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Editorden

Psikosoyal, ekonomik ve politik anlamda genis toplum kesimlerinden 6znelerin smandig:
pandemi siireci, doga ile iliskilerimizi de sorguladigimiz bir donem oldu. Dogadaki diger
sonlu varliklar gibi “var kalmak” ve “seving” icin, felsefe pusulamiz oldu. Yine belirsizlik
ve yonsiizlesme iginde 6znelerin usturlab: ise sinema oldu; bizi siginabilecegimiz limanlara
ulastirmay1 stirdiird.

Bu sayimizin dokuz makale, iki degini ve {i¢ kitap elestirisi ve bir roportaj olmak
tizere on bes ugragi var.

[k ugramizda Ayse Uslu, “Video Felsefesi Manifestosu” baslikli yazisiyla, Bergson
ve Lazzarato'ya atifla zamanin gevsemesi ve sikismasi araciligiyla diinyay: kristallestiren
ve diinyanin olusumuna katkida bulunan “zamani kristallestirme makineleri”nin farklh bir
ontolojiye dayali epistemoloji ve metodoloji ile ele alinmasi gerektigi yolundaki 6ngoriistinden
yola ¢ikiyor. Uslu, dijital gorsellestirme, kayit alma ve isleme tekniklerini, duyumsanabilir
imajlar yoluyla felsefe yapmanin bir araci olarak gormeyi onermektedir.

Dergideki ufuk acic1 makale ugraklarindan bir baskas: Ttilay Celik’in “Sirta Bakis /
Sirtin Bakist: Sinemada Estetik Modernizm Baglaminda Sirt Takip Plan” bashkli yazisidir.
Celik, Ahlat Agact (Nuri Bilge Ceylan, 2018) oérneginden yola cikarak, sirt takip planlarini,
ifadesizlik-belirsizlik, ytizey-diizliik, yer degistirme temalar1 ekseninde, niteliksel olarak
analiz eden bir arastirma makalesi kaleme almus. Sirt takip plani, bakani bir lekeye dontistiiren
bakis alanlarinin stirekli degismesinden kaynaklanan belirsizlik ve tamamlanmamishik
yaratmaktadir. Bu plan izleyicinin hazza dayali konfor alanin1 merkezsizlestirmekte; izleyiciyi
bilinmezlikle kars: karsiya birakmaktadir. Celik, filmin sirt takip plani dolaymmaiyla estetik
modernizme eklemlenen kavram dagarcig1 ve zihinsel iliskiler aginin, toplum ve yasam
arayiiziinde olusan iliski formlarina nasil devingen ve sinirsiz bir hareket alam sagladigini
etkili bir bigimde ortaya koymaktadir.

Selcuk Ulutas'in “Sinema Filmlerinde Estetik Haz, Bellek Ve Oznelestirme Iliskisi:
Brand New Testament Filminin Ontolojik Analizi” baslikl1 yazis1 Brand New Testament filmi
yardimiyla estetik hazzin varolusunun, bellek ve 6znelestirme kavramlari ile ilgisini ortaya
koymay1 amaglamaktadir. Ulutas, filmi, felsefe ve estetik haz ekseninde ontolojik analize
tabi tutarken, yonetmenin olusturdugu imge dagarcigi dolayimiyla, tasarimdaki bellek ve
Oznelestirici unsurlar1 ortaya ¢ikarmak istedigi iddiasinin izini stirmektedir.

Mehmet Aytekin’in Behram Beyzayi'nin basyapitlarindan birini, Bashu, Gharibe-ye
Koochak (Basu, Kiigiik Yabanct - 1989), konu edinen yazisi, “Iran Sinemasinda Kadin: “Basu,
Kiiciik Yabanc1” Ornegi” adimi tasimaktadir. Aytekin, feminist elestirel soylem analizinin
teorik dagarciginin yarattigi zeminde, Beyzayi'nin ataerkil diistinyapilarinin irettigi basat
kadin mitine yonelik bir karsi mit olusturma girisimini, anlatiy1r destekleyen sekanslarla
somutlastirdigini ortaya koymaktadir.

Ebru Aydin Cagliyan, Korku Sinemasimin Cazibesi Uzerine Felsefi ve Psikolojik
Bir Inceleme bashkli yazisinda korkunun fizyolojisinden yola ¢ikarak psikolojiyle ve
noropsikolojiyle iliskisini degerlendirmektedir. Makalede, fizyolojik siireclerin yarattig1 sahte
korku diinyasinda, giintimiiz izleyicisinin iyilestirme yonti goz ardi edilmis olan bir katharsise
erisilebilecegi sonucuna ulasilmaktadir.

305 L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 5 No/Say1: 9 2020
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Cumhur Okay Ozgor'iin sinemanin antik caglardan siiregelen batil inanglar ve
ogelerden siklikla yararlandig1 onciiltinden yola ¢ikan makalesi “Korku Sinemasinda Batil
Inanclar” adim tastyor. Ozgor, calismasinda sinema ve resim gibi gorsel sanatlarin ritiieller,
mitoloji ve batil inanclar gibi fenomenlerle iliskilerini degerlendirmektedir.

Cagr1 Baris Kasap'in “Metaforik Bir Deneyim Olarak ‘Oliimden Uyanmak’:
Kieslowski'nin ‘Mavi’si” adl1 makalesinde Kieslowski'nin Trois Couleurs: Blue (1993) filminde
mavinin gelisigiizel bir se¢cim olmadigini iddia etmektedir. Kasap, mavi 6zgtirltigti simgeledigi
ve ozgiirliik ilkesinin daha ¢ok film kahramanin kisisel yonleri ile iliskili oldugu icin secildigi
iddiasini, Deleuze ve Guattari'nin ‘olug’lar serisi araciligryla temellendirmektedir.

Mikail Boz'un Onur Unlii'niin Askin Goren Gozlere Thtiyact Yok (2017) filmini odaga
alarak, psikanaliz ve feminist film teorileri vasitasiyla fetisizm kavramini degerlendirmektedir.
Boz, kor olacagini 6grenen erkek karakterin, eril iktidarini cinsel haz kaynagini temsil eden
fetis nesne ve organlar yoluyla engelli, savunmasiz kadinlar tizerinde kurdugu sonucuna
ulasmaktadir.

Hasan Cem Celik ve Pelin Oduncu yazilarinda, Knife in the Water (Sudaki Bigak,
1962) filmini id, ego ve stiperegodan olusan yapisal kisilik kuraminin bir alegorisi niteliginde
okumaktadirlar. Celik ve Oduncu, yaptiklar1 psikanalitik film okumasiyla, Polanskinin
Sudaki Bigak filminde yapaisal kisilik kuramindan izler aramay1 amaglamaktadirlar.

Bu sayinin bir bagka ugraginda, Aydan Ozsoy, Isigin Ustast Aytekin Cakmakgt baslikl
deginisiyle Yilanlarin Ocii, Muhsin Bey, Arabesk, Ditttirti Diinya gibi filmlerin deneyimli
goriintii yonetmeni Aytekin Cakmakgi ile sinema tecriibesi ve goriintii yonetmenligi tizerine
soylesiyor.

Bir diger degini de ise; 1pek Giirkan, Londra Universitesi Birkbeck Hareketli imaj
Enstitiisti'nde katilmis oldugu (BIMI) “Nina Danino: I Die Of Sadness Crying For You” baslikli
iki gtin siiren etkinlikteki deneyimlerini ve gozlemlerini paylasiyor.

II. Ulusal Sinema ve Felsefe Sempozyumu’'nda 23 Kasim 2019’da gerceklesen Yonetmen
Soylesisi Tiirkiye’de sinemanin sorunlari tizerine odaklaniyor. Yonetmenler Dervis Zaim-
Pelin Esmer’e bu sdyleside Isil Baysan Serim ve Serdar Oztiirk eslik ediyor.

Bu sayida {ic kitap elestirisi yer aliyor. Cagdas Cagliyan, “Kadim Inaniglar1 Anlama
Konusunda Bir Anahtar” baslikli kitap degerlendirmesinde, antropolojk bir metin olarak
bilinen Frazer'in Altin Dal yapitini, sinema da dahil olmak tizere sembolleri yorumlamaya
dair faaliyet alanlar ile araytiziinde degerlendiriyor. Naz Almac¢mn David Mamet'in Film
Yonetmek Uzerine adli kitabini degerlendirdigi calismasi, “Film Yapiminda Yalinlik” baghgmi
tasiyor. Film mekanigi ve diis mekanigi arasinda kurdugu benzerlikler gorsel illizyonlara
dayali filmlerinde somutlasan Mamet'in, Kolombiya Universitesi Sinema Okulu’'nda yaptig:
egitimlerden derlenen kitabi, tiyatro yonetmenliginden sinema yonetmenligine gecisiyle
birlikte edindigi deneyimlerini dile getirdigi bir metin olma 6zelligini tasimaktadur. Uciincii
kitap boliimiin de Berna Akcag, Paul M. Churchland’mn gérmenin neligini degerlendirdigi
Platon’'un Kameras: adli yapitint degerlendirmektedir. Noro-felsefe ve zihin felsefesi
alanlarmin énemli temsilcilerinden biri olan Churchland, beyin kamera analojine kosut olarak
beynin evrenin zamansiz kategorik ve devingen yapismin temsilini nasil insa ettigi ya da
fotografini nasil cektigi sorununa odaklanmaktadir.

Sonu¢ olarak, pandemi donemine ragmen derginin vaktinde yayimlanmasinda
emegi gecen yazar, hakem, editor herkes bir takdiri hak ediyor. Ozellikle de basta Serdar
Oztiirk olmak tizere yardimar editorlerimiz Ashi Sahinkaya Ermis, Aysu Ugur, Eda Arisoy
ve Firat Osmanogullari'na; bizden desteklerini bu sayida da esirgemeyen eski ve yeni tiim
hakemlerimize ve ¢alismalarii gondererek bu saymnin keyifli bir sefer haline dontismesini
saglayan yazarlarimiza buradan bir kez daha tesekkiirlerimizi iletiyoruz. Sevgili okur, size bu
sayida da keyifli ve yaratici bir seyriisefer diliyoruz.

Sebnem Pala Giizel
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Is1gin Ustas1 Aytekin Cakmakc1

Aytekin CAKMAKCI
Aydan OZSOY

Goriintii Yonetmeni Kimdir?

Aydan Ozsoy: Bu goriintii yonetmenliginin ne oldugunu anlamak c¢ok 6nemli. Ciinkii
sinemasinin filmlerin 6zt goruntiler bunu aslinda Giines’e Lamba Yakan Adam’da Atilla
Dorsay cok giizel ifade etmis. Bu isin hem teknigini hem de igerigini hem Tiirkiye'deki
yolculugunu biraz konusalim istiyoruz. Bir taraftan da tabi kitab1 konusalim istiyoruz. Ctinki
sinema ile ilgili 6zellikle goriintii yonetmenligiyle ilgili Ttirkiye’de nerdeyse hig kitap yok. Bu
anlamda da Giines’e Lamba Yakan Adam ilk aslinda bir ilk kitap olma ¢zelligi tastyor. Buradan
Baris Saydam’a da tesekkiir ediyoruz. Ciinkii kitaplar bizim icin 6nemli, filmleri izleyecegiz
t yam sira konusacagiz ve ozellikle okuyacagiz. Ciinkii sinema 6grencilerini boyle bir gorev
de bekliyor. Bir de kendi sinemamizi konusmamiz gerekiyor. Tabii diinya sinemas1 da ¢ok
kiymetli. Sinema dijital cagla birlikte farkli bir yere evriliyor ama Tiirk sinemasinda da ¢ok
onemli isler yapiliyor, kiymetli geng yonetmenlerimiz var. Sabah izlediginiz Biri ve Digerleri
1987, Tung Bagaran) filminden s6z ederken bir 6grencimiz 1987 yilinda Yesilcam’da bu kadar
geliskin bir film diline sahip olan bir filmle karsilasmaktan duydugu saskinlig1 dile getirdi.
Sinemada 50’lerden baslayarak yani sinemacilar donemiyle birlikte cok baska isler yapiliyordu.
Biz bunlari ¢cok az konusuyoruz, daha ¢ok konusmamiz gerekiyor. Belki o filmlere tekrar
bakmak gerekiyor. Bugtin biraz da Yesilcam'mn 6btir ytiztinii konusacagiz ustamla, hocamla.
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Ben ilk soruyla baslayayim diyorum 6nce bir hos geldin diyerek.

[k boslimde goriintii yonetmenligini biraz konustuktan sonra sizlerin sorularmi almak
istiyoruz niyetimiz o. Filme dair tabii ki Biri ve Digerleri'ni izleyen dgrenciler veya daha dnce
izlemis ya da sabah izlemis olanlarla sonrasinda da biraz kitaba dair konusacagiz. Kitaptan
hareketle Hocamizin Tiirk sinemasindaki yolculuguna dair konusmak istiyoruz. Soylesinin
ikinci bolimiint de kitap tizerinden kurguladik ve Tiirk sinemas: tizerine de konusacagiz.
Sinema gorsel bir sanat biliyoruz bunu. Buna ragmen gortintti yonetmenligi ve yonetimi yeni
yeni konusuluyor Saymn Cakmakgr. Bir goriintii yonetmeni ne yapar ?

Aytekin Cakmake1: Siirekli konusuldu. Anlatildi ama ¢ok da anlasildigini sanmiyorum.
Cok kisi gortintti yonetmeniyim deyince “Filmi sen mi ¢ekiyorsun” diye soruyor. Birgok
yerde yoOnetmen olarak tanitiliyorum. Bunun yanlis oldugunu aslinda goriinti yonetmeni
oldugumu soyliiyorum. Ama bunu ifade etmekte ve anlatmakta gticliik cekiyorum. Goriintii
yonetmenliginin ayri1 bir ihtisas oldugunu artik hepimizin bilmesi lazim. En azindan sinema
egitimi alan bu salondaki insanlarin bunu bir yerlere ulastirma gibi bir gorevi olmasi
gerekir. Oncelikle yoénetmeni kabaca ve basitce anlatayim. Filmin dokiipajini yapan, yani
parcalara ayiran, kamera hareketlerini belirleyen, plan boyutlarini belirleyen sonra bunlari
diger metaforlarla bulusturup etrafiyla paylasan kisidir. Tabii ki gortinti yonetmeni burada
yonetmenin en biiyiik yardimcisi oluyor. Sanat yonetmenleriyle, kostiim ile makyoz ile degil
dekorla, 1s1kla, set fotografiyla devamli olarak birebir ugrasan kisi oluyor. Sonra bunu derleyip
yonetmenin onayma sunar. Yonetmen onaylar sonra olaymn gerceklesmesine imkan verir.
Gortintli yonetmeni bunlarin igine kendi estetik algisin ve bilincini katar. Boyle soyleyince
sadece bicimde alg1 yaratmay1 biraz agmamiz gerekiyor. Merdivenleri yavas yavas ¢ikiyoruz
su anda. Yonetmenin her talebini yetebildigi kadar cevaplayabilmesi icin goriintii yonetmenin
yonetmen kadar sosyoloji psikoloji felsefe hatta dadaizmi kurcalamasin gerekiyor. Buradan
yola ¢cikarak bir algiya hizmet etmesi lazim. Sadece bicim ile degil ¢tinkii diyoruz ki bir fotograf
bir sozdiir. Her fotografin ummana kars1 bir sz vardir. O zaman bu sozii tasvir edelim, bicimli
haline getirelim. Burada devreye giren 1s1k oluyor. Isik deyince Isik her seyi halletmiyor. Is1g1
kalem gibi kullanmak gerekiyor yani golgeleri olusturmak o golgelerle fotograf tizerine bir
alg1, yan1 subliminal bir alg1 yaratmak gerekiyor. Bunun i¢ine estetizmi katabilirsiniz, algiy1
katabilirsiniz elbette ki italik degildir harflerimiz golgelerle. Ama algiy1 yaratmakta becereniz
mutlaka olur. Bunun {izerine gitmemiz gerekiyor. O ytizden diyorum ki ve iddia da ediyorum
ki; hatta sosyolojiyi, felsefeyi ve dadaizmi de ekliyorum yanma bunun {izerine gidiyorum.
Bunu yani sira kurmaca romanlar da okuyabilirsiniz yan1 okuma aliskanligi kazanin derim.
Ama diger soylediklerimi de mutlaka 6n planda tutmanizda fayda var. Ciinki ne istedigini
ne anlatmak istedigini iyi bilmek gerekiyor. Eger elin kalem tutuyorsa, kalemi eline degiyorsa
lambaya degsin diyorum. Ve golgelerle bilinclere dokunabilelim. O zaman cok daha etkili
bir dokunus olur. Goriintii yonetiminin kabaca yaptig: is Atif Yilmaz'in sdyledigi bir s6z var,
goruntii yonetmeni yonetmenin kalemidir der. O kalem uyumlu olmalidir hatta kendinden
katan bir dolulukta olmasi gerekir. O kalem hem estetizme dokunabilmeli hem de biling
algisina ve izleyen kisiye dokunabilmeli. Bunun yolu okumaktan geciyor her sey yapmaktan
degil once okumak ne yapacagini bilmekten geciyor.

A.O. : Buradan biraz kitaba da génderme yapacagiz, hocamiz Aytekin Hoca'min. Hayatini
okumus kisiler var. Kitabinda s6z ediyor, zaten cok fazla yonetmenle ¢calismis pek ¢ok filmden
odiilti var. Ama ben tekrar hizla {istiinden geceyim. Yilanlarin Ocii ile Altin Portakal yine
Cannes, Mum Kokulu Kadinlar da Altin Koza, Isiklar S6nmesin’de Altin Koza, Baba Evi'yle Altin
Kelebek, sadece sinema filmleriyle degil Sehnaz Tango TV dizisiyle de kaliteli TV dizilerde,
unutmadigimiz o dizilerde de hep calismis Aytekin Hoca. Size dokunan, bu anlamda hani o
kalemi oldugunu yonetmenlerden birkag tanesini bizimle paylasir misiniz? Kimler dokundu
size, kalemi oldugunuz yonetmenler kimlerdi?
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A.C: Simdi ben Kriton Ilyadis’in kamera asistaniydim, yasim da 16 -17, hem meslegi
ogrenmeye caliyorum hem de ustanin 6gretilerini de paylasarak bilin¢glenmeye ¢alistyorum.
Neyin ne oldugunu daha dogru diirtist 6grenmis degildim, sadece yolculugunu yapiyorum.
Bir giin bir kitap getirdi. Kisaca ona da dokunayim. Bu “kitab: al oku” dedi ben de aldim ne
diye sorgulamadim usta, ne soracagim ki. Eve gittim kitap ¢ok ilgimi cekmedi. Onar sayfa
atlaya atlaya gittim olur da sorar diye, bir iki kelime bilgim olsun diye. Ertesi gtin geldim
nasildi falan dedi. Calistigim yerden gelmedi alakasiz bir yerden geldi soru. Durdum, dedi
ki “okumadin herhalde ?” ben sessiz kalinca “6nemli degil tiztilme” dedi. “Al bu kitab: yine
gotiir. Sende kalsin okuduktan sonra getirirsin” dedi. O gece utancimdan mahvoldum. O
gece hi¢ hatirlamak istemedigim bir an1 olarak kalmistir. Kotti bir an1 olarak. Ciinkii utancimi
biitiin gece yasadim. Sonra aksam o kitabi Istiklal Marsim ezberler gibi ezberledim. Yarnu
nokta virgiilitine kadar ezberledim. Sonra sete geldim istiyorum ki sorsun ben de abartarak
cevaplayayim bir sey sormadi. Ikinci, tictinct gtin bir sey sormuyor. Usta diyorum kitap fena
degil diye konuyu acmaya caliyorum o “objektifi getir”, “sahne al” falan alakasiz seyler
soyluyor, hig cevap vermiyor. Bu arada sikildigimin da farkinda. Aradan epey zaman gegti.
Bir kitap daha getirdi hi¢ cevap vermeden bir kitap daha getirdi. Tabii ki onu okudum.
Sonra bir kitap daha getirdi onu da okudum. Ama asla hi¢ tekrar okudun mu diye ilk
soruya donmedi. Ben 6gretmenligin oldugunu boyle anlamaya basladim. Kamera verilerini
ogrenirken 6gretmenin de bir usulii oldugunu o yaslarda fark etmeye basladim. Aradan bir
sene gecti konu agildi dedi ki ben senin kitap alip okuma aliskanligini kazanman istedim o
ytizden dedi 1srar ettim okuma konusunda. Yoksa okuyup okumaman seni ilgilendiren bir
sey kitap okuma aliskanligin edin dedi. Kamera asistan1 olarak para kazandigim icin kitap da
alabiliyordum. Sonra penceremin oniinii raf gibi kullaniyordum. Kitaplar artiyordu derken
kitap okumaya aligkanlik kazanmaya basladim. Boyle stirdii gitti. Yani ustanin bu anisini hig
unutmadim c¢iinkii asistanlarima da benzer sekilde yaklastim. Ben de okumayla ilgili olan
kisilere, okumasi igin kitap hediye ediyorum. Okumayana da 1srar etmiyorum. Mahcup da
etmiyorum. En azindan ben etmiyorum. O oluyor mu olmuyor mu diye sormuyorum.

Dogru Goériintii Nasil Bulunur?

A.O: Aytekin Hocam dogru goriintii, Hep onun pesindeyiz ya tabi cok degisen bir sey,
dramatik goriintti Nasil bulunur? Goriinttiniin ruhuna ulasabilmenin yollar1 neler?

A.C: Gorunttntin ruhuna ulasabilmenin ifadesini biraz benzer kelimelerle tekrar edecegim.
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Yine benim algimda gtizel kelimesi yoktur dogru vardir. Yani bu fotograf giizeldir, neye gore
gtizeldir ne anlatiyordur. Benim icin 6ncelik ve takip etmem gereken 6ntimdeki metin. Metin
neyi anlatryor? Neyi anlatmaya caliyor? Ben onun gorsel tasarimini yapmis miymm ne kadar
bagarili olmus veya ne kadar basarisizim. Benim giizellik dlciim bu. Eger hikayeyi, metnin
anlattigini ben yakin olarak anlatabiliyorsam, bu benim igin basaril bir fotograftir. Ornegin
glizel oda, giizel yaparsin bir giin dogru olmayabilir. Ama dogru yaparsan tasarimi bunu
¢irkin olma ihtimali yoktur. Dogruysa gtizeldir, giizelse dogru olmayabilir diyorum.

A.O: Biri ve Digerleri filmi 1987’de Altin Portakal’'da en iyi film 6diiliinii almisti. Bu Arada
Tung Bagsaran’a bir selam gonderelim Tung Basaran’in ¢ok énemli filmleri var. Piyano Piyano
Bacaksiz bunlardan bir tanesi. Ucurtmay: Vurmasinlar yine 6yle. Biri ve Digerleri filminde, bir
barda koca bir diinya kurmak nasil bir duygu? Bir barda 80 dakika geciyor. Ama aslinda
barin ¢ok 6tesini tasiyor film 1s181yla, mekan kullanimiyla, karakterleriyle ve tabi belki burada
bilenler var m1 bilmiyorum. Film Pakize Basaran’in bir kitabindan Tung¢ Basaran’in filme
cektigi, 1960 yilindaki Saka Gibi kitabindan cektigi bir 6dillt film. Nasil bir diinya kurdunuz
barda? Biraz filmi bize anlatir misiniz?

A.C: Tung Basaran 6nce teklif yapti filme baslayalim dedi, tamam dedim. Sonra kurmay takimi
yan1 bas asistani, sanat yonetmeni, bir de ben oturduk masanin etrafina hikayeyi anlatti.
Hikayeyi nasil ¢ekmek istedigini anlattr. Sonra bu hikdyenin annesi yazar Pakize Basaran’in
oykiistinden yola ¢ikarak filme dontisttirmek istedigini soyledi. Kitabin orijinal ad1 Saka Bitti.
Saka Bitti'iyi soyle agikliyor. Aslinda biz burada agklar yasiyoruz kavgalar yasiyor egolar her
tirlt harginligy yastyoruz hepsi bir saka adina. Ne yapiyorsak hep bir saka hayat bir saka
diyor. Ben bunun filmini ¢ekmek istiyorum dedi. Acar filmin platosunda dekor yaptird1 ve
dekorda galismaya basladik. Iste su bolimde egitim konular: tartisanlarin bulu@tugu yer
surada burasi nasil bir yer yan tarafinda cam var disarda yagmur yagiyor camlara yagmur
vuruyor nostaljik bir atmosfer diistintiyor. Yani buradaki grup masay1 kullanacak olan kisiler
yeni ayrilmis nafaka kavgasi veren cift, bir ¢ift var masada hentiz ¢ok kiictik yasatalar, 14-15
yaslarinda iki tane kacamak asik los 1sikta fisildasiyorlar, her masa kendi dillerinde konusuyor.
Bir orta masa var orta masa biraz daha parcali bulutlu golge 1s1k karisimi bir alan orada
siyaset tartisiliyor veyahut futbol maclar: tartisihiyor. Bir yer var bara gidenler bilirler barin en
aydinlik noktas1 tartismasiz nereye giderseniz gidin film harici dahi olsa en aydinlik yer bardir
Amerikan barlar1. Oras1 aydinliktir ¢tinkii kimsenin saklayacagi bir muhabbeti yoktur. Herkes
ileri geri konusur, veciz sozler soyler sonra ceker gider yaptiklar1 bu yani barin kullanim bigim
bu. Simdi dedi bu duruma gore her sey belli atmosferler belli, kisilerin kullanacag1 yerler
belli benim isim kolaylasti. Bu sdyledigim alg1 tizerinden insasimi yap dedi atmosferin.
Iste buna gore ben 1siklandirmay1 yaparak ki en biiyiik silahim 1siklandirma. Bir goriintii
calismasindaki en biiytik algi o 1s1k ve golge olabildigince 1siklar1 kullanip golgeleri yarattim.
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Dilimiz olabildigince dogal, natiiralizmin dibine vurduk. Bunun yarn sira ne kadar duygusal
olabiliyorsa, ne kadar estetize edebiliyorsak ederiz ama baslica hamil olan nattiralizmin etken
olmasi. Bu arada 1s1ik patlak golge ¢ok karanlik onun gozii simsiyah olabilir sag goziinde
¢ok 151k patlamis olabilir, alttan 1s1k geliyor ters 1s1ik aliyor olabilir. Yani algida eger bunlar:
insa edebilmissen bir ¢okiintli yaratmigssan genel atmosferde gerisi onemli degil. Bu kiictik
mekanda bir diinyay: yarattik. Tung Basaran dedi ki burada bir diinya yarattik minimal bir
diinya, hikdyemizi buradan isleyecegiz. Yani gelip de rolii olmayan figiirasyon neredeyse
yok herkesin ya aktif bir rolii ya sorunu ya da reaksiyonu var. Olayin kendisi isbirlikci. Bir de
mutfak, mutfak bu diinyanin tamamen disinda bir yer oldugundan dolayr mutfakta ¢ig 1s1k
var. Florasan ile yapilmis ¢ig dedigimiz 1s1k var yani hicbir karakteri olmayan renk alegorisi
olmamus sar1 sicak 1siklarina dokunulmamus ¢ig beyaz 1sik var. Ciinkii orasi apayr: bir yer
iceri ile alakas1 yok duygusal bir bag1 da yok iceriyle. Arada bir belki bilmem ne eksik diyorlar
biri acele olsun diye tabag: birakip tekrar iceri Mutfaga gidiyor baska bir diinya yasaniyor.
Simdi bu arada Ayta¢ Alman ruhu sad olsun hayatimda tanidigim miikemmellige en yakin
insanlardan birisiydi her manada. Beren Oguz da ¢ok gtizel bir alegori yarattilar ve aralarinda
platonik bir paylasma baslad1 6yle saniyoruz. Neyse hikaye bitiyor su veya bu sekilde. Sonra
yavas yavas herkes mekani terk etmeye basliyor filmi izleyen bilirler herkes bosaliyor en son
kalan Aytag Alman. Ik o geldi en son o kaldi. Neyse yine bir koseye sizar gibi olur aslinda
sizmaz Ayta¢ Alman orada oliir. Kendiyle bir celiskisi vardir. Birine asiktir ama kime asik
oldugundan emin degildir. Bir hayal gortir, o hayali yanindaki Meral Oguz varsayar. Meral
Oguz ile o sarisin kadinla yasadig: gibi yasadigini sanir. Halbuki siki durun tam gol zaman
Meral Oguz da hayaldir Meral Oguz da gercek degildir. Filmde gercek kimse yok. O sarisin
kadimnin hayalin i¢indeki hayal orada yasayanlar orada o kiiciik diinyaya paylasanlarin hepsi
bir hayaldir. Yasanir sonra yavas yavas mekan terk ederler. Terk etmeye en yakin goriintiiyti
hatirlatayim izleyenler icin, kapmin 6nere ¢ikan Meral Oguz vedalasir atkiy1r boynuna asar.
Kocasinin koluna girer ve karanlikta kaybolur.

Tung basaran der ki yolun yarasina 1siklandirma yap sonra birden bire kaybolmasin eriyerek

kaybolsun yok olsun. Hayal ¢iinkii o. Sonra bir gececi gelir son dakika en son mdiisterisi.
Aytac Armana iyi geceler gibi bir sey der sonra o da bu tarafa ¢ikar o da iki ti¢ adim sonra
yavas yavas karanliklarda eriyerek kaybolur gider. Aslinda Pakize Basaran o dykiide sunu
soylemistir. Herkes hikayesini yasar sonra c¢eker gider, ciinkii burada yasanan bir realite yok
bir hayal herkesin bir hayali vardir. O diinyasin1 bu hayalin tizerine insa etmistir bittigi zaman
herkes yavas yavas terk eder. En son Ayta¢ Arman’a yardim i¢in el uzatirlar ona bakarlar
ki durmadan jeton telefon icin jeton alan kisi aslinda jetonlarmn hi¢ birin kullanmamustir
¢linkii hepsi avucundadir birikmistir. Bu arada garsona diyor ki “telefon kapali kimle
konusuyor”. Sef, halden anlayan derler ya 6yle biri sef, der ki elbet biriyle konusuyordur
¢ok tistelememesini soyler. Aytag Arman arada orada oliir o sessizlik aninda telefon galar
gercekten calar. Biz hala oranin hayal oldugunu bilmeyiz ne zaman anlariz tim sef dahil
mutfak elamanlar1 dahil herkes mekani terk ettigi zaman anlariz ki burada dogru olmayan bir
sey var. Aslinda kurdugu hayalin insanlar1 yavas yavas sahay1 terk ediyorlar. Soyleyecegim
bu. Seyi hatirlatayim kapatayim mevzuyu. Su atmosfer meselesini anladik degil mi oras1 ayr1
burasi ayri. Herkes kendisine yakisan statiiyli oynar ve oyle terk eder.

A.O.: Aslinda bir tiyatro sahnesi benzeri degil mi roliinii alan giriyor ve gikiyor ama film.
Bize bir saka yapiyor Romanin soyledigi gibi. Isterseniz biraz 6grencilerimize donelim.
Filmin baslangicinda Artun Nijer'den bir alinti var. Sanirim insanlar eninde sonunda
yasamu kucaklamasindan soz ediyor. Bir taraftan biitiin bir hayalden olusan tek mekanda
1siklartyla atmosferiyle Aytekin hocamizin Tung Basaran ile birlikte kurmaya calistig1 ama bir
kahramanin Ayta¢ Arman’in kendi Kahraman’larini hayalini yasadig film ile karis karsiyayiz.
Film bir taraftan Yesilcam'in igcinde 1987 de cekilmis ama bugtin 2020’lerde baktigimizda
cagdas sinema yaklasimlari i¢cinde konustugumuz pek ¢ok seye karsilik geliyor. Bir kere hayal
ve gercek arasinda bize sorular soruyor... Agiyor bir taraftan zaman bloklariyla oynuyor. Bu
anlamda bugtine dair ¢ok sozii olan bir film. Konusmak gerekiyor tekrar. Yesilcam popiiler
filmlerden ibaret degil bu tiir filmlerden de ibaret. Bu filmi se¢memizin de bir nedeni var
Aytekin hocamiz 6zellikle istemisti bu filmi gostermemizi soylesi oncesi konustugumuzda
santyorum Basaran da entelektiiel filmlerinden birisi olarak goriiyor. Burada film aslinda

401 L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 5 No/Sayt: 9 2020
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

bizim tartismamiza ve ona katki sunmamuiza ihtiya¢ duyuyor. Dilerseniz daha 6nce seyretmis
olanlarla filmi konusalim. Ciinkii bir taraftan seyretmenin yani sira okumanin énemini hep
konusuyoruz sizlerle de konusmanin da gerekli oldugunu distintiyorum. Filmi isterseniz
seyredenlerle konusalim bir kiiciik ara vermis olalim ilk boliimde biraz gortintir kilalim
istiyorum. Filme dair goriintii yonetmenligine dair burada kisa film ¢eken arkadaslarimiz da
bizi arada yakaladilar. Yardim istediler Aytekin hocadan. Varsa sorulariniz alalim

A.C: Ben minik bir sey soyleyeyim. Tung basaran dedi ki bolgeleri sahneleri oyuncular bizlere
anlatirken yonetmenlik bir matematik olmaktan gecer. Belki trigonometri bilmeyebilir ama
bir matematik zekasiyla yapilan istir film. Her seyin hesap edilmesi lazim dedi. Simdi bir
de Sinema yapiyoruz. Bu tiyatroda 1siklar1 yaparsin bir kere yaparsin ve bir daha 1siklarla
oynamazsin. Tiyatronun getirdigi paletler vardir. Soguk algi simdi biz sinema neresinde bunu
yaratmaya caltyoruz bunu asmak igin yardimci olur diye kendi bilgimizin disinda dekorun da
avantajindan yararlanarak tiim dekoru hallederken koltuklarin altin1 tekerlekli yaptik. Buranin
da tekerlekli bu masanin alt1 tekerlekli arkada bar var siseler arkasina bir dolap dolabin alt1
teker 6ne arkaya saga sola. Bana hareket verdirerek bir yeknesatligi kirmaya calistik. Yani
tiyatro normlarindan ¢ikmamiza olanak sagladi. Bunu 1skalarsan ¢ok biiytik hata olur bunu
soylemem lazim.

A.O.: Zaten hep konusuyoruz sinematik gerceklik yani sinema kendi basina goriintiilerin
gercekligi, yasadigim gercekliklerden bagimsiz bir gerceklik. Sinema deneyimi basli basina tim
alanlariyla kendi basina bir gerceklik pek cogumuz da yonetmen yazar oyuncu akademisyen
bu gercekligin pesinden gidiyoruz aslinda. Bu gercekligi konusuyoruz anlamaya caliyoruz.

Dinleyici: Her sevginin, her emegin, her isin bir olusum ve bilin¢ dénemi var. Cemal Siireya,
bende lise yillarindan siir bilinci olustu, sair isem o yillara bor¢luyum der. Sizde sinema bilinci
ne zaman ve nasil olustu onu merak ediyorum?

A.C: Benim kamera ile uzun bir sertivenim oldu. Kamera asistanlig1, set fotografciligi sonra
reklam kameramanlig1 yaptim. Reklam kameramanlig1 bir miiddet yol aldim. Sonra reklam
kameramanlig1 yaparken kiigtik bir sarkici filmi geldi. Kiictik biitgeli. Esime dedim ki “kiictik
biitceli bir sarkic1 filmi geldi ne yapayim?” zin istemek mi evet izin istiyorum. Ciinkii yarm
bilemedim iki giin sonra bu tercihimden sonra ¢ntime bir takim sorunlar1 koyabilir neticede
bir cocugumuz var kiiciik. Esim “eger dogru buluyorsan git yap” dedi. “En azindan yaptim
dersin” dedi. “Her gece tavana bakip da sinema konusmandan yoruldum” dedi. “Sen de git yap
ne olacagini gor ben de rahatlayaymm” dedi. Yani negatif bir davranis degil de beni rahatlatan
bekledigim bir seydi. Neyse gittim kiictik biitceli filmi cektim. Demek ki yavas yavas reklama
gitmem bende drama achigr yaratmis veya seviyormusum ama cok farkinda degilmisim.
Sonra o yolculuk 6yle devam etti ¢tinkii yine reklama donersin falan gibi diistiniirseniz dyle
olmuyor arkadaslar. Ya reklam yapacaksimiz sektoriinde calisarak ya drama cekeceksiniz.
Reklam cekerken her an bos kalmak zorundasin bir saat sonra on dakika sonra teklif gelebilir
reklamcilardan. Yarmi beklemezler hemen halletmek isterler. O ytizden bunlar1 hemen
halletmek zorundasm. Drama yapacaksan bunun yolculugunu biliyorsun ctinkii bir filme
basladigin zaman biraz mesafe ve zaman istiyor. Sonra film ¢ekemi disinda oturup kalktigin
insanlar degisiyor. Baska bir diinyanin insan1 oluyorsun. Iste o yillarda sinema yapmak benim
i¢in elzem oldu. Sonra yavas yavas teklifler gelmeye baslayinca sonrasi ondan sonra yiiri
ya kulum oldu. Yirtdiik gitti. Yiirtimeyebilirdi ama bu benim tercihim olurdu.

Gozlerin Cigerleri Vardr...

Dinleyici: Ug seyden soz edeceg1m birincisi giris sahnesinde oday1 cok genis bir sekilde
gortiyorduk. Iki kere ayni gegis yasanuyor, yukaridan asagiya gecis var yatagin sonuna kadar
gortiyoruz. Ikincisinde de sigara killiigiinde bitiyor. Biri ve Digerleri filminde evin icinde.
Yukaridan asagiya gecisiniz var. Yatak boylu boyuna goriintiyor hemen ayn sekilde o sahne
biter bitmez ikinci kez gecis yapiliyor ve sigara kiilltiglinti goriiyoruz. Biz burada ayni seyi iki
kez tekrarlanmus diye diistindiik ama sizin yapmak istediginiz neydi?
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A.C.: Bu bir Turtttiir. Soyle Tuirtit. Eger can sikan bir haller varsa tekrar edersin. Ayni plani
teknik uygulamada ytizde yirmi faktorti vardir. Yuzde yirmi saga ytizde yirmi sola farklilik
iceren fotograflarda. Pes pese gelen fotograflarda kameray: ytizde yirmi yukaridan ya
da asagidan kaldirirsin, 6ne gidersin veya uzaklasirsin. Yani ytizde yirmiyi asan farklilik
yaratilmasi lazim bir sonraki resimde. Eger olmazsa ne olur? Biz buna tiklama hatasi deriz. Eger
tiklamaya basvurmussa yonetmen burada bir can sikintis algis1 yaratmaya calismistir. Zaten
cani stkilmaya basladigr zaman Ayta¢ Arman rahatlamak igin evin disina gezmeye ¢ikiyor.
Yani sikintili zamanlar. Mesela bunu Serif Goren baska ttirlt kullandi. Sen Tiirkiilerini Soyle’de
Kadir inanir pencere 6niinde genis almak istedi istedi. Kadir inanir bir uca gidiyor oradan
dontiyor obiir uca gidiyor. Bu arada hi¢ géormedigimiz bir duvar saati sesi algis1 var tik tik ve
bunu uzun cekiyor. Kadir inanir oyunculuk falan yapmiyor zaten silueti ytriiyor, perdeye
diisen silueti gidiyor. Sonra oradan doniiyor bu tarafa sonra tekrar dontiyor. Aslinda icsel
sikintilarini vermek icin bunu yapiyor. Yonetmenler bir de suna basvurabilirler; bas boslugu
veririz 6n tarafta kadrajin boslugu olur yan: 6nde yakin olur arka taraf bos olur. Sonra boyle
donersin yiiziin bu duvara yakin olur, arkasi bosluk olur. Halbuki normal resimlerde bakis
boslugu dedigimizde o6n taraf bos kalir. Bu olmazsa ne olur, onun igsel sikintili hali yansir
izleyene. Seyirciye de bir miiddet sonra sikinti basmaya baglar. Mesela Sen Tiirkiinii Soyle
de boyle bir uygulama yaptim. Boyle sikintili hallerde hep “soyle bir hava alayim geleyim”
duygusunu hissederiz. Aslinda hava almasi gereken gozlerdir. Bakin gozlerin cigerleri vardir.
Bildigimiz metabolik cigerden bahsetmiyorum, algi yoniinden bahsediyorum. Ne oldugunu
ogrenmek mi istiyorsun, su duvara yaklasik 20 cm’den bir mtiddet bak, biraz daha bak. Arkada
boslugun oldugunu bilirsin ama igin sikilmaya, of dersin. Kimseye bir sey demezsin ama artik
duvara bakmak istemezsin. Zaman zaman evden sikilip da soyle bir evin etrafinda bir tur
atip gelmemiz goziimiiziin cigerlerine nefes aldirmak igindir. Yani gozlere algi yaratmak
icindir. Bunu yapmazsan hayat1 ¢yle ¢ekilmez bir hale sokar ki! Kendimize o kadar eziyet
etme hakkimiz yok.

Goriintiiniin Teknik Unsurlari Nelerdir?

Dinleyici: Masada karakterlerden biri 6nde biri arkada. Ondeki ya da arkadaki flu yani
ikisinden birisi flu. Higbir sekilde netlik kaydirma olmadi. Yani 6ndeki flu iken arkadaki birden
flulasmadi. Ozellikle baktim olacak m1 diye. Bunun nedeni o zaman ekipman gerekliliginden
mi boyleydi?

A.C: Teknik uygulamadan bahsediyorsun.

Dinleyici: Evet yani bugiinden bakinca, alisilagelmis olarak konusan kisinin netlesmesi,
digerlerinin flulasmas: gerceklesmedi. Ama hicbir sekilde flu olan kisi degismedi. Ben flu
isem hep fluyum. Arkadaki net ise kim konusursa konussun hep net. Bu dikkatimi ¢ekti. Yani
o zaman fluluk gecisini yapamiyor muydunuz?

A.C.: Amaclarini anlatayim. Tek lens kullaniyorsan bunu soylediginin realiteye dénmesi
miumkiin degil ¢tinkii mercekler tek lense egemen goriintti anlaminda. Bunu asmak icin
mesela rahmetli Bilge Olgag tamamen bir after effect uygulamasi Ipekge’de yapti. Bir yangin
sahnesi var onu yaratmak i¢in genis ac1 sifir lensi dedigimiz objektif ile duvarlar1 yitkmaya
yarayan bir uygulama. Dedi ki yarisin1 diiz cam vardir, diiz cam onunla gortintiiyti bolelim.
Tam yarisina denk getlrehm, yarisan lensin kendi mercegini kullanalim. O zaman buranin net
noktast degisiyor, o prizmanin oldugu net sahas: degisiyor. Oyle bir uygulama yapmistik o
zaman Oyle bir deneme olarak. Ama tek lenste bunu yapmak miimkiin degil. Cift objektif yok
ki yan yana koyasin da uygulamasin yapasin.

Arkadaslar eger fiks objektifiniz varsa fiks objektif kullanmayi tercih edin. Zoom var diye her
seyi kolayca hallediyorum deyip zoom kullanmayin. Ciinkii fiks objektifin alan derinligi cok
daha kademeli ve liyakatlidir. Zoom bircok seyi halledebilir ama goriintii kalitesinde teknik
jenerasyon kaybina gerekge olusturur. Yani fonla kisinin farkliligini ve sahtesini algilamakta
cok gticliik gekeriz. Zoom fonu yapistirir kisiye elbette fondan kisiyi ayristirmak elimizde olan
bir seydir. Ama bu zor bir operasyon gerektirir. Fiks objektif secerek fabrika dokiimii fiks
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olan lensleri yani 28 50 85 gibi tek basina bir olcekte tercih edip bunu kullanmamizda fayda
goririm size de 6neririm.

Beyaz At1 Beklemeden Kendi Beyaz Atin1 Yaratmak

Cok kisa bir sey daha anlatayim tam yeri geldi. Kamera asistaniyim Etilerde bir koskte
calisacagiz gayet liiks bir kosk ben Fatih’te oturuyorum. O zamanlar kazancimla otomobil
almak gibi bir litksim yok. Belediye otobiisiine biniyorum evden ana caddeye kadar
geliyorum. Yagmur camurdan batiyorum mecbur camurdan ytirtimek zorundayim. Otobiisle
gittim ise. Sonra temizlendik falan igeri giriyorum. Usta beni gordi dedi ki rahmetli “Bre
Tekin az gelesin” disar1 cagirdi “Bu halin ne her tarafin camur” dedi. “Bre Tekin bizim isimiz
gortintii kadrosu. Biz her seyi sterilize ederek anlatmaya galistyoruz. Edebi olan her seyi. Simdi
sen bu halinle Allah agkina kime ne giiven verirsin ki? Kim sana suradan benim su kismimz,
su hikadyemi c¢ek der ki, demez. Once biz kendimize dikkat etmeliyiz. Bir daha kimseye
durumumuz gostermeyecegiz gerekirse havada yiiriiyeceksin camura basmayacaksin” dedi.
Onu unutmuyorum.

Dinleyici: Simdi bu arkadaslarin hepsinin en buiyiik kaygisi is. Gegen giin bir arkadasimiz
aglayarak geldi, annesi demis ki sen niye bu boltimii sectin is bulamayacaksin. Piyasanin
kosullarmi anlattirsaniz, bu arkadaslarimiz piyasada ayakta kalabilmek icin neler yapmali.
Siz 6grenci olsaydiniz neler yapardiniz su birikimle?

A.C.: Herkesin bu siralarda, bagka sirlarda da hayat beklentileri mevcut. Baz1 benzer seyleri
tekrar sdyleyecegim. Once kendilerini yetistirmek igin cok donanmalari lazim. Ciinkii bir yaris
halindesin. Ben cocuklugumda hatirlarim gazete ilaninda bilmem kim arantyor dil bilen tercih
edilir. Simdi 71 yasima geldim ayn1 ilanlar1 tekrar okuyorum. Diyorlar ki ti¢ dil bilen tercih
sebebidir. Simdi tek dil bilen nerede ii¢ dil bilen nerede. Yani kisiler, kadrolar siirekli kendisini
yenilemek ve doldur bosalt yapmak zorundalar. Adaylar da donanmak zorundalar bu kolay
bir sey mi hayir zor. Ama bu zorlugu asmak zorundasiniz. Bir de bu meslekte sunu 6grendim
ciraklik doneminden devam eden dinlemesinin tilsimma inandim. S$imdi herkes dyle bir
beyaz ath prensin gelmeyecegini diistinerek kendi beyaz atin1 yaratmak i¢in miicadele etmek
zorunda kendi giictinii performansini donanimini arttirmak zorunda. Ayrica okumalilar,
sosyoloji, psikoloji, felsefe, onlart mutlaka okumalilar, Dadaizm’i mutlaka okumalilar mesela.
Dadaizm ne alaka diye burun kiviramazsin. Ciinkti Dadaizm’deki kiiptirler bir yalnizhig:
anlatabilir. Dominant bir kadinin karakterine ev dosenecektir o zaman bundan yararlanirsin.
Nerde ne zaman karsina ¢ikacak bilemezsin. Arkadaslar her seyden yararlanma imkanina
sahip ¢tinkii her sey artik ulasilabilecek kadar yakin. Bundan sikdyet etmemeli kimse hayatta
miicadele etmeyi bir aliskanlik, keyif haline getirmeli. Keyifli mecburiyet haline getirmesi
lazim. Simdi belki baz1 arkadaslar hoca ne giizel salliyor bunca y1l ge¢mis keyfi yerinde hicbir
kaygis1 yok diye diistinebilirler. Benim 6yle kaygilarim oldu ki demin minik anlattim otobiise
giderken ayagimin ¢camurlanmamasina gayret ediyorum. Ertem Egilmez bana rol verirken
her rol filmin 12 pozluk oldugunu diistintin yan1 10 tane. 120 karede 10 kare fire veremezsin
miuimkiin degil. Ben diyor bunlar1 bir yerde baskin yaparak, hirsizlik yaparak elde etmiyorum.
Ben bunlar1 zorla aliyorum, her karesinin hesabini sorarim. Canim Kardesim’in fotograflar:
var Ertem Egilmez’in filmi. Ben fire vermisim niye 6 tane fire verdin bir sey diyemiyorsun
azarliyor. Ama karsindaki bir hayat umut yarin sana bir imkan saglayabilir sessiz kalacaksin
ama bunlar1 yemek yutmak zorundasin. Cevapsiz kaldigin icin kendini iyi hazirlaman lazim
buna. Soyleyecegim bu. Simdi bu konunun ¢ok dnemli oldugunu biliyorum. Arkadaslara
soyleyecegim 1srarci olmalari, hi¢ pes etmemeleri lazim. Yani benim hayatim ¢ok liiks gegcmedi
hala ¢ok liikstim yok emekli maasimla yastyorum. Acindirmak gibi bir derdim yok ben hala
kurs vererek hayatimi stirdiirmeye galistyorum ctinkii beni yasatan metaforlar boyle. Mutlu
oluyorum. Dilerim arkadaslar yaptiklar: isten keyif almay1 yakalayabilirler ve diizeltebilirler.
Lafta degil yan1 gercekten yakalayabilirler

A.O: Derslerde hep konusuyoruz, sinemanin ne kadar emek ve miicadele tutkusu gerektiren
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bir alan oldugunu. O tutku hala devam ediyor. Bence en 6nemli sifrelerden bir tanesi o.

Dinleyici: Hep sanat filmlerinden konustuk ama ben Arabesk filmi tizerine bir soru sormak
istiyorum. Film genel olarak arabesk goriintiti semalarin kullaniyor, karanlik 1siklar bugulu
ortamlar ancak abstird komedi olmay1 basariyor parodiye dontistiyor bir siire sonra. Bunu
basarmanin piif noktalar1 nelerdir goriintii ve 1s1tk anlaminda?

A.C: Soruna soru ile karsilik vereyim, Arabesk’i hangi gozle izledin?

Dinleyici: Cocuktum ve televizyonda cok fazla arabesk filmleri gosteriliyordu. O filmi ilk
gordiigtimde cok gulmiistiim. Eglendirmisti beni.

A.C: Genelde Arabesk filmi komedi diye izlenir. Ama arabesk aslinda trajikomiktir. Aslinda
Turk tragedyasidir. Asil ve tam agilimi budur. Bir hiiztin vardir. Giilersin ama htiztin de vardir.
Aslinda benzerlerini ¢ok yapmaya calistilar o filmden sonra, ama aynismni tutturamadilar.
Ertem Egilmez’in bir dahi fikriydi. Biraz da onun kamera arkasini anlatiyim. Arabesk filminin
cekimi 4 buguk ay stirdii. Ertem Egilmez sadece 15 giin vardi. 15 giin sonra hastaneye yatti.
Geri kalan 4 ay1 onsuz c¢alistik. Kendi basimiza mi1? Hayir. Ben hastaneye gidiyordum. Oglu
da asistand1 Ferdi Egilmez. Hastanede tiipler, siringalar her tarafinda. Zaten gitti gidecek gibi
kritik bir durumda. Ben filmi ¢cekmek istiyorum o ytizden yasamak zorundayim diyordu.
Simdi komik gibi geliyor ama degil. Boyle bir iddias1 vardi. Doganel o zaman kamera arkas:
programu yapardi. Bir kere sete gelmisti. Bu durumu sormustu. “Cocuklar gidiyor film ¢ekiyor
sen hastanedesin”. O dedi ki ben diistincelerimi aktariyorum arkadaslara. Dedigi dogru
bize diistincelerini aktariyordu. Diyordu ki “Sener Sen ¢olde sark: sdyleyerek yiirtiyor, bir
kosede onu izleyen soyut bir resim. Miijjde Ar yatagin tizerine yatiyor seksapel bir sekilde.
Bir onu gosteriyoruz, bir onu. Sener Sen kor oldugu i¢in géormuyor giiya aslinda trajikomik
bir durum var orada tiziintii veren, ac1 bir durum var. Giiltiyoruz ama ac1 veren bir durum
var. O kor oluyor, obiirtintin gozleri agiliyor. Yani her sey boyle yiirtida tiim film boyunca.
Filmin sonunda da tam dram dedigin anda komedi unsurlar1 kendini gosteriyor. Yani o film
kendi ¢apinda ¢ok basarili oldu diye diistintiyorum. Bir de yonetmenin olmadig: bir film
0. Benim 6yle bir avantajim oldu Yavuz Tugrul dedi ki Ertem Egilmez’in gortintii basarisi
olan tek filmdi dedi. Ertem Egilmez goriintiiye pek 6nem vermez, planlamasini da ona gore
yapmaz. Onun klasiktir anlatimlari. Biz de 15 giin sonra hastaneye yattig1 icin meydani bos
bulduk kendi taleplerimi zorladik yapt1rd1k Bir parca gosterdik sunumda. Bunun zorlugunu
paylasmak istiyorum. Ertem Egilmez’in zor dénemleri, sahnede gazinodan cikiliyor Ugur
Yiicel aglayarak Istiklal caddesinde yiirtiyor, bize dogru geliyor gozyaslariyla, biz yavas
yavas onu goriiyoruz ve baska plana geciyoruz. Ben bunu istiyorum dedi. Ne istersin buna
dedi. Dedim ki tamam ama taleplerim olacak. Taleplerim sunlar bir bunun gece cekilmesi
lazim, tamam. Iki burada caddenin 1slak olmasi lazim, mutlaka 1slak olmas1 lazim, ciinkii 1slak
bir caddede 1slakligin reflesine dokunuldugunu gérmem lazim. Islaklik neticede sinemada
dramatize edilmeye ¢ok miisait bir metafor. O zaman kosullar1 iyilestirmek lazim nedir? Islak
yapacagiz. O zaman ezgi, {izgili sana gegebilir ¢tinkii goz gortiyor. Onun icin ne yapacaksin
miimkiin mertebe dogal cekim yapacaksin zaten benim tarzim da o. Agustos ay1ydi 30 agustos
nedeniyle 1s1kl1 tanklar vardi caddede. Baska hig birsey yok sadece 1sikli tanklar var. Tanklarin
reflesi asfalttaki 1slaklikta yansima yaratiyor. Huiziin odur her sey tamam mi1 simdi ¢ekebiliriz
degil mi olunmuyor iste. Gece 12 de basladik hazirliga. Polisleri aldik iste tuttular Galatasaray
Lisesini 6ntinde kamera, kamyonetin arkasinda ttinele kadar goriiyoruz gece. Ama biz bir seyi
atladik, agustos biz aymi1 unuttuk. Agustos, cadde yaniyor. Baslangicta Ertem Egilmez bana
dedi ki ka¢ kamyon su istersin. 4 kamyon ile hallederiz dedim. Kamyon basma 200 liraymus.
Bana dondii agz1 bozuk asabi bir adamdi. Oglunun yaninda dedi ki “Aytek 4 kamyon su 200
liradan 800 lira eder deger mi buna” dedi. Vallahi deger dedim kesinlikle deger dedim. Eger
4 kamyonla bunu bitirmezsen seni vururum dedi. Biter Ertem Abi rahat ol dedim. Sonra biz
cekime gittik birinci kamyonu bosalttik kamyon bosalttig1 anda kurumaya basladi, hemen
kuruyor! Tiinelin orada dokmeye baslad: yar1 yola gelmeden kurumus. Neyse 5-6 kuruyor
asfalt yaniyor ctinkii. Neyse birinde tam oldu diyorsun birileri c¢ikiyor sarhoslar olmadi
tekrar. Sabaha kars1 8. Kamyon. Prodiiksiyon amiri dedi ki hocam sey yaparsak 8 kamyon
ediyor 1600 eder dedi. Ertem abi vurur seni saka degil dedi. Oglu da bizimle ben karismam
dedi. Dedim ne yapayim vursun beni, ben istiyorum baska caresi yok isin. Bir yandan da
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dua ediyorum Allah’im ne olur sunu bitireyim yoksa gercekten epey kapilar kapanacak bana.
Neyse son kamyon gelmeye baslad: geliyor goziim arkada 1slaklik devam ediyor yaklast:
tam kamyon yanimizdan gecer herkes hazir olsun dedim. Kamyon yanimdan gecti Ugur
Yiicel'e gel dedik kamera dedik basladik bize yaklast1 kamyonetin soforiine diyorum kulagin
bende olsun bize yaklasinca yavas yavas gerileyecegiz. Soyle yiiriitece§im ciinkii buraya
kadar yaklasmasi lazim ki ben gozyaslarini 1sildatmam icin kameranin arkasinda zayif ¢ok,
zayif plan yakiyorum gozyaslari igin. Neyse ¢ektik sonra yeterince gozyasma doydugumu
diistinerek yavas yavas hizlan dedim sofore 6gretiyorlar. O da hizlaniyor. Biz de acilmaya
basladik. Hayatimda belki en ¢ok zorlandigim ama en muhtesem fotografi yakaladim orada.
Burada da vardi biraz 6nce seyrederken animsadim. Neyse bunu ¢ekebildik giin de patlad:
patlayacak. Dualar ediyorum gelme sunu bitireyim. Neyse bitirdik ¢ektik giin agardi. Ertem
Egilmez bekliyor evde bekliyor ¢tinkii adam cildirmis, evde diinyanin masrafini ediyor ama
gordugu higbir sey yok ortada. Sonra sabaha kars: gittik evine. Bir tarafina Ferdi Egilmez
gecti, bir tarafina ben. Monitore bagladik oynatmaya basladik gortintiiyti tek plandi zaten.
Izlerken Ertem Egilmez’'in gozlerinden gozyaslar: akmaya basladi. Bu iyi bir haberdi bizim
icin. Sonra Ferdi bakt1 babas1 agliyor Ertem abinin gormeyecegi bir yere cekildik, sevindik.
Neyse gittim dedi ki bu sahneyi ¢ok 6nemsedim ama bu kadar da iyi ¢ekilmez Allah belanizi
versin defolun gidin ulan buradan beni aglattiniz dedi. Biz tiztilmek ne kelime gok sevinmis
halde odasindan ¢iktik ti¢ ay sonra zaten vefat etti Ertem Egilmez. Ama doktoru filmin bitirme
inadi onu yasatt1 dedi.

A.O: Cektiginiz goriintiiler bizim yasamimizdan, duygularimizdan bagimsiz degil. Arabesk’in
cekildigi donemi hatirlarsak Turkiye’nin toplumsal hayatinin sinemanin durumunun,
Arabesk tiirlerin arasi bir film. Bir tarafiyla trajik melodrama yaklasiyor bir tarafryla fantastik
bir tarafiyla komik. Bugiin seyretmiyor muyuz benzer filmleri. Melez dedigimiz tiirler
arasinda gezen ama asla higbir tiire dokunmayan, dayanmayan ama bir taraftan donemin
kosullar1 ile olusmus. Ertem Egilmez’'in hasta yatagindan ¢ikmis bir film. Filmler bizim
gercekliklerimizden yasamlarimizdan bagimsiz degildir o duygular o iliskiler o set iliskileriyle
tiretiliyorlar. Mutfagin sirlar1 yani oradaki arka planlar cok onemli

A.C: Simdi bir de herkesin bir merak: vardir ben gtizel mi ¢ikarim, ¢irkin mi ¢ikarim gibi.
Bu konuda bir ka¢ s6z soylemek isterim. Lens objektif dedigimiz lens bir ytizii ya sever ya
sevmez. O zaman diyeceksin goriintii yonetmeni olarak ne isin var senin. Biz elimizden geleni
yapariz ama asamayacagimiz gercekler vardir. Asamayacagimiz gerceklerle karsilastigimiz
Zaman onlar1 asmaya ugrasaniz devam ederiz isimiz bu 1srar. Ugrasimiz iyiyi bulana kadar.
Erkeklerde 35 ten sonra yavas yavas goziiniin feri bilinclenmeye baglar, bedenini kullanma
sekli degisir. Bunlar o kadar olagan olur ki vitrine tasarim yaparsin ne kadar dogal dersin
onun gibi. Erkegin durusu degisir, konusmasi1 degisir sozleri degisir, goztindeki bilin¢ kadin
veya erkek bilinglerini gizleyemeyeceklerdir tek yer gtz bebekleridir bir de buna ek klasik
makyajlilar i¢in soyltiyorum. Klasik makyajlarin tutmadigi tek yer de ellerdir. O da arabeskten
aklimda kalmistir. Makyajcilar ¢ildirirds elleri tutturamiyoruz diye plastik makyajda. Simdi
erkeklerde 35 te baslar tam bilinglenme degildir bilinclenmenin ilk piriltilar1 baslar, bu 50-
55 yaslarinda yavas yavas ¢oziilmeye baslar. Gozuiniin feri yumusamaya baslar. Yani 55-60
tan sonra erkegin goziine bakip da korkmayasin diye soyliiyorum, dyle bir sey yok. Ama
gercekten gozlerin feri 55-60'lardan sonra diismeye baslar. Simdi kadinlarda bu yas mesela
daha 6ncesini sdyleyeyim buradan bir geng kadin kalkabilir ¢cok da giizeldir. Bir bakar ¢cok da
glizeldir sarsar seni sarsildigini sanirsin. Neyse aradan Zaman geger 5 sene 10 sene ¢ok da degil
30 asmayacak 30 a yakin ayn1 kadin su kapidan ¢ikarken bir daha doner bakar senin duvara
mihlar. Degisen ne ayni kisi ayni elbise ayn1 makyaj degisen bir tek aradaki fark gozler daha
bilin¢lenmistir. Gozler daha bilingli bakar, dontip baktig1 zaman tamamen olarak kullanmay1
ogrenmistir. Bacagin estetize etmeyi 6grenmistir bunu isteyerek yapmaz dogal giymistir o
gomlegi. O bilin¢ ona hiikmeder bir bakarsin seni carpar. Simdi o ytizden 30’lardan sonra
kadinlar suram kiristi diye tiziilmesin daha etkili oluyorlar. Enerjileri daha etkili hale geliyor
bunu paylasmak istedim kaygilar1 olan varsa diye erkek i¢in de kadin iginde bu soyledigim
sinema icin de gegerli. Mesela Arabesk’i gekiyoruz gazinonun sahnesinde Miijde Ar “in 151811
yaptim iyi 151k yaptigimi diistintiyorum. Bir bakiyorsun Miijde Ar carpici bence bir Marilyn
Monreo degil ya da Hiilya Avsar degil yan1 ¢ok carpict degil o anlamda bana &yle geliyor
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da. Kameranin vizériinden bir baktim kadin gitmis baska bir buiyti gelmis vizorden baktigin
zaman, vizoriinden algis1 bambaska gosteriyor kisiyi. Niye lens yiiziinii seviyor kadinin. Bunu
ontine gecemezsin lens kadinin y{iziinii seviyor. Sevmesi icin illa cok mu giizel olmasi lazim
hayir. Mesela Kemal Sunal giizel adam mi hayir. Kemal Sunal hicbir zaman gtizel olmadi ki
fakat lens onun yiiziinii seviyordu sempatik buluyordu. Kadir Inanir giizel adam lense biiytisii
geciyordu. Evet, tamam giizel adam diyorsun ama cirkin de olsa cirkine drnek veriyorum
biraz arsizlik olacak ama oyunculuk olarak tartisiimaz tiyatrocu Nazim Hikmet'ten oyunlar
oynar Genco Erkal. Genco Erkal’in oyunculugu tartisilir m1 asla tartisilmaz kimsenin haddi
de degil. Fakat lens ytiziinii sevmiyor. Lens ytiiziinti sevmedigi icin soguk ve negatif olarak
geciyor. Su an hak ettigi yerde degil o yetenekle hak ettigi yerde degil.

Ge¢misten Giiniimiize Tiirk Sinemasina Bakis

Serdar Oztiirk: Goriintii yonetmenligi dedigimizde insanlar teknik, teknoloji ile ugrasan kisi
olarak duistintir karsisindaki insani. Ama sizin su andaki konusmalariniz yaptiniz yorumlar
teknik ve teknolojiyi asan sosyoloji felsefe antropoloji ve diger bilimleri kapsayan genis
bir sahada yolculuk yaptiginizi gosteriyor. Bu benim kisisel merakim da olabilir. Ben sizin
beslenme kaynaklarini merak ediyorum. Siz okuyarak mu, izleyerek mi, deneyim icinde mi
bu gozlemlerinizi ve yorumlarimiz yapiyorsunuz. Bir baska sorum da su olacak Bela Tarr
dijital sinemadan sonra sinemay1 birakti. Yani sinema yapmiyor ¢tinkii dijital sinemaya dijital
gortntiiye karsi. Sizin dijital gortintiiye karis yaklasiminizi merak ediyorum.

A.C: Bu ¢ok karsilastigim bir soru. Simdi ben lise mezunuyum, liseyi de acik 6gretim ile
bitirdim. Zaten kitabimda da belirtiyorum agik 6gretim mezunu oldugumu. Ben okuma
aliskanligin1 ¢ok erken kazandim severek ve askla devam ettigim yolculukta bir okuma
hayranlig1 dogdu. Stirekli elime geceni okumaya basladim. Psikoloji, felsefe, Dadaizm cok
yararlandigim Srnekler var sik sik okur hale geldim yani kendi kendimi okuttum. Ingizcem
olmadig icin yurt disindan kitaplar getirtip, gevirtip dyle okudum. Bu bahsettigim psikoloji
felsefe Dadaizm konulu kitaplar okuma ile bitecek kitaplar degil. Zaten bitecek kavraminm
kabul etmeyen bir bilge bu. Eline geldikce okuyan bir durum. O kismu 6yle cevaplayayim.
Dijitale ¢ok sicak baktigimi soyleyemem. Neden derseniz soyle ifade edeyim. Dijital kromay1
yok ediyor yani kroma goriintiiyti olusturan renk kontrasthik tabakasi Bu derinligi yok ediyor.
Negatifte kroma yan1 derinlik algis1 daha detayli ve yumusak dokunuslarla tek tek algiliyor.
Soyle baktiginiz zaman ttim sirali 6geleri daha kolay algilamana imkéan sagliyor. Negatifin
bu yumusakligini ben ¢ok seviyorum. Dijital daha kesin hatlara sahip. Diyebilseniz ki difizor
koyar yumusatirsin ama benim dedigim keskinlik bu degil yok eden bir sey. Negatifin
dokusunun derinlik olusturmasinda yarattig1 algi olusturma gtictinii dijitalde maalesef ben
bulamadim goremedim. Ben zaten meslegi biraktigim igin dijitalin olmas1 veya olamamasi
benim birakmama gerektirmiyor. Negatifin o dolgusun kromasini ¢ok daha fazla seviyorum

A.O: 90'lardan sonra Tiirk sinemasini hep konusuyoruz geng yénetmenlerimiz var. Burada da
pek cok yonetmen adayimiz var. Hatta ilk filmlerin gekip ddiillerini almis almaya devam eden
hala tizerinde ¢alistigimiz benim 6grencilerimin de filmleri var. Gortintii yonetmeni, yonetmen,
fotograf sanatgisi, sanat yonetmeni aday1 dgrencilerimiz var. Son dénem bizim sinemamizi
nasil gortiyorsunuz, sizler 80'lerde ¢ok farkl: filmlerde ¢alistiniz. Oralar1 konusamadik ama
60’'larda calistiginiz yonetmenler var, 70 ve 80'lerde calistiginiz dduller aldiginiz filmler var.
Tabii ki 90’lardan sonra yine iginde oldugunuz isler var biitiin bunlarin gercevesinde nasil
buluyorsunuz

A.C: 2000’1 yillara yaklasirken calismaktan cok keyif aldigim Mutlu oldugum ve isini gercekten
¢ok iyi bildigini inandigim o algiy1 bana geciren Nesli Colgecen vardi. Hakan Aytekin var simdi
Dogent galiba Marmara tiniversitesinde. Onunla yine Bizimkiler vardi dizi Yalgin Yenence var.
Gazi Universitesi mezunu diye hatirliyorum. Nesli Colgecen’in sinemast miikemmeldi. Cok
bizden, sizde nasil algilanir bilmiyorum ama filmi izlerken bu topragmn insanina dokunan
kiltir bu ama ¢ok basarili. Yoksa kisa zamanda cekilen siyah beyazlar gibi degil hele son
yillarda her pazartesi yeni bir film modasi basladi. Ben bunlarin derinliginin olmadiginm
diistintiyorum. Ben sansli bir donemde yasadim daha dogrusu bizim kusaklar sansh donemleri
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paylasti. Yani mesela macera filmi dersiniz Tarkan Altin Madalyon dersin 6nemsemezsin ama
oyle bir dekor yapiliyordu ki sasar kalirsin. Sirf dekor igin 15 -20 kisi calistyordu. Kostiimciiler
bir o kadar. Yani verilen ilgi ve emek o kadar énemsenirdi ki o yillarda. Ingiliz Kemal'de Kuleli
Askeri Lisesi'nde neredeyse ikinci bir ordu yasam buldu. Sinemaya hizmet i¢in figtirasyona
egitim verilirdi, orada kosttimler giydirdi. Bu kadar ciddiyet ve 6nem verilen ¢alismalarini
1skalanmamasini ¢ok arzu etmiyorum. Biraz daha eskiye gidersek su an yorumu pek de iyi
olmayan Otobiis Yolcular: var. Ertem Goneng’in Karanlikta Uyuyanlar’t var. Bunlar ¢ok ciddi
saygt ile izlenecek filmler. Ben bunlar1 5nemsiyorum yani her sey cok 6nemsenirdi o déonemler.
Zamanla mimari bir alg1 yaratildi o alginin pesinden gidiyoruz maalesef. O alg1 da su dijital
cekim {i¢ kisi bir araya gelir ya iki haftada cekeriz ne olacak. Iste har¢hiklarimiz: biriktiririz
neredeyse o kadar basit degil. Hep soyledim yine séyliiyorum bu meslekte en kolay baslanan
ihtisas yonetmenliktir. Simdi kameraman sunu kullanmasini 6greneceksin kolay degil ugras
istiyor. Yani yonetmenlige kolay karar verirsin ama sana diyorum ki en zor basarilan is de
yonetmenliktir. Bu celiski gibi goriinebilir ama ¢ok net sdyliiyorum en kolay baslanan is
yonetmenlik ama en zor basarilan is yine yonetmenlik. Bir de sinemada en onemsedigim ihtisas
senaristliktir. Arkadaslar bu konuya miimkiin mertebe fazlaca zaman ayirsinlar paylasimlar
yapsinlar, konunu tstiine gitsinler. Ciinkti senaryo sinemanin kalbi. Sinemanin kalbi icin
bir senaryo derler bir de goz derler. Tiyatronun goze ihtiyaci yok, tiyatro daha ¢ok beden
esnekligiyle varolusu yaratir. Ama goz dyle degil. Bir de ses sistemleri muhtesem burada
sagdan giriyor soldan duvardan cikiyor. Yani sinema bu gibi imkanlardan yararlaniyor ama
cok kolay film cekiliyor. Bu kolaylik bize magduriyeti yasatiyor. Yani biz sadece film ¢cekmek
mi derdimiz. Bu seye benziyor sanat m1 dersin film mi dersin buraya geliyor illa film ¢cekmek
mi sart. Gergekten hak etmeyenlerin film gektigi bir is haline déniismeye basladi sinema
maalesef. Sunun tekrar altii ¢izmek istiyorum. Geng arkadaslar mutlaka kisa film ¢ekme
gayreti icinde olsunlar ve geksinler. Iimkanim yok deyip kiisiip kenara cekilmesinler. Mutlaka
ceksinler kisa film cektik¢e kendi yetenegini gérmeye baslarsin. Hangi dili kullanman lazim,
komedi mi yapsam dram mi yapsam hepsinin farkli performanslar1 senin tizerinde vardir.
Once bunu gériirsiin, kendini goriirsiin kisa film cekmekten cekinmeyin. Yarismalara mesela
ben yastyorum kurslarda kisa film cektiriyorum arkadaslara. Sonra diyorum ki bunu bir
yarismaya soktun mu yok sen ti¢ yil oénce Asfad’da ders verdigim kursiyerlere soruyorum
ya bu filmleri hep beraber izledik kayda deger filmler. Hi¢ denediniz mi mutlaka 6diil almak
icin siraya gireceksin... Ama filminin oralarda dolasmasi ve senin o kalabaliklarda oturup
kritikleri beraber yapman lazim. Bunu yapin bu sizde bir doygunluk yaratsin bir yandan
ozguven gelistirsin bunu mutlaka yapin dlyorum Ucgerli begerli gruplar yapin gelin bu
filmleri cekin artik hayat cok kolayi dijital bu isi kolayca halletmenize imkan veriyor. Bir de
¢ok adamla gerekmiyor az adamla ile bu isi halledebilirsiniz, aileniz gibi. Bir de olabildigince
cok kel alaka gibi goriinecek ama 1s1klar1 yandan kullanin derim 1sik kaynaklar1 yandan gelsin.
Pencere burada mi1 boyle oturun orada mi1 o zaman bdyle oturun. Hep 6biir taraftan gelsin 1s1k
kaynaklar1 bu neye imkéan saglar bu perdelerin arasin1 katmanlarin araliklanmasina imkan
tanur. Olabildigince bunu yapin bol bol kisa film ¢ekin son séyleyecegim bu.
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fpek GURKAN

“Nina Danino: I Die Of Sadness Crying For You” Birkbeck, Hareketli Imaj
Enstitiisii (BIMI), Birlesik Krallik, 6-7 Aralik 2019

Ozet

Londra Universitesi Birkbeck Hareketli Imaj Enstitiisii’'nde (BIMI) “Nina Danino: I Die Of
Sadness Crying For You” bashikli iki giin siiren bir etkinlik gerceklesti. Etkinligin ilk giinii yonetmen
Nina Danino’un katilimiyla filminin gsterimi ve ardindan kisa bir soylesiyle devam etti. Ikinci giin
ise, BIMI Direktirii Profesir Catherine Grant'in moderatorliigiinde, Ispanyol lirik sarkilar iizerine
sunumlar yapilarak, ezgilerdeki aci, keder ve hiiziin duygular cinsiyet baglanminda tartisild.

Anahtar Kelimeler: Keder ve Hiiziin, Yakinma ve Cinsiyet, Ispanyol Lirik Sarkilari, Jestler.

“Nina Danino: I Die Of Sadness Crying For You” Birkbeck Institute for The
Moving Image (BIMI), United Kingdom, 6-7 December 2019

Abstract

A two-day event titled “Nina Danino: I Die Of Sadness Crying For You” took place at the
University of London’s Birkbeck Moving Image Institute (BIMI). The first day of the event started with
a screening of Nina Danino’s film and followed by a short interview. On the second day, presentations
moderated by BIMI Director Professor Catherine Grant were about on copla and the feelings of pain,
sorrow, and sadness in its melodies were discussed in the context of gender.

Keywords: Sorrow and Sadness, Complaint and Gender, Coplas, Gestures.

Copla: Yakinmanin Disil Sesi

Birkbeck Moving Image Enstittisii'nde (BIMI) Nina Danino'nun yonettigi I Die Of
Sadness Crying For You filminin gosterimi gerceklesti. 2019 BFI Londra Film Festivali'nde
deneysel kategoride izleyici ile bulusmasinin ardindan, Catherine Grant’in direktorlagtini
yaptig1 BIMI'de Cervantes Enstitiisti ve LUX"in ortak katkilartyla film ile ilgili iki gtin
siiren bir etkinlik gerceklesti. [lk giin, film gosteriminin ardindan yonetmenle kisa bir soylesi
yapilarak son buldu. fkinci giin ise, film tizerine derin diistinme imkaninin oldugu sunum ve

' 2002 yilinda kurulmus, agirlikli olarak hareketli imaj uygulamalari tizerine calisan sanatcilart destekleyen
Birlesmis Krallik’in 6nemli sanat ve video film koleksiyonuna sahip, uluslararasi bir kurumudur.
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tartismalarla etkinlik devam etti.

Gorsel I: Birkbeck Sinema’da gerceklesen etkinlikten goriintiiler

Film, Ispanyol lirik sarkilarm (copla)? seslendiren diva olarak adlandirabilecegimiz
sarkicilarin hiiztinlti besteleri nasil seslendirdiklerini ve yaratilan duygusal tutum ve jestlerin
toplum tarafindan nasil sahiplenildigini deneysel bir tarzda anlatiyor. Film, kederin serzenise,
yakinmanin siire doniistiigti Ispanyol halk sarkilarina ve onlarm performansina odaklanan
bir essay film (deneme filmi). Filmde hemen hemen hepsi de artik var olmayan sevgililere
ithafen yazilmis, keder ve yasi anlatan sarki sozlerinin toplumsal ve kiilttirel bir gelenek olarak
benimsenmesi anlatiliyor. Filmde agirlikli olarak arsiv goriintiileri kullanilmis ve geleneksel
belgesel film anlatisina benzer bigimde yonetmenin agiklayici sesini duyuyoruz. Film, ses ve
goriintiiyli radikalce birbirinden ayiriyor. Gortintti kimi yerlerde donduruluyor ve konusan
sanatcilarin goriintiisti {izerine bindirilen anlatic1 ses, senkronu bilingli bir sekilde bozarak,
acikca ve yalnizca kendisine odaklanmamizi istiyor. Film eski bir diva olan yonetmenin kendi
annesini ve copla sdyleyen diger onemli sanatcilarin performanslarindaki jestleri ve bu jestlerin
acty1, htiznti aktarmadaki kiilttirel ve geleneksel baglarmni anlatryor.

Ertesi glinkii oturumda Mercedes Carbayo Abengozar Ispanyol lirik sarkilarindaki
(coplas) bellek, tarih, metin ve ses iliskisi {izerine konusma yapti. Franco rejimi tarafindan
“halk sarkisi” ve “Ispanyol sarkisi” ilan edilen coplalar geleneksel Ispanyol ezgilerinin
kullamldig1 Ispanyol geleneginin bir mirasi olarak benimseniyor. Abengozar, konusmanin
devaminda Conchita Piquer’den’ bahseder. Coplalarin, mutluluk ve yadsima goriintisi
altinda disil diinyanin korkung bir imajinin ¢ok acik bir sekilde sunuldugu anlatir. Piquer’in
kadife sesinde ufak uzatmalarinda, rezonansinda flamenko ve gipsy hitiznii acikca hissedilir.
Coplalarin, calisan kadinlarin sdyledigi, ticari olmayan ve insanlik durumuna kars: “protesto”
sarkilar olarak da benimsenmesine deginir. Duygularin bir yakinma veya serzenis bigciminde
ifade edildigi coplalarin siirsel bir anlatis1 olmas1 onu estetik ve sanatsal bir temele yerlestirir.
Belirli duygularin melankoli, yas, agit gibi kavramlarin, 6znel olan kimi duygu, diistince ve
eylemlerin, toplumsal ve politik olabildigini gostermektedir.

Ikinci konusmaci Nuria Triana Toribio ise Ispanya’daki punk kadin sarkicilar tizerine
bir sunum yapti. Son olarak Violeta Valladares ve partneri ile birlikte copla resitali verdi ve
ardindan sanat¢i Adam Christensen sesini vurgulu bir bi¢cimde kullandig1 bir performans
gerceklestirdi. Etkinlik Catherine Grant'in moderatorltigtinde, Nina Danino ve diger

2 ispanyol halk sarkisidir. U¢ veya dort dakikadan uzun olmayan, genellikle kadinlar tarafindan séylenen ve
bir dykiisii olan miizik parcalaridir. Duygusal bir form olmasi keyif verici 6zelligini goélgeler. Miizigin tonu ve
ritmi kedere, yasa ve act cekmeye dayalidir. Belirli bir anlatiya dayalt duygusal, siire dayanan, yavas tempolu
parcalar olarak ballade ile benzetilebilir. Formun yalnizca ruhsal ve bedensel kendini adama, cileci 6zellikleri
dustintildiugiinde oratorio ile de benzerlik gosterdigini soyleyebiliriz.

? Ispanyol sarkic1 Piquer (1908-1990) copla formunu icra eden énemli bir isimdir. Etkinlikte de kendisinden
bahsedilmistir. Formun melodramik yapisinin anlasilmasi acisindan bir 6rnek: https:/ /www.youtube.com/
watch?v=Y VgHgITRKK, erisim tarihi: 09.12.2019.
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konusmacilarla birlikte soru&cevap boliimiiyle son buldu. Sunumlar Nina Danino’nun filmi
ile dolayli olarak ilgili oldugu ve onun dusiincesini zenginlestirdigi icin son oturumda Nina
Danino’un filmi tizerinde yeniden diistinme firsatimiz oldu.

“Yalvaririm Bana Asktan S6z Etme!”*

Filmde ilk bakista hi¢ zorlanmadan bize oldukca tanidik gelebilecek, Tiirkiye’de 80li yillarin
sonu 90'l1 yillarin basinda televizyonda tanik oldugumuz, tizerindeki elbisenin pariltistndan
gozlerin kamastig1, televizyon ekranini neredeyse tam olarak dolduran kadin sarkici imaji ile
karsilasiyoruz. Yalnizca bu imaj tizerinden ayni anda pek ¢ok seyi gorebilir hale geliyoruz.

Filmde bir divadan ¢ok artik star olarak adlandirabilecegimiz sarkicinin agir makyajinin
acty1 maskeleyerek, ytizdeki jestleri belirgin kildig1 goriiltiyor. Kadin ile 6zdeslestirilen
makyaj ayni1 zamanda kadin sarkiciy: seyirlik bir nesneye dontistiirerek onu erisilmez bir
noktaya yerlestiriyor. Acili yiiztin imaji tim ekrami kaplarken, star mitlestiriliyor. Gortinti
mitlestigi oranda kendini izleyiciden uzaklastiriyor. Starm bu erisilemez konumu, bize ¢ok
yakin oldugunu diistindtigtimiiz birinin, yakinhigmim parlayiwverdigi danda sonmesi gibi
sadece bir yanilsamadan ibaret oldugunu hatirlatarak, bizi sessiz ve edilgin bir sekilde
kendine erisilemez bir hayranlik smirinda birakiyor. Aynm1 anda ¢ok uzak ve ¢ok yakin olan
star, seyircinin ironik bir sekilde ancak giilleri tizerine firlatabildigi, onu arac1 kilabildigi bir
mesafeyi yaratiyor. Yaratilan bu mesafe; el ve kol jestleri, ytizdeki mimikler ile ac1y1 ve kederi
maskeleyerek, onu toplumsal ve kiiltiirel jestlere dontistiirerek, i¢sellesmis duygularin artik
kliselesmis disavurumlari olarak ortaya ¢ikmasinda gortiliiyor. Star olarak divanin erisilmez
konumu belirgin bir sekilde jestlerle tekrar tekrar pekistiriliyor. Starmn coplay1 soylerken
gerceklestirdigi her jest, sanki hareketsiz bir kesitin parcalarini teker teker toplar gibi; ve bu
ayricalikli 4na sahip izleyici ise “keder ve ac1” icindeki sanatciya degil, onun disavurdugu
ortak coskuya odaklaniyor. izleyici divanin “yanik ve hiiziinlii” bir bicimde yakinan sesindeki
yalnizca coskuyu sahipleniyor. Aciy: tistlenen ve onu kendi icinde yasayan star/diva zaten
daha basindan acisina ortak etmedigi izleyici ile yalnizca “nese”sini paylasiyor. Bilingli veya
bilingsiz olarak ertelenmis, kesintili olarak gerceklesen her jest aksak bir ritim olusturarak,
fragmantal olanin biittintin iginde erimesini sagliyor. Copla sdyleyenin bize fazla “gurultili
ve pariltili” gortinen imajinin derinlerinde kendi iginde tasidig1 ahenk ve estetik uyum, bu
kusurlu, kesintili ve “fazla” oldugunu diistindtigtimiiz imajin tistiinii rtiiyor. Jestler, bilingli
veya bilingsiz yapilmis hatalarin bir baska durumu veya rastlantiyr dogurmasindaki uyum
gibi, o ufak kusurlar1 gortinmez kilarak sarmal bir bicimde stirekliligini koruyor.

Gorsel II: “I Die of Sadness Criying for You” filminin afisi ve filmden bir goriintii

* Baslik, 2013 yilinda istanbul ARTER'de kiiratorliigiinii Emre Baykal'm yaptigi “Haset, Husumet, Rezalet” adli
sergide CANAN'1n ayn1 adl1 enstalasyon calismasindan alinmistir.
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Starm® varligl, “simdi ve burada”ligi, ayni anda onu erisilmez kilan imaji, daha ona
baktigimiz anda, sanki uzak gecmisteki bir aniya bakiyoruz gibi hissettiriyor. Simdi olam
ve ani yasarken, imajin gelecegini garanti altina alarak gec¢misin imajini yaratiyor gibi.
Geciktirilen her jest, ayricalikli kilinan her an, star ile aramizdaki mesafeyi katlayarak; hem
duygusal, hem fiziki olarak imajin kendisinden uzaklastirtyor bizi. Onunla yalnizca “ikonik”
olarak yakinlik kurmamizi sagliyor. Boylece izleyici ile sarkinin sdzleriyle kurulan lirik bag,
acinin “coskusunu” yaratiyor. Acinin yarattigi bu coskuyu hissetmek, yakinmanin mazosist
bir askin ardindan geldigini bize ima ediyor. Aci, yasama eylemini arttirict bir giice, agiga
¢ikarilmamis utangag bir neseye neden olarak evrensellesiyor.

Cioran’a gore, lirizm 6znelligin dagiliminin acgiga vurulmasini simgeleyerek bireyde
sozl edilen coskunlugu ortaya cikarir: “Bu disavurum gereksinimi ne kadar ivediyse, lirizm de o
kadar icsel, derin ve yogun olur”. Askta ve acida her ikisinin de farkli yonelimleri olsa da, ikisi de
liriktir ve “benligin i¢sel yasamu dzsel bir ritimle titresmeye baslayinca” bu lirizm ortaya ¢ikar (2019:
9). Oznel duygular ve deneyimler yagsamun ve varolusun ortakliklarina eristikge evrensellesir
ya da dyle oldugu goriiliir. Oznel duygu ve deneyimlerin lirik baglarmin evrenselligi basit bir
bicimde yiizeyde yer almaz, o cok daha derinlerdedir ve derinlerde oldugu 6lctide evrensel.

Ispanyol dansindaki geleneksellesmis ayak vurmalar ve jestler ruhun acisim sanki
bacaklara aktariyor (ve coktan evrensellesmis bir jest olarak). Derin olan duygular, jestler
ve mimikler aracihigiyla yiizeye gikariliyor. Oldiirmeyen bir aci olarak coplay icra edenin
-Spinoza’nin kullandig1 anlamda- eyleme gitictinii arttirarak, coplalarin bize neseli yiiztini
gosteriyor. Coplay1 sdyleyenin sesindeki yakinma; kederin, neseli bir keder oldugunu ve
bu yakinmadan kimseyi sorumlu tutmadigini, aksine acinin kendi kendine yasandigini
goriiyoruz. Kimseyi sonsuz acisinin sorumlusu olarak gormedigi icin 6fkesini yoneltebilecegi
biri de yoktur. Coplalardaki yakinmanin kaynaginda derin bir ask acis1 vardir; ama askin
umutsuzlugunun, serzenisin igerisindeki neseyle ortaya ¢ikabilen bir tiir umuda donusttgi
yliziinti yasama donmdiis bir sevgi. Coplanin siiri animsatan sozlerinde ve divanin jestlerinde
Deleuze’tin agitta gordugti zarafeti hissediyoruz. Deleuze yakinma ile ilgili diistincesinde
agit yakan kisilerin i¢cinde tasidig1 seving duygusunun baskalar1 tarafindan hos karsilanmama
ihtimaline karsin bir tiir yakinmaya dontsttigtint belirtir. Yakinmada bagkasi koruyan
zarif diistincenin kaynag1 buraya dayanmaktadir. Ancak yine de yakinma igten ice bir ilgi
beklentisini barindirir ve yakindig seyin dogrudan kaynagina yoneltilmemis olsa da, bir ilgi
beklentisiyle yakinilir ama bu beklenti sozii edilen zarafeti golgelemez.

Divanin yakinma eyleminin ardinda igsellestirdigi sevginin anonimlesmis bir nesnesi
vardir. Kaybettigi veya 6zlemini duydugu sey ya da tim bu duygular1 yonelttigi nesnesi zaten
¢oktan unutulmus. Sevgisini, tutkusunu, kederini kendi icine yonlendiren 6zne olarak diva, o
sonsuz acly1 veya sevgiyi yasamun kendisine aktariyor. Cosku ve nese, 6ztinde maskelenerek;
jestler, mimikler ve kederli bir yakinma ile kendini agiga cikariyor. Bu maskeleme eylemi,
nesenin yarattig1 “eyleme giicti”ndeki artisin yakinma ile gizlenmesini saghyor. Bu gizleme,
yakinmayz1 zarif bir eylem olarak gormemizi saghiyor. Zarar1 ancak kendine olan bir duygunun
eylemi. Aciga vurulan her jest, maskelenmis bir duygunun disavurumu olarak, kaygili bir
diistincenin eylemi olarak yansir. Kaygi bir parca nese de icerir ve yakinma eylemi bu neseyi
maskeler gibi onu da gizler. Ornegin bu neseden kaynakli olarak kisi; hicbir zaman acidan
kendini 6ldtirme diistincesini aklina getirmeyecek. Yakinan kisinin yasama giictinde bir azalisa
neden olmadig1 gibi; aksine ac1, eyleme giiclinii arttirarak coskuya dontisiiyor ve biz bir sevince
tanik oluyoruz. Sunu diistinebiliriz: sarki sdylemenin veya yakinmanin aksi bir eylem olarak
sessiz kalmak. Sessizligin kendisi bir eylem olabilecegi gibi, bizi bir eyleme cagirmayadabilir
ve sessizlik oldiirticti gtigte de olabilir. Oysa yakinmak, eylemin kendisi olarak var olma
glicinti de zorunlu bir sekilde igeriyor. Yakinan kisi icin her sey bitmis degil, yeni basliyor.
Askin acisi, 6lumiti kendisinden uzak tuttugu oranda yasama yaklastiriyor; yasin, acinin

> Metinde star/diva kavramlari; ikonik 6zelliginin tartisildigi noktalarda star, coplalarin yarattigi duygusal etkiye
deginildigi yerlerde ise diva kavramu tercih edilerek, her ikisi de birbirinin yerine kullanilmustir.
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yaratic1 yoniinii yasama yonlendiriyor. Copla soyleyen, icinde tasidig1 sevgiye bir tirabzana
tutunur gibi tutunuyor, ve o “trabzansiz diisiinemiyor” belki ama onu; kendisini stirekli olarak
gliclendiren, ilerleten, cogu zaman unuttugu ve onu dldiirmeyen bir dayanak noktas1 olarak
benimsiyor. Ac1 veya oliim fikri siirekli ertelenen bir diistince olarak, yasama eyleminin itici
glicti olarak var oluyor. Aksi halde bu diistince olmazsa sanki, yasamanin imkansiz olmasi
gibi. Bu diistince gizli bir kederli coskuyu, neseli kaygilar: stirekli olarak yaratiyor. Etkinlikte
gecen bir ctimle; “Until I die of love”(Asktan 6lene kadar) soylemindeki “e-kadar” edati, bu
gizi aciga cikariyor gibi: 6lene kadar, ama 6lmek dahil degil, ask(in) acisindan 6lmem!
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- Makaleler -

Videofelsefe Manifestosu

Ayse USLU*

Ozet

Bu yazi, felsefe yapmanmin soz merkezli geleneksel yontemlerinin bir elestirisini icermekte ve felsefi
diisiinceyi sozel imgelerin otesine tagiyarak, duyusal ve duygulanimsal imajlar: felsefe yapmanin bir
yolu olarak onermektedir. Henri Bergson'un zaman felsefesinden yola ¢ikarak, diinyanin bedenden
ayrt bir zihin tahayyiiliiniin tirettigi imajlar biitiinii olmaktan cok, imaj akislarindan, yani zamanin
stkisip gevseme hareketlerinden ibaret oldugu kabul edilirse, 15181 bir tasiyict tizerindeki izinden ¢ok
“151811 ifadesi” olarak videonun, maddi ve zihinsel sentezler gibi isleyerek zaman kristallestirdigi, yani
dogrudan varligin ifadesi oldugu kabul edilebilir. Bu baglamda, Maurizio Lazzarato’nun deyimiyle
video gibi “hafiza ya da zaman kristallestirme teknolojileri”, algiyi, bellegi ve zihinsel emegi taklit eden
teknolojilerdir. Bu teorik altyap1 cercevesinde bu calisma, dijital gorsellestirme, kayit alma ve isleme
tekniklerini, sozel imajlarin simirlarimin 6tesinde duyumsanabilir imajlar yoluyla felsefe yapmanin bir
aract olarak gormeyi onerir. Boylece, felsefenin konu edindigi malzeme ve onun iizerine felsefe yapma
yontemi bir ve aym sey haline gelerek zamamn imajlar olacaktir ve bu yolla felsefe gelecegin yeni
diisiince dillerine uyum saglama yoluna girecektir. Bu baglamda, bu metin, felsefe yapmanin geleneksel
arag ve yontemlerini bir elestiriye tabi tutarak, videoyu felsefe yapmanin yeni bir yolu olarak sunarak,
felsefecileri bu konuda tartismaya davet etmektedir.
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- Articles -

The Videophilosophy Manifesto
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Abstract

This article presents a critique of the logocentrism in traditional forms of doing philosophy, and
proposes sensory and affective images as ways of doing philosophy by moving philosophical thinking
beyond verbal images. With reference to Henri Bergson’s philosophy of time, the World is composed of
fluxus of images, that is the movements of contraction and loosening of time, and video can be considered
to be an expression of light rather than a trace on a trailing surface, and to crystalize time by imitating
material and mental synthesis. As Maurizio Lazzarato asserts, video is a technology of memory or
crystallization of time, which imitates human perception, memory and mental labor. In this respect,
this article proposes to see digital visualisation, recording and processing techniques as tools of doing
philosophy through sensory images transcending the limits of verbal images. Thus, the subject and the
tool of philosophy can be one and the same material as images of time, thereby which philosophy can
adapt to new languages of thought of the future generations.
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Giris

Felsefe, Platon’dan beri kendini yazi teknolojisinin dil ve diistince tizerinde yarattig1
etkinin kollarina birakmis durumdadir. Platon diyaloglarinda yazimin hafiza tizerinde yarattig:
bozucu etkiyi elestirmis olsa bile, felsefi metodunu ve aslinda diistincesinin bi¢imini bu
teknolojik gelisimin etkisine agcmustir. Fikirlerin dogduklar: kaynaga yani yasamin hareketine
yabancilasmasi, olaylarin temsillerine dontiserek onlardan kopma hareketi, bu harekete bir
kural kazandirmaya galisan mantikla da desteklenir. Yazi nasil art1 degeri diizenlemenin
pesindeki despotun icadiysa, felsefenin deneyimin kendisinden koparak kazandig: ideal
diizen de, temsil-merkezci, yazi-teknolojisinin insan zihni ve diistinme bicimleri {izerinde
yarattig1 degisimi ve dontisimii gérmezden gelen, artik sadece kendi kendine gonderme
yaparak temsil etme cabasinda oldugu olaydan kopan ve onun yerine gegen, metinler arasi
kapali bir devre halinde yiikselen despotik diistincenin tirtintidiir. Bu manifestoda, yaz
teknolojisinin miras biraktig1 distinme ve ifade bicimleriyle felsefe yapan felsefecilere bir
cagrida bulunularak, felsefe yapmanin s6zmerkezci formlar: bilgi {iretim stirecini temsiliyetci
formlara indirgemesi nedeniyle elestirilmis ve yerine video, bizi kelimelerin 6tesinde duyusal
ve duyussal imgelerle dustinmeye gotiirecek bir yontem olarak onerilmistir. Bu baglamda,
felsefenin varlik “hakkinda” olmaktan kurtarilarak, araya temsillerin araciligini sokmadan
bizzat varligin kendisiyle felsefe yapmanin olanakhi oldugu iddia edilmistir. Varligin saf
olarak “zaman” ve dijital gortintiileme, kayit ve isleme sistemlerinin zamani kristallestirme
teknolojileri oldugu kabul edilirse, felsefenin malzemesinin ve yonteminin bir ve ayn1 sey
olabilecegi iddia edilebilir. Henri Bergson'un zaman felsefesinden yola cikarak, diinyanin
bedenden ayr1 bir zihin tahayyiliintin {rettigi imajlar biitinti olmaktan ¢ok, “birbiriyle
karsilasan, carpisan, birbirini yansitan, birlesen ve ¢oziilen” imaj akislarindan, yani zamanin
sikisip gevseme hareketlerinden ibaret oldugu kabul edilirse, 1s181n bir tasiyici tizerindeki
izinden ¢ok 1s181n ifadesi olarak videonun, Bergson felsefesinde tarif edildigi seklinde
maddi ve zihinsel sentezler gibi isleyerek zamani kristallestirdigi, yani dogrudan varligin
(maddenin=151¢1n=zamanin) ifadesi oldugu kabul edilebilir (Lazzarato, 2016:32). Bu baglamda,
Maurizio Lazzarato'nun (2016) deyimiyle “zamani kristallestirme teknolojileri” 1, algiys, bellegi
ve zihinsel emegi taklit eden teknolojilerdir. Lazzarato “zamani kristallestirme teknolojileri”
ifadesindeki, “kristallesme” terimini, “zaman ve onun sentezleri tematigini, emegin zaman,
metanin da onun kristallesmesi olarak tanimlandig1 Marksist deger kuramiyla” baglantisim
kurdugu bir diistinsel hattan yararlanarak kullanir (Lazzarato, 2016:7). K. Marks, Kapital’in
birinci cildinde, “bir deger olarak meta, kristallesmis emektir” tabirini, harcanan zamanla
tanimlandig1 icin ucucu, goriinmez bir varliga sahip oldugunu diistinebilecegimiz emegin,
tiretim siirecinin sonucu olarak beliren metada maddesellestigini, cisimli hale geldigini ifade
etmek icin bu terimi kullanmistir (Marks, 1976:7-40). Lazzarato i¢in, zamanin kristallesmesiyle,
emegin kristallesmesi, yani aslinda her ikisinin de maddesellesmesi, aralarinda dogrudan bir
gecis oldugu iddiasiyla benimsenmistir. Buna gore, zamani kristallestirme makineleri artik
yalnizca emek zamanini degil, yasam zamanini da degistirir ve kapsar (Lazzarato, 2016:7).
Yasam zamani burada, cagdas kapitalizmin yaraticiliklarini kaptigl, somiirdiigi, 6znelligin
ve diinyanin tiretimine katilan semiyotikler, kuvvetler ve duygular karisimlarindan ibaret
zamandir. Kristallesme, maddesellesme anlaminda kullanilir, zamanin, yani Bergson’un
esitligine dayanarak soylersek enerjinin, maddesellesmesidir. Video, fotograf, sinema ve
dijital teknolojiler zamani1 sikistirma, yogunlastirma makineleridir. Bir genellemeyle sunu
soyleyebiliriz ki, felsefeciler olarak, felsefenin sozel dille sinirlandirildig: oldukga rasyonalist
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bir formasyonun trtinleriyiz. Felsefe yapmaya dair genel algimiz, diistinme stirecini temsili
imgelere sigdirmaktadir. Oysa, gercekligin yeniden {iretimi olmaktan ziyade, zamanin
elektromanyetik dalga akislarini kontrol etmekten ibaret olan video teknolojisini kullanarak,
yani dogrudan zamanin sikisip gevseme hareketlerini kullanarak, gercekligin ikincil
bir diizeyde temsili olan dilin 6tesine gecen imajlarla felsefe yapabiliriz. Bu durum bizi,
diistinsel semalardan gok kuvvetlerle calismaya itecektir. Ctinkii, nasil ki yine bir sikisma ve
gevseme hareketi olarak algimizi olusturan asil 6ge, bir etkilenebilme ve etkileyebilme yani
hissedebilme kapasitesiyse, videoda da 1s1§1n maddi sentezinin kaydi bu defa bir canlinin
eyleme giicti tarafindan degil ama bizzat 15181n yani zamanin kuvvetleri arasindaki iliskiye
bagh olarak ortaya gikar. Imaj isleme teknolojileri sayesinde de, insan belleginin islevine
cok benzer sekilde, virtiiel olanla edimsel olan yan yana getirilir, tist {iste koyulur, ic ige
gecirilir ve bir kuvvet iliskisi icerisine sokulur. Boylece, hafizayla iliskisi icinde diustinme
eylemi, dogal alginin lineer diizeninden, kavramlarin sabitleyici darligindan ve nesnelerden
kopuk soyut diinyasindan arinarak varlikla dogrudan bir iliskiye girer. Gergeklik ve kavram,
goriiniis ve gerceklik arasinda bir ayrim yapmadan ortaya koyulacak bir ontolojinin, felsefe
yapma bicimimizi degistirebilme olasilig, {izerinde durmaya deger bir projedir. Bu metin,
Lazzarato’'nun Bergson felsefesinden yararlanarak ortaya koydugu video felsefesinin izini
takip eder ve bu izlegin otesinde geleneksel felsefe yapma araci olan yazi teknolojisini
elestirerek, videoyu kendi basina felsefe yapmanin bir araci ve yontemi olarak nerir. Video
tizerine felsefe yapmak, videonun felsefesini yapmak ve video araciligiyla felsefe yapmay1
birbirinden ayirarak diistintirsek, bu metin tictinciistiyle ilgilenir ve ikinci baslikla ilgilenen
Lazarato'nun acti§1 diistince diizlemine katkida bulunmay1 hedefler. Bu baglamda birinci
bolimde, felsefe yapmanin yazi teknolojisine dayali klasik formlar1 zihin ve diistince
tizerindeki etkileri, avantajlar1 ve dezavantajlar1 bakimindan tasvir edilmis; ikinci boliimde,
felsefede neden bir dil degisikligine gidilmesi gerektigi tizerinde durulmus; ti¢tincti boltiimde
ise, video araciligryla diistinmenin anlami, kapsami ve gerekliligi tartisilmastir.

Yaz1 Teknolojisinin Diigiince Uzerindeki Etkisi

Teknolojinin duyularin ve en nihayetinde insan biligselliginin uzantilar1 oldugu
(McLuhan, 1994) ve her tiirden uzantinin, bilissel stirecin bizzat dogasini degistirerek diinya
algisin1 bastan sona degistirdigi diistintildtigiinde, yazinin icadindan 6nce sozlii diistince
ve yaz1 teknolojisiyle gelisen simgesel sistemlerle entegre diisiince arasinda, dogasal farklar
oldugu soylenebilir. Olaylarn ve deneyimlerin yazi teknolojisiyle aktarilmasi, alfabenin
icadiyla birlikte farkli bir boyut kazanmistir. Alfabe, devasa miktarda diistincenin, sonsuz
sayida kombinasyonda bir araya gelmesini saglayan bir kodlama sistemini miimkiin kilmaistir.
Edimsel gergekligin diistinsel ideal boyutu ya da Stoacillardan odiing alarak soylersek
“saf bir diisiinsel olay” olarak anlamin ¢oklu evreninin dogmasinda ve gercekligin yerini
almasinda bir kodlama sistemi olarak yazi teknolojisinin dogrudan etkisi vardir. Bu etki,
sonradan insanin ¢6ztimleyici diistinmesini miimkiin kilacak ve onu yarattig: dilsel yapilarin
gerceklikten daha gercek oldugunu diisinmeye itecek bir yolculugun baslangic1 olacaktir.
Hali hazirda dilli diistincenin beraberinde getirdigi diistincede boliinme ve dolaylama,
yaziyla birlikte diistinmenin bir kurali haline gelir. Gergekligi yalnizca uzamsal kategorilerle,
bolerek, dizgesellige vurarak, olcerek ve ¢ikarimsal bir mantikta yorumlama, diistincenin
ancak uzamsal bir varliga dontismesiyle miimkiin olmustur. Bu bize gerceklik hakkinda daha
uzun ciimleler kurabilme ve akil ytirtitebilme imkan1 saglasa da, bizi bir konusmanin diyaloga
dayal1 dogasinin anlik olarak sundugu saglama yapma olanagindan ve diistincenin sahibine
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geri iade edilebilmesi 6zgtirltigtinden sonsuza kadar koparmustir. Yazi teknolojisiyle birlikte,
diistince onu konusanin sesinden kopmustur (Ong, 1991: 47). Sozlii dil sese baghdir fakat yazi
teknolojisi, sozti bir ylizeye aktararak mekana baglar ve dilin giictinti pekistirir, fakat ayni
zamanda diistincenin yapisini da degistirmis olur. Ses diger duyular gibi kaydedilebilen bir
sey degildir, varligin yitirirken isitilir, yani sabitlestirmeye karsi koyan bir dogaya sahiptir ve
bizim bu durumu yaziyla astigimiz sdylenebilir (Ong, 1991: 140). Yavaslatarak dinleyebilmeyi
saglamistir yazi. Fakat, olaylar1 temsillere doniistiirme bedeliyle olmustur bu dontistim.
Iste bu diistinceyi yavaglatma imkani sunan temsiller sayesinde yazi, sozlii diisiincenin
yapamayacagi bir seyi yapar ve analitik degerlendirme yani incelemeyi, diistinmeyi meydana
getiren unsurlar1 birbirinden ayirmaysi, diistincenin soyut, dizimsel, siniflandirici ve agiklayici
bir ¢oztimlemesini miimkiin kilar. Sozli kilttirde, bir konu tizerinde uzun boylu diistinmek
i¢in biriyle diyalog kurmaya ihtiyag vardir. Fakat ¢oziimleyici diistince i¢in bu durum yeterli
degildir, ¢oziimleme icin geriye dontip bakmak gerekir, hitap edilen okuyucu kitlesi her
daim hayali olarak kalmaya devam edecekse de, ¢oztimleyici diistincenin sonsuzca dizgesini
kurmak ancak yazi teknolojisiyle miimkiin hale gelmistir. Konusurken girdigimiz felsefi
bir tartismada, onceki sayfalara dontip bakamayiz. Ya da, akil yiirtitmemizde kisa stireli
hafizamizin ulasamayacagl kadar uzak bir onctlti bulup yanlislayamayiz, ancak yaziyla
yeni bir uzam kazanmis onctltimiiz sayisiz 6nerme sonrasinda bile bizi oldugu yerde
beklemektedir. Boylece, onermelerinizi bir kitap uzunlugunda kurabilir, onciillerinizin
say1sini sozlii bir anlatinin igerebileceginin 6tesine tasiyabilirsiniz. Biitiin diinya deneyiminizi,
cinslere ve tiirlere bolerek siniflandirabilir, bunun bilimini insa edebilirsiniz yazi sayesinde.
Kalabalik ve karmasik bir fiziksel diizeni, matematiksel hesaba vurarak formiile edebilir, bir
evren modeli ¢ikarabilirsiniz. Fikirlerin art arada gelebilme 6zelliginin, diistincenin dogasina
ickin oldugunu saniriz. Oysa, art arda gelmek gibi uzamsal bir nitelik, ancak yaziyla birlikte
diistincenin uzamsal bir varlik kazanmasiyla miimkiin olmustur. Fikirlerin parcali dogasi,
genelligi, bu genellikten ¢ikan soyutlugu, dizimselligi ve siniflandiricilig1 yaziyla birlikte gelen
uzamsalligin mimkiin kildig: 6zellikleridir. Sozlu kiilttirde sesin akiskanlar mantigina bagh
kalan diistince, duygulara, olaylara, edimlere ve konusmanin performatif dogasina daha yakin
durmasina ragmen, konusulurken gercekligi degistirme durumunun her haliikdrda yine de
siirli kalan edimsel esiginden yaziyla birlikte kurtulmus ve artik sinirinin gizilmesi neredeyse
imkénsiz virttiel bir boyut kazanmistir. Felsefe artik peripatetiklerin ytiirtirken yaptig1 bir
eylem olmaktan ¢ikacak ve dliilerin fikirleriyle iletisim kurabilmeyi saglayacak olan bir kayit
sisteminin kuralli oyununa doéntisecektir. Bu simirsizligin bedeli, Stoact deyimiyle bedenli
karisimlara indirgenemeyecek olan cisimsiz olaylarin, yani yasamsal oluslarin, mantiksal
smirlar1 cizilmeden ya da bir siniflandirmaya tabi tutulmadan anlasilamayacak oldugu
dilsel bir aynalar koridorunda felsefe yapmaya mahkéim olmaktir. Dil konusuldugu anda,
bir sey yaparak gercekligi degistirir. Ancak dil, yaziya dontsttigii anda gercekligin yerine
gececek yeni bir gerceklik diizlemi yaratir. Felsefenin biiyiik ugrasy, iist tiste binmis gergeklik
katmanlar1 icinde bir diizen aramak mi, yoksa gercekligi degistirmek midir?

Yazi teknolojisi dille olan bagimizda derinden bir degisiklik yaratmustir. Yazi,
kelimelerin 6ncelikle gorsel bir boyuta hapsedilmesine, yani onlarin ancak yazilislariyla birlikte
diistiniilebilmesine neden olmustur (Ong, 1991). Okuryazar kiiltiiriin igine dogmus biri sozlii
kilturtin distinme bigimini anlayamaz. Bizler diistinmenin sadece kelimelerle yapilabilir
bir eylem olduguna ikna olmus durumdayiz. Hatta durup acaba stzel imgeler olmadan,
gorsel, dokunsal ya da duyussal imgelerle diistinmek miimkiin mudiir sorusu {izerine
kitaplar yaziyoruz. Sanki diistince, duyumsal ve duygulanimsal olandan dogmuyormus
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gibi, sanki insan onlar olmadan da meramini anlatamiyormus, eyleyemiyormus ya da
diisinemiyormus, yani kisaca diinya tizerinde degisiklik yaratamiyormus gibi, onlarin
nereden geldigini unutuyor ve diistinmeyi kelimelerle yapilan bir eylem olmaya indirgiyoruz.
Simdi, durup kitaplarca anlatmaya ¢alistigimiz ve laboratuvarlarda deney diizenekleri iginde
olclip bictigimiz, zihnin calisma mekanizmalar1 tizerine kuramlar ortaya atiyoruz, ancak bu
kuramlarin neredeyse hepsinin insan zihninin dogasini onun yarattig1 teknolojilerin etkisinden
azadeymis gibi, bu etki hesaba katilmadan sanki onlarin ickin nitelikleriymis gibi ona mal
edilerek ortaya atildigini fark etmiyoruz. Insan zihninin bedenden kopuk bir soyutlukta
dilsel bir yapiya sahip oldugunu diistinmek (Fodor, 1975), ancak bu dilin yazi teknolojisiyle
ugradigl dontisumii hesaba katmamak ¢agimizin zihin modellerinin i¢ine diistugii buiyiik bir
celiskidir. Zihin ve bedeni birbirinden ayr1 diistinmenin ve zihni en eski zamanlarin bal mumu
baski modelinden bugiiniin bilgisayar modeline dek, ancak canli kanli deneyimin soluk bir
temsiliyle isleyen bir mekanizmaya benzeterek anlamanin temelinde, diistincenin yalnizca
duyumsamadan kopuk bir kod sistemi bigiminde, berimsel (bilgisayimsal) bir isleyiste
olustuguna inanmak yatar. Oysa bu inang, bizzat diistincenin kendi felsefi sorusturmasinda,
diistincenin kosullar1 ve bu kosullarin maddesel dontisim tarihi hesaba katilmayarak,
olumsalligindan uzak bir degerlendirmeye tabi tutulmasin sonucudur. Felsefe, dile olan
idealist bakis1 nedeniyle kendi kendini tuzaga diistirmiis goriiniir. Itiraf edelim ki, felsefenin,
felsefe yapma kosullarin verili kabul etmesi biiyiik bir hatadir. Diistinmek eylemi, Rodin’in
Diisiinen Adam heykelinde canlandirdig: basi iki elinin tizerinde tefekkiire dalmis bos bakisl
bir adamin isi olma mertebesine, yazi teknolojisinin, soyut diistinceyi miimkiin kilan idelerin
uzamsallik kazanmasina izin vermesi ve diisiinceyi yalnizca kelimelerle yapilan bir is haline
getirmesiyle miimkiin olmustur. Bu uzamsallastirma hareketi sayesinde, kelimelerin bir
olay, bir eylem olmaktan ¢ok bir seyi temsil ettigi bir diizenin gelmesiyle, ide ve gerceklik
ayrimini diistincemize yerlestirecek olan kirilma gerceklesmistir. Bu tuzaga ilk diisenin Platon
olmasi bir tesadiif degildir. Bu durum, maddi tarihin kaginilmaz sonucudur. Ne var ki Platon,
idelerin maddesel olus karsisinda rakipsiz tek gerceklik olma stattistinii talep eden tek filozof
olmayacaktir. Felsefe tarihi, kavramlarin ortaya ¢iktiklar1 bedensel karisimlardan ayri ve
daha gercek oldugunu iddia eden, kelimelerin buiytistine kapilmis fikir tacirleriyle doludur.
Felsefe tarihi boyunca, gercekligi daha iyi anlayabilmek adina kars1 bir hareket olarak, ideleri
kaynaklarina geri dondiirme, yani bedeni felsefeye dahil etme cabalarini alkislarla karsiliyoruz.
Ancak, iclerinde hicbiri bu kopusun kendisinin yine insan elinden ¢ikma bir teknolojinin yan
etkisi oldugunu gorememistir. Bunu goérmek icin -ilk anlamiyla- felsefe yapma dilimizin
degismesini beklemek zorundayiz.

Gerceklikten koparilmis ve ideal bir diistinsel boyutta asik atma diline muktedir bir
zihnin soyledigi her s6z, sitnanmis olsun ya da olmasin gerceklik hakkinda dikkate alinmasi
gereken bir onerme olma statiistine sahiptir. Yazida s6z alisverisi yoktur, okurken karsi
¢itkamazsiniz bir fikre. Bir metin dogrudan ciiriitiilemez ve c¢iiriitiilse bile kitabr degistirmek
icin onu yakmaniz gerektigi soylenebilir (Ong, 1991). Yaz1 teknolojisi, hali hazirda kendileri de
kuvvetli bir teknoloji olan kelimeleri nesnelere dontistiirmiistiir yani sesi nesnelestirmistir. Bu
nesnelerle, yeni ve cok katmanli hafizalar kurabilmenin yolu acilmistir. Avantaj gibi goriinen
bu durum, ayn1 zamanda cehaletin tek gecer para haline gelmesinin yollarini kolaylastirmistir.
Sozli kiltiirde neyi animsayabilirsen onu bilirsin. Bilgi birikimin hafizan kadardir. Ancak,
yaziyla birlikte kalici hale getirilen fikirler her daim yardimina kosar. Fakat, yardimina
kosan fikirlerin her zaman sadik kalacag: bir hakikat inanci keyfi bir insa stirecine baglidur.
Yalanin dilin dogusuyla birlikte miimkiin oldugu dogru olsa da, onun kurumsallasmasi yazi
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teknolojisi sayesinde miimkiin olmustur. Diistinme yaziyla birlikte, konusmaciin konusma
esnasindaki pragmatik cikarlarindan koparak idelerin yani temsillerin birbiriyle olan
iliskilerine baglanir. Bu diizlemde ideolojik dolgular ve manipiilatif yapiskan malzemeler
kendilerine uzamsal bir diizlem acarak daha kolay ilerler ve aktarilirlar. Bu sizi bir konusma
esnasinda kendi ¢ikarlarim ugrunda kandirmamdan daha yiiksek dereceden bir diizenekle
bana inanmaya ikna etmenin araglarina sahip olmam demektir. Retorigin basarilarmin
otesinde bir zaferdir yazimin aldatmacasi. Yalanlarin en buytigiiyse, bilen ve bilinen (6zne-
nesne) arasina koyulan mesafedir. Yaziyla birlikte, anlam duruma bagh olmaktan koparak
diistincenin kurallaria baglanir. Fikirlerin i¢cinden dogduklar: baglamdan kopmasi, ancak bu
bagin kosul olma niteligini ve her daim belirleyici bir unsur olarak olusa katildigini unutacak
kadar diistincemizin nesnesinden kopuk olduguna kendimizi ikna etmeyi basardigimizda
sorun haline gelir. O zaman diistince, bir kendilik ve icsel bir yasam alani olarak kendinden
menkul bir diizlem haline gelir. Beden {izerine konusur ama bedenli oldugunu unutur.
Maddeyi aciklamak ister ama kendi maddeselligini hesaba katmaz. Diistincenin imgesi
haline gelir. Diistince diistinmez, sadece soluk imgelerini tiretir. Madde ideden ayriymus
da, aralarindaki boslugu diistincenin doldurmas: gerekiyormus gibi bir izlenime kapilir
diistincenin kendilik yasamu. Bilgi tiretimi, i¢sel ve dissal olan arasindaki boslugu kapatmaya
calisma cabasi haline gelecektir. Ve bu onulmaz caba, her daim 6znenin nesneden ¢ok kendini
tasviriyle son bulacaktir. Ozne gercekligin tek referans noktasi, tek kaldiraci haline gelir. Bu
durumda maddenin olusu hakkinda konusmak, maddenin madde adina konusmasi degil,
madde hakkinda bedenlenmemis bir konusma olarak kalacaktir.

Oznenin kendini abartmasinin dogal sonuglarindan biri de, algi mekanizmasinin bir
yan iirtinii olan kronometrik zaman algisinin realizmini talep etmesidir. Olgtilebilir zamanin,
ona homojen, mutlak ve evrensel bir gercek olarak gortinmesinin, kullandig1 teknolojinin bir
yan etkisi oldugunu goérmez. Yazi, diistinceyi kronometrik/ol¢iilebilir zamana baglamaistir.
Ses konusmaya bagli kaldig: siirece, zaman icinde boliinemez bir akis oldugu yerde, yaziya
dontistiigi zaman, stireksiz kesilmelerle sinirlayici ve yaniltict bir gerceklik anlayisi yaratir.
Dilli diistincenin ilerleyen, onceli sonrali zaman algisinin olusmasinda katkist oldugu
bilinir. Ancak yazi, bu alginin diistincenin bir formu haline gelmesine ve kurumsallasarak
evrenselligini talep etme gtivenini kazanmasina neden olmustur. Diinyay1 oncelik-sonralik
iliskilerine gore diizenleme obsesyonu, yazi teknolojisi sayesinde acisin1 dindirmistir. Bu
sayede, tam aydinlatilmis, 151k hiz1 kadar olmasa da insan duyularini asan hizlarda ilerleyen
ve sonu belirsiz bir gelecege dogru son hizla hareket eden konforlu diinya treninden bir bilet
alabildik. Yasam enerjilerinin sayilabilir rakamlara dontistiirtilebilmesi ve boylece meta haline
gelebilmesi tizerine kurulu biiytik biyopolitik denetim aygitlar1 miimkiin hale gelebildi. Emek
zamaninin dtesinde yasam zamaninin da somiiriilmesi bu sayede miimkiin hale gelmistir.
Kapitalist toplumda sorun artik “emek zamaninin kristallesmesi” degil, yasam zamaninin
da kodlanabilir hale gelerek metaya dontisebiliyor olmasidir. “Makinesel koleligin” yarattig:
mutlak zamanin emperyalizminde, “salt girdiler ve ciktilar, kolelik tarafindan isletilen ve
yonetilen ekonomik, toplumsal veya iletisim stireclerinde bir bilesim veya ayrisma noktasi
meydana getiriyoruz” (Lazzarato, 2015: 26). Kapitalizm, bilingaltin1 semiyotik bir istilaya
tabi tutar ve bu yolla arzulama {iretimini yani 6znel zamani toptan ele gegirir (Guattari,
2011). “Sadece kelimeler imgelerle dolu oldugundan degil, ayn1 zamanda, bu kelimeler ve
imgeleri tireten her tiirden mekanizmay1 da igerdigi icin bilincalt1 makineseldir” ve kapitalist
koleligin semiyotik bilesenleri, baskin siniflarin tiretimin failleri tizerinde kurduklar: iktidar
saglamlastirmalar1 icin temel araglari olusturur (Guattari, 2011:10, 38). Cagimizin kolelik
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diizeni 6znelerle degil, 6znelliklerin molekiiler bilesenlerini bir araya getiren genel bir zamanin
kristallestirici ve ayn1 zamanda buharlastirici etkisiyle calisir. Kapitalist makinenin ¢alismast
i¢in, tim bilesenlere ait zamanin kodlanabilir hale getirecek bir sisteme ihtiyag vardir ve tim
kodlama sistemlerinin kokeninde yatan yazi teknolojisi koleligin en eski zamanindan beri bu
ihtiyaci yerine getirmistir. Yazi teknolojisi sayesinde saglamlastirilan “ulusal dillerin gosteren
iktidari, devletlerin ve kurumlar agmin ¢ok bicimli iktidariyla i¢ ice gelisir” (Guattari, 2011:10,
39). Ne toplumsal makineler, ne teknik makineler, ne de arzulama makineleri, gosteren devlet
makinelerinin tist-kodlamasindan kacamaz (Guattari, 2011:39). Yaz1 makinesi, toplumsals,
teknik ve duygulamsal olani birlestiren bir ag orerek, “arzu akislariin semiyotik, makinesel
koleligine” ve “semiyolojik tabi kilma” operasyonlarma hizmet ederek 6znellik tiretimini her
koldan genel bir zamana baglar2 (Guattari, 2011: 40).

Yaz1 teknolojisinin diistincede bir agilim ve ona virtiiel bir boyut sagladig1 dogrudur.
Kelimelerin hareketlilik kazanmasi, bilincin hareketini de tetiklemis ve onu edimsel olanin
sinirlayiciligindan kurtaracak bir manevra kazandirmstir. Bilincin, duyusal-motor eylemin
erekselliginden kurtulmasi, secim ve yaratma olanaklarini arttiracak bir etki yaratmistir. Yazi,
bilince icinde cisimlestigi gayri maddi bir beden saglayarak, dikkatini toplama imkanlar1 ve
cok detayli entelekttiel islerde biiytik odaklanma ortamlar1 yaratma imkani sunarak, devasa
karmasik entelektiiel yapilarin insa edilebilmesini saglamistir. Yazi, olusu sabitleyebilmenin
en kuvvetli anahtaridir. Temsil etme eyleminin temsiline yani idelere gitmeyi ve onlar1
uzamsal bir sebeke icinde sabitlemeyi saglamistir. Sonug olarak yazi, idelerin cisimsel bir
varlik kazanmasiyla zihinsel sentezlerin uzamsallastirilmasina yaramustir. Ancak bunun
sonucunda, ortaya boliinebilirlige ve niceliksel farklara dayal bir diistince sistemi ¢ikmuistir.
Bilincin ozgiirliigiine hizmet etme hevesindeki yazi, bunun karsihiginda diistinceye, ikili
karsitliklar, degilleme mantig1l, kronometrik zamansallik ve dizgeselligi hediye etmistir.
Bunun en yakic1 sonucu, en nihayetinde yasamin stirekliliginden ve stirekliligin duyumunu
ifade etmekten uzak bir diistince sistemi olmustur. Yazi teknolojisi, goriintis ve gerceklik
arasindaki ayrimi gittikce biiytiyen oranda derinlestirmemize yaramis ve gercekligin yalnizca
stireksiz farklilasmalarina odaklanmamizi saglamistir. Bugiin gercekligi yalnizca, niceliksel
fark tizerinden uzamsal kategorilere indirgenmis bir boyutuyla anliyor ve tizerinde bunlar
sayesinde islem yapabiliyoruz. Zaten, gerceklik de tizerinde islem yapilabilir ve kolaylikla
desifre edilebilir hazir bir nesneye déntismiis durumdadir.

Bu analiz etme yetisi tizerine kurulu bilgi ve gortintiileme teknolojileri bugitin, fiziksel
islemlerin analizini hep daha ileriye tasimakla iki tiirlii ¢itkmaza getirip biraktr bizi:
Birincisi, dilin, kendi kendini temsil eden ve bu temsillemeyi sonsuzca gotiirebilecek olan
bir heterotopya oldugunu anladik (Foucault, 2014). Bu baglamda, yaz1 teknolojisi ve bu
teknoloji tizerine kurulu tiim kodlama sistemleri, ancak kendi kendini temsil edebilen ya
da aynalayan ve yasamin siirekliligini yakalamakta sinirli kalan heterotopyalardir. Yazinin
emperyalizmi ve s6z merkezciligin kacinilmaz sonucu olarak, diinyanin okunacak bir metin
olarak goriilmesi (Derrida, 1997) kaginilmaz olmustur. Diger taraftan, analizlerimizde ileriye
gittikce, sonunda gordiigtimiiz sey, evreni olusturan heterojen 6gelerin sayisinin da bir o
kadar arttigidir. Gergeklik son tahlilde, ne kadar bolersek bolelim, boliinmeye devam ediyor.
Surekli boliinmeye devam ettigini sdylemeyi yetkin olmak elbette gerceklik hakkinda bir sey
soyler. Ancak, gercekligin yasamsal hareketini bu boltinme hareketine indirgemek, araliklarda
olup biten olusun stirekliligini kavramamizi engelleyecektir. Sonug olarak, yazi teknolojisiyle
giiclendirilmis dil, yasamin stirekliligindeki imajimi yakalamakta smirli kalmaktadir. Bu
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baglamda, yasamin siireksizliginin ardinda yatan stirekliligini yakalamak igin, diistincenin
yeni bir zaman/hafiza teknolojisini devreye sokmasi gerekir.

Diisiincenin Ifadesinde Devrim: Video

Platon’un felsefi diistinceyi yaziyla ve ide-nesne ayrimiyla tanistirmasiyla baslayan bu
stireg, idealizm ve realizm arasinda gidip gelen bir tartismay1 besleyerek bugiine erigsmistir.
Felsefe tarihi algilamin kavram tarafindan yerinden edilisinin hikayesi olarak da okunabilir
(Bergson, 2005). Kavramlarin algmin iceriginden daha fazlasmi icerecegine inandirildik. Yazi
teknolojisi de kurdugu s6z merkezli dille, diistincenin yalnizca kavramlarla yapilacak ciddi bir
is oldugu inancini sabitlemis oldu. Tarih boyunca basimiza bela olmus zihin-beden ayrimiyla
iliskili olan algisal yetilerimize giivensizlik, soyutlama ve genelleme islevlerinin, bedensel
kaynaklarindan kopuk yalnizca kafatasi ici bir zihinsel islem olarak anlama yetisinde ortaya
¢iktigina inanmamizdan gelir. Platon 6ncesi doga filozoflar1 algilam icinden diinyay1 anlamaya
daha ¢ok yakindilar. Bu nedenle belki de binlerce y1l 6nce atom gibi bir fikri ortaya atabilecek
ya da temel elementler gibi duyulur olanin i¢cinden bakan bir kavrayisa sahip oldular. Ancak,
yaz1 teknolojisinin de etkisiyle felsefenin biiyiik projesi, duyulur olanin, saf idelerin gercekligi
aciklama kudreti karsisinda tedaviilden kalkmasiyla tamamlanmustir. Duyuluriistti diinya,
duyumsanan karsisinda bir zafer kazanir.

Kant'in Kopernik devrimiyle diistincenin kosullarin1 sorgulamasi ve diinyanin algida
verili olmadigini, bu algmin tretilmesinde bir katkimiz oldugunu anlamamiz tizerinden
iki yiiz yil gecti. 1ki yiiz yil icinde, 6znenin bilgi iiretim siirecinde merkeze oturdugu bir
dontisim yasadik ve zihnin uzantilari olan bilgi ve hafiza teknolojileri 6znenin konumunu
ve yetilerinin kapsamini giin gectikce daha da genisletti. Ancak, bu dontistimiin bedelinin
nesneyle ya da daha dogru bir deyisle maddesel olusla olan bagimizin kopma noktasina
gelmesi oldugu soylenebilir. Diinya bedeniyle gittikce gevseyen bagimiz, bizi varligin ve
olusun bedenini stirekliligi icinde anlamaktan ve ifade etmekten ali koyan sembolik bir
dilsel diizleme hapsolmus ve dile dontistiirtilemez olan1 disarida birakan s6z merkezci bir
degis-tokus sistemiyle zapt edilmistir. Diinyayla birlikte insan ve felsefe biiyiik bir yasamsal
krizin icindedir. Yarattigimiz temsiller diinyasiin hipergercekligi icinde kapali kaldik. Dil,
duistinceyi 6zgtirlestirdigi kadar ayni zamanda etrafina 6rdugii duvarlarla, temsile gelemeyen
anlamin kaynaklarini énemsizlestirdi ve goriinmez kildi. Yalnizca dile dokiilebilir ve desifre
edilebilir olanin 6rdiigii bu s6z merkezci kiiltiirtin duvarlarin1 asmak ve kaldirimlar altindaki
kumsala ulasmak zorundayiz. Felsefede ikinci bir Kopernik devrimini ilan etmek zorundayiz.
Teknolojinin beden tizerindeki etkilerini ya da daha dogru bir ifadeyle zihinsel sentezlerimizin,
disa dogru genisleten hafiza teknolojilerinin etkisiyle nasil bir dontistime ugradigimi anlamak
i¢in, yarattigimiz teknolojilerin diistincemizin formasyonu tizerinde ne ttirden bir dontistim
sagladigina dontip bakmak zorundayiz. Yani, diistincenin maddi kosullarini diistinceye dahil
ederek dustinmek zorundayiz.

Bergson’un zaman ve algi felsefesi, saf idelere inang beslemeye devam ederek algimizin
tizerine ¢itkmak ve onu degilleyerek asmak yerine, algimizin icine dalarak, alginin derinligini
ve kapsamini genisletmeyi dnerir. Bu manevra, kavramlarin gercekligi sabitleyici hareketinin
yasamin niteliksel farklanmasini, olusu torpiileyerek anlayan smirlayiciligi karsisinda
alginin olusun zamansalligini1 disarida birakmayan birlestirici giictinii kullanmaya c¢agridir.
Kavramlar, ayirici, secici, birlestirip diizenleyici bir hareket kazandirirlar zekaya. Ancak,
zekanin semiyotik islemlerinin 6tesinde, kendisi semiyotik olmayan maddesel olus, zaman-
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madde ya da Bergson'un en genis deyimiyle stirenin farkli derecelerden kristallesmeleri olan
bir imajlar biittinti olarak diinya maddesi kendisini ancak algida aciga ¢ikaracak bir dogaya
sahiptir. Algmin igine daldigimizda, yasamsal olusun hareketinin i¢ine dogrudan dalariz,
kavramlarimn sinirli cercevelerinin icinden degil. 1majlarla diistinmek, kelimelerle diistiinmekten
daha zengin ve derin bir igerik, diisiinceyi duyumsamaya yakinlastirma daha yaratici
bir sentezleme yetisi saglayacaktir. Platon"u ters gevirerek soylersek, kavramlar imajlarin
imajlaridir, biz dogrudan imajlarla felsefe yapmaliyiz. Algilam ve imajlarin, kavramlardan
daha fazla icerik barindirdiklari soylenebilir. Saf ideler, saflastiklar1 oranda, algidan niteliksel
farki ve varligin zamansal boyutunu dislarlar. Zeka, onu stirekli bir bolmeye ugrattig: icin,
olusu kavramda gizler (Bergson, 2005). Zamani, kronometrik zamana indirgeyerek, yalnizca
uzamsal bir semiyotik {izerinden deneyimlenmesine ve anlasilmasina neden olur. Idelerin
degisimi anlayabilmesi, hareket etmekte olan bir trenden asag1 atlamak gibidir. O tren, bir daha
asla geri gelmeyebilir. Kavramlar, olusu stireksizliklerin ardisiklig1 olarak kavramak ve buna
gore de diizenleyip birlestirmek zorundadir. Yazi teknolojisi, bu 6zelligi diistincenin formu
haline getirerek, diistinceyi olusun akiskanligindan ve duyumsanir olandan armndirmaya
hizmet etmistir. O zaman, tez elden algimin icine dalarak, zekanin yapabileceklerinin 6tesinde,
maddenin olusunun bagrima gomiilmiis olan zamanin boéliinemez dogasina erismek icin
aracglar icat etmek gerekir. Video, bu araclarin atasidir. Bedenin daha uzagi, daha yakini, daha
derini, zamanin ve degisimin ritmiyle soluk alip vererek duyumsamasinin yolunu bulmas,
video gibi dogrudan 151g1n kendisiyle diistinmeyi miimkiin kilan bir teknolojinin dogusunu
bekledi. Video bedenin, bir protezden fazlasi olan uzantisidir. Oyleyse, felsefeyi kafatasi ici
bir isleme smirlandirarak yapmakta israr etmek, bizi yalnizca dogmatik bir tutuculugun
istenmeyen ¢ocuklarini dogurmaya mahkum edecektir.

Felsefenin, zaman ve imaj, alg1 ve diistince ve en nihayetinde zihin ve beden arasindaki
stirekliligi yeniden kesfetmesi gerekmektedir. Felsefenin alginin icine yerlesmesini saglayacak
olan video gibi kuvvetli araclari kesfetmesi ve gelecegin duyumsanabilir diline kendini
yerlestirmesi icin manevra yapmast gerekir. Algilanabilir olanin bilimine ve sanata bir
yakinlasma hareketi icine girmelidir. Felsefeciler, antropoloji, sibernetik, sinirbilim, bilissel
bilimler, evrimsel biyoloji, yeni medya teknolojileri vb. alanlara kendilerini acarak, butiin
bu alanlarin, yasamin evriminin ritmini yakalama gibi zor bir gorevde ortaklastiklarini
gormelidir. Ancak, her birinin baska bir ortak noktas: daha var, hepsi insanin uzantilar: olan
teknolojinin dilleriyle is yapmaktadir. Yazi teknolojisinin el verdigi yazilimlar ve kodlama
sistemleri, tim bu alanlarin ortak dilini olusturmaktadir. Bu dilin, diistinceyi uzamsallastiran
ve zamani mekdnsal kategorilere indirgeyen bir dilin tirtinti oldugu sdylenebilir (Bergson,
2005). Zamanimizin kodlama sistemleri, zamani, isimler, noktalar, cizgiler, gostergeler ve
kavramlarla sentezlemektedir. Temsil sistemleri olarak gortilebilecek bu diizenekler, ¢ok
uzun zamandir algi ve gercek, kod ve alg1 arasina set koymamiza neden oldular. Bu set opak
maddesellik oldu. Gergekligi yalnizca maddenin edimselligiyle aciklama egilimi gosteren
anlam rejimleri gelistirdik. Ancak ayn1 zamanda, ayn1 kodlama sistemleri sayesinde zaman1
daha dogrudan bir yolla sentezleyecek ve insan algisinin dogalliginin erisemedigi saf algiy1
olusturabilecek bir teknolojinin dogusuna taniklik ediyoruz. Gortintiileme sistemlerinde
gerceklesen bu yeniligin sonucu olarak video, algiy1 temsillere indirgeyen dilin smirlarin
bize gosterecek olan bir degisimin habercisidir. Bizi temsiller yerine alginin dogrudan igine
yerlestirerek gerceklikle stirekliligi icinde iliskilenmemizi saglayacak olan, zamanin icindeki
farklanmalar1 mekéansal olana indirgemeden zamana daha dogrudan bir kap1 agmaya yarryor.
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Video bizi, bedeni yeniden kesfetmeye ve bedenin icinden onun kuvvetleriyle diistinmeye
gotiirecek ve bilincin ytizeydeki semiyotiginin 6tesine, maddenin olusuna ve bilin¢gdisinin
dilsel olmayan alanina tasiyacak olan imajlardan kopriiyti kurar. Ulus Baker’in (2015)
isaret ettigi gibi, video sanatinin ilk kasiflerinin, kameray1 bedenlerine tutmay1 akil eden
kadin sanatgilar olmasi bir tesadiif olamaz. Bedenden kopuk zihnin tekno-emperyalizminin
yarattig1 sozmerkezci hakimiyetin artik sonu gelmistir. Yeni ¢ag, zihinlerin bedenlere geri
dondiigii, bizi hayali bedenler yaratarak kolelestiren kapitalist kapma aygitlarina kars: bir
dil insa etmeyi basarabilmis, bilgi tiretimine bizzat dahil oldugunun farkinda bedenlerin
cagidir. Yazi teknolojisinin fikirlerin miilkiyetine dayali despotik ¢oziimleyici ifade formu,
erkek egemen bilgi iktidarmin son demlerini yasiyor. Bilginin olaydan ve bedenlerden
kopusunu garanti altinda alan ifade formlar1 iginde kalmaya devam ettigimiz siirece,
diistincenin cinsiyetlendirilmis formlarini yeniden {iretmekten kurtulamayacagiz. Yazi,
akli duygulardan ayiran, duyulurtistiine ulasma cagrisinda insanlig1 birlestirerek ona yon
verme derdindeki erkek bir tanrinin soziinti aktardigr dildir. Antonin Artaudnun (2002),
otopsi masasina yatirarak insanin icinden c¢ekip ¢ikarmak istedigi organ, icimizdeki Tanr1
organi bilingtir. Bilincin dili olan yaziyla felsefe yaptigimiz iki bin yillik bir cag kapaniyor.
Diistincenin giizergahini, bedenden baslayip, basta zihin-beden, duygu-akil, ide-algilam, algi-
eylem ikiliklerini tek tek eleyerek, Nietzsche'nin {istiin bedenine ulastiracagiz. Diistinceyi,
diistincenin diistincesi olmaktan ¢ikararak yalmizca sozciikler ve gramatik oyunlar iginde
diistiniilecegini bize dayatan despotik s6zmerkezcilige karsi, duyularimizin uzantilar1 olan
hafiza teknolojileri ile maddenin icine yerleserek, diistincenin bedenlenmesinin yollarini insa
edecegiz. Boylece, bedenli olmanin tenin smirlarinda bitimli olmadigini, alginin bize birden
fazla da bakis agis1 sunabildigini gosterecegiz. Yazinin ulasabildigi en yiiksek bakis acisi,
askin, soluk, sayica epey az denebilecek sadece tek bir Tanr1 imgesinde belirebilmistir. Oysa,
algilamin derinliklerine dalmak bize varligin ickin farkini, varligin olusuna ait essiz yasamsal
kuvvetlerinin ¢oklu ifadesini gosterme kudretine sahiptir. Videonun tanris1 doga, bildigimiz
biitiin tanrilardan daha zengin ve daha yiiksek bir ¢oziiniirliige sahiptir. Bilince ulasana
kadar diistince coktan yoniinii ve degerini bedenli bir yoldan ilerleyerek kazanmis oluyor.
Bilince ulastiginda, boliinerek ve siniflandirilarak bir sabit gosterge halini aliyor. Video gibi
bir teknoloji, insan bedeninin yararlilik ve deger bicme siireglerine ugramadan, yani diisiince
bir organizmanin orgiitlenisinin hiyerarsisine tabi tutulmadan ne rasyonel ne de sdylemsel
olan organik-oncesi fikirlere bizi agar. Ses, doku ve hislerle diistinme; kelimelerin 6tesindeki
imgelerle diistinme. Duistinme bedensel kaynaklarina geri cagrildiginda, kendisi diistincenin
ontinde bir engel olmaktan ¢ikar ve diistiniilmeyenin icine kulag atariz. Bergsonun deyimiyle,
imajda kavramdan daha fazla gerceklik vardir. Sonsuzca birbirine baglanan imajlar arasinda,
insan bedeninin smirlarmi asan ve onun otesine uzanan imaj tarlalarinda gezinebilme
olanagmin, aklin emperyalizminden kurtulmus bir tstiin bedenin dogusuna isaret ettigi
soylenebilir.

Video neyi vaat ediyor?

Video Zamanin Dogrudan Sentezidir Yazi teknolojisi bu anlamda, bedenin zihinsel sentez
yapabilme kapasitesinin evriminde ge¢mesi gereken bir ara evre olarak diistintilebilir. Sinema
ise, zihnin erginlenme ritiiellerinin en renklilerini sunmustur. Bilingdisinin biiyiik kesfine
giden yollar, zamanin kristallesmelerinin en yaratici formlar1 araciligiyla sinema endiistrisinin
bantlarinda tiretildi. Sinema, yaziya bir ses kazandird: ve onun kendi adina konusmasina
izin verdi. Ancak, video teknolojisi, sozlii kiltiirtin ikinci ama bu defa bambaska araglarla
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yeniden dogusunun habercisidir. Video yanit vermeyi gerektiren bir teknoloji sunar. Karsiliklt
etkilesim, imajla bakan arasindaki mesafeyi kaldirir. Bu mesafe {izerinde, komutla, simdilik
klavyeyle video tizerinde eyleyebilirsiniz. Bu anlamda imaja dokunabilirsiniz. imaja dogrudan
erisebilirsiniz. Dokunmatik ekran imajin bir uzantisidir. Ekran tizerinde eylemek imaj tizerinde
eylemektir. Bu durum, videonun aracilik ettigi bir felsefeyle, felsefenin yeniden bir diyaloga
dontisme ihtimalini dogurur. Boylece felsefe, koklerini Platon’un temsiliyetci bakisindan ¢ok,
Sokrates’in hayatin igindeki yasayan felsefesinin iginde hem bir olay hem de bir diyalog olarak
bulacaktir. Video, diistinceyi, sinemanin dilsel kurallara dayali anlati rejimlerinin 6tesinde
kurmaya yarar. Sinema makinesi bizi zamanin yakalanabilecegi fikriyle tanistirmistir. Sinema
ve film, yazi teknolojisinin {irtinii olan anlatilandirma islevinin son kalintilaridir. Sinema,
diistinceye yeniden sesi dahil ederek ve zaman-imaji yalnizca estetik stirecler araciligiyla
da olsa kesfederek, video teknolojisinin dogusunun habercisi olmustur. Fakat, gostergeler
ve bunlarin okuryazarligini yaratma ve siirdiirme pratigi tizerine kurulu olmaya devam
ettigi stirece zamanla yakaladig1 daha dogrudan bag: hep kaybedecektir. Video bu anlamda,
dilsel yapilar ve gosterge sistemleri yaratma mantig1 tizerine kurulu temsil sistemlerini
geride birakacak bir yeniliktir. Gercekligi simule etme geregi duymadan, zamanin {izerinde
dogrudan islem yapabilmemizi saglar. Videoyu anlamak icin bir temsil teorisine ihtiyacimiz
yoktur. Bundan sonra nesneyle iliskiye gecmek i¢cin onu mekana yerlestirmeye, ya da imaji
aciklamak icin zihne basvurmaya gerek yoktur. Gergeklik ve kavram arasina koydugumuz
bosluga benzer sekilde, gerceklik ve imaji arasma bir bosluk koyarak bu imaj “araciligiyla”
diistinmeye ihtiyacimiz yoktur. Ciinkii, zamanin kristallesmesi olarak video bize gergekligin
dogrudan kendisiyle diistinme imkani sunmaktadir. Fenomen ve numen arasinda bir ayrim
yapmay1 bir kenara birakmamiz gerektigini 6giitleyen bu tiirden bir ontolojiyi anlamak icin
Bergson’akulak verecegiz. Varligin, olusun ve her seyin olusmasini saglayan zamanin, bir diger
deyisle enerjinin, farkli derecelerden sikisip gevseme hareketinin {irtinti olarak, kronometrik
zamana indirgenemeyecek ickin niteliksel fark oldugunu kabul ettigimiz yerde, icat ettigimiz
zamani kristallestirme makinelerinin zamanin icinde ve bizzat onunla galistigini diinyay:
temsil etmedigini kabul etmeliyiz. Video bedene bir eklenti ya da bir protez olmaktan ¢ok,
zamanda hareket eden bir bedenin bir kuvvet derecesi ya da eyleme kapasitesi olarak onun
uzantisi olma isleviyle ortaya ¢ikmistir. Video, algi, duyum ve hafiza gibi zamanin sikisma ve
gevseme hareketinin tirtinti olarak onun kristallesmesi olarak gortilebilir. Bu da onu, imajin ve
gercekligin birbirinden ayrilmasimi gerektiren temsiliyetci anlayistan kurtarir. Cinkii, video
15181n analog ortamda kimyasal bir izi degil, dogrudan 1siktan ibaret bir ontolojiye sahiptir.

Video sayesinde imajin tesine gegerek, saf alg1 boyutuna ait olan bir seye, 1s1k akislarina,
madde-akislarina erisiriz. Bilincimizin erisemedigi yere bizi eristirir. Biitiin olanakl1 algilarin
toplamu olan kaostan, videonun elektromanyetik filtreleri sayesinde kuralli algilara ulasiriz.
Fakat bu kurall algy, saf algtya bizim duyularimizin filtresinden daha yakin bir filtre sunar.
Videonun bize actig: saf algi bizi alisik oldugumuz homojen mekan ve zaman kategorilerini
birakmaya zorlar. Zaman ve mekan bizim eyleme giictimiiziin semalaridir, bu semalar:
biraktigimizda, algi-maddeye agiliriz. Kuvvetlerin diinyasina dogal algimizin simirlarindan
kurtularak agiliriz, nitelik ve niceligin, uzamsal olan ve olmayanin bir karisimidir bu. Mekanin
otesine gecerek zamanla bir iliski kurma olasilig1 dogurur video. Boylece yasamin stirekliligini
bildigimiz gostergelerin 6tesinde yeniden olusturabilme sansi yakalariz. Vertov'un ¢ok dnce
kameranin giictinii kesfettiginde soyledigi gibi, gozlerimizi olduklarindan daha iyi bir konuma
getiremeyiz ama kameray1 sonsuzca yetkinlestirebiliriz (Vertov, 2007). Bu nedenle, videonun
dogal algimizdan daha gercek oldugunu soyleyebiliriz.
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Video teknolojisi felsefeciler igin, biri ontolojik digeri ise epistemolojik iki temel tespiti
beraberinde getirir: birincisi, video, zamanin dogrudan kendisine agilan bir ontolojiyle bizi
tanustirir. Zihin nasil zamam kristallestiriyor, yani yasantiy1 anilara dontsttirtiyorsa, video
da, zamanin dogrudan sentezini yapabilme kapasitesine sahip bir “zamani kristallestirme”
teknolojisidir (Lazzarato, 2016). Video kameranin ozgtirlestirici etkisi, dogal algimizin
dayandig: ihtiyaglar tizerinde ytiikselen filtreleme/cerceveleme mekanizmalar: olmadan bizi
saf algiya baglamasinda yatar. Video, Bergson'un zaman konusundaki goriislerinin saglamasi
ve dogrudan kanit1 gibidir; beynin kendisi de dahil olmak {izere bizzat gordiigiimiiz diinya,
imajlardan ibarettir ve bu imajlar bize gercekligin kendisini verir. Arkalarinda temsil ettikleri
bir asil gerceklik yoktur. Bergson felsefesi bize bu imajlarin, enerjinin yani aslinda zamanin
kendisinin farkli derecelerden sikisma ve gevseme hareketinin bir {irtinti oldugunu ve enerjinin
zamana esitlenerek anlasilabilecegini 6gretir. (Bergson, 1913) Zaman, Einstein'in iddia ettigi
gibi varligin dordiincti boyutu degil, varligin kendisidir Bergson’a gore. Bergson'un sundugu
su esitlik bizi teknolojiyi ve duyulur olani fenomen-numen ayrimina diismeden kavramamizi
saglayacak bir ontoloji sunar: imaj=hareket=1s1tk=madde=zaman. Bu nedenle video, enerjinin
yani zamanin dogrudan sentezlenmesi olarak gortilebilir (Lazzarato, 2016: 55). Video (sesler
ve imajlar), zaman-madde yani elektromanyetik dalgalarin dogrudan islenmesi oldugu icin
bizi zamanin algisina daha dogrudan bir yolla ulastirir. Bizi ne gosterge olan ne de gosteren,
15181 saf titresimlerini kapmaya acar. Gostermeyen akislarla gosteren akislar arasinda
iliski kuran makinesel bir diizenlemedir (Lazzarato, 2016: 54). Nesnelerdeki hareketlerin,
frekanslarin, atomlarin ve enerjinin algisin1t miimkiin kilar. Bu baglamda bizi, Bergson"un “saf
alg1” dedigi durumun icine yerlestirir (Bergson, 2007: 100). Saf algy, zihinsel sentez tarafindan
sahiplenilmeden yani deneyimin 6tesindeki maddenin, imajlarin ve hareketin 6zdes oldugu
diizlemdir (Bergson, 2007: 105). Algiladigimiz diinyanin arkasinda kendinde bir gergeklik
yatmaz, bedenimiz ve beynimiz de dahil diinya bir imajlar akisindan ibarettir. Bu imajlar
birbiriyle carpisir, birlesir, ¢ozer, ¢oziiniir, etkiler ve etkinir. Bu karsilasmalar, kuvvetler,
yeginlikler, oluslar meydana getirir. Bergson iste bu imajlarin saf hareketini enerjiyle esitler.
Boyle bakildiginda evren, sonsuz varyasyonda titresen bir 1s1k akisi olarak gortilebilir. Saf algt
var olmak ve anlamin1 bulmak igin bilince ihtiya¢ duymayan, yani var olmak icin algilanmaya
ihtiya¢ duymayan kendinde imaj akisidir. Bu anlamda, seylerin kendi algilar1 vardir. Saf algida
imajlarin etki ve tepkileri i¢ ice gecmistir. Her imaj alimlayan ve ileten bir eylem merkezidir.
[maj, enerjinin ya da diger deyimiyle zamamn saf titresimidir. Biz saf alginin kendisini degil
ancak onun farkli derecelerden sikismis hallerini algilariz. Fakat, video gibi dogrudan 1s181
sentezlememizi saglayacak bir teknoloji, bize saf alginin imajlarina ulasma ve onlar {izerinde
islem yapabilme yetisi sunar.

Yazi teknolojisinden tiiretilmis kodlama sistemlerinin bizi ulastirdiklar: son teknolojik
gelisim noktasinda, 15181 dogrudan kendisiyle baglanti kurmamizi miimkiin kilarak, bu
kodlama sistemlerinin izin verdigi temsil giictintin ¢ok otesinde bir yeti kazandirmustir
beyne: zamanin kendisini yakalamak ve {izerinde islem yapabilmek. Video ve bedenin
calisma prensipleri arasinda bir paralellik oldugunu gosterebiliriz; video nasil zamani
sentezleyerek/sikistirarak algrya dontistiiriiyorsa beden de bundan farkli calismaz. Videonun
calisma prensiplerini anlamak insan algisinin ve hafizasinin nasil ¢alistigi hakkinda bizi
bilgilendirebilir. Video da beden de gercekligin imajlarda sentezlenmesidir. Yazi teknolojisi,
bedenin kapasitelerini genislettigi clciide, temsillerin gercekligin yerine koyulmasi nedeniyle
onu ayni zamanda koreltmistir de. Duyumsamanin yollarmi daraltmis, duyular arasinda
hiyerarsiler ve duvarlar kurulmasina neden olmustur. Zihinsel sentezlemelerimizi maddi
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sentezler olarak gostergelere indirgemistir. Diistinceyi yalmizlastirmis, diistince kendi igine
kivrilmistir. Diistinceyi eylemden koparmustir. Onu, zamanla olan duyumsal ve duygulanimsal
bagindan koparmistir. Oysa video, zaman 6lctilebilir ve boliinebilir birimlere indirgemeden
zamanla kurdugu dogrudan bag sayesinde bize temsil sistemlerinin ara ytizii olmadan
varlikla dogrudan bag kurma sansi1 kazandirmistir. Bugiin bilimlerce, alg1 ve diistincenin
olusum kosullar1 agisindan daha dogru bir imgesi olusturulabildiyse, bu, MRI ve EEG gibi
beyin goriintiileme sistemlerinin zamani daha dogrudan yakalayabilmesi sayesinde miimkiin
olmustur. Beynin aktivitesini gorsellestirmek beyne kendi hakkinda daha dogrudan bir bilgi
saglamistir. Bedenimiz bir uzantis1 olarak yarattig1 dilin engellerini asabildigi icin, dil 6ncesi
ve dil tistti zamansal akislarla daha dogrudan bir baglant: kurabildik ve varligin olusuna dair
daha yakin bir bilgiye erisebildik. Bu baglamda, bilgi tanimlarimizi yeniden gozden gecirmek
zorundayiz. Bilgi artik bilen ve bilinen arasindaki boslugun ortadan kalktig1 bir dtizlemde
tiretilecektir. Bu etkinin, elektron boyutunda en bariz sekilde gozlemlendigi yerlere bakarsak,
gercekligin olusunda gozlemcinin etkisini hesaba katmak gerektigi gercegini yine goriintiileme
teknolojisi sayesinde gordiik. Beyin artik bilgiyi yani diinyanin imajlarini tiretmiyor, aksine
farkli sentezleme sistemleriyle gercekligin imajlarina dogrudan baglanabiliyor. Bu baglamda,
video yazi teknolojisinin aksine gercekligin temsilini {iretmez, aksine bizi, gercekligi
duyularmmizin 6tesinde bir yetiyle algilama kapasitesine eristiren bir islev gortir.

Video Beynin Uzantisidir Video islemeyle beynin diger bir islevini saglariz; istemli hatirlama
ya da bellek! Alg1, imaj ya da 1s1k akislarindan tekrar eden titresimlerin yakalanarak stireklilik
arz eden duyumlar olarak sikismasiyla ortaya g¢ikar (Bergson, 2007:133). Bellek ise, maddi
sentezin ortaya cikardigi bagimsiz anilar1 kendi aralarinda birlestirme, birbirine uymasini
saglama ve boylece siire ya da bagka bir deyimle ritim olusturma kapasitesidir. Ozne ya da
biling imaj tiretmez, o imaj akislar1 icinden se¢me islemini yerine getirir. Bedenler, hareketi
alimlamak ve onlar1 eyleme dontistiirmekten baska bir sey yapmazlar. Bir beden, etki ile tepki
arasina bir zaman, bir belirsizlik, giiciil olasiliklar icinden bir se¢im olanag yerlestirir. Bu
aralikta saf algida oldugu gibi kendiyle 6zdes olmayan, yasadig: bir etkiye daha karmasik
tepkiler verebilme olanagiyla belirir. Benim bedenim de diger imajlar icinde hareketi alimlayan
ve geri gonderen bir imajdir yalnizca, ancak hareketi nasil geri dondiirecegini kendisi secer
gibi gortiniir (Bergson, 2007: 49). Iste bu noktada beyin, alimlanan hareket ile iletilen hareket
arasinda bir ara yuz islevine sahiptir; bu aralif1 azami diizeye ¢ikarmaya calisir. Boylece,
eylemlerle etkinme arasinda secim sans1 dogar. Bir salyangoz da hareketi alip geri iletir.
Ancak, etki ve tepki arasindaki mesafe oldukca kisadir. Onun tepkilerinin refleksif oldugunu
soyleriz bu nedenle. Benim bedenimi salyangozunkinden ayiran, secim yapabilmemi
saglayacak kadar gecmis deneyimin ya da anmin bedenimde birikebiliyor olmasidir.
Bellek, beynin ve sinir sisteminin gelisimiyle etkinme ve etkileme yani eylem arasinda bir
gecikmenin, bir araligin olusabilmesini saglar. Bu araliga duygulanimsal bir kuvvet girer. Bir
eylemin geciktirilebilmesi, gtictil bir hafizanin dogurdugu segenekler sayesindedir. Beyin ve
sinir sistemi karmasiklastikca, yani hafizam genisledikce eyleme kapasitesi de dogru orantili
bicimde artar (Bergson, 2007: 58). Bergson beyni bir telefon santraline benzetir, eylemi bekletme
ve sonra iletmenin diizenlendigi yer olarak (Bergson, 2007: 24-5). Alimlanan hareket agisindan
analiz isleviyle, uygulanan hareket acisindan da bir secim aygit1 olarak islev goriir. Ancak
burada gortilmesi gereken asil 6nemli nokta, beynin bu hareket imajlarinin {ireticisi olmadig:
gercegidir. Beyin 1s1k akislarinin yani imajlarin gidisini stirdiiriir ya da dontistiirtir, onlarin
tireticisi degildir. imajlar beynin i¢cinde degildir, beyin imajlarin icindedir (Bergson, 2007: 112-
3). Kisaca beyin, imajlar yaratarak diinyadaki nesnelere alg1 eklemez. Aksine, imaj-maddeden
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kendi i¢in yararli ve bedenin eylemliligi icin degerli olani cekip ¢ikarir ve alikoyar. Kisaca, imaj
beynin nesnelere ekledigi bir sey degildir, o sadece imaj akislar1 icinden bazilarini secer. Beynin
yaptig1 sey algiy stirdtirmektir. Ancak, bu stirdiirme isini yaparken hafizanin aliskanliklarin
otesinden virttiel boyutundan da beslenir. Bu anlamda video kamera, beynin islevinden farkli
bir isleve sahip degildir: “video kamera, zaman-imaja dalmuis bir bedendir; saf alginin stirekli
varyasyon halindeki akislarin1 kaparak ve kristallestirerek kendi araligini1 yaratan ve maruz
kalinan eylemlere bagh olarak az ya da gok geciktirilmis bir eylemi insa eden bir beden”
(Lazzarato, 2016: 36). Video da beden de, imaj akislar1 icinden sectigi imajlar1 bekletme ve geri
bildirme araliginda duygulanimi insa eder. ikisinde de, etki ve tepki arasina duygulanimlar
yerlesir. Duygulam, etki ve tepki arasindaki gecisin hissedilmesidir, beden kendi kendini
hissederek bilgilendirir. Duygulanimlarin yon verdigi virttiel bir hafizanin icinden yeni olan
bir eylemlilik hali dogacaktir. Duyum ve duygulanimsal kuvvet, bedenin uzamli hareketini
yeginlikli harekete dontistiirmesidir. Zihinsel etkinligin sirrini1 ¢ozmeye calisirken pesinde
oldugumuz soru, uzamli alginin uzamsiz duygulanima nasil dontisttigtidiir. Duygulam, diger
imajlarin bizim bedenimiz tizerindeki olanakl eylemliligin 6l¢tilmesi olarak alginin bedensel
bir duyuma dontismesidir. Duygulam, algmin bedenin sinirlar1 dahilinde yogunlasmis bir
algilama halidir. Duygulam, kendi kendinden etkilenmedir. Biittin canlilar, hareketleri algilar,
onlari iletir ve {irettigi duyumlarla bu hareketleri sogurur. Bedenler arasindaki fark, onlarin
eyleme kapasitelerindeki derecesel farktir. Bir bedenin eyleme giici ne kadar biiytikse,
algiladig1 alanin kapsami da o kadar biiyiir. Iste video, algi alaninin kapsamini yatay olarak
arttiracaktir. Diger yandan, zamansal olarak dikey olarak arttirdigi da soylenebilir; ¢tinkii
videonun da araliga giren duygulanimsal kuvveti meydana getirme kapasitesi vardir. Video,
sadece duyusal-motor bir kayit degildir, ayn1 zamanda zaman kristallestirerek virttiel bir
bellek olarak da calisir. Video, zamani araya sokabilir, onu biriktirebilir, saklar ve simdiye
getirir. Boylece, bir gecikme yaratir. Iste bu gecikme araliginda videonun zaman-imajlarini
isleme islevi devreye sokularak yeni duygulanimsal kuvvetler doguracak virtiiel imaj
toplanislar1 cagrilmis olur.

Video, imajlar1 yarattigimiz bir sistem degil isledigimiz bir sistemdir. Maddi sentezden
zihinsel senteze gecis, video islemeyle (montaj sinemaya ait bir kavram) mumkiin olur.
Videoyu sinemadan daha canli kilan sey: zamana miidahale etme kapasitesidir, olusmakta
olan simdi {izerinde eylemek icin zamani kullanabilme kapasitesidir. Bu nedenle, video-imaj
karsisinda ne sinefilin istedigi gibi sadece goreniz, ne de TVnin istedigi gibi dikizciyiz; akisa
baglanabilir, onu isleyebilir, dontistiirebilir ve yeniden islenmesi i¢in dontistime sokabiliriz
(Lazzarato, 2016: 91). Video eylem alanidir. imaji isleme giiciiniin hem devlet hem de iletisim
gruplar1 tarafindan denetlenmesi ve kodlanmasimin &tesine ge¢mek icin harekete gecmek
gerekir. Video 6zneden ¢zneye degil, mekandan mekana durumdan duruma etkilesimi
mimkin kilar -canli yayin (aktaran Lazzarato, 2016:24). Iste, bu etkilesim ve gecmis
bagimsiz anilarda varligin siirdiiren bir kayda ulasabilme imkani, videonun virttiel imajlar
tizerinde islem yaparak, bu gecikme araliginda diistinmeyi ve eylemi harekete gecirmek igin
kullanilabilir politik imkan barimndirmaktadir. Bellek, virtiiel ile edimsel arasinda bir arayiiz
olarak isler: siireyi stirdiirmek. Beden, hareketin eylemde stirdiiriilmesi olarak kaslarda
tutulan aligkanlik hafizasini kullanir, bunun videonun gercekligi dogrudan kaydina tekabiil
ettigi soylenebilir. Diger tarafta, tipki beynin bir islevi olarak dikkate dayali hafizada oldugu
gibi, video sadece bir kayit olmaktan ¢ikip islenebilir ve se¢im olanaklarina donusttirtiltirse
yalnizca edimsellesmis olan kayda indirgenemeyecek virtiiel varyasyonlar meydana getirir.
Edimsel ve virtiiel, algilanan imajlar ve aniya doniisen imajlar zihinsel sentezin birbirine bir
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simdide bagli iki ucudur. Bedenimiz algilarken, ge¢misimizi simdimizle bulusturmak igin
sikistirir, diger yandan dikkat gerektiren hatirlama eyleminde ise kendiniz ge¢misin farkl
diizeylerine yerlestirmek i¢in ge¢misi genlestirir. Bu iki yonlt hareket en nihayetinde ortaya
duygulanimsal bir kuvvet cikaracaktir, zamanin sikismasi ve genlesmesi duygulanimla
ayrilmaz bigimde i¢ igedir. Kronometrik olmayan zaman, temsile gelmesi miimkiin olmayan
duygulamdir. Bellegin bu iki islevi, her tiirlii deneyimin otomatik kaydi ve sikisma-genlesme
hareketi sayesinde alginin ve imajlarin miimkiin hale gelmesi stirecine tekabiil eder. Kisaca,
birinci olarak video, “beyin gibi, yani akislarin akip gidisine bir araligi, bir dontistimii dahil
eden bir akim gevirici gibi islev gortir... Gostermeyen bir akis1 gosteren akisa doniistiirerek
zaman-maddeyi sikistirir ve genlestirirler. Saf titresimleri, sarsintilari, maddenin titremelerini
(gevseme ve sikisma yoluyla) imaj biciminde kristallestirirler” (Lazzarato, 2016: 54). Ttiim bu
siireg sirasinda, insan bedeninin fizyolojisinin sinirlarina takilmadan hareket edebilirler. Tkinci
olarak da, zamanin farkli diizeylerinde dolasarak zihinsel sentez ortaya koyma kapasitesine
sahiptir. Stkisma ve gevseme hareketi, gecmisin imajlarina doénebilir ve video teknolojisi imaj
isleme teknikleri sayesinde bellegin islevini yerine getirerek imaj tiretimine girisebilir. Video
isleme, imajlarin dis ytizeyleri arasinda bir baglant: kurmak degil, onlarin ortaya koyduklar:
duygulanimsal kuvvet dereceleri arasindaki baglantilar1 kurmaktir. Kisaca, video-bellek
araciligryla imajlarin islenmesi, kuvvetler aras1 zamansal iliskileri bulup ¢ikarmaya hizmet
eder, gorme gibi sadece algisal 6gelere indirgenmis sematik baglantilarin yapbozunu ¢ozmeye
degil. Video kamera, sikistirma ve gevseme hareketiyle elektromanyetik dalga akislarini
modiile eder ve boylece zaman-maddenin kristallesmesini saglar. Imaj isleme teknolojileri
sayesinde ise, virtiiel bellegin icinden zihinsel emegi taklit ederek yeni potansiyel bilesimler
cikarmay1 basarir. Iste bu zihinsel emek, videonun insan bedeninde taklit ettigi yegane
seydir. Kaydedilen hareketle, onu iletmeden 6nce bekletip diizenleme/isleme siirecindeki bu
belirsizlik ve aralikta, politik duygulanimlar sigdirabilecek ve yeni eylemlilikler dogurabilecek
devrimci elestirel bir potansiyel yatar. Video, zamanin kendini yeniden bir kuvvet olarak
tesis etmesinin yoludur. Kisaca video, aktif bir sentez stireci olarak algi ve bellegi taklit
ederek insanin bilissel kapasitelerinin bedensel sentezlerinin 6tesine ge¢mesini saglar ve
kendi virtiiel nesnelerini tireterek diistincenin smnirlarini genisletir. Algimizi ve bellegimizi
dogalliktan cikararak, eyleme giictimiiziin kapsamin arttirir. Video teknolojisinin sikistirdig:
ve genlestirdigi madde, zaman-madde ve bellegin farkli zamansal katmanlasmalaridir. Video,
zamanin farkli sentezlerini taklit eder ve bu taklit sayesinde duygulanimsal kuvvet tiretiminin
kosullarini hazirlar. Video islerken, 15181 yani zamanui islersiniz. Bergsoncu zaman-maddenin
kendisiyle diistinmektir video. Kavramlar ve yazi teknolojisiyle desteklenmis dil, olusu
sabitleyen teknolojilerdir. Bizi yanilsamalar diinyasina kapatir. Olusu sabitlemenin fetisizmidir
(Lazzarato, 2016: 60). Dil, bilinci, maddi nesnelere sabitlenip kalmasindan kurtarmustir, ancak
bir taraftan da yarattig1 gercekligin yerine gecen simiilasyonuyla bizi imajlarin kendisinden
uzaklastirir. Imajlarn kendisi kavramlardan daha fazla siirekliligi yakalayabilir, ctinkii onlar
bizzat zaman-maddenin kendisinden meydana gelmistir. Imajlar, kavramlardan daha fazla
degisimin ritmini yakalayabilir ve onun igine niifuz edebilirler.

Video, bu baglamda, beynin tirettigi teknolojilerle dogal algisin1 asmaya calistiginin
gostergesidir. Hali hazirda, videonun etkilesimli ve gercek zamanl formlar: gelistirilmistir.
Bu bilimin ve sanatin sezgileri sayesinde gerceklesmistir. Bilginin ve diistincenin telifi yazi
teknolojisinin bir kalintisidir. Telif ortadan kalkacak ya da en fazla kapitalizmin bir sorunu
olacaktir. Videonun su anda sagladig kolaylik kayit yapabilmedir, ama bir stire sonra kayit
altina almanin da bir anlami kalmayacaktir. Biittiin kategorilerimizin zamansal kategoriler
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haline gelmesinin diistincede biiytik bir sigrama yaratacag1 neredeyse kesindir ve bu durum
bedenin nasil bir sentezleme sistemi oldugunu kesfetmemizle mtumkiindiir éncelikli olarak.
Felsefeciler olarak, zihin ve video arasindaki benzerlik tizerine daha fazla egilmemiz ve
yaz1 teknolojisinin imkanlarmi asan teknolojilere yeni diistince yollar1 olarak basvurmaya
kendimizi agmamaiz gerekir. Felsefecilerin, bizi gelecekte video ve beynin tam entegrasyonunun
bekledigini gormeleri gerekir. Bu anlamda, gelecegin diliyle felsefe yapabilmek i¢in video
islemeyi pedagojik formasyonumuzicine almak zorundayiz. Video ve yazilim, gelecegin anlam
tiretme ve bilgi aktarim dillerini olusturuyor. Video teknolojisi, felsefecilerin duyumsallig:
ve onun teknolojiyle iliskisini yeniden diistinmeleri i¢in dogru bir adres sunar. McLuhan'in
uyarisina kulak vermek gerekir: “medium is the message” (McLuhan, 1994). Gelecegin
diistince dilinin duyusal ve duyussal malzeme olacagimi 6n gorebilirsek, diistincemizin
de bu malzeme tarafindan sekillenecegini kabul etmek zorundayiz. Bilgisayardan cok bir
video makinesi gibi isleyen zihin, icat ettigi araclar1 diisinme siirecinin bir parcas: haline
getirdiginde, bedenin yaptig1 isi devam ettirir. Bu araglarin yaptig1 is, bedenin dinamik
sistemlerinin pargasi olan noral aglarin yaptig1 seyden farkli degildir. Bu baglamda, videoyla
bilissel bir entegrasyon deneyimlemeye onu icat ettigimiz andan itibaren baslamis oldugumuz
sOylenebilir. Algimiz1 besleyen ve onun 6tesinde bir gerceklik deneyimi kurmamizi saglayan
hafiza, zihinsel etkinligimizin giictil boyutunu olusturur ve bir dijital teknoloji aygit1 olarak
video bu giiculligin kuvvetini arttirma kapasitesine sahiptir. Video bu anlamda, tipk: yazi
gibi bir “hafiza teknolojisidir” (Lazzarato, 2016). Video, beynin dis diinyadaki bir uzantisidir.
Bedenin bir uzantist olarak video, bedenin sinirlar1 6tesinde onun etkime ve etkinme uzvu
olarak islev gormektedir. Genisletilmis zihin kuramina gore, bedenin disindaki nesneler de
zihnin bir pargasi olarak islev gorebilirler (Clark ve Chalmers, 1998). zihni sadece kafatas: bir
isletim sistemi olarak gérmek oldukga sinirlayicidir. Bu bilisselci yanlis anlamanin temelinde,
zihnin, bedenin ve cevrenin birbirinden keskin sinirlarla ayrilabilecegine inanmak yatar.
Bedeni, hareketsiz, pasif ve degisim i¢in ancak kontrol saglayacak bir bilince ihtiya¢ duyan
atil bir cisim olarak gormenin sonucudur. Bedeni zamansalligiyla birlikte bir eylem ve hareket
merkezi olarak gordiigiintizde, onun tiim etki ve etkinme dinamiginin gevreyle girdigi
eslesmenin sonucu oldugunu gorebilirsiniz. Bedenin ve zihnin eslestigi her sistem bilissel
sistemin bir uzantisi olarak goriilmelidir, protezi olarak degil. Video kamera ve ayn1 zamanda
imaj isleme teknik ve teknolojileri 6ncelikle alg1 ve sonra da hafiza islevlerini yerine getiren
bedenin bilissel uzantilar: olarak gortilebilir.

Videodiisiiniirlere Notlar Video gibi bir teknolojik uzantinin bedenimize kattig1 giicti tanimay1
reddettigimiz stirece, onun zihnimiz ve yasantimiz tizerindeki yan etkilerini de bertaraf
edemeyiz. Video, kapitalizmin 6znellik tiretiminde bir “kapma aygit1” (Deleuze ve Guattari,
1987) olarak galisir ve simiilasyon teknolojileriyle sayesinde temsil makinesine dontisen bir
boyutuyla diistintildugtinde, beraberinde gerceklikten kacis kiiltiirti getirir (Lazzarato, 2016).
“Gosteri toplumunun” birincil araci oldugu ¢ok dogrudur. Ancak, gosterinin aract oldugu
tespitinde bulunmak yeterli degildir. Eger bu durumu sadece elestirmek degil, ayn1 zamanda
degistirmek istiyorsak, yapmamiz gereken makinenin ya da programin icine girmek ve
nasil calistigini 6grenmektir. Gosteriye direnmek ancak onun kosullarini bilerek, ona kars:
bizzat kendisiyle direnerek miimkiindiir. Imajin ve temsilin bizi ne kadar yabancilagtirdigini
soylemek ancak sistemin nasil calistigini bilmemek ve o dille konusamamak bir eksiklik
olarak goriilebilir. Dili elestirip, o dilde yazamamak gibidir. Yazmay1 iyi ¢ozemeden,
yaziy1 elestiremeyiz. Bu nedenle felsefeciler olarak, gelecegin duyumsanabilir dilini {ireten
teknolojilerin dilini ¢ozmeli ve onu bir eylemlilik alanina dontisttirmeliyiz.
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Varligin titresen kuvvetler oldugunu kabul ettigimizde, aslinda isimizin nesnelerle
degil bu kuvvet iligkilerini yakalamakla ya da islemekle ilgili oldugunu biliriz. Bugiin kuvvet
akislarmin algisina bizi dogrudan acan arayiiz, kodlama sistemleridir. Imajlar kodlama
sistemlerinin tirtinti degildir ama beynin 6tesinde islemek igin onlarin ara ytiziine ihtiyag
duyarlar. Simiilasyon teknolojilerini de igine alacak sekilde bu c¢agda diisiince, “ya hep, ya
hi¢” mantigiyla ifadesini bulacak olan bir ara yiize kavusmustur. Bu dilin felsefi anlam
ve politik etkileri tizerine diuistinmeye bir yerinden baslamamiz gerekir. Hiir fikirlerin hiir
tartisma ortamlarinda yeserebileceginin farkinda olan felsefeciler, kullandiklar1 teknolojiye
hakim olduklar1 kadar, onun kosullar1 hakkinda da politik bir durusa sahip olabilirler.
Felsefenin 6zgiir yazilimla ortak bir zeminde bulusmas: gerektiginin farkina varabiliriz.
Ozgiir yazihma gore ozgiirliik, yazilimi galistirma, kopyalama, dagitma, tizerinde calisma,
degistirme ve gelistirme serbestisiyle belirlenir. Bu baglamda, felsefeciler, alfabeden oldukca
farkli olan kodlama sisteminin diistince tizerindeki etkisini ve bu etkinin kapsamini arastirma;
ikinci olarak da, kaynak kodlarmi kapitalist kapma aygitindan kurtarmaya doniik temel iki
hedefi yerine getirmek icin araclar gelistirebilirler. Fakat bu hedefleri yerine getirebilmek
icin oncelikle, teknolojinin diistincenin tirtinti olmasmin yaninda ayni zamanda diistinceyi
kokten degistirdigini de kabul etmek gerekir. Simdi arastirilmas: oncelikli olan olgu, yaz1 gibi
bir uzamsallastirarak sabitleyen bir temsil sistemi olmadan video gibi dogrudan gercekligin
imajlariyla bag kurmamizi saglayan bir teknolojiyle ne yapacagimizdir.

Videodiistintirler, kameranin ve imaj isleme sistemlerinin, algiy1 ve diistinceyi insan
bedenininsimirlarindankurtardigiminfarkindadir. Bedenler arasi kuvvet gecislerinin hareketine
artik bir 6znenin gozinin sahipleniciligi olmadan erisebiliriz. Bedenlerin olusuna, onlarin
yeginliklerini ve cisimsiz iliskilerini kapmaya muktedir bir aygitla dogrudan agilabiliriz. Bu
bize kelimelerin aracilig1 ve temsil sistemlerinin yonlendirici kosullar1 olmadan olusu tanima
ve onun lizerinde eyleme olanag1 kazandirir. Dusiinceyi, bilincin kontrollii eyleminin 6tesine
tasir ve bilingdis1 olan1 diistincenin maddesine bizzat tasir. Psikolojik bir 6znenin islevine
indirgenemeyecek bir duyumsanirin (gortilebilir) kapilarini aralar. Bu manevra bizi, coktandir
alginin ve diistincenin kapitalist tiretim aygitina doniismiis bir temsil tiretme makinesi olan
sinemaya karsi bir hareketin icine itecektir. Sinemanin dogasini devrimci bir degisiklige
ugratmak, ancak video gibi dogasi geregi imaji sinematografik dilin emperyalizminden
kurtarma olanagiyla dogmus bir teknoloji tarafindan basarilabilir. Sinemay1 temsilin elinden
alabilmenin yolu 6nce onu asmakla miimkiindiir. Sinema enddistrisinin kapitalist anti-
devrimci etkisinin nasil asilacagina dair Dziga Vertov’'un bir dizi 6nerisini hatirlatmak yerinde
olacaktir (Vertov, 2007). Yeni alg1 ve diistince bigimlerinin tiim virttiel olanaklar1 sinema
endiistrisi ile birlikte “izleyici-yonetmen” iliskisine indirgenir. Endistrinin, oyunculari,
senaryolari, sttidyolari, yonetmenleri ile birlikte tiim sine-dram unsurlari, temsilin yeni ifade
bicimlerini ele gecirmesinin tirtintidiir. Sine-duyarlilik, yeni teknolojilerin meydana getirdigi
yeni bedenselligin ve olusum halindeki yeni makinesel 6znelligin kesfedilmesi icin imajlar:
temsilin elinden almak gerektigine inanmaktir. Ctinkii, sinemadaki is boliimii ve beraberinde
getirdigi imajlarin temsilin hiyerarsisine tabi tutulmasi, zamanin serbest kuvvet akislarini ve
bunlarin insandaki kuvvetlerle birlesimini duyumsamay1 ve diistinmeyi engelleyen perdeler
orerler. imajlarm devrimi, onlarin belirli bir zamanin ve mekanin sinirlarindan kurtulmasi,
olusun biittin agilariyla duyumsanabildigi coklu bir perspektife ulasmakla miimkiindiir. Sine-
gz zamanin mikroskobu ve teleskobudur, matbaast degil. Sine-g6z, bambaska yerlerden
bambaska zamanlardan imajlarin, bambaska hareketlerin iliskilenmesine izin verecek montaj
sayesinde, insan duyularmin sinirlarini asar ve {izerine kuruldugu araligir duygulanimsal bir
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kuvvet ve diistinme yetisiyle doldurur. Eger diinyay: degistirecek “olay tiretmek” istiyorsak,
“sine-gozlemler” ve “sine-analizler” iireten “kino-gozlemciler” olmaliy1z.

Diinyamizi ve zihinlerimizi doldurup zapt eden imajlarin incelemesine girismek igin
beklemeye gerek yoktur. Kino-gozlemci olmay1 video sanatgilar1 basariyor gibi goriintiyor,
neden felsefeciler de yasamin ritmini dogrudan imajla yakalamanin yollarmi icat etmeye
girismesin? Felsefeciler kitlelerin afyonu TV aygitin1 karsidan bir izleyicisi olarak mi
elestirmekle yetinecekler? Karakutunun icine girerek gosterinin degil yazilimin diliyle
konusmak icin neyibekliyorlar? Dilbilimsel semiyolojilerin filtresinden gegmeksizin, dogrudan
izleyicinin beynine aktarilan diistinceler tizerine ¢alismayi, soziin aracilig1 olmadan ekrandan
izleyicinin beynine akmay1 denemek i¢in bir engelimiz var mi? Ekran, beyinden beyine,
bedenden bedene diisiinsel aktarimin bir yolunu sunuyor ve biz bu akicilik karsisinda dilimiz
tutulmus bakiyoruz! Video bize, yalnizca insan goziiniin gordugiintin dogru olduguna dair
yikilmaz goriinen tabunun yikilabilecegini gosteriyor. Bunu bize gosteren yine insanin kendi
diistincesinin trtinti ve onun uzantist olan kendi yarattig1 bir teknoloji. Kendi maddeselligi
tizerine bile arastirilmay1 hak eden bir teknoloji.

Sosyal bilimler 1960’lardan bu yana, duyusal malzemeyi bilgi tiretim siirecine dahil
ederek, bilginin bedenliligi igermesinin epistemolojik ve etik sonuclarmni deneyimledi.
Felsefe, bedenleri diistincesine katmamak icin neden direniyor? Bedenler, algilam araciligiyla
diistinmek, neden felsefeye uzak gortintiyor? Felsefeciler, filmler hakkinda diistinmeyi
benimsemis goriiniiyorlar da, filmler araciligiyla diisinmek neden onlara yabanci kaliyor?
Duyulur ve duygulanimsal olan tizerine konusmaya devam etmemize ragmen, onlarla is
yapmay1 reddetmemeliyiz. Diistincenin kosullar1 ve kokensel olusumu hakkinda diistinmeyen
ve yarattigl teknolojik uzantilarin kendi evrimindeki etkisini hesaba katmayan diisiince,
diistincenin eylem yaratmaya muktedir olmayan ciliz bir ifadesi olarak kalmaya mahkum
olacaktir.

i Bu ifade Deleuze’iin Cinema II: Time Image kitabinda “zaman kristali” ifadesiyle yankilanir. Deleuze, Cinema I
kitabinda “zaman kristali” tabirini, bu ifadenin mimar1 olan Guattari’den (2011) aldigin belirtir (Deleuze, 2005:
82,92). Deleuze “zaman kristali” tabiriyle, Bergson’un zaman felsefesine sirtin1 dayayarak, zaman1 ge¢mis, gelecek
ve simdinin lineer bir ¢izgi tizerinde siralanmasiyla degil ama gelecek ve ge¢mis olarak iki asimetrik yoniin birlesimi
olarak anladigini ifade etmek icin kullanmistir. Buna gore, zaman kristali, edimsel imgeyle (mevcut imge), giictil
imgenin (potansiyel olarak es zamanli var olan ancak ge¢miste yer edinen imge) tist tiste binmesiyle ortaya cikar
(Deleuze, 2005:81-2). Ornegin, hylo-sign ya da ayna-imgeler, filmdeki zamani sekteye ugratirlar ve dncelik sonralik
akisinda kesintiye neden olurlar. Boylece, ortaya edimsel olanla giiciil olanin ayni andaligr durumu cikar. Iste
bu ayn1 andalik imgesine “kristal-imge” denir (Deleuze, 2005:81). Hatirlama-imgeleri, riiya-imgeleri ve diinya-
imgeleri yine bu ttirden imgelerdir (Deleuze, 2005:69). Edimsel optik imge kendi giictil imgesiyle, kiictik i¢sel bir
devrede kristalize oldugunda ortaya ¢ikarlar (Deleuze, 2005:69). Ancak Deleuze, kristal-imgenin zamanin kendisi
olmadigimn soyler: “kristal-imge zamanin kendisi degildir, ancak biz zamarn kristal icinde goriirtiz. Kronolojik
olmayan zamanin ebedi kurulusunu kristalde goriirtiz” (Deleuze, 2005:81). Bu noktada Deleuze’{in bahsettigi
kristal-imge zamanin kendisi degil, zamanin sinematografik yapi icinde olabildigince dogrudan gortindiigu
halidir. Diger yandan Lazzarato, dogrudan enerji olarak siirenin/saf zamanin maddesellesmesi anlaminda
zamanin kristallesmesi terimini kullanir. Lazzarato ve Deleuze’tin ayni kaynaktan yani Bergson’dan yararlanmasi
ve ikisinin de edimsel-giiciil ayrimi ve birlesimi tizerine kurulu bir zaman anlayisin1 benimsemesinden kaynakls,
genel olarak imgeye dair yaklasimlarinda temel bir paralellik oldugu soylenebilir. Deleuze kristal-zaman ile
zamanin imgeler araciligiyla bir gortinim kazanmasindan, Lazzarato ise zamanin kendisinin (elektromanyetik
dalga), kodlama araciligryla kristallesmesinden yani maddesel bir varlik kazanmasindan bahseder. Deleuze daha
ziyade analog imge rejiminin tirtinii olan film hakkinda konusurken, Lazzarato ise dijital imgenin ontolojisi {izerine
distinir. Ancak, virttiel olanin maddeselleserek edimsel hale gelmesi bakimindan zamanin kristallesmesi ya da
kristal imge nitelendirmeleri birbiriyle yankilanir.
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i Guattari Kapitalizm ve Sizofreni serisinin son kitab1 A thousand Plateaus’un (1987) yazilmasmndan bir
kag y1l 6nce yazdigr Machinic Unconscious (1979) kitabinda, sermayeyi sadece bir ekonomik kategori,
gostergeleri de yalnizca ideoloji meselesi olmaktan uzak anlamanin yolunu agan bir tespitte bulunarak,
sermayenin O0znellik tiretimi de dahil tiretimin biitiin bigimlerini sekillendiren semiyotik bir islemci
oldugunu soyler. Sonrasinda bu fikir A thousand Plateaus’da Deleuze’le birlikte daha genis bir analize
dontsiir. Buna gore kapitalist semiyotik, ya gosteren semiyotikler araciligiyla temsiller ve imleme
stireclerini denetler, e.g. ulusal diller, ve bdylece tiretim agindaki failleri ve faillik konumlarini yaratir, ya
da gostermeyen semiyotikler aracilifiyla, e.g. para, imge, ses, bilgi, islev bilimsel diyagram vb. isleyerek
sembolik ya da gosteren bir denetim zinciri yerine daha ziyade makinesel bir baglantilandirma islevi
yaratirlar (Lazzarato, 2015). Birincisi, toplumsal tabi kilma makinesini devreye sokar ve dzneye tayin
edilen roller sayesinde sosyo-ekonomik denetim agin aktif etkisi altinda tutar; ikincisi ise, Guattari'nin
“makinesel kolelik” dedigi denetim bicimini devreye sokarak, kisi-oncesi algi, arzulama tiretimi,
duygulamlari kapar ve harekete gegirir (Guattari, 1979). Yazi teknolojisi ve bu teknolojinin tirtinii olan
kodlama sistemleri, yalnizca gosteren semiyotikler sayesinde sdylemler yaratma isleviyle degil, daha
ziyade sistemi isler kilmaya hizmet ederek, hem toplumsal tabi kilma operasyonuna hem de makinesel
koleligin aktif varligina katkida bulunur. Bir yandan toplumsal ve teknolojik makinelerin pargasi
haline getirerek, 6znellikleri islevler haline getirirler; diger yandan da, temsiller ve anlamlar yaratarak
toplumsal makineye tabi kilarlar. Yazi teknolojisi bu anlamda “karma semiyotikle” isler (Guattari, 2011:
55,108).
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Sirta Bakis / Sirtin Bakisi:
Sinemada Estetik Modernizm Baglaminda Sirt Takip Plan’

Tilay CELIK*
Ozet

Bu makale, sinematografik bir bicim olarak sirt takip planin, estetik boyutta modernizm ile kurdugu
iliskiyi analiz etmeyi amaglamaktadir. Michel Foucault'ya gore estetik modernizm siireci bicimlerin
on plana ¢tkmaswyla baslar. Foucault nun Edouard Manet ve René Magritte resimlerini analiz eden
calismalari, bakisin niteligi ve bakis iliskilerindeki degisimle baglantili olan ifadesizlik-belirsizlik, yiizey-
diizliik ve yer degistirme temalarimin klasik temsili nasil bozdugunu ortaya koyar. Estetik modernizmin
nitelikleri olarak da tanmimlanabilecek bu temalar, klasik sinema ile modern sinema arasindaki ayrimi
da aciklayabilecek bir baglant: sunar. Klasik sinema, gercekligin izlenimini sinematik teknikleri islevsel
olarak kullanarak kurar ve bu yéniiyle Ronesans donemindeki mimetik temsil bicimine eklemlenir. Buna
karsin, estetik modernizm ile iliskilendirilebilecek modern sinema, sinematik tekniklerle filmin maddi
evrenini vurgulayarak zihinsel siirecleri ortaya ¢ikarir ve bir 6zgtirlesme alani yaratir. Bu gercevede,
yiizii ve bakist saklayan, engelleyici, belirsiz, ifadesiz, diiz bir form olan sirtin etkisini yogunlastiran ve
onu Ozerk hale getiren sirt takip planlar, estetik modernizmin resim alanindaki nitelikleriyle giiclii bir
iliski kurar. Buradan hareketle bu ¢calismada sirt takip planlar, Ahlat Agact (Nuri Bilge Ceylan, 2018)
filmi odaginda ifadesizlik-belirsizlik, yiizey-diizliik ve yer degistirme temalari ekseninde niteliksel olarak
analiz edilmistir.

Analiz sonucunda; yansitici olan, yiizey etkisini giiclendiren, benzeyis yerine andirig iizerinden
ilerleyen sirt takip planlarin, eksikligin yarattigi bosluk ile bakisim alan kurdugu; karsilasma anlari
yarattig; goriilmeyeni harekete gecirdigi; bakis alanlarimin siirekli degismesine neden olarak seyircinin
konumunu sorqulattigr; tamamlanmanmshg ve bilinemezligi ile seyircinin beklentilerini bosa ¢ikardig
goriilmiistiir. Sonug olarak Ahlat Agac: filmindeki sirt takip planlar, filmin mekanimin ¢éziilmesine,
filmin maddiliginin a¢iga ¢kmasina neden olmakta; sirtin zamansiz mekanminda yeni diistinceler
yaratilmasina imkan vermektedir.

Anahtar Kelimler: estetik modernizm, sirt takip plan, sinemada bakis, modern sinema
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! Bu calismada fikir diizeyinde, 2. Ulusal Sinema ve Felsefe Sempozyumunda sunulmus olan “Film Gériintiistintin
Sinirlart: Sirt Takip Planda Seyircinin Bakisi1” baslikli bildiriden yola ¢ikilmis; fakat kavramsal cercevesi degistirilerek
ve icerigi genisletilerek makale olarak yeniden yazilmustir.
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- Articles -

Gaze in Back / Gazing Back:
Tracking Shot From the Back Within Cinematic Aesthetic Modernism

Tulay CELIK*
Abstract

This article aims to analyze, in an aesthetic context, the relationship between modernist tropes and
the usage of the tracking shot from the back as a cinematographic form. According to Michel Foucault,
the aesthetics of modernism first emerge in forms carried to the foreground. Foucault’s analysis of the
paintings of Edouard Manet and René Magritte reveal how themes of expressionlessness-uncertainty,
surface-flatness and displacement, all linked to the alterations in the characteristics of the gaze and gaze
relations, break down the traditional in representation. These themes, which can be defined as indicative
of the qualities of aesthetic modernism, also offer a possibility to demonstrate the distinction between
classical and modern cinema. Classical cinema establishes the impression of reality by using cinematic
techniques functionally and is thereby linked to forms of mimetic representation that emerged in the
Renaissance period. On the other hand, modern cinema, in direct relation with aesthetic modernism,
reveals mental processes by emphasizing the material nature of the filmic reality through cinematic
techniques, thus creating a space for emancipation of viewer. In this respect, tracking shots from the
back indicate a strong relationship with the qualities of aesthetic modernism also seen in painting. As
the face and its expression are hidden, the preventive, uncertain, expressionless, flat form of the back
is intensified. Furthermore, the study analyzes, tracking shots from the back using qualitative research
methods with the central themes of expressionelessness, uncertainty, surface-flatness and displacement.

As a result of the analysis, tracking shots from the back, being reflective, strengthen the surface
effect, prefer similitude rather than resemblance, by creating a space for the gaze through a gap that
lacks, also creating moments of encounter that evoke the invisible thereby altering the point of view of
the spectator, leading to an interrogation of their positionality. The reason why these shots don’t meet
viewer’s expectations turns out to be reliant on their incomplete and obscure nature. As a result, the
tracking shots from back in The Wild Pear Tree (Nuri Bilge Ceylan, 2018) unravels the filmic space,
revealing the materiality of the film; it allows to create novel ideas within the timeless space of the back.

Keywords: aesthetic modernism, tracking shot from the back, gaze in cinema, modern cinema

ORCID ID : https:/ /orcid.org/ 0000-0002-8277-3386

E-mail :tcelik@sakarya.edu.tr.
DOI: 10.31122/sinefilozofi.737140

Gelis Tarihi - Recieved: 14.05.2020
Kabul Tarihi - Accepted: 05.06.2020

136 L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 5 No/Sayt: 9 2020
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

1.Giris

Bu makale, sinematografik bir bicim olarak sirt takip planimn, estetik boyutta modernizm
ile kurdugu iliskiyi analiz etmeyi amaclamaktadir. Benzetme ve taklide dayali' sanat
anlayisina karsi olan estetik modernizm,” dogadan degil zihindeki imgelerden yola ¢ikar
ve sanatin kendi gercekligini kurmasini saglar (Artun, 2013: 13-44). Michel Foucault’ya
gore bu stireg, sanatta bicimlerin 6n plana ge¢mesiyle baslar. Ik kez Edouard Manet'nin
resimlerinde belirginlesen bicimler, bakisin 6zgiirlesmesi ile klasik temsil (re-présentation)?
alanindaki rollerinden siyrilir ve mekansal yanilsamay1 ortadan kaldirir. Onun resimlerinde
derinlik duygusunun engellenmesi, soyutlama ve ytizey etkisi, tablonun 6nii ve arkasmin
mevcudiyetinin vurgulanmasi, tuvalin tekrari, rastlantisallik, tamamlanmamislik, bakisin
talebi ve reddi temsili yapiy1 bozar. Foucault'ya gore, daha sonraki dénemde belirgin bigimde
temsil ile oynayan isim, René Magritte’dir. Magritte’in resimlerinde benzeyis yerine andiris
tercih edilir, maddesellik ¢ogaltilir ve tablonun mekani ¢oztiltr. Foucault'nun bu ¢alismalar:
incelendiginde, temelde bakisin niteligi ve bakis iliskilerindeki degisimle baglantili olarak
klasik temsili bozan ifadesizlik-belirsizlik, ytizey-diizliik ve yer degistirme temalar1 ortaya
cikar. Estetik modernizmin nitelikleri olarak da tanimlanabilecek bu temalardan hareketle
klasik sinema-modern sinema ayrimina gegilebilir. Ciinkti bakisin degisimi ile bigimlerin,
Serdar Oztiirk’iin (2018) ifadesiyle sinematik tekniklerin (98) on plana ¢ikmasi, sinemada
da zaman-mekan* boyutunda bir degisim yaratir. Klasik sinema, gercekligin izlenimini
sinematik teknikleri islevsel olarak kullanarak Ronesans donemindeki mimetik temsil
bicimine eklemlenirken, estetik modernizm ile iliskilendirilebilecek modern sinema, sinematik
tekniklerle klasik temsili bozar; filmin maddi evrenini vurgular ve bir 6zgtirlesme alani yaratir.

Resim ve sinema arasinda, estetik modernizm izleginde kurulabilecek bagin baslica
bilesenlerinden birinin sirt imgesi oldugu sdylenebilir. Clinkii sirt da, temelde bakis ile kurulan
iliskinin doniistimiine referans vermektedir. Sirt imgesi, hem resim hem sinema igin diiz,
ylizey etkisine sahip, ifadesiz, belirsiz ve seyirciyi konum degistirmeye zorlayan bir imgedir.
Sinemada sirt, yiizii dolayisiyla bakisi saklayan ve ayn1 zamanda donuk ytiizeyiyle seyircinin
bakisini da yansitan bir gortinttidiir. Bu nedenle bakislar arasindaki catismali iliskinin en
belirgin oldugu imgedir. Sirt1 hareketli bir cerceve ile sunan sirt takip planlar ise, devinim
sayesinde bu ifadesiz, belirsiz ve yansitici sirt imgesini daha etkili ve 6zerk hale getirir (Metz,
2012: 22). Bakisin yoklugu ya da baks iliskilerindeki kopukluk, gortinttintin belirsizligi ile
birlikte diistintimsellik zeminini yaratir (Orr, 1997: 84- 92); ortaya ¢ikan bu modern sinematik
deneyim, yeni diistinceler iiretme potansiyeline sahip olur (Oztiirk 2018: 53). Cizilen cerceveden
hareketle bu makale, modern sinemadaki sirt takip planlarin estetik modernizmin nitelikleri
ile kesistigi noktalar1 kavramaya; bu baglamda bakis ile sirt gortintiisti arasindaki iliskinin
bilesenlerini analiz etmeye calismaktadir. Boylelikle, sirt takip planlarin estetik modernizm
ile hangi diizeyde ne sekilde iliski kurdugu; film evreninin zihinsel yapisinin olusmasina bu
iliskinin nasil katk: verdigi tartisilabilecektir.

2. Calismanin izlegi ve Yontemi

Estetik modernizm ve sirt takip plan iliskisinin kavranabilmesi i¢in, hem resimde
hem sinemada bicimlerin isleyisinin arastirilmasi énemlidir. Foucault'nun vurguladig: gibi,

I Realist ve natiiralist sanat.

21k kez Charles Baudelaire ile ortaya koyulan kavram, cok anlamlilig1, anlamsizligi, karmasikligr ile zamani ve
mekani parcalayarak ozgiirlesmeyi ve 6zerklesmeyi saglayabilecek, benzetmenin yerini ifadenin aldig bir sanat
alanini tanimlar (Artun, 2013: 10-57).

3 Bazt yaklasimlara gore Tiirkceye “temsil” olarak gevrilen Fransizca “re-présentation” kelimesi, Antik Yunan
déneminden 19.ytizyila kadar olan klasik sanat i¢in kullanilan ve mimesisi ifade eden bir kavramdir. Bu makalede
klasik temsil olarak ifade edilmistir.

* Deleuze’e (2003) gore, hareket-siire bloklar1 yaratan sinemanin cizgi-renk bloklar1 yaratan resim (21) ile iliskisi
“mekan-zamanlar yaratma diizeyinde gerceklesir.” (23). Bu yaklasim, calismanin resim-sinema ekseninde kurmaya
calistig1 baglantry1 destekler niteliktedir.
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bicimler tizerine dusiiniilmesi, sdylemin ve figuritin karsilikli isleyislerinin betimlenmesini,
i¢ ice gegen iliskiler agiin anlasilmasimi ve boylelikle sanat eserlerinin kiiltiirel baglami
icinde kavranabilmesini mimkiin kilar (Foucault, 2006: 221-223). Bilingli diistinceden ¢ok
diistincenin igsel bilesenlerinin agiga ¢ikarilmasi tizerinde duran Foucault, birbirinden
bagimsiz gibi goriilen kiigiik bilesenlere dair agiklamalarin bu baglamda énemli oldugunu
dustintir (Gutting, 2010: 61-74). Bir filmin, sistemsel iliskiler buittinti icinde kavranabilmesi
i¢in filme 6zgti bicimsel 6gelerin sdylem ile iliskisi tizerine diistiniilmesi 6nemlidir. Christian
Metz’in (2012), sinemada uzun siire devam etmis olan icerik ve bi¢im tartismalarini ele alirken
sinematografik olanin yalnizca bi¢im olabileceginin altini ¢izmesi, bu yaklasimi destekler
niteliktedir (94).5 Benzer bicimde, Oztiirk’iin (2018) belirttigi gibi, sinemanin hareket zaman
bloklariyla, bir fikri tamamen “kendine ait tekniklerle ve kendi tarzinda ve de yeni duistinceleri
tiretecek bicimde” isledigi hatirlanmalidir (53). Seyircinin film ile iliskisini belirleyen bigimsel
yapi, teknik ve estetik tercihlerle goriintir olur.

Foucault'nun vurguladig: gibi, niteligi itibariyle elestirel bir yaklasim olan modernitenin,
surekli bir dontistime referans vermesi (Gutting, 2010: 91), bigim ve modernizm iliskisinin
yapilar1 aciga ¢ikaran zamansiz bir baglanti olarak kabul edilmesini miimkiin kilar. Sirt takip
planin elestirel ve 6zgiirlestirici kullanimlarmin estetik modernizm ekseninde ele alinmasz,
zamanin sinirlarini asan bu baglantinin yeniden degerlendirilmesine imkan verir. Bununla
birlikte, sirt1 izleyen kameranin takip hareketi, bir arayis1 andirmaktadir. Bu nitelik, modern
sinemada® stirekli devam eden kisinin kendini kesfetme arayisi ile iliskilendirildiginde (Orr,
1997:24), modernite ile kurulan baglantiy1 destekler. Bu baglamda sirt takip planlarin ¢ok
sik kullanildig1 ve belirgin bir gortintii olarak 6n plana ¢iktigr Ahlat Agact (Nuri Bilge Ceylan,
2018) filmi, 6rneklem olarak secilmistir. Yiizii ve bakis1 saklayan, engelleyici, belirsiz, ifadesiz,
diiz bir form olan sirtin etkisini Ahlat Agac: filminde agiga ¢ikaran ve yogunlastiran sirt takip
planlarin, Foucault'nun analizinden hareketle estetik modernizm ile iliskilendirilebilecegi
diistiniilmiistiir.

Jean Louis Comolli, herhangi bir teknik aracin filmin icindeki islevini ¢6ztimlemek icin
diger sanat alanlarinin sinematik olmayan kodlarindan faydalamilmasi gerektigini belirtir.
Resim sanatinin bicimsel kodlar: ile filmin sinematografik nitelikleri arasindaki iliski de,
mekan ve zaman boyutundaki degisimin kavranmasina katk: verecektir (Bordwell, 1997: 160).
Bu cercevede, filmdeki sirt takip planlar, calismada estetik modernizmin nitelikleri olarak
on plana ¢ikan ifadesizlik-belirsizlik, ytizey-diizliik ve yer degistirme temalar1 ekseninde
niteliksel olarak analiz edilmistir. Analiz kisminda, calismanin kavramsal ¢ercevesi ile uyumlu
olarak, imgelerin mimetik benzerliginden degil, imgelerin temsilden vazgecis baglamindan
yola ¢ikilmasina dikkat edilmistir.

Makalede sirt takip planlar1 analiz edebilmek igin ¢ncelikle, Foucault'nun, estetik
modernizm perspektifinde Manet'nin resmini degerlendirdigi metni Manet'nin Sanati
(1971) ile Magritte’in resimlerini inceledigi Bu Bir Pipo Degildir (1973) adli galismas1 ele
alinmis, boylelikle calismanin kavramsal gercevesi ¢izilmistir. Ardindan makaledeki temel
baglantilarinin kurulabilmesi icin klasik sinema ve bakis iliskisine deginilmis; sinemada
estetik modernizm kavrami incelenmis; modern sinemanin 6zellikleri ortaya koyulmustur.
Teknik bir 6ge olarak sirt takip plan ve onun uzlasimsal kullanimlarina deginildikten sonra,
sinema ve resim alanindan 6rneklerle sirt imgesi ele alinmistir. Bu kisimda, estetik modernizm
ve bakis iliskisi, Jacques Lacan’in “gercek” kavramu ile baglantili olarak degerlendirilmistir.

> Kitabin ikinci cildinden alinmustr.

® Aciktir ki modern sinema /modern anlati: kavramu bircok sinema kuramcisi ve felsefeci tarafindan agiklanmus; bu
sinemanin nitelikleri farkli perspektiflerden degerlendirilmistir. Ancak bu makalede, sirt takip plandan hareketle,
Foucault'nun estetik modernizm kavrami ekseninde yeni bir baglant: noktas1 bulunmaya calisiimistir. Makalenin
smirliliklar1 nedeniyle, modern sinema yaklasimlarma calismada detayli bir yer ayrilmamais, yalnizca bazi kesisme
noktalarinda, calismay1 destekleyen diistincelere referans verilmesi ile yetinilmistir.
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Son boliimde, estetik modernizmin nitelikleri olarak 6n plana ¢ikan temalar ekseninde Ahlat
Agact filmindeki sirt takip planlar analiz edilmis; sirt takip plan ve estetik modernizm iliskisi
¢oztimlenmeye calisiimistir.

3. Foucault'nun Manet Resmi Analizi ve Estetik Modernizm Vurgusu

Foucault'ya (2018) gore estetik modernizm, Manet ile baslar. Bunun en 6nemli sebebi,
Ronesans’tan beri iki boyutlu oldugu halde {i¢ boyutlu oldugu yanilsamasini yaratmis ve
yalnizca merkez noktasindan bakilabilmis olan tabloyu’” Manet'nin doniistiirmiis olmasidir.
Bu dontistimiin sebebi, tablonun maddi 6zelliklerinin 6n plana ge¢mesiyle nesne-tablonun
aciga ¢ikmasidir.® Foucault, Manet’deki nesne tabloya ti¢ nitelik sayesinde ulasmistir: tuvalin
mekansal 6zelliklerinin vurgulanmasi, temsili 151k yerine gergek 1s181n kullanimi ve seyircinin
tablo karsisindaki konumu (11-13). Manet'nin tablolarinda derinlik duygusu engellenir. Hacim
ve ytizey hissiyle, mekanin hayali yapist agiga cikarilir. Resimlerde, dikey ve yatay konumlar
ile tuvalin tekrarlanmasi; mekansal konumun ve kisilerin uzakhigmn keyfi ya da simgesel
olmasi 6nemlidir. Bu yatay ve dikey dokular aracilifiyla soyutlama etkisi de yaratilir. Ornegin
Le Balcon (Balkon, 1866-69) resminde arka planin gortinmez kilinmasi ve derinlik hissinin
engellenmesi ile figiirler ara mekanda adeta asil1 kalir. La Serveuse de Bocks (Bira Servisi Yapan
Garson Kiz, 1879) isimli tabloda, hem figtirlerin baktiklar1 noktanin goriilmemesi hem de ters
yonlere bakiyor olmalari, tablonun oniiniin ve arkasinin varligii hatirlatir. Ayrica resim,
goruniir olana degil goriinmez olana isaret ederek seyirciye farkli konumlar 6nerir. Le Chemin
de Fer (Demiryolu, 1872-73) tablosunda oldugu gibi, seyircinin konum degistirme arzusunun
tatmin edilmemesi ise huzursuzluk hissi yaratir (Gorsel 1). Bu resimde, seyirci kiictik kizin
bakisin1 gormeyi arzular; fakat sirtt dontik figiir, bakisini seyirciden saklar. Bakilan noktadan
kizin ytiztintin goriilmesi imkansizdir. Foucault'ya gore burada tablo, yarattig1 bakis alanlar:
ile seyirciyi hareketlendirirken “gortinmeyeni” gostermis olur (Foucault, 2018: 19- 51). Hem
kadmin ytizti, hem kiictik kizin sirt1, ifadesizlik ve belirsizlik alamidir. Bakis, buraya hem
davet edilir hem de buradan kovulur. Kizin baktig1 yonii kaplayan sis, bakisin belirsizligini
artirdig gibi derinligi de azaltir. Seyirciyi, tablonun ytizeyiyle ve diizlesme etkisi ile kars1
karstya birakir.

Gorsel 1. Demiryolu, E. Manet, 1872-73

"Doganin bir model oldugu diisiincesinden hareketle, taklit ve ykiinme araciligiyla yansitilmasini betimleyen
“mimesis” kavramu ile ilk kez Antik Yunan déneminde karsilasilir (Tunali, 2001: 176-177). Rénesans déneminde
bu yanilsama, merkezi perspektif yasalar: araciligi ile giiglendirilir. Belirlenen sistem ile dis diinyanin sabitlenmesi
saglanarak, gercekligin yansitilabilecegi diistiniiliir. Bu amacla, 6zne icin sabit bir bakis noktasi tayin edilir; buradan
hareketle mekansal yanilsama yaratilir. Tablonun seyredilmesi, énceden belirlenmis bu bakisin benimsenmesi
anlamina gelir. Gergekligi goriintise dontistiirdiigiinii iddia eden simgesel bigim, norm ve akil 6nciiltigiinde dis
diinyay: sinirlandirmis olur. Bu bakisin iktidar alaninda, 6znenin serbest iradesinden soz edilemez. Ozne, burada
kontrol edilebilir bir nesneye doniistir (Panofsky, 2017:15-57).

8 Foucault (2001), “seyler”in kendi iizerlerine kapanmaya ve temsil alanindaki rollerini birakmaya baslama siirecini
(23), Kelimeler ve Seyler adl1 eserinde trneklerle ortaya koyar. Bu analizlerinde, metnin kendi anlatisinin nesnesi
haline geldigini; kelimelerin anlamlarinin degil, esrarli ve gecici varliklarinin 6n plana ¢iktigini, sdylem olarak dilin
reddedildigini ve diistincenin maddiliginin ortaya koyuldugunu soyler (427-534).
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Micheal Fried'e gore Manet resminde, figiirlerin ytizlerindeki ifadenin belirsizligi, seyircinin
tabloyla baglant1 kurmasini zorlastirir. Yiiz hatlarindaki silinmislik hissi, tamamlanmamislhik
etkisi yaratir. Bu durum, mimetik yanilsamanin yaratilmasini engeller. Ayni zamanda ytizdeki
duygularin belirsizlesmesiyle ortaya ¢ikan anlamsizlik, seyirciyle iletisimin kesilmesine;
sahnenin kendi tistiine kapanmasina neden olur (Talon-Hugon, 2018: 80- 97). Ifadesizlesen
yliz, dogas1 geregi ifadesiz olan sirt ile benzerlik gosterir. Ikisi de artik ayirt edici bir role sahip
degildir.

Magritte’in resimleri, mekanin altinda bir sey olmadigini gostermeye calisir. Foucault'ya
gore bu durum, bir tiir bulunmayis halidir ve tablonun kendini yansitmasina neden olur
(Foucault, 2016: 40). Personnage Marchant Vers L’horizon / L'apparition (Ufka Dogru Yiiriiyen Kisi,
1928)° resminde bulunan birtakim lekeler sirtin olusturdugu leke ile iliskilenir (Gorsel 2). Bu
kiitleler, hacimleri olmasina ragmen belirsiz ve kimliksizdir (Foucault, 2016: 39). Her ne kadar
resimde sirtindan goriilen kisi, bir insan figiirii goriintimiine sahip olsa da, diger nesnelerin
maddesel yiizeyinin aciga ¢ikmasi ile sirtin gortiniimii de bir belirsizlik alani olur. Foucault
(2016), Magritte’in klasik resimdeki benzeyis ilkesi yerine andirisi tercih ettigini vurgular.
Benzeyis, klasik temsilin hizmetinde bir benzerlik iddias1 ve bir bagvuru noktas1 sunar; andiris
ise farkl1 yonlere hareket edebilen, yinelenebilen bir belirsizligi aciga cikarir (43). Andirislar

Gorsel 2. Ufka Dogru Yiirtiyen Kisi, R. Magritte, 1928

araciligy ile goruntti kimligini kaybeder (50-51). Foucault'nun bu noktada ortaya koydugu
argliman dikkat cekicidir. Ona gore Magritte’in andiris tizerinden ilerlemeyi se¢gmesinin
nedeni, diinyanin gergekliginin bulaniklik ve belirsizlik ile iliskili olmasidir (Foucault, 58-
59). Burada Oztiirk’tin (2018) belirttigi gibi beynin calisma yapisimin yorum ve belirsizlik
temelinde kuruldugu vurgulanmalidir. Oztiirk, Henri Bergson'’a referansla beynin dis diinyay1
algiladiginda bir aralik actigini dile getirir. Buranin nasil doldurulacag: belirli degildir (90).
Belirsizligin diinyanin gercekligi ile iliskisinin vurgulanmasi makalede modern sinema ile
sirt imgesinin iliskilendirilmesi acisindan 6nemlidir. “Ana akim sinema disina cikildiginda
belirsizlik yogunlasir, alternatif olasiliklar, catallanmalar, virtiiel ve edimsel zaman ve mekanlar
arasinda gidis gelisler yogun yasanir.” (91). Oztiirk’tin Citizen Kane (Yurttas Kane, Orson Welles,
1941) filmiyleilgili yorumunda, bu durumun sinemanin dogasindan degil “yasamin, iliskilerin,
beynin ve evrenin” isleyisinden kaynaklandigini belirtmesi, Foucault'nun ifadesini destekler
niteliktedir (92). Bu anlamda sirt gortintiisii, bir aralik olarak bu gidis gelislerin ifsa alanidir.

Foucault'nun Manet ve Magritte analizi degerlendirildiginde, klasik temsilin bozulmasi
ekseninde, bakis ile baglantili oldugu goriilen ytizey-diizlik, ifadesizlik-belirsizlik ve yer

“Resim, yer aldig1 Stuttgart Galerisi kolekiyonunda L’apparition ad1ile bulunmasina ragmen Foucault, incelemesinde
Personnage Marchant Vers L’horizon ismini kullanir. Bu isim, Selahattin Hilav tarafindan Ufka Dogru Yiiriiyen Kisi
olarak Tiirkceye gevrilmistir.
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degistirme olarak ti¢ ana tema ortaya koyulabilir. Bu kavramlarin, sinemadaki sirt imgesi
ile kurdugu iliskiyi kavrayabilmek icin oncelikle klasik sinema ve bakis iliskisinin temel
dinamiklerine deginerek sinemada estetik modernizm ve modern sinema kavramlar: ele
alinabilir.

4. Sinemada Estetik Modernizm: Klasik Sinemadan Modern Sinemaya

Ronesans resmindeki benzerlik ilkesi gibi mimetik yapidan kaynaklanan goriintiiniin
stirekliligi ilkesi de klasik anlati sinemasinda gerceklik yanilsamasi tiretir. Bu tiir bir anlat:
seyirciyi, merkezi, hayali ve askin bir konuma yerlestirir (Kirel, 2018: 215). Ronesans resmindeki
yanilsama, sinemada filmin inandiriciliginin arttirilmasini saglayan teknik tercihlerle yaratilir.
Temel ilkeler gercevesinde gelistirilen bu uzlasimsal kurallar biitintinii Noél Burch, IMR
(Institutional Mode of Representation / Klasik Temsil Bigimi) olarak niteler. Klasik temsil
bicimi, goriilmez ve saydam bir tekniktir. Kolay anlasilir, diiz ¢izgisel, oyuncularin kameraya
bakmadig1 ve boylelikle seyircinin bakisinin davet edildigi bu bigim, karakterle 6zdeslesmeyi
saglar. Bunu yaparken ne goruldugiinii ve buna nasil tepki verildigini 6n plana ¢ikarir
(Bordwell, 1997: 96). Ronesans perspektifi, bu sinema i¢in bir model olmustur. Sabit bir
noktaya gore nesnelerin diizenlenmesi, 6znenin merkezi konumunu belirlemistir (Baudry,
1986: 289). Ronesans perspektifi gibi kurgu kurallar1 da seyirciyi merkeze koyar. Burch’e gore,
seyirci, kompozisyon, aydinlatma ve kurgu ile ekranin diizltigiinti unutur. KTB, gerceklik
yanilsamasi sunar ve ideolojik olarak yonlendirilmis bir deneyim yasatir (Bordwell, 1997: 96).
Klasik sinemada seyirci, kameranin bakisi ile 6zdeslesir. Bu gizli nitelik, seyirciye kamera
tarafindan yonlendirildigini unutturur (Elsaesser ve Hagener, 2014: 130). Comolli'nin (1974)
“gercekligin izlenimi” olarak tanimladig1 bu etkinin (28) yaratilmasi i¢in “kameranin aksiyona
bakis1” ve “seyircinin perdeye bakisi”, “karakterin bakis1” ile birlestirilir. Boylelikle seyirci,
kurmacanin icine girmis olur (Elsaesser ve Hagener, 2014: 177).

Aygit, 6zneyi anlamin kaynagiymis gibi hissettirerek onu bakisin efendisi kilar (Kirel,
2018: 215). Bu yanilsamanin temel kaynagi, Mulvey’in (2019) de belirttigi gibi gorsel hazzin
yonlendirilmesidir. Klasik sinemanin kodlari, 8znenin eksikliklerini, arzu ve korkularini da
kullanarak onun icin bir tatmin yanilsamas: yaratir (204). Bu durumda, seyircinin bakisi,
kodlar araciligiyla kontrol edilmis ve sinirlandirilmis olur. izleyicinin tatmini, hem bakmanin
hazzina hem de 6zdeslesme ile denetleyen, iktidar kuran, erkek egemen bakisa sahip
olmasi ile saglanir (211). Bu nesnelestiren bakistan kurtulmak icin, kameranin ve seyircinin
bakisinin agiga ¢ikarilmasi, goriintir kilinmasi 6nemlidir. Bu baglamda sirt plan, seyircinin
yanilsamali tatminini ortadan kaldirirken filmin voyoristik (dikizlemeci) etkinlik ve edilginlik
mekanizmalarin da yikabilir (218). Mulvey’in kameranin maddeselliginin goriiniir olmasi ve
izleyicinin bakisinin bagimsizlasmasi ekseninde ele aldig nitelikler (217-218), Foucault'nun
Manet analizinde karsimiza ¢ikan estetik modernizmin nitelikleridir.

Bu cercevede, sinemada modernizm, belirtilen sinirlari asacak olan bicimi ortaya koyma
potansiyeline sahiptir. Klasik sinemay1 sorgulayan ve dontstiiren egilimler sinemanin ilk
donemlerinden beri gortiniir olmustur. Andras Kovacs'a gore (2010), donemsel olarak
modern donem uriinii olan sinema, elestirel kimligiyle modernist hareketlerden ve ulusal
kiilttirel mirastan yararlanarak modernizme eklemlenmistir (17). Burada 6n plana ¢ikan konu,
estetik bicimin modern sanatin estetik niteliklerinden etkilenmis olmasidir. Oznellik, kendini
yansitma ve soyutlama (54), sinemanin karakteristigini belirleyen unsurlar olarak zamansiz bir
sinema diisiincesini ortaya koyar. Bu sinema, modernizmde oldugu gibi “gelenekle elestirel-
yansimali bir iliski icinde” (13) klasik olanla bir arada yasar (40). Film dili ¢calismalarimni klasik
olan tizerinden degerlendiren Burch da, sinemanin gelisimini modernizm ekseninde ele alir.
Burch’e gore, 1906'ya kadar gelisen PMR (Primitive Mode of Representation /ilkel Temsil
Bicimi), KTB tarafindan baski altina alinmistir. Modernizm, bu ilkel bi¢cimleri yeniden agiga
cikarir (Bordwell, 1997:106). Bu argtiman, Maurice Marleau Ponty’'nin ilkel gérme eylemi
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ifadesiyle benzerlik tasimasi agisindan calismanin ilerleyen kisimlarinda, modernizm-sirt-
bakis iligkisinin derinlestirilmesine imkan verecektir.

John Orr (1997), 1915-25 yillar1 arasimi ytiksek modernizm, 1958-78 yillar1 arasii da
bu doneme bir doniis olarak yorumladigindan, bu ikinci dénemi neo-modern olarak kabul
eder.”” Bu asamada, uyumsuzluk-uyum, belirsizlik-anlasilirlik, sorgulama ve onaylamanin bir
aradaligiile birlikte bicimin yticeltildigini, anlatinin ve kameranin giicii tizerine distintildtigtinti
belirtir (12-17). Zaman ve mekanin sinirlar1 kaldirilir, goriintti parcalanir (81). Alternatifleri ve
belirsizlikleri 6zellikle gosteren bigimler, seyirciye yer degistirmesi ve diistinebilmesi igin alan
acar (Oztiirk 2018, 91). Modernist estetigin diisiiniimsel yansitici katlama niteligi,"" bigimler
araciligiyla sahnelemenin kurmaca yapisint aciga cikararak sorgular. Elsaesser ve Hagener
(2014), Film Kuram adli kitaplarinda, postmodern siirecin diistintimselligin elestirel dogasini
degistirmedigine isaret eder (145). Bu vurgu, calismanin temel cercevesinin modernizm ile
baglantili olarak belirlenmis olmas: diistincesini destekler. Modernizmin zaman sinirlarin
asan karakteristigi, sinemanin elestirel kimliginin bir parcasidir. Benzer sekilde, Orr,
Alexandre Austruc ve Gilles Deleuze tarafindan modernizm, sinema dilinin son iiriinii olarak
goriliir. Onlara gore, sinemada modernizm tarihsel bir olgu olmadigindan, her zaman giincel
kalacaktir. Deleuze’{in'> modern sinemay1 bir zihinsel iliski bicimi olarak gérmesinin bu fikri
gliclendirdigi soylenebilir (Orr, 1997: 45-47).

Bu noktada, modern sinemanin temsil ile hesaplasmasini biraz daha detayli agiklamak
onemli goriilmektedir. Oztiirk (2019b), sinemanin bir temsil olmadigini, “fiziksel yasamda
kaybolan varliklar: ve iliskileri ifsa eden, onlar1 goriiniir hale getiren, onlar1 farkl: tarzlarda
hi¢ diistintilmemis boyutlariyla gosteren bir yaratim” oldugunu belirtir (8). Diistincesini,
Bergson, Deleuze ve Félix Guattari ile temellendirir: Bergson, imaj anlayisinda kokli bir
degisim yaratmistir. Ona gore, evrende kendi giicti olan varliklar degisim ve karsilasmalar
icindedir. Dolayisiyla, “Bergson’a gore her sey imajdir, ctinkii her sey degisir. Degismeyen
sabit 6zsel bir entite yoktur.” (6). Biling, degisim, karsilasma ve etkilesimle olusur. Bu nedenle,
biling bir seyin goriintimiinti algilayan -ve ¢ogunlukla- bir yanilsamaya ulasan bir sey
degildir. Bu baglamda, temsil alani da degildir (7). Deleuze’e gore de biling “uzay ve zaman
bloklarinda yer alir” ve etkilesim icinde olusur (9). Bu nedenle, irrasyonel kesmeler, birbiriyle
baglantisiz imajlar ve motor-duyu mekanizmamizi afallatan imaj akisina sahip olan modern
sinema ile beynin yapis1 ve isleyisi arasinda temel bir ortaklik vardir. Bu ortaklik modern
sinemanin kendi tarzinda “diisiince tireten” bir alan oldugunu kamitlar (Oztiirk 2018: 31)."
Bununla birlikte, beynin isleyisi ile kurulan bu baglanti, makalenin argiimanlarindan biri olan
modernizmin estetik niteliklerinin zamansizligini da vurgular.

5. Teknik Bir Oge Olarak Sirt Takip Plan ve Uzlagimsal Kullanimi

Modern sinemada teknik tercihlerin birbirlerinden farkli; doniistiiriicii, elestirel, sarsici
etkileri vardir; fakat klasik sinemada teknik islevlerin birtakim formiillerle belirlendigi
sOylenebilir. Uzlasimsal kullanimda yani teknik bir isaretin 6n plana ¢ikmadig: anlatilarda,
sirtin perdede goriilmesi gercekligin izlenimini artiran bir unsurdur. Sirt plan, cogu

10 Kovécs (2010) sinemadaki modernizmi iki dsneme ayrir. ilk dénemde, sinemanin teknik yanlar1 ve bicimi temel
odak noktasi olmustur. Disavurumculuk ile baglayan bu stireg, fiittirizm, gergekiistiiciilitk, dadacilik ve kiibizm
etkileri ile devam eder ve izlenimcilik ile igsel gortintimleri de iceren bir boyuta varir (17-20).

! Elsaesser ve Hagener'in (2014) Film Kuram isimli kitabinda, “reflexive-reflective doubling” ifadesi diistiniimsel-
yansitici katlama olarak Tiirkceye ¢evrilmistir (122).

2 Deleuze’e gore modern sinema, dznellik, yurtsuzlasma, sanallik, sezgisellik, rastlantisallik, irrasyonellik ve olus
ile agiga ¢ikan bir zaman-imge sinemasidir (Celik, 2018: 67). Bu calismada, siralanan kavramlara, Foucault'nun
estetik modernizm ile ilgili calismalar1 ekseninde yer verilmistir.

3 imajlar, yanilsama mekanizmalarini ortaya cikarma potansiyeline sahiptir (Oztiirk, 2016: 5). Bu nedenle,
sinemadaki hareket-zaman bloklari, icimizdeki ve disimizdaki magaradan kurtulmamiza imkan verir (Oztiirk
2019a).
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zaman islevsel oldugu icin gortinmez olan kesme ve kamera hareketleriyle seyirciye filmin
varligimi unutturur. Klasik anlatida sirt; gizli, ikincil, seyircide olusmasi beklenen etkileri
(gerilim, merak, korku) giiclendiren bir nitelige sahiptir. Gortintiide en sik karsilasilan sirt
kullanimlarindan biri de, ac1 kars1 ag1 teknigi ile yaratilir (Thomas, 2012a: 6-8). Bu planlar, bir
karakterin sirt1 ile olusan ifadesizligin diger karakterin ytizii ile tamamlanmasini saglayarak
hikayenin anlasilmasini kolaylastirir; seyircinin karakterlerle yakinlik kurmasina hizmet eder;
seyircinin merakini hem tetikler hem giderir.

[zleyici cekim [takip cekimi], kameranin karakteri izledigi bir harekettir. Takibi saglayan
bu ¢ekim, kamera agisinin ve konumunun degismesi sayesinde gerceve ile birlikte hareket
etme, nesneye yaklasma, geri ¢ekilme, yanindan, tistiinden ge¢cme imkani verir. Sirt takip
planda karsimiza ¢ikan en belirgin hareketler, kaydirma (konu hareket etmez), ving, steadicam
ve drone ile elde edilir. Ving, steadicam ve drone ¢ok yonlii bir hareket sunar. Sirt takip
planda seyircinin dikkati, sirt1 goriilen karakterin {izerinde kalir. Kamera sirtin hareketine
uyumlu olarak hareket eder." Sirt takip planda devam eden bir kamera hareketi sirasinda,
goriintiiniin icerdigi enformasyon artar; nesneler daha canli ve {i¢ boyutlu goruliir; devaml
degisen perspektifler olusur; mekan yatay ve dikey olarak kesintisiz sunulabilir; mekanlar
arasi gegisler saglanir. Ayrica kamera, seyircinin hareketi yerine gecen bir devinim olarak
goriileceginden, seyircinin filmin evrenine dahil olma hissini artirir (Bordwell ve Thompson,
2012: 199-203). Bu hareket imkani, bakis1 ¢cok daha fazla kiskirtir ve tatmin olma yanilsamasin
gticlendirir. Hareket edebilen bakis, kontrol edebilme yetisine sahip oldugunu daha fazla
hisseder. Sirtin hareketli bir kamera araciligiyla takip edilmesi, seyirciyi yerlerle ve olaylarla
ilgilenmeye davet ettigi gibi karakterle kurulan bag: da gticlendirir. Metz'in de belirttigi gibi
seyirci, merkezi roliiyle her seyi algilayan 6zne olur (Thomas, 2012a: 8). Uzlasimsal sirt takip
hareketi, 6zdeslesme ve yanilsama etkisini giiclendirme niteligi ile 6n plana cikar.

6. Resimden Sinemaya Sirt-Bakigs-Modernizm Iliskisi

Benjamin Thomas'in Tourner Le Dos (Sirtini Donmek, 2012)" isimli kitabi, sinemada
sirt imgesini kullanan filmlerle ilgili yapilan en kapsamli ¢alismalardan biridir. Kitapta yer
alan metinler incelendiginde, bunlarin ¢ogunun sirtin uzlasimsal olmayan kullanimlarina
odaklandig1 goriilmektedir. George Banu'nun (2001) resimde ve tiyatroda sirt1 ele alan kitab:
L’'Homme de Dos (Sirtindan Goriilen Insan),’® bu calismalar icin onemli bir referans noktasi
olmustur. Banu, sirtin sifreli bir siire benzedigini ve varolusu kristalize ettigini sdylerken bir
taraftan sirtin metafor olarak kullanimini, diger taraftan ise metafor olmay1 reddeden ve bu
yoniiyle de moderniteye eklemlenen niteligini vurgulamistir (11-17). Sirt, modern dénemden
once de resimlerde yer almaktadir; fakat estetik modernist anlayis ile birlikte, sirt imgesi
tablonun maddiligini aciga ¢ikaran bir unsura doniismeye baslamistir. Goriinttintin ikilem
ve belirsizlik alani yaratan cift degerli niteligi bu resimlerde 6n plana ¢ikmaktadir. Francis
Bacon’mn Study From the Human Body (Insan Bedeni Konulu Calsma, 1949)" isimli tablosunda
(Gorsel 3) sirtindan goriilen figiir, hem diinyaya kendini gosteriyor hem de kendini ¢ekiyor
gibidir. Tablodaki bu duruslarin ikisi de mutlak degerini kaybetmekte ve seyirciyi goreceli
bir durumun igine yerlestirmektedir. Bu resim, iki durus arasinda bir seyahati ve diyalogu
mumbkiin kilmaktadir (18).

! Seyircinin kendini devinen bir nesne olarak algilamasi Dziga Vertov'un Sine-Goz yaklagimiyla iliskilendirilebilir.
Ayrica, Walter Benjamin’in kameranin devinimi ile bilingalti arasinda kurmus oldugu baglanti da burada
hatirlanabilir.

15 Tarafimca 6nerilen ceviridir.
16 Tarafimea dnerilen ceviridir.

17 Tarafimca 6nerilen ceviridir.
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Gorsel 3. Insan Bedeni Konulu Calisma, E. Bacon, 1949

Casimir Malevich’in resminde de oldugu gibi (Gorsel 4) sirt, yiizden farkli olarak
biricik olma durumunu ortadan kaldiran bir yapiya sahiptir. Sirtindan goriilen insan, taniml
bir kimligi olmayan, kendi kisisel sertiveninden ozgtirleserek anonimlik igine yerlesen bir
karaktere dontisebilir. Sirtin donuklugu, ayn1 zamanda seyirciyi, hikaye ve varsayimlardan
beslenen hayali bir kurguya sokar. Sirt, kesin cevaplara ulasilmayacak olan gizemli bir delik
gibi -bir ifade alani olan ytiziin aksine- maddenin dilsizligine sahiptir. Banu'ya gore sirttan
goriilen insan, modern insanin habercisidir. Bu durus, diinyaya arkasin1 donme; var olan
kurallardan kopma; bagkaldir1 ya da bir tiir kinama olarak algilanabilir (23-28). Kodlar1 bozan,
onlar1 aksatan, gedik acan ve istikrarsizlastiran bir gortiniim olarak sirt, bir tiir 6zgtirlesmedir
(23-28).® Ornegin Paul Delvaux'nun L’estacade (Dalgakiran, 1966) isimli tablosu (Gérsel 5),
tamamlanmamislig ortaya koyar. Birbirine yakin olan iki yabanci olarak resmedilen figtirlerin
birlesmeleri ve tamamlanmalart imkansizdir. Resim sanatinda sik karsilasilan kadinlarin
sirtlarmin ve ayna araciligiyla yiizlerinin gorildiagti resimler, izleyiciyi her seyi gormeye
davet ederken Delvaux'nun tablosu, eksik birakmay1 tercih eder. Magritte’in La Reproduction
Interdite (Cogaltilmas: Yasaktir, 1937) adl1 tablosunda (Gorsel 6) geng adam, aynada kendine

Gorsel 4. Marpha ve Vanka, K. Malevich, 1930 Gorsel 5. Dalgakiran, P. Delvaux, 1966

bakar ama yalnizca sirtim1 goriir. Gortintiiniin geliskilerle anlamsiz kilinmasi, benzerlik
tizerinden ilerleyen temsili bozar (Harkness, 2016: 13). Andiris halindeki sirt, kendinden
hareket eder, kendini cogaltir ve kendine gonderme yapar. Sonsuz sekilde cogalmasi, kimligin
kaybr demektir (Foucault, 2016: 51). Resimdeki kimliksizlik diistincesinin etkisi, cogaltilarak
gliclendirilmis olur. René Magritte’in Le Maitre d’école (Okul dgretmeni, 1955) adl1 tablosunda

'8 Banu sirtin, goriiniim sekli ne olursa olsun bir tabuya kars: geldigini ve kanunun otoritesini yiktigim belirtir.
Kutsal goziin gozetiminden kagilamayacaginin diisiiniilmesi nedeniyle, Ronesans donemine kadar dini resim, sirt1
gormezden gelmistir (Banu, 2001: s.47).
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Gorsel 6. Cogaltilmas: yasaktir, R. Magritte, 1937 Gorsel 7. Okul 6gretmeni, R. Magritte, 1955

(Gorsel 7), yine zihinsel bir durus ile karsilasilir. Yiizti olmayan kahramanmn tuhafligy,
tekinsizlik hissini agiga cikarir; sorgulama yaratir (Banu, 2001: 150). Vilhelm Hammershgi nin
Intérieur avec Jeune Femme Vue de Dos (Evin Icinde Sirti Doniik Kadin, 1903-1 904)" isimli resminde
(Gorsel 8) sirt figiirti sayesinde ytizey ile olus iletisim kurar. Kagis perspektifi kurulmamais
bu resim kendine gonderme yapar. Bu resimde bir kahraman olmadig1 anlasilan bu figtir,
kabullenis ve onaylama arasinda gidip gelen bir cift degerlilige sahip olur. Olus halindeki
bu durus, tevekkiil ve onay verme arasinda cift degerliligini devam ettirir. Tekrar etmeye
baslayan sirt figiirti, daha onceki klasik temsil bigimlerinden farkl: olarak zihinsel bir durus
sergileyen bir figtire dontistir (Banu, 2001: 132-148). Banu'ya gore “sirtin séylemi her zaman
kesfedilecek durumdadir.” (Banu, 2001: 158). Bu ifade, calismanin 6nceki bolimlerinde ele
alindig1 gibi, klasik temsilinin modernizmle baglantis1 iginde ¢oziildigii, bu baglamda sirt
imgesinin zamanin smirlarini asan bir bigime dontistiigi fikrini destekler.

Gérsel 8. Evin Icinde Sirt1 Doniik Kadin, V. Hammershei, (1903-1904)

Sinemada belirgin bir bicim olarak sirtin 6n plana ¢iktig1 filmlerden biri, Elephant
(Fil, Gus Vant Sun, 2003) filmidir. Bu filmde, sahnelerin ¢ogu, koridor boyunca 6grencileri
takip eden uzun c¢ekimlerden olusur (Gérsel 9, 10, 11). Bir bilgisayar oyununu andiran
sirt takip planin uzun siire devam etmesi, filmde sirtin otonom ve elestirel bir 6ge olarak
belirmesine; bu sayede kontrol disiliginin vurgulanmasma hizmet eder (Thomas 2012a:
9). Sirtin bir yansitma noktasit mi bir 6zdeslesme aract m1 olacagini belirleyen en 6nemli
unsurlardan biri planin stiresidir (Serceau, 2012: 20). La Petite Lise (Kiigtik Lise, Jean Grémillon,
1930) filminde yirtiyen ciftin, arkalarindan uzun bir stire boyunca takip edilmesi ve bu
sirada konusmaya devam ediyor olmalari, onlarin sirtlarin1 “seslerin yayildig: titreyen bir
ylizeye dontistuirtir”; burada yansitma, sessel bir ekran yaratilmasini saglar (Roger, 52).

19 Tarafimca onerilen ceviridir.
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Gorsel 9. Gorsel 10. Gorsel 11.

Fil, Gus Vant Sun, 2003

Sirtlar1 konusan yiizeylere geviren bir diger plan, Vivre Sa Vie (Hayatimi Yasamak, Jean Luc
Godard, 1962) filmindedir (Gorsel 12, 13). Arkalarindan gordiigiimiiz gecirimsiz paltolu, blok
halindeki sirtlar konusur. Ekrani kaplayan bu ytizeyler izleyicinin bakisin1 engeller (Durafour,
2012: 67). Bu sahnede ses, yiiziin eksikligini goriintir kilar. Bu eksiklik sirtlari, seyircinin
bakisini kontrol eden degil, bakisim alani yaratilmasina imkan veren bir ytizeye doniisttirtir.
Benzer sekilde, Werkmeister Harmoniik (Karanlik Armoniler, Bela Tar, 2000) filminde karakterin
sirt1 (Gorsel 14, 15) yansitma ile ortaya ¢ikan bir belirsizlik alani olarak filmin en temel unsuru
olur (Thomas 2012a:9). Kavranilamaz olan diinyays, belirsiz tehlikeyi ve tedirginligi, ekrandaki
bir leke olarak stirekli hatirlatir.

Gorsel 12. Gorsel 13.

Hayatim Yasamak, . L. Godard, 1962

Gorsel 14. Gorsel 15

Karanlik Armoniler, Bela Tar, 2000

Thomas tarafindan, Aventura (Seriiven, Michelangelo Antonioni, 1960) (Gorsel 16, 17) ve
L’Eclisse (Batan Giines, M. Antonioni, 1962) (Gorsel 18) filmlerinde Monica Vitti'nin (basrol
oyuncusu) sirty, benzer sekilde elestirel bir diizenleme olarak goriiliir. Sirt imgesi sayesinde
goriintti hem diizhem derin olur. Goriinti, bir taraftan perspektif kurallarina saygi gosterirken
ote yandan ytizeyde ¢oziiltir. Thomas bunu, figtirtin iki farkli konumunun bakisi ¢atismaya
sokmastyla iliskilendirir. Vitti'nin adada pencereden baktig1 sahne, bu gorsel zithgin bir
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ornegidir. Manzaranin goriinimiiniin figiir tarafindan engellenmesi, derinlik illtizyonunu
saglayan kagis noktasini basarisiz kilar. Goz, sirtin bu siyah ytizeyine ¢ekilir. Siyah ve net
olmayan bir diizlikk olarak sirt, seyircinin karsisindadir. Burada, figtiratifin sorgulanmas,
soyutlamaya varmadan yine figiiratif olan araciligiyla yapilir (Thomas 2012c: 169-172).

Gorsel 16. Gorsel 17. Gorsel 18. Batan Giines, M. Antonioni, 1962.

Seriiven, M.Antonioni, 1960.

Siralanan orneklerde sirtin uzlasim disi, temsili yapiy1 ifsa ederek bozan nitelikleri
gorilebilir. Sirt takip plan seyircinin bakisini, karaktere degil sirta geker. Sirt ise boslugu,
engelleyici durusu ile gortunttintin sinirlarini hatirlatir; gortintiiyti estetik imgenin kendisine
dontstiirtir. Bu noktada, Lacan'in “gercek” kavraminin sirt goriintiisi ile iliskili olarak ele
alinmas sirt, bakis ve estetik modernizm baglantisi agisindan snemlidir. “Imgesel”, “simgesel”
ve “gercek” olmak tizere ti¢ temel diizeyden yola ¢ikan Lacan (2013), gercek’i temsil edilen ile
degil “temsil olmayisla” iliskilendirir. Buradan yola ¢ikildiginda sirt (ytizti saklayarak temsili
eksik birakmasi nedeniyle), gercek ile karsilasilabilecek bir goriintii olarak yorumlanabilir.
Lacan’a gore 6zne, gercek ile karsilasmasi siirecinde meydana gelir. Bilin¢cdisinin alaninda
beklemede olan gerceklik karsilasmalarla aciga ¢ikar. Bununla birlikte 6zne bu stirecte belirsiz
kalir; ¢tinkti yarilma, kopus, tereddiit ve eksiklik ile bulduklarii her an kaybedip, elinden
kacirip yeniden bagka seyler bulabilir. Sirtin bakis1 eksik birakan gortinttisti de, bu baglamda
alg1 ile biling arasindaki zamansiz boyutun agiga ¢ctkmasina imkan verebilir.

Lacan’in bakisa gizlice hitkmettigini soyledigi ve 6znenin gorme eyleminden 6nce var
oldugunu belirttigi leke gibi (31-83), sirt da bazi sahnelerde bilincli gorme eyleminden kagar ve
birdenbire gercek olarak karsimiza cikar. Ponty’e gore 6zne, sadece goziiyle degil, biittinltigu
ile bicimi dtizenler. Buradaki gorme eylemi, her seyden once ilkel olarak vardir. Bu eylemi
gerceklestirmek icin 6nseziyi harekete gecirmek, ilk noktada var olana gitmek gerekir (Lacan,
2013: 89-90). Bu cercevede, Saym’in (2003) gdzii yaratic bir alan; bakisi ise sinurlayict bir alan
olarak tanimladig1 hatirlanabilir (60-61). G6z ve bakis arasindaki bu ayrim, gérme eyleminin
butiinlikld ve ilksel yapisina génderme yapar. “Imgeyi goriinmezlestiren ... bosluk, imge
icinde agilan bir oyuktur, goriinenden gortinmeyene uzanir ve bakisin ardindaki goz bebegini
yerinden oynatir.” (10).

Lacan’a (2013) gore, bir tabloda diizen getirici, yatistiric1 etki, “bakistan vazgecmeyi,
bakisi teslim etmeyi” icerir (109). Tabloya bakan kisi bakisin1 indirmek zorunda kalir. Lacan,
perspektif (geometrik gorme eylemi) ile de iliskilendirdigi bu durumu, bakisin terbiye edilmesi
olarak niteler (117). Burada gérmenin bu sinirlayici boyutunun “gérme alaninin bize sundugu
“dznellestirici kokensel iliskiyi her yontiyle” ortaya koymadigini belirtir (95). Sayin (2003) da
boyle bir bakigin imgenin cift degerliligini yitirmesine neden oldugunu vurgular. Imgenin
icindeki eksikligin, yani kurucu boslugun ortadan kalkmasi ile bakisim alan1 yikilir ve imge
teshirci bir nitelige biirtinerek pornografiye teslim olur (10-28). Bu stireg, bir denetim alan:
yaratarak 6zneyi nesnelestirir. Benzer sekilde, seyirci uzlasimsal bir sirt takip planda bakisin
imgelerin simgesel diizeni ile birlestirmeye calisan uygulamalarla karakterin sirtin takip eder
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ve nesnelesir. Bu nesnelestirmeden, imgenin bakis1 kontrol etmeyi birakmasi ile ¢ikilir (Sayn,
2003: 31-32). Goruntiideki eksiklik 6zneyi dzgtirlestirir (McGowan, 2012: 29-48). Bu durumda
uzlasimi bozan sirt gortintiisii, bir 6zgtirlesme alan1 haline gelir. Lacan (2013), bakiliyor olmak
ile bilincin olusumu arasinda iliski kurar. Bu gercevede tablonun icinde 6zneye bakan bir
lekenin olmasi ve 6zneye yakalanmus gibi hissettirmesi gerceklik diizeyini aciga ¢ikarabilir. Bu
da 6zneyi bahsedilen tatmine yaklastirir. Eksikligin cisimlestirilmesindeki ¢arpici etki, bakisin
higlikle karsilasma aru ile yaratilir. Bu noktada, skopik diirttintin (biling icin ifade edildigi
gibi) belirsiz bir diirtii olmasi (91),% sirt goruintiistintin belirsizligi aciga ¢ikaran niteligi ile
iligkilendirilebilir.

Sirtin bakisi olarak ifade edilebilecek olan, seyirciyle bakisim alani yaratan bu bakis,
imgeselin degil “temsil olmayisin” bir tezahtirtidir. Bu nedenle, estetik deneyimin akisini
bozarak filmin maddi yapisint agiga cikarir (McGowan'in 2012: 29-32). Ahlat Agac: filminin
sirt takip planlarinin sirt-bakis-modernizm arasinda kurulan bu iliskiler ag1 ekseninde
¢oztimlenmesi, film evreninin zihinsel yapisinin nasil kuruldugunun anlasilmasimi
saglayacaktir.

7. Estetik Modernizm Eksenine Ahlat Agact Filminde Sirt Takip Planlarin Analizi: Sirta
Bakis / Sirtin Bakisi

Ahlat Agact filminin ana karakteri olan Sinan, tiniversiteyi bitirdikten sonra evine
doner; yazdig1 romani yayimlatabilmek igin ugrasir. Bu siireg iginde bir taraftan tilke ve tasra
gercekleriyle karsilasir, 6te yandan babasi ile iliskisi {izerinden kendi gercekligi ile ytizlesir.
Film, ekonomik, toplumsal, kiiltiirel baglam icinde baba ve tasra ile kurulan iliskiyi hayaller
ve gerceklerin ig igeligi / ayrilig1 diizleminde gosterir. Filmin bicimi bu temalar ekseninde,
hayati sorgulamaya ve anlam tizerine diistinmeye yonlendirir. Bu calisma, sirt takip planlarin
klasik temsili bozan, diistinceyi harekete geciren, film evreninin zihinsel yapisini agiga cikaran
niteliklerine odaklanmaktadir. Bu nedenle, olay orgiisti, karakterler, filmin sosyolojik, felsefi,
psikanalitik baglami ve bunlarla iliskili metaforlar analizin ana izlegiiginde yer almaz. Calisma,
sirt takip planlarin bi¢cimini, estetik modernizmin nitelikleri olarak belirlenen ifadesizlik-
belirsizlik, yiizey-diizliik, yer degistirme temalar1 ekseninde analiz etmektedir. Incelenen
sirt goriintiilerinde, bir ya da birden fazla tema gortintir oldugundan ve bir¢ok kesisme alani
olustugundan, analiz yapilirken plan icinde en belirgin olan temalardan hareketle gortintiiler
arastirilmaya ve yorumlanmaya galisilmistir. Segilen sirt takip planlar, sirtin sabit kameranin
hareketli, kameranin sabit sirtin hareketli ve hem sirtin hem kameranin hareketli oldugu
planlar1 kapsamaktadir.

Filmde, Sinan’in telefon ile konustugu sekans (Gorsel 19-24), sirtin kamera tarafindan
uzun siire takip edildigi en onemli goriintiilerden biridir. Sirt1 takip eden yedi farkli planinin
birlestigi bu sekansta, 2 dakika 16 saniye boyunca seyirci sirt1 izler ve telefon konusmalarina
Sinan’in sirtina bakarak tanik olur. Uzun stiren bu takip, Edgar Morin’in belirttigi gibi sirt
imgesini bir yansiticiya cevirir (Serceau, 2012: 20). Telefonda, issizlik, tasra, arayis, ¢ikis
alternatifleri tizerine yapilan konusmalar, haki renkteki ceketin donuk ytiizeyinden yansir.
Burada sirt, politik, ekonomik ve kiiltiirel baglamin yansitildig1 bir alan olarak konusan bir
ylizeye doniisiir. Sinan'in ytiztini gormek isteyen seyircinin bakisi, sirtta kalir. Bu noktada,
yizin eksiligi ile imgede bir bosluk acildig1 soylenebilir. Gortinmeyene dogru bakist ceken
bosluk, bir bakisim (Sayin 2003 :21) alan1 kurulmasina imkan vererek estetik deneyimi bozar;
filmin maddi evrenini hatirlatir. Bu hatirlatma, tilke ve tasranin gergekligi, Sinan"in ve gengligin
arayisi/ ¢ikissizlig1 baglaminda seyircinin diistince gelistirmesine imkan verir.

Bu sekansin onemli bir niteligi de, sirtin bir anlatic1 ve yonlendirici olarak gortintiide
yer almasidir (Serceau, 2012: 24). Bu nedenle seyirci onu kaybetmek istemez. Bilinmeyen bir

28kopik diizey, arzu seviyesindedir ve arzunun eksikligi “objet a” olarak bakisla simgelenir (Lacan, 2013: 112-113).
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hikayede (Sinan’a polis arkadasinin anlattiklar1 baglaminda Tiirkiye’deki genglerin is-issizlik
ikileminde karsilastiklar1/ytizlestikleri tilke gerceklerinin belirsizligi ve degiskenligi icinde),
Sinan’in sirt1 bir referans noktasi olur. Sinan’in hareket halindeki sirt1 seyirciyi bir yandan bir
seyahate davet eder; 6te yandan gecirimsiz bir ytizey olarak seyirciyi disarida birakir. Sirt,

Gorsel 19. Gorsel 20.

Gorsel 21. Gorsel 22.

;
.
!
:
It

Gorsel 23. Gorsel 24.

hem kendini gosteren hem de geri ceken bir imgeye dontistir. Bu gift degerlilik, sirt1 belirsizligin
alani haline getirir. Sirt takip plan, hem seyirciyi igine alir hem de sirtin inatci, diiz, perspektifi
bozan, disarida birakan goriintiisiiyle seyirciyi reddeder. Arkasini donerek onu yiz tsti
birakir. Filmin davetkar evreninin biiyiisiine kapilmisken sirtin1 donen karakter, Manet'nin
resmindeki, bakilmak {izere seyirciye donen ama ifadesizligi ile seyirciyi reddeden donuk
yizleri hatirlatir (Talon-Hugon, 2018: 97). Tiim cikis alternatiflerini kaybediyor goriinen
Sinan’in sirt takip sahnesi, hem kendi dislanmishginin hem seyircinin dislanmishgimnin imgesi
olarak kendi tizerine kapanir.”! Koprii tizerinde baslayan sirt goriintiileri, Fil filmindeki uzun

21 Daniel Serceau’nun (2012), Saikaku Ichidai Onna (Oharu’nun Yasami, K.Mizoguchi, 1952) filmini ele alirken kadin
karakterin sirtinin goriilmesi ile diinyanin bu kadmna sirtint dénmesi arasinda kurdugu iliski, bu yorumun ¢ikis
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takip sahneleri ile iliskilendirilebilir. Oradakine benzer sekilde bir bilgisayar oyunundaki gibi
kontrol edilebilecegi diistintilen ama bakis ile egemen olunamayan sirt goriintiisii, belirsizlik
hissi ile birlikte tedirginlik yaratir. Bu nedenle seyircide umutsuz bir yer degistirme arzusunu
da tetikler.

Sirt planda goriilen karakter, bir taraftan sabit bir imge olarak giiven hissi verirken 6te
yandan bir istikrarsizlik kaynagi olur. Bu durum, sirt imgesi sabitken gercevedeki goriinttiniin
ve mekanin degismesi ile agiklanabilir. Bir tarafta mekandaki hareket 6te yanda sabit bir imge
vardir. Bakis ikisini de izler. Hem 6ndeki harekete odaklanma istegi hem de sirt tarafindan
sabit donuk bir imge ile engellenme duygusu ortaya cikar. Seyirci, goriltip gortilmedigi
ikilemi yerine, hem kontroliinde hem kontrolii disinda olan hareketin geliskisini yasar. Stirekli
degisen belirsiz goriintiiler nedeniyle olusan istikrarsizlik ve bunun getirdigi huzursuzluk
takip boyunca devam eder. Karakterin bakisi ile seyircinin bakis1 arasindaki fark ve bunun
uzlasimsal yontemlerle giderilmemesinin yarattigi huzursuzluk ve tamamlanmamishk
duygusu, anlatisalligl zayiflatir. Sirtin hareketiyle kurulan bu catismalar, filmin kurmaca
yapisini ifsa eder.

Sinan’in, babasmin o6gretmen arkadasi ile karsilastigi sahnede (Gorsel 25) sirtin
goriildigii planda, kamera sabittir. Konusma sirasinda net alan 6nce 6gretmenin tizerindedir.
Bu sirada Sinan’in sirt;, hem yiize sahip olmayan hem de net olmayan bir ytizeydir. Bu iki
nitelik, sirt1 ¢ifte bir belirsizlik alanimna dontstiirtir. Sinan’'mn sirt;, dgretmenin cerceveden
cikisiyla netlesir. Sinan, konusma bitiminde 6gretmenin arkasindan soylenir ve omuzunun
tisttinden geriye (kameraya dogru) bakar; ardindan tekrar sirtin1 kameraya doner (Gorsel 26).
Bu sirada kamera sirta yaklasir; Sinan, tekrar benzer sekilde geriye (kameraya dogru) bakar.
Geriye bakis, babast ile olan iliskisine de baktig1, ge¢misine donen bir bakistir. Film burada

Gorsel 25. Gorsel 26.

kendi tizerine kapanir. Sirt imgesi kendini, gecmis ile simdi arasinda konumlanan, zamani
gortintir kilan (Roger, 2012: 48) ikili bir varolus alani olarak sunar. Gortintiide gizlenen kor
alan, gortintiide olmayani harekete gecirir. Seyirci i¢cin buradaki sirt, hem psikanalitik hem de
toplumsal baglamda baba-ogul iliskisinin goriiniir oldugu carpict bir karsilasma/ytizlesme
alan1 olarak, gercek’i aciga cikarir. Saym’in (2003) Roland Barthes'mn punctum kavramina
benzettigi bu alan, gegmisin diistincesini ve duygusunu gortiniir kilar (12). Bu cercevede bu
goriintii, Deleuze’tin zaman-imge kavramu ile de iliskilendirilebilir. Thomas’ya gore (2012b),
filmlerde yabancilastirma 6gesi olarak birdenbire seyirciye dénen bir ytiz, temsil ile oynama
imkan verir; fakat temsilin istikrarin1 bozmaz. Ciinkii orada bakisin mantigi devam eder.
Yiizden farkli olarak sirtin gosterilmesi ise, filmi sarsacak bir etki yaratir (81-82). Aglat Agact
filmindeki bu sahnede biiyiik sarsintiyr yaratan Sinan'in konusmasindan sonra yiiztinii

noktas1 olmustur (28).
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donerek seyirciye bakmasi degildir. Kameranin sirta dogru ilerlemesinin, gercek ile karsilasma
aninin dehsetini artirmasidar.

Filmin son kuyu sahnesinde (Gorsel 27, 28), Sinan sabit dururken, kamera onun sirtina
dogru yaklasir. Sinan'in ytiztintin goruldiigu bir onceki planla bu plan arasinda, hareket
devamlilig1 saglanmadigindan bir uyumsuzluk vardir. Bu uyumsuzlukla yaratilan zamansal
kopus izlenimi, kamera Sinan’in sirtina yaklastik¢a seyircinin tedirginliginin artmasmin da
sebeplerinden biri olur. Diger sebep ise, kameranin gizemli bicimde sabit bir figiire yaklasma
hareketidir. Sayin'mn (2003) belirttigi gibi “Hacmin icinde saklanan gortinmezlik dehset
verici, tedirgin edici ve karanliktir: ehlilestirmeye meydan okuyan, gozii yuvasindan ugratan
bir ceyiz barindirir” (23). Bu planda, sirtin hacmi igindeki gortinmezligin tedirgin edici ve
karanlik yani, belirtilen kamera hareketi ile agiga ¢ikar; klasik sinemanin gergeklik izlenimi
etkisini ortadan kaldirir.

Gorsel 27. Gorsel 28.

Belirsizliklerle ve tahminlerle gelisen yapi, tinsel bir iletisime gegilmesine imkan
veren Ustll ortiik/sirt1 dontik yapidir. Bu planda sirt, izleyiciyi goren bir lekeye donitistir.
Gortilemeyen fakat izleyiciyi goren leke (McGowan, 2012: 31) bakisin tehdit edici giictinii
aciga gikarir (Arslan, 2009: 27). Bu bakisma, filmin ele aldig1 -baba ile, tasra (iilke) ile, toplumla
ve yasam ile kurulan -karmasik, ¢oztimstiz, belirsiz- iliskilerin hatirlanmasini/ dustintilmesini
saglar. Oztiirk’tin (2018) belirttigi gibi, hareketli sirt sayesinde yasanan sinematografik
deneyim, seyircinin soru sormasina ve duygulanim yasamasina imkan verir (40). Seyircinin
kurmaca evrenden cikip 6zgtirlesebilecegi bu anin ortaya ¢ikmasinda karakterin sirt aracilig
ile kimliksizlesmesinin de pay1 vardir. Film mekanini ¢6zen bu etki, Magritte’in, Le Balcon de
Manet (Manet'nin Balkonu, 1950) tablosunda da kisiler yerine tabutlarin kullanilmasi sayesinde
gerceklesir. Burada mekansizliga gonderme yapan nesne, kisinin yerine geger (Foucault,
2016: 41). Tablodaki tabutlar da figtirlerdeki gizemi, ifadesizlikten ve konumlarindan gelen
belirsizligi ortaya koyar; tablodaki maddiligi ¢ogaltarak andiris etkisini giiclendirir. Bu
durum, figiirlerin sirtlarini gostermeye benzer bir egilim ile bakisin yoniinii ve ytizleri silmekle
gerceklesir. Ytiz hatlari silinen bir resmin duygusal boyuttan uzaklasarak konuyu asmasi ve
tabloyu lekeler, renkler ve hareketlere indirgemesi gibi, sirt plan da ifadesizligi ve duygusal
boyutu disarida birakmasi ile filmi mecrasina indirger. Sinemada sirtin bu sekilde kullanima,
uzlasimin tersi olan bir beden sergileme bi¢imidir.

Sinan’in babast ile iliskisini ytiksek sesle sorgulamaya basladig1 sahnelerden sonra gelen
sirt takip planlar (Gorsel 29, 30), hayaller ve gercekler arasinda bir yer degistirmenin mekan

451 L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 5 No/Say1: 9 2020
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Gorsel 29. Gorsel 30.

olur. Sirtin sessizligi bu ara mekandaki bosluktur. Seyirci ile sessiz ve esrarengiz sirt arasinda
bir bakisim alani kurulur (Sayin, 2003: 10). Sirttaki cifte eksiklik, baba ile kurulan iliskiyi
(stkismisliktan agrili bir i¢ yolculuga varan) farkl diizeylerde kavramak igin alan acar.

Gorsel 31. Gorsel 32.

Denis Diderot'nun ortaya koydugu, karakterin dordiincii duvar ile seyirciyi dislamasi
olgusu; sirt takip planla baglantili olarak dusiintildiigtinde tizerinde durulmasi gereken
onemli bir ayrimi agiga c¢ikarir. Sinan, babasinin kendini astigimi dustindiigii sahnede
(Gorsel 31, 32), kapattig1 citin ardindan babasina baktiktan sonra, seyirciye ve babasina sirtin
donerek uzaklasir. Tepki vermeden sirtin1 donen karakterin ne diistindiigii ve ne hissettigi
anlasilamaz. Dehset verici bir ana sahit olan Sinan, sirtin1 hem merak i¢indeki seyirciye hem
de bir kurgu olarak filme déonmdis olur. Filmin kendi tizerine kapandig1 anlardan biri olarak
yorumlanabilecek bu sahnede, goriintiiye eklenen soluklarin yiikselen sesi uzaktaki sirt ile
birlestiginde (mesafe diizeyinde goriintii ve ses arasinda meydana gelen uyumsuzlugun
da etkisiyle) bir karsilasma ani yaratir; gercegin dehseti, yiiz planlarindan ¢ok daha etkili
bicimde goruntir olur. Bu noktada modern sinemada diistincenin, ariza anlarinda orta ¢iktig1
hatirlanmalidir (Oztiirk, 2018: 218).

Gorsel 33. Gorsel 34.
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Sirtlar ve sirtlarin karanligi, evde i¢ ice hareket halindedir (Gorsel 33, 34). Once
mutfakta karakterlerin kameraya sirtlar1 dontik sekilde konusmalarina, ardindan koridordaki
karakterlerin birbirlerine ve kameraya sirtlarin1 donerek goriintii igindeki bakis alanlarini
strekli degistirmelerine sahit olunur. Buradaki takip planlar, Manet'nin resminin agiga
cikardigr saskinliga benzer bir izlenim ortaya koyar. Devinim halindeki formun 6n plana
ciktig, figtirlerin takibinin yarida kesildigi ve ice ice gectigi isabetli olmayan goriintiiler,
seyircinin beklentilerini bosa ¢ikarir. Bununla birlikte seyircide, yerini stirekli yeniden tayin
etme arzusuna neden olur. Devam eden arayisi izleyen seyirci, olusa taniklik ederken, olusun
icinde yer degistirir. Benzer sekilde, sirtin karanlik golgeler olarak yer aldig sirt takip planlar
(Gorsel 35- 40), sirtin kavranilamazlig1 sayesinde bakisin tedirgin edici etkisini agiga cikarir.
Sirt, negatifligi ve var olamayisi ile seyirciye bakar. Baska bir ifadeyle sirtin yerine gecen
seyirci kendi bosluguna bakar. Burada seyirciye ayirilmus, gizli ve giivenli bir yer yoktur.
Bununla birlikte, bu sahnelerdeki sirtlarin alani, yansiticilik niteligi nedeniyle bir basvuru
noktas1 olamaz. Bu nedenle, Magritte’in resimlerinde oldugu gibi, buradaki sirtlarin hareketi
de benzeyisin aksine farkli yonlere hareket edebilen, yinelenebilen bir belirsizligi aciga ¢ikarir;
bu yoniiyle, Sinan’in hikayesine eklemlenir.

Gorsel 35. Gorsel 36.

Gorsel 37. Gorsel 38.

Gorsel 39. Gorsel 40.

Foucault (2007), korku romanlarindan hareketle, 18.ytizyilin ikinci yarisinda karanlik
korkusunun agiga ciktigini belirtir. Tam olarak goriilemeyen kuytu ve izbe alanlarin sug ile
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iliskilendirilmesi, anlat1 yapisinin temel 6gesini olusturur. Oysa bilinmezligin alanlarinin
ortadan kaldirilmasi, modern diizen icin gereklidir (93). Aydinlanma caginda, seffaf
olmama hali iktidar tarafindan hos karsilanmadigindan “insandaki los yerlerin” ortadan
kaybolmas: onemli goriilmiistiir (94). Bu eksende, filmdeki karanlik sirtlar modernizmin
karsit soylemine eklemlenir. Soylem diizeyindeki karsi-isleyisin goriiniir oldugu bir diger
nitelik rastlantisalliktir. Ciinki rastlantisallik, maddesellik diizeyinde gerceklesen olagelisin
bir kategorisidir (Foucault, 1993: 29-30) Bu ¢ercevede, dagilma, birikme, karsilasma ve ayrilma
eylemleri ile nitelenebilecek ev icindeki sirtlarin maddeselligi ile birlikte var olan rastlantisal
hareket, kurmacanin sorgulanabilecegi bir alan yaratir. Film, sadece Sinan’in sirtim1 degil,
diger karakterlerin sirtlarini da (Gorsel 41, 42) takip ettirerek; engelleyici, perspektifi bozan,
kacis ¢izgisini engelleyen, ytizey etkisini giiclendiren, bir belirsizlik ve ifadesizlik alani olarak
sirt goruntiistinii agiga cikarir.

Gorsel 41. Gorsel 42.

Sinan’in Hatice ile karsilastig1 sahnede (Gorsel 43, 44), kavranmasi gi¢ duygular ve
duistinceler, sirt figtirtintin gizemli varlig1 ve diizlugi ile seyircinin zihnini harekete gegirme
potansiyeline sahip olur. Sinan’in sirt1 ile birlikte ¢inarin govdesi, anlati evreninin diiz yapisini
seyirciye hatirlatir (Gorsel 45, 46). Cinar ve sirt imgesi derinligi keserek, gortintiiniin ylizeyde
¢oziilmesine neden olur (Thomas,2012c:169). Kagis cizgisinin engellendigi bu goriinti, gozi

Gorsel 43. Gorsel 44.

Gorsel 45. Gorsel 46.
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bu iki ytizeye ceker. Ayrica ikili konusma sirasinda 4 dakika 36 saniye gibi uzun bir siire
boyunca (tim uzlasim kurallarma aykir1 olarak), aci-karsi aci gekimi goriilmez. Sinan’in
sirt1 sabit, diiz, yansitict ve gizemli bir blok olarak -insanin karmasiklig1 ve bilinemezIligi- ile
seyircinin karsisindadir.

Sislerin goriintiiyli kapladig1 ve kameranin Sinan’in sirtini takip ettigi sahnede (Gorsel
47,48) sisler ve sirt, derinlik etkisini ortadan kaldirir. Soyutlamaya varan imge, diistinceyi agiga
¢ikarir. Sinan’in duygu diinyasy; korkulari, kaygilari, arzular: seyirci tarafindan da kendisi
tarafindan da tam olarak goriilemeyecek ve gizemli kalacaktir. Filmin gosteremeyecekleri sirt
imgesi ile vurgulanir. Belli belirsiz bir alan olarak Sinan’in sirt1, her an kaybolacak gibidir. Bu
nedenle, bu sahnede sirta bakmak, Sinan ile diyalog kurmak anlamina gelir.

Gorsel 47. Gorsel 48.

Ug karakterin sirtlarimin uzun siire takip edildigi sahnede (Gérsel 49-52) kamera,
karakterlerin sesini goriintiiden bagimsiz bicimde seyirciye yaklastirir. Karakterler kameradan
uzaklassa bile, takibe devam edilir ve konusmalar net olarak duyulmaya devam eder. Bu
sekansta, goriintliniin mesafesi ile uyumlu olmayan ses diizeyi, sirtlarin soyut imgelere
dontismesini kolaylastirir. Duygularin ifade alani olan ytizlerin neredeyse hi¢ gosterilmemesi
de bu etkiyi giiclendirir. Tkinci olarak, onii goziitkmeyen arka; seyirciye, bir yontinii goremedigi
imgenin eksikligi ile birlikte kendi hareketsizligini de hatirlatir. Ayrica, Magritte’in Ufka dogru
Yiiriiyen Kisi tablosu da bu gortntiilerle iliskilendirilebilir. Orada lekeler yazi araciligiyla
soylemde bir yarik olusturuyordu, burada ise sirttan ¢ikan seslere dontisen diyaloglar,
uzunlugu ve kalabaliklig1 ile soylem ve imge arasindaki kopukluga isaret eder. Bu ariza ani
diistincenin agiga cikmasini saglar (Oztiirk, 2018: 218). Boylelikle film mekani, konusan sirtlar
ile ¢oziilmiis olur.

Gorsel 49. Gorsel 50.
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Gorsel 51. Gorsel 52.

Bahsedilen planda sirt imgelerini, Islam geleneginin imge ile iligkisi {izerinden
degerlendirmek de onemlidir. Tanrisal askinlik, benzesimden uzak olarak tanimlanir:
“(E)vrende hicbir sey, Allah'in dengi ya da benzeri degildir.” (Sayin, 2003: 53). Musevilik
inancinda da benzer sekilde, imge yanilticidir (Vasse, 2012: 115). Benzetmek ve gostermek,
bir sirr1 ortaya ¢ikarmak anlamina gelir; utang verici, ayip ve giinah olarak kabul edilir.
Seyretmeyi engelleyecek sekilde bakislarin yere indirilmesi bu nedenle onaylanir. Sayin (2003),
13.ytizyil sonras1 Anadolu’da goz ile bakis arasina mesafe koyuldugunu dile getirir. Minyattir
gelenegindeki ifadesiz yiizler bu mesafe ile ilgilidir (59-60). Imgeler, goz araciligiyla kendi
hakikatlerini agiga cikarir. Imgenin gosteremedikleri, goz ile goriiliir; ¢tinki tinsellik, teghir
edilmeyecegi icin ancak gizlenebilir. Hakikat goriinemez olandadir. Dolayisiyla, sirt temsil
edilemez olana mutlak bir baghlik olarak yorumlanabilir (Vasse: 115). Bu nedenle, bu uzun
sirt takip plan sekansinda sirtlar, Arslan’in (2009) ifadesiyle “gercekligin varolussal acikliginin
ve kapatilamazligmimn imgeleri” (34) olur. Bakisinin tatmin edilemedigi bu goriintiiler
araciligiyla, klasik temsil bozulur. Inang, hakikat, hayatin anlami, bilinemezlik, dogruluk gibi
soyut kavramlarin tartisildig1 diyalog, sirtlarin soyutlasan yiizeyinde gerceklesir.

Gorsel 53. Gorsel 54.

Bir karalt1 olarak Sinan’in sirtin1 gordiigtimiiz sahnede (Gorsel 53), sola ¢evrinme (pan)
hareketi ile kamera Sinan’1 takip eder. Sinan’in sadece dis hatlarimi gorebildigimiz iki boyutlu
bir golgeye benzeyen siliieti, arka plandaki bina ve agaclar ile ic ice / iist {iste goriiliir. Sirt,
zeminden ayirt edilemediginden goriinttideki derinlik etkisi ortadan kalkmis olur. Benzer
sekilde, riiya sahnesi olan kagis sekansinda sokaklarin, kameranin takip hareketinin de etkisi
ile i¢ ice ge¢mesi; binalar arasindaki mesafenin oldugundan kisa gosterilmesi ve genis alan
derinligi, Sinan’in sirtin1 zemin ile birlestirir (Gorsel 54, 55). Sinan, kagmaya calisirken gegtigi
yolun /mekanin icine sikisan ve bu nedenle de aslinda kacamayan bir karaktere dontistir.
Insaat alani icindeki sahnelerde de benzer bicimde, haki ceketli sirt, renk tonlarinmn yakinlig:
nedeniyle mekandaki lekelerden birine doniistir (Gorsel 56).
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Gorsel 55. Gorsel 56.

Robert Kolker (2011), insanin modern diinyadaki varolus halinin, Seriiven filminde,
karakterlerin adanin parcasi olarak gortintiilendigi cerceve diizenlemesi ile aciga
cikarildigindan bahseder (98). Benzer sekilde, Ahlat Agac: filminde, sirttan goriilen figtir ve
mekandaki nesnelerin birbirine karistig1 soyutlama etkisine sahip olan diizenlemeler, Sinan’in
stirekli devam eden arayis1 icindeki kaybolma halini gériintir kilar. Oztiirk’iin (2018) ifadesiyle
sinema tam da bu sekilde felsefe tiretir. Buradaki gortuintiiler, hayattan tasan unsurlarin
yakalanmasini saglamistir. Filmin mekani ¢oziilerek, seyircinin ve filmin diinyas1 arasinda
yeni oluslara imkan taninmuistir (25).

Gorsel 57. Gorsel 58.

Sinan’in sirtinin egik, bicimsiz gosterildigi planlarda (Gorsel 57, 58) sirtin, giice gonderme
yapan genisligi ile kirilganlig1 simgeleyen egikligi ayn1 anda ortaya konur (Roger, 2012: 51).
Sirtin bir metafor olarak degerlendirilmesine de imkan verebilecek bu imgenin, bu ¢alisma
icin ¢ift degerlilik niteligi ile yorumlanmasi anlamli olur. Ciinkii temsili bozan niteliklerden
biri de, ikiligin aym figlirde gortintir kilinmasidir. Es zamanlilik, ifadeyi belirsizlestiren bir
unsurdur.

Gorsel 59. Gérsel 60. Bulutlarim Uzerinde Yolculuk,

C. D. Friedrich, 1818.
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Ahlat Agact filminde yer alan sirt imgesinin (Goérsel 59) Caspar David Friedrich resimleri
ile benzerligi konusunda goriisler ortaya atilmis olsa da, bu ¢alismada temel izlek olan filmin
maddi evreninin ortaya koyulmasi agisindan bu benzerligin sorgulanmasi gerekir. David
Friedrich’in sirtindan goriilen insan1 uzaklasma arzusu ile yeninin belirsizligi arasinda manzara
icinde yalniz birakilmis bir kahramana dontistir. Burada 6znellik, doga ile biitiinlesme iginde
erir (Banu, 2001: 113). Derin diistinceler icinde sirtlarindan gortlen figiirler, romantizmin
“ytice”, “gtizel” ve “melankoli” kavramlari ile iliskilendirilir (Aksakal, 2019). Romantizm ile
baglantisi, David Friedrich resmindeki sirt imgesini (Gorsel 60), calismada ele alinan estetik
modernizmin zemininden ayirir. Ayrica, Ahlat Agact filminin Sinan karakterine olan mesafesi
(burada anlat1 diizeyinde) boyle bir benzerlik iliskisinin kurulmasini engeller. Filmde, hayaller
ve gerceklerin bir aradalig1 sezdirilirken bile, ikisi arasindaki uzakligin vurgulandigy; gercekci
catismalari iceren (tilkenin toplumsal, kiiltiirel ve ekonomik gercekligi baglaminda) sorgulama
zemininin belirgin oldugu goriilmektedir.

8.Sonucg

Bu makalede, sinematografik bir bicim olarak sirt takip plan ile modernizmin estetik
nitelikleri arasindaki iliski incelenmistir. Calismanin kavramsal cercevesi, Foucault'nun Manet
tizerine yaptig1 Manet 'nin Sanat: (1971) sunumu ekseninde olusturulmus; Magritte’in resimleri
ile ilgili degerlendirmeleri de bu cerceveyi desteklemistir. Foucault'ya gore, Manet tuvalin
mekansal 6zelliklerini vurgulamus, temsili 151k yerine gercek 15181 kullanmais ve seyircinin tablo
karsisindaki konumunu degistirmistir. Bakisin 6zgtirlesmesi ile de baglantili olan bu yaklagim
sayesinde Ronesans doneminin klasik temsil bicimini bozan Manet, estetik modernizm stirecini
baslatmistir. Klasik temsili bozan unsurlarin incelenmesi, estetik modernizmin niteliklerinin
de ortaya koyulmasma imkan vermektedir. Bunlar, derinlik duygusunun engellenmesi,
soyutlama ve ytiizey etkisi, tablonun 6nii ve arkasinin mevcudiyetinin vurgulanmas, tuvalin
tekrari, rastlantisallik, tamamlanmamuislik, bakisin talebi ve reddi, maddeselligin cogaltilmasi,
mekanin ¢oziilmesi, benzeyis yerine andirisin tercih edilmesi olarak siralanabilir. Bu nitelikler
degerlendirildiginde, bakisin degisimi ekseninde ifadesizlik-belirsizlik, ytizey-diizlik ve
yer degistirme kavramlarinin 6n plan ciktigr goriilmistiir. Bu temalar, sinemada uzlasimsal
olmayan, klasik temsili kiran sirt takip planin nitelikleriyle 6rtiismektedir ve estetik modernizm
ile organik bir iliski kurmaktadir. Klasik sinemada gercekligin izlenimi yanilsamasin1 yaratan,
seyircinin bakisini denetleyen sirt takip planlar, modern sinemada filmin maddi evrenini agiga
cikaran, elestirel ve ozgiirlestirici zihinsel imgelere dontismektedir. Modern sinemanin ayirt
edici 6zelligi olan bakis iliskilerindeki catisma, yiize ve bakisa sahip olmayan sirt imgesini
belirleyici bir gii¢ olarak 6n plana ¢ikarmaktadir. Ayrica Lacan’in “gercek” olarak tanimladig:
karsilasmalar ani, sirt goriintiisiine zaten ickin olan -y{ize sahip olmamasindan kaynaklanan-
eksiklik sayesinde yaratilmaktadir. Siralanan baglanti noktalari, modernizm, sirt ve bakis
arasindaki iliskinin temel diizeylerini de belirlemektedir.

Calismada, Ahlat Agact filmi, kavramsal cercevenin ortak temalar1 olarak belirlenen
ylizey-diizluk, ifadesizlik-belirsizlik ve yer degistirme kavramlari ekseninde niteliksel olarak
analiz edilmistir. Buna gore, filmde kullanilan sirt takip planlarin, sirt imgesini bir yansitict
alana dontistirdtigu; yliztin eksikligi ile imgede acilan boslugun bakisim alani kurulmasina
imkan verdigi; sirtin gecirimsiz y{izeyinin seyirciyi davet eden ve reddeden bir ¢ift degerlilige
sahip oldugu; kontrol edilemeyen sirt imgesinin seyirciyi huzursuz ettigi ve seyircinin
konumunu sorgulattig1 goriilmiistiir. Sinan’in sirt takip planlariin cogu, ifadesizligi ile filmin
mecrasini vurgulamakta, bakis alanlariin stirekli degismesine neden olmakta; belirsizligi ve
tamamlanmamishigy ile seyircinin beklentilerini bosa ¢ikarmaktadir.

Telefonla konusma sekansindaki uzun takip plan, hem hareket halindeki imgede bakisin

engellenmesine hem de seyirci ile karakterin bakis1 arasinda bir istikrarsizlasma yaratilmasina
neden olmaktadir. Bu sayede imgenin anlatisalligini zayiflatarak dustinceye alan agmaktadir.

[ysg L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 5 No/Sayt: 9 2020
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Kameranin Sinan’in sirtina yaklastig1 iki 6nemli sahnede sirt, gizlenen kor bir alan olarak
gortilmeyeni harekete gecirmekte; bakan belirsiz bir lekeye dontiserek seyirciyi bilinmezlikle
kars1 karsiya birakmaktadir. Bu planlar araciligiyla zamanda olusan yarilma, gercek’in dehseti
ile karsilasilmasini saglayarak sezgisel ve zihinsel bir tetikleyici haline gelmektedir.

Sehrin sokaklarindaki ve tasra mekanindaki arayis /kacis sahnelerinde zeminle ig ice
gecen Sinan’in sirty, iki boyutluluk ve diizliik etkisi ile filmin mekanini vurgulayarak seyirciye
kurmaca yapiy1 hatirlatmakta ve onu sorgulatmaktadir. Ozellikle ev ici sahnelerinde, sirtlarin
hareketi ile olusa taniklik eden seyirci, bu olusun icinde yer degistirdigi icin seyreden rolii ile
elde ettigi giivenli konumu kaybetmektedir. Bu planlarda sirtlar, derinligi engelleyerek ve
kacis cizgisini silerek goriintiniin ytizeyde c¢oziilmesine neden olmakta; esrarli, belirsiz ve
gecici varliklari ile seyirciyi aktif zihinsel bir etkinligin i¢ine sokmaktadir. Filmdeki uzun tiglii
takip plan, bakis ile goz arasina koyulan mesafeyi hatirlatmakta ve filmdeki sirt gortintiistiniin
Anadolu-islam gelenegine eklemlenmesine imkan vermektedir. Burada soyutlamaya varan
goruntii, bakisin eksikligi ile birlikte hakikatin agiga vurulamazligimi vurgulamaktadir.

Sonug olarak, Ahlat Agac: filmindeki sirt takip planlarin bakis ekseninde ifadesizlik-
belirsizlik, ytizey-diizliik ve yer degistirme kavramlari ile estetik modernizme eklemlendigi
gorulmustiir. Bu nitelikler filmin mekaninin ¢oziilmesine; filmin maddiliginin agiga ¢ikmasina;
sirtin zamansiz mekaninda yeni diistinceler {iretilmesine ve boylelikle filmin zihinsel evreninin
kurulmasina imkan vermektedir. Buradan hareketle, sirt takip planlarin katkisiyla olusan
zihinsel iliskiler aginin, baba ile, tasra ile, iilke ile, toplumla ve yasamla kurulan iliskilerin

tartisilabilecegi devingen ve sinirsiz bir hareket alan1 oldugu soylenebilir.
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Sinema Filmlerinde Estetik Haz, Bellek Ve Oznelestirme iliskisi: “Brand
New Testament” Filminin Ontolojik Analizi

Selguk ULUTAS*

Ozet

Sanat, insanlik tarihinin miicadele alanlarindan birisidir. Imgesel alanda devam eden bu miicadeleye
19. yiizyalin sonlarmdan itibaren sinemamin da dihil oldugunu biliyoruz. Estetik bir objenin, estetik
bir stijenin bedeni tizerindeki etkisini ise bahsedilen imgesel miicadele alaninda “estetik haz” kavram
ile tammlamaktayiz. Estetik haz kavramimin anlagilir olmast ve iizerinde felsefi bir tartismanin
yapilabilmesi ise ontolojik agidan estetik objenin bir bilgi nesnesi olarak kabul edilmesi ile ilgilidir.
Bu kabul sonrasinda estetik objenin, estetik siije iizerinde yaratacagi tasarlanmig bir etkiden soz
etmeye baslayabiliriz. Bu ¢alismada estetik hazzin sanat¢r tarafindan tasarlanms diisiincelerle
meydana getirilmek istenen bir duygulam oldugu ifade edilmektedir. Estetik haz kavrami, genel haz
kavramimin tamimlarin bir hayli asarak toplumsal alanda 6zneler tizerinde yaratilan ¢ok boyutlu bir
etkiyi anlatmaktadir. Bu baglamda ¢alismanin amaci estetik hazzin varolusunun, bellek ve 6znelestirme
kavramlari ile ilgisini ortaya koymaktir. Calismanin son kisminda ise “Brand New Testament” isimli
film, estetik felsefesi ve estetik haz kapsaminda degerlendirilmistir. Degerlendirmede kullamlan yontem
estetik objelerin varoluslarinin anlasilmas: igin tercih edilen ontolojik analizdir. Bu yontemle filmin
yonetmeninin olusturdugu kasitl imgeler tizerinden yani on ontolojik tabaka vasitasiyla tasarimdaki
bellek ve dznelestirici unsurlar ortaya ¢ikarilmak istenmektedir.
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The Relationships Between Aesthetics Pleasure, Memory and Subjectivation
in Cinema Films: The Ontological Analysis of the Film

“Brand New Testament”

Selcuk ULUTAS*

Abstract

Art has been one of the arenas of the human history. We know that cinema was included in this
struggle taking place in the imaginative field after the end of nineteenth century. We define the effect
of an aesthetic object on the body of an aesthetical subject with the concept of aesthetical pleasure in
the aforementioned imaginative field of struggle. Making the aesthetical pleasure understandable and
conducting a philosophical discussion on it is related to accepting and aesthetical object as an object of
information in terms of ontology. After accepting this, we can start to mention about a designed effect
of the aesthetical object on an aesthetical subject. In this study, it is stated that aesthetical pleasure is an
affectivity which was formed with the thoughts designed by the artist. The concept of aesthetical pleasure
extremely exceeds the general definition of pleasure and describes a multi-dimensional effects created
on subjects in social field. Within this context, the objective of the study is to reveal the relationships
between the existence of the aesthetical pleasure and the concepts of memory and subjectivation. In the
final chapter of the study, the film “Brand New Testament” was analyzed in terms of philosophy of
aesthetics and aesthetical pleasure. The method employed in the evaluation is the ontological analysis
which was preferred to understand the existence of aesthetical objects. Through this method, it is desired
to reveal the memory and subjectivating elements in designs through the intentional images created by
the director of the film, namely, through pre-ontological layer.
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Giris

Insanlik tarihinde sanatin toplumsal agidan oldukca 6zel bir yeri bulunmaktadir.
Sinemanin icadi sonrasinda sanatin etkisinin kitlesel boyuta ulastig bilinir. Estetik felsefesi
kapsaminda incelenmesi gereken bu etkinin boyutlarindan birisi de estetik 6znelerin sinema
filmleri karsisinda aldiklari estetik haz ile ilgilidir. Haz kelimesinin sinirlarini bir hayli asan ve
insan varolusu icin farkli bir deneyim alanindan s6z etme olanagi saglayan estetik haz, bellek
kavrami ve 6zne felsefesi ile de yakindan ilgilidir.

Sinema filmleri, sanatin imgesel alaninda 6zneler tizerinde kimi zaman bir tiir direnis,
kimi zamansa varolan1 koruma seklinde etkiler yaratarak estetik bir mticadele vermektedir.
Imgesel alanda bahsedilen etkilerin estetik boyutunun anlasilmasi adina literatiirde sinema
filmlerini birer estetik objektivasyon' ve bilgi nesnesi olarak gorme egilimi soz konusudur. Sanat
ontolojisi alaniyla dogrudan ilgili olan bu bakis agisi ile calismada sinema filmlerinin estetik
ozneler {izerindeki etkisinin estetik haz baglaminda ortaya konulmas: amaclanmaktadir. Bu
amag cercevesinde sinema filmlerinin yaratacag estetik hazzin, filmin tasariminin bir parcasi
oldugu ifade edilmekte ve tasarim boyutunda estetik hazzin varolusuna odaklanilmaktadir.

Estetik haz, sanateserleriile estetik 6znenin ulastig1 tasarlanmis duygulari*anlatmaktadir.
Ancak bu tanim tasarlanmis duygularin her seferinde istisnasiz tim 6znelerde ayni sekilde
olusacagi anlamina gelmez. Tasarlanan ve estetik 6znede olusturulmaya calisilan duygular ise
dogrudan filmin yaratmaya ¢alistig1 kasith diistinceler® sayesinde ortaya ¢ikar. Bu ¢calismanin
temel soylemi; tasarlanmis diistince ve duygular sayesinde plastik sanatlardaki diger sanat
eserleri gibi sinema filmlerinin de diistince ve duygu baglaminda bir bellek tiretme misyonunu
tasidiklaridir. Uretilen bu bellek ise literatiirde kiiltiirel bellek alanina dahil edilmistir. Kiiltiirel
bellek genel anlamda dissal bir bellek olarak 6znelerin kendi deneyimlemedikleri fenomenler
ile ilgili bir cesit 6znelestirme pratigi olarak okunabilir. Tum bunlarla birlikte sanat eserlerinin
Oznelestirici etkisi ve estetik haz arasindaki baglant1 da calismada incelenmektedir.

Calismanin son kisminda ise Brand New Testament* (Yeni Ahit, Jaco Van Dormael,
2015) isimli film estetik haz baglaminda degerlendirilmistir. Boyle bir degerlendirmenin
gerceklestirilmesi igin tercih edilen yontem ise ontolojik analizdir. Bu analiz ile calismada
incelenen Brand New Testament isimli filmde tasarlanan ve nesnelestirilen diisiinceler ve
diistince baglaminda ortaya ¢ikmasi istenen duygulamlarin tespit edilmesi amaglanmaktadir.
Boylelikle film ile estetik boyutta {iretilen bellek ve 6znelestirici unsurlar ortaya konulacaktr.
Incelemeye alimlayici boyutu dahil edilmemistir.

Yontem

Estetige dair modern bakis, aslinda estetigin sanati degil, bilginin hassas alanini inceledigi

! Kavramn orijinal yazilimi "objectivation" seklindedir. Nesnelesme olarak cevrilen bu kavram sanat ontolojisi
alaninda siradan bir nesnelesmeden ziyade oldukg¢a kapsamli bir anlama sahiptir. Bu sebeple nesnelesme kavraminin
kullanilmasi hatali olacaktir. Kavramin tam Tiirkce karsiligi bulunmadigr icin ¢alismada "objektivasyon" seklinde
kullanilmustir.

? Calismada bu duygular "Duygulam" kavramu ile ifade edilmektedir. Duygulam kavrami Deleuze ve Guattari'nin
Ttirkceye "Felsefe nedir?" seklinde cevrilen kitaplarindan 6diing alinmistir.

*Duygu olusumu ile ilgili felsefe ve psikoloji alanindaki calismalara gore bazi duygular belli zamanlarda bilis dist
ve diisiinceden bagimsiz olarak da olusabilmektedir. Bu durum tiim duygularin diisiince ile baglantili olmadigin
ortaya koyar. Fakat insan yasamini etkileyen pek cok duygunun diistince boyutunda, inang ve yargilarla baglantili
oldugu bilinmektedir. Spinoza basta olmak tizere felsefe alaninda pek ¢ok diisiintir bu durumu ortaya koyarken
psikoloji alaninda da son yillarda yapilan calismalar duygu ve diistince arasindaki giiclii iliskiyi gostermektedir.
Diger taraftan estetik haz olarak tanimlanan tasarlanmis duygularin ise diisiinceden bagimsiz olusmasi miimkiin
degildir (Solomon, 2004; Neu, 2000, Spinoza, 2011).

42015 yilinda gosterime giren ve yonetmen koltugunda Jaco Van Dormael'i gérdiigiimiiz "Brand New Testament"
isimli film, Fransa ve Litksemburg ortak yapimidir.
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gorisiine geri donmdistiir’. Estetik bu sebeple sanata veya sanatin analizine ait bir alan degil,
sanatin unsurlarimi diistince unsurlari olarak degerlendirmenin bir yolu olarak gortilmektedir.
Bu baglamda ontolojik analizinin estetik alanindaki roliti ancak, estetik unsurlar diistince
unsurlar1 olarak kabul edildiginde ortaya ¢ikmaktadir. Modern ontolojide nesneler fikirden
baska bir sey degildir. Bu sebeple baz fikirlerin imgelere sahip oldugu da stylenebilir. Bu
felsefi diistintis bizi goriintiileri akla bagli olan seyler olarak degerlendirmeye tesvik eder.
Husserl'in idealist gortisii, her seyin akla bagli oldugunu belirtir. Bu durumda, sadece kurgusal
nesnelerle ugrastigimizi ve boylece, kurgusal bir nesnenin imajina sahip oldugumuzu veya
gortintiilerin kendilerinin kurgusal nesneler oldugunu ifade edebiliriz (Nita, 2014).

Sanat eserlerinin bir nesne olarak, fiziki diinyada yer alan dogal nesnelerden farkli bir
varolusa sahip oldugu kabul edilmektedir. Bu varolus Hartmann tarafindan objektivasyon
kavrami cercevesinde aciklanmistir. Kavram o6zetle sanat eserinin tinsel ve maddesel iki
tabakadan olustugunu ve bu tabakalarin meydana getirdigi biittiniin bir bilgi nesnesi oldugunu
ortaya koymaktadir. Fakat bu bilgi nesnesi tasarlanmis bir nesnedir ve nesnelerin igeriginin
(tinsel tabaka) bilgisine apriori olarak ulasilabilir. Dogada kendinde varlik olarak tanimlanan
nesneler icinigerik aposterioridir ve 6znenin deneyimlerine ve yorumlarina baghdir. Bu durum
sanat eserinin bilgisinin diger nesnelere kiyasla verili oldugunu bize gosterir. Boylelikle ile
sanat eserinin varolusu estetik 6znenin yorumlarindan bagimsizdir. (Tunal1,1996, Hartmann,
2010, Hartmann, 2014, Cicovacki, 2015).

Sanatin sundugu bilgiye alimlayicinin ulasabilmesi ise sanat eserinin nesnesinin
duyumsanmasindan ge¢gmektedir. Duyumsanan sey plastik sanatlarda gortinttidir. Gortuntii
sanat eserinin bir parcasidir ve diistincenin estetik bir 6gesidir. Eger gortintiiler diistincenin
ogeleriyse vekendii¢sembolleriicinbilgiyeihtiya¢c duyuyorlarsa, ozaman goriintiiler toplumsal
objektif varliklardir. Gortintiiler zamana bagli anlamlar tiretebilir, mekandan, kiiltiirel veya
sosyal gevreden bagimsiz olarak farkli kuvvetler tiretebilir. Bunun nedeni bir sanat eserinin
varolusunun estetik 6znelerle bulusmasindan itibaren iki tiir gortintii icermesidir. Bunlardan
ilki kasith imge olarak tanimlanir ve sanat eserinin verili fikrinin somutlastirilmasidir. Digeri
ise agkin goriinttidiir ve goriinttiniin alimlayici tarafindan ¢ok sayida yorum yapma ve sayisiz
anlamlar olusturma imkanu ile ilgilidir. Askin goriintii ile ilgili say1siz yorum olanagi onu tam
olarak tespit etme imkanini ortadan kaldirir (Nita, 2014).

Hartman’a gore estetik bir nesnenin ontolojik analizi estetik nesne veya estetik eylem ile
ilgilidir. Estetik nesne, ontolojik yapisi veya estetik deger® karakteri ile analiz edilebilir. Estetik
eylem ise izleyicinin alic1 eylemi veya sanat¢inin yaratici eylemi olarak diistintilmiistiir (akt.
Cicovacki, 2015: 96). Bu calisma izleyicinin estetik eylemini disarda birakarak sadece tasarima
yonelmektedir. Bir sinema filminin ontolojik analizi ise kasith imgelerin, kendi baglaminda
degerlendirilmesi ile ilgilidir. Bu analizin amaci sanat¢inin sundugu verili bilgiye ulasmaktir.
Bu nedenle gortintiiniin askin hallerinden ziyade sanat¢inin tasarimina odaklanilmaktadir.
Calismada Brand New Testament isimli filmin imgesel diizeyde bellek {iretimi {izerine bir
inceleme gerceklestirilmektedir. Sanatcinin tasarladig: diistince ve duygulamlarin anlasilmasi
adma eserin on-ontolojik” seviyesi olarak kabul edilen nesnesi konunun smirliliklar:
cercevesinde incelenecektir. Sinemada on-ontolojik seviye ise gortintii ve ses unsurlari ile
yaratilan karakter, eylem ve olay, mekan ve zaman ile ilgili imgeler olarak karsimiza ¢ikar.
Lakin asagida incelenen film hali hazirda 6zneleri etkileyen bir kiiltiirel bellek ile miicadeleye
girdigi icin filmde gosterilmeyen ve elestirilen bellek de filmin varolusunun bir parcasi olarak
kabul edilmistir.

Film incelemesinde kullanan yontem ve calismanin genel literatiir incelemesi ile
sinema filmlerinin bellek tiretme ve var olan belleklerle miicadelesinin ortaya konulmasi

> Bu diistince estetik felsefesinin kurucusu kabul edilen Baumgarten tarafindan ortaya konulmustur.
% Estetik deger kavramu ile sanatsal nesnenin bir bicem olarak giizellik tasimasi kast edilmektedir.

7 Ontolojik bir inceleme Hartmann'a gore on varlik alani veya pre-ontolojik tabakada gerceklestirilebilir (2014).
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amacglanmaktadir. Boylelikle estetik haz ve bellek arasindaki iliski ve 6znelestirme siireclerinin
bellek ve hazla baglantilar1 da calismada ele alinacaktir.

Haz Kavrami ve Estetik Haz

Haz kavramindan asla korkmayan bir diisiiniir olarak Epikuros, biiyiik haz ve zevklerin
taniming; “Insanin ekmek ve suyu ag ve susuzken bulmasi ne kadar hos bir seydir” seklinde
bir girizgahla yapar. insan ihtiyaclar1 ve haz arasindaki baglantiya deginen diistiniir hazzin
dogal ya da yapay ihtiyaclarla ortaya cikabilecegini vurgulamaktadir. Haz bir ddiildiir. Bu
odil arzularin ve ihtiyacin gergeklesmesi ile ortaya ¢ikar (Bonnard, 2014: 329). Haz kavraminin
aciklanmasi1 baglaminda arzu kavrami ve felsefede kullanimlar: da énem arz eder. Arzuyu,
bir seyi elde etme istegi olarak tanimlayan Timugin (2004), arzunun gergek ya da diissel bir
amaca yonelik, bilincli veya bilingsizce ortaya cikabilecegini ve egilimlerden beslendigini
belirtmektedir. Arzunun karsisina ise istem yani bir seyi yapip yapmama konusunda 6znenin
belirleyici konumu konulmaktadir. Bu sebeple arzu kavrami 6zgiirliikle celisen bir durumu
isaret etmektedir.

Thtiya¢ kuramindan bahsettigi metinlerinde Hegel, arzu ve ihtiya¢ kavramlarimi kimi
zaman ayni anlamda kullanmaktadir ve arzu, diistintire gore ihtiyacin 6nemli bir boyutu olarak
goriilmektedir. Bu anlamda insan bir seye ihtiya¢ duymakta ve onu arzulamaktadir®. Arzu soz
konusuysa hazzin belli bir siire ertelenmesi durumu ortaya gikar. Bu ertelemede insan hazza
ulasmak i¢in calismak durumundadir ki ¢alisma veya emek kavramlar: ertelenmis haz anini
tanumlar. Hazzin ertelenmesi durumu 6zguirliik sorununu ortaya ¢ikarir. Bu baglamda emek,
dustiniirtin etik yasam baglaminda ihtiyacla ilgili bildirdigi ilk ti¢ asamasinda 6zgiirliigiin
anahtar1 olarak yorumlanmisken, dordiincii asamada bir takas ekonomisine gecildigi igin
kendi tirettigi art1g1 kullanamayan insan adina 6zgiirliik ve dolayisiyla haz da daha karmasik
bir sorun haline gelmistir (Fraser, 2008).

Bedensel hazlar ise Hegel'in perspektifinden ayrica degerlendirildiginde; ihtiyacin
hissedilmesiyle ortaya ¢ikan gerilimin 6zneyi eyleme yonlendirdigi, ihtiyacin elde edilmesi
ile bedensel hazzin ortaya ciktig1 ve ozgurliik aninin kisa stireli yasandiginin, dustintir
tarafindan ifade edildigi goriilmektedir. Nitekim ihtiyacin tekrar ortaya ¢ikmasi ile 6zguirlik
ani sonlanacak ve bedensel haz ortadan kalkacaktir. Ornegin aciktigimizda aghigimizi ortadan
kaldirmakla birlikte yasanan haz yeniden aglik hissedildiginde kaybolacaktir. Sonug olarak
bedensel hazlar literatiirdeki farkli tamimlarma ragmen bedensel arzu veya ihtiyaclarin
giderilmesiyle ortaya cikan ve tekrar arzu ya da ihtiyag duyulmasi ile kaybolan gecici hazlar
olarak tanimlanabilir.

Estetik haz olarak kavramsallastirilan haz tiiriiniin varolusu ise bedensel hazlardan bir
hayli farklidir. Bu farkliliklara dikkat ceken ve estetik hazdan s6z eden diistintirlerden Kant
i¢in estetik haz, bir nesneyle tamamen kavramsal olmayan birlesmeden kaynaklanmaktadir.
Kant'in bu diistincesi pek ¢ok baska diisuntir tarafindan estetik deneyimin diistince ve
imgeden bagimsiz yasanamayacag fikri paralelinde elestirilmistir. Buna gore genel olarak
kabul goren en basit tanimiyla estetik haz, bir nesneden hem nesne karakteri (bicem) hem
de iceriginden alinan hazdir. Farkh bir sekilde ifade edilirse estetik haz igerigin nesnedeki
yansimalari ile ilgili olarak 6znede ortaya ¢ikmaktadir. Bir sanat eserinin ahlaki, entelekttiel,
politik vb. icerigi, onun nesne olarak var edilisi yani nesnesinin bigemi ile estetik haz tiretebilir.
Bu durumda estetik hazin {iretimi icerigin bicemle organize edilmesi ile ilgilidir. Estetik haz
sadece goriintisten ve bicemden haz almanin 6tesinde ¢ok daha derin bir durumu isaret eder
(Cooper vd, 1999: 121-123).

Sanat eseri karsisinda alman haz ile fiziki diinyadaki duyumsal hazlar1 karsilastiran

8 Modern ihtiya¢ kuramcilar1 Hegel'in arzu ve ihtiya¢ kavramlar: celiskili bir sekilde kullanmasini elestirirler.
Ornegin bir seker hastas1 sekeri arzular fakat onun ihtiya¢c duydugu sey seker degil insiilindir seklinde bir
actklamayla ihtiyac ve arzularm kimi zaman ayni anlamda kullanilabilmesine ragmen bazi durumlarda ise farkl
olduklarmi gostermek isterler (Friser, 2008: 70).
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Hartmann, Croce ve Volket'in ortak goriisti 6z bakimindan estetik hazzin fiziki duygulardan
farkli oldugu yontindedir. Diistintirlerin ortak kanaati ise estetik hazzin gercek olmayan yani
goruntii duygulari ile ilgili oldugu yontindedir. Croce bu goriintii duygularinin sanat eserinin
igerigi sayesinde olustugu vurgusunu yapar (akt. Tunali, 1973: 52). Kagan (1993) ise insanlarin
sanat eserlerinden aldiklar1 estetik hazzin fiziki diinyadaki nesnelerden alinan hazdan
farkli oldugunu vurgulayan baska bir diistintirdiir. Kagan igin estetik hazzin iki boyutu soz
konusudur. Bunlardan ilki izleyicinin sanat eserinin bigemi karsisindaki hayranhgy ile ilgilidir.
Digeri ise sanatc1 tarafindan nesnelestirilen icerigin, alimlayicinin zihninde tekrar {iretilmesi
ve sanat¢inin rettigi anlamlar diinyasina 6znelerin girmeyi basarmasinin verdigi hazdir. Bu
iki boyutuyla estetik hazzin duyumsal hazlardan farklilastigin1 soyleyen Kagan, estetik hazzi
bir sanat eserinin varolusunun degerlendirilmesinden alinan haz olarak tanimlamaktadir.

Ozel bir varolusa sahip olan sanat eserleri igin estetik haz, duyumsal hazlardan baska
sekillerde de farklilasmaktadir. Duyumsal hazlara seving tuirevi duygular eslik ederken, bu
hazlarin pozitif duygularla alakali oldugu belirtilmelidir. Estetik haz ise hem seving hem de
keder tiirevi duygular ile ilgilidir ve bu nedenle pozitif duygularin yani sira negatif duygularin
da olusmasi estetik haz kavrami cercevesinde degerlendirilmektedir (Tunali, 1996). Estetik
hazzin duygularla olan bu farkl iliskisi estetik kavraminin gtizel kavrami ile es anlamli
kullanilmasini da engeller. Bu nedenle giizel disinda pek ¢ok baska estetik kategoriden de sz
etmek miimkiin hale gelir. Ancak burada tizerinde durulmasi gereken nokta, negatif duygular:
olusturan unsurun sanat eserinin igerigi oldugudur. Bu nedenle ¢irkin, korkung, trajik, komik
gibi kategorilerde, eserlerin bicemlerinde giizellik? nosyonu devre dis1 kalmamaktadir. Icerik
her ne olursa olsun bicem, giizellik yani estetik deger tasimak zorundadir.

Giizel disinda diger estetik kategorilerin varligt ve bunlarin irettikleri negatif
duygularin sanatla nasil ortaya ¢iktig1 hakkinda diistinen isimlerden birisi de Nietzsche’dir.
“Cirkin ve uyumsuz olan, trajik mitosun igerigi, estetik bir hazzi nasil dogurabilir?”
sorusunu soran diistiniir diinyanin ve varolusun sadece estetik bir varlik ile hakli olarak
gosterilebilecegine dikkat ceker. Bu sebeple Nietzsche'nin ¢irkin, uyumsuz ve trajik olani bile
sanatsal bir oyun (deneyim) olarak gordiigii ve bu oyunun yarattig1 zevk sayesinde bizi ikna
edebilecegini soyledigi bilinir. Apollon ve Dionysos ayrimu ile sanatin varolusunu anlatan
diistiniir, Apollon’u sanatin bicemi, Dionysos’u ise eserlerin yaratacag: her tiirliti duygu ile
iliskilendirmistir. Cirkin, uyumsuz ve trajik olanin yaratacagi negatif duygular ve estetik haz
bu sebeple Dionysos ile iliskilidir ancak Dionysos bu etkiyi Apollon'un alaninda yaratmak
zorundadir. Diistintir, Dionysos'un etkisinin azalmasi durumunda Apollon’un tek basina
sadece giizel nesneler sunabilecegini soyler ve her tiirlti olumsuz veya olumlu duygunun ve
estetik hazzin bu iki tanrimin birlikteliginden ortaya ¢iktigini ifade eder (2005: 157).

Estetik haz sanatci tarafindan tasarlanmis duygudur. Bu duygu duygulam olarak
tanumlanir ayrica zorunlu ve genel gecerdir. Duygulam bu sebeple ontolojik olarak a priori
bilgi ile iretilmistir. Diger bir ifade ile sanat eserinin igerigi duygulam tiretecektir ve bu
icerik verilidir. Belirlenmis bu verili icerigin duygulamlar1 tiretecegi dustintildtigiinde
estetik hazzin yani duygulamlarin sanatgi tarafindan bilingli bir sekilde tasarlandigini ifade
edebiliriz. Boylelikle estetik hazzi yasayan estetik 6zne, herhangi bir fenomen karsisinda
gesitli duygulanimlar yasayan ve bu duygulanimlarini sanat eseri vasitasiyla nesnelestiren
sanatcinin bakis agisindan o fenomeni estetik olarak alimlamakta ve sanat¢inin amagladig:
sekilde duygulanmaya diger ifade ile duygulamlar yasamaya baslamaktadir. Bu nedenle
estetik haz sanat¢inin sezgisinin alimlayici tarafindan kesfedilmesi ile ortaya ¢ikar (Deleuze
ve Guattari, 2001; Hartmann, 2010; Gadamer,2009; Bozkurt, 2013).

Tasarlanmis bir duygulam olarak tanimladigimiz estetik haz, sanat eseri vasitasiyla
alimlayicinin  yasadigl deneyimi isaret etmektedir. Bu deneyim 6znelerin gtindelik

?Giizellik kavrami bir nesnenin bicimsel acidan degerlendirilmesi ile ilgilidir ve s6z konusu bir sanat eseri olunca
guizellik ile estetik deger ifade edilmektedir. Giizel ise estetik felsefesi literatiiriinde bir estetik kategori olarak hem
bicem hem de icerikle ilgilidir.
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hayatlarinda deneyimlerinden farkli olarak 6zneye kuvvet uygulamay1 amaglayan bir baska
Oznenin tretimidir. Her sanat eseri estetik hazzin 6znelerde olusmasi kosuluyla virttiel bir
deneyim olarak tanimlanabilir. Bu durum hem bellek kavrami: hem de 6znelesme kavramlar:
ile yakindan ilgilidir.

Estetik haz ile duyumsal haz arasinda 6nemli bir diger fark ise bellek alaninda karsimiza
¢ikar. Duyumsal hazlar yukarida da deginildigi tizere ihtiyacin yeniden ortaya c¢ikmasi ile
ortadan kalkan haz tiirtidiir. Bu nedenle kalic1 bir haz degildir. Ozellikle tat alma, dokunma
ve koku alma duyular ile elde edilen duyumsal hazlarin kalic1 bir bellekte var olmadig:
ifade edilebilir. Ancak estetik hazlar i¢cin durum farklidir. Bir tiir virtiiel deneyim olan ve
estetik alimlama sonrasinda gorsel veya isitsel duyulara dayanan haz, negatif veya pozitif
duygulamlarla insan belleginde fenomenlerin yorumlanmasi baglaminda kalic1 olabilmektedir
(Tunali, 1999; Bozkurt, 2013). Entelektiiel, ahlaki, dini, politik vb. diizlemde tasarlanan estetik
haz izleyende 6nce diistince sonra duygulam boyutunda var olur. Bu baglamda duygulamlar:
onciileyen diistincelerin olmasi ve bu diistincelerin duyguya evrilmesi stireci estetik hazzin
bellekte bir tiir deneyim olarak kalic1 olmasma neden olmaktadir. Duyumsal hazlarda ise
yasanan pozitif duygularin meydana gelmesinin temelinde diistinceler bulunmamaktadir.
Yani bir yemekten zevk almak 6ncesinde veya sonrasinda o yemekle ilgili olumlu diistincelere
sahip olmakla ilgili degildir ve tamamen maddeseldir.

[nsan bellegi ve hatirlama eylemi ile duygular arasinda ise giiglii bir iliski s6z konusudur.
Bellek insana siirekli ihanet eden ve pek ¢ok seyi unutmamiza neden olan bir yapidadir. Lakin
giindelik hayatin icinde duygu yogunlugunun arttig1 olaylari daha rahat hatirladigimizi
ifade edebiliriz. Ornegin yasanan {iziici bir olay ya da ¢ok mutlu oldugumuz bir an
glindelik hayatin igindeki diger siradan anlara kiyasla daha fazla hatirlanma potansiyelini
tasir. Olan biteni tam hatirlayamasak bile ge¢mis hislerin ¢cogu simdi verilecek kararlar1 da
etkilemektedir. Bu baglamda gercek olmayan olaylarla bizlere cesitli duygular yasatmay:
basaran sanat eserlerinde drnegin bir sinema filminde olaylar1 tam hatirlamasak bile gercek
bir estetik deneyim yasadigimiz zaman bu deneyimin kalic1 olacagini, diistince ve tutumlar:
etkileyecegini ifade edebiliriz. Baska sekilde sdylenirse 6znelerin estetik haz yasadiklari eserler
insan varolusuna, duygu boyutunda bellekte kalma basarilarina gore dahil olmaktadirlar.

Sanat ve Bellek iliskisi

[nsan varolusunun en 6nemli unsurlarindan birisi olan bellek gerek fenomenler ve
zamanla gerekse duygulanim ve duygulamlar ile iliskimizde 6zel bir yere sahiptir. Bellegi
cesitli farkh sekillerde kategorize ederek agiklayabiliriz. Bellek tiirlerini siniflandiran ve
tanimlayan Assman’a gore bellegi baslangicta igsel ve dissal olarak iki tiirde diistinmek
miimkiindiir. Icsel bellek tiirleri, “Mimetik bellek, nesneler bellegi ve iletisimsel bellek” olarak
tanumlanir. Tasarlanan bir bellek olarak “Kiiltiirel bellek” ise dissal bir bellek olarak ifade
edilmistir. Kiilttirel bellek topluluklarda bireylere anlam aktarimini saglamakta ve igsel bellek
ttrleri ile bir biitiinliik halinde oldugu vurgulanmaktadir. Toplumsal alanda devredilen,
canlandirilan, canli tutulmaya c¢alisilan her sey kiilttirel bellek ile ilgilidir (2001).

Bellegin icsel ve dissal olarak konumlandirilmasi iki bellek tiirtintin birbirlerinden
bagimsiz olarak diistintilmesi anlamina gelmez. Bu konu ile ilgili gesitli tartismalar arasinda
onemli goriislerden birisi Schudson’a aittir. Toplumsal olandan bagimsiz bir bellek tiirtintin
olmayacag yoniindeki aciklamast ile Schudson (2007: 181), 6znelerin toplumsal alanda kanun,
ahlak, din gibi standartlastirilmis usuller ve kayitlar ile bir dizi 6znelestirici pratikle karsi
karstya olduklarini ifade eder. Bu 6znelestirici pratiklerin arasinda anitlar, bayramlar, sanat
eserleri ve andaglar gibi kiiltiirel bellek uygulamalar1 da vardir. Bu nedenle bir ag seklinde
insani saran toplumsal yasam ytiziinden bireysel bellegin kendine has bir yeri ve 6zellikleri
olsa dahi toplumsal ve kiiltiirel snirlarmin disina ¢ikmasi zor goriilmektedir. Bunun temel
nedeni bireysel bellegin toplumsal bir yapi olan dilin sinirlar1 iginde var olmasi ve toplumsal-
tarihsel stireclerle i¢ ige olmasidir.
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Huyssen kayit edilen tiim temsil bicimlerinin bellek ile ilgisini ortaya koyar. Bir olay1
dogrudan fiziki diinyada deneyimlemekle sanat ile deneyimlemek arasinda biiytik bir fark
oldugunu soyleyen yazar, sanat ile deneyimlenen ve estetik bir boyuta tasinan her seyin
bellekte canli kaldigini belirtmektedir (1999,13). Bu baglamda insanin kendi deneyimlerini
yorumlamasinda elbette hem icsel hem de dissal biitiin bellek tiirlerinin etkisi oldugunu
ancak sanat vasitasiyla yasanan deneyimde tasarlanmis bir bellegin yani dissal bir bellegin
ozneleri sardig1 goriilmektedir. Sanat eserleri birer deneyim alani olarak sunduklar1 dissal
bellekle 6znelere eserin zamani ne olursa olsun ontolojik olarak bilgi aktarmaktadir. Eserler bu
anlamda gecmis, simdi veya gelecekle ilgili olabilir. Ornegin, Ikinci Diinya Savasinin insanlik
adina actig1 yaralar1 anlatan “The Pianist” filmi veya Napolyon ordularina direnen Madridli
[spanyollar1 gosteren, Ispanyol ressam Goya'min “The Third of May” isimli eseri gegmis ile
ilgili tasarlanmis bir bellegi tim zamanlara tasimaktadir. Nuri Bilge Ceylan’in “Kis Uykusu”
filmi gtintimtiz Turkiye’sinin aydin profili ile ilgili diger tarafta Andy Warhol'un pek cok
eseri ise tiiketim fenomeni ile ilgili giincel ve simdiki zamani gosteren kurgusal bir bellek
sunmaktadir. Wells'in radyoda sunulan ve sinemaya da aktarilan “Diinyalar Savasi”" isimli
edebi eseri ve bilimkurgu konusunda calisan ressam, yonetmen ve diger sanatcilar ise gelecek
ile ilgili bir diistinsel perspektifi bellek unsuru olarak sunmaktadir. Bu dissal bellek 6znelerin
fenomenleri degerlendirmelerinde 6nemli bir yere sahiptir. Tim bunlarin yam sira fiziki
diinyada var olmayan fenomenleri de tasarlamak, onlarla ilgili bir dissal bellek {iretmek ve
gesitli duygulamlar1 yaratmak miimkiindiir. Sanat tarihinden bu konuyla ilgili binlerce 6rnek
verilebilir. Mitolojik olaylar ve 6zellikle Ortacag Hiristiyan sanatindaki cehennem tasvirleri
ise belki de bu duruma en iyi 6rneklerdir.

Sonug olarak tiretilen sanat eserlerini, kiiltiirel bellek alanindaki bir miicadele olarak
okumak ve bunu da iki temel tiir olarak diisiinmek miimkiindiir. Bu tiirlerden ilki bir kiiltiirel
bellek unsuru olarak resmi veya egemen soylemlerin tekrar edildigi eserleri, digerini ise
alternatif soylemlerin ve farkli bakis acilarinin tiretildigi eserleri kapsamaktadir. Her iki
tirde de tiretilen sanat eserleri 6zneler tizerinde belli etkiler yaratmak i¢in tasarlanmaktadir.
Estetik hazzin bellek tizerinde kalic1 olarak yaratacag: bu etkinin bir gesit 6znelestirme pratigi
oldugunu da ifade edebiliriz. Nitekim bu ifade sanat eserlerinin ve estetigin ontolojik olarak
bilgi alan ile ilgili oldugunun kabul edilmesi fikri ile uyumdur.

Oznelestirme ve Estetik Haz

Estetik haz ile arzu ve ihtiyag arasindaki iliski duyumsal hazlardan farklidir. Duyumsal
hazlar bir ihtiya¢ veya arzunun giderilmesi sonrasinda 6znenin elde ettigi odiil olarak
yorumlanmaktadir. Bu 6diil ¢ogunlukla dogal bir durumu isaret eder. Sanat eserleri ve
sinema ile ilgili alimlayic1 6znenin ihtiyaci ise manevi bir ihtiyag olarak ortaya ¢ikmaktadir'.
[nsanin sanat tarafindan sunulan virtiiel deneyimle manevi varolusunu genisletmeye olan
ihtiyac1 6zel bir ihtiyactir. Bu durumu tinin beslenmesi olarak agiklayabilecegimiz gibi kimi
oznelerin fenomenleri anlama ¢abasi olarak da yorumlayabiliriz. Ancak sanata olan ihtiyaci,
estetik hazza olan ihtiyac olarak tanimlamak sorunlu goziikmektedir. Estetik haz bir sonug
olarak 6znelerden bagimsizdir. Diger taraftan ¢aglar boyunca sanat tarihinde karsimiza ¢ikan
tim eserlerini 6znelerin sanata olan manevi ihtiyacinin karsilanmasi igin {iretilen estetik
nesneler olarak tanimlayamayiz. Sanat tarihinin pek ¢ok déneminde sanat eserleri ile onlar1
duyumsayanlar arasindaki iliski bir ihtiyag iliskisinden ziyade bir maruz kalma durumunu
bize gosterir. Uygar toplumlarla birlikte iktidarlarin himayesine gecen sanat bu durumda
halklarin degil kendisine hitkmeden egemen smiflarin veya alternatif soylemlerin var olma
ihtiyaglarim1 ve diger arzularini dolayli yoldan gidermek amagli olarak {iretilmistir. Bu
durumda 6znelesme kavrami ve estetik haz arasindaki ilgi ortaya ¢ikar. Uygarlik tarihindeki
hemen tiim donemlerde, sanat alimlayicisinin ihtiyacindan veya arzusundan ziyade eserin
tireticisinin (sanatci veya eseri yaptiran kisi, iktidarlar vb.) arzusu 6n plana ¢ikmaktadir.

190rson Welles tarafindan radyoda sunulmus ve dinleyenlerde ciddi bir korkuya neden olmustur.

! Sanat alicisinin meta boyutunda bir esere sahip olma arzusu bu konunun disindadir.
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Caglar boyunca insanlar1 etkilemenin en 6nemli araglarindan birisi olan sanat bu baglamda
cesitli bakis agilar1 ve fenomenlerle ilgili bilgiyi, tiretilen diistince ve duygulamlar vasitasiyla
sunmaktadir. Bu sunus bir sanat eserleri ile 6znelerin kurgulanmasi arzusunu igerisinde
barindirir. Bu arzu kimi zaman devrimci potansiyel tastyabilecegi gibi statiikonun korunmast
baglaminda da degerlendirilir.

Oznelestirme pratikleri ile anlatilan durum; ©zneyi pek cok agidan evreni ve
fenomenleri yorumlama baglaminda bir kurgulama gabasini gosterir. Oznelestirme teorisi
sosyal fenomenlerin birincil alaninin sosyal pratikler oldugu temel fikrinden ilerlemektedir.
Bu pratikler tarihsel ve kiiltiirel olarak gelisen, organize edilen, 6nceden belirlenmis ve insan
faaliyetlerinin smirlarini asan, cergevelenmis bir alani isaret eder. Iktidar ve bilgi sistemleri
baglaminda karsimiza c¢ikan ve siyasal, dini, ahlaki vb. boyutlarda olusan 6znelestirmenin
pratikte ortaya ¢iktig1 alanlardan birisi de sanattir. Oznelestirme pratiklerinin yapisal olarak
gerceklestirilmesi maddi diizenlemelere baglidir. Bu durumda sanatin bir 6znelestirme pratigi
olarak ortaya ¢ikmasi onun fikirsel boyutunun maddeye dontistiirtilmesi ile ilgilidir. Sanat
eserleri bu madde olus ile dilsel ve imgesel bir miicadele ve 6znelestirme alani olusturmaktadir.
Sanat eserleri insan olmayan 6znelestirici yapilar olarak, yorum yapma ve bilgiyi kullanma
yollarini kesin olarak belirlemek yerine estetik bir etki tiretirler. Bu nedenle diger 6znelestirici
pratikler gibi sanat karsisinda da 6znenin bir direnis gerceklestirmek i¢in 6zerkligi bulunur.
Oznellik olarak tanimlanacak bu 6zerk alanda 6zne potansiyel olarak, 6znelestirme pratiklerine
direnerek kendisine sunulan kurgularin disina ¢ikabilir (Paras, 2016; Zizek, 2012, Bruimmer,
2018).

Kulttirel bellek unsurlari da varoluslarimin bilgi ile baglantis1 nedeniyle bir tiir
oznelestirme pratigidir. Oznelerin deneyimlemedigi seyler ile ilgili bilgi ve bu dogrultuda
diistince ve duygu aktarimi gerceklestirildigi icin hemen hemen tim kiiltiirel bellek
pratiklerinin ayrica estetik bir boyutu da vardir. Kiilttirel bellek alaninda miicadele veren ve
yukarida iki temel kategoriye ayirdigimiz sanat eserlerinin egemen ve alternatif soylemler
cercevesinde oznelestirici bir etki yaratma amaglar: oldugunu ifade edebiliriz. Buna gore
egemen sOylemi tekrar eden sanat eserleri varolan 6znelesmeyi pekistirmek igin estetik hazzi
tasarlarken, alternatif sdylemler ise sanatgilarin kendi 6znellikleri gercevesinde trettikleri
bir direnisi gostermekte ve egemen sdylemin {irettigi bellek ile miicadele veren bir tasarim
gerceklestirmektedir. Ancak bu durumda bile tiretilen yeni 6znellik bir tiir 6znelestirme
arzusunu ontolojik olarak bize gosterir.

Sinema filmlerinde kiiltiirel bellek baglaminda gergeklestirilen imgesel miicadeleyle
sikca karsilasiriz. Bu miicadelede hem egemen hem de alternatif soylemlerin 6znelere,
sunulan imgeler ve duygulamlarla 6znelestirici etki yarattiklar1 belirtilmelidir. Sanatc¢inin
yasadig1 yeni 6znelliklerin de, tirettigi eser ile alimlayic igin 6znelestirici bir pratige cevirdigi
sOylenebilir. Diger bir ifade ile sanatginin yasadig 6znellik bir estetik nesneye doniistiigtinde
varolus olarak oznelestirici bir unsura evrilir. Boylelikle sanatc1 kendi 6znelliklerini estetik
bir objeye dontstiirmesiyle alimlayici tizerinde bir kuvvet uygular. Bu kuvvettin de
duygulam baglaminda gerceklestigini ve bu nedenle kuvvetin kendisinin estetik haz olarak
tanumlanabilecegini ifade edebiliriz.

Sanatin 6znelestirici etkisini bir kuvvet olarak diistinmek ve alimlayiciy1r fenomenlerin
yorumlar1 baglaminda iki ttrli etkiledigini soylemek gerekmektedir. Ilk tiir, &znelere
fenomenlerin yorumlarin estetik haz baglaminda dayatmaktadir. Ornegin Hristiyan sanatinda
ki cehennem tasvirleri tirettikleri korku ile belli bir bakis agisin1 alimlayiciya dayatmaktadir.
Ikinci tiirde ise sanat eserlerinin 6znelestirici etkisi, fenomenler ile ilgili alternatif bakis
acilari ile var olan kurgularin sorgulanmasi ve tasarlanmis yeni 6znellik alanlarmin agilmasi
noktasinda itici bir kuvvet olarak belirmektedir.

Ikinci tiirdeki ©znelesme varolus olarak 6znenin tizerinde bir kuvvet uygulamasi
nedeniyle birinci tiirden farkli olsa bile sanat¢inin arzusu ile baglantilidir. Burada izleyici 6zne
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ile ilgili bir 6zgiirliik sorunu ortaya cikar. Estetik 6zne varolan tiim 6znelestirici pratiklerin
ve toplumsal kurgularin disinda bir 6znellikle karsi karsiya kalsa bile bu bir maruz kalma
durumudur. Bu sebeple sanatgilarin alternatif soylem ve 6znellikleri de sanatla nesnelestiginde
bilgi diizeyinde verili olduklar1 i¢in ontolojik olarak znelestirici pratiklere doniisiir. Ornegin
Antik Roma’da Hristiyan sanatinin ilk ornekleri Pagan toplumu icin yeni bir 6znelligi
sunmaktaydi. Fakat zaman i¢cinde Roma toplumu iginde ortaya ¢ikan bu 6znellik sanat eserleri
vasitastyla giiclii bir 6znelestirme pratigine dontismiisttir.

Alternatif yeni 6znellikler olumlu veya olumsuz olarak yorumlanabilir. Bu sebeple
tiretilen her yeni 6znelligi sanatin ilerici giicti olarak tanimlamak da sorunludur. Sonug olarak
sanatcilarin tirettikleri 6znellikler sanat eseri ve yarattig1 belirlenmis estetik haz sayesinde
bir 6znelestirici yapiya sahiptir. Ancak bu 6znelesme kimi zaman bir dayatma olarak
karsimiza cikarken kimi zamansa alimlayici 6znenin mevcut bellegi ile miicadeleye girerek
farkli 6znelliklerin miimkiin olabilecegini gosterir. Burada yeni bir 6znelligin sanat eseri ile
sunulmasiin da oznelestirmeyle alakali oldugu iddia edilmektedir. Alternatif ve elestirel
bakis acilar1 kendi bakis agilarni dayatmasalar bile 6znelestirici yapidadirlar. Buradaki
Oznelestirme durumu estetik 6zneye egemen soylemler karsisinda bir direnis alan1 agmakla
ilgilidir. Boylelikle estetik 6zne igin potansiyel olarak bir 6znellik ve direnis alaninin da sanatin
uyguladig1 kuvvet sayesinde soz konusu olabilecegi ifade edilebilir. Diistincenin gelismesi,
kaliplarin kirilmasi, hakikat olarak kabul edilen seylerin sorgulanmas: adina sanatcilarin
oznellikleri 6znelestirici olsa bile son derece dnemlidir.

Film Incelemesi: “Brand New Testament”

Estetik haz, bellek ve 6znelestirme arasindaki baglanti kapsaminda incelenecek olan
“Brand New Testament” isimli film Hiristiyan inancinda olusturulan tanri imgesi ile bir
cesit miicadeleye girmektedir. Bu miicadele sanat eserlerinin bellek tizerindeki etkisi ve
Oznellestirici etkileri baglaminda da 6zel bir 6rnek olarak belirmektedir. Asagida incelenen
filmin bir tasarim olarak estetik hazzi nasil yarattigina dair 6n ontolojik yap1 tizerinde
calisilmistir. Bu baglamda karakter, eylem ve olay, mekan ve zaman baglaminda filmin ¢n
ontolojik tabakasinin sundugu bilginin incelendigi ifade edilmelidir. incelemeye gegmeden
once mitolojik soylemler gcercevesinde tanr1 kavraminin nasil imgelestirildigi, hem fiziki olarak
hem de ruhani bir varlik olarak nasil tasvir edildigine deginilmesi gerekmektedir. Bu gereklilik
filmin imgesel miicadelesi, bellek ve 6znelestirici etkilerin belirlenebilmesi ile ilgilidir.

Ilkel topluluklarda toplumu simgeleyen ve soyundan gelindigine inanilan totemlerin
zaman ic¢inde toplumsal is boliisimi ve diger parametrelerdeki degisimlere bagli olarak
tanri1 kavramina evrildigi iddia edilmektedir. Tanrinin uygar dncesinde ve 6zellikle ilk uygar
topluluklarda imgelestirildigi yani somutlastirildig1 ve insanlastirildig1 goriiliir. Ik uygar
topluluklarin ortaya ¢iktigi Mezopotamya’dan sonra, Antik Yunan ve Roma mitolojilerinde
de insanlastirilmis tanrilarla karsilasimaktadir. Bu uygarliklarda tanrilar arasinda ayni
toplumdaki gibi bir is boltisimii bulunur ve tanrilardan bazilar1 digerlerine gore daha gtiglii
olarak tamimlanmislardir. Tanrilarin hikayelerini anlatan mitoloji ise pek ¢ok dustintire
gore aristokratik diistincenin {tiretimidir. (Senel, 1996, Gombrich, 2007). Yunan ve Roma
mitolojilerine bakildiginda ise tanrilarin insani zaaflar sergiledikleri de goriiliir. Ornegin,
Kronos yarattiklarini yok eden ve sonra tekrar yaratan acimasiz bir tanri, Zeus ise kiz kardesi
Hera ile ensest iliskiye giren, kaba gticle egemen olan bir varlik olarak tanimlanirken, diger
pek cok tanrinin da kiskanglik, intikam, tecaviiz, cinayet gibi olumsuz ve ahlaki anlamda
sorunlu goriilen seyleri yaptiklart mitolojik hikayelerde anlatilmaktadir (Buxton, 2016: 69-73).

Hiristiyan inancindaki tanri imgesi ise bicem agisindan donemlerine gore degisim
gosterse bile 6zellikle Ronesans sonrasinda Antik Yunan etkisinde kalarak antik caglardakine
benzer bir sekilde {iretilmistir. Lakin imgelestirilen tanr1 bicimsel olarak Antik Yunan’'daki
tanrilara benzese bile asla mitolojideki gibi zaaflar1 olan bir tanr1 degildir. Hiristiyan inancinda
pek cok sanatgi, tanr1 imgesini; yasli, otoriter, bilgili, giiclt, asil, yenilmez bir imparator ama
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ayn1 zamanda yarattiklarina kars: sevgi dolu bir varlik seklinde tasarlar. Sanatgilar teolojik
metinlerle uyumlu olarak kusursuz bir tanri imgesi tiretmislerdir. Tanr1 bu imgelerde bir
baba figtirtidiir ve sanatcilarin eserlerinde de isim olarak “baba” kavrami kullanmilmaktadir.
Da Vinci, Battista, Titian, Michalengelo, Rafello gibi sanatgilarin eserlerinde kaliplasmis bu
imgeyi genel hatlari ile gormek miimkiindiir. Elbette sanat eserlerindeki gostergelere teolojik
soylem de anlam ve duygu olarak dahil olmaktadir. Hristiyan teolojisinde gesitli konulara
gore tanrinin eylemleri de sanatla gosterilmekte veya hikayeler seklinde anlatilmaktadir.
Calismanin siirliliklar: gcergevesinde bunlardan tek tek s6z edilmesi miimkiin degildir.

Gorsel 1. “God loves Adam Into Being” (anonim eser) 13. yiizy1l.

Gorsel 1. ve pek cok ornekte gorebilecegimiz sekliyle Hiristiyan sanatinda tanri
yarattiklarina karsi sevgi dolu olarak tasvir edilmistir. Gorsel 1. deki heykelde Tanri’min
Adem’i sevdigi ve sefkat gosterdigi goriiliir. Viladeseu'ya (1999) gore tanrinin insan seklinde
tasvirlerinin pragmatik bir amac1 bulunmaktadir. Bu amag cergevesinde tanri, insanlari kendisi
gibi yaratir yani kendi 6zellikleri yaratilanlarda da vardir. Bu heykelden c¢ikarilacak anlam
bu dogrultuda sevginin tanrisal bir duygu oldugu yoniindedir. Adem’i seven tanri, sevginin
varolusunun ana kosullarini yaratir. Bu sebeple sevgi tanrisal bir durum olarak karsimiza
cikar.

Gorsel 2. Raphael’in “God the Father Blessing” isimli ve 1508 tarihli eseri.

Yukarida Gorsel 2. ise resim sanatindaki 6rnek bir kalib1 gostermektedir. Bu kalip
cercevesinde Ronesans sonrasi tanri imgesinin “God the Father Blessing” eserindeki gibi
yaratici, asil, yenilmez bir gii¢ olarak yaratildig1 gozlemlenir. Ancak gostergesel bir okuma
yapildiginda tanr1 tasvirinin olumsuz hicbir eylemle birlestirilmedigi aksine sevgi dolu ve
bilge bir insan seklinde tiretildigi goriiliir. Bu tasvirin disinda yapilan arastirmalar sonucu
tanrmin Hristiyan sanatinda asla yarattiklarina eziyet ederken tasvir edilmedigi soylenebilir.

Messadie, tanrinin yarattiklarini smnamak tizere seytana kutsal bir gorev verdigini
yazar. Hiristiyan teolojisinde baslangicta “ahlaksiz ruh” olarak tanimlanan seytanin sonradan
tanrinin bir hizmetkar: olarak, insanlar1 sinama gorevini tistlendigi gortliir (1999, 421-435).
Bu soylem higbir kotiltgtin tanridan veya hizmetkar: seytandan gelmedigi ve insanlarin bir
smnavda olduklar: icin kétiiltigli ve acty1 kendilerinin yarattig1 anlamina gelir. Bu baglamda
Hristiyan teolojisinde de sanatsal tasvirlerde gosterildigi gibi kottiliik asla tanridan degildir
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ve insana has bir durumdur.

“Brand New Testament” isimli film ise, kiiltiirel bellekte 6znelestirici bir imge olarak
varolan Hiristiyan inancindaki tanri imgesini ters ytiz etmektedir. Bu imge kiiresellesme,
medya ve kiiltiirel emperyalizmin gesitli unsurlar1 sayesinde diinyada baska inanclara da
niifuz etmis bir imgedir. Filmin bu imgenin karsisina bir alternatif bir kiilttirel bellek tiretmeye
calistig1 gortilmektedir. Filmin egemen tanr1 imgesini ters yiiz edisi, filmde tanr1 karakteri
ile birlikte diger tiim karakterler ve eylemler ayrica mekan ve zaman tasarimlarinin bir
biittin olarak var edilmesiyle baglantilidir. Yonetmenin yarattig1 tanr1 imgesi ile ilgili yeni bir
diistinceyi, duygulama yani estetik hazza ¢evirmek isteyen filmin karakterleri ise su sekilde
tasarlanmistir:

Tanr1: Yonetmenin anlatisindaki en 6nemli tasarimlardan birisi olarak tanri, hem gorsel
hem de dilsel gostergeler ile ruh saglig1 yerinde olmayan bir karakter olarak yaratilmistir. Bu
figtir kiilttirel bellekte aktarilan tanriya gorsel olarak benzemedigi gibi onun zidd1 6zellikleri
tasiyan, ozellikle Hollywood filmlerinde karsilastigimiz alt sosyo-ekonomik diizeydeki bir
tasrali baba tiplemesidir. Gortintii olarak ¢irkin denebilecek, evde aile halkinin varolusunu
olumsuz etkileyen, baskici, nefret dolu bir karakter olarak Brand New Testament isimli filmin
tanr1 karakteri yarattiklarina karsi da oldukga acimasizdir. Diger taraftan insanlarin varoluslar:
ile ilgili sorunlarin yaraticisi olarak teolojideki seytan figiirtiniin filmde olmamasi bir sinematik
gostergenin var olmadan da anlama etkisini bize gostermektedir. Seytanin filmde olmamasi ve
olan tiim insani olaylar1 tanriin kurallar1 ¢ercevesinde insanlarin yasamalari filmin tanrisinin
her seyi kontrol ederek kotiiliiklerin de asil sorumlusu olarak belirmesine neden olur.

Gorsel 3. Brand New Testamentin tanr1 karakteri.

Kultiirel anlamlar cercevesinde giintimiiz igin ¢irkin olarak tanimlanabilecek bir bedene
sahip olan tanr1 karakterinin kiyafet segimleri de alt sosyo-ekonomik diizeye aittir. Kiyafetlerin
daha 6nceden medya ve sinemada yaratilan olumsuz imgelerle is birligi yaptig1 soylenebilir.
Gorsel 3. Ile gosterilen bu beden ayrica yakin ¢ekimlerle sunulan duygulanim imgeleriyle de
negatif duygulamlar tiretmektedir.

Elindeki gticti olumsuz kullanan Brand New Testament i tanris1 bir yandan da mitolojideki
Kronos’a ve Zeus'a gonderme yapmaktadir. Kronos stirekli olarak var ettiklerini yok etmesi ile
bilinirken, Zeus ise acimasizlig1 ile taninan bir tanridir. Ayrica kizini1 banyoda dikizledigi sahne
Zeus'un cinsel yasamina yapilan dnemli bir gobnderme olarak yorumlanabilir. Diger taraftan
bu sahne, aile icin cinsel iliski yani ensest ile ilgili olumsuz dustinceleri tanri figiirti ile 6n
ontolojik tabakada birlestirmektedir. Filmin icinde gerek bedensel cirkinligi gerekse olumsuz
eylemleri ile karsilastigimiz Isa'nin babasi ve Hiristiyan inancindaki Tanrinin, filmdeki
goruntiisi ile imgesel bir miicadeleye stirtiklendigi ifade edilebilir. Bu sebeple yonetmenin
Hiristiyan inancindaki tanr1 imgesi ve buna eslik eden diistinceleri, antik tanrilarla ve glintimiiz
toplumlarindaki sorunlu insan karakterinin imgeleri ile yer degistirmeyi amagladigin ve yeni
bir imge ile baska bir tanr1 diistincesi ve buna bagh negatif duygulamlar olusturmak istedigini
soyleyebiliriz.

Ea: Tanrinin bilinmeyen kizidir. Filmde Tanriya baskaldiran ve yeni 6znellikleri
tireten karakter Ea’dir. Ea insanlarin varolus bunalimlarini gorerek babasima sinirlenir ve
diinyaya gitmeye karar verir. Kendisine havariler bulan Ea sonug olarak babasi ile girdigi
miicadeleyi kazarak insanlara yeni bir varolus olanagi saglayacaktir. Ea karakterinin tasarimi
mitolojideki kimi karakterle benzerlik gosterir. Atesi insanliga armagan eden Prometeus gibi
Ea da insanliga yardim etmek icin kendi varligini tehlikeye atar. Ayrica Ea insanlara riiyalar
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gosterebilmektedir ve bu 6zelligi ile mitolojideki Morpheus’a'? benzemektedir. Bu benzerlikler
on ontolojik yapida dogrudan verilmemistir. Ancak filmin olaylari ile kiilttirel bellegin bilgi
hazinesinde yer alan metinler ve gostergeler arasindaki is birligi filmde asikardir. Bu sebeple
yonetmenin bu baglamda antik mitlerle metinler aras1 bir iliski kurdugu iddia edilebilir.

Bir tasarim olarak Ea karakteri tanri1 karakterinin antagonistidir. Tanr1 imgesinin
degistirilip yeni ve alternatif bir bellek tiretmek adina Ea karakteri yaratilmistir. Bu karakter
yonetmenin Oznelliklerini gosterdigi karakterlerden birisidir. Tanriya baskaldiris ve bu
eylemin olumlu duygulamlar {iretmesi adina tiretilen Ea karakteri ayrica bir kadin Mesih
figtirudtir.

Je (Isa): Isa’min filmde babasma ilk bagkaldiry1 gerceklestirdigi ve sonrasinda ise
kendisini oldirttigiine yonelik bir sdylem bulunur. Isa filmde bir ikon olarak varligmi devam
ettirmektedir. Bagkaldirida Ea’ya yol gosteren Isa’dir. Isa karakterinin filmde yer almasi ayrica
tanrinin Hristiyan inancinin tanrisi oldugu fikrini yaratmak icindir.

Anne Tanrica: Erkek egemen toplumda bastirilmis kadinlar: temsilen tasarlanan anne
tanrica, tanrinin yaptiklar: karsisinda tepkisizdir. Bu durum mitolojilerde tanriga figtirlerinin
zamanla tanri figtirlerine yerini terk etmesini ¢agristirir. Filmde tanri onu tretici faaliyetin
disina atmistir. Bubaglamda anne tanrica figiirtiniin filmin sonundaki yaratici eylemi toplumsal
tiretimin disina atilan ve ev islerine mahktm edilen kadinlarin aslinda hem toplumsal hem de
bireysel varolus alanlarinda son derece yaratici olabilecegini gostermek tizere tasarlanmuistir.
Diger taraftan erkek egemen ve acimasiz diinya tasarimi ile ilgili olarak filmin anne tanrigay:
bir ¢6ztim unsuru olarak sundugu sdylenebilir.

Filmde havariler olarak sunulan Aurelle, Jean Claude, Francois, Martin ve Willy
karakterleri ile insan varolusunun bazi bunalimlarina deginilmektedir. Tiim bu karakterlerin
ortak 6zellikleri yalniz olmalaridir. Fakat Ea sayesinde bu karakterler hem varolus sancilarindan
hem de yalnizliklarindan kurtulurlar. Bu karakterler inang ve tanrisal varliklar arasindaki
baglant1 noktasinda, insan inanci olmaksizin tanrisal olanin anlamsiz olacagi diistincesi
ekseninde var edilen karakterlerdir. Dolayistyla Ea’nin direnisinin basarisi teolojide de oldugu
gibi bu inang faktoriine dayanir ve kendisine inananlarin olmasi basarinin anahtaridir. Bu
karakterlerin disinda 62 yil yasayacagin bildigi i¢in 6ltimciil eylemler gergeklestiren Kevin
karakteri, Yeni Ahit'i yaziya doken Viktor karakteri ve Tanriya siddet uygulayan Rahip
karakterleri de filmin tasarimina dolayli olarak etki eden karakterlerdir. Rahip karakteri
filmdeki kiigtik roltine ragmen son derece etkili duygulamlar tiretir. Bu duygulamlar karakterin
tanriya verdigi tepki ile ilgilidir ve giilme boyutunda tasarlanmistir.

Filmdeki karakter eylemleri ve olaylar degerlendirildiginde genel goriintti, tanri
karakterinin eylemlerinin bu karakter ile ilgili negatif diistincelere neden olacag1 yoniindedir.
Filmin olay 6rgtisii de bu sebeple tanr1 karakterinin negatif eylemlerinin ortadan kaldirilmasina
yonelik diger karakter eylemleri ile olusturulmustur. Ttim olaylar izleyeni filmdeki acimasiz
tanrinin devre dis1 birakilmasina hazirlamak icin tasarlanmustir. Ozellikle filmde havarilerin
yasadiklar1 varolus sorunlar: tanrisal tasarimin bir parcasi olarak gosterilmis ve tanr1 devre
dis1 birakildiginda bu sorunlarin ortadan kaldirilacagina dair bir soylem {tiretilmistir.

Brand New Testament’da gerceklestirilen mekan tasarimlari filmin yaratmak istedigi
kasith diistince ve duygulamlarin 6énemli bir pargasidir. Filmin tanr1 tasarimi baglaminda
olusturulan tanrisal mekanlar, sanat tarihi ve teolojik sdylemin anlatimlarindan bir hayli
farklidir. Tanrinin evi bir apartman dairesi, calisma odas1 ise modern bir arsiv biirosu seklinde
tasarlanmistir. Tanrinin evi sosyo-ekonomik olarak alt sinifa ait esyalarla dekore edilmistir.
Bu durum tanrmin bedensel goriintustiyle ilgili gerceklestirilen tasarimi giiglendirir. Tanr1
ayrica giictinii bir bilgisayardan almaktadir. Tanrinin mekansal yer degisiklikleri de fizik

2 Morphe Latince bicim demektir. Uyku tanrist Hypnos'un cocuklarindan birisi olan Morpheus insanlara
uykularindan cesitli bicimler ve simgeler sunmaktadir (Erzat, 1997: 208)
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kurallarindan bagimsiz degildir. Diinyaya inmek igin ¢camasir makinesini kullanan tanri, bu
mekan tasarimlari ile insanlastirilmanin 6tesinde pek cok zaaf ile var edilmis bir varliktir.

Filmin zamani Aion® seklinde tasarlanmugtir. Deleuze (akt. Zizek,2015: 63) bu zamansal
tasarimda Aion’un karsisina Kronosu koymaktadir. Kronos’ta zamani sadece simdiki zaman
olustururken, Aion’da ge¢mis ve gelecek, simdiki zamana stirekli miidahale etmektedir ve bu
nedenle ti¢ boyutludur. Kronos bir dongii yaratir ve stirekli tekrar eden bu déngtide 6nce diizen
kaosu, sonrasinda ise kaos diizeni yeniden yaratir. Diger bir ifade ile 6nce varolan kosullar
bozulur ve sonra tamir edilir. Aion ise siirsiz bir degisim potansiyelini gostermektedir bu
sebeple de stirekli kaotiktir. Aion zamanin saf ve bos hali, Kronos ise zamanin belirlenmis
bicimlendirilmis halidir.

Brand New Testament’da 6zellikle dilsel gostergelerin kullanilarak zamanda geri gidislerin
gerceklestirildigi ve zamansal degisimin filmde odakta oldugu goriilmektedir. Diyaloglarla
filmin anlatisina ve zamanina yapilan miidahale Aion i¢in temel unsurlardan birisidir.
Filmin zamansal olarak Aion seklinde tasarlandiginin diistintilmesinin diger bir nedeni ise
filmde tanrisal kosullarin filmin baslangicinda farkli, sonunda farkli olarak gosterilmesidir.
Sinematik bir zaman olarak Aion'nun, Brand New Testament’da tasarlanmasi tesadiif degildir.
Film yonetmenin sanatsal 6znelliklerini ortaya koymaktadir. Bu durum degisimi bize
gosterir ve bu degisimin zamansal acidan ¢izgisel devam ettirilmesi, basa doniistin olmamasi
ve degisimin sonlandirilmamas: da Aion’u yaratir. Zamanin filmde Aion olarak yaratimi
Hiristiyan teolojisindeki degismeyen belirlenmis ve sonlu zaman fikrinin karsisindadir. Bu
durum filmin sonunda erkek tanrinin devre dis1 birakilmasz ile yaratilir. Diger taraftan filmde
tanrmin kendisi yarattigl diinyada yukarida da belirtildigi gibi Antik Yunan'daki Kronos
benzeri bir zaman algis1 yaratmistir. Buna gore insanlar simdiki zamanda bigimlendirilmis
ve degisime kapali bir zamani yasarlar. Bu zaman algis1 ile insanlarin 6lim zamanlarini
bilinmemesi arasinda gtiglii bir iliski vardir. Ea’nin insanlara 6liim zamanini bildirmesi filmde
yaratilan diinyanin kendisinin de zaman1 degisim baglaminda Aion olarak yasamasina neden
olur. Bundan sonra 6znelerin degisim siireci baslar ve belirlenmis veya bi¢gimlendirilmis
zaman, yerini belli olmayan, degisime agik bir zamana birakir.

On ontolojik tabakanin sundugu bilgi 1s18inda karakter, eylem, mekan ve zaman ile
ilgili yaratilan tasarimin oncelikle diistinsel olarak Hiristiyan inanc1 ve tanr1 diistincesine kars:
gelistirilmis bir tiir elestiri oldugu ifade edilebilir. Fantastik bir bicimde gerceklestirilen bu
elestiride filmin yarattig tanri ile ilgili izleyende negatif diistinceler olusturulmak istenmistir.
Bu negatif diistinceler ise filmde tanri figiirtinin hem goriintiisti hem de eylemleri ile
ilgili olarak ofke, tiksinme, nefret gibi baz1 olumsuz duygulamlar1 yaratmaktadir. Ornegin
Tanrinin Ea ve anne tanrigaya siddet uyguladig: sahneler izleyenin bir film karakteri olarak
tanriya o6fkelenmeleri icin tasarlanmistir. Tanrinin ¢irkin goriinttisii ve olumsuz eylemlerinin
eslestirilmesi bu duygulamlari giiclendirmektedir. Nitekim bir kotii karakter olarak tasarlanan
tanrinin stirgtini ise filmde seving tiirevi duygulamlar1 yaratacaktir.

Filmde seving ttirevi diger duygularin tasarimi ayn: zamanda filmin estetik kategorisi
hakkinda bize bilgi verir. Tanr1 karakterinin basarisizliklar1 ve diger pek ¢ok unsur Brand
New Testament’da komedi (giilme) kategorisinde tasarlanmus, izleyenin giilmesi icin diyalog
ve gorseller {iretilmistir. Bu baglamda estetik 6znenin yasamasi i¢in tasarlanan keder tiirevi
duygulamlarin, gtildiirti unsuru tarafindan asildig: ve filmin imgesel miicadelesinin en 6nemli
silahinin gitilme oldugu belirtilmelidir. Giiltinctin dogal ortami kayitsizliktir ve ozellikle
acima, korku gibi duygular giilmenin diismanidir diyen Bergson (2014) giilmenin toplumsal
bir sey oldugunu ve 6zneler arasindaki bir sug¢ ortakligini gosterdigini vurgulamaktadir.
Giilme insanin anlam diinyasindaki katiliklara verilen bir tiir cezadir. Giilmenin toplumsal
yoni baglaminda Bergson’a gore bir seye giilen kisinin digerleri ile uyum sagladigi anlami da
ortaya ¢ikmaktadir.

13 Aion iran kokenli bir kelimedir. Antik Yunanda sonsuzlugun ve sonsuz yaraticiligin tanrisidir.
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Brand New Testament filminin tanrisi, varolusla ilgili kat1 olan her seyin sorumlusu olarak
filmde komedi unsurunun ana karakteridir. Bu karakter aslinda yaptig1 kétiiliiklerden ziyade
katiligive diger varliklarla uyumsuzlugu yiiztinden yonetmen tarafindan cezalandirilmaktadir.
Film vasitasiyla bu karaktere giilen estetik 6zneler ise filmde yaratilan tanr1 diistincesi ile ilgili
sug ortaklig1 yapmaya baslarlar. Komedinin diger tiim estetik kategorilerden farkli olarak yikic1
etkisi filmde bu noktada ortaya ¢ikar. Komedi unsurlar1 genel geger olan ve evrensel oldugu
iddia edilen her seyin karsisina yikic1 bir gti¢ olarak ¢ikmaktadir. Giilme ile estetik hazzin
doruguna ulasan estetik 6zne icin filmde, tanri ile ilgili tiretilen diistinceler mesrulastirilmak
istenmistir. Estetik 6zne adina yaratilan bu deneyim estetik hazzin olusmasi ile estetik 6znenin
varolusunun bir parcasina dontismektedir. Bu durumda dissal bir bellek olan filmin estetik
haz sonrasinda icsel bir bellege dontisttigii de iddia edilebilir.

Kiultiirel bellek alaninda estetik 6zneye kuvvet uygulayan Brand New Testament, 6znelerin
belleklerinde bulunan imgelerle girdigi miicadelede 6znelestirici etkisini, yaratmaya calistig1
duygulamlar ile saglar. Estetik 6zneler filmde tanr1 ve varolus ile ilgili tiretilen duygulamlari,
tasarlandiklar1 hali ile deneyimliyorlarsa filmin 6znelestirici etkisi baslamaktadir. Ancak
duygulamlarin ortaya ¢ikmasi oncelikle bir diistinceye ve dogrudan bilgiye dayanmaktadir.
Duygulamlarin tasarlandiklar: hali ile hissedilmesi filmin sundugu bilgi ve diistincelerinin
dogruluklarinin kabulti anlamina da gelmektedir. Boylelikle bir fenomen olarak tanri ile
ilgili tiretilen kurgular ve duygulamlar tanrinin sabitlenmis imgesini sorgulamaya acar.
Yonetmenin, tanri ile ilgili tirettigi 6znelliklerini sinema vasitasiyla nesnelestirmesi sonrasinda
sinematik imgelerin {irettigi duygulamlar, sanat¢inin 6znelliklerini 6znelestirici bir etkiye
cevirmektedir. Ancak Brand New Testament'in oOznelestirici etkisi bir itici kuvvet olarak
alternatif bakis acisiyla varolan tanri imgesinin sorgulanmasini saglamaktadir. Bu sorgulama
nedeniyle filmin 6znelestirici etkisinin estetik 6znelere bir bakis agis1 sunmakla birlikte 6zerk
bir alan da biraktig1 goriilmektedir. Komedi faktoriiniin devreye girisi ve filmin 6znelere yeni
bir teolojik bakis acisin1 dayatmak i¢in degil var olan bakis agilarinin sorunlarini gostermek
tizere tasarlanmis olmasi bu 6zerk alani yaratir. Boylelikle 6zne tizerinde filmin uyguladig:
kuvvet varolan inang ve diistinceleri elestiriye agmaktadir. Bu sebeple sanatcinin yarattig:
tasarimin var olan kiiltiirel bellegin yerine ge¢mesi ve yeni tanr1 imgesinin sabitlenmesi gibi
bir amacinin olmadig1 da vurgulanmalidir.

Sonug

Sinema filmleri, tasarlanmis pek cok sinematik imgeyi estetik ©Gznelere sunarak
estetik haz tiretmektedir. Bu imgelerden bir kismi1 sadece goriintii boyutunda, bir kismi ise
ses unsurlari ile birlikte izleyenin karsisina ¢ikar. Ttiim bu bicem unsurlar1 bir 6n ontolojik
tabakay1 gostermektedir ve bu tabaka; yaratilmis karakterler, eylemler (olaylar), mekan ve
zaman tasarimlarimin nesnelesmis halleri olarak eserin verili icerigini izleyene sunar. Bu
durum bir gesit organizasyon olarak okunursa, organize edilen fikirsel ve maddesel unsurlar
ile izleyende, belirlenmis duygular olusturulmak istenmektedir. Bu duygularin yaratimi
oncelikle kasitli diistincelerin alimlayicinin zihinde olusmasi 6n kosuluna baglidir. Diistincenin
varolusu ise bilgi ile dogrudan ilgilidir. Boylelikle tasarlanmis bir duygunun sanat eserleri
vasitasiyla estetik haz yaratmasi, sanat eserinin amaci bilgi aktarmak olmasa bile, bir eserlerin
bilgi nesnesi olarak kabul edilmesi 6n kosulunu isaret eder.

Plastik sanatlardaki diger tiirler gibi sinema da, tasarlanmis duygular1 estetik 6znede
olusturmaktadir. Bu duygular1 giindelik hayattaki duygulardan ayirmak adina duygulam
kavraminin kullanildig: goriilir. Sinemada estetik haz kavrama ise bir filmin tasarlanmis tiim
duygulamlarini kapsamaktadir. Sinema filmleri ile estetik haz yasayan estetik 6zneler salt bir
hazlanmanin Gtesinde potansiyel bir etki tarafindan kusatilmislardir. Estetik hazza ulasan
ozneler icin filmlerdeki diistince ve duygulamlar, dissal bir bellek ve sanal bir deneyim olarak
oznelerin igsel bellegine niifuz eder diyebilmekteyiz. Estetik hazzin yani duygulamlarin
yasanmasi, filmin tasariminin ya da yonetmenin kasith diistincelerinin 6zneye aktarildigini
bize gosterir. Bilginin alaninda gerceklesen bu 6zel varolus icin ayrica, “duygu boyutunda
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etkisini gosteren estetik nesneler, insan hayatinin 6nemli birer deneyim unsuru olarak
Oznelestirici bir etkiye de potansiyel olarak sahiptir” denebilir.

Calismada incelenen Brand New Testament’ da olaylar ve eylemler, karakter, zaman
ve mekan tasarimlari ile tretilen kasitli duygulamlar izleyende elestirel bir bakis agis ile
Hiristiyan inancindaki tanri ve varolus diistincesi hakkinda yeni ve alternatif bir bellek
yaratma amacindadir. Filmin yarattig1 yeni tanr1 karakterinin sundugu alternatif bellek ile
Hiristiyan teolojisinde ve sanatinda, goklerdeki ulasilmaz, sevgi dolu ve asil giictin ilahi
projesi ile ilgili ytizyillardir varolan ve korunmaya calisilan egemen kiiltiirel bellek, imgesel
diizeyde miicadeleye girmektedir. Ozellikle Ea karakteri, tanr1 karakterinin karsiti olarak
insan varolusu i¢in babasina kars: direnisi baslatir. Boylelikle Hiristiyan teolojisine kars1 bir tiir
elestiri gelistiren Brand New Testament’da, tarihi siirecte insanin basina gelenlerle ve yasanan
varolus sorunlari ile Hristiyan teolojisinin anlattig1 veya sanatla gosterdigi tanr1 arasinda bir
celiski oldugu ortaya konulmaktadir. Anlattig1 konu ve gosterdigi celiski cercevesinde estetik
Oznelere yeni bir deneyim sunan filmin, kiiltiirel bellekle sunulan ve sabitlesmis imgeler
tizerinde yikic1 bir etki yaratma potansiyeli s6z konusudur. Ancak filmin tirettigi gerceklik
miicadele ettigi gercekligin yerine teolojik agidan ge¢me potansiyeli ve amaci tasimamaktadir.

Estetik 6znelerin belleklerinde teolojik agidan yeni bir tanri imgesi yaratmaktan
ziyade varolani sorgulatmak icin tasarlanan bir kiiltiirel bellek unsuru olarak Brand New
Testament’da, estetik hazzin komedi temelli var edildigini ve giilmenin yikic1 etkisinin
kullanildig: belirtilmelidir. Guildiirii unsuru filmdeki tanr1 karakterinin katiliklari, zaaflar1 ve
guigstizliikleri tizerinden tretilmistir. Hiristiyan sanatinda ve teolojisinde son derece giiclii
bir karakter olarak karsimiza c¢ikan tanri imgesi filmdeki yeni tasarimu ile farkli bir gercekligi
sunar. Filmin tirettigi duygulamlar estetik 6znede tasarlandig: sekilde olustugu anda filmin
bellege miidahalesi ve 6znelestirici etkisi de baslamaktadir. Ayrica filmin tirettigi estetik haz
sadece giilme tizerinden ilerlememekte ve bazi sahnelerde tasarlanmis nefret, 6fke ve tiksinme
gibi duygulamlar da bulunmaktadir.

Filmin oznelestirici etkisi ile uygulanan kuvvet arasinda onemli bir baglanti s6z
konusudur. Giilme ile yasanan estetik hazzin yarattig1 6znelestirme daha c¢ok varolan
Oznelestirme pratiklerine gticlii bir elestiri ve bir saldir1 seklinde okunmalidir. Bu durumda
filmin tirettigi bellegin alternatif bir bellek olarak kendini yeni bir teolojik hakikat seklinde
dayattigini soylemek miimkiin degildir. Pek ¢ok sanat eserinin tirettikleri gerceklikleri hakikat
olarak sunma iddias1 bulunurken, Brand New Testament fantastik 6zellikleri ve estetik kategori
olarak komedi alaninda yer almasi nedeniyle bu hakikilik iddiasindan uzaktir. Bu noktada
filmin varolusu, varolan kiiltiirel bellegin sorunlarinin ortaya konulmasz ile ilgilidir. Ayrica
filmdeki komedi unsurlari, genel olarak estetik 6znenin kendisinin bir toplumsal 6zne olarak
nasil kurgulandiginin anlamasini saglayacak bir kuvvet uygular. Bu kuvvet varolan kurgularin
hakikat iddiasini sorgulamaya agar. Filmin buradaki 6znelestirici etkisi estetik 6zneyi elestirel
bir perspektiften Hiristiyanliktaki Tanr1 ve varolusu goriip degerlendirme baglaminda ortaya
cikar. Elbette burada izleyene dayatilan bir bakis agis1 sz konusudur. Ancak genel olarak
filmin 6znelestirici etkisinin elestirel unsurlardan dolay: estetik 6zneye 6zerk bir alan biraktig:
da ifade edilmelidir. Baska bir ifade ile filmde sunulan tanr1 imgesi yeni bir sanatsal 6znelliktir
fakat estetik bir varlik olarak sunuldugunda ontoloji agidan bir 6znelestirme unsuru olarak
izleyene kuvvet uygular. Tanr ile ilgili tiretilmis tim imgeler estetik 6znelerden o6nce
tasarlanmis birer estetik diizenektir. Filmdeki tanr1 tasarimi egemen soylemin disinda yeni
bir 6znellik olsa bile izleyenin disindaki bir bilgi ve iktidar alaninda yer alir ve bu sebeple
Oznelestiricidir. Fakat filmin uyguladig1 kuvvet alternatif bir bellek sunmakla birlikte kendi
kurgusunu dayatma durumundan uzaktir ve 6znelere konu ile ilgili 6znelestirici etkisi
olan kiilttirel bellegin disina ¢ikarak bir tiir direnis gerceklestirme olanag: tanimaktadir. Bu
durumda yonetmenin kendi 6znelligi, film ile her ontolojik baglamda 6znelestirici bir pratige
teorikte dontisse bile kimi estetik stratejilerle estetik 6zneye 6zerk bir alan yaratilmaktadir.
Bu alanda estetik 6znelerin tiretecekleri 6znellikleri tespit etmek bu ¢alismanin sinirliliklarimi
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ast1g1 gibi imgenin askin halleri ile baglantilidir.
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Ozet

Devrim éncesi ve sonrast Iran’in toplumsal dinamikleri incelendiginde, bir gecis siirecinin varligt
dikkat cekmekte ve belirsizlik hali goriilmektedir. Devam eden siirecte, bu durumunun sinemaya da
yansidigr belirginlik kazanmakta, bakisin erilligi ve ataerkil ideolojinin sinemay: bigimlendirme
calismalari, kadinin sinemadaki temsiline olumsuz yonde etki ettigi anlasilmaktadir. Devrim Oncesinde,
temsil stirecinde, teshircilik ile miicadele vermek durumunda kalan kadin, devrim sonrasinda
Islamlastirma akimumin etkisiyle, ortiinmek zorunda birakilmakta ve dolayisiyla sinematik temsili
olumsuz yonde etkilenmektedir.

Behram Beyzayi sinemasinda, ataerkil ideolojinin her iki dénemde de ele aldig1 ana akim kadin
mitine yonelik bir karsit okuma gelistirilmekte hem devrim dncesinde hem de devrim sonrasinda bu
okuma bigimi siireklilik kazanmaktadir. Bu iddiay: ortaya koymak adina, Behram Beyzayi'nin Bashu,
Gharibe-ye Koochak (Basu, Kiigiik Yabanci - 1989) filmi érneklem olarak ele alinmakta, feminist okuma
vasitastyla sinematografik bir ¢oziimleme yontemi benimsenmektedir. Bu baglamda, Beyzayi'nin
yaratti§r karst mitler anlatiyr destekleyen sekanslarla somutlastirilmakta ve siireg igerisinde feminist
elestirel soylem analizinin teorik alt yapisindan yararlanilmaktadir.
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Abstract

When the social dynamics of pre-revolution and post-revolution era are examined, the existence
of transition process is remarkable and it is seen that there is an uncertainty. In the ongoing process,
this situation is reflected in the cinema, it is understood that “male gaze” and the efforts of patriarchal
ideology to shape the cinema have a negative effect the representation of woman. Pre-revolution era,
in the process of representation, the woman who put up a good fight against to exhibitionism, at post-
revolution era was forced to veil oneself by the effects of Islamization movement, and thus the cinematic
representation is adversely affected.

In Bahram Beizai’s cinema, a oppostional reading is developed for the mainstream female myth
that patriarchal ideology deals with in both periods, and this form of reading becomes continuous both
pre-revolution and post-revolution era. In order to makes the claim, Bahram Beizai’s Bashu, Gharibe-
ye Koochak (Bashu, Little Stranger - 1989) movie is taken as a sample and cinematographic analysis
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Giris

1979 yilinda gerceklestirilen ve tilkedeki tiim siyasi olusumlari bir ¢at1 altinda topladig:
iddia edilen devrimin arka planina bakildiginda, devrim 6ncesinde $Sah rejiminin monarsik bir
yonetim anlayisini benimsedigi ve Sah’mn rejimini desteklemek adina toplum dinamiklerini
kendi lehine kullandig1 goriilmektedir. Devrim ©6ncesinin son donemleri irdelendiginde,
Pehlevi yonetiminin halk arasinda bir sinifsal yap1 olusturdugu dikkat cekmekte ve bu yapimin
ekonomik, politik ve sosyal statii baglaminda keskin bir ayrima neden oldugu goriilmektedir.

Dabashi (2008: 160-161), ele alinan stirecin ekonomik ve sosyolojik boyutuna
deginmekte, Ayetullah (Ruhullah) Humeyni'nin Siilik merkezinde radikal Islamcilik vaadinin,
zaten dengesiz bir ekonomi ve sinif bilincinin oldugu Iran’da karmasa hali yarattigindan s6z
etmektedir. Arap-Israil savasi ve beraberinde gelen ambargolarin Sah rejiminin dengesiz bir
bigimde harcama yapmasina sebep oldugu dile getirilmektedir. ilgili siiflarin mensuplarmin
ekonomik olarak gelir elde etmesine karsin kirsal ve koylerde yasayan halkin fakirlesmesi,
hizl1 ve kontrolsiiz bir kentlesme, kapitalist sisteme entegre olma siirecinde tticcar smifin
kismen kiisttirtilmesi, ruhban sinifinin kapitalist stirecten endisesi ve kay1p yasama anlaminda
tedirginlesmesi, Sah’a kars1 bir kin besleyen ve devrim kanadinin teorik anlamda zeminini
hazirlayan sekiiler ve entelektiiel smnifin girisimleri, devrimi hazirlayan sac ayaklarindan
bazilar1 olarak yorumlanmaktadir. Bununla beraber, devrim unsurlarmin tek bir seferde
olusmadig1, 1953'teki CIA destekli darbenin girisimiyle baslayan siirecin 1963'te Humeyni
onderliginde gerceklestirilen ayaklanma ile sekillendigi, 1971’ deki Siahkal isyani ile Sah’a kars1
olan nefretin zirveye ulastig1 ve Amerika Birlesik Devletleri (ABD) ile yasanan rehine krizinin
etkisiyle beraber Humeyni'nin etkisini artirarak devrimi gerceklestirdigi ifade edilmektedir.

Sah rejiminin olumsuz havasma karsiik Ayetullah (Ruhullah) Humeyni'nin neden
devrimin ytizti olduguna dair cesitli ¢ikarimlar bulunmaktadir. Muhafazakar kesimin
dinamiklerini -stirgtinde olmasina karsin- fazlasiyla dikkatli bir sekilde takip eden Humeyni,
Abrahamian’in (2011: 192-194) soylemiyle, Sah’a ve monarsiye dogrudan cephe almakta ve
bu kurumlarin tagut oldugunu ileri sirmektedir. Verdigi orneklerle dini figiirlere deginerek
bir kitle yaratan Humeyni, tiim monarsik ogelere karsi cikilmasi gerektigini ve bunun
Miisliimanligin bir unsuru oldugunu 6ne stirmektedir. Sonrasindaki sdylemleriyle ortak bir
nefret objesi yaratan Humeyni, devletle toplum arasindaki genel kirilmanin 6nctilerinden biri
olarak kabul edilmektedir. Buna ek olarak, Humeyni'nin Islam devrimini tiim Ortadogu’ya
yayma istegi (Khosrokhavar ve Roy, 2013: 29), dis politikadaki ortak diisman mitini
destekledigini soylemek yerinde gortilmektedir.

Ulkedeki politik belirsizlik ve taban tabana zitlik tagiyan iki farkli rejimin varligim
hissettirme girisimi, toplumun tiim noktalarina ve dogal olarak sinemaya da yansimaktadir.
Tapper (2007: 4-6), Humeyni'den 6nceki sinemanin farsi film anlayisia egilimli oldugunu
aktarmakta, bu filmlerin Hindistan ve Misir gibi komsu tilkeler ile Batili baz1 tilkelerden
(italya ve ABD gibi) ithal edildigini dile getirmektedir. Bu baglamda, dini ziimrelerin sinemay1
ahlaka aykir1 ve yozlastirict olarak gordiigii belirtilmekte, kadin merkezli ve siklikla kadinin
olumsuzlandig1 dans ve cinsellik temal: filmlerin donemdeki etkilerinin yiiksek oldugunun
altin1 gizilmektedir. Aktas (2015: 30-32), farsi film anlayisina aciklik getirdigi calismasinda
kadinlarin bu sinema tiirtinde merkezi bir rol oynadigini ifade etmekte; ancak bu temsiliyet
strecinin kadmin aleyhinde gelistigini dile getirmektedir. Kadimnin genellikle saf ve temiz
olarak sunuldugu ifade edilmekte ve ana karakter erkegin onu kandirmasiyla veya koti
tesadiiflerle kotii yola duistiigtinden s6z edilmektedir, sonunda hatasini anlasa dahi kadin icin
gec kalindig belirtilmekte ve cikarilan kissadan hisse ile filmin sonlandig1 vurgulanmaktadir.
Bununla beraber, kadin oyuncularin genellikle sarkicilardan olusturuldugu yine anlatida
desteklenmekte, bu tarz filmlere genellikle bayag1 zevke sahip olanlarin gittigini aktarmaktadir.

Dabashi (2013:18-19) farsi film anlayisinin yaninda film jaheli tirtinden de bahsetmekte,

(483 L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 5 No/Say1: 9 2020
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

limpen proleter veya ltimpen kiigciik burjuva etrafinda donen cahil film akimi olarak
adlandirdig; ttirtin, Fars monarsisinin kiigiik dustirticii bir yansimasi oldugunu dile getirmekte
ve basroldeki erkek oyuncunun kadin akrabalarina ait olan namus kavrami tizerinden kendini
gerceklestirdigini ifade etmektedir. Buna gore Cahil’in stirekli geneleve giden ve “oglancilikla
gurur duyan bir karakter” oldugu aktarilmakta ve erkek sovenizminin bir trtinti oldugu
paylasilmaktadir. Devrim sonrasi olarak adlandirilan siirecte, ilk donemlerde, sinemaya
yeterince katki saglanmadig1 ve olanak verilmedigi bilinmekte, zira sinemanin olumsuz
durumlar1 yeniden tiretebilecegi ve “ahlaksizlig1” yayginlastirabilecegi korkusunun varlig:
dikkat cekmektedir.

Devrim sonrasi dénemler iizerine calismalar ortaya koyan ve Iran sinemasinin
anlasilmasina/yorumlanmasina biiyiik ol¢tide katki saglayan Naficy’e (2008: 769-772) gore, ilk
donem gecis donemi olarak ele alinmakta, tilkedeki sinematik faaliyetlerin ya azaldig1 ya da
yerinde saydig1 bir donem olarak kabul edilmektedir. Tkinci dsnemde, saglamlastirma dénemi,
Islamlastirilmis bir sinema anlayist dikkat cekmekte ve Iran sinemasinin temel hatlarinin
kuruldugu ve bu hatlar dogrultusunda yapimlarin olustugu belirginlik kazanmaktadir.
Son donemde ise, olgunlugun sancilari, kaliteli filmler cabasimin ve estetik kaygilarin
belirginlik kazandig goriilmekte, bunun yaninda Iran-Irak savasmin yarattigi ekonomik ve
toplumsal yikimlarin sinematiklestirildigi dikkat ¢ekmektedir. Hitkumetin sinemaya destek
saglama durumunun, bir 6nceki déneme kiyasla, diistise gectigi; ancak bunun yaninda iran
sinemasinin diinya sahnesinde énemli ddiillere layik gortildigt kabul edilmektedir. Behram
Beyzayi sinemasina bakildiginda, cagdaslarindan farkli bir anlatinin hem devrim 6ncesinde
hem de devrim sonrasinda farklilik tasidigr gortilmektedir. Devrim oncesindeki Ragbar
(Saganak, 1971), Gharibé o Meh (Yabanci ve Sis, 1974); devrim sonrasindaki Chariké-ye Tara
(Tara’muin Baladi, 1979), Bashu, Gharibe-ye Koochak (Basu, Kiiciik Yabanci, 1989) filmleri sanstir
ile ettigi miicadelenin 6rnekleri olarak konumlandirilmakta ve bu durum Beyzayi'nin ana
akim anlatinin daimi bir bicimde karsisinda oldugunu gostermektedir. Uslup bakimmdan
incelendiginde, mitik anlatiyr merkeze alan ve bunun yaminda [ran'm kiiltiiriine ait gorsel
ogeleri sinematik anlatisina indirgeyen Beyzayi, ozellikle taziye sanatina verdigi énemle ve
sinemaya akademik anlamda yaklasabilmesiyle iran sinemasinda ¢nemli bir noktaya karsilik
gelmektedir. Bunun yaninda, kadin temsiline ayrica bir 6nem veren Beyzayi, kadinin biittincil
ve dogru bir bicimde temsili konusunda, sinematik anlatisinda kadin karakterleri 6n plana
¢ikartmakta ve anlatiy1 bu karakterler ekseninde degerlendirmektedir.

Eldeki verilerden hareketle, Behram Beyzayi'nin filmlerinden olan Bashu, Gharibe-
ye Koochak (Basu, Kiigiik Yabanci, 1989) filmi, yargisal érneklem yontemi ile ele alinmakta,
film nezdinde ilgili sekanslarla kadin temsiline yonelik yaklasiminin ortaya koyulmas:
hedeflenmektedir. Salt bu film tizerine odaklanilmasinin temel prensibinin, filmin izleyiciye
sunuldugu 1989 yilinin, Humeyni'nin 6limiinden kaynakli, devrimin aktif olarak sona
erdigi onermesi ile iliskisi ile agiklanmaktadir. Devrim siirecinin oturmus Islami kurallarmin
perspektifinde Beyzayi'nin yaptig1 sinemanin incelikleri, bu filmde, net bir bigimde
gortilmektedir. Bunun yaninda, filmin ulusal degerlerle evrensel temalara yonelmesi stz
konusu olmakta, Beyzayi'nin mitik ve felsefik 6gelere yer vermesiyle anlati doruga ¢gikmaktadir.

Film analizi stireci ekseninde, feminist okumalardansiklikla yararlanilmakta, Mulvey’in
(1999: 835) bahsettigi eril bakisin salt Hollywood ile iligkili olmadigi, ataerkil ideolojinin
belirginlik tasidig tiim sinematik anlatilarda bu kavrama rastlandig1 onermesinden hareket
edilmektedir. Bunun yaninda, Johnston'in (1980: 29-30) ele ald1g1 feminist film pratiklerine de
odaklanilmakta vekadinhareketlerinin feminist teoriye katkisi tartisiilmaktadir. Bahsedilenlerin
cercevesinde, Lazar’m (2007: 142) temelini olusturdugu feminist elestirel sdylem analizinin
teorik etkilerinden yararlamilmakta, metinler tizerinden gelistirilen calismanin sinematik
anlatidaki boyutu 6rneklem tizerinden degerlendirilmektedir. Boylelikle btitiinciil bir okuma
amaci somutlastirilmak istenmekte, filmde 6n plana ¢ikarilan sekanslar ve/veya sahneler
tizerinden bir anlat1 kurulmas1 hedeflenmektedir.
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Devrim Sonrasi Iran'in Degisimi/Doniisiimii ve Kadinin Konumu

Devrimi daha iyi anlayabilmek ve kadimin konumunu daha belirgin bir perspektifte
tartisabilmek adina Humeyni'nin yénetimindeki Iran’in i¢ ve dis politikast hakkinda temel
bilgilere sahip olunmasi gerektigi diisiiniilmekte, Humeyni'nin diistinsel yapisimn Iran’a
verdigi yon hakkinda cikarimlar yapilmasi on goriilmektedir. Zira bir fenomen olarak
nitelendirilebilecek Humeyni'nin i¢ politikada $Sah’a kars1 verdigi ideolojik savas ve lidersiz
bir direnisgi gruba vermis oldugu yon, dis politikada ise ABD aleyhinde gelistirdigi soylem,
onu devrimin hem teorik hem de pratik lideri haline getirmektedir. Muhafazakar kitleleri,
stirgiin siiresince, 6rgiitleyebilmesi ve tiim siyasi fraksiyonlar: devrimin i¢in gerekli gordtigiine
dair agiklamalar1 bu tutumunu gtiglendirir veriler olarak degerlendirilmektedir. Kisaca,
Menashri'nin (2001: 5) de dile getirdigi {izere, “Islam’in genel ilkelerine doniis” Humeyni'nin
iktidar1 tekelinde tuttugu on yillik siire zarfinin temel politikas: haline gelmistir/ gelmektedir.

Anlatinin ekseninde, Humeyni'nin tek adam rejimini destekler bir egilim gosterdigini
ifade eden ve bunu ruhanilik ile pekistirdigini aktaran Abrahamian (2011: 214-216), anayasal
diizlem icerisinde tek kalan Humeyni'nin idari ve Islami yetkileri elinde topladigini dile
getirmekte ve boylelikle iktidarmi saglamlastirabildigini vurgulamaktadir. Bunun yaninda,
Sah rejiminde goriilmemis yetkilerin Humeyni doneminde goriildiigu ifade edilmekte ve
yonetim anlayist bakimimdan dénemin italya’smm fagistlik ile nitelendirilen lideri Benito
Mussolini'ye benzerlik gosterdigi dile getirilmektedir. Zubaida (2008: 303), bu durumu,
velayet-i fakih ilkesi ile yorumlamakta ve Humeyni'nin $ia kiiltiirtinden yararlanarak siklikla
Gizli Imam’m gaipligine vurgu yapildigini séylemektedir. Velayet-i fakih ilkesi, kabaca,
ruhani bir liderlik halinin anayasa ile pekistirilmesi olarak tanimlanmakta ve rehberlik
kavramina dayandirilmaktadir. Buna gore, bir rehber vasitasiyla sorumluluk alinmakta ve
tilkenin yonetimi adina tiim kitlelerin benimseyebilecegi bir rehberin tnderliginde {iilke ve
birimleri yonetilmektedir.

Devrim sonrasi gelismelerin, politik, ideolojik, sosyo-ekonomik alana ve egitim alanina
indirgendiginde, Sah rejimiyle biiyiik olctide bir degisimin varlig1 dikkat cekmekte, ancak
tiretilmis olan tahakkiimiin Islami boyutta “yeniden tiretildigi” sonucuna ulasilmaktadur.
Politik acidan yaklasildiginda, Islam’mn kusursuzlugu verisinin altinin ¢izildigi goriilmekte
ve bu anlamda, demokratik yaklasimlarin gereksiz goriildiigti (Abrahamian, 2011: 213)
belirtilmektedir. Bunun yaninda, i¢ politikadaki Islami tutum, dis politikada da kendisini
yinelemekte ve “biiytik diisman” ve “biiytik seytan” gibi soyleme yonelik mitler olusturularak
(Dabashi, 2008: 181-182) hem i¢ politikada biittinliik saglanmakta hem de dis politikadaki
ittifak tutumunu gtiglendirmektedir. Politik gelismeleri ve bu veriler {izerinden devrimi
degerlendiren Afary ve Anderson’a (2005: 277) gore, Iran’da propagandist bir soylemin varlig:
ve Islami kitlelerin devrimi mesrulastirma girisimleri oldugu ifade edilmekte ve bu tutumu
gelistirirken de Bati’dan gelen iletilere kapali olma hélinin benimsendigi dile getirilmektedir.

Ideolojik alana bakildiginda, Skopcol un (1982: 274-275) devrimin Sii geleneginden ve
kilturtinden yararlanilarak olusturuldugu yontindeki ¢ikarimi ele alinmakta ve Hz. Hiiseyin
gibi dini bir mite ve Kerbela Olay1'na yonelik atiflarin iktidara zemin hazirladig1 sonucuna
ulasilmaktadir. Bilhassa devrimin hazirlik evresinde, Sah’in “simdiki dénemin Yezid'i”
oldugu vurgusuna fazlaca yer verildigi aktarilmakta ve bu noktada $ii kulttirtinde kuvvetli
bir sekilde varligini hissettiren “direnis” temasinin tetiklendigini dile getirilmektedir. Bu
verilerin yaninda, Seriati’ye ayr1 bir parantez agmanin gerekliligi s6z konusu olmakla beraber,
devrimin ideolojik stirecinin en giiclii sesinin Seriati oldugu diistintilmektedir. Seriati'nin
(1980: 150-156) “timmet” kavramin siklikla eserlerinde vurgulamasi ve timmetin klan, sinif,
1k, ulus, grup gibi kavramlardan ideolojik farklilik tasimasi sebebiyle 6nemli oldugunu dile
getirmesi, devrim mensuplarimin ve direnisgilerin bir ¢at1 alinda toplanmasinda faydali bir
soyleme karsilik geldigi dustintilmektedir. Zira immetin somut verilerinin adalete, esitlige ve
smifsiz toplum anlayisina karsilik geldigi ifade edilmekte, bu anlamda Bati'nin aristokratik ve
oligarsik yapilarindan fazlasiyla farklilik tasidig1 soylenmektedir. Bu soylemi giiclendirmek
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adma “ideal insan” tanimlamasina bagsvurulmakta, ideal insanin Allah ahlakiyla ahlaklandig:
ve kemale erdigi belirtilmekte ve agkinlik sonucu kendini aradigi paylagilmaktadir. Ideal
insanin elinde Sezar'm kilicin1 ve gogsiinde Hz. Isa’'min yiiregini tasidig1, Spartakiis gibi
kolelige baskaldirdigl, Konftigyus gibi toplumun akibetine yonelik ¢oziim onerileri gelistirdigi
ve Hz. Musa gibi cihat ve kurtulus mesajlar1 tasidiginin alt1 ¢izilmektedir.

Devrimin sosyo-ekonomik gelismelerini anlayabilmek ve devrim 6ncesi siiregle kiyas
yapabilmek adina Moaddel'in (1991: 317-318) calismas1 incelenmekte, devrim 6ncesi donemde
bir burjuva sinifinin bulunduguna ve ekonomik gelirin biiytik bir cogunlugunun bu grubun
elinde olduguifade edilmektedir. Bahsedilen grubun kalabalik olmadig: ve Pehlevi hanedanlig:
ile yakinligr oldugu soylenmekte, iist diizey memurlarin, askerlerin, yaslh politikacilarin ve
bilindik aristokratlarin bu simifa déahil oldugu vurgulanmaktadir. Belirgin bir diger smifin
ise daha kiiciik capl bir burjuva sinifina karsilik geldigi belirtilmekte, bu grubun ise birinci
grubun alt birim islerini ytirtttiigt dile getirilmektedir. Bu gruba tiiccarlarin ve kiiciik toprak
sahiplerinin de eklenebilecegi paylasilmakta, devlet memurlarinin, okul miudiirlerinin,
miithendislerin ve biirokrasi ile sinirh iliskileri olan kisilerin, ele alinan grubun genel tiyeleri
olarak degerlendirildigi soylenmektedir.

Egitim alanindaki gelismelere bakildiginda, devrim 6ncesi ve sonrasmin ideolojik
bazdaki farklilig1 dikkat cekmekte, ancak isleyis biciminin benzer oldugu goriilmektedir.
Shorish’in (1988: 59-61) ders kitaplar1 tizerinden gelistirdigi calismasinda, Sah doneminde
goriilen, laiklik ve milliyetcilik gibi kavramlarla nitelendirilen kisilerin, devrim sonrasinda,
ders kitaplarindan ¢ikarildig1 soylenmekte ve yaratilan “Islami Kisi” mitiyle rejimin
propagandasimin yapildigr dile getirilmektedir. Bunun yaninda, Sah doneminden beri fen
bilimleri kitaplarinda bir degisiklik olmadig1 aktarilmakta ve esas degisimin sosyal bilimler
kitaplarinda (Mehran, 1989: 36-38) yasandig1 aktarilmaktadir. Bunlarin icerisinde en gok tarih
kitaplarimin revizyona ugradig1 vurgulanmakta ve ilkokul birinci sinifa ait bir kitabin kisa bir
bolumiinden aktarim yapilarak sdylem somutlastirilmak istenmektedir. Buna gore, kitapta,
Allah’in diinyay, Giines’i, Ay’1, yildizlari, bitkileri, hayvanlar1 ve kisaca insanlar1 yarattigina
yonelik bir soylemin yer aldig1 paylasilmakta ve bu ytizden biz insanlarin ona stirekli ibadet
etmemiz gerektiginin vurgulandig ifade edilmektedir. Kiiciik yastaki bireylere yonelik bu
okuma parcasi, Islami rejimin ideolojik alanda yayginlasmasi olarak yorumlanmakta ve
“Islami Kisi” icin bir 6n hazirlik safhasi olarak degerlendirilmektedir.

Sonug itibariyla, kadinin politik ve kamusal alandan hizli ve sistematik bir bicimde
dislanmasi s6z konusu haline getirilmekte (Shavarini, 2005: 335), tecrit edilen ve “6zel
alan” sanrisi ile ev igerisinde bicimlendirilen ve dolayisiyla kamusal alandan haber almasi
engellenen kadmin ulusal gelismelerden yoksun birakilmasi hali belirginlik kazanmakta
(Shojaei, 2010: 365), bunun yaninda, ev ici is bolumiindeki katkis1 gormezden gelinmekte
ve niteliksizlestirilmekte, boylelikle kadin, aktif ekonomik hayatta gortinmez kilinmaktadir
(Roudi-Fahimi, 2004: 5).

Devrim Sonrasi Iran Sinemasinin Kodlar1 ve Kadinin Uretilis-Yeniden Uretilis
Siireci

Devrim sonrasi Iran sinemasinin kodlarmi ele almadan evvel, devrim éncesi sinemanin
son donemlerinden kisacasi bahsedilmesi gerektigi dustintilmekte, sonrasinda yapilmasi
planlanan bir karsilastirmanin ardindan devrim 6ncesi ve sonrasi Iran sinemasinda kadmn
konumunun biittinciil bir perspektifte degerlendirilmesi hedeflenmektedir. Zira bahsedilen
sinematik stirecte iki farkli rejimin ve bu rejimlerin sinemaya yonelik tutumlar: farkhilik
gostermekte, sinemanin toplumsal konumu bu iki dénemin ekseninde tartismali bir bigimde
yeniden tiretilmektedir.
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Devrim oncesi donemin sinema anlayisina -Islami kitlenin perspektifinden- bakildiginda,
sinemanin Sah rejimine hizmet eden ve ideolojik bir islev géren bir yapisinin olduguna yonelik
bir inancin varhigma dikkat cekilmekte ve dolayli bir bigcimde sinemaya yonelik kolektif bir
direnis bicimi gelistirilmektedir. Sadr’a gore (2004: 164-165), bu tepkilerin altinda, ulusal film
pazarmin maddi bir ¢okiise ugramasi ve fran’in kiiltiirtine yonelik 6gelerin sistematik bir
bicimde ortadan kaldirilmasi yatmaktadir. Bunun yaninda, tiretim ve dagitim bandinda maddi
dalgalanmalar, keyfi vergilendirmeler, kaliteli yerli filmlerin iyi salonlarda gosterilmemesi,
piyasa icerisinde kaba ve estetikten uzak ve gogunlukla “kapitalist” olarak nitelendirilen
tilkelerden ithal edilen filmlerin sayisinin artmasi ve en biiytik etki olarak nitelendirilebilecek
Kultiir ve Sanat Bakanligi'min film yapim stirecine herhangi bir maddi katk: saglamamasz,
ulusal [ran sinemasinin teorik ve pratik isleyisinin zedelenmesine yol actig1 diistintilmektedir.

Naficy (2008: 768-769), devrimden onceki son yirmi yili1 “modern dénem” igerisinde
degerlendirmekte ve bu stire zarfindaki sinematik anlatinin ve tutumlarin kaynagina
inmektedir. Diger calismacilar gibi, ABD temelli sinematik yayilmaciligin Iran sinemasima
zarar verdigi aktarilmakla beraber, [ran sinemasindaki kalitesiz yapimlarin da bu stireci
daha olumsuz hale getirdigi ifade edilmektedir. Ona gore, diisiik biitceli melodramlarda,
komedilerde ve luti olarak adlandirilan sert adamlarin basrolde oldugu filmlerde hem bayag:
bir anlayisin yeniden tiretildigi sonucuna ulasilmakta hem de nitelikli sinema izleyicilerin
sinemadan uzaklastirildig1 durumu tasdiklenmektedir. Bunun yaninda, iran Yeni Dalga’smin
[ran sinemasinin ulusallasma siirecinde &nemli bir noktaya karsilik geldigi 6ne siiriilmekte Gav
(inek, Dariush Mehrjui - 1969), filminin yapist itibariyle koy yasantisini anlatmastyla ve 6ze
dontis anlayisini ele almasiyla, “gelisme stireci”nin baslangici olarak kabul edilmesi gerektigi
soylenmektedir. Zira ilgili yapinun kolektif bir galisma prensibine dayandig: belirtilmekte
(Naficy, 1985: 233-234), yurt disinda egitim gormiis iranli sinemacilarin Iranl edebiyatcilarla is
birligi yapmasinin nitelikli bir sinema arayisinda bir ¢ikis noktas1 oldugu dile getirilmektedir.
YeniDalga'ninisleyisbiciminiirdeleyenNaficy (2011:373), film farsive film jaheli’ den farkliolmak
tizere, Yeni Dalga akima mensup filmlerin isyan ve direnis temalarini ele almasi ve sanstirden
kurtulmak amaciyla sembolik ve metaforik anlatiya basvurmasinin énemine deginmekte,
devrim sonrasinda Islami kurallar dogrultusunda yeniden {iretilen sansiirden kagis siiresince
Yeni Dalga’nin 6ncii oldugunu vurgulamaktadir. Ancak Pour’un (2007: 96-97) da bahsettigi
tizere, her filmin bu mantalite ile gelismedigi ve sanstirtin son derece belirgin oldugu ortaya
koyulmakta, filmlerde adalet arayis: igerisinde olan kahramanlarin final sahnelerinde $Sah
rejimine boyun egdigi ve finalin rejimin lehine sonuglanabildigi soylenmektedir.

Devrim 6ncesi Iran sinemasmin isleyis biciminin ardindan, devrim sonrasi Iran
sinemasinin kodlarina gecildiginde, devrimden sonraki ilk yillarda bir belirsizligin ve kaosun
hem tilkeye hem de sinemaya hakim oldugu goriilmektedir. Naficy (2012a: 7-8), Humeyni'nin
surgtinden sonra hayatin yitiren devrim yanlis1 kisileri ziyaret amaciyla gittigi Behest-i Zahra
mezarliginda sinemayla ilgili soylediklerine deginmekte, Humeyni'nin sinemaya yonelik
olumsuzbir tutumdaolmadigive genclerinegitimistirecindesinemave digeraraglarin da gerekli
goruldigu yonundeki soylemini aktarmaktadir. Devrim ¢ncesi siirecte, sinemaya yonelik
olumsuz girisimlerin “hainler” tarafindan diizenlendigi ve genglerin, bu ytizden, yozlastig1
diistincesinin belirginligine deginilmekte ve Islami rejimin, sinemaya degil sinemanin yanls
kullanilmasina kars1 olduguna dair bir diistincenin rejim kanadindaki kisilerce desteklendigi
vurgulanmaktadir. Bu baglamda “Islamlastirilmis” bir sinema baglaminin, devrim sonrasi
[ran sinemasinin merkezine yerlestirildigi ifade edilmekte, sinemanin esas olarak [ran’in
kiiltiirtinden yararlanmasinin yaninda Iran kiiltirtiniin dogrudan Islami bir nitelik tagtmadig1
ve 6ncesinde Perslerin bu topraklarda yasamasinin devrim sonrasi Iran sinemasinin niteligine
etki ettigi paylasiimaktadir.

Devrim sonrasinin genel sinema kodlarina ve sinemanin isleyis bicimine deginilmesinin
ardindan, kadinin sinemadaki konumu ele alinmakta ve Islamlastirilmis sinemanin ekseninde
kadinin temsili tartisilmaktadir. Lahiji (2002: 219), devrim 6ncesi sinemasini degerlendirdiginde
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kadmin erotik kodlarla cevrili bir bicimde temsil edildigini ifade etmekte ve bu durumun
gercek yasam tarziyla ilgisinin olmadigini sdylemektedir. Sanatsal kaygilardan ziyade ticari
beklentilerin anlatiy1 sekillendirdigi dile getirilmekte ve kadmin temsili film yapimcilarin
ideolojisi ile yeniden {iretildigi vurgulanmaktadir. Ozetle, seks ve siddet unsurlarimn
cercevesinde kadin, anlatinin nesnesi haline getirilmekte ve cinsel diirtiilerin ortaya ¢tkmasina
araci olarak yeniden tiretilmektedir. Siavoshi (1997: 516-517), devrim 6ncesi [ran sinemasindaki
kadin “karikatiirize edilmis” olarak degerlendirmekte ve sinemadan dislanan kadinin -belli
sartlar dogrultusunda- tekrar sinemaya eklemlendigini, ancak devam eril bakis ekseninde
gelisen temsil sorununun da pesi sira stirdiirtildugtinti soylemektedir. Kadinin ve dolayisiyla
kadin oyuncularin kamusal alandan dislanmasinin sinematik anlatiya vermis oldugu zarar
ele alinmakta ve kadinlarin onemli rollere karsilik geldigi senaryolarin niceliksel ve niteliksel
anlamda diistis gosterdigi ifade edilmektedir.

Anlatiy1 fikih biliminin isleyisi ile yorumlayan Mir-Hosseini (2001: 26-28), devrim
sonrasinda bir belirsizlik halinin olmasinin ve fikihin neyin dogru neyin yanhs olabilecegi
konusunda kesin bir soylem gelistirememesinin kadinin sinemadaki konumunu tartisilir hale
getirdigini aktarmakta, bundan dolay1 kadinlarin kamera arkasina yonelmek zorunda kaldigini
dile getirmektedir. Kadinlarin perdenin 6niinden uzaklastirilmasinin, dolayli bigimde, ¢cocuk
oyuncularin 6niinii actig1 soylenmekte ve fikih ile ilgili kurallar yumusayana kadar, kadin ve
ask temal1 filmlere pek rastlanmadig1 vurgulanmaktadir. Benzer 6lctide, Moruzzi (1999: 52-
53) de, merkezilestirilmis kurallarin kadinlar1 ve onlara yonelik temsilleri sinirlandirdigina
deginmekte, sinematik anlati stiresince “hicab” kullanma ve genis kesimli kiyafet giyme sart1
ile kamera karsisina gegen kadinlarin suni bir anlatinin nesnesi olduklarini ifade etmektedir.

Naficy (2012b: 112-127) donemler tizerinden kadinin sinemadaki konumunu tartismakta,
devrimin baslangicindan Humeyni'nin yasamini yitirdigi kadar gecen siire zarfinda, tg
ana donem tizerinde durmakta ve Iran sinemasiun, kadinin temsili nezdindeki, genel
cehresini ortaya koymaktadir. Birinci donemde, Sah rejiminin etkisiyle, “acik” olan kadinin
“kapatilmasinin” s6z konusu oldugu aktarilmakta, sinemanin genel olarak bir arindirma
islemine tabi tutuldugu ifade edilmektedir. Bundan dolayi, bircok aktristin sinemadan
uzaklagsmak zorunda birakildigi sdylenmekte; Sii imamlarinin ve Islami ztimrenin “ideal
kadin” stereotipinin ise “belirli kistaslar dogrultusunda” sinemada yer aldig1 aktarilmaktadir.
Dénem icerisinde Iran-Irak savasinin etkisinin artirildigy dile getirilmekte, devrim aktif rol
tistlenen kadinin savas siiresince evini koruyan ve esini/cocugunu savas i¢in motive eden bir
karakteri temsil ettigi vurgulanmaktadir.

Ikinci dénemde de birinci donemi takiben eylemlerin varligi dikkat cekmekte,
kameranin ontinde yer bulamayan kadinin kamera arkasinda yer aldigi, ancak ikincil
gorevler ustlendirildigi ifade edilmektedir. Kadinin sinemadaki temsili kismi bir bigimde
gerceklesmekte, duragan sahnelerde yer aldig1 ve bedeninin ¢ekim olcekleriyle goriinmez
hale getirildigi aktarilmaktadir. Boylelikle “kigkirtict gortintiiniin” ontine gecilmekte, kadin
ile erkegin temas hali/olasilig1 minimum diizeye indirgenmektedir.

Uctincti dénemde ise Iran-Irak savasimin sona erdigi paylasilmakta ve kadinin savasin
sonucundan kaynaklanan “bosluk” sayesinde giicltii bir temsil imkanina sahip olabilecek
imkanlara erisebildigi belirtilmektedir. Birinci donemde kamera arkasina ge¢cmeye zorlanan,
ikinci evrede goriinmez hale getirilen kadinlar, tictincti donemde kendi temsillerini hemcinsleri
vasitasiyla sagladiklar1 aciklanmakta ve kurallar1 esnetmeye calistiklarr soylenmektedir.
Donem igerisinde devrimin reformist kanadimin goriintirlitk kazandig bilgisi aktarilmakta,
renkli basortiileriyle, makyajlariyla, boyali saclariyla ve kadinlarin ¢izdigi/tasarladig:
tirtinlerle temsiliyetin erilliginin kirilmak istendigi vurgulanmaktadir.
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Mit ve Kutsallik Kavramlar1 Uzerinden “Bakis”1n Bigimlendirilmesi

Behram Beyzayi'nin sinematografik anlatisina gecis yapmadan evvel, calismanin
yonteminin bir sonucu olarak nitelendirilen “eril bakis” kavramina odaklanmanin gerekli
oldugu diistintilmekte, ardindan da mit kavrami yapisalci bir eksende degerlendirilmekte ve
mit kavraminin Islamlastirilmasindan sonra Beyzayi'nin karsit mitlerinin Basu, Kii¢iik Yabanc:
filmi tizerinden somutlastirilmasi hedeflenmektedir.

Klasik anlati sinemasindan hareketle Hollywood tizerine ¢oziimlemelerde bulunan
Mulvey (1999: 835-836), sinemanin birtakim hazlarin yeniden {ireticisi olabilecegi tizerinde
durmakta, skopofilik ve voyoristik eylemlerin hem kadin karakteri hem de erkek karakteri ve
erkek izleyici konumlandirdigindan s6z etmektedir. Erkek izleyicinin bir yerden sonra -bakis
anlaminda- erkek karakterlerle 6zdeslesebilecegi dile getirilmekte ve bu baglamda Freudyen
bir bakis acis1 tiretilmektedir. Buna gore, aktif gtidii ve denetleme hali, “6teki” kavramini ortaya
¢ikartmakta ve “oteki”nin baslangigtan itibaren kadin oldugu vurgusu yapilmaktadir. Bu
durumun “6teki”ne objeymis gibi yaklasmanin temelini olusturdugu belirtilmekte ve kadin,
siklikla, erotik hazzin nesnesi olarak yeniden tiretilmektedir. Sinematik hazzin skopofilik ve
voyoristik eylemlerine geri dontildigtinde ise, bedene odaklanmanin ve sonrasinda bedenin
parcalanmasinin rutinligi ifade edilmekte, ancak haz alim esnasinda ise bedenin sabitlenerek
odaklanma eyleminin gergeklestigi dile getirilmektedir. Bu baglamda, kadinin “sinematik
kurban” haline getirilisi tizerinde durulmakta, eril bakis acisinin tirettigi ¢ekim teknikleri
ve anlat1 biciminin siireci olagan hale getirdigi vurgulanmaktadir. Ek olarak, “bakilasilik”
kavrami tizerinden kadimin sinemadaki konumu ve eril bakisin nesnesi iddiasi tartisilmakta,
kadinin, normatif 6gelerin rutinlik kazanmasi sonucu, daimi bir bakilasiliga mahktm edildigi
aktarilmaktadir. Stire¢, Lacan’in ayna teorisi ile somutlastirilmakta, cocugun aynaya yansiyan
bedenini tanima ve bedenin parcalanma evresinin yanlis bir bicimde gelistigi, aynanin
yanlis tanimaya sebep oldugu ve yansimadan haz alan bilincin idealize edilmis bir egonun
ortaya ¢ikmasina yol agmasiyla bigimlenmektedir. Sinema perdesinin ayna ile ortiismesi, bu
baglamda, tutarli hale gelmekte ve baslangicta bedenden haz alan ¢ocugun bakisi, perdenin
de bir yansimaya yol actig1 diistintildtigiinde, perdenin egoyu diirtiilemesiyle birlikte hazzin
Oznesi olabilecegi duistincesiyle birlikte aktif hale gelmekte ve parcalanmis bedene sahip olan
kadin1 “bakisin nesnesi” olarak konumlandirmaktadir.

Konuya ©6zne-nesne paradigmasi icerisinde yaklasan De Lauretis (1985: 157), klasik
anlatinin olusturmus oldugu mitik dgeler tizerinde durmakta, 6znenin -Platonik gelenekten bu
yana- erkek oldugundan s6z etmekte ve dolayisiyla siirecten bu yana olusturulmus dil, sanat,
tarih gibi ogelerin erillik tasidig1 tizerinde durmaktadir. Bundan dolayi, kadinin, bicimsiz,
kaotik, dogaya zit, canlinin fitri 6zelliklerine sahip olmayan bir bicimde tanimlandigindan s6z
etmekte, kadimin bedeninin ve emeginin gortinmez kilindigindan bahsetmektedir. Bunlarin
sonucunda, kadinin bedeni ile ilgili biittinctilltigtinti kaybettigini aktarmakta, tiretim gtictinii
ve bilis yetisini de 6zneye -yani erkege- teslim ettigini vurgulamaktadir. Boylelikle, tarihsel
bir nitelik tasiyan bu verinin, sinemada da pekala kullanildig1/kullanilabilecegi (De Lauretis,
1985: 162) sonucuna ulasilmakta, “anne” kavraminin ise kadinin niteligine eklemlenmesiyle
birlikte kadinin temsilinin tahakkiim altina alindig1 gortisti yeniden tiretilmektedir.

Oztiirk’iin (2000: 86-87) ¢ikarimlarina odaklanildiginda, klasik anlatinin kadina yonelik
olumsuz yargilardan tiiretildigi, ancak feminist kuram ekseninde tiretilen filmlerin -gtinliik
hayati ele almas1 ve ataerkil anlatiy1 ters yiiz edebilecek kurguya sahip olmasi nedeniyle- bu
algiy1 yapibozuma ugrattigi ifade edilmektedir. Gostergebilimsel ve psikanalitik yaklasimlarin
kuramin teorik kismina katki sagladigi diisuntilmekte, bu noktadan hareketle, kadinin
“gosteren” kavramina karsilik geldigi iddia edilmektedir. Gosteren kavraminin bir gosterilene
ihtiya¢ duymasi halinden hareketle, erkek olmadan kadimin olamayacag: yontindeki algimin
surekli bir bicimde sinematiklestirildigi belirtilmekte ve kadinin “erkek olmayan erkek”
olarak tanimlandig1 paylasilmaktadir. Ug farkli bakis acisinin eril tahakkiimii yeniden tirettigi
ve kadini stereotiplere hapsettigi dile getirilmekte, kadin karakteri kontrol eden izleyicinin (1),
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kameranin (2) ve filmdeki erkek karakterin (3) bakisinin kadini sinematik anlatinin ve hazzin
nesnesi konumuna getirdigi yorumunda bulunulmaktadir.

Eril bakisin teorik yapisina deginilmesinin ardindan mitlerin anlatiya edecegi etki
tizerine tartisilmakta ve bu noktada, oncelikle, Lévi-Strauss’a (2013: 23-27) deginilmektedir.
Ona gore, insan zihni her yerde ayni bicimde sekillenmekte ve bu noktada duyumsanabilir
diinyadan alian birtakim imgelerin nesneler ve yasantilar {izerine ¢ikarimlar yapilmasina
olanak sagladig1 belirtilmektedir. Anlat1 kiiltiirel ogelere indirgenmekte ve “kodlanmis
mesajlarin” bu noktada devreye girdigi soylenmektedir. Stireci detaylandirmak adina, mitik
unsurlarin ¢éztimlerine odaklanilmakta ve bu noktada dilsel pratiklere basvurulmaktadir.
Dilsel pratiklerin mitlerin tasinmasina yardimci oldugu 6nermesi tizerinde durulmakta, ancak
bu stirecte hicbir mite onciiliik atfedilmemektedir, yani tiim mitlerin son asamaya gelindigi
stire zarfinda birbirine eklemlendigi goriisti desteklenmektedir.

Hollywood tizerinden post-kolonyal bir yaklasimda bulunan Shohat (1991: 49-51),
sinema ve tarih {izerinden anlatisini cesitlendirmekte ve Kleopatra ornegi tizerinden bir
baglam kurmaktadir. Buna gore, somiirgecilik yontinde gelistirilen tutumun kadin ve erkek
tizerindeki tanimlarmn yeniden tiretilmesine yol acmakta, dolayli bir bicimde, toplumsal
cinsiyet ortinttilerini gortinmez kilindig ifade edilmektedir. Cinsiyetci bakis agisinin Bati
temelli oldugu soylenmekle beraber, eril bakisin uygulanirligimmin salt Bati'ya ait olmadig:
belirtilmekte ve diger toplumlarin da -6zellikle Dogu toplumlarinin- eklektik bir bicimde bu
sOylemi trettigi gortisti desteklenmektedir. Kleopatra'ya iliskin mitik anlatinin Misir’1 bir
karnaval niteliginde gosterdigi yorumunda bulunulmakta, bdylelikle sinematik diizlemde
manipiilatif bir cinsel yapiya isaret edildigi dile getirilmektedir. Batil1 bakis acisinin Kleopatra
ve Misir {izerinden bir benzesim kurdugu paylasilmakta ve gelistirdikleri “sarkastik” mizah
yontemi sayesinde Kleopatra'min aslindan bambaska bir bigimde yeniden {iretildigi ifade
edilmektedir. Kleopatra, Batil1 bir erkegin goziinden tiretilmekte, Avrupali kadinlarin idealini
yansitacak dlgtide bir beyaz olarak sinemada islenmekte ve sekstiel nitelikler eklemlenerek eril
bakisin seyrine sunulmaktadir.

Smelik’in (2006: 1-2) calismasina bakildiginda, Hollywood {izerinden gelistirilen
geleneksel kadin mitlerinin elestirildigi gortilmekte ve feminist film teorileri ekseninde
yeniden tiretim kavraminin ataerkil ideolojiye etkisinin tartisildig: dikkat gekmektedir. Buna
gore, erkek bakisinin eril bir kokene sahip oldugu ve bundan etkilendigi gortisti 6n plana
¢ikarilmakta ve kadinin sekstiel birlesmenin pasif nesnesi olmasindan dolayi, sinemanin,
bu tutumu yeniden trettigi ifade edilmektedir. Kadinlar tizerinden gelistirilen ¢ikarimlarin
stereotiplere dayandirildig1 aktarilmakta ve dini kaynaklarin buna ¢rnek olabilecegi dile
getirilmektedir. Anne stereotipinin, siklikla, Marie olarak kodlandig1 sdylenmekte, fahise
stereotipinin ise Eve adiyla bilindigi aktarilmaktadir. Mitlerin kutsallardan kaynaklandig:
gortisii, bu ¢ikarimla, daha da giiclii hale gelmekte, zira Marie'nin Meryem Ana ve Eve'nin
de Havva ismine karsilik geldigi bilinmektedir. inamsa goére, diinyanm olusum stirecinde
iki kisinin varligina dikkat cekilmekte, bu kisilerin isimlerinin Adem ve Havva oldugu ifade
edilmektedir. Yine, inanisa gore, Havva'nin yasak elmay1 yemesinden dolay1 her iki kisinin
cennetten kovuldugu belirtilmekte, olusturulan bu mitik 6gretinin olumsuzlugu stirekli hale
getirdigi aktarilmaktadir. Sinemanin ise, bu alisilagelmis stireci yeniden {iretmesi kadin lehine
gelisen anlatimu ortiiklestirmesi nedeniyle, “kadin olmayan kadin” temsiline olanak sagladig:
gortisii izerinde durulmaktadir.

Ayt-Sabbah (1995: 95-99) svylem tizerinden Islami mitleri degerlendirmekte ve ana akim
soylemlerin, erillik unsurlarindan 6tiirti, erkegin lehine gelistigini aciklamaktadir. Yaraticinin
ibadet edilmesi anlaminda esitlik¢i bir tutuma sahip oldugu ve buna gore buyruklarda
bulundugu ifade edilmekte, ancak olusturulan soylemlerin salt kadin nezdinde bir baglayiciliga
sahip oldugunun alt1 cizilmektedir. Bu baglamda, biyolojik zamanla kutsal zaman arasinda
bir kirilmanin olduguna dikkat cekilmekte, biyolojik zamanda erkegi diinyaya getiren
kadinin kutsal zamanda, eylemin ters ytiz edilmesinden dolayi, erkekten diinyaya gelmesinin
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s6z konusu oldugu soylenmektedir. Burada, yaraticinin (erkek) peygamberler vasitasiyla
yasaklardan ve insanlarin uymasi gereken kurallardan bahsedildiginin unutulmamasi
gerektiginin onemine deginilmekte, erkek vasitasiyla erkek miimine seslenildigini, kadin
miimin {tizerinde de buyruklarin uygulandigi dile getirilmektedir. Nitekim anlatisiu
detaylandiran Ayt-Sabbah (1995: 130-135), “ideal kadin” mitine deginmekte ve ideal kadinin,
cennet-cehennem 6nermesinden hareketle- bakireligini koruduguna ve rahminin olmadigina
yonelik bir ¢ikarimda bulunmaktadir. Kadinin pasifize edildigi ve yaratim stirecinin nesnesi
haline getirildigi belirtilmekte, Islam dini tarafindan tiretilen ve yeniden iiretilen mitik
unsurlarin, biyolojik anlamda gerceklesen dogumun Tanri'nin istegiyle oldugu goruistinu
destekledigi paylasiimaktadir.

Mitik yapiyr Hz. Fatima orneginden ¢oziimlemek isteyen Kashani-Sabet (2005: 2-5),
Fatima'nin zaman igerisinde Sii gelenekleri tizerinden sekillendirildigini ifade etmekte ve Sii
kadinlarin iffet ve namus modeli olarak konumlandirildigim dile getirmektedir. Iran’daki
[slamlagtirilmis hareketin stireg icerisinde, ideolojik ve sosyolojik kaygilarindan dolays,
Fatima tizerinden kadin stereotipini yeniden trettigi vurgulanmakta ve buradaki stereotip
olusumunun erkeklerin sdylemine dayandirildigr belirtilmektedir. Medyanin yarattig
kadin miti izerine de odaklanilmakta, Hz. Fatima'min “Sii kadinlarin kurtaricis1” olarak
konumlandirildig1 aktarilmaktadar.

Genel hatlariyla ele alindiginda, kadmin kamusal alandaki ve sinemadaki temsilinin
mitlere dayandig1 sonucuna ulasilmakta, mitlerin de toplumsal normlara kaynak olusturdugu
ve bakisin da bu normlardan kaynaklandig1 gortisti desteklenmektedir. Hem mitlerin hem
sinematik anlatinin yapisalc1 bir degere sahip oldugu iddia edilmekte, anlat1 yapis1 ve kiilttirel
dinamikler degisse dahi anlatinin temelinin aym oldugu kabul gormektedir. [ran sinemasinda
goriilen birtakim kodlarin, dini verilerden kaynaklandig1 ve kadinin sinemadaki temsiline
yon verdigi ortaya ¢ikmakta/¢ikarilmakta, Behram Beyzayi'nin sinemasinda da bu algmin
ters ytiz edilmesi hedeflenmektedir.

Bashu, Gharibe-ye Koochak: Kadinin Temsili veya Naii'nin Otorite ile Miicadelesi

Ana akim sinematik anlatinin cinsiyetler {izerinden gelistirdigi anlat1 bicimde, salt
iki farkli biyolojik cinsiyet yapisinin varligi dikkat ¢ekmekte ve bu biyolojik yaklasimin
ekseninde normatif ve heteroseksist bir isleyisin belirginlik kazandig1 gértinmektedir. Beyzayi
sinemasinin ana akim anlatiya yonelik bir karsit-anlat1 iddiasi ile film analizi yapilmakta ve
stirecin ilk basamaginda elestirel feminist soylem analizinin literattirtinden yararlanilarak bir
on hazirlik gerceklestirilmektedir.

Wodak (1997: 7-10), Bat1 temelli bir cinsiyet kategorizasyonundan soz etmekte ve
iki cinsiyet arasindaki iliskinin esitlik¢i degil, hiyerarsik bir diizlemde yer aldig1 tnermesi
tizerinde durmaktadir. Erkegin sdylemlerinin cinsiyetler arasi etkilesimden kaynaklandig:
ileri strtilmekte ve erkegin -ve sdylemlerinin- normlar vasitasiyla ortiistiirtildigt ifade
edilmektedir. Kadmin ise, bu stirecte, anormal ve/veya o6teki olarak yeniden {iretildigi
belirtilmekte, boylelikle baski hélinin kendiliginden olustugunun alt1 cizilmektedir. Bunun
yaninda, toplumsal cinsiyete dayali pratiklerin toplumlarin dinamiklerine gore degisim
gosterebilecegi dile getirilmekte, ancak baskiya yonelik tutumun da stirdiiriilecegi yontinde
bir ¢cikarimda bulunulmaktadir. Bunun yaninda, kadinlarin kendilerini diger kadinlara gore
tanimlayabilecegi aktarilmakta, ancak bu séylemin toplum dinamikleri ve ekonomi-politik
gibi 6gelerden, dogal olarak siifsal mticadelelerden yoksun oldugu icin bir soru isareti olarak
degerlendirilmektedir.

Fizyolojik anlamda bir cinsiyet ortntiistinii irdeleyen McDowell (2003: 44-45),
menstriiasyon, dogum ve emzirme gibi kadinsi niteliklerin -eril kodlar tarafindan- asagilik
ozellikler olarak tanimlandigini belirtmekte ve olusturulan esitsiz yapinin bu 6zelliklerden
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yeniden tiretildigini ifade etmektedir. Bu baglamda, biyolojik cinsiyetler vasitasiyla toplumsal
cinsiyet ortinttilerinin rutinlestirildigi tizerinde durulmakta, rutinligin ise siklikla kadmnin
aleyhinde gelistigi dile getirilmektedir. Sitirecin evrensel kodlarla oriilti oldugu ve yapilan
arastirmalarda biyolojik ayrimin toplumun sinfli yapisindaki baskinligr aktarilmakta, sosyal
kalite anlamda asag1 olarak goriilen kadinin olumsuz niteliklerinin (bu nitelikler adet gtrmesi,
dogum yapmasi, kirletici olmasi gibi siralanmaktadir) pekistirilmesi ile beraber kadinin
otekiliginin kalic1 hale getirilmek istenmesine sebep oldugu tizerinde durulmaktadir.

Soylem boyutunu detayli bir bicimde irdeleyen Van Dijk’in (2010: 13-14) calismasi,
feminist elestirel sdylem analizinin bir hazirlik evresi olarak kabul edilmekte ve sdylem
analizinde kullanilan bi¢cimsel etmenlerin feminist elestirel soylem analizinde hangi yonde
gelistigini gorme konusunda 6nctil olarak degerlendirilmektedir. Buna gore, soylemin iktidarla
iliskili oldugunu ve karsilikli bicimde birbirlerini destekledigi anlasilmakta ve insanlarin
davranislarinin denetim altinda tutulmasinin séylem vasitasiyla olabilecegi gortilmektedir.
Bunun yaninda, iktidar, soylem ve ideoloji arasinda dogrudan gelisen bir bagin varligina
dikkat cekilmekte, bazen agik c¢ogunlukla ortiik bir bicimde gelistirilen soylemin, cesitli
araclarla meydana getirildigi -veya yayginlik kazandirildigi- dile getirilmektedir.

Soylem pratiklerinin temel diizleminin belirtilmesinin ardindan, feminist elestirel
soylem analizinin teorik alaninin olusumuna katki saglayan Lazar'in (2007: 142-145)
calismasi ele alinmakta, soylemin hegemonik iliskiler {izerine insa edildigi, hegemonik
iliskiler tarafindan yeniden dretildigi ve kimi zaman belirgin kimi zaman karmasik
iktidar yapilarmin gticlenmesine yonelik kullanildig: ifade edilmektedir. Elestirel sdylem
analizine, kadin ¢alismalarimni ve dil pratiklerini benimsemesinden dolay1, katk: saglandigini
diistintilmekte, cinsiyete dayali sdylemin yontintiin belirlenmesi stirecinde elestirel soylem
analizinin yeterli kalmadiginin alt1 ¢izilmektedir. Buna ek olarak, elestirel soylem analizinin
siklikla “heterosekstieller ve beyaz erkekler” tarafindan gerceklestirildigi dile getirilmekte,
feminist elestirel sdylem analizinin ise genis bir calisma yelpazesinden kaynaklanan genis
bir ¢calisma agina sahip oldugu vurgulanmaktadir. Feminist elestirel soylem pratiklerinin
bir cat1 altinda toplanmas: gerekliligi, feminist elestirel soylem analizinin teorik alt yapisina
zemin hazirladig1 diistintilmekte, kolektif bir bilincin ortaya ¢ikmasi adina 6énemli oldugu
tizerinde durulmaktadir. Zira, iddiaya gore, elestirel sdylem analizinin poptlerlik kazanmasi
ve Ortodoks bir kimlige dogru evrilmesi sonucu merkez sdyleme kaydig1 6ne siirtilmekte,
feminist elestirel soylem analizinin ise politik bir karsitlik tasimasinin ¢oztimleme siirecine
katki saglayacagi yoniinde bir paylasimda bulunulmaktadir. Sonug itibariyla, sdylemde
cinsiyet, iktidar ve ideoloji iliskilerini agiga ¢ikartma ve ortiik anlami irdeleme konusunda
feminist elestirel sdylem analizinin 6nemine atifta bulunulmakta, soylem analizinin dil,
gorlintli, diizen, jest, ses, mimik gibi gostergebilimsel unsurlarin feminizm catis1 altinda
ele alinmasmin feminist elestirel soylem analizini olusturdugu distincesi gortintrliik
kazanmaktadir. Beyzayi sinemasinin, 6zellikle 6rneklem olarak ele alian filmin, teorik bazda
feminist elestirel soylem analizine gore okunmasi olanakli olarak kabul edilmekte ve filmde
yer alan belirtkeler sinematografik analizin yaninda feminist elestirel sdylem analizine gore de
ele alinmaktadir.

Mayne’nin (1990: 5) calismasi incelendiginde, kadin sinemas: kavraminin ana akim
sinema kavramina bir alternatif olarak sekillendirildigi goriilmekte ve ana akim sinemanin
skopofilik 6gelerin sorgulanarak okunmasinin gerekliliginden s6z edilmektedir. Psikanalitik
ogelere yakinlik gosteren ilgili calismada, Hollywood un baskin sinema anlayisin tireterek
izler-kitleye sunuyor olusunun bir ideolojinin kaynagi oldugu sonucu 6ne cikarilmakta ve
baskin izleyise yonelik alternatifler gelistirilmek istendigi dikkat cekmektedir. Beyzayi
sinemasinda da baskin sinema anlayisinin sorgulaniyor olusu, psikanalitik Ogelerden
yararlanan mitik 6gelerin varligi ve kadinin kademeli bir bicimde merkeze ¢ekilmek istenisi,
onun kadin sinemasina/kadin sinemasi literatiirtine yakin bir bicimde okunmasina olanak
tanimaktadr.
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Toplumsal cinsiyet Oriintiilerinin sinematiklestirilmesi hususunda aktarimlarda
bulunan Ryan ve Lenos (2012: 231-232), belirli kodlarin sinema vasitasiyla tiretilerek kitlelerin
kategorize edildiklerini aktarmakta ve bu stirecte erkekler birincil rollerden kadinlarin ikincil
rollerde oldugu, yani, hiyerarsik bir siralamaya tabi tutulduklarindan s6z etmektedirler. Bu
noktada, feminist film okumalarmin bir alternatif olusturabileceginin tizerinde durmakta,
orunttlerin altinda yatan kodlarin nelerden yararlandigi noktasinda ilgili yapilanmanin
bir yol gosterici olabilecegini dile getirmektedirler. Keza Marcos (2006: 97-98), bahsedilen
kodlarin bedensellesmesinin tizerinde durmakta ve kadin bedeninin bu bedensellesme
egiliminden ottirti stirekli bir baski ve denetim altinda tutuldugunu ifade etmektedir. Bundan
dolay1, bedensellesmemis teorilerin tizerinde durmanin eril bir aliskanlig1 yeniden tirettiginin
alt1 ¢izilmekte ve oncelikle kadin bedeninin yeniden tiretilmesinden/incelenmesinden stz
etmektedir. Beyzayi sinemasinda bu kodlarin tersine gevriliyor ve ana akim sinemaya bir
alternatif getiriliyor olusu, kadin bedeninin erkek egemen kamusal alana meydan okumak
amactyla 6n plana cikarilisy, sinematik anlatry1 feminist okumaya da yakin tutmakta ve
orneklem olarak degerlendirilen filmin hem psikanalitik okumadan hem de feminist
okumadan yararlanmasina zemin hazirlamaktadir. Ozetle, filmin analiz siirecinde izlenilen
yol ve cizilen perspektif, bahsedilen alanlarin literatiirtine katki saglayan teorisyenlerden
gecmektedir. Bu noktada, Donovan’in (2014: 355) var olan patriarkal diizende kadinlara yer
olmadigina dair eril bir sanrimin gegersizliginden bahsetmesi durumu, filmde merkezi 6neme
sahip sekanslarda hatirlanmasi gereken bir unsur olarak géz éntinde bulundurulmaktadir.

Filme odaklanildiginda, filmin ilk sekansinin bir patlama sahnesi ile basladig:
resmedilmekte ve erkeklerin savas hakkinda (Iran-Irak Savasi/Korfez Savast) konustuklart
goriilmektedir. Bourdieu (2015: 45), savas ve beraberindeki siddet egilimli pratikleri erkekler
ile iliskilendirmekte, boylelikle eril ve disil kodlarin bu pratikler tizerinden sekillendirildigini
dile getirmektedir. Anlatisini cesitlendiren Bourdieu (2015: 102-103), seref kavramini erkeklik
ve savas/siddet pratikleri tizerinden degerlendirmekte, seref kavraminin erkeklere ait olarak
nitelendirildigini ve bunun kazanimi adina miicadele verildigini aktarmaktadir. Negatif
anlamlarla cevrelenmis kadinin seref miicadelelerinden tamamen dislandig1 paylasilmakta,
savas pratiklerinin bir “erkeklik oyunu” olarak kabul edilmesinin libido dominandi’ye katki
sagladig1 tizerinde durulmaktadir. Beyzayi'nin anlatisina bakildiginda, anlatinin gectigi koyde
hic geng erkegin bulunmayisi ve kadinlarin evlerinde kalarak cocuklarla ve yaslilarla barinis
bu veri perspektifinde degerlendirilmeye miisait olarak yorumlanmaktadir.

Anlatinin merkezini olusturan iki karakterden biri olan Naii'nin (Susan Taslimi) yakin
planda ve bas cekimde gosterimi, anlatida bir kirilmanin olacagi isaretini vermektedir. Naficy’e
(1991: 33-34) bakildiginda, Islamlastirilmis Iran sinemasina bir génderme olabilecegi ihtimali
tizerinde durulmakta, bakis kavraminin ve bakisi yonelten kisinin konumu tartisilmaktadir.
Birinci olarak, goziin diger organlar gibi pasif olmadig: dile getirilmekte ve bakisin bu
noktada ideoloji tastyabilecegi diisiincesi iizerinde durmaktadir. Ikinci olarak, bakisin
siirlandirilmasmin ve ahlaki diizeye indirgenerek kadin {izerinde bir tahakkiim algisinin
olusturulmasinin miimkiin olamayacag1 soylenmekte, erkek eliyle olusturulmus olumsuz
halinin kadinin yanl temsiline yol actig1 séylemi vurgulanmaktadir. Son asamada ise, erkege
dogrudan bakmanin cinsellikle orttismeyecegi fikri ileri stirtilmekte, eger 6yle bir durum var
olsa bile kadinin bakis ekseninde sinirlandirilmasinin olanaksizlig1 6n plana ¢ikarilmaktadir.
Bu noktadan hareketle, Naii'nin kameraya dogru delici bir bigimde bakis1 ve gozlerinin 6n
plana cikariliyor olusu, ataerkil ideolojinin belirledigi sinema formunu kullanarak bir karsit-
ideoloji/soylem yaratiliyor olmasiyla agiklanmaktadir.
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Gorsel 1: Naii'nin boyle bir sinematik anlat: icerisinde ve dlgekte konumlandirilisi, ataerkil ideolojiyle
oOzdeglegtirilen eril bakisa bir kars: koyma eylemi olarak yorumlanmaktadir.

Takip eden sekanslarda, Naii'nin iki cocugula beraber (erkek olani1 Ooshin, kiz olani
Golbesar) yasadig1r gosterilmekte, baba/koca figiirtine -filmin sonlarmna kadar- hicbir
sekilde yer verilmemektedir. Sadece babanin mektuplar1 hem Naii'ye hem de izler-kitleye
aktarilmakta, boylelikle babanin yasadigindan haberdar edilmektedir. Naii'nin, fiilen esinin
olmayis1 ve buna ragmen iki cocuguyla birlikte yasayisi, bunun yaninda, kas giicti gerektiren
isleri (ekinlerin hasat edilmesi ve bunun igin nobet tutulmasi, hayvanlarin beslenmesi vd.) tek
basina yapisi, ataerkil ideolojinin “ideal kadin” anlayisina bir elestiri olarak yorumlanmaktadir.
Zira klasik anlatida kadmin zayif ve oteki olarak konumlandirilisi, Beyzayi sinemasinda ters
yiiz edilmekte ve kadinin dogru temsili konusunda caba sarf edildigi dikkat cekmektedir.
Eyvazi'nin (2011) calismasimna bakildiginda, bu ¢ikarimi destekler nitelikte verilerin varlig:
goriilmekte, Beyzayi'nin filmlerinde yer alan kadinlarin ataerkil ideolojiye karsi miticadele
verdigi ifade edilmekte, ruhlarinda yer alan dogal ve direnisci giictin mitik ogelerle
desteklendigi vurgulanmaktadir.

Anlatiin farkli bir yone evrilmesine karsilik gelen sekansta, Bashu'nun (Adnan
Afravian) bir sekilde Naii ile yolunun kesistigi belirtilmekte, artik hikdyenin yont hem Naii
hem de Bashu icin farklilasmaktadir. Savastan kacarak Naii'nin yasadigi topraklara gelen
Bashu, bir yabanci olarak adlandirilmakta ve Naii'nin icinde yasadig: kiltiire adapte olma
sorunu yasamaktadir. Naii'nin ilk evrede Bashu’ya bir ekmek uzatmasi, Bashu'nun kendisini
takip etmesi sonrasinda ona piring lapasi ve su vermesi, en belirgin nitelik olarak dogadaki
diger canlilarla iletisim kurabilmek adina onlarinkine benzer sesler ¢ikartmasi, Naii'yi Doga
Ana/Toprak Ana gibi bir mite karsilik getirmektedir.

[lerleyen anlatida, Bashu ve ailesi hakkindaki bilgiler izler-kitleye aktarilmakta,
annesinin, babasinin ve kiz kardesinin savastan dolay1 hayatini kaybettigi ve yasadig: alana
ait tiim yapilarin yok oldugu dile getirilmektedir. Siireg icerisinde Bashu ile Naii'nin ayni
dili konusmadiklar: anlasilmakta, bu durum, aralarinda gelismesi beklenen mitik bagin ilk
evresi olarak yorumlanmaktadir. Bashu'nun anlatisindan itibaren Bashu ile Naii arasinda
kurulan baga deginen Rahimieh (2002: 242-243), ulusculuk baglami tizerinden bir anlatt
gelistirmekte ve toplumsal normlardan kaynaklanan bir “yapay yabancilastirmadan” dolay:
Naii'nin ev ici alana yonelmek durumunda kalarak toplumdan yabancilastig1, Bashu'nun ise
tarkli bir cografyaya gelmek durumunda birakilarak zaten baslangictan itibaren yabancilastigt
c¢ikarmminda bulunmaktadir. Bu iki yabancilik hali arasinda bir bag kurulmakta, 6zellikle
Naii'nin yabancilasmasi ataerkil soylemlerle desteklenmektedir. “Babam beni Naii diye cagirir”
diyerek birinci soylemi gelistiren Naii, eril soyleme/tanimlamaya oncelik vererek hem kendine
hem de topluma yabancilasmaya 6rnek teskil etmektedir. Ikinci olarak, cocuklarimi tanitan
Naii “Onun adr Golbesar, digerinin ise Ooshin” diyerek, erkek olan Ooshin’i uzak olan seklinde
konumlandirmakta ve baba tarafindan gelistirilen soylemi kendi lehine yeniden tiretmektedir.
Bu durum, Naii'nin ataerkil dil ve sdylem pratiklerini kullanarak diinyay1 anlamlandirmasi
stireci, Naii'nin ataerkil yapidan fazlasiyla etkilendigini, zira onun icerisinde dogdugu ve dili
ogrendigi sonucunu ortaya ¢ikartmaktadir.

Anlati icerisindeki en belirgin antagonist, Naii'nin esinin agabeyi olan kisidir. Koyde
bakkallik yapan bu kisi, Bashu'nun varligina karsi cikmakta ve Naii'nin var olan borcunu 6ne
stirerek Bashu ile Naii arasinda gelismesi beklenen baga engel olmaktadir. Soylem itibariyle,
ataerkil ideolojinin bedene indirgenmis hali olarak nitelendirilen bu kisi/karakter, Bashunun
bakislarindan rahatsiz olmakta ve onu bir tehdit unsuru olarak degerlendirmektedir. Connell
(1998: 247-249), bu duruma, hegemonik erkeklik kavramiyla agiklik getirmekte ve kavrami
heteroseksist bir diizeyde gelismesiyle ele almaktadir. Bahsedilen kisinin Naii'ye yonelik
tutumu, Naii'yi zayif ve oteki olarak nitelendirmesinden dolay1 diismanca bir bigimde
sekillenmekte, Bashu’ya yonelik tutumu ise hegemonik erkekligine bir tehlike veya alternatif
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olmasindan kaynaklanmaktadir. Zira ikinci soylemde, Naii'ye Bashu'nun akrabasi olup
olmadig1 yontinde bir soru yoneltilmekte, bu durum Bashu’nun ten rengine indirgenmektedir.

Gorsel 2: Naii kocasinin agabeyi olan bu kisiden, filmde, ismen soz edilmemekte, ancak Naii ile Bashu
arasidaki mitik bag arasinda sorun ¢iktigr anlarda ilk olarak resmedilen olmasi, antagonist iddiasini
kuvvetlendirmektedir.

Koy halkinin Naii'nin evini ziyaret ettikleri sahnede, ziyaretin sebebinin Bashu’dan
kaynaklandigr 6grenilmekte ve koyliilerin Bashu'ya yonelik olumsuz tutumlar:
resmedilmektedir. Yaratilan bu kaotik anlatinin ve olumsuz sdylemlerin, dillerini bilmese
dahi, Bashu'yu olumsuz yonde etkilemekte ve hastalanmasina sebep olmaktadir. Bu durumu
sezen Naii, herkesi evinden kovmakta ve Bashu'yu sahiplenmektedir. Chodorow (1978:
208), bu duruma anneligin yeniden {iretilmesi ile yorum getirmekte, kadinlarin cocuklarina
yonelik stirekli bir sorumluluk alma halinin ataerkil ideoloji vasitasiyla yeniden tiretildigini
ifade etmektedir. Bu stire¢ zarfinda, erkegin kendisini is boltimiinden kisitli hale getirdigi
belirtilmekte, kadinin ise bu is boltimii zarfinda tim ytikti omuzlamak durumunda birakildig:
vurgulanmaktadir. Anneligin yeniden {iiretilmesi siirecinde, ataerkil ideolojinin anneyi
“cocuk yapmak” ve “ev i¢i emege sahip olmak”la nitelendirdigi dile getirilmekte, egemen
yapinin boylelikle giivence altina alindiginin alt1 gizilmektedir. Naii'nin bu noktada iggtidiisel
davranmasi ve kendisinde bir sorumluluk hissetmesi, eril tahakkiimiin bir yansimasi olarak
nitelendirilmekte ve bu sorumluluk stirecinde babanin olmay1s1 ve kamusallikla 6zdeslestirilisi,
annelik figtirtiniin kadinliktan daha 6nemli olarak kodlanmasiyla agiklanmaktadir.

Takip eden sekanslarin birinde, Naii'nin uykudan uyandig resmedilmekte, ancak bu
resmedilisin Naii'nin ortiilti haliyle oldugu goriilmektedir. Beyzayi'nin bu mizansen vasitasiyla
bir gondermede bulundugu dustintilmekte, izleyicinin ve beraberinde gelisen kurallarin
eril nitelikler tasidigina dair bir ipucu sundugu tahmin edilmektedir. Zira Islamlastiriimis
sinemada goriilen bakisin yont, siklikla kadinin olumsuzlugu ile sekillenmekte ve kadinin
tehlikeli halinden korunmak adina onun sinirlandirilmasiyla sonuclandirilmaktadir. Standart
durumda, Naii'nin Ortlinmesine ve/veya en azindan yataktan kalkarken orttinmesine
gerek gortilmemektedir, ctinkii Naii'nin evinde ¢ocuklarindan baska kimse olmadig1 gibi
herhangi bir yabanci kisi de yoktur. Ancak kurallar1 koyanlarin ve izleyenlerin erkek oldugu
dustintildtigtinde, Naii'nin basortiilii bir bicimde sunulmasi, kabaca, ataerkil ideolojiye bir
meydan okuma olarak degerlendirilmektedir. Mernissi (2014: 37-38), kadinlarin tecrit edildigi
ve denetim altinda tutuldugu toplumda bu tarz yaygin gostergelerin olduguna deginmekte,
eger kadinlarin giiclu cinselliginden korkan bir erkek grubu var ise neden orttinmeyi kendi
cinsiyetlerine indirgemediklerini sormaktadir. Kadinin fitne unsuru olarak, ataerkil ideoloji
tarafindan yeniden tretildigini belirtilmekte, kadinlarin erkeklerin karsisina orttistiz bir
bicimde ¢ikmasinin erkek tarafindan korkulan bir durum olarak nitelendirildiginin altini
cizmektedir.

405 L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 5 No/Sayt: 9 2020
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Gorsel 3: Naii, uykusundan uyanmakta ve giinliik rutin islerini yapmak adina harekete gecmektedir.
Ancak enteresan olan taraf, Naii'nin uykusundan ortilii bir bicimde kalkmasidur. Islami normlar
basta olmak tizere, boyle bir zorunlulugun belirtilmemis olmasina karsin, izler-kitlenin erkek oldugu
ve kurallarn Islamlastirilmis bir yapiya dayandigi Beyzayi tarafindan gayet iyi bilinmektedir. Boyle
bir tutum, Beyzayi'nin eril kodlar: ters yiiz etme konusunda ne olgiide usta oldugunun gostergesidir.

Beyzayi'nin ulusal degerleri 6n plana ¢ikartma ve bir kimlik bilinci yaratma egiliminin
oldugundan, calismada, bahsedilmekte ve bir sekans vasitasiyla bu tutum tasvir edilmektedir.
Bashu'nun geldigi yerde Gilaki dili konusulmaktadir ve yaygin Fars dilinden farkliliklar
tasimaktadir. Bashu'nun soylediklerinin anlasilmamasi, kdydeki ¢ocuklar tarafindan, alay
konusu haline getirilmekte ve ona zorbalik yapilmasma yol agmaktadir. Sekansin kilit
noktasini ise, yere diisen bir kitap olusturmakta ve Bashu yerdeki kitab1 okumaktadir. Kitapta
“Iran bizim iilkemiz. Hepimiz ayni iilkedeniz. Biz Iran'mn cocuklariyiz.” seklinde bir ciimle yer
almaktadir. Bu soylem, Beyzayi'nin ulusal degerlere verdigi énemi 6n plana ¢ikartmakta ve
[ran’in kuzeyi ile giineyi arasindaki kopukluga bir 6rnek teskil etmektedir. Laleh’in (2015:
337-338) anlatis1 durumu goriiniir kilmakta, Beyzayi'nin anlat1 bakimindan ulusal ve folklorik
ogeleri ortaya cikartma konusunda ustaligina deginmektedir. Klasik anlatinin ve entelekttiel
tutumun, ulusal baglamdan kopuklugu, yine, anlatida ele alinan bir diger 6ge olarak dikkat
cekmekte, Beyzayi'nin bu noktada ¢cagdaslarindan farkli ve halkin icindeki degerleri ele alirken
ozl koruduguna vurgu yapilmaktadir.

Devam eden sekanslarda, Naii'nin elindeki tirtinleri satmak ic¢in ¢ocuklar1 ve Bashu ile
birlikte pazara gittigi aktarilmakta ve Bashu'nun maddi konular konusunda Naii'ya yardim
ettigi betimlenmektedir. Naii, tiim mallar1 sattiktan sonra eve gitmeye karar vermekte, ancak
Bashu'yu gorememektedir, zira Bashu Naii'den kacarak ailesini (Bashu, siklikla ailesinin
yanilsamasini cevresinde gormekte, 6zellikle annesini siklikla gormekte ve bu mizansen
Naii'nin oldugu gortintiilerle desteklenmektedir) aramaktadir. Naii, Bashu’dan ayr1 olarak
evine donmekte ve koyde yasayan insanlarin Bashu'nun kayboldugundan haberi olmaktadir.
Baslangicta Bashu'yu istemeyen insanlar, Bashu kaybolduktan sonra sucu Naii'ye atmakta ve
kaybolmasindan Naii'yi sorumlu tutmaktadirlar. Mizansenin devaminda, Naii'nin gortimcesi
“Benim elim tizerinde olsayd: gidemezdi.” seklinde bir soylem gelistirmekte ve bunu bir el aynasina
bakarak yapmaktadir. Bu durum, ataerkil ideolojinin yanilsamasi olarak yorumlanmakta, zira
goruntiiniin devaminda kameranin yonii antagoniste evrilmektedir. Naii'nin goriimcesinin,
eril tahakkiimiin ortiik anlatisindan dolayi, feminist pratiklere dayali bir bilince sahip
olmadig diistintilmekte, kadin dayanismasindan ziyade ataerkil sdylemi yeniden tiretmeye
dayal1 soylemler gelistirdigi gortilmektedir. Scott (2007: 27), kadin dayanismasinin haricinde,
herhangi bir isleyiste sorun yasanmasinin sebebinin kadin olduguna dair bir inanisin varligia
atifta bulunmakta, bilince sahip olmayan kadinin kendisini ataerkil ideoloji ekseninde
sorguladigini ifade etmektedir.
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Anlatinin ikinci kez zirve noktasina ¢iktig1 sekansta, Bashu'nun yeniden eve donduigi
gosterilmekte, ancak tiim koy halkinin da Naii'nin evinde oldugu aktarilmaktadir. Bashu, ilk
izlenimden dolayi, kalabaliktan korkmakta ve insanlardan ka¢gmaktadir. Naii ve koy halk:
Bashu’yu kovalamakta, Bashu ise kosarken bir dereye diismektedir. Ttim koy halki, Bashu'nun
bogulmasin izlemekte ve caresiz bir bicimde beklemektedir, sadece Naii eyleme ge¢mekte
ve onu kurtarmaya calismaktadir. Dabashi (2013: 104), bu mizansende Beyzayi'nin ataerkil
ideolojiye yonelik bir karsit anlam gelistirdigini one stirmekte ve derenin etrafinda duran
erkekleri iktidarsizlikla nitelendirmektedir. Bir ag yardimiyla Naii'nin Bashu'yu kurtardig:
paylasilmakta, bu eylem igerisinde dogum anina benzer sesler ¢ikardig: dikkat cekmektedir.
Mizansenin, bu gosterge vasitasiyla, yeniden doguma karsihik geldigi diistintilmekte ve
Bashu’yu kurtardiktan sonra Naii'nin Bashu'yu gogsiine bastirmasi ise annenin yeni dogan
¢ocugunu gogsiine yatirmasi ile yorumlanmaktadir.

Gorsel 4: Naii, dereden Bashu'yu kurtarmakta, ancak tiim erkekler onu sadece izlemektedir. Beyzayi,
boyle bir mizansenle kadini 6n plana ¢ikartmakta, Bashu'yu ikinci kez diinyaya getiren Naii ile Bashu
arasindaki mitik bag bu sayede tamamlanmaktadir.

Bustire zarfinda, esiyle mektup araciligrylailetisim kurmaya devam eden Naii, Bashu'nun
durumunu esinden saklamakta, zira esinin de Bashu'ya yonelik tutumunun olumsuz oldugu,
mektuplarla, belirtiimektedir. Bundan dolayi, esinden gelen mektuplar1 Naii yeniden
okumakta ve Bashu'yu tepkilerden korumak istemektedir. Ancak esinin son mektubunda
“Bana bu ayibi nasil yasatirsin? Sen benim esim ve evimizin annesisin. Hi¢ mi dedikodulardan
cekinmiyorsun? Besleyecek bir bogaz daha. .. Kolay m1 para kazaniyorum zannediyorsun?” seklinde bir
sOylemine rastlanmakta, ancak anlati icerisinde ailesine herhangi bir maddi destek vermedigi
gortilmektedir. Irigaray (2006: 31-33), bu ve benzeri sdylemlerde ilk suglanan kisinin kadin
olacagini ifade etmekte, eril tiirtin s6z dizimsel siirecte disil tiire baskin gelmek adina birtakim
eylemlerde bulunabileceginden soz etmektedir. Dil tizerinden, erkegin kendi cinsiyetini
evrende baskinhale getirdigi dile getirilmekte, kadininise soylem bakimindan seylestirildiginin
alt1 gizilmektedir. Bu noktada, dilin cinsiyetli oldugunun tizerinde durulmakta, bu cinsiyetli
halin ise toplumsal normlardan kaynaklandig; ileri stirtilmektedir. Kultiirden bagimsiz bir
soylem ve dil bagintisinin olamayacag1 anlatilmakta, cinsiyetci soylemin yasanilan kiiltiire
gore yorumlanabilir oldugu vurgulanmaktadir. Naii'nin maruz birakildigi bu olumsuz tutum,
biyolojik cinsiyetlerin sdyleme baskin gelme bicimleri ile agiklanmakta, kiiltiir ile stireklilik
kazanan sdylemin rutinlik kazandig diistincesi paylasilmaktadir.

Anlatida kirilmanin oldugu sekanslardan biri de babadan gelen mektubu bulan ve
soylemi Ogrenen Bashu'nun evden kagmasi ile sekillenmektedir. Naii, siddetli yagmurun
oldugu bir aksamda Bashu'nun pesine diismekte ve nitekim onu bulmaktadir. Naii'nin
elindeki sopa dikkat cekmekte ve Bashu'yu tekrar evine donmesine ikna etmektedir. Bashu,
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Naii’ye kars1 gelmekte, bunun tizerine Naii Bashu’ya sopayla vurmaktadir. Sopay1 tutan Bashu,
sonrasinda sopanin ucunu opmekte ve birlikte eve donmektedirler. Anlatida, Beyzayi'nin
ataerkil ideolojiye, kendi gostergeleriyle meydan okumakta ve literatiirde siklikla yer alan
fallus-erkek eslesmesini tersine yeniden tiretmektedir. Bunun yaninda, babanin sdyleminin
yok sayilmasi da bir meydan okuma olarak nitelendirilmekte, Naii'nin bir direnis gostererek
kendini gergeklestirme egiliminin oldugu gorilmektedir. Takip eden sekansta Naii'nin
hastalanmasi, anlatinin 6ncesinde yer alan hastalanmaya bir gondermede bulunmakta, bu kez
Bashu, Naii i¢in ¢oztim aramaktadir. Ancak doktorun sehre gittigini 6grenen Bashu, Naii icin
¢ozuim bulamamakla birlikte, onun yaptig: tim isleri (cocuklarin doyurulmasi, hayvanlarin
beslenmesi ve tarlanin yabani hayvanlardan korunmas: gibi) kendisi yapmaktadir. Naii'nin
durumunun kottiye gitmesi tizerine, Bashu tiim sorumlulugu kendi tizerine almakta ve eski
bir gelenegi canlandirmaktadir. Eline vurmali bir ¢alg1 alan Bashu, ritimler ¢ikarmakta ve bir
seyler mirildanmaktadir. Bu eylem, hasta yatan Naii'yi harekete gecirmekte ve ritme gore
hareket ederek hastaliktan kurtulmasini saglamaktadir. Ghorbankarimi (2012: 235), bu eylemi
zir! olarak adlandirmakta ve eski bir kiiltiire dayanan bu eylemin Naii'yi iyilestirdigini ifade
etmektedir. Sonrasinda, Naii ile Bashu'nun mitik birlesmesinin zirveye ¢iktig1 anlasilmakta ve
birbirlerinin yerine gegebilecek olgtide hareket edebilecegi izler-kitleye aktarilmaktadir.

Gorsel 5: Zar toreni gerceklestirilmekte, Beyzayi'nin boyle bir igeye yer vermesi ise anlatisinda ulusal ve mitik
degerlere yer veriyor olmasina karsilik gelmektedir (Anlatinin gérsellerle desteklenmemesi halinde, filmdeki 99.
ve 100. dakikalara detayl bir bicimde bakilabilir).

Anlatidaki son sekansa gelindiginde, Naii'nin hastaliktan kurtuldugu ve Bashu
araciligrylaesine mektup yazdigielealinmaktadir. Mektubu Bashu vasitasiyla yazdigini belirten
Naii, Bashu'nun evde kaldigini, kendisine yardim ettigini ve calistigindan daha azin yedigini
ifade etmektedir. Naii, mektubunda Bashu icin “O, giinesin ve yerin oglu.” seklinde bir ctimle
kullanmakta ve bir anlamda aralarindaki temsili dogumun mitikligine atifta bulunmaktadir.
Takip eden sekansta ise baba ile Bashu arasinda bir konusma gecmekte, ancak ikisi de
birbirinin kim oldugunu bilmemektedir. Babanin sag kolunun olmadigy, anlatiya yon verecek
olctide resmedilmekte, boylelikle Bashu'nun yaptig1 korkuluga benzemektedir. Babanin fallik
anlamda igdis edildigini belirten Butler (2014: 60-61), siire¢ icerisinde fallogosantrizmin temsili
bicimde ortadan kaldirildigini ifade etmektedir.

! Zir'm hastanin agrilarim azaltmak ve hastaligi pasiflestirmek amaciyla yapildigi aktarilmakta ve torensel
tutumunun bolgeden bolgeye degistigi ifade edilmektedir. Sesi giizel olan ve/veya dans etme yetenegine sahip
kadinlarin tdrensel anlatidaki nemine deginilmekte ve hastanin tedavisi siirecine miizigin, ttitstiniin ve bedensel
hareketlerin gerekliligi vurgulanmaktadir. Térenin detaymna inildiginde, kabaca, birlesme ve ayrilma adinda iki
adimin varlig1 dikkat cekmekte ve dncelikle hastaliktan yana sikayeti olan kisinin (erkekse) Baba Zir veya (kadinsa)
Mama Zir'a gidip derdini anlatmasiyla térenin basladig: ifade edilmektedir. Zdr'1 yoneten kisinin baslangicta
bir doktordan veya uzmandan destek almasi gerektigini hastaya hatirlattigr sdylenmekte, ancak yatistirmak
adma verilen ilacin/ignenin sorun arz edecegi de diistintilerek -inisiyatif dogrultusunda- tedaviye basladig:
soylenmektedir. Hasta olan kisinin yaklasik bir hafta boyunca izole edilerek tedavisinin gerceklestirildigi belirtilen
anlatida, hastaya birtakim baharatlar verildigi ve ayrilma isleminin boylelikle tamamlandig1 vurgulanmakta ve
sonrasinda hastanin kiyafetleri ile bedeninin temizlenmesi sonucu birlesme isleminin basladig: dile getirilmektedir
(http:/ /www.iranicaonline.org/articles/ zar erisim tarihi: 29. 04. 2019).
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Gorsel 6: Takip eden kesitlerle fallusun yok edildigi resmedilmekte, babanin yaptirim giicti sag elin
kendisinden alinmastyla ortadan kaldirilmaktadir. Bashu nun sopay: birakip el uzatmast ise bir
anlasmayi temsil etmekte ve dolayli bir bicimde ataerkil ideolojiyi ortadan kaldirmaktadir.

Sonucg

[ranin siyasi ve dini gelismelerine odaklanildiginda, devrim &ncesi ve devrim sonrasi
donemde taban tabana zit bir politikanin varlig1 dikkat gekmekte ve her iki yonetim biciminin
de eril nitelikler tagidig1 goriilmektedir. Devrim 6ncesinde, mesleklerin erillesmesi seklinde bir
durum s6z konusu olmakla beraber kadinlarin kamusal alandaki temsillerinin cesitli sartlara
baglandig1 belirginlesmekte ve 6zellikle muhafazakar kesimin kamusal alanda var olmasi
zorlastirilmaktadir. Devrim sonrasinda ise yine kamusal alanin erilligi goruintirlitk kazanmakta
ve kadinin kamusal alandaki varligi, yine, birtakim kurallara baglanarak sekillenmektedir.
Her iki anlayista da kanun yapicilarin erilligi kadin sistematik bir bicimde 6tekilestirmekte
ve/veya kisitlamaktadir.

Sinemada da benzer bir durum s6z konusu olmakta, devrim 6ncesi sinemanin kadini
nesnelestirdigi ve eril hazzin kurbani olarak nitelendirildigi anlasilmaktadir. Erotik bir
anlatinin varlig, izler-kitlenin bayag: zevki ve film yapimcilarinin kar endeksli tutumu,
hem Iran sinemasiin ulusal diline zarar vermekte hem de kadmin diinyevi gercekligine
zithk yaratmaktadir. Nesnelestirilen ve oteki héline getirilen kadin, erkek karakterin ve
erkek izleyicinin beklentilerine gore sekillenmekte ve donemin ideolojisine gore “idealize”
edilmektedir. Devrim sonrasinda da (kadin) benzer bir tutuma tabi olmakla birlikte,
Islamlastirilmis sinemanin kodlarina maruz birakilmakta ve sinematik temsili Islami kodlara
gore sirlandirilmaktadir. Her iki anlayisin, yine, kadin bigimlendirdigi dikkat ¢ekmekte
ve kadmnin dogru bir bigimde temsili, ancak kadimnin kendisini anlatmasiyla olanakli hale
getirilmektedir.

Behram Beyzayi'nin gelistirdigi anlatiya bakildiginda, klasik anlatidan farkl verilerin
oldugu goriilmekte ve ulusal kimlik ve bilincin kadin araciligiyla somutlastirilmak
istendigi anlasilmaktadir. Daha onceki galismalarina bakildiginda (6zellikle Tcherike-ye
Tara - 1979) da benzer verilere ulasilmakta, ataerkil ideolojinin gelistirmis oldugu kodlarin
metaforik anlatilarla ve gostergelerle ters yiiz edildigi dikkat cekmektedir. Anlatisinda,
siklikla, hegemonik erkekligin ve uzantilarimnin sorgulanmasina olanak saglayacak ¢iktilara
rastlanmakta ve anlatinin yonii kadin karaktere atfedilmektedir. Bir kurtulus araniyorsa,
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kadin karakter kararlarinda serbest birakmakta ve kendi dogrularina gore hareket etmesine
olanak saglamaktadir. Bashu, Gharibe-ye Koochak filminde de bu anlat: stirdurtilmekte ve
Naii'ye fazlasiyla esnek bir alan saglanmaktadir. Bunun yaninda, mitik ¢gelerle Naii'nin
gorunurlugi gliclendirilmekte ve ataerkil ideolojiye karsit soylem gelistirecek 6lgtide bir yasam
pratigiyle Naii'nin varlig1/temsili desteklenmektedir. (Naii'nin) Herhangi bir akrabasina yer
verilmemesi, kas gtici gerektiren isleri tek basina yapmas: ve yetistirdigi trtinleri satarak
gelir elde etmesi, devrim sonrasi [ran’m “idealize” etmek istedigi kadin formundan tamamen
farklilik tasimakta ve erkekten kopus somutlastirilmaktadir. Siklikla belirgin kadin mitlerine
yer verildigi anlatida, temsillerle ve evrensel kodlarla Naii'nin biricikligi ifade edilmekte ve
boylelikle gticlii bir temsil gerceklestirilmektedir.

Filmdeki anlatiya odaklanildiginda, Naii'nin, baslangicta Bashu'ya kars1 o kadar da iyi
davranmadigiveyeryerirkciligavaranboyuttasdylemler gelistirdigi goriilmektedir. Bashunun
ten rengine olan yabancilik, sabun ve suyla yikanmasi halinde Bashu'nun beyazlayacagina
yonelik inang ve konustugu dile kars1 yabancilik, onu “idealize” edilmis noktadan koparmakta
ve koylilerin gelistirdigi soyleme dahil etmektedir. Bashu’'nun yikanmasina ragmen yine
ten renginin siyah olarak kalmasi ile kabullenis stireci baslamakta, temsili dogum ile birlikte
kabullenis tamamlanmaktadir. Bu noktada, Bashu ile Naii'nin birbiriyle yasayarak anlam
olusturduguna ulasilmakta ve Naii'nin olumsuz tutumu ile Bashu'nun cekingenligi boylelikle
kirilmaktadir.

Ulusal degerleridestekleyen vekimlik bilincini ortaya¢ikartmayihedefleyen anlatim bicimi,
Beyzayi sinemasinda ve 6zelinde bu filmde siklikla kendisini gostermektedir. iran'in kuzey ve
glineyinde ayr1 dillerin konusulmasi, bir noktasinda siddetli bir savas halinin yasanmasina
karsin diger tarafin bu savastan haberi olmamas: aradaki kopuklugu gostermekte, Naii ve
Bashu {tizerinden sunulan tdrensel faaliyetlerle (en belirgini zar olarak degerlendirilmekte,
ancak, yabani hayvanlarin tarladan uzaklastirilmas: adina calgi aletlerine ve ritimlere
basvurulmasi, keza bitkilerin daha hizli biiytimesi adina ayn1 yontemin desteklenmesi de 6n
plana citkmaktadir) de kiilttire dontis mesajlar1 verilmektedir. Beyzayi'nin boyle bir izlenceyi
takip etmesinin altinda akademisyen kimliginin 6neminin buiyiik oldugu dustintilmekte,
[ran’in ulusal degerlerine karsilik gelen taziye, mitoloji ve tiyatro gibi konularda arastirma
yapmasinin da pay1 oldugu tahmin edilmektedir.

Filmde, akisibozmamak adina yukarida verilmemekle birlikte, 6dipale yonelik bir anlatinin
varliginarastlanmakta, ancak bunun 6dipalile yorumlanmamasi gerektiginin alti ¢izilmektedir.
Zira 6dipal Bat1'ya ait bir terim olmakla beraber, aile iliskilerinin farkliliklarina gore sekillendigi
bilinmekte, Dogu’daki aile anlayisinin Bati ile ayni dinamiklere dayanmamasindan dolay:
ddipal okumanin filmin anlatisina uygun diismeyecegi dustintilmektedir. En basitinden,
baba-ogul iligkileri Bati’da birbirinden kopmayla sekillenmekteyken, Dogu’daki baba figtirii
daha giiclii bir bicimde kendisini yeniden tiretmekte ve baba-ogul iligskisinin oglun babanin
yerine gecmesiyle sekillendigi dikkat cekmektedir. Bati'ya ait bir kavramsalin Dogu’ya
indirgenmesi oryantalist bir okumaya yol acabilmekte, ancak kavrama ait izleklerin Dogu
kiilttirtine gore uyarlanmasi durumunda kavramin mantiksal alt yapisinin okunabilecegi
gortisii desteklenmektedir.

Sonug itibartyla hem devrim dncesinin hem de devrim sonrasinin toplumsal ve sinematik
pratiklerinin kadimni smirlandirdigr kabul edilmekte ve yanl temsiline yol agtig1 diistincesi
agirlik kazanmaktadir. Beyzayi'nin anlatisinda ise bu yapinin ters yiiz edildigi fark edilmekte,
pratiklerin gelistirilmesinde Naii karakterini canlandiran Susan Taslimi’ye ayr1 bir parantez
acilmasi gerekmektedir. Bedensel 6l¢titlerinin ve ylizhatlarinin gtiglii kadin temsiline son derece
olumlu katki sagladig1 dustintilmekle birlikte, karar alis mekanizmalarindaki ¢ikislariin ve
direnis pratiklerini i¢sellestirebilmesinin anlatiy1 kuvvetlendirdigi sonucuna ulasilmaktadir.
Bunun yaninda, Beyzayi'nin kullandig1 sinematik dil ve ¢ekim olgekleri (Naii'nin birden
fazla yakin planda ve genis ¢lgekte sunulmasi, ataerkil ideolojinin benimsedigi kodlara bir
meydan okuma olarak yorumlanmaktadir) idealize edilmis/edilmek istenen kadinin dogru
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temsiline olanak saglandiginda neler yapabilecegini gosterme konusunda fazlasiyla 6nem
teskil etmektedir.
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Batil Inanclarin Korku Sinemasindaki Yansimalar1

Cumhur Okay OZGOR*

Ozet

Varolusundan beri insanoglunun korkulari, acizligi, umutsuzlugu, yalnizligr beraberinde cesitli
hurafeleri de dogurmustur. Batil inanglar, insamn doga karsisindaki acizliinden beslenerek modern
caglardan giiniimiize bile seriivenine devam eder. Insan dogas: disinda, toplum; heretik kiiltiir, pagan
inanglar, folklor, tore/gelenek, ritiieller, mitoloji; erkek hegemonyasinin etken oldugu Hiristiyanlik, Orta
Cag’da egemen giic olan Kilise, piiriten biling, batil inanclar1 besleyen olgular/durumlardan bazilaridir.
Kara kedi, nazar, merdiven gibi cesitli hurafeler evrensel boyutlara ulagirken insan psikolojisi, tarihi
olaylar da batil inamsglar: sekillendiren etkenlere Ornek olarak gosterilebilir. Batil inanglarin tarihsel
kokenleri kadar psikoloji ve psikiyatri de bu inamslar: agiklamada yol gdsterici olmus ancak; batil
inanglart daha kolayca kavranabilmesini saglayan, 6liimsiiz imajlar haline getiren sanat olacaktir. Resim
ve sinema gibi gorsel sanatlar, sembolik, metaforik anlatimlara yonelen sanatsal tiretimler arasinda en
basta gelir.

Bu ¢alisma, sinema ve resim gibi gorsel sanatlarla ritiieller, mitoloji ve batil inanclar gibi
fenomenlerin iligkilerini mercek altma almaktadir. Ozellikle korku sinemasinda yer alan batil dgeler
islenecektir.

Anahtar Kelimeler: Korku, batil inanglar, semboller, tekinsiz nesneler
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- Articles -

Reflections of Superstitions in Horror Movies
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Abstract

Since the existence of mankind’s fears, helplessness, despair, loneliness has led to various superstitions.
Superstitions continue their adventures even from modern times to the present day by being fed by
the helplessness of human beings against nature. Outside human nature, society; heretic culture,
pagan beliefs, folklore, tradition / tradition, rituals, mythology; Christianity, which is influenced by
male hegemony, the dominant power in the Middle Ages, the Puritan consciousness and superstitions.
While various superstitions such as black cat, evil eye and ladder reach universal dimensions, human
psychology and historical events can be given as examples of the factors shaping superstitions. Psychology
and psychiatry, as well as the historical origins of superstitions, have been guiding in explaining these
beliefs; it will be the art that makes superstitious beliefs easier to grasp, making them immortal images.
Visual arts, such as painting and cinema, are among the most important artistic productions directed
towards symbolic, metaphoric expressions. This study examines the relationship between visual arts
such as cinema and painting and phenomena such as rituals, mythology and superstitions. In particular,
superstitions in horror cinema will be researched.

Key Words: Fear, superstition, symbolls, uncanny objects
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Giris

Nano teknolojinin, dijital devrin insan zihnine hitkmettigi gtintimiiz toplumunda bile antik
inanislar hala giincelligini korumaktadir. ilkel olanin varligi atalarimizin kalitlari ile zihnimizde
hep var olacaktir. Batil inanglar her ne kadar eski inaniglara dayansa da giincelligini stirekli
koruyan fenomenler olarak hayatimizin merkezinde yer alir. Korkular, psikiyatri alanini
kapsayan takintilar, hep batil olanla iligkili olmustur. Ornegin, kara kedi, merdiven altindan
gecmeme gibi cok bilinen korkular ve takintilar gtinliik hayatimizin bir parcasidir. Antik
caglardan gtintimiize inang kavramu kodlar araciligiyla nesilden nesle aktarilir. Batil inanglar,
cesitli toplumlarda zaman zaman benzerlikler ya da karsithklar gosterebilir. Bir kabilenin
ya da medeniyetin inanci, bir digerinin batil inanci olabilir. Ornegin, Hiristiyan imparatoru
Konstantin, paganizmi; pagan devlet adami Tacitus ise Hiristiyanlig1 batil inang olarak kabul
etmistir (Panati, 2009: 12). Bu acidan ele aldigimizda hurafeler asirlarca sekillenmistir. Batil
inanglarin, gegmisteki anlami ve giintimiizdeki temsili, dinle bilimi, dinle batil inanglar1 kesin
cizgilerle birbirinden ayirmistir (Gaskill, 2016: 23). Kokeni daha ¢ok pagan inancglara dayanan
batil 6gretiler, pagan dinlerde yer alan rittielleri/ objeleri birebir kullanabilirken ayni zamanda
pagan inanglardan gelen mitolojik varliklar1 ise seytanilestirebilir. Buradaki amag eskiye
doéntiik inanislar1 kotii olarak aktarmaktir. Ornegin pagan mitolojisinde yer alan Pan!, kutsal
kitapla beraber seytanin fiziksel 6zelliklerini yansitan bir diissel imge haline dontsmiustiir.
Benzer sekilde kokeni pagan inanglara dayanan hag, dnceleri kilise tarafindan reddedilirken
sonrasinda Hiristiyanlikla iliskilendirilmistir. Bir baska ornek ise Hiristiyan adetlerine gore
yeninden dogusun sembolii olarak mezarlara cicekler serpilmesidir. Bu inanis, mitolojik
hikayelerde ad1 gecen Demeter ve Persephone’nin bulustugu, doganin yeniden uyanisi olarak
kabul edilen bahar1 kutlamak igin topragin tizerine cigek birakma rittielini hatirlatir.

Batil inanglar, toplumlarin arketiplerine, kdkenlerine baglanti kurma olanagi sunan
masallar, efsanelerdir. Batil inang nesnesi, var ile yok arasindaki ara bigim, sembol olarak
varligmi stirdtirmistiir (Taburoglu, 2011: 72). Pagan ya da saman adetlerinde adi gegen
semboller giiniimiizde bile kullanilmaya devam edilen objeler/semboller olabilir. Ornegin,
giintimiizde kullandigimiz muskalarin kokeni, Antik Romalilar ve Yunanlilarda ¢ocuklarin
kotii bakiglara (evil eye) yani nazara maruz kaldigina olan inangla ortaya ¢ikmistir. Ozellikle
Akdeniz ve Balkan kiiltiirlerinde yaygin olarak kullanilamaya devam edilen bu muskalar,
piyasada satim gticti yiiksek objelerdendir. Kapitalizm, teknoloji ile birlesirken tiiketim
cilgiligr ile batil inanglara kars: koruyucu objeleri satilabilir meta olarak siis esyalarina kadar
indirgemistir. Cadilar Bayrami?, Paskalya ticarilestirilmis; mitolojik yaratiklar zamanla stiper
kahramanlara dontstiiriilerek beyazperde, ¢izgi roman, video oyunlari, kisacas: popiiler
kilttir igcin vazgecilmez figtirler olmustur.

Sinema sektorii antik caglardan stiregelen bu objelerden; batil inanglardan siklikla
faydalanir. Ev; merdiven, kapi, ayna gibi ugursuz mekanlar/bodlmeler ve nesneler; kara kedi,
kuzgun gibi ugursuz kabul edilen hayvanlar ve 666, 13 gibi ugursuz rakamlar, isaretler gibi
ugursuz kodlar 6zellikle korku sinemasinda karsimiza ¢ikmaktadir.

Beyazperde’de Batil Inanclar

Merkeze ahlaki kotiiltigi ya da siddeti almayan korku filmlerinde siklikla batil
inanglara 6zgii nesne ve kodlar kullanilir. Gore® tiirtinden farkli olarak slasher ve teen
slasher* tiirtindeki genclik korku filmleri, ayna, merdiven gibi mesum mekan ve nesnelere yer

! Pan: Arkadia cobanlarmin eski bir tanrisidir. Yar1 insan yari kegi olan bu mitolojik yaratik, keci boynuzlari ve
toynaklari ile tipik seytan tasvirlerinin orijinini olusturur.

% Halloween (Cadilar Bayrami) ismi All Hallows Eve’den gelir.
3 Rahatsiz edici goriintiiler iceren filmler. Daha cok sadist bir amagla, kurbani kesme, dograma sahneleri yer alir.

* Amerikan gencliginin sembolik olarak elestirildigi film furyasina verilen genel isim.
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vermektedir. Ayrica, metafizik korku igeren filmlerde Amerikan Gotigi ile iliskili olarak batil
inanclardan yararlanir. Korku sinemasi, hurafeleri sembolik anlamlariyla alt metin olarak
coztimlenebilecek halleriyle kullanir. Sinema, cogunlukla korku filmleri, ugursuz nesneleri ve
mekanlar1 kullanirken bu kiiltiirel kodlardan siklikla faydalanir. Korku sinemasinda Hithcock
gibi usta yonetmenler, merdiven, ayna ve tuz gibi ugursuz atfedilen fenomenlere yer verir.
Hithcock’un filmlerinde karsimiza cikan ugursuz obje ve mekanlardan o6rneklendirmek
gerekirse:

Sapik (Psycho, 1960) - Ayna

Oliim Korkusu ( Vertigo, 1958) - Merdiven

Kuslar (The Birds, 1963) - Siyah kuglar

Arka Pencere (Rear Window, 1954) — Kapt ve pencereler

Rebecca (1940) - Tekinsiz malikane

Cinayet Var ((Dial M for Murder, 1955)- Omuzdan tuz silkme sahnesi

Oldiiren Hatiralar (Spellbound, 1945) - Kirik tekerlek gibi imgeler

Hithcock'un Rebecca (1940) filmi, Amerikan Gotigi'nin izlerini tasiyan gotik bir
romandan’ uyarlanmistir. Filmde, Freud'un makalesinde kullandig1 “tekinsiz” (unheimlich)
kurami karsimiza cikar. Eskiye ait olanin, bastirilanin geri dontisti, eve ait olmama gibi korku
unsurlar1 basarili bir sekilde islenmistir. Hitchcock’un Psycho (1960) filminde de ev onemli
bir yere sahip olacaktir. Bilingaltini temsil edecek sekilde, kiler, tavan arasi, bastirilmis olanin
saklandig1 bilingdisiligs, bilerek unutmay1 temsil eder.

Amerikan Gotigi'nin en 6nemli mekani olan ev, korku sinemasinin da vazgecilmez
klostrofobik mekénlar1 arasinda yer alir. Yerli halkin Kkatledildigi, kolelik anlayisinin
tohumlarmin atildigs, 6tekinin diisman olarak gortildiigti Amerikan Gotigi'nde ev, Amerikan
cografyasindaki somiirgeciligi, bagnaz kalabaliklar: (ptiriten halk), sosyal ¢okiintiileri, kurgu
olarak, bu cografyanin ruhsal durumunu yansitmak adina énemli bir rol oynar (Mull, 2014:
120). Guintimiizde oykofobi® sinemada metafizik korku filmlerinde, 6zellikle okiilt” korku
sinemasinda, siklikla karsilastigimiz bir durumdur. Amerikan korku filmlerinde banliy&lerde,
karsilastigimiz ve kokeninin Kizilderili gibi yerli kabilelerin hurafelerine dayanan bu semboller
cesitli anlamlar igerir. Ornegin, Samanizm’de ev ayni zamanda mezar, dol yatagi olarak
kabul goriir. Mezarin alt kismina kiigiik yesil taslar, deniz kabuklar:® ve salyangoz kabugu
asilir (Eliade, 2017: 53). Evi merkez olarak alan korku filminde ailenin yerlestigi ve zamanla
hayaletlerin saldirisina ugrayan lanetli ev, 1srarla terk edilmeyen bir siginak durumundadir.
Cady, igine seytan girmis kadin kurban gibi kliselerle yansitilan kotii ruh, mutlak suretle
Hiristiyanliga® 6zgii giinah ¢ikarma yonetimiyle def edilir.

> Rebecca - Daphne du Maurier'un 1938 yilinda yazdigi gotik roman.

% Oykofobi: Ev ve evin cevresiyle ilgili seylerden korkma durumu. Oykfobi daha cok Giiney Gotigi'nde karsimiza
cikar. Ev ile ilgili bu korkular1 Freud tekinsiz kavramiyla aciklamaya ¢alismistir. Tekinsiz, Almanca “unheimlich”
evcil olmayan manastyla kullanir. Tanidik, bastirilmis olanin geri doniisii olarak agiklanabilecek duruma gotik
romanlarda ve sinemada siklikla rastlariz. E.A. Poe’'nun Kizil Oliimiin Maskesi, Usher Evi'nin Cokiisii mekana ait
bu korkular1 yansitan eserlerden bazilaridir.

7 Okiilt: Hayalet, kotii ruh gibi metafizik gizleri arastiran alan.

8 Cinselligi veya esi simgeleyen kabuklular, giiniimiizde kapiya bir seyler asma adetinin pagan kokenlerini
olusturmustur. Filmlerde cogunlukla kutsal heykeller, at nallar1 ve ¢gesitli semboller evin dis kapisina asilir.

® Onceleri anaerkil (matriarkal-disil) cok tanrili inanclarin, topraga dayali yasamin egemen oldugu toplum
diizeninde kadimin dogurganligina yoénelik inang, insanlar tizerinde etkin olan bir inanisti. Zamanla varolus
kaynagmin dogurganliga degil de séze, ataerkil (eril) diizene baglandig: tek tanrili inanglara dayali monarsi
diizeninde inanglar da degisim gecirmeye baslamus, sifaci, biiyticti kadin cadi olarak yaftalanmaya baslanmistir.
Giintimiizde toprak ana inanci halen riayet edilen bir tapma yontemidir. Seminal siv1 ile topragin bereketinin
artacagi inanci halen Afrika kabilelerinde yaygindir.
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Pagan inanglara uygun olarak kurban etme eyleminin gerceklestigi malikdne ya da
kutsanmis topraklarin {izerine yapilan ev, mutlak suretle ugursuzluk getirir. Stanley Kubrick’in
The Shining (Cinnet, 1980) filminde Owverlook Otel’i Kizilderili mezarlig: tizerine insa edilmistir.
Johnny (Jack Nicholson), Amerikan tist-beyaz tavrin1 yansitan alter egosuyla, otele girmek
isteyen asc1' karakterini oldtirmek gibi asiriya kacan eylemleriyle disaridan gelen tehditlere
kars1 saldirgan bir tislup sergiler. Giiney Gotigi'ne 6zgii “kasabaya disaridan gelenin tehdit
olusturmas1” durumu Cinnet filminde hayaletlerin otelin daimi sahiplerinin kendilerinin
oldugu vurgusuyla dile getirilir. Robert Rodriguez’in yonetip Quentin Tarantino’nun
senaryosunu yazdigi, From Dusk Till Dawn (Giin Batumindan Safaga, 1996) filminde vampirlerin'
ortaya ciktig1 bar, tapmagin goriinen ytiztidiir. Biitiin bu ve benzer filmlerde eski Amerikan
kabilelerinin batil inanclarindan kaynakli felaketler giin ytiztine ¢ikar.

Gorsel 1: Cinnet (1980) filminde Johhny’'nin kapiy: balta ile kirarak karisini 6ldiirmeye calistig1
sahne ve referans olan The Phantom Carriage (Victor Sjostrom, 1921).

Ingiliz Gotigi'ne 6zgii sato, dehliz ve ormanlarin yerini alan ev, Amerikan Gotigi'nde
“yabanci1” karsisindaki kokten dinci anlayisin paranoyasini gozler 6niine serer. Andrés Baiz'in
2011 yapimu korku/ gizem filmi Sakl: Yiiz (La Cara Oculta) eve dair olan biittin kliseleri alttist
eder. Savas sirasinda siginak olarak tasarlanan evde hapis kalan eski sevgili/es, evdeki
borular1 ya da su kanallarini kullanarak iletisim kurmaya ¢alisir. Bilinen buitiin fenomenlerin

19 Filmde cinayete kurban giden tek kisinin siyahi olmasi manidardr.

! Gegmisten giiniimiize esine ihanet eden, ensest veya sapkin iliskiye girenlerin vampir gibi insantistii bir yaratiga
dontisecegi inanct yaygindi. Pagan inanca gore kendi kutsal kisiligine ihanet ederek intihar eden kisinin kalbine,
dirilis gtiniinde yerinden kalkamamasi i¢in, kazik ¢akilirdi. Ayrica; viicudun daha diri olacagma inangla XVIL.
ytizyilda kan banyosu yapilmas: yaygindi.
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mantik gergevesinde bir agiklamasi vardir. Filmde ev iginde hapis'? kalan hayalet inanci Robert
Zemeckis'in 2000 yapimu Gizli Gergek (What Lies Beneath) ya da Alejandro Amenabar’in 2001
yapimui filmi Digerleri'nden (The Others) oldukga farklidir. Korku 6gesi ne bir hayalet ne de
cadi gibi kotii ruhtur.

Eve 6zgii en 6nemli boltimlerden birisini kap1 olusturur. Kapi, vampirin iceri girmek
icin izin istedigi (bkz: Gir Kanima filmi*?), baska boyutlara, evrenlere acilan bir gegit de olabilir'.
Son donem el kameras1 ya da gozetlemeye odakli yatak odasina konulan kamerayla gerilimin
saglandig1 filmlerde kapi carpmasi izleyiciye korku veren bir klise olmustur. Cinlerin kap1
agzinda belirdigine yonelik batil inang, farkli cografyalardaki film ¢rneklerinde karsimiza
cikar. Ornegin, yeni dénem yerli korku sinemast da korkunun merkezi olarak evi kullanr.
Kapi, bu acidan korkunun hissedildigi bir kesittir. Bu ve benzeri durumlar batil inanglarin
kaynagimnin birisinin de kap1 oldugunu gosterir.

Kapidisindaugursuzbirnesne olarak merdiven de korku sinemasinda karsimiza siklikla
cikar. Antik donemlerden beri merdiven, Tanr1 katina ulasmak adina kullanilan bir sembol
olarak kabul gormiistiir. Ornegin, Misir krallarinin Tanr1 katina erismek igin g6ge merdiven
dayadig1 inanci hakimdir (Piramitler yapis: itibariyle merdiveni animsatir). Firavunlarin
piramit mezariin kemeri arasindan gecmesi kutsal birlige (ticgen) ihanet sayilirken, Osiris"in
hapsolmasina merdivenin engel oldugunun anlatildig1 hikdye, merdivenin kutsalligin1 gozler
ontine serer. Kutsal kitaplarda da merdiven 6nemli bir sembol olarak yer alir. Dini kitaplarda
gecen Yakub'un Merdiveni®, istihare yoluyla Tanr1 katina erismek adina énemli bir dini
sembol olmustur®. Hiristiyanlikta, Baba, ogul ve kutsal ruhu olusturan Teslisi temsil ettigi i¢in
merdiven altindan gegmek, ticgenin merkezinden gegerek onu bozma, manasina gelir. Ayrica,
[sa’'nin 6lii bedeninin, carmiha merdiven dayanarak indirildigine olan inangla, merdiven
altindan gegmenin ugursuzluguna dalalet eder. Benzer bigimde ge¢mis ytizyillarda suglularin
asilmadan 6nce boynuna ip gecirmek ve cesedi indirmek icin merdiven kullanildig bilinen
bir gercektir. Infaz edilenlerin ruhunun merdiven altinda gezdigine yonelik inancla beraber
merdiven altindan gecen kimsenin ¢liimle karsilasacagi ongoriliir. Korku sinemasinda ise
merdiven biitiin yonleriyle batil inang nesnesi olarak kurbamin basma kotii isler 6ren bir
sistemle izleyiciye sunulur. Slasher ve teen slasher' filmlerinde, tahta merdiven, basamaklar:
kirilan, kurbanin bagina ugursuz isler éren bir batil inang 6gesidir. Ornegin, Elm Sokagi'nda
Kabus' filmlerinde merdiven Freudyen bir anlamda kullanilmistir. Klasik korku sinemasindan
Uzak Dogu korku sinemasina merdiven, lanetli olanin geldigi yer olmustur (Bkz: Seytan® ve
Garez”).

12 Bvin icinde hapis kalma, kurbanin, evin icinde, duvarda ya da mahzende mahsur kalmis olarak Poe’nun
oykiilerinde siklikla betimledigi bir durumdur.

131 et The Right One in, Tomas Alfredson, 2010
! Kay1p Oda-Lost Room dizisinde lanetli bir otel odasina ait anahtar istenilen yere gecis yapilmasi olanagimn saglar.

> Ayn1 isimde basarili bir film vardir: Jacob's Ladder (Dehsetin Nefesi, Adrian Lyne, 1990). Filmde batila 6zgii
anlatimlarin cogu kullanilir. El fali bakan kadin, kirik cocuk bisikleti; korkutucu hastane manzaralari agik¢a gegmise
dontik olanin geri dondtiglinii gosterir.

16 Led Zeppelin'in Stairway to Heaven (1971) adli parcasi popiiler kiiltiirde merdivenin kutsalligina giizel bir
ornektir.

17 Slasher: Maskeli bir psikopatin bir grup genci esir aldig1 korku filmi alt tiirti. Bu tiir filmlerde psikopat kurbanin
bicak gibi fallik objelerle 6ldiirmesi konu edinilir. Teen Slasher ise genglerin katledildigi tiire verilen addur.

18 Elm Sokaginda Kabus, ilki Wes Craven tarafindan 1984 yilinda gésterime girmis slasher film. Elm Sokagi aym
zamanda John F. Kennedy'nin vuruldugu suikasta ugradigi kavsagimn ismidir.

19 (The Exorcist, Seytan, William Friedkin, 1973)
N The Grudge, Garez, Takashi Shimizu, 2004
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Gorsel 3: Teen Slasher korku filmlerindeki merdiven sahneleri

Korku sinemasinda merdiven gibi diger bir mesum nesne, aynalardir. Mitolojiden
antik hurafelere ayna (yansima) ¢nemli bir sembol olurken cok cesitli anlamlarda karsimiza
cikar. Mitolojide, Narcissus, kendi yansimasma asik olurken, Perseus, Medusa’'y1 ayna
sayesinde alt edebilmistir. Aynanin, ruhu hapsettigi, aynayla ile ilgili bir inamisken, Antik
Yunan ve Roma disinda yerli kabilelerin bircogunda aynaya bakan insanin ruhunun aynaya
gectigi inanc1 yaygindir. Bu sebepten, aynanin zedelenmesi ruhun zedelenmesi manasina
gelir. Ayna, ruhun zapt edildigi, yakalandig1 bir nesne olarak da karsimiza gikar. Eski bir
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Amerikan voodoo inancina gore kapi esigine biiytik bir ayna yerlestirilir ve kapidan gectigini
sanan hayalet aldatilmak suretiyle aynanin igine hapsedilir. Iskelet Anahtar (Iain Softley, 2005)
ve Constantine (Francis Lawrence, 2005) filmlerinde aynanin igine kotii ruhu zapt etme ya da
beden degistirme sahnelerine rastlariz. Ayna, benzer sekilde varliklarin gercek kimliklerini
yansitmak adina da 6nemli bir objedir. Aynada yansimayan varligin ruhunun da olmayacagy,
oliimsiiz oldugu inanc1 vampir sdylencelerinden beyazperdeye kadar gelmistir. Disavurumcu
sinema ve gotik filmlerde ayna, 6énemli bir metafor alanini yansitirken ozellikle vampir
filmlerinde, vampirin aynada yansimasi olmaz. Benzer bicimde vampir kurbanmin kaninm
emdikce kurbanin aynadaki yansimasi kaybolur. Cinnet filminde otelde ¢ok sayida ayna
vardir ve yansimalarinda eski ruhlar1 grotesk ya da karnavalesk bir kostiimle gortirtiz. The
Mirrors (Aynalar, Alexandre Aja, 2008), gibi filmler aynada ruhun hapsedildigi, ugursuzlugun
dile getirildigi poptiler korku filmlerinden bazilaridir.

Beyazperdede ayna, 6nemli bir metafor 6gesidir. Kirik ayna?, bakan kisinin sizoid
kimligi/ borderline kisilik bozuklugu ile ilgili izleyiciye ipucu verir. Parcalanmus, kirik aynada
kendine bakan karakter, sinematik bir anlatim yoluyla, kisiliginde boliinmeler oldugu yolunda
izleyiciye isaret verir. Ya da aynada kendisiyle konusan karakter, merdiimgiriz biri olarak
toplumdan soyutlanmis olabilir. Bu duruma en gtizel 6rnek Taxi Driver (Taksi Soforii, Martin
Scorsese, 1976) filminde aynada kendisiyle konusan Travis Bickle (Robert DeNiro) karakteridir.
Carprtilmis ayna ise diizensizligi, kaosu ve bilincin kaybolmasini sembolize eder. Hitchcock
da benzer sekilde Psycho (Sapik, Alfred Hithcock, 1960) filminde aynay1 ustaci kullanr. Psycho’da
aynada kurbanin yansimasi yer alirken, katilin yansimasi gortinmez.

Gorsel 4: Psycho, Sapik, Alfred Hitchcock, 1960. Filmde ¢ok sayida ayna yer alirken katilin
yansimasi neredeyse aynada hi¢ goriinmez. Genellikle kurbanlarin yansimalari cinayet oncesinde
farkl1 ayna yansitmalariyla seyirciye servis edilir.

21 Aynanin kirilmasimin yedi yil ugursuzluk getirecegi inanci ise bedenin kendisini yedi yilda bir fiziksel olarak
yenilemesi ile iligkilidir.
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Gorsel 5: (Sol) Carrie (Giinah Tohumu, Brain De Palma, 1976)
(Sag) Angel Heart (Alan Parker, 1987) Filmlerinden sahneler. iki filmde de karakterdeki psikolojik
rahatsizliklar (Borderline, sizoid kisilik bozuklugu) kirik ayna ile yansitilmis

Lacan’in, ayna evresi, Freud'un skopofili (gorsel haz, izleme/izlenme takintisi), gibi
psikolojik okumalar sunan kuramlar sinemadaki izlenilme takintisim1 anlamamiz agisindan
onemlidir. Lacan’nin ayna evresine gore ayna, irrasyonel bir yanilsamalar aginda, varligin
sahte bir kendilik {izerinden (arkaik beden/kimlik) ayriks1 organlarmi bir araya getiren ve
onu “oteki” suretinin dontistiiren imgesel bir yanilsamadir (Demirci, 2016: 75). Ayna, kendi
bedenini teghirci bir izlenme takintisimi??> dindirmek adina, 6nemli bir fantezi alan1 olusturur.
Slasher filmlerde kendisini aynada izleyen ve izlenilen bir konuma koyan kadin karakter
aynada kendisini izler. Anahtar deliginden ise psikopat kotii karakter izleyici durumdayken
kamera/izleyici i¢cin mutlak surette panoptik bir ortam olusturur.

Sinema sanatimi derinden etkileyen resim sanatinda da i¢ mekan, ugursuz, tekinsiz
yonleriyle yansitilir. Resim sanatinda i¢ mekan, diializmle kurgulanarak insanligin icinde
bulundugu¢ikmaziyansitir. Merdivenler, kapilar, pencerelerinsanini¢ durumunun metamorfik
aktarimidir. Ev gibi, timarhaneler ve moteller de tekinsizlik hissini derinlemesine hissettiren
mekanlardir. Korku, yalmizlik, caresizlik ve ig¢sel bosluk i¢c mekandaki tasarimla sembolize
edilir. Derinlik, karanlik, ¢itkmaz koridorlar, insanin i¢sel bunalimlarini, batil korkularmnin
imgelemleridir. Eszamanli olarak, daginik ve bos alanlar, genis ve daraltilmis alanlar, riiya ve
gercek alanlari, hastalik ve ¢liim gibi durumlarin disavurumudur. Pencere, kap1 ve aynalar,
tekinsizin sergilendigi resimlerin bircogunda 6nemli bir islev goriir. Resimde yer alan pencere,
kap1 ve ayna, evin i¢ ve dis yapisina ve dis diinya ile temas kurma olanaklarina ait oldugunu
acikca vurgulamaktadir. Gercek diinyanin 6tesindeki tarafa agilan bir gegit olarak, diger tarafi
goriilebilme veya girmelerine izin verecekleri baslica korku 6geleridir. Resimde kars: karsiya
duran aynalar, kapilar ve pencereler ¢ikilmaz bir labirenti animsatir. Resmin iginde yer alan
ayna, mekansal bir uzam kazandirip huzursuzluk, bosluk hissi yaratir. Pencereyi animsatan
ayna, gozii, yansitilan ile gercek arasinda gezinmeye zorlar. Ayna, simdiki zaman, gecmis
ve gelecek arasmna bir portal acar. James Ensor: “Aynalar, dliimiin ve gotiirdiigii yere acilan
portallardir” der (Adolphs, 2016: 29). James Ensor, Rene Magritte, Max Beckmann ve Edward
Hopper gibi ressamlar pencere, kap1 ve aynalara resimlerinde siklikla yer verir.

Ugursuz semboller, inorganik objeler disinda ugursuz hayvanlar da korku sinemasinin

22 Freud bu durumu skopofili yani izlenme takintis1 olarak aciklar. Seyirci de, kurban da ayna veya sihirli aynaya
bakmak suretiyle gozetlemek/ gozetlemekten haz alan obje ve siije durumundadir.
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batil canlilariolarak siklikla karsimiza cikan varliklardandir. Gerilimin boyutlarini gézler ntine
sermek adina korku sinemasinda geceye 6zgii hayvanlarin yer almasi siklikla bagsvurulan bir
yontemdir. Ayrica, bastirilmis olanin geri dontistintin temsili olarak duyumsal ve gorsel olarak
hayvana dontismek gotik sinemadaki bir diger yontem kabul edilir. Nokturnal (geceye 6zgii)
canlilardan olan kuzgun, yarasa ve baykus® gibi ugursuz kabul edilen hayvanlar, resim sanati,
edebiyat ve sinemada siklikla kullanilir. Orta Cag’dan giintimiize sanatgilar i¢in batil inang
sembolleri onemli birer referans olmustur. Ornegin, Goya’'nin, halkin budalaliklariyla alay
edip, batil inanclari elestiren Kaprisler adl1 baski serisinde yer alan en tinlii eseri Aklin Uykusu
Canavarlar dogurur ¢alismasinda, baykuslar, yarasalar ve biiytik kara kediler yer alir. Goya’dan
asirlar once Hieronymus Bosch, halkin budalaliklari, ahmakliklar: ve bos inanislarma hiciv
iceren resimler yapmustir. Atadan kalan 6gretiler, kardeslik birliginin sofu uygulamalari, bolge
rahibinin nasihatlar1 ile birlikte mistisizm, batil inanclar korkuyla birlesmistir. (Peccatori, 2002:
20) Bosch’un resimlerinde, sudan ¢ikan yari-insan/hayvan karisimi yaratiklar, mutasyona
ugramus kurbaga, yilan* gibi stirtingenler; yarasalar, kotiiltigu simgeleyen grotesk canlilardan
bazilaridir. Gustave Dore illiistrasyonlarinda, Dante’nin fnfen025’sunu, cehennem zebanilerini,
masal kahramanlarini resmeder. Max Ernst, Merhamet Haftas: ismini verdigi seri resimlerinde
yar1 insan, yar1t hayvan (baykus ve yarasa uzuvlarina sahip insanlar) mutasyona ugramis
yaratiklar: kullanir.

Gotik edebiyatta mesum kabul edilen hayvanlar sembolik olarak yer alir. Bram Stoker
ve E. A. Poe, yarasa, kara kedi ve kuzgunu animizm® &zellikleriyle aktarir. Poe, Kuzgun®”
adli siirinde gece yaris1 musallat olan bir kuzgunu betimler. Manet Poe'nun siirinden yola
cikarak Kuzgun serisini siyah-beyaz olarak cizer. Drakula 6ykiistinde kont Drakula yarasaya®
doniisiir.

2 Bilgelik ve kehanet ile iliskilendirilen baykus, Chaucher ve Shakespeare’in eserlerinde kotii haber getiren ugursuz
kus olarak yansitilmustir.

2% Yilan ve kurbaga kutsal kitaplarda seytarun biiriindiigii hayvanlar olarak yer alir. John Milton'un Kayip
Cennet’inde seytan Havva’y1 kandirmak igin 6nce kurbaga sonra yilan kiligina girer. Kurbaga dogu dinlerinde de
kotti ruhlarla iliskilendirilirken, Goethe'nin Faust'unda ise seytan, kopek kiligina girer.

% nferno: Dante - flahi Komedya’simn ilk kitabs. Birinci kitapta cehennem anlatilr.
26 Animizm: insan disindaki canliya insan 6zellikleri verilmesi.

%7 jskandinav Tanris1 Odin’in iki tane kuzgunu vardir. Irlanda mitolojisinde Savas Tanricast Morrisan kuzgun
kiligina girer. Virgil, Plinius ve Shakespeare’in eserlerinde kara haberi getiren kuzgundur.

28 Virgilius ve Homeros'tan Bram Stoker’in Drakula’sina degin yarasa geceyle iliskili olarak ugursuz haliyle eserlere
konu olur.
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Gorsel 5: (Ust) Francisco José de Goya y Lucientes’in yarasa iceren baskilarindan bir érnek (Sag
Ust) Dracula (Dracula, Tod Browning, 1931) (Alt) Bosch ve Goya’nin caligmalarindan érnekler.

s T—

Gorsel 6: Goya'nin baski1 ve ¢izimlerinden 6rnekler ve Gustave Dore’un Poe
[llustrasyonlar
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E.A. Poe’'nun Kara Kedi adl1 dykiisiinde ise hayalet olarak donen bir kedi anlatilir.
Hikayede eziyet goren kara kedi, siyahilerle iliskilendirilerek cogu elestirmene gore
Amerika’daki koleligi sembolize eder (Mull, 2014: 114). Antik Misir’a kadar dayanan kara kedi
inanci, zamanla olumlu anlamim yitirmis ve ugursuz kabul edilmistir. Antik Misir'da kara
kedi ugur kaynagiyken kedinin oldiirtilmesinin cezasi idam olmustur. Kedinin kutsalligina
olan inang, Misirlilarin Bubates kentindeki kedi simgesi olan Bast’a tapmaya kadar dayanur.
XVI. ytizyilda kara kedinin hayvan kiligina girmis cadi olduguna inanilmaya baslanmustir.
Sanatta, ozellikle edebiyatta, kara kedi, ugursuz manaya gelecek sekilde kullanilmuistir.
Carmilla (Sheridan Le Fanu, 1872) adli gotik dykiide vampir Carmilla/Mircalla kara kediye
déntisiir. Diinya sinemasinda da kara kedi korkutucu 6zelligiyle sahneye gelir. Ornegin,
Kaneto Sindonun Kuroneko (1968) filminde oldiirtilen kizin ruhu kara kedinin igine girmistir.
Korku sinemada unutulmaz kara kedi sahnelerine, Tales of Terror (Roger Corman ,1962), The
Legend of Hell House (John Hough, 1973) gibi filmler ve Coraline (Henry Selick ,2009), Extraordinary
Tales (Olaganiistii Oykiiler, Raul Garcia, 2013) gibi animasyonlar ornek gosterilebilir.

EIR*! e Masters of CINema se-«: R

Gorsel 7: Poe’'nun Kara Kedi 6ykiisiiniin sinema uyarlamalar1

Kara kedi batil inanci, hayvan kadar rengiyle deilgilidir. Siyah renk, kotiiye yorulurken,
glintimiizde bile cenazelerde siyah giyme modas1 yaygindir. Kocasi 6len kisinin siyah giymesi,
onun 6len kocasi tarafindan goriilmemesine ve yasayan 6lii/ hayalet olmasina imkéan vermedigi
inanciyla iliskilidir. Antik Misir ¢izimlerinde, kotti Misir Tanrilarinin boyanmasindan,
Giotto'nun fresklerine, siyah renk seytani olanla iliskilendirilmistir. Orta Cag’'da Yahuda
ve Kabil gibi hainler, kotti karakterler esmer resmedilir. Bosch"un, Bruegel'in resimlerinde
kalpazanlar, biiytictiler, ctizamlilar hep siyah olarak betimlenmistir (Pasotureau, 2016: 94). Veba
gibi 6ltimctil hastaliklar kara 6liim gibi kelime oyunlariyla aktarilir. Gotik dykiilerin anlatildig:
hikayelere “kara edebiyat” ismi verilir. Resim sanatinda korkung, dekadan manzaralar, Goya,
Fuseli ve Blake gibi ressamlarin ilgilendigi konular olmustur. Bu tiir resimlerin yer aldig1 akima
Kara Romantizm?® denmis, Goya'nin, hastalik ve yasliligin getirisiyle, evine kapanip duvarlara
yaptig1 resimlere “kara resimler” ad1 verilmistir. Ekspresyonizm yani Disavurumculuk, resim
ve sinemada siyah-beyazin etkisinden faydalanmistir. Golgeler, karanliklar bolca kullanilan
atmosfer 6gesi olmustur. Edward Munch’un resimlerinde Iskandinavya dogasiyla ahenk
icindeki uzayan golgeler, batil inanclardan dogmuscasina golge sahibini sarip sarmalar (Lorie,
1997: 32). De Chrico’nun resimlerinde yer alan golgeler, tedirgin edici, metafizik bir 6gedir.
Benzer bir kullanima sinemada rastlariz. Disavurumcu Sinema’da golgeler kotticiil giicleri
yansitir. Kabusu animsatan gotik filmlerde de vampir ya da canavarin kurbanini gélgesinden
yakaladigini siklikla goriirtiz.

%% Kara Romantizm (Dark Romanticism) ilk kez 1930 yilinda Mario Praz'in adlandirdig1 sanat gériistine verilen
ad.
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Gotik dykiilerde kedi gibi, kopek de, siklikla yer alan bir diger canlidir. Ornegin, Omen®
filmindeki kurt kopegi Damien karakterinin soysuzluguna (kurt kopegi de cakaldan gelme bir
irktir) hem de onun kétii enerjisini sembolize eden kolektif bilingdisini yansitir (Demirci, 2006:
102). Antik donemlerde kopeklerin, kopek ytizlii tanrilar olduguna dair inang yaygindi. Ayrica,
kopeklerin, biri 6lmeden 6nce uluyarak insanlar1 uyardig1 inanct hakimdir. Ornegin, Ceasar
ve Makiminus oldiirtilmeden 6nce kopeklerin uludugu rivayet edilir. Tarihi soylencelerin
yaninda kurgu eserlerde de kopek ulumasindan bahsedilir. Aryan mitolojisinde ise geceleyin
uluyan kopeklerin, 6lti ruhlar1 topladigina inanilird: (Fiske, 2005: 88). Shakespeare’in Henry
VI (1599) adl1 eseri ve Charles Dickens'in Martin Chuzzlewit (1844) adli romaninda képeklerin
ulumasi betimlenir. Kopeklerin, ruhlar1 gorebildigine dair olan inang, gtintimiize kadar
gelmistir. Stephen King romanlarindan beyazperdeye uyarlanan cogu yapimda kdpek (Cujo,
Hayvan Mezarligi, v.b.), filmin merkezinde yer alir.

Korku filmlerinde, bos inanislari, batil inanglar1 sembolize eden mekan, nesne, hayvan
ve sembollerin disinda rakam ve giinler gibi kiilttirel kodlar, nemli bir yere sahiptir. Giinler
ve sayilar, korku sinemasinda yer alan diger semboller disinda seyirciye paranoya hissini
yasatan batil 6gelerdendir. Bu batil rakamlar arasinda en bilindik olan ugursuz on ii¢* sayisi,
Hiristiyanlikta ugursuz anlamu ile sikca kullanilirken Miisltiimanlar igin kutsal sayilan Cuma,
Hiristiyanlar i¢in 6zellikle 13. Cuma olarak korku verici bir tarih olmustur. 13 Ekim 1307 Haclt
Seferlerinden donen tapinak sovalyelerinin, on {i¢ sayisinin 6ne ¢iktigi bu tarihte katledilmesi
bu sayisinin orijini konusunda 6nemli ipuclar1 verir. Ancak daha yaygin bir Hiristiyan inancina
gore Son Aksam Yemegi, on tiglincii Cuma giinti gerceklesmistir. Leonardo Da Vinci'nin Son
Aksam Yemegi resminde ugursuzluk Yahuda'nin tuzlugu® devirmesiyle iliskilendirilebilirken
Isa’ya ihanet eden Yahuda, Son Aksam Yemegi tablosunda on {ictincti karakterdir. [skandinav
mitolojisinde ise on iki tanrinin yer ald1g1 ziyafete diizenbaz tanr1 Loki sekil degistirerek katilir
(Rhodes, 2015: 35). iskandinav ve Germen kabileleri Hiristiyanlig1 kabul ettiginde Frigga
(Bereket Tanris1) cadi olarak suclanir. Bunun tizerine her yil on tictincti Cuma on bir cadi ve
seytanla toplanip on ti¢ kisiden olusan kurulla kotii planlar yaptigina inanilir.

On ti¢ sayisindan dogan korku, psikolojide triskaidekafobi olarak kendisine yer bulur.
Triskaidekafobi yani on ti¢ sayist fobisi, bu say1 ytiziinden dogan korku insanlarmn sosyal
yasaminda da yer edinmistir. Ornek olarak, Amerika’da ¢ogu otelde 13. kat yer almaz. Bati’da
cogu ugakta on {i¢ rakami, Fransa’da adreslerde on {i¢ kullanilmaz [talyan milli piyangosunda
on i yoktur.

Korku filmlerinde ¢zellikle Hiristiyanlikla ilgili bir batil inang¢ olan on ti¢ sayisinin
ugursuzlugu, slasher alt tiirtinde karsimiza ¢ikar. Korku sinemasimin kose taslarindan biri
olan 13. Cuma filmi bu batil inanc1 daha iyi anlayabilmemiz agisindan onemlidir. Sean S.
Cunningham tarafindan ilk olarak 1980 yilinda beyazperdede yer alan 13. Cuma filmi, kamp
i¢in gittikleri golde bir grup gencin basina gelen felaketler dizisini anlatir. Filmde yer alan
objeler, merdiven ve sandalye gibi tahtadan yapilma kamp esyalaridir. Ataerkil, kokenci bir
ideoloji filme hakimken aile kurumuna tehdit olusturan gencler fallik nesnelerle 6ldiirtiliir.

The Omen serisi ve End of Days (Peter Hyams/1999) gibi korku ve gerilim filmleri 666

3% Omen - Richard Donner (1976). Omen filminin devam serisinde képek yerini kargaya birakir.

31 On iig sayist ugursuz anlami disinda diger inanglarda ve bilimsel veriler olarak nemli bir yere sahip bir sayidur.
Ornegin, iskeletin on {i¢ eklem yeri varken Ay, her giin yoriingesinde on ii¢ derece ilerler. Giines yilinda on ig Ay
dongiisti vardir. Ayrica Yahudilikte yetiskinlige gecis yast oldugu i¢in ugurlu kabul edilir.

32 Antik Yunan ve Roma’nin yanu sira Katolik kilisesi de kutsal su yapiminda tuz kullanur. insan saghg ve kotii
ruhlarin kovulmasi acisindan kutsaldar.
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say1isinin ugursuzlugu tizerine olan batil inanci gorsellestirir. Hiristiyanliktaki on ti¢ sayis1 gibi
Japoncada da benzer durum “shi” yani dort igin gegerlidir. “Shi” 6ltim ile benzer (shin) bir
ctimle oldugu icin dort sayist Japonya’da ugursuz kabul edilir. Korku filmleri disinda gerilim,
fantastik ttirtinde 23 numara, dokuz(lar) gibi takint1 haline gelecek sayilar, gizemini koruyan,
izleyicide merak duygusunu uyandiran batil inanglar1 yansitan rakamlardir.

Biittin bu batil inanglarm yer aldig1 kodlar, sayilar dizini; objeler, mekanlar ve hayvanlar,
Alan Parker'in Angel Heart (1987) gibi filmlerden baslayarak giiniimiiz korku ve gerilim
sinemasinda bir biitiin olarak karsimiza ¢ikar.

Batil Inanclarin Sunumu A¢isindan Son Dénem Korku Filmleri

1980’lerden giintimtiize 6zellikle slasher ve teen slasher tiirtindeki filmler ugursuz
objeleri kullanmaya devam eder. Bicak, testere, ceki¢ gibi fallik nesneler, kadin kurbanin
katledilmesinde kullanmilir. 13. Cuma, Halloween, Elm Sokag1 Kabuslar: gibi seri filmler, silah
yerine fallik cinayet nesnelerinin kullanildig; filmlerdir. Giiney Gotigi'nin mabedi ev, zaman
zaman kampa da dontisebilir. Ismini saydigimiz bu filmlerde merdiven, ayna ve kap1 gibi
sembolik anlamlarda da okuyabilecegimiz bolmeler yer alir.

Korku filmleri disinda, gerilim filmleri de seytan ya da cadi gibi fenomenleri
beyazperdeye tasir. The Devil’s Advocate (Seytanin Avukati, Taylor Hackford, 1997) ve Angel Heart
(Seytan Cikmazi, Alan Parker, 1987) seytanin eski inanislarla birlikte post-modern bir kimlige
biiriindtigii nemli filmlerdendir. Ozellikle Angel Heart (Seytan Cikmazi, Alan Parker, 1987) adli
Alan Parkerin karanlik filmi, batil inanca bagl nesnelerin, sembolik hayvanlarin, isimler ve
rakamlarin siklikla kullanildig1 neo-noir (yeni kara-film) yapimlar arasinda yer alir. Ornegin,
Harry Angel (Mickey Rourke), Louis Cyphre (Lucifer’in anagrami) ile 666 numarali restoranda
bulusur. Harry Angel’in Dedektiflik ajansinin ismi Crossroad’tur®. Restoran sahnesinde Louis
Cyphre (Robert De Niro) insan ruhuyla 6zdeslestirdigi yumurtay1 yerken Harry sol omzunun
tisttinden tuz doker. Bu batil inanisa gore sol omuzda gezdigi rivayet edilen seytanin gérme
yetisinin engellendigine inanilir. Filmde gecen ve cehennem bekgcisi Kerberosu andiran kara
kopekler diinyevi cehennemi yansitan atmosferi olusturur. Devasa vantilatorler, calismayan
asansorle birlikte kirik bir aynaya bakan Harry Angel’in aslinda ruhunu seytana satmis
Johnny Favorite karakteri oldugunu 6greniriz. Filmde voodoo biiytileri, Afrika kabilelerine
0zgt horoz kurban edip kaninda yikanma gibi ritiieller yer alir.

33 Crossroad: ingilizceden kavsak olarak gevrilen kelime. Roma mitolojisindeki gece tanricasi ve cadilarin koruyucusu
Hakate, kavsaklarda ortaya ¢ikar. Pagan inanislarindan gelen intihar edenin cesedinin kavsaklara gomiilmesi ya da
dar agaclarimin kavsaklara kurularak infazin bu yerlerde gerceklesmesi, kavsagin seytan ile iliskilendirilmesinde
etkili olmustur. Edebiyattan sinemaya kavsak (crossroad), seytani bir yerdir. Sophocles’un Oedipus Rex adl1 Antik
Yunan trajedisinde Oidipus, babasiyla kavsakta karsilasir ve onu orada oldiiriir. Shakespeare’in Machbeth’inde
kotiiliik kavsakta belirir (Kavsakta giiven olmaz yol gosteren Tanriya).
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Gorsel 8: Angel Heart/1987 - Alan Parker. Louis Cyphre (Robert De Niro), insan ruhunu
sembolize eden yumurtay1 (oval hareketle kabugunu kirmak suretiyle tuzlayarak) yer. Ardindan,
Angel (Mickey Rourke), sol omzunun iistiinden, batil inang hareketi olan, tuz dokme eylemini
gerceklestirir. Merdiven ve asansor sembolik anlamlar icerir.

Cad1 da tipki seytan temal: filmlerde oldugu gibi yonetmenlerin ilgilendigi bir diger konu
olmustur. Cadi konusunda ilk 6rnek gosterebilecegimiz film The Witch'tir (Robert Eggers,
2015). The Witch, barok tarzi 1siklandirmasi, sabbath sahneleri ve korkutucu karakterleri/
sembolleriyle Goya ninresimlerini dereferans almis Gliney Gotigi tiirtine 6rnek gosterilebilecek
bir filmdir. Cad1 konusunu merkeze alan bir diger film ise Sessiz Tepe (Silent Hill, Christophe
Gans, 2006) olacaktir. Video oyundan uyarlanan, Sessiz Tepe, miizikleri, atmosferi ve sesleriyle
gerilimi saglarken, stirekli kapanan kapilari, spiral merdivenleri, yansimasi olmayan aynalar1
ve hastane, ilkokul ve lunapark gibi ¢ocukluk travmalarina 6zgti korkutucu mekénlarryla
dikkat gekici bir film olmustur. Cadilik tizerine bir diger film ise, Otopsi’dir (The Autopsy of
Jane Doe, André Jvredal, 2016). Filmindeki isimler, gotik romanlara gonderme igerir. Jane ismi
Jane Eyre, Charlotte Bronté’un 1847 tarihli gotik romanini animsatir. Doe soyadi ise Poe nun
anagrami olmaya bir harf uzakliktadir. D ters cevrilince p olurken, Jane Doe, Amerika’da
kimligi belirsiz cesetler igin kullanilan bir takma addir. Filmde, Burke un, Yicelik kavrami,
hemen akla gelirken, H.P. Lovecraft'in romanindan uyarlanan Re-Animatdr adli filmi de akla
getiren bir konuya dayanir. Film, metafizik ve Amerikan Gotigi tizerinden sekillenir. Fantastik
ogelerle olagantistii fantastik ic ice kullanilmas: filmi giticlii kilar. Amerikan Gotigi'nin gerekli
tim Ogeleri yer alir: Ev, disaridan gelen yabancy, yitirilen kadin karakter, evde kapal1 kalma,
pagan isaretler, ayaga can takma gibi eski ritueller, semboller... Filmin sonlarindaki Incil’den
alint1 yapilan su sozler bir bakima filmi de 6zetler: “Oliilerin ruhlarim rehber edinen her
kadin ve erkek infaz edilecektir”. Film ayrica saf olagantistiiyt, saf tekinizden ayirdigimizda
ikinci bir yorumda bulunabilmemize olanak saglar. Tommynin babas: tarafindan ezilmesi
tizerinedir ikinci okuma. Nathaniel Hawthorne romanlar1 gibi, eserin sonunda, her seyin
mantik cercevesinde bir aciklamasi vardir: Babadan korkan, kiz arkadasinin yanma bile
gidemeyen (baba, oglunun donecegini bilmektedir) babadan takdir alamayan bir cocuk. Bu
isi yapmak istemedigini babasina soylemek bir yana, babasinin nasil goziine girerim diye
ugrasir ogul karakteri. Filmde, gordiikleri sanrilarin etkisiyle baba, 6nce kediyi 6ldiirtir. Baba,
sonra kiz1 oldiirtir ve en sonunda ogul babay1 6ldiiriir. Babanin ruhu da oglunun canin alir.
Kriz aninda yanilsamalarla, aslinda sadece babasini kalbinden bicaklayan ve kendini 6ldiiren
ogul vardir (filmin sonunda iki ceset torbasi ¢ikar, kizin cesedi yoktur). Seytan ve cad1 disinda
cocukluga 6zgii nesnelerin yer aldig1 korku filmleri de batil inanglarin fenomenlerinden
faydalanir. Cocukluga 6zgii olan oyuncaklar artik yeni batil nesnelere evrilmeye yakindir.
Cocuk masallari, son donem korku sinemasinin siklikla yer verdigi bir tema olmustur. Bu
tiirden filmlere 6rnek vermek gerekirse, The Conjuring (Korku Seansi, James Wan, 2013), lanetli
cocuk nesnelerini kullanan, lanetli ev temasina yer veren, seytan ¢ikarma, ugursuz, igine kotii
ruh bulasmis nesnelerin sergilendigi basarili bir film olmustur. Bir diger batil korku drnegi
olarak Mama (Andrés Muschietti, 2013), ugursuz mekanlarin, cocuklarin ve objelerin yer aldig:
bir filmdir. Film, riiya sahneleri ve kiler, kilise gibi korkutucu mekénlari ile eve ait olmayanin
dontistiyle batil inang nesnelerinin basarili bir sekilde yerlestirildigi son donem filmlerindendir.
The Babadook (Karabasan, Jennifer Kent, 2014) ¢ocuk masali, eve girmeye calisan, disaridan
gelenin tehdidi gibi klise konular1 basarili sekilde islemis bir film olarak dikkat ceker. The
Awakening (Obiir Diinyadan, Nick Murphy, 2012) voy®érist yonii agir basan, tanidik ve yabanci
olanin i¢ ice kullanild1g1 bir filmdir. Filmde yer alan kadin karakterin, 6zellikle Jung un “ayna
takintisinda/evresinde” belirtildigi gibi gozetlenme fantezisiyle, cinsel doygunluga ulasmaya
calisma gibi ¢abalarla, goriilerindeki siddetin artip kardesinin ytiztintin korkung gérmesine
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neden olmaktadir. Filmde yer alan tablolarda, kadin ve cocuk, atla; saldirgan baba ya da erkek
gorevli, aslanla, sembolize edilmistir. Florence nin omzundaki yaranin aslana baglanmasi da
bu ytizdendir. Tkinci resim de ise resmen Florence’nin femme fatale (6ldiiren kadin) olarak
gorildiigu yansitilir.

Batil inanglardan faydalanan korku filmlerinin yararlandig: bir diger yontem biiyti olmustur.
The Skeleton Key (Iskelet Anahtar, lain Softley, 2005) biiyti ve ayinleri merkeze alir. Biiyti ve
rittiel gibi antik donemlere ait olanin giintimiiz evinde kurgulanmasi {izerine olan film,
korkutan mekan ve stiphe uyandiran karakterleriyle kendi mitini olusturmus ve siirpriz
sonuyla da stirtikleyiciligi elden birakmamustir. Ruhun aynaya geg¢mesi gibi, batil olanin
anlatildig1 sahneleri ile akillarda kalici olmus bir yapimdir. Paranormal Activity serisi, Blair
Cadis1 ekoliinden el kamerasi ile lanetli evin stirekli gozetlenmesiyle korkuyu yasatir. Kap:
carpmalari, cadi tahtas1 ve golgeler ile birlikte ugursuz olanmin goze sokuldugu filmlere
ornek olarak gosterilebilir. Naboer (Kap1 Komsusu, Pdil Sletaune, 2005) sonradan ortaya ¢itkan
koridorlari, dar alanlar1 ve kapali kapilariyla Giiney Gotigi'nden izler tasiyan bir filmdir.

The Mist (Oldiiren Sis, Frank Darabont, 2007) Stephen King ve Lovecraft evrenlerini harmanlayan
bir film olmustur. Film, dinlerin sentezini, batil inanglarin egemen oldugu bir piiriten topluluk
baskisiyla, ortiik bir bigimde peygamberlerin ve azizlerin hikdyesi tizerinden anlatir. Kurtlanan
karakter (Hz. Eytip), gogsiiniin sol tarafinda bigaklanan karakter (Hz. Isa nin garmihta 6liimiine
neden olan yaray: aldif1 yer, safra kesesi) ve carmiha gerilmis halde kurban edilen (Jessup)
acikca peygamberlerin oykiilerini alt metin olarak sunar. Film, geneli itibariyle, agik¢a Hz.
[brahimin hikayesine odaklanir. Ana karakter, David Drayton un ismi de Hz. Davut’a (David)
gonderme olabilir (bkz: Basit nesnelerle devasa yaratiklar: 6ldiiren peygamber). David icin
oglunu kaybetme kabusu belki de en korktugu sey, olabilir. Cocugunu koruma duygusuyla
hareket eden bir baba, gece gelen yaratiklar, kurban verilince yaratiklarin gelmemesi, Musa
Peygamber’in dykiistindeki gibi cekirge istilasi, kisacas1 ¢ok fazla dini referans yer alir. Baba,
oglunu kurban ettikten sonra diinya kurtarilir, sis ortadan kalkar ve insanlik i¢in de bir umut
dogar.

20. Yuzyilda yaygimlasan son donem korku filmleri, genel olarak korku mekani olan evi
merkeze almaya devam eder. Korkunun diger mekanlar1 olarak, Akil hastanesi de yaygin
olarak kullanilmaya baslanmustir. Session 9 (Son Seans, Brad Anderson, 2001), Eliza Graves (Brad
Anderson), 2014 ve Shutter Island (Zindan Adasi, Martin Scorsese, 2010) son dénemin popiiler
korku mekéni olmaya yakindir. Artik korkunun merkezi evin disina tasmaya baslamstir.

Sonug Yerine

Batil inanglar gunumiizde bile varligimni sorguladigimiz fenomenlerdir. Psikolojik
rahatsizlik boyutuna ulasan obsesif - kompulsif bozukluklar bir yerde batil inanclarla da
bagintilidir. Ornegin, cogu insan kapidan gecerken sag ayagiyla girmeye caba gosterir.
Kaldirimdaki taslara sag ayakla basmaya ¢zen sarf etmemizin temelinde, dini korkular,
psikolojik takintilar ve batil inanclar yatar. Gordiigiimiiz hayvanin renginin, gordiigtimuz
yoniin bile sembolik anlami ge¢misten giintimiize aktarilmistir. Kara kedi gormenin
ugursuzluk getirecegi inanci gibi, Tanr1 tarafindan giintin kutsanabilmesi i¢in sabah gortilen
hayvanin anlamlar1 da son derece 6nemlidir. Tavsan ya da solda ugan kus sansizlik; kurt veya
sagda ucan kus sansa isaret eder (Akin, 2015: 83).

Sinema, batil inanglarin sembollerini yeni bir dil gelistirerek kullanmaya devam eder.
Vampir ve seytan icin sarimsak, kutsal su, hacin olusturdugu batil inang objeleri XXI. ytizyil
korku filmlerinde bile yer almaya devam eden fenomenlerden bazilaridir. Filmin ilerisinde
neler olacagina dair isaretleri sinematik okumalar sayesinde kavrayabiliriz. Kara-filmlerde
yliztine selektor yansiyan kisi genellikle oliir. Filmin bir yerinde gosterilen silah patlar.
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Kasith olarak goze sokulan bigak, cekic gibi fallik nesneler bir cinayette kullanilir. Alfred
Hitchcock, spiral lekeler olusturacak merdivenlerden, kuyulardan, rontgencinin gozetledigi
anahtar deligine kendi gelistirdigi bu sembollerden faydalanir. Yonetmenler, anlatilardan,
masallardan ve sembolik objelerden faydalanmaya devam etmektedir. Francis Ford Coppola
Martin Scorsese, David Fincher ve David Lynch gibi isimler, x isaretleri, portakal gibi
meyveler ve Dante'nin, Milton'un kitaplarindaki illiistrasyonlar1 gibi yardimci isaretlerle
olumiin habercisi olan 6ncti goruntiilerin yardimiyla sembolik bir sinema dili olusturan
cagdas yonetmenlerdendir. Tim Burton, halen Balkan batil inanislarini gotik bir dille sanatsal
yaratima doéntistiiren popiiler yonetmenlerin arasindadir. Ornegin, Olii Gelin (Corpse Bride,
2005) animasyonu, XIX. Ytizyilda Yahudi kizlarinin sldtrtlup gelinlikleriyle defnedildigi Rus
efsanelerini anlatir. Batil inanclar bir bakima sanatsal yaratim adina sanatcilar1 beslerken bir
yandan da bizleri dizginleyen psikiyatrinin arastirma alanina giren bir konu olmustur. Sinema
disinda, gtindelik hayatimizda, ne giyecegimiz, glintimiiztin nasil gececegine dair isaretleri
batil inanclardan bekleriz. Tiirbeye gidip adakta bulunmaktan, kilisede mum yakmaya, dini
Ogretilerimizde bile batil, etkin bir giice sahiptir. Glintimiizde sprititializm ve neo-paganist
inanislarindan bazilar1 yaygin olarak tiim cografyalarda kullanilan yontemler olmaya devam
etmektedir.
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- Makaleler -

Metaforik Bir Deneyim Olarak ‘Oliimden Uyanmak’: Kieslowski'nin
‘Mavi’si

Cagr1 Baris KASAP*

Ozet

Trois Couleurs: Blue, (Uc Renk: Mavi, Kryztof Kieslowski, 1993) Kieslowski'nin, Fransiz bayrag
renkleri tizerine yaptigi ticleme filmlerinden birincisidir. Bu filmde, bir trafik kazas: sonucunda ailesini
kaybeden filmin ana karakteri Julie'nin kendisini yeniden kurmak icin bu kaza sonras: yasadiklari
anlatilmaktadir. Simdiye kadar Kieslowski'nin eseri hakkinda yapilan calismalarda, travmaya ugramis
olan filmin ana karakteri Julie'nin iizerine yapilan yogun oznel odaklanmada mavi rengi temsil
eden ozgiirliik temast ve Julie’nin yasadigr travma ve yas iizerinde fazla durulmustur. Bu calisma,
Kieslowski'nin filmdeki matem betimlemesinin, ne rengin yapay kullanim ile ne de Julie’nin en icsel
kisiliginin paylasilmasiyla ilgili olmadigimi tartismaktadir. Ayrica, mavi rengin filmde bir oyuncu
olarak kullamlmasimin, Julie'nin ruhsal durumuyla daha yakinen bir iliskisi oldugu diisiiniilmiis ve
Julie’nin yasadiklari, daha ziyade renkser (kromatik), semiyotik bir dil deneyimi ve Gilles Deleuze ve
Felix Guattari'nin bahsettigi anlamda “olus’lar serisi olarak ele alinmistir. Sonug olarak, mavi rengin
kullaniminin 6zgiirliik, yas ve ya hiiziin ile ilgili sabit bir anlami olmadigi ve ashinda gecirdigi travmadan
sonra Julie’nin kendisine ait ritim iceren materyalist bir dil ve bu dile ait bir “olus’ yaratmaya calistigr
savunulmustur.
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‘Waking Up From Death” As A Metaphorical Experience: KieSlowski’s ‘Blue’

Cagr1 Baris KASAP*

Abstract

Kieslowski’s Three Colours: Blue (1993) is the first film of the director’s trilogy relying upon
the colors of the French flag. The film narrates the story of Julie who loses her family after a traffic
accident and her attempts to construct herself a new life. So far, the articles written on the subject of
the film concentrate too densely on the usage of the blue color as a symbol of freedom for Julie and the
trauma and the mourning that she experiences as the protagonist of the film. This article discusses
that Kieslowski’s portraiture of mourning is related neither with the artificial usage of colour in the
film nor with sharing Julie’s innermost personality. In addition, the usage of the blue color is thought
to have a closer relationship with Julie’s condition and is rather related with a chromatic and semiotic
experience of language and what Deleuze and Guattari define as a series of ‘becoming’s. As a result, it
wil be defended that the usage of blue does not have a fixed meaning as a representation of the principle
of freedom, mourning or sadness as the symbolized themes of the film but rather with the fact of Julie’s
attempt to create a materialist language with a ryhthm and a ‘becoming’” attached to that language, after
the traumatic accident experienced.

Keywords: Kieslowski, Three Colours: Blue, Semiotics, Becoming, Deleuze and Guattari
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Giris

Kieslowski'nin tinlii ticlemesi, Fransiz bayragindaki 6zgtirliik, kardeslik ve esitligi temsil
eden U¢ Renk: Mavi, Kirmizi ve Beyaz dir. Bunlardan ilki Trois Couleurs: Bleu’dur (Ug Renk:
Mavi, Kryzstof Kieslowki, 1993) (buradan itibaren ‘Mavi’ olarak bahsedilecektir). Filmin
ana karakteri olan Julie'nin, kendisinin de d&hil oldugu bir trafik kazasinda esini ve kizim
kaybetmesiyle hayat: tamamen degismeye baslar. Filmde, Julie’nin gecirdigi travmadan sonra
yok olusunu ya da kendisini kaybetmesinin 6tesinde yeniden hayata donmesini gérmekteyiz.
Ama, Julie,bu doniisti, gegmisini tamamen silerek yapamayacagini anladigindan ondan bir
parca alarak ya da onda kalmis olan durumlar1 ve meseleleri tamamlayarak yapabilmektedir.
Yani, 6zgtirltigt savunabilmesi igin 6ncelikle kendisini 6zgtirlestirmesi gerektigini kesfetmesi
filmin ana temasin olusturur.

Julie, simdiki zamandan kopartmaya calistig1 ge¢misini duruma kars: gelemeyerek gene
simdiki zaman igerisinde yasamaya calisir. Zaten, filmin kendisi de simdiki zaman igerisinde
gecmektedir. Bu ytizden, gegmise ait olan kaza anini ve hatta cocuklugu da dahil olmak tizere
gecmisten gelen hicbir seyi filmin izlenme siiresi icerisinde goremeyiz. Dolayisiyla, filmin kendi
zamanisdz konusu oldugunda, aslinda her zamanicin kaza-sonrasi, yani, travma-sonrasi zaman
diliminin icerisindeyizdir. Kazanin, travmanin kendisi ya da Julie'nin ¢ocuklugu, hareketli
goriintiintin (yani, filmin kendisinin degil) hareketliligini bozan ve ayn1 zamanda da, onun
daha ilkel hali olan fotografik goriintiilerle verilmektedir. Annesinin odasindaki fotograflar,
kocasmin asistani olan Olivier'nin sakladig1 fotograf dosyalar1 ve daha sonra gecmisteki
hayatin1 geride birakmak icin tasindig1 ‘gecekondu mahallesi'ndeki Lucille’in ¢alistig1 striptiz
kuliibtinde kendisine izlettigi kocas1 hakkinda yapilmis olunan televizyon belgeseli, hepsi,
sabit goriinti ile yani, fotograf ile temsil edilmektedir. Hareketli goriintti diinyasinin igerisine
sabit gortintiiler koymanin anlamu filmin kendi dilinin kirilmasidir. Bu sebepten, Julie’nin
gecmisine ait olan donem sabit gortintiilii bir sekilde izleyiciye gosterilirken, asil yeni hayatini
yasamaya basladigr donemi tetikleyen kaza aninin kendisi asla filmin bir karesini olusturmaz.
Bundan dolayi, izleyicinin kendisi de, izliyor oldugu dénem olan kazadan-sonras: icerisinde,
bu dénemi baslatan kaza aninin filmin dili icerisine konmamasindan dolayi, Julie ile birlikte
bu gecmisi reddetmeye zorlanir. Wilson’a gore, izleyiciye, Julie'nin ge¢misini anlamli bir dil
icerisinde yorumlama izni vermeyen Kieslowski kendi sinematografisi icerisinde, bir yonetmen
olarak kendisi de dahil olmak tizere, Julie'nin kendi i¢ diistincelerine, ya da baska bir deyisle,
Julie'nin kendi ‘sinemasii’ gosterecek olan hafizasina ait giris izni vermez (1998: 350). ste
bu ytizden, Mavi, ayn1 zamanda, her seyi ‘ortaya ¢ikarmakla” gorevli olan gorsellik dilinin
reddedilmesidir (Wilson, 1998: 350). Dolayisiyla, goriintiiye gelmeyenin disarida birakilarak
gortintiiye gelme eyleminin kirildig: bir gorsel dil, aslinda, aristokratik onyargilarin gigligina
degil, herkesin hakkinda hicbir sey bilmedigi bir diinyay1 sanki biliyormus gibi davrandig:
bir yerde bilmemeyi ve herkesin fark ettigi seyi algillamamay1 kendisine siar edinebilme
alcakgonulltglinti gosteren bireyi temsil eder. Bu ytizden, film, ne bu bireyi temsil eden ne
de kendisinin temsil edilmesine izin veren, iyi bir ruh halinden daha ziyade kotii niyetli
olmasindan dolay1 dogal ve kavramsal olmayan bir sekilde diistinmeye riza gostermeyen ve
ancak bunlardan dolay1 gercekten kendisi hakkindaki her ttirlti varsayimdan arinmis bir bireyi
temsil edebilir (Wilson, 1998: 350). Bu birey, Julie'nin kendisini dontistiirmeye ¢alistig1 kisidir.

Zaten kazanin getirdigi travmadan sonra, kendi hafizasini bos bir alana gevirdigi icin,
Julie'nin duygularina ve algilarina ait temsiller artik kendisine digsal olarak sunulmaktadir.
Mesela boyle bir temsiliyete ait bir sahne, gecirdigi kazay1 anlattigr doktoru ile karsilasma
sahnesidir. Oncekisahneninzaman ve mekanindan bagimsizolan bir cam kirilmasi goriintiisiine
yapilan hizli bir gecis, Julie'nin yasadig: travmaya verdigi ge¢ cevabi gosterir ve Julie'nin artik
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bosaltmaya calistig1 zihnine ait olan klinigin bos beyaz duvarlar1 gibi mekansal metaforlar
takip etmektedir (Wilson, 1998: 351). Fakat bu gecis, Julie'nin zihninin artik bosalmis oldugu
ve kimliginden ve hafizasindan kendisini uzaklastirmasindan dolay1 bir sonraki sahnede, esi
ve kiziyla yastyor oldugu evi ve ozellikle de evin igerisinde kendisine ait olan biitiin objeleri
terk edecegi anlamina gelmektedir.

Goethe’ye gore “151k’, bir insanin algilayabilecegi en boliinmez ve en homojen varliktir.
Isikla karsilasildign zaman dustintilecek ilk sey ise karanhktir. Karanlik, basitge, 15181n eksik
oldugu bir durum degil, kendi iginde basl1 basina bir alan olup 1s1k ile golgenin etkilesiminden
olusur. Goethe'nin renk kuraminda, tiirbidite' ortamina sokulan bir 151tk demeti sar1 renge
biirtintir, 151810, yari-transparan ve karanlikta kalan kismi ise mavi renk verir. Yani, karanligin
gercek rengi aslinda mavidir. Bu ytizden, karanlikta en iyi gortinen renk mavidir (Goethe,
2013). Bu baglamda, Julie'nin yasin temsil eden karanligin icinde, onu bu yastan ¢ikartacak
olan renk mavidir.

Simdiye kadar film hakkinda yapilan degerlendirmelerde, filmde kullanilan mavi rengin
travma geciren filmin ana karakteri Julie tizerindeki etkisinin agiklanmasi icin yapilan yogun
oznel odaklanmanin dzgtirlikle ilgili fazlasiyla kisisel bir boyuta ait oldugu iddia edilmistir.
Film hakkinda dikkat cekici sekilde az sayida olan Tiirk¢e makaleler arasindan Tas (1994),
filmin tamamen bireysel 6zgiirliilk tizerine kuruldugunu ©ne siirerek, Julie'nin gecirdigi
materyalist, dilsel ve olussal deneyime deginmemistir. Kehr (1994) ve Coates (1996-7, 2002),
Kieslowski'nin bu filmi cekmesini tamamen kendi siyasi yasanmuisliklariyla ve kisisel yasami ile
bagdastirmislar, aslinda ana karakterin yonetmeni temsil ettigini iddia etmislerdir. Grabowski
(1995), Picart (2004) ve Santilli (2006) bu filmi ve genel olarak Kieslowski sinemasini siyaset ve
sanat felsefesi agisindan ele almig ve Mann (2002) bilince ait anlatibilime eklemlendigi alanda
filmin anlaminin ortaya ¢iktif1 iddiasinda bulunmustur. Paulus ve McMaster (1999), Izod
ve Dovalis (2006) ve Robinson (2007), Julie'nin deneyimini tamamen klinik psikoanalitik ve
miiziksel agidan degerlendirerek bu deneyimin aslinda dil ile olan iliskisine deginmemislerdir.
Clewell (2000) ise yirminci yiizyildaki ‘toplumsal yas” kavramlar1 araciligiyla sosyolojik olarak
yorumlay1p filmin kisisel alanda yasanan travmay1 anlattigini goz ardi etmistir. Evans (2005),
filmdeki mavi rengin ‘evrensel sembolizm’e ait oldugu ve seyirciye sinestetik bir deneyim
yasatmak icin yapay bir kullanim yapildigr iddiasinda bulunmustur. Troy (2017), Kieslowski
sinemasini, Deleuze ile iliskili kilmaya caligsa da, bu iliskiyi cok genel motifleriyle ele almakta
ve Julie’nin deneyiminin kisisel boyutunu g6z ardi etmektedir. Woodward (2017), analizinde
bunun semiyotik bir deneyimden kaynaklandigini séylememekte ve filmde, mavi rengin
kullaniminin sabit bir anlam1 olmadigini iddia etmektedir.

Diger taraftan, Wilson (1998) mavi rengin kullanimiin herhangi bir yapaylik
amaci giitmedigini, aslinda semiyotik olarak filmin dogasiyla organik bir bagi oldugunu
soylemektedir. Redner (2008) ise Julie'nin deneyiminin Deleuze ve Guattari'nin bahsettikleri
anlamda bir ‘olus’lar serisi oldugunu soylese de, bu deneyimin sadece fragmantasyonlar
icerisinde kaldigini ifade etmektedir.

Bu makalenin amaci, filmde kullanilan ve filme ismini veren mavi rengin kullaniminin
sadece ozgiirliik, yas (ister kisisel ister toplumsal olsun) ve ya hiiznti ifade etmek olmadigi,
aslinda, bu rengin kullaniminin Julie'nin ruhsal durumu ile daha yakinen bir iligkisi oldugunu
irdelemektir. Makalenin ilk kisminda, bu rengin kullaniminin, 6znenin travma gecirerek

Tiirbidite, bagka bir deyisle bulaniklik olarakta tanimlanabilir. Su i¢inde bulunan asili partikiillerin, yani asili kati
maddelerin 15131 gecisini engellemesi yiiztinden suyun berrakligiin bozulmas: durumudur. Suyun bulanik
olmasina silis, kil, organik maddeler ve inorganik maddeler neden olmaktadir.

(https:/ /www .laboratuvar.com » fiziksel-analizler > turbidite-testi)
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parcalandigr bir diizlemde, kromatik, dilsel ve materyalist bir deneyim kurma amacinda
oldugu Kristeva’c1 psikanaliz ve felsefe araciligiyla degerlendirilmeye ¢alisilacaktir. Bu filmde,
ozne, kendisini, tarihsel ve materyal bir stireg icerisine gommek tizere kaybetmekte fakat daha
sonra kendisini yeniden kurmaktadir. Bu yeniden kurma eylemi icerisinde, 6zne, materyal
ile karsilastiginda ritme dontismekte ve bdylece kendisini yeniden olusturabilmektedir.
Makalenin ikinci boliimiinde ise, bu kaybetme, ritme doniis ve kendini yeniden kurma
eylemlerinin Deleuze ve Guattari'nin (1987) bahsettikleri anlamda birer ‘olus’lar serisi oldugu
ileri stirtilerek, film bu degerlendirme araciligiyla okunmaya calisilacaktir. Buradan ¢ikisla,
filmin, siyasi bir ideal anlatmak yerine, siyaseti mikro bir diinyada bir 6znenin materyalist
politikasi tizerinde kurdugu gosterilecektir.

Isitsel, Renkser, Dilsel Deneyim ve Materyalizm

Aslinda biittin film semiyotik anlamda bir Oedipal-oncesi diinyaya doniis olarak da
okunabilinir. Tek basina renk kavrami bile, bir 6znenin silinme anina karsilik gelmektedir.
Kristeva'ya gore, 6znellikten kopmak bir renk vermek oldugu gibi ayni zamanda da bir renk
ile karsilagsmaktir (1980: 220). Travmatik bir kazadan sonra neredeyse daha onceki biitiin
yasamini yitiren Julie i¢in 6znelligini nasil yitirmis oldugunu gérmek hi¢ de zor olmamaktadir.
Fakat bu film hakkinda yazilan bircok makalede (Paulus ve McMaster 1999, 1zod ve Dovalis
2006, Robinson 2007, Evans 2005, Troy 2017, Redner 2008) devamli Julie'nin gecirmekte oldugu
durumdan ve de bu durumu toparlamak ugruna sarf ettigi cabalarindan s6z edilmektedir.
Asagida agiklanacagi tizere Julie'nin kuskusuz bu tiirden ¢abalart mevcuttur ama bu gabalar,
parcalanmis bir hayati yeniden birlestirmeye ugrasan bir 6znenin degil, 6znelligini gomerek
yeniden dogan bir ‘olus’un ¢abalar1 olarak gortilmelidir. Zira semiyotik bir sekilde 6zne-6ncesi
ya da Oedipal-6ncesi bir yapiya biirtinmek Julie icin bir yok olus ya da zihinsel olarak dagilip
gitme degil, bu durumdan sonra, baska bir sekle biirtinmek ve bir degisim gegirmek anlamina
gelmektedir. Kelimelerini kaybetmis gibi goriinen Julie’nin halen bir konusma ¢izgisi mevcuttur
fakat bu ¢izginin karsisindaki boslugu kendi derinliginden cikartacagi baska kelimelerle
dolduracaktir. Lacanc1 anlamdaki ‘sembolik” icerisine semiyotigin yeniden kurgulanmasi olan
bu normatif ve analitik yoriinge aslinda oldukga celiskilidir (Kristeva, 1980: 220).

Rengi algilamak ya da onunla karsilasmak anlamina gelen kromatik deneyim, bir 6zne
i¢in kendi biitlinltigtinti yitirme animna karsilik gelmektedir. Kromatik deneyim, 6z icin bir
tehdit olusturdugundan onun yeniden kendisini kurmasini da engellemektedir. Kristeva'ya
gore, kromatik aygit, aynen, dilin icerisindeki ritim gibi anlamimn dagilmasini saglamakta
ve Ozneyi diferansiyel bir alanin igerisine sokmaktadir (1980: 221). Fakat kuskusuz, kendi
zemininin kaymasiyla karsilasan 6znenin verdigi ilk tepki kendisini bir arada tutmaya
calismaktir. Dolayisiyla, aslinda kromatik deneyim, dilin alanina girmis olan 6znenin,
otekilerin dis hatlar1 ile 6teki kendisinin aynadaki gortinttisinden haberdar olmamasindan
dolay1 bu eylemi tekrarlamasindan baska bir sey degildir. Iste tam bu nokta, aslinda, kromatik
deneyimi, ayn1 zamanda da, bu kadar politik yapan dtigtimdiir. Bu baglamda, Cologlu'nun
renk ve gostergebilim arasinda oldugunu iddia ettigi gticlii bagdan bahsedilebilir (2006: 163).
Zira kromatik deneyim, eger ataerkil yasanin altinda kalan bir eylem degil ise o zaman da bir
kars1 ¢ikma, sinirlart asma deneyimi de olusturmasi gerekmektedir. Peki Mavi, bu deneyimi
anlatan bir film olarak okunabilinir mi? Mavi tizerine yazilan bir¢ok makalede bu konuya
deginilmemistir (Kehr 1994, Grabowski 1995, Coates 1996-7 ve 2002, Paulus ve McMaster 1999,
Clewell 2000, Mann 2002, Picart 2004, Evans 2005, Izod ve Dovalis 2006, Santilli 2006, Robinson
2007, Troy 2017 ve Woodward 2017).

Aslinda Mavi, sadece basit bir kromatik deneyim ve semiyotik ile karsilasan bir znenin
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hikayesini anlatan bir film degil, bir doniistimiin ve degisimin de hikayesidir. Mavi, Julie'nin
kimliginin oldugu kadar ¢z-temsiliyetinin de déntistimiiniin, 6znenin {izerinde bulundugu
zemini kaydiran goriinttilerin esliginde, sinema sanatmin hareketli sekillerinin bir gogulculuk
icerisinde yeniden diistiniilmesinin, yeniden sabitlenmesinin ve yeniden sekillenmesinin de
hikayesidir. Daha kisa soyleyecek olursak, Mavi materyalist bir filmdir ¢tinkii bir 6znellikten
koptugundan dolay: sadece ritim igerisinde akan kisi olarak tanimlanabilen materyalistlerden bir
tanesinin hikayesini anlatmaktadir.

Kristeva'ya gore de materyalist mantik ya da dil diye bir sey yoktur (1980: 183). Mantik
ve dilbilim, gosterenin heterojenligini reddeden bir tavra sahip olarak konusan 6znenin belirli
bir anina, yani, askin 6znenin ortaya ¢iktig1 ana uyum saglar. Bu acidan bakildigi zaman,
felsefe ve bilim acisindan materyalizm miimkiin degildir. Kuskusuz materyalizm bir diinya-
meselesidir; fakat bu durum, konusan 6znenin icinde bulundugu diinyanin kendisinden
bagimsiz degildir. Dolayistyla, materyalizm, kelimelerin temsil ettikleri anlamlar yerine, her
seyden 6nce, konusan 6znenin ortaya koydugu ifadenin kendisidir. Bunun anlami, 6znenin
kendisini hiicresel, biyolojik, 6znesel, sembolik ve toplumsal patlamanin icerisine atmadan
once, bir ifadede bulunmanin ritim-tonlama-miizik seklinde bir vurus cizelgesine sahip
olmasi gerektigidir (Kristeva, 1980: 183). Ctinkii bu durum mtiziksel bir ifadedir. Daha 6nceki
konumuna geri donmek igin bu siirecin igerisinden ge¢mis ve kendi poly-logic’i [parcali-cogul-
mantik] icinde ses bulmaya calisan bir ‘Ben’in kendisi, konusan bir materyalist'in kendisidir
(Kristeva, 1980: 184). Iste, Julie'nin gecirmis oldugu dontisiim, tam da, bircok dogmatizmin
tizerini Ortmeye calistigit bu ani, yani, materyalizmin kendisini ifade edebilecegi o an
hakkindadir. Ozne Julie, travmadan dolay1 6nce bir sessizlik haline girse de, bu sessizlik ani,
kendisini doniistiirecegi bu siirece hazirlandig: bir donemdir. Ciinkii 6zne sessizligin icerisine
biirtinmez, tam tersine, kendi iginde, atacagi ¢igligin seklini ve formunu belirler. Bu sessizlik
ani, kendi mantiki konumlanisindan onceki herhangi bir fikrin disarisinda olusan sentez
tarafindan simniflandirilan sizofreninin basibossuzlastirilmasi degil, daha ziyade, hareketsizlik
veya bir liimde oldugu gibi egonun mantiki, parcali ve ritmik bir degerler ¢cogullugunun
[polyvalence] igerisinde yeniden goriiniir hale gelmesidir (Kristeva, 1980: 184). Ozne, tarihsel
ve materyalist bir siire¢ icerisine kendisini gommek {izere kaybetmekte fakat bu arada
kendisini yeniden kurmakta, 6z-birligini yeniden olusturmaya calismakta ve ritmik bir sekilde
cozulumiini oldugu kadar geri dontistinti de aciklamaktadir.

Materyalist bir soylem ritim icerisine kondugu ve aci ile yer degistirdigi zaman bir nese
veya mutluluk ifadesi olarak belirir (Kristeva, 1980: 184). Materyalist soylem, dilin kendisini
¢ogaltan ve onun askin durumundan kaginan bir ritim olarak aci tarafindan 6ne ¢ikarilmakta
itilmekte ve ritim, ‘ben’i, viicudu ve her organi bolen acinin ifadesi haline gelmektedir
(Kristeva 1980: 184). Bu ac, bir gosteren ortaya konulur konulmaz deneylenmekte ve ifadede
bulunan 6znenin igerisinde, éncesinde ve sonrasinda kullanilan biitiin kelimelerden sonra
ortadan kalkmaktadir. Ancak bu ¢ogul parcalanma igerisinde, 6znenin acisi, maddenin ve
tarihin diyalektik bir siirecinde yani tekil ve heterojen olarak ¢oziimlenebilmektedir.

Oznelligin yok olusunun bagladig1 anda, 6znenin ve bilginin yok olusu, parcalanmanimn
acis1, oldirtici bir darbe ve anlam eksikligi mevcuttur. Kristeva icin parcalanmaya ve
hareketsizlige miisait olan aci dolu ve olumciil sekilde olumsuz olan bir itki bu stireci
durdurmaz (1980: 191). Sizoid, yeniden biling istiine ¢ikar ve ancak boylece konusan 6zne
kendisini toz haline gelmis, organlar1 ayrilmis ve sezgisel itki-ritminin ¢ogul diline gore
yeniden olusturulmus bir sekilde bulmaktadir (1980: 191). Cogaltilan ve sonsuzlastirilan
heterojen katlar (itki-miizik-dil) zincirinin ytizeyi olan materyalist bir 6zne, kendi viicudunun
sesine daha once hi¢ duyulmamuis ve goriilmemis bir sekilde kulak verir (Kristeva, 1980: 191).
Artik kendisi de cogullasan bu viicut, birbirlerine ¢arpmalarla baslayan sonsuz bir bsltiinme
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igerisine girdikleri anda madde ve ses arasindaki hi¢ durmayan bir geliskiye dontismektedir.
Birbirleriyle sonsuz bir iliskiye girdikleri stirece madde sese gelmekte ve ses sontiklesmektedir.
Fakat nihayetinde, kendisini ortaya gikartmak i¢in konusan bir bilincin birligini kesfeder.
Ozne dengesizlesmekte ve fiziksel yerinden edilme onun egretilemesi haline gelmektedir.
Dolayisiyla, 6zne yok olmamakta, geri donmektedir. Kristeva'ya gore, bu deneyimden yeni bir
ozne olusmakta, yaratilan organsiz ve ele gelmeyen viicut komiinal bir kodun (yani sylemin)
icerisinden gecerken yeni bir ritim olusmakta, viicut kirilmis bir sekilde yeniden olusarak
sonsuza erismektedir (Kristeva, 1980: 186). Oznenin ‘en ¢ogu’ 6lmiis olanin hakkidir ancak bu
hak, ¢oztimlenip sonuclanmadan, hemen 6ltime dontismektir. Bu dontisiim, parcalanmadan
sonra dznenin bir sese buirtinebilmesine, bir zamanlar oldukca yabancilanmis olunan birligin
yeniden onceki haline donmesine sebebiyet veren bu sasirtic1 geri doniistin temel kosuludur.
Kristeva'nin belirttigi tizere, miizik ile karsilanan bu dagilma, histerigi rahatsiz edecek,
takintiliy1 hayal kirikligina ugratacak, fetisistin sinirlerine dokunacak ve sizofreni kandiracak
bir stirti notanin ortasinda mantikli ve stirekli bir anlatima gereginden fazla dayaniyor olsa
da, ondan kagis anlamma da gelmektedir (1980: 187). Julie, kendi parcalanisi karsisinda
kurtulmak istedigi ge¢misten ona kalmis bir parca olan kocasinin bestesi ile karsi karsiya
kalir. Bu karsilasmay1 gozden gegiren Julie, ayn1 izlere geri doner ve diistiniilebilen ve hayal
edilebilen her alani, bir sonsuzlastirma eylemi icerisine koyarak toplamini bulur.

Fakat kuskusuz, her yerden ayni anda yapilan bu yeniden dogus, Fallik Anne figiirti ile
karsilasmadan olusamaz (Kristeva, 1980: 188). Bu ytizden, Julie'nin kendi korkularini tanimasi
icin annesiyle gortismesi gerekir. Ctinkii Fallik Anne dokunulmamus, aile disinda, karsisina
almarak, sanki mutlak gizlemlilikteki bir kod gibi yasanin karsisinda birakilamamaktadir.
Daha ziyade, ‘Anne’yi, ‘Ben” ve ‘Oteki’ olarak kayboldugu bir siirecin sinir1 gibi eritmesi
gerekmektedir. Gegmiste bunun adi, ‘kutsal” olands, yani, Julie'nin kendisini adamis oldugu
kocasina yaptig1 karilik ya da kizina yaptigr annelikti. Julie, falligin deneyimlenmesi esnasinda,
bu tamamlanmis ensest iliski icerisindeki anaerkil serap agisindan bakildigi zaman cinselligin
bakirlige geri dontise ait olan cazibesini kaybetmistir. Anneyi tanimak, yerine geg¢mek,
jouissance’in incelemek ve onu terk etmeden 6tesine gegmek yapilmasi gerekendir. Bu siirece
taniklik eden dil, siirekli kendisinin de bahsetmedigi bir cinsellik ile maske degistirmekte ve
ritme dontismektedir. Anne ve anaerkil goriintii adma varsaydigimiz mekan, ritmin kendisinin
durdugu ve kimligin elde edildigi yerdir. Bunun yerini de, anlamlar1 yikan ve ifadeleri tarayan
ritim belirlemektedir. Julie, ancak annesiyle karsilastigi zaman kendi korkularini tanimlar
ve aslinda bu tanimu yapiyor olmaktan da korkar. Korkulariyla karsilasmak, ka¢cmaya
calistigr kimligini tanimlanmasina da sebebiyet vermektedir. Ciinkii bu karsilasma, 6zne
olmadan 6nceki duruma ge¢cmek istemesinden kaynaklanmaktadir. Julie icin bir cesit amnezi
yasayan Fallik Anne’nin aslinda ¢oztimlenip, anlasilip, bir tarafa konmasi yeni bir diizleme
gecmeden once yapilmasi gerekli olan bir eylemdir. Polis’in en temel kisisi ve sehrin yasasinin
bilincaltindaki destegi olan Fallik Anne’den kurtulmaya calisan 6zne bir “vatandas’ olamaz
(Kristeva, 1980: 188). Aynen, Kristeva'nin da bahsettigi gibi Plato tarafindan Devlet'ten
kovulan ‘simulatif aktér, hayvan, Tanri ve Insan gibi biitiin kodlardan arinip adeta anneye
sahip olan bir Dionysus’a dontistir (1980: 188-192). Gosteren/ gosterilen arasindaki ayrim ile
duygusal ve lirik olaylar dizisinde ¢ogalmis olan sozel sdylem, yalnizca, bir travmay degil,
ayn1 zamanda da, Fallik Anne ile olan ¢catismasinda elde ettigi zaferin izlerini de tasimaktadir.

Yine Kristeva'ya gore, bu “ikinci dogum” olan Dionysisuscu dogum esnasinda 6zne ve
Odipal, anaerkil viicut yeniden bir araya gelmekte, biittin gticti sembolik’in sinirlar1 igerisinde
eritmekte ve 6zne bu ¢arpismanin travmasini deneyimlemektedir (1980: 195). Bu noktada, ya
ozne icinden ¢ikilmaz bir yeniden canlandirilmis Oedipal deneyime kendisini teslim etmekte
ya da kendisi ve semiyotik kapasitesi, bu sembolik birligi tehdit eden fakat gene de 6znenin
bir arada tutuldugu ve yeniden parcalandig1 semiyotik bir stireg icerisindeki tiiketilmis ve

57 L—




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 5 No/Say1: 9 2020
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

rahatsizlik veren anne figiiriiniin 6tesine ge¢cmektedir. Sonug olarak, bu bahsedilen ensest,
Julie’yi, anne haric baska her seyin 6tesine basarili bir sekilde gidebilecek bir sizoidin kendi
deliligine sigmabilecegi bir yere gottirmektedir. Bir yandan, yeniden kesfedilen anneyi
diyalektigin i¢ine sokmakta ve diger yandan da, gizlilik doneminde olgunlasan gostereni, bu
anne ile kars1 karsiya getirerek ‘yeni” 6zneyi olusturmaktadir. Eger Freud' un Totem and Taboo
(1960) kitabindaki anlatisini takip edecek olursak, bu olusumun mucidi, unutmayan ¢ocuktur.
Bir annenin hafifce oksamasi ile elde edilen yeniden tiretme gorevi, 6zne kendisinden haberdar
olmadig1 zamanlarda Baba’ya yansimaktadir. Baba, cocugun isyan etmesi gereken bir gtigttir
ve bu isyan, anaerkil alan1 kesfetmesini saglayacak olan seydir. Dolayisiyla, Fallik Anne’nin
yaninda, ondan daha c¢abuk fark edilebilinir bir sekilde ama ondan daha az tehlikeli olmayan
[lkel Baba ortaya ¢ikmaktadir. Fallik Anne’nin arzusunu kamgilayan tiretken mucit, cocugun
kendisi olmakta ve tiretim dongtistinden ¢iktigi1 andan itibaren normal ya da normal-dis1 olarak
sosyal ve cinsel kodlamalar icerisindeki yerini almaktadir. Anne ile karsilasma, heterojen
bir alana girme ve onu takip eden durgunlugun ortaya ¢ikmasimin birligidir. $izofrenik bir
bedensizlesmeden ¢ikabilmenin sebebi annenin jouissance’idir. Dolayisi ile burada, rollerin bir
degis tokusu soz konusu olmaktadir ¢tinkii ahenk icerisinde bir kimlik elde etmeye yonelmis
durumdaki annenin giicti ttiketilmistir.

Travma ve Bir Temsil Olarak Bilincin Disina Cikmak

Mavi, bytik 6lctide travma ve travmanin temsilinin disin1 kurgulamaya calisan bir film
olarak diistintilebilir. Filmin bu kisminin analizi, hem fikir olunan Emma Wilson’un makalesine
dayanilarak yapilacaktir. Wilson’a gore, Mavi'nin bir yas filmi oldugu da sdylenebilir ¢tinkii
Julie, travmas1 ve kendini yeniden kurmas: filmin ana temas: olarak kurgulanan bir 6zne
olup filmin temel ironisini de olusturur (1998: 350). Gortisti bulaniklastikca gortintiiyti de
bulaniklastiracak kadar ana karakterin bakis agisin1 acik bir sekilde paylasan bu filmde asil
gosterilmek istenen bagka birisinin -ki bu durumda travma geciren birisinin- bakis acisini
yeterince algilama ya da paylasmanin imkansiz oldugudur. Bu baglamda, film, baskasinin
goziinden gorme eyleminin etigini anlatir. Haltof'un dedigi gibi, Kieslowski, sinemasinda,
karakterlerin takintilarini, yogunluklarni ve stratejilerini anlattigini ve esit derecede,
gorsel temsilin anlamsiz ve yapay oldugu bir toplumda boyle bir 6zneyi etkileyecek filmsel
goruntiiniin yeterliligini sorgulamaktadir (2004: 229).

Wilson'u takip ederek bu filmin, temsil ile temsilin inkar1 arasindaki bir geliskide kaldig:
ve inkarm onun temel motifi oldugu iddia edilebilinir (1998: 350). izleyici ilk olarak Julie'nin
bakis agisini bir inkar igerisinde gormektedir. Agilis sahnesinde, arabanin alt kisminin,
cesitli soyut resimlerini goriirtiz. Julie'nin bilinci hentiz kapalidir. Varoldugunun tek kaniti
olarak sadece sesini duyariz. Wilson'un bahsettigi gibi kaza ani, fiziksel travma ani, yoldaki
bir otostopcunun -yani bir dissal izleyicinin- goziinden kaydedilir (1998: 350). Kaza oldugu
andaki aracin i¢ tarafi izleyiciye gosterilmez, sadece bos araba pencereleri ve carpismadan
sonraki sessizlik gortiliir. Otostopgu arabaya yaklastikca, goriintii bosluga gecer. Bu izleyicinin
Julie’nin bilincine gectigi andir. Wilson’a gore, bu durumu sadece travmanin bir yonii olarak
goririiz (1998:351). Julie'nin kocasi ve hentiz bu asamada ad1 verilmeyen ¢ocugunun cldiigi
kaza Julie’nin bilincine yansimaz. Gene Wilson’a gore bu durum, Mavi'nin bir yokluga, filmi
temsile dontistiirecek bir bosluga karsilik geldigi andir ¢tinkii film, yogun bir 6znellik ve bakis
acisinin inkar1 arasindaki bir ayrimda kalmaktadir (1998: 351).

Dolayisiyla, film bu travma-sonras: yokluk durumundan ciktikca, ilk gortintiiler de
anlam kazanmaktadir. Bu goriintiiler, Julie'nin dissal gevresine ait olup asir1 yakin cekim
kullanimu ile bakis agistnin daralmasi sonucu izleyiciye digsal olanin, Julie'nin 6znelligine
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ve algisinin sinirlarina hizmet ettigini gostermektedir. Buna ragmen, Julie'nin bakis agis
icerisinde kalmayiz. Wilson icin, onun 6znel bakis agisi, baska bir asir1 yakin cekim -bu
defa, onunla konusan bir doktorun yansimasimi gérdiigiimiiz goz bebeginin yakin ¢ekimi- ile
tamamlanmaktadir ¢tinkii artik hem onun gordigi seyi hem de onun goziini gortirtiz (1998:
352). Gozii, doktor gortintiistintin yansitildigr ekrana dontistir ve boylece film, Julie'nin biling
smirini izleyici ve filmin anlatisindaki olaylar arasma yerlesmektedir (Wilson, 1998: 352).

Wilson’a gore, Mavi, belirsizlik tizerine kurgulanmistir (1998: 352). Julie’nin ytiztind,
neredeyse takintili bir sekilde stirekli olarak kameranin bakisi icerisinden gormekteyiz. Gene,
Wilson’a gore, Juliet Binoche un yiizii, bu yiiziin hissizligi ve donuklugu bir cazibe nesnesine
dontstir (1998: 352). Buna ragmen, bu ytiz, gene de, izleyici ve Julie'nin duygular: arasinda bir
ekran gorevi gorerek buiyiik ol¢tide ifadesiz kalmaktadir. Cogu kez, kamera Julie'yi ileri dogru
hareket ettigi zamanlarda takip etmekte, (mesela, hastaneden ciktiktan sonra bosaltilmis evinin
odalarmi gezerken) bdylece izleyicinin Julie'nin bakis acis1 olarak gordugii kisim, kismen
basinin arka kisminin karanligiyla kapatilmis olmaktadir. Boylece, Wilson izleyiciye, her ne
kadar onun bilincinden uzakta olsa da, her daim, Julie'nin bir adim arkadan takip edildigi ve
her algisina katkida bulunuldugu hissi verildigini iddia eder (1998: 352).

Wilson’a gore, Mavi, hafizanin birebir izdistimint ya da geriye dontislerini
reddetmektedir (1998: 352). Film, her ne kadar parcalanmus bir ‘simdi” icerisinde gecse de,
ana karakterinin simdiki zamanda yasama arzusuna saygilidir. Wilson i¢in, Julie'nin ge¢misi
inkari, ge¢mis varolusunu geride birakma cabasi, izleyici icin de istemsiz yoksunluklar
yaratmaktadir (1998: 352). Julie'nin deneyimini goriintiileyemez ya da temsil igerisine
yerlestiremeyiz ¢linkii ne oldugunu gormemekteyiz. Julie'nin ge¢misine ait biitiin goriinttiler
fotograf ile temsil edilmektedir. Wilson, bu sayede, Kieslowski'nin, Julie'nin i¢sel diistincelerini
adeta hatiralarimin kisisel bir sinematografisi gibi sunarak bir yonetmen ayricalig1 yarattigin
diistinmekte ve bu bakis acisinin, izleyici ile paylasiimayarak ve izleyiciye herhangi bir ayricalik
verilmeyerek, filmin Julie’nin diizenleme ve organizasyon giictinii sorgulatmay1 amaglamakta
oldugunu iddia etmektedir (1998: 353).

Mavi'nin, ana karakterinin ruhani gercekligini temsil etmek icin farkli yollar aradig:
soylenebilir. Julie'nin hafizas1 olmadigindan, algilar1 ve duygular1 kendisine dissal olan cesitli
yollarla verilmektedir. Bu durum, doktorun kendisine kaza hakkinda bilgi verdigi sahnede,
bir cam panelinin aniden kirilmasi goriintiisii, Julie’'nin kendi travmasina kars1 verdigi icsel bir
tepkinin ertelenmesi olarak goriilebilmektedir. Wilson’a gore, Julie, aynen, kocas1 ve kiziyla
yasadig1 ‘evdeki esyalar1 bosaltma eylemi'nde oldugu gibi artik zihni de bosaltilmustir (1998:
353). Julie’nin pargalanmais bilincinin bize izletilmesi baska bir sahnede de goriilebilmektedir.
Bu sahnede, Julie kendi hayatin1 anlamak icin Olivier’in, kocasinin ve kizinin cenazesini
izlesin diye hastaneye getirdigi kiictiik bir televizyonu izlemektedir. Julie, yine dissal bir temsil
olarak televizyon goriintiileri esliginde kendi acisin1 hissetmektedir. Ekrana dokunmak tizere
parmagim kaldirir. Once kaybettigi esi ve cocugunun goriintiileri goriiliir ve daha sonra
sahne ¢ocugun kiigiik tabutu karsisinda Julie'nin hissetigi sessiz 1zdiraba doner. Wilson’a
gore, televizyon, Julie'nin yeni ve her seyden siyrilmis bir kimlik kurmasma yardimci olur
(1998: 352). Bu anda, biitiin film boyunca tekrarlanacak olan muizigi de izleyiciler olarak ilk
defa duymaya baslariz. Cenaze toreni devam ettikge, Julie'nin acisi, eyleme ge¢me ve acisiyla
ylizlesme giiclinii asmaktadir. Ama televizyonu kapatmamakta, tam tersine, ekran flulastikca
gorintiiler kaybolmaya baslamakta ve sahne bir miidahale ile durdurulmaktadir (Wilson,
1998: 353). Diger bir deyisle, Julie'nin zihni temsili inkar ettikge, televizyon gortintiisii ve izleyici
olarak bu temsil bize de inkar edilir. Bu etki, filmi vurgulayan bos ekranlar serisi ile tekrar
edilmektedir. Mavi, goruntti yoklugunda hafizanin inkarmi gostermektedir (Wilson, 1998:
354). Bu ytizden de, yerinden edilmis ya da dissal olan araglar, Julie'nin zihinsel durumunu
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gostermek icin kullanilmaktadir. Julie'nin zihni, miizigin ve yansitilmis 151810 tirtintidir. Bu
durumu, ilk defa, klinigin disinda, muhtemelen uykuda oldugu bir anda goriirtiz.

Hareket halindeki bir kamera Julie'nin ve ytiiztiniin tizerinde yogunlasirken mavi 151k
sahneyi doldurmaktadir. Gazeteci gortintiiye girip konusmaya basladigi anda ses ve 1s1k
kaybolur. Julie’nin sahneye zorla girisi, ekranda bos goriintiiniin olusmasina ve goriintii ve dil
geri donmeden 6nce miizigin sahneyi istilasina sebebiyet vermektedir. Wilson i¢in bu sahne,
acik bir sekilde, istemsiz hafiza sahnesidir: Julie, kendi zihnini inkar eden isitsel ve gortintiisel
bir rahatsizlik ile uyarilir ve algilamaya zorlanir (1998: 354). Travmatik algilarini ifade etmek
icin Julie'nin bu travmatik zorlamalar1 mavi 151k ya da miizik olarak m1 deneyimlediginden
ya da filmin, gorsel-isitsel temsilin en temel etkenleri olan duyusal analoglar m1 buldugundan
hicbir zaman emin olamayiz (Wilson, 1998: 354). Ama izleyicinin, sessizligin bu kirilisini,
Julie ile paylasmasi 6nemlidir. Onu travmanin oldugu yere, yani, dilin dncesine gotiiren
kendiliginden duydugu yogun ses -aslinda, bilincinin sesi- olan miizigi izleyici de duyar.
Wilson'in dedigi gibi, Julie'nin zihni, hem filmin miizigini hem de rezonansimni duydugumuz
bir yanki odasina dontismektedir (1998: 354).

Julie'nin zihinsel rahatsizligiin mavi 1siklari, yeni dairesine dikkatli bir sekilde
tasman ve eski evinin bosaltilan mavi odasinda asili olan camli siis esyasi olarak gercek mavi
kristallerini yansitmaktadir. Wilson"un belirttigi gibi, bu gorsel efektler, psikolojik ve kromatik
olarak film boyunca akan havuz sahnelerine baglanmaktadir (1998: 354). Bu anlamda, rengin
kullanimi mimetik ve ifadesel, ayn1 zamanda da hem nesnel hem de 6znel oldugu sylenebilir.
Yukarida bahsedilen semiyotik deneyimile aciklayacak olursak, bu sahnelerin, filmin yapisinin
¢ok katmanhligini gosterdigini soyleyebiliriz. Julie ytlizdiikce havuz bir siginak noktas: haline
gelmektedir. Wilson, semiyotik ile iligkili olan pre-Odipal evreye dontisen bu durumun,
bogulmanin, yeniden dirilmenin ve dogusun tekrarlanan serileri olduklarini iddia etmektedir
(1998: 354).

Baska bir deyisle, havuz, Julie'nin zihinin nesnel bagintisi olarak kullanilan bir
metafordur. Wilson’a gore, her ii¢ sahnenin goriintiistindeki degisim Julie'nin ruhundaki
degisimleri de yansitmaktadir (1998: 354). ilk sahnede, Julie'nin yiizme sekli uzun gekimler
serisi halinde sunulmustur. Bu kamera icin belirsiz olan bir sekle sahiptir. Sahnenin odak
noktasi, Julie'nin kulaglarindaki duyusuz, ritmik tekrardir. ikinci sahnede, kulaglart suya
carptikca ytizti kameraya daha da yaklasmaktadir. Havuzdan c¢ikip ayaga kalkinca, asiri
beyaz teni {izerinde mavi 15181 yansimalarini goriirtiz. Bu goriinti, haltisinasyonel mitizikle
sabitlenmis sok edici bir goriintiidiir. Ugtincii sahne ise Julie'nin izolasyonunu tamamen kiran
niteliktedir. Lucille, havuza gelir ve sahnenin sonunda, havuzun sagladig: siginak 6zelligini
ve ylizeyini kirarak ¢ocuklar havuza atlarlar. Kromatik deneyim ile agiklayacak olursak ve
Wilson'in kelimeleriyle, ilk iki havuz sahnesi, renkser olarak ayirt edilebilmektedir: film, bize
yansiyan 151gmn ve suyun kapali mekanini mavi filtreden stiziilmiis olarak sunmakta; havuz,
magara gibi cevrelenmis olarak gortinmektedir (1998: 355). Mavi'nin izleyicisi i¢in bu ylizme
sahneleri, soyutlamaya yakin, duyusal zevk, temiz ve yogun mavi 151k sunan sahnelerdir
(Wilson, 1998: 355). Bu epizotlar, filmin yapisi ile bilincin inkarinin ve yeniden iyilesmenin
arasindaki dinamigi yaratmaktadir. Hem renkser hem de psikolojik olarak semiyotik deneyimi
vurgulayan mekanlar - izleyicinin, renk, travma ve inkar1 sorgulamasina izin veren mekanlar
olarak - film i¢in can alicidir. Wilson’a gore, filmin sonunda yeniden girilecek olan bir mekanin
onceden sekillendirilmis olarak sunuldugu soylenebilmektedir (1998: 355).

Parcasallasma, Molekiilerlesme

Mavi'yi, aynm1 zamanda fragmanlardan olusan parcali (ve bu ytizden, ¢ogul-parcali-
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mantik’a ait) bir anlat1 olarak da okuyabiliriz. Filmin bu kisminda ise hemfikir olunan Gregg
Redner'in analizinden yararlanilacaktir. Filmin ilk sahnesi duyulabilen ama goriilemeyen,
ag1ga vurulmamus bir ses ile baslamaktadir. Kieslowski'nin bizi duyulardan yoksun birakmasi
biittin film boyunca devam eder. Duyariz ama gormeyiz, yoksunlugumuz goriintiiden yana
daha fazladir. Redner’a gore, Kieslowski, bize hareket halindeki bir hayattan fragmanlar
sunmaktadir (2008: 278).

[Ik sahnede, araba tiinelden cikinca, kameranin arabanin altinda konumlandigin
goriirliz ama yerine kimin gectigini bilmeyiz. Julie'nin kizinin arka koltukta olmasinin
otesinde herhangi bir bilgi verilmez. Riizgarda dalgalanan mavi seker kab1 tutan Anna’nin
elini araba caminin disarisinda gordiigtimiizde onu taniriz. Yiiztinii arabanin arka caminda
goriiriiz ve onun bakis acisin1 buradaki yansima tizerinden izleriz. Anna’nin araba kapisindan
disar1 giktigini goriirtiz ama sesini asla duymayiz. Benzer sekilde, Anna’ya arabaya donmesini
soylerken Julie'nin sesini duyariz ama yiiziint gormeyiz. Patrice’i arabanin disinda gerilme
hareketleri yaparken goriiriiz ama sesini duymayiz. Daha sonra ailenin trafik kazasimni duyariz
ama kazanin kendisini gormeyiz.

Redner, bizi Mavi'nin baskin temasi olan “fragmanlar’ ile tanistirmak icin Kieslowski'nin
bu teknigi uyguladigini soylemektedir (2008: 278). Fragmantasyon, bu film baglaminda pozitif
ve hayat kurtarici bir sey olarak tanimlanabilmekte ctinkii biitiin olan bir seyin baslangicini,
Deleuze’cti anlamda, bir ‘olus’u tanimlamaktadir. Bu durum, hem Julie'yi hem de filmin
miizigini bir soyutlama noktasma gottirtirken ayni zamanda da, olus kavraminin yeni bir
kavranisina dogru stirtiklemektedir. Julie'nin fragmantasyonu, filmin baslangicinda o ve diger
karakterler hakkinda cok az sey bilmemize izin vermektedir. Julie'nin kaybettigi hayatin,
sadece cesitli fragmanlar film boyunca aciklandig1 zaman anlayabilmekteyiz. Redner’a gére, bu
yiizden, Julie’'nin karakterinin baslangicta molar? bir varlik oldugunu ama hastanede ailesinin
oldiigtint ogrenerek uyandigl zaman da bu molaritenin dagildigini soyleyebiliriz (2008: 278).
Duyduklari, Julie'nin molar kisiligini yitkmakta ve biittin hayatin1 alasagi ederek, Redner’e
gore sdyleyecek olursak, Deleuze ve Guattari'nin “molekiilerlesme” dedikleri bir yaratim ve
olus stirecini yaratmaktadir (2008: 278). Bu baglamda, asagida, Redner’in, ‘fragmantasyon’ ve
‘molekiilerlesme’ kavramlarini kullanarak Julie'nin travmasiyla nasil basa c¢iktiginin analizi
sunulacaktir.

Filmde, 8:52 dakikaya kadar herhangi bir miizik duymay1z (Redner, 2008: 278). Kieslowski
acaba neden miizik hakkindaki bir film icin boyle bir baslangic yapmis olabilir? Film, bir
besteci ve onun heniiz tamamlanmamis bestesi hakkinda oldugundan, filmin miizigini, en
basta yaymlamak onu filmin devamindaki fragmanlarindan toplayarak birlestirme etkisini
azaltmaktadir. Bagka bir sekilde ifade edecek olursak, filmdeki beste, bir biitiin oldugundan
tilme giris yapamamaktadir: sadece bestecisi olan Preisner’in film-dis1 diinyasinda ve diejetik
bir 6zellige sahip olan Patrice’in film-ici diinyasinda var olmaktadir. Bu ytizden, en basta var
olamamaktadir; eger olsaydi, Preisner'in film-dis1 bir tirtinti olarak bitmis bir beste olurdu.
Redner ile sdyleyecek olursak, Julie'nin hayati gibi beste de film i¢in molekiilerlesmeye ihtiyaci
olan bir molaritedir, yani tamamlanmasi gerekmektedir (2008: 278).

Julie’nin hayatinin molekiilerlesmesi kaza ile baslamakta ve hemen sonrasinda devam
etmektedir. Julie’'nin hastanede ne kadar siire kaldigimi bilmemekteyizdir ve Redner’a
gore, Kieslowski boylece filmin ilk ‘hafiza agikligi'ni saglamaktadir (2008: 279). Julie'nin
molekiilerlesmesinin fiziksel oldugunu anlamakta ve bu ytizden ailesinin durumunu
ogrenmek icin doktorun kelimelerini beklemek durumunda kaliriz. Baska bir karede,

% Molar, kelimesi kimyasal olarak bir litrede bir mol olan anlamina gelse de burada kiiciik molekiillere boliinmiis
yapy, molarite’de bdyle bir yapiya ait yapisal durum anlamina gelmektedir. (https:/ /tureng.com/en/turkish-
english/molar)
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Kieslowski, doktorun goriintiistintin Julie'nin goziindeki yansimasini en yakin c¢ekim ile
gostermektedir. Bu goriintti, asir1 bir fragmantasyon ve molekiilerlesme ani1 yaratmaktadir
¢linkii ailesinin oltimtine karsi Julie'nin gosterdigi tepkinin biittinti, burada gozbebegindeki
en kiicik yansimaya indirgenmis olarak doktorun bakis acisindan deneyimlenmektedir.
Bunu yorumlamak zor degildir: Julie'nin gozii, ruhunun penceresini yansitmakta ve ruhu,
doktorun gortintiisii ile bloke olmaktadir. Bu pozisyon, onun trajik haberleri i¢sellestirmesini
imkansiz hale getirmekte ve kendisi hakkindaki molar kavramsallastirmasini yikmaktadir. Bu
durum, onu hafizasindan ve iyilesme siirecinden tamamen koparmaktadir. Cektigi 1zdirap,
kendi hayatini sonlandirmaya calismasindan ve bunu gerceklestirememesinden belli olmakta
ve boylece, Kieslowski, Julie'nin eyleme gegememesi gercegini, molekiilerlesmesinin yalnizca
tiziksel degil, ayn1 zamanda ruhsal da oldugunun altin1 ¢izmektedir. Redner’mn da belirttigi
gibi, cenaze miizisyenlerinin, Patrice tarafindan bestelenen bir besteyi calmalar: yerine miizigi
nihayet kendi kulaklarimizla duydugumuzda Preisner, Kieslowski'nin 6nceki bir filmi olan
Bez Konca/No End (1985) icin bestelemis oldugu miizikten bir ipucunu yeniden kullanmaktadir
(2008: 279). Oziinde hizli ve etkileyici bir tarzi olan beste, burada yavas tempolu bir cenaze
miizigine doniigmiistir. Onemli olan sey, Preisner'in cenaze miiziginde dontistiirmiis
oldugu baslangiclar, duraklar ve eslerdir. Sanki Preisner, cenaze miizigini kiictik parcalara
ayirmakta ve boylece bir yas havasimin olusmasimi engellemektedir. Bez Konca filmi Mavi'ye
oldukca benzer bir konuyu islemektedir. Redner’in anlattig1 gibi, Preisner'in bu ipucunu
kullanmasi, bilgili izleyicinin hafizasin tetiklerken ayni zamanda da, ipucunun 6ltim konusu
ile olan iliskisini gostermektedir (2008: 279). Cenaze miizigi, Julieyi, Deleuze’cti bir ‘olus’a
baslamasini saglayarak izole etmekte ve molekiilerlestirmekte, yani kiigiik parcalardan
olusan bir 6zne haline getirmektedir. Baska bir deyisle, cenaze miizigi, Julie'nin birden cok
kere yaptig1 gozlerini kapatarak hayale dalmasina ve eksiltili anlatimlarina eslik eden bir
nakarat olmasina neden olmaktadir. Eger, Deleuze ve Guattari'nin (1987: 300) dedikleri gibi
nakarat miizigi engelliyorsa o zaman cenaze miizigi araciligryla Preisner da Julie'nin diinya
ile etkilesim kurmasina ve ge¢misi hatirlamasina engel olmaktadir. Dolayisiyla, Priesner,
hem Julie'yi diinyadan koparmakta hem de Patrice’in bestesinin diejetik olarak duyulmasini
engellemektedir.

Patrice’in  6ltiimii, kendisi hakkindaki kavramsallastirma molekiilerlestigi igin
hem Julie'nin hayatim1 hem de hentiz tamamlanmadigl icin kendi eseri olan besteyi
molekiilerlestirmektedir. Julie artik, hafiza olmadan yasamaya c¢alisarak ge¢misinden
styrilacagl bir hayat donemine girmektedir. Fakat cenaze miiziginin ortaya ¢ikmasi, Julie'nin
hafizasindan tamamen kurtulmasini engellemekte ve Redner’a gore, Kieslowski bunu Julie'nin
i¢csel miicadelesini gostermek icin kullanmaktadir (2008: 279).

Her ne kadar 6nemli olmasa da, ‘Kongerto'nun, Julie tarafindan bestelenip bestelenmedigi
ilk defa iyilesme siirecinde onu ziyaret eden bir gazeteci tarafindan ortaya atilir. Patrice
olmistiir ve eger bitirilmesi gerekiyorsa, bestenin baska birisi tarafindan tamamlanmasi
gerekmektedir. Cenaze miizigi ile eslik edilen eksiltili anlatim, cevapsiz kalan gazetecinin
sorusuyla kesilir ve Julie konusurken bayilir. Hafizanin geri donmesiyle hissedilen ac1, burada
cenaze miizigi ve gozlerini kapatarak dalma eylemi ile temsil edilmektedir ve gazetecinin
sorusuyla siddetlenmektedir. Julie'nin hafizasi, onu en ¢ok rahatsiz edici faktor olan bestenin
varligi hakkindaki soru ile simdiki zamana gecmektedir. Julie, bestenin var olan karalamalarin:
bir ¢6p kamyonuna atarak yok etmeye calisir. Kisisel varolusunu olusturan hafiza ve miizik
olmadan yasamak, yani hem es/anne hem de bir besteci olarak rollerinden vazge¢mektir.
Fakat, Julie'nin haberi olmadan Olivier bestenin ikinci bir kopyasini saklar. Redner’a gore,
bu durum, Julie'nin hayatinda bir iz olarak kalan miizigin yeniden canlanmasin saglar ve
Deleuze’cti anlamda onun kadin-olus unun ve miizik-olus'unun katalizorti olur (2008: 280).

Olivier ile birlikte olduktan sonra, Julie gegmisiyle ilgili biittin baglarin1 koparir, sahip
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oldugu her seyi dagitir ve evlilik 6ncesindeki soyadina doner. Bir hafizasi olmadan yasayacag1
Paris’e geri tasinir. Yanina aldigr tek sey, kizi Anna’nin odasinda asili duran mavi kristal
mumluktur. Redner'in belirttigi gibi yeni dairesine tasindigi andan itibaren Julie'nin hayati
onu etkilesimden ve duygularindan izole edecek bir rittieller serisine dontistir ¢linkii tekrarin
icinde huzur ve kontrol bulur; ayni1 café’ye gider, her defasinda ayni1 mentiyti ister (2008: 281).
Stirekli olarak geri dondiigii yerlerden bir tanesi, duygusal durumunun barometresi gibi
davranan buiytik bir ytizme havuzudur. Havuzu ilk ziyareti, kizinin mavi kristal mumlugu
ve birlikte gecirdigi anilar1 cagristirdigi i¢in melankolik ama iyilestiricidir. Gozlerini kapatarak
yaptigi dalma hareketi cenaze miizigi esliginde olur, aynen diger dalma hareketlerinde
oldugu gibi, onu hafizasindan korur. Julie'nin hafizasindan kacma gticii o kadar ytiksektir
ki, Patrice’in bestesini kucaklayamamasina paralel olarak kendisini yeniden molarize etme’
cabasi da cenaze miizigi tarafindan engellenir.

Havuzdaki ikinci sahne, anlamsal olarak, ilkinden daha yogundur. Yuzdiikten sonra,
Julie, havuzdan c¢ikmak ic¢in viicudunu sudan yukar: kaldirmaya calisir ama yeniden suya
dogru ytiziikoyun bir sekilde diiser ve bir fetal pozisyonda durur. Tam bu anda, cenaze
miizigi, Memento isimli ikinci bir besteyle birlikte calar. Memento, Julie'nin, bir karalamasini
Patrice’in piyanosu tizerinde buldugu daha 6nceki bir sahnede hiper-diejetik olarak sunulur.
Bu sahnede, Julie bu besteyi Van de Budenmayer isimli bir besteci tarafindan yazilmis bestenin
bir parcas1 olarak diistintir. Julie igin, Memento, onu dis diinyaya ve diger olasiliklara acan
cenaze miiziginin yerine gecen bir nakarattir. Komsusu Lucille’in ziyaretine kadar, Julie,
kendisi disindaki herkesi reddeder. Ama Lucille, onun baskalariyla olma istegini kamgilar
¢linkti ondan hicbir beklentisi yoktur. Redner, burada, Julie'nin baska cevrelerle etkilesim
kurma isteginin, cenaze miizigi ve Memento'nun yan yana konmasi ile gerceklesen, 1zdirab:
ve hafizay1 deneyimlemeye razi olusunda kendisini gosterdigini ifade etmektedir (2008: 281).

Parca, Biitiin ve Miizik

Redner’a gore, Julie’'nin miizik ile olan ilk diejetik etkilesimi, her zaman gittigi café'nin
disarisindaki gizemli bir kaset oynaticisi ile gerceklesir (2008: 281). Emprovize olsa da Julie
‘Kongerto'nun miizigine benzeyen miizisyenin performansindan etkilenir. Redner, hem
istedigi zaman gelip gitmesinden dolay1 hem de emprovizyon dzgtirligiinden dolay1 sokak
miizisyeninin Julie'nin bilincaltin1 temsil ettigini, dolayisiyla, Julie'nin kendi hayati icin
bilincaltinda istedigi her seyi -biitiin baglardan kopmay1, sadece istedigi insan ile iletisim
kurmay1 ve sosyal kisitlamalardan kurtulmayi - temsil ettigi iddia edilebilir (2008: 281).

Burada klasik ve emprovize arasinda bir ikilem oldugu ve yaratma ozgtirliigtiniin
sorgulandigi soylenebilir. Deleuze ve Guattari'nin de belirttigi gibi orkestrasyon-
enstriimentasyon, sesleri bir araya getirmekte ya da onlar1 ayirmakta, onlar1 toplamakta ya
da dagitmaktadir (Deleuze ve Guattari’den aktaran Redner, 1987: 95). Julie miizigi ayristirsa
da, ‘muzik-olus'unu gerceklestiremez ctinkii molekiilerlesmesi hentiz tamamlanmamuistir.
Bu baglamda, Redner’a gore, sokak miizisyenin rolii, Julie'nin olus'unu tamamlamak igin
neyin gerekli oldugunu bize anlatmaktir (2008: 281). Lucille’in ortaya ¢ikmasiyla birlikte
Julie kendisini baska insanlara agmaya baslar. Mesela, Olivier, Julie'yi café’de gordiigiinde
¢ok sevinmesine ragmen Julie kendisini geri ¢eker ve davetkar davranmaz. Boylece, Julie'nin
molekiilerlesmesi tamamlanir ve diinyas: sonsuz sayida kiiciik parcalara ayrilir. Filmin en
¢ok hafizada kalan sahnelerinden bir tanesinde, Julie fincanindaki kahveyi emen bir seker
kiiptine bakar. Bu goriintti ile Redner, Julie’'nin molekiilerlesmesini tamamlamis oldugunu
belirtmektedir: digerlerinin kendisiyle birlikte olma cabalarindan tamamen izole olmus

3 Molarize etme: kiiciik parcalara ayirma anlamina gelmektedir.
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ve {istiine ortii ¢cekmistir ¢linkii Kieslowski'nin kamerasinin sonsuz kiicgtikliikteki dogasi,
Julie’'nin artik olug'unu tamamlamaya hazir oldugunu gostermektedir (2008: 282). Ancak
bu olus tamamlandiktan sonra Julie baskalar: ile zaman gecirmeye baslar. Mesela, annesini
huzurevinde ziyarete gider. Julie'nin annesi, Alain Resnais'nin 1959 yil1 filmi olan Hiroshima,
Mon Amour'un yildizi Emmanuelle Riva tarafindan canlandirilmaktadir. Wilson'un da
belirttigi gibi, filmde Emmanuelle Riva’min olmasi, filmi, Fransiz sinemasmin bir nesline
baglar ve Riva'nin yer almasi, Kieslowski'nin, hafizay1 incelemeyi ne kadar uzatabileceginin
testi olmaktadir (2000: 33).

Ziyaretinde Julie bir arayistadir. Ama annesi onu tanimaz ve kiz kardesi ile karistirir. Bu
durumun, annesinin demansa bagli hafiza kayb1 oldugunu diistinsekte Redner, annesinin onu
tantyamamasinin Julie'nin molekiilerlesmesine bagli oldugunu iddia etmektedir (2008: 282).
Julie, artik, molekiilerlesmis oldugundan onu annesi bile tantyamaz. Deleuze ve Guattari'nin
dedigi gibi, askta ve diger transgresif stireclerde, ‘olus’, birey 6zneler arasindaki bir etkilesim
degil, cogul bir ‘asemblaj™ olusturmaktadir (Deleue ve Guattari’den aktaran Redner, 1987: 242).
Bu baglamda, Julie’'nin bu asemblaj sayesinde annesi ile bag kurmaya galistig1 ama basarisiz
oldugu soylenebilir. Burada, yukarida bahsedilen, Fallik Anne ile karsilasma ve maternal dili
sokiip atmaya calisma etkinliginin yasandig1 iddia edilebilir. Julie’nin yeni bir jouissance’
yaratabilmesi icin annesininkini parcalamasi gerekmektedir. Kristeva'nin da dedigi gibi,
hicbir dil, Fallik Anne ile karsilasmadan sarki soyleyememektedir (1980: 191). Julie'nin besteyi
bitirerek yeniden miizik-olus'u tamamlayabilmesi i¢cin anneye hi¢c dokunmadan ge¢cmemesi
gerekmektedir. Onu yutmasi, ¢ignemesi ve ‘ben’, ‘0’, “6teki” kavramlarmin yikildig: bir potada
ritme dontstiirerek sindirmesi gerekmektedir. Julie'nin annesinin kendisini tanimadigini
da unutmazsak, bu yikim ve ritme dontis hi¢ de zor olmaz. Ayrica olus’larin her zaman
molekiiler oldugunu da unutmazsak, bu durumun, Julie'nin kadin-olug'undaki ilk adim
oldugu soylenebilir. Baska bir deyisle, Julie'nin molekiilerlesmesi, artik, tamamlanmuis ve Julie
kadin-olus’a agik hale gelmistir.

Bu durumun baska bir 6rnegi, Julie'nin apartmaninda buldugu farelerle daha giiclii bir
sekilde ifade bulmaktadir. Ilk olarak farelerden korkup korkmadigini annesine sorar. Eskiden
fareden tiksinse de, geceleri, fare yavrulariin viyaklamalarmi dinler. Fare yavrularmin, Julie
tarafindan oynatilan bir kutuya yerlestirdigini goriirtiz. Bu sahneyi, Olivier'nin Patrice’in
bestesinin bir kopyasinin paketini agmasi ve ‘Kongerto'nun bir kismini ¢alarken kameranin
farelere donmesi izler. Fare kendi yavrulariylailgilenmektedir ve bu durum, Julie’ye kaybettigi
kizin1 hatirlatir. Redner igin, bu durum, Julie'nin, artik, baska bir olus olan ‘hayvan-olus’a
gecmesi gerektigini vurgulamaktadir (Deleuze ve Guattari’den aktaran Redner 2008: 283).
‘Hayvan-olus’, vahsilesmeyi gerektirdigi i¢in Julie, komsusuna giderek kedisini 6diing alir. Bu
sahneye, filmin bestecisi Preisner tarafindan yeni bir miizik eklenir. Redner, bu miizigin, hem
Julie'nin Patrice’in bestesini yok etmedigini hem de Olivier'nin onu tamamlamak istedigini
acikladigini iddia etmektedir (2008: 283). Ayni zamanda, bu durum, Redner’a gore, Preisner’in
bestesi baglaminda bir etkilesim ve agiklik saglayarak, Julie'nin Deleuze ve Guattari'nin
soyledikleri anlamda ‘miizik-olus’a gegmesini saglamaktadir (Deleuze ve Guattari’den aktaran
Redner, 2008: 283). Dolayisiyla, bu sahnenin, Julie'nin hem mdtizik-olus, hem de kadmn-olus'u
gerceklestirdigi sahne oldugu soylenebilir.

Bestenin miizik-olus'u, Julie ve Olivier'nin onu tamamlamaya karar vermesiyle

* Asemblaj (Fransizca ‘agencement’) Gilles Deleuze ve Felix Guattari tarafindan A Thousand Plateus (1987) kitabinda
gelistirilmis ontolojik bir cercevedir. Assemblaj teorisine gore bir bedeni olusturan pargalarin birbirleri ile olan iliskisi
sabit degildir. Bu parcalar arasindaki iliskide, parcalar diger bedenler ile yer degistirerek ya da onlar tarafindan

yerinden edilerek bir digsallik iliskisine gére diizenlenirler.

> Jouissance, Lacanci psikoanalitik terminolojide, haz ilkesinin Stesinde aciyla karisik olarak hissedilen bir zevk
anidir. Lacan, terimi hayatin agildigi bir an olarak tanimlamaktadir. (Lacan, Ethics of Psychoanalysis, 1959- 1960).
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baslamaktadir. Yeniden bir araya getirilmis parcalarin1 duyana kadar beste intra-diejetik
bir parcalar serisi olarak kalmaktadir. Burada, Redner’a gore, ‘kongerto’'nun korosal
kisimlarinin, ‘sevgi yoksa higbir seyin yoktur” satirlarinin yer aldig: St. Paul’un Corinthians’a
Ik Mektup’undan alinmis olmas ile gorsel, sessel ve kontrapuntal bir bilesim olusur (2008:
284). Julie'nin besteyi tamamlamak igin Olivier ile ¢alismaya baslamasi ‘miizik-olusu” devam
ettirmek istedigini gostermektedir. “‘Kadin-olus” ile baslayan Julie’nin molarizasyonu, onun,
‘Kongerto” ile etkilesim kurmasimi saglamaktadir. Redner’a gore, bestenin/Kongerto'nun
parcalarmin bir araya getirilmesi biiytik olgtide Julie’'nin kadin-olus’una bagli oldugu icin
beste mizansene bir molar varlik olarak girebilmektedir (2008: 284). Julie, Patrice’in metresi
ile tanismaya gittigi zaman gozlerini kapatarak diistinceye daldigr anda cenaze miizigini son
kez duymaktayiz. Julie, Patrice’in metresinin, hamile oldugunu 6grenir ve onun eski evinde
yasamasini ve ¢ocugun da, babasinin soyadini almasini ister. Bu 6zgtirliik, Julie'nin gozlerini
kapatarak dalip gidislerini aciklar ve artik cenaze miizigini kesilir.

Bu 6zgtirlesme hareketini ayn1 zamanda da, Julie’nin gozleri agik olarak havuza daldig:
en sonuncu havuz sahnesinde de goriirtiz. Daha sonra Julie hava almak icin ytizeye ¢ikarak
cenaze miizigine eslik eden dalma sahneleri geride birakilir. Redner’a gore, Julie suyun altinda
gecirdigi stire icinde tamamen yenilenir ve artik biittin ‘olug’larmi tamamlar (2008:285).

Julie annesini ziyarete gittiginde annesinin onu tanmimadigi zaman Olivier'nin miizigi
sahneye girer. Julie artik izolasyon igerisinde degildir. Redner icin burada Olivier'nin miizigi
cenaze miiziginin yerine gecerek filmdeki ilk ‘miizik-olus’ gerceklesir (2008:285). Julie,
Olivier'nin bestesini 6grenmek i¢in onun dairesine gittigi zaman, beste, artik hem sessel hem
de gorsel bir boyut alir. Redner’a gore, daha sonraki sahnede sanki Olivier'nin besteyi caldig:
piyanonun 6tesinde sanki enstriimanlar odanin icerisindeymiymis gibi Julie'nin zihninin
igerisinde besteyi duymamiz, bestenin ‘mitizik-olus’una ait bir durumdur (2008: 285). Baska
bir deyisle, bestelerin kontrapuntal bir sekilde diger melodilerle birleserek bireysel varliklar
olarak kalmadiklarim1 - artik, bir ‘miizik-olus’'un parcasi olduklarin1 - anlariz. Nihayet
bestelerin hem sessel hem de fiziksel olarak Julie'nin olug'unun neticesi olarak beste de
sahnede gorsellesir. Redner’a gore, Julie ve Olivier, Patrice’in fikirlerini, Olivier'nin muizigi ve
Julie'nin orkestrasyonu ile birlestirerek bestenin molaritesine olanak saglamaktadir Olivier,
bir zamanlar Julie’nin bulundugu pozisyona diiser ve bu durum, Olivier'nin, Julie'nin ‘kadin-
olug'unu anlamasini saglar (2008:285). Bundan yola ¢ikarak denilebilir ki, bestenin ‘miizik-
olus’u ve Julie'nin sonuncu kez ‘kadin-olus’u bestenin sonunda tamamlanmaktadair.

Julie, telefonda Olivier ile konustuktan sonra beste {izerinde calistif1 dairesine geri
doner. Simdiye kadar, Julie'nin molekiilerlesmesi bilingli olarak kendisini toplumsaldan ve
gecmisten ayirmasini saglasa da , Redner’a gore bu sahneden itibaren, hem Julie'nin hem de
bestenin ‘miizik-olus’u tamamlamak tizere Julie'nin, Olivier icin hissetigi ickin duygulari,
bestenin son bir ‘miizik-olus'una yol acacak sekilde ¢ozmesi gerekmektedir (2008:285).

Olivier, Patrice’in bestesinin Julie’nin olarak kalabilecegini ama bu durumu herkesin
bilmesi gerektigini soyler. Julie de ona hakli oldugunu soyler ama besteyi kimin yaptig:
sorusunu tam olarak yanitlamaz. Redner’a gore, bu durum, bestenin yeniden molarizasyonun,
bir olus ile siirl1 degil, birden fazla oluslar serisinin bir {irtinti oldugunu gostermektedir ¢tinkii
molekiilerlesmis bestenin parcalarinin biitiintin icine ge¢mesi gibi Julie de artik duygusal
olarak molekiilerleserek kiictik parcalara ayrilmis degil, daha buiytik bir molaritenin parcasi
olmustur (2008:285).

Julie, birkag dakika sonra Olivier'ye halen kendisini sevip sevmedigini sorar. Olivier,
halen onu sevdigini sdyler ve koro, First Corinthians’dan ‘ask olmadan, hi¢bir seyim” satirim
soylemeye baslar. Bir sonraki sahne, Julie ve Olivier'nin yerin altinda oldugu diistintilen
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bir odada bir camekanin arkasinda birlikte olduklar: bir gortinttidiir. Wilson, bu sahnenin
Hiroshima Mon Amour"un agilis sahnesini cagristigini soylemektedir (2000: 34). Kieslowski'nin,
Riva'yi, Julie’nin annesi olarak segmesiyle paralellik ¢izse de bu sahne, ayni zamanda, Julie'nin
daha 6nce kendini gomdugu ve bir olusum icerisinde kendisini yeniden kesfettigini anlatir.
Redner’a gore ise bu sahne, bir anlamda, bir 6liim sahnesi olsa da, baska bir anlamda da, bir
olus’lar serisinin bir araya gelmesidir ¢linkii Olivier ve Julie birlikte oldukga, Julie’deki olus’a
parallel olarak ‘miuizik-olus'unu tamamlayarak tamamen molarize olmus olan bestenin miizigi
ilk defa duyulur (2008: 286).

Redner gibi soylecek olursak devaminda gelen sahnede ise, Julie’nin olus'unda rol almais
olan insanlar, bir tiir hafizaya geri dontis olarak sembolize edilirler (2008:286). Daha sonra
iki onemli gortintti daha gortiliir. Birincisinde, arkasi ona dontik bir sekilde Julie, Olivier'nin
g0z bebeginde goriiniir. Redner’a gore, bu goriintii, filmin basinda Julie'nin doktorun goz
bebeginde yansimasini hatirlattigindan annesi tarafindan hatirlanmayan Julie’nin olus’unun bu
kadar kiigtik bir aralik icinde gerceklesmenin yeterli olabilecegini ifade etmektedir (2008: 286).
[kinci goriintii ise Julie’nin yanagindan siiziilen gozyast damlas goriintiistidiir. Redner’a gore,
bu goriintii, Julie’'nin iyilesmis olmasina ragmen halen ac1 ¢ekebildigi anlamina gelmektedir.
Son sahnenin ¢ok anlamlilig1 ‘olus’ tizerine bir yorum olarak okunabilmektedir. Ama burada
bir ¢oztimleme oldugu soylenemez ¢iinkii hem Julie’'nin hem de bestenin “olus’lar1 hentiz yeni
baslamaktadir (2008: 286).

Sonug

Bir yeniden-dogus filmi olarak Mavi, 6ncelikle, semiyotik deneyim icin yeni olasiliklar
onermektedir. Film icin, semiyotik, bir geri doniis noktast degil, bir ¢ikis noktasidir. Ozne
Julie’'nin, travmadan dolay1 girdigi sessizlik anmin, film hakkindaki bircok makalede
bahsedildigi gibi kendini kaybettigi bir an degil, kendisini cogulcu-mantik iginde dontistiirecegi
bu stirece hazirlandig1 bir donem olarak gorildiigti diistintilmektedir. Bu ¢ogulcu-mantik,
egonun mantiki, parcali ve ritmik bir degerler ¢ogullugunu da {irettigi i¢in ortaya yeniden
tiretilmis bir 6zne cikar. iste, Mavi, bu doniisiimiin filmidir. Oznenin kendisini sembolik ve
toplumsal diinyanin icerisine atmadan 6nce, ritim-tonlama-miizik seklinde bir dil yaratir ve
tilmde, bu dilin rengi olarak da mavi secilmistir. Materyalizmin, her seyden 6nce, konusan
Oznenin ortaya koydugu ifadenin kendisi olmasindan dolay1 bu dil materyalist bir dildir.
Sadece her yone dagilmis bir 6zne maddenin kendisi ile karsilasabilir ve bu calkant: iginde
kendisini yeniden kurabilir. Julie, bir materyalisttir ve Mavi de materyalist bir filmdir.
Bu anlamda, filmdeki ‘mavi’ rengin kullanimi, ¢ogu makalede belirtildigi gibi Julie'nin
‘ozgtrligi’'nt sembolize etmek igin degil, onun doniisimini ve yeniden dogusunu agiga
cikartmak icin kullanildig1 distintilmitistiir. Film boyunca bir aktor gibi kullanilan mavi 151k
filtrelerinin, materyalist Julie'nin yeni ¢ogul-mantik’inin ¢ogul-degerleri arasinda ancak bir
ritim igerisinde beliren beste olarak olusturmaya calistig1 dilin rengi oldugu diistintilmustiir.

Bucogulcu-mantik’m ¢oklu degerlerine erisebilmek Fallik Annefigtirtiile karsilasmadan
olusamazdi. Ozne'nin, her yerden ayni anda gerceklesen bu yeniden dogusta ‘Anne’yi, ‘Ben’ ve
‘Oteki’ olarak kayboldugu bir siirecin sinir1 gibi eritmesi gerektigi icin annenin jouissance’in
incelemek ve onu terk etmeden 6tesine gecmesi gerekir. Bu psikanalitik anlatim da, filmin ana
temalarindan birisini olusturmaktadar.

Bu makalede, ayn1 zamanda, aynen bu degis tokusta oldugu gibi Mavi'nin temsil ve
temsilin inkar1 arasindaki celiskide kalmis olan bir film oldugu da iddia edilmistir. Mavi,
hafizanin birebir izdiistimiinii ya da geriye dontislerini reddeder, her ne kadar parcalanmis
bir ‘simdi’de gecse de, ana karakterini simdiki zamanda yasatir ve ge¢misini ve gecmisine
ait temsilleri inkar etmesi tizerine kurar. Bu ytizden, Julie'nin gecmisine ait biitiin gortintiiler
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fotograf ile temsil edilmektedir. Bu temsiller izleyici ile paylasilmayarak ve izleyiciye herhangi
bir ayricalik verilmeyerek ana karakterinin ruhani gergekligini temsil etmek icin farklh
yollar arama amac1 giittigt anlasilmaktadir. Mavi, goriintti yoklugunda hafizanin inkarinm
gostererek yerinden edilmis ya da digsal olan araglari, Julie’nin zihinsel durumunu gostermek
icin kullanmaktadir. Burada, Julie’nin zihni, miizigin ve yansitilmis mavi 15181 {irtinii olarak
gortilebilir.

Bagka bir okumayla da, Mavi'nin, bir Deleuze ve Guattari'nin (1987) bahsettigi, ‘olus’lar
serisi (‘miizik-olus’, ‘kadin-olus’, ‘havyan-olus’) olarak okumak miimkindir. Kocasi
tarafindan yarim kalan beste, ‘miizik-olus’'unu tamamlamak istemekte, Julie ise, ‘kadin-
olus’unu bitirmek istemektedir. Ozellikle, filmin sonunda, Julie'nin kimligi, ruhu, bize dissal
diinyadan verilmis olan bir olus’lar serisi tirtinti olarak sunulmaktadir. Kieslowski, hareketli
ve degistirilebilir olan akiskan bir kimliklestirmeler serisi sunar. Film, ruhani 6znenin kimligi
hakkindaki kavramlar1 yeniden diistinmek icin “olug’lari kullanmakta ve boylece 6znenin yeni
bir imgelenme alanini agmaktadir.

Fakat nihayetinde, filmin ikircikli oldugu soylenebilir. Film, 6znenin travmasini ana
konusu olarak ele alip olus’un zamandisi ve yiizeysel yapayligindaki duygulanimin zayifligini
gostermektedir. Filmin son karesinde, yansitilmis mavi 1s1k Julie’nin ytiztine diiser ama filmin
sinematografisi, izleyicinin, ana karakteri gordtigii bakis agisini engellemektedir. Buradan,
Kieswloski'nin filmciliginin siyasi durusunu anlayabilmekteyiz. Mavi'nin, renklendirilmis
15181, temsildeki bir krizi belirlemekte ve ruhani 6znenin radikal bir sekilde yeniden
diistintilmesini gostermektedir. Temsildeki kriz ve 6znenin radikal degisimi materyalist bir
dilin ifadesidir. Ozne ge¢misten vazgegmekte ve karsilastigt maddenin yiizeyi ile iliski kurarak
yasamini doniistirmektedir. Ama bu doniistim ac1 icerdiginden, izleyicinin, mavi havuzlarda,
mavi kristaller ve 1siklarda asla tamamen bilingsiz bir zevk almasina izin verilmemektedir.

Sonug olarak, mavi rengin kullaniminin 6zgtirliik, yas ya da hiizuin ile ilgili sabit bir
anlami olmadig1, bu deneyimin daha ziyade, travma geciren Julie'nin kendisine ait ritim
iceren materyalist bir dil olusturma cabasi oldugu, filmin asil konusunun Julie'nin gecirdigi
doniistim ve bu doniisiim esnasinda deneyimlediklerinin kendi hayatinda bir son degil, yeni
bir baslangic icerisinde bir ‘olus’ yarattig1 soylenebilir. Deleuze ve Guattari'nin (1987) bize
hatirlatti1 gibi, ‘olus” sonu olmayan bir deneyimdir.
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- Makaleler -

Korku Sinemasinin Cazibesi Uzerine Felsefi Ve Psikolojik Bir inceleme

Ebru AYDIN CAGLIYAN*

Ozet

Korku sinemast sinema tarihinin her déneminde popiiler olan bir tiirdiir. Bu calismada korkunun
cekiciliginin sebepleri ve sonuclart arastirilmaktadir. Bunun igin ilkin korku igerikli eserlerin Antik
Yunan'daki ornegi olan tragedya konusu ele alinmis ve ardindan Aristoteles’in tragedya goriisii
anlatilmistir. Aristoteles Poetika adli eserinde tragedyanin ve trajik olamin amacimin korku ve acima
duygularindan hareket ederek ruhu armmdirmak -onun kullandigr ifadeyle katharsis- oldugunu
soylemektedir. Bu ¢alismada onun tragedya hakkindaki diisiincelerinden hareketle giiniimiizde dzellikle
korku-gerilim filmleri izleyen seyircilerde bu tiir bir arinma gerceklesip gerceklesmedigi tartisilmstir.
Aristoteles’in tragedyay: incelerken kullandigi katharsis kavrami insamn tutkulardan ve birtakim
korkulardan arndirilmasi, ruhunun temizlenmesi ve saflastirilmasi anlanmina gelmektedir. Bu yaklasima
gore sanat eserinin amaci kigide sirf estetik bir haz yaratmak degildir. Sanat eseri aynm zamanda kisinin
ruhunu arindirarak onun daha yiiksek zihinsel ve ahlaki bir kavrayisa erismesini saglamalidir. Boylece
sanat eseri ve ozellikle tragedya seyircinin kendine iliskin bilince (yv@bth oeavtov, gnothi seauton,
kendini bil) ulasmasimun bir aracidir. Aristoteles’e gore tragedya seyircisi bagkasinin yasadigi aci,
korku ve gerilim iizerinden kendisini oyuncularla ozdestirerek katharsis’e ulasmaktadir. Aristoteles’in
tragedya seyircisi hakkinda yaptig1 bu tarz saptamalar bizi insan dogasimin bir yonii hakkinda felsefi
bir sorusturma yapmaya yoneltmektedir: antik ¢aglardan giiniimiize kadar insamin aci, korku, gerilim
ve igrendirici birtakim ogelerle dolu olan eserlere talep gostermesi onun dogasinin hangi ozelliginden
kaynaklanmaktadir? Giiniimiizde ¢cok popiiler olan korku-gerilim ve melodram filmlerinin yogun sekilde
izlenmesi Aristoteles’in tragedyanin sagladigini soyledigi katharsis'ten mi kaynaklanmaktadir?

Bu ¢alismada séziinti ettigimiz korku sinemasini incelemek i¢in korkunun viicuttaki fizyolojik siireci
ele alinarak onun psikolojiyle ve néropsikolojiyle iliskisi arastirilmaktadir. Bu arastirmaya gore korku
filmlerinin kiside yarattigi korkunun aslinda gercek bir korku olmadig1 ortaya ¢ikmaktadir. Calismada
korkunun seyircide bir arinma saglayip saglamadigi tartisildiktan sonra bunlara olan yogun ilginin
temel sebebinin insanin varolugsal yaninin ve toplumsal hayatinin bir sonucu oldugu tespit edilmistir.
Buna gore kendi varolusunun ve giiniimiizde siirekli “risk toplumu” igcinde bulunmanin verdigi kayg,
aci, korku ve gerilimin etkisindeki seyirci baskalarinin acisina, korkusuna ve tecriibe ettigi gerilime
yonelerek (Ornegin soziinii ettigimiz tarzda filmler veya diziler vb. izleyerek) kendi icinde bulundugu
bunalim yaratan varolus durumundan bir sekilde arinmaya calismaktadir. Bu arinma ise bu tarz
filmlerde kisinin kendisiyle yiizlesmek yerine kendini, aslinda kendi varolusunu ve icinde bulundugu
hayati tamamen unutmasiyla olmaktadir. Burada soz konusu olan arimma Aristoteles’in soziinii ettigi
anlamda bir katharsis degil, bagkasinin acist ve korkusu araciligiyla kendini unutmadir.

Anahtar kelimeler: Aristoteles, katharsis, sinema, dehset, korku, varolus, psikoloji, néropsikololoji,
fizyoloji, Freud.

ORCID ID : https:/ / orcid.org/ 0000-0003-1906-9406

E-mail :ebru.aydin7@gmail.com
DOI: 10.31122/ sinefilozofi.735688

Gelis Tarihi - Recieved: 11.05.2020
Kabul Tarihi - Accepted: 15.06.2020

M40 L—




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 5 No/Sayt: 9 2020
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

- Articles -

A Philosophical And Psychological Investigation On The Attraction Of
Horror Film

Ebru AYDIN CAGLIYAN*

Ozet

Horror cinema is a genre that is popular in every period of cinema history. This study explores the
reasons and results of attraction of fear. For this purpose, the subject of tragedy, which is an example of
horror-related works in Ancient Greece, is discussed and then Aristotle’s view of tragedy is explained.
In this study, it is discussed whether such a purification is possible for the audience watching horror-
thriller films. Aristotetle says in his book Poetics that the purpose of the tragedy and the tragic is
to purify the soul by acting from the feelings of fear and pity (catharsis). The concept of catharsis,
which Aristotle used when examining the tragedy, means that cleansing man from passions and fears,
purifying his/her soul. According to Aristotle, the purpose of the art is not only to create an aesthetic
pleasure in the person. The work of art should also purify one’s soul and make it achieve a higher
mental and moral insight. Thus, works of art and especially tragedy is a means for the audience to reach
their own consciousness (yvabi oeavtov, gnothi seauton, know thyself). Some determinations about the
tragedy audience by Aristotle can lead us to investigate one aspect of the human-nature: What is the
reason of attraction of the people to the works that are filled with pain, fear, tension and some disgusting
elements? Is it the purification by watching them made the horror-thriller and melodrama movies very
popular today?

In this study, we examine the psychological process of fear in the body and investigate its
relationship with psychology and neuropsychology for researching the horror movies aforesaid context.
According to this research, it is revealed that the fear created by horror films is not real. The main reason
for the intense interest in such films is the result of social -and existential- life of human. Suffering from
existence and dealing with the troubles in daily life, turns mankind to watch some other’s pain and fear,
thus they can get rid of theirs. The audience actually tries to get rid of the state of existence that creates
the crisis by watching the horror movie. For the audience, purification means forgetting their own
existence and life. It is not a catharsis in the sense that Aristotle mentioned, This is forgetting yourself
through the pain and fear of someone else.

Key Words: Aristotle, catharsis, cinema, horror, fear, existence, psychology, neuropsychology,
physiology, Freud.
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Giris

Korku filmleri sinemanin en uzun 6miirli ve en ¢ok ilgi goren tiirlerinden biridir.! Yiizyildan
uzun stiredir korku filmi bazi insanlar igin 6zel bir eglence kaynagi olmasina ragmen,
insanlarin dehsete diismek icin neden kurgusal korkuya neredeyse bagimlilik diizeyinde
(kimi durumlarda artan dozda) ilgi gosterdigine iliskin mevcut calismalar gayet smirlidir.
Yapilan ¢alismalarin cogunun amaci gesitli korku filmlerini analiz edip yorumlamak, onlarin
icerdigi catismalar1 ¢oztimlemek ve filmleri birbiriyle karsilastirmaktir. Dolayisiyla “seyirci”
faktorii genellikle ihmal edilmistir. Oysa korku filmleri s6z konusu oldugunda seyircinin 6zel
olarak incelenmesi biiyiik onem tasimaktadir. Boyle bir inceleme korku konusunda insan
dogasinin ve psikolojisinin baz1 yonleri hakkinda bize 6nemli ipuglar1 verecek; neyin saglikli
neyin patolojik oldugunu nedenleriyle tespit etmemize yardimci olacaktir.

Bu calismada amacim giintimiizde ¢ok popiiler olan korku, dehset ve gerilim uyandiran
filmlerin sinema tarihinin hemen her déneminde talep goérmesinin sebebi nedir sorusunun
cevabini arastirmaktir. Bu amag dogrultusunda korku igerikli eserlerin bazi kitleler igin cazip
olmasimin sebepleri de sorusturulacaktir. Cok genel olarak soylersek, sinemanin kiiltiirdeki
ve ayni zamanda bizim psisik yapimizdaki yeri en nihayetinde onun kavrayisimiz ytikselten
bir kiiltiir 6gesi olmasidir. Bununla kastedilen sudur: seyircinin sanat eseri demeye deger olan
filmler izlediginde hem sanatsal hem estetik bakimdan hem de zihinsel olarak hos, keyifli ve
doyurucu bir zaman gecirmesidir. Boylesi 6nemli kiilttir unsurlarmi barindiran sinemanin
bazi drneklerinde nasil olur da “terorize edici”? birtakim 6geler kullanilir ya da dogru ifadeyle
film sirf o terdrize edici 6geler tizerinde kurulabilir, sadece ondan ibaret olabilir? Burada
kastettigimiz tiir yer yer gerilim ve korku unsurlari iceren filmler degil, amaci sadece yogun
bir sekilde insan1 dehsete diistiriip terdrize etme olan filmlerdir. Bu baglamda ele alacagimiz
temel sorunlardan birisi “terorize olmanasil cekici hale geliyor?” sorusudur. Bu sorun bizi insan
dogasmin bir yonii hakkinda felsefi ve psikolojik bir sorusturma yapmaya yoneltmektedir:
antik caglardan bu yana neden aci, korku, gerilim ve igrendirici baz1 6gelerle dolu olan eserler
yogun sekilde talep gormiistiir? Bu talep insan dogasinin ve psikolojisinin hangi 6zelliginden
kaynaklanmaktadir? Neden bazi insanlar rahatsiz edici bir his olarak goriilen korkmayi ve
dehsete diismeyi 6zellikle istemektedir?

1. Korkunun Felsefi ve Ahlaki Etkileri: Aristoteles, Tragedya ve Katharsis

Korku ve dehset filmleri ilk adimda bize tragedyay1 animsatmaktadir. Peki tragedya
ve giintimiizdeki korku sinemasi arasinda bir baglant1 var midir? Bu meseleyi incelemeye
sanat felsefesi tarihi bakimindan énemli goriisleri bulunan Aristoteles’in tragedya hakkindaki
diistinceleriyle baslayalim. Aristoteles Poetika adl1 eserinde tragedyalar: incelerken bu konuda
bazi saptamalar yapmustir. Calismanin bu kisminda ilkin tragedya hakkinda genel bir bilgi
verilecek ve ardindan Aristoteles’in tragedya hakkindaki saptamalar1 anlatilacaktir.

Antik Yunan aragtirmacilari tiyatronun ve tragedyanin dogusunu Dionysos senliklerine
dayanarak aciklamaktadirlar. Tanr1 Dionysos Antik Yunan’da bir bakima baharda yeniden
dogusun simgesidir. Boylece Dionysos adina yapilan senliklerin amaci cosku ve sarhoslukla
baharin gelisini, aslinda tanr1 Dionysos"un gelisini kutlamaktir. Bu senlikler sarap icip, sarkilar
ve siirler soylemek, maske takip hayvan postlar1 giyerek kilik degistirmek, karanliklarda
birbirlerini korkutmak ve cilginca dans edip cosmak, sarabin etkisiyle adeta kendinden
gecmek seklinde gerceklesirdi. Site yonetimi kurallari ¢igneyen ve sitenin diizenini bozan
! Bu tiir filmlerin bazen akademi odiilleri aldigina da tanik oluruz. Oskar 6diiliine deger goriilen The Exorcist

(Seytan, 1973, William Fredkin) ya da Interview with the Vampiere (Seytanla Goriisme, 1994, Neil Jordan) gibi filmler
gise rekorlar1 kirmustir.

2 “Terorize edici” derken kastedilen korku filmlerinin seyircide yogun bir dehset ve korku hali uyandirmay:
amaclamasidir.
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Dionysos senliklerini yok etmeye ve yasaklamaya calisan pek cok girisimde bulunmustur.
Site yetkilileri her ne kadar bu kiiltii engelleyemediyse de zamanla site kurallarina uygun
bir sekilde dtizenlemistir (Latacz, 2006, s.27). Site yonetimi altinda gelisen resmi Dionysos
senliklerinden Lenaeler’'de ve Biiytik Dionysialar'da tiyatrolar sergilenmekte ve oyunlar
kendi aralarinda yarisip odiillendirilmektedir. O dénemdeki tragedya ve komedya yazarlari
oyunlarimi sirf bu senliklerde sergilenmesi igin yazmuslardir. Tiyatronun ve tragedyanin
Dionysos senliklerinden dogdugu agiktir.

Tragedyanin dogusuna iliskin elimizdeki en 6nemli kaynak Aristoteles’in Poetika’sidir.
Aristoteles’e gore tragedya dithyrambos korosundan dogan tragedya zaman iginde adim adim
yetkinlesmistir. Aristoteles tragedyanin birbirini kovalayan bircok sekil degistirmeden sonra
ancak kendi zamaninda 6ziine en uygun bi¢gime ulastigini diistintir. (Aristoteles, 1987, s.19).

Aristoteles’e gore tragedya “ahlaksal bakimdan agirbasli, basi ve sonu bulunan ...
bir eylemin taklididir.” Bunun icin gtizellestirilmis bir dil kullanilir ve eylemde bulunan
kisilerce temsil edilir; igine aldigr her bolum icin 6zel araglar kullamir. Kullanilan 6zel
araglar ol¢li ve miiziktir (Aristoteles, 1987, s.22). Tragedyanin en onemli unsurlar1 oyki,

dekor, miizik ve dildir. Aristoteles tragedyanin bir 6devi oldugundan
da s6z eder, o da sudur: tragedya seyircide uyandirdig1 korku ve acima duygulariyla ruhu
tutkulardan temizlemelidir. Bu durum katharsis olarak adlandirir. Katharsis igine higbir
sey karismamuis, saf, temiz anlamina gelen eski Yunanca sozciik katharos’tan gelir, fiil olarak
katharien ise saflastirmak, temizlemek gibi anlamlara gelir ama bu fiilin en 6nemli manast
“iyilestirmek”tir ve ayni terimin o dsnemde tipta kullanisima cok yakindir. Ornegin Hippokrates
Okulu hastalig1 viicut sivilariin bunalima gotiirmesiyle olusan bir rahatsizlik olarak gortir.
[yilesme ise hastaliga sebep olan seylerin bosaltilmasi ve viicuttan atilmasi yoluyla gerceklesir.
Hekimin amac1 viicudu igine dusttigii sikintili ve bunalimli halden kurtarmaktir (Thomson,
2004, s. 389).

Aristoteles’in tragedyay1 incelerken kullandig1 katharsis kavramu ise insanin tutkulardan
ve birtakim korkulardan arindirilmasi, ruhunun temizlenmesi ve saflastirilmasi, onun
iyilestirilmesi anlamina gelmektedir; bu iyilestirme hi¢ stiphesiz ki ahlaki bir iyilestirmedir.
Nasil ki tip viicudun hastaliklardan iyilestirilmesini sagliyorsa, tragedyalar araciligiyla
yaratilan katharsis de ruhun ahlaki olarak iyilestirilmesini, daha saglikli olmasini saglamaktadir.
Aristoteles ahlak goriistine uygun olarak sanatin da ahlaki boyutuna dikkat ¢ekmektedir.
Nitekim Poetika’da sunu soyler: Agirbasli ve soylu bir karaktere sahip olan bir sanatci
ahlakga iyi ve soylu kisilerin iyi ve soylu eylemlerini taklit eder (Aristoteles, 1987, s.17). Bu
yaklasima gore sanat eserinin amaci kiside sirf estetik bir haz yaratmak degildir. Sanat eseri
ayni zamanda kisinin ruhunu arindirarak onun daha ytiksek zihinsel ve ahlaki bir kavrayisa
erismesini saglamalidir. Boylece sanat eseri ve 6zellikle tragedya seyircinin kendine iliskin
bilince (yv®d0t oeavtov, kendini bil) ulasmasinin bir aracidir. Ki o donemde en ¢ok tartisilan
konulardan biri gnothi seauton, yani kendini bilme meselesiydi, digeri ise kisi nasil erdemli ve
mutlu olur, sorusuydu.

Aristoteles’e gore tragedya seyircisi baskasinin yasadigi aci, korku ve gerilim tizerinden
kendisini oyuncularla 6zdestirerek katharsis’e ulasmaktadir. Kaliteli bir tragedya onceden
seyircide belirli hisleri yaratmay1 amaclamaz, hislerin sebebi 6ykiintin seyirci tizerinde etkili
olusudur. Tragedya oykiisti korku ve acima duygusu uyandiran olaylar1 kapsamaktadir,
oykiintin inanilir olmasi ise onun en nemli 6zelligidir. Tragedyada seyirciyi esas etkileyen
miizik ya da sahne dekoru gibi bicimsel 6geler olmamalidir, seyirci 6ykiiden hareketle katharsis
yani bir arinma ve iyilesme yasamalidir. Bu da seyircinin tragedya eserinden hareketle hem
kendini sorgulamasi, hem ornegin yazgiya hicbir sekilde karsi gelinemeyeceginin farkina
varmast, hem de tiim bunlardan ahlaki bir ders gikarmasi araciligiyla olmaktadir. Ornegin
bir Yunan mitolojisi hikayesiyle baslayan Oedipus tragedyasi, Oedipus'un biiyiik babasi
Labdakos'un ofkeli tanrilarin gazabina ugramasiyla baslar. Oedipus Sfenks’i oldiiriir ve
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Thebai'yi 6zgiirliigine kavusturur. Sonra babasini ¢ldiirtip annesiyle evlenir ve Antigone
diinyaya gelir (Kierkegaard, 2020, s.220). Ne Oedipus ne de Antigone ailenin kaderinden
kacabilir; cekilen acilar nesilden nesile devam eder. Aile icin yazgidan kacis mumkiin
degildir. Aristoteles Poetika’da dogrudan “ibret alma” ifadesini kullanmasa da adeta tragedya
seyircisinin kahramanin basma gelen olaylardan ibret almasinin da bu katharsis’e dahil
oldugunu ¢ikarabiliriz. Tim bunlarin esas amaci ruhu iyilestirmektir.

Iste Aristoteles tragedyada korku, acima ve igrenme duygulariyla katharsis kavrami
arasinda boyle bir bag kurmaktadir. Peki gtintimtiz korku filmleri Aristoteles’in tragedyanin
sagladigini soyledigi bir iyilestirme ve arinma (katharsis) saglamakta mudir? Bu soruyu
yanitlayabilmek icin korkunun psikolojik ve fizyolojik boyutlarina bakmamiz gerekmektedir.

2. Korkunun Psikolojisi: Freud, Angst ve Unheimlich

Psikologlar ve psikanalistler insanlarin ¢aglar boyu neden korku dolu eserlere ilgi
gosterdigi hakkinda bazi gortisler 6ne stirmtislerdir. Psikanalizm hem genel olarak korkuyu
anlamak icin hem de gesitli kurgusal eserler araciligryla yaratilan korkunun incelenmesi i¢in
bir yol gostericidir. Nitekim korku filmleri bazen agik¢a bazen de tistii kapali olarak dogrudan
psikanalitik bazi1 kavramlara ve imgelere gondermede bulunur (Carroll, 2004, s.257).
Korku konusunda 6nemli arastirmalar yapan Sigmund Freud Angst (Korku- Kaygt) baslikl
calismasinda korkuyu ikiye ayirarak inceler: gercek korku ve nevrotik korku (Freud, 1993, s. 227).
Freud’a gore gercek korku distan kaynaklanan bir tehlikeye 6nceden goriilen bir zarara kars: bir
tepkidir. Bu durumdaki korku kendini koruma diirttistintin bir sonucudur. Gergek bir tehlike
s6z konusu oldugunda birey tehlikenin buytikltgiinti degerlendirerek kagmanin mi, kendini
savunmanin yoksa saldirtya gegmenin mi dogru olacagina iliskin hizlica karar verir. Dogada
korkunun bireyi hayatta tutmak ve buttinlugtinti korumasini saglamak gibi 6nemli amaglari
vardir. Gercek korkunun amaci bireyde sirf korku yaratip korkutmak degil, onu tehlikeden
koruyacak degerlendirmeyi bir an evvel yapip, hayata gecirmesini saglamaktir. Dolayistyla
korku olusumu ben’in tehlikeye kars1 tepkisini ve kacisini baslatacak bir sinyaldir. Bu nedenle
korku olctilti olmal1 ve kisinin dogru karar vermesini engellememelidir (Freud, 1993, s. 229).
Goruldugi gibi gercek korku bireyin kendini koruma i¢gtidiistintin bir tezahtirtidiir.

Nevrotik korku s6z konusu oldugunda ise birey gercekte hicbir tehlike olmamasina
ragmen, bilingaltinin bir sekilde tetiklenmesi sonucu olusan icten gelen tehlike alarmim
sanki gercekte de bir tehlike varmis gibi yorumlamaktadir. Bu durumda bireyde korku bas
gostermekte ve ortada korkulmasi gereken bir sey olmadig1 halde psisik yapinin yarattigi
korku bireyi etkisi altina almaktadir (Freud, 1993, s. 241). Nevrotik korku bilincaltinda
bulunan bastirilmis korkularin patolojik olarak ortaya ¢ikmasindan kaynaklanmaktadir. Bu
tiirden korkunun temel kaynag1 bastirilmis duygular ve bilincaltidir. Freud her an her seyin
korku kaynagina dontisebildigi nevrotik korkuyu “6zgtirce ytizen korku” olarak da adlandirir
(Freud, 1993, s. 232). Nevrotik korku kisilerin yargilarini etkilemekte, onlarda stirekli korku
beklentisi dogurarak genel bir “korkaklik” hali yaratmaktadir. Dolayisiyla kisi bulundugu
ortamda her zaman korkulacak bir sey oldugunu diistinerek korkmaktadir. Bu sebeplerle kisi
korkuyla ve kaygiyla bekler bir haldedir. Nevrotik korku “kaygili bekleyis”in temel nedenidir.

Stirekli korkulacak bir sey olacakmis gibi hissettirerek bireyi korkutan kaygili bekleyis
korkusunun yaninda nevrotik bir korku tiirti daha vardir. Daha sinirli ve belli nesnelerle
durumlara baglanmis olan ikinci nevrotik korku tiirti ise ”fobiler” dir. Fobilerin sebep oldugu
korku histerisi angsthysteria olarak adlandirilir. Fobilerde korkulan nesneler ve durumlarin
¢ogu aslinda trkiitticti ve hos olmayan seylerdir ve bazi durumlar da fobisi olmayanlar
tarafindan da tehlikeli ve rahatsiz edici goriilebilir (Freud, 1993, s. 233). Ornegin yilanla
karsilasmaktan duyulan tiksinti ve korku gayet yaygin bir durumdur. Ancak fobisi olanlarda
sebepsiz yere yilanla karsilasma ve ondan zarar gorme korkusu abartili bir sekilde gortilir.
Hem fobiler hem de bekleyis kaygisina sahip olan bazi vakalarda kayg: bozuklugu kisilerin
glinliik hayatin1 devam ettirmesine engel olacak kadar biiyiir ve bu sebeple tedavi edilmeyi
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gerektiren psikolojik bir sorun haline gelir.

Freud korku ve kaygi kavramlarmi aciklarken Unheimlich adli bir kavramla baglanti
kurar. Bununla korkunun nereden kaynaklandig1 tizerine bazi saptamalarda bulunur: Das
Unheimlich (The Uncanny, Tekinsiz) adli makalesinde korkunun kaynagini eve ait olmayan,
yabani ve tekinsiz olan olarak gormektedir. Almanca’da unheimlich s6zctigli tamdik, yerli
ve eve ait anlamlarma gelen heimlich sozctigintin zit anlamhsidir. Tekinsiz Unheimlich
tanidik, bilindik ve eve ait olmayan bir sey olarak gortildiigii icin onun korkutucu oldugunu
diistintirtiz; korkunun sebebi tekinsiz olandir (Freud, 1976, s. 220). Bilinmeyen bizde korku
yaratmaktadir, temel kaynag ise bastirilmis korkularin tekrar aciga ¢ikmasi ve id araciligiyla
bizde olusan bazi goriintiiler ve duistincelerdir. Unheimlich (tekinsiz)olanla timiiyle dehset
verici olan seyler arasinda onemli bir baglant1 vardir. Freud’a gore insanin i¢inde gti¢lti bir
ilkel 6ltim korkusu vardir ve bu korku her an ortaya ¢ikmaya hazirdir. Freud 6ltim fikrinin
kisi icin tekinsiz bir duygu oldugunu belirtir ve bu sebeple bastirilan bir duygudur; bastirma
stireciyle akla yabancilastirilmaktadir. Yani korkutucu bir sey bilincalt1 tarafindan tekinsiz
(Unheimlich) bir seye donustiirtilmektedir (Freud, 2016, s. 349). Bu durum 6lii insanin ¢ogu
zaman yasayan insan i¢in biiytik tehlike tasiyan bir diisman gibi goriilmesine sebep olmaktadir,
korku sinemasi bu temay1 yaygin sekilde kullanmaktadir. Korku sinemasinda bu tiir temalarin
yaygin sekilde kullanmas1 Freud'un tekinsiz (Unheimlich) hakkindaki incelemelerinin korku
sinemasini actklamada bir ipucu olabilecegini gostermektedir.

3. Korkunun Fizyolojik Etkileri ve Korku Filminin Yaratt1i§1 Korkunun Incelenmesi

Korkunun psikolojisinden bahsettikten sonra seyirciyi hakikaten korkutmak ve onda
yogun bir gerilim yaratmak, onu igrendirmek ve dehsete diistirmek isteyen filmlere bakalim
ancak ondan evvel ¢ok kisaca dehset (horror) kelimesinin etimolojisinden bahsedelim. Dehset
kelimesi bize korkunun fiziksel tezahtirlerini ¢agristirmaktadir. Dehset (horror) eski Yunanca
phryke’den (Dpixn) gelir ve anlami titremek, tirpermek demektir (Martin, 2019, s. 3). Sinemada
dehsetten kaynaklanan bu {iirpertiyi en fazla deneyimledigimiz tiir ise korku tiirtidir;
bununla birlikte ac1 yoluyla bir etki birakmanin s6z konusu oldugu melodrami da goz 6niinde
bulundurabiliriz.

Korku filmlerinde seyirciyi korkutmak icin miimkiin olan tim imkanlar kullanilr:
karanlik yerler, eski hikayelerde anlatilan canavarlar, perili evler, doga tistti varliklar, vampirler,
dinsel 6geler, vahset ve kan. Cogu zaman ses efektleri, korkung muizikler ve bazi 6zel etkiler
araciligiyla da seyirci korkutulmaya ¢alisilir. Amacim burada dogrudan bu tip filmler {izerine
konusmak degil, bu tarz filmlere yogun ilgi gosteren insan dogas: hakkinda felsefi, psikolojik
ve noropsikolojik bir sorusturma yapmaktir. Dolayisiyla inceleme nesnemiz dogrudan seyirci
oluyor. Insanm aci, korku, gerilim ve igrendirici birtakim 6gelerle dolu olan eserlere talep
gostermesi onun dogasinin hangi 6zelliginden kaynaklanmaktadir? Bazi arastirmacilar bunun
insanin sadistik ve mazosistik yonlerini ortaya koymaktan kaynaklandigini soylemektedir
ancak bu yaklasim meseleyi sadece betimleyerek insanda neden sadistik ve mazosistik
yonlerin bulundugu sorusunu yanitsiz birakmaktadir.’

[nsanlarin ¢ogu icin korkmak giindelik yasamda genellikle kaygi verici ve rahatsiz edici
bir his olmasina ragmen ve korkutucu seylerden kagimilmas: gerektigi diistintildiigu halde, bir
kesim seyirci korkmak icin korku filmleri izlemektedir ve bundan yogun bir haz almaktadir.
Ustelik korku filmi izlemekten hoglanan énemli bir kitle {izerinde yapilan aragtirmalara gore,
korku filmi izleyicileri de cogu zaman film izlerken veya film izledikten sonra pek ¢ok kotii
etkiyi tecriibe etmektedir. Bu konuda drnek bir calismadan bahsetmemiz gerekirse; izleyiciler
tarafindan en korkung filmlerden birisi olarak segilen Poltergeist (Kétii Ruh, 1982, Tobe Hooper)
filmini izleyen katilimcilarin%72’si uyku kalitesine ve uyuma zamanlarma iliskin sorunlar
yasadiklarini belirtirken %76s1filmin giinliik hayatlarimi olumsuz etkiledigini raporlamiglardir

3 Bu konuya érnek bir yaklasim icin bakiniz: Abisel, Nilgiin (1999), Popiiler Sinema ve Tiirler, istanbul, Alan
Yayincilik, s. 132 vd.
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(Cantor, 2004, s. 289). Scream (Ciglik, 1996, Wes Craven) filmini izleyen seyircilerin %65’i ise
filmin gtindelik hayatlarmi kotti yonde etkilediklerini belirtmistir. Filmi izledigi siralarda
sanat tarihi dersi alan bir katilimc1 binadaki Ciglik tablosunu gordtigii zaman filmin etkisiyle
tablodan korkmus ve uzun bir stire tabloyu her gordugtinde basin farkl: bir yone ¢evirmistir.
Aynu seyirci iki y1l boyunca evde yalniz kaldig1 zamanlar asir1 rahatsiz hissetmis ve geceleri
yatarken gercekte olmayan ¢iglik sesleri duymaya baslamistir (Cantor, 2004, s. 295). Korku
filmleri pek cok seyirci tizerinde 6zellikle psikolojik olarak travmatik sayilabilecek bu denli
olumsuz etkiler birakirken, neden hala birileri korku filmi izleyerek goniillii olarak korkmak
istemektedirler? Korku filmi izleyicileri icin bu vazgecilemez bagimliligin sebebi nedir?

Meseleyiincelemekiginilkinkorkununbirey tizerinde nasil bir etki biraktigina bakabiliriz.
Korkan birey kendini tehlike altinda hisseder ve zihni siirekli tehlike ile mesguldiir. Bu sebeple
bir yargida ya da akil yurtitmede bulunamaz; fikirleri bulanik ve diizensizdir (Mannoni, 1990,
s.11). Korkunun etkisiyle bireyin eylemleri, refleksleri ve aklin1 kullanimi, yani dustinme
gtct kisitlanir. Yogun bir korku hali viicut fonksiyonlariin bozarak dengesizliklerin ortaya
¢itkmasina sebep olur (Mannoni, 1990, s.13) Burada soka girmis birini diistinebiliriz.

Korkunun pek ¢ok fizyolojik etkisi vardir. Viicudun korkuyla ilgili en 6nemli merkezleri
amigdala, prefrontal korteks, ve noroendokronik sistemdir. Noropsikiyatristler korkuyu
aciklarken amigdaladan hareket ederler ¢iinkii amigdala korkunun olustugu, 6grenildigi ve
ona tepki vermenin gerceklestigi en 6nemli merkezdir ( Dominic vd, 2006, s. 1187). Ancak
korku aninda amigdalanin yaninda viicudun elektrofizyolojik yapisi, endokrinolojik sistemi
(kimyasal sistemi), organlarin isleyisi ve psikolojimiz de etkilenmektedir. Hipotalamus korku
aninda sempatik sinir sisteminin harekete ge¢mesini saglar. Hipofiz bezi bobrek {istii bezlerini
uyaran kortikotrofin hormonu salgilar. Bu hormonla birlikte salgilanan adrenalin ve kortizol
hormonlar: ise kan basmcinin yiikselmesine ve nefes aligverisin hizlanmasina neden olur.
Tim bunlar organizmay: hayatta tutmak icin viicudun verdigi tepkilerdir. Korku aninda
hipotalamus, hipofiz bezi ve bobrekiistii bezleri yogun olarak etkilesim halindedir; sinir
sistemi ve i¢ salg1 bezleri yani néroendokrinolojik sistem korku aninda birlikte calismaktadir.
Goruldtgi gibi korkuyla beraber beyinde ve viicudun diger sistemlerinde pek ¢ok bolge
harekete gegmektedir (Buss vd, 2004, s. 584-585).

Korkunun bir tehlike aninda, tekinsiz ve gtivensiz bir durumun varliginda ortaya ¢iktigin
belirtmistik. Bireyin tehlike aninda yapmasi gereken ya kacmak ya da kendini tehdit eden
seylerle savasmasidir (fight or flight). Ancak korku filmleri s6z konusu oldugunda, seyirciler
gayet gtivenli bir ortamda filmleri izlerler ve bir tehlikeyle savasmalari ya da bir tehlikeden
kagmalar1 gerekmedigini bilirler. Buna ragmen viicutlar: etrafta sanki bir tehlike varmis gibi
tepki vermeye devam eder halbuki ortada kacacak ya da savasacak bir tehdit yoktur. Korku
filmi izlerken viicutta adrenalin, endorfin ve dopamin gibi kimyasallar salgilanir, nefes alis
hizlanir, kaslar gerilir, diistinme giicti zayiflar. Korku filmlerinde degisik dozlarda izleyiciye
sunulan korku seanslariyla ve viicutta bu anlarda salgilanan kimyasallar sayesinde kisi
kendisini iyi hissetmeye baslar ve halinden keyif alir ¢tinkii gtivendedir.

Korku cesitlerinin fiziksel etkileri tizerinde yapilan calismalar sunu gostermistir:
gunliik yasamda birey tehlikeyle karsilastig1 anda amigdalanin korku merkezleri cok hizli bir
sekilde devreye girip bireyi tehlikeden kurtulmak icin eyleme ytneltmektedir. Oysa korku
filmi izlerken, seyircinin tehlikeyle karsilastigi anda aktif hale gecen amigdalanin korku
merkezleri gercek bir korkuyla karsilasildiginda oldugu gibi calismamaktadir. Bu defa korku
merkezlerinin yaninda amigdalanin 6diil mekanizmasiyla ilgili merkezleri de calismaktadir.
Peki amigdalanin korku ve 6diil mekanizmasrtyla iliskisi nasildir?

Amigdala cogu zaman sadece korku gibi olumsuz ve hos olmayan birtakim duygularin
merkezi olarak goriilmektedir. Nitekim amigdala korku davranislara aracilik eden ve onu
diizenleyen sinir sisteminin merkezinde bulunmaktadir. Amigdala, her biri ¢ok sayida alt
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cekirdege sahip 13 cekirdekten olusur. Bu gekirdeklerden sadece bazilarimin korku ile ilgili
oldugu bilinmektedir. Ozellikle amigdalanin merkezinde bulunan cekirdek korkuyu 6grenme,
korku hafizasi ve korkuya dogrudan tepki verme ile gorevlidir. Bu sebeple merkezi ¢ekirdegin
dogrudan orta beyinle ve beyin sapiyla iliskisi vardir; tehdit ve tehlike aninda davranissal ve
endokrinolojik yanitlarin verilmesini saglamaktadir. Diger cekirdeklerden bazilar1 ise talamus
ve diger kortekslerle iliski halindedir. Amigdalanin yanlarinda bulunan bazi ¢ekirdekler ise
gorsel ve isitsel bilgileri almakla ilgilenir. Ttim cekirdekler arasinda karsilikli bir iliski vardir
(Rosen, 2004, s.26-27).

Yapilan noropsikiyatrik ¢alismalarda korkudan ve korku kosullanmalarindan buyiik
ol¢tide sorumlu olan amigdalanin bazi ¢ekirdeklerinin 6diil ve haz gibi baz1 olumlu duygularla
onemli bir iliskisi oldugu kesfedilmistir. Bu iliski amigdalanin korkuya verilen tepkilerin
merkezi olmasinin yaninda 6grenmede de etkili bir merkez olmasindan kaynaklanmaktadir
(Dominic vd, 2006, s. 1193). Amigdalanin 6grenmeyle iliskisinin olmasi, onun ayni zamanda
odul merkezlerini de uyarmasini saglamaktadir. Amigdala korku gibi negatif gortilebilecek bir
duyguyla uyarildig1 zaman bazi vakalarda amigdalanin bazi ¢ekirdeklerinin uyarist sonucu
odul ve haz merkezleri de aktif hale gelebilmektedir. Boylece bazi durumlarda korkan kisi,
ortada herhangi bir 6diil olmadig1 halde, sirf korktugu i¢cin bundan haz alabilmektedir (Baxter
ve Murray, 2002, s.564-565). Bu ise korku ve 6diil kosullanmasimin birlikte gelmesinden
kaynaklanmaktadir. Korku filmi izlerken amigdalanin ve bazi 6diil ve zevk alma merkezlerinin
aktiflesmesinin yaninda beynin gérme merkezi, talamus (gelen verileri viicuda ileten merkez)
ve beynin arka orta tarafinda bazi bolgeler de aktiflesmektedir. Ttim bunlarin sonunda beyinde
haz, 6dil ve tatmin mekanizmalar1 ¢alistig icin zevk alma ortaya ¢citkmaktadir. Boylece daha
fazla heyecan arayan izleyici daha korkung ve dehset verici sahneleri gormek istemektedir;
filmden fazlasini isteyenler ise yiiksek dozda heyecan yasamak ugruna tehlikeli islere atilma
konusunda daha cesur bir hale gelmektedir.

Bu noktada kisaca Dolf Zillmann'in Uyarilma Aktarma Teorisi nden (Excitation Transfer
Theory) de bahsetmek istiyorum. Buna gore korku filmleri 6ncelikle izleyicide negatif sayilan
bazi hisler yaratir, ama cogu zaman sonlarda adalet yerini bulur ve kahraman kazanir. Sonucta
seyircide olusan negatif hisler yerini cok daha baskin pozitif hislere birakir. Boylece seyirci
yasadig biiyiik korkunun ardindan, yogun bir zevk alma haline gecer. Beyindeki baz1 korku
(ve siddet) merkezlerinin uyarilmas: haz alma merkezlerini de yogun bir sekilde harekete
gecirmektedir (Zillmann, 1971, s.420 vd). Gorildtigi gibi korku filmi izlerken hem bireyde
olusan korku bir haz kaynagidir, hem de dehsete diismiis izleyici icin korku gibi yogun bir
hissin ardindan gelen kahramanin zaferi yogun bir coskulanim kaynagidir. Kahramanin
olmadig ve olaylarin tam ¢oziime kavusmadigr durumlarda ise seyirci biiyiik bir bagimlilikla
ve merakla filmin diger serilerini izlemeye hazirdir.

Korku filmleri amigdalanin korkunun etkisiyle 6diil-haz merkezlerini aktiflestirmesi
sonucu ve ayrica uyarilma aktarma teorisinde anlatildig: gibi coskulanimlarin aktarilmasiyla
seyircide anlik bir rahatlama saglasa da, filmlerin yarattig1 sahte korku diinyas: uzun vadede
olumsuz psikolojik sorunlara sebep olabilmektedir. Simdi korku filmlerinin seyircide nasil
gecici bir rahatlama sagladigina ve onlarin birey tizerindeki psikolojik etkilerinin sonuglarina
daha detayl1 bakalim.

4. Korku Filmi ve Pseudo Korku Diinyas1

Korku filmi, korkuyu ara sira veya tesadiifen degil, tutarli ve kasitli olarak ortaya
cikarmak icin 6zel olarak yaratilan tek kurgusal ttirdiir (Martin, 2019, s. 4). Korku filmlerinde
ve onlarin esas kaynagi olan korku dolu gotik hikayelerde temel kaynak bilingaltindaki
bastirilmis korkularidir (Hayward, 2006, s. 206 vd.). Bu filmlerin amac1 bir bakima biling
altindaki korkulari, arzular1 ve diirtiileri aciga gikararak izleyiciyi dehsete diistirmektir.
Ornegin bastirilmis 6liim korkusundan hareket eden korku igerikli eserler 6lii insan1 yasayan
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her seyi oldiirmek isteyen, dehset uyandiran bir varlik olarak gosterir ama bunu yaparken
olumiin ve oliilerin canlanmasinin gayet siradanlastirilmas: ve normallesmesi s6z konusudur
(zombiler). Ancak bu filmlerde sadece oliiler degil, canli bir insandan da korkutucu ve
tekinsiz bir tipleme olarak bahsedilebilir. C)rnegin Saw (Testere, 2004, James Van) filminde The
Jigsaw Killer (Katil Jigsaw) kotti niyetli ve tekinsiz bir karakter olarak goriilmektedir. Korku
filmlerinde karsimizda ¢ikan bedenden ayrilmis uzuvlar, kesilmis bir bas ya da el gibi viicut
parcalarinda da izleyiciyi rahatsiz eden tekinsiz bir seyler vardir. Ger¢ek hayatta da tekinsiz
bir seyden kaynaklanan korkuyu sik sik tecriibe ediyor olsak da, kurgusal alanda kullanilacak
araglar ¢ok oldugu icin tekinsiz etkiler yaratmaya daha fazla olanak sunmaktadir. Korku
filmlerinde Freud'un tekinsiz olarak soz ettigi duygu korkutma amach olarak kullanilir; hatta
temel amag seyircide ozellikle tekinsiz duygusu yaratip onu korkutmaktir, korkuyla birlikte
viicutta gerceklesen bazi siireclerin sonucunda haz yasanmaktadir.

Korku filmlerinde kullanilan basitanlatim tarzi, seyirciyi zihinsel bakimdan hi¢ yormadan
ama yine de sasirtarak, kimi durumlarda siradaki 6lecek kisinin tahmin edilmesinin verdigi
hazzi seyirciye yasatarak onda felaket ve dehset senaryolar1 izleme istegi uyandirmakta ve bu
istegi bagimlilik seviyesinde stirekli tutmaktadir. Bu tiirden bir bagimliligin olusmasinin bir
sebebi de sudur: cagimiz insan1 yasaminda tanik oldugu pek ¢ok sikintry1 doniistime ugratacak
gtice sahip degildir (Cagliyan, 2016, s.81). Bu sebeple baz1 bireyler korku filmi gibi asir1 duygu
hali yaratan eserlerin sahte korku diinyasiyla kendilerini yogun sekilde uyararak rahatlamaya
calismaktadir. Korku filmlerinde korku yaratan nesnelerin (6rnegin canavar veya koti bir ruh
gibi) bir sekilde yok edilmesiyle ve kotii tipin cezalandirilmasiyla birlikte seyircinin kendi
yasamindaki gercek tehditlerden bir siire kagisi saglanmakta ya da onlardan ka¢gmis olmanin
verdigi gerginlik giderilmektedir.

Korku filmi araciligryla seyircinin gercek yasamdan kaynaklanan gerginliklerinin kisa
bir stireligine unutulmasi seyircide pek ¢ok kaygi bozukluguna yol agmaktadir. Ortada gercek
bir tehlike olmadig1 halde kisinin sirf korku filminin etkisiyle yaratilan kurgusal bir diinya
araciligryla tiim sorgulamalar1 askiya alarak kendini korkutmasi Freudun tabiriyle anlik bir
nevrotik bir korku cesididir; hicbir tehlike ve tehdit olmamasina ragmen birey filmi izlerken
korkar bir haldedir. Kaygili bekleyis ve fobiler gibi 6rneklerini verdigimiz nevrotik korkuda,
korkunun bas gosterdigi her anda korkulacak bir tehdit oldugu beklentisi dogmaktadir. Kisinin
kendini stirekli korku filmine maruz birakmasi onda kalic1 bir takim nevrotik korkularin
gelismesine yol acabilir. Yapilan arastirmalarda korku filmi izleyen katilimcilarda filmlerde
islenen temalar dogrultusunda filmlerdeki dehset verici sahnelerin uzun stire zihinlerine
kazinmas: ve bunun etkisiyle 6miir boyu stiren fobiler olusmasi, katilimcilarin olmayan sesler
duymasi, goriilen kabuslar nedeniyle uyku kalitelerinin bozulmasi ve evde yalniz kalmaktan
¢ekinmeleri, karanliktan korkmalar1 vb. bu iddiamizi temellendirmektedir (Cantor, 2004, s.
289-296). Korku filmleri seyircide Aristoteles’in inceledigi tragedyada oldugu gibi bir armnma
(katharsis) saglamamaktadir; aksine seyircilerin cogunda acikca kaygi nevrozlaria ve kaygi
bozukluklarma yol agmaktadir. Ayrica amigdalanin yogun korkunun etkisiyle kiside 6diil
ve haz mekanizmalariyla iligkili olan diger cekirdeklerini aktiflestirerek haz duyulmasina
amigadalanin yanlis uyarilmasi sonucu korkudan dogan anlik bir haz disinda ve gercek
hayattan bir stireligine kagisin sagladigi rahatlama haricinde ortada gercek bir 6diil yoktur.

Gortldugi gibi korku filmi izleyen seyirci film araciligiyla viicutta gerceklesen bazi
stireglerin etkisiyle ve cesitli hormonlarin harekete gecmesi sonucu kendine pseudo (sahte)
bir korku diinyas: yaratir. Bunu yaparken yaratilan sahte korku diinyasinin gercekligini
sorgulamaktan kacinir. Samuel Taylor Coleridge bu durumu “the willing suspension of disbelief”
(her ttirlt stiphenin istemli olarak askiya alinmasi) terimiyle ifade etmektedir (Ferri, 2007, s.
12). Seyirci korku filmi izlerken daha gok korkmak ve filmi daha yogun deneyimleyerek tadini
¢ikarmak icin cogu zaman gergekligi ve her turlt stipheyi askiya almaktadir.
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Sonucg

[nsanin kendini ifade bigiminin en &zel hallerinden biri oldugunu soyleyebilecegimiz
sanatsal yaratimlari ilk yazili kaynaklar olan Stimer metinlerinden itibaren inceledigimizde,
onlarda korku, dehset ve ac1 gibi 6gelerin de énemli bir rolii oldugunu gorebiliriz. Olumsuz
denebilecek iceriklerine ragmen bu tip eserler de tarih boyu insanligi cezbetmistir. Bu
calismada temelde bu cazibenin sebebi aciklanmaya galisilmistir. Korku ve dehset uyandirmayi
amaclayan eserlerin cekiciliginde hem insanin fizyolojik yapisinin -6zellikle amigdalanin
uyarma ve uyarilma seklinin- ve hem de psikolojisinin etkili oldugu gosterilmis, korkunun
cazibesinin baz1 sonuglari tartisilmigtir.

Simdi tekrar yazinin basinda soz ettigimiz tragedyaya ve bunun korku filmiyle olan
iliskisine donelim. Burada Aristoteles ve katharsis yani tragedyanin ruhu iyilestirmesi 6devini
hatirlayalim. Antik diinyada sanat eserlerinin ahlaki bir boyutu vardi ve Aristoteles’in
tragedya yorumunda bu eserlerden o6zellikle yazg: baglaminda ahlaki bir ders ¢ikarilarak
ruhun tutkulardan arindirilmasi ve iyilestirilmesi vurgulaniyordu. Dolayisiyla tragedyalarda
amag sirf seyirciyi korkutmak, onda acima duygusu uyandirmak ya da igrendirmek degildi.
Bugtiniin korku filmlerine ya da melodramlara baktigimizda ise Aristoteles’in soziinii ettigi
katharsis artik sekil degistirmistir; iyilestirme yonii goz ard1 edilmistir.

Kendi varolusunun verdigi kaygi, aci, korku ve gerilimin etkisindeki seyirci bagkalarmin
acisina, korkusuna ve tecriibe ettigi gerilime yonelerek, bunlar araciligryla kendini korkutarak
kendi i¢cinde bulundugu bunalim yaratan varolus durumundan bir sekilde arinmaya veya
ondan bir sekilde uzaklasmaya, onun yerine farkinda olmadan viicudunda salgilanan cesitli
kimyasallarin etkisiyle kendini daha iyi hissedecegi bir ruh haline ge¢meye calismaktadir.
Ancak korku filmlerini izlerken korkudan, dehsetten ve igrenmeden haz alinmas: aslinda
amigdalanin yanilmasinin ve yanlis baglantilar kurmasimin bir sonucudur. Amigdala korku
gibi negatif bir hisle uyarildiginda, cesitli kosullanmalar nedeniyle beyinde 6diil beklentisi
dogar ancak bazen 6diil olmadigr halde 6diil ve haz mekanizmasi calisabilir. Bu da kisinin
acidan, korkudan, dehsetten ve igrenmeden (siddetten) haz almasina yol acabilir ancak haz ve
odul mekanizmasinin bu sekilde ¢calismasi patolojiktir. Bunun en 6nemli 6rnegi korku, dehset
ve ac1 icerikli filmlere 6zel bir talep gosterilmesinde karsimiza ¢ikar.

Korku filmleri kisinin kendisiyle ve icinde bulundugu hayatin gercekleriyle ytizlesmesi
sonucu onda bir arinma ve iyilesme saglamak yerine, onun aslinda nevrotik bir korkuyla
kendi varolusunu ve i¢inde bulundugu hayati unutmasina sebep olmaktadir. Burada stz
konusu olan Aristoteles’in soziinii ettigi anlamda, korku ve ac1 araciligiyla saglanan ahlaki bir
katharsis degil, bagkasinin acist ve korkusu araciligiyla kendini unutmadir. Izleyicinin korku
filmi izleyerek bilincaltindaki baz1 6gelerle karsilasmasi ve ¢cogu zaman farkinda olmadan
onlarla ytiizlesmesi ve nihayetinde fizyolojik yapmin yanilmasi sonucu bu durumdan haz
almasi ancak onu gegici olarak rahatlatan bir gesit hipnoz olarak goriilebilir. Korku filmleri
araciligiyla bireyin yogun bir sekilde maruz kaldig1 dehset ve korku uzun vadede bireyde
olusan pek cok psikolojik bozukluklarin sebebi olabilir. Oyleyse korku filmleriyle ilgili
calismamiz gostermistir ki, bu filmlerde ne gercek bir arinmadan ne de gergek bir korkunun
varligindan s6z edebiliriz; burada s6z konusu olan korku sandigimiz yanilsamali bir uyarilma
araciligiyla sahte bir avuntu bulma cabasidir.
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- Makaleler -

“Agkin Goren Gozlere Ihtiyact Yok” Filminde Fetisizm ve Erkeklik

Mikail BOZ*

Rifat BECERIKLI**

Ozet

Fetisizm bir kisinin cansiz nesneler ya da geleneksel olarak seksiiel bir arzunun nesnesi gortilmeyen
cesitli beden parcalarina doniik haz elde etme amaciyla duydugu ilgiden kaynaklanan bir sorundur. Her
insana cinsel acidan ¢ekici gelen uzuvlar ve nesneler olabilir. Fetisist kisi ise cinsel haz i¢in mutlaka
fetis nesneye ya da viicudun belirli boliimiine ihtiyagc duymaktadir ve dikizcilik gibi farkl tiirden
rahatsizliklarla birlestiginde kisinin ve cevresindekilerin yasamin etkileyecek bir sapma olarak anlam
kazanmaktadir.

Bu ¢alismada son donem Tiirk sinemasinda fetisizm olgusunun dnemli bicimde kendini gosterdigi bir
eser olan Onur Unlii'niin Askin Goren Gozlere Ihtiyact Yok (2017) filmi incelenmistir. Eser psikanalitik
ve feminist film teorileri ve yontemleriyle, fetisizm kavrami merkeze alinarak ¢oziimlenmistir. Sonug
olarak filmde erkek kahraman kendi igsel diinyasinda ve hayatinda denge kuramamaktadir. Onun
iktidarim cinsel haz kaynagi olarak gordiigii fetis nesne ve beden organlart yoluyla engelli/savunmasiz
kadinlar tizerinde tahsis etmeye ¢calisti§r gézlenmistir. Bu tiirden fetisist nesne yatirimlar: ile giderek
sanrilarla bozulan gerceklik algisinin genel olarak asinmaya yiiz tutan eril iktidarin stireksizlesen
yapisiyla iliskili bir fenomen oldugu goriilmektedir.
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Fetishism and Masculinity in “Blind in Love”

Mikail BOZ*

Rifat BECERIKLI**

Abstract

Fetishism is a problem in which a person has sexual urges associated with non-living objects or
various body parts that are not seen traditionally as the object of a sexual desire. There may be limbs
and objects that are sexually attractive to every person. The fetishist person necessarily needs the fetish
object or part of the body for sexual pleasure, and when combined with different kinds of ailments such
as peeping, it becomes a deviation that will affect the life of the person and those around them.

In this study, Onur Unlu’s Blind in Love (2017), which the phenomenon of fetishism is manifested in
recent Turkish cinema, was examined. The work has been analyzed with psychoanalytic and feminist
film theories and methods by taking the concept of fetishism into the center. As a result, in the movie,
the protagonist cannot balance his inner world and life. It has been observed that he tries to allocate
his power over disabled / vulnerable women through fetish objects and body organs, which he sees as
a source of sexual pleasure. Perception of reality, which increasingly becomes delusional due to these
kinds of fetishistic object of investments, is seen to be a phenomenon associated with the destabilizing
structure of masculinity that is generally eroded.
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Giris

Sinemanin rahatlatici/katharsis saglayan ve bir agidan dikizci 6zellikleri bu kitle iletisim
aracinin ¢ok da notr olmadigini, teknik bir gelisim yaninda kiiltiirel bir pratik oldugunu da
gostermektedir. Sinemanin yayginlasmasiyla, psikanalizin 6nemli eserlerinin yirminci ytizyilin
basinda ortaya ¢ikmasi basit bir tesadiif sayilmaz. Freudyen “diis yorumlarmin” sekiiler
anlamlari, bastirilmis arzularin ortaya konus bicimleri, kisilik katman ve yapilanmalar: ile
kilttire katilim stirecleri arasindaki iliskiler kisinin kendine bakis1 kadar topluma ve dogaya
bakisini da degistirmistir. Sinemada sunulan imgelerin art arda kurgulanmasi, kameranin her
zaman bir “nesneye” yonelmesi, nesne bagliliginin ve nesneler arasi1 kurulan iliskilerin “kisisel
anlamm” kurucu unsuru olmasma yol acar. Karakterlerin psisik yapilanmas1 ve bunlarin
dontisimii ve tim anlatilara Aristoteles’ten bu yana atfedilen kathartik islev sinema ve
psikanalizi birbirine yaklastirmaktadir. Bunun yaninda psikanaliz insanligin kiilttirel “ortak
anlatis1” olarak bir anlatt modeli kurmaktadir. Oidipus kompleksi olarak da ifade edilen bu
“anlat1”, belirli ttirde bir kaginilmaz yazg1 ve ceza olarak ortaya ¢cikmakla kalmaz, haz kaynag:
ve arzu nesnesini, ondan kagmanin zorlugunu, ele gecirildiginde ytiklenilmesi gereken cezay1
da (Oidipus’un gozlerini daglamasini), bir gereklilik ya da olumsal dogal bir sonug olarak
koymaktadir. O zaman sinema sadece bir anlat1 degil, her bir anlatida yer bulacak bir bakis,
bu bakisin ait olacag: bir dzneyi, bu 6zneye ait bakisin yoneldigi nesneler sistemini, 6zneyle
kurulacak empati ve sempatik 6zdesimler yoluyla da haz ve katharsisi de sunmaktadir. Genel
bir gostergeler sistemi olarak sinemada nesneler tizerindeki “bakis”in fetisist ve eril 6zelligini
Mulvey vurgulamistir (1997). Bununla birlikte bu bakisin belirli filmlerdeki ortaya gikis
bicimini, varsa eril yapiy1 ortaya ¢ikarmak gerekmektedir.

Ttirk sinemasinda belirli karakterlerin ¢esitli nesnelerle kurdugu 6zel, nesneye bagiml
iliskilerden s6z etmek muimkiin olsa da, bunun bir apagciklik ve fetisist sunumu daha nadirdir.
Tiirk sinema tarihinin daha ilk donemlerinde filmlerde dikizcilik temelinde fetisist davranislar
belirmektedir. Ozgiic bunu su sekilde ifade etmektedir: “Ahmet Fehim’in Miirebbiye (1919)
filminin bir sahnesinde, Fransiz hizmetgi Anjeli bir delikanli otel odasinin anahtar deliginden
izler. Yine Bican Efendi Vekilhar¢ (1921) filminde belli belirsiz de olsa bir anahtar deligi fetisizmi
gortilmektedir. Bican Efendi, anahtar deliginden salonda gobek atan cengileri dikizler.
Muhsin Ertugrul déneminde de bu egilimlere rastlanir” (Ozgiig, 1988: 92). 1950'li yillardan
sonra ana akim Yesilcam filmleri icinde 6ncti yonetmenlerin eserlerinde fetisizm olgusuna
nadir de olsa rastlanmaktadir. Halit Refigin Sehrazat (1964) filmi de fetisizme dayali ilging bir
yapindir. Sehrazat, erkegini yiyen bir ortimcektir; kurbani olan erkeklerle, ytiztindeki siyah
oriimcek maskeyi cikarmadan sevisir (Ozgtic, 1988: 94, 30). Erksan’in Suglular Aramizda (1964)
filminde fetisist bir unsur olarak jartiyer kullanilmaktadir (Bilge, 2011). Bu filmlerin ortak
noktasi basrol kadin oyuncunun Leyla Sayar olmasidir. Sayar, Atif Yilmaz'in, Halit Refig'in ve
Metin Erksan’in cinsel gesitlemelerini iceren erotik denemelerinin fetisidir (Ozgtic, 2008: 112).
Ayrica Sevmek Zamani’nda (1965) oldugu gibi imgeye, surete, yar1 kastrasyona ugramis bir geri
cekilme ile baglanma 6rnekleri de vardir. Erotik Ttirk sinemas1 6rnekleri olarak kabaca 1970°1i
yillarin ikinci yarisindaki kimi filmlerde, 6zellikle bir fantazya araci olarak fetis unsurlara yer
verildigi gortilmektedir. “70’li yillarin seks furyasi teshircilikle beslendiginden, tiirle ilgilenen
seyirciyi pasif bir dikizci konumuna getirdigi gibi cinsel iliskileri yalnizca ve yalnizca magoluk
ve teslimiyet agisindan basitlik iginde ele almistir” (Scognamillo & Demirhan, 2002: 233).
Fantastik Tirk filmleri ya da stiper kahramanli Tiirk filmlerinde de erotik unsurlarla i¢ ice
gecmis fetig olgularm varligi bulunmaktadir. Ornek olarak Demir Penge: Korsan Adam (1969)
ve Demir Pence: Casuslar Savag: (1969) ile Cilgin Kiz ve 3 Siiper Adam (1973) filmlerinde kadin
karakterler fetis halleriyle erkege yonelik tehditkar bir gortintim sunmaktadir (Demirhan,
2009). 1972 yilinda Disi Akrep filminde deri fetis giysileri ile mini etekli bir stiper kahraman
yer almaktadir (Scognamillo & Demirhan, 2010: 190). flerleyen donemde ise 6zellikle 1980'li
yillardaki genel ifade ile “kadin filmleri"nde fetisist unsurlar ortaya ¢ikmaktadir. Ozgiic,
Basar Sabuncu'nun Asilacak Kadin (1986), Serif Goren'in Gizli Duygular (1984), Atif Yilmaz'in
Delikan (1982) ve Adi Vasfiye (1985), Erdogan Tokatl'nin Fidan (1984), Omer Kavur'un Gl
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(1983) filmlerinde cesitli fetis unsurlarin kullanildigini belirtmektedir (1988: 95). Ote yandan
ad1 gecen filmlerde fetisizm olgusu ya da fetis unsurlar 6yktiniin bir kisminda vurgulanan
ve anlatinin tiimiine hakim olmayan yapidadir. Bu baglamda Tiirk sinemas: ve fetisizm
konusunu fetisist nesne farkindaligi ve bu farkindaligin kendisini belirli bir yineleme ile
sunumu baglaminda ele alacak, Tiirk sinemasindaki fetisizm olgusunu cok yonlii olarak
ortaya cikaracak calismalara da ihtiya¢ duyuldugu goritilmektedir. Bir filmde fetisist doganin
apacikligimi gostermek icin, fetisist imgeler, bu imgelerin 6zgiil haz doyurucu islevleri, bu
islevlerin belirli bir (yar1) bilinglilik tarzinda sunumu gerekli goriinmektedir. Bu baglamda
bu calismada ele alinan Onur Unlii'niin Askin Géren Gozlere Ihtiyact Yok (2017) filminin analizi
Tiirk sinemasi ve fetisizm konusunu ele almada 6nemli bir olanak sunmaktadir. Filmde fetisist
nesne yatirimlar: agik bicimde gortilmektedir. Anlati, bu nesne bagimhiligini psikanalitik ve
feminist ¢coztimlemeye imkdan sunacak bir anne-baba-ogul ticgeni icerisinde anlamlandirmaya
imkan taniyacak yapida sunulmaktadir.

Amag, Yontem ve Calisma Evreni

Bu calismada Tiirk sinemasinda ¢ok fazla arastirilmamis olan fetisizm konusunu
incelemek i¢in amaca dontik 6rneklem yontemi kullanilmistir. Bu ¢ercevede son donem Tiirk
filmleri arastirilmis ve fetisizm olgusunu en baskin sekilde anlatisinda yansittig1 diistintilen
Askin Géren Gozlere Ihtiyact Yok 6rneklem olarak segilmistir. Bu calismanin amact, ilgili filmde
fetisizm konusunun nasil ele alindigy, fetislere ne tiirden anlamlar ytiklendigi ve ana karakterin
nasil betimlenip diger insanlarla nasil bir iliski icerisinde gosterildiginin anlasilmasidir. Onur
Unlii bir réportajinda kendisine sinemay1 hakikatle bulusturma gorevi bigmekte, sinemanin
orta smuf tarafindan esir alindigini soyleyip “Demokratik Dramaturji” vizyonu sunmaya
hazirlandigini) belirtmekte ve hakikati sinemayla bir araya getirmeyi, bunu hakikatin “biling
disina” ulagarak da yapmay: diistinmektedir (Ogetiirk ve Sen, 2018. Dolayisiyla filmdeki
goriingtilerin boyle bir bakis konusunda nasil bir imkan sundugunu anlamak mimkin
olmaktadur. Ilgili film bu perspektifle fetisizm ve travmatik aile iligkilerini anlamak amaciyla
psikanalizin kavramlari yardimiyla, feminist film elestirisi yontemi kullanilarak incelenecektir.
Bununla birlikte filmin analizine ge¢meden 6nce kuramsal bir altyap: saglanmasi amaciyla,
fetisizm olgusu ve psikanalizin kavramlar:1 yoluyla feminist bir film elestirisinin sinemada
kullanim1 konusunda bilgi vermek gerekmektedir.

Calismada daha onceden hazirlanmis ve 6n varsayim olarak filmde gozlemlenmesi
beklenen unsurlar icin bir soru ¢izelgesi/yonerge hazirlanmistir. Yonerge baglaminda filmin
anlatisinda su sorulara yanit aranacaktir:

e Sinemanin fetisizm ile iliskisinin boyutlar1 nelerdir?
e Cocukluk stireci ve 6dipal kompleks ile fetisizm arasinda ne tiir bir iliski vardir?

e Bakis ve fetisizm arasindaki iliskinin niteligi nasil olusur?

e Fetisizm ve iktidar/iktidarsizlik arasindaki goriintir/gortinmez kodlar
nelerdir?

e Bu cercevede ilgili filmde fetisler nelerdir ve fetisist nesne yatirimlarinin hangi
tiirden amaclar1 bulunmaktadir?

Fetisizm Kavramina Genel Bakis ve Dikizcilik

Fetisizm kelimesi, saplantili bir buiytilenmeye gonderimde bulunan Portekizce “feitico”
kelimesinden ttiretilmistir. Buna gore fetisistler siklikla bazi cansiz nesnelere ya da geleneksel
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olarak cinsellik atfedilmeyen cesitli organlara ©zel cinsel anlamlar ytikleyen, bundan
biiytilenmiscesine doyum saglayan kisilerdir (Fetishistic Disorder, 2020). Fetisizm ya da fetis
nesneler hakkinda ilk ¢alismalar1 yapmamasina karsin Freud un fetisizm hakkindaki goriisleri
psikanalitik yaklasim baglaminda énem arz etmektedir. Freud fetis nesneyi ortaya ¢ikarirken
psikolojik rahatsizlik sonucu kendisine tedavi igin gelen bir hastadan yola ¢ikmistir. Buna gore
kiictik yasta, kendinden biiytik bir kizin disi cinsel organi ile tanisan erkek ¢ocuk, viicudundaki
farklilig1 duyumsar. Zaman icinde disilerde bulamadig: penis icin onun yerine gecen “fetis/
fetisler” olusturur. Boyle yapmakla gercekligi reddeder ama kendi penisini kurtarir (Freud,
2013: 443). Freud'un, kiiciik cocugun “annesinin penise sahip oldugu” fantezisine dair
iddiasmin kaynaklarindan biri Leonardo da Vinci'nin ¢ocuklugudur:

Freud, Leonardo’nun bebekliginde bir giin besigindeyken biiytik bir kugun kuyrugunun
agzina girdigini hatirladigini okur. Freud, bir geviriden tekrar gevirisi yapilmis bir metne
dayanarak gocuklukla ilgili bu fantezinin mitolojiyle iliskisini arastirir. Misir mitolojisine ait
resimlerde ana tanriga Mut'un hem memeleri hem de penisi vardir bu agidan Freud erkek
cocugun dogal olarak kadmlarin da kendisi gibi penise sahip olacagini zannettigini soyler.
Bu ceviride bir yanls yapilmistir ucurtma anlamina gelen “nibio” kelimesi akbaba olarak
cevrilmistir (Gabbard & Gabbard, 2001: 439).

Freud biri kendi hastas1 digeri de yanlis bir ¢eviriye dayali yaptig1 yorum ile fetisizmin
kaynagini, erkek cocugun annede bulunmayan penis ile kurdugu iliskiye dayandirmaktadir.
Bu baglamda Freud fetisizmin temel nedenini kastrasyon/hadim/igdis edilme korkusu ile
aciklamaktadir (Freud, 2013). Snowden’e gore fallik asamanin zirvesinde erkek gocuklar
annelerine asik olurlar. Cocuk annesi ile yataga gitmek ister ya da onunla evlenecegini
sOyler; anne bedenini ok merak eder. Babasini ise bu arzusuna kars1 bir engel olarak goriip
ondan kurtulmak ve o6ldiirmek ister. Babanin belirgin bir sekilde biiytik olmas1 ise onda
igdis edilme ve cezalandirilma korkusu yaratir. Babadan duyulan bu korku sonunda ¢ocuk,
cinsel nesne olarak annesini gormeyi terk etmeye yonelir. Cocuk potansiyel olarak saldirgan
baba ile 6zdeslesmeye ve anneden baska cinsel partnerler bulmaya baslar (Snowden, 2011:
120). Dolayisiyla Oidipus kompleksi', ebeveynlerin cinsellestirilmeleriyle baslayip onlarin
cinsellikten arindirilmalariyla biten bir stire¢ olarak anlam kazanmaktadir (Nasio, 2012: 20).
Fetis, kadinin hadim etme ihtimaline iliskin kanitlarin imha edilmesi niyetiyle yaratilmistir,
boylece hadim etme korkusu onlenebilmektedir (Freud, 2013: 443). Diger bir ifade ile Freud
fetisi erkek tarafindan olusturulan fallik bir ikame olarak tanimlamaktadir (Kocela, 2010: 8).
Fetis nesne erkegin zihninde aslinda penisin yerine ge¢mektedir (Freud, 2016: 368). Boylece
kisi 6zellikle de erkekler, hadim edilme tehdidini bertaraf ederek “normal” bir ruhsal evren
kurabilir. Diger yandan Freud “...bunun rastgele bir penisin degil, ilk cocuklukta son
derece 6nemli olan ama daha sonra kaybedilen 6zel bir penisin ikamesi oldugunu” ekler. Bu
baglamda “fetis, oglan ¢ocugunun kadinda (annesinde) olduguna inandig1 ve vazge¢mek
istemedigi penisin bir ikamesidir” (Freud, 2016: 368). Bu stireg cocukluktan itibaren fetisistin
ruhsal evreninde yasanmaya devam eder. Williamson erkekler igin fetisizm olmadan hadim
kaygisini bastirmanin bir yolu olmadigini vurgular (1996: 25). Diger bir ifade ile fetisist nesne
hadim edilen cinsel organin yerine gectiginden, en azindan igsel diinyasinda kisi, hadim
edilme riskine karsi alternatif olusturur.

Fetisist nesne yatirimlari kisinin ruhsal diinyasinda bir boltinme, ayrilma ya da yarilmay1
da beraberinde getirir. Fetis, cocugun zihninde birbiriyle uyusmayan iki iddiay1igerir: “kadinin
hala penisi var” ve “babam kadini kisirlagtird1” (Freud, 2016: 373). Insan ruhsal diinyasinda
catismay1 sonlandirmay1 amaclar. Freud bu stireci soyle ifade etmektedir

Simdiya gercek tehlikeyikabul etmeye, onaizin vermeyeveiggtidiiselistemden vazgecmeye

! Sophokles'in Kral Oidipus'u (Sophokles, 1992) belirli tiirde bir yazgidan kaginmay1 da ifade etmektedir. Kehanetin
a¢imlanmasi ve dehset vericiligi karsisinda evden uzaga ¢liime gonderilen Oidipus, tam da kehanette belirtildigi
gibi babasin: 6ldiiriir, annesi ile evlenir ve bu giinah karsiliginda da gozlerini kor eder.
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ya da gercekligi reddetmeye ve doyumu stirdiirebilmek igin kendisini korkacak higbir sey
olmadigina inandirmaya karar vermelidir. Dolayisiyla i¢gtidiintin istemiyle gercekligin
kisitlamasi arasinda bir ¢atisma vardir. Ama aslinda gocuk iki yolu da se¢mez ya da daha
dogrusu, ayni sey anlamina gelen, eszamanli olarak ikisini de seger. Catismaya her ikisi de
gegcerli ve etkin olan iki zit tepkiyle yart verir (2013: 441).

Diger yandan “cocugun kadini gézledikten sonra kadinin penisi oldugu inancini aynen
korudugu dogru degildir. Bu inanc1 hem korumus, hem de terk etmistir” (Freud, 2016: 369).
Bu acidan ayni anda iki farkli diistincenin kabul edildigi zihinsel bir siire¢ yasanir. Catismaya
verilen bu iki zit tepki ego’nun boliinmesinin merkezidir (Freud, 2013: 442). Freud fetisist
kisilerin diistincesinin “6yle olmadigini biliyorum, ama yine de (inaniyorum)” (“I know very
well, but nonetheless...”) seklinde formiile etmektedir (Freccero, 1999: 154).

Insanlarin neden fetis nesneler ya da insan uzuvlari ile cinsel temelli iliskiyi tercih
ettigi tizerine farkli yaklasimlar da bulunmaktadir. Freud agisindan ruhsal stireclerin haz
ilkesi etrafinda yonlendirildigi temel 6n kabullerden birisidir (Freud, 2011: 23). Bu agidan
fetisist faaliyetin neden secildigiyle ilgili olarak onun normal cinsel aktiviteden daha fazla
haz tirettigi soylenebilir (Weismann, 1957). Diger yandan kisinin rahatsiz edilmeden cinsel
zevkini kendi i¢ kurallarina gore yasamasi da vurgulanmaktadir (Evans, 1996: 71-72). Fetisin
verdigi cinsel haz ve nesnelerin gizli anlami1 bagkalar: tarafindan bilinmemekte, boylece diger
nesnelere oranla kolay temin edilmektedir (Kocela, 2010: 9). Evans’a gore mastiirbasyonun
cezalandirilmasi tehdidi cocukta kimsenin bilmedigi bir nesne ile arasinda cinsel haz alisverisi
kurma durumuna neden olabilmektedir (1996: 64). Diger yandan haz/uyarilma temelinde
insan uzvu disindaki canli olmayan nesneler de fetis olabilir (Twohig & Furnham, 1998: 267).
Bu acidan genel olarak i¢ camasirlar1 fetisizm unsurlar1 olarak 6ne ¢ikmaktadir. Metz bu
durumu ¢ocugun ilk bakista, korkutucu yoklugun bulundugu cinsel organin hemen yakininda
olan giysileri ya da i¢ gamasirlarini fetislestirmeye yakin oldugunu soyleyerek agiklamaktadir
(1985: 86). Freud da ¢ok sik bir fetis olarak segilen i¢ camasirlarini, kadmin hala fallik olarak
kabul edilebilecegi son an olan soyunma anina dayandigini belirtmektedir (2016: 371).

Mulvey’e gore fetis siklikla bakisi tizerine ¢ekmektedir. Bu baglamda fetis ile dikizcilik
arasinda bir iliski duistintilebilir. Fetis, kisinin fetis nesnesi ile stirekli goz temas: kurmasi
esasina dayanir. Fetisist gozlerini, fetisin bastan g¢ikarici etkisi igin sabit tutmak zorundadir
(1993: 12). Bu acgidan dikizciligi agiklamaya yonelik psikanalitik yaklasimlar mevcuttur.
Psikanalitik gortise gore cinsel davranislar tizerindeki kontrol eksikligi dikizciligin temel
dinamiklerindedir. Genel olarak, dikizcilik, dikizlendiginden haberdar olmayan bir insani,
¢iplak, nahos bir durumda ya da seks yaparken gizlice izleme ve bundan haz alma olarak
tanumlanabilir (Rye & Meaney, 2007: 48). Diger yandan dikizcilik, kisilerin seks yapmalarini
gozlemleme olarak da belirtilmektedir (Twohig & Furnham, 1998: 268). Bu baglamda dikizcilik
cinsel haz temelinde degerlendirilecek bir davranis bigimidir. Yalom ise ¢cocukluk ¢agindaki
cinsel merakin dikizcilikte 5nemli oldugunu vurgular. Dikizcilik, kismen ge¢miste bastirilmis
ve simdi agikca ortaya ¢ikmis olan kadin cinsel organini ve cinsel eylemi gormek i¢in ¢ocukga
arzunun dogrudan yerine getirilmesidir (Yalom, 1960: 110).

Feminist Film Elestirisi - Psikanalitik Film Elestirisi ve Fetisizm Iliskisi

Feminist film elestirisi temel olarak, filmlerin ataerkil ideolojinin devamini saglayan
anlamlandirma kaliplarindan tiiredigi varsayimini icermektedir. Dolayisiyla bu elestiri
yontemi ataerkil ideolojinin filmlerde nasil tretildigini; bu anlamlandirma kaliplar:
icinde c¢esitli toplumsal cinsiyet temsillerinin nasil gerceklestirildigini ortaya koymay
amaclamaktadir. Diger yandan feminist elestirmenler sadece gortintir olan {ist katmandaki
anlati ile ilgilenmezler. Feminist elestirmenler sinema perdesinde yansiyan kadin imgelerinin
gercek kadinlara ait olarak degil, erkegin kadina yonelik bilingalt1 duygu ve diistincelerinin,
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arzu ve korkularinin temsil edilmesi islevi icinde yansima bulduklarini, kadinin erkek igin
temsil ettigi sey olarak sunulmasina aracilik ettigini kabul etmektedir (Ozden, 2004: 193-194).
Bu acidan hem yonetmen hem de karakter olarak ozellikle erkeklerin i¢sel diinyalarinda
olusturduklari fetis nesnelerin (cogu kadin ya da kadinlar ile dogrudan baglantilidir) anlamlar1
da ortaya cikarilmalidir. Feminist film teorisi, sinemanin en miikemmel fetisist nesnesinin,
kadin imajinda oldugunu savunur (Mulvey, 1993: 12). Bu baglamda filmde kadinlarin fetisizm
baglantili olarak sunumlarin ele almak gerekmektedir.

Smelik fetisizmin klasik sinemada kullaniminin eril bakis ve haz doyumu ile
ilintili oldugunu vurgulamaktadir. Boylece kadin fetis haline getirilerek dikkat kadinmin
“eksikligi”nden uzaklastirilir ve o tehlikeli bir kisilikten hayran olunasi, kusursuz bir gtizellik
nesnesine dontistiiriiliir. Bu durumda kadin fallik norm disinda temsil edilememektedir
(2014: 6). Sinemadaki temel fetisist islemler ise, ilk 6nce gorsel alanin merkezini veya ¢n
planini isgal eder; seyircinin (6zellikle de erkek seyircinin) dikkatini ¢eker; 6rnegin bir kadin
bedeninin goriintiileri yiiz, dudak, bacak vb. olabilir. Diger bir ifade ile film yildizinin (kadn)
bedensel varliginin - durusu, jestleri, ytiz ifadeleri ve sesi - fetisizm stratejisinin karakteristigi
olarak seyirci tizerinde psikolojik etkisi vardir (Kaplan, 2006: 52-53). Seyirci, kadin bedeninin,
yonetmen ya da yapimci tarafindan istenilen bolge ya da bolgelerini belirli durumlar
baglaminda izler. Fetisist izleyici 6ne ¢ikarilmis anlara ve her bir ince jeste ytiklenmis duyguya
ve gorsel hazza, ekranda gerceklesen belli bir bakisa ya da etkilesime geri donerken, olay
orguistinden ziyade imgenin etkisi altina girer (Mulvey, 2012: 196). Bu baglamda filmin
temelde “bakma zevki” tizerine kuruldugu sdylenebilir. Sinema da baslangicindan itibaren
birilerinin digerlerine “gizlice gozetleyebilecegi” bir yer olarak tasarlanmistir (Stam, 2014:
178). Izleyicilerin bakislart masum degildir. Kirel bakmak ve bakis arasinda amag ve diistince
yoniinden farkliliklar oldugunu belirtmektedir:

Bakmak, kendi iginde gii¢ iliskilerinin ve iktidar Oriintiilerinin dtizenlenebilecegi ve
gormenin niyetli bir bigimde kullanildig1 bir durum haline déntsttigtinde artik bakmaktan
degil “bakis” tan soz edilir. Goziin gorebilme yetenegi basl basina masum bir halken bakmak
icinde merak, haz alma niyeti ya da sadece gozle bir seyler anlatmak istegi ile kullanilabilecek
bir eylem olabilir. “Bakis” ise, artik bu eylemin maksatli bir bicimde bir yere yoneltilmesidir
(2010: 137).

Filmdeki karakterin bir bakist vardir ve seyircinin anlatidaki karakterle/kahramanla
0zdesim kurmasi saglanarak yonlendirilmesi miimkiin olmaktadir. Kamerayla 6zdeslesme eril
kahramanla 6zdeslesmedir. Erkek kahramanla 6zdeslesen seyirci, hem her seyi kontrol eden
eril iktidarin hem de erotik bakisin, aktif iktidarin sahibidir (Arslan, 2009: 23). Sinemada eril
bakis baglaminda sorulmasi gereken sorulardan Kirel sdyle bahsetmektedir: “Film boyunca
seyirci kimin gozleriyle izler ve kimin bakisini sinemasal aygitin yardimiyla gegici olarak
tistlenir” (2010: 177). Feminist film elestirisi ataerkil eril bakis: ifsa etmeyi amaclamaktadir.
Sinema perdesindeki erkek temsilleri, erilligi, bakisin sahibi ve efendisi olmakla 6zdes kilarken,
eril-olmayan olarak karsimiza ¢ikan disilik hakkinda ise bakisin nesnesi olmaya ve bagimliliga
0zdes anlamlar {tiretir (Arslan, 2009: 23).

Fetisizmde kadinin “tehlike” ile 6zdeslestirilmesi soz konusudur. Freud'a gore,
fetisizmin kaynag: olan beden, 6zellikle de kadin bedeni, tekinsizdir (Mulvey, 1993: 19). Bu
tekinsizlik hissi kadinin bedenini kontrol edebilmek icin pargalara ayrilip erkegin kontroli
altinda her bir parcadan haz almasini da saglar. Feminist film elestirisine gore; filmlerdeki
fetisizm, kadin bedenine karsi yikici bir saldirganlik icerir (Kaplan, 2006: 15). Kadin bedeninden
korkan erkek, filmsel evrendeki kadini kendi otoritesine ve eril bakisina uygun olarak gesitli
parcalarda gosterir. Fetis haline getirme biittiniin iginden cekilip cikartilan tek bir parcaya
asir1 onem atfeden ve bu parcaya indirgenen biitiintin énemsizlestirildigi bir mekanizmay1
tarif eder (Erdem, 2014: 65). Bu agidan kadin dnemsizlestirilmeye, gli¢siizlestirmeye calisilir.
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Feminist film teorisi, eril bakisin kadmin bedenini fetis bolgelere ya da uzuvlara bolerek
erkegin korunma ihtiyacin1 yansittigini belirtmektedir. Diger bir ifade ile fetisizm gormeyi
reddetmekten dogar; kadin bedenini bir tehdit ve gizem olarak gormek istemeyen erkek
bakisi, fetisist nesne yaratir (Mulvey, 1996: 64). Seyirci, yildizla narsistik 6zdeslesme yasarken,
sovda pasif bir nesneye dontistiiriilen kadmin hadimi gerceklestirilir (Bohme, 2014: 381).
Fetislestirilerek izlenen kadin erkek imgeleminde hadim edilmistir.

Psikanalitik calismalar ve fetis arasinda biitiinlesik bir iliski vardir. Fetis karanlik
bir ge¢misi gizledigi icin psikanalitik ¢alismalar tam olarak bu ge¢misi ortaya ¢ikarmay:
amaglamaktadir (Bohme, 2014: 314). Ayni1 sekilde klasik film teorisinin ifadesi ile film ¢cocukluk
kompleksleriyle alakali bir dizi bilingsiz stireci (dikizcilik, hadim kaygis1 ve fetisizme karsi
savunma) yeniden etkinlestirir (Albano, 2013: 194-195). Bu baglamda psikanalitik teori, film
ozelinde bu kavramlari ifsa edebilmeyi amaglar. Klasik film anlatisinda kadin igdis edilmistir;
dolayisiyla, kadina bakmak izleyiciye igdis edilme olasiligini hatirlatir. Kahramanin igdis
edilmis kadini bir sekilde alt etmis olmasi, izleyicinin endisesinin giderilmesi anlamina gelir
(Butler, 2011: 83).

Psikanalitik yaklasim seyirciyi filmsel stirecleri kendi arzu mekanizmalariyla yaratan
birisi olarak gormektedir. Buanlamda film yalnizca yonetmenin bilin¢disin1 degil ayni1 zamanda
seyircinin kolektif bilingdisini temsil eden bir siireg olarak ele alinmaktadir (Ozden, 2004: 187).
Psikanalitik film teorisi, kitle kuiltiirtintin semptomatik olarak yorumlanabilecegini ve kolektif
fantezilerin, kaygilarin, korkularin ve etkilerinin yansitilabilecegi biiyiik bir ekran olarak islev
gordugiini savunur (Mulvey, 1993: 6). Bu acgidan filmde tekil olarak goriilen sorunlar ya da
kisisel psikolojik problemler aslinda toplumsal alanin da patolojisini gostermektedir.

Metz'e gore film olagantistii bir fetisizm eylemcisidir; sinirsizca, gortinen yoklugun
ve yakinlardaki varligin arasindaki gortintiniin ilk yer degistirmesini taklit eder (1985: 87-
88). Sinema-fetisizm iliskisi Freud un temel 6nermesi baglaminda degerlendirilebilir. Seyirci
sinematik goriintiiniin yaniltici dogasinin farkindadir ama yine de bu goriintiiye inanir? (Stam,
2014: 178). Sinema metinleri acisindan bakildiginda, seyirci, ekranda gelisen goriintiilerin
fantezioldugunubilir, ancak yine de bu bilgiyiaskiya alir ve gercekligine inanir (Cagle, 1994: 36).
Freud’un ifadesi ile seyirci sinemada “6yle olmadigini biliyorum... ama yine de inaniyorum”
seklinde fetisist temelli davranista bulunur. Sinematik diinya, 6zneyi bakisin efendisi kilarak
ve gorlinttiniin stirekliligi yoluyla gerceklik yanilsamasi tireterek merkezi ve hayali, askin bir
konuma yerlestirir (Arslan, 2009: 19). imgenin fetisist 6zelligi de burada ortaya gikmaktadir.
Fetisist kendi istedigi yere herkesten bagimsiz olarak ve muktedir sekilde bakmaktan haz
almaktadir. Seyirci de sahiplendigi bakisin insa edilmisligi tizerine diisinmedigi stirece buna
benzer bagimsizlik ve muktedirlik yanilsamasi iginde edimde bulunmaktadir.

Filmin Coziimlemesi
Filmin Ozeti

Salim (Fatih Artman) otuz yaslarinda bir polistir ve yapilan bir muayene sonucu 1-2 ay
icinde gozlerinin kor olacagini 6grenir. Doktor ne is yaptigini séylemeyen hastasina isini bir
an once birakmasini tavsiye ederken, Salim’in is hayat: biiyiik 6l¢tide catismalarla doludur ve
cinayetlerin ¢oziilmesiyle ilgilenir. Bu sirada Murat Soylu adinda zengin bir adamin evinde
bicaklanmis olarak dldtirtilmesini amiri Nihal (Ezgi Eyiiboglu) ile arastirmaya baslar. Stiphelileri
arastirirken oldiriilen kisinin gozleri gormeyen esi Handan (Demet Evgar) ile tanisir. Salim,
Nihal ile ifadesini aldiklar1 Handan’a hemen 4sik olur.

% Bu durum ideolojinin yapisina da aittir. “ Aydinlanmis yanlhs biling” olarak da ifade edilebilecek bir bilingte kisi
kendi bilincinin kurulu oldugu hakikatin farkindadir ama yine de oradan elde ettigi hazdan vazgecememektedir
(Zizek, 2011: 36).
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Murat 6lmeden 6nce her hafta kurban kestirmekte, bu kurbanlar1 gtinahlarimin kefareti
olarak gormektedir. Salim ile Nihal adak kurbanlar1 kesenleri, gozaltinda ifadesini aldirir ama
¢ok gecmeden hepsi saliverilir. Salim habersizce Handan'in evine girip onu gizlice dikizler.
Ertesi gtin Handan'in sofort, eski polis Suat’t (Umut Temiz) ansizin yeniden gozaltina aldirip
Handan’in soférliiglinti yapar. Fantasmasinda Handan ile birlikle oldugunu diisler. Gercekte
ise Handan'in arabasiyla kaza yapar. O giin Handan ile birlikte olur, ertesi giin Murat'in
cenazesi icin dualar okunur. Cenazenin defninde ise Handan ile adak kurbancida calisan
Recep (Ozgiir Emre Yildirim) arasmda konusmalar gectigini 6grenir. Bunu Handan'in ona
ihaneti olarak degerlendirip, sinirlenir. Sonraki giin ayna ve cigek ile Handan’in evine gider.
Handan ise evi terk etmistir ve Suat’in dedigine gore bir daha geri donmeyecektir. Suat onu
darp eder. Salim sik sik kapisinda durup penceresine baktig1 geneleve gider. Annesi Hicran
(Aysenil Samlioglu) oradadir. Annesiyle birlikte uyusturucu alip konusurlar. Babasi polis
oldugu icin bir catismada oldurtilmiistiir. Annesi onun polis olmasini istemedigini soyler,
onu 8gretmen zanneder. Eve yeniden gider, orada Suat tarafindan yaralanir ve yuvarlanirken
Murat'1 6ldiren bigag: bulur. Adaklik kurban saticisinin oraya gider. Orada calisan Recep’i
bicag: kanit gostererek suglar, Recep onu yaralayarak kagar. Buna karsin onun esi Leyla (Hare
Siirel) ve gocugunu yakalar. Kadini evine gotiirtip orada yine fantasma diisler. Daha sonra
kadin1 karakol gibi gosterdigi kendi evine gotiiriir, yeniden kadinin evine getirir. Ertesi giin
kadinla birlikte olmak istedigini soyler. Recep evi basar, ¢ikan catismada onu oldiirtirken,
Leyla gelen bir telefon tizerine evden kacar. Salim ise Nihali yanlislikla silahla vurur. Salim
Leyla’y1 takip eder, onu koprii yaninda Handan ve Suat ile bulusurken goriir. Aglayarak
gorme yetisini kaybeder.

Odipal “Gerileme” ve Kérlesme

FilminanlatisiSalimadindakipolisinbircinayetsorusturmasini ytirtitiirken karsilastiklar:
tizerine kuruludur. Istanbul’'un varlikli ailelerinden, Murat Soylu, defalarca bigaklanarak
oldirtlmistiir. Salim’in ruhsal diinyasinda stiphelere neden olan ve hadim kaygisin
gliclendiren unsur is adaminin bigaklanarak oldiirtilmesidir. [k basta basit bir cinayet olarak
gortilen dava, Salim’in 6ldiirtilen kisinin esi, gorme engelli Handan ile tanismasiyla yeni bir
bicim alir. Handan, ilerleyen sahnelerde izleyicinin anlayacag: gibi, Salim’in 6nemli bir sevgi-
nefret iliskisine girecegi birisinin (annesinin) yerini alma potansiyeli tasimaktadir. Handan,
Salim’in annesi gibi gorme engellidir. Ay sekilde kadin sonradan Salim’in karsilasacagt
diger gorme engelli Leyla gibi cinayet silah1 da olan bigag1 ¢ok iyi kullanmaktadur. Tki kadmin
da ustaca kullandig1 bicak, fallik kadin imgesini Salim’in ruhsal evreninde cagristirir. Fallik
kadin seksi ama saldirgan kadindir; silah, bicak ya da penise benzer nesneler tasir (Gabbard
& Gabbard, 2001: 442). Ozellikle Handan'in sahsinda anlam bulan her seye muktedir ve giicii
yeten kadin imgesi erkegin psisesinde gorece istikrarli gortinen kendi iktidarini paylasacagt
hissiyati nedeniyle kayg1 yaratmaktadir. Diger yandan ¢ocuk hadim edilme anksiyetesinden
dogan muktedir bir fallik anneye de ihtiya¢ duyar (Gabbard & Gabbard, 2001: 439). Salim
bir nevi kaybettigi/terk ettigi, ara sira uzaktan evini gozledigi, annesi yerine alabilecek
fallik bir anne, es aramakta, Handan tizerinden bastirmis oldugu ensest arzularini gidermek
istemektedir. Bu ytizden kadin olas1 bir katil olarak hem kayg1 yaratmakta, hem de hicbir
rakip gticlii erkege ait olmadig1 icin arzu nesnesi olarak anlam kazanmaktadir.

Salim, Handan ve Leyla’nin bedeninde ¢ncelikle ayaklara ilgi gostermektedir. Kendisi
daha once izledigi videolarda anlasildig: tizere ayak fetisistidir. Her iki kadin1 gorme engelli
oluslarindan da yararlanarak mutfaklarinda ¢alisirken dikkatle izlemektedir. Kadinlar kendi
yasamlarini idame ettirecek kadar iyi bicak kullanmaktadir. Salim, onlarin belirli sebzeleri
kesmelerine hayran hayran bakmaktadir. Buna karsin her iki kadin Salim’e sefkatli, kucaklayici
annesi gibi davranmadiginda bir tehdide dontisiirler. Salim fallusun iktidar1 karsisinda
boyun egen kadinlar aramaktadir. Fantasmasinda Handan’t hep silaha yani fallusa sahip
olma distincesi ile elde eder. Diger yandan reel diinyada, hayal diinyasindan farkli olarak
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Handan mesafeli, soguk hatta Salim’in doéviilmesine, ona ates agilmasina sebep olan kisidir.
Bu 6zellikleri bakimindan Handan, Salim icin bir tehdit unsuruna doéniisiir. Benzer bicimde
Salim, amiri Nihal'in silaha sahip olmasini, kendinden daha yetenekli olmasini hazmedemez
ve onu “yanlishikla” sldurtr. Salim’in 6lmekte olan ve kendisinden yardim isteyen Nihal'de,
onun dlme aninda ilgilendigi nokta ise yine fetisistik nesnedir; Nihal'in ayaklarinda kendi
nostaljik nesnesini ve hazzin arar.

Freud, Odipal kompleksin yapilandirici etkisi olmadan, bir sonraki cinselligin fetisistik
kalmaya devam edecegini vurgulamaktadir (Evans, 1996: 51). Bu durumda “anormal” olan
anneye ve onun bedenine duyulan arzu degildir. Bu arzudan vazgecip kisinin, ya da daha
ozgiil bicimiyle erkegin kendi iktidarini stirdiirecegi bir vazgecis, babanin iktidarini ve giictinii
tanimanin olmamasidir. Diger bir anlatimla toplumsal alanda annesi ile babasinn iliskisi ve
ensest yasag1 hakkinda yeterli bilgiye sahip olmayan kisi fetis nesnelerden haz almaya devam
etmektedir. Filmde bunun en 6zel goriingtilerinden birisi Salim’i erginlestirecek, onu sapkin
arzulardan vazgecirecek bir “baba yasas1”nin hitkiim stirmemesidir. Salim’in tam da Handan’in
ortadan kayboldugu bir anda, gercekte bir hayat kadini oldugu agiga ¢ikan annesinin yanina
donmesi tesadif degildir. Annesinin yerine gegebilecek gibi goriinen bir kadin, arzuladig:
kadin ortadan kaybolmustur. Bu kayip ve yoksunluk, stirekli penceresi altinda durdugu ama
asla ziyaret etmedigi annesiyle temasin1 mumkiin kilar. Anne ve ogul kendinden gecmis
bicimde ve rahatlatici uyusturucu icerek kocay1/babay1 yad eder. Salim’in babas1 kimdir? Bir
polistir; tam da Salim’in olmak istedigi ve oldugu, annesinin ise asla olmasin1 istemedigi gibi
bir kisidir. Babas1 annesiyle iki kez birlikte olmus, sonra ya terk etmis, ya da yeniden ziyaret
imkani olamadan, ¢ikan bir silahli catismada on iki kursunla sldiiriilmiistiir. Kadin kocasindan
hep bir ayna hediyesi beklemistir; kendine bakacagi, kimligini kurgulayabilecegi, varligim
olumlayabilecegi bu hediye hi¢ gelmemistir. Cocugunu doguran kadina “ayna” vermeyen bu
erkek/baba, nerdeyse igdis edilmiscesine baska kisilerin kurbani olmustur. Salim agisindan
babanin 6lmesi hem kayg1 verici hem de rahatlatict bir durumdur. Oncelikle babanin 6liimii
annenin temenni ettigi bir 6liim bicimine benzemektedir. 1ki kez ziyaret ettigi kadm terk
etmis, cocugunu asla gérmemis, yok olup gitmistir. Salim’e gore o “Baba” clmdtisttir, “iyi ki”
olmistiir, “oh olmus”tur. Hem kendisini babasiz biraktigi, onu hemen diinyadaki herkesin
cocugu olacakmis gibi anonimlestirdigi, hem de asla Salim’in annesine doniik arzusunu
engelleyecek bir figiir olmadig: icin, Salim babasinin 6liimiinden mutlu goriiniir. Ote yandan
bu anonimlesme ile birlikte kimliksizlesme de stz konusu olmustur. Yillardir kurtulamadig:
kasvetli kimliksizlesme ona doniik sonsuz bir hasret yaratmistir. Bu durumda annesinin sevgisi
sadece Salim’e yonelmis, annenin sevgisi ve bedeni icin miicadele edip kavgaya tutusacagy,
dolayisiyla ytiizlesmek zorunda kalacagi bir “baba yasas1” tehlikesi de kalmamustir. Filmde
Salim’in dogrudan ensest yasagini ihlal ettigine dair belirtiler bulunmamaktadir. Buna karsin
annesinin kor olmasi, kiictik bir ¢cocugun biiytiklerin diinyasina dahlinde ilk karsilastigs,
ona c¢ocukluk nostaljisini hatirlatacak kokulu “ayaklar” ve bunlara iliskin nesne yatirimlar:
stireklilik kazanmistir. Salim belirli tiirde bir babanin yasasina dahil olacak bir iliskiler aginda
degildir. O “herkesin” cocugudur. Dolayisiyla tipki gozleri kendininkine benzeyen ¢ocugu
gibi “herkese” benzemektedir. Belirli tiirde bir insanlik kiilttirtine, onun kurucu yasalarina
baglilik saglayacak iliskiler kiimesinin bulunmayisi Salim’i adim adim “sapkin”lastirir.

Salim ge¢miste evli ve bir cocugu olmasi bakimindan cinsel bakimdan saghkl
goriinmektedir. Buna karsin karisindan bosanmis ve cocugunu da gormek istememektedir;
hayal diinyasinda ise annesi ile olusaniliskide 6dipal ¢catismanin izleri goriinmektedir. Salim’in
odipal catismay1 saglikli atlatamadigini ve dolayisiyla cinselligini fetis nesnelere dayanarak
yasadig1 goriilmektedir. Salim’in 6zellikle de hayatindaki kotii anlardan sonra annesine gittigi
ve annesinin “sicak koynunda” yatmaya ihtiya¢ duydugu ortaya ¢ikmaktadir. Anne travmatik
kriz anlarinin yatistiricisi islevini gormektedir. Ayni sekilde annenin de Salim’i eriskin olarak
degil kiictik cocugu olarak kabul ettigi ve 6yle davrandigi goriilmektedir. Salim’in film icinde
kor kadinlara olan ilgisi de temel olarak annesine olan diiskiinltigiine dayanmaktadir. Annesi
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gorme engelli oldugu icin Salim gorme engelli kadinlara kars: ilgi gostermektedir; diger bir
anlatimla biittiin gorme engelli kadinlarda annesini aramaktadir. Bu ¢dipal karmasa ruhsal
diinyasinin da etkilenmesine neden olmaktadir.

Salim’in icine distugti korlesme siireci ¢ok katmanli bir fenomen olarak ortaya
cikmaktadir. Oncelikle bu kérlesme “ genetik” bir yatkinlikizlenimi vermektedir. Annesikordiir,
kendisinde de bunun izleri goriilmektedir ve belki cocugu da tipki onun gibi kor olacaktir. Bu
bicimiyle korliik bir yandan fiziksel olarak yeni duyulara yatirimi gerektirmektedir. Duyma
yetisi bunlardan biridir. Salim filmin énemli bir kisminda gesitli sorgulamalarin ses kayitlarini
dinleyerek vakit gegirir. Tkinci olarak bu korliik engeli pek cok cocuga lanet okutacak kadar
nefretle doldurur; Handan’in ortadan kaybolmasindan sonra gérme engelliler dernegine gelen
Salim bir odada piyano esliginde miizik soyleyen ¢ocuklara lanet okur. Korliik, kahramanin
tsttine ¢oken kurtulmas: zor bir lanettir. Boylece “korliik” daha 6zel bir hakikate gegcisi de
saglamaktadir. Bunun 6zgiil kaynagini Sofokles’in Kral Oidipus’unda da bulmak miimkiindiir.
“Her sey aydinlandi artik... Ey giin 15181; bu seni son gortisiim olsun! Dogurmamaliyd: beni
doguran; birlesmemeliydim birlestigimle; dldtirmemeliydim oldurdiigumi...” Oidipus igin
bu diinyada “gormeye deger” bir sey kalmamustir artik (1992: 104-111). Bu durumda korliik
metaforu stiregenlesen bir lanet olarak beliriyorsa ki, Salim ve ailesi icin aynen boyledir,
ayn1 zamanda bu lanete eslik edecek arzunun da stiregen oldugunu gostermektedir. Hem
Sofokles’in hikayesinin hem de Unlii'niin filminin izleyiciye gosterdigi “hakikat” belirli
ttirde bir arzunun varligimi stirdiirdigti, bu arzuya eslik edecek olan itkilerin “gtinah” olarak
kendini belirginlestirdigi yerde bundan ka¢gmanin miimkiin olmadigi, yazg: gibi kisinin
tizerine ¢oktiigudiir. Oidipus dramatik distisint yasayip bundan sonraki yasamini aci
icinde stirdiirecekken, dersi izleyici almaktadir: “icgtidiilerinden ve arzularindan vazge¢meyi
ogrenmelisin”. Bu vazgecis onu erginlestirir, uygarligin temel mekanizmalarina baglar. Bu
yoniiyle Salim’in dramatik diisiis kahraman tipolojisini stirdtirdiigtinti ancak kathartik islevin
tasiyicist olarak belirmedigini soylemek miimkiindiir.

Fetisizm ve Dikizcilik

Salim’in ruhsal diinyas1 ve buna bagh olarak 6zel yasamindaki davranislari kor
kadinlara saplantili olmasinin yaninda ayak fetisisti oldugunu gostermektedir. Freud cocugun
yasaminin ilk asamalarinda genel olarak kadinlarin hemen ayaklar: altinda yer buldugunu
belirtir. Boylece, ayak ya da ayakkabix fetisi olan ¢ocugun, kadinin cinsel organlarina asagidan,
bacaklarindan yukar1 dogru bakmasi sonucu, ayag: cinsel organin bir parcasi olarak gorme
nedeniyledir (2016: 370-371). Freud acisindan fetisin belirli ttirde bir kisiden kopup kendi
basina cinsel nesne olmasi, patolojik bir durum ortaya ¢ikarmaktadir; bunlar ilk ¢ocukluk
yillarinin izlenimiyle stiregenlik gosterir. Ayak nesnesinin seciminde bir geriye gitme durumu
s0z konusudur, ayak ayni zamanda “koku” yapan bir organdir. Ayak “iyice yitip giden kadin
penisinin yerini tutar” (Freud, 1989: 38-40). Bununla birlikte fetisizm ile ilgili bir sorun vardir;
fetis nesne tamamen gergek olanin yerine geger ve cinsel diirtiileri yonlendiren, “asir1 deger
verilen” tek bir seks objesi haline gelir (Dant, 1996: 502). Salim g6z ve bakis araciligiyla nesneler
ile fetisist iliski kurmaktadir. Gorme yetisini kaybettigi zaman alternatif aramaktadir. Fetisi
bir ask nesnesi olarak ele alindiginda “askin goren gozlere ihtiyaci yok” onermesi fetis icin
kor olmanin bir sorun ya da ¢ikmaz olmadig: seklinde yorumlanabilir. Anlat: ilerlediginde
Salim’in kocaman kulakliklar ile stirekli kadinlarin seslerini dinledigi goriiliir. Salim 6zelinden
dustintildtigtinde ask nesnesi ya da fetis i¢in artik g6z degil ses ve kulak duyusu kullanilacaktir.

Fetisizm ve dikizcilik arasindaki iliskinin her daim bir gizem perdesinin ardina saklanmis
oldugunu soylemek miimkiindiir. Dikizci kendini gizlemektedir; yaptiginin bir ihlal/yasak
icerdigini bilmektedir. Kendisini dogalliga adamistir. Kendi varligininfark edildiginde belli
bir yerdeki dogal davranislar oriintistintin akisin1 bozacagini bilmekte, hissetmektedir. Su
halde dikizcinin varlig1 her daim anormallik olarak belirir. Boylece kendi varligini gizlemekte,
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nesnesineduyularimiyoneltmekteveonlarin“dogal” varolusununhazziniyasamaktadir. Benzer
bicimde fetis de tizerindeki nesne yatirimi ile basit bir organ olmaktan ¢ikmaktadir. O aslinda
¢oktan kaybedilmis bir seyin ikamesidir ve bu kaybedilen nesnenin yerine gecmesi, o nesneyi
sembolik olarak ele gecirme imkani verdigi icin olumsal bir mistik aura yaratmaktadir. Salim’in
surekli arzuladig1 anne kokusu, hem kayiptir ama hemen oradadir; ulasilabilir durumdadir.
Salim ¢ok ge¢cmeden bakislarini ayaklara yoneltir. Handan ile Leyla'nin farkli zamanlarda
mutfakta domates dograyip dogramadiklar: ya da Nihal’de oldugu gibi 6ltim sinirinda olup
olmadiklar1 6nemsizdir. Salim izlenmedigini, izlense bile gortinmedigini, bundan dolay1
cezalandirilmayacagini bilir; cezalandirilacaksa bile bunu fantasma diizeyinde yasar. Smith’e
gore dikizcilik, ¢iplaklik ve cinsel eylem temelinde bakisin egemenligi ile haz arayisidir (1976:
589). Bu baglamda dikizci de cinsel bir haz arayisindadir. Kendi iktidar: altindaki kisiler ile bu
cinsellik hazzini gerceklestiremedigi zaman cinselligi yasayan kisileriizleyerek doyumaulasma
pesindedir. Dikizcilik bir uzaklik ve mesafe barindirir; bu da kisilerin giivenli bir alanda cinsel
haz saglamaya doniik bakislarini kolaylastirir. Film agisindan ise 6zellikle kadin karakterlerin
kor olmasi Salim’in onlar1 dikizci pozisyonunda yakindan izlemesini kolaylastirmaktadir.
Salim’in bu durumu tercih etmesi ayak fetisisti olmasi ile alakalidir. Kor kadinlara ayaklarin:
gorebilecek kadar yakinlasabilmektedir. Dikizci bazilarina gore hi¢ normal cinsel birlesme
gerceklestirmek istemez ¢ilinkii baska biri ile gerceklikte temas etmekten kaginir hayal temelli
baglantilar1 yegler (Kevin, 2009: 522). Salim’in en temel 6zelliklerinden biri gercek yasamdaki
iliskilerinden kagmaktir. Fetis gereksinimi, farkli kisilerde beliren ve cinsel amacin yerine
gectigi durumlarda patolojik olmaya baglar (Freud, 2012). Oyle ki dikizledigi zamanki video
gortntiileri tizerinden daha sonra hayali bir evrende haz yasamaktadir. Fetis nesne cinsel haz
alanini dylesine isgal eder ki gozii baska bir sey goremez. Freud’a gore fetis cinsel nesnelere
ilgi duyanlar normal cinsel iliskiden kacinabilir. Fetisistler gercek kadinlik organindan tiksinti
duyar (2016: 369). Film 6zelinde diistntildiigiinde Salim’in neredeyse hicbir zaman kadinlar
ile normal bir cinsel birliktelik istemedigi ortaya ¢ikmaktadir; bu durumlarla kendi cinsel uzuv
eksikligini hatirlamaktadir. Yonetmen tarafindan aynadan ve bulanik, netligin olmadig: bir
¢ekimde yatakta Salim ile Handan cinsel iliski iginde resmedilir. Aynadan bulanik bu ¢ekim
ego boltinmesi temelinde diger kisilik ya da benliginin fetisist halinden farkli olarak ev sahibi
Handan ile normal bir cinsel iliski istegi i¢cinde oldugunu da ortaya koymaktadur.

Freud'un tarif ettigi fetisistin ruhsal boliinme durumu Salim’de baskin sekilde
gortilmektedir. Filmde Salim bataklikta bir kadin cesedi bulur. Maktuliin yanina geldiginde
uzun uzun cesedin ayaklarina ve yirtik siyah ¢orabina baktiktan sonra silahli bir catismaya
girer. Kendinden emin cesur bi¢cimde yukaridaki bir tepeden, asagida goriilemeyen kimselerle
silahla catismaktadir. Ayaklar1 goriince ruhsal evreninde hadim edilme korkusu yeniden
olusur ve bunu gidermek i¢in fantasmada silahla catismaya girerek kendi fallus iktidarini
yeniden kurar ve hadim edilme korkusunu bastirir. Diger bir ifade ile fetis nesneye bakisi, ona
erkekligini kendine ispat etmesini saglar.

Fetisizm kisinin zihinsel olarak da bulaniklik halini ifade etmektedir. Fetis olustugu
zaman kisi unutkanlikla bellegin devre dis1 kalmasini andiran bir siire¢ yasar (Freud, 2016:
370). Bunun nedeni olarak kisi hem kadinda penisin olmadigini bilmekte hem de olmadigin:
bildigi bir sey temelinde herhangi bir organi cinsel uzuv olarak diistinmekte ya da tahayyiil
etmektedir. Bu unutkanlik ya da bellegin farkli gesitte isleyisi Salim’de de gortilmektedir. Salim
olmiis bir arkadasi ile Burhaniye’de kafe agacagini ve beraber isleteceklerini defalarca vurgular.
Coktan 6lmiis olanin bu yeniden dirilisi esas olarak seyirci icin bir anlam kazanmaktadir.
Salim hala kafe hayallerini kurarken seyirci bunun imkansizliginmi bilir. Diger yandan bu
durumun bolunmiis egosu temelinde Salim’in farkli benliklerinin yasadig: bir gergeklik de
oldugu varsayilabilir.
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Hakikatin Katmanlarinda Yolculuk

Sinema fetis nesnelere ihtiya¢ duyan, bunlar tizerine kurgulanan bir yap1 ise bunu en
iyi kullanan Hollywood filmleridir denebilir. Mulvey, Hollywood sinemasinda kadin erkek
iliskilerini Yalniz Melekler Kanatlidir (1939) filmi 6zelinde soyle agiklamaktadir:

...izleyicinin ve filmdeki tiim erkek kahramanlarin birlesik bakisinin nesnesi olan(...) kadn,
yalitilmistir, gosteriglidir, teshir edilmektedir, cinsellestirilmistir. Ama anlat: ilerledikge esas
erkek kahramana asik olur, onun miilkii haline gelir dissal parlak niteliklerini, genellestirilmis
cinselligini, gosteri-kiz1 ¢cagrisimlarmi yitirir; erotikligi yalmizca erkek yildizin tasarrufuna girer
(1997: 42).

Calisma kapsaminda ise Salim’in Handan’dan tam kopusunu simgeleyen sahne
sokakta gordiigii Handanin verecegi konserin afisleridir. Boylece Handan'in, Salim’in 6zel
iktidarinda bir nesne olmayacagr agiklik kazanir. Goriintise bakilirsa “herkesin ¢ocugu”
olan Salim halen kendi “6zel” nesnesini istemektedir. Salim son bir miicadele icinde konsere
gidip Handan"1 kagirip kendi iktidaria ¢ekmek istese de bunda basarili olamaz. Bu durum
erkege glicstizltigiinii, iktidar kayb1 yasadigini bir kez daha hatirlatmaktadir. Disardaki afisi
gordiikten sonra Recep’in gorme engelli esini kendi evine gotiirtir. Handan’1 yerine gecip
kendi eril iktidarini onaylatacak yeni kadin artik elindedir. Kendi fallik silah1 onun gtictiniin
kanitidir. Ates edip diledigini yapabilir. Fakat bu sonsuz goriinen savasta Suat tarafindan
vurulmaktan kaginamaz. Siiriiklenisin sonunda ise giderek bir baba imgesi haline biirtinmeye
baslayan Murat'1 6ldiiren cinayet silahina ulasir. Katilin her daim cinayet mekanina donmesi
gibi Salim de cinayetin islendigi araca ulasir.

Fetisizm, kadin bedeni ve hadim edilme korkusu arasinda da baglant: vardir. Kastrasyon
kaygisinin asil kiskirticisi olan kadin bedenidir (Mulvey, 2014: 30). Bu ytizden erkek, kadin
bedenini daima kontrol etmek istemektedir. Salim stirekli olarak kadinlardan tedirgindir
ve onlar1 kendi istegi dogrultusunda hareket etmeye zorlamaktadir. Bu durum kadinlar
tizerindeki iktidarsizlik halinden de kaynaklanmaktadir. Fetisizmin kisiler icin toplumsal
alandaki temel iktidar sorunlarina bir ¢6ziim bi¢imi oldugu soylenebilir (Williams, 2014: 49).
Yonetmen normal cinsel hayatinin ve cinsel giiciiniin bir gostergesi olarak evli ve ¢ocuklu
olarak Salim’i betimlemektedir. Diger yandan fetisist Salim i¢in ttim kadin bedenleri bir tehdit
algis1 olusturmaktadir. Bu baglamda tek bir kadin ya da karisi ile yasadig1 otorite iliskisi ona
yetmemektedir. Karsisina ¢ikan her kadin ile birlikte yeniden kaygili bir stire¢ baslamaktadir.
Bu acidan fetisistlerin dusiik 6zgtiven ve yetersizlik duygusunu yenebilmek igin cansiz
nesnelere yoneldikleri de ¢ne stirtilmektedir (Ertekin, C)zayhan, Eren & Ertekin, 2013: 71).
Diger bir ifade ile Salim toplumsal yasamda insanlar ile saglikli iliskiler kuramaz. Bununla
birlikte kendini tek rahat hissettigi yer annesinin yanidir. Annesi ile kendisini imgesel evrende
biittinciil olarak algiladig1 da soylenebilir.

Filmin sonunda gorme engelligi kadin, cocugu ile birlikte Salim’den kacar. Salim gorme
yetisini timiyle kaybetmemistir ama yine de erkegin giicti kadin1 yakalamasina yetmez.
Kadmin bu kacisina ve yakalanmamasina Salim aci icinde bagirarak tepki verir. Filmde
seyircinin 6zdeslestigi ya 6zdeslesmek zorunda birakildig: Salim, kadinlar karsisinda yenilir
ve gorme duyusunu kaybeder. Seyirci de Salim’in 6znel cekiminde artik diinyay1 net géremez.
Smelik’in vurguladig gibi klasik anlat1 sinemasinda kadinlara reva goriilen iki geleneksel son
kadin karakterin 6liimii ya da evlenmesidir (2014: 6) Unlii'niin filminde bunlar gerceklesmez.
Kadinlar film boyunca aslinda bir tiirlii ele avuca gelmez. Salim onlar1 her ne kadar yakalayip
elde etmeye calissa da bir tiirlii ele geciremez. Yonetmen, Salim’in Handan’1 evinden almaya
calistigr veya Leyla’y1 korkuttuktan sonra kapisi oniinde bir an yaptig1 gibi sik sik onun
hayal kurdugunu gostermektedir. Bu sahnelerde kahraman arzuladig1 kadinlarla fantasma
diizeyinde cinsel birliktelik kurar. Ote yandan yeniden gerceklige doniildiigiinde imgelenen
ile gerceklik arasinda ¢ok da bir yakinsama olduguna iliskin belirti yoktur.
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Hakikat nerededir? Kesin olan bir nokta kahraman, isminin (Salim) ima ettigi gibi normal,
saglam ve huzurlu bir yasam siirmese de belli arzulara sahiptir. Sahip oldugu bu arzular onda
belirli tiirde, siklikla fetisistik, nesne yatirimlarinda kendini gosteren sapmalara yol agmuistir.
Mesleginin de ona sundugu imkanlarla kahraman bu arzularmi kismen doyurma imkanina
sahip olmustur. Buna karsin ne kadar ugrasirsa ugrassin, ruhsal diinyasinda dinginlige,
esenlige bir tiirlt ulasamaz; hep yakaladigini zannettigi anda arzu nesnesini kaybetmektedir.
Filmin sonunda bir analojik durum yasanmaktadir. Snowden’in belirttigi gibi Oidipus’un
kor olmasi, karanlik i¢ arzularin aciga ¢tkmasiyla yasanan sokun, kendinden tiksinmenin ve
kendini cezalandirmanin semboliidiir. Bir¢ok insan kendi dogal cinsel arzularindan dolay1
sugluluk duyar (2011: 122). Oyleyse hakikati bu tiirden bir arzu ve nesne yatirimimnin yarattig
kirilma noktalarinda gozlemek miimkiindiir. Tedavi olmak, arinmak, dogal ve saglikli olmak
nerdeyse miimkin degildir. Fetisistin “kaderi” zaten bu ihlalin getirdigi sorumluluklar ve
yikimdir. Arzuladig biitiin nesneler veya nesne yatirimlar: temelde bir ikamedir. Bir seyin
yerine ge¢mektedir. Dolayisiyla fetisist onlar1 ele gecirdigini zannettigi her anda aslinda
arzuladig: gercek seyi ele geciremedigini anlar, dongti yeniden baslar. Salim tam olarak bunu
yasamaktadir.

Sonug

Turk sinemasinda fetisizm olgusunu anlatisinda kullanan filmlere rastlansa da genel ya
da derinlemesine bir arastirma ve siiflandirma bulunmamaktadir. Bu baglamda Ttirk sinemas:
ve fetisizm ilgisi cok boyutlu ve tartisilmayi, arastirilmay1 bekleyen genis bir filmler listesine
gonderimde bulunmaktadir. Fetisin temelde bir ikame oldugu gozetildiginde sinemadaki
temsiller yoluyla bu fetislerin neyi ikame etmeye calistig1, bunun Tiirk sinemasi acisindan ne
anlam ifade ettigini anlamak 6nem kazanmaktadir. Calismaya da y6n veren bu itki, Unlii'niin
filmi tizerinden degerlendirildiginde bazi 6nemli sonuglar ¢ikmaktadir. Oncelikle yénetmenin
fetisizm konusunu ele alisi, kavramin literatiirde gonderimde bulunulan psikolojik anlamlar1
konusunda bir farkindalig1 gostermektedir. Fetis her daim bir eksikligi telafi ediyorsa Salim’in
eksikligini duydugu sey babasi ve annesiyle kurdugu cok da dengeli gortinmeyen iliskiyi
farkli kadinlarla kurdugu iliskiyle dengeleme ¢abasidir. Filmde kahramanin sahip oldugu pek
cok 6zellik onu bir kars1 kahraman olarak tanimlamaya imkéan tanimaktadir. Film kahramanin
sahip oldugu eksiklikten yola cikip klasik kahramanin yolculuguna benzer bir hikaye ima etse
de sonunda eksiklik asla telafi edilemez, dahas1 “korliik” bir yazgi olarak karsisina cikar.

Seyirci igin kolay empati kurulamayan bir kahraman tipolojisi s6z konusudur. Salim bu
acilardan ortalama bir “baba”, “ogul”, “es”, “polis” ve “asik” olmaktan uzaktir; dahas1 onu
niteleyen sey “iyi” bile degildir. Klasik anlatilarda oldugu gibi kahramanin etik yonlendirici
ilkesi adalet, iyilik, denge degil, haz ilkesidir. Kahramanin temel arayis: haz arayisidir,
goriiniiste istikrarli goriinen cinsel yasamindaki kopmayi, yarilmay: telafi edecek bir fetis
bulma, bu fetisleri siireklilestirme cabasidir. Salim’in hedefinde bir sekilde hep “engelli”
kadinlarin bulunmasi (onlarin “korliigii” vasitasiyla dikizlemesi, 6lii ve yarali olduklar: anda
ayak gibi fetislere daha rahatlikla yonelebilmesi) onlar tizerinde belirli iktidar bicimlerinin
rahat kurulmasiyla iliskilidir. Filmde en acik bigimde Leyla ile iliskisinde goriilen bu baskinlik,

fetisin ikame ettigi seyin sonunda bir eril iktidar(sizlik) oldugunu gostermektedir.

Filmdeki Salim ozelinde distniildiigtinde erkegin kadinlara damismadan ya da
kadinlarin yénlendirmesi olmadan c¢ok bir sey yapamadig1 ortaya ¢ikmaktadir. Diger yandan
kendi basina karar verip yaptig1 eylemler ise ya hatalidir ya da yanlis anlamaya dayalidir.
Fetislestirme i¢in gereken ise géormek ve onunla birlikte bakisa sahip olmaktir. Ic diinyasinda
fetis nesneyi ikame edemeyen erkek icin tek yol kadini siddet ile cezalandirmak ve bir adim
Otesi onu yok etmektir. Bu baglamda erkege eksik olan nesnesi hatirlatacak bir beden, kadin
bedeni, ortada bulunmayacaktir.
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Kadin bakisin sahibi ya da kontrolorii olmadig: i¢in kordiir. Kadin reel anlamda
gorse bile gordiikleri belli eril iktidar sunumlar1 oldugu icin tam ve net olarak olgular1 ve
olaylar1 goremeyeceklerdir. Bu baglamda gorme yetisinin kayb1 aslinda eril otoriteye kars: bakig
tizerinden bir isyan ve karst durus olarak degerlendirebilir. Bununla birlikte kadin kor olsa bile
yasami devam ettirme kudretine sahiptir ama erkek kendine yasam enerjisi buldugu eril bakist
kaybettigi anda gitgide hayattan kopar. Bu hayattan kopma ilk 6nce psikolojik olarak sanrilar
esliginde baslar daha sonra ise reel yasamda kendini gosterir. Diger yandan Salim’in hayattan
kopusunun bir baska etkeni ise polislikten el ¢ektirilmesidir. Kendi i¢ diinyasinda silah sahibi
olmasi fallus giicti ile kadinlar1 kendi iktidarma alacagi yanilsamasini olusturur. Polislik
mesleginden ayrilma silaha sahipligini, yani eril giictinii kaybettiginde yasamasi i¢in temel
motivasyon kaynag1 da elinden gider. Filmin anlatis1 timiiyle eril bakis ile bigimlendirilirken
sonunda o bakisin Salim ile birlikte kor ve yok oldugu ortaya ¢ikar. Bu yoniiyle filmin ortaya
koydugu “hakikat” de onemlidir. Sonsuz bir iktidar yoktur. Kayip edilmis olana sahip
olmanin bir yolu yoktur. Her tiirlii psikolojik nesne yatirimlar: sonunda o nesneye asla sahip
olamayacagini imlemekten baska bir gosterge degeri tasimaz. Oyleyse kaybedileni kendinden
gecmisgesine aramak yerine kayip duygusunu giiclendiren arzunun kendisiyle yiizlesmek gercek
bir aydinlanmaya giden yolu sunabilmektedir.
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Doga ve Medeniyet Karsitligindaki Sudaki Bicak (N6z W Wodzie)
Filminde Yapisal Kisilik Modelinden Esintiler

Hasan Cem CELIK*
Pelin ODUNCU**

Ozet

Sinema salt estetik bir arac olmaktan ziyade ekonomik, politik ve toplumsal siireclerden etkilenen,
ayni zamanda onlar1 yeniden iiretebilme potansiyeline sahip olan ¢cok boyutlu bir sanat dalidir. Sinema
filmlerinde yer alan karakterlerin ve bu karakterlerle ozdeslesen izleyicilerin yani sira, filmlerin bizzat
yaraticisi olan senarist ve yonetmenler, sinemanin ilk yillarindan bu yana cesitli teorilerle agiklanmaya
cahigilmistir. Gerek sinemaya psiko-sosyal siiregleri diizenleyen bir aygit olarak bakan, gerekse izleyici,
Ozdeglesme, kiiltiir, bakis ya da “biiyii” gibi kavramlar ekseninde filmlerin etkisini tartismaya acan
psikanalitik film c¢éziimlemesi, en basindan itibaren filmsel goriintiiniin derinlerinde yatan psisik
anlamlari agiga ¢rkarmaya ¢alisan bir kuram olarak karsimiza gtkmaktadir. Psikanalizin kurucusu olarak
bilinen Sigmund Freud'u temel alarak yapilan bir calisma ise, film ile psisik stirecler arasinda baglant
kurarak hem karakterlerin hem de yonetmen ve izleyicinin zihinsel durumunu tartismaya acmaktadur.
Freudyen kuramda id, ego ve siiperego seklinde ii¢ soyut unsurdan meydana gelen yapisal kisilik
modelinin, filmlerde yer alan karakterlerin aciklanmasinda onemli bir yapi tas: oldugu diisiiniilmektedir.
Bu anlamda ¢alisma, psikanalitik film ¢oziimlemesini temel alarak, Roman Polanski’nin “Sudaki Bicak”
filminin yapisal kisilik modelinin bir yansimas: olup olmadigr sorusuna yanit aramaya calisms ve
neticesinde filmde yer alan karakterlerin id, ego ve stiperego tizerine insa edildigini ortaya koymustur.
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- Articles -

The Traces of Constructional Personality Models in Knife in the Water (N6z
W Wodzie) Under the Contradiction Between Nature and Civilization

Hasan Cem CELIK*
Pelin ODUNCU**

Abstract

Cinema is a multi-dimensional branch of art that is influenced by economic, political and
social processes rather than merely an aesthetic tool, but also has the potential to reproduce them.
In addition to the characters in the movies and the viewers identified with these characters, the
screenwriters and directors who are the creators of the films have been tried to be explained with
various theories since the first years of the cinema. Psychoanalytic film analysis, which looks
at cinema as a device that requlates psycho-social processes, as well as discussing the impact of
films on the axis of viewers, identification, culture, gaze or “magic”, it appears as a theory that
tries to uncover the psychic meanings that lie deep in the film image from the very beginning.
A study based on Sigmund Freud, who is known as the founder of psychoanalysis, links the film
with the psychic processes, and discusses the mental state of both the characters and the director
and the audience. In Freudian theory, the structural personality model, which consists of three
abstract elements such as id, ego and superego, is thought to be an important building block in
the description of the characters in the movies. In this sense, this study, based on psychoanalytic
film analysis, tried to find an answer to the question of whether Roman Polanski’s film “Knife
in the Water” is a reflection of the structural personality model and that the characters in the
film were built on id, ego and superego.

Keywords: Cinema, Psychoanalysis, Freud, Id, Polanski.
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Giris

Andre Bazin (2011: 27), “gercekligin teknik ve mekaniksel yeniden tiretimi, on dokuzuncu
ylizyildan itibaren sinema ile gerceklestirilmeye baslanmstir” diyerek, sinema ile toplumsal yasam
arasindaki iliskiye dikkat cekmistir. Bu anlamda sinema, kendisine has teknik olanaklar
sayesinde, bir yandan toplumsal yasami dontistiirebilme, diger yandan aymi toplumsal
gerceklikten beslenerek, yeni anlamlar {iretebilme giictine sahiptir. Modern donemin bir
araci olarak nitelendirilen sinema, Lumiere Kardeslerin ilk kez 1895 senesinde izleyiciyle
bulusturduklar1 L’arrivée d'un train en gare de La Ciotat (Trenin Gara Girisi) adl1 filmden itibaren;
belgesel, fantastik, dram, romantik ve komedi gibi bircok tiir ile insanlarin yasamina gittikce
daha fazla niifuz etmeye baslamustir.

Sinema ile psikanalizin benzer bir yoldan gectigi soylenebilmektedir. Her ikisinin
de dogusu 19. ytizyilda gergeklesirken, daha genis kitlelerce bilinmeye baslamasi ancak 20.
ytizyil1 bulmustur. Modern diistince ve 6znenin algilama bicimleri tizerinde etkili olan sinema
ve psikanaliz, 6zellikle Birinci Diinya Savasi'nin teknolojik arka planindaki dehseti gortip,
modernizmi sorgulayarak postmodernizmin temellerini olusturmustur (Starks, 2002: 181). Ote
yandan yarattig1 karakterler ve oykiiler sayesinde, toplumsal gerceklikle i¢ ice olan sinema
gibi, psikanalizin de merkezinde, 6zne ve onun 6ykiisti bulunmaktadir. Sinema, karakterlerin
i¢ diinyasina girerek, onlarin yasamda karsilastiklar1 olay ve olgularin bir kesitini izleyiciyle
bulusturmaktadir. Benzer sekilde psikanaliz de yanilsama icinde olan 6zneleri ve onlarin
oykiilerini merkezine koymaktadir.

1909 senesinde ilk kez Amerika’da bir tiniversitede psikanalizden bahseden Sigmund
Freud, kuramin ortaya ¢ikmasina esasinda Josef Breuer'in onciiliik ettigini ifade etmistir.
Breuer, histerililerdeki semptomlarmn kaynag olarak, yasayip unuttuklari travmalar:
gostermistir. Bu diistinceden yola ¢ikan Freud, zamanla Breuer’in teorisinden ayrilsa da,
kendisinden ilham aldigmi dile getirmistir (Freud, 1986: 183-184). Insan davramslarinin
altinda yatan psisik stireclere odaklanan Freud'un psikanalitik kuramin babasi olarak
nitelendirilmesinin ve yasadigi déonemin ttesine ge¢gmesinin nedeni, Aydinlanma dénemiyle
on plana ¢ikan “kendisiyle 6zdes, tam bir 6zne” fikrinin aslinda bir yanilsamadan ibaret
oldugunu ortaya koyan ilk diistintirlerden biri olmasidir (Bakir, 2008: 10). Freud, Uygarligin
Huzursuzlugu kitabinda, yetiskinlerdeki ben duygusunun kisinin dogumundan itibaren ayni
kalamayacagina dikkat cekmektedir. Ona gore, insan egosu kanitlanamasa da, belli bir gelisme
ve degismenin {irtintidir (Freud, 2011: 44). Onun calismalari, bilhassa bilimsel gelismelerle
doganin tistesinden gelmeyi basarabilen ve kendi davranislarina yon verebilen bilingli bir
varligin yani insanin, medeniyet ve ilkellik arasinda kaldig1 biiyiik sikismaya isaret etmektedir.
Bu sikisma bireyin yasami boyunca, ensesinde olan yanilsamalar biittiniinii olusturmaktadir.
Bu baglamda Freud, insan davranislarinin ardinda yatan sebepleri aciklarken, “ruhsal aygit”
olarak tanimladig insan zihninin, bastirilmis birtakim arzulari barindirdigini ifade etmektedir
(Tura, 1996: 40). Kisinin ruhsal aygitinin derinlerinde yatan cinsel kokenli diirtiiler (ensest,
yamyamlik, cinsellik ve oldiirme ihtiras1), her cocukla birlikte yeniden ortaya ¢ikmaktadir.
Uygarlik gelistikge arzularmi toplumsal yasamin gereklilikleriyle kontrol altina alan ve
toplumsal diizene ayak uydurabilen bireylerin aksine, bu kisitlamalara kars1 cikan kisiler ise
nevrotik olarak adlandirilir (Freud, 2011:194). Freud’a (1986: 70-71) gore, nevrozlarin temelinde,
kisinin cinsel diirtiileri (ictepi) ve bu diirtiilere karsi koymasi arasindaki ¢atisma yatmaktadir.
Bu geriye itim (bastirma) araciligiyla bilingdisina bastirilan duygular: anlayabilmek igin ise,
kisinin ¢ocuklugunun ilk yillarina donmek gerekmektedir. Bastirilmis arzularin bir yansimasi
olan diislerin, kisinin semptomlarini anlayabilme stirecinde 6énemli bir islevi vardir. Fakat
tizeri ortilmiis bircok ¢ocukluk hikayesini barindiran diisler bile, “ruhsal aygitin” sakladig:
gizlerin kendisi degil, eksik bir yansimasindan ibarettir (Freud, 1994b: 8).

Psikanalizin en 6nemli kavramlarindan biri olan diisler, sinema ile psikanalitik kuram
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arasinda iliski kurmanin bir yolu olarak karsimiza g¢ikmaktadir. Film teorisyeni Rudolf
Arnheim (2007: 269), Freud un sanattaki gorsel imgeler ile riiya imgeleri arasinda benzerlik
kurdugunu dile getirir. Buna gore, sanatta yaratilan imgeler de, tipki diislerde oldugu
gibi, “diistince araci olarak hizmet eden zihinsel imgeler” olarak nitelendirilmektedir. Bu
diistince, gorsel ve isitsel imgelerle donatilmis sinemanin, psikanalizle bulusmasimna olanak
tanimaktadir. Sinemada insanlar karanlik bir salonda otururken, géziiniin éntinden gegen
imgeler sayesinde filmin sonunda salondan biiytilenmis ve degismis olarak ayrilir. Bu haliyle
felsefi bir islev tistlenen sinemanin asil biiytisii ise, insanin saatlerce baktig1 beyazperdedeki
imgelerin gercek olmadigini bilmesine karsin, bu imgelerin biiyiisiine kapilip gitmesidir
(Tecimer, 2006: 13). Edgar Morin, sinemanin bu etkisine deginerek, “sinema biiyti” kavramini
one cikarmus, filmlerin izleyiciyi ¢ocuklastirma ve etkileme kapasitesine dikkat ¢ekmistir
(Stam, 2014: 170-171). Yiikselen modernlikle birlikte sinemanin teknik olanaklarmnin artmasi,
gerceklik ve kurmaca arasindaki tartismalar1 artirmis, boylece 70°li yillar, sinema aygitinin
ozneye etkisini merkezine alan tartismalara sahne olmustur. Sinemada izleyici baktig1 seyin
gercek olmadiginin farkinda olmasina ragmen, ekrandaki imgeyle 6zdeslesmekten kendini
alamamaktadir. Bu celigki, film ile psikanalitik kurami bulusturan 6nemli bir unsur olarak
karsimiza cikmaktadir. Jean-Louis Baudry, Christian Metz ve Jean-Louis Comolli gibi
psikanalitik teorisyenler, sinemanin gergeklik etkisi ile 6zdeslesme arasinda bir bag kurmus;
optik, karanlik ve hareketsizlik gibi unsurlarin izleyicinin kendini temsil edilenin icinde
bulmasina neden oldugunu ifade etmislerdir (Stam, 2014: 173). Perdenin seyircide yarattig1 bu
psisik etkiyi aciklamaya ¢alisan Metz ve Baudry, aygit kurami ile sinemanin psikanalitik kuramla
ortak noktasini agiga cikarmistir. Metz (1982: 42-45), sinemanin gorsel ve isitsel gosterenlerden
olustugunu ifade ederken, onu aynaya benzetmektedir. Ona gore sinema, her seyi yansitan
bir ayna gibidir fakat yansitmadig tek bir sey vardir: izleyicinin viicudu. Baudry (1974: 44-46)
ise, Platon’un magara alegorisi ile sinema arasindaki paralelligi hatirlatarak, izleyicinin kapal
bir salonda projeksiyonun 1s181yla biiytilenmis ve zincirlenmis oldugunu vurgulamakta ve
kamera ile 6zne arasindaki bu iliskinin, sinemanin ideolojik yanini olusturdugunu ifade
etmektedir. Bu anlamda aygit kuramu ile Metz ve Baudry’nin, film teorisinde 6zneyi merkeze
koydugu soylenebilmektedir. Metz (1982: 46), sinemanin bir ayna oldugunu ifade ederken,
sinema izleyicisinin ayna evresindeki bir cocuga benzemediginin de altin1 ¢cizmistir. Ona gore
ayna asamasinda olan bir cocuk, “kesinlikle en basit filmleri ‘takip etmekten” aciz olacaktir”.

Arslan’a (2009: 25-27) gore, “ayqit kurami, aygitin perspektif yoluyla dzneye sundugu
hayali biitinliiklii konumun nasil iiretildigini pek de sorgulamamstir” ve kuramdaki bu “eksiklik”,
nesne-olarak bakis1 merkezine alan teoriler tarafindan agiga cikarilmistir. Buna gore,
sinemanin temeli olan bakis meselesinin, nesne olarak bakisla, yani kendisine yabancilasmis
nesne konumundaki bir bakisla aciklanmasi gerekmektedir. Lacanci “ayna evresi”ni temel
alan bu yaklasimlarin, 6znenin psisik stirecler tizerindeki héakimiyetini tartisma actig
soylenebilmektedir. Yine Laura Mulvey, Visual Pleasure and Narrative Cinema (Gorsel Haz
ve Anlati Sinemasi) baslikli yazisinda, sinemanin erkeksi bakisi yeniden {ireten yapisinm
¢oztimlemek icin psikanalizin temel kavramlarina basvurmustur Sinemanin zanaatkar oldugu
kadar, kapitalist stirece ickinlenen ekonomik bir sanat dali da oldugunu ifade eden Mulvey,
filmleri bilincalt: siireglerle iliskilendirerek politik bir bakis yakalamaktadir. Ona gore, sinema
ti¢ tiir “bakis”a gore diizenlenmektedir: “kameraninki, birbirlerine bakan karakterlerinki ve
kadina gozetlemeci, maskiilinist bir bakisla 6zdeslesenler dahil olmak tizere izleyicininki”
(1989: 14-15). Bu anlamda sinemanin eril bir dil kullanarak, erkek bakisini 6ne ¢ikardigi
diistiniilebilmektedir.

Sinema ve psikanaliz arasindaki iliski, yalnizca sinemanin bir arag olarak estetik ve
algisal boyutunun tartisiilmasiyla smirli degildir. Bir diger konu, sanatgi, eser ve bilingdis:
arasindaki iliskidir. Merkezine psikanalizi alarak sanat eserlerini ¢oztimleyen ¢alismalarin
genellikle iki yontemi tercih ettigi gortilmektedir. Ilki, yaratim stirecinin kendisiyle, yani
yonetmen ile bilin¢dis1 arasinda bag kurmak; digeri ise, yonetmenden ziyade, filmin kendisine
ve karakterlerine yogunlasmaktadir ki gtintimtizde Bakir’a (2008: 36) gore, ikincisi daha sik
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tercih edilmektedir. Bu ¢alismada orneklem olarak secilen Sudaki Bicak (1962) (1ngilizce’ye
Knife in the Water olarak ¢evrilen) filmi de, yonetmenden ziyade, filmin kendisinin psikanalitik
kuramla iliskisi goz oniine alinarak analiz edilmistir. Yonetmen Roman Polanski’nin ilk uzun
metrajli Sudaki Bicak filminden itibaren cektigi cogu filmin (Tiksinti, 1965; Rosemary nin
Bebegi, 1968; Kiraci, 1976; Piyanist, 2012; Kiirklii Ventis, 2013) yarattig1 sinematografi agisindan
psikanaliz kuramin temel kavramlarini icinde barindirdig diistintilmektedir.

Freud'un insan davramnislar1 altindaki sebepleri aciklarken kullandig1 yapisal kisilik
modeli, insan psisesinin id, ego ve stiperego seklinde ti¢ soyut diizeyden meydana geldigini
ifade etmektedir. Bu anlamda Polanski'nin Sudaki Bicak filminde kiiciik bir yelkenliye
sikistirdigy, birbirinden farkl: tig kisilik, filmin Freud un id, ego ve stiperegodan olusan yapisal
kisilik kurami gercevesinde; uygarlik, doga ve uyum gibi temalar tizerinden yorumlanmasina
olanak tanimaktadir.

Turkiye’de psikanalizi odak noktasina alarak yapilan film c¢oziimlemelerine bakildiginda,
film ve riiya olgusunu Freud ve Jung {izerinden degerlendiren calismalara (Kiictikhemek,
2011; Ormanli, 2011; Soylemez, 2011; Cigek, 2013) rastlamak miimkiindiir. Bu ¢alismalar
bir yandan yonetmen ve sanat eseri arasindaki iliskiye, diger yandan filmlerdeki imgelerle,
bastirilan duygularin bir yansimasi olan riiyalar arasindaki iliskiye odaklanarak psikanalizin
temel kavramlarini kullanmaktadir. Ote yandan, Freudyen psikanalizin Oedipus konusunu
merkezine alan galismalar (Akdogan, 2017; Akdogan, 2018; Salman, 2018) da mevcuttur.
Karakterler ve onlarin aileleriyle olan iliskilerini psikanalitik bir bakisla ¢oztimleyen bu
calismalar, Freudyen psikanalizin Oedipus kompleksini kavramsal art alanlarina almaktadir.
Yani sira, dogrudan Freud'un yapisal kisilik modeli ile sinemay1 bulusturan ¢alismalar (Mater,
2010) ve yonetmen Polanski tizerine yapilan degerlendirmelerin (Oduncu, 2018) oldukca
sinirli oldugu gortilmektedir. Polanski'nin Apartman ticlemesine dayanan calismasinda
Oduncu (2018), ticlemeyi psikanalitik kuramin 6nctisti Freud, kurami dil ve kiiltiir tizerinden
yorumlayan Lacan ve son donem psikanalizin 6nemli temsilcilerinden Zizek tizerinden
aciklamaktadir. Mater (2010)'in galismasi ise, yonetmen Hitchcock'un Sapik (Psycho, 1960),
filmindeki karakterleri id, ego ve stiperego tizerinden ¢oztimlemektedir. Ttirkiye’de yapisal
kisilik modelini merkezine alan ¢alismalarin oldukga sinirh oldugu goz oniine alindiginda,
bu galismanin segilen film tizerinden kurami somutlastirmast bakimindan 6nem arz ettigi
duistintilmektedir. Bu anlamda 6ncelikle, filmin psikanalitik ¢oztimlenmesine kaynaklik eden
yapisal kisilik modeli daha yakindan incelenmis, ardindan tiim bu kavramsal bilgiler 1s1g1nda
Sudaki Bigak filminin yapisal kisilik modelinden izler tasiyip tasimadigl ortaya konulmaya
calisilmistir. Neticesinde, filmde oykiintin gerilim unsurunu olusturan karakter catismasinin
id, ego ve stiperegonun bir yansimasi oldugu sonucuna ulasilmistir.

Ruhsal Aygitin Déviis Alant: Id, Ego, Siiperego

Freud, diistincelerini revize ederek farkli diinyalara kap1 aralayan ve ayni zamanda
hastalarmi iyilestirmeye calisan bir doktor olarak, insan varliginin kalbindeki en karanhk
noktalar1 aydinlatmaya calismis; ozellikle Bati kiilttirti ve toplumu tizerindeki en etkili
isimlerden biri olmustur (Frank, 1934: 531-532). Organizmadaki travmatik ve puslu noktalarin
kesfine ¢iktig1 yolculukta, tek bir kuramla yetinmeyen diistintir, 1923 senesinde kaleme aldig1
Ego ve 1d eseriyle, 6n biling-biling-bilingdis1 seklinde yaptig1 topografik kisilik kuraminin
yerine, yapisal kisilik kuramini 6ne ¢ikarmaistir.

“Dinozor tiirii yok olup gitti ve yerini memelilere birakti, ama bu tiiriin gercek bir temsilcisi
olan timsah hald yasamaktadir” (Freud, 2011: 48). Freud un bu ifadesi yapisal kisilik modelinin
bir 6zeti mahiyetindedir, zira model, organizmanin zihninde barindirdig ilkel diirtiilerin,
uygar bir diinyaya evrilirken bastirilmus olsa bile, hi¢bir zaman yok olamayacagina gonderme
yapmaktadir. Yapisal kisilik modeline gore, insan zihni id, ego ve stiperego seklinde ti¢ soyut
unsurdan meydana gelmektedir. Insanlarin davranss ve fikirleri bu tic diizey arasindakiiliskiye
baghdir. Freud'un (1923: 25) un ego tizerine yaptig1 kavramsallastirma Georg Groddeck’e
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dayanir. Groddeck, insanlarin “bilinmeyen ve kontrol edilemeyen giicler tarafindan”
yonlendirildigi konusunda israr etmistir. Bu diistinceden yola cikan Freud’a gore ego,
organizmanin ilkel diirtiilerinin bulundugu id ile dis diinyay1 temsil eden stiperego arasinda
uyum yakalamaya calisan bir diizeydir. id, 6znenin ilkel i¢giidii ve ictepilerinden olusurken;
ego, alg1 ve deneyimden olusmaktadir. Id, organizmanin her tiirlii keyfi amacladigi ve bu
nedenle uygar diinya icin tehlikeli bulup bastirmaya calistig1 zevk ilkesini nitelemektedir. Bu
zevkler, organizmanin yetiskinlige gecerken bastirdig: fakat zihninin derinlerinde yer almaya
devam eden diirtiiler olarak okunabilmektedir.

Id’in doyuma ulagsmay1 bekleyen istekleri yeme, igme, cinsellik ve saldirganlik gibi
biyolojik ihtiyaclaridir. Bir bebek, aciktiginda annesinin siittinii emene kadar aglamakta ve
ancak karnini doyurdugunda, yani doyuma ulastiginda susmaktadir. Bu anlamda id, ruhsal
aygitin bilingle baginin en az oldugu, yalnizca organizmanin arzularimin karsilanmasina
odaklanan bir zevk alanidir (Dimmock ve Fisher, 2017: 162). Baska bir deyisle, id, organizmada
gerilim yaratan arzular olarak anlasilmaktadir. Ego ise, Freud'un ifadesiyle, tutkular1 iceren
id’in aksine, akil ve sagduyuyu temsil etmektedir. Bu sagduyu, dis diinyanin kurallarini
iceren gerceklik ilkesini, id"in karsilamaya calist1ig1 haz ilkesinin yerine koymaya ¢alismaktadir
(Freud, 1923: 25). Freud Uygarlik ve Huzursuzlugu adh kitabinda, 6znenin benligini ifade eden
egonun, bastan beri ayni ve kusursuz oldugu fikrinin yanilsamadan ibaret oldugunu dile
getirmistir:

“Normalde kendilik duyqusundan, kendi benimiz duygusundan daha saglam hicbir sey yoktur bizim

icin. Bu ben, kendi basina ayakta duran, biitiinliiklii, diger her seyden kesin bicimde ayrilms bir sey

olarak goriiniir bize. Ancak bu goriintiiniin bir aldatmaca oldugunu (...) psikanalitik arastirma sayesinde
dgrendik” (2011: 43).

O halde, ego, organizmanin dis diinyayla tanistig1 ve onun i¢ine girdigi andan itibaren
yasadig bir siirec olarak okunabilmektedir. Ayrica, her biri ayr1 gibi duran bu ti¢ soyut diizeyi
birbirine ickinleyen Freud (1923: 10-24), “ego id’den keskin bir sekilde ayrilmaz; alt kismi
onunla birlesir” diyerek, ikisi arasinda bulunan baga isaret etmistir. Buna gore bastirilmis olan
duygular, ego ile id araciligiyla iletisime gegebilmektedir. Bu agiklamadan, hem bastirilan
diirtiilerin tamamen yok olmadig1, yani organizma tarafindan tekrar ¢agirilabildigi, hem de
egonun id’le ortak oldugu sonucu ¢ikarilabilmektedir.

Freud (2011: 48), egonun baslangicta her seyi kapsadigini, fakat ilerleyen donemde dis
diinya tarafindan sahip oldugu bazi seylerin kesilip atildigini ifade etmistir. Oznenin sahip
oldugu ben duygusu, daha ge¢misteki her seyi iceren benliginin yalmzca bir “kalintis1”dir.
Dis diinya tarafindan disipline edilen ve torptilenen egonun karsisina bu noktada stiperego
(istben) ¢ikmaktadir. Zihnin neyin gercek ve var oldugunu kabul eden mantiksal bolimii
ego; ahlaki degerlerin ve toplumsal sorumluluklarin bulundugu béliim ise stiperegodur.
Sucluluk duygusu yaratan siiperego, bir bakima egoyu cezalandiran bir vicdani yiiktiir
(McLeod, 2014). Bu genel tanimlamadan anlasilacag tizere stiperego, toplumsal sorumluluk
ve otoriteden olusan bir boliim olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu anlamda Freud'un da altima
cizdigi gibi, ego'nun miicadelesi yalnizca id’le degildir. Id’in tam karsisinda duran stiperego,
gercek yasamin ilkeleriyle donatilmis bir boliim olarak, egoyla stirekli bir miicadele halindedir
(Freud, 1923: 28).

Stiperego uygar yasama siki sikiya baghdir. Dis diinyanin ilkelerinin benimsenmesi,
organizmanin gelismesiyle uyum icindedir. Bu anlamda her ¢ocuk, bir dontisiim stirecinin
parcast olarak, bu gelisme araciligiyla toplumsal bir varlik olmaktadir. Stiperegonun bu
baskic1 etsiyle, ozneler, “uygarligin karsitlar1 olmaktan cikip uygarligin araclar1 haline
dontis|mektedirler] (Freud, 2000: 7). Nitekim kisinin “medenilesmesinin” ilk kosuluy,
psikanalizde Oedipus kompleksi kavraminda somutlasmaktadir. Buna gore anneyle arasinda
bir bag kuran erkek cocuk, babalar1 tarafindan cezalandirilarak, penislerinin onlardan alinacag:
korkusuyla kastrasyona maruz kalmaktadir. Bu igdis edilme korkusu Freud’a gore, onlarin
karakterini sekillendiren en 6nemli travmalardan biridir. Erkeklerinkine esdeger bir organin
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yoksunlugunu yasamlari boyunca tizerinden atamayan kiz ¢ocuklari ise asagilik duygusuna
kapilmaktadir (Freud, 1994a: 40-41). Bu korku, ¢ocugun libidinal arzularimni bastirmasiyla
sonuclanmaktadir. Bu anlamda stiperego, “aile hayatiin bir ¢okeltisi” olarak anlasilmalidir
(Lapsley ve Stey, 2011: 6-7). Cocuklugun bu ilk donemlerinde ebeveynlerini 6rnek alan
kisinin benligi, bu simirlamalar tizerinden olusacaktir. Daha bebeklikten itibaren insana
neyi yapip, neyi yapamayacagi icinde yasadig1 toplum, aile, dini liderler ya da 6gretmenleri
tarafindan ogretilmektedir. Yasaklari, cezalar: ve ddiilleri 6grenen kisi, s6z konusu kurum ve
kisileri “otoritenin sesi” olarak igsellestirmektedir. Dolayisiyla yasami boyunca bu kurallar:
igsellestiren kisi, bir siire sonra otorite olmadiginda bile “dirseklerini masanin tisttine koyma!”
kuralini kendi kendine bagiracaktir (Dimmock ve Fisher, 2017: 163).

Freud'un kisiligin gelisimi tizerine yapmis oldugu bu kavramsallastirma, calismada
secilen ornek filmde yer alan karakterlerin ¢oziimlemesinde ilham kaynag: olmaktadir.
Kisinin ilkel diirtiilerini niteleyen id; sagduyu ve deneyimin temsilcisi olan ego; ahlak ve
vicdanin tastyicisi olan stiperego, Sudaki Bigak filminin karakterleri icin onemli bir art alan
saglamaktadir.

Calismanin Metodolojisi

Bu calismada Polonyali yonetmen Polanski'nin Sudaki Bigak filmi, psikanalitik film
kuramiaraciligiyla, Freudyen psikanalizin yapisal kisilik modeli tizerinden degerlendirilmistir.
Orneklem olarak segilen bu filmde yer alan dykiiniin, 6zellikle ti¢ karakter tizerinden cinsel bir
gerilimi aktarmasi, filmin yapisal kisilik modeli baglaminda incelenmesinin 6niinti agmaistir.
Karakterlerin dogga, ilkellik, medeniyet, cinsellik ve uzlasi tizerine sekillenen yapisi, kuramda
yer alan id, ego ve stiperego ile ortaklik olusturmaktadur.

Psikanalitik film ¢oztimlemesi, sinema ile 6zne arasinda bag kurarak seyirci, yonetmen
ve karakter tiggeninde sinemasal gortintiilerin ideolojik, politik, psikolojik ve sosyolojik agidan
incelenmesine olanak tanimaktadir. Asa Berger'in (1996: 67) de vurguladig: tizere, Freud' un
fikirleri “bircok alanda bir olayimn, olgunun i¢ yuziinti kavramaya yonelik bir kivileim”
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Freudyen psikanalizin cinsellik, id-ego-stiperego, saldirganlik,
bilin¢dis1, Oedipus, ve riiya gibi bircok karanlik noktaya odaklanarak, “buzdagi”nin -ruhsal
aygitin- goriinmeyen yonlerini aydinlatmaya calistigi soylenebilmektedir. Bu anlamda
Freud'un yapaisal kisilik modelini temel alan bu ¢alisma, Polanski'nin Sudaki Bigak filmini bir
“buzdag1” olarak degerlendirip, karakterlerin art alanindaki psisik stirecleri agiga ¢ikarmayi
amaclamaktadir.

Roman Polanski Sinemasinda Psikanalizden izler

Polonyal1 yonetmen Polanski, gerek auteur (otdr) olarak tanimlanabilecek 6zgiin
sinema diliyle, gerekse 6zel hayatindaki calkantilarla, ginimiiz Polonya sinemasmin en
¢ok konusulan yonetmenlerinden biri olmay1 stirdtirmektedir. Organizmanin ¢cocuklugunda
gecirdigi evrelerin, onun kisiligini ve davranislarini belirleyen en 6nemli unsur oldugunu ifade
eden Freudyen psikanaliz cercevesinde, Polanski sinemasinin, yonetmenin bilin¢gdisindan
izler tasiyan bir “kalint1” olarak degerlendirilebilecegi diistintilmektedir. Fakat bu ¢alismanin
amaci, yonetmenin bilingdist ile filmi arasinda bag kurmaktan ziyade, film ile psikanalitik
kuram arasindaki iliskiye bakmaktadir. Bu nedenle yonetmenin filmografisinde yer alan
yapitlarin psikanalitik film ¢oziimlemesine uygunlugu énem arz etmektedir.

1954 senesinde Polonya Ulusal Sinema Okulunda egitim alarak sinemaya adim atan
Polanski, cektigi birgok kisa film ve belgeselin ardindan, bu alana 6nemli yapitlar kazandirir.
[k uzun metrajli filmi Sudaki Bicak (Knife in the Water, 1962)'m ardindan cektigi, Apartman
tiglemesi (The Repulsion, Tiksinti, 1965; Rosemary’nin Bebegi, Rosemary’s Baby, 1968; Kiraci, The
Tenant, 1976), Cin Mahallesi (Chinatown, 1974), The Pianist (Piyanist, 2002), Kiirklii Ventis (Venice
in Fur 2013) ve son filmi Bir Subay ve Bir Casus (An Officer and an Spy, 2019) ile yonetmen hem
kendi sinema dilini yaratmis hem de psikanalitik film ¢oziimlemesine 6rnek teskil edebilecek
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filmlere imza atmustir.

Ik filmi Sudaki Bicak’tan itibaren yonetmen, insani tekinsiz bir varlik olarak ele
almstir. Insan davramslarindaki tutarsizlig1 ve kisinin kontrol edemedigi durtiilerini kiictik
bir tekneden (Sudaki Bigak), bir apartman dairesine (Apartman Uglemesi) tasimistir. Benligin
parcalanmis yapisina dikkat ceken yonetmen, kisiyi apartmanlardaki komsularina, yanindaki
esine, sevgilisine ya da tedavi olmaya gittigi doktora karsi stiphe icine duistirmektedir.
Uygarhigin gelismesiyle modern kentlerde yasayan insanlarin icindeki diirtiileri ve kontrol
edemedikleri bilingdisinin etkisiyle nevroza siiriikleyen kaotik durumu bilhassa Apartman
Uglemesinde gormek miimkiindiir. Bunun yani sira yénetmenin Cin Mahallesi filmi, olumsuz
bir baba-kiz iliskisinin ardindaki enseste dikkat gekerek, psikanalitik kuramin Oedipus
kompleksine gonderme yapmaktadir. Yine yapildigi donemde 6ne c¢ikan Piyanist filmi, Ikinci
Diinya Savasi’min ve Nazi isgalini yansitmasi bakimindan tarihsel bir gercekligin yansimasi
seklinde okunabilecegi gibi, savas ve katliamin kisinin ruhsal aygitinda yarattig1 tahribata da
151k tutmaktadar.

Calismanin ornek filmi olan Sudaki Bigak'in ise, yonetmenin kiigtik bir teknede, ti¢
kisi tizerinden yarattig1 psikolojik bir gerilim olmasi, filmin Freudyen psikanalitik kuramla
incelenmesine uygun bir ornek teskil etmektedir. Yonetmenin 1962 senesinde cektigi tek
Polonya yapimi ve ayni zamanda ilk uzun metrajli filmi olan Sudaki Bicak, aynm1 zamanda
Polonya’dan Oscar’a aday olan ilk film olarak bilinmektedir. Film, tekne gezisine ¢ikacak
olan bir ¢ift ile yolda otostop ¢ekerek bu geziye dahil olan bir geng arasinda yasanan gerilime
odaklanmaktadir. Ciftin huzurla yapmay1 planladiklar: tekne gezisi, aralarina aldiklar: bu
yabanciyla girdikleri miicadele sonrasi, biiytik bir boslukta son bulacaktir. Filmde 6zellikle iki
erkek arasinda yasanan giig iliskisi, bir kadin tizerinden cinsel bir boyuta tasinmaktadir. Ozetle,
kisiligin ti¢ ayr1 diizeyini temsil eden karakterler, filmin psikanalitik olarak yorumlanmasinin
kapilarini aralamaktadir.

Doganin Kucaginda Bir Geng: Bastirilmis Olanin Tanimlanmamishg

“Goriildiigii gibi yasanun amacim belirleyen sey yalnizca haz ilkesinin programidir. Bu ilke en basindan
beri ruhsal aygitin isleyisine hakimdir (...) uygulanmas: miimkiin degildir, evrenin biitiin olusumlar
ona karst ¢ikar; insamn “mutlu” olmasi gibi bir niyet “Yaradilhis” plamnda yer almaz diyesimiz gelir”
(Freud, 2011: 63).

Freud'unyukaridayeralanifadesi, timyasaminhazilkesininkontroliialtindaoldugunu,
baska bir deyisle ilkel diirtiilerin tizerine kuruldugunu, fakat toplumsal ilkelerin varliginin bu
ilkel arzularin hakimiyetine kars: ¢ikacak sekilde diizenlendigini ifade etmektedir. Cinsellik,
oldiirme ve ensest gibi diirtiiler ile toplumsal yasalar, medeniyet, iktidar ve hirs arasindaki
iliski Sudaki Bigak filminin arka planini olusturmaktadir. Filmin ana karakterlerinden biri olan
geng otostopgunun, bu arzularin bir temsili oldugu diistintilmektedir.

Gorsel 1: Sagda Andrzej, solda Krystyna ve arkada geng adam

Oncelikle gen¢ adamin filmin diger iki karakterine karsin adinin tanimlanmamis

! Filmin Kiinyesi: Zylewicz S. (Yapimci) ve Polanski, R. (Yénetmen). Goldberg J., Polanski, R.,
Skolimowski, J. (Senaryo), (1962). N6z w wodzie [Sudaki Bigak]. Polonya
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olmasi, organizmadaki ilkel arzularin temsili olabilecegine yonelik bir diistincenin gelismesini
olanakli kilmaktadir, zira filmde hi¢ adin1 duymadigimiz bu kisi “gen¢ adam ya da “genc” diye
nitelendirilmektedir. Sahip oldugu arabadan ve tekneden, giydikleri kiyafetlere kadar maddi
durumlarinin iyi oldugu anlasilan Andrzej ve giizel esi Krystyna'nin, toplumsal yasamin
birer temsili olarak isimleri de cisimleri kadar bellidir. Fakat yolda aniden 6nlerine atilan bu
gen¢ adamin nereden geldigi ve nereye gidecegi belli olmadig1 gibi, ismi de yoktur. Nitekim
Freud'un yukarida yer alan ifadesinden de anlasilacagi tizere, geng adam uygarlik icin, ya da
baska deyisle bu kusursuz ¢ift icin mutsuzlugun ve endisenin kaynagidir. Hem herkesin icinde
bastirdig1, hem de higbir zaman yok olmadig1 i¢in aniden ortaya ¢ikabilecek id'in temsili olan
geng¢ adamin ad1 belirsizdir. O, dis diinya tarafindan dile gelmemis karmasanin ve bulanikligin
ta kendisidir. Bastirilan bir arzu olarak id'in simgelestirilmemis olmasinin kaynagmin da bu
oldugu dustintilmektedir.

Geng adamin id’in temsilcisi oldugunu diistindiiren bir baska unsur, ona zevk
veren seylerin dis diinyaya ait olmamasidir. Kisiligin en ilkel ve psisik boliimii olan id,
insanin libidinal tahriklerinin bulundugu bir alandir. Yani, kisiyi zevk almaya iten biyolojik
unsurlardan olusmaktadir (Lapsley ve Stey, 2011: 1). O, Andrzej gibi yelkenli kullanmay1 ya da
puro i¢gmeyi bilmemektedir. Geng adam, arabanin ve yatin temsil ettigi teknolojinin uzaginda,
dogaya aittir. Yeme, icme, 6ldiirme ve cinsellik gibi arzularin hakimiyeti altindaki id, mantik
ve bilin¢ten yoksundur. Nitekim gen¢ adamin, Andrzej'in kullandig1 arabanin 6niine atilarak
neredeyse dlmesiyle sonuclanacak bir harekette bulunmasi, onun igin zevk kaynagidir. Bu
diistinceyi destekleyen diyalog ise su sekilde karsimiza ¢ikmaktadir:

Andrzej: Ya zamamnda durmasaydim?

Geng adam: Yoldan jiletle kazirlard: beni.
Andrzej: Niye yaptin bunu?

Geng adam: Hayatima biraz renk katmak igin.

Gortldugi tzere, 6lim Andrzej icin anlamli ve korkung bir olgu iken; geng otostopcu
i¢in heyecan1 ve zevki nitelemektedir. Filmin basindaki bu sahneden itibaren Andrzej daha
olgun ve sagduyulu; geng adam ise basina buyruk ve kuralsiz bir cocuk gibi resmedilmektedir.
Bu anlamda ¢ift icin rahatsizlik verici, tekinsiz ve kaotik bir varlik olan gen¢ adam, id'in
temsilcisi olarak degerlendirilebilmektedir.

Ote yandan ciftin beyaz, tertipli ve resmi kiyafetlerine karsin, geng adamin tistiindekiler
dagmik, kirli ve siyahtir. Bu durum, ilkel durtiilerin, dis diinya tarafindan “kottictil” ve
“kaotik” olarak gortilmesinin 6nemli bir gostergesidir. Arnheim, Sanat Olarak Sinema (2002:
61), kitabinda yonetmenin 1s1k ve renk seciminin, sinemanin en énemli estetik unsurlarindan
biri oldugunu ifade eder. Buna gore filmde neyin siyah, neyin beyaz olacagina, golgelerin
nereye diisecegine karar veren yonetmen, filmsel goriintiiyli bu estetik unsurlar dahilinde
olustururken, “aydinliga karsilik karanlhigin, beyaz safliga karsilik siyah kotiiliigiin, kasvet ve
parlaklik arasindaki karsithgin ilkel ama daima etkileyici olan sembolik anlamlar: tiikenmez”. Diger bir
deyisle, yonetmenin renge karsin siyah ve beyazi ya da aydinliga karsin karanligi kullanmasz,
nesneyi/kisiyi anlamsizlik alanina stirtiklememektedir. Filmde goruldiigu tizere, agik
renkler uyum, diizen, saflik ve disiplinin bir gostergesi olarak Andrzej ve esinde; koyu tonlar
karanligin ve kasvetin temsili olan gen¢ adamda viicut bulmaktadir. Bu se¢im, kusursuz ve
aydinlik goriinen organizmanin ruhsal aygitinda bastirilan karanlik alanlarin varlig: seklinde
okunabilmektedir. Nitekim tam da bu nedenle geng adam, filmde toplumsal normlar: ve dis
diinyanin sert kurallarini temsil eden Andrzej’in karsisinda konumlanmaktadir.
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Gorsel 2: “Christine” adl1 tekne” Gorsel 3: Geng adamin oynadigr bicak

Cinsel bir gerilim {tizerine kurulan filmin oykiisti kadar, kullanilan nesneler ve
tasarlanan diyaloglar da bu gtigiliskisini destekler niteliktedir. Andrzej'in sahip oldugu yelkenli
teknenin adi ile esinin ad1 aynidir. Once arabasina, daha sonra teknesine aldig1 bu geng adam
Andrzej icin biiytik bir tehdittir, zira kendisinden daha geng, yakisikli, dinamik ve 6zgitir olan
bu gen¢ adamla esi ayn teknededir. Bu anlamda “Christine” adl1 yelkenli, iki adamin kadin
i¢in yaristig1 bir gerilim mekan1 ya da nesnesi olarak goriilebilmektedir. Aymi sekilde, gencin
tasidig1 bicak fallik bir obje olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bigak burada hem erkekligi, hem de
cinselligi temsil eden fallik bir objedir. Asagida yer alan diyalog, ¢ift i¢in temkinli yaklasilmas1
gereken bu objenin, gen¢ adam icin yasam kaynagi oldugunu agiklamaktadir:

Krystyna: Niye yaninda tasiyorsun onu?

Geng adam: Insanin bigaga sik sik ihtiyact oluyor. Ozellikle ormanda. Suda ise yaramayabilir
ama ormanda ¢ok ise yariyor. Yasamak igin! Ama denizde bes para etmez, ancak biri size bigak cekmeye
kalktiginda isinize yarayabilir. O zaman kullanirsiniz. Tedbirli olmakta yarar var.

Bu alamda bigak, Andrzej ve geng arasinda kadin tizerinden yasanan cinsel gerilimin
en onemli gostergesinden biridir. Gencin teknenin giivertesine koydugu elinin parmaklar:
arasinda bigagi hizla gezdirerek oynadigi oyun, Andrzej'in iyi kullandig1 diimene kars: zitlik
olusturmaktadir. Bu anlamda denizcilikten anlamayan gen¢ adam, dogaya ait bir arzunun
temsilcisi olarak bicaga, siddet ve cinsellige, kisacas1 arzulara hakimdir. Bu nedenle de diimen
ve yelkenlerle sik stk miicadele igine giren geng i¢in ¢iktig1 bu deniz yolculugu eziyet haline
gelmektedir. O dogaya ve ilkellige aittir.

Yonetmen, denizden cikarak kiiciik bir gole sikistirdig1 karakterleri, firtinanin
yaklasmasiyla teknenin igine sikistirarak gerilimi iyice artirmistir. Teknenin icine sikisan
karakterlerin oynadigr Mikado adli oyun, iki adam arasindaki ¢atismaya hiz kazandirirken,
arkadan radyodaki boks magina ait sesler duyulmaktadir. Oyun, ceza, 6diil ve bicak araciligryla
yasanan bu gerilim Oedipus kompleksine de gonderme yapmaktadir, zira basindan beri kadin
ve Andrzej tarafindan sik sik “cocuk” olmakla suglanan gencin oyun sirasinda okudugu bir
siir, anne ile erkek cocuk arasindaki iliskiye odaklanmaktadir:

“Gece, basucumda bir gaz lambast ve bir sivrisinegin viziltisi. Sen misin gokyiiziinde 151l 1511
parlayan anne, yildizlar mi yoksa? Mavi denizde beyaz bir yelkenli misin? Kopiigti miisiin kiyiy: déven
dalgalarin? Yildizlarin tozunu tizerime serpen senin ellerin mi anne? Oglen misin yoksa sen, giizel
bir 6glen saati mi? Agustos ayinda dans eden arilar mi? Anne, bir sag tokas: buldum diin kanuglarin
arasinda, senin tokan miydi anne?”.

Freud (2011: 110), uygarligin tekdiizeligini saglamak icin yasaklanan durtiilerden
birinin de ensest oldugunu ifade etmekte ve su sekilde eklemektedir: Uygarligin heniiz ilk
asamasini sembolize eden, ensest yasag, “insanin cinsel yasaminin tarih boyunca maruz kalmis oldugu
en esasl sakatlanmay: beraberinde getirmistir. Tabu, yasa ve ddetler ile hem erkekleri hem kadinlari
etkileyen yeni kisitlamalar getirilmistir”. Bu anlamda geng adam i¢in Krystyna, yasak bir cinsel
nesnedir, zira dogadan medeniyete gecerken insanlar icin ilk kisitlama, anne-baba ve erkek
cocuklar 6zelinde yasanmistir. Anne i¢in babayla miicadele eden erkek cocuk, igdis edilme
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korkusuyla ondan uzaklasmistir. Andrzej'in ortadan kayboldugu anda kendisine “cocuksun
daha” diyen Krystyna'yla birlikte olmasi, hem kadina baba kadar giiclii ve zeki oldugunu
gosterme isteginden, hem de ertelenmis hazzini yasama arzusundan kaynaklanmaktadir. Bu
sahneden sonra, en basindan beri karaya ait olan gen¢ adam, tekrar karaya donmdis; uygarlig:
temsil eden Andrzej ve Krystyna i¢in unutulmas: gereken bir ilkellik olarak bilin¢disina
atilmuastr.

Andrzej: Beyaz Bir Medeniyetin Lekeli Siiperegosu

“Uygarhigin, yiiksek ruhsal etkinliklere, entelektiiel, bilimsel ve sanatsal basarilara deger vermesi ve
bunlar1 desteklemesi, fikirlere insan yasaminda yol gOsterici bir yer atfetmesi kadar niteleyen bir baska 6zellik yok
gibidir” (Freud, 2011: 95).

Sudaki Bigak filmindeki gerilim 6gesine katkida bulunan karakterlerden bir digeri
de Andrzej'dir. Andrzej, hentiz filmin ilk dakikasindan itibaren, yukarida yer alan Freud
alintisindaki uygarlik betimlemesinin yani siiperegonun karsilig1 olarak resmedilmektedir.
Iki yan1 agaclarla kapli yolda arabalariyla ilerleyen Andrzej ve esi arasindaki gerilim, bu
sahneden itibaren adamin miikemmeliyetci ve otoriter yapisin1 gozler oniine sermektedir.
Esi Krystyna'nin stirticti koltugunda oldugu bu sahnede Andrzej esini stirekli dikkatli olmasi
konusunda uyarmakta ve sesini ytikseltmektedir. Bir kadin olarak onun araba kullanmasina
glivenmeyen adam, “yavas ol!”, “dikkatli ol!”, “direksiyona hi¢ de hakim degilsin!” gibi
sozlerle esine psikolojik siddet uygulamaktadir. Neticesinde ise, dayanamayip direksiyonu
kendisine birakan kadin1 boynundan 6perek, gonltinti almaya calismaktadir.

Andrzej, filmde medeniyet, resmiyet, kural ve yonetici olarak betimlenmektedir.
Takim elbisesinden, purosuna; stirekli verdigi emirlerden, denizcilik bilgisine kadar yaratilan
mizansen ve dramatik yapi, adamin gii¢ iligkilerinin en tepesinde konumlanmasina destek
olmaktadir. Dis diinyanin gercekligiyle donanmis Andrzej, yasanin ve kuralin, baska bir
deyisle stiperegonun kendisi olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Bu nedenle, filmin basindan
sonuna kadar, kendisinin tam ziddi oldugunu anladigr gen¢ adamla kendini kanitlama
miicadelesi icine girecektir.

Andrzej'in bu miicadelesi, arabay1 tistiine stirmesine ragmen yoldan ¢ekilmeyen genci,
esine inat arabaya almasiyla baslamaktadir. Arabada neredeyse kaza yapacaklari icin gence
kizan Andrzej’'in, 6lmekten korkmayan bu genci “insan ezmek kopek ezmeye benzemez delikanlr”
diye uyarmasi, toplumsal yasamin doganin aksine bazi sorumluluklardan, vicdani ve yasal
yiikiimliiliiklerden olustuguna génderme yapmaktadir. Oyle ki bu nedenle frene gec basmustir,
yani onu korkutarak cezalandirmak i¢in. Bu kural ve denetimi, yani gercek diinyay1 gostermek
icin ise onu tekne gezisine davet edecektir. Andrzej'in, kendisini ne amacla bu geziye davet
ettigini anlayan genc adamla arasinda yasanan diyalog, id ve stiperego arasindaki ¢atismanin
da bir gostergesi niteligindedir:

Andrzej: Gel!

Geng adam: Beni ¢agiracagini biliyordum. Daha uzatacak misiniz bu oyunu?

Andrzej: Cocuksun sen benimle basa ¢ikamazsin!

Soz konusu diyalogda da goriilecegi tizere, her seyi bildigini diistinen mitkemmeliyetci
Andrzejicin, kendini 6liimii pahasina yola atan bu geng, basina buyruk cocuksu bir delikanlhidir.
Denizcilik {izerine egitim alan ve bir gazetenin spor kosesinde yazarlik yapan Andrzej, esine
govde gosterisi yaparak, gerek entelektiiel gerekse yonetici tavriyla, geng adami egitmeye ve
toplumsal yasam icin disiplinin her seyden 6nemli oldugunu gostermeye calisacaktir.

Freud’a (2011: 94) gore, “giizellik, temizlik ve diizenin uygarligin gerekleri arasinda ozel bir
yer tuttugu aciktir” ve Andrzej icin temizlik ve diizen herkesin yapamayacag: bir seydir, zira
herkes stiperegonun miikemmeliyetci karakterine sahip degildir. Kimisi genc adam gibi ilkel
diirtiilerine kulak vererek “cocuksu” isler pesinden kosmaktadir. Diimencilik egitimi aldig:
bir lostromonun (gemilerdeki tayfa basi) otoritesinin izinden giden Andrzej, o giinlerdeki bir
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anisint hatirlatir. Adamun siirekli “bu bir sogiittiir” diyerek meseyi gosterdigini, ancak lostromo
oldugu icin ona karsi ¢ikamadiklarini anlatir. Bu sozler akla Freud un Uygarli§in Huzursuzlugu
(2011: 192) kitabindaki su ifadesini getirmektedir: “Ustben (siiperego), emir ve yasaklamalarinin
katihiginda, bunlara uwyulmasima kars1 duran giicleri, idin i¢giidiisel giiciinii ve gerceklikteki cevreyi
yeterince hesaba katmayarak benin mutlulugunu pek gozetmemektedir”. Kisacasi stiperego ben icin,
asil mutluluk kaynag1 olan ilksel arzular1 dikkate almayarak, kisiyi emir ve yasaklar altinda
mutsuzluga stirtiklemektedir. Belki de Andrzej’in, tayfadan birinin masadaki siselerin tistiine
atladig1 hikayesinin arka planinda, bu diistince yatmaktadir. Lostromonun kat1 disiplinine
dayanamayan tayfa, kendini masada duran siselerin tistiine atarak her yere kanini sicratmustur.
Bu kan, bir bagkaldiri, isyan ya da kendini gerceklestirme olarak okunabilmektedir. Id ile
stiperego arasinda sikisan birey kendini yok etme giiduistinii tercih etmistir.

Andrzej'in stiperegonun temsili oldugunu dustindtiren, bir diger unsur da doganin
tistesinden gelmeye calisan teknolojinin, toplumsal yasam ve ilerleme igin gerekli oldugunu
savundugu gorusleridir. Andrzej’in bu goriislerini, sahip oldugu materyaller de desteklemekte
ve sik sik geng adamla aralarinda bu sebeple gerilim olusmaktadir. Ornegin geng adam, icinde
sicak bir yemek bulunan sapli bir tencereyi tutan Andrzej'le “patenti senin mi?” diyerek dalga
gecer. Andrzej ise, elinin yanmamas: icin bu saplarin gerekli oldugunu soyleyerek, gence
tencereyi sapsiz tutmasini dikte eder. Bagka bir sahne de pusula iizerinedir. Insana nerede
oldugunu gosteren bu materyal, gen¢ adama oldukca uzaktir, zira o zaten pusulasiz hareket
etmektedir, fakat pusula tam da Andrzej icin kullanigh bir alettir. Andrzej, gen¢ adamin fallik
bir obje olan bicagindan anlamamakta; iyi kullandig1 diimene karsin, bicakla oyun oynamay1
becerememektedir. Bu durum Andrzej'in hem cinsel yasamindaki tekdtizelige, hem de siddet
ve 0liim gibi ilkel arzulara olan uzakligini1 simgelemektedir. Onun igin yasamin amaci hesap,
netlik ve ilerlemedir. Her hareketinin bir sebep ve sonucunun oldugu pozitivist ve pragmatist
bir yapist bulunmaktadir. Oyle ki, ormanda gezerken buldugu yaban turplarini ikram eden
geng¢ adama verdigi “hep soylerim sebze demek vitamin demek” yamiti, dogadan kendi arzular1
i¢in degil, daha saglikli olmak ve daha kaliteli yasam stirmek icin faydalandiginin, baska bir
deyisle dis diinyay1 gozeterek yasadiginin en biiyiik gostergelerinden biridir. Freud (2011:
88), “diinyay1 ise yarar kilarak insana yardimct olan, onu doga giiclerinin siddetine kars: koruyan, vs.
biitiin etkinlik ve degerleri “kiiltiirel” olarak kabul ederiz” der. Bu anlamda Andrzej filmde kiilttir
ve sliperegodur.

Gorsel 4: Krystyna ile tartisan Andrzej

Andrzej'in esiyle olan iliskisi de aymi ol¢tide kurallidir. Gemilerdeki kaptan ve
yardimcist migo arasindaki emir-komuta iliskisine benzeyen bu iliski, stiperego ve ben
arasindaki ¢atismay1 da andirmaktadir. Adam ve giizel esi, duygusal bir kari-koca iliskisinin
aksine hiyerarsik ve disiplinli bir iliskinin taraflaridir. Bir asker disiplini ile stirekli esine
emirler veren Andrzej’e karsi esi zaman zaman sitem etse de, son kertede patronun o oldugunu
kabul etmektedir. Psikanalitik kuramda stiperego, id’in siddetli arzularina kars: egoyu stirekli
sikistirmakta ve id’e baski kurmasini saglayan bir otorite olmaktadir. Bu anlamda Andrzej
esi tizerinde tahakktim kurarak, kendi otoritesini her alana sizdirmaya c¢alisan bir stiperego
olarak islev gormektedir.

Freud, Totem ve Tabu (1947: 498, 499) kitabinda; “(...) din, ahldk, toplum ve sanatin
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baglangi¢larimin Oedipus karmasiginda birlestikleri sonucunun ¢ikti§ini soylemek isterdim” diyerek,
tim nevrozlarin kaynaginda Oedipus kompleksinin bulunduguna dikkat ceker. Andrzej,
Oedipus’un baba figtirti olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Basindan beri cocuksu buldugu geng
adamdan esini kiskanan Andrzej, bir bakima disiplin ve otoritenin gerekliligini karisina ispat
etmeye calismaktadir. Bu nedenle id’i yani “okyanusvari” bir ozgiirltigti cezalandirmak
icin onu tekneye almis ve yaptig1 cocuksu hatalar nedeniyle onu denizin ortasmna atarak
cezalandirmustir.

Andrzej, gen¢ adamla ettigi kavganin sonucunda, ytizme bilmedigi icin oldugtini
sand1g1 gen¢ adami birakip, denizden uzaklasmis, olay1 bir daha hatirlamamay1 6nermistir,
zira “bazi olaylarn hi¢ yasanmanus gibi olmas: daha iyidir”. Fakat organizmanin bastirdig bu
travmatik olaylarin ve ilksel arzularin hicbir zaman yok olmadigini unutarak, esiyle mutluluk
yanilsamasi icinde yoluna devam etmistir.

Krystyna: Medeniyete Kars1 Dogayla Yapilan Gizli Anlasma

“(...) ben, kendi basina ayakta duran, biitiinliiklii, diger her seyden kesin bicimde ayrilnusg bir sey olarak
goriiniir bize. Ancak bu goriintiiniin bir aldatmaca oldugunu, benin daha cok, igeriye dogru, keskin bir
stmir ¢izgisi olmaksizin id olarak tamumladigumz bilingsiz bir ruhsal varliga baglanacak sekilde devam
ettigini ve bu ide adeta bir 6n cephe gorevi gordiigiinii, benin id ile iliskisi hakkinda bize daha pek ¢ok bilgi
vermesini bekledigimiz psikanalitik arastirma sayesinde 6grendik” (Freud, 2011: 109-110).

Freud, yukaridaki sozlerinden de anlasilacagi {izere, psikanalitik kuramin temel
taslarindan biri olan yapisal kisilik modelinin ti¢ soyut unsuru olarak karsimiza ¢ikan id, ego
ve siiperego iliskisinde, ¢zellikle id ve egonun birbirinden keskin sinirlarla ayrilmadigini
ifade etmistir. Disaridan kusursuz ve biitiinciil duran ben (ego), ilksel durtiilerin alani olan
id icin ortiicti bir yilizey anlamina gelmektedir. Filmde iki erkek icin cinsel bir nesne olarak
resmedilen Krystyna, ayni zamanda bu miicadeleyi uzlasiya ¢evirmek icin ¢aba gosteren bir
denge unsurudur. Bu haliyle Krystyna, hem id’den gelen arzularin oniinii kesmeye, hem de
stiperegonun kat1 kurallarin1 yumusatmaya ¢alisan bir uyumun gostergesidir.

Krystyna'nin filmin ilk sahnelerinde esiyle yasadig1 gerginlik, stirekli bir disiplin
ve otoritenin baskisi altinda oldugunun sinyallerini vermektedir. Esinin uyarilar1 ve
endisesi altinda direksiyonu kullanmaya calisan kadin, adamin yaninda ikincil bir konuma
sahiptir. Freud (1923: 10) egoyu, “akil ve sagduyu olarak adlandirilabilecekler” seklinde
nitelendirmektedir. Bu anlamda Krystyna, gen¢ adam gibi ilkel arzulariyla yasayan kisileri,
akil ve sagduyu ile diizenlemeye calisan, fakat tam olarak mesafe koyamayan; 6te yandan
stiperegonun (Andrzej) kat1 kurallar1 geregince, kusursuz gortinmeye calisan bir egoyu temsil
etmektedir. Kadinin esiyle olan iliskisinde stirekli emirlere itaat eden bir konumda bulunmasi
stiperego ile ego arasindaki iliskiyi de animsatmaktadir. Araba stirerken, tekneyi kullanirken,
yemek yaparken, gidilecek yonii belirlerken karar veren hep Andrzejdir. Oyle ki bu miidahale
agzindan ¢ikacak kelimenin seg¢imine kadar genislemektedir: “stiriicii degil, sofor!”.

Geng¢ adamin yola atlamasiyla neredeyse kaza yapacak olan Andrzej bu zor durumda
bile karisin1 suglamaktadir. Hem onun soforlagiinti asagilamakta, hem de stirekli yardimsever
ve hosgoriilti olmasindan sikayet etmektedir. Freud stiperegonun baskisi nedeniyle sucluluk
hisseden egonun durumunu su sekilde aciklamaktadir:

“Katr tistben ile hakimiyeti altindaki ben arasmdaki gerilime sucluluk duyqusu deriz; bu, kendini
cezalandirilma gereksinimi seklinde disa vurur. Yani uygarlik, bireyin tehlikeli saldirganhik arzusunun
tistesinden, bireyi zayif diistirerek, silahsizlandirarak ve bireyin, tipki ele gecirilmis bir sehirdeki isgal
kuvvetleri gibi, bir i¢ merci tarafindan gozetlenmesini saglayarak gelir” (2011: 157).

Buradan anlasilacag tizere, stiperegonun yansimasi olan Andrzej’in, esini asagilayip,
onda sugluluk hissi yaratmasi, icinde barindirdig ilkel arzulara ve dzgtirlige ket vurmak
istemesinden kaynaklanmaktadir. Karisinin, kendisine nazaran daha uyumlu ve ozgiir
oldugunu diistinen Andrzej, onu tipki gemideki lostromolarin yaptig1 gibi disipline etmek
ve kisitlamak istemektedir. Bir yandan karisini kiskanmasi, korumaya galismas1 ama diger
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yandan da 6zgiir bir cinsel yasam yerine smirli bir birliktelik yasamasi, tam da uygar aile
yapisina uygun bir drnek teskil etmektedir, zira Freud’a (2011: 110-112) gore, medeniyet erkegin
libidosunu cinsel nesneden gekmesine neden olmaktadir. Ciinkii medeniyet arzulardan ziyade,
¢alisma yasamu tizerine kuruludur. Nitekim uygarlik, cinsel iliskilerdeki haz duygusundan da
hoslanmamaktadir. Buanlamda cinsel birliktelik yalnizca, tireme edimine katkida bulunuyorsa
gerceklesmelidir. Andrzej ve Krystyna arasindaki bu mesafeli kari-koca iliskisinin nedeni,
adamin esini yalmzca cikar sagladigi bir nesne olarak gormesidir. Oyle ki dogay1 kendi
yasamint devam ettirebilmek adina teknoloji araciligiyla dontistiirme fikrine yatkin olan
Andrzej, tekneye de karisinin adini vermistir. Kendi materyali olan bu tekne, kadini kendi
zevklerinin bir araci olarak gordiigiinii diisindiirmektedir. Nitekim Krystyna'min stirekli
esine hizmet etmesi, onu onaylamasi, “rotay1 sadece onun belirleyebilecegini” stylemesi
stiperegonun yonlendirmesi altindaki egoyu hatirlatmaktadir.

4

Gorsel 5: Geng adam ve Krystyna

Ote yandan Krystyna'nin en bagindan beri, gen¢ adama daha 1limli ve anag yaklagtig
goriilmektedir. Esiyle yemek yerken onu da yemege davet etmesi, oynadig bicak elini keser
diye onu uyarmasi, Andrzej gibi “atla ve onu al!” tarzindaki emir ctimleleri yerine “almalisin”
gibi daha hosgoriuilu kelimeler se¢cmesi Freud'un yukarida da isaret ettigi ego ile id"in ayrilmaz
bir biittin oldugu fikrini desteklemektedir. Krystyna, yolun ortasina atilan bu gen¢ adamin
cocuksu ve basina buyruk tavri ile Andrzej'in sert ve diizenli mizacini karsilastirarak, gencin
yaptiklarindan icten ige hoslanmaktadir, zira ego yani Krystyna da yalnizca stiperegonun
degil, ayn1 zamanda id'in de baskis1 altindadir. Bu sikismislik ayni zamanda Oedipus
kompleksini da akla getirmektedir. Gen¢ adamin masa basinda okudugu siirin “anne” tizerine
olmasi, Andrzej'in tipki bir baba gibi gen¢ adami stirekli azarlamasi ve Krystyna'nin geng
adami cocuk olmakla elestirmesi bu ¢ikmazi yansitmaktadir. Krystyna, hem gen¢ adamin hem
de esinin, kendisinin sevgi ve sefkati icin savastig1 bir “anne” haline gelmektedir. Gen¢ adam
bir yandan kendi arzulariin pesine duserken (Krsytyna ile birlikte olmak, deniz yerine karay1
tercih etmek vs.) diger yandan da Andrzej'in denizcilik konusundaki marifetlerine sahip
olmak istemekte ve zaman zaman kendisinin de yapabilecegini gostermek istemektedir. Bu
durum Freud” un “Oedipus kompleksi” olarak adlandirdigr durumun acik bir gostergesidir:

“Anne i¢in babayla yarismadan dogan nefret, cocugun psisik yasamindan yasaksiz ge¢mezdi; baslangictan
beri babast icin duydugu sefkat ve hayranhigin ardina diismek zorundayd, 6yle ki cocukta babasina kars:
cifte ya da cift degerli bir duygu vardi” (Freud, 1947: 415).

Filmin her sahnesinde Krystyna ve gen¢ adam arasindaki diyalogda da goriilecegi
tizere, egonun kisilik modelinin iki uzlasmaz unsuru olan stiperego ve id (Andrzej ve geng
adam) arasinda kalmaktadir:

Geng Adam: Isin buralara gelecegini bilseydim boyle bir sey yapmazdum.

Krystyna: Nerelere?

Geng Adam: Yani her ne olduysa, yapmazdim.

Krystyna: Sahi mi? Sen de onun gibisin daha geng, daha zayifsin o kadar. Ama onun kadar zeki
degilsin.

Bu diyalog, Krystyna'nin esine karsin daha 6zgiir ve bilingsiz oldugunu diistindtigt
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gencin pismanlik duygusundan rahatsiz oldugunu anlatmaktadir. Krystyna, yasamin akisi
igerisinde bu ¢ocuksu gencin tipki esi Andrzej gibi kurall1 ve planli hareket eden bir tistben’e
sahip olacagindan emindir. Diger yandan esinin bu rasyonel mantiginin yasam igin bir
avantaj oldugunun da farkindadir. Nitekim diyalog ilerledikce, kadinin ilksel arzulara karsin,
rasyanoliteyi neden tercih ettigi de anlasilmaktadir:

Geng adam: Ne anlarsiniz siz, her gece davetler, bir tekne... Bir araba. Bahse girerim kocanla
aranda dort oda vardir. Hayattan ne anlarsin sen?

~ Krystyna: Hayat mi, sen ne anlarsin ki? Ug arkadasinla bir oday: paylastigindan hi¢ siiphem
yok. lyi bilirim! Unutmadim daha. Oda bilir... Ondan daha iyi degilsin anliyor musun? Oda senin
gibiydi. Keske yillar sonra sen de ona benzesen. Cesaretin olursa olursun.

Geng adam: Yalan soyliiyorsun.

Krystyna: (...) cebinde harclikla karnini zor doyurursun, sefil olursun. Sevgilini dpemezsin,
sogukta birbirine sokulur titresirsin. Hepsi bu mu?

Yapisal kisilik modeline gore, her turlti arzu ve diirtiiden olusan ¢ocuklugun ilk
yillarina karsin, organizmanin yasamin ilerleyen safhalarinda mutlu ve aci ¢ekmeden
yasayabilmesi i¢in bu ilksel duygulardan arinmas: gerekmektedir. Geng adam, hentiz yolun
basinda olan id’dir. Andrzej ve Krystyna ise, medeniyete coktan adim attig1 icin ilksel
duygularin toplumsal yasamda ac1 ¢ekilmesine neden oldugunu iyi bilmekte, bu nedenle bu
duygularmi bastirmaktadirlar. Nitekim filmin sonunda esinin ortadan kaybolmasiyla, geng
adamla birlikte olan Krystyna, onunla birlikte dogaya gitmek yerine, limana yani esine doniip
eski hayatina kaldig1 yerden devam edecektir. Ciinkii esinin de soyledigi gibi, “baz1 seyleri
unutmak”, en azindan icinde bulundugu yanilsamanin buiytisiinii bozmayacaktir.

Sonucg

Polanski'nin, Sudaki Bigak filminde yarattig1 karakterlerden, gosterdigi en kiictik
objeye kadar, sinematografik olarak film ile yapisal kisilik modeli arasinda bir bag kurdugu
dustintilmektedir. Andrzej, dis diinyanin gerceklik ilkesine gore diizenlenmis, sert, otoriter ve
planli bir karakter olarak siiperegoyu yansitirken, tam karsisindaki otostopcu geng, daginik,
kuralsiz, egitimsiz ve vahsi dogasiyla id’i yansitmaktadir. Iki uzlasmaz kutup arasinda denge
ve uyumu yakalamaya calisan karakter ise Krystyna'dir. Geng kadin hosgoriilii, dengeli,
uyumlu ve merhametli tavriyla hem egonun bir temsilcisi, hem de erkeklerin kendisi icin
miicadele verdigi cinsel bir nesnedir.

Filmin temel gerilimini, miikemmeliyetci Andrzej (stiperego) ile bu “vahsi” otostopgu
(id) arasindaki miicadele olusturmaktadir. Karakterleri kiigiik bir yelkenlinin i¢inde, koca
bir denizin kenarinda bulunan yine kiictik bir gole sikistiran Polanski'nin mekan kullanima,
Freudyen psikanalizde organizmanin i¢cinde bulundugu psisik sikismislig1 animsatmaktadir.
Geng adam igin deniz, aylakga yiiriiyiisler yaptig1 karaya kars1 biiyiik bir kisithliktir. Ustelik
bir takim egitimler de gerektirmektedir Fakat geng, medeniyetin sembollerinden biri olan
egitim hayatiyla ¢ok ilgili degildir. Bu anlamda sik sik doga yiiriiytisleri yapan geng¢ adam,
yelkenliyle denize acildiginda tekinsiz ve gergin hissetmeye baslamaktadir, zira bu kiictik
mekanda ayni zamanda yasa ve denetimin baskisi altina girmistir. Andrzej ise, basina buyruk
bu gencin teknesine binmesiyle, kendi eksiklikleri ve bastirdiklariyla ytiizleserek cinsel bir
rekabete girmis, nihayetinde kusursuz diinyas: bozulmustur.

Id gibi basina buyruk ve kaotik bir unsuru yani geng adami teknesine alan Andrzej,
bu miitkemmel hayatina bir leke stirmiistiir. Bu nedenle her zaman bindigi bu yelkenli ve
girdigi deniz, onun icin de travma haline gelmistir. Krystyna ise, bir yandan esi ve gen¢ adam
arasindaki miicadele iginde kalmakta, diger yandan kendi benliginin de derinlerinde bulunan
ilksel arzulariyla bu geng adam sayesinde ytiizlesmektedir. Kadin zeki ve planl olan esinin
komutlarma bir asker gibi uymay: surdiirtirken, icten ice kendi genglik yillarinda icinde
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bulunan arzular1 amimsayarak, gen¢ adam aracili§iyla erteledigi hazzin1 doyuma ulastirmistir.

Sonug olarak filmde yer alan karakterler, kurulan diyaloglar, mekan se¢imi ve gorsel
imgelerin psikanalizin temel kavramlarina atifta bulundugu duistintilmektedir. Yapisal kisilik
modelinin bir yansimasi niteligindeki Sudaki Bigak filmine psikanalitik film ¢6ziimlemesi ile
yaklasan bu c¢alisma, filmde yer alan karakterlerden, yaratilan mizansene kadar yonetmenin
filmin temelini kisiligin bu uzlasmaz evreleri {izerine insa ettigi sonucuna ulasmstir.
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- Kitap Incelemeleri.Book Reviews-

Kadim Inanislar1 Anlama Konusunda Bir Anahtar: Altin Dal

Inceleyen: Cagdas Emrah CAGLIYAN

Kiyamet (Apocalypse Now, Francis Ford Coppola, 1979)

Kiyamet filminde ordudan kopmus eski Albay Kurtz'tin katledilisinden 6nce gosterilen
esyalar1 arasinda o6zellikle goziimtize garpan sey, bir kitaptir: James G. Frazer'in Altin Dal
kitabi. Kitaba iliskin bilgi sahibi olanlar neden ozellikle bu yapitin secildigini anlayacaktir.
Hatirlayacagimiz {izere, Kurtz, egemenligi altina aldig: ilkel bir kabilede tanri-kral olarak
hiikiim stirmektedir ve artik son giinlerinin yaklasti$in1 sezmistir. Sahneye bu kitabin
neden ozellikle yerlestirildigini anlamamiz icin konusunu animsamamiz yeterlidir. Ilkel
kabilelerde egemenlik siiren krallar, ayn1 zamanda tanr1 konumundadir ve kendi zamanlarmi
doldurduklarinda daha gtiglii bir kral tarafindan ortadan kaldirilirlar.

Altin Dal kitabinda yer verilen pek ¢ok ilkel toplulugun inancinda bu motifi ve bu
motifin gesitlenmelerini bulabiliriz. Ancak kitabin konusunu irdelemeye ge¢meden once
kitabin isminin kaynagina bakmamiz yerinde olacaktir. Frazer, kitabin girisinde Altin Dal’dan
J.M.W. Turner’m ayn isimli tablosu baglaminda s6z eder. Tabloda Nemi kdytindeki tapinak
ve On tarafindaki kutsal koru goriiniir. Tablonun solundaki tapinagin 6niinde, bir elinde orak
otekinde ise kesilmis “altin dal”lar tutan bir figiir goriiniir. Bu sahnede, Vergilius'un yapitina
gonderimde bulunularak; altin dalin Aeneas’in 6liiler tilkesine girip babasina danisabilmesi
icin gorecegi anahtar islevi betimlenir (Vergilius, 2010). Tabloda altin dali tutan kahin ise, ayn1
zamanda bir katildir ve bu kahin, bir giin er ge¢ kahinlige aday olan, kendisinden daha gitiglii
bir kisi tarafindan oldiiriilecektir.

Iste Frazer'in kitabinda asil ele aldigi konu da burada belirgin hale gelir. Bir yanyla
“6ldiriilen tanr1” diistincesi, diger yaniyla ise kadim atalarla kurulan bag. Kitabin temel savi
da, oykiideki altin dalin yaptig1 gibi, bizi kadim atalarimizla bulusturmak ve onlara danismay1
bizim i¢in olanakli kilmaktir. Bugiin ytizeysel bicimde baktigimizda kitapta gordigtimiiz ilkel
topluluklarin yasamiyla kendi inang bigimlerimiz arasinda bir iliski kurmakta zorlanabilir ve
onlar1 barbarlar olarak yargilayabiliriz. Ama bu konudaki yargilarimizdan siyrilip sembollerin
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arkasinda yatanlar: diistindtigtimuizde ortaklastigimiz pek ¢cok nokta agiga ¢ikacaktir.

Peki bu ilkel inang bicimlenmelerini giintim{iiz icin halen degerli kilan unsurlar nedir? Bu
konuyu anlayabilmek i¢in kitaba daha yakindan gz atmamiz gereklr Kitabin [lk S¢z"tindeki
Frazer’a ait ifadeler bu degeri idrak edebilmemiz icin 6nem tasir: “Her sey olup bittikten
sonra, bizim yabanila olan benzerliklerimiz, ondan farkliliklarimizdan ¢ok daha fazladir (...)"”
(2004: XIII).

J.M.W. Turner, Altin Dal, 1834.

Bu baglamda aklimiza ilk gelen yabanil davranislarindan birine deginebiliriz; Frazer'in
dikkat cektigi tizere, yabanillar dogatistii olanla dogal olan arasindaki smur1 tanimazlar ve
dogatistii gliclere sahip olan insan bedeninde cisimlesmis tanrinin kendi klanin1 daha ileri bir
diizeye tasimak icin gerekli giicle donanmis olduguna inanirlar. Bunun yaninda ilkel insan,
Frazer'n duygusal biiyii olarak adlandirdigi eylem araciligiyla, dogal olaylar1 da istedigi
sekilde duzenleyeb11mey1 bekler, ki ilkel insanin bu tavrinin basarisina inanct modern insanin
nedensellige inanci kadar kesindir (Frazer, 2004: 10). Duygusal buiytide ortaya c¢ikarilmasi
istenen bir etki, onun bir benzeri aracilifiyla gerceklestirilmeye c¢alisilir. Bu konuya iliskin
olarak, bir insana zarar vermek amaciyla onunla baglantili bir imgeye zarar vermeyi ya da
dogay1 kendi buyruguna tabi kilmak icin, onu dolayli bir eylem araciligryla denetim altina
almaya calismay1 ornek verebiliriz. Cagimizda da bir lideri yoketmeden ¢nce onun gorsel
imgesini, heykellerini ytkmak ya da bir dogal yikima birtakim dinsel rittieller araciligiyla kars:
koymaya calismak gibi eylemler dogrudan yabanil atalarimizla uyumlu yanlarimizi somut
olarak ortaya koyar.

Kitabin en énemli parcasi sayilabilecek olan Tanriy: Oldiirme bolimiiniin ilk kismi su
sozlerle baglar: “Ilkel insan sonsuz zaman fikrinden yoksun oldugu icin, dogallikla tanrilarin
da kendisi gibi 6ltiimlti oldugunu varsayar” (Frazer, 2004: 211). Anlasilacag: tizere, bu kisimda,
olumlii tanrilar olarak kutsal krallarin egemenlik kurma ve devretme stireclerinden bahsedilir.
Bu tanrilar, eninde sonunda insan olduklari igin, zamanin getirdigi zayifliklarin kendilerini ele
gecirmesine engel olamazlar ve glicsiiz diismelerinin ardindan 8lmeye yazgilidirlar. Bununla
birlikte, kral olmus tanrmmin bedence bozulmasmin, yaslanip giicsiiz diismesinin, onun
hiikmettigi klana da olumsuz etkisi olacag1 varsayilir. Ne de olsa kral tanri da hiikmettigi
klanin somut bir imgesidir ve somut imgenin bozulup ciirtimeye baslamasi, onun karsilik
geldigi seyin, yani ttim klanin bozulup ¢iirtimesine giden stireci baslatacaktir. Bunun 6niine
gesmek igin yabanullar, insan tanr1 heniiz giigsiiz diismeye baslamadan onu dldiirmenin ve
onun ruhunu ardilina aktarmanin yollarini arar. Bu isi baz1 durumlarda tanr1 kralin ardils,
bazi durumlarda ise dogrudan kendisi yapar. Ornegin eski Prusya’da tanrinin elgisi olan kral
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glicsiizlestigini hissettiginde, adimin kutsalligini saglamlastirmak icin kendi kendini yakar
(Frazer, 2004: 219). Boyle bir durumda gordiiglimiiz, tanr1 kralin giicstizlesme belirtileri
gosterdigi anda ortadan kaldirilmasidir.

Bununla birlikte, tanri-kralin -dolayisiyla hiikmettigi klanin da- giicstiz diismesine
olanak vermemek i¢in bu hiikmetme gorevinin belirli bir stireyle snirlandirildig: da goriiliir.
Ornegin, Giiney Hindistan’da bu siire on iki yildir; on iki yilm sonunda bir sélen verilir, kral
kendisi i¢in kurulmus iskeleye ¢ikar ve viicudundan parcalar keserek cevresine yayar, kanryla
her yeri sulamasinin sonunda ise bogazini keser. Onun ardili olacak kisi, bu olay1 yakindan
izlemek zorundadir; egemenligi aldiginda o da tanr1 olacak, on iki yilin sonunda o da etlerini
dograyacaktir. Buna ek olarak, on iki yilin bozulmanin ortaya ¢ikmasi icin uzun bir siire
oldugu goziimiize garpabilir; bunu dikkate alan Babil gibi baz: kiiltiirlerde bu stire bir yila
indirilir (Frazer, 2004: 220 - 223). Dolayisiyla bu geleneklerde hep su durumla karsilasiriz:
kral ayni zamanda bir tanridir ama tanri kendisine verilen stirenin sonunda 8lmeye yazgilidir,
tanr1 konumuna gelmis kisinin 6liime kars1 koyma gticti yoktur.

Ancak Tanri-kralin 6lime karst koyma gticti olmasa da, 6ltiimden kurtulma amaciyla
girisimlerde bulundugu orneklere pek c¢ok kiiltiirde rastlanabilir. Tanri-kral hiikmettigi
kentte baslayan ciirtimeye engel olamadig icin bir zamanlar kurban ediliyor olsa da, bagka
bir donemde kendi ikamesinin kurban edilisini zorunlu kilar. Secilen kurban ise, daha ilkel
donemlerde, kirlenmeyi aritabilmek icin sugsuz kisiler olurken, uygarligin gelismesiyle
affedilmez konumdaki suclular olur. Bu kurbanlar, birkag giinltigiine kralin konumunu alir,
cunki tanri kimligine de kavusmalar1 gerekir; ancak ti¢ gtinliik kralliklar1 katledilmeleriyle
sonlanir. Dolayisiyla tanri-kral, kendi tahtini koruyabilmek igin baska birinin canini almanin da
ayni1 kutsal amaca hizmet edecegini, klan1 kétiiliiklerden koruyacagini, bir sekilde kanitlamak
zorundadir. Bunun i¢in bazi durumlarda, kralin sectigi kurban dogrudan kendi oglu olur,
¢linkti onu en iyi sekilde temsil edecek kisi ancak kendi kanindan biri olacaktir (Frazer, 2004:
229). Bu baglamda sunu goriiyoruz ki, egemen, giicti tam anlamiyla elinde bulundurdugunda,
glctinti devretmesinin gerektigi durumu engelleyebilmek adina ikame kurbanlar secerek
tahtin1 koruyabilmektedir.

Ancak yine de, 6lim ani geldiginde tanri-kralin tahtin1 devretmesi gerekecektir. Peki
olen kisi ayn1 zamanda tanr1 olduguna gore, yeni egemen ge¢mistekinin tasidig: ilkeyi nasil
devralir, kalicilik nasil saglanir? Demin ogulun, uygun ikame kurban olarak tanri-kralin
yerini aldigini belirtmistik; o ayn1 zamanda tanri-kralin ardili olarak da uygun adaydir. Baz
kilttirlerde ogulun tanri-kral gorevini devralma hakkini kazanabilmesi igin, 6lmekte olan
babanin son nefesini yakalamasi gerekir; bunu ise ya babanin dudaklarindan ya da igine
tiflendigi torbadan soluyarak elde eder. Bazi durumlarda, ardil olabilecek ogullar son solugu
yakalamak i¢in birbirleriyle kapisirlar; hicbir uygun aday yoksa efendi slmekteyken son solugu
bir torbaya konularak bir ikona baglanir (Frazer, 2004: 233). Dolayisiyla her zaman karsimiza
cikan sudur: bir yandan tanriymiscasina tapim goren varlik lumlii bir varliktir, 6te yandan
insan salt oltimliltigiin kati gercekligiyle yetinemez ve bir sekilde kalicihigin korunmasimin
dayanaklarini arar. Burada usdist gibi gortinen geleneklerin ardinda hep ussal bir gerekce
arayisinin izlerini gortirtiz.

Frazer'in kitabmin ilerleyen kisminda, olim ve yeniden dirilmenin mitolojik
temsillerinden s6z edilir; buradaki 6liim ve yeniden dirilme stirecine kaynaklik eden olgu
ise, aslinda bitkilerin yillik hasat ve ekin siirecidir. Bu baglamda Frazer, ilkin Adonis, Attis
ve Osiris'in adini anar ama olim ve yeniden dirilmenin onlarla ilgili kismini ileride Dogu
dinlerini ele alacag yapitinda® genisletecektir. Biz burada ayn1 konuyla ilgili olarak Dionysos
kismindan soz edebiliriz. Frazer, Dionysos’un dallar1 olmayan ortiiye sarili bir diiz direkle
(yani dogrudan bir fallus imgesiyle) simgelestirildigini, 6liim ve yeniden dirilise gonderimde
bulundugunu belirtir. Dionysos, bir bitki tanris1 olmakla birlikte, ayn1 zamanda boga ve
keci figtirleri araciigryla temsil edilir -ki Yunan mitolojisinden onun bir satyr oldugunu
hatirlayabiliriz-. Bu noktada Frazer, bu temsilin ardindaki ilkeyi ortaya koyar: Dionysos bitki
tanrisidir ama boga ve keciler bitkilere zarar verirler; boylece boga ve keci tanrinin kendine
ait bir seye zarar verdigi icin kurban edilir. Ama bu kadarla kalmaz; boga ve keci kurban

?sz konusu yapit igin bkz. Adonis, Attis ve Osiris Dogu Dinleri Tarihi Arastirmalar: I ve II (J. G. Frazer (2018). Cev.
Ismail Hakk: Yilmaz, Istanbul: Pinhan Yaymcilik).
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edilir ama onlar ayn1 zamanda tanrinin birer suretidirler; onlarin eti tanrinin etiymisgesine
yenir. Dolayisiyla tanri, bir bakima, kendi kendisine diisman olan yanini kendine kurban eder
(Frazer, 2004: 322). Aslinda bu konuda soyle bir yorum gelistirebiliriz: tanriya ait et yenilerek
tanrinin kendine zarar veren yani uzaklag,tlrlhyorsa, zarar veren yan ne olabilir? Tanrinin etten
kemikten yani, yani tanrinin tiimiiyle gecici, 6liimlii yani. Tanri kendinden etten kemikten
yanini uzaklastirdig1 6lctide kalimliligini arttiracaktir. Iste Isa mitindeki et ve kan ritiielinin
oncelleri. Tanr1 et ve kanda somutlasir ama ondan kurtulmak zorundadir; olguda kendini
gosterir ama kendi kaliciligini saglama almak zorundadir.

Altin Dal'm Ddrdiincii Boliim'tinde Frazer, kutsal krallarin yasamini diizenleyen iki
kuraldan bahseder: ayaklarini yere basmama ve giinesin tepesinde parlamasina izin vermeme.
Kral, bir yandan, diinyevi olanla, yerdekiyle ayn1 diizeye inmemeli; 6te yandan ise, basinin
tizerinde goksel olana ait bir yticeligin 1s1masina izin vermemelidir -¢iinkii hicbir goksel varlik
kralin tizerinde parlayacak kadar degerli olamaz. Dolayisiyla, kralin tahti tiimtiyle kendi
biricikligini saglama alacak sekilde yersel ve goksel olandan ayr1 olmali, yasami da bir inziva
icinde ge¢melidir. Ciinkti onun yasaminin sakiilmasi, klaninin varliginin sakinilmasiyla
esdegerdir. Frazer'dan aktarirsak: “Onun degerli fakat tehlikeli yasaminin, ne gokytiziinde
ne de yerytiziinde degil de olabildigince ikisi arasinda asili durumda oldugu kadar giivenli
ve zararsiz oldugu baska bir yer yoktur” (2012: 224). Oyleyse, cagimizda artik alisildik hale
gelmis olan, egemenlerin en ytice konuma yerlestirildikleri 6l¢tide yalitilmis bir yasama tutsak
edilmelerinin kokenlerini de ilkel atalarimizda bulabiliriz.

Bu dogrultuda, Frazer'in Altin Dal kitabi, baslangicta yer verdigimiz ona ait ifadelerle
ortistir sekilde, yabanil atalarimizla sasirtici derecede ortaklik tasiyan yanlarimizi somut
orneklerle ortaya koymasi bakimindan 6nem tasimaktadir. Bugiin dogrudan deneyimledigimiz
ya da taniklik etti§imiz {izere, egemen iktidarlarin, varliklarin1 -sonluluklarmi gizleyecek
sekilde- ayn1 zamanda sonsuz bir ilkeye baglama cabasi dogrudan insanin kadim dogasina
ait bir gerceklik olarak one ¢ikmaktadir. Ornek verecek olursak, efendinin son solugunun bir
ikona baglanisiyla temsil edilen kalici ilke, Ortacag’da kralin miihrii tarafindan tasmirken
gluniimiizde anayasalarda somutlasir. Benzer sekilde, egemenin kutsallastirilmasi ve ardindan
olusan kisi kiiltti, onun yonlendirdigi toplulugu bir arada tutma konusunda oldukca gtiglii bir
tutkal islevi goriuir®-ki kiiresel giiclerin gerceklestirecegi operasyonlardan 6nce kisi kiilttine
yonelik saldirilar1 bu dagilmay1 olabildigince kolaylastirma amaci giider®.

Bu noktada, kitab:r sinema alaninda bize nasil bir katkisi olabilecegini ekleyerek
arastirmamizi sonlandirabiliriz. Calismamizda gosterdiklerimizden hareketle, aklimizdan
cikarmamanuz gerekir ki, usdist saydigimuz gelenek ve aliskanliklar, ardinda daha derin bir
us barindirir. Bu derin usu kesfedebilmenin yolu ise, bu geleneklerde serimlenen sembolizmi
dogru yorumlamak olacaktir. Insan varligi, hep sembollerle is gordiigiine gore, kadim
sembollerin dogru yorumlanmasi, bize cagdas sembollerin dogru yorumlanmas: konusunda
derinlikli bir bakis kazandirir. Bu derinlik sayesindedir ki, sdylediklerimizin gerceklikle bagini
daha somut bicimde ortaya koyabiliriz. Soylediklerimizi somut gerceklerle bagdastirdigimiz
olctide, ornegin “tanrmin olumi”nii modern felsefenin popiiler bir konusundan ibaret
gortip oyalanmaz, bu 6limiin olgudaki somut karsiliklarina gitme geregi duyariz. Somuta
yonelik bu ilgi, yabanilin tanr1y1 somut bir varlikta gormesi denli bir gerekliliktir; hicbir cagda
eskimeyecek olan da ussal olan1 somut olguyla orttistiirme cabasi olacaktr.

Kaynakg¢a
Frazer, James G. (2004), Altin Dal I (Mehmet H. Dogan, cev.), Istanbul, Payel Yayinlari.
Frazer, James G. (2012), Altin Dal Il (Mehmet H. Dogan, cev.), Istanbul, Payel Yaynlar1.
Vergilius (2010), Aeneas (Ismet Zeki Eyiiboglu, cev.), Istanbul, Payel Yaymlari.

% Cagimuzda kisi kiiltiiniin dagitildig tilkelerdeki al asag1 edilme bicimleri Altin Dal’da bahsedilen yabanillardan
aldigimiz mirast somut sekilde goriiniir kiliyor ve anlattiklarimizla ortiisiiyor. Ornegin, 9 yil 6nceden
hatirlayacagimiz Kaddafi'nin lin¢ sahnesi, tanrinin etinin yenmesine dikkat cekici bir 6rnek olustururken, kisi
kilttiniin dagitilmasinin ardindan tilkenin de darmadagin olmasi sdylediklerimizi destekleyecektir.

3 Dolaystyla Kuzey Kore ve benzeri iilkelere yonelik alaya alma ve kinama eylemlerinin ardindaki nedeni gzardi
etmemek gerekir.
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- Kitap Incelemeleri.Book Reviews-

Film Yapiminda Yalinlik: David Mamet: Film Yénetmek Uzerine

Inceleyen: Naz ALMAC

David Mamet Film Yonetmek Uzerine adli kitabini bitirdiginde hentiz iki film
yonetmistir. Kitabin 6nsoztinde kaleme aldig: tizere kendisi de acemiligini altin1 cizmektedir
ve deneyimi az biri olarak okuyucular tarafindan hosgdriiyle okunmasim dilemistir. Kitap
Mamet'in 1987 yil giiziinde Kolombiya Universitesi Sinema Okulun’da yaptig1 egitimlerden
derlenmistir. Bunun ile birlikte 6grenciler ile yaptig1 sohbetlere de yer verilmistir. Aslen tiyatro
ve film senaryolar1 yazan Mamet’in filmlerinde, yonetmenin kendine 6zgti bir diyalog tarzi
vardur. Kitap boyunca Mamet ve 6grencileri bir film kurgularlar, kadrajlary, diyaloglari birlikte
gelistirirler. Mamet'in 8grencilerine verdigi tavsiyeler film ¢ekimini yakindan 11g11end1rmel< ile
birlikte yazarlar icin de degerli detaylar icermektedir. Hemingway’den alintiladigi “Oykiiyii
yaz, tiim gtizel satirlar1 cikar hala oykiiniin ise yarayip yaramadigina karar ver” ctimlesiyle
yazar pek cok kez sadeligin 6nemini vurgular ve hikayenin gereksiz ayrintilardan arinmasi
gerektigini yineler. Sonucta 6nemli olan yazara ne oldugu degil kahramana ne oldugudur.

Mamet'in film yodnetme anlayisi Eisensteinin montaj teorisinden oldukca fazla
etkilenmektedir. Buna gore izleyici ana karakterin eylemlerini izlemek yerine birbirine
celiskili olan imgelerin art arta dizilimini gormektedir. Boylelikle sahneler izleyicinin zihninde
bir biittiin haline gelir, 6ykii olusur. David Mamet kitabimn ilk bolimii olan dykii anlatma
kisminda bunlardan s6z etmektedir. Bu baglamda bir filmin “cekim” kismi onun alt kiimesi
olarak nitelendirilmektedir, film yonetmeninin en cok ilgilenecegi durum ise “sahne” olarak
goziikmektedir (Mamet, 1991). Senaryo yazimi elbette 6ykii anlatiminin 6nemli bir kismini
olusturmaktadir. Aslen tiyatro senaristi olan Mamet senaryo ve filmin iliskisini incelerken
miitevazi davranmaz. Ona gore film yapimcilar: ne senaryo okumaktan ne de yaratmaktan
anlarlar. Kendisi tiyatro egitimi almis biri olarak “sinema okullarinda ne 6gretilmeli?”
sorusuna da “Izleyicinin zihninde dykiiniin gelismesi icin, miidahale edilmemis imgeleri bir
araya getirme teknigi ile ilgili bakis agis1 kazandirmay1” cevabiru verir.

Bilincaltini ortaya ¢ikarmak dolayisiyla kliselerden uzaklasip yaraticiligi ortaya ¢ikarmak
icin dykiiyti kisa cekimlerle kurgulayip her imgeden bir digerini kolay bir gecis saglanacak
goruntiiler elde etme onerisinde bulunur David Mamet. Bir bakima film mekanigi ve dis
mekanigi benzerlikler gostermektedir; belli belirsiz, birbiriyle alakasiz anilar zihinde birlesir
tipki filmlerde oldugu gibi. Boylelikle film “diis diizenidir”. Yazara gore Miifreze (1986),
Dumbo (1941) filminden daha gercekgi degildir ve kendi sinirliliklari igerisinde basarili bir 6ykii
anlatmislardir; sonugta her iki filmde kurgudur mesele dykiiniin ne kadar iyi kuruldugudur
(Mamet, 1991). Sinematik aygitin bilingaltinda nasil isledigini incelerken Mamet cesitli isimler
ortaya atar: Eisenstein, Stanislavsky, Freud, Jung ve 6grencilerine film dilini iyi 6grenmek icin
bu kisileri okumalar1 gerektigini belirtir.

Kitabin ikinci bolumiinde tipki Sokratik bir diyalog gibi Mamet ve 6grencileri bir film
insa ederler. Ogrencﬂerme yol gosterir bu stirecte, fikirlerine aktif bir sekilde kars1 ¢ikar, tartisir
ve geligtirir. Ogrenciler ¢ekim listelerini olustururlar, kamera agilarina karar verirler. Sahneleri
gelistirirken karaktere odaklandiklarindal Mamet 6grencilerini uyarir: “ Aristoteles’in 2000 y1l
onceden soyledigi gibi karakter aslinda aliskanlik haline gelmis devinim dizgesinden baska

'Ogrenciler filmlerinde bir durumu g6z 6niine cikarmak istediklerinde bunu geneliyle ana karakterin bir
aksiyonu tizerinden gostermeye ¢alismaktadir. David Mamet'in sézleriyle izleyici sizden daha zekidir diyerek
onlari1 aptal yerine koymamalar1 gerektigini belirtir. Boylelikle anlatilmak istenen olgu en sade bigimiyle kesme
yontemi ile dahi izleyicinin zihninde canlanabilmektedir.
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bir sey degildir” (Mamet, 1991). Dolayisiyla her ne kadar Hollywood’da karakterlerden sikca
bahsedilse de karakter yaratma zorunlulugu diye bir sey yoktur. Karakter hedefine ulasmaya
calisirken aldig1 aksiyonlardir, sahnenin amact da budur. Amag izleyicinin karakter ile
Ozdeslesmesini saglamak ve merak uyandirmaktir. Sahnelerini olustururken 6grencilerine
Willam of Occam ve Stanislavsky’den alintilayarak bazen basitlikten ve kliselerden
korkmamalar1 gerektigini soyler yazar. Yaratilan karaktere ne kadar az miidahale edilirse
izleyici izledigi olaylars, kisileri kendiyle daha fazla iliskilendirecektir.

Sikga film yapiminda yalinliktan s6z eden David Mamet'in filmlerinde sadeligin izinlerini
sturmek miimkiin. Pulitzer 6diilii kazanan Amerikalilar (1992) filminde Hitchcock vari sagma
bir Macguffin2 ile stirtikleyici bir senaryo yaratmustir. Yonetmenligini yaptigi Oyun Evi (1987)
filminde ise basit bir altin cakmak filmin anlatisim1 aydinlatmaya yardimeci olmustur. Onun
hikayelerini heyecanl tutan 6nemli seylerden bir tanesi sahnedeki olaylarin okuyucu/izleyici
zihninde gelismesi icin hikayenin gidisatinda bogsluklar birakmasidir. Boylelikle {izerinde
cok calisilmamus karakterler olabildigince sade bir bicimde performanslarii sahnelerler.
Kahramanin hedefine gittigi yola yonetmen ne kadar az miidahale ederse izleyici o kadar
heyecanla izleyecektir. Peki, “Oykii ne zaman biter? Kahraman istedigini elde edince”
(Mamet, 1991). Mamet'in film dili oldukga yalindir; cekimler sahneleri olusturur, sahneler ise
filmi. Ancak bahsi gegen yalinlik tistinde galisilmis bir yalinliktir. Yazar ¢grencilerinin bir
film prodiiksiyonu icerisinde herhangi bir gérevi tamamiyla bilmenin onlarin daha ¢ok isine
yaracagini savunur.

Film yonetmenligi ile ilgili bakis acisini, teorilerini ve formiillerini aktaran yazar-
yontemlerinin uygulamasina da yer vermistir. Karsi-kiiltiire]l mimar ve dramatik yap1 baslikl
bolumiinde ise esas diistinciilerinin kiiltiir igindeki 6nemini irdelemistir. Mamet'e gore film
tasarlama siirecinde insan zihnini g6z 6niinde bulundurmak énemlidir. Sahnelenen oyunda
izleyici bir sonraki ¢ekimde ne olacagini merak eder, dolayisiyla yonetmenin insan zihninin
ilerleyisi hakkinda fikir sahibi olmalidir. Bu baglamda modern sanat 6zellikle de sahne sanatlar:
tam tersine izleyiciye bir cesit nevroz yasatmaktadir ctinkii rastgele imgeleri veya aksiyonlar:
bir araya getirmektedir. Buna karsin film tasariminda neden-sonug iliskisi bulunmaktadir, eger
dogru bir bicimde kurgulanirsa izleyici yazar konumuna gecer (Mamet, 1991). Dolayisiyla bir
filmin oldukga basit bir bicimde baslangici ve sonu vardir bu formiile uymayan filmler zamanla
yok olur. Mamet'in tisttinde durdugu yalinlik bir bakima Bordwell’in film stili ile benzerlikler
gostermektedir. David Bordwell'inde tistiinde durdugu tizere klasik anlat1 sinemas1 apagik
ortadadir: sinemaya 6zgi stil anlatinin agiklanmasina hizmet etmektedir (Bordwell, Staiger,
Thompson 1985). O halde bu sinema cesitli gostergeler ile seyirciyi hikaye boyunca kagiilmaz
olan sona ulastirmaktadir (Hayward, 2018). Yazar karsi-kiiltiirel mimarisinden 6rnek vererek,
mimarlarin yapmin gortintsii ile daha fazla ilgilendikleri icin giintimtizde bu binalarin
¢okmekte oldugunu sodyler. Dolayisiyla film tasariminda da oykiiyi onarmak adina atilacak
her adim izleyiciyi baska bir yone cekerek hikdyeden daha da uzaklasmasina sebep olacaktir.

Bir yonetmen neden ¢ok fazla gekim yapar? David Mamet ¢cekim esnasinda ne ¢ekecegini
bilmeyen bir yonetmenin ¢okga cekim yapacagini savunur. Elde edilmek istenen bir goriinti
yoksa eger sonuca gelindiginde de bilinmez ctinkii mevcut bir amag yoktur. Bunun icin
cekim listeleri planl bir bigimde siralanmalidir ve ¢ekim 6ncesinde ne istedigimizi belirlemis
olmamuz gerekir. Bunun ile birlikte yonetmenlerin, oyuncularin asir1 davraniglarina stipheci
yaklasilmasi gerektigini savunur Mamet. lyi bir oyuncu normal aksiyon alir gibi cabalamadan
hareket etmeli sadece senaryoyu ezberlemelidir3. Yazara gore tiyatronun yasamimizdan
ayrildigindan beri aktorler ne yazik ki iyi bir performans gosterememektedir. Bu durumun
bir baska sebebi ise aktorlerin kotii egitilmeleridir, onlara geneliyle duygusal olmalari, role
kendilerini kaptirmalar1 ve inisiyatif almalar1 soylenmektedir ancak bu onlarin isi degildir.
Yonetmenler montaj teorisini iyi kavradilarsa eger aktorlerin ¢ilgin hareketlerine ihtiyaglari
yoktur: “cagdas oyun yazarligi film yapimciligt ve oyunculuk bize tam tersini onerme
egilimdedir (Siradan hareketleri sisirerek gostermek)”.

2 Hitchcock’un gerilim filmlerinde anlatiy1 devam ettiren anlamsiz objelere koydugu tarum, karakterlerin anlati
boyunca kovaladig1 cisim olarak da nitelendirebiliriz. Gizli Teskildt (1959) filminde bu bir anit iken, Harry'nin
Derdi (1955) filminde bir ceset olarak karsimiza cikar.

* Yazarin oyunculuk ile ilgili diistincelerinin yer aldig1 satirlarda stkga metod oyunculugunun anlamsizliindan
soz ederek, gtintimiizde ki oyunculuk anlayisinin abartilarini irdelemektedir.

589 L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 5 No/Say1: 9 2020
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Bir sonraki boliimde David Mamet 6grencilerin “Kamera nereye konmali?” sorusuyla
ikinci boltiimde oldugu gibi hayali bir film kurgulamaya koyulurlar. Bu boliimde yonetmenin
gorevlerine daha fazla yer verilir. Mamet yazili bir metne hayat veren, canlandiran yonetmeni
senaristin dionysoscu uzantis1 olarak gortir (Mamet, 1991). Yonetmenlerin gorevi filmi
glizellestirmek degil, kisinin ilklerine bagh kalarak filmi eksiksiz ortaya ¢ikarmaktir. Ortaya
¢ikan filmin iyi veya kot olarak degerlendirmek yonetmenin gorevi degildir, mesele vakit
harcanarak ortaya ¢ikarilan planlarin dogru bir bicimde uygulamaya koymaktir. Mamet’e
gore “Her seyi dogru yapmak” felsefe acisindan dogru olan ilkelerden yola ¢ikarak adim
adim ilerlemektir. Film yapiminda basitlikten s6z ederken Stoacilarin fikirleri de bizlere yol
gosterecektir: 6vgliye deger araclar basittir, bahsi gecen basit araglara sahip olmak -anlasilmasi
kolay oldugu icin- giizeldir.

Var olan ¢ok sayidaki yollarla bir kisinin film yonetmesi ve yerinde kullanip tiiketmeden
belki biraz da bosluklar katarak her zaman 6ykii anlatabilmesi nasil mtimkiin olur? Yanit:
Isaretli kanali izleyerek. Yazar kitap boyunca film prodiiksiyonunda bahsi gecen isaretli
kanalin nasil tanimlanacagini okurlara iletmektedir. Boylelikle ana karakterin amaci kanala
ulasmaktir, yol gosterici gostergeler samandiralar ise sahne icindeki ufak hedeflerdir, en ufak
hedef ise cekimdir. David Mamet bu kisa kitap boyunca aslinda okuyucuya zorlu bir zihin
egzersizi sunar. Her ne kadar kendi sanat anlayis1 basitlik ve biittinliik tizerinden tanimlansa
da performans ve sahneleme tizerine fikirleri okuyucular icin ilgi cekici ve 6greticidir.

Kaynakg¢a

Bordwell, D., Staiger, J., & Thompson, K. (1985). The classical Hollywood cinema: Film
style & mode of production to 1960. Columbia University Press.

Hayward, S. (2018). Cinema studies: The key concepts. Routledge.
Mamet, D., & Giiven, G. (1997). Film yonetmek tizerine. Doruk Yayimcilik.
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- Kitap Incelemeleri.Book Reviews-

Platon’un Kamerasi

Inceleyen: Berna AKCAG

Platon’a gore bilmek “tek tek olaylardan yola ¢ikarak idealara ytikselmek ve idealar
arasindaki dlgiileri bulmak” demektir. Yunanca idein (gérmek) fiilinden tiireyen idea, tek tek
seylerin ilk 6rnegidir.! Peki ya, gormek nedir?

Paul M. Churchland'in kaleme aldig1 Platon’un Kameras: (2017) bu sorunun hem
norolojik hem de felsefi boyutlarin1 inceleyerek bizlere ilging cevaplar veriyor. Temel
diistincesini Platon’un magara, golgeler alegorisinden alan kitap, goren gozlere sahip olan
insanin ayn1 zamanda goren beyin konumunda oldugunu da ispatlamaya galisiyor.

Yazara gore goz, mercegin oniinde halihazirda gosterilen nesnel zaman-mekansal
tikellerin diizeninin manzarasinin temsilini olusturmakta ya da resmini cekmektedir. Ancak;
beyin bu islemi milisaniyeler iginde tamamlayan goz gibi tepki vermez, aksine nesnel evrenin
insanda olusturdugu soyut tiimellerin, zamanin, degismezlerin [temporal invariant] ve kalici
simetrilerin manzarasini ya da diizenlemesinin temsillerini gok yavas bir bigimde olusturarak
resimlerini ¢eker (2017:7). Bu asamadan sonra beyin, hayatin geri kalaninda karsilasacag:
duyusal deneyimleri yorumlamak igin kullanacag: kalici bir arka plan, kavramsal bir cerceve
turetmekle mesgul olmaktadir. Bu sebepten otiirti kitabin ismini beynin kamerayla olan
benzerligiyle iliskilendiren yazar, biyolojik beyni “Platon’un Kameras1” olarak nitelendirmeyi
tercih etmektedir.

Platon gibi gergekligin ebedi, kalic1 boyutlarinin idealar diinyasinda gerceklestigini
dustindtigtimiizde, iyi olana yaklasmanin yolunun da zihinde/beyinde gerceklestigi
iddiasinda bulunan yazar, birgok filozofun goriisleriyle de harmanladig fikirlerini, fiziksel
beynin soyut diinyay1 nasil gordugiint, zihnin isleyisini ve yapisini kavramsal cergeveler ve
haritalar olusturarak sunmaktadar.

iyi ve ideal olanin noéronlarin arasindaki iletisim kadar derin, bir o kadar da ve
ulasilabilir ayn1 zamanda gelistirilebilir bir yap1 oldugunu savunan Churchland gérmenin
bir uzantisi olarak diistinmeyi alternatif gosterirken, gercekligin tek ve bicimsel olmadigin
anlatmaktadir.

!istanbul Universitesi, Felsefe Notlart (Platon ve idealar C)gretisi), Cigdem Diirtisken
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Bireyler ve kiilttirleraras: farkliliklarin baskin etkisi ytiziinden algisal kavrayisimiz
surekli evrimlesmektedir. Aymi zamanda dil ve benzeri yapilarin bu evrimsel siireci
aciklamakta sinirli kaldigini elestiren yazar, kiiltiirtin ve hayat boyu insa edilen kavramsal
yapilarin diistinmeyi, dolayisiyla da gormeyi nasil etkiledigini arastirmistir. Bu diistincenin
temelinde ise, ilgili noronlarin kendi igindeki etkinlik diizeyi ve yillar icinde 6grenmeyle
sekillenmis, alt kategorilerin hayata bakisimiza etkisi yatmaktadir.

Kitabin temel konularindan biri de, hem biyolojik hem yapay noronlarin etkinlik
uzaylarmin icinde, iki bireyin beynindeki kavramsal cercevelerinin gercekten miikemmel
ozdeslige sahip olmasmin c¢ok uzak bir ihtimal olmas1 ve kavramsal benzerligin sayisal
olctistine gerek duymamiza yol agan sebeplerin incelenmesidir.

Churchland’in asil hedefi insanlar arasindaki kavramsal farkliliklarin sebeplerini ortaya
koymakla birlikte semantik ya da anlam igeriginin derinliklerine inip tasvirler yapmaktir. Bu
asamada kisinin algisal degiskenlerinin ve asiriliklarinin tesine ulasma kapasitesi diistincesine
vurgu yapan yazar, gercekligin ulasilamaz yapisinin icinde tamamlayici organ olan beynin
yavas yavas gelisen gérme eylemini asamalariyla aciklamaktadir.

Goz bir aracidir. Goérmek ise arka planda gerceklesen algisal bir yansimadir. Platonun
magarasindaki kolelerin gordiikleri sadece tecriibe ettikleri ve olusturulan yapilarmn bilgisi
kadardir. Gortinenler ne kadar artarsa cerceve de bir o kadar genisler ve beyin kategorize ettigi
bircok seyi bir puzzle gibi birlestirerek asil gérme eylemini gerceklestirir. Bu acidan kitap,
diinyayla ilgili gercek bilgiye ulasmamiz agisindan ilging bir o kadar da garpic1 bir diistince
sistemi sunmaktadir. Yazar, insan1 Platon’un magarasindan ¢ikarip gérme eylemini diinyayla
epistemik iligkisi tizerinden gerceklestirmeyi hedeflemistir, bu sayede insanin fiziksel beyin
ile soyut diinyay1 géormeye baglayacagini belirtmistir.

Kaynakca
Churchland, Paul M. (2017). Platon’un Kamerasi, gev: Murat Can Mutlu, Istanbul: Alfa
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- Soylesiler.Interviews -

II. Ulusal Sinema ve Felsefe Sempozyumu Yonetmen Soylesisi:
(23 Kasim 2019)

Tiirk Sinemasinin Sorunlar1 Uzerine

Yénetmenler: Dervis ZAIM, Pelin ESMER
Moderatérler: Serdar OZTURK, Isil BAYSAN SERIM

Serdar Oztiirk: Hos geldiniz degerli konuklar.

Yonetmen panelimizde bu yil 2 yonetmenimiz var. Gegen yil 6 yonetmenimiz bulunmaktaydi.
Biraz once kafede Dervis Bey ile sohbet ederken 22 oturumumuzun oldugunu soyledim, 88
sunumumuzun oldugunu belirttim. Gecen sene de benzer sayilar oldugunu vurguladim.
Kendisi de soyle dedi: “Ya Turkiye’de bu kadar diistinen insan var m1?” Ben de dedim ki
varmis. Demek ki varmis. Biraz da maharet onlar1 bir araya getirmek. Gercekten bu sempozyum
diistinen insanlar1 bir araya getiren bir 6zellige sahip olmaya bagladi. Oncelikle aksamin bu
saatinde buraya geldiginiz icin hepinize tesekkiir ederiz.

Simdi tabii ilging bir sempozyum oluyor yani sinema ve felsefe. Felsefe madem sorgulamak
tizerine kuruluysa biraz -tirnak igerisinde- sikistirma tizerine kuruluysa bizim de bu
panelde yonetmenleri sikistirma hakkimiz var diye diistinmekteyim. Dolayisiyla bastan
yonetmenlerimizi uyariyorum. Yani burada hem biz hem de dinleyiciler tarafindan
sikistirilabilirsiniz. Clinkti sorgulama hakkimiz var ve felsefe demek zaten sonuna kadar
sorgulama demek.

Isil Hocam, yontem olarak soyle bir yontem takip edelim mi? Gegen yilki yontem. Biz genel
sorularimizi soralim moderatorler olarak, daha sonra sozii dinleyicilere verelim -¢linkii
onlarinda da sormak istedikleri sorular var- ve kendi aramizda bir soylesi yapalim. Sorgulayici,
sikistirici bir soylesi.

Isil Baysan Serim: Sorulari teker teker mi soralim yoksa hepsini birden mi soralim?
Serdar Oztiirk: Teker teker soralim.
Pelin Esmer: Yavas yavas gelin. Sikistirma filan, simdi boyle daha baslangicta.

Serdar Oztiirk: Mizah ustasi, mizahi konusan Dervis Bey zannediyor millet ama gordiigiiniiz
gibi bizde de bir seyler var, degil mi?

Isil Baysan Serim: Tabii canim. Bir temaytiil olustu zaman igerisinde. Sinemaci dostlarimiz
sayesinde o dili biz de 6grenmeye basladik.

Serdar Oztiirk: [zninizle, o zaman ben genel bir soruyla baglayaym.

Simdi, felsefede iki yaklasim var. Kabaca toplarsak birincisi, kavram ve mantik temelli bir
sunum. Kavram ve mantik tizerinden giden bir yaklasim, hakikati bulma kaygis1 ve bunun
icinde olagantistii kavramsal cerceveler yaratmak. Diger tarafta ise, nasil yasamaliy1z sorusu
tizerine bu bir giin 6nce bahsettigim mesele, nasil yasamaliy1z sorusu tizerine biraz kafa yoran
bir diistince. Dolayisiyla bu iki yaklasim birbiriyle cokta uyumlu degil aslinda. Simdi sizin
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filmlerinize baktigimizda, hem Dervis Zaim hem de Pelin Esmer filmlerine baktigimizda sanki
bu ikinci mesele yani nasil yasamaliy1z sorusu tizerine bize sanki farkli patikalar 6neriyorsunuz
gibi, boyle bir kayginiz varmis gibi goriintiyor. Siz diger baz1 yonetmenler gibi, pek ¢ok
yonetmen gibi insanlar1 katarsise ulastirma imkaniniz varken, onlar1 eglendirme imkaniniz
varken, bol bol giildiirtip para kazanma imkaniniz varken niye acaba bu yola gidiyorsunuz?
Sizin yasam tasariminizla ilgili bir kayginiz m1 var? Bunlari merak ediyorum. Ama bastan
soyledim, sikistiracagiz dedim.

Pelin Esmer: Peki nasilsa birbirimizi kurtaracagiz degil mi Dervis. Madem sikistiriyorlar.
Dervis Zaim: Her zaman arkandayim. Atesimle seni korurum.

Pelin Esmer: Valla bu sanat isleri cok da bir dertle yapiliyor ama bir kaygiyla yapildigini ben
kendi adima soyleyemem. Evet, belli ki bir derdim var ki yapiyorum ama kaygi denildigi
zaman bir seyin eksikligi var da biz o eksikligi bir sey yaparak kapatalim, iste insanogluna
bir sey getirelim gibi bir misyonu asla sanatla orttistiiremiyorum, dustinemiyorum beraber.
Bugtine kadar yaptigim higbir filmde de ne bir seye dair film yapmak {izerine basladim ne
de iste eksikligini hissettigzim bir seyin yerini doldurmakla. Iste en biiyiik motivasyonum
sorularima yanit aramak. Bulmak da degil belki ama aramak ve soru sordurmak olabilir. O
ylizden bir kaygidan ziyade herhalde bir zorunluluk diyebilirim.

Dervis Zaim: Tesekkiir ederim.

Benim sevgili Pelin’in soylediklerine ekleyebilecegim sey su olabilir. Kendisinin soylediklerine
katiliyorum. Ayrica belki sunu ekleyebilirim nagizane: Sinema yapmaya gayret ediyorum
¢linki hayatta bana gore en azindan, iyi yapabildigim seylerden bir tanesi film yapmak. Eger
daha iyi yapabildigim bagka seyler olsaydi onlar1 yapardim. Otekilerden daha iyi yaptigimi
kendime gore duistindiigtim igin film yapmaya gayret ediyorum. Bunu yaparken de kendime
ait baz1 sorular sormaya gayret ediyorum icini doldurabilmek icin, yapmaya gayret ettigim
sey cercevesi igerisinde.

Serdar Oztiirk: Valla bu kadar kisa olacagini tahmin etmemistim.

Dervis Zaim: Elbette baslangicta girerken hakikati aramak ve nasil yasariz meselesini
temellendirdiniz. Hakikati aramak ve nasil yasariz adini verdiginiz iki damar icerisinde de
kimi laflar etmisligimiz muhtemelen vardir. Bunlar filmografiye bakildiginda bulunabilir.
Ama daha ok ikincisi agirlikli oldugunu séylemek gerekiyor. Ozellikle 19. yiizyildaki diistince
birikimden sonra sinema ve edebiyatin bu taraflara dogru ytirtiyor olmasi biraz daha agirlikl
olarak s6z konusu olmus ve bizde de boyle diye diistintiyorum. Fakat s6ztinti ettiginiz hakikatin
kendisinin ne olduguna iliskin, problematige iliskin filmografimde baz1 seyler bulunabilir mi?
Evet, sdylenebilir. Ozellikle Cenneti Beklerken ‘in icerisinde belki boyle yerler var. Orda Platon
(Eflatun) ve ondan sonrakilerle ilgili bir kavramsallagtirma ihtimalinden bahsetmek miimkiin
olabilir mi? Evet.

Isil Baysan Serim: Ben aslinda birazcik daha klise olabilecek ama 6zellikle cok merak ettigim
bir soruyla baslamak istiyorum, biraz sempozyumun baglami dogrultusunda. Sinema ve
felsefe arasindaki iliski son zamanlarda, ©zellikle son yirmi otuz yildir akademide g¢ok
calisilan, tizerinde tartisilan bir disiplin haline geldi. Hatta zaman zaman iste bu trans-disiplin
ya da disiplinlerarasi calismalara maya olan bir iliski haline gelmeye baslad1 sinema ve felsefe.
Tkincisi, 1968 den sonra 6zellikle ctkan Deleuze, Faucault gibi filozoflar, diistintirler sinema
tizerine kafa yordular. Deleuze 6zellikle bunun tizerine bir kitap da yazdi iki cilt. Ve bu kitap
tizerine akademi diinyasi tamamaiyla olay1 Deleuzeyen bir takim kavramlar, Deleuze’tin icine
girdigi Freud tizerinden psikoanalizler vesaire gibi hep boyle bir kavramsal ¢alisma yoluna
gitti. Filmlerde de iste biraz bunlar1 kovalamak héline gelmeye basladi. Kritikler biraz bu
dili zaman zaman bu dili kullandilar, zaman zaman daha temsil tizerinden gittiler. Ben bu
anlamda aslinda sinemacilarin, sinema yapanlarin olaya nasil baktigini merak ediyorum. Yani
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sinema, bir film, filme dair diistince, sinematografik diistinme nedir? Bu soruyu sinemacilar
kendilerine soruyorlar mi? Iste tizerinde 88 tane bildiri var. Bu bildirilerin hepsi kavramlar,
analizler yapiyorlar, kendilerine birtakim diskurlar, soylemler gelistirmeye calistyorlar.
Sinemacilarin bu diskurlar tizerindeki fikri nedir? Gercekten onlar da boyle birtakim -hani
hakikat gibi ¢cok temelinde bu isin; tabii hani biittin filozoflarin derdi Platon’u asmakmis, onun
gibi bir sey- kavramlar konusunda nasil diistindiiklerini, sinematografik diistince denilen
seyin ne oldugunu, aralarindaki sinir ve gecisliligin nasil saglandigini merak ediyorum.

Dervis Zaim: Benim bu konuda soyleyebilecegim sey Deleuze ve Guattari'nin yazdiklarindan
hareketle sinemanin bizlere neler verebilecegi ya da kendimizi ulusal sinemayi, Tiirkiye
sinemasini, Tiirkiye edebiyatin1 nasil agimlayabilecegimiz konusunda bir seyler soylemek
isterim. Ondan sonra da kendi filmografimle ilgili birka¢ 6rnek belki verebilirim ama
Ozetleyerek ve kabalastirarak girmek gerekirse bu konuyla ilgili kiskirtic1 ve bence enteresan
bir yazi1 2004 yilinda Bilkent Universitesinin Journal of Turkish Studies dergisinde yayinlandi.
Profesor Walter Andrews tarafindan kaleme alindi. “Steeping Aside-Kenara Cekilmek” adli
bir makale bu. Orada Tiirk edebiyatinin degerlendirilmesine ve yorumlanmasina iliskin bir
oneride bulunuyordu ve bu oneri Deleuze ve Guattari'nin yazdiklarindan Bin Yayla adl
eserinden hareketle ele almiyordu. Edebiyat konusunda soylediklerini once o6zetlemeye
calisayim, sonra sinemaya iliskin kendi fikirlerime ge¢mek istiyorum. Oradan hareketle o
makalenin bende uyandirdig: esinle.

Prof. Walter Andrews, Osmanli divan edebiyat: konusunda yazan, Seattle’da tiriinler veren ve
onemli arastirmalar yapmis bir isim. Deleuze ve Guattari'nin Bin Yayla adli eserinden hareket
ederek su fikre variyor. Diyor ki: “Tiirkiye’deki kiiltiirel ortam binary oppositions tizerinden
gider.” Ikili karsitliklar tizerinden gider ve bu ikili karsitliklarin 6zellikle kiiltiir alaninda,
baska bir¢ok alanda da oldugu gibi 6zellikle kultiir alaninda ¢ok verimli bir tartismanin
ontinii kestigini diistintiyor ve bunun tizerine daha farkli, daha alternatif bir okuma 6neriyor.
Binary oppositions, ikili karsitliklar neler? Ornek divan edebiyati-modern Tiirk edebiyati, iste
merkez-cevre, batililasma-doguya ait olma, onu hissedebilme gibi ikilikler tizerinden gittigini
ve biitiin teorik gercevelerin bu ikilikler etrafinda kuruldugunu ve bunlarin da ¢ok verimli
olmayan bir yere bizi getirdigini diistinsel olarak soyliiyor. Bunu asabilmek adina Deleuze
ve Guattari'nin kavramlaria basvuruyor. Diyor ki: “Ya-ya da ile duisiiniirseniz pek bir yere
gidemezsiniz, verimli bir yere gidemezsiniz.” Ki binary oppositions’un, Ikili Karsitliklar'in
sizi getirecegi yer budur. “Ya o-ya’ o gibilerden diistind{igiiniiz zaman verimsiz bir noktaya
gidersiniz. Halbuki ‘hem o-hem o’ diye diistinmeniz gerekiyor ve de burada 6énemli nokta “ve’
baglaci. ‘Hem o-hem o” Ali, Veli ve Hiiseyin ve Ahmet ve Mehmet gibilerden diisiinmeniz
gerekiyor. Ya Ahmet ya Mehmet degil. “Ve” baglaciyla bunlarn gitmesi gerekiyor. Onerdigi
seylerden bir tanesi bu. Bu sekilde yaklasimin, bu sekilde diistiniistin bizi daha verimli bir
noktaya gotiirecegini soyliiyor.

Ikinci 6nerdigi sey “becoming” kavrami: “Olus, siirec.” Bunlarin, bu iki kavramim Tirk
edebiyatinin yorumlanmasinda bazi fakli perspektifler acabilecegini ve buradan hareketle
daha verimli bir kavramsallagtirmaya ulasabilecegimizi soyliiyor. Ug 6rnek iizerinden iig
sair lizerinden soylediklerini temellendiriyordu. Bir de despotik bir kavramsallastirmada
merkezin, kavramlarin, fikirlerin despotik diskur tarafindan belirlendigini oysa despotik
olmayan bir kavramsallastirmada boyle bir merkezsizlesmeye dogru gidildigini soyliiyoruz
ve merkezsizlesmenin 6nemini dile getiriyordu.

Ben Deleuze ve Guattari'nin bu makalesinden sinemaya da Tiirk sinemasina da 6grenilebilecek
cok sey oldugunu dustintiyorum. Kendi filmografimle ilgili konusabilirim, birka¢ 6rnek
verebilirim hem bicim hem igerik olarak. Isterseniz bunu daha sonra vereyim.

Isil Baysan Serim: Yok, bence devam edelim.

Dervis Zaim: “Ve-ve” “hem o-hem 0” benim inandigim seylerden bir tanesi. Filmografimim
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icerisinde hem bicim hem icerik olarak bu kavramsallastirmanin bulundugunu diistintiyorum.
Mesela Cenneti Beklerken drneginden gidelim. Cenneti Beklerken’de hem Las Meninas tablosu
vardir Velazquez'in, hem de bir minyatiir s6z konusudur. Hem Batil1 bir kiiltiir tirtinti vardir
hem de Dogulu bir kiltiir tirtinii vardir. Hem o, hem o. Ve de bunlarin bir arada alinip
filmin igerisine yerlestirilmelerinde de nakkasin goziinden onlarin alimlanmasiyla ilgili bir
stirec s0z konusu edilir. Stireg, “becoming”, yolun kendisi benim icin degerlidir. Bunu biittin
filmografime de yayarak soyleyebilirim. Bir siirii yerde bu bdyledir. Son yazdigim kitapta
da bunun izlerini gérmek mumkiin. Bu anlamda Deleuze Guattari'nin agac... Ki pek olumlu
yaklagsmiyorlar agac metaforuna kavramsallastirma baglaminda. Bir “rizom” kavramini 6ne
strtiyorlar. Bir “agaccik”, “kok”, “kok aga¢” kavramini daha degerli buluyorlar diistince igin.
Merkezsizlesme icin daha degerli buluyorlar. Bu anlamda onlarin o “agac¢cik” kavramina
o “rizom” kavramina daha da yakinlastigini soyleyebilirim. Hem bi¢im hem icerik hem de
bunlarin dizilimi olarak ve de edebiyatla olan iliskileri baglaminda bunu sdyliiyorum.

Filmografim ve yazmaya calistigim seyler baglaminda, ¢rnekle gitmeye gayret edeyim fazla
uzatmadan. Riiya diye bir film yaptim. Riiya’dan sonra da Riiyet diye bir roman yazdim. Bu
Riiya filminin kahramanlariyla Riiyet adli romaninin kahramanlar1 ayni kahramanlardir ama
Riiyet, Riiya adl1 filmimin zamansal dizilisinden 6nce baslar. Bir anlamda roman ile film aslinda
Deleuze ve Guattari'nin kavramsallastirmasiyla birer agaccik teskil ederler. Birbirlerini farkl:
baglamlarda, farkli bicimlerde konusmaya calisirlar. Bir rizom olusturmaya gayret ediyorum
bu romanla ve bu filmle diye soyleyeyim.

Ozetlemek gerekirse, bicim igerik ve filmlerin dizilimi ve de edebi eserlerimin dizilimi
baglamanda Deleuze ve Guattari’"den miilhem bir aga¢ yerine kok agac, merkezsizlesmeye
dogru yol almak gibi bir niyetim var ve bunu bir siirece doniistiirmek, bir “becoming”e
dontistirmek gibi bir niyetim var.

Tesekkiir ederim.

Isil Baysan Serim: Biz de tesekkiir ederiz.

Pelin...

Pelin Esmer: Evet. Benim kavramlarla aram ¢ok iyi degil.
Dervis Zaim: Allah’a stikdir.

Pelin Esmer: Yani bir sey yaparken demin de anlatmaya calistigim gibi bir kavramdan yola
¢ikmiyorum ama bu kavramlar: da boyle cok uzaga, erisilmez bir yere de koymuyorum.
Sadece cok direkt iliskide degilim diyebilirim. Bu kavramlar, okudukca, yasadikca zaten
bir sekilde sizin zihninizin etrafinda dolasiyorlar. Ama belki onlarin adini koymuyorum.
Adini koyarsam da belki aktaramayacagimdan cekiniyor olabilirim, bilmiyorum bunu
simdi dustinliyorum ama. Bir sekilde kavramsallastirip zaten bir seyi agiklayabilsem o
filmi yapmam diye duistiniiyorum. Gerek yok ciinkii gercekten biiyiik eziyet yani o kadar
mesakkatli bir ise. Yani bir kavrami ortaya koymak ya da onu kanitlamak ya da oraya ermek
icin o kavrama bir drneklem sunmak icin bir film yapma motivasyonunda degilim ama
dedigim gibi bu kavramlar, okuduklarimla, duyduklarimla, gordiiklerimle, yasadiklarimla
bir sekilde zaten zihnimizin etrafinda dolasiyorlar ve iste biz onlar1 film yaptiktan sonra da
izleyiciler, felsefeciler, akademisyenler kendileri kavramlar bulabiliyorlar. Bu da isin ayr bir
katmani ve oyunun bir parcas: benim igin aslinda ama kendim yaparken belli bir kavram
tizerinden motive olmuyorum. Ama bu, bir sekilde s1zmis olabilir ve siz o sizintiy1 fark edip
bunu yorumlayip bizimle paylastiginiz zaman da ben de baska bir yerden sizin tarafinizdan
okuyorum yaptigim filmi.

Dervig'in soyledigi bu “hem o-hem 0” meselesi gergekten iste bu sizintilardan biri benim
icin. Gergekten cok gtizel bir 6rnekti. Iste bu “hem o-hem 0”, birgok felsefecinin, yazarin kafa
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yordugu celiski. Ve celiskiyle bas edebilme, hem onunla hem onunla var olabilme savasi
aslinda ve uzlasmasi ayn: zamanda. Herhangi bir sanat eserinde, bu bir kitapta, filmde, baska
bir sanat eserinde de zaten “ya o-ya 0”yla iyi bir sanat eseri yaratilabilecegine inanmiyorum.
Cunki biz sonucta bir gercegin pesinde degiliz yani hayatin bu karmasasini yasama ve aktarma
pesindeyiz. Dolayisiyla bu “hem o-hem 0” galiba bizim i¢in ¢ok agiklayici bir kavram. Ben bu
kavrami benimsiyorum. Boyle yani gercekten onun disinda da cok kavramlarla aktarabildigimi
diisinmiiyorum kendimi. Belki de o ytizden de sosyoloji okurken ¢ok biiyiik zevkle, keyifle,
bile isteye okudum. Daha ¢ok antropolojiye kayiyordum. Yani o tarafa meylediyordum, iste
tek tek insanlarla konusmak sohbet etmek.. Yavas yavas o kavramlardan uzaklastim. Simdi
tabii ki sosyoloji de bambaska alanlarda ¢ok renkli bir hdlde ama en azindan bir sey tiretirken
o kavramlarla tirettigimi soyleyemem.

Is1l Baysan Serim: Hocam, bir sey soylemek istiyorum, aklima bir anekdot geldi, izninizle.

Godard'mbir sozii var aklima o geldi birden. Hani Foucault'un “Yunan’a bakmak Yunan etigine
bakmak” demesi, Guattari ve Deleuze’tin Felsefe Nedir’'de 6zellikle Yunan'la ¢ok ilgilenmesi
gibi Godard da soyle soyliiyor: “Her “‘dolayisiyla” deyisimizde Yunanistan’a 1 euro verseydik
bugiin Yunanistan batmazdi. Ciinkii Yunan sanati, Yunan retorigi ‘dolayisiyla’y1 bize armagan
etti.” diyor. Hakikaten dyle yani “dolayisiyla” dedigimiz zaman bu aslinda biitiin o ikili
olusumlarn, ikililiklerin arasindaki -Dervis'in sdyledigi gibi- o gecisliliklerin vermis oldugu
olus yani becoming enerjisi ve oradaki iste Deleuze’tin soyledigi eklemlemelerin yapmuis
oldugu pililer yani katlar, her seferinde yeniyi icat etmemize, yeniyi yeniden diistinmemize,
yeninin ne oldugunu diisinmemize daha dogrusu imkan taniyor. O agidan biitiin kavramlarin
otesinde bir sey bu.

Serdar Oztiirk: Evet, bu sadece felsefede degil, siyaset biliminde de sosyolojide de tartisiimaz
mevzulardan birisi. Ornegin Bertell Ollman’mn Diyalektigin Dans1 kitabina bakildiginda “ya
o-yabu” degil de “hem o-hem bu” meselesiyle veiliskileri acikladigimizdailiskisellik felsefesine
gecebilecegimizi vurgular. Ve hayata bakis acgisindaki vurgu farkini da vurgulamamiz lazim.
Yani nedir? Hayata nasil bakacagiz, hem o-hem bu mu yoksa ya o-ya bu mu? Buradan suraya
da gecmek istiyorum ayni zamanda. Simdi Dervis Bey’in ve Pelin Esmer’in bu yanitlarini
dinlerken, Dervis Bey’in kavramsal setlerden yola c¢ikarak imajlar tiretimine daha onem
verdigi gibi bir diistince, bir intiba edindim. Pelin Esmer’in ise kavramsal setlerden degil de
bizzat hareket/zaman bloklarini yaratarak daha sezgisel ve daha ickin diizlemde yasamin
icerisinden yola ¢iktig1 gibi bir izlenim edindim. Yanilabilirim.

Deleuze bir konusmasinda sunu sdyliiyor bize, diyor ki: “Ben kavramlarla ugrasirim, ben
felsefeciyim. Siz sinema yonetmenleri hareket/zaman bloklar1 yaratirsiniz ve bunun tizerine
biz filozoflar diistinmek zorunda da degiliz.” Yani siz zaten filozof ydnetmensiniz diyor.
Buradan -madem Deleuze’dan bahsediyoruz- soyle bir soruya gec¢mek istiyorum. Simdi
Deleuze II. Diinya Savasi'ndan sonraki bu {ictincti diinya sinemasini 6zellikle mindrliik ile
anar, politik sinemay1. Ve burada politik sinemadan kastedilen ve minorliikten bahsedilen
sey kayip olan halki yaratmak. Bir halk kayiptir ve siz onu yaratmay1 arzu edersiniz. Onun
icin ne yaparsiniz bir sinema filmi, hareket/zaman bloklar1 yaratirsiniz ve onunla tglincii
diinyada kay1p olan halki insa etmeye calisirsiniz. Ve burada politikligi, empirik politiklikten
ziyade bir yaratma, tiretme edimi olarak diistinmek gerekiyor. Tabii ki biz su anda baska bir
tilkede yasiyoruz evet ama yine de tictincti diinya ve acaba biz “kay1p olan halki yaratmak”
derken kastedilen sey bunun igerisinde sorunlar: olan bir halk ve birlestirilmeye ihtiyaci olan
bir halk m1? Ya da meseleyi biraz daha sdyle koyabilirim: Simdi Dervis Zaim’in filmlerini
izledigimizde sunlar1 goriiyoruz; bir gelenek var ama bu gelenegin icerisinde farkl: bir tekrar
var, ayni olmayan bir tekrar var. Riiya filmi dahil buitiin filmlerinde bunu goriiyorsunuz. Bir
majorlik var, majorliigiin icerisinde kekelemeler yaratiyor.

Pelin Esmer’in filmlerine baktigimiz zaman, orada da yasllarin, genglerin, kadinlarin
sorunlarini merkeze aldigini gortiyorsunuz. Her iki sinemacinin tipik 6zelliklerinden birisi
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bunu yargilamadan yapmak. Yargilamadan yapmak ve buna daha ne diyelim, onlarin
sorunlarii giindeme getirerek yeni yeni sorunlar {izerine diistindiirmek. Ben buna minor
sinema da diyorum. Yani kendi sinemaniz {izerinde boyle bir diistintis acaba sizde ne derece
var? Minor sinema, kayip olan halki yaratma, kayip olan toplulugu yaratma. Buradaki
diistincelerinizi merak ediyorum acikcasi.

Pelin Esmer: Yani yargilamaktan baslarsak, yargilamak zaten “ya o-ya 0” demektir. Simdi biz
de “ya o-ya 0”dan uzak durup “hem o-hem oy”a yakinsak yargilama diye bir sey zaten olamaz.
Yani bir karakter yazarken ya iyi ya kotii diye bir karakter, ya komik ya ciddi, hatta ya kadin
ya erkek bile diistinmeden karakteri yazmak. Yani hem kadin hem erkek ya da iste hem iyi
hem kotii. Yani zaten bu edebiyatin da sinemanin da en temel seylerinden biri. Higbir karakter
gercekci olmaz zaten ya iyi ya kotli olursa. Yargilama kismiyla ilgili onu soyleyebilirim.
Sonucta bir seyi anlama cabasi. Sonunda tam anlamiyla anladim, kavradim demesiniz bile
sinema yapmak bence bir seyi anlama ¢abasiyla baslayan bir sey zaten. Onda da o karakterinizi,
bazen de karakteri degil o karakterin iginde bulundugu durumu anlama ¢abanizla da bu yola
koyuluyor olabilirsiniz. Onu anlarken de kendinizi boyle farkl: farkl: yerlere agilara koymaniz
gerekir. Yani kameray1 nasil yerlestiriyorsaniz sizin de o noktaya farkli acilar, planlardan
bakmaniz elzemdir diye diistintiyorum. Birinin sorununu aktarmaktan ziyade daha cok evet o
kisiyi anlamaya calistyorum. Ben onunla gercek hayatimda dost olmasam, arkadas olmasam,
sevgili olmasam bile ya da hic¢ sevmedigim biri olsa bile gercek hayatimda bu baska bir sey.
Empatiden de biraz farkli bir sey bu bence. Ciinkii anlamaya calismak illa kabul etmek degil
yani orada zaten yazarken kendiniz de biraz cinsiyetsiz ve tarafsiz bir bolgeye giriyorsunuz
eger ki hedefiniz gercekten anlamak ise anlamaya calismak ise. O ytizden bir karakterin sadece
dertlerine odaklanmamaya ¢alistyorum diyebilirim.

Dervis Zaim: Ben sunu soyleyebilirim: Serdar Bey daha ¢ok teorik arka planla hareket etme
ihtimaliniz olabilir gibilerden bir sey soyledigi icin ona iliskin bir sey soyleyeyim, ¢yle devam
edeyim. Filmleri yaparken teorik arka plani 6n plana aldigim ¢ok da katildigim bir sey olamaz.
Ben az evvel merkezsizlesmeden bahsettim. Merkezsizlestirmeyle kastettigim seylerden
bir tanesi de bu olabilir. Film yaparken, filmleri yorumlarken, film {iretme stireci icerisinde
merkezsiz bir konum alabilmenin insana ¢ok daha avantajli bir yer bagislayabilecegini
soylemeye calistyorum. Dolayisiyla bir fikirden hareket edebilirim, fikirlere onem verebilirim,
fikirlerle ilgili cok daha fazla hasbihal yapiyor olabilirim ama bu bilincaltini, benim farkimda
olmadigim seyleri, sezgilerimi daha da kiskirtmaya yaramasi i¢in yapilan bir istir. Akil ile
sezgilerin, biling dis1 ile aklin birbirini destekleyici sekilde tetiklemelerini saglamak gerekir.
Bu da merkezsiz bir konumdan onlar1 kiskirtmaya calismak bigciminde ifade edilebilir.
Merkezsizligin insana yaratici siirecte faydasi budur. Buna inaniyorum. Orneklerle vereyim.
Cok net bir “premise”den, 6nermeden hareket ettigim, ¢cok ¢cok net bir “premise”den hareket
ettigim bir filmim var midir, ondan emin degilim. En bunun karsisinda yer alan asir1 u¢lardan
birinden giderek 6rnek vereyim. Yedinci filmim Devir'de Burdur’da yasayan 3 tane ¢obani
cektim ve o filmin ¢ekimlerine girdigim esnada elimde bir senaryo, bitmis bir sinopsis yoktu.
Orada tam anlamiyla Deléuze ve Guattari'nin terimleriyle gidecek olursak bir “becoming”i
yasadim ve o “becoming”in beni eline almasina izin verdim. Bir olus s6z konusuydu. O
olusun igerisine kendimi biraktim ama daha onceki deneyimlerimle rasyonel hale getirme
melekelerimi de kullanarak sezgilerle rasyonel olami bir araya getirmeye, o becoming
icerisinde gayret ettim. O “becoming”i boyle yasadim. O filmin beni yormasina, benim onu
yormama karsilikli olarak ikisinin izin vermesine gayret ettim. Merkezsizlesmeyle boyle bir
seyi yaraticilik baglaminda soyleyebilirim. Merkezsizlesmeyi sadece Tiirk sinemasini, Ttirk
edebiyatin1 okuma baglaminda 6nermiyorum. Insanin isini yaparken de merkezsiz bir konuma
kendisini yerlestiriyor olmasinin faydalar: vardar.

Isil Baysan Serim: Ben biraz bu sorumda kendi alamimi da gozeterek bir soru sormak
istiyorum. Ben mimarim ve sinema-mimarlik calistyorum. Sinema-mimarlik-felsefe, hatta
politika, bunlar1 da dert ediniyorum. Tabii ki olmazsa olmaz zaten, hicbir diistince o siyasal
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durustan bagimsiz olamiyor. Her ikinizin de bu anlamda seyi felsefe ile edebiyat, sinema,
mimarlik hatta -benim alanim olan- birbirine baglayan zaman mekan deneyimleri konusunu
¢ok dnemsediginizi biliyorum. Bunlar ¢ok tabii engin kategoriler yani bunu bir yere sigdirmak
zor, soruyu da sekillendirmek zor bu anlamda. Hani filmlerde yer ve zaman se¢imlerini nasil
belirliyorsunuz gibi bir kliseden ¢ok aslinda merak ettigim konu, filmleri yaparken mesela
Eisenstein, Vertov, Granavey, Haneke, Wenders gibi yonetmenlerin yapmis oldugu birtakim
cekim oOncesi tirettikleri topolojik, kronotopik diyagramlar var, hareket/stire diyagramlar1
var. Bunlar tizerinden bir ¢ncelikle ¢ekimi planliyorlar. Hatta bunun mimari boyutunda da
sOyle seyler yasaniyor. Birtakim mimarlar da 6zellikle mesela Eisenstein’in ¢ekim diyagramini
temel alip bir mimari triine, tasarim siirecine dontistiirebiliyor. Dolayisiyla bu diyagramlar
tersli-yiizlii calisan seyler. Mesela Bakhtin’e baktigimiz zaman dil bilim ile felsefeyi birbirine
eklemliyor ve zaman/mekansal farkliliklar1 analiz ediyor, aralarindaki gegisleri, etkilesimleri
sorguluyor; bunu kronotop nosyonuyla acikliyor. Daha sonra bize hikaye-yer-mekan-
zaman birligini gosteriyor bu nosyonla. Eisenstein, filmleri bir zaman/mekan insas1 olarak
degerlendiriyor. Hatta mimarlig1 6rnek veriyor burada. “Mimari bir insadir film.” diyor.
Buradan yola ¢ikarak mesela Pelin’in filmlerinde 6zellikle On Bir’e On Kala’da Resad Ekrem
Kogu'nun Istanbul Ansiklopedisi ile Mithat Amcanin koleksiyonculugu arasinda bir zamansiz
bag var. Bu bag: giincel meseleler igerisine oturtuyor, tipki Bakhtin’in sdyledigi gibi. Kentsel
zamanla 6znel mekanlar: arasindaki gecislikleri gosteriyor. Gozetleme Kulesi'ne geldigimizde
zamani ormanin sonsuzlugu igerisinde donduruyor. Nihat1 bir kuleye hapsediyor. Yani bir
mekansal gergeve igerisine aliyor aslinda. Zaman/mekan bir taraftan sinemanin teknik bir
problemi yani sadece ontolojik bir problem degil. Otobiis terminaliyle, yolculuklariyla daha
sonra Ise Yarar Bir Sey'de tren yolculugunda oldugu gibi zaman-mesafe-hareket iligkilerini
gosteriyor ve bunun ayni zamanda iste bir poetik zaman, nesnel-6znel zaman, insanin biyolojik
zamanini asan nosyonlar tizerinden hareket ediyor.

Dervis'e geldigimiz zaman, Riiya’da mesela bizzat mimarligin ontolojisine giriyorsun ve
aslinda hemen hemen biitiin filmlerinde, Filler ve Cimenler, Nokta, Gélgeler ve Suretler ve son
olarak Riiya’da gelenek ve moderne yani simdiyi, tam simdiyi, simdiki zaman1 bir sanat
bicimi dolayimiyla karsi karsiya getirerek zaman-mekan katmanlar1 olusturuyorsun. Biraz
once soyledigim Velazquez'in tablosunda oldugu gibi, Platon'un oradaki Velazquez'in
tablosundaki cerceve, bakis nosyonunu sorunsallastirarak Platonik cercevelere gecislilik
sagliyorsun. Ondan sonra tam da biraz 6nce soyledigin gibi -bunu ben de not etmistim- orda
olusturdugun zaman-mekan katmanlarini rizomatik dedigi ttirde olusturuyorsun filmleri.
Yani tim hiyerarsileri yerle bir eden filmler tiretiyorsun aslinda. Yani buradaki zamanin
ve mekanin bize dayattigi, giindelik hayatimiza dayattig1 hiyerarsiler bunlar. Bunlarla ilgili
gorislerinizi merak ediyorum. Yani bu seyleri nasil dert ediniyorsunuz? Bu zaman ve mekan
kuruluslar1 konusunda gercekten bunun arka planinda bir teknik sey var mi? Bunun stireci
var mi1 boyle diyagramlar, kronotoplar vesaire gibi ya da bunlari, diistinsel stiregleri dogrudan
yazarak mu ifade ediyorsunuz? Bu kadar. Zor ve uzun bir soru oldu ama ancak boyle ifade
edebilirdim.

Dervis Zaim: Ben cogu zaman, mesela su an gosterime ¢ikmamis olan cektigim bir film
var. Flashbellek degil ama. Devir’de ve bu filmde yer planlar1 ya da storyboard yapmadim.
Mekénlar1 nasil tiraslayacagima dair, mekanlarda nasil mizansenimin olusacagina dair
incelikli bir calisma yapmadim. Ama 6teki sekiz filmimde boyle bir galismalar yapmishgim
vardir. Yaparim bunlar1 ama o6zellikle son zamanlarda calisirken yaptigim o mekanin
nasil alimlanacagina, zamanin nasil orada kendisine yer bulacagina dair hesaplamalar:
kitaplamalari, kagit tizerinde yaptiklarimi cekim esnasinda unutmaya gayret ederim. Bunlar
ancak beni ¢ekime hazirlamak i¢in girizgahtirlar. Miimkiin oldugu kadar onlara az bakmaya
gayret ederim ama onlar1 yapmadan da sete girmem ¢tinkii onlar1 yapiyor olmak mekan
tizerine dustinmemi kolaylastiriyor. Mekéna iliskin olarak sunu diistintiyorum: Mekan sizin
konustugunuz -nasil sdyleyeyim- birim. Sizinle konusan ve sizin konustugunuz, anlasmaya
calistiginiz, miizakere ettiginiz bir birim gibi geliyor bana ve her filmde bunu yapmaya gayret
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ediyorum. Bu siireci yasamaya, bu miizakere siirecini yasamaya gayret ediyorum. Mekana
soruyorum: Ey mekan senle acaba bir yola ¢iksak sen bana ne bagislarsin? O da bana diyor ki
ben sana sunlar1 sunlar1 bagislayabilirim ama sen bana ne verebilirsin diye de bana soruyor,
beni sikistirtyor. Sizin birazdan beni sikistiracaginiz gibi. Dolayisiyla karsilikli bir miizakere
oluyor mekanla aramda. Iste miizakereden ortaya o sahne cikmaya bagliyor. O sahnenin
ortaya ¢ikmasini sadece bu miizakere belirlemiyor, belirleyen baska milyonlarca sey var:
Giines nereden batt1 nereden gitti; sahne sarkiyor mu, sarkmiyor mu, yapimdan gol yedik
mi, yemedik mi; bu mekéan kiralayacak paramiz var mi, yok mu? Milyonlarca faktor bir
araya geliyor, benim mekanla olan miizakeremin tizerine bir de onlar biniyor. Sonugta sizin
gordugiiniiz mekan-zaman algisi ortaya ¢ikiyor.

Isil Baysan Serim: Pelin’e gecmeden 6nce bu arada bir sey sormak istiyorum. Aslinda biraz
once soylemeye calistigin biitiin bu parametreler -cok haklisin- ¢ok belirleyici, cok nesnel,
somut seyler, soyutun 6tesinde. Mesela hep onu diistintirtim. Eisenstein’in, Alexandr Nevsky
ileilgili yapmis oldugu diyagram. Iste altinda bir storyboard vardir, onun altinda miizik vardur,
onun altinda hareket ¢abasi1 vardir, onun altinda zaman semas: vardir yani sekanslarin nasil
bicimlenecegine, daha dogrusu sekans araliklariailiskin bir zaman diyagrami vardir. Bunlarin
hepsini bir sekilde aslinda bir atonal miizik gibi Boulez’in atonal miizikleri gibi birtakim seyleri
farkli farkli katmanlar olusturur. Orda artik sadece mekani degil, mekéan: arkasinda besleyen
o soyutluklar1 da gortniir kilar yani miizige notasyonlar: koyarak. Bunu nasil yapar? Hep
onu merak ederim. Yani nasil o notasyonlar birbiriyle ortiistir? Boulez'in miiziginde notalarin
ti¢ boyutlu héle gelmesini anlayabiliyorum ama sinemadaki bu notasyonun nasil bu kadar
programatik oldugunu anlayamiyorum.

Dervis Zaim: Sezgisel olarak buna yanit verebilirim. Rus montajinin o héle gelmesinde Rus
diistincesinin ve biitiin Avrupa diistincesinin, 6zellikle Rusya’daki sanat akiminda birden bire
farkli bir nesviinema buldu ya, farkli bir yeserme oldu ya, onun etkisini gozardi edemeyiz.
Orada yine sanatin, diinyanin yorumlanmasiyla ilgili Ruslarin devrimin ¢ncesinde soyledigi
bir sey vardi: Eisenstein da bunun bir parcas: olarak distintilmelidir. Eisenstein bununla
sinemaya ¢ok sey katmistir. Sinema tarihine heyecan verici bir sey katmistir ama burada
kendimize sormamiz gerekenlerden bir tanesi su: Acaba bir fikri ya da bir durumu temel alarak
yapmaya calistig1 bu ¢ok degerli sinemanin sonradan ortaya ¢ikacak olan -binary opposition
olarak soyliiyorum bunlari- Tarkovskileri, sunlari, bunlar: tetikledigini diistinemez miyiz?
Evet diistinebiliriz. Dolayisiyla bu, aynen benim az 6nce dedigim gibi, bir merkezden ortaya
¢ikan bir sinemadir.

Isil Baysan Serim: Bir programin dekonstriikte edilmesiyle ilgili bir sey.

Dervis Zaim: Bir program vardir, bir net fikir vardir, Eisenstein onun tizerine sistemini
insa eder. Cok degerlidir ama buna itirazlar yoneltebilirsiniz. Clinkii bu cagda merkezi bir
yerden hareket edilerek kurulan her diskur sinemasal olarak olsun felsefi olsun su ya da bu
sekilde delik, yama, bir yerlerden deliniyor olmaya ¢ok daha fazla miicehhez olabiliyor, eger
yanilmiyorsam. Onun yani sira, bu ¢agda, ginimiizde daha merkezi olmayan bir yerden
hareket ettiginizde kendinizi ¢cok daha fazla koruyabiliyorsunuz, kiiltiirtin ve tarihin gerillas:
olabiliyorsunuz. Bunlar1 olumlu manada kullantyorum.

Isil Baysan Serim: Tesekkiir ederim.

Pelin Esmer: Evet, mekan dedigin gibi ¢ok...
Isil Baysan Serim: Mesakkatli is.

Pelin Esmer: Ve de en sevdigim birim.

Isil Baysan Serim: Biliyorum.
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Pelin Esmer: Yonetmen yardimcilig1 yaptigim o kisa dosnemde beni en cok mekan arastirmasina
yollasinlar isterdim. En heyecanlandigim, en zevkli kismi gercekten odur.

Is1l Baysan Serim: Ben de lokasyoncu olmak istiyorum.

Pelin Esmer: Sonra filmi cekmesek de olur hatta. Cok gtizel anlatt1 Dervis, yani o mekanla olan
iliskimiz filmin sonuna dogru nasil da boyle bir reellesiyor, hatta ¢girkinlesiyor yani boyle bir
ayriliga gidiyor adim adim. Aslinda ¢ok gtizel anlatt1 o kismini. Ciinkti yazmaya baslarken,
yazarken o mekanlar1 hayal ederek yaziyorsunuz. Bazen de tabii bir mekan gormiisstintizdiir
ve o mekan, o filmi yazmaniza sebep olabilecek kadar sizi etkilemistir. Gergekten bir mekana
film yazilabilecegine cani goniilden inantyorum. Bir karakter gibi goriiyorum aslinda mekamn
da. Sonra filmde diger karakterler ortaya cikinca, o karakterlerin mekanina dontistiyor. Onlarla
iyi anlasmasi gerekiyor. Hayal kurmaya cok sevk edici bir sey mekan. Insanin psikolojisini,
ruh halini cok etkileyen bir sey. Beni hayatta en cok miizik bir de mekéan cok etkiliyor yani
¢ok ani bir sekilde etkileyebiliyor. Miizik zaten biraz fiziksel bir sey de. Ruh halinizin bir
durumdan 6btir duruma ge¢mesinde ¢ok direkt ve hizli etki edebiliyor miizik ve ses. Tabii
1siktan bagimsiz diistinemiyorum mekani. Girdigim mekanda eger ki kotii bir 1siklandirmaysa
ya da mekanin duygusuna giremiyorsam kendimi ¢ok kotii hissedebiliyorum ya da ¢ok iyi
hissedebiliyorum. Bir seyler hissediyorum yani. Dolayisiyla mekan her zaman senaryoda ¢cok
onemli bir etken oluyor kurmaya calistiginiz hayati1 yaratirken. Cok vakit geciriyorum ben de
Dervis gibi her mekanimda. Once yazmaya bagliyorum. Yazarken o mekanlar1 ¢ogu zaman
bilmiyor olurum ama dedigim gibi bazen de mekéan bilip ona gore de yaziyor olabilirim. Ama
genelde hayal ediyorum, sonra gidip o mekan buluyoruz. Bazen sizi sasirtacak mucizelerle
karsilasiyorsunuz. Gozetleme Kulesi’'nde yasadigim deneyim. Daha 6nce bir kuleye gitmisligim
yok. Zaten kacimizin vardir gézetleme kulesiyle tanisiklig1? Sadece 6yle bir kavram oldugunu
biliyordum ve hayal ettim. Sonra da bunu aramaya gittik. Ama hayal ederken de tabii en
ozgitir oldugunuz an. Nasil karakterlere sen sunu soyle diyorsun soyliiyor, git diyorsun
gidiyor, gel diyorsun geliyor. Mekan1 da oyle, bir bilim-kurgu yonetmeni olmasaniz bile
yazarken bir hayal ediyorsunuz, onu da kuruyorsunuz. Ve sonra kurdugunuz, hayal ettiginiz
seyi bir de reelde bulursaniz iste o hakikaten fantastik bir sey oluyor. Film fantastik olmasa
bile yasadiginiz deneyim ¢ok fantastik oluyor. Ben bunu biraz kulede yasadim. Yani oyle
bir sey hayal ediyordum ve gercekten pek cok kule gordiikten sonra o kulenin varlig1 beni
cok etkiledi ama daha da tnemlisi kizin kaldig1 otogardi. Tabii yillarca otobiis yolculuklarinm
yaptim, tiniversite zamanlarinda her yere otobiisle giderdik. O otogarlara girdik, ¢iktik. Bende
kalan izler, resimler, sesler, kokular var, tabii onlar canlaniyor yazarken bir yerlerden. Ve o
kadar hayal etmistim ki kizin odasini, kizin yatagimin yeri belliydi kafamda gercekten ve rengi
odanin. Ve o mekani buldugumuzda o yatak ayni yerde duruyordu. Bu tiir seyler...

Isil Baysan Serim: ilahi seyler...

Pelin Esmer: ...ilahi seyler. Cok isterseniz, cok hayal ederseniz oluyor galiba. Tabii bulmasam
bir sekilde yaratacaktim. Bunlar cok zor seyler degil, yani o yatag1 oraya koymak ama hayal
ettiginiz seyi reelde de gormek insana bir rahatlik getiriyor yani konfirme ediyorsunuz
gorislerinizi, belki hayallerinizi. Cok vakit geciriyorum, yazarken de gidiyorum ve gittikten
sonra yazdigim seyler degisiyor, o yazdigim mekana gore tekrardan bigimleniyor. Mesela Ise
Yarar Bir Sey'de o tren yolculugunu Ankara-izmir arasinda 8 kere yaptim. Biraksalar daha
da yapardim. Ama yemekli vagonda yemek ve icki servisini kaldirdilar, o bizim son gezimiz
oldu. 8 kere yaptim o geziyi. Yazma siirecinden baslayarak. Orada gordiigtim ve orada
yasadigim pek cok sey de senaryoya sizdi. Mesela o tiinel 6rnegini vereyim. Kadmin karar
verme sahnesindeki o ttinellere giris ¢ikislar, sabaha kars1 ¢ektigim fotograflar, videolardan
esinlenerek yasadiklarimin etkisiyle senaryoya girmis seyler. Ama vedamiz ¢ok tath olmuyor
iste. Ya trenden bdyle ayriliyorsunuz ya da iste o mekanin sahibi geliyor “Hadi artik, siz
gitmiyor musunuz?” diyor ve o sertiveniniz fazla reel bir sekilde bitiyor. O da sonugta
unutmaya ¢alistiginiz bir an ama gercekten uzun bir iligki.
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Serdar Oztiirk: Evet.
[zninizle moderatérlerin son sorusunu ben yonelteyim.

Simdi, burada Dervis Bey’in soyledigi bir ctimleden de cesaret alarak, ayn1 zamanda biraz
da risk alarak bir bagka soruya ge¢mek istiyorum. Dervis Bey, merkezsizlesmenin yarattig1
korunakli alandan bahsetti. Giintimiizde merkezsizlesmenin, becoming olma halinin
yarattigimiz imajlarda bize korunakli bir alan saglayabilme ihtimalinden s6z etti. Yani buradan
edinebilecegimizizlenimlerden birisi, sankiicimizde bulundugumuz yapisal etmenlerin -tirnak
icerisinde- yarattigimiz imajlar tizerinde etki yaratabilecegini, yine belki de kendi kendimizi
sansiirden, yarattigimiz imajlarin icerisine konjonktiirel duruma uygun imajlar yerlestirmeye
kadar bir dizi karar verme yonelimli faaliyetlere stirtikleyebilecegi gibi bir izlenim edindim.
Bu izlenimde yanilabilirim ama bu izlenimimi edinirken ayni zamanda filmlerdeki degisimler
tizerine de kafa yormak gerekiyor. Biraz daha Turkgelestirirsem, benim biitiin kitaplarim
ayni degildir. Benim biittin kitaplarim birbirinden farklidir yani farklar vardir. Niye farklar
vardir? Ciinkii ben deneyim igerisinde yeni karsilasmalar yaptim. Yeni kitaplarla karsilastim,
yeni filmler izledim ve bir sekilde ben degistim. Ben degisirken tirettigim tirtin de degismeye
bagladi. Pelin Esmer’de de bir sekilde bunu gorebiliyoruz. Ben tabii Ise Yarar Bir Sey'i kritik
ettim Sinema Felsefesine Giris'te ama orada sylemedigim bir sey vardu. izninizle burada...

Pelin Esmer: Bugtine mi sakladin?
Serdar Oztiirk: Bugiine sakladim.

Ise Yarar Bir Sey'de aslinda askin bir Leyla da vardi aym zamanda. Yani nedir? Kameraya
baktigimizda, Leyla'nin yiiziine baktiginizda, konusmalarina baktiginizda Leyla, sanki her seyi
bilen bir 6zne konumunda goriintiyordu. Yani, bir tereddiit anini yakalamakta zorlandim. Evet,
siz tren sahnesini 6rnek verebilirsiniz fakat o anlarda bile ses, kamera, o diisiinmenin kendisi
ve pek ¢ok an Leyla’y1 her seyi bilen ve digerlerinden daha farkli bir konuma bize siiriikliiyor.
Mesela siz dediniz ki -kusura bakmayin bunu risk alarak soruyorum- yargilama yapmiyorum
ama birinci filminize bakalim, 11°¢ 10 Kala’ya bakalim, daha sonra Gozetleme Kulesi'ne bakalim.
Orada biraz daha sosyolojik bir konumda, bilen 6zne konumunda degilsiniz. Fakat buraya
geldigimizde sanki Leyla bir bagka konumda.

Yine bir risk aliyorum, Filler ve Cimen’e baktigimizda; Filler ve Cimen’de bas bayag1 merkezi
bir yerde duruyor Dervis Bey, bir konumlanma icerisinde ama baska filmlerine baktigimiz
zaman, bu merkezi yerden biraz daha korunakl bir alan bulmaya dogru sanki biraz kayis var
gibi. Bilmiyorum, bu konuda yonetmenlerimiz kendi kendisine soru soruyor mu? Biraz da
bilincaltin1 yoklama belki. Ctinkii burada yapisal etmen derken kastettigim bilingalti, icinde
bulundugumuz yapilar, yeni karsilasmalar, yonetmenlerin kendilerini evritmeleri. Burada
fazla soruyu uzatmadan hemen kesiyorum.

Pelin Esmer: Bana sorarsaniz Leyla'nin bir sey bildigi yok. Baskalari Leyla’nin her seyi
bildigini diistintiyor ama gercekten Leyla'nin bir sey bildigi yok. Zaten o zaman sair olmazdi
diye diistintiyorum. Hatta saskin. Evet, oldukca da saskin oldugu anlar var.

Serdar Oztiirk: Burada duygulanim-imaj ele veriyor. Yakin cekimler, bakislar, ses tonundaki
degismezlik, hep ayn ses tonunda konusma, o tereddiit anin1 yakalayamamamiz. Tabii ki
sizin niyetiniz belki o degildir fakat imajlarin kendisi asip tastyor. Yani baska bir sey gosteriyor
bize. Bilmiyorum, bunun tizerine hi¢ diistindiiniiz mii? Bunu ilk defa size burada sdyliiyorum.

Pelin Esmer: Ama iste o asip tasan goruntiileri siz goriiyorsunuz. Biz o goriinttilerle bir sey
gostermek tizere planlamiyoruz. Elbette ki planlar1 secip diistintip... Yani tesadiifi bir planla
cekmiyorum tabii ki. O sahneyi, o duyguyu en iyi nasil aktarabilecegime inaniyorsam ona
kafa yorup o sekilde geciriyorum ama o asip tasan diistinceler artik bizden ¢iktiktan sonra
filmin, sizin yasam deneyiminizle, okudugunuz kitaplarla, filmlerle, baktiginiz gordiigliniiz
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buldugunuz benim hig belki diistinmedigim seyler. Belki degil, cogu zaman 6yle ve bence isin
dogas1 da boyle bir sey. O ytizden onlar tesadiifi degil ama o duyguyu size gegirmem, o ana
dair en dogru plan oldugunu diisinmem disinda daha fazla bir sey sdylemek istemiyorum
acikcasi.

Serdar Oztiirk: Oyunculukla ilgili olabilir mi acaba?

Pelin Esmer: Olabilir ama oyuncuyu da yoneten sonucta yonetmen oldugu icin yonetmenin
bir tercihi olabilir.

Dervis Zaim: Ben Serdar Bey’e soyle yanmit vereyim. Korunaklili1 risk almamak, kenarda
durmak olarak algilamiyorum. Boyle bir algilama Serdar Bey tarafindan s6z konusuysa onu
diizeltmek isterim. Soyle ki; merkezsizlesmenin insani Ozgtirlestirici bir tarafi oldugunu
sOylemeye calistyorum ta basindan itibaren ve ozgiirltigtin altini 6zellikle ciziyorum, her
anlamda. Bu tulkedeki tikanikliklari, sinemanin, edebiyatin, baska sanatlarin tikanikliklarimi
asabilmek i¢in bir imkan bagislamasi baglaminda bu diistinceyi énemli buluyorum. Yoksa
eger bir ozgurlik alani bize tanimazsa -diistinsel, yapim, film yapma, gelenegi yorumlama,
milyonlarca baglamda bunu soyliiyorum- eger bu baglamlarda bize bir 6zgtirlesme saglamazsa
bu kavram, o zaman at ¢ope gitsin. Ben de filmlerimde daha da 6zgiir olabilme adina bu
merkezsizlesme kavraminiburada vurgulamak geregini hissettim. Dolayisiyla Fillerve Cimen’de
ortaya koydugum bakisla daha sonra ortaya koydugum bakis 6zgiirlesme anlaminda -en
azindan sezgisel olarak konusuyorum- aynidir diye diistintiyorum, dzgtirlesmeye verdigim
kiymet baglaminda. Korunaklilig1 bir risk almamak, kenara gekilmek, fanus icinde olmak
anlaminda kullanmadim, boyle bir tavir icerisinde hicbir zaman olmadim onu sdyleyeyim.

Evet, bagka...
Serdar Oztiirk: Dinleyicilere dénelim.
Buyurun.

Katilimer 1: Oncelikle hepinize iyi aksamlar demek istiyorum, herkese iyi aksamlar demek
istiyorum.

Soyle bir durum s6z konusu: Tiirkiye'deki akademinin Deleuze’e battigimi diistiniiyorum
acikcasisinema vefelsefe konusunda. Bir ybnetmeni degerlendirirken, bir filmi degerlendirirken
stirekli Deleuze’tin bakis acisindan bakiyoruz. Bu belki de seyden kaynaklaniyor; simdi yeni
yeni popiiler olmaya baslayan, taninir olmaya baslayan bir alan. Olgun hocalarimiz daha ¢nce
felsefeyle ilgilenmediyse Deleuze’ti okuyup felsefeyi Deleuze’le taniy1ip daha sonra biitiin her
seyi dolayisiyla sinema ve felsefe iliskisini sadece Deleuze’le smirladigini diistintiyorum. Bu
bakimdan umudum da var acikcasi genglerin calismalarindan. Daha iyisi elbette ki olacaktir
ama lisede bizim hocalarimiz vardi, bir siir okuturdu “Sair burada ne demek istemis?” derdi.
“Benim ne hissettigimin hi¢ mi énemi yok?” derdim ben de. Biz de simdi onun bakis agisiyla
Deleuze’ti okuduk, Deleuze olsayd: bunu nasil degerlendirebilirdi diye bakiyoruz. Biraz
burada bizi ketledigini, kilitledigini diistintiyorum. Onur Bilge Kula'nin soyle bir ifadesi
var: Turkiye'de diistince kavramlardan ¢ok yazmsal tiirlerle, yazinsal ilerledigini soyler.
Dolayisiyla benim size asil sorum su: Tiirkiye’deki edebiyatin, yazinin kendine actig1 bazi
kulvarlar var -baska sanat dallar1 da olabilir- baz1 patikalar var. Kulvar da demeyeyim,
aslinda patika bunlar. Bu patikalarda kendinizi nereye konumlandirirsimiz? Kendinizi yakin
buldugunuz isimler kimlerdir? Bunu merak ettim.

Pelin Esmer: Edebiyatta mi1?
Katilimci 1: Edebiyat, baska seyde de olabilir o bakimdan smirlandirmiyorum.

Pelin Esmer: Yani, tabii edebiyat herhalde en ¢ok omuz veren bize. Cok farkhi yazarlar.
Hakikaten yonetmen de sorsaniz orada da ¢ok duraklayacagim. Hatta yonetmenlerin bir

603 L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 5 No/Say1: 9 2020
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

filminden dolay1 var yani bir yonetmen vardir, tek bir filmiyle beni ¢ok etkilemistir. Yani yazar
ismi mi sdyleyelim?

Katilimc1 1: Hayir, kendinize yakin hissettiginiz ya da kendinize yakin buldugunuz.
Esinlenmek anlaminda bahsetmiyorum. Herhélde suna yakin olabilirim dediginiz.

Pelin Esmer: Yakin olmak isteyecegimi soyleyeyim, Cortazar.
Serdar Oztiirk: Tam da filmden.

Dervis Zaim: Ben ayni zamanda roman da yaziyorum ama Tiirk edebiyati icerisinde
bayragi devraldim ya da Tirk sinemas: icerisinde sunun devamiyim diyebilecegim
birisi olmadi. Bunun olumlu ve olumsuz taraflar1 var. Eger sanat ya da edebiyat, adina ne
derseniz deyin o ya eklemlenme ya kopma iliskisidir. Elbette saygi duydugum isimler var.
Bir jenealojiden bahsetmek gerekirse Yahya Kemal, Ahmet Hamdi Tanpinar, Oguz Atay
cizgisi tizerindeki imtidat, degiserek devam etmek ya da devam ederek degismek meselesi
her zaman ilgimi cekmistir ama kendimi onlarin meseleleri ele aldig1 bir bicimde, dogu-
bat1 meselesi igerisine hapsetmedim. Hapsetmemekte de galiba kotii bir sey yapmadigim
kendim agisindan, filmografim agisindan ve yazdiklarim agisindan diistintiyorum. Meseleyi
oyle kavramsallastirmiyorum, baska sekilde kavramsallastirtyorum. O insanlar okudugum
insanlardir ama o soy kiittigtinden gelmiyorum. Benim gobegimi kesmek gibi bir problemim
olmadys, iyi ki de olmadi. Ciinkii eger bir babayla miicadele etmis olsaydim daha farkli bir
filmografi ortaya cikardi. Yilmaz Giiney’i bir baba olarak gormiiyorum mesela ya da Metin
Erksan’1 bir baba olarak gormiiyorum. Bunun olumlu ve olumsuz her tiirlt bagaji bende
vardir. Bunu sd6ztim ona olumsuz gibi olabilecek bir durumu olumluya cevirebilmek igin
elimden geleni yapmaya gayret ediyorum, etmeye de devam edecegim. Tiirk sinemasinin ve
Tuirk edebiyatinin bize sundugu olumlu ve olumsuz tektonikleri olumluya gevirmek gibi bir
niyetim her zaman oldu ve bundan sonra da bu béyle olmaya devam edecek.

Deleuze ve Guattari meselesine iliskin olarak da sunu soyleyeyim. Deleuze ve Guattari’den
hareketle biitiin filmografimi, hayata bakisimi, edebiyata bakisimi olusturmus degilim. Daha
oncesinde de benim Cenneti Beklerken olsun, daha 6nceki filmlerim olsun onlar1 okuyabilmek
icin elbette Deleuze ve Guattari’den hareketle birtakim yorumlar: yapabilirsiniz ama ben boyle
bir misyon igerisine ya da her seyi onlara baglamak gibi bir misyon icerisine hi¢cbir zaman
girmedim.

Pelin Esmer: Onlar da mutsuz olurdu zaten 6yle olsayda.

Serdar Oztiirk: Akademi de dyle degil. Hocam, bu sempozyumun yapilmasinin nedeni,
Deleuze ve Guattari'nin bize bulasmasi. Sinema ve Felsefe Sempozyumu’'nun yapilmasimin
nedeni 1983’te Sinema I, daha sonra Sinema II kitabin1 yazdiktan sonra diinya ¢apinda sinema
felsefesinin kurulmasi ve daha sonra onu asacak diistincelerin de gelismeye baslamasi,
Turkiye’de de bunlarin Tiirkceye gevrilmesi ve sonra bize bulasmasi ve bizim de o bulasma
nedeniyle ne yapmamiz, sinema felsefesi diye bir alanin varligindan haberdar olmamiz. Once
ustalara saygt borcu ddenir. Kant nasil Hume'u aldi, 6énce 6vdii, sonra -tirnak igerisinde-
sovmeye basladi. Elestiri. Dolayisiyla elestiri her seyin dogas1 geregidir.

Baska soru?
Katilimei 2: Merhabalar.

Benim sorum Dervis Zaim’e olacak. “Merkezsizlesirseniz eger bir korunakli alan sahibi
olursunuz ve aynmi zamanda 6zgtirlesebilirsiniz, imkanlar sahibi olursunuz.” diyoruz. Cok
gtzel bir argiiman gercekten. Bana Spinoza’nin conatus Ogretisini hatirlatti: “Her canli
glcliniin yettigi ol¢tide hayata tutunur.” dusturundan yola ¢ikarak, burada soyle bir soru
aklima geldi. Sizin ilk filminizin Tabutta Révesata’nin kurgucusu Mustafa Preshava’yla da
bu konuyu konustum. ilk gii¢ ya da ilk film cekebilmede bir takim problemler her zaman
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oldugu gibi o filmde de vardi belki ama ilk nedeni olustururken yapabildiklerinizi ve
yapamadiklarimizi nasil yenebildiniz veya ilk film nasil olabildi? Ctinkii ben yirmi yildir kendi
adima bir seyler cekmeye calisiyorum ama bir tiirlii uzun metrajh alana gegemiyorum, hep
kisa filmlerde kaldik. Ik filmde nasil olabiliyor bu, nasil yenebiliyorsunuz ve daha sonra siz
nasil siz olabiliyorsunuz?

Dervis Zaim: Bir stirti yerde bunun hikdyesini anlattim aslinda. En son Turgut Yasalar Bey’in
kitabinda da bulabilirsiniz. Degisik yonetmenlerin ilk filmleriyle ilgili sdylesileri barindiran
bir kitap yaymnladi orda ¢ok genis anlattim bunlari, meraklisina séylemis olayim. Yeni cikt,
gecen sene cikan bir kitap ve en genis orada bahsettim o filmin nasil ortaya ¢iktigina dair
stireci ama burada mademki sordunuz ti¢ bes climleyle anlatmaya gayret edeyim: Gerilla
tarzinda yaptigim bir filmdir, neredeyse biitcesiz yaptigim bir filmdir. Bir tek Ahmet Ugurlu
ve Tuncel Kurtiz oynamistir. Yazdigim senaryolar vardi o donemde. O dénemde yazdiginiz
senaryolar1 Kiltiir Bakanligimma su anda yolladigimiz gibi bir para alabilme, bulabilme
imkanmiz yoktu ctinkti Kilttir Bakanligiin destegi soz konusu degildi. Tiirkiye sinemas:
ozellikle yeni baslayacak insanlar i¢in tam bir ¢oldii. Senede sekiz film {iretiliyorsa 6p basina
koydu. Antalya Film Festivali'nin bile diizenlenemeyecegi tehlikesinin oldugu yillar oluyordu.
Ctinkti bes film, alt1 film tiretildigi yillar oluyordu. O kadar ¢ol, corak bir yerdeydik. Birakin
ilk filmini yapacak olanlari. ustalar bile yapamiyorlardi. Oyle bir kuraklik séz konusuydu.
Benim daha baska projelerim vardi, onlarin olmayacagini anlayinca is basa diistii, sen kendi
gobegini kendin kesmelisin dedim ve sadece kendimin yapabilecegi bir senaryo yazmaya
karar verdim. Bu senaryonun o sekliyle ortaya ¢cikmasini saglayan baska etkenler de vardir.
Sadece yapima dair caresizlikler nedeniyle o filmi yazdigimi soylesem haksizlik ederim kendi
filmime. Rumelihisari’'nda yasadim. Rumelihisari’'nda tanidigim gercek bir karakter vardy;
geceleri araba caliyordu ve ertesi giin yerine birakiyordu. Bu gercek bir karakterdi ve Tabutta
Révesata’nin hikayesini esinleyen karakterdir. Mekanin kendisi bana ayni zamanda da sezgisel
olarak bir seyleri vadediyordu. Biitiin bunlar bir araya geldi, o senaryo ortaya ¢ikti, sonra
dedim ki; simdi yaptin yaptin, 30’lu yaslarimin basindaydim, yoksa bu is yasa saracak, gidip
sigorta sirketinde calisacaksin. Dedim ki ceddin deden, neslin baban, gireyim. Girdim.

Annem paray1 verdi, 60 kutu negatif aldik. Rahmetli Sttha Armn 2C kamerasm ve iki
1is1g1n1 vana verdi. Oyle gektik. Bir tek Ahmet Ugurlu, Tuncel Kurtiz geldiler. Geri kalanlar
Rumelihisari’nda yasayan, oray: bilen insanlards, dyle cektik. Sanshydik.

Pelin Esmer: Hepimize de ¢ok yol actin.

Dervis Zaim: Yani bilemem ama oradan bir imtihandan gectik. Aslinda her film bir
imtihandir. Her film buytik bir challenge’dir. Pelin katilacaktir muhtemelen. Film sizi
yogurur, siz film tarafindan yogrulursunuz, ikili bir seydir. Oyle ya da boyle, basarilariniz
ya da basarisizliklariiz, kimse begenmese de bir filmi, yerden yere vursalar da o film sizinle
konusmaya bazen devam edebilir. Her film sizinle konusur. Oyle ya da boyle. Bunlarin
imkanlarmi yaratmaya calismaktir aslolan sey; sizin kalbinizi ve aklimizi o filme agmaya
calismaktir. Bazi filmler konusmay1 keserler, bazilar1 konusmaya devam ederler. Bir stire
sonra konusmay1 kesen film tekrar sizinle konusmaya baslar, béyle seyler basima geldi.

Is1l Baysan Serim: Bir yandan da aslinda mekanin yarattig tetikleyici unsur da oldu degil mi
oras1? Ali Baba, gencligimizin gectigi yerler.

Dervis Zaim: Evet, Ali Babalar vardi, mekan vardi.

Her mekan aslinda size bir seyleri soylemeye gayret eder. Her filmde oldugu gibidir. Pelin
soyledi, ¢cok da iyi soyledi mekén arastirmanin ne kadar giizel bir sey oldugunu. Ben ytizde ytiz
katiliyorum, altina kesinlikle imzami atarim. Hatta ben sunu soyleyebilirim: Film yapmanin

en zevkli tarafi mekan aramaktir. Bir de jenerik biter, bakarsiniz okursunuz, en zevkli iki taraf
budur.
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Pelin Esmer: Hayur, bir de sey sinir1 yok ya, o giin gez, fotograf cek. Stres yok.

Dervis Zaim: Hig stres yok. Allah’in cezas1 oyuncular yok, Allah’in cezasi ekipler yok. Burada
saka yapiyorum tabii, yanlis anlamaym. Sonra alir gider bu “Allah’in cezas1 oyuncular.”
dedi diye. Bir zaman limiti yoktur, kostur kostur yoktur, giines gitmemektedir, rahatsiniz.
Bakarsiniz orasindan surasina bakarsiniz, cografyayi tecriibe edersiniz, dolasarak tecriibe
edersiniz, rtizgar1 hissedersiniz, kokular1 hissedersiniz. Bunlar son derece 6nemli yasantilar
bagishiyor insana. Total yasanti bagishyor ve mekan dolasirken aslinda siz filmle ilgili
konusmaya baslarsiniz, o mekan sizinle konusmaya baslar o total yasant: nedeniyle. Bunlar
cok zevkli seyler.

Katilimci 3: Merhaba herkese.

Oncelikle ilk iki soruyu soran hammefendi ve beyefendiye kiiciik eklemeler yapmak
istiyorum. Oyle garip bir baslangic yapayim soruma. Ali Artun’un kitab: var elimde, Cagdas
Sanatin Orgiitlenmesi, Estetik Modernizmin Tasfiyesi. Orada McKenzie Wark tizerinden bir alintt
yapiyor. Burasi icin sdylemiyorum ama burada genel olarak soylemis; akademik ve kiilttirel
pazari Deleuze ve Guattari'nin gitgide akademinin Dolce Gabbanasi héline geldigine dair bir
elestiri var. O da ilk soruyu soran hanimefendiye kiigiik bir arka ¢ikma olsun izninizle.

Az dnce soruyu soran beyefendi de umarim uzun metrajini ¢eker ama yirmi yildir kisa film
cekmek bence harika bir sey. Kisa film bence muhtesem bir sey. Uzun metraja cok da gerek
var mu tartisilir. Uzun stiredir Turk kisa filmlerinin Tiirk uzun metraj filmlerinden giderek
daha iyi oldugunu diistintiyorum. Bu arada onu da not edeyim. Umarim bu fark boyle devam
etmez.

Dervis Zaim’e bir soru yoneltmek istiyorum izninizle. Ulusal sinema kavramini olmasi
gerektigi gibi sinematografik acidan yorumlayan ¢ok cok degerliisleri oldugunu diistiniiyorum
Cenneti Beklerken ve Nokta 6zellikle. Hatta Nokta icin -kendi verdigim egitimlerde vesairede
-ben tabi Birdman seven genclerin kusagina egitim vermeye calistyorum ve onlar icin tek plan
¢ekilmis, inanilmaz plan sekans falan uguyorlar durmaksizin Birdman’le, pun indented gibi
konusurum ama oyle degil- onlara hep sunu Nokta 6rneginden vurmaya calistyorum cinkii
Birdman’in igerik-bi¢cim uyumu bence yok. Bir plan-sekans gerektirecek bir film oldugunu
diisinmiiyorum ama Nokta bu acidan daha uyumlu bir plan-sekans, igerik-bi¢cim uyumu. Ben
kendi adima gormedim o agidan yillar sonra gelen bir tesekkiir iletmek istedim sizlere.

Dervis Zaim: Sagolun

Katilimc1 3: Sunu merak ediyorum: Ben ulusal sinemanin hald sinematografik olarak
yorumlandigini distinmiiyorum tilkemizde. Stirekli milli-manevi degerleri anlatan iceriksel
bir yaklasim oldugunu diistintiyorum. Bununla ilgili sizin bir derdiniz var mi1? Mutlaka
vardir ama belki burada agarsiiz. Onu merak ediyorum. Bir de bu filmleri ¢ektikten sonra
bu yonde bir egilimin ne kisa metrajda ne uzun metrajda ben olmadigini gérdiim. Umarim
yaniliyorumdur. Bunun nedenleri ne olabilir? Ben de bir kisa filmci olarak kacmisim belli ki.
Ben de kullanmadim bu yontemleri. Sizce bunu niye basaramadik; korktuk mu, trktiik mi,
anlamadik m1?

Tesekkiir ederim.

Dervis Zaim: Gelenekten yararlanmayi gelenegi merkeze koyarak algilamiyorum,
temellendirmiyorum. Soyle aliyorum gelenekten yararlanmayi ki ben gelenekten yararlanmaya
gayret ederek cesitli filmler yaptim. Farkli geleneklerden yararlanarak filmler yapmaya
gayret ettim. Gelenekten yararlanma nasil olabilir? Gelenekten iki sekilde yararlanabilirsiniz;
birincisi, kes-yapistir yontemidir. Alirsiniz bir tane bozlagi, filminizde kullanirsiniz ya da bir
tane eski bir siiri alirsiniz, 17. ytizyil siirini, o diger oklarin arasina serpistirirsiniz veya eski bir
film olur, Alman disavurumculugundan bir film olur. Onu alirsiniz espri kopyast yaparsiniz
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vesaire, vesaire. Bu ornekleri ¢ogaltmak mumkiin. Bir itirazim yok yontem olarak. Yonteme
itiraziniz olmamali zaten. Kes-yapistir, gelenekten yararlanmanin yontemlerinden bir tanesidir
ama bana kalirsa en yetkin ornek degildir. Gelenekten yararlanmak baglaminda ikinci
yontem nedir? Ben kendi adima konusuyorum. Gelenege bakiyorum, gelenegin yapilarina
bakiyorum. Gelenegin yapilarinin sinema diline terctimesini saglamaya gayret ediyorum.
Bunu da soyle yapiyorum: Gelenegi sinema diline terctime ederken onlardan metaforlar
tiretmeye ¢alistyorum. Yapmaya calistigim yontem ikinci yontemdir. Arada birinci yonteme
de basvurdugum oluyor ama birinci yontem yetkin, temsil edici, sizi bir yere gotiirecek -tirnak
icerisinde- sizi daha 6zgiir kilabilecek bir yontem degildir. ikinci yontem daha baskin, daha
dominant, daha kullanilmasinda yarar olan bir yontemdir ve ben gelenekle ilintilendirdigim
Cenneti Beklerken, Nokta, Golgeler ve Suretler ve Riiya filmlerinde bu ikinci yontemi daha
agirlikli kullantyorum. Bunu da her defasinda farkl: bir sanati merkeze alarak yapmaya gayret
ediyorum ama hicbir zaman ayni1 mantik tizerine filmleri devam ettirmedim. Ornek vereyim,
ilk filmim Cenneti Beklerken’de minyatiir sanatindan hareket etmistim ve minyatiir sanatinda
Velazquez birlikte -ki bat1 sanatinin kanonudur o- onlarin arasindaki ortakliklar: ele almaya
gayret ediyorum. Bu anlamda bizim edebiyatimizin, kiiltliriimiiziin ve sinemamizin mahkam
oldugu ikili karsitliklarin disina gikabilme ihtimali i¢cin bu heyecan verici ise girmistim. Yani
batinin kanonik bir tablosuyla Las Meninas (Nedimeler) ile bizim klasik minyatiirtimiiziin
nasil bir arada olabilecegi, “hem o-hem o0” olabilecegi {izerine bir film oldugunu onun
diistintiyorum ve bana heyecan veren taraflarindan bir tanesiydi. Gelenekten yararlanirken
de gelenegin bigiminden yararlanirken de bunu minyatiir sanatinin 6zelliklerinin nasil
sinemaya transfer edilecegi, terctime edilecegi noktasinda kendime sorular sordum. Onun
i¢in de klasik nakkaslarin zamani ve mekan oynak bigimde insa edebildiklerini fark ettim ve
bunu sineme diline nasil aktaracagim tizerine diistinmeye basladim. Filmin icerisinde bunun
ornekleri vardir. Bu ipucunu bulduktan sonra, bu ipucunu daha sonraki filmlerde de aynen bu
sekilde devam ettirebilirdim. Aynen devam ettirmedim. Nokta’da yine oynak zaman ve oynak
mekan vardir ama Cenneti Beklerken’de oldugu gibi merkezde degildir. Daha baska gelenekten
yararlanma bigimleri, gelenegi metafor héline getirme bicimleri Nokta icinde vardir. Keza
Golgeler ve Suretler, keza Riiya filmi i¢in de bu s6z konusudur. Dort film, dérdiinde de farkl
yontem var. Iste bunlar tam manasiyla daha gelenegin bize verebilecegi imkanlarin sinemada
nasil bicimler olabilecegine dair dort farkli 6rnek. Aralarinda ortakliklar var, degisen bir sey
var ama devam eden bir sey de var veya devam eden bir sey var ama her defasinda degisen bir
sey de var. Bu ulusal malzemenin farkl: bir baglamda yeniden yorumlanmasina iliskin olarak
benim yapmaya gayret ettigim bir sey.

[nsanlarin bunlardan hareket ederek daha farkli seyler yapilabilecegine ya da bunlar1 temel
alip kendilerine sinemasal olarak daha farkl seyler yapip yapamayacaklarina iliskin bir soru
daha sordunuz. Bu benimle ilintili bir sey degildir. Yani benim sorumlulugumada olan bir sey
degildir. Ben 6grenci yetistirmeye gayret ederim, filmlerimi yaparim, bundan sonrasi zaten
benim disimda gelisen olaylardir. Bunlara iliskin olarak bir sey soylenemez, soylenmemelidir.
Miimkiin oldugu kadar gelenegin farkli bicimlerde ele aliabilecegine dair 6rnekler tiretmeye
gayret ettim. Bunlar1 da kendimi ve baskalarini daha 6zgitir kilabilmek anlaminda yaptigimi
soylemek isterim.

Fazla konustugum icin 6ziir diliyorum.
Katilimci 4: Iyi aksamlar.

Cok keyifli bir sohbet oluyor. Ben bu aksam Naim filmini izlemek istiyordum. Naim filmine
gidecektim aksam da ondan vazgectim. Simdi bu muhabbetin tisttine Naim filmi biraz tuhaf
kacabilir.

Dervis Zaim: Beraber gidelim.

Katilimci 4: Ama gidecegim. Ben bu arada popiiler sinemay1 da seven bir insanim.
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Pelin Esmer: Ben de dokuz buguga yetisebilirsem...
Dervis Zaim: Sikic1 bir konusma var burada. Orada kaldirtyor, indiriyor, sampiyon oluyor.

Katilimc 4: Merak ediyorum bu arada, adamin Mustafa Uslu ekolu Deleuze kadar olmasa
da. Kusura bakmayin Serdar Bey, bir sinemaci olarak felsefecilerin arasinda da boyle bir
tartismanin oldugunu bilmek gtizel geldi bana bu aksam. Bizde de iste sinemacilar ¢ok
birbirlerinin arkasindan konusurlar vesaire. Boyle seyler olur. Felsefeciler arasinda da boyle
bir seylerin oldugunu gérmekten keyif aldim agikgasi.

Isil Baysan Serim: Olayin bir magazini de var yani.
Katilimai 4: Tabii, tabii, Deleuze falan. Giizel oldu yani.

Is1l Baysan Serim: Yalniz bir sey soyleyecegim bu arada biraz ¢nce sdyleyen arkadasimiza. O
kitab1 ¢ok iyi biliyorum. Ali Artun’un kitabini; Zizek varken Deleuze ve Guattari'ye diismez
Dolce Gabbana olmak.

Serdar Oztiirk: Aynen 6yle. Heidegger de var.

Is1l Baysan Serim: Liitfen o olay1 bir daha degerlendirin. Yani Deleuze ve Guattari’yle asla bu
kadar kolay yenmemesi gerekiyor yani.

Katilime1 4: Dogru Hocam. On sene 6nce de Lacan-Zizek cok vardi. Oyle hatirliyorum.
Isil Baysan Serim: Yok, hala var.
Katilimer 4: Iyi satiyordu o zaman.

Isil Baysan Serim: Biz bunlar1 moda kodlar1 gibi yasarsak eger, i¢sellestirmeden bir elestirel
diistince gelismezse eger bunlar bizim icin Tiirkiye’de maalesef egitim sistemimiz gibi bir
moda koduna dontistir. O zaman da boyle tehlikeli donemeclere gireriz.

Katilimc1 4: Bu arada isin komik taraf1 bir tarafa, ok ilham verici seyler bunlar. Ben ¢ok keyif
aldim. Gegen sene ben Anons filminde ¢alismistim. Gegen sene Serdar Hocam Mahmut Fazil’a
sorular gondermisti soylesi i¢in. Ben ¢cogunu anlamamistim ama o anlamama hali bile bende
¢ok kafa act1 yani onun tizerine mesela okudugum seyler oldu. Yani bu mesele ¢ok 6nemli,
bizim anlamamiz zaten ¢ok gtizel bir sey. Ciinki her seyi anladigimiz ya da anladigimiz
distindtigtimiiz bir cagdayiz, O ytizden bdyle bir etkinlik yaptiginiz icin de tesekkiir ederim
kendi adima.

Soruma gelecek olursak; Wim Wenders 1982 Cannes’da -o sene ¢ok giizel bir sene- 10’a yakin
yonetmeni 666 numarali odaya aliyor ve o odada sinemanin gelecegine dair sorular soruyor.
Iste Spielberg, Godard, Yilmaz Giiney -Yilmaz Giiney giivenlik nedeniyle ses kaydiyla
katiliyor- Herzog ve bircok isim... Onlara sinemanin gelecegini soruyor. Simdi ben de Pelin
Esmer ve Dervis Zaim’e soruyorum. 1982’den sonra cok sey oldu, ¢ok iyi filmler yapilds, kot
filmler yapilds, dijitale gectik. Ki o film 16 mm ¢ekilmisti. Siz, hele bu kadar politik tartismalar,
sanstir, iste dagitim meselesi, seyirciye ulasamama gibi seyler olurken sinemanin gelecegine
dair ne diistintiyorsunuz, ne hissediyorsunuz ve sizi motive eden seyler ne hala film yapmaya
dair, Netflix muhabbeti de varken?

Pelin Esmer: Sinemanin geleceginde dagitim en ¢ok konustugum konu herhalde bugitinlerde
ama oraya gelmeden sinemanin tek renklilesmesinden ya da tek seslilesmesinden korkuyorum.
Biraz boyle bir endisem var. Cok ciddi bir endiistriye doniistiigii sinema; en pahali sanat dals,
¢ok paraya ihtiyag var ve ¢ok kimse bu paranin pesinde tabi o filmi yapabilmek icin. Cok
ciddi bir endiistriye dontistii. Yani sadece politik engeller degil ki onlar da oldukca giiclii
bir sekilde duruyorlar karsimizda ama ekonomik ve sektorel sinirlamalar da var. Sinemanin
biraz festivaller, secici kurullar, jiiriler tarafindan bigimlendirilmesinden endiseliyim. Yani
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gelecegine dair biraz boyle bir endisem var. Bunu da suradan sdyliiyorum: Eskiden bir festivale
gitmek biiytik bir coskuydu ctinkii gercekten kendinizi kesfetteceginiz, sizi sasirtacak, daha
once hi¢ dustinmediginiz “Aa, ben bunu nasil daha 6nce dustinmedim?” dediginiz bakislar
izliyorduk. Su an ben ¢ok birbirine benzer seyler izlemeye basladim. Elbette ki arada bir
bunlarn istisnalar1 ¢ikiyor ama sanki bir tirtine dontisme tehlikesi var. Dontistti demiyorum;
o zaman zaten biraz mesafelenmek gerekecek ama 6yle bir tehlike seziyorum.

Gosterim konusunda da bir sekilde bir filmi yapiyorsaniz zaten mecburen yapiyorsunuz;
hakikaten onu yapmasaniz olmayacaksa yapiyorsunuz. Ondan sonra bir sekilde oyle ya
da boyle sancili -sancisiz diye bir durum yok- bir sekilde ben seyirciye, dyle ya da boyle
onu izlemek isteyene, onunla iletisime gecmek isteyene ulasacagina inaniyorum. Ciinkii
yarattiginiz eserin en temel ozelliklerinden biri sizden daha uzun bir 6mre sahip olmasi ve
biraz bu noktada da sabirli olmak gerekiyor. O zaman icerisinde su akar yolunu bulur. Eger
o filme ihtiya¢ duyan bir kisi varsa da o filmle o kisi bir sekilde bulusur diye diistintiyorum. O
noktada korkung bir dagitim deneyiminden ¢ikmis olmama ragmen hig {imitsiz degilim. Bir
sekilde bulurlar birbirlerini diye diistintiyorum. Ama daha endiseli oldugum kisim, birbirine
benzeyen ve satar degil... Bakin, ben sanat sinemasimnda Hollywood'dan daha tehlikeli bir sey
de seziyorum. Yani belli tiir filmlerin, belli tiir temalarin hele ki bu taraftan, bizim buralardan
beklenen seylerin yonetmenler tarafindan fazla da bilinmemesi gerektigini diistintiyorum
clinki onu tiretmek... Insanoglunun birtakim zaaflar1 var, oraya hepimiz gidebiliriz. Endisem
o yonde ama o da yaniltacak beni insallah.

Dervis Zaim: Yani sinemay1 bekleyen tehlikeler, var 6zgtirlesme potansiyeli var. Bunlari,
baglama gore sinema, sirat kopriisii gibi o ytirtdiigu yol tizerinde siireglerle yasayacak. Bir
miizakere olarak sinemanin gelecegini goriiyorum, bir miizakere ve miicadele siireci olarak
gortiyorum. Sinema bizi daha da mi1 6zgtir kilacak yoksa kendisini mi daha 6zgtir kilacak yoksa
tahakkiimiin bir parcasi ve araci haline mi gelecek, bu miizakere stirecleri sonucunda ortaya
cikacak sey. Yoksa potansiyel olarak bizi daha da 6zgtir kilabilir, ayn1 zamanda bizi tutsakliga
daha da mahktm edebilir. Sinemanin bu potansiyeli var, insanin bdyle bir potansiyeli var.
Hangisinin daha 6n planda olacag: dedigim gibi stireclerle ilintili, baglamla iliskili, insanin
niyetleriyle iliskili, toplumlarin niyetleriyle ilgili, toplumlarin riiyalariyla ilgili, riiyay1 gorme
kapasiteleriyle ilgili.

Katilimci 5: iyi aksamlar, merhaba.

Pelin Hanimin biraz dnceki agiklamasindan sonra soyle bir sey aklima geldi. Acaba 11°¢ 10 Kala
ve Gozetleme Kulesi'nden sonra boyle bir bilingalt1 ya da hi¢ planlamadigmiz bir fikirle mi Baris
Bigakgt ile senaryo yazip ardindan bir belgesele gectiniz? Acaba bu kendini tekrar etme ya da
iste bahsettiginiz piyasadaki sanat filmi -tirnak icinde- endisesiyle mi? Bunlarin olusumu nasil
gerceklesti? Bir endiseden dolay1 mi1 degistirdiniz yontintizii yoksa bu bir stire¢ miydi?

Pelin Esmer: Bu bir siire¢ yani sonucta yaptigimiz eserler yasadiklarimizdan bagimsiz degil.
Yasaya yasaya yaplyoruz, yapa yapa yastyoruz bir sekilde. Aslinda ben yaptigim her filmin
birbirinden oldukga farkli bigimde ve temada oldugunu diistintiyorum. 11°e 10 Kala ve Gézetleme
Kulesi'nden sonra Ise Yarar Bir Sey’e geciste, dogusunda soyle bir sey vardi: Sair bir kadinla
ilgili bir film yapmak. Tek bir climleyle yola ¢ikilan, tek yolluk oydu acikcasi. Belki benim
daha onceki filmler ve yasadigim seylerden sonra gercekten de biraz ara ara uzaklasarak yani
git-geller ile gercek etrafinda dolasma ihtiyacim belirdi. Ise Yarar Bir Sey de biraz 6yle beni
buldu diyeyim. Yani o ihtiyacla oraya dogru yonlendigimi sdyleyebilirim. Orada da tabii beni
bir sair kurtardi. Clinkii gercekgilik sorgulamasini bazi karakterler tizerinden ¢ok daha serbest
yapabilirsiniz. Bir saire bu kelime ile bu kelime nasil yan yana geliyor diye soramazsiniz.
Sormayalim da. Bu 6zgiirliik hissi ve buna ihtiyac duyma belki Ise Yarar Bir Sey’e dogru beni
gotlirmiis olabilir.

Katilimc1 6: Hem Dervis Zaim'in filmleri hem de Pelin Esmer’in filmleri akademik alanda bir
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¢ok calismaya da konu oldu. Sosyolojik, felsefi, psikoanalitik, siyasal, bilimsel bir¢ok analize
tabi tutuldu. Bunlarla ilgili kitaplar yazilds, kitap boltimleri yazilds, tezler yazildi, makaleler
yazildi. Bunlara bakiyor musunuz? Bakiyorsamiz bunlar size nasil katki sagliyor? Nasil
etkiliyor? Bunu merak ettim.

Pelin Esmer: Elbette bakiyorum, merakla da okuyorum. Cok da degisik bir tecriibe oluyor
gercekten. Filmizini baska birinin goziiyle izlemek. Bu hakikaten heyecan verici bir sey. Biraz
da onuni¢im yapiyoruz aslinda yani birisi sizden baska bir seyler gorstin, yakalasin kendi hayat
deneyimine okuduklariyla, kokladiklartyla o oradan nasil bir diinya kurmus, onu okumak
benim icin heyecan verici bir sey. Her ne kadar hi¢ benim diistinmedigim bir seyleri bulsa da
ki o zaman daha da mutlu oluyorum. Ciinkii amag, “ben burada bunu anlatmaya ¢alistim, Aa
bakalim anladiniz m1” gibi bir sey olmadigina gore. Hatta anlamamay1 6neriyorum izleyenlere
de. Ya da anlamak hedefimiz olmamal1 diyeyim. Benim icin gtizel bir tecriibe oluyor.

Tesekkiir ederim bu arada biitiin yazanlara. Cok biiyiik bir emek gercekten bir filmi okumak.
Pek cok acidan oraya verilen emegi okurken hissediyorum ve tabii insan ¢cok onore oluyor.
Biitiin yazan arkadaslara tesekkiir ederim.

Dervis Zaim: Aynui fikirdeyim ben de. Yani bir de seyi soyleyeyim ortaya ¢ikan, okudugumuz
yazilar benim murat ettigim seylerden, murat ettigimi diistindtigim seylerden farkl olabilir.
Bunlar1 da duizeltmeye kalkmiyorum. Herhangi bir sekilde onlara iliskin olarak aslinda
benim, yazarin niyeti sudur falan gibi herhangi bir girisimde bulunmuyorum. Bulunmamak
da gerekiyor. Onlar1 sizin yaptiginiz isin enerjisini gosteren isaretler diye gortiyorum ve boyle
isaretlerin ¢ogaliyor olmasi, artiyor olmasi dilegim.

Serdar Oztiirk: Burada kagak bir soru sorabilir miyim?
Dervis Zaim: Kacak sorulara bayilirim, kacak cay gibi!

Serdar Oztiirk: Dervis Bey, siz “sanat sinemas1” kavrami yerine “altivyon sinemas1” kavramini
kullanmay1 tercih ediyorsunuz, yeni bir kavram oOneriyorsunuz. Ben de sanat sinemas:
kavramini kullanmiyorum. Ben de “diistince sinemasi1” ya da “diistince yogun sinema” gibi
kavramlarlar tizerinde duistiniiyorum. Ciinkii bana gore her film sanat filmidir. Ctinkt bir
sekilde sanat kompoze ediyorsunuz. Aliivyon sinemasi biraz...

Dervis Zaim: Ben 2000'1i yillarin basinda yazdigim bir makalede buna dipnotta yer verdim.
Akilda kalmis dipnot her nedense ama makalenin amaci daha farkliydi. Ama o tanimlama yeni
bir isim bulabilme hep akilda kalmis. “Altivyonik sinema” termini énermistim. “Yeni Ttirk
Sinemas1” deniliyordu, “Bagimsiz Tiirk Sinemas1” deniliyordu. Biitiin bunlarin temsil edici
karakterleri olmadigindan hareketle bdyle bir 6neride bulunmustum. Altvyon, bir cografya
terimi. Cografya teriminde bir nehir oluyor, o nehir denize dogru akarken kollara ayriliyor
ve iste bu kollara “altivyon” diyoruz. O donemlerde, 90’'larda ortaya ¢ikan Tiirk Sinemasin
tanimlayabilmekicin bir altivyon olusturdugunu diisindtigtimii ve ona benzettigimi sdylemem
gerekiyor ve “Altivyonik Tiirk Sinemas1” terimini 6nermistim. Altvyonik Tiirk Sinemasi,
sadece Ana Akim Tiirk Sinemasini kapsamiyordu. O da dahil olmak tizere sanat sinemasini ve
sanat sinemasinda gorev yapan, is yapan, faaliyet gosteren degisik yonetmenleri de kusatma
ihtimali olan bir terimdi ve tstelik “yeni”, “bagimsiz”, “en hakiki”, “6z” gibi herhangi bir
deger yiikleyen bir terim de olmayacakti. Daha notr bir terim olacakti ve bu nétr termin o
sinemay1 okumak baglaminda izleyiciye, akademisyene, sinema yazarina daha ozgtirlestirici
bir platform sunacagmi diistinmiistiim. Hala da ayni fikrin pesindeyim. Orada gorev yapan,
film tireten insanlar1 tanimlamak icin “altivyon” terimini kullanmistim. Mesela birbirinden
cok farkli dertleri var, ok farkli stilleri var. Eger bunlar1 Italyan Neo-realizmi gibi, ingiliz
yeni sinemasi gibi ya da Kanada Candid Eye gibi bir terimle tanimlarsaniz aslinda bu sinema
akimlarmin temsil ettigi bir ortak ytrtytist varsayarsiniz. Oysa 90’11 yillarin ikinci yarisinda
ortaya cikan ve yeni oldugu, hakiki oldugu, 6z oldugu bagimsiz oldugu one stirtilen Tiirk
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Sinemasindan boyle bir ortakliktan cok flu olarak bahsedebilirdik. O yiizden yeni bir terime
ihtiya¢ vardi ve bu nedenle cografi terimi 6ne stirmiistiim. Bu cografi terim btittin farkliliklar
igerisinde ayn1 yone dogru akmaya calisan bir stirti sinemaciy1 gosteriyordu, isaret ediyordu.

Tesekkiir ederim.
Katilimc1 7: Merhabalar.

Hocam, aslinda az once Pelin Hocam biraz degindi dagitim problemine. Ben de Turk
Sinemasindaki dagitim problemi tizerine bir tez galismasi yapiyorum. Tiirkiye sinemasinin
dagitiminin tekellestigi soyleniyor. Ben sizin bireysel olarak deneyimlerinizi merak ediyorum.
Siz bu dagitim problemlerine nasil bakiyorsunuz ve kisisel deneyimleriniz bu noktada neler
oldu? Problem yasadiniz muhakkak. Sizin fikirlerinizi merak ediyorum.

Tesekkiir ederim.

Pelin Esmer: Biraz soguduktan sonra sorsaniz daha iyi olurdu. Cok sicag: sicagina oldu. Cok
dertliyim. Derdime de derman ariyoruz, tam da iste bu toplantiya gelmeden 6nce de bununla
ilgili bir toplantidan geliyorum. Alternatif nasil yapabiliriz, ne edebiliriz? Artik sinemalarda
yer bulmak bayagi bayag: bir zorlasmis. Ben gortiyordum degisimi. Mesela Oyun belgeseli
2005 yapimi, sinemada vizyona giren ilk belgesellerdendi. Daha 6nce Hititler gibi daha biiytik
prodiiksiyonlu belgeseller girmisti ama o zaman bile -halkimizin zevkini herkes cok rahat
konusuyor ya, ¢ok biiyiik laflar ediyoruz- bu kadar tirkiitmiiyordu dedim. Ki bayag: bir
izleyici bir belgesel icin bile -daha 6nce girmemis boyle bir sey- ¢cok daha umutla baslamistim
acikcasi. Daha sonraki filmlerimde de oldukca seyirciye ulasti. Tabii ki ytiz binler degil ve
olabilir de. Yani ben yaptigimiz filmlerde seyirciyle aramiza kurumlar, kisiler girmese biraz
daha rahat bir iliski kurabilecegimizi diistintiyorum. Sinemalara kag gocle girdi ¢ikti, aman
boyle bir minnetle girmeyip bir filminiz orda... Mesela iran’da duydum, gecen giin Sinan
bahsetti, bir film ti¢ ay boyunca sinemada kaliyormus. Iste o tic ay igerisinde izleyici izler,
begenir begenmez, begenirse arkadasma soyler, o ona soyler, bizim filmlerimizin tanitimi
budur. Ciinkii biz billboardlara ¢itkamiyoruz; bizim en biiyiik tanitimimiz izleyen insanlarin
birbirlerine aktarabilmesi ki bence en sagliklisi da, en organigi de diyeyim. Ama biz buna
imkan bulamiyoruz. Ciinkii bir hafta igerisinde bohgani topla git deniyor. Zaten son filmimde
yasadigim en dramatik sey de oydu. Zaten bir de Recep Ivedik ciissesi altinda ¢ok agir bir
sekilde ezildik.

Salon ¢ok az, bize birkag salon veriliyor 25 salon aliyorsunuz ama 25 salonunun 3 seansini
veriyor size, o 3 seansin bir bakiyorsunuz ki 1 seasin1 oynuyor yani aldiginizi diistindtigtintiza
de aslinda alamiyorsunuz. Tamam, ben de seyircinin ¢ok yana yakila kapilar1 zorladigin
diistinmiiyorum yani hayal diinyasinda yasamiyorum gercekten izleyicede de ¢ok ciddi bir
azalma var hem dijital platforma kayis sebebiyle hem de kiilttirel olarak birtakim farkliliklar
oldugunun farkindayim. Ama izlemek isteyen de gidip o sinemada onu bulamiyorsa bana
bunun agiklamasi “Seyirci yok ama.” O ¢ok gercek¢i olmuyor. Pek ¢ok sebebi var tabii ki
ama o izlemek isteyene de ulasamiyorsaniz orada biraz diisinmemiz gerekiyor. O salonlar,
bazi salonlar... Yani bu devletin destegiyle de olacak. Ciinkii bu is para isi, yani adam sinema
sahibi, para kazanmak igin...

Dervis Zaim: Kapitalizm!
Pelin Esmer: Evet!

Sonugta adam Kore’den gelmis burada ytizlerce sinemanin sahibi. Onun sizin sinemanizi
degelernedirmesi ve size yer agmasi gibi bir sey zaten kapitalizmin mantiina da aykir1. Adam
para kazanacak eger seyirci gelmiyorsa ¢ikacak tabii ki. Ama sizi oradan ¢ikartamayacak bir
giictin olmasi lazim. Bazi salonlarin 1 kisi de gitse ti¢ ay boyunca o filmi izleyecek seyiriciye
acik kalmasi lazim. Bu sinema sahiplerinden beklenebilecek bir sey degil.
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Dervis Zaim: leride bir inisiyatif olacak sizler tarafindan, bizler tarafindan. O inisiyatifler
ayaklar kuracaklar Anadolu’da, cesitli yerlerde ya da kuramacayaklar, o degisecek. Biitiin
bunlar miizakere stiregleri, bir becoming. Tiirkiye’de sinema insanlarin salonda belli filmleri
izleyebilmelerinin kosulu bdyle bir ag1 yaratmaktan geciyor. Bu ag1 yaratmak da kolay degil
¢linkti bunun saglikl: stirdiirebilir bir seye dontismesi ancak birtakim inisiyatiflere bagli. Bu
inisiyatiflerin ayakta kalip kalmayacagini belirleyen sey de, kapitalist ortamda ayakta kalip
kalmayacagini belirleyen sey de baglam olacak, context. Bazen baglama gore bunlar on sene
ayakta kalacaklar, bazen stirtintip silinip gidecekler, sonra iki sene sonra tekrar yeserecekler,
falan filan. Iste bu ag1 diri tutmak gerekiyor.

Pelin Esmer: Ve talep etmek gerekiyor aslinda. Nasil yol, su, elektrik, sigorta istiyoruz, temel
hak ve 6zgitirliiklerimiz olarak bunlar talep ediyoruz, film izlemenin de bir ihtiya¢ oldugunu
aslinda kabul etmek ve talep etmek gerektigini distintiyorum.

Dervis Zaim: Aynen dyle. Mesela yirmisene dnce Akbank Sanat’ta Felsefe Sinema Sempozyumu
olacak, Cumartesi giinii saat yedi bucukta ve insanlar Naim filmini gitmeyip burada sikic1 4
kisiyi dinleyecekler deseniz inanmazdim. Bu, en azindan kiiciik de olsa bir umut.

Pelin Esmer: Bir umut.

Dervis Zaim: [leride Kastamonu’da, Antep’te, orada burada kiigiik cep sinemalar:1 olacak.
Bunlar1 belediyeler bagimsiz mi1 olacak, bir dernek mi yapacak, bilemiyorum ama boyle
aglarin ortaya ¢ikmasini saglamak gerekiyor ya da cilgilik bir zengin, sinefil bir zengin cok
parasi var, sokaga atmak istiyor; bulundugu sehrin ve etrafindaki sehirlerin boyle bir aginin
yasayabilmesi igin kendi ismini verdigi kiictik cep sinemalar1 kuracak, vesaire, vesaire. Bu
aglar1 su ya da bu sekilde genisletmek gerekiyor. Bunlarin nasil olacagina iliskin olarak da
dinamikleri belirleyecek olan sey baglam.

Katilima 8: Bir 6nceki soruyla ¢ok paralel olabilecek bir soru soracagim. Bir film yapabilmek
icin ilk 6nce bir fikir olmasi lazim. Pre-prodiiksiyon, prodiiksiyon ve post-prodiiksiyon, daha
sonra gosterim ve dagitim; biitiin bunlarin hepsi icerisinde tekrardan bir daha en bastan
olmasi gerekiyor ama bu stirecte bir paranin olmasi lazim ki film yapabilelim. Paray1 nereden
buluyorsunuz ?

Dervis Zaim: Bu aksam duydugum en giizel soru. Degisik kaynaklar var su an itibariyle.
Pelin Esmer: Cikista anlatacak bana Dervis.

Dervis Zaim: Klasik kaynaklar saymak gerekirse su anda Tiirkiye'de film yapmaya gayret
eden bir adamin gidecegi yerler bellidir. Ticari bir is yapacaksanmz gideceksiniz en biiytik
dagitic1 kim, ondan kredi alacaksiniz, sonra film iceriye girdigi zaman yani dagitildig1 zaman
o size verdigi krediden kendi payina ve tizerine karmi koyarak kesinti yapacak; bu birincisi.
Iki; devlete basvuracaksiniz, devlet kuruldan gecerse size para verecek, vesarire, vesaire.
Sponsorlar, gene bu da baglama gore ortaya ¢ikacak olan bir sey.

Kigtiik destek veren yerler var, iste Kopriide Bulusmalar diye anilan ya da Tiirk-Alman Filmleri
Ortak Gelistirme Platformu var, TRT nin bir destegi var. Cok ¢ok ¢ok ender bir bicimde 6zel
TV’lerin destegi olabiliyor. Artik hi¢ olmuyor, onlar1 yok gibi varsayin bence.

Belediyeler bir efsanedir. Kalacak yer ve yemek yardimi yapiyolar. Boyle bir sey yok.
Inanmayin.

Ve bir de en son anne ve babanin arsa satmasi, ev satmasi. Buna miimkiinse girmeyin, birakin
insanlar huzurevinde 6lmesinler, rahat yasasinlar son zamanlarinda, vesaire, vesaire.

Bir de yurt disina ¢ikip yurt disindan fon bulma meseleleri var. O ayr1 bir camurlu arazidir.
Oraya girmek gerekir, bazen girmemek gerekir. Hangi kosullarda girilir, girilmez? Serdar
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Bey’le gelecek sene tigtinciistinde bunu insallah konusacagiz.

Serdar Oztiirk: Yaparsak insallah. Simdi Deleuze ve Guattari bu kadar tepki almisken biz de
cesaret edemeyiz artik.

Dervis Zaim: Finansman karisik, muglak, gri bir alan. O gri alanda herkes de bir sekilde top
ceviriyor, bir seyleri koparmaya ¢alistyor. Melez bir finansman piyasamiz oldugu soylenebilir
ve tiim bunlarin ideolojisi de bizde var elbette.

Serdar Oztiirk: Varsa son soru alalim.
Katilimci1 9: Merhabalar.

Ben sinema sektoriinde calistyorum. Simdi bizim tilkemizde ytizyillik bir stiregtir sinema
alaninda tretimler oluyor, aym1 zamanda televizyon alaninda da tiretimler oluyor ama
bildiginiz tizere meslek tanimlar yeni yapilmaya baslandi. Sinema-televizyon alaninda meslek
agacindaki mesleklerin tanimi da tam olarak tamamlanmadi.

Ulke sinemasindaki 2 énemli yonetmen olarak sizlerden merak ettigim sey su: Meslek
tanumlarinin yapilmadig: bir ortamda film tireten kisiler olarak bu sizi ne kadar etkiliyor?
Ben soyle duistintiyorum: Eger meslek tanimlar1 yoksa her sektor galisaninin is yapma bigimi
degisiyor, birinin dogru bildigi 6tekinin yanls bildigi olabiliyor. Burada da en ¢nemli sey,
bence yaratici olan kisi ¢ok etkileniyor diye diistintiyorum. Bu konu hakkinda neler soylemek
istersiniz?

Dervis Zaim: Meslek tanimi yapmak faydalidir ¢tinki sizin sektoriin gelismisligiyle ilgili,
olgunlasmastyla ilgili bir eksikligi tamamlamis olursunuz. Insanlar, daha dogrusu yapimcilar
ve yonetmenler, isi bildigini varsaydiklari insanlarla daha kolay bulusabilme imkanini bulurlar
boyle bir tanimlamayla. Bu olumlu olan tarafi.

Olumsuz olan bir tarafi var m1 bu meslek tanimlamalarinin? Evet var. Sinavda soracagim.
Nedir olumsuz olan tarafi net meslek tanimlamalarinin? Ne olabilir? Tanimladigin her sey
bir stire sonra, gerceveledigin icin, onun disinda olan, olabilecek olan baska seyi disarida
birakarsin.

[leride sinemanin nerelere dogru evrilecegini bilemiyoruz. Otuz sene sonra, kirk sene sonra,
yliz sene sonra su andaki tanim ileride olabilecek seyi neset edebilecek olan seyi bir takoz
haline, bir pranga haéline gelebilir. Tehlikelerin bir tanesi, kabalastirarak bir 6rnek vermem
gerekirse bu.

Ama ortalikta tozun dumanin oldugu bir yerde tanimlamak elbette iyi bir seydir fakat
tanimlamanin, nerede olursaniz olun, tarih boyunca nerede olursaniz olun bazi seyleri disarida
birakmak anlamina geldigini de bilerek bunu yapmaliy1z

Pelin Esmer: Ozellikle setler hem cok hiyerarsik hem de belli bir netligi talep eden yerler
ctinkii kisith zamanda bir orkestra yonetmek gibi. Aslinda cok teknik bir yer. Setin yaratici
bir yer hayali dogru degil yani gercekten hayal ettiginiz sey cok reel bir sey ve 20-30 kisinin
katkistyla bir yere getiriyorsunuz ama bir yandan da ¢ok esnek olunmas: gereken bir yer.

Hava kosullari, oyuncunuzun ruh hali, sizin o giin esinizle yaptigimiz kavga, 1sik¢inizin
kendini yeterli giicte hissetmesi, birgok sey, oradan gecen ugak... O kadar ¢ok faktor etken ki
bunlarla birlikte aninda karar verip adapte olmay1 gerektiren bir sey.

Belki bu tanimlar1 esnetebilmek gerekebiliyor ama tabii ki belli bir cerceveyi ¢izdikten sonra.

Dervis Zaim: Bir de hep arastirmalar Tiirk Sinemasinda dagitim, finansman sorunlari, odur
budur, filan falan gibi geliyor. Bunlar ilk akla gelen seyler. Bakin, haddim olmayarak size
bir konu vereyim. Tiirk Sinemasinda sette calisanlarin zaman igerisinde nasil degistigi, set
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adin1 verdigimiz organizasyonun zaman igerisinde nereden nereye geldigi. Bu ¢ok arastirma
yapilmamis hatta belki de -cehaletim icin beni bagislayin- ¢ok az arastirma yapilmus bir seydir
ve bunun {izerine ben akl1 basinda bir doktora tezi okumaktan ¢cok mutlu olacagim

Is1l Baysan Serim: Sosyolojik ve psikolojik boyutlar1 agisindan mi1?

Dervis Zaim: Sosyolojik, psikolojik, ekonomik, iktisadi, mesleki her anlamda. Ben kendi
deneyimlerimce soyleyeyim. Ben Tabutta Rivasata’y1 1 asistanla cektim. Su anda “1 asistanla
yola ¢ikmak istiyorum.” deyin sizi doverler. Su anda en, en miitevazi sette en az 4 asistan var.

Pelin Esmer: O da rejide sadece
Dervis Zaim: Reji asistanlarindan bahsediyorum .

Ne oldu da yirmi bes senede bu halden bu hale geldiler? Bu tizerinde son derece diistinmemiz
gereken bir sey. Cok ¢ok ciddiyim bunda. Setlerde son on sene éncesine kadar karavan yoktu,
su anda karavanin olmadig: set yok. Ne oldu Tiirk Sinemasinda da bu hale geldi? Bakin, tez
yazmak mu istiyorsunuz, alin size somut bir durum.

Tiirk sinemasinda dagitim tizerine 200 tane master tezi vardir ve hepsi ayni seyi soyliiyorlardir,
copy paste.

Yaratic1 problematikler ortaya atmaniz gerekiyor, yaratici ya da ise dokunur meseleleri
alip onlarin tizerine diistinmek gerekiyor. Bir tanesi bu. Nicin boyle oldu? Benim kendime
gore cevaplarim var ama bunun masaya yatirilmasi gerekiyor. Ne oldu da eskiden 1 ya da 2
asistanla cekilirken su anda 7 asistanla cekiliyor? 7 asistan.

Pelin Esmer: Ara ara gerilla isi filmler yapip o durumlar1 hatirlamak gerekiyor bence biraz.
Olabiliyor iste diyorsun.

Dervis Zaim: Arada gerilla isi yapmay1 o ytizden seviyorum. Simdi ¢ektigim, yeni bitirdigim
bir film var, 3 kisi ile ¢cektim.

Pelin Esmer: Allah herkese nasip etsin

Dervis Zaim: Biittin ekip 3 kisi.

Pelin Esmer: Ben belgeseli 3 kisi cektim de sen kurmacay1 mi 3 kisi ¢ektin?

Dervis Zaim: Melez bir is oldu ama su anda ¢ektigim bir film var, 100 kisi set

Pelin Esmer: 100 mii ?

Dervis Zaim: 100. Birbirininin pesi sira ¢ektigim 2 film; birinde 3 kisi, 6tekinde 100 kisi.
Pelin Esmer: Oyuncularla falan 100 kisi herhalde, figiirasyonla falan .

Dervis Zaim: Bu felsefi tartisamay1 sonra devam ettirecegiz.

Serdar Oztiirk: Evet, buyurun.

Katilimc1 10: Ben bir soru sormak istiyorum. Miithendisim ve sinemay1 da anlamiyorum.
Son yillarda fotograf ¢ekiyorum ama bir miktar kii¢tik yatirimer da sayilabilirim. Sizin o son
konusmalarmizdan ben ne hissediyorum son bir yilda 2 tane kisa filme destek vermis ufak bir
melek yatirimcr olarak. Burada da akademik yogunlukta katilimcilarin ¢cogunu goriiyorum.
Nigin son zamanlarda bu degisim oldu? Benim son bir yilda tespit ettigim su oldu: Bir arkadas
geldi, sinema okuyor, son smif. “Abi kkisa film ¢ekecegim.” Tamam, ne kadar lazim? “15 bin.”
Anlat bakayim senaryoyu. Ben buna para vermem, sen bunu bedava ¢ekebilirsin yani 15 bin
lira cok biiytik para bu senaryo i¢in dedim. Simdi galiba sunu tespit ettim ben son bir yilda:
Sinema okuyan 6grenciler, hocalar biraz zorlastiriyolar film yapmayi. Eskiden sanki harala
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girele yapilan filmler hep akillarimizda. Nereden girdim, kitabin ortasindan mi sonundan
mi, bilemiyorum ama yani bana diyor ki sanat yonetmeni lazim, sanat yonetmeni yardimcisi
lazim, sesci lazim, boomcu lazim, kablocu lazim. Ne yapacaksin bir tane kisa film diyorum,
hani 1 kisiyle de ¢ekersin. Sanki cok okumak ¢ok bilmek bazi seyleri yapmay1 da zorlastirryor.
Ben yirmi bes yillik meslek hayatimda da bunu gordiim. Master, doktorali ¢ok iyi tiniversiteler
bitirmis bilgisayar miihendisi, yazilimcilar, arkadaslarin iyi is yapamadiklarimi gérdiim ama
lise mezunu ya da herhangi bir kursa gitmis ¢ok iyi yazilimcilar da gérdiim, benim personelim
de oldu bu arkadaslar. Boyle bir tehlike goriiyor musunuz, ¢ok okumak cok bilmek bir sey
yapmay1 zorlastirtyor mu? Iste karavanlar cikiyor, vesaire.

Dervis Zaim: Cok okumak, bilmek tehlikeli degil. Cok okumak, bilmek tehlikeli asla degildir.
Oyle mutlaklagtirirsaniz. Oyle yaparsaniz, boyle konumlandirirsak meseleyi cahil adam
ortaliga dolusur. Hayir, mesele oyle algilamamaliy1z. Mesele, is yapma yordamiyla ilgili
Turkiye’deki temel bakis agis1, su anda evrimlesen bakis agis1. Bir is nasil yapilirla ya da bizim
sektordeki is artik boyle yapilir, bagka tiirlii yapilmazla yerlesen ideolijik dominant alg1. Nigin
boyle oldu? Bunula ilgili bir doktora tezi, birka¢ doktor tezi on numara olur. Ciinkii bu bizim
film tiretim modelimizi bundan sonra belirleyecek olan sey. Gerilla tarzimiz, nasil olacak nasil
olmayacak, bu bizi belirleyecek. Sektoriin bu kadar dominant olmadig1, Batili gibi bir sektor
olmadig1 sendikalarin bu kadar giticlii olmadig1 yerde nasil oluyor da boyle bir yere dogru
sektor gidiyor? Bana bunu birisi ekonomik olarak, sosyolojik olarak agiklasin, galisma ahlaki
baglaminda da is disiplini baglaminda da ekonomisi baglaminda da.

Isil Baysan Serim: Haddim olmayarak bir sey soylecegim. Biraz 6nce sizin soylediginiz hani
cehalet konusunda Nietzsche'nin “uzmanligin sefaleti” dedigi bir sey vardir. Uzmanlikla,
teknisyenlikle bilgiyi karistirmayalim litfen. Bilgi, deneyim, bunlar asir1 uzmanlasma
dediginiz sey, teknisyenlik arka planinda bir bilgi gerektirmeyebilir sadece bir organizasyon
semastyla isi gotiirebilirsiniz ama bu bilginin aktarimi, yani deneyim olarak aktarimi, farkl
mecralara aktarimi i¢in her zaman bu bilgiyi tiretmemiz lazim. Belki de problememiz budur,
yani bilgiyi dogru tiretememek.

Pelin Esmer: Biraz da icerikten ¢ok goriintime onem verdigimiz bir cagda yasiyoruz. Bu
bahsettiginiz meslekler bayag1 havali meslekler olmaya basladi.

Yonetmenlik bayag: havali bir meslek oldu. Biiyiince eskiden isletmeci olacagim, doktor
olacagim, avukat olacagim diye daha ¢ok duyardik, simdi biiytiytince yonetmen olacagim.
Ama neden yonetmen olacaksin sorusuna her zaman da ¢ok tatmin edici ya da onu yapmaya,
o kadar aciy1 gekmeye degici yanitlar da alamiyorum. Ciinkii havali bir sey oldu, popiiler
bir seye yonetmen olmak o yiizden onun i¢ini doldurmadan ya da gogiislemek durumunda
oldugunuz bu sadece yonetmenlik icin degil, sanat yonetmeni, hep bir seyin yonetmeni ama
oralara gelmek icin biraz da acelecilik, bir sabirsizlikla bir an evvel bir sey olma istegi de var.

Isil Baysan Serim: En iyisi olmak.
Pelin Esmer: Ama yeterince emek gostermeden.

Isil Baysan Serim: Arka planiolmadan ve dizi filmlerde var ya bir gecede proje bitiren mimarlar.
Simdi mimarlik, o da popiiler. Tabii ¢ok havali, biittin dizi filmlerde mimar karakterler var,
hepsi bir gecede proje bitiriyolar.

Pelin Esmer: Instagram hikayeleri gibi yani bir giinliik .

Isil Baysan Serim: Cok sik sekilde miusteri karsisina ¢ikiyorlar ve hepsi ¢ok basarili ve bir
bakiyorsunuz memlekette bir hormonlu mimarhk fakiltesi enflasyonu var. Gercekten bu
kodlarla konusmak yerine daha ¢ok bizim bilgiye yonelmemiz gerekiyor.

Serdar Oztiirk: Simdi Dervis Bey “ya o-ya bu” ve “hem o-hem bu” teori ve pratik bulusmasinin
kendisi de aslinda “hem o-hem bu”lara hizmet eden bir konu praksis pratik ve teorinin bir
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araya getirilmesi. Bu yonetmen panelini yapmamizin en dnemli nedenlerinden birisi “ya o-ya
bu” degil “hem o-hem bu” pratik ve teori, bu da praksis.

Bu entelektiiel kapisma, bu entelektiiel tartisma bana bircok sey katti. Umarim sizlere de hatta
yonetmenlerimize de bir seyler katti. Onemli olan bir seyler katmasi bir seyleri §grenmemiz,
bilgi tizerinde dustinebilmemiz. Bilgi ve enformasyon ayrimmin zaten, muhtemelen
farkindayiz. Dolayisiyla, izninizle, Yonetmen Panelini burada bitirelim. Eger yine sorularmiz
olursa daha sonra, ki Dervis Bey soylemisti “lictinctisti” demisti.

Pelin Esmer: O zaman bizi ¢agirmazlar Dervis.

Serdar Oztiirk: Becoming halindeyiz, ne olacagini bilmiyoruz. Belki de olmaz yani biitiin
bunlarin higbirisi olmayabilir.

Cok tesekkiir ederiz katilmlarimiz icin .

Dervis Zaim & Pelin Esmer: Biz tesekkiir ederiz.
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