’'nin sineyazisinin hissettirdigi ilk sey, sinematik olarak ele aldig1 meselelerle
sahici bir iliski kurma, bu meselenin kendi yasamui i¢indeki karsilifini arama, bilgisini tiretme;
seyircisini de bu arayisa ve tiretime katma arzusudur. Bu da, hem kendini, hem filmini yaptig:
konuyu/6zneleri, hem de seyircisini (genelleyerek toplumu da diyebiliriz) anlamaya ¢alisan
entelekttiel bir bireyin kendini gerceklestirme gayretidir. Yani, bir sineyazar olarak Vardanin
filmleri meselelerine siki siki tutunan; bu meseleleri farkli boyutlariyla aktarmaya calisan;
seyircileri de s6z konusu meseleleri anlama, kavrama gayretine zorlayan islerdir. Sineyazar
olarak Varda, Zeynep Dadak’in (2018) onun icin soyledigi gibi, “(e)n iyi bildigi seye de en az
tanidig1 yere de ayn1 merakla bakabilen, seyirciyi arasina katabilen...” bir sinemac1 ve gorsel
sanatcidir (44).

Varda sinemasini gergek diinya {izerine kurar. Filmleri kurmaca veya belgesel olarak
tasnif edilse de, ttimiindeki ortak nitelik yasadig1 zamanin ve mekanin; sineyazisiyla yeniden
tirettigi tarihin ve cografyanin gercekleri tizerine olmasidir. Varda filmik gergekligi, sinemanin
iki temel ttirti olan kurmaca ve belgeseli birbiri i¢ine gegirerek, her bir tiirtin temel niteligini
digeri icinde yeniden tireterek, kontrpuan bir anlayisla tiretir. Belgesele konu olan sosyal
karakterleri oyunculuga davet ederken, oyuncular1 kendi hayatlarimi diistinmeye, zamanin
gercekleri icinde kendileri olarak oyunculuklarini gézden gecirmeye zorlar. Filmik anlati
da, oyun(cu) rejimi de gercek ile kurmaca arasinda bir salimimda kalir. Bir noktadan sonra,
gercek ile kurmaca, sosyal karakter ile oyuncu arasindaki farklar dylesine daralir ki, Varda’nin
filmik gercekligi kurmaca ile belgeselin bir aradalifina dontistr. Sonug olarak, Vardanin
belgesellerinde sosyal karakterler ve kurmaca filmlerinde oyuncular seyircinin 6zdeslesmekten
cok karsilastig1 bir sosyal tip olarak, seyirciyi kendi yasamini gézden gecirmeye yoneltirler.
Filmlerine konu olan meseleler, seyircinin icinde yasadigi zaman ve mekéandaki (tarih ve
cografyadaki) varolusunu sorgulamasina neden olurlar. Bu bireyin yasam gtictine dogrudan
bir miidahaledir. S6z konusu yonetmen Varda olunca, bu miidahale ¢cogunlukla yasam giictinii
artirma yoniinde olur. Ama tersi de olasidir ki bu durumlarda, Varda i¢cinde yaganilan zamanin
ve mekanin (tarihin ve cografyanin) celiskilerini, haksizliklarini, yanlisliklarini seyircisinin
karsisina dikmeltedir. Seyirciye kalansa bu olumsuz durumla ytizlesmek olur...

Varda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmine, bu filmin akis dizgesini kuran tarihsel bir

%6 Bugiin bu cihazlarin kaliteleri ciddi anlamda yiikseldigi icin hem televizyon sektoriinde program iiretiminde,
hem de sinema sektoriinde film tiretiminde kullaniliyorlar.

27 Bu yonelimin sonucu olarak Varda, yasaminin son evresinde bir gérsel cagdas sanatci olarak video yerlestirmeler
yapar. Bu video yerlestirmeler galeri ve miizerlerde sergilenir.
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hipotezle baslar: Artik toplayicilik, kapitalizm 6ncesi evreden baslayarak bugiin kapitalizmin
aldig1 bicime kadar nitelik ve bicim degistirerek siiren bir edimdir. 1554 yilinda yayimlanan
bir fermanda hasat sonrasi tarlalarda kimlerin, hangi kosullarda artik toplayicilik yapabilecegi
ifade edilirken, bugiin kapitalizmin son evresinde yasalarla diizenlenmis pazar standartlari
nedeniyle saglikli ve yenilebilir olmasina ragmen, bi¢imi ve boyutlar: nedeniyle belli bir aralik
disinda kalan tirtinler tarlalara geri atilmaktadir. Yenebilecek nitelikte olmasina ve ¢ok sayida
a¢ insan bulunmasina ragmen tarimsal tirtinlerin ¢lirtimek tizere tarlalara geri atilmasini nasil
izah edecegiz? Iste bu soru ve bu soruyu agiga ¢ikaran traihsel hipotetik dizge hem filmin konu
ozneleri olan a(r)tik toplayicilarin durumunu anlamak, hem de seyircinin bu soru karsisinda
ne yapacagmi gormek acisindan cnemlidir. Bu noktada su soruyu sormaktan kagamayiz:
Varda’nin belgeselinin meselesini, metodolojik olarak, tarihsel baglama yerlestirerek ele
almasy; tarihsel bir mukayeseye dayanarak bugiinti anlama, kavrama gayreti, bu belgesel
filmin seyircinin yasam gtictinii artiran kaynaklardan biri olabilir mi? Ben, seyircinin tarihsel
baglam icinde a(r)tik toplayicilik hakkinda bilgilenmesinin yan sira, filmin temel meselesine
dair tarihsel baglamda diistinmesinin ve duygularinin tetiklenmesinin, bu filmin seyircisinin
yasam gliciinii artirmasinda dnemli bir etken oldugunu diistintiyorum. Bu filmin, seyircisinin
bilgi dagarinda yaptig1 tarihsel genisleme donustiirticii bir epistemolojik miidahale olarak
gorilebilir. Varda, seyircisinin bilgi dagarmi genisletirken (ve ona bilgi dagarm stirekli
genisletmek zorunda oldugunu hissettirirken) seyircisinin yagam giictinii artirir.

Varda'nin filmine konu olan 6znelere de, seyircisine de yasam giicti vermesini saglayan
sineyaz1 unsurlarindan bir digeri de, filmini buittinleyici bigcimde kapatmaktan uzak durarak
yapmasidir. Varda, acik yapili biittinsel bir film yapar. Ttimleyici/toplamci (fotalizing) bir film
anlayisindan uzak durur. Ttimleyici film anlayisi, sinema icindeki yaygimnligiyla, filmin anlati
parcalarini aritmetik bir yaklasimla toplanabilecek sekilde uyumlu ve ayni tiirden olmasina
ozen gostererek filmin yapilandirilmasidir. Boylelikle, her bir sahne/sekans, digerleriyle ayni
turden ve dilden olacak, ve sonug olarak bir toplam, kapatilmis bir biitiin ortaya ¢ikaracaktir.
Bu haliyle, filmin anlatis1 belli bir bicimde katilasir ve farkli okumalara kapanir. Varda'nin
biitiinsel sinemasi ise cebire dayali bir sinemadir. Farkli degiskenlere bagh film parcalari,
karmasik bir fonksiyonun bilesenleri olarak dogrusal olmayan bir egri ¢izerken, seyircinin
bu egriyi kuran parcalarin her birinin, filmin herhangi bir aninda digerleriyle nasil bir iliski
icinde oldugunu diistinmesi, degiskenler aras1 degisen baglant1 giiclerini gozden gecirmesi,
degerlendirmesi mimkiindiir.

Varda’min Filmin Konu Oznelerine ve Seyircisine Aktardigi Yasam Giicii

Toplumun digina itilmis, gérmezden gelinen yoksullar, muhtaclar, diiskiinler kadar,
toplumun israfa dayali tiiketim ideolojisine karsi ¢iktig1 igin otekilestirilenlerin yaninda,
onlarin tarafinda olan Varda, kadin hem de yaslanan kadin oldugu icin toplumun gérmezden
geldigi, sinema sanayinin gozden ¢ikarma egiliminde oldugu bir yonetmendir. Ttim bunlarin
sonucunda, otekilik pozisyonunu reddetmeden, diinya igin dogruyu yaptigmin bilincinde
filmini yapan, yapilandiran Varda, filminin konu 6znesi olan a(r)tik toplayicilara yaptiklarmin
utanilacak hicbir yani1 olmadigini ve hatta diinya icin dogru bir is yaptiklarini gostererek yagam
glicli verir. Seyircisine ise, israfa dayali tiiketim tizerinden isleyen diizenin hegemonyasina
riza tiretmek durumunda olmadigini, hayatin ¢ok farkli alanlarinda direnisi 6rgtitlemenin
miimkiin oldugunu gostererek onlarin yagam gtictinii ytikseltir.

Ozdistintimselligin ilk adim1 olarak varligini filme dahil ederken bir yandan kendinin
de bir a(r)tik toplayici oldugunu ilan eden Varda, diger yandan seyircisinin de benzer bicimde
kendini gozden gecirmesini ondan talep eder. Filmine konu olan 6znelerden bekledigi
samimiyeti ve hakikiligi, oncelikle kendisi seyircisine sunar; bunun karsiligi olarak da seyircinin
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de israfla ¢ope bogulan diinya karsisinda kendi sorumlulugunun farkina varmasini ister.
Seyircinin bu ¢agriya verdigi somut cevap, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin diinyada yapilan
yaygin gosterimleri sonrasinda, Varda'ya ¢cok sayida hediye, mektup, kart yollamasidir. Varda,
bu hediyelerden yola ¢ikarak A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin devamui niteliginde ikinci bir
film yapar: A(r)tik Toplayicilar ve Ben... Iki Yil Sonra (2002). Sonug olarak, Varda'nin filmin
seyircisine aktardigi yasam giicti somut tiretimlere neden olmus, seyirci filmin meselesini
igsellestirdigini gosteren hediyeler tireterek Varda ile temasa gecmeye calismistir. Boylelikle,
seyirci yalnizca filmin seyri esnasinda (ve hatirladik¢a sonrasinda) filmin parcalar1 arasinda
iliskiler ve baglantilar kuran bir fail olmakla kalmamis, zaman icinde diinyadaki israfa ve ¢cope
dair bilincini ortaya koyan tireticiler haline gelmistir...

Varda, filmin icindeki dramatik anlarin iceriginin sertligi karsisinda, seyircisine
hiiztinlenmekten ¢ok sorumluluk almasi gerektigini—hatta bunlardan sorumlu oldugunu
ve ¢oziim bulmakta aktif rol almasi1 gerektigini—stirekli hatirlatir. Seyirciyi agir dramatik
sahneler ile durumun vehametine uyandirmak beklenenin tam tersi etki yaratarak, seyircinin
doktiigti gozyaslariyla kendini arindirmas: ile sonuclanacagindan, seyirciyi bu meselenin
ciddiyeti konusunda oyundolu ve hayati tiye alan espirili bir yaklasimla arafta birakir.
Seyircinin kendini gozden gecirmesine, kendini yakalamasina, hiiztin verici durumdan
sorumlu oldugunun farkina varmasina neden olur. Kendini yakalayan seyirci bu meseleyi
diistinmek, hayati icindeki karsilasmalarda bununla ugrasmak zorunda kalir. Gicik bir durum,
degil mi? Varda'nin seyircisinin tisttine tatl: tatli gitmesi, espirili yasam anlayisiyla onu koseye
sikistirmasi, kendisiyle ytizlestirme stratejisi diyebiliriz buna. Sineyazis1 icinde, filmlerinde
kendisiyle diirtistce, samimi ve hakiki bicimde ytiizlesen Varda, seyircisini de benzer bir
durum igine stirtikler... Bunlar illa ki seyircinin yagam gtictinii azaltacak ve kederlendirerek
onu asag1 ¢ekecek demek degildir. Buradan, tam da miicadele etme kararlilifiyla ¢ikan, kendi
payma diiseni yapmanin sorumlulugunu hisseden seyirci yasam giictinii artirarak yoluna
devam eder...
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