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SineFilozofi dergisi yilda iki kezyayinlanan,
uluslararasi, hakemli, yaygin, siireli bir
elektronik dergidir. Sinema ve felsefe
alanlar1 arasinda disiplinlerarasi bir yapiya
sahip olan dergi, alaninda wuluslararasi
akademik tartismalara zemin saglamay
amaclamaktadar.

SineFilozofi acik erisim saglama politikasini
benimsemistir, kdr amaci tasimamaktadir
ve dergi icerigine erisim ticretsizdir. Dergi
makale islem ticreti veya basvuru tcreti
almamaktadir.  SineFilozofi  gontlliiliik
esasina dayali olarak islemektedir. Dergi
iceriginde yaymlanan makaleler, kitap ve
film incelemeleri ile soylesi/roportaj/
miilakatlaricin telif ticreti 6denmemektedir.
Dergi iceriginin orijinalligini korumak
adma, dergiye gonderilen yazilar, baskabir
yerde yaymlanmamis ya da yaymnlanmak
tizere gonderilmemis olmalidir. Ancak bir
icerik dergimizde yaymlandiktan sonra
baska mecralarda da yayinlanabilir. Icerigin
tum yayin haklar1 yazarlara aittir. Dergide
yayinlanan eserler kaynak gosterilmeden
kullanilamaz.

SineFilozofi is an international, peer-
reviewed, widespread, periodical electronic
journal published twice a year. The journal,
which has an interdisciplinary structure
between the fields of cinema and
philosophy, aims to provide grounds for
international academic debate in the field.

SineFilozofi has adopted the policy of
providing open access. The journal does not
charge APCs or submission charges. The
Journal is not commercial, and access to the
journal content is free. SineFilozofi operates
on the basis of volunteerism. No royalties
are paid for the articles, book and movie
reviews or interviews that are published in
the journal. To ensure that the journals’s
content is original, articles sent to the
journal should not be published elsewhere
or sent for publication. However, once a
content has been published in our journalit
can be published in other media.
SineFilozofi does not hold the publishing
rights of the contents send by writers. All
publishing and copy rights belong to the
writers. Works published in the journal
cannot be used without a properreference
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T

TOZIN

SineFilozofi, Tiirkiye adresli bilimsel dergilerin uluslararas1 standartlara
uygun hale getirilmesi ve bu dergilerdeki icerige erisimin saglanmasi amaciyla
kurulan TR Dizin tarafindan taranmaktadir.

SineFilozofi, The Philosopher’s Index tarafindan dizinlenmektedir. Felsefe
alaninin 6nde gelen uluslararasi alan endekslerinden biriolan The Philosopher’s
Index hakkinda daha fazla bilgi icin https://philindex.org adresini ziyaret
edebilirsiniz.  SineFilozofi'nin The Philosopher’s Index sertifikasini
goriintiilemek igin tiklaymniz. SineFilozofi'ye yapilan atiflar EBSCO, Ovid and
ProQuest tizerinden The Philosopher’s Index’te taranabilmektedir.

SineFilozofi'nin tim sayilar1 Central and Eastern European Online Library
(CEEOL) tizerinden de erisime agiktir.

SineFilozofi is indexed by The Philosopher’s Index. The Philosopher’s Index is
one of the leading international field indexes in the field of philosophy. For
more information about The Philosopher’s Index, visit https:/ /philindex.org.
Click here to view the Philosopher’s Index certificate of SineFilozofi. Citations
for SineFilozofi are available to search in The Philosopher’s Index via the
following three distributors: EBSCO, Ovid and ProQuest.

SineFilozofi is also listed on EBSCO via DergiPark. The articles in Sinefilozofi
are indexed by Social Sciences Citation Index (SOBIAD)

- All issues of SineFilozofi are also accessible via Central and Eastern European

Online Library (CEEOL).
ISSN : 2547-9458
Tel : 5458545508 - 5066456680

Web Arsiv : http:/ /sinefilozofi.org/
Dergipark : http:/ /dergipark.gov.tr/sinefilozofi
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SineFilozofi is licensed under Creative Commons Quote 4.0 International License.
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Editérden
Baharin Enerjisiyle Yeni Say1 Dopdolu..

Baslarken, oncelikle Sinema ve Felsefe Dernegi'nin kurulusunu kutladigimizi belirtmek isterim.
Alaninda onemli bir girisim olarak nice basarilara imza atmasini temenni ediyoruz. Sinefilozofi,
Haziran'da 13. sayis1 ile, dopdolu bir igerikle yayindadir. Haziran ve Aralik sayilarmin Sinefilozofi
ekibi igin enerjileri farklidir. Aralik sayisinda, her yil diizenli olarak emek emek biiyiitttigiimiiz sinema
ve felsefe sempozyumunu basari ile tamamlayarak dergimizi ¢ikartir, basar1 coskusunu taglandiririz.
Haziran sayimizda da ekip, yeni sempozyum igin heyecanli olur. Ttiim bu giizel enerjilerin dergiye
yansimalar1 da ayni tutkunun izlerini tasir. Sizleri bu yil 9-11 Aralik 2022 tarihleri arsinda, Ankara’da
diizenlenecek olan “Sinefilozofi Dergisi, 5. Uluslararas: Sinema ve Felsefe Sempozyumu™na davet etmek
isterim. Dergimizin akademik platformdaki kararhi ¢izgisinin, pazar yerinde, sinema emekgileri,
severleri ve katilimcilariyla da farkli bir boyuta erisiyor olmasinda sempozyum 6nemlidir. Bu yil tiim
sinema severlerle yeniden sempozyumda bulusmak, doya doya sinema konusmak dilegiyle.

Dergimizin yeni sayisinda neler var?

Birbirinden degerli katkilariyla, toplam sekiz makalenin ilki yazar Francesco Sticchi'nin “Desert Power:
Disenchantment, Misrecognition, and Geo-Philosophy in Denis Villeneuve’s Dune: Part One” adli yazisidir.
Meltem Giiler ve Melik Kog 13. sayimiza “The Prisoner (2009) Dizisinde Sizoanaliz, Yersizyurtsuzlasma Ve
Arzu Ontolojisi: Imkansiz Kagis” yazisiyla, Filiz Erdogan Tugran ve Aytag Hakan Tugran “An Exceptional
Adam and Eve Story Through Gilles Deleuze’s Concept of Crystal-Image: The Fountain (2006)” adl1 yayinlariyla
katkida bulundular. Dérdiincti sirada yazar Ipek Giirkan'in “Film Elestirisinde “Sanat Erotikas:”"na Dogru”
adli yazis1 ve hemen ardinda Veysel Ergii¢’tin “Kayg: Filminde Gercegin Pesindeki Ozne: Jacques Lacan
Perspektifinden Bir Degerlendirme” adli makalesi yer almustir. Iskin Ozbulduk Kilic Haziran sayimizda
“Malabou’nun Plastisite ve Yeni Yaralilar Yaklagim: Baglaminda The Father Filmi” adli calismasiyla yer
almistir. Son iki makalemiz Ulas Isiklar'm “Kriz ve Firsat Arasindaki Ince Cizgi: Nietzsche'nin Ustinsan
Diistincesi Baglaminda Tayfun Pirselimoglu’nun Yol Kenar: Filmi” ve Alper Ercetingoz'tin “ ‘Nebula’
Filminde Ani-Imge ve Zaman-Imge Olarak ‘Olii At adli eserleridir.

SineFilozofi Dergisi yeni sayisinda, degini boltimiinde, Muzaffer $Sahin’in, TCDD'nin Salmanli
istasyonundaki sinema sunumu hizmetini konu alan “Sinema Trenleri ve TCDD Deneyimi “ ad1 yazisi
ve Hiiseyin Giirel Kutlular'in timelapse fotografciligin sinema alanina nasil yansidigini konu edinen
“Zamam Atlatmak” adli yazilar1 yer almaktadir. Kitap incelemelerini bu sayida Siileyman Kivang
Turkgeldi, Berna Akcag ve Aysegiil Konak tistlendiler. Stileymen Kivang Tiikgeldi, yazar Martin Jones
imzali ingilizce bir yaymi inceledi “Cinema Against Doublethink: Ethical Encounters with the Lost Pasts of
World History”. Berna Akcag, yazar Eda Arisoy’un “Tiirk Sinemasinda Ses-Imaj (2000-2018)” adli kitabini,
Aysegiil Konak ise yazar Firat Osmanogullari’nin “Gotik Film Estetigi” kitabini inceledi. Son olarak,
Sinefilozofi'nin Aralik ayinda Ankara’da agirlamis oldugu yonetmen Thomas Arslan ile, filmleri ve
sinematografik goriisii cercevesinde gerceklestirdikleri soylesi ile Serdar Oztiirk ve Eda Arisoy
dergimizin Haziran sayisinin sdylesi boliimii ile kapanisini yapmaktadir.

Ve say1y1 tamamlarken, basta Serdar Oztiirk olmak iizere degerli calisma arkadaslarim, biiyiik emek
verenler Iskin Ozbulduk Kilig, Esra Giing6r Kilig, Berna Akcag, Aysu Ugur Balci, Ash Sahinkaya Ermis,
Mert Can Arik, Giilsah Altug, Firat Osmanogullari, Dilar Diken Yticel, Erding Yilmaz, Ece Yirmibes ve
Dervish Waseem'e ve pek tabi ekip i¢i yardimlasmalarimizla kocaman bir aileyi temsil ettigimiz icin
tim Sinefilozofi ailesine tesekkiir etmek isterim. Derginin yayina hazir hale gelmesinde emegi gecen
dostlara, hakemlerimize, yazarlarimiza, tasarim ve editoryal stirecte emek veren herkese ve ayrica
derginin bu giinkii seklini almasinda ¢ok degerli katkilartyla ge¢mis editorlerimize tesekkiir ederim.
Birlikte nice basarili iglere..

Keyifli okumalar dilerim.

Eda Arisoy




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 7 No/Say1: 13 2022
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

-Research Article-

Desert Power: The Eerie and Disenchanted Philosophical Landscape

of Denis Villeneuve’s Dune: Part One

Francesco Sticchi*

Abstract

The aim of the paper is to contribute to the discussion and debate on Denis Villeneuve’s Dune:
Part One by using a film-philosophical approach, which will take into account how particular aspects of
the storyworld, stylistic patterns, and specific chronotopes inform the film's singular take on the famous
story/saga. The article contends that the film puts forth an operatic aesthetic of disenchantment and
misrecognition and strategically uses ambiguity and uncertainty as existentialist motifs to deconstruct
ideas of heroism and predestination. These affective dynamics provide the storyworld with an eerie
tension stressing lack, loss, mourning, and powerlessness. Concurrently, the cinematic chronotope of
the desert presented in the film, in contrast with that of classic epic movies such as Lawrence of Arabia
(1962) by David Lean, exists as a living and immanent organism embodying an unresolved dense field
of possible ethical experimentations.

Keywords: Film-Philosophy, Cinematic Chronotope, The Eerie, Desert, GeoPhilosophy

*Dr, Oxford Brookes University, School of Arts, OX30BP Oxford, United Kingdom.

E-mail: fsticchi@brookes.ac.uk

ORCID : 0000-0001-9241-9666

DOI: 10.31122/ sinefilozofi.1068959

Sticchi, F. (2022). Desert Power: Disenchantment, Misrecognition, and Geo-Philosophy in Denis Villeneuve’s Dune:
Part One. Sinefilozofi Dergisi, Cit 7, Say1 13. 1184-1198. . https/ / doi.org/ /10.31122/ sinefilozofi.1068959.

Recieved:26.02.2022
Accepted: 22.04.202
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-Arastirma Makalesi-

Coliin Giicii: Denis Villeneuve'nin Dune: C6l Gezegeni Filminde

Urkiitiicii ve Biiyiisii Bozulmus Manzaranin Felsefesi
Francesco Sticchi*

Ozet

Bu ¢alismanin amaci, Denis Villeneuve'nin Dune: Col Gezegeni adli filmi hakkinda yiiriitiilen
tartismalara katkida bulunmaktir. Bu amag dogrultusunda, anlati diinyasimin belirli yonlerinin,
tislupsal kaliplarin ve belirli kronotoplarin iinlii destanin uyarlanmasinda nasil etki biraktigini hesaba
katacak bir film felsefesi yaklasim benimsenmistir. Makale, 6zellikle ¢il ekolojilerinin onemini ve roltinii
vurgulayarak filmin estetigine ve temalarina biiyiik onem vermektedir. Gergekten de, filmin biiyiiniin
bozulmasi ve yanls tanimanin operatik bir estetigini ortaya koydugu, buna ek olarak kahramanlik ve
kader fikirlerini yapibozuma ugratmak icin muglaklik ve belirsizligi varoluscu motifler olarak stratejik
bir sekilde kullandig1 tezi, calismanin ana tezlerinden birini olusturmaktadir. Bu duygusal dinamikler,
anlatr diinyasina eksiklik, kayip, yas ve gii¢siizliigii vurgulayan tirkiitiicii bir gerilim katar. Aym
zamanda, Dune Colti, David Lean’in Arabistanli Lawrence’1 gibi klasik epik filmlerin aksine, varolussal
belirsizligi vurqulayan canli ve ickin bir organizma ve olast etik deneylerin yogun bir alani olarak var
olur.

Anahtar Kelimeler:Film-Philosophy, Cinematic Chronotope, The Eerie, Desert, GeoPhilosophy
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Robinson needed to imagine his island as deserted precisely in order to unite in himself

the world he had lost with the new land beneath his feet. But, as we’ve seen, this unity is
broken by the very paradox on which it is founded.

The paradox remains our own. To think of life in all its forms as ‘alone together’,

collectively dispersed on a planet without a transcendence -
human or divine - to guide it, is the challenge of our age.

(Aidan Tynan, The Desert in Modern Literature and Philosophy: 170)
Introduction

Dune is one of the most commented upon sci-fi sagas ever written, with interconnected
disputes discussing themes of heroism/anti-heroism, mythological motifs, and ambiguous
references to colonial history and Orientalist tropes. Likewise, the different audiovisual
adaptations of the novels have been at the centre of speculations and debates, with either
now legendary never-realised projects (Alejandro Jodorowski’s dream), or incomplete ones
(David Lynch’s nightmarish version). Denis Villeneuve’s recent adaptation of the first part
of the opening book of the saga (Dune: Part One, 2021, a project intended to be faithful to its
source material see Vanity Fair, 2021) as expected, has spawned discussions about the various
features and merits/flaws of the film.

The aim of the essay is to contribute to the conversation by taking into account how
particular aspects of the storwyorld, stylistic patterns, and specific chronotopes (time-space
constructs as defined by Mikhail Bakhtin, 1981: 80) inform the film’s singular take on the story.
Chronotopes embody returning experiential and thematic concerns, typical of genres, forms
of storytelling, and historical contexts, which, however, need to be examined in accordance
with the dialogical or interactive and potentially conflictual dynamics provided by a particular
artistic object (Bakhtin, 1981: 252-256). In this sense, the essay will not delve into issues of
adaptations (the script has been written by Eric Roth, Jon Spaiths, and Villeneuve himself) and
problems arising with the comparison between media-specific languages and strategies; the
discussion is focused on the eerie deconstruction of heroism the film enacts and on the function
the desert plays in relation to these dynamics. Following Aidan Tynan’s work on the subject,
we could argue that for its unsettling and destabilising nature, the chronotope of the desert can
be compared to a body-without-organs, a chaotic unity capable of challenging anthropocentric
notions of human subjectivity in favour of a process-based ecological entanglement (cf.
Deleuze and Guattari, 2000: 87; Tynan, 2020: 46). Similarly, links to Lynch’s Dune (1984) or to
David Lean’s classic epic Lawrence of Arabia (1962, a reference point for Villeneuve, whereas
Frank Herbert was notoriously influenced by T. E. Lawrence’s The Seven Pillars of Wisdom
[1926] for the elaboration of Dune’s universe and its populations) will be more instructive
for the purpose of fleshing out productive observations on such themes. The multifaceted
philosophical landscape of the film engenders existentialist motifs and foregrounds a
tension between disenchantment and a chaotic and vital desertic ecology. Therefore, it is
also necessary to specify that cinematic chronotopes are adopted, in this analysis, as material
and operational structures rather than simple representational patterns that we observe at
the distance (see Bakhtin, 1981: 274; Hesselberth, 2014: 85; Jordan-Haladyn, 2014: 21-25, 106-
108). These storyworlds, we could also add, work by enacting dense emotional maps and
territories for viewers to explore and interact with (Bruno, 2002: 384-385; 2014: 194; Hven,
2017: 49,155, 204, 211). Filmic ecologies, through all their internal features and characteristics,
establish affective coordinates for viewers’ participation and, for this reason, flesh out peculiar
geo-philosophical constructs; this notion, in turn, highlights how concepts, mythological
and fantastical figurations, and social formations are all grounded within the undetermined
plane of immanence that defines our ontological space (see Deleuze and Guattari, 1994: 88-
89, 96; Tynan, 2020: 6667). Audiovisual storyworlds become, then, complex geographies with

M L




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 7 No/Say1: 13 2022
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

entrenched meanings, existential dynamics, and related ethical dilemmas.
Unmistakably, the world of Dune resorts to and reiterates what Edward

Said and post-colonial scholarship would define as Orientalist tropes (see 2003: 171-172,
190, 196-197). Paul Atreides’ (Timothée Chalamet) journey to the wastelands of Arrakis (away
from the green and watery lands of his home-planet Caladan) is the typical literary-colonial
motif of the stranger in a strange land meeting with the fascinating noble and nomadic
indigenous population, the Fremen. In a saviourist and ironic dynamic similar to that of The
Last Samurai

(Zwick, 2003), Dances with Wolves (Costner, 1991), Avatar (Cameron, 2009), or Lawrence
of Arabia, the main character subsequently joins and aims to guide the natives through what
seems to be an anticolonial struggle for (externally granted) independence. Of course, since
Paul exists as the main character and focus of the story, the centrality of his journey (as the
infamous chosen one) and perspective on the events reinforce these particular narrative
mechanisms. Such tropes pair also with the construction of a fictional world, which, in
accordance with strategies of the sci-fi/fantasy genre, is populated by distinct and separated
civilisations with related unique habits, norms, and aesthetic codifications maybe reproducing
exoticising or racialising fantasies. However, in order to appropriately understand -and not
to dismiss- the concerns around these imaginary structures of meaning it is also necessary to
observe how such dynamics are enacted and eventually challenged in each audiovisual case
study. Indeed, part of the main argument of the essay is to underscore how the film critically
engages such ideas through operatic strategies of disenchantment and detachment.

Disenchantment, Detachment, and The Eerie

The film displays a dark and morally ambiguous universe: a dystopic technofeudal
future, where noble-patriarchal houses compete over military and economic supremacy in the
‘Imperium’. The control of the infamous ‘spice’, key natural resource harvested on Arrakis,
essential fuel for every and social and military operation, and powerful psychophysical elixir,
is, then, at the centre of the endless disputes between the most influential houses. These themes
resonate with the sombre aesthetics of this tormented storyworld, featuring mostly softened
(though nuanced and contrasted) visual palettes and tonalities (cinematography by Greig
Fraser), a slow cutting rate (editing by Joe Walker), and associated with a highly elaborated
but minimalistic mise-en-scéne (set design by Patrice Vermette). These patterns, what is more,
are quite typical of the melancholic and atmospheric cinema of Denis Villeneuve, often dealing
with issues of ethical uncertainty, existential failures, and radical questioning of characters’
identities, developed through circular or unresolved dramatic trajectories. Nonetheless, since
the prologue of the film (introducing main conflicts and themes from the point of view of the
Fremen fighter Chani [Zendaya]), we have the indication of the archvillains of the story in
the “brutal’ Harkonnens. Viciously rich and greedy, the members of this house are extremely
pale, dressed harshly in dark metal and leather-based suits and their own “ecology’ (the planet
Giedi Prime) is a world of electricity and machines covered in an eternal night. The head of the
group, the Baron Vladimir (Stellan Skarsgard) is also visually coded in a way that emphasises
his immoral greed and contempt: presented as a massive horrific version of the capitalist
robber-baron, we see him fluctuating via spinal implants, talking in a disturbing guttural tone
or often appearing covered in fog, shown in chiaroscuro’, and even emerging from an oilfilled
bath.

Although the Harkonnens openly embody malicious characteristics, also the chronotope
inhabited by the supposed heroes of the story (house Atreides", with a name that evokes the
Homeric and Greek mythological tradition) share some elements of a gothic/horror aesthetics.
First of all, although Caladan features a more pleasant ecology made of green hills, harmonious

'In a sort of homage to the legendary colonel Kurtz played by Marlon Brando in Apocalypse Now (Coppola, 1979).

i Furthermore, according to the mythological canon, the Atreides were a dynasty doomed by familial conflicts,
fratricide, and betrayals.
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seaside sceneries, and elegant titanic halls and spaceships reminiscent of brutalist architecture,
such environments are always covered in a crepuscular light. Moreover, the iconography
associated with this house blends together multiple symbols and patterns. For instance, bas-
reliefs of duels recalling Mesopotamic mural art, or sculptures and paintings of bullfighting
and toreadors (with recurring shots of massive trophies of related events) cover the rooms;
furthermore, Celtic-style (distorted) bagpipes act as the main instrument of the group’s
anthem (used as their leitmotif), and black 19* century military ceremonial suits or gigantic
medieval armours (with eagle-like banners) are parts of the rich assemblage of features that
characterise the Atreides. In general, these images evoke and suggest a connection with a
long tradition of masculine military and authoritarian culture, obsessively emphasising its
presence and relevance. On the other hand, this iconography is deployed within a gloomy
architectural context, foregrounding dark tones, hazy weather, and dim lighting reinforced
by the reiteration of funereal elements (tombs and paintings of ancestors), thus infusing the
chronotope with an overall sense of melancholy and decadence. It is not incidental, in this sense,
that the first half of the film follows exactly the fall and decline of the house, accepting (though
acknowledging the fatal risks connected with the mission) the imperial order to substitute the
Harkonnens in the colonial management of Arrakis; thus, the Atreides consciously embark on
a doomed expedition that culminates with the death of Duke Leto (leader of the house, played
by Oscar Isaac) and the demolition of his army. Moreover, the almost constant presence of the
score by Hans Zimmer and the sound design, which are very much constructed as a blended
soundscape avoiding clear distinctions between the diegetic and extradiegetic space™, work by
stressing tragic themes of death and impending catastrophe. In fact, while operating through
the classical structure of leitmotifs and returning themes associated with characters and
locations, music and sound effects also provide a persistent uncanny quality to the storyworld
because of the overwhelming presence of distorted sounds and disharmonic melodies®.

The existential frailty characterising the Atreides and its leader is anticipated also by
moments that confer a demythologised nuance to the iconography that we have previously
examined. The early sequence depicting the departure of the group from Caladan shows
how specific symbols (in particular the recurring towering trophy of a bull’s head) are easily
removed and packaged for the travel as with any other commodity or mundane object. Even
the same official occasion of the acceptance of the mission (an interplanetary meeting featuring
authorities in full ceremonial dresses) is enacted as a mere performative act operated to
sacralise an already made decision. Stressing this point, the conversation between Paul and
his mother, Lady Jessica (Rebecca Fergusson), happening right before the diplomatic event,
addresses it as a matter of pure formality and etiquette. Such dynamics tend to disempower, or
to signal a profound vulnerability within the ideas of eternal solemnity and austerity evoked
by the house, since they remove any transcendent moral value from objects, symbols, and,
consequentially, from the characters that exhibit them. The Atreides exist as nothing more than
one of the players in a Hobbesian game for power and dominance, in which they participate as
a group entitled through superior military capacity; similarly, even the malicious Harkonnens
do not personify any supernatural notion of evil, but operate in accordance with pragmatic
and ultimately destructive economic calculations (the oftenmeditative posture of the Baron
seems to emphasise this aspect). The same ‘failed” sacrificial death of Duke Leto, which
appears as a heroic final gesture, instead, reinforces the precarious nature of these chivalrous
codes and, consequently, the moral and idealist immobility that are embedded by the house
and its leader. When attempting to murder the Baron and his entourage with a hidden venom,
Duke Leto lies still naked uttering the final words: “here I am, here I remain’, an epitaph that is
associated with a returning reference to motifs of masculinity and warrior prowess as the close
up of him dying is alternated with images of the already-mentioned bull’s head.

iii Steffen Hven recommends rejecting the opposition altogether (see 2022: 121-144).

¥ The crew of the film, celebrated with multiple Academy Awards, has referred to sources of inspiration coming
from avantgarde music, with examples variating between bands such as Joy Division and composers on the lines of

Luciano Berio, Gyorgy Ligeti, and Karlheinz Stockhausen (see Frame.io, 2021).
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As we can see, the film exhibits a conflictual tension; its symphonic audiovisual structure
constantly dialogues with a disenchanted and ‘cold” look at the same iconography and moral
hierarchy displayed, and this opposition engenders both a persistent critical ambiguity
and an eerie mood. Here, I am not adopting these notions to merely indicate decorative
and superficial effects of the movie, but modes of the filmic experience, or following Carl
Plantinga’s work, the general affective charges that dominate a storyworld and direct viewers’
intellectual and emotional alignment (2014: 145). Likewise, when referring to “The Eerie’ I
am very much inspired by the insightful distinction provided by Mark Fisher separating this
intricate tension from ‘The Weird’. The latter, according to the British theorist -expanding on
the notorious Freudian account of the unheimlich or uncanny- indicates an unfamiliar presence
within familiar or known contexts, which produces a disturbing sense of displacement, threat,
and chaos (with related castration anxieties see 2017: 6-7). Following Fisher, such affective
and conceptual disorientation is the multifaceted feeling that dominates Lynch’s cinema and
characterises his Dune, which displays a world of abject inconsistencies, of unsettling and
morbid associations (cf. 2017: 57-58). Just by looking at the Baron of Lynch’s version (Kenneth
McMillan), covered in pustules, receiving constant surgical management or torturing young
men -with quite explicit sexual innuendos-, we may have an idea of such unsettling dynamics.
The Eerie, on the other hand, is connected with the pervasive presence of an absence (or
absence of a presence), that is with an unfilled lack in experiential spaces that produces a more
subtle, but pervasive failed recognition or misrecognition (2017: 63-65, 108, 128). Unresolved
enigmatic perceptions (the eerie cry of Edgar Allan Poe’s The Raven evoking existential angsts)
or the romantic sublime of post-apocalyptic scenarios (a famous example is the overwhelming
lifelessness portrayed in Percy Bysshe Shelley’s poem Ozymandias, see also Tynan, 2020: 100),
for instance, constellate eerie film ecologies. Because of the ominous power of the weird and
the eerie, however, Fisher stressed the experimental and imaginative role of these affective
moods in providing spaces for new perceptions and figurations or different critical positioning
in relation to a present state of affairs (see 2017: 100-103).

Indeed, in the first half of Villeneuve’s Dune, instead of experiencing ‘the weird presence
of something that does not belong’ we are constantly witnessing the eerie hollowing out
of the very notion of belonging. Heroic figures are either spectral presences or mundane
elements, thus contributing to the critical assessment of the storyworld as one in which a
sense of greatness and solidity has been irremediably lost (or was always illusory and flawed),
thus leaving out nothing more than mere simulacra of an assumed majesty. In this sense,
Dune displays a sort of pre-Raphaelite sensibility”, where the mourning for a vanished world
emphasises the impossibility of bringing it back to life and leaves, again, a disturbing sense of
hollowness as one of the core affective moods. Even the impressive quality of architectures,
spaceships, and environments, instead of aggrandising the protagonists of the story, diminishes
them or reduces their relevance and agency. This particular effect is produced also because
of the consistent use of wide shots" perspectives to describe often isolated characters (while
the intimate connection with them is enacted, by contrast, through more personal close-ups)
or to immerse them within broader ecological dimensions emphasised by the aspect ratios
adopted (2.39:1 for standard screenings and 1.43:1 for IMAX). This detached and existentialist
look at the events of the film serves the underscored process of deglamourisation, and also
highlights how the figures respond to social and political structures they do not necessarily
control or are completely aware of. The disenchantment we are discussing is, therefore,
produced, paraphrasing Max Weber’s famous argument (Federici, 2019: 188; Weber, 1958) on
the major changes that took place in modern thought, through a general suspect and sceptical
look towards every supposed transcendental force. The failure or abandonment of divine

V One may think about the melancholic works of Edward Burne-Jones describing stories and scenes from the Arthurian cycle.

V'Even the ceremonial presentation of Duke Leto, and of other key figures of the Atreides (with the exception of the
sword-master Duncan Idaho [Jason Momoa]), does not turn away from this sort of almost removed composition by
relying on same-height or top-down angles, for instance, instead of the more conventional low-angle shots used to
stress the dramatic importance and status of the characters.
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and magical actors or processes operating to justify events and circumstances, then, calls for
homogenising methods of enquiry expressing the possibility of an objective understanding of
the world (Weber, 1958). However, instead of celebrating the affirmation of a superior form
of rationality and of conscious active subjects, the disenchanted world of Dune is pervaded,
instead, by a tragic sense of disempowerment and moral confusion destabilising every clear
notion of identity and ethical reference point.

On this note, we can move our attention to Paul and to the very nature of this election as
chosen one. As for the decaying heroism of the Atreides, the messianic role of the character
is equally deconstructed and brought back to a material and immanent dimension. Instead of
existing as the disclosure of a higher destiny and the manifestation of a superior will, Paul’s
journey appears from the beginning as the product of other people’s choices. In an apparent
heart-warming conversation with his father on the tombs of the house ancestors, taking place
after the initial ceremony, Leto declares a parental love without condition for his son, who
expresses doubts about the mission they are undertaking and the role he needs to fulfil. Paul
does not need to be the ‘future of his house’, the father argues, if he does not want to or
does not feel ready for the task; however, he will inherit the leadership anyway as the Duke
shows his ring with the family emblem, symbol of power transmitted from one generation to
the other, and instrument through which Leto ‘seals’ his fate during the discussed political
meeting. Their conversation ends on a contradictory note, as the Duke draws attention to the
graves and adds: ‘I found my own way to it. Maybe you'll find yours. In their memory, give it
a try’, a sentence that both confirms a pre-set route for the main character and also reinforces
the discussed sense of mourning and the heavy heritage to carry on.

This exchange underscores the emotional and conceptual ambiguity that dominates the
film and the polyvalent role of symbols and communication-a recurring motif in Villeneuve’s
cinema (Sticchi, 2018)- with the ring shifting between indicating a particular authority and
revealing its own failures and limits. Concurrently, the dialogue suggests that Paul does
not epitomise any peculiar inner quality if not that of family kinship, giving him access to
remarkable political power independently of personal achievements or life choices. Likewise,
his psychic abilities, as his swordsmanship, are the product of Jessica’s (Paul’s mentor and
co-protagonist of the film) decision to train him in the ways of the Bene Gesserit: a prestigious
order of witches she belongs to, who can predict the future, control minds, and manipulate
reproduction. At the end of the Gom Jabbar test -a mortal challenge through which Paul needs
to resist extreme mental pain inflicted by the Revered Mother of the same order (Charlotte
Rampling)- the main character is surprisingly saluted as one of the important actors in the
political battlefield because of his mother’s lineage. It is Jessica’s choice, against her caste’s
doctrine, of engineering the coming of an unbeatable leader (the Kwisatz Haderach of the
prophecy), capable of bringing peace to the tormented galaxy, that has allowed Paul to wield
a power usually forbidden to males. Therefore, his ascension to a new status is not displayed
as a heroic revelation, but as the unveiling of political machinations, of -again- ready made
deliberations the character just responds to. ‘It’s all part of a plan’, he melancholically argues
at the end of a visibly removed -since the characters stand away from one another in the fog-
conversation with his mother. The same sequence of the test, which shows the full awakening
of Paul’s mystical abilities, while closely following the main character’s torment and his final
triumph over pain, frames such achievement as something that does not belong to the hero
alone. His close ups are, in fact, alternated with images of Jessica standing outside the door
where the trial is happening, empathically sharing her son’s sufferings and reciting a notorious
litany meant to overcome fear and reach higher awareness (the intercutting may even suggest
shared thoughts between her and Paul).

Several other occasions reiterate the political nature of the hero’s alleged predestination.
On the arrival on Arrakis, huge crowds welcome Paul as a messiah sent to finally liberate the
planet from its oppression. This sequence features also some of the most enigmatic shots of
the film, with the display of groups of people dressed in ways that simulate middle-eastern
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and ‘Muslim’ (although the use of this adjective is quite vague itself'¥) and Bedouin/Tuareg
clothing, cheering at the sight of Paul and Jessica. Of course, these images seem to evoke a
classical white-saviour trope, with an external western hero coming to the welcomed rescue
of a dominated people and offering a more humane colonial governance. However, as we
learn right after these moments, the acclaim was nothing more than a routine performance
(the Harkonnens forced the people of Arrakis to faithfully attend official ceremonies), while
the references to messianic comings are, Jessica informs us, the product of Bene Gesserit’s
influence on the population, meant to facilitate Paul’s journey. The main character responds
to these observations with a cynical ‘they see what they have been told to see’, a further
reference to the ambiguity of signs and revelations, which are understood in accordance with
habits, beliefs, and expectations rather than because of any adequate referential quality they
subsume. This consistent uncertainty stresses how the figures of the film always exist as part
of a world larger than them and highlights both their individual weaknesses and the relational
complexity defining their subjectivities. The Bene Gesserit seem to be more explicitly in touch
with this particular tension affecting the storyworld, as they constantly train in all sorts of
disciplines, from martial arts to psychological and linguistic ones. Though the dark sisterhood
displays the typical iconography used to configure and label ‘rebellious’” women: witches
living in the shadows and practicing cruel rituals, with ambiguous ‘conspiratorial” intentions,
these patterns are, nonetheless, played as evidence of a superior awareness about the power
relations that dominate the existential landscape. In particular in the case of Lady Jessica (a
character who defies clear identification with specific roles), therefore, the Bene Gesserit sisters
endeavour to play an active role in the configuration and redetermination of individual paths
and use their craft to avoid the most nefarious consequences of endless wars.

Doubts about Paul’s status come, very significantly, from his same visions. His predictions
may materialise, as in the case of the Duncan’s falling in battle or of Jessica’s pregnancy,
though his understanding of them remains bounded by subjective and incidental partiality.
Indeed, when discussing the former vision, Paul argues that Duncan could be saved if he
had been there with him at the moment of his killing; later, however, we see that his death is
exactly motivated by Paul’s presence and by the ultimate sacrifice of the warrior in his defence.
Furthermore, in many other occasions, the main character’s forecasts seem to indicate enigmatic
possible futures with multiple related outcomes rather than certain events. Paul sees himself
both kissed and stabbed by Chani in the same prediction, as head of a crusade bringing “order’
to the galaxy while storming it with endless violence, or imagines the desert of Arrakis both as
the place of his affirmation and that of his demise. The most explicit case of Paul’s ambiguous
perception of time is enacted by his foreshadowing of the Fremen Jamis (Babs Olusanmokun).
Envisaged and indicated in a dream as “the friend” and described as the mentor guiding him
through ‘the ways of the desert’, Jamis will appear in the final section of the film as the one
actually fighting against Paul and Jessica’s admission to the sietch (Fremen’s underground
community). The character supposed to gently welcome our hero happens to be the same
challenging him to a mortal knife fight and, ironically, finally dying in order to make Paul
‘one of the Fremens’ as the leader of the group, Stilgar (Javier Bardem), argues by commenting
that every life taken should be replaced. Furthermore, before and during the fight, we hear
extradiegetic distorted voices (associated in the film with the manifestation of Bene Gesserit
mystical powers) encouraging the character to rise and kill his opponent; at the same time,
these mysterious presences add that “‘when you take a life, you take your own” and that Paul
Atreides must die so that the Kwisatz Haderach can appear. Notwithstanding these anomalies
and contradictions, we could infer that all these images, dreams, and visions seem to indicate
moments of passage and transitions: the death and rebirth of Paul together with an admission
allowed through sacrifice (the close up of Jamis” corpse carried by his comrades indicates the
way through the desert in the very final sequence) all hint at the acceptance of entering into a

Vil Hamid Dabashi, in an incisive polemic article dealing with the debates on the film’s politics, has rightfully
remarked how the very notion of a unified ‘Islamic culture’, whether assessed in positive or negative terms, hilari-
ously meets with infinite varieties and ever-changing modes of understanding this idea of belonging (2021).
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new dimension and embracing this journey. On the other hand, what remains evident is the
moral ambiguity of events that are rarely framed as clearly positive or destructive changes
and, consequently, our impossibility of relying on Paul’s understanding of his visions, mostly
motivated by contingent desires and needs of the character. After all, the very presentation of
Paul as unreliable narrator shows him dreaming details of Chani’s glamorous face (intercut
with his close ups), fantasy sketches he will use as the good omens confirming his mission to
become a mythical leader. Even the heroic and positive perception of the Fremen, as a noble
warrior community, is something that initially emerges from the imagination of the character,
when we see him reading books on their customs and fantasising about them as secretive
figures in hieratic stances.

To stress this point, one of the final images of the film is Paul’s close up in chiaroscuro
with a smug smile that shows the so-far undecided lost kid in an arrogant and confident pose,
now sure that his road leads into the desert and that the power of this ecology can be tamed.
Whether Paul has decided to accept his ‘planned” destiny and election, and feels ready to carry
out revenge and war in the name of a higher purpose entitled to him, or has differently put
together the signs of his visions, this is something we cannot conjecture upon with certainty.
Viewers can only rely on the troubled gaze of Jessica"'! -the final close up of the film is on her-
looking with concern at her son and at possible events with a knowledge that is forbidden to
them. It is on this note, after taking into account how the film critically complicates classical
themes of election, predestination and heroism, that we move our focus to the chronotope that
more explicitly stresses the disorientation of our main character: the desert.

Desert Power

Two comparative images assess the role of the dunes of Arrakis in the film; before
departing from Caladan, a haunted Paul melancholically strolls among its hills and shores,
and dips his hand in the transparent waters of a beach to see it unchangingly immerse and
emerge while thinking about an uncertain and frightening future. When for the first time in
the open desert, instead, Paul finds himself hit by a wave of sandy wind, breathing in the
spice-filled air, which causes abrupt visions and loss of orientation. The character plunges
again his hand in the ground (extreme close up) to observe, instead, the grainy nature of its
colourful sands with sparkles of spice over the screen. In these moments, particularly when
our attention is on Paul, diegetic sound is tuned down in favour of the ominous score and
extradiegetic distorted voices that stress the confusion and destabilisation of the character,
and his entrance in a completely different experiential dimension. Generally speaking, the
camerawork also, when on Arrakis, favours moving and more unbalanced shots instead of
the expressionistic tableaux compositions adopted in the initial section on Caladan. Therefore,
the plain and mapped crepuscular ecology of his home planet is substituted by a dense and
overwhelming landscape, uncharted and lacking reference points while disturbed by constant
hostile weather. The opposition between these two different chronotopes reiterates the loss of
a domestic location and the trope of being ‘in a strange land’ for the main character, where the
desert essentially operates as a space of pure alterity and defamiliarization substituting the
precisely demarked ecology of the known world.

When thinking about this sharp dialectic contrast, it is easy to see how, as Aidan Tynan
recently discussed in depth, the desert exists probably as one of the most important tropes
in modern literature, condensing and stressing, in different ways, tensions and anxieties of
modernity (Tynan, 2020: 21). This happens because the desert gives a body to the problems
arising with the advent of capitalist structures and social relations; it features both the challenge
toits taxonomy and organisation of reality, since it exists without clear enclosures, indicators of
ownership, and urbanised conglomerations and, for these reasons, it appears as the open space

Vill The film foregrounds the polyvalence of this character by establishing a subtle incestuous tension between her
and Paul, and avoiding clear moral approval of her political schemes, which, as well, can be seen as outcomes of

illusory and aggrandising beliefs.
o 1L
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to conquer and reterritorialise also because of its hidden riches and resources to accumulate
(2020: 5; Negarestani, 2008: 35-36). It is a labyrinth (though one in which ‘nature” overcomes
the human mind), the existentialist topos of meditation, loneliness, and radical interrogation,
where subjectivity is put to test and lost, or the agentive geography for a romantic notion of

individualism to thrive. In Robinson Crusoe, indeed, desert islands epitomised the absence
of civilised spaces and, concurrently, the challenge to bring those structures and rules within an
alien chronotope in order to actually demonstrate their universal value and consistency (2020:
139). The imaginative strength and ambiguity of this ecological body-without-organs has been
adopted for all sorts of purposes and effects, now also operating as eschatological container
of the fears elicited by the current environmental catastrophes and crises (see 2020: 41, Dune
as well, taps into this particular tension). In many cases, it is possible to see how the otherness
of the desert (from a Western colonial perspective) can encourage Orientalist fantasies and
act as a recipient of the needs of external dwellers. The openness of the desert, its apparent
and imaginary lack of sedentary communities, or of a harmonic nature can simply exist as the
double of a civilised and more ‘rational” world (see 2020: 41, 147). In this way, we can place
and configure binary metaphysical oppositions between an ordered reality with its cultured
population and a more brutal /natural one with its nomadic tribes. In fact, it could be possible
to argue that the desert, or desert islands, are imagined as isolated and void spaces only to
allow continental and colonial formations to rise and negatively define themselves, where,
on the other hand, these ‘strange” spaces always exist as populated rich and interconnected
ecologies (see Diaz, 2015).

In Lawrence of Arabia the desert is displayed as a titanic atemporal dimension, clean -as
the main character (Peter O'Toole) famously argues- and free of striated imperfections (cf.
Deleuze, 1998: 115-125); it is the romantic realm of ‘Gods and Bedouins’, enriched in its sinuous
shapes and colours by the notorious majestic 70mm cinematography by Freddie Young; a
perfectly luminous body on which the main character can project his own image, and marvel
at the ways it reflects the silhouette of the mighty warrior he dreams to be (also Tynan, 2020:
103). Thus, the desert happens to work as a sort of double of the movie screen, allowing for
colonel Lawrence to materialise a form of life not confined by the hypocrisy and pettiness
of British military hierarchy and of his bourgeois milieu, but more in touch with the ancient
ideals of heroism and moral life he nostalgically longs for. The tragic parable of this character,
in the film, is that of realising how much of his involvement in the Arab uprising against the
Ottoman Empire was part of a different process of colonisation (in favour of British interests)
and moved by a flawed self-idealisation leading him, through a circular narrative closure, to
an inevitable suicidal path.

Because of the examined strategies of detachment, we could say that Dune proceeds
in a similar way, showing us a character who is embracing a selfaggrandising dream, with
possible disastrous consequences, rather than observing reality and acting with a more
conscious stance. However, this process, in our case study, does not take place in an empty
and crystalline ecology, but in a rather oppressive and more clouded one. It is interesting to
see that, notwithstanding the extreme heat characterising the planet, the sky is almost always
covered by a harsh haze and dominated by a mundane pale sun (here we can see elements
of documentary film style), making it often impenetrable and, thus, extending the horizon
and the smallness of the characters in it. Every region of Arrakis is continuously affected by
winds, and by the constant presence of the spice, appearing as a granular facet of the very
air of the planet (the opening monologue mentions this aspect as we see it). The sand itself
also features a unique quality: it does not act as an immobile and static ground; instead, it
behaves like a moving and living porous skin (see also Negarestani, 2005: 58). Indeed, one
could also argue that while LoA foregrounds a spectatorial cinematic experience, Dune favours
a haptic engagement through tactile images that are consistently referring to the desert as
something that cannot be observed at a distance; dwellers are always ‘into the desert’, this
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ecology is something to be felt and, at the same time, be absorbed by (see also Deleuze and
Guattari, 2005: 493). This is emphasised in various moments but more specifically by the most
iconic and intimidating presence of the film: the gigantic sandworm Shai-Hulud, worshipped
by the Fremen as living embodiment of Arrakis” ecosystem and vessel of their entanglement
with it. Extremely dangerous and threatening for spice harvesting, the passage of the
mythical creature causes continued earthquakes visualised through a liquefaction and vibrant
reframing of the sand. The image of the moving and fluctuating ground constitutes another
recurring motif, appearing in several moments and also in Paul’s visions to signal a specific
conceptual characteristic related to this existential(ist) landscape. Indeed, such visual patterns
are often associated with constant flows, processes, and transitions, which, though potentially
annihilating, are also there to indicate a dislocation, a transformation in the composition of
reality. Going back to Tynan, the desert of Dune is, therefore, clearly enacted as a space of
deterritorialisation for its ‘external” dwellers, as Deleuze and Guattari would also argue (2005:
382; Tynan, 2020: 11-12), with destabilising vectors operating through every grain of sand.
The aesthetics of the sandworms features elements in tune with this tension, since they are
presented as Lovecraftian abyssal gods, acephali and tentacular creatures composing the
chaotic foundation of a planetary ecology, creating dizzying sensations of decentring for the
characters encountering them (cf. Deleuze and Guattari, 2005: 251; Brown and Fleming, 2020:
22-24; Tynan, 2020: 87). These squid monsters differ from the serpentine iconography adopted
in other cinematographic adaptations of Dune’s universe™ because, in this case, they mostly
live underground, whereas they manifest themselves on the surface through all absorbing
black holes, pitilessly swallowing organic and inorganic matter alike in their tentacular
maws. In this sense, the abyssal and underground dimension of Arrakis is associated with a
proliferating life, with thriving fauna and flora, and features the space where the numerous
Fremen’s sietches reside. In line with Reza Negarestani’s uncanny and imaginative account of
the liveliness of deserts (2008: 187, 201, 209), this specific cinematic chronotope is configured
as a living organism; a sentient being and a plenitude, instead of a simple void wasteland
inhabited by lonely wanderers, which, at the same time, embeds a tremendous destructive
power (Tynan, 2020: 212).

The character that seems more attuned with the polyvalent nature of Arrakis is Dr. Liet-
Kynes (Sharon Duncan-Brewster), imperial ecologist, who dies with her killers swallowed
by a sandworm affirming to have ‘no master but ShaiHulud’. As a Fremen, she considers the
desert her home and has a high regard for the technology used on Arrakis, while showing
a certain weariness towards the big noble houses and their economic obsession for the
spice. In this sense, she also reminds us how the planet could have been more liveable if the
harvesting had not compromised the possibility for more vegetation and water to blossom on
the surface. Against the display of the desert as a metaphorical landscape for an inhabitable
post-apocalyptic scenario, we have an ecology where life multiplies, though in a chaotic and
hardly mappable way. Arrakis does not feature the green harmony of Caladan, which, in a
way, romanticises the idea of a nature existing in service of mankind (cf. Tynan, 2020: 6-7,
20), nor is it dominated by the eternal polluted night of Giedi Prime. Paradoxically, it is only
in the desert that we see life continuing and assuming different forms. The emotional maps
of both the Atreides or the Harkonnens, no matter how colossal, are dead and decaying ones,
where future temporalities are hollowed out either by complete ecological collapse or by a
funereal obsession with the undead past. Arrakis, by contrast, in its distressing hostility, is the
space to tame and control with its intrinsic “desert’ power often mentioned by the characters;
the living body under capitalist extractive pressure, which, nonetheless resists its attempts at
reterritorialisation. Indeed, if capitalism may appear as an unprecedented deterritorialising
force, its neverending need for private accumulation always comes together with the axiomatic
invention of new borders, properties, military and continental formations colonising life and
space, in particular those that seems to defy this capture (see Deleuze and Guattari 1994: 98-

X One could easily advance a psychoanalytical reading opposing the anal creatures of Villeneuve to the more
phallic ones of Lynch and following the Oedipal/Hamletic dynamics outlined in the narrative.
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99; Tynan, 2020: 73). The only city on the planet, in fact, appears as an abandoned ruin where,
again, majestic ziggurats and urban structures are covered by merciless heat and sandstorms
that resist the stable enclosure of the space.

It may be argued that, in this way, and in particular by romanticising the Fremens,
fiercely and heroically inhabiting this ecology (this group is presented with the most iconic
and glorifying shots of the film), Dune may be assigning to the desert a sort of pure uncivilised
status, defying every apparently sophisticated social assemblage and rationality. However,
the aspects of this world we have discussed seem to stress how Arrakis, rather than standing
as an immobile reality, is displayed in the fashion of a very dynamic space; to know and
understand it, henceforth, means to get in close contact with its metamorphosing logic. Since
it is shown as a process-based ecology, Arrakis challenges an idea of nature as a stable system
to be observed and analysed with a detached and external look. Grasping the complexity of
the planet means, first and foremost, being aware of one’s unavoidable entanglement with
it, a relationality which identifies individuality and thought as immanent events, as ways for
particular bodies to interact with their own ecology. Connecting with the blackholes and sands
of the desert means also recognising this space as a field of infinite possibilities, where reality
is discovered and reframed at every turn and where past and future are intertwined. This
temporality is one of the ‘notyet’, which, by rejecting a clear and detached understanding
of the world, contains events and their non-linear and combinatorial organisation. Drawing
from Anne Carruthers’ analysis (see 2018) of Arrival (2016), Dune’s universe is made of ethical
chances, of occasions for encounters to be assembled and evaluated in their creative power,
rather than one determined by teleological and moral acts.

This planetary and ontological dimension, which we could define as embodied and
processual, highlights also an interesting affective and conceptual turn against the previously
analysed strategies of disenchantment. If the film undermines or critically displays themes of
heroism and predestination by placing them into a ‘realist” political field, it is in an expanded
notion of immanence and materialism that Dune recovers a sort of magical affective tension.
The infinite depth of the desert embodies a puzzling polyvalence, pervading the experience
with a sense of mystery and possibility, which, however, does not depend on otherworldly
forces. It is in the folds of the real, of this chaotic ecology that new worlds and people lie
unexplored and uncharted. Jamis reinforces these ideas in one of Paul’s key visions, stating -in
a reprisal of a famous aphorism by Seren Kierkegaard used by Herbert- that: “The mystery of
life isn’t a problem to solve, but a reality to experience; a process that cannot be understood by
stopping it. We must move with the flow of the process. We must join It. We must flow with
it.” This enigmatic encouragement may be perceived by the main character as further evidence
of the righteousness of his path, as a clear signal of a manifest destiny he must now embrace
without doubts and fears and that will lead to future glory. However, as we have seen, signs
and visions are nothing but traces we collect of a far more multifaceted existence.

Consequently, the world around Paul and the characters moves beyond any plot,
machination, and pre-established deterministic order attempting to resolve it. The models we
can construct to travel through reality are nothing but partial cartographies, incomplete maps
that may lead us to the most destructive routes, in particular if we assume them to be objective
and unchanging tools. What remains unchallenged is the force of life to continue and reproduce
itself despite all the efforts to control and tame it. As Tynan points out, the chronotope of the
desert allows us to acknowledge and embrace the precarity of dwelling that characterises our
experience as beings in the world, our existing at the mercy of its “inscrutable flows” (cf. 2020:
57). It is by coming to terms with this existential truth, however, that we are able to perceive
and connect with this chaotic multiplicity, and, thus, catch opportunities to assemble new
communities, to construct new modes of inhabiting our ecologies. If the film ends with the
explicit claim that “this is only the beginning/, it is clearly to evoke the continuation of the
storyline and to draw our attention to the next episode of the saga. Yet at the same time, this

M, L—



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 7 No/Say1: 13 2022
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

statement also hints at a never-ending process, that of transformation and re-composition,
which we may encounter at every turn in the desert of our reality, where individuality and
collectivity are not opposed and both express bodily desires for connection and ethical creation;
where void and pure density coexist, and nature is the infinite blackhole which swallows us all
together; the Blackstar of David Bowie’s last album (2016) and Claire Denis” High Life (2019),
where death is nothing but an interruption, and existence persists beyond any subjective claim
of domination (see De Michele, 2019). It is within this dark immanent space that a possibility
for the creative re-enchantment (following Federici’s argument see 2019: 195) of a crepuscular
world may lie. Instead of addressing the absolute ambiguity of the real with the necessity to
affirm individual dreams of order over chaos, as Paul seems to be doing by the end of the
movie, it is possible to use this existential predicament as the push for ethical encounter, for
the decentring of our perspectives on the world. Beyond the hero’s journey, its limits and
illusions, and the nihilist resignation to collapse, we must dwell in the desert to let a new
people emerge within its impenetrable infinitude.
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Ozet

Bu ¢alismanin amact psikanaliz ve sizoanaliz arasindaki tartismay: The Prisoner (Tutsak, Nick
Hurran, 2009) dizisi tizerinden somut olarak ortaya koymaktir. Arzunun baskiy arzulayip onun
su¢ ortagt olmast ya da aksine kurulu diizene isyan edip her yandan kusatilmasi bu tartismanin odak
noktasint olusturmaktadir. Psikanalitik hareketin en onemli kesfi olan bilincdisi arzuyu, kesfettigi
andan itibaren engelleyip hakim diizenin aileye 6zgii ve toplumsal normlarina indirgemeye ¢alisarak
stivekli tahrif ettigini ileri siiren Gilles Deleuze ve Felix Guattari sizoanalizi, arzulayan iiretimin her
cephesinde politik bir miicadele olarak tahayyiil etmektedirler. Bu baglamda arzuyla iiretilen seyleri,
yani bir diisii, bir ask pratigini, somut bir titopyay:, toplumsal diizlemde kurqulayan The Prisoner
(2009) dizisi Delezuyen kavramlar tizerinden sizoanaliz yaklagim ekseninde analiz edilmektedir.
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Abstract

The aim of this study is to concretely present the debate between psychoanalysis and
schizoanalysis through the series The Prisoner (Nick Hurran, 2009). The focus of this discussion is to
understand whether the desire craves oppression and becomes its accomplice or, on the contrary, rebels
against the established order and is surrounded on all sides. Gilles Deleuze and Felix Guattari, who
argue that the psychoanalytic movement, which is the most important discovery, constantly distorts
unconscious desire by trying to reduce it to family-specific and social norms of the dominant order,
envision schizoanalysis as a political struggle in every aspect of production. In this context, The Prisoner
(2009), which constructs the things produced by desire, namely a dream, a love practice, a concrete
utopia, on a social level, is analysed in the axis of schizoanalysis approach through Delezuian concepts.
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Extended Abstract

Deleuze and Guattari’s reckoning with psychoanalysis constitutes the main axis of Anti-
Oedipus. In their work, there is a tendency towards schizoanalysis as a form of antipsychoanalysis. It
is arqued that psychoanalysis inhibits all desire structures and reduces them to family representation.
The free desire from the yoke of the Law and the psychoanalytic notion of “lack” that colonize it has
ascribe contingent power to desire. Oedipus, who fixes the desiring flows, makes them monotonous and
suppresses the creative desire, encodes the desire, and tames it by giving it a “territory” within closed
structures. For Deleuze and Guattari, desire is constantly interrupted by an Oedipus complex created
by molar clusters (state/capitalism) operating with an anti-life force. Schizoanalysis, a kind of response
to the dominant system by Deleuze and Guattari, is a utopian blueprint against the failing state system.
While the series The Prisoner (2009) reveals the failing aspects of systems with its Deleuzian qualities,
it processes these aspects on an imaginary plane by constructing a utopian time and space; opens up
the opposition between psychoanalysis and schizoanalysis. This discussion also constitutes the main
problem of our study. The series does not only contains the critique of capitalism but also reveals the
paranoid and schizophrenic investments that represent the two ends of the system.

Capitalism recodes everything through systems such as the state, family, desire management,
discipline, control, normalizing practices, and most basically Oedipus. Capitalism interrupts
and suppresses decoded flows with new internal constraints all the time. This is the fundamental
contradiction of capitalism. Although capitalism exposes all signification systems to decoding in the
name of a rational mind, it operates as a process against life and exposes the world to illusions with its
false images and the forces of desire it colonizes. This is the contradiction and essential schizophrenia of
capitalism. In schizoanalysis, it is in question to defend life that has broken its chains against the forces
that interrupt or suppress desires, the so-called “sovereign truth”. This is where the revolutionary
potential of schizophrenia emerges. The schizophrenic is a collection of flows that have created their own
homeland by becoming deterritorialized. Even minor schizophrenic rifts that will be created in the power
periphery in the sense of liberating the desire have the potential to be revived at the psychic level by
disrupting the entire coding. In this sense, small schizophrenic escapes-splits have the power to activate
the giant paranoid machines of capitalism. However, an erroneous conclusion that can be drawn from
the thought of Deleuze and Guattari would be that schizophrenia is treated as a revolutionary subject.
Deleuze and Guattari state that there is a schizophrenic process from decoding to deterritorialization.

The study presents the schizophrenic process produced by capitalism and the psychoanalysis-
schizoanalysis debate through concrete indicators in the context of the series and contributes to making
Delezuyen concepts more understandable by concretizing them. The series which shows the functionality
of psychoanalysis for capitalism also underlines that the freedom sought by the schizoanalytic approach
is an illusion. As seen in The Village, the utopian place of the series, the dictator (number 2) who emerges
completely takes over the administration in utopia and imprisons individuals in the system without
making any difference. In this system, fictional realities are created and recorded under surveillance,
and the idea that “people are for their own good” is ideologically instilled. Therefore, number 2 (Curtis),
who insists on the possibility of making his dreams come true and represents the dictator, has created
a new despotic system with modern tools. This situation points to the irrational and oppressiveness of
the utopias that aim to transform humans into simple machines and society into a closed system. As the
name “Prisoner” suggests, the series carries the message that utopias eventually turn into dystopias,
that it is not possible to get out of the world’s systems and that no system allows pure freedom. The
German slogan “Freiheit ist nur eine Illusion” (Freedom is just an illusion) on the T'V series posters also
emphasizes that freedom is an illusion.

The Prisoner (2009) series, which constitutes the universe of this study, aims to understand the
relationship between cinema and philosophy and to look at cinema through philosophy, is analysed in
the axis of schizoanalysis approach through Delezuian concepts. The findings of this study, in which
schizoanalytic thinking practices were carried out in the context of The Prisoner series, which is open
to different readings, exhibit an artistic practice of the intellectual concepts that Deleuze and Guattari
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invented and developed on the axis of the schizoanalytic ontology of desire. The functioning of Deleuze
and Guattari’s concepts such as deterritorialization-territorialization, production of desire, paranoia,
schizo-subject, surveillance, and coding, in the series, has been revealed by combining the dialogues in
the series with the literature.
Giris

Gilles Deleuze ve Felix Guattari'nin Anti-Odipus’u bir arzu teorisi kitabidir. Deleuze ve
Guattari kitab1 May1s 68’in etkileri nedeniyle aciga ¢ikan celiskili diistinceleri agiklamak ve
arzunun soykiittigiinii ortaya koymak amaciyla kaleme almislardir. Reich’in “Arzu nicin kendi
bastirilisin1 arzular?’ sorusu, Foucault'nun tahakkiimcti ve disiplinci iktidar ayrimi ile znelerin
iktidar-bilgi diizenlemeleri icerisinde {iretilisine iliskin gozlemleriyle tekrar onem kazanmus;
Foucault tarafindan iktidar kavrami dontstiiriilerek yeniden sorulmustur. Siklikla Mayis 68
kitabr olarak dile getirilen Anti-Odipus bu baglamda bir kapitalizm elestirisi icermektedir.
Deleuze ve Guattari'nin ‘arzu’ kavrami {izerinden ele aldig1 Mayis 68 olaylarinin ortaya
cikist ve gelismesi konusunda farkli goriisler bulunmasina ragmen ortak goriis, bu olaylarin
rengini belirleyenin icinde bulunulan mevcut diizenin degistirilmesi arzusu oldugudur. 68
olaylarinin kokeni, titopyalarin da ilk ve 6nemli kaynag1 olan “iginde bulundugu durumdan
daha iyisini arzulama ve bu arzulari gesitli tasarilarda somutlastirma’ diistiyle orttismektedir.
“ Anti-Odipus’un hir¢in anti-kapitalist dilinden acikca anlasilacag: gibi, Deleuze ve Guattari
May1s 68 catismalarmin iitopyact boyutuna kars: oldukca sempati beslemis; ama ¢oziimiin
komtinizme hizli bir gecis oldugunu kabul etmeye hazir” hissetmemislerdir (Buchanan, 2008:
27). Deleuze ve Guattari Anti-Odipus’'ta temel hareket ¢izgisi olarak Mayis 68 olaylarimin
etkisiyle, Reich'in sorusunu psikanalizin bilingdis1 ve arzu kavramlarinin radikal elestirisi
icerisinde dontisttirerek yeniden sormuslardir.

Mayis 68 olaylari stirecinde, bireylerin kendini ifade etme, arzu, cinsellik meselelerine
ilgisiyle birlikte 6zgiirlesmis siyasetin sadece 6zgtirlesmis kisilerarasi iliskiler vasitasiyla ortaya
¢ikabilecegine dair bir inang gelismistir. Bunun sonucunda Lacanci psikanaliz ve Sigmund
Freud tartismalarin merkezine tasimustir. Freud'un diisiincelerine karsi ¢ikan Deleuze ve
Guattari tersine ¢evrilmis Freud un mirasindan kendilerince kullanilmaya uygun kavramlar:
bir araya getirerek 6zgiin bir yaklasim ortaya koymuslardir. Kapitalizm ve psikanaliz arasinda
ozgun bir iliski kesfeden Deleuze ve Guattari'nin sizoanaliz’i Freudcu psikanalize bir karsi
¢ikis niteligi tasimaktadir.

Deleuze ve Guattari, 68 Mayis sonras1 diinyay: siklikla ¢olsti bir doneme benzetmistir.
Yazarlar, insanlarin baska bir yasami, baska bir toplumu arzulamalar1 kosuluyla ttim toplumsal
yasamin sorunsal haline, yani degisimin nesnesi haline gelebilecegini, bu degisimin devrimci
siyasetin yeni, {iretken ve yaratici bicimleri yoluyla gerceklesebilecegini ileri stirmektedir. Bu
diistinceler toplumsal baskalik hedefine sahip, bambaska bir toplumsallig1 gozeten titopyalar
ile ortiismektedir. Deleuze ve Guattari'nin egemen sisteme karsi verdigi bir tiir yamt olan
sizoanaliz, aksayan devlet sistemine kars: sunulan titopik bir taslaktir. The Prisoner (2009)
dizisi, tasidig1 Deleuzyen nitliklerle, sistemlerin aksayan yonlerini ortaya koyarken bu yonleri
diissel bir diizlemde, titopik bir zaman ve mekan insa ederek islemekte; psikanalizle sizoanaliz
arasindaki karsithg: tartismaya agmaktadir. Bu tartisma aynm1 zamanda ¢alismamizin temel
problemini de olusturmaktadir.

Calisma, dizi baglaminda kapitalizmin tirettigi sizofrenik stireci ve psikanaliz-sizoanaliz
tartismasini somut gostergeler yoluyla ortaya koyarken, Delezuyen kavramlari somutlastirarak
daha anlasilir kilinmasma katk: saglamaktadir. Psikanalizin kapitalizm igin islevselligini
gosteren dizi sizoanalitik yaklasimin aradig 6zgiirliigiin bir yanilsama oldugunun da altin
¢izmektedir. Dizinin titopik mekan The Village’de (Kdy) goriildiigu tizere ortaya ¢ikan diktator
(2 numara) itopyada tamamen yonetimi eline gegirerek ve hicbir sekilde farkliiga yer
vermeyerek bireyleri sisteme hapsetmektedir. Bu sistemde kurmaca gerceklikler yaratilarak
ve gozetimle kayit altina alinarak ‘insanlarin kendi iyilikleri icin oldugu” diistincesi ideolojik
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sekilde asilanmaktadir. Dolayisiyla dizide diislerini gegeklestirme olanaginda israr eden ve
diktatorii temsil eden 2 numara (Curtis) sahip oldugu modern araglarla yeni despotik bir sistem
yaratmustir. Insan1 basit makinelere ve toplumu kapali bir sisteme doniistiirmeyi hedefleyen
bu durum, titopyalarin kusurlu yonii olan akil dis1 ve baskicilig1 seklinde yorumlanabilir.

Dizi, “Tutsak” isminden de anlasilacag: tizere, {itopyalarin eninde sonunda distopyaya
dontistugti, diunyadaki sistemlerden ¢ikmanin mimkiin olmadig1 ve hicbir sistemin salt
ozgurluge izin vermedigi mesajini tasimaktadir. Sinema ve felsefe arasindaki iliskiyi anlama
ve sinemaya felsefe dolayimiyla bakma amaci tasiyan bu ¢alismanin evrenini olusturan The
Prisoner (2009) dizisi Delezuyen kavramlar {izerinden yorumsamaci bir yaklasimla analiz
edilmektedir.

Dizi Hakkinda

1967’de yaymlanmaya baslayan The Prisoner dizisi toplamda on yedi boliimden olusan
casusluk ve bilim kurguyu birlestiren ingiliz yapimi bir dizidir. Yénetmenligini ve senaristligini
Patrick McGoohan'in yaptig1 dizinin 1967 versiyonu sosyalizm elestirisi igermektedir. Dizinin
cekildigi yillar, Soguk Savas donemine denk geldiginden ve insanlar o donemin algisina ve
duyarliligina sahip oldugundan bireysellik i¢in miicadele doneme damgasin1 vurmustur. The
Prisoner’in 2009 yapiminin basrol oyuncular1 Ian McKellen ve Jim Caviezel, aradan gecen
zamanda canavarin sadece yiiziintin degistigini belirtmislerdir.! I¢inde bulundugumuz
zaman diliminde olup bitenlerle ilgili daha giincel bir perspektiften aktarilan ve arastirmaya
konu olan dizinin 2009 y1l1 versiyonu ise, alt1 boliimden olusmaktadir. Yonetmenligini Nick
Hurran yapmis ve senaryosu Bill Gallagher tarafindan kaleme alinmustir. Gallagher ile
yapilan bir roportajda? dizinin orijinal versiyonunu gocukken izledigini, tizerinde tuhaf ve
anlasilmaz bir etki biraktigini, yillar sonra 2009 versiyonunu yapmak istedigini ancak bunu
yapma ihtimalinin de kendisini korkuttugunu belirtmektedir. Gallaghar dizideki karakterler
hakkindaki diistincelerini ifade ederken, arka planina yonelik bilgiler de vermektedir;

The Village’de Iki otorite figiirtiydi. Benim ilgilendigim sey bu adamla kalmak ve Alt:
[Jim Caviezel] ile Iki [Sir lan McKellen] arasindaki savasi baslatmak ve Iki'yi tanimak-
t1. Bu adam kim? Gorevi nedir? Ahlaki zorluklar: nelerdir? Vizyonu olan bir adamsa ve
bu vizyon Koy olursa, o zaman ona maliyeti nedir? Bu adamin ailesi olunca ne olacak? ki
karakteriyle gercekten ilgileniyordum ve bu, her hafta iki'yi degistirerek elde edilemez-
di. Hareketleri bize onun kim oldugunu styliiyordu, ama ayni zamanda yaptig seyi ne-
den yaptigini ve bunun ona neye mal oldugunu 6grenmekle de ilgilendim.

Alty, orijinal dizinin bana zaten verdigi bir 6nciilden bashiyor: Bu garip yere atilan bir adam
var, kacmak istiyor, otoriteye karsi ¢ikiyor ve kendi kisiligini ortaya koymaya kararli. Be-
nim igin, insanin kendisi ve tarihidir. Ya Alt1 yalniz bir adamsa? Ya iliski kurmay1 bil-
meyen bir adamsa? Ya isi onu diinyadan ayiran bir adamsa? Alti'nin kendisine, kendi
inanglarina, kendi fikirlerine, kendi basarisizliklarina atilan zorluklar nelerdir? Seri bir
kahramanin yolculugudur. Bu yolculuk bir kagma girisimidir, Tki olan canavari alt etme
girisimidir. Ama ayn1 zamanda kendi igindeki canavar1 yenmek de bir meydan okumadir.

Dizinin bu versiyonu agirlikli olarak bir kapitalizm elestirisi icermekle birlikte icinde
sosyalizm elestirisini de barindirmaktadir. Dizinin her iki versiyonunda goriilecegi gibi hem
sosyalizm hem de kapitalizm tapindiklar1 despotik gosteren ve onlar siiriikleyen sizofrenik
figiir arasinda parcalanmis gibidir. Patrick McGoohanin yarattig1 dizi, Fantastik Dortli
(1969), Iron Maiden (1982), Watchmen (1986), Twin Peaks (1990), The Truman Show (1998),
The Matrix (1999), The Simpsons (2000), Alias (2001), Lost (2004) ve Battlestar Galactica gibi
televizyon programlarina, miizik endtistrisine, ¢izgi romanlara ve filmlere ilham kaynag:

1 https:/ /www.ntv.com.tr/ turkiye/ efsane-dizi-e2de-basliyor,xA1l-dOaeOmID_sH4sKeWw [Erisim Tarihi:
15.04.2021].

2 https:/ /scifiandtvtalk. wordpress.com/2009/11/14/ writer-bill-gallagher-talks-about-the-prisoner/ [Erisim
Tarihi: 29.10.2021].
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olmustur. Televizyon diinyasina ¢igir acan The Prisoner, yine “be seeing you” diyaloglarmi
iceren 2009 yapimiyla ekranlara geri donmdistiir. Dizide (2009), Summakor isimli gozetim
firmasinin sahibi (Curtis) ve firmadaki isinden istifa eden bir calisanin (Michael) firma sahibine
kars: verdigi tutsakliktan kacis miicadelesi anlatilmaktadir.

The Prisoner (2009) dizisi Deleuzyen bir agilisla, daglarla ¢oliin kesistigi bir yerde nerede
oldugunu anlamaya calisan gen¢ bir adamin asagiya, yukariya dogru kosusturmasiyla
baslamaktadir. Dizinin metafor evreninde Deleuzyen gostergeler ilk sahnelerden son sahnelere
kadar carpici bir bigimde sunulmaktadir: sonsuz bir ¢6l, ¢6liin sinirinda New York sehri, tiggen
evleriyle ¢ole kurulmus yapay titopik bir mekan olarak The Village ve ¢6lde kurumus bir agac.
Baslangi¢ sahnelerindeki kurumus agac Deleuze’tin hiyerarsiye karsi koksap yaklasimina,
¢ol sistemden kacmaya calisan sizonun ve ¢ole makinesini kuran despotun mekanina, tiggen
evler arzuyu anne-baba-cocuk tiggenine hapseden Oedipal {icgenlestirmeye, New York
kapitalist sistemin mekanina gonderme yapmaktadir. Bu sistemden istifa ederek bir kagisla
sizofrenik stire¢ baslatan ve yersizyurtsuzlasan Micheal, sistemin yarattigi diger uca, yani
despotik yerliyurtlu tarafa gecer. Baslatilan sizofrenik stire¢, Deleuze’un de dngordiigii gibi
nevrotiklestirilerek kapanacak ve basariyla tamamlanamayacaktir.

Gorsel. 1: Dizinin baslangi¢ sahneleri.

Evleriticgenseklindeinsaedilmis, adina The Village (Kdy) denilenbiryere varan Michael 1n,
bilincinde oldugu bir ismi ya da kimligi yoktur. Zihninde zaman zaman New York'taki
yasantisindan kesitler hatirlasa da bir anlam biitinltugii ve stirekliligi bulunmamaktadir. Dis
diinya hakkinda bilgiye sahip olmadiginin farkina varir. Kéy'de karsilastig1 herkes sadece bir
say1 ile kodlanmistir. Kendi isminin de 6 oldugunu karsilastig1 kisilerden 6grenir. Summakor
gozetim firmasinin sahibi Curtis ise, Kdy'tin yoneticisidir ve ismi 2 numaradir. 2 numara
gozetim, haliisinojenik uyusturucu deneyimleri, kimlik hirsizligi, zihin kontroldi, riiya
maniptilasyonu gibi yontemlerle 6 numarayi1 asimile etmeye calismaktadir. 2 numaranin bu
¢abalarina kars1 6 numara tutsakliktan kurtulmaya calismakta gerek fiziksel gerekse de ruhsal
bircok baskiya kars1 zorlu bir miicadele vermektedir. Michael (6), her iki mekanda da tutsak,
Curtis (2) her iki mekanda iktidar konumunda oldugundan aralarindaki ¢atismalar derin
anlamlara gonderme yapmaktadir. Calismanin ilerleyen boliimlerinde bu catismalarin altinda
yatan nedenler derinlemesine analiz edilmektedir.

1. Utopya ve Distopya Olarak The Village

Utopyalarin temelinde, mitolojik bir Altin Cag 6zlemi yatmakta; biitiin itopyalar bu
ozlenen ve arzulanan donemi elde etme gabasi tasimaktadir. Dolayisiyla titopyacilik, “arzunun
gelecegi kusatmas1” (Tandaggiines, 2013: 19) ve insanin gelecege kendi istegi dogrultusunda
belli bir gekil verme amacini tasimaktadir. Utopyalar, mekanin disinda degil; tam olarak
mekansalligl, mevcut mekanlara alternatif bir mekanin insasini temsil etmektedir. Utopik
mekanlar, gercek mekanlardan kacmak i¢in tasarlanmaktadir; fiili mekanlarin sorunlarindan
ve kargasasindan uzak ve sorunsuz sekilde zihinde tasarlanan ve iginde bulunulan
mekanlardan esinlenilerek, var olan durumu iyilestirerek sunan mekanlardir. Dizinin titopik
mekan1 Kdy, dizinin gercek mekani olan New York’un kaos ortaminin karsit1 olarak kapitalist
sistemin yarattig1 sorunlari iyilestirmek icin bos bir ¢6l arazisi tizerinde tasarlanmus alternatif
bir mekandir. Kapitalist toplumun 6zelliklerini tamamiyla yansitan heterojen bir kent olarak
New York, kapitalist sistemin yarattig1, dizide “arizli” diye nitelenen her tiir sorunlu insanm
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barmdirmaktadir. Bu insanlar Summakor firmasi tarafindan gozetleme yoluyla tespit edilerek
Kéy'e cekilmistir ve buranin niifusunu olusturmaktadir. Saglikli ve iyi bir toplum olusturma
konusundaidealize edilen bu diinya titopik bir yerdir ve homojen bir gortiniim sergilemektedir.
Yasamin optimizasyonu adina 6zneleri bedene indirgeyerek kusatan bu titopik yer, hayal
kurmalarini bile yasaklamuis, kontrol altina almis; yasam steril bir seviyeye hapsedilmistir. Le
Corbusier'nin La ville radieuse’den esinlenerek Oscar Niemeyer tarafindan tasarlanan ve daha
onceleri {izerinde insan yasamamus bir orta Brezilya platosunda hayata gegirilen Brasilia igin
Zygmunt Bauman’in yaptig1 yorum Koy'ti betimlemektedir. Bagka bir deyisle, Tutsak’in Koy'ti
gercekten de var olmustur.

Hayattaki mutlulugu sorunlarin yokluguyla 6zdeslestiren ideal hayali, sakinler igin bu
sehir mitkemmel bir bicimde yapilandirilmis bir yer olabilirdi; ¢tinkii hicbir ikircikli du-
rum barmdirmiyordu, orada tercihte bulunmaya gerek yoktu, ne bir tehlike riski ne de bir
macera sansi vardi. Geriye kalanlar icinse sehir, gercek anlamda insani olan her seyden,
hayata anlam kazandiran ve hayati yasanmaya deger kilan her seyden yoksun birakilmis
bir mekanda. [...] Seffaflik arayisinin korkung bir bedeli vardi. Mekdnin anonimligini ve
islevsel tahsisini saglamak icin planlanmis, yapay olarak olusturulmus bir ¢evrede kent
sakinleri, neredeyse ¢oztimstiz bir kimlik sorunuyla kars1 karsiyaydi. Yapay olarak kurul-
mus mekanin kimliksiz tekdtizeligi ve hastaneye yakisir sterilligi, kent sakinlerini, anlami
miizakere etme ve bdylelikle o sorunu kavramak ve ¢6zmek icin gerekli olan bilgiyi edin-
me firsatindan mahrum birakmust. [...] Gelgelelim, sakinleri igin Brasilia bir kabus oldu.
Cok ge¢meden, ilk 6rnegini Brasilia'nin teskil ettigi ve bugtine kadar en meshur merkezi
olarak kaldig: yeni bir patolojik sendrom ortaya ¢ikt1 ve bu sendromun garesiz kurbanlari
ona “brasilitis” adin1 verdi. (Bauman, 2012: 50-51).

Brasilidmin gercek yapayhigi, Tutsak'in modern Koy'tintin diislenmis gergekligine
dontismiustiir. Bu ideal mekanlar; tasarlanan, kurgulanan ve kontrol altina alinan yerlerdir.
Corbusier, 1933’te yayimlanan ve kentsel modernizmin kutsal kitab1 olarak kabul edilen La
ville radieuse’de, “diktator Plan’in sehir sakinleri tizerindeki hakimiyetinin tam ve sorgulanmaz
olacag1 bir sehir duisti kurmustur. Le Corbusier’in tasarim ilkelerinden ilki, “Plan (kullaniminda
her zaman biiytik harfle yazilir) bir Diktatordiir” seklindeki sozuidiir (Tungare, 2001: 19).
Plan’in mantik ve estetigin nesnel hakikatlerinden dogan ve orada temellenen otoritesi,
gorus ayriligina ve anlasmazligina tahammdiil edemez; rasyonel veya estetik mutlak dogrular
haricinde bir seyde destek arayan ya da bunlarin disinda bir seye géondermede bulunan hicbir
arglimani kabul etmesi miimkiin degildir. ‘Plan” insan mutlulugunun hem zorunlu hem de
yeterli biricik kosuludur; bilimsel olarak tanimlanabilir insan ihtiyaglariyla yasam alaninin
goruniir ve net, seffaf ve okunabilir diizenlenisi arasindaki miitkemmel uyum disinda hicbir
seye dayanamaz. Koy, bu argtimanlarla birebir ortiisen bir titopyadir.

Modern titopyalar hakkinda yapmis oldugu carpici calismasinda Bronislaw Baczko,
“birincisi {itopyacilarin kentsel mekanin fethedilmesi hayaliyle ilgili, digeri ise sehir
planlamas1 ve mimarisiyle ugrasanlarin, icinde diislerinin gerceklesebilecegi bir toplumsal
cerceve arayistyla” ilgili olmak {izere ikili bir hareketten bahsetmektedir (Bauman, 2012: 43).
Baczko'nun (1979: 310) tizerinde durdugu bircok ornekten biri, ‘ideal tilke” Sévarambes ve
onun daha miikemmel bagkenti Sévariade’in betimlemesidir:

Sévariade “diinyadaki en giizel sehirdir”; “dirlik ve diizenin ¢ok iyi saglandig1” bir sehir
olarak bilinir. “Bagkent, harfiyen uygulanan ve onu diinyadaki en diizenli sehir yapan, ras-
yonel, agik ve basit bir plana gore diistintilmiistiir. [...] Sehir, ziyaretcilerini “miikemmel
diizeni”yle carpar. Genis caddeleri dyle duzdiir ki cetvelle ¢izilmis sanirsiniz” ve hepsi de
yine tek tip ve ayr1 biiytikliikte olan ve ortasinda kamu binalar1 ve cesmelerin bulundugu
genis meydanlara acilir. Evlerin mimarisi hemen hemen tek tiptir’ ama onemli kisilerin
oturduklar: evlerde fazladan bir siis bulunur. [...] Bu sehirlerde kaotik higbir sey yoktur:
Her yerde miikemmel ve carpici bir diizen hiikiim siirer. Her seyin bir islevi vardir ve bu
ylizden her sey giizeldir; zira gtizellik, amacta kesinlik ve bicimde basitlik demektir. Nere-
deyse sehrin her unsuru kendi icinde yer degistirebilir, dolayisiyla sehirlerin kendileri de
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degistirilebilir. [...] Bilge Kral Sevarminas’in ikametgahi olan Palazzo del Sole’nin bulun-
dugu sehrin kenar mahallelerinden kent merkezine ytirtiyerek ulasmak yaklasik bir saat
strer. Bu binanin harika bir mimarisi vardir (Baczko, 1979: 310-311).

Baczko'nun betimledigi Sévariade’deki gibi Koy’'de de her seyin islevsel olarak rasyonel,
acik ve basit bir plana gore diistintildiigi, her yerde miikemmel ve garpici bir diizen oldugu
gozlenmektedir. Sévariade’deki gibi evlerin mimarisi tek tip insa edilmistir; yine benzer
sekilde Koy tin diktator lideri 2 numara halktan ayr1 ihtisamli bir mekanda ikamet etmektedir.
Dizinin ikinci boltimiinde bu mekan, Koy sakinlerini sehir turuna ¢ikaran kirmizi bir otobiis
Kéy'tin caddelerinde ilerlerken gezi rehberi 16 numaranin “ve sirada ozellikle sizin icin
biiyiik patronumuzun evi var; o essiz, benzersiz ve hepimizin tamg: zatin evi: Palas 2.” anonsuyla
tanitilmaktadar.

Gorsel. 2: 2 Numaranin Evi.

Despotun kendi gorkemli savurganlik gosterisinde, onu iisttin anti-tiretim faili olarak
siradan insanlardan ayiran ve bu insanlar1 onun kuralina tabi kilan yasam kaynaklarimin israf
goriiniir bir toplumsal mevcudiyete ve temel bir toplumsal isleve sahiptir: Sadakat ve boyun
egdirme iliskisi. Despotu (2) ve onun gosterisli mekanin1 géren Koy sakinlerinden olusan
yolcularin endise, korku, saygi gibi karmasik duygularla tedirgin davrandiklar: goriilmektedir.
2 hakkinda konusmalarinda “televizyonda goriindiigiinden daha yiice” denildigi duyulmaktadir.
Paul Ricoeur (2007: 168), arzu ile ytice arasindaki gizlenmis bir yakinliga dikkat cekmektedir.

Yiice sozcuigii, Once, bastirilanin yorumlanmasindan bastiranin yorumlanmas: yoniinde
belirli bir agirlik merkezi degisimini haber vermektedir. Bu “izleksel yer degistirme” kacginilmaz
olarak yorumu kiltiirel goriingtiler alanina gekmektedir. Bastiran etken, 6nceki bir toplumsal
olgunun, otorite goriingtisiiniin, olusturulan tarihsel figiirler yoluyla ruhsal anlatim1 olarak
kendini gostermektedir: aile, bir grubun fiili ahlaki olarak anlasilan gorenekler, gelenek, acik
ya da ortiik egitim, siyasal iktidar ve din adamlarmin iktidari, ceza yaptirimlari ve genel olarak
toplumsal yaptirimlar. Bagka bir deyisle, arzu artik yalniz degildir; arzunun artik bir “Oteki”si
vardir: otorite. Dahasi, zaten arzunun her zaman kendi 6tekisi olan bir bastiranmi ve kendisi
[arzu] agisindan igsel olan bir bastirani olagelmistir (Ricoeur, 2007: 162).

Freudcu psikanaliz burada yticeltmeden s6z ederken insanin arzudan hareketle, ideal ve
ulu, yani yiice olan1 yapma stirecini kastetmektedir. Dizide 2 numara ve esi Helen toplumsal
anlamda yasamin optimizasyonu idealini gerceklestirmek ve 6zelde cocuk sahibi olabilmek
arzusuyla Koy denilen titopyay1 yaratmislardir. Arzu bir eksiklik tizerine kurulmus ve yasami
optimize etme ideali ile yticeltilmistir. Freudcu psikanaliz, ideallestirmenin kusursuzlastirma
cabasiyla ben’in isterilerini, dolayisiyla da bastirma diizeyini artirdigini belirtmektedir.
Freudcu anlamdaki ideallestirme bu agidan Nietzsche’deki ahlak soykiittigiiyle akrabadir.
Bu anlamda, ‘ben” hadim edilme endisesini ve daha sonra toplumdan gelecek kinama ve
ceza endisesini duyabiliyor ve bunlar1 birer ahlaki hiikiim giyme olarak igsellestirebiliyorsa,
bunun nedeni fiziksel tehlikelerin disindaki tehditlere de duyarli olmasidir. Hadim edilme
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korkusunun bizzat etik bir anlam kazanabilmesi icin, kendi kendini takdir duygusuna yonelen
tehdidin koken acisindan diger tim tehditlerden ayirt edilmesi gerekmektedir: fiziksel
biittiinltige yonelen tehdit, hiikiim giyme ve ceza anlamini kazanabilmek icin, varolussal
biittinliige yonelik tehdidi simgelestiriyor olmalidir (Ricoeur, 2007: 49-420). Bireysel ya
da kolektif tarihoncesinden yetiskinin ve uygar-modern bireyin tarihine gegebilmek icin
otoriteyle, yasakla donanmak gerektiginden modern titopyalar, ideal tasarimlar olarak otorite
ve yasakla donatilmis yerlerdir.

Potansiyel olarak boliicti toplumsal giicler titopyadan dislanmustir; ¢tinkti toplumsal ve
ahlaki diizenin mutluluk verici miikemmelligi bunlarin dislanmasina baghdir (Harvey, 2008:
196). Etienne-Gabriel Morelly’e gore (1953: 207), toplumdan ¢miir boyu dislanmay1 hak eden
bu insanlar, duvarlarla gevrili mezarliklarin, yani biyolojik olarak élmiislerin yani basinda
yer alan, kalin duvarlar1 ve giiclii parmakliklar1 olan ‘magara’ benzeri hiicrelerde kilitli
tutulmalidir. Hangi nedenle olursa olsun normallik standartlarini tasimaktan aciz insanlar,
yani hasta, sakat, deli olanlar ve digerlerinden gecici olarak yalitilmay: hak eden tiirden
insanlar, halkin tamaminin disinda, belli uzakliktaki alanlarda muhafaza altina alinmalidar.
Benzer sekilde Kdy'de de belirlenen normallik standartlarmnin disina ¢ikanlar, hayalperest
oldugu icin hasta, deli olarak nitelenenler Klinik’te ve Tiinel denilen magaralarda kontrol
altinda kilitli tutulmaktadir.

Gorsel. 3: Hayalperestlerin kapatildig: klinik ve tiineller.

Despotik toplumlarda anti-tiretim giicleri, gizlenmemis politik egemenlik araciligiyla
faaliyet gosterir (Holland, 2013: 144). Utopik bir mekan olan Tutsak'in Kdy'ii despotik bir
toplumsal yapidir. Utopyaci egilim ve amaglarla yola ¢ikilan Kdy projesinin olumsuz ve baskict
bir diizen olarak distopyaya dontismesi kacinilmazdir. Zira {itopya ve distopya birbirleri ile
zit kavramlar olsa da bu zithik asimetrik bir sekilde varligini stirdtirmektedir. Distopya stirekli
titopyadan beslenir; onun karanlik olandir. Distopya, titopyanin bir antitezi olmaktan ziyade
malzemesini titopyalardan almaktadir. Dolayisiyla titopya ve distopyay1 birbirinden ayirmak
dogru degildir (Kumar, 2006: 172-174). Her ikisi de insanhigin gordugii bir riiya olarak
yorumlansa da titopyalar insanliga bir diis sunarken distopyalar bir karabasan sunmaktadir
(Uster, 2013: 14). Insan dogasina ragmen 6ne siiriilen {itopyaci ¢abalar nihayetinde siddet ve
tiranlikla sonuclanmaya yazgilidir (Kumar, 2006: 178). Nitekim Koy'de miikemmel diizeni
tehdit ettigi iddiasiyla insan dogasinin bir geregi olan hayal kurmanin sug sayilmasi, baska
bir yer ve yasam olduguna inanan hayalperestlerin agir sekilde cezalandirilmasi, dislanmasi
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ve hatta gerektiginde yok edilmesi titopik girisimin despotlukla sonuglanmasina yol agcmustir.
Daha iyi bir yasam iddias1 baska bir yasam hayal etmeye bile izin vermemistir. K6y tin tasarim
anlayisinda, iliskilerin akilsal (rasyonel) bir yontemle ele alinmasiyla insanin varolussal ve
fenomenel oOzellikleri dislanmistir. Toplumun mutlulugu ile birey ozgiirliigti arasindaki
tercihini bireyden vazgecerek yapan titopyanin birey igin seceneksiz olusu; esitlik ve ortaklik
adma kat1 bir tek bicimliligi ve kesin bir orgiitlenmeyi dayatmas: (Bezel, 1984: 7-8), Kdy'tin
kacinilmaz bir sekilde distopyaya dontismesiyle sonuglanmaktadir.

Tum ttopyalarin igeriklerinde oldugu gibi Kdy’'de de toplumsal diizenle ilgili hemen
hemen hicbir ayrinti atlanmayarak evlilikten ¢ocuga, evde kullanilan esyalardan igilen
ickiye kadar her sey detayli bicimde inandiriciligini giiclendirecek sekilde aktarilmaktadir.
Utopyalar, tiim kentlerin zihinde tasarlandigy, biiyiik bir hevesle yasal sistemlerin hazirlandig1
ve stirekli diizeltildigi; en siradan rittiellerin ve eylemlerin bile idari hiyerarsi kadar titiz bir
sekilde orgtitlendigi, aile-cocuk sorunlarinin yeni ve dahiyane onerilerle ¢oziildiigi giindiiz
duisleridir (Jameson, 2009: 28). Tek bicimli yapay geometrik evleri, tek tip ‘diiriim” olan yemek
bicimi, bisikletten otobtise sadece kirmizi renkte araglari, sikict mitkemmelligi, zorbaca kil1 kirk
yaran diizeniyle disariya kapali bir ¢olde ve Helen'in diistinde var olan Kéy modern titopik bir
tasarima iliskin ttim 6zellikleri icermektedir. Kéy sizofrenlik derecesinde manyaklik, kacamak
ve donuk bir diisle 6zdeslesmektedir. Psikanalizin ilgi alanina giren ve bilin¢disina giden kral
yolu olarak diisler (Yilmaz ve Candan, 2018: 2412), Helen tarafindan Koy'tin kuruldugu yer
olarak tasarlanmistir. Kéy, Helen'in bilin¢gdisindan daha derin bir seviyede paylasilan bir tiir
diis alanidir; bu da her seyi bir diis yapar, ama bu sadece bir diis de degildir. Utopyalarin
‘yok-tilke’, ‘olmayan-yer” anlamlarina gelmesi, onlarin namekén oldugu anlamini tasimaz.

Utopyalar yok-iilkeler olsa darasyonel bir sekilde toplumsal 6rgiitlenmeyi saglama cabasi
gliden, insan zihninin yaratis1 olarak ortaya ¢ikan ve mevcut diizendeki biitiin meselelerin
¢ozuldiigu, imkansizliklarin caresinin bulundugu, tiim arzularin gerceklestirilebilir kilindig:
ve mutlak bir mutluluk mottosunun sunuldugu yerlerdir (Maltas Erol, 2016: 5). Kotuiltiklerden
armdirilmis mutlu bir yasam stirmeyi vaat eden kurgusal ve tilkiisel ‘’kusursuz’ toplum tasarisi,
‘duis-tilke” (Ulas, 2002: 1507) anlamindaki bu yok-yerler, hayal edilen ideal kentler, insanliga
daha iyi bir yasam sunacak olan ideal toplumun nasil olmasi gerektigi ve bu ideal topluma
yakisacak yasam alanlarini tasarlama arzusundan dogmustur.

2: ...Bazi kapilar Riiyalar Ulkesine acilyor [...]. Insanlar hayatlarm yaswor. Giineste
geziniyorlar. Birlikte parkta oturuyorlar. Ya da baska bir yerde birlikte oturmay tercih edebilirler.
Scooter kullanwyorlar, dans etmeye gidiyorlar. Bir kafede bira icip egleniyorlar. [...] Umutlular. Gegip
giden her giin, giizel bir giin.

Utopik diistinceler, verili toplumsal sistemin irrasyonelligi icerisinde carpitilmig bir
rasyonelligin zorlanmasidir. Bu rasyonelligi vurgulayan Krishan Kumar (2005: 12), titopyalarin
basit hayallerden ibaret olmadigina, bir ytizlerinin daima gercege doniik olduguna dikkat
cekmektedir. Ancak 2'nin “Bak, giines nasil parlwyor? Boyle bir giin, hayatta oldugun icin mutlu
olmani saglar” ifadesine yansiyan ‘rasyonel mutluluk’ fikriyle harmanlanan mekan ve
zamanin maddilikten arindirilmasi savi, insan gercekligi idareci goziiyle goriilmeye basladig:
zaman kararli, kayitsiz sartsiz bir emir haline dontismektedir. Bu emir, devlet gorevlisinin
6'ya yonelik “acaba sunu imzalar misimiz? ...Biitiin emirlere uyacagim demek icin?” ifadesinde
somutlasmaktadir. Bu idari bakis acisindaki kisinin, kendininki disinda bir rasyonellik modeli
ve bu rasyonelligin izlerini tastyan bir diinyada yasamak disinda bir mutluluk modeli tahayyiil
etmesi zordur. Zira Kdy'de baska bir yer ve baska bir yasam hayal etmek yasaklanmustir.

6: ...Simdi New York’a geri donmek istiyorum.

2: Bu miimkiin degil. New York diye bir sey yok. Sadece Koy var.
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Altr'min kardesi: Alti, baska bir yer var mi?

11-12: Diger yere gidilebilir mi?
2: Elinde bu var. Koy. Yeterli degil mi?

Alti: Onun hayalperest oldugunu sorduysaniz neden onu tutuklamadiniz?

Kéy denilen titopik mekan icerisinde despot iktidarin agikca goriintir varligi ve halk igin
kurulan tek tip diizen gerekliligi, kabilelerin kendilerine 6zgii geleneklerinin sehir mekaninin
toplam seffaflig1 tizerindeki potansiyel zararli etkilerini giderme arzusuyla belirlenmistir.
Utopyalar arzu, ahenk, umut, tasarim unsurlarmun farkli oranlarda birlesmesinden
olusmaktadir ve sadelik bu diizenin temel ilkesidir; bu dogrultuda sinirli niifus kuigiik kent
merkezlerine yerlestirilmistir. Utopik toplumsal diizen idealleri i¢in cografi 6lcek olarak siklikla
kiiglik boyutlu kentin secilmis olmast ilgingtir. ‘Kent’ ve “Utopya’ figiirleri cok eski tarihlerden
beri i¢ ice gecmis durumdadir. Mitkemmel kent ile ilgili modern titopyaci goriis belirten
yazarlarin durmadan tekrar ettigi kentsel ve mimari kurallarin aymn basit ilkeler etrafinda
dontip durmasi Kdy icin de gegerlidir. Koy, tim 6zellikleriyle modern titopyaci gortise dayali
mimariyi temsil etmektedir. Morelly'nin 1755 [1953] yilinda yayimlanan Code de la Nature adl
eserinde belirtilen ‘temel ve kutsal yasalar’, miikemmel yapilandirilmis kent mekaniyla ilgili
modern anlayis1 betimlemektedir:

Kent merkezinin etrafinda yine diizenli olarak yerlestirilmis, her biri aym1 biiytikliikte,
benzer bicimde ve esit olarak boliinmiis caddeler olacaktir. Biitiin binalar 6zdes olacaktir...
Biuitun bolgeler, gerektiginde, diizenlilik bozulmadan genisletilebilecek sekilde planlana-
caktir (Morelly, 1953: 179).

Morelly’nin isaret ettigi gibi (1953: 207), binalarin say1s1 ve buiytikliigii yerlesim alaninin
ihtiyacglar1 tarafindan belirlenip sehrin sakinlerinin niteligi agisindan farklilik gosteren ya da
farkli islevlere adanmis kisimlarini mekénsal olarak ayirma talebiyle planlanmistir. Kéy'tin
kamusal alaninda kafeler, restoranlar, eglence mekanlari, opera binasi, miize, alisveris icin
diikkanlar, okul gibi binalar yerlesim alanin ihtiyaclarma farkli buytiklik ve tasarimla
konumlandirilmistir. Bunlar kent merkezinin etrafina diizenli olarak yerlestirilmis, benzer
caddelerle boliinmiis ve belirli bir diizen i¢cinde tasarlanmuistir.

Gorsel. 3: Koy tin farkli mimari 6zeliklerini yansitan genel goruintisii.

Belirli diizene dayali bu tasarim, Koy'tin sayilarla kodlanmis evlerinden olusan
mabhallelerinde, belirli say1 araliklarmma gore farkli renklerle isimlendirilen bolgelerinde
kendini acikca gostermektedir. Kdy'de bulunan sokak hoporlerinden yapilan bir anonsta
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bu diizen acikca dile getirilmektedir: “Sar: bolge... 309’dan 357"ye kadar olan kuliibeler. Yesil
bolge... 51’den 299’a kadar olan evler”. Morelly (1953: 207), kent mekén1 icin modern anlayis:
betimlerken “kamusal alandaki binalarin talebe gore degisebilecegini, ancak, binalarin buitiin
aileler i¢in ayni olacagiin” altin1 ¢cizmektedir. Kéy'de de biittin aileler i¢in binalar ayni tipte
asagida gortilduigl gibi geometrik bicimli tiggen seklinde insa edilmistir. Zira Platon’dan beri
rasyonel geometrik formlar gtizelligin birincil formlarmi olusturmus; insan aklinin, soyut
geometrinin bir tirtindi olarak yalinlig1 ve netligi temsil etmistir. Le Corbusier de modern
mimarligin baslangicinda, Platon’un bu gtizellik anlayisini kabullenmistir.

1 . 3 : -\ A I A ! :

Gorsel. 4: Koy’ deki aileler icin insa edilmis tiggen evler.

Tutsak’in metaforik evreninde, aileler icin insa edilen evlerin bu ticgen bicimi, psikanaliz
ve sizoanaliz tartismasinin odak noktasini olusturan Oedipus’un da bir gostergesi olarak
okunmalidir. Bu tartismanin ekseninde, Oedipus karmasasinin olusumu ve ¢oziiliisti, sadece
bireyolus ile tiirolusun esgtidimiinii saglayan gostergeler seklinde degil, ayn1 zamanda tiim
tarihi (goreneklerin, inanglarin, kurumlarin tarihini), yani arzunun Otorite’ye kars1 yurtttigu
biiytik tartismanin tarihi seklinde yorumlamanin araclar: olarak da anlasilmasi gerekecektir.
Bastirilanin tarihi yoktur, “bilingdisi zamandisidir” (Freud, 2011: 57); tarih sahibi olan,
bastirandir. Bu tarih icin 6nemli olan, tarihin arzuyu etkileme tarzidir. Platon’da ‘kay1p arzu’,
Sigmund Freud’da “bilingdis1 arzu” ve Jacques Lacan’da ‘imkansiz arzu’ olarak kavranan arzu
mantig1, Deleuze ve Guattari tarafindan arzuyu bir eksiklik ve ihtiyac tizerinden tanimlayarak
onu negatifin alanina gonderdigi gerekgcesiyle elestirilmektedir. Deleuze ve Guattari'ye gore
(2014: 167), geleneksel arzu mantiginda, arzu hakkindaki ti¢ hata; eksiklik, yasa ve gosterendir.
Bu yaklasimda, Platoncu temsilci diistinme biciminin uzantist olan Freudyen psikanalizin
askin ve negatif arzu kavrayisinin aksine, arzu pozitif ve ickin olarak ele alinmaktadir.

2. Psikanaliz ve Sizoanaliz

Etkili bir ozgiirlesme girisiminin  pargast olmak
yerine, psikanaliz, burjuva bastiriciliginin en genel
faaliyetinde yer almaktadir; yani, Avrupa insanligini
baba-anne boyunduruguna kosmak ve bu sorunu bir
coziime kavusturmamak.

(Deleuze ve Guattari, 2014: 78).

Kapitalizm ve psikanaliz arasinda ¢zgtin bir iliski kesfettigini ileri stiren Deleuze
ve Guattari’'nin sizoanalizi Freudcu psikanalize bir karsi cikis niteligindedir. Deleuze ve
Guattari'nin psikanalizle ilgili tezleri gorece basittir: Oedipal aile yapisi kapitalist toplumlarda
smirlayict arzunun birincil kiplerinden biridir; psikanaliz bu smirlamanin ytiritiilmesine
yardim etmektedir (Bouge, 2013: 132). Deleuze ve Guattari i¢in (2014: 79-80) psikanaliz
bir dzgiirlesme girisiminden ¢ok psiseyi ve toplumu {icgen bir yapiya sikistirarak arzuyu
tiretimden koparan bir bastirma sahasidir ve psikanalizin sinirli Oedipus anlayis: ‘baba-anne-
cocuk’ tiggenine dayanmaktadir.

[y L
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Tutsak’in Koy'ti, tam da bu oedipal diizlem tizerine kurulmustur. Curtis (2) ve esi
Helen’in ¢cocuklar1 yoktur; arzu, bu eksiklik tizerine temellenmistir. Oysa Kdy, New York'taki
Summakor firmasinin arizli olarak niteledigi insanlar1 diizeltmek, ideal bir toplum yaratmak,
yasamin optimizasyonu gibi idealler iddiasiyla tasarlanmustir. Arzuya ortak ve kisisel amaclar
ya da niyetler veren sey tam da arzuyla eksikligin bu lehimlenisidir. Arzu, Oedipus igine
yerlestirildigi, Oedipus’a gore degerlendirildigi andan itibaren tiretim iliskisi olan tek gercek
iliskiye son verilmistir (Deleuze ve Guattari, 2014: 44); arzu-tiretimi bir diis, bir fantazma
diizlemine indirgenmistir. Kéy, zihnin derinlikleri tizerine Freudyen bir calisma yapan ve biyo-
kimyaci olan Helen'in diistinde varolan bir mekandir. Psikanalizi iyi derecede bilen Helen
ve esi Curtis (2 numara) bu bilgileri kendi arzular1 dogrultusunda bir titopya yaratmak igin
bilingli olarak kullanmaktadir. Helenin ¢cocuk sahibi olma arzusu, oglun (11-12) yaratilmasi,
Helen’in mevcut akillarla mesgul olmak yerine yeni birini yaratmaya karar vermesi, arzuyu
oedipal tiggenin icine yerlestirmistir. Boylece, Deleuze ve Guattari'nin ifadesiyle (2014: 180),
“bir ve ayn1 hamle ile bastiric1 toplumsal tiretimin yerine bastiran aile gegirilir”: Sah Mat.
Dizinin “Sah Mat” isimli altinci boliimiinde gecen diyaloglarda bu argiimanlar agikca ortaya
konulmaktadar:

2: Hayatim Bak, Michael geldi. Summakor'da calistyor. Esim, Helen. Helen biyokimyacidir.
Zihin konusunu arastirtyor. Zihnin derinliklerini. Bilingdisimin varligimi hepimiz ortaklasa kabul
ediyoruz. Helen soyle tahmin ediyor: Bilincin iki tane tabakas: varsa, daha fazlasi niye olmasin ki? Ve
daha fazlasi, varsa eger bunlar nerededir, nelerdir? Onlara ulasabilir miyiz? Peki ya tiim bu arizlan
insanlart yanimiza alip kendilerini diizeltmelerini saglayabilir miyiz? Fazla akillica bir sey degil. Sadece
hayatin basit faziletleri: Emegin sayginhigi, yurttashk onuru, aile. O kayip Amac’t burada, kara toprak
iistiinde tekrar tutusturmaya yetecek kadar.

2: Evet. Onun gibi daha yiizlercesi var. Ah, Michael. Onlar: sen buldun. Summakor’daki isin
neydi?

6: Insanlar: gozetlemek mi?

2: Hayir. Onlart korumak. Onlar diizeltmek. Buna hepimizin ihtiyact yok mu? Helen, Koy'de
bulunan ilk insandi. Hep olaganiistii riiyalar gordii. Koydeki her diisiince, her giidii burada, onun
zihninde yatar. Cocugumuz yok. Bu onun en biiyiik hayal kiriklig1. Diistindiik. Miimkiin mii diye
merak ettik. Acaba oraya gitsek, bir ailemiz olur muydu, diye.

Ailevi belirlenimler, toplumsal aksiyomatigin tatbiki haline gelirken aile de toplumsal
sahadaki toplanisin tatbik edildigi alt-toplanis haline gelir. Tatbik etme araciligiyla her sey
Oedipus’a indirgenerek, agiklama yoluyla her sey daha kati bir sekilde Oedipus’tan baslatilir.
Oedipus sadece goriiniirde bir baslangictir; ama tamamen ideolojik bir baslangictir, ideoloji
ise maksatlidir. Oedipus daima ve yalnizca bir toplumsal olusum tarafindan tesis edilen ¢ikis
toplanisina (ensemble de depart) tekabiil eden varis toplanisidir (ensemble d’arrivee) (Deleuze ve
Guattari, 2014: 153). Baska bir deyisle, Oedipus daima ve yalnizca toplumsal bir formasyon
tarafindan kurulan bir kalkis kiimesinin gereksinimlerini karsilamak icin uydurulmus bir varis
kiimesidir (Holland, 2013: 114). Dizide New York, ¢ikis toplanisin1 temsil ederken, Koy ise
varis toplanisidir. Micheal’in (6) New York’taki evinden birdenbire anlamadig: bir sekilde ve
bilmedigi bir ¢6lde Koy denilen yerde uyandigi sahnelerle Deleuzyen bir agilis yapan Tutsak’in
ilk boltimiiniin adinin “Varis” olmasi tesadiifi degildir.

Cikis toplanisinda patron, baskan, rahip, polis, vergi tahsildari, asker, isci, biittin makine-
ler ve yeryurtlar, toplumumuzdaki biitiin toplumsal imgeler vardir; ama varis toplanisin-
da, son noktada, baba, anne ve benden, babaya miras kalmis despotik gosterenden, anne-
nin tistlenmis oldugu artakalan yeryurttan, ve boliinmdis, kesilmis, hadim-edilmis egodan
fazlas1 yoktur (Deleuze ve Guattari, 2014: 384).
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Oedipus’un kendini ilk olarak acgiga c¢ikardigi yer ailedir. Psikanalizin merkezini
olusturan baba-anne-cocuk tiggeninin en 6nemli 6zelligi hem ¢ekirdek ailenin hem de ayni
zamanda toplumsalin temelini olusturmasidir. Dolayisiyla bu tiggenlestirme, ayn1 zamanda
toplumsal kodlama aygitidir. Toplumsal kodlar1 olusturan sosyal makinenin merkezindeki
yapi, arzunun bastirilmasi tizerine kuruludur. Modern toplumda isleyen biitiin yasalar, ayni
kodlama mekanizmasi tarafindan gerceklestirilir. Boylece aile, tiim toplumsal belirlenimlerin
muhafaza edildigi ve yankilandig1 mevki haline gelir (Deleuze ve Guattari, 2014: 391). Bu
gortis, toplumsal bastirmanin ¢ekirdek aile icinde olusturulmus Oedipus araciligiyla isledigini
one stirmektedir (Goodchild, 2005: 199). Toplumsal tiretim tarafindan aileye psisik bastirma
i¢in yetki verilir. Bu tiir bir yetkilendirme, gortintiste ayr1 yeniden-tiretici bir kurum olarak
ailenin soyutlama derecesinin siirekli akista bir toplumsal-tiretim sistemine bigimsel olarak
kusursuzca uyumlu 6zneler tiretmesi igindir. Ciinkii gekirdek ailede bireylerin 6grendikleri
sey, basitce yasaklayici otoriteye-babaya, patrona-iyi uysal 6zneler olarak boyun egmek ve iyi
cileci 6zneler olarak arzu nesnelerine ve kendi nesnel varliklarina giris hakkindan, anneden,
bir biitiin olarak dogal ¢cevreden feragat etmektir (Holland, 2013: 113-114).

Tutsak’m “Uyum” baglikli ikinci bolimii, toplumsal kodlar1 parcalayarak kagma edimini
gerceklestiren 6'nin, 2 tarafindan oedipal eksene yeniden konumlandirilip oedipal yoriingeye
geriletilerek uyumlu bir 6zneye doniistiiriilme ¢cabasini konu almaktadir. Bu gaba, dizinin tiim
bolimlerinde devam etmektedir. 2'nin 6 numaraya gercek hayatta bogulmus olan kardesini
sunmasi, New York'ta ilgi duydugu Lucy’yi evlenmesi icin Kdy'e getirmesi, aileyi Koy'tin
verebilecegi en giizel armagan olarak nitelemesi, bir oglunun olmasin tavsiye etmesi aymn
¢abanin ugraslaridir. Ailecilikten hicbir kagis yolu sunmayan 2 numara, aksine aileyi yeniden
canlandirarak ona evrensel egretilemesel bir deger takdim etmektedir.

2: Kardesinle zaman gegiriyorsun. Aile, Kéyiin bize verebilecegi en giizel hediye. Haksiz miyim?
...Belki bir gtin oglun olur, Alti. Tavsiye ederim. Ailen oldugu zaman sevginin anlamini 6greniyorsun.

Toplumsal tiretimin perspektifinden bdylesi bir miidahalenin menfaati, onun arzudaki
isyankar ve devrimci giicti bagka tiirlii savusturamiyor olusudur. Psisik bastirma, toplumsal
bastirmanin hizmetindeki bir aractir; yoneldigi ise, ayn1 zamanda toplumsal bastirmanin
nesnesi olan arzulama-tiretimidir. Arzunun psisik bastirilmasi siireci toplumsal bastirma ile
baglantili bir siire¢ olarak bir toplumsal diizenin insasi igin zorunludur. Toplumsal diizen
admna birey, baba-anne-cocuktan olusan yapay bir ticgene hapsedilerek denetim altina alinir.
Arzulama deneyimi, ebeveynlerle iliskiliymis ve aile onun ytice yasasiymis gibi insa edilir.
Boylece aile, bastirilan1 ensest ailevi gtidiiler olarak temsil eden yerinden-edilmis bir imgeyi
arzulama-tiretimine takdim eder (Deleuze ve Guattari, 2014: 180-181). Deleuze ve Guattari'ye
gore (2014: 168), arzu gosterene bagimh kilindig1 andan itibaren, etkisi hadim-edilme olan
bir despotizmin boyunduruguna yeniden kosulmaktadir. Oedipus kompleksi, ayn1 hamlede
arzuyu ticgenlesme icine sokar ve ticgenlesmenin terimleriyle tatmin olmasini arzuya yasaklar.

Arzuyu yasaklayan babanin yasasidir; “cehennemde bir giiriiltii koparan ve yasanin
bayragini diken babadir” (Deleuze ve Guattari, 2014: 394). Bilingdisinda sekillenen Oedipus
ensest arzuyla baglantilidir. Zira ¢ocugun babay1 oldiirme istegi anneyle birlikte olma
arzusundan kaynaklanir; bu ayni zamanda babanin da ilk fikridir, yani Laios’tur. Oglu
oedipallestiren kisi paranoyak babadir. “Oedipus paranoyanin bir dayanagidir” (Deleuze
ve Guattari, 2014: 401). Tutsak, her firsatta 2'nin paranoyakligmna vurgu yapar: “Babam
herkesten stiphelenir”. Cocugun ilk iliskisinin babanin yasasiyla koparilmasi, arzunun da
ilk olarak engellenmesine, bastirilmasia ve yeniden anneden ayri bir sekilde baska bir
diizlemde kodlanmasina neden olur. Dizide, 11-12'nin (¢ocugun) ilk iliskisi olmas1 gereken
Helen'le (anneyle) olan iliskisi, babanin (2) yasasiyla engellenmistir. 11-12, annesiyle sadece
babasmin izin verdigi c¢ok kisa siirelerde bir araya gelebilmekte; normal bir anne-cocuk
iliskisinin bile disinda tutulmaktadir. Boylece aile icerisinde sekillenen arzu, babanin yasasi
tarafindan yasaklanmus olani arar; bu ytizden arzu daima 6tekinin arzusudur. Anneyle iliskiyi
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engelleyen babanin yasas1 ayn: zamanda Koy disinda baska bir yer ve yasam hayal edilmesini
de yasaklamistir. 11-12 yasaklanmis olan1 arar: Bagka bir yer ve yasam. Bu arayis onu baska
bir yer hayal eden ¢tekilerin, hayalperestlerin ve 6 numaranin kacis arzusuna, yani dtekinin
arzusuna baglar.

11-12: Neden Alti baska bir yer olduguna inaniyor?
2: Ciinkii Alt1 gibi insanlar i¢in hayat yeterli degil. Hayat basit... Bundan kagmak istiyorlar.

11-12: Diger yere gidilebilir mi?
2: Elinde bu var. Kéy. Yeterli degil mi?

Deleuze ve Guattari'ye gore, psikanalizin Oedipus karmasas1 konusunda yaptig1 temel
hata, enseste karsi yasaklamadan hareketle dogrudan dogruya yasaklanan seyin dogasim
ortaya ¢ikarmaktir (Holland, 2013: 84). “Yasa bize sunu soyler: Annenle evlenmeyeceksin ve
baban1 6ldtirmeyeceksin. Ve uysal 6zneler kendi kendilerine soyle der: Zaten ben de bunu
istemistim!” (Deleuze ve Guattari, 2014: 172). Deleuze ve Guattari'ye gore (2014: 174), hicbir
toplum, kendi somidirii, kolelik ve hiyerarsi yapilarinda uzlasmaz ise, gercek arzunun herhangi
bir konumuna tahammiil edemez. Zira olup biten sey, yasanin, arzuyu ya da icgiidiileri
andiran kurgusal bir seyi, kendi 6znelerini bu kurguya uygun niyetleri olmus olduguna
“inandirmak” icin yasaklamasidir. Sizoanalitik yaklasim, bu inanci bilingdisina zerk edenin
psikanalistler oldugunu ileri siirer ve psikanalistler icin sdylenceye, Odipus’a, hadim-edilmeye
inandiklarmin sdylenmesi gerektigini israrla vurgular. Psikanalistlerin buna verecegi cevabi
da Deleuze ve Guattari (2014: 162) ekler: “sorun, buna bizim inanip inanmamiz degil, ama
bilingdisinin kendisinin inanip inanmadigidir”. Dizinin ikinci boliimdeki bir sahnesinde,
Klinik’te bir terapist olarak calisan 70 (psikanalist) ile 2 arasinda gecen diyalogdaki 2 nin “Benim
inanmam gerekmiyor. Alti'min inanmas: gerekiyor” ifadesinde bu durum somutlasmaktadir. Eger
psikanalist, Deleuze ve Guattari'nin (2014: 87-88) ileri stirdtigti gibi “Oedipus’un yaveri,
arzudaki tiretim-karsithiginin muazzam eyleyicisi haline” gelmisse, 2'nin 70'ten istedigi de
tam olarak budur: 6’y1 inandirmak, ona bu inanc1 zerk etmek ve onu oedipallestirmek. 2
numara ile psikanalist 70 arasinda gecen asagidaki diyalogda, 2'nin 6'y1 oedipallestirme ¢abasi
stirdiirtilmektedir:

2: Terapi denen bos laflara inandium nu diisiintiyorsun? Yiiriimeye basladi§im zamanlarda
Annem beni lazimlhigin diger yanina oturturdu. Bu yiizden simdi onunla yatmak istiyorum? Oh, biiyii
biraz! Annenle hi¢ yattin m1 70?

Terapist: Hayir... asla.
2: Yapma zaten.
Terapist: 2 terapinin degerli olmadigina inaniyorsan eger sorabilir miyim? ...

2 numara icin Oedipus, hala kodlanamayan 6’y1 kodlamanin ve tuzaga diistirmenin
bir yoludur. 2 numara, kendi despotik yasasina ve devlet egemenligine tabi kilmaya calistig
6'nin Oedipus’u i¢sellestirmesini amaclamaktadir. Boylece icsellestirilmis Oedipus, 6'nin hem
mevcut topluma katilimi hem de diistinme tarzinin temeli olarak isleyecektir. Zira dil ile olusan
Oedipus, baba imgesi {izerine kuruldugundan, 6 numara bu dilin sinirlar1 icerisinde olusan
yapilara da zorunlu olarak boyun egmek, yasaya uymak durumundadir. Dilin alanindan,
yani toplumsal alandan, simgesel olandan ¢tkmak neredeyse imkansiz denilebilecek kadar zor
oldugundan 6 bu alana tutsak edilmektedir. Oedipal temsille insa edilen bu toplumsal alandan
kacis ise sizofrenidir; “nevrotiklestirilmeye ve oedipallestirilmeye karsi direnen” (Deleuze ve
Guattari, 2014: 180-181) 6 numara, sizofrenik stireci baslatan bir sizo-6znedir.
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6: Ve ben o ¢ikis yolunu bulacagim. Kagmak icin bir yol bulacagim. Beni duyuyor musun? Ben,
bir numara degilim! Ben 6zgiir bir adamim.

Bu direnisi kiran, atilimi ¢okiise geviren sey; sizofrenik siirecin zorla durdurulmasi,
onun boslukta dontip durmasi ya da kendisini bir amag olarak ele almasi i¢in onun zorlandig1
tarzdir. Boylelikle sizo olarak 6, etkin bir sekilde nevrotiklestirilir ve onun hastaligin tesis
eden sey de bu nevrotiklestirmedir. Sonugta dizide de goriildtigii tizere, her iki tarafta bulunan
Odipus’tur; yani bir cifte ¢ikmaz: nevrotik 6zdeslesme ve normallestirici oldugu soylenen
igsellestirme. Eger sizo burada bir vaka olarak {iretilmisse, normalligin de en az nevroz
kadar ¢ikissiz oldugu ve ¢oztimiin de en az sorun kadar tikanmis oldugu bu cifte yoldan
kurtulabilmenin tek vasitasi bu oldugu i¢indir; bu nedenle kendisini organsiz bedene kapatir.
6 numaranin Odipus’un bir kutbunu (New York) digerine ( The Village) gecmek igin terk ettigi
boylelikle anlasilacaktir. Cikis yolu yoktur: ya nevroz ya normallik (Deleuze ve Guattari, 2014:
122-123).

6: Hayir. Kagmak igin yasiyorum. Her nefesim, her diisiincem kagmak igin.

2: Alt, bir cikis olduguna kendisini inandirabilir. Alti kagmay: denemeli, ciinkii Al biliyor ki
buradan kagis yok. Aklinda, ruhunda... Alti, alt oldugunu biliyor.

6: Ve ben o ¢ikis yolunu bulacagim. Kagmak icin bir yol bulacagim. Beni duyuyor musun? Ben,
bir numara degilim! Ben 6zgiir bir adamim.

Oedipus’un yerlesmedigi yerde, sizofreni ortaya ¢ikacagimdan (Goodchild, 2005: 152),
Oedipus’u icsellestirmeyi reddeden 6'nin bu ifadelerinden onun 6zgitir, higbir seyin eksikligini
duymayan bir arzu, bariyerlerin ve kodlarin tistesinden gelen bir akim, sadece kendi adina
konusup bir seyler yapmaya muktedir bir sizo-6zne oldugu anlasilmaktadir. New York'taki
isinden istifa eden, evlilik ya da uzun vadeli herhangi bir baghlik iliskisinden uzak, boylece
toplumsalin ve ailenin sinirlandirilmis Oedipus alanindan ve yonlendirilmis arzu kodlarindan
kacan 6, dizide toplumsal bedenin akisina uymayan akislar1 agiga c¢ikaran bir sizoid olarak
temsil edilmektedir. Sizo (6), terk etmeyi, kodlari karistirmayi, akimlarin yayilmasini saglamayi,
organsiz bedenin ¢oliinii kat etmeyi bilen kisidir. Ancak Deleuze ve Guattari'nin de belirttigi
gibi (2014: 199), sizolar bir sinr1 asarlar, bir duvari, kapitalist engeli paramparca ederler; ama
streci tamamlamay1 basaramazlar, bunda durmaksizin basarisizliga ugrarlar. Basarisizlik,
nevrotik ¢ikmazmn yeniden kapanmasindan kaynaklanmaktadir. Bu durumda, direndigi ama
onun her parcasini engellemeye muktedir nevrotiklestirme ile karsilasan sizofrenik stireg,
kendisini bir sonug olarak ele alma noktasina siiriiklenir.

Oedipus, toplumsal alanin tamaminin kisitl: aile figiiriine tatbik edilmesinden dogdugu
stirece, libido tarafindan bu alana yapilan herhangi bir yatirimi degil, ama bu tatbik etmeyi
olast ve kaginilmaz kilan ¢ok 6zgiil bir yatirimi ima eder. Odipus’un nevrotige ait bir his
olmadan ¢nce paranoyaga ait bir fikirmis gibi gortinmesinin nedeni budur. Paranoyak
yatirim, eksiksiz organsiz bedenin bir ytizeyinde, molekiiler arzulama tiretimini, yine onun
bicimlendirdigi molar toplanisa tabi kilmaya dayanir ve bdylelikle, belirli kosullar altindaki
bir eksiksiz bedenin islevini icra eden bir socius bicimine onu boyun egdirir. Paranoyak kisi
kitleleri tesis eder ve biiytik toplanislar1 bicimlendirmeye, arzulama-makinelerini kusatmak
ve bastirmak icin agir aygitlara yatirim yapmaya bir son vermez (Deleuze ve Guattari, 2014:
523). Paranoyak olarak 2, miisterek amagclara ve ¢ikarlara, yapilacak reformlara, bazen de icra
edilecek devrimlere basvurarak makul bir bicimde belirmekte; 2'nin sesi, suskunlar adina
konusan, ctekiler i¢in s6z soyleyen aklin soylemi altindaki “paranoyak bir ugultu” (Deleuze
ve Guattari, 2014: 524) seklinde duyulmaktadir:

Curtis (2): Peki ya tiim bu arizlar: insanlar: yanimiza alip kendilerini diizeltmelerini saglayabilir
miyiz? Fazla akillica bir sey degil. Sadece hayatin basit faziletleri: Emegin sayginligi, yurttaslk onuru,
aile. O kayip Amag”t burada, kara toprak iistiinde tekrar tutusturmaya yetecek kadar.
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2'nin toplumun genel amaglar1 olarak takdim ettigi amaglar altinda gizlenen c¢ikarlar
aslinda sadece hakim sinifa ya da onun bir parcasma ait olani temsil etmektedir. Micheal
(6), stirekli devam eden kapitalist ve despotik erkin ¢emberini kirmak igin ahlaki bir durusa
sahip olmanin 6nemini gostermeye calismaktadir. Dizinin son boliimii olan “Sah Mat” baslikl
altinc1 bolumii, gercekten de 2'nin 6'y1 getirdigi noktada tam bir sah mat hamlesidir. Bu
boliimde gercekle fantezi, gecmisle giincel, giincelle gelecek ayirt edilirken, Michael bu son
hamleye maruz kalmadan ¢nce, insanlar1 kendi iradeleri olmaksizin birilerini askinsal hakikat
istenciyle ideallestirmenin dogru olmadigini ve insanlarin arizlariyla birlikte kabul edilmesi
gerektigini ifade etmektedir.

Curtis (2): Bak suraya. Koyu renk takim elbise. Kir sag. Gordiin mii?
Michael (6): Tabii.

Curtis (2): O adam ve onun yasadigr seyler. Muharip bir eski asker. Orta Doguda girev yapti.
Bir Koydeki Okulu havaya ucurdu. Bir de simdi bak. Yeni bir es. Yeni bir hayat. Yeni bir takim elbise.
Ne degisiklik ama! Su kadini goriiyor musun? Uyusturucu kullanmaktan perisandi. Bir de simdi bak.
Bak, benden soylemesi. O kadin var ya? Anladin. Nefesimi bosa tiiketiyorum.

Michael (6): Kimse buna istekli olmadi. Bu insanlarin hicbiri diizeltilmek istemedi.
Curtis (2): Izin mi almalydik yani?

Michael (6): Insanim ben. Binlerce kusurum var. Ariza yaparim. Tekrar toparlamirim. Ya da
toparlanamam. Yolumu yitirir ve aym hatalar pes pese yaparim. Eski ve yeni yaralarim var. Bazen
de artik dayanamayinca icerim. Beni diizeltemezsin. Hicbirimizi diizeltemezsin. Kimseyi miikemmel
yapamazsin. Ama ben onlar gibi degilim, oyle mi? Beni konusturmuyordun ¢iinkii kimse Summakor’dan
veya senin gozetiminden cikamaz. Haklr miyim?

Kéy'tintoplum diizeni, gii¢ ve iktidarin 2 tarafindan korkusuzca ve sinirsizca uygulandigy;
insanin bellek, diistince, dil ve duygularinin manipiile edilerek, baski ve kontrol altina alinarak
ozgurliklerin tamamen ortadan kaldirildig: ‘biiytik bir gozalt1” diizenidir. Nasil ki kapitalizm
(New York) arizli insanlar tireten, teknolojik ve goniillii bir gozetim diizeniyse, despotik bir
sosyalizm de (Kdy) “hapishane iginde 6zgiirlagiin” oldugu, zorunlu bir gozetim diizenidir.
Utopyac diisiinme bigimi, yalnizca mutlu bir diinyanin kurulmasi hayali degil, ayni1 zamanda
modern akla ickin metafizik zihnin kurucu temellerinden biridir. Modern tarih felsefesinin
bir dogmasi olan ilerleme, tek boyutlu bicimde ele alindiginda ortaya titopyalar ¢ikarir.
Simdiyi ya da gecmisi gelecege tercih eden titopyalar, iginde yasantilanan sistem elestirisidir.
Curtis (2), aslinda yarattig1 Koy'tin diinya diizeni igin miikemmel bir Plan, ideal bir toplum ve
bunun gelecegin modeli oldugunu 6ne stirmekte; arizli diye nitelendirdigi insanlar1 diizeltme
amaci tastyan bu toplumu oedipallestirmeyle baski ve denetim altinda alarak rasyonaliteye
dayal1 bir titopya yaratmaktadir. Modernitenin usgu etkisinde olusan Koy, insan mutlulugun
gerceklesmesi yontinde bir ¢abadir; ancak her modern girisim gibi Koy de “vaat ettiginin
grotesk aksi ile sonuglanmus, demokrasi despotizmi, bilim barbarlig: ve akil disilig1 tiretmistir”
(Kumar, 2006: 187-188).

11-12: Hani, Kéy nerede?

2: Icinde. Aklin her seye kadirdir. Ciinkii her sey onun icindedir. Ge¢misin tiimii ve de gelecek.
Annen, goniillii oldu. Annenin akli her seye yekindir. Bundaki bilim onu biiyiiledi. Ama sebep asil sebep
sendin. Bunu, oglu icin yapti. Bildigin gibi 11-12, dolab: bu aciyor. Haplar orada. Onu uyutan haplar.
Riiya gordiiren haplar. Sana veriyorum.

Burada rasyonel olan, irrasyonelin rasyonalitesidir. Bu rasyonallik icerisinde yasa dis1
bir sey bulmak zordur. Koy ve New York hem titopya hem distopyadir; yani bunlar birbirinin
titopyast ve distopyasidir. Ideolojik bir siddet olmadikga, tarihin tek boyutlu bigimde
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algilanmas1 miimkiin olmadigindan tiim distopyalar 6nce bu ideolojik baskiyla hesaplasmak
zorundadir. Ama bu baski altina almalarda aslinda ideoloji yoktur; yalnizca arzu ve ekonomik
alt yapinin birligi olan giiciin organizasyonu vardir; burada ideolojinin de bir anlami1 kalmaz.
Boylece ideolojiler, gerceklik ve hatta sebep bile tamamen goreli bir hal almaktadir. Elde
kalanlar ise, sadece dil oyunlaridir. Tutsak, “incelikli dil ve kelime oyunlariyla tatmine ulasur;
o da kelimelerle oynar” (Serdar, 2001: 16).

Klinik nerede acaba? 2'nin mekani orastymis.
6: Siz kimsiniz?

Yeni gelenleriz.

6: Yani nereden geldiniz?

Otobiisten daha simdi indik.

6: Ya otobiise nereden bindiniz?

Kéy'den.

6: Yok. Koy, burasi. Siz, buraya geldiniz.

Ne ¢ilgin bir sey dyle degil mi?

“Sistemdeki her sey cilgincadir” (Deleuze ve Guattari, 2014: 338). Kapitalist makine,
kodu ¢oziilmiis ve yersizyurtsuzlasmis akimlar: destekler, onlarin kodlarin1 daha fazla ¢ozer
ve onlar1 daha fazla yersizyurtsuzlastirir. Ama bunu, onlar1 birlestiren bir aksiyomatik aygitina
onlarin gecmesini sagliyorken ve sahte kodlar1 ve yapay yeniden-yerliyurtlulasmalari {ireten
birlesim noktalarinda yapiyorken gergeklestirir. Aslinda tek yaptig1, yeni yeryurtlar1 ortaya
cikarma ve yeni despotik makineyi diriltmektir. Gercekte her sey bir arada var olmaktadir;
Kéy'tin olusumu da ayni yolu izler. Kapitalizmde ‘iki toplumsal libidinal yatirim kutbu’
bulunur: paranoya ve sizofreni. Yersizyurtsuzlasma ve kod¢oztimii hareketinden ortaya ¢ikan
sizofreni psikedeki 6zgtir-bicimli arzuya ve kapitalizmde evrensel tarih potansiyeline isaret
ederken, yeniden-yerliyurtlulasma ve yapay yeniden-kodlamaya tekabiil eden paranoya, bu
potansiyelin gerceklestirilmesine kars1 dayatilan engellere isaret eder.

3. Yerliyurtlulasma-Yersizyurtsuzlasma

Yersizyurtsuzlasma her tiir bir tist kodlanmadan ve anlam dizgelerinden kagan ve onlara
kars1 savas acan bir gogebenin hareketi olarak ebedi dontiistin tiretimidir. Yatay bir diizlem
hareketi olarak yersizyurtsuzlasma, biittin anlamlarin, gostergelerin, hatta ytiztin baglamindan
koparilip ¢olin icerisine birakilmasi seklinde isler. Koparilma mevcut anlam kodlarmin yeni
baglantilarla kesilerek, yeni baglarla yeniden yer yurt edindirilmesiyle gerceklestirilir. Bu
nedenle her yersizyurtsuzlastirma edimi yeni bir yer yurt kazandirma ve ayni1 anda bu yeni
yerin yurdun yersizyurtsuzlastirilmasidir. Yersizyurtsuzlasma edimi ‘goreli’ ve ‘mutlak’
olarak iki sekilde ay1rt edilebilir (Deleuze ve Guattari, 2014: 258). Yeryurdu degistirmekten yani
yeniden yeryurtlanmaktan ibaret olan goreli yersizyurtsuzlasmada yeniden-iist kodlanma
gelisir. Mutlak yersizyurtsuzlasma ise bir kacis ¢izgisi tizerinde yasamaya denk diiser. Kacis
cizgisi bir yersizyurtsuzlasmadir; ancak kagmak kesinlikle eylemden vazge¢mek anlaminda
degildir, aksine bir kagistan daha eylemli bir sey yoktur. Kacis, hayali olanin tam karsitidir ve
ayni zamanda kagirmaktir (Deleuze, Guattari, 1987: 47).

Kagis cizgisi, kagmak ve kacirmak edimlerini bir arada bulunduran bir cifte esitligi
tanumlarken yersizyurtsuzlasmanin da anahtarina dontistir. Kagis cizgisi organizmay1 bozma
anlamu tasisa da bu bozma stireci kesinlikle 6ldiirmeyi icermez. Bu anlamiyla kagis ¢izgisi
bir yersizyurtsuzlasma vektorii olarak yeni temsiller yaratmak yerine baska kagis ¢izgilerine
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baglanma stirecidir; kacarken kagirmasinin nedeni de olus deneyimleri ile baglantilidir.
Boylelikle, sistemin istikrarsizlasmas: saglanarak olus diinyasmna gecilip diizen tehdit
edilir. Toplumsal kodlar1 parcalayarak kagirma edimini gerceklestiren kisi, kagis hattindaki
sizo-0znedir. Sizo-6zne, kacis hattinda sizofrenik bir yarilma gerceklestiren kisiye tekabiil
eder. (Calisir, 2019: 63-64). Tutsak'in 6’s1, Micheal olarak New York’ta ¢alistigr Summakor
firmasindan istifa ederek sistemin disina kacgar; bu kacis, Summakor’un diizenini tehdit eder.

Lucy: Senin bilgilerin. Sorular sormustun. Farkliydin. Summakor'da olanlar hakkinda
hissettiklerine dair bir seyler soyledin. Fark ettigine gore bilmelisin. Durmana istiyorlar.

Arzulama-iiretimi, toplumsal tiretimin sinuridir; kapitalist olusumda her zaman igin
engellenir. Yersizyurtsuzlasmis sociusun kenarindaki organsiz beden, sehrin kapilarindaki
¢ol: New York'un kapilarindaki ¢ol, Tutsak’in Kéy'ti. Smiurin yerinden-edilmesi, zararsiz
kilinmasi ve toplumsal olusumun igine ge¢mesi ya da gegiyor gortinmesi kesinlikle kacinilmaz
ve zorunludur. Sizofreni ya da arzulama-tiretimi, arzunun molar organizasyonu ile molekiiler
¢oklugu arasindaki smirdir; bu yersizyurtsuzlasma siirinin simdi molar organizasyonun
i¢cine ge¢mesi, yapay ve tabi kilinmis bir yeryurda tatbik edilmesi gerekir (Deleuze ve Guattari,
2014: 153-154). Nitekim Micheal, Summakor’un sahibi, patronu Curtis (2) tarafindan yapay ve
tabi kilinmuis bir yeryurda, Kéy'e cekilerek zararsiz kilinacaktir.

Lucy (4-15): ...Summakor'dan kimse istifa edemez. Hi¢ kimse. Idamin icin bilet satorlar
Michael ama buna promosyon diyorlar. Bir yer var. Baska bir yer. Onlart oraya yolluyorlar. Beni oraya
yolladilar. Seni de oraya yolladilar.

Dizide New York, yersizyurtsuzlasma, Kdy ise yeniden-yerliyurtlulasma ugragidir.
Sizo-6zne, bilingdisinin tiretimindeki yersizyurtsuz arzu akist olarak duvar asip, molekiiler
ogelere agilir. Burasi olus'un diiz ve piirtizsiiz kaygan mekani olarak mutlak kod bozumunun
ve temsillerden kacisin hududu olan organsiz bedendir. $izo-6znenin organsiz bedeni stirekli
bir kagma ve kagirma déhilinde kapitalist sistemin sapmasina neden olarak gocebe bir savas
makinesine dontistir. Bu anlamda sizo hep firaridir.

6: Hayir. Kagmak igin yasiyorum. Her nefesim, her diisiincem kagmak icin. Ve ben o ¢ikis yolunu
bulacagim. Kagmak igin bir yol bulacagim.

Organsiz beden, organlarin karsithig1 ya da diismanlig1 degil; ama organizmanin diisman
olarak gortilmesidir. Her ttirlti organizasyon bi¢cimine, organizmaya ve bununla birlikte iktidar
organizasyonuna karst koyan bir bedendir (Calisir, 2019: 58). Organsiz bedenler, bir ¢olde
seyahat etmektir; paranoid bedenin tersine sizoid bedenin yersizyurtsuz organlaridir. Gezinip
duran, oraya buraya go¢ edip sendeleyen sizo, kendi organsiz bedeninin ytizeyinde sociusun
ayrismasinin en ug stnirlarma ulasarak yersizyurtsuzlasma diinyasinda hep daha 6teye atilir
ve sizonun gezintisi, belki de onun diinyay1 yeniden kesfinin kendine 6zgii tarzidir. Buitiin
kodlar1 karistirir ve kodu ¢oztilmiis arzu akimlarini tasir (Deleuze ve Guattari, 2014: 59).

Yersizyurtsuzlasmasmin had safhasina ulasan toplumsal tiretim olarak ve arzuyu stiriik-
leyip onu yeni bir diinyada yeniden-tireten metafiziksel tiretim olarak stirecin iki anlami1
onda yeniden kesisir. “Col biiytiyor... isaret yakindir”. Sizo, kodu ¢oztilmiis akimlar: sii-
riikler, kendi arzulama-makinelerini dosedigi ve etkin kuvvetlerin daimi bir akisini tiretti-
g1 organsiz bedenin ¢6liinde onlar1 katetmesini saglar (Deleuze ve Guattari, 2014: 195-196).

Sizo-akimlarin duvari astigy, biitiin kodlar: karistirdig: ve sociusu yersizyurtsuzlastirdig:
her seferinde mutlak sinirdan soz edilmesi gerekir: organsiz beden, yersizyurtsuzlasmis
sociustur, kodu ¢oziilmiis akimlarin aktig1 ¢ol, dinyanin sonu, kiyamettir. (Deleuze ve
Guattari, 2014: 258). Eger organsiz beden bu ¢olse, Deleuze ve Guattari (2014: 132) bunun
sizonun lizerinden ugup gittigi boliinemez, ayristirilamaz bir mesafe oldugunu belirtir. Tutsak,
bu Deleuzyen niteliklerle baslar; Micheal, New York'taki evindeyken birdenbire kendini
¢olde bulur. Bu organsiz beden sizoid bedenin yersizyurtsuz organidir. Sizonun, uzamdaki
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yerini degistirdiginde bile, burada insa ettigi ve burada siiriip giden arzulama-makinesinin
etrafindaki, yogunluktaki bir yolculuktadir. Ciinkii burasi bizim dinyamiz tarafindan
cogaltilan, etrafinda sizolarin, yeni bir giinese ait gezegenlerin donduigii ¢l ve ayn1 zamanda
yeni diinya, uguldayan makinedir. “Karanlik diinya, biiytiyen ¢ol: sahilde uguldayan yalniz
bir makine, ¢ole yerlestirilmis atomik bir fabrika”: Tutsak'in Kéy'ti. Ctinkti despotik makinenin
yoresi ¢oldiir; sizo bedenden farkli olarak bu organsiz beden paranoid beden igin bir yeryurt
organidir. Deleuze ve Guattari (2014: 281-282), despotik makine ya da barbar sociusun insasini
su sekilde ozetler:

Yeni bir ittifak ve dolaysiz hisimlik. Despot, eski toplulugun yanal ittifaklar1 ve uzanim-
sal hissmliklari ile miicadele eder. Yeni bir ittifak sistemini dayatir ve kendisini tanri ile
dolaysiz bir hisimlik iliskisine yerlestirir: halk onu izlemelidir. Yeni bir ittifaka sigrayis,
antik hisimliktan ayrilis; yoresi ¢6l olan, en getin ve en kirag sartlara sahip olan ve eski bir
diizenin direnci gibi yeni diizenin gegerliligini de tasdik eden yabanci bir makine ile veya
daha ziyade yabancinin makinesi ile ifade edilir bu. Yabancinin makinesi, hem eski sistem
ile olan catismay1 ifade ettigince biiyiik bir paranoyak makine, hem de yeni ittifakin zafe-
rini ytikselttigince gorkemli bir bakir makinedir. Despot paranoyaktir. [...] Ve yeni sapkin
gruplar despotun icadini genisletirler [...], onun sohretini yayarlar ve insa ettikleri ya da
isgal ettikleri kentlere onun gtictinii kabul ettirirler. [...]. Antik biittinligtin yeni bir socius
sekillendirmek icin yon degistirdigi soylenebilir: artik calilik paranoyag ile kamp ya da
Kéy sapkinlar1 degildir, ama ¢ol paranoyagi ile kent sapkinlaridir.

Burasi miisterek bir ¢oldiir; ama farkli anlamda. Dolayisiyla arzuyu kodlamak ve
tist-kodlamak ve arzu yatirimini dnceden kararlastirilmis nesnelere yonlendirmek icin her
seyi yapan diger tiretim tarzlarindan farkli olarak kapitalist socius, iki tiir farkli yatirimi
destekler. Yersizyurtsuzlasma ve kod¢oziimiiyle soyut 6znel arzu 6zgiirltigiine tekabiil eden
yatirim tiirii ile yeniden-yerliyurtlulasma ve yeniden-kodlamayla gecici yapay yeryurtlarin
ve kodlarin canlandirilmasina tekabiil eden yatirim tiirti: paranoya ve sizofreni (Deleuze
ve Guattari, 2014: 174). Aksiyomlasma araciligiyla stirekli yersizyurtsuzlasma ve yeniden-
yerliyurtlulasma dongiileri, bir biitiin olarak kapitalist toplumun temel ritimlerinden birini
olusturur (Holland, 2013: 54). Kapitalizm paranoyayi, kendisinin yeniden-yerliyurtlulasma ve
yeniden-kodlama itkisiyle birlesen despotizmden alir; bununla beraber, ayn: anda kaginilmaz
yersizyurtsuzlasma ve kod¢oziimii egilimiyle sizofreniyi gelistirir.

Despot makine, ilkel makinenin soy bagiyla ve borg ytikiiyle isleyen ittifak iliskisinin
kodlarinin ¢oziilmesiyle olusmaya baslar. Brown, arkaik toplumda bu tiir borglarin esasen
tanrilara borclanildigini ve ilkece bunlarin 6denebilir olduklarini 6ne siirer. Modernitede ise
borg, oncelikle bir Tanridansa baska insanlara bor¢lanilmaya baslandig zaman, sonsuz ve
ddenemeyecek hale gelir: Tanrilarin aksine, kisi ya da kisilerin herkesten sorumlu oldugu
distiniilemez; bu nedenle diinyadaki tiim borg-ddemeleri kalici su¢ duygusunu silemez
(Holland, 2013: 33-34). Ilke olarak despot herkesin babasidir. Despot, “yeni bir ittifak sistemini
dayatir ve kendisini Tanr1 ile dolaysiz bir histmlik iliskisine yerlestirir” (Deleuze ve Guattari,
2014: 281). Despotun askin yasasina itaat, bedenin damgalanmasiyla degil, 6lum tehdidiyle
zorla kabul ettirilir. Despotun iktidar1 kendi halki {izerinde 6liim ve yasam iktidarini igerir:
Despotizmde “borg, tebaalarin kendilerinin varolusuna ait bir borg¢ olan bir varolus borcu
haline gelir” (Holland, 2003: 145).

6: Nedir bu?
2: Oliim Belgen olabilir mi acaba?
6: Niye simdi? Beni bin kere oldiirtebilirdin.

2: Yerini bulasin diye bildigim her yolla sana yardima calistim. Ama hala reddediyorsun. Sen sec.
Bu hayat veya “hi¢” hayat.

6: Asimile ol veya 0l.
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2: Koy Oliimiiniin hediyesi budur: Tercih berrakligi.

6: Olmeden dnce bir ¢ikis yolu bulacagim.

Despotik makinenin icinden ona karsi bir savas makinesi olarak c¢ikan kapitalist
makine, despotik makinenin ilk biiyiik yersizyurtsuzlastirma hareketidir. Ik biiyiik
yersizyurtsuzlasma hareketi, despotik devlet tarafindan icra edilen {iist-kodlama ile ortaya
cikar (Deleuze ve Guattari, 2014: 323). Kapitalizm akisi engellenemeyen bir kod ¢oztimii
ve yeniden kodlamadir. Dizinin son sahnesinde Curtis’in “baz: seyler hi¢ deismiyor” dedigi
gibi, 6ztinde hicbir seyi degistirmemek kapitalizmin tutkusudur (Deleuze ve Guattari,
2014: 367). Kapitalizmde kodlar despotik makinede oldugu gibi sabit bir kodlama sistemine
dayanmaz. Deleuze ve Guattari'ye gore (2014: 373), modern uygar toplumlar kod ¢oziimii ve
yersizyurtsuzlasma siirecleri ile tanimlanir. Fakat yersizyurtsuzlastirdiklar: seyi diger taraftan
yeniden-yerliyutlulastirirlar.

Terapist: Kacis hayali kuruyor. Kendini yurtsuz hissediyor.
2: Onun yurdu ayaklarmmzin altindaki tam bu yer. Adami hasta eden nedir?

Bu yeni-yurtlar genellikle Tutsak’mn Koyt gibi yapaydirlar; kod parcalarini bir araya
getirmeye, onlara bir yer vermeye, yeniden davet etmeye, sahte kodlar icat etmeye dair
modern tarzi ifade ederler. Kdy fiziksel bir yer degildir; Helen'in kesfettigi bilingdis1 seviyenin
altinda paylasilan bir diis halidir. Ozne bedensel bir varlik olarak mekanin iginde olmak
yerine soyut bir kurulum olarak diinya, kentsel 6lcekte mekan insanin zihninin i¢inde yasayan
bir duruma déniismiistiir. Insan arttk mekanik bedeni ile diinya, mekan icindedir ancak
gercekte geometrik bir soyutlugu olan mekan insanin diistindedir. Koy, Helen’in diistinde var
edilmis bir yeryurttur. Helen bir anne olarak “bir diis, bir yeryurttur” (Deleuze ve Guattari,
2014: 394). Annenin diistinde yaratilmis bir sahte yeryurtsallik, yeryiizli simgelerinin yerine
soyut simgeleri geciren, yerytiziiniin kendisini devlet milkiyetinin nesnesi kilan etkin
bir yersizyurtsuzlasmanin tirtintidiir. Helen ve Curtis’in oglu 11-12, Kéy'de yaratilmus tek
kisidir ve ¢ocukluk anilar1 bile yoktur; o ytizden onun yersizyurtsuzlasmas: veya yeniden-
yerliyurtlulasmas: miimkiin degildir; o ytizden annesini oldiirecek ve kendisi de intihar
edecektir.

11-12: Diger yere gitmek istiyorum.

Helen: Hi¢ sanmam Bizler igin en iyisi Koy.

11-12: Gidebilmek miimkiin mii?

Helen: Evet ama elimizde Koy varken bunu niye istiyorsun ki?

11-12: Yiiriirken ne gordiin?

Helen: Uyaniksam neler oldugunu. Kuyular: gordiim.

11-12: Madem béyle niye buradan gitmiyoruz?

Helen: Ciinkii oraya sadece bazi insanlar gidebilir. Anla iste diger yere.
11-12: Kim gidebilir? Kim?

Helen: Orada var olan insanlar. Buraya getirilmis olanlar, Burada dogmamus olanlar.
11-12: Burada dogmansg olanlar.

11-12: Benim gibi.

Helen: Evet ama bu yetiyor, degil mi?
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11-12: Hayur.

11-12'nin gercegi ogrenmesi, kendi gercegiyle ytizlesmesi, oedipal {icgenin tizerine
temellenmis Koy denilen {itopyanin ve dolayisiyla onun var oldugu riiya alaninin ¢okmesi
tehdidini yaratmustir. Koy'deki toplumsal organizasyonun devaminu tehdit eden ve dizinin
dordiincti boliimiinde ortaya ¢ikan cukurlar, ritya alaninin dagilmakta oldugunun bir isaretidir.
Bu qukurlar simgeselde olusan yariklardir; aslinda ¢okiis gibi dursa da bu diyalektigi saglayan
dongudiir. $Sizo (6), nedenlerin, amaglarin ve cikarlarin yeralti faaliyeti ile (Summakor)
hazirlanmistir; bu nedenler diizeni yeni bir socius (Kdy) ve onun ¢ikarlar1 adina kendilerini
kapatma ve hendegi doldurma tehlikesi tasirlar (Deleuze ve Guattari, 2014: 544).

Despot-Odipus’un yerini 6zne-Odipuslar, uysal-Odipuslar, [...] ogul-Odipuslar almahdar.
[...] arzu kendi gogiinii tamamlamis oldugunda bu had safhadaki aciy1 deneyimlemek
zorunda kalacaktir: onu hem en ¢ok kodu ¢6ztilmiis toplumsal sahaya hem de en hastaliklt
igsellige, arzuya kurulmus tuzaga, ¢irkin biiytimeye ilistiren sey, onun kendisine dondii-
riilmesi, kendisine karst dondiiriilmesidir (Deleuze ve Guattari, 2014: 315).

Helen’in dustindeki bu yeryurdun, bu fantezinin ¢okmesini onlemek icin aktif bir
Dreamer (riiyaci) gerekmektedir; 6 numara yeni Dreamer olmay: kabul eder; ancak 313
miidahale eder ve onun yerine gecmek ister. Gergek diinyada ciddi zihinsel engelli bir kadin
olan 313, yeni Dreamer olur. Curtis ve esi Helen’in serbest kalmasina ve Kdy'den uyanmasina
izin verir. “Diislerde her zaman i¢in elden ele ge¢gmenin, kacma ve akmalara neden olmanin,
tasima ve tasinmanin tuhaf ttirden 6zellikleriyle donatilmis makineler mevcuttur. [...] aile
diistinde makine her zaman icin seytanidir” (Deleuze ve Guattari, 2014: 454). Curtis esiyle
birlikte Kdy'tin imal edilmis gercekliginden kagmay1 basarirken, yeni lider olarak 6 ve yeni
hayalperest olarak 313, Kéy/'tin devamu icin goniillu stiresiz hapsi kabul ederler; 313’tin bu
ylizden ac1 ¢ektigi, agladig1 gortilmektedir. Michael (6) hem Koy'tin hem de Summakor'un
yeni patronu olur; eskiden oldugu gibi gozetlemeye devam eder.

4. Gozetim, Kars1 Gozetim, Kayit, Kodlama ve Denetim

Tarihsel stireg icerisinde geleneksel ya da modern tiim devletler uyguladiklar: iktidar
bicimleriylebireylerin arzularini denetim altinda tutmanin yollarii aramislardir. Kullandiklar:
bicimler ya da araglar farklilik gosterse de iktidarlarin istekleri dogrultusunda gozetim
yoluyla bireylerin arzularinin denetledigi ve yonlendirildigi bilinmektedir. Deleuze-Guattari
(2014: 378-379), devletlerin farkli ytizeyler boyunca akisini anlatan tarihsel {i¢ buiytik devlet
tirtinden ve bunlardaki gozetleme, kayit tutma, kodlama, denetim altina alma stireglerinden,
kullandiklar1 makinelerden bahsetmektedir: ilki, eski imparatorluga ait antik devlet ya da
vahsi makine; ikincisi, modern déneme ait sehir veya despot makine; {ictinciisti de kapitalist
makinedir. Bu ti¢ makine ayni zamanda devlet 6ncesi, devlet ve devlet sonrasi olarak da
tanimlanmaktadir. S6z konusu ii¢ devlet bigiminin hiikmetme bicimi olarak kullanilan tig
kavram; hiiktimran iktidar, disiplinci iktidar ve kontrol iktidaridur.
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Sekil. 1: Temel Toplumsal Orgiitlenme Tipolojisi. (Holland, 2013: 120).
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[lkel toplumsal orgiitlenme ya da vahsi makine, Deleuze ve Guattari'nin (2014: 213)
“zultimsistemi” olarak adlandirdiklar1 bir kayit sistemiyle gerceklesmektedir. Toplumsal gruba
itaat talebi cok gticludiir; ilkel anti-tiretim yasalar1 dogrudan bedenin etine damgalanmaktadir.
Deleuze ve Guattari, Nietzsche nin Ahldkin Soykiitiigii Uzerine galismasindaki diistincelerinden
yola ¢ikarak dolayimsiz yasam gagrisini alt etmeye yetecek kadar gticlu kolektif bir hafizay:
sekillendirmek icin muazzam bir act ve zuliim miktarinin gerekli oldugunu o6ne stirer
(Holland, 2013: 140). Nietzsche’ye gore (2011: 77-78), bellegi yaratan, toplumlarin torelere
dayanan cezalandirma yontemleridir. Toplumlar, tutarli davranmak zorunda hissetmeyen
insanlara oldukca ac1 verici cezalar uygularlar. Bu sekilde de hatirlama teknigini kullanarak
bu insanlarda bir bellek yaratirlar. Bellek yaratimindaki amag, insanlarin toplum icindeki
kuralli yasama uyum saglamalaridir. Ceza pratigi, insanlarda kendi arzularini bastirma istegi
yaratmistir. Vicdan azabinin ceza ile diistiniilmesi, ancak uzun siireli ceza pratiginin insanlarda
korkuyu arttirarak onlarin belleklerini giiclendirmesi ve arzularin1 denetlemesiyle miimkiin
olmustur. Insandaki akil yetisi de bu acili ve kanli cezalandirma stireci i¢inde olusmustur.
Zultim rittielleri ve kayit sistemleri buitiin toplumu kodlamak igin kurulmus; boylece toplumun
bu siireclerden kagmasi miimkiin olmamuistir. Birey topluma borclu oldugundan, topluma
verdigi sozleri tutamadiginda, yani topluma borcunu 6demediginde, toplum tarafindan
cezalandirilmay1 hak etmektedir. Bu ytizden ilkel kodlama, hem uyguladig1 ve olanakl kildig:
bor¢-yukitimliiliikleri ve harcamalar sistemine hem de kolektif bir hafiza yaratip ilkel kabileye
dayatan 6zgiil bir tiir “yaz1” bicimine baglanmaktadir (Holland, 2013: 140).

Bir kayit tarzi olarak ilkel yazi, karakteristik bicimde beden (ya da yerytiziiniin bedeni)
tizerinde gerceklestirildiginden kolaylikla ayirt edilebilir. Bu tiir yazilarin sozlti dilden
bagimsiz olmas1 dnemli bir seydir. Ses ve grafik, bicimsel olarak iki bagimsiz altkayit sistemi
olusturur; biri digerinin gostereni olarak hizmet etmez (Holland, 2013: 140). Yerytiztindeki
bir dans, duvardaki bir ¢izim, bedendeki bir isaret, bir grafik sistemidir (Deleuze ve Guattari,
2014: 275). Ses ve grafik, nihayetinde bir otoriter bakisin, kayit stirecinde gekilen aciya dayal
topluluga kabulii onayladig1 az cok kamusal ritiiellere ilkel yasay1 kaydetmek igin birlesirler.
Bakis, cok onemli tarzda bicimsel bagimsizlig: alt etme ve rittielin diger iki bileseninin
‘keyti’ birlesimini onaylama islevi gortir; bu ytizden Deleuze ve Guattari bunu, bir “cagrisim
sistemi” olarak karakterize eder (Holland, 2013: 140-141). Bir yankilanma ve muhafaza etme
yeryurdunu, eklemli sesin, ¢izen elin ve deger bicen goziin ticlii bagimsizligini iceren zultim
tiyatrosunu sekillendiren yabanil bir tiggenin ti¢ kenarmi; konusan veya sakiyan bir ses,
ete damgalanan bir gosterge, acidan bir yararlanim gekip ¢ikaran goz olusturur. Boylelikle
bu sihirli ticgen, yerliyurtlu temsil, goz-el-ses arzulama-makinesine hala oldukca yakin bir
ytizeyde kendisini organize eder. Sistemdeki her sey etkindir, her sey etki eder veya tepki
verir: ittifak sesinin etkisi, hisimlik bedeninin tutkusu, her ikisinin sapmasin1 degerlendiren
gozin tepkisi (Deleuze ve Guattari, 2014: 277). Dizinin titopik Kdy'tinde hiikiimran iktidarin
gozetleme, kayit tutma, kodlama, denetim altina alma stire¢lerinden ziyade modern dénemin
disiplinci iktidar stireclerinin isledigi gozlenmektedir.

Modern doneme ait sehir ya da despotik makine siirecinde, “[despotik] Devlet'in
temel eylemi...[despotun] yeni tam bedeninin... biitiin tiretim giiclerini ve faillerini bask1
altina aldig ikinci bir kaydin yaratilmas1” miimkiin kilinmistir (Holland, 2013: 144). Bu kayit
sistemine 6zgii olan sey, ilkelligin tipik 6zelligi olan ses ve grafigin bagimsizliginin ortadan
kalkmasidir: Yazi kendisini var olmayan bir sesle ayni siraya koyar. Devletin yazili emirlerle
yonetilmesi Emperyal etki alanin tek kisiyle yonetilemeyecek kadar genis olmasimndan
kaynaklanmaktadir. Temsil ettigi mevcut olmayan sese bagimli hale gelen yazi, pratikte
goruntr bir egemenlik konumuna gecmektedir. Artik ses-grafik iliskisini damgalamamakta,
acty1 degerlendirmemekte ve ritiiel kayit etkilerini onaylamamaktadir; yalnizca yazilan seyi
okumaktadir (Holland, 2013: 148). Dizide, devlet gorevlisinin 6"ya “acaba sunu imzalar misiniz?
...Biitiin emirlere uyacagim demek icin?” sozleri 2'nin sesini temsil etmekte; Koy, despotik lider
2'nin arzusu dogrultusunda bigimlendirilmis yasalar yoluyla yonetilmektedir. Burada yasayan
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insanlarin kendi arzularindan ziyade 2'nin arzusunu arzuladig); yani, arzunun despotun
arzusunu arzulama haline geldigi gortilmektedir. Arzu, artik kolektif rittielle gosterilen deger
nesnelerine gore hareket etmemekte; yalnizca despot tarafindan yiirtirltige konulan yazil
yasaya tepki gostermektedir.

Despotun yonetimini benimsemeyen, kendilerini baski altinda hisseden bireyler
tarafindan olusabilecek karsi-iktidar1 kontrol altinda tutmak ve kendini gtivence altina almak
i¢in sistematik gozetleme siireclerini bir program dahilinde ytirtittiigii, dis sesin “Halk: takip
edebilmek icin bu programi uyguluyoruz” sozleri ortaya koymaktadir. Deleuze ve Guattari'ye
gore (2014: 308), Emperyal temsil sisteminin yerliyurtlu temsilden daha uysal olduguna
inanilabilir; ancak degildir. Gostergeler artik ete degil ama taslara, parsomenlere, sikkelere
ve listelere kazinirlar. Yasa, despotun kendi icadidir. Goz artik zuliim sahnesine son vermis,
‘ikaz etmeye’ ve ‘gozetlemeye’ koyulmustur (Deleuze ve Guattari, 2014: 308). Despotik
makine, beden {iizerine grafiklerle kodlanan soy zincirleri ve ittifak iligkileriyle isleyen ilkel
makinenin yerine ge¢gmekte ve ilkel makine yerini sosyal uyum ve boyun egmeyle isleyen
despotik makineye birakmaktadir. Despotun paranoyak olma 6zelligi onun i¢in gozetlemeyi
zorunlu kilmaktadir; bu 6zelligi 11-12'nin “ama dikkatli olmaliyiz. Babam herkesten siiphelenir”
ctimlesiyle vurgulanmaktadir. 6 ile 2 arasinda gecen diyaloglarda 2 ile Kéy'deki tiim bireyler
hem gozetlendiklerinin hem de goriinmez sinirlarin farkindadirlar:

6: Beni neden burada tutuyorsunuz?
2: Ben kilitli kapilar gormiiyorum.
6: Beni takip ediyorlard.

6'nin hayalperestlere ulasma ve onlarla Kéy den kurtulma cabasi icerisinde olduklarini
gozetleme sonucunda 6grenen 2, onlardan gelebilecek tehlikeleri engellemek i¢in 6’y1 da
gozetleme siirecine dahil etmek istemektedir:

2:...909 burada. Bir gizli gérevde. Eniyilerimizden biridir. Bunu fark edebilecegini diistinmiistiim.
909 ile ¢aligmani istiyorum, 6.

6: Senin i¢in ¢alisacagumi mi saniyorsun?

2: Hayir, hayir, hayir, benim icin degil, onlar icin. Izledigin insanlar icin. Bana karst olan
diismanligin yiiksek sesle duyurdun... Siiphelilerimiz zaten var. Hayalperestler ile irtibata gegmemi
istedigini biliyorum. Sahip oldugumuz en iyi cihazlar: ve uzmanlhigimizi sana teklif ediyorum.

2 tarafindan kurulmus olan ve Kéy’de yasayan herkesi takip eden gizli bir servisin varlig1
ve calisma yontemleri anlatilmaktadir:

909: Gizli gorevdekiler hiicrelerde calisir, ikiler, ticler, dortler. Sen ve ben bir hiicreyiz. Ik kural,
hiicrenden kimseye bahsedemezsin. Diger hiicreleri bilmiyoruz. Onlar bizi bilmiyor.

6: Bu demek oluyor ki, herkes gizli gorevde olabilir. Koy'de bulunan her insan. Yani, biri seni
aragtirtyor olabilir. Su anda, baska bir gizli hiicrede.

909: Boyle bir ihtimal var. Evet, santyorum.

Herkesin despot adina birbirini izledigi Koy Orwell’in 1984 romaninda anlattig1 distopik
tilke Okyanusya’y1 cagristirmaktadir. Okyanusya’da “gocuklar babalarma kars: sistemli bigcimde
kiskirtilmakta, onlar1 ispiyonlamalar: ve sapmalarini ihbar etmeleri 6gretilmekte” (Orwell,
2020: 148); boylece “cocuk ile ana baba, insan ile insan, kadn ile erkek arasindaki baglarin
koparilmas1” amaclanmaktadir. “Artik hi¢ kimsenin karisina, cocuguna ya da arkadasma
glivenmeyi goze alamadig1” distopik bir tilke insa edildigi goriilmektedir (Orwell, 2020: 288).
Benzer sekilde Koy’'de de herkes birbirini izlemekte ve kimse kimseye giiven duymamaktadir.

Gozetleme dersi 6gretmeni olarak gizli gorevle 2 tarafindan atanan 6’nin ilk derste cocuklarla
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yaptig1 konusmalar esnasinda, onlarin da ebeveynlerini izledikleri ve derin bir stiphe duygusu
icerisinde olduklar1 diyaloglardan anlasilmaktadir:

6: Simdiye kadar neler yaptiginizdan bahsedin.
6: Neden oraya gittin, 666167

66616: Annem, sali giinleri yogaya gidiyor. Son 23 haftada bir kere bile aksatmadi. Sonra bir
tanesini kagirdi. Bu stipheli.

Dizide despotun (2) gozetim sistemine karst 6 numara, karsi gozetim siirecini
baslatmaktadir. Kars1 gozetim cogunlukla asagidan-gozetim yani iktidarmn bakisini hissetmek
yoluyla degil bakisin dogrudan toplumsalliga acildi1 yeni bir norm sistematigi yoluyla
kurulmaktadir. Toplumsal ile kurulan bu yeni iliski 6zneyi hem gozetlenen hem de gozetleyen
bir duruma yerlestirmekte; 6znede artik var-olusun idrakini saglayan sey, bakisin hedefi ve
faili olmaktir. Teknolojinin gelismesi, gozetim aygitlarinin ortaya ¢ikmasiyla birlikte goriintir
olma arzusu ve gorme istenci arasindaki bag, gozetimi toplumsal bir iliski haline getirerek
onu her-seylestirmekte ve her-yerlestirmektedir (Basttirk, 2018: 87). 6'nin 6grencilerinden
1100"t karst gozetime yonlendirmesi, 1100"tin bireysel gozetim aygitlarina sahip oldugunu
fark etmesiyle baslamakta; 1100"tin verdigi cevaplardan bireysel gozetim aygitlar: ve gozetim
konusunda tecrtibeli oldugu anlasiimaktadir:

6: Neden oradaydin, 1100?

1100: Dogum giinii hediyelerim icin. Uzun mesafe telefon goriismeleri ses kayit cihazi. Ve bir
tasinabilen insan izi siirebilen cihaz.

6: Cok gtizel.
1100: Efendim, son teknoloji tiriinii bécek kameralar: denediniz mi?
6: Hayir, denemedim.

1100: Bir delige ya da bir siiphelinin tizerine yerlestirin. Kiyafetlerinin tizerine ya da derinin
altina. Boylece onlar1 7/24 izleyebilirsiniz.

6: Yetenekleriniz oldugu ortada. Akillisimz. Iste yeni goreviniz. Kim icin calishgimizi 6grenin.
Ne istiyorlar? Nereye gidiyorlar? Sirlar: ne?

6'nin gozetimsel bir iktidara karsi gelistirdigi ve iktidarin yogunlasma alanlarmi
gozetlerken fark edilmesi, karsi gozetimin basarisizlikla sonuglanmasina neden olmustur.
Kars1 gozetim davranisindan dolay: 2 tarafindan cezalandirilan 1100, disiplinci iktidarin
kapatilma mekanlarindan birisi olan hapishaneye, Kéy'deki adiyla tiinellere kapatilmistir.
Disiplinci iktidarin hitktim stirdtigti toplumun bu kapatilma 6zelligine karsin kontrol toplumu
iletisim agiyla islemektedir.

Dizinin baslangicindan sonuna kadar belirli kesitlerde esstiremli biling akislar1 seklinde
Michael'in zihninden yansitilan goriintiilerde sibernetik makineler ve bilgisayarlarin gézetim
amactyla kullanildigy goriilmektedir. Gerek araglar gerekse de gozetim siireclerinin farklilig:
ve iktidarmn uygulanma sekli kontrol toplumu iktidarma yani kapitalist makineye karsilik
gelmektedir. Deleuze-Guattari'ye gore, “kapitalist makine, insanlar ve seyler arasimdaki
belirlenmis olan her seyi parcalayarak her seyin her seyle 6zgtir akisini ve degisimini olanakl1”
hale getirmis; “insanin kodlandig1 bir devlet ya da ideoloji olmadigindan biitiin iliskiler ve
urtunler kapital akisa kattiklar: tiretim kapasiteleri tarafindan diizene” konulmustur. Bu
“kodlar despotik makinede oldugu gibi sabit kodlama sistemine ya da askinsal bir gosterilene”
dayanmamakta, “isleyisin tiimii para ve insan arasinda kurulan piirtizli bir yaylada”
gerceklesmektedir (Kilig, 2013:134-136).
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Dizide Michael'in sistemin yiikledigi gorevleri reddederek Summakor firmasindaki
gorevinden ayrilmasi, bunun sonucunda zihninde daha 6nceki kodlama rejiminin anlam
biitinltgiinden yoksun artik kodlariyla, yersizyurtsuzlastirilarak ¢ole birakilmasi kaotik
bir durumun olustugunu gostermektedir. Kaos, kodlamalar ve yer yurt edinen degerler
yoluyla stirdiiriilen akisin kesintiye ugramasiyla olusmakta; kapitalizmin kapatma rejimi bu
akisa uymayan yerde gerceklesmektedir. Kapatma, sistemin kontrolii disina ¢ikan bedeni
damgalama anlamina gelmektedir. Toplumsal bedenin igcinde ona uymayan yeni bir olus, akis
olustugunda toplumun bedeni tarafindan gosterilen ilk tepki onu kodlamaktir (Kilig, 2013:
139). Riiya yoluyla insa edilen titopik mekana kapatilan ve yersizyurtsuz birakilan Michael’'in,
kodlanarak ve yerliyurtlulastirilarak yeniden sisteme eklemlenmesi saglanmaktadir. Riiyalar
oedipal olmalar1 nedeniyle hafizanin yersizyurtsuzlastirilmasiyla iliski icerisinde, carpitilmis
bir yeniden yeryurt imkani saglamaktadir (Kilig, 2013: 157). Riiya ile gercegin birbirinin icine
gectigi Koy'tin ve New York'un essiiremli sahnelerle karsilastirmali olarak yansitildig: dizinin
son boliimiinde, Michael ve taksi soforti (147) arasinda gegen diyaloglar kapitalist makinenin
kodlama rejimine gonderme yapmaktadir. Riiya yoluyla Koy’de beyinler yeniden kodlanmakta
ve sisteme uyumlu hale getirilmektedir:

Sofor (147): Araba siirmeyi sever misin? Ben severim. Eskiden cok ¢ilgindim. Caddedeki her
arabamin (beni) gecmek istedigini diistiniirdiim. Ve onlar hep gecmem gerekiyordu. Birine zarar vermek
isterdim.

6: Peki ya simdi?

Sofor (147): Su an bebek gibiyim. Diinyaya yeni bir gozle bakiyorum. Beynim sanki yikanms
gibi. Beynimde bahar temizligi olmus gibi. Anliyorsun, degil mi?

6: Beyinlerimizi, oradan kontrol etmek i¢in bizi burada tutuyorlar.

Oztinde higbir seyi degistirmeme tutkusunda olan kapitalizm, yerliyurtlu ve despotik,
soylencesel ve trajik temsillerin harabeleri tizerine kurulmakta; ama onlar1 kendi hizmetinde
ve bagka bir bicimde sermayenin imgeleri isleviyle yeniden ayaga kaldirmaktadir (Deleuze
ve Guattari, 2014: 367). Michael'in (6) istifasi, kagis1 hem New York’ta hem de Koy deki
tutsakligi, her iki tarafta da sistemin kendisine uyguladig1 baskiy1 degistirmemektedir. Her
iki mekanda da iktidar1 temsil eden Curtis'in (2) iktidar uygulamalar1 ayni kalmaktadir.
Kéy'de disiplinci iktidarin araclariyla bireyleri gozetlemekte; arzularini yonlendirerek kontrol
altinda tutmaktadir. New York’ta ise, kontrol iktidarinin araclariyla denetim yuirtitiilmektedir.
Kapitalizm her tiirden kalint1 ve yapay, imgesel veya simgesel yeryurdu yerlestirmekte; onarip
soyut niceliklerden tiireyen kisileri onlarin tizerinde elinden geldigince yeniden kodlamaya,
tikamaya cabalamaktadir (Deleuze ve Guattari, 2014: 57). Degisim bu stirecler sonunda zihinde
yeni kodlarimn ortaya ¢ikmasiyla gerceklesmektedir.

ERSONE

Gorsel. 5: Dizinin kapanis sahneleri.
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Sizofrenik stirecin sonunda 6’ nin; “kafami karistirtyorlar, hicbir sey gercek degil, deli oldugumu
mu diisiintiyorsun, ben sayi degilim, 6zgiir biriyim, New York’a donmek istiyorum” ctimleleriyle ifade
ettigi diistincelerinin degistigi, kodlanarak 1 numaraya donustugti; “burada insanlar var her ne
kaybettilerse de onlar iyi insanlar... dogru yoldan yapmak miimkiin olmali, iyi bir Koy yapmak, sanirim
bunu basarabiliriz, bunu denemeliyiz, ne pahasina olursa olsun” ifadelerinden anlasilmaktadir.
Michael, bu stirecin sonunda istifa ettigi Summakor firmasinin patron koltuguna oturarak
gozetleme siirecini devam ettirmektedir: “6yleyse bu benim, kralm! Oyleyse krallik bana
ait!” (Deleuze ve Guattari, 135). Ama bu ben (1 numara), sadece ¢cemberi stirtikleyen ve onun
salimimlarindan kendisini neticelendiren artakalan 6znedir.

Sonucg

Farkli okumalara agik olan The Prisoner dizisi, bu calismada Deleuze ve Guattari'nin
birlikte gelistirdigi felsefi argiimanlar ve sizoanaliz yaklasim ekseninde analiz edilmistir.
The Prisoner dizisi 6zelinde sizoanalitik diistinme pratikleri gerceklestirilen bu ¢alismada
elde edilen bulgular, Deleuze ve Guattari'nin arzunun sizoanalitik ontolojisi ekseninde icat
ettigi ve gelistirdigi diistinsel kavramlarin sanatsal bir pratigini sergilemektedir. Deleuze ve
Guattari'ye ait yersizyurtsuzlasma-yerliyurtlulasma, organsiz beden, arzu makineleri, arzu-
tiretimi, paranoyak, sizo-6zne, gozetim, kodlama gibi pek cok kavramin The Prisoner dizisi
ozelinde nasil isledigi; dizideki diyaloglar ve alanyazindaki literatiir birlestirilerek ortaya
konulmustur.

The Prisoner dizisinin 1967 versiyonunda Koy okyanusun ortasinda kurulu iken 2009
yapiminda yersizyurtsuzlasmis sociusun kenarmndaki, sehrin kapilarindaki ¢oliin ortasinda
kurulmustur. Her ikisi de titopyac1 diistincenin mekanlaridir. Despotun (Curtis/2) makinesini
kurdugu ve sizo-6znenin (Micheal / 6) mesafeleri katederek geldigi hem yersizyurtsuzlasmanin
hem de yerliyurtlulasmanin ugrag olan ¢6l, arzuyu stirtikleyip onu yeni bir diinyada yeniden-
tireten metafiziksel tiretim ve siirecin iki anlaminin onda yeniden kesistigi yer olarak 6 ve 2
icin miisterek bir mekandir. Paranoyak yatirim (2) ve sizoid yatirim (6) bilingdis: libidinal
yatirimin iki karsit kutbudur; bu iki kutbun arasindaki salinim hezeyani teskil eder. Curtis
(2), arzulama-tiretimini hakimiyet olusumuna ve ondan tiireyen siiriisel toplanisa tabi
kilmaktadir. Micheal (6) ise, tersi bir itaati gerceklestirerek giicti devirmekte ve siirtisel
toplanisi arzulama-tiretiminin molekiiler ¢cokluklarma tabi kilmaktadir. Hezeyan, toplumsal
saha ile es-uzanimli oldugundan, bu iki kutup her tiirlti hezeyanda bir arada varolmakta; The
Prisoner, devrimci sizoid yatirim parcalarmin gerici paranoyak yatirimin bloklarina tesadiif
ettigini somutlastirarak ekrana tasimaktadir.

Psikanalitik bilgilerden yararlanilarak Helen ve Curtis (2) tarafindan kurulan, Helenin
zihninde diis alami olarak paylasilan Koy, Helen ve Curtis’in titopyasi, Micheal (6) ve Koy
halkinin distopyasidir. Curtis (2), Kéy'tin Summakor’un arizli olarak tanimladigr ve calisanm
Micheal tarafindan buraya cekilen insanlara yardim etmek icin kullanildigimi1 soylese de
aslinda Curtis’in Kdy'ti kullanmasi, kendisi ve Helen'in cocuksuz olma travmastyla iliskilidir.
Bu cikar yatirimi, paranoyak arzu yatirimuni etkili sekilde gizlemekte; gizledik¢ce onu
gliclendirmektedir. Helen ve Curtis kendilerine ait mevcut ¢ikarlarin, nedenlerin ve araglarin,
amaglarin aklin bir diizeni altinda akildis niteligini saklamakta; tistelik bu durum, paranoyak
yatirimi akilcilastiran ¢ikarlara sebep olmakta veya onlar1 yaratmaktadir. Boylece de Curtis
(2), tum arzu uretimlerine boyun egdirmeyi stirdiirmektedir. Toplumun genel amaclari
ya da cikarlari, 2 tarafindan takdim edilen tahsis edilebilir amaglar ya da cikarlar altinda
gizlenmekte; aslinda bunlar, sadece hakim smifa ya da onun bir parcasina ait olan1 temsil
etmektedir. Despot 2, amagclarin, yasanin, diizenin ve aklin dilinden konusarak kitleleri tesis
edip biiylik toplanislar1 bicimlendirmekte; arzulama-makinesi 6'y1 kusatmak ve bastirmak
icin agir aygitlara yatirim yapmaktadir.
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The Prisoner, her toplumsal makinenin paranoyak ve sizofrenik iki kutup halinde cesitli
yonlerde boltindtigiinii somutlastirmaktadir. Dizide Curtis (2), sosyalist bir {itopya olan Kdy'ti
yartarak tiim konformist, gerici ve fasist yatirimlari canlandiran paranoyak karsi-kacist ve
Micheal (6), devrimci bir yatirima dontisttirtilebilir olan sizofrenik kagisi temsil etmektedir. Zira
Deleuze ve Guattari de yalnizca iki kutuptan birinin secilebilecegini 6ngérmektedir. Dizinin
ana karakterleri, Deleuze ve Guattari'nin paranoyak olarak niteledigi despotun (2) ve kokstiz,
ozgtir, sinirsiz, kapitalist kodlar1 parcalayan olarak tanimladigi “sizo-6zne'nin (6) somutlasmis
halidir. Micheal (6) karakteri, toplumsal makinenin kod ve aksiyomlarindan mutlak surette
kacan ve stirekli bir arzu tiretimi saglayan sizo-6znedir. Ancak Deleuze ve Guattari'nin altin
cizdigi gibi, yalnizca kesintiye ugrama ya da bosluktaki stiregenlik olmasindan dolay1 sizo (6)
devrimci degildir; fakat sizofrenik stire¢ devrim potansiyeli tasimaktadir. Sizofrenik stireg, 2
tarafindan nevrotiklestirilerek kapatilmak suretiyle basarryla tamamlanamamistir. Bu noktada
sizonalitik yaklasim, bir tiretim diizeni olarak tanimladig1 arzuyu cignedigi ve onu temsile
cevirdigi icin psikanalizi suclamaktadir.

Simira dogru meyleden bir hareket ve arzulama-makinesi olarak 6'nin molar
organizasyonun igine gecirildigi, yapay ve tabi kilinmis bir yeryurda (Koy) tatbik edildigi
gortilmektedir. Simirin  yerinden-edilmesi, zararsiz kilinmasi ve toplumsal olusumun
icine ge¢mesi ya da geciyor gortinmesi kagimilmaz ve zaruri oldugundan bu noktada 2
tarafindan oedipus devreye sokulmaktadir. Koy, aileciligi kacinilmaz kilarak 6 icin bir aile
yaratmakta, Koy’tin en biiytik armaganinin aile oldugu vurgulanmaktadir. Normallik aile
yasaminin kabultiyle 6zdeslestirilmektedir. Emegin giictine kolayca el koyabilmek igin 2
tarafindan emekginin arzuya her tiirden erisimi aileci hadim etme, oedipal tuzak yoluyla
etkisizlestirilmektedir. Kapitalist sistem stirekli nevrotikler tirettiginden sizo-6zne Michael,
despotik-6zne Curtis ve Koy’tin niifusunu olusturan arizli kisiler kapitalist sistemin ¢iktilaridir.
Koy, daha iyi bir toplum yaratma arzusuyla ortaya ¢ikan ama kisisellestirilmis eksiklik tizerine
kurulu bir arzunun mekanidir; sonunda bir distopyaya dontismesi kagimilmazdir. Arzu,
devrimci giictinii bu noktada kaybettiginden kapitalizmin sizofreni ve despotizm sarkacinda
tirettigi alandan, yani simgeselden ¢ikmak olanaksizdir. Kapitalizm psikanalizin ilk dersini
iyi bellediginden, 6'nin 2 ile miicadelesi sonucunda simgesel alandan ¢ikamadig1 hem Koy’de
hem de New York’ta egemen giice eklemlenerek arzu iiretiminin engellenmesi sonucu her iki
sistemde de yanilsamali bir 6zgtirliikle tutsak kaldig1 goriilmektedir. The Prisoner, adindan da
anlasilacag tizere bu tutsakliga vurgu yaparak; her iki diinyay1 (sistemi) da reddetmektedir.
Dizi afiglerinde yer alan “Freiheit ist nur eine Illusion” (Ozgtirliik yalmzca bir illiizyondur)
seklindeki Almanca slogani da 6zgtirliigiin bir yanilsama oldugunu vurgulamaktadir.

Cikar Catismasi Beyani

Yazarlar makaleye esit oranda katki saglamis olduklarini beyan ederler.

Arastirmacilarin Katki Oran1 Beyan Ozeti

Yazarlar makaleye %50 ve %50 oranda katki saglamis olduklarini beyan ederler.
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An Exceptional Adam and Eve Story Through Gilles Deleuze’s

Concept of Crystal-Image: The Fountain (2006)*
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Abstract

The concept of motion-image, which is one of Gilles Deleuze’s important concepts about cinema,
is identified with Hollywood films. The organic fiction structure, the linear narrative of the story, the
situations the movie characters are in, the actions they take, these actions and situations transforming
each other and reaching a conclusion, and presenting all these in a way that is suitable for the sensory-
motor are seen as elements included in the definition of movement-image. Although all these justify the
identification of motion-image cinema with Hollywood cinema, there are also films that are contrary to
this conventional structure in terms of some elements. One of these films is The Fountain, directed by
Darren Aronofsky in 2006. The film takes love at the center of three interrelated and interlocking stories.
With these three stories, fed from different time periods and mythological elements, the feeling of Love
surrounds the entire filmic universe. The possibility of the main protagonists to turn into Adam and
Eve, which becomes evident in the middle of the first story told in the movie, will make the love theme
in the movie similar to the love in creation, and thus the story will be related to a situation where love is
related to a superhuman cosmos rather than the love between two people. This film, which differs from
the traditional plot and produces exceptions and forkings, will be considered together with Deleuze’s
concept of time-image. Time-image cinema can be described as an order of images that are far from linear
narration, make the audience think together with the hero, and break their sensory-motor mechanism.
In the article, The Fountain (2006) movie will be considered together with the time-image cinema and
the crystal-image concept, which is one of its important images regime. The crystal-image presents
different possibilities and reflections of the same images as the faces of the crystal. Three different stories
told throughout the movie are considered as different reflections and different surfaces of the lives of the
same heroes. Based on these reflections in The Fountain (2006), the possibilities of revealing a direct
time image will be examined based on the peaks of present, and the sheets of past which are seen as the
symptoms of the crystal-image.
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-Arastirma Makalesi-

Gilles Deleuze’iin Kristal-imaj Kavrami Uzerinden Istisnai Bir

Adem ve Havva Hikayesi: The Fountain (2006)*
Filiz Erdogan Tugran*
Aytac Hakan Tugran**
Ozet

Gilles Deleuze’tiin sinema ile ilgili énemli kavramlarindan biri olan hareket-imaj kavram
Hollywood filmleriyle ozdeslestirilmektedir. Organik kurqu yapisi, dykiiniin cizgisel anlatisi, film
karakterlerinin i¢inde bulundugu durumlar, gerceklestirdigi eylemler, bu eylemler ve durumlarin
birbirini doniistiirerek bir sonuca ulasmasi ve tiim bunlarin duyu-motora uygun bir sekilde sunulmasi
gibi hareket-imajin tanumu iginde yer alan unsurlar olarak goriiliir. Tiim bunlar hareket-imge sinemasinin
Hollywood sinemas ile 6zdeslestirilmesini hakli kilsa da Hollywood un iginden bu konvansiyel yapiya
kimi unsurlar: bakimindan aykirt filmler de ¢ikmaktadir. Bu filmlerden biri Darren Aronofsky nin
2006 yilinda yonettigi The Fountain filmidir. Film, birbiri ile iliskili ve birbiri igine gegen ii¢ hikayenin
odagina agk: alir. Farkli zaman dilimlerinden ve mitolojik unsurlardan beslenen bu ti¢ hikaye ile Ask
duygqusu filmsel evrenin tamamini sarmaktadir. Filmde anlatilan ilk hikayenin ortalarinda belirginlesen
ana kahramanlarin Adem ve Havva'ya doniisme olasiliklart filmdeki ask temasini yaratilistaki agkla
benzestirecek ve boylece hikaye iki insan arasinda yasanan asktan ziyade askin, insan iistii bir kosmosla
ilgili oldugu bir durumla ilintilendirilecektir. Geleneksel olay drgiisiinden farklilasarak istisna halleri ve
catallanmalar tireten bu film, Deleuze’iin zaman-imge kavramyla birlikte diisiiniilecektir. Zaman-imge
sinemast, ¢izgisel anlatimdan uzak, izleyiciyi kahramanla birlikte diisiinmeye sevkeden, onun duyu-motor
mekanizmasini arizaya ugratan bir imgeler diizeni olarak betimlenebilir. Makalede The Fountain (2006)
filmi zaman-imge sinemast ve onun dnemli imgeler rejiminden olan kristal-imaj kavramyla birlikte
diisiiniilecektir. Kristal-imaj kristalin yiizleri gibi ayni imgelerin farkli olasiliklarini ve yansimalarini
sunmaktadir. Film boyunca anlatilan ti¢ ayr: hikaye ayni kahramanlarin hayatlarimin farkli yansimalart
ve farkli yiizeyleri olarak diisiiniilmiistiir. The Fountain (2006) filminde bu yansimalardan hareketle
kristal-imajin belirtileri olarak goriilen simdinin ug noktalar1 ve geg¢mis tabakalarindan hareketle
dolaysiz bir zaman imgenin agiga ¢itkma olasiliklar: incelenecektir.
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Introduction

Cinema has been adopted as a mass art since its first appearance. “Cinema is an art that
contains everything popular in other arts. In this sense, it incorporates the most universal and
original elements that appeal to humanity compared to other arts” (Ozturk, 2020, p. 204). Cox
and Levine point out that the popular and non-elitist position of film art and the availability of
films in inexpensive formats ensure that they are followed by large audiences, including many
people living in economically deprived conditions. In addition to being easily accessible, films
are often aesthetically appealing and entertaining in a way that makes them emotionally,
morally, or intellectually strong. It is neither rigid nor inaccessible like a philosophical text
or argument (Cox & Levine, 2018, p. 17). Due to the structure of cinema flowing towards
thought and philosophy with images, it has caused philosophers to think about the possibility
of cinema to philosophize. Gilles Deleuze’s two-volume books Cinema: Movement-Image
and Cinema: Time-Image highlight the connection of cinema with thought and therefore with
philosophy.

Deleuze talks about movement-image cinema in the early periods of cinema in his
two-volume book. In the second period, time-image cinema will reveal the power of this art to
think with images. Movement-image cinema will be divided into two as large form and small
form of action-image and will be shaped according to a certain flow schema. With Deleuze’s
conceptualization, action-image entered into crisis with World War II: “We hardly believe
any longer that a global situation can give rise to an action which is capable of modifying it
- no more than we believe that anaction can force a situation to disclose itself, even partially
(Deleuze, 1997a, p. 206)”. However, after World War 11, the world changes, this change will also
reflect on art and cinema, this change is mostly seen in the sensory-motor scheme in cinema.
“The situation no longer extends into action through the intermediary of affections” (Deleuze,
1997b: 272). This would be the most emphasized break in the transition period from classical
cinema to modern cinema, the order of the world has changed, it has become complex and
it has begun to fail to adjust human reactions according to this change. Events and heroes in
the Motion-Image cinema can no longer adapt to the rhythm of the changing world. “Deleuze
summarizes the factors that cause the action image to go into crisis as wandering/ballad, the
proliferation of stereotypes, the fact that the action has almost no effect on those who act it,
and the dissolution of sensory-motor link” (Ozgcinar, 2021, p. 147). While all these changes
are going on, mass cinema or classical cinema with Deleuzean terminology still conforms to
the big form of action-image Situation-Action-Situation, or the small form of action-image to
Action-Situation-Action, and in this way films shape the cinema industry. However, these
films are seen as consisting of thousands of variations in which similar stories are told, so the
content of the cinema enters a vicious circle. Time-image cinema has emerged as a result of this
vicious circle.

The second of the books, Time-Imge, has historically revealed the changing functioning
of cinema after the World War II and its connection with philosophy. The Italian Neorealism
and the French New Wave brought a new direction to the cinema, and the directors of these
movements, unlike the classical directors, focused on the thinking power of the cinema with
images. “In the first place, the image no longer refers to a situation which is globalising
or synthetic, but rather to one which is dispersive. The characters are multiple, with weak
interferences and become principal or revert to being secondary” (Deleuze, 1997a, p. 207).
Therefore, unpredictable moments, characters who remain unresponsive to events, heroes
who take a stroll instead of advancing will form the basis of modern cinema. “In the second
place, the line or the fibre of the universe which prolonged events into one another, or brought
about the connection of portions of space, has broken. The small form ASA is therefore no
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less compromised than the large form SAS”"” (Deleuze, 1997a, p. 207). Movement-images
are created depending on cause-effect relationships in events, they are organic, “time-image
tends towards inorganic or crystallized images...Crystal or inorganic images assume a special
relationship between perception or memory” (Rodowick, 2018, pp. 120-121).

Deleuze’s giving a historical reference by determining the break between the two image
regimes with the World War II; it often gives rise to a misconception that time-image cinema
begins instead of movement-image cinematic ending. When Deleuze says that the movement-
image has entered a crisis, what he really means is; that artistic creation no longer passes
through movement-image. Today, mainstream cinema continues to use the formulas of
action-image in its films. Another misunderstanding is the widespread belief that films should
categorically fall within one of these two image regimes. However, many films seem to belong
to “neither one nor the other, both one and the other” in terms of their structure. According
to Deleuze, “there are many possible routes, almost imperceptible, undetectable transitions,
even mixtures between movement-image and time-image (Yiicefer, 2021). Therefore, an
intermediate concept that benefits from the various cinematic operations of these two image
regimes but does not fit into the patterns of these two regimes are required. At this point,
Serdar Oztiirk divides films into three: “Idea cinema, popular cinema or hybrid cinema, and
mass cinema” (Ozturk; 2019, p. 376). Oztiirk’s concept of cinema of thought seems appropriate
at this point. It is possible to consider the films of American director Darren Aronofsky in this
context. When we look at the films such as Requiem for a Dream (2000), Black Swan (2010)
and Mother (2017) in the director’s filmography, it is observed that these films contain image
regimes that can be considered as thought cinema and hybrid cinema. These images have been
seen in films that include unclear events, complex characters, and stories that contain multiple
possibilities at the same time. Aronofsky’s film The Fountain (2006), which will be examined
in the article, also has these features.

The movie is interesting and action-packed from start to finish. When it comes to
Deleuze’s cinema books, it is seen that one of the biggest mistakes is to include the action
immediately in the lines of Movement-Image cinema. The action scenes in the movie are not
connected by a schema in which a situation is transformed into a new situation by the action
of the protagonist. However, as it will be stated later, The Fountain movie has a structure
where there are other reasons underlying the flow that connects the actions. In The Fountain,
the story presents itself in three different time periods, the present of the main protagonists,
the time of the story in the book written by the heroine (actually, this is also read in the present
of the heroine), and a time that can be described as future that seem to pass in the sky in an
unknown time period. Proceeding simultaneously with more than one story, The Fountain
creates surfaces that need to be considered separately on each scene, and demands the viewer
to make leaps into different sheets of time. In this context, throughout the movie, the audience
will take on the role of an active participant in an intellectual process and will attempt to
make sense of the big changes in the small intervals in the movie. These intellectual shares
are exactly like the projections of the cinema of thought, in Deleuze’s words. The film moves
towards different stories of people with the same appearance in three different time loops,
but the audience is wrapped in great hesitation with the forking of the stories, moreover, this
wrapping continues as a cycle that includes the characters in the movie. This act of tracking
moves through a non-following that the audience has to deal with, as the story spreads to
the sheets of past and the peaks of the present, it tends to a much deeper purpose than a
classic love story it causes. The intertwining of different texts causes the story to go beyond the
classic story of Adam and Eve. The memory of the world, the memory of the characters, the
memory of the film and the audience cause this ancient love story to be shaped as one of the
all-encompassing aspects of truth.

11t can be opened as ASA: Action-Stuation-Action, SAS: Situation-Action-Stuations, these two variations followed

by Movement-Image cinema are explained in this article.
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In Time-Image, Deleuze talks about moments of undecidability as one of the doors that
will open cinema to thought. These moments of hesitation will become evident especially
in the story transitions in the film, and the narrative will begin to blur as the main character
leaps into the sheet of past. While Deleuze cares about the cinema in order to see the whole,
he constructs this vision not over clear meanings, but through thought, so the leaps in the film
will involve the audience in this thinking process. The Crystal-Image, which Deleuze deals
with in the Time-Image cinema, advances the audience between the sheet of past and the peak
of present, towards an exceptional presentation of a story as old as the history of humanity.

The Fountain: Crystal-Image and Crystalline States

Aronofsky constructs a well-known story by constructing different surfaces. Compared
to conventional cinema, its narration is quite complex and difficult to understand, but it
basically tells a love story, or rather an Adam and Eve story. Throughout the film, Aranofsky
offers the audience the opportunity to look at three different stories, the characters in these
stories being played by the same actors. At the intersection of the stories, there is the theme
of love and death. While the main protagonists seek ways to survive together in the first and

third stories, the middle story focuses on a time period when the female character has already
died.

“There are three storylines that are interwoven by recurrent leitmotifs, both visual and verbal. The

film begins with the story of a conquistador Tomds Verde (Hugh Jackman) and his strong-willed,
defiant queen (Rachel Weisz) in quest of immortality. A second storyline shows a meditative man
journeying with a tree through space in a bubble-like spaceship. The third, set in the present, is about
a scientist, Dr. Tom Creo, trying to save his beloved wife”*.

Although these three stories are perceptible and clear stories in themselves, the situation
starts to get complicated as they intertwine. Deleuze talks about crystal-image while giving
examples of time-image types in his book Cinema: Time-Image; “The crystal reveals a direct
time-image, and no longer an indirect image of time deriving from movement” (Deleuze,
1997b, p. 98). This type of image, which usually manifests itself with images such as mirrors,
spheres, in movies, is actually related to the intertwining of more than one time period. “What
the crystal reveals or makesvisible is the hidden ground of time, that is, its differentiation into
two flows, that of presents which pass and that of pasts which are preserved” (Deleuze, 1997b,
p. 98). Bergson speaks of a durée’® that includes the past, the future and the present at the same
time, so time does not flow straight like the concept of time that modernity speaks of, people
carry what they have experienced in their past in their present. This rather complex issue
becomes apparent in the crystal-image as the peaks of present.

“Adopting St Augustine’S fine formulation, there is a present of the future, a present of the present
and a present of the. past, all implicated in the event, rolled up in the event, and thus simultaneous
and inexplicable. From affect to time: a time is revealed inside the event, which is made from the
simultaneity of these three implicated presents, from these de-actualized peaks of present. It is the
possibility of treating the world or life, or simply a life or an episode, as one single event which
provides the basis for the implication of presents. An accident is about to happen, it happens, it has
happened; but equally it is at the same time that it will take place, has already taken place and is in
the process of taking place; so that, before taking place, it has not taken place, and, taking place, will
not take place ... etc.” (Deleuze, 1997b, p.100).

% https:/ /www.proquest.com/openview/652d8bc472889a4abc17df77493fbbad /1?pg-
origsite=gscholar&cbl=2043477 (Erisim Tarihi: 25.02.2022)

3 Durée: “Let us take the most stable of internal states, the visual perception of a motionless external object. The
object may remain the same, I may look at it from the same side, at the same angle, in the same light; nevertheless
the vision I now have of it differs from that which I have just had, even if only because the one is an instant older
than the other. My memory is there, which conveys something of the past into the present. My mental state, as it
advances on the road of time, is continually swelling with the duration which it accumulates: it goes on increa-
sing —rolling upon itself, as a snowball on the snow” (Bergson, 2008, p. 2).
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The past of the present, every word that comes out of the mouth is like words written by
pressing the keys, it is now past but now it takes them as a burden. Each sentence will be
shaped in the present of the present after it appears in the mind, and it refers to the future of
the present, it is designed, it is virtual, it is waiting for an opportunity to become actual. At this
stage, it is essential to talk about the virtual and the actual. The virtual describes a creative
process that has not yet taken place, it is like waiting for a seed that has never been planted
before to bloom in the soil, what kind of flower it will become, how it will sprout is still
uncertain, but from the moment it blooms, it falls into the realm of the actual. The same person
cannot face a surprise when she plants that seed again, she/he knows what will happen
because of the first one, so the sensori-motor mechanism starts to work and she/he is already
waiting for the result. “In fact, the seed is on the one hand the virtual image which will
crystallize an environment which is at present [actuellement] amorphous; but on the other
hand the latter must have a structure which is virtually crystallizable, in relation to which the
seed now plays the role of actual image” (Deleuze, 1997b, p.74). The character who plays an
active role in the movie so that the environment can be crystallized is Tommy’s monk state,
and the constant mixing of the actual and the virtual is experienced through this character in
the movie. Tommy is a surgeon in the third story in the movie, but also plays the role of a
soldier, a conqueror in 1zzi's book. Both characters seem to have lost the line between their
public roles and their personal spaces. Conqueror goes to kill the bishop instead of following
the queen’s orders, while the surgeon acts against the rules by suspending his doctorship due
to his wife’s illness and his love for her. “The virtual image of the public role becomes actual,
but in relation to the virtual image of a private crime, which becomes actual in turn and
replaces the first image. We no longer know which is the role and which is the crime” (Deleuze,
1997b, p. 72). Thus a state of indiscernibility distinctions to surround the narrative, who the
viewer is looking at, constantly oscillating between opaque and clear actors and roles. At this
point, the fact that the same person plays in all three different stories in the movie will confuse
the audience, the question to be asked is: are the three of them the same person, from time to
time the faces between the monk and Tommy flash constantly, opaque and limpid. The
sensory-motor mechanism works with experience, it is the backbone of movement-image
cinema. “The space of a sensory-motor situation is a setting which is already specified and
presupposes an action which discloses it, or prompts a reaction which adapts to or modifies it”
(Deleuze, 1997b, p.5). In other words, the sensory-motor mechanism is briefly related to the
reactions to events, an action-reaction integrity is dominant. In the films that operate with this
scheme, everything will be arranged in a straight line in the narrative, which will leave little
room for thought, and which is arranged as situation-action-situation or action-situation-
action, everything that is unexpected or surprising will cause a disturbance in the functioning
of the sensory-motor mechanism. Disturbance is an important concept in Deleuzeyen
terminology, disturbance may be necessary to see the whole, insufficient to think about what
is going on with the character and the audience in the movie - while the engine cannot make
room for disturbance. While talking about all these, Deleuze refers to Charles Sanders Pierce’s
semiotic method. He emphasizes the concepts of firstness, secondness and thirdness, which is
his first triad, and criticizes semiotics by giving importance to the thirdness, because then the
importance of firstness and secondness is lost, whereas sometimes an object can only take
place in the imaginary plane without being put into any relation with the others. On the axis
of all these mentioned, Deleuze refers to the Tokyo Story movie directed by Yasujiro Ozu in
1953, while talking about a direct time in the image and only mentions the scene that shoots
the vase for a while. The time that witnessed is only the time of the vase, immediate and
simple, the vase is just the vase and is not shown in the scene to symbolize something, it is
there and shown. This situation will disrupt the secondness and thirdness and the images will
shift directly to the time-image. “Every set of images is made up of firstnesses, secondnesses
and many other things besides. But affection-images, in the strict sense, only refer to firstness”
(Deleuze, 1997a, p. 99). Deleuze argues that especially in Ingmar Bergman’s films, close-up
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faces lose their secondness and thirdness status while forming affect-images (Deleuze, 1997a
p- 99). Now the face becomes clear and virtual only as a face. The crystal-image among the
image types of the time-image will suspend the actual through virtual faces. This suspension
will make both the characters and the audience wander simultaneously between many
different surfaces, the performative will be suspended because through the opsign and
sonsigns* the indistinguishable state of the performative and the virtual will emerge. Deleuze
does not depict a hierarchical order while talking about surfaces, according to him, the surfaces
are not ordered one under the other or one above the other, he divides the story in many ways,
but there is no direction, the meaning is on the surface. “It belongs to no height or depth, but
rather to a surface efect, being in seperable from the surface which is its proper dimensions. It
is not that sense lacks depth or height, but rather that height and depth lack surface, that they
lack sense, or have it only by virtue of an ‘effect’ which presupposes sense” (Deleuze, 1990, p.
72). Meaning is what creates articulation on surfaces, and thus, each surface that appears in the
film is articulated with a feeling of love, which envelops the whole universe. Returning to the
story, as mentioned before, the story that appears as the present of the past emerges with the
opening sequence of the movie. Tomas Verde, the conqueror of Queen Elizabeth of Spain, is a
strong soldier and an important figure in the eyes of the queen. The Queen will give him a
secret mission, thanks to which the conqueror will save Spain and the Queen will be his Eve.
His mission is to find the ‘Tree of Wisdom’, which was hidden from people after Adam and
Eve were expelled from heaven, and conquer death. The film, which enters the story with a
historical genre, will create forkings with the second story. Because in the second story, a
monk almost identical to Tomds Verde (with his hair shaved and wearing different clothes) is
floating in space with a tree inside a glass globe. This part, which is determined as the present
of the future, flows by including details disconnected from the story. The monk talks to the
tree every moment he is in the glass ball and makes promises that he will keep it alive. Due to
the memory images that appear behind it from time to time, this place is thought to be the
place of remembering and is perceived as a story set in the present of the future. In the third
story, Dr. Tom Creo (Tommy) appears as a scientist, his face exactly the same as that of the
conqueror and the monk. The details in this story shape the main story, because itis understood
that the part designated as the prensent of the past in this chapter, the story set in Spain, is a
story written by Tommy’s wife, [zzi. The person who will establish the link between the sheets
of past and the peaks of present in the film is Tomas, monk and Dr. Tom Creo (Tommy).
Because the Queen of Spain and Dr. Tom Creo’s wife is not in the crystal ball where the monk
lives, so one of the stories is shaped by the woman’s absence. In the crystal ball, the monk
thinks that it is Izzi while talking to the tree in the sphere, and he strives to keep this tree alive
every day in an effort similar to the efforts of the doctor and the conqueror to save the woman
that they both love.

The first thing that draws attention from the elements of the crystal-image in the movie
is the glass globe in which the character Tommy lives in monk clothes, which is reminiscent of
the snow globe in Orson Welles’s Citizen Kane (Citizen Kane, 1941), which Deleuze included
in his books. However, in this story, the space has become obscure and it is in an almost
floating state, as if referring to the time that has become independent from space. It constantly
rises towards the sky and is viewed as it rotates, this space is like the place of remembrance,
the haunt of recollection-image. The story of Xibalba told in the film, the depiction of an
afterlife that dies in an explosion and causes new stars to be born as it dies, seems to exist in
this glass sphere. Here, the monk will often see the memories of his wife, try to talk with those
memories, but the memory of 1zzi wandering around as ghosts will sometimes appear as the
Queen of Spain in Izzi’s book and as opaque and limpid states will make the character and also
the audience hesitant. Izzi has a request that Tommy finishes her book, but this request, which
is Izzi’s last request, could not be fulfilled by Tommy. The most reminiscent image of Tommy

4 Opsign and sonsign: pure optical and sound image which breaks the sensorymotor links, overwhelms relations
and no longer lets itself be expressed in terms of movement, but opens directly on to time (Deleuze, 1997a, p. 218).
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regarding this request is Izzi’s insistence on walking with Tommy under the first snow in
white clothes, this recollection-image will be encountered many times throughout the movie.
In the middle story, which is thought to be the main story of the movie, the audience will see
this event, Izzi will ask Tommy to walk with him, but Tommy will reject her because he has a
lot of work. This scene causes the audience to doubt Tommy’s deep love for 1zzi, why he didn’t
follow her, it will later be understood that Tommy was not with Izzi in her last days to save
I1zzi’s life. Until the end of the movie, Tommy will be seen refusing this request each time as a
memory or a momentary event.

Deleuze describes the crystal-image from his book Cinema: Time-Image as one of the
most important indicators of time-image cinema. The reason he says crystal-image is the fact
that this image has too many faces, these faces are shown one after the other on the principle
of indiscernibility. According to Deleuze, indiscernibility is not a pendulum that oscillates
between the real and the imaginary, because such a situation cannot generalize the state of
confusion, confusion appears in the minds of some characters or viewers. “But indiscernibility
constitutes an objective illusion; it does not suppress the distinction between the two sides, but
makes it un attributable, each side taking the other’s role in a relation which we must describe
as reciprocal presupposition, or reversibility” (Deleuze, 1997b, p. 69). The situation that is
often encountered in the story lines that appear in the movie is explained by this state of
indiscernibility, how Tommy is different from the monk and the conqueror, in what ways does
Izzi differ from the Queen of Spain, which is the main character of the story, why are their
faces the same, questions often preoccupy the audience. “The indiscernibility of the real and
the imaginary, or of the present and the past, of the actual and the virtual, is definitely not
produced in the head or the mind, it is the objective characteristic of certain existing images
which are by nature double” (Deleuze, 1997b, p. 69). Just when the Queen of Spain is thought
to be a fictional character, the queen emerges from Tommy’s memory in the crystal ball, in this
slippery place of remembrance. But in which corner of Tommy’s memory are the memories of
a story he never lived through, which story is true? It is very difficult to explain this exchange
between the book Izzi wrote and the real world, for this it is necessary to look at how the
exchange took place. “Exchange or indiscernibility thus follow each other in three ways in the
crystalline circuit: the actual and the virtual (or the two mirrors face to face); the limpid and
the opaque; the seed and the environment” (Deleuze, 1997b, p. 71). That is, the concept of
exchange is always pregnant with a double movement. “Here the decisive terms are:
duplication, exchange, indiscernibility. First, the exchange structure that defines the crystal is
established between the two terms of becoming, establishing a twin or mirror relationship that
unleashes an intuition” (Zourabichvili, 2011, p. 178). Certain scenes in the movie will have a
mirror effect, the oil lamps in Tommy and 1zzi’s bedroom and the candlesticks in the castle of
the Queen of Spain are the same, the transition between the two stories is reinforced with this
object. Similarly, the picture of the castle in the same house is the castle depicted in the story
set in Spain, like a door opening from the house of Tommy and Izzi to the castle of the Queen
of Spain, this painting also has a transitive effect on the stories. Especially the scene where
Tommy is looking for Izzi at home is the most interesting example of this, the scene starts with
the picture on the wall and the bird that splits the picture by flying over the edge, giving the
viewer the impression that this is a castle and the flying bird is a tropical bird. Then the light
suddenly changes, it becomes clear that we are inside a house, not in an open air environment,
the flying bird is a parakeet, and the castle is just a picture hanging on the wall. Actual and
virtual mingle in this short scene. The most intense state of the crystal-image is the part where
the story of the monk is told in the movie, the music that makes you feel constantly galloping,
that is, galloping, sharpens as ritornello when it comes to the monk living in the heart of
Xibalba. “The gallop and the ritornello are what we hear in the crystal, as the two dimensions
of musical time, the one being the hastening of the presents which are passing, the other raising
or falling back of pasts which are preserved” (Deleuze, 1997b, p. 93). While talking about these
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concepts in Time-Image, Deleuze says that music has a very important role for images and
argues that these two concepts have different meanings when describing time. Deleuze, who
distinguishes ritornello and galop, thinks that the meaning contained may change where these
two separate sonic images are used. “ Again things are never that simple, and there is something
unascribable in the distinction of ritornellos from gallops” (Deleuze, 1997b, p. 93). The ritornello
kicks in every time Tommy summons Izzi, but Tommy avoids following Izzi until the end of
the movie. Therefore, the seed, one of the three elements of the Crystal-Image, cannot
impregnate the environment. “In a famous sequence in Citizen Kane, the little glass ball breaks
apart when it falls from the hands of the dying man, but the snow that it contained seems to
come towards us in gusts to impregnate the environment [milieux] that we will discover”
(Deleuze, 1997b, p. 74). It will only be revealed at the end of the movie that there is a seed and
that this seed can have actual and virtual states. The monk will eventually accept 1zzi’s offer,
walk out the door as Tommy and find himself on the farm where 1zzi’s grave is, remembering
something he didn’t remember before and planting the seed 1zzi gave him on her grave. This
seed will fertilize the environment and cause the tree to grow inside the crystal ball in which
Tommy is dressed as a monk. “We do not know in advance if the virtual seed (‘Rosebud”) will
be actualized, because we do not know in advance if the actual environment enjoys the
corresponding virtuality” (Deleuze, 1997b, p. 74). However, in the movie, it is almost certain
that the tree is 1zzi, not only because Tommy talks to her as if she were his wife, but also
because in some scenes, 1zzi’s limbs (neck hair, arms) and certain parts of the tree are shown
with an overlaid image. When he finally decides to follow her, he goes to the place where the
seed impragnates the environment, namely to the farm where 1zzi’'s grave is located. A tree
has emerged from the seed, but this tree is constantly drying up. The monk cannot revive her
no matter what he does, 1zzi’s neck, the trunk of the tree, [zzi’s arms, the branches of the tree
are constantly shown on the screen, the tree is the dying Izzi for sure. The virtual has become
actual, but there is something missing, this missing thing is an end, and 1zzi often comes to this
crystal ball and tries to open up new meaning surfaces. In Xibalba, all the facets of the crystal
are present in their virtual-actual, seed-environment, opaque-limpid states. In Xibalba, the
man has two faces. He is both the scientist who believes that death is a disease and the monk
who believes that life is derived from death. Sometimes in Xibalba one of these faces becomes
opaque and the other one becomes limpid. In Xibalba, while memories become partially actual,
they remain virtual in some ways. While Xibalba is the environment itself, the tree of life is the
seed. It is unclear what it will bring. It is also interesting at this point: Xibalba is the crystal-
image itself. It is a perfectly round crystal ball. But it also has a different side from the perfect
crystal, which Deleuze describes as impossible to get out of. It is not impossible to get out of
this crystal. This crystal is a self-seeding crystal. There are also snow crystals in the movie.
Snow crystals are important to Tommy’s memory with Izzi. Tommy often jumps into this
memory, at first he did not follow Izzi in these leaps, but then he will. This presents actualized
memories that an opportunity for the man to spend time with Izzi both happened and didn’t
happen before. But, as Bergson said, a virtual side of our memory remains every time. The
questions of whether 1zzi laughed or not that day, whether the conqueror laughed when the
Queen gave the ring, or whether he was afraid of the glorious fate that awaited him, become
uncertain during the actualized recollection-images and the viewer becomes uncertain due to
the different images.

Recollection-Images and Sheets of Past

“Bergson distinguishes two kinds of ‘recognition’. Automatic or habitual recognition
(the cow recognizes grass, I recognize my friend Peter) works by extension: perception
extends itself into he usual movements; the movements extend perception so as to draw on
its useful effects” (Deleuze, 1997b, p. 44). Deleuze talks about the sensory-motor mechanism
starting from this point. The sensory-motor mechanism is a mechanical perception and the
mind will perceive what is expected, the perception will continue in a linear way. “The second
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mode of recognition, attentive recognition, is very different... In the other case, we constitute
a piire optical (and sound) image of the thing, we make a description” (Deleuze, 1997b, p. 44).
Therefore, in the second type of recognition mode, the sensory-motor mechanism disturbances.
This disturbance is often true for the audience and the character at the same time, the story
will take the viewers for a stroll rather than take them to a point, leaving them thoughtful to
see something that has never been seen before. This is what Deleuze calls rarefied images.
In the movie, this situation appears before the audience with the character of 1zzi, each time
I1zzi’s unclear recollection-images visit Tommy, the story opens up another meaning surface,
Izzi’s own image is not used, a rarefied image, a faint memory of her constantly appears in
the glass globe and gives commands. However, in the third story told in the movie, [zzi’s own
image already exists. While it can be told with her without confusing the audience, the events
unfold with her representational and fragmented images. Like Tommy, the audience does not
know what to do, how will 1zzi’s book end, how will Tommy write an end to his wife’s book?
While the film poses thousands of possibilities for the ending to be written, it also guides the
viewer with a rarefied image of 1zzi to one of the possible endings. The viewer, like Tommy,
goes to the past, present and future at the same time, tries to complete these rare images, and
pursues the unthinkable. The three stories are often shaped by recollection-images seen by the
monk. Tomés and Tommy also see recollection-images, but the recollection-images the monk
sees contain memories of both men. The monk can see both the Queen and 1zzi in separate or
combined recollection-images. Apart from the fact that the bodies of the three men and the
woman they love are the same, another intersection point is the wedding ring. Tomas’ ring
was given by the queen upon wearing it when he found the wisdom tree, the same ring seen in
Tommy’s hand in the operating room scene. Tommy will remove the ring before the surgery,
find it no more and with the help of a fountain pen he will tattoo the ring on his finger. The
monk will appear before the audience with this ring tattoo and many different tattoos. The
monk’s body is covered with tattoos along the rings and he continues to make these tattoos
throughout his time in the crystal ball. Just as it is necessary to count the rings on the trunk of a
tree to find out its age, the monk points his tattoos with his fingers and says, “ All these years, all
these memories, it was you who dragged me through time”, implying that the passing time and
the love he felt for Izzi enveloped his entire universe. 1zzi’s memories are a representation that
replaces the thing, but this description is not clear in general termes, it is interrupted by another
person’s memory, so it nullifies the idea of cinema, which is considered as a representation
art in itself, something that replaces the thing refrains from depicting it. The sensory-motor
mechanism is clear and precise, the cow will eat grass and other grasses, conversations will be
made, and the conversation will continue to be traceable while speaking out. “Conversely, a
pure optical image is an understatement and relates to a character who no longer knows how
or is unable to react to the situation...” (Deleuze, 1997b, p. 45) so the character stuns at every
moment encountered, Tommy often says to 1zzi’s dream that he doesn’t know, ‘I don’t know
how to finish your book’. This obscurity constantly triggers reflexivity, pure optical and sonic
images refer to singularities and new singularities, what is now reached is the unfinished. A
book that will be punctuated by the non-punctuable, like the death of a star like Xibalba and the
stars formed by thousands of new explosions, Tommy will reach millions of new singularities
with an unpunctuated ending. Because opening the end of the book to the punctuable, that is,
death or life, is a betrayal to the unfinished structure of the book, 1zzi wants the book to spin
without stopping, only this cycle ends the story, the difference is the end that the pure optical
image conveys to Tommy. “In the purely optical state, the seer / oracle becomes alienated both
within himself and the world, but he can also see farther, better and deeper than he can react or
think” (Rodowick, 2021: 123). The idea of accepting a similar ending comes to Tommy’s mind
too late, but with this act of alienation and reflection, he will be able to end the story. A similar
acceptance is seen in Roberto Rossellini’s movie Stromboli (1950), in which a woman trying
to get out of the predicament she has gotten herself into is caught in a volcanic eruption while
escaping. The sensory-motor mechanism that disturbances due to this pile of pure optical
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images distracts her from the trend; ‘I am finished, I am afraid, what mystery, what beauty, my
God .. " (Deleuze, 1997b, p. 47) words poured out of her mouth. Here the character becomes
the spectator, not the actor, of her own life. “She may move, run, or fidget uneasily, but her
condition exceeds her motor capacities in every way, and she shows and announces things
that no longer require a response or action” (Rodowick, 2021, p. 121). The expression on the
monk’s face on his way to death is similar to the expression on the face of the woman in the
movie Stromboli. Tommy moves in the sphere from time to time, ascends to the sky, to the
limits of the sphere, turns, is almost floating in the sphere, but these reactions are in contrast
to the mood or place he is in. His sensory-motor scheme has collapsed, is disturbancing, does
not know what to do, and cannot respond appropriately to his situation. In another scene, it
is understood that 1zzi's nervous system is disabled and cannot perceive heat and cold. These
turn into pure-in-itself perceptions that escape the stimulus-response scheme of the living
image. Here, the film refers to pure perception, which is important for time-image cinema, 1zzi
no longer reacts normally, her final normal reaction in the movie is when Tommy realizes that
she cannot perceive hot and cold. When Tommy wants to call the doctor, 1zzi blocks him and
says ‘I'm afraid’, after this scene it will be seen that she is indifferent to her own situation. 1zzi
does not give the usual reactions to what happened to her when she fell at the museum or after
she fell, and tells that she was held by an unknown force while she was falling. In the hospital,
she says she is not afraid, but she is dying, at the end Izzi has become the spectator of her own
life, she cannot give the necessary reactions and becomes a seer, she will entrust her future to
Tommy because she has no future of her own.

The recollection-images will take the readers to Deleuze’s concepts of actuality and
virtuality, which were mentioned earlier in the article. According to him, pure sonic and
optical images become clear with their actuality and produce thoughts in connection with the
sensory-motor mechanism. However, this still does not render the recollection-images free
of virtuality, and the act of remembering itself will be linked to both virtuality and careful
recognition. Therefore, the recollection-images do not directly relate to the sensory-motor
mechanism by activating like flashbacks. It is true that both are summoned by the characters,
but this summoning is quite clear in flashback and while it departs from the known time, the
recollection-images do not draw such clear lines. A different chain of events takes shape each
time Tommy summons Izzi’s memories, 1zzi is different in each memory and Tommy blurring
the images by reacting differently each time. “Not the recollection-image (or flashback) but
the actual effort of evocation, to summon this up, and the exploration of virtual zones of past,
to find, choose and bring it back” (Deleuze, 1997b, p. 110). The monk’s effort has also been to
leap into the past layers and call up recollection-images, but this will not be so easy to achieve.
“In one case recollections ‘are still evoked but can no longer be applied to corresponding
perceptions’, in the other “evocation of recollections is itself prevented” (Deleuze, 1997b, pp.
110-111). “Except, in all this, it is as if certain sheets have subsided, and others risen in such
a way that here and there there are juxtapositions of one particular age with a different one,
as in archaeology. Nothing is decidable any more: the coexisting sheets now juxtapose their
segments” (Deleuze, 1997b, p. 114). Izzi is dead, and this leap into the sheets of past will
disturbance, constantly passing through Tommy’s memory, and the sheets of past, 1zzi, the
Queen of Spain and the conqueror will begin to intertwine. Although the third story of the
film, the present of the present, tries to clarify these recollection-images, the situation is not so
simple because this timeline becomes suspiciously ambiguous as the recollection-images are
constantly added together because the narrator is Tommy, and Tommy will often be replaced
by the monk in the present of the future and the conqueror in the present of the past. This
character, who is encountered both as a monk with a bald head and as a doctor like Tommy, is
forking in the same recollection-image; “...the forking points are very often so imperceptlble
that they cannot be revealed until after their occurrence, to an attentive memory. It is a story
that can be told only in the past” (Deleuze, 1997b, p. 50). So Tommy often jumps back in time
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to finish 1zzi’s book, and the viewer thinks about forkings as the outline of that story is shared
with the audience through Tommy. According to Deleuze; “...memory could never evoke
and report the past if it had not already been constituted at the moment when the past was
still present, hence in an aim to come. It is in fact for this reason that it is behaviour: it is in the
present that we make a memory, in order to make use of it in the future when the present will
be past” (1997b, p. 52). Tommy returns to the book Izzi gave him again and again, trying to
figure out what to do, as if Izzi has jumped into a memory from the common sheets of past.
Jumping from a late period to an early period, she wrote a novel that refers to the Xibalba myth
and the story of Adam and Eve. The Queen of Spain, one of the main characters of the novel,
will give her conqueror the task of conquering death. However, the path of the conqueror is
foggy, dark, and this path passing through soil and barren lands is also grueling. Because
the conqueror is following the footsteps of a story that happened centuries before his time.
Because, like Tommy, the conqueror is following a story that happened centuries before his
time, they are chasing a memory that does not belong to their personal memory, but resides
in the collective memory of the world. The story of both the exploding nebula (Xibalba) and
Adam and Eve are hidden in the sheets of past. When Bergson speaks of pure memory, he
mentions that it is preserved in the layers of time:

Each sheet of past has its distribution, its fragmentation, its shining points, its nebulae, in short an
age. When I take up position on such a sheet, two things can happen: either 1 discover there the point
I'was looking for, which will thus be actualized in a recollection-image, but it is clear that the latter
does not possess in itself the mark of the past which it only inherits; or I do not discover the point,
because it is on a different sheet which is inaccessible to me, belonging to a different age (Deleuze,
19970, p. 123).

These missions given by Izzi and the queen promise them love, but no matter how
hard they try, they can’t jump right into these layers, the memory of the world seems to be
hidden from them, and this hiddenness produces singularities and forking stories. Deleuze
talks about singularities in his book The Logic of Sense (1990); “The singularity belongs to
another dimension than that of denotation, manifestation, or significaton. It is essentially
pre-individual, non-personal, and a-conceptual. It is quite indifferent to the individual and
the collective, the personal and the impersonal, the particular and the general - and to their
oppositions” (1990, p. 71). In the film, the story of Adam and Eve in present the of the past
produces a singularity, because it belongs to a pre-human history, when Adam committed the
original sin, he was sent to the world and the history of humanity began. In the present of the
present, Dr. Tom Creo seeks a cure for humans by looking at pre-human history, and tries to
solve 1zzi’s disease by experimenting with monkeys. “If the singularities are veritable events
they communicate in one and the same Event which endlessly redistrubutes them, while their
transformation form a history” (Deleuze, 1990, p. 53). All the singularities in the movie are
dissipated from one and the same Event, a love story that spans the entire universe and the
notion of the two prehistoric heroes of this story coming together. This Event is knotted in the
ever-appearing ghost of 1zzi; Izzi wants Tommy to walk with her, but because Tommy does
not accept this request, the story forks and crystallizes.

Deleuze says that with Modernity and scientific thought, the bond between mankind and
the world is broken, and this break causes loss of faith. The most important representative of
this break in the movie is Dr. Tom Creo, and the flow of the story forks with this character. His
science is calculating, he strives for the salvation of his wife in the operating room, advances
at a gallop, does not see the formation, the time in the duration, the change in quality, he just
wants to reach the conclusion. For this reason, he cannot notice the shrinking of the monkey’s
tumor over time, so science cannot catch up with [zzi’s death. 1zzi, on the other hand, is after
faith, looks at the belief system of the Mayans, there is a meaning for her, she realized that the
connection between mankind and the world should not be broken, because she gets disturbance,
the tumor in Izzi’s brain caused her to see the world differently. Izzi writes her book to restore
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Tommy’s faith in the world, life, death, and the universe. According to Deleuze, cinema tries
to show the audience a unity that they cannot see with their own eyes. This is the power of
modern cinema, according to Deleuze, to give people back the faith they lost. In the movie
Tommy cannot understand this belief because he sees the world through the eyes of science.
However, due to the loss of 1zzi, Tommy also become disturbed, this deficiency changes his
vision, drags him after a task that needs to be completed, and leads him to leap between sheets
of past. Tommy’s life is interrupted by this shortcoming, and he has to jump between the three
simultaneous presents described in the movie in order to fulfill 1zzi’s wish.

The essential point rather appears if we think of an earthly event which is assumed to be transmitted
to different planets, one of which would receive it at the same time (at the speed oflight), but the
second more quickly, and the third less quickly, hence before it happened and after. The latter would
not yet have received it, the second would already have received it, the first would be receiving it, in
three simultaneous presents bound into the same universe.This would be a sidereal time, a system
of relativity, where the characters would be not so much human as planetary, and the accents not
so much subjective as astronomical, in a plurality of worlds constituting the universe. It would be a
pluralist cosmology, where there are not only different worlds (as in Minnelli), but where one and
the same Event is played out in these different worlds, in incompatible versions (Deleuze, 1997b, p.
102).

The Event is the recollections image itself, to which Izzi is constantly summoned,
according to the filmic narrative. This image will be repeated often, creating forkings. These
forkings extend the story into the Mayan myth and the story of Adam and Eve, such that the
tree of wisdom archetype in both Mayan legends and the Adam and Eve myth converges. This
convergence causes two impossible myths to appear in the film simultaneously in different
directions. “Within these worlds, there is, for example, an objectively indeterminate Adam,
that is an Adam positively defined solely through a few singularities which can be combined
and compliment each other in a very differant fashion in very different worlds (to be the firts
man, to live in a garden, to give birth to a woman from himself, etc.)” (Deleuze, 1990, p. 114).
However, the reunion story of Adam and Eve, which creates continuous possibilities like a
throw of the dice, or in other words, creates crystal-images by creating forkings in the film
universe, results in negativity in the present of past. Because even though Adam (that is, the
conqueror of the queen who gradually turns into Adam as the story progresses) finds the tree
of wisdom, he will become a part of that tree by drinking from its essence and will not be
able to meet Eve. In the present of present, Dr. Tom Creo will fail to write the ending of 1zzi’s
book, causing the story of the present of the past to end in frustration, as has just been stated.
In the present of the future, Dr. Tom Creo will find himself in the center of Xibalba, where all
these impossibilities are lived together and at the same time. The cosmic consciousness of the
universe is constantly in motion in this dying star sphere. Xibalba has characteristics similar
to the cannonball that Bergson talks about in his book Creative Evolution (2008). Bergson’s
cannon does not move in only one direction, he tries to clarify the subject by saying that if I
were talking about a cannonball thrown forward, it would be quite easy to know its direction.
“But it proceeds rather like a shell, which suddenly bursts into fragments, which fragments,
being themselves shells, burst in their turn into fragments destined to burst again, and so
on for a time incommensurably long” (Bergson, 2008, p. 98). Bergson states that it is a very
difficult process to comprehend movement and states that life is created by these forces. It was
also difficult for the monk to understand Xibalba, because he could not look at it as Izzi did
long ago, he does not know that he can move forward from all this explosion and destruction
to existence, whereas as long as he exists, both 1zzi and his love for her will continue to exist.

While talking about the sheets of past in his book, Deleuze refers to the films of Orson
Welles and especially highlights the Rosebud issue in Citizen Kane. Kane is dead and searching
for Rosebud has made it difficult to leap into the sheets of past, death has closed these sheets
to the rest. “The regions of past will keep their secret, and the call to recollection remains

57 L—



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 7 No/Say: 13 2022
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

empty” (Deleuze, 1997b, p. 114). So no matter how hard Conqueror and Tommy try, when
the regions of past collapse on top of each other, it becomes difficult for them to complete
their mission successfully. “It is quite clear that the recollection-image is of little interest in
itself, but that it presupposes two things which go beyond it: a variation in the sheets of pure
past where it can be found and a contraction of the actual present which is the starting-point
of the continually renewed search” (Deleuze, 1997b, p. 110). The actual present is constantly
contracting, because something went wrong in the third story in which the present of the
film is told, and the ritornello forces the audience and the actor to pursue the present that is
constantly disturbed and is no longer accessible. however, he must find the present by looking
at the sheets of past and digging through these layers. There is an almost organic connection
between the sheets of past and the recollection-images, and in the film this bond seems to have
been broken due to death.

The sheets of past exist, they are strata from where we draw our recollection-images. But either
they are in any case unusable, because death is a permanent present, the most contracted region;
or they can no longer be recalled because they are breaking up and becoming twisted, scattered in a
non-stratified substance. And perhaps the two cases come together; perhaps we find the universal
substance only at the contracted point of death. But there is no confusion in this; these are two
different states of time, time as perpetual crisis and, at a deeper level, time as primary matter,
immense and terrifying, like universal becoming (Deleuze, 1997b, p. 115).

As Tommy grapples with the memories to finish 1zzi’s story, he decides to follow 1zzi,
which ends in the third story line, which we perceive as the present of present. However, as
mentioned above, this Event causes the fertilization of a seed that cannot be realized. Whereas
the seed that will impregnate the environment is Xibalba itself, when the monk realizes this,
he surrenders himself to “universal substance only at the contracted point of death’, but this
is also ‘time as universal becoming’. Xibalba will explode and all the parts of the monk will
disperse into space, creating new creations and will become nebula. This long burst moment
will impregnated the entire universe and optical and sonic images will flood the screen and
reach the viewer. The screen will go dark with a heavy cut, the galop will go silent, but after
a moment’s punctuation, the galop will rise at full speed, the screen will be illuminated again
with an intense starlight and the galop will return to ritornello.

Conclusion

Aronofsky differs from conventional Hollywood cinema with many of his films,
presenting discrete images in his films, creating forks. The Fountain begins with the pure virtual
past, touching upon stories pre-human and beyond human, preserved in a cosmic memory.
The Mayans, Xibalba, Adam and Eve, the apes become evident as images of cosmic memory
encountered in the film. According to Deleuze, if you can completely consume something, it
is not time-image, but if you are navigating between moments of undecidability, it is time-
image. The Fountain, takes the viewer on a tour through the intertwined singularities that
derive from a single Event and form different surfaces and different images. Three separate
surfaces become evident in the film, and the coexistence of these three stories, which cannot
exist in the same story at the same time, forms the faces of the crystal-image. Time crystallizes
and disperses in the film, the main characters are in a constant state of jumping in the peaks of
present and the sheets of past, and all these occupy the present.

It is in relation to the present of something else that the past and future are said of a thing. We are,
then, passing along different events, in accordance with an explicit time or a form of succession
which entails that a variety of things fill the present one after another. It is quite different if we are
established inside one single event; if we plunge into an event that is in preparation, arrives and is
over; if for a longitudinal, pragmatic view we substitute a vision which is purely optical, vertical, or,
rather, one in depth (Deleuze, 1997b, p. 100).
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This in-depth vision corresponds to the semantic surfaces, and each semantic surface
oscillates from the virtual to the actual in the sheets of past and the peaks of present. This state
of oscillation plunges the viewer into thought. Trying to complete the rarefied images in the
movie with their own thoughts, the audience also tries to find the Event that makes everything
immerse in thought. Just like Tommy, the audience does not know the Event and tries to learn
it.

The event is no longer confused with the space which serves as its place, nor with the actual present

which is passing: ‘the time of the event comes to an end before the event does, so the event will start

again at another time ... the whole event is as it were in the time where nothing happens’, and it is in

empty time that we anticipate recollection, break up what is actual and locate the recollection once
it is formed (Deleuze, 1997b, p. 100).

All this expectation and leisure occurs spontaneously in Xibalba, Tommy sometimes
invoking memory, sometimes encountering it by chance, awaits the memory and, disintegrating
the actual, pursues the Event that drags him to Xibalba. The event is felt to him in the memory,
in reality this memory is both as if it happened and did not happen. In pursuit of this memory,
each of the bifurcations will lead Tommy to a single end and a beginning. In pursuit of this
memory, each of the forkings will lead Tommy to a single end and a beginning. At the end of
the movie, the monk the monk surrenders himself to death, Xibalba explodesand fragments of
Xibalba spill out into the universe, into the thousands of new lives and possibilities. The film,
which is expected to end at this very moment, will suspend the sensory-motor schema for the
last time and will disturbe the viewer. When the stage dims and the gallop stops, the ritornello
continues again. As the film closes with the present of present, Tommy is seen planting seeds
on Izzi’s grave, the space is filled with singularities of snow crystals, the event is in the present
of the present as the present flows into the future of the present. Tommy’s seed will be the
tree in Xibalba, or not, leaving that point open, the movie will end in forkings. Unlike the
movement-image cinema, the time-image cinema is inexhaustible, it constantly leaves doors
opening to new thoughts with new images in the mind. These gates are like floating presents
that give direction to the past and the future at the same time, and space is as old as the
roots of human. All these possibilities will be reflected from different faces like crystal faces
in Deleuze’s crystal-image regime and time-image cinema. “’Seeing in the crystal’creates two
visions at once: a vision of indescribable virtual/actual reflections, and a vision of time that
specifically relates the virtual past to the actual present, resulting from the endless division of
the ongoing present” (Bogue, 2021, pp. 142-143). When viewed on the axis of these studies,
The Fountain carries the vision of the crystal-image in terms of the image regime it offers and
constitutes an important example for time-image cinema.
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-Arastirma Makalesi-

Film Elestirisinde “Sanat Erotikasi”"na Dogru:
Videografik Elestiri ve Haptik Bakis

Ipek Giirkan®
Ozet

Bu ¢alisma Susan Sontagin “Yoruma Kars1” adli kisa metninin son ciimlesindeki “bizim bir
yorumbilimi yerine sanat erotikasina ihtiyacimiz var” onermesini anlamaya c¢alistyor. Bu ciimle bir
daha geri doniilmeksizin yalnizca metnin sonunda mistik bir ifade gibi yer almasina karsin, bu metin
onu anlamaya ¢alisirken bu ciimleyi ¢oziimlemeye, degifre etmeye yonelmiyor veya dogrudan yalnizca
yazarin kendi eserlerinde bu ctimlenin izine dair ipuglarinin pesine diismiiyor. Bunun yerine Sontag’in
kendisiyle yakin elestirel diisiincelere sahip farkli tarihsel donemlerdeki yazarlara filmin kendisini ve
bicimini koruyan bir bakigla yoneliyor. Sontagin “sanat erotikas:” onerisini elestirinin deneyimsel
duyumsal yoniinii isaret ettigi noktada Laura Marks in Filmin Teni kitabina basourarak aym dnerinin
dokunsal/haptik potansiyelini videografik film elestirisi iizerinden diisiinmeye calisiyor. Videonun
yilizeyinde bir yerde, temsili analizlere direnen bir film elestirisini diisiintirken, nerden bakarsak bakalim
film calismalarimin filmin kendisini anlamaya, somut diistinmeye yoneldigini ve en énemlisi dijital film
elestirisinin artik “agir cekim” diisiinmemize olanak tanimasiyla filmler tizerinde “diistinmeye” zaman
verdigi icin neredeyse zorunlu bir ihtiyag olarak yiiziinii felsefeye dondiigiinii goriiyoruz.
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-Research Article-

Toward “Erotics of Art” in Film Criticism:

Videographic Criticism and Haptic Visuality

Ipek Giirkan*

Abstract

This study aims to understand the sentence, “In place of a hermeneutics we need an erotics of art”
that Susan Sontag suggested in the last sentence of her essay named “Against Interpretation”. Although
this sentence only takes place at the end of the essay like a mystical expression having no return, this text
does not trace its roots to decode its hidden meanings or it does not directly seek clues about the trace
of this sentence in the author’s own work. Instead, it turns to thinkers from different historical periods
who hold critical thoughts close to Sontag herself, with a view that preserves the film itself and its form.
From the point where Sontag’s “erotics of art” suggestion points out the experimental sensual aspect
of criticism, The Skin of the Film of Laura Marks has resorted and the tactual/haptic potential of the
same suggestion is attempted to be questioned over the videographic criticism. We think that the concept
of film criticism resists representative analyses somewhere on the surface of videos and we implicitly
see that one way or another, film studies have almost compulsorily turned to philosophy as the latter
allows a certain amount of time to understand, to embody, and most importantly, to think as digital film
criticism allows us to think in “slow-motion” somehow.

Keywords: Film criticism, film form and content, hermeneutics, haptic visuality, videographic
criticism.

*Assist. Prof. Dr.,Istanbul Gelisim University, Faculty of Applied Sciences, Istanbul, Turkey.

E-mail: igurkan@gelisim.edu.tr

ORCID : 0000-0002-9436-5734

DOI: 10.31122/ sinefilozofi.1022827

Giirkan, 1. (2022). Film Elestirisinde “Sanat Erotikasi"na Dogru: Videografik Elestiri ve Haptik Baks, Sinefilozofi
Dergisi, Cilt: 7, Say1: 13. 61-80. https/ /doi.org//10.31122/sinefilozofi.1022827.

Recieved: 12.11.2021
Accepted: 01.06.2022




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 7 No/Say1: 13 2022
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Extended Abstract

The 20th century developed a series of theoretical perspectives and trends, which we now regard
as traditional, with a structuralist and representative understanding aimed at perceiving the impacts
of films rather than their nature. In a similar way, imagining structuralist films today appears to be a
mental comfort into which we are almost dragged on purpose, as does viewing a film as a language. We
sacrifice the films for psychological, sociological, social reductions with the need for explanation and
sense-making. An immense literature was formed from such an inclination. However, within the same
century, we met some authors and philosophers who had a tendency towards aesthetic and philosophical
perspectives that sometimes did not directly pertain to the cinema. Susan Sontag was one of them.
This study aims to understand the sentence, “In place of a hermeneutics we need an erotics of art” that
Susan Sontag suggested in the last sentence of her essay named “Against Interpretation”. Although
this sentence only takes place at the end of the essay like a mystical expression having no return, this
text does not trace its roots to decode its hidden meanings. Rather, it prefers to try to understand this
suggestion with an understanding aimed at works of art themselves against interpretation in spite
of the possibility of taking the risk of interpretation. The essay strives to distinguish the theoretical
and practical connections of this short suggestion. In addition, this essay does not attempt to define
what film criticism is. It tries to understand what “criticism” and “thinking about films” can be while
preserving the film itself and its form.It is based on a perspective that highlights a criticism on “what is
evident” and an experimental aspect of films, and suggests that the criticism of a film should be made
through itself and its own concepts. We involuntarily tend to a formal perspective. The formy/style of the
film, in this sense, becomes inherent in the films/work of art itself. Just as the technique is inherent in
the piece of art. We think from the inside.

The tactuality of the videographic criticism made with visual-auditory materials by using the
facilities resulted from digital technology. From the point where Sontag’s “erotics of art” suggestion
points out the experimental sensual aspect of criticism, The Skin of the Film of Laura Marks has resorted
and the tactual/haptic potential of the same suggestion is attempted to be questioned over the videographic
criticism. We think that the concept of film criticism resists representative analyses somewhere on the
surface of videos and we implicitly see that one way or another, film studies have almost compulsorily
turned to philosophy as the latter allows a certain amount of time to understand, to embody, and most

importantly, to think as digital film criticism allows us to think in “slow-motion” somehow.

The current picture drawn by the criticism is that; if critical thinking only acts to create opinions
depending on certain formulations and applications, to approve already proposed offers, and to repeat
itself, it is high time to think over what exactly authentic critical thinking be like. In this sense, the study
aims to think about the authenticity of criticism, to reveal the arqumentative potential of criticism, and
to discover experimental and sensual aspects of thinking. This clearly seems to be a tendency that invites
the audience to audible, visible, and concrete criticism and makes the point of view infantile.

Giris
Bu calisma, film elestirisinin bir tanimini1 yapmaya onu kavramsallastirarak soyutlamaya,
sinirlandirmaya yonelmiyor ama elestiri tizerinde diistinmeye onun yaratic1 diistinmeyi tesvik
edici potansiyellerini anlamaya niyetleniyor. Bu elestirel bakis tizerine diistintirken zaman

zaman dijital film elestirisi olan videografik elestirel diisiinme yontemi tizerinden anlamaya
calisarak Susan Sontag’in dnermesini bu yonde ilerletiyor.

Metnin odaginda yer alan 1964 tarihinde Yoruma Kars: kitabinda yazilmis “Bizim bir
yorumbilimi yerine sanat erotikasma ihtiyacimiz var” (2015, p. 20) ctimlesini esas olarak
hem gorundiigu gibi ele alip yorumdan kagmarak filmleri imajlar1 eserin kendisinden baska
yapilara basvurmadan anlamaya, hem de film elestirisini deneyimleme duyumsamayla birlikte
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diistinmeye calistyoruz. Yasanilan 6znel deneyim nesnel bir 6lctit sunmuyor bize, nesnel
olctitimiiz filmin kendi igerigi ve tislubu/bi¢imi' ve bunlarin sundugu zenginlik oluyor.
Imajlarin bakisina izin veriyoruz. Esasinda Sontag’in kendi kitabinda yaptig1 tiirden yani
dogrudan o onermeyi detaylandirarak degil, baglantilar1 kesfederek anlamaya calisiyoruz.
Farkli yazarlarm ilk bakista birbirinden ilgisiz yerlerdeki diistinceleri dontip dolasip ayni
bakista bulusuyor.

Theodor Adorno’nun “Bigim Olarak Deneme” metninde yer alan denemeye ilgili
gorisleri yalniza deneme tiirtiyle sinirli kalmaz, miizik ve edebiyat ile ilgili sanatsal alanlara
da sirayet eder. Yani diistinceleri yalnizca bir deneme formuna 6zgii degildir, edebi ve sanatsal
eserler tizerine diistintirken, elestirinin yontinii de otantik yonde ilerletir. Sahici bir bakis
sunar, eserin kendisine yonelir. Videografik elestiri de denemenin bu yonlerini sahiplenir ve
dolayisiyla s6z konusu metin ayni zamanda film elestirisinin yeni yaklasimlarina dair de ¢ok
sey sOyler. Calisma once video denemelerin de “deneyimsel” dogasin1 anlamamiz agisindan
Adorno’nun deneme ve elestiri tiirtine dair diistincelerine yoneliyor. Sonra bu dustinceleri
Sontag’mn kendi metniyle Gilles Deleuze’tin diistinceleriyle agmaya calisiyor. Ancak metin
icinde yer verilen “deneyim” ve “dijital elestiri” gibi kavramlar ilk aklimiza gelen anlamiyla
tiziksel bir oradalik, bilissel bir stire¢ -Laura Marks'in teorisine ragmen- veya teknolojik bir
aracsal olarak yer almiyor. Deneyimin duyumsalligi, elestirinin duyumsal potansiyelleri
kastediliyor. Filmin sundugu zenginlikler tizerinde diistinme ve esere dahil olma “stireci”ni
igeriyor. Deneyimden ne anlamamiz gerektigini, elestiri ile arasindaki iliskiyi anladiktan
sonra, videografik film elestirisinin/filmlerin dokunsalligina/haptik ozelligine deginiliyor.
Buradan gorece ayr1 bir baslikta ise, Laura Marks'm Filmin Teni kitabinda bahsettigi tiirden
haptik erotik bakisla ne kastedildigini ve bu tiirden bir bakisin Sontag’in énermesiyle iliskisini
anliyoruz.

Bu metnin ¢ikis noktasini olusturan bir baska metin ise Catherine Grant'in “Dissolves
of Passion”? metni. Bu metinde video denemenin gorsel isitsel boyutlarinin anlatilmasi ve bu
tirden deneyimlere akademik bir metnin icerisinde yer verilmesi heyecan vericiydi. Grant'in
metninin sonunda (2020, p. 372) yer verdigi Sontag’in “bizim bir yorumbilimi yerine sanat
erotikasina ihtiyacimiz var” ctimlesi, video denemelerin bir baska boyutunu 6ne ¢ikarmasi ve
Sontag’in dnermesine dikkat cekmesi agisindan bu metnin de ¢ikis noktasini olusturuyor. Tim
bu girisimlerle birlikte Sontag'in bugitin bizim igin énemli olan “sanat erotikas1” nermesini
gittikge anlamaya basliyoruz.

Yoruma Kars1 Deneyim

Sontag Yoruma Karg: kitabimin 6nsoziinde kitapta yer alan metinlerin 1962-65 yillar1
arasinda kiminin gercek bir kdse yazisi kivaminda, kiminin de teorik diistincelerin etkisinde
yazilmis oldugunu belirtir. Sontag ayrica yazdigr bu ¢nsézde meta elestiri yapma niyetini
acikca belli eder. Elestirinin elestirisini yaparken eskiyle hesaplasmalarmdan yeni bir bakis1
ortaya koymaya calisir ama bunu dogrudan belirtmez. Onsoziinde (2015, p. X) az sayida
metinlerin gercek bir elestiri oldugunu soyleyecek kadar diiriistliikle kendini de elestirir.
Kitaba adini veren ve bu metne de konu olan “Yoruma karsi” adli kisa makalesi, sanat
eserlerinin yorumlanmasina kars: bir tavirla, yoruma kars: elestirinin deneyimselligini 6ne
¢ikardigr bir bakisla yaziliyor. Metnin sonu, goriiniirde butlintinden bagimsiz “bizim bir
yorumbilim yerine, bir sanat erotikasina ihtiyacimiz var” (Sontag, 2015, p. 20) 6nermesiyle
son buluyor. Sontag daha sonra bu ctimleye ne bir daha dontiiyor, ne de bu ctimleyi dogrudan

! Bu metinde film tislubu kavramu ile filmin bicimi kastedilmekte ve her ikisi birbirinin yerine kullanilmaktadir.
2 Bkz. Grant, “I¢ Ice Gegen Tutkular: Videografik Derlemede Kurgu Yoluyla Filmi Diistinmek” 2020, p. 357-374.
https:/ /dergipark.org.tr/tr/ pub/sinecine/issue/ 57083/ 749460
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detaylandirtyor, acikliyor. Ama Sontag bu goriisii destekleyecek anlamamiza yardimci olacak
seylerin isaretini pek ¢cok yerde veriyor aslinda, agik¢a ve vurgulu bir bicimde soyle soyliiyor:
“Simdi 6nemli olan, duyularimiz: eski haline getirmektir. O ytizden daha fazla sey gérmeyi,
daha fazla sey isitmeyi, daha fazla sey hissetmeyi 6grenmeliyiz” (2015, p. 19). Sontag deneyimin
arttk modern zamanlarda cogaltilmis kosullar altinda gesitli begenilerin (klise) yorumuna
dontisttigii icin deneyimden ne anlamamuz gerektigini tarif ediyor gibi yukaridaki ctimleyle.
Adorno gibi o da sanat eserinin yorumuna karsi bigimsel olan1 diistinmeye yonelik, deneyimin
duyumsalligina vurgu yapiyor. Yukaridaki duyular (italik yazilt) hem imaja bakisimizin
artik degisecegini hatirlatiyor, hem de sinema elestirisinin dogrudan alintistn1 yapmamiza
izin vermeyen dogasini animsamamizi sagliyor. Sanat erotikasinin (veya yeni elestirel bakisin
diyelim) deneyimin duyumsalligina doniik olabileceginizi seziyoruz. Deneyimlemenin hem
imaja bakisimizda, hem imajin yaratilis biciminde, hem de akademik yazin alaninda oldugunu
diistindtigtimiizde heyecanlandiran bir cagri gibi duruyor.

Sontag genel olarak filmleri kategorilendirmekten kaginsa da yararl bir ayrim da yapar.
Analitik filmleri; psikolojik tiirde, karakterin diirttilerine agirlik veren bir yapida oldugunu
betimleyici ve yorumlayici olarak adlandirdig filmlerin ise, “hisler ile seyler arasindaki
etkilesimle” ilgili oldugunu soyler (2015, p. 325). Adorno’nun belirttigi tiirden psikolojik
bir etki ile Sontag’in da ifade ettigi gibi icerigin dissal bir kurucu ilkesi; eserin “kavramlar
ve teoriler biitlinltigi” tarafindan kurulmasidir. Ctinkii filmlere, filmik imajlara bakisimiz,
kavramlarin dayattig1 disipliner bilgiyi asan bir deneyim alami sunmali 6ncelikle. Bu da
deneyim yoluyla kavramsal diizeyi asan bir epistemolojik bag kurmaya izin verir. Boyle
bir bag ise, Sontag’'in soyledigi tiirden eserin bir bildiriye dontismesi tehlikesine, tipki bir
soruya karsilik cevabmin olmasi gibi evrensel gerceklik ve ahlaki dogruluk ilkesiyle (2015,
pp- 29-30) ortiismesine ve hatta o eserin “kanon” kabul edilmesine kars1 eserin “kendisini”
korur. Filmleri kategorik ttirlere ayrimini veya listeleyici yararci(!) bakisi da bu tehlikelere
ekleyebiliriz. Icerik ve anlama kars: asir1 ihtimam gostermek de yararci bir bakisin yolunu
acabilir. Roland Barthes’in bir zamanlar dedigi gibi yazar ortadan kalktigindan anlami desifre
etmek onu sabitlemek gereksiz hale gelir (tabii o yazar1 6ldiiren yaklasimindan 6ttirti bunu
sOylemisti). Mesele (sadece) anlam degil ¢tinkii. Forma 6zgti anlamlar1 ve o formlarin yaratici
duyumsayici yeni algilanimlarini kesfetmek. imaja temsili bakmak, vekaleten ona bakmak,
onun tekilliginin tstiinii orten standartlasmis bir pedagojiye ve yukarida sozii edilen bir
“bildiri” niteliginde bakisa hapsolmaya neden olarak bu tiirden kesifleri, yeni diistinceleri
engeller. Deneyimlemeyi engeller. Sanatin ilk zamanki masumiyetini kaybetmesinin
habercisidir asir1 anlam ytiklemeleri. Ve yine bu dongti Sontag'in belirttigi gibi “icerik fikrine
asir1 vurgu yapilmasi, bizi uzun stireden beri bilinen ve asla sonuna gelinmemis bir proje olan
yorum meselesine” bizi gotiirecek (Sontag, 2015, p. 6).

Yoruma Karsi Eserin Kendisini Korumak

Bu bashkta; filmi en nihayetinde Oznellife varan yorum yapma yoneliminden,
gostergelerin temsili ¢coztimlemelerinden farkli bir bakisla deneyimlemeyi 6ne stirerken, bicim
ve deneyim arasindaki iliskiyi nasil kurabiliriz?” sorusuna da egiliyoruz.

Hakan Yticefer'in “Gilles Deleuze’iin Anti-Hermeneutigi” metni, yorum ve deneyim
arasindaki iliskiyi anlamak icin Deleuze’tin “Yaratma eylemi nedir?” baslikli bir baska
metnine yoneliyor. Fikirlerin alana 6zgti kosullar1 ona 6zgii tekillikleri tasidig: belirtiliyor bu
metinde. Yani aslinda yukarida yer alan diisiincelerle olan tutarliligini acikca su ctimleyle
gortiyoruz: “Fikirde fikrin ifade edilis bigimi zaten zorunlu olarak iceriliyor. Fikir ifade edilen
seyle onun ifade edilme bi¢iminin birbirinden ayrilmaz oldugu bir potansiyel” (Y{iicefer, 2017,
p- 198). Filmi filmdeki imajlarin tekilligine sahip ¢ikarak anlamak istiyorsak onu onceleyen
bir bicimin/formun ve bu kendine 6zgii forma ait bir icerigin zaten formun kendisinde bir
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potansiyel olarak var oldugunu kabul ediyoruz. Her form kendine 6zgii anlatiya kaynaklik
ediyor. Esas olarak icerigi farkli (filmin tiimtiyle disinda) yerlerde aramaya filmin dogasini
yansitmayan filme 6zgii kosullar1 es gecen olur olmaz yerlerde dolanip tam ¢nitimtizdekini
gormemeye karsi bir tiir bakis stratejisi gelistirmemizi saghyor. Filmden bagimsiz bazen
keyfiyete kacan her yorumun s6zde “nesnel 6l¢iitii” olarak gordugii sey yalnizca genel geger
kliseler. Ama daha once de belirtildigi gibi bu bir tiir zihinsel konfor da saghyor. Aslinda
yapisalci diistinme, filmin dogasina ait olmayan bir parganin dogallastirilarak inceleme nesnesi
haline gelmesi, ilk bakista (modernist bakista) aliskin oldugumuz gtindelik/ ytizeysel diistinme
yonelimine yakinlig1 nedeniyle de bir konfor sagliyor. Temellendirme konforu. Diistincenin
kanilasmasini sagliyor. Bir film izlemeden 6nce ilk olarak konusuna 6zetine bakma egilimimiz®
filmi 6nceleyen form hakkindaki bilgisizligi ya da ilgisizligi yansitiyor. Anlatiya olaya verilen
zihinsel oncelik, filmi dilsel temsiline teslim etme ihtiyacini gosteriyor. Oysa Ulus Baker ne
sOylemisti? “Ne zaman ki bir film anlatilir olmaktan ¢ikar, asla aktarilamaz hale gelir o zaman
film bir gergektir, dilsel sanalligindan kurtulmustur” (2012, p. 25). Ve film Baker’in dedigi
gibi aktarilamaz olana yaklastig1 6lctide dilsel temsil sistemlerinden kurutularak gergeklige
yaklasir, kendi gercekligini yaratir.

Deleuze deneyimlemenin de yorumlamak degil, diistinmek olduguna ve edimselligine
vurgu yapar, “dogmakta olan”dir der (akt. Yticefer, 2017, p. 193). Yorumlamadan deneyimleyin,
diistintin. Diistinmek, onu engelleyen sinirlayan yapilardan siyrilarak bakmak. Adorno’da ise
diistincenin derinligi “konusuna ne kadar niifus edebilecegine baglidir, onu ne 6lgtide baska
bir seye indirgeyebilecegine” degil (2002, p. 79). Kavramsallastirmadan deneyimleyelim,
diistinelim. Deneyimlemek, zaten imaja hem oldugu gibi bakmak, cagrisimsiz temsili
olmayan bir sekilde gormek, hem de onu algilayan zihinden apayr1 bir gerceklik oldugunu
kabul etmek demektir. Sadece degil ama oncelikle saf kendisine ickin bir diizlemde gormeye
calisalim imajlar1. Clinkii diistinme, yaratima bagli kendine yonelik oldugunda derinlesiyor.
Tam da bu diistinme ve yeni diisiinceler {iretme yoluyla elestirdigimiz seyle aramizdaki iliski,
sahiplik seviyesinden kurtuluyor karsilikhilik iliskisine dontistiyor. Tum bunlarla birlikte
deneyimlemenin ve deneyimin nesnel olgiitiiniin sanat eserinin kendisi olmas1 gerektigini
ya da kendisinde aramak gerektigini anliyoruz. Disaridan dayatilan kavram ve yapilarin
siddetiyle ortaya ¢ikan “anlami” bilimsellik kisvesine biirtinmiis asir1-6znel yoruma dontisme
tehlikesini tasir. “Bir kuralin serinleticiligi” (akt. Giirkan, 2021, p. 170) yani bir dizi teorik
bakis ya da elestirinin nesnel ¢lctitii, filmin kendisine 6zgti olan formlar ve bu formlarin kendi
Ozgun yapisi yoluyla ortaya konan iceriginde zaten goriilecektir.

Sontag’a gore yorumdan kacis sanat eserinde dort sekilde kendini gosterir: parodiye
dontisebilir, soyutlasabilir, sadece dekoratif olabilir ya da “sanat olmayan bir noktaya diisebilir
(2015, p. 14). Bu kagis stratejilerinin yani sira filmin yorumsal elestirisi, anlamin yapisal diizeyde
gizlendigi on kabuliiyle gizi ¢ozmeye calisarak, analizci/¢oztimlemeci bir hamleyle ilerler.
Elestirinin bu diizeyde kurumsallasmasiyla birlikte, metne alinmis film parcasi; dogrudan
filme ait olmayan yap1 ve kavramlarla, olgularla anlamaya ¢alisilir. Filmin kendisine, imajlara
dogrudan ait olmayan bir digsal bakisla 6rgiitlenir. Oysa bi¢cim ve icerik ayrimin gereksiz
kilan onlar1 bir araya getiren sonsuz varyasyonlarla imajin ve filmin kendisine yonelerek,
eserin kendisini yoruma kars1 koruyabiliriz. Sontag, deneyimle olan iliskiyi, benzer sekilde
ama bu sefer ilging bir kelimeyle, eserin biiytikliigii karsisinda yalnizca goriintiiyle ve onun
pariltisiyla yasanan deneyimi olumlu anlamda “askinlik” kavramiyla agikliyor (2015, p. 18).
Tabii askinlik ifadesiyle, olup bitenin alimlayandan 6nce goriintiiniin kendisinde oldugu biraz
dikkat cekici bir bigimde anlatilmak isteniyor, 6zgtirlestirici olarak degerleniyor. Eserin beni/
izleyiciyi asan buiytikltigiti, hasmeti. Deneyim Adorno’daki gibi sanat eserinin kendisinde,

3 “Bu video ne anlatiyor?” sorusu “video denemeler” iizerine derslerde dgrencilerden aldigim ilk soru oluyor.
Genellikle deneysel calismalarin 6zellikle basina gelen bir sey olarak bu soruyla birlikte; anlami1 kurma, yaratma ve
onun iliskiselligi ve bir hikdyeyi anlatma ihtiyaciyla karsilastyoruz.
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bicimsel-goriiniir olanin karsisindakini asan seyin buiytistinde biiytikliigtinde ortaya ¢ikiyor.
Sontag bilingli bir tercihle simgesel bir icerigi ve anlatimi olan gostergesel ve psikanalitik
bir analizle “kolayca” yorumlanan Ingmar Bergman’in filmlerinden (sembolik bir temelde
ilerleyen anlatimi nedeniyle) 6rnekler veriyor. Burada “kolay” olan Bergman'in filmlerinin
icerigi degil, kolayca ve biraz “giivenli bir bigcimde” bu yonde yorumlamama girisiminin
kendisidir. Ona gore Bergman'in goriintiilerinin biiyiisti yorum diirtiistinii yikmakta ve zaten
iyi filmlerde de bu diirtiiyii ortadan kaldiracak bir tiir “dogrudanlik” da bulunmaktadir (2015,
p- 15).

Filmi 6gretiler toplulugu gibi goriip imajlar1 gostergeye indirgeyerek bir bir ¢oztimlemek
filmin kendisini de -ama 6zt kastedilmiyor- anlam1 da biraz daha biraz daha asindirir. Filmin
ardindan kalan, geriye kalan ile elde olan arasindaki mesafede ya da farkta tekrar tekrar
anlamlar tiretilmeye, o asir1 yorumlardan genel gecer bakislar tiretilmeye devam eder. Sanki
estetik ve gorsel olanla bilimsel olan apayr1 seylermis gibi. Teorik ve pratik olani, bi¢imi ve
icerigi birbirinden apayr1 diistinmek gibi. Oysa yapmamiz gereken; goriinene dair bilimsel
bakisi film/sanat eserinin kendisinde aramak, disarida degil. Filmin kendisine iliskin nesnel
olciitlerin belirlenerek eserin asir1 yorumdan korunmasin saglarken, 6znelligin de sinurlar:
belirlenmis olur. Deneyimlemenin nesnel olgtitleri 6znelligin de sinirlarini belirlemis olur.

Filme bakisimiz tipki Deleuze’tin savas sonrasi yeni gercek¢i sinemayi1 anlattigr gibi,
eylemle tetiklenmiyor gorsel ve isitsel imajlara odaklaniyoruz yalnizca. Ama artik onlar
toplumsal, kiiltiirel, psikolojik birer gosterge olarak degil, salt optik ve ses gostergeleri
olarak diistintiyoruz. Boylelikle filmleri disaridan bir yapiya* indirgeyerek diistinmiiyor,
bizzat kendine 6zgii form ve kavramlarin kendisiyle filmleri goriiyor ve elestirimizi bu yone
ceviriyoruz. Yani Deleuze’iin savas sonrasi sinemada gordiigii yeni bir gérme bicimine
yonelen bakisi, esasinda bizlere film elestirisinin nasil olmasi, filmlere nasil bakmak gerektigi
hakkinda agikga bir seyler soyliiyor.

[majlara bakisimiz1 yoneltirken bir yerde imajlarin da bize bakmasina izin veriyoruz. Bir
roportajda Deleuze’lin sinema kitaplarinda “bakis” kavramindan hi¢ s6z etmemesini soran
Paul Narboni ve Pascal Bonitzer’e Deleuze’tin niikteli cevabr “goziin zaten seylerin icinde
oldugu” yoniindedir (2013, p. 62). Bu diistinceler; kimi metinlerinde Ulus Baker’in de dile
getirdigi “goz kamera degil ekrandir” ya da “beyin ekran”dir.; “kamera zihnin goziidiir,
tiglincti bir gozdiir” ifadeleri de dogrudan disaridan bir miidahale olmadan “gormeye” dairdir
ve sezgisel bir bakisin da 6ntinii actyor gibi.

Yoruma Kars1 Bigim, Icerige Kars1 Bicim

Sontag (2015, p. 15) avangardizmin “gogunlukla igerigin ugruna formla deney yapmak”
oldugunu, sanatt yoruma karst korumanin tek yolunun da bu olmadigini soyleyecektir.

f Bu metinde dilbilimci ve elestirel teori baglaminda “yap1”dan bahsediliyor. Giorgio Agamben “Sanat Yapitinin
Ozgtin Yapist” adli metninde yap1 kavramindaki iki sekilde belirsizlige dikkat ceker; kendisinden baska indirge-
nemez 6gesini ve ikinci olarak biittintin olusturdugu parcalarin toplamindan daha biiytik, biittintin kendine 6zgti
niteligi (ritim barindiran -burada Agamben Aristoteles’in ortiik bir bicimde bu kavrami kullandigini sdyleyecektir).
Aristotelesci anlamda burada ortaya ¢ikan sey -biitiinle iliskili olarak- parcalarm toplaminda farkl: yeni bir sey
ortaya koymasy; yani bir baslangig ilkesi noktasinda elestiri getiriliyor (Agamben, 2019, pp. 122-123). Buna gore
ikinci anlamini yapisalei film analizinin disaridan bakist ile filme tiimden uzak anlamin ortaya ¢ikmasi tehlikesi ve
tistelik biittinden bagimsiz filmin kendisine dogasindan apayr1 bir (asir))yorumun ortaya konmasiyla sonuglanir.
Agamben’den insan bilimlerinde “yap1” kavramina daha genel ve hakli bir elestirel alint1 yaparsak: “[...] insan
bilimlerinde 6gelerinden daha fazlasini iceren bir biitiin olarak yapi fikrinden yola cikiliyor, ama sonra -tam da
insan bilimleri, felsefi arastirma zeminini terk ederek, kendini “bilim” olarak insa etmeyi istedigi olctide- bu “bir
sey” bu kez dge, birincil 6ge nihai nicelik (6tesine gecildiginde nesnenin gercekligini yitirdigi 6ge) olarak anlasi-
Iryor” (2019, p. 123). Sonucta yapisal analiz ritme, sayisal ve temel olana indirgeniyordu. Ritim ve niceliksel yap1
birbiriyle celisirken Agamben sdyle der: “[...] sanat eseri irdelenirken, formla ilgili estetik fikir, yapisalc elestirinin
kagmabilecegi, ama asamayacag1 nihai engeldir, ¢tinkii yapisalci elestiri madde ve bigim olarak sanat eserinin es-
tetik-metafiziksel belirlenimine bagli olup bu nedenle sanat eserini ayn1 anda bir aisthesis nesnesi ve bir baslangic
ilkesi olarak temsil eder (2019, p. 124).
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Peki ama avangardizmi (en azindan burada sdylenen anlamiyla) bicim ugruna igerigi
feda etme olarak kabul edersek, bu fedakarlik ardindan agikga bigimi de igerigin dissal bir
unsuru, pekistirici bir aksesuar1 konumuna getirme tehlikesi tasimaz mi?

Sontag’m yorumbilimi yerine “sanat erotikasi” onermesi, gortinen ile goriinmeyen
arasinda kurulan iliski; gortinenin salt bicimsel 6zelliklerini diistinmek degil; sanat eserinin
kendisini bize gosterdigi, Sontag'in ifadesiyle (2015, p. 30) “diinya tisttine degil, diinya icinde
bir sey” oldugunu diistinmektir. Bu ctimle yeterince agik bir bicimde hem Sontag'in hem de
bu metnin yonelimini ifade ediyor. Sanat eserinin i¢inden bir bakisin yolunu acan Sontag
(2015, p. 3) kitabinin baslangicina Willem de Kooning’den bu diistincesini destekleyen igerik
ile ilgili bir epigrafa yer veriyor: “Icerik, anlik gortinen bir seydir, ani parlamaya benzer bir
karsilasma. Ufaciktir -icerik, ufacik bir sey”. Kitapta ilerleyen sayfalar da bu diistince etrafinda
farkli gortinen konularda dontip dolasiyor ama ayni diistincede kendini gosteriyor tekrar.
Sontag sanat eserlerinin ayirt edici 6zelligine deginerek (2015, p. 30) onun kavramsal bilgiye
dayanmadigini, daha ziyade “uyarilma gibi bir seye, baglanmaya, esaret ya da meftun
olma hallerinde yargida bulunmaya zemin hazirliyor olmalaridir” diyecektir. Ve tabii ki bu
zemin kaygan (bir zamanlar P. Bonitzer'in videonun yiizeyini Alice’in zemini gibi kaygan
olarak nitelemesi)® ve bastan ¢ikarci. Duygulanimsal, duyumsal bir deneyimin zemini. Ama
bu deneyim bigimi salt bir epistemolojik veri sunmasindan ote epistemolojik bir deneyim
biciminin kendisidir ya da Sontag’in dedigi gibi (2015, p. 31) “bir seyi bilmenin bicimi ya da
tislubunun deneyimlenmesidir”. Boylelikle Sontag'in eserinde igerik karsisinda, bicimciligin
usluplastirilmasi 6ne gikar. Kapsayicidir. Duyumcu bir epistemolojik anlayisin 6niinti agar.

Adorno’nin bigcime, tisluba bakisina tekrar yonelecek olursak, bu metinde kendisine yer
verilmesinin iki nedeni var. Birincisi, videografik bakisin/video denemelerin® akademik bir
film elestirisi olmas1 ve dogrudan deneme bicimi ile baglantili olmasi, ikincisi de bicim tizerine
diistinceleriyle burada onerilen elestirel bakisi, bu diistinceler yoluyla daha iyi anlayabiliyor
olmamiz. Adorno’nun “Bicim olarak Deneme”, “Beethoven’in Ge¢ Donem Uslubu” ve
“Bir Thomas Mann Portresine Dogru” metinlerinde bicim ve igerik arasindaki iliskiye dair
diistincelerini agikca anlariz. Adorno, Beethoven'in gec donem eserlerine ya da edebi eserlere
egilse de; onun bu goriisii bir sanat yapitinin nasil elestirilmesine, ona nasil bakilmasina dair
bize bir dizi diistince sunar. Bu diistinceler yogun ve kimi zaman dolayli anlatimiyla satir
arasina saklaniyor, farkli metinlerde karsimiza yeniden ¢ikiyor.

Oznelci ve nesnelci yaklasim Adorno’ya gore -agikga sdylemekten imtina etse de- birbirine
tezat degil birbirinin kosulu ve birbirlerinin beraberliginde var oluyor ge¢c donem eserlerinde.
Ge¢ donem uslubu bu baglamda yalmizca miizikal bir eserin form ve icerik kurgusuna
seslenmiyor, edebi metin ve diger sanatsal alanlar icin de bicimsel bakisi diistinebilmemize
olanak taniyor. Yonetmenlerin geg eserlerini, tislup degisimlerini anlayabiliyoruz. Adorno’ya
gore (2019, p. 139) bu tiirden bir anlama cabasi, eseri 6znellikten arindirma cabasi degil,
kliseleri 6znelikten arindirma gabasma karsilik gelir, “dinamikten koparilmis kliseler”.
Eser artik yalnizca kendisi icin konusmaya baslar ve bu bakis da siklikla ge¢ donem eserin
tislubunun 6znel gortinmesiyle s1g bir yoruma hapsolmasmin oniine gecer. Sontag (2015,
p. 19) ise, benzer sekilde sanat eserinin duyumsal deneyimiyle yorumun oznelliginden
kurtulunabilecegini belirtir. Ama devaminda bunun da artik kabul goren bir sey olmadigini,
duyularin modern cagin etkisiyle tahribe ugradigim ve artik elestirmenin de duyumsal
deneyimimizdeki bu yok olusun 1s1ginda elestiri gorevini yapmasi gerektigini belirtir (2015,
p- 19). Yani deneyimleyin ama tiim giindelik hayatin hizinda unutulan izleri de bu deneyimin

5 “Videoda hicbir sey geri donduriilemez degildir, ¢linkii her sey dairevi, her sey gecicidir [...] Video, Alice’tir;

durdugu yerde kosan, acilan, uzanan, biiytiyen ve kiictilen Alice” Bkz. Bonitzer, Kor Alan ve Dekadrajlar, 2011, p. 35.
Video denemeler videografik ¢alismalar igerisinde bitmis tamamlanmis bir istir. Metin icerisinde birbirilerinin
yerine kullanilacaktir.
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parcasi yapin, yorumlamadan elestirin, gerekirse elestirinin kendisini metalastirarak. Adorno
da benzer seyi soyleyecek; nesnelligin 6lciitii; “umut ve hayal kirikligiyla ayakta duran bilimsel
insan deneyimi” diyecekti (2002, p. 76). Ge¢mis ve hiisranin, unutulanin da yer aldig bir
deneyim. Adorno 6znel yoruma ve hatta 6rtiik bir bicimde gostergesel psikolojik yorumlara,
oznellige indigenemeyecek bir “bi¢cim yasasinin” oldugunu soyleyerek, bu durumu yasal
ve formel bicimlerle nesnellestirir ve ancak yine de Adorno geg tislup tizerine diistiniirken
bicimi 6n plana ¢ikaran bakis1 duyusal bir bakistan ziyade, zihinsel stirecin de etkin oldugu
bir bakis olarak belirtir (akt. Giirkan, 2021, p. 170). Az 6nce belirtilen duyumsal deneyimin
karamsar bir bicimde Sontag tarafindan dile getirilmesi, Adorno’nun geg tislup diistincesinde
eserin bicimine yansiyor, zihinsel stirecler teorik diistincelere karsilik geliyor ve bir yetkinlige
variyordu.

Adorno’nun bagka bir yerde “Bir Thomas Mann Portresine Dogru” metninde ironik bir
bicimde soyledigi “simgesel olana tekrar tekrar bakmak yerine yazilmis olana ti¢ kez bakmak
yegdir” (2018, p. 71) cimlesi bu metin igin 6zet gibi duruyor. Devaminda Adorno Thomas
Mann't anlamak i¢in sunu 6nerecektir: “ Ancak insanlar kilavuz kitaplarinda olmayan seylere
dikkat etmeye basladiginda gercekten agilmaya baslayacaktir onun yapitida” (2018, p. 71).
StiphesizMann'in yapitibu bakisa uygun bir sekilde yapilanmais ve tisluplasmis olmakla birlikte,
Adorno’nun bir anlamda yapit1 deneyimlemeye ¢agiran bu bakis acisi, ya da simgelestirilmis,
temsili ve psikolojik bakisa karsi olan bu diistincesi, acikca bize referans oluyor. Mann'in
yapitlarina yazarin otobiyografik unsurlara indirgenemeyen bir bakisla dogrudan yazili olana
bakmakla; nesnel olani bigimsel zarafette ve tam da bu 6znel ve(ya) otobiyografik unsurlarin
nesnelesmesi yoluyla gerceklestigini gortiyoruz. Adorno'nun yalnizca geg tislup tizerine
olan yazilarinda degil, yukaridaki adi gecen metinlerde de goriildugii gibi edebi bir metnin
elestirisi de bu metin icin gtiglii bir referans sunuyor.

Bicimsel Bakisin Icerigi Korumasi: Videografik Elestiri

Sontag (2015, p. 240) filmlerdeki duygusal mesafenin ayn1 zamanda duygusal bir giig
kaynag islevi gordugiinti ve bunun da bigim bilinciyle oldugunu sdyleyecektir. Yani duygusal
etki esas olarak bicimle ilgilidir. Duygularin geciktirilmesi veya 6zdeslesmeyi miimkiin
kilmayan bir tiirden mesafe yaratmanin, sonunda duygular1 daha yogun ve gticlii kilacaginm
ifade eder. Videografik film galismalari icerisinde ise, materyal olarak filme alian mesafe ile
bu mesafenin gerektirdigi kosulda filme igceriden bakiyor, hem malzemeyle yakin iliskinin
hem de bicimci akimin kastettigi tiirden bir yabancilasmanin etkisini goriiyoruz. Ancak bu
mesafe yalnizca 6znel degil malzemeye 6zgii nesnel bir bakisin da 6niinti agiyor.

Film malzemesiyle diistinme yontemi olarak videografik elestiri konusunda bicimi 6ne
¢ikarmak ya da onun Rus bicimcileri ile olan baglantis1 yolunda biiyiik degerler atfetmek
bugtinkii kritik konumunu hafife alarak onu yalnizca “yeni ve dijital bicimci” bir elestiri
olmasiyla niteleyerek film galismalar1 alanindaki yerini belirleyecektir.” Videografik calismalar
ve Rus bigimcilerinin yapisalct bicimci analizlerinden kastedilen ile -6rnegin Kulesov'un
bugiinkii klasik anlatida illtizyonik etkinin yaratici gii¢ olarak kullanilmasi gibi- ayn1 sey
olmadigini kabul etmek ve bu tiir yeni bir bakistan ortaya ¢ikan bigimci diistincenin sinemadaki
klasik temsil teorilerini/temsili bakisi reddettigini bilmek gerekiyor. Zaten siradan bir bicim

7 Video denemeler hakkinda ilk bakista hizl bir klise yargilamada bulunabilir, bu yargilar ti¢ noktada gelistirilebilir:
ilki huz ve tiiketim ile ilgili olarak internet ortaminda yayimlanmas: ve bazen sanatc1 ya da film 6vgii videolariyla
karismast. Kisa ve goriintirde kolay olmasi nedeniyle ¢abuk tiiketilmesi. Ikinci ve buna bagli olarak teorik bir fikre
indirgemeci yaklasim. Son olarak da hepsine bagl olarak yorumsamacilik tehlikesini ekleyebiliriz. Fazla 6znel yak-
lagimlar1 oldugunu diistindtigtimiizde onun film calismalarina dolayli katkisin1 gérmezden gelmis oluruz. Tim
bunlar1 zaman zaman kabul etsek ya da kars1 argiiman gelistirsek bile, video denemelerin film ¢alismalarina getir-
digi diistinme bigimi ve buna bagl bir metot olarak tiim bu elestirilerden hatta video denemelerin kendisinden bile
¢ok daha 6nemlidir. Daha biitiinciil baktigimizda ise, film calismalar1 ve film teori tarihinde bir kirilma noktasina
denk diismekte oldugunu sodyleyebiliriz.
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icerik ayrimi yapmak Adorno’nun (2002, p. 73) ifade ettigi gibi 6zne ve arastirma nesnesi gibi
bir ayrim kadar pozitivist gelenegi yansitir.

Deleuze’tin yukarida yer verilen diistinceleriyle paralel bir sekilde Adorno da “[...]
bicimin kendi normu da konuyu katisiksiz olarak vermektedir”(2002, p. 73) der. Ancak
burada Adorno “norm” gibi bir kelime kullanir. Yani sanat eseri icerisinde degismeyen nesnel
bir bi¢imin oldugunu 6ne stirer. $oyle ilging bir yaklasimla devam eder; bicime yapilan bu
haksizligin bilimsel bakis1 da dogmatizme yaklastirdigini belirtir (2002, p. 73). Tipkt dile
indirgenmis imajin analizle anlaminin i¢inin bosaltilmasi veya asir1 anlam ytiklenmesi ile
bunun genel gecer bir temsili (hatta bilimsel) anlayis olduguna dair kuvvetli inanca kars:
¢ikilmasi gibi. Genel geger oldugu olctide de hakikat arayisi ya da o hakikati yaratmasi sozde
bir mefhuma doniistir. Oysa video denemeler formun Kulesov etkisinde oldugu gibi 6znenin
zihni ve bilinci yoluyla yaratilan bir bicim yerine, (bunu kismen yaptig1 zamanlar olsa da)
bilingten bagimsiz kendinde sey olarak malzemenin/maddenin tizerine dusiiniir. Malzeme,
anlami yaratmanin formuna burtintir. Videografik elestiri calismalari igin de erken tarihli bir
metin olan Alexandre Astruc’un “Yeni Avangardin Dogusu: Kamera-Kalem” (1948) metninde
sessiz sinema ve sonrasi i¢in “anlam” hakkinda ne dustindtigtinti hatirlayalim. Astruc “[...]
anlamin sembolik baglarla kurulmaya calisiimasina karsilik, artik gortinttiniin kendisinde
karakterin jestinde kamera hareketlerinde” (2016, p. 32) yani sinemaya 6zgti formda o
formu olusturan unsurlarda goren egilimini ifade ederek anlami burada arama yonelimini
gOstermisti.

Adorno agikca deneme tiiriiniin radikal oldugunu soyler. Ozdes olmayani diistinmeye
-ortiik de olsa- diirten bir bilingle, parcali niteligi ve seyleri indirgenmeye kars1 durusuyla
radikaldir (2002, p. 77). Videografik elestiri bu radikalligi elestirel olma ve teorik gtictinii
gosterebilmek adina benimsiyor. Diger yandan bicime yonelmis bir radikal bakis sanat eserinin
kendisini ve eserin anlamini ve icerigini koruma jestidir ve Adorno’nun da dolayli olarak
soylemek istedigi bu tiirden bir eseri koruma jesti elestirmene ya da yazara degil, sanat eserinin
kendisine yoneliktir (2002, p. 74). Video denemeler de nihai bir is olarak ortaya ¢iktiktan sonra,
yazarin onu actklama metinsel destekleme ihtiyaci da, film calismalarindaki elestirel dontistime
yonelik potansiyelleri ile muhtemel ve dolayl1 katkilarimi gérmemizi engeller. Metinsel destek
sadece geleneksel bir metot gibi goriinse de, yukarida sozii edilen deneyimin s6zlii aktarimina
dontiistir ve yapilan isi kendi dogasinda baska tiirde anlatir. Yaziyla. Oysa akademik yazi
bicimden bagimsiz ya da farkl olarak filmin bi¢imini deneyimledigimiz gortinttiniin kendisi
icerigi/anlatisal olan1 verme giiciine zaten sahip. Yani gortilen sey su: igerik sadece bi¢imin bir
illistrasyonu degil, imajlarin icerisinde gorebildigimizdir. Igerik, konu imajdadir. Videografik
elestirel formun aradig1 da budur, form tizerinden -ama tek basina degil- formun igerikte
yaratabileceklerinin potansiyelini hayal etmek. Ciinkii video deneme zaten potansiyelleri,
farklari, gesitlemeleri ile tek basina giiclii bir elestirel diistinsel yontem.

Filmik imajlara 6zgii niteliklerin varligini ortaya sermedigimiz siirece elestiri soyut ve
kavramsal diizeyde kaliyor. Film elestirisinin bu tiirden bir sentetik yapiyla 6rtilmesi imajlara
tilmlere dair diistincelerin 6znel yorum cergevesinde serbestligine, keyfi bir sekilde olusmasina
izin veriyor. Boylece her elestiri hamlesi eseri zayiflatiyor. Yonetmeni/yazari kismen 6ldiiren
gorisler etrafinda eserin niteligini nasil ki yazarin 6znelligine indirgeyemezsek ve yine bir
nesnellik olctitii olarak yazari da goz ardi edemezsek, videografik film elestirisi de, dijital bir
elestirel form olarak nesnellige kars1 6znelligi, icerige kars1 bicimi korumaya c¢alisirken, birini
digerinden ayirarak veya reddederek yapmiyor bunu.

Sontag goriintiilerden imajlardan olusan bir form olarak sinemanin “bicim dagarcig1”
oldugundan bahsediyor (2015, p. 16). Bu dagarcigin sinemanin kendine 6zgii kavramlarindan
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olustugunu diistiniirsek, bu yorumlayici bakis film calismalarinin kendisine, film dagarcigimiza
da sirayet etmistir. “Film analizi”, “film ¢6ztimlemesi” gibi bir kavramlastirmalar, en kuigtik
noktasina kadar agikca desifre edilmis bir film hakkinda yeniden {iretilen anlam ve yorumlar,
kiimtilatif bir bicimde kendi dongtistinde bir kliseler yiginina dontistiyor kolayca. Oysa bigimi
diistinme refleksi ya da bicim dagarcig1 yaratma, filmik araclarla film dagarcigimizla filmin
kendisini diistinmenin yani sira, soylenebilir ve gortinitir olan arasinda belirli bir ortaklik
kurmak ve goriiniir olanin kendine has formunu sahiplenmeyi de miimkiin kilar.® Tiim bunlar
yeni kanaatler tiretmek degil, kavramlarin somutlastirmak, pratik deneyimleri diistinmek.
Imajlarin semptomlar1 her zaman gondergesine ait olamayabilir ya da tersi imajlarin hem
okunabilir hem goriiniir olmast da yine kliseleri doguracaktir. Imajlarin gondergesel sefaleti
fark edildiginde, formdaki yaraticilik tetiklenecek ve belki de bu bicimsel olan1 da korumanin
bir yolu olacak ve bi¢imsel dagarcik genisleyecek.

So6z konusu bigim ve icerik birbirine yakin ve bazen birbirlerinin kosuluysa 6znel ve
nesnel yaklasim da Deleuze’de benzer sekildedir. Deleuze’iin Jean-Luc Godard ve Jacques
Rivette’in filmleri hakkinda “nesnel ve 6znel bakisin birlikte yer almasi” ve bunun her
yonetmende farkli bakis acilariyla gelistirilebilecegi yoniindeki yorumu bu algy: pekistiriyor:
“Rivette’in en 6znel, isbirlikci 6znelligi, gorsel tasvirin gliciiyle gercegi yarattig1 icin biittintiyle
nesneldir. Buna karsin Godard’in en nesnel, elestirel nesnelciligi ise gercek nesnenin yerine
gorsel tasviri koydugu ve onu kisinin veya nesnenin “igerisine” soktugu igin zaten biittintiyle
ozneldir” (2021, p. 22). Bu nesnel ve 6znel yonelimlerin tipk: birazdan deginecegimiz haptik
ve optik bakis gibi birlikte var olabildigini ve bu yonde bir bakisi gelistirmenin mumkiin
oldugunu gosteren gtizel bir gostergedir.

Yapisalc1 Egilimlerin Sarsilmasi: “Yeni Gorme Bigimleri” Olarak Videografik Film
Elestirisi

Video denemenin gorme bigimlerindeki degisim ile birlikte ortaya ¢ikan bir form
oldugunu biliyoruz. Bu gorme bicimindeki degisim ise esasinda felsefe ve sinema iliskisinin
gelismeye baslamasiyla temsili bakisin sorgulanmasiyla birlikte gelmisti. Yani 80°li yillarda
felsefenin sinemaya ilgisi, sinemanin felsefe yapmanin diistinmenin bir yontemi olarak ele
alinmasi filmlere bakisimiz1 biyiik 6lctide degistirmisti. Bu ttirden bir bakis benzer sekilde
dijitalin yarattig1 bir gorme bicimiyle gerceklesti. Videografik diistinme, yeni kavramlar1 ve
epistemeleri yaratan bir alan. Deleuze’tin isaret ettigi savas sonrast donemi bir kirilma noktasi
olarak kabul edersek, dijitalize olmus imajlara bakisimizi degistiren bugtinkt dijital film
elestirisini de bir o kadar onemli bir kirilma noktasi olarak gorebiliriz. Imajlara bu tiirden
bir bakis yeni bir metodolojik bag1 da zorunlu olarak kuruyor. Ve tuhaf bir bicimde djjitalin
yarattigr bu degisim -tabii bu tartismay1 olanakli kilan ayni zamanda video ve videonun
ylizeyi- felsefe ile zorunlu yakin iliski kurma yoniinde evriliyor. Dijitalin yarattig1 hareket
kontrolti (bir tiir Raymond Bellour ve Laura Mulvey’in pensive spectator/diisiinceli izleyici
kavrami gibi) filmler tizerinde felsefenin diisinme agirligina benzer sekilde diistinebilme
imkéanin1 bize tantyor.

Ama bu tiirden bir felsefe sinema iliskisi ise kimi zaman yanls anlasiliyor. Bu yanlis
anlama bir tiir kolaya kacma gibi degil de, biitiin film tarihi geleneksel film anlayis1 yaklagimi
i¢ine sirayet etmis zihinsel bir yonelimin kendisini yansitiyor. Zihinsel yonelim istemsiz bir
sekilde merkeziolana, elestirdigin seyin kurucu 6znesi konumuna yonlendiren bir bakis agistyla

8 G. Deleuze'iin Foucault Uzerine Derslerin altinci derslerinde “dil”in goriiniir olanin formunu anlamaya elverisli
olmadigimn belirterek goértiniir olanin kendine 6zgti bir formu oldugunu soyler (Deleuze, 2019, p. 185). O halde
ihtiyacimiz olan goriiniiriin kendine 6zgti formu.
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kuruluyor®. Film teorisini, filmleri diistinmenin bir yolu olacak bicimde karsilikli iligkilere acitk
hale getirmek, filmin kendisine ickin teorik bakisin yolunu agmak, teorinin de yasamsal baglar
kurmasina izin verir. Belki de felsefenin film calismalari ile ortak olarak olusturdugu alanlara
baktigimizda problem su: felsefenin kavramlarin filmlere bakisin bir araci olarak baglamsiz
ve bazen de keyfi olarak, oldugu gibi kullanmak. Elestiride de bu keyfiyet bazen elestiri
“yapiyormus” ve yeni bir sey “sunuyormus” gibi olmaktan ileri gitmiyor. Halihazirda olanlar1
onayliyor, yeni bir fikir sunmuyor. Videografik film elestirisi bu tiirden gorme bicimleriyle
deneyimi, filme ait fikirleri, kavramlari calismalarina dahil ediyor, o kavramlarin tarihlerini
degisen anlamlarin arastiriyor, onlara pratik nitelik katiyor, somutlastiriyor. Bu anlamda film
¢alismalarimin videografik diistinme yonelimine tanik oluyoruz ve o zaman video denemeler
filmler tizerine diistinmenin ve sahici bir elestirinin yolu gibi gortintiyor.

Deleuze’iin de film elestirisine dair belirttigi iki tehlike; yalnizca betimleme ve disaridan
gelen kavramlari felsefeye uygulama siddeti (2013, p. 65). Peki Deleuze bu baska alanlardan
gelmis kavramlar hakkinda ne soyliiyor? “Felsefenin sinema igin 6nerdigi kavramlar 6zgiil
olmalidir, yani yalnizca sinemaya uygun olmalidir” der ve dilbilimin “sinemaya disaridan
uygulanan kavramlar tirettigini” sdylerken (2013, p. 67) Deleuze’tin kullandig1 kelime
“uygulama” oluyor. Sinemaya ve kendine 6zgii form ve kavramlarin yaratimiyla degil, diger
disiplinlerden gelen kavramlarin ve fikirlerin dogrudan kullanilmasiyla bu “uygulama”
bir siddete dontistiyor.” Benzer sekilde yukarida da belirtildigi gibi sinemaya ait olmayan
fikirlerin problemlerin ifade edilis tarzi da ona ait olmuyor. Deleuze’tin (2017, p. 294) demek
istedigi farkli kosul ve ortamlarda farkli alanlarda ortaya ¢ikan benzer problemlere o alana
ozgii ¢oziim yollarinin tiretilmesi. Her alanin kendi diistinsel araglarini kullanarak ya da onlar1
yaratarak ortak problemlere ¢6ziim bulmasi. Sinemanin farkli alanlardaki ortak problemleri
kendi araclariyla diistinmesi onlar1 ¢ozmesi. Deleuze, bu elestiriye “karsilastirmali elestiri”
diyor. Farkli alanlarda farkli adlandirmalarla temelde ortak bir tepkiyle ortaya cikiyor. Oyle
ki bu problemler bir siire sonra genel olmaktan ¢ikarak yalnizca o alana 6zgii bir sorun
olarak goriilmeye baslaniyor, disipliner siirlar: belirleniyor. Deleuze zaten 6ziinde sinemay1
gostergeler doguran bir sanat olarak gormekle birlikte esas olarak gostergebilimin' dilbilime
indirgenmesine karsidir. Yani sinema kendi imajlarin tiretiyor ve imajlar zaten bir gosterge.
Bizim bakisimizdaki degistirmemiz gereken nokta, o imajin temsili bir bakisla dile indirgenmis
bir gosterge olarak gormek.

Video deneme sonsuzca varsayimlari ve potansiyelleriyle elindeki film parcalar:
ile gormek, diistinmek ve denemek edimleriyle ise baslar. Video denemelerin/yazarlarin
merak ettigi tizerinde oynadig1 sey, filmin analizi veya coztimlemesi degildir. Video
denemeler yaratici yeni birlikteliklerle (filmlerarasilik), unutulmusun animsanmasiyla,
filmin kendi araglariyla olan somut bir diistinme 6rnegidir. Filmleri; analiz eder ya da ¢ok
derinlerdeki anlami desifre eder gibi yorumlayip nihai bir “amag¢” dogrultusunda ele
almiyor, filmin bicimindeki potansiyelleri, bicimdeki igerigi, varyasyonlari, farklar1 doguran
bir bakisla diistintiyor. Videografik elestiri, hep sdylendigi gibi bir diistinme yontemi; ama
amaci kendisine ickin, kendisini asan, astig1 oranda nesnel olgiite dontstiiren bir bakisla
yapilan elestiri ayn1 zamanda. Elestiri bu oranda sahici bir diistinme refleksine dontistiyor.
Potansiyelle, hali hazirda olmus olanin bir aradaligiyla. Kavramlari, goriintiileri, imajlar
ele alirken onlar1 tarihinden gegmisinden sokiip atmak yerine, bu ge¢misi sahiplenerek yeni
baglamlarin pesine diismez yalnizca, zamansal olan gecici olanla iliskisini maddi bir bigimde

? Sontag ise (2015, p. 50) Alain Robbe-Grillet'nin iislubuyla ilgili olarak; insanlara davranisct bakisinin ayni zaman-
da insanlarin birer “sey” oldugunu ama her “sey”in birer “insan” olmadigini séyler. Onun bakis ve sey(ler) ara-
sindaki iliskiyi insansilastirmay1 reddetmesinin en nihayetinde “tislupla” ilgili bir karar oldugunu styleyecektir.
Bugiin yeni materyalist bakis acisinda gordiigtimiiz rasyonel hiimanist bakis agisint yikan nesneyi fail kilan bir
bakisa yonelim de, s6z konusu egilimi elestiriyor. Bu bakis da yine tislupla ilgili bir noktaya baglanabilir.

Buraya gostergebilimin yanlis veya dogru yargida bulunmasindan dolay1 degil ama diistinceyi problematize
etmeyi ve gelistirmeyi engelleyen, seyreltici bir diistinme sinurlili1 yaratmasindan kaynakli oldugu eklenebilir.
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kurar. Bu maddilik malzemeyle diistinme biciminin kendisini de sorgular, yani diistinme ve
biling arasindaki iliskiyi. O zaman Deleuze’tin dedigi gibi diistinmenin deneyim oldugunu
bir kez daha gortiyoruz. Bu deneyim de Deleuze’iin bir zamanlar sinemada hareketin
sezgiselligine vurgu yaparak; (2017, p. 294) “Sinema hareketi sadece imaja yerlestirmiyor ayni
zamanda ruha da yerlestiriyor”olarak ifade ettigi gibi; acikca sinemanin kendisinde, imajlarin
deneyimlenmesinde, hissedilmesinde. Filme duygusal ve sezgisel bir dahil olmada. Ve bu
elestirel yontem Sontag'in da Deleuze’tin de soz ettigi tiirden bir elestiriye kaynaklik ediyor.

Viktor Shklovsky Art as Technique (1917/2002) metninde de benzer sekilde sanatin
amacinin “nesneleri bilindikleri gibi degil de, algilandiklar1 gibi duyumlamamizi saglamak”
oldugunu soylerken duyuma Sontag’in Deleuze’iin ve Adorno’min soyledikleriyle benzer
yerden bakiyor. Sanatin “bir nesnedeki sanat ustaligini yasama” bigimi oldugunu sdyleyerek
teknigin kendinde bir amag oldugunu ve bu teknigin “aliskanliklar: kiran, algry gtiglestiren”
estetik bir stire¢ oldugunu da soyleyecektir (2019, p. 182). Buna gore teknik de yine bicimle
ilgilidir. Bugtin dijital elestiri olarak videografik elestirinin de goriintirde yaptig1 yapilar:
bozmak degil, yeni bir gercekligi bir nevi yapinin -filmi yap1 kabul edersek eger- kendisinde
(bazen teknikte) aramaya yonelmek. Dijitalin sundugu bu olanak ge¢misteki tarihsel egilimleri
anlayabilmenin bir yolu, aliskanliklar1 gelenekleri kiran arkeolojik bir teknigi haline de geliyor.
Ya da Shklovsky'nin yukarida belirttigi gibi sanatin amaci zaten bu.

Yorumcu anlayisy; filme disaridan bakan sinir1 belirlenmemis bir 6znellikler alani olarak
kabul edersek, o anlayisin metaforlara bagvuran, filmin gizli anlamlar1 oldugunu varsayan ve
bu anlam1 agia ¢ikarma gorevini tistlenen 6znelerin sonsuzca bir dongtintin igerisine diisecegi
ezoterik bir bakisa tabii oldugunu soyleyebiliriz. Videografik elestiri, Paul Ricoeur’tin kusku
hermenétigine' hapsolmadan esere yonelir (akt. Elsaesser & Hagener, 2014, p. 96). Eserin/
filmin kendisini diisiiniir. Diisiinmek ve Adorno’da 6zellikle bicimi diistinmek, bu anlamda
sanat eserinin kendisini ve icerigini koruma jestine dontistir. Bu jest sinemanin asir1 ytiklenen
anlama kars1 bicimini koruma kalkan1 gibi kendini korumaya donitik goriiniiyor. Sonugcta filmi
gostergesel bir anlamlar biitiinii olarak goren, dil tarafindan 6nceden belirlenmis yapi(lar)in
disindan baska yerde anlam1 aramamaya karsi, imajlarin asir1 anlamlandirmalar ytiki altinda
ezilmesine karsi, hem elestiriyi hem filmin kendisini korumak filmlerle ilgilenen herkesin etik
sorumlulugu gibi duruyor ayni1 zamanda.

Videonun Yiizeyi ve Dokunsallik

Video yukarida s6z edilen bakisin olanakli hale gelmesini saglayan bir ortam. Duyumsal
bir elestirinin 6niinii agabilen bir medyum olarak “video”ya onun dokunsal niteligine
deginerek, Sontag’in yorumbilimin karsisina yerlestirdigi “sanat erotikas1” diistincesi ile ne
kastettigini daha iyi anlamaya basliyoruz.

Videonun bir medyum olarak uzlasimci bir niyetle ortaya cikmadiginmi bir “karsi
hareket” olarak belirdigini hatirlayalim. Videonun ytizeyi, coklu zamansallig1 ve deneyselligi
ile, anlami1 derinde arayan yapilar1 bozarak yeniden kuran bir ytizey degil. Olup biten her sey
kaygan ytlizeyde ve sahici, taklit ettigi tek sey zaman. Ortadan sonundan girilebilir bir hat.
Video, izlenimcilik roliinti imajlara iade eder. lade eder, ¢linkii zaten sinemanin ilk yillart
izlenimci yillara ve sonra imajlarla, 1sikla deneylerin yapildig: bir¢ok filme adanmaist.

Varligin mantiksal 6zii yani onu sey ve temsili gibi varlik ve yokluk tizerinden belirlenen
ozii esasinda zamanin siire olarak anlasilmasini engelleyen seyin ta kendisidir (Lazzarato, 2017,
p- 11). Zaman temsil edilmeye calisilir yani. Video ise, ne zamani ne gercegi temsil eder, veya

" Bu ayrima yapisalcilik sonrasi calismalarini da ekleyebiliriz. Post-yapisalcilik calismalari filmleri anlama yo-
lunda, ifsac1 yaklasimlarin, toplumsal ve kiiltiirel kurumlarin “isleyisi hakkindaki kavrayisin semptomlar1” olarak
goriiyor. Yani yapilar1 bozduktan sonra yeniden o yapilara ait belirli uzlasimlari sagliyor ve bu yapilar da aragsallik
gorevi goriiyor. Elsaesser ve Hagener’de (2014, p. 96) hermeneutik kusku bu y6nde isliyor.
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bir seyi temsil etmez. Isigin titresimini kaydeder. Imaj1 hafizasina kaydeder. Dolayisiyla video
bir bellektir de, tipki her imajin 6ziinde temsil ettigi esas seyin anisini/yansimasini tagimasi
gibi, zorunlu olarak yalnizca simdiye ait olmamasi gibi'>. Imaj her zaman gegmisle yiikliidiir.
Videoya ait bu diistinceler bizim i¢in neden 6nemli? Ciinkii video ytizeyinde maddi ya da
malzemeyle diistinme yontemi olarak filmlerin tizerine film yoluyla diistintirken, imajlarla bu
tirden olumlu bir ontolojik baglant1 kuruyoruz. Boylelikle artik “imaj gercegi temsil etmek
tizere ona eklemlenmeyi birakir, aksine varligin dokusunun ta kendisi haline gelmeye yonelir”
(Lazzarato, 2017, p. 11). Sinemaya ait temsil kuramlar1 sinemadaki imajlar1 sey ve kendisine
benzerligi tizerinden (yani esas/hakiki olanin yoklugunda) gerceklik incelemeleri, videografik
elestiri icerisinde zorunlu olarak, videonun dogasi geregi terk ediliyor. Imajlar maddilesiyor,
fanilesiyor. Video bu anlamda imajt tireten oluyor, temsil eden degil. Imaji muhafaza eden,
onun maddi varligini sorgulayan, maddi diistinmeye yonelten bir medyum video. Bir araya
getirdigimiz filmleri dijital video kurgu (non-linear) yazliminda ele aldigimiz andan itibaren
birer videodur (hatta film izleme sitelerinde izledigimiz filmler).

Sinemada imajlara kavramsal bakisin ya da kavramsal soyutlamanin -ki genellikle
bunlar sentetik bir bigimde olusturulmus cansiz, filme ait olmayan kavramlar- kokenselliginde
“anlam” bir c¢irpida genellestirilir yerli yurtlulastirilir. imgenin ozgulluguni ozerkligini ve
ozne zihninden bagimsiz var olma ihtimalleri bir anda yok sayilir. Merkezini insan zihninde
algisinda olusturur. Videonunytizeyindeise (yada videografik elestirel bakista) gordiiklerimize
dogasi geregi bu yonde bir karsilik alamayiz. Peki boyle bir ortam olarak video dokunsalliga
ne kadar izin veriyor?

Haptik Bakis ve Videografik Elestiri

Bu boliimde ve bundan sonraki alt bashklarda yani “sanat erotikas1” onerisinin haptik
ve erotik nitelemelerini 6ne ¢ikaran basliklarda haptik bakis/optik bakis arasindaki iliskiye
ve bunun erotik bir cagri olabilecegi yoniindeki dusiincelere deginilecek. Boylece Sontag'in
Onerisinin elestirel nitelemelerini ve buna uygun nitelemeleri tasiyan videografik elestirinin
ozelliklerini birlikte diistintip daha iyi anlayacagiz. Haptik ve erotik bakis i¢in de Laura
Marks'in Filmin Teni kitabina basvurulacak.

Walter Benjamin (1935) “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat
Yapit1” metninde haptic kelimesi yerine “tactile” kelimesini kullaniyor. “Daha 6nce insam
cagiran bir goriinim ya da ikna edici bir ton niteliginde olan sanat yapiti, Dadacilarda bir
mermiye dontisiir. Izleyiciye carpar. Dokunsal bir nitelik kazanir. Boylece Dadaci sanat yapati,
filme duyulan istemi desteklemistir; filmin dikkat dagitic1 6gesi de birincil olarak dokunsal
bir 6gedir” (2013, p. 74). Bu alintiya burada yer verilmesinin sebebi filmin dokunsalliginin
dikkat dagitici bir durum olarak nitelenmesi. Yani igerikten bagimsiz forma eklemleniyor
ama bir yandan da deneysel bir sanatin izleyicideki bedensel vurucu etkisini ima ediyor.
Dikkatle izleyiciyi cagiran bir sanatin karsisinda ona carpan bir nitelik kazaniyor. Ama bu
vurucu etki anlatidan ziyade -tipki bu metinde 6ne cikarildig: gibi- anlatinin formsal gtictinii
de 6ne ¢ikariyor gibi. Diger yandan sinemanin ilk yillarinda daha aliskin oldugumuz bedensel
ozdeslesme yavasga ve kisa zaman sonra, yani sinema dilinin standartlasmasiyla yerini
anlatisal 6zdeslesmeye birakiyor. Hatirlarsak sinemanin ilk yillarindaki illtizyonik yanilsama
da bedensel bir refleksle karsilanmis, psikolojik bir tepkiye neden olmustu (Marks, 2020, p.
2 Imajin kendisi bir cagrisim oldugu igin dogrudan dogruya zamanla ve gecmisin arusiyla yiiklidiir. Sevdigini
kaybetmek ugruna bir kisa bakisa feda edilen Eurydike’nin imgesi gibi. Sair imgelemeyi secer, imgeyi sahiplenme
talihsizligine diiser. Sair, esinin imgesini “tercih” ederek, imaj1 ge¢misin birer anisi gibi gorerek, onun ¢agrisimsal
animsatici cazibesine yenik diiser. Sabirsiz davranir, (sonsuz bir) potansiyel halini kendi rizasiyla geri gevirir, bir
bakisla sevdigini 6ldiiriir. Orfe, “esinin anisini seciyor, asigin secimini degil, sairin secimini yapiyor” (Portrait de
La Jeune Fille en Feu/Alev Alns Bir Geng Kizin Portresi, Céline Sciamma, 2019). Arkasin1 désnmemeyi tercih etmiyor.
Imaj1 gegmisin birer anisi gibi gorerek temsili olarak sahiplenmek ve daimi bir imgeleme yerine, asigin askini sa-

hiplenip (su an ki bakisimiz gibi, film nesnelerini, filmik imajlar1 ayn1 diizlemde cagrisimsal anlamini kurmadan
bakmak) imaja dogrudan bakmay1 deniyoruz.
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233).

Bu baslikta haptik elestiri ile kastedilen haptik bir bakisin videografik elestiri formuyla
one cikabilecegi imkanlar1 gorebilmektir. Sontag’in 6nerdigi tiirden elestirinin duyumsal
deneyimsel yoniinii ortaya cikarabildigini gostermek. Haptik kavrami, bize hem elestirinin
sozii edilen deneyim boyutunu ona katiyor, hem de film malzemesiyle yakin iliskiyi iceriyor.
Film malzemesine dokunma, malzemeyle diistinme baska tiirden bir gérme bigimi, elestiriyi
deneyime dontistiiren bir nokta. Bu baskalik igerige odaklanmuis izleyicinin dikkatini forma
yoneltiyordu. Bu tiirden bir bakis malzemenin gorunitirligiint yapayligint mitik bir halden
¢ikarip onunla farkl: tirden bir yakinlik kurarak, ona dokunarak onu diinyevilestiriyor ve
bu diinyevilestirme gorme bicimlerimizi de dontistiirtiyordu. Bu gorme bicimlerimizdeki
degisimin itici bir unsuru olarak videografik film elestirisinin nihai ¢alismasi olan video
denemeler “kameranin kalem gibi” (La Caméra-stylo) kullanilmasina yazi dilinin esnekliginin
hem gortintiiler {tizerine, hem de akademik/geleneksel metin tabanli film elestirisine
yansimasina yardimci olarak, denemenin yazimnsal giictiyle imajlarin giictinti birlestiriyor.
Boylece film elestirisi elestirdigi seyin kendisine yakinlasiyor, ona dokunuyor. Bakisin bu
yonde evrilmesiyle, haptik bakis1 optik bakistan ayiran seyler {izerine diistiniirken onerilen
elestirinin deneyim yaratma giiciinii de daha iyi anliyoruz. imajlara kavramsal, anlamsal ve
temsilci bakisi sorunsallastiran filmi somut diistinmeye yonelten bir bakisla ilerliyoruz.

Haptik/Optik®

Marks icin “Optik algi, imgenin temsil edici giictine ayricalik tanirken; haptik algs,
imgenin maddi mevcudiyetine ayricalik tanir” (2020, p. 223). Marks’in genel goriisii sinemanin
ikisine de, haptik ve optik imajlara basvurmak zorunda oldugudur. Marks'in bu yorumu bu
metinde dokunsal bakisin 6ne ¢iktig1 video denemelerin malzemeyle ¢alisma vurgusunda,
malzemenin kendisine yonelimi konusunda tamamlar niteliktedir.

Ulus Baker (2011, pp. 371-375) “Seyredilecek Manzara Degil, Seyreden Bir Manzara”
basliklt metninde s6zti edilen bakis ayriminda bu metin i¢in anlamli unsurlara deginiyor.
Baker, haptik ve optik kavramlarini bir bakis stratejisi olarak ele alryor. Optik bakisin modern
diinyanin bir manzara gibi oldugunu ve bu manzaranin betimlenmesinde goziin iktidarini
kuranvebuiktidaricergeveye yerlestiren “bilimsel” bir bakis oldugunu soyliiyor. Bilimsellikten
kasit; bu metin boyunca bahsedilen gercegi ya da imajin imleyenini ifsa etmedeki bakisin
siddetini icermesi ve bu bakisin doga bilimleri yontemlerinde oldugu gibi bir formulasyona
dayandirilmasi. Baker 6zne olarak bu pozisyonun, yani optik bakisin “manzaranin” (veya
filmin) kendisini nesnelestirdigi iktidarci bir konuma sahip oldugunu soyliiyor. Baker (2011,
p.375) “seyreden bir manzaray1” gormek konusunda israr ediyor ve haptik gozii/bakisi bir tiir

13 Burada Deleuze ve Marks'm haptik kavramina yaklagimlarinda bir ayrim yapmak gerekiyor. Marks’in diistin-
cesinde bir imajla 6zdeslesme bedensel bir iliskiyi tesvik etse de duyu-motor tepkisiyle olmaz bu. Marks (2020,
pp- 224-225) bu iligskinin algilayan ile duyumsal bir nesne arasinda temsili bir aracilif1 gerektirmeyen mimetik
bir iliski oldugunu sdyleyecektir. Marks'in fenomenolojik haptik bakisi ise, 6zneler arasindaki iliskinin sinirlarm
bulaniklastiran bir iligki olarak goriiliiyor. Marks bu bakis1 (2020, p. 254) psikolojik bir benzetmeyle anne lehine is-
leyen anne ve cocuk, cocuk ve 6teki karsilasmasindaki biittinliik ve farklilik bilincinde olundugu dinamik bir oyun
iliskisine benzetir. Buna karsilik Deleuze ile ayrildiklar: noktalart Marks kitabinda zaman zaman belirtir ve zaten
Deleuze sinemay1 fenomenolojik bir yonde ele almaz. Diger yandan Elsaesser ve Hagener’in Film Kuram: kitabin-
da (2020, p. 231) Vivian Sobchack Laura Marks gibi yazarlarin Deleuze’den yararlansa da bakis agilar1 “algilayan
ozne”ye dayandig: belirtilmektedir. Bu yazarlar filmin fenomenolojisini yaparken, Deleuze bakis1 seylerin igine
yerlestirir. Ama daha agikca Elsaesser ve Hagener’e (2014, p. 231) gore bu farklilik Deleuze’tin “imgeleri algilayan
bir 6zne olmadan ickin bir diizlemin tizerinde gormesine” dayanmaktadir, bu bakis fenomenolojiden elbette uzak-
tir. Temelde bu farkliligin ¢ok detayli ve net bir sekilde anlatildig: ve Clarie Perkins'in Sense of Cinema’da yazilmis
“This Time Its Personal” metninden dogrudan referans verilerek adi gegen kitapta soyle aktarilir: “Deleuze [...]
gercekten de sinemasal eseri herhangi bir 6zne veya nesne anlayisinin 6niine koyar. [...] imge kendi i¢inde konuyu
barindirir, [...] biling disarida bir yerde ya da seylerin ytizeyindedir ve imge ile ‘seyi” birbirinden ayirt edilemez
bicimde betimlemektedir [...]” (bkz. Elsaesser & Hagener, Film Kurami-Duyular Yoluyla Bir Girig, 2014, pp. 231-232).
Bu ¢alismanin da temelinde bu ayrimi kabullenerek Marks’in goriislerinden spesifik bir noktada yararlanilmistir
ve bu ilgi fenomenolojik bir yonde degildir. Zaten yukarida yazilan Deleuze’tin yorum karsit1 alintilarinda imaijt
deneyimleyici bakisi, zorunu olarak onu algilayan 6zneden bilingten ayr1 bir yerde konumlandirir.
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kacis stratejisi olarak degerlendiriyor. Optik goziin haptigin karsisinda panoptik oldugunu,
bakmak ve gormenin disindaki esas islevinin teleskoplamak gozetlemek oldugunu soyliiyor.
Optik bakis algilamanin sinirini hiyerarsisini belirliyor. Buna dikizleme edimini de ekleyerek
klasik anlat1 sinemasinin temsili bakisin sundugu deneyimi gérmiis oluruz ancak ince bir ayrim
yaparak; optik olan bir bakis yontemi, stratejisi buna gore orgtitlenmis bir mizansenin yan
sira sinemanin dayandig temel bir yonelimi de gosteriyor, gecmisini akla getiriyor. Ctinkii bu
gordugumiiz ayn: zamanda optik 1sikla gortintiiyle deneme yapan sinemanin ilk yillarin1 da
hatirlatryor. Ancak bu tiirden bir form yani formun optikligi, izleyicinin bakisini her zaman
panoptik dikizlemeci konuma yerlestirmez. Ancak optik formun manipulatif belirlenimci
bir kullanimi bakisi yonlendirebilir. Zaten optik gorsellik/bakis da Marks'in belirttigi gibi,
“izleyen 6zne ile nesne arasindaki ayrima” dayaniyor (2020, p. 222).

Marks da haptik gozii kapma aygit1 olarak ele aliyor. Bizim ele aldigimiz nokta
burada bagliyor. Hatirlarsak Marks iran halilarindan bahsediyordu. Halilarin desenlerinden
gozlerimizi alamadigimiz (capture), bakisimizin dokunsallastigi, dokuyu deneyimledigimiz
bir bakis. Bu tiirden bir bakis Baker’in metninde hiyerarsileri gormeyi degil, 6nemsiz olani,
yansimalar1 ve “seyreden bir manzaray1” gormeye duyarlidir. Imajlarin kendine 6zgii yapisini
tekilligini gormeye duyarhdir. Marguerite Duras’nin India Song'unu (Hindistan Sarkisi, 1975)
hatirlayalim. Thtisamli imajlarm ardinda, kisith mekanda aynayla uzami yaratildig1 optik
algmin yardimiyla, sembolik bir bakisa ve anlatiya izin vermiyordu. Plan sekanslar (long
shot) optik yardimiyla imajlar1 ve mekani1 betimlerken, izleyiciye optik ve haptik bakis1 bir
arada sunar. Ama oradaki aynanin islevi optik bir illiizyon yaratmak, izleyiciyi optik bir
imajin kendisi ile dogrudan denetim altina almak degil. Aksine, ayna bir nesne degil acikca
teknik haline geliyor, mekan1 genisletiyor ona boyut katarak goze katilimc izlenimci roli
veriyor. Deleuze’tin Robert Bresson igin soyledigi (2021, p. 23) “elleri” ve dokunmay1'* -motor
islevinden bagimsiz- gormenin nesnesi yapmasi ve uzam yaratmasi gibi burada da ayna uzanm
yaratiyor. Delphine Seyrig’'in oynadig1 bir baska film Les Lévres Rouges’da (Kirmizi Dudaklar,
Harry Kiimel, 1971) ise D. Seyrig’in (Elizabeth Bathory) kiyafetindeki 1siltinin kamastiriciligi ile
kivrimlarin belirginlestiren 1s181n dokusu goztimiizii kaparken agir kamera hareketiyle 1s1lt1y1
deneyimleriz. Her tiirlii detay1 goziimiizle tarariz. Filmin formu optik bir etki araciligtyla onu
haptik bir goziin gorebilecegi bir deneyime doniistuirtir. Haptik goziin bakisi bir deneyime
dontistirme potansiyeli Baker'in (2011, p. 375) izleyeni “miidahale istegine” stirtikleyecegi
ifadesiyle kanitlasir. Gozlerimizle dokunuruz.

Haptik bakis, illtizyonistik bir boyut yaratmak yerine nesneyi ytizeyi, dokusu tizerinden
algilar. Bu algilama ya da haptik olan nesnenin maddi anlamiyken, optik bakisi imajin temsilsel
glct olarak dustinebiliriz. Bu ikisi arasinda bir gerilim var, tipki form, igerik,gosteren ve
gosterilen arasindaki iliski gibi. Yani bu ayrim tipki form/bicim, teorik/pratik, 6zne/nesne
gibi bir ayrimina benzer bir ayrim.

Marks, gorsel isitsel malzemeye bir tiir dokunma refleksi i¢inde galisan video deneme
yazarlarini cagristiran bir bakisla soyle ifade eder haptik imaji: “izleyiciyi anlatinin igine
dalmaktansa imgenin kendisini dikkatle seyretmeye zorlar” (2020, p. 224). Optik imajlar
ise, seyretmeye degil tamamlamaya, anlatinin pesinde siiriiklenip gitmeye neden olurken,
hareket etmektense “bakip ge¢meye” daha egilimlidir. Grant’in video deneme ve haptik bakis
manifestosu olarak goriilebilecek calismasi “Touching the Film Object””> Bergman'in Persona
tilmindeki acilis sahnesine odaklanarak Marksin teorik diistincelerini yansitiyor. Filmde fiziki
olarak bir dokunma deneyimini goriiyoruz. Ancak tipki videografik deneme yazar1 gibi bu
deneyim bulanik ve yapay bir deneyim; gercek olan optik bir bakistan ziyade izleyene bakis
onceligi tanimayan bakislar1 katmansiz kilan bir konumda duruyoruz. Bu yapay metaforik

14 Ayrica Deleuze ilk olarak Francis Bacon: Duyumsamanin Mantigr (1981/2009) kitabinda haptikten bahseder.
15 BKz. (https:/ /vimeo.com/28201216)
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dokunma, film malzemesinin ayr1 ayr1 ses ve goriintii katmanlariyla oynayan filme dokunan
video deneme yazarmin dokunmasi. Boylece videografik film elestirisinin yapim pratigini
yakindan anliyoruz. Boyle teorik temelleri olan bir uygulama yapma/ pratik diistinme girisimi
hem eseri koruyan ve soru soran, hem de malzemenin dokusunu 6ne ¢ikaran medyuma ve
imajlara yonelen bir girisim oluyor.

Haptik ve Erotik

Sontag’in “sanat erotikas1” agisindan Marks'in haptik erotik gortislerine kisaca bakalim.
Bu bolim Marks'in 6zneye bakisina dair daha ¢ok sey soyliiyor. Marks'in zaman zaman
Deleuze’den farkli olarak seyirciyi temel alisi -Deleuze seyrici kavramindan neredeyse hig
bahsetmez- bu iki farkli yonelim birbirine zit oldugu kadar birbirini de tamamlar nitelikte

Marks her seyden once seyirci ile sinema eseri arasindaki karsilasma amini ve
Oznelerarasi ortak bir bilme iliskisini anlamaya calisir. Marks imaj ile seyirci arasindaki
iliskiyi “©znelerarasi”olarak tanimlarken zaten agik¢a imaja bakisini da belli ediyordu.
Ve bu karsilasmada haptik imajlara bakisin, 6zne ve imaj arasindaki iliski bi¢iminin erotik
olabilecegini de soyliiyor: “Seyirci, imgenin biraktig1 izlerle iliskilenmek icin imgedeki
bosluklar1 doldurmaya cagirilir. Bir imgeyle uzlasarak etkilesime girerek-figiir ve zemin
birbirine karisacak kadar yakin-seyirci, kendi imgeden ayrilma hissinden el ¢ceker-onu bilmek
degil, ona olan istegine yenilmek” (2020, p. 249). Agikca bu goriisler merakina yenilen bir
dikizci (ki bu ayrim ayni zamanda Brechtyen anlamda film ile araya konan mesafeyi hatirlatir)
goriisten ziyade uzlasimsal bir teslimiyete isaret eder. Erotizm bu dahil olma bicimini icerir.
Yani burada dikizci bakisla erotik haptik olani ayiriyoruz. Erotik olan sahiplik iliskisini icermez.
Marks bunun ardindan haptik gorselligin optige kars: bir {isttinliik elestirisi oldugunu ancak
bunun da hosa giden bir iliski ttirti olabilecegini sdyler. Ciinkti haptik seyirci illtizyonistik
bir imaji ayn1 zamanda maddi bir nesne olarak goriir ve bundan dolay1 illtizyonistik bir
yanilsamay1 reddeder (Marks, 2020, p. 250). Bir nesneyle haptik bir iliski kurmanin kendi ve
Oteki arasinda yogun ozgiir iliskiler aginda kendini kaybederek ytizeye ciktigini belirtiyor.
“[...] haptikler erotizmi imgenin ytizeyinde temsil edilen seyin alanindan tasiyarak” seyirci ile
imajin ytizeyi ve derinligi arasindaki gerilimli bir hareket ile ortaya ¢ikar. Bu tiiren bir bakis
erotiktir. Ancak her dokunsal imaj erotik bir bakisa izin ermeyecegi gibi bu ikisini birlikte
gormeye izin veren imajlar vardir. Comfort of Stranger'in (Yabanct Kucak, Paul Schrader, 1990)
tekil imajlar1 bu dokunsallig1 siddetli bir bicimde diistinmeye izin vermeyebilir. Ama filmin
rengi imajlarin duragan hareketleri ve egzotik ambiyansiyla filmin haptik/eroitk bir ilgiyi
uyandirdigini kesinlikle soyleyebiliriz. Renklerin, sesin betimsel giicti bu ilgiyi destekler.

Videografik elestiri duyumsal deneyimsel yoniiyle dokunsal olani tetiklerken, elestirel
diistinme bigimini de dontistiirtiyor. Ama yine de Marks'm soziinu ettigi deneyim agik¢a
seyirci film arasindaki esitlik¢i bir deneyim olmakla birlikte videografik elestiriyi hem
bicimsel yontiyle hem de metaforik olarak etkiledigini ve bakisin yonelimini isaret ettigini
sOyleyebiliriz. Sontag’'in soziinii ettigi yorumun sinirini nesnellik 6lciittinii eserin kendisinde
ariyoruz, esere dahil oluyoruz. Deleuze gibi esere yoneliyoruz. Ama Marks’in algilayan bir
oznenin varligina bilinci yerlestirdigi ayrima yer vererek. Bu bakisla, ne yalnizca form ve
icerigi, nesnellik ile 6znelligi, teori ile pratigi, haptik ile optigi birbirinden ayr1 diistintiyoruz
ne de bunlarin bir aradaligini reddediyoruz. “Sanat erotikas1” nitelemesi elestirinin diistinme
bicimine, deneyimine, duyumsalligina ikili ayrimlarin ayirt edilemezliginde bir bakis
stratejisine dontistiyor. O zaman duyumsal olanin potansiyelligini daha iyi anliyoruz.
Marks'in erotik haptik bakis1 imajlarin yiizeyinde deneyimsel, esitlikci bir bakis sunuyor.
Sezgisel bir yonelimi isaret ediyor. Sonugta imajlara yalmizca zahmetsiz bakmak yerine bakisi
deneyim haline getiren videografik denemelerle, hissederek dokunarak gérmeye basliyoruz,
filme dahil oluyoruz, hissediyoruz.
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Sonug Yerine: Sahici Bir Film Elestirisine Sahip Cikmak

Bu metinde Sontag’in “Yoruma Kars1” makalesinin son ctimlesi iki yonden diistintilmeye
calisildi. Birincisi “sanat erotikasi” nitelemesi, bir bakima sanatin elestirisini “yorumsamaciliga
kars1” korumanin bir alternatifi olarak imaj1 temsile indirgeyen bakisin ¢niinti tikayan bir
oneri olarak filmi diistinmeye yoneltti. Ikinci olarak da, 6nermenin imajlara haptik bir bakisin
yolunu acmasi sebebiyle, videografik elestirinin bu yontinti 6ne cikaran teorik diistincelere
basvuruldu. Marks'm haptik erotik ile ilgili gortislerine kisaca deginildi. Film ¢alismalarma
biittinctil bir bicimde bakilmaya ¢alisildi. Bylece Sontag’in o ctimlesini yavas yavas daha iyi
anlamaya basladik.

Belki ilk bakista kafa karisikligina yol agacak olan; zaman zaman videografik diistinme/
elestiri basliklar1 altinda filmlerden orneklere basvurulmasiydi. Ancak bu orneklere
videografik elestirel diistinmeye yakin bir bakisla yer verildi ve bu film 6rnekleri zihnen
deneysel calismalara yakin oldugu ve aymi zamanda oOnerilen elestirel bakisa uygunlugu
nedeniyle amaca yonelik olarak yer aldi.

Film calismalarimi diistindtigtimiizde terminolojik gesitliligi yaratmak bir amag degil,
zorunlu bir ihtiya¢ oldugunda gercek bir fayda saglayacaktir. Boylece, sinematografik
diistincenin ihtiyaci olan kavramlarin kullanim geregi somutlastigini gorecegiz. Bu ytizden
bazen kavramlarin tarihinin izini stirme ihtiyacini hissediyoruz ama onlar1 yeniden
tanumlamak, tanimin o6zciiltigiine hapsolmak igin degil, degistigi kosullar1 anlamak gegmis
yonelimleri egilimleri kesfederek giinceli anlamak icin. Videografik elestiri bu tiirden bir
arkeolojik bakisin 6ntinii actyor. Bu metinde videografik elestiriye; Sontag’in énerdigi tiirden
elestirinin dokunsalligina, duyumsalligina ve deneyime izin vermesi nedeniyle yer verildi.
Marks’in Filmin Teni kitabina ise, haptik elestiri ve film tizerine diistinmenin, ona dokunmanin
anlatisal yonelimindense bakis ve formu ilgilendiren goriislerine basvuruldu. Bu bakisin,
videonun ortamu geregi temsili bir bakis1 astig1 ise siklikla vurguland: ve ayni bakisin sahici
bir elestiri yapma yoniinde imajin kendisine yonelmesine, onu deneyimlemesine deginildi.
Deneyim boylelikle hep dontip dolasip durdugumuz filmi diistinme bigimimiz oldu.

Adorno, Sontag, Deleuze sinemanin bugiin gelecegi noktay1 bilmeden esas olarak sanat
eserini ele alarak sanat elestirisinin ve sanat eserinin kendisine bakmanin felsefi temellerini
ortaya koyarken dolayli olarak da sinemanin elestirisinin nasil olmas1 gerektigi ile ilgili de
diistinebilmemize olanak veriyordu. Dijital film elestirisi hem ilk bakista bir saptama yapacak
kadar belirgin ve ytizeyde, hem de bu saptamay1 detaylandirilmas: gerektigi dlctide derinlerde
filmlere bakis: felsefeyle bir araya getiriyor. Dijital film elestirisi; imajlarla diisinmeye hem
metaforik hem de gercek anlamiyla filmik imajlara degerek dokunarak o imajin tekilligini
ortaya ¢ikarmay1 saglayacak bir bakisa izin veriyor. Geri sariyoruz bastan bakiyoruz, aynianda
oynatiyoruz. Temsili bakisla imaji gondergesel gercekligine kavusturmanin takintili arzusuna,
yorumun keyfiyetine hapsolmadan etik bir tartismay1 olanakli kilan yeni bir bakisa dogru
yoneliyoruz. Belki bu bakis cinsiyet farkini asan, imajlarin nesnelligini ve filmin malzemesini
one cikaran yeni materyalist bir bakisin da 6ntinti agacaktr.

Filmin yarattig1 imajlara, apagik ortada olana bakmamak -6zneden once- Citizen
Kane’deki gibi detaylar arasinda bogulup fark edilmesi epey zaman bulan rosebudi grememek
gibi. Aradigimiz sey ya da bakmamiz gereken en yakimmimizda kimsenin fark edemedigi
kadar onemsiz ama biitiin icindeki en onemli detay belki. Bu anlamda videografik elestiri
akademik faaliyetlerin zaman zaman icine diisttigli bugiin gecersiz detaylar arasinda
bogulurken, yeni epsitemolojik sorgulamalarla canli, dinamik bir diistinme alani sunuyor
ve bunu kendi calisma nesnesine ve kavramlarma yonelerek yapryor. Bu bakisla sinema
her zamankinden daha fazla sanat ve teknik alanin ortasinda yer aliyor. Videografik elestiri
filmdeki imajlara/filmin kendisine dair belirli bir deneyimi sunarken s6z konusu deneyimi
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yorumdan ayiran fark “dustinmenin bicimi” oluyor, imajlarin kendisiyle distintiyoruz.
Otantik bir elestiri yapmanin olanagini buluyoruz. Elestirinin deneyimsel boyutu yalnizca
filme bakis stratejisi degil, ayn1 zamanda elestirinin itici unsuru oluyor. Tam da bu nedenle
bugtin film ¢alismalarmin hangi alanina dokunursak bu diistincelere bir cevap arama yolunu
zorunlu olarak secemiyoruz, problematik olan bir baska diistincede beliriveriyor. Yeni soru ve
sorgulamalarla diistintiyoruz zorunlu olarak. Filmi kendisi araciligiyla elestirirken yorumun
genel gecer kanaatler {iretmesini engelleyen, temsili bir dile indirgenmis anlamlandirmanin
despotik tutumunun oniine gegen, dokunsalligin deneyimin duyumsanabilir oldugu bir
“sanat erotikas1”na dogru yoneliyoruz. Bicimi gormeye calisiyoruz ve bu tiirden bir bigimle
karsilasma digsalligin aldaticiligina diismeden samimi ve etik bir bakisin da ontinii agacaktir.
Esas olarak elestiriyi ve eserin kendisini koruyan bir bakisa yoneliyoruz. Bu elestirel yonelim
akademik yazindaki tislup ve igerigi de etkileyecek ama en ¢ok da sinefilin filmlere yogun
sevgisini coskusunu yazinsal bakisina yansitacaktir.

Yorumlamadan, disaridan degil eserin tam icinden gormeyi 6greniyoruz. “Bizim bir
yorumbilimi yerine sanat erotikasina ihtiyaciniz var”. Asir1 yoruma diismeden, sahici bir elestiri
yapmaya onun argiimantatif potansiyelini ve kendine doniik (refleksif) diistinme giictinii
aciga ¢ikarmaya, diistinmenin deneyimsel duyumsal boyutunu kesfetmeye, bakisimizin
cocuklagmasina ihtiyacimiz var. Dokunarak gormeye ihtiyacimiz var. Imajlarim olasi tiranligina
kars1 bir bagkaldir1 olabilir mi bu elestiri?

Cikar Catismasi Beyana:

Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar catismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Kayg1 Filminde Gergegin Pesindeki Ozne:

Jacques Lacan Perspektifinden Bir Degerlendirme

Veysel Ergtic*

Ozet

Bu caligmada Kaygi (Ceylan Ozgiin Ozgelik, 2017) filmindeki Hasret isimli karakter, Lacan’in
oznellik teorisi baglaminda yorumlanacaktir. Lacan’in 6znellik modelindeki gercek, imgesel ve simgesel
alanlar cercevesinde Hasret karakterinin sertiveni analiz edilecektir. Bu agidan Hasret'in simgesel
alandan gercege dogru yol alist incelenecektir. Simgesel alan ve gercek birbirine komsu iki alan olarak
tamimlanacaktir. Bu anlamda Hasret'in bir yandan simgesel alanda yasarken diger yandan gercegin
kuyisinda oldugu deklare edilecektir. Simgesel alanda gercegin kuyisinda yasayan ve iktidar olarak neset
eden “Oteki"nin séylemine maruz kalan Hasret'in simgesel alani agma, eksiklikten kurtulma ve gercege
ulagma cabasi aktarilacaktir. Calismada, Hasret'in gercek ile yiizlesme kaygisini tasidigi, kayginin
sebebinin riiyasinda gercege isaret eden yangin oldugu, bundan dolay: travma yasadi§r savunulacaktir.
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-Research Article-

The Subject Being Out To The Truth In The Film Inflame:

An Evaluation From The Perspective Of Jacques Lacan

Veysel Ergiic*
Abstract

This study analyzes Hasret being a dramatis personae in the film Inflame (Ceylan Ozgiin
Ozcelik, 2017) through the lens of Jacques Lacan’s concept of subjectivity. The adventure of Hasret
will be analyzed within the framework of truth, imaginary area and symbolic area in Lacan’s model of
subjectivity. In this respect, Hasret’s progress from symbolic to the truth will be examined. Symbolic
area and the truth will be defined as neighbour. The effort of Hasret being in symbolic area in order to
teach the truth will be narrated. It will be declared that Hasret is near to the truth while she is living
in the symbolic field. It will be said that although Hasret is exposed to discourse constructed by the
“Autre”, she aims to get rid of the lack and symbolic area and aspire to reach the truth. In this study,
aim of Hasret in order to teach the truth will be conveyed from the perspective of Lacan. In the study, it
will be argued that Hasret has the anxiety of confronting the truth while she is in the symbolic field. It
will be said that the reason of this anxiety is inflame referring the truth in Hasret’s dream. Because of
the fact that Hasret relates the truth and inlame in her dream, because of this she is traumatized.

Keywords: Subjectivity, Jacques Lacan, lack, the truth, Inflame.
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Extended Abstract

This study is built on the concept of subjectivity. The concept of subjectivity is fixed in the modern
era. In the introduction part, the development of the concept of subjectivity in the modern period is
initiated with Rene Descartes. It is claimed that the thinking person is at the center of Descartes’
understanding of subjectivity. In the Cartesian subjectivity, it is stated that the human being is
considered to be a conscious and capable person for everything. In the study, after Descartes” subjectivity
model was conveyed, opposing views were included. In this study, the concept of subjectivity is built on
the critical approach.

In this study, the concept of subjectivity considered in a critical context is seen in based on
Jacques Lacan’s thought. In this respect, Lacan’s view of the concept of subjectivity is examined in the
study. Lacanian thought is given place in opposition to Cartesian subjectivity. It is stated that Lacan
defended the unconscious against the consciousness in the Cartesian subjectivity.

Lacan’s thought about subjectivity is examined in the context of deficiency and structurality.
Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Martin Heidegger and Sigmund Freud are the first to be included in
the deficiency title. It is said that Lacan, who was influenced by three thinkers, describes the subject as
the person who lives distant from the truth. It is declared that Lacan defined the concept of deficiency
as remoteness to the truth. In Lacanian thought this is defined as the imaginary area. It is pointed
out that deficiency is defined as ruptured from the truth and subversion in selfness. From this point of
view, it is explained that the unconscious is built on deficiency in Lacanian thought. It is seen that the
unconscious that is lacking in Lacan thought is dependent on structures such as language and discourse.
It is stated here that Lacan was influenced by Ferdinand de Saussure and Claude Lévi-Strauss. In the
second context of subjectivity, structurality, the construction of the unconscious according to discourse
is explained. It is stated that the discourse belongs to the “Autre”. In Lacanian thought this sphere is
defined as the symbolic area. The symbolic area and the truth are defined as two areas that are side by
side. It is said that the subject will transcend the discourse when the crack appears in the symbolic field.
It is stated that the crack appears with a dream. After it is said that the inflame in the dream refers to the
truth, it is said that the subject passes from the symbolic area to the truth.

In this study, the film Inflame is analyzed in the axis of Lacan thought. It is claimed that the
concepts of imaginary area, symbolic area and the truth in Lacan’s definition of subject are seen in the
film Inflame. In this text, the story of Hasret in the movie Inflame is analyzed. The way of Hasret, who
works in a television channel, goes to the truth is examined in this study. It is reported that Hasret, who
first edited a documentary on the television channel, then started working in news editing. It is claimed
that Hasret is in the symbolic field due to the events she encountered during the news editing. It is also
stated that Hasret, living in the symbolic area, is close to the truth. It is claimed that Hasret stepped from
the symbolic realm into the truth through the inflame in her dream. In this respect, it is determined that
the anxiety corresponds to the inflame in the mind of Ceylan Ozgiin Ozcelik, the scenarist and director
of the film. Therefore, it is suggested that the English name of the film was used in the form of Inflame
rather than anxiety.

Main argument of this study is that the film Inflame can be interpreted with Lacan’s thought,
which is examined in the context of deficiency and structurality. The first reason for this arqument is
that the film is thought to provide data on Hasret’s exposure to the discourse produced by the “Autre”
who is the representative of power in the symbolic area. The second reason why the film is intended
to be evaluated with Lacan’s thought reflex on the subject is that it is determined that Hasret’s way
of acquiring the knowledge of the truth coincides with a part of Lacan’s true definition. The fact that
Hasret learned the truth with the inflame and inflame-related events she saw in her dream and the signs
pointing to the fire is commented by Lacan’s thought that the inflame seen in the dream indicates the
truth. In this respect, the argument that Hasret has traces of Lacan in the way of learning the truth
and transcending the symbolic space is defended in this study. It is alleged that Hasret is anxious for
the truth because she sees the truth as related to inflame, and traumatizes between awake and dream, in
other words symbolic field and the truth, due to inflame.
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Giris

Latince subjectum, Tuirkce anlamiyla “asagiya firlatilmis”; Yunanca hypokéimemon,
Tiirkce ifadesiyle “altta yatan” anlamlarina karsilik gelen 6zne kavrami, diistince alaninda
onemli bir yer isgal etmistir. Ozne kavraminin énem tasimasmin nedeni, insan1 distinme
niteligine haiz bir varlik olarak gostermesinden ottirtidiir (Descartes, 1998: 163).

Oznenin diisiince ile eslenmesi modern dénemde s6z konusu olmustur. Bahsi edilen
donemde 6znenin diistince ile birlikte anilmasimni doguran neden, evren tasavvurundaki
degisimden kaynaklanir. Modern 6ncesi donemdeki doga merkezli evren diisiincesinden
modern donemdeki insan merkezli evren diistincesine gegisle birlikte insan, tabi olan varliktan
diistinen bir varliga dogru evirilmistir.

Modern donemde Rene Derscartes ile giindeme gelen diisiinen 6zne kavrami, doga
ya da Tanr1 yerine dogrudan kendisiyle agiklanan, bilgi tasiyan, akil eden, suur sahibi varlik
olarak suddr etmistir. Oznenin kendi bilinci ile hareket edecek bicimde tanimlanmas, her seyi
eylemeye muktedir bir 6znellik tahayytiliinii beraberinde getirmistir.

Oznelligin Descartes diisiincesi ile birlikte ontoloji temelindeki Tanr1 merkezlilikten
epistemoloji temelindeki insan merkezlilige dogru dontistimii (Nietzsche, 2007: 304; Becermen,
2009: 2), onun, dissal herhangi bir unsura ya da yapiya bagimliliktan azade olmasini giindeme
getirmistir. Bu andan itibaren tarihsel olanin etkilerinden miinezzeh hale gelen 6zne, Descartes
ile birlikte Thomas Hobbes ve John Locke gibi 6nctiler tarafindan da tam olmak ve muktedir
olmak ile birlikte diistintilmiistiir (Erayman, 2016: 8-15).

Oznenin tarih digi, tamlik ve kadir-i mutlak olarak tahayyiil edilmesi kargisinda elestirel
diistince refleksi belirmistir. Salt akil ve tamlik merkezinde tahayytl edilen 6znellige karsi
diistince gelistiren isimler Immanuel Kant, Georg Wilhelm Friedrich Hegel ve Karl Marx
olmustur. Kartezyen 6znellik anlayisin1 Kant (2009: 4 ve 28) etik baglaminda elestirirken,
Hegel tarih disilik ile tanimlamus (Kiigtikalp, 2011: 50), Marx ise ekonomi merkezli tarihsel
baglamdan yoksun olmakla itham etmistir (Bekmen, 2009: 176).

Kartezyen oznellik, Kant, Hegel ve Marx'tan sonra da elestiriye tabi tutulmustur.
Kartezyen 6znelligin 1930'1u yillardan itibaren 6ne ¢ikan elestirmenlerinden biri Jacques Lacan
olmustur. Kartezyen oznelligi psikanaliz temelinde elestiren Lacan, Descartes tarafindan
ifade edilen kontrol sahibi, otonom ve biitiinlesik 6znelligi yanlis bilme ve yanlis tanima
olarak degerlendirir (Izmir, 2019: 57). Descartes’in 6znenin boliinmiis olmasindan bir ders
¢ikarmadigini ifade eden Lacan, onun “cogito” bir diger ifadeyle kusursuz bilince siginarak
teselliyi orada aradigini belirtir (Izmir, 2019: 58). Diistiniir, tam bilinci savunan Descartes’in
tersine yanilgi icerisindeki 6znenin bagimsizliktan ziyade egemenlik altinda oldugunu, bu
acidan dil ve soylem gibi yapilar tarafindan belirlendigini, bu agidan eksik oldugunu ifade
eder.!

Lacan’in 6znellige bakis agisinin yansidigi alanlardan birisi sinema olmustur. Lacan
diistincesinin, bir filmin, 6znelligin insasi agisindan yorumlanmasmi mimkiin kildig
soylenebilir (Arslan, 2009: 17). Lacan'in gelistirdigi psikanaliz ile filmdeki simgesel yap1 ve
bahsi edilen yapimin 6zne ingasindaki roliiniin ¢oziimlenmesi s6z konusudur (Ozden, 2004:
185). Simgesel alandaki 6znenin toplumsal olana bagimli bicimde yasadigini, toplumsalin
soylemi ve dili tarafindan insa edildigini ileri stiren Lacan, bu bagimlilig1 yansitan aynanin

! Ozne kavraminin ingilizcedeki karsiligi olan “subject” kelimesinin 6zne olma ve belirlenmeyi ayn1 anda icerdigi

goriilmektedir. Bu agidan Tiirkcede 6zneden bahsedildiginde sadece 6znellik ya da kendinde 6zne olma durumuna
referans verildiginden s6z eden Biilent Somay, subject kavramimnin Tiirkceye eksik ¢evrildigini belirtir (2004: 123).
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sinema oldugunu bildirir. Biraz daha acarak ifade etmek gerekirse, Lacan, toplumsal olan
tarafindan insa edilen 6znelligin sinema araciligiyla ifsa edildigini beyan eder (Cléro, 2011:
119). Bu baglamda Lacan agisindan sinema, simgesel alandaki soyleme ve dile bir ¢lctide
bagimli olan 6znenin serencamini yansitan bir ayna islevi goriir (Diken & Lausten, 2016: 28-
29).

Lacan’in diisiince refleksinin sinema agisindan énemi aktarildiktan sonra, diisiincesinin
calisma kapsaminda hangi baglamda yorumlanacaginin aciklanmasi yerinde olacaktir. Metin
dahilinde Lacan’mn diisiincesi eksiklik ve yapisallik baglamlarinda ele alinacaktir. Boyle bir
tercihte bulunmanin birinci nedeni, Lacan’in 1930'lu yillarda fenomenoloji baglaminda
varolusculuk ve eksiklikten etkilenirken 1950'li yillarda yapisalciliktan etkilenmis olmasidir
(Roudinesco, 2012: 28-29; Homer, 2016: 52). Lacan diistincesinin calisma kapsaminda eksiklik
ve yapisallik baglaminda incelemenin ikinci nedeni ise eksiklik ile yapisalcilik arasinda
edilgen 6zne 6zelinde baglanti kurmasidir (Bastiirk, 2017: 56). Eksiklik baglaminda evvela
Hegel’'in diistincesi aktarilacaktir. Lacan’in eksikligi gercekten kopan 6znenin imgesel alana
diismesi biciminde yorumladigi, bu tercihiyle gercegin bir parcasini Hegel'in diistincesindeki
tamlik ile baglantili gordiigii soylenecektir (Homer, 2016: 114). Lacan’in imgesel alana bakis1
tamliktan, diger tabirle gercekten kopma baglaminda ele alinacaktir. Lacan diistincesinde
eksik olanin soykiittigii irdelenirken basvurulacak diger diistintir, Martin Heidegger olacaktir.
Heidegger'in eksiklik ve eksiklikten tamliga varis tizerine gelistirdigi diistince refleksi
aktarilacaktir. Ardindan Heidegger diistincesinde yer verilen hicligin hiclenmesi suretiyle
tamliga varilmasmin Lacan tarafindan eksikligin eksiklenmesi ile kayg1 ve travma yasayarak
gercege erisme biciminde yorumlandigi soylenecektir (Roudinesco, 2012: 65). Bu anlamda
Lacan dustincesinde gergegin bir diger anlaminin Heidegger dolayimiyla insa edildigi
belirtilecektir. Gercegin bu tanimu ile birlikte Lacan diistincesinde simgesel alan ile baglantil
gortilen diger tanimina ise Sigmund Freud'un diistincesindeki riiya kavrami baglaminda yer
verilecektir (Zizek, 2016: 61). Lacan diistincesindeki riiya kavraminin simgesel alanda gercegin
kapisinda bekleyen 6zneye kapiy1 acan anahtar olarak yorumlandig belirtilecektir. (Lacan,
2019: 40). Akabinde Kartezyen 6znellikte tahayyiil edilen bilinglilik haline kars:t Freud'un
ileri stirdtigti kopus ve kesinti merkezindeki bilin¢disina dayanan 6znellik modelinin Lacan’a
eksiklik baglaminda sirayet ettigi ifade edilecektir. Bu sayede Lacan’in diistincesinin higlik
baglaminin olusumunda pay sahibi olan ti¢tincii diistintiriin fikirleri de aktarilmis olacaktir.

Eksiklik {izerine olan basliktan sonra, eksik 6znenin yap1 igerisinde yasamini idame
ettirdigi dikkate alinarak Lacan’in yapisal olana iliskin getirdigi bakis acis1 yeni baslikta
irdelenecektir. Yapisallik bashig: altinda evvela Ferdinand de Saussure ve Claude Lévi-
Straussun diistincelerine yer verilecektir. Her iki ismin distincesi, dil merkezinde insa
edilen 6znenin dile bagimliligr ve eksikligi baglaminda okunacaktir. Ardindan Saussure
ve Lévi-Strauss’un diistincelerinden yola ¢ikan Lacan’mn simgesel alan1 bu sekilde okumasi
irdelenecektir. Bu yolda atilacak ilk adim, Lacanmn Freud’a bakisini irdelemek olacaktir.
Bilingdisinin dil gibi yapilandig1 diistincesini Saussure ve Lévi-Strauss’tan alan Lacan’in
Freud’'daki bilin¢gdisini biyolojik ve haz merkezli buldugu soylenecektir. Freud'un bu
yaklasimini dar olarak degerlendiren Lacan’in bilin¢gdisin1 ve 6znelligi dilsel olana dogru
genislettigi belirtilecektir (Sarup, 2017: 22; Homer, 2016: 52). Akabinde Lacan’in, Saussure
ve Lévi-Strauss’tan yola ¢ikarak insa ettigi simgesel alana bakisi anlatilacaktir. Bilingdisinin
tasiyicist 6znenin her ne kadar simgesel alanda dile gore insa edilme durumu goriinse de
“Oteki” olarak zuhur eden iktidarin sdyleminden ¢cikma ihtimalinin oldugundan sz edilecektir
(Badiou, 2013: 37). Bir onceki baslikta da ifade edildigi tizere, bu ihtimalin riiya ile gercege
donusttiginden bahsedilecektir. Simgesel alanin kiyisinda bulunan gercege riiyada goriilen
yangin, yangindan neset eden kaygi ve travma ile varildigindan s6z edilecektir (Homer, 2016:
116-117; Roudinesco, 2012: 65; Lacan, 2017: 64-65). Buradan yola g¢ikarak simgesel alandaki
Oznenin riiyadaki yangin ve travma araciligiyla gercege dogru yola ciktigi, bu esnada gercegi
bilmenin kaygisini tasidigy diistincesine yer verilecektir.
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Eksiklik ve yapisallik baglaminda Lacan diistincesi, simgesel alandaki eksik 6znenin
gercegin bilgisini arama cabasi olarak yorumlandiktan sonra Ceylan Ozgiin Ozgelik'in
hem senaristligini hem de yonetmenligini {istlendigi ve 2017 yilinda gosterime giren Kayg:
filmindeki Hasret karakterinin (Alg1 Eke) oykiisti bu gercevede yorumlanacaktir. Boyle bir
tercihte bulunmanin birinci nedeni, filmin, Hasret'in simgesel alanda iktidar temsilcisi “Oteki”
tarafindan tretilen sdyleme maruz birakilisina iliskin doneler sundugunun diistintilmesidir.
Filmin Lacan’in 6znellik tizerine gelistirdigi diistince refleksi ile yorumlanmak istenmesinin
ikinci nedeni ise Hasret'in gercegin bilgisini edinme seklinin Lacanm gercek taniminin
bir parcas: ile ortiistiigtintin tespit edilmesidir. Hasret'in riiyasinda gordiugi yangmn ve
yangin ile iliskili olaylar ve yangina isaret eden gosterenlerle gercegi 6grenmesi, Lacan’in
(2017: 64-65) riiyada goriilen yanginin gercege isaret ettigi diistincesi ile baglantili bicimde
degerlendirilecektir. Bu acidan Hasret'in gercegi 6grenme ve sembolik alan1 asma bi¢iminde
Lacan’mn izleri oldugu argtimani bu ¢alismada savunulacaktir. Hasret'in gercegi yangin ile
iligkili gormesinden dolay1 gercek karsisinda kaygi duydugu ve yangindan dolay1 uyaniklik
ile riiya bir diger ifadeyle simgesel alan ve gercek arasinda travma yasadig ileri siirtilecektir.

Film ozelinde yapilacak coztimleme ile literatiire miitevaz1 bir katki saglanmasi
amaglanmaktadir. Bununla birlikte simgesel alanda yer alan eksik 6znenin soylem, dil
ve yap1 tarafindan insa edilmesi baglaminda toplumsal olanin bir yoniine 1sik tutulacag:
umulmaktadir. Filmin degerlendirilmesine ge¢meden evvel Lacan diistincesinin c¢alisma
dahilinde yorumlanacag ilk baglam olan eksikligin aktarilmas: gerekmektedir.

Eksiklikten Gercege Dogru Yiiriiyiis: Lacan Diisiincesinde Oznelligin Soykiitiigii

Kartezyen diistinceile giin ytiziine ¢ikan 6znenin dort bast mamur bir hal bir diger ifadeyle
tamlik igerisinde oldugu sanrisi, ¢ok sayida diistintir tarafindan yapisokiime ugratilmistir.
S6z konusu diistiniirler arasinda 6n plana ¢ikan ve Lacan’t da etkileyen diistintirler, Hegel,
Heidegger ve Freud olmustur.

Oznenin eksiklige yazgili oldugunu ileri siiren Lacan’in eksik olana anlam verirken
basvurdugu ilk dustintir Hegel dir. Eksiklik kavramini formiile eden Lacan’in s6z konusu
kavram baglaminda Hegel’de aradig1 anlamin, iyi olanin kayb1 ve biitiinsel olanin yitimi
noktasinda oldugu ifade edilebilir. Bu durumda Hegel'in biitiintin bozuma ugramasina
nasil bir anlam ytikledigini incelemek, Lacan’in biitiinden ne anladiginin ve biittiniin hangi
durumda kayboldugunun anlasilmasi acisindan yararl olacaktir.

Descartes ile ifadesini bulan 6znenin tiim yasamini biittinliik bir diger ifadeyle tamlik
igerisinde idame ettirdigi diistincesine karsi ¢cikan Hegel, onun baslangicta biitiinliik icerisinde
oldugunuifade eder. Hegel e gore bu asamada 6zne, kendisiyle sinirl, i¢ ve dis ayrimi olmayan,
eksiklik kavramini barindirmayan tek parca halinde ayaklarinin yere bastig1 bir yapiya denk
diiser. Diistiniir, dinin belirleyiciligi altina girdigi andan itibaren buitiinltik icerisindeki 6znenin
eksiklige vardigini belirtir. Dinin, ilk donemdeki tam bilinci boldtigitinii ileri stiren Hegel,
boliinme sonucunda 6znenin kendisinden bagimsiz nesnelerin farkina vardigi anda eksiklik
duygusuna dustiigiinii soyler. Hegel, eksikliginin farkina varan 6znenin, eylem ile eksiklik
duygusunu asmaya calisacagini dile getirir (Kojéve, 2020: 19-20). Diistintiriin eylemden
anladig1 sey, 6znenin kendisinden bagimsizlasan nesneleri bir araya toplayarak kendisini
yeniden bir tamliga taltif ettirmesidir (izmir, 2019: 124). Ne var ki, diistintirtin efendi ve kole
arasinda gecen taninma diyalektiginde de goriilecegi tizere kolenin bir diger ifadeyle 6znenin
tamliga erismesi miimkiin degildir. Oznenin tamliga erisememesinin en &nemli nedeni,
efendinin vicdanin1 benimseme suretiyle eksikligi dontistiirmekten uzak olmasidir. Eksik ve
pasif haliyle zuhur eden 6znenin payina bu durumda diisen sey, tabiiyettir (Butler, 2005: 11
ve 38).
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Oznenin tamlik igerisinde oldugu tezine karsi ¢cikarken onun esasinda eksiklik igerisinde
bulundugunu ileri stiren Lacan, eksikligi aciklarken Hegel gibi 6znenin ilk andaki biittinltigtine
odaklanir. Hegel’in 6znenin ilk anini biittinliik icerisinde tanimlamasindan yola ¢ikan Lacan,
Hegel'deki biittinltigti 6znenin gercege dogdugu biciminde yorumlar (Homer, 2016: 114). Bu
noktada Lacan diistincesinde gercegin Hegel ile nasil irtibatli kilindigini sorgulamak énem
arz eder. Bu caba esnasinda Lacan diistincesindeki gercegin Hegel ile irtibatli olan kismina
odaklanilacagini, calismanin giris kisminda da belirtildigi tizere diger parcalarinin Heidegger
ve Freud diistinceleri ile ilintili olarak aktarilacagini belirtmek yerinde olacaktir.

Gercegin Lacan diistincesinde en zor ve en ilging kavramlardan biri oldugunu ifade
eden Sean Homer (2016: 113), bunun nedenini Lacan’in kavrama farkli anlamlar ytiklenmesine
baglar. Farkli anlamlarin farkli donemlerde verildigini soyleyen Homer, gercegin Lacan’in
metinlerinde ilk olarak 1930lu yillarda goriildtigtinden s6z eder. Lacanin gercege ytikledigi
anlamda Hegel'in izlerinin arandig1 bu paragrafta 1930'lu yillardaki anlam {izerinde
durulacaktir. Boyle bir tercihte bulunmanin nedeni, Lacan’in 1930'1u yillardaki metinlerinde
yer verilen gercegin anlaminin Hegel den etkilenerek insa edilmis olmasidir. 1930'1u yillardaki
metinlerinde Lacan, gercegi mutlak varlik ya da kendinde varlik ile iligkili olan bir kavram
olarak tahayyiil eder. Bu durumda Lacan’a gore kendinde varligin tecesstim etmis hali olarak
gercek, imgesel alanin kargisinda durmaktadir. Imgesel alanin Lacan diistincesinde neye denk
disttigti sorusu belirdiginde soruya verilecek cevap, aynadir? Bu agidan Lacan, 6znenin
kendinde halinin, tamliginin bir diger ifadeyle gerceginin ayna ile bozuldugunu iddia eder.
Lacan, bu iddiasiyla Hegel’deki tamlig1 bozan seyin din oldugu diistincesini farkli bigimde
anlamlandirir. Bu acidan Lacan, Hegel'in tamlig1, kendinde hali bir diger tabirle gercegi
bozan seyin din oldugu tezini yeniden formiile ederek gercegin ayna ile bozuldugunu iddia
eder. Bu noktada Hegel’in diistincesindeki din, Lacan’in diistincesinde ayna olarak tecesstim
eder. Gercege dogan 6znenin 6-18 aylik evrede ayna karsisina gectigini sdyleyen Lacan (2020:
77-79), aynanin karsisinda imgesini géren d6znenin imgesini gercek sanarak yanilg: icerisine
girdigini, bundan dolay1 gercegin tamligindan imgenin eksikligine adim attigin1 beyan eder.
Aynanin karsisindaki ¢cocugun gercegi, aynadan yansiyan ve dtekinin de yansimasini iceren
imago ile takas ederek varligina stireklilik kazandirmaya galistigini ifade eden Lacan (2020:
83), imitasyon bir gercek ile yanlis yolda 6znelestigini dile getirir. Gercegin imitasyonu ile var
olan 6znellik, idea temelindeki tinden kopmus olur. Imgeyi gercek sanan yanilg igerisindeki
ozne, Lacan’a gore imgesel alana adim atmis olur. Hegel diisiincesiyle baglantili bicimde
okundugunda ideadan koparak eksige diisen 6znenin gerek imgesel alan gerekse simgesel
alanda iktidar odagina tabi hale gelmesi miimkiindiir. Bu durumda 6znenin tamliga ermesinin
oldukga zorlastig1 soylenebilir.

Eksik olmay1 6znelligin miitemmim ciizii olarak diistinen Lacan’m kavraminiceriginiinsa
ederken Hegel den sonra etkilendigi ikinci diistiniir Heidegger’dir. S6z konusu etkilenmenin
hangi kavram baglaminda oldugu sorusu belirdiginde bu soruya verilecek cevabin higlik
kavrami oldugu soylenebilir (Homer, 2016: 34-35). Lacan'in Heidegger'den higlik kavrami
baglaminda etkilendigi ve bu kavrami eksiklik biciminde yeniden formiile ettigi dikkate
alindiginda higlige Heidegger'in nasil bir anlam yiikledigini irdelemek bir sonraki adimda
Lacan’t anlamak agisindan yararli olacaktir.

Her tiirlti anlamanin tarihsel olarak konumlanmis oldugunu ifade eden Heidegger,
insanin dtinyay belli bir konumdan algiladigini belirtir. Diinyaya bir pozisyondan anlam
veren insanin temel amacinin bu pozisyonu asmak oldugunu ifade eden diistintir, bu durumu

2 Oznenin imgesel alana ayna araciligiyla girdigini ifade eden Lacan, Henri Wallon’dan yola ¢ikarak ayna tizerine

gelistirdigi diistincesini gelistirir. Bir kimsenin, kendisini bagkalarindan ayirt ederek tutarl: hissettigini ifade eden
Wallon, bunu miimkiin kilan seyin ayna oldugunu ifade eder. Oznelligin insasinda yansitmanin énemi oldugu
diistincesini Wallon’dan alan Lacan, bu diisiinceyi ayna karsisindaki 6znenin aynada yansiyan goriintiiyii gercek
sanmast biciminde yeniden tiretmistir (Homer, 2016: 37).
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yansitma (project) olarak tanimlar. Yansitma kavramini zaman icerisindeki insanin kendisini
gelecege yansitmasi olarak tanimlayan Heidegger, insan bilincinin de bir yansitma ya da “ex-
sistence” durumunda oldugunu bildirir. Ex-sistence kavramini hayatla miilkstizlestirilmis ve
gasp edilen bir iliski olarak tanimlayan Heidegger'in diistincesi mercege alindiginda (Homer,
2016: 35), diistintirtin var olusu hiclik zaviyesinden tanimladigini diistinmek miimkiindiir.

Heidegger diistincesinde insanin hayatla iliskisinin miilkstizlesme temelinde cereyan
etmesinin nedeni sorgulandiginda dustintirtin var olusu ideadan uzakta gordiigu icin boyle
bir degerlendirmede bulundugu anlasilir. Insanin bu esaretten kurtulmasi tizerine diisiinen
Heidegger’in 6nerdigi sey, nesneye tabi kilinmis var olusun, nesnenin idea ile anlam buldugu
bir var olusa dontisturtilmesidir. Heidegger acisindan bu dontistimii miimkiin kilan kavram,
higligin hiclenmesidir (Lacan, 2017: 89). Hicligin gasp edilmis ve miilkstiz hale getirilmis
benlige isaret ettigi dikkate alindiginda hiclenmenin Heidegger’in zihninde gaspin ve miilkten
yoksunlugun reddi anlamina geldigi gortilmektedir. Bu anlamda ataletten ancak ve ancak bu
reddedis ile ctkmanin diistintir tarafindan savunuldugu anlasilmaktadir.

Hicligin hiclenmesi hususunda Heidegger'den etkilenen Lacan, ¢znelligin kesinlige
indirgenerek miilksiizlestirildigini, gasp edildigini, higlige itildigini ifade eder. Oznenin hiclige
bir diger ifadeyle eksiklige itildigi bu noktada Lacan (2017: 90), Heidegger’e benzer bicimde,
oznellik bilincinin doniisttirticii yapilanmalar ekseninde yeniden insa edilmesini dnerir. Bu
onerisiyle Lacan, Heidegger ile paralel olarak hicligin, eksikligin, gaspin ve miilkstizltigtin
esaretindeki 6znelligin hiclenme bir diger deyisle eksiklenme suretiyle asilmasini savunur.
Eksikligin eksiklenmesi ile gercege dogru yola ¢ikildigini sdyleyen Lacan, bu anda 6znenin
kaygt ve travma yasamasimin miimkin oldugundan s6z eder (Roudinesco, 2012: 65). Bu
anlamda Lacan, gercegin ikinci anlaminin travma ve kaygi ile tist tiste bindigini ifade eder
(Homer, 2016: 116-117).

Gercegin bir parcasmin kaygi ve travmadan olustuguna dikkat ¢eken Lacan, kaygimin
simgesel alanda var olan 6zne tarafindan duyuldugunu belirtir. Lacan (2005: 33), simgesel
alanin her ne kadar gercek ile zit konumda gibi gortinse de gergek ile sinirdas oldugunu, bu
acidan gercegin tictincli anlaminin bu sinirdas olma durumu oldugunu ifade eder. Lacan’a
gore gercegin sinirinda simgesel alanda yasayan 6zne, kaygt ve travma yoluyla gercegin
diger anlaminin bilgisine de erisme imkanina ehildir. Buradaki temel soru, kaygi ve travmay1
harekete geciren mekanizmanin ne oldugu tizerinedir. Lacan’a gore (2019: 40), gercek ile sirt
sirta bulunan simgesel alandaki 6znenin gergege girisi esnasinda kayg1 ve travmay1 devreye
sokan mekanizma rtiyadir. Riiya kavraminin gercek ile ilintisini agiklama ¢abasina girisen
Lacan, Freudun riiya tizerine gelistirdigi diistinceye odaklanr.

Lacan’in riiya baglaminda Freud tizerine gelistirdigi okumaya ge¢cmeden evvel rityanin
Freud dustincesinde neye denk diistiigtinti irdelemek gerekmektedir. Riiyanin merkezinde
bilingdisinin oldugunu ifade eden Freud'un diistincesi dikkate alindiginda bilingdisinin
merkezinde neyin oldugu sorusunun cevabini bulmak gerekmektedir. Sorunun cevabinin
bulunmas: icin Freud okundugunda dustiniiriin verdigi cevabin kesinti ve kopus oldugu
gortlur. Bilingdisinin kesinti ve kopustan miitesekkil oldugunu belirten Freud, riiyanin
bilin¢disindaki stireksizligi, kesintiyi ve kopusu fas ettigini dile getirir (Soysal, 2011: 130-131).
Bilingdisinin kesinti ile malul oldugunu ifade eden Freud (2011: 55), 6znenin kopustan dolay1
higlik igerisinde oldugunu, boyle bir durumda i¢giidii tatmini yasayamadigini bundan dolay:
glicsiiz kaldigin distiniir.?

3 Freud tarafindan ifade edilen icgtidii tatmini yasayamama durumu, diisiiniir tarafindan hazdan mahrum olma

hali olarak tanimlanmaktadir. Bu duruma deginen Lacan, bilin¢disini kopusla tanimlayan Freud’dan etkilenmis
olsa da onu bilingdis1 konusunda hazzi 6nde tutmakla itham eder ve elestirir. Lacan’in bu baglamadaki elestirisine
bir sonraki baslikta yer verilecektir.
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Bireyin icgiidiilerini yasayamadan toplumsal alana dahil oldugunu beyan eden Freud,
bu durumun tatmin olamamay1 da beraberinde getirecegini diistiniir. Freud’a gore i¢gtidiileri
yasaklanarak toplumsallasabilen birey, sevgiden uzak kalmanin yaninda melankolinin
miiptelas: olacaktir (2011: 30).

Melankoliyibireyinkaybettigiseyden kopamamahaliolarak tanimlayan Freud, melankoli
igerisine dusmiis bireyin kaybettigi i¢gtidiilerin yasini dahi tutamadigindan s6z eder (2015:
30-31). Kendilik duygusunda azalmanin belirecegi boyle bir durumda, 6znelligin eksiklige
yazgil oldugu soylenebilir. Eksiklik ile kendini suglayan 6zne, bu duyguyu yonetemeyerek
toplumsal iktidara tabi olmakta ve yarasini bu sekilde teskin etmeyi amaclamaktadir (Butler,
2014: 122). Bireyin toplumsal iktidara tabi olarak 6znelesmesi, iktidarin 6zneye dissal bir yap1
olmaktan ziyade onun psisesinde yer edindigine isaret eder. Psise kavrami, hem iktidara
tabi olma hem de onu yeniden tiretme anlamin icerir (Butler, 2005: 11). Bu agidan 6znenin
tabi olmak kosuluyla iktidar nezdinde muteber oldugu, bundan dolay1 iktidar1 arzuladig ve
yeniden tirettigi soylenebilir.

Freud'un bilin¢disi merkezindeki riiya tanimindan yola ¢ikan Lacan, Freud ile paralel
olarak bilin¢disini kopusla ilintili olacak bicimde degerlendirir. Bu anlamda Lacan (2017: 49),
bilingdisinin hakiki islevinin kesinti ile isbirligi icerisinde olmak oldugunu soyler. Freud'dan
yola ¢ikarak bilincdisin1 kopus tizerine insa eden Lacan, Freud’a benzer bicimde kopus
halindeki 6znenin eksiklik icerisinde bulundugunu bir diger ifadeyle gercekten uzak oldugunu
beyan eder. Riiyanin bilin¢cdisindaki kesintiyi ifsa ettigi diistincesinden hareket eden Lacan
(2017: 65), kesintinin 1skalanmus bir gercege referans verdigini, dolayisiyla riiyada gercegin bir
parcasinin oldugunu dile getirir. Gergekle riiyada bulusan kisinin riiya ile uyaniklik arasinda
yasadigini belirten Lacan’in bu ifadesi dikkate alindiginda 6znenin simgesel alan ile gercek
arasinda salimim halinde oldugunu diistinmek miimkiindiir. Sozii edilen arada kalmislik
durumunda 6znenin iktidar ve tabiiyet ortaminda bulundugu ifade edilebilir. Bu baglamda
gercege sinir komsusu olan simgesel alanda yasayan 6znenin gordugii ritya, yasadigi kaygt ve
travma araciligiyla simgesel alanda iktidar tarafindan dayatilan sdylem ile tabiiyeti ve arada
kalmislig1 asip gercegin bilgisine erisecegi ileri siiriilebilir (Zaimoglu, 2011: 149). Bu anlamda
simgesel alanda gercegin kapisinda olan 6znenin riiya araciligryla simgesel alan1 asip gercege
ulastigini diistinmekte bir beis yoktur.

Lacan’in diistincesinde o6znelligin soykiitiigiiniin irdelendigi bu boltimii bitirmeden
evvel, 6znellik kavraminin ne merkezinde insa edildigini ana hatlariyla aciklamak yararl
olacaktir. Hegel, Heidegger ve Freud'un distincelerinden yola cikarak o6znellik {izerine
duistince refleksi gelistiren Lacan, 6znellik kavraminin soykiitiigtinde higlik bir diger ifadeyle
eksiklik kavramimin oldugunu sdyler. Eksik olan 6znenin gercegin bilgisinden yoksun
oldugunu ileri stiren Lacan, 6znenin imagoyu gercek olarak kabul ederek yanilg: igerisine
diistigiinden, iktidara tabi diger bir deyisle madun hale geldiginden s6z eder. Gergegin
bilgisini tastmayan 6znenin igerisinde bulundugu eksikligi ve maduniyeti eksikleme suretiyle
gercegi deneyimleyecegini belirten Lacan, eksiklemenin kaygi ve travmay1 devreye sokan riiya
ile miimkiin olacagini, zira rityanin icerisindeki kopuklukta gergege ait emarelerin oldugunu
dile getirir.

Gercegin bilgisinden uzak olan 6znenin ayna vasitasiyla ilkin imgesel alana adim attigimni
ifade eden Lacan, burada otekinin de goriintiistinii benimseyerek ve sahiplenerek imago
gelistirdigini, bu andan itibaren simgesel alanin konusu oldugunu ifade eder (Izmir, 2020:
26). Simgesel alanda 6znenin gercegin kiyisinda duran halinin incelenebilmesi igin Lacan
diistincesinin yapisallik baglaminda okunmas: elzemdir.
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Bilin¢disinin Dil Merkezinde Tahayyiilii: Lacan Diisiincesinde Yapisala Rabaital
Oznellik

Jacques Lacan diistincesinde gercekten koparak eksiklige savrulan 6znenin simgesel olani
iceren yapisallik tarafindan belirlenme durumu dikkate alindiginda bunun iceriginde neyin
yer aldig1 sorusu belirir. Bu agidan merak konusu olan sey, yapisal olandaki hangi unsurlarin
Lacan tarafindan kabul edildigi, bu unsurlarin diistintir tarafindan nasil anlamlandirildigidir.
Boyle bir durumda atilmasi icap eden adim, Ferdinand de Saussure ve Claude Lévi-Strauss’un
diistincelerine odaklanmaktir. Lévi-Strauss'un yapisalcilik dahilindeki diistincesini Ferdinand
de Saussure etkisiyle insa ettigi dikkate alindiginda 6ncelikle buraya egilmek yerinde olacaktur.

1929 yilinda, dilbilimci Roman Jakobson tarafindan ilk kez kullanilan yapisalcilik
kavrami, sonraki donemde yine dilbilimci olan Ferdinand de Saussure tarafindan Claude
Lévi-Strauss’a tanitilmistir (Dinger, 2010: 452-453). Bu noktada yapisalciligin hangi baglamda
Strauss’a tanitildig1 sorusuna verilecek cevap dildir. Yapisalcilik diistincesini dil ve yap1
baglaminda inceleyen Saussure (1998: 169-170), dil vasitasiyla diisiincenin ve diinyanin
kuruldugunu belirtir. Bu acidan Saussure’a gore dilin olmadig1 bir zamanda insa edilen
diistincenin ve dinyanin bir anlami bulunmaz. Saussure, dili bir yapi olarak kabul ederken
o dilin birey karsisinda belirleyici oldugunu, bundan dolay:1 da bireytistii oldugunu ifade
eder (1998: 116-117). Bu anlamda Saussure acisindan dil, birey icin gercegi belirleyen bir yap1
niteligindedir (Vardar, 1998: 6). Saussure’in diistincesinden yola ¢ikildiginda duistintirtin dili
toplum merkezindeki yapisal olandan bireye akseden bir kalitim olarak degerlendirdigi,
dilin olmadig bir mekdnda ve zamanda bireyin de anlaminin olmayacagini savundugu
anlasilmaktadair.

Saussure tarafindan ileri stiriilen dilin yapiy1 ve yap: icerisindeki bireyi belirledigi
gortistinden etkilenen diistintir Lévi-Strauss olmustur. Dil ve yap: arasindaki iliski tizerine
diistince refleksi gelistirmeyi amaglayan Lévi-Strauss, dilin ne igin islevsel oldugu sorusunu
sorarak distincesini insa etmeye baslar. Iletisim kurulmasinda dilin islevinin oldugunu
belirten Lévi-Strauss (2012: 65), toplumsal olanin bu iletisim tizerine insa edildigini ifade
eder. Dustiniir, dil temelinde gelisen toplumsal olaylarin bilin¢dis1 diistincenin insasinda
bir har¢ vazifesi gorduigtinii soyler. Bilingdis1 diistincenin dil merkezindeki toplumsal olana
gore yapilandig1 bu yerde 6zne, Lévi-Strauss’a gore kolektif bir diger ifadeyle toplumsal dilin
tasiyicist olur (2012: 91-92).

Gerek Saussure gerekse Lévi-Strauss’un birey karsisinda dili, kiiltiirti ya da bilingdisini
onceleyen tercihleriyle 6zneyi dilin bir sonucu olarak konumlandirarak merkezsizlestirdigine
sahit olunmaktadir. Merkezini kaybeden 6znenin toplumsal gercekligi, diger bir tabirle yapiy1
insa eden ya da sekillendiren olmaktan cikarak yapi tarafindan insa edilen edilgen, pasif bir
nesneye dontistiigi gortilmektedir (Keskin, 2011: 73).

Bilingdisinin toplumsal dile gore insa edildigi diistincesini Lévi-Strauss’tan miras alan
Jacques Lacan, stz konusu izlekte diistince gelistirme ¢abasina Freud un bilingdisina bakisin
elestirerek baglar. Onceki baslik kapsaminda da bahsedildigi iizere Freud'un bilingdisin
kopusla bagli gormesinden etkilense de onu bilin¢disini cinsellik merkezindeki biyolojik olana
indirgemekle ve haz benini gercek benin 6niinde tutmakla itham eden Lacan (2015: 57-58; 2019:
65-66), bu durumun muglakliga neden oldugunu soyler. Soziinii ettigi muglaklig1 gidermenin
pesinde oldugunu belirten diistintir, bunun bilingdisin1 dilsel olana dogru genisletmekle
mumkiin olacagini bildirir (Roudinesco, 2013: 25). Bu tercihiyle Lacan, Freud'un bilingdist
taniminda gordiigii haz merkezindeki darlig1 Saussure ve Lévi-Strauss’un dile gore bigimlenen
bilin¢dis1 diistincesinden yola ¢ikarak genisletmis olur (Soysal, 2013: 17).

Saussure ve Lévi-Strauss’tan yola ¢ikarak 6znelligi dil merkezinde yapilanan bilin¢dis1
tizerine insa eden Lacan (2013a: 42), sz konusu 6znelligi yiiklenen 6znenin simgesel alanda
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yasadigini beyan eder. Saussure ve Lévi-Strauss diistincesinde yer verilen 6znenin bilingdis:
diistincesinin dil ve dilin sirayet ettigi yap1 tarafindan belirlendigi tezi, Lacan tarafindan
oznenin bilingdist diistincesinin dil tizerine insa edilmis simgesel alan tarafindan belirlenmesi
biciminde yorumlanir (Badiou, 2013: 45).

Saussure ve Lévi-Strauss’un yapisalc diistincelerinden yola ¢ikarak bilingdisinin dil
gibi yapilandigini belirten Lacan’in diisiincesi incelendiginde diistintiriin Hegel ve yapisalci
diistinceyi mecz ettigi ifade edilebilir. Bu noktada sorulmasi icap eden soru, sozii edilen
birlesimin ne tizerine oldugudur. Gerek Hegel'in 6zne tizerine gelistirdigi diistincesi gerekse
Saussure ve Lévi-Strauss'un diistinceleri dikkate alindiginda birlesimin edilgen, eksik ve
otekine bagli bir 6znellik gercevesinde belirdigi goriilmektedir (Bastiirk, 2017: 56).

Hegel, Saussure ve Lévi-Strauss’un diistincelerini etkilesim icerisine sokan Lacan, dil
tarafindan belirlenen eksik, pasif ve 6tekine bagli 6zneyi simgesel alana yerlestirir. Simgesel
alandaki 6znenin bilingdist diistincesinin dil ile belirlenmeye baslamasi, sonraki adimda
anlamin bir diger ifadeyle soylemin tiretimini getirir. Bu noktada beliren soru, séylemin kim
tarafindan tiretildigi tizerinedir. Lacan’in bu soruya cevabi, sdylemin biiyiik harfle yazilan
“Oteki” olarak tecessiim eden iktidar tarafindan tiretildigidir. Bu durumda Lacan diistincesinde
simgesel alanin ingasinda bagvurulan dil ve o dilden iiretilen sdylemin miilkiyeti “Oteki”ye
aittir ve soylem tiretildigi kaynaktan dolay1 gticlidiir (Lacan, 2020: 57). Bahsi edilen giigliiliik
hali, soylemin, 6znenin diinyayla iliskisini belirleyebilmesinden dolayidir (Lesourd, 2018: 40).

Lacan’a gore (2013b:45) dilin ve sdylemin iiretimiileamaglanan sey, “Oteki nin gerceginin
simgesel alandaki 6zne tarafindan taminmasidir. Lacan distincesinde, “Oteki” tarafindan
tiretilen soylemi simgesel alanda deneyimleyen 6zne, bu andan itibaren s6zcelemenin 6znesidir
(Lacan, 2013c: 63). Bu anlamda simgesel alanda yasayan 6zne, kendinden 6nce var olan,
kendini belirleyen bir sdylemin tastyicisidir (Nasio, 2007: 47-48). “Oteki "nin gergegini simgesel
alanda taniyan 6znenin o dogruya riza gosterdikten sonra tiirlii performanslarla dogruyu dile
getirerek keyif almasi, Lacan’in ifadesiyle “joissance” sergilemesi, “Oteki” tarafindan 6zneden
beklenir (Lacan, 2020: 57). iktidar odag1 “Oteki” tarafindan tiretilen sylemin 6zne tarafindan
kabul edilmesi ve keyif alinmasi, onun tabiiyeti bir diger ifadeyle maduniyeti arzuladigina
isaret eder. Bu agidan 6znenin simgesel alanda var olmasinin bedelinin maduniyet oldugunu
diistinmekte bir beis bulunmamaktadir (Butler, 2005: 27).

Simgesel alanda var olan 6znenin “Oteki” tarafindan {iretilen sdylemin tastyicisi olma
durumu tzerine duistinen Lacan, bu durumun ilelebet devam etmeyecegini “lalangue”
kavramiyla agiklar. Lacan (2019: 163), zikredilen kavrami simgesel alandaki dilin tamamen
etkisinde olmama olarak tanimlar. “Lalangue” kavrami baglaminda 6zne, simgesel alandaki
dil ve soylem tarafindan bir yere kadar belirlenen ancak bir yerden sonra bunlar1 asabilen,
degilleyen, hicleyen, eksikleyen bir varliga tekabiil eder (Badiou, 2013: 37).* Bu noktada beliren
soru, 0znenin simgesel olan1 asmasin1 miimkiin kilan seyin ne oldugu tizerinedir. Lacan’in
diistincesini yorumlayan Alain Badiou’ya gore (2013: 37) bu soruya verilecek cevap catlaktir.
Biraz daha acarak ifade etmek gerekirse Badiou'ya gore Lacan diistincesinde simgesel alanda
belirecek olan bir catlag1 goren 6znenin bu catlagr derinlestirerek maruz kaldigr soylemi
asip gercegin bilgisine ulasmasi ihtimal dahilindedir. Burada akla gelen soru, catlagin nasil
belirecegidir. Oznenin eksiklige yazgil soykiitiigii tizerine olan baglikta da belirtildigi tizere

% Oznenin hem simgesel alanla hem de gercekle ilintili olmasi Lacan’in gercege yiikledigi anlamlardan kaynaklanr.
Lacan’in ifade ettigi gercegin farkl: kiplikleri igerdigini ifade eden Slavoj Zizek, Lacan’in gercege farkli anlamlar
yiiklediginden soz eder. Zizek'e gore Lacan, gercegi bir yandan giinlitk hayatin dengesini bozan travmatik bir
geri doniis diger yandan o dengenin destekgisi olarak tanimlar. Bu izlekten gidildiginde gercegin bir parcasinin
simgesel alanin bir yere kadar da olsa devamliliginda etkisinin oldugu soylenebilir (Zizek, 2016: 47). Bu noktada
cevaplanmasi icap eden soru, gergegin hangi tiirtintin simgesel alan1 destekledigi tizerinedir. S6z konusu soru-
nun cevabi, psisik gercekliktir. Psisik gerceklikte 6zne, bir seyi derinlemesine bilmemekte, simgesel alana, iktidara
uyumlu bi¢cimde yasamakta, tabi olmakta ya da 6yle goriinmektedir (Zizek, 2016: 68).

g1 L——



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 7 No/Say: 13 2022
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

simgesel alandaki 6znenin duygusunda kirilma bir diger ifadeyle catlagr miimkiin kilacak
olay Lacan tarafindan riiya olarak tanimlanir. Bu anlamda gercekle sirt sirta bulunan simgesel
alandaki 6zne, ritya gordiigi andan itibaren maruz kaldig1 soylemde catlama baslamaktadir.
Catlama basladig1 andan sonra, siradan giinliik gercekligin kibar ve nezih insan rollerinin
belli bir bastirmaya dayali bir yanilsama oldugu ortaya ¢ikar (Zizek, 2016: 33). Sozi edilen
catlama, Lacan’a gore oznenin siklikla gordiigii riiyadaki yanginla miimkiin olmaktadir.
Bahsi edilen argtimanini Sigmund Freud tarafindan kaleme alinan Riiyalarin Yorumu baslikli
eserdeki yanan cocuk riiyasini yorumlayarak gelistiren Lacan, bu riiyada iskalanmis bir
gercegin varligindan bahseder. Riiyadaki yangmin gercege isaret ettigini belirten Lacan,
yangini goren dznenin ritya ile uyaniklik arasinda salindigin ifade eder (2017: 65). Lacan’in
uyaniklik ve riiya tizerine olan diistincesi uyanikligin simgesel alan, riiyanin gercek oldugu
biciminde yorumlandiginda yangin ya da yangina isaret eden gosterenleri riiyasinda goren
oznenin simgesel alan ile gercek arasinda yasadig1 soylenebilir. Arada kalma halinin simgesel
alandaki “Oteki"nin sdyleminin aleyhine catlak yarattigi bu ortamda 6zne, gergek iizerine
kayg1 yasamakta ve travma gecirmektedir. Her gordiigii rityadaki yangin ile gercege bir
adim daha yaklasan 6znenin, Lacan’a gore uyanik halde iken ge¢misi hatirlatan gosteren olan
metanomi ile karsilasmasi ve gordiigii son riiya sayesinde gercegin biitiin bilgisine varmasi
mukadderdir (2015: 22).

Lacan tarafindan dile getirilen yangin ya da yangina isaret eden gosterenler araciligtyla
gercegin bilgisine erisme diistincesine roman, hikdye ve sinema filmi gibi tiirlerde yer
verildigini diistinmek miimkiindiir. Senaristligi ve yonetmenligi Ceylan Ozgiin Ozcelik
tarafindan {tistlenilen Kayg: filmindeki Hasret isimli karakterin oykiisti calisma kapsaminda
sozl edilen diistince baglaminda yorumlanacaktir.

Homo Sembolicus’un Gergek ile Yapisokiimii: Kaygi Filminde Oznenin Serencam1

Ceylan Ozgiin Ozgelik'in senaryosunu yazdigi ve yonettigi Kaygi, bir televizyon
kanalinda calisan Hasret isimli karakterin hikayesi tizerine kurgulanan bir filmdir. Bir yandan
Hasret'in kurgucu olarak calisirken yasadigr olaylarin konu edildigi filmde diger yandan
gecmisi irdelenmektedir.

“Tek TV” isimli bir televizyon kanalinda calisan Hasret, ilk once belgesel kurgulayan
bir kisi olarak filmde goriinmektedir. Bu anlamda Hasret, ne haber yazan ne de haber sunan
bir karakter olarak seyirci karsina ¢ikar. Filmin ilk sahnesinde ev ortaminda arkadaslarinin
“Tek TV” yi ve kendisini gercegi carpitmakla itham etmeleri karsisinda hem Hasret’in hem
de bir arkadasinin ifadeleriyle bu duruma dikkat gekildigi goriilmektedir. Bununla birlikte
birkag sahne sonra haberin iktidar gostereni olan “Oteki”nin sdylemine gore kurgulanmasina
sahitlik eden Hasret'in kurgu editoriine gosterdigi tepki de seyirciye aktarilir. Bu iki noktanin
verilmesindeki amacin Hasret'in simgesel alandaki sdylem insasinda roliintin olmadig: bilakis
onu benimsemedigine iliskin dikkat cekme oldugu belirtilebilir.

Belgesel kurgusunda calisirken haber miidiirti Olcay Terken (Selen Uger) tarafindan
cagirilan Hasret, haber kurgucusu olarak gorevlendirildigini 6grenir. Bu durumu 6grendiginde
ilkin sasiran Hasret, akabinde bu karardan duydugu hosnutsuzlugu ifade eder. Bu gérevi kabul
etmek istemedigini belirtse de haber miidiirtintin sert ¢ikis1 karsisinda yeni isine baslar. Yeni
gorevini 6grenen bir arkadasinin Hasret’e bu durumdan duydugu tiztinttiy i aktardigi sahne
dikkate alindiginda 6nceki paragrafta da aktarildig: tizere Hasret’in haber kurgulama isine
sicak bakmadig1 anlasilmaktadir. Bu noktada beliren soru, Hasret'in neden haber kurgucusu
olmak istemedigidir. Filmin ilk sahnesinde ev ortamindaki konusmalar dikkate alindiginda
Hasret'in haber kurgulama gorevini iktidar odagr “Oteki” tarafindan insa edilen séylemin
popiilerlesmesi olarak tanimladigi, bundan dolay1 yeni durumdan hosnut olmadig1 senarist
tarafindan bildirilmektedir.
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Hasret, “Tek TV” catis1 altinda haber kurgulama gorevine basladiginda igisleri bakaninin
konusmasina kurgu yapmasi istenir. Kurgu editorii ile birlikte konusmay dinleyen Hasret'e
editor, bakanin konusmasimi tanimlayici yazinin yazilmasi gerektigini soylediginde Hasret s6z
konusu yazinin rejide yazilmasi gereginden soz eder. Buna karsilik editor haberi tanimlayici
yazinin haber miidirii tarafindan belirlendigini ve kurguda bu yazinin yazildigini soylediginde
Hasret bu duruma tepki gosterir. Hasret'in tepki gostermesinin nedeni, yukaridan belirlenmis
bir sdylemi benimsemesinin kendisinden beklenmesidir. Bu durum Lacan perspektifinden
gortildiigiinde (bkz. Nasio, 2007: 47-48), simgesel alan olarak tanimlanabilecek “Tek TV”de
bulunan Hasret'in, kendi dahli olmadan insa edilmis bir soylemi icsellestirip o soylemin
tastyicisi olmasi gibi bir duruma maruz brrakildigim diistinmek miimkiindiir. Iktidarin,
soylem araciligiyla Hasret'in yasamina miidahil oldugu argtimani, seyirciye aktarilir.

Bakan konusmasinin kurgusundan sonra Hasret, toplumsal acidan infial uyandiran bir
olay1 kucaginda bulur. Olayin toplumsal gerilim tireten bir yéntiniin olduguna televizyon
kanalindaki karmasa ve calisanlarin replikleriyle isaret edilir. Sozii edilen gerilimin ¢liime
varacak olaylar1 beraberinde getirdigi aktarilir. Meydana gelen olay sonucunda bir otelde
hayatin1 kaybeden insanlarin haberini kurgulamas: bir diger ifadeyle tanimlamasi istenen
Hasret, kurgu sirasinda editorle birlikte oncelikle Furkan Muzaffer'in (Saygin Soysal)
konusmasindaki su ifadeyi dinler:

“Yani bu olenler isteseydiler kurtulamayacaklar miydi? Bu millet bunu yemez. Bazi
kendini bilmezler ¢ikmis, bu 6liimlerden firsat bilip bir kaos ortam1 yaratmaya calisiyorlar. Bu
millet kaos ortami1 yaratmaya ¢alisanlara karsi tahrik olmustur. Olmustur, bitmistir. Bu millet
ylice bir millettir. Halkimizla gtivenlik gticlerimizi kesinlikle kars: karsiya getirmeyecegiz.”

Meydana gelen olayn tizerine degerlendirmede bulunan Furkan Muzaffer'inifadesinden
de anlasilacagr tizere hayatin1 kaybeden insanlar kaos yaratmakla itham edilmektedirler.
Burada akla gelen soru, Muzaffer'in hangi sifatla bu konusmay1 yaptig1 tizerinedir. “Milli
Tarih Vakf1” bagkan1 oldugu filmde gosterilen Muzaffer'in ayni zamanda “Tek TV”nin de
yonetim kurulu bagkani oldugu dikkate alindiginda sdylemi insa eden iktidar sahibi “Oteki”
sifatiyla konustugu anlasilmaktadir.

“Tek TV”de Furkan Muzaffer'in soz konusu olay {izerine yaptig1 konusmalarin canli
yayin halinde devamli bicimde verilmesi, “Otekinin toplumsal olana bigim verme istegini
gostermektedir. Toplumsal olanin dil temelinde insa edildigini belirten Ferdinand De
Saussure ve Claude Lévi-Strauss ekseninde yorumlandiginda (bkz. 2012: 65 ve 91-92), Furkan
Muzaffer’in toplumsal olani dil ile kurmak istedigi gortilmektedir. Gerek Saussure ve Lévi-
Strauss gerekse Lacan’in soz ettikleri dil araciligiyla tiretilen sdylemin toplumun ve 6znenin
bilin¢dis1 diistincesinin insasinda kullanildig: tezinden yola cikarak Muzaffer'in demeclerinin
bilingdis1 diistincenin insasinda bir har¢ vazifesi gormesinin amaclandig1 soylenebilir.
Bilingdis1 diistincenin dil merkezindeki toplumsal olana gore yapilandigi, bundan dolay1
simgesel alan olarak beliren “Tek TV”de Hasret'in o bilingdisinin tasiyicisi ve distribiitorii
olmast “Oteki” tarafindan arzu edilir. Bu agidan Hasret'in, sdylemi ireten iktidara tabiiyetinin
istendigi goriiliir. Lacan perspektifinden yorumlandiginda (bkz. 2020: 57) Furkan Muzaffer’in
svyleminin miilkiyetinin “Oteki”ye ait olmas1 sebebiyle giiclii oldugu anlagilmaktadir.

Olayin kurgusu esnasinda Furkan Muzaffer'in konusmasindan “Kaos ortami yaratmaya
calisanlara karsi tahrik olma” ifadesinin kesilmesini isteyen kurgu editorii, tanimlamanin
buna gore yapilmasi gerektigini Hasret’e bildirir. Haberin bu ifade paralelinde “Cezay1 halk
verdi” bashigiyla tanimlanmasini isteyen editor, Muzaffer'in boyle bir ifade kullanmadig:
yoniinde Hasret'in direnciyle karsilastiginda basligin bu sekilde olmasinin haber mudiirii
tarafindan istendigini ve kendisinin de bu yonde diisindtugtinii sdyler. Basligin hem gercekten
uzak olmasina hem de iktidarin simgesel alandaki tecesstim etmis hali “Oteki” tarafindan
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benimsenmesine tepki gosteren Hasret karsisinda editor, “Bugtin olanlar burada duyduklarmn.”
der. Hasret bu s6z tizerine kurgu odasini terk eder. Editoriin ifadesi tizerine diistiniildtigiinde
iktidarn editoriin psigesine yerlestigi ifade edilebilir. Tktidara psisesinde yer veren editoriin
hem iktidara tabi oldugu hem de onu Hasret'in karsisinda yeniden tirettigi gortiliir (Butler,
2005: 11). iktidara tabi olan ve Hasret'in tizerinde onu yeniden iireten editoriin bu edimiyle
iktidar nezdinde itibarli bir konuma geldigini diisinmek miimkiindiir.

Aksam biilteninde haber miidiiriintin ve kurgu editdrtiniin istedigi bi¢cimde verilen
haberden sonra sunucu “Tek TV”nin sloganimi deklare eder: “Ne goriiyorsaniz o, ne
duyuyorsaniz 0.” Kurgu odasinda giindiiz vakti Hasret'ten kabul etmesi istenen imitasyon
gercegin aym giniin aksaminda biilteni izleyen seyirci tarafindan da kabul edilmesinin
istendigi bu slogandan anlasilir. Aksam biilteninin yayinlandig sirada su almak icin biifeye
giden Hasret su gortintiiyle karsilasir

Gorsel 1: Simgesel Alanin “Oteki”nin Soylemi ile Belirlenmesi®

Gorsel 1'den de gortilecegi tizere, kurgu esnasinda Hasret’e dikte edilen bashk gordiigii
tiim gazetelerin mansetinde yansitilmistir. Gerek “Tek TV “nin gerekse tiim gazetelerin simgesel
alanin bilesenleri oldugu dikkate alindiginda haber miidiiriiniin istedigi soylem araciligiyla
toplumun bilingdisina bi¢cim verilmek istendigi anlasilmaktadir. Soylemin hakikat yasasmna
dontstiirtilerek bireye ve icerisinde yasadigi topluma dayatildigr goriilmektedir. Buradaki
temel sorun, simgesel alanin hakim gticii olan Furkan Muzaffer'in boyle bir ifade kullanmamais
olmasina ragmen, bu ifadenin yazili ve gorsel medyanin énemli bir boliimiinde verilebilmis
olmasidir. Lacan perspektifinden yorumlandiginda simgesel alanda 6zne olan gerek “Tek TV”
haber miidiiriiniin gerekse gazetelerin haber miidiirlerinin “Oteki” olan Furkan Muzaffer'in
tayin ettigi soylemi sahiplenip onu imago olarak benimseyerek deyim yerindeyse “homo
sembolicus” olduklari, bu tercihleriyle gercege zarar verdikleri goriilmektedir. Lacan’in
mercegiyle bakildiginda (bkz. 2020: 57), “Oteki’nin soylemini sahiplenen kurgu editorii
ve haber miidiirlerinin bu séylemden haz duyan “joissance” 6znesi olduklarmi diistinmek
miimkiindiir. Bu anlamda “Oteki”nin sureti olan Furkan Muzaffer'in toplumun bilingdisini
bicimlendirmek {izere insa ettigi sdylemi benimseyen ve haz duyan 6znenin Hasret'ten
bekledigi sey, onun da “joissance” 6znesine tabir-i caizse “homo sembolicus”a dontismesidir.

> Kaynak: Kaos GL, Kaygt: Gegmis Yeniden Kurgulanabilir Mi?, 28.05.2017. https://kaosgl.org/haber/kaygi-
gecmis-yeniden-kurgulanabilir-mi, Erisim Tarihi: 17.05.2021.
¢ Calisma kapsaminda homo sembolicus kavrami, homo economicus kavrami dikkate alinarak yorumlanmuistir.

Ekonomik alana ait olan 6znenin o alanin geregi olan kar giidiistinti benimsemesine tekabiil eden homo economi-
cus kavramindan (Cevizci, 1999: 422-423) yola c¢ikarak homo sembolicus kavrami, sembolik alanda iktidar teces-
stimi “Oteki”ne ait olan soylemin 6zne tarafindan o alanin miitemmim ctizii olarak sahiplenilmesi olarak yorum-
lanmustr.
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Lacan diistincesinden degerlendirildiginde (bkz. 2013c: 63), Hasret'in “Oteki” tarafindan
tiretilen sdylemi simgesel alanda deneyimleyen ve sozceleyen bir diger ifadeyle tekrar eden
ozne olmasi kurgu editorii ve haber miidiirti tarafindan arzu edilmektedir. Kurgu editorii
ve haber miidiirti tabiiyeti i¢sellestirerek ve yeniden tireterek iktidar nezdinde taninabilirlige
eristiklerinden dolayi, Hasret'ten de aynisim1 beklerler. Ancak Hasret, 6znelesmenin bu
tirtinti kabul etmedigi icin iktidar nezdinde taninir olmadig: gibi, alandan da uzaklasmak
zorunda kalir. Saussure ve Lévi-Strauss'un dile tabi 6zne diistincesi baglaminda yoruma tabi
tutuldugunda Hasret'in yapisal olan karsisinda edilgen, eksik ve pasif bir 6znelligi kabul
etmedigi, yapinin belirleyiciligine kendini tabi etmedigini diistinmekte bir sakinca yoktur.

Simgesel alanda yasayan ve “Oteki” tarafindan {iretilen sdylemi sahiplenerek haz
duymasi beklenen Hasret'in sozii edilen sdylemi benimsemedigine 6nceki paragraflarda yer
verildi. Gercekten uzak olan sdylemi icsellestirmeyen Hasret'in gercegin pesinde olmasimin
filme yansitildig1 dikkate alindiginda oncelikle gercegin ne ile eslendigi sorusuna cevap
vermek gerekmektedir. Bu sorunun cevabinin filmin hem senaristligini hem de yonetmenligini
tistlenen Ceylan Ozgiin Ozgelik'in film ile ilgili verdigi bir roportajdaki su ifadesinde oldugu
gortilmektedir:

“Her seyi unuttugumuzla ytizlestim. Unutmanin sinir1 ne olabilir sorusunun pesinden gittim.
Katliamlar1 unutabilir miydik? Bu soru beni korkuttu. Tarihi silmek ve yeniden kurgulamak meselesi
kafami epey kurcaliyordu. iktidarlar, medya ve kentsel doniisiimii de arkalarina alarak bize gecmisi
unutturuyor. Kendisi kurgucu olan bir kadinin kurgulanmis sahte gerceklerle miicadele etmesi ve
nihayetinde onu cevreleyen tiim yalanlarin iginde gercegi hatirlayanin yine kendisi olmasi fikri ¢ekti
beni.” (Atilgan, 2017).

Ozcelik’in sozlerinden de anlasilacag {izere film dahilinde gercek, gecmis ile ilintili olan
bir sey olarak tahayyiil edilir. Ozgelik, bu diistincesini filme yansitir. Filmden yola gikildiginda
gecmisin gercekle simdinin ise simgesel alanla baglantili gortildiigu anlasilir. Boyle bir
durumda gercegin bilgisinin pesinde olan Hasret'in o gercegi ge¢miste aradig1 goriilmektedir.

Gecmisin gergekle simdinin ise simgesel alanla baglantili goriilmesi ve simdinin
simgesel alaninda yasayan Hasret'in gercegi gecmiste aramasi tizerine diistiniildiigiinde
simdi ile ge¢mis arasinda bir baglantiya film kapsaminda isaret edildigi belirtilebilir. Biraz
daha acik ifade etmek gerekirse, simdiyi imleyen simgesel alan ile ge¢misi imleyen gercegin
birbirlerinden kopuk olsa da yan yana olduguna filmde isaret edildigi gortilmektedir.

Simgesel alanile gercegin yan yana bulundugu diistincesi belirdiginde Hasret'in gercegi
ogrenme cabasinin Lacan diistincesi ekseninde yorumlanmasi mumkiin gortinmektedir.
Calismanin 6znelligin soykiitigu tizerine olan bashiginda da anlatildig: gibi Lacan’in gercege
iliskin ti¢ tanim1 oldugu dikkate alindiginda her ti¢ tanimin da izlerinin filmde gortldugi
soylenebilir. Ancak filmde simdiyi isaret eden simgesel alan ile ge¢misi isaret eden gercegin
yan yana ya da sirt sirta bulundugu, bu agidan psisik gercekligin s6z konusu oldugu dikkate
alindiginda Hasret'in gercek ile miinasebetinin ilk asamasinda gercegin ikinci taniminin
oncelikli oldugu iddia edilebilir.

Simgesel alandaki soylemin kaynagi olan “Tek TV” biinyesinde haber kurgusunda
calisan Hasret'in gercegin ¢ok da uzaginda olmadiginin farkina varmasinda rityanin tetikleyici
bir unsur oldugu goriilmektedir. Parkta yiirtirken yerde parke taslarimi yigili halde goren
Hasret, sonrasinda riiya gormeye baglar. Lacan’in diistincesi ekseninde degerlendirildiginde
(bkz. 2015: 22), parke taslarinin ge¢mise isaret eden bir metanomi oldugu ileri stirtilebilir.
Nitekim parke taglar ile karsilastiktan sonra Hasret'in anne ve babasinin ge¢gmis zamandaki
bir sahnesini riiyasinda gormesi, parke tasinin gegmisi cagristiran metanomi oldugunu gosterir
niteliktedir.
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Rilyasinda anne ve babasini goren Hasret'in ¢cocukluk donemi bir diger deyisle ge¢misi
gercekle ilintili gortildiigtinde, o gercegin ne oldugu sorusu akilda belirir. Bu sorunun
cevabinin anne ve babayla baglantili oldugu dikkate alindiginda Hasret'in anne ve babasimnin
hikayesi tizerine odaklanmak gerekir.

Cocukluk doneminde anne ve babas1 vefat eden Hasret'e vefat sebebinin trafik kazasi
oldugu Giilsim teyzesi (Ipek Tiirktan Kaynak) tarafindan soylenmistir. Olayin tizerinden
uzun yillar gectikten sonra basin sektoriinde calismaya baslayan Hasret, vefatla ilgili teyzesinin
soyledigi tarihi, calistig1 televizyon kanalinin arsivinde arastirdiginda o tarihte herhangi bir
trafik kazasinin haberlere yansimadigini goriir. Hasret, Guilstim teyzesinin vefat etmis olmast
sebebiyle anne ve babasinin vefatinin asil sebebini teyzesinden de 6grenemez. Bu andan
itibaren gercegin kendisinden gizlendigini diistinmeye baslayan Hasret, vefatin asil nedenini
merak etmeye baslar.

Lacan’in gergege iliskin birinci tanimi ile baglantili bigimde diisuntldiigiinde (bkz,
Homer, 2016: 113), gercege dogan Hasret'in ge¢mis zamanda anne ve babasiyla gercek
icerisinde yasadig1 seyirciye aktarilir. Anne ve babasinin vefat sebebinin trafik kazasi
oldugunu teyzesinden 6grenen Hasret'in boliindiigii ve eksiklik duygusuna duistiigu filmde
savunulur. Lacan diistincesindeki ayna, Hasret'in Giilsiim teyzesi olarak tahayytil edildiginde
teyze karsisindaki cocuk Hasret'in bilingdisinin kesintiye ugramasi sebebiyle gercek yerine
teyzeden yansiyan imagoyu benimseyerek gercekten uzaklastifi soylenebilir. Gergekten
uzaklasarak eksiklik icerisine giren 6zne olarak Hasret'in, Heidegger'in ifadesiyle (bkz,
Homer, 2016: 35) ex-sistence yani hayatla miilkstizlestirilmis, gasp edilmis bir iliski icerisinde
oldugunu diistinmek miimkiindir.

Hayatla gasp edilmis bir iliski icerisinde yasayan ve vefatin gercek nedenini bilmek
isteyen Hasret'in gercege ulasmasi gordiigii riiyalar sayesinde miimkiin olur. Bu agidan
Lacan’m gercegin ticlincti taniminda belirttigi riiya ve yangin iligskisinin izleri Hasret'in
riiyasinda gortiniir.

Anne ve babasii gordiigii riiyay: erkek arkadast Mehmet (Ozgiir Cevik) ile paylasan
Hasret, riiyay1 gorme sebebini biiytik bir olay olmasina baglar. Neredeyse ti¢ haftadir her
gece kabus bi¢ciminde aymni riiyayr gordugini Mehmet'e aktaran Hasret, riiyasinda ¢ok
sayida insanin kalabalik halinde toplandigini, toplu bicimde bagirdigini ve taslarla duvarlara
vurdugunu belirtir.

Mehmet ile arasinda gecen diyalogdan sonra simgesel alandaki gercek disi soylemin
tiretildigi yer olan “Tek TV”deki kurgu odasinda bir video tizerinde calisirken “Hatirla”
seklinde ses duyan Hasret, kuvvetli bir sekilde sarsilir. Bu sesi duydugu giintin aksamindaki
uykusunda yiirtiyen insanlar ve yakilan atesten ¢ikan dumandan olusan bir riiya gortir.
Rityadan uyanan Hasret, anne ve babasinin esyalarmin bulundugu sandig1 agar. Sandiktan
¢ikan anne ve babasina ait esyalar ile karsilasan Hasret'in, yiizlesmeden kaynakhh duydugu
kaygidan dolay1 giinliik rutini bozulmaya baslar. Bu andan itibaren kaygiya dayali travma
yasamaya baslayan Hasret, disaridaki hayatindan ve arkadaslarindan kopar. Arkadas:
Gilay’in (Asiye Dingsoy) merak edip eve gelmesi {izerine onu travmatik bir halet-i ruhiye ile
karsilayan Hasret, yangin sesi duydugunu ve yangin kokusu aldigimni, bogulma ve ckstirme
sesi duydugunu soyler. Riiyanin gercegi iceren bilincdisindaki kesintiyi fas ettigi diistincesini
savunan Lacan’in perspektifinden yorumlandiginda (bkz. 2017: 65), gercekle riiyada bulusan
Hasret'in riiya ile uyaniklik bir diger ifadeyle gercekle simgesel alan arasinda yasadig, Giilay
ile konusurken algiladiklarinin arada yasamaktan kaynaklandigini belirtmek mitimkiindiir. Bir
yandan Giilay ile simgesel alanda konusan Hasret'in diger yandan duydugu ses ve kokladig:
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koku ile gercegi deneyimledigi, bu durumdan kaynaklanan arada kalmishktan ve gercegin
agirhgindan dolayr kaygn tasidigr ve travmaya siiriiklendigi senarist tarafindan seyirciye
aktarilir.

Rityasinda gordugi yangin ile baglantili olan gercege yaklasmaktan dolayi stirtiklendigi
kayg1 ve travma ile evin iginde gercege iliskin iz aramaya baslayan Hasret'in, o ana kadar
yanilsama igerisinde oldugunun farkina vardigi belirtilebilir (Zizek, 2016: 33). Igerisinde
bulundugu yanilsamahalininihayete erdirmekisteyen Hasret, duvardakitahtalaricikardiginda
yangin resmi ile karsilasir. Bu anda uykuya dalan Hasret'in rityasinda su resim belirir:

Gorsel 2: Hasret'in Riiyasinda Yangin Igerisinde Gériinen Giilsiim Teyze’

Gorsel 2'den de goriilecegi tizere, riiyasinda teyzesini yangin igerisinde goren
Hasret, ayn1 riiyada yangin dumani, elinde sopalarla ve taslarla bir yere dogru kosan
insanlari ve elinde mesale olan insanlarin bir binay1 atese verdigini de goriir. Freud un Riiyalarin
Yorumu isimli eserinde bir cocugun “Baba, gérmiiyor musun, yaniyorum.” tiradina yer
verdigini sdyleyen Lacan’a benzer bigimde (bkz. 2017: 64), filmde Guilstim teyzenin “Hasret,
gormiiyor musun, yantyorum?” tiradina yer verildigi sdylenebilir. Riiyadaki yanginin gercege
isaret ettigini belirten Lacan’m ekseninden yorumlandiginda (bkz. 2017: 64), cocukken anne ve
babasinin vefat nedeni konusunda kendisine trafik kazasim soyleyen teyzesini riiyasinda
yangin icerisinde goren Hasret'in yangin sayesinde gercegin bilgisini 6grendigi
anlasilmaktadir. Teyzesinin trafik kazasi olarak beliren imagosunu bir diger ifadeyle gasp
edilmis, hiclenen gercegini rityasindaki yangin ile aciga ¢ikaran Hasret'in ebeveynlerinin
olim nedeninin bina icerisinde yakilmaktan kaynaklandig1 esas gercege ulastig1 goriliir.

Uykudan uyandiginda gercegin bilgisine vakif olan Hasret, gerek teyzesinden gerek
Furkan Muzaffer’den gerekse “Tek TV”den bilin¢disini insa etmeye yonelik tiireyen sdyleme
“lalangue” ile karsilik verir. “Lalangue” kavrami baglaminda Hasret, her ti¢ odaktan sadir
olan dil ve sdyleme bir yere kadar tabi olmus gibi goriinse de bir yerden sonra bunlardan
neset eden eksikligi ve hicligi asabilen, degilleyen, hicleyen, eksikleyen bir varliga dontistir.

7 Kaynak: bant mag dergisi, Arsivden: Ceylan Ozgiin Ozcelik’le “Kayg1” tizerine, 02.07.2020, https:/ /bantmag.

com/ arsivden-ceylan-ozgun-ozcelikle-kaygi-uzerine/. Erisim Tarihi: 17.05.2021.
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Jacques Lacan’in diistincesini yorumlayan Alain Badiou perspektifinden yorumlandiginda
(bkz. 2013: 37), her ii¢ sdylem odaginda kesfettigi catlag: riiya aracilifiyla derinlestiren
Hasret'in o i¢ soylemden kaynaklanan hicligi hicledigi, eksigi eksikledigi, “homo sembolicus”
olan1 yapisokiime ugrattig1 seyirciye aktarilir. Iskalanmis gercegin bilgisine ulasan Hasret'in
imagodan miinezzeh kendinde bir 6zne olarak yeni bir hayata dogru yiirtidtigtine isaret edilir.

Sonucg

Guintimtizde 6zneden bahsedildiginde ilk olarak akla tamlik dairesi icerisinde her seyi
eylemeye muktedir bir 6znelligin geldigi soylenebilir. Calisma kapsaminda eksiklik baslig1
altinda anlatilan duistintirlerden etkilenerek 6znenin tamliktan ziyade eksiklik icerisinde
oldugunu ifade eden Lacan, biittinlesik 6znelligin kusur tasidigini ifade eder. Eksiklik kavrami
baglaminda 6znelligin soykiitiigiinii inceleyen Lacan, 6znenin boliinmiis bir halde oldugunu
net bicimde vurgulamistir.

Lacan’a gore gercekten uzak oldugu icin bolunmiis halde olan 6zne, ilk adimda
yapisalliga raptedilmek suretiyle hayatta kalabilmektedir. Bu sekilde hayatta kalan 6znenin,
bilincinin kesilmeden dolay1 yaralandigini diistinen Lacan, yaralanmanin bilin¢disina da
sirayet ettigini dile getirir. Bilingdisinda kopus biciminde goriilen yaralanma, Lacan’a gore
riiya yoluyla agiga citkmaktadir. Lacan, rityada yangin icerisindeki kisinin 1skalanmis gercege
referans verdigini bildirir.

Gercekten uzakken bilinci yaralanmis halde yasayan 6zne modelinin izlerine Kayg:
filminde rastlanmaktadir. Filmde gercekten uzak oOznelligin eksiklik icerisinde oldugu
arglimani, Hasret karakteri tizerinden izleyiciye sunulmaktadir. Gergekten uzak olan Hasret,
gercek ile baskasindan yansiyan imago arasinda yasadig igin bilingdist yarilmadan kaynakl
yaralanmus vaziyettedir. Yaral: Bilin¢ baslikli eserinde gecmis ve gelecek arasinda kalan insanin
bilincinin boéliinmeden kaynakli yaralandigini ifade eden Daryush Shayegan’in diistincesi
Kaygi filmi 6zelinde yorumlandiginda (2010: 14-15), gercege rabitali gecmis ile simgesel
olana rabitali simdi arasinda kalan Hasret'in yaral1 bilingdisinin 6znesi oldugunu diistinmek
miimkiindiir. Bu agidan filmde ileri stirtilen birinci iddia, 6znenin eksiklige ve boliinmeden
kaynakl1 yaralanmaya maruz birakildigidur.

Yaralanan bilincin tasiyicisi olan 6znenin eksiklik icerisine girdigi dikkate alindiginda
bu eksikligin beraberinde getirdigi durum tizerine diisinmek elzem olmaktadir. Bu anlamda
eksik oznelligin iktidara tabiiyeti beraberinde getirdigi, soz konusu tabiiyetin ise 6znenin
psisesine yerlestigi diistincesi, calisma kapsaminda ileri siirtilen ikinci argtimandir. Psisesinde
iktidari igsellestiren 6znenin onu yeniden tireterek baska 6zneler tizerinde uygulamasi ve bu
sekilde iktidar nezdinde muteber oldugu da ikinci argiiman igerisinde ileri stirtilmiisttir.

Eksiklige, bilingdisindaki yaralanmaya ve maduniyete ragmen 6znenin uzun vadede
bu duruma boyun egmedigi filmde goriilmektedir. Bu anlamda 6znenin eksik olani ve
maduniyeti eksikleyerek gercege ulastig1 ve bilincindeki yarayi, bilingdisindaki kesigi bir
diger ifadeyle kopusu ve tabiiyeti sagalttig1 filmde ileri siirtilen tigtincti iddia niteligindedir.
Bu iddia o6zellikle Hasret'in gordiigu riiyalar {izerinden seyirciye sunulmaktadir. Bu iddia
dogrultusunda Hasret, eksiklik ve maduniyet merkezindeki 6znelligi ve “Oteki”nin dogrusu
tizerine insa edilen yapisallig1 yapisokiime ugratan bir 6zne olarak gortiniir.

Gergegin riiyadaki yangina tekabiil etmesinin yarattigi kaygi durumunun filmin hem
senaristi hem de yoénetmeni olan Ceylan Ozgiin Ozgelik tarafindan Ingilizce isme yansitildig
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calisma kapsaminda ileri siiriilmektedir. Ingilizcede kaygi kavrammimn “anxiety” olmasina
karsin filmin Ingilizce baghgmin yangmn anlamina gelen “inflame” olarak secilmesinin bu
iddiay1 giiclendirdigi gortilmektedir. Bu agidan Lacan’in gercek ve yangin arasinda kurdugu
baglantimin izinin gerek filmde gerekse filmin ingilizce bagliginda oldugu iddia edilebilir.

Oznenin sembolik alandaki sdylemi benimsemeye, icsellestirmeye ve yeniden iiretmeye
miitemayil oldugu dafilmde goriilmektedir. Iktidarin simgesel alandaki golgesi olan “Oteki nin
kabul edilme kosulu olarak sundugu “joissance”mn 6zne tarafindan olumlu karsilandigina
filmde acik bicimde dikkat cekilmektedir. “Tek TV” 6rneginde goruldugi tizere, simgesel
alandaki 6znelerin 6nemli bir kisminin “Oteki”nin arzusuna goére gercegi gordiiklerine, bu
anlamda “Oteki”den yansiyan imitasyon gercek olarak imagoyu sahiplendiklerine filmde yer
verilmektedir. [ktidarin tecesstim etmis hali olan “Oteki”den yansiyan sdylemi sahiplenen ve
bu sdylemi haz ile yeniden tireten 6znelerden miitesekkil bir toplumda yasandigina Kayg:
filminde isaret edilmektedir. Bu baglamda s6z konusu 6znelerin kendilerini kendi elleriyle
karanliga ittiklerini, bu sekilde iktidar nezdinde kabul edilir olduklarini, bu muteberlikten
¢itkma konusunda pek de istekli olmadiklarini diistinmek yanlis olmayacaktir. Kayg: filminin
onemi, bu durumu acgik bigimde serimlemesinde yatmaktadir.

Cikar Catismasi Beyana:

Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar catismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Malabou’nun Plastisite ve Yeni Yaralilar Yaklasimi Baglaminda

The Father Filmi

Iskin Ozbulduk Kilic*

Ozet

Bu calisma, ¢agdas norofelsefeci Catherine Malabou nun “plastisite” kavramimin odaginda, The
Father (2021) filmini incelemektedir. Bakima ihtiya¢ duyan bir Alzheimer hastasinin, bakim hizmeti
almasini saglama siirecinde kizi ile olan iliskisini konu alan The Father filminin baskarakteri Anthony,
calismada Malabou'nun plastisitesinin yikict niteliginin sonucunda ortaya ¢ktigim savundugu
ve belli beyin patolojilerine sahip insanlara yonelik gelistirdigi “yeni yaral” yaklasim cercevesinde
incelenmistir. Calismada, seyirciyi, sinemanin olanaklari sayesinde film karakterinin zihnine alan The
Father filminin felsefi onerilerin somutlastirmas: baglaninda sinema felsefesine katkist irdelenmistir.
Bunun yamnda, filmin seyircisine bir Alzheimer hastasina ait fenomenal deneyimi deneyimletme
olanagina sahip oldugu ve Malabou’ya gore “diisiiniilemez ve temsil edilemez” olan yeni yaralilik
durumunun bu sayede diisiiniilmesi ve deneyimlemesine olanak sagladigi tespit edilmistir. Ek olarak
filmin 6zgiin anlat: stilinin, seyirciye yasattigr deneyim hissi ile onlarin Malabouyen anlamda
“plastik seyircilere” doniismesini saglama potansiyelinin yiiksek oldugu belirlenmistir. Bu sayede film
calismalarina Malabou'dan esinlenerek “elastik seyirci” ve “plastik seyirci” kavramlar: sunulmus ve
aralarindaki farklarin alti ¢izilmistir.
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-Research Article-

The Father Movie in the Context of Malabou’s Plasticity and The New

Wounded Approach

Iskin Ozbulduk Kilic*

Abstract

This study investigates The Father (2021) movie within the focus of the contemporary
neurophilosopher Catherine Malabou's “plasticity” concept. The main character Anthony of The Father
movie, which is about the relationship of an Alzheimer’s patient in need of nursing care and his daughter,
in the course of providing the necessary nursing care service, is analyzed in this study within the frame
of “the new wounded” approach, a term developed for people who have certain brain pathology where
Malabou argues that it emerges as a result of plasticity’s disruptive characteristics. In this study, The
Father movie, which takes the viewer into the character’s mind through the means of cinema, is analyzed
in terms of its contributions to the philosophy of film in view of embodying philosophical propositions.
Furthermore, it is established that the movie enables the viewer to experience the phenomenal experiences
of an Alzheimer’s patient and, according to Malabou, thus enables the viewer to think and encounter
the case of the new wounded which is “unthinkable and unrepresentable”. Moreover, it is ascertained
that the movie’s authentic style, through its sense of experience on the viewers, holds great potential in
turning them to “plastic viewers” in Malabouien terms. Accordingly, inspiring from Malabou, the terms
“elastic viewer” and “plastic viewer” are introduced and the differences between them are underlined.

Keywords: Malabou, Plasticity, The New Wounded, The Father, Cinema.
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Extended Abstract

The concept of “plasticity”, introduced by the contemporary French philosopher Malabou as a
key term in reinterpretation of the philosophy of Hegel, has established an understanding that facilitates
growth in various fields such as politics, philosophy, psychoanalysis, neuroscience, artificial intelligence,
etc. The concept hints at the force of mutation and transformation of the living organisms. In this
respect, plasticity is about the experience, timeliness and the memory that contains all of those. With the
concept of plasticity, on the one hand, Malabou reconsiders the Hegelian philosophy’s notion of time,
and on the other hand she emphasizes the necessity of understanding the plasticity of brain and the
“consciousness of brain” in the light of neuroscientific developments.

The brain is composed of nerve cells called neurons and they interface via synapses. By passing
through these synapses, neuronal energy enables the communication between the nerve cells. The
external factors such as experiences, education, culture, and environment become influential on these
energy transmissions, and they make differences on the form and organization of the nerve cells. And
this is what is indicated by the plasticity of the brain. The plasticity of the brain refers to a process of
constant change rather than a fixed and rigid system. Today, beyond it being a central operator, the
human brain is understood as a web-like structure that can be found throughout the body. On the one
hand, the brain governs the body and on the other hand, it is simultaneously sculpted and reshaped in
accordance with the body’s pleasures, wishes, acts, in other words, experiences. In addition to meaning
that the human’s capacity and way of using their brain, thus changing their lives, this also reveals that
the brain is controllable. To be aware of the plasticity of the brain also means that being aware of its
responsibilities. Therefore, Malabou’s plasticity concept has a highly vital positioning point.

Malabou (2000, pp. 199), underlines that there are three basic plasticity definitions. The first one
is the ability of receiving form, and the second one is the ability of giving form. Marble’s turning into a
sculpture could be given as an example of the ability of being shaped, whereas the plastic arts could be
an example to the ability of giving form. The third meaning of the plasticity refers to its explosive force.
In this respect, the plastic explosives could be raised as an example.

Through her plasticity approach, Malabou builds the neuronal subject as a new understanding
of the subject. Neuronal subject is plastic and adaptable while also holding the capability of resistance
and rebelling. This understanding of her regarding the subject, diverging from the typical philosophy
of mind and neuroscience, is about Malabou’s philosophy’s encouragement to the individual’s taking
responsibility of their own brain, their own subjectivity, and therefore, the society (Malabou and Vahanian,
2007, pp.13). Malabou (2012a, pp. 15), aside from carrying examinations out by focusing on both form
receiving and form giving qualities of subjects, she also focuses on the explosive plasticity, which implies
to the third meaning of plasticity, and differing from the poststructuralist and psychoanalytic theories
of subjectiveness, she refers to the mental disorders such as Alzheimer’s disease. In psychoanalysis, as
it is in neuroscience, a plastic brain, or a plastic psyche is an individual who finds the suitable balance
between holding the ability to change, having the capability of staying consistent in a given situation,
the memory and the present, and receiving form and giving form. However, this does not always work
out as mentioned, and resulting from certain pathologies, the explosiveness, which is the third meaning
of the plasticity approach, enters the equation. The possibility of an explosion, the disappearance of
the balance, the quaking of this capacity, form, force, and general identity has been named neither in
psychoanalysis nor in neuroscience. Malabou (2012a, pp. 15) places the brain damaged individuals into
the center, who, as a result of being exposed to the aforementioned effect, come off as new individuals
who are strangers even to themselves, and she calls them “the new wounded”.

For Malabou, plasticity is essentially a return to the philosophical problem of the form, and it

requires a radical rethinking on the transformation, materialization, and subjectiveness in the post
reconstruction era. Even though Malabou’s philosophy of plasticity has a great impact on literary
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criticism, medical humanities, and even on political thinking, it has not been associated with the film
theory and has not been handled in that context (Dalton, 2019, pp. 239).

One of the main purposes of this study is to provide a link between Malabou's philosophical
approach and her understanding of the plasticity, and the studies of film theory. This study aims to
establish a link between film and philosophy on two levels. The first one is to examine The Father (Florian
Zeller, 2020) movie in this context, which contributes to the objectivisation of Malabou’s “the new
wounded” approach by cinematic means. The possibility of Malabou’s condition of “unrepresentable
and unthinkable” regarding the current situation of the new wounded being understandable and
experienceable through cinematic means is also underlined. It is verified that, by the sense of experience
it has on the viewer, the unique story style of the movie holds a great potential of transforming the
viewer into “plastic spectator” in Malabouian terms. Therefore, inspiring from Malabou, the terms
“elastic spectator” and “plastic viewer” are introduced into film studies and the differences between
them are underlined.

Giris

Cagdas Fransiz felsefecisi Malabou'nun, Hegel in felsefesinin yeniden yorumlanmasinda
anahtar kavram olarak sundugu “plastikiyet” kavramu, siyaset, felsefe, psikanaliz, nérobilim,
yapay zeka, vb. birbirinden farkli pek cok alanda yeni bakis acilar1 gelistirilmesinin 6ntinii
acan bir anlayis ortaya koymustur. Kavram, yasayan organizmalarin degisme ve dontisme
glictine atifta bulunmaktadir. Bu yonitiyle plastikiyet, deneyim, zamansallik ve tiim bunlarin
icinde yer aldig1 bellekten s6z etmektedir. Malabou, plastikiyet kavramiyla, bir yandan
Hegel'in felsefesinin zaman anlayisini yeniden ele alirken bir yandan da norobilimsel
gelismeler 1s1¢1nda beynin plastikiyetinin, onun deyimi ile “beyin bilincinin” anlasilmasinin
gerekliliginin altin1 ¢izmistir.

Beyin sinir hiicrelerinden olusmakta ve noron adi verilen bu hiicreler sinapslar
araciligryla birbiri ile baglantilar kurmaktadirlar. Bu sinapslardan noronal enerji gecerek sinir
hiicrelerinin iletisim kurmalarina olanak saglamaktadirlar. Yasanilan deneyimler, egitim,
kiltiir ve gevre gibi dis etkenler bu enerji gecisleri tizerinde etkili olurlar ve sinir aglarinin
biciminde ve organizasyonunda farkliliklar yaratirlar. Beynin plastikiyetinden kast edilen
budur. Beyin plastitesi, sabit ve kat1 bir sistemden ziyade stirekli olarak bicim degistiren bir
siireci ifade eder. Insan beyni, merkezi bir santral olmanin &tesinde bugiin artik bedenin her
yerinde olan agsal bir yap1 olarak anlasilmaktadir. Bir yandan bedeni yonetir bir yandan da
onun hazzi, istekleri, eylemleri yani deneyimleri ile yontulur ve yeniden bicimlenir. Bu insanin
beynini kullanma kapasitesini ve bi¢cimini dolayisiyla da bireyin yasamini degistirebilecegi
anlamina gelmesinin yaninda, beynin yonetilebilir oldugunun da acgiga ¢ikmas: demektir.
Beynin plastikiyetinin farkinda olmak, onun sorumlulugunun da farkinda olmak anlamina
gelmektedir. Bu nedenle Malabou nun plastikiyet kavrami olduk¢a yasamsal bir konumlanma
noktasina sahiptir.

Malabou (2000, pp. 199), tic temel plastikiyet tanimi oldugunun altini ¢izmektedir.
Bunlardan ilki form alma kapasitesi, ikincisi ise form verme kapasitesidir. Bir mermerin
heykele dontisebilmesini form alma kapasitesi olarak sunabilirken, plastik sanatlar form
verme giictine 6rnek olarak sunulabilir. Plastikiyetin {ictincti bir anlami ise, onun patlayici
gliciinti ifade etmektedir. Buna 6rnek olarak da plastik patlayicilar1 vermek olasidir.

Malabou, plastikiyet yaklasimiyla yeni bir 6zne anlayisi olarak noronal 6zneyi insa
etmistir. Noronal 6zne, plastik ve uyarlanabilir olmasinin yaninda direnme ve isyan etme
yetenegine de sahiptir. Onun bu 6zne anlayisi, Malabou nun felsefesini tipik zihin ve sinirbilim
felsefesinden farkli olarak, bireyi kendi beyninin, kendi 6znelliginin ve dolayisiyla toplumun
sorumlulugunu almaya tesvik etmesiyleilgilidir (Malabou ve Vahanian, 2007, pp. 13). Malabou
(2012a, pp. 15), 6znelerin hem form alabilme hem de form verebilme niteliklerine egilerek
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incelemeler gerceklestirmesinin yaninda plastisitenin ti¢lincti anlamimni imleyen patlayici
plastisiteye de egilmekte, postyapisalct ve psikanalitik kendilik teorilerinden farkli olarak
Alzheimer hastalig1 gibi zihinsel rahatsizliklara isaret etmektedir. Norolojide oldugu gibi
psikanalizde de plastik bir beyin ya da plastik psise, degisim kapasitesi, ayn1 kalma yetenegi,
hafiza ve simdi, form verme ve alma arasindaki dogru dengeyi bulan kisidir. Oysa bu hep boyle
islemez ve belli patolojiler nedeniyle plastisite yaklasiminin ti¢tincti anlami olan patlayicilik
devreye girer. Patlama olasilif1, dengenin yok olmasi, bu kapasitenin, formun, kuvvetin ve
genel 6zdesligin sarsilmasi genel olarak ne psikanalizde ne de noérobilimde isimlendirilmistir.
Malabou (2012a, pp. 15), bu tiirlii bir etkiye maruz kalarak, ortaya kendilerinin bile tanimadig:
yeni bireylerin agiga ciktig1 beyin hasarli bireyleri merkeze alarak, onlara “yeni yaralilar”
demistir. Malabou icin, plastisite temelde felsefi bicim sorununa bir dontis olup, yapisokiim
sonras1 donemde dontisiim, cisimlesme ve 6znellik tizerine radikal bir yeniden diistinmeyi
gerektirir. Malabou'nun plastisite felsefesi edebiyat elestirisinde, tibbi beseri bilimlerde ve
hatta politik diistincede biiytik bir etkiye sahip olsa da, plastisite film teorisiyle ilgili olarak
yeterince iliskilendirilmemis ve ona bu baglamda yaklasilmamuistir (Dalton, 2019, pp. 239).

Bu ¢alismanin temel amagclarindan birisi, Malabou'nun felsefi yaklasiminin ve plastikiyet
anlayisinin film calismalariyla iliskilendirilmesini saglamaktir. Herzogenraht'in sinema ve
felsefe iligkisine yonelik yaklagimlarini ele alan Oztiirk (2018, pp. 33-35) sinema felsefesiyle
ilintili olarak dort temel yaklasimin oldugunun altim1 ¢izmektedir. Bunlardan ilki; filozoflar
hakkinda yapilan filmleri icermektedir. Bu yaklasimda, filozoflarin tirettikleri kavramlarin ve
diistince sistemlerinin yasam dykiileri baglaminda ve film igerisinde sinematik imajlarla ifade
edilmesinden s6z edilmektedir. Yaklasimlarin ikincisi, felsefi dnerilerin somutlasmasina dair bir
konumu ifade etmektedir. Bu yaklasim, felsefede tartisilan sorularin, sinematik tarzda ele alan
filmleri merkeze almaktadir. Burada, filmlerin iceriginde felsefi baglamlar imajlarla aktarila
bilmektedir. Yaklagimlardan tiglinctistinti film felsefesi olusturmaktadir ve “film imajlari, filmin
sanat olup olmamasi, filmlerde teknolojik, estetik ve ontolojik yonler ve film izleme deneyimi”
gibi unsurlar, bu yaklasimin temel tartisma diizlemini ifade etmektedir. Son olarak dérdiincii
yaklasim ise felsefe olarak filmdir ve filmlerin dustince tirettiklerini ve kendilerinin bizzat felsefe
yaptiklarini ileri stirmektedir. Bu calisma, iki diizeyde film ve felsefe arasinda iliski kurmay1
hedeflemektedir. Bunlardan ilki, Malabou'nun “yeni yaralilar” yaklasiminin, sinematik
olanaklar yardimiyla somutlasmasina katki sunan The Father (Baba, Florian Zeller, 2020), filmini
bu baglamda irdelemektir. Bunun yaninda Malabou'nun yeni yaralilarin mevcut durumuna
iliskin “temsil edilemez ve diistiniilemez” olusunun, filmsel olanaklarla anlagilabilir ve
deneyimlenebilir olmasinin olasiliginin altin1 ¢izmektir. Calisma, seyircisine tanik olma
yetisinden ziyade deneyimleme olanag1 veren diistince filmlerinin, Malabouyen anlamda
elastik degil plastik bir seyirci tirettigini ileri stirmekte ve bunu mercek altina almaktadir.
Bu yukarida sinema ve felsefe iliskisine dair siraladigimiz yaklasimlardan ikisinin melez bir
bulusmasma denk gelmektedir. Bunlar, felsefi nerilerin somutlasmasi anlaminda sinema ve
felsefe iliskisi ile seyirci deneyimine felsefi bir perspektif sunan sinema felsefesi yaklasimidir.

Bu calisma ti¢ ana boliime ayrilmistir. Bu boltimlerin ilkinde kisaca norobilim, felsefe ve
sinema arasinda yer alan iliskisellige deginilmis ve bu sayede filme yonelik gelistirilebilecek
norofelsefi yaklasimlarin temel kavramsal alt yapisinin kurulmas: amaglanmis. Calismanin
ikinci boltimiti, plastikiyet kavraminin norobilimdeki anlami ve konumunun yani sira
Malabou'nun Hegel'in felsefesine yeni bir perspektif saglayan “plastisite” yaklasiminin
aciklanmasina ayrilmistir. Calismanin tiglincti bolumii ise, Malabou'nun plastisitenin
“patlayic1” niteligini imleyen “yeni yaralilar” kavramini The Father filmi Orneginde
incelemektedir. Calismada, filmde uygulanan, filmin akisi ile seyircinin zihninin birbirine
karisma stratejisi, bir ¢6ztimleme unsuru olarak ele alinmaktadir. Ayni anda filmin, agiga
¢ikardiklar: ile deneyimin nasil sekillenebilecegini ve seyirciyi elastikiyetten uzaklastirarak
“plastik seyirciler” yaratimina nasil olanak saglayacag: sorgulanmaktadir.
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Felsefe, Norobilim ve Sinema

“Bilim” teriminin toplum igerisindeki konumu bir yticelik igermektedir. Bilim
dedigimizde ¢ogu zaman akilda icine dahil olunmasi zor bir giiruhun ulasilmaz ¢alismalar:
gelir. Bu ytizyil igin bilim hem teoride hem de pratikte asil bir ¢aba olarak algilanmistir. Bu
baglamda bat1 uygarligi, bilimi toplumdan ve kiiltiirden uzak bir mesafede konumlandirmistir.
Kultiir ya da kiiltiirel etkinlikler denildiginde ise bilimden “tamamen farkli” olan sanattan,
edebiyattan s6z edilmektedir (Kelly, 1998, pp. 992). Hem molekiiler fizik alaninda calisip
hem de romanlar yazan C. P. Snow, 1959 yilinda, Two Culture adli kitabini yayinlayarak,
bat1 entelekttiiel diinyasmin iki temel kiiltiire boliindiigiinii ileri stirmiistiir. Bunlar, evrenin
tiziksel dogasini inceleyen bilim ve insan deneyiminin dogast ile ilgilenen sanat ve edebiyattir
(Snow, 2012, pp. 4). Felsefe de yine ayni sekilde ulasilmasi gii¢ bir entelektiiel diizey olarak
goriilmektedir. Bunun yaninda, genel yargidaki belirgin egilim, felsefenin ve deneysel bilimin
birbirine olan mesafesidir. Norobilim!, felsefe ve sinema arasinda bir irtibat kurmak esasen,
sanat, deneysel bilim ve felsefe arasinda bir iliski kurmak anlamina gelmektedir.

Pisters’a gore (2012, pp. 67) felsefe, sanat ve bilim temelde birbiriyle iliskilidir.
Bunun nedeni, bunlarin diistinmenin {i¢ biiytik alan1 olmasindan ileri gelmektedir. Felsefe
kavramlarda diistinmenin, sanat, algilar ve duygularda diistinmenin ve bilimse islevlerde
diistinmenin alanidir. Felsefe, sanat ve bilim ayrica kanaate ve kaosa karsi bir miicadeleyi
paylasirlar ancak her biri bunu belirli sekillerde yapar. Bu bolimde oncelikle felsefe ve
norobilimin kesisimini ifade eden norofelsefeden, ardindan da diistinmenin bu ti¢ boyutu
arasinda bir bag kurmanin yolu olarak norofelsefe ve film calismalar1 arasindaki diyalogdan
s0z edilecektir.

Norofelsefe: Felsefenin Noérobilmi, Norobilimin Felsefesi

Yirminci ylizyilin basinda, italyan norobilimci Camilio Golgi tarafindan beyin hiicresi
olan noronun kesfi ile onun islevsel ve anatomik ozelliklerinin Santiago Raon y Cajal
tarafindan kesfi, beyni sadece tibbi bir inceleme alani olmaktan ¢ikararak algi, davranis,
diistince ve zihin gibi pek ¢ok meselenin dogrudan noron faaliyetleri ile iliskilendirmesine
yol agmistir. Bu bulus bir¢ok soruya yanit olustururken, yeni sorularin da aciga ¢ikmasina
neden olmustur. A¢iga ¢ikan sorular ise indirgemeci yanitlardansa biittinleyici ve farkl: bilim
disiplinlerinin is birligini talep eden bir stireci gerektirmistir. Bu durum beyni anlamak icin tip
alanindan farkli bilim disiplinlerin bir araya gelmesine olanak saglamistir (Uzbay, 2018, pp.
24-25). Bu igbirliklerine verilebilecek dikkat gekici bir 6rnek felsefedir. Sinirbilimi geleneksel
felsefi sorunlara uygulamaya ve sinirbilimdeki sorunlar1 aydinlatmak icin felsefi yontemler
kullanmaya adanmuis bu alan, giderek ivme kazanmustir (Brook ve Mandik, 2007, pp. 3).

Yil 1986'y1 gosterdiginde, Patricia Churchland, Norofelsefe isimli dontim noktasi
yaratan eserini yaymlamis bu sayede de norobilimciler ve felsefeciler bir kavram ve yaklasim
cercevesinde bir araya gelmislerdir. Norofelsefenin kendisine 6zgti bir tarihinin oldugunu
soylemek pek miimkiin degildir. Bunun yerine, onun belli bir siirecin birikimi ve dontistimii
oldugunu soylemek daha olasidir. Beynin yapisina ve islevlerine yonelik deneysel ¢alismalar,
zihin felsefesinde tartisilagelen pek ¢ok hususun yeniden ele alinmasimin yolunu agarak bu
anlayisin ilk adimlarini atilmasinda 6n ayak olduklar1 soylenebilmektedir (Baslarken, 2020,

pp- 7).

Filozoflar ve sinirbilimciler ayni sorulara cevap vermeye calismaktadirlar: Beyin
aktivitesinden bilin¢ nasil ortaya c¢ikabilir? Algi, bellek ve hayal giicti bildiklerimizle nasil
iliskilidir? Beyin gelisimi ve aktivitesi ahlaki se¢imi, davranisi ve karakteri nasil etkiler? Belirli

! Sinirbilim ve nérobilim kavramlari, literatiirde ve tip sozliiklerinde es anlamli olarak yer almakta ve calismalarda

esit oranda kullanilmaktadir. Bu calismada da her iki kavrama yer verilmekte ve ayn1 anlamda kullanilmaktadir.
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kararlar genel niyetlere mi dayalidir? Beyin aktivitesi belirlenmis mi yoksa degisken midir?
Secimler ve eylemler kontrol edilebilir mi? vb. (De Brigard ve Sinnott-Armstrong, 2022, pp.
15).

Sinirbilimin bulgularini zihin felsefesi, epistemoloji ve felsefenin diger dallarindaki
cesitli sorulara uygulamakla ilgilenen filozoflarin sayis1 giderek artmaktadir. Bu filozoflarin
¢ogu, bu alanin kurucusu olarak kabul edilen Patricia Churchland (1986) tarafindan ortaya
atilan neologizmi kullanarak kendilerini “norofilozoflar” olarak tanimlarlar (Churchland ve
Sejnowski, 1992 ) “Norofelsefe” terimi, genellikle, sinirbilimsel hipotezle ilgili olarak felsefi
teorilerin arastirilmasinin karakterizasyonu icin ortiik veya agik bir sekilde kullanilir (Nortoff:
2004: pp. 93).

Zamanla literatlir, “norobilim felsefesini”,”norofelsefe”den  ayirmustir. Tlki,
sinirbilimlerdeki temel konularla ilgilidir. Ikincisi, sinirbilimsel kavramlarin geleneksel
felsefi sorulara uygulanmasiyla ilgilidir. Sinirbilimsel teorilerde kullanilan cesitli temsil
kavramlarint kegfetmek, birincisine bir Ornektir. Birlegtirilmis bir benlik kavrami igin
norolojik sendromlarin etkilerini incelemek ise ikincisine bir ornektir (Brickle ve Mandik,
2011). Bununla birlikte, norofelsefe genellikle sinirbilimin kendi igindeki felsefi problemler
hakkinda oldugu diistintilen sinirbilim felsefesinden ayrilir (Gold ve Roskies, 2008, pp. 1).
[1ki, sinirbilimlerdeki temel konularla ilgilidir. Ikincisi, sinirbilimsel kavramlarin geleneksel
felsefi sorulara uygulanmasiyla ilgilidir. Sinirbilimsel teorilerde kullanilan cesitli temsil
kavramlarini kesfetmek, norofelsefeye bir ornektir. Birlestirilmis bir benlik kavramui icin
norolojik sendromlarin etkilerini incelemek ise sinirbilim felsefesine bir 6rnektir (Brickle ve
Mandik, 2021). Norofelsefeden farkli olarak, sinirbilim felsefesi, bu disiplin anlayisi tizerine,
bir felsefi arastirma dali olarak fazla ilgi gormemistir. Sinirbilime odaklanan sadece bir avug
bilim felsefecisi sz konusudur (Gold ve Roskies, 2008: pp. 1).

Northoff (2004, pp. 92-93) bu iki ayrimi1 daha ayrmtili bir bigcimde analiz etmis ve
norofelsefeye yonelik yaklasimlari ti¢ temel kategorilere ayirmustir. Bunlarin ilki, agirlikli
olarak ozgiir irade, kisisel kimlik gibi antropolojik fenomenlere odaklanan, eylem, fantom
duyumlar vb. fenomenlerin aciklamalarini igeren ve hem felsefi teorilerle hem de olasi
potansiyel olarak altta yatan noronal ve bilissel mekanizmalarin bilimsel bir agiklamasiyla
baglantili olan “Fenomenal veya Bilissel Norofelsefe”dir. Tkincisi, felsefi teorilerin ‘ampirik
tutarliligina” ve ‘ampirik yanlislamasina” odaklanan, birinci sahis perspektifinin* fenomenal
ve epistemik oOzellikleri, beynin islevsel gortintiilemesinde kullanilan bir aktivasyon
paradigmasina da gevrilebilir olup olmadigini sorgulayan ve genel olarak felsefi kavramlarin
altinda yatan sinirsel mekanizmalarin arastirilmasiyla ilgilenen “Ampirik Norofelsefedir.
Kategorilerin tiglinctisti ise, agirlikli olarak felsefi teori ve sinirbilimsel hipotez arasindaki
baglant: icin bir tanim ve metodolojik ilke ile stratejilerin gelistirilmesine odaklanan “Teorik
Norofelsefe”dir (Nortoff, 2004: pp. 67-94). Hem “Fenomenal veya Bilissel Norofelsefe” hem
de “Ampirik Norofelsefe”, “felsefenin sinirbilimi”nin 6énemli parcalar: olarak duistintilebilir.
Birbirini dislayan olmaktan ziyade, her ikisi de tamamlayic1 olarak ele alinmali ve bu nedenle
birlikte detaylandirilmalidir. Bunun yaninda “teorik norofelsefe” ise literattirde yansitildig:
gibi “sinirbilim felsefesi” ile yakindan iliskilidir (Bickle ve Mandik, 2001).

Malabou (2016, pp. 12-14), bugtin artik, kaginilmaz bir bicimde nérobilim caginin
yasanmakta olundugunun altin1 cizer. Bu eksende, bugiin bu ¢aga uygun yorumsama
ve elestiri tarzlarmin gelistirildigi kolokyumlar, konferanslar ve arastirma gruplarinin

2 Birinci sahus perspektifi, insan yasaminin 6znel boyutunu anlasilir kilmaya calisan elestirel psikolojinin, zihin

felsefesinin ve fenomenolojinin merkezi bir kavramidir. Birinci sahis perspektifi, bir insan 6znesinin kendisine,
diinyaya, deneyimlerine, duygularina, diisiincelerine ve eylemlerine erisim yolu olarak “Ben” bakis acisini ifade eder.
Kavram, insan hakkinda sosyo-maddi olarak konumlanmis bir anlayis tizerine kuruludur ve arastirmalarin
harici - tictincii sahis - bakis acisiyla yiiriiten ana akim calismalarin karsit1 bir konumu ifade eder (Schraube,
2014, pp 733.)
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bulundugunu, tiniversitelerde, nérobilim, noroestetik, noropskanalatik tezlerin yazildigin
dile getirir. Felsefenin ve norobilimin kesisim noktalarmi tiimiiyle ele almak ve bunlar1
agiga cikarmak bu calismanin konusu degildir. Bu ¢alismanin amaci, Malabou'nun ifade
ettigi gibi onun norobilimsel elestiriye sundugu “miitevazi katkisin1” ele almaktir. Bu
perspektifle, Malabou'nun Hegel’in felsefesini yeniden yorumladig: ve asagida ayrintilarina
deginilecek olan “plastisite” kavramina norobilimsel bir yaklasim sergileyerek yuruttugi
felsefi konumlanma noktasinin, norofelsefi bir konum oldugunun altini ¢cizmek bu calisma ve
oncelikle bu boliim icin elzem bir nitelik tasimaktadir

Sinema ve Norofelsefe

Norobilim ve film calismalar: arasinda is birligini ifade eden nérosinema yaklasimz,
kabaca iki temel smifa ayrilabilir. Bunlardan ilkini norobilimsel icerige sahip filmlerin konu
alindig1 filmlerin incelenmesini iceren kistm olusturmaktadir. Ikincisi ise film izleme deneyimi
sirasinda film seyircisinin beyninin norobilimsel acidan herhangi bir irdelemeyi iceren ve
deneysel niteligi olan ¢alismalar: icermektedir.

Norosinemanin yukarida ele aldigimiz ikinci anlamiyla ilintili ilk calismalar, insan
beyninin, film izleme sirasinda, islemesindeki degisiklikleri arastirmaya ayrilmistir. Bu
acidan norosinema gok karmasik bir konu degildir. Hitchcock, Tarkovsky veya Bergman gibi
yonetmenlerin basyapitlarindan birini izleyen seyircinin, bilissel, duygusal ve hatta fiziksel
yonlerini nasil yakaladig1 esasen oldukga belirgindir. insan viicudunun bir filme verdigi bu
kapsamli tepki, sinirbilim ve film ¢alismalarinin iliskisinin temelini olusturur. Bahsedilen yanit
olusumunun degerlendirilme sekli, nérosinemanin laboratuvar yontinii icerir. Ayrica film
izlerken aktive olan beyin bolgelerinin degerlendirilmesi, beyin ve sinemanin nasil etkilestigini
anlamamiza yardimci olur. Belirtilen amaca ulasmak igin cesitli yontemler kullanilabilir.
Ogzellikle Fonksiyonel Manyetik Rezonans goriintiileme (fMRI)® yaygin yontemlerden biri
olarak kabul edilmektedir. Bu yontemde hedef beyin film izlerken goriintiilenmekte ve beynin
bu stirgte aktif olan bolgesi veya bolgeleri belirlenmektedir (Hasson et. al., 2008, pp. 2).

Film galismalarma norobilimsel kavramlar: kapisini agacak ilk makale, psikolog Uri
Hasson ve meslektaslar: tarafindan ytirtitiilen norobilissel sinema arastirmalarinin bir 6zetini
olan 2008 tarihli, Neurocinematics: The Neuroscience of Film bashkli makaledir. Bu makalede
yazarlar ilk kez ‘Norosinema’ kavramini kullanmislardir. Belirli bir filmin izleyicilerin
beyin aktivitesi tizerindeki etkisini degerlendirmek i¢in yeni bir yontem oneren c¢alismada
arastirmacilar yaptiklar1 deneyde, Alfred Hitchcock'un Bang, You're Dead! (1961) ve Sergio
Leone'nin The Good, The Bad, The Ugly (1966) filmleri gibi ayr isitsel-gorsel fenomenlerin
izlenmesi sirasinda seyircinin nasil beyin aktivitesi sergiledigini gosteren verileri, fMRI
cihaziyla dlgmiislerdir.

Uri Hasson ve arkadaslarimin yukarida ele aldigimiz ¢alismalarinin ardindan Patricia
Pisters, 2012 yilinda, The Neuro-Image adl1 bir calisma gerceklestirerek, sinema ve norobilim
arastirmalarma felsefi bir nitelik kazandirmistir. Pisters, hem Hasson ve arkadaslarinin
calismalarmi hem de de Deleuze’iin “Beyin Ekran” yaklasiminin dogrudan anlamsal
okumasini birlikte ele alarak norobilimsel bulgular: felsefi bir yaklasimla incelemistir.

Deleuze, 1986 tarihli bir roportajinda, sinema ve duistince arasindaki iliskiyi dogrudan
beyin agisindan ele alir ve soyle soyler:

3 Fonksiyonel manyetik rezonans goriintilleme (fMRI), arastirmacilara, neredeyse gergek zamanli olarak, insan beyninde-

ki stirekli degisen noral aktiviteyi invaziv olmayan bir sekilde gozlemleme firsat1 sunar. Bu teknoloji, zihnin bilim-
sel calismasinda devrim etkisi yaratmistir. Sosyal Sinirbilim, Gelisimsel Sinirbilim, Néroekonomi, Néropazarlama
ve Norosinema gibi yeni ortaya ¢ikan alanlar biiytiik lctide fMRI sayesinde ortaya ¢ikmustir (Ashby, 2015, pp. 92).
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Beyin bir biittindiir. Beyin ekrandir. Dilbilim ve psikanalizin sinemaya pek bir sey
sundugunainanmiyorum. Aksine, beyninbiyolojisi - molekiiler biyoloji -sinemaya
katki sunabilir. Diistince molekiilerdir. Molekiiler hizlar, oldugumuz yavas
varliklar1 olusturur... Beynin devreleri ve baglantilari, onlar1 izleyen uyaranlar,
parcaciklar [tanecikler] onceden mevcut degildir. Sinema tiyatro degildir; daha
ziyade, bedenleri parcaciklar yapar. Baglantilar genellikle paradoksaldir ve her
yonden basit imaj cagrisimlarindan tasar. Sinema, tam da goriintiiyti harekete
gecirdigi ya da daha dogrusu gortintiiye kendi kendine hareket [otomobilite]
bahsettigi icin, beynin devrelerini izlemekten asla vazge¢cmez. Bu 6zellik olumlu
ya da olumsuz olarak kendini gosterebilir (Deleuze, 2000, pp. 366).

Bununla birlikte Deleuze (2021, pp. 277), beyni, diistincenin esasen uyaran ve tepki
arasindaki kas kasilmasi yaratan bir organ olarak kavramak yerine, onu insan ve diinya arasina
yerlestirilen duyusal bir perde (bir zar) olarak diistine bilineceginin altini cizer. Patricia Pisters
(2012, pp. 45), Deleuze’iin bu yaklasimindan yola ¢ikarak, hareket-imge ve zaman-imge beyindeki
belirli devrelerle iliskiliyse, beyin ekranimin noro-imge icin tipik olan diger yonlerini ayirt etmek
miimkiin miidiir? sorusunu sorar ve bu soruyu yanitlamak icin, sinirbilimdeki son bulgularin
yani sira beynin biyolojik yonlerini ve ilkelerini ele alarak bunlar1 ndro-imgenin ortaya ¢ikan
ozellikleriyle iliskilendirir. Deleuzyen felsefe, dijital ag baglantili ekran kiilttirtinde sinema ve
sinirbilimsel bulgular arasinda bir iliskisellik sunar.

Pisters (2012, pp. 13) yirmi birinci yiizyil ekran kiiltiirti analistlerinin, Deleuze’tin
sinemanin baskin yapilanma modlar: olarak tanimladig iki pargali hareket-imge ve zaman-
imge paradigmasinin 6tesine gegmeleri gerektigini savunmaktadir. Pisters (2011), Deleuze’tin
kita felsefesi, noroloji ve ekran arasinda bir iliski oldugunu ileri stirdiigu yaklasimi kendisine
bir model olarak almaktadir. Deleuze’iin felsefe ile norobilim arasinda 6zel bir iliski
kurdugunu ve onun sinemada 6ne ¢ikardigi ekranin beyin gibi calisabilmesi olgusunun altini
cizen Pisters (2012 pp. 48), kendi deyimi ile Deleuze’tin 6nerisini “harfi harfine” kabul eder.

Noro-imgede temel olan husus ne bir dis mesele (algiladigim sey diinyada benim
disimdadir) ne de bir i¢sel mesele (algiladigim sey zihnimde, igcimdedir) olarak degil, daha
¢ok bir “dustince” faaliyeti olarak algiya iliskin temel anlayisidir. Burada “diyaletik” bir
uyum i¢inde beynin hem icinde hem de disinda yer alan beyin-ekrani, beynin ekrandaki
bilgileri sekillendirmesine ve ekranin yeni baglantilar kurmasina izin veren bir tiir zar veya
ara yuz gorevi gordiiglinii ileri stirer (Pisters, 2012, pp. 79).

Pisters (2012, pp. 55), ndro-imgenin beyni biitiintiyle merkeze alan, daha dogrusu
beynin belirgin olarak merkezilestigi yeni bir katmanin oldugunun altini ¢gizer. “Hareket-
imajda anlat1 her zaman simdide konumlanirken, zaman-imajda beklenmedik zamanlarda
beliren ve anlatinin dyle ya da boyle hakimi olan ge¢mistir, Noro-imajda anlat1 spekiilatif
bir gelecege demir atmustir... Cogunlukla karakterin beynindeyizdir. Ekran bize diinyay1
karakterin goztinden aktarmak yerine, onun beyninde neler oldugunu gosterir”. Bu
karakterin, zihinsel manzarasina artan bir erisim saglar. Eternal Sunshine of the Spotless Mind
(2004), Avatar (2009) ve Inception (2010) en iinlti 6rneklerdir (Pisters, 2011). Bu filmlerde
karakterler bir makineye baglanir. Ancak sinemanin daha “sinirsel” bir sinyallesme sistemi
haline geldigini gormek i¢in bu sart degildir (Pisters, 2012, pp. 86). Bunun icin pek ¢ok farkl
yol izlenebilir.

Filmsel kurgular (sanat) ve felsefi yansimalar bize cagdas medya kiiltiirtiniin deneyimleri
ve metafizik derinlikleri hakkinda giicli gercekler saglamay1 amaclarken, sinirbilimdeki
bulgular bu deneyimlerin ve derinliklerin maddi yonlerini ve islevlerini tanimlamaya ve
aydinlatmaya calisir. Her disiplin kendi ig¢goriileriyle dolu olsa da, cagdas dijital medya
kiltirtinde insan deneyiminin zenginligini, katmanliligin1 ve muazzam karmasikligini ancak
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film (veya sanat), felsefe ve bilim birlikte ele alindiginda gercekten anlayabiliriz (Pisters, 2012,
pp- 33).

Pisters (2011), her ikisi de cagdas beyin diinyamizin zorluklarini ele almaya calisan
plastisite kavrami ile noro-imge arasinda paralellikler gormektedir. Bu nedenle de kendi
calismalartyla asagida ele alacagimiz Malabou'nun galismalar1 hakkinda bir iliskisellik
kurmaktadir. Bu calismada da o6zellikle noro-imge yaklasiminin karakterin goziinden bir
deneyim yasamak degil dogrudan karakterin zihninde olma yetisi saglayan sinemanin bu
plastisite yaklasimi ile olan bagintis1 asagida incelenecek ve bu sayede de sozii edilen tig
diistince bigimi (felsefe, sanat ve bilim) arasinda bir bag kurulacaktir.

Malabou'nun Plastisite Yaklasimi

Ingilizce’de placticity ve Fransizca plasticité ile onun Almanca esdegeri Plaztizitit, dile on
sekizinci ytizyilda girmistir. Ayn1 kokten olusturulmus, halihazirda gegerli olan “Plastiklik”
(die Plastik) fiili ve “plastik” (plastisch) sifat1 birlestirilmistir. Her ti¢ kelime de “modellemek,
kaliplamak” anlamina gelen Yunanca plasein’den turetilmistir. Bir sifat olarak “plastik”
iki anlama gelir: “bicim degisikliklerine duyarli” olmak, sekillenebilir olmak ve “plastik
cerrah” ve “plastik sanatlar” ifadelerinde oldugu gibi sekil verme gtictine sahip olmak” ve
“kalip verme giicti”. Bu iki yonlii anlam, yine Almanca plastisch sifatinda karsilanmaktadir.
La plasticité veya “plastisite”, tipki Almanca’daki Plaztizitit gibi, nesnenin dogasini tanimlar
(Malabou, 2005, pp. 202). Giinliik dilde “plastisite” kelimesi, sekil alabilirlik, uyarlanabilirlik ve
ayarlanabilirlik kelimeleri gibi 6ncelikle olumlu olarak goriiliir. Fakat plastisite, farklianlamlara
da gelebilmektedir. Larsen (2013, pp. 13) , Webster’s Dictionary (1983)' den derleyerek plastik
ve plastisite kavramlarimi tartismistir; plastik olan, kaliplanabilir, modellenebilir olan: ifade
etmenin yaninda, heykelsi, plastik maddeden yapilan, dogal olmayan vb. anlamlara gelirken
plastisitenin degistirilme ve kaliplanma kapasitesi, basing deformasyonu ile elde edilen sekli
muhafaza etme yetenegi; Ayni genotipe sahip organizmalarin gelisimsel modelde, fenotipte
veya degisen gevresel kosullara gore davranista degisiklik gosterme kapasitesi gibi anlamlara
geldigini belirtmektedir. Bu kavramin tanimi, plastik endistrisi, kimya, sanat, cerrahi ve
biyolojinin gesitli diinyasinda, degisebilir organ olan beynin plastisitesini tanimlamak icin
dontisturtlmistiir (Larsen, 2013, pp. 24)

Bu boliimde, plastisite kavraminin oncelikle beyin bilimindeki yerine, giris niteliginde
deginilecek olup, ardindan da, Malabou'nun Hegel felsefesinden beyin bilimine dek
genislettigi plastisite kavramui ele alinacaktir. Bu sayede, yikic1 plastisite olarak ele alacagimiz
“yeni yaralilar” yaklasiminin anlasilirligi saglanmis olacaktir.

Plastik beyin: Noroplastisite

Plastisite terimi, beyin biliminde, olgunlasma, degisken bir cevreye uyum saglamanin,
kisa stireli veya kalic1 davranissal degistirilebilirliligin cesitli bicimlerini aciklayabilen sinirsel
organizasyondaki degisikliklere atifta bulunmak icin kullanilmaktadir. Bu kavram, beynin
spesifik ve spesifik olmayan 6grenme tiirleri ve yaslanma veya beyin hasarindan kaynaklanan
fonksiyonel kayiplara yanit olarak telafi edici ayarlamalar sagladigin ileri siiren yaklasimlar1
icermektedir. Baska bir deyisle, noroplastisite veya beyin plastisitesi olarak da bilinen noral
plastisite, sinir sisteminin yapisiny, islevlerini veya baglantilarini yeniden diizenleme ve igsel
veya digsal uyaranlara yanit olarak aktivitesini degistirme yetenegi seklinde tanimlanabilir
(Mateos-Aparicio ve Rodriguez-Moreno, 2019, pp. 4).

Noroplastisite genellikle devrim niteliginde yeni bir kesif olarak tasvir edilir ancak tam

olarak bugiinkiianlam cercevesinde olmasa da bu tartismalarin kdkeni nérobilim calismalarinin
degil felsefenin konusu olarak ¢ok daha cnceden yerini almistir. Ilk olarak Aristoteles De
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Anima adli1 incelemesinde zihin kavramini tabula rasa veya bos bir levha olarak tanitmus; bu fikir
on birinci ytizyilda Islam filozofu Ibn-i Sina tarafindan daha da gelistirilmistir. Bu yaklasima
gore zihin dogumda bos bir levha olarak var olur ve daha sonra egitim yoluyla gelistirilir. Bu
yaklasim, insan zihninin goklerde yaratildigini, onceden sekillendirildigini, hazir oldugunu
ve daha sonra bedene katilmak icin diinyaya gonderildigini iddia eden Platon’un fikriyle
taban tabana zittir. Filozoflar bu nedenle uzun zamandir insanin 6ncelikle doganin mi1 yoksa
yetistirilmenin mi bir {irtinti oldugu konusunda tartismaktadirlar (Makaram vd. 2011, pp. 3).

Bilim diinyasinda ise bu tartisma 200 yil1 agkin bir stiredir varhigimi stirdtirmektedir.
1780lerin basinda, Isvigreli doga bilimci Charles Bonnet ve Italyan anatomist Michele Vincenzo
Malacarne arasindaki yazismalar, zihinsel egzersizin beyin biiytimesine yol acabilecegi
olasiligini tartismakta ve fikri deneysel olarak test etmenin gesitli yollarindan bahsetmektedir.
Kisa bir stire sonra, Alman doktor Samuel Thomas von Sémmerring, 1791'de yayimnlanan
bir anatomi ders kitabinda bu fikri benimseyerek, zihni kullanmanin tipki diger kaslarimizi
gelistirmek gibi beynin maddi yapisin1 degistirip degistiremeyecegine dair bir sorgulama
gerceklestirmektedir (Costandi, 2016, x).

Beyin, iliskisel bir organdir ve onun gorevi, insanin diinyayla, diger insanlarla ve
kendisiyle olan iliskilerine aracilik etmektir. Beyin kendinde kapali bir organ olmaktan ziyade
i¢ diinya ile dis diinya arasindaki koprii gorevi goren iliskisel bir organdir (Larsen, 2013, pp.
94).

Norobilimsel calismalar erken donemde de beynin degisebilir oldugunu kabul
etmiglerdir. Ancak bu degisim, bir kaliba dokiilen kilin yavas yavas sertlesmesi gibi
algilanmustir. Bu bakis acisinda ¢ocukluk sona erdiginde, beynin kalic1 olarak sabit bir yapiya
kavustuguna inanilmaktadir. Ayrica, sahip olacagimiz tiim beyin hiicreleriyle dogdugumuza,
beynin kendini yenileme yetenegine sahip olmadigimna ve bu nedenle maruz kaldig1 herhangi
bir hasarin veya yaralanmanin diizeltilemeyecegine de bu baglamda inanilmaktaydi. Oysa
sonraki arastirmalar aciga cikardi ki, yetiskin beyni sadece degisme yetenegine sahip degildir,
ayni zamanda yaptigimiz her seye ve sahip oldugumuz her deneyime yanit olarak bunu yasam
boyunca yapmakta ve siirekli olarak degismektedir. Beynin bu plastik yapisi, cevreye uyum
saglanmasini ve ge¢mis deneyimlerden 6grenilenlere dayanarak herhangi bir durumda en iyi
hareket tarzini belirlenmesini saglamak icin islev gérmektedir. Bu sadece insanlar i¢in degil,
sinir sistemine sahip tiim canlilar icin gecerlidir. Baska bir deyisle, sinir sistemleri degismek
tizere evrimlesmistir ve bu nedenle noroplastisite, tiim sinir sistemlerinin icsel ve temel bir
ozelligidir (Costandji, 2016, pp. X).

Glintimtzde, noronlar arasindaki sinaptik iletimin degistirilebilirligi, genellikle
davramgssal degistirilebilirligin tek olmasa da temel bir mekanizmasi olarak kabul
edilmektedir. Freud (Centonze et. all., 2004, pp. 311 ) dahil olmak tizere baz1 erken yazarlar,
plastisite terimini sinir sistemi ve 6grenme ile ilgili olarak William James’den 6nce kullanmis
olsalar da, beyin plastisitesi sorununu garpici bir sekilde modern bir perspektiften ilk ele alan
kisi James'tir. James, Psikolojinin Tikeleri (1890) adl1 calismasinda plastisite 6zelligini davranissal
aliskanliklarla ve tekrarlanan kullanim yoluyla belirli beyin yollarinin habilitasyonuyla
iliskilendirmistir (James’den Akt. Berlucchi ve Buchtel, 2009, pp. 308). James’e (1890, pp. 105)
gore plastisite “bir etkiye boyun egecek kadar zayif, ama ayn1 anda her seye boyun egmeyecek
kadar gticlii bir yapiya sahip olmak anlamia” gelir.

Oncelikle felsefenin konusu olarak agiga cikan daha sonra bilimsel incelemeler
ile kanitlanan plastisite yaklasimi, Malabou'nun bilimsel veriler ile felsefi perspektifi
harmanlanmasiyla elde etmesiyle gelismis ve cagdas felsefi tartismalarin merkezine
yerlesmistir. Bir sonraki baslikta bu husus ele almacaktir.
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Malabou Felsefesinde Plastikiyet ve Beyin

Guintimtizde, plastisite kavrami, ¢agdas Fransiz felsefesinin merkezinde yer alir
duruma gelmistir. Plastisitenin gecerliligi ve disiplinler arast bir konumda olmasi, kavrami
felsefe, sinirbilim, antropoloji, sanat ve edebiyat teorisi boyunca gelistiren filozof Catherine
Malabou’dan kaynaklanmaktadir (Dalton, 2019). Catherine Malabou, Hegel'in felsefesini
plastisite kavrami tizerinden ele alarak bu kavramin felsefede canlanmasinin éntinti agmuistir.

Malabou, Hegel'in felsefesine yonelik incelemelerini Hegel’in gelecegi wvar mi?
sorusuna aradigl yanitla formiile etmistir. Burada s6z edilen gelecek, Hegel'in felsefesinin
bugiin tartisilabilirliginin ve gecerliliginin halen devam edip etmedigini ifade etmektedir.
Malabou’nun deyimi ile her sey zaman ile ilintilidir. Hegel ile cagdas felsefe arasindaki
anlasmazlik, onun zaman anlayis: tizerinde sekillenmektedir (Malabou, 2000, pp. 196-197).

Cagdas felsefenin en 6nemli temsilcilerinden olan Heidegger (2021, pp. 631-632), Varlik
ve Zaman adl1 aigir agic1 calismasinin son boltimiinde, Hegel in zaman anlayisia deginmistir.
Heidegger’e gore, zamani pes pese gecen simdiler olarak ele almak alelade zaman kavrayisina
sahip olmak anlamina gelmektedir. Heidegger icin Hegel'in zaman yorumu tamamen alelade
zaman anlayis1 yoniinde hareket etmektedir. Ona gore Hegel, zamani olus olarak karakterize
etmekte, bunu zamanin akisinin disinda ve tizerinde soyut bir anlamla ele almaktadir.
“Burada simdiler, ardisiklig1 en asir1 anlamda formiillestirmis ve daha ileriye gidemez bicimde
tesviye edilmistir”. Pek ¢cok yorumcu, zamanin Hegel icin sadece anlardan olusugu sonucuna
ulasmuslardir. Hegel'in gelecegi var mi? Sorusu bu zaman anlayisiyla ilgili olmasmin yaninda
onun “her seyi kozmik bir kapali diizen ile agiklayan geleneksel metafizikler ile ¢agdas
evrimci, olasilik¢t (probabilistic) diistinme yordamlar1 arasinda; yenilige ve farkliliga acik
demokratik diistiniis bigimleri ile her seyi planlayan totaliteryan diistiniis bicimleri arasindaki
kamplasmada nerede durdugunu tayin” (Demir, 2020, pp. 549) edilecegi ile ilgilidir. 20.
Yiizyilin Kita Felsefesi icin, Hegel, klasik metafizik diistincenin son temsilcisidir.

Malabou, Kita Felsefesi'ninve Heidgger'in Hegel e yonelik bu tutumunakatilmamaktadir.
L’avenir de Hegel baslikl1 doktora tezinde Hegel in zaman anlayisina yoneltilen bu elestirilerin
temelsiz oldugunu, Hegel'in felsefesini tanimlamak tizere anahtar bir kavram olarak ele ald1g1
plastisite kavrami tizerinden gostermis ve yeni bir materyalist ontoloji gelistirmistir (Demir,
20202, pp. 543). Malabou'nun (2005) plastisite hususunda calismalar ytrtittiigu ti¢ kitaptan
ilki olan Hegel’in Gelecegi'nde ise Hegel'in felsefesini yeniden diistinmeyi onermektedir.
Bu calismanin amaci Hegel'in zaman kavramina yonelik olan anlayisi reddetmek ve onun
felsefesindeki zamanin esasen plastik oldugunu vurgulamaktir. Malabou'ya gore Hegel,
zaman tek bir anlar veya “simdi” stirekliligi icinde bir “simdi” olarak algilamaktan ziyade
gelecegin her zaman bir “gelecek-simdi” oldugu bir zamani algisina sahiptir. Malabou,
Hegel'in zamanini, kendisini yalnizca anlik olarak, yani ‘simdi” belirleyebilen bir diyalektik
farklilasma ornegi olarak gortir (Martiniton, 2007, pp. 32-33). Hegel'in felsefesinde onun
plastikligin izlerini arar. Ornegin Hegel, Mantik Bilimi'nde s6yle demektedir;

Kendinde ve kendi i¢in higbir nesnenin agimlamasi boylesine sagin olarak ickin bir
plastiklige kendi zorunlugu icindeki diistinmenin gelisimi denli yetenekli degildir;
hic biri bu istemi kendisi ile birlikte bu diizeyde getirmez; diistinmenin bilimi bu
bakimdan matematigi bile asmalidir, ¢tinkii hicbir nesne kendisinde bu 6zgtirliigii
ve bagimsizlig1 tasimaz... modern bilincimizin kendine 6zgt dinginliksizligi ve
dagmiklig: bizi az ¢ok yakinda yatan gozlem ve goriisleri dikkate almaya zorlar.
Plastik bir sdylem kabul etmede ve anlamada da plastik bir tutumu ister (Hegel,
2004, pp. 18).
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Hegel, Tinin Gériingii Bilimi'nde ise plastiklikten soyle s6z etmektedir;

Kaginilmas: gereken bir giicliigtin nedeni kurgu ve [o soyut] uslamlayic1 yollarin
karistirilmasidir. Soyle ki, kimi zaman Ozneye iligskin olarak séylenen sey onun
Kavramini imlerken, bir baska zaman da yalnizca Yiklemini ya da Hinegini
imlemektedir. Yollardan biri 6tekine karisir, ve ancak bir dnermenin pargalarinin
olagan iliski tiirtinii kesin bir bicimde dislayan bir felsefi agimlama yogrumsal ya
da plastik olmay1 basarabilecektir (Hegel, 1986, pp. 57).

Malabou icin, Hegel felsefesinde plastisite zamansalik icermekte, gec¢mis, simdi
ve gelecek arasinda iliski kurmaktadir. Plastikligin sekil alan ve sekil veren bu diyalektik
yapisinda, plastik; tam hareketsizligin (sabitlik) ve tahliyenin (¢oziilme) karsit ugraklar
arasinda baglantilar kurar ve sonra her ikisini de yasamin canlilig1 icinde baglar. Bu iki
u¢ noktay1 uzlastiran, bizzat direnisin (Widerstand) ve akiskanhigin (Fliissigkeit) birligi
(conjugaison) olan bir buittindiir. Plastisite stireci diyalektiktir, ¢linkii onu olusturan islemler
bicimin ele gegirilmesi ve tiim bicimlerin yok edilmesi, ortaya ¢ikma ve patlama seklinde
celiskilidir. Celiski bu stirecin tam da 6ziinii olusturmaktadir. Tim bu baglamlarin icerisinde
Malabou, “plastisite”, “zamansallik” ve “diyalektik” arasinda bir baglant1 goriir ve ona gore
bu baglant1 “gelecegin kendisinin olusumundan baska bir sey degildir” (Malabou, 2000, pp.
206). Malabou, Hegel'in “felsefeyi dilin kendisinde de yapmaliy1z” ¢giidiinii dinleyerek,
plastik karakterli diyalektige “voir venir” der. Tiirkceye “bekle ve gor” olarak cevrilebilecek
olan “ voir venir”’i su sekilde agiklamaktadir;

Voir venir Fransizca’ da, olaylarin nasil gelistiginiihtiyatli bir sekilde gozlemleyerek
beklemek anlamina gelir. Ama ayni zamanda, diger insanlarin arastirilmas: ve
tahmin edilmesi gereken niyetleri ve planlar1 oldugunu da gosterir. Bu sekilde
bir ifade ayn1 anda “ne oldugundan emin olmak” (“étre sur de ce qui vient”) ve
“ne olacagimi bilmemek” (“ne pas savoir ce qui va) durumuna atifta bulunabilir.
“Bekle ve gor”, Hegelci felsefedeki teleolojik zorunluluk ve stirpriz ya da yenilik
arasindaki bu etkilesimi temsil edebilir. Bu baglamda Hegelci diistincenin tim
dontistimleri plastisite etrafinda donmektedir (Malabou, 2000: 206-207).

Malabou’ya gore bir yandan bir beklenti bir yandan da belirsizligin ifadesi olan bu
kavram tiim karsilasmalarin ve deneyimlerin kdkeninde yer almaktadir. Malabou, Hegel'in
zaman anlayisini bu sekilde kavrar ve bu diyalektik incelemenin ardindan, plastisite,
zamansallik ve diyalektik arasinda kurdugu baglantiy1 cagdas norolojik calismalar: da dahil
ederek genisletir (Demir, 2016, pp. 70 ).

Cagdas norobilimsel buluslarla, plastisite arasindaki iliskiyi nasil kurduguna
deginmeden evvel, Malabou icin plastisite kavramimin anlamimi yeniden toparlayict bir
sekilde sunmak yerinde olacaktir. Malabou igin plastisitenin ti¢ anlam1 mevcuttur. Ona gore
bu kavramin ana vatani sanat alanidir. Bir modelleme anlamina gelen bu kavram ¢zellikle de
heykel sanatina ickindir. Ancak tiim plastik sanatlar icin de gegcerlidir. Oyleyse plastisitenin
ilk temel anlami sekil alma anlamina gelmektedir. Kavramin bu anlami, kiltirtin kisiyi
sekillendirmesinden, yenidogan bir bebegin sekillenebilirligine dek genisletilebilmektedir.
Bu yukarida beyin platisitesi icin ele aldigimiz gevreye uyum saglayabilme ve gelisme vb.
yetilerini de icinde barindirmaktadir. Bu tiim canlilarin sahip oldugu “plastik erdem”dir.
Burada anlamin form alabilmenin yaninda form verebilme yetisinden de s6z edilen ikinci
anlamindan soz edilmektedir. Plastisite bir de tiglincti bir anlama sahiptir. Plastik malzeme,
kullanim amacina gore farkl sekil ve 6zellikler alabilen sentetik bir malzemedir. Kendi basina
“plastik”, siddetli patlamalara neden olabilen nitrogliserin ve nitroseliiloz bazl patlayici bir
malzemedir. Sozctigiin esnekligi, onu hem formun kristallestigi (heykel) somut sekillere hem
de ttiim formun yok edilmesine (bomba) kadar uglara geker (Malabou, 2000, pp. 202-203).
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Malabou'ya gore, plastisite kavramanin sabit bir tanimi s6z konusu degildir. Bu
perspektifle bu kavramin bizzat kendisinin de plastik bir nitelige sahip oldugunun altimi ¢izmek
miuimkiindiir. Malabou igin kavramin en 6nemli 6zelligi, onun ayni anda hem form alan hem
de form verebilen niteligidir. Kavrama yonelik bu yaklasim, onun icerisindeki “hermeneutik
dongti”niin agiga cikmasina olanak saglamaktadir. Burada tanimlayan ve tanimlanan aynidir
(Malabou, 2000: 202).

Plastisite ya da plastiklik sifati, “kat1”, “sabit”, “kemiklesmis” sifatlarinin tam tersi
anlama gelmektedir. Ancak bu yaklasim, cok bigimlilikle karistirilmamalidir. Ciinki plastik
olan bir kez bir sekle getirildiginde yeniden eski sekline donme yetisine sahip degildir. Tipk:
bir heykel gibi tasa o ilk sekil bir kez verildiginde ilk haline donemez. Hasili, plastik olan
deformasyona direnirken kendini sekillendirmeye birakandir (Malabou, 2018, pp. 37).

Malabou, Beynimizle Ne Yapmaliyiz adli calismasinda, daha onceki calismalarinda
felsefi olarak ele aldig1 ve Hegel felsefesi tizerine gelistirdigi plastisite yaklasimini, noral
plastisitenin farkli bicimlerine bakarak yeniden tanimlamaktadir. Yazara gore, beyin yalnizca
zihinsel islemlerin bir yeri degildir ayn1 zamanda heyecanlar, duygular ve aliskanliklarin
yaninda, deneyimlere ve eylemlere iliskin bellegi de iceren bir diizenektir. Beyin, bedenin
her kivrimindadir. Beden ise arzulari ve fiziksel etkinlikleri {izerinden gerekli sinir hiicresi
baglantilar1 ile beyni stirekli bir sekilde yontarak ona sekil verir. Bu nedenle de bugiin artik
organizma dendiginde beden ve beyinden stz edilmektedir (Malabou, 2018, pp. 7-8).

Beyin bugtin kor ve karanlik bir santral ve komuta merkezi olma stattistinii artan yeni
kesiflerle terk etmekte ve bu nedenle de belirli kontrol ve yonetim bigimlerinin agiga ¢tkmasina
neden olmaktadir. Bu baglamda iginde yasadigimiz ¢ag, beyinsel bir organizasyonun icinde
yer alan yeni bir 6znelligin agiga ¢ikmasina tanik olmaktadir: plastik 6zne. Deneyim, egitim,
cevresel etkenler beyin tizerinde gelisimsel ve kalic1 etkiler birakmaktaysa ve bu etkenlere
bagh olarak beynin, saglig1, kayit ve yanit kapasitesi degisimlere ugruyorsa bu ayni zamanda
maliiptilasyona acik bireylerin aciga ¢itkmasina da neden olmaktadir. Bu farkindalik ortaya
pek cok soru cikarmaktadir: “Beyin her etki ve baski karsisinda egilir mi? Yoksa aksine bunlar1
reddedebilir ve kendi adina giiclii, tekil ve fethedilmeyecek bir kale tasarlanabilir -ya da
yontabilir - mi?”, diistinen 6zneler yerine, uysal beyinler mi ge¢mistir? (Malabou, 2018, pp.
8-9).

Malabou bu sorulara yanit olusturabilmek igin, plastikiyet ve elastikiyet arasina bir ayrim
sunar; plastikiyet, yontulduktan ve dontistiikten sonra eski bicimine donemeyen bir yapidir.
Bunun yaninda, ilk bicimlerin izini tasiyan ve bellegini koruyandir. Elastikiyet ise degisime
direng gostermemekte ve verilen sekle tam anlamiyla girmektedir. Oysa plastik olan, ancak
belirli bir noktaya dek degisime agiktir. Daha fazlasi talep edildiginde bir patlama gerceklesir.
Ona uygulanan baskiya uzun siire dayanamayarak patlar. Esnek olana, uygulanan baskilar,
genisletmeler, onda herhangi bir iz birakmaz. Asinmaz, genislemez, kirilmaz. (Malabou,
2018, pp. 10-11), Esneklik, plastisitenin tam tersidir. Plastik malzeme formunu korur ve bir
kez yapilandirildiktan sonra (6rnegin yontulmus mermerde oldugu gibi) ilk durumuna geri
donemezken, elastik malzeme ilk haline doner ve gecirdigi deformasyonlarin hafizasin
kaybeder (Malabou, 2012a, pp. 168). Onda plastik olanin simirlar1 yoktur. “Elastisite ruhu
alinmis plastisite” anlamima gelmektedir. Plastikiyet, “hem smirlayici hem de enerjiktir,
sinir belirlemesi, 6znenin biikiilmesini saglamakla birlikte, onun kendi bigcimini icat etmesini
miuimkiin kilan temeldeki uyumsuzlugu da acgiga cikarmaktadir”(Malabou, 2018, pp. 11)

Cagdas arastirmalar sonucu beyin bir komuta merkezi olma halinden uzaklasmus,
merkezsiz agsal bir yapi1 olarak tasvir edilmistir. Onun bu yeni bigimi, belirli bir ideolojik
bicimi dogallastirmasina kap1 aralamistir. Beyin, merkezi olmadig gibi hiyerarsik de degildir.
Malabou, cagdas beyin arastirmalarmin beynin plastikiyetinin kesfedilmesiyle birlikte
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ortaya ¢ikan sorunlara, bilisselci ve analatik bir yaklasimdan farkli olarak, Kita Felsefesi'nin
yaklasimina uygun bir bicimde ele almaktadir. Boylesi bir yaklasim sonucunda beynin ve
biling tartismalar1 yakinlasmakta, elestirel bir yaklasim gerceklestirebilmenin de oniinii
acmaktadir. Bu sayede Malabou (2012a, pp. 10), bir tiir norobilimsel elestiri hareketinin
onciistt olmaktadir. Beynimizle ne yapmaliyiz? sorusunu sormasinin ardinda “beyin bilinci”ne
ulasilmasmin yolunu agmak adina bir ¢agr1 yaptiginin altin1 ¢izmektedir. Beyin plastikiyet
yetenegi dolayisiyla, insanin kendi yaratimidir. “Ondan ne yapiliyorsa beyin odur” ve bu
nedenle siyasal ve biyolojik bir sorumluluk unsuru tasimaktadir. Plastikiyet tam da bu nedenle
yeni felsefi diistincenin ufkunu belirlemektedir.

Beyin ve tarih kavramlari arasinda bugiin artik kuskuya yer vermeksizin bir iliski
oldugunun altin1 ¢izen Malabou, “beyin bilinci” ile ezeli tartismalarin merkezinde yer alan
“beyin ve biling aynm1 sey olup olmadig1” sorusunun artik rafa kalktigini ifade etmistir.
Beyinin, hem felsefi hem bilimsel hem de siyasi bir karaktere sahip olan yoniiniin agiga
cikarilmasi gerekmektedir. Beynin tarihselligi ile ifade edilen de beyin bilincini gerekli kilan
plastikiyetten baskas1 degildir. Beyin plastikiyeti, “bellek tarafindan sekillendirilme imkanina
ve tarihi bigimlendirme yetisine” karsilik gelmektedir. Bu demektir ki deneyim, plastikiyet ve
tarihsellik icin bellek oldukca 6nemli bir husustur.

Malabou’ya gore, plastisite kavraminin, Yunanca plassein kelimesinden gelen hem form
alma kapasitesini hem de form verme kapasitesini ifade bir kavram oldugundan s6z etmistik.
Klasik anlamda plastisitenin bu iki tamamlayic1 yonti, plastisitenin tigtincii kapasitesi,
“alabildigi veya yaratabildigi bicimi yok etme kapasitesi” ile tamamlanir. Plastisitenin bu
patlayict niteligi, formun kendi kendini yok etmesini icerir. Malabou'ya gore, formun bu
patlayict imhasi, onarim, iyilesme ve noroplastik hiicrelerin biiytimesi i¢in gereklidir. Bicimin
yok edilmesi, olusum stirecinin ig¢sel bir parcasidir (Crockett, 2018, pp. 111). Bu hasarlar,
bellek sisteminin bozulmasi neden olabilmektedir. Bigimin patlama olasilig1, plastisitenin
form alma ve form verme anlamlarinin disindaki ti¢lincii anlamini ifade etmektedir. Bu
durumlarda artik kimse buna plastisite dememektedir. Yikici, orgiitsiizlestirici patlayic
glic hemen hemen her insanin icinde mevcut ve her an kendini gostermeye, beden almaya
ya da kendini gerceklestirmeye hazir olsa da, hicbir zaman hicbir alanda isim almamustir.
Bilimde, tipta, sanatta ve egitimde “plastisite” teriminin cagrisimlari: her zaman olumludur.
Plastisite, form alma ve verme arasindaki dengeyi ifade ederken ayni zamanda kimligimizi
olusturan, deneyimle modellenen bir yapi olarak bizi tarihin, tekil, taninabilir, tanimlanabilir
bir 6znesi olarak ele alir. Bu bir tiir dogal heykeldir”. “Beyin plastisitesi” ifadesini, olumsuz
yikim calismastyla iliskilendirmek kimsenin aklina gelmez. Norolojide, noronal baglantilarin
deformasyonlari, beyin temaslarindaki gedikler, plastisite ¢rnekleri olarak kabul edilmez.
Malabou, bunu “yikic1 plastisite” olarak ele alir ve bundan mustarip kisileri de “yeni yarali”
olarak tanimlar.

Bu calisma Malabou'nun plastisite kavraminmi tiim boyutlariyla ele almay:
hedeflememektedir. Plastikiyet anlayisinin temel prensiplerini iletmek ve ardindan beyin
lezyonlarinin, yasamdaki travmalarin, yikic1 ve patlayici bir plastisite yaratabildigini ve bunun
“yeni yaralilar” olarak ifade edilen yeni 6zneler yarattiginin altini ¢cizmek ve bunun sinemanin
olanaklar1 araciligiyla, seyircide somutlastirmanin olanaklari tizerinde diistinmektir. Bir
sonraki baslik plastikiyetin, tiglincti niteligini ele alan “yeni yaralilar” yaklasim ele almacaktur.

Yikic1 Plastisite: Yeni Yaralilar ve The Father

Plastisitenin bir yenilmezlik anlamina gelmekten ziyade yaptigimiz ve yapabilecegimiz
plastik sistemlerin karmasikligi ve kendi kendini tiretme potansiyeli nedeniyle, her
zamankinden fazla kirilganlik tasimakta oldugu anlamina geldiginin altin1 ¢izen Malabou,
daha 6nceki calismalarinda, plastistenin bicim alma ve bicim verme niteliklerine egilmis, 2007
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yilinda kaleme aldig1, Les Nouveaux Blesses (Yeni Yaralilar) adli calismasinda ise plastisitenin
tictincti genel 6zelligini yani onun patlayici niteligini ve yikici plastisiteyi* bir baslangi¢ noktasi
olarak ele almistir (Pisters, 2011). Malabou bu ¢alismasiyla, plastisite kavraminin anlamini
genisletmis ve hem psikanalize hem de norobilime farkl bakis agilar1 saglayabilecegi bir kaza
teorisi ortaya koymustur (Demir, 2016, pp. 68-69 ). Malabou (2012a, pp, xix) bu ¢alismasindaki
amacini aciklarken norobilim ve psikanalizin arasinda agiga ¢ikacak stirekli bir diyalog
yoluyla, acinin yeni yiizlerini diistinmeye niyetli oldugunun altimi gizmistir.

Malabou, bu calismasinda, giincel norolojik arastirmalardan ve cagdas psikanalitik
calismalardan yararlanir. Bunlar1 Freud un orijinal yorumunu bigimlendirmek igin birincil
metinlerin dikkatli, derinlemesine ve ikna edici bir okumasinda uygular. Freud'un daha
sonraki girisimlerine ragmen, nihai olarak hazdan emin olma ilkesinin 6tesine gecmeyi
basaramadigini ¢ilinkii olaylar1 her zaman igsel cinsel nedenlere indirgedigini ve dis
tesadiiflerin veya tesadiifi olaylarin olasiligini gercekten diistinemedigini iddia etmektedir.
Beyin yaralarmin benligi derinden ve geri doniilmez bicimde degistirmeye yonelik bu yikic1
yetenegi, onu ister bilingli ister bilingsiz olsun, dis olaylar1 her zaman icsel, psisik ve cinsel
stireglere dahil eden Freudyen psikanalizden tamamen farkl: kilar (Crockett, 2018, pp. 137).

Bu ¢calismada, Malabou'nun analizinin tiim kapsamini, 6zellikle de Freud’a dair incelikli
okumasini tam olarak aktarmak olas1 degildir. Bu nedenle burada, onun diistincesinin birkag
temel 6zelligi hakkinda bazi kisith girisimler gerceklestirilecektir. Calismanin temel gayesi,
sinemanin Malabou'nun yeni yaralilar yaklasimina ne denli aciklama getirebilecegini gozler
ontine sermek oldugundan ¢alismanin cergevesi de bu sinirlama ile gizilmistir.

Yeni yarali kategorisi, ¢ok cesitli bireylerden olusan bir grubu tanimlar. Beyin
hasari, dejeneratif norolojik bozukluklar ve psikopati veya otizm gibi kisilik bozukluklar:
olanlari igerir. Bu gesitli kosullarm her biri, beynin maddeselligi icinde belirli etkiler tiretme
yetersizligini paylasir. Bu nedenle, “yeni yarali” adi, geleneksel psikanalizin anlayamadig:
ancak kendi yetki alaninda gordiigii ruhsal yaralardan muzdarip insanlar1 belirtir (Malabou,
2012a, pp. 9).

Malabou, “yeni yaralilarin” kim oldugu sorusuna asagidaki gibi yanit vermistir.

Yeni yaralilarin varligi hem ge¢mise dontis hem de ortaya ¢ikan bir olgudur.
“Yeni yaralilar” ayn1 zamanda patolojileri uzun siiredir tanimlanmis olan “eski”
yaralilardir. Onlar kim? Terimden de anlasilacag gibi, cesitli beyin lezyonlari veya
ataklari, kafa travmasi, tlimorler, ensefalit veya meningoensefalit kurbanlaridir.
Parkinson veya Alzheimer gibi dejeneratif beyin hastaliklar1 olan hastalar da bu
kategoriye girer. Ek olarak, psikanalizin tedavi etmeye calisti$1 ancak basarisiz
oldugu hastalar1 da diistinebiliriz: sizofreni hastalari, otistikler, epileptikler,
Tourette sendromu kurbanlar1.”Yeni yarali”, o zaman, bu kategori ayn1 zamanda
Freud'un doneminde hentiz tanimlanamayan rahatsizliklardan muzdarip 6znelere
atifta bulundugu olciide, ortaya cikan bir fenomendir. Ornegin, yakin zamanda
kesfedilen birkag bozukluk one siiriilebilir: obsesif-kompulsif bozukluklar,
dikkat eksikligi bozuklugu ile birlikte hiperaktivite sendromu ile tanimlanan
hastaliklardan herhangi biri (Malabou, 2012a: 54).

Yeni yaralida, yasamsal olanla zihinsel olanin tarihsel ayrimi, duygulanimin bedendeki
maddi islevine gonderme yapilarak yeniden birlestirilir. Psikolojik anormallikler yerine, yeni

* Malabou'ya gore Plastisite yikicidir, ancak plastisitenin bu yikict dogasi basitce olumsuz degildir. Ayni zamanda
metamorfiktir. Plastisitenin {i¢tincii unsuru, onun patlayic1 yonii, radikal bir sekilde degisir, o kadar radikal bir
sekilde degisir ki, kimlik varsayimlarimiz artik gecerli olmayabilir. Ancak bu radikal plastisite ayn1 zamanda bir
yeniden dogus ve ozgtirlitk bicimidir, ¢inkti “yasam kendi 6zgtirlugtinti ancak patlayicilar yaparak sekillendi-
rir, yani saf genetik determinizmden yiiz ¢evirir” Malabownun da kabul ettigi gibi, “Her gegiste patlama yapmasaydik,
kendimizi biraz yok etmeseydik yasayamazdik. Kimlik, kendisini olusturdugu 6l¢iide kendi olusumuna direnir.”(Malabou,
2012b, pp. 68).
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yaralilar, canliliktan yoksun norolojik afektif patolojilerle karakterize edilir. Yeni yaralilar,
ruhsal anormallik, ruhsal bozuklugun etiyolojisini beynin maddiligi icinde konumlandirarak
bedenin kendisine geri doner. Yeni yarali, yasamsal olanla zihinsel olanin tarihsel ayrima,
duygulanimin bedendeki maddi islevine gonderme yapilarak yeniden birlestirilir (Bolmer,
2013 pp. 299). Malabou, tum bu kosullarin birlestirici 6zelliginin, beynin norobilissel
maddeselliginden kaynaklanan bir duygulanim yoklugu, ‘duygusal bir eksiklik” oldugunu
iddia eder (Malabou, 2012a: pp.10). Malabou, yikic1 plastisiteyi gizemli, karanlik ve digsal bir
alan olarak sonsuza dek dislanmus bir gercek oldugunu varsaymaktadir (Tyrer, 2016, pp. 21).

Malabou (2012a, pp. x), The New Wounded: From Neurosis to Brain Damage adli
calismasinin girisinde, bu calismay1 gerceklesmesindeki motivasyonun, iki kisisel deneyim
oldugundan s6z etmektedir. Bunlardan ilki temel eserlerinin pek cogunda farkli yonleriyle
ele aldig1 ve yukarida kisaca incelenen “plastisiste kavrami”’na olan ilgisi digeri ise
biiytikannesinin Alzheimer rahatsizligina sahip olmasidir. Bu deneyimler onun felsefesinin
ve bu kitapta ayrintili olarak ele aldig1 “yeni yaralilar” yaklasiminin temel hareket noktasini
olusturmaktadir. Malabou, biiytikannesinin Alzheimer olmasina dair gozlemini su sozlerle
aktarmustir;

Hastaligin sonucunda karsimda onun heykeli var gibiydi. Aslinda benim éntimde

kiictilmiis bir insandan ziyade ayni kadinin eskisinden daha zayif, kii¢tilmiis hali
vardi, simarik degildi. Hayir, bu beni tanimayan, kendini tanimayan bir yabanciyd1
ciinkti kugkusuz daha o6nce onunla hi¢ tanismamisti. Tanidik sa¢ halesinin
ardinda, sesinin tonu, gozlerinin mavisi: bagka birinin kesinlikle tartisilmaz
varligl. Ancak bu diger kisi garip bir sekilde ortalikta yoktu. Biiyiikannem
arttk hicbir seyi umursamiyor; kayitsiz ve uzak. Sonunda, biitiin gtinlerini
battaniyesinin bir kosesini burusturup agmakla gegirdi... Daha sonra Alzheimer
hastaliginin bir beyin patolojisi oldugunu 6grendim. Beyin ac1 c¢ekiyor olabilir
mi? Bu 1stirap, 1stiraba kayitsizlik seklinde kendini gosterebilir mi? Aciy1 kendi
basina deneyimleyememesi seklinde gelisebilir mi? Yeni bir kimlik yaratan bir tiir
ac1 olabilir mi, ac1 ¢eken bilinmeyen bir kisinin bilinmeyen kimligi mi? Beyinsel
1stirap tam olarak boyle bir 1stirap olabilir mi? (Malabou, 2012a: pp. x).

Plastisitenin ayn1 anda {i¢ anlama gelebildiginden yukarida s6z etmis ve plastisite
kavraminin, bicimin yaratilmasinin ve yok edilmesinin her iki ucunda yer aldiginin alti
cizmistik. Malabou, yaranin psise tizerindeki plastik giictinti karakterize etmek icin bu
niteliklerden hangisinin devrede oldugunu tartisir. Kuskusuz bu gtic, kimligin baskalasimin
getirmesi anlaminda, bicim yaratma gtictidiir. Kimligin kendisi, bu yeni bi¢im tarafindan
sekillenmeye duyarli oldugu olgtide plastiktir. Bununla birlikte, “yeni yarali” kavraminin,
p anlamina plastisitenin olumlu anlamda “bicim yaratimi” anlamina atif yapmadig: agiktir.
Burada, “Giizel bi¢cim”in heykelsi paradigmasindan olduk¢a uzak olan “yok etmekten”
s0z edilmektedir. Beyin hasar1 yeni bir kimlik yaratiyorsa, bu yaratim ancak bicimin yok
edilmesiyle bir yaratim olabilir. Burada s6z konusu olan plastisite bu nedenle yikici plastisitedir.
Alzheimer hastalarinda gozlenen, tam da bir kimligin kalic1 olarak yerinden ¢ikmasinin baska
bir kimligi olusturdugu yaranin plastisitesidir. Bu bir yikim bicimidir. Bu tiir hastalar, bunun
yikicl bir form oldugunu kanitlar. Yaranmn bi¢imlendirici-yikicr gticti, “Tiim 1stiraplar, ona
katlanan kimligi sekillendirir” seklinde ifade edilebilir (Malabou, 2012a, pp. 15-16).

Bu hastalar, her biri kendi yolunda, saf, anlamsiz tehlikeyi beklenmedik bir olay olarak
-hayal edilme olasilig1 olmayan bir dustinceyi zoraki olarak harekete gegirirler. Malabou
icin, beyin yaralanmasi hayal edilmez; temsil bile edemez. Dolayisiyla beyinsellik, tarafsiz
ve yikici bir rastlantinin sebepsiz bir nedenselligidir. Kimligi bazen geri dontilmez bicimde
degistirmek i¢in cok biiytik bir hasarin gerekmedigi (Malabou, 2012a: pp. 8) bugiinkii
arastirmalar 1s181nda karsimizda durmaktadir. Bu hi¢ de zor bir ihtimal degildir. Malabou
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bunu soyle acilar “felaketlerin kurbanlar1 hakkinda uzun uzun yazdim. Hepimiz bir gin
bir baskasi, mutlak bir 6teki, kendileriyle bir daha asla barismayacak biri, kefaretle veya
kefaret olmaksizin, son arzular1 sorulmaksizin, bizim seklimizde olacak biri olabilecegimizi
kabul etmeliyiz (Malabou, 2012b, pp. 125). Dolayisiyla bireyin yeni yaraliya dontismesi
beklenebilen, 6ngoriilebilen, hesaplana bilen ve hatta deneyimlendiginde dahi deneyimleyen
tarafindan tam olarak anlasilabilen bir stire¢ degildir. Bu yaklasimin ardindan Malabou,
beyin travmasi tiim yorumbilime direnen bir kaza olsa da, “beyin hasari vakalarmin
yazilabilecegini ve anlatilabilecegini” ekler. Yeni yaralilara “kendi anlat1 bicimlerini” veren
bu tiir vaka calismalarini “néropatolojinin edebi bicimleri” olarak isimlendirdigi bir baslikta
ele alir. Burada Oliver Sacks’in Luria'min noéroromanlar1 hakkinda yer verdigi alintiya:
“kahramanlar, kurbanlar, sehitler, savascilar... Onlarin hayal bile edilemeyecek topraklara
-aksi takdirde hicbir fikrimiz ya da anlayisimizin olmayacagi topraklara- yolcular olduklarin
soyleyebiliriz” seklinde atifta bulunur Malabou (2012a, pp. 55-56). Bu klinisyenlerin yaninda
yeni yaralilarin “beyin agrisim1” ifade etmek tizere Samuel Beckett'in tiyatrosuna da atifta
bulunur. Iste sinema, tam da bu ihtiyaca karsilik gelmektedir. Pisters’in néro-imaji aciklarken
ifade ettigi gibi, sinema beyni igerden goriintiilemenin bir yoludur. Sinema yeni yaralilarin
beyninin icerisinde bizi gezdirerek, bu “fikrimizin ya da anligimizin” erisemeyecegi o
topraklara yolculuk yapmanin yolunu acar. Bu hem felsefi kavramlar1 anlamanin yolu hem
de deneyimlenemeyecek olan baskasina ait fenomenal deneyimleri deneyimlemenin bir
yoludur. Calisma icin, bu islevi yerine getirdigi varsayilan bir 6rnek olarak 2020 yapimi The
Father filmi ele almacaktir.

“Yeni yarali”y1 Anlamak ve “Alzheimer Seyirci”

Bellege iliskin anlayisin merkezi yonelimi, bellegin yasam deneyiminin bellek ile
biittinliiklii olarak uyum saglamasidir. Tam da bu nedenle, insan bellegini hasara ugratan ya
da calan hastaliklar (Rose, 2019: 219) yasam deneyiminin bizzat kendisi tizerinde kapsamli
bir sarsint1 yaratmaktadir. The Father filminin baskahramani Anthony, Alzheimer hastalig:
nedeniyle belleginde parcalanmalara maruz kalan yash bir adamdir. Film, onun kabul etmedigi
bakima mubhtacligina destek olmak adina bir bakici arayisinin ve bu esnada onun kizi ile olan
iliskisini konu almaktadir. Filmin konusu bu iki satirla aktara bilinecek kadar yalindir ancak
filmin 6zgtinliigii, bu yalin anlayis icerisinde pek ¢ok deneyimi seyirciye sunmasindan ileri
gelmektedir.

Film, seyirciyi yeni yarali olarak ele alabilecegimiz Alzheimer hastasi Anthony’'nin
beyninin i¢cinde olan1 deneyimlemesi icin davet eder. Filmin, dogrusal bir anlatis1 oldugundan
s0z edilemez. Bunun yerine film, sinemanin tim teknik olanaklarini kullanarak seyircisine
bir Alzheimer hastalig1 neticesinde demans yasayan bu adamin yasama dair kopuk ve anlik
deneyimlerini sunmaktadir. Malabou’ya (2012a, pp. 33) gore Alzheimer bir “kaza”dir. Ona
gore, hasta ve travmatize olmusinsanlarinhepsi, bir kazaya, kendilerini tamamen beklenmedik
bir sekilde alttist eden bir olaya maruz kalmis olmalar: anlaminda hastalanmislardir. The
Father filminde bu kazaya ugrayan Anthony, beynindeki islev bozukluklar: ve yapisal hasar
nedeniyle 1stirap ¢eken bir yeni yarali olarak karsimizda durmaktadir. Film Anthony’nin
zihninde bir yolculuk gerceklestirmemizi saglayarak, Malabou'nun temsil edilemez, hayal
edilemez olarak ele aldig1 bu siireci bizzat seyirciye deneyim olarak sunar. Bu sayede sinema
diistintilmez olanin diistindiirme giiciinii ortaya koymus olur. Oztiirk’tin (2018, pp. 111) de
ifade ettigi gibi, sinema “yasadigimiz diinyanin, deneyimlerimizden tasan yonleri” tizerine
dustindiirtir. Burada da The Father seyirciye, film dis1 yasamda deneyimleyebileceginin
fazlasini sunar.

Film, hentiz jenerik itibariyle giren bir miizikle seyirciyi karsilar, ardindan agilan

sahnede, kosar adimlarla ilerleyen, adimlarinda ve ytiziinde endise iceren bir ifade tasiyan
Anne gortintir. Anne bir apartmana girer, ardindan da ferah ve 6zenli bir sekilde dekore
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edilmis bir daireye girer. Bu sahne, seyircinin hentiz Anthony’nin beynine girmedigi ilk
film-zamanidir. Anne eve girerek babasina seslenir, onu buldugunda seyirci jenerik itibariyle
duyulan miizigin, esasen Anthony tarafindan dinledigini anlar. Seyircinin Anthony’nin
beyninde oldugunun ilk sinyali burada verilmistir. Seyirci onun kulakliktan dinledigi ses
yiiksekliginde miizigi dinler ve onun kulaklig1 ¢ikarmasiyla miuizikten uzaklasir.

Anthony kizina “senin burada ne isin var” diyerek karsilikli sorular sorarak ilerleyen
bir diyalogu baslatir. Film igerisinde sorular olduk¢a merkezi bir anlat1 dili olusturmaktadar.
Filmsel anlatilar, seyircileri olay orgtistine dahil etmek icin onlarda belli beklentiler yaratir
ve bir gidisat1 sunarlar (Tobin, 20202, pp. 10). Sorular bu beklentilerin formiile edilmesinde
biiyiik rol oynarlar. Sorular seyirciye kimi zaman eksiltili gortintiiler ve hikayeler sunularak
sordurulurken, kimi zaman da bu sekilde film anlatisinda diyaloglara dogrudan yerlesebilir.
Surekli yamitlar1 aranacak sorular sormak seyircide c¢oziilmesi beklenen dtigtimler
yaratmaktadir (Ozbulduk Kilig, 2020, pp. 218). Burada diyalogun parcasi olarak yer alan tiim
sorular, esasen seyircinin de sorulari ile esdegerdir. Seyirci de Anthony'nin kiz1 oldugunu
anladiklar1 Anne’nin neden orada oldugunu merak etmektedir ve sozii edilen bakic ile
yasanan krizin ne oldugunu merak etmektedir. Filmin temel deneyim stratejilerinden
birisi budur: seyircinin sorularini diyaloglara sunmak. Bu sorularin baskin oldugu diyalog
araciligiyla, demans hastas1 olan Anthony’nin, fiziksel olarak hi¢bir yardima gerek duymasa
dahi, zihinsel karmasa yaratan bu “yeni yarali”lig1 nedeniyle bakima ihtiyac duymakta
oldugu anlasilir.

Anthony, bakicisinin isten ayrilmasina neden olacak davranislarda bulunmustur ve
yardima ihtiyaci oldugunu kabul etmemektedir. Malabou’nun, bu hastaliklar1 bir kaza olarak
nitelendirdigiden s6z etmistik. Malabouya (2012a, pp. 34) gore, kaza disaridan oldugu kadar
iceriden de meydana gelir. I¢ ve dis arasindaki ayrim artik yalnizca ruhsal gerceklik ile maddi
gerceklik arasindaki ayrima degil, ruhsal gercekligin i¢sel boliinmesine tekabiil etmektedir.
Bu ayrim neticede gercekligin dogasi ve ta kendisi olur. Bu agilis sekansinda Anne, Anthony’e,
yardimci olan bakic1 kadini fiziksel olarak tehdit edip etmedigine dair bir soru yoneltir ve
Anthony, “ben boyle bir sey yapacak bir miyim” diyerek bu olayin gercek dis1 oldugundan
ve bakic1 kadmnin yalanci dahasi bir hirsiz oldugundan s6z eder. Buradaki hirsizlik vakasinin
gercek olmadigl, calindigr diistintilen saatin bulunmasiyla son bulur. Ancak seyirciye bu
hususun tamamen gercek olup olmadigina dair bir garanti sunulamaz. Film, stibjektif bir
labirenti andiran niteligi nedeniyle, Anthony’ye gercekte ne oldugunu ve neyin hayal neyin
gercek oldugunu ayirt etmek seyirci icin zordur. Es zamanli olarak Anthony icin de zordur.
Bunun yaninda, Malabou (2012a, pp. 67) Alzheimer hastalarinin “degisen” veya “degistirilen”
biri olmaktan ziyade baska biri haline gelen bir 6zne oldugundan s6z etmektedir. Bunun
nedeni, duygularn tiretilmesi ve diizenlenmesi i¢in serebral mekanizmalari etkileyen tim
lezyonlarin (6zellikle prefrontal korteks, hipokampus ve amigdalada) kisiligi tanimaz bir
sekle getirebilmesidir. ~Anthony’nin baskalarina stipheci davranmasi ve karakterindeki
degisim bir yandan Malabou'nun bu yaklasiminin anlasilmasini saglarken, bir yandan da
seyircide bir tekinsizlik yaratir. Seyirci de ayn1 belirsizlik icinde asil1 kalmaistir.

Filmin igerisinde belirli anlamsal ytikler tistlenmis motifler bulunmaktadir; bu motifler
ev(ler), bu ev(ler)in kapilar1 ve Anthony’e ait kol saati seklinde siralanabilir. Bunlardan ev,
Anthony’nin zihninin temel diizlemini olusturmaktadir. Film tek bir mekédnda gegmektedir
ve Anthony’'nin zihni gibi stirekli bicim degiserek, “ayni yer ama ayni zamanda baska bir
yer” duygusunu hem seyirciye hem de Anthony’e hissettirmektedir. Anthony'nin stirekli
olarak “burast benim evim” ifadesini kullanmasi ve degisiklikler icinde kendi evini aramasz,
kayboldugu yasamuin i¢inde olusan “tuhafliklarin” yansimasini olusturmaktadir. Boylesi
karsilasmalarin ilkinde, salonda karsilastig1 ve “burada ne ariyorsun, burast benim evim”
diyerek soru yonelttigi adam, bu evin ayn1 zamanda kendisinin de oldugunu ve bir 6nceki
sekansta ilk esinden bosanip yeni sevgilisiyle Paris’e tasinacagini gordiigiimiiz Anne’in 10
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yillik kocast oldugunu ileri stirer. Anthony’nin burada verdigi tepki, ret etmek yerine, bir
yandan tuhaflik oldugunu sezerken bir yandan da yasadig1 anlik deneyime uyum saglamak
olur. Yeni aldig1 ve asla onceki parcalarla baglayamadig: bu bilgiyi “anliyorum” diyerek
yeniden anlamlandirma isine koyulur. Bu uyum saglama reaksiyonu tam da seyircinin
filmi anlamak igin yiirittigii reaksiyona benzemektedir. Bunun yaninda film, seyirciden
karakterin cevresi tarafindan magdur edilme hissini yansitacak sekilde onunla empati
kurmasin istemektedir. Bu empati yolu, seyircinin Anthony’nin hikayesini izlemek yerine
onunla birlikte deneyimlemesini saglamanin bir diger yolu olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Anthony, yasanan tiim sorunlara ragmen, gerceklik parcalari olarak algiladig: stirecleri
birbirine anlaml bir sekilde baglamay1 umarak sorular sormaya devam eder. Bu yukarida
da ele aldigimiz gibi seyircinin filmi deneyimleme davranisi ile benzerdir. Ancak bu
“parcalar” oylesine uyumsuzdur ki bunu basaramaz ve bunu basaramamanin caresizligini
yasar. Kendisinin oldugunu diisiindiigii evin salonunda damadi oldugunu sdyleyen adamla
karsilasmasimin ardindan aniden ve agresif bir sekilde bagirarak “evimi terk etmeyecegim,
burasi benim evim” der. Ev, onun zihninin ve kaybetmek istemedigi anlamlar buitiintintin
mekani olmasi agisindan onemlidir. Bu karsilasmanin ardindan, Anthony farklh bir odaya
gecer, kapilardan gecisler Anthony’nin noronlar1 arasindaki kopukluklar: ifade ettigini
soylemek mumkiindiir. Kapilardan her gegiste evin icerisi sekil degistirir, bu degisim usulca
ve ince bir sekilde dokunarak gerceklestirilir. Tipki Anthony gibi seyirci de “ayn1 yer ama
ayn1 zamanda baska bir yer” duygusuna kapilir. Bu sayede film icerisinde set tasarimu
yoluyla uzamsal oryantasyon bozuklugunu kullanir. Daire yenilenir, salon dekorasyonu ve
mutfak dolab1 degisir. Sominenin tizerinde bulunan tablo kimi zaman oradadir kimi zaman
yoktur, duvarlarin rengi degisir. Bu ayni anda Anthony ve seyirci icin oryantasyon kayb1
olur. Kapilardan gecisin bir diger etkisi Anthony'nin anlik deneyimlerinin parcalanmasinin
temsili olmasidir. Yiizler, yasanilan zamanin kesiti ve ev her kapi gecisinde degisime ugrar.

Film icerisindeki bir diger énemli motif Anthony'nin saatidir. Acilis sekansinda onun
i¢in ¢ok 6nemli olan saatini kaybettigini ve bunun icin kayg1 yasadigini goriiriiz, yeni bakici
ile tanisma sahnesinde “benim her zaman iki saatim vardir biri aklimda biri kolumda” diyerek
saat motifini yineler. Bu arada filmin algisal karmasasiin yaninda, Anthony'nin zihninden
gecmise ve aile ici iliskilere dair belli stirecler tasar, iki kiz1 oldugunu biiytiik kiz1 ile kiigtik kiz1
arasinda farkli ozellikler tasidig1 gibi unsurlardir. Film, zamani manipiile eder. Anilardan
farkli olarak, gecmisi bugitinle iliskilendiren bir anlati kurar. Anthony, ileri geri hareket
ederken zamanin kaydigini fark eder ve bu, saatine olan diiskiinltigii ile agiga cikar.

Film, kisa anlarla seyirciyi Anthony’nin beyninden c¢ikararak, onun yasadig1 ve
Malabou'nun organik travma olarak nitelendirdigi hastaliginin etrafindakiler {izerinde nasil
bir etki yarattigimmi da gosterir. Kiz1 Anne’in mutfakta bardak kirma sahnesinde, bardak
kiriklarin toplarken ki ytiz ifadesi ve bardagin parcalarini toplarken defaten diistirmesi bu
anlardan biridir.

Anthony, film icerisinde asamal1 olarak anilarina, gergeklige ve kendisine olan baginm
kaybederken, seyirci de gercek hikayeyi bulma umudunu film ilerledikce kaybetmektedir.
Film araciligiyla, seyirci tipki Anthony’nin kendi yasaminda alistigt Anthony olmaktan
cikmasi gibi alistigl seyircilik deneyimini bulamayarak Alzheimer olur. Seyirci, kurgusal
filmlerin anlasilmasini kolaylastiran bir anlat: stiline aliskindir. Bu film, tipki Alzheimer'in
Anthony’ye yaptigini seyirciye yaparak ona anladiginin aslinda anlamay1 hedefledigi hikaye
olmadigini her defasinda karsisina gikarir. Seyirci de Anthony'nin sorularma eslik eder
sorulara yanit almak icin ¢abalar ancak her acilip kapanan kapi, budanan sinapslar gibi
seyirciyi de Anthony'nin ugradig1 hezimete ugratir.
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Filmin final sahnesinde, seyirci film boyunca sikistigi Anthony’nin zihninden ¢ikarak
ona “disardan” tanik olur. Yasanan kopuk anlar onun artik kendi icinde kaybolmasina
neden olur ve birakildig: bakimevinde, terkedilmenin de uyandirdig: caresizlik duygusuyla
bir cocuk gibi aglamaya baglar. Seyirci artik onun zihninde degildir ve ona karsi biiytik
bir acitma duygusu ile dolar. Malabou (2012a, pp. 56-58), Alzheimer hastalarindan soz
ederken, onun beynin belli yetilerini kaybetmesinden kaynaklanan bir tiir “cocukluga
dontis” oldugundan soz eder. Ancak Alzheimer hastalar1 “cocukluga geri donmiis” gibi
goriinseler bile, kendilerine ait olmayan bir cocuga, yalnizca bir cocukluk kavrami olan, bir
dizi kliseden olusan bir cocukluga dondiiklerini sdylemenin daha dogru olacagimnin altini
cizer. “Herkesin ¢cocukluguna ve dolayisiyla hi¢ kimsenin ¢ocukluguna ait olmayan jestler ve
duruslar yeni yaralinin bedenindeki yerini alir. Anthony’nin yasadigini da bu sekilde ifade
etmek mumkiindiir. Serebral patolojiler, psisenin “baslangi¢c durumu” yok edildikten sonra
yasamaya devam etme, tarihinin altiist olusundan sag ¢ikma becerisi olarak yerini bulur.

Alzheimer Seyirciden “Plastik Seyirciye”

Filmin seyirciye “dtistiniilmez olan1 diisinme” olanagindan fazlasini verir: diistintilmez
olan1 deneyimleme olanag1. Seyircinin Malabou'nun yeni yarali olarak tanimladig1 bu yeni
oznenin beyninin i¢inde olabildigi bir filmle karsilasmasi, onun da beynin plastisitesinde bir
degisim yaratma giicti sunmaktadir. Film disiintilmeyenin deneyimlenmesini saglayarak
seyirciyi Malabuyen anlamda de birer “plastik seyirciye” dontistiirmektedirler.

Yukarida ele aldigimiz “elastik 6zne” ve “plastik 6zne” yaklasimlarin1 burada seyirciye
uyarlamak olduk¢a mumkiin gortinmektedir. Filmlerin anlatilari, seyirci davranislarinda
etkili olmaktadir. Kimi filmler, seyircilerinden fazla diistinsel efor ve zihinsel emek talep
etmezler ve seyirci, filmi izlerken elastiki bir nitelik tasir. Film boyunca, filmi istedigi tim
sekillere kolayca girerler. Ancak burada 6zleri bir degisime ugramaz. Degisim film boyuncadir
ve film bittiginde tipki elastik yapida olan her sey gibi basladiklar1 noktaya geri donerler.
Oysa burada ele aldigimiz gibi seyirciyi bir deneyime veya bir diistince durumuna ileten
filmler, kimilerine gore “sanat filmleri” kimilerine gore “bagimsiz sinema” kim yazarlar iginse
“diisiince sinemas1” (Oztiirk, 2018) olarak adlandirilan filmler, seyircisinden diistinmesini
talep etmektedir. Bu talep, seyircide bir deneyim yaratarak, onun “plastik bir seyirciye”
dontismesini saglar. Bu seyirci film bitse bile filmin stirecinden edindigi deneyimi kendinde
olan deneyimlerle bulusturarak yasamina katar. Film seyircinin yasaminda degisim yaratan
bir rol oynar. Seyirci bir daha filmi izlemeden onceki haline dénemez. Oysa kimi filmler
seyircinin diistinmesini deneyimlemesini hedeflemekten ziyade onun katharsise ulasmasin
on plana alir. Bu nedenle seyirci yine esner ama bu plastikiyetden ziyade bir “elastikiyet”
yaratir ve seyirci film boyunca filmin istedigi tiim sekillere eksiksiz, direnis gostermeden
girer. Onun talep ettigi duygulara yanit verir. Film bitti§inde ise seyircinin zihni yasadig film
deneyiminin izine sahip olmaz.

The Father filminin, film zaman igerisinde yine Malabuyen bir ifade ile “voin veir”
islemez. Seyirci igin “bekle ve gor” mekanizmasi, baska bir ifadeyle var olan bilgiler 1s1g1ndaki
beklentiler iceren belirsiz gelecek film boyunca alisildik bicimde islemez. Filmin bu temel anlat:
stratejisi ile plastik bir seyirci yarattigini soylemek miimkiindiir. Bu anlati bir Alzheimer’in
yasamui deneyimlemesi ile es degerdir. Bunun yaninda, norofelsefi ve noéropsikanalatik bir
kavram olan yeni yaralilar yaklasiminin filmsel ifadesi olacak niteligiyle, film-felsefesine katki
sundugunu sdylemek zor olmayacaktir. Yeni yaralilar, kendi baslarina geleni anlatmada dahi
zorlanirken, film, bunun seyirciye anlatilmasinin yolunu agmis ve bir Alzheimer hastasinin
birinci sahis deneyimini seyircisine sunmustur.

Yikicr plastisitenin bizi diistinmeye davet ettigi sey, 1stirabin yoklugunun, éncekine

yabanci olan yeni bir varlik biciminin ortaya cikisinda neden oldugu istiraptir. Aciya
kayitsizlik, unutma, sembolik referans noktalarinin kaybi olarak kendini gosteren agri.
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Ancak bu terkedilmede bagka bir ruh ve bedenin sentezi hala bir form, bir biitiin, bir sistem,
bir yasamdir. Bu durumda “bicim” terimi, ne bir varligin ya da bir fikrin ne de heykelsi
bir konturun yogunlugunu tanimlamaz. Burada, 6ltim diirtiistine ¢cok benzeyen ¢ok 6zel bir
plastik sanat is basindadir. The Father, seyircisinde bu yaklasimin ve 6nerinin somutlasmasina
olanak verir.

Sonucg

The Father, seyircide deneyim yaratarak, diistintilmeyenin deneyimlenmesine olanak
tanimaktadir. Be deneyim, Malabou nun ortaya attig1 “yeni yaralilar” kavraminin saglamistir.
Bu husus ise felsefi onerilerin somutlasmasi baglaminda film felsefesine katki sunmustur.
Bunun yaninda, plastikiyet ve yikici plastikiyet hakkinda pek cok felsefi sorularin olusmasini
bu sayede de bizzat seyircinin plastik bir seyircilik deneyimi yasamasina olanak sagladig:
tespit edilmistir. Plastikiyet yaklasimi basta olmak tizere Malabou felsefesi ve film ¢alismalar:
arasina bir iliskisellik kurarak norobilim, sanat ve felsefeyi ayni1 diizlemde bulusturma olanag:
sunmustur.

Malabou, beyin hasar1 gibi organik travmanin yaninda sosyopolitik travmay: da
tanumlar ve bunun “yeni yaralilar” kavraminda anlamsal bir genisleme yarattiginin altin
cizer. Noropatolojik vakalarda noronal degisiklikler ruhsal diizensizligin nedeni iken,
sosyopolitik travma durumlarinda ruhsal diizensizligin sonucudur. Bununla birlikte, tim
bu durumlarda, olayin etkisi ayni sekilde is basindadir, kazanin ayni ekonomisi, psise ile
felaket arasindaki ayni iligki... Bu nedenle, tiim travmalarin néronal organizasyonu, 6zellikle
de beynin duygusal indiikleyicilerin bolgelerini etkiledigini gostermek gereklidir. Tiim «yeni
yaralilar” i¢in bir paradigma insa etmeyi miimkiin kilan nokta tam da budur. Ek olarak, bu
dogrulama, néronal rahatsizlig1 saf ve basit fizyolojik lezyonlardan baska terimlerle anlamay1
mimkin kilar. Filmler ise, insanlarin bu giderek genisleyen “yeni yaralilik” meselesini
anlatmanin yolu olarak énemli bir goérev almaktadir.

Film teorisi daha 6nce Deleuze’iin felsefi yaklasiminda ve Patricia Pisters’in The Neuro-
Image (2012) adli eserinde oldugu gibi beyinden esinlenmis olsa da, Malabou ile film teorisi
arasinda kurulan iliskinin plastisite kavraminin ufuk agici niteligiyle farkli toplumsal ve siyasal
sonuclara da uyarlanmasinin 6niinii agmuis ve elestirel film nérofelsefesi icin oldukca elverisli bir
zemin hazirlamistir.

Cikar Catismasi Beyana:
Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar catismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Kriz ve Firsat Arasindaki Ince Cizgi: Nietzsche’nin Ustinsan

Diisiincesi Baglaminda Tayfun Pirselimoglu’nun Yol Kenar1 Filmi

Ulas Isiklar *

Ozet

Bireyin yasamla ve diinyayla kurdugu etkilesimlerin problematik bir neticesi seklinde
tanimlanabilecek nihilizm, anlam ve deger yoklugunun yarattgr kriz konumuna isaret eden bir
olgudur. Bu olgunun imledigi olumsuz paradigmay: kuranindaki elestirel yaklasimin temeline oturtan
Nietzsche'ye gore, degerden ve anlamdan uzaklasmis insanin kendini asarak yeni bir biling ve ahlak
diizeyine varmasi, ancak ve ancak séz konusu krizin once tecriibe edilip sonra da firsata cevrilmesiyle
miimkiindiir. Bunu bagarabilecek tek bireylik hali ise, krizi bir olanaga doniistiiriip yepyeni degerler
sisteminin olusturdugu bir ahlak ortaya ¢ikarabilecek iradeye sahip tistinsandir.

Tiim toplumlarin giindelik yasaminda ortaya cikabilen nihilizmin cesitli izdiisiimlerine, pek
¢ok sanat yapitinda rastlamr. Ozellikle edebiyat ve sinemada iiretilen bircok eserde, bu cercevede
yorumlanabilecek birey temsilleri gozlemlenebilir. Bu temsillerin kendini gosterdigi yerlerden biri de,
Tiirkiye'de 1990 larin ortalarinda ortaya cikan Yeni Tiirk Sinemasi'na dahil bazi filmlerdir. Bu egilim,
Tayfun Pirselimoglu nun Yol Kenar: adli yapitinda da acik bicimde goriiliir.
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-Research Article-

The Thin Line Between Opportunity and Crisis: Tayfun Pirselimoglu’s
Sideway Film In The Context Of Nietzschean Superman Idea

Ulas Isiklar *

Abstract

Nihilism, that can be described as a problematic consequence of interactions formed with world
and life by individual, is a concept which generally connotes the crisis created by the absence of meaning
and values. According to Nietzsche, who uses negative paradigm indicated by this concept as base of
critical approach in his theory, a human being which has no value and meaning will be able to reach a
new level of moral and consciousness if and only to experience the crisis in question in first place and
turn it into a opportunity immediately after. The one and only individuality that can achieve this is the
superman who has the will to reveal a moral composed totally new system of values after turn the crisis
into a opportunity.

Various projections of nihilism which is able to come in view in daily lives of whole societies occur
in a great deal of works of art. Especially, many works of art in literature and cinema, representations of
individual which render in this context can be observed. One of the points these representations can be
seen is that there are some ‘New Turkish Cinema’ films have been emerged in mid of nineties in Turkey.
This tendency is clearly seen in Tayfun Pirselimoglu’s film Sideway.

Keywords: The idea of Nietzschean superman, Nihilism, New Turkish cinema, Auteur cinema, The
cinema of Tayfun Pirselimoglu
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Extended Abstract

The interactive relations founded with cultural and social schemas by individual put into a
form the search for meaning on existential area. Nevertheless, the narrowing of individual’s cognizance
and intellection capacity on life with all conformations totally may lead to inner consequences which
be described as pain points. The most extreme position of this adverse outcome is extensive moral crisis
which called nihilism. Nihilism is a notion that generally alludes to the absence of meaning and values.
One of the most important indicators of nihilism is a deep depression which directly originated from lack
of meaning and value and which cause unfavourable reflexions in individual’s inwardness at the same
time. At this juncture, the individual can fall in a personal emptiness.

This concept had been theorized as a intellectual theory by Friedrich Nietzsche, the German
thinker, in history of Western philosophy. According to Nietzsche, whole intellectual history of Western
culture is the history of nihilism at the same time. Because in history in question, there had been believed
to absolute human-made notions and patterns of meaning which ‘nothingness’ lied behind them actually
but as if they were truly exist independent from human-being. As a method, Nietzsche used ‘genealogy’
and began to interrogate all intellectual history of Western culture in terms of nihilism. He also specified
some types of human based on particular kinds of nihilism and moral structures of those. His first
determination is the ‘original” or ‘religious’ nihilism. Its the oldest one and dominant human-type
belongs to ‘flock’.

But in modern era, nothingness lied behind notions and patterns of meaning met the eyes and a
new nihilism age had begun. Nietzsche defines this era with his famous quote ‘God is dead!” and called
it ‘'European’ or ‘modern’ nihilism. Human-type of this nihilism named as ‘last man” and it suffers
from very pessimistic nihilism on existential level. But Nietzsche is not such a pessimistic. Actually,
he thinks this process is essential and must be experienced first, be transformed into a opportunity
later. Thus there will be reached to ideal human-type, ‘superman’. Nevertheless, to Nietzsche, who
comprehends the nihilism as a problem not for only nineteenth century but for centuries to come, this is
a universal phenomenon because of the existential position concerning human being. Thereby nihilism,
is the one of the most complicated and that as seen in social, political, moral aspects in twentieth and
twenty first centuries.

This ideational schema which is a existential aspect incident to human being and theorized by
Nietzsche presents a interpretation field globally. Because, nihilism, in terms of being an existential state
about humans may emerge at a universal level. In this connection, this much is certain that Nietzsche's
theory about nihilism provides us an unique viewpoint to comment cultural and artistic outcomes of
all societies. For instance, nihilism is seen in a considerable number of works of literature and cinema
mostly.

Nietzsche’s theory can be used to interpret of some films that come to light in mid-1990’s and
called as New Turkish Cinema. In these films made by auteur directors, meaning problem of individual is
addressed by way of character representations who have existential problems. The one of those directors
is Tayfun Pirselimoglu and the representations of individual which be commented within the context of
Nietzsche’s nihilism theory aforesaid can be observed in his film named Sideway.

This essay will focus on to analyse representations of individual in film within the context of
Nietzschean nihilism theory. Besides, the appearance of superman’s concept as a possibility will be
scrutinized. Thusly, qualitative considerations as to relationship between the cinema and philosophy by
way of an example in Turkish cinema will be presented on the one hand, some interpretations towards
artistic and philosophical understanding of individual in Turkish society will also be possible on the
other hand.
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Giris

Kisinin 6teki insanlardan farkli ‘nesnel” mevcudiyetini imleyen manasiyla ‘kolektif’
yapilarin disindaki ‘tek’ insana gonderme yapan birey, aynmi zamanda oltimlultgtiniin
bilincindeki yegane canlidir. Bu ytizden de, tarihin her déneminde hayatini ‘anlamli” kilma
mecburiyeti hissederek sosyal/kiiltiirel sistemler, yani bir ‘dtizen” meydana getirme ihtiyacinm
duymustur. Bununla beraber, s6z konusu diizenler duragan degil, devinimlidir. Farklilasan
etkenler, gereksinimler veya durumlar uyarinca degismekte ya da dontismektedir. Hayatina
mana katma ihtiyaci sebebiyle birey, boyle donemlerde diizenin yeni parametrelerine
uyumlanma mecburiyeti i¢indedir. Tersi durumda, i¢sel boyutta birtakim anlamlandirma
sorunlari, tercih yapamama ve nihayetinde yasamdan kopma diizeyinde bazi problemler
meydana gelebilmektedir.

Bireyin 6ntine ¢ikan bu nevi olumsuz durumlar, Bat fikir diinyasinda modern dénemde
kimi filozoflar tarafindan ele alinmistir. Oncelikle 19. Yiizy1l Avrupa felsefesinde ortaya gikan
ve ‘varoluscu’ olarak adlandirilan s6z konusu filozoflarin ¢énde gelen temsilcileri olarak;
Kierkegaard, Schopenhauer ve Nietzsche sayilabilir. 20. Ytuizyilda ayni diisiinsel gizgiye
katilan Heidegger, Camus ve Sartre’in ¢gretileriyle yayginlasan bu felsefi gelenek, timiiyle
bireyin anlam sorunlar1 ve varolussal kaygilarma odaklanr.

Bu tiirden felsefi diisiinceler, bircok sanat dalinda da karsimiza ¢ikmaktadir. Ozellikle
edebiyat ve sinemada, bireyin anlam arayislar1 ve varolussal problemlerine sikca yer
verilmistir. Sinema tarihinde bahis konusu felsefi diistinceler, 1960’11 yillarla birlikte ‘modern
sinema’ da denilen Avrupa Sinemasi’'nda ele alinmaya baslanmis, ardindan diger tilkelerin
sinemalaria da sirayet etmistir. Tiirkiye’de bu, 1990’]r yillarda film tiretmeye baslayan bir
yonetmen kusaginin olusturdugu Yeni Ttirk Sinemasi'ndaki bir¢ok filmde goze carpmaktadir.

Tematik ve bigimsel yonlerden Yeni Tirk Sinemasinin tipik tarzina dahil
yonetmenlerden birisi de Tayfun Pirselimoglu’dur. Filmografisinin basindan sonuna, icerik
ve estetik baglaminda birbiriyle uyumlu filmler tireten Pirselimoglu'nun anlatilari, varolusgu
felsefi ogretiler cercevesinde irdelenmeye elveriglidir. Ozellikle 2018 yapimi Yol Kenari
filmi, Nietzsche'nin goriisleri temelinde okumalara olanak sunmaktadir. Hatta daha da ileri
bir yorumla soylemek gerekirse, Pirselimoglu'nun bu yapiti, Nietzsche'nin 6zgtin felsefi
Ogretisinin beyaz perdedeki en biittinctil karsiliklarindan birisidir.

Bu baglamda, ilk olarak sinema-felsefe iliskisinin tizerinde durulup Tiirk Sinemas1’ndaki
felsefi yonelimler ve Tayfun Pirselimoglu sinemasinin ayiric1 6zellikleri kisaca irdelenecek,
ardindan da 6nce Nietzsche felsefesinin genel nitelikleri aktarilip hemen akabinde yonetmenin
Yol Kenar1 filmi Nietzsche'nin diistinsel ¢ercevesi dogrultusunda analiz edilecektir.

Sinema - Felsefe iliskisi

Sinema ve felsefe arasindaki iliski, ilk bakista oldukca netameli goriinebilir. Biri; sanata/
duyuma/somuta/imaja, digeri ise; bilime/akla/soyuta/kavramsala hitap etmesiyle sinema
ve felsefe, ilk bakista birbirinden ¢ok ayr1 alanlar gibi goriintir. Gelgelelim esasen, aralarinda
sinema tarihinin azimsanmayacak bir béltiimtine yayilan verimli bir iliski bulunur. “Felsefe
filmin 6nemli yonlerini ortaya koyabiliyorken, film de felsefenin kendisini ve kendi sorularinm
yeni yoénlerde diisiinmesini miimkiin kilabilir” (Oztiirk, 2016: 58). Cesitli sinemacilar ile
felsefeciler arasindaki temaslar da bunu dogrular niteliktedir. Sinema tarihinde felsefi gortis
agisinsa sahip Arnheim, Bazin, Kracauer gibi sinemacilarin erken galismalarimin yani sira,
Deleuze, Badiou, Renciére, Zizék gibi filozoflarin sinemayla yakindan ilgilenip kitaplar
yazmalari, bahis konusu iliskiyi genisletmistir. Bugiin artik, “Sinema felsefe, felsefe sinema
olmadan yapamayacak noktaya gelmistir” (Oztiirk, 2016: 62) demek miimkiindiir. Bunun
da otesinde, felsefenin bizatihi kendisi, kimi ytnetmenlere muazzam olanaklar sunar.
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Deleuze’un, “Biiytik sinema yonetmenleri: kendi yaptiklar: hakkinda en iyi konusacak olan
olanlardir. Fakat konusurken baska bir sey haline gelirler; filozof veya kuramci olurlar” (2021:
340) tespitine uygun bigimde, kimi yonetmenler filmleriyle felsefe yapar.

Sinema ve felsefe iliskisi bu kadarla da sinurli degildir. Sinema felsefesi ile ilgili 6ne
surtilen yaklasimlardan biri, ‘felsefi onerilerin somutlasmas: olarak filmler’ kategorisidir.
Bunlar, “ (...) felsefede tartisilan sorulari, sorunlar1 ve aksiyomlar: sinematik tarzda isleyen
filmlerdir” (Herzogenrath’dan akt. Oztiirk, 2018: 34). Dolayisiyla, 6rnegin Camus’un,
Nietzsche'nin, Kant'in, Descartes’in, Sartre’in ve daha bircok filozofun diistinceleri filmlerde
sinematik olarak somutlastirilabilir. Boylece, yonetmen-film baglaminda kurulabilen film-
felsefe iliskisine yeni bir halka daha eklenerek izleyici de isin icine katilmis olur. Bu, artik

seyirciyi de kapsayan bir sinema-felsefe etkilesimi anlamina gelir.

“Eger film tizerine dustintiyorsak, filmin kendisinin de diistindiigiinti, ya da
bagka tiirkii soylersek, filmlerin bizlere bir seyler yaptigimi kabul etmemiz gerekiyor.
Sinematografik imajlar bizlere carptiginda, bizler tizerinde titresim yarattiginda filmi
izlemeden o©nceki insan da degismeye baslamis demektir. Filmi izlerken imajlarin
bedenimizde biraktig: izler ve cagrisimlar felsefi kavramlara yonlendiginde, film diinyas:
ile felsefe diinyasi arasinda, iki diinyanin kendi 6zgiin formlarimi korudugu bir iliski
kurulabilir” (Oztiirk, 2016: 9).

Sinema tarihinde ortaya ¢ikan ve niteligine gore degisik isimlerle siniflandirilan bircok
farkli akim iginde, felsefi bakimdan bireyin varolussal deger krizini ele alan ve varoluscu
distiniirlerin 6gretilerinin sinematik olarak somutlastig1 yaklasim, modern sinema' adini
alir. Bu filmlerde tematik olarak, modern yasamda bireyin yalnizligi, yabancilasmas1 ve
iletisim zorluklar1 ele alinir. Bu durumun “zamanin ruhu”na uydugunu belirten Kovacs,
auteur yaklasimin sinema pratigine yansidig donemde, gercek yasamdaki degerlerle iliskileri
acisindan ayrilan iki birey tipinin filmsel anlatiy1 belirledigini 6ne stirer. Geleneksel degerlerle
iligkili bireyi ele alan anlatilar1 “klasik” olarak degerlendiren Kovacs, bu degerlerle baglar:
kopmus bireyi iceren anlatilar1 ise “modern” olarak niteler. Buna gore, “Modern anlatinin
ozellikleri onlarin baskalariyla, diinyayla, gegmisle ve gelecekle biitiin temel baglantilarini
kaybetmis, hatta kendi kisiliginin temellerini yitirmis olan yabancilasmis bir kisi hakkinda
oykiiler anlatmasi gerceginin sonuglaridir” (Kovacs, 2010: 70). Kovécs, yabancilasmis modern
bireyi derinlikli bicimde ele alan sanatcilar olarak tanimladigr Antonioni, Godard, Bergman,
Fellini, Tarkovsky gibi isimleri, modern sinemanin énemli yonetmenleri olarak koyutlar. Bu
filmlerde modern bireyin yabancilasmasi temasinin siklikla ele alinisi, auteur yonetmenlerin
yapitlarinin felsefi diistincelerle baglantisini goz oniine serer.

Ve dahasi, varolusculugu popiilerlestirmesiyle auteur kuramin Avrupa’da pratige
tasinmasinin aym yillara rastlamasi, edebiyat, felsefe ve sinema arasindaki iliskiyi imler.
Ayrica, auteur yonetmenlerin bicimsel agidan mizanseni 6ne ¢ikarmasi ile varolusgu felsefe
arasinda kosutluk mevcuttur. Bireyin icsel siirecine yonelen varoluscu felsefenin irdeledigi
olgular, sinemada ancak mizansen aracilifiyla betimlenebilir. Capan’a gore, Bazin'in
savundugu anlamiyla “Sahneye koyma, ice doniikliigiin ve ¢evrenin yaratiminda en iyi yol
olarak tanimlanabilir. (...) Sahneye koyma kavramui filmin rasyonel ve akla dayanan bir deneme
olmadigini, fakat duyguya ve psikolojiye dayanan bir kavram oldugunu gosterir” (1986: 34).
Bu anlamda, auteur sinemasindaki mizansen anlayisinin, bir¢ok varoluscu filozofun bireyin
i¢selligine odaklanan diistincelerinin filmsel tasviri icin uygun ara¢ konumunda oldugu kusku
gotirmez.

Bu cercevede, teorik calismalarla baslayip Avrupa sanat filmleriyle pratige tasian
auteur yaklasim, varoluscu felsefede irdelenen temalar1 kapsayacak bigimde gelisip farkl
tilke sinemalarindaki yonetmen ve filmlerle devam ederek giintimtize dek ulasmistir. “Bugiin

1 Batrda “modern sinema”nin, 1958-1978 arasi dénemi kapsadig: belirtiimektedir. S6z konusu adlandirma, bu

dénem sinemasinin, “Bati toplumlarmin yasadigr modernligin elestirel ve yikici bir yorumu olarak goriilebilmesi”
(Orr, 1997: 12) temelinde ortaya ¢ikmustir.
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auteur kurami biittin diinyada her tilke icin 6ne ¢ikmus bir ya da birkag yonetmenin adiyla
telaffuz edilmektedir” (Arslan, 2010: 3). S6z konusu tilkelerden birisi de, elbette ki Ttirkiye’dir.

Tiirk Sinemasi’nda Auteur Yonelimler ve Felsefi Film Anlatilar1

Tiirk sinema tarihinin klasik Yesilcam ad1 verilen doneminde Metin Erksan’in bazi filmleri
ve Alp Zeki Heper’'in sira dis1 calismalar: haricinde, auteur sinemayla baginti: kurulabilecek
anlatilara pek rastlanmaz. 1980’lerle birlikte, basta Omer Kavur olmak iizere, Yavuz Ozkan,
Orhan Oguz gibi baz1 yonetmenler, bireyin yalnizligini, yabancilasmaysi, iletisimsizligi temel
alan auteurist sinemaya yakin sayilabilecek filmler {iretmislerdir. Felsefi konular temelinde
katiksiz auteur sinema ise, 1990’lardan itibaren “Yeni Tiirk Sinemas1” bashig: altinda ortaya
cikar.

Yeni Tiirk Sinemasi teriminin yanisira, ‘SanatSinemast’, ‘Bagimsiz Sinema’, hatta ‘Festival
Sinemast’ gibi farkli basliklarla adlandirilan ve baslangic olarak genellikle Zeki Demirkubuz'un
C Blok (1994), Yesim Ustaoglu’nun [z (1994) ve Dervis Zaim'in Tabutta Révesata (1996) filmlerinin
alindig1 bu sinema tarzinda, sanatsal hedefler 6ne cikar. Bu sinemaya atfedilen ‘bagimsiz’
sifati, Ttirk Sinemasi'nin icinde bulundugu sartlarin bir tirtintidiir. Zeki Demirkubuz, Yesim
Ustaoglu, Nuri Bilge Ceylan, Dervis Zaim, Serdar Akar, Tayfun Pirselimoglu, Reha Erdem ve
Semih Kaplanoglu gibi yonetmenlerin dahil oldugu yonetmen kusaginin tirettigi filmler, ticari
sinemanin dagitim aginda yaygin olarak yer alamadigindan, farkl: dagitim ve gosterim yollar:
giindeme gelmistir. Yurt disinda Yeni Tiirk Sinemas: baghig altinda degerlendirilen bu filmler,
oncelikle uluslararasi festivallerde basarili olarak Tiirkiye’de 6ne ¢ikmustir. “Tarihsel kayitlara
egildigimizde New Turkish Cinema (Yeni Tiirk Sinemas1) deyimi, Tiirkiye’den ve Tiirkce’den
cok daha 6nce, basta ingilizce olmak tizere batili dillerde kullanilmaya baslamistir. Ttirkiye’de
terimin Tiirkce olarak yerlesiklik kazanmasindan 6nce batili dillerde, 6zellikle festivallerin
ardindan olmak {tizere, ‘New Turkish Cinema’ artik yerlesik bir nitelemeye dontismiistiir”
(Atam, 2011: 83).

Yonetmenlerin 6znel yaraticiliklarinin 6n plana ¢ikmasi dolayisiyla, Yeni Tiirk Sinemasi
genel olarak auteur sinemas: bashg altinda degerlendirilmektedir. Auteur kurami icinde
yonetmeni ele alirken, belirli bir kiiltiirde yasayan yonetmenin dogal olarak o kiiltiiriin
parcast oldugunu da gozden kagirmamak gerekir. Yaraticiigin zorunlu bicimde kiiltiirel
olarak 6zgtil bicimler alacagini belirten Wood’a gore, “Her birimiz biricik olsak da hepimiz
icinde yasadigimiz kendi kiilttirimiiz tarafindan olusturuluruz” (2004: 60). O halde, yasadig:
kilttirde film tretirken, ayni zamanda o kiltiirtin bir bireyi de olan yonetmen, kiltiirtin
bicimlendirdigi bakis acisini bilincli ya da bilingdist sekilde filmlerine yansitir. Bu bakis
acistyla degerlendirildiginde, Yeni Tiirk Sinemas1 yonetmenlerinin 6zgiin hayat deneyimleri
ve sanatqt kisilikleri dogrultusunda sinema yaptigr goriiliir. S6z konusu yonetmenlerin
genellikle tematik olarak bireyin i¢selligine yonelmesi ve mizansene dayali minimal kamera
rejimi, gercekci atmosfer, amator oyunculuk gibi sanat sinemasiyla 6zdeslesen estetik tercihler
yapmasi, auteur diistincesini gticlendirir.

Tematik boyutta ise Yeni Tiirk Sinemasi, sanat sinemasi estetigi ile genellikle bireyin
sorunlarini one ¢ikaran filmlere gonderme yapar. Bu filmler, bireyin icinde bulundugu
durumu gergekgi sekilde betimleme ve sorgulama amaci tasir. Yeni Tiirk Sinemasi’nin “auteur’
yonetmenleri, filmlerinde genel olarak karamsarlik, caresizlik, umutsuzluk gibi olumsuzhislere
sahip ve giincel degerlerle catisma icindeki birey temsillerine yer verir. Bu tematik, oncelikle,
Tiirkiye'nin 1980’lerde gecirdigi sosyokiiltiirel doniistimle ilgilidir. Yeni Tiirk Sinemasi'n1 bu
dontistimden etkilenen yonetmenlerin bireyligi tizerinden irdeleyen ve 12 Eyliil ve sonrasinin
tanig1 olan bu kusagin kéttimser, maglup ve huzursuz bir bakis agis1 gelistirdiginin altini ¢izen
Atam’a gore, bu filmler, “ (...) umutsuzluk, geleceksizlik gibi alanlarda ve en onemlisi de
insanin gii¢stiz bir varlik olarak kavranmasinda ¢ok ciddi benzerlikler tasimaktadir” (2011:
123). Toplumsal stirecler yerine bireyin i¢ diinyasina odaklanan Yeni Tiirk Sinemasi; ideal
yoklugu, inangsizlik, bikkinlik ve kotiimserlik {izerine ortak bir soylem gelistirmistir.
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Kisaca, bir yandan darbenin etkisi, diger yandan da 1980 sonrasindaki hizli déntustim
stirecinin sonucunda bireyin hissettigi kimlik ve aidiyet sorunlar1 Yeni Tiirk Sinemasi'nin
genel tematigini olusturur. S6z konusu stireci kisisel olarak da deneyimleyen yonetmenler,
filmlerinde genelde toplumla ve yasamla uyum problemi yasayan karamsar ve yalniz birey
temsillerine yer verir. Bu anlamda, bu yonetmenlerin anlatilari, varolussal degersizlik tizerine
kurulmustur. Tayfun Pirselimoglu'nun yapitlar1 da, bu anlayisin tipik ornekleri olarak
karsimiza ¢itkmaktadar.

Tayfun Pirselimoglu Sinemasinin Genel Nitelikleri ve Felsefi Tematikleri

Sinema kariyerine senaryo yazari olarak baslayan Tayfun Pirselimoglu, eserleriyle Yeni
Tiirk Sinemast'nda 6zgiin bir yer edinmistir. ilk uzun metraji Hicbiryerde (2002) ve sonrasinda
cektigi; Riza (2007), Pus (2009), Sa¢ (2010), Ben O Degilim (2013) ve Yol Kenar: (2018) filmleriyle
estetik ve tematik acilardan tutarli bir filmografi olusturan Pirselimoglu, bicimsel yonden
sade kadraj diizenlemesini tercih eder. Filmlerinde kamera hareketi, yok denecek kadar azdir.
Kamera ve kurgu yaklasiminda, filmsel zamani gercek zamana yaklastiran bir yavashk ve
durgunlugu benimseyen Pirselimoglu'nun filmlerindeki ses unsurlar1 da, aym paralelde
kullanilir. Karakterlerin uzun sessizlik anlarma dogal sesler eslik eder. Ayni anlayis, biiytik
oranda dogal olan 1s1k kullanimi icin de gecerlidir. Genel goriintimiiyle Pirselimoglu'nun
sinemas1, minimalist niteliklere ve gercekgi bicimsel tarza sahiptir.

Tematik bakimdan ise, Pirselimoglu filmlerinde bireysel cikissizligin, umutsuzlugun,
sikintinin bitimsiz bir hali tasvir edilir. Karakterler, edilgen bir varolussal konuma saplanmis
gibidir. Ayn1 edilgen konumlarina tekrar ve tekrar geri donerler. Bu tercih, anlat1 yapisini da
belirler. Anlat1 yapisi acisindan Pirselimoglu filmleri, dongtiseldir. Icsel yinelenmeye isaret
eden dongtisellik, onun sinemasinda mekansal olarak da basladig1 yere donmeye karsilik
gelir. Pirselimoglu, hayatin “eliptik bir daire {izerinde donen tekrarlar biitiinti” olduguna
inandigimi ve dolayisiyla zorunlu sekilde her seyin sonunun basina baglandigini belirtir.
Bu yinelenme durumunun “Nietzsche-vari bir hikdye” oldugunu soyleyen Pirselimoglu,
“Bu dongtintin, dontip dolasip ayni yere gelmenin, ayni seyi tekrar tekrar yasamanin insan
hayatinin ¢cok dnemli bir unsuru oldugunu diistinmektedir” (Akt. Yticel, 2014). Nietzsche'nin
bengi doniis ogretisiyle paralellik tasiyan bu diistince, Pirselimoglu'nun filmlerinin anlati
yapisindaki dongtiselligin temel nedenini olusturur.

Bu baglamda, Pirselimoglu'nun yapitlari, ¢oztimsuzligin betimlendigi ‘kapali” anlati
yapilariigerir. Oykiilerini yine ‘kapalt’ bigimsel tercihlerle aktaran Tayfun Pirselimoglu, auteur
niteliklerini yansitacak sekilde kendi yasamindan izler tasiyan bakis agisin1 karamsar, umutsuz
ve sinik karakterleri tizerinden aktarir. Yonetmenin filmleri, Ttirkiye’deki doniistimiin ortaya
cikardigr deger karmasasiyla paralellik tasir. Dolayisiyla, yasadig: kiiltiirde bir “birey” olan
Pirselimoglu, hissettigi kisisel ¢ikissizligi, sikintiyr ve edilgenligi eserlerinde isler. Onun
sinemasindaki karakter temsilleri, i¢sel stireglerin one ¢iktig1 karamsar bir atmosfer iginde
sunulur.

Ozetle, genel cercevesiyle Tayfun Pirselimoglu’'nun bireye yaklasimi, ‘varolugsal’ bir
noktadan hareket eder. Nietzsche gibi diistiniirlerin ifade ettigi ‘varolus problematiginin’
evrensel nitelikte gegerli oldugunu diistinen Pirselimoglu, filmlerinde varolussal sikintinin
entelekttiel, varlikli, yoksul ya da egitimsiz her bireyin karsilasabilecegi i¢sel bir sorun
oldugunun altin1 cizer. Dolayisiyla, Pirselimoglu'nun sinemasindaki karakter temsillerinin
sunulus bicimi, ‘varolus problematiginin’ en ug bicimleri olan; yabancilasma, kimliksizlik,
aidiyetsizlik ve nihilizm gibi felsefi kavramlarla irdelenmeye uygunluk tasir. Yonetmenin Yol
Kenari filmi ise, Nietzsche'nin nihilizm kurami temelinde yorumladig insan tipleriyle ilgili
okumalar yapmak i¢in 6zellikle uygundur. Bu ytizden, 6ncelikle Nietzsche'nin felsefi 6gretisi
Ozetle aktarilacak, sonrasinda da film bu cercevede ¢oziimlenecektir.
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Genel Hatlariyla Nietzsche Felsefesi

Modernlesmenin varolussal etkilerini irdeleyen Nietzsche felsefesinin temeli, evrenin
her tiirlii devinimindeki temel istem olarak kabul ettigi ‘Gii¢ Istenci’ kavramina dayanur.
Nietzsche’ye gore gii¢ istenci, yasayan her seyin buytitmek zorunda oldugu arzuyu ifade
eder. Tim varliklarin daha giti¢lii olma yontinde iradeye sahip oldugunu ve her canlmnin
yapabilecegi her seyi kendini korumak icin degil, “daha fazla olmak” i¢in yaptigini 6ne stiren
Nietzsche, hayatin temel 6zelligini belli bir 6zii korumak degil, asmak olarak koyutlar. Giig
istencinin azaldig1 yerde ise, ‘diistuiklik’, ‘cokiis’ ve ‘degersizlesme’ goren Nietzsche icin;
hicbir aci, gerilim, engel ya da basarisizlik icermeyen bir hayati tercih etmek isteyen bir canls,
yalnizca yasamakla yetinen “zayiflik” demektir.

Tarihin gti¢ arzusu tarafindan yonlendirildigine isaret eden ve gii¢c kavraminin bedensel
organizmadan toplumsal kiiltiirtin yapilarina dek uzandigini sdyleyen Nietzsche, giic
istencinininsanligin kiilttirtinde kendini gosterdigini savunur. Kiiltiir ve giigistenci baglantisim
Yunan mitolojisindeki Apollon ve Dionysos adl1 tanrilarin 6zellikleri araciligiyla yorumlayan
Nietzsche’ye gore, Apollon, akil yetisi araciligiyla dogaya sekil veren bireyin cevresine siirlar
¢izerek varolusu anlamlandirmasin saglar. Apollon’un karsit: olan Dionysos ise, ‘var olan
bicim ve hakikatleri belli araliklarla bozan’dir. Bu iki tanriy1 6ztinde gti¢ istencinin yer aldig:
diyalektik ¢ift olarak ele alan Nietzsche’nin kuraminda, yasamin dogal akisindan duyulan
kaygidan ‘olgusalligin estetik dontistimii” yoluyla kacinilabilecegine dair iki yol vurgulanir.
Bunlardan, “Biri olgusallik tizerine estetik bir pece 6rtmek, ideal bir bicim ve gtizellik diinyas:
yaratmaktir. Bu Apollon yoludur (...) Ikinci olanak varolusu tiim karanlig1 ve dehseti icinde
utkulu bicimde onaylamak ve kucaklamaktir. Bu Dionysos tutumudur” (Copleston, 1998:
157). Varolusun gercekligine dayanilamayacagini savunan Nietzsche’ye gore, kiilttir-uygarlik
ad1 verilen yanilsamalar araciligiyla Apollon, ‘Maya tiilii'ne” sardig1 insani Dionysos'un
yikiciligindan korur.

Bu goristint insanlik tarihinin ttimiine uyarlayan Nietzsche; metafizik, din, ahlak,
bilim gibi deger dizgelerinin “insanin ‘gercekten” kagma istencinin birer tirtinii” oldugunu
soyler. Boylece kendini “maddenin efendisi” olarak hisseden insan, “yalandan kendi giic
bigimi olarak zevk alir” (Nietzsche, 2010b: 537). insanin her seye ‘deger bictigini’ ve ‘hakikat’
olarak tanimlanan seylerin, ziinde giic istencinin yer aldig1 degerlemelerden ibaret oldugunu
ifade eden Nietzsche, diinyaya ‘insanca’ anlaminin bu sekilde verildigini dile getirir. Bu
diistince agisindan insan, yasadig1 donemin kosullarina gore sectigi ve ona fayda saglayacak
belirli deger dizgeleri tizerinden yasami anlamlandirarak kendisini de buna gore yorumlar.
Nietzsche'ye gore, ‘degerleme’ diistincesi, tarihsel kosullardaki degisimlerle yenilenen bir
durumdur. Faydaliligini yitiren deger, daha yararli baska bir deger tarafindan ‘dekadansa”
ugratilip yikilir. Dolayisiyla yasam, “stirekli bir yiikselis-al¢alis, yaratma-yikma, kendini
asma-dekadans stireci” (Ozlem, 1993: 57) dir.

Nietzsche, sadece ‘goriintis’ olarak degerlendirdigi kiilttirel gercekligin ardinda
‘gercek bir diinya olmadiginin’ altim1 ¢izer. Bununla birlikte, kavramsal yapilarin ‘insan
trtind’ niteliginin gormezden gelinmesi, baska bir deyisle arkasinda “hiclik’ bulundugunun
unutulmasi, ‘kurgulanmis” gercekligin tam, dogru ve degismez olarak algilanmasi sonucunu

2 Maya perdesi ya da tiilti: “1. Hindu mitolojisinden alinma bir terim. Vedalara gore, mekan ve zaman igindeki

nesneler diinyasi, gergegi orten bir goriintiidiir, ‘Maya’dir. Hakikate ancak Maya perdesi aradan kaldirilirsa vari-
labilir” (Nietzsche'nin Tragedyamn Dogusu eserinde gev. notu seklinde akt. Tiizel, 2011: 20). “2. Oztinde yalnizca
Gergekligi gizlemekle kalmayan, ayrica bilgisizlige de yol acan aldatic1 goriiniistiir. Ozii geregi tanimlanamaz bir
nitelik tastyan maya, kurtulusa hem engel, hem de yardimcidir. Gergeklik bulununca maya, artik varlik nedeni
kalmadig; i¢in ortadan kalkar” (Biiyiik Larousse Ansiklopedisi, Cilt 15, s.7883).

3 Dekadans: “Onceki zamana gore daha diisiik standartlarda, 6zellikle daha diisiik ahlaki standartlarda yasama

veya davranis bicimidir” (Colins Cobuld English Language Dictionary).
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dogurmaktadir. Bu durumda, “Insanlar kavramlar yapisiin tamamen insan {irtini oldugunu
ve onunlainsanin disindaki her sey arasindakiiliskinin salt estetik bir iliski oldugunu unuturlar.
Onu gercekligin kendisinin betimlenisi zannederler” (Megill, 2008: 93). Dolayisiyla, uzun
stre kullanilip herkese ‘degismez ve baglayici” gelen dizgeler, aslinda ‘insan {irtinti" oldugu
unutulmus ‘yanilsamalar’dir. Nietzsche’ye gore, Bati tarihindeki tim geleneksel ‘hakikat’
kavramlastirmalar1 da, iste bu nedenle, ‘gercek’ oldugu iddia edilen yanilsamalardan ibarettir.
Bu baglamda, ttimiiyle bir “yanilgilar tarihi” olan Bat1 diistince tarihi, ayn1 zamanda nihilizmin
de tarihidir. Eski anlam dizgelerini ortadan kaldiran ve daima ‘mutlak olan’t bulduguna
inanan dinler, devletler veya felsefelerin tek yaptigi, yeni formlarla nihilizmi stirdiirmek
olmustur. Nietzsche igin, tiim Bat1 diistince tarihi, ytiksek degerlerin form degistirmesi yoluyla
icerdigi nihilizmi gizlemeyi basaran kiiltiiriin binlerce yillik dongtistine karsilik gelir. Bu stireg
icinde stirekli kendini tekrar eden insan, degisir gibi goriinen, ancak sadece farkli formlar alan
kavramlarla kurdugu ahlaki iliskilerin dongtistinde yasamaktadir.

Nietzsche, metafizik diistince temelinde arkasindaki ‘hiclik’i gormezden gelerek yasami
soyut bir mutlak adina yadsiyan anlayisin pratikteki en eski bicimini dinsel deger dizgelerinde
gortir. Ona gore, din, nihilizmin baslangicini teskil eder. Olus (ve 6liim) karsisindaki varolussal
acinin dindirilmesi icin baslangicta Apolloncu illtizyon bicimi olarak ortaya koyulan dinler,
sonradan ‘mutlak gercek’” kabul edilen yamilsamalara dontismiistiir. Nietzsche, bu “kagisct’
¢ozumiin ortaya ¢tkardigi nihilizmin en eski bigimini “dinsel” ya da ‘orijinal” nihilizm olarak
adlandirir. Nietzscheci perspektif acisindan Hiristiyanliktaki obtir diinya, cennet, mahser
gunti gibi olgular isteyen birey, aslinda higligi istemektedir.

Nihilizmin devinmesini saglayan ahlaki ideallerin toplumsal yasamda belirli ‘insan
tipleri'ni meydana getirdigini soyleyen Nietzsche, orijinal nihilizmin insan tipini ‘stri
insan1” olarak koyutlar. Nietzsche’ye gore, siirii insani, olaylar: belirli bir ahlak cercevesinde
degerlendirdigi icin gercekligin en azimi gorebilen ve bu yiizden ‘dogru” degerlendirme
yapamayan kisidir. icine dogdugu kurgular diinyasim sorgulamaz ve o diinyayi yanlis
sekilde ‘gercek” kabul eder. Gegerli ahlakta ‘iyi” kabul edilenin, aslinda bir¢ok perspektiften
secildigini bilmeden ezbere yasam stiren stirti insani, ‘ideal” 6btir diinya ugruna ac1 ¢ekerek
yasamu yadsir.

Nietzsche, tarihsel stirecte orijinal nihilizmin ardina modern nihilizmi koyar. Bunun
temelinde ise, modernite ile birlikte geleneksel degerlerin yanilgiya dayali dogasinin agiga
cikmasimin yarattigi ‘cokiintti” hali bulunur. Dolayisiyla, “‘modern nihilizm cagy’, Hiristiyanligin
savundugu ‘gercekligin’ inanilirligini yitirmesi ile Bati kiilttirtinde hissedilen toplumsal
ve bireysel kriz durumuna isaret eder. Modern dénemde deneyimlenen bu siireci “Avrupa
Nihilizmi” olarak adlandiran Nietzsche, “Nihilizm ne anlama gelir? En ytiksek degerlerin,
kendi 6z degerlerini diistirmesidir. Hedef eksik; ‘neden?’ sorusuna cevap bulunamiyor”
(2010b: 27) ifadesiyle, krizin dogasini agiklar. Modernite ile beraber, uzun siiredir inanilan
degerlerdeki ‘hiclik” fark edilir olmus ve boylece mutlak dinsel ve ahlaksal degerlere inanma
deneyiminden (orijinal nihilizm), hiclige inanma deneyimine (Avrupa nihilizmi) gegilmistir.
Hiristiyan deger sisteminin ¢okiisii diinyanin anlam ve amagtan yoksun goriindugi bir krizi
ortaya ¢ikarmustir.

Avrupa nihilizmindeki higlik istemi, artik anlamsiz hale gelen metafizik yapiy1
yikma yoniinde bilingli bir reddetme istegi olarak kendini gosterir. Nihilizmin ilk bi¢iminin
“olumsuz”, ikincisinin ise “tepkisel” oldugunu vurgulayan Deleuze, “ilk anlamda, yasam
ustiin degerlerin tepesinden bakilip degersizlestiriliyor ve bu degerler adina yadsiniyordu.
[kinci anlamda ise tersine yasamla yalmz kalinir, fakat bu yasam yine degersizlestirilmistir;
degersiz, anlamdan ve amactan yoksun bir diinyada stird{iriiliir; kendi higliginde stirekli daha
uzaga gider” (2010: 190) sozleriyle, bu ayrimi vurgular. Nietzsche'nin meshur “Tanr1 slda!
ifadesi de, Tanr1'nin en ytice deger 6zelligini yitirdigine ve bu durumun bireysel ve toplumsal

34 L—




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 7 No/Say1: 13 2022
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

psikolojide yol actig1 krize dikkat geker: ““Nerde mi Tanr1?’ (...) ‘Soyleyeyim: Oldiirdiik onu,
sen, ben. Hepimiz onun Kkatilleriyiz” (Nietzsche, 2010a: 5). ‘Tanrmin 6limi’” metaforuyla
Nietzsche, nihilistik icerigini 6te-diinya kurgusuyla gizleyen metafizik diistincenin kendi
kendini tiiketip son asamasina ulastigina isaret eder. Eger en ytiksek deger olan “Tanr1 yok’
ise, artik her sey sorgulanabilir hale gelmistir.

Nietzsche, Avrupa nihilizminde insanin yeni degerler kurgulayamayacak kadar
glicstizlestigini ve manevi yonden varolussal anlamsizlik igine diistiigiinti vurgular. Bunun
psikolojik yansimasi, degerlerin yoklugu ve varolusun amagsizligi karsisindaki genel
kotumserliktir. Bu duygudan hareket eden Nietzsche, Avrupa nihilizmi i¢inde “pasif’ ve
‘radikal’” olmak {izere iki farkli evre saptar. Radikal nihilizm, “ (...) kisinin kabul ettigi en
yiice degere ulasan varligin mutlak savunulmazligina duyulan inang, art1 ‘kutsal” veya ahlaki
olarak cisimlenmis seylerin otesi veya kendi icindeligi olabilecegini tne stirme hakkindan
bile mahrum oldugumuzu idrak edistir” (Nietzsche, 2010b: 27). Buradan hareketle, hissedilen
umutsuzluk nedeniyle var olan degerleri yok etmeye yonelen higlik istencinin sonucundaki yok
olus, radikal nihilistin isteng duydugu tek seydir. Tiim yasamu hiclestirme yoniinde bir irade
gostermek isteyen radikal nihilist, sonrasini diisiinmeden yok etme eylemini gerceklestirmeyi
onemser. Bu, pratik diizeyde, bireyin baskalarina (cinayet) veya kendine (intihar) siddet
uygulamas: seklinde olabilir.

Pasif (ya da edilgin) nihilizm ise, mevcut degerlerin degersizlesmesinin verdigi
manevi sikinti karsisinda karamsar tavir alan insanin, anlam diinyasinda olusan bosluk
dogrultusunda geri cekilmesidir. Insan, modernite ile birlikte Tanr1'y1 6ldiirmiis, ancak bunun
sonucunda anlamin kaybolmasiyla varolussal kriz ortaya ¢ikmustir. Tanr1'y1 6ldiiren ‘modern’
bireyin, onun yerine bilimsel akil, faydacilik, is mantig1, tiiketim, moda gibi yeni degerler
koyarak, deneyimledigi nihilizmin kottimserligini yok saymaya calistigini vurgulayan
Nietzsche, edilgin nihilistin, bu diinyaya tahammiil edebilmek adina istencini “uyusturarak’
ac1 cekmekten kacindigim belirtir. Iste bu “uyusuk’ birey tipine Nietzsche ‘son insan’ adini
verir. Son insan, degerleri acilardan kacip haz ve mutlulugu en yiiksek seviyede yasamak
i¢cin kurgulayan bireydir. Modern degerlerle son insan arasindaki iliski hakkindaki gortistinii,
“Tanr’’dan Tanr1'min katiline, Tanr1'min katilinden son insana” (2010: 193) seklinde formiile
eden Deleuze de, orijinal nihilizmin 6nce tepkisel nihilizme, ardindan da edilgen nihilizme
evrildigini sdyler.

Nietzsche, son insanin ‘cagdaslik maskesi altinda’ gii¢ istencinin en alt diizeyine
diistigtinti iddia eder. Hayattan zevk aldigin1 ve bireyciligin her yana yayilmus etkisi
nedeniyle kendini tanidigini sanan bu insan tipinin, aslinda yasamin ve kendi varolusunun
farkina varma olasilig1 bulunmamaktadir. Boylesi birey, konformizm icinde ¢mritint tiiketir.
Onun “insanligin 6niindeki tehlike” olarak aktardigi bu diistinceleri, toplumun sadece maddi
tatminleri ve korunakli burjuva hayatini hedefleyen ve “daha tisttin veya daha soylu hicbir sey
tahayytil edemeyen bir ‘son erkekler ve kadinlar” siirtistine dontismesini” (Pearson, 1998: 23)
imler. Burjuva zihniyetinin yaygmlastirdig: kapitalizm, piyasa ve tiiketim gibi unsurlar, tiim
degerleri reddeden bencil ve giivensiz son insanin deneyimledigi nihilizmin temel kaynagidir.
Bu nihilizmle birlikte, modern ideal degerler anlamini yitirir ve salt maddi tutkular 6ne ¢ikar.
Cikara dayali iliskiler cercevesinde gelisen ve birliktelik diistincesine inanmayan bu zihniyet
icin 6nemli olan tek sey para, miilk ve maddi giicttr.

Bununlabirlikte, Nietzsche, nihilizmin asilabileceginoktasinda umutsuz degildir. Gercegi
gorebilmek adina nihilizm deneyiminin gerekliligini savunan Nietzsche'ye gore, “Boylesi bir
buhranin ‘degeri’, arindirmasimdadir” (2001: 196). Dolayisiyla, Bat1 kiilttirtinde durmaksizin
devam eden nihilizm stireci, asil olarak ‘tamamlanmamis” nihilizmdir. Nietzsche, “Tanri’nin
olumii” sonrasinda “tinin giictiniin azalmasi ve gerilemesi olarak” kendini gosteren bu stirecin
karsisina, “tinin artan giictintin isareti olarak” (2010b: 37) “aktif’ nihilizm deneyimini koyar.
Aktif nihilist, 6nceki deger semalarini, hedefleri, kanaatleri, ahlak: bilingli olarak yetersiz
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bulur. Nietzsche'ye gore, aktif nihilizme gecisin 6nkosulu, pasif nihilizmin en 6nemli belirtisi
olan genel kotimserlik hissidir. Yani bireyin, oncelikle kendini tam bir ¢ikissizligin iginde
hissetmesi gerekir. Buradaki mesele, kottimserligin giice dontistip dontismemesidir. Pasif
nihilizmdeki kottimserligin ve hayattan kopusun yerini, aktif nihilizmde yasamin timiiyle
onaylanmasi alir. Nietzsche, aktif nihilizmi, geleneksel degerlerin ¢okiistintin yarattig1 krizden
kurtulmak igin bir “firsat’ olarak diisiiniir.

Nietzsche, bireysel giicti aktiflestirip nihilizmi tamamlanmis hale getirebilmek igin
“mevcut degerlerin yeniden degerlendirilmesi” gerektigine vurgu yapar. Bunun yolu ise,
egemen degerlerin yerine yenilerini yaratmaktan gecer. Aktif nihilist, her turlti geleneksel
inanci ‘yanilg1’ olarak ele aldiktan sonra, “etkin yikim’ yoluyla yeni degerler tiretmelidir. Bunu
‘yeni bir dogus’ olarak degerlendiren Nietzsche, nihilizm stirecinden gegilerek siirii insam
ve son insandan farklilasan daha yiiksek bir insan tipine ulagilacagini miijdeler. Nietzscheci
ogretide nihai asamay1 temsil eden bu insan tipi, “tistinsan” adin1 alir. Bir yandan yikarken
diger yandan yeniden yapma becerisine sahip olan iistinsan, gercekligi kendi degerlerine
uygun olarak degerlendirip nihilizmi alt edebilen insan tipidir. “Tanri’nin diinyevi antitezi
ve giicli zihin ile bedenin bir birlesimi” (Cevizci, 2014: 436) olan ustinsan, geleneksel veya
modern tim degerlerin degersizligini idrak edip yeni degerler yaratarak nihilizmi asacak olan
kisidir.

Bu diistinsel zincir ile ‘insan1 insan olarak asmak’ istemini dile getiren Nietzsche nin
felsefesinde biittinciil manada nihilizm, toplumsal diizeyde deger sisteminin, kisisel boyutta
ise bireyselligin yeni bir formunun meydana gelebilmesi icin firsattir. Ancak Nietzsche, siirii
insanlar1 ve son insanlardan olusan “biiytik yiginin” nihilizmi asmaya, dolayisiyla tistinsana
hentiz hazir olmadigini da dile getirir ve 19. ytizyildaki nihilizm deneyiminin 20. ve 21.
ylizyillar1 da etkileyecegini soyle vurgular;

“Burada gozler oniine sermeye calistigim, gelecek iki ytiz yildir. Gelecek olani tarif
ediyorum, yani artik farkli gelemeyecek olani: Nihilizmin gelisini. Bu hikaye simdi ile
ilgili olabilir; ihtiyagtan kendisi is basindadir. Bu gelecek daha simdiden ytizlerce isaretle
konusmaktadir; bu kader kendini her yerde ilan etmektedir. Gelecegin bu miizigi icin
ttim kulaklar daha simdiden dikildi. Ttim Avrupa kiilttirii, ne zamandir her on yilda bir
iskenceler icinde biiyiiyen bir gerilimle bir felakete dogru siirtiklenmektedir; dur durak
bilmeksizin, siddetle, diistinmeksizin, tipki sona varmak isteyen, artik diistinmeyen,
diisinmekten korkan bir nehir gibi” (Nietzsche, 2010b: 21).

Nietzsche’nin bu kehanetinin dogrulanmas: anlaminda, 6zellikle Avrupa’y1 temelden
sarsan iki diinya savasimnin arka arkaya yasanmasinin 20. ytizyilda nihilizm deneyimini
derinlestirdigi soylenebilir. Modern teknolojiyi yok etme giicii olarak goren ve kendi ideolojisi
haricindeki hicbir degeri tanimayan “ (...) bu tavir, tabii ki, gegmisteki tiim degerlerin yikimu
anlaminda biittinsel bir nihilizmdir” (Rauschning, 1939: 14). Savaslarin kendi korkungluklar1
bir yana, sonraki stirecte hissedilen olumsuz duygular, Nietzsche'nin kehanetini daha da hakl
¢ikariyor gibidir. II. Diinya Savasi'ndan sonra 20. ytizyilin insanlik agisindan “anlamsizligin
cagl” haline geldigini sdyleyen Rose’a gore, bu ytizyildaki iki genel insan davranisini, “bir
yanda anlamsiz, beyhude yasamlarinin farkina varmayanlar, diger yanda bunun farkina
vararak intihar ve delilige stirtiklenenler” (2001: 102) olusturmaktadir. Bu ifadenin Nietzsche
diistincesindeki, “nihilizmi fark edemeyen pasif nihilist" ve “bunu fark edip kendini ya da
diinyay1 yok etmek isteyen radikal nihilist’ tipleri ile ortiistiigii asikardir. Bu baglamda,
Nietzsche'nin ongordiigii gibi Avrupa kiiltiirtindeki varolussal kriz ve nihilizm deneyiminin
20. ve 21. yiizyillarda daha da derinlestigi kuskuya yer birakmaz.

Nietzsche'ninsistemlestirdiginihilizmformlariindiinyagenelindekigiindelik gerceklige
sirayet etme siireci, iletisim teknolojilerindeki yayginlasmayla paralel diistintilmelidir.
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[letisimsel gelismelerle, 20. ve 21. yiizyillarda farkli toplumsal baglam ya da bélgelerin bir
biittin olarak birbiriyle etkilesim siireci de hiz kazanmistir. Bu durum, diinya genelinde
birbirinden uzak farkli toplum ve kiiltiirler arasindaki etkilesimin yogunluk kazanmasi olarak
tanumlanan (Bknz. Giddens, 2014: 68) ‘kiiresellesme’ olgusunu ortaya c¢ikarir. Kiiresellesme,
diinyanin farkli bolgelerinin birbiriyle baglantili hale gelmesini saglamis, yeni algilama
bicimlerine ve toplumsal/bireysel degisimlere yol agmustir. Bu degisim, Batili degerlerin
kiiresel boyutta yayginlasmasma neden oldugu gibi, nihilizmin yani sira, yabancilasma,
aidiyetsizlik, kimliksizlik gibi felsefi kavramlarin bir¢ok sanat dalinda kullanilmasi sonucunu
getirmistir. Bahis konusu sanat dallarinin basinda ise, sinema gelmektedir.

Nietzsche’nin Ustinsan Diisiincesi Baglaminda Tayfun Pirselimoglu'nun Yol Kenart
Filminin Analizi

Tyfun Pirselimoglu'nun Yol Kenar: filminde, stirekli bulutlu ve firtinali bir havaya sahip
bir kasabanin insanlari, nereden geldigi ve amac1 belli olmayan bir gemiye dogru topluca
bakarlar. Bu esnada, bazi kiyamet alametleri ve tuhaf olaylar yasanmaktadir. Stirekli bir
yerlerde yanginlar ¢ikar. Bir ugultu durmaksizin devam eder. Aslinda kasabanin birgok sakini
gariplikler baslayinca orayi terk etmistir. Kalanlarin basinda bir tiir yonetici (Taner Birsel) ve
polis sefi (Ercan Kesal) vardir. Ayrica, imam (Miifit Kayacan) da bu yonetici grubuna déhildir.
Coztimlenemeyen 6liimler ve esrarengiz tabiat olaylar1 vuku bulmaktadir. Kasabada kalanlar,
zihni ve duygusal acilardan pek sthhatli goziikmemektedir. Bu garip siirecte oraya geng sarisin
bir adam (Tansu Biger) gelmistir. Ug haftadan beri orada bulunan ve gay ocaginda calisan
bu adamin sirtinda yaprak seklinde bir iz oldugu anlasilir. Kasabadakiler onu, her seyi sona
erdirecek bir kurtarici olarak goriirler. Bu esnada denizden (gemiden) baska bir gen¢ adam
karaya cikar. Fakat ortalikta dolasan dazlak/biyikhi kotii adam (Haydar Sisman) tarafindan
oldiirtliir. Bu cinayete sarisin adam da sahit olur. Daha sonra, sarisin adam uzaktan gordiigii
hemsireyi (Nalan Kurugim) takip eder ve bulusmaya baslarlar. Hatta bir kez sarilirlar. Ancak
hemsire, evli oldugunu ve kocasi yasadig: siirece bir defa daha sarilamayacaklarini soyler.
Sarisin geng adam, hemsirenin evindeki fotograftan kocasiin gemiden karaya ¢ikan adami
olduren kel kafalr kotti adam oldugunu 6grenir. Ve dahasi, aslinda yanginlar1 ¢ikartan kisi
de kel kafal1 adamdir. Bu sirada birdenbire kel kafali adamin sldurdugii geng adam morgda
dirilir. Kasaba sakinleri bunu yeni bir kiyamet alameti olarak yorumlar. Sarisin geng adam,
hemsireyle birlikte olabilmek adina kel kafali adami bicaklayarak oldiirtir. Ardindan, nedeni
bilinmeyen bir sekilde dirilen gen¢ adam, aynen geldigi gibi tekrar denize doner. Onun
gitmesinden sonra kel kafali adam bicaklandig1 yerden kalkarak hicbir sey olmamus gibi
ylirtimeye devam eder. Film sona erer.

Gortldugi tizere, konu itibartyla Yol Kenar: filmindeki 6ykii olduk¢a karmasiktir.
Filmdeki olay 6rgiisii, bagka bircok filmin aksine bir cirpida anlatilmaya pek miisait degildir. ilk
bakista; deniz kiyisindaki kasvetli bir kasabadan birtakim boliik porciik izlenimler aktariliyor
gibi gortintir. Olaylar arasindaki muglak baglantilar, filmi izleme deneyimini de zor hale
getirmektedir. Hikdyede belirli bir giris-gelisme-sonug ¢izgisini takip etmek miimkiin degildir.
Aksine, seyirci iliskisel olarak asir1 gevsek yapida bir olaylar silsilesiyle karsi karsiyadir.
Pirselimoglu'nun bicimsel tercihleri de bu durumu gti¢lendirici etki yapar. Kullanilan asir1
sayida kararma (fade to black), zaman/mekan duygusunun yani sira, olay orgiistindeki
baglant: hissini azaltir. Bunun yaninda, hi¢bir karakterin ismi yoktur. Eylemlerinin ardindaki
motivasyonlar net degildir. Ornegin bir sahnede; kasabanin yonetici elitleri, hamamci” diye
seslendikleri bir adami (Riza Akin) bir yere gonderirler. Hamamcinin nereye ve neden gittigi
belli degildir. Dondtigtinde de herhangi bir bilgi aktarilmaz. Filmde bunun gibi bir¢ok sahne
mevcuttur. Dolayisiyla filmin ttimiinde gozlenen ‘belirsizlik’ duygusu, Pirselimoglunun
temel amaci gibi goriintir.

Bununla beraber, Nietzsche'nin felsefi 6gretisi baglaminda ele alindiginda, Yol Kenar:
filminin anlatis1 oldukca verimli bir alan sunar. Bahis konusu felsefeye gonderme yapan
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birgok diyalog ve aksiyonun izi siiriilebilir. Oncelikle, filmin biitiiniine yayilan bir edilginlik
acik bicimde goze carpar. Kasaba kahvesinde oturan esnaftan baslayarak; bandoculara,
yoneticilere, otel miisterilerine ve ev kadinlarma varincaya dek herkes bikkin, ¢okkiin ve
umutsuz goziikir. Tum karakterler anlamlandiramadiklar1 bir boslugun icinde askida
kalmis gibidirler. Duraganlik ve manasizlik, kurtulmanin miimkiin olmadig: kalin bir zincir
gibi ahaliyi sarmigtir. Ozellikle kahvede oturanlarin yiiz ifadeleri, siireklilesmis ve anlamsiz
bir bekleyisi vurgular. Kasaba, nihilizmin pencesindeki siirti insanlar1 ve son insanlardan
olusmaktadir.

Gorsel kompozisyon ve mizansene dayal1 diizenlemelerle verilen bu ruh hali, dogrudan
sozel bicimde de aktarilir. Mesela filmin basindaki sahnelerden birinde; kasabanin mesru
yoneticisi konumundaki karakter (Taner Birsel) telefondaki tistlerine, “Garip bir ugultu var,
bilmiyoruz efendim, bilemiyoruz,” gibi seyler soyler. Bir bagka sahnede ise, yine ayn1 yonetici
bu kez polis sefine (Ercan Kesal) en yiiksek politik liderin kasabay1r muhtemel ziyaretiyle
ilgili soyle der; “Zaten her sey belirsiz. Adam gelecek mi belli degil. Gelse ne calinacak belli
degil. Kim calacak? O da belli degil. Her sey belirsiz.” Filmsel mekanin en tepesindeki yonetici
karakterin agzindan sdylenen bu sozler, edilgen nihilizmin tipik semptomlarindan biri olan
‘farkinda olamama’” durumuna gonderme yapar.

Edilgen nihilizme referanslar baska sahnelerde daha da aciktir. Ornegin polis sefi bir
sahnede, kahvede calisan sarisin adama (Tansu Biger); “Kizim evleniyor yakinda ama yani,
her sey bossa eger, her seyin bir sonu varsa, hepsi bosuna bunlarin. Hepsi bos, hi¢bir anlanu
yok, gercekten, ne oluyor Allah askina?” diye sorar. Gortiildtigii tizere, s6z konusu ctimleler
net bicimde hiclige, anlamsizliga, yani nihilizmin kavramsal icerigine gonderme yapar. Yine
yonetici ile polis sefinin yer aldig1 Diger bir sahnede ise yonetici; “Bu hayati anlamiyorum.
Bu hayat boyle can sikici ise, niye yasayip duruyoruz ki? Nedir hayatin manasi1? Hayat onu
sturdiirmek icin gereken zahmete deger mi ya? Sunu fark ettim biliyor musun? Ne yone
gidersen o yanlis. Insan hayatindaki ihtimallerden hangisini segersen seg, o yanlis iste. Tipki
diinya gibi, oyle iste,” der. Teslimiyetin ve umutsuzlugun egemen oldugu bu ifadeler, agik
sekilde yonstizliige ve kottimserlige isaret eder. Bu karakterlerin goziinde diinyanin degeri
artik yoktur. Tim kurumlariyla diizen manasini kaybetmistir. Karakterler edilgen ve radikal
nihilizm arasinda gidip gelirler.

Nitekim sonraki boliimlerde, radikal nihilizmin eyleme gecis halleri goriiliir. Yonetici
ve kasabanin diger 6nde gelen erkeklerinden bazilari, hicbir sebep yokken eslerini dldiirtirler.
Kimisi kadinlar1 iple bogar, kimisi tiifekle vurur. Anlamsizlik, basta aile olmak tizere tiim
geleneksel kurumlar1 degerden diistirmiistiir. Oldiirmenin kendisi bile, herhangi bir ahlaki
sorun olmaktan ¢ikmistir. Dahasi, geleneksel kurumlarin en giicliisti olan din basta olmak
tizere, herhangi bir kutsal dayanagin da hiikmii kalmamaistir. Bunu imleyen sahnelerin ilkinde,
hamamcmin (Riza Akin) niteligi aciklanmayan bir gorevle bilinmez bir yere gonderildigi
bolimde imam (Miifit Kayacan) hamamciya dua bilip bilmedigini sorar. Hamamci yanit
olarak bildigini, isterlerse birka¢ tane okuyabilecegini soyler. Araya giren yonetici ise,
“Duaymis! Bu saatten sonra duaymus!” diye tersleyerek konuyu kapatir. Baska bir sahnede
ise imam; tek basina oturmakta ve pencereye dogru bakmaktadir. Sanki ilahi bir isaret gibi bir
sey beklemektedir. Nitekim bir 1s1tk huzmesi belirir. Fakat kisacik bir stire sonra 1s1ik kaybolur
ve ortama yeniden karanlik hakim olur. Imam anlamsizhigmn ve higligin icinde, tedirgin bir
yiliz ifadesiyle oturmaya devam eder. Bu sahnelerden anlasildig1 tizere din, filmin anlatisal
evrenini olusturan kasabada degerleme sistemi olma vasfini yitirmistir.

Bununla birlikte, Tanr1 heniiz tamamen ortadan kalkmamustir. Bir kere ortada bir
‘din adam1” vardir. Bunun da 6tesinse, ortalarda sinirli sinirli gezinen dazlak/biyikli adam,
esasen Tanri metaforudur. Nietzsche nin tistinsan diistincesi baglaminda, anlatidaki karakter
yapilanmasinda sarisin adam ve denizden gelen gen¢ adam ile birlikte {i¢li sacayagini
olusturan dazlak/biyikli adam ya da Tanri, ilk gortindiigi karede doganin iginden gelir
ve dogrudan seyircinin goziiniin icine bakar. Nietzsche'nin meshur, “Ucurumun dibine
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baktiginda o da senin icine bakar,” s6ziinii cagristiran bu kare anlamlidir. Ctinkii burada Tanri,
insanin igindeki ‘bosluk” olarak okunabilir. Nitekim bir sonraki karede dini gondermeleri
acik olan ‘elma’ ve yaninda bircok ‘g6z’ vardir. insanlik tarihinin degerleme dizgesindeki
mitik ilk giinah dykiisti elma simgesiyle hemen akla gelir. Elmanin hemen yanindaki gozler
ise, insanlarin diizen igin bir seyleri referans almak, bir seylere “‘bakmak’ zorunda olmalar1
seklinde yorumlanabilir. Bu karenin hemen akabinde ise bir ‘bosluk” cekimi gelir. Bu siralanan
ti¢ ¢cekim (seyirciye bakan Tanr1 + elma ve gozler + bosluk), filmin anlatisindaki anlamlar:
art arda siralanan goriintiilerin birbiriyle iliskisinden ¢ikarsamaya dayanan dizimsel yapmin
Nietzsche felsefesiyle yorumlanmasi uyarinca bize su sonucu verir: Diizen bir zamanlar
kurulmustur. Ama simdi i¢i ‘bos’tur. Boslugun cevresi, “hakikatmis’ gibi olan “yanilsamalarla’
ortlmistur. Fakat artik yanilsamalar yeterli degildir. Hiclik ve anlamsizlik, yani nihilizm,
kasabanin tizerine ¢okmiis durumdadar.

Iste boylesi bir ortam, Nietzsche'nin 6gretisi agisindan potansiyel bir tistinsanin ortaya
cikisticinuygundur. Manasizlik, egemenligini stirdtirmektedir. Gercekten de bir giin, karanlikta
(nihilizm) bir ampul yanar. Bu ¢ekimin sonrasinda ise, denizde dylece duran gemiden karaya
geng bir adam ¢ikar. Herkes kasabadan ayrilirken o, disaridan gelen tek kisidir. Bir degisiklik
ihtimalini imleyen tek olay budur. Bu ytiizden, denizden gelen gen¢ adami potansiyel bir
tistinsan metaforu olarak okumak miimkiindtir. Geminin telsizinin kasabadaki telsizci
tarafindan dinlenmesi ve bu karakterin dinledigi seyleri, “ Anlamsiz konusmalar, sesler,” diye
soylemesi, geminin potansiyel bir ‘yeni degerleme sistemi’ olarak okumasina imkan verir. iste
bu gemiden, potansiyel bir tistinsan kasabaya ayak basar. Ayak basmakla da kalmaz. Tipk:
dazlak/bryikli adamin (Tanr) filmdeki ilk gortintistinde yaptig: gibi, gelip seyircinin goztintin
icine “Tanri’nin diinyevi antitezi’ olarak bakar. Onun peyda oldugu sahnenin sonrasindaki
cekimde, kahvede oturan siirti insanlarinin ortadan kayboldugu gortiliir.

Fakat elbette onun varligi, etrafta ¢ikardigr yanginlar (cehennemi ceza olarak ates)
ahaliye korku salmak disinda bir ise yaramayan Tanr1 i¢in tehdittir. Kshnemis de olsa diizenini
stirdtirmek isteyen Tanri, potansiyel tistinsanin filme dahil olmasindan sonraki boliimde son
derece asik bir suratla sinirli sinirli kahvede oturur. Ne yapacagini bilemez gibidir. Ardindan,
gemiden gelen gizemli geng adam iceri girer. Dazlak/biyikli adam, sorgusuz sualsiz ve hisimla
onu kovalamaya baslar ve yakaladig1 yerde vahsice oldiirtir. Nietzsche 6gretisi baglaminda
okundugunda; potansiyel tistinsan Tanr1 tarafindan ortadan kaldirilir. Gencin cesedi morga
goturtiliirken, karaya ¢iktigr sirada kendiliginden yanan ampul tekrar soner (nihilizmin
yeniden egemenligi).

Bu cinayete tanik olan tek kisi ise, Tanri-tistinsan-insan’dan miitesekkil ticlii sacayaginin
son tiyesi sarisin adam (Tansu Biger) dir. Bu karakter, perdede ortaya ciktig1 ilk andan itibaren
seyircinin de temsilcisidir. Oykii onun gevresinde gelisir. Bir eylemde bulunabilme ihtimali
olan tek karakter gibi gortiniir. Dolayisiyla, Nietzsche'nin onayladigi ‘insanin kendisini
asma istemini zorlayabilecek tek kisi" olarak kasabadaki stirti insanlarindan ayrilir. Bu da
sirtindaki izle belli edilir. Bir tiir “secilmis kisi” gorevi ytiklenir. Gemiden karaya ¢ikan ve belki
de somuttan ¢ok iistinsana dair bir nevi ‘kavram’ olarak degerlendirilebilecek gen¢ adamin
tersine, sarisin adam son derece cismani bir insandir. Nietzsche diisiincesindeki ‘insanin insan
olarak kendini asma” edimini temsil eder.

Ve finalde sarisin adam dazlak/biyikli adami ya da Nietzscheci sekilde sdylenecek
olursa, insan Tanrr'y1 olduriir. Hemen ardilindaki sahnede, ahaliden birinin “6lii adam
uyanmus” dedigi duyulur. Dolayisiyla, filmin dizimsel baglamindaki tercihler, bir defa daha
anlati yapisinin Nietzsche felsefesiyle baglantisina dair stipheye yer birakmaz. Tanrimin
oldurilistiniin hemen ardindan, denizden gelen ve Tanri tarafindan katledilen gen¢ adam
(tistinsan) morgda dirilir. Deleuze’un yukaridaki agiklamasina atifla, “Tanri’nin limiinden
Tanr1 katiline, oradan da tistinsana” gelinmis olur.
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Fakat Pirselimoglu’'nun anlatisinda, Nietzsche'nin onayladig: sekilde ‘yeni degerler
yaratma’ olanag}, yaninihai bicimde tistinsana ulasma olanag1 yoktur. Buiradeyi gosterebilecek
ve nihilizmi bilingli sekilde aktiflestirip insan1 insan olarak asabilecek kisiler mevcut degildir.
Bunun farkina varan tistinsan metaforu geng adam, aynen geldigi gibi kasabay1 terk eder. Bu
noktada, Pirselimoglu’nun dizimsel yap1 araciligiyla kurdugu felsefi anlamlar silsilesi bir kez
daha kendini gosterir. Potansiyel {istinsanin kasabay1 terk etmesinin akabinde, dazlak/biyikli
adam (Tanr1) dirilir. Boylece, Nietzsche'nin “Burada gozler 6niine sermeye calistigim, gelecek
iki ytiz yildir...” seklinde baslayan felsefi kehanetinin sinematik aktarimi gerceklesmis olur.
Nitekim gen¢ adamin gidisinden sonra gemi de aniden yok olur. “Gemi gitmis,” diyen bir
karaktere “Gelir gene,” yanit: gelir bir baskasindan. Hentiz zaman gelmemistir. Nietzsche gibi
Tayfun Pirselimoglu da, bu stirecin biraz daha stirecegini diistinmektedir.

Sonug olarak film, diger Pirselimoglu filmleri gibi ¢6ztimsiiz sona erer. Pirselimoglunun
alametifarikas1 ‘kapali anlat’” bir kez daha is basindadir. Filmin basinda goriilen edilgen
nihilizmin egemenligindeki kottimserlik ve belirsizlik, finaldeki ¢oziimstizliigiin tizerine
katlanir. Eylemsizligin dongtist stiregitmeye devam eder. Krizden firsata ulasilamaz. Tam
aksine, tekrar nihilizme déniiliir. Ustinsanin yeniden geri gelisine dek...

Sonucg

Tarih boyunca, kiiltiirel ve sosyal deger dizgelerinin meydana getirdigi anlam semalariyla
iliski baglaminda, tek insan ya da baska bir ifadeyle bireye dair birtakim icsel problemler vuku
bulmustur. Bu tiirden sorunlar: felsefi alanda ele alan akim ise varoluscu felsefe olmustur.
Ogzellikle modern dénemde diisiinsel ve kavramsal olarak bicimlenip gelisen varoluscu
felsefeye bircok filozof katki vermistir. Bu filozoflarin en onemlilerinden olan Nietzsche,
nihilizm kurami temelinde gelistirdigi insan tipleri araciligryla modern dénemde insanin icine
diistiigli anlam sorunu ve manevi krize isaret etmistir. Bununla birlikte, Nietzsche’ye gore bu
kriz, ayn1 zamanda firsat olarak goriilmeli ve nihilizmde devinip duran stirti insan1 ve son
insani1 asip yepyeni degerler yaratma kapasitesine sahip {istinsana kap1 agmalidir.

Birgok sanat i¢in ama 6zellikle de sinema igin ¢ok verimli bir alan olan varoluscu felsefi
soylemler, pek cok film anlatisina temel teskil etmektedir. Avrupa’da 1950'lerden itibaren
etkinlesen ve auteur anlayistaki yonetmenlerin tirettigi modern sinema tarzinda, bu tiirden
felsefi diistincelerin sinematik temsillerine siklikla rastlanir. Tiirkiye'de ise aymi egilim,
1990’]arin ortalarinda ortaya ¢ikan Yeni Tiirk Sinemasi’'nda yaygin olarak gozlemlenmektedir.

Tayfun Pirselimoglu’nun biitiin filmleri de, Yeni Tiirk Sinemasi’nin temel niteliklerini
tasir. Onun anlatilar, belirgin auteur izleri ve varoluscu felsefi kavramlarin filmsel temsillerini
barmdirir. Ozellikle, Nietzsche'nin diistinsel evreninden belirgin izler iceren 2018 yapimi
Yol Kenari yapiti, sinema ve felsefenin kendi 6zgiin yapilarindan ileri gelen ayrim ¢izgisini
timden inceltir. Nietzsche felsefesinin sanatsal mecrada bir uygulanimi olarak film, yénetmeni
Pirselimoglu'nu da Deleuze’tin isaret ettigi bir tiir sine-filozof konumuna getirir.

Klasik anlamda giris-gelisme-sonu¢ yapisina uymayan Yol Kenari’'nda, Nietzscheci
tikirlere asina olanlarin kolaylikla fark edebilecegi sembolik gobndermeler ve karakter temsilleri
bulunur. Siirti insanlar1 ve son insanlarin yani sira; Tanri-secilmis insan (seyircinin temsilcisi)-
tstinsan seklindeki tiglti karakter yapilanmasi, Nietzscheci felsefi 6gretinin izini stirebilmek
icin ¢okca malzeme barindirir. Kabusvari bir atmosferde ve her tiirlii anlam olanagmin
askiya alindig1 bir ortamda gelisen anlati, Tanr1'nin 6ltiimiiyle kavramsal da olsa bir tistinsan
olasiligina kapi aralar. Bununla beraber, tipki Nietzsche'nin de 6ngordiigii tizere, kriz firsata
cevrilemez ve tistinsan geldigi gibi kasabay1 terk eder. Akabinde de Tanr1 dirilir. Dolayisiyla,
diger Tayfun Pirselimoglu filmlerinde oldugu gibi, Yol Kenar: da ¢oztimstiz ve kapali bir anlat
olarak neticelenir.
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Cikar Catismasi Beyana:
Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar catismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

‘Nebula’ Filminde Ani-imge ve Zaman-imge Olarak ‘Olii At

Alper Ercetingoz *

Ozet

Zamamn ele alis sekli, insanin zamanla olan iligkisini etkilemektedir. Gegmis, simdi ve gelecekten
olugan parcali ve dogrusal zaman anlayisinda insan yalnizca simdiyi, tek bir anin icinde yasamaktadir.
Kesintisiz bir biitiin olarak diistiniildiigiinde ise zaman, bu ii¢ olgunun ic ice gectigi bir akig
formundadir. Zamanin bu formunda insan, bazi bellek imgelerinin gecmisten simdiki zamana ulagarak
gercegi, yani kisinin mevcut eylemini etkileyebildigi bir olus halinde bulunmaktadir. Zaman kavrami,
mekan ve hareket ile birlikte sinemanin baglica yapisal unsurlar: arasinda yer almaktadir. Bu kavramlar,
gercek hayatta oldugu gibi sinemada da alg1 ve diisiince mekanizmalarini harekete gecirmektedir. Insan
zihninin isleyisi ile bir filmde yer alan imgelerin isleyisi arasindaki benzerlige dikkat ceken Henri
Bergson'un ileri siirdiigii “bellek teorisi” ve ‘ani-imge” kavrami, Gilles Deleuze’iin sinemay: bir ‘zaman
sanati” olarak isaret eden imge kuramyla birlikte sinema ve zaman arasindaki bu karmagik iligkiyi ele
almaktadir. Tarik Aktasin geleneksel anlamda bir hikayeyi takip etmeyen filmi Nebula (2018), ana
karakter Hay'in giindelik hayatina odaklanirken, filmde gerceklesen tiim olaylar, gecmise ait bir bellek
imgesinin etrafinda kiimelenmektedir. Zamamn dogrusal akisini sekteye ugratarak sahneler arasindaki
neden-sonucg iligkisinden dogan rasyonel bag1 parcalayan zaman imgeleri de gecmise dair bir aniy1 iceren
bu imgeyi goriiniir kilmaktadir. Imgelerin 'goriiniir’ oldugu kadar “okunabilir’ oldugu yaklasimuyla
hareket edilen ¢calismada, Bergson ve Deleuze'tin bellek ve zaman imgesi tanimlari ekseninde, filmde yer
alan zaman unsurlart niteliksel icerik analizi yontemiyle sorgulanmaktadir.
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-Research Article-

‘Dead Horse” as Memory-Image and Time-Image in the Film of

‘Dead Horse Nebula’

Alper Ercetingoz *

Abstract

The way person handles time affects people’s relationship with time. In a fragmented and linear
understanding of time consisting of the past, present and future, human lives only the present, in a single
moment. When considered as an uninterrupted whole, time is in the form of a flow in which these three
phenomena are intertwined. In this form of time, human is in a state of becoming, in which some images
of memory can affect a person’s current action by reaching from the past to the present. The concept
of time is among the main structural elements of cinema together with space and movement. These
concepts activate the mechanisms of perception and thought in cinema as in real life. Drawing attention
to the similarity between the functioning of the human mind and the functioning of images in a film,
Henri Bergson'’s theory of memory and ‘memory-image” concept, together with Gilles Deleuze’s image
theory, which points to cinema as an art of time, address this complex relationship between cinema and
time. Tarik Aktas’s film Nebula (2018), which does not follow a story in the traditional sense, focuses
on the daily life of the main character hay, while all the events that take place in the film are clustered
around an image of a memory of the past. Time images, which disrupt the linear flow of time and break
the rational bond arising from the cause-and-effect relationship between scenes, also make this image
visible, which contains a memory of the past. In the study, which is based on the approach that images
are ‘readable’ as well as “visible’, Bergson and Deleuze’s definitions of memory-image and time-image
are questioned by the qualitative content analysis method of the time elements contained in the film.

Key Words: Memory-image, time-image, Henri Bergson, Gilles Deleuze, Dead Horse Nebula.
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Extended Abstract

The way person handles time affects people’s relationship with time. In a fragmented and linear
understanding of time consisting of the past, present and future, human lives only the present, in a
single moment. When considered as an uninterrupted whole, time is in the form of a flow in which these
three phenomena are intertwined. In this form of time, human is in a state of becoming, in which some

images of memory can affect a person’s current action by reaching from the past to the present.

The concept of time is among the main structural elements of cinema together with space and
movement. These concepts activate the mechanisms of perception and thought in cinema as in real life.
Drawing attention to the similarity between the functioning of the human mind and the functioning of
images in a film, Henri Bergson'’s theory of memory and ‘memory-image’” concept, together with Gilles
Deleuze’s image theory, which points to cinema as an art of time, address this complex relationship
between cinema and time.

Memory-images, one of two images of memory that Bergson describes, store past experiences
and turn them into living images of the present. For this, memories of a dominant nature must be called
by memory. Although memoir-images become functional within the principle of temporal continuity,
they also have an autonomous meaning, regardless of the time and space through which they come out.
Based on this, it can be seen that memories-images can turn into a time-image, as Deleuze described
them. Time-image is made possible by the fact that the image moves away from its context and becomes
pure. In this sense, it abandons its place in the organic structure of the film and moves away from its
functionality and the sequentiality required by the cause-effect relationship. The function of the time-
image is to take the audience out of the film, into their own memory processes, by taking part in the film.
In this aspect, time-image extends the relationship of thought to the film universe towards the audience.
Memory-image and time image create the understanding needed in the sense of reaching the truth
by activating the thought processes of the audience within the framework of the relationship between

cinema and reality.

The fact that they make it possible to consider the relationship between the phenomenon of time
and cinema on the basis of image constitutes the importance of these two concepts from the point of view
of work. Based on the approach that images are ‘readable’ as well as “visible’, the time elements contained
in the Nebula (2018) film directed by Tarik Aktas are questioned by qualitative content analysis method
on the axis of Bergson and Deleuze’s definitions of memory-image and time-image. The film, which
does not follow a story in the traditional sense, focuses on the everyday life of the main character Hay.
Hay, a young boy aged 7, finds a dead horse in the field where he went with his father. The curious boy
makes a hole in the carcass of the horse with his stick. Inside the rotten pieces of meat that fall to the
ground, he sees maggots moving. This testimony to the organic life cycle leaves its mark as a moment
of discovery and fascination in the child’s universe. The elders light a large fire to destroy the horse’s
cadaver without damaging the ground. In the light of the fire rising to the sky in the dark of night, Hay
begins to understand the relationship between death and life through nature. In the next sequence Hay
grew up, a young lad in his 20s. He catches the escaped sheep, carries it home on his back, prepares to
sacrifice. But the knife in his hand is missing, and he faints when he accidentally cuts his own leg. When
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Hay opens his eye in the hospital, a bond is formed between two different periods of time, through this
wound. This scene is a moment of enlightenment in which Hay becomes intimate with the dead horse in
terms of his understanding that he has a mortal body like everything in nature. All the events that take
place in the film after this scene are clustered around an image of memory from the past. By disrupting
the linear flow of time, breaking down the rational bond arising from the cause-and-effect relationship

between scenes, time images make this image visible, which contains a memory of the past.

The study also discusses the relationship of cinema as a fictional narrative with the past through
the concepts of remembrance and forgetting. Cinema reconstructs reality. No matter how connected to
reality, it is thought that a fiction, not the past itself, is obtained through cinema. In this sense, the concept
of cinematic reality becomes an expression of a lack, a gap between the past and the present. Therefore,
the relationship that cinema as a creative activity establishes with the past on the basis of image is a

problematic relationship. Delusions that consist entirely of imagination and have no connection with

the past on the basis of experience need to be separated from fiction based on lived reality.
Giris

Gecmis, simdi ve gelecegin bagimsiz parcalar halinde art arda siralandigl zaman
yaklasiminda ge¢mis, her zaman igin ‘kayip” olarak nitelendirilmistir. Zamanin, nesnel
yontemlerle tanimlanmas: gii¢ bir olgu olarak varligi, an’1 yakalamak ve sabitlemek ihtiyacini
yani kaybedilen zamani ‘kalic1” hale getirme, elde tutma, kontrol etme duistincesini temel bir
sorun olarak karsimiza ¢ikarmaktadir. Fransiz filozof Henri Bergson’un zaman felsefesinde,
timiiyle akis halindeki imgelerden meydana gelen diinyay:1 anlayabilmek icin deneyim ile
iligki kurarak zamansal bir islev kazanan ‘bellek” énemli bir kavram olarak belirmektedir.
Bergson'un one stirdiigii ‘ani-imge” kavramu, bellek ile deneyim arasindaki iliskide “kurtarilan’
zamanin bir kaydiolarakisaret edilir (Cadava, 2008, s. 129). Fakat burada, bir sorunla karsilasilir.
[mgelerin hatirlanmasi ya da unutulmast bu imgelere nedensel bir nem atfetmektedir. Her
iki edim de, ardinda ‘6zel’ bir amag oldugu diistincesini dogurmaktadir. Bu anlamda ani-
imge, “ayricalikli’” bir an"in kaydi/imgesi olarak one ¢ikmaktadir. Bu ayricalik, imgeye 6zel bir
anlam ytiklerken bilingli bir edimi, 6zne tarafindan segilmis/sekillendirilmis yani kurgusal bir
imgeyi isaret etmektedir. Deneyim, tarihsel bir gercekligi icerse de onun hatirlanan, zihinsel
versiyonu deneyimleyenin bir kurgusu olarak imgelesir.

Deneyim ve bellek arasindaki tartismali iliskinin goriintir oldugu alanlardan biri
anlatilardir. Anlatilarin, deneyimleyen ya da aktaran olarak anlaticinin gercekligi yeniden
insa ettigi bir stirecin sonucunda gergeklestigi ve gercegi oldugu gibi yansitmadig: diisunuliir.
Sinemanin da bir anlati bicimi olarak gercek ile iliskisi tartismalidir. Yansitma ve temsil
karsitligr ekseninde, sinemasal imgenin gercekligine iliskin teorik tartismalar, sinemanin
ortaya ciktig1 ilk donemden itibaren yapilagelmektedir. Kurmaca ve gercek arasmdaki
siirlarin belirsizlestigi giiniimiizde bu tartismalara yer birakmayacak sekilde sinemanin
kendine 6zgiti bir gercekliginin oldugu diistintilmekte ve bu gercekligin gercegin yerini aldig:
kabul edilmektedir.

Bergsoncu anlamda diinyanin tiimiiyle akis halindeki imgelerden meydana gelmesi gibi
filmler de akiskan imgeler araciligiyla insa edilir. Bu ontolojik benzerlik, Bergson’un zaman
felsefesinin sinemasal algilama ilkeleriyle olan benzerligini isaret eder. Anlatinin yinelenebilir
olmasi, drnegin bir filmin farkli zamanlarda tekrar tekrar izlenmesi de onun bir bellek gibi
isleyerek her tekrarda farkli bir zamansallik yaratmasin saglar. Sinema araciligiyla anilar,
gecmisin bugtinde defalarca yasanmasimi miimkiin kilar. Boylece zaman dogrusal/tarihsel
ilerleyisinden koparak sicramali bir gortintim kazanir. Bergson'un bellek ile iliskilendirerek
ani-imge olarak ifade ettigi imge bi¢imi, bir diger Fransiz filozof Gilles Deleuze’tin zaman-
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imge olarak adlandirdig: ve bellek stireclerinin film ve izleyici arasindaki degis tokusunu
miumkiin kilan bir sinematik imge bi¢ciminin ortaya c¢ikmasinda oncii islev gormiistiir.
Deleuze’tin ‘zaman-imge’ kavrami, sinemada ayricalikli anlara kars1 ‘herhangi bir an’1 6ne
¢ikarir. Yonetmenin 6zel anlam ytikledigi imgelerde zamanin yapilandirilmis oldugunu ifade
eden Deleuze, film icinde anlatidan ve yonetmenden bagimsiz bazi imgelerin bulundugunu
belirtir. Bu imgeler filmsel zamanin disina cikar; izleyicinin zihninde, filmden bagimsiz yeni
iliskiler kurar ve “diistincede duistintilmeyen’ yeni fikirlere agilir.

Tarik Aktas’'in yonetmenligini yaptig1 Nebula (2018) filmi de, sinema ve bellek arasindaki
iliski tizerinden ilerleyerek 6nermesini bu iliskinin bir sonucu olarak ortaya koyar. Dolayisiyla
hem bu 6nermeyi anlasilir kilmak hem de sinemanin bellek siirecleriyle olan iliskisini
irdeleyebilmek i¢in Bergson'un ileri stirdtigii ‘bellek teorisi’ ve “stire” kavrami ile Deleuze’iin
sinemay1 bir ‘zaman sanat1” olarak isaret eden imge kuramindan bahsetmek gerekmektedir.
Imgelerin “goriintir’ oldugu kadar ‘okunabilir’ oldugu yaklasimiyla hareket edilen bu
calismada, s6z konusu kavramlar ekseninde filmde yer alan zaman unsurlar1 niteliksel igerik
analizi yontemiyle sorgulanmakta ve film iginde bu imgeler boyunca agilan anlam katmanlar1
arastirilmaktadir.

Bellek Imgelerinden Zaman Imgesine

20. ytizyilin 6ncti filozoflarindan biri olarak kabul edilen Bergson’un kisisel deneyimler
tizerinden gelistirdigi sezgiye dayali gerceklik tanimi, zaman felsefesi konusundaki mevcut
pozitivist goriislerin karsisinda yer alir. Bergsonun kurami, insan bedeninin stirekli hareket
halinde olmasindan kaynaklanan degisim ilkesine dayanir. Deneyimin 6znesi olan beden
hep ayn1 kaldig1, degismedigi icin deneyimin merkezinde yer alirken, bedene iliskin alg1 ve
duyumlari etkileyen imgeler stirekli degisim halindedir. Bergson'un Madde ve Bellek kitabinda
ayrintili sekilde ifade ettigi gibi alg1 ve duyum, bedenle olan iliskileri acisindan farkl
anlamlara gelir. D1s diinyaya iliskin olan algy ile bedenin iginde, algiya bagli olarak yani algimin
igsellestirilmesi ile tiretilen duyum arasindaki iliski sinirlandirilmis, 6znel bir gercekligi isaret
eder. Beden, etrafinda olan biteni algilamak icin sonsuz potansiyele sahiptir ancak yalnizca
deneyim ve anilar ¢ercevesinde bu edimi gergeklestirir. Yani insan, anlamini énceden bildigi,
bu anlamda gecmisi isaret eden bilgiden yola ¢ikmakta ve buitiintin icinden secerek gercekligi
algilamaktadir (Bergson, 1991, s. 17-76). Dolayisiyla gecmis, yani insanin zamanla olan iliskisi,
kisinin mevcut/simdiki algilarin sekillendirmektedir.

Bergson, varligin bedenile ifade edilen maddi yapisindan farkli olarak, niteligi ‘stireklilik’
olan bir “degisim’ ile tanimlanan “olus’ tarzi da oldugunu belirtir. Zaman algs1, yalnizca beden
araciligiyla duyumsanan bir sey degildir; 6znel bir stireklilik durumu ekseninde yasanarak,
i¢sel olarak da tiretilmektedir. Bu 6znel zaman anlayisini “stire” (durée) kavramiyla ifade eden
Bergson, siireyi gecmis, simdi ve gelecegin bir arada ve eszamanli olarak bulundugu bir “akis
hali’ olarak tanimlar. insan simdide eylemde bulunur ancak simdi tek bir andan olusmaz;
gecmis algilar/duyumlar ve gelecek olasiliklari/beklentileri ile kesintisiz bir etkilesim
icindedir. Bu sayede Bergson, gecmis ve gelecegin, simdinin insasinda belirleyici oldugunu
iddia eder.

Bedeni, kendi disinda var olan diger unsurlar gibi bir imge olarak tanimlayan ve
dissallastiran/ mekansallastiran Bergson, zamansal belirlenimi ne olursa olsun duygular1 ve
anilar1 bedene degil siireye dair i¢sel bir olgu olarak tanimlar. Beden uyarilir, algilar ve tepki
gosterirken stire ile iliskilendirilen biling ve bellek, bedenin eylemlerini anilar ve deneyimlerle
sekillendirir. Anilar ge¢cmisin birer imgesidir. Ge¢mise ait bu imgeleri saklayan bellek, stire
icerisinde bir filtre gibi calisarak algiy1 6znellestirmekte, sezgisel olarak kurdugu benzerlikler
ile simdi ve gecmis arasinda diyalektik bir iliski kurmaktadir. Bu dogrultuda Bergson, bellegin
iki farkh ttirti olduguna dikkat geker. ‘“Tekrarlayan bellek’, her defasinda ayni mekanizmalar1
calistiran, tekrara dayali, dolayisiyla refleksiftir. Aliskanliklar ile iliskilendirilir ve yalnizca
simdiki zamanda islevseldir. “Yeniden goren bellek” ise gegmis deneyimleri 6ztimser, gegmisin
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bilgisini ve duygusunu detayl1 sekilde haritalandirir ve bu yolla onlar1 kisisellestirerek “ani-
imge’lere dontstiirtir ve saklar. An'in cagrisim yaptigr anilar, tiim ge¢mis deneyimlerin
sentezi olarak, canli bir simdiki zaman imgesine dontistir ve mevcut imgelerle birlikte, o
an’da yasaniyormus gibi duyumsanir (Bergson, 1991, s. 77-152). Bunun gerceklesebilmesi icin,
anilarin bellek tarafindan ¢agirilmas: gerekmektedir. Burada anilarin niteligi yani ‘saf’ ya da
‘baskin’ oluslar1 belirleyici olur. Bergson'un ifadesiyle baskin anilar, bellegi yogun olarak isgal
ettikleri icin bastirilarak bilin¢gdisinda tutulur (1991, s. 148-149). Dolayistyla biling diizeyine
cikarak ani-imgelere dontismek igin hazir beklerler. Bergson'un bellek teorisine gore, gegmisi
meydana getiren iki bicimden biri olan ani-imgeler, bagimsiz anilar araciligiyla ge¢misin
simdide korunmasini ifade etmektedir. Ge¢mis ve gelecek arasinda hareketli bir sinir olarak
tanumlanan beden tek bir an icinde degil, akis halindeki zamanda bir olus sekli olarak kabul
edildiginde, gegmisten simdiki zamana ulasan bu ani-imgelerin gercegi, yani bedenin simdiki
zamanda gerceklestirdigi eylemi etkileyebilme gtictine sahip oldugu goriiliir.

Gecmisin ani haline gelebilmesi icin dile getirilmesi gerektigini diistinen Alman
profesor Andreas Huyssen’e gore bu edim bir ‘animsama’ ya da metaforik anlamda bir
‘arayis’tir. Huyssen’e gore, simdiki zamanda gerceklesen bu arayisin sonucunda elde edilen,
gecmisin kendisi degil onun kiltiirel bir kurgusudur. Dil, anlati, goriintii ya da kaydedilmis
ses baglaminda meydana getirilen biitiin temsil bicimlerinin bellege dayandigim belirten
Huyssen, temsiller tarafindan bir yanilsama olarak yeniden yaratilan simdinin, her zaman
i¢cin ‘gecikmis’ oldugunu ifade eder. Ge¢mis, ge¢mistir. Zamanin geride kalan kismu ile
simdi arasinda Huyssen'in tabiriyle bir yarik/bosluk bulunur: “Bir olay1 yasamak ile onu bir
temsil iginde animsamak arasinda” yer alan bu bosluk, sanat araciligtyla yaratici bir etkinlige
dontisturiliir (1995, s. 2). Sanati, bellegin mizanseni olarak kabul eden bu diistince (Connolly,
1944 akt. Pallasmaa, 2005, s. 52) filmin ‘6znel bir zaman deneyimi” oldugunu vurgulamaktadir.

Bu deneyimin, dil ya da ritim araciligiyla temsil edildigi icin yaratici bir siireci isaret
ettigini belirten Fransiz filozof Paul Ricoeur da Huyssen gibi dykiilemeyi/anlatry1, gecmise
dair izlenimlerin bellek araciligiyla simdiye cagirildig: bir “animsayis” olarak tanimlar (2016,
s. 37-70). Gegmisin, gorsel ve/veya isitsel bir imge ile simdide var olmasi, bellegin sadece
imgeleme dayali olarak tanimlandig1 anlamina gelir (Ricoeur, 2012, s. 24). Bellek ve imgelemin
tartismali bir sekilde i¢ ice gegmis gibi goriilmesine karsin (Bachelard, 1994, s. 5) Ricoeur, imge
ile aniy1 birbirine karistirmamak gerektigine dikkat ceker. Kurmaca niteligindeki imgelem
simdiye aittir, dolayisiyla hayal etmenin bir tirtintidiir. Ancak bellek, imgelemden farkli olarak
gecmise, animsanan nesnenin zamansal isaretlerine yoneliktir. Bu nedenle zamansallastirici
bir isleve sahiptir. Ricoeur Hafiza, Tarih, Unutus adl1 kitabinda, okuyucuya “Ani bir tiir imge
midir?” sorusunu yoneltir. Paradoksal olarak, anmin geri gelmesi yalmizca imgelestiginde
mumkiin olmaktadir (2012, s. 24-25). Animsama aninda nesneler mevcut degildir; hafiza ise
ancak tizerinden bir miktar zaman gegtikten sonra ortaya cikmaktadir. imgelem ve bellek,
mevcut olmayanin mevcudiyetine dayanir. Ricoeur’a gore bu ortaklik, gercekligi ele alis
bicimlerinde bozulur. 1mgelem gercekligi askiya alirken, bellek gecip gitmis de olsa yasanmis
bir gerceklige dayanir. Animsama yoluyla ulasilan ge¢mis olay yasanmistir ancak imgelem
yoluyla yaratilan, ge¢mise dair imge hi¢ mevcut olmamistir (Ricoeur, 2012, s. 34-73). Bu
anlamda ani/animsama ile imge/imgelem birbirinden farkli anlama gelmelidir.

Kurmaca bir anlat1 olarak sinemanin ge¢misle iliskisini yalnizca animsayis tizerinden
ele almak yeterli olmayacaktir. Ctinkii kurmaca anlatilar, izleyicinin icinde kaybolacag:
yeni bir gerceklik insa ederek animsama kadar unutmayi da bir imkan olarak izleyiciye
sunmaktadir. Fransiz antropolog Marc Augé’ye gore insanin zamanla olan iliskisi aslinda tam
da bu dogrultuda, ‘'unutma’ tizerine insa edilmistir (1999, s. 75-259). Insan gtindelik hayatinda,
sectigi gortinttileri bir araya getirip digerlerini unutarak zamanla kurgusal bir iliski kurar.
Dolayisiyla insanin simdideki esas edimi animsamak degil unutmaktir. Bu diistinceye gore
kurmaca anlatilarin kaynagi, insanin unutmaya ve dolayisiyla seyleri gormek istedigi gibi
hatirlamaya olan yatkinligidir. Bu anlamda sinema, hem animsama hem de unutma pratigi
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olarak gormek istedigimiz ve istemedigimiz seylerin biriktigi kurgusal bir yap1 haline gelir.
Imgelerin goriiniis sekli ya da gormezden gelinisinin nedeni psikolojik ve ideolojik bir nedene
dayanir. Duyular araciligiyla harekete gegcirilen bellegin, gecmisi imgesel olarak yeniden
tirettiginde animsamanin mi1 yoksa unutmanin daha baskin olacag: bilinmemektedir.

Arjantinli elestirmen Beatriz Sarlo animsama ve unutmanin ‘bas edilemez olmak” gibi
ortak bir nitelige sahip oldugunu belirterek okuyucusunu iki kavrama ayni perspektiften
bakmaya cagirir. Ne kadar bastirilsa da gegmis bir ani, 6lii bir an’in hayaleti olarak gelip
simdiki zamana musallat olur. Bu durumun, insan iradesiyle kontrol edilmesi miimkiin
degildir (Sarlo, 2012, s. 9-10). Sarlo, anilarin bugtine muhtag oldugunu belirtirken, hatirlama
ediminin yalnizca simdiki zamanda gerceklesecegini ifade eden Bergson'un izinden gider.
Gec¢mis, insanin bakisi i¢in bir ‘manzara’ olarak yeniden insa edilir. Simdiki zamanda
gerceklesen bir seyir stireciyle ge¢mis, manzaranin yorumu tizerinden bir anlatiya dondistir.
Sarlo’nun ifadesiyle bu bir “deneyim anlatisi’dir. Sinema kendisine 6zgii bir simdiki zamanda,
gecmiste mevcut bulunan bir 6znenin tanikligindan olusan deneyimi hatirlayarak dile getirir.
Boylece 6znel olmaktan ¢ikan bu deneyim anonimlesir (Sarlo, 2012, s. 21). Sinema bu nedenle,
her deneyim 6znel de olsa, izleyiciyi ortak bir duyguda, diistincede bir araya getirebildigi icin
kisisel olan1 kendi gercekligi icinde yeniden insa etmektedir. Sinema ge¢mis bir yasanmisligi/
deneyimi kendi zaman kurgusu icinde dile getirerek bir bellek islevi goriir. Once simdiye
ardindan da tekrar ge¢cmise ve film her izlendiginde bu dongiiniin yeniden yasandig: bir
sureklilik durumuna gecis yapilir.

Bergson’un zaman kavramini yorumlayan Deleuze, film ve izleyici arasinda zaman
imgeleri araciligiyla zihinsel bir diyalektigin miimkiin oldugunu iddia ettiginde film cok
daha zengin bir diistince tiretim aracina dontismiistiir. Felsefe ve sinema arasinda iliski kuran
Deleuze, bir filmde zamanin dogrusal ilerleyisini durduran ve sahneler arasindaki neden-
sonug iliskisinden dogan organik bag1 parcalayan bazi imgelerin yeni bir sinema anlayisi
meydana getirdigini iddia eder. Sinema I: Hareket-Imge (1983) ve Sinema II: Zaman-Imge (1985)
kitaplarinda Deleuze, sinemanin bir ‘zaman sanati” oldugunu iddia etmistir. Burada zaman,
imgelere bagli olarak ortaya ¢ikan bir olgu degil, dogrudan kendi imgelerini meydana getiren
bir unsur olarak tanimlanir. Deleuze’tin II. Diinya Savasi sonras1 Avrupa sinemasina yonelik
analizi, klasik anlatinin basvurdugu neden-sonug iliskisine dayanan ilerlemeci paradigmanin,
bu filmlerde olmadigini ortaya cikarir. Sahneler arasinda belirgin bir bagmn olmamasi,
dramatik gereksinimi net olmayan karakterlerin varlig1 ve giris-gelisme-sonug gibi klasik
anlat1 kurallarini ihlal eden acik uclu yapilar, yeni bir gerceklik anlayisini ve farkl bir zihinsel
yaklasimi isaret eder.

Bircok imgeden meydana gelen film evrenini bir ‘buitiin” olarak tanimlayan Deleuze,
zamani bu biitiniin meydana geldigi ortak zemin olarak kabul eder (1997a, s. 20-21). Film
evreninde var olan siirekli degisime ragmen, biitiinselligi saglayan unsur zamandir. Zaman
imgesi, bu biitiin icindeki herhangi bir anda, oncelik sonralik iliskisinden muaf bir stire
anlayisinda yani ge¢mis, simdi ve gelecek boyutlarin1 ayni anda iceren bir siire anlayisinda
ortaya cikar (Deleuze, 1997a, s. 46-47). Burada, imgeler arasindaki iliski zayiflarken, tek basina
imgenin anlamu gtiglenir. Gorsel ve isitsel derinlik kazanan imgeler, coklu okumalar yapmaya
uygun bir yap1 kazanir. Zaman-imge sinemasi, karmasik bir zaman diizenine sahiptir. Teori,
imgenin saf hali tizerinden film evreninin disina yonelen bakisin, yeni bir diistince yaratmast
prensibine dayanir. Zaman imgesi, hareket imgesinin islevsel oldugu etki-tepki diizenini
bozar. Bu anlamda islevi, filmin i¢inde yer alarak izleyiciyi filmin disina, kendi bellek
stireglerine tasimaktir. Deleuze, klasik anlati sinemasindaki imge yapilanmasinda var olan
nedensel / mantiksal dizilimin izleyiciyi nceden belirlenmis/ dtistintilmiis sekilde diistinmeye
zorlayarak bir anlamda makinelestirdigini iddia eder (1997b). Burada, diisiince, psikolojik
yollarla {tiretilir. Zaman-imge sinemasinda ise diistince tinsel/ruhsal olarak meydana gelir.
Bu dogrultuda film, bellekle iliskilendirilen anilar, diisler ve imgeler {izerinden okundugunda
izleyicinin zamanini goriiniir kilar. Zaman imgesinde diistince, imgenin icinden degil, ondan
bagimsiz olarak ortaya ciktig1 icin ‘diistincede diistintilemeyen’i yani saf dusiinceyi aciga
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cikarir. Siire olarak kabul edilen zaman anlayisi icinde film evreniyle sinirlanmayan diistince,
onu asmakta ve film zamanina izleyicinin zamanin1 da dahil ederek biittinciil bir yaklasim
icinde belirmektedir. Bu dogrultuda zaman-imge, filmin icinde diistincenin yeniden dogmast
icin gereken ortami yaratir.

Zaman-imge sinemasinda, an’in iginde kristalize olan zaman bize ge¢misin simdide
gortiniir oldugu imgeler katmani sunar. Bu anlamda simdide goriiniir olan imge yalnizca
simdiki zamanailiskin degildir, ayn1 zamanda ge¢mise aittir. Boylece zaman-imge sinemasinda,
ant-imgeler araciligiyla yeni bir durum yaratilmis olur. Ani-imge, yonetmenin bir kurgusu
olarak sinemanin simdisi icinde zamani isaret eder. Zaman-imge ise ani-imgeler araciligiyla
kurulan film evreninde amiy1 goriintir kilmakla yetinmez, sinemasal deneyimi hakikatle
bulusturmak i¢in mevcut imgenin icinde acilarak film zamanindan farkli bir zamani aciga
cikarir. Filmin belleginden izleyicinin belleg§ine yumusak bir gecisle farkli anlam katmanlarimin
ortaya ¢tkmasini saglar.

Ani-imge ve Zaman-imge Olarak ‘Olii At’

Bir astronomi terimi olan ve ‘bulutsu” anlamina gelen ‘Nebula’, uzay boslugunda yer
alan gaz ve toz bulutlarmi ifade etmektedir. Bu yapi, zaman icinde bir araya gelerek galaksileri
meydana getirecek olan bir ‘olus’un ya da galaksiler yok olduktan sonra onlardan geriye kalan
temel bilesenleri iceren bir ‘bozulus’un izlerini tasimaktadir. Bu anlamda, yasam ve dlum
arasindaki dongiiselligi isaret eden ‘Nebula” adi, film evreninde baslangic1 ve sonu, varlig:
ve yoklugu, olusu ve bozulusu icinde barindiran zamansal ‘bir aradalig1” ifade etmektedir.
Filmin® ingilizce adinda yer alan ‘Dead Horse’* ise yalnizca zamanin dongiiselligini degil, 6li
bir at1 igeren zamansal tanikligin bellekle olan iliskisini de icermektedir.

Film Hay adinda, 7 yaslarindaki bir ¢cocugun babasiyla birlikte gittigi tarlada 6lu bir
at bulmasiyla baslar. Merakl1 ¢cocuk, elindeki sopayla atin lesinde bir delik acar. Yere diisen
clirtimiis et parcalarmin icinde, hareket eden kurtcuklar: goriir. Organik yasam dongiistine
iliskin bu taniklik, cocugun evreninde bir kesif ve biiytilenme anidir. Biiytikler, atin kadavrasini
topraga zarar vermeden yok etmek icin buiyiik bir ates yakar. Gecenin karanliginda goge
dogru yiikselen atesin 1s1ginda Hay, 6liim ve yasam arasindaki iliskiyi doga tizerinden
kavramaya baslar. Sonraki sekansta Hay biiytimiis, 20'li yaslarda geng bir delikanli olmustur.
Kagan koyunu yakalar, eve kadar sirtinda tasir, kesmek/kurban etmek tizere hazirlanir.
Ancak elindeki bicak kayip, kazayla kendi bacagini kesince bayilir. Hay goziinii hastanede
actiginda, iki farkli zaman dilimi arasinda, bu yara araciligiyla bir bag kurulur. Bu sahne,
Hay’'in dogadaki her sey gibi ‘ltimlii” bir bedene sahip oldugunu anlamasi agisindan 6lii at
ile yakinlik kurdugu bir aydimlanma anidir.

Bu sahneden sonra film, Hay’in yasamindan farkli zaman ve mekanlara ait kesitler sunar.
Bu kesitlerin her biri, kendi i¢inde yasamin ve 6ltimiin dogasina iliskin farkli durumsalliklar1
ortaya koymaktadir. Eglenmek igin denize giden Hay ve arkadaslari, tanimadiklar1 birinin
denizde bogulmasina tanik olurlar. Ayni arkadaslar gece nehirde balik avlamaya giderler.
Baska bir gitin toplanip, karsilarma dizdikleri siselere ates ederler. Hay motoruyla koy
yollarinda dolasir. Bir arkadasiyla birlikte, ormanin icindeki bir agac1 keserek calistiklar: yere
getirir. Islenip kullanilacak hale geldiginde agact devam eden bir insaata tasirlar. Filmin son
sahnesine ulasildiginda, geride karakterin yasamina dair birbirinden bagimsiz, siradan zaman
parcalar: kalir. Son sahnede, ¢iktig1 insaat iskelesinde ayag1 kayan Hay, asag1 diismekten son
anda kurtulur ancak korkuluklara asili kalir. Bu sirada onu dikkatle izleyen bir kusla goz goze
gelir ve izleyici 6liimiin esigindeki Hay’1 tekrar gormeden film biter.

3 Tarik Aktas'in senaryosunu yazdig1 ve yonettigi ilk ve simdilik tek uzun metrajli film olan Nebula (2018), ilk kez
gosterildigi Locarno Film Festivalinde “Gelecek Vaat Eden En lyi Yonetmen”, Istanbul Film Festivali'nde “Seyfi
Teoman En lyi Ilk Film” ve Ankara Film Festivali'nde “Mahmut Tali Ongéren En lyi Ilk Film” odiillerini almustir.

* Filmin ingilizce ad1 olan Dead Horse Nebula’da yer alan “Dead Horse” kelime grubu Tiirk¢e’de ‘Olii At anlamina

gelmektedir.
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Bir arada degerlendirilmek istendiginde, sahneler arasinda kahramanin dramatik
gereksinimden kaynaklanan bir ortaklik olmadig1 goriiliir. Sahneler arasinda nedensel bir
bag yoktur. Somut bir hedefi olmadig1 anlasilan kahraman, bir stiriiklenme durumunda
sergilenmektedir. Ancak, epizodik nitelik tasiyan her sahnenin, tamamlandiginda, izleyiciyi
ilk sahneye, 6ltim ve yasamdan olusan dogal dongiiye geri gotiirdiigii fark edilir. Cocukken
gordiikleri, Hay'in belleginde kalic1 bir iz birakmistir. Bu izler, simdide yasadig1 olaylarin
icinde tekrar gortintir olmakta, bu da Hay’in diistince ve eylemlerini dogrudan etkilemektedir.
Bu dogrultuda son sahnenin, zamanla kurdugu iliski baglaminda Hay’1 bir aydinlanma anina
goturdiigi anlasilir.

Film, ani-imge ve zaman-imge kavramlari dogrultusunda irdelendiginde, Hay'in
yolculugunun ayricalik icermeyen her an"mnin, diistincede ve ruh yapisinda Bergsoncu stirenin
gortiniir oldugu bir hareketi ve degisimi yansitti$1 goriiliir. Bergson’un tanimladigy gibi bir
ani-imgeye dontisen ‘6l at’, artik bir yetiskin olan Hay’in zihninde siirekli olarak belirmekte
ve onun giindelik iligkilerini etkilemektedir. Olii atin yer aldig1 sekansin 6zelliklerinden biri
‘tiziksel stiresi’ yani film i¢indeki zamansal konumudur. Yaklasik 22 dakika stiren bu sekans,
74 dakikalik toplam film stiresinin tigte birini olusturmaktadir. Hay’'in bu sekansta tarniklik
ettigi olaylar, sonrasinda gelen her sahnede ‘baskin ani” olarak geri déonmektedir. Olaylarin
neden-sonug iliskisi ve mantiksal art ardalik icermeyen Oykiilenme sekli de, bu anmin
surekli olarak ge¢misten cagirildigini ve simdiyi etkiledigini gosterir. Boylece daha derin bir
diistince ve izleme siirecine gecilirken, Hay’in stirekli gozlem yapan konumunda olmasi ve
hi¢ konusmamasi da bu durumu destekler niteliktedir.

Ani-imge olarak anlam {ireten agilis sekansinin, epizodik ve otonom yapisindan otiirti
film icinde bir ‘6lti zaman’ olarak kabul edilebilir olmasi, sonrasinda gelen tiim sahnelerin bu
olt zamanin parcalanmasiyla meydana gelen aktif katmanlar olarak okunabilecegi gosterir.
Film, zaman1 durdurarak, diistinceyi, kendi iginde ortaya ¢ikan katmanlarda yeniden tiretir.
Hay’in gozlem siireci simdiki zamanda anlatilir ¢tinkti insanin an’1 yasadigina vurgu yapmak
amagclanir. Ancak, bir anda kamyoneti durduran Hay’in agaclarin arasindan ormanin igine
girdigi ve karsisina ¢ikan nehrin 6te yakasinda kendi gocukluguyla karsilastig1 sahnede zaman
bolinerek c¢ogalir. Yonetmen an’larin yalnizca simdiden olusmadigini, gecmis ve gelecek
zamanin da yasanmakta olan an’in bir parcas: oldugunu zamani kristalize ederek vurgular
(Ytksel, 2020). Filmin genelinde var olan uzun ¢ekimler, diistincenin derinlestigi anlara paralel
olarak filmsel bir diistince ¢izgisi yaratir (Salvatore, 2018). Zaman-imge sinemasi, tam da bu
nedenle, filmin ilerlemeci yaklasimini reddedip, durma ve diistinme edimini gortintir kildig:
i¢in onemlidir. Peki, filmin imgeler yoluyla ge¢cmise bakmasinin nedeni nedir? Bu sorunun
yanitt durma ve diistinme edimi boyunca agiga ¢ikan film katmanlarinda goriintir olur. Hay'in
¢ocuklugundan baslayarak kiltiire dahil oldugu stirecteki olay orgiistinii takip eden film,
insan hayatini “stire” yani yekpare bir zaman olarak ele alirken insanin bellekle olan iliskisini,
simdiki zaman icinde ayni anda ge¢mise ve gelecege yonelen bakisin1 ve hayatin anlamina
ulasma gabasini anlamaya/anlatmaya gabalar. Insanin dogayla olan iliskisini varolussal bir
cercevede takip eden film i¢in ‘zaman” konusu bu katmanlar: bir araya getiren zemindir.

Insan, Doga, Zaman

Filmde insan ve doga bir karsitlik icinde ele alinmakta ancak bunun tam tersi, yani
insan ve doganin madde temelinde ayn1 sey oldugu iddia edilmektedir. Buna gore insanlar,
hayvanlar ve bitkiler maddenin farkli halleridir ve kendi dogalarindan kaynaklanan
siirlamalar disinda hepsi aynidir. Bu anlamda doganin yapisini ve isleyisini unutan insanin
kendisine de yabancilasacagi savunulur. insan ve doga olgularini yasam/olim karsithig
tizerinden diistinen film, izleyiciyi materyal gerceklik tizerinden amimsama ve unutma
arasindaki iliskiye yani zamanin kavranmasina meselesine ulastirir.

Oliim ve 6liimsiizliik arasindaki sinir;, zaman ve zamansallik olusturmaktadir. Degisim
ile iliskilendirilen zamana baglh olmak, hakikatin bilgisine ulasmanin éntinde bir engel olarak
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gorliir. Oliimlii bir varlik olarak insan, yasamin anlamini zamanin Stesinde, askin bir madde
ya da varlik tizerinden arar. Insan her daim zamani ve 6liimii asma diisiincesiyle hareket
etmistir. Bu motivasyon giintimiizde, teknolojik gelismelere paralel olarak cok daha hizli
gerceklesen zaman-mekan deneyimlerinin zayiflamasina ve insanin sanki sonsuza kadar
yasayacakmis gibi diistinmesine neden olmustur (Pallasmaa, 2005, s. 32). Insan varligmmn
maddi/organik yapisi goz ardi edildiginde “yasamin akisina insan iradesinin yon vermesi”
gibi bir durumla karsilasilir. Buradan hareket eden film, insanin maddi/organik varligini 6ne
cikararak cesitli idealler dogrultusunda kurulan insan egemen hayatin bir kurmaca oldugunu
iddia eder. Dogada yer alan canlilar icin “bir sey durumuna gelme”yi ifade eden ‘olus” kavrami
ile “bir sey olmaktan ¢ikma”y1 isaret eden ‘bozulus’ kavrami ayni anlama gelir. Yani yasam,
aslinda bir 6lme stirecidir (Erdemli, 2000, s. 70). Bu stireg, rastlantisallik ve belirlenemezlik
ilkeleri dogrultusunda gerceklesir. Dolayisiyla kontrol edilmesi imkansizdir. insanin amag,
istek ve mutlulugunun egemen ve belirleyici oldugu bu siireg, her kosulda liimle son bulur
(Veysal, 2000, s. 115). Bu dogrultuda bir farkina varis stirecini isleyen film direnme, asma,
tahakkiim kurma, egemen olma gibi diirtti ve eylemlerin sonugsuzluguna vurgu yapar ve
insan-doga catismasini bir kabullenis ile ¢6zer: “Oliim bir degismedir; bir var olma bigiminden
bir baska var olma bigimine gegistir” (Erdemli, 2000, s. 71). Film amag, istek, haz gibi kurmaca
bir anlatinin temel dayanaklarini yok ederek, bunu somut bir sekilde gostermeye cabalar.

Hay’in ¢ltimle burun buruna geldigi son sahnede, filmin baslarinda golgesi goriilen
kusla karsilasmasi, ‘0lii at’ sekansinin duygusunu yeniden tretir. Bir ani-imge olarak,
simdiye ¢agirilan bu sekans, zaman-imge'ye dontiserek Hay'in yasadiklarinm bir farkindalik
ve ylizlesme anma gevirir. Bu sahne, ilerlemekte olan dogrusal zaman acisindan yeni bir
deneyim olmakla birlikte, tiim ge¢misin bir araya geldigi bir sentez gibi isler. Bu noktada,
Hay’'m olup clmedigi belli degildir. Kamera onu insaat iskelesine asili halde birakir ve bir
cevrinmeyle tipki uzaydaki bir toz bulutu gibi gokytiiziinde kendi etrafinda donmeye baslar.
Hay’'in durumu, iskelede “asili kalmas1’ nedeniyle bir esikte oldugunu gosterir. Hala demirlere
tutunuyor olmasi, materyal gerceklikle olan baglarini hentiz yitirmedigine isaret eder. Ancak
gucliikle demirlere tutundugu zaman dilimi icinde, Hay’in ‘erginlenme” olarak tabir edilen
sembolik bir dlumii yasadigl; bir yenilenme ve olgunlasma siirecine adim attig1 fark edilir.
Doga Arastirmalar kitabinda Seneca, dogay1 bir olgunlasma bigimi olarak tanimlamaktadir.
Doganin bilgisini akil yoluyla elde eden ve bunun {izerine diistinen insanin hakikate ulasmasi
mumkiindiir. Boylece insan, maddiyattan uzaklasmakta ve onu olumsuz etkileyen edimlerden
de kurtularak ahlaki bir olgunluk seviyesine erismektedir. Zihinsel bir “ytiikselme” olarak ifade
edilen bu durumda, insanin 6liimle kurdugu iliski de degismekte, 6liim karsisinda uyanan
korkunun yerini sessizlik ve cesaret almaktadir (Seneca, 2014, s. 14-259). Bu anlamda, yeniden
baslangicla sonuglanan bu karsilasmanin, varligini gegmise yoneltilen bir bakisa borclu oldugu
anlagilir.

Ge¢mise Bakmak

Zaman-imge sinemasinin temel 6zelliklerden biri, diistince tiretmede gozitin ayricalikll
bir konuma sahip olmasidir. Bakis, diistinceyi etkileyen ¢ok sayida unsuru filtreleyerek
goriileni okur ve anlamlandirir. Burada goz, hareket imgesindeki gibi sinirlandirilmis
degildir. Dolayisiyla filmin yarattig1 gercekligi degil, dogrudan imgenin kendisini, gorsel ve
isitsel imgenin saf halini goriir. Sinemada “bakis’ terimi, izleyici ve perde arasindaki iliskisi
cercevesinde bir ‘degis-tokus’ edimi olarak tanimlanmaktadir. Perdede gordugu kisi ile
narsistik 6zdesleme yasayan izleyici, yerine gectigi imgeleri ‘kontrol” ettigini diistinerek haz
duyar (Hayward, 2006, s. 176). Ancak, 6zne olarak izleyicinin nesnesine {iistiinliik kuran bu
bakis1 bir yanilsamadir.

Bakis ve iktidar arasindaki yakin iliskinin 15. ve 16. ytzyillarda kuruldugunu
belirten Finlandiyali yazar Juhani Pallasmaa, Ronesans’tan beri, gormenin, duyular sistemi
hiyerarsisindeki en tist duyu olduguna dikkat ¢eker (2005, s. 15-16). Biling ve gerceklik iliskisi
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tizerine calismalarda bulunan Fransiz fenomenolog Maurice Merleau-Ponty ise bu hegemonik
iliskilerden arindiginda goziin ‘ruhun penceresi’ haline geldigini ifade eder. Bdylece bakis,
duyulur diinyayla birlikte anlasilir diinyaya yani sezgisel gerceklige yonelir. Bu tanimiyla goz,
sadece goren degil ayn1 zamanda goriiniir olandir. Goziin, kendisini goriirken gormesi yani
‘ayna’ olarak metaforlasmasi, felsefe ile gorme arasindaki iliskiyi meydana getirir. Merleau-
Ponty, bakanin bakilanla karsilastig1 bu an’1 ‘kesisme” adiyla kavramsallastirir. Bu diistince,
baktiklar1 seylerin de kendilerine baktigii diistinerek bir biiyiilenme yasayan ressamlarin
ifadelerinden alinmustir. Bakisin 6znesi ve nesnesi arasindaki yer degistirme, nesnenin 6znede
gortuntr oldugu bir icsellesme siirecini isaret eder. Bu durumda yaratilan imge, salt bir
temsil olmanin Gtesine gecerek imgelem ve gercek arasindaki sinirlar1 belirsizlestirmektedir
(Merleau-Ponty, 2012, s. 40-74).

Filmin son sahnesini bu dogrultuda, duyulur ile anlasilir diinya arasindaki bir karsilasma
ya da ‘kesisme’ olarak okumak miumkiindir. Hay ve kusun bakislari, bir 6z ve biitiin
olarak kabul edildiginde varligin maddi ve sezgisel parcalari, bu bakista kars1 karsiya gelir.
Nurdan Giirbilek, gegcmise bakmanin her zaman icin onun da doniip bize bakacag anlamina
gelmedigini soyler (1995, s. 10). Bu anlamda kesisme, 6znenin bir aydinlanma yasamasina ya
da gercek ve diis arasindaki simnirlarin belirsizlesmesine kosullanir. Giirbilek, dis diinyanin
igselleserek 6znenin bakisina cevap verebilmesi i¢in bir riiyanin i¢inde yeniden insa edilmesi
gerektigini soyler. Riiyalar, onu goren kisinin aynasi olarak bakanin kendi ytiztinti goriiniir
kilmaktadir (1995, s. 14). Bu durum filmde iki yerde meydana gelir. ilkinde Hay, kendi ge¢mis
imgesiyle, ¢cocukluguyla bir giindiiz dustintiin iginde goz goze gelir. Riiya gercekliginde
yasanan bu karsilasma ancak bir hayalin icinde miimkiin olabilecegi i¢in bir kopusu, zamansal
bir yarilmay1 ifade eder. Digeri ise, filmin sonunda, insaat korkuluklarinda asili kalan Hay’in,
kendisini izleyen bir kusla goz goze gelmesidir. Burada zaman lineer olarak akarken filmin
gercekligi bir riiya ile bozulmaz, aksine materyal gerceklik, izleyiciyi yabancilastiracak sekilde
kendisini asar. Yonetmenin film araciligiyla gecmise yonelttigi bakisi, izleyiciyi bakisin
nesnesiyle goz goze getirir. Gegmisin gozii, 6znel bir deneyimin, bir ani-imgenin iginde acilir
ve film dolayiminda bir karsilasma an1 yaratarak bugtinii ve ge¢misi, 6zne ile nesnesini bir
zaman imgesine doniiserek yakinlastirir.

Filmin basinda, bir kuyunun icindeki suda goriilen kusun yansimasi, filmin sonunda
bir akis olarak izleyicinin zihninde canlanir. Boylece film, ilk sahne ile son sahne arasinda bir
yiizlesme an’1 yaratir. Oliime en ¢ok yaklastigi anda Hay’'in cocukken karsilagtig1 6lii ata bakist
gibi, kusun da Hay’1 merakla inceledigi bu sahne, onun hakikatle karsilasmasin ifade eder.
Boylece, oliim ve yasam dongiisiinde insanin kendi konumunu sorgulamasina neden olan bir
ayna gibi isler. Filmin agiga cikarmaya cabaladig1 sey de budur: Kiiltiirel anlamda giicti ve
ustlinltgii elde eden insanin, yasam dongtisti icinde diger canlilardan bir fark: yoktur.

Imgeden Hakikate

Filmin baskahramani Hay, adin1 yonetmenin tiim roportajlarinda esinlendigini ifade
ettigi Islam filozofu Ibn Tufeyl”in Hay bin Yakzan adli kitabindan alir. Tiirkce'ye ‘Ruhun
Uyanist” adiyla cevrilen kitap, simgesel niteligi ve ¢ok anlamli yapisindan dolay: alegorik
oykii gelenegi icinde degerlendirilmektedir. Kitapta annesi tarafindan bebekken nehre
birakilan Hay’in, onu bulan bir ceylan tarafindan biiyttiilmesi konu alinmaktadir. Hicbir
insanin bulunmadig bir adada, tek basina, toplumsal hayattan uzak biiytiyen Hay, dogay:
gozlemleyerek edindigi rasyonel deneyimler ile yasamin ve varligin bilgisine ulasir. Yazar
kitabinda, toplumsal diizenin manevi korliige yol agctigini yani biittin varolus probleminin bir
bakis sorunu oldugunu savunmaktadir. Kendi gézlem ve deneyimleri sonucunda ‘kalp gozii’
acilan Hay, bilgiye, yasadiklarmi icsellestirerek yani sezgi yoluyla ulasir (Corbin, 2013, s. 415).

5 Bir bilgin, hekim, matematikgi, astronom, filozof ve sair olarak nitelendirilen Cadixli ibni Tufeyl'in ¢ok sayida

calisma gerceklestirdigi ancak aralarindan yalnizca felsefi roman niteligindeki kitabt Hay bin Yakzan’in giintimiize
ulastig1 goriilmektedir (Corbin, 2013, s. 411).
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Bir aray1s siireci olarak ifade edilen gozlem ve deneyim, diisiinme ve arinma ile sonuglanir.
Filmde de benzer sekilde goriilen gozlem, deney, kiyas ve akil yiirtitmeler, diistinme siirecini
pekistiren eylemler olarak diinyevi olandan arimnma stirecini baslatir.

Kitaba gore, diinyada gortiniir olan her madde, varliginin 6ztinde Tanr1'nin yansimasin
tasir. Stirekli olarak yinelenen var olusun bilgisine ulasabilmek icin bu yansimalar1 dogru
okumak gerekir. Arinma ve aydinlanma, rasyonel diistinen insanin materyal gerceklik
tizerinden hakikate ulasmasiyla gergeklesen bir durum olarak tanimlanir. Hakikati kavrama
konusunda bitkiler, hayvanlar ve insanlar arasinda farkli yeti ve yetenekler bulundugunu
belirten Ibn Tufeyl'e gore, sahip olduklari 6z/yansima agisindan hayvanlar ve insanlar
birbirlerine cok benzerler.

Filmde, olt at sekansmin baslangicinda, samanin mercekten gecen giines 1s181n1
alarak yanmasi ve yok olmasi, kitabin konusuyla da ortiisen sembolik bir anlatima doniistir.
Kitaba gore Tanrisal ruh, aynadan yansiyan bir 1sik gibi canlilarin dogasindaki bigimleri
yok ettiginde, canlilarin kendisi de 1s1k sagmaya baglayan bir aynaya benzer (Tufeyl, s. 80).
Maddenin temelindeki dontisiim ilkesine gore Hay'in goz goze geldigi kus ile kusun goz goze
geldigi Hay ayn1 varliktir. Boylece, diinyevi gerceklik bir ayna haline biirtintir. Film, baslangi¢
sahnesinde 6lii bir atin kadavrasini izleyicinin oniine getirerek canlilar1 cansiz nesnelerden
ayiran seyin ne oldugunu sorar. Filmin sonunda bir insan ve hayvanin goz goze gelisi, yeni
bir perspektifin aciga ciktigini gosterir. Burada zaman bir aynaya, Hay ise bir kusa dontistir.
Boylece izleyici de kusla goz goze gelen, 6liimiin ve degisimin kiyisindaki Hay olur. Boylesi bir
yer degistirme, 6zdeslesmeyi, filmin basindan beri uzak durdugu mimetik anlayisin 6tesinde
kurarak izleyiciyi farkl bir hakikat boyutuna tasir.

Filmin agik uglu sonu izleyiciye bir soru daha sorar: Bu karsilasmadan sonra, insan
hayatina nasil devam etmelidir? Bu soruya yanit vermeyen film, secimi izleyiciye birakir.
Ancak onemli bir nokta da kendiliginden aciga ¢ikmus olur. Sinema, bir bellek gibi isleyerek
kendi gercekligi icinden insanin zamana ve gergeklige iliskin diistincelerine seslenebilir.
Ani-imgeler ve zaman imgeleri yoluyla bir fikri agiga cikararak izleyicinin kendi diistince
pratikleriyle yiizlesmesini saglayabilir.

Sonug

Sinema, goriintiilerin kesintisiz bir akis halinde olmasi nedeniyle ‘simdinin ekrani” olarak
nitelendirilmektedir. Burada zaman, “siire’ olarak kavranmas1 miimkiin olmayan bir ardillikta
akmaktadir. Bu durum, yalnizca an’1 yasayan insanin biittinltigtinti ve tarihsel bir varlik olma
ozelligini yitirmesi 6rneginde oldugu gibi sinemanin da diistince {iretme potansiyeli agisindan
degersizlestirilmesine neden olur. Sinema, akis halindeki imgeleri yavaslatarak ya da
durdurarak, anlatinin nedensellik bagin1 zayiflatmis ve sinemasal zamanin farkli boyutlarini
aciga cikarmistir. Yalnizca olaylar1 kaydetme, depolama anlaminda degil olaylar arasinda
duygu ve diistinceleri etkileyen zamansal iliskiler kurma anlaminda da bellegin yerine
gecebilecegini gosteren sinema, izleyiciyi kendi bellek stireclerine yonlendirerek diistinceyi
harekete geciren imgeler yaratmuistir.

Ani-imge, akis halindeki zamanda ayricalikli bir an yaratarak sinemasal zamanin bir
kaydin1 almus, tabiri caizse onu kurtarmustir. Boylece sinema bir bellek islevi gorerek gegmisin
bugiinde yeniden goriiniir olmasini saglamistir. Animsama ve unutma edimleri tizerinden ele
alindiginda sinemanin bu tavri yonetmenin miidahalesini 6ne ¢ikarmistir. Bir aktarici olarak
yonetmen, yasadiklarini estetize ederek anlatiya dontistiirmiis, bu da deneyimin tarafli bir
bakisla yeniden tiretilmesi anlamina gelmistir. Bu noktada zaman-imge kavrami, sinemasal
zamanin her bir anini ayricalikli kabul ederek “herhangi bir an’a donustiiriir. Boylece an1 6znel
de olsa, zaman-imge boyunca farkli anlam katmanlarinin aciga ¢ikmasmi miimkiin kilan
tarafsizlikta/saflikta yeniden belirmistir. Boylece film, yonetmenin diisiincesinden bagimsiz,
farkli diistinceleri tireten yeni bir kavramsallastirma ile tanimlanmuistir.
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Bu yaklasimla analiz edilen Nebula filminde, ge¢misin ‘kay1p zaman’ olarak yani yoklugu
ile degil aksine simdide goriiniir olan virttiel boyutuyla ifade edildigi goriilmektedir. Filmde
yonetmen hem deneyimleyen hem de aktaran olarak karsimiza c¢ikar. Cocuklugunun gectigi
mekanlarda, kendi yasadig1 deneyimlerden yola ¢ikarak filmi meydana getirdigini ifade eden
yonetmen, dnemli bir islev yiikledigi ‘lii at’ sekansini, bellek imgelerini gliclendiren kurmaca
bir unsur olarak filme yerlestirdigini agiklamistir. Sinemanin gercege bagh kalmak zorunda
olmadigini ifade eden yonetmen, kendi gercegini yaratirken 6li at1 “Hig sahip olmadigim bir
aninin canli bir imgesi” olarak tanimlamuis ve filmin merkezine yerlestirmistir (Witkin, 2018).
Bu anlamda 6lii at, ayricalikli bir an’in “hi¢ yasanmamis’ bir imgesi olarak yani sinemasal bir
ant-imge seklinde karsimiza ¢ikmistir. Bu sahnenin potansiyeli, filmin ilerleyen boltimlerinde
her an’1 diistinmeye deger hale getirmesiyle anlasilir. Ani-imgenin, zaman-imgeye dontistiigu
her an’inda film ge¢mis, simdi ve gelecegi bir araya getirerek filmi ‘simdinin ekran1” olarak
degil bir zaman sanati olarak gormeyi miimkiin kilmustir.

Sonug olarak film, izleyiciye zamanla kurdugu iliskinin hakikate ulasma anlaminda
belirleyici oldugunu soylemektedir. Gegmis, bellegin icinde, her bir an’in yalin haliyle degil
bir biitiin/sentez olarak yer alir. Dolayisiyla ge¢mise bakmak ve zaman bir buitiin olarak
igsellestirmek, insani bir farkindalik ve aydinlanma anma gottirtir. Hay'in hikayesi boyle
bir anda bitmistir. Filmin acik uglu sonu, Hay'mn kaderini izleyicinin tayin etmesine izin
verir. Boylece film, kendi gercekligi tizerinden yakaladig1 izleyiciyi taniklik, deneyim, anlatt
dongtisiine alarak zaman ve sinema tizerine diistinmeye davet eder.

Cikar Catismasi Beyana:
Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar catismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Degini . Views-

Zamani Atlatmak

Hiiseyin Giirel Kutlular

Timelapse Fotografcilik kelime anlamiyla Zaman (Time) Atlatmali (lapse) fotograf
anlamina gelmektedir. Cekim asamalari fotografcilik tekniklerini kullanmasina ragmen sonug
tirtin bir filmdir ve filmle iliskin 6zellikleri barindirmasi beklenir. Timelapse fotografcilik,
temel olarak bir sekansin gosteriminde kullanilan FPS’den (frame per second/saniyedeki
kare sayis1) daha yavas (diisiik sayida) fotograflanmasidir. Boylece kayit altina alinan sekans,
normal FPS hizinda gosterildigi zaman hizi artar ve sekansta atlamalar meydana gelir. Agir
cekim (slow-motion)’in tersine, anlik bir olayin detaylarmi gorebilecek kadar yavaslatmak
yerine ¢ok uzun stirdiigii igin algilanmayan degisimi gosterebilecek kadar hizlandirir.

Bugtin profesyonel kameralardan cep telefonlarina hemen her tiirlii goruntii kaydedici
cihazda timelapse 6zelligi bulunmaktadir. Her ne kadar biz timelapse ile sayisal goriintii
kaydetme teknolojisinin gelismesi sayesinde tanistigimizi diistinsek de ilk timelapse 6rnekleri
bu yiizyilin basindandir. Hatta Eadweard Muybridge’in kosan atlar1' 1872 her ne kadar
sinemanin ya da hareket eden goriinttilerin onctilti olarak adlandirilsa da bu galisma bugtin
timelapse tekniginin sinirlar1 icerisinde yer almaktadur.

1900’1erin basindan itibaren Timelapse fotografcilik, fotograf ve film ile birlikte, sanat
ve bilimin sinrlarinda dolasmaya baslamistir. Muybridge’in atin kosmasii kayit altina
aldiktan sonra, baska hayvanlarin ve insanlarin hareketlerini kaydetmistir. Georges Mélies'nin
Carrefour De L'Opera (1897)'si?, timelapse fotografciligi kullanan ilk sinema filmi olarak
kabul gormektedir. F. Percy Smith’in 1910 tarihli Birth of a Flower (Bir ¢icegin dogumu)® * ise
timelapse fotografciligin dogada kullanmasinda onctiliik etmistir. °

Theophile Feau, bugiiniin standarlarinda iyi olmanin yanina bile yanasamayacak olsa
da uzun siireli timelapse 6rneklerinin belki de ilk olmasi acisindan oldukga onemlidir. Eiffel
kulesinin insaatin1 15 giin araliklarla ayni noktadan fotograflamistir®. Fotograflar: arka arkaya
gosterime soktugumuza ise bir timelapse sekansi elde etmekteyiz. Giintimiizde hemen hemen
her tiirlti insai faaliyet i¢in kullanilan Timelapse Fotografcilik belki de Theophile Feau'nun
vizyonerligi sayesinde bizim igin siradan bir uygulama haline gelmistir. Tabii ki burada
teknolojinin analog fotograftan dijital fotografa evirilmesinin 6nemi buiytiktiir. Gelisen iletisim
ve bilgisayar teknolojilerinin sayesinde diinyanin her kosesinde benzer timelapse galismalar:
yapilabilmektedir.

Glintimtiz sinemasina geldigimizde, televizyon ve sinema icin yapilan filmlerde ve
dizilerde timelapse fotografcilik kendisine yer bulmaktadir. Belgesel tiirtinde, 6zellikle doga
belgesellerinde ¢ok sik rastlanmaktadir. Belgesellerde, doganin degisimini anlatmak ve
gostermek i¢in kullanilan timelapse, televizyon ve sinema icin yapilan filmlerde ve dizilerde
ise senaryo geregi zamanda bir atlama olacaksa, izleyiciye geleneksel kesme (cut) montaja
gore farkli bir anlatim sunmak icin kullanilmaktadir. En genel 6rneklere baktigimizda ise, giin
batimi, giin dogumu, akan trafik vb sekanslarla karsilasmaktayiz.

2007 yapimi, David Fincher yonetmenligindeki Zodiac ise timelapse kullaniminda
farkli bir bakis agis1 sunar.” David Fincher, yonetmen koltuguna oturmadan 6nce Star Wars ve
Indiana Jones gibi gorsel efektlerin yogun olarak kullanildig: filmlerin kamera arkasinda gorev
yapmus ve, bu tekniklerin kullanimina son derece hakim bir isim. Gorsel efekt dedigimizde
aklimiza David Fincher gelmez ancak, takint1 seviyesindeki detaycilig1 sebebiyle filmlerinde
en siradan sahnelerde bile sayisiz gorsel efekt kullanmaktadir. Fincher gibi kadrajlarimdaki
her detaya biiytik 6nem veren yonetmenin sinemasina yansimasi da héliyle son derece ¢arpict
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oluyor. Filmlerinde kullanilan gorsel efektlerin bazilari, tekrar tekrar gekilmesi gerekebilecek
sahnelerde pratik amagla kullanilsa da, énemli bir kismi filmin anlatisini giiclendirmek icin
dogru zaman ve mekan detaylarini yaratmak i¢in kullanilir. ®

Zodiac bir donem filminde, olaylarin gectigi tarihteki yapilarin, dolayisiyla da
atmosferin yaratilmasi noktasinda gorsel efektler, daha da detaylandirirsak CG (Computer
Generated) teknikleri kilit bir rol oynuyor. Dis mekan ¢ekimlerinden, bir cinayet sahnesinde
oyuncularin tizerine sicrayan kana kadar bircok detay CG teknikleriyle yaratiliyor.

Filmdeki dis mekanlar ve 6zellikle sehir silueti doneme ait fotograflardan faydalamilarak
CG teknikleriyle dijital olarak tekrar yaratilmis. David Fincher sinemasi gibi, her detayin
anlatilmak istenen hikdyeye, yaratilmak istenen duyguya hizmet ettigi bir sinema icin sasirtici
olmayan bir detay bu. Lakin gorsel efektlerin Fincher sinemasindaki kullanimi sadece donem
atmosferi yaratmakla sinirli kalmiyor. Fakat youtube’da yayimlanan video da bahsedildigi gibi
efektler dylesine gergek goriiniiyor ki, Fincher icin bir aldatma ustas: desek yeridir.’

Zodiac’'ta deginecegimiz timelapse, su ana konustuklarimizdan farkli. Filmin bir
noktasinda Transamerica Pyramid binasinin insaatmin timelapse sekansi karsimiza cikar.
Sandigimizdan ¢ok daha fazla sahnede CG ile karsilastigimiz filmde, bu sahne de CG ile
yaratilmis. Sahnede, Transamerica Pyramid binasmnin insa edildigi 1969-1972 yillar1 arasindaki
siirecin timelapse olarak olusturulmus hali gosteriliyor'’. Ortalama bir film izleyicisine ya da
filmin gectigi San Francisco bolgesi disindan birine ¢ok bir sey ifade etmese de; 48 kath bu bina
tamamlandig1 1972 yilindan 2018 yilina kadar kentin en ytiksek binasi olma 6zelligini tasiyor.
' Fincher burada, toplumun hafizasindaki bir imaji alip, fotograf makinasi teknolojisini
kullanan bir teknigi bilgisayarda gorsel efekt olarak gerceklestiriyor.

100 yildan daha o6nce, teknolojinin gelismesiyle, hayatimiza giren bugiin elimizdeki
cep telefonlarindan, bilgisayarimizdaki Google Earth yazilimina kadar > her yerde karsimiza
¢ikan Timelapse Fotografcilik, zamanin akisini gorsel bir solenle atlatiyor. David Fincher gibi
usta yonetmenlerin elinde, senaryoda basit bir sahne gegisinden 6te toplumun ortak hafizasi
kullanilarak filmin anlatisini essiz bir katki sunar hale geliyor.

! Stanford Magazine, The Man Who Stopped Time, Erisim: 20.06.2022, https:/ /stanfordmag.org/ contents/ the-
man-who-stopped-time.

2 Google Books, Spanning Time: The Essential Guide to Time-lapse Photography, Erisim: 20.06.2022, https:/ /bo-
oks.google.com.tr/books?id=3StACWAAQBA]&q=first+time-lapse+georges+melies+carrefour+de+1%27opera

3 BFI Screen Online, Birth of a Flower, The (1910), Erisim:20.06.2022, http:/ /www.screenonline.org.uk/film/

id /594372 /index.html.

*Youtube, The Birth of a Flower, Erisim: 20.06.2022, https:/ /www.youtube.com/watch?v=C5e AEXKJRmA&ab_
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-Degini . Views-

Sinema Trenleri ve TCDD Deneyimi

Muzaffer Sahin

Trenleri konu alan ¢ok sayida sanatsal eser tiretilmistir, bunlarin odaginda buharl
lokomotifler, onlarin gektigi yolcu ve yiik katarlari, tren garlari, istasyonlardaki yasam ve
insan iligkileri tizerine kurgular yer almistir. Bir donem diinyada ve Tuirkiye’de trenler sinema
gosterimi icin mobil salonlar olarak da kullamilmistir. Tiirkiye Cumhuriyeti Devlet Demir
Yollar1 (TCDD) sinema trenleri ile mahrumiyet bolgelerinde gorev yapan personeline ve
onlarin ailelerine bu hizmeti sunmustur.

Trende sinema salonu (sinema vagonu) ile hizmet verme gabas1 TCDD tarafindan
1950’lerden itibaren 1960’'l1 yillarin sonlarma kadar stirdurtilmiistiir. Ancak bu hizmet
Sovyetler Birligi'ndeki gibi propaganda amagcl kullanimdan ziyade farkli konularda belgesel
gosterimlere sahne olmustur. Babam Necati Sahin’in istasyon Sefi olarak calistigt 1960-
1967 yillar1 arasinda; 0-7 yas arasi ¢cocuklugumun gectigi bu dénemde, sinema trenlerinin
bulundugumuz Salmanli tren istasyonuna gelisini ve biiytik bir heyecanla siyah/beyaz filmler
izledigimizi ¢cok net hatirliyorum.

Kahramanmarag'in Pazarcik Ilgesine bagli Salmanli Koyt tren istasyonunda tren
katar1 ile gelen sinema vagonu bos bir tren hattina gekilir, bir sinema salonu icin gereken
tiim hazirliklar yapilir ve gorsel bir solen yasatilirdi. Bu hizmet TCDD tarafindan mahrumiyet
istasyonlarinda yasayan personele, ailelerine, ¢ocuklarina, hosca zaman gecirmeleri icin
sunulurdu. Sinema makinistinin gorev aldig1 sinema vagonunda bir film gosterme makinasi
ve film rulolarmin bulundugu ahsap bir rafta kiigtik bir film arsivi yer alird1. Film makinasinin
dis1 yesilimsi bir renkteydi. Film rulolar1 dairesel sac kutular icinde muhafaza edilirdi.

Sinema treninde film gosterisi yapilacagi haberini alica herkes trenin etrafinda toplanir,
hazirliklarin bitmesini beklerdi. Gorevlinin vagonun kapisinmi acip eliyle isaret etmesinden
sonra trenin basamaklarindan ¢ikip sinema vagonuna girer ve sira diizenindeki yerlere
otururduk. Siralar tahta banklardi, zamanin yolcu tasima sisteminde {ictincti mevki (sinif)
yolcu vagonlar1 gibi diizenlenmisti. (Uzun yillar boyunca yolcu vagonlar1 birinci, ikinci ve
tiglincti mevki seklinde tasnif edilmisti. Bunlarin bilet ticretleri ve oturma yerlerinin konforu
mevkilerine gore farklilik gosterirdi.)

Vagondaki tahta siralara oturduktan sonra film gosterim hazirliklarini, goérevlinin
calismalarmi buiytik bir dikkatle izlerdik. Sinema vagonun tek gorevlisi, film makinistiydi.
Oncelikle herkesin yerine oturmasini bekler, ardindan vagondaki pencerelerin tizerindeki
kalin siyah perdeleri indirirdi. Vagonun i¢i karanlik hale gelince sinema makinasinin ¢alisma
sesini duyulur, ardindan karsimizdaki perdeye bir 1s1k hiizmesinin odaklandigini goriirdiik.
Makinanin sesi biraz daha artinca perdeye siyah beyaz goriintiiler diismeye baslardu.

Hatirladigim siyah/beyaz filmlerden ilki bir golf miisabakasiydi. Tiirkce seslendirme
yoktu, izledigimiz goriintiiler anlatilmadigs icin neler olup bittigini tam olarak anlayamazdik.
Sapkali adamlar, ellerinde sopalar ile kiigiik beyaz toplar1 deliklere sokmaya calisirlardi. Cok
sakin gecen bu spor daliin gortintiileri bizleri pek heyecanlandirmazdi. Ama Amerikan
futbolu ytiksek ritmi ile biz gocuklarin alkisini almayi basarirdi. Sahadaki hizli ritim,
futbolcularin kosturmasi, sahadaki seyircilerin hareketliligi ve anlasilmayan tezahiiratlar bizi
de hareketlendirirdi, anlam veremedigimiz garip ve yabanci bir cosku kaplardi hepimizi.
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Trendeki sinema salonuna film izlemeye giderken Bagdat Ekspresi Yemekli
Vagonundan alinan ve yine ilk kez Salmanli tren istasyonunda tattigimiz cola’lar1 yudumlardik,
bu icecek dylesine yeni bir tatt1 ki film izlerken sanki dev bir hayal aleminin i¢inde hissederdik
kendimizi, adeta glintimiizdeki sanal alem veya metavers gibi bir yenilikti bizim igin.

Salmanli tam bir mahrumiyet bolgesiydi, TCDD lojmanlarinda bes-alt1 ailenin yasadigy,
koy yerlesim alanina 2 km. uzaklikta bir istasyondu. Yilda bir-iki defa gelen bu sinema trenleri
bize farkl bir keyif yasatir, yalnizligimizdan uzaklasir, adeta diinya ile bir bag kurardik.

TCDD’nin mahrumiyet istasyonlarina verdigi sosyal-kiiltiirel destek sadece sinema
trenleri ile siurl degildi, cesitlilik arz ederdi. Saglik vagonu ile gelen doktor tiim calisan ve
ailelerini saglik kontroliinden gegcirirdi, bu hizmet periyodik olarak tekrar ederdi. Yine tath
su tanker vagon ile getirilir, igme suyu ihtiyacimiz karsilanirdi. Arada bir gelen tren market
vagonu vardi, sinemadan sonra aileler ve ¢ocuklar i¢in ok 6nemliydi, biitiin alisveris ihtiyact
buradan giderilirdi. Tren marketler bugtiniin dev marketlerinin minyatiirti gibiydi, gida
maddeleri, temizlik malzemeleri ve kiiciik dayanikl: tiiketim esyalarina kadar her seyi bulmak
mumkiind.

TCDD, mahrumiyet istasyonlarinda calisan personelinin is ve yasam zorluluklaria
katlanabilmeleriicin sagladigi sosyal-kiiltiirel desteklerle 6rnek bir calisma iliskisi sergilemistir.
TCDD personeli ve aileleri bu hizmetlerle yasama daha gticlii tutunabilmis, motivasyonlarini
artirabilmislerdi.

Cocukluk donemimden zevkle hatirladigim, kendimi bir baska diinyada tahayydiil
ettigim, hayal ve ruh diinyami zenginlestiren ve anlamlastiran sinema trenlerini, 1967 yilinda
tayin olarak gittigimiz Kahramanmaras tren istasyonunda ve 1971’'den itibaren Ulukisla tren
istasyonunda bir daha géremedim, ama hayalimde hep canli kaldx...
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-Kitap Incelemeleri.Book Reviews-

Cinema Against Doublethink:
Ethical Encounters with the Lost Pasts of World History

Inceleyen: Stileyman Kivang Tiirkgeldi

Staring at the past with cinema is looking at lost stories, uncharted minor histories,
that are small memory fragments of lives lost and worlds forgotten. This effort allows us to
reach an ethical awareness that is beyond what is expected. Recorded history as we know
it does not offer a symmetrical relationship with the memory of the world at all. On the
contrary, this relationship is constructed with an asymmetrical distortion in favour of the
powerful. Hegemonic power consolidates its legitimacy through these asymmetries. The
understanding of linear historiography may ignore alternative practices of looking at the
past, and it reproduces inequalities repeatedly. David Martin-Jones, in his book “Cinema
Against Doublethink: Ethical Encounters with the Lost Pasts of World History”, discusses the
cinema’s power to reveal the lost, forgotten, erased, unrecorded or even eradicated histories.
Martin-Jones consults two primary conceptual references in his analysis: The first is Enrique
Dussel’s ‘transmodern ethics’, and the other is Gilles Deleuze’s ‘time-image’. Through these
concepts, the author explains how doublethink works and, illustrates how cinema reveals the
doublethink throughout history. The book’s main idea is quite transparent: to reconsider and
criticise the Eurocentric way of looking at the world history we assume that we know via
utilising cinema’s time-images. Martin-Jones launches an ethical and empathetic dialogue
with the other by revealing doublethink, or as he puts it, “unthinking of doublethink” (p. 15).
There are three main parts following the Introduction. Under each part, there are two separate
chapters, a total of six chapters and a conclusion, which were designed by adhering to the
taxonomy that Martin-Jones built based on his theoretical references.

The Introduction brings critical concepts for the readership to understand the book’s
main idea. Martin-Jones uses Deleuze’s concept of time-image in a specific context and
discusses its political potential through Jacques Rivette’s film Celine and Julie Go Boating and
Ciro Guera’s Embrace of the Serpent. In both films, time-image crystallises time and paves the
way for thinking about different temporal possibilities. Therefore, cinema has the power to
crystallise actual time with crystal images and reveals the virtual possibilities of time. While
doublethink hides lost pasts of history, cinema’s crystal images could have the potential to
reveal them and reach the memory of these lost worlds. More precisely, while doublethink
transforms the virtual past into a single history/narrative, crystal image divides this history/
narrative into other multiplicities/mazes, breaking the bending power of official history and
reaching the world’s virtual memory. For this very reason, Martin-Jones uses cinema’s time-
images against doublethink. Because knowing the other and being able to empathise with the
other is possible by knowing the other’s stories. The ‘Other” may be a forgotten indigenous
civilisation, or even it may be the planet itself as an ecological entity.

Thus, how we understand modernity also affects how we interpret history. How
we interpret history affects how we see the world. The way we make sense of the world
constructs our connection with the Other. In this sense, Martin-Jones emphasises that the
Hegelian understanding of history surrounds us and reproduces the Eurocentric worldview.
For Deleuze, Hegelian transcendental ontology reduces the multiplicities to the singularity.
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Because historically, Hegel’s philosophy is derived from the Eurocentric colonialist idea
of progression. In other words, Hegel’s understanding of history results from an idealised
Eurocentric worldview. For the author, a problem in Western thought is Cartesian ethics,
which reduces otherness to a sameness instead of defining the other in its own otherness,
in its own time. The relationship between history and philosophy empowers each other
symbiotically. Martin-Jones emphasises that Western history, Eurocentric idea, and Cartesian
ego are siblings. The Cartesian ego is the ontological root of the Eurocentric idea that wrote the
official World history. The author discusses the idea that we need philosophical decolonisation
in order to criticise colonialist history.

In part “Entrances to the Past”, the author builds his theoretical framework over Dussel
and Deleuze. In Chapter 1, History/Ethics, Dussel is the first stop of this study in the context
of integrating ethics into a historical perspective. Dussel’s approach to history explains the
relationality between Western philosophy, colonial modernity and thus Europe and the Other.
The implicit relationship between the Cartesian ego and Eurocentric expansionism hides
inequalities in world history. The thinking I (Cogito) also reduces and swallows the other
to the same L. Thus, the modernist paradigm covers up the colonial roots of history. Dussel’s
concept of transmodern ethics is necessary to build a transnational understanding of history
and could be the first step against the doublethink for philosophical decolonisation. The scope
of Chapter 2, Ethics/History, is the crystal image concept that Gilles Deleuze conceptualises
under his time-image category. The concept of the virtual, one of the most critical concepts of
Deleuze’s philosophy, is quite critical for us to understand the concept of crystal image here.
The virtual can be thought of as a time labyrinth that will enable us to consider alternatives to
the actual present. We should think of the time-image in relation to the concept of doublethink.
Martin-Jones emphasises that the Hegelian idea, the essence of Western-centered paradigm:s,
reduces history to a single linear sequence. This linear sequence also crosses out the lost minor
stories in history, reproducing doublethink repeatedly. Other histories, or other possibilities of
history, are eradicated under the singular and dominant sequence, which could also be called
official history. Therefore, hegemonic authority prevents our criticism/questioning of the
present. That is why we need to witness the virtual labyrinths of history with time-images and
understand the stories that have never been told by seeing them from other perspectives of
other beings. We need to understand the world of cinema in a way to understand the memory
of the world. Maybe this could save us from the traps of doublethink.

In the second and third parts, the author frames the discussion with his unique taxonomy
conceptualised through contract theory. To create an ethical encounter with the crystal images
of cinema, he discusses the world of cinema through four central contracts: natural contract,
racial contract, social contract, and personal contract. Each of these contracts conceptualises
an ethical encounter. The natural contract is encountering earthly pasts; the racial contract
is encountering other pasts; the social contract is encountering political pasts; the personal
contract is encountering bodily pasts.

The first of these, the natural contract, approaches the relationship of Anthropocene with
the world from an ecocritical perspective. In Chapter 3, the films Uncle Boonime Who can Recall
His Past Lives and Nostalgia for the Light are discussed in the context of the natural contract and
as an invitation to an ethical encounter with the world’s memory. Some of their scenes and
shots have been interpreted by the author as ‘any-space-whatevers” which are framed like
an affective close-up. In Chapter 4, the films How Tasty Was My Little Frenchman and Even the
Rain are discussed in the context of the racial contract. The focus of this episode is to confront
the historical roots of racism and otherness by tracing colonialist modernity in films with the
concept of ‘opsign’.
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The main focus of the third part is to create an ethical encounter with the Cold War
era in the context of the social contract. Chapter 5 discusses colonialism and its imperialist
extensions through the documentaries of Act of Killing and At the Food of the White Tree.
Chapter 6 discusses neoliberal globalisation in the context of the personal contract with the
films of Carancho and Lady Vengeance.

In his book, Martin-Jones revisits all films from the idea “that the coloniality of power
functions by freeing itself of its past so that it can repeat its former abuses with impunity” (p.
208). Looking at the past with the crystal images of cinema will enable us to see doublethink and
make us doubt the hegemonic narrative of history that has been reduced to a single sequence.
Even though the histories of the Other are tried to be destroyed and erased, films continue to
preserve their virtual existence in memories. “World of cinemas’, in a sense conceptualised by
Martin Jones, can enable us to reach these memories and lost histories.

Our need to access lost histories and the memory of the world with cinema is not only
essential to see doublethink in history but also to understand our present and be aware of the
past while building the future, especially in the post-truth era, where misinformation is so
dominant. It is still important today to see the neocolonial face of the neoliberal world. Because
in the Bergsonian sense, the present still carries the traces of the past. We need hesitation
and rethink to see how much our ways of making sense of the world depend on structured
narratives. Moreover, we need such powers that can deterritorialize our structured beliefs
about history. Martin-Jones shows us a new path by considering history with Dusselian ethics
and Deleuze’s time-images in cinema and discussing the “world of cinema’” with his unique
taxonomy. Through this taxonomy, this work may offer new methods for film studies and
historiography. Therefore, we could say that cinema is not just cinema; on the contrary, it
could be a valuable road map to living in a more ethical, equal, and sustainable world.
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-Kitap Incelemeleri.Book Reviews-

Tiirk Sinemasinda Ses-Imaj (2000-2018)

Inceleyen: Berna Akcag

“Sinemay1 ozel kilan, isitsel ve gorsel alanlarda olusan anlamin,
diistince ile bulusarak yeni anlamlara ulasabilme ézelligidir.”

Eda ARISOY

Tiirk Sinemasinda Ses-Imaj (2000-2018) kitabiyla sinema ve felsefe birlikteligine yeni bir
bakis acgis1 katan Arisoy, sinema filmlerinde incelenmesi en zor ve teknik yanlarindan ses’i
incelerek isitsel diinyay1 gortntr kilmay: hedefledigi doktora teziyle, teknigi, duyguyla
harmanladig: disiplinler aras1 bir calismayla karsimiza ¢ikmustir.

Sinemanin duyusal diinyada gortiniir olmasi ve isitsel diinyada duyulabilir olmasmin
i¢csellesmis anlamlarina yogunlasan Arisoy bu teknik uygulamay1 plastik gibi esneterek
“ses”in felsefi bir boyutunun da oldugunun altini cizerek, sinemadaki sesin anlam ve duygu
olusumunda ¢ok yonlii bir yetenege sahip oldugunu belirtmistir.

Optik! ve sonik? imajlarin birbirleri ile kurduklar1 ahenkle temellenen bakis agisinda
ozellikle Gilles Deleuze’un imajlarin bir aradaliginin tiretiminden olusan biittinciil sinerjinin
sinemay1 6zel kildig fikrini savunan tez de sinemanin anlati araglar1 olan sinematografik
unsurlarinin da her birinin birer imaj olmasi anlam ve anlatim yapisini farklilastirdigini
gostermektedir. Felsefi olarak sinema filmlerinde sesin izleyiciye diistindiirdigti ve
duyumsattiklarini ortaya koymay1 amaclandig: calismada asil hedef sesin bir anlat1 bileseni
olarak izleyiciyi, izlerken diistindtirme potansiyelinin aciklanmasidur.

Literatiire “Sine-ses” kavramini kazandiran Arisoy film igindeki ses ile kurulan
evrenin genis ac¢ili tammmlamasini yaparak, kavrami betimleyici olmaktan uzak, duyumsama
alanlarina hitap eden, filmdeki ses kullaniminin estetik yonlerini 6n plana ¢ikartan bir yap:
olarak gormektedir. Kavrami, sesin teknik 6zelligini de biinyesinde barindiran, filmin sessel
diizeni ve anlatisini bir biittin olarak degerlendirmektedir. Bu nedenle, filmlerin ses evrenini
tanimlamak icin “Sine-ses” kavramimin kullanilmasi énerilmektedir.

Dikkat ¢eken bir notada insanin sessizlik zamanlarinda dahi, zihniyle mesgul olmasi ve
zihninde konusmaya devam etmesi stirecidir. Hayatimiza ve filmlere bu sekilde baktigimizda
imajlar arasinda yasayan bizlerin sessizlik olgusunu aslinda hi¢ bilmedigimizi, diistince yoluyla
kendi felsefi alanin1 yaratmasi stirecinde bile duymayan ya da konusamayan birinin bile ses
ile baglantisii kurmasidir. Calismay1 daha 6nce ses {izerine yapilan bircok arastirmadan

! Gorme ile ilgili olan

% Ses dalgalariyla ilgili olan
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farkli kilabilecek en 6nemli nokta da bence duyu-motor mekanizmasinin harekete ge¢cmesini
saglayan sahnelerin hem teknik hem de felsefi bir bakis actyla yorum yapmaya olanak saglayan
bakis acilarini sunmasidir. Arisoy icin ses en az goriintiiler kadar onemsenmelidir ve anlatida
onemli yer bulmas1 gerekmektedir.

Kitabin temel yapisi sinema filmlerindeki sesin felsefi, psikolojik, duygusal yanlarinin bir
gomii gibi kazilarak gortinmeyenin sesini duyurmaktir. Ve sinir olarak 2000-2018 y1l1 secilerek
toplan sekiz tane film tizerine niteliksel analiz yapilarak secilen filmlerin ses desifreleri dakika
ve saniye bazinda tablolarla niceliksel bir calisma olusturulmustur. Ses 6zelinde ele aliacak
olursa, sinemada kullanilan seslerin niteligi ve niceligi izleyiciye ulasmak adina gizli bir silah
gibi oldugunu savunan Arisoy, filmlerde yer alan ses tiirlerinin (diyalog, monolog, efektler,
miizik, ortam sesi, i¢ ses, dis ses, anlatici sesi gibi) ne siklikla ve nasil kullanilacaklar1 yonetmenin
tercihinde olan bir durum oldugunu ve bu tercih filmin tiretilis nedeni ile dogrudan baglantili
olabilecegini iddia etmektedir.

“Filmlerdeki Ses Kullaniminin Gergeklik Algisi ile Bag1” kitaptaki garpici boltimlerden
bir tanesidir. Ozellikle Deleuze’un, sinematografinin kendi basina felsefe iiretme giicti fikrine
vurgu yapilmistir bu béliimde. Bu baglamda filmler basladiklar: andan itibaren izleyici ile
sonik ve optik yapilarina iliskin bir bag gelistirirler. Dolayisiyla, her filmin sessel bir aurasi
daha baslangictan vardir. Film ilerledikce bu sessel anlati genisler, buikiiliir, kirilabilir ve
farklilasabilir. Filmin genel sessel anlat1 yapis1 “sine-sesini” ifade etme noktasina ulasir ve
yapist geregi cok yonlii anlam ve anlatimlara gercekliklere kapi agar.

Yapilan analizde Diistince Yogun Filmler ve Melez Filmler tanimlamalar1 ve sonuglar1
“Kirilmalar, biiktilmeler”, “Sesin Ytice Alanlar1”, “Sessizligin Sesi”, “Sine-ses” (sinematografik
olarak) basliklar1 altinda toplamasiyla, seyir esnasinda izleyicinin sasirma, huzursuzluk,

meralk, ilgi, belirsizlik vb. duyumsamalarini tetikleyici nitelikteki ses kullanimlar1 incelemistir.

Sonug olarak Arisoy sinema kitapligina alisilagelmisin disinda bir sese kulak vererek,
sesin Ozellikle de sine-sesin bizdeki yansimasina ayna tutarak gortinmeyen tarafi gortintir
kilmustir.
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-Kitap Incelemeleri.Book Reviews-

Gotik Film Estetigi

Inceleyen: Aysegiil Konak

Edebiyat, muizik, mimari gibi pek ¢ok sanat dalini etkilemis olan gotik tarzin izlerini
sinema sanatinda stiren Gotik Film Estetigi (2022) kitabi, Firat Osmanogullar tarafindan kaleme
almmuistir. Turk sinema yazininda konuya iliskin akademik tartismalarin yetersiz ve eksik
olmasi kitabin sinema calismalarina yaptig1 6zgiin katkiyr daha degerli hale getirmektedir.
Yazar, gotik filmin tanimini yaparken, bu tanima bagh olarak alternatif bir siniflandirma ve
estetik yaklasim sunmaktadir. Sinemay1 sanat yapan dilin estetik imkénlarini, sundugu bu
siniflandirma cergevesinde belirledigi film seckisi ve estetik kodlar tizerinden inceleyen kitap,
gotik tarzin sinemada karsilik geldigi anlamlar1 kesfetmeye yonelik ongoriilti bir cabanin
eseri. Kitap ayrica, gelecek calismalar icin de 6nemli bir kilavuz niteliginde.

Kitabin giris boltimii, gotik tarzin giintimtizde popiiler anlamiyla bir moda tarz1 olarak
one ciktigini belirterek baslamaktadir. Bu popiiler anlam 70’lerde ortaya ¢ikan gotik rock
turtintin yakin donemde gotik kiiltiirtin yiikselisine yaptig1 etkinin bir uzantisidir. Post-punk
icerisinden dogan gotik rock, politik soylemi, farkli sound arayisi, ayirt edici moda tarzi ve
melankolik sark: sozleri ile genis bir dinleyici kitlesi yaratmistir. Gotik rock ile yiikselise gecen
gotik kiiltiir ayn1 zamanda gotik tarih ve edebiyata ilgi duyan insanlar1 biraraya getirmistir.
Zamanla kiilttir enddistrisi icinde bir moda akimi olarak 6ne cikarilan gotik tarz ana akima
dahil olmustur. Her ne kadar kavramin ici bosaltilsa da giintimiizde halen bir karsi-kiiltiir
olarak gotik tarz gelenegini stirdtiren miizik gruplari ve topluluklar vardir. Yazar, bu anlamda,
gotigin ana akim ve popiiler anlamlarinin Gotlar ve gotik tarzin tarihsel buittinltigii ile olan
iliskisini kavramanin énemini vurgulamaktadir.

Giris bolimii gotik tarzileilgili akademik ve gtincel literattirtin durumu hakkinda bilgiler
vererek devam eder. Yazar, Bat1 akademik literatiirtinde kendine genis bir yer bulsa da gotik
tarz ile ilgili Turkiye’de etkin bir akademik tartisma ortaminin bulunmadigini belirtmektedir.
Akademik calismalar ise biiyiik 6lctide gotik mimari ve edebiyat ile sinirli kalmaktadir. Sinema
alanindaki kisith calismalarda ise gotik film odakta degildir ve korku sinemasinin bir alt tiiri
olarak gotik filmden kisaca bahsedilmektedir. Bu anlamda kitap, akademik literattirdeki
boslugu doldurmaktadir. Bu boltim, ¢alismanin yontem, amag, kapsam ve smurlilik gibi
akademik 6zelliklerinin ifade edilmesi ve ilerleyen boltimlerin igerikleri hakkinda kisaca bilgi
verilmesiyle sona ermektedir.

Gotik Kavram isimli ikinci bolimde gotik kavraminin kokeni, tarihsel dontisumii ve
farkli sanat dallarindaki yansimalar1 ele alinmaktadir. Gotik kavramini ¢ok genis bir yelpazede
kullanmak mtimkiindiir. Yazar, tarih boyunca farkli alanlarda alt kiilttir olarak kendini
gosteren gotik tarzin, Gotlarin ortaya ¢iktig1 birinci ytizyildan bu yana ifade ettigi anlamlarin
ortak bir zeminden beslendigine vurgu yapmaktadir.

Bati Roma'nin istilasinin ardindan barbarlik ve saldirganlikla 6zdeslestirilen Gotlar,
yedinci ytizyilda tarihten biiyiik olgtide silinseler de on ikinci ytizyilda ortaya ¢ikan mimari
tarza verilen gotik ismiyle yeniden gtindeme gelmislerdir. Gotik mimarinin “Tanr1’ya yonelme
ve yeryliziindeki iktidara karsi durma” gibi nitelikleri icermesi sebebiyle gotik kavraminin
tanimina uhrevi bir anlam da eklenmistir. On sekiz ve on dokuzuncu ytiizyillarda Britanya’daki
Viktoryen donemde yazilan gotik edebiyat eserleriyle yeniden bir canlanma yasayan gotik
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kavrami temelde Ronesans ve Fransiz Devrimi'nin getirdigi degisikliklere yonelik endise
ve korkular1 ifade etmekte kullamlmistir. Kavram ayrica, Ingiliz milliyetciliyle 6zdesleserek
Ingilizlesmistir. On dokuz ve yirminci yiizyillarda ise edebiyatta gotik mekanlarin kullaniminda
bir degisim gozlenmistir. Sato, manastir gibi mekanlardan giindelik hayat mekanlarina gegis
kapitalizm ile gelen sekiilerlesmenin gotik edebiyatta kotultigin diinyevilesmesi seklinde
kendini bulmasmin yansimasidir. Bu boliim, gotik filmleri anlamlandirmamiza yarayacak,
biitunlukli ve saglam bir gotik tanimlamas: yapmaktadir.

Gotik kavraminin bu genis tanimlamasinin ardindan Gotik Film adli tictincii boliim, gotik
edebiyat ile gotik filmler arasindaki iliskiyi irdeleyerek baslamaktadir. Gotik filmlerin buiytik
olctide gotik edebiyattan etkilendigini belirten yazar, gotik uyarlamalarin sosyal ve politik
ortamdan ziyade eserde gecen olay1 korku temasi cercevesinde ele aldigini vurgulamaktadir
(2022: 36). Bu ozelligiyle gotik filmlerin korku tiirtiniin bir alt tiirti olarak nasil ele alinabilecegi
tartisilmistir. Gotik filmin terminolojik konumlandirmasindan sonra sinemada gotik filmin
insasinda onem tasiyan filmler tizerinden tarihsel bir bakis sunulmustur. Gotik filmlerin ilk
donem sessiz Hollywood filmlerinde goriilen gotik motiflere kadar geri gotiirebilecegini
belirten yazar, Alman Disavurumcu sinemasinin kendinden sonraki gotik filmlere yaptig:
etkinin gotik film insasindaki yadsinamaz énemine dikkat cekmektedir.

Ucgtincii boliim David Punter tarafindan yapilan gotik film siniflandirmasinin sorunlarini
ortaya koyarak devam etmektedir. Yazar, gotik filmin korku sinemas: ile olan iliskisinin
gercevesini tam ¢izememesi, yalnizca Amerika ve Britanya’daki gotik filmlere odaklanmas: ve
kronolojik bir bakis sunmasindan kaynaklanan sorunlar nedeniyle Punter’in siniflandirmasinin
yetersiz oldugunu belirtmektedir (2022: 48-50). Buna alternatif olarak ise kitabin yazina yaptig1
onemli katkilardan biri olarak diistintilebilecek yeni bir gotik film simiflandirma cergevesi
ortaya konmaktadir. Gotik filmleri, ¢ok biiytik bir cogunlugunun diistik biitceli, hizli yapilan
ve yildiz oyuncu barindirmayan yapisiyla B film kategorisi icinde tartismanin faydasini
vurgulayan yazar, siniflandirmasmi bu bakis agist {izerinden kurmaktadir. Bu anlamda
yazar, sinema sanatinin diistiinsel olanaklarini genisletmeye yonelik degerli bir caba olarak
“elestirmenler, film calismalar1 vb. tarafindan dislanabilecek ya da hor goriilebilecek (2022:
55)” B filmlerini isin igine katarak bakisini “6teki sinema”ya yoneltmektedir.

Yazar, gotik filmin ayirt edici niteliklerini (tema, zaman ve mekan kullanimi, atmosfer
vb.) belirten bir tartismadan sonra yaptig1 yeni smiflandirmay:r ortaya koymaktadir. Bu
simniflandirma cografi bir ayrim tizerinden yapilmaktadir. Yazarin bu tercihinin sebepleri,
gotik filmlerin cografyadan cografyaya degisen gotik tanimi ve sinema tiretim kosullarindan
etkilenmis olmasidir. Ayrica, gotik edebiyatin tiretildigi cografyaya gore gosterdigi farklilik,
gotik filmin edebiyatla olan siki iliskisi nedeniyle gotik filmlerin niteligini dogrudan
etkilemektedir (2022: 62-64). Yazar olusturdugu yeni siniflandirmada, Amerikan (Universal
Filmleri, Val Lewton Filmleri ve Roger Corman’in Poe Uyarlamalari), Britanya (Hammer
Filmleri) ve Kita Avrupas: (Freda, Bavave Margheritti Filmleri, Jean Rollin Filmleri ve Paul
Naschy Filmleri) olmak {izere ti¢ farkli bolge {izerinden gotik filmleri incelemektedir. Ugtincti
bolum, bu ayrimdaki film kategorileri ile ilgili verilen kisa bilgilerle sona ermektedir.

Gotik Film Estetigiisimli dordiincti boliim, kitabin temel meselesi olan gotik film estetigine
dair bir onerme gelistirmektedir. Korku, ac1 ve dehset verenden nasil haz duydugumuz
sorusunu arastiran yazar, Edmund Burke ve Immanuel Kant'in ytice kavrami etrafinda
gotik film estetigi tartismasin sekillendirmektedir. Edmund Burke'un ytiice kavrami 6znede
nesnenin uyandirdig: histir ve 6znenin dehset, ac1 veya korku veren bir olay veya nesneden
haz duyabilmesi icin bu olay ya da nesneye belli bir mesafede bulunmas1 gerekmektedir.
Uzakta ve zararsiz olan tehlike hazzin kaynagidir. Clinkii “dehset, ensemizde hissetmedigimiz
miiddetce her zaman igin keyif veren bir tutkudur (Burke 2008’ den akt., Osmanogullari, 2022:
89)”. Burke’den belli dlctide etkilenen Kant'da ise ytice hissi nesnenin bolunmiis, sekilsiz
ve sinrsiz goriunimiinden kaynaklanan “nesnenin gortintisiinden ottirti degil, nesnenin
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gortintistine ragmen ortaya c¢ikan (Altug 2007'den akt., Osmanogullari, 2022: 95) negatif bir
hazdir. Bu anlamda ytice kavramu sanatsal bir imkana isaret etmektedir. Sanat1 sadece gtizel
olanin alanindan korkutucu ve ¢irkin olandan duyulan hazzin aciklanmasina olanak saglayan
bir alana tasimasi nedeniyle ytice kavrami énemlidir (2022: 104). Yazar, buradan hareketle
sinema perdesinin seyirci ile olan iliskisi temelinde kavrami ele almaktadir. Sinema perdesi
icerige gitivenli mesafede olan seyircide ytice hissi olusturabilecek miikemmel bir aragtir.
Boylece ytice kavrami, calisma icin oldukga elverisli bir bakis agis1 olusturmaktadir.

Bolumiin devaminda hepsi B filmi olmak {izere yukarida belirtilen simiflandirmadaki
her kategori i¢in birer adet film secilerek yedi filmlik bir 6rneklem olusturulmustur.! Bu
filmlerin seyircide dehset, korku ve aci hissi olusturmak igin sinemanin araglarini nasil
kullandigindan hareketle bir film estetigi onerilmektedir. Bunu yaparken seyircide olusan
estetik hazzi agiklamada ytiice kavramu isletilerek calismanin bitiinliigti saglanmaktadir.
Estetik degerlendirme, kadraj disindaki sesler ve golgeler, korku nesnesi olarak beden, simir
ihlallerinin imajlar1 olarak eller, trajik varoluslar: geregi istemeden kéttiliik yapanlar ve mutlak
kotiiler, devasa gotik mekanlar ve gotik atmosferi yaratan gotik aksesuar ve motifler basliklar:
altinda yapilmaktadir. Calismanin 6rneklemini olusturan filmler ve kimi zaman baska B
filmlerden secilen icerik ve bicim ile ilgili unsurlar bu basliklar {izerinden analiz edilmektedir.

Firat Osmanogullari'nin kitabr sinema sanatinin estetik varolusuna iliskin tartismay1
gotik film eksenine tasiyarak yazina degerli bir katki sunmaktadir. Bu calismada gotik filmin
tanimi ve estetigine dair diistilen notlar gotik filmi arastirmak isteyenler igin gticlii bir kaynak
olmaya adaydr.

Kaynakca
Osmanogullari, F. (2022). Gotik Film Estetigi. Akademisyen Kitabevi: Ankara.

! Dracula (Tod Browning, 1931), Cat People (Jacques Tourneur, 1942), The Curse of Frankenstein (Terrence Fisher,
1957), La Maschera Del Demonio (Mario Bava, 1960), Pit and the Pendulum (Roger Corman, 1961), Fascination (Jean
Rollin, 1979), EI Retorno del Hombre Lobo (Paul Naschy, 1981).
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-Soylesi.Interview-

Interview with Thomas ARSLAN

Serdar Oztiirk
Eda Arisoy

Eda Arisoy: First of all, Iwould like to start by saying welcome our symposium. The symposium
is being held for the first time in Ankara and it’s a great coincidence that you have a different
connection with Ankara because it’s your father’s homeland and I guess we will be talking
about that. So I would like to start with a very general question about your cinematographic
point of view and your creative process. As we know most of the directors have different
creation processes and different styles. This always arouses curiosity for us, for the audiences,
and I would like to know how a Thomas Arslan film come about, how you formulate the film
and so on.

Thomas Arslan: I wouldn’t say that I'm trying to have a special style. Of course I think a lot
about how I can do this in a film but in general I have mostly no concrete story in my mind
as a starting point, or a theme. So I'm starting from very simple things. When I see a picture
somewhere, or some impressions when I walk around, or a sentence in a book, which inspires
me, the story or everything else is coming very much later. So I make some very loose notes
and it takes some time to develop something out of this.

E.A.: Do you ever feel stucked in this process? If so, what are your sources for moving forward?

T.A.: Yes, of course, this is a very common experience for me to be stucked in some parts of
the process. This is a part of the work I guess, especially during writing and shooting, not so
much in the period of preparing a film, looking for locations, which is a very nice period of
developing a film, and the editing. The period I prefer the most is the editing, when everything
is there on the table, when the social chaos of shooting is over and you can really concentrate
on what you have shot. This is mostly not that difficult. However, the period of writing and
shooting is different. During writing I guess it's normal to get stucked somewhere and then,
like most of the people who are writing scripts, I have to do several drafts until I'm nearly
satisfied. During the shooting process I change a lot concerning the script, often together with
the actors. This is a very special period as well because there are so many chances to get
stucked. So sometimes I feel stucked because of myself. I'm mostly very well prepared, but
when you're on the set together with the actors sometimes it doesn’t work. The camera angle
is wrong, the dialogue does not sound that good. This is of course complicated and you have
to change things immediately on set. Sometimes even this does not work perfectly so I mostly
have one or two reserved days because in nearly every film you are going to have to reshoot a
bigger scene completely new. These are complicated issues, of course, and I mostly use these
reserved days for this kind of reshooting. The actors are not machines; they have bad days
sometimes for private reasons or it has something to do with the dialogues. There’s often one
day where even a very good actor has a kind of blackout. Nothing works because he had a
bad day, a bad private experience outside the shooting or whatever. And then you have to do
something. On the other hand, you can’t do very much other than being patient. Sometimes
it helps when you change the dialogue a bit and have a little break even if you don’t have any
time. These are serious problems during this period. For me, it gets much easier when these
parts are done. I really like the editing period because it’s different.
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E.A.: ...and there may be some technical problems as well.

T.A.: Yes, of course; but sometimes it’s good to have these kind of technical problems because it
gives you some free time to think about your scene. When the other guys have to fix something,
the light or something else. This gives you some time to think about your scene.

E.A.: So when we look at your films there is a nice variety of genres actually and all of them
masterfully carry the traces of your authorship. In particular, your documentary film Aus Der
Ferne (2006), was shot in Turkey and it was screened in several international festivals, starting
from 2006. I think Geschwister (1997) also has a part of your Turkishness. Geschwister stands as
a very multicultural production in my opinion and of course I can count Helle Nachte (2017) in
this context. In addition to these, there are western and action films and other genres as well.
Which one/ones do you feel closer?

T.A.: I don’t know; it’s hard to say but the experience of shootings Aus Der Ferne (2006) was
really special because it was a completely different shooting for me. Mostly I'm doing fictional
films and you have to prepare a lot. You're surrounded by 20 or 30 people; they're waiting for
you and you have to move from A to B. It takes you hours for the next take. The shooting of
the documentary film was a completely different experience and a much more free shooting. I
did the camera work by myself and we had been three people: just me, the sound man and the
driver. This was really a great experience. We had more freedom and we were more flexible.
We had been able to shoot much faster of course as an advantage of being a little team. It was
a very personal project and was really strongly based on my family’s story. This was very
special for me but sometimes I felt the need to step away from my personal stuff when it’s too
close to me. Sometimes, I get bored of working on this stuff, and then I feel the need to open
up more to different topics and surroundings, to get closer to things, areas and topics which I
am not close to normally. Gold (2013) is somehow special as well because it's my only period
film. It was never the starting point to make a western or a period film. I just found a diary by
accident about a woman who attended a part of this former gold rush. This inspired me to do
more research because it was for me more a story of immigrants who tried to step towards a
new living. This was a connection for me. In Germany, mostly people have to deal with their
feelings when they face to other immigrants who are coming to Germany but when you go
back to history, it is similar with today. When you go back to former german history, german
people had been really a huge group of immigrants as well, especially in the USA in the midst
and the late 19th century, but this is nearly forgotten now. Now it’s like they’re pointing with
the fingers to other immigrants who at least have the same reasons to leave their countries.

Serdar Oztiirk: Welcome to our symposium. I thank you for your contribution to our symposium
Professor Arslan. Instead of following economic considerations, your filmmaking seems to
stem from personal issues or self actualization motives. Actually it is a general question. You
approach film as an art and as a mean of individual expression but many people, including
social scientists, see movies as a kind of entertainment. In your opinion, what is cinema?

T.A.: Both is okay for me. When people are going to see cinema as an entertainment, I have
no general problem with this because I'm watching these kind of films also as a spectator. I'm
a huge fan of John Wick and this kind of films. I really like them but, of course it’s different
when you try to shoot your own film. You have to know you can’t do everything and you
have to decide what your special interest in a film is. I never thought about being an arthouse
person and that I have to do arthouse films, or anything like that. It was not my idea of cinema.
Even in this field of arthouse there are so many different films. At first I try to make films
which I like to see myself in cinema. Of course, I have some special interests and I like to start
from things which are around me, which I know a little bit about. This helps me to develop
something, and it is important for my filmmaking to have this base. Otherwise, I would feel
lost. I'm really curious about the new Avengers, the film Marvel from Chloe Zhao. I really liked
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the first ones, like The Songs My Brother Taught Us and the second one was a really beautiful
film. It is totally crazy for me that now she is going to make a Marvel movie with 150 million
US Dollar. I don’t know, this is totally a different planet. Maybe it will work maybe not. I don’t
know but this is of course a kind of American topic. Nobody would ask you in Germany to
give you 150 million to shoot the film so I don’t have to think about it. Personally I like to start
from things which I know. Persons and places, I have to know a bit about them to develop
a story. What is cinema? This is really hard to say. Cinema is maybe something which gives
you the impression that the world exists. This is because when you go around the streets and
you have your all daily life, you mostly don’t really watch the streets, watch the buildings, the
trees, or even the people closest to you. I think cinema is a possibility to make a step backward
or a step forward. Sometimes when it works or it’s properly done then you realize that the
things exist. Maybe, you didn’t realize it before. This is an important thing for me in cinema.

S.0.: In many of your movies it seems you create two worlds conflicting with each other; one
world is a materialistic one, dominated by money, and the other world is non-materialistic
life, full of emotions. Of course, there are different types of relations and in your movies we
see many of them. Family, kinship, friendship, love, there are lots of close human relations. Do
you think human relations are a problem in the modern age?

T.A.: Definitely it is. On the other hand, I guess it always has been like this. It has been like
this 200 years ago and it will be the same in 200 years from now on. But, of course, it appears
in different ways. Societies are getting more and more complex, making human relations
more complicated, though interconnected. Even if you have strong feelings you never know
whether they’re really true, this is a big problem because it’s all mixed up. This is very hard to
say what true emotions are and what not. This is a very complicated topic and to find a path
through this intricate jungle, to have a closer look at this kind of mixture of the relations is part
of the work of a filmmaker.

S.0.: I want to mention on the reality issue. In your movies we see reality in a different way. It
seems like you are searching for the core reality rather than reality as it is. I wonder what your
viewpoint about reality, both in cinema and in physical life, is.

T.A.: This is hard to say because you never know what really is the core of your reality. You
learn it from the physics. You don’t know what the core of reality is. It's getting more and more
chaotic when you go deeper into it. Maybe, it’s easier to talk about right or wrong. Maybe, you
can try to explore some structures. But I wouldn’t say that either. Maybe, other people tell but I
wouldn’t say that I really get into the core of reality. You try to explore something and develop
something, but you never know if you really get to it. But in cinema you have to deal with
surfaces with faces, streets, rooms and this is the interesting part. I don’t believe that much in
this psychological cinema, which is trying to get too much behind what you're going to see
and get into the heads of the individuals. I'm very careful with this. It's a limitation of cinema
but, on the other hand, there’s a chance for the cinema as well to work only with the surfaces.

S.0.: I want to come to the topic of characters in your movies. You know characters seem like
puppets in your movies, alienated from the world, from the people. Cinematic characters in
your movies are similar to those characters in Robert Bresson’s movies. They have no interest
in even the most serious events. Is there any specific reason why you create this kind of
characters in your films?

T.A.: Maybe it’s not only about alienation when the actors are not very expressive in front
of the camera. I prefer actors who are not too expressive and have a tendency to underplay
things and are comfortable with this because many actors are the opposite of this, which
doesn’t mean that they’re bad. They’re good actors as well but sometimes they do not fit to
the particular films. I don’t want to focus my work on taking away everything from an actor.
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This is not a nice work. They have to be comfortable and satisfied. I am trying to choose actors
and non-actors which have a tendency not to be too expressive in front of the camera, because
for me it mostly leads very fast to special cliches of acting, special cliches of the presentation
of emotions. I'm very suspicious about this, about the so called true expressions of emotions,
especially in the artificial surrounding of cinema. It's completely artificial, at least what you're
doing and I'm very suspicious about this aspect.

S.0.: You oppose the idea of two spaces in your movies and it seems like you would like us
to see one of them is much more convenient for human communication. In a crowded place
like a city where people do not see either themselves or others, you have to go to a quiet place
in order to solve your problems such as a forest, a mountain, a park, or a village. You have
to focus on your problems in these places. Do you think that the pace of the modern life may
prevent us from paying attention to our problems?

T.A.: Not in general, because many people are used to handle this kind of pace. When I look
at my kids they’re 14 and 22, it is much different from my experience. Maybe because they
are much faster with everything, with social media or anything and they’re not reading much
anymore, only short texts to read. Of course you can say this is a big loss and so on but, on
the other hand, something will come out of it. It always had been like this when you're going
back to history. It was the same arguments when TV came out, when computer came out. I am
not quite sure about this topic. Maybe it’s helpful to go away from this fast paced living and
go into the woods, to the mountains. But I'm very skeptical about this. It is a very bourgeois
concept. To have some vacation, to go inside you and think about something. You only can do
this when you have money and when you can go to nice places and have some time to spend
there. At least it never works because you take all your problems with you and when you're
back all the problems are popping up again. This is a bit different in Helle Nachte where the
main reason to go to a remote area is the death of the father of the main character. There’s a
different reason. He takes his son along and they try to find a way to get closer to each other
and this works somehow because they stick together in this remote area. They have to deal
with this

S.0.: In your movies, we see a combination of Italian New Realism and French New Wave. I
think you get together both of them and you create your own style in your movies. But if you
want to reach a bigger audience, you have to compose images not in an intellectual way. Why
do you prefer to compose images in this way?

T.A.: I don’t want to make films only for my own, of course. Yes, I'm my first spectator but
every time I hope that there are other people around who get connected to the film and to
whom I am going to present. When I start a film I don’t think that only a few people will see
it. Let’s make it a bit different, maybe you have a wider audience. It doesn’t really work when
you think like this. It’s too abstract and you're going to get lost in abstract ideas.

E.A: We can take a question or two in our remaining time.

Audience 1: In your films In the Shadows and Bright Nights you prefer to use natural sound
compared to your other films. When there is a long course they use natural music and some
other things. You also use long shots. What's your motivation to use these techniques?

T.A.: The sound and the picture have the same importance for me. It's very important for
me to find the right locations. We mostly don’t mix shots which are shot here and there and
suggest they are close to one another in the film. I like working on concrete places and do the
same with sound. Of course, sometimes we have to re-record something. I have a great interest
in original sound, which is not easy to record on a set, especially in a city. But this is interesting
for me because you always have some elements which you can’t control totally. You have
elements which are happening, kids crying or birds flying around and this gives the sound
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and the film a richer texture. The unexpected findings during the shooting are important.
This is interesting for me. The score for In The Shadows had been made by Geir Jenssen, better
known as Biosphere. He worked a lot with our original sounds and combined his music. It’s
a combination of the original sound and music. Sometimes, especially at the beginning, when
it starts to rain on the street, it starts with original sound and the music comes in step by step.
In Bright Nights there’s a long car ride scene which was not planned. We just found this foggy
road, which leads up to a mountain. When you get higher and higher, it gets more and more
foggy to an extent when you don’t see anything. We shortened the scene in the editing room,
but it didn’t work. It was much more interesting to keep the whole ride because only in this
way you have a feeling for the height of the mountain, the increasing density of the fog and
the clouds. The original sound of the car-ride fades away step by step and and some more
atmospheric ambient music takes over more and more. The scene shifts away from a strong
realism to more dreamlike mode.

Audience 2: My question is about In the Shadows. In this film, there are some characters that
undergo power struggle in the context of economics. Their struggle is against authority. You
can see some other films with the same theme: economic struggle since the 1990s. How do
you relate this power struggle between the characters and the economy with European social
reality?

T.A.: It was not an explicity statement of the social economics in Germany. The story is
completely based on the behaviors of professional criminals. The struggle with authorities is a
part of their job and their life. The main character, a professional thief, is trying to have his own
rules for his life; he’s trying to have an independent life in a strange way, and this causes a lot
of alienation, a lot of distance to a normal life, and this is a topic which was interesting for me.

77 L—



CILT(VOL):7 SAYI(NO):13 HAZIRAN(JUNE) 2022
G@ ULUSLARARASI HAKEMLI E-DERGI INTERNATIONAL PEER REVIEWED ONLINE JOURNAL
A

SINeFrILOZOF]

HAYATI SINEMAYLA KAVRAMAK ISTEYENLERIN HAKEMLI E-DERGISI

Editorden . . R ,
Kriz ve Firsat Arasindaki Ince Cizgi: Nietzsche’nin

Ustinsan Diisiincesi Baglaminda Tayfun Pirselimoglu’nun
Yol Kenari Filmi

The Thin Line Between Opportunity and Crisis: Tayfun
Pirselimoglu’s Sideway Film In The Context Of Nietzs-
chean Superman Idea

Ulas Isiklar

Eda Arisoy

Makaleler / Articles

Desert Power: The Eerie and Disenchanted Philosophical
Landscape of Denis Villeneuve’s Dune: Part One

Coliin Giici: Denis Villeneuve’nin Dune: Col Gezegeni
Filminde Urkiitiicii ve Biiyiisii Bozulmus Manzaranin
Felsefesi

Francesco Sticchi

‘Nebula’ Filminde Ani-imge ve Zaman-imge Olarak
‘Ol At

Dead Horse’ as Memory-Image and Time-Image in the
Film of ‘Dead Horse Nebula’

Alper Ergeting6z

The Prisoner (2009) Dizisinde Sizoanaliz, Yersizyurtsuzlasma
Ve Arzu Ontolojisi: imkansiz Kagis

Schizoanalysis, Deterritorialization And The Ontology Of
Desire In The Series The Prisoner (2009): Impossible Escape
Meltem Giiler - Melik Kog

Degini / Views

Zamani Atlatmak

An Exceptional Adam and Eve Story Through Gilles Deleuze's Al il ek

Concept of Crystal-Image: The Fountain (2006)

Gilles Deleuze’iin Kristal-imaj Kavrami Uzerinden Istisnai Bir
Adem ve Havva Hikayesi: The Fountain (2006)

Filiz Erdogan Tugran - Aytac Hakan Tugran

Sinema Trenleri ve TCDD Deneyimi
Muzaffer Sahin

Kitap incelemeleri / Book Reviews

Film Elestirisinde “Sanat Erotikasi”na Dogru Videografik
Elestiri ve Haptik Bakis Cinema Against Doublethink: Ethical Encounters with
Toward “Erotics of Art” in Film Criticism: Videographic . the Lost Pasts of World History

Criticism and Haptic Visuality inceleyen: Siileyman Kivang Tiirkgeldi

ipek Giirkan

Tiirk Sinemasinda Ses-imaj (2000-2018)
Kaygi Filminde Gergegin Pesindeki Ozne: Jacques Lacan inceleyen: Berna Akg¢ag
Perspektifinden Bir Degerlendirme

The Subject Being Out To The Truth In The Film Inflame: An
Evaluation From The Perspective Of Jacques Lacan

Veysel Ergiig

Gotik Film Estetigi Kitap incelemesi
inceleyen: Aysegiil Konak

Malabou’nun Plastisite ve Yeni Yaralilar Yaklagimi Sdylesiler / Interviews

Baglaminda The Father Filmi

The Father Movie in the Context of Malabou’s Plasticity and
The New Wounded Approach

Iskin Ozbulduk Kilig

Interview with Thomas Arslan
Serdar Oztiirk - Eda Arisoy




	13- künye.pdf
	Yayıncı / Publisher
	Dergi Sahibi / Owner of the Journal
	Editör / Editor
	Editör Yardımcısı / Assistant Editors
	Sorumlu Yazı İşleri Müdürü / Legally Responsible Editor in Chief
	Yayın Kurulu / Editorial Board
	Bilim, Sanat ve Danışma Kurulu / Scientific, Artistic and Advisory Board
	Logo Tasarımı / Logo Design
	Kapak Tasarımı / Cover Design
	Sayfa Tasarımı / Page Design
	Arş. Gör. Melike Sinem Yılmaz, Hitit Üniversitesi, Güzel Sanatlar Tasarım ve Mimarlık Fakültesi,   Türkiye
	Web Editörü / Web Editor
	İngilizce Dil Editörü / English Language Editor
	Öğr. Gör. Dr. Erdinç Yılmaz, Gaziantep Üniversitesi, Yabancı Diller Yüksekokulu, Gaziantep
	Türkçe Dil Editörü/ Turkish Language Editor
	Sosyal Medya Ekibi / Social Media Team




