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SineFilozofi dergisi yilda iki kez yayinlanan,
uluslararasi, hakemli, yaygin, stireli bir
elektronik dergidir. Sinema ve felsefe
alanlar1 arasinda disiplinleraras bir yapiya
sahip olan dergi, alaninda wuluslararas:
akademik tartismalara zemin saglamay1
amaclamaktadir.

SineFilozofi agik erisim saglama politikasini
benimsemistir, kar amaci tasimamaktadir
ve dergi icerigine erisim ticretsizdir. Dergi
makale islem {icreti veya basvuru {icreti
almamaktadir. SineFilozofi gontlluluk
esasina dayalir olarak islemektedir. Dergi
iceriginde yayinlanan makaleler, kitap ve
film incelemeleri ile soylesi/roportaj/
miilakatlaricin telif ticreti 5denmemektedir.
Dergi iceriginin orijinalligini korumak
adina, dergiye gonderilen yazilar, baska bir
yerde yayinlanmamis ya da yayimnlanmak
tizere gonderilmemis olmalidir. Ancak bir
icerik dergimizde yayinlandiktan sonra
bagka mecralarda da yayinlanabilir. igerigin
tim yayin haklar1 yazarlara aittir. Dergide
yaymlanan eserler kaynak gosterilmeden
kullanilamaz.

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

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journal should not be published elsewhere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

Zaman Gegtikge'

Pandemi stirecinin dayatti1 zorlamalara inat, akip giden alt1 ay boyunca SineFilozofi ekibi olarak bir
hayli yol aldik. 3. Sinema ve Felsefe Sempozyumu’'nu (4-6 Aralik 2020) ¢evrimici olarak gerceklestirdik.
Sempozyum 3. Ozel Sayisimin calismalarma basladik. Serdar Oztiirk’tin girisimleriyle uluslararast
Emerging Sources Citation Index’de (ESCI) taranma stirecimizi baslattik. Yakin bir gelecekte SineFilozofi
Social Sciences Citation Index’de (SSCI) taranan bir dergi olacak. Son olarak da derginin 11. sayismni
(Haziran 2021) tamamladik.

SineFilozofi ekibi olarak asli olanin yolculugun kendisi oldugunun bilgisiyle yolumuza devam
ediyoruz. Bir yandan da ¢ogaliyoruz ve genglesiyoruz. Bu saymin bitimiyle editorlik sorumlulugunu
degerli ekip tiyemiz Eda Arisoy {iistlenecek. Sizleri selamlamasi i¢in asagidaki paragrafi Sevgili Eda’ya
devrediyorum.

“Temmuz 2021 itibariyle, derginin editorliik gorevini, Kurtulus Ozgen’den onurla devralirken,
belirtmeliyim ki, SineFilozofi ailesinin biitiinciil ve heyecan verici enerjisi, dergiyi adim adim ileriye
tasimaktadir. Bu baglamda da sozlerime baslarken oncelikle, derginin bugtine kadarki stirecinde emek
veren herkese tesekkiir ederek bayrag: devralmak isterim. Ekip olmak, birlik olmak geride ¢oztimstizliik
birakmayan kiymetli bir sinerjinin 6énemli bir kosuludur. SineFilozofi, kuruldugu ilk gtinden beri
sturdirmekte oldugu amator ruh yapist ile, alaninda onciil nitelikli akademik calismalara yer verirken,
ayni zamanda diizenledigi etkinlikleriyle de alanda farkini ortaya koyan bir tutum sergilemektedir.
Meydana getirilen tiim islerde ekip ruhu bilincini 6ncti belirleyen yapi, ilkelerinden 6diin vermeden
ufuk agici, fark yaratici, dustindiirtici olmaya devam edecektir. SineFilozofi ailesinin bir pargasi
olmaktan onur duydugumu belirtirken, editorlitk gorevini layikiyla yerine getirmek icin duydugum
heyecani da ekleyerek sozlerimi noktalamak isterim.”

Uluslararas: hakemli SineFilozofi Dergimizin bu sayisina dondugtimiizde; makaleler boltimii, Ahmet
Oktan ve Giilstim Biisra Con"un animasyon filmlerin yasami genisleten yontiile farkli varliklar: dtistintim
diinyamiza katan yonlerini, hiimanizm, post-htimanizm, farklilik, olus, gocebe 6znellik gibi kavramlar
cercevesinde ele aldiklar1 “Posthuman Subjectivity and Implied Dreams in Animation Cinema” baslikl
yazisiyla baglamaktadir. Stileyman Kivang Tiirkgeldi'nin “Thinking of Video Essays as A Performative
Research With A New Concept: Transimage” makalesi, diistinmenin ve diistinceyi ifade etmenin yeni bir
yolu olarak gosterilen video-deneme tiirtinii film ¢alismalar1 baglaminda bir perspektifle ele almaktadar.
Tulay Celik’in “Kralige Lear’in Elan Vital'ine Katilmak: Sinemada Bergson’un Yasam Atilimi ve Sanatsal
Yaratim Diistincesi” baslikli calismasi, Henri Bergson’un yaratici bir tekamdil olarak yasam ve 6zgtir bir
eylem olarak sanat arasinda kurdugu baglantidan hareketle Kralice Lear (Pelin Esmer, 2019) filminin
élan vital (yasam atilimi) ile iliskisini kavramak {izerinde durmaktadir. Miiberra Mizikac ise, “Bir
Flaneuse Yolculugu Olarak ‘Ise Yarar Bir Sey’ baslikli calismasinda, Flaneur kavrama eril kimligini disil
bir anlamla genisleten, flaneus kavramini, Ise Yarar Bir sey (Pelin Esmer, 2017) filmine konu olan tren
yolculugunu ve kent icindeki gezintiyi baskarakter Leyla’nin disil bakisi tizerinden incelemektedir.
Cem Cmar'in “Film Teorisinin Arkaik Tartismasinda Bir Karsit-Aksiyom: ‘Sinema Bir Dil Degildir!”
baslikli makalesi, sinema teorisinin dilbilimle kurdugu bagm tutarliligini sorusturmaktadir. Umur
Suyadal Ersoz ise, “Modern Devletlerin Queer Sorunsali: Lefebvre'nin Giindelik Hayatin Elestirisi
Kurami Baglaminda “Ve Sonra Dans Ettik” Filminin Analizi” baslikli calismasinda, And Then We Danced

! https:/ /www.youtube.com/watch?v=7vThuwa5RZU
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(Ve Sonra Dans Ettik) filmini, Henri Lefebvre nin “giindelik hayatin elestirisi” ve Michel Foucault'nun
“modern iktidar bi¢imleri” yaklasimlar1 ve toplumsal cinsiyet ve queer kuramsal yaklasimla ile ele
alarak, ulus-devletlerin bireylerin cinsel kimlikleri tizerindeki tahakktimii degerlendirilmistir. Ahmet
Kalander'in, “Yeni Asiriligin Auteur Yonetmeni: Bir L'enfant Terrible Olarak Gaspar Noé” baslikl
calismasi, sinemada Yeni Asiriligin onciilerinden oldugu ileri stirtilen Gaspar Noé'nin sinemasinin
irdelenmesi ve auteur kavramiyla orttisen karakteristiginin betimlenmesi tizerinedir. Makaleler
bolimiiniin son calismasi ise Hacer Aker’in 80’ler (1975-1990) Tiirkiye’si ve Tiirk komedi sinemasinda
yoksul-madunun giindelik direnis pratiklerini irdeledigi “Saban”n Derdi ya da Dertli “Saban”: “Inek”
ama “Kral” Adam” baglikli calismadir.

Degini boliimiimtiizde ise, Serdar Oztiirk’iin “Mutluluk Kavramini Filmler Uzerinden izlemek...”
baslikli konusma metni ile Buse Uzun’'un “Tiirlerin Ayrim1: “Blade Runner 2049”a Ontolojik Bakis Agist
ile Tanr1 ve Insan Felsefesi” degerlendirmesi bulunmakta.

Bu saymmizda ti¢ kitap incelemesi yer almakta Bu incelemelerden ilki, Melike Biiyii tarafindan
kaleme alinan, “Sinema II: Zaman Imge Uzerine Bir inceleme” baslikli incelemedir. Incelemeye konu
olan kitap Gilles Deleuze tarafindan kaleme alinmis, Burcu Yalim , Emre Koyuncu tarafindan dilimize
gevrilmistir. Sayinn ikinci kitap incelemesi, Firat Osmanogullar: tarafindan kaleme alinan “Sinema ve
Estetik” baglikli yazidir. Incelemeye konu olan ayn1 isimli Sinema ve Estetik baglikli kitabin yazari Sarper
Biitev'dir. Kitap incelemesi bolimiimiiziin son yazisi, Beste Cirak tarafindan yazilan “Tschumi’'de
Olay, Mimaride Kopma, Sinemada Benlik” baslikli yazidir. Inceleme Tschumi’nin Mimarlik ve Kopma
kitabin kritik etmektedir.

Bu sayimizda, Iskin Ozbulduk Kilig ile birlikte gerceklestirdigimiz bir de yonetmen sdylesimiz yer
aliyor. Belgesel sinemamizin 6nemli isimlerinden Hakan Aytekin ile belgesel sinemanin felsefi yonlerini
irdeledik. Bu sdylesi, belgesel sinemanin gerceklik, bellek, dogruyu sdylemek ile olan iliskisi {izerindeki
tartismalara, Aytekin'in 6zgiin sinemasi ve kendine ait terminolojisi ile yanitlar aramaktadar.

Son olarak ‘Giinesin Sofrasi'ni birlikte kurdugumuz Serdar Oztiirk, Iskin Ozbulduk Kilig, Berna Akgag,
Aysu Ugur Balci, Asli Sahinkaya, Mert Can Arik, Giilsah Erdogan, Esra Giingor Kilig, Eda Arisoy, Firat
Osmanogullari, Cagdas Emrah Cagliyan, Sedef Hizli, Sarper Biitev, Ali Giirbtiz, Esma Gokmen, Merve
Can Marasli, Ebru Aydin Cagliyan, Muhammed Safa Karatas, Iren Dicle Aytag, Ozlem Tuggce Keles,
Alperen Celik, Erding Yilmaz, Kivang Tiirkgeldi, Semra Keles, Stileyman Duyar, Yagmur Oz, Selcuk
Ulutas, Ecem Canikli, Ferza Demirkan, Erdem Murat Celikler, Berkay Goger ve Serpil Peksaglamlisoy’a
tesekkiirlerimi sunuyorum.

Hiiseyin Kurtulus Ozgen

7917 L——



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 6 No/Say1: 11 2021
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

- Articles -

Posthuman Subjectivity and Implied Dreams in Animation Cinema’

Ahmet Oktan*

Giilstim Biisra Con*

Abstract

Cinema, thanks to its possibilities that are immanent to its existence, is an art that have the ability
to dream beyond multiple worlds that has been experienced before and the ability to think upon these
dreams. It takes its viewers to journeys in different directions of thinking through extraordinariness,
which may never happen scientifically and physically and through the spaces where these occur.
Animated films produce the thoughts about the universe and existence in a unique way from the point
of view of human and non-human beings with the extraordinary features they attach to the ordinary and
the extraordinary images they create. In Gilles Deleuze’s terms, it examines the differences that pour
out of life. In this aspect, animation films promises to extend life out of the anthropocentric view which
is specific to Modernity, and to produce intellectual journeys about alternative beings. At this point, the
question of whether the character designs of nonhuman beings” which are situated at the center of the
established imaginary lives point to a real post-human subjectivity, or these characters are the bearers
of an anthropocentric approach, becomes important. This paper aims to debate the possible answers
to the given question through Alice in Wonderland, Alice Through the Looking Glass, Mononoke-
hime (Princess Mononoke) and Hauru no Ugoku Shiro (Howl’s Moving Castle) films. In this study,
where it will be examined comparatively of the cinematic comprehension of directors from two different
cultures; the answers to questions as; in these narrations, what kind of a world aspiration is being
actualized; in these universes where nonhumans are defined, on what extent can these universes step
outside the anthropocentric approach, which is structured as a form of domination in the modern world;
if a discourse which is opened to alternative becomings has been established or not; what kind of clues
are presented regarding interpreting human existence of this imaginary world designs, are going to be
looked for. These discussions will be conducted within the framework of concepts such as humanism,
post-humanism, difference, becoming, nomadic subjectivity and with reference to the works of authors
such as Gilles Deleuze, Rosi Braidotti, Michael Hardt, Antonio Negri and Donna Haraway.

Keywords: Subjectivity, difference, becoming.
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- Makaleler -

Animasyon Sinemasinda Insan Otesi Oznellik ve Ima Edilmis Diisler

Ahmet Oktan*

Giilsiim Biisra Con*

Ozet

Sinema, varligina ickin olanaklari sayesinde daha once deneyimlenenlerin dtesinde cogul diinyalar
hayal etme ve bunlar tizerinde diisiinme yetisine sahip bir sanattir. Izleyicisini; bilimsel ve fiziki agidan
belki de hi¢ bir zaman var olmayacak olaganiistiiliikler ve bunlarin yasandigr uzamlar aracihigiyla,
diisiincenin farkli istikametlerine dogru yolculuklara ¢ikarir. Animasyon sinemast da olagana ilistirdigi
olaganiistiiliikler ve yarattig1 sira disi imgeler ile insan ve insan disi varliklarin bakis agisindan evrene,
varolusa dair diisiinceleri kendine 0zgii bir tarzda iiretir. Gilles Deleuze’iin deyimiyle yasamdan
tasan farklart yoklar. Bu yoniiyle animasyon sinemasi, yasami Moderniteye 6zgii insanmerkezci
bakisin disina uzatmay, alternatif oluslara dair diisiinsel yolculuklar iiretmeyi vaat eder. Bu noktada,
kurulan diissel yasamlarin merkezine konumlandirilan insan dis1 varliklarin karakter tasarimlarinin
gercekten insan otesi bir dznelligi mi igaret ettigi yoksa bu karakterlerin insan merkezci bir yaklagimin
taswyicilars m1 oldugu sorusu dnem kazanir. Bu ¢alisma, soz konusu sorunun olast yanitlarini Alice
in Wonderland, Alice Through the Looking Glass, Mononoke-hime ve Hauru no Ugoku Shiro filmleri
iizerinden tartismayr amaclamaktadur. Iki farkli kiiltiirden yonetmenlerin sinema anlayisini yansitan
bu filmlerin karsilastirmali bir yaklagimla incelenecegi ¢alismada; bu anlatilarda nasil bir diinya
hayalinin edimsellestigi, insan dis1 varliklarin diinyasini tanimlayan bu evrenlerin modern diinyada
bir tiir tahakkiim bicimi olarak yapilasan insan merkezci yaklagimin disina ne diizeyde adim atabildigi,
alternatif oluslara aralanan bir séylemin kurulup kurulmadigi, bu diissel diinya tasarimlarinin
insan varolusunun anlamlandirlmas: bakimindan ne tir ipuclart sundugu gibi sorularin yanitlar
aranacaktir. Bu tartismalar; hiimanizm, post-hiimanizm, fark, olus, gdcebe oznellik gibi kavramlar
cercevesinde ve Gilles Deleuze, Rosi Braidotti, Michael Hardt, Antonio Negri, Donna Haraway gibi
yazarlarin ¢alismalarina referansla yiiriitiilecektir.
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Introduction

Mind based and anthropocentric understanding of the enlightenment humanism, sees
the human from all other beings in the universe as superior in existence and in order to reach
the aims like taking human potential to a higher level, making living conditions to the ideal
level; it makes humans dominion over other beings. The concept of reason is also seen as a
fundamental tool that will overthrow the church’s authority and is defined as specific to the
human species (Saygili, 2005: 325). In this definition, the intellect gets into a masculine form, that
is, the male is placed in the center. So, non-normative beings are seen as irrational, something
to be exceeded and dominated and so pushed out of the intellect’s ideal limits (Cubuklu,
2004: 3-4; Lloyd, 1996: 22). Modernist thinking, therefore, adopts an anthropocentric subject
idea, transcends the subjectivity in the being and produces majorative, univocal, homogenous
structures that negate differences and pluralities.

Different writers have criticized this humanist approach, regarding modernist thinking
subjectivity, and have suggested new subjectivity forms. Writers such as Gilles Deleuze, Rosi
Braidotti, Michael Hardt, Antonio Negri and Donna Haraway, with the terms they have come
up like difference, becoming, nomadic subjectivity, post-humanism, companion species;
instead of an anthropocentric subject understanding, they suggested a hybrid post-human
subject thinking where lines between species were blurred. They opposed the arrogance of
anthropocentrism because it hinders respecting the diversity of human cultures and nonhuman
beings, and esteeming humans as exceptions in a transcendental category. These writers who
challenge Cartesian dualisms of anthropocentric thought tradition like self/other, mind/
body, male/female, human/animal, machine/man, nature/culture, instead, have suggested
the post-humanism notion which reflects an understanding that includes animals, plants,
environment; actually, the whole universe. Emancipating life from molar structures and
creating new values can only be possible by leaving these principles in the West philosophy;
therefore, the being can be discussed “on a plane of immanence instead of a reality which is
idea or subject oriented” (Kilig, 2012: 206).

Cinema is an art that has the opportunity to catch the being in becoming and thus
inventing new values. Oztiirk, with reference to Deleuze’s views, states that a picture, a film, a
rock, a tree has an individuality and all the things that surround us have bodies of their own,
and emphasizes the opportunities that the cinema has got, regarding it can define the being
beyond the anthropocentric point of view. The cinema expands our perception of the being
byshowing “how life is seen from a bug, a butterfly, a glass, a musical instrument, a cloud, the
sea, a meteorite, the stars, a rock’s angle” (Ozti‘lrk, 2018: 209).

In this respect, animation is perhaps the genre with the broadest possibilities. Animation
films, with the imaginary universes and character designs they have established, create
images full of extraordinariness beyond the world we know of it. They also offer different
interpretations of the universe from the non-human beings’ point of view. In this way,
they promise to produce intellectual journeys about alternative beings. The fact that these
extraordinary images extend beyond the anthropocentric view of Modernity or they are the
bearers of this approach, affects the hopes of creating a pluralistic world that includes all living
and non-living beings, where differences are affirmed.

This study opens up the question, whether character designs of nonhuman beings that
are located in the center of imaginary lives established in animation films, really point to a post-
human subjectivity or these characters are the bearers of an anthropocentric approach. The
possible answers to this basic question, are looked upon in the samples of Alice in Wonderland
(Tim Burton, 2010), Alice Through the Looking Glass (James Bobin, 2016), Mononoke-hime (Princes
Mononoke, Hayao Miyazaki, 1997) and Hauru no Ugoku Shiro (Howl’s Moving Castle, Hayao
Miyazaki, 2004) films. The sample films were selected by a purpose-built sampling method. In
determining the sample, factors such as the fact that the narratives are not limited to one or a
few human subjects, that they have a wide variety of characters consisting of different species,
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that the relations between these different genres are being discussion, and beings of the entities
from different species contribute to the progress of the narrative, were taken into account.
These films, reflecting the cinema comprehension of directors from two different cultures, are
examined comparatively in the axis of the basic question given above. This debate is carried
out together with sub-questions like; how and what kind of subjectivity forms are produced
in narrations; how far these universes defining nonhuman beings” world, can step out of
anthropocentric approach, which is structured in the modern world as a despotism; whether a
discourse is established or not in opening a way to an alternative becoming; what kind of clues
the imaginary world designs present, in terms of making sense of human existence. Findings
of the forms of subjectivity in the analyzed films, have been argued around humanism, post-
humanism, difference, becoming, and nomadic subjectivity concepts and with reference to
works of writers such as Gilles Deleuze, Rosi Braidotti, Michael Hardt, Antonio Negri and
Donna Haraway.

On Post-Human Subjectivity

The concept of “subject” has a central place in criticisms about Modernity. “Rational
autonomous subject” (Duman, 2010: 48) idea, which grounds the universal power of mind and
science in the modern thinking tradition, is criticized in many contexts. The aforementioned
criticisms, which have started to come up in subjects like defining existence over rationality
in the modern subject thinking; together with this subjectivity comprehension, reinforcing
subject-object dualism; together with the discussions of postmodernity, have intensified on
pointing out to “human” as being a founding, constructing subject while watching a hierarchy
among beings in the modern subject understanding. Accordingly, the interest in posthumanist
approach which points out to the need to think on new subjectivity forms that are not
“anthropocentric” has increased.

One of the fields in which the objections to modern subject thinking have intensified,
is the emphasis on “rationality” in modern subject definition and; the criticisms directed
by Friedrich Wilhelm Nietzsche (2009; 2007) are significant since it shaped postmodern
arguments. For Nietzsche, mental attributes do not have enough power to establish universal
laws (Yildiz, 2018: 101). Because the mind is affected by all the needs of the subject’s organic
existence and the historicity of the life process, and transforms with these processes. In this
context, it is not correct to define the subject through a mind reduced to the ability to know
only. Nietzsche interprets configuration of the subject in existing values. In this approach, he
sees the subject “as a being, empirically established, living, interpreting its context of living
with the will to power, producing knowledge with the perspective of values its willpower
created, transforming, evolving and evolving its context it's in, and producing value and
knowledge by interpreting this changing context” (Yildiz, 2018: 101). Nietzsche’s this point of
view on subject; is important in supporting a comprehension that affirms life, not reducing to
absolute rational processes. Because Nietzsche thinks that, the rational subject comprehension
is preventing the desire to cling to life, which is needed to affirm vital processes (Dreyfus and
Wrathall, 2006: 3-4).

A part of the criticisms directed at humanist subject thought is consisted of the structure
reinforcing subject-object dualism. Martin Heidegger, who made significant approaches
regarding this part of the subject, points out that before modern times, among Greeks, the notion
of subject was used as “hypokaimenon (thing-that-is-preceding)” and it is corresponding to the
reality in which humans take place (Ozlem, 1998: 18). To the Greeks, humans are a part of the
reality, which is perceived as the subject, and subject-object distinction is vague. Transforming
the relation between subject-object and positioning human’s subject place to a more hierarchical
context, according to Heidegger, has come up with Descartes and subject metaphysics (Ozlem,
1998: 18). Descartes, who influenced modernity’s mind-oriented subject design, externalized
the reality that the humans are in, by comprehending thinking as a separate substance from
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the being and by describing the existence over thinking. With this approach, reality has turned
into the object of human’s thinking action. With modernity, by the boosting of emphasis on
the mind (or the emphasis defining intellect over human subjectivity), the given subject-object
dualism has become clearer and the belief that humans are superior over nature has also
become stronger. Heidegger’s objection is not onto human’s subject position, but to the idea
that human’s existence, is disconnected and eccentric from the reality in which it takes place,
as in modern subject design. The author criticizes the aforementioned subject design with the
concept of “dasein”, which defines “human existence” as “being-in-the world” in its entirety
with other beings (Rockmore, 2009: 29). The criticisms directed at modern subject design, by
philosophers such as Nietzsche, who evaluated subject from an existential paradigm, and
Heidegger from a phenomenological paradigm, can be said to open a path to the alienation
from the anthropocentrism by weakening the importance imputed on the human in regard of
subjectivity.

The ongoing debate on the fact that rationality is not sufficient to evaluate the human
as a subject, and the subject-object dualism in the human subject approach is problematic in
terms of comprehending existence; considering the current approaches in which anthropocene
era discourses are on the agenda and the need for posthuman forms of subjectivity, although
bringing significant expansions to subjectivity approaches, they remain deficient. It is
significant that authors like Deleuze, Guattari, Braidotti, Hardt, Negri and Haraway further the
criticisms about modern subject design and invite to think about subjectivity on the contrary
of “anthropocentrism”, on a more different and creative plane.

The main objection of Deleuze to modern subject design is defining subjectivity over
identity with various dichotomies, by focusing on mind and experience and, placing human
as a founding, universal, transcendental subject. Deleuze interprets subjectivity on univocity
concept which is established on an immanent understanding. Univocity; is not about a single
and a constant principle including almost everything; it is the relational, holistic plurality
that conserves the inner/self difference of being (Deleuze, 1990: 177-180). In Deleuze’s words
univocity is: “the unique cast for all throws, one Being and only for all forms and all times, a
single instance for all that exists, a single phantom for all the living, a single voice for every
hum of voices and every drop of water in the sea” (Deleuze, 1990: 180). In this context, we
understand that Deleuze opposes to a subjectivity approach which is based on a hierarchy
between identity and being, through a comprehension based on an immanent, “univocal”
“becoming” ethics.

A “univocal” becoming ethic, is about the subject’s being in an incomplete, dynamic
formation process and, to multiply independent from its physical form, by including different
becomings beyond the being itself. This means forming pluralities immanent to one, with
the deterioration of the dualist structure between “one” and “many”. To make it clear,
the individual experiences both being “one” by himself, and multiplying by adding other
becomings to its own existence and being “plural” together. In this aspect, becoming; should
be thought as a process in which the individual perceives the experience of being autonomous,
being together with the other and being hybrid altogether (Deleuze and Parnet, 2007: 10, 84).
Perceiving plurality is not only about perceiving other people. It is about thinking inside a
formation that transcends human to animals, plants, objects, etc. other body forms and inside
a relativity. Such a becoming makes it possible for the individual to experience different
existence potentials by surpassing established subjectivity statuses. “Different beings will
provide multiplication through incorporating all others” existence to their own existence and
eluding through creating a “multiple existence” from the arrogant nature of the humanist
view” (Akyol Oktan & Oktan, 2019: 288). In this aspect, the becoming ethic lays a creative
approach in presenting a subjectivity comprehension which is not anthropocentric.

Deleuze’s definition of the subject in the context of “becoming” ethics, invalidates the
logic based on identity and hierarchy regarding the body. Because Deleuze dissolves the given
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identity and hierarchy on the basis of “difference” and suggests a nomadism immanent to
body, not limited in the body but also not anomalous from it. Such nomadism, which is not
limited to the body’s movement but necessitates the body’s presence, abstracted from place
and time, to Deleuze, (2004: 259-260), makes it possible to emancipate from ascribed codes and
to struggle not allowing to form again any despotic organization. Because the sustainability
of freedom, requires a nomadism, which is in a becoming, that has never been complete. With
nomadic becoming, subjectivity is not intrinsic to human body anymore and floods over other
bodies (Kara, 2015: 13). In this context, nomadism, in Deleuze’s philosophy, makes the basic
foundations of this subjectivity comprehension which is not anthropocentric.

A nomadic subjectivity model presents an enriching; meaning perceiving the other,
becoming one and many with the other, and an emancipating comprehension in the extent it
enriches. Deleuze and Guattari, describe structures related with power relations and placing
the frame of social pattern on a hierarchical base, in other terms, oppressive institutional
organizations as molar structures; and connections supporting emancipating desire organisms
as molecular structures (Guattari, 2016). In this regard, the nomadic becoming, presents a
molecular struggle against molar structures” domination, challenging many dualist structures
like mind/body, man/woman, human/animal, machine/man besides self/other dualism.
From the writers” view, the continuity of nomadic becoming obliges continuity of creation of
difference and a molecular struggle. There is no place to anthropocentric subjectivity in self
difference production and molecular struggle thinking which affirms the tendency to the other
and being one with the other.

Braidotti, who benefited from the aforementioned views of Deleuze on nomadism,
puts her view on subjectivity as “zoe-geo-techno- interdependent egalitarianism on a basis of
nonhuman respect” (Braidotti, 2019: 74). The writer, with the ethic frame, which she defines
as zoe-geo-techno interdependent egalitarianism or, briefly called as “zoe”, establishes
subjectivity on an idea that all bodies human or not are interconnected (Braidotti, 2013: 95).
According to Braidotti, in order to make profit, the global economy has made the lines between
humans, plants, seeds, bacteria and planets blurred and reveals a cosmopolitan connection
between species. However, the writer states that this blurring and connectivity, while
connecting the world together, leaves it unguarded and, inside its anthropocentric structure,
supports the crushing power that the universal humanist values burdens on humans. With
his approach on zoe ethic, Braidotti takes an emancipating potential from the negatively
affecting postanthropocentric structure which the global economy reveals, and shows her own
deconstructivist postanthropocentric understanding (Van Der Zaag, 2016: 332).

A similar of the given approach is presented by Hardt and Negri (2001: 215), as “an
anthropological migration/anthropological exodus”. According to the writers, the modern
world has passed beyond qualities that can be explained as imperialism. Inside this order,
what the writers describe as “imperialism”, “there is no ‘place’ of a dialectic between
forces of production and despotic system” (Hardt and Negri, 2001: 209). Omnipresence
and deterritorialization of the power, have brought the exploitation system which has
spread everywhere together with them. The writers explain this situation as “non-place of
exploitation”. It can only be opposed to such an order of imperialism, according to the writers,
with a deterritorialized subjectivity form. Writers, who defined the given subjectivity as
“plurality”, as referred to the Deleuzean philosophy, state that it can be resisted to the imperial
system in which there is no difference of inside and outside through “opposition”, nomadism
and an affirmative barbarism (Hardt and Negri, 2001: 208-210). “Plurality”, which the writers
conceptualized as the new subject of the resistance, while marks a politic subjectivity form
which is basically the will to “oppose” every form of structuralization; to the writers, this
form of subjectivity includes rhizomatic connectivity and immanence of nomadism (Laclau,
2001: 7). Therefore, the political subjectivity form that Hardt and Negri put forward has the
will to “oppose” to the anthropocentric subject thinking which the modernity has suggested.
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The writers views on the nomadism and transcendence of the bodies, that they defined with
“anthropological migration/exodus”, shows their open approach to the given posthuman
subjectivity perspective. Writers, who state that the lines between human-animal, female-
male, machine-man, etc., has been blurred, and this kind of an anthropological nomadism
is creative in the means of occupying a place in the nonplace of exploitation. According to
them, anthropological nomadism is “a metamorphosis which disintegrates the modernity’s all
naturalistic simulations” (Hardt and Negri, 2001: 216).

One of the writers that distinguish herself from others in search for a subject, which is
not anthropocentric, is, Haraway. Haraway objectifies the given posthuman subject views such
definitions as “clobbed together figures”, “companion species” (2008), “cyborg” (2008, 2016).
These concepts, for Haraway, are significant since making contrasts like man-animal, machine-
man, female-male invalid, and with this aspect making an ironic depiction for challenging to
the West’s philosophy’s rooted values possible. According to the writer, these definitions that
express “hybridity”, disburden the subjectivity of its historicload and itis not possible to explain
these species that has no origin story with humanist values. Being hybrid for Haraway”, is not
depersonalization and vanishing into the other, but being both single and plural. Therefore,
being hybrid, is perceiving a becoming that is not anthropocentric. A subjectivity design that is
not anthropocentric, for Haraway, also means questioning masculinity, which is a specifying
element in Modernity’s subject imagery (Akyol Oktan, 2019: 298). The writer summarizes the
mentioned subjectivity approach, which also includes her struggle with masculinity as:

“Cyborg imagery can suggest a way out of the maze of dualisms in which we have
explained our bodies and our tools to ourselves. This is a dream not of a common
language, but of a powerful infidel ‘heteroglossia’. It is an imagination of a feminist
speaking in tongues to strike fear into the circuits of the supersavers of the new right.
It means both building and destroying machines, identities, categories, relationships,
space stories” (Haraway, 2016: 66-67).

With cyborg, chimeras or companion species terms, it is understood that Haraway
presents a model for thinking on post-human subjectivity relationality and living or not, all
others.

At the center of all these approaches, there is the idea that human, animals, plants and
all other entities exist in a unity, relationality, freed from the master-slave relationship that
the hierarchies and modern subjectivity forms bring forward. In this context, it is found out
that all these subjectivity forms that are defined at the center of “nomadic idea”; are trying to
purify the subject idea that the West philosophy tradition has established from the arrogant
roots in which the value that is burdened on humans. The mentioned emphasis on post-
human subjectivity is significant since by constructing subjectivity on an ethical context, it
invites human to evaluate its role inside anthropocene era discourse and play his/her part of
the responsibility.

The Discussion of Subjectivity in Animation Images

Animation films take its viewers to journeys via extraordinariness, which maybe will
never exist, and spaces where these extraordinariness take place. With unusual images created
by blending the usual and extraordinary, it gives opportunities to dream about multiple
worlds beyond what was experienced before and to think on them. “Animation intrinsically
interrogates the phenomena it represents and offers new and alternative perspectives ant knowledge to
its audiences” (Wells, 2002: 11). By taking nonhuman beings into the center, it promises to open
life intellectually to otherness that surpasses modernist anthropocentric view, to alternative
becomings and to plurality. At this point, the question becomes significant that, whether
narratives, which establish imaginary lives by centering nonhuman beings or by combining
the usual and the extraordinary, really point out a posthuman subjectivity or these narratives
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produce again an anthropocentric approach. In this part of the study, this essential argument
will be carried out through Hayao Miyazaki’'s Princess Mononoke and Howl’s Moving Castle
films, which problematize Mythos together with a modernist comprehension of life and, Alice
in Wonderland and Alice Through the Looking Glass films which realize a similar debate through
journeys between different universes.

Hayao Miyazaki’s Myhtos Universe and Journeys to Nonhuman

Most of Miyazaki films start with a journey. These journeys, which take place away
from the civilization, to mountains, forests; continue both in space and in characters’” inner
world. In Princess Mononoke and Howl’s Moving Castle, journey is one of the main centerlines of
these films. Protagonists in these films, go on uncertain journeys away from their settlements,
to places where spirits, gods, witches or wild animals live. These journeys that take place
away from the hierarchical order of modern life and towards the realm of the marginalized;
make a purer life possible that leads to leaving from the mess brought about by civilization,
oppositional way of thinking and an anthropocentric approach. Characters, in parallel with
their journeys that are triggered by a problem that comes out in their generally usual lives,
go through transformations that tend to surpass his/her own self; to be more mature in their
inner selves; and gradually leading to plurality.

Miyazaki is a director who has a critical approach to the anthropocentric worldview. He
expresses this approach as “We need courtesy toward water, mountains, and air in addition
to living things. We should not ask courtesy from these things, but we ourselves should give
courtesy toward them instead. I do believe the existence of the period when the “power” of
forests was much stronger than our power. There is something missing within our attitude
toward nature.” (qtd. Mayumi, Solomon and Chang 2005: 3). He states that the way to get
away from anthropocentricism is that humans should value nature and all what is left in the
physical world. He structures this view over Japanese national religion, Shintoism, in his film
narrations. Boyd and Nishimura remark that Shinto is an immanent power that understands
of all life including humans. They define the nature of kami, which is at the center of this
belief, as a productive, continuous creative process that harmoniously covers the whole world.
Kami is neither arbitrary nor deterministic and all phenomena such as the sun, the moon,
mountains, rivers, fields, seas, rain, wind, animals or humans have it (Boyd and Nishimura,
2004: 3-4). In this belief, Kami spirit is perceived as a vital, producing, regenerative power
present in all creatures like the invigorating sun, moon, mountains, rivers, seas, wind, plants,
animals, humans.

The thought of Shinto is not reflected as an actual belief, but as a reference in making
sense of life. As Bigelow (2009: 60-62) emphasizes, Miyazaki throws away the archaic Shinto
mythology, since Shintoism became a political sign in the state ideology, and in order to
generate metaphorical meanings and mysteries that present nature in a holistic perception, he
addresses to Shintoistic mythos. He expresses his approach as:

“In my grandparents’ time,” he says, “it was believed that spirits [kami] existed
everywhere-- in trees, rivers, insects, wells, anything. My generation does not believe
this, but I like the idea that we should all treasure everything because spirits might exist
there, and we should treasure everything because there is a kind of life to everything.”
(qtd. Boyd and Nishimura, 2004: 7-8).

Miyazaki, who continues to make his with this approach based on entities” holistic
perception, thinks that this idea has almost ended with Modernity and in order to revitalize
this understanding, shows worlds out of civilizations from these beings’ points of view.
Wolves, pigs, boars, bugs, ghosts, spirits, plants, mermaids, puppets even houses are placed
at the center of the narrations and these characters” points of view play a determining role in
the progression of the narrations. In Princess Mononoke and Howl’s Moving Castle, examined in
this study, nonhuman beings and the relationships between these beings and humans are the
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basic problems of the narratives.

In Princess Mononoke, a series of events are depicted when a sacred forest is tried to be
destructed for industrialization. One of the animals, affected from this situation, turns into
a demon and is killed by the tribe leader Ashitaka. However, just because of this, Ashitaka
is cursed and to get rid of the curse, leaves his tribe forever, to find Great Forest Spirit. All
creatures are harmed from Lady Eboshi’s plans for destructing the forest and Mononoke, a
member of the Wolf clan, is trying to protect the forest against Lady Eboshi. Ashitaka takes on
the task for connecting both sides that fight for different purposes, and together with Forest
Spirit Shishigami, he prevails in making peace between species.

In Howl’s Moving Castle, the adventure starts with when young Sophie, working at a
millinery, encounters the owner of the Moving Castle, Howl. The conditions of war prevails
in the country. Just when the King’s soldiers are disturbing Sophie, Howl rescues her from the
soldiers and they walk in the sky, together. One day, the Witch of the Waste transforms Sophie
into an old woman. Having to leave her place of residence to hide this situation, Sophie sets
off and reaches Howl’s Moving Castle. With the help of many species here, the war that the
empire tries to continue, comes to an end. This journey and struggles narrate the characters’
self-discoveries and escape points.

Miyazaki; in Princess Mononoke, makes posthuman subjects’ voices heard, such as Lady
Eboshi, who is the leader of fast growing Iron Town by the Great Forest, The Great Spirit
of Forest Shishigami, who is fighting against the idea of destructing the forest, Wolf Clan
led by Moro, Boar Clan led by Okkoto, Monkey Clan, Forest Fairies (Kodamas), monster
Daidarabotchi, and Sacred River. It makes visible these beings, which are ignored by the
anthropocentric point of view, seen. Miyazaki, thus checks the difference with such cinematic
images that is checked with Briadotti’s zoe-geo-techno interdependent egalitarianism concept,
which is about the world always being more than what we think about. Animal characters are
defined as a form of becoming that are placed among different form of beings like animal, god,
demon, etc in the film. The divinity and spirit attached to Shintoism and kami spirit in the film;
is far from qualifying a transcending power, it is immanent to beings. All of the becomings;
speak out for the righteous struggle against human domination and destruction and they fight
for it against humans. Spirit of Forest shows up as a hybrid of deer and human species. While
seen around like this at daytime, it is transformed into a creature named Daidarabotchi. Spirit
of Forest enlivens the forest with little fairies named Kodama, and the Sacred River.

Miyazaki, answers to Modernity’s majorative-androcentric structure, which negates
the differences and pluralities in the beings, with images that criticize human species” self-
hierarchical structure as well. He destroys modernism’s androcentric intellectualism and
subject definition with female leaders like wolf-goddess Moro, Princess Mononoke and
Lady Eboshi. Though destroying nature, Lady Eboshi gashes in the homogenous subjectivity
structure of the empire by making the lepers and prostitutes, marginalized by other people in
the country, together with the workers, a part of the socio-economical life of Iron Town she is
ruling. In Iron Town’s social structure, women are decision makers. While men used mostly in
the army for war, women and lepers are the power of production. For this reason, Miyazaki,
describes the film in which he narrates marginalized societies as “a story of the marginalized
of the history” (qtd. Bigelow, 2009: 62).

People named Mononoke and Ashitaka are also marginalized characters in the film.
Ashitaka, since he killed a cursed boar, has also made himself get cursed and the spirit of
the curse is moving inside his body. He, from that moment on, possesses, both a man’s and a
demon’s spirit. That’s why he has to leave his own tribe forever. In order to rid the curse and
escape death, he needs the post-human being, Spirit of Forest Shishigami. Thus, he moves on
to other life alternatives. Mononoke, on the other hand, is a half-human half-wolf character,
raised by wolves. Mononoke, continuously emphasizes that she is not a human but a wolf and
she hates humans. She is inside an ‘“animal becoming’. Moreover, wolf clan leader Moro is a
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mother for her; they hunt together, sleep together. Mononoke, fights beside wolves against
the humans that try to destroy the forest. Therefore, she is opened to plural subjectivities.
Mononoke, freely moving in her molecular lines, is an exception of the society she is living in.

In Howl’s Moving Castle, various characters reminding Haraway’s companion species
conceptualization, live together and help each other. The film ensures freedom from the
humanist view, by showing a plural life, the plurality of species, the universe with the others
from different kinds of beings” point of view. Howl’s castle is a micro world consisting of a
wizard, a witch, a woman getting old due to a spell, a child, a genie, a dog and a scarecrow.
Nonhuman beings are not in a different status from humans in this micro world either; on the
contrary, all beings exist with their own subjectivities. Nonhuman beings, Turnip Head; fire
demon Calsifer; a dog, Heen; Light Spirits (sun/moon lights); Henchmen, a blend of human
and monster; The Moving Castle, comprised of organic and inorganic matters and moving like
a living creature, and fighter aircraft are companion species as being different beings that live
together in the same universe. For instance, Calsifer, a talking fire, is the power that enlivens
the Moving Castle, that makes it walk and makes other characters hide from the war. Besides,
Calsifer and protagonist Howl’s lives are connected to each other. One’s existence depends
on other’s survival. Characters’ build-up and realization of inter-character relationships in
a posthuman subjectivity; and freed from oppositions and hierarchy, a life form that would
carry the world to an ontological state based on love, empathy and relationality, is exemplified
as such, setup inside the micro world of the Moving Castle’s borders.

Miyazaki, through the aforementioned images both in Princess Mononoke and Howl’s
Moving Castle, while showing a world comprehension beyond anthropocentrism, he
invalidates the subject-object difference which is a basic Cartesian duality form. For example,
in Howl's Moving Castle, Sophie, from the first moment of her encounter with Turnip Head,
she perceives it not as an object, but the way it is, meaning a living being. The two characters
talk and they improve an emphatic relation. Turnip Head, in his own will, enters life in the
Moving Castle, gets significant roles in critical moments, it shields its body to protect others. In
both films, as an extraction of subject-object difference, distinctions such as living-nonliving,
nature-civilization, and human-nonhuman are deconstructed. Humans, animals, extraordinary
creatures, trees, puppets, even The Moving Castle in Howl’s Moving Castle are not described
as superior, beings that prioritizing each other. In the given films, invalidation of subject-object
dualism which brings a hierarchical being concept; brings a relational, egalitarian approach
with it.

In this approach of Miyazaki, goodness and evil is not built as an opposition form.
Goodness and evil are perceived as abstract virtues or deficiencies and are not specific to
the character. In Princess Mononoke, Lady Eboshi, on the one hand, is in search of destroying
the forest and armament and on the other hand adds the marginalized people to the socio-
economic life of her town. At the end of the film, she accepts that while restarting production
in Iron Town, she has to do it without destroying the forest. Mononoke and Wolf Moro choose
not to kill Lady Eboshi and go on their lines in peace with humans. The Spirit of Forest do
not think of avenging itself for beheading for a second, it endeavors to regenerate to forest
and all species around including the men that beheaded it. Ashitaka and Mononoke, try to
protect Boar Okkoto’s life, which turned into a demon and attacked all species, at the cost of
their lives. Ashitaka simultaneously tries to protect humans, animals, forest and spirits. He
makes the connection between all the conflicting species. In terms of not conceiving good
and evil as a contrast, Witch of the Waste that caused Sophia getting old with her magic in
Howl’s Moving Castle film and royal dog Heen can be given as examples. A chance to live is
given in Miyazaki’'s cinematic universe to both these two characters that can be a definite
villain/an antagonist. These two characters, who have characteristics that can be distinct evil/
hostile characters in mainstream cinema narratives, are given the chance to live in Miyazaki’s
cinematic universe and start living in the Moving Castle. Additionally, sometimes Witch of the
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Waste intentionally gives harm to other beings in the Moving Castle, which take care of her.
But none of these things cause others cast her away. Because all the characters of the director
possess good and bad concurrently, they are in a becoming. The most important reason for
ensuring a peaceful environment far from the hierarchy of species is, comprehending good/
bad concepts by the characters not as a contrast but as a relationality.

In the films examined, egalitarian and plural relations based on relationality; in other
words, making the construction of a companion subjectivity, become possible through a kind
of deterritorialization. In both films, characters experience various transformations and in
parallel to the progress of the narration, conflicts between characters, eventually turns into a
harmony together with the transformations of the characters’ perceptions of themselves and of
life. This process works by characters abstracting from the cultural contexts and their pasts that
they belong, moving away from constant identity designs and turning to a nomadic subjectivity
that is open to plurality, coincidence. Deterritorialization, as a process that builds up nomadic
subjectivity; while being in both films in various forms, in the micro world established in
the Moving Castle in Howl’s Moving Castle, is a more evident example. All of the characters
such as Howl, a wizard; fire demon Calsifer, Markl, Sophie, Witch of the Waste, Turnip Head
and even the Moving Castle has come together through transforming into a different thing
than they really are and exist as molecular subjectivities based on fluidity among different
being forms. The Moving Castle and all the living beings inside, often transform into different
beings. For example Howl, is a good example of the hybrid, post-human subject where lines
between species are blurred. He is a creative, political object which Hardt and Negri described
as the anthropological migration and occupying a place in no-place of exploitation. He lives
in a continuous metamorphosis in different universes with different names. He gets names
like Howl, Pendragon and Jenkins, and takes on different being forms like human, eagle and
dragon. He is at the service of the King but actually, he fights by creating his own lines of
flight and wants the war to end. He rejects King’s witch Madame Suliman’s offers to use
magic at war. He creates himself a new life potential by not behaving as the society claims.
Thus, against molar structures, by transforming into a war machine that continuously moves
in his own lines of flight, he shows a resistant nomadic subject feature. This war machine is
the schizoid, coming out of state apparatus just as Deleuze emphasized. While state apparatus
is reigning by military force, the aim of the war machine, that is, Howl, is not to dominate or
to rule. He is moreover like a “body without organs”, as a pure and immeasurable plurality.

The fluidity of Miyazaki’s characters’” among multiple lives, being unfixed in a certain
life experience or concept; turn them exactly into nomadic subjects. The randomness of
different experiences and rejection of fixed identities, opens these characters” subjectivities to
a becoming in Deleuzean form. The building of nomadism, becoming and plurality occurs in
heterotopic places.

In his essay, Of Other Spaces: Utopias and Heterotopias, Michel Foucault (1997: 354), who
defines heterotopia, as spaces that place many areas, many spaces which do not comply
with each other side by side in one real place; talks about different types and different
characteristics of heterotopia and emphasizes that one of the main characteristic of it, is the
spaces that otherness is produced. Heterotopias which are an intermediate place between a
site or civilization exemplifying an oppressive life and a utopia describing an ideal life but
only existing in dreams, are the transition places that consist alternative probabilities. Foucault
defines heterotopia as an emancipating space from the site’s oppressive, anthropocentric and
excluding structure and ensuring secession from the site. In this way, the heterotopia concept
resembles Deleuze’s nomadic becoming. Heterotopia, in a way, is the field that ensures
subjectivity in Deleuzean concept.

On the other hand Foucault, states as a basic feature of heterotopia that, it accumulates
time in a layered structure and making time permeable by including different time layers
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together. But in context of being the place of searches for an alternative to site, it does not
provide ephemerality, immobility, identity. Because immobility of the place will make life
transform into a permanent system and lose its emancipating potential. In this aspect, as
affirming fluidity, transformation and difference in Deleuze conceptualizing becoming as an
emancipation form; in Foucault’s heterotopia definition, the transformability of the place is the
condition of emancipation.

Miyazaki’s characters take shelter in places opening to abnormal, ephemeral, plural
universes and these places act as incubation places where infinite possibilities sprout relating
the denotation of existence. The Great Forest in Princess Mononoke and especially the Moving
Castle in Howl’s Moving Castle are each an example of heterotopia. The moving castle, in which
Howl and friends that have similar background, hide in, from pro-war state oppression, has
a significant role for the characters in being deterritorialized and nomadic. With its physical
structure and inhabitants, the Moving Castle, in which human and nonhumans intertwine
(zoe), combining with ground (geo) and technology (techno); sometimes transforms into an
ordinary house in a neighborhood and sometimes to a walking metal ship and is constantly
on the move for different places. This movement on the one hand happens in differentiation
of its place inside the same universe and on the other, it comes about with different parts
opening to different dimensions. The interior and exterior of the Moving Castle is designed
as they are two different unconnected worlds and by turning the main entrance door’s lock
to different directions, this door makes passage to completely different dimensions from
each other. The door is a threshold for opening the Moving Castle to different universes. The
coincidence, vagueness and plurality that the threshold consist, nomadize and deterritorialize
the space and beings living inside. However, wherever Calsifer takes the Moving Castle, there
is no difference in the place where the door opens to. When looked from the Moving Castle’s
window or stepped outside the doors, the wilderness, forests, lakes, animals, mountains of
Japan are viewed. In this aspect, comprehending space as a coverable surface is invalid in the
film. The place design seems schizophrenic. The outer door of the Moving Castle; while leads
inhabitants to different universes; it includes the extraneous, especially intruders into different
layers even if it takes them into the same area. Characters coming from different dimensions do
not encounter with each other and perceive this space in different forms. The plurality of the
space is also valid for the inside of the Moving Castle. There are different rooms that surpass
the physical borders of it and these rooms transform sometimes into flamboyant bedrooms,
labyrinths and tunnels. For instance, the bedroom transforms conveniently according to the
body into which Howl transforms.

Description of space in a concept of transformation and deterritorialization, is also valid
in terms of time. In the Moving Castle, characters like Sophie, Witch of the Waste live while
their different ages intertwine. Especially, Sophie, who suddenly gets old due to the spell of
the Witch of the Waste, depending on her behaviors and spiritual maturity course, sometimes
gets younger and sometimes seems much older. In the scenes, when she helps Howl, tries to
protect him from dangers, makes sacrifices for him, that is, in a sense, when a relationality
with a being except for herself is strong, she becomes completely younger. Getting old of body,
is not perceived as a big problem which has to be fight in in a world imagery based on spiritual
wholeness and purgation, forming the film’s ideational background. The pureness of the spirit,
maturity, openness to plurality and heterogeneity, a life structured on relationality is more
important than the age or appearance of the body. This approach of the director is compatible
with positive difference idea affirming life with Deleuze and Guattari’s conceptualizations.
When considered from this point of view; it can be said that, in the film, just as characters and
spaces, time is also presented not uniformly, on a linear line but in plurality and vagueness, in
other words with a minorative comprehension.

Alice in Plural Universes

In Alice in Wonderland, directed by Tim Burton and in Alice Through the Looking Glass,
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directed by James Bobin, similar to Hayao Miyazaki’s studied films, there are plural universes
built on images of many species like human, animal, machine, monster and hybrid. Alice,
the protagonist of both films, embarks on adventures expanding to different universes and
ensuring interspecific interactions through journeys in space and time. In Alice in Wonderland,
subjectivity process of Alice, who journeys to Wonderland following up a white rabbit, is
narrated by creating escape lines from a world where molar structures are dominant.
Wonderland is a world where many different living and nonliving species we cannot even
imagine, posthuman subjects, humans and many species that we can call companion species,
live together. Alice, in this world, where she kept seeing in her dreams for all her childhood
and entered by falling down from a hole, firstly encounters with food and drinks that make
her shrink and grow. However, for Alice, the most interesting part of Wonderland is her being
a heroine expected to slay monster Jabberwocky. When the Frabjous Day comes, companion
species altogether overcome the Red Queen’s army and Jabberwocky. Alice, thanks to the
adventures she lived in Wonderland, has become a subject which can tell herself and people
around what she cannot tell before, in the world above the hole and a subject that can gash
through the molar structures.

In the sequel, Alice Through the Looking Glass, Alice passes to Wonderland through a
looking glass again by following Absolem, a butterfly transforming from a caterpillar, and sets
out an intertemporal journey to find Mad Hatter’s family, who becomes ill with a lethal mental
illness. During her journey many truths hidden in the past come up but altering time flow
freezes up destroying Wonderland forever. When all the species such as humans, animals,
plants or time freeze up, the thing to give life back again the universe would be an energy, a
spark.Returning to her own world after the chronosphere, which ensures the normal flow of
time, is replaced; Alice will get rid of the ties that connect her to her ideal of self-realization,
will enter a nomadic subject becoming process by emancipating from molar structures.

Deleuze, in his book Logic of Sense, discusses Lewis” Alice in Wonderland story, the source
of these films, as an example of multi-layered meaning generation beyond Western dualist
way of thinking forms. He evaluates elements like Alice transforming into a bigger or small
Alice in a single move, vagueness of past, present and future in time travelling, or invalidating
the perception that rationalizes space like up-down in “a becoming whose characteristic is
to elude to the present” (Deleuze, 1990: 1) context. In this sense, Alice’s adventures emerges
as a becoming form invalidating the paradoxical comprehension of denotation, closing of
denotation to the present and a dualist contrast and description of subject in a specific constant
or structure form. Alice’s forgetting her name from time to time during her adventures, can
be regarded as making identity controversial and a kind of drawing away from the causality
building up the identity in Deleuzean approach. Because “the proper or singular name is
guaranteed by the permanence of savoir” (Deleuze, 1990: 3).

It is a significant question whether Deleuze’s findings in Carroll’s work in terms of
Alice’s subjectivity is fictionalized as an example of a becoming and deterritorialization of
dualist perception are valid in Burton’s and Bobin’s same titled films of Alice’s story and,
whether the elements that arise in this context in the films, describe a post-human subjectivity
form?. At this point, specific conditions of the cinema and the context the films are produced
become important. Debated in the first part of this study in this context at the point that Hayao
Miyazaki’s to establishing multiple worlds that could go beyond the dominant discourses and
open to alternatives, it is doubtless that Studio Ghibli, an independent production company
where he made his films, made an important contribution, besides elements like director’s
worldview and Japanese culture’s original roots. However, Alice in Wonderland and Alice
Through the Looking Glass films are produced in Hollywood film industry and narrations have
been formed according to the lines that the system brought. It is acknowledged that Hollywood

2 Although the films are adapted from Carroll's novel, the study which based on the idea that each of the works are unique
productions, focuses on the analysis of films and does not aim to make a comparison between novel and films.
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cinema industry has a deep effect in shaping a certain style in terms of production conditions of
the films, narration structures, character build up and screening. It is possible to identify these
effects in discourses narrated, in signification of life and beings. Inside this structure, mostly,
masculine and anthropocentric view and dualist contrast reproductions are shown. In these
productions, nature and beings other than humans are shown as objects to be transcended,
struggled or benefited and thus anthropocentric domination is supported. Alice in Wonderland
and Alice Through the Looking Glass, films made in this production system, though there are
plural universes set up with images of many species like human, animal, plant, machine and
hybrid species; it can be said that the images created, present limited images in post-human
subjectivity aspect. The narrations of these films mostly are based on the aforementioned
Cartesian dualities of Western philosophy tradition.

What is narrated in Alice in Wonderland and Alice Through the Looking Glass, is based on
the struggle between the good and the bad. Contrary to Miyazaki films that question what is
good or bad and presenting images beyond paradoxical thinking by describing these elements
as a part of human and nonhuman beings’ subjectivities; in Alice’s adventures, good and
bad are distinctively separated and narrations progress in heroizing Alice who is the leader
of protagonists. Narration of struggle and heroism is valid both in Wonderland and in the
world above the hole, and struggles always result in Alice winning. In Wonderland, the Red
Queen represents the bad and the White Queen represents the good. Images are designed to
feed this contrast. For example, Red Queen’s army consists of decks of cards as a figure of
entertainment purged from thinking. White Queen’s army on the other hand is comprised of
chessmen which represent a game of mind and strategy, chess.

In both films while nonhuman beings contribute to the progress of the story, they are
in supportive roles that help in struggles concentrating more on humans and they are placed
in order for human characters to contribute to their self-realization. Red Queen, representing
evil; exploits humans, animals and plants whom she used as servants, in a way not leaving any
living space for them. These beings, even if get into action with their own choices from time
to time, cannot be subjectified, stay as Red Queen’s objectified beings. In the land of White
Queen, however, a collective life together with all beings, is present. Though characters like The
Mad Hatter, The March Hare, The White Rabbit, The Dormouse, Cheshire, Absolem, Bayard,
Bandersnatch are making their own choices and when required, opposing to the oppressive
power, they can be considered as supporting characters. Because these beings in Wonderland,
instead of joining forces against the Red Queen and getting victorious; they wait for a human
to come save them. They set their all hopes on Alice. Slaying Jabberwocky, finding the Hatter’s
family, taking Chronosphere back to its place when time and universe has been malfunctioned;
they are all Alice’s tasks. Reestablishing the universe order working on mechanical rules, and
continuing its existence in a certain order, are again entrusted to the skills of a human being.
White Queen’s words “Alice all our hopes depend on you” is a reflection of this approach. For
this reason, it is possible to say that opportunities of post-human subjectivity in Alice films,
when compared to Miyazaki films, are very limited.

In Alice Through the Looking Glass, “Time”, who comes forward as an element in
exemplifying nonhuman subjectivity forms, is imaged in a form, showing different becomings
with the capabilities cinema has presented. Time is depicted as a half human half machine
male form. In daily perception, generally thought as a transcendental concept; in the film
it is created as a human-machine image that gets hurt, deceived, falls in love, gets tricked.
Though seems like a companion species, this character represents modernity’s authoritarian,
strict, androcentric ideas. Towards the end of the film, as Second takes attention to, Alice
tricks and fools Time. Though Time is thing that is inevitably flowing, Alice, as a human,
tricking Time, serves for an anthropocentric view. Those kind of elements gradually define
the film’s approach inside anthropocentric view. However, towards the end of the film, when
all species and actually the whole universe become petrified and solidified, the element that
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keeps the time flowing again and saves the universe from annihilation, is a little spark. From
this aspect, the energy described as a subject, in terms of going outside the anthropocentric
view by perceiving universe with all being inside relationality; functions in a significant role.
Oztiirk, says that “if we want to get outside the anthropocentric view we would encounter a
vast land, an oasis, a giant chaos reaching to the universe, including energy, light, dark matter,
blackholes” (2018: 209). By presenting a similar approach in the film, the discourse of the film
is expanded to some kind of a plurality by referring a subjectivity to the energy that has no
such vitality in the anthropocentric view.

In Alice in Wonderland and Alice Through the Looking Glass, the subjectivity debate, though
presenting very limited opportunities in post-human subjectivity aspect, passing beyond
the borders that the modernity’s subject definition has drawn, and expanding subjectivity
to a kind of plurality or becoming form, are realized to some extent. This process, takes
place mostly on the axis of transformation of the character Alice, and in heterotopic fields
that provide the transition between between spaces and time where the adventure happens.
With journeys transcending beyond spatial borders; animals like rabbit, caterpillar/butterfly
that guide Alice while passing into different universes, make subjectivity debate possible on
plurality aspect. Adventures happening on different dimensions, bring the deterritorialization
of characters and of all elements that gain them a subject property and re-territorialization
inside new meaning mechanisms. Transitions to different dimensions, places and times
and transformation of physical dimensions, language, causality principles related to these
transitions; carry characters to nomadic subjectivity. Going out of dominant language, law,
way of thinking based on causality and anthropocentricism, can only be possible by nomadism,
which ensures transition beyond these fields, and which makes it possible that these elements
become deterritorialized and meaning]less.

The “Tea time”, which is one of the significant parts of both films based on Alice’s
adventures, is examplify of the heterotopic spaces in which the mentioned deterritorialization
and nomadism is set up on. In Alice Through the Looking Glass, the Hatter, March Hare, and
Dormouse each of which is placed beyond law’s borders; are trapped in “now” in an unclear
place of time as a result of mocking Time, who is depicted as a human-machine hybrid and
some kind of a god. However, “tea time”, in which they are trapped both in timewise and
spacewise, eventually transforms into an out-of-norm place and becomes the only place of
which these mad characters” words are law and Red Queen’s army are easily repelled, that is,
the government’s laws are invalid. This heterotopic place makes it possible for characters to
reveal their molecular potentials. These characters, in this out of norm place, use a language
whose grammar of the dominant language and word structure become invalid. Due to this
incomprehensible language and mad behaviors that they can’t cope with often, both Queen’s
soldiers and “Time” in the second film, cannot be in charge here. In Logic of Sense, Deleuze says
this scene is the part, where all the characters go mad together and interprets deterritorialization
of time at this place as such:

“The Hatter and the Hare went mad together the day they “murdered time”, that is, the
day destroyed the measure, suppressed the pauses and the rests which relate quality
to something fixed. The Hatter and the Hare killed the present... The result is that they
now change places endlessly, they are always late and early, in both directions at once,
but never on time.” (Deleuze, 1990: 79).

In both films, though days and nights pass in Wonderland, in the world where Alice’s
home is, only minutes have passed. In this sense, it can be said that story of the films are built
up on deterritorialization of time. But in setup of time, also there are images dependent on
causality. When all these elements are considered, it is more accurate to say that there is an
indecisiveness in the setup of time.’

3 Time travelling of Alice with the Chronosphere; is comprised of islets that include the past, the present, and the future. There
is not a linear flow in this journey. Alice can travel to any time she desires. Time is deterritorialized with these images; with
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These films, as in the setup of time, have an indecisive attitude towards Alice’s subject
situation. Alice, even though she presents an appearance conforming to mostly modernist
subject definitions in great parts of both films, the relative deterritorialization experiences in
Deleuzean meaning, make her impossible to be defined in a certain form of subjectivity. For
example, in Alice in Wonderland, contrary to enthusiastic protagonists in mainstream narrations,
at first, she does not want to slay the dragon. This irony here, stutters the relation bound with
the viewer who becomes totally absorbed in a heroic story. The White Queen, to convince
Alice fight and slay dragon Jabberwocky, gives a motivational speech, often seen in heroic
narrations, typical of mainstream cinema. Queen’s words speak out a truth which surprise both
Alice and other characters that are watching: “Alice, you cannot live your life to please others.
The choice must be yours, because when you step out to face that creature, you will step out
alone”. Alice, who at first does not fit herself into the heroine role, or does not believe the reality
of the world she is in; she adopts her role given according to the progresses and by saying she
will self-determine her own destiny, she rises to a subject position in modernist content. Alice,
in this film, after accomplishing her mission in Wonderland, opens the door to way home by
drinking the blood of slayed Jabberwocky. When she goes up, she tells Hamish she will not
marry him. She gives advises to everyone. She tells her mom “Don’t worry, Mother. I'll find
something useful to do with my life.” She starts at the company to open a shipping route to
China and sets off overseas. Alice, makes these acts mostly, for self-realization and to build
an original, independent self. It is true that, these choices, though they are images enriching
subject position, thanks to the hole she falls as Erdogan Tugran calls it “line of flight” (2016: 8),
the room she enters, and through the glass she passes; Alice leaves the previous order without
having a certain direction where she can enable nomadic subjectivity. But even if her growing
and shrinking includes some kind of a deterritorialization with the help of magical elements
like potions and cakes; it is controversial that whether it is an actual nomadism, or whether
it presents the emancipation potential which the becoming makes possible by Deleuze and
Guattari conceptualizations of Alice’s deterritorialization or not. Such that, Alice practices
actions like eating a cake, drinking a potion by the given instructions. It is crucial that journeys
to Wonderland made by Alice, take place when she reaches dead ends in the world above the
hole. For, this situation causes to get unclear answers to questions whether Alice is in search of
a subjectivity or in a fantasia, which ensures her escape from her trapped feeling.

In both films even if she finds the idea of staying in Wonderland “crazy, mad and
great”, going back home to find her answers and self-realization shows that Alice is not in
an actual nomadism which opens her subjectivity to plurality, though she is inside a relative
deterritorialization of Deleuze and Guattari’s conceptualization. Therefore, hers, is a place
inbetween. Still, Alice, above all, in showing rejective behaviours to conform to the society’s
molar structures, is far from being a subject whose lines of illumination ideal is designated,
rigid, homogenous. From line of flight, gradually she opens to creative becoming experiences
with a molecular flow. Deleuze, in Negotiations (1995: 176) exactly emphasizes at this point and
says that progresses of individuals or societies forming themselves as subjects; are valuable
to the degree, which they succeed in escaping from settled knowledge and dominant power.
Alice, for example, chooses not an ideal marriage, richness, etc. but taking an adventure
into the unknown by following a mysterious rabbit. In either way, this world by which she
stepped in following a rabbit or a butterfly; is a start which makes directing to the other,
possible. Such that, both travels in the underground, placing herself between there and the
world above, remembering what she has lived here in half-real half-dream, and starting on an

travels inside a fluid universe similar to a wavy, wild sea and with images like going down to different time islets, this structure
is visualized. On the other hand, Alice encounters with characters’ many ages like childhood, youth, etc. other than herself in
different time layers. Though these encounters do not occur in a logical sequence, it is acknowledged whether Alice is actually
at the past or in the future. That is, there is causality in time-travelling. While changes in Sophia are hardly related to her
psyhcology, the causes of appearances of the characters in Wonderland in different ages are obvious. But an uncertainty is also
present, though limited. Such that, the scene where the younger Hatter who has not met with Alice says: “I should know you.
Have we met?” is a good example for comprehending the indecisiveness of deterritorialization of time. The indecisiveness here
contains a core, though small, which flexes the causal establishment of time, about the rational perception of time and being.
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unclear adventure at the end of the film; open her to nomadism and beyond, to build a rational
subjectivity. Still, the indecisive attitude mentioned about the subjectivity of the character
continues until the end of the second film. At the last part of Alice Through the Looking Glass,
Alice eludes from the situation of “sticking to her father’s memory” which draws her near to
a subject more than a nomad. She accepts the sale of the ship inherited from her father and
decides that what is real is to live today and future. The journey with her mother to the future
whose aim is unclear; is the part where the character actually steps into nomadism, and her
subjectivity opens into becoming. The indecisive attitude shown from the start mostly ends up
at this last scene in nomadization of the character.

Conclusion

The world perception based on modernity’s appraisal of the mind and Cartesian dualities
like subject-object, man-nature, good-bad; takes the self-realizing male subject on the center.
It is effective in the emergence of a structure, which dominates the female, minor becomings,
nature, post-human subjects and producing homogeneity. Philosophers such as Deleuze,
Braidotti, Haraway, Hardt and Negri has opened the way to slit in this rigid structure, to design
plural worlds that can make alternatives possible by suggesting a being, a form of subjectivity,
which is fluid, molecular and in a state of becoming. Cinema’s, and especially animation’s
contribution to sense the mentioned plural worlds is to show its viewers all being belonging
to the universe in the images it has created in becoming form. Showing humans and post-
human beings in relationality through cinematic images, without basing on any hierarchical
idea ground, contributes to questioning anthropocentric views, transcendental ideas, molar
structures. Therefore, comprehending existence inside a plurality feeds abundance, hopes on a
world containing different probabilities and dreams. These dreams, in cinema, is built by seed
images, which are thrown at the future culture.

In the worlds built in animation films; character and space designs mostly built in
absence, or images of imaginary fields and images of actual worlds intertwine with each other.
For this reason, animation films are very open to fantasy, dream and probabilities beyond
the visible universe. This structure, which is flowing between dreams and reality; in terms
of having the possibility to the interpretation of image by overflowing the present borders
of the being, visualizing thinking forms outside dominant thinking borders give it ample
opportunities. In the films examined for this study, universes beyond the known world are
founded suggestions have been made to think upon alternative life possibilities based on these
universes and interspecies relationality through humans and nonhuman beings that are at the
center of the narrations.

Hayao Miyazaki, who criticized anthropocentric world perception and instead of this
approach, suggested respect and courtesy towards nature inspired by Shintoism, exhibits this
point of view in many of his films. The films Princess Mononoke and Howl’s Moving Castle,
which examined in this study, are also based on this discussion. At the center of narration of
both films, a group of characters consisting of human and nonhuman beings, in other words,
companion species. Miyazaki, stays away from dualist contrasts in creating his characters and
do not form contrasts like good-bad or hierarchies between characters. He creates characters in
form of a becoming beyond good and bad. In his narrations, he does not adopt a marginalizing
approach towards humans, animals, plants, spirits or hybrid species. Nor does he prefer to
heroize some of these genres or characters by placing them at the center of the narrative.
Characters make choices that enable all species to live in peace together by leaving grudge
and arrogance. Therefore Miyazaki, offers a suggestion of a plural life regarding egalitarian,
affirming plurality, promoting interspecies interaction and relationality, related to the being.
These seeds thrown at the future of the universe in the hope of emerging are shown with
images as regeneration of the nature, blossoming forests, secret gardens, and plains in the
director’s examined films.
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In Alice in Wonderland and Alice Through the Looking Glass, compared to Miyazaki's films,
a more limited criticism is posed to the dualist way of thinking and anthropocentrism. Though
in both films criticisms against way of thinking which centers civilization and based on
masculine dominance have been made through Alice, a nomadic subject between the World
and Wonderland; as Alice is positioned as a heroic savior, the anthropocentric approach is
re-produced in a way. In these films, nonhuman beings that live in Wonderland or guide
Alice in journeys between universes are placed as the supportives of the human protagonist or
anthropocene characters in Wonderland and so hierarchy between the characters is established.
Feeling trapped in her life in the World, Alice, by making imaginary journeys, in a way, rises to
a powerful subject, as in Lewis Carroll’s story, and; at the same time, often seen in Hollywood
narrations, also gets in place of the omnipotent heroine. In this sense, in some aspects, relations
of Alice with nonhuman beings reminding Haraway’s companion species definition, come out
in a kind of sympathy and compassion and thus these characters are made sense according to
Alice’s gaze.

Moreover, Alice, is a character who slit through traditional structures, tries to create
different life potentials inside her being by passing through established borders built by the
society, and puts a high hope on the probability of an alternative life, as well. Such that, by
taking the only thing they got, the ship, Alice, who set out on a journey with her mother to
unknown directions and time; chooses a flowing, molecular life. This choice, makes thoughts
sprout about changing the things that Alice opposes in point of dominant social structure’s
view on women, dreams, ideals, madness, impossibilities and conformity. Alice steps on to
nomadism by emancipating to some extent from her past and the cultural concept she belongs
to. The field which they would live “now” being a ship with which makes it possible for
overseas journeys, strengthen their step to nomadism. Alice’s ship, Wonder, is a seed which
is the precursor of the future society. Alice and her mother leave home behind by getting
on board, and together, they set sail to new adventures. While Alice cuts her loose from an
immobile place, that is home, by internalizing her past (father), carries it to today and adopts
a life strategy which centers on living now. This choice, is the actual passage opening the
character to plurality and alternative becomings.

Consequently, in Princess Mononoke and Howl’s MovingCastle films, Miyazaki; presents
his hope for a society outside anthropocentrism, embracing all differences, heterogeneous,
plural, expecting new becomings by establishing heterotopic places. Compared to these films,
Tim Burton’s Alice in Wonderland and James Bobin's Alice Through the Looking Glass have a closer
approach to anthropocentric view. However, in these films, there are also clues that all living
and non-living beings need each other, they are connected with relationality, and the universe
is much more than the modern mind can make sense of. In this aspect, the dreams that these
films imply are aspirations of libertarian worlds, opening to diversity, where different kinds
of species live inside in a dialogical relationality.

Aragtirmacilarin Katki Oran1 Beyan Ozeti
Yazarlar makaleye esit oranda katki saglamis olduklarini beyan ederler.
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Thinking of Video Essays as A Performative Research
With A New Concept: Transimage
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Abstract

As the daily use of videographic tools increases, searches and trends for new forms of expression
emerge. It has even become possible to say that this situation can affect the ways of thinking. At this
point, it has become necessary to define an academic status to the video-essay genre, which is shown as
a new way of expression and experience, in the context of film studies. Although video-essays, which
can be a part of the search for a performative method, remain at an ambiguous point, we can state that
videographic approaches have become widespread in the field of film studies. From this point to forth,
this study proposes to consider the concept of transimage in order to use video-essays in film studies.
Discussing the concept of transimage can be a new path to think on the images of the film with other
images.
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- Makaleler -

Performatif Bir Arastirma Olarak Video Denemeleri
Yeni Bir Kavram ile Diisiinmek: Transimaj

Stileyman Kivang Tiirkgeldi*

Ozet

Videografik araclar giindelik pratiklerin icerisine dahil oldukga ifadenin yeni formarina yonelik
arayiglar ve egilimler yaygmlasmaktadir. Hatta bu durumun diisiinme pratiklerinin kendisine de
etki edebilecegini sdylemek miimkiin hale gelmistir. Tam da bu noktada sinema tizerine diisiinmenin
ve diisiinceyi ifade etmenin yeni bir yolu olarak gosterilen video-deneme tiiriine film ¢alismalari
baglaminda akademik bir statii kazandirmak gerekli hale gelmistir. Performatif bir yontem arayisinin
pargast olabilecek video-denemeler her ne kadar muglak bir noktada dursa da film ¢alismalar: alaminda
videografik yaklasimlar yayginlagmaktadir. Bu ¢alisma, bu sorulardan hareketle video-denemeleri film
calismalarida kullanabilmek amaciyla transimaj kavramini diisiinmeyi onermektedir. Transimaj
kavramini tartismak filmin imajlarinin iizerine yine imajlar ile diisiinmenin bir yolu ve kalkis noktas
olabilir.
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Introduction

There are two people sitting in a living room and are watching a movie. Now let us
imagine that one of them is blind. How does the non-blind person tell the blind one what
they are seeing? The blind person hears what is happening and is in a receptive state towards
the cinematic output. But he or she cannot witness the actions of the actors, the colours, the
mimics, the scenery, the movement of the camera, the cut, the Mise-en-scene...How does the
person who is witnessing all of these information’s all at once, translate this grand total of
cinematographic information?

A truly short answer to this question is “Not in its totality’. But then a second question
arises about the explanatory nature of cinematography. If the blind person would be perfectly
capable of seeing but the narrator would not be aware of this fact and continue with the
describing of the moving images, would the playing blind person be inclined to witness the
cinematographic interpretation as the ‘film’, the interpretation of the film, or as both?

These are of course only thought experiments that have wide and vastly different
answers but herein the fundamental question of this essay; Can a videographic approach be
postulated towards an academic structure that recognizes its need in the scientific space?

After this tough question, we can begin to discuss our issue by drawing attention to the
point emphasized by Polanyi. Michael Polanyi (2009, p. 4), while saying, “we can know more
than we can tell,” pointed to the gap between knowing and linguistic expression. “Take an
example: We know a person’s face, and can recognize it among a thousand, indeed among
a million. Yet we usually cannot tell how we recognize a face we know. So, most of this
knowledge cannot be put into words” (2009, p. 4). Recognizing a face is the result of a talent
that we have always possessed. When we recognize a face, we cannot express nor explain
how we do it. Nevertheless, we still recognize. Polanyi takes a stand against the established
understanding that there is only one way to know and express it. Eisner (2008, p. 5) states
that although we have very few words to describe the taste of water and how music sounds,
yet we know them. Words become agents of direct experience, except when used artistically.
Words direct us in a direction that we think they reveal. Therefore, words are like clues to
guide us in the signification journey. However, the benefit of these clues depends on their
ability to help us (Eisner, 2008, p. 5). The common point of Eisner and Polanyi is that they
stated to the differences between consciousness and the potential of language to comprehend
life. Wittgenstein argued that language is already the limit of thought, so language is already
what determines consciousness. However, we should point out that what is expressed here
by the word emptiness is not such a “mystic” substance in the Wittgensteinian sense. In this
study, the gap is more related to the loss of meaning arising from the conceptualization /
effort of conceptualization, of aesthetics. For example, poetry is the transmission of emotions
that cannot be expressed in language through words. Because its metaphorical power can
take it from a linguistic dimension to an imaginary dimension. However, the expression of
scientific knowledge is pure and precise. Therefore, the boundaries of the language that serve
to express scientific knowledge are rigid and clear. This context should be understood when
talking about the limits of language in this study.

Langer (1957, pp. 21-5) expresses this by dividing information into two different types.
Thelanguage we use every day, communicate, create concepts, and form theories, isa discursive
language. Therefore, the information we can express through discursive language is the
discursive form of knowledge. According to Langer there is also a non-discursive information
form, that discursive language cannot grasp and express. Although it is not difficult to express
the situations and experiences that we know, there are times where we cannot find a word to
express new experiences and situations. Or, although concepts that correspond to the most
prominent (anger, happiness, sadness, fear, etc.) states of our emotional world exist in the
language, no word corresponds to hundreds of different emotional states in between (Langer,
1957, p. 22).
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In exactly this state, purely as a device, the expressive limitation of writing makes it
difficult to discuss the cinematographic aspects of film. Throughout the history of film criticism
and film studies, discussing the organization of the in-frame elements of a film, trying to
describe the movement, talking about the rhythm of the montage, discussing the aesthetic
effects of light, reflecting on the sounds of the film, or questioning the relationship between
different images, has generally been expressed textually.

So, itis possible to say that textual expression is the traditional method in this endeavour.
However, today’s technological tools make possible alternative methods of expression that
can go beyond the traditional method. Naturally, we can say that one of the apparent reasons
for the discursive trend in the field of film studies is the traditional formats of academic
platforms. However, cinematographic images can only be expressed in a limited way within
the mediating structure of language. In a broad sense, the cinema; which exists outside the
boundaries of discursive language and is in a state of continuous formation changes much
faster than the concepts of language, -if we think from a Deleuzian perspective- it expresses
itself with movement and time blocks.

For this reason, studies on film aesthetics are sometimes faced with a methodical problem.
Some studies, while examining film, try to describe and discuss images that are difficult to
express verbally through a discursive language. At this point, it is necessary to reflect on the
confusion. To understand the reason of this, we may have to question whether methods that
are quite useful for other fields of social sciences are always equally suitable for film studies,
rather than just finding these studies methodically inadequate.

When we start thinking about a movie, how much of the scientific methods that we
learned during academic education can be functional tools for interpretation? First, we cannot
deny the subjective dimension of thinking about a movie. We should also reconcile with the
idea that thinking on cinematic images does not have to be scientific. At this point it is worth
making a small note: Post-1970’s theory, at least in Anglo-Saxon doctrine, entailed a steadfast
rejection of the descriptive (always bilateral, subjective, rhetorical, misleadingly mimetic) to
return to more scientific or technical language (Stern and Kouvaras 1999, p.12 cited. Shambu
2020, p. 20). This statement may be a clue to the origin of today’s confusion, especially when
we take into account the presence of the Deleuze effect, which has increased its intensity
especially in the field of film studies after the 90’s. Deleuze insistently stated the concepts
in hand (in psychoanalysis or linguistics) are not t usable for cinema. Because the images of
cinema and its ungraspable nature are always mutating. We need to think cinema like micro-
biology or brain (2013, 68). Maybe this was the best analogy for Deleuze.

At this point, a discussion based on a similar reflex can make a positive contribution to
the aforementioned confusion. For this very reason, the aim of this study is to investigate the
possibility of using video essays as a method of performative thinking and expressing it with
the concept of transimage. But before we can start to discuss this endeavour however we need
to ask some questions in the first place: The fundamental question is of course; How can we
extend the practice of thinking and expressing visual and auditory images in film studies?
In fact, -especially in descriptive film writings- this question is important as it points to the
gap between the impression of an image and the expression of that impression. As digital
platforms evolve and become rich in audio-visual content, it has become possible to come
across many video-essays about cinema. In the entire corpus, it is possible to mention a wide
variety of different video-essays. Due to this rapid change and diversity in today’s media, it
is not currently possible to find a clear answer to this question. However, it must be admitted
that this issue has a potential power that will emerge as time progresses and more discussions
are held. Therefore, in order to answer this fundamental question, two sub-questions must be
answered first. The first sub-question is for what purposes video essays can be produced. The
second sub-question is how it can be produced for these purposes. These two sub-questions
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are important in order to be able to think of video-essays as a performative method, to clarify
the areas of consensus, albeit not rigid. Thus, to discuss a different approach, we can question
whether video-essays can be both a support and alternative method to film studies. For this
inquiry, a key concept is needed in this study. This concept is transimage.

Firstly, the mutual gap between the images of the film and the depiction of those images
will be considered. Then, the devices that change with technology and the effect of these devices
on expression will be briefly discussed at a historical level. Next, video-essays and concept of
performative research will be discussed in the context of the expression of a transimagery way
of thinking. Finally, to make a classification in this field for future reference, the purposes with
which video essays can be used and in what forms they can appear in line with these purposes
will be discussed. In the conclusion part, some suggestions will be given to elaborate these
discussions further.

The Gap Between Image and Its Description

Like all visual arts, cinema can transcend language. Because the plane of cinema is
the plane of images. However, when we start talking about images, we take these images
from the plain where they belong to and bring them into the plain of words. In the plain of
words, we try to explain images with concepts, and we sense that these concepts are often
inadequate. Because we cannot find concepts that correspond to every moment of cinema, just
like the absence of an expression that corresponds to every emotional state. At this point, we
sometimes make use of the terminology of filmmaking. However, we should point out that this
terminology is a group of concepts that can only partially describe what we are experiencing.

Honestly, it is quite difficult to describe a movie in text, trying to think about its dimension
that cannot be described with text in a textual way. Discussing on camera movements, the
sound, the rhythm of the editing, the changing colours, the light, the composition, in short, the
unique way of cinematic thinking with language will inevitably lead to the loss of the meaning
and feeling of the images considered. Cinema has always thought in its own way from the
very beginning. Therefore, we must say that the textual reduction we are talking about is
not arbitrary, but ontologically inevitable. Descriptive writings on cinema are certainly not
worthless in this context. However, sometimes they resemble translation processes. The
reader reconnects with the film through some descriptions. The writer’s interpretations of the
images left from the film in his memory with the images of the film in the reader’s memory.
The author’s interpretations of the images of the film come across with the images that remain
in the reader’s memory. This dialectical process arises between what is said about the film
and what is received about the film. However, we can still say that in this dialectic the desired
point cannot always be reached exactly, or that there may be more of a different plane of
compromise.

The answers that Frampton sought to the question of “how should a film script be” is
essentially an effort to find a way to minimize the gap between word and image. Frampton puts
it this way: “From an image we can only capture what is caught in the web of our language;
We look at images with words” (2013, p. 263). Hence Frampton highlights the necessity for
a transformation of language in film studies (at least in the context of aesthetic interpretation
of films). While talking about filmosophical interpretation, he also discusses transformations
towards a writing style: When dealing with a film, he demands more poetic style instead
of empirical expressions (2013, p.276). There is a common desire between what Frampton
points out and the answers to the question of why we need video-essays in film studies. Aside
from Frampton’s idea of poetic style, today’s image production tools can provide us some
alternative ways.
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Expression and Its Medium

Eisner (2008, p. 5) stated that, technology offers new tools for each generation to increase
and diversify representational possibilities. This makes new forms possible. McLuhan (2001,
p. 38) emphasizes that, when a new technology is included in super culture and if that
technology focuses or gives superiority to one or the other of our senses the ratio between
all our senses will change. Different communication technologies develop, expand and
change the communicative characteristics of humans. Communication tools, which come
to the fore in different periods, affect the definition of the characteristic features of human
communication skills (Rowland, 2014, p.10). Havelock (2014, p.94) stated that the process of
preserving knowledge in pre-literacy culture is possible through verbal structures that can
be sung with music, expressed through rituals and can be called verbal texts of the time.
Since the word is conveyed in the form of music, information is expressed in an acoustic
structure. The invention of writing, on the other hand, freed verbal expression from the limits
of acoustics. Any information could be recorded without worrying about rhythm, and mental
energy spent for memorizing was started to be saved (Havelock, 2014, p. 94). In addition, the
transformation of verbal content into writing has led to a physical form that can be considered
and changed (Logan, 2014, p.100). Thus, some unpredictable innovations emerged with the
alphabet. Because the alphabet made it possible to use and transfer unknown and unexpected
expressions, to stay fixed in one place, to be read and re-read, thus increasing its influence and
spreading among people and generations (Havelock, 2014, p.94). So, the invention of writing
is a technological invention and a new possibility of expression. The point to be underlined
is that; the media in which the content is organized and created determines the style of the
arrangement (Logan, 2014, p.100). Cinematograph, which is a part of visual culture today, was
a technological invention first and then has become a new possibility of expression. However,
thinking about a film in a literary form has been the most practical method that can be applied
for a long time. Due to the technological conditions, thinking cinematographic and thinking
about cinematography could be performed by different means. Over the last century, it can
be said that writing is technically easier to produce, share and distribute, and its possibilities
are wider in this context. And this has made it more possible to produce literary expression in
the field of film studies. New technological tools, on the other hand, take our relationship with
movies to a different dimension. Perhaps the most important aspect that has changed since
the times when films were only watched in the movie theatre is that they can now be accessed
at any time. In addition, the ability of digital technology to play movies back and forth as
they wish, regardless of a specific time and place, and the ability to divide them into pieces
has opened the way for different potential perceptions. This change of the tools we use while
looking at the films also allows us to ask new questions about cinema.

So, we can go back to the point highlighted at the beginning of this chapter and say
the following: Since video-essays have the power to use cinematographic possibilities, like
montage, colours, sound, in short, images, they open the way for different thoughts and ways
of thinking, creative comparisons, compositional forms and even interpretations. In this
respect, while discussing the cinema using its medium and composing the thought through
this medium can create new ways not only in form but also in content. Cinema gives an audio-
visual form to a narrative with its movement and time blocks. That is exactly what the ontology
of cinema is. Therefore, to think about cinema with the medium of cinema brings the way of
thinking about cinema to a different level.

Assembling and remixing images from different films is undoubtedly a creative action.
In doing so however, it creates a field of experience by using the technical possibilities of
editing and rediscovering the limits of the narrative in the video’s own medium.” (Giirkan,
2019, p.287). Just as the transfer of the word to the writing brought new possibilities to the
expression, the possibility of expressing the image with its own tools will save it from the
limitations of the text, fill the gaps left from the text and support it, and create creative and
alternative ways.
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Because writing is just one of the means of expression. Thinking about cinema may
inherently demand other means of expression. Based on what has been explained so far, it is
worth recalling once again the discursive and non-discursive form distinction Langer made
regarding the expression of knowledge. It is possible to see that the widespread use of video
to this extent in the last two decades has created significant changes. According to Groys:
“Today, people are more interested in producing images than consuming images” (Groys,
2010, cited in Shambu 2020, p32). Thus, we can say that video, which changes, distorts and
re-establishes the structure of traditional media and which can almost penetrate the practice
of life with the internet, has become a common means of expression. If the cinematographic
devices have included moving images in our lives, then we can say that the hallmark of video
is the democratization of these images. And one of the benefits of this democratization process
is that cinematographic images can be parsed and combined again in a video file format by
anyone.

A Transimagery Thinking Form with Video-Essay

Baker (2015, p.59) emphasized that video should not be just a piece of device or a
cinematographic tool. Video is a breaking point in the context of the democratization of images.
It can be said that the invention of video has more benefits than facilitating documentary and
film production to a certain extent. Because a video can be about anything, it is not just limited
to producing a movie or documentary. It is possible to say that technical, explanatory or poetic
studies about movies have started to increase. The experience of watching movies, which has
no limitations in terms of time and space today, brings to mind the following statement of
Baker: “Sharing, democratizing, and cross-reading the images again and again...” (2015, p.59).
Video-essays can be considered just in this range. The creation of new semantic levels and new
images from film images with manipulative montage techniques. In fact, this brings us back
to Eisenstein’s montage theory. Eisenstein was describing the power of the montage in the
movie, but what he thinks is not different from what is meant here. To establish a connection
between images that do not have a time-spatial relationship with each other, by using different
images that is, to create a new context or, more generally, to make a new interpretation. This
idea is not far from what Eisenstein said about the nature of montage. At this point, a new
meaning / interpretation can arise from the interaction of a film with another film, with text or
sound, it is causally related to the nature of the video-essays.

Keathley (2011, p. 178) emphasizes that DVD technology and the internet are important
breaking points for many film critics outside of academia to contribute to the field of cinema
through blogs. However, these breaking points are not limited to the invention of DVD and
internet:

“If we want to examine the changes to film criticism brought about by DVD availability,
we must consider more fully the intersection of cinema, DVDs and other digital technologies
- not just the internet, but also a variety of accessible and affordable software programs that
enable sophisticated image and sound manipulation, such as iMovie and Final Cut Express. For
beyond simply having access to movies on DVD, the full range of digital video Technologies
enables film scholars to write using the very materials that constitute their object of study:
moving images and sounds. To paraphrase Jean-Luc Godard, film scholars can now answer
images not only with words, but also with other images (Keathley, 2011, p.179) ”.

It is a creative destruction process that an image can be separated from its context and
be used for another context and can be separated from its whole in order to express an idea.
Mcwhirter (2015, p. 369) defines video-essays essentially as movies or short films about film
culture. However, in the last decade, the same term has also become a term that defines the
video-criticism type of productions produced about the cinema arts and rarely television (2015,
p-369). It can be said that these short videos are called essays because there is no consensus
on their form and more importantantly they emerge from an experimental approach. These
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compositions “can discover or recreate a narrative or context that the director perhaps did
not deliberately show, or perhaps not yet discovered by herself/himself. The audio-visual
essay allows all of these and opens up a space of creativity and freedom for both the cinephile
audience and the person making the video essay” (Giirkan, 2019, p.294). The reorganization
of audio-visual material is essentially a new form of expression. Most importantly, it has the
power to fill the gaps that language has. Giirkan (2019, p. 301) states that video graphic film
criticism contributes to the emergence of meanings that words have difficulty (to) expressing in
text-based criticism, and that this meaning is revealed through direct “showing”, not through
representation or metaphors. Shambu expresses his thoughts on this subject as follows (2020:
22)

“In fact, the most interesting of the online demonstration reviews about cinema today
are in non-traditional, innovative forms such as video essays and cinematic Tumblr accounts.
Studies in this form often avoid film descriptions in the critically illuminating traditional
script; instead, they resort to image citations, references, intertextual relationships and
fruitful overlaps that allow critical understanding. In other words, while written descriptions
have the power to vividly evoke memories of long-watched films, critical practice based on
demonstration follows a different logic.”

In this sense “audio-visual essays involve a certain resistance and criticism. It offers
an alternative narrative to traditional text-based academic studies. Moreover, this narrative
makes the experience of the audience and even its producer unique and subjective.” (Giirkan,
2019, p.301). In this respect, the possibilities of the video provide a critical advantage to
this form of expression that arises from itself. Contrary to the previously quoted statement
Frampton’s “we look at images with words” now we say, we could look those images with
other images. According to Giirkan (2019, p. 299), being able to intervene in the linear flow of
the film with images may allow the emergence of connections that have not been thought of
before, for example, to discover certain common patterns that repeat. In the textual dimension,
intertextual analysis is one of the frequently used qualitative methods in film studies. However,
the concept of intertextuality tends to reduce cinema to a text. However, with the possibilities
provided by video-essays, a different type of connection can be mentioned. This is a type of
connection that can be called interimagery at first glance, or even conceptualize it for film
studies in this way. However, at this point, we may need a concept beyond the concept of
inter-image. Different images come together in a video-essay and have the potential to form
another new image. There is a need for a concept that transcends the images of the two films
by combining them and include the possibility of a new meaning. Here, imagery links do
not have to be only between two films. A link can also be established between a film and the
images recorded by the creator of the video-essay, between a sound recording and a movie, or
a film and a painting or photograph. The images of the film can be manipulated, or they can
be used in combination with various graphics and animations. Similarly, the number of links
can be increased. Therefore, here we can talk about a concept to name this form of connection:
“transimagery” which includes all images that transcend to themselves. But this transcendency
is not to deny the existence of particular images that relate to each other. There is no restrictive
barrier in this relation, and it accepts the imagery transience to create new images that (to/
for???) constructs new meanings and possibilities. Transimagery can offer not only a concept
but also a perspective that can pave the way for new methods in film research. It can enable
the video-essay genre to be considered beyond being a descriptive, text-oriented design that
stays on the periphery of the text and illustrates the written expression. This perspective can
lead us to discuss different research models which new images can be created through images.
Therefore, the creative potential of the video-essays is not excluded. Transimagery forms
of expression mentioned here puts practice (like editing, shooting, sound recording,etc.) at
the centre. Hence these productions may need to be considered as a performative method in
essence.
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Video Essays as Performative Method

In the discussions about the practical equivalence of video essays, Grant emphasizes
that not only considering this as a new way of film criticism performed with its own mediums
but also a new methodological opportunity in the field of film studies (Grant, 2016, p. 255).
According to Grant, audio-visual essays can be considered within the boundaries of a
performative research method as an alternative to quantitative and qualitative research,
especially in the field of cinema and television (2016, pp. 255-6). Grant explains this method of
performative research at this point with reference to Haseman’s “ A Manifesto for Performative
Research”. In the first paragraph of this work Haseman highlights their standpoint as follows:

“We stand at a pivotal moment in the development of research. Established qualitative
and quantitative research methodologies frame what is legitimate and acceptable. However,
these approved approaches fail to meet the needs of an increasing number of practice-led
researchers, especially in the arts, media and design. Within the binary of quantitative and
qualitative research, these practice-led researchers have struggled to formulate methodologies
sympathetic to their fundamental beliefs about the nature and value of research (Haseman,
2006, p. 98).

In this inquiry Haseman underlines a paradigm for the performance / practice to be the
research itself rather than a tool of research: “There has been a radical push to not only place
practice within the “research process but to lead research through practice. (2006, p.100)”.
This standpoint is definitely a demand for alternative expressions in research methodologies.
Since art and artistic experience are inherently incommensurable and the expression of artistic
experience is distorted at the semantic level during linguistic transfer.

Haseman highlighted several characteristics of basic performance-based work. In the
most general sense, the core of this kind of work is experience (2006, p.100). It should also
naturally have a research question in quantitative and qualitative methods. The purpose of
the research is to prove or reject a hypothesis by discussing this question. At the departure
point of a performance-based study, there is no question in the sense required by quantitative
and qualitative methods. Although it is a fundamental issue of the research, the point where
it will go in general is uncertain. Or it is not tied to the methodological limits of quantitative
and qualitative research (2006, p.100). Haseman underlines that the research outputs of
performative methods should be considered on a symbolic level of expression. Therefore, it can
be said that a performative study is an effort towards the experience itself rather than about the
transformation of some findings into measurable numbers (quantitative) or words (qualitative)
(2006, p.101). At this point, we can say that the most basic principle that distinguishes the
performative approach from other traditional approaches is the expression of the findings.
Hence in a performative study, symbolic forms that are different from numbers, words and
discursive language are used to express the findings (Haseman, 2006, p.102).

According to Langer, performative forms do not depend on the linear and sequential
structures of discursive and arithmetic writing. On the contrary, these forms are more
functional as they are integrated and simultaneous with the presentation they are in (Langer,
1957: 97 cited in Haseman, 2006, p. 102). Therefore, when research findings are desired to be
expressed in a performative form, material forms of symbolic language such as still image,
moving image, forms of music and sound, live performance or digital code are used. For
example, Saldana, describes the ethno theatrical work made with performative methods as
follows:

“Ethnotheatre employs the traditional craft and artistic techniques of theatre production
to mount for an audience a live performance event of research participants” experiences and/
or the researcher’s interpretations of data. This research-meaning, to investigate, in its broadest
sense-can be conducted by artists, scholars, or even by the participants themselves in such
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diverse fields of study as sociology, anthropology, psychology, education, health care, women
studies, justice studies, ethnic studies, cultural studies, political science, journalism, human
communication, performance studies, and theatre. The goal is to investigate a particular
facet of the human condition for purposes of adapting those observations and insights into
a performance medium Simply put, this is preparatory fieldwork for theatrical production
work. An ethnodrama, the written script, consists of dramatized, significant selections of
narrative collected through interviews, participant observation field notes, journal entries,
and/or print and media artifacts such as diaries, television broadcasts, newspaper articles,
and court proceedings. Simply put, this is dramatizing the data” (2005, p. 1).

According to Haseman (2006, p. 102), the most fundamental difference of performative
method from qualitative and quantitative research methods is the way of expressing the
findings. These forms of expression belong to a plane that cannot be expressed with numerical
data but transmitted through symbolic data (moving / still image, sound and music forms,
etc.) outside the boundaries of language. Haseman uses the following table to clarify where
these three methods differ from each other:

Quantitative research Qualitative research Performative research

“the activity or operation of Refers to "all form of social Expressed in non-numeric data,
expressing something as a inquiry that rely primarily but in forms of symbolic data
quantity or amount — for example, | on qualitative data ... i.e. other than words in the discursive
in numbers, graphs or formulas nonnumeric data in the form of text. These include material forms

words of practice, of still and moving

. images, of music and sound, of live
(Schwandt, 2001: 213). action and digital code

(Schwandt, 2001: 215)

The scientific method _
Multi-method Multi-method led by practice

Table 1: Key differences between the three research paradigms (Haseman, 2006, s. 103).

Haseman (2006, p. 103) underlines the word “practice”, which he stated in the table
for the performative method. The practice led statement here indicates that practice is not
an option, but a necessity of the research. At this point, it can be said that Haseman sees the
performative research method as an alternative and innovative approach to grasp research
issues that cannot be probed sufficiently due to the limitations of other methods. According to
Haseman (2006, p.104-5), a researcher who uses performative method should develop her own
methods to examine practical facts in order to obtain a new perspective, a new interpretation
and representation on the subject being studied.

Here we can refer to an effort to seek a different expression of the non-discursive
knowledge that Susan Langer spoke about. Dougless and Carless (2013, p.54) emphasize that
the performative research method is a different way to reach information with this justification.
This path also allows for an experiential process.

“At different times, we have found that the understanding or knowledge we “‘discover’
through these processes enlarges, deepens, enriches, complexifies, or challenges knowledge
generated through traditional modes of analysis. In short, we have come to realise that
performative methods have the potential to result in unique insights into human experience
and social issues” (2013, p.55)

In a very general context, we should say that expression and experience are important in
a performative approach. Dougless and Carless (2013, pp.55-6), also, argue that performative
research as an overarching form of representation is a form that can include those who are
interested in the field or those outside the academy. In a sense, they even emphasize that
academic studies are within the boundaries of the field in the context of contacting others.
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Although terminological language and expressions can be called natural in every field of
science, if we think through a very concrete example, we know that cinematographic means of
expression - which evolve due to a constantly changing and developing technique - cannot be
a consensus on the linguistic counterpart. This can turn into a communicative problem in the
field of film study. Grant (2016, p. 256) emphasizes that video-essays are both an effective and
affective way, especially for film studies, and that we need new and alternative experiments in
a methodological context. While underlining that there is still a long distance to be covered in
order for the idea of such a method to be an acceptable and useful method, it also emphasizes
that this path can only be enlightened with more trials and discoveries (2016, p.256).

Performative methods can, of course, be a supportive element of qualitative research.
However, when a separate paradigm is mentioned, it is necessary to go beyond this limit.
In this context, the performative expression becomes central to the research. When we think
about cinema, we can say that performative methods are a different way of an inquiry, a
different layer of the relationship established with films and a different expression of this.
We can say that thinking about the movement and time images of cinema, again with the
movement and time images of our interpretation, deserves to be considered as a performative
method. However, the fact that video testing can be used on its own will require a complex
and challenging discussion. The first meaning evoked by the concept of method is a roadmap
with clear boundaries used to concretely verify a certain point of view in research and to reach
afinding. First, it should be underlined that the approach mentioned here is different from the
positivist paradigm. Transimagery connections cannot be thought of like the laws of physics.
These connections are subject to the qualitative limits of philosophical / artistic interpretation,
not to the judgment of precise scientific principles. When considering cinema, it can be said
that there is a need for such an approach. The amorphous nature of visual culture, digital
interaction and the new cultural changes that arise from it, the production tools of cinema that
allow new technological possibilities show that the kinds of expression, namely their images,
change and evolve very rapidly due to these changes. Therefore, it is possible to say that
especially the evolving speed of language has difficulties in capturing and conceptualizing
the change in the image. This is, also, not just about the two different expressions which
progressing asynchronously. As mentioned at the beginning of the study, there is already a
gap between written expression and visual expression that is difficult to pass. For this reason,
the need for transimagery ways of thinking and performative methods that can express these
forms should be considered as a topic worth discussing.

Types of Video-Essays in Film Studies

The variety of video essays broadens the definition of the term, and this variation may
cause some differences in context. Also, limiting the types of video-essays does not seem
to be useful in practice. Different video-essays produced every day may demand different
categories. It may not even be categorized. However, in order to facilitate a basic discussion,
some different forms can be mentioned depending on the usage areas of video-essays. For
example, Damon Smith (2011) makes one of the distinctions on this subject as “Standard
Video Criticism” and “Non-Standard Video Criticism”. The first refers to a production created
with an authoritative sound style superimposed on the footage of the film, the second to a
production style that uses cinematic tools and can go beyond the meaning of the film.

Here we can say that the main point of the distinction between two different tendences
are textuality and imagery. When Smith combines video criticism with the explanatory style
of an authoritative voice and calls it standard, he actually describes the common explanatory
form of a textual / verbal genre. We can say that he thinks the Non-Standard Video Criticism
conceptualization at more imagery level than this textual one. Keathley (2011, p.180)
emphasizes that video-essays could be in the form of expression that does not remain within
the boundaries of language, transcends it, and can take place at more imagery and poetic level
as well as analytical and linguistic-centred. Accordingly, it makes a triangular distinction in

Mgy L——



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 6 No/Say1: 11 2021
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

very general terms (2011, p.180). We can say that video essays in the descriptive audio format
added to the images obtained from the film are the most common form. It is a product of
a language-centred approach. Another is that it combines the footage of the films and the
essayist’s thoughts about the film (in voice-over or subtitle format) by modulating them in sync.
At an even more extreme point, we can mention a form created by completely manipulating
the visual and auditory images of the film and using other visual and audio materials and
effects. If we consider the explanatory and poetic video essays here as two separate poles,
it is possible to say that there might be many different forms of expression between these
two poles (Lopez & Martin, 2015, p.81). We should underline that the form that Keathley
defines as analytical and language-centred is especially important educationally. For example,
this method should already be a part of education in order to analyse the cinematographic
language of a film in depth. This form can also be used for academic studies, such as relating a
concept with a movie, to better understand the subject in practice, i.e. to illustrate it in a sense.

The second one is a form created by combining the film and sections taken from other
images outside the film to give a understanding to the general context of the films nature.
The emphasis here is on the transformation of criticism into a new form of audio-visual, more
effective and even appealing to the audience’s emotion. This type is: “rather than simply
lowering the audio track and having the critic’s voice in its place, the essayist can carefully
modulate both image and soundtrack to coordinate with his remarks Keathley (2011, p.180).

Third, we can say that it is a poetic form that can stand at the intersection line of academia
and art, and sometimes even has the freedom to overflow the edges of this line. According to
Keathley (2011, p. 180), the emergence of the possibilities of multi-media presentations on the
internet demands that the analysis on the film be expressed with more impressive and poetic
discourse. So, it can modulate different creative possibilities in an unlimited way. It should be
noted that the line between these different forms does not have to be very sharp. As Mcwhirter
has stated, since it is still in the development phase, a complete line has not been determined
on how the form of video-essays should be (2015, p.377). The fact that this line is too definite
can turn into an obstacle that will limit the creative multiplicity of video-essays. So perhaps it
will be necessary to consider the concept more modular. So, we may need a perspective that
covers many definitions rather than a complete definition.

As can be seen, many different opinions are put forward on the general form of video
essays. What determines the meaning of a tool is its use. Video-essays can also make sense
according to the area in which they can be used. According to the meaning they have gained, it
seems more possible to make more specific classifications on the forms of video-essays. Indeed,
the area to be used is also the context. Now, a general classification can be thought over various
contexts. In later studies, more detailed discussions can be made on the formal structures of
these classifications and new areas can be added. Below is a very general classification of the
possible uses of video essays in film studies. This classification has been considered based
on previous discussions. The purpose of this classification is not to achieve a sharp and final
result, but to look at the existing diversity from a broad perspective.

i. Explanatory video-essays: We can say that explanatory video essays can be about
many topics from the narrative features of a film to cinematography techniques. In most of the
online viewing platforms, movies are taken under the scrutiny in this way. The most beneficial
aspect of this is that the film can be evaluated by a narrator, in the context the narrator has
chosen, through explanatory statements and corresponding sections. We can say that one of
the areas where such videos can be effective is cinema and TV formation. Illustrative effects,
graphics and animations can be used with explanatory sound and montage in such video
essays. For example, if we think in the context of filmmaking techniques, one of the most
beneficial aspects of it is undoubtedly the ability to reveal and show the formal features that
are usually camouflaged behind the emotional impact of a film on the audience during the
course. The most distinctive feature of such essays is that they are illustrative. In other words,
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the video itself is a form of expression that supports the subject to be told. These studies can
constitute important resources especially for cinema formation.

ii. Video-critique: This is more of a visualization of film criticism. Comments on a film
can be presented in voice-over or subtitle format. Sections from the film are brought together
to support verbal explanations. Video-critiques can evaluate films mutually, or they can create
a comprehensive critique, for example by scrutinizing the entire filmography of a director.
Film’s narrative, cinematographic, etc. and can present original ideas on these issues. Examples
of this form are quite common in video-essays.

iii. Video essays for academic work: It can be said that this is the area that needs to
be discussed the most. Video-essays in this field should be considered in a wide range from
supporting the existing research methods and reinforcing the expressive effect by illustrating
any academic discussion with video, to new performative works and transimagery ways of
thinking. Based on the concept of transimagery, new images can be created by establishing
connections between images, different studies can be made in the academic field and the
diversity in this field can be enriched. It seems that this area needs more discussion since we
are talking about an alternative method.

iv. Poetic video-essays: We can define the work that can be produced in this field as a
transimagery form of thinking, that is, the production of a new image by the manipulation and
bringing together of existing images. What distinguishes this form from the others is that it is
a way of thinking that can be created only through images without the need for any textual
explanation. We can define this as a form of expression that is somewhat close to video-art.
The most interesting aspect of poetic video-essays in this context is that they are a form of
expression that allows new experimental ways to express something.

Conclusion

The fact that video-essays do not yet have a complete form is due to the flexible and
variable nature of the video as its raw material. However, this variability can also be considered
as an opportunity for diversity and creativity in an academic context. The possibilities of video
enable a transimagery way of thinking that reveals a relationship between images and creates
new images from this relationship. This way of thinking can form the basis of a performative
method in film studies. The possibilities of video should be used more widely in the field of
film studies and the nature of these possibilities should be discussed. In this way, it is possible
to discuss the moving image that we are thinking about by using its own medium. Today’s
technological devices allow this to be done easily. However, this requires a more in-depth
discussion of some of the above categories. Perhaps three basic steps that can be taken to
discuss and study more about this issue can be summarized as follows.

1. Undergraduate, graduate and doctorate courses on video-essays can be included in
the education process within the scope of cinema and television education programs.

2. In addition, video essays can be included in the online platforms of academic journals.

3. Also, various conferences, meetings and seminars on how to think of video-essays as
a research method in the context of a performative research can bring different ideas together
on this topic.
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- Makaleler -

Kralice Lear'in Elan Vital'ine Katilmak:

Sinemada Bergson’un Yasam Atilimi ve Sanatsal Yaratim Diistincesi

Tiilay Celik*

Ozet

Bu makale Kralige Lear (Pelin Esmer, 2019) filminin élan vital (yasam atilum) ile iliskisini, Henri
Bergson'un yaratici bir tekdmiil olarak yasam ve 0zgiir bir eylem olarak sanat arasinda kurdugu
baglantidan hareketle kavramaya ¢alisir. Bergson’a gore siirekli bir degisim ve olus halinde olan yasamin
yaratic giicti olarak élan vital, tiim canlilarin icinden gecen goriinmez bir bagdir. Ozgiir ve yaratici bir
akistir. Elan vital'in estetik bir kavrayisa kapt aralayan, sanatsal yaratum ve yasam arasindaki iliskinin
derinlestirilmesine imkin veren nitelikleri, sinemaya dair tasavourlarimizi tetikler. Bu eksende élan
vital in yarattig degisim ve doniistimii duyumsatan bir estetik deneyim ortaya koyan Kralige Lear filmi,
sezgi yonteminin ve sinefilozofik yaklasimin yol gostericiligiyle ele alinmstir. Yontem olarak sezgi,
konunun icindeki biricik ve dile getirilemez olani yakalayan biitiinsel bir kavrayis sunmus, sinefilozofik
yaklasim ise filmle birlikte yol almaya imkdn vermistir. Buna gére Kralice Lear, hem tiyatro yapan kéylii
kadinlarin hem yonetmenin hem filmin élan vital’ini goriiniir ve hissedilir kilar. Toplumsal kosullarin
dayattigr simirlara, atalete ve aliskanliklara karsi ortaya ¢ikan yasam atilimini, sona degil siirece,
olusa ve degisime odaklanarak ele alir. Boylece gecmis gelecek ve simdinin bellekteki kesintisiz akisini
yakalayan film, siiredeki hareketi agiga ¢ikarir. Yasam atiliminin bireyler ve olgular arasindan gecen
aktarim hareketini goriiniir kilarak bir gecis mekdani haline gelir. Kadinlarin yasami, oyun ve oyunun
siireci arasinda salman imajlar, filmin yaratim siirecini vurgularken yasamn bir arada olus halini
ve iliskiselligini de ortaya koyar. Sonug olarak, sezgileri harekete geciren canli bir doku olarak Kralice
Lear, yonetmenin yaratict ¢abasina katilmak igin bizi tesvik eder. Realitenin dolaysiz goriiniimiine
yaklastirarak yasamdaki olusu ve gercek hareketi duyumsatir.

Anahtar Kelimeler: Elan vital, yasam atilimi, Bergson, Kralice Lear, Pelin Esmer, sanatsal yaratim,
olus, tekamiil, hareket.
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- Articles -

Participating in Queen Lear’s Elan Vital:
Bergson’s Thoughts on Vital Impetus and Artistic Creation in

Connection with Cinema

Tilay Celik*

Abstract

This article attempts to grasp the relationship between the film Queen Lear and élan vital

(vital impetus) drawing on the kinship of life as a creative evolution with art as a free act, which was
established by Henri Bergson. According to Bergson, the élan vital, as the creative force of life, which is
in a state of constant change and formation, is an invisible bond that passes through all living things.
It is a free and creative flow. The qualities of élan vital, opening a door to aesthetic comprehension and
helping us to gain a deeper understanding as to the relationship between artistic creation and life,
trigger our conceptions about cinema. In this context, the film Queen Lear, which creates an aesthetic
experience concerning the change and the transformation proceeded by élan vital, is discussed with the
guidance of the intuition method and the cinephilosophical approach. Intuition is a method that offers
a holistic insight that captures the unique and inexpressible within the subject; the cinephilosophical
approach has also enabled the film to move forward and interact with it. Queen Lear makes the élan vital
visible and palpable as the peasant women who do theater; as the director and the film. The film deals
with the élan vital against the limits, inertia and habits imposed by social conditions, by focusing on
the process, not the end, but the being, flow and change. The film joining the permanent flow between
past, present and future, reveals the movement in duration. Making the transference movement of vital
impetus between individuals and facts visible, turns the film into a transitional space. Images oscillating
between women’s life, acting and the staging process of the play, higlights the production process of
the film. At the same time they make the coexistence and relationality of life obvious. Consequently,

as a living tissue that stimulates intuition, the film motivates to participate in the creative effort of the
director. Bringing the audience closer to the direct vision of the reality, the film makes the audience feel
the being and real movement in life.

Key Words: Elan vital, Vital impetus, Bergson, Queen Lear, Pelin Esmer, Artistic creation, Being,
Evolution, Movement.
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Extended Abstract

This article attempts to grasp the relationship between the film Queen Lear and the being and
real movement in life, proceeding with Bergson’s thought. According to Bergson, the élan vital as the
creative force of life, which is in a state of constant change and becoming, is a free and creative flow.
These qualities of élan vital allow us to gain a deeper comprehension that concerns the relationship
between art and life. In this context, Bergson'’s idea of evolution and his understanding of art help us
to grasp the élan vital of the film Queen Lear (Pelin Esmer, 2019) from insight and as a whole. Such
insight, which allows us to participate in the élan vital of the peasant women, the director and the film,
can be achieved with the guidance of the method of intuition and the cinephilosophical approach. In this
way, we can touch the depth of ourselves and the film, we can find the opportunity to bring the existing
vital impetus to the surface with a creative process.

The film deals with the élan vital of women as a movement against the limits, habits, stability
and stagnation imposed by social conditions. However, the film does this by focusing on the process, the
becoming, the flow and the change, not the end. Women, acting with the desire to start performing in the
face of inertia is the transformation of a rebellion into the élan vital. This movement is also the tendency
of women to create their own modernity. Women who chose to play Shakespeare with their traditonal
headscarfs and pantalets relate to the universal conserving of their past. By moving within their own
duration, they settle in the movement of élan vital, going beyond the codes of modernization and the time
imposed. In the film, the change and transformation created by the impetus both in women and in their
environment is made visible. Montage, which reveals the reactions, resistance and changes of people,
makes you feel the transference movement of vital impetus between individuals. It turns the film into a
transitional space that allows to participate in élan vital.

As a living texture that activates the intuition, the film liberates the audience and brings them
closer to the direct vision of the reality by making the audience feel the real movement and being in
life. The mountain roads reminding the evolution process, disconnected images of life, the motion of
the camera set in the water, the scenes oscillating between women’s daily life, acting and the staging
process of the play, higlights the production process of the film. The road and action determine each
other in the film, which proceeds with unnecessary words and movements, unclear and unfocused
situations, hesitating, pausing, deviating into side roads. An intuitive insight arises where we can sense
change and freedom. This insight also shows the change in Esmer’s cinema, because Queen Lear causes
stronger emotion in the audience than her former film Oyun (2005). Queen Lear reveals the connections
between the subjects themselves in the space, between space and subjects and between time and subjects
(transcendent and conceived by time). Thus, it makes the élan vital that passes through the facts of
life visible. In the film, the images from the movie Oyun, are used as memory images. Leaps are made
towards the past and the future through conversations in which women go back and forth between their
memories and dreams. This movement makes the coexistence and relationality of life obvious, similar to
the functioning of memory, it allows the audience to settle in women’s duration. Through the random
conversations and the emotions they arouse, the film turns into a journey that will perceive the volatility
and instability of life. Images that reveal flow and occurrence cause the film to oscillate between life,
documentary and fiction.

While transforming this exciting élan vital which she grasped by her intuition into a film, Pelin
Esmer also realizes her own élan vital. This movie is the result of a psychological evolution, because
Esmer accompanies the journey of women both physically and emotionally. The way she captures the
moments that will never be repeated and brings them together with montage, as well as the way she
overcomes the difficulties she faced while making the film, is a part of Esmer’s process of creating herself
from the film as a material. According to Bergson, artists who can see, not for themselves but for what
they are looking at, approach their subjects with sympathy and move toward the real movement of life.
Esmer creates a unique tone with the images she insulates and reveals a living tissue. In Queen Lear,
moving towards the core of the women’s story means joining in Esmer’s creative effort to see and to
show. When we participate in this movement from insight and as a whole, we enter a flow that we will
proceed with our own bifurcations.
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Giris

Bu makale, Kralice Lear (Pelin Esmer, 2019) filminin yasamdaki olus ve gercek hareketle
kurdugu iliskiyi, Henri Bergson diistincesiyle birlikte yol alarak kavramaya galisacaktir. Bunu
yaparken yasam atilimi kavrami, sanatsal yaratim diisiincesi ve film arasinda yeni baglantilar
kurmay1 deneyecektir. Bergson’a gore yasam, duraklama, gerileme, ilerleme ve sapmalarla
surekli yol alan bir olus, kesintisiz bir akis ve devam eden bir degisimdir. Mevcut sartlara
uyma stirecinde bile yaratict olan bir tekdmtildiir.! Bu nedenle yasamdaki olusu anlamak ve
derinlestirmek i¢in olmus bitmis olana degil, stirece ve stirecin isleyisine odaklanmak, yaratic1
cabayla temasa ge¢mek gerekir. Olus ancak, yasam atilimi olarak Tiirkceye gevirebilecegimiz
élan vital* ile bir olarak yani onun igine yerleserek ve onunla birlikte hareket ederek kavranabilir
(1947: 46- 473). Bergson diistincesinin en onemli kavramlarindan biri olan élan vital, tim
canlilarin iginden gecen ve tekamiil siirecinde hayatin tiirden tiire, sekilden sekle gegmesini
saglayan bir akis olarak tanimlanabilir. icten gelen patlama hareketleriyle olusan 6zgiir ve
yaratic1 bu atilim, maddeyle carpisarak yeni sekiller kazanir. Elan vital tek parca olmasina
ragmen kaynasmis bircok egilimi icinde barindirir. Bu egilimlerin evrim stirecinde farkl
yonlere gitmesi ve farkli yollar agmasiyla bitkiler, insanlar ve hayvanlar olusmustur (Tung,
1947: 34-38).

Elan vital, siirekli bir hareket, olus ve akis halinde olan yasamin yaratic1 giictidiir.
Fakat insanlar cogu zaman uyusmus olan duyular1 nedeniyle yasamin hi¢ durmadan dogan
yeniligini, stirekli devam eden devinimini fark edemezler. Yalnizca duragan ve monoton
olani algilayabilirler. Bununla birlikte -felsefe kadar olmasa da- sanat, yasamin asil devinimini
hissettirebilme potansiyeline sahiptir. Sanat sayesinde diinyanin dolaysiz gortiniimlerine
yaklasabilir; kisa bir an da olsa yasamdaki olusu hissedebiliriz. Hareket etme yetimizin
gliclenmesine imkan veren ve yaratilisa katildigimizi duyumsatan sanatsal algilama, bizi
ozgurlestiren ve yasamin hareketine yaklastiran bir eylemdir (Bergson 2019: 129). Bergson
diistincesinde yasamin estetik bir kavrayisa uygun olmasi (Tung, 1947: 50), yasam ve
sinema arasinda kurulabilecek iliski i¢in yol gosterici olur. Ayrica Bergson'un diistincelerini
benzerlikler kurarak ve imgelerle zenginlestirerek aktarmasi, sinemaya dair tasavvurlarimiza
kapr aralar.

Stirekli devam eden 6zgiir bir faaliyet olan ve sapmalarla ilerleyen yasam gibi sanatta
da neyin gerceklesecegi bilinemez; ikisi de yasamsal ve iradi yonde ilerler. Bununla birlikte
bu nitelik, onlarin bir diizene sahip olmadig1 anlamina gelmez. Yasam da sanat da bir diizene
sahiptir fakat bu diizen, atil ve otomatik degildir.® S6z gelimi Ludwig Van Beethoven’in bir
senfonisi belirli bir diizene sahip olsa da dahice, 6zgiin ve “6nceden kesfedilemez” olmaya
devam edebilir (Bergson: 1947, 290-291). Bu eksende yasam ile sanat arasindaki iliskiye sinema,
ozellikle de belgesel bir filmle birlikte bakmak bizi buittinltiklii bir kavrayisa yaklastiracaktir.
Pelin Esmer’in de dile getirdigi gibi belgesel bir filmde yonetmen kaynagini yasamdan alir.
Yasamin akis1 iginde tekrari olmayan ani yakalamak icin tiim duyu organlar: ve sezgilerini
sonuna kadar kullanarak hareket eder (Ballim, 2020). Montaj araciligiyla da sezmis oldugu
realiteye ¢cok daha fazla yaklasir. Boyle bir stirecin icinden gegerek olusturulan Kralige Lear filmi,
onceden kesfedilemezligi ve 6zgiinliigiiyle bizi yasamin akisina yaklastirirken ayni zamanda
yasamu artiran bir eser haline de gelir. Bu noktada filmin yasamla yaratic1 bir iliski kurmasin

! Fransizca "l'évolution” kelimesi, Bergson'un eserinde 6zgiir bir eylemi ve sonsuz bir yaratisi (Bergson: 71-143)
ifade ettigi i¢in, bu calismada M. Sekip Tung'un Tiirkge karsilik olarak cnerdigi "tekdmiil" kelimesinin kullanilmas:
uygun goriilmiistiir.

? Fransizca olan "l'élan vital" kavramuinin, hayat hamlesi ve yasamsal atilim olarak cevrildigi goriilmektedir. Bu
calismada, Bergson'a ait bir kavram olarak kabul goren élan vital kelimesinin orjinal bi¢imiyle yer almasinin, Bergson
diistincesinin kavranmasi agisindan uygun olacag: diistintilmiistiir. Bununla birlikte, metin icinde ctimlelerin
akisini bozmamak adina "yasam atilimi" ifadesinin tercih edildigi kisimlar da olmustur.

? Atil ve otomatik diizen geometrik mekanizma, sebep-sonug iliskisi, pasiflik ve otomatizm ile ilerler (Bergson:
1947: 290).
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saglayan ise tiyatro yapan koylu kadinlarin oldugu kadar yénetmenin ve sinemanin yasam
atilimini da igermesidir. M. Sekip Tung (1947), Bergson'un ruhunda duydugu isyanla ortaya
koydugu cesur atiliminin felsefeyi ataletten kurtardiginm dile getirir (42-43).* Yasam atilimina
iliskin bu yorum, benzer sekilde ataletin, aliskanliklarin, gercevelerin, sabitligin, duraganhigin
karsisina Kralige Lear filminin ¢ok yonlii atilimini koymamiza imkan verir.

Kralige Lear, Mersin’in Arslankdy’tinde yasayan bes koylii kadinin (Behiye Yanik, Cennet
Giines, Fatma Fatih, Ummii Kurt, Zeynep Fatih) dahil oldugu bir tiyatro toplulugunun dag
koylerine gerceklestirdigi turne siirecini konu alir. Bir élan vital olarak bu hareket, ilk kez
Arslankoylu kadinlarin tiyatroya baslamalariyla ortaya cikar. Oyun (2005) filminde Esmer,
kendi hikayelerinden esinlenerek bir oyun yazan ve bunu sahneleyen kadinlarin bu atilimina
taniklik eder. Koydeki sinirlayici kosullar1 asarak daha ozgiir olmak isteyen kadinlarin
heyecaniny, ilk kez bu filmle gortintir kilar. Bundan on dort yil sonra ise tiyatro yapmaya devam
eden bes koylu kadinin turne stirecinden hareketle Kralice Lear filmini ¢eker. Makalenin ¢ikis
noktast olan bu film, seyirciyi yasamin gercek hareketine yaklastiran sinematik bir sicrayis
yaratir. Clinkti, Oyun filminden farkli olarak Kralice Lear, yasam atiiminin kadinlarda ve
onlarin ¢evresinde yarattig1 degisimi, yasamdaki olusu hissettirebilecek sinematik niteliklerle
ortaya koyar. Canli bir doku olusturan film, yasamin dolaysiz goriiniimlerine yaklastiran
bir estetik deneyim yaratir. Koylt kadinlarin, Pelin Esmer’in ve filmin ruhundaki isyani,
atilimi ve degisimi daha derinlikli ve biittinliiklii olarak kavramak icin bizi tesvik eder.
Bunun temel sebebi, yasam atilimiyla uyumlu olarak filmin zamana yayilan bir kavrayisa
sahip olmasidir. Bilindigi gibi élan vital’in hareketi, ge¢misin simdi aracilig ile stirekli devam
ettigi bir zamanda gergeklesir. Bu zamani ortaya ¢ikaran ise yaratmanin esasi olan stiredir
(1947: 16-38). Bellekteki kesintisiz akis olarak tanimlayabilecegimiz siire, icinde kendimizi
genisletebilecegimiz, yayabilecegimiz ve boylelikle kendimizi asabilecegimiz bir deneyimdir
(Bergson, 2011: 73). Stiredeki bu deneyim seylerin degisken 6ziinii hissetmemizi ve yasamdaki
farkl: stirelerin ayirdina varmamizi saglar (Deleuze, 54-77).> Bu baglamda ge¢mis, simdi ve
geleceginic igce oldugu stiredeki hareketi ve degisimi, koylii kadinlarin eylemi, filmin nitelikleri
ve yonetmenin tiretim siireci eksenlerinde deneyimlemek, élan vital’in hareketine katilmak
anlamina da gelir. Makalede bu deneyim imkénina, sezgi yontemi ve sinefilozofik yaklasim
araciligryla ulasilacaktir.

2. Bir Yontem Olarak Sezgi ve Sinefilozofik Yaklasim

Sezgi, kendini hareketin igine yerlestiren ve onu tesvik eden itici bir guigtiir. Bu gtig
sayesinde kendimizi bir nesne ya da konunun igine tasiyabiliriz. Boylece farkli stirelerin
icine yerleserek oradaki biricik ve dile getirilemez olan1 yakalayabiliriz.® Kralice Lear filminin
stiresine yerlesmek, filmin estetik deneyimini ttim yonleriyle ortaya koyabilmek i¢in gereklidir.
Bu sayede film acilarak genisleyecek ve kesif olanaklar1 yaratacaktir. Clinkii sezgi, i¢ aleme
ve maddede 6zsel olana ait olan dolaysiz bilgidir. Sezginin aksine analiz ise, bir takim ortak
unsurlar araciligiyla nesneyi ya da konuyu bilinen unsurlara, soyut ve sabit kavramlara
indirger (Bergson, 2011: 43-89). Bu nedenle, olus hélinde bulunan ve stirekli degisen dinamik
yasamin etrafinda doner ama icine giremez. Sezgi ise hayati, ruhu, yaratmayzi, olusu, siireyi ve
evreni anlamayi saglar. Realitenin iceriden goriilebilmesine imkan verir. Bu nedenle Bergson,
felsefeye bir yontem olarak sezgiyi onerir. Sezgi, yasam hakkindaki asil bilgiye sahip olmayan
zekadaki eksikligi tespit eder (Tung, 1947: 42- 52). Bunu tamamlayacak araglar1 sunar. Isini
yapan, bilingli, konusunu diistinen ve genisletebilen bir i¢gtidii olarak hayatin icine gotiiriir

4 Felsefe, seylerin i¢sel hareketini anlayacak akiskan kavramlara varir ve diistincenin olagan istikametine miidahale
eder (Bergson, 2011: 77).

> "Her bilincin, kendisinin evriminden ve kendi hikayesinin gelisiminden baska bir sey olmayan bir siiresi vardir"
(Bergson, 2014b: 51).

%Sezgi, virtiiel bir cokluktur. Edimsellesmekte olan cesitli yonlere sahiptir (Deleuze, 2006: 54).
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(Bergson, 1947: 231-233).”

Bu calismada, sezgiden yola cikarak sinema ve Bergson diistincesi arasinda iliski
kurabilmemizi saglayan sinefilozofik yaklasimdir. Bu yaklasim, filmlerle birlikte felsefi
bir yolculuk yapmaya, yaratici siireci ve olusu kavramaya imkan verir (Oztiirk, 2016).
Sinefilozofinin ac¢tig1 yoldan sezginin yol gostericiligiyle ilerledigimizde hem kendimizin hem
filmin derinliklerine temas edebiliriz. Mevcut olan yasam atilimini yiizeye ¢ikarma imkani
bulabiliriz. Serdar Oztiirk’iin Sinefilozofi, Kurosawa'min Diislerinde Sinefilozofik Bir Yolculuk
(2016) adl kitabinda ortaya koydugu sinefilozofi yaklasimi, fotojeni, sineplastik, film zihin,
film diistince kavramlarindan esinlenen, “[Gilles] Deleuze’tin sinemanin duyumla calisan
diistince olduguna yonelik saptamas1” ile “[Alain] Badiou'nun sinemanin diistindtigiine dair
arglimanlar1”ni kapsayan ve gelistiren bir yaklasimdir. Sinema ve felsefe arasindaki hiyerarsik
olmayan iliskiyi anlamaya calisan sinefilozofi, film izlemeyi felsefi bir deneyim olarak gortir
(Oztﬁrk, 2016, 31). Bir filmi degerlendirirken filmle birlikte yol alinmalidir. Bu dogrultuda,
imgelerin yarattig1 izlenimlerden hareket etmek, cagrisimlarin getirdigi kavramlari ele almak,
imgeler ile kavramlar arasinda “diyalojik bir etkilesim” kurmaya ¢alismak gerekir (49). Kralige
Lear filmi ile Bergson diisiincesi arasinda iliski kurulurken, Oztiirk’iin Louis Althusser’den
hareketle gergeklestirdigi semptomal okumaya benzer bigimde yaratici bir ayiklama faaliyeti
icinde olunmasi 6nemlidir.® Arastirmacinin kendi disiplini dahilinde gergeklestirdigi bir
okuma, metnin i¢cinde daha 6nce goriilmemis olanlar1 agiga ¢ikarabilecek bir tiir ayiklama
faaliyeti oldugu gibi aym zamanda mevcut olan1 doniistiiren bir tiretimdir (Oztiirk, 2009: 273-
277). Bu makalede de semptomal okumaya benzer bicimde, sinema ekseninde Bergson'un
élan vital kavrami ve sanat dislincesiyle yeni baglantilar kurulmaya calisilacak, yaratic1 bir
ayiklama faaliyeti gerceklestirilecektir.

Bu noktada Bergsoncu diistinceden yola ¢ikan John Mullarkey (2009) tarafindan ortaya
koyulan élan cinématique kavrami hatirlanabilir. Mullarkey’e gore, élan cinématique olarak film,
diger sanatlarin yogunlasarak birlestigi bir alan olmakla birlikte, akttiel diizeyde bunlarin hig
kavusmadig1 bir alandir. Dolayistyla hareketin birbirinden ayrilan bicimleri, filmde gerceklige
say1siz yolla katilir. Sonsuz bir ilerleme olarak goriilebilecek bu siireg, filmin élan’1dir ve ona
direnen her seyi de igerir. Filmin bir 6zii olmadigindan film araciligiyla yakalanacak tekil
bir gerceklik de yoktur. Yalnizca filmin élan’1 ile katilabilecegimiz birbirinden ayrilan gesitli
gerceklikler vardir (XI- XV). Filmin gercekligine katilirken, filmle etkilesim kurmak; ona
bakarak onunla soylesi yaparak onu hissetmek, duyumsamak, sezinlemek ve filmin tizerimizde
yarattig1 cagrisimlarla diger sanatsal ve metinsel temaslarimizi etkilesime sokmak ¢nemlidir
(Oztiirk, 2016, 49). Bir filmi ele alirken yazarm da gok yonlii ve derinlikli bir stiregten gectigi ve
dontistugt unutulmamahidir. Diigler (Akira Kurosawa, Dreams, 1990) filmini degerlendirirken
Oztiirk, izleme 6ncesi, sirasi ve sonrasi ortaya ¢ikan diisiiniim siirecini izleme deneyiminin
bir parcasi olarak kabul eder. Filmin isminin tahayydiile baslandig1 nokta oldugunu belirterek
(71-72) yaratic1 degerlendirme siirecine vurgu yapar. Bu baglamda, Kralice Lear ve Bergson
diistincesi ile birlikte ¢ikilan bir yolculuk olarak bu metnin kendisi de deneyimin yarattig:
doniisiim siirecine isaret etmektedir.

Bergson ve sinema arasinda, Bergson’un kurmadig1’ bagi kurmus olan Gilles Deleuze’iin

7 Sezgi, bizimle canlilar arasindaki ilgi iliskileri sayesinde genisler; biling sayesinde bizi hayatin alanina, stirekli ve
sonsuz yaratmaya gotiiriir. Bu siirecte zeka ve sezginin birlikte olmasi gerektiginin alt1 cizilmelidir. Ctinkti zeka
olmadan sezgi yalnizca bir icgiidii olarak kalir (Bergson, 1947: 232-233).

8 Oztiirk, "Tiirk Sosyal Bilimcilerini iletisim Acisindan Okumak" baslikli makalesinde, semptomal bir okumayla
Ttirkiye'deki sosyal bilimler alaninin 6nemli diistintirlerini, iletisim alaniyla baglantisi icinde karsilastirmali olarak
ele alir (2009).

° Bergson (1947) sinemayi zekanin pratik isleyisiyle benzerligi ekseninde degerlendirir. Ciinkii gercekligin
hareketsiz anlik gortintiilerinin dizilimi ile isleyen (7) sinematografik metot, sabit anlar ile zaman1 mekansallastiran
bir aligkanliktir. Zamanin yaraticiligini ve canliligini hesaba katmayan bu mekanizma, kavramsal diistincede
oldugu gibi hareket edenleri, hareket etmeyen seylerle diistinmeye calisir. Hareketi yeniden insa ederek tim
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yaklasimu film teorisi ve felsefesi acisindan ¢ok onemlidir. Deleuze’tin Bergson yorumu, 6zne
ve nesneyi ayiran, alginin psikolojik niteligini 6nceleyen yaklasimlar1 yerinden etmis, sinema
calismalar1 alaninda buiytik bir dontistim yaratmistir. Deleuze, filmin zamana iliskin dogasini
yeniden yorumlayarak temsil fikrini sarsmis, anlamlandirma ve iliskilendirme kavramlar1
tizerinde degil yaratma eylemi ve diisiince imajlar1 tizerinde durmustur. Deleuze’tin filmi
yaratma eyleminin bilesenlerine sahip bir olus olarak ele almasi (Herzog 2-12);'° modern
sinemanin Bergsoncu oldugunu vurgulayarak sanattaki icsel deneyimin karsiligin1 sinema
alaninda aramasi (Douglass, 2013: 122), bu calisma igin ilham verici olmustur. Ote yandan
¢alismanin siirhiliklar: ve Bergson diistincesiyle kurulmak istenen dogrudan temas nedeniyle,
bu makalede Deleuze’tin sinema felsefesine ve kavramlarina deginilmemistir. Bergson ve
Deleuze arasindaki iliski ayr1 bir calismanin konusu olabilecek derinlikte ve zenginliktedir.

Son olarak, Rob Stone ve Dunja Fehimovi¢‘in (2014) Kiiba'da ortaya ¢ikan akiskan ve
duygu temelli yeni sinemay1, Kiiba sinemasinin élan vital’i olarak degerlendirdikleri makaleleri,
bu calisma agisindan dikkate deger bir referanstir. Makalede, kendi tarihinden beslenerek
yenilenen ve stirekli kesif halinde olan cagdas Kiiba sinemasinin, belgeseller araciligiyla bir
atilim gergeklestirdigi dile getirilir. Gegmisle kurduklar1 yeni baglantilar sayesinde belgesel
filmler, kolektif ve bireysel kimligi yeniden insa etmektedir. Bergson diistincesi ve élan vital
kavramina derinlikli olarak yer verilmemis olsa da ¢alismanin élan vital ekseninde ortaya
koydugu fikir, ufuk agici olmustur (289-299). Alanda yapilan galismalar incelendiginde,
Bergson diistincesi ve sinema arasindaki iliskiye yeteri kadar odaklanilmadig: goriilmektedir.
Buradan hareketle bu calisma, oncelikle bir yasam atilimi olarak Arslankoylt kadinlarin
eylemine, ardindan yasamin dolaysiz goriintimlerine yaklastiran filmin imajlarina ve son
olarak da yonetmenin tekamiil stirecine odaklanarak Bergson diisiincesi ile film arasinda
yeni baglantilar kurmay1 deneyecektir. Bu ¢abanin, Bergson'un sinema alaninda daha fazla
tartisilmasina katki verecegi diistintilmektedir.

3. Arslankéylii Kadinlarin Hareketi Olarak Elan Vital’e Katilmak: Yayilma, Genisleme,
Cogalma

Arslankoylu kadinlarin tiyatro yapmaya baslamalari élan vital’dir. Bu atilim, Kralige Lear
filminden 6nce, Arslankoylii kadinlarin tiyatroya baslama hikayesinin konu edildigi Oyun
(Pelin Esmer, 2005) filminde gortintir olur.” Serpil Kirel'in (2009) dile getirdigi gibi bu filmde,
koyliu kadinlar geleneksel iliskilerin ve erkek egemen yapinin ortaya cikardig: atalete tiyatro
araciligryla karst ¢ikar. Onlarin tiyatro yapmaya baslama motivasyonu, bos zamanlarimi
doldurma istegi degil, bir degisim istegidir (144-146). Bu istek ile yaratma istegi olarak élan
vital arasinda kurulacak iliski, bu ¢alisma agisindan énemlidir. Yasamin tekdmiilii, maddeye
mumkiin oldugunca 6zgiirlitk sokmaya calisan atilimin giicti ile maddenin ona gosterdigi
direncin giicti arasindaki miicadeleyle belirlenir. Karsilasilan direng bazen atilimin yollarimi
catallandirir; farkli yollar ve sekiller yaratmaya dogru onu yonlendirir. Fakat ttim bu pargalarda
ana atilimla 6zdes olan yaratma istegi kalir (Bergson, 1947: 79-324). Tekdmiilii devam ettiren,
degisimi yaratan bu istektir. Kadinlarin karsilastiklari engelleri asmak i¢in bulduklar: alternatif
yol, tiyatro yapmaktir. Oyun filminde goriildiigii gibi dayatilan toplumsal cinsiyet rolleri,
kadinlar1 kendileri gibi olamadiklar1 bir toplumsal yasam icinde tutmaktadir. Bazilarimin egitim
almasi engellenmis, bazilar1 evlenmek zorunda birakilmistir. Geliri az olan koylii kadinlar,
bircok isi ayni anda yapmaya mecbur olduklarindan tasidiklar rollerin sorumlulugu altinda

resimlere has hareketten soyut bir hareket ¢ikaran sinematografik metot, tek ve genel bir olus ortaya koyar. Oysa
olus "hepsi birbirlerinden farkli tekdmiil hareketleridir", dolayisiyla ¢ok cesitlidir (349-391).

10 Deleuze'e gore, film gortintiisii fiziksel goriintiiyii temsil etmez, onu yeniden iiretmez. Filmin bilesenleri
dinamik ve hareketli oldugundan degistirmelere ve farkli kiimelenmelere imkan verir. Bu nedenle siireyi icerebilir
ve tekamdil halinde olabilir (Herzog 2000: 12).

1 Film, Arslankoylii kadinlarm tiyatroyla tamsma, o dénemde lise miidiirii olan Hiiseyin Arslankoylii ile birlikte
kendi yasam oykiilerinden olusan bir oyun yazma ve sahneye koyma stirecini ele alir.
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ezilmektedir (Kirel, 2009: 140-150). Tiyatro yapmaya baslamalari, onlara “kendilerini [ve]
yasadiklar1 hayat1” sorgulamak icin gerekli zamani verir (141). “[Clesaretsizlik, egitimsizlik,
deneyimsizlik” gibi problemleri asmalarina yardim eder. Kendilerini, yakinlarindaki erkekleri
ve cocuklar1 degistirerek koydeki dengeleri sarsmalarina, bir anlamda 6zgtirlesmelerine
olanak saglar (141-142)."> Atalet karsisinda kadinlarin tiyatroya baslama istegiyle harekete
gecmeleri, bir isyanin élan vital’e dontismesidir. Bu hareket ayn1 zamanda, kadinlarin -Besim
F. Dellaloglu'nun (2016) Turkiye’deki Bergsoncu diistiniirler icin dile getirdigi gibi- kendi
modernliklerini yaratma egilimidir. Kadinlar, ge¢misleriyle birlikte evrensel olan ile iliski
kurarlar. Kendi stireleri iginde hareket eder, modernlesme kodlarinin da dayatilan zamanin da
disina ¢ikarlar (98)." Bu calismada Kralige Lear filmini élan vital agisindan 6nemli hale getiren ise
atilimin yarattig1 degisimin ve dontstimiin filmde goriintir kilinmasidir. Oyun filminde, isyan
on plana ¢ikarken, Kralige Lear’de olusun kendisi agiga ¢ikmistir. Bu nedenle film, élan vital’in
yasami olusturan giiciiniin tam olarak hissedilmesine imkan verir. ki filmin sinematografik
acidan birbirinden farkli olmast da Esmer’in yasam atilimi ekseninde baska bir sigrayis olarak
degerlendirilebilir. Ctinkii Esmer, olusu, akis1 ve bellegin isleyisini goriiniir kilan imajlar ile
yasamin dolaysiz gortiniimlerine Kralige Lear filmiyle yaklasmistir. Burada diger 6nemli nokta,
filmin kadinlarin miicadelesiyle birlikte belki de bunun ttesinde insanin yasam atilimina dair
¢ok daha derin diizeyde bize sezdirdikleridir."

Mersin'in dag koylerine yapilan turne boyunca kadinlar, siirekli olarak yoldadir ve
hareket halindedir. Daglar1 asarak kdyden koye gegerler. Oyunlarini sergilemenin disinda,
koydeki insanlarla tanisirlar, kendilerini anlatirlar, onlar1 dinlerler. Fakat film sadece
karsilastiklari insanlarla degil kadinlarin kendileriyle, kendi gegmisleriyle kurduklar: diyalogu
da igerir. Yollarda olduklar: stirede ¢ocukluklari, genclikleri, tiyatro yapmaya basladiklar:
zaman ve simdiki zaman arasinda gidip gelirler. Onlarin kendi ge¢misleriyle stirekli temasa
gecmelerine imkan veren Kralige Lear, varligin maddiyati olarak tanimlanan simdiki an1 asar;
duraganliga, uyusmaya, kaliplarin ve toplumsal kurallarin dayatmasina karst cikan gercek
hareketin filmi haline gelir. Bergson’a gore (2007) simdiki zaman, duyum hisseden ve hareket
eden beden hakkindaki bir bilingtir (104)."> Beden, “gelecek ile ge¢mis arasindaki hareketli
bir smir [dir]”(59). Bir taraftan etkileri alan ve etkide bulunan bir iletken ama 6te yandan
gecmisin tasarimlarinin son uzantisidir. Tasarimlarin gercek (eylem) ile iliskisini kurandir (59).
Kralige Lear, iste bu kesisme noktasindaki hatirlama anlariyla kadinlarin hikdyesini zamana
yaymus olur. Bu baglamda filmin, gegmis ile gelecek arasindaki hareketli bir sinira, bir bedene
dontstiigu soylenebilir.'®

Arslankoylu kadinlar gittikleri kdylerde sokak sokak, ev ev dolasirlar. Koyliilerle tanisir,
sohbet ederler. Kendilerinden, tiyatro yapma stireclerinden bahsederek onlari oyunlarina

12 Feminist yaklasimla birlikte diistintildugiinde, Oyun filmi sayesinde "kadinlarin yasadigi deneyimi[n], bir
dayanisma, bilinclenme ve kars: durus 6rnegi olarak paylasilir kil[inmasi] [...] cok 6nemlidir" (Kirel, 2009:143).

13 Dellaloglu'nun (2016) ifadesiyle Tiirkiye'de "Tiirk kahvesi icerek de modern olabilme zihniyeti'nin ortaya
cikabilmesini saglayan énemli kaynaklardan biri Bergson felsefesidir (96). Bergson'un diistincesi, 1920'li ve 1930'lu
yillarda Tirkiye'de bazi entelektiieller arasinda yayilir. Bu dénemde en ¢ok kullanilan kavram élan vital'dir "
Ttiirkiye'de modernlesme dis1 bir modernlik zihniyetinin ilk tasiyicilar1” (95) olan bu kisiler, Bergson'dan hareketle
kendi modernliklerini yaratma cabasina girerler (97). Hafizanin, gelenegin, gecmisin degerli goriildiigii Bergson
diistincesi, onlara kendi stireleri icinde, kendi deneyimleri aracilig1 ile "evrensel olanin icinde nefes alma, var olma,

atilim yapma" imkan1 verir (100).

4 Esmer'in "Bu filmi kadmn olmasam da cekerdim, onlar kadin olmasayd1 da ¢ekerdim" biciminde dile getirdigi
ifadesi, bu ¢er¢evede yorumlanabilir (Uygun, 2019).

15 Bu anlamda beden bir eylem merkezidir. Bedende alimlanan izlenimler, gercek hareketlere dontismek igin
kendi yollarimi secerler. Beden, olus halinin giincel durumudur. Olus stirekliliginde, algimiz bir kesiti alir. Bir
edimsellesme noktas1 oldugu icin varligin akisin1 bedende hissederiz (Bergson, 2007: 104). Beden ge¢misin eylemini
"devindirici diizenekler biciminde" biriktir (58). Fakat ge¢misin olusmasi icin hem devindirici mekanizmalara hem
bagimsiz anilara ihtiyag¢ oldugu unutulmamalidir (59).

16 Bu konu, ikinci baglikta bellegin isleyisi ekseninde detaylandirilacaktir.
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davet ederler. Bu sohbetlerde diger koyltu kadinlar1 tiyatro yapmak igin tesvik ettikleri de
gortiltr. Film, yemek yapmaktan 1sik yapmaya kadar oyunun her asamasinda yer alan
kadinlarin eylemlerine taniklik eder. Bu izlek, Bergson'un tekamiil diistincesinde oldugu gibi
yol ve eylemin birlikte yaratilmaya devam ettigini seyirciye stirekli hatirlatir. Yasam akarken
gidilen yol 6nceden var degildir. Eylemin yonii hareketin iginde, yol ile birlikte sekillenir (1947:
76). Bu nedenle Bergson (1947), hayat icin insani bir amag gostermenin anlamsiz oldugunu
diistiniir. Ona gore, “[b]ir amactan bahsetmek, gerceklesmekten baska bir sey beklem[e]yen
onceden mevcut bir model tasarlamaktir” (75). Oysa evrende bdyle bir model yoktur. Bu
anlamda “Tanrida [...] durmadan devam eden hayat, bir aksiyon, bir hiirriyettir”(321). Burada
bahsedilen tiirden bir yaratmay1 insan 6zgtir hareket ettiginde, kendisinde bulur. Yaratic1 bir
hamle olan élan vital, bir havai fisekten sacilan kivilcimlar gibi bir fiskirma stirekliligidir. Belirli
bir merkezi yoktur (321). Giiglii bir bilince dogru giden ve karsisina ¢ikan setleri yikan bir
hamledir. Onun bu dinamizmi, madde ve atalete karsi1 zafer kazanir (Tung, 1947: 45)." Filmde,
beklemek yerine eylemde bulunan, ana yollardan sapan, yollar kapandiginda farkli yollar:
deneyen, hareket eden ve iclerinde zaten var olan atilimi kesfeden kadinlarin hikayesi ortaya
konur. Hareket ederek tireten, tireterek kendilerini yeniden yaratan kadinlar, Bergsoncu
anlamda risk alan ve olusa katilan kadinlardir. Bergson (1947), toplumlarin ve bireylerin
tekamiiltinde risk almanin ne kadar 6nemli oldugunu dile getirir. Hareketsizlige neden olan
koruma kalkanlarindan kurtulmak ve serbest hareket etmek risk almaktir. Bu riskle tehlikeleri
goze almak ise tekamiildeki basari icin gereklidir (175-76).

Kralige Lear filminde atilim, biiyiiyerek ve dontiserek devam etmektedir. Bu atihmda
gecmis, simdi ve gelecek i¢ icedir. Ornegin Fatma, gittikleri kdyde hayvanlara bakan bir
kadinin bahgesine gider. Kadinin saman dokmesine yardim ederken ve hayvanlari beslerken
on yedi yildir tiyatro yaptigini anlatir. Koylii kadini da kendi hareketine katilmasi igin ikna
etmeye calisir. Koylu kadin, aliskanliklarin ve sabit kimliklerin'® ¢izdigi siirlar nedeniyle
direng gosterir. Fatma'nin kendi ge¢misinden 6rnek vermesi, zekdnin yonetimdeki pratik
glinliik yasamin ve aliskanliklarin karsisina giiclii bir yasam atilimiyla ¢ikmasi anlamina gelir.
Atilimina diger kadin1 da katmak istemesi, bu sahnenin gelecege yonelen bir cabaya taniklik
etmesine olanak verir."” Ote yandan kéy meydaninda oyunu seyreden izleyicilerin merakli ve
heyecanl: ifadelerini, kahkahalarini, giiltismelerini, alkislarin1 ve coskulu danslarini gosteren
planlar, kadinlarin setleri yikan hamlesini gortintir kilar. Koylerde yaratmis olduklar
cosku, yasam atiliminin fertlerin arasindan gegisine benzer. Bununla birlikte, baz1 koyliiler
tarafindan istenmediklerini ve gormezden gelindiklerini, miidiirtiin telefon goriismeleri ve
koylerde yapilan sohbetler araciligiyla anlariz. Tiyatro toplulugunun koy kahvesine gidisi ve
burada aldig1 tepkiler, kadinlarin asmaya calistiklar1 engelleri gortintir kildigr icin nemlidir.?
Kadinlar, koyltilerden gelen tepkilere karsi yeni cevaplar verir, alternatif yollar sunarlar. Bu
engeller, onlarin farkli yetiler de kazanarak kararli bir sekilde ilerlemelerinin yolunu acar.
Oturmus, siralanmus, tepkisiz ve mesafeli duran erkeklerin goriildiigi pan hareketinin
ardindan Esmer, sandalyelerin dizilmesine yardim eden kiigiik cocuklarin goriintiisiine geger.
Bu sicramadan sonra, tekrar koylii erkeklerin siralanmig goriintiileri gelir. Ardindan koyli
erkekler ve oyuncu kadinlarin sohbet etmeye basladiklar1 goriiliir. Bu sahnenin kurgusu,
yasamin hareket, direng ve degisim yontindeki akisini hatirlatir.

Filmde tiyatro araciligiyla taniklik edilen sanatin 6zgtirlestirici gticti, élan vital'in glictinti

7 Hayat hamlesinin siirekli ve sonsuz zaferleri insan zekasini ortaya ¢ikarir (Tung, 1947: 45).

'8 Fatma "sen de yapabilirsin" dediginde, karsisindaki kadinun yanitlar arasinda iki ifade dikkat ceker: "Buna
alistim", " koy kadinlar: utangag olur".

19 Benzer sekilde Behiye, sohbet ettikleri iki kadin ve bir erkege, sahneye ciktigi zaman dertlerini unuttugunu,
sahneye ciktikca da kendine giivenmeye basladigini dile getirir. Baska bir sahnede Fatma, yaslt bir kadma,
oynadikea genclestigini soyler. Kadinlarin sakalari ve giiliismeleriyle gelisen samimi bir sohbete taniklik edilir.

20 Kadinlar, tek kisi de olsa oynayacaklarin sdylerken kendilerinden emindir.
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de artiran bir eylem olarak hissedilir.? Kadinlar ataerkil kurallarin ve kisitlayic1 kosullarin
hakim oldugu bir sistemde yasamaktadir. Oyun sayesinde hem kendileri bu yapidaki rollerini
sorgular hem de oyunu izleyenlere bunu sorgulatirlar. Film, ¢ift yonlii bir sorgulama ve arayis
stirecine taniklik eder.?? Filmin sinurlart bulaniklastirma egilimi, 6zgiirlesme stireci agisindan
onemlidir. Ana karakter olan kadinlar ayni zamanda oyuncudurlar. Oynadiklar1 roller
ile gergek yasamlar1 zaman zaman i¢ ice gecer. Film, gercek hayat, oyun ve oyunun siireci
arasinda gidip gelir. Ornegin Zeynep, roliinii gercek hayatta tekrar eder, oraya tasir, orada
tartismaya agar.” Fatma yemekhanede is arkadaslarina, Behiye evinde kocasina oyundaki
kimliginin dilinden yaptiklarini anlatir. Bu gidis gelislerin farkli bir bi¢imi, Cennet’in evinin
divaninda oturdugu ve tek basina sigara ictigi planda goriiliir. Sabit ve genel planda genis
actyla alinmis bu goriintii ve dis ses (kizlarinin onu istemedigini anlatan kralin sesi) birbirini
yadsir. Cennet kendi yasam gercegi icinde hareketsiz dururken ne kralin kiz1 ne de oyucudur.
Cennet’in siiresini seyirciye hatirlatan bu sabit plan sayesinde -mekandaki hareketi belirleyen-
hesaplayici zamandan ¢ikilir. “[B]6liinemeyen, i¢cinde mekéan ve hareketin de oldugu stiredeki
zamana” gegcilir (Oztiirk, 2018: 370). Boylece zamandaki gercek hareket duyumsanur.

Baska bir sahnede bir koylii erkek, koyiin bakimsiz yollariin tiyatrodan daha oncelikli
bir konu oldugunu ofkeli bigcimde dile getirir. Koyliiniin planlar1 arasinda yapilan gegisler
sezgisel kavrayisi agiga cikarir. Cilinki tiyatrocular ile tartisan ayni koyliintin 6nce ikna oldugu,
ardindan basia tiilbent takarak kadin kiligina girdigi ve samimiyetle roliinii canlandirdig:
gortlur. Bu planlar ve sahneler arasi diizenleme, hem yasamin pratik ihtiyaglar: ile sanat
arasindaki celiskiyi hem de hareket sayesinde ortaya ¢ikan yasam atiliminin giictinii anlamak
agisindan onemlidir. Tiyatrocularin daglari asarak o koye gelmeleri ile olusan hareket, kdydeki
bireyin de degistigi bir eyleme yon verir. Bergson’a (1947) gore degisme, insanin kendi kendini
yaratma yolundaki temel eylemdir (20). Durmayan bir olus olarak zaman, ayni anda daimi bir
degismedir (Tung 14). Sadece degisen durumlarin oldugu bir evrende hareket (dissal olmasina
ragmen) ise zihne dolaysizca verilen bir realitedir. Fakat bu realite, degisim ve akis icindeki
bir egilim oldugundan, zihin ancak bu realiteye yerleserek sezgisel olarak onu anlayabilir
(Bergson, 2011:74- 77). Kralice Lear filminde Esmer’in kaydettigi anlarla yaptig1 bu diizenleme,
yasami dontistiiren hareketin sezgisel bilgisine ulasmaya imkan verir.

Bergson, tekamiil stirecinde tiirleri bir varis noktasi olarak degil gegis yeri olarak gortir.
Ona gore analik sevgisi, canli varligin bir gecit yeri oldugunu gosteren bir egilimdir. Ctinki
hayat burada, sonraki nesile dogru bir aktarim hareketinde bulunur (Bergson: 1947: 171-
172). Kadinlar oyunlarini sahneleyerek, koyliilerle sohbet ederek, onlar1 tiyatro yapmaya
tesvik ederek cevrelerindeki insanlarin da onlar gibi degismesi icin gabalar. Ornegin gittikleri
koylerden birinde iki geng kiz, tiyatro yapmanin yasadiklari kdyde sacma bulundugunu
ve abes karsilandigini dile getirir. Bunun {izerine kadinlar geng kizlara, koytin baski kuran
ataletinden ve smirlayict kosullarindan uzaklasmalarini tavsiye ederler. Kadinlarin espri
yaptiklari, giildiikleri ve geng kizlarin saskin bakislar1 karsisinda -atilimi tesvik edecek sekilde-
coskuyla dans ettikleri planlar araciligiryla bu sahne, bireyler arasindaki aktarim hareketini
goruntr kilar. Filmi, élan vital’e katilmaya imkan veren bir gecis mekan1 héline getirir.

21 Bu noktada, hapishanede Shakespeare'in bir oyununu oynayan mahkumlarm hikayesini konu edinen Sezar Olmeli
(Cesar Must Die, Vittorio Taviani, Paolo Taviani, 2012) filmiyle iliski kurulabilir. Oztiirk ve Osmanogullar: (2017), bu
filmi ele aldiklar1 makalelerinde, sanatin 6zgiirlestirici yoniintin altini ¢izerler. Hapishane mekaninin sinirlari sanat
sayesinde asilir, 6zne yeni bir bakis agisiyla kendini kurar ve yasamina anlam katar. Beden kapali kalmaya devam
eder fakat zihin 6zgiirleserek doniisiir. Ote yandan icerde ya da disarida olmak, denetim mekanizmasinin yok
oldugunu gostermez. Disarida bu kusatilma, daha az hissedilse de daha yogun hale gelebilir (155-158).

22 Kralice Lear'de kadnlarin oyunu filmin konusunu olusturur fakat bununla birlikte kadinlar, filmle birlikte yol
alan oyuncular gibidir. Burada konu ve oyuncu arasindaki sinirlarin bulaniklastig: goriiliir.

2 Koy meydaninda oyunun sahnelendigi an, Zeynep'in kendi evinde kocast ile birlikte oturduklari sahneye
baglanir. Zeynep esine sunlart sdyler: "Babay: kabul etmedim, kocamla tatile cikacagim diye, evime getirmek
istemedim". Esi yanit verir: "lyi yapmugsin". Burada, oyun ve gercek hayat arasindaki sinur belirsiz hale gelir.
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4. Elan Vital’ in Dolaysiz Gériiniimleri: Mekanlar, Yollar ve Bellek

Kralice Lear filmi, Bergson’un felsefe igin dile getirdigi gibi algimizi1 genisletir ve simdiyi
zenginlestirir. Genisleme ve zenginlesmeye ulasacak bir derinlesme, gecmis gelecek ve simdi
tasarimlarinin birbirleriyle iliskilenmesine baglidir. Bize doérdiincti boyutu saglayacak bu
iliskisellik, algilar1 1sitir ve harekete gecirir. Akisa kapilmamiza ve yasamin artmasina imkan
verir. Bizi gercek stireye yaklastirir (Bergson 2019: 189). Bu baglamda Kralice Lear, Bergsoncu
bellek diistincesi ile kesisir. Clinkii filmde simdi, gecmisle birlikte ilerleyerek enginlesir.
Yaklasik on dort yil 6nceki tiyatroya baslama eylemine kadinlarla birlikte yeniden bakmak;
gecmise bir sicrama gerceklestirmek ve ge¢misin anilarimi bugtine getirmek anlamina gelir.
Bellekte gerceklesen arama ve ortaya ¢ikarma eylemi, yaratici bir siirectir. Kadinlarin kendi
stirelerindeki hareketlerine taniklik edilirken film de sezgisel bir kavrayisla kendi stiresini
olusturur. Kadinlarin bugiin durduklar: yerden aldiklar: yolu degerlendirmeleri, basladiklar:
noktaya gidip diger alternatif yonler {izerine diistinmeleri, bunlar1 gelecege dair fikirleriyle
birlestirerek hayatin anlami tizerine konusmalari, Esmer’in agiga ¢ikardigi gortintimlerdir. Bu
baglamda film, hem sezgisel kavrayisa taniklik eder hem de bu taniklig1 sezgisel bir kavrayis
ile ortaya koyar. Bu cift yonliiliik, Esmer’in filminin Bergsoncu felsefe ile iliskisinin énemli
unsurlarindan biridir.

Gecmis virtiiel halde her zaman var olmaya devam eder. Bergson, bellegin isleyisini
yumaga sarilanip drnegiile ifade eder. Gegmis yumaga sarilmis olan ip olarak stirekli diirtilme
halindedir. Bu ip yumag sarilirken yol tistiindeki simdileri toplar. Onlarla birlikte stirekli
biiytir. Bu sekilde anlarin tist tiste gelmesi, bellegi olusturur (Bergson, 2011: 46). Dolayisiyla
gecmis simdinin ardindan gelmez, onunla bir arada eszamanli olarak var olur.?* Ge¢misteki
bir an1 aranirken, bellekte onun bulundugu katmana bir sicrama gerceklestiririz. Yani gegmisi
oldugu yerde, kendisinde arariz. Bu stirecte uyarim ve tepki arasinda bir aralik agilir. Bellek,
acilan bu aralikta, o araligin belirsizliginde yaratici olur (Deleuze, 2006: 96- 146-148). Burada
ozneden kaynaklanan tinsel bir ¢aba s6z konusudur (Bergson, 2007: 59).% Kralice Lear filminde
kaydedilen gortuintiiler arasinda montaj ile kurulan baglanti, bu aralig1 aciga ¢ikarir niteliktedir.
[majlar arast iliskiler, Bergson’un ifade dedigi formu olusturur. Bergson’da bu form, “olaylar
ve hislerden canli bir doku” olusmas1 anlamina gelir (2014a: 102). Kelimeler diizensizlik ile
dizilir. Sanatcinin sézleri “basibozuk” kilmir. Ciinkii Bergsoncu poetik, dilin stirekli yasami
restore etmesini talep eder. Yasam canli kilindiginda, neredeyse kendimizi dogurabilecegimiz
maddi olmayan bir beden olusturabilir (Douglass, 2013: 123). Kralice Lear filminde yasamu
restore eden ve canli kilan sinefilozofik unsurlar, bellegin isleyisine benzer bicimde bu aralig:
aciga cikarir.

Filmin ilk sekansinda, antik kentin bulundugu kiyiya dogru tekneyle ilerleyen kadinlarin
sirtlar1 gortlir. Kadinlarin bakis noktasinda yer alan antik kentin yaklasan gortinttistine
gecildiginde, antik kent ile seyirci arasinda bir bakisim alani yaratilir. Sirtlarin gosterilmesiyle
yansitilan seyircinin bakisi, bir an sonra antik kentle bas basa birakilmis olur. Yolculugun
mekanlar1 asip zamanin icinde yapilacagina dair ilk izlenim bu sahneyle edinilir. Benzer
bir etki Fatma'nin oyunla ilgili konusmasinin bitiminde arkadaslarina seslendigi planda da
ortaya ¢ikar. Fatma'nin sesi, tepeden antik kentin kalintilarinin, denizin, daglarin, topragin ve
agaclarin gortildtigii bir genel plan goriinttiniin tistiine biner. Bu diizenleme, Fatma'nin sesinin
o anda binlerce yilli kat ettigini diistindiirtir. Devam eden bir biitiin icinde, olusun iliskiselligi
kavranir. Ote yandan kadinlarin bedeninin kalintilar ile i¢ ice yan yan yana gosterildigi planlar,
tarihi yapilara bakarken duyduklar1 hayranlik, burada ortaya ¢ikan etkilesim, o mekanda

4 Simdiki zaman ile gecmis i¢ icedir. Simdi, gelecegi ihlal eden ge¢misimizdir (Bergson, 2007:104).

25 Anilarin 6tesindeki bellekte gerceklesen bu sigramanin ardindan ulasilan virttiel an1 edimsellesmeye ve psikolojik
varlik kazanmaya baslar (Deleuze, 2006. 97). Bu tasarim, "canimin istedigi gibi uzatip kisaltabilecegim tinsel bir
sezgiye baglidir; ona keyfi bir stire atfederim: bir tablonun i¢indeymis gibi aniden onu kucaklamamui hicbir sey
engelleyemez" (Bergson, 2007:61).
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daha 6nce yasamis olanlar ile kendileri arasinda kurduklar: baglantilar (tanima ve anlamaya
calisma), simdi ve ge¢mis arasindaki hareketi vurgular. Kalintilar ile kadinlar arasindaki etki
ve tepkiler, olus ve akis halindeki zaman {izerine, kadinlarin simdiki zamanindan hareketle
duistindiirtir. Bu distinceyi tetikleyen 6nemli anlardan biri, Behiye'nin kocasiyla telefonda
konustugu sahnedir.

On yedinci yiizy1l Ingiltere’sinde yazilan bir oyunu, milattan 6nce doérdiincii ytizyilldan
kalma antik bir tiyatronun kalintilarinda kendi yorumlariyla ve dilleriyle, dogaglamalara
acik bicimde oynayan Arslankoylii kadinlar, zamanin ve mekanin koordinatlarinin, ge¢mis,
simdi ve gelecege dogru (oyunun provasi olmast bu noktada énemlidir) yonelmesini ve bu
sayede asilmasini saglar.? Kaydedilen goriintiilerin zaman atlamalar: ile kurgulanmasi bu
etkiyi gticlendirir. Buradaki tiyatro mekani, farkli anlar arasinda baglantilar kuran bir eylem
merkezi olarak diistintilebilir. Patrick Robinson (2012) bu gercevede Bergson diistincesinden
yola c¢ikarak sahne ile sahnelemenin farki tizerinde durur. Sahnelemenin, gosterinin yer aldig:
bir uzam degil, dinamik bir ara¢ oldugunu dile getirir. Beynin bir telefon santraline benzemesi
gibi sahne de bir eylem merkezi olarak goriilebilir (146). Antik donemde sahnelenen oyunlari,
sahneye ¢ikan oyunculari, Shakespeare’i, Arslankoylii kadinlar1 ve filmi izleyen seyirciler
olarak bizleri bir araya getiren bu st {iste bindirme, tiim canlilarin icinden gegen ve onlar1
birbirine baglayan biiyiik hamlenin, élan vital’in bilgisine sezgisel olarak ulasma imkéan verir.

Daglarin icinden gecen yollarin goriintiileri, tekdmiil stirecinin yollarini duistindiirtir.
Kamyonetin daglara dogru tirmanan goriintusiiyle minibiisiin i¢cinde kader ve ozgiir
irade hakkinda yapilan konusmalarin birlestirilmesi, bu diistincenin tetiklenmesini saglar.
Fatma, tiyatro araciligiyla 6zgtiven kazandigindan ve ozgiir secimleriyle kendi hayatini
degistirdiginden bahseder. Baska bir sahnede, minibiis o bolgede insanlarin yasadigi en
yiiksek tepe olan 2500 rakimda bulunan yaylaya dogru ilerlerken yine zorlu yollar goruliir.
Zeynep'in “nerede dogdugumu nerede dlecegimi bilemem ama yasarken olanlar1 kaderden
saymiyorum” ifadesinin yol goriintiilerinin tizerine eklenmesiyle yasamin stirekli devam eden
degisimi duyumsanir. Yasam atiliminin hem birligi hem de farkli egilimleri barindiran ¢coklugu
gortintr kilmir. Yaratict potansiyeli sezdirilir. Gece dag yollarinda ilerlerken, minibuistin
farlari ile yollarin aydinlandigini goriiriiz. Yolu bir anda belirgin héle getiren, bu nedenle de o
an agiga cikiyormus hissi yaratan bu plan, yasam atiliminin zamandan ve mekandan bagimsiz
uzanan gizli hareketini hatirlatir.”” Film boyunca, yol ve eylemin birbirini belirlemesi, bellegin
isleyisini de ortaya koyar. Kadinlarin hatirladiklarini, diistindiiklerini ve hissettiklerini dile
getirdikleri bas1 bozuk konusmalar, Esmer’in sorulariyla ¢cok daha fazla dagilir.”® Minibiisle
dag yollarinda ilerlerken Zeynep’in diktigi cam agaclarinin yanindan gecilir. Zeynep, onlar1
diktigi zamana ve o anin hislerine gider; anilar1 aktiiel hale gelir: “On yedi yasindaydim
bunlar dikildiginde, ne hayallerim vardi [...] bunlar yetismeye ben on bes yillik toprak olurum
derdim”. Ardindan, bu hatirlama siirecinin baska anilar ile devam ettigi goruliir. Diger
insanlarin sdylediklerine kulak asmadan tiyatro yapmaya basladigini ve yasama 6zgtir eylemi
ile miidahale edebildigini dile getirir. Zeynep’in belleginde, kendi stiresi icindeki hareketine,
kader ve yasam tizerine diistincelerini isittigimiz bu goriintiiler araciligiyla taniklik ederiz.
Bellekteki arama ve se¢me islemi onun yasami sorgulamasina imkan verir. Ayrica bu sahnede
ylizdeki duygulanim, ¢am agaclarinin goriintimii, yol goruntiileri ve kadinin konusmalar:

26 Esmer'in, oyunun provasm antik bir tiyatroda yapmak istedigini ifade eden ciimleleri, yénetmenin niyeti ile
eserin niteligi arasindaki uyumu kanitlar niteliktedir: "Shakespeare'in eskimeyecek ctimlelerini bu kadmlarin kendi
ctimlelerinden, M.O. 4. yiizyildan kalma oldugu tahmin edilen, icinden Romalilarin, Perslerin, Araplarimn gectigi bu
antik liman sehrinde duymak istedim" (Oguz ve Atilgan, 2019).

7 Minibiis ile dag yollarinda hareket ederken miidiir Arslankoylii, dag koylerinde ilkcaglardaki gibi tiyatrolar
bulunmasina iligskin hayalini anlatir. Bu hayal, gelecege iliskin olan ama ge¢misi kapsayan bir plandir. Daglarin
direncine kars: bir hamle olarak zamanda bir sigrama gerceklestirerek anlari bir araya getirme istegidir.

28 Fatma'nin hayallerini isitirken evinin terasi ile okul binasindaki kulis arasinda yapilan gecisler, planlarin icinden
gecen gercek zamanin hareketini agiga ¢ikarir.

lg37 L—



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 6 No/Say1: 11 2021
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

arasindaki gegisler, doga ile insan arasindaki iliskiselligi aciga ¢ikaran parlama anlarini da
yaratir.

Filmde belli bir zamana ait olmayan bellek goriintiileri arka arkaya gelir: Balkonunda
yemek hazirlayan kadin, kalayci, oyunun anonsunu isiten koylii kadin, ahirdan bakan keciler,
afisi inceleyen koylti, camdan bakan yaslilar ve cocuklarin goriintiilerinin bir araya gelisi
bellek olarak evreni ortaya koyar. Bagka bir sahnede, oyun ekibinin gidecekleri koytin yolunu
kaybettiklerii¢in durmalari, yolu kaybetmenin verdigikafa karisiklig1, birka¢ koyliiye yol sorma
anlari, asilmasi gereken daglarin heybeti ve uyandirdig: belirsizlik hissi belgeselin tereddtit
anlarini olusturur. Bergson, bilincin “tereddiit etme ya da se¢gme oldugunu” soyler (191). Tek
bir eylemin yapilmasi zorunlu oldugunda, s6z gelimi hayat otomatizm ile saglandiginda
bilin¢ uyuklamaya baslar (337). Eylemlerin imkanlarinin oldugu yerde ise bilin¢ yogunlasir ve
uyanir (191). Filmde se¢gme ve tereddiit anlarmin goriintir olmasi, filmdeki stirecin 6n plana
¢itkmasina ve devam eden olus halinin vurgulanmasina imkan verir.

Deniz kiyisinda oturan kadinlarin belli belirsiz lekeler olarak algilandiklar1 planda kisa
bir an igin goriintli netlesir ve ardindan kamera suya dalar. Kameranin suyun icine girisi
ile dalgalarin hareketini ve suda olusan kabarciklar1 ekranda goriirtiz; neredeyse suyun
dokusunu hissederiz. Oztiirk, Diigler filminde su sesi ve goriintiisiinii, hareket saglayan ve
konvansiyonlar1 kiran sineplastik/sinefilozofik unsurlar olarak degerlendirir (2016: 150).
Kralice Lear'in acilis sekansinda kamera ve suyun devinimi /uyumu da Bergson'un sezgisel
kavrayisini iceren bir sinefilozofik unsur olarak ortaya ¢ikar. Suya dalip ¢ikan ¢cogu zaman
su ile orttilti olan kamera, yiliziiyor gibi dinamiktir. Bu sirada kadinlarin giiltisleri duyulur,
kamera suyun hafifce tistline ¢iktiginda kadinlarin kiyida eglendikleri anlar gortintir. Filmin
isim jeneriginden once karsilastigimiz bu gortintiiler, Bergson'un sezgiyi aciklamak igin
kullandig1 6nemli bir benzetmeyi akla getirir. Bergson’a gore, zekddan baska bir aragla bilmek
sagma goziikse de ytizme dgrenmek icin suya atlamak gerekir. Aklin diistinerek ¢6zemedigi
dugtimu ¢ozebilmek igin insanin tehlikeyi goze alarak suya girmesi, suyun ortamina uyum
saglamasi ve ytizmesi gerekir (Bergson, 1947: 252). Kralice Lear filminde kameranin yasamin
icine yerlesir gibi alisilmadik sekilde suya yerlesmesi, onunla uyum i¢inde hareket etmesi,
degisim ve 6zgiir oluslar1 duyumsayabilecegimiz sezgisel bir kavrayis yarattig1 icin dnemlidir.

Yayladaki kiiciik kizi gordugtinde kendi ¢ocuklugunu hatirlayan Fatma, 6gretmen
olmak istedigini fakat babasinin kendisini engelledigini anlatir. Fatma'nin ctimlesi Kralice Lear
filminde isitilirken, birdenbire bu sesin Oyun filminden geldigi anlasilir. Fatma konusmaya
devam ederken ses, Oyun filminin gosterim mekanina tasinir. Hem perdedeki Oyun filmi hem
de seyirci koltugunda kendini izleyen Fatma'nin ytizii Kralice Lear filminde goriintir. Bu gecis,
mekanda degil zamanda gergeklesen bir sigrayistir. Oyun filmi bir ani-imgeye® dontisiir.
Gecmisin anisi, Fatmanin kiiciik kizla karsilasmasiyla cagrilmistir. Fatma'nin gengliginin
kiictiik kiz tarafindan perdede izlendigini gordiigtimtiz sahnede de kii¢lik kizin gelecegine
dogru yoneliriz. Kizin goriintiisti, Fatma'nin virttiel haldeki cocukluguna vurgu yapar, élan
vital'in dogasinit agiga vurur. Cunkii Bergson’a gore “Zaman icinde aldigimiz yol, olmaga
basladigimiz ve olabilecegimiz seylerin kirpintilar[iryla] doludur”(1947: 137). Bu sahnede
cocuk, gerceklesmis olan ile gerceklesebilecek olan arasindaki yaratici ve bu nedenle de belirsiz
olan iliskiyi hatirlatir. Oyun filminin gosterimi, kadinlar1 yillar 6ncesine, filmin cekildigi
ana gotirir. Fakat tarihten bir aniy1 oldugu gibi ¢tkarmak mumkiin degildir. Daha 6nceki
yasanmusliklar1 belleginde tasiyan kisi, ayni seylerle karsilassa bile ayni durumlar1 yasamaz.
Simdi yasandig1 an, kisi zaten degismistir (19). Buradaki hatirlama, tinsel bir egilimle aciga
¢ikar. Bu nedenle on dort yil oncesine bakan kadinlarin ifadelerinin gosterilmesi, onlarin
stiresine yerlesme imkani verir. Boylece seyircinin deneyimi genisletilir ve derinlestirilir.

2 Anilar hareketsiz ve amorf bicimde biling icinde dolasir. Virtiiel evredeki ani yavas yavasg belirir, edimsel héle
gelir, gittikce algiy1 taklit eder. Simdiki zamanda hissedilse de ge¢mise bagli ve simdiki zamandan kopuk olan bu
imge, ani-imgedir. Ani-imge katisiksiz aniy1 maddilestirir, algiy1 cisimlestirir (Bergson, 2007: 100-122).
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Filmin ana izlegi, kadinlarin sahneye koymak ve bir parcas1 olmak icin sectikleri Kral
Lear oyunun farkli mekanlarda sahnelenme siirecidir. Dolayisiyla William Shakespeare’in
ve Kral Lear oyunun nitelikleri, Kralice Lear filminin anlam evreninden bagimsiz degildir.
Filmin isminin Kralice Lear olarak secilmesinin, oyun ve film arasindaki iliskiyi 6n plana
cikardigr distintlebilir. Calismanin smirliliklar1 nedeniyle detayli olarak ele alinamayacak
olsa da bu iliskinin Bergson diistincesi ile kesistigi birka¢ noktadan bahsedilmesi 6nemlidir.
Bunlardan biri, Shakespeare’in sanatinin, Bergsoncu (2014a) poetigin temel niteliklerine sahip
olmasidir. Shakespeare’i bir deha olarak goren Bergson’un onun oyunlarindaki yaratici siireci
yasam atilimi olarak yorumladig1 soylenebilir (103-106). Bergson, yasamin gercek akisi ile
benzesmeyen tiyatro eserlerini elestirir. Bunlar repliklerin ve hareketlerin tekrar edildigi,
sadece yapilmas1 gerekenlerin yapildig1, oyunun basi ve ortasinin mutlu ya da trajik olacak
bir sona gore diizenlendigi oyunlardir. Oysa ona gore yasamda bircok yararsiz sey soylenir,
gereksiz hareket yapilir. Acik ve net durumlar yoktur. Hicbir sey istedigimiz kadar basit,
eksiksiz ya da eglenceli degildir. Yasamda sahneler iist tiste binebilir. Olgularin nerede
basladig1 ve nerede bittigi belli olmaz. lliskiler, kararsiz ve ucucudur (2019: 251). Bu eksende
Kralice Lear oyununun, bir taraftan Shakespeare’in dehasini tasimasi itibariyle diger taraftan ise
oyuncularin, kosttimlerin, repliklerin, mekanlarin degismesine imkan veren niteligiyle hayatin
gercek akisina yaklastig1 soylenebilir. Bu cercevede, bizim icin asil énemli olan nokta, filmin
hem tiyatronun hayata yaklasmasina taniklik etmesi hem de oyunun tiim stiirecini, yasamin
ucuculugu ve kararsizhigini sezdirecek bir yolculuk biciminde gostermesidir. Tesadiifen
bir araya geldikleri insanlarla kadinlarin yaptiklari konusmalar, herhangi bir konuyla
cercevelenmemistir. Bu konusmalar, tiyatrodan cikip felsefi sorunlara, 6zel hikayelere ya da
gtndelik problemlere varabilir.* Ugusan tesadiifi sohbetler ve bunlarin uyandirdigi duygular
Esmer’in montajinin temel eksenidir. Esmer, filmi yasam gibi ilerletir.*!

Kral Lear oyununda kralin yanilsamadan gormeye dogru giden dontisim stireci ele
alinir. Esmer’in taniklik etmek istedigi stire¢ ise Kral Lear oyunun sahnelenme stirecidir.
Dontisium temast, ikisi arasinda élan vital'in hareketini de iceren 6nemli bir baglant1 noktasidir.
Shakespeare’in karakteri askinliktan diinyevilige gecerken (Ayhan, 2019: 55)** Kralice Lear
filminde de Arslankdylii kadinlarin diinyasi, degisim ve dontistim olarak hakikatin hareketini
ortaya ¢ikarmis olur. Filmde, Kralice Lear oyununun siirecine taniklik, tiyatro ile diinya
arasindaki smir1 bulaniklastirirken diinyayla ickin bir iliski kurulmasini da saglar. Nasil ki
Shakespeare’de tiyatro, diinya ile ickin bir bag kurarak -diinyay1 tiyatroya, tiyatroyu diinyaya
dontistiiren- bir ara bolge oluyorsa (56), Esmer’in belgesel filmi de, oyunun siirecini ele alan
hikdyesinin giicti sayesinde cift katmanli bir degisim evreni yaratir. Boylelikle Bergson'un
ifade ettigi gibi, bir arada var olan egilimlerin hareketine gore degisen diinyanin iliskiselliginin
kavranmasina yardim eder.

5. Pelin Esmer’in Tiilii: Sanatcinin Atilimi olarak Elan Vital

Pelin Esmer, tiyatro yapan kadinlarin turne stirecini filme almak icin heyecanla yola

30 Ornegin kulaklari pek iyi isitmeyen yash adamin goriintiileri ekranda goriiliirken yaslilik tizerine, zamamn geri
dontisstizliigii tizerine konusurlar. Hiiztinlenirler. Ardindan yash kadinla seyirci sandalyelerindeki sohbete gegilir.
Dans etmenin insan1 genglestirdiginden, iyi isitmesi i¢in yasl kadmin almasi gereken kulakliktan bahsederler.
Fatma, aksam erkek kiligina girecegini soyler ve bu konuda samimi sakalar yapar. Konusma, kahkahalar ve
gultismelerle devam eder.

31 Kegilerin yayladaki goriintiisi, kegilerle oynayan ¢ocuk ve babasi, motorlarina binip giden insanlar, kiiciik kizin
kosusturmasi (cevredekileri oyuna davet etmesi), yiinlerle oynamasi gibi birbirinden kopuk goriinen goriinttiler,
zamanin akigini ve olussalligini sezdirir.

32 Oyunun, akil saglig1 temasim trajik bir kahraman yaratmak i¢in kullanmasi; bunun araciligi ile insan dogasini
ve toplumun beklentilerini sorgulamasi (Kurtulus, 2019: 151), Bergson'un zeka ve sezgi arasinda kurdugu iliskiyle
baglantili olarak yorumlanabilir. Sezgilerini kullanamayan, yalnizca mantig1 ile hareket eden, manevi degerlerin
dil ile temsil edilebilecegini diistinen (Ayhan, 2019: 47) Lear'in goziine perde inmis gibidir. Bu nedenle kendisini
seven kizinin sevgisini fark edememektedir (Kurtulus, 2019: 150).
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ciktigini dile getirir.* Onu harekete geciren heyecan, Bergsoncu bir i¢ itilimdir. Siirsel imgelemi
acgiga cikaran siirecte sanatgt bu heyecanla kendine donerek kendini gozleyerek derinlesir;
bu sayede gercek olandaki gizli olami yakalar; dogada taslak halinde olani tam bir esere
dontstiirtir (Bergson 2014a:106).* Yonetmen, kadinlarin hikayesinde sezgileriyle kavradigi
yasam atilimini bir esere doniistiirtirken kendi yasam atilimini da goriintir kilar.> Yaratmay1
her seyden 6nce heyecan olarak tanimlayan Bergson’a gore sanatginin zekasi, 6zgiin ve biricik
olan heyecandan ve konusu ile kendisi arasindaki uyumdan -bu ayn1 zamanda sezgidir-
bagimsiz degildir. Engellere ragmen zekay: iterek fikirleri doguran sey, 6zgtn ve biricik
olan heyecandir (2013: 40-41). Esmer’in film yapma stirecine iliskin olarak dile getirdikleri,
yonetmenin heyecaninin bir yasam atilimi olarak kavranmas: agisindan yol gostericidir.

Kralice Lear filminde kadinlarmin turne stirecinin bir parcasi olan Esmer, onlarin
heyecanini paylastigini soyler. Kadinlarin degisimi de diger insanlar tizerindeki etkileri de
Esmer i¢gin biiytik bir umut kaynagidir. Bu nedenle yonetmende, her seyi birakip yola ¢ikma
arzusu yaratir (Sahin, 2019). Esmer, tam da Bergson'un ortaya koydugu gibi konusuyla
birlikte yol alir. Yolda karsilastig1 zorluklar1 asmak igin yeni yollar bulmaya calisir. Ornegin
tiretim yapabilmek icin her an, en pratik sekilde, en diisiik biitceyle film yapmaya hazir
olmasi gerektigini bilir. Kralice Lear filmini de bu sekilde gerilla usulii ceker. Icinde bulundugu
kisitlayic1 kosullar1 asmanin, ona ozgiirliik ve giiven duygusu verdigini dile getirir (Oguz
&Atilgan, 2019). Esmer’in ifadeleri hem élan vital’in niteliklerini ortaya koyar; hem de eserin
sanatcinin psikolojik tekdmiilti sonucu yaratildigini agiga cikarir. Her tiirlii sanat, farkl
araclar1 kullansa da “heyecanlarin, yeislerin, umutlarin ve pismanliklarin degisken canliligini
yakalayan” miizige, yani realitenin daha dolaysiz bir goriintisiine, hem derine inerek hem
uzlasimsal kurallar1 bir kenara atarak ulasir (Bergson, 2014a: 100).** Bu stire¢ bir tekamiil
surecidir (100). Cunki eser, viicut buldukga degisir (1947:432). Baslangigta bir tasar1 olsa da
¢ikacak olan sonucu belirleyecek olan, sanatc¢inin sectigi maddenin iginden kendi kendini bir
sekil olarak yaratmasidir. Bu ise bilinemeyen bir siirectir. Esmer filmini ¢ekerken kadinlarin
yolculuguna hem fiziksel hem duygusal olarak eslik eder. Onlarin saptig1 yollara sapar. Onlarla
birlikte patikalarda, yan yollarda bir stire kalir. Belgesel fikri, Bergson'un dile getirdigi gibi
bir tasar1 olarak baslangicta vardir. Meselenin unsurlar1 ve nasil gergeklesecegi soyut olarak
bilinir (436). Kadinlarin oyun programi tam olarak belli olmasa da yol haritalar: ¢izilmistir.
Fakat belgesel, karsilasmalar ve degisimlerle ilerler. Ekibi yoneten muidiir, oyunu sahnelemek
i¢in stirekli farkli baglantilar kurar. Bazen koy yetkililerinden olumsuz cevaplar alir. Oyunun
sahnelenecegi mekanlar yeniden belirlenir. Kadinlar gittikleri yerlerde sokaklari, dogay, tarihi
dokuyu kesfeder, denk geldikleri kisilerle kimi zaman ¢ok derinlesen sohbetler yaparlar. Film,
seyirciyi de igine katan bir gezintiye doniistirken kayit altina alinan anlarin® bir araya gelme
sekli, Esmer’in film malzemesinden kendini yaratma bicimi olur.*®

Bergson (2019), gercekligin duyularimiza ve bilincimize agiktan agiga carpmadig:
tespitinden yola ¢ikarak (162) insan ile kendi bilinci arasinda (insan ile doga arasinda) bir

33 Oztiirk'e gore, hareket/zaman bloklar1 yaratan Pelin Esmer "[S]ezgisel ve [...] ickin diizlemde yasamun icerisinden
yola ¢iktig1 izlenim[ini]" vermektedir (Oztiirk & Serim, 2020:597).

3 Bergson'a gore bir eserin etki yaratma giicii olan atilim, sanatcinin kendinde bulunan ve esere aktardigi atihmdir
(2013:67).

33 Pelin Esmer: "Ben de o kadar heyecanlandim ki ayn1 Oyun filminde oldugu gibi bu projeye dahil olmak istedigimi
soyledim. Cok hizl1 bir bigimde ti¢ kisilik bir ekip topladim. Birkag hafta sonra ben de onlara dahil olmak tizere 30
giin stirecek bu turneye baslamis olduk"(Sahin, 2019).

36 Sanatci, derinlegerek degisir. Sanatin insanin kendisine bakmasina imkan verdigini belirten Esmer, bu stirecte
varilacak noktanin degil yolculugun snemli oldugunu dile getirir (Ayhan & Oztiirk, 2017: 163).

37 Asla tekrarlanmayacak olan seyler, sanatg1 tarafindan "belli bir ortamda, belli bir giinde ve saatte, bir daha hig
gortilmeyecek" bicimde, "bir daha asla geri gelmeyecek bir ruh hali" (2014a:102) i¢cinde kaydedilir.

3 Bu bicim, dogada yeni olarak goriilen her seyde oldugu gibi onun i¢ atthmindan dogar. ic ice giris stirekliligi

olarak bu atilim, mekandaki basit yan yanaliktan farkl: bir art arda gelistir ve bizi, bir yaratma olan zamana ulastirir
(437-438).
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perde oldugunu dile getirir (2014a:97). Alisildik tecriibelerimiz nedeniyle kendimizle dolaysiz
bir paylasima girmemizi engelleyen bu perde (2019: 163), cogu insanda kalindir fakat sairler
ve sanatcilarda neredeyse seffaf olacak kadar incedir (2014a: 97). Bu durumda, dogal olarak
goremedigimiz seyleri gostermesi icin sanatcilara (2019: 162) ve onlarin ince tiiliine ihtiyag
duyariz. Bergson sanatcilar farkl: kilan bu niteligi soyle agiklar: Algilama yetileri ile eylemde
bulunma yetileri arasindaki kopukluk® nedeniyle sanatgilar, “sadece eylemde bulunmak igin
degil algilamis olmak icin nafile yere veya zevk icin algilarlar”; “kendileri i¢in degil baktiklar1
o sey icin gortirler” (165).* Bu nedenle bir ressamin tablosunda goriilen yalitilmis goriintii,
bizim gerceklige baktigimizda gordiiglimiiz sey haline gelir. Onun gosterdigini daha once
algilamis olsak da kavramamis oldugumuzu fark ederiz (162-163). Aradaki kalin perde,
sanat¢inin konusunun i¢ine sempati ile girmesi ve yasamin gercek hareketini yakalamasiyla
incelir (1947: 232), bir tiile dontisur.

Arslankdyli kadinlarin tiyatro oyunlarim izledigimizde, onlarin turne stireciyle ilgili
haberleri okudugumuzda, hatta onlarla ytiz ytize sohbet ettigimizde algilayacaklarimiz ile
filmi izledigimizde kavradiklarimiz arasinda da yukarida dile getirilene benzer bir fark vardir.
Kralice Lear, mekan icinde 6znelerin kendileri arasinda, mekan ile 6zneler arasinda ve zaman
ile 6zneler arasinda var olan (mekan: asan ve siire ile kavranan) baglantilar1 agiga ¢ikarir.
Boylelikle “hayatin olgular1 arasindan gecen ve bunlar: birbirine bagl[a]yarak” anlamli hale
getiren élan vital’i gorliniir kilar (Bergson, 1947: 232). Doga her zaman hos duygular yaratir
fakat burada dogadan gelen duygular1 toplayan, yalin sesler haline getiren ve 6zgiin bir
tin1 olusturan sanatgidir (2013: 37). Bu noktada Bergson, Jean Jacques Rousseau’yu ornek
olarak gosterir: Dag1 bizim goziimiizde 6zgiin ve heyecanli hale getiren Rousseau’dur.
Esmer de benzer bicimde konusunu yalin sesler haline getirir ve 6zgiin bir tin1 olusturur.
Bu noktada Oztiirk’iin (2016) Diigler filmi ile ilgili yorumuna deginmek faydali olacaktir.
Filmde Vincent Van Gogh'un “Bridge at Arles” isimli tablosuna bakan geng ressamin yasadig1
estetik deneyim, onu tablonun icine sokar. Gencin resimlerin icinde dolastig1 sahnede, Van
Gogh'un diinyas! aslolan diinya haline gelir (119-124). Burasi, Van Gogh'un dis diinyadan
yalittig1 gortintiilerden olusur. Sanat, hayatin dis kabugunu kirarak i¢ ¢ekirdege gotiirmiis,
gercek zaman bilinciyle insani kendi varligina dondiirmiistiir (Douglass, 2013: 110). Bu
sahne, Bergson'un sanatgilarin sezgisel kavrayisina ve sanat aracilig ile onlarin deneyimine
katilma imkéanina iliskin soylediklerini goriintiilerle aktarmaktadir. Sanatgi, insan ile bilinci
arasindaki perdeyi siyirarak gormek ve gostermek igin bir ¢aba ortaya koyar. Biz onun ortaya
koydugu cabanin etkisinde kalir, bu cabay1 taklit ederiz (Bergson, 2014a: 103) Bu anlamda,
Kralige Lear’de kadinlarin hikayesindeki cekirdege dogru hareket etmek, tam da Esmer’in
yaratici cabayla baslattig1 harekete katilmak anlamina gelir. Harekete katildigimizda ise kendi
catallanmalarimizla yol alacagimiz bir akisa girmis oluruz.*!

Bergson’a gore bir sanatginin yarattig: tiim karakterler, potansiyel olarak o sanatgidur.
Yaratilan karakterleri canli kilan sanatginin kendi eserinde bulunmasidir. Ornegin
Shakespeare’in karakterleri, potansiyel olarak Shakespeare’dir. Bergson, bu virtuel bir arda olus
durumunu “Shakespeare elbette Macbeth, Hamlet veya Othello degildir [...] ama olabilirdi!!”
(2014a: 106) diyerek aciklar. Ona gore yazar, olanakli yollardan birini secerek bir karaktere
ulasir. Secilen yoldan geriye dontip baska bir yolu takip ettiginde ise baska karakterlere ulasir.
Esmer, Kralige Lear filminde gordiigiimiiz bes kadindir. Ciinkii bir yonetmen olarak* kendindeki
bu virtiiel bir arada olusu, sinefilozofik unsurlar ile siirsel imgeleme dontistirmtistiir. Filmin

39 "[T]abiatlariun belirli bir yonii bakimindan bagimsiz olarak dogmuslar[dir]" (Bergson, 2019: 165).
0 Bedenler ve zihinler, gézlerin gordiiklerinden daha fazlasin gériir (Bergson, 2019: 162).

41 Esmer'in sanatcinin roliine iliskin dile getirdikleri, bu diistinceyle uyusmaktadir. Ona goére sanatgi tarafindan
bir diinyaya davet edilen seyircinin, sonrasinda o diinyada kendi deneyimini yasamasma izin verilmelidir (Ozsoy
&Oztiirk, 2017).

2 Ele alinan belgeselde kurmaca karakterlere yer verilmemesi, yonetmen ve kadimlar arasindaki bu 6rtiismeyi
ortadan kaldirmaz.
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karakterlerini canli ve evrensel yapan da budur.
6. Sonuc

Tiyatro yapan koylti kadinlarin Mersin'in dag koylerine gergeklestirdigi turne
stirecinden yola ¢ikan Kralice Lear filmi, stirekli bir degisim ve olus halindeki yasamin yaratici
glicti olan élan vital'in hareketine katilmamiza imkan verir. Oyun filminden on dort yil sonra
tiyatro yapan kadimnlarin hikdyesine tekrar dontip bakan Kralice Lear, siiredeki hareketi
aciga cikarir. Bellekteki kesintisiz akisi yakalar. Elan vital ‘in yarattig1 degisim ve dontistimii
duyumsatabilecek bir estetik deneyim ortaya koyar. Bu deneyime, filmin igine yerlesmeye
ve filmle birlikte yol almaya izin veren sezgi yontemi ve sinefilozofik yaklasim araciligiyla
ulagilir. Buradan hareketle kesintisiz bir akis ve yaratma istegi olarak élan vital'in Kralige Lear
filminde ti¢ diizeyde goriiniir oldugu dile getirebilir. Bunlar, kadinlarin tiyatro yapma eylemi,
filmin sinefilozofik nitelikleri ve yonetmenin yaratim stireci olarak siralanabilir.

Film, toplumsal kosullarin dayattig1 sinirlara, kaliplara ve atalete karsi bir hareket
olarak kadinlarin atilimini gortintir kilar. Baslangica ya da sona degil siirece ve degisime
odaklanir. Yasamin belirsizliklerini iceren bir akis ve olus hali olarak kadinlarin yolculugu,
seyirciye kendi derininde virtiiel olarak bulunan élan vital’in gictinti hatirlatir. Bu nitelik Oyun
filminden daha gitiglii bir heyecanin duyumsanmasin saglarken Esmer’in sinemasindaki bir
degisimi de ortaya koyar. Psikolojik bir tekdmiil sonucu ortaya c¢ikan Kralice Lear, Esmer’in
kendi yasam atilimini goriiniir kilarken bizi de bu ¢abay1 6rnek almaya ve harekete gegmeye
tesvik eder. Kadinlarin kendilerini olusturma stiregleri film boyunca kat edilen tehlikeli dag
yollarinda hissedilir olur. Ana yollardan saparak, tereddiit ederek, duraksayarak, alternatif
yollar arayarak devam edilen minibiis yolculugunda hem giindelik konusmalar hem de
olim ve kader tizerine felsefi konusmalar yapilir. Bunlar, dagimnik ve ugucu sohbetler
seklindedir. Yol goriintiilerinin ve hayatin anlamini arayan bu konusmalarin diizenlenme
bicimi sayesinde film, yasamin olusuna ve élan vital'in hareketine yaklasir. Kadinlarin sahneye
ciktiklar1 dag koylerinde yarattiklar: etki, zaman zaman saskinlik ve coskuyu, zaman zaman
direng ve sonrasinda meydana gelen degisimi ortaya koyar. Bu etki ve tepkiler, élan vital'in
fertlerin arasindan gecen aktarim hareketini hatirlatir. Tiyatronun 6zgiirlestirici hareketinden
yararlanan film, roller ve gercek yasam arasindaki gecislere izin vererek sorgulama ve arayis
stirecini aciga cikarir; yasam, belgesel ve kurmaca arasindaki gidis gelisleri belirginlestirir.
Kralige Lear, gecmise ve gelecege dogru yaptigr sigrayislar ile yasamin bir arada olus halini
ve iligkiselligini gortintir kilar. Kadinlarin hatirladiklarimi, distindiiklerini ve hissettiklerini
dile getirdikleri bas1 bozuk konusmalarin basibozuk goriinttilerle bir araya gelmesi, bilincin
uyanabilecegi araliklar yaratir. Tesadiifi karsilasmalar ve sohbetler, gezinti hali, secme ve
tereddiit anlari, Oyun filminin gosterimine yapilan sicramalarla olusan imge-anilar, koydeki
glindelik yasama ve canli bir karakter olarak doganin kendisine iliskin bellek goriintiileri
filmin canli bir doku olusturmasini saglar. Baglantisiz gibi goriinen ama zamanin akisina ve
olussalligina eklenen goriintiiler, doga ve insan arasindaki dolaysiz iliskilerin agiga vuruldugu,
biling ile daha dogrudan temas edilebildigimiz parlama anlar1 yaratir. Mekéani asan ve stireyle
kavranan baglantilar1 agiga c¢ikaran film, farkli stirelerin varligini hatirlatir. Zamanin ve
mekanin koordinatlarini, ge¢mis, simdi ve gelecege dogru uzatarak akis halindeki kesintisiz
zamant hissetmemizi saglar. Tum canlilarin i¢cinden gegen ve onlar1 birbirine baglayan buiytik
hamle olarak élan vital’in bilgisine yaklastirir. Boylece bizi yasamla yaratici bir iliskiye sokarak
algimizi genisletir, derinlestirir.

Sonug¢ olarak Kralice Lear, seyirciyi yasamdaki olusun ve gercek hareketin
dolaysiz goriintimlerine yaklastirmis; yasamin yaratict giictinii hissettiren ve yasami artiran
bir deneyim ortaya ¢ikarmus olur. Giriste belirttigimiz gibi makale, film ile ortaya ¢ikan
bu deneyime, filmin ve Bergson diistincesinin igine yerleserek, onlarla birlikte yol
alarak ulasmistir. izledigimiz yol, élan vital, sanatsal yaratim ve film arasinda yeni baglanti
noktalar1 bulmamiza imkan vermistir. Buradan hareketle yaratict bir ayiklama stiirecini
mimkiin kilan Bergson
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diistincesinin sinemayla iliskisi tizerine daha fazla yogunlasmanin, alan1 zenginlestirecek bir
etki yaratacagi soylenebilir. Bergson'un farkl film kuramcilar: ve felsefecileri tarafindan nasil
yorumlandigini detayli olarak incelemek -6zellikle Deleuze’den énce ve Deleuze’den sonra
yapilan yorumlama ¢alismalarini karsilastirmali olarak degerlendirmek- Bergson felsefesi ve
sinema iliskisini derinlestirmek acisindan 6nemli gorinmektedir.
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- Makaleler -

Bir Flaneuse Yolculugu Olarak ‘Ise Yarar Bir Sey’

Miiberra Mizikacr*

Ozet

Bu calisma Ise Yarar Bir sey (Pelin Esmer, 2017) adli filmdeki tren yolculugunu ve kent icindeki
gezintiyi baskarakter Leyla'nin digil bakisini temsilen flaneus kavrami cercevesinde degerlendirmek tizere
hazirlanmigtir. Flaneur kavramu eril kimlige sahiptir ve Fransiz sair, Charles Baudelaire'in siirlerinden
ilhamla  Alman edebiyat elestirmeni Walter Benjamin tarafindan kuramsallastinlmistir. Kavram,
19.Yiizynl Avrupa’simin modernlesme ve beraberinde getirdigi kitle kiiltiiriiniin sehirli, entelektiiel,
gozlemci bireyini isaret eder. Donemin elestirel okumasini sokaklar araciligr ile yapabilen birey olarak
eril figiir uzunca donem bu ayricaligi tasisa da 20. Yiizyilin kiiltiirel ve ekonomik doniisiimleri kent
gezgini ayricaligint tek cinsiyetten armndirmistir. Flaneus kavram dilin ataerkil kaliplarini esneten
glictinii temsil eder. Sanatin pek cok alaminda flaneus yorumlamalar: Benjamin'in kuramsallastirdigi
kentli ve elestirel bakis giiciine sahip eril figiirii asip bu bakisi cogaltmistir. Sinema sanati da ¢ok yonlii
okumaya elverigli ve bu yoniiyle de kendisini her izlemede cogaltan ve yenileyen bir dinamige sahiptir.
Bu bakis agist ile Ise Yarar Bir Sey filmi ¢oziimlemesinde baskarakter Leyla'nin yolculugu ve gozlemleri
modern bir flaneuse okumasi olarak degerlendirilecek, tren yolculugunun, kentlerde ve metropolde
kalabaliklarin icinde gozlem yapmanin ve insanlari izlemenin bir kadin goziinden ¢agin ruhunu nasil
yansittigr yakalanmaya calisilacaktir.
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- Articles -

‘Something Useful’ as a Flaneuse Journey

Miiberra Mizikacr*

Abstract

This work has been prepared in flaneus to represent the feminine gaze of the protagonist Leyla in
the movie Something Useful (Pelin Esmer, 2017). The concept of Flaneur has a masculine identity
and was theorized by the German literary critic Walter Benjamin, inspired by the poems of the French
poet, Charles Baudelaire. The concept refers to the urban, intellectual, observant individual of the
modernization of 19th century Europe and the mass culture brought with it. Although the masculine
figure, as an individual who can make critical reading of the period through the streets, has this privilege
for along time, the cultural and economic transformations of the 20th century have purified the privilege
of the city traveler from a single gender. The concept of Flaneus represents the power of language that
stretches patriarchal patterns. In many areas of art, flaneus interpretations have increased this view by
exceeding the urban and critical-minded masculine figure theorized by Benjamin. The art of cinema is
also suitable for versatile reading, and in this respect, it has a dynamic that reproduces and renews itself
in every viewing. With this perspective, in the analysis of the movie Something Useful, the journey and
observations of the protagonist Leyla will be evaluated as a modern flaneuse reading, and it will be tried
to capture how the train journey reflects the spirit of the age from the eyes of a woman, observing the
crowds and watching people in cities and metropolis.
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Extended Abstract

The dictionary equivalent of the French word flaneur is “a man walking around observing society”
(lexico.com). Although the act of strolling in the streets brings to mind a kind of idleness, the thought
created by the flaneur with his impressions while wandering on foot adds a different dimension to the
concept. The concept was first used by the French poet Charles Baudelaire in his poems, and Walter
Benjamin theorized it. Paris is not a city in Baudelaire’s poems; bears the alienated gaze of an allegorical
individual (Sevim, 2010). The discourse in all flaneur readings assumes that it is indisputably the male
gender. The concept is clearly sexist and classist. This is related to the disdain for the feminine and the
separation of feminized qualities such as sensuality from the power of observation, as one of the important
traditional features of modernism in 19th century Europe, when the concept was born. Within the
constraints of patriarchal heritage, it has been observed that the movement of women represents chaos.
In the nineteenth century, the industrialized city was also seen as an uncontrolled and chaotic space.
However, with the social changes in the 20th century, flaneur began to be used as flaneus, the feminine
form of the word, as well as the masculine gender. The woman in the city became the active subject who
sees rather than the passive object seen.

In the movie Something Useful (Pelin Esmer, 2017), the main character Leyla’s train journey can
be considered as a flaneuse gaze. Train is not only a means of transportation in cinema, as in almost all
arts, but also a multi-layered image that emphasizes the period and the power. Throughout the journey
in the film, male figures representing power and period are presented to the audience both inside and
outside through the eyes of the main character Leyla. The train is the modern equivalent of the road
traveled by the 19th century traveler (flaneur) on foot. Flaneus observations, at each stop of the train
and the stations along the path through which refers to the conversion of Turkey. Leyla is a lawyer and
poet. Canan accompanying her on the way is a nurse. Canan’s travel goal is to end the life of a sick
person. She asks for help from Leyla. Two women are now heading towards a common goal. Throughout
the journey, they watch people of different social classes and genders on the train and at the stops.
Singers and dancers, the male passenger watching them with harassing looks from the side table, the
waiter who takes the train to protect it by pulling the curtains while drinking alcohol, the young painter
who draws pictures of birds representing freedom on the walls, the prostitute thrown out of the car, the
politicians doing the propaganda at the break are some of these.

The continuation of the movement of the train mediates the movement of time on societies.
Architectural structuring transformed with urbanization is one of the areas of interest of flaneus. At
the end of the journey, they arrive in Izmir, a metropolis. First day, Leyla meets Yavuz who wants to
die. Although he cannot physically interfere with the city, Yavuz is a mentally active observer with his
ability to see. Yavuz puts off dying for one day and Leyla meets with her old school friends that night.
During the meeting, Leyla continues to observe people and the environment. The next day, two women
go to Yavuz's house again. Fulfills Leyla and Canan Yavuz's wish to die. The director explores another
aspect of the concept of death. Discovery, death is not the perception of the content of the act, but the
consciousness and common sense of the path to the action.

In the film, the environment with which the main character Leyla is connected is the representative
cities of modernity and individuals in the crowds. The poetry she brings from her point of view is the
power to construct all human situations as an observer and a narrator, as the paradox of modernity.
Leyla lives in the flow of life as a flaneuse. Images, people, gazes, faces, architectural structures, emotions
and sensibilities represent the system of relationships that her artist personality establishes with her
environment. With this point of view, although Leyla is perceived as a romantic flaneuse, it gains a new
meaning with the age we live in. In observing the way we interact with the environment, the city, and
the crowds wandering the streets of the city, it transforms us from being patriarchal masculine gaze to
creative feminine subjects.
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Giris

Flaneur, kent icinde yaya olarak gezinen modern sehirli insandir. Fransizca kokenli
kelimenin sozliik karsiigr “Toplumu gozlemleyerek dolasan bir adam”dir (lexico.com).
Cambridge sozliigiine gore de flaneur “Ozellikle hicbir sey yapmadan dolasip insanlar1 ve
toplumu izleyen biri” olarak tanimlanmaktadir (Cambridge.com). Sokaklarda gezinme
eylemi bir cesit avareligi akla getirse de flaneur'un yaya olarak dolasirken izlenimleriyle
tirettigi diistince, kavrama farkli bir boyut kazandirir. Kalabaligin hareketinin merkezinde
kalmay1 secer ama onun igine gekilmeye de direnir. Tek basina gezinir, kalabaliklar icinde
gortinmez olmay tercih eder. Bu tercih onun diger dort duyusu ve gérmenin nasil bir iligki
icinde oldugunu anlamaya calismasindan kaynaklidir (Boutin, 2012). Kavram on dokuzuncu
ylizyilin sonlarinda Paris'te kamusal alanlarda, ozellikle alisveris pasajlarinda gezinip
gozlem yapan, bu gozlemi sanat ile bagdastiran kentli insan i¢in kullanilmaya baslanmaistir.
Ik olarak Fransiz sair Charles Baudelaire flaneur kavramin siirlerinde kullanmis, Walter
Benjamin ise kuramsallastirmistir. Baudelaire’e gore Flaneur, modern kentin en ticra koselerini
dahi dolasan, kalabaliklardan ve kentin kaosundan faydalanarak gizlenen/pecelenen,
kalabaliklarin gizledigi kent insaniyla empati kuran, onlarin kiligma biirtinen, taklit eden
fakat kendi benliginin aralarinda erimesine izin vermeyen bir modern kent kahramanidir
(Demirkiran, 2017). Giintimtizdeki algilanist ile flaneur kavrami Baudelaire’in Modern Yasamin
Ressam (1863) adl1 kitab1 ve Walter Benjamin’in calismalarmin analizi ile edebiyat alanindan
sosyolojik kullanima aktarilmistir (McGarrigle, 2014). Benjamin, Paris’in ilk kez Baudelaire’de
lirik siire konu oldugunu belirtmektedir. Caddeler, sokak lambalari, magazalar gibi modern
sehre ait kavramlar, Baudelaire ile birlikte siire girmistir. Bu kentteki kalabalik, onun siirine
model olusturmamis; ancak gizli bir figtir olarak etkisini duyumsatmustir. Paris, burada
bir kent degildir; alegorik bir bireyin yabancilasmis bakislarini tasimaktadir (Sevim, 2010).
Benjamin’e gore flaneur tipini yaratan Paris’tir ve Paris tiirlii yasamlarla dolu bir peyzaja
dontstiirtilmiistiir. Bu kent, flaneur’tin 6niinde bir peyzaj olarak acilmakta ve onu oda gibi
icine almaktadir. Bir yanda her seyin ve herkesin kendine baktigin1 duyumsayan bir kisi,
diger yanda bulunmasi tiimiiyle olanaksiz bir kisilik saklidir. Bu, flaneur olarak gezinmenin
yarattig1 bir celiskidir. Flaneur’tin gezdigi caddeler, kitlenin konutudur. Kitle, her zaman
tedirgin ve devinim icindedir (Sevim, 2010). Baudelaire de Modern Hayatin Ressaminda
flaneur kavramindan bahseder ve onu modern diinyanin moral mekanizmasini anlamak igin
bakilacak ideal bir tip olarak goriir. Avareligine ve buna benzer 6zelliklerine karsin, flaneur
bir ztippe degildir, bir kent gezginidir. En ticra koselerine kadar metropolii arsinlar ve modern
hayatin biittiin gortintimlerini miithis bir askla gozlemler, ayiklar ve hafizasinin arsivine
kaydeder (Artun,2009). Baudelaire bilimsel bir modernite anlayisina kars: flaneur’u sanat ve
hayal giicti ile 6zdeslestirmistir (Gluck, 2003.s.74). Flaneur’un acelesi yoktur, usta bir gozlemci
ve kayitcidir. Modern yasamin hiz algisini tersine cevirir. O bir “gezgin oyuncudur” (Bauman,
1998). Ortalama bir kent sakini igin bu gezintiler bir duygusal degisime yol agmazken, flaneur
sehrin tiim duyusal girdilerini zihnine not eder. Burton un 6nerdigi gibi flaneur gercekten de bir
“gezici deneyci”dir (Burton, 1988). Modern kentselligin bir sonucu olarak kiiltiir diinyasinda
ortaya cikan flaneur, bir sembol karakterdir. Onu takip ve analiz etmek ayn1 zamanda modern
ginliik yasamin iliskilerini gérmek ve kesfetmek anlamina da gelir (Alver, 2012). Flaneur
icin analiz ayn1 zamanda kopukluk ve yabancilasma duygularimi da beraberinde getiren bir
cevreyi de isaret eder. Flaneur bilgi degil deneyim arayis1 icindedir. Deneyimlerin cogu, bilgi
olarak yorumlanir ve onun yerini alir. Ancak flaneur i¢in deneyim bir sekilde saf, ise yaramaz,
ham kalir.

Donemin Avrupa toplumu icin gercekligin diis gibi algilandigi kentsel mekanda
flaneur’tin gorevi bir yazinin, resmin, sanat eserinin ¢éztimlenmesi gibi kenti ve insanlar1
¢ozimlemektir. Bunun yani sira flaneur rasyonel bilgiyle ilgilenmemektedir. Romantik
bir tavirla kentin fiziksel yapisi ve bu yapidan bagimsiz diistintilemeyecek, kamusal alan
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ile organik bir iliski i¢cinde olan kentli insan profilleriyle ilgilenmektedir (Demirkiran,
2017). Bu aciklamalar 1s1¢1inda dikkat edilmesi gereken nokta, tiim flaneur okumalarindaki
sOylemin onun tartismasiz olarak erkek cinsiyeti oldugunu varsaymasidir. Baudelaire’in
Modern Yagamin Ressami'nda andigl flaneur da “kalabaligin adami” olarak gortnitir.
Kavram, agikca cinsiyetci ve smif ayrimcisidir. Bu durum kavramin ortaya ¢iktigi tarih
olan 19. ytizyill Avrupa’sinda modernizmin 6nemli ayirt edici geleneksel 6zelliklerinden
biri olarak btiytik kentlerin kadinsi olani kiicimsemesi ve duygusallik gibi disilestirilmis
nitelikleri gozlem giicinden ayri tutmasidir. Sehrin sistematik erkek egemen giicti, disil
alan olarak kadini ev’le iliskilendirir ve bir gezgin, gozlemci olarak konumlandiramaz.
Janet Wolff (1985) ve Griselda Pollock’a (1988) gore, modernite, yalmizca erkeklerin kamusal
alanlardaki deneyimlerini temsil eder (Akt: Tseng, 2006). Otoriter, objektif gozlemine ragmen,
flaneur’un basibos gozleri ayni zamanda sehir manzaralarinin tadini ¢ikarirken aggozliidiir ve
daha da onemlisi, sokaklardaki kadinlar onun bakislar: altinda erotik bir arzu nesnesi haline
gelir. Flaneure faaliyeti, bu nedenle, eril arzu iceren bir seyirciligi ima eder. Bu bakis, flaneur’un
sehirdeki kadinlara karsi karakteristik cinsellestirici bakislar1 sokaklardaki disi flaneur’un
imkansizligin akla getirir (Tseng, 2006). Kadinlarin yoldan gecenlere bakma, gérme, hissetme
ve tek baslarina hareket halinde olma haklar: reddedilmistir. Boylece kadinlar ya gozlenebilir
ya da gortinmez konumda durmak zorunda kalmislardir. Baslangic donemlerindeki flaneur’u
incelemek bu yoniiyle kamusal, kentsel yasamin “igerme ve dislanma” kosullarinin da
sorgulanmasina yardimci olur. Ataerkil miraslarin kisitlamalari iginde, kadinlarin hareket
halinde olmalarmin kaosu temsil ettigi gortilmiistiir. On dokuzuncu ytiizyilda sanayilesmis
sehir de kontrolsiiz ve kaotik bir alan olarak goriiliiyordu. Bu kavramsallastirma ile flaneur,
sehirde gezinen ve sehre kadin cinsiyetli bir yap1 olarak bakan bir erkek olarak kabul edildi.
Kente sahip olma, erkek bakisinin somutlasmis haline dontstti (Wilson, 1992). Erkek bakisi,
erkeklerin goriiniisiin tasiyicilar1 oldugu, kadinlarin ise bakilacak nesneler oldugu fikrine
atifta bulunur. Bakis cinsel zevk alma ile ilgili olan rontgencilik ile karistirilmamalidir. Bakais,
baskalarini gizlice izlemek ile ilgilidir.

Flaneur genel bir terim olmasina ragmen, cinsiyetlendirilmis kokeni erkekti. Bu nedenle,
terimin feminenlestirilmesi yani “kadin”1 isaret eden kullanimi ile “Flaneuse” terimi bir
neolojizmdir (Dreyer ve McDowall, 2012). Neolojizm Ttirk Dil Kurumu (TDK) taniminca
turenti olarak Tirkgeye girmistir. Flaneur'un erkeksi tsttinltigtine kars1 yirminci ytizyil
baslarindan itibaren “Flaneuse”, kavramin disil hali, bir alternatif olarak kullanilamaya
baslandi. Kentteki kadin, goriilen pasif nesneden ¢ok goren aktif 6zne konumuna dontsti.
Oznenin doniistimii evrensel, kentli ve 6zgiirliikgiydii. Gleber’e (1997, s.84) gore de flaneuse
yeni bir 6zne pozisyonu gerceklestirmelidir, bu 6zne “yeni bir direncli bakis figtirii” haline
gelen biri olmalidir.

On dokuzuncu ytizy1l edebiyat simgesinin tutkulu gezgin simgesi flaneur aslinda her
zaman, zamansiz olmustur. Flaneuse olarak disil kimlige yer acildiktan sonra da cinsiyetlerin
simnirlamalarmdan kurtulup daha da ¢zgtirlesmistir. Aslen 19. ytizyil Parisli bir tip olmasina
ragmen, post-modern flaneur kentsel hareketliligi ve karsilasmalar1 kavramsallastirmak ve
kentsel deneyime iliskin bilingli farkindalik yaratmak igin bir ara¢ ve bir benlik sembolii
haline gelmistir (Boutin,2012). Diinyay1 kaotik ve miidahaleci bir yer olarak gérmek yerine
ya da sehirlerde dikkatimizi ¢cekmek isteyen bircok fikre karsi durusumuzu koruyabilmek
icin flaneuse kavramu sanati farkli algilayabilme zenginligi yaratabilir. Flaneuse olarak
gozlem giicliniin acilabilecegi yeni bakis acilar1 giindelik hayat icindeki konumumuzu da
ozgiirlestirebilir.

Ise Yarar Bir Sey (Pelin Esmer, 2017) filminin incelenmesinde atifta bulunulan kaynaklarda
gectigi sekliyle kavram flaneur olarak anilacak, kisisel analizlerde ise kadin karakteri temsilen
kavramin disil hali olan flaneus ifadesi kullanilacaktir.
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‘Ise Yarar Bir Sey’ Filminde Flaneus Olarak Yolculuk

Ise Yarar Bir Sey (Pelin Esmer, 2017) bir tren garinda ayni1 yéne dogru yolculuga baslayacak
olan iki kadinin tesadiifi karsilasmalar: ile baslar. Bu karsilasma edebiyatta ve sinemada
cokca kullanilan yolda karsilasilan yabanci ile kader birligini isaret etmektedir. Bakhtin,
yolun zaman ve mekan birligi islevine deginirken anlatilarda karsilasmalarin genellikle yolda
gerceklestigini belirterek yolun tesadiifi karsilasmalar icin Ozellikle iyi bir yer oldugunu
belirtir. Bakhtin’e (2001, s.317) gore, “Yolda tiim toplumsal siniflarin, ztimrelerin, dinlerin,
milliyetlerin, caglarin temsilcileri olan ¢ok degisik insanlarin izledikleri uzamsal ve zamansal
patikalar, tek bir uzamsal ve zamansal noktada kesisir.” Trenin bu yolculugun tastyicis1 olarak
segilmesi de tesadiifi degildir. Tren hemen tiim sanatlarda oldugu gibi sinemada da yalnizca
bir ulasim araci degil, donemin ve iktidarin vurgusunu yapan ¢ok katmanli bir imgedir.
Filmdeki yolculuk boyunca da iktidar ve donem temsili erkek figtirleri hem trenin i¢inde hem
de disarida ana karakter Leyla’min goziinden seyirciye sunulur. Tren, 19. ytizyil gezgininin
(flaneur’un) yaya olarak kat ettigi yolun modern cagdaki karsiligidir. Simon Ward'e gore
demiryolu ag1, edebiyatin modern diinya ile baglantis1 icin énemli bir yer olmaya devam
etmektedir. Bruce Mazlish de cagdas flaneur’lerinartik ugaklarda bulundugunu savunmaktadir
(Ward, 2005). Tren yolculugu boylelikle hem klasik hem de modern anlatinin tastyicist olmaya
devam etmektedir. Bir Flaneuse olarak Leyla’da Mazlish'in isaret ettigi havaalanmin c¢agdas
gozlemcilerinin yerine treni bir gozlem alani olarak tercih etmistir.

Leyla, meslegini avukat olarak tanimlayan bunun yaninda sair kisiligini de yolculuk
boyunca izleyiciye yansitan bir kadindir. Sanatc1 yonii onun siradan bir gezgin olmadigmin,
yol boyunca yapacagr gozlemlerden besleneceginin de isaretidir. Yolculugun hentiz
baslamadig1 agilis sahnesindeki tren gari1 bile baskarakter Leyla icin bir gozlem mekanidir.
Merakl1 ve acelesiz tavirlarla siradan insanlar1 izlemektedir. Yola ¢ikis nedeni yillar sonra eski
arkadaslari ile bir araya gelmek olsa da onu asil heyecanlandiran seyin yolculugun kendisi
oldugu film boyunca ortaya konulacaktir. Gozlemledigi insanlardan biri olan Canan ilk
dakikalardan itibaren Leyla’min dikkatini ceker. [k etkilesim bicimlerinden biri olan gorsel
iliski flaneur’un kalabaliklar icinden gecerken mekani 6teki'nin gozii ile tanimasini saglar. Bu,
oteki’yi bakislarimizla kavrarken ayni zamanda kendimizi de agiga vurdugumuz anlamina
gelir (La Rocca, 2017).

Canan da insanlarin fotograflarin1 cekmekte, onlarla bir 6ykii yaratmaktadir. Seyahat
baslangicinda ona eslik eden babasi tarafindan, bir yabanci olmasina karsin yalnizca
kadin olmasindan dolay:r yol boyunca Leyla’ya emanet edilir Canan. Bu durum 19.ytizyil
Avrupa’sinda kabullenilen eril flaneur algisinin Avrupali olmayan kiltiirlerdeki bir
yansimasidir. Her toplum kendi eril, giivensiz bakisinin nesnesini kadina yoneltmektedir.
Kellermann ve Wackwitz’ de, Avrupa metropolii ile batili olmayan toplumlarda 6zneyi yeniden
konumlandirarak flaneur’u kendi kendine doniiglii bir kiiltiirel ¢eviri siirecinin nesnesi olarak
kabul etmislerdir (Akt: Goebel, 1998).

Canan geng¢ bir hemsiredir, ancak onun da hayali oyuncu olmaktir. Canan’in
yolculugunun asil amacinin bir insanin yasamina son vermek oldugunu 6grenmemiz uzun
stirmez. Oldiiriilme talebinde bulunan Yavuz uzunca siiredir bedensel olan tiim yetilerini
yitirmis, yalnizca diistintip konusabilen biri haline gelmistir. Hayatla olan bu zoraki fiziki
varligini sona erdirmek igin bir hekim arkadasindan yardim istemis, arkadas: da bu zor gorevi
Canan’a iletmistir.

Leyla tren penceresinden yansiyan yiizler esliginde elinden dtistirmedigi siir kitab1
ve notlarmi aldigr kursun kalemi ile yolculuga hazirdir. Leyla'min elinden ditistirmedigi
kursun kalemi ve onun tren pencerelerindeki yansimasi flaneur kavrammin izlenimcilik
ile olan iliskisini de akla getirir. Flaneur’un gegici duyusal izlenimlere ve kisisel yansimaya
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kars1 duyarliligi, kendilerini olay orgtisiiyle yonlendirilmeyen 6znel ve parcali yazilara
bor¢ludur. Diistinceli flaneur sanat1 siire (veya diizyaz siirine) yol acabilir, ancak ayrimntilara
olan ilgisi belgesel diizyaziya da yol agabilir (Boutin, 2012). Filmde kullanilan yansima
metaforlar1 yazinsal eserlerde anilan yansimadan daha farkli yorumlanmalidir. Yonetmenin
bakis acis1 tren pencerelerinden yansiyan goriintiilerin estetik degerini tercih etmesi olabilecegi
gibi kahramanin zihninin gordiikleri ile olan bagini yansitmak amagh bir ¢agrisim olarak da
kullanilabilir. Bu yontem sinemanin iki boyutlu diizlemini zenginlestirmek agisindan da ise
yarar bir sey olarak kullanilmustir filmde.

Leyla'nin gozlem ve yazi ile olan iliskisi, kendisini yol arkadasi Canan’in verdigi
soziin bir parcas1 olarak buluvermesi ile baska bir yone kayar. Canan bir insan hayatina son
vermek gibi zorlu bir gorevde Leyla’dan yardim ister. Leyla icin insan hayatlarini izlemek
ve onlardan beslenebilmek sanatci kisiliginin bir parcasidir. Teklif geri ¢evrilemez. “Flaneure
okumalarinda tarafsiz gézlem yapma kapasitesi ile yaratict sanatci olmak ve sehri gosteriye
indirgeme yetenegi cok onemlidir. Gosteri, gortintiilerin aracilik ettigi insanlar arasindaki
sosyal bir iliskidir ve flaneure gosteriye teslim olur” (Dreyer ve McDowall, 2012). Birbirinden
uzak gortinen bu iki kadinin yolculugu artik ortak bir hedef dogrultusunda ilerlemektedir.
Iki kadin karakterin zaman icinde birbirleri ile olan etkilesimleri ve birbirlerine déntistimleri
Jung’un Roma tiyatrosunda kullanilan maskelere verilen isme dayanarak onerdigi persona
kavrami ile de ortiismektedir. Persona, yasam boyunca istlenilen cesitli rollere karsilik
gelmektedir (ilgiirel, 2016). Oykii ilerledikge Leyla ve Canan birbirleri yerine farkli gorevleri
tistlenecek ve kendi persona’larindan siyrilarak bir insan hayatina son vermek gibi bir eylemi
dogallikla yerine getireceklerdir. Bu durum Benjamin’in 6nerdigi flaneur kavraminin i¢inde
yer alan bir yanda her seyin ve herkesin kendine baktigin1 duyumsayan bir kisi, diger yanda
bulunmasi ttimiiyle olanaksiz bir kisiligin sakli oldugu celiskisini de icermektedir.

Bir flaneus olarak Leyla ve Canan’in yolculuguna zaman zaman baska karakterler de eslik
eder. Bu karakterler yalnizca onlarin bir seyir nesnesi degil, ayn1 zamanda kentsel hareketliligi
ve karsilasmalar1 kavramsallastirmak ve kentsel deneyime iliskin bilingli farkindalik yaratmak
icin bir ara¢ ve bir benlik sembolii tasimaktadirlar. Flaneur kavraminin belirleyicilerinden
olan kentselligi burada modernitenin bir temsilcisi olan tren ve icinden gegilen kentsel dokular
ile bagdastirmak yerinde olacaktir. Leyla'min gozledigi karakterlerden ikisi kisa siire sonra
iletisime de gececegi, trenin yemekli vagonunda masalarina oturan turnedeki dansgc1 ve sarkict
kadinlardir. Leyla tiim film boyunca olacag: gibi ilkin karakterleri yorumsuz bir ifade ile izler,
daha sonrasinda ise iletisime geger. Onlarin sohbetinden ve ifadelerinden sanatc1 kisiligini
besleyecek yonleri ayiklar. Flaneur'un eril tacizkar bakisi bu kez trende bir diger masada
oturan erkek yolcu temsilinde karsimiza gikar. Israrli bakis, Leyla'nin da icinde bulundugu
kadm grubunun oldugu masadadir. Kent sokaklarindaki tekinsiz bakis simdi kapali bir
mekandadir. Bakisin, eril ataerkil sistemden aldig: gtic, flaneus’u gortilen pasif nesneden gok
goren aktif 6zne konumuna doniistiiren Gleber’in kurami (1997) ile ortiistir ve kadinlardan
olusan grup bakis: etkisiz kilar, eril kimligi yalnizlastirip etkisizlestirir. Eril bakisa yonelik
sembolik deger kaybi, bakisa kars1 kayitsiz tavirla yaratilan bosluk, artik izlenebilir olmaktan
cikip ilkel bakist gorme alanmnin disina iter. Gleber’in 6znesinin dontistimii evrensel, kentli ve
ozgurlikgtidiir. Masadaki Leyla, Canan ve diger iki kadin yolcu da bu 6zne tanimma uyar.
Kadinlar ayn1 zamanda yeni bir direngli bakis figtirtidiir. Alkol igilirken perdeleri cekerek
treni korumaya alan garson cagin siyasal eril kimliginin yansimasidir. Leyla bu miidahale
karsisinda sessiz kalmaz. Flaneus'un goziinden modernitenin igindeki eril temsillerden bir
digeri yolculuk boyunca disarida ve sonrasinda da trenin i¢cinde kus resimleri gizen gizemli
ressam gengctir. Ressam diger gozlenenlerden farklidir. Duvarlara otoriteye karsin cizilen kus
imgesi hareketin tasiyicis1 oldugu kadar Leyla’nin karakterindeki anarsist ruhu da yansitir.
Gozlemin sanatin her yoniiyle olan etkilesimi, Boutin’den andigimiz (2012) gérme eyleminin
diger dort duyu ile nasil bir iliski iginde oldugunu hatirlatir. Kus Imgesi tizerinden metaforik
olarak ele alinan yol ve yolculuk, bireyin kendini gerceklestirdigi yer olarak yasami tanimlar.
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Yagsam gercekliginde bireyin temel sorunsali varolustur (Karakus ve Otgiin, 2020). Leyla,
Canan’a bir insan hayatini sona erdirmede yardim ederek aslinda kendi yasam dongtistinde
anlamli ve ise yarar bir sey yapmaktadir. Bu eylem ana karakterin ve ayn1 zamanda filmin
anlatici sesinin varolusunun gostergesidir.

Flaneus’un gozlemleri, treninher durdugu istasyonda ve yol boyunca Tuirkiye ninicinden
gectigi dontisime de atifta bulunur. Bu yansimalar, filmin gorsel dilinde siklikla kullanilan
tren caminda ikinci bir anlat1 penceresi olarak katlanarak cogalir. Tren camindan goézlenen,
metalasan kadin bedeninin temsili olarak arabadan atilan beden iscisi Gleber’in ifadesi ile
(1997,5.72) kadinlarin kamusal alandaki gticstiz konumu ve sokaktaki fahisenin varliginin
gostergesidir. Pile’ye gore ise; (1996, s.233) flaneur bastan ¢ikaran sehir sokaklar1 sunar. Bu
nedenle fahise, sokakta bulunan mallarin bir parcasidir ve “Kapitalizmin nesnel amblem”idir.
Swanson’da (1995, s.85) fahiseyi yalnizca metalasmis kadini temsili olarak gormeyip sehrin
sokagindaki cinsel, sosyal ve ekonomik iliskilerin temsilcisi olarak tanimlamakta ve fahise
temsilini cinsel farkliligin ve erkeksi sosyal kimligin ana akim giivenli bigimlerinin bir
yansimasi olarak ifade etmektedir. Filmde fahisenin arabadan atilma sahnesi bir flaneus’un
sahitliginde hem eril siddetini hem de onun tarafindan yaratilan ve korunan kapitalist sistemi
gozler oniine sererek Swanson’un tezini dogrulamaktadir.

Trenin hareketinin devami zamanmn da toplumlar tizerindeki devinimine aracilik
etmektedir. Sehirlesme ile dontisen mimari yapilanma flaneus’un ilgi alanlarindan birisidir.
Yol boyunca yiikselen birbirinin tekrari estetikten uzak apartmanlar kentsel yonelim
bozuklugunun bir alegorisi olarak sunulur. Sehirlesmenin ezici kiitlesel yapismna tezat,
minimalist Anadolu kasabalar1 da zamanin ve kapitalizmin acimasizligi karsisinda halen
direnmektedirler. Bu Anadolu kentlerinden birinde tren ariza yapar, Leyla ve Canan
bu kez gozlemlerine karanlik gecedeki kent icinde yiiriiyerek devam ederler. Klasik
flaneur okumalarinda rastlanmayan hatta reddedilen, kentin karanlik gecedeki giivensiz
sokaklarinda yiiriiytis yapan kadin gezginleri, filmde yerini bir kez daha “yeni bir direncli
bakis figiirti"ne birakmaktadir. Arizanin giderilmesini beklerken Leyla ve Canan kentteki
gezintilerinde bir kahvehanede dinlenirler. Girdikleri bu eril mekanda iktidar temsili
olarak erkek figiirlerinin teklifsizce hayatimizin her anina sizdigina sahit olurlar. Bir siyasi
kampanyanin tam ortasinda bulunmak onlarin sanatci ve derinlikli gézlemleri ile uyusmaz
ve mekandan ayrilirlar. Gozlemlerine eklenen bir bagka yer ise kentte ytirtidiikleri karanlik ve
tehlikeyi animsatan kopek seslerinin duyuldugu sokaktir. Gleber (1999, s5.176,177) “Kadmlar
metropolde tamamen rahat olamaz, 6zellikle de tehlike seviyesinin arttig1 geceleri” demekte
ve eklemektedir: “Dahasi, flaneuse genellikle ayrimcilik ve tacizin kurbanidir. Cevresinde
hissedilen hakli olsun ya da olmasin bir su¢ korkusu vardir.” Leyla ve Canan’in da siyasi
soylemin erilliginden ve gecenin getirdigi giivensiz ortamdan ¢ikip arizasi giderilen trene
tekrar binmeleri gerekmektedir. Zambak'm (2017,5.343) Oguz Atay’in Demiryolu Hikdyecileri
adli oykiistinii ¢oztimlerken belirttigi gibi “ Anlaticinin kendi varoluslarmi ¢agristiracak hicbir
iz bulamadig) istasyonda, aslinda kendileri gibi buraya ait olan her seyin de kopuk ve yok
olmaya ytiz tuttugunu ifade etmek ister”. Oysaki Shaya'nin aktarimi ile Benjamin, Baudelaire
tizerine yaptig1 calismada, flaneur'un gezinti alanlarini, “revaklar, camla kapli, mermer panelli
gecitler” olarak tanimlar ve “ [zIemenin zevki muzafferdir” diyerek eylemi kutsar (Shaya, 2004).
Leyla ve Canan’in icine daldig1 karanligin, belirsizligin ve tehlikenin temsilindeki kentin gece
ylirtiytisti Benjamin’in eril flaneur icin tanimladig1 muzaffer izleme zevki ile 6rttismemekte ve
bu yonii ile disil flaneuse kavraminin sinirlarini zorlamaktadir.

Tren yolculugu son bulup bir metropol olan izmir'e ulasildiginda gozlemler bu kez
taksi penceresinden stirer. Kalabalik ve alisveris goriintiileri Benjamin’in kuramsallastirdig:
flaneur ortamina uygundur. Tren pencerelerinin tistlendigi gozetleme cercevelerinin yerini
bu kez taksi penceresi alir. Sokaklarda ve caddelerde ytirtiyerek kenti kesfeden kalabaliklarin
hem icinde hem de disindadir Leyla. O da insanlar1 ve kenti izlemektedir. Yavuz'un evine
ulastiklarinda iki kadinin persona’s1 bir kez daha yer degistirir. Canan disarida kalir, Leyla
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iceri girer. Eve ulasmak iki kadm icin sona yaklasmak degil, yeni bir kesfin baslangicidir
adeta. Pelin Esmer bu noktay1 “Tadi, ruhu, rengi farkli da olsa o sahneyi basindan beri tren
yolculugunun devamu olarak gordiim. Yavuz'un evi de bir ara istasyon” (filmhafizasi.com)
sozleri ile vurgulamaktadir.Yavuz'un ev icindeki konumu da pencereler aracilig: ile kentin
ve insanlarin hareketinin izlenebilecegi bir acidadir. Bedensel olarak kent icine karisamasa da
gorme yetisi ile zihinsel olarak aktif bir gozlemcidir Yavuz. Benjamin, flaneur’un kendisini
kalabaliklardan uzaklastirmayi tercih ederek bir sug ortaklig1 ve habersiz gozlemci pozisyonu
arasinda gidip geldigini, yalnizken bile hala insanlarla ve kentle derinden ilgilendigini
savunmaktadir (Benjamin1973, s.174). Yavuz'un tercihi bilingli bir yalnizlasma degildir. Ancak
bu durumu onu sabit bir bakis agisindan olsa da kenti ve insanlar1 kesfeden iyi bir gozlemci
yapmustir. Bir metropol olarak Izmir, Yavuz'un gorebilme alaninda deniz ile karakterizedir.
Deniz’'in gozlenebilir olmasi, kisith bedensel duyular1 bakisin sinirsizligy ile ortmektedir.
Yavuz'un penceresi ytirtiyen insanlarin bakis acilarindan daha uzag: gorebilmektedir.

Insan ve Deniz

Sen, hiir adam, seveceksin denizi her zaman;
Deniz aynandir senin, kendini seyredersin
Bakarken, akip giden dalgalarin ardindan.

Sen de o kadar aci bir girdaba benzersin.

Charles Baudelaire/ Cev: Orhan Veli (antoloji.com)

Esmer, anlatisina modern kentte gozlenmesi ve kesfedilmesi gerekenler arasina
denizi ve Yavuz'un hareketsizligine karsin 6zgtirce ugabilen kus imgesini de katarak klasik
flaneur anlatilarinin odaklandig1 sokak ve pasajlar evrenini genisletmistir. Filmde hareketin
ve Ozgurlugun tastyicis1 olan metaforik kus, Yavuz'un duvarlarinda biten ve baslayan bir
yolculuga kanat ¢irpabilmektedir.

Sanat ve gozleme dayanan sohbetin sonunda Leyla, 8lme eylemini bir giin geciktirir.
Uzamsal zamanda kazanilan bir gecede Leyla ge¢misinde biraktig1 eski okul arkadaslari ile
bulusur. Bulusmada Leyla hem bakilan hem de kalabaliga bakan pozisyonunda flaneus’un
“yansttict bakig”ini sergilemektedir (Chan, 2018). iginde bulundugu grubun eril ve disil
oznelerinin bakislarinin nesnesidir. Kalabaligin kiicik bir gruba indirgendigi yemek
sahnesinde bireylerin ge¢miste birbiri ile bir bag1 olmasina karsin simdiki zamanin temsilinde
kentteki insanlarin bagsizlig1 ifadelere yansimaktadir. Yonetmenin tercih ettigi uzun ¢ekimler
ve gozetlemenin tastyicist 6znel bakis acis1 masay1 bir uctan diger uca bakilan nesne Leyla’ya
kadar uzatmaktadir. Masadaki diger kadin temsillerinin geleneksel eril bakis agis1 ile
donatilmis olmasina karsin, Leyla’nin bakisi tiim gruba kars: tarafsizdir, cinsiyetsizdir ve bu
bakist bilinglidir. Benjamin’e (1990) gore de, kalabaligin karsit1 bir gértintimii olan flaneur,
kokiinden kopmus bir bireyi simgelemektedir. Onun yeri yalnizca kalabaligin icidir. Kendisini
geldigi sinifin icerisinde degil, kalabaligin icinde evindeymis gibi duyumsamaktadir.

Ertesi giin Yavuz ve Leyla, kendi gercek ifadelerinde sanatc kisiliklerinin ortak dili ile
izleyiciyi 6ltim kavraminin bir baska yoniinii kesfe cikarir. Kesif, 5liim eylemin igeriginin algisi
degil, eyleme gidilen yoldaki bilinglilik ve sagduyudur. Oldiirme eylemi birincil kelime anlami
ile siirsel bir anlatimda yadirganacak bir durum gibi gortinse de Leyla'nin tiim yolculugunun
aslinda izlemek tizerine kurgulandiginin ve tiim karakterlerin onun bu yolculugundaki bakis
nesneleri oldugunun kabulii ile 5lmenin de flaneus’un sahitliginde bir diren¢ noktasi oldugunu
varsayabiliriz. Hem film boyunca hem de bu calismada insan hayatina son verebilme eyleminin
etik degeri tartisiimamuistir. Filmin anlatis1 tam da bu alegoriye zitlik olusturacak bigimde
hayat kadar 6ltim kararmin da bilinglilik hali oldugu tizerine oturtulmasi ile olusturulmustur.
Kuguradi'nin (2011,s.178) vurguladig: gibi ”Bir davranisin uygunlugunu kestirebilmek ve bir
eylemi iyi ya da kot olarak ayirt edebilmek, etik bilgiye sahip olan ve insanin 6zyapisimin
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bilincinde olan kisi tarafindan gerceklestirilir.” 1zleyici Leyla’dan 6lim eylemini durdurmasirn
bekleyemez. Bu olas1 beklentideki duygusal doniis, flaneus’un modernist bakist ve bu bakisin
gorsel ve zihinsel analizleri ile bagdastirilamaz. O yalnizca gozleyen bir bakis 6znesidir.

Bu gtiz élecegim. Biitiin iglerimi bitirdim
Derede yikandim, cevize tirmandim. Kus tirkiittiim.

Kirmizi Karanfil (Akin, 2016)

Leyla'nin yolculugu boyunca okudugu Kirmizi Karanfil, onun sanatci Kkisiliginin
Yavuz'un hassas ruhu ile ne derece benzer oldugunun satirlarint da yansitir. Iki kadin,
Yavuz'un 6lme istegini yerine getirip evinden ayrildiktan sonra yeniden metropoliin giindelik
akisi icinde ytirtiyerek diger insanlarin arasina karisirlar. Onlar1 gozleyense bu kez Yavuz'un
penceresinden yonetmenin kamerasidir.

Sonug¢

Walter Benjamin’in flaneur’u, sanatin her alaninda cagdas elestirel teoride modernligin
bir simgesi olarak yeniden yorumlanmaya elverisli bir kaynaktir. Klasik flaneur figtirii bat:
metropolitan modernitesini, 6zellikle de Paris’i okumasindan kaynaklansa da, cagdas metinleri
yorumlarken giintimiiz aydimminin kentle olan ayrilmaz bag gozetildiginde kavramin kiilttirler
tisti bir anlam kazandigmi gorebilmekteyiz. Flaneur’u yeniden algilamak, modern kenti
duyusal bir yer olarak yeniden kavramak ve flaneur’un gezintilerinin bize ayricalikli erisim
sagladigi modernligin duyu alanlarini yeniden kesfetmek icin Pelin Esmer’in Ise Yarar Bir
Sey (2017) filmi karsimiza flaneus kavramini ¢ikartmaktadir. Benjamin’in kavramsallastirdig:
flaneur tizerindeki sdylem, kaginilmaz olarak onun erkek cinsiyetini varsayarken, Ise Yarar Bir
Sey’de modernitenin kaynaklarindan gtic alan disil flaneus olarak karsimiza ¢ikar. Duyularin,
tarihsel ve kiiltiirel olarak insa edildigi gerceginden yola c¢ikarak duygu bicimlerinin de
edebiyat ve sanatta ortaya cikan cinsiyet, sinif, giic, mekan ve zaman hakkinda sosyal
anlamlar trettigini gormekteyiz. Flaneur kavrami aslinda edebi bir sozciiktiir, herhangi
bir sosyolojik gerceklige siki kurallarla bagh olmasi beklenemez. On dokuzuncu yiiz yil
Avrupasi’min modernlesme goriingiistintin bir tezahtirii olarak ortaya ciksa da icinde
bulunulan ¢agin kiiltiirel gercekleri ile yeniden tiretilebilir ve doniistiirtilebilir. Dontisen
figtirtin, metropolde duyusal deneyimle tarihsel ve sosyal degisiklikleri analiz etmeye cok
yatkin oldugunu gorebiliriz. Leyla ve Canan’in yolculugu ayni zamanda Tiirkiye nin gegirdigi
kultirel dontistimlerin de izlerini tasir.

Tren yolculugu Benjamin’in yaya flaneur’unu, fiziksel gevremizin sokaklarini ve ara yollarini
kesfederken modernitenin sundugu gtivenlikli ve hareketli bir tasiyiciya kavusturur. Tren
hareket ederken bakisin sinirli ve net olamayan bir gérme kapasitesi vardir. Bakisin bir anlik
yakaladig1 gortintii kent hayatinin hizin1 ve belirsizligini de vurgular. Flaneuse, ortamlarla
ve mekanlarla anlik duyusal iliski kurar (La Rocca, 2017). Tren penceresinden yansiyanlar
ve gozlenen cevrenin sundugu bilgi ge¢misin, gelecegin ve simdinin zamansal gercevesini
genisletir, rastgele olani secip analiz etmemize olanak tanir. Bunu yaparken pasif izleyici
olarak belki de cagdas flaneuslar oluruz. Izlediklerimizi, glinliik hayatta mekanla ve oteki ile
olan iliskimizi etkileyen nesnelere dontistiirtirtiz.

Ise Yarar Bir Sey’de iginden gecilen kentler ve durumlar filmin iki kadin kahramani
Leyla ve Canan’in goziinden aktif birer izleyen disil bakis 6znesi olarak aktarilsa da diger
kahramanlarin da birer flaneur olarak kabul edilmesi i¢in uygun bir anlatim izlenmektedir.
Yol boyunca bakisa takilanlar ve yolun sonunda Yavuz'un da dahil oldugu kentle
kurulan gozleyici ilgi filmin tamamini ¢cagdas bir flaneur okumasi olarak kabul etmemizi
saglamaktadir. Yavuz'un yalnizca gozleri ile kurdugu kentsel bag, bireyin pasif gozleminin
sosyal gercekligin gortintirltigu i¢in yeterli olduguna dair bilgileri de icermektedir. Pasifce
gozlenen metropol, kalabaligin ve manzaranin sanatsal estetiginin bilesimidir.
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Cagdas bir flaneuse olan Leyla, kentsel alanda duyarlilikla hareket ederken bu deneyimin
anlamina izleyiciyi sahit eder. Hayatin siradan ayrintilari icinde gozlem yapmasi, 6zgiirliigiin
gliciiniin icinde hareket ettigini vurgular. Aydin ve bagimsiz bir kadin figtirii olarak yasam
deneyiminin ve mekansal varolusun yapisina uyum saglar ve metropolde ytirimeye devam
eden yeni bir direnis gticii haline gelir.

Sanat nesnesi olarak ifade edilen flaneur, ¢evresini yorumlar ve sehre ait bir sahiplik duygusu
tasir. Flaneur figtirti genellikle bagimsiz olarak kabul edilirken gozlemci olarak bakildiginda
kentsel cevre ile kurdugu iliskisi onu bir tiir baglant: icinde ele almamiza olanak tanir. Filmde,
anakarakter Leyla'nin baglantiicinde oldugu ¢evre modernitenin temsili sehirler ve kalabaliklar

.....

olarak insana ait tiim durumlar1 modernitenin paradoksu olarak duyusal olarak inga edebilme
guctdir. Leyla yasamin akisinda yasar. Imgeler, insanlar, bakislar, ytizler, mimari yapilar,
duygular ve duyarliliklar onun sanatc kisiliginin cevresi ile kurdugu iliski sistemini temsil
eder. Bu bakis agis1 ile Leyla romantik bir flaneuse olarak algilansa da i¢inde yasadigimiz
cagla yeni bir anlam kazanir. Cevre, kent, kentin sokaklarinda gezinen kalabaliklarla etkilesim
seklimizi gozlemlemede bizi ataerkil eril bakis nesnesi olmaktan siyirip yaratici disil 6zneler
haline donitistiiriir.
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Film Teorisinin Arkaik Tartismasinda Bir Karsit-Aksiyom:
‘Sinema Bir Dil Degildir!"

Cem Cinar*

Ozet

Sinema bir sanat olarak ortaya ¢iktig1 donemden itibaren film teorisi alaminda daha ziyade
yapisalcr ve bigcimci kuramlar etkili olmustur. Bu alandaki kuramsal ¢alismalarin ¢ogu, sinemanin
giclii iletisimsel niteliklere sahip oldugunu ve sinemanin bir sanatsal ifade aract olmamn yam sira
bir dil (fr. langue) yahut dilyetisi (fr. langage) de oldugunu ileri siirmektedirler. Bu kabuller tizerine
insa edilen konvansiyon sinemanin gii¢lii semiyolojik olanaklara sahip oldugunu ve ancak bu yolla,
yani semiyoloji araciligiyla dogru ve hakiki bicimde anlagilabilecegini iddia etmektedir. Boylelikle,
dilbilim arastirmalarimin yontemsel yaklagimlar, sinemanin hem sanatsal bir disiplin olarak neliginin
sorusturulmas: sirasinda hem de tek tek sinema eserlerinin yorumlanmasida basvurulan baskin
kuramsal yaklasimlar olarak one ¢ikmaktadirlar. Bu yaklasimlarin hemen hemen hepsi dayanak olarak
Saussure’iin dilbilim kuramini kaynak kuram olarak kabul etmektedir. Bu spesifik dilbilimsel yaklagimi
film teorisinin kaidesi olarak belirleyip, sinemamn 0zgiin sanatsal varli§ini sadece bu yaklasimla
kurulan analojilerle anlama ¢abasi, sinema-dil iliskisine yonelik tartismalarin dogasini belirlemistir. Bu
cercevede, bu makale sinema teorisinin dilbilimle kurdugu bagin tutarliligini sorusturmay: amaglyor.

Anahtar Kelimeler: Film Teorisi, Gostergebilim, Dilbilim, Yapisalcilik, Saussure

! Bu makale yazarin 2014 yilinda Istanbul Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisti Radyo TV Sinema Doktora
programinda tamamladig: 'Film Estetiginde Gergek¢i Sinemanin Fenomenolojisi' basliklt doktora tezinden
hareketle hazirlanmustir.
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An Anti-Axiom in The Archaic Debate of Film Theory:
‘Cinema is not a Language!”

Cem Ciar*

Abstract

Since the emergence of cinema as an art, structuralist and formalist theories have quite been
influential in the field of film theory. Most of the theoretical studies in this field argue that cinema has
strong communicative qualities and that as much as it has a means of artistic expression, it has language
(fr. langue) or human speech (fr. langage) as well. The convention built on these assumptions claims
that cinema has strong semiotic possibilities and can only be understood correctly in this way, namely
through semiotics. Thus, the methodological approaches of linguistic research come to the fore as the
dominant theoretical approaches used both during the investigation of the quality that what is cinema
as an artistic discipline and in the interpretation of cinema works singly. Almost all of these approaches
accept Saussure’s linguistic theory as the source theory. Assigning this specific linguistic approach
as the ground of film theory and the effort to understand the original artistic existence of cinema only
through analogies established with this approach, determined the nature of the debates on the cinema-
language relationship. In this context, this article aims to investigate the consistency of the connection
between cinema theory and linguistics.

Keywords: Film Theory, Semiotics, Linguistics, Structuralism, Saussure
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Extended Abstract

In early film theories, structuralist language and literary theories are dominant. Most of the theoretical
studies in this field arque that cinema has strong communicative qualities and that as much as it has
a means of artistic expression, it has language (fr. langue) or human speech (fr. langage) as well. This
approach accepts Saussure’s linguistic as the source theory. Assigning this specific linguistic approach
as the ground of film theory and the effort to understand the original artistic existence of cinema only
through analogies established with this approach, determined the nature of the debates on the cinema-
language relationship.

The convention built on these assumptions claims that cinema can only be understood correctly
and truly through semiotics. Although cinema semiotics has taken its basic concepts from Saussure’s
linguistic theory, it has created a special terminology of its own with the semiotics studies done
afterwards. However, this terminology does not present a complete and coherent whole. Reproducing
certain concepts contended sloppily, taken from Saussure, in particular, sometimes causes the loss of the
theoretical ground. If the texts of early cinema theorists such as Metz, Mitry and Lotman are carefully
examined, it turns out that the concepts taken from the structuralist linguistics theory are not consistent
with the source theory. On the other hand, some debates made based on cinema semiotics are no longer
in-theoretical debates; for example, as seen in Peter Wollen’s critique of Metz based on Charles S. Peirce,
consciously or unconsciously, it has become a self-refutation of the theory.

Saussure emphasizes the necessity of separating language from human speech and speaking (fr. parole).
Because he intends to precisely define the boundaries of linguistics by separating the phenomenon of
language from these ambiguous phenomena. But the remaining two phenomena -its human speech and
speaking- were removed from the research field of linguistics and delegated to other possible sciences to
be established. Saussure defined language as what remains human speech-minus-speaking, but what
is understood considering the whole text is that human speech is more than the sum of language and
speaking. Besides, according to Saussure, there is no more than one human speech. Man is equipped
with a single human speech. Verbal language is a different application of this phenomenon that has
its unique functioning. Human beings can develop agreement methods by establishing different sign
(fr. signe) systems. Saussure considers language as a mental faculty that enables these sign systems
to work. The human speech goes beyond the boundaries of the research field of linguistics. Saussure,
therefore, proposed a general science to investigate the signs contained in different communication and
agreement paths; that is semiotics. Semiotics will be a science that will examine the forms of agreement
and communication that emerge in different ways, using different devices and methods. Otherwise, he
did not suggest naming each different agreement and communication form as ‘X human speech’, 'Y
human speech’. Therefore, if we start to think with the concepts of Saussure’s structural linguistics,
cinema cannot be called either language or human speech. It cannot be said that it is the language
because what is language and its borders are precisely determined. The science that will investigate it is
also clearly separated from general semiotics and defined as ‘linguistics’. Cinema cannot be said as the
human speech either because human speech is the human ability to communicate through signs.

Saussure proves that the relation of belonging between the signifier (fr. signifiant) and the signified
(fr. signifié) is, beyond doubt, random. In this context, the existence of the sign, which is defined as
the unity of two linguistic beings, is also completely random, that is, arbitrary. The second principle
regarding the language sign is the principle of the linearity of the sign. If the two absolute principles
of the language sign are not valid in the visual sign, claiming that cinema is a language or speaking of
a cinematic language loses its legitimacy significantly. In this respect, if we evaluate the phenomenon
of language in the sense that Saussure outlined and in the axis of its terminology, we can say that the
proposals ‘Cinema is a language’ and ‘Cinema is a language” cannot be proved.

Saussure defined verbal language as a sign system with unique ontological and structural qualities.
He moved human speech and speaking outside of structural linguistics. Thus, each connection that
cinema theory establishes with Saussure’s structural linguistics deals with only a limited aspect of the
phenomenon of language. However, as a narrative art, cinema’s relationship with verbal language is
quite deep and wide. This situation points to the need to investigate the relationship between language

and cinema from other perspectives.
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Giris

Sinemada gercekciligin baslica savunucularindan biri olmakla birlikte, André Bazin,
fotograf ve sinema goriintiistintin ontolojisini tartistig1 tinlti makalesini su ctimleyle bitirir:
“Ote yandan, elbette, sinema aym zamanda bir dildir”! (Bazin, 1967: 16). Sinemanin bir sanat
olup olmadig: tartismasi hentiz sona ermisken Jean Mitry (1997) soyle der: “Ciinki filmsel ile
sozel arasinda her ikisinin de birer dil olmalarinin 6tesinde higbir iligkileri olamaz”.

Benzer sekilde Yuriy Lotman sinemanin gostergebilimi tizerine ytirtittigii sorusturmasin
su aksiyomlar {izerine insa eder ve bu aksiyomlar kendi sistemi dahilinde buytik ¢lctide
ispatlanir:

Dilin genis kapsamli bir kavram oldugu 6ngoériiliirse o zaman dil, insan toplumunda islev géren
iletisim sisteminin biittintinii igerir. Sinemanin kendine 6zgti bir dili olup olmadig1 sorusu, bir
diger soruya yol acar: ‘sinema bir iletisim sistemi midir?” Umariz bu konuda kimsenin kuskusu
yoktur (Lotman, 2012: 15).

Aslmabakilirsa Lotman’in son ctimlesi bir temenniden de 6te, bir telkin gibidir. Sinemanin
anlam ve diistince aktarimini basariyor olmasi, yani bir iletisim sistemi gibi calisiyor olmasi,
onun glictiniin ve yetkinliginin isareti sayilip 6viilme sebebi olarak ¢ne cikarilirken, sanat
olma vasf1 geri plana itilmektedir. Bu alginin olusmasinda donemin diistinsel paradigmasimin
etkisi btiytiktiir. Ctinkii bu donemin sinema sanatina yonelik algis1 daha koklii bir diistinsel
mutabakat tarafindan giidiilenmektedir. Bu diistinsel mutabakat kendini Saussure’tin yapisalci
dilbilim kuramina ve terminolojisine dayandirir.

Ferdinand de Saussure’iin 1913’te oldtigtinde dilbilim alaninda ¢igir acacak teorisi
hentiz bir buittinliik olusturacak sekilde diizenlenmis degildi. Saussure’tin dilbilimde devrim
yaratacak bu fikirleri onun 6liimiinden ti¢ yil sonra iki 6grencisi tarafindan titiz bir ¢alisma
sonunda, daha sonralar1 yapisalci dilbilimin basyapit: olarak da anilacak olan Genel Dilbilim
Dersleri*basligialtinda kitaplastirildi. Genel Dilbilim Dersleri Avrupa’nin diistince diinyasinda
tahmin edilenin ¢ok &tesinde bir etki yaratmustir. Ozellikle edebiyat ve sinema teorisinde,
psikolojide ve diger bazi insan bilimlerinde temel bir dayanak olarak itibar gormiistiir. Fakat
her biiytik kuram kendini sakinamadig1 bazi sinamalar ve hakiki yahut gayri-hakiki fikirsel
miidahalelerle denenir. Saussure’tin dilbilim teorisi de bariz yanhs anlamalara, kimyasi
bozulmus gesitlemelere, yontemsel taklitlere ve farkli bilim ve sanat kuramlarinin onunla
kurdugu hatali analojilere maruz kalmistir. Bununla birlikte bircok farkli alanda yapisalct
dilbilimi esas alan teoriler ortaya ¢ikmus ve hatir1 sayilir genislikte bir literattir olusmustur. Bu
literattirtin bir kismini da goriintii gostergebilimi ve sinema gostergebilimi olusturmaktadir.

Sinema gostergebilimini 6grenmek isteyen kisi bunu gergeklestirebilmek icin sadece
bu kuramin kendi literatiirtine yonelecek olursa baslangicta yabancilik cekecegi kendine
has bir terminolojiyle karsilasir. Bu terminoloji temel kavramlarini Saussure’tin dilbilim
teorisinden almis olmakla birlikte, sonrasinda yapilan gostergebilim calismalariyla kendine
ait ozel bir tanimlar kilavuzu gerektirecek olgtide genislemistir. Fakat bu terminoloji eksiksiz
ve kendi i¢inde tutarli bir biitiin arz etmez. Belli basgli baz1 kavramlarin farkli sekillerde
iceriklendirilmesi kimi zaman kuramsal zeminin yitirilmesine sebep olur. Bununla birlikte,
onde gelen bazi kuramcilar fikirlerini sistemlestirmeyi basaramamis yahut bundan bilingli
olarak kaginmuslardir. Ornegin Christian Metz'in yillar i¢inde ortaya koydugu fikirler, kaleme
aldig1 yazilar, bazi durumlarda birbirini degilleyen, {ist tiste y181lmis dogaclama calismalar
izlenimi verirler. Sinema gostergebiliminin kendi icinde yapilan birtakim tartismalar ise
kuram i¢i miinazaralar olmaktan ¢ikmais, 6rnegin Peter Wollen'in (2008: 127) Charles S. Peirce’i
temel alarak yaptig1 Metz elestirisinde oldugu gibi, bilincli yahut bilingsiz, kuramin kendini
cliritmesi halini alabilmistir. Dolayisiyla sinema gostergebilimini anlamak icin kaynak
kurama geri gitmek icap etmektedir. Bu tavr1 bir strateji olarak kabul edebiliriz. Bu stratejiye

1 “On the other hand, of course, cinema is also a language.”

2Fr.: Cours de Linguistique Générale
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basvurmanin asli gerekgesi ise su olabilir: Kuramlar kimi zaman mevcut gerceklikle ve asli
nesneleriyle baglarini koparabilecek kadar kendi varliklarinin icine kapanabilirler. Bu gibi
durumlarda kuramin kavramsal dayanaklari sadece kendi iginde bir konvansiyon olusturacak
sekilde disa kapali bir diistinsel rejim olusturur.

Sinema gostergebilimi icin kalkis noktasinin Saussure’tin dilbilim teorisi oldugunu
sOyleyebiliriz. Dolayisiyla Saussure’e geri donmek ve sinema gostergebiliminin temel
dayanaklar1 ile iliskisinin ne olctide tutarli oldugunu ¢oztimlemek gerekir. Sinema
gostergebiliminin yukarda tarif edildigi gibi icine kapali bir diistinsel rejim halini alip
almadigini saptamak icin oncelikle kuramin kendi kavramsal dayanaklarini denetlemek ve
yorumlamak gerekiyor.

Bu makalenin odagi, Saussure’tin yapisalct dilbilim teorisi dahilinde gelistirmis
oldugu terminolojiyi birebir kullanarak ortaya ¢ikan sinema gostergebilimi yaklasimlarinin,
sinemay1 bir ‘dil” olarak belirleyisinin ne derece mesru ve tutarli oldugunu denetlemekten
ibarettir. Dolayisiyla, bu makalede Saussure’iin yapisalci dil teorisi ve onun terminolojisini
merkezine alarak sinema gostergebiliminin istikametini belirleyen basat teorisyenlerin yazilar:
irdelenmistir. Saussure’tin terminolojisinin Stesine gecip, gorsel gosterge nosyonu altinda
yeni kavramlar tiireterek, sinema sanatin dil olmaktan 6te bir gdsterge sistemi olarak inceleyen
Barthes, Peirce ve Wollen gibi diistintirlerin fikirlerine sonug bolimiinde kisaca deginilmistir.
Ayrica, post-yapisalci dil teorileri de yine bu makalenin kapsami disinda degerlendirilmistir.

Dil, Dilyetisi ve S6z

Ferdinand de Saussure’de Dil, Dilyetisi ve S6z

Dilbilimin tarihi icinde, Saussure’tin dilbilim kuraminin diger kuramlardan 6te bir 6nem
kazanmasina olanak veren ozelligi, onun konuyla ilgili temel kavramlarini ustalikla
birbirinden ayirt etmeyi basarmis olmasidir. Bu temel belirlemelerden ilki daha metnin
basinda yapilan dil, dilyetisi ve s6z ayrimidir. Genel Dilbilim Dersleri'nin, Fransizca aslinda
dil ‘langue’ terimiyle, dilyetisi ‘langage’ terimiyle, s6z ise “parole’ (Saussure, 1989) terimiyle
karsilanmistir. Ingilizce cevirisindeyse sirayla ‘language’, human speech’ ve ‘speaking’
(Saussure, 1959) terimleri kullanilmistir. Bu ti¢ terim her iki dilde oldugu gibi Tuirkgede de
insanin konusma yetisine isaret etmektedir. Yani hem ‘langue” hem de ‘langage’ ve “parole’,
her ti¢ dilde de insanin konusabiliyor olmakligiyla iliskilendirilmektedir. Fakat Saussure
langue’yi langage ve parole’dan ayirmanin gerekliligi tizerinde durur. Ciinkii onun niyeti dil
olgusunun, dolayisiyla dilbilimin smirlarii tam olarak belirlemektir. Zaten bunu bir gorev
olarak daha bastan dilbilimin yapmasi gerekenler listesine almistir. Dilbilimin gorevi “kendi
sinirlarini ¢izmek ve kendi kendisini tanimlamaktir” (Saussure, 1998: 34).

Bu amagla dil olgusunu kendi simirlarina gekebilmek igin, dilyetisi fenomenini dili de
kapsayacak sekilde insanin iletisim kurabilme olgusuna dogru genisletir: “Peki, buradaki
anlamiyla dil nedir? Dilyetisiyle karistirmiyoruz biz onu. Dil, dilyetisinin gerci en énemli,
ama yalnizca belli bir boltimtidiir. Hem dilyetisinin toplumsal tirtintidiir, hem de bu yetinin
bireylerce kullanilabilmesi i¢in toplumun benimsedigi zorunlu uzlasmalar bituntdiir”
(Saussure, 1998: 38).

Aslinda Saussure igin dilyetisi hep muglak bir fenomen olarak kalmistir. Onun niyeti aslen dil
olgusunu bu muglak fenomenden ayirmaktir. Bunu buiytik dlctide basarmistir. Fakat geriye
kalan iki fenomen -dilyetisi ve s6z- dilbilimin arastirma alanindan ¢ikarilmis ve kurulacak
olas1 diger bilimlere havale edilmistir. Saussure (1998: 124) bu ti¢ kavrami birbirinden ayirdig:
belki de en acik ifadesinde soyle der: “Once dilyetisinin kapsadig1 olgular biitiini iginde
iki etken belirledik: dil ve s6z. Bize gore dil, dilyetisinden s6z ¢ikinca kalan seydir. Bireyin
sOylenenleri anlamasini ve konusurken de anlasilmasini saglayan dilsel aliskilarin ttimidiir”.
Buna gore (sozel) ‘dil’, dilyetisinin yapisal, bicimsel diizenegidir. ‘S6z" ise onun canli
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kullanimidir. Dilbilim, dilyetisini bir biittin olarak konu edinecek olursa bilim idealini
gerceklestiremez. Cilinkii dilyetisinin sinurlarin1 tam olarak saptamak miimkiin degildir ve
ne kadar i¢ ice olurlarsa olsunlar bu fenomenler tiirdes degillerdir. Saussure (1998: 51) bu
noktayla ilgili olarak soyle der:
Biitin bu nedenlerden ottirti, dille s6zli aym goriis altinda toplamak olacak sey degildir.
Dilyetisinin olusturdugu ayrimsiz biitiin bilgi konusu olamaz. Ciinki ttirdeslik gostermez bu
biittin. Buna karsilik, dnerdigimizi ayrim ve bagimlilik her seyi anlatir. Cok gerekirse, dilbilim ad1
her iki dal igin de kullanilabilir ve soz (dil) bilimi terimi benimsenebilir. Ama bu bilimi, tek konusu
dil olan gergek dilbilimle karistirmamak gerekir. .... Biz yalnz bu ikinci bilimle ugrasacagiz.

Saussure, dili toplumsal bir olgu olarak tanimlarken dilyetisini ve s6zii hem toplumsal
hem de bireysel olgular olarak tanimlar. Bu manevra sayesinde dili, insanin konusma yetisinin
sinirlar icinde tutmaya devam eder; ama hemen ardindan, konusmanin sesle kokensel oldugu
iddia edilen bagin1 aslen goreli ve tali bir iliski olarak tanimlayip dilin dilyetisiyle dogal bagini
koparir. Dolayisiyla bundan boyle dilbilim, “biittin dillerde stirekli ve evrensel olarak kendini
gosteren giicleri arastirmak, tarihinin biitiin 6zel olaylarmi aciklayabilecek genel yasalar
bulmak” (Saussure, 1998: 34) icin dilyetisinin bireysel, fizyolojik, fiziksel, anliksal alanlarina
girmek zorunda degildir: “Dil bir sozlesme, bir uzlasimdir ve iistiinde anlasmaya varilan
gostergenin 6z niteligi onemsizdir. Bundan 6tiirti de, dilyetisi konusunda ses aygit1 ikincil bir
sorundur” (1998: 39).

Iste, dilin aslen toplumsal bir fenomen olarak belirlenmesi onun varliginin ses aygitindan
once toplumsal uzlasimi gerektiriyor olmasiyla tanitlanmaktadir. Boylece dil, insanin iletisim
kurma sekillerinden biri ve en yetkini olarak belirlenmektedir. Dil, insanlarin birbirleriyle
iletisim kurmak igin kullandiklar: araglarin acik ara en yaygin olanidir; fakat onun eger bir
tozii varsa o ses aygit1 degil, toplumsal uzlasidir. Bunun en iyi kaniti, yabanci bir dilin eger
bilinmiyorsa anlasilmasimin da olanaksiz olusudur. Saussure (1998: 39) bununla ilgili su
ifadelerde bulunur:

Bir kez, konusma sirasinda ortaya cikan bigimiyle dilyetisi islevinin bastan basa dogal bir
nitelik tasidig1, daha agik bir deyisle, nasil bacaklarin varlik nedeni ytiriimekse, ses aygitinin da
konusmak igin var oldugu tamitlanmamustir. .... Ornegin, dili 6biir toplumsal kurumlara benzeten
Whitney’e gore, dil arac1 olarak ses aygitin1 kullanisimiz rastlanti tirtintidiir: kolayimiza gelmis,
ses aygitin1 se¢misiz! El, kol, bas devinimlerini de segebilir, isitim imgeleri yerine gorsel imgeler
kullanabilirdik.

Saussure Whitney’i hakli bulur. Ses, maddi 6zellikleri bakimindan en fazla olanak
barindiran, en az enerji harcadigimiz, en hizli, en eklektik, gorselligin aksine uzamda 360 derece
yayilma olanagina sahip, insan viicuduna fazladan ytik bindirmeyen, kolaylikla uygulanabilen
neredeyse kusursuz bir iletisim aygitidir. Biitiin bu tistiin 6zelliklerinden dolayidir ki buittin
bir insanlik kiiltiirii ses aygiti temelli konusma yetisi tizerine insa edilebilmistir.

Bununla birlikte dil de son kertede soze tabidir:

Bir de sunu belirtelim: dilin evrimini saglayan sozdiir; dilsel aliskilarimizi degistiren, baskalarini
duyarak edindigimiz izlenimlerdir. Demek ki dille s6z arasinda karsilikli bagimlilik var. Dil,
soztin hem araci, hem de tirtinti ne var ki, biitiin bu sdylenenler dille s6ziin birbirinden apayr1
seyler olmasini 6nleyemez (Saussure, 1998: 50-51).

Gelgelelim dilyetisi son derece muglak bir fenomendir. Gerci Saussure dili, dilyetisinden
s0z ¢ikinca kalan sey olarak tanimlamistir ama metnin genelinden anlasilan, dilyetisinin, dil
ile soziin toplamindan daha fazla bir sey oldugudur. Saussure (1998: 38) soyle der: “Dilyetisi
bircok alana agilir: hem fiziksel, fizyolojik ve anliksal niteliklidir, hem bireysel ve toplumsal
ozelliklidir. Insana iliskin olgulari kapsayan hicbir ulama yerlestiremeyiz onu. Ciinkii
dilyetisinin birligini nasil ortaya ¢ikaracagimizi bilemeyiz”.

Boylece ‘dilyetisi’ kavrami insanin konusma yetisini de igine alan insanin iletisim
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kurma yetisine dogru genislemektedir. Saussure burada kesin bir yarg:t da bulunmamakta
haklidir ¢tinkii dilyetisi fenomeninin homo sapiens’in kokenine kadar inen derinligi vardir. Bu
derinligin yapisalc1 dilbilim tarafindan tiimiiyle agiklanamayacaginin Saussure de farkindadir:
“Buitlin bunlar bizi, gesitli 6rgenlerin isleyis diizleminin tistiinde, gostergeleri yoneten daha
genel bir yeti bulunduguna inanmaya gotiiriir: En st dilsel yeti olsa gerek bu” (1998: 40).

Oysa Saussure’lin etrafini ¢izdigi dil olgusu ¢ok daha yeknesak ve sarihtir. Buna gore
dil, sadece, dilyetisiyle ilgili olgular arasinda yer alan bir olgudur.

Saussure’tin niyeti dil olgusunun yapisal 6zelliklerini ortaya ¢ikarabilmek amaciyla onun
degismez niteliklerinin kendilerini ¢iplak bir sekilde gostermelerine olanak saglayacak ve onu
gortiinmez kilan biitiin ilineklerinden kurtaracak sekilde dil taniminin sinirlarini daraltmaktir.
Bu baglamda dil, dilyetisi ve s6z ayrimi, kuram icinde yapilan son ayrim olmayacaktir. Bu
noktada, sinema gostergebilimi baglaminda sorulmasi gereken birtakim sorular kendini
gosteriyor: Farkli dilyetileri olabilir mi? ‘Sinema bir dildir” nermesiyle ‘Sinema bir dilyetisidir’
onermesi arasinda ne gibi bir fark vardir yahut bir fark var midir?

Dilyetisi Olarak Sinema Elestirisi

Bu asamaya kadar ortaya cikan sorulara dogru yanitlar verebilmek icin bir 6rnek
belirlemek ve onun tizerinden ilerlemek kolaylastiric1 olabilir. Jean Mitry'nin film teorisi buna
uygun gortiniiyor. Mitry (1997: 13) sinemanin neligiyle ilgili ilk tespitini su sekilde yapar:

Oyleyse sinema bir sanat olmadan 6énce bir disavurum aracidir. Ancak buna agiklik getirmek

gerekiyor: Sozcligin dar anlaminda bir disavurum (kelimenin sinurli anlamryla) araci yalnizca

duygu ve heyecanlar1 aktarabilir; fikirleri aktaramaz. En iyi ihtimalle, ilettigi izlenimlerden

tireyen birkag fikir onerebilir, ancak burada bunlar yalmizca muglak, tamamen her birinin
dogasina bagl olan belirsiz fikirlerdir.

Bu parcada ‘disavurum’, once sanat1 da kapsayan bir tist kavram olarak tanitiliyor; fakat
bu ifadenin hemen ardindan kavramin gerceklikteki karsiliklarina bakilmaksizin kaplami
daraltiliyor ve kavram sadece duygular ile heyecanlarin aktarimiyla sinirlandiriliyor. Oysa her
turlii sanat eseri veya sanatsal ifade bir yontiyle disavurum olarak da anlasilabilir. Sinemay1 bir
dil olarak belirlemeye yonelik sorusturmasini stirdiiren Mitry bir sonraki tespitinde sinemanin
ideografik yazi ozellikleri gosterdigini one stiriiyor: “Bir 6lctide sinemay1 yeni bir ideografik
dil bigimi olarak gorebilmek miimkiin” (1997: 14).

Bu yonelimin asil sebebi ise sinematografik imgede, dildeki kavrama ve sozciige
(yazida ve konusmada) karsilik gelecek bir 6genin tam olarak tespit edilememesidir. Kavram
ve sdzciik birligi yoksa gosterge de yoktur. Ideografik yazi ise aslen sozciigiin ve kavramin
olmadig1 ctimlelerdir. Yani gorsel nitelikte biitiinsel tek bir isaret, sema, yahut desen, bir
climlenin biittin olarak tasidig1 anlami ihtiva edecek sekilde tasarlanmistir. Yazinin ilkel
bicimi olarak kabul edilen ideogramlarin anlamlari birbiriyle olan iliskilerinde degisebiliyorsa
da tek baslarina hep ayni seyi anlatirlar. ideogramlar da gorsel niteliklidir. Fakat bu gorsellik
asla hareketli gortintti niteligi tasimaz. Oysa sinematografik imge/goriintii, ideogramlarin
aksine bir isaret yahut imleg degildir. Insanin gérme ve isitme yetileri gerceklikle kurduklar
iliski araciligryla gorsel/isitsel imgeleri nasil olusturuyorlarsa bir film izlenirken de imgeleri
ayni yolla olustururlar. Isaret, imle¢ yahut ideogram gibi bir araci kullanmazlar. Bununla
birlikte sinematografik imge sirf gorsel imge de degildir. Sinematografik imge gorsel-isitsel
bir imgedir. Ustelik sinematografik isitsel imge sinema ortamimda, ontolojik olarak neredeyse
gerceklikte bulundugu gibi -yani hem ses olarak cisimsel nitelikleriyle hem de dil olarak s6zel
nitelikleriyle- bulunur. Mitry (1997: 14) sorusturmasina su sekilde devam eder:

Filmsel imgenin ses-birimsel hicbir es-degerlisinin bulunmamasi ve bir sozctige gonderme yapma
zorunlulugu nedeniyle filmin bir dilden ¢ok bir yaziya benzedigini soyleyebilmek miimkiindiir.
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Bir sandalyenin goriintiisii (image) bize kesinlikle bir nesneyi gostermektedir ve fakat nesneyi
isimlendirmemektedir. Sandalyenin goriintiisii, kendisini tanimlayan “sandalye” sozctigtini
akillara getirmektedir. Oysa dili yanlizca dilyetisine (speech) indirgemek ona kisitli bir anlam
vermektir. Aciktir ki, eger dilin diyalogun (conversation) yiriitildugii tek ara¢ oldugunu
kastediyorsak, o zaman sinemaya asla bir dil denilemez. Goriintiiler (images) ifade etme araci
olabilir, ancak onlar araciligiyla fikir alisverisinde bulunulamaz.

Oncelikle sunu belirtmek gerekir: Birbiri ardmna siralanan bu ifadelerde, kaynak kuram
olarak gortilen Saussure’cti dilbiliminin incelikle sistematize ettigi kavramsal ayrimlarin tam
anlamiyla uygulanamadig gozlemleniyor. Ayrica, metnin Tiirkge cevirisinde “dilyetisi” terimi
‘language’ yerine kullanilmistir (Mitry, 1989: 17). Bu durum, uluslararas: platformda, kuramin
terminolojik bir konvansiyonunun saglanmadigina isaret ediyor. ifadenin devaminda, sinema
dili, baska tiirden bir dil olarak ortaya konuyor.

Yukaridaki en dikkat gekici ifade stiphesiz sinemanin yaziya benzetildigi ifadedir.
Mitry’nin ifadesini yorumlamadan once Saussure’tin yaz ile ilgili fikirlerine goz atmak
yararli olacaktir. Saussure, “Dil, isitim imgelerini (sound-image) kucaklayan bir biittin, yazi
ise bunlarin somut bi¢cimidir” der (1959: 14). Saussure yaziyl, dilin somut varligiyla sonradan
iliskilenmis, yapay bir isaretler sistemi olarak kabul eder ve yazinin kesinlikle dilbilimin
disinda tutulmasi gerektigi soyler:

Dilbiliminin konusunu, yazidaki sozciikle konusmadaki sézctigtin birlesimi olusturmaz: onun
konusu yalniz konusmadaki sozctiktiir. Ne var ki yazili sozciik, goruntiisii oldugu sesli sozctikle
Oylesine kaynasir ki sonunda baskoseye kuruluverir; sesli gosterenin gortintiistine kendisinden
daha ¢ok 6nem verilir. Sanki birini tanimak icin onun ytiziine bakmaktansa resmine bakmak
daha gecerli bir yolmus gibi! (Saussure, 1998: 57).
Bu ifadeler acik ve sagduyuludur. Gergekten de yazi ile konusma arasinda kokensel ontolojik
bir iliski kurmanin hicbir dayanag1 yoktur. Saussure (1998) soyle devam eder: “Gergekten
de, her dil iyice ayrimlasmuis belli sayida sesbirim kullanir. Bu dizge, dilbilimciyi ilgilendiren
tek gercekliktir. Yaz1 gostergeleri, bu dizgenin bir goriinttisiinden baska bir sey degildir ve
bunlarin hangi oranda dizgeye uydugunu belirlemek gerekir” (1998: 70). Biitiin bu ifadelerden
de anlasilacag: tizere dil olgusunu yazi ile birlikte degerlendirmek dilin asli varliginin tizerini
yaziyla ortmek ve goriinmesini engellemek anlamina gelecektir (Saussure, 1998: 64).
Bu noktada Mitry’nin sinemay1 yaziya benzeterek aslen kastettigi su olabilir: Mitry igin
sinema perdesindeki yansi gergeklikteki cisimlerin kendisi, yani cisimlerin asli varlig1 degildir
ve asla olamaz. Bu dogrudur fakat sinema sanatinin asli varliginin anlami ve neligi bu fiziksel
farkliligin tizerine oturtulamaz. Ona gore perdedeki yansi gercekligin bir izidir - tipki yazinin
sozctiklerin bir nevi izi oldugu gibi. Baska bir deyisle, sandalyenin perdedeki imgesi, yansi
olmasi itibariyla, asil sandalyeyi isaret eden bir imge-yazi1 gibi anlasilmistir. Fakat perdedeki
yanst yazida oldugu gibi bir isaret degildir, gercekligin goruintiistidiir. Bununla birlikte yazi,
konusmadaki sozciigun goriintusti degildir, isaretidir. Hatirlanacak olursa film ile gerceklik
arasindaki iliskiyi fiziksel bir bag temelinde somutlastirma ¢abasina ‘Veronica'min Esarbr’
metaforuyla Bazin de girismistir. Iki teorisyenin bu konuya yaklagim bicimlerindeki ortak
noktalar1 Andrew’un (2010) su yorumu oldukga net bir sekilde agiklamaktadir:
Mitry'nin pozisyonu Bazin'in sinemay1 gergekligin asimptotu (hep yaklasan ama hig birlesmeyen)
olarak goren anlayistyla ayni goriinmektedir. Ama soylendigi gibi Bazin hayatimni film analogunun
diinyaya “uymasiin” énemini tartisarak, Mitry ise bu asimptotu, yaninda gittigi ve sadakatle
yansittig1 diinyadan yine de ayr1 kilan temel farklari sorgulamakla gecirmistir (2010: 295).

Normalde ayr1 kutuplarda yer alan Bazin ile Mitry’yi bu parcada oldugu gibi ayni ¢izgi
tizerine yerlestiren de aslinda ayni kokensel algidir. Mitry nin akil ytirtitme bicimini karakterize
eden sey, yapisalciliktan ziyade pozitivist bir diinya gortisudiir. Ctinkti Mitry sanat eseri de
dahil olmak tizere farkli varolus bi¢imlerini, varlik alanlarini ve bu alanlara 6zgti yasalliklar:
cisimsel gercekligin tiirevleri olarak indirgemektedir. Sinema sanatinin 6zgiin varligini ve
neligini sorusturmak yerine perdedeki yansi ile gerceklik arasindaki fiziksel ayrimi sorusturan
tartisma icinde kalmistir. Yapisalc: dilbilimin ¢ogu diistinsel manevrasi, dil olgusunu biraz
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daha agiga cikarmak suretiyle yapisalct dilbilimin asil nesnesini belirlemeyi amaglarken,
sinema teorisinin stiphesiz asil nesnesi olan sinema, Mitry’nin film kuraminda hep baska bir
seye, olguya, varolana benzetilerek gozden kaybedilmektedir. Bu bazen ideogram olurken
bazen yazi olmaktadir. Mitry soyle devam eder:

Dilbilimin bugtine kadar yalnizca sozli dil ile ilgilenmesi ¢ok dogaldir. Artik dilin ‘6zii'ntin
tanimini vermeye ¢alismanin zamani gelmistir. Ciinkt filmsel ile s6zel arasinda her ikisinin de
birer dil olmalarinin 6tesinde hicbir iliskileri olamaz. Higbir sozdizimsel analojinin bulunmadig:
bir yerde sozdizimsel analoji aranmaktadir. Benzerlik bicimlerde degil yapilardadir. Dilbilimin
ziyadesiyle kisitlandirilmis tamimi, yerini daha genis perspektifte bir mantiksal tanima
birakmasinin zamani gelmistir (1997: 16).
Gortldigii tizere, sonug olarak sinemanin bir dil oldugu tasdiklenir ve sinema, sézel dilden
biitintiyle ayrilir. Mitry, sorusturmalarinin sonucunda sinema dilinin dogal sozli dilden
tamamen ayr1 oldugu sonucuna varir. Bununla ilgili olarak Andrew (2010) su agiklamay1
yapar:
Mitry, bu dogay1 yogunlastirma prosediiriine bir “dil” demek istemektedir, ¢tinkii bu da kurallidir
ve sonucta anlam tiretmektedir. Yine de bu sinema dilinin dile iliskin olagan kavrayisimizdan
bastan asag1 farkli oldugunda israrlidir. Sinemada anlami analiz etmek igin, dilbilim diizeyinden
degil siirden baslamak daha iyidir (2010: 316).

Mitry sinemay1 kendine has, ayr1 bir dilyetisine dayandirma egilimi vardir. Ustelik bu
dilyetisiyle tiretilen anlami ¢oztimlemek icin dilbilimin izledigi yol izlenemez. Eger burada
basvurulan Saussure’cii dilbilimse sunu belirtmek gerekir ki Saussure’iin yapisalci dilbiliminin
nesne edindigi sey aslen dilsel degerlerdir, yani dilin yapisal 6geleridir. Bununla birlikte
Saussure’e gore birden fazla dilyetisi yoktur. Insan tek bir dilyetisiyle donatilmistir. Sozel dil
bu fenomenin kendine has isleyise sahip farkli bir yiiziidiir. Insanoglu farkli iletisim kurma,
anlasma yontemleri gelistirebilir. Bu yontemler de dilyetisiyle birlikte insanin iletisim kurma
yetisi altinda degerlendirilebilirler. Dili (s6zel) arastiran bilim dilbilimdir. Dilyetisi dilbilimin
arastirma alaninin sinirlarini asar. Saussure bundan dolay farkli iletisim ve anlasma yollarimin
ihtiva ettigi gostergeleri aragtiracak genel bir bilim onermistir. Iste bu bilim gostergebilimdir.
Yoksa ortaya ¢ikan her farkli anlasma ve iletisim kurma bi¢imini “A dilyetisi’, ‘B dilyetisi” diye
adlandirmay1 onermemistir. Gostergebilim, degisik sekillerde ortaya ¢ikan, farkli aygitlar ve
yontemler kullanan anlasma ve iletisim bicimlerini inceleyecek bir bilim olacaktir:

Demek ki, gostergelerin toplum yasami icindeki yasamini inceleyecek bir bilim tasarlanabilir:
toplumsal ruhbilime, bunun sonucu olarak da genel ruhbilime baglanacak bir bilim. Gostergebilim
(Fr. Semiologie Yun. Semeion ‘gosterge’den) diye adlandiracagiz biz bu bilimi. Gostergebilim,
gostergelerin ne oldugunu, hangi yasalara baglandigii 6gretecek bize. Hentiz yok boyle bir
bilim; onun igin, gostergebilimin bulacag: yasalar dilbilime de uygulanabilecek. Boylece, insana
iliskin olgular biittinti i¢inde dilbilim iyice belirlenmis bir alana baglanabilecek (Saussure, 1998:
46).
Saussure (1998) gostergebilimi bir hedef olarak vazederken bile aslen dilbiliminin sinirlarini ve
dil gostergesinin 6zel yerini belirlemeyi hedefler: “Gostergebilimin yerini kesinlikle belirlemek
ruhbilimciye diiser. Dilbilimcinin gorevi, gostergesel olgular biittinti iginde dilin 6zel bir dizge
olmasini neyin sagladigini ortaya koymaktir” (1998: 47).
Dolayisiyla eger Saussure’tin yapisalci dilbiliminin kavramlariyla yola ¢ikilacak olursa
sinemaya dil de dilyetisi de denemez. Dildir denemez, ¢tinkii dilin ne oldugu ve smirlar1
kesinkes belirlenmistir. Onu arastiracak bilim de acikca genel gostergebilimden ayrilarak
‘dilbilim” olarak belirlenmistir. Sinemaya dilyetisi de denemez ctinkii dilyetisi, insanin
gostergeler yoluyla iletisim kurabilme yetisidir. Bu durumda sinemay1 yapisal yonden
coztimleyecek, dilyetisinden ay1irip onun gostergeler sistemi icindeki 6zel yerini tanimlayacak
ve bunlar1 yaparken yapisalci dilbilimin mevcut kavramlariyla celiskiye diismeyecek eldeki
son ve en uygun adlandirma ‘sinema gostergebilimi” olmaktadir.
Bu dogrultuda Saussure’tin dil teorisinde, sinema gostergebilimi acisindan tizerinde 6nemle
durulmasi gereken hayati bir kavramsal ayrim kendini gostermektedir: ‘dilsel deger” ile “dilsel
anlam’ arasinda yapilan ayrim. Bu ayrim Saussure’iin daha ¢nce yaptig dilyetisi, dil ve s6z
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ayrimindan zorunlu olarak ¢ikmaktadir. Simdi bu kavramsal ayrimi ve bu ayrimin sinema
gostergebilimindeki mahiyetini arastirmak gerekiyor.

Dil Gostergesi ve Gorsel Gosterge

Saussure’tin dilbilim kurami iginde tanimlandig1 anlamiyla gosterge, Saussure’den
sonra ortaya cikan gostergebilimlerin indirgeyici yaklasimlarma maruz kalmis ve daha
ziyade aragsal ve pragmatik olarak kullanilmigsa da bunun ¢ok 6tesinde bir anlama sahiptir.
Dolayisiyla etki alanmin hesaba katilmasi durumunda, Genel Dilbilim Dersleri'ni sadece
dilbilime mahsus bir eser olarak gormek, onu tam anlamiyla hazmedememek anlamina
gelecektir. Simdi, Saussure’tin dil tizerinden kavrami ve nesneyi nasil bastan tanimladigina
genel hatlariyla goz atmak gerekiyor.

Dil Gostergesi

Saussure, gosterge ile ilgili agiklamalarina baslamadan once insanin konusma yetisi ile
onun birtakim uzlasimsal isaretler vasitasiyla kaydedilmesi olan yaz1 olgusunu birbirinden
ayirma geregi duyar. Ciinkii sozciik, ttimce gibi birtakim dilsel varolanlar hem yazida hem
de konusmada ayni anlamda kullanilmaktadir. Saussure (1998), dilbilimin asil alanin1 sadece
bu dilsel varolanlarin konusmadaki varliklariyla smirlar: “Dilbiliminin konusunu, yazidaki
sozctikle konusmadaki sozctiglin birlesimi olusturmaz: onun konusu yalniz konusmadaki
sozctiktur” (1998: 57).
Kavram ve sozctigun iliskisiyle ilgili ilk elden, gelisigtizel yapilacak bir akil y{irtitme hemen
hemen suna yakin tespitlerde bulunacaktir: Kisi bir sézctigu seslendirdiginde, belli bir bicimi
olan bu ses, karsisindaki insanin zihninde bulunan belli bir kavrama isaret eder. Bu kavram,
seslenen kisinin seslenmeden 6nce kendi zihninde miiracaat ettigi zihinsel muhtevadir ayni
zamanda. Bu akil yiiriitme iki 6nemli algiya neden olur. Ilkin kavram ve sozciik arasinda
zorunlu bir akrabalik oldugu sonucu cikarilir. Yani en azindan bunlarin birbirine aidiyetindeki
rastlantisalligin belirleyici olmadigr dustintiliir. Clinkt sdzctigli tanyabilmemiz icin, onun
zihnimizde tasidigimiz icerik ile uyusmasi gerekir. Ayrica eger boyle olmasaydi bir kisi bir
sozctigii dillendirdiginde diger kisiler siirekli ayni seyi anlamazlards, diye diistintiliir. Tkinci
olarak, kavramin dili dnceledigine yonelik bir alg1 olusur. Dolayisiyla dil, diistincenin bir araci
olarak gortilir.
Saussure bu sorunu daha argtimantatif bir yaklasimla ele alir. Bir dil dtinyasi icine dogan kisi,
bu dil icinde, seylere karsilik gelen sesleri duya duya zihnine kazir. Zamanla zihninde yer
eden dilsel varlik artik ne gergeklikte duydugu haliyle sesin kendidir ne de gerceklikteki sessel
karsiligindan tamamiyla ayri zihinsel bir varolandir. Kisinin hafizasinda yer eden ve aslen
uyarilma/hatirlama yoluyla dilyetisinin (dilbilim agisindan sozel dilin) aract haline gelen
bu dilsel varolani Saussure isitim imgesi (sound-image) olarak adlandirir. Saussure isitim
imgesini gdyle tanimlar:
Isitim imgesi salt fiziksel nitelikli olan 6zdeksel ses degildir; sesin anliksal izidir, duyularimizin
taniklig1 yoluyla bizde olusan tasarimdir. Duyumsaldir bu imge. Eger yer yer “6zdeksel” diye
de nitelendirilirse, bundan yalnizca imgenin duyumsallig1 ve genellikle daha soyut olan 6btir
cagrisim 6gesinin, kavramin karsit1 olarak ele alindig1 anlasiimalidir (1998: 109).
Ve bu ifadeleri kullandig1 yerde énemli bir tespitte bulunur: “Dil gostergesi bir nesneyle bir
ad1 birlestirmez, bir kavramla bir isitim imgesini birlestirir” (Saussure, 1998: 109).
Dil gostergesi dedigi, agizdan ¢ikan sozciiktiir. Ama dil gostergesinde iki ayr1 dilsel varolan bir
aradadir. Kavram, anliksal birimdir. Isitim imgesiyse hem bir yoniiyle cisimseldir ¢iinkii ses
uyaricistyla kendini gosterir hem de anliksaldir ¢tinkti dilsel hafizada yeri vardir.
Saussure dille ilgili biitiin bu karmasik terminolojiye nispeten bir diizen getirmek ister.
Oncelikle gosterge ve isitim imgesiyle ilgili temel soruna dikkat geker. Buna gore ‘gosterge’
teriminden ¢ogunlukla sadece isitim imgesi anlasilmaktadir. Fakat onun gosterdigi kavram,
ornegin ‘aga¢’ kavrami, gozden kagmaktadir. Dolayisiyla Saussure (1998) bu karisikliga bir
son vermek amactyla {inlii &nerisini dile getirir: “Onerimiz su: biitiinii belirtmek icin gosterge
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sozctugu kullanilmali, kavram yerine gosterilen ve isitim imgesi yerine de gosteren terimleri
benimsenmelidir” (1998: 111).
Saussure (1998), bu onerinin ardindan gosteren ile gosterilen arasindaki aidiyet iliskisinin
kuskuya yer birakmayacak ¢l¢iide -ve mutlak anlamda- rastlantisal oldugunu tanitlar. Bu
baglamda iki dilsel varolanin birligi olarak tanimlanan gostergenin varolusu da tumiiyle
rastlantisal, yani nedensizdir. “Ornegin, ‘kardes’ kavramimim, kendisine gosterenlik yapan
k-a-r-d-e-s ses dizilisiyle hicbir bagintis1 yoktur” (1998: 112). Hatta gesitli dillerdeki yansimal
sesler ve tinlemler de son tahlilde nedensizdirler. Saussure, farkli dillerin var olmasini
gostergenin nedensizliginin en biiyiik kanit1 olarak gosterir.
Dil gostergesiyle ilgili ikinci ilke, gostergenin cizgiselligi ilkesidir. Dil gostergesinin
cizgiselligiyle ilgili ilkeyi bizzat Saussure’tin (1998) ifade ettigi sekilde aktarmakta fayda
var: “Gosteren isitimsel nitelikli oldugundan yalniz zaman icinde yer alarak gerceklesir ve
zamandan kaynaklanan 6zellikler tasir: a) Bir yayilim gosterir ve b) Bu yayilim bir tek boyutta
olctlebilir: O da bir cizgidir” (1998: 115).
Baska bir deyisle dil aslen ses aygitiyla calistigindan, sesin tiretilmesini ve duyulmasini
saglayan fiziksel ve ontolojik kaideler de ister istemez dili belirler. En karmasigindan en
yalinina kadar her tiirlii sesli iletisim son kertede seslerin dalgalar halinde pes pese siralanmast
ilkesine dayanur. Dil gostergesi icin baska bir varolus sekli diistiniilemez. Bu ilke 6zellikle diger
olas1 gostergebilimler i¢in hayati bir 6nem tasir. Gorsel gostergeler bir y1gin olarak, hareketsiz
bicimde bir arada durarak, anlamli bir biittin olusturabilirler. Hareketli gortinttiyti kullanan
sinema gibi ifade bigimlerinin zaman esliginde ilerleyen eklektik bir diizen olusturmalar1 dil
gostergesinin ¢izgiselligi gibi anlasilmamalidir. Ciinkti dil gostergesinin cizgisel ilerleyisi
kesintiye ugradig1 anda varligr da eksik kalir. Bir sonraki gostergeye baglanamaz ve boylece
dilin kendisi kesintiye ugramis olur. Dil gostergesi baska bir gostergeyle cakisamaz. Ayni
kisi ayni anda iki ayr1 dil gostergesini birden dillendirilemez. Oysa bir goriinttide bircok
gorsel gosterge ayn1 anda bulunabilir. Duragan goriintii yerine hareketli gortintii s6z konusu
oldugunda kesintisiz ilerleyisin, dolayisiyla gizgiselligin gorsel gosterge icin de en az dil
gostergesi kadar hayati oldugu diistintilebilir. Oysa bu tam anlamiyla bir yanilgidir. Ctinkii
bu, dykiisel ilerleme ile Saussure’tin tanimladig1 anlamiyla ¢izgiselligi birbirine karistirmak
demek olur. Dil gostergesi ontolojik olarak cizgisellige tabidir. Oysa oykiileme yahut
kurgulamadaki stiregenlik izafi bir anlati insa eder. Buradaki art ardalik dil gostergesinde
oldugu gibi varolussal nitelikli degildir. Saussure (1998) soyle der:

Gorsel gosterenlerin (denizci belirtkeleri, vb.) bircok boyutta birden siiremdes olarak dallanip

budaklanabilmesine karsin, isitimsel gosterenlerin tek boyutu vardir, o da zaman cizgisidir.

Bunlarin o6geleri birbirini izler ve bir zincir olusturur. Isi yaziya doker de zaman igindeki

ardisikligin yerine yazi gostergelerinin uzam ¢izgisini koyarsak bu 6zellik hemen ortaya ¢ikar
(115).

Bu noktada dil gostergesi baglaminda gorsel gostergeyle ilgili birtakim can alic1 sorular
ortaya ¢ikmaktadir. Dil gostergesi yahut baska ttirden bir gostergeye gosterge diyebilmek igin
bu iki temel kosulu aramak gerekir mi? Hatta soruyu daha da belirginlestirmek gerekirse gorsel
gosterge s6z konusu oldugunda gostergenin nedensizligi ve gostergenin ¢izgiselligi ilkelerini
aramak gerekir mi? Bir gorsel gostergeye gercekten gosterge diyebilmek icin onun bir gorsel
imgeyle bir kavramin birligi olmasi yeterli midir? Dil gostergesinin olmazsa olmaz iki ilkesi
gorsel gosterge soz konusu oldugunda gegerli degilse sinemanin bir dil oldugunu ileri stirmek
yahut bir sinema dilinden bahsetmek ne derece mesrudur? Tek mesru tanim olarak ‘sinema
gostergebilimi” belirlenecek olsa bile sadece gorsel gostergenin varolussal 6zniteligine vurgu
yapacak, kesinlik tasiyan ilkeler belirlemek gerekmez mi? Sorular cogaltilabilir.

Saussure’tin, gorsel gostergede dil gostergesinin iki temel ilkesini aramanin gerekli
olup olmadig1 sorusuna verdigi yanit1 anlamak i¢in kuraminin satir aralarina bakmak gerekli
goruntiyor. Gostergenin nedensizligiyle ilgili boliimde gecen su ifadelerin ¢oziimlenmesi
aciklayici olacaktir: “Gostergebilim kurulduktan sonra ttimiiyle dogal nitelikli gostergelere
dayal1 anlatim ttirlerinin -pandomima gibi- kendi alanina girip girmedigini arastirmalidir.
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Gostergebilimin bu anlatim bicimlerini de ele aldigim1 varsayalim: iste o zaman da baslica
konusu gene gostergenin nedensizligine dayanan dizgeler buittinii olacaktir” (Saussure, 1998:
112-113).

Saussure’tin ‘dogal nitelikli gosterge’ diye niteledigi gostergeler, gostergenin nedensizligi
ve cizgiselligi ilkelerini tam anlamiyla karsilamayan gostergeler olarak anlasilmaktadir.
Gercekten de pantomim, bir eylem gerceklestirirken yapilan hareketlerin tekrarlanmasi
yoluyla icra edilir. Ozii itibariyla bir taklittir. Pantomimde gostergeler parga parga anlamli
olan hareket birimleri olarak ele alinirlarsa bu gostergelerin dil gostergesinde oldugu sekliyle
gostergenin nedensizligi ilkesini tam anlamiyla karsilamadiklar1 goriilebilir.

Saussure, yukaridaki ifadesinde, buna benzer gostergelerin, gostergelere dayali bir
bilimin arastirma alanina girip girmeyecegi konusunun incelenmesi gerektigini soyleyerek
ustiine diisen uyariy1 yapmuistir. Saussure’tin esasen, gostergeleri temel alan bir bilimin
toplumsal uzlasiya dayali ve gorece gostergenin nedensizligi ilkesini tasiyan gosterge
sistemlerini ele almasi gerektigi kanisinda oldugu soylenebilir. Ozellikle onun su sozleri
diistincesinin istikametini de gostermektedir. Fakat bu sozleri biitiin olarak degerlendirmek
gerekir; aksi takdirde bu ifade farkli anlamlar ¢ikarmaya da elverislidir:

Onun igin, diyebiliriz ki gostergelerin her bakimdan nedensiz olanlar1 gostergesel yontemin
uilkiistinti obtirlerinden daha iyi gergeklestirir. Bundan 6tiirti, anlatim dizgelerinin en karmasig:
ve en yaygini olan dil ayni zamanda bunlarin en belirginidir de. Dilbilim bu bakimdan her tiirlu
gostergebilimin genel 6rnegi olabilir. Dilin yalniz 6zel bir dizge tasimasi durumu degistirmez
(Saussure, 1998: 113).

Buparcaninsadecesonikictimlesialindiginda, yukaridatarifedildigihaliyle dogalnitelikli
gostergelerden olusan sistemlerin de bir gostergebilimi olabilecegi ve bu gostergebilimlerin
kurulus asamasinin, dilbilim 6rneginin refakatinde gerceklesebilecegi sonucuna varilabilir.
Fakat bu alintinin ilk ciimlesinin belki tekrar tekrar okunmasi ve Saussure’iin birkag
paragraf once yaptig1, ‘dogal nitelikli gostergelerin genel olarak gostergebilimin alanina
girip girmeyeceginin arastirilmasinin gerekli’ oldugu yollu uyariy1 da hatirlamak gerekir.
Dolayisiyla Saussure’iin ‘her tiirlii gostergebilim” ifadesiyle ‘gostergenin nedensizligi” ilkesini
karsilayan gosterge sistemlerinin tiimiinii kastetmis olmasi daha olasidir.

Gorsel Gostergenin Elestirisi

Simdi yukaridaki akil ytirtitmeyi sinema gostergebilimi 6zelinde devam ettirmek gerekiyor.
Kendi 6zgiin film teorisini anlattig1 kitabin baslig1 da Sinema Gostergebilimi olan Yuri
Mikhailovich Lotman’in fikirleri sorusturmaya bir yon verebilir.

Oncelikle Lotman’in dil tanimima bakmak gerekir. ilkin belirtmekte fayda var ki Lotman, dil
fenomenini bir biitiin olarak ele alir ve degerlendirir. Dolayisiyla bize Saussure’iin langage,
langue, parole ayriminda yaptig1 gibi karmasik bir bakis acisi sunmaz. Lotman’a (2012) gore
dil son kertede diistincenin iletimini saglayan bir aragtir:

“Dil, kurallara bagli, iletisimsel (bilgilerin aktarilmasina hizmet eden) bir gostergeler
sistemidir. Dilin iletisim sistemi diye tanimlanmasinda, toplumsal islevine iliskin niteligi
ortaya ¢itkmaktadir: Dil, toplum iginde bilgilerin degis tokusunu, birikmesini ve toplanmasini
saglar” (2012: 13). Aymni sekilde Lotman ic¢in ‘gosterge’” kavraminin kaplami da oldukga
genistir: “Gosterge bir toplum i¢indeki bilgi degis tokusu stirecinde esyanin, fenomenlerin ve
kavramlarin fiziksel anlatimidir. Demek ki gostergenin temel 6zelligi, anlatma becerisini ve
islevini gerceklestirmektir” (2012: 16).

Anlasiliyor ki Lotman insan diinyasina ait anlamli her igerigin fiziksel tastyicisini bir gosterge
olarak kabul etmektedir. Bu baglamda burada Saussure’iin tersine “dil” terimi yalniz konusma
dilini tarif etmemekte; iletisim islevini yerine getiren, kendine ait bir gostergeler sistemi olan,
dolayisiyla bilgi alisverisine olanak taniyan her anlasma sekli ayr1 bir dil olarak gortilmektedir.
Diinya denilen ortamin aslen bir 6znelerarasilik oldugu ve onun asil mahiyetinin tinsel
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bir birlik, kiilttirel bir varlik oldugu dustintilecek olursa ona aidiyetten dolay: tim fiziksel
nesneler, anlamlar1 tasiyan birimler olarak degerlendirilebilirler. Boylece diinya tamamen
bir gostergeler alanina dontistiverir. Bu akil yiiriitmeye gore, birbirine benzer gostergelerin
olusturdugu her farkl sistem, ayr1 bir dildir. Buna gore, insanin anlasma amaci giiden her
sistematik eylemi farkl bir dil sayilmaktadir: viicut dili, isaret dili, sinema dili, fotograf dili,
tamtam dili, duman dili (Lotman, 2012: 12) vb. Gelgelelim Lotman (2012) bunun hemen
ardindan gostergeleri iki ana kategori altinda siniflandirir:
Gostergeler iki boltimde sinirlandirilir: Uzlasimsal (itibari, konventionel) ve gortintiisel (ikonik).
Uzlasimsal olanlar, anlatim ve igerik arasindaki iliskinin i¢sel nedenleri konusunda higbir bilgi
vermeyen gostergelerdir... Gortintiisel ya da resimli gosterge kavrami, dogallikla kendisine ait
yalniz tek bir anlatimi olan anlamu igerir. Bunun en sik goritileni de ¢izimdir (16-17).
Bu siniflandirma dahilinde tanimlanan ikonik gosterge, Saussure’iin dogal nitelikli gosterge
dedigi seye denk diismektedir. Fakat Saussure, dogal nitelikli gostergelerin nedensizlik ilkesine
uymadiklar1 gerekcesiyle olas1 bir gostergebilim alanina girmesi konusunda tereddiitliidiir.
Lotman ise bu kanaati dikkate aldigindan midir bilinmez ama bu noktada, gorsel gostergelerin
de uzlasimsal nitelikleri oldugunu ortaya koymaya yonelik bir manevra yapar. Bir cismin,
ornegin bir trenin, gercek diinyadaki varliginin insan tarafindan dogal bir gosterge olarak
degerlendirilmesi gerektigini kabul ederken ilgili cismin gortintii veya cizimini, yani her
turlt gorsel karsiligini uzlasimsal gosterge olarak degerlendirir: “Mekansal, ti¢ boyutlu bir
nesnenin gortintiilenmesi sirasinda yassi, iki boyutlu bir resimle yer degistirmesi zorunlulugu
da belirli bir uzlasimsallig1 ortaya cikarir. Gortintiilenenle goriintii arasinda esdegerlilik kurali
egemendir, 6rnegin izdustim (projeksiyon) kurali gibi” (Lotman, 2012: 18).
Boylece Lotman, gorsel gostergeyle gortintiisel gostergeyi birbirinden ayirmis olur. Lotman
bu savini kanitlamak icin farkli oérnekler de verir. Avrupa kiiltiirtine tamamen yabanci
toplumlarin, diyelim Cinlilerin, izlenimci bir sanat eserini anlasilmaz bir renk yigin1 olarak
gorebilmesini goriintiisel gostergelerin uzlasimsalliginin bir kanit1 olarak gosterir. Fakat New
York Modern Sanatlar Miizesi'nde calisan Amerikali bir temizlik iscisi de ayn1 izlenimci sanat
eserine bir Cinlinin tepkisini verebilir. Bunun gostergenin uzlasimsallig: ilkesiyle bir ilgisi
yoktur. Ciinkii uzlasimsallik aslen gostergenin nedensiz oldugu iletisim sistemlerinde isleve
sahip bir ilkedir. Boyle bir dil ve gosterge tanimi Saussure’tin ¢cok uzagimdadir. Goriinttisel
gostergelerin uzlagimsal nitelik tagidig: iletisim bigimleri de yok degildir. Ornegin yukarida
benzer bir vesileyle sorusturulan ideogramlar: tekrar ele alalim: Bunlar gortintiisel olmakla
birlikte uzlasimsal nitelige sahiptirler. Fakat bu gostergeler de mutlak nedensiz degildirler.
Bir diger aciklamasinda Lotman (2012), oldukca ucuk ve hayali bir 6rnek verir. Goriinttisel
gostergenin de nedensiz gosterge kadar uzlasimsal oldugunu gostermek amacryla diinya dist
bir varlikla olas1 bir iletisim durumunda goriintiisel gostergelerin en az uzlasimsal gostergeler
kadar anlasilmaz olacagmi ileri stirer: “Cunkii diinya kulttrti disindaki bir yaratik igin
‘anlasilir’ bir gostergeyle ‘anlasilmaz’ bir s6z arasinda hicbir ayrim olamayacaktir, bu ayrim
yalniz diinya uygarliginda vardir” (2012: 19).
Lotman’in gorsel gostergeyi iki boyutlu goriintiisel gostergeden ayirma ve bu tip gostergeleri
uzlasimsal gostergeler sinifina sokma cabasi elbette sebepsiz degildir. Ciinkii aksi halde
sinemanin bir dil oldugunu iddia etmek zorlasacaktir. Hatta belki de sinema gostergebiliminin
dilbilimsel dayanaklar1 bile tehlikeye girecektir. ‘Dil’ terimi Saussure’iin tanimladiginin
disinda kategorik bir terim olarak kullanildiginda bile herhangi bir iletisim seklinin dil adin:
almaya layik olup olmadig1 yine gostergenin nedensizligi ilkesine gore belirlenmektedir.
Baska bir deyisle pantomim, dogal gostergeleri, tasviri ve taklidi kullandigindan, dil olarak
degerlendirilmekten uzaklasirken, sagir ve dilsizlerin kullandig1 beden isaretlerini esas alan
iletisim seklinin, nedensiz gostergeleri ise kosmasindan 6ttirti bir dil olarak degerlendirilmesi
daha mesrudur. Bu baglamda Saussure’iin, gostergebilimin nedensiz gosterge sistemleriyle
siirlanmasinin daha uygun olacagi yollu kanisinin dogruluk paymin giiclendigini ifade
etmek gerekir.
Bu ¢oztimlemeden ¢ikan en 6nemli sonug stiphesiz sinematografik gostergenin mahiyetinin
aslen ne olduguyla ilgilidir. Sadece sinemaya mahsus miistakil bir gosterge tipi varsa oncelikle
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onun admi koymak gerekir. Sinema gostergebilimi literattiriinde kimi zaman kullanilan
‘sinematografik gosterge’” deyimi bu gosterge tipini adlandirmaya uygun goriliiyor. Ancak
Lotman'in sorusturmasinda sinematografik gostergenin ne olduguna yonelik dogrudan
yapilmis bir agiklama bulmak zordur. O da cogu sinema gostergebilimcisi gibi sinema sanatinin
aslen ne olduguna yonelik sorusturmasini daha ¢ok baska varolanlarla kurdugu analojiler
tizerinden, genellikle de dil fenomeni tizerinden yapmaktadir. Ozetlemek gerekirse Lotman’a
gore sinematografik gosterge ilkin gorsel nitelikleriyle ortaya ¢ikan bir gostergedir. Fakat bu
gosterge 0zel bir gorsel gosterge tiird, ¢linkti onun asil varligy, gorsel gostergelerin goriintiisii
olmasina dayaniyor. Bu goriintiiye indirgeme stirecinde dogal gorsel gosterge, uzlasimsal
gortintiisel gostergeye dontistiyor. Dolayisiyla sinema bir dil olarak degerlendirilmeye hak
kazanmis oluyor ve sinematografik gosterge sinema dilinin temel 6gesi olarak belirleniyor.
Lotman’in sorusturmasinin devami, sinema “dilinin” iste bu temel 6gesi olan sinematografik
gostergenin dilbilimdeki karsiliginin ne oldugunu sorusturulmas: tizerinden devam ediyor
denebilir. Yani sinematografik gostergeyi dildeki sozciik olarak mi degerlendirmek gerekir
yoksa tiimce olarak m1 degerlendirmek gerekir? Sinema dilinin anlamli en kiictik parcasi nedir?
Sinematografik gosterge, bu anlamli en kii¢iik parca her ne ise ona mi1 karsilik gelmektedir?
Sinematografik gostergeyi, sinematografinin ¢ekim, ayrim gibi ‘parcasal’ birimlerinde mi
aramak gerekir yoksa renk, kamera, dekor gibi ‘parcalartistii” (Biiker, 2012: 53) birimlerde mi
aramak gerekir?

Metnin genelinden anlasildig1 kadariyla Lotman sinema goriintiisiine ait her tiirlti anlaml
birimi, parcay: ve biitiinti birer gosterge olarak gorme egilimindedir. Cekim, kesintisiz,
yekpare bir hareketli goriintii olmasindan o6ttirti bir gosterge olarak degerlendirilebilecegi
gibi sahneler de biittinsel bir anlam tasidiklarindan bir gosterge olarak degerlendirilebilirler.
Bunun yan sira sesler, oyuncu mimikleri ve ytiz ifadeleri, tercih edilen renkler ve nesneler,
yani sinema goriinttisiinde kategorik olarak degerlendirilebilecek ne varsa birer gosterge
olarak degerlendirilebilir. Hatta Lotman, bir sinematografik sozctikler sozI{igii bile nermistir.
Anlamli her birimi tanimlayacak bir basvuru kaynag: olacaktir bu sozliik.

Sinematografik gosterge bir sinematografik imge ile bir kavramin birligi olarak tasavvur
edilebilir. Sinematografik gostergenin asli yapisal ozelligini ve toziinii, onun hareketli bir
goruntii olusu teskil etmektedir. Duragan goriuintii smifina giren her turlti gorsel malzeme
-sekiller, imgeler, desenler, ideogramlar, simgeler, fotograflar- sinematografik gostergeden
farkli degerlendirilmelidir.

Sinematografik gosterge sadece gorsel yada goriintiisel gosterge olarak degerlendirilmemelidir.
Cunki sinematografik gosterge gorsel-isitsel bir gostergedir. Gorsellige bitisik sadece sessizlik
olsa bile sinematografik gostergeye gorsel-isitsel gosterge demek gerekir. Ciinkii ses/s6z
sinemaya sinematografik bir olanak olarak girmekten de 6te sinemay1 baskalastirip onun
toziini degistirmistir. Anlama ve yorumlama etkinliklerinin basvurdugu iki duyusal 6geden
biri olan gdrmenin yanina en az onun kadar énemli olan isitmenin de katilmasi, sinemay
insan diinyasini ¢oztimlemenin 6zgiin bir araci haline getirmistir. Dolayisiyla sessiz/sdzsliz
sinema donemindeki sinemays, sesli/sozli sinemadan ayri, salt gorsel imgelere dayali plastik
bir sanat olarak degerlendirmek daha uygun olabilir. ‘Sessiz sinema” deyimi de aslen sesli/
sozlii sinema donemine ait bir ifadedir. Sessiz sinema déneminde sessiz film disinda baska bir
film tipi var olmadigindan sinema demek zaten sessiz sinema demekti.

Bu baglamda, sinematografik gostergeden bahsedilen her yerde bir sinematografik imgenin
bulundugunu da diistinmek gerekir ve bu imge gorsel-isitsel bir imge olmak durumundadir;
tipki insanin duyusalligiyla dis diinyadan gekip aldig1 imgeler gibi. Ger¢i insanin dis diinyadan
stzdiigiiimgelerde bes duyununizleri vardir ama burada da en 6nemli pay yine gorsel ve isitsel
tarafa diiser. Saussure’lin isitim imgesi tanimindan hareket edilecek olursa sinematografik
imgenin hem bir kavrami gosteren cisimsel bir varliginin olmasi gerekir hem de anlikta, yani
gorsel-isitsel hafizada bir izinin bulunmas: gerekir. Sinematografik imgenin cisimsel varlig:
gorsel-isitsel her cesit hareketli gortintiidiir. Ancak onun gosterileni dil gostergesindeki gibi
belirgin degildir. Dil gostergesinde, ses aygiti, belli bir dilin i¢ diizenegine gore calismaya
basladig1 andan itibaren, iletisim kurulan diger kisinin zihnindeki isitim imgeleri pes pese
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uyarilmaya baslayacaktir. Dil, zihnin bir edimselligi ve iletisim fenomeninin farkl ttirlerinden
biri olarak var olacaktir. Oysa ne sinematografik imge isitim imgesi kadar belirgindir ne de
sinematografik gosterge, dil gostergesinin ¢izgisel varolus ilkesine uyar.

Bu noktada 6nemli baska bir hakikat ortaya cikiyor: Dogal dil vasitasiyla iletisim kuran insan
cogunlukla dili saf, katisiksiz olarak kullanmaz; onu hep diger duyularinin, 6zellikle de
gorme duyusunun refakatinde kullanir. Dolayisiyla gosteren ile gosterilenin tozii ve neligi
hep bir muglakliga itilir. Ornegin, 6nemli bir konuda yemin edip s6z verirken alayli bir ses
tonu kullanilirsa kimse o yemine inanmaz. Yahut tehdit ederken sesi titreyen bir kisiden
kimse korkmaz. Aslinda Saussure tam da bu nedenlerden dolay: dilin yapisal incelemesini
yapmak istedigi i¢cin onun muglak o6gelerini disarida birakan bir kavramsal gerceve ¢izmeye
calismistir. Sozii (parole), yani dilin giindelik ve anlik anlami tasiyan kismini dilbilimin
¢alisma alaninin disinda birakmasinin nedeni de budur. Ayni1 durum sinematografik gosterge
icin de gecerlidir: Iki boyutlu olmasi, yansi olmasi, goz yanilsamasiyla calistyor olmasi ya
da bir cerceve icinde siirlanmis olmasi sinematografik gostergenin biittintiyle elle tutulur,
dil gostergesinde oldugu gibi nispeten belirli bir gosterge tipi oldugunun kanitlar1 olarak
gosterilemez. Ciinkii sinematografik gosterge sonugta gercekligin kaydidir. Insan duyularmin
onu algilay1s bicimi gercekte olup bitenleri algilayis biciminden pek farkli degildir. Bu sanki
ayna vasitasiyla birini izlemeye benzer. Sinematografik gosterge tipki gtinliik konusmadaki
s0z gibi muglaktir, anliktir, degiskendir. Onda toplumsallik, yani uzlasimsallik bir ttirlii
saglanamaz. Bu muglakliga sebep olan aslen nedir diye sormak gerekirse bu sorunun hep goz
ontinde olan bir yanit1 vardir: anlam.

Dilsel Anlam, Dilsel Deger ve Sinematografik Anlam, Sinematografik Deger

Dilsel Anlam

Anlamin neligi yahut anlamin “anlami1” konusunda farkli goriisler mevcuttur. Bunlardan birine
gore her dilsel gosterge kendi basina bir temel anlama sahiptir. Bir digeri ise gostergeyi gosterge
sistemi icinde bir deger olarak kabul edip anlami onun farkli kosullarda kullanilmasiyla ortaya
¢ikan ilineksel bir varlik tarzi olarak tanimlar. Bu goriise gore anlamin, ortaya ¢iktigl, tasiyicist
olan varolanla bag gorelidir. Bu tastyic ister bir gosterge, bir kod, bir sozctiik, bir tiimce, bir
belirti, bir simge ister baska bir sey olsun, bu gergek yine de degismez.

Teo Griinberg’in diistincelerini kisaca irdelemekle konuya baslayabiliriz. Griinberg’in Anlam
Kavrami Uzerine Bir Deneme adli kitabinin 6nsoziinii kaleme alan Hiiseyin Batuhan (2006),
Griinberg’in davranis¢i-nominalist bir anlam anlayisin1 savundugunu soyliiyor. Buna gore
Griinberg ne Platon’un ‘soyut nesneler” olarak tanimladig1 anlamda ne de Husserlin “zihinsel
nesneler” olarak tanimladig1 anlamda kavramlarin varligina inanmaktadir: “O’na gore anlamli
olan sozctiklerdir; hem de belli dillerin sozctikleri, kavram olarak anlamlar yoktur, sadece
belli durumlarda belli sozciikleri anlama vardir. Sozctiklerin anlamini da etrafimizdakilerin
dilsel davranislarini gozleyip yaptigimiz genellemelerle 6greniriz” (10).

Griinberg’in (2006) bu galisma igin faydali olabilecek ikinci tespiti, anlami bilgisel olan ve
bilgisel olmayan olarak siiflandirdig belirlemedir: “Yerinde kullanmak sartiyla her (dilsel)
ifadenin, her sembol ve isaretin genis manada bir anlami1 vardir (6rnegin: stirrealist bir siirin,
non-figiiratif bir tablonun anlami) ama yalniz bazilarimin bilgisel-anlami olabilir” (2006: 21).
Bilgisel anlam birimleri 6nermelerdir. Ctinkii ancak onermeler icinde gegtikleri baglamlardan
bagimsiz olarak belirlenebilirler. Griinberg (2006) 6nermenin ve terimin bilgisel anlamini
sOyle tanumlar: “Bir dnermenin bilgisel ~anlami, bu nermenin dogruluk-degerini belirlemek
i¢in gerekli olan anlam bileseni demektir. .... Bir terimim bilgisel anlami, bu terimin (icinde
gectigi), her bir onermenin dogruluk-degerini belirleme gorevinde kendisine diisen pay
demektir” (2006: 22).

Griinberg'in bu calisma icin 6nemli olabilecek tigiincii ve son tespitiyse gostergebilimin® alt
dallarimni kategorik olarak tanimlama girisimidir. Modern mantikgilarin semiyolojiyi dilsel

3 Griinberg, ”semiotik” terimini kullaniyor.
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ifadeleri de icine alan en kusatic1 “isaretlerbilimi” olarak tanimladigini hatirlatarak onun alt
dallarmi farkli bir kategorik iceriklendirmeyle tanimlar: “Pragmatik: ifadeleri ‘kullanan’
faktorii acisindan inceleyen semiotik dalidir. .... Semantik: ‘kullanan” faktoriinti hi¢ hesaba
katmadan, dilsel ifadeleri sadece dile getirdikleri ‘anlam’ acisindan inceleyen semiotik
dalidir. .... Sentaks: dilsel-ifadeleri gerek ‘kullanan’ faktoriinii gerek ‘anlam’ faktoriinti hesaba
katmadan inceleyen semiotik dalidir” (Griinberg, 2006: 70-71).

Anlam mefhumunun iletisim fenomeninin bir 6gesi olarak degerlendirilmesi halinde
alacag vaziyetin bir yorumunu ortaya koyan Graeme Burton, ‘anlam’, “kod” ve ‘gosterilen’
kavramlarini ayn gorevi yerine getiren 6geler gibi kullanmaktadir. Sinema gostergebilimi icin
sapma olarak degerlendirilebilecek durum, yani gosterilenin anlam olarak kabul edilmesiyle
ortaya ¢ikacak teorik ¢ikmazlarin olusturacagi durum, Burton (1995) tarafindan agikga ikrar
ve ilan edilir. Onun gostergeyi ve anlamu soyle tanimlar: “Daha teknik bir dille soylersek,
gostergeye gosteren, bununla beraber, olasi anlamlarin her birine gosterilen ve alictnin
gostergeye verdigi anlama da anlamlandirma denir” (1995: 40).

Bu tanim aslinda gostergenin bilinen dogasina aykiridir. Bu tanimda kavram ortadan kalkmus,
gosterge terimi de gosteren ile esitlenmistir. Dahasi, tanimin igine alici, yani insan unsuru da
yerlestirilmistir. Burton ‘kod” kavramini ise sdyle tanimlar: “Gostergelerin konusma, yazi ve
resimler gibi belirli sekillerde toplanmus bicimine kod denir” (1995: 40).

Bu tanimlar belki iletisim fenomenini bir yoniiyle anlamay: kolaylastiracak kavramsal
icerikler sunuyor olabilir ama gostergebilimin kendine ait ig ilkeler silsilesi olusturma stirecini
zedelemektedir.

John Berger popiiler kitabinda su tespitte bulunur: “Bir imgenin anlami onun hemen yaninda
goriilen ya da hemen arkasindan gelen seye gore degisir” (2005: 29).

Bu ifade, anlamin hermeneutik dogasina uygun bir yorumdur. Bununla birlikte bu bilgiyi
su yorumla tamamlamak gerekir: Imgenin anlami sadece hemen arkasinda ve oniinde
bulunana dogru degil, daha genis diinyasal baglamlara dogru yayilir. Biling bir fenomeni,
gostergeyi yahut anlamli herhangi bir varolani anlama stireci icindeyken dogrusal bir yol
izlememektedir. Cagrisim, analoji, hatirlama, tahmin gibi birden fazla biling yasantisiyla kisi,
varolani, kendi diinyasinin baglamina yerlestirmeye ugrasir. Bunu yaparken de biling, bazen
varolanin o anki anlamindan ¢ok uzak anlam baglamlarina kadar uzanir, zikzaklar cizerek
parca ve biuitlin arasinda iliskiler kurar. Tefekkiir stirdiigti miiddetce bu dinamik zihinsel
etkinlik devam eder. Anlam ancak bir biittin dahilinde degerlendirilebilir. Biitiin ise goreli bir
varolandir. Bu bakimdan anlam 6znellik tasir. Bir gostergenin tasidigt anlamin mutlak oldugu
sav1 neticelendirilemez; farkl kisiler ayni gostergeden farkli anlamlar cikarabilirler.

Dilsel Deger

Saussure, gostergebilimi, asli gorevi gostergelerin farkli durumlarda ne anlama geldiklerini
betimleyen bir disiplin olarak tanimlamamistir. Bu baglamda sinema gostergebiliminin
sinematografik gostergelerin film icindeki anlamini ¢oztimlemeden ©nce daha temel
gorevleri oldugunu iddia etmek yanlis olmayacaktir. Ciinkii ‘sinematografik gosterge’ diye
kavramlastirilan sinemaya 6zgii gostergenin, sinemada aslen hangi birime yahut birimlere
karsilik geldigi konusunda dahi bir uzlasma mevcut degildir.

Saussure tizerinden girisilecek bir gostergebilim sorusturmasinin onitinde duran temel
sorulardan birinin anlam ile deger arasindaki ayrimdan kaynaklanmasi kagmilmaz
gortintiyor. Bu baglamda sinema gostergebiliminin sonuca baglamas: gereken bir uygulama
sorunu da ortaya cikiyor. Sinematografik imgenin (goriintiiniin) gosteren oldugu kabul
edilecek olursa sinema gostergebilimi uygulamalarinda sdyle bir sapma gozlenmektedir:
Sinematografik imgenin gosterdigi varolan, yani gosterilen, bazi durumlarda kavram olarak
degil anlam olarak degerlendirilmektedir. Bu karisiklik biiytik olasilikla bu ikisinin ayrimina
yonelik bilgi eksikliginden kaynaklanmaktadir. Sonug¢ olarak bu farkindalik eksikligiyle
yapilan birtakim tercihler oldukca hayati sonuclar dogurabilmektedir. Nitekim bazi sinema
gostergebilimcilerinin bilerek ya da bilmeyerek uyguladiklar1 gibi gosterilen, gostergenin
‘anlami” olarak belirlenecek olursa sinema gostergebilimi sinema filmlerinin icerigini
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¢oziimleyen bir elestiri teorisine dontistiverir. Saussure’tin dilbilim teorisinde yaptig1 gibi
gosterileni kavram olarak belirlemek ise sinema gostergebilimine sadece sinematografiyi
yapisal olarak ¢oztimleme gorevi vermek anlamina gelecektir. Bu arada belirtmek gerekir ki
kavram, soyutlamayla olusan ve anlam ile karistirilmamasi gereken ayri ttirden bir zihinsel
varolandir. Ornegin ‘6zgiirliik’ bir kavramdir fakat onun anlamu dilsel ifadelerde degisiklik
gosterebilir. Ote yandan bu gorelilik de ‘mutlak’ anilmamalidir. Ciinkii her kavramin birbiriyle
baglantili olmak kaydiyla kategorik tanimlar1 yapilabilir. Su halde kavram, kategorik tanim
olarak one cikiyor. Griinberg’in anlamli esas birimin kavram degil de sozctik oldugu yollu
savi da bu noktada anlam kazaniyor. Dolayisiyla sozctiglin ne oldugunu soracak olursak
Saussure’e miiracaat etmek durumunda kaliriz: Sozciik, isitim imgesiyle kavramin birlesimi
olan gostergeden baska bir sey degildir. Anlamli olan birimin ancak gosterge olabilecegi
ortaya c¢ikmaktadir. Kavram ise anlamli birim olmaktan ziyade zihinsel, kategorik deger
olarak kendini gosteriyor.

Bir gostergenin dilsel ifadeler icindeki anlami, ‘biitiin’e gore degerlendirildiginde mutlak
suretle degisecektir. Bu durum dil, yazi1 gibi uylasimsal gosterge sistemleri icin gecerli oldugu
kadar duygusal disavurumlar olarak mimik, jest gibi dogal gosterge sistemleri i¢in de aym
oranda gecerlidir. Kuleshov deneyleri buna en gtizel 6rnektir. Belli bir gostergeler sistemi
icinde gostergelerin sahip oldugu kendilikler, yani gostergelerin tek baslarina birer birim
olarak degerlendirildiklerinde sahip olduklar1 nitelikler, o gostergelerin anlamlar1 degildir,
gosterge sistemi icindeki degerleridir.

Saussure’tin kendi dilbilim teorisinde yaptig1 en énemli tespitlerden biri olan dilsel
deger-dilsel anlam ayriminin 6nemi boylece belirginlesiyor. Eger dilsel gostergeler sisteminin
yapisal c¢oziimlemesinin kapisini aralayan sey gostergenin nedensizligi ve cizgiselligi
ilkeleriyse onun esigini asmay1 olanakli kilan da yukarida ifade edilen, dilsel anlami dilsel
degerden ayiran tespittir.

Saussure, daha 6nce gostergenin nedensizligi ilkesini aciklamak amaciyla kullandig1 satrang
oyunu 6rnegini dilsel degerin aslen ne anlama geldigini agiklamak igin de kullanir. Oncelikle
satrang taslarinin satrang tahtasi disinda hi¢bir anlaminin ve degerinin olmadigini ifade eder.
Taslarin goriintislerinin, yani at tasinin gercek ata yahut kalenin gercek kaleye benzeyip
benzememesinin de hicbir 6nemi yoktur ¢tinki taslarin sekilleri saymaca ve uylasimsaldir.
Saussure (1998) su 6rnegi verir: “Bir oyunda bu tasin kirildigini ya da yitirildigini varsayalim:
‘Esdeger bir baska tas kullanabilir miyiz onun yerine? Kuskusuz, evet: Yalniz bir baska at
degil, ata hi¢c benzemeyen bir baska 6ge de ayni degerle donatilmak kosuluyla, eski tasla 6zdes
sayilabilir” (1998: 166).
Saussure’tin bu ifadesinde kullandig1 “deger” kavramiyla ne demek istedigine 6zellikle dikkat
etmek gerekir. Saussure gostergeleri dilin somut kendilikleri olarak tanimlar ve gostergenin
dilbilimin temel nesnesi oldugunu ortaya koyar. Dilbilimin bir gostergeyi arastirmasi
demek, onun dilsel gostergeler sistemi icindeki degerini incelemesi demektir. Yoksa dilbilim,
gostergelerin gesitli kullanimlar1 dahilinde anlamlarini ¢6ztimlemez (Saussure, 1998: 156).
Saussure’e gore dil bir degerler dizgesinden baska bir sey degildir. Saussure ‘dilsel deger’
kavramini dilsel 6zdeslikleri, gerceklikleri ihtiva eden, cogu zaman gosterilenle yani kavramla
kaynasmis halde bulunan birim olarak tanimlar. Bu agiklamay1 satran¢ 6rneginin ardindan
yapar ve soyle devam eder:
Gortiltiyor ki, belli kurallar uyarinca 6gelerin birbirini karsilikli olarak dengede tuttugu dil gibi
gostergesel dizgelerde 6zdeslik kavrami deger kavramiyla deger kavrami da 6zdeslik kavramiyla
karisir, kaynasir. Iste sonug olarak, deger kavraminin birim, somut kendilik ve gerceklik
kavramlarimi kapsamasinin nedeni budur (Saussure, 1998: 166).
Dilsel deger, boylece, dilsel bir somutluk olarak 6ne ¢ikiyor. Bununla birlikte Saussure (1998)
‘dilsel anlam” kavraminin bir tanimini vermeye yanasmaz ve soyle der:
Bir sozctigiin degeri ele alindiginda her seyden 6nce genellikle o sozctigiin bir kavrami gosterme
ozelligi dusuniiliir. Gergekten de, dilsel degerin gesitli yonlerinden biri budur. Peki ama, durum
eger boyleyse, deger acaba hangi bakimdan sozctigtin anlam denilen yontinden ayrilir? Yoksa bu
iki sozciik esanlamli midir? Sanmiyoruz (1998: 170).

Fg7g L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 6 No/Say1: 11 2021
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Ote yandan ‘anlam’ mefhumunun tatmin edici bir taniminin yapilmasini pek olanakli gérmez:
“Kavramsal yont bakimindan deger, anlamin bir 6gesidir: kusku yok buna. Anlamin degere
bagli olmakla birlikte gene de ondan nasil ayrildigini1 anlamak cok gtigtiir” (Saussure, 1998:
172). Bununla birlikte dilsel anlamin dilsel degerden kesinkes ayr1 oldugunu ifade eder: “Bir
dizgenin pargasidir sozciik, onun icin de yalnizca bir anlam icermekle kalmaz, 6zelikle de bir
deger tasir. Bu ise apayr1 bir seydir” (172).

Son olarak su ifadesini de aktarmakta fayda var. Burada Saussure (1998) gostergenin
nedensizligi ilkesine vurgu yaparak anlamin degisken bir dogasinin oldugunu kabul eder:
“Eger sozciiklerin gorevi, dnceden belirlenmis kavramlar: gostermek olsaydi, her sozctigin
her dilde anlam bakimindan tam bir karsilig1 bulunmasi gerekirdi” (1998: 173).

Sinematografik Anlam, Sinematografik Deger

Biittin bu diistincelerin ve fikirlerin sinema gostergebilimi agisindan ne anlama geldigini
arastirmak gerekiyor. Bu noktada sorusturmay1 sinemada anlam konusunda en fazla fikir
tiretenlerden biri olan Christian Metz iizerinden devam ettirmek faydali olacaktir. Usluplar
farkli olsa da Metz'in Mitry’nin izinden gittigine kusku yoktur. Mitry ile ilgili diistincelerini
soyle ozetler:

Jean Mitry’nin kisa bir stire énce yayinladig: ‘Sinema Estetigi ve Psikolojisi’ baslikli yapit simdiye
kadar sinema {istiine yazilmis her seyi 6ztimsemis bir diisiincenin triinii olup, filmoloji ve
sinema kurami gibi birbirini tamamlayan iki alan arasindaki tiim sorunlar1 da derinlemesine
¢cozmektedir (Metz, 2012a: 81).

Bu ovgt buyiik 6lc¢tide Mitry ile fikir uyumuna dayanir. Son tahlilde sinema Metz
(2012b) icin de kendine 6zgti bir dilyetisidir: “Sinema, gercege ait parcalar1 yeniden tireten ve
sanatsal yaraticilik gerektiren bir dilyetisidir” (11).

Bagka bir yerdeyse soyle der: Ozetle sinema sirtimi dilbilime saglam bir sekilde
dayamalidir diyoruz. Sinema bir dil degilse bu soylenenler ne anlama gelmektedir (Metz,
2012a: 63).

Metz'in (2012a: 24) sinema tizerine tanimlar1 cogunlukla spekiilatiftir:

Oysa sinemada ‘diissel’ olarak adlandirdigimiz sey ‘filmsel-6ykii-siirecidir.” .... Oysa
sinematografik gosteri tiimiiyle gercekdisidir. Baska bir diinyada olup bitmektedir. .... Tiyatrodaki
gibi diisle yasam birbirine karismadig; icin filmsel-oykii-siireci bizde belli bir gerceklik izlenimi
duygusu uyandirabilmektedir.

Baska bir deyisle sinematografi tiimiiyle diissel olan1 gosterdigi i¢in, insani tiyatrodaki
gibi celiskiye diistirmez ve bu ytizden biz sinemanin gercek olduguna daha fazla inaniriz.
Bu ifadeleri ne tam olarak dogrulamak ne de yanlislamak mumkiin. Bunun sebebi Metz'in
kullandigr kavramlarin tanimlarinin ucunu agik birakmasidir. Ornegin onun yukaridaki
ifadesini ayakta tutan ‘diis’ veya ‘gercek’ gibi kavramlarin sinemayla tam olarak nasil
bagdastig1 tam olarak ortaya konmamaktadir. Metz icin gercek -metnin bazi boliimlerinde
bu fikre uzaklasip yakinlassa da hatta uzaklastigi kimi yerlerde fenomenolojik tespitlerde
bulunsa da- son kertede gerceklik icinde cisimsel tarzda varolan demektir. ‘Diis” ise burada
kabaca sinemanin cisimsel varolusunun yansist anlamina gelmektedir. Metz icin sinema bir
cesit gerceklik yanilsamasidir. Bunu bircok makalesinde ifade eder. Bununla birlikte mensubu
oldugu diistinsel konvansiyonun ‘gercek’ kavramina yonelik tatmin edici bir taniminin
bulunmadiginin da farkindadir: “Biittin bunlardan sonra daha kesin bir ayrim yapilmasi
gerekmektedir. Cilinkii ‘gercek’ sozctigii stirekli olarak onu kullananlara oyun oynamaktadir”
(Metz, 2012a: 25).

Fakat bu ifadenin hemen ardindan malzemesi hareketli ve hareketsiz goriintii olan
sanatlar, fiili gerceklik gibi olmay1 basarma yarisina sokulmaktadir: “Ciinkii bu hesaba gore
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filmden daha gercek-dis1 bir malzemeye benzeyen fotografin sinemadan daha gticlii bir
kandirma yetenegine sahip olmasi gerekmektedir. Gergege, fotograftan daha da uzak olan
figtiratif resme gelince onun daha da gticlii bir kandirma yetenegine sahip olmas1 gerekecektir”
(Metz, 2012a: 26).

Metz vyapisalct coziimleme ile fenomenolojik yaklasimi bagdastirmaya calisir:
“Kestirmeden gitmek gerekirse, yapisalc1 ¢oztimlemenin daha 6nceden agiklanmis olsun
ya da olmasin her zaman isledigi konuya fenomenolojik bir sekilde yaklastig1 soylenebilir”
((2012a: 31).

Metz bu diisiincesinde sonuna kadar haklidir: Ne ki bu yapisal ¢oziimlemenin de
Saussure’in uyguladig1 gibi kavramlarimin sinrlarimi kesin ¢izgilerle belirlemis olmasi,
inceledigi nesneye ki bu nesne dil ya da sinema olabilir, dogrudan yaklasmasi, sadece nesnesine
odaklanmasi ve gerektiginde genel diistinsel mutabakatin disina ¢ikmay1 goze almasi da
gerekir. Bu bakimdan Saussure’tin yapisalciligt bu kosullar1 saglayan bir yapisalciliktir.
Onun biittin niyeti dil fenomenini anlamay1 basarmak olmustur. Bu dogrultuda aslinda dilin
yasalarini ortaya ¢ikarmak gibi takintili bir amag da giitmemistir Ama dili anlama g¢abast
sirasinda yasalliklarla karsilastiginda bunlar1 acikca ortaya koymaktan da geri durmamastir.
Aslina bakilirsa, dil fenomeni bir biitiin olarak degerlendirildiginde mutlak yasalardan
bahsetmenin mumkiin olmadigini en iyi anlamis kisi Saussure’diir. Daha metnin basinda
yaptig1 dilyetisi, dil ve s6z ayriminin 6zti budur. Saussure: “Genel olarak dilbilimsel yasadan
s0z etmek, bir hayaleti kucaklamaya kalkismak demektir” (Saussure, 1998: 142).

Saussure herhalde baska hicbir sozctigti kullanirken ‘yasa’ sozctigtinti kullanirken
davrandig1 kadar temkinli davranmamistir. Dil fenomeni ne kadar dar bir cerceve igine
yerlestirilirse yerlestirilsinbualandahicbir zaman mutlak bir yasaliliktan bahsedilemeyeceginin
farkindadir. Esstiremli* ve artstiremli® olarak tespit ettigi dilbilimin birbirinden farkl: iki
ttrtinde bile ayr1 yasalarin isledigini ortaya koyar:

Kisacas1 -sozii getirmek istedigimiz noktada bu- artstiremli olgular: da, essiiremli olgular1 da
yukarda tanimladigimiz tiirden yasalar yonetmez. Her seye karsin dilbilim yasalarmdan soz
edilmek istenirse, o zaman yasa terimi bu olgulardan birine ya da dbiirtine uygulanmasina gore
bastan degisik anlamlara biirtinecektir (Saussure, 1998: 146).
Yasa konusu dilbilim icin oldugu kadar gostergebilim icin de onemlidir. Saussure’tin
sadece birtakim genel gecer, kesin, degismez yasalarin pesinde kosan biri gibi gosterilmesi
gostergebilimsel yaklasimi da olumsuz etkiler. Saussure’tin eseriyle ifsa olan su hakikatin altini
onemle cizmek gerekiyor: Saussure’ti giidiileyen asil irade dil fenomenini anlama istegidir,
yasa bulma istegi degildir. Bu bakimdan Saussure’tin dilbilimi Husserl'in ‘seylerin kendilerine’
dondis siarini layikiyla uygulamasi itibariyla fenomenolojik olarak degerlendirilmeyi dahi hak
eder. Zira Saussure yalniz ‘dil” denen fenomenin pesinden gitmistir.
Buraya degin yasa sozciigiinii tiirel anlamda kullandik. Acaba dilde, fiziksel ve dogal bilimlerin
anladig1 bicimde yasalar, daha agik bir deyisle, her yerde ve her zaman dogrulanan bagintilar
var mudir? Kisacasi, dil tiimsiiremli® acidan incelenemez mi? Kuskusuz incelenebilir. Ornegin,
sesler her zaman degistigine ve degisecegine gore, genel olarak bu olguyu dilyetisinin stirekli
goriiniislerinden biri sayabiliriz. Demek ki yasalardan biri bu. Satrangta oldugu gibi dilbilimde
de biitiin olaylardan sonra gegerligini stirdiiren kurallar vardir. Ama bunlar somut olgularla
iliskisiz genel ilkelerdir. Ozel ve somut olgulardan soz edildi mi, tiimsiiremli goriis agis diye bir
sey kalmaz. Ornegin kapsami ne olursa olsun, her ses degisimi belli bir siire ve bolgeyle simirhidir.
Higbir degisim her zaman ve her yerde gerceklesmez. Yalnizca artstirem cercevesinde yer alir.
Bu da dile iliskin olanla olmayani birbirinden ayirmamaizi saglayan bir olctittiir. Timstiremli bir
aciklamaya elverisli somut olgu dilde yer alamaz (Saussure, 1998: 146-147).
Sinema gostergebiliminin Saussure’iin yapisalci dilbiliminden o6grenmesi gereken ilke

4 Fr.: linguistique synchronique, Ing.: synchronic linguistics
3 Fr.: linguistique diachronique, Ing.: diachronique linguistics

6 Fr.: panchronique, ing.: panchronic
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belki de dogrudan dogruya sinema fenomeninin kendisine yonelmek gerektigidir. Sinema
gostergebilimi, sinemay1 dilbilimin nezaretinde ve refakatinde analojilerle tanimlama,
belirleme ugras: olmamalidir.
Metz, yapisalct dilbilimin hemen hemen biitiin kavramlarim1i ve 0gelerini sinema
gostergebilimine uygulamistir. Hatta Saussure’tin kendi dilbilim kuramina ¢izdigi siirlarin
disina ¢ikip genel gostergebilimin diger alanlari olan ve yukarida Griinberg'in kategorik
tanimlama bicimiyle gegen, pragmatik, semantik ve sentaks alanlarina da girer. Sinema ile
dilbilim arasindaki iliskiyi sonuna kadar zorlar. Metz, sinema gostergebiliminin bir gesit film
¢oztimleme teorisi olmaktan daha fazla islevinin oldugunun farkindadir. Andrew’a bakilirsa
Metz sinema gostergebilimine sinemanin yapisal olarak ¢oziimlenmesi disinda bir gorev
tanimamaktadir. Andrew (2010), Metz'e ithafen soyle der:
Cogu sinema tartismasi ve film elestirisi, bir filmin ne sdyledigi (mesajlar1) tizerinde yogunlasir.
Semiyotik ise, sinemanin kendi olanaklar1 6l¢tistinde, bu mesajlar1 yoneten yasalar: kesfetmeyi
amagclar. Semiyotik metnin (filmin) soyledigini tekrar etmez. Bunun yerine hammaddeden
mesajlarin ¢ikmasina olanak veren mantiksal mekanizmalar: yakalamay1 amaglar (2010: 332).

Bu yorum biiyiik 6l¢tide dogru sayilabilir. Metz’in temel motivasyonu sinema hakkinda
degismeyecegini diustindugt bilgiler ortaya koymaktir. Ne var ki bunun miimkiin olup
olmadigim: tiim boyutlariyla sorgulamamustir. Ustelik uygulama yontemi de tartigmalidir.
Ornegin, yukarida ifade edildigi tizere Metz yapisalci dilbilimin ¢ogu yontemini sinema
gostergebilimine uygular; fakat yapisalci dilbilimin dilsel deger ile dilsel anlam arasinda yaptig1
hayati ayrim konusunda bir farkindalik gelistiremez. Bu da onun sinema gostergebiliminde
dilsel degere karsilik gelebilecek ‘sinematografik deger” fikrini gelistirmesini engeller. Baska
bir deyisle Metz sinematografik anlam ile sinematografik deger arasinda bir ayrim yapilmasina
mani olur.

Sinematografik gosterge, anlamin tasiyicisidir. Fakat gostergenin yapisal olarak
¢oztimlenmesi, toziint olusturan bilesenlerinin ele alinmasini gerektirir. Anlam gostergenin
izafi ilinegidir. Fakat bu ifadeyi, filmlerin anlamlarinin gostergebilim kullanilarak
¢ozimlenmesini yasaklamak olarak anlamamak gerekir. Gerci esyanin dogasi geregi
herhangi bir sinema eserinin anlaminin gostergebilim araciligiyla ¢oztimlenmesi daima tekil
olanin ¢dztimlenmesi olarak kalacaktir. Eger sinemanin genel yapisi ifsa edilmek isteniyorsa
sinematografik anlamlara degil, sinematografik degerlere yonelmek gerekir. Bu minvalde
Metz'in bu iki yaklasim arasinda sikismis oldugu goriilmektedir. Ornegin onun sinema
gostergebilimi hakkinda yaptig1 su tanim bu kaniy1 destekler niteliktedir:

Sinema gostergebilimi bir yananlam gostergebilimi ya da bir temelanlam gostergebilimi olarak
da tasarlanabilir. Her iki yaklasimda ilgi ¢ekicidir. Gostergebilimsel film incelemesi biraz gelisip
sistemli bir biittince (corpus) olusturdugu giin yananlamli ve temelanlamli anlamlarla da
ilgilenecektir... Amerikan gangster filmlerindeki bir rthtimin parildayan sokak taslar1 insanda bir
korku ve acimasizlik duygusu uyandirmaktadir (yananlam gosterileni). Bu ayni zamanda yeniden
canlandirilan (vingler ve sandiklarin yer aldig 1ssiz ve karanlik rihtimlardir) gérsel unsurlardir
(temelanlam gosterileni) ve belli bir rihtim imgesi elde etmek amaciyla 1siklandirmaya dayali bir
cekim teknigidir (temelanlam gostereni). Goriildiigii gibi temelanlamin gostereniyle gosterileni
birleserek yananlamin gosterenini olusturmaktadirlar (Metz, 2012: 96).

Oncelikle bu ifadeleri agiklamak gerekir: ‘yan anlam gostergebilimi’ yan anlamlars,
‘temel anlam gostergebilimi’ ise temel anlamlar1 ¢oziimleyen gostergebilim anlaminda
kullamlms. Buna gore bir sinematografik imgenin anlami, ancak o imge nasil goriintiyorsa
oyle tarif edildiginde, nasil gosteriliyorsa 6yle betimlendiginde ortaya konmus olur. Ornegin,
rthtim gibi. Sinematografik imgenin film biciminde varolmasini saglayan ve ayni zamanda
bu imgenin tasiyicisi olan ise ¢ekim teknigidir, 1siklandirmadir, filmin cisimsel varligidir ve
‘gosteren’ islevini yerine getirir. Yan anlam ise sinematografik imgeden ¢ikarilabilecek olas1
anlamlardan her biri oluyor.

Bir kisi ‘kalem’ sozcugiint dillendirdiginde ilk elden anlasilan onun temel anlami
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olacaktir. Bagka bir deyisle ‘Kalem nedir?’ sorusuna verilecek kategorik tanim, 6rnegin su
olacaktir: ‘Kalem, yazi yazmaya yarayan aractir.” Simdi sormak gerekir: rihtimin hangi bigimde
¢ekimi bu kategorik tanimlamada oldugu gibi notr, sinirlar1 belli bir temel anlam olusturabilir?
Ornegin giinesli bir havada, insansiz, olabildigince sade ve kameranin hareket etmedigi
bir ¢ekim, rthtimin temel anlami olabilir mi? Bu soruya olumlu bir yamit vermek miimkiin
gortinmiyor. Ctinkii rihtimin diger biitiin ¢cekimlere dayanak olarak gosterilebilecek, onun
temel anlami olacak, notr bir cekimi sz konusu olamaz. Hicbir ¢cekimin temel anlami tasimak
bakimindan bir digeri karsisinda ayricalig1 yoktur. Rihtimin bir sinematografik imge halini
almasi demek, belli sinematografik tercihlerle cekilmis olmas: demektir. Hi¢bir sinematografik
imge notr bir temel anlama sahip olamaz. Dahasi, rthtimin gercek varliginin nétr oldugu bir
an da yakalanamaz. Onun giin 1s181nda baska, gecenin karanliginda baska bir imgesi vardir.

Aslinda burada Metz'in takip ettigi diistinsel izlek sudur: Gangster filmlerini bir film
turti olarak kabul edecek olursak, bu film tiirti icinde birtakim sinematografik imgeler zamanla
herkes tarafindan ayni sekilde anlasilmalarini saglayan anlamlar kazanirlar. Tipki bir gangster
filmindeki karanlik rihtimlarin korku ve acimasizlik duygularini uyandirmas: durumunda
oldugu gibi. Bunu olanakli kilan ayn1 sinematografik imgenin stirekli ayn1 anlama gelecek
sekilde kullanilmasidir. Bu durumu, klasik kosullanmaya dayali bir gesit kodlama olarak da
degerlendirebiliriz. Metz, bu noktada muhtemelen dogal dil ile sinematografi arasinda bir
analoji kurmaktadir ¢tinkti bu durum tipk: dildeki isitim imgelerinin uzlasimsal olusum
stirecine benzer. Metz bu benzerlige dayanarak dogal dilde sozciiklerin nasil temel anlamlar:
varsa sinematografik imgenin de benzer sekilde bir temel anlaminin olmasi gerektigi
sonucunu ¢ikarir. Fakat dilde sozciik, yani temel anlamin yahut yan anlamin tasiyicisi olan
birim bir gostergedir, yani isitim imgesiyle kavramin bileskesidir. Oysa sinematografik imge
gosterge degil, gosterendir. Bu durumda taslardan biri eksiktir. Sinematografik imgenin neyi
gosterdigi belli degildir. Bu dizgeye gore en iyi olasilikla temel anlami ya da yan anlami
gosterir. Gelgelelim bu degerlendirmeler yapisalci dilbilimin refakatinde yapiliyorsa su ilke
¢ignenmis olur: Gosterilen ancak kavram olabilir, anlam olamaz. Metz (2012a: 96) bunun da
caresini bulur:

Biitiin estetik dilyetilerinde biiyiik bir 6neme sahip olan yananlamin gosterileni herhangi bir
yazinsal ya da sinematografik “stil’, herhangi bir ‘ttir’ (destan ya da western), herhangi bir ‘simge’,
(felsefi, insancil, ideolojik, vs.), herhangi bir “siirsel atmosfer” olabilir. Gostergebilimsel acidan
gosteren olarak da temelanlamli malzemenin tiimiine sahiptir. Bu gosterenin ayni zamanda
gosterilen islevine sahip oldugu unutulmamalidir.

Gortlduigii tizere burada, gosteren yani sinematografik imge, ayni zamanda gosterilen,
yani kavram olmaktadir. Gostergenin imgeyle kavramin bilesimi olarak alindig: tanimdan
vazgecilmemisse ve gosterilen ile gosteren bir ve ayni seyse yani sinematografik imgeyse
sinematografik imgeyi tek basma gosterge olarak belirlemenin de bir mahsuru yoktur.
Boylece geriye gostergebilimsel her 6geyi -gosterileni, gostereni, gostergeyi- karsilayan tek
bir birim kalir: sinematografik imge. Burada bir taraftan Saussure’tin yapisalci dilbiliminin
arglimanlar1 kullanilirken diger taraftan sinematografik gostergeye dogal gosterge muamelesi
yapilmaktadir. Sonug olarak sinema gostergebilimi, fark ettirilmeden, deyim yerindeyse
basladig1 yere dondiirtilmektedir.

Dilsel deger ve dilsel anlamdan yola ¢ikarak kavramlastirdigimiz sinematografik
anlam ve sinematografik deger ayrimina yonelik farkindalik eksikligi en agik bicimde,
Metz'in ¢ekimleri baglayan gegis yontemlerini noktalama isaretlerine benzeterek ¢oztimledigi
makalesinde goriiliir. Oncelikle hatirlamakta fayda var ki sézel dilde noktalama isaretleri
yoktur, tonlama ve vurgu vardir. Noktalama isaretleri aslen yaziya ait yardimci araclardir.
Hging olan nokta su ki noktalama isaretleri dogal dildeki tonlamanin ve vurgulamanin
yazidaki karsiliklar1 olsunlar diye icat edilmis seyler degillerdir. Hicbir noktalama isareti bir
tonlama veya vurgu bildirmez. Bu acidan miizigi okuyup yazmaya yarayan nota isaretlerinden
farklidirlar; olsa olsa vurgunun ve tonlamanin yerini sdylerler. Noktalama isaretleri yazinin
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kendi i¢ diizeneginin selameti icin, yine yaz1 aygitinin icinden ¢ikmus uylasimsal isaretlerdir.
Harf degildirler, ¢tinkii bir isitim imgesini yahut bir ses parcasini karsilamazlar. Noktalama
isaretlerinin anlamlar1 bellidir ve bu kesin islevlerinin disina asla ¢ikmazlar. Yazi dilinde bir
climle bitirildiyse sonuna ‘nokta” konur. Baska bir secenek yoktur. Oysa konusma dilinde bir
climle onlarca farkli tonlamayla bitirilebilir.

Metz bu konudaki soyut, analojik muhakemesini, noktalama isaretlerinin kagit
tizerindeki gortintistinti, filmdeki karartma, zincirleme gibi tekniklerin perdedeki goriintistiyle
kiyaslayacak kadar ileri gotiirtir. Soyle demektedir Metz (2012b):

1964 yilinda Gaumont tarafindan tiretilen Aktiialite filmlerinde yer alan o hafta olup biten degisik
konulan birbirlerinden ayirmak amaciyla o giine kadar hi¢ basvurulmamis (en azindan buradaki
bicimiyle) bir noktalama isaretinden yararlanilmisti. Bu siyah bir fon tizerinde yer alan beyaz
yatay ¢izgileri izleyen panoramik kamera hareketidir. .... Tipografik noktalamaninsa tam tersine
¢ok daha yoksul bir malzemeye sahip oldugu; 6rnegin, notr bir beyaz sayfa tizerinde sabit grafik
isaretlerden olustugu soylenebilir (2012b: 124).

Bu yaklasim, soyutlamay, sinemayla dil yahut yazi arasinda analoji kurmaktan da 6te
ontolojik olarak birbirine baglamaya vardirmaktir. Ciinkti sinematografinin kendi iginden
¢ikmus birtakim teknikleri ve 6geleri, yazi dilinin 6geleriyle ontolojik olarak ayni kategoride
degerlendirilmektedir. Bagka bir deyisle bu yaklasima gore, nokta veya virgil yazi igin
neyse karartma yahut zincirleme nokta, virgiil neyse bizatihi odur: “Dahasi var, tipografide
noktalamalarla sozctikler birbirlerinden acik ve segik bir sekilde ayrilabilmektedir. Bir yanda

sozctiklerin olusturulmasini saglayan harfler, diger tarafta noktalama isine yarayan ‘isaretler’
ve ‘bosluklar’ vardir” (Metz, 2012b: 124).

Karartma, zincirleme gibi sinematografik tekniklerin film sanatlar1 icinde ¢ok farkl
amagclarla kullanildig: gercegi de Metz’'i bu fikrinden caydirmaz: “Buna karsin sinemadaki
pek cok noktalama isaretinin ayn1 zamanda baska ise yaradiklar: goriilmektedir” (2012b: 125).

Metz (2012b: 125) akil ytiriitmesinin sonunda tek bir sinematografik noktalama isareti
oldugunda karar kilar. Baska bir deyisle, noktalama isareti olmay1 hak etmis tek bir gegis
teknigi oldugunu ileri stirmektedir:

Filmsel oyku stirecinin bugtine kadar yerli yerine oturtmay1 basardig tek gercek noktalama
isareti hi¢ kuskusuz karatma olup, yaptigim bu galismayla gortintiste hicbir 6neme sahip
olmayan noktalama isaretlerinin belli bir 6ykiuilti kurmaca tarihi anlayisini zorunlu kildiklarini
gosterebildigim takdirde gorevimi yerine getirmis olacagim.

Oysa karartma, zincirleme gibi tekniklerin noktalama isaretleri gibi kesin anlamlar1
ve de iglevleri yoktur. Kullanilma zorunluluklari dahi yoktur. Ornegin Kader (Kader, Zeki
Demirkubuz, 2006) filminde 6yku icindeki biitiin zaman atlamalar1 kesme yoluyla, dogrudan
verilir. Bu teknikleri sinematografik degerler olarak belirlemek belki daha dogru bir yaklasim
olabilir. Ctinkii bu teknikler sinematografik anlatim iginde farkli anlamlar yaratmak igin
kullanilmaktadirlar. Bu tekniklerin yap1 icindeki islevlerine elbette aciklama getirilebilir. Ama
bu aciklama sinematografik tekniklerin olasi anlamlarmin kataloglarini olusturma seklinde
degil, onlar1 oncelikle sinematografik degerler olarak kabul ederek, yap: icindeki islevlerini
¢oztimlemek suretiyle yapilmalidir. Bunun 6rnekleri sinema gostergebilimi galismalar: icinde
yok degildir.

Bu sav1 bir 6rnekle pekistirmek gerekiyor. Bela Balazs'in zamanin akisini, stirekliligini
gostermek icin zincirlemenin ideal bir ara¢ oldugunu kanitlamak amaciyla basvurdugu 6rnek
burada incelenebilir. Yonetmenligini Joe May’in Heimkehr (1928) filminde iki asker kagaginin
Sibirya’y1 bir uctan digerine gecislerinin anlatildig1 sahnede yolculugun tiimii ve yillarin gegisi
sadece kacaklarin ytiriiytsleri esnasinda ayaklarmin c¢ekimleri zincirleme yoluyla birbirine
baglanmak suretiyle verilir. Zincirlemenin bagladig1 her yeni cekimde asker postallar: biraz
daha eskir. Daha sonra postallar kdylii carigina doniistir; ardindan da ayaklara sarilmis bez

lg79 L—




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 6 No/Say1: 11 2021
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

parcalarma. Kacaklarin yiiriyiis istikametleri, gectikleri yerler hi¢ gosterilmez. izleyici hayal
gliciyle anlatidaki bosluklari doldurur ve anlamasi gerekeni anlar. Balazs'a gore, yakin
¢ekimlerin zincirlemeyle birbirine baglanmasi tercihi, bu eserde anlatimi giiclendirmistir
(Btiker, 2012: 114). Simdi bu 6rnek tizerine sormak gerekir: Eger bu ¢ekimler zincirlemeyle
degil de karartma-agilma yahut kesme yontemleriyle birbirine baglansaydi, uzun bir siirenin
gectigi anlam1 o sahneden yine de ¢itkmaz miydi? Muhtemelen ¢ikardi. Peki, asker kagaklar1
zincirlemeyle birbirine baglanan biitiin ¢ekimlerde hi¢ eskimeyen postallar giymis olsalard:
anlam degisir miydi? Kesinlikle degisirdi. Yani zincirleme teknigi burada belki estetik
olarak daha uygun diismiis olabilir fakat buradaki sinematografik anlamin asli tasiyicist
konumunda degildir. Bu tartismaya yonelik spekiilasyonlar uzatilabilir ama burada g¢ok
gerekli gortinmiiyor. Dolayisiyla bu 6rnekten, sinematografik gegcis tekniklerinin noktalama
isaretlerinin aksine kesin anlamlarinin olmadigi, onlarin aslen sinematografik degerler oldugu
ve sanatql tarafindan farkli anlam yapilar1 olusturmak ¢ok farkli sekillerde kullanilabilecegi
gibi birtakim sonugclar ¢ikarilabilir.

Sonucg

Sinema sanatmi dil teorilerinin refakatinde anlamaya calisan soyutlama, sinema teorisi
alaninda 6ne ¢ikan ¢ogu teorisyen tarafindan kabul goriir. André Bazin 6rneginde goruldugi
tizere, en azindan reddedilmez. Bununla birlikte, bu yaklasim sinema gostergebilimini tist
tiste y1g1lmus teorik sorunlarla bas basa birakmustir.
Kimi genel gostergebilim calismalarinda, sanat eserinin gostergebilimin nesnesi yapilmasi
durumunda kendine 6zgii varlik tarzi hasebiyle 6zel bir yaklasima ihtiyac duyulacag: yollu
uyarilar aslinda yapilmistir. Pierre Guiraud (1994) giizel sanatlarin gostergebilimle iliskisini
daha sagduyulu ve somut bir sekilde izah eder:
O nedenle giizelduyusal’ bildirinin, bizi anlama gotiiren o yalin gecislilik islevi yoktur; kendi
iginde bir deger tasir; kendisi bir nesnedir, bir nesne-bildiridir. Giizelduyusal gosterendeki bu
kendisellik (hypostase) R. Jacobson"un “siirsel islev’ diye belirledigi seyin temel irasini®olusturur.
Sanatin 6znel olusudur bu. Ciinkii sanat 6zneyi etkileri yani ‘crgensel ya da ruhsal varhigimiz
usttinde bir izlenim, bir etki birakarak duygulandirir onu’, bilim ise nesneldir, nesneyi yapilastirir
(1994: 86).

Guiraud, estetik gostergenin, mantiksal gostergelerin aksine, uylasimsalliga, dolayisiyla
kodlanmaya ve toplumsallasmaya kars1 direng gosterdigini ileri siirer. Estetik gostergelerde,
ornegin tiir sinemalarinda oldugu gibi, belli diizeylerde toplumsal uylasimsallik s6z konusu
olabilir. Fakat Guiraud (1994) icin bu durum “hicbir zaman baglayici, kacinilmaz, genel,
mantiksal gostergelerin gerektirdigi zorunlu bir nitelik degildir” (86). Ona gore estetik gosterge
bir yerden sonra her tiirlti saymacaliktan siyrilmaktadir. Anlam figitirde biittinlesmektedir.
Sonug olarak Guiraud (1994) sanat fenomenini daha genis bir zeminde anlar: “Sanatlar,
doganin ve toplumun betimlemeleridir: bu betimlemeler, gercek ya da imgesel, gortiniir ya da
goriinmez, nesnel ya da 6znel olabilir” (1994: 87).

Gostergebilimin diger calisma alanlarina nazaran sinema gostergebiliminin daha sorunlu
bir alan oldugu gercegi inkar edilemez. Ama bu durum gostergebilim galismalarinin askiya
alinmasi gerektigi anlamina da gelmez; bilakis daha yogun ve ciddi calismalar talep ettigini
isaret eder. Nitekim sinemada gostergebilim calismalar1 bugtin bir zorunluluk halini almistir.
Sinemada tiir filmlerinin kategorik ¢oztimlemeleri asla gostergebilim c¢alismalari olmadan
diistiniilemez. Burada gostergebilim calismalar1 sinemanin anlatisallik 6zelligi tizerine bina
edilmektedir.

Rus bicimcileri edebiyat alaninda, anlatinin bicimbilimi konusunda 6zgiin ¢alismalar yaptilar.
Ornegin Vladimir Propp (2018), Masalin Bigimbilimi baslikli eserinde Rus halk masallarini
incelemek suretiyle masal anlatisinin genel sablonlarini ve motiflerini, hepsinde yinelenen
Ogelerin mantigini ortaya ¢ikarir. (Guiraud, 1994: 97-102) Fransiz fenomenolog Paul Ricceur
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de ti¢ ciltlik Zaman ve Anlat1 iiclemesinin Kurmaca Anlatida Zamanin Bi¢imlenisi cildinde
anlatinin gostergebilimsel birtakim zorunluluklar: oldugu yollu diistincesini “Anlatisalligin
Gostergebilimsel Zorunluluklar1” bashkli 6zel bir bolimde aciklar. Ricceur (2012)
gostergebilimsel yonelimin temel giidiistinii soyle izah eder:
Stirekli olanin bu degiskenligi karsisinda gostergebilimsel arastirmay1 harekete gegiren sey,
ozellikle, anlatma islevinin stirekliligini tarihe bagl olamayan kurallara dayandirma tutkusudur.
Gostergebilimin goziinde, onceki arastirma tamamaiyla bir tarihselcilikle kapliymis gibi gortinmek
zorunda kalir. Anlatma islevi, geleneksellik tislubuyla, bir stireklilik iddiasindaysa da, bu
surekliligi akronik kurallara dayandirmak gerekir. Kisacas: tarihten ayrilip yapiya gecmelidir.
Peki, ama nasil olacaktir bu? Yontembilimsel bir devrimle olacaktir (2012: 61-62).

Ricceur, bu yontembilimin {ic ana 0Ozelliginden bahseder. Birincisi, tiimdengelimli
bir yontemin gostergebilimsel yaklasimin kimyasi igin bir zorunluluk tasidigini ctinki
sayillamayacak denli anlati yapisinin var oldugunu ifade eder. Dolayisiyla tiimevarimli
yontemin burada uygulanma sans1 yoktur. Ikincisi, Saussure’iin dil teorisinin ortaya ¢ikardig1
birtakim hakikatlerin temel ilkeler sifatiyla birer model olmasindan s6z eder:

Dilbilimin bu noktadaki 6nerisi soyle 6zetlenebilir: belli bir dilyetisinde, kodu bildiriden ayirmak
ya da Saussure’iin terimleriyle belirtirsek, dili sozden ayirmak her zaman olanaklidir. Sistemli
olan, kod ya da dildir. Dilin sistemli oldugunu sdylemek, ayni anda esstiremli (senkronik), bir
baska deyisle eszamanli 6zelliginin, artstiremli (diyakronik) yani birbirini izleyen ve tarihsel
ozelliginden soyutlanabilecegini kabul etmek demektir (Ricceur, 2012: 62).

Anlatinin {ictincti 6zelligi olarak ortaya koydugu, ayni zamanda gostergebilimsel ilke
olarak da belirlenebilecek ilke ise biitiin ve parca iliskisi hakkindadir:

Anlat1 acisindan ¢ok sayida igermeleri olan bir tigtincti genel 6zellik de sudur: bir dil sisteminin
yapisal nitelikleri arasinda en énemlisi, onun organik 6zelligidir. Bu deyisten biitiiniin parcalara
gore onceligini ve buradan kaynaklanan diizeyler asamasimi anlamak gerekir. .... Ister Todorov
ile birlikte 6ykii diizeyi (bu da birbirini biitiinleyen iki diizey igerir: mantiksal yaniyla eylemler
diizeyi ve sozdizimsel yaniyla kisiler diizeyi) ile sdylem diizeyi (anlatinin zamanlarini,
gortintislerini ve kiplerini igerir) ayirt edelim. Ister Roland Barthes'1 izleyip islevler diizeyinden,
yani Propp ile Bremond un benimsedikleri anlamda bigimsellestirilmis eylem dizilerinden ya da
Greimas'm yaptig1 gibi eylemlerden ve eyleyenlerden s6z edelim. Ister son olarak yine Todorov
ile birlikte, anlatinin gonderici ile alici arasindaki bir alisveris girisimi olarak ortaya ciktig:
oykiileme diizeyini ayirt edelim. Biittin bu durumlarda kesin olan sey, anlatinin tipk: dil gibi
iki temel siire¢ arasinda ayni birlesimi sunuyor olmasidir: eklemlenme ve biitiinlesme, bicim ve
anlam siiregleridir bunlar (Ricceur, 2012: 63-65).
Sinema gostergebilimi, iginde bulundugu belirgin ¢itkmazlarin zorlamasiyla yapisal dilbilimin
nezaretinden ¢cikmak gerektigi yollu beyanlara da sahne olur. Bu yonde en giiglii ses siiphesiz
Peter Wollen ve onun Charles Sanders Peirce’i temel alan sinema gostergebilimi Onerisidir.
Wollen 6ncelikle Saussure’tin ortaya koydugu ve dilbilim teorisi i¢in devrim niteligi tasiyan
bircok kavramsal iceriklendirmenin ve kategorizasyonun genel gostergebilim s6z konusu
oldugunda islemedigini ileri stirer (Wollen, 2008: 104-108). Wollen'in sinema gostergebilimini
yapisalc1 dilbilim tizerinden kurmaya calisan yaklasimlara yonelttigi elestiri bu kitap icinde
yapilmis elestirilerle benzerlik tasimaktadir. Sonrasinda Wollen, Peirce’in 6zgtin yaklasimini
sinema gostergebilimine uygular. Peirce farkli gosterge sistemleri ig¢in ayri ayr1 6zgilin
kavramlarin ve adlandirmalarin pesindedir. Wollen (2008), boylece Peirce’in igeriklendirdigi
ozgun {i¢ adet gosterge tipini sinema gostergebiliminin temel birimleri olarak belirler ve buna
gore kendi teorisini olusturur:
Bu kitaplar Peirce’tin farkli gosterge tiirlerini siiflandirisini igerir: Bu smiflandirma Peirce’e
gore, kurulacak olan mantik ve retorik igin gerekli gostergebilimsel tabani olusturur. Su anki
tartismada bizim icin 6nemli olan siniflandirma Peirce’tin “gostergelerin ikinci tgtilliigu” dedigi
seydir: bu smirlandirmaya gore gostergeler, gortintiisel gosterge (icon), belirti (index) ve simge
(symbol) olarak boliintir. ‘Bir gosterge ya goriintiisel gosterge, ya belirti, ya da simgedir” (109).

Gilbert Harman, Metz ve Wollen'in gostergebilim yaklasimlarim1 karsilastirdig:
makalesinde her iki teoriye de esit mesafeden yaklasarak eksik birakilan noktalar1 saptar ve
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kuskularini paylasir. Makale su paragrafla bitirilir:

Metz ve Wollen sinema kuram ve elestirisinin yerine sinema gostergebilimini getirmek istiyorlar.
Bundan kusku duymak igin yeterli sebeplerim oldugunu agiklamaya galistim. Film estetiginin pek
¢ok yonti, yalnmizca diizgi sozctigtiniin kullanimindaki ¢ift anlamhiliktan 6tiirti, gostergebilimin
bir boliimii olarak gortiniiyor. Peirce’c1 anlamda gosterge kuraminin yasalari ya da genel ilkeleri
yok; olsa olsa birka¢ ulam (kategori) bolimlemesi var. Gostergebilim i¢ ya da dort konunun
toplami. Bu konularin ¢ok 6zenli bir bicimde arastirilmasinin film arastirmasi icin yararl olup
olmayacagi belli degil (Harman, 1985: 262).

Bu sorusturmanin amaci aslen sinema ile dil arasindaki bagin yapisalc dilbilimi esas
alan sinema gostergebilimi teorilerinin iddialarmi arastirmaktir. Bu nedenle Wollen'in
onerdigi gostergebilim bu tartismanin disinda yer aliyor. Bununla birlikte Wollen'in, Roland
Barthes’tan esinlenerek, yukarida beyan edilen arayis konusunda gelistirdigi cok onemli bir
farkindalig1 burada atlamamak gerekiyor. Aynen aktarmak gerekirse;

Kostiim dili tistiine olan ¢alismalarinin sonunda Roland Barthes sozel dilin her tarafa yayilmis
varligindan kaginmanin imkansiz oldugunu soyledi. Sozctikler bir baska diizenin sdylemi icine,
ya anlami belirsiz bir seyin anlamini sabitlestirmek icin (6rnegin, ad ve unvan sozciikleri gibi)
ya da igine girmedikleri takdirde iletilmeyecek bir anlami ortaya ¢ikarmak igin (bir resimli
romandaki konusma balonlar: gibi) giriyorlardi. Sozctikler anlami ya iyice tespit ediyorlar ya
da aktartyorlardi. Sozel olamayan sistemlerin soézel kodun destegini almadan varolabildigi
durumlar ¢ok enderdir. Resim ve miizik gibi ¢ok gelismis ve entelekttiellestirilmis sistemler bile,
ozellikle popiiler diizeyde -sarkilar, resimli romanlar, posterler- siirekli sdzciiklere bagvururlar.
Gergekte de resim tarihini sozciikler ve imgeler arasinda gidip gelen bir iliskinin fonksiyonu
olarak yazmak miimkiindiir (Wollen, 2008: 107).
Sinema ve dil arasindaki bag1 anlama konusunda perspektif kazanabilmek icin diger kuramsal
yaklasimlarin dil fenomenini nasil degerlendirdigine bakmak gerekmektedir. Bu yaklasim,
yapisalct kuramin bir kenara birakilmasi anlamina gelmemelidir. Bilakis, farkli kuramsal
yaklasimlarin sinema ve dil iliskisi baglaminda ise kosulmas gerekir. Bu noktada fenomenoloji
ve onun ardili sayilabilecek -Heidegger’in adlandirmasiyla- hermeneutik fenomenoloji ve ayn1
gelenegin devami sayilabilecek, Gadamer’in onctiliik ettigi felsefi hermeneutik, dil fenomenini
anlamak icin yapisalc1 dil tasavvurunun disinda bir perspektif sunmaktadir. Bu teorilerin
ortaya koydugu dil tasavvuruyla sinema sanatini degerlendirmek uzun soluklu c¢alismalar
gerektiriyor olsa da kisaca deginmekte fayda var.
Gadamer, “Insan ve Dil” baslikli makalesinin basinda ‘logos” kavraminin Yunanhlar tarafindan
igeriklendirilme stireci tizerinde durur. Gadamer’e gore, Aristoteles’in insarn1 animal rationale
olarak belirleyen tanimi, insanin diisiinme kapasitesini, insan1 insan yapan, dolayisiyla onu
diger canlilardan ayiran bir 6zellik olarak belirlemis ve bu belirleme zamanla kurumlagmaistir.
Fakat Gadamer, (2002) ‘logos” kavraminin asil anlaminin dil oldugunu ileri stirer (65). Benzer
gortisii Heidegger de paylasir. Heidegger, Aristoteles’in ve Platon’un ‘logos” kavramini
¢okanlaml1 bir sekilde kullandiklarini ve hangi kullanimin temel anlam oldugunun belirgin
olmadigini iddia eder. Heidegger'in tespitine gore ‘logos’un temel anlami sozdiir. Logos'un
yalniz akil ve diistinme ile bir tutulmasi ise onun asli varligina dair yorumlamalardir aslinda
(Heidegger, 2011: 33). Logos'un aslen s6z oldugunu beyan etmek dili diistincenin bir araci
olarak gormeyi reddetmek anlamina da gelir. Clinkii hem hermeneutik fenomenolojide hem
de felsefi hermeneutikte “soziin acikca-dile-getirilmisligi” (Heidegger, 2011: 170) olarak
dil, aklin, iletisim kurmak, anlatmak yahut anlamak icin kullandig1 bir arag olarak degil,
birlikte-varolma, yani mit-dasein anlaminda tanimlanan 6zneleraras1 diinyanin somut ortami
olarak kabul edilir. Dolayisiyla sinema sanati ile dil arasindaki iliski yapisalci dil teorilerinin
belirlemelerini kapsayacak bir genisliktedir.
Ozetlemek gerekirse, dil fenomenini Saussure’iin gergevesini ¢izdigi anlamda ve onun
terminolojisi ekseninde degerlendirecek olursak, ‘Sinema bir dildir’ ve ‘Sinema bir dilyetisidir’
onermelerinin tanmitlanamadigin sdyleyebiliriz. Saussure, sozel dili kendine has ontolojik ve
yapisal nitelikleri olan bir gosterge sistemi olarak tanimlar; yapisal 6zelliklerini ortaya koymak
amaciyla onu dil, dilyetisi ve s6z olmak {izere kategorik olarak ayrimlar. Dilyetisi ve sozii
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yapisalci dilbilimin disina tasir. Dolayisiyla, sinema teorisinin Saussure’{in yapisalc dilbilimi
ile kurdugu her baglanti, dil fenomeninin sadece smirh bir ytiztinti muhatap almaktadir. Bu
durum, dil ve sinema arasindaki iliskinin baska bakis acilariyla da sorusturulmasi gerektigine
isaret ediyor.
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- Makaleler -

Modern Devletlerin Queer Sorunsali:
Lefebvre'nin Giindelik Hayatin Elestirisi Kurami1 Baglaminda
‘“Ve Sonra Dans Ettik” Filminin Analizi

Umur Suyadal Erscz*

Ozet

Levan Akin’in yonetmenligini tistlendigi 2019 yapimi And Then We Danced (Ve Sonra Dans
Ettik) filmi, Giircistan’in ulus-devletlesme siirecinde modernizm ve geleneksellik arasinda yasadig
catismayi, bireylerin 0zgiirlesme sorunu tizerinden konu edinmektedir. Filmin kapsamin ii¢ sorunsal
olusturmaktadir; ulus-devletlerin modernizasyon stirecinde yasadiklar: celiskiler, mekanlarin ve
geleneklerin cinsel kimlik insast iizerine etkisi, cinsel yonelimi kesfetmek ve LGBT bireylere doniik
toplumsal bakisin bir sonucu olarak ling kiiltiirii iizerinden toplumsal normlara baskaldiridir.
Filmde; giindelik hayat iliskileri iizerinde modernizme ragmen gelenekselligin korunmaya calisildig,
cinsiyetciligin yeniden tiretildigi ve cinsel yonelimin bicimlendirilmeye calisildigr goriilmektedir. Film,
bireylerin hem cinsel kimlikleri iizerinde hem de giindelik yasamin bircok noktasinda iktidar iligkilerine
dikkat cekerek gozetim toplumunun olusturuldugunu gozler oniine sermektedir. Bu baglamda sz
konusu film ile Henri Lefebvre'nin “giindelik hayatin elestirisi” ve Michel Foucault'nun “modern
iktidar bicimleri” yaklagimlari 6rtiismektedir. Ayrica toplumsal cinsiyet ve queer kuramsal yaklagimlari
ile de benzegen noktalar esas alinarak ulus-devletlerin bireylerin cinsel kimlikleri iizerindeki tahakkiimi
degerlendirilmistir. Dolayisiyla filmin kuramsal cercevesini de bu baglamlar olusturmaktadir. Giindelik
hayat; kiiresellesme, modernizm, teknolojik vs. gelismelerden etkilenmektedir. Bu gelismeler g0z oniinde
bulunduruldugunda bireylerin siradan, basit, sade olarak goriilen giindelik yasaminin, bireylerdeki
doniistiiriicii ve aslinda ideolojik olan etkisi; Lefebvre'nin ¢alismasinin da momenti olan yabancilasma
kavrama ile filmde gdsterenler incelenerek ele alinmistir.
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Queer Issues Of Modern States:
Analysis Of Lefebvre’s Movie “And Then We Danced” In The Context Of
The Critical Theory Of Everyday Life

Umur Suyadal Ersoz*

Abstract

Directed by Levan Akin, the 2019 film And Then We Danced (And Then We Danced) focuses on the
conflict between modernism and traditionalism in Georgia’s nation-state formation process through the
liberation problem of queer people. The scope of the film consists of three problems: The contradictions
faced by the nation-states in the process of modernization; the effect of places and traditions on the
construction of sexual identity; and the discovery of sexual orientation and revolt against social norms
over lynch culture as a result of the social view towards LGBT individuals. It is seen that, in the film, in
everyday life relations, traditionality is tried to be preserved despite modernism, sexism is reproduced,
and sexual orientation is tried to be shaped. The film reveals the establishment of a surveillance society
by drawing attention to the relations of power both on individuals’ sexual identities and at many parts
of everyday life. In this context, the film overlaps with Henri Lefebure’s “critique of everyday life” and
Michel Foucault’s approach to “modern forms of power”. In addition, the domination of the nation-
states over the sexual identities of individuals is evaluated on the basis of similar points with social
gender and queer theoretical approaches. Therefore, these contexts constitute the theoretical framework
of the film. Everyday life is affected by developments such as globalization, modernism, and technology.
When these developments are taken into consideration, the transformative and actually ideological effect
of the everyday life of individuals, which is seen as ordinary, simple, and plain; is handled with the
concept of alienation which is the starting point of Lefebvre’s work and the film indicators.
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Giris

Giintimiizde modernizmin etkisinde olan ulus-devletler, neoliberal politikalardan
ottrt iktidar, toplum ve bireyler agisindan ¢atisma durumlari ile kars: karsiya kalmaktadir.
Neoliberal politikalara gtindelik hayatin icinden bakildiginda; kapitalist toplumlarda her
gecen giin bireylerin ttiketilen bir nesneye donitistiigii, bireylerin bedenleri tizerinden disiplin
ve kontrol altina alindig1 goriilmektedir. Metalastirilan bu toplum derin bir yabancilasma
yasayarak icinde bulunduklar1 ulus-devletlerle 6zdeslesme sorunu yasamaktadirlar. Bu
durum giindelik yasamin istikrarsizlasmasini getirmekte ve toplumda catisma durumlarimi
kacinilmaz kilmaktadir. Toplumsal diizenin ve istikrarin yeniden kurulmasimi arzulayan
ulus-devletler ise, tanimlanmis kimlikleri 6n planda tutarak yahut bu kimliksel alanda tutarak
ideolojiler aracilig ile giindelik yasam {izerinde baski ve manipiilasyonlar olusturmaktadir.
Filmin de konusu olan Kafkas tilkelerinden olan Giircistan’da, 2000’1 yillar sonras1 benzer
krizler yasayarak modernlikle geleneksellik arasinda kalmaktadir.

Ve Sonra Dans Ettik filminde de Sovyetlerin dagilmasi ile birlikte Giircistan’in ulus-
devletlesme siirecinde neoliberal politikalar ve geleneksellik arasinda yasadigi celiskiyi,
glindelik yasam icerisinde gozler tniine sermis ve bireylerin 6zgiirlesme sorunu tizerinden
derinlestirmistir. Yonetmen Levan Akin’in verdigi roportajda filmin fikrinin; 2013 yilinda
Gircistan’da yapilan elli kisilik bir grupla Onur Yiiriiytistine katilanlara karst Ortodoks
kilise mensuplarinca organize edilen ve sagc1 gruplarin da destek vermesi ile yirmi bin kisilik
bir grubun saldirmas1 sonucu polisin onlarca kisiyi yaralamas: olayindan ortaya c¢iktigim
belirtmektedir.! Iktidarlarin “sert uygulamalara’ siddete basvurmasi kendi hakikat yasalarin,
normlarin1 dayatmasidir. Boylelikle iktidarlar bireyleri kategorize ederek dogrudan giindelik
yasama miidahale etmektedir. Dolayisiyla norm aglari -etnik, cinsel, dinsel baglamlar birbirleri
ile i¢ icedir -iktidarmn yayildig1 her alana sirayet etmektedir. Keza filmde homofobik bir tislupla
Ermeni anlatisina yer verilmesi; iktidarin, toplumsal olarak ayrimcilik ve nefret sdylemleri
ile yayilmasini gostermektedir. Bu kategorizasyon bireylerin ve toplumlarmn birbirlerini
digsallastirmasina neden olmaktadr.

Turkiye de gelismekte olan bir ulus-devlet olarak benzer normlarin heteronormatif
insalar1 acisindan modernlikle geleneksellik arasinda sikisma yasamaktadir. 1980 sonrasi
neoliberal politikalarin etkisi ile birer kullanici ve tiiketici haline dontistiirtilerek yabancilasma
yasayan birey ve toplum; etnik, cinsel ve dinsel kimliklerin insas1 ve 6zgiirlesmesi agisindan
derin krizler yasamaktadir. Yaklasik son 10 yildir iktidarin 6zellikle LGBT bireyler {izerine
yogunlasan ayrimci yaklasimlar: ve onur yiiriiyiislerinin yasaklanmasi s6z konusudur. Ve
bu yasaklara kars1 gosterilen her tiirlt direnisin siddetle baskilandig1 gortilmektedir. Film
bu agidan Tturkiye’de de bireylerin giindelik yasaminin nasil manipiile edildigini gostererek
toplum tizerinde kurulan baski ve denetim uygulamalarini izleyicilerin mevcut durumlariyla
ylizlestirmektedir.

Filmin anlatisinda; post-modern devletlerin esasen batili devletlerin cinsel kimlikler
ve maddi imkanlar agisindan 6zgtirlesme simgesi olarak gosterildigi, mekanlar ve soylemler
acisindan Foucaultcu anlamda cinsiyetgi bakisin yansimasi olarak iktidar bicimlerinin
sahnelendigi, sanatsal bir faaliyet olarak bir dansin (Kafkas dansinin) maskiilen, militarist,
geleneksel ogelerle kusatilarak devlet ve cinsiyet bagini insa ettigi, Lefebvre'nin tekrarlanan
davrarus kaliplarinin giindelik hayat1 olusturmasina ve bunun da ideolojiler aciga cikaracagina
dair isaretinin dogrultusunda cinsiyetgiligin yeniden {iiretildigi yer almaktadir. LGBT bireyler
s0z konusu oldugunda toplumsal cinsiyet ve queer yaklasimlarinin verili kimlik sinirlarini asan
yaklasimlar1 akla gelmektedir. Bu calismada da Lefebvre’'nin giindelik hayatin elestirisindeki
yaklasimi ideolojilerin, yabancilasmanin, meydan okumanin, iktidarin dolayisiyla

! https:/ /www.birgun.net/haber/ve-sonra-dans-ettik-homofobiklere-karsi-276547
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modernizmin elestirisi Foucault'nun yaklasimlariin dahilinde kimlikler tizerinden alinarak
toplumsal cinsiyet ve queer kuramu ile bagdastirilmak istenmistir.

Filmin esas karakteri ve homoseksiiel olan Merab’in yasamyi; i¢inde yasadig1 sosyo-
ekonomik kosullar ve kiiltiirel 6gelerden etkilenmektedir. Bu durum ise filmin sosyolojik
elestirisine ve okunmasina imkan vermektedir. Bu elestiri yontemi, betimleyicidir ve deger
yargilarindan uzaktir. Filmdeki toplumsal normlar, cinsel kimliklerin insasi, degerler,
sanatsal gosterenler, celiskiler ele alinacaktir. Film, Lefebvre nin gtindelik hayatin elestirisine
dair gelistirdigi argtimanlarla cinsel kimlik ve dolayisiyla queer, yabancilasma ve iktidar
mefhumu tizerinden bagdastirilmaya calisilacaktir. Boylelikle modern devletlerde baski altina
alman queer kimlikler, “Ve Sonra Dans Ettik” filmi yonetmenin bakis acisinin sunduklar: ile
irdelenecektir.

Lefebvre'nin Giindelik Hayatin Elestirisi Baglaminda Foucaultcu Iktidar ve Queer

Yaklasimi

Felsefe ile iliskili olan giindelik hayatin; degerlerin ve toplumsal kurumlarin
elestirilmesi amaciyla baslatilan aydinlanma felsefe hareketinin (Cigdem, 2009, s.16) etkisi
altinda kaldig1 gortilmektedir. Bu aydinlanma felsefe hareketi, sekiiler akli her tiir otoritenin
tsttinde tutarak ve dini otoritenin egemenligini ortadan kaldirma hedefiyle hareket ederek
(Cevizci, 2017, 5.51) insan aklini, rasyonalizmi 6n planda tutup kamusal alan, giindelik yasam
vb. geri planda birakmis ve giindelik yasamin anlamsiz bir diinya olarak goriilmesine sebep
olmustur. Boylelikle aydinlanma felsefesine gore felsefe, kendini giindelik hayattan daha
tsttin gormektedir (Lefebure, 2007, s.22). Lefebvre ise, gtindelik hayati felsefi bir nesne ilan
ederek felsefenin yoniinti geleneksellikten cevirdigini belirtmektedir (Lefebure, 2007, s.23-
27). Ona gore; felsefe artik kendini gizleyemez ve bunun nedeni de bilgeligi, bilgiyi, iktidar1
belirleyenin giindelik hayat olmasidir (Lefebvre, 2010a, s.12). Bu baglamda Lefebvre'nin
giindelik hayati, metafizik arayislarin otesinde sorunlarin ¢oziimlenebilecegi bir mefthum
olarak tanimlamak istedigi anlasilmaktadir. Dolayisiyla aydinlanma felsefesinin idealizmine
ve bat1 felsefesine kars1 bir tavirla, Karl Marks'in Alman fdeolojisi (1846) nde Hegel ve Feuerbach
tizerinden idealizme yonelttigi elestirileri (Marx ve Engels, 2013, 5.28-29) esas alarak gtindelik
yasam kuramini gelistirmektedir.

Henri Lefebvre; Neo-Marksist bir kuramci olarak Giindelik Hayatin Elestirisi 1-2-3 (1958-
1961-1981) adli eseri ile Marksist diinya goruisiine sosyolojik olarak farkli bir bakis agisi
kazandirmustir. i1k eserini ve devamindaki yillarda tamamladig1 eserini, ikinci bir buhran olan
diinya savasindan cikildigi, ulus devletlesme ve modernizasyon siire¢lerinin hiz kazanmaya
basladigi donemlerde yazmistir. Makro yaklasimlariceren kapitalizm ve sosyalizm diializmiyle
iki kutup arasma sikismis bu doneme dair Lefebvre, mikro yaklasima ytiztini donerek
gtindelik hayatin elestirisi adl1 eserini ele almistir. Ona gore gtindeliklik kavrami, felsefeden
gelmekte ve felsefenin elestirisi yapilmadan anlasilamamaktadir. Gtindeliklik ve modernlik,
karsilikli olarak birbirini belirtmekte ve gizlemekte, mesrulastirmakta ve telafi etmektedir.
Modernlik kelimesinden yeni olan ve yeniligi tasiyan sey anlasilmasi gerektigini; parlaklik,
paradoks, teknik veya diinyevilik tarafindan damgalanmis olani ifade ettigini belirtmektedir
(Lefebure, 2007, 5.33-34). Bu sebeple Hermann Broch"un ifadesiyle donemin evrensel gtindelik
hayati, modernligin arka ytiztidiir, zamanin ruhudur (akt. Lefebvre, 2007, 5.34).

Giindelik hayat; toplumun ve bireylerin etkilesimde bulundugu, belli bir siirecle
insa edilen, kaliplasarak davramis rutinleri olusturan, rutinin arkasindaki yapry1 gormeyi
saglayan bir kavramdir (Lefebure, 1995, 5.25). Lefebvre’nin mithim gordugu ise bu davranis
kaliplarmi ¢oziimlemektir. Boylece bireylerin tercihlerindeki, davranislarindaki etkenlerin
anlasilabilecegini savunmaktadir. ‘Giindelik olan” biitiin toplumlarda insanin varligim
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sturdiirmek adina gelistirdigi -yeme, i¢me, barinma, {iretme, giivenlik, soyun yeniden tiretimi
gibi- etkinliklerden olusmaktadir. Bu dogal insani etkinlikler minvalinde baktigimizda
‘glindelik’ rutinler bir¢ok alanla -toplumsal is bolumii, bilgi birikimi, rittieller- ic ice
yurtimektedir (Sahin ve Balta, 2002, 5.185). Bir baska agidan “Giindelik yasam” sozii, Marks
ve Engels’in “gercek yasam” olarak adlandirdiklar1 seye gondermede bulunmaktadir
(Bensussan ve Labica, 2016, s.423). Marks'in, Alman fdeolojisi (1846) adl1 eserinde “...Yasam
icin once yiyecek, icecek, barmak, giysi ve daha baska seyler gerekir... Yasamin {iretimi
hem kisinin emek yoluyla kendini tiretmesi hem de tireme yoluyla baska yasamlar tiretmesi
bakimindan... “ bahsederek giindelik yasama temas etmektedir (Marx ve Engels, 2013, 5.36-
37). Keza Ucretli Emek ve Sermaye (1849) adli eserinde de emek kadar emek giiciiniin yeniden
tiretimi ve sinif miicadelesinin stirekliligine dair vurgusunun gtindelik yasama ickin oldugu
anlasilmaktadir (Marx, 2003, s.30). Marks'in temel ¢oziimleme noktalari, giindelik yasamla
ilgili acik bir sekilde kavramlastirma gelistirmese de giindelik yasama dair analizler yer
almaktadir. Marks'in diistincesi bu baglamda mikro yaklasimdan uzaklasmis grand teori
halini almistir. Lefebvre’ye gore Marks, kapitalizmi ekonomik olanin hakim oldugu tiretim
tarzi olarak ele alirken ekonomik olani belirleyici olarak gormemektedir. Fakat ekonomik
olani, saldirilmasi gereken diizey olarak gostermektedir. Bugiin tistiine gidilmesi gereken de
budur yani gtindelik hayattir (Lefebvre, 2007, s.212). Lefebvre, makro yaklasimlar ile ideolojik
yapilar tizerinde durmamakta aksine mikro perspektifle ideolojik 6geleri -yabancilasma gibi-,
diyalektik geliskiyi esas alan bir yontemle sosyo-ekonomik yapidan koparmadan giindelik
hayat icerisinde aramaktadir. Boylelikle her ne kadar marksizmi biitiinti icinde gitindelik
hayatin elestirel bir bilgisi olarak gorse de (Lefebvre, 2010a, 5.153) marksizmin ihmal ettigini
dustindtigii sosyolojik yani gelistirmek istemektedir. Dolayisiyla da Lefebvre'nin eseri,
marksizmin Ortodokslastirilmasina da son verme iddias1 tasimaktadir (Lefebore, 2010c, 5.29).

Lefevbre'nin yaklasiminin mihenk tasin1 yabancilasma mefhumu olusturmaktadir. Bu
sayede insan kendinden sokultip alinmakta ve ¢zgiirliigti dahil ‘sey’e donusttirtilmektedir.
Lefebvre esasinda gitindelik yasami iki kavram {izerinden tartismaktadir; biitiinsel insan ve
yabancilasma. Bu kavramlar toplumsal gelismeyi bir biitiin olarak algilamamizi saglamaktadir
(Lefebure, 2010a, 5.82). Lefebvre’nin bu yaklasiminda Marks'in politik iktisadi kuraminda yer
alan diyalektik yabancilasmis emek olgusundan etkilendigi goriilmektedir. Marks gengclik
yillarinda kaleme ald1g1 1844 El Yazmalari'nda, yabancilasmis emegi; 6zel miilkiyet olgusundan,
is bolimiinden ve insan dogasindaki durumlarin uyusmamasindan dogru aciklamaktadir
(Marx, 2009, 5.73- 80). Marks, diyalektik geliskiile kavramsallastirdig1 yabancilasmaysi; ilk olarak
insanin dogaya yabancilasmasi, ikinci olarak insanin kendinden, kendi hayat etkinliginden,
tiretimine yabancilasmasi (yabancilasmis emek), tiglincti olarak insanin kendi bedenine
yabancilasmasi ve son olarak da insanin insana yabancilasmasi olarak ele almaktadir (Marx,
2009, s. 80- 82). Son olarak Marks, yabancilasmis emegi Kapital 1 (1867)" de politik ekonomi
ile ele alarak kapitalist toplumlarda nesnellesmis emegin tiretenden bagimsiz bir gii¢ olarak
aciga ciktigini ve kapitalist iliskinin yeniden tiretiminde etken oldugunu vurgulamaktadir
(Marx Se¢me Yazilar, 2017, 5.554-559). Lefebvre’ye gore Kapital’de politik ekonomiden baska
seyler de vardir; tarih ve sosyo-ekonomik yapi tizerine derin bilgiler icermektedir (Lefebure,
2010a, 5.86). Ona gore Marks'in yabancilasma kavramini, tarihsel ve diyalektik materyalizm
kavramlari ile ele almak gerekmekte aksi durumda marksizmin dogma haline dontisecegini
belirtmektedir (Lefebvre, 2010a, 5.85). Dolayisiyla ‘Marks'in diistincesinden hareket edilerek
kavramlar ele alinmal1 ve gerektiginde farkli kavramlar eklenmelidir (Lefebvre, 1996, 5.169).
Boylelikle Lefebvre, yabancilasmanin giindelik hayattaki dontistiirtictiliigtine ve kapitalizmin
somiirii argtimanlarinin giindelik hayatin icerisinde gerceklestigine dair eklemeler yapmak
istedigi anlasilmaktadir (Lefebure, 2010c, 5.220). Ayrica Marks'in yabancilasmay1 alan olarak
kapitalizmle smirlamadigin1 ve sosyalizmi de yabancilasmanin sonu olarak gormedigini
belirtmektedir. Sosyalist deneyimlerle beraber ekonomik ve politik yabancilasmanin farkl
bicimlerinin ortaya ¢iktigini diisinmektedir (Lefebure, 2010a, 5.53- 54). Lefebvre bu sebeple
yabancilasma kavramini, kapitalist toplumun gtindelik yasantisiyla sitnirlamamakta ve bunu
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tiretimaraclarinin devlet miilkiyetine gecirildigisosyalist toplumlar icin de 5nemli gormektedir.
Ona gore devletin kendisi, politika yoluyla bizzat yabancilastiric: bir 6ge olmaktadir (Lefebure,
2010a, 5.96). Ctink tarihsel alt tist oluslara bakildiginda insanlarin giindelik iliskilerinin devlet
yapisindan daha yavas degistigini belirtmektedir.

Lefebvre’ye gore giindelik hayati {ic 6ge olusturmakta; ¢calisma, bos vakit , -6zel- ve
aile yasamidir. Eger bu ti¢ 6ge birbirini digsallastirirsa yabancilasmanin agiga cikacagini
belirtmektedir (Lefebvre, 2010a, s.37). Ona gore giindelik olan; kiiresellesme, iktidar ve
kiltur ile iliskilidir (Lefebvre, 2007, s.40). Bu olgularda ise ideolojik meta anlatilar1 gizlidir ve
giindelik hayati degersizlestirmeye doniiktiir. Ideolojiler bu baglamda yabancilasmanin arka
planinda goriinmeyen bir islev oynamaktadir. Lefebvre’ye gore bu ideolojilerin cogunun rolii
yanilsamalar yaratmaktir. Insanlara yanilsamalar ile kimi goriintimleri kabul ettirip gercegin
icine bu yanilsamalar dahil edilmektedir. Lefebvre de bu acidan ideolojinin gtindelik hayatta
sebep oldugu dontistimleri incelemeyi telkin etmektedir (Lefebvre, 2010a, s.151). Boylelikle
giindelik hayatin elestirisinin, hakikat ve yanilsamalarin arasinda olan giindelik hayatin
icinde aranmasi gerektigini belirtmektedir. Kapitalist toplumlarda bireylerin metalastirildigi,
giindelik hayatin da nesnelestirildigi anlasilmaktadir (Lefebure, 2010c, 5.49). Lefebvre’ye gore,
orguitlenmis ve tiiketimi yonlendirilmis toplumda giindelik hayat, modernligin bir triint
olarak goriilmektedir. Bu agidan giindelik hayatin elestirel ¢coztimlemesinin hedefi; ideolojileri
aciga cikarmak ve bu ideolojilerin elestirisinin ve 6zelestirisinin yapilmasimi saglamaktir
(Lefebure, 1995, 5.19). Boylelikle gtindelik hayatin elestirisi ele alinirken ideolojik olan degerleri
ortadan kaldirmak yerine ideolojileri giindelik hayatta dontistiirmeyi ve giindelik hayatin
gercek bir deger olarak ortaya konulmasi gerektigini vurgulamaktadir (Lefebure, 2010c, s.21).
Cunkid bir toplumu dontistiirmenin yolu gtindelik hayati donuisttirmektir (Lefebure, 2010,
s.244).

Modern ulus-devletlerde; giindelik hayat giderek homojenlesmekte, parcalanmakta
ve hiyerarsik bir diizende akmaktadir. Mekansal ve zamansal olarak ufalanma, artan
uzmanlasmalar parcalanmaya sebep olmakta iken yerlesik yasalar, biirokratik ve teknolojik
rasyonellesme, enformasyon, medya, birlik¢gi olma iddiast homojenlige dogru rotay:
cevirerek islevlerin, calisma ve gelirlerin, nesnelerin dahi kendi iclerinde bir hiyerarsik yapiy1
olusturmasi soz konusu olmaktadir (Lefebvre, 2010c, s.91). Dolayisiyla giindelik hayat; bir
‘altyapr’dir ve tiretim tarzi bu altyapinin programlanmasi yolu ile sistemlesmeye calismaktadir
(Lefebure, 2010c, s.49). Lefebvre’'ye gore devlet ve onun idari politik aygitlar: toplumun temel
tasidir. Bunlar toplumu guiglii baglarla sarmalamakta ve toplumda yanilsamalara neden
olmaktadir. Devletin temeli dolayisiyla giindelik hayata dayanmaktadir. Boylelikle gitindelik
hayat, idare ve biirokrasi araciligiyla devletle ve devlet aygitiyla suirekli iliskiye girmektedir.
Bu baglamda gtindelik hayat; kamusal biling, ulusa mensup olma bilinci ve sinif bilinci ile
politik yasami icermektedir (Lefebure, 2010a, 5.97-98). Lefebvre’ye gore; neoliberal ideolojinin
yanilsamasi sonucu olarak gitindelik hayatin igindeki insanlar, kurumsal yapiy1 tepelerinde
gormektedirler (Lefebure, 2010c, 5.130). Bu baglamda Lefebvre; “cagdas devletin hem koruyucu
hem baskici hem yonetici hem otoriter hem rasyonel hem kurtarict hem de 6zdeslestirici
tutumlarla icerisinde derin geliskiler barindirdigi”n1 diistinmektedir (Lefebvre, 2010c, s.131).
Devlet, gozetleme ve cezalandirma ile yetinmeyerek anormal olani ortadan kaldirmak isteyip
giindelik hayati1 dogrudan ya da dolayl olarak yonetmektedir; kendi normlarina uyanlari
kemirmekte, uymayanlari ise yok etmekte yahut hedef almaktadir. Giindelik hayatta bu sekilde
normallestirilmektedir (Lefebure, 2010c, 5.133). Modern ulus-devletlerde politikalar, gtindelik
hayat1 hem temel hem de arag olarak kullanmaktadir. Yurttaslik da boylece gtindelik hayatin
icerisinde degersizlesmekte ve yurttaslar birer kullanict durumuna diismektedirler. Dolayisiyla
da politik bir figiir olan yurttasin yerine, giindelik hayat figiirii olan kullanic1 gegmektedir
(Lefebure, 2010c, 5.87- 88). Kullanic1 durumuna diisen bireyler boylelikle bulunduklar: ulus-
devletlerle 6zdeslik sorunu yasamaktadir. Giindelik hayatin “istikrarsizlasmasi”’n1 6nlemek
icin ulusal kimlikler basatlik gostermekte ve 6zdeslesmeyi kimliksel olanin icinde tutmak igin
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glindelik hayat tizerinde baski kurulmaktadir. Bu kimlikler/6zdeslesmeler ile giindelik hayat
tizerinde tahakktim iliskilerinin yeniden tiretimi goriilmektedir (Lefebvre, 2010c, s.66). Modern
ulus-devletlerde 6zdeslesmenin bir baska bigimi de gtindelik olaylarin -dogum, 6ltim, evlilik
gibi- rittiellerin laiklesmesine ragmen dinin, birgok islevi benzeri térensel uygulamalarda
varligin stirdiirmekte oldugudur. Boylelikle din olgusu da gtindelik hayata anlam vermeye
devam etmektedir (Lefebvre, 2010c, s5.69). Son kertede giindelik hayatin, bireyleri manipiile
etmede etken olan olgular1 barindirdig1 gortilmektedir (Lefebure, 2007, 5.36).

Lefebvre, bununla birlikte gitindelik yasam igerisinde baski aracina Kkarsi
gelistirilen eylemden de bahsetmektedir. Bu eylemi meydan okuma ve giivensizlik olarak
kavramsallastirmaktadir. Meydan okumayi taktigin ve stratejinin bir pargasi olarak ve politik,
kilturel, ideolojik, teknik, askeri... vs. ok yonli gormektedir. Meydan okuma; iceriden etkide
bulunmakta, dagiik ogeleri birlestirerek toparlamakta, kolektif yasamin bireysel kaygilar
ve siradanliklar halinde dagildigi donemlere son verdigini belirtmektedir. Burjuvazinin
de rakiplerine stirekli meydan okuyarak ayakta kalabildigini vurgulamaktadir (Lefebure,
20100, 5.241-242). Genellesmis meydan okuma ayni zamanda giivensizligi de genellestirerek
belirsizligi beslemektedir. Boylece giivenlik ihtiyacinin toplumsal bilingte bir degisime
yol acacagini belirtmektedir. Ciinkii gerilim kaygi vericidir, insan diistincesini dogadan
koparmaktadir. Lefebvre sonug olarak toplumsal istikrarin saglanmasi i¢in, “’gtindelik hayatin
elestirel bilgisinden yola ¢ikarak giindelik hayatin dontistimiiniin” saglanmas1 gerektigini
belirtmektedir (Lefebvre, 20100, 5.243- 244).

Lefevbre'nin kuramsal yaklasimi ile benzesmekte olan Michel Foucault ve onun kuramsal
yaklasimi giindelik yasami iktidar bicimleriyle agiklamaktadir. Foucault, 6znel deneyimleri
aciklamak igin iktidar sistemlerinin analizini yapmaya calismakta ve iktidarin nasil tahakkiim
uyguladigini, kendine itaat ettirdigini anlamak istemektedir (Foucault, 2003, 5.243). Ona gore;
iktidar bigiminin, bireyleri kategorize ederek kendine baglayici kimlikler olusturdugunu
boylelikle bireylere kendi yasalarini dayatarak dogrudan giindelik yasama miidahale ettigini
belirtmektedir (Foucault, 2014, 5.19). Fakat Foucault iktidar1 tanimlarken bir kurum ya da yap1
olarak tantmlamamaktadir. Ona gore iktidar, bir devlet iktidar1 olarak anlasilmamalidir. Onun
stratejik bir yer olarak isaret ettigi iktidar, tiim iktidar ve bilgi arasindaki gii¢ iliskilerinde
olduguna dairdir (Foucault, 2003, s.171-172). Foucault'nun vurgu yaptig1 nokta; bireylerin
glindelik yasamlarinin iglerine kadar sizan onlarin davranislarina, bedenlerine kadar sirayet
eden gozle goriilemeyecek kadar minimalize edilmis iktidarlar dizisi oldugu anlasilmaktadir
(Foucault, 2003, 5.48). Foucault'ya gore; iktidar-birey iliskisini, bireyin iktidarin hem etkileneni
hem de onu var etme aracis1 oldugunu belirterek iktidar her nerede olusuyorsa oradan bireye
gecis yaptigini belirtmektedir. (Foucault, 2001, 5.43). Bu durum ise bireyleri 6zne yapan bir
iktidar bicimi olmaktadir (Foucault, 2014, s.19). Yani birey, iktidarin 6znesi olmakla birlikte
hem etmeni hem de aracisidur.

Modern tekniklerin gelisimi ile beraber modern devletler de gozetim ve denetim
araglarin gelistirmektedir. Geleneksel olan degismeye basladikca giindelik hayat ve bireylerde
bundan etkilenerek degismeye baslamaktadir. Iktidarin kontrol ve denetim araclarinin sekil
degistirmesi ile beraber giindelik hayatin igerisinde bireyler 6zgtirliik yanilgis1 yasamaktadir.
Foucault'ya gore birey, toplumun “ideolojik” temsilidir ve ideolojik kurmacanin merkezindedir.
Ayricabirey, iktidarin “disiplin” yontemiyle tirettigi gercekliktir (Foucault, 1992, 5.243). Foucault,
insanlarin bedeninin yepyeni bir iktidar fizigi ile kusatildigini belirtmektedir. Boylelikle iktidar
mefhumunu iki bigimde aciklamaya calismaktadir. Tki abluka-disiplin; 6znelesen bireyin
karar verme stirecine sahipligi ve kararlarinda belirleyici olan iktidar arasindaki iliskinin sekli,
ikincisi ise mekanizma-disiplin iktidarin beden ve akil tizerinden 6zneyi nasil kontrol altinda
aldigidir (Foucault, 1992 s5.263)._Foucault bunu Jeremy Bentham’dan esinlendigi Panaptikon
mimari modeli (gozetleme maksatli bir hapishanedir) ile kavramsallastirir. Hapishanenin
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yapisy; gardiyanlarin tutuklular: gorebilecekleri, tutuklularin ise gardiyanlar1 géremeyecegi
sekilde tasarlanmustir. Boylece tutuklular stirekli olarak normlara uymaya calisacaklar haliyle
de mevcut iktidar1 igsellestireceklerdir (Foucault, 1992 5.251-253). Foucault; bireylerin gtindelik
yasam igerisinde de bu panoptikon hapishane modeli gibi gozetlendigini belirtmektedir.
Panoptikon modeli zamanla giindelik yasamda dontismekte ve fiziksel bir mimari araca gerek
kalmadan da iktidarin bireylerin tizerinde dogrudan etki ettigi gortilmektedir (Foucault, 1992
5.257-259). Boylece iktidar da kendi 6znelerini yaratmaktadir. Birey, kendi kendine iktidar:
kabullenmekte ve giindelik yasamlarina indirgemektedir.

Beden tizerindeki iktidar bicimlerini inceleyen Foucault, disiplin kavramini,
iktidarin isleyis bicimi olarak gormektedir (Foucault, 2014, s. 177). Clinkii ona gore disiplin;
bedenin denetimine izin veren, beden tizerinde giic stirekliligi saglayan ve bedenlere itaati
ve fayday1 dayatan yontemlerdir (Foucault, 1992, 5.169). Dolayisiyla disiplin, iktidar1 icra
etmenin bir yoludur ve teknikler, uygulamalar, hedefler icermektedir. Boylelikle disiplini
iktidar teknolojisi olarak ele almaktadir (Foucault, 1992, 5s.300). Bu baglamda disiplin, insanin
bedeni ile smirli kalmayip toplumsallasmakta ve ‘disiplin toplumu’nu olusturmaktadir.
Foucault’ya gore disiplin toplumu; disiplin esigine ulasan ¢ogulluklardir. Bu ¢ogulluklar
(Orn. Ordu, Okul) birbirlerinden kargilikli fayda saglayarak iktidar1 yeniden iireten ufak
teknik icatlardir (Foucault, 1992, 5.277). Boylelikle disiplinin, insanlarin ¢oklugunu yonetmeye
calistig1 ve siyasallastig1 anlasilmaktadir. Foucault, iktidar teknolojisinin bir iliskisi olarak
siyasal anatomilerden bahsetmektedir. Ona gore; siyasal anatomi sadece bedenlere istedigini
yaptirabilmesi degil ayni zamanda ondan istenilen hizda ve etkinlikte, tekniklere gore
hareket etmesini beklemektedir. Yani siyasal anatomi ile bedenlere nasil el konulabilecegi
tanimlanmaktadir. Boylelikle disiplin kendisine bagimli ve itaatkar bedenler {iretmektedir
(Foucault, 1992, s.170-171).

Foucault, bireysellestirme yontemiyle beden tizerinde iktidar kurulduktan sonra
insani bir tiir olarak ele alip ikinci bir iktidar kurulusuna vurgu yaparak-18. ytizyilda temeli
atilan- anatoma-politikanin 6tesine tasimis ve bu yeni durumu, insan tiirtiniin biyopolitikasi
olarak adlandirmustir (Foucault, 1992, 248). Ona gore; biyo-iktidar artan niifusla iliskili olarak,
burjuva toplumunun icatlarindan biridir ve kapitalizm igin vazgecilmez bir etmendir. Ctinki
kapitalizm, bedenin, {iretim stirecine kendi denetimi ile girmesini ve niifusun ekonomik
stireglere gore belirlenmesini gerektirmektedir (Foucault, 2014, s.16-17). Biyo-iktidar ikili bir
sekilde tanimlayan Foucault; ilkini insan bedenini makine gibi goren “disiplinci” bir iktidar
perspektifi ile insan bedeninin-yetenek, verim, uysallik- disipline edilmesi olarak ele almakta
iken ikincisini ise bedenin ekonomik denetimiyle biitiinlesik “anatomo-politik” perspektif
ile ele almaktadir (Foucault, 2016, s.99-100). Biyo-iktidarin isledigi yerlerden biri olarak da
glindelik yasami ve bedeni 6rnek vermektedir. Foucault calismalarinda; giindelik olana dair
niifus, aile, cinsellik, hapishaneler, hastaneler, egitim, saglik gibi alanlarin tizerinde durarak
iktidar okumas1 yapmaktadir. Bedenin ve insan tiirtintin yasamin1 anlamadaki bir yol olan
cinsellik (Foucault, 2016, s.104) ise iktidarin devamlilig icin arag haline dontistiirtilmektedir
(Foucault, 2016, 5.65). Foucault, cinselligin insan dogasindan koparilarak iktidar mefhumunun
bir parcas1 ve tertibati haline geldigini dustinmektedir. Tarihsel olarak burjuvazinin gelisimi
ve modernizm ile birlikte aile, ask, evlilik gibi geleneksel insalarda dontisime ugramis ve
degisimler olmustur. Kamusal alana gecisle birlikte cinsellik, iktidar tarafindan denetlenen,
yasaklanan, kontrol altina alinan bir mefhum olmustur (Diker, 2019, 5.96). Ona gore modern
toplumlarda, hakim smif burjuvazinin niifus denetimli ve tireme odakli olan cinsellige dair
normlar1 kabul goriilmektedir. Bu normlar; tek eslilik, heterosekstiellik, evlilik, aile vs. olup
insa edilmekte ve normlarin disinda olanlar ise ‘anormal’ olarak gortilmektedir (Foucault,
2016, s.33-36). Bu karsitlik Foucault'nun cinsellik ¢oziimlemesinde baski kavrami tizerinden
anlamlandirilmaktadir. Ona gore iktidarin birey tizerinde kurdugu baski, gozle goriiliir ve
‘yaptirim” 6zelligi tasimaktadir (Foucault, 2003, s5.15-16). Foucault; her yerde olan iktidarin
(Foucault, 2016, 5.69) yeniden tiretimini saglayan araclarina dontismiis ‘6zneler” in, miicadele ve
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sorgulama ile bu iktidar mefhumundan kurtulabilecekleri diistincesine de vurgu yapmaktadir.
Boylece iktidarin oldugu her yerde direnis agiga cikmakta ve iktidar iliskileri de degismek
zorunda kalmaktadir (Foucault, 2003, s.283).

Ayrica Foucault; tarihsel olarak ahlakin, erkek ahlaki olarak kuruldugunu
belirtmektedir. O, ahlaksal diistinceyi, her iki cins icinde gecerli olan bir davranis ve kurallar
alani olarak tanimlamaya calismaz aksine ahlaksal diistinceyi, erkeklerin bakis agisina
gore ve onlarin davranisini sekillendirmeyi amagclayan, erkek davranislariin gelistirilmesi
olarak gortir. Bu diistince, erkeklere acik bir sekilde yasaklarla ilgili bir sey soylemez aksine
erkeklerin haklarmi ve giiclerini kullanabilecekleri tutumlara dair bir seyler soylemektedir
(Foucault, 2016, 5.131). Foucault'cu anlamda bdylesine bir ahlaki diistincenin uygulamasinin
nasil olabilecegine dair beyaz perdedeki mimesisi, Lanthimosun distopik Lobster (Istakoz)
filminde belirgin bir bicimde goriilmektedir (Diker, 2019)

Foucault'nun cinsellik, beden analizi ve iktidarin tretken, etkinlestirici yonlerine
yaptigr vurgu, geleneksel anlayislari degistirmekle beraber toplumsal cinsiyet(gender)
calismalarmi da etkilemektedir. Foucault'nun bakis acisina gore ise, cinsiyet kavrami yapay
bir cercevede olusturulmakta ve kavram dahilinde anatomik ve biyolojik olana indirgenerek
davranisa dayali olarak ele alinmaktadir. Boylece bedenlerin dogal cinsiyeti belirlenmeden
once soylemsel pratiklerle kuruldugunu belirtmektedir. (Foucault, 2016, s.110). Bu pratikleri
normlar belirlemekte ve cinsiyete dair normatif bakis acgilar1 gelismektedir. Foucault'nun
modern toplumlarda bireyler icin kullandig1r ‘normal” tanimlamasi, toplumsal cinsiyet ve
kimlikler baglaminda queer kavramu ile orttismektedir. Yirminci ytizyila kadar “escinsellik’
ve ‘homosekstiellik” gibi kavramlar, ‘anormal’ cinsel davranislari1 ve bu davranislara sahip
olanlar1 tamimlamak amaciyla kullanilmistir. Keza modern bilimlere bakildiginda da bedenin
cinsiyetlendirilmesi tireme organlarina ve kromozomlarina gore olmaktadir (Sancar, 2011, s.
24). Toplumda belirlenmis cinsiyet kimlikleri olan erkek ile kadin arasindaki arzu; “normal’
karsilanirken, escinsellik yahut homosekstiellik ise ‘anormal’ olarak karsilanmistir. Anormal
olan1 kavrama acisindan; “toplumsal cinsiyetin 6zgulltigiine, cinselligi kurumsal olarak
cercevelemesine, zorunlu heterosekstielligin elestirisine dair yaklasimlar1” ile queer yaklasimi
dikkat gekici olmustur (Jagose, 2015, 5.75).

Giindelik yasamin pratiklerini kapsayan beden; davranislarla, ne yedigimiz, nasil
giyindigimizle vs. ilgilenir. Bu anlamda beden bir kiiltlir aracit olarak goriilmekte ve
belirlenmektedir. O, toplumsal bir varliktir ve toplumsal denetimin de odagindadir (Berktay,
1996, 5.130-131). ‘Erkeklik’ ve ‘hegemonik erkeklik’ kavramlarmi ataerkillik ve toplumsal
cinsiyet esitsizlikleri tizerinde durarak ele alan Raewyn Connell da benzer sekilde bedeni,
beden olmay1 kesmeksizin denetim altina alindigini ve toplumsal pratikte dontistiirtildtigtinii
belirtmektedir (Connell, 1998, 5.121). Connell; bedeni, toplumsal bir beden olarak kadin ve
erkek bedenleri tizerinden ele almaktadir. Ona gore, toplumsal cinsiyetliligin fiziksel anlamini
incelemek gerekmektedir (Conmnell, 1998, s.122). Ciinkti erkekligi olusturan unsur erkegin
fiziksel bedeni (XY kromozomu, penis vs.) ve 6zellikleri degildir. Erkekligin fiziksel anlamu,
onun toplumsal tarihi, toplumsal pratikleri ile gelismektedir. Connell” gore, iktidar1 elinde
tutan erkeklerin toplumsal tanimi, sadece zihinsel beden oriintiilerine degil ayn1 zamanda
fiziksel kas giticii, vs. beden duygusuna da donistiiriilmektedir. Bu durum ise erkeklerin
iktidarmin dogallastirilmasini, dogal diizeninin parcasi olarak goriilmesini saglamaktadir
(Connell, 1998, s.123). Ona gore cinsiyet rolleri; cinsiyet farkliliklarmmi ve cinsiyet kalip
yargilarini ifade etmektedir. Boylelikle cinsiyetler ve konumlar: arasindaki farkliliklara vurgu
yapmaktadir (Connell, 1998, 5.81). Nihayetinde cinsiyet ayrimlari; maskiilen (erkeksi davranis)
ve feminen (kadinsi davranis) olarak kategorize edilir. Bu baglamda toplumsal cinsiyetin
vurguladig1 cinsiyet ayrimi, iktidar iliskilerini de belirlemektedir. Toplumsal cinsiyet ayni
zamanda hem algilar1 hem de toplumsal yasamin orgiitlenmesini yapilandirarak iktidarin
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kendisinin kavranmasi ve insa edilmesinde belirgin hale gelmektedir (Scott, 2007, s.38-44).
Toplumsal cinsiyet iliskilerinde erkeklik, heterosekstiellikle 6zdeslesmektedir. Kimmel ise
erkekligi, estoplumsal bir mizansen olarak ele almaktadir. Erkeklik ona gore; risklerle ve
rekabetle doludur ve duygu olarak bir korku etrafinda belirmektedir. Bu baglamda tarihsel
acidan da bakildiginda erkeklik, kadinlardan kacis ve kadimnsiligin reddedilmesi olarak
tanimlanmaktadir (Kimmel, 2013, 5.96-98). ‘Normatif’ olan; normalligin bir tanimi olmamakla
birlikte toplumsal iktidar sahiplerinin istedikleri seyler olarak tanimlanmaktadir (Connell,
1998, 5.83). Bu baglamda modern toplumlarda normatif kabul edilen heterosekstiellik olmakta
ve dogal sayilmaktadir. Oyleyse erkegin heteroseksiiel olmasi gerektigi varsayimi, homofobiyi
yaratmakta ve escinselligi maskiilenlik ve feminenligi carpittig1 gerekgesiyle sapkin bir hayat
tarz1 olarak etiketlemektedir (Theodore ve Basow, 2000, s.32).

Toplumla ilgili tertibatlarin cogu, tiirlerin tiremesine endeksli bir heterosekstiel cinsel
iliski bicimiyle ilintilidir (Connell, 1998, 5.108). 1960 ve 70’li yillarda Stonewall Ayaklanmast ve
dolayisiyla ozgtirliik¢li hareketler, kavramlarin alt {ist edilmesini saglamislardir. Hastalik
veya guinahkarlikla damgalanan homosekstiel kelimesi yerine neseli ve tasasiz anlamina
gelen “gay” sozctigii escinseller tarafindan benimsenmistir. Boylelikle escinseller kendilerine
dayatilan hasta ve gtinahkar suclamalarindan siyrilabilmislerdir (Cémert, 2009, s.172).
Ataerkinin stirdiirtilebilmesi icin sadece kadinlarin dislanmas: degil, escinsellerin de toplum
tarafindan dislanmasi gereklidir. Ataerkil bir toplumda yasamak toplum tarafindan yaratilan
erkeklik rollerine uymayan escinsel erkekler icin de sikintili oldugu gortilmektedir (Bozok,
2017, 5.39).

Homofobi kelimesi escinsellere yonelik nefret iceren bir sdylem, tutum olarak
ilk kez 1960'l1 yillarda kullamilir. Kavram olarak ilk kez kullanan Weinberg (1972) dir.
Weinberg homofobiyi heteroseksiieller ve escinsellerin onu yorumlamasi agisindan ele
almaktadir. Ona gore; heterosekstiellerin escinsellerle iliski kurmaktan ve yakin gevresinde
bulunmaktan korkmasi homofobik olarak tanimlanirken escinsellere gore ise kendilerinden
nefret edilmesi seklinde tamimlanmaktadir (Géregenli ve Karakus, 2011, s. 53). Homofobi
ataerkinin beslendigi unsurlardan biridir ve LGBT bireylerin toplumdan dislanmalarina,
hatta kimi zaman oldiirtilmelerine neden olmaktadir (Bozok, 2011, 5.35). Kimmel'e gore
homofobinin temelinde heteroseksiiel erkeklerin escinsel erkekleri, erkekliklerine bir tehdit
olarak gormesi vardir (Kimmel, 2013, 5.98). Homofobi, diger erkekler tarafindan yasayacaklar1
‘gercek’ erkek olmadiklarma dair duyulan korkudur (Kimmel, 2013, 5.96-98). Bu baglamda
erkekligin insasini, “homofobi” temasi ile tartismak mumkiindiir. Heterosekstiel erkeklerin
homofobiyi kendi erkekliklerinin insasinda da kullandiklar1 goriilmektedir. Heterosekstiel
erkekler, escinsel erkekleri toplumsal alanin disina iterek kendilerini ‘gercek erkek’” olarak ilan
etmektedirler. Bu sekilde erkekliklerini dogrulamakta ve diger erkekler {izerinde gti¢ sahibi
olmaktadirlar (Ertan, 2009, s.158). Homofobi heterosekstielligin tiim formlarin1 desteklemekte
ve normallestirmektedir. Dolayistyla homofobi; etnik, cinsel, irksal, mezhepsel diismanliklar
da ifade etmektedir. Goregenli'ye gore, homofobinin ayrimcilikla da iliskisi bulunmaktadir.
Ayrimcilik bir tutum olarak ¢nyargilar icermektedir. Dolayisiyla 6nyargiyla yaklasim, ic
grup-dis grup kategorisini olusturmaktadir. Boylelikle dis grup kategorisinde bulunanlar,
cogunluktan farkli ozellikler tasimasindan dolay1 toplumsal hiyerarsi icerisinde ‘asagida’
ve ‘dezavantajli’ olmaktadirlar (Goregenli, 2012, s. 22). Bu baglamda ayrimcilik pratikleri,
genellikle siddetle birlikte gortilmektedir. Bora'ya gore, siddetten anlasilmas1 gereken sadece
fiziksel siddet olmamali ctinkii farkli siddet ttirleri de bulunmaktadir. Bunlar psikolojik,
cinsel, ekonomik siddet de olabilmektedir. Tiim bu siddet bicimleri bireylerin denetlenmesiyle
iliskilidir (Bora, 2012, s. 185). Goregenli'ye gore nefret suglary; bir kisi ya da toplulugun kimlik,
inang, cinsiyet, cinsel yonelim gibi farkliliklarina zarar vermek amaciyla saldirilmasi sucudur
(Goregenli, 2009, 5.49-50). Nefret suclarinin sebebi; kisisel gecici ofkeler yahut planli zarar
verme isteginden kaynaklanmamaktadir. Nefret sucuna maruz kalanin ait oldugu gruba
yonelik onyargilar, ayrimcilik ve yanhliklardir (Géregenli ve Karakus, 2011, s. 55). Dolayisiyla
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bu belirleyenlerle bakildiginda toplumsal olarak heterosekstiellik disindaki cinsel yonelimlere
dair bir ayrimcilik s6z konusu olmakta ve zorunlu heterosekstiellik gozden kacirilmaktadar.

Judith Butler, cinsiyetin dogal mi, anatomik mi, kromozomlarla mu ilgili, hormanal
mi sorularmi sormaktadir. Bu sekilde cinsiyet ikiligine dair dogal goriinen olgularin,
farkli bilimsel soylemlerle baska siyasi ve toplumsal ¢ikarlar igin sdylemsel olarak {iretilip
tiretilmediklerini sorgulamaktadir (Butler, 2014, s.51-52). Butler’a gore beden, toplumsal
cinsiyet mefhumu ile birlikte bedenlere indirgenmektedir. Bu ylizden bedeni de bir insa olarak
gormektedir (Butler, 2014, s. 54). Ona gore, cinsiyet degismezligine itiraz edilmelidir. Butler,
heterosekstielligi; kiilttirel bir cercevede ele alarak onu bedenlerin, toplumsal cinsiyetlerin
ve arzularin dogallastirilmas: tizerinden tanimlamaktadir. Butler’a gore toplumsal cinsiyetin
tiretilmesindeki etkenler tek basina toplumsal cinsiyet hiyerarsisi ile agiklanamamaktadir.
Butler bu durumu, heteronormativite kavrami ile acgiklamaktadir. Heteronormativite,
heterosekstiellige uymayan davramslari yasaklayan dolayisiyla heteroseksiiel egilimleri
destekleyen bir normlar ¢coklugudur (Butler, 2014, s.17). Normlar ise her zaman birbirleriyle
baglantili aglar olusturmaktadirlar (Direk, 2012, 5.78). Heterosekstiellik, belirlenmis cinsiyet
kimlikleriolanerkekile kadinarasindakiarzuyailiskin ‘normal’ bir durumken, escinsellik yahut
homosekstiellik ise bunun “anormal’ bir gértintimii olarak ele alinmistir. Toplumsal cinsiyetin
ayn1 zamanda bir elestirisi olarak; Zorunlu heterosekstiellik’ uygulamalar1 {izerinden hiyerarsik
ve olumsal olarak tanimlanan toplumsal cinsiyet icin istikrarli bir cinsiyetin(eril-disil) olmas1
gerekmektedir (Butler,2010, s. 49). Boylelikle Butler, toplumsal cinsiyetin heterosekstielligi
ayricalikli kildigini ve toplumu diizenlemede nasil calistigina dikkat cekmektedir. Bora'ya
gore; biyolojik bakis agilariyla belirlenen kadinlik ve erkeklik tamimlar1 onlari anlamakta
derinlerde yatanin goriilmesine engel olmaktadir. Ctinkii zorunlu heterosekstielligin gozden
kacirilmasina sebep olmaktadir (Bora, 2003, 5.143).

Uzun yillara dayanan escinsel miicadele glintimiizde kavramlarin farklilasmasi ve
tartismalar ile toplumsal cinsiyet calismalarinda yer almaktadir. Butler; tanimlanmis toplumsal
cinsiyet kimliklerinin bir elestirisi olarak gueer kavramini ele almaktadir (Butler, 2014, 5.138).
Dolayisiyla kategorize edilmis herhangi bir kimligin dogasinda bulunan varsayimlara dikkat
cekmektedir (Butler, 2014, 5.212). Bu kavramla; kimlikleri yap1 sokiime ugratmak boylelikle
siyaseti yap1 soktime ugratmak degil de kimlikler {izerindeki tanimlarin, terimlerin, ifadelerin
siyasi kilinmasin saglamak istemektedir (Butler, 2014, 5.241).

Queer, tarihsel olarak 1990'l1 yillardan itibaren LGBT cevrelerinde ‘gay’ kelimesinin
yapibozuma ugramasiyla one ¢cikmaktadir. Terim giiniimiize gelene kadar dontistime ugramis
ve anlami degismistir. Fakat LGBT bireylere 6zgti bir kimlik politikasi olarak anlamak hatasina
diistilmemelidir. Aksine queer okumalari bu hataya direnmekte ve bir kimliksizlesme 6nerisi
olarak ortaya ctkmaktadir. Queer kelimesinin anlami Ttirkcede “garip, tuhaf gibi” anlamlarinda
yeralmaktadir. Ayricaargoolarak‘ibne’ demektir. Kelime olarakanlami; normatifalanin disinda
birakmakta ve boylelikle ‘anormali” yeniden anlamlandirma olanagi dogmaktadir (Yardimc:
S., Giiclii O., 2013, 5.17-18). Giintimiizde queer sadece gey ve lezbiyen bireylerin kimliklerini
ifade etmek igin degil, biitiin kimliklerin insalarindaki etkenlere ve kimlik politikalarina
dair yapilan radikal sorgulamalardir (Ozkazang A., 2015, 5.94). Beden, kiiltiir tarafindan insa
edilerek cinsiyetlendirilmekte ve tiretilmektedir. Bu sebepten queer kuram, bedeni ‘tiretim’
olarak gormektedir. Dolayisiyla Butler'in da temel sorusu buradan hareketle bedenin yasa ve
normlarla iliskisi icinde nasil tiretildigi olmaktadir (Direk, 2012, 5.8). Butler; heterosekstielligin,
normatif toplumsal cinsiyet kimliklerinin performatif tekrariyla dogallastirildigini ve bu
tekrarlarinda cinsel kimlikleri giiclendirdigini vurgulamaktadir (Jagose, 2015, s.106). Butler,
normatif kavramini kullanirken toplumsal cinsiyeti idare eden normlardan bahsetmektedir. Bu
kavrami ayni zamanda etik gerekcelendirmelerin nasil yapildigini ve hangi somut sonuglara

2 Adrienne Rich'in kullandig1 "zorunlu heteroseksiiellik" kavramidir.
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varacagini anlatmak icin de kullanmaktadir (Butler, 2014, 5.26-27). Performatifligi ise znenin
kuruldugu bir stireg olarak gormektedir. Performatiflik; stirekli tekrar eden bir rittiel olmakla
birlikte kiiltiirel olarak devam ettirilen zamansal bir siire¢ olarak tanimlanmaktadir (Butler,
2014, 5.20). Butler’a gore kimlik kategorileri; baskic1 yapilarin normallestirme ¢abasi olmasinin
yaninda baskiya kars1 ozgtirlesmenin de etkeni olmaktadir (Jagose, 2015, 5.113). Queer bu
baglamlarda kimlikten ziyade bir kimlik elestirisi olarak gortilmektedir. Kimligin hem
onkosullarini hem de sonuglarini siirekli sorgulamaktadir. “’Queer; stirekli yapim asamasinda
bir kimlik, stirekli bir olusum mahali olarak anlasilmaktadir”. (Jagose, 2015, 5.156) Son olarak
Queer kavraminin tanimlanmasindaki belirsizlik ve esneklik onu hala olugsum siirecinde olan
bir kavram kilmaktadir. Jagose’ye gore, son zamanlardaki queer’in kavramsallastirilmasi;
kiltuirel olarak marjinal gortilen tim cinsel kimliklerin ortak bir noktada bulusturulmas:
seklinde iken bazen de gey ve lezbiyen kimlikler tizerinden dogan ve gelismekte olan bir teori
modeli olarak yapilmaktadir (Jagose, 2015, s. 9). Ayrica queer belirli bir kaliba girmeyi redderek
‘normal’i olusturan her sey ile bir direnis iliskisi kurmaktadir.

Lefebvre’nin Perspektifinden “Ve Sonra Dans Ettik” Filminin Analizi

Film; Sovyetlerin dagilmasiyla ulus devletlesen Gircistan'in Tiflis sehrinde
gecmektedir. Filmin kapsamin {i¢ sorunsal olusturmaktadir; ulus devletlerin modernizasyon
stirecinde yasadiklari celiskiler, mekanlarin ve geleneklerin cinsel kimlik insas1 tizerine etkisi,
cinsel yonelimi kesfetmek ve LGBT bireylere doniik toplumsal bakisin bir sonucu olarak ling
kilttirti tizerinden toplumsal normlara baskaldiridir. Ulusal Giircti Kafkas Toplulugunun
siyah-beyaz gosterisi ile baslayan filmde, esas karakteri Merab olusturmaktadir. Merab;
ailesinde geleneksel bir 6greti olan yerel Giuircii dans toplulugunda yer almaktadir. Filmde
gilindelik hayata dahil olan aile/ev yasamy, is yasami ve arkadaslik iliskileri gosterilmektedir.
Merab, yoksul bir mahallede anneannesi, annesi ve abisi ile birlikte yasamakta ve hem bir
restoranda part-time galismakta hem de dans topluluguna gitmektedir. Dans toplulugunda,
on yasindan beri eslestirildigi kiz arkadas1 olan Mariam ile dans etmekte iken bir gitin Irakli
adinda Batum’dan gelen bir erkek dansci aralarina katilir. Ulusal Giircti dans topluluguna
belirli sayida erkek dansgci segilecegi soylenince tncesinde Irakli ile arasinda rekabet olarak
baslayan iliski sonrasinda kahramanimiz Merab icin kendini kesfetme, ask, yikim ve yeniden
varolus hikayesine dontismektedir.

Ulus Devletlesme, Sosyo-ekonomik Durum ve Gelenekselligin Devamz

Sovyetlerin dagilmasiyla birlikte kendi ulus devletlesme siirecini tamamlamaya
calisan Gircistan'in neoliberal politikalar ve geleneksellik arasinda olan catismas: giindelik
hayat iligkileri {izerinden filme yansimaktadir. Mariam"in evindeki partide aile biiyiiklerinin
konusmasinda; Ruslarla ilgili sinirda yasanan gerginliklerden bahsederler. Bu da Kafkas
bolgesindeki bir hegemonik iktidar catismasinin halen devam ettigini gostermektedir.
Gelismemis ya da gelismekte olan devletlerin siir komsular: ile yasadiklar1 gerginlikler,
kiiresel sorunlarin ve ulus devletlesmenin gostergesidir. Ulus devletlesme adimlarindan en
onemlisi kimlik insas1 hem ulusal kimlik hem de cinsel kimlik insasidir. Lefebvre’ye gore
ulus devletlerde giindelik hayatin istikrarsizlasmasini 6nlemek igin ulusal kimlikler insa
edilmektedir. Bu kimlik insas1/6zdeslesmeler ile ideolojilerin, giindelik yasam tizerindeki
tahakkiimii yinelenmektedir (Lefebvre, 2010c, s.66). Butler'in performatiflik kavrami ile de
ulus devletlerdeki kimlik insas1 orttismektedir; bireylerin tizerinde, tanimlanmis kimlikler
(ulus kimligi, yurttaslik kimligi gibi) gelistirilip tekrarlanarak dogallastirilmakta ve boylelikle
iktidar tahakktimiinti kurmaktadir (Jagose, 2015, 5.106).

Ulus devletlerin sac ayagindan biri ise dindir ve dinin kurumsal yapilaridir. David’in

kilise dgtintinde papazin yaptig1 bir konusma kesitinde; “"Tanri Adem’i bir erkek, Havva'y1
bir kadn olarak yaratti. O andan beri bir erkek bir erkektir, bir kadin bir kadindir. Kiiresellesme
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diye soyledikleri sey...”” yer almaktadir. Kilisenin buyruklarmin dolayisiyla dinin buyruguna
doniismesi ile cinsiyet normlarinin, kimliklerinin geleneksel rittiellerde nasil insa edildigini
gostermektedir. Lefebvre’ye gore modernizmle birlikte giindelik olaylarmn -dogum, ¢liim,
evlilik gibi-ritiiellerin laiklesmesine ragmen dinin, bircok islevi benzeri torensel uygulamalarda
varliginmi sturdiirmektedir. Boylelikle din olgusu da giindelik hayata anlam vermeye devam
etmektedir (Lefebvre, 2010a, 5.69). Mariam’in evindeki partide aile biiyiiklerinden &zellikle
erkeklerin ulusal yas ezgisini sdylemeleri ve kameranin en geng kusaktan en yash kusaga
kadar gostermesi, ulusal degerlere baghlig1 yine erkek hegemonyasi ile 6zdeslestirerek
gostermektedir. Ennihayetinde ulusal ezgiler, ulus devletin simgelerinden biridir. Durkheim’in
merasim, Collins’in ayinler kavramini hatirlatarak bu torenler; toplumu biittinlestiren harg
olarak sunulmaktadir. Boylelikle giindelik hayat icerisinde torensel etkinliklerin belirdigi ve
bireylerin bu torensel faaliyetlerle programlandig goriilmektedir.

Filmin baslarinda sert, erkeksi bakish olan dans toplulugu hocast Aliko; Merab’a
maskiilen dans etmesini, ¢ivi gibi, heykel gibi olmas1 gerektigini dikteler. Kiz arkadas:
Mariam’a ise gozlerinin cilveli degil, bakire saflig1 tasimasi gerektigini dikteler ve -Giircii
dansinda cinsellige yer yok, lambada degil burasi- der. Clinkii ulusal bir dansin temsili “adeta bir
savascl gibi’ erkek egemen olmalidir. Bu ataerkil bir toplumun gostergesidir Ikili cinsiyet
yaklasimi {izerinden kadin ve erkegin bir norm olarak insasi fiziksel 6zelliklere indirgenmis,
erkeklik acisindan ‘giic’lii olmas1 gerektigine dair ozellikleri dogallastirilmaya calisilmistir
(Connell, 1998, 5.123). Oysa filmin ilk karesinde eskiye dair siyah beyaz olarak gosterilen
Giircii dansi tersini isaret eder gibidir. Aliko; filmin sonlarma dogru “Giircii dans: erkeklik
tizerine kuruludur, Giircii dansinda zayifliga yer yok, Kintaouri ve Acarli (dans figiirleri) orijinali daha
yumusak ama bunu elli sene once degistirdik” demesi, Gurcti kimliginin heteronormatif olarak
yeniden insasini ve Giircistan’da degisen siyasal havanin, geleneksel olanla modern olanin
catismasinin dansa yansimasini gostermektedir. Ayrica ulus-devletler siirdiirtilebilirliklerini
saglamak adina heterosekstiellik disindaki cinsellik bicimlerine karsi ¢tkmaktadirlar. Ctinkii
heterosekstiel erkekler, yurttaslar: birbirine ve vatana baglayan cinsellikten uzak olmalidir
aksi takdirde ‘masumane’ kardesligi istikrarsizlagtirmaktadir (Ozbay’dan akt. Erdogan B., Kdten
E., 2014, 5.100).

Ulusal dans topluluguna se¢cmeleri yapacak olan Beso ise; Merab’a Giircti dansi nedir
diye sordugunda ‘gelenektir’ yanitini aliriz ve Beso ona ‘ulusumuzun ruhudur’ der. Bu baglamda
ulus ve gelenegin ig ice gectigini ve tanimlamalarda kusaklar arasi bir catisma gosterilmektedir.
Film i¢in Kafkas dansinin basli basina tarihsel olarak militarist dgelere dayanan bir dans tiirii
olmasi ise yeni toplumla eski devlet mantalitesi arasinda kimlik tartismasinda iyi bir gosteren
araci olmustur. Lefebvre, modern giindelik yasamlarin igerisinde sanatin soyut, teolojik,
metafizik bir zeminde aktigini elestirirken filmde de bu yaklasim kendisini Kafkas dansi ile
gostermektedir (Lefebvre, 2010a, 5.91).

Aile yapisi itibariyle; Merab’in anneannesi, annesi ve abisi ile yasamasi, genis aile
modeli olmakla birlikte geleneksel aile yapisini da gostermektedir. Merab’in babasi, annesinden
ayrilmis olmasina ragmen, evdeki baba roliinti anneannenin aldig1 goriilmektedir. Merab onun
yaninda sigara icemez ¢iinkii evin en yasl tiyesi olarak saygi duyulmasi gerekir ve dolayisiyla
erk yetkisi anneannesine ge¢mistir. Keza Mariam, Irakli'nin aile baglar1 ve yasam bicimleri de
benzerdir. Geleneksel bir ataerkil aile yapisinda erkek tiyesi -baba- yoksa yaslh kadinlar evin
otoritesi goriilmektedir.

Merab’in yasaminda gosterilen; sokaklar, sokakta oynayan c¢ocuklar, otobiis ve yolcu
iliskisi, komsunun merakli olmasi-her seyden onceden haberinin olmasi-, elektriklerin
kesilmesi, balkondan camasir toplama vb. kareler, bizlere hem gitindelik yasamin akisim
hem de yasam alaninin smifsal karakterini gostermektedir. Tiflis’in; merkez sehir olmasina
ragmen gelismemis yoksul mahallelerine ve yasam tarzlarina dikkati ¢ekmektedir. Ayrica
Dans salonunda Irakli ve Merab arasinda gegen bir konusmada; Irakli, Ninutzanin ondan
hoslandigini séylerken Merab ona itiraz etmektedir. Ctinkii Ninutza zengindir ve pahali yerleri
seviyordur, Irakli ise fakirdir ve ona yetemez. Zengin kiz, fakir oglan celiskisi gosterilmektedir.
Fakat Merab’in elektrik faturasini 6deyememesine, cep telefonuna kontér alamamasina ragmen
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marka bir cep telefonu, laptopu bulunmaktadir. Lefebvre bu durumu, giindelik yasamin
elestirisinde modern tekniklerin etkisi ile aciklamaktadir. Esasen modern teknik ilerlemenin
bir gelisim esitsizligine ve yeni yap1 catismalarma yol agtigmi belirtmektedir. insanlar adeta
nesnelerin biiytleyiciligine kapilmistir. Bu durum bireylerde yanilsama yaratir ve git gide
yabancilasmaya sebep olur (Lefebvre, 2010, 5.14-15).

Bir baska karede faturas: 6denemeyip de elektrikler kesildiginde ev eglencesi olarak
duvarda oynanan golge oyunu gosterilmektedir. Merab’in annesi golge oyununa baslarken -eski
glinlerdeki gibi- der. Golge oyunu bizlere geleneksellige dair bir gosteren olarak sunulmaktadir.
Merab restoranda yemek servisi yaparken khinkali dedikleri bir mantiy1 miisterilere gotuirtir.
Bu onlarin geleneksel yemeklerinden biridir. (Kars, Ardahan’da da hingal olarak gecen etli
biiytik mantidir.) Yemek tercihlerinin dahi geleneksellikten kopmamus bir toplumun tercihini
gozler ontine serilmektedir.

Bir yanda ise gencligin sikismisligina taniklik ediyoruz. Merab’in abisi David'in
derbederligi ve teslim olusu, Mariam’in tilkeden kurtulma riiyalari, Merab’in cinsel kimlik
acilari, Irakli'nin Batum’daki ailesi, sevgilisi nedeniyle yasadig1 caresizlikleri... Aslinda
icinde bulunduklar1 ulus-devlet yapisiyla uzlasamadiklar: goriilmektedir. Ulusal Kafkas
dans toplulugu grubuna se¢im yapilacagin1 duyan genclerin heyecanlanmas: hem iyi para
kazanacaklarini diislemeleri hem de diinyay1 gezme firsatlar1 olacagini arzulamalar1 hakikati
vardir. Bu hakikat de hem smifsal gercekligi hem de kati1 ulusculugun bir sonucu olarak
gortilmektedir. Keza Mariam'in eskiden Londra’dan gelmis sigara paketine Giircti sigarasi
koyarak, arkadaglarina Ingiliz sigarasi diye ikram etmesi ve iyi sigaralar1 batilhlarin igtigine
dair fikri, Milkshake’e olan sevgisi de genglerin batiya bakis agisini yansitmaktadir. Bu
durum tipik bir batiya ¢ykiinme, batili gibi olmak arzusu goriilmektedir. Genglerin iginde
bulunduklart durumu digsallastirmasi sonucu bir yabancilasmay: yasadiklar: gortilmektedir.
Burada giindelik hayatin bir elestirisi vardir. Kapitalizm ve onun sémiirti durumlari ideolojik
aygitlari ile yanilsama yaratarak bireyleri kendine, toplumuna yabancilastirmaktadir. Ctinkii
gundelik hayat, tiiketilen bir nesne haline gelmekte ve bireylerde 6zgtirliik yanilsamalar:
yaratmaktadir (Lefebvre, 2010c, 5.220).

Dikkat cekici diger bir nokta ise Ermenilere dairdir. Merab, Irakli ile onun evine
dogru ytirtirlerken ‘eskiden Ermeni mezarli$1” olan bir mezarliktan gecerler. Ve ayrica filmde
David’in anneannesinin onun evlenecegi gen¢ kadinin aslinda Ermeni olduguna dair soylenti
duydugunu vurgular. Aym cografyada bulunmus bu iki kiiltiirtin (Ermeni/Giircii) aslinda
birbiri ile toplumsal bir tarihselligi oldugunu ve i¢ ice gegmelerine ragmen uzlasmazliklarini
gostermektedir. Bunun kaynag1 olarak da ulus devletin tek tipci zihniyetini ve bir diismana
ihtiya¢ duydugunu gostermektedir. Ctinkii iktidar ikiliklerden/karsitliklardan beslenmekte,
kendisini oteki tizerinden var etmeye ¢alismaktadir. Lefebvre’ye gore bu baglamda giindelik
hayatin homojenlesmesi de ulus devletin bu yapisiyla iliskilidir (Lefebvre, 2010c, 5.91).

Mekanlar ve Cinsel Kimlik Ingasi: Soyunma Odasinda ‘Dedikodu’

Soyunma odast; ‘kiz’larin toplumsal normlara uymayan konular: konustuklari, ‘gizli
sirlar’” konustuklar: bir mekan olarak gosterilmektedir. Kadinlarin soyunma odasinda gecen
bir konusmada; ana dans toplulugunun bir dansgiya ihtiyaci oldugunu ctinkii Zaza isimli bir
erkegin Erivan’da “skandal” gerceklestirerek hem cinsi ile seks sirasinda yakalandigini, dayak
yedigini dolayisiyla dans toplulugundan atildig1 soylenmektedir. Ve sonrasinda Zaza'min
cok uzakta bir manastira ‘normale” dondiirmek icin gonderildigi konusulmaktadir. Zaza
karakterinin hem gey olmasi hem de Ermeni biri ile iliskiye girmesi dikkat gekicidir. Her
iki otekilestirme de gosterilmektedir. ‘Normale dondiirmek’ detay: ise toplumsal cinsiyet
kabullerine vurgu yapmaktadir. Foucaultcu bakisa gore Zaza, ‘anormal’dir. Burada normatif
bir insa vardir. Homosekstielligin ya da escinselligin toplumsal olarak ‘anormal” gortildugi
ve toplumca kabullenilmedigi vurgulanmaktadir. Bu durumun toplumca kabullenilmemesi,
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Foucault’a gore; iktidarin toplum ve bireyler tizerindeki beden ve niifus denetimi ile iliskilidir
(Foucault, 2014, s.33). Boylelikle ayrica homofobi, sdylemsel olarak heterosekstiel tiim formlar1
desteklemekte, normallestirmekte ve yeniden tiretmektedir. Devlet, gozetleme ve cezalandirma
ile yetinmeyerek giindelik hayat1 dogrudan ya da dolayli olarak yonetmektedir; anormal olan
ortadan kaldirmak istemekte ve kendi normlarina uyanlar: kemirmekte, uymayanlari ise yok
etmekte yahut hedef almaktadir. Giindelik hayatta bu sekilde normallestirilmektedir (Lefebuvre,
2010c, 5.133).

Erkeklerin soyunma odasinda gecen konusmalarda ise; deli Marina diye hitap ettikleri
bir kadinin hareketlerini asagilama ve bedeni tizerinden cinsel sozlii tacizde bulunmaktadirlar.
Erkeklerin soyunma mekaninda erkeklik insasii ve onun homofobik yanini1 gérmekteyiz.
Burada homofobinin ve cinsiyetciligin i¢ ice gectigi goriilmektedir. Homofobi, heterosekstiel
bir erkek olarak degil de gey olarak algilanma korkusu tasimaktadir. Bu durum ise erkeklerin,
kadinlara dair tiim geleneksel erkeklik bicimlerini abartmalarina yol agmaktadir (Kimmel, 2013,
5.100). KahramanimizMerab’tabukonusulanlaragiilerek erilhegemonyayatabi goriinmektedir.
Foucault tabi goriinme durumunu aslinda soyle ifade etmektedir; bireylerin gtindelik yasam
icerisinde de bu panoptikon hapishane modeli gibi gozetlendigini belirtmektedir. Panoptikon
modeli zamanla giindelik yasamda dontismekte ve fiziksel bir mimari araca gerek kalmadan
da iktidarin bireylerin tizerinde dogrudan etki ettigi gortilmektedir (Foucault, 1992 5.257-
259). Boylece eril iktidar da kendi 6znelerini yaratmaktadir. Birey, kendi kendine iktidar:
kabullenmekte ve giindelik yasamlarma indirgemektedir. Soyunma odas1 bir mekén olarak
hem cinsiyetciligi insa ederken hem de bireylerin -hemcinslerin- birbirlerini gozetledikleri
ve denetim altinda tuttuklar1 yer olmaktadir. Dans toplulugundan arkadaslari Luka;
konusmanin bir yerinde aralarma yeni katillan Irakli'ye geneleve gitme teklifinde bulunur
ve Irakli de sevgilim var diyerek reddeder. Sonrasinda Luka, onun sevgilisine dair sozlu
tacizde bulununca Irakli'nin tavri saldirganlik olmus ve Luka hemen 6ziir dileyip uzlasma
gostererek el sikismistir. Siddet -kavga etme arzusu, istegi- genellikle erkekligin belirgin bir
isareti olarak gortilmektedir (Kimmel,2013, 5.99). Tipik bir dogallastirilmis ‘erkek muhabbeti’
olarak yansitilan bu sahnede; kadinin cinsel obje goriilerek nesnelestirilip bedeni ve cinselligi
tizerinden asagilama olmakla birlikte, erkekler arasi giic iliskisinin ve erkeklik insasmin
gerceklestigini gormekteyiz. Ayrica Irakli'nin genelevi reddetmesi ve arkadaslarina sevgilim
var diyerek yalan sdylemesi, bir escinsel olmasina ragmen icinde bulundugu normlara rizay1
gostermektedir. Foucault'nun cinsellik ¢6ztimlemesindeki baski kavrami da bu sahnede
boylece goriilmektedir.

Soyunma odalar1 gibi mekanlarin aslinda birer iletisim ve sosyallesme alanlar:
olmasi ve anlat1 tizerine kurulu birgok 6gretinin sosyal insalar yoluyla toplumsal cinsiyeti
yapilandirdigi ve kimlikleri insa ettikleri anlasilmaktadir. Soyunma odalari; gtindelik hayatin
icerisinde siradan goriilen bu mekanlarin aslinda hangi yapilar: tirettikleri goriilmektedir.

Kendini Bulmak: Cinsel Yonelim ve Ask, Cinsellik

Filmin yolculuk sahnelerinde; iki dikkat edici 151k yansimasi vardir. flkinde Merab’in
omzuna kiz arkadasi Mariam, basmi yaslamakta ve gilines batmaktadir. Ikincisinde ise
Merab’in omzuna Irakli basini yaslamakta ve giines adeta dogmaktadir. Filmde; 15181 bir
duygu durumu gostereni olarak kullanimi muazzamdir. Ve miizik ritminin de Merab ile Irakli
arasinda duygulanim belirginlestikten sonra hareketlendigini gormekteyiz. Merab, Irakli'nin
basin1 ona yaslamasindan mutluluk duymustur. Ve bizlere Merab'in cinsel yonelimindeki
ibarenin ilk gostereni olarak sunulmaktadir.

Se¢meler icin hazirlanan Merab; toplulugun salonunu kullanarak sabahlar1 ¢alismaya
baslar ve o sirada ayni amagla salona gelen Irakli ile karsilasir. Onun bedenini izler ve
birbirlerine dans hareketlerini gosterirken ilk fiziksel temasta bulunurlar. Merab’in donuk ve
cekingen ifadeleri, Irakli’den etkilendigini gostermektedir. Fakat Irakli'nin cinsiyet normlari
icinde davranmaya devam etmesi, ‘erkek muhabbeti’ ¢evirerek Ninutza’dan bahsetmesi,
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sohbet sirasinda tipik bir erkek hareketi olan cinsel organina dokunmasi; hetero erkek
kamuflaji olusturdugunu ve zorunlulugunu gostermektedir. Foucaultcu baski kavrami bu
sahnede yeniden goziikmektedir. Toplumsal normlarin cinsiyet yonelimleri tizerindeki baskisi,
Irakli’nin norma uyum davranislarinda gortilmektedir. Sonrasinda ise soyunma odasina giden
Merab’in, Irakli'nin kiyafetlerini koklay1p katlamasi ona yonelik ilgisini gostermektedir.

Gece eglencesi sonrasi Irakli'nin evine giden Merab, onun 6zel alani ile tanisir.
Odasini inceler ve duvarda asili olan futbol afislerini gortir. Belirgin olan afisteki futbolcu
Messi’dir. Merab, futbolculardan Messi'yi bildigini ama baskada futbolcu bilmedigini soyler.
Merab’'in futbola yaklasimindan da hetero normlara ¢ok yakin olmadigi anlasilmaktadir.
Lefebvre’ye gore; glindelik yasamun icerisinde bos vaktin etkinliklerinden biri de baglamindan
koparilmis spordur. Rekabetci ve piyasalasmustir (Lefebure, 2010a, 5.41-42). Irakli'nin futbola
meraki; yabancilasmanin baska bir bi¢imi sonucunda gitindelik hayatin 6diinlenmesi olarak
anlasilmaktadir. Futbol afisinin bir gosteren olarak sunulmasi, yine erkeklik insasimnin ve bu
insaya biat etmenin bir parcasi olarak gosterilmektedir. Boylelikle Irakli'nin heteronormlardan
kopmadig anlasilmaktadir.

Merab, Irakli'nin evine gitmeden énce Mariam ile aralarinda bir diyalog gecer. Mariam,
Merab’a bir parkta cinsel birliktelik teklif eder. Merab ise onun ilk cinsellik deneyimi olacagini,
degerli oldugunu soyleyerek reddeder. Bunu bir bekaret tartismasi tizerinden degil de cinsel
yonelimlerine istinaden sdyler gibidir. Mariam, hetero bir karakterdir ve Merab, onun hetero
bir erkekle cinselligi deneyimlemesini istemektedir. Bu ret ve yanitta Merab’in kendi cinsel
yonelimini fark ettigini gostermektedir. Merab; Irakli'nin evinden ¢iktiktan sonra ise seving
ve coskuyla giilerek, kosarak evine gider. Ctinkii Merab, dsik olmustur. Dolayisiyla yonetmen
bize Merab’in ilk kez askini kesfettigini gostermektedir.

Mariam’in evinde verilen partide daha da yakinlasan Irakli ve Merab, cinsel ¢ekim
merkezine girmis bulunmaktadirlar. Arzularinin daha gortintir hale geldigi eglence ortaminda
Merab; ilk cinsel deneyimini Irakli ile yasar. Ve ilk deneyiminde utangaglik hisseder.
Sonrasinda Kafkas baslig: ile Irakli'nin karsisinda dans eden Merab, gelenekselligin cinsel
arzularla yikilisin1 da simgelemektedir. Kafkas baslig1 geleneksellige dair bir simge olarak
goriilmektedir. Merab’in duygularmin bdylelikle, cinsellik deneyimiyle de tutkulu bir aska
donusttigu gortilmektedir. En nihayetinde Merab’in cinselligini de kesfettigi gosterilmektedir.
Foucault’a gore; 6zne olmak ve 6znellik kavramlari, insanin pratigi ile kurdugu ve onun
kendisine ait bir pratik oldugunu gormesini saglayan bir bilinctir. Ona gore, bu biling
saglandiginda pratikler 6znellesecektir. Ve dolayisiyla bir kimligin kabullenilmesinin ilk
adimi 6znellesme olmakta sonrasinda ise o kimligi olusturan pratiklerin 6znesi konumunu
kabullenmektedir (Foucault, 2003, s.14). Cinsel iliskiyi yasadiklar1 yer olarak gosterilen; bahge
aksesuari olan testinin arkasidir. Testinin burada arkeik bir amfora olarak homosekstielligin
tarihselligini vurguladig anlasilmaktadir.

Kendini Bulmak: Ayrilik Acis1, Yikim ve Yeniden Varolus

Mariam’in partisinden dondiikten sonra romantik bir ask havasinda olan Merab,
Irakli'ye ulasamadiginda sarsint1 igine girmeye baslar. Ona telefonla ulasmaya calisir fakat
kontorii yoktur. Evine gider bakar orda da Irakli'yi bulamaz ve Irakli'nin komsusundan
onun Batum’a ailesinin yanma gittigini, ne zaman gelecegini de bilmedigini 6grenir. Abisi
David ytiztinden calistig1 restorandan da atilir. Parasi da kalmamustir. Silsile halinde
beliren aksilikler devam etmektedir. Irakli'ye ulasamamanin tiziinttisiiyle dans okulunda
antrenmanlar sirasinda hocas1 Aliko'nun ‘dur’ ihtarina uymaz, kafa tutar ve yanlis bir hareket
sonras1 ayagini incitir. Burada dur ihtarina uymama, belirsiz bir durumun verdigi aci ile itiraz1
barindirmaktadir.

Merab’in daha ¢nce otobiiste bakismalarla fark ettigi bir trans bireyle karsilasmasi
ve birbirlerine tebessiim ederken; ‘Kendileri gibi’ olani, farkli olan1 gormekten duyduklar:
mutluluk yansitilmaktadir. Irakli’ye ulasma arzusu devam ederken Merab’in; caresizlik iginde
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Irakli'ye ulasmaya calistig1 gece, otobiiste bakistig1 transi goriir ve ondan sigara ister. Ve bu
yeni karsilasma ona, hayatin normatif olanin disinda akan baska yanlarimi gosterecektir.
Homosekstiellerin oldugu bir bara (queer bar) gotuiriiliir, sonrasinda sokakta transsekstiel
seks iscilerini ve diyaloglarini gortir. Boylelikle kendi kimliginin farkli yasamsal bi¢cimleriyle
tanisiklik etmektedir.

Merab'in Irakli'ye ulasamamasi, izleyicide onu derinden sarstigina dair bir hissi
uyandirmaktadir. Riiyada iken; Irakli'nin abisiyle bir sabah ickili bir sekilde eve donduguint,
Merab’tan oziir diledigini ve tam da sevismeye baslarken, abisinin sesi David ile irkilerek
uyanir. Freud riiyalarin, bilincaltindaki korkularin ve arzularin bir yansimasi olduguna isaret
eder. David bu riiyada onun icin normatif bir toplumsal cinsiyet tabusu olmaktadir.

Merab; ¢cocukluk anilarina ait esyalarinin da oldugu kutudan Irakli'ye ait olan kiipeyi
¢ikarir ve kiipeyle avunmaya calisir. Burada kiipe, Irakli ile kurdugu ask bagmin simgesi
olmustur.

Merab dans sirasinda sakatlandiginda, Mariam onun ayagini soguk su ile ovalarken
birden telefonu calar ve canhiras aglayarak telefonu yanitlar. Arayan Irakli’dir; kontori
olmadig: igin haber veremedigini ve babasi hastalandig1 icin gitmek durumunda kaldigini
soyler. Mariam hayretler icinde izler ve -acimiyor mu- der ayagini isaret ederek, Merab'in
verdigi yanit ise -artik acimiyor, iyi olacagim- dir. Aslinda Merab’in bahsettigi aci, ask acisina
dair oldugu anlasilmaktadir.

Merab, hocas1 Aliko’ya; Irakli ne zaman donecek diye sordugunda ona -geri donecegini
diisiinmiiyorum- demesi tizerine, Merab -geri donecek- der. Aliko'ya verdigi yamit hem bir
umudu hem de normun simgesi haline gelen Aliko’ya kars1 inadi ve itiraz1 barindirmaktadir.

David'in dugtnu sirasinda geri donen Irakli'yi, tam da heterosekstielligin telkin
edildigi torensel vaaz sirasinda gormektedir. Foucault, bedeni tarihsel kurulumu icinde ele
alarak 18. ytiizyildan itibaren iktidar tekniklerinin, yeni bir sorun olarak niifus sorununu
ortaya koydugunu belirtmektedir. Ona gore, ekonomik ve siyasal olan niifus sorununun
merkezinde cinsellik yer almaktadir ve bu sebeple dogum oranini, evlenme yasini, mesru
ve gayrimesru dogumlar1 vs. ¢oziimlemek gerekmektedir (Foucault, 2014, s.25). Boylelikle
tiremeyi merkeze alan bir yaklasimda niifusun 6nemli bir olgu oldugu anlasilmaktadir.
Dolayisiyla cinsellik tizerindeki denetim, niifus giivence altina almakta, isgiicti yeniden
tiretmekte, toplumsal iliskiler bicimini (aile-evlilik-miras) stirdiirmektedir. O halde cinsellik
diizeninin kurulmasi, ekonomik fayda ve siyasi muhafazakarlikla baglantilidir (Foucault,
2014, s. 33). Boylesi bir cinsellik tizerinde hem devletin miidahalesi ve denetimi vardir hem
de bireylerin kendi eylemlerinin denetimi vardir (Foucault, 2014, s. 26). Bu baglamda modern
kurumlarin araglariyla (aile, hukuk, egitim, tip, vs.) ireme diizenine, normlara uymayan cinsellik
bicimleri ayiklanmaktadir. Dolayisiyla Foucault, iktidarin bedeni galistirarak; davranisa niifuz
ettigini, arzu ve zevkle i¢ ice gectigini belirtir ve bunun analizinin yapilmasi gerekmektedir
(Foucault, 2003, s. 49). Filmin bu sahnesinde kilisedeki heterosekstiellik vurgusu cinselligin ve
yonelimlerinin bireyler tizerindeki denetimini gostermektedir.

Diigiin sirasinda bulustuklar1 odada Irakli, Batum’daki nisanlisiyla evlenmek zorunda
oldugunu c¢iinkti babasinin 6ldigiint ve annesinin ona muhtag oldugunu sdyler. Ve Merab
nisanlanmasina sasirir. Ctinkti Irakli bir toplumun normuna teslim olmustur. Filmin bu
karesinde aynalar yonetmen tarafindan muazzam kullanilmistir. Gardirop aynasina yansiyan
goriintii ve sifonyerdeki aynaya yansiyan goriintii ile ayrilik temasi islenmistir. iki ayr1 esyadaki
aynalarda gosterilen ytizler, birbirlerine sirtlarin1 dondiikleri izlenimiyle ayrilik durumu
yansitilmaktadir. Merab'in Irakli'ye kiipeyi geri vermesi ile aralarindaki iliskiyi, ask bagini
koparmis oldugu ve ayrildiklar: gosterilmektedir. Daha sonrasinda Merab dugiin gecesi eve
doner ve odasindaki Kafkas dans afislerinin hepsini kaldirir. Burada afislerin sokiilmesi birer
gosteren olmaktadir. Hem geleneksellikten kopusun bir ifadesi hem de ayrilik ve iliskinin
bitisi anlaminda kullanilmustir.

Sec¢meler giinti geldiginde ise ayag1 sakat olmasina ragmen Merab, Irakli'nin geleneksel
Kafkas kiyafetini giyinir ve dansa baslar. Bir hesaplasma giinti gibidir. Kafkas kiyafeti
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giyinerek gitmesi ise geleneksel olanla dalga gecmesi olarak anlasilmaktadir. Dansa baslarken
adeta tizerine giines dogmaktadir. Merab’in i¢ ve dis diinyasini yansitan 1s1k, isyan1 “Alisin
Buradayiz der’ ve yeniden varolusu yansitmaktadir. Dans figtirleri ise kendi arzuladig gibi
estetik ve feminen olmakla birlikte kendini ifade etme ve 6zgtirlesme arac1 olmaktadir. Adeta
dansin geleneksel yapisini sarsmaktadir. Bu bir geleneksellige ve ataerkiye baskaldir1 olarak
gortilmektedir. Lefebvre; giindelik yasam icerisinde baski aracina kars: gelistirilen eylemden
bahsetmektedir. Bu eylemi meydan okuma olarak kavramsallastirmaktadir (Lefebore,
2010b, s.241-242). Foucault ise direnisi kavramsallastirarak 6znelerin iktidar mefhumundan
kurtulabilecekleri duistincesine vurgu yapmaktadir. Boylelikle Foucault, iktidarin oldugu
her yerde direnisinde oldugunu belirtmektedir. iktidarlarin 6zneler {izerinde tahakkiim
kuramadig1 durumda direnis aciga ¢cikmaktadir (Foucault, 2003, 5.283).

Merab'in tiim bu yasantilar igerisinde kendi cinsel yonelimini aciga c¢ikartmasi,
kesfetmesi; aski, cinselligi ve ayrilig1 deneyimlemesi ona yeni bir benlik sunmustur. Irakli
onun i¢in bir arzu nesnesi olmakla birlikte kendini kesif aract da oldugu goriilmektedir.

LGBT’ye Toplumsal Bakis ve Ling

Merab’a annesinin, babasinin, hocasmnin da yaklasimi onun toplumsal cinsiyet
normlarindan farkli oldugu yoniinde farkinda olduklarina dair sdylemler ve ibareler yer
almaktadir. Annesi, oglu David elektrik faturasini 6dediginde parayi nereden buldugunu
sorgulamaksizin -benim biricik oglum- diye onu ovmesi; babasinin onu Kafkas dansindan
vazgecirmeye calisirken -abin olsa baska da...- demesi; hocasinin onunla ayagini burktuktan
sonra konusmasinda -bu yasam tarzi herkes icin degildir...- demesi; Merab'in erkeklik
normlarindan farkli oldugunu vurgulamaktadir. Keza Mariam, onun cinsel yonelimini
fark ettiginde -ben anlamadim- diyerek oziir dilemistir. Aslinda herkes onun tanimlanmais
hetero kimliginden farkli oldugunu sezinlemektedir. Fakat cinsiyet normlarinin giindelik
hayat icerisinde bireylerce igsellestirildigi ve farkliliklarin, farkli yonelimleri kendi iclerinde
manipiile edildigi goriilmektedir. Bu durum iktidarin topluma yayilmasimin gostergelerinden
biridir. Ayn1 zamanda Foucault'nun isaret ettigi gibi cinsiyet kavraminin yapay bir cercevede
olusturuldugunu ve bedenlerin dogal cinsiyeti belirlenmeden ©nce soylemsel pratiklerle
kuruldugu gortilmektedir (Foucault, 2016, 5.110). Boylelikle pratikleri normlar belirlemekte ve
cinsiyete dair normatif bakis agilar1 gelismektedir.

Dans grubundan arkadaslari olan Luka, Merab’1 trans arkadast ile beraber bar ¢ikisinda
gormiistiir. Keza bu sahneyi gosterirken yoldan gecgenler onlara ucubeler demektedir.
Erkek bakis agisinin homosekstiel bireyleri asagilayan en net soylemlerinden biridir. Luka
daha sonra dans salonunun ¢ikisinda “i...” diyerek Merab’in arkasindan seslenir, onu queer
barda gordugiinti soyler. Merab geri dontip tartisirken Luka ve etrafindakiler adeta onu
ling edeceklerdir. Luka, geneleve gitmeyi mesru goriirken aslinda bize heterosekstielligin
mesru goruldugiinii vurgulamaktadir. Ve homosekstielligi asagilamaktadir. Luka sahsinda
resmedilen; magoluk kompleksi igcinde oldugunu ve erkekligin namus bekciligi isi oldugudur.
Bu kompleks davranislar zaten escinsellige yonelik ling dinamiklerini agiga ¢cikaran unsurlardir.
Heterosekstiel erkekler, homofobiyi kendi erkekliklerinin insasinda kullanmaktadir. Boylelikle
heterosekstiel erkekler, escinsel erkekleri toplumsal alanin disina iterek kendilerini ‘gercek
erkek’ olarak ilan etmektedirler. Bu sekilde erkekliklerini dogrulamakta ve diger erkekler
tizerinde giic sahibi olmaktadirlar (Ertan, 2009, 5.158). Kimmel’e gore homofobinin temelinde
heterosekstiel erkeklerin escinsel erkekleri, erkekliklerine bir tehdit olarak gormesi vardir
(Kimmel, 2013, 5.98). Heterosekstiellerin escinsellerle iliski kurmaktan ve yakin cevresinde
bulunmaktan korkmasi homofobik olarak tanimlanirken escinsellere gore ise kendilerinden
nefret edilmesi seklinde tanimlanmaktadir (Goregenli & Karakus, 2011, s. 53). Homofobi
ataerkinin beslendigi unsurlardan biridir ve LGBT bireylerin toplumdan diglanmalarina, hatta
kimi zaman oldiirtilmelerine neden olmaktadir (Bozok, 2011, s.35). Dolayisiyla homofobik
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olarak erkeklik ve ling kiilttirtintin 6zdeslesmesi gortilmektedir.

Ayrica Luka’nin Merab’t queer bar cikisi gordiikten sonraki sahnesinde, dans
salonundaki karsilasmalarinda Luka’nin bogazinda mavi bir fular belirir. Kimmel'e gore
erkeklik; risklerle ve rekabetle doludur ve duygu olarak bir korku etrafinda belirmektedir.
Bu baglamda tarihsel acidan da bakildiginda erkeklik, kadinlardan kacis ve kadinsiligin
reddedilmesi olarak tamimlanmaktadir (Kimmel, 2013, s.96-98). Filmde fularla isaret edilen bu
mavirenk, ‘kadinsi renkler’in reddi dolayisiyla erkekligin rengi olarak filmin gosterenlerinden
biri olmaktadir.

Soylence/mitlerle toplumsal cinsiyet insasinin bir digerini Zaza anlatisinda gortiriiz.
Mariam’in arkadasi ona Zaza'nin sonu ile ilgili; ‘manastirda rahip cinsel tacizde bulunur ona
ve o da kagarak sirkte kaliyormus ve kendini orda pazarliyormus.” diye anlatilmaktadir. Mariam,
Merab’a kizarak -sonun Zaza gibi olur- demesi ve Merab’'in -ben Zaza gibi degilim- demesi,
yonetmenin ve dolayisiyla esas karakterin cinsel yonelimle seks is¢iligini birbirinden ayirdigini
gostermektedir. Yani her cinsel yonelimi farkli olan seks isgisi olmak zorunda degildir. Bu da
kaniksanmis bir algiya itirazi barindirmaktadir. Ayrica hem cinsel yonelimin hem de seks
is¢isi olmanin bir tercihmis gibi algilanmasi da elestirilmeye ve tartisiimaya degerdir.

Diiglin gecesi David, Merab’in arkasindan kiifrettikleri i¢in kavga etmistir. David,
Merab’a -onurunu korumak igin doviismek zorundaydim- der. Connell” gore, iktidar: elinde tutan
erkeklerin toplumsal tanimi, sadece zihinsel beden ¢riintiilerine degil ayni zamanda fiziksel
kas gticti, vs. beden duygusuna da dontistiiriilmektedir. Bu durum ise erkeklerin iktidarinin
dogallastirilmasini, dogal diizeninin pargasi olarak gortilmesini saglamaktadir (Connell, 1998,
s.123). Filmde de goriilmektedir ki David, her ne kadar Merab’in sahsina, cinsel yonelimine
dair olumsuzlama yapmasa da heteroluk bir onur meselesidir! David onun icin erkekge
doviismistiir! Yonetmen burada, toplumun erkeklik tizerine kurulu homofobik kabullerini
gostermektedir.

Sonucg

Film; Giircistan'in ulus-devletlesme stirecinde modernizm ve geleneksellik arasinda
yasadig1 catismayi bireylerin 6zgiirlesme sorunu tizerinden ele almaktadir. Film ti¢ sorunsal
etrafinda olusturulmaktadir; ulus devletlerin modernizasyon stirecinde yasadiklari geliskiler,
mekanlarin ve geleneklerin cinsel kimlik insas1 {izerine etkisi, cinsel yonelimi kesfetmek ve
LGBT bireylere doniik toplumsal bakisin bir sonucu olarak ling kiiltiirii tizerinden toplumsal
normlara baskaldiridir. Filmde; giindelik hayat iliskileri {izerinde modernizme ragmen
gelenekselligin korunmaya calisildig, cinsiyetciligin yeniden tiretildigi ve cinsel yonelimin
bicimlendirilmeye c¢alisildig1 gortilmektedir.

Film sosyolojik agidan i¢ ice gecmis bir¢ok alan ile temas etmektedir. Modernlesme
suiregleriile beraber ulus devletler hem iktidar bekalar1 hem de toplum acisindan derin geliskiler
yasamaktadir. Lefebvre'nin giindelik hayatin elestirisi perspektifi ile bakildiginda; kapitalist
toplumlarda bireyler her gecen giin metalasmakta ve giindelik hayat da belirlenen ve tiiketilen
bir nesneye doniismektedir. Bu baglamda giindelik yasamlar adeta programlanmaktadir.
Bireylerin yasadig1 yabancilasma, onlari, ulus devletin sadece birer kullanicis1 haline
getirmektedir. Sadece birer kullaniciya dontisen bireyler, bulunduklar1 ulus devletlerle
ozdeslesme sorunu yasamaktadir. Ve bu durumda giindelik hayatin “istikrarsizlasmasi’’ni
getirmektedir. Boylelikle de istikrar1 yeniden kurmak adina ulusal kimlikler 6n planda
tutularak bireylerin 6zdeslesmesi saglanmak istenmektedir. Bireyleri kimliksel olanin icinde
tutmak icin de giindelik hayat tizerinde baski kurulmaktadir. Boylelikle giindelik hayatin
doniisttirtici ama gortinmeyen giicti olan ideolojiler, bireyleri kendine, emegine, dogaya
yabancilastirarak manipiile etmektedir. Filmin de konusu olan {ilke Giircistan’da, 2000'li
yillar sonras1 hem i¢ sorunlar hem de dis {iilkelerle krizler yasamaktadir. Gelismekte olan
tilkeler; neoliberal politikalara ayak uyduramadikga toplumsal alana dair kontrol, denetim
ve baskiy1 artirmaktadir. 2012 Giircistan'inda iktidarda bulunanlarin; kendisinden ¢nceki
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iktidarin “sert’ uygulamalarma dair muhalif olduklarinin demecini vermesiyle neoliberal
politikalara g6z kirpan bir iktidar oldugu sanilmistir. Oysa neoliberal krizlerin derinlestigi 2019
Haziran’da yasanan muhalif eylemlerde ve 6grenci direnislerinde iktidarin 6nceki dénemleri
aratmayacak derecede sert uygulamalar gerceklestirdigi bilinmektedir. Foucault'nun iktidar
coztimlemesinde; iktidar, bireyi kategorize etmekte ve ona bir kimlik atamaktadir. Bu kimligin
taninmasi i¢in de hakikat yasalari dayatarak dogrudan giindelik yasama miidahale eder.
[ktidar mekanizmasi, giindelik yasamin kilcallarina kadar inmekte ve yayildigi alani kontrol
ve denetim altinda tutmaktadur.

Normlar, toplumsal yasamin her yerinde kendini kuracak bicimde aglar olusturur.
Heteronormativede temelini bulan bu norm aglar1 -etnik, cinsel, dinsel baglamlar birbirleri
ile i¢ igedir -iktidarin yayildig1 her alana sirayet etmektedir. Dolayisiyla insa edilen normlar
modern ulus-devletlerde neoliberalizmle birlikte toplumun biittinlestirici ¢cimentosu degil
aksine ayrimciliga, toplumun birbirini ekseriyetle dissallastirmasina neden olmaktadir.
Filmde Ermeni temasina yer verilmesi; Ermenilerin kadim bir halk olduklarini ve Giirctilerle
ayn1 cografyay1 paylastiklarini gostermektedir. Gerek kiliseleri gerek mimarileri gerek ticaret
yapmalar1 Giirciiler ve Ermeniler arasinda uzun yillardir stiren iliskilerin gostergesidir. Ulus
devletlesme ile 1920'1i yillarda artan milliyetcilik dalgalanmalar: bircok toplumu etkilemistir.
Ermenilerin bagimsizlasarak ulus devletlesme stireclerinde Giirctilerle iliskilerin -etnik,
kimliksel, ekonomik, askeri...vs.- catismali olarak devam ettigi goriilmektedir. Bu baglamda
Kafkaslarin halen bir yangin yeri oldugunu anlamaktayiz tipki Ortadogu gibi... Filmde de
Ermenilere yonelik otekilestiren ifadelere yer verilerek iktidarin toplumsal olarak homofobik
yayillmasimi gérmekteyiz. Homofobi bu baglamda sadece escinsellere duyulan nefreti ifade
etmemektedir; cinsel kimlikler disinda tiim kimliklere dair nefret sdylemleri i¢in de kullanilan
bir kavramdir.

Gircistan modernlesen bir Kafkas tilkesi gibi durmaya calissa da filmde yansitilan
cinsiyetci bakis acis1 ve geleneksellik, tersi oldugunu diistindirmektedir. Filmde batmnin
rasyonelligi, imkanlari, 6zgurlikcultigli epey vurgulanmaktadir. Kapitalist toplumlarin
ttiketen bireyi hem kendine hem dogaya hem de topluma kars: git gide yabancilasmaktadir. Bu
durum giindelik yasamda farkli catisma bigimleri ile karsimiza ¢ikmaktadir. Kaliteli sigaray1
batililarin i¢tigi, milkshake icme 6zentisi, David'in kardesi Merab’a -batiya git ve kendini kurtar-
demesi oryantalizmi hissettirmektedir. Hakikatin kendisi bu olsa dahi batiya git demek
sOoylemi filmi sinirli alanlarda tutmaktadir. Kalanlar icin yonetmen ne demektedir? Ayrica
LGBT anlatisy; ask ve dansla stnirlandirilip gtivenli alan icerisinde tutulmaktadir. Bu yaklasim
liberal bir tislup barindirmaktadir. Ya miicadele kismi1? Levan Akin verdigi bir roportajda film
fikrinin cikis1 olarak LGBT bireylerin onur ytiriiytistinde yasadiklar: zorbaliktan etkilendigini
soylemektedir. Oysa homosekstiellerin seks isciligi yerine onur yiiriiytisii temas: katilarak
-gtintimiizde bir miicadele alani oldugundan- filmde islenebilirdi. Ayrica homosekstielligin tabiri
caizse arka sokaklarini gostererek trans seks isciliginin bir tercih meselesi oldugu tizerindeki
kaniy1 pekistirmektedir. Oysaki sosyo-ekonomik durumlar birer tercih degil zorunluluktur.
Ki seks isciligini de cinsiyet tartismas1 baglamindan ¢ikarmak gerekmektedir.

Gindeliklik ve modernlik, karsilikli olarak birbirini belirtmekte ve gizlemekte,
mesrulastirmaktavetelafietmektedir. Filmde;SovyetsonrasiGiircistan’damuhafazakarlasmanin
artmastyla birlikte escinsel olmanin zorluklar:1 aktarilmakta ve kiiltiirel 6gelerin etkisine yer
verilmektedir. Filmin Giircistan’da gosterimi sirasinda dahi izleyiciler fiziksel siddete maruz
kalmislardir. Goriilen odur ki hem cinsiyetcilik tizerinden hem de geleneklerin tizerinden
filmde yapilan elestirilerden korkulmustur. Homofobik iktidarlarin benzer ¢ikislar1 ve sert
miidahaleleri; toplumsal cinsiyet kuramlarmin bakis agisina gore kadinin bedeni, tiremesi
ve niifus politikalariyla iliskilidir. Modern toplumlarda, hakim smif burjuvazinin niifus
denetimli ve tireme odakli olan cinsellige dair normlar1 kabul goriilmektedir. Bu normlar;
tek eslilik, heterosekstiellik, evlilik, aile vs. olup insa edilmektedir. S6z konusu bu tahakkiim
elbette ki geyligi, lezbiyenlikten daha tehlikeli gormektedir. Ctinkii iktidarin kendisini tizerine
kurdugu erkeklik alan yikilabilir. Boylelikle normlarin disinda olanlar ise “anormal’ olarak
goriilmektedir. Dolayisiyla ‘anormal’lik iktidar karsit1 bir soyleme ve eyleme dontismektedir.
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Ctinkt her baski bigimi karsisinda direnisi ve meydan okumay1 dogurmaktadir. Bu hakikatle
filmde; cinsiyet temelli bir yaklasim gortilmekle birlikte bireylerin gitindelik yasamindaki
kastlar, tabular, gelenekler vs. araciligiyla toplumdaki sosyal insalara yer verilmekte ve filmin
esas karakteri olan Merab sahsinda bir dans 6gesinin -geleneksel Kafkas dansinin- modernize
edilerek esasinda yapisokiime ugratilarak bir direnis ©gesi haline dontistiiriilmesiyle
sonuclandirilmaktadir.

Merab; abisinin -burada gelecegin yok- deme Kklisesini yerle bir ederek, son dansiyla
“acilin buradaymm” diyerek normlara meydan okuyarak cinsel kimligini ilan etmektedir.
Merab; sakatlanan ayag1 ve yaptig1 estetik dansla izleyiciyi biiytilemektedir. Merab’in dansi,
geleneksel Giircistan Kafkas dansina inat; iktidarin, Giircistan halkinin neoliberalizme mahktim
edilmesineveyoksullastirilmasina, su¢oranlarininytikseltilmesine, muhafazakarlastirilmasina,
milliyetciligine, cinsiyetgiligine kars1 bir direnis gibidir.
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- Makaleler -

Yeni Asiriligin Auteur Yonetmeni: Bir L’enfant Terrible Olarak Gaspar Noé’

Ahmet Bugra Kalender*

Ozet

Sinema tarihi boyunca iiretilen pek cok film, icinde bulunan toplumsal kosullar ve yonetmenin
bireysel yetenegiyle birlikte dramaturjik siireci olusturur. Bir film yapiminda ise kuskusuz en yaratic
birey, yonetmendir. Kendi hikdyesini olusturan, filmleri arasinda tematik niianslarla baglantilar
kuran, i¢ diinyasini 0zgiin bir sekilde aktaran ve sinematik ogeleri farklr bir yaratim araci olarak goren
profesyoneller, auteur yonetmenlerdir. Fransa’da 90’l1 yillarla birlikte ortaya cikan ve Yeni Dalga’nin bir
bagkalasim gecirmesi olarak goriilen Yeni Fransiz Asiriligi ya da Yeni Asirilik akim, giiniimiizde kendine
has bir izleyici kitlesi yakalamistir. Bu akima dahil edilen yonetmenler, tiikenmisligi yasayan karakterlere
kameralarim cevirir ve toplumsal yozlasma en asir1 sekilde teshir edilmektedir. Bu ¢alismanin amaci,
sinemada Yeni Asirligin onciilerinden Gaspar Noé'nin pratige doktiigii sinema dilinin irdelenmesi
ve auteur kavramiyla ortiisen karakteristiginin betimlenmesidir. Bu kapsamda Noé'nin filmografisine
bakilmig ve auteur kavrami baglanuinda analiz yapilmistir. Calisma sonucunda Yeni Asinihi§in auteur
yonetmenlerin ¢cabalari sayesinde ortaya ciktigi ve akumi temsil eden yonetmenlerden Gaspar Noé'nin
auteur yonetmen kavramu ile dogrudan bir sekilde iliskilendirilebilecegi ortaya cikmistir.

Anahtar kelimeler: Sinema, Yeni Fransiz Asinligi, Yeni Asirilik, Auteur, Gaspar Noé
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Auteur Director Of The New Extremism:
Gaspar Noé As An L’enfant Terrible

Ahmet Bugra Kalender*

Abstract

Many films produced throughout the history of cinema, social conditions and capability of the
director constitute a dramaturgical process. The most creative individual in the making of a film is
the director. Auteurs are the professionals who make their own story, make connections with thematic
nuances between their films, transfer their inner world in an original way and see cinematic elements as
a different creation tool. New French Extermity or New Extremism movement, which arised in France
in the 90s, is seen as a metamorphosis of the New Wave, has caught its own audience nowadays. The
directors who are included in this movement, turn their cameras into the characters who are experiencing
burnout and show social degeneration with the most extreme way. The aim of this study is examine the
cinema language of Gaspar Noé who is one of the pioneers of New Extremism in cinema and describe
his characteristic which is overlapping with the concept of auteur. In this context, Noé’s filmography
was reviewed and analysis was made in the context of the auteur concept. As a result of this study, it
was revealed that the New Extremism emerged thanks to the efforts of auteur directors and that Gaspar
Noé is one of the directors representing the movement and directly can be associated to the concept of
auteur director.

Keywords: Cinema, New French Extremity, New Extremism, Auteur, Gaspar Noé
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Extented Abstract

This research focuses on the expression of cinema as art in different variations. Undoubtedly, auteur
directors play the most important role in the emergence of movements and trends in cinema. In this
context, especially the concept of auteur was mentioned in the study and the filmography of Gaspar Noé
as an auteur examined.

This study aims to reveal the development of the auteur concept in the historical process and the analysis
of Gaspar Noé within the concept of auteur. Another aim of the study is to explain the emergence and
development of the New Extremism with examples from contemporary French cinema. In this context,
Noé’s filmography was looked at and analysis was made in the context of the auteur concept. The method
of the study was designed with qualitative research. In this study used to descriptive research method
which is a qualitative method.

Thus, in the first stage of the study, the concept of excess was mentioned and the emergence and
development of the New Extremism was mentioned and the effect of auteur directors who laid the
foundations of this trend was tried to be explained. In the second part of the study, the historical journey
of the auteur concept has been examined and the criteria that can be evaluated in terms of theory/
approach are mentioned and criticisms about the concept of auteur are presented. In the last part of the
study, Gaspar Noé, one of the representatives of contemporary French cinema and New Extremism, was
handled, his filmography was examined and the analysis of the director and his films in the context of
the concept of auteur was put forward.

The first part of the study focuses on the birth and development of the New French Extremism. The
name New French Extremism was first mentioned in a criticism written by James Quandt for Artforum
magazine in 2004. According to Quadnt (2011), these extreme movies are “determined to break every
taboo”. The foundations of the extremist tendency that developed on a new reading and interpretation
were laid on the previous surrealist, zeitgeist, erotic and post-modern literary and aesthetic movements.

In the second part of the study, the evaluation of the auteur concept from past to present is discussed.
Auteur debates in the history of cinema go back many years. This concept, which is considered as a theory
according to some has been described as an orientation for others. Although there is a long historical
process regarding the Auteur, Truffaut was the person who tried to draw the cinematic dimension of
his concept. Truffaut opposed many elitist and imitative criteria in French cinema and positioned the
Cinema d’auteur view against this understanding.

In the third and last part of the study, Gaspar Noé as an auteur director is discussed. With over 30
years of experience Noé is an auteur director who has created his own film language. Noé’s becoming
an auteur is not only because of his scriptwriting or editing of his films. Noé uses unique shooting
techniques and angles in his films, turns the sound into a disturbing element by scratching the ears
and sees light as the main arqument for creating a provocative atmosphere. Noé’s cinematic experience
is full of images that provoke the audience, and the theme of his films is translated into the dark side of
humanity (violence, homophobia, incest, drugs, death, etc.). Noé, who has produced films that push the
limits of the audience, is also one of the pioneers of the movement described as French New Extremism
or New Extremism. Considering all the aforementioned aspects together, Gaspar Noé is called L'enfant
Terrible in contemporary cinema. In the context of cinema, this concept is mostly used for directors who
announce that no one wants to hear, and who insistently put the things people ignore in their eyes.

As a result of this study, although it was not based on a manifesto it was found that auteur directors
had an important place in the development of the New Extremism. As a result of the study again, it was
found that the value criteria of the auteur concept which includes different opinions and suggestions,
intersected with Gaspar Noé, one of the representatives of the movement that Noé reflected his own
personality in his films and created a unique cinema language. In addition to the New Extremism
emerged thanks to the efforts of auteur directors and constitutes another result of the work.
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Giris

Dogum essiz bir firsattir (Climax)

Sanat olarak sinema, izleyicide giicli bir etki birakma egilimine dontiktiir. Bazi
durumlarda ise bu egilim asiriya kagma seklinde tezahiir edebilmektedir. Sinema tarihi
boyunca pek ¢ok film izleyicileri tatmin etmekle mesgulken bazi filmler ise izleyicilere
catismaci bir deneyimi sunmaktadir. Bu catismaci atmosfer agresif ve asir1 sinema bicimleri ile
gerceklesmektedir. Bu kapsamda 90’11 yillarda Fransa’da ortaya ¢ikan yeni bir sinema arayisi
bircok auteur yonetmenin katkilariyla giiclenmis ve Yeni Fransiz Asirilig1 isminde bir akimin
olusumu gerceklesmistir. Fransiz Yeni Dalgasi'ndan kirk yil sonra Fransa sinemasi bir kez
daha kiiresel bir etki yaratmay1 basarmustir.

Oztiirk’e gore (1993) sinemada akimlar, iginde bulunulan tarihsel ve toplumsal
kosullardan etkilenerek ortaya c¢ikan ve kendinden oOnceki akimlarin eksikliklerini
doldurarak ilerleyen ya da ona tamamen karsi1 ¢ikan hareketlerdir. Sinema tarihinde akimlar
incelendiginde, sanatin baska tiirlerinde goriilen akimlardan etkilendigi ve bir¢ok akimin
(disavurumculuk, izlenimcilik, gercekiistiiciiliik, toplumsal gercekgilik vd.) ayni ya da farkli isimlerle
(veni gergekcilik, yeni dalga, 6zgiir sinema vd.) sinemaya yansidigr goriilmektedir. Boylelikle
Yeni Fransiz Asiriligi’min da kendinden onceki Yeni Dalga akimindan oldukca etkilendigi
diistintilmektedir. Ozellikle Yeni Dalga ve auteur iliskisinin benzer bir boyutu Yeni Fransiz
Asiriligy igin de gecerli olmaktadir.

Bu galisma, auteur kavraminin tarihsel siirecteki gelisimini ve Gaspar Noé'nin auteur
kavrami déhilinde analizini ortaya koymay1 amaglamaktadir. Cagdas Fransiz sinemasimndan
orneklerle Yeni Asirilik akiminin ortaya ¢ikisini ve gelisimi agiklamak ise calismanin bir
diger amacini olusturmaktadir. Calismanin yontemi ise nitel arastirma ile tasarlanmistir.
Kiimbetoglu'na gore (2005) nitel arastirma yontemi olgularin baglamlarmi tarihsel, sosyal
ya da mekénsal varoluslari ile arastirmay1 mimkiin kilan ve arastirilan 6znenin i¢ diinyasini
kesfedebilmeyi saglayan bir yaklasimdir. Bu ¢alismada da niteliksel bir yontem olan betimsel
arastirma yontemi kullanmustir. Yildirim ve Simsek’e gore (2003) betimsel arastirma elde
edilen verilerin mevcut temalara bakilarak 6zetlenmesi ve yorumlanmasini ele alan bir nitel
veri analizi yontemidir.

Boylelikle calismanin ilk asamasinda asiriik kavramina deginilmis ve Yeni
Asiriligin ortaya cikist ve gelisiminden bahsedilerek bu akimin temellerini atan auteur
yonetmenlerin etkisi agiklanmaya calisiimistir. Calismanin ikinci boliimiinde ise auteur
kavraminin tarihsel yolculuguna goz atilmis ve kuram/yaklasim agisindan ne gibi dlgtitlerle
degerlendirilebileceginden bahsedilmis ve auteur kavramina iliskin elestiriler ortaya
konulmustur. Calismanin son kisminda ise ¢agdas Fransiz sinemasinin ve Yeni Asirilik
akiminin temsilcilerinden Gaspar Noé ele alinmis, onun filmografisi incelenerek auteur
kavrami baglaminda yonetmenin ve filmlerinin analizi ortaya konulmustur.

Uciincii Fransiz Yeni Dalgasi, Fransiz Yeni Asirilig ya da Yeni Asirilik
Zaman her seyi yok eder (Irréversible)

Gorsel sanatlar baglaminda izleyiciyi tum gerceklik ve ciplaklikla ytizlestirme
diistincesi 1920'li yillarda tiyatroda kendisini gostermistir. Ilk kez Antonin Artaud’un
ortaya koydugu bu egilim, tiyatro sahnesinde insanin tiim ¢irkinligi ile ytizlesebilecegi bir
performans deneyimi olarak tasvir edilir. Artaud’a gore tiyatro, izleyicinin bastirdig1 benligi
ile ytizlesmesini sagladig1 bir sanattir ve siddet sahnede en asir1 sekilde kullanilarak izleyicinin
perde arkasini sarsmaktadir.

“Tiyatro, seyircinin cinayete yatkin egilimlerini, erotik saplantilarini, yabamlligin,
karabasanlarini, yasam ve nesneler karsisinda iitopik duyumunu, hatta kana susamighgim
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iceren diislerini gercekten sergileyemedigi, onun diizmece ve aldatic bir diizlemde degil, icinden
geldigince arinmasini saglayamadigr stirece kendini bulamaz, yani, gercek bir yamlsama aract
olmaz” (Artaud’tan Aktaran: Kilig, 2008: 1258).

Insanm gerceklikle kurdugu iliski soyutlama, genellestirme ve teknolojiden gegerek
meydana gelmektedir. Sanat ttirleri arasinda ozellikle sinema, teknolojinin de etkisiyle
zihinleri soyutlastirir. Boylece gercek yasamda zaman ve hareketle kurulan imajlar izleyiciyi
fiziksel yasamdaki duyusal deneyimin dahi ilerisine tagimaktadir (Oztiirk, 2017: 189-190).

Sinemanin ilk yillarinda 6zellikle korku tiirtinde 6rneklerinin goruldugi asirilik,
90’larin sonu itibariyle daha sik ve baska bir formda olusmaya baslamistir. Bu yeni tarzda
tiretilen asir1 filmler icinse stireg icerisinde bircok isim 6nerilmistir. Bunlarda bazilar1 Cinema of
Sensation (Heyecan Sinemas1), Cinema du Corps (Beden Sinemasi), Cinema Brut (Ham Sinema),
Extreme Realism (Asir1 Gergekgilik) olarak ifade edilse de literatiirde siklikla yer edinen hali
New French Extremity (Yeni Fransiz Agirihig1), Uciincii Fransiz Yeni Dalgast ve New Extremism
(Yeni Asirilik) seklindedir (Quandt 2011; Beugnet, 2011; Horeck & Kendall, 2011). Akca’ya
gore (2010) Fransiz sinemasi, 60’11 yillarda Truffaut ve Godard'in basini cektigi Fransiz Yeni
Dalgasini yasarken 80’lere gelindiginde Luc Besson ve Leos Carax’in katkilariyla Yeni Yeni
Dalga/Ikinci Fransiz Yeni Dalgast akimimin etkilerini gérmiistiir. 90'lt yillarin sonuna dogru
girildiginde ise Ugiincii Fransiz Yeni Dalgasi/Fransiz Yeni Asiriligi kendisini gostermeye
baglamustir.

Yeni Fransiz Asirilig1 ismi ise ilk kez James Quandt'in 2004 yilinda Artforum dergisine
yazdig1 bir elestiride yer almaktadir. Quandt bu elestiri yazisinda Bruno Dumont, Catherine
Breillat, Gaspar Noé ve Philippe Grandrieux gibi yonetmenlerin filmlerinde transgresif olma
egilimlerine karsilik olarak bu ismi kullanmistir. Quadnt’a gore (2011) bu asir1 filmler “britiin
tabular: yikmaya yemin etmis” filmlerdir. Ayrica bu akimin tarihsel koklerini edebiyatta Georg
Battaile, Jean Gene ve Marquis de Sade olustururken, sinemada ise Rainer Werner Fassbinder,
Luis Buiiuel, Pier Paolo Pasolini ve Jean-Luc Godard’a uzanan bir siirecten beslenmislerdir
(Brown, 2015: 158). Yeni bir okuma ve yorumlama tizerine gelisen asirilik egiliminin temelleri
kendinden onceki stirrealist, zeitgeist, erotik ve post-modern edebi ve estetik hareketler
tizerine atilmistir. Sonraki stirecte Fransa topraklarini asan bu akimin Kita Avrupa’sinda
karsilik bulmas1 ve Michael Haneke, Lars Von Trier gibi yonetmenleri de igerecek sekilde
genislemesiyle literattirde Yeni Asirilik olarak yerini almistir (Johnson, 2011: 70). 90'larin sonu
itibariyle Fransa’da ciddi bir egilime neden olan Yeni Asirilik yonetmenleri gecmisin avangart
ve auteur mirasini da sahiplenerek klasik asiriigin 6tesine ge¢gmeyi basarmislardir. Akimin
Fransa’da ortaya cikip Kita Avrupa’sinda da etkili olmaya baslamasindan sonra etkileri
Asya’ya da ulasmistir. Gliney Kore’den Park Chan-Wook ve Hong Kong’dan Fruit Chan Yeni
Asirilik ile iliskilendirilen yonetmenlerdir. Bu yonetmenler 6zellikle The Vengeance Trilogy
(Intikam Uclemesi, Park Chan-Wook, 2002, 2003, 2005) ve Made in Hong Kong (Hong Kong Yapimi,
Fruit Chan, 1997) filmleriyle Yeni Asiriligin Asya’da temsilini tistlenmislerdir.

Birks’e gore (2015) Yeni Asirilik, insanligin varolussal savunmasizligini siddet ile giin
ylizline ¢ikartir ve olabildigince seks ve kan igerikli goriintiileri ekrana yansitarak sanatsal
bir hareketlilik yakalamay1 amaclar. Ciinkii Kartezyen bigcimde vuku bulan zihin ve beden
arasindaki celiski, 6znenin kendisini bedenden ayri olarak smirlarini asmasiyla sorunlu
bir hale donustir. Boylece bu akima dahil edilen filmlerin 6ziinti zihin ile beden arasindaki
paradoksal iliski olusturur. Palmer’e gore (2006) ise bu akima bagh filmler keskin sosyal
elestirileri icerisinde barindirmakta ve cagdas toplumu bireyci, dehset verici ve saldirgan
olarak tasvir etmektedir.

21. yiizyil akimi olarak goriilen Yeni Asirilik, 6nceki pek ¢ok akimin izleyiciyi konuya
dahil etme arayis1 yerine siklikla izleyiciyiisyan ettirme ¢abasi etrafinda sekillenir. Yonetmenler
ozellikle cinsellik ve siddetin en ilkel 6rneklerini sunarak izleyici ile uzlasmak yerine ¢catismaci
bir tarzi benimsemislerdir. Boylece salt bir diistinme ve anlamlandirma gabasi asilarak
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izleyicinin konfor alanlarinin disina itilmesi ve bilakis izleyiciyirahatsiz ederek onlari insanligin
enilkel formu ile yiizlegtirmek temel alinmistir (Kalender & Ozkan, 2018: 75). Bu asamada Yeni
Asirilik akimina dahil olan filmler, korkuyu mecaz bir anlatim insa etmekten fazlasi olarak
kullanmaktadir. Sinemanin arzu, cinsel yonelim ve ideoloji ile olan baglar1 sayesinde derin
ve karmasik diizeyde bir korku yaratilarak celiskiler ayyuka cikartilir (Coulthard & Birks,
2015: 463). Savli'ya gore (2015) Yeni Asiriligin yonetmenleri brutal (acimasiz) bir sinematik
deneyimle modern burjuvay1 sok etmeye (épater la bourgeoisie) odaklanir. Esasen elestirmis
olduklar1 nokta egosantrik perspektifle kurulmus yap: ve toplumsal mekanizmalardir.
Olusturdugu sok etkisiyle tepki ve inang arasindaki bilissel celiskiyi ortaya ¢ikartmaya calisan
bu filmler ayni zamanda sanat ve gerceklik arasindaki iliskiyi daha ¢ok siddet, cinsellik ve
oteki kavramlarma agirlik vererek agiklamaya calisir. Ctinkii bunlar insanligin eskiden beri
yargiladig1 ve ytizlesmekten kacindigr kavramlardir.

Asiriliga iliskin filmler salt bir korku, siddet ya da cinselligin gosterildigi bir
deneysellik cabasi degildir. Bu filmler ayn1 zamanda reddedici bir felsefenin de trtintddr.
Yonetmenlerin asil amaci bilinen diinyanin 6tesine ge¢cmek ve farkli ya da disarida kalmis
yasamlarin kendi i¢ dinamiklerini giin ytiziine ¢ikartmaktir. Burada siddet, cinsellik, kan ve
gozyasinn siirekli olarak on planda tutulmas: bu disarida kalmis yasamin dinamiginden
kaynaklanmaktadir. Roy’a gore (2002) kiiresel toplumda nefret ve siddet o kadar yerlesmistir
ki artik ¢oziilemeyecek bir durum olarak kabul edilmelidir. Insan varolusundan fenomenlerin
hizlica yok olamayacag1 gibi nefret ve siddet de tamamen ortadan kaldirilamaz. Bu halde
asiriigin yonetmenleri siddeti gormezlikten gelmek yerine onunla yiizlesmeyi yeglemektedir.

Sinemada siddetin kullanimi dair temelde iki 5nemli ayrim yer almaktadir. Birincisinde
siddet sadece ticari bir amacla kullanilir ve filmdeki gorselligin ana buitiinleyici parcasi olarak
distiniliir. Burada siddet gerceklikten uzaklasarak bir abartiya dontismektedir ve yogun
bicimde kullanilir. Ikincisinde ise siddet, modern toplumlarin radikal bir elestirisinde arac
olarak kullanilmaktadir. Yeni Asiriliga iliskin siddet ve ttirevlerinin kullanimi daha cok
ikinci kissmda degerlendirilebilir. Bu akima dahil edilen filmlerde siddet, cinsellik, tecaviiz,
sadomazosizm, kanibalizm (yamyamlik) ya da ensest izleyiciyi sok etme veya kiskirtmak
tizere tasarlanmustir (Colak, 2011: 492-493). Yeni Asirilik baglaminda ayirt edici nokta ise bu
filmlerin sadece pornografi ve korku gibi tiirlere saplanmadan da felsefi bir art house (sanat
sinemasi) tiretebilmeleridir. Akimin ytiikselise gegmesindeki ana etken ise pornografi, sanat,
korku ve felsefe arasindaki duvarlar1 yikmaya ¢alismasindaki israrciligidir (Horeck & Kendall,
2012: 8-9).

Farkli stiller ortaya koyan auteur’ler son 20 y1l icerisinde artik Yeni Asirilik ismi altinda
birlesmektedirler. Asiriik unsuru ile birlikte korku ve art house ttirleri icerisinde beyaz
perdeye yansiyan gortintiilerin genel temasi cinsellik, psikoz ve siddetten olusmaktadir. Korku
ve art house tiiriinde 6rnekleri verilen filmlerde bahsedilen unsurlar en asir1 bicimde temsil
edilmektedir. Boylece akimin icerdigi filmler izleyicileri rahatsiz ederek bir dustindiirme
pratigine sokma cabasina girmektedir.

Buradaki temel ayrim korku ve art house ttirleri arasindaki farkliliga da dayanmaktadir.
Korku filmi 6rneklerine bakildiginda daha kanli ve vahset iceren gortintiilerin oldugu; Dans
Ma Peau (Derimin Altinda, Marina de Van, 2002), Mirrors (Aynalar, Alexandre Aja, 2008) vd.
filmleri goze carpmaktadir. Smith’e gore (2011) korku tiirtinde bu akimin 6rnegini olusturan
bes film; Haute Tension (Yiiksek Tansiyon, Alexandre Aja, 2003), Ils (Onlar, David Moreau & Xavier
Palud, 2006), Frontiére(s) (Sinir(da), Xavier Gens, 2008), A l'intérieur (Icerde, Alexandre Bustillo &
Julien Maury, 2007) ve Martyrs (Iskence Odasi, Pascal Laugier, 2007) seklinde siralanmaktadir. Bu
filmler beden sinemasina iliskin 6rnekler ortaya koymakta ve insanin bedeni tizerindeki tiim
kaygilarini (en temelde 6liimii) kapsamli bir sekilde ele almaktadir. Beden sinemasi, adindan
da anlasilacagy tizere insanin fiziksel varligini olusturan biittinltigtintin yok olmasini temsil
eden ve izleyiciyi 6ltimle ytizlestiren korku sinemasinin alt tiirtidiir. Bununla birlikte filmlerde
temelde iki baskin tema islenmektedir: haneye tecaviiz ve 6teki korkusu.
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Art house orneklerde ise yalnizlik ve iletisimsizlik gibi durumlarin neden oldugu
siddet one ¢ikmaktadir. Bu 6rneklere bakildiginda Carne (Et, Gaspar Noé, 1991), Parfait Amour
(Kusursuz Ask, Catherine Breillat, 1996), La vie de Jésus (Isa’nin Yasami, Bruno Dumont, 1997), Seul
Contre Tous (Herkese Karst Tek Basina, Gaspar Noé, 1998), Sombre (Karanlik, Philippe Grandrieux,
1998), L’Humanite (Insanlik, Bruno Dumont, 1999) vd. siddetin sosyal ve politik nedenler tizerine
insa edildigi acikca gortilmektedir. Boylece Yeni Asiriligin sadece stilize edilmis bir oykiiyt
sunmak gayesi tasimadig1 ayni1 zamanda sistemi, kapitalizmin yarattig1 sorunlar1 ve burjuva
ahlakmin clirimusliigtni sorgulayarak alegorik bir anlatim kurma amaciyla hareket ettigi
daha da belirginlesmektedir.

Carne ve devam filmi Seul Contre Tous ile Gaspar Noé milliyetcilik, zenofobi, homofobi,
ensest ve siddet baglaminda erkekligin elestirisini sunarken La vie de Jésus’da Bruno Dumont,
sosyal gerceklige temas ederek ergenlerin icinde bulundugu siradanlik ve bosluga minimal
bicimde kameray1 yoneltir. Les Amants Criminels (Suglu Asiklar, Frangois Ozon, 1999) filminde
ise Ozon, Hansel ve Gratel oykustine atifta bulunarak siddet ve homoerotizm iliskisini
sorusturmaktadir. Trouble Every Day (Her Giin Bagka Bir Bela, Claire Denis, 2001) filminde ise
Denis, seks ve kanibalizm iliskisini varoluscu bir bakis acisiyla aktarmaktadir. Yeni Asiriligin
buradaki en biiyiik farkliligi bahsi gecen siddet temasinin islenisindeki gerekcelerdir. Bu
filmlerde karakterler siddete yoneldiklerinde belirli sebepler altinda bunlar: gerceklestirir. Bu
haliyle Yeni Asiriliga iliskin filmler amagsiz bir siddet gosterisine dontisen slasher filmlerden
tamamen ayrilmaktadir. Bu akimdaki siddetin temelinde ise haneye tecaviiz, zenofobi, sinif
ve milliyetcilik yer alir ve son derece provokatif davranan yonetmenler izleyicilerin filmde
saldirida bulunan karakterlere yonelik empati kurabileceklerini diistinmektedirler.

Auteur Kavramina Iligskin Genel Bir Bakis
Her seyi kontrol ettigine emin misin? (Carme)

Sinema tarihinde auteur tartismalari uzun yillar 6ncesine dayanmaktadir. Kimilerine
gore kuram olarak degerlendirilen bu kavram kimilerine gore ise bir yonelim olarak
nitelendirilmistir. Bu kisimda auteur kavraminin 6ziint, gelisimini ve ona getirilen elestiriler
betimlenmeye calisilacaktir.

Auteur kavrami her ne kadar 1950°li yillarda etkisini gostermeye baslamis olsa da
kavrama iliskin ilk tespitler ok daha oncesinde yer almaktadir. Ilk olarak Jean Epstein 1921
yilinda Le Cinema at les Lettres Modernes (Sinema ve Modern Mektuplar) isimli yazisinda
Sergei Eisenstein ve David Wark Griffith gibi yonetmenlerin kendi sinema tekniklerini
gelistirmesinden bahsederek onlarin tekniklerini Gustave Flaubert ve Charles Dickens'in
edebiyat: ile karsilastirir. Sonrasinda ise Rudolf Arnheim, yonetmenin ne kadar yetenekli
olabilecegini ve filmin onun ustalig ile olusabilecegine iliskin goriislerini dile getirmistir
(Stam, 2014: 96).

Auteur kavramina yonelik daha etkili gortislerin ortaya atilmasi farkli yaklasim ve
Onerilerle gerceklesmistir. 1947’de Soggetto e Sceneggiatura’da (Konu ve Senaryo) yazan
Umberto Barbaro, yaratict yonetmenin en ¢nemli aract olan kameray: tanimlamak icin su
ifadeleri kullanr: “Filmin yapilmasinda kullanilan biitin araglar gibi, kisioglunun yaratict giiciine
bagimlr bulunan alict da, her bakimdan yontucunun elindeki yontma kalemi, ressamin elindeki firca
gibidir tipki.” (Aktaran: Kuyucak Esen, 2013: 34).

Yukaridaki minimal goriisle baslayan auteur kavrami Fransa’da derinlemesine bir
perspektif kazanacaktir. Burada kavrama yonelik ilk calisma Alexandre Astruc’un tarafindan
yapilir. Onun 1948 yilinda kaleme aldig1 L'écran Frangais (Fransiz Ekrani) dergisinde yayinlanan
Naissance d’une nouvelle avant-garde: la caméra-stylo (Yeni bir avangardin dogusu: kamera-
kalem) isimli makale auteur’tin kavram olarak biraz daha gelismeye basladiginin mesajlarinm
verir.
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Alexandre Astruc, bu makalesinde ‘yazma’ islevi tizerinde yogunlasir ve sinemasal
yazmanin -senaryo yazmanin- yazinsal yazma gibi esnek, ozgilir ve aciklayici olmasi
gerektiginin altin1 cizer. Ona gore sinema kamera-kalem cagina girmistir ve gortintiintin
tiranligini sona erdirecek olan da yonetmenin yazmadaki ustaligidir. Yani yazar icin kalem
neyi ifade ediyorsa, yonetmen i¢in de kamera onu ifade eder (Horton & Magretta, 1981: 3-4).

Barbaro ve Astruc, auteur’e iliskin temel kivilcimlari baslatmis olsa da kavramin
bugiinkiisistematiginin asil miladini André Bazin'in kurucusu oldugu Cahiers du cinema (Sinema
Defterleri) icerisindeki makalelerin oldugunu belirtmek gerekir. Her ne kadar o donemde
Fransa’da La Nouvelle Vague (Yeni Dalga) akimi hentiz etkisini ortaya koymamis olsa da bu
akimin onciisti olan yonetmenler; Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, Eric Rohmer, Claude
Chabrol ve Jacques Rivette sinemaya bu dergide film elestirileri yayimnlayarak baslamislardir.
Hem auteur’tin kavramsallasmas1 hem de yonetmenlere atfedilerek gektikleri filmlerde auteur
kavraminin izlenimleri yaratmasi bu donemden itibaren olusmaya baslamstir.

Kavramin gelisiminde anahtar rol oynayan iki tarihsel durum bulunaktadir. Ilk olarak
II. Diinya Savasi siralarinda tilkede gosterimi yasak olan Amerikan filmlerinin savas sonunda
Fransa'ya girmesiyle filmlerizleyiciyle bulusmustur. Busayede donemin kat1 ekonomik sartlar:
icerisinde Hollywood stiidyolarinda gekilen filmlerle Fransa’da cekilen filmler arasinda bir
karsilastirma yapilabilmistir (Kuyucak Esen, 2013: 36-37). Ikinci durum ise Henri Langlois’in
basinda oldugu Cinématheque Frangaise (Fransiz Sinematek)’dir. Sinematek’in biiyiik arsivi
sayesinde bir¢ok yabanci yapim -0zellikle Amerikan filmleri- gosterilmis, sinemanin
kilturtnt anlamlandirabilmek icin ge¢mis donem filmleri diizenli olarak izleyiciyle bulusmus
ve Ozgiin tartismalarin yaratilmasina olanak saglamustir. Bu iki durum sayesinde celluphagie
(sinefillik), Hollywood tiretimlerinde bile bazi ytnetmenlerin filmlere kendi kisiliklerini
yansitabildiklerini fark etmislerdir (Wollen, 2017: 68).

[lerleyen donemde ise Frangois Truffaut'un auteur kavramina yénelik olarak somut
katkilar1 goriilmeye baslar. Ozellikle 1954 yilinda Cahiers du cinema’da yayinladigi Une certaine
tendance du cinéma frangais (Fransiz Sinemasi'nda Belirli Bir Yonelim) baslikli makalesi, sinemada
ortaya ¢ikan yeni bir anlayisin mesajlarim1 verir. Truffaut, salt ekonomik ¢ikarlar {izerine
yapilan filmleri elestirmis ve bu filmlerin izleyiciyi yok sayan, uyusturan ve yabancilagtiran
bir tiretim oldugunu ileri stirmuistiir. Sadece bu elestiri ile yetinmeyen Truffaut, yonetmeninin
nasil olmasi tizerine de goriislerini belirtmistir. Ona gore yonetmen, senaryo ile filmin temelini
tiretmeli ve filmin her asamasinda kendinden izler bulundurmalidir. Bu baglamda Truffaut'un
son tahlili soyledir: “iyi veya kétii film yoktur, iyi veya kotii yonetmen vardir” (Monaco, 2001: 388).

Auteur kavraminin sinemasal boyutunu tam olarak cizmeye calisan kisi ise yine
Truffaut olmustur. Truffaut, Cahiers du cinema’nun 1955’deki Nisan sayisinda Ali Baba et la
Politique des Auteurs (Ali Baba ve Yaratict Yonetmenler Politikasi) bashigi ile yayinladig:
makale ile auteur’tin bir kavram olarak sinema icerisinde yer almasim saglamistir. Truffaut
bu makalesinde Ali Baba et les 40 voleurs (Ali Baba ve Kirk Haramiler, Jacques Becker, 1954)
filmi tizerinden Jacques Becker’i senaryoyu tek basina yazmamasina ragmen yonetmen olarak
filme koydugu agirlig1 gostermeye calisir ve onu bir auteur olarak niteler. Truffaut, Fransiz
sinemasindaki bircok elitist ve taklitci kriterlere karsi ¢ikmis ve bu anlayisin karsisina Cinerma
d’auteur (Auteur Sinema) gorusiinii konumlandirmistir.

Francois Truffaut'un sundugu perspektifle auteur kavrami sinemanin gitindemine daha
¢ok girmeye baslamis ve donemin sinefilleri i¢in sok dalgalar1 yaratmistir. Film elestirmenleri,
tipk: diger sanat formlarinda oldugu gibi yazarin oncii statiistintin ytizyillardir varsayildig:
haliyle bir yazar olarak yonetmeni kabullenmeye baslamislardir (Goss, 2009: 235).

Kuskusuz basina gectigi Cahiers du cinema dergisi araciligiyla sinemanin ne oldugunu
sorgulamaya baslayan André Bazin -ki bu sorgulama hala devam etmektedir- auteur
kavraminin gelisimine de 6nemli katkilarda bulunmustur. Bazin her ne kadar kendisini direkt
olarak auteur savunucusu olarak gérmese de auteur’e iliskin derginin ilk sayisindan itibaren
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yazdigr makalelerde, yonetmenin yaratici unsurlarna gondermelerde bulunarak sadece
auteur kavraminin gelismesine degil ayni zaman Yeni Dalga’nin da ortaya ¢itkmasinda énemli
bir etki yaratmistir. Bazin, Cahiers du cinema’nin 1957'deki Nisan sayisinda yayinladigi De
La Politique des Auteurs (Yaratici Yonetmenler Politikast Uzerine) isimli makalesinde konuya
iliskin su gortisleri vurgular:

“Sinemada auteur’tin roliinii sézgelimi Francois Truffaut veya Eric Rohmer ile aym sekilde gérmesem
de, bu benim auteur kavranina belli bir noktaya kadar inanmami ve tutkulu sevdalarimi her zaman
paylasamasam da, onlarla hemfikir olmami engellemez. Benim savunulabilir buldugum filmlere saldirgan
bir sekilde tepki verdikleri durumlarda daha goniilsiizce diiserim ben de o sevdaya —ve tam da béyle
yapmanun sebebi eserin yonetmeni astigini kesfetmemdir (onlarsa hassas bir celiski olarak addettikleri
bu olgunun dogrulugundan siiphe etmekteler). Bagka bir deyisle, hemen hemen tek farkimiz eser ile
yonetmeni arasindaki iliskiyle alakalidir” (Bazin, 2012: 94).

Yeni Dalga yonetmenlerinin temel referans noktas: olan Bazin, onlarla kendisi
arasinda auteur’e iliskin gortislerde farkliik olmasina ragmen kavrama olan desteginden
de vazgecmemistir “...gordiigiim kadariyla politique des auteurs, yandaslarimin birtakim hatalar
yapmasina yol agsa da, elestiriler karsisinda onlar: temize ¢ikarmak séz konusu oldugunda topyekiin
ctkarimlart itibariyle hayli verimlidir. Bu hatalar dolayisiyla politique des auteurs savunucularina
saldirmak icin kullamlan argiimanlar, beni onlar1 savunmak zorunda biraknistir” (Bazin, 2012: 94).

1950’lerin baslarindan itibaren Cahiers du cinema’da yazilan makaleler, auteur
sozctigliniin insasina yonelik olarak bir tartismay1 baslatir. O yillardaki 6nemli tartismalardan
birisi auteur ile metteur en scene (sahneye koyan kimse) kavramlarina atfedilen anlamlar
tizerinden yapilir. Auteur sozctigii film senaristleri igin atfedilen bir kavram degildir. Auteur
kendi fikirleri ve teknigiyle filmi yazar, metteur sen scene kavrami ise daha ¢ok senaristin
yazdiklarmi gorsellestiren yonetmendir. Metteur en scene olarak goriilen bir yonetmen teknik
acidan st diizey isler ortaya cikarabilir. Fakat tirettigi film teknik basaridan oteye gecemez,
kisiligini filme yansitamaz. Halbuki auteur sadece teknik acidan yetkinligini gostermez,
kalemiyle kendi filmini tiretir ve yarattig1 bicem ile auteur sifatin1 hak eder (Biiker, 2019: 264).

Auteur’e iliskin kapsamli tartismalar 1950°1i yillarda Fransa’da filizlenmis olmasina
ragmen kisa stirede diinya genelinde bir karsilik bulur hale gelmistir. Andrew Sarris’in
kaleme aldig1 Notes on the Auteur Theory in 1962 (Auteur Teorisi Uzerine Notlar) isimli calisma
auteur’lin olctitlerini ortaya koyma agisindan énemli goriisleri ifade etmektedir. Filmin ayirt
edici bir karakterini filmin yazari olarak yaratic1 yoneten oldugunu soéyleyen Sarris, yonetmeni
birincil olarak degerlendirmektedir. Ona gore auteur, diger yonetmenler {izerinde ayirt edici
bir konuma sahiptir (Hicks & Petrova, 2006: 183).

Andrew Sarris - Auteur Theory Model (1962)

Technical Competence

(Teknik Yeterlilik)
Personal Style

(Kisisel Stil) Interior Meaning

(ic Anlam)

Gorsel 1: Andrew Sarris’in Auteur Kuram Modeli
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Andrew Sarris’e (2009) gore auteur, birbiri igerisine ge¢mis ti¢ halka seklinde olusan bir
semaile gerceklesir. Bu birlesme sayesinde ortaya ¢cikan semay1 tamamlayan kisi ise auteur olur.
Ona gore biiytik halkay1 olusturan onctiller; Technical Competence (Teknik Yeterlilik), Personel
Style (Kisisel Stil) ve Interior Meaning (Ic Anlam) seklinde ifade edilir. Birinci 6nctiil olan teknik
yeterlilik, yonetmenin film ¢ekiminde teknik agidan yetkin olmasini nitelemektedir. Eger
film kotti yonetilmisse ona bir deger atfedilemez ve bu cekilen niteliksiz gortintiilerin birbiri
ardma siralanmasindan &teye gecmeyecektir. Ikinci 6nciil ise yonetmenin kisiligini ortaya
koyabilmesidir. Yonetmen cektigi birkag filmde kendi karakteristigini filme yansitabiliyorsa
yani ‘imza’ atabiliyorsa bicem yaratabilir. Ugtincii ve son onciil ise yénetmenin filmlerinde
igsel anlami vurgulamasidir. Sarris’in ortaya attigt bu modelde o6zellikle “i¢ anlam’ kafa
karistirici bir rol oynar. Bu onctilii olustururken Astruc’un Mise en scene (Mizansen) kavramina
atifta bulunsa da tam olarak onu ifade etmediginin altini ¢izer. Bu 6nctil aslinda sinemanin bir
sanat olarak ortaya koydugu ihtisam ile ilgilidir. Boylelikle i¢ anlam, yonetmenin kisiligi ve
materyali arasindaki gerilimle olusur.

Auteur kavramina iliskin bircok farkli sinema yazarindan katkilar sunulmus olsa da
ozellikle Sarris’in ortaya attig1 model siklikla kullanilmis ve akademik calismalarda yogun
bicimde basvurulan bir kaynak olarak gecerlilik kazanmistir. Ancak Sarris’in auteur’e yonelik
goruslerine karsi sert elestiriler de literattirde bulunmaktadir. Bu elestiriler arasinda en ug
sinirlara ulasan kisi Pauline Kael’dir. 1963 yilinda Film Quarterly dergisinde yayinladig: Circles
and Squares (Halkalar ve Kareler) isimli makale ile Kael, Sarris’in auteur modelinin celiskili ve
disiplinsiz bir girisim oldugu sdyler. Sarris’in eklektik oldugunu iddia ettigi modelinde boyle
bir unsurun olmadig; ileri stiren Kael, “Eklektizm, parca eksikligi ile ayni sey degildir; eklektizm,
cesitli fikir sistemlerinden en iyi standartlarin ve ilkelerin secilmesidir” ifadesiyle Sarris’e yonelik
yergisini devam ettirir (Kael, 1963: 21). Ayrica Kael, Sarris’in auteur modelini felsefi olarak
idealist olmakla suglar. Ona gore yonetmeni tek basina degerlendirmek! filme yonelik elestiride
sadece 6znel bir bakis agis1 olusturacak ve bu yonetmeni olumlamaktan dteye gecemeyecektir.
Kael (1963)e gore tek tarafli ve olabildigince kisisel degerlendirmelerin egemen oldugu
Sarris’in auteur modelinde, ideal bir ¢oztimlemeye yonetmenin kisiliginin filme yansitilmasi
tizerinden ulasmanin sonucu yine idealizme ¢ikacaktir ve bu onu 6nemsiz kilacaktir. Sarris’in
birbiri igerisine ge¢mis ti¢ halkay1 asip semay1 olusturma basarisin1 gosteren yonetmenleri
auteur olarak gormesini elestiren Kael, onun bu zorunluluk koyan yaklasimini hem idealist
hem de pragmatik olarak goriir ve modelin zayif halkalarina yikmaya calisir.

Auteur kavramina yonelik bir diger onemli goriisti ise Peter Wollen ortaya atmuistir.
Kendisinden 6nceki goriisleri biitiinsel bir yaklasimla degerlendiren Wollen, auteur kavramina
yapisalct bir sekilde yaklasmis ve kavrama iliskin eksik gordiigu kisimlari doldurmaya
calismistir. Wollen’e gore (2009) yonetmen, filmin temas: baglaminda karsithklar zinciri
olusturabiliyorsa bir auteur olabilir. Cekilen film bircok etmenin biraya gelmesi sonucunda
olusur ve eger film gizli anlamlar tizerine kurulmussa, burada auteur kavrami onu desifre
etmek icin kullanilan bir arag olarak islevselligini gosterir. Wollen bu goriisii ortaya atarken
Geoffrey Nowell-Smith’in bakis agisindan faydalanir ve auteur kavraminin gelisimsel formunu
Smith’in gortislerine atfeder:

“Kuramin gelisimi sirasinda beliren can damarlarindan biri sudur: Bir yazarm yapitiun tanimlayic
ozellikleri mutlaka ilk bakista goriilebilen ozellikler degildir. Bunun igin elestirinin amact konunun ve
konuyu ele alisin yiizeysel karsitliklar: ardinda yatan temel ve anlasilmas: giic motiflerin ¢cekirdegine
inmektir. Bu motiflerin olusturdugu desen... Bir yazarin yapitina o 6zgiin yapiy: veren seydir, eseri hem
icsel olarak tanimlar hem de bir eseri dtekinden ayirt etmeye yarar” (Aktaran: Wollen, 2009: 72).

'Burada 6zellikle Bazin'in auteur’e olan bakis agis referans alinir. Bazin’e gore film, her ne kadar yonetmenin ustalig
ile ortaya ¢tksa da icerisinde bulunan toplumsal ve kiiltiirel kosullardan bagimsiz olarak degerlendirilemez. Kael de
bu noktadan devam eder ve Sarris'in modelini bireyselci bularak auteur kavramimin nesnel bir degerlendirme
olctittiniin olamayacagindan bahseder.
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Bordwell ve Thompson'in (2012) auteur’e iliskin degerlendirmeleri ise “Kolektif yapim
gibi bir durumda grup auteur “liigii mii s6z konusudur?” sorusu tizerinden sekillenmistir. Onlara
gore biiytik prodiiksiyon gerektiren filmlerde auteur kavraminin tartisilmasi zor bir durumdur.
Auteur sadece ne bir yapimct ne de bir senarist olarak distintilemez. Hollywood'un ilk
yillarindan yapimcinin film ¢ekimi ile alakas1 yoktur, senaristin yazdiklar: cekim esnasinda
biiytik degisikliklere ugrayabilir. Bu ylizden auteur’ii karsilayacak olan nitelik yine yonetmenin
kendisinde bulunmaktadir.

Auteur kavramina yonelik bir degerlendirme ortaya koymak gerekirse 20. ytizyilin
ortalarinda islevli bir sekilde tartisiimaya baslamis ve yonetmenlerin arasindaki ayrimi
belirginlestirmeye calismistir. Her ne kadar Amerikan sinema endiistrisindeki ¢rneklerden
yararlanilmis olsa da amac¢ sanat¢inin tntinii yiikseltmek ya da film calismalar1 alaninda
akademik bir disiplin olusturmak degildir (Lim, 2014: 224). Auteur’e iliskin goriislere biittinsel
bir muhakeme yapildiginda, kavram fenomen olarak goriilen icerigin tikel 6rneklerini ele alir
ve pratiklerin degerlendirilmesini amaglar. Genel fenomenin sistematigi tizerine derinlemesine
bir calisma ortaya koymaz. Bu baglamda yapilacak olan ¢alismalarin temel referans noktasi
auteur {izerinden gelisecekse ele alinacak sorunsal tekil bir yonetmen olarak karsilik bulur
(Andrew, 2010: 45).

Auteur kavrami 6zellikle Amerikan sinemasinin ¢oziimlenmesine, oradaki basarili
yapitlarin -sadece ticari bir meta olarak tiretilen filmler disinda- sanatcinin 6zgtin perspektifini
ortaya koyabilecegi ve sinemasal bir dil yaratabilecegi gostermesi acisindan siklikla basvurulan
bir konu oldu. Ancak bu kavramin en 6nemli eksikligi onun takipgisi olan bir¢ok sinema yazar1
ve entelektiiel tarafindan kolektif bigcimde sahiplenilemeyisiydi. Auteur’e dair programh
ve oncti manifestolar yayimlanmadi ve bu durum kavramin ¢ok daha farkli anlamlarda
yorumlanmasina neden oldu, yer yer ana baglamindan uzaklastirdi (Wollen, 2017: 68-69).
Sinema yazarlari igin sorun auteur kavrami degildi, asil sorun olan sey auteur’tin kime ve
neye gore olduguydu.

Auteur kavramu tizerine yapilan arastirmalar ve yazilan pek cok yazi sayesinde diinya
sinemasi, yonetmenin belirli kaliplar ve cizgiler dahilinde film tiretme zorunlulugunda
olmadigini gormektedir. S6z konusu kavramin, filmi degerli kilan kisinin yalnizca tnli
oyuncular olmadigini, yoénetmenin filme her asamada dokunarak onu degerli bir sanat eseri
haline getirebilecegi olgusunu sinema diinyasina kazandirmustir.

Acikca belirtmek gerekirse yalnizca sinema var olan toplumun ve kiiltiiriin icerisinden
izler tasimaz. Sanat olan her sey esasinda toplumsalligin bir buttintidiir. O halde yaratici
yonetmen de bunun bir paydasi olmak zorundadir. Cekilen filmin tamami auteur’tin
zihnindekilerin islenmesi olarak goriilebilir ancak auteur’tin zihnini olusturan sey ise onun
icinde bulundugu toplumun bir tiyesi olmasindan gecer. Ancak bu durum auteur’tin 6zgtin,
yaratic1 ve hatta yikici olabileceginin 6niinii kesemez. Nihayetinde auteur, beyaz perdeye diisen
15181n insalarda yarattig1 imgeyi degistirebilir, daha once hi¢ denememis teknikleri {iretebilir,
kendi filmleri arasinda diyalektik bir buitiinltik sunabilir ve hepsinden énemlisi hegomonik
toplumsal gortislerin parcalanmasinda onctiliik edecek olan unsurlardan birisi olabilir. Tipk:
Aki Kaurismaki, Fernando Ezequiel Solanas, Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, Ken Loach
ve Y1lmaz Giiney gibi bircok auteur’iin yaptig1 gibi.

L’enfant Terrible Olarak Gaspar Noé
Yasam bencil bir eylemdir (Seul Contre Tous)

Gaspar Noé, 1963’te Arjantin dogumludur ve 70’li yillarindan ortalarindan itibaren
Fransa’da yasamaya baslamistir. Sinemaya genclik donemlerinde ilgi duyan yonetmen sinema
ve felsefe alaninda egitim gormiistiir. Film yapimina ise Tangos, El exilio de Gardel (Tangolar,
Fernando Solanas, 1985) filminde yardimc1 yonetmen olarak baslamustir. Noé, cektigi tictincti
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kisa film olan Carne ile 1991 Cannes Film Festivali'nde “SACD Award” adinda en iyi kisa film
odulunt alarak uluslararasi alanda adini duyurmay1 basarmistir (Sterritt, 2007: 307). Sonraki
stirecte uzun metrajli filmlere imza atan Noé, Cannes ve diger festivallerde daha ¢ok Out of
Competition (Yarigsma Dist) ya da Special Screenings (Ozel Gosterimler) kisminda kendine has
bir izleyici kitlesi ile bulusmaktadar.

30 yii asan sinema deneyimi ile Noé kendi film dilini olusturmus bir auteur
yonetmendir. Noé'nin auteur olusu sadece filmlerinin senaryosunu yazmasi veya kurgusunu
tstlenmesi sayesinde degildir. Noé filmlerinde kendine 6zgti bas dondiiren ¢ekim teknikleri ve
acilar1 kullanmakta, sesi kulaklar1 tirmalayarak rahatsiz edici bir unsur haline dontisttirmekte,
15181 ise kigkirtict bir atmosferi olusturmasindaki temel argtiman olarak gérmektedir. Noé nin
sinematik deneyimi izleyiciyi kiskirtan imgelerle doludur ve filmlerinin temas: insanligin
karanlik yontiine (siddet, homofobi, ensest, uyusturucu, 6liim vd.) cevrilmektedir. 1z1eyicilerin
smirlarini zorlayan filmlere imza atan Noé ayni zamanda Fransiz Yeni Asirilig1 ya da Yeni
Asirilik olarak nitelendirilen akimin 6nciilerinden birisidir.

Gaspar Noé'nin filmografisi incelendiginde gortilmektedir ki cagdas toplumun krizi
onun elestirisini sundugu en 6nemli noktadir. Burada krizden kasit daha ¢cok insanin varolussal
sancilari, psikolojik ¢okiisii, yabancilasmasi ve tiikenmesiyle ilgilidir. Nihayetinde sehir insani
yillardir bu krizi asamamus ve birgok felsefecinin de konuyu sorusturmasina neden olmustur.
Bu baglamda Noé kameray1 arka sokaklara tasimakta ve modern sehirlerin karanlikta kalan
yiizlerini actnin, uyusturucunun ve ¢oken iliskilerin yuvasi olarak tasvir etmektedir.

Kisa senaryolar, dogaclama sozciikler ve hareketlerle filmlerini olusturan Noé,
filmlerinde kii¢tik bir baslik tizerinden konuyu agarak detayli ve katmal1 bir sekilde film
icerigini olusturmaktadir. Seul Contre Tous filminde konu modern toplumun erkekligi
tizerine sekillenirken ayni filmde alt bashklar milliyetcilik, homofobi, ensest ve siddet olarak
siralanmaktadir. Irréversible (Doniis Yok, Gaspar Noé, 2002)'da ise intikam arzusu ana bashg:
yabancilasma, uyusturucu ve kader gibi unsurlarla katmanlasarak devam etmektedir. Bu
yoniiyle Noé icin filmlerinde yapisokiimcti bir tarzi isledigi de soylenebilir.

Filmlerinde siklikla olaylar1 geriye dogru isleyen bir zamanlama ile ele alan ve kurgu
dilini olusturan Noé, bu yontemiyle izleyicilerin biiytik bir beklentiyle doyuma ulasmay1
bekledigi katarsis anlarini yok etmektedir. izleyiciler karakterlerle 6zdesim kurmak yerine
bu karakterlerin psikolojisini ele alan Noé, filmlerinde neden-sonug iliskisi kurmaktan
farklilasarak mevcut anin nasil yasandigina odaklanmakta, performans deneyimine izleyiciyi
de ortak etmeye calismaktadir.

Bahsedilen tiim yonleri birlikte diistintildtigtinde Gaspar Noé, cagdas sinemada L'enfant
Terrible (Korkung Cocuk) olarak isimlendirilmektedir. Bu kavram sinemada baglaminda daha
¢ok kimsenin duymak istemedigini duyuran, insanlarin gormezden geldigi seyleri 1srarla
onlarin goziine sokan yonetmenler icin kullanilmistir. Gegmisten bir 6rnek vermek gerekirse
Frangois Truffaut ile ilgili olarak L’Express dergisinde “dayanilmaz bir kendini begenmislikle gaf
yapan nefret dolu korkung bir cocuk (enfant terrible)” seklinde yazilmistir (Monaco, 2006: 20).

Noé hemen her filminde izleyici ile etkilesim kurmaya 6nem verir ve bunu Jean Luc-
Godard’tan esinlenerek yapar. Filmlerinde dramatik yap1 ve 6ykiiyii ytkmaya calisan ve seyirci
ile etkilesimini arttiran Godard’in filmlerinde ara yazilar, diiz ctimleler ve soru ctimleleri 6ne
¢ikmaktadir (Kinesci, 2017: 139). Noé de bu stratejinin pesinden gider ve izleyici ile olan
iletisimi devam ettirir.
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Gorsel 2: Noé'nin filmlerindeki bazi ara yazilar

Noé'nin sinemaya dair sinirlar1 zorlayan yaklasimi ¢agdas Fransiz toplumunu tasvir
etmesinin 1s1¢1nda incelenebilir. Carne ve devam filmi Seul Contre Tous’de yarattig1 “le Boucher”
(Kasap) karakteri tizerine kurulan iki film, temelinde psikolojik ve sosyolojik gondermeleri
icermektedir. Carne’de alt baslik olarak baba, kasaplik, et ve siddet kavramlar: 6ne ¢ikarken
Seul Contre Tous’de issizlik, milliyetcilik, homofobi, yabancilasma, siddet ve ensest filmin alt
basliklarini olusturmaktadir. Bu alt basliklarin kronolojik bir sirayla devam etmesi ise bir
tesadiiftin sonucu degildir. Siddet ve ensest disindaki alt basliklar bu sekilde siralanirken siddet
ve ensest her iki filmde de kendini gostermektedir. Siddet, toplumsal cinsiyet baglaminda
erkekligin tiim olumsuzluklara kars: basvurdugu en 6nemli “miicadele” yontemidir. Ensest
arzusu ise Seul Contre Tous'de pratige dontistiigii igin birbirine gecen halklardan olusan alt
basliklarin sonuncusunu temsil eder (Korkmaz, 2014: 92).

Yonetmenin ikinci uzun metrajli filmi olan Irréversible’da agilis sekansi onceki iki
filminin ana karakteri olan le Boucher (Kasap) ile baslamaktadir. Carne ve Seul Contre Tous
homofobik olarak resmedilen bu karakter, Irréversible’da ise escinsel bir iliski deneyiminin
ardindan “Zaman her seyi yok eder” cimlesini kurar ve filmin kurgusu tersine isleyen bir zaman
seklinde devam eder. Filmde Marcus esi Alex’e saldiran kisiyi bulmak icin ¢abaladiginda artik
onun igin tek bir unsur gecerlidir, siddet. Siddeti onun icin anlaml kilan sey esine yardim
etmesi degildir. Marcus icin siddet, kendi amacina ulasabilme arzusu ve gevrenin {izerinde
olusturdugu baski arasindaki gerilime tirmanan bir pratiktir. Marcus ofkeyle mantikli
diistinebilme yetisini kaybeder ve siddet onun i¢in sadece intikam takintisina hizmet ettigi bir
yapiya dontisur (Wroblewski, 2017: 52). Bayon’a gore (2007) Noé, bu filmde bir tir “fizyolojik
sinema” faaliyetinde bulunmaktadir. Diinyanin en uzun tecaviiz sahnesi siiresinde izleyiciyi
tek bir aciya sikistiran Noé, Alex’in garesizligini izleyicinin suratina ¢arpar. Film boyunca
hareketli olan kamera sadece bu sahnede sabitlenir ve boylece Noé ekrana yansiyan tiim aciy1
izleyici i¢in kagma firsat1 vermeden, buna maruz birakarak filmsel gercekligin doruklarina
ulagsmaktadir. Tecaviiz sahnesinin bir diger onemli ayrimi ise Noé'nin takip kameras:
ile Alex’in pesinden gitmesidir. Kamera Alex’in girdigi ttinele onu takip ederek devam
etmektedir ve Alex’'in gordiiklerini izleyicinin de gormesi saglanir. Alex tecaviize ugrarken
ise kamera sabit bir konumda yere indirilir ve Noé izleyici adeta koseye sikistirir (Keesey,
2010: 97). Buradaki fizyolojik sinema ya da beden sinemasi kavramu izleyicinin goriinttideki
karakterlerin bedenlerini kendi bedenlerinin bir parcasi olarak gormesiyle anlam kazanir.
Filmdeki bu tecaviiz sahnesi Noé'nin cok ileri sinirlar1 zorladig1 da bir sahnedir. Izleyicinin
voyoristik (dikizcilik) durumuna dustirtildigii bu sahnede siddet, gerceklik etkisi yaratarak
adeta izleyicinin bedeninde vuku bulur ve onlar1 koseye sikistirir.
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Noé'nin t¢tincti uzun metrajli filmi olan Enter the Void (Bosluk, Gaspar Noé, 2009)
filminde izleyiciler Oscar’in hem fiziksel formuna (yasam) hem de ruhsal formuna (6liim)
taniklik etmektedir (Nicodemo, 2013: 64). Kendine 6zgii saykodelik kamera kullanimi ile bas
dondiirmeye devam eden Noé, bu filminde de kameray1 insan bedenine yerlestirerek Oscar’in
kullandig1 uyusturucunun izleyicilerin sinir uclarina karsilik bulmasmi amaclamaktadir.
Renklerin haltisinatif etkisini Tokyo sehrinin 1siltis1 ile harmanlayan Noé, bu filminde 6znel
kamera agcis1 ve yogun efektler kullanarak sinematografik deneyimini kendine 6zgti bir tiir
varolusculuk ekseninde harmanlamaktadir. Noé"ye gore Enter the Void “ Saykodelik bir melodram”
seklinde tanmimlanmaktadir. Filmde Oscar'mm uyusturucu aldiktan sonra oldiiriilmesinin
ardindan yasam ve olum arasindaki bosluga giden Bardo Thddol (Bardo Deneyimi, Tibet
Oliiler Kitab1) temel alinir. Bu deneyim insan ruhunun éliimden tekrar doguma kadar iginde
bulunacag; biling hallerini tamamidir ve ruha 6liim sonrasinda bir dizi rehberlik yapmaktadir
(Cetinbas, 2019: 209).

Dordiincti uzun metrajh filmi Love (Ask, Gaspar Noé, 2015)'1 3D (Three Dimensional)
olarak ¢eken Noé, filmde otobiyografik bir yaklasimla Murhpy karakterini ele almaktadir.
Murphy’nin bir sahnede soyledigi “Kan, sperm ve gozyasi olan filmler cekmek istiyorum. Bu hayatin
niteligi gibi bir sey. Bence filmler, boyle sahneler icermeli; bu sahnelerden olusmali.” ctimleleri tam
da Noé'nin sinemasini tanimlamaktadir. Pornografi ve sinema arasindaki duvarlar1 yikmaya
calisan Noé igin Love filminin 3D ¢ekilmesi 6zellikle yogun seks sahnelerin mevcut olmasiyla
daha da anlam kazanir. Ask ve kiskanclik iliskisini konu edinerek hayal ve gergekligin
arasinda gidip gelen Muphy’nin evlilik batakligindaki kagis noktasi ise bir Noé klasigi olarak
uyusturucu olmaktadir.

Gaspar Noé'nin besinci uzun metrajli filmi olan Climax (Climax, Gaspar Noé, 2018)
izleyicilerin karsisina c¢ikarken Noé provokasyonuna devam eder ve bunu filmin tanitim
asamasinda bile ifade etmektedir: “I Stand Alone’u begenmediniz, Irréversible’dan nefret ettiniz,
Enter the Void'dan tiksindiniz, Love’a kiifrettiniz, bir de Climax’i deneyin!”. Diger filmlerinde de
oldugu gibi filmin 6ykii kurgusunu sondan baslatan Noé, 1996 yilinda karla kapli bir atmosferin
icerisinde yasanan gercek bir olayin pesinden gitmektedir. Noé, sangria adinm verdikleri
iceceklerine LSD (Liserjik Asit Dietilamid) isimli uyusturucu madde katilan bir grup dansci
gencin gecirdigi bad trip (6lum tribi) durumlarini ele alirken filmin neredeyse tamaminin tek bir
plan sekans ile ¢ekildigi izlenimi vermektedir. Noé'ye has bir tislupla ve saykodelik bir sekilde
ele alinan bu dans filmi bol miktarda kirmizi tonlar1 da igererek yerini korku-gerilim ttirti bir
deneyime birakmaktadir. Saglam’a gore (2018) ise bu durum “bir tiir Gaspar Noé cehennemi”
olarak tasvir edilmektedir. Noé, bu filmde sadece bir dans performansa ve korku-gerilim
durumuna odaklanmamis ayni zamanda daha 6nce oldugu gibi siddetin, uyusturucunun ve
otekilerin izini stirmeye devam etmistir. Noé, siyahilerin David’in anlina swastika ¢izilmesi
ile Fransa’nin arka sokaklarinda biriken 6fkenin intikama doniismesini resmederken Tito'nun
trajik oltimiiyle toplumdaki bir tiir narsist sadizmin 6rnegini gostermistir. Boylece baskasinin
acis1 kimisi icin hazza dontisebilmektedir. Ciinkii bir toplumda siddet arttikga girdap biiytir
ve digerlerini de bu siddet sarmalinin igerisine cekmektedir.

Gaspar Noé Filmlerinin Yapisal Semasi

Teknik Bas dondiren (360 derece) kamera
hareketleri, uzun plan sekanslar, dalgali
diizeyde ses ve miizik kullanimi, neon
isiklar, kirmizi tonlarinin hakim oldugu
renkler, ara yazilar ve climleler, i¢ sesle
kurulan monologlar, kisa senaryolar
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Konu Parcalanmis ve dagiik hayatlar, uyusturucu
kullanim1 ve devaminda gelisen psikoz,
modern toplumdaki yozlasmis iligkiler,
cinsiyetci toplumda erkekligin rolu

Mekanlar Klostrofobik i¢ mekanlar, barlar, apartman
daireleri, kenar mahalleler, sehir

Kisiler Tikenmis insanlar, orta simuf, otekiler,
uyusturucu bagimlilari, ac1 ceken erkekler,
escinseller

Zaman Modern burjuvaziyi ve orta sinifi dogrusal

olmayan bir anlati yapisi icerisinde ele
almistir. Kurgusal zaman tersten aktig:
gibi geri dontsler ya da gelecege gidisler

goriilebilir.
Tema Siddet, kan, cinsellik, ofke, aldatma,
uyusturucu, kader, reenkarnasyon,

kiskanglik, yasam, 6ltim, yalnizlik

Noé'nin filmografisine bakildiginda intihar, ensest, cinsellik ve uyusturucu gibi
konular hayatin akis biciminin disarisinda olmayip esasinda modern toplumlarda hayatin
onemli bir parcasmi olusturmaktadir. No¢, izleyiciye bir kagis alan1 tanimayarak onlar1 bu
gerceklikle ytizlestirme arayisina girmektedir. Nihayetinde onun temel sorunu, burada sz
konusu edilen kavramlarin savunuculugu ya da elestirmenligi yapmaktan ziyade insanlarin
yok saydig1 ama bir o kadar da giin ytiziinde duran bu tiir olgularin soyutlanamayacagin
vurgulamak ve insanlar1 bununla kars1 karsiya getirerek durumun ifadesini ortaya koymaktir.
Bu haliyle Noé'nin filmlerinde duygusalligin 6n plana c¢iktig1 bir melankoli ya da acinasi bir
halet-i ruhiyenin ifadesi yer almaz; tersine anlatimin tam karsilig1 net gizgilerle belirlenmis ve
keskin sekilde islenmis bir yasam pratigi beyaz perdeye yansitilir. Noé icin aslolan bir olay
orgiisii seklinde hikdyenin baslayip sona ermesi degil, performansa dayali yasamin sinematik
bir deneyimini aktarmaktir.

Noé filmlerinde provokatif bir tarzla hakimligini ortaya koymus olsa da burada temel
aldig1 durum insanlarin disaridaki diinya ve diger kisilerle olan etkilesimlerinden ziyade, almis
olduklar1 uyarict maddelerin etkisiyle yasanan yari-bilingli ya da bilingsiz eylemlerini filme
dahil etmektedir. Bu durumu daha etkili kilabilmek icin ise siklikla bas dondiiriicii kamera
hareketlerinden ve kulaklar1 tirmalayici ses unsurlarindan yardim almaktadir. Boylece Noég,
gtincel toplum igerisinde sanat ve sinema kavrayisindan kendisini arindirarak filmlerinde
yarattig1 karakterler araciligiyla “farkl’’ olanin anlatimini esas almaktadir. Carne ve devam
filmi Seul Contre Tous'da le Boucher karakteri tizerinden ensesti temel alan Noé, Irriversible’da
tecaviiz ve sonrasinda gelisen intikam arzusunu temel alarak giin ytiziinde olmayanlari, sakl
ya da gizli kalanlar1 derinlemesine aktarmaya calismuistir. Meydana gelen tecaviiz, cinayet
ya da uyusturucunun insanda yarattig1 tahribat gibi konularin insanlarda biraktigi kotu
izlenimleri salt bir acima duygusu ile ele almayan Noé, yasanan bu olaylarin faillerinin iginde
bulundugu psikolojik durumu aktarmasiyla anlatim tarzi acisindan alisilagelmis kaliplarin
disarisina ¢ikmakta ve farkl bir durusu ortaya koymaktadir.

Noé sinema tarihine imzasin1 atmis pek ¢cok yonetmeni yakindan takip edip onlardan
biiytik izlenimler tasisa da, onun film yapisinda daha cok atifta bulundugu isimler Stanley
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Kubrick ve David Lynch olmustur. Kubrick’in filmlerindeki celiskileri ayyuka ¢ikaran yap1
ve Lynch’in filmlerindeki sembolik anlatim Noé'nin siklikla esinlendigi bir referans olarak
filmlerinde karsilik bulmustur.

Filmlerinde ses unsuruna da ayr1 bir dnem veren Noé, bircok filminde izleyiciyi filme
daha da dahil edebilmek icin yiiksek sesli ritimlere basvurur. Climax’de dans pistinde ytiksek
ritimlerle performans sovu gerceklesirken, Enter the Void'de uyusturucunun etkisi saykodelik
ttirde ritimlerle doruklara cikar. Irriversible’da ise sikilikla bagsvurdugu izleyiciyi rahatsiz etme
argtimani ses unsuru ile desteklenir. Filimin ilk 30 dakikasina 28hz’lik diisiik frekansh bir ses
ekleyerek izleyicide mide bulantis1 ve bas donmesi olusturmay1 hedeflemistir.

Mekéan konusunda da insanin igindeki sikismislik halini genellikle klostrofobik ig
mekanlarla yansitan Noé, ozellikle tercih ettigi kirmizi ve tonlarindaki isiklarla mekanin
kapal1 atmosferini izleyicinin daha da derinden hissedebilmesini amaclar.

Biitiin bunlarin disinda Noé'nin belki de auteur sifatin1 hak ettigi en nemli nokta
filmlerinin bircok bolim ve detayini kendi tistlenmesidir. Noé filmlerinde sadece bir yonetmen
olarak degil ayni1 zamanda yapimci, senarist, kameraman ve kurgu yonetmeni olarak karsimiza
¢ikmaktadir. Boylece Nog, filmin ilk asamasindan son asamasina kadar stireci takip eden ve
her asamada kisisel stilini filme yansitan bir yonetmen olarak auteur sifatini fazlasiyla hak
etmektedir.

Gaspar Noé temsilcisi oldugu Yeni Asirilik déhilinde sanat olarak sinemanin tekdiize
ve bireysele indirgenmeye calisilan yapisindan uzaklasarak esasinda basit bir oykiyi
katmanlasarak islemeye calismakta ve girift bir atmosfer yakalamanin pesine diismektedir.
Filmlerinde olaylar1 ve kavramlar1 yap1 sokiime ugratarak aktarmanin pesinde olan Nog,
gelistirdigi sinemasal teknik ve bigcimsel 6zgtinliik sayesinde sinema sanatinda yeri ¢ok ayr1
olarak gortilebilecek bir bakis agisin1 sunmustur.

Sonug¢

Yeni Asirilik akimi dahilinde tiretilen filmler cagdas toplumlarin sert ve keskin bir
elestirisini sunmaktadir. Glindelik hayatin yozlasmasini ve toplumsal iliskilerdeki titkenmeye
yonelik elestirileri ortaya koyan bu filmler ayni zamanda siddet ve etkileri hakkinda farkl: bir
okuma yapmanin olanagini da olusturmaktadir.

Yeni Asiriigin en bilinen temsilcilerinden Gaspar Noé, filmlerinde senaryo ve
yonetmenlik disinda yapimcilik ve kurguyu da tistlenmekte bazi filmlerinin kisa sahnelerinde
oyuncu olarak da yer almaktadir. Noé'nin kamera, ses, 1s1k ve kurgu ile olusturdugu teknik
yeterlilik, klostrofobik i¢ mekéanlar ve kendine has bir yapisokiimle siddet ve cinselligi
sorusturan temalarla filmleri arasinda bir biittinliik olusturmaktadir. Agirlikli olarak kirmizi
rengi ve tonlarini tercih eden Noé, dfkeyi, cinselligi ve hazzi en ug boyutlarda temsil etmenin
pesine diiser.

Noé'nin filmlerinde uyusturucunun insan bedeni ve zihninde yarattig1 etki gorsel bir
anlatima dontstiirtilmekte ve insanin temel icgtidiileri ile ytizlesmesinin olanagini sunarak
filmleri arasinda bir i¢sel anlatim olusturmaktadir. Noé'nin filmlerinde yarattig1 karakterler,
toplumu olusturan ama o toplumun yiizlesmekten kacindig1 kotii karakterlerdir. 11k basta
bu karakterlerle empati kurmaya c¢abalayan izleyiciler daha sonrasinda gizilen performansla
filmde goriilen cesitli sapkinliklarin etkisini hisseder. Boylece filmlerinin dykiistinii sondan
baslatan Noé, klasik sinema anlayisindaki ana karakterlerle 6zdesim kurma beklentisinin
karsisina gikar ve izleyicinin katarsise ulasmasinin ¢niine geger. Bu ytizden Noé i¢in sinema,
duygusal bir doyuma ulasmak degil tersine psikolojik bir tepki olusturmanin aracidir. Noé
her ne kadar izleyici ile etkilesim kurmaya calisan bir yonetmen olsa da son kertede izleyici
onun eseri olan filmi teslim olarak izlemek zorundadir. Ciinkti Noé filmlerinde izleyicinin bir
kacis olanag: yoktur.
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Bu calismanin sonucunda her ne kadar bir manifestoya dayanmamuis olsa da Yeni
Asirilik akimmin gelisiminde auteur yonetmenlerin énemli bir yeri oldugu bulgulanmaistir.
Yine ¢alismanin sonucunda; farkli goriis ve onerileri icerisinde barindiran auteur kavramina
iliskin deger olctitleri ile akimin temsilcilerinden olan Gaspar Noé'nin kesistigi, Noénin
filmlerine kendi kisiligini yansittig1 ve 6zgtin bir sinema dili olusturduguna ulasilmistir. Ek
olarak Yeni Asiriligin auteur yonetmenlerin katkilar1 sayesinde ortaya ciktig1 calismanin bir
diger sonucunu olusturmaktadir.
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- Makaleler -

“Saban”in Derdi ya da Dertli “Saban”: “Inek” ama “Kral” Adam

Hacer Aker *

Ozet

Saban, 80’lerin “dertli” adamdir. ‘Darbe” alan Tiirkiye, yeni ekonomik yapilanmayla da birlikte
zenginlesmenin hoyratca goriintimler sergiledigi bir donemin esigindedir. Kentlerin iyice doldugu, is
imkanlarimin daraldig bir dénemde, yoksulun artik, ‘nege’sine ilave olarak farklr pratiklere ihtiyac
vardir. Ciinkii 80’ler Giirbilek’in de dedigi gibi "hatasiz kul olmaz” (Orhan Gencebay) donemi degildir;
‘ben de isterem’ (Ibrahim Tatlises) diyenler sahneye cikmistir. Séz bastinlmistir ancak bu aym
zamanda, bir s6z patlamasini da beraberinde getirmistir. Bataille ve Foucault’ nun da altin ¢izdigi tizere
yasaklar, cignenmeye gebe kalmistir. Kiiciik kuliibesinde mutlu bir hayat siiren adamin mutlulugu,
hemen karsisina tasinan komsusunun bir saray insa etmesiyle sona ermis; adam kendini daha da
yoksullagms hissetmistir. Dolayistyla Saban dertlidir. Oykiiler onu altsinifa 6zgii “saf, ‘inek’ temalar
lizerinden kurqular; kategorize eder. Ancak yine aym oykiiler, bu adamin siyasala, ‘sokak siyaseti’,
‘qizli senaryolart” ve “taktikleriyle’ nasil da sizdigini ve nasil bir ‘kral’a doniistiigiinii anlatacaktir. Bu
cerceveleme ekseninde 80’ler (1975-1990) Tiirkiye'si ve Tiirk komedi sinemasinda yoksul-madunun
giindelik direnis pratikleri, “*Saban’in Derdi ya da Dertli ‘Saban’: ‘Inek’ ama ‘Kral” Adam” bash
altinda Ornekleme dahil edilen filmlerin metaforik ve metonimik bir okumaya tabi tutulmasiyla
anlagilmaya ¢alisilacaktir.
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- Articles -

“Saban’s” Distress or Distressed “Saban”: A “Cow” but a “King” Man

Hacer Aker *

Abstract

Saban, as a character, is the distressed man of the 1980s. Turkey, hit by a coup, is on the verge of
a period which exhibits impudent views on enrichment with the new economic structure. In a period
when there was influx of people to the cities and job opportunities were shrinking, the poor needed
different practices in addition to their “joy,” because the 80s, as Giirbilek states, is not a period of
“nobody is perfect” (Orhan Gencebay); those who declare “I want, too” (Ibrahim Tatlises) appeared on
the stage. The word has been suppressed, but this also brought about an explosion of words. As Bataille
and Foucault highlighted, the prohibitions are pregnant to be violated. The happiness of the man who
maintained a happy life in his little hut ended when his neighbor, who moved right across him, built a
palace; the man felt even poorer. Therefore, Saban is distressed. Stories construct and categorize him
on the subclass-specific ‘pure’ and ‘cow’ themes. However, the same stories will depict how this man
infiltrated in politics with his “street politics,” “secret scenarios” and “tactics,” and how he became a
“king.” Within this context, Turkey in the 80s (1975-1990) and the daily resistant practices of the poor
and the subaltern in Turkish comedy cinema are aimed to understood by subjecting selected films to
metaphorical and metonymical reading under the title of “Saban’s” Distress or Distressed “Saban”: A
“Cow” but a “King” Man.

Keywords: Poor- Subaltern, Daily Resistance, Saban, Deconstruction.

ORCID ID : https:/ /orcid.org/ 0000-0002-0116-6462
E-mail : haceraker@selcuk.edu.tr

DOI: 10.31122/ sinefilozofi.865087

Gelis Tarihi - Recieved: 20.01.2021
Kabul Tarihi - Accepted: 08.05.2021

909 L—




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 6 No/Say1: 11 2021
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Extended Abstract

This study is an ongoing discussion about the extent to which the narrative forms produced through
cinema meet the visibility and politicization of the poverty issue, on which numerous comments have
been made, but which contains many problems. Because there is a need to narrow and clarify the current
issue and make it a researchable problem, the study also poses the following basic question: How can
the poor-subordinate subject participate in the political processes in his daily life through the Saban
representation, and under which concepts can these participation forms be listed?

The study, designed on three levels of investigation in the scale of the limitations of the aforementioned
research question, focused on the functioning of domination in films at the first level and sought an
answer to the question of how and with what strategies the power functioned over the poor in its
representation in Turkish cinema. At the second level, the study concentrated on the characteristics it
displayed in terms of the articulating capacity of everyday forms of resistance, the articulation potential,
the inclusive and exclusionary implications, open and closed features, the popular elements it evocates
and the subjects it calls in its own heterogeneity and asked these: What are the public behaviors (public
scenario) expected from the poor who are subject to detailed and systematic forms of social subordination
in Saban representation? How are the possibilities of resistance that emerge in the dialectic of power
and subordination encoded in films? What kinds of political minds were made possible by the everyday
possibilities of resistance, independent of the usual political ideologies? In what situations were these
political minds publicized? At the third and final level, whether the functioning of domination and
practices of resistance against domination in Saban representation can be regarded as a response to
the general unravel experienced in parallel to the social changes taking place in Turkey or not were
problematized.

The methodology that guided inferences is hermeneutical and phenomenological from the Derrida’s point
of view. This study, which is based on the principle of interpreting the research questions determined for
the purpose of the study through the Saban representation, which was sampled within the universe of
Turkish comedy cinema, from the perspective of historical reading by looking at the relationship between
subjects and social structures, handled the films as a “cultural text” based on the contingency logic.
The study thought of the relationship between films and social history as an encrypted relationship, and
carried out the film analysis in the form of a deciphering activity with the references of the deconstructive
reading that Ryan and Kellner conducted over Hollywood films. It exhibited basic tendencies of the
poor-subordinate subject regarding daily resistance practices in Turkish comedy cinema through the
Saban representation and subjected the sampled films to text analysis in terms of their narratives based
on the theoretical background of reflective themes on subalternity, the paradigm of everyday resistance,
and comic, with the arguments of the poststructuralist approach and with a metonymic approach that
undermines ideological metaphors, in other words, with references of the deconstructive method. Thus,
by dissolving the fixities through procrastination, traces and spreading, and it included what is not
there, what is supposed to be not there, or what may be there (in movies as a text) in the discussion.
Moreover, all these were carried out by taking into account that, as Derrida said, the text now belongs
to the reader after it leaves the hands of the author.

According to the findings obtained, Saban showed that chaos and instability are both the worst thing to
fight and a chance to change and destabilize with the characteristic smile with its “wide open mouth”,
which is an expression of the carnivalesque grotesque body, containing dialogues that alternate between
cunning and purity and folkloric elements, its contribution to the Spinozacist effort to exist in the
context of the politics of desire with its joy in itself, its distant attitude to fear, reversing the social roles
or status at moments when it is pushed into centripetal forces, in other words, the set of values, giving
messages about the cracks to infiltrate the order, how to eliminate the order, how to transform it and how
to establish order, its submission to the impossibility of displacing order without the aid of centripetal
forces, and putting the lack of exit at the point reached into words with the notes from the clarinet.
And so, it became possible to say that the everyday establishment of politics in comedy cinema has the
virtual and potential power to slowly and quietly erode and transform the sovereign power relations by
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engaging a process of emancipation, rejection of identities, using potential forces and multiplication.
The possibility that this effort to identify minor cracks that leaked into the major narrative could be a
source for researchers who would be interested in comedy and daily resistance literature is a wish that
will make the whole of the work meaningful.

This study, which handles films with text analysis method, excluded how the audience makes sense
of the films. It is thought that evaluations to be made with audience-oriented analysis that has been
used in cinema studies in Turkey today will make significant contributions to the field. There is also a
need for studies that will question the concept set of daily resistance through women'’s poverty or the
feminization of poverty.

Giris

Henri Lefebvre modern diinyada giindelik hayatin izleklerini stirdiigii calismasinda
“asina olunanin hi¢ de bilinmeyen oldugunu” (2013: 20, 55) soyler. Pierre Bourdieu ise
Flaubert'ten alintiyla “vasati iyi betimlemek gerekir” (2014: 179) der. “Yapilmasi gereken
gozleri agmak, giindelik hayatin en miitevazi olgularinin engin insani igerigini basitge
kesfetmektir” (Lefebvre, 2013: 137). Ciinkii “anlasilmasi kolay olanin agiklanmasi zordur”
(Monaco, 2002: 166). “Kesinlikle ne olduklarini ayirt edemeyecegimiz kadar goziimiiziin
dibinde durmalarindan kaynaklanir bu durum. Onlar adeta aydimnlikta saklanir: Yaniltici ve
aldatict asinaligin 1s181nda” (Bauman, 2012: 9). Popiiler olan1 tanimlamanin ikircikli dogasina
(kolay/zor) iliskin bu tespiti bir deger atfi olarak goriiyor, popiiler olanda politik olani
arama ¢abasini ise bu ikircikliligin yapisin1 ¢ozme/asma girisimi olarak degerlendiriyoruz.
“...muhafazakar kiltiirel ya da sinemasal metinlerin sasmaz bicimde, metnin goriintiste
muzaffer ideolojisine golge duisiiren bir catlak hatt1 icerdigi”ni (Ryan ve Kellner, 1997: 112)
varsayiyor; “hayat daima, onun tahsis ettigi ve ondan ¢ikan formun yer ayirdigindan daha
fazla hayattir” (Simmel, 2009: 294) fikrine atfen, “pek cok kiictik yerde, pek ¢ok kiigtik insanin
diinyanin suretini degistirebilecek pek ¢ok kiigiik sey yaptigia” (Afrika Atasozii) inanityoruz.
Bu motivasyondan hareketle, sinema araciligiyla tiretilen anlat1 bicimlerinin, tizerine sayisiz
yorum yapilan ancak icinde pek cok sorun barindiran yoksulluk meselesinin gortintir hale
gelmesi ve politiklestirilmesini ne ¢lctide karsiladigina yonelik stirdiiriilecek bir tartismay1
mumkiin ve kendi icinde anlamli buluyoruz. Mevcut konuyu daraltip netlestirme ve
arastirilabilir bir problem haline getirme gerekliligi dolayisiyla da su temel soruyu soruyoruz:
Saban temsili tizerinden yoksul-madun 6zne, giindelik yasaminda siyasi stireclere nasil katilir
ve bu katilim bicimleri hangi kavramlar 1s1ginda listelenebilir?

Soz konusu problem ctimlesinin siirliliklar: 6lgeginde ti¢ sorusturma diizeyi tizerinden
tasarimlanan calisma ilk diizeyde filmlerde tahakkiimiin isleyisine odaklanacak ve Turk
sinemasindaki temsilinde iktidar yoksullar tizerinden nasil, hangi stratejilerle islemistir
sorusuna yanit arayacaktir. Ikinci diizeyde kendi heterojenligi icerisinde giindelik direnme
bicimlerinin eklemleyici kapasitesi, eklemlenme potansiyeli, icerici ve dislayici imalari, agik ve
kapal1 yanlari, seslendigi popiiler 6geleri ve cagirdigi 6zneleri bakimindan ne gibi 6zellikler
sergiledigine yogunlasacak ve sunlar1 soracaktir: Saban temsilinde ayrintili ve sistematik
toplumsal tabiyet bigimlerine tabi olan yoksullardan beklenen kamusal davranis tarzlari
(kamusal senaryo) nelerdir? Iktidar ve tabiyet diyalektiginde aciga ¢ikan direnme olanaklar1
filmlerdenasil sifrelenmistir? Giindelik direnme olanaklari, bildik siyasiideolojilerden bagimsiz
olarak, ne tiir siyasi akillar1 olanakl1 kilmistir? Bu siyasi akillar hangi durumlarda kamusala ilan
edilmistir? Uciincii ve son diizeyde ise Saban temsilinde tahakkiimiin isleyisi ve tahakkiime
kars1 gelistirilen direnme pratiklerinin Ttirkiye'nin toplumsal degisimine kosut olarak yasanan
genel ¢oziilmeye bir cevap olarak okunup okunamayacagini sorunsallastiracaktir.
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Cikarimlar1  yonlendiren yontembilim, Derridaci anlamda hermeneutik ve
fenomenolojiktir. Turk komedi sinemas1 evrenseli igerisinde 6rnekleme alinan Saban temsili
tizerinden calismanin amacina yonelik belirlenen arastirma sorularini, 6zneler ve toplumsal
yapilararasindakiiliskibicimlerine bakarak tarihsel okuma perspektifinden yorumlama esasina
dayanan bu calisma, filmleri olumsallik mantigina yaslanarak “kilttirel metin” olarak ele
alacaktir. Filmler ile toplumsal tarih arasindaki iliskiyi sifrelenmis bir iliski olarak diistinecek,
film ¢oztimlemelerini Ryan ve Kellner'mn Holywood filmleri tizerinden yiirtittiigti yapigoziicti
okumanin referanslariyla bir desifre etme faaliyeti biciminde gerceklestirecektir. Ttirk komedi
sinemasinda yoksul-madun 6znenin gtindelik direnis pratiklerine iliskin temel egilimleri,
Saban temsili tizerinden ortaya koyacak; 6rnekleme alinan filmleri maduniyet, gtindelik direnis
paradigmasi ve komik {izerine diistinsel izleklerin teorik ardalanina dayanarak postyapisalci
yaklasimin argiimanlariyla, ideolojik metaforlara karsilik onlarin altin1 oyan metonimik bir
yaklasimla, diger bir deyisle yapicoztimcii yontemin referanslariyla anlatilart agistndan metin
analizine tabi tutacaktir. Boylece erteleme, izler ve yayilma yoluyla sabitlikleri ¢ozerek, (bir
metin olarak filmlerde) orda olmayani, olmadig: sanilan1 ya da olabilecek olani tartismanin
icine yerlestirecektir. Ve bunlari, Derrida’nin da dedigi gibi, metnin, yazarin elinden c¢iktiktan
sonra artik okura ait oldugunu hesaba katarak yapacaktir.

Madunlarin siyaseti gtindelik olarak kendi araclariyla kurmalari, siyasi katilima
iliskin tstti kapal1 bir kabulti imlemesi baglaminda daha adil bir toplumsal yapinin insasin
gudiilemekte; konu bu acgidan, giincel olana temas etmektedir. Diger yandan Deleuze’e
referansla “baska turliist miimkiindiir” dustincesini dillendiren anlatilarin (filmi, edebi
metinler vs.) kolektif bilincaltinda bir itki yaratacagindan hareketle, elde edilecek bulgularin
siyasal katilim konusunda tarihin konusu ol(a)mamis ©Oznelere onlarin eylemlilikleri
baglaminda yer acacagr umulmaktadir. Bu baglamda, sinema evrenseli icerisinde de olsa
siyasalin giindelik kurulusunun imkénlarimni/smarliliklarini ortaya koyacak bir degerlendirme
onemli gortilmektedir. Major anlatrya sizan mindr gatlaklar: belirlemeye yonelik bu ¢abanin,
komedi ve gtindelik direnis yazinina ilgi duyacak arastirmacilara kaynak olabilme olanag ise
calismanin biitiintinii anlaml kilacak temennidir.

Sunal: “... Bunun Arastirilmasi1 Lazim...”

1970’1ler Tiirkiye’sinin toplumsal siyasal topografyasini eskinin 6ldiigu fakat yeninin
hentiz dogmadig1 bir organik bunalim ekseninde (Erdogan, 1998: 33) diistinmek Saban
tiplemesinin icinde barindirdig1 heterojen potansiyelleri kavrayisimizda ilk adim olabilir.
Ctinkti o dogumuyla 1970’lere, 6liimiiyle de 1980’lere seslenir. Onun var olma (70’ler) ve
var kalma (80’ler) miicadelesi arasinda seyreden farklilasmalar, déonemin Tiirkiye’si kadar
akigkan, gecirgendir.

[k olarak Tatl: Dillim (Ertem Egilmez, 1972) adl: filmde izleyici ile bulusan bu “adsiz,
uzun boylu, salak basketbolcu”, perdede sekiz kere goriiliir. O her perdede goriildiigiinde
salonda kiyamet kopar. “Suratim izleyiciye enteresan geldi herhalde” diyen Sunal’a gore, “o
anda bu is tamamdir” (Sunal, 9 Mayis 1985). Karnavalesk grotesk bedenin bir disavurumu
olan “ardina kadar acik agz1” ile karakteristik gtiltisti (Hababam Simifi, Ertem Egilmez, 1975);
kurnazlik ve saflik arasinda gidip gelen diyaloglariile folklorik 6geleri biinyesinde barindirmasi
(Salako, Atif Yilmaz, 1974; Siit Kardegler, Ertem Egilmez, 1976; Tosun Pasa, Kartal Tibet, 1976);
kendinde nesesi, korkuya olan mesafeli tavri ile arzu siyaseti baglaminda Spinozaci var kalma
cabasina sundugu katki (Sahte Kabaday:, Natuk Baytan, 1976); merkezcil giiclerin, yani degerler
kiimesinin icine “itildigi” anlarda sosyal rolleri ya da stattileri tersytiz edisi (Yiiz Numaral
Adam, Osman F. Seden, 1979; Korkusuz Korkak, Natuk Baytan, 1979); diizene hangi catlaklardan
sizilacag1 (Kapicilar Krali, Zeki Okten, 1977), diizenin nasil ortadan kaldirilacag (Kibar Feyzo,
Atf Yilmaz, 1978), ne sekilde dontistiiriilecegi (Uckagitcr, Natuk Baytan, 1981) ve diizene nasil
diizen kurulacagina iliskin mesajlar verisi (Tokatci, Natuk Baytan, 1983); merkezcil giiclerin
yardimi olmaksizin diizeni yerinden oynatmanin imkansizligina boyun egisi (Yoksul, Zeki
Okten, 1986) ve gelinen noktada “cikigsizligy” klarnetinden dokiilen notalarla dillendirisi
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(Diittiirii Diinya, Zeki Okten, 1987) ile Saban, kaos ve istikrarsizligin hem miicadele edilmeye
calisilan en kotii sey hem de bir degistirme ve istikrarsizlastirma sansi oldugunu gostermek
istemis gibidir. Oliimiinden 6nce verdigi son réportajinda, “... bunun arastirilmasi lazim. Bu
elli sene sonra da seyredilecek, goreceksiniz. Yazin bir kenara, tarih de atin” (Sunal, 2000)
diyen Sunal’i, aradan gecen yirmi yil hakli ¢ikarmistir. Gelecek ne gosterir bilinmez ancak
geldigimiz noktada onun zamanlar1 asan evrensel niteligini ilk olarak, sertivenin basladig:
yerde, 1975 tarihli Hababam Sinifi adli filmdeki inek Saban roliinde aramak gerekir. Giilen
yliz ve karnavalesk mizah tizerinden dustintilecek bu rol, hiyerarsik diizenin “heteroglosik
bir tarzda” (Bakhtin, 2014: 47) bozuldugu, yerinden edildigi ve baska yonlere saptirildig: ara
mekanlar1 gortintir kilacak olmasi bakimindan da 6nemlidir.

Hababam Sinifi: Bir Ara Mekan

771

“Batsin Bu Diinya”' (1973) nidalarmin yankilandig1 bir donemde, yolculuguna bir
karnaval senliginde baslayan tipleme, “gtiltis”tintin yikicihigiyla ¢ikmistir sahneye. Turist
Omer’in sokaklar1 mesken tutmasma karsilik o, Agambenci bir belirsizlik mintikasi,
Goffmanci bir total kurum ya da Foucaultcu bir disiplin aygit1 olan okulda gortilmusttir ilk
kez. Miistehcen ve sovgiilii dili ile grotesk bedensel imgesini birlestiren Inek Saban, hayvana
0zgu temsiliyle samimi temasin hitkiim stirdtigi karnaval yasaminda “digerleri”nden biridir:
Damat Ferit, Gudiik Necmi, Tulum Hayri, Domdom Ali vd. Her biri kendi basina bir tekillik
olan bu mevcudiyetler, bir belirsizlik mintikas: olan okulun iginde Hababam Sinifi’yla karsit
belirsizlik mintikas1 yaratirlar. Diger bir deyisle bir total kurum olan okulu, anti-disipliner
birtakim girisimlerle deler; disipline edici mekanizmalar1 yerinden sarsarlar. Bunu da
Bakhtinci karnaval senliginde, resmi diinyaya kars: kendi diinyalarini yaratarak, merkezcil
gliclere karsi merkezkag¢ kuvvet uygulayarak yaparlar: Ciddiyetin karsisina nese, giilme ve
jestlerle gikarlar. Olgiiliiliik kisitlari, toplumsal normlar ve yasaklarin bir siireligine askiya
alindig1 o anlarda, nese ve eglence ile umudun sembolleri 6n plana ¢ikartilir. Boylece insanlar
arasindaki uzakliklar artirilir ya da azaltilir. Bunun nedeni giilen kisinin karsisindaki kisiyi/
nesneyi kendisinden uzaklastirmasi ya da kendisine yakinlastirmasidir. Diizenle oynanan
bu muzip oyun (oynayanlar kocaman bebekler olsa da), smifsiz, herkesin esit oldugu bir
halk sdylemine karsilik gelir. Ctinkii Inek Saban da dahil sinifin biiyii(ye)memis ¢ocuklari,
alaysamaci giiltislerini sadece merkezcil ogelere degil, birbirlerine de yoneltirler. Onlar:
karnavalesk mizahinin igine ceken de karsitliklarin belirsizlestigi, tizerinin ¢izildigi ve yeniden
baskiya verildigi kolektif giiltistin yakiciliginda sifrelenmistir.

Gorsel 1: Hababam Swnifi filminden ekran goriintiisii

L “Yaziklar olsun, yaziklar olsun
Kaderin bdylesine, yaziklar olsun
Her sey karanlik, nerde insanlik
Kula kulluk edene yaziklar olsun.” (Orhan Gencebay)
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Madunlugun hincinin karakterize edildigi 6znel bir deneyim olan kolektif giiliis, “...kent
soylu-kapitalist yabancilasmaya birdenbire maruz kalan toplumun, korktugu dis diinyadan
kendisini korudugu bir kale” (Atayman, 2011: 112)’de savunmaci nitelikte bir senaryo tiretir.
Bu senaryonun aktorleri, darbeler, alt smiflar aleyhine artan zenginlik, yoksullasmanin
getirdigi gocler ve celiskili sancilarla kivranan toplumu bir oyun oynamaya davet etmektedir.
Bu oyun, disa insan yetistirmek degil, tersine bu titopik yap1 igerisinde insanmni distan
korumaya yonelik bir egilimle ilerler. Cilali Ibo'nun peltekliginde yetiskini cocuksulagtiran
dille eklemlenen “cocuk kalmis toplum hissiyat1” (Giirbilek, 2012: 41-42), Hababam Sinifi' nda”
cocukluk diinyasina geri donme ve orada asilip kalma” (Atayman, 2011) 6zlemiyle biiytimek
istemeyen bir halkin savunmaci senaryosuna doniistir. Bu senaryo, Turk halkiin distan
duydugu endise ve korkuya karsi, siirlarini ¢izdigi bir uzam ve zamanda kendini korumaya
almak istemesiyle iliskilendirilebilir. Nitekim tek bir mekanda baslayan ve sonlanan anlatinin
seyircide karsilik bulmasi, “dis” diinyaya duyulan korku ve kaygilar karsisinda Atayman’in
yukarida ifade ettigi sekliyle “kalede giivende hissetmek” fikrini temellendirebilir.

Oyun iginde oyun: Alayc: giiliis

Diger yandan kot diinyanin bir “dis” olarak donduruldugu bu okulda, yaslanan ama
hic biiytimeyen ¢ocuklar, diinyanin uzaginda, diinya ile iliski kurmanin ilk antrenmanlarinm
da yaparlar. Kizlar da vardir bu okulda, asklar da. iktidar da vardir, tabi olan da. Derrida’nin
“oyun icinde oyun” ifadesinde karsiigini bulabilecegi tiirden bir i¢ ice ge¢me hali: “Dis”a
kendini kapatan “i¢”in, kendine ait bir dinamigi. Bu dinamigin titopik bir “kale” igerisinde
dahi kendine yer bulmus olmasi, Foucaultcu iktidar/direnme izlegi tizerinden okunabilir;
Hababam Sinifi bir tuir disartya hazirlik evresi olarak diistintilebilir. Nitekim bu dinamik yapinin
aktorleri, kendi habituslarinda egemen iktidar1 ele gecirmeye ya da degistirmeye degil, elde
bulunan iktidar alanlarini1 koruyarak, firsatin1 bulduklar:1 anda iktidar iliskilerinin ¢izdigi
siirlar1 ihlal etmeye adaydirlar. Bunu da kolektif giiltislerine ek olarak yanlis anlamalar,
egretilemeler, anistirma ve s6z oyunlari, akil celen ve cok anlama gelebilecek bir dille yaparlar.
Filmin anlat1 yapisina sizan bu grotesk halk kiilttirti 6geleri heteroglat yapiyla ortaya cikan
merkezkac glicleri (Hababam Simifi 6grencileri) temsil ederken, merkezcil giicleri ise yerini
saglamlastirmaya calisan toplumsal degerler kiimesi (okul yonetimi) temsil eder.? Filmin
merkezcil 6geleri bir yandan var olan diizeni mesrulastirirken, karnavalesk tislup ise var
olan diizenin hiyerarsikligini ve kural koyuculugunu bertaraf eder.? Scott’a referansla politik
kilik degistirme sanatinin bileseni olan bu rittielleri, statii ve ideoloji tahakkiimiine kars:
gelistirilen altpolitikalar {izerinden diistinmek miimkiindiir. Nitekim altpolitikalarin zaman
zaman savunmaci diizeyden saldirgan diizeye evrilen, boylece iktidar iliskilerini olabildigince
yipratmay1 ve dontistiirmeyi amag edinen yansimalarmin olabilecegine iliskin Scottci gerceve,
Hababam Sinifi'nda da karsiligini bulur. Sigara yasagini delme, toplu maca ka¢cma gibi bircok
sivil itaatsizlik eylemleri bu kapsamda dustintilebilir. Hegemonik pratiklerden taviz verilen o
anlarda kabullenmemeye yonelik bu egilim, egemen olanin “iistpolitikasin1”* da goriiniir kilar.
Disipline edici mekanizmanin aktorii Kel Mahmut, diizeni tesis etmek icin Hababam Sinifi' nin
en buytik silahin (alayc gtiltisleri) onlara kars: kullanir. A¢ birakilmaktan hafta sonu disari
¢itkamamalarina, kirdiklar1 duvari tamir etmelerinden, okulun bahgesinde tek ayakiistiine

% Bakhtin’e gore her sézce merkezcil giicleri ve egilimleriyle iiniter dile katilir. Ama aymi zamanda merkezkag
kuvvetleriyle toplumsal ve tarihsel “heteroglossio”yu tasir (2014: 47).

3 Her ne kadar Hababam Simifi dgrencilerinin resmi kurumu yikima ugratan karnavalesk dogasi, onlarin yanlis
egitim sistemi i¢inde bulunmalarmdan (Hababam Sinifi, Ertem Egilmez, 1975) ya da 6grencilerin ilgisiz zengin
ebeveynlerinden kaynaklanmus (Hababam Sinift Sinifta Kaldi, Ertem Egilmez, 1976) gibi sunulsa da ve her ne kadar
“koylti” Ahmet (Hababam Sinifi Uyaniyor, Ertem Egilmez, 1976) ile geng edebiyat 6gretmeni (Hababam Simifi Tatilde,
Ertem Egilmez, 1977) karnaval meydanina sonradan katilan tipler olarak, anlatidaki karnavalesk dogay1 kirilmaya
ugratsa da bir disiplin aygit1 olan okulda politik yasamdan dislanmis bu kisilerce karnaval havasinda bir ortamin
diizenlenmis olmasi, giindelik yasamin akisinin kesintiye ugratilmas: bakimimndan énemli bir girisimdir.

*Serdar Oztiirk, Scott'1n tabi olanlarin altpolitikasi coziimlemesinden hareketle tabiyet kuranlar icin de  iistpolitika
kavramini kullanmamizi 6nerir. Yazara gore miicadele altpolitika ve tistpolitikanin karsilasmasindan dogar (2012:
156).
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durmalarina kadar bir dizi pratiklerle disipline edilmeye calisilan Hababam Simifi icin bu
cezalar biyolojik anlamda caydiric1 degildir. Ancak o anlara sahitlik eden diger 6grencilerin
kendilerine yonelen alayci gtiltsleri, Zeus'un giiltisti kadar yakicidir.”

Kurmaca I¢inde Masal: Kiiltiirel Bellek

Ote yandan vurgulamak gerekir ki Hababam Simifinda biiytik bir cocuk olarak ilk
1sinmalarini yapan Saban, “digerleri”nden farkli olarak cocuk kalmaya devam eder: “ Anarsist,
yaramaz bir cocuk” (Atayman, 2011: 113). Hayat1 olumlayan giir bir seving, kendinde bir nese
ve saf olusu ile giiclenen bu temsil, kadinlara olan zaafi, caliskanligiyla degil dogustan inek
olmasiylaercevesicizilensmirlari, her sdyleneni dtizanlamiylakavramasi, dolabinda kilitledigi
tereyaginin anahtarmi yastiginin altina koyup uyuyacak kadar uyanik olmasi, yatagmna
dokiilen su nedeniyle altina kagirdigini diistinerek utanmasi ve yilsonu miisameresinde
kadin kiligina girmesi gibi bircok “elementarfolklorik” 6ge ile de derinlestirilmistir. Kurnazlik
ve saflik arasinda gidip gelen diyaloglar1 ve folklorik 6geleri biinyesinde barindirmasiyla
da tipleme, “dinleyicilerine gelecekte kullanilabilecek taktik olasiliklari sunan biiyiileyici
hikayeler” (Certeau, 2008: 95-96) birakmustir. Certeau'nun “yasayan miizeler” dedigi bu
folklorik ogeler, kiilttirel bellek gorevi goriir. “Bunlar o kadar canli ve o kadar direnclidir ki”
der Certeau, “bir masalcinin ya da bir isportacinin agzindan dokiildiiklerinde, bir kdyltintin ya
da bir is¢inin kulag1 bunlar1 hemen kavrayacaktir” (2008: 97). Bu sebepledir ki “baska tiirliisti
miimkindir”u dillendiren bu anlatilar giindelik direnme yazininin 6nemli ugraklar1 olmus;
“elementarfolklorik” tgelerin 6n planda oldugu filmlerde (Salako, Tosun Pasa, Siit Kardesler,
Tokatgi, Kéyden Indim Sehire) Saban, itopik bir uzamda da olsa zafer kazanan Keloglan gibi,
toplumsal siniflardan gizlenmis, kurtulmustur.

Gorsel 2: Tokatct ve Salako filmlerinden ekran goriintiileri

Diismanini halkin yaninda yer alarak yenmis, sinif atlamak istememis, saf ve iyi niyetli
basladig1 rollerini saf ve iyi niyetli sekilde bitirmistir. Bunu da Nasrettin Hoca gibi hazircevap
olmasi, Keloglanvari saf-kurnazlhigr ve Karagoz gibi cesur, dogal ve yasama sevinciyle
donatilmasiyla saglamistir. Tokat¢i’da yer alan su diyalog folklorik ogelerin goriintirlugi
acisindan alintilanmaya degerdir: Tiplemenin simit yiyecek parasi dahi yoktur. Tavukgunun
camina ekmek banar. Lokantac1 paraister. “ Arada cam var” der Osman. Lokantac1 “bandin say”
der. Osman “sen de para usttinii ver” der. “Para vermedin ki” diyen esnafa “verdim say” der.
Esnaf paray1 verir. Oyuna oyunla karsilik veren tiplemeye karsilik, esnafa arkasindan bakmak
kalmistir. Ancak bu derinligin ytizeyinde beliren en net gosteren, Saban’in zaman ve uzamdan
bagimsiz, “bir kendindelik olarak neselilik”idir. Lacanc1 anlamda bu kendindelik “Gergek”tir:

> Bu ytizdendir ki Hababam Simifi iiyeleri, her alayci giiliise maruz kaldiklarinda saldirilarinin dozunu daha da

artirir.
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“Bir sekilde, su bizi bekleyen bilinmeyendir, her zaman bizden 6nde olan, ad1 konulamayan,
simgesellestirilemeyen veya imgelenemeyendir” (Nasio, 2009: 51). “Gosterilemeyen bu anlam
art1g1, gercek kimligin travmatik cekirdegidir; asla fiilen var olmayan ama yine de etkileri
hissedilen” (Newman, 2006: 218) Saban, cercevenin i¢ine dahil oldugu anlarda dahi seyircisini
guldtrmustiir. Tiplemenin var kalma c¢abasinda belirgin bir konum elde eden bu durum,
trajik olan1 komik olanla esitleyen giir bir sevince karsilik gelir. Sahte Kabaday:, bu yonla bir
kavrayisin izlerini stirmek icin uygun bir zemin sunar.

Kendinde nese: Korkuya filtre

Film, [zmit'te pismaniye saticilif1 yaptig1 zamanlarda on liralik pismaniyeyi bir liraya
indirip elindeki tiim pismaniyeleri rakip isportacilara satacak kadar saf olan tiplemenin, buna
karsin herkese kafa tutacak kadar cesur ve korkusuz olusuna yer verir. Fail, babasindan kalan
miras igin Istanbul’a giden Kemal, yap1 ise hakki olani geri almak igin miicadeleye giristigi
kabaday1 cetesidir.

¥
'

e

Gorsel 3: Sahte Kabaday: filminden ekran goriintiisii

Korkuya olan mesafeli tavriyla herkese kafa tutan tipleme icin, giicii elinde bulunduran
kabaday1 getesinin siradan insandan, hatta babasinin papaganindan bile bir farki yoktur.
Oldiirtilmeye calhgiir. O anlarda kargisina c¢ikan giic bilegenlerini farkinda olmadan
zaaflarindan yakalar. Dikissiz Sabri'yi ayagindaki nasirindan, hapishanenin yirmi yillik
dayisim1 gidiklanmaya karsi savunmasiz olusundan “madara eder”. Onu “sislemek” icin
gorevlendirilen Sisci Coskun ise sabuna basarak kayar ve sisi kendi gogstine saplar. Burada
aciga ciktig1 sekliyle tipleme, niyet gozetmez. Onu bilingli bir eylemci olarak diistinemeyiz.
Nitekim her hareketini babasimnin avukatina ve yardimcisina danisarak atan biri igin en fazla
olaylarin icine “itilme”® bahsedebiliriz. Zaten burada 6nemli olan da tiplemenin kabadayilar:
madara etmesi, onlara kafa tutmasi ya da bu kabadayilarin siradan bir insan olduklarmin
gosterilmesi meselesi degildir. Mesele, kabadayilarin kendilerine ve kendi ©nemlerine
duyduklar1 sarsilmaz inang, yani haddini bilmezlikleri meselesidir. Tam da bir kabaday1
olarak, kabadayiliklarinin zirvesindeyken siradan bir adam olmalaridir. Gercekten ve icsel
olarak bir kabaday1 olduguna inanan bir kabaday1, tam da bu inanci yiiztinden, siradan aptal
bir insandir. Onlarin tipleme karsisinda ugradiklar: her yenilgi, kabadayiliklaria duyduklar:
inang ile ilgilidir. Kabadayilig1 diger bir ifadeyle erki buitiinciil konumundan siy1rip parcalara
ayiran bu metonimik dil, erk sahiplerinin korkak insanlara duydugu ihtiyact da aciklar.
Korku, Hobbes'un vurgusunda’ oldugu gibi iktidarin mesrulugu icin islevseldir. Dogrudur;

6 “jtilme” Atayman’a referansla kullanilmaktadir. Yazara gore tipleme, olaylarin icerisine “itilir” (2011: 119).

7 Hobbes, devlet egemenliginin ilke olarak smiri olamayacagmi ve devletin kendisinin disinda bir seyle hakli
kilinamayacagmi diistiniir. Yani egemen, sadece en tistiin olan degil ayni zamanda sinirlanmamis olandir; esas olan
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hatta gortildiigu sekliyle korkusuzluk, erk sahiplerini “gamura batirmistir”.® Ancak korku
tizerinden mesrulastirilan bir diizen, Spinoza’dan da hatirlanacag: tizere orselenmis ruhlar
(strti insan1) dogurur. Kendi yasadigr donemde cereyan etmekte olan politik ¢alkantilarda
“despot” ile “kole” arasindaki kutsal birligi “zihninin gozleri”?yle teshis eden Spinoza,
despotlarin 6rselenmis ruhlara, 6rselenmis ruhlarin ise despotlara ihtiyaci oldugunu diistintir
(Deleuze, 2005: 30). Itaat biitiin toplumlarin temelidir. Diistinme giictinii itaat etmeye tabi kilan
duygu ise kederdir; bu nedenle der Spinoza, “kederli duygulanislar: artirmak iktidarin isleyisi
i¢in zorunludur” (2011: 197). Kendinde nesesi ve korkuya olan mesafeli tavriyla da tiplemenin
kole ile despot arasindaki iliskiyi ters ytiz ettigi soylenebilir. Hatta Nietzscheci bir diistinle
gililme yoluyla ondan sakindig1 ve acima yoluyla onu degersizlestirdigi de. Rasyonel elestirel
olmasa da duygusal bir soylem tireten Sahte Kabadays, filmin son karesinde [zmit'te pismaniye
satarken gortilur. Film basladig1 yere geri doner. Ancak bir farkla: Tipleme bir bilinclenme
yasamus; iktidarlarin verili degil kurulu oldugunu kavramistir. Ttim rakiplerini yok ettigi anda
ona vadedileni (maddiyat/statti) degil, goniillii yoksullugu se¢mistir. Keloglan'in padisahlik
makamini geri gevirerek kdytine dogru yol almasinda oldugu gibi, tipleme de mahallesine,
mabhallenin kahvesine, dostlugun ve samimiyetin evrenine geri donmiisttir.

Paylasimct yoksulluk/mahalle

Mahalle, Serif Mardin’in de vurguladig: tizere, Tiirkiye modernlesmesinin 6nemli
gosterenlerindendir. “Mahalleden mektebe” saviyla modernlesmenin sancilarmi goriiniir
kilmaya calisan Mardin, mahallenin geleneksel cemaati, mektebin ise modernlesmeyi ve
bilimi referans aldigini vurgular. Kemalist modernlesme der Mardin, mahalleyi asip mektebe
ulasmaya ¢alismis ancak mahallenin hayaleti bir tiirlti pesini birakmamistir (Mardin, 1991: 31
72-75). 1960’larin mektepli darbesiyle mahalleyi asmaya calisan modernlesme deneyiminin,
simgesel diizlemde mahalle imgesine muhtag kaldigini iddia eden bu kavrayis Turist Omer
filmlerinde gortinmez olan mahallenin, Saban filmlerinde kendine yer bulmus olmasimni da
aciklayabilir (Salak Milyoner, Ertem Egilmez, 1974). Nitekim 70’lerin sonu, siyasal kutuplasmanin,
meclisteki uyusmaz tavrin, terdr olaylarmin hakimiyetinin, hiikiimet istikrarsizliklarinn,
kuyruklar-petrol krizi-karaborsa ile karakterize olan ekonomik sikintilarin ve anarsi olaylar1
tizerine sikiyonetimlerin ilanina karsilik gelir (Nazik, 2007: 73). Boylesi bir toplumsal iklimde
alt smif icin korunakli bir bolge olan mahallenin goriinmez duvarlari, catismanin enerjisini
yutar ve zararsizlastirir. Diizene ragmen bir adacik kurulabilecegini, dayanisma cemaatlerinin
mabhalle diizleminde de olsa yasanabilecegini dillendirir (Atayman, 2011: 129). Sinifsiz, samimi
ve saf imgesiyle biz duygusunu 6ne ¢ikaran mahalle, paylasimci yoksullugu bir idare etme
pratigi olarak gortintir kilar.™

Tersine diinya: “Benimle oynama!”

Merkezcil giiclerin, yani degerler kiimesinin igine “itildigi” anlarda ise tipleme sosyal
rolleri ya da statiileri tersyiiz eder. Ik basta tepkisi saskinliktir. Biraz goge bakarak, biraz
yan durarak “Allah Allah” der. Tiirk sinemasimin ilk korkak, beceriksiz askeridir o (Saban
Oglu Saban, Ertem Egilmez, 1977). Pasalig1, hizmetkarligi, kapiciligi, ¢opcuiltigii, bekeiligi,

mutlak egemenliktir (Agamben, 2013: 48-49). Bu yontiyle de devlet iktidarina “nasil sinir gekilebilir”i sorgulayan
Spinoza’dan ayrilir (Balibar, 2010: 74-75).

8 Tiplemenin babasi 6ldiiren ve film boyunca da tiplemeyi ldiirme planlari yapan kabadayr Muhtar karakteri,
filmin sonunda tipleme tarafindan sadece kafas: disarida kalacak sekilde camurun igine batirilmistir.

% On yedinci yiizy1l felsefe ve bilim kiiltiiriine optigin girisi ve hayal giicii, geleneksel bilginin radikal bir bicimde
altiist olmasina eklemlenmistir. Felsefi goriislerinden dolayi, Yahudi camiasindan aforoz edilen filozof da hayatin
optik araglar yaparak, lens tamir ederek kazanmustir. Tatian’a gore, gozlitk cam1 yapimi meslegi ve Spinozanin
yasamu bir biitiin olusturmaktadir (2009: 66). Benzer bir saptamaya Henry Miller’a atfen Deleuze de Spinoza Pratik
Felsefe adli calismasinda yer vermistir (2005: 16-17). Ote yandan Rahnema ve Robert de Spinoza’nin “ gozliiklerimizin
camlarin silmek gerek” deyisini hatirlatarak, bunun 6nyargt ve saplantilardan kurtulmak anlamma geldigini
yazmustir (2011: 204).

10 Dayanisma aglariyla kurulan bu biz duygusu, Girgir Dergisi'nin 70'lerin ortalarindan itibaren mahalle tizerinden
kiictik adamin mizahini referans almasi ve yiiksek tirajlara ulasmis olmasini agiklayabilir.
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memurlugu, futbolculugu, gurbetciligi, minibiis soforliig, ustalig, isportaciligi, kofteciligi,
kovboyculugu, koyliltigu, sakarlig, figtiranligl, yikici enerjisinin hedefi haline gelir. Resmi
kurumlarin icerisinden pek gecmez; daha cok 6zel kurumlar ya da geleneksel yapilarda
gezinir: Toplumsala ickin bir dissallik. Bu durum, bati rasyonelligine ayak uydurmaya calisan
kurumlari, bu kurumlar1 temsil eden ve bu kurumlarda gorev yapan kisilerin egretiligini,
buraliligini, ayak uyduramama halinin dile gelisidir. Bu ytizdendir ki diizenle barisik 6tekiler
onun icin birer “esekogluesektirler”. Degerlerin sisteme 0zgii, sonradan eklemlenmis,
turetilmis baski araclart oldugunu bilmezler. O ise degerler sistemine ya kiiftirlti bir dille
saldirir ya da dnemsemez. Ya sizarak ele gecirir, egip biiker, donustiiriir ya da ele gegirdigi
sistemi yok eder, parcalar. Diizenle, sosyal rollerle, stattilerle oynamanin kosulu, her durumda
onun disinda kalmaya hazir olmaktan gecer: Degerleri degersizlestirmekle. “Kral kapic1”, kral
olarak degil, kral kapic1 olarak kalmalidir. Bodrum katta ilan ettigi kralligin1 bodrum katta
stirdiiren tipleme, diizene hangi catlaklardan sizilacagimin emarelerini sundugu o anlarda
terk etmeden kagma ve yerin yasasiyla oynamakla birlikte, yerin yasasini yeniden yazmaya
soyunur. Sahne arkas: pratiklerini, olumlama ve gizleme semsiyesi altinda kurnazca devreye
sokar; iktidara giden yolu, iktidarin bosluklarindan yararlanarak asar. Tipik filmlerinde
goniillti yoksulluguyla diizenin i¢inden gecen, dikey ¢izgiye g6z dikmeyen tipleme, bu filmde
gl ister. Ancak elde ettigi gilicti donustiiriir, dibe ¢eker (bodrum kat). Arzulayan 6znenin
altlar/ytiksekler hiyerarsisini ters yiiz ettigi o anlar, en alttakinin en altta kalmaya devam
ederek iktidarini ilan ettigi final sahnesi ile sonlanir.

Gorsel 4: Kapicilar Krali filminin final sahnesine iliskin ekran goriintiisii

Kapicilar Krali: Bir Panorama

Tabi grup ve smiflarin iktidar sahiplerine karsi gelistirdigi gizli senaryo ve altpolitikalar1
goruntr kilan Kapicilar Krali, donemin Turkiye’sini apartman ¢rnekleminde betimler. En tist
katta tefeci oturur. Sermaye ondadir. Kapiy1 Seyit'ten baskasina agmaz. Onun altinda albay
oturur. Yoneticiden sikdyetcidir; kendi sistemini uygulayacag1 giinlerin 6zlemini geker.
Karsi komsusu bankact olan albay: tticcar takip eder. Siddet egilimlidir; stirekli karisini
dover. Merakli komsu (ayakli gazete), tiiccarla ayrn kattadir. Bir altta yonetici vardir. Yemek
yapar, esine karsi kibardir. Kilibik ve korkak olarak anilir. Albayin iddiasmna gore carikli
Seyit'i simartan da odur. Uzerindeki baskilara dayanamaz yonetimi secimsiz albaya birakir.
Yoneticinin karsisinda doktor ve ailesi yasar. Paray: kiirtajdan kazanir. Onun altinda memur
oturur. Derdi ne yonetim ne de albaydir. Ailesinin ge¢imini saglamakla mesguldiir. Evine
gelen icra memurlarina yakalanmamak icin gece yarisi gizli gizli girer apartmana. Seyit su
faturasini istediginde, “Beni gormemis ol” diyerek hizla uzaklasir ordan. Bodrum kat ise isgi-
koyliintin katidir. Kurnazdir. Caliskan, uyanik ve cesaretlidir. Donemin biitiin kapicilar1 gibi,
¢oluk cocuk ailecek calismaktadir. Ancak ne kadina ne de egitime saygisi vardir. Hiyerarsik bu
yapi, saf gortintimlii bir Anadolu cocugu tarafindan alisveristen temizlige, cocuk bakimindan
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apartmanin sorunlarmna dek her seye kosarken kendi ¢ikarlar1 dogrultusunda islettigi bir
mekanizma ile ters ytiiz edilir.

Arzunun sirri: S1zint1

Seyitenaltta olmanin sancisini ilk elden maddi olanaklardan yoksunlukla yasar. Tek odali
bir evde iki cocugu ve esiyle barinmaya calisir. Maasi ve bahsislerle gecinir. Ya da en azindan biz
oyle zannederiz. Filmin anlatisi ilerledikce Seyit'in maddi tahakkiimiin karsisinda gelistirdigi
direnme pratikleri cerceveye dahil olur. Alisverislerde bakkal ile ortak calisir. Apartman
sakinlerinin siparislerine karsilik %10 komisyon alir. Ne de olsa hepsi yagl miisterilerdir. Bu
sayede sadece bakkaldan ayda bes bin lira kazanir. Siparisleri hazirlayan bakkalin elindeki
malzemeden (peynir, zeytin) asirir; sen yolunu bulmussun diyen arkadaslarina riisvet
karsiligr aldigr birasin1 yudumlayarak karsilik verir. “Para bu gariklilarda” algisinin hakim
oldugu albay bahsisi yasakladiginda bakkala olan aylik borclarin {izerine eklemeler yaptirir;
kesilen bahsisini bu yolla temin eder." Hamallik parasin1 vermeyen albaydan bunun acisini,
viskiyi iki katina sattig1 oglundan ¢ikarir. Apartmanin temizlik malzemesinden calarak, esinin
gundelikte kullanacagi malzemelerini bedavaya getirir. Fehmi Bey’in istedigi yumurtay:
kars1 komsusu ayyastan alir, bakkaldan gelmis simiilasyonu yaratarak para kazanir. Kiralik
daireyi bes bine kiralar; Ubeyit Bey’e dort bin diyerek binini cebine atar. Size kefil oldum
dedigi kiracilardan bes ytiz de kefalet ticreti talep eder. Ev sahibi adina topladig: kiralar:
isletir; isteyene aninda hizmet vermek tizere evinde daima yabanci icki, sigara bulundurur.
Hatta karini en st seviyeye cikarabilmek i¢gin ickiye su katmak gibi taktikler gelistirir. Seyit
bilmektedir ki sarhosluk icinde nasil olsa bu fark edilmeyecektir. Esasen basarisinin sirr1 da
budur: Apartman sakinlerini biitiin zaaflariyla yakindan tanimak ve nabza gore serbet vermek.
Ya da soyle soylemek miimkiin: Kapitalist diizenin ve Turkiye'deki ekonomik gidisatin
acmazlarmi bilmek ve sisteme iliskin her tiirlti aksaklig1 kendi cikarina dontisttirmek.

Gizli senaryonun ilani: “Day1”ya “ay1”

Ote yandan Seyit'in apartman diizene sokmak icin yoneticiligi ele alan albay ile iligkisi
statli (kamusal bir egemenlik ve tabi kilma alani) ve ideolojik (esitsizlikleri ideolojik olarak
gerekcelendirme) tahakktime karsi sahne arkasi/ont pratikleri goriintir kilmasi1 bakimindan
onemlidir.”” Ik basta albaymn gereksiz isteklerine dahi itaat edip, hakaretlerine sessiz kalir.
“Aytya day1 dedigi” o anlara karsilik, onun duyamayacagi ya da goremeyecegi alanlarda
homurdanir, kiifreder. Ornegin, “Bir daha bana haber vermeden bakkala gidersen bacagin
kirarim” diyen albaya duyamayacag bir ses tonuyla “bok kirarsin” der. “Duydun mu?” diye
seslendiginde ise hazirola gecer: “Kirarsiniz albayim.” Albay, yasag1 delip bahsis aldigini
gordiigtinde Seyit'ten onu kendisine vermesini ister. Kose bucak kagan Seyit apartmanin
disia kacar. Albayin 6fkesine karsilik mahalleli “Gitme lan Seyit” diyerek destek verirler.
Seyit ilk kez homurdanarak degil, sahne 6niinde konusur: “Bahsis degil bu. Ki¢ctmizdan ter
akt1 bunu kazanana kadar.” Tabi olanin bu itiraz1 agikca dile getirisi albay1 daha da kizdirir.
O ana kadar kullanmadig; sertlikte tehditler savurur: “Ben onu senden almasin bilirim. Bunu
senin burnundan fitil fitil getiricim.” Haklarin kamusal olarak ilan edilmesiyle kaybedilecek
hicbir sey olmadigini anlayan Seyit, tahakktimiin, goriiniir sahnenin disina ittigi ac1 diyalogun
bir parcas: olan gizli senaryonun normatif icerigini, ytizeye ¢ikarir: “Sana verecegime yerim
daha iyi.” Ve yer de. “Yasa Seyit!” nidalar1 esliginde alkislar yiikselir. Ritiiel tabiyetin
kamusal ihlali ve bu ihlalin desteklenmesi, Seyit'in daha ileri gidebilecegine iliskin kaygtyla

. Kag para albayin borcu?” - “440.” - “Sen sunu 555 lira 75 kurus yap da diiz hesap olsun. Bahsis vermezmis.
Ben de boyle alirim. Efendim 115 lira albaydan. 160 lira Nuri’den. 40 lira Makbule karisindan. 135 lira doktordan.
175 lira muidiir beyden. Memur Ferit'in hesabindan ytizliik sil doktora yaz. Herif nasil olsa kiirtajdan kazaniyor.”

12 Albay basta olmak iizere apartman sakinlerinin goziinde Seyit ve ailesi hem koylii hem de actir: “Sabahtan

i

aksama kadar ayaklar1 sudan ¢ikmiyor ki”; “Kéyli, bakmaz bunlar kendilerine”; “Dogru valla, bi ayakkab: bile

”,ou

almazlar”; “ Acimiyin efendim, para bu cariklilarda”; “Yanls efendim, vermeyin. Giymez bunlar. Biriktiriyorlar.
Daha demin yakaladim. Apartmanin malzemelerini ¢almislar”; “Ayol, bi bardak su icirseydiniz kiza. A¢liktan
bayilmustir. Bu Seyit lokmalarini sayiyor kizin.” Apartman sakinlerinin bu ctimlelerinde agiga ¢ikan dil, Seyit ve

Seyit gibileri tanimlayan toplumsal dile karsilik diistintilebilir.
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eklemlenir. Boylece albay da sinir1 asar; Seyit'i gorev alaninin disinda isler yapmaya mecbur
kilar. “Ben bu komdtirleri tasimaya mecbur degilim, hamal tutun” diyen Seyit'e “Esek gibi
mecbursun” yaniti gecikmez albaydan. Ancak Seyit bunu yapmas: karsiliginda hamal
parasinin 6denmesini ister. Hicbir sey alamayacag1 soylendiginde de kapici kanununu 6ne
stirer; stirecin hukuksuzlugunu dillendirir. Seyit o anda ilk kez iktidara “dogruyu”® soyler.
Kirdig: sessizlik, kamusal senaryodaki meydan okumanin sessizligidir. Anin politik elektrigi,
yiiksek dramatikligi kismen, Seyit'in sessizligi kirarak kendini ¢ok biiytik bir tehlikeye
atmasina baglidir."* Kapicilarin biiytik kismi adina konusan Seyit, kapiciligini riske atmaistir.
O patlama ani, yoksullarin gizli senaryolarinin kamusal ilani olarak basar1 kazandiginda,
kitleleri simgesel olarak harekete gecirme anlaminda olabildigince gticlii bir potansiyeli de
agiga cikarir. Bu yiizden, ilanin cezasi agir olur. Isinden kovulur. Gizli senaryosunda ulasacag
nihai hedefi sekteye ugratmak istemeyen Seyit, bu tehdide boyun eger ve komiirleri tasimay1
kabul eder. Yerde toz bile kalsin istemez albay. Seyit mirildanir: “Yok ananin 6rokesi.” Bu
homurdanmayi1 “Duydum albayim, toz bile birakmayacam” ctimlesi takip eder. Ancak albayin
ofkesi dinmek bilmez: “Sonra sabunla yikayacaksin oralar1.” Seyit bu kez yanit dahi vermez
albaya. Yine sahne arkasinda su ses duyulur Seyit'ten: “Utanmasa yala diyecek pezevenk.”
Yukarida da belirtildigi gibi Seyit glintinti beklemektedir. “Albay yonetici olali beri it gibi
gosturuyon bakiyom” diyen arkadaslarina verdigi yanitta oldugu gibi: “Lan oglum, siz bi aya
kadar goriin bakalim kim kimi gosturuyo.”

Kamusalin dili: Hirs1z

Nitekim Seyit'in saygin bir ¢ift gibi apartmana yerlesip, kendisini de kullanmaya kalkisan
hirsizlar1 yakalamasiyla olaylar bir anda tersine doner. Apartmanin en biiytik hissedar:
olmasiyla iktidar artik onun eline ge¢mistir. Albay da dahil tiim apartman sakinleri kapici
dairesine inerek oniinde, ayakta beklerler. Iktidarin asil sahibi paradir ve onu ele geciren kim
olursa hep ayni kurallarla islemektedir. Ancak Seyit yoneticilik sistemini fesheder. Kapicilig
dayine kendi yapar. Film Seyitogullar1 Apartmani yazisi altinda Seyit'in apartman sakinleriyle
arasinda gegen diyaloglarla son bulur. Albay pencereden seslenir: “Seyit Bey. Zahmet olmazsa
bi Samsun alabilir misiniz?” Seyit: “Olur canim. Ha soyle yola gel bakiyim.”* Kuskusuz
kamusal olarak efendinin goziinde hirsizdir Seyit. Ancak Scott'in ifadesinde de dile geldigi
gibi “...sahne arkasinda hirsizligin yalnizca kisinin emeginin triiniinii geri almasi olarak
goruldiigunu tahmin etmeye yetecek kadar sey biliyoruz” (2014: 281). Benzer bir tartismayi,
koy/kent ikiliginin tistlinti ¢izen Kibar Feyzo’da da goriirtiz. Ancak bu kez tipleme iktidar
olamamus; iktidara kursun sikmustir.

Bilge cehalet: “Kutsal”a tohmet

Feyzo'nun Giilo’suna kavusmak i¢in baslik parasini denklestirme miicadelesini anlatan
Kibar Feyzo'nun mahkeme salonunda agilan ve yine ayni mahkeme salonunda sonlanan
araligina sizan anlatisy, izleyiciyi tiplemenin su ctimlesiyle karsilar: “Bu hayat bizde can, ciger
gomadi. Ama biz bilirik giinah kimdedir. Fukaralihtir her biseyin basi hekim beyim. Bunu

13 Scott, gizli senaryonun kamusala ilan edildigi durumlarda “dogru” kelimesini kullanabilme olanagma dair
gerekgeyi su sekilde dile getirir: “Gizli senaryoyu nitelemek i¢in dogru terimini kullanmaktan acik bir sekilde
kacindigimiz halde, iktidar karsisinda gizli senaryonun agik ilanimin tipik olarak hem konusmaci tarafindan hem
de onun durumunu paylasanlar tarafindan, sonunda kacamakli sozler ve yalanlar yerine dogrunun séylendigi bir
an olarak yasandig1 ¢ok aciktir. ...bu cesur adimi atanlarin bunu bir dogruluk ve kisisel bir sahicilesme ani olarak
yasadiklarini kabul etmek gerekir” (2014: 307).

1 “Gizli senaryonun muhalefetinin acik direnis esigini gectigi an, her zaman politik olarak elektrikli bir durumdur”
(Scott, 2014: 306).

!5 Hilmi Maktav, apartmann biricik hakimi olmasma ragmen, Seyit'in kapicilik yapmaya devam ettigi finali,
Okten’in Tiirkiye'ye hiizinlii bir bakist olarak okur. Yazara gore, kazanan en alttakiler degil, adaletsizlikleri,
iktidara ve yirtmaya kosullanmis ¢arpik iligkileri ile yine diizendir (Maktav, 2007: 104-105). Elbette final sahnesine
iliskin bu yonlii bir okuma yapilabilir. Ancak yonetici olan Seyit hala kapicilik yapmaya devam etmektedir. Degisen
sey, “Bana sdylemeden bakkala dahi gidersen ayaklarini kirarim” sgyleminin “Seyit beycim rica etsem bir sigara
alir misiniz”a evrilmesidir. Ve bu son, maddi yoksulluktan daha ac1 olanin “gizli yaralar” (Sennett, 2017) oldugunu
dillendirir bir bakima.
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ge¢ anlamusih. Bizim orda gursagimiza bi topah ekmek girdi mi ayranimiz kabariy. Gel gor ki
baslih icin para yetirip avrat edinmeye kimsenin giicti yetmiy.” O anlarda koytiin genglerinin
temel derdi evlenebilmektir. Bunun icin de para lazimdir. Ancak Feyzo, Hact Husam’dan
(Gtilo'nun babasi) tnce, Giilo yerine 6kiiz almak isteyen annesini ikna etmek zorundadir.
Kiiltiirel bellekten yararlanir Feyzo. Leyla ile Mecnun hikayesinden aldig1 ilhamla sahne arkasi
senaryosunu devreye sokar; annesine oyun kurar. Abdest alan hocanin yanina ilisir, riisvet
pazarlig1 yapar. Feyzo o anlarda kendi bolgesine (koy) hakim gticlerin zaaflarindan yararlanur.
“Biraz daha okuyup {iflesen” diyen anneye, “Hele sen ne diysen Sekine koddin, biraz daa
dursak o bizi iifleyecek!” dedirtir. Stireci iyi yonetmek i¢in tiim koyliyi de delirdigine ikna
eder. Minarenin tepesine ¢ikar, ezan okumaya baslar. Kalabalik asagiya toplandiginda ezani
yarida kesip sarki soyler: “Kutsal”1 oyununun i¢inde eritir. Grotesk bir figiir olarak delinin
“bilge cehalet”ine s1gindig1 o anlarda taktigi ise yarar, intihar edecegini diistinen annesini,
Giilo’yu almaya ikna eder. Feyzo'nun ¢ntindeki ilk gii¢ bileseni asilmustir. Sirada Hact Husam
ve Maho aga vardur.

“Maraba dogmisik. Hakkimizi1 aramayi unutmisih.”

Feyzo duigiin gunt, askerde iken aldig1 fotr sapkay: takar. Koyde fotr sapka, agaligin
semboludiir (statii). Dtigtine gelen Maho aga, Feyzo'nun kendi iktidar alanma sizmaya
calistigii distintir; aklini basina toplamasi icin Feyzo koyden siiriiliir. Bu gosteriye tiim
koy halk: sahitlik eder. Maho aga boylece koylii tizerindeki iktidarin1 korumaya almus olur.
[stanbul’a baglik parasini denklestirmeye giden Feyzo, her senet 6deme giiniinde kye doner.
Ik senet 6demesinde alti lira eksik kalir. Denklestiremeyince aklina, Istanbul’da tuvaletini
yapmak i¢in ddedigi para gelir. Kéye umumi tuvalet agar; paray1 denklestirir. Ancak Maho
aga “sana beles aga” diyen Feyzo'yu, “aganin pohinin tistiine poh olir mi lan” diyerek azarlar.
“Diski1” ile ilgili bu motif, Bakhtin'in grotesk tahayytilde sozkonusu ettigi indirgeme ve
tagsizlastirmayi akla getirir. Nitekim Maho aga da Feyzo'nun onun belirledigi sinirlarin disina
cikarak kendine maddi olanaklar yaratmaya ve tahakkiimiinii sarsmaya yonelik bu girisimini,
iktidar alanina yonelik ciddi bir tehdit olarak okur. Foucault'un da hatirlattig: tizere bir sugun
toplumsal govdeye verdigi zarar, ona getirdigi karisikliktir, yol actig1 skandaldir, sundugu
ornektir, cezalandirilmazsa tekrar edilmesi yoniindeki tesvikidir ve kendinde tasidig:
yayginlasma olasiigidir (1992b: 114). Karsi-hegemonik pratiklerin goriintirliik kazandigr o
anlarda iktidarin kamusal senaryosu devreye sokulur, Feyzo kdyden kovulur. Yola koyulan
Feyzo, neden baskaldirmadiklarmi sorar kendi kendine. Yanmit1 da yine kendince verir: “Biz
maraba dogmisik. Hakkimizi aramayi unutmisth.” Feyzo'nun bilincinde agiga ¢ikan sey,
yoneticilerden stiziilen degerler (resmi biling) ile dogrudan dogruya pratik deneyimlerden
doganinanclardan (pratik biling) olusan gelisik, catlak ve piirtizlii bir bilingtir. ihtiyathhk, korku
ve goze girme arzusu nedeniyle giicliintin beklentilerine hitap edecek sekilde bicimlendirilen
kamusal davranis tarzi, Hoggart'm hegemonya teorisinde altin1 ¢izdigi “kadercilik ve kabul
halini alan tutumlarla” (1958: 79-80) sekillenmistir. Mecburi askerlik yapan birinin ne kadar
se¢im sansi varsa Feyzo'nun da o kadar se¢im sans1 vardir.

“Maho”ya “faso”: Kamusal senaryo

[lk gittiginde sendikali olmakla Harranli olmak arasindaki ayrima anlam veremeyen
Feyzo, son gidisinde kentin marabalarinin paray1 az gordiigtinde el ele verip hakkini aradigin:
fark eder. Feodalite ile modernizmin geldigi noktay1 birbirine eklemleyen o anlar, sendikali
olmak ile Harranli olmak arasinda bir “fark” iiretir: 200 lira. Modern kentin marabalari, kolektif
bir bilince sahiptir ve soz konusu “fark” miicadelenin karsiligidir. Feyzo ve onun gibiler,
miicadelenin tarafi olmadig siirece bu ayrima razi gelmelidir. Grev, isci, ekmek, fasizm vs.
kavramlarin ne anlama geldigini diistindiigii anlarda ise Feyzo'nun aklma Maho aga gelir.
Filmin basinda elini 6pttigii aga, filmin sonunda “faso”ya dontistir.

Duvarlara yazilan sloganlari silerek kendine gecim kaynagi saglayan tipleme, yazilanlar1
sorgular, diistintir. Kdye gizlice sizarak 6grendiklerini koyliiyle paylasir. Kadinlar ve erkekler
evlenebilmek icin “sdylenti”nin giictine basvururlar. “Kadinlar biz mal miy1z ki satilah”
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demeye baslar. Koyiin tiim duvarlarma sloganlar yazilir. Bu kolektif gortinim, Sartre’in
“yabancilasmamis kaynasmis grup” dedigi seye benzedigi icin, tabi grubun hemen hemen
herhangi bir tiyesi Feyzo'nun yerini alabilir. Nitekim 6yle de olur. “Din elden getti, gizlar
azdi” diyen koyiin imamma karsilik koylii, pankartlarla sokaga dokiiliir. Tktidar alanma
yonelen bu sesli tecaviizlerin cezasi, falaka olur. Koyliniin kamusal senaryosu yeniden gizli
senaryoya havale edilir. Feyzo hakime sdyle yakinir: “Sen ne diysin gurban. Aganin ytiziine
gars1 gelince, hepimizin eli ayag1 kesilmistir. Bakarsin o da bizim gibin insan. Tiikiirsek
bogariz. Ama kapida gozikince bogazimizdaki ttikriik bilen gurumistir. Yiiregimizdeki aga
korkusunu nasil silek, nasil atak bilmiyem.”

Gorsel 5: Kibar Feyzo filminden ekran goriintiileri

Tabiyetin reddi: Giilo hasreti

Goriildigii tizere Feyzo, her Istanbul’dan doniistinde kéydeki diizen bozulur. Feyzo
aslinda isin hi¢ de koydeki gibi olmadigin1 anlar. Toprak da mahsul de koylintindiir. Baslik
parasi diye bir sey yoktur ve agalar “faso”dur. Disaridan dgrenilen ve koye getirilen her sey
baskict1 Maho aga icin sorun olmaya baslar. Artik insanlar1 dogdugu topraklardan stirmek
bir ¢oztim degildir. Ctinkt stirtilen bu insanlar, diizeni bozacak ve zarar verecek fikirlerle
geri donmektedirler. Aga, Feyzo'nun sehre gitmesini yasaklar. Onu ve Giilo’yu hizmetine
alir. Potansiyel tehdit boylece kontrol mekanizmas: icerisinde disipline edilmeye calisilir.
Son senedi 6deyemez Feyzo. Giilo'yu alirlar elinden. Pankartlarla sokaga dokiilen koyliintin
lideri durumundaki Feyzo careyi kundaktaki kiz bebegini satmakta bulur. Filmin kirilma
anlarindan birini olusturan bu sahne, Feyzo'nun bilinclenme stirecine denk gelen bilme/
ogrenme edimlerinin celisik ve ptirtizlu bilincinin 6niine gecemeyisini agik eder. O 8grendigi
her seyi kendi ¢ikarina (Giilo) doniistiirmek istemis; bunda basarili olamayinca yine kendi
cikari i¢in torel geleneklere basvurmustur. “Gtizelligini annesinden, zekasini benden aldi, bes
bine gidir bu kelepir mal. Yok mu artiran” dedigi o anlarda, dort bine, {i¢ bine, iki bine dismtis
ama bebegini kimse almamuistir. Dayisina bes ytize satmaya calismis; “olur ama nikah diismez”
cevabini alinca da “btiytiytinceye kadar belki diiser” demistir. Torel gelenekleri kendi dinamigi
icerisinde sokmeye calisan Feyzo'nun Giilo’ya kavusmasinin tek ¢aresi kalmustir: Sehre gitmek.
Bunun da tek caresi vardir: Kendini kovdurtmak. Arkasindan nanik yaptigi, sapkasmin
tstiine oturdugu, havuzdayken tizerine isedigi aganin, iktidar alanina agik saygisizlik yoluyla
saldiran Feyzo, tabiyetin olmadig1 durumlarda (yine cikari i¢in de olsa) kamusal senaryonun
hiirmet kurallarmi higlestirmis; statti tahakkiimiintin tistiinti ¢izmistir. Feyzo'nun tek ¢ikis
yolunun aganin onu kovmasi gercegi, agay1 Maho yapan 6geye dontisttirmiistr.
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Agaya oliim, bitsin bu zuliim!

Gortilmektedir ki “korku” iktidar olanin iktidarini stirdiirmekte kullandig1 en buyiik
silahtir. Igindeki aga korkusundan ancak onu yok saydigi anda kurtulabildigini goren Feyzo,
falakaya yatirilmasina, sabana siiriilmesine, asilarak dovdirtiilmesine ragmen son kozunu
oynayarak duvara “fasoaga” yazmus; aga, “bu ne?” diye sordugunda “pust gibin, ibne gibin
bisey” demistir. Ideolojik tahakkiime kars1 kamusal senaryosu ile agalig1 ters yiiz eden Feyzo,
tepe asag1 asilmuis; kendisini kovdurtmay1 basaramamuistir. Ancak suyun baraja yaptig1 basinca
benzer sekilde aganin iktidarini zayiflatmais; gizli senaryonun daha biiyiik kisminin sizmasina
olanak saglayarak tam bir kopus olasiligini arttirmugtir. Oyle ki Feyzo, Cukurova’da giinliik yiiz
lira yevmiye ile aganin maddi tahakkiimiinden kurtulabileceklerini ve evlenememe tehdidini
boylelikle bertaraf edebileceklerini soyledigi koyliiden tam destek almis; kazanimlarina
yonelik tehditle karsilasan koy halki arasindaki pasif aglar bir anda aktif aga ve toplu eyleme
dontismustiir. Bu, Bayat'mn da dedigi gibi basitce psikolojik kaynakli ya da “irrasyonel stirii
davrarnis1” degil, daha sosyolojik bir olgu olan cikar farkindalig1 ve gizil iletisimdir (2006:
146). Ve bu ytizdendir ki davul zurna esliginde aganin iktidar alanin terk etmek tizere yola
koyulan koyli, Maho aga tarafindan durdurulur. O anlarda maskeler iner, gercek benlikler
dile gelir. Hiirmette kusur etmeyen marabalar1 icin Maho aga artik “itoglu it” dir. Bu durumda
iktidarin bir sucluyu ilana ve cezalandirmaya ihtiyaci vardir. “Genel iradenin iradesi”ni yerine
getiren Feyzo iktidarin karsisina gizli senaryoyla ¢ikan ilk kisi oldugu i¢in suglu ilan edilir ve
oldurulmek istenir. Ancak aganin silahini, agaya karsi kullanir Feyzo ve onu dldurtr.

Gorsel 15: Kibar Feyzo filminden aganin vurulma anina iliskin ekran goriintiisii
“Hiikmii sen ver gurban. Sug¢ kimde?”

Son sahne, basladig1 yerde, mahkeme salonunda biter. Feyzo seslenir: “O 6lmiisttir,
bagka aga gelmistir kdytimtiiziin basima. Haber almisim, herkes Maho agayi arar olmustir. Bu
isin sonu neye varir ben bilmirim. Sen devletsin, sen bilirsin. Gayri hiikmii sen ver gurban. Sug
kimde?”"® Kentin isverenlerini aga, is¢ilerini maraba olarak diistinmemizi 6neren Feyzo'nun
da dedigi gibi Maho aga gitmis, yerine gelen aga onu aratir olmustur. Brechtyen bu kapanimla
tilm, izleyicisini her ne kadar distopik bir gelecege hazirlasa da “agaligin devam edecegine
iliskin kaygi realiteyle uyumluluk icerisindedir” (Serarslan, 2007: 26). Ciinkii 1980 darbesiyle
Turkiye'nin iklimi degismis, 24 Ocak kararlariyla ekonominin ¢ehresi yeniden sekillenmistir.
Soz bastirilmistir ancak bu bir s6z patlamasini da beraberinde getirmistir. Yasaklar cignenmeye
gebe kalmis, kamusal senaryo gizli senaryoya havale edilmistir. Artik agaya kars1 gelmek
icin bir oyuncuya/bilene (Tokat¢r) ya da aganin diizen bekgilerine (Yoksul) ihtiya¢ vardir.
Farklilagsan bu gortintimlerin ilk ayagini Tokatcr’da gormek miimkiindiir.

16 Oztiirk, Yesilcam Sinemasinda Felsefeyi Aramak adli deginisinde filmin son sahnesine iliskin su ifadeyi kullanur: “...
hareket imaj sinemasinin yani klasik sinema i¢inde diyorsunuz, peki sonunda ne oluyor? Kibar Feyzo hakime ve bize
bakiyor ve sunu soruyor; simdi ne olacak hakim bey? Ve biz o soruyu duydugumuz andan itibaren diistinmeye
bashiyoruz. Yani hicbir zaman filmin igerisinde bitmiyor.” (2020: 767).
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Yeni Aga, Zorlu Diizen: Yok mu Bir Bilen?

Tokatgl, argo sozliigtinde hirsiz, dolandirici anlamindadir. Tiplemenin Osman ismiyle
dahil oldugu film, Kapicilar Krali’'ndan farkl olarak tokatgilig1 6grenme seriivenine odaklanir.
Seyit sistemin bosluklarina ilk elden sizarken, Osman’in bunun icin destege, bir bilene ihtiyac1
vardir. Filmler alt1 y1l arayla cekilmistir. 1977'de kentte tutunmaya ¢alisan tipleme, 1983'de
koyde karsimiza cikar. Sevdigi kiza kavusabilmek ugruna bashk parasmni biriktirmek icin
Istanbul’a gider Osman. Yolda bir kadin, “Cocugumun karni ag, kocam evde yatalak” diyerek
Osman’dan para ister. “ A¢higin ne oldugunu bilirim” diyen Osman kadina yardim eder. Kendi
kendine ne garipler var diye diistintirken, ayn1 kadin ve cocugunun baska birinden ayni sekilde
para aldigini gortir Osman. Kadinin ¢ocuguna yaptigl su konusmaya sahit olur: “Su diinyada
ne enayiler var. Ogren kizim, iki agliyacaksin paray1 kapacaksin. Hemen ceplerini bosaltirlar.
Hadi lokantada gtizel bir yemek yiyelim. Sonra yine enayi avina ¢ikariz, memlekette enayiden
¢ok ne var ki!” Bu sahne Osman’in tokatcilikla ilk karsilastigi sahne olmasi bakimindan
onemlidir. Dilenciligin bir idare etme pratigi olarak deneyimlendigi o anlarda “vay be” der
Osman, “kadin bizi enayi yerine koydu”. Giiler.

Al teriyle biriktirdigi parasiyla koyiine donerken trende ikinci kez tokatlanir Osman.
Emine’ye kavusmasi artik imkansizdir. Babasi da koytin agasi tarafindan tokatlanmas, tarlalar:
elinden almmustir. Oliim désegindeyken Osman’a “ciimii al” der. Osman sdz verir. Babasinmin
intikamini nasil alacagini koytin delisine sorar. Deli “eskiya ol” der. Ancak zaman, silahli
eskiyalik zamani degil, tokata tokatla karsilik verme zamanidir: “...tokat mi1 yedin, sen de
biiytiik tokat aticaksin. ...seni dolandirdilar mi, sen de dolandiracaksin. ... Acimasiz olucaksin”
(Tokat¢r). Osman bunu yapmasa ne sevdigi kizi ne babasinin intikamini alabilecek ne de
agadan tokatladig1 topraklar1 koy halkina dagitabilecektir. Bunu ona, kenti, kent yasaminin
zorluklarin1 deneyimleyen ve tokatcilikla sisteme sizmaya ¢alisan Sevket 6gretmistir. Yalniz o
degil, herkes yasamini bir nevi tokatcilikla kazanmaktadir. Olay 6rgiisii, Osman’in Istanbul’da
karbonat1 eroin diye yutturarak ya da kendini Amerika’dan gelmis para aklayici olarak
tanitarak tokatladig: kisilerin de sahte miithendis (Sevket) araciligiyla buttin koytin istimlak
edilecegi yalamiyla topraklarini satmaya ikna ettikleri Hasan aganin da bu sayede orada
olduklarin sdyler. Boylece Osman, Hasan aganin topraklarini alarak, sadece koytin agasini
ve onun iktidarini tokatlamis olmaz. Hasan agay1, Hasan yapar. Zaten aganin da en biiytik
korkusu budur: “Mallarimi satayim da bes parasiz mi1 kalayim? Yillarin Hasan agasi, Hasan
m1 olsun?” Burada agiga ¢iktig1 sekliyle Hasan aga i¢in parasini kaybetmek, iktidarini/namini
kaybetmek demektir: Maddi temelliik olmadan stattistinii koruyamayacaktir. Osman’in
ise boyle bir derdi yoktur. Emine’ye kavusmus, mallarinin fazlasini koyluye dagitmistir.
Hatirlanacag tizere Kapicilar Kral’'nda kapici olarak kalmaya devam eden Seyit, %51 hissesini
kimseyle paylasmamisti. Tokatgrt Osman ise “ben yonetici olmak istemiyorum” (The Great
Dictator, Charlie Chaplin, 1940) diyen Sarlo gibi, “ben aga olmak istemiyorum” diyerek
tokatladig1 topraklarimi koyliiyle paylasmistir. Her iki durumda da arzulayan 6znenin,
arzusuna dokunma cabasindaki giindelik siyasetine tanik oluruz. ilkinde y6neticiligi fesheden
Seyit, tahakkiimii etkisizlestirmis, iktidar/tabi olan ikiligini ters yiiz etmistir. Ikincisinde ise
sistemin agmazlarini Sevket'ten 6grenmis, derdinin aga olmak degil agalig1r yok saymak,
icine itildigi diizenden ayni hizla uzaklasmak oldugunu gostermistir. Yoksul'un ise diizene
sizmak icin Sevket'ten fazlasina, diizen bekgilerine ihtiyaci vardir. Ciinkii Yoksul’un hedefi
artik Sevket gibilerin alanina sizmaktir. Osman’a tokatcilig1 6greten Sevket ve Sevket gibiler
yoksula tahakkiim kurmaya baslamis; asagidan kutuplasmanin dile geldigi yillarda Yoksul ile
tipleme, hedef kiictiltmek zorunda kalmustir.

80 Sonrasi, Yoksulun Pay1

Eminonii civarinda bir is haninda karsimiza ¢ikan Yoksul, merkezcil giiclerin yardimi
olmaksizin mevcut diizeni yerinden oynatmanin imkansizligina boyun egisi ile s6z konusu
saptamay1 yapmamiza olanak tanir. Daha 6nce apartman ve mahalle 6lgeginde gordiigumiiz
kapitalistiliskiler daha da vahsilesmistir. Karaborsa, hayali ticaret, borsa tickagitcilari, batanlar,
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silahla alacak tahsil edenler, isyerlerinde metres tutanlar, her giin fiyat degistiren beyaz esya
bayileri, atolyelerde calisan ve gozleri zengin insanlarin hayatlarmin 1siltisina ¢evrilmis geng
insanlar... Isik ve Pinarcioglu'nun 6nerdigi “nobetlese yoksulluk” kavrami, bu bakimdan
oldukca dikkate degerdir. Nobetlese yoksulluk en genel anlamiyla kent yoksullarmin 1980
sonrasinin zorlu kosullarinda ayakta kalabilmelerini saglayan iliskiler sistemidir (2011: 39).
1980 sonras1 formel ile enformel arasindaki ayrimin muglaklasmasiyla nicelikleri ve kendi
icindeki farklilasma dinamikleri giderek artan yoksullar, kurallarin oldukca degiskenlik
gosterebildigi bir yapida, daha acimasiz ve saldirgan stratejiler kullanarak konumlarini
ilerletmeye zorlanmistir (Ozkazang ve Agtas, 2011: 256). Cayc1 Yoksul da biitiin katlarinda,
biitiin odalarinda ayr1 bir diimen dondtiriilen bu cark (han) iginde goriintirde yaptig1 isten daha
fazlasin1 yapmaktadir. Aksama kadar katlar arasinda mekik dokuyan Yoksul, “is sahiplerinin”
birbirlerine kurduklari tezgahlari en yakindan bilen kisidir. Yoksul'un patronu Stileyman sadece
cay ocaginin degil, biitin hanin patronudur sanki. Mal sahiplerinden aldig1 vekaleti, kiralar1
diistik gostererek iyi bir kazang kapisina dontistiirmiisttir. Tefecilik yapmaktadir. Yoksul'u cay
ocagina binde bes ortak etmis, boylelikle cayin yanina iki degil bir seker koymasini, geceleri
mesaiye kalmasini ve daha sevkle calismasini saglamistir. Yoksul her ne kadar ezildigini ve
hakkimin verilmedigini diistinse de gizli senaryosunu ilana yanasmamustir. Ta ki sozliistiyle
konusmaya dalip, caydanligin yanmasina sebep oldugunda, patronu Stileyman Bey’den yedigi
tokata kadar. O anda Yoksul'un tepkisi, giicstizlerin gizli senaryosunun iktidar karsisinda
acikca ilan edildigi anlardan biri olarak isyan seklini almistir. “Ne vuruyon Sultiman Bey”
diyerek basladig1 konusmasina “canimdan kiymetli mi, ...vuramazsin, ...ben senin babanin
usag1 degilim, ...ben bu kosullar altinda ¢alisamam, ...sigortamiz yok, asgari {icrete talim,
ayakc1 miyi1z, gece bekcisi mi belli degil, ...binde sifir virgtil bilmem kag. Yok, ben calismiyom.
Kes benim hesabimi1!” seklinde devam etmis ve restini ¢cekmistir.

Gorsel 6: Yoksul filminden tokat yedigi ve gizli senaryosunu ilan ettigi anlara iliskin ekran gériintiileri

Tekrar ise donmeye ikna olmus ancak “elbet bizim de fikrimizin sorulacag: bir giin
gelecek” sdylemiyle maske takma gerekliliginden dogan gerilimin sonsuza kadar denetim
altinda tutulamayacaginin emarelerini de vermistir. Nitekim asagilanan, somiiriilen, handa
calisan nisanlis1 tarafindan dolandirilarak terkedilen Yoksul, filmin sonunda bir ¢ikis yolu
bulacak; biittin isi ktigtik bir odada, telefonla doéviz kurlarin takip etmek olan, diizenin yeni
ylizli borsac1 Kerim Bey ile kurdugu ag sayesinde Siileyman’in yerine kendisi gececektir.
Finalde kapici Seyit gibi onu da ortagi oldugu isinin basinda patron olarak gortirtiz. Ancak Seyit
suskun fakat 1srarli ilerleyisi sayesinde (sessiz tecaviiz) %51 hisse ile iktidar: ele gecirmisken,
Yoksul %30’a tamam demistir.

Diittiirii Diinya: Cal(ma), Oyna

Diittiirii Diinya’da ise tipleme “cikissizlig1” klarnetinden dokiilen notalarla dillendirir.
1987 yapimu film, Isik ve Pinarcioglu'nun nobetlese yoksulluk kavraminda ileri stirdiikleri
tezin izdtistimlerini barindirdig: kadar ondan kopusun emarelerini de sunar. $Soyle ki, Diitdiit
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yoksullugu sehre kendisinden once gelen kayinbiraderinden devralir. Kayinbiraderi tipki
70’'lerin sonunda Seyit'in yaptig1 gibi diizene s1zmus, sistemin gatlaklarinda yolunu bulmustur.
Artik kiralayacag1 gecekondular1 vardir. Duitdiit, onun kiraladig1 gecekonduda, ti¢ gocugu ve
esi ile yasar. Ancak ev miiteahhide verilir; Diittiit'ten evi bosaltmasi istenir. Yeni bir ev arayist
Ditdiit'ti ek gelir saglamaya kosullamistir. O, Osman’a gipta ile baksa da kendinde bu beceriyi
gorememekte ne Seyit ne de Yoksul olabilecek giicti artik kendinde hissedememektedir.

Salako'nun gerdek gecesiyle yanip tutusan Salo’sunu Hababam Sinif'nda korumaya
alan tipleme, sokaga ciktiginda kabadayilara meydan okumus; kapiciyi/copcuyti kral
yapmuistl. Giilo sevdasma agay1 oldiirmiis; koyliiye tokatgiligr 6gretmisti. 80'lerin sonunda
Yoksul, iktidar olamamis ancak iktidara %30’la ortak olmustu. Pasif aglarla ¢riilti handaki bu
miicadelenin ardindan, artik bu giicii kendinde bulamayan tipleme, Diitdiit ile “cikis yok”
demistir. Dayanisma baglar1 belli bir noktadan sonra kopmus, ev yikilmus, kentin yikici ytizii
gorinmiustiir. Filmin sonunda yikilan evine bakarak klarnet ¢calmaya baslayan Dutdiit, tiim
mabhalleliyi de bu deliligin i¢cine cekmistir. Sabaha kars1 pavyondan ¢ikan Diitd{it hala klarnet
calmaktadir. Trajik olan1 komik olanla esitleyen bu son, gti¢siizlitk konumlarimi 6zbilingli alay
bicimlerine basvurarak teshir eder. Duitdiit giiliistiyle siddet icermeden 6nemli bir gii¢ haline
gelir.

Karar Verilemeyen...

Aciyla yuizlesmenin, higlikle karsilasmanin giiltisti, Giilen Adam (Atif Yilmaz, 1990)'da
yerini dinmeyen bir kahkahaya birakir. Giilen Adam’in (Yusuf) giiltisti, Nietzsche’ye gore “kutsal
hayir”dir. Belki de Diitdiit ve Yusuf, “Bugtin higbir seyin gelecegi olmasa da giilmemizin bir
gelecegi olabilir” (Nietzsche, 2001: 58) diye diistinmektedir. Ancak dogdugu andan itibaren
surekli giilen Yusuf Saplak’in hikayesi (Giilen Adam), ¢cocuguyla ilk karsilasmasinda onun
aglayisina tanikligiyla son bulur. “Ben hi¢ aglamadim ki” der Yusuf. “Adin1 Umut koyalim”
diyen esine bakar ve aglamaya baslar. Sevingten degildir bu. Ciinkii o bilmektedir ki “umut,
kotiiltiklerin anasidir” (Nietzsche, 1964). Deve olan bilir umut etmeyi. Ancak o, Dutdiit ile
devenin yiikiinti atmistir tizerinden.

Gorsel 7: Giilen Adam filminden ekran goriintiisii

Bu son, Abuk Sabuk Bir Film’de (Serif Goren, 1990) yerini hi¢ giilmeyen Ademoglu’'nun
hikayesine birakacaktir. Almanya’da yardim ettigi kisi tarafindan kendine kalan mirasla
koytinden cikip Istanbul’a gelen Ademoglu’nu giildiirebilmek icin yarismalar dahi dtizenlenir.
Ancak hicbir yontem/taktik Ademoglu'nu giildiirmekte etkili olmaz. Filmin finalinde para
odulunt bulundugu binanin {ist katindan halkin tizerine firlatan tipleme, yolda ilerlerken bir
cocuga rastlar. Elinde bir film seridiyle oynayan ¢ocuga, “Ne yapiyorsun?” diye sorar. “Film
cekiyorum abi” yanitin1 alinca katila katila gtilmeye baslar. Kendinin bilincinde olmayan bir
cocuk olusun yansimasinda kendi istencini kesfeder Ademoglu. Bu kirilma ani “kutsal bir
evet” ile hayat1 olumlayan giilmeye evrilir o anlarda.
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Gorsel 8: Abuk Sabuk Bir Film filminden ekran goriintiisii

Tiplemenin 6ykiist Tatl Dillim adl1 filmde kendisine sdyleyecek diyalog kalmayinca “Sen
de gitil” denilince baslamuis; o da gtilmiistiir (Egilmez, 1972). Gelinen noktada (1990) ise gtilmesi
icin ancak bir cocuk masumiyetine duyulan ihtiyac: dillendirmistir: “Cocuk” imgesinde kendi
“cocuk masumiyetine” geri donmenin 6zlemini. Bir miibasir, (Saygilar Bizden, TV Dizisi, 1993),
tiniformal1 bir cavus (Saban Askerde, TV Dizisi, 1993), bir dedektif (Bay Kamber, TV Dizisi, 1994)
ya da gimriik muhafaza memuru (Propaganda, Sinan Cetin, 1999) kimligine biirtindiigu ve
“lizerine giydirilen gri paltonun agirlig1” (Atayman, 2011: 130) altinda biiyutiild{igu anlarda
ise olmiis/oldurilmiistiir.

Sonug

The Guardian’in tinlii yazar1 James Cameron, “Tiirkler ...mizahtan yoksundurlar. Siz
hi¢ hayatmizda Tiirk sakast duydunuz mu?” diye yazmus; kendisine gonderilen yiginla
mektuptan sonra, “Hoca hikayelerini, Tiirk fikralarmi artik biliyorum. Tiirkler diinyanin en
komik insanlariymis” (Sen, 2004: 52-58) demek zorunda kalmistir. Cameron’u ironiyle karisik
da olsa tekrar yazmaya iten mektuplar da gostermektedir ki, “...dertlerimiz bizden yaslhdir”
(Yasaroglu, 2011: 6). Burada dile gelen ima, komedinin sahicilik imkanini stirekli 6nceledigi
icin trajediden daha trajik olduguna yoneliktir. Calismanin ¢ikis noktas: da bu onerme
tizerine kuruludur. Yapilan inceleme, s6z konusu bu dertlerin ne oldugu, bu dertlerle nasil
miicadele edildigi ve devasinin nerede bulundugu sorularina yanit bulmaya calismis; bunu
“... halkla duygusal baglantiy1 saglama ve pazar yerinden seslenme anlaminda Yesilgam’dan
edinecegimiz birikimlerimiz var” (Oztiirk, 2020: 768) fikrine yaslanarak Saban temsili tizerinden
yapmustir.

Saban’mn bir tist anlat1 olarak Kemal Sunal’t imledigi kabultinden hareketle oyuncunun
yer aldig1 filmler arasindan maksimum cesitlilik rneklemesi kullanilarak farkli donemlere ve
heterojen potansiyellere karsilik gelecek sekilde Salako, Hababam Sinifi, Sahte Kabaday:, Kapicilar
Krali, Kibar Feyzo, Tokat¢i, Yoksul, Diittiirii Diinya, Polizei, Giilen Adam ve Abuk Sabuk Bir Film
analiz nesneleri olarak segilmistir. Soz konusu filmlerde tahakkiimiin isleyisi ve tahakktime
kars: gelistirilen direnis pratiklerinin belirginlesen gortintimlerine odaklanan calismada genel
cepheden aciga ¢ikan sonug, iktidarin tahakkiim edici pratiklerinin, maddi ve ideolojik oldugu
kadar, cezalandirici, dislayici ve suglulastirici pratiklerden olustugudur. Asagilama, hakaret
ve onura yonelik saldirilarla kendini belli eden bu yap1 igerisinde, yonetimselligin dislayic
dili, “dilenci”, “yalanc1”, “carikli”, “hirsiz”, “hayvan” vb. ifadelerle kendini gostermistir.
Saban temsilinde ayrintili ve sistematik toplumsal tabiyet bicimlerine tabi olan yoksullardan
beklenen kamusal davranis tarzlari ise hiirmet, ¢alisma disiplini, kosulsuzitaat ve olumlamadir.
Buna karsilik, Saban’in siyasal stireclere kendi yasam diinyasi gercevesinde gerceklestirdigi
etkinliklerle katildigy, {istelik bu etkinliklerin zaman zaman bir alan miicadelesine dontistiigu
(Kibar Feyzo) goriilmiistiir. Ancak bu alan miicadelesinin, diger bir deyisle “6rgiitlii miicadele”
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yoluyla kamusal alana ¢ikip yasal diizeyde hak arama mantiginin ¢ok fazla gelismedigini
vurgulamak gerekir. Bunun nedeni baski gorme ve yenilme korkusu oldugu kadar yasal/resmi
diizeyde taninmis haklarin somut hayatta karsiliginin olmayacagi yoniindeki kendiliginden
bilingtir.

Diger yandan Saban temsilinde gizli senaryolarin varlig1 ve bunun kamusala ilani, 6ftke
ve hayaller diizeyinde, bir patlamayla sonug¢lanmistir. Sayisiz baska insan adma konusan
bu ilanlarda, tarihsel olarak fisildanan, denetim altinda tutulan, bastirilan, bogulan ve
dizginlenen, yiiksek sesle dile getirilmistir. S6z konusu ideolojik tahakkiim oldugunda ise
filmlerde hakim ideolojinin olumsuzlanmasimi yayan karst kamusal-ideolojiler ve alt-tist
olmus diinya imgelemi goriintirdiir. Kamusal eylem ve sahne arkasi sdylem arasindaki
farkliligin, biiyiik olgtide tahakkiimiin sertligine bagli oldugu yontindeki Scottc1 nermeyi goz
ontine aldigimizda, Saban filmlerinde tahakkiimiin alcaltic1 ve zorlayict oldugu cikariminda
bulunmak miimkiindyir.

Ozetle, karnavalesk grotesk bedenin bir disavurumu olan “ardina kadar acik agz1” ile
karakteristik giilisti, kurnazlik ve saflik arasinda gidip gelen diyaloglar ile folklorik dgeleri
blinyesinde barindirmasi, kendinde nesesi, korkuya olan mesafeli tavri ile arzu siyaseti
baglaminda Spinozaci var kalma cabasina sundugu katki, merkezcil giiclerin, yani degerler
kiimesinin icine itildigi anlarda sosyal rolleri ya da stattileri tersytiz edisi, diizene hangi
catlaklardan sizilacagi, diizenin nasil ortadan kaldirilacagi, ne sekilde dontstiiriilecegi ve
diizene nasil diizen kurulacagina iliskin mesajlar verisi, merkezcil giiclerin yardimi olmaksizin
diizeni yerinden oynatmanin imkansizligina boyun egisi ve gelinen noktada cikissizlig1
klarnetinden dokiilen notalarla dillendirisi ile Saban, kaos ve istikrarsizligin hem miicadele
edilmeye calisilan en kotii sey hem de bir degistirme ve istikrarsizlastirma sansi oldugunu
gostermistir. Ve simdi, komedi sinemasinda siyasalin giindelik kurulusunun, bir 6zgtirlesme,
ozdeslikleri reddetme, potansiyel giicleri kullanma ve g¢oklasma stirecini devreye sokmakla
egemen iktidar iliskilerini agir agir ve sessizce y1pratacak ve doniistiirecek sanal ve potansiyel
glice sahip oldugunu soylemek miimkiindiir.
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Mutluluk Kavramini Filmler Uzerinden Izlemek... !

Serdar Oztiirk

SERDAR OZTURK: Bu hafta ii¢ film tizerine konusacagiz. Ikisi bir 6lciide birbirine
benzer filmler; birisi biraz daha farkl gibi goriintiyor: Before Sunrise (Giin Dogmadan, Richard
Linklater, 1995), Vesikali Yarim (Liitfi Omer Akad, 1968) ve The Brothers Karamazov (Karamazov
Kardegler, Richard Brooks, 1958). Bu filmleri mutluluk felsefesi penceresinden analiz etmeye
calisacagiz. Bazi kavramlar: filmlerle iliskilendirecegiz. Ayni1 zamanda bazi yeni seyler de
soyleyecegim.

Filmlere baktigimizda genel bir doku var. Vesikali Yarim’de nasil bir doku var?
Mekénsal ve zamansal olarak soyle bir desenden soz edebiliriz: Halil’in isyeri yani manav,
pavyon ve Sabiha'nin evi, cok az da doga. Ozellikle Halil'in ve Sabiha'nin saflasmaya calisti1
zamanlarda doga... Dolayisiyla bu mekanlar arasinda gidis-gelislerin oldugu, zamansal olarak
da ask iligkisindeki dalgalanmalara gore zamanlarin bazen yogunlasti$1 bazen duruldugu,
dinginlestigi, itis ve cekislerin oldugu bir siirecten bahsetmekteyiz. Bir zamansal yayilma var,
bir stirece yayilma var. Ama mekanlara baktigimizda birka¢ mekan arasinda gidip gelmelerin
oldugunu gormekteyiz.

Before Sunrise’a baktigimizda, bu filmde zamansal bir sikismadan s6z etmekteyiz. Yani
bir giine s1igan zamansal bir sikisma... Ama sonugta bir zamaniniz var ve bu zamanin icerisinde
ne yapabilirsiniz? Tipki bize verilen zaman gibi... Dogdugumuz andan itibaren aglariz,
olumlii olarak diinyaya geliriz, firlatiliriz; bir zaman vardir 6ntimitizde ama bu zamanin neler
getirecegini ve ne zaman ¢lecegimizi bilmeyiz. Nihayetinde bir “zaman” yolculugu yapariz.
Fakat Nietzsche’nin meshur sorusunu bu zaman yolculugunda pek sormayiz. Bir kotii cin gelse
ve bize sorsa: “Bu hayat1 nasil yasadin ve bunu sonsuzca yasamak ister misin? Sana verilen
hayati, yasadigin anlari, yarattigin zamani1 sonsuzca yasamak ister misin? Buna ‘evet’ der
misin? Bunu kabul eder misin?” Bu soruya yanitimiz ne olurdu? Gergekten bu zamana kadar
yasadigin hayati tekrar yasamak ister misin? Sonsuzca, tekrar... “Bengi dontis” dedigimiz sey,
“ebedi dontis” ... Eger bu soruya yanitiniz olumluysa demek ki bu hayat1 olumluyorsunuz.
Yani gercekten yasanmaya deger bir hayatiniz var. Fakat buna “hayir” diyorsamz bir sorun
vardir, hayatiniz yasanmaya degmezdir. Yani mesele, bu diistince deneyinin bizlere sundugu
diistince ile verilen bu hayat icerisinde, bu kisith zaman icerisinde hayat1 nasil yasayacagimiz
sorusu, nasil yogunlastiracagimiz sorusudur. Hayat1 nasil “ataraksiya”, stikinet halinde
gecirecegimiz sorusu. Bu soru 6nemli bir soru. Buna verecegimiz yanit 6nemli.

Simdi Before Sunrise’a geldigimizde, Celine ve Jesse, icinde bulunduklar1 anin ne anlama
geldiginin farkinda gibidirler. Yani ne zaman ayrilacaklarin biliyorlar, buradaki mesele de
zaten o bilmenin ta kendisi. Eger biliyorsaniz neler yapabilirsiniz? Ne zaman ayrilacaginizi
bildiginiz icin onu yogunlastirmaya ve an icinde an yaratmaya ¢alisiyorsunuz, anlar sikistirip
yeni anlar yaratmaya gayret ediyorsunuz. Zamansal olarak baktigimizda bdyle bir durum

! Bu konusma, SineFilozofi Dergisi ve DDI Akademi Merkezi isbirligi ile diizenlenen Filmlerle Felsefi Yasam baslikl
egitim programinin bir parcasidir.
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gortilmekte. Filme mekansal olarak baktigimizda ise iki diinya arasinda gidip geliyorsunuz.
Biraz once Vesikali Yarim’de saydigimiz ti¢ diinyaya karsin bu film iki diinyaya iniyor: Birisi
tren. Aslinda romantizmin 6zellikle demiryollarina ¢ok ilgisi vardir, trenlere ¢ok ilgisi vardir.
Romantik romanlarin, romantik siirlerin trenlere fazla yogunlastigini goriirtiz. Romantikler
bir hikaye yaratmislardir; biliyorsunuz, romantik akim yarattiklari siirler, romanlar, dykiilerle
bizlere “ilk bakista ask”1 anlatmislardir ve onlarla muhatap olan bizler de “ask”in bir noktadan
sonra “ilk bakista” olabilecegini diistinmeye baslamisizdir. Bundan 6tiirti “ilk bakista ask”1
sanki biyolojik bir diirtii olarak kabul etmisizdir. Yani daha onceki derste bahsettigim filozof
Schopenhauer vardi biliyorsunuz, bizim duygularimizdan bagimsiz “irade” diyordu o bu
diirtiilere. Bunlar ister “isteme” diyelim, ister “arzu” diyelim veya biyolojide kullanilan
kavram itibariyle “genler” diyelim ama o, sonucta bizim temel, asli yontimiiz. Romantikler
de “ilk bakista’ birisini artyorsunuz ve ruh ikizinizi ariyorsunuz” gortisiindeler. Acaba
bu gercekten biyolojik bir sey mi? Yoksa gercekte bir hikdyenin yarattig1 bir sey mi? Iste
bu tartismali bir mesele. Genler biyolojik varolusumuzun temel parcalarindan. Memler,
kilturel parcaciklar. Bunlar sagiliyor, sagildiktan sonra bizi ekiyor ve kopyalandikga bizi de
kopyalamaya basliyorlar ve biz artik onlarla birlikte distinmeye basliyoruz. Bu memlerle
ekilen bizler de diyoruz ki “ask budur...”. Romantiklerin yarattiklar: hikayeler, biyolojideki
genin kilturel diinyadaki mem karsilig1. Onlarin yarattig1 ask hikayesi bazen temel bir diirtu
gibi kabul edilebiliyor. Romantizmin yarattig1 bu hikdyede de demiryollari, ulasim araclari,
ilk karsilasma, ruh ikizinizi arama, sonra “ilk bakista ask” ve aski bundan ibaret zannetme stz
konusu.

Platon’un yazilarina baktiginizda da enteresan bir sekilde “ruh ikizi” meselesi ve bundan
dolay1 da bir “biittinlesme arzusu” bulundugunu goriirsiintiz. Siz “yarim”siniz, biittinlesmek
icin stirekli aray1s icerisine girersiniz; tamamlanmak istersiniz. Bunun i¢in de devamli tatmin
arayisindasinizdir. Cinsel arzularinizi, bedensel arzulariizi tatmin etmeye calisirsiniz fakat bu
tatmin Platon’un iddiasina gore bir tiirli sizi biitiin yapamaz. “Biitiin” yapamiyorsa o zaman
ne yapmaniz gerekir? “Sizin onu saflastirmaniz gerekiyor” der Platon, 6zetle. O “saflastirma”
dedigimiz seyin kendisi “hakikat”, “gtizellik” “iyilik” ... Yani onu soyut bir hakikat, soyut
bir giizellik, soyut bir iyilige tasidigimizda o tepeye ¢ikar ve “platonik ask” denilen askla
biitiinlesirsiniz. Iste esas “tamamlanma” odur, “miikemmel hale gelme” odur, der Platon.
Hiristiyanlik ise bunu bir baska formatta betimler: “Yarim elma” meselesi... Onun detaylarina
girmeyecegim. Ama Romantizme dondiigiimiizde de romantizm onu sekiiler hale getiriyor
sadece. Hiristiyanligin yarattig1 da bir tamamlanmama hissi: Tanr1 ile biittinlesmeme hissi,
sevgi halinin yarim yamalak kalmas1 ve bedensel olarak onun hi¢bir zaman yasanamamasi,
Platon’da oldugu gibi saf Tanri, saf inangla bir sekilde buna yaklasilamamasi meselesi. Bu
arayist romantikler bir baska formata, daha sekiiler bir formata dontstiiriiyorlar. Ve burada
da baktiginizda iste ne vardir; belli mekénlar vardir, burasi onemlidir. Karsilasmanin
gerceklestigi sokaklar vardir, kafeler vardir, barlar vardir, ama ¢zellikle trenler son derece
merkezidir. Before Sunrise’da da gordiigiiniiz gibi mekanin kendisi trendir ve daha sonrasinda
sokaklara agilirsiniz, sokaklarda trende baslayan stireci devam ettirirsiniz. Flanorce ytirtiytisler
yaparsiniz. Demek ki filmin dokusunda bu var.

Uciincti filme, yani Karamazov Kardegler'e geldigimizde klasik bir filmle karsilagirsiniz.
Vesikali Yarim aslinda melez bir filmdir. Daha 6nceki derslerimde soylemisimdir, filmler tice
ayriliyordu hatirlarsaniz: “kitle filmleri”, “melez filmler”, bir de “dtistince yogun filmler”.
Ug tane film cesidimiz bulunur. Katarsise ulagtiran filmlere biz “kitle filmleri” diyorduk,
biliyorsunuz. Yani ¢cok enerji sarf etmenize gerek yoktur; film baslar, biter. Haz orada baslar,
orada biter. Ama bir de “melez filmler” vardir, bunlar biraz diistindiiriir. Ancak “diisiince-
yogun filmler” kadar diistindiirmez ama yine de diistinceye agilan boyutlar: bulunur. Nitekim
Vesikalr Yarim filmini izledikten sonra siirekli diistindiintiz ve halen de diistintiyorsunuz. Bir
miktar kalic1 bir etki var yani. Kalic1 etki varsa demek ki bu filmde bir diistince vardir.
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Turk sinemasinda Metin Erksan 60’1 yillarda “Filmlerde diistince var, biz bu diistinceyi
yakalamak zorundayiz” diyordu. Burada bulunan Hact Mehmet Duranoglu da bildigim
kadariyla boyle bir belgesel yapti: “Metin Erksan’in Tutkusu” diye. “Yardimci Yonetmen”di
bildigim kadariyla. Giizel bir belgeseldir, izlemenizi tavsiye ederim, orada bu yonii goriirsiniiz.
Metin Erksan filmlerin diistince tiretme yontine kafay1 takmis bir yonetmenimizdi. Gergekten
de mesela Fatma Girik'in oynadig1 Kadin Hamlet filminde bunu goriirstintiz. Diistintiilmeyeni
diistinmiistiir Metin Erksan. Tiirk sinemasinda Liitfi Omer Akad da bu konu iizerine
kafa yormustur. Liitfi O. Akad ashinda filmlerde diisiince potansiyeline yogunlasan ilk
yonetmenlerimizdendir. Safa Onal’in senaryosunu yazdig1 aska dair, sevgiye dair gelistirilen
perspektiflerden birisini gordiigumiiz filmlerdendir, Vesikali Yarim. Ama dikkat ederseniz onun
yaslandig1 tabanin kendisi de romantizmden, romantik hikayelerden etkilenmistir. Yani soyle
bir konu var: Bizleri kugtikliigtimiizden itibaren dinledigimiz, gordiiguimiiz, okudugumuz
romantik hikayeler mi ekmektedir, yaratmaktadir yoksa gercekten biz bu muyuzdur? “ilk
bakistaki ask” ya da toplumsal kurallarin tamamen disinda bitiintiyle gudiilerimize gore
isleyen bir romantik ask, biyolojik temel yapimizin bir yan tirtinti mai?

Karamazov Kardesler'in klasik bir film oldugunu soyliiyoruz. Hareket-imaj filmidir. Dikkat
ederseniz bir aciliyet vardir. “Aciliyet” Hep bir aciliyet... Olaylar pesi sira gelmektedir.
Diyaloglar hizli bir sekilde ilerlemektedir. Siz de diyeceksinizdir ki: “Hocam, Before Sunrise
filminde de diyaloglar bayag: fazlaydi, Celine ve Jesse biiyiik oranda sohbet etmekteydiler”.
Fakat bunlar mekanik diyaloglar degildir. Yani Karamazov Kardesler’e baktiginizda beklendik,
ideal, mekanik diyaloglar vardir. Ben ona “ytice dis ses” diyorum. Bununla ilgili Nuri Bilge
Ceylan'in Ahlat Agac: filmi tizerine yazarken sdylemistim; ideal, mekanik, “ytice dis ses”. Boyle
daire gibi filmi ele gegirir. Amerikan filmlerinde hep goriirsiiniiz, kovboy filmlerinde de buna
rastlarsiniz, bunu hissedersiniz. Yani bunun illa boyle rasyonel bir agiklamasimi da yapmak
zorunda degilsiniz ama bilimsel bir makale, tez yaziyorsaniz bunlari tek tek analiz edersiniz.
Ama Before Sunrise’daki diyaloglar farklidir. Ciinkii Before Sunrise’da bir ctimleden sonra,
ikinci ctimleden sonra ne gelecegini bilemezsiniz. Diyaloglar stirekli akmaktadir, merakla
beklersiniz. Bu bir tiir suspense halidir. Yani hareket, karakterlerin plastik gibi hareketlerine
paralel olarak diyalogun kendisi de plastik gibi akmaktadir, esnemektedir. Deyim yerindeyse
Tarantino tarzidir. Tarantino da aslinda bu tiir diyaloglar tireten enteresan yonetmenlerden
birisidir. Bir sonraki diyalogun ne getirecegini hi¢cbir zaman kestiremezsiniz. Bu da bizim igin
heyecan yaratir. Ciinkii belirsizdir ve belirsizligin kendisi heyecan yaratir bizde. Bu heyecanin
kendisi gii¢ artisina yol acar; gii¢ artis1 da bizde tuhaf bir haz yaratir ki mutlulugun temel
seylerinden birisi, biliyorsunuz temel bilesenlerinden birisi de budur. Yani hazzi inkar ederek
de mutlu olmak miimkiin degildir. Hazzin kendisi kendi iginde iyidir. Bunu Epikiirtis bize
soyliiyordu, artidir. Buras1 6nemli. Hostur yani kendi icinde hostur. Ama bazi hos seyler bazi
seylere zarar verdigi andan itibaren biz, hos seyleri baska hos seylerle degistirmek zorundayiz.
O da ayr1 bir hikaye. Onu gecen ders soylemistim.

Karamazov Kardesler'e donersek tekrar, biraz once soyledigim gibi mekansal dokuda
diger filmlere gore biraz farkliliklar vardir. Burada noktalar halinde oraya buraya sagilmis
bir mekansal doku vardir. Yani degisik degisik evler, degisik degisik sokaklar, degisik
degisik araliklarla oraya buraya sacilirsiniz. Ctinkii farkh farkli karakterler vardir. Aynen
Dostoyevskininkendisi gibi. Dostoyevski'nin kendisinde nasil farkli yogunluk diizeylerivarsa,
Dostoyevski'nin kendisi nasil, daha ¢nceki derslerde soyledigim, tencerenin kaynamasimdan
sonra kalan tortularin cesitli bilesenleriyse, cok farkl tortular varsa, yogunluk diizeyleri farkl
tortular varsa, bir taraftan seytan, cin, obiir taraftan eudaemon, (yani “uyumlu”, “iyi” cin)
diger taraftan dingin ruh, diger taraftan deli, diger taraftan sara hastasi, diger taraftan sehvet
dtigkiinii... biitiin bunlarin hepsi Dostoyevski'de varsa, aynisi filmde de vardir. Dostoyevski
kendisini romanlarma dagitmustir. Karamazov Kardegler igindeki karakterlerdeki sacilmalar,
mekanlardaki sacilmalar biraz bununla ilintilidir. Buradaki mesele o zaman ne oluyor?
Birincisi, karakterler giderek katmanlasiyor, farklilasiyor, catistirlhiyor. Her sey karsitiyla
var oluyor ve karsitlar da kendi karsitlarini yaratiyor. Ikincisi, mekanlar da ona gére dizayn
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ediliyor. Uglinciisii de zamansal olarak gordiigiiniiz gibi ne vardir, uzun bir siirece yayilan,
aynen Halil'in ve Sabiha’nin durumunda oldugu gibi bir gtine sigdirilamayan, uzunca bir
stirece s1gdirilan bir zamansal periyot ortaya ¢ikiyor. Genel cerceveden filmlere baktigimizda
oncelikle bunlar1 soylememiz gerekiyor.

Simdi bunu belirttikten sonra biraz daha dip dalgalarda gezinti yapmamiz gerekiyor.
Burada biraz 6nce soyledigim bu “son bakistaki ask” ve “ilk bakistaki ask” meselesine gelmemiz
gerekiyor. Ciinkii ilk iki film, hatta ti¢tincii film de aslinda “ilk bakistaki ask” tizerine kurulu
bir desenle basliyor. Yani siz de diyeceksiniz ki “Hocam, Karamazov Kardesler'de bu o kadar
belirgin degil”. Belirgin. Nasil belirgin? Dikkat ederseniz Katya ile daha once iliski yasayan
Dimitri, hatta evlenme karar1 bile almak {izere olan Dimitri, Gruskenka’y1 gordiigtinde hemen
asik oluyor. Onu gordiikten sonra kamera hemen yakin plana gegiyor ve “ilk bakistaki ask”la
karsilasiyorsunuz. Kuklalar gibiler... Ivan’a geldigimizde Katya ile Dimitri arasindaki iliskiyi
bilmesine ragmen, onlarin nisanli oldugunu, sevgili oldugunu en azindan bilmesine ragmen,
Ivan’in Katya'y: ilk gordugtinde gozlerindeki 1siltiya tanik olursunuz. Kamera bunu bize
gosteriyor. O ytuizlerdeki izler, biz buna “duygulanim imaj” diyorduk Deleuze’un belirttigi
gibi, iste o izler “ilk bakista ask”1 ele verir, ifsa eder. Ve bunu aslinda Katya da anlar. Burada
ne oluyor? Burada iste “ilk bakista ask” basa geliyor. Diger iki filmdeki durum da zaten “ilk
bakistaki ask” tizerine kurulu gordtigtuntiz gibi.

Simdi, burada, ikinci filme Before Sunrise’a geldigimizde, orada Georg Simmel'den
biraz yararlanmak gerekiyor. Belki daha 6nceki derslerde kismen bahsetmis olabilirim. lging
bir sosyologdur Simmel. Kent sosyologu. Ug film de zaten kent filmidir. Yani burasi bizim
icin 6nemli, kentte geciyor. Baudelaire’in mekaninda gegiyor. Sokaklar, kent... Burada tasra
falan yok. Georg Simmel de kent sosyolojisinin énemli isimlerinden birisi. Ve kentlerdeki
izlenimlere kafa yoruyor, kentlerde izlenimler... Yani siz kentte; sokaklarda, mekanlarda,
kafelerde, surada burada yolculuk yapip, barlarda -hadi bizim Vesikal: Yarim’den bahsedelim-
pavyonlarda, barlarda yolculuk yaptigimizda, dis izlenimlere bakiyorsunuz ve o dis
izlenimlerin kendisi aslinda kente dair nelerin olup bittigine yonelik bize bazi ipuglar1 veriyor.
Soyle ki diplerdeki kaynamalari, okyanuslarin dibindeki o asil dinamikleri de o izlenimlerle
gorebiliyoruz. Yani “goriingtiler diinyas1” diyelim. Goriingtilerin kendisi bizzat “gerceklik”
aslinda. Kant, varlik kendisini belirisleriyle gosterir diyordu. Iste o belirisler bizim icin énemli.
Bizler; insanlara, sokaklara, nesnelere, iliskilere dair izlenimlerle dolu bir yolculuk yapiyoruz.
Ve bu yolculugun kendisi bizi bir “otomat”a ceviriyor, Spinozac1 deyimle “tinsel otomat”.
Yani varyasyon halinde gidip gelen varliklariz. Sokaklarda varyasyonumuz, giiclerimiz
azaliyor, artiyor, tekrar azaliyor; izlenimlere gore degisen titresimlerle ytikli bir yolculuk
yapiyoruz kentin icerisinde. Kent degisik karsilasmalara gebe; kentte degisik karsilastirmalar
gerceklestirmekteyiz. Dolayisiyla bu izlenimlerin kendisini, mesela Sovyet yonetmen Dziga
Vertov, kurguylabize gosteriyor. Yaniaslinda Georg Simmel'in yazdiklariseyler “sinematik”tir;
sinema sahnesi gibidir. Sinema sahnesi gibi insan ytizlerini, trafigi, insanlarin bazi seyleri nasil
paranteze aldigini, bazi seylere nasil kayitsiz kaldigini, bazi seyleri nasil biytitttigiinii bize
anlatiyor. Paranteze almak, biiytitmek... Ilgi ve ¢ikarlarimiz dogrultusunda karsilastiklarimiz
algiliyoruz. Bu ilgi ve ¢ikarlarimizdan birisi de kars: cinstir. Baudelaire’in siirlerinde yazdig:
ve biytittiigu kars: cinstir. Iste bu karst cins nasil anlatiliyor Charles Baudelaire’de? Onun bir
siir vardir; o siirde hem “ilk bakis” hem de “son bakista ask” vardir. Tasvirlerle karsilagiriz.
Etek tasviri var, saglar ve ani parlama, saman alevi gibi ani parlama ve onu biiytiitiiyorsunuz,
diger insanlardan o kadim yalitiyorsunuz ve o karsimizda “ilk bakista” goriiniiyor ve sonra
kayboluyor. Iste o kayboldugu andaki bakisin kendisi olan “son bakis”taki askin durumu
onu ayni zamanda kederlendiriyor, Baudelaire’i kederlendiriyor. Niye? Ciinkii nihai ve “son
bakis”. Ama bir bagka keder daha var “ Acaba seni gérme imkanim var m, seni tekrar gorebilir
miyim?” umudunun yarattig1 istirap. Siire hemen bakiyorum ve izninizle okuyorum:
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Gegen Bir Kadina

Cevremde uluyordu sagir edici sokak,
Uzun, ince, acili, biiyiik matem icinde,
Bir kadin gelip gecti, satafatl bir elle
Fistosunu, siistinii kaldirip sallayarak;

Soylu ve cevik, stitun gibi mevzun bacaklar.
Ben ise, igiyordum, kaskati, abuk sabuk,
Goziinde, firtinayla ug veren kirli bir gok,
Cekici bir tathlik, oldiiriicii bir zevk var.

Bir simsek... sonra gece! - Dogurmusg oldun beni,
Ey ugucu giizellik, yeniden bakisinla,
Hig gormeyecek miyim sonsuza kadar seni?

Baska yerde, uzakta, ¢ok geg, belki de asla
Bilmem yolun nereye, bilmezsin nerdeyim ben,

Ey sevdali oldugum, ey sen ki bunu bilen!..”

Simdi, bu bizim igin niye 6nemli? Walter Benjamin, “Son Bakista Ask” kitabinda Charles
Baudelaire’in bu ask meselesini analiz eden kisilerden birisidir. Yani buradaki mesele su: Biz
romantik siirler okuya okuya, romantik dykiiler okuya okuya ve sinema filmlerini izleye izleye
“ilk bakistaki ask”a yoneldik. Askin ilk bakista basimiza geldigini diistindiik. Ve her sey orda
bitiyor diye duistindiik. “Son bakistaki ask” ise aslinda Sabiha’nin son sahnedeki bakisidir.

Gorsel 1 Vesikalr Yarim filmi son sahne

Icinde 1stirabin oldugu, ayn1 zamanda belki de umudun oldugu ama bircok deneyimin
sonucunda bir¢ok hikayelerin de oldugu, sahnelerin oldugu, montajlarin oldugu, paylasilmis
pek ¢ok anilarin oldugu bir durumdan s6z etmektesiniz “son bakistaki ask”ta. Yani “son
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bakistaki ask” aslinda “emek”tir. Bir seyin sonucudur. Belki de bizim diistince bi¢imimizi
biraz sarsan imajlardan birisi de bu olmus oluyor. “Tlk bakistaki ask” mi ‘son bakistaki ask’
mi1?” meselesi lizerine diistinmemize yol acacak meselelerden birisi. Tabi kentin igerisinde
bir yolculuk yaptiginizda, boyle bir pariltt gibi ortaya ¢ikan ve sonra kaybolan -aynen
Baudelaire'n belirtigi- ama o kaybolma aninda biraz da istirabin ¢oktiigii, biraz da umudun
“Acaba tekrar gortisebilir miyim?” umudunun her daim yan yana var oldugu bir durumdan
da s6z edebiliyoruz “son bakistaki ask”ta.

Simdi tekrar Before Sunrise’a geldigimizde, gordiigiintiz gibi film, iki gencin trende
karsilasmalar1 tizerine kurulu. Tabi burada sinemanin kendisi, o karsilasmadaki gtic artisim
bize gosteriyor. Burada izin verirseniz bir seye gececegim, daha ¢nce soylemedigim bir
konuya temas etmek zorundayim. Fakat bunu anlamas1 biraz zor olabilir, basit anlatmaya
calisacagim. Spinoza'nin “ask” tizerine Etika’da yazdig1 bazi gortislerinden yararlanarak
bunu soyleyecegim. Simdi Spinoza’da soyle enteresan bir sey var: Spinoza'nin Etika's1
“zorunluluk” kavramini bizim goziimiize batira batira sdyler. “Zorunluluk” énemlidir onun
icin. Soyle bir 6nermesi var Spinoza'nin, diyor ki: “Birisinin beni sevdigini anladigimda, yani
onun beni sevdigime inandigimda ve bu inancimin nedenini kendimde gormedigimde, ona
bunun icin bir neden sunmadigima inandigimda ‘zorunlu” olarak onu severim.” Bunun biraz
karisik oldugunu soyledim ama aciklayacagim. Spinoza 6zetle bize sunu soyliiyor: “Sevgi bir
inanctir” diyor, birinci ctimle bu. Yani bunun objektif bir kriteri yoktur, sizin inanmanizla ilgili
bir meseledir, oncelikle bunu anlamamiz gerekiyor. Biraz dnce soyledigim kentin icindeki
izlenimler mefhumunu hatirlarsaniz, kent icinde yolculuk yapiyorsunuz o izlenimlerin
kendisi bizde kiiglik kiictik imajlar uyandiriyor. Spinoza buna “imaj” der. Pariltilar. Saman
alevi gibi yanip sonen seyler. Aynen Baudelaire’in soyledigi, aynen Walter Benjamin’in
soyledigi, saman alevi gibi imajlar. Yani bunun bir bilgisi yok sizde ama imajlar, yanip yapip
sonen imajlar... Bu “imaj” derken onun kastettigi seyi bir kez daha anlamaniz gerekiyor:
Mesela; kiictikken sizi kopek 1sirdi1 ve siz bu korkuyla yasadiniz. Viicudumuzun kendisi imaj
olarak bunu hatirhyor. Hafiza. Bir hafiza var bir de o imaj kirmntilar1 var. Yani Spinoza’da
boyle bir sey var. Spinoza’da o imajlar bizde giic artisina yol acarsa seving, gii¢ azalisina yol
acarsa kederdir. Ve bu dis bir nesne dolayisiyla oluyor, dikkat ederseniz. Yani bir kopek bizi
1sirmissa onun imajinin yarattig1 sey bizde keder; kiictikken bir kisiye asik olmussaniz ya
da onu sevmisseniz, bir duygusal an varsa, drnegin oyun oynarken giizel bir an varsa onun
yarattig1 imaj ise seving. O seving, giic artis1 ama dis bir nesne var. Kiz ¢cocugu ya da erkek
cocugu, digerinde kdpek. Dis bir nesneye baglisiniz, bu nedenle de “tutku” var orada. Ctinku
dis bir nesne sizi yonlendiriyor. Umarim anlasiliyor.

DINLEYICI- Ben ¢ok net anliyorum hocam. Ciinkii son verdiginiz 6rnekteki ask meselesi;
Neset Ertas’in Garip Belgeseli'nin birinci boliimiindeki ilk agki aynen sizin soylediginiz gibi bir
asktir. Kopek meselesi de bizzat benim yasadigim bir meseledir. O ytizden benim igin gayet
anlagilir.

SERDAR OZTURK- Degerli arkadaglar, burada mesele su: Spinoza sunu soyliiyor;
bu artistan sonra, yani seving veya keder artisindan sonra siz bir fikir olusturuyorsunuz,
fikir... Ona “idea” diyor. O fikrin kendisine inandiginizda o sizin inanciniz oluyor. Bir fikir...
Mesela sevgi, orada bir inang oluyor. Artik imajlardan sevince, sevincten sevgiye gecmis
oluyorsunuz. Ona inaniyorsunuz, baglaniyorsunuz. Burada iste ince bir nokta var, o ince
noktaya gelmek istiyorum. Spinoza bize 6zetle sunu soyliiyor: “Sevginin olusabilmesi icin”
ki burasi kritik bir nokta, sevgi bir inanctir demistim, o halde sizin suna inanmaniz gerekiyor:
“Ben bir neden sunmadan o beni seviyor”. Burada bir neden sdyleyelim simdi, 6rnegin;
yakisikli olmak bir nedendir, séhretli olmak bir nedendir, zengin olmaniz bir nedendir. Evet,
karsinizda da baska bir insan var. Ve o sizi sevdigini sdyliiyor. Sevdigini soyledigi anda siz
bunun nedenini arayabilirsiniz. “Benim yakisikli olmam mi, benim zengin olmam mi, benim
sOhretli olmam mi1?” O nedenleri bulmaya calistyorsunuz. Eger bunun nedenini bulursaniz
bu dolayl bir sevgi olur der. Niye? Ciinkii bu nedeni buldugunuzda aslinda onu sevmezsiniz
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kendinizi seversiniz. Onun sevgisi sizin sevginizi katlar, ona ek olur. Simdi ikinci asamaya
gelelim. “Eger bunun nedenini kendimde bulamazsam, zenginlik yok, s6hret yok, yakisiklilik
yok, nedeni kendim tarafimdan sunulduguma inanmaz isem zorunlu olarak onu severim”
diyorsunuz. “Kendimi sevmeme gerek yok, zorunlu olarak onu severim” diyorsunuz. Iste bu
sevgidir Spinoza’ya gore. Yani saf sevgi dedigimiz, gercek sevgi dedigimiz Spinoza’da budur.
Buna inaniyorsunuz.

DINLEYICI- Hocam, soyle bir sey sunsam acaba bu anlam pekisir mi diye zihnimden
geciriyorum. Felsefede “kendisinden dolay1 istenenle kendisinden dolay1 istenmeyen” diye
ikili bir ayrim vardir. Mesela “para”. Kendisinden dolay1 istenmeyen bir nesnedir. Dolayl
olarak onu kullaniriz, aragsaldir. Burada “kendisinden dolay1 istenen” bir sevgiyi mi
tanimhiyorsunuz?

SERDAR OZTURK- Buradaki mesele su: “Bu beni niye seviyor?” diye soruyorsunuz,
“Bu beni neden seviyor? Ben giizel miyim, ben zengin miyim, ben ona ne sunuyorum?” Eger
hicbir neden bulamazsam ve gercekten o beni seviyorsa, nedeni kendimde bulamazsam,
zorunlu olarak onu sevmek zorundayim.

DINLEYICI- Soyle bir sey mi hocam, mesela Asik Veysel'in “Giizelligin on par’etmez /
Su bendeki ask olmasa” 6rnegi.

SERDAR OZTURK- Evet, ona benzer bir sey. Burada nefret de ayni sekilde. Biri sizden
nefret ettiginde, nefretin kaynagini kendinizde aramaya bashyorsunuz. Ama sevgi gibi degil
bu, ctinkii nefret gii¢ artisina yol agmiyor, kendinizden nefret etmeniz de o kadar kolay
degil ve zorunlu olarak bir sey bulmaya c¢alisiyorsunuz. “Bu benden niye nefret ediyor, bu
kendisinden kaynaklanmali” diyorsunuz, bu sefer sevincin tam tersine. Birisinin sizi sevmesi
sevingtir, gli¢ artisina yol agiyor. Ona inandiginizda, nedenini kendinizde bulamadigimnizda siz
de onu seviyorsunuz ve burada dolayl degil, dogrudan bir sevgiden s6z ediyorsunuz, diyor
Spinoza. Anlamasi biraz zor olabilir fakat boyle bir 6nermesi var. Diger tiirlii ne oluyor biliyor
musunuz? Diger turlt, mesela, siz zenginsiniz, karsinizda bir insan sizi seviyor. Sonra, “Bu
beni niye seviyor?” diye soruyorsunuz. Cevabi “Ben zengin oldugum i¢in”. Cevabi kendinizde
buluyorsunuz. Kendinizi seviyorsunuz. Daha fazla sevmeye basliyorsunuz. Ctinkii ek olarak
sizi bagska birisi de seviyor. Siz karsinizdakini sevmek yerine o zaman kendinizi daha fazla
sevmeye basliyorsunuz. Cok tuhaf bir sey soylemis gibi oluyor ama baktiginizda da ilging bir
sey soyltiyor.

Tabi bu arada bir sey daha var: Sevgiyle cinselligi ayiriyor. Sevgi bir inanctir diyor,
cinselligi bir miktar ayiriyor. Yani Spinoza ilging bir sey sodyliiyor: “Sevgi asiriya gidebilir”
diyor. Ve orada asiriya gitmesine drnek olarak da “bedensel yatirirmlar” diyor buna. Yani ne
oluyor? “Bedenin bazi bolgelerine asir1 yatirim yapiliyor” diyor. Spinoza icin énemli olan biitiin
yatirimlarin beden ve zihne esit diizeyde yapilmasi. Yani, zihniniz, kollariniz, bacaklariniz,
burnunuz; biitiin yatirimlar esit yapilacak. Freud’da mesela yatirnm sadece bir bolgededir,
biliyorsunuz. O da genelde erkek meselesinde diigtimlenmis durumda. Ama Spinoza bu
meseleye boyle bakmiyor. Diyor ki: “Etik olan sey, yatirimlarin biitiin bolgelere yayilmasi
hem zihne hem de bedene esit derecede yatirilmasi”. Iste sevgi, bu bir inang, sevgiye olan
inancin kendisi bunu saglayan unsurlardan birisidir diyor Spinoza. Tabi ki cinselligi falan
reddettigi yok bu arada ama “cinselligin kendisi esittir sevgi” demiyor, “cinselligin kendisi
esittir ask” demiyor, Schopenhauerun tersine. Hatirlarsaniz gecen dersi, Schopenhauer ne
diyordu: “Biz iradenin kullarty1iz” deyim yerindeyse. Yani “Biz, bizi belirleyen giiclerin,
ozellikle cinselligin kullarty1z”. Cinsellik merkezdedir. Freud da yillar sonra bunu soyliiyor.
Dolayisiyla “Asil belirleyici olan libidodur ve diger enerjiler hep libidodan yani cinsellikten
cikar, tiirer” diyordu hatirliyorsamz. “Genetik olan cinsellik” diyordu. Spinoza ise burada
daha farkli bir bakis sunuyor bize. Ve burada kullandig: iki kavramdan belki bir miktar
bahsedebilirim: “Hayranlik” ve “hor gérme”. Spinoza sunu soyliiyor; baslangic noktalar1 hep
izlenimler, imajlar, boyle kiigtik kiictik pariltilar... Sonra dikkat, ilgi, merak, hayranlik. Eger
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ilgisizseniz hor gorme... ligisizlik; yani hor gorme, gecip gitme... Biitiin bunlarin hepsi parcalar
dikkat ederseniz, kiigiik kiigiik parcalardir. Dolayisiyla bir hamlede yogun bir sekilde “ilk
bakistaki ask” ancak romantiklerin yarattig1 bir seydir. Her sey burada diigtimlenmistir, ben
ruh ikizimi buldum, artik bir yastikta onunla kocayacagim hikéyesi falan, bu ugurda her seyi
goze alacagim meselesi. Spinoza, gordiiguniiz gibi bu anlayista bir insan degil. O, Platon’un
ya da romantiklerin yarattigi bir diinya igerisinde degil. Hayranlik derken burada bunu
kiictimsemek anlaminda soylemiyorum, bu son derece tnemli bir sey bu arada. Ve burada
benim hatirladigim kadariyla soyle bir sey vardi, rahmetli Ulus Baker bu 6rnegi vermisti,
glizel bir 6rnekti; yengec yuruytsii... Yani yenge¢ karada nasil ytrtir? Ama bir de sdyle bir
mesele var, yengeg acaba, tahayydil edersiniz, denizde nasildir? Yengecin karada ytiriiytistine
bakarsiniz, size tuhaf gelir, acayip gelir. Yani boyle yamuk yumuk yiiriir, degil mi?.. Ama
mesele su, daha 6nceki dersleri hatirlarsaniz, yengecin yapabilecekleri var, bir kudreti var. Ama
karaya c¢iktiginda o kudreti tam sergileyemiyor, ¢tinkii “organsiz bir bedene” doéniistiyor bir
miktar. Yani yogunluk diizeyleri azaliyor. Fakat denize gittiginde yapabilecekleri, giicti artryor.
Biz, dikkat ederseniz varliklari, varolusu tanimlarla degil de yapabilecekleriyle sdyliiyorduk.
Spinozist bir durustur bu ayni zamanda. Yani o ne yapabilir, onun neye gticii yetebilir, benim
neye gliclim yetebilir? Soruyu bu sekilde sormak gerekiyor, bir seyi tanimlarken. Yengeci de
“Denizde ne yapabilir?” sorusuyla gorebiliriz. Bakin, yenge¢ denizde miithis yiizebilir. iste
orada yengece hayranlik duyuyorsunuz. Bu hayranligin kendisi ileride sizi baska seylere
gottirebiliyor. Biraz daha tanidikga, biraz daha emek sarf ettikge o neye dontisebiliyor; “son
bakistaki ask”a dogru yaklasiyor artik. Bu iste, Selvi Boylum Al Yazmalim’daki hikaye vardi ya,
en sondaki hikaye... Buna benzer bir agktir. Demek ki “ilk bakistaki ask” ile “son bakistaki ask”
meselesini, Spinoza’nin soyledigi sevgi ya da ask meselesini de bir miktar boylece kavramak
da gerekiyordu. O yiizden bu 6rnegi verdim.

O zaman bu filme gelelim. Filmde karsilasmanin trende basladigini syledik. Tren neden
onemli? Georg Simmel acisindan da 6nemli. Georg Simmel sunu soyliiyor, Walter Benjamin de
bunu tarif etmistir; bakin, sokaklarda, trende oldugu gibi uzun siire insanlara bakamazsiniz.
Mikrososyologlarin dedigi “odaklayic1 bakis”1 sergileyemezsiniz. Tehlikelidir. Uygar, kayitsiz
olmak zorundayiz. Erving Goffman diye bir sosyolog var “uygar kayitsizlik” der. Sivillesmis
varliklar, medeni varliklar oldugumuz icin bakislarimiz da ona gore bigimlenmek zorunda.
Biz kiiltiirel olarak kentin ektigi varliklariz. Ogreniyoruz ve bunu kayit altina aliyoruz; kentin
icerisinde “uygar kayitsiz” bir sekilde tehlikeli olmayan bakiglar sergilemekteyiz. Ozellikle
kiictik kapal1 alanlarda bakislarimiza son derece dikkat etmek zorundayiz. Yani asansorlerde
birbirimize bakmamaliy1z, yere bakmaliyiz. Kayitsiz gortinmeliyiz, 6zetle. Diyeceksiniz ki:
“Hocam, otobiistin kendisi veya trenin kendisi de kapal1 bir mekan degil mi?” Evet, kapali
bir mekdn. Ama mesele su; bizim gozlerimiz “avci gozler”dir. Tavsanin gozleri “avlananin
gozleri”dir. Biyolojik evrimimizde avci-toplayicilik evresinin tizerinden doksan bin yil gectigi
icin gozlerimiz de ona gore evrimlesmistir. Ondan once de bir gecmisimiz var; memeli
gecmisimiz var. Yani bizim gozlerimiz ac1 olarak daha genis boyutu gorebiliyor. Karsidan bir
seye baktigimizda onun bizi gormemis oldugunu zannediyoruz, halbuki onu her boyutuyla
goriiyoruz ama gérmemis gibi yapiyoruz. O da goriilmedigini varsayiyor. Demek ki otobiis gibi
bu ulasim araclari, Walter Benjamin’in yazilarinda da bu vardir, bakislarin yogunlastirildig:
bolgelerdir ve bakislarin zamansal olarak esneklestigi ve yogunlastirildigy, arttigi bolgelerdir.
Ve romantik sairler, romantik edebiyatcilara baktiginizda, Tolstoy dahil, hep bu tren meselesi
vardir. Hatta Pelin Esmer’in son filmi de biliyorsunuz trende gecer, tren... Tren tizerine ¢ok
film de vardir, hatta son yillarda Tiirk filmlerinde de var. Edebiyatta da vardir. icinizde bu
edebiyat eserlerini okuyan insanlar vardir. Demek ki burada, filmin ilerleyen sahnelerinde,
Celine'nin Jesse’ye dedigi gibi “Aslinda ben, seni zaten bastan goziime kestirmistim ve oraya
oturmak istemistim” durumunu gozlerle anlamak gerekiyor. Filmin daha girisinde, trenin
icinde Celine’nin yaninda Alman kari-koca kavga ederken Céline zaten Jesse'yi gormiisti,
basta onu izlemisti. Film bunu bize gostermiyor ama kendisi bunu soyltiyor. Ve yan tarafa
oturdugunda da dikkat ederseniz “merak” baslyor. Burada imajlar, parcalar, izlenimler yan
yana geliyor ve ondan sonra tanisma evresi basliyor.
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Gorsel 2. Before Sunrise filmi trendeki tanisma sahnesi

Demek ki bakislarin yogunlastirildigr bu bolgelere bizim dikkat etmemiz gerekiyor
ve burada da ne yapiyorsunuz; insan ytizlerini izliyorsunuz. Aslinda aynis: trenlerde degil,
sokaklarda, kafelerde ve diger kamusal mekanlarda da olur. O yiizden Baudelaire bunu
siirlerine tasiyor, dikkat ederseniz. Yazarlar, entelektiieller kafelerde tartismalar yapiyorlar,
insan ytizlerini izleyerek ve orda beklenmedik karsilasmalar1 umarak sakin ve merak dolu
bakislarla izliyorlar.

Filme dondiigiimiizde ilk bakistaki karsilasmadan sonra iki karakterin de yogunlasma
diizeyleriartiyor. Burada tabi diyeceksiniz ki: “Bunun mutluluklailgisine?”. Bunun mutlulukla
ilgili tarafi, gordugtintiz gibi bunu devam ettirme arzusunu filmin gostermesi. Jesse, filmin
ilerleyen sahnelerinden anladigimiza gore sevgilisinden ayrilmis. Bu Jesse icin keder verici
bir durumdur. Flanérce basladig1 gezinti, romantik bir askla basladig1 gezinti koti bir sekilde
sonlanmis ve bir keder duygusu icerisinde. Bu keder duygusunun bir sekilde telafi edilmesi
lazim. Fakat burada anahtar seylerden birisi su; tamam, Jesse boyle bir duygulanim igerisinde
ama belki de sorulmasi gereken seylerden birisi su: Jesse niye daha tnceki sevgilisiyle romantik
bir seyahate cikt1 ya da Paris gibi romantik hikayenin tirettigi kentler? Niye Avrupa’ya geldi?
Simdi bunun kendisi bizim icin niye énemli? Ciinkii askin belki de gtintimitizdeki romantik
agkin yaratilmis bir hikaye oldugunun en nemli kanitlarindan birisi de bu. M.O. 3500 yilinda
bir Firavun esiyle birlikte hi¢bir zaman bdyle bir seyahati diistinemezdi. Yani esiyle yasadig:
sorunu diizeltebilmek icin ya da esine duydugu neyse sevgiyi yasamak i¢in Paris, Venedik ya
da Misir'in ask kentine gitmeyi diistinemezdi. Niye diistinemezdi? Ciinkt boyle bir hikaye
yoktu da ondan. Fakat Paris deyince aklimiza ne gelir? Venedik deyince aklimiza ne gelir? O
halde Jesse’nin kendisi aslinda 6nceki sevgilisiyle birlikte romantik bir askin 6zlemi igerisinde
bir yolculuk yapmisti. Bunu anlamamiz gerekiyor. Yani Jesse bastan itibaren bdyle bir seyin
icerisindeydi; ask kapaninin ya da romantik askin igerisindeydi. Ve daha sonra Celine ile
yogunlasmus bir iliski yasamaya basliyor. Trenden sonra da flantrce kentin icerinde ytirtiyorlar.
Fakat bu yiirtimeye diyaloglar eslik ediyor; yani bir taraftan bedensel olarak hareketlerin,
organlarin itislerinin ve gekislerinin oldugu, diger taraftan diyaloglar ve bakismalar esliginde
tinselligin harekete gectigi bir durumdan s6z etmekteyiz. Ve burada tabi an1 yaratmaya
da gayret ediyorlar. Burasi 6nemli. Am yogunlastirmaya gayret ediyorlar. Before Sunrise
aslinda tenceredeki durgun bir suyun yavas yavas kaynamasi ve sonunda buharlasmaya
dogru gitmesine dogru bir hikayeyi anlatiyor bize. Buradaki ask, bir stire¢ sonucunda, ilk
bakista var olan ama bir siireg icerisinde giderek evrimlesen, en sonunda maksimum boyutta,
bedensel boyutta cinsellige dogru tirmanan, cinsellikle bedenlerin buharlastigi, daha sonra
aski devam ettirme arzusunun filmin sonunda ortaya ¢iktig1 bir cerceveye dogru gidiyor.
Fakat filmin sonuna geldiginizde biraz 6nce soyledigim “son bakista ask” meselesine gelmis
oluyoruz. Biitiin bu deneyimi yasadiniz, bu karsilasmalar1 yaptiniz, bu diyaloglari {irettiniz,
bedensel olarak da maksimuma eristiniz ki, romantik askin en tipik 6zelliklerinden birisi
cinselligin olmasidir; cinselligi yasadimmiz. —Fakat kurumsallastiginiz andan itibaren de
sorunlar yasarsiniz. Zaten film ticlemedir. Ugtincti asamaya geldiginizde iiclemeyi izleyin,
kurumsallasmaya basladigimizda da sorunlarin yasandigini goreceksiniz— Tekrar filmin son
sahnesine gelirsek, burada ne vardir? Ayrilmama arzusu vardir. Ya da soyle, tekrar bir araya
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gelme arzusu vardir. Iradelerini bu cercevede bir miktar gosterme ve bunun yarattig1 heyecan
var. O heyecani devam ettirme arzusu. Iste onlarin ayrilirken o sahnede tirettikleri “son
bakistaki ask” aslinda bir tiretilen emektir. Yarattiklar1 deneyimin nihai evresidir. Ama bir
hiiztin de vardir gordiiguntiz gibi... Ve nihayetinde ayriliyorlar. Ve film ayni zamanda ucu agik
bir sekilde bitiyor. Yani u¢urumun kenarina kadar sizi getiriyor, onceki derslerde soyledigim
gibi aporia durumu Sokrates’in soyledigi gibi, ve sizi orada ugurumunda kenarinda 6ylece
birakiyor. Ve siz ondan sonra sorular sormaya basliyorsunuz. “Acaba bunlar tekrar bir araya
gelecekler mi? Alt1ay sonra tekrar bir araya gelecekler mi?” Bu soruyu sormaya bashyorsunuz.
Ve bu sorunun yanitint da filmin ikinci béltimiinde aliyorsunuz. Aslinda alt1 ay sonra sadece
Jesse'nin geldigini, Celine’nin ise gelmedigini goriiyorsunuz. Ciinku biiytik annesi dlmiisttir
ve orada segenegini kimin lehine kullanmistir? Olen bir beden lehine kullanmistir. Yagamakta
olan bir beden yerine dlen bir beden lehine kullanmustir. Iste orada artik sorular sormaya
basliyorsunuz, “Acaba bu tek bir secenek miydi?” diye...

Hatirlarsaniz bunu 6nceki derslerde de soyledik: Etika’nin da meshur sorularindan birisi,
“Eger sizde gti¢ artisina yol acan bir karsilasma yapmissaniz, yani seving duygulanisina yol
acan bir karsilasma yapmissaniz onun devamini getirmek zorundasiniz” gibi bir sey. “Bunun
devamini getirmezseniz etik olmayan bir sahaya girisiyorsunuz” diyor Spinoza.

Vesikali Yarim'e geldigimizde, Vesikali Yarim’de soyle bir mesele var: Halil'in bir
ask ya da sevgi iliskisi cercevesinde bir evlilik yasamadigi goriiyorsunuz. Halil aslinda
ailesinin muhtemelen 6nerdigi, onlarin akliyla, onlarin duygulariyla hareket eden bir evlilik
gerceklestiriyor. Ve dolayisiyla aslinda “gorev etigi” merkezli bir hareket icerisinde dahi yol
almiyor bana gore. Daha 6nceki derslerimizde belirttigimiz “Kant etigi” gorev etigi merkezli
bir etikti. Yani, sorumluluk, gorevine bagimlilik ve bu cercevede hareket etme. Ancak filmde
Halil sadece baska akillara, geleneklere dayanarak evlenmistir. Bu halde “aklin1 kullanmaya
cesaret et, bilmeye cesaret et” gibi bir formiiliin disinda yer aliyor Halil. Kant'ta duygular
ve duyumdan ziyade aklin1 kullanarak karar alma, diisiinme merkeziydi hatirlayalim. Evli
ve iki ¢ocuk sahibi bir insandan s6z ediyorsunuz Halil'in; ama bu sorumluluk yavas yavas
olusacaktir Halil’'de. Buna daha sonra deginecegim. Ve ilgingtir tabi burasi da onemlidir,
filmin ilerleyen sahnelerinde, asag1 yukari ticte ikisi gectikten sonra Halil'in evli ve iki cocuk
sahibi oldugunu 6greniyorsunuz.

Halil arkadaslariyla birlikte bir mekéna, yani pavyona gidiyor. Ve burada “ilk bakistaki
ask”mn yasandig1 sahne ile karsilasiyoruz. Romanlarin ve diger klasik filmlerin yaptig:
gibi. Ve Liitfi Omer Akad, bu “ilk bakistaki ask”1 aynen Baudelaire'nin saflastirmast gibi
yapiyor. Baudelaire’in siirini okumustum size, orada ytizlerin tasviri, simsek, karanlik, biittin
bunlarin hepsi kadini yakin plana aliyor. Digerlerini uzaklastiriyor. Bunun kendisi gayet
sinematik gorduguntiz gibi. Peki sinema filminde ne yaparsiniz? Bunun filmini ¢ekersiniz,
onu saflastirirsiniz. Arka planda miizik vardir. Halil bu miizigi dinlemektedir ama karsisina
bir insan geldiginde sadece Halil'in ytiziinii goriirsintiz. Halil'in yiiztinti gordiikten sonra
biitiin sesi iptal edersiniz. Sok olur orada. “Soklanma” Iste bu soklanma bizim anahtar
kavramlarimizdan birisidir. Niye soklanma? Walter Benjamin’in kullandig1 kavramlardan
birisidir “sok”, “soklanma”. Bugtin Walter Benjamin tizerine biraz durdum, onun kitaplarini
da tavsiye ederim: Pasajlar, Son Bakista Ask... Yani benim en sevdigim yazarlardan birisi. Kentin
igerisinde yol alirken, aynen biraz 6nce sdyledigim Charles Baudelaire gibi, soklanirsiniz. Georg
Simmel gibi izlenimlerle soklanirsiniz. Yani Spinoza'nin sdyledigi imajlar. Anliktir bunlar.
Saman alevi gibi yanar ve soner. Iste o soklanmanin kendisi ayn1 zamanda diisiinceye giden
yolda da ¢ok onemlidir, Walter Benjamin’e gore. Hatta kismen Spinoza’da da ¢yledir. Ctinkii
seving artisina yol agiyor bunlar. Yani dis bir neden olsa bile, kudret artisina yol agryorlar.
Oyalanma burada bizim i¢in 6nemli kavramlardan birisidir; sok dalgalar1 ve oyalanma...
Biz genellikle oyalanmay1 olumsuz olarak diistintirtiz, negatif boyuttan dustintirtiz. Fakat o
trende Céline’in ve Jesse'nin durumu da bir miktar oyalanmayd1 ve bu oyalanmanin icerisinde,
hatta kentin igerisinde ytirtirken bile oyalanma halleri icerisindelerdi. O oyalanma hallerinin
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kendisi sizde ne yapiyor, olaganiistii bir sicrama da yaratabiliyor. O soklarin kendisi, kiigtik
kiictik tinular, kiigtik kiictik birikimler sok dalgalar1 halinde tizerinize birikiyor. “Simdi”yi,
“an”l1g1 yasamaniza da yol acabiliyor ayni1 zamanda bunun kendisi, diistinceye bask1 yapiyor.

Simdi burada, Paul Klee'nin “Angelus Novus” diye bir tablosu var, Walter Benjamin’in
yaptig1 analizde. Walter Benjamin'in yaptig1 bu analizde Novus tablosunun gozleri buiytikttir,
bayag: biiytik gozler... Ayaklarinin bi¢imi farklidir. Ayni zamanda kanatlarin1 da agmustir
Melek. Walter Benjamin bunu yorumlarken o sok dalgalarini soyle analiz ediyor, diyor ki:
“Buradaki melek, Tarih Melegi, aslinda gozlerini gecmise dikmistir” diyor ve “Geg¢misin o
yikimy, birikintileri onda sok dalgasi, biiytik bir yikim yaratiyor. Aslinda korkuyor... O yikimin
kendisi, ge¢misteki yikimin kendisi, Tarih Meleginde bir korku yaratiyor.”

Bu arada korkunun kendisiyle birlikte ayn1 zamanda gelecekten de bir firtina geliyor.
Cunki gelecek “modernite”dir. Ayn1 zamanda hizlhidir, “hiz” ve “hareket”. Firtina... Bu
firtinanin kendisi sizin kanatlarinizi savuruyor. Yani sizi, “gelecek” de ¢agiriyor. Bir taraftan
gelecek cagirtyor, kanatlariniza baski yapiyor ve sizi zorluyor diger taraftan “gegmis” tizerinize
baski yapiyor ve buytik bir sok dalgasi tizerinize binmis durumda. Ve bunun kendisinin
yarattig1 durumu Walter Benjamin oldukca enteresan bir sekilde analiz ediyor. Simdi benzer
durum, aslindakentinigerisinde yasayan, kentinigerisinde yolculuk yapan, degisik mekanlarda
kentin igerisinde; trenlerde olabilir, pavyonlarda olabilir, barlarda olabilir... Vesikal: Yarim’de
oldugu gibi degisik kisilerin baslarina da gelebilir. Simdi dikkat ederseniz biz bu filmi
izledigimizde, buradaki gazinoyu ya da bar1 neyse izledigimizde, gordiigtimiizde, aslinda
gecmisin kendisinin yarattig1 bir sey de var. Ne diyelim buna, uygun sozctikleri bulmaya
calistyorum ama tizerimizde yarattig1 bir etki de var, duygulanim da var. Ve bu duygulanimin
da kendisi bizde baz1 sorulara da yol acabiliyor. Simdi soyle; gecmiste “kaybedenler” vardir
bir de “kazananlar” vardir. Boyle diyelim, climleye boyle baslayalim... Walter Benjamin
yaptig1 analizlerde bize sunu soyliiyor: “Tarih ve kiltiir genelde, kazananlarin anlatti1 bir
hikayedir ve yazilarda, anitlarda bunu rahatlikla gorebilirsiniz. Peki o zaman kaybedenlerin
hikayesini nerede gorebileceksiniz? Kaybedenlerin hikdayelerini ancak siz koleksiyonlar
yaparak gorebilirsiniz, yani koleksiyonculukla gorebilirsiniz”. Yani parcalarda... Copliiklerde
gorebilirsiniz, 6zellikle ¢opliiklerde tamam mi1? Coplerde...

Simdi Vesikali Yarim'i izlediginizde kiyida kalmis bir alandan bahsediyorsunuz. Kiyida
kalmus alan... Neresidir bu? Pavyondur. Pavyona kimler gelir, sorusunu sormaniz gerekiyor.
Veya pavyonlarin tarihi, oraya gelenlerin tarihi, konsomatrislerin tarihi... Konsomatrislerin
tarihi bizim icin niye énemlidir? Konsomatrisler niye dnemlidir?

Konsomatrisler Tiirkiye'nin psikanalistleridir de ondan... Tiirkiye tarihinde ¢cok tnemli
psikanalizcilerdir onlar. Ama doktor anlaminda psikanalizci degildirler. Konsomatrisler
Deleuzectii ve Guattarici anlamda psikanalizcilerdir. Yani “kismi nesnelerle” ugrasan, “kismi
nesnelerle” baglantilar kuran psikanalizcilerdir. Kismi nesneler kavramini hatirlayalim:
Annenin memesi siit verir. Bebegin agz1 vardir, bebek agziyla siit emer. Annenin memesi ve
bebegin agz1 bir araya gelir, bunlar “kismi nesneler”dir. Iste o “arzu”dur. Arzu tireten budur
aslinda. Yani psikanalizcilerin yaptig1 analizler degil burada s6z konusu olan. Siit akar, bebek
yutkunur, siit bogazdan iceri girer ama arada durmak zorundadir. “Itisler ve ekisler” var.
Yani yutkunma var; duruyorsunuz, sonra gekiyorsunuz. Iste hayatin kendisi, bedenin kendisi
de bu sekilde yiirtiyor, “arzu” dedigimiz sey burada basliyor. Ama psikanalizciler ne yapryor?
Doktor: “Senin baban sana sunu yapmustir, bu nedenle sen boylesin” ya da “Sen riiyanda at
gordiin ama o aslinda at degil, baban” der. Yani illa birisini birisine benzetme. Bdyle bir seyden
bahsetmiyoruz. O ytizden ben niye konsomatrisleri Ttirkiye'nin ilk yani ok 6nemli Deleuzectii
ve Guattarici anlamda... -bunun belgeselini yaparsiniz Hact Mehmet Bey- niye Deleuzecti ve
Guattarici anlamda Tiirkiyenin ilk psikanalizcileri diyorum? Ciinkii tam da “kismi nesneler”le
ugrasiyorlar da ondan. Yani konsomatrislerin yanlarina erkekler geldiginde -bu kadinlar
asagilamak icin bir laf degil - dikkat edin, “kismi nesne”ler yani ayaklar ve eller ya da kollar
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neyse birbirine temas ediyor ve ayn1 zamanda diyalog... Céline ve Jesse’nin yasadigina benzer
bir anlamda: diyaloglar, eller, kollar. Ama pavyondaki konsomatrislerle erkekler arasindaki
iliski bununla sinirhiyken; Céline ve Jesse’nin durumunda tiim bedene akan bir siireg¢ stz
konusu... Konsomatrisler biittin bedeni katmiyor dikkat edin; “kismi nesne”ler diizeyinde
kaliyorlar. Ve bir diyalog var.

Erkekler oraya niye gidiyorlar? Ctinkti kendilerini ifade etmek istiyorlar ve arzularim
tatmin etmek istiyorlar. Kendilerini sonsuzcasina ifade edebilecekleri bir baska varligin; bir
kadinin onlar1 dinlemesini arzu ediyorlar. Ctinkii geleneksel evlilik yaptiginiz andan itibaren
ne erkek ne de kadin kendisini birbirine acabiliyor. Bu tiir bir evlilikte “son bakistaki ask”
belki miimkiin olamayabiliyor. Ctink{i “kismi nesne”lerle baslayan bir sey de yok. Céline ve
Jesse’de gelenekselin disinda bir iliski sentezi var gibi gortintiyor. Halil ve Sabiha’da da keza
boyle.

Pavyona gittiginiz de aslinda herkes beklentilerini biliyor. Erkek beklentisini bilir,
kadin da erkegin beklentisinin ne oldugunu bilir, bunun farkindadir. Ve ona bedeninizi ve
diyaloglarmizi isleterek ona yon verirsiniz. Kadin ve erkek bedenleri diyaloglarin akismni
kapatmaz, o akisa yon verir. Iste Before Sunrise’in girisindeki iki gencin tanisma diyalogunda
dahi akisa dikkat ediniz. Bir kapanma bulunmaz. Kentin igerisindeki flantr ve flanoz
yiirtiytislerinde de dyle...

Vesikali Yarim’de konsomatrislerin en 6nemli gorevlerinden birisi demek ki Deleuzecii
ve Guattarici anlamda “kismi nesne”lerle yiiriiyen bir “arzu akisina” meyil vermek; biraz
kanal agmak diyelim. Sabiha'nin rollerinden birisi demek ki bu. Orada Halil'in miuizigi
saflastirmasini, daha dogrusu Sabiha’y1 zihninde saflastirmasii bu sekilde diustinmemiz
gerekiyor gibi geliyor bana: Kismi nesnelerin, bedensel parcalarin yarattig1 kuvvet ve Halil'in
virttiel ¢izgilerinin harekete ge¢mesi.

Ve burada enteresan bir durum var ki o da su: Nasil Walter Benjamin aslinda
“kaybedenlerin” ¢opliiklerde, marjinallerin sahasinda, koleksiyonlarda, antikalarda
bulunabilecegini soyluyor; biz de iste bu gazinonun igerisinde, pavyonun igerisinde
kaybedenlerin pariltilarini gorebiliriz. Dolayisiyla bu pavyon bizim i¢in bu anlamda 6nemli
imgelerden birisi. Ve “Sabiha"nin “Bir sigara icebilir miyim? Yakar misin?” sorusu bu anlamda
oldukca da ilging. Bakismalar esliginde soklanmis Halil'in Sabiha’nin sigarasini cakmagiyla
yakmasi... Aslinda sadece sigara degil, Halil de yanmaktadir. Filmlerdeki ilk bakista ask...

Tabi illa bunu boyle benzetmek zorunda degiliz ama “Yakar misin?” sorusu Benjamin’in
tarih baglamindaki kavrayisiyla da ilging paralellikler tasiyor. Walter Benjamin 6zetlersem
suna benzer seyler soyliiyor: “Tarihte karanlikta birakilan, tizeri ortiilen seyleri ne yapmaniz
gerekiyor? Sizin parildatmaniz gerekiyor, ateslendirmeniz lazzm”. Yani saman alevi gibi
alevlendirmeniz gerekiyor, biiyiitmeniz gerekiyor. Film bu biiytitmeyi kendi cercevesinde
yapryor. “Yakar misiniz?”, ondan sonra “ilk bakistaki ask” dedigimiz hikaye, bizim Spinozaci
anlamda “imaj”lar, etkilenimler, seving artisi, sizin bir yetkinlik durumundan bir baska
yetkinlik durumuna ge¢meniz...” ... Ama dikkat edin burada hentiz bir “fikir” yoktur. Fikrin
olabilmesi i¢in onun bilgisi olmazi1 lazim. Ona inanmarniz gerekiyor. Kars: tarafin durumunu
bilmeniz gerekiyor, ondan sonra fikri olusturabilirsiniz. Fikir, “Idea” ... Sinema filmlerini
cekerken “fikir”den “imaj”lar1 yaratirsimiz, Spinozaci anlamda. Sinema filmini yaratirken
sizin senaryonuz fikrinizdir. Sonra filmi senaryonuza gore cekersiniz, imajlar1 yaratirsiniz.
Fikirlerin parcalarini oraya buraya, yani filme sacarsiniz.

Evet... Simdi, demek ki Sabiha ile Halil'in ilk karsilasmasi bizim i¢in 6énemli. Cilinkii
Halil'in daha 6nceki diinyasinda “dinginlik” var. Buras1 énemli. “Ataraksiya” var aslinda.
Halil aslinda bir ruh dinginligi icerisinde, ¢linkii baska bir alternatif diinya var m1 yok mu
bunun bilgisine sahip degil, bunun fikrine sahip degil. Ama catallanmis olan diinyasinda,
yani pavyonla birlikte acilan o diinyada o karsilasmayla birlikte, icerideki konsomatris Sabiha
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ile karsilasmasiyla birlikte bir baska diinyaya agilmaya baslhiyor. Tabi burada soyle bir sorun
var; yine bastaki teorik ¢ercevemden yola ¢ikarak ve sizi zorladigim o Spinozaci terimlerden
hareket ederek bir soru soracagim. Simdi Halil, Sabiha’dan besbelli ki etkileniyor. Yani Sabiha,
Halil'i bir yetkinlik durumundan bir baska yetkinlik durumuna gegiriyor. “Halil’in Sabiha’y1
sevmesinin nedeni nedir?” Bu birinci soru. Iki, “Sabiha ona karsilik vermis midir, ilk basta?”
Simdi, bu su agidan 6nemlidir: Psikanalizde bize su soylenir: “Sen birisini seviyorsan karsi
taraf da seni sevmeli”. Yani bir sevgi beklentisi icerisinde olma, karsilikl1 birbirini sevme... Hep
bu beklenti tizerine kuruludur ask. Sen birisini seversin o halde simdi kars: taraf da simdi seni
sevecek. Fakat mesele su; Spinozaci terimlerle konustugumuzda boyle bir beklenti icerisinde
olamiyorsunuz. Kendi kendinize sorular sormaniz gerekiyor. Simdi filmi izlediginizde sunu
goriiyorsunuz, her ne kadar filmde Izzet Giinay yani Halil karakteri aslinda tip olarak bize
“iyi” gortinse de filme girdigimizde Sabiha onu fazla yakisikli bulmuyor; “Fena degil” diyor
filmin bir yerinde. Besbelli ki Sabiha, Halil'i ilk gordiigtinde “ilk bakistaki ask” gibi bir durumla
kars1 karsiya degil.

Peki Sabihamin doniisimii nasil oluyor? Sabihanin doniisimii aslinda Halil’in
“naifligiyle” oluyor. Burasi 6nemli. Naiflik... Yani kentin icerisinde, o kayitsiz olan iliskiler
icerisinde ve herkesin birbirini gordugii herkesin beklentilerinin ne oldugunu az ¢ok bildigi
iliskiler icerisinde Halil bir “istisna” olarak ortaya ¢ikiyor. Daha onceki derslerde soyledim,
“canavar” oluyor. Hangi canavar? “Masum canavar”. Ve bir “istisna”. Yani dogal olani
yitirmemis bir varlik. Istanbul beyefendiligi zelliklerini de tasiyor. Dikkat edersiniz son
derece saygili. Selam vermelerden tutunuz -hatta bir ara Sabiha taklidini de yapryor- diger
naif ve 6lctilti davranislarina kadar... Ama aslinda o naifligin kendisi Sabiha’nin kaybettigi bir
sey ayni zamanda. Ciinkti Sabiha da tahmin edeceginiz tizere o naiflikten gelen ve daha sonra
pavyonun icerisinde maske takarak o naifligi giderek kaybeden insanlardan birisi. Erkeklerin
beklentileri “erotizm” ve “cinsellik”. Ayni zamanda erkeklerin beklentileri o andaki arzularina
bir yanit arama kaygisi. Eslerinden bulamadiklari seyi orada telafi etme arayisi. Ve psikanaliz
ihtiyaci iste... Terapi ihtiyaci, meditasyon ihtiyaci... Meditasyonlara ihtiyaci var. Uzakdogu
felsefesinde oldugu gibi, Tao felsefesinde oldugu gibi burada meditasyon kurumlar1 da yok.
Meditasyon yok. Psikanalizm de yerlesik degil. O halde meditasyon icin Tiirkiye tarihine
baktiginizda nerelere gitmemiz gerekiyor? Kadinlar hamamlara gidiyorlar. Hamamlarda
birbirinize meditasyon uygulayacaksiniz; sohbetlerle, dedikodularla, rittiellerle... Ve orada
enerjiyi bosaltacaksiniz ve yeniden enerjiyi sarj edeceksiniz. “Karnavalesk diinya”. Erkekler de
kahvelere gidip Karagoz’'le bu meditasyonu tiretecek. Orada Karagoz’'de cinsel temsillerle...
Osmanli kahvelerinde Karagoz'iin cinsel uzuvlari bile goziikmekteydi. Ve orada kahkahalar
atacaksiniz... Karnavalesk bir diinya; senlikli bir diinya, solen, sempozyum... Antik Yunan’daki
“sempozyum” sozctigii aslinda “solen”dir. Platon ve bunu takip eden filozoflar sclenlerde
saraplar icerek, diyaloglar esliginde solen yasiyorlar. Yani bunun kendisi meditasyondur
aslinda. Mevcutdiinyanin mevcutkosullarinakarsi bir tahammiildiir. Oliime karg1 bir direnistir.
Turkiye tarihine geldiginizde bir baska gerceklikle, yani moderniteyle birlikte kadinlarin
pavyonlara girdigini ve bu pavyonlarda erkeklerin psikanalizcisi olarak islev gordiigtinu
de goriiyorsunuz. Ama Halil’in hikayesi boyle baslamiyor, yani bir konsomatrisle konusma
ihtiyaci filmi seyrettigimizde sanki baslangicta yok. Halil arkadaslariyla sosyallesmek, raki
icmek, fasil dinlemek vs. gibi saiklerle pavyona gidiyor gortintiyor.

Burada o zaman sorulacak soru su: “Sabiha Halil'i niye seviyor? Niye sevmeye bagliyor?
Oradan Halil, Sabiha’y1 niye seviyor?” meselesine geliyorsunuz. Sabiha Halil hakkinda “Fena
degil” dedigine gore demek ki Halil'in fiziksel goriiniimiine gore hareket etmiyor, bunu
anlamamiz gerekiyor. Ve ilerledikge filmde yanitin Halil in naifliginde yattigini buluyorsunuz.
Burada sorulacak sorulardan birisi acaba Halil Sabiha"nin kendisini niye sevdiginin farkinda
mi1? Yani Halil ona bir neden sundugunun farkinda mi? Bu soruyu Sabiha baglaminda da
sormamiz gerekiyor: “’Neden ben Halil'i seviyorum?’ sorusunu Sabiha sormus mudur?”
meselesi. Spinozaci terimlerle soyledigimizde, eger kisi kendisinin sevilme nedenini kendisi
tarafindan sunuldugunu bulursa, bunun nedenini kendinde bulursa, aslinda kars taraf1 degil
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“kendisini” sevecektir; kendisini sevmeye devam edecek ya da kendisine yonelik sevgisi
katlanacaktir. Neden? Ciinkii karsi taraf, 6rnegin; bir benim yakisikli olmam ytiiztinden beni
seviyor. Ben kendimin yakisikli olduguna inantyordum, kars: taraf da inandigma gore sanki
giderek nesnel bir olgu olmaya basladi bu inang. O halde kendimi daha ¢ok sevmeliyim. Bunun
anlami1 Halil’in “zorunlu” olarak karsisindaki insani, Sabiha"y1 sevmek zorunda olmadigdir.
Fakat nedeni kendisinde bulamaz ise ve buna inanirsa “zorunlu” olarak Sabiha"y1 sevecektir.
Nedeni kendisinde bulamadig1 bu inang, onu Sabiha’ya baglayacaktr.

Burada benim varsayimim, Halil ve Sabiha Spinozaci terimlerle sdylersek sevgilerine
dair “kendilerinde bir neden” bulamiyorlar diye diisiinmekteyim. Filmde bir sevgi yavas
yavas insa edilmekte diye distintiyorum. Halil’deki o “ilk bakistaki” gii¢ yogunlasmasinin
Halil'in daha 6nce boyle bir deneyim yasamamasinin yarattig etkiyle aciklamamaiz gerekiyor.
Ayni zamanda su da var, Sabiha oldukca gtizel bir kadin. Filmde de bunu goriiyorsunuz.
Sabihanin bedenindeki o gitizelligin kendisinin, Halil'in tizerinde yaratti1 gii¢ artisinin da
Halil'in “ilk bakistaki ask”inda etkili oldugunu diistinebilirsiniz. Romantik bir asktan stz
ediyorsunuz, evet. Ama simdi bahsedecegim tizere bu ask daha sonra bir baska evreye dogru
eviriliyor...

Simdi benden ilk defa ders alan arkadaslar icin ve daha onceki derslerden belki
hatirlamayan arkadaslar icin birkac ask cesidinin oldugunu soylemistim, hatirlarsaniz...
Bunlardan birisi “romantik ask”. Yani sevgililerin ugrunda olebilecekleri, her tiirlii seyi
goze alabilecekleri ask; ki Halil ile Sabiha’nin arasindaki imkansiz ask gibi bir agktir. Digeri
“etik ask”tir. “Etik ask” dedigimizde Kant etiginden bahsediyoruz; “6dev etigi”. Yani siz
duygulariniza, duygulanimlarimiza bakmiyorsunuz, hissiyatiniza bakmiyorsunuz. Tam
tersine “ne yapmaliyim” sorusuna bakiyorsunuz: “Ne yapmaliyim?”. Yani Selvi Boylum
Alyazmalim filminde oldugu gibi, bu filmin son sahnesinde oldugu gibi: “Ne yapmaliyim?”
... Yani “emek” var burada, o halde ben emek yogun olan tarafa gecmeliyim diyorsunuz.
Cemsit’i se¢meliyim hikayesi. Bu “etik ask”tir. Gorev yonelimli asktir. Bir baska ask cesidi
“erotik ask”tir. Bunu Céline ve Jesse’de de gorebiliyorsunuz. Diger ad1 “platonik ask”tir.
Yani hi¢cbir zaman biitiinlesmeme hali. Bedensel olarak birbirinizi tatmin ediyorsunuz ama
bir noktadan sonra bu tatminin safligini yaratmak zorundasiniz, yoksa biitiinlesemiyorsunuz:
“Seni kendimde hissedemiyorum, ben kendimde seni hissedemiyorum...” (illa biitiinlesmeniz
gerekiyor giiya. Bir de boyle bir mesele var ama onu simdi tartismiyorum.) Ve biittinlesmek
icin tatmini “iyilik”, “hakikat” ve “glizellik”e dogru transfer ediyorsunuz. Haneke'nin
Amour filminde oldugu gibi. (Sinema Felsefesine Giris kitabimda bunu analiz etmistim.) Esini
oldiirdiikten sonra onun safligini yaratma... Daha onceki derslerden hatirlarsaniz bu filmde
glivercin vards, siirler vards, celenk dostiyordu esi 6len esinin yataginda. Bedenin ortadan
kaldirilmasiyla onun “poetika”sin1 yaratiyorsunuz, poetik halini yaratiyorsunuz; ki “erotik
ask” dedigimiz ask da boyle bir agk. Ve Vesikal: Yarim'e geldigimizde ne goriiyorsunuz? Ilging
bir seyle karsilasiyorsunuz: Aslinda Halil geleneksel evlilik iliskileri icerisinde daha 6nce bir
ask yasamamist: ama gorev yonelimli bir iliski icerisindeydi. Gorev yonelimli bir iligki... Ve
daha sonra Halil, Sabiha ile karsilasiyor ve Sabiha ile karsilastiktan sonra “romantik ask”in
igerisine giriyor; “romantik ask”1n igerisinde artik yavas yavas nefrete dogru bir gidisat var.
Nefrete dogru gidisat bizim icin 6énemli. Niye? Ciinkti Halil su sorunun yanitin1 bulamryor,
Spinozist terimlerle konusuyorum, bugiin dersi biraz felsefeye yogunlastirdim farkindayim;
nefret... Yani “Sabiha benden nefret ediyor.” Ama biz bu nefretin nedenini bilebiliyoruz.
Aslinda Sabiha nefret etmiyor, biliyorsunuz. Izleyiciler olarak biz bunu biliyoruz ama Halil
bilmiyor. Yani biz bir baska tarafiz. Halil sunu anlamaya galistyor: “Sabiha benden niye
nefret ediyor?” Ciinkti “Nefretin nedeni ben isem...” Halil icin isler karisacak. Halil nedeni
kendinde bulmaya calistyor. Ama kendinde bulamiyor nedeni. Bakin arkadaslar burasi ¢ok
onemli. Halil kendinde nefretin nedenini bulamiyor. Kendinde nefretin nedenini bulamaz
ise, Spinozaci terimlerle soyler isek, kars: taraftan “zorunlu” olarak nefret edecektir. Az 6nce
soyledigim sevmeye dair durumla ayni konumdasmiz: “Sevildigimin nedenini kendimde
bulamazsam zorunlu olarak sevecegim onu, ¢tinkii o beni nedensiz seviyor diyorum, buna
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inantyorum... Ama nefret ediyor benden. Nefretin nedenini kendimde ariyorum: “Acaba ben
ne yaptim?” Ve daha sonra Halil bu nedeni bulamiyor. Bulamayinca ne yapryor? Bigakliyor...
Sabiha’y1 bigakliyor... Sabiha ona “Evli misin” sorusunu yoneltmeye cesaret edemiyor. Halil
de bu soru gelmedikge onun yanitini1 vermiyor. Ciinkti Halil’de bir korku var: “Romantik
ask”1n1 kaybetme korkusu... Bunu rahatlikla anlayabiliyorsunuz. Halil eger nefretin nedenini
kendisinde bulsaydi, Spinozist terimlerle soylersek, bu sefer kendinden nefret etmeye
baslayacakti.

Halil hapisten ciktiktan sonra yapiyor, bicaklama eylemini. Tabi bir ayrilik safhasi
var... Bakin burada suna dikkat edin, bu film son derece iyi bir film. Su agidan ilging bir film:
Bicaklamadan sonra Halil, dikkat ederseniz, kendi icine gomdiiltiyor, yani ruh dinginligine
gomiiliiyor, ataraksiyaya gomiiliiyor. Yani kendi kozasma cekiliyor. Halil orada bir
meditasyona giriyor. Nereden anliyorsunuz? Kurgudan anliyorsunuz. Sinema size bunu
kurgusuyla gosteriyor. Geceyi gosteriyor, giindiizi gosteriyor; Halil'in diistinceli halini
gosteriyor. Halil aslinda orada bir karar aliyor: Orada ikiye boluntiyor. Aynen Selvi Boylum
Al Yazmalim’da oldugu gibi ikiye boltintiyor. “Romantik ask”m1 mi sececektir Halil her
seye ragmen, yoksa ilk evlendigi kisiyi mi sececektir? Simdi arkadaslar burada son derece
enteresan bir sey var. Halil'in daha 6nce dsik olmadig1 bir insan bu durumda bir secenek
olarak “gortintir” hale geliyor. Bir daha soyliiyorum, bu nokta 6nemli, bakin; filmin ¢ok derin
bir katmanidir o... Demek istedigim su: Halil daha 6nce geleneksel olarak yaptig1 evlilik
iliskisi icerisinde bir ask yasamamuisti, sevgi de muhtemelen yoktu. Bir “gorev” vardi belki,
bir sorumluluk vardy; “sorumluluk etigi” diyelim. Yapilmasi1 gereken seyleri evli ve iki cocuk
olmasi nedeniyle icra etmekteydi. Fakat Halil, Sabiha ile yasadig: iliskiden ve Sabiha’dan
ayrilma asamasina geldiginde yaptig1 tefekkiir asamasindan sonra karisi ve gocuklar:
goriiniir hale geliyor. Iste o goriiniir hale gelmenin durumu filmin yarattig1 bir “ifsa”dir. Ve
ayni1 zamanda “romantik ask”imn yarattig1 bir sonuctur. Halil'in kararryla birlikte artik “etik
ask”a geciliyor. Daha ¢nce Halil'in yaptig1 evlilikte “etik ask”tan s6z edemiyordunuz ama
simdi “romantik ask”la birlikte yasadig1 catallanmayla Halil “etik ask”a geciyor, yani gorev
etigine... “Ben egilimlerimin, duygularimin kolesi olmamaliyim, ben tutkularimin kolesi
olmamaliyim, ben bunlar1 Freudcu terimle “bastirmaliyim”; Deleuze’{in ve Guattari'nin pek
sevmeyecegi bir kavram ile “bastirma”. Bu, Selvi Boylum Alyazmalim filminde romantik askimi
“dondurmaliyim”di, unutmaym. Céline ve Jesse’'nin iliskisinde iliskiyi “dondurma” yoktu,
“erteleme” vardi. Cunkii iki gencin kariyerleri daha 6n plana ge¢misti, kariyerleri ugruna
erteleme var.

Halil’e geldigimizde evliligini “dondurma” var. Bu olaydan sonra Sabiha’da da “acilma”
var, her seyi gbze alma var. Bakin, daha 6nce Sabiha bastiriyordu, Sabiha duygularimni itmeye
calistyordu fakat bir noktaya geldikten sonra Sabiha agiliyor, Halil bastirtyor ve sonra gorev
etigi; Kantc1 anlamda “etik agk” ile eve dontiyor. Burasi énemli...

Simdi filmin klasik bir film olmasimin nedenlerinden birisi su: “Yargilayic1” ctimleler
yoktur. Halil'in babasinda ve Halil'in karisinda “yargilayic1” ctimleler yoktur. Halil'in
annesinde de yoktur... Ne Hollywood filmlerinde ne Yesilcam sinemasinda bunun bir baska
ornegini zor bulursunuz. Halil'in babasi1 giinliik yasantisin1 yasayan bir insandir, annesi de
oyle, giinliik rutinlerindelerdir ama dikkat edin Sabiha, manava geldiginde Halil'in babas1
“O nasil?” diye sorar sadece. Iki kelimelik soru. Halil'in babasinda herhangi bir “yargilayict”
climle yoktur. Nietzsche olsayd1 ¢ok severdi bu adami. Yasami yargilamiyor, “Halil nasil?”
diye soruyor.

Halil eve dondiikten sonra ¢ocugun basini oksuyor, karisi geliyor, terliklerini koyuyor,
yatag1 seriyor ve ondan sonra ne soruyor: “A¢ misin?” Tek kelime... Yargilayici, sorgulayici,
hesap sorucu bir ifade yoktur. Bu acayip bir felsefedir arkadaslar... Ve sinemanin yarattig1 bir
felsefedir bu. Halil sadece ve sadece durgun bir sekilde duruyor. Halen diistinmeye devam
ediyor. Daha sonra, ertesi giin annesi babasi geldiginde Halil'e séyle hitap ediyorlar: “lyi
gortintiyorsun” ... Iki kelime... Halil annesinin elini 6piiyor. Bakin kelimeler yok. Ciimleler
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yok. Bos bos laflar yok. Mekanik ifadeler yok. Sadece el 6pme... Ondan sonra annesi ne diyor
babasina: “Bostana gidecek misin?”. Halil de “Hay1ir” diyor “Ben gidecegim”. Bitti... Burasison
derece 6nemlidir arkadaslar. Dolayisiyla filmin yaptig1 felsefe aslinda buralarda bashiyor ayni
zamanda. Ve sonra ne oluyor, dikkat edin, en son sahneye geldiginizde Sabiha “son bakistaki
ask”1n1 gosteriyor bize, gozyaslar igerisinde... Bakin “son bakistaki ask” bir sonug; gercekten
hiiztin ve gdzyasi, ayni zamanda da distan bindirilen bir mtizik ve bunun {izerimizde yarattig1
duygulanim... Yani “basimiza gelen olay” nihayetinde... “Romantik ask” da var, “etik ask” da
var filmin igerisinde. Sonucta iliskiler i¢inde evirilen bir durumdan s6z ediyorsunuz.

Karamazov Kardesler’e geldigimizde karakterlerin dagilimlari ilgingtir. Diinyaya bakislar1
farkli olan insanlar gortirstintiz. Romana geldiginizde hazlarin1 yasayan, bizim daha 6nceki
derslerimizde isledigimiz, stirekli hazlarini tatmin etme pesinde olan bir baba; vaktini bu
sekilde geciren bir baba, diinyevi zevklerinin pesinde olan bir baba figtirti ile karsilasiyorsunuz.
Sehvet duskuntidir. Ama bu karakter Dostoyevski'nin de yanlarindan birisidir. Filmde de
babanin bu 6zelliklerini goriiyorsunuz. Bir ttirlti tatmin olamayan baba. Zengin olma arzusu
baba dahil bazi karakterlere yayilmistir. Pek ¢ok filmde hep zengin olma hayali, para meselesi
vardir aslinda. “Para saadet getirir mi getirmez mi?” sorunu Karamazov Kardesler'in de en
onemli 6rgiilerinden birisidir. Dostoyevski'nin de yillarca achgini cektigi, bulmakta zorlandig:
para... Dostoyevski yasamini stirdiirmek i¢in makine gibi calismak zorunda, stirekli para
kazanmak icin miicadele etmek zorunda, zamaninin buiyiik ¢cogunlugunu buna harcryor.
Dolayisiyla para, Dostoyevski'nin ana sorunsallarindan birisi. Ve dikkat ederseniz romana
da bu yansimis durumda: Para, para para... Rubleler, rubleler, rubleler... Ve ilk evliligini
niye yapryor filmdeki baba? Ciinkti kadin zengin. Karsisindaki insan zengin ve onu kacirryor.
O kadindan Dimitri diinyaya geliyor. Sonra ikinci evlilik. Birinci kisi 6liiyor, ikinci evlilik.
Bu evlilik sonrasi dogan bir bagka cocuk: Ivan... Ve Ivan’in hayat1 bagka bir yone eviriliyor,
entelektiiel hayata eviriliyor. Ama Dimitri'nin hayat1 askeri hatta ilerliyor. Ve evlilik dis
bir iliskinin sonucu olan karakter... Babanin kendisini de 6ldiiren ¢ocuk diinyaya geliyor.
Smerdtakov ayn1 zamanda sara hastasi, aynen Dostoyevski’de oldugu gibi. Diger karakterlere
de baktigiizda dagilmus, parcalanmis, havai fisekler gibi oraya buraya parcalanmais bir hayat
tahayytiliintin sagildigini gortiyorsunuz. Ama bunlarin icinde hep bir deneyim var. Fakat
“Filmin en istisna karakteri kimdir?” diye sorarsaniz; bir kiiciik cocuktur, Ilyusa’dir. Dikkat
edin, sadece ve sadece onur meselesini kafaya takmis bir karakterdir ki Dostoyevski'nin de
boyle takintilari vardir. Ve bu nedenle mutlu olamiyor cocuk. Yani 6lum doseginde dahi
mutlu olamiyor. Ama siz de bana soyle itiraz edebilirsiniz, Epikiir'tin semasinda “onur”
neredeydi? Ugtincii siradaydi, en istenmeyen yerdeydi. Mutluluk icin elzem olan birincil
hazlarin diyarrydi: Yasaminizi stirdiirmek icin gerekli olan seyler, konforlu olmayan basit
ihtiyaclar. Ikinci sirada bunun liiks biraz daha konforlu haliyle karsilasiyoruz. Epikiiriis i¢in
ikincisi zorunlu degildir, ama makul olctide kabul edilebilir de. Uciincii sirada; san, seref,
gosteris, onur gibi seyler vardi. Fakat Epikiirtis’tin burada bahsettigi sey “gosterisci” olan
seydir. Yani kendinizi baskalarina gosterme arzusuyla gerceklestireceginiz arzu tatminleri.
“Ben onur duygusuna sahibim. Asaletli bir insanim” ... Bahsettigi sey budur. Fakat cocugun
burada bahsettigi onur baska bir seydir. Nedir o? “Seni o diielloya davet etti, sana hakaret etti
ve sen bunu sineye cekmek zorunda kaldin. Dolayisiyla o, senin onurunu zedeledi. Bu nedenle
onu affetme. O senden 6ziir dilemek zorunda”. Son derece varoluscu bir seydir bu aym
zamanda. Ve hayatini bu varolussal hakikate adama... Bakin, aynen Kierkegaardci formuldur
bu: “Hakikat belleyecegim bir sey bulayim ve ona hayatim boyunca sadik kalayim. Mutlu
olmak bu demektir”. Iste bu cocuk, kiiciik yastaki Ilyusa, hakikat olarak o onur ve affedilme
anina bel baglamis; hakikati 6ziir dilemeye baglamis durumda. Ve baska hicbir sey gormiiyor.
Para da gormiiyor, babasi da onun dolayimmindan gegerek paray1 reddediyor. Oysa babasimnin
son derece ihtiyaci var paraya, ¢tinkii Ilyusa’nin iyilesmesi paraya bagl. Ve dikkat ederseniz
bu mesele Tiirk sinemasinda kimin nereden etkilendigini de gosteriyor. Kis Uykusu filmini
hatirlayin; filmde g¢ocuga tokat atan baba filmin ilerleyen karelerinde paray1 ocaga atmuistir.
Tuirk sinemasindaki yonetmenlerin beslendigi birka¢ kaynaktan birisi Dostoyevski’dir, aynen
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Zeki Demirkubuz’'da oldugu gibi Nuri Bilge Ceylan da ondan etkileniyor. Yani oradaki
sahnelerin hepsi aslinda biraz o imajlardir. Yani imajlarin imaj1 diyelim... Dostoyevski tarzi
imajlarin Tiurk sinemasina aktarilmis bicimleri. Dolayisiyla Dostoyevski ve Nietzsche'yi
okumadan bu meseleleri anlamak miimkiin degil.

Simdi, ben sizin sorularinizla ve yorumlarimnizla ilerleyecegim izninizle...

DINLEYICI: Karamazov Kardesler kitabinda tanri, din... bircok konu var. Bir baskasina
gore yasam var. Dostoyevski’de su var: Ozde biitiinliiklii bir yap1 degil, birliginden kopuk bir
yap1. Dolayisiyla her seyi sdyleyebilir Dostoyevski. Soylemeyecegi hicbir sey yok.

SERDAR OZTURK: Tabi, tabi... Dostoyevski deli zaten. Bunu olumlu anlamda
soyliyorum. Daha ©onceki derslerde organsiz bedeni anlatmak igin tencerede su drnegini
vermistim. Durgun suyu kaynattiginizda en nihayetinde kaynama noktasinda farkli yogunluk
bolgeleri olusur. Bu yogunluklar Deleuze ve Guattari'nin dedigi gibi aslinda 6znelesmeye
gonderme yapar. Yani 6zne bastan yoktur, hepimiz icine firlatildigimiz etkiler ve tepkilerin
oldugu alemde sonugclariz; tortulariz. O halde farkli yogunluk bolgeleri var bir insanda. Ayni
zamanda “Bir” evrensel sa¢ilim icinde farkli bedenlerde farkli yogunluklarla ortaya g¢ikiyor.
Miinzevilige kendisine adayanlar, sara hastasi olanlar, sehvet diiskiinti bir Dimitri iken
basina gelen olaylarla ideal bir Dimitri... Ama Dimitri sefahat hayatinda dahi ilkeleri olan
tohum olarak idealligi icinde tasiyan bir kisi. Yalniz bu arada sunu stylememiz gerekiyor:
Dostoyevski'nin Karamazov Kardegler'inde 6yle kolayca yargilama yoktur. Aynen bizim Vesikali
Yarim filminde oldugu gibi... Simdi bakin, babasinmi yargillamayan karakter hangisi biliyor
musunuz? Babasmin Alyosa diye hitap ettigi Aleksi’dir. Yani o din adam olan karakterdir.
O ytizden Alyosa’yu iglerinde seviyor, romanda &zellikle. Romani okudugumuzda Alyosa
aslinda ¢ok dindar bir insan degil. Alyosa insanliga ¢ok fazla inamiyor. Alyosa kendisini
manastira kapatarak aslinda kendini bulacagina inaniyor, kendini taniyacagina inaniyor.

DINLEYICi: Mistik bir insan...

SERDAR OZTURK: Tabi mistik bir insan... Yani ruh dinginligi ariyor, buna dikkat
edin. Epikiirtis’tin bahgesi gibi ya da Platon’un Akademisi gibi veya Aristo’'nun Lisesi gibi
bir mekanda kendini dinleyecegini diistintiyor. O ytizden manastira giriyor ve hayatim
oraya adiyor. Ve insanliga adiyor, insanlara yardim etmeye adiyor. Dostoyevski'nin aslinda
bir yanin1 da 6zellikle bu inang olusturuyor. Tam idam edilecekken son anda kurtuldugunu
unutmayalim Dostoveyski'nin. Bu durumun yarattig1 korku ve 1stirap biraz dine yonelmesine
yol agiyor.

DINLEYICI: On yil incil okuyor sadece...

SERDAR OZTURK: Evet, 6yle... Tabi o yorumluyor onu, onu kendisine katiyor. Orada
yarattig1 karakterlerden birisi Alyosa iste o sekilde. Ve dolayisiyla babasmnin diinyasina
baktiginiz zaman babasini da kokten yok etmis degil. Onun gelgitlerini de roman ve film bize
veriyor. Burada tabi, en meshur sorgulamalardan bir tanesi: “Tanr1 yoksa her sey mubahtur...
O halde Tanr1 olmak zorunda”. Cuinkii etigi isletebilmeniz i¢in boyle bir saha gerekmektedir
tarzinda bir sey. Bu tartismali. Niye tartismali? Ciinkii Dostoyevski de bunu tartisiyor, kendisi
buna yiizde ytiz inandig1 icin sdylemiyor, sadece tartistyor, diyaloji vardir orda. Burada
tabi soyle bir mesele var: “Acaba etigi sadece buradan mu isletiyorsunuz? Eger etigi oradan
isletiyorsaniz o zaman tarih boyunca diger topluluklara ne oldu? Ya da diger toplumlarda ne
oldu? Yani Antik Yunan’in tanrisalliklarina ne oldu? Ya da Samanik seylere ne oldu?”. Yani
buradan girerseniz burada farkl: bir boyuta ulasirsiniz. Ama Dostoyevski bu sorular1 soruyor
clinkii sizin de s6ylediginiz gibi on y1l Incil okuyor ve kendince bu sorulari da roman igerisinde
soruyor. Film de kismen gosteriyor. Ama [van’a bakin, Ivan da Tanritanimazdir. Filmin ya da
romanin belli bir noktasindan sonra delirme asamasina geliyor ama burada su ifadesine dikkat
edin, delirme asamasinda sdyledigi: “Daymon, seytan varsa Tanr1 da var” ... Simdi “Seytan
varsa Tanr1 var” lafit ne anlama gelir? Sonucta bir sey varsa, biraz énce Spinozist terimlerle de
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konustuk, seving varsa keder vardir. Yani illa karsitlik koyacaksaniz. Bu illa bunun ytiizde ytiz
oldugu anlamindan ziyade her sey kendisinin karsitligiyla birlikte var anlaminda bir inancla
da ilintili. Dolayistyla bu tiir tartismalar Dostoyevski’kinin diinyasinda oldukca var, 6nemli...

DINLEYICI: Ve insan, seytanla Tanrmin carpismasmin yasandigi yerdir. O yer de
insanin kalbidir...

SERDAR OZTURK: Evet... Orada soyle bir mesele var: “Kalbidir...” diyor muydu
bilmiyorum ama Spinozist terimlerle sdylersek arzu yatirimlar: biitiin bedene yayiliyor. Yani
kalp ayricalikli bir bolge degil. Yani en azindan benim inandigim felsefede biitiin bedenin
kendisi ayricalikli bolgelerden olusuyor. Dolayisiyla kalp, mide, hatta asag1 bolgeler yaratici
bolgelerdir biliyorsunuz. Bosaltim organlari, biitiin bunlarin hepsi yaratict bolgeler...
Tiksinilen seyler isin ilging yani tohumlardir; tohum atan seylerdir. Ve bu yaratic1 bolgeleri,
yaratici anlari, yaratict uzuvlari gormeden gelisimi anlamak mumkiin degil gibi geliyor bana.
Bu ttir ayrimlar1 daha ¢ok Platon yapar, daha onceki derslerde soyledik; mide istah bolgesi
diyor, kalp ytirek bolgesi, cesaret bolgesi. Beyne geliyorsunuz; burasi akildir, kaptandir diyor.
Aslinda Platon’da ayricalikli bolge bu, beyin...

Tabi burada aramizda tip doktoru Serdar Bey var. Serdar Bey bu alanin uzmani, benim
de amator okumalarim var diyelim. Sonucta sinirlerle birbirine bagli olan bir yapidan stz
etmekteyiz. Yani merkezi sinirler, cevresel sinirler, ayn1 zamanda hormonal akislar var;
elektriksel akislar, kimyasal akislara donitistiirtiliiyor dyle mi bilmiyorum yaniliyor muyum
ama sonugta viicudumuzdaki bu akislarin hepsi aslinda ayricalikli bir bolgeyi de bir miktar
uzaklastirtyor. Ayricalikli bolge denilen bolgeden s6z etmek yerine biitiin bedenin kendisinin
onemli oldugunu diistinmek gerekiyor. Bu beden meselesi 6nemlidir ¢tinkii Stoa felsefesinde
hatta Deleuzecti felsefede, Spinoza’da her sey bir bedendir aslinda ve bireydir, buras: 6nemli.
Fakat tabi Stoa felsefesinde beden olmayan seyler de var. Birkag¢ tanedir bu. Zaman mesela
beden degildir ¢ctinkii her sey zamanin icindedir. Zamanin kendisi biittin bedenlerin de iginde
oldugu bir yapy; akar ve her sey de onun icinde akar... Bir de ayni zamanda Stoa felsefesinde
yeryiizii beden degildir. Yerytizii doludur ve onun tizerinde her sey biter, tirer. “Bunu beden
olarak soyleyemezsiniz” der Stoa felsefesi. Bir de ne diyordu, hatirlamaya calisayim; ifade,
ifadeler... O da sdyle bir sey, ornek verecegim ne demek istedigimi: ifade edilen... Yani
mesela et var, bicak var; bicak bir beden, et bir beden. Bicakla eti kesmeye bashyorsunuz iste
orada bir “kesme”, “kesilme” eylemi var. Kesilmeyi ifade ediyorsunuz. Iligkisellikte tiretilen
bir sey. Kesme veya kesilme beden degildir; bir siirectir, sadece ifade edilendir. “Bu da beden
degildir” der Stoa felsefesi...

Alain Badiou ne diyordu? Aslinda “Diinyada bedenler, diller ve hakikatler vardir”
Bedenler derken; cisimler de yani bir bardagin kendisi de bir beden, bunlarmn hepsi beden...
Peki dil nedir? Dil derken de hayvanlarin da dilleri var insanlarin da... Dikkat ederseniz Alain
Badiou dili bir beden olarak gérmiiyor, Stoacilar da ifade edileni beden olarak gérmiiyorlar.
Ifade edilen bir nesne degil. Kesilme bir nesne degil, o ytizden beden degil diyorlar. Ve bir
de hakikatler var... Hatirliyor musunuz, yeni gelen arkadaslar igin belki soyleyebilirim,
hakikati biz icat ederiz. Hakikat bizim yarattigimiz seydir. Céline ve Jesse karsilastiktan sonra
bir duygulanima girdiler ve bu karsilasmanin yarattigi duygulanima baglh kaldiklarinda o
sadakat bag1 bizi hakikate gotiirtiyordu. Céline ve Jesse'nin yaratti$1 hakikat, beden degildir.
Onlar hakikati icat etmislerdir. Ya da Vesikali Yarim’de Halil ile Sabiha'nin yarattig: iliski
“olay” dir. Olaya sadik kalmanin kendisi de hakikattir. Hakikatin kendisi orda beden degildir.
Karamazov Kardesler'e geldiginizde Alyaso’nun kendisi manastirda mistik yasama baglaniyor
ama zorlama olmadan, kendi segimiyle ve ataraksiye halinde bir duygulanimla... iste bu olaya
sadakatle bagh kaldiginda orada kendi hakikatini yaratiyor. Ivan’in o entelektiiel hayata
baghiligin kendisi de bir hakikattir. Dimitri'nin doéntistimiindeki durum, ne olursa olsun yalan
soylememe yani yasadig1 durumu oldugu gibi aktarma, ona sadik kalma, Dimitri'nin de artik
kendi kendisinin yarattig1 bir hakikate girdigini gosteriyor. Filmler bu tiir durumlar1 bizlere
ifsa ediyor. Bunlarin hepsi gordtigiintiz gibi filozoflarin tartismalar1 olan konular...
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DINLEYICI: izninizle ben bir sey soylemek isterim hocam. Yalniz bunu bir doktora
Ogrencisi ya da ogretim gorevlisi kimligimle degil, yaklasik yirmi yildir belgesel film
tiretmeye calisan diger kimligimle sdylemek istiyorum. Herkesin, her seyi ¢ok derli toplu
ve muhtesem yazdigini, yaptiginmi iddia ettigi bir diinyada siz bu dersleri verirken sik sik
“Cok dagildim galiba” diye bir kayg: dile getiriyorsunuz. Bence dagilin. Ciinkii siz o kadar
glizel dagiliyorsunuz ki... Ben bu derslerden bir tanesini desifre ettim, belgeselcilikten gelen
bir aliskanlikla metne donusttirdiim. Yani dinledigim seyi metne dontistiirtip metinden de
okudum. Hatta iddia edebilirim ki belki bugtinkii ders -yaklasik on dersinize katildim- en iyi
dagildigimz dersti. Hep dagilmaniz dilegiyle... Size 6ncelikle bunu s6ylemek istedim. ikincisi;
Vesikali Yarim filmindeki pavyon hayati, oradaki erkeklerin durumu, kadinlarin durumuna
iliskin yorumlarimz... Yaklasik bir y1l pavyonda elektro baglama caldim gectigimiz yillarda, o
hayat1 yakindan bilirim, o hayata bir film vesilesiyle boyle bir bakis atmaniz hayranlik vericiydi.
Bunun igin ayrica tesekkiir ederim, zellikle not aldim o kismi. Ozellikle filmin finaline dair
“yargilamama” meselesine dair olan ¢ikarimlariniz ve orada tabi erkeklerin hangi beklentilerle
oraya gidisi, kadinlarin oradaki durusu... Aslinda her iki tarafin birbirini tanimasi, bilmesi,
beklentileri ve buna dair yaptiginiz yorumlari biiyiik bir hayranlikla dinledigimi ifade etmek
isterim. Ve gecenin bu vaktinde uzunca bir stire giilmek durumunda kaldim, ekrani kapattim.
“Rtiyamda at gordiim, at senin babandir” Bunu da unutmayacagim... Cok tesekkiir ederim
hocam. Sag olun, diisiincelerinize, emeklerinize saglik. Iyi ki varsiniz, diyorum.

SERDAR OZTURK: Tegekkiir ederim. Ben de anlagilmamaktan korkuyordum ama iyi
olmus. Burada soyleyecegim daha ¢ok sey cikar da siz de bazi seyleri boyle hatirlatabilirseniz
onu sizden rica edecegim bundan sonra. Cuinkii yogun bir sekilde bazi seyler tizerimize
geldiginde bazi seyler gidebiliyor. Dolayisiyla kivilcim... Walter Benjamin’in dedigi sey var
ya kaybedilen seyi ateslemek gerekiyor, fitilini ateslemek gerekiyor. Ben bu analizi son derece
onemsiyorum. Bu arada, ben bunu tarih calismalarimda da diger calismalarimda da hep
kullandim; yani ¢op var, ¢opliikleri karistirmak, hayatin kiyisinda kalanlar1 karsilastirmak.
Bu stirti ahlakin1 kutsamak degildir Nietzscheci anlamda bunu sakin karistirmaym. Bu
kitleyi romantiklestirmek degildir. Tam tersine Halil'in ve Sabiha'nin ve istisnalarin, aslinda
potansiyel olarak gticltilerin, kudretlilerin ama iktidar olamamis kudretlilerin karanlikta
birakilan izlerini aramaktir. Yazilmamuislarin, ¢izilmemislerin, sinemasi cekilmeyenlerin,
karanlikta birakilanlarin, orada parildamay1 bekleyenlerin, anlik parildamay1 bekleyenlerin,
“masum canavarlarin”, hem ge¢miste hem simdi de hem de mekéansal anlamda... Ve
dolayisiyla Ttirkiye’de aslinda sosyolojik olarak, felsefi olarak yapilabilecek cok sey var. Mesela
sinema filmlerinde bu gazinolar, pavyonlar, meyhaneler... bunlar mutlaka ¢alisilmali. Ve ayn1
zamanda gercek yasamin icerisinde; fiziksel, edimsel yasamin icerisinde bu tiir kiyida, kosede
kalmis olan alanlarin mutlaka ne yapilmast lazim? Incelenmesi gerekiyor. Ciinkii orada tam da
Bahtin’in soyledigi “karnavalesk kiilttir” vardir; karnavalesk, senlikli, solenli bir diinya vardir.
Platon’un “so6leni” vardir; sempozyum. Siz de diyeceksiniz ki, “Hocam boyle bir deneyimi
yasadiiz da mi boyle cok ayrintili konusuyorsunuz?” ttirtinden bir sey... Tabi deneyimi
yasamanin bicimleri vardir. Deneyimi yasamak bazen filmlerde olur, bazen kitaplarda olur,
bazen baskalarmin anlattig1 hikayelerde olur. Walter Benjamin’in “hikaye anlaticis1” diye bir
yazisi vardir; hikdye anlaticiligl, masal anlaticiligl, yani eski donemlerde sabirli bir anlatis ve
sabirli bir dinleyis... Yani soyle heykele bicim vermek gibi ya da ¢omlege bicim vermek gibi
bir bicim verme ve onunla gitme. Ama gtinimiizde hikdye anlaticiig1 kayboldugu icin artik
“kes-kopyala”larla yurtudugi icin ve kolayca tiiketildigi i¢in, arzu, ask da kolayca tiiketildigi
icin ayni zamanda, bdyle bir toplumda yasadigimiz icin bunlarin anlamlarini bulmakta
biraz zorlaniyoruz acikcasi. Kadinlarin mesela gazino, pavyon gibi karnavalesk ortamlarda
durumlari nedir? Bu da mesela kadin arastirmacilar igin ilging olabilir.

DINLEYICI: Gergekten cok zengin, arastirilmaya, sorusturulmaya ve iizerine ¢ok
diistintilmeye deger bir konudur.

DINLEYICI: Konya gibi bazi sehirlerde gizliden gizliye yasanan bir hadiseyken ben
¢okca gezdim Tiirkiye nin bircok yerini. Trakya’da 6rnegin bu kiilttir cok aleni ve siradanlasmis
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bir bicimde yasanir; normallesmis. Ve Serdar Hocanin tespiti beni de ¢ok etkiledi. Hakikaten
de simdi bu ac¢idan dustindtigtimiizde Trakya’daki insanlarin ¢ogunun sinirinin alinmis gibi
oldugunu goriirstiniiz. Yani bir taraftan boyle patlayici bir sekilde hemen sinirlenirler ama asla
kavga etmezler, birbirlerine kin giitmezler bdyle bir terapi etkisi goriirsiiniiz orada. Hakikaten
incelenmesi gereken bir alan. Bir de sunu eklemek isterim: Bu dersi dinlerken Serdar Hocam,
Atilla {lhan siirlerinde geziniyor gibi hissettim. Demek ki benim ilk genglik yillarimin en belals,
en sevdigim, en ¢ok okudugum, oykiindigim sairlerin basinda geliyordu. Bende de serde
sairlik oldugu icin bir tarafiyla ilk genclik, tiniversite yillarinda, cep telefonu hentiz yeni yeni
cikiyordu, arka cebimde ben Atilla ilhan kitaplar1 tasiyordum cep telefonu yerine. O siirlerde
tren garlarini, sokaklardaki travestileri, pavyonlar: falan goriirsiiniiz. Belki bir giin konusur
musunuz bilmiyorum, benim icin 6nemli filmlerden birisidir, 6zel bir ilgim oldugu icin de bu
boyledir elbette... Atilla Than'm senaryosunu yazdigi Aydin Arakon’un yonettigi Ver Elini
Istanbul filmi tam da oyle sizin anlattiginiz gibi Istanbul’u; Tarlabasi'ni, Tepebasinin arka
sokaklarini, o pis otelleriyle yani genel olarak klasik sanattaki o klasizimde sadece kadrajin
temiz yerlerinin gosterildigi sekilde degil de pisligi gostererek... Zaten siirde de ilk defa
modernizmi siire getiren kisidir Attila ilhan, bu film énemli bir filmdir. Bilmiyorum belki bir
gtn konusulur tizerine...

SERDAR OZTURK: Evet... Bunu iyi soylediniz, simdi bakin; Walter Benjamin
koleksiyoncu olmaktan bahsediyordu, fotografin kendisi de sinemanin kendisi de biraz 6nce
soyledigimizlenimleri, ¢opliikleri, ¢copleri, goriilmesini arzu etmedigimiz seyleri, reddettigimiz
seyleri sizin goziinliztin oniine getiriyor, ifsa ediyor. Dolayisiyla aslinda koleksiyonculuk
yapiyor. Imajlar1 topluyorsunuz. Hact Mehmet hocam bununla ilgileniyor, egemen tarihin
alternatifini ancak gorsellikle tiretebilirsiniz. Soyle, gorsel imajlar ve isitsel imajlar diyelim
ayni zamanda. Ciinkii isiterek de imajlar1 toplarsiniz. Mesela “Hovarda Alemi: Tasrada Eglence
ve Erkeklik” bashikli bir kitap bulunuyor. Mesela “S$arlatanligin Tarihi”"ni de okuyabilirsiniz
cok giizel bir kitap. Bu bitmez tabii...Biraz sosyolojiye de girdik, iyi oldu. Sosyoloji olmadan
olmaz, benim beslenme kaynaklarim tarih ve sosyoloji, oradan basladim, onun ¢ok katkilarini
gortyorum.

Son olarak sunu belirtmek istiyorum: Romantik ask, dedigimiz seyin kendisinde ben
biiytiik bir hikdyenin ve ayni zamanda bir miktar ideolojinin de gizli oldugunu diistinmekteyim,
ozetle. Umarim demek istedigimi izah edebilmisimdir. Dolayisiyla “son bakistaki ask”in
kendisi aslinda belki de “ilk bakistaki ask”tan daha degerli bir ask. Ctinkti “son bakistaki ask”
yaratilmistir, tiretilmistir ve hakikate baglandiktan sonradir. Alain Badiou'nun deyimiyle,
olaya bagli kaldiktan sonra {iiretilen bir hakikattir o. “Son bakistaki ask” duygudan, tutkudan
uzak olmak zorunda degil, hep boyle diisintliiyor. Duyguyu ve tutkuyu yogunlastirarak da
“son bakistaki ask” olabilir. Illa imkéansiz olmak zorunda degildir. Ama filmlerin kendisi ya da
kitaplarin kendileri Flaubert, Madam Bovary hatirlayin, Tolstoy, Anna Karenina... bunlarin hepsi
boyledir. Bunu kritik etme zamamn gelmistir. Bu kritigin doktora tezi olabilir, bu kritigin Walter
Benjamin’den ve Spinoza’dan tiireyebilecegine inaniyorum. Mesela birisi boyle bir doktora
tezi yapabilir. Spinoza’dan ve Walter Benjamin'den yararlanarak filmlerdeki “romantik ask”1
kritik edebilir.

Tesekkiir ederim... Gortismek dilegiyle...
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- Degini . Views -

Tiirlerin Ayrimi: “Blade Runner 2049”a Ontolojik Bakis Acisi ile Tanr1 ve

Insan Felsefesi

Buse Uzun

Diinya tarihi tizerinde insanin diinya ile tarihi iliskisi hakkinda birgok bilgi
bulunmakta ve bunlarin en ¢ok yaygin olarak bilineni ise kutsal kitaplarda yer almaktadur.
Insanin diinya tarihinde baslangici olarak kabul edilen Adem ile Havva'nin hikayesidir.
Bu hikaye de insanin atasi olarak bilinen Adem ile Havva'nin anlatilan oykiisii soyledir:
Tanri'nin yarattig1 yabanil hayvanlarin en kurnaz: yilandi. Yilan kadina (Havva), “Tanrn
gercekten bahgedeki agaglarin higbirinin meyvesini yemeyin dedi mi?” diye sordu. Kadin, “ Bahgedeki
agaglarin meyvelerinden yiyebiliriz” diye yarmitladi, “ama Tanri, bahgedeki agacin meyvesini
yemeyin, ona dokunmayin; yoksa oliirsiiniiz” dedi. Yilan “Kesinlikle 6lmezsiniz” dedi, “ Ciinkii
Tanr1 biliyor ki, o agacin meyvesini yediginizde gozleriniz agilacak, iyiyle kotiiyii bilerek Tanr: ibi
olacaksimiz.” Kadin agacin gtizel, meyvesinin yemek i¢in uygun ve bilgelik kazanmak icin
cekici oldugunu gordii. Meyveyi koparip yedi. Yanindaki kocasina da (Adem) verdi, o da
yedi. O zaman ikisinin de gozleri agildi ve ikisi de ¢iplakliklarini gordiiler. Incir yapraklarim
birbirine dikerek onlerini orttiiler. (Yaratilis 3:1-7)

Kulaktan kulaga gecmis kutsal dinlere ve hatta mitlere de konu olmus bu hikaye de
Seytan Havva'ya, Havva'da Adem’e yasak elmay1 yedirmistir. Bu sebeple de Tanr1 insani
cennetteki nimetlerinden yoksun birakip, 6ltiimlii olmakla cezalandirarak cennetinden
kovmustur. Bu hikaye bircok filme, resme, oykiilere de konu olmustur. Buradaki elma
agaclar1 yeniden dogusun ve tiremenin semboltidiir. Bu agag iyi ve kotiiyti bilme olgtiti
sunan bilgelik agacidir. Bu agac gercekten de elma agaci mudir, yoksa anlatilanlar bir
sembolik olarak mi1 adlandirilmistir bilinmez ama elmay1 yiyen Havva ve Adem cennetten
kovulmus, Diinya’ya stirgiine gonderilerek cezalandirilmistir. Bu stirgtintin anlami insan
diinyadaki varligimni sonlandirincaya kadar yani cezasini gekene kadar kalacaktir iste o
zaman stirgiinii bitecek ve geri donecektir. Bu geri doniistin ruhani bir yolculuk oldugu da
tefsir edilmektedir.

Insanlik ve diinya tarihi hakkinda anlatilanlardan kaynak alarak daha ileriye
yaratilistan onceye gidersek kottiltigiin ve insanin diismani haline gelmis Seytan (Diismiis
Melek) ile karsilasiriz. “Seytan, Dante’ye séyle soyledi: Tanriy gergekten tanisaydin sende ihanet
ederdin...” (Comencia La Comedia, 1472) Dante Ilahi Komedyasin’da Lucifer’1 soyle anlatir.
“Tanri, Adem’i yarattiktan sonra meleklerine ve Lucifer’a “Adem ¢niinde egilin” demistir. Bunun
tizerine Lucifer isyan etmis ve Tanr1 kendisine kars1 ciktig1 icin Lucifer’t kovmustur. Fransiz
ressam Alexander Cabanel 1898 yilinda yaptig1 ‘Diismiis Melek’ tablosunda Seytan tasvirini

Tevrat metinlerinde gecen haline dayanarak resmediyor. “Sen giizeller ve bilgeler icinde en
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miikemmeldin. Tanri'nin bahgesinde Eden’de idin. Elbiselerin iglemeli taslarla ve altinla siisliiydii.
Bunlar sana yaratildiginda verildi. Giictinden kudretinden dolay: seni bek¢im yaptim. Tanrimin kutsal
dagina ve ates tarlalarina girebiliyordun. Yapti§in hicbir seyden sorumlu tutulmuyordun. Sonunda
icin kotiiliikle doldu. Siddeti yarattin ve giinahkar oldun. Bu yiizden seni Tanr1 dagindan men ettim.
Seni ates tarlalarimin bekgiliginden men ettim. Giizellig¢inden dolay: igin kibirle doldu. Bilgeligini
ise kibrin ve tiniin icin kullandn. Icindeki atesle birlikte seni diinyaya hapsettim. Senin pesinden
gelenlerle birlikte sonsuz ategler icinde yanacak, kiillere doniiseceksin. Bu senin feci sonundur.”
(Tevrat) Cabanel yapmis oldugu tabloda Seytan ile empati kurma sansini sunar ve hatta
Seytan’1 dyle giizel resmeder ki tarihin en ikonik resimlerinden birini olusturur. Igimizdeki
Seytan’a kimi zaman ihanet ettigimiz ya da ihanete ugradigimiz zamanlara atifta bulunur.
Diinya tarihinde insanin ve kétiiliigiin sembolii olan Seytan’in anlatilan hikayesi boyle
baslar.

Sinema ve Felsefe Iliskisi

Insanlarmn ilk kez tuvale firca siirmesinden binlerce yil 6nce atalarimiz magara
duvarlarmi basitfigiirlerle karmasik av sahneleriyle ve daha pek ¢ok resimle siislediler. (Sanat
101, 245) Magara resimlerinin biiyiik bir cogunlugunun odaginda eski insanlarin gitindelik
hayatta karsilasip avladig1 biiyiikbas hayvanlar vardir. Atalarimizin boylesine karmasik
sanat eserlerini nicin yapip nesilden nesile aktardigini hicbir zaman 6grenemeyecegiz
ama bu konudaki teoriler yabana atilmayacak kadar goktur. Insan temsilini yasaklayan
tabulardan hareket eden bazi antropologlar s6z konusu resimlerin dini anlamlar icerebilecegi
goriisiindedirler. Ister sihirsel, ister dinsel, ister kiiltirel amach olsun diinyamin cesitli
yerlerinde bulunan binlerce magara resmi eski ressamlara giinimiiz ressamlar1 arasinda
dogrudan bir baglanti islevi gormektedir.

Sinematografi 1982’de Lumiere kardesler tarafindan icat edildiginde hentiz sanat dal
olarak gortlmiiyordu. Baslarda filmler oldukca kisa dakikalar hatta saniyeler stirtiyordu
renksizdi ve sessizdi. Fakat magara duvarina av resimleri stisleyen atalarimizdan bu yana
diinya cok degismisti. Sinema da gelisen insanlik tarihi gibi gelisti ve sinema bir sanat
dali olarak sayilmaya baslandi. Sinema ve felsefe arasindaki iliskiye felsefeciler ya da
felsefeye asina olan bazilari filmlerden yararlanirken, filmi sadece diyaloglar, 6ykii ve olay
orgiistinden ibaret olarak gorebilmektedir. Oysa bir filmi olusturan Epstein’in deyimiyle
“fotojenik” Faure’nin deyimiyle “sineplastik” ya da sinemada iyice yerlesik hale gelmis
“sinematografik” ogeleri bulunmaktadir. Kadraj, 1s1k, renk, mizansen, ses, hareket, hiz,
montaj ve ¢ekim gibi 6geler sinemada anlamin olusumunun olmazsa olmaz unsurlaridir.
(Sinefilozofi,37) Ttim bu teknik unsurlarin yaninda bir de sinemanin diger sanat dallar
gibi dustindiiren ve sorgulatan taraflar1 da vardir. Jacques Tati'nin “Ben istiyorum ki; film
siz sinema salonunu terk ettikten sonra baslasin.” so6zti de bu baglamda sinemanin felsefe
yapilabilir tarafin1 kanatlar.

Blade Runner 2049: Otoriteye Kars1 Cikma Cesareti
Filmin Analizi

Blade Runner 2049 (2017) Denis Villeneuve tarafindan yonetilmis bir bilim kurgu
filmidir. Film Blade Runner 1982 (Ridley Scott)nin devam oOykistidiir. Ridley Scott'un
yonettigi filmde Tyrell Sirketi insanliga hizmet etsin diye kopyalar1 “Replika”lar1 yaratur.
Kopyalar, Tyrell'a “Tanri” diye hitap ederler ve Tanri'sina baskaldirirlar. Bagskaldirma
sebebi oluimli olmalaridir. Roy, Tyrell'e “Neden bizi 6liimlii yaptin?” der ve Tyrell'in
gozlerini oyarak onu oldiirtir. Blade Runner 2049’da 6len Tanr1'nin yerini Wallace Sirketi
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almistir. 2020 yilinin ortalarinda ekosistemin ¢okiisti Sanayici Niander Wallace’in 6ntinti
acar. Uzmanlik alani olan yapay tarimcilik kitlik yasanmasina engel olur. Wallace, Tyrel
Sirketinden arta kalanlar1 ele gecirir ve itaatkar yeni kusak kopyalar yaratir. Hayatta kalan
Nexus 8'lerin (Kopyalarin) peslerine dustiliir ve kaldirilirlar. Onlar1 avlayanlarin ismi de
halen “Blade Runner” olarak anilmaktadir. Ekosistem ¢okmiis ve yapay tarimcilik caginin
basladigini gosteren tarim alanlari ile baslayan film, diinyadan arta kalanlar1 gosterirken
icimizi karartan gortintiiler sunar. Diinya ¢6p haline donmusttir ve hi¢ umut yoktur.
Eski modelleri avlamakla gorevli olan LAPD’de polis memuru olan K (Ryan Gosling) yeni
kusak itaatkar kopyadir. Son kalan eski bir model olan kopyay1 kaldirmak i¢in gorevdedir.
Son kalan Nexsus 8, K'ye “siz hi¢ mucize gormediniz” der ve K tarafindan kaldirilir. K son
kalan kopyanin protein ciftliginde gizli bir kutu bulur. Kutu kurumus bir agacin altidadur.
K ortadan kaldirdig1 son Nexsus 8'in protein ¢iftliginde buldugu gizli kutunun icinde bir
kadinin (Rachael) kemikleri vardir. Laboratuvarda kadinin kemikleri tizerinde inceleme
yaparlar ve onun dogum sirasinda sldiigunt bulurlar. Asil fark ettikleri ilging olan sey ise bir
kaosa neden olabilecek seydir. Kadin bir kopyadir ve insanlar gibi dogurmustur. insanlar ve
kopyalar arasindaki tiir ayrimini ortadan kaldiracak olan ve devrime sebep olacak olan bu
bilgiyi ortadan kaldirmaya, tistiinii 6rtmeye kararlidirlar ¢tinkii insanlara gore tasarlanmis
olan bir seyin ruhu yoktur. Ruhu olmayan bir sey insana ait 6zelliklere sahip olmasi diinya
diizenini sarsacaktir. insanlarin bu zamana kadar yapmis oldugu kaldirma islemi bir kiyimla
sonuglanacak hatta insanlar yaptiklar1 bu kiyim sebebiyle suglanacaktir. En 6nemlisi de
diinya da diizensizlige neden olacaktir iste bu nedenle bu bilgi diinyadan saklanmalidir.

Film hakkindaki en nemli insanlik problemi sudur: “kopyalar neden éldiiriiliiyor?” Insan
kopyalarin ruhu oldugu diistincesine karsi ¢ikar ve isyan eden kopyalar1 ortadan kaldirmak
ister. Tanr1’da insan bilgelik agacindan yedigi icin onu 6lumlii olmakla cezalandirmadi
mi1? Ceza olarak diinyaya gonderdi ve insanlar cogalip birbirlerini ldiirmeye basladu. Iste
insan o kadar tanrilast1 ki kendisi yerine agir gorevlerden kullanilmak amaciyla koleler olan
kopyalar1 yaratti. Kopyalar insana itaat etmeyi ret edince de onlar1 ortadan kaldirmak istedsi.

K LAPD’ye dondiigiinde ve onu giivenlik testine girerken goriiriiz. Testte sorular
arasinda “Sevdigin birinin elini tutmak nasil bir sey?”, ve K'nin “Baglantili” cevabi onun
gercekten itaatkar kopya oldugu diistincesini seyirciye inandirir. “Bir tarafimin kayip
oldugunu hissediyor musun?” sorusu akillara insanlarda olan ama kopyalarda olmayan
“ruh” kavramini diistinduriir. Filmde insanlar, kopyalarin sevme, birisine asik olma, cocuk
sahibi olma ve hissetme gibi insani davraniglarin olmadigina inanmaktadir. iste kopyalarda
olmayan sey ruhtur. Bu nedenle onlara kole muamelesi yapilir. insanlar tarafindan diglanan
bir tiirdiir. Insan yapimi olan bu endiistri tiriinti nasil olabilir de bir ruha sahip olabilir,
insanlar gibi sevebilir ve cocuk sahibi olabilir ki... Filmin ahlaksal olarak problemi olan
“kopyalar neden oldiiriiliiyor?” sorusuna insan bu nedenle cevap vermektedir. Yani insana
gore ruhu olmayan bir seyin olduriilmesinde ahlaksal acidan bir sorun yoktur. Kiyim bir
bakimdan insana gore mesrulastirilmistir.

K’ninkenditiirtineyapilanbuhaksizliganetepkivereceginimerak ederiz. Gordiiklerine
kendisinden beklendigi gibi kayitsiz m1 kalacak yoksa, onunda bir ruhu olabilecegi arayisina
mu girecektir. Kendisinden beklenen emre karsi gelerek karsilastigi bu mucize karsisinda
arayisa girer. Bu onun filmin sonunda itaatkar kopya olmayacaginin ilk adimidir. Filmin
yasak elmasi budur gidilmemesi gereken seyin {izerine gitmek, kendisinden beklenilen
seye kars1 gelip diisinmek yasak elmay1 yemenin ilk adimidir. Bilinmeyen seyler karsisinda
bulduklarimiz duygularimizi ortaya cikarir. Bu yeni mucize karsisinda diizeni korumaya
kararli insanlar ve cennette daha fazla yer edinmek icin kopyalarin stirtim gtincellemesine
dogurma 6zelligi katmay1 isteyen Wallace Sirketi tarafindan ikiye ayrilir. Diizeni korumak
ttirler arasindaki ayrimi korumak demektir. Yani insan insan olarak kalmali ve kopyalar da
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insana itaat etmelidir. Aslinda kopyalar insanin daha iyi hale getirilmis birer kopyalaridir.
Insanlara gore agir islerden galismalar1 nedeniyle daha giicliidiir, yalan konusmazlar ve
gorev bilincinde programlanmislardir. Kendilerinden beklenen seyi kosulsuz itaat ederek
yapar ve sorgulamazlar. Sevmezler, sevilmezler ve dogurulmadan diinyaya gelirlerdir.
Bu iki gti¢ arasindaki catismanin arasinda K cocugun pesine diismiistiir. Yetimhanedeki
kayitlar: bulmak icin yola ¢ikar burada diinyada arta kalan yikintilar1 goriirtiz. Yetimhane
de 18.ytizy1l Ingiltere’sine bir gonderme vardir. Sanayi devriminde kullanilan isci cocuklar
gibi (Oliver Twist, Charles Dickens) bir tablo ¢ikar karsimiza ama bu ¢ocuklar kole olarak
kullanilan kopyalardir. K ona yerlestirilmis cocukluk anisindaki gibi bir at1 yetimhanede bir
yere sakladigini hatirliyordur. Yetimhaneye gittiginde cocugun defter kayitlarini bulmak
ister ama kayitlar silinmistir. K anisindaki gibi at1 sakladig1 yerde bulur ve kendisinin
secilmis kisi oldugunu sanar. Cocukluk anisinin gercek mi yapay mi1 oldugunu merak eder
ve anilar1 yapan Dr. Ana Stalline’yi ziyaret eder. Ana kendisine muhafaza ettigi 6zel bir
alanda calistyordur ctinkii bagisiklik sistemi hastaliklara karsi savunmasizdir. K ile Ana
arasinda gecen diyalogda su ilgi cekicidir. “Gergek anilarin varsa gercgek insan tepkilerin olur.”
K oraya anisinin gergek mi yapay mi1 oldugunu sormaya gitmistir ve Ana ona anisinin gergek
oldugunu birisinin bu aniy1 yasadigini soyler. K artik cocugun kendisi oldugundan emindir,
o dogurulmustur.

K tutuklandiginda amirine ¢cocugu 6ldiirdtigtine dair yalan sdyler ve artik gorevinden
kovulmustur. K yetimhanede buldugu ahsap at oyuncagin 6zelliklerine baktirir ve atin
nereden geldigini bulur. At yiiksek radyasyon kirliligine maruz kalmistir ve boyle bir
yerde kimsenin orada biri olabilecegi diistincesi akillara gelmez. K orada bir sey bulurum
diistincesi ile oraya gider. Radyasyon nedeni ile hava oldukga kirlidir ve terk edilmisligin
izbeligi vardir. Otelde cocugun babasi Deckard’1 bulur. Bu karsilasma ilk basta hi¢ de dostane
olmaz. K artik kendisine Joe adini vermistir. Deckard’a sorular sorar. Cocugun annesinin
ad1 Rachael’dir. Rachael kopyadir ve Deckard ile aralarindaki iliskiden ¢ocuklar: olmustur.
Dogum sirasinda Rachael 6lmiis, Deckard ise ¢cocugun izini kaybettirecek sekilde saklamis
sonra da ortadan kaybolmustur. Wallace Sirketi Joe'nin pesine diiser ve onu bulur Deckard’
kagcirir. Joe'nun pesine diisen Luv’dur, Wallace tarafindan tasarlanan meleklerin en iyisidir.
Joe uyandiginda kendisini bir kamp atesinin ortasinda bulur. Kopyalar kiyamet giintinden
sonra bulabildikleri yoldaslarla birlikte gizli bir 6rgiit kurmuslardir. Onlar diizen tarafindan
dislanan, sisteme isyan eden kopyalardir. Cocugu bunca zaman saklayan onlardir ve giin
gectikge sayilar1 artiyordur. Diizene karsi savas agmay1 planlamaktadirlar. Cocugu diinyaya
tanitarak kopyalarmn “basit kolelerden daha fazlasi” oldugunu tim diinyaya kanitlayip
kopyalar1 insanlara karsi ayaklandiracaklardir. Bebek kopyalarin umududur. Bu planlar:
yapan Freysa Joe'ya bebegin kiz oldugunu bunca zaman bunu kendisinin sakladigini sdyler.
Bebegin kendisi oldugunu diistinen Joe ise bu durum karsisinda hayal kiriklig: yasar. Yine
de Deckard’t kurtarmak icin gider. Luv’u bulur ve onu oldiirtir. Deckard’ kurtarir ve onu
kiz1 (Ana) tanistirdig sirada kendisi de oliir.

Var oldugumun kanit1 nedir? Bes duyumu isleterek algiladigim seyler mi? Ya duyu
organlarim beni yaniltiyorsa? Ya muzip birisi ya da bir seytan beni aldatiyorsa? Filmden
ornek verirsek (Blade Runner 2049, 2017) K'nin basina geldigi gibi ruhu olmayan bir itaatkar
kopya m1? Yoksa diistinen ruhu olan bir varlik mi1? Descartes’in verdigi yant, eger bu tiir
sorular1 soruyorsam, stiphelendigime, diistindtigtime ve dolayisiyla da var olduguma
dair kanit bulabilirim seklinde olmustur. Eger var olup olmadigima dair bu tiir sorulari
sorabiliyorsam “varim” demektir. “Diistiniiyorum o halde varim.” (Sinefilozofi, 93)
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- Kitap Incelemeleri.Book Reviews-

Sinema II: Zaman imge Uzerine Bir inceleme

Inceleyen: Melike Biiyti

Ozet

Gilles Deleuze’iin Sinema 1: Hareket-imge kitabinmn ikinci cildi olan Sinema 2: Zaman-imge
kitabinda, ilk cilde oranla okuyucuyu gorece zorlu bir okuma stireci beklemektedir. Deleuze,
okuyucudan duyu-motor semasinin Gtesine gecmesini bekler. Kitap, en basindan itibaren
okuyucuya yeni kavramlar sunar; bu kavramlari kitabin farkli boliimlerinde tartisir ve bunu
yaparken sinema tarihindeki onlarca farkli filme ve Federico Fellini, Alfred Hitchcock, Orson
Welles gibi bircok farkli yonetmene atif yapar.

Tiirkiye’de Ocak, 2021 tarihinde cevirisi yapilarak yayimlanan kitap, 10 farkli boliimden
olusmaktadir. Kitap teoriktir ve okuyucuya yeni kavramlar sunarken, bunlar1 dogru
sekilde algilayabilmek adina belirli bir bilgi birikimine ihtiya¢ duyulur. Bu anlamda kitap,
belirli kavramlara ve gorece sinemaya hakim, entelektiiel bir okuyucu kitlesine hitap eder.
Her ne kadar Deleuze, okuyucuya karmasik kavramlar, terimler ve deneyimlenmesi gereken
yeni kapilar agsa da kitabin akici bir tislupla yazildigi, ayni1 zamanda Tiirkceye iyi cevrilmis
bir kitap oldugu soylenebilir. Deleuze, Zaman-imge kitabinda, hareket-imge kavramin,
oldukca etkilendigi Bergson ve Kant gibi diistintirlerin zaman kavramlari tizerinden asar.
Bu kitapla ilgili en énemli ve temel noktalardan biri, Deleuze’tin sinemay1 bir dil olarak
gormemesidir.

Deleuze igin aksine sinema, “dil 6ncesi imgeler ve gostergeler sistemidir” (Deleuze, 2021:
318). Fakat kitabin asil meselesi bu degildir. Asil mesele “sinemadaki imge ve gostergeler
sisteminde, iki imge arasindaki ilgili gostergeleriyle hareket imgeler ile zaman imgeler
arasindaki ayrimdir” (2021: 330). Deleuze, tiim kitap boyunca, zaman-imgeyi birgok farkl
kategori gercevesinde, tistiine yeni diistinceler ve kavramlar ekleyerek tartisirken, okuyucu
kitabin sonunda Deleuze’tin zaman-imgeyle ne anlatmak istedigini artik kavramis olur. Ayni
zamanda okuyucu, sorgulamasi gereken bircok diisiinceyle de bas basa kalir. Bu anlamda
Deleuze’iin kitab1 yazarken yaklasiminin, hedef kitlenin beklentilerini karsilayacak nitelikte
oldugunu rahatlikla soyleyebiliriz.

Deleuze, Zaman-imge kitabinda tistiinde uzun uzun diisiinmemizi gerektirecek bir teori
sunar: “Imge, duyu- motor olmaktan ¢ikmustir ve gercek artik temsil edilen veya yeniden
tiretilen bir sey degildir” (2021: 208). Deleuze, bununla ne demek ister? Deleuze, imgenin
duyu-motor olmaktan uzaklasmasim1 2. Diinya savasi sonrasinda ortaya c¢ikan modern
sinema ile iliskilendirir. Ona gore 2. Diinya savasit oncesinde sinemaya hareket-imge
hakimdir. Bu dénemde az sayida da olsa zaman-imge filmleri mevcuttur; fakat zaman-
imgeyle asil tanismamiz, sinemanin savas sonrasinda yeni arayislar ve kesifler icerisinde
olmasiyla gerceklesir.
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Savas oncesindeki klasik sinemaya hdkim olan montaj, harekete bagh olarak bicimlenirken;
filmler zamanin dogrudan sunumuna sahip degildir. Yasujiro Ozu'nun filmleriyle ise
artik zamanin dogrudan sunumunu, zaman-imgeyi, kesfetmeye baslariz. Oyleyse modern
sinemayla ¢oken duyu-motor semasinin yerini ne alir? Bu sorunun cevabi Deleuze’tin
Sekizinci Boliim’de (Sinema, Beden, Beyin ve Diistince) yer alan modern sinemay: 6zetledigi
su climlede bulabiliriz: “Bana bir beyin verin” (2021: 249). Sinema artik ardisik olarak birbirini
takip eden eylemlerden ¢ok diistinceyle, diistinmeyle ilgili bir hale gelir. Modern sinemayla
coken duyu- motor semasiyla birlikte “’Izleyicin meselesi sonraki sahnede neler gérecegiz
sorusu olmaktan ¢ikarak imgede gortilecek olan nedir sorusu olmaktan cikarak imgede
gortilecek olan nedir?” (2021: 332). Sorusu seklini alir. Artik imgenin kendisi dnemlidir,
karakterin ve izleyicinin ise diisinmesi 6nemli bir hal alir. Bu kitap okuyucudan imgelere
bakmasini degil, imgeleri gormesini ister.

Peki dustintilecek olan nedir? Daha da 6nemlisi sinemadaki imgeler araciligiyla diistinmek
miimkiin miidiir? Deleuze bunu Yedinci Bslum’de (Diistince ve Sinema) Artaud, Schifer gibi
diistintirler tizerinden tartigir. Ozellikle Artaud, sinema-diistince iligkilerinin hepsini alagag:
eder. “Ne bir yanda montaj yoluyla diistinebilecek bir biitiin; ne de diger yanda imge yoluyla
dile getirilebilecek bir i¢ monolog vardir.” (2021, 223). Duyu-motor semasinin bozulmasiyla
eylemlerin bir 6nemi kalmadiysa ve dustintilebilecek tek sey diistinemeyisimiz ise sinema
bize zaman-imge ile ne sunmay1 amaglar? Deleuze’e gore soru artik “Sinema bize diinyaya
olan inanc1 nasil geri verir” (2021: 223). Sorusuna dontisiir. Sinema artik bir inang meselesi
haline gelir. Bu sinemaya dair oldukca sarsic1 ve dnemli bir teoridir.

Sinemanin bir inan¢ meselesine dontismesi, sinemanin, dykiiniin, karakterlerin, olaylarin
da dontismesi demektir. Bu, teknolojiyle, insanlarin gelismesiyle ulasilan bir dontistim
degil; aksine insanin dogadan, diinyadan kopusuyla kaybettigi bir seyleri yeniden bulma,
onu yeniden var etmeye calismasinin bir dontistimii olarak karsimiza ¢ikmasi anlamina
gelir. “Mesele sozctiklerin 6tesinde ya da berisinde diinyaya olan inanci bulmak ve geri
getirmektir” (2021: 212). insan ve doganin bagmin kopmasiyla beraber artik tiim mesele
kaybedilen bu bag1, sinemayla yeniden kurabilmektir.

Bu durumun gtiniimiiz icin de gegerli oldugunu soyleyebilir miyiz? Glintimiizde insanlarin
her giin maruz kaldig1 imgeleri goz 6ntine alirsak, zaman-imgenin yitirilmeye basladigini1 da
diistinebilir miyiz? Teknolojinin ilerlemesiyle birlikte sokakta, evde, arabada, yemek yerken,
uyumadan 6nce, uyandiktan hemen sonra, bir arkadasimizla sohbet ederken vs. ytizlerce
imgeye maruz kalmaktayiz. Bu imgeler bazen ¢ok hizli bir sekilde belirip kaybolmaktadirlar.
Cagimizda genel olarak izleyici, alistig1 sekilde gortintiiden hiz, aksiyon, hareket, etki-
tepki beklemektedir. Yavashgi, diistinmeyi, imgeleri sorgulamayi, bunlar {izerine fikirler
tiretmeyi, imgeleri kesfetmeyi isteyen bir izleyici kitlesinin varlig1 her gecen giin azaliyor
gibi gorunmektedir. Her seyin dijitallestigi, hizlandig1, efektlerin, montajin deger kazandig:
bir cagin tam ortasinda bizler sinemayla birlikte diinyaya olan inancimizi geri getirmeye
calistyor muyuz sorusu 6nem kazanmaktadir.

Dordiincti Boliim’de (Zaman Kristalleri) tartisilan kristal imgeye deginmek de 6nemlidir.
Deleuze’e gore, kristal imgeler zamanin dolaysiz bir sunumudur. Ornegin aynalar, kristal
imgelerdir. Aynalarda kendini goren karakterler (bazen tek bir aynada, bazen ayni anda
onlarca farkli aynada) bir imgenin hem aktiiel hem de virttiel haliyle kars1 karsiya kalir.
Aynada kendini goren bir karakter, yansimasinda virtiiel kendisiyle karsilasir. Bu karmasik
bir durumdur. Ciinkii karaktere ve izleyiciye hem simdiyi hem de ge¢misi ayn1 anda sunar.
Simdi ve gelecek eszamanli bir hale gelir. Zaman, boylece goriintiide kendi montajin yaratir.
[zleyici aktiiel ve virtiiel arasindaki siirekli yer degistirmeleri dogrudan algilayamayabilir.
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Ctinkii ne gordiigiinden emin degildir. Kristal imgede gercek ve sanal olan o kadar birbirine
benzer ki, hangisinin gercek hangisinin sanal oldugunu anlamak giiclesir. Bu klasik
sinemadaki imgelerin tam aksidir, sahnede gizleneni izleyici ¢6zmeli, imgede ne gorduigtinii
anlamlandirmalidir.

Yukarida bahsedilen “imgede ge¢mis ve gelecegin eszamanl hale gelmesi” ne demektir?
Kitapta bunu Deleuze, 6zellikle Ugiincii ve Dérdiincii Boliim’de zaman kavramindan oldukca
etkilendigi Bergsoncu bir yontemle aciklar. Zaman-imgeyi anlayabilmek icin Deleuze’iin
Bergson’un zaman kavramindan ne derece etkilendigini kavramak onemlidir.
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Ozet

Sarper Biitev’'in ‘Estetik ve Sinema’ adli kitabi, estetigin ne oldugunu, tarih boyunca
hangi dontistimlere ugradigini ortaya koyarak, en sonunda sinemanin nasil bir estetik deneyim
sundugu sorusu tizerinde yogunlasiyor. Calisma, estetigin, en temelde, gecekligin duyular ve
duyular yoluyla algilanisy; bir yandan da sanat yapitlar: tizerine bir diistinme faaliyeti olmasi
tizerinden kendisini insa ediyor.

Kitap, bir¢ok dustiniirtin estetik ve sanat {izerine gelistirdigi diistinceleri, ardindan da
sinemanin bir sanat olarak kabul gorme siirecinden itibaren ortaya ¢ikan temel yaklasimlari
derli toplu olarak sunmasiyla 6nemli bir islevi yerine getiriyor. Ikinci olarak, Kant ve Hegel
gibi getrefilli eserler vermis olan diistintirler de dahil olmak tizere, diistintirlerin estetik
kavrayislarini, olabildigine yalin ve anlasilir bir dille ortaya koyuyor. Son olarak, kitabin estetik
tizerine olan yaklasimlari ortaya koyarken takip ettigi, buiytik 6lctide kronolojik yol sayesinde,
estetik kavraminin gegirdigi dontistimlerin izini stirmek, okuyucu icin oldukca kolaylasiyor.
Dolayisiyla kitap, anlatmak istediklerini okuyanin zihnini yormadan, kisa ve net ifadelerle, lafi
uzatmadan ve gereginden fazla karmasiklastirmadan anlatiyor. Bunu yapabilmesiyle, yazarin
hem konuya hem de kitap icerisinde yer verilen diistintirlerin eserlerine ve felsefelerine hakim
oldugunu net bir sekilde gosteriyor. Ttim bunlardan hareketle kitabin, hem sinema 6grencileri
hem estetik ve sanat meselelerine ilgi duyanlar hem de bu konulara yeni giris yapacaklar igin
uygun bir kaynak oldugunu soylemek miimkiin.

Kitabin ilk boltimiinde ¢nce, estetigi 6zerk bir alan olarak ele almaktan uzak, sanati
mimetik niteligi ile sinirlayan, onu taklitten ibaret géren Platon, Aristoteles, Plotinos gibi Grek
filozoflarin yaklasimlar: tizerinde durulmustur. Platon’un estetik {izerine olan goriislerinin
aciklandig1 boliime gore Platon, sanatsal faaliyeti, gercekligi carpitan bir yanilsama, doganin
asag1 diizeyde bir taklidi (hatta taklidin taklidi) olarak ele almistir. Ona gore sanat, insanlar1
gerceklikten uzaklastirmakta, yoldan c¢ikarmaktadir. Bu sebeple de, onun Devlet'inde, eger
politik ve ahlaki bir yarar saglamiyorsa, sanata biiytik dl¢tide yer yoktur. Ancak diger yandan,
baska eserlerinde Platon sanati, bir yaratma/poesis etkinligi olarak, sanatciy1 ise poietas/
yaratici olarak gormiistiir. Platon"un 6grencisi Aristoteles de, tipki hocasi gibi, sanatsal faaliyeti
bir mimesis olarak ele almistir. Bununla birlikte, ondan farkli olarak sanati politik ve ahlaki
bir yarar saglamas: tizerinden degil, bir ‘bilme’ etkinligi olarak degerlendirmistir. Ancak
Aristoteles i¢in sanatin bir psikolojik islevi de vardir: katharsis ya da arinma. Fakat Aristoteles
de, estetigi bagimsiz bir alan olarak kurmaya ¢alismamus, Platon gibi etik bir mesele olarak
ele almistir. Yeni Platonculugun kurucu filozofu Plotinos ise, sanatin goriintsii degil; 6z,
idealar: taklit ettigini savunmakla birlikte, Platon"un anlayisini biiytiik 6lctide stirdtirmiisttir.
Neticede Grekler estetigi, zihin ve mantigin kavradig: bilgiden daha asag diizeyde bir bilgi
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ttirti olarak gormiuslerdir. Ortacag daki hakim estetik anlayis da Yeni Platonculugun etkisi
altindadir; gtizellik dinsel, metafizik bir unsur olarak, Tanriin varliginin bir isareti olarak
degerlendirilmistir.

On sekizinci ylizyillda ise amprizmin yiikselisiyle beraber, bilginin kaynagina
ulasmada akildan ¢ok, duyular 6n plana ¢ikmistir. Bu durum, estetigin itibar kazanmasin
saglamistir. Ingiltere’de Shaftesbury, Hutcheson, Hume gibi diistintirler, giizel olan, yararls,
iyi, gercek gibi kavramlarla birlikte ele almaya devam ettiklerinden dolay1 6zerk bir estetik
alani kuramamusglar. Fakat bunu, Alman estetik diisiiniirleri basarmuslardir.

Alman diisiintir Baumgarten, bagimsiz bir felsefe dali olarak estetik alan1 olusturmaya
calismistir. Ona gore estetik, duyusal olarak elde edilen bilgidir. Duyular yolu ile elde edilen
bilginin bulanikligini gidermek ise, estetigin temel amacidir. Ancak, yine de, Baumgarten igin
estetik gerceklik, mantik ve diistince yoluyla kavranan bilginin daha asag: bir diizeyde yer
almustir.

Estetigi 6zerk bir alan olarak kurmay1 basarmis Alman filozof ise Kant'tir. Kant’a gore,
oznenin, diinyadaki seyler ile ilgilenmesi, sadece onlar1 bilmek ve onlardan yararlanmak
ile sinirli degildir; 6zne onlar1 haz veren ya da vermeyen seyler olarak da deneyimler ve
kendisinde biraktig1 etkiye gore de bir yargiya varir. Bu yargilama yetisi begeniye karsilik gelir
ve begeninin elestirisi ise estetigin kendisidir. Begeni; o seyi higbir ¢ikar olmaksizin hoslanma
ya da hoslanmama yoluyla yargilama yetisidir. Bir nesneden, ¢ikar giitmeden hoslantyorsam o
gtizeldir. Doganin kendi icinde ne oldugu, ereginin ne oldugu insan bilgisine kapalidir; doga,
kendisini ancak gtizellik olarak insana acar ve bu sebeple de bir hoslanmanin konusu olabilir.
Ozne, diinyay1 duygular yoluyla 6zerk bir bicimde deneyimler; onda yaratti§1 hoglanma ya da
hoslanmama yoluyla bir begeni yargisinda bulunur.

Sanat yapitinda ise, yaratim siirecinde akil ve irade de devreye girer; tinsel bir yaratim.
Kant bu noktada, sanati mimesis olmanin 6tesinde ele alir. Ciinkii sanatg1, yaratim siirecinde,
materyali ne olursa olsun, onu bi¢cimlendirmekte, dontisttirmektedir. Gergekligi; ikinci bir
gerceklige donustiirtir. Sanat yapiti gercekligi asar; dogada olmayan bir fazlalik {iretir. Bu
sebeple bir dehanin tirtintidiir. Bu yetenege (estetik idealar1 sergileme yetenegi) sahip kisi
ise deha’dir. Onunla karsilasma yasayan 6zne ise, yine bir hosnutluk ya da hosnutsuzluk
temelinde bir alimlama faaliyetinde bulunacaktir. Dolayisiyla burada da 6zne, tipki doga
nesnelerinde oldugu gibi, begeni yargilar1 temelinde hareket eder. Nesneye ondan bir cikar
gutmeden ve bilgi edinme amaci olmadan estetik bir hazz1 deneyimlemek adina yaklasma
bicimi de estetik yasantidan baska bir sey degildir.

Diger bir Alman filozof Hegel'e goreyse Kant, “giizel'i evrensel gecerliligi olan bir idea
olarak kuramamus, 6zne ile nesne arasina indirgemistir. Hegel, eksik bir bilme bi¢imi olarak
sanati tekrar bilgi kuramina sokmustur. Ona gore gtizel, bir begeni yargisi degildir; hakikattir;
kavramdir, ideadir. Giizel, nesnenin bir niteligidir. Boyle olunca da nesnel estetik yargilardan
soz edilebilir. Biitev, Hegel'in Kant’a itiraz1 noktasinda sunlar1 sdyler: Eger, Kant'ta oldugu
gibi, sanatin dile getirilemez olan1 gosterme gibi bir giicti var ise, estetik, teorik aklin siirlarim
asan bir noktaya erisiyor. Hegel'in, sanatin sonunu ilan etmeye kadar giden itirazi, belki de
teorik akli tekrar 6n plana ¢ikarma isteginden ottirtidiir.

Ozetle Biitev, kitabimin ilk bsliimde estetigin, 6zerk bir alan olarak kurulma cabalarini
ve basta bilgi kuraminin igerisinde yer alip, sonrasinda ¢zerk bir alana sahip olabilme, Hegel
ile birlikteyse tekrar bilgi kuramu icerisine dontistiniin seriivenini anlatmaktadir.

Calismanin ikinci boltimiinde ise sanat ve sanat ontolojisi lizerine gortislere yer
verilmistir. Bolumiin basinda su ayrim yapilir; estetik baglaminda doga ve sanat ayrim
yapmadan diinyanin duyumsal olarak 6ztimsenmesini; begeni, giizel, ytice, hoslanma, ¢irkin
vs. meselelerini kapsayan bir ‘estetik olgular felsefesi’ vardir (birinci boliimde anlatilan
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buydu); bir de sadece sanat1 ve sanattaki giizelligi konu edinen, sanatin tanimini yapan, onu
turlere ayirarak siniflandiran, dogasini ve islevlerini arastiran, onun estetik degerini yapitin
ozelliklerinden yola c¢ikarak saptamaya calisan ‘sanat felsefesi’ vardir. Calismanin ikinci
bolumti, bu ikincisi ile ilgilidir.

Yazar, 6nce sanat tizerine modern goriisler tizerinde durur. Sanat eserinin temsil ettigi
ile degil, bicimiyle etkide bulundugunu savunan, sanatin anlamli bir bigim olduguna dair
Clive Bell'in goriistine yer verir ilk olarak. Ardindan, Marksist diistintir Lukacs’in, sanatin
bir yansitma oldugu yontindeki sanat anlayisina deginir. Lukacs’a gore, sanat gercegi oldugu
gibi taklit etmemeli, insanin tiirsel kendiliginin bilincine ulasmasini saglayacak misyonu
edinmelidir. Ancak gercekci yapitlar, gercegi carpitmadan insani ve toplumu oldugu gibi
betimleyebilir. Toplumcu gercekgi, kapitalizme kars1 cephelerden birisi; angaje ve politik bir
sanattir. Adorno ise, sanati1 ‘burjuva toplumunun yanhshgimdan kurtarilmis bir siginak” olarak
goriir. Greenberg, Deleuze ve Goldmann gibi diistiniirlere goreyse, sanat bir icattir. Sanati
taklit olarak gormezler. Onlara gore sanat, hayatin daha 6nce gortilmemis, yeni bir bicimde
duyumsanmasina yol acar. Ressam Kandinski ve Suzanna Langer ise sanatin bir disavurum,
duygularin bir ifade bi¢imi oldugunu soylerler. Onlara gore, sanat tinselligin ifadesidir. Bazi
diistintirlere goreyse sanat salt imgelemdir. Bu distintirlerden Collingwood’a gore, sanat
eseri, gerceklige en sadik kaldig1 anda dahi kurmacadir; imgelerle oriilmiistiir; gercek disidir.
Sartre’a goreyse, sanat eseri kendinden baska bir seye gonderme yapmaz; kendi i¢inde bir
diinyadir. Sanatsal nesne gosterge degildir; dil ya da temsil olarak ele alinamaz; otonom bir
ozellige sahiptir.

Bu goriislerin ardindan, ikinci boliimiin sonunda yazar, Nicolai Hartmann'in sanat
ontolojisine yer vermistir. Hartmann’a gore sanat, var olmayan bir seyin yaratilmasidir.
Sanatgi, bir nesneyi maddi bir formda ifade ederek onu estetik bir nesneye, bir sanat
eserine dontistiirtir. Sanat yapiti, sanat¢inin nesneyi kendi perspektifinden goriip ona ifade
kazandirdig1 formdur. Boylece her sanat yapiti, tinsel ya da zihinsel bir ifade bicimidir. Her
sanat yapitinin bir 6n yapisi bir de arka yapisi vardir. On yaps, goriiniis, bicim vs. ile iliskili maddi
yapidir ve herkesce duyumsanabilir, dogrudan bir alandir. Arka yap1 ise, anlam tabakasidir
ve dogrudan algilamaya acik degildir; sadece, estetik bilgi ve yetiyle onu degerlendirebilecek
olanlara agiktir. Dolayisiyla bir sanat yapiti, kendisini estetik bir nesne olarak kurabilmek icin,
onu estetik olarak degerlendirebilecek bir kisinin varligina ihtiya¢ duyar. Buna kavrayici tin
denmektedir. Kavrayic tinin varligi sayesinde, artik herhangi bir nesne degil, estetik nesnedir.

Kitabin tigtincti boltimiinde ise, sinema ve estetik {izerine ortaya konan goriislere ve
ardindan da Gilles Deleuze'iin zaman-imge kavramina yer verilmistir. Biitev, seyircinin
deneyiminin estetik bir deneyim oldugunu soyler. Ona gore sinema 1s1gn sanatidir;
kameranin olanaklariyla gosterir, hatta dile getirilemeyeni gosterir; gortintiiyle imgeler.
Yeni bir duyumsama bigimi yaratir. Duyulur evrenin boyutlarini, kameranin olanaklariyla
genisleterek, diistinme bigimlerini de dontistiiriir ve boylece aslinda yeni bir biling bigimi
yaratir.

Sinemanin ilk yillarinda, hentiz sanat olup olmadig1 meselesi hakkindaki tartismalar
stirerken, sinemanin sanat oldugunu savunan kuramcilar, temelde bicimci ve gercekgci
kuramcilar olmak tizere ikiye ayrilmislardir.

Bigimcilere igin, sinema gercekligin mekanik bir kopyasin tiretmekle yetinirse,
sanat olarak kabul edilemez. Onlara gore sinema, fiziksel bir gercekligi yeni bir bicimde
duyumsatabildigi olciide estetik islevini yerine getirir. Munsterberg ‘e gore, imgeleyen
zihindir; aygitimgelemenin malzemesini sunar. Aygit, zihnin tasarimladigi imgeleri kaydetme
aracidir. Film perdede degil, seyircinin zihninde oynar. Film kendisini, seyircinin zihninin
imgeleme yetisine sunar. Estetik nesnenin, gercek ya da gercek disi olmasmin bir 6nemi
yoktur. imgeler zihinde iz birakir; bu izler estetik idealara doniisme potansiyeline sahiptir ve
bu gerceklestiginde zihinde diistinsel bir etkinlige yol acar. Filmin estetik degeri buna karsilik
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gelir. Baska bir bigimci olan Arnheim igin, kameranin siurhiliklari, sinemay1 sanat yapan en
temel unsurdur. Goriis agisinin, normal goziin algisina gore kisitli olusu, {i¢c boyutlu seylerin
iki boyutlu bir zemine kaydedilmesi, farkli ¢ekim tarzlar1 vs. yepyeni deneyimler sunar. Bu
islem estetik bir miidahaledir ve bu ytizden de sinema bir sanattir. Yonetmen ve dustiniir
Eisenstein ‘a goreyse sinema, ortaya duygu koymay1 degil, seyircide duygu ve etki yaratmay,
onlar1 harekete gecirmeyi amaglamalidir. Filmler bu sekilde tasarlanmalidir.

Gercekgiler ise, sinemanin hem gercekligi kayit ve ifsa edici niteligine hem de onun fark
edilmeyen katmanlarini gosteren bir aygit olarak tistiinltigtine odaklanmuslardir. Kracauer,
eserlerinde sinemanin bu fiziksel gercekligi kaydetme ve ifsa etme islevi tizerinde bir hayli
durmustur. Ona gore, sinema bu sayede, bireylerin yitirmis olduklari, hayatla kurduklar:
somut deneyimi, hayatin somut imajlarini ortaya koyarak onlara geri vermektedir. Bazin'e
gore, sinemada gercekcilik, gercek diinyayr oldugu haliyle perdeye yansitmadir. Ancak
sinema, kurgu, alan derinligi gibi uygulamalardan 6ttirti gercegin yanilsamasini ortaya koyar.
Sinema, hicbir sanatin yapamayacagi kadar gercekligin katmanli yapisini ortaya koyabiliyor
olsa da, yine de bir yanilsama sanatidir.

Biitev, sinemanin gercek ile hayalin, idea ile bicimin bir arada oldugu bir sanat oldugunu
soyler. Filozof Gilles Deleuze, bunu fark etmistir. Bu dogrultuda yazar son olarak, Deleuze’tin
sinemaya dair yarattigi kavramlardan birisi olan zaman-imge kavraminin {izerinde kisaca
durur. Zaman-imge, insanin imgelemiyle birlikte, zihinsel/tinsel gerceklik alanini da yetkin
bir bicimde ortaya koyabilmesiyle s6z konusu bir aradalig1 saglamaktadur.

Gortuldugi gibi, tarih boyunca estetik ve sanat tizerine, birbiriyle miicadele eden
gorusler one stirtilmiistiir. Ancak sinemada, bu ¢ekisen gortislerin her birinin bir karsilig: olsa
gerek. Bu noktada son sozii yazara birakalim: “Oyle goriiniiyor ki sinemayla birlikte duyumla
diistince barismus, estetik idea kendisine uygun bir mecra bulmustur”.
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- Kitap Incelemeleri.Book Reviews-

Tschumi’de Olay, Mimaride Kopma, Sinemada Benlik

Inceleyen: Beste Cirak

Kopma: bir bagin kopmas: ya da bagdan kopmus olma; ayrilma, birligin bozulmasi. Bir
ayrik onermenin terimleri arasindaki bagmnti.

-Webster’s Dictionary (akt. Tschumi, 2017, s.11)

Tschumi, Mimarlik ve Kopma’ya bu tanimlamayla bashyor. Mekan ile mekani kullanimin
elle tutulabilir bir baglantisinin artik kalmadigini savunan Tschumi, mekandaki kopmalarin
stirekli gerceklestigini ve bu durumun mimarin kontroliinden ciktigini sdylemektedir.
Yapimin govdesi ve kullanimi arasindaki bag, giderek giictinti kaybetmektedir. Salt radikal
aklin erisemedigi olasiliktaki kopmalar, modern kutular tarafindan zapt edilmeye calisilmakta
ve basarisiz olunmaktadir. Istikrarli ve saglam oldugunu varsaydigimiz bu kutu mimarisi,
ittire ittire icine s1gdirdig1 hayatlarin; tiim eylem ve tacizlerine sahne olmakta, kopma giderek
belirginlesmektedir. ABD'nin Missouri eyaletindeki St. Louis’de 1955 yilinda tamamlanan
Pruitt-Igoe projesi bu kopmanin en belirgin drneklerindendir. Donemin demokratik Belediye
Baskan1 Joseph Darst 1951’de bir konusmasinda “Kentlerimizin kalbini yeniden insa etmeli,
agmal1 ve temizlemeliyiz. Gergek su ki varoslarin biitiin belalar1 herkesin hatasiyla yaratilda.
Simdi zararimi diizeltmek de herkesin sorumlulugu.” derken; varoslara soyluluk, kentin
dogusuna baris gotiirmeyi hedeflemekteydi. “Fakir insanlar icin dikey mahalleler” vaat eden
ve 33 adet 11 katli apartmandan olusan bu toplu konut projesi (Ek A); irker suglarin ve gete
savaglarmin merkezi haline geldi. Su¢ oraninin tavan yaptig1 kentte; apartmanlar ayni irade
tarafindan tek tek yikildi (Ek B). Yapmin mimart Minoru Yamasaki “Insanlarm bu kadar yikici
oldugunu hi¢ diistinmemistim” (Koyuncu, 2011) derken ise mimariyi putlastirmakta ve insan,
toplum, devlet ve ekonomi ile olan sosyal iliskilerini yok sayarak; kopmanin asil sebebini
yeniden tiretmektedir.

Mimarligin Paradoksu boltimiinde Descartes’la birlikte mekanin, Aristotelesci gelenegin
kategorilerinden siyrilip mutlaklastigini yazan Tschumi; “6zneden ¢nce gelen nesne olarak
mekan, duyulara ve govdelere onlar1 kapsayarak egemen oldu” diye ekliyor (Tschumi, 2017,
s.44). Ayni1 zamanda Mekanin Sinirlar1 bolimiinde de mekanin bedene ve bedenin mekana
koydugu sinirlari, ihlallerini ve yeniden sunumunu tartistyor. 1978 yilinda yayinladig:
Advertisements for Architecture serisinin bir parcasi olan afiste (Ek C), mimarinin tanik oldugu
eylemlerle oldugu kadar duvarlarinin cevrelemesiyle de tanimlandig1 soyleyen Tschumi;
sokakta islenen bir cinayet ile katedralde islenen bir cinayetin tamamen farkli anlamlara
geldigini vurguluyor. Nesne olarak mekan, olayinisleyisine veanlamina dogrudan miidahalede
bulunuyor. Bad Lieutenant’ta (Kotii Polis, Abel Ferrara, 1992) gordiigtimuiz rahibe ile I Spit
on Your Grave’'de (Mezarina Tiikiirecegim, Meir Zarchi, 1978) gordiigtimiiz iki gen¢ kadinin,
yasadiklar1 ayni olay {izerine verdikleri tepkiler ve gelisen olaylar; kuskusuz Tschumi'nin bu
yorumunu dogrulamaktadir. Bad Lieutenant’ta kilisede tecaviize ugrayan rahibe, Tanri'nin
affediciligine ve iyiligin kibrine siginarak geng, siyahi ve erkek tecaviizciilerini affederken; I
Spit on Your Grave’'de gordiigtimiiz dogada avlanan bir grup erkegin tecaviiziine ugrayan
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geng kadin yazar, doga-kiiltiir ve kadin-erkek karsitliklarindan siyrilip tiim tecaviizciilerini
tek tek igdis eder. Dogay1 ve kendini 6zgtirlestirir.

Lastik, beton ve et kokusu her tarafi kaplar; tozun tady; bir dirsek asindiric1 bir ytizeye
surtultr, rahatsizca; kiirk kaph duvarlarin verdigi zevk ve karanlikta bir kosenin verdigi
act... Program bolimiinde Tschumi, mekani tanimlarken yalnizca zihnimizdeki bu yeniden
sunumlarin ti¢ boyutlu hali olmadigini; ayn1 zamanda isitilen ve eylemlerle karsilik verilen bir
mekandan bahsediyor. Duyularin mekan: dedigi bu mekanlarda insan, sadece hareket etmekle
kalmiyor, hareketleriyle yeni mekanlar1 da ortaya ¢ikariyor. Goziin cerceveledigi mekanlar
(pencere, kap1 vb.) ve hareket mekanlar1 (koridor, merdiven vb.); duyularin mekaniyla,
toplumun mekani arasi eklemlenme (Tschumi, 2017, s.148). Repulsion’da (Tiksinti, Roman
Polanski, 1965) Carole’un haliisinasyonlarinda gordiigtimtiz hamurlasmis ve icinden eller
¢ikan koridor duvarlar1 (Ek D); Carole’u icine saplandig1 duyular diinyasina daha da ¢gekmekte
ve toplum mekanindan onu uzak tutmaktadir. Babasinin tacizine ugrayan Carole igin ev, hem
tum tekinsizliklerin mekani hem de en biiytik sirdasidir. Rosemary’s Baby’de (Rosemary nin
Bebegi, Roman Polanski, 1963) ise gizli bir kapi, siradan goriinenin seytansiligina aciliyor.
Goziin cerceveledigi bu mekan, bir dolaba saklanarak; mekan olarak varligin yineliyor ve
duyularin mekanina aciliyor. Toplumun siradan ve uyumlanmis ideal bireyleri, gozin
cercevesinden ¢iktiginda seytani bir ayinin parcasi haline geliyor.

Eylem olmadan mimarlik olmaz, olay olmadan mimarlik olmaz, program olmadan
mimarlik olmaz.

Bu sozlerin kapsamini genisletirsek, siddet olmadan mimarlik olmaz

Mimarligin Siddeti boliimiine bu iki maddeyle baslayan Tschumi, bir bina ve kullanicilar:
arasindaki her iliskinin bir siddet iliskisi oldugunu soyler. Mekan1 her kullanim, bir diizenin
diger diizene sokulmas: anlamina gelmektedir. (Tschumi, 2017, s.161 - 162). Bu baglamda
siddet kaginilmazdir ve mekan dogas1 geregi siddete meyillidir. Herhangi bir mekanin salt
varligy, ilk olarak hacmini dayatmakta ve smirlar ¢cizmektedir. Daha sonra kullanim semalaryla
emirler yagdirmaktadir. Cube (Kiip, Ernie Barbarash & Andrzej Sekula & Vincenzo Natali)
serisi, mekanin bedene uyguladig1 siddetin en belirgin orneklerindendir. Bircok kiiptin
birlesmesinden olusan mega kiipteki; siirekli yeni bir kiipe ¢ikan kapilarin ardinda, her kiiptin
kendine has dayatmalar1 vardir. Hayatta kalmak icin mekanin siddetine boyun egmek ve
kurallarina tabii olmak gerekmektedir. Dev bir oyun alani olan kiip, hem kendi varligindaki
bilinmezlikle hem de somut olarak sahip oldugu silahlarla, bedenler tizerinde ¢ok katmanli bir
siddetuygulamaktadir. Bedenin mekana yonelik siddetini de tartisan Tschumi, bedenin; sadece
oradaolmakla bile mekana bir siddet uyguladiginisoyler. Bir binaya girmek bile, o binanin sahip
oldugu keskin diizeni ve geometriyi bozarak mekan taciz edecektir. Bedenlerin stirekli olarak
ongoriilemeyen bir bicimde yeni mekanlar oydugunu ifade eden Tschumi, bedeni tehlikeli
bir yasaklamaya es deger bulur. Bedenin mimari diistincenin safligini bozdugunu diistiniir.
Insan bedeninin sinirlari, mimariye de sinirlar koyar (Tschumi, 2017, s.163). The Shining’teki
(Cinnet, Stanley Kubrick, 1980) sik ve gorkemli Overlook Oteli’nin kusursuz merdivenlerinde
elinde bicakla kosan hatta kapilarini baltayla parcalayan ve keskin bir diizene sahip labirentin
icine dalarak tiim simetrisini alt tist etmek; bedenin mekanin safligin1 bozarak uyguladig: bir
tur siddettir. His House (Onun Evi, Remi Weekes, 2020) filmindeki onlarca miiltecinin kuigtik
bir sisme bota sigmaya calismasi ise hem bedenlerin mekana uyguladigi, hem de mekanin
bedenlere uyguladig: karsilikli bir siddettir. Bedenleri daracik bir alana sikismak zorunda
birakan mekan, kendi tisttinltigtinii kurmaya calismakta; bedenler ise tiim agirligiyla mekamn
egip biikerek kendi varligini dayatmaktadir. Nitekim miiltecilerin bedenlerine o botta yer
olmadig1 gibi o diinyada da yer yoktur. Kendilerine yasayacak bir yer ya da sikisacak bir
mekan bulmalari i¢in gelisen diinyaya ayak uydurarak insanliktan ¢ikmalar: gerekmektedir.
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Birbirinden bagimsiz olarak var olan eylemlerin ve mekanlarin, birbiriyle kesistiklerinde,
birbirlerini etkiledigini sdyleyen Tschumi; eylemlerin mekanlar tarafindan nitelenmesi gibi,
mekanlar da eylemler tarafindan nitelenir der. Bu baglamda Kulesov Deneyi'nden (Lev
Kulesov, 1910) bahseden Tschumi, deneyde pes pese gelen goriintiilerin anlami degistirdigi
gibi; her yeni mekanin da olay1 degistirdigi ya da her yeni olaymn mekan1 degistirdigini ifade
eder (Tschumi, 2017, s.172). Visages Villages'te (Mekanlar ve Yiizler, Agnes Varda & JR, 2017)
bir kasabada, sehirde ve kdyde mekanlar1 yeniden niteleyen olaylar olan baskilar; mekanin
tiim kimligini yeniden insa etmekte ve tiim heybetiyle diimdiiz duran mekani, insanlarla goz
goze getirmektedir. Mekanin bu yeniden sunumu, onunla tekrar tanismay1 zorunlu kilacaktr.
Gozetleme Kulesi'nde (Pelin Esmer, 2012) ise kule, Nihat'1 stirekli kontrolti altinda hissettigi
toplumdan soyutlayarak; kendisine sorular sormayan ve yargilamayan agaglar hari¢ her
seyden uzak tutuyor. Nihat1 6zgiir kilan kule, onu gozetlenenden gozetleyene doniistiiriiyor.

Mekanlar ve Olaylar boltimiinde Tschumi, modernizmden post-modernizme gegildigi
1970'1i yallarda; bir bilgi bicimi olarak mimarligin 6neminin azalip, bir bicim olarak mimarligin
oneminin arttigim1 sdyler. Mimarlik; mekanlarla olaylar arasindaki catismali iliskiden
kopartilip, bir ytizey gostergeleri sistemine indirgenmistir. Yiizeydeki gostergelerin estetigine
kendini kaptiran mimarlarin, mekansal ve programatik meseleleri disladigmi belirten
Tschumi; mimarligin yalnizca seyredilecek bir sey halini alarak, mekan ve eylemlerin karsiliklx
iliskisini yok saydigini sdyler. Bu tabloya karsin ayn1 dosnemde 6grenciler, sozel olan ile gorsel
olan arasindaki diyalektik iliskiyi kesfetmislerdi. Yapilan fotokolajlarla disiplinler bir araya
getiriliyor, sozctikler ve mekanlar arasindaki bir tiir bagimnt1 agiga cikiyordu. Anlati sekanslar:
ile mekansal sekanslar aras1 kurulan paralellik, olaylarin mimari dahilinde serimlenmesine
yol agmustt (Tschumi, 2017, s.183 - 191). Bu baglamda hareket ile mekan, insan ile nesne ve
bicim ile kullanim arasindaki ¢atismalar yeniden ortaya koyuldu. Mekanin, hareketin ve
olaym bagimsizligindan fakat oldukga sik olan kesismelerinden yeni bir yol bulan Tschumi,
Manhattan Transkriptleri'nde (Ek E) alisilmadik bir mimari anlatim kullandi. Olay, hareket
ve mekan arasindaki karsilikli catismalarin giiglenerek, farkli anlatim olanaklar1 buldugu
Transkriptler; Tschumi'nin deyimiyle, kendini tamamladi. Kentin yap1 sokiimiinti yapmakla
baslad: ve yeni birlesim kodlar1 kesfediyor (Tschumi, 2017, 196). Daha sonra sinemadaki
bedenin zamana odakl1 eylemlerinin pesinden giden Tschumi; bu anlatimi kendine has, yeni
mimari birlesim kodlariyla harmanliyor. Film kurgusunda sekanslarin siralanmasi, miizik,
gorsel filtreler, renkler, sekiller, yazilar; alt alta eklenen, cakisan ama gakismalarindan yeni bir
sey ttireten anlatimiyla sinema, Tschumi’ye yeni bir birlesim kodu sunuyor. Eisenstein’in ilk
sesli filmi olan Alexander Nevsky'nin (Sergei Eisenstein & Dmitri Vasilyev, 1938) kurgusunda
kullandig1, gorsel ve isitsel malzemelerin keskinlikle hesaplandigr diyagramdan (Ek F)
hareketle Tschumi; Psycho’dan (Sapik, Alfred Hitchcock, 1960) aldig1 gortintiileri, mimari bir
kurgu haline getirir (Ek G).

Sekanslar boliimiinde mekan sekanslari kavramini tanimlayan Tschumi, bu sekanslarin
ylzyillardir stiregelen 6zgiil mekan orgiitlenmeleri oldugunu soyler. Sabit duraklardan
olusan ve kesintisiz bir bicimde birbirine baglanan mekanlar, planlanmis bir 6rgtitlenmeyi
vurgular. Karisik bicimsel diizenlemeler sergilese dahi, mekansal sekanslar bir érgiitlenmeye
tabiidir. Olay sekanslari, kullanim ve etkinlikler; sabit olan mekénsal sekanslarda {ist tiste
bindirilmistir. Her mekanin dogasi geregi sahip oldugu ve onceden planlanan programi
ise mekan dahilindeki olaylar, hareketler, icralar sistemi olarak tanimlayan Tschumi;
programlar1 {i¢ temel kategoriye ayirir: Mekansal sekanslara kayitsiz kalanlar, mekansal
sekansi gticlendirenler ve caprazlama. Kayitsizlik s6z konusu oldugunda mekansal sekanslar
ve olay sekanslar1 birbirinden bagimsizdir. Mekan ve olay birbirine tamamen kayitsizdir,
faydact kaygilar giitmemektedir. Tschumi bu duruma, bir taburun arazide ilerlemesini
ornek gosterir. Mekansal sekans:i giiclendiren programlarda ise bir karsiiklilik goriiriiz.
Mekan ve olay sekanslari, birbirlerinin var olusunun kosuludur ve birbirlerine baghdirlar.
Sekanslarin her biri, birbirini destekler; Tschumi bu duruma ise patencilerin paten sahasinda
paten yapiyor olmasini 6rnek gosterir. Catismada ise mekansal sekanslar ve olay sekanslar1
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tamamen birbirinin aleyhine ¢alisir. Birbiriyle carpisan ve celisen sekanslar, stirekli bir catisma
halinde digerinin kurallarina karsi ¢ikar ve kendi kurallarini dayatir. Tschumi bu duruma da
bir taburun gergin bir ipte paten yapmasini 6rnek gosterir (Tschumi, 2017, s.201 - 211). The
Square’de (Kare, Ruben Ostlund, 2017) gordiigiimiiz daveyemegi sekansi, mekansal sekansa
kayitsiz kalan bir programla baslar. Altin islemeli ve stitunlarla gevrili salondaki masalarda
yemek yenmektedir. Bicim ve kullanim arasinda bir kosul ya da bir catisma goriilmemektedir.
Devam eden sahnede duyulan, “Ormana hosgeldiniz... Hareketsiz kalirsan siirtintin icinde
saklanirsin ve hayvan sana bir sey yapmaz” anonsu ve duyulan kus sesleri; icinde bulunulan
satafath mekan ve doga arasinda bir kosul iliskisi yaratmaktadir. Steril takim elbiselere
bilirtinmiis mekanin icine giren hayvan, tiim “post modern” durusunu bu sterillige bor¢ludur
ve program, mekansal sekans: giiclendirmektedir. Dogru yemek icin dogru catal ve bicagin
farz oldugu masalar arasinda dort ayak tizerinde dolasan hayvanin tezatlig1; ona gitiliinmesi,
merak duyulmasi ve bir performans olarak izlenmesi i¢in temel kosuldur. Bir zaman sonra
mekan ve olay catismasi baslar. Onunla alay eden ve sakalasan adama sinirlenen hayvan,
onunla gii¢ yarisina girer ve kazanir. Herkesin basini 6ne egip siirtintin icinde fark edilmemeye
calistig1 anlarda; mekansal sekans ve olay sekansi birbirlerini ihlal eder. Parlak porselenlerin
susledigi masaya ziplayan hayvan, bir kadina yonelir ve ona dokunmaya baslar. Giiclu ve
kendinden emin bir sekilde kapidan iceri girenler; olay sekansinin dayatmalariyla bir davet
salonundan, adaptasyonu gticlii olanin hayatta kaldig1 bir ormana dontisen mekanda it
bile ¢cikarmaz. Kadimni yerde stirtiklemeye ve ardindan saldirmaya baslayan hayvana artik
tepki veren davetliler; vahsi bir stirti gibi, yalniz hayvana saldirir. Mekan, yasanan kopma
sonucunda davet salonundan cinayet mahalline dontisiir. Fakat paylasilan sug, sugluyu yok
eder.

Mimarlik ve Kopma (Tschumi, 2017), Tschumi'nin mimariyi 6zgtrlestirme ve salt
bir nesne olmaktan kurtarma c¢alismalaridir. Modern diinyanin her alaninda yasadigimiz
kopmalar1 ve yabancilasmayi, icinde bedenlerimizin oldugu mekanlarda deneyimlemek
ve anlamlandirmak ise mekan ile aramizdaki sinrlar1 ve kavgayr gormeyi saglamaktadir.
Mekanin bir siddet aktorii olarak varlig: tizerine diistinmek, mimari ile sinemanin girift iliskisi
baglaminda ufuk agmaktadir.
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- Soylesiler.Interviews -

Hakan Aytekin’le Soylesi

Kurtulus Ozgen
Iskin Ozbulduk Kilic

Kurtulus Ozgen: Sinefilozofi dergisinin y6netmen soylesilerinin bu sayisinin konugu:
Yonetmen ve yazar Hakan Aytekin. Sayin Aytekin, Tiirk belgeselciliginde Sabahattin Eytiboglu-
Mazhar Sevket Ipsiroglu (Istanbul Universitesi Film Merkezi) ile Suha Arin Ekolii dénemlerini
cerceveleyen ‘Kiiltiirel Hiimanizma'nin isim babasi oldunuz ve Suha Arin ekoliintin 6nde gelen
temsilcilerinden biri olarak, tarihi ve kiiltiirel konulari ele alan ¢ok sayida belgesel tirettiniz.
Bu calismalarimiz Tiirkiye’deki tarihin ve kiiltiirel koruma politikalariin olusmasma énemli
katkilar yapti. Suha Arin Ekolii'niin en 6nemli 6zelligi filmlerin omurgasin bilgi ve belgeyle
ozellikle akademik bilgiyle insa etmesidir. Bilgi, belge ve belgesel sinema arasinda size gore
nasil bir iligki var?

Hakan Aytekin: Bilgisiz ve belgesiz belgesel sinemanin yapilabilecegine inanmiyorum. Ciinkii
belgesel sinema daha kavramin kendisine ickin olarak belgeden s6z eden bir sinema. Belge
dedigimiz sey icinde bilgiyi barindiran bir seydir. Ctinkii o bir bilginin toplamda bir araya
getirildigi onu ifade eden ya da onu temsil eden bir materyal ya da bir durum, bir olaydir. Bu
baglamda bilgiyi belgeden, belgeyi belgesel sinemadan koparmak ¢ok miimkiin degil. Ancak
soyle bir durum var. Son yillarda benim kiiltiirel hiimanizma olarak ifade ettigim diinyadaki
degisik belgesel sinema kuramcilarinin da 6zellikle aciklayici ya da didaktik noktada ifade
ettikleri filmlerde aslinda ¢ok yogun bir sekilde bir bilginin aktarimi s6z konusu. Ve bu bilgi
daha ¢ok akademik bilgiye yakin olarak ifade ediliyor. Bunun farkli nedenleri var. Belgesel
sinema tarihi icinde tistlendigi islevden belgesel sinemay1 gerceklestirmek icin gerekli
olan donanima varana kadar pek cok unsur bizi, aciklayic1 ya da didaktik olmaya zorunlu
kilmistir. Bugtinkti belgeselcilerin ya da belgesel tizerine yazanlarin sdyle bir 6n kabulii var
gibi geliyor bana: “Sanki ses ve ses kaydi belgesel sinema basladigindan bu yana miimkiindi
ve belgesel sinemacilar tercihen sesi kullanmadilar” gibi. Ben yer yer boyle tuhaf agiklamalara
rastliyorum. Ama bu, teknolojiyle gelisen alanda ses kaydinin miimkiin olmasiyla erisebilen
bir durum. Oysa benim belgesel sinemaya basladigim ve sizin sorularmizda yer alan Suha
Arin Ekolii'niin belgesel sinemayla hemhal oldugu dénemlerde ses ne yazik ki alanda, sinirl
olctide es zamanli olarak kaydedilebilen ve kullanilan bir seydi. Ekipte her seyden 6nce pelikiil
kullaniliyordu. Pelikiilde ses kayd: yoktur. Sesi ayrica kaydedersiniz ve stiidyo asamasinda
yani laboratuvar asamasinda pek cok asama gecildikten sonra o ses filme ancak eslik edebilir.
Hal boyle olunca sizin alandan da aktarmak istediginiz her seyi dogrudan kaynak kisi araciligt
ile kaydetmeniz ve aktarmaniz imkansizlasir. Bunu dogal olarak stiidyo asamasina aktarmak
zorundasiniz. Ve o zamana kadar da yani belgesel sinemanin dogusundan itibaren, hayati
anlama, tanimlama gibi kaygilarin ve o bilgiyle ve anlatilanin ¢ok uzun yillar bizi cok yanlis
yere gotiiren nesnellik kavramina dayanma kaygisiin da yarattigi durumla bir sekilde bilgi
de akademiklesti. Ve ister istemez daha ¢ok yonetmenin s6ztintin oldugu bir form bu: Didaktik
form. Baktigimizda katilimci ya da refleksif belgeselde daha ¢ok varlig filan tartisiliyor. Ama
bu bana gore varsayimsal bir sey. Dogru bulmuyorum. Asil yonetmenin varlig1 kavramaya
calistigr acgiklayici-didaktik filmlerde tanrinin sesi diye bugiin asagilanan sey, yonetmenin
kendi bilgisi ya da gercekligi algilama bi¢cimi. Bunu kabul edebiliriz ya da etmeyiz. Cok
tartismaya girmek istemiyorum. Ciinkii bugtinkii belgesel sinema modlarina da kars: degilim.
Ve ben bugiinkii modlarda film {iretmeye calistyorum ama gercek ¢ok tanimlanabilir bir sey
degil. Yani bunu nasil aktaracaksinz. Siz ancak gercekligin bilgisini aktarabilirsiniz. Bakin
tizerine basarak soyliiyorum. Gercekligi degil gercekligin bilgisini aktarabilirsin. Bu bilginin
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de akademik bilgiyle ¢rtiismesi kadar dogal hicbir sey olamaz. Bu baglamda Suha Arin Ekolii
daha ¢ok akademik kaynaklardan derlenen bir belgeselcilik anlayisiydi. Suha hoca'nin tabiriyle
en az u¢ kaynaktan dogrulanmayan higbir bilgi Suha Arin‘in metinlerine veya filmlerinin
anlati yapisma girmezdi. Fakat glintimtizde akademik diinyaya baktigimizda son derece
referans verici bir akademik diinya var. Yaratici degil referans verici hatta tist akademisyenler
alt akademisyenleri ne kadar referans verdigiyle degerlendiriyor. Sizin 6zgtir bir sey soyleme
hakkinmizin elinizden alindig1 dolayisiyla ha bire birilerinin tekrar ettigi bir bilgi yigm size
bu ti¢ kaynag1 cok kolay sagliyor. Google’a girin herhangi bir kavrami yazin, ytiz otuz ug
tane kaynak ontintize dokiiliiyor. Hepsini bir tezinizde ya da argtimaninizda kullandigimizda
sizden daha akademik kimse olmaz. Bunun da bir yamlsama oldugunu diistiniiyorum. Peki,
burada 6lgek ne olacak? Olgek kesinlikle belgesel sinemacinin kendi birikimiyle kendi etigi
arasinda bir yerde duruyor. Ben o ytizden belgesel sinemaciy1, bilgiyi kendisi disindakinden
toplayabilecegi ve kendi bakis agisiyla anlatabilecegi bir sey olarak goriiyorum. Belgenin bir
bilgi demeti oldugunu diistintiyorum ama bunun seyirciye aktarilmasimnin dogrudan gerceklik
degil ancak onu temsil eden bir bilgi kiimesi oldugunu soyleyebilirim. Suha Arin’in ekolii de
yillarca boyle yapti ben de uzun yillarca béyle yapmaya ¢alistim. Hala farkli modlarda da
film tretsem de bilgi benim mutlaka yol arkadasim, bilgi olmadan hicbir filmi ¢gekmiyorum.
Bilginin arka planindaki c¢ok iyi arastirma, gozlem, tartismanin alandaki karsiigini bulma
ve belki sonucta bunu tirnak icinde soyledigim “kendi imgelerimize doniistiirme” seklinde
izleyiciye ulastigini diistintiyorum.

Kurtulus ()zgen Verdiginiz cevap bende bir agiklama yapma ihtiyact hissettirdi. Bir de
ara soru soracagim size. Didaktik dediniz ama ben Suha Arin'in ekoliinii temsilcilerinden
mesela sizin, Hasan Ozgen’in, Ismet Arasan’in didaktik olmayan ve son derece poetik hikaye
anlaticilig1 tastyan pek cok belgeseline tanik oldum. Burada aslinda sanirim kiymetli olan
bu akademik olarak tanimlamaya calistiimiz bilginin filmin icerisine katilma bicimi. Ben
onu didaktizmden ¢ok uzak gortiyorum. Guinumiizde ise pek c¢ok belgeselde eksikligini
hissettigimiz iste bu gerceklik dedigimiz seyin bilgisinin tasinmasindaki karsilastirma imkamn
ve onu bir sekilde kontrol etme imkani. Bu anlamda sizin de temsilcisi oldugunuz ekoliin
Turk Belgesel Sinemasi'na getirdigi yonelim, gelenek de diyebiliriz. Bilginin-belgenin belgesel
sinemadan aslinda bir sekilde ayristirllamaz olmasi. Bilgi ve belgenin belgesel sinemaya ickin
olmasi. Bu yonelim giintimiizde gitgide zayifliyor. Buradan yola ¢ikarak, az dnce bahsettigimiz
ve ismini sayamadigim baska belgeselciler gibi siz de iyi bir hikdye anlaticisisiniz. Bunun
koklerini soracak olsak, nerelerden bu hikaye anlaticilig sizde olustu?

Hakan Aytekin: Ben bunu herhalde tahlil etmekte ¢ok zorlanirim ama bana da iyi bir diistinme
firsat1 sunmus oluyorsunuz bu soruyla. Bir kere ben ciddi bir sozlii kiiltiir geleneginin icinden
geldim. Bugtin belgesel sinemacilar bellegin pesinde kosuyorlar ama bellek cogu zaman sozle
aktarilan bir seydir. Bellegin aktariciliina yazi ¢ok ¢ok sonra eslik etmeye baslamistir. Yazinin
biittin hayat1 yaklasik alt1 bin y1l kadar ama insanin diinya tizerinde bir varlik olarak kendini
bugiinkii insansiya benzer sekilde var etmeye basladig siireg gtintimtizden yaklasik dort ytiz
bin yil 6nce, homosapiens dedigimiz konusan insanin varlig: ise elli bin yil 6nce. Yani simdi
kalkip da alt1 bin yil 6nce ile karsilastirdigimizda elli bin yillik en azindan konusan insan
var ve konusan insanin gelecege, kendisi disindakilere bildigi bilgiyi aktarmas1 ancak dille
ve sozle mumkiindii. Sozdu tastyict olan. Diinyada olup bitenleri ve aslinda kendi varligim
sorguladiginda yorumlayabilecegi kitaplar yoktu, kaynaklar, Foucault gibi insanlar yoktu.
O zaman basvuracag: tek sey kendi yorumsamalar1 ve diinyada gordiiklerini yani kendi
gercekligi icinde gordiiklerini yorumlama giictiydii. Bagka bir sey degildi. Ve insanlar bunu
sozle aktardilar. Ben ¢ok mutluyum. Ben sozlii gelenegi Anadolu'nun en son kaybetmis
gruplardan birine tiyeyim. Ben gocer kiilttirden bir toplulugun devami olan bir aileden
geliyorum ve o aile de benim ¢ocuklugumda hala yar1 gocer vaziyetteydi. Yazlik ve kislik
olarak yasayan bir aileydi. Dolayisiyla ben kendi stilalemde o kadar ¢ok sézlu bilgiye maruz
kaldim ki, o kadar birbirine aktarilarak anlatilan deneylme tanuk oldum ki, bu benim bir
sekilde zihnime yerlesti diye diistintiyorum. Ikinci unsur ise kendimi en cok sansl hissettigim
noktalardan biri olan babam. Gergekten. Ciinkii babam ytizyilin baslarinda, ilk ceyreginde,
Turkiye Cumhuriyeti'nin yeni kurulmaya basladig1 tarihte dogmus birisi. O tarihlerde
yoklugun ve yoksullugun icinde, ¢ok fakir bir ailede babasiz buiytimiis. Yani tutunacak hicbir
dal1 yok. Ama bu adam, Tiirkiye'nin ¢okca tartisilan bir egitim kurumunun igine girme sansini
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yakalamis. Koy enstitiileri. Ve koy enstittilerinin ilk mezunu babam. Boyle bir babanin cocugu
olmak beni ister istemez o bellegin tasiyicis1 konumuna ve bugiiniin en 6nemli unsurlarindan
biri olan yaziyla da yan yana getirdi. Ben goztimu actigimda bizim evimizde kitaplik vardi.
Ben birkag yil 6nce yazhiga kitaplarimizi gotiirdiigiimde kitaplik aradim satin almak igin.
Kitaplik kavramini mobilyacilar bilmiyor. Ciinki kitap diye bir mevhumu bilmiyor. Herkes o
televizyon konan yerler var ya kitaplik diye, onu gosterdi bana. Soyle bir baktim benim tiyatro
kitaplarim bile oraya sigmaz. Hani birak diger kitaplart filan. Isin 6zii, o adam bana diinyay1
tasid1 yaziyla, tastyor da. Ben diinyaya goztimu actigimda o kitaplar vardi ve belgeselciligimin
oziinii ben oraya baglhiyorum Kurtulus hocam. Koy enstittilerinden mezun oldugu o donemde
yani bahsettigim yil altmislar, ben biraz eskiyim size gore. Altmislarin yazili alanina
baktiginizda, edebiyat alanina baktiginizda cok ciddi sekilde koy enstitiilerinden yetismis
bir yazar grubunun Anadolu’yu algilama ve anlatma bicimlerini goriirsiiniiz. Yani Fakir
Baykurtlar veya koy enstitiilerine bash baslina karsi ¢ikan Kemal Tahirler... Bunlar benim
cocuklugumu bilgiyle insa etti. Ve dolayisiyla ben hayat1 sozle ve yaziyla tanidim. Benim
gorlintiiyt tanimam lise yillaridir. Televizyonla hemhal olmam... Evet televizyon ben yedi-
sekiz yasindayken yayina baslad: Tiirkiye’de ama televizyonun bizim evimize girmesi ben
on dort yasindayken gergeklesti. Ben goriintiiyti o zaman gormeye basladim. Lise ikideyim,
bir giin televizyonda bir sey oynuyordu, boyle televizyonun tek kanal olarak smirli giin ve
simirli sayida yayimn yaptigr bir donem. Siyah beyaz. Arkeolojik bir sey oynuyor, adin bile
koyamadigim bir sey. Kitlendim kaldim. Sonuna kadar seyrettim. Birinci bolimiin sonu yazdi.
Cok mutlu oldum. Demek ki haftaya ikinci boliimii izleyecegiz diye. O zaman televizyona
periyodik olarak dikkat ederlerdi tabi. Ozetin 6zeti, diiniin 6zetinin 6zeti falan gibi seylerin
olmadig1 daha nitelikli siniflandirilabilecek bir yaymciligin oldugu yillar. Haftay: bekledim
ve haftaya o filmi izledim fakat bu sefer son yazdi. Sadece iki boliimmdiis ama oradan bir sey
benim aklimda kaldi: Yonetmen Suha Arin diye bir sey. Fakat ben o filmi izledikten sonra
kameraman olmaya karar verdim. Ben yonetmenin ne ise yaradigini da bilmiyorum, en son
onun ad1 biiytik yazildigi icin benim aklimda kaldi. Ben kameraman olmaya niyetlendim ve
tiniversite siavina girerken Tiirkiye’de o zaman sadece alt1 tane basin yayin yiiksekokulu
vards, simdiki gibi iletisim fakiiltesi yoktu. Ve giizel sanatlarin igcinde sinemayla ilgili bir alan
da yoktu hatirladigim kadariyla. Ben sadece alt1 tercih yaptim. Universite sinavinda ben ilk
tercihim Ankara Universitesi Siyasal Bilgilere bagli olan Basin ve Yaymn Yiiksekokulu'nu
kazandim ve ¢ok da dehsetli bir puanla kazandim. Herkes benimle dalga gecti. Neyse girdim
ve orada ilk tepkilerim bir diis kirikligr oldu ¢linkti ¢ocuklarin hi¢ kamera goremedigini
anladim. Kameray1 boyle bir uzay geometrisi gibi anlatiyorlardi. Dedim eyvah bunlarin hig
sinemayla filan ilgileri yok ben buraya niye geldim dedim ama sans, arastirma duygusu ve o
tutku beni yolumdan ¢ikarmada. Bir giin giristeki o 6grenci duyurular: panosunda bir duyuru
gordiim. Dordiincti siniflara bir uygulama dersi icin hoca c¢agrida bulunuyordu. Altinda
inanamadim bir sey yaziyordu: Suha Arin yaziyordu. Gittim direkt kapisini caldim. Bakti
boyle hoca: “Buyurun” dedi. “Ben panodaki yazi i¢in geldim” dedim. “Siz kimsiniz? Ben sizi
tanimiyorum, derslere pek girmiyorsunuz” dedi. “Ben o smifta degildim” dedim. “Kaginct
sinifsin?” dedi. “Birinci sinifim” dedim. “Gel bakayim soyle” dedi. O gel bakayim soyle, iste
beni o ekoliin tiyelerinden biri haline getirdi. Demek istedigim sey su; soz yaziya, yazi da
ilgiye ve meraka dontiistii. Hayat1 algilamaya basladik ve ben ¢ok politik bir ortamdan gecerek
geldim. ki darbeyi 12 Mart ve 12 Eyliil'ti cok bilingli sekilde yasadim. Biitiin o politik ortam,
kendi evimizin politik bir ortam olusu, babamin yazargizer olmasi ve cevresinde yazarcizerlerin
varligl, Anadolu'nun romanlarla kentlere aktarilmaya calisildig1 yeni bir aydin modelinin
kurulmaya calisildig: bir donem. Yani burada ben kurmaca sinemaya da yonelebilirdim ama
o kadar ¢ok hayatin icinde oldum ve o goger kiiltiirtin izlerinde yasadim ki hayat bana ¢ok
daha cazip geldi. Benim su anda defterlerim var. Ortaokuldayken yaylada, koyde kelimeler
derlemisim. Ortaokul ¢cocugu igin cok ileri bir sey. Ha, bir merak varmis. Biraz uzattim ama
bunlarin toplamindan bir belgeselci meslegine dogru, bdyle bir formasyona dogru gelistigimi
gortiyorum.

Iskin Ozbulduk Kilic: Hocam ben aslinda sizi tekrar gerceklik meselesine déndiirecegim
biraz da detaylandirmak isteyecegim. Ciinkii belgesel meselesi ne zaman tartisilsa bir
hakikat meselesi ardindan geliyor. Dolayisiyla da hep tartisilacak, hi¢ bitmeyecek belki hem
de hep 6nemli olacak bir mesele. Belgesel cekerken bir gercegin pesinden gidiliyor ama bu
sizin gerceginizle kusaniyor dolayisiyla bunu zaten az ¢nce ifade ettiginiz gibi bilinen bir
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gercekligin olmasi yani gercekten kastedilen bir gercek olmasi aslinda miimkiin degil tam
olarak. Ama bir yandan da miimkiin ¢tinkii o da baska bir gercek. O ytizden ben aslinda sizin
Parrhesia kavramiyla ele aldiginiz makaledeki fikirlerinizi biliyorum ama okuyucularimmizla
paylasmaniz icin bir kez daha soruyorum. Siz bu belgeselleri cekerken daha cok hangi gercek
tizerine, kimin gercegi tizerine yola ¢ikiyorsunuz? Kendi gerceginiz mi, ortada bulunan gercek
mi, anlatmak istediginiz kisinin gercegi mi? Yani ya da gercekle iliskinizi tam olarak nasil
kuruyorsunuz onu merak ediyorum. Bir de bir gercegin pesine diiserken de 6rnegin bir siirin,
bir mekanin pesine diiserken de bunu ¢ekmek ya da anlatmak gerekliligine dair sizi ne ikna
ediyor?

Hakan Aytekin: Sevgili Iskin hocam, bunlar gercekten belgesel sinemanin i¢inde her zaman
tartisilan hicbir zaman da sonuglanmayan sorular. Hep farkli yerlerinden yaklasabiliriz farkl:
yerlerinden cevaplayabiliriz ama su da degismez bir gercek ki bizim basimiz gercekle dertte.
Evet, gercek denen bir sey var. Biz de buna ¢ogu zaman sigiiyoruz. Sizin tabirinizle onu kendi
gercekligimizle kusatiyoruz veya kusaniyoruz. Bu karsilikli bir iliski. Sonucta ortaya bir sey
cikiyor, bir sey bu. Ne kadar gergek bunu tanimlamak ¢ok miimkiin degil. Olgtilebilir bir sey
degil. Clinkii simdi bizim disimizda bir sey var. Ve biz ona burnumuzu sokup onu bagka bir seye
dontstiirtiyoruz. Yani o klasik gercek kavramini anlatirken séylenen agacin yapragt meselesi
iste, agac1 getirip oraya koymuyoruz biz. Oraya agacin gortintiistinti getirip koyuyoruz ya da o
agacin neresini ¢ektiysek onu getirip koyuyoruz. Yani yapragini mi kokiinti mii gévdesini mi,
onu siyah beyaz mi yesil mi gosterdik, gece mi ¢ektik gtindiiz mii ¢ektik, yaprakli m1 yapraksiz
mi1 gektik gibi ytiizlerce binlerce milyonlarca farkli durumun icinden biz o bir seyi ¢ekip baska
bir sey olarak getiriyoruz insanlarin karsisina. Burada ¢ok uzun yillar sigindigimiz ama sonra
dehsetli sekilde o kavramdan uzaklasmaya basladigimizi belirterek sozii nesnellik kavramina
getirmek istiyorum. Cok netameli bir ifade: “Belgesel sinemanin nesnelligi.” Evet, orada nesne
var duruyor. Belki biz o nesneyi getirip izleyicinin karsisina koyuyoruz. Ama bir bagkas: da
ciktiginda, o nesneyi daha en bastan belki de hig tercih bile etmiyor gostermek tizere. Velev ki
tercih etti, bu sefer benim gosterdigim gibi degil bambaska bir sekilde gosteriyor. Ama ikisi
de ayni. Aymni olgu, ayni nesne, ayni durum... Ama bunun goriiniir hale gelmesi ¢cok baska
bir sey olmaya bashyor. O anlamda ¢ok netameli. Fakat ben hanidir belgesel sinema taninmu
yapilabilir mi diye bakiyorum. Bir stirii insan tanimlar yapmais. Cok gelistirilmis tanimlar var.
Grierson’la baslayan belki de en ¢ok kabul goren tanim daha ¢ok bizim ayagimizin altinda
dolasiyor. Biittin onlarin toplamina baktigimda ben sadece sunu soyleyebiliyorum. Benden
once bana ragmen var olan benim temel kriter noktam bu: “Benden 6nce bana ragmen var.”
Bir kere bu benim yarattigim bir sey degil. Benden 6nce yaratilmus bir seyi ben ele aliyorum.
Ha, ele aldigim andan itibaren beni 6znelligim basliyor. Bir kere ben onu goriiyorum, ben onu
seciyorum ve ben onu goérmek istedigim gibi gostermeye calistyorum. Yani tamamen 6znel bir
sekilde o benden 6nce var olani gdstermek istiyorum. Bu anlamda zaten hakikat dedigimiz sey
o nesnel gercekligin 6znel olarak bir yansimasi degil midir? Dolayisiyla belgesel sinema da bu
anlamda hakikati aktarirken aslinda son derece yonetmenin 6znelligiyle anlatiyor. Bu anlamda,
gercek artik kendi o nesnel diinyasindan kopup yonetmenin gercekliginin bir parcasina, onun
bir gercegi bir bilgi haline getirisine dontisiiyor. Bu tabii ki aciklamas: da zor savunmasi da
reddetmesi de zor bir durum. Cok paradoksal bir sey bu. Ama burada tabi bagka parametreler
devreye giriyor. Neden onu ¢cekmeye deger buldugunuz? Sizi ona yénlendiren ne? Burada bir
kere kendi yasam deneyiminiz, o giine kadar biriktirdikleriniz, diinyaya bakis aginiz, diinyay
gorme, algilama, algilatma bi¢iminiz buitiin bunlar bir araya geldiginde ve sizin ¢ikis noktaniz,
sizden once size ragmen var olansa zaten yolunuz belgesel sinemadan geciyor. Kurmaca
sinemada bu olmaz mu olur tabii ki olur. Ama orda Nichols'in deyimiyle siz onu o gercegin
yasanmus haliyle bir alegoriye donistiirtiyorsunuz. Artik sizin karsimizda islenmeye deger
herhangi bir kurulabilir yapiya dontisiiyor. Yani gercek tamamen unutulmus, bir kenarda
kalmis bir 6geye dontisiiyor. O baglamda, beni gercegi anlatmaya ikna edebilecek herhangi bir
sey, onun belgesel filme doniistiirtilmesi konusu. Ki ben burada ustam Suha Arin’la ¢ok ciddi
catisirdim. Cok ciddi tartisirdik. O “her seyin belgeseli ¢cekilmez” der. Cok Ortodoks, cok kat1
bir tavr1 vardi. Bense her seyin belgeseli ¢ekilebilir diye tartisirdim. Hatta bana sunu soylerdi:
-ozellikle etik meselesine lafi getirmek icin- “Bir Alzheimer hastasini ¢cekemezsiniz ya da
Alzheimer’1 cekemezsiniz.” Yani kavram olarak onu ileri stirmiistii bir tartismamizda. Ya, ben
Alzheimer olgusunu cekerim ama illa da bir Alzheimer’l1 hastayla da cekmek zorunda degilim
ki. Yani o olguyu ben baska sekilde aktarabilirim. Baska araglar1 gercekci kullanabilirim. Bu
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baglamda, -ben ¢zellikle son yillarda bunu daha ¢ok yapmaya basladim tabi- geriye dogru
dontip baktigimda da bunu gordiim. Bu biraz da Suha Arin Ekolii'nden gelen bir sey. Suha
Arm’in ekoliinde bir konuyu anlatmaya kalktigimizda o konuyu o olguyu bir omurga tizerine
kurarak anlatiriz. Kurtulus hocanin basta sordugu bilgi kavrami burada tekrar devreye
giriyor. Bir bilgiyi o kadar poetik bir hale getiririz ki, o kadar gortintiiyle hemhal hale getiririz
ki, o orda artik bir bilgi kiimesi, bir bilgi y1gin1 olmaktan ¢ikar. O, izleyici de bir duygulanima
yol acacak bir seye gelir. Yani bizim ortaya dokttigtimiiz kodlarla, izleyici de o kodlar1 alarak
artik kendi gercekligi icinde onu tartisir muhasebesini yapar. Ve artik yeni bir formatta o
da gercegi bir kere daha dontstiirerek kendisi algilamaya baslar. Dontip bakiyorum simdi
kendi filmlerime, ben bir mektuptan hareketle kendi belgesel sinema alanimda kocaman bir
fenomen yarattim. Yani Stiryani kiiltiirii tizerine calisan belki de diinyada bu konu tizerinde
en ¢ok calismus belgeselcilerden biriyim, belki de tekim. Onu ¢ok iyi bilmiyorum. Cekenler
var ama benden daha az daha ¢ok onun muhasebesini yapamiyorum. Beni oraya ¢ikaran
sey bir mektup, sadece bir mektup... Bir Siiryani'nin miilteci olarak Hollanda’ya gidip orada
kalip sonra hayatin1 Hollanda’da stirdiirtip ama ciktig1 cografyay: yani kendi cikis gercegini
unutmayip bu 6zlemini dile getiren bir adamin televizyona yazdig: bir istek mektubu. Bir
istek mektubu bana etnisiteyi anlatabilecegimi gosterdi. Kiiltiirti anlatabilecegimi gosterdi.
Kiulttire] hiimanizmanin en o6nemli yansimas: olan kultiirel stirekliligin ne oldugunu
anlatmaya yetecek bir malzeme oldugunu gosterdi. Gogti anlattirdi1 bana. Yani o kadar ¢ok
seyi anlattird1 ki. O ytizden bir siir beni bile heyecanlandirabiliyor. Ciinkii siir ¢ok da dyle
korkulacak, tirkiilecek bir sey degil tam tersine besleyecek bir sey siir. Ve ben 6zellikle bu
son yaptigim filmi de soyle bir dile getirsem daha iyi anlatmis olacagim kendi derdimi. Biz
genellikle belgesel film gekilecegi zaman hep iste o saf belgeye yoneliyoruz. Iste bir belge
olursa onun filmini ¢ekiyoruz. Bu da kendi icinde gok tartismali. Belgelerin de kendi iginde
ne kadar gercek oldugu ayri bir tartisma konusu. Yani oralara girersek iginden ¢ikmayiz ama
sunu soylemek istiyorum ya bir imge, 6rnegin bir siirin satirlarina sizan “kepenkli diikkanlar: ve
siftahi olmayan bir ¢cag” soztiniin imgesi bana bir belgesel film igin ¢ikis noktasi niye olmasin. Bu
soyut bir sey. Siftahs1zlik ve kepenkli diikkan1 olmayan bir ¢ag meselesi. Bu aslinda sosyolojik
olarak kocaman bir tarihsel donemi anlatan bir sey. Anlatmakla kalmiyor bir de bugitinlerle
karsilastirma firsat1 veriyor. Olmayan bir seyin demek ki olan bir zamani varmis. Olan zaman
da kepenklilik ve siftahlilik neymis, bunun tanikligi nerde yatiyor? O zaman bir sairin kendi
yasam deneyimi ve o yasam deneyiminin yer aldig1 o mekan o space benim icin bir belgesel
film yapmaya yeterli oluyor. Dolayistyla ben, hep su ana kadar yaptigimiz ya da hep yapmaya
calistigimiz rota olan belgeden imgeye dogru gitmek yerine bu sefer imgeden belgeye dogru
gitmeyi denedim ve sonra doniip baktim aslinda hep genelde de boyle yapmisim. Hep o
soyut olan, imge olan seyleri diistinmiistim ama o imgenin belgeye cok iyi tekabiil ettigini ve
benden 6nce bana ragmen var olan1 anlatmak igin iyi bir firsat oldugunu gordugim an ben
ikna oluyorum Iskin hocam. Bilmiyorum anlatabildim mi?

1.O.K: Cok giizel anlattiniz hocam. Burada bir agiklama daha isteyecegim. Dediniz ki imgeden
belgeye gittim. Aslinda siz de ifade ettiniz. Duygunun belgeseli. Yani belge tizerine degil de
aslinda duygular ve duygulanma tizerine bir belgesel. Belki de duygular1 belge edinen bir
belgeselcisiniz. Belki de bu boyle kavramlastirilabilir. Ozellikle son filminiz icin belki ama
digerlerinde de var bence. Sizin belgeseliniz, daha duygu merkezli belgesel olabilir. Duygunun
cok da kiicimsenecek bir mevzu olmadigi sizin sayenizde bir kez daha ifade edilmis olacak.
Yani gercek duygunun da belgeseli var diyebilir miyiz?

Hakan Aytekin: Tabii ki. Insan davranslarina nasil yansir? Yani eliyle koluyla eylemiyle
yansir. Ya da zihinsel olarak duygulanimi daha sonra eylemlere yol acar. Ben bu anlamda,
belgesel sinemanin propagandaile arasindaki sinir i¢in de 6nemli bir noktanin duygu olduguna
inantyorum. Ciinkii duygudan kopup sadece var olan bir ideolojiyi kanitlamaya dontik hale
gectigimiz andan itibaren yaptiginiz is artik propaganda tarafina daha yakin durmaya basliyor.
Ama siz duyguyla diinyaya bakis acinizi, kendi ideolojinizi izleyiciye, kars: tarafa aktarirsaniz
bu artik propaganda olarak degil karsi tarafin bir duygulanim icerisine girmesi ve karsi tarafin
yeniden sorgulamasi, yeniden doniistiirmesi icin bir firsata dontisebilir. Zorlayan bir yontem
olarak ya da onu sloganlastirarak degil gercegin, tirnak icinde gercegin giictiniin, o insanda
kendini sorgulama, o olguyu da sorgulama ve o olgu hakkinda farkindalig1 bir basamak
ileriye tasima firsat1 yaratiyorsa yani propaganda olmaktan gecip kars: tarafa bir bilginin
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duygu aracilig ile ulastirilmasini sagliyorsa bu belgesel sinema igin bence en 6nemli anlatma
bicimi ve en 6nemli kazang. O nedenle de ben kalkip mesela filmlerimde, 6zellikle Stiryaniler
konusunda yaptigim filmlerde bazen cok sert elestiriliyorum. Bana soykirimi anlatmiyorsun
diyorlar. Ben soykirimi da anlatirirm ama benim anlatmak istedigim sey; bu filmde gociin
dinamikleri ve o gociin dinamiklerinin aradan otuz yil gectikten sonra insanlarin hafizasinda
yani diinyasinda nasil yer ettigini anlatmak, aradan gecen otuz yilda onlarin o bilgisi ve
deneyimi nasil doniistirdiigiinii anlatmak. Bugtinden ge¢mise nasil bakiyorlar ben bunu
anlatmak istiyorum. Benim derdim niye goctii de o oldu da bu oldu da falan diye sert elestiren
insanlara cevap vermek igin filmimi sloganlastirmam, sloganlastirmayacagim da. Ama bir
gin kalkar ben soykirim filmi yaparim o zaman bana o soruyu sorun. Simdi bana bu soruyu
sormayin. Ben “Isik Sesini Ariyor” diye bir film yaptim. Isik kim, ses kim, aramak ne ti¢ tane
tuhaf sey var burada. Isik hem goriilebilir hem goriilemeyen bir sey. Hem soyut hem somut.
Ses hayatta goremeyecegimiz bir sey ama gosterilebilir bir sey. Aramak bash basina zaten
soyut bir sey. Benim kastettigim sey su: Bilgi dedi Kurtulus hocam, ilk soru olarak ben ilk nce
oturur bakarim. Siiryaniler kim, nedir, ne oluyor, ne bitiyor? Ben eger Stiryanileri anlatacaksam
Stiryanileri 6nce ben bilmek zorundaylm Dolayisiyla ben literattirde eri@ebildigim glicimiin
yettigi, aklimin yattig1 kadar okudum. “Tanr1 1siktir, onda hig karanlik yoktur” diye Incil’de bir
ctimle yakaladim. Bu bir bilgi. Tanr1 1siktir orda hic karanlik yoktur. Nerede, Incil’de yaziyor.
Tamam, koyduk bir kenara. Somut hale geldi. Peki, bu 15181 ilk defa yani Hristiyan 6gretisi icin
ilk defa fark eden ve Isa’nin 6gretisinin pesine takilanlar Siiryaniler. Bu da baska bir akademik
bilgi. Ben bunu da arastirmalarda gortiyorum. Birlestirmeye basliyorum. Isik, Stiryanilerin
varlig1 ve Isa’nin pesine takilip giden bir halk, en azindan Suryamler ne sorusu, bugiinkii en
cok akil fikir birligine varilan yerlerden biri. Tartismalar ¢ok yogun olmakla beraber ¢ikis yeri
neresi, Kuzey Mezopotamya ve bizim Gilineydogu Anadolu bdlgemiz hatta Dogu Akdeniz
dahil olmak tizere. Siiryanilerin yayilim alani orasi. Peki, bugiin orda onlar var m1? Yok. Isik
olgusu var m1? Var. Ses olgusu var m1? Var, ciliz. Yani o tanr1 burada kendi sesini ariyor.
Buradaki Stiryanileri ariyor. Kendisi var ama o sesi duyamiyor. Buradaki o sey kaybolmus o
kilttir o halk kaybolmus. Ben o zaman o akademik bilgiyi poetik bir hale getirme calistyorum.
Stiryaniler nerde diye diiz bir ctimle kuracagima 1sik sesini ariyor diye kuruyorum. Ya da
“Yarma Bir Harf” dedigimde ben bir stirti imgeyi bir araya getiriyorum. Burada seyi de
gorebilirsiniz ben Hristiyan biri degilim, Stiryani hi¢ degilim. Benim iginde biiytidtigtim kiiltiir
Miisliiman bir kiiltiir. Bir harf 6gretenin kirk yil kolesi olurum ctimlesiyle biiytidiim ben. Hadi
buyurun bakalim. Ben Miisliman séylemindeki bir ctimleyi Stiryanileri anlattigim bir filmin
icinde imge olarak kullanirim. Bir harf. Ve yarina bunu nasil aktaracaksin. Dolaysiyla bilgi bu
baglamda beni heyecanlandiracak bir olguyla bir sekilde bu filmleri yapmaya gottirebiliyor
beni, sevgili hocalarim. Bilmiyorum biraz konuyu belki dagittim ama 6rneklendirmekte yarar
oldugunu diistindugum igin.

I.0.K: Tesekkiirler hocam.

Kurtulus Ozgen: Ashinda iiglincti soruyu agmis oldunuz biraz. Bahsettiginiz {i¢ tane
belgeseliniz var Stiryanilerle ilgili. Isik Sesini Ariyor (2001), Yarina Bir Harf (2007) ve EnstANtane
AN (2020). Ki EnstANtane AN filmini ben sdyle yorumluyorum: Roland Barthes Punctum diye
tanimladig1 delici imge, film tam o fotograftaki Punchtum’u desifre eden agiga ¢ikaran bir film.
Bu anlamada ayrica kiymetli buluyorum bu filmi. Zor da bir deneme. Fotografik imgeden
derinlemesine bir anlati kurmak... Bence yaptigimiz ¢cok kiymetli. Bu t¢ filmde bana gore
bellek ve duygu arkeolojisi yapiyorsunuz. Belgesel sinemaci olarak bellek-hafiza kavramina
nasil yaklasiyorsunuz?

Hakan Aytekin: Cok genis bir soru hocam. Ama en azindan sdyle belki biraz daha
zenginlestirebiliriz bu durumu. Belgesel sinemanin son yilarda en biiyiik iddialarindan
biri toplumsal hafizay1 olusturmak. $Simdi gok buytik bir iddia. Ama toplumsal hafiza
sadece belgeleyerek mi olusur? Bunun bir kere belgelenmesi, aslinda baslangic noktasi,
cok cok kiiciik bir alan1 belgelemek. Bunu siz eger baska alanlara da sirayet ettirebilirseniz
buradaki bilgi yani bir film olarak kalmayip o film bir kitaba dontisebiliyorsa oradaki olgu
tabii ki filmin kendisini kastetmiyorum o da olsa zarar1 olmaz, o da hafizaya katki demektir.
Bu bir makalenin konusu olabiliyorsa, bu bir tezin baska anlati araglariyla baska bir anlatt
formuna gelisiyorsa o zaman biiytimeye baslar. Ve arkeolog olarak siz birisinin belleginden
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¢ikardiginizi baskasinin belleginden ¢ikardiklariyla yan yana getirdiginizde aslinda toplumsal
hafiza olusmaya basliyor. Tek tek hafizalar kuskusuz ¢cok 6nemli ama birden ¢ok hafizay1 bir
araya getirdiginizde o zaman toplumsallasmaya bashyor. Cokluk duygusu, o zaman birbirine
benzeme duygusu, birbiriyle karsit olma duygusu, birbirini ¢lirtitme duygusu ortaya ¢ikiyor.
Hayat tek sekilde yasanmuiyor iste gercegin taniminda da soylityoruz. Baktigimiz yere gore
gercek o kadar farklilasiyor ki. Benim “EnstANtane” filmim, hocam ¢ok tesekkiir ederim yani
Puncthum benim zaten bu filme baslama nedenim o ytizden de filmin en basinda Barthes’i
anarak basliyorum zaten. On sekiz kisinin oldugu bir fotograf bu. Ve bu fotograf o on sekiz
kisi art1 onu ceken on dokuzuncu kisi... Ve o sirada gormedigimiz gercevenin disinda kalan
diinya tarafindan bilinen bir gergek var. Siiryaniler bir mekanda o fotografi hatira fotografi
olarak cektirmisler. Ama aradan otuz yil ge¢mis. O otuz yilda bu insanlar yeni gerceklerle
yeni gercekliklerle karsilasmislar. Bir kere o fotografin cekildigi alandan uzaklasmuislar.
Baska diinyalara gitmisler. Oralarda yasar hale gelmisler, orada ¢oluga cocuga karismislar.
Dolayisiyla otuz yilda biriktirdikleri bir deneyim diinyasi var. Unutmalar var, hatirlamalar
var Ozellikle hatirlamak istenmeyenler var. Bellek mesela hep tartisiliyordu, bellegin icinde
unutmak istediklerimiz hic tartisilmiyor. Bellek, sadece disariya tasan kismuyla bellegi
olusturdugumuzu varsayiyoruz. Tamamen eksik bir yaklasim bu. Ciinkii bizim anlattiklarimiz,
hatirladiklarimiz, yasadiklarimizdan ¢ok daha az olan ve bugiiniin stizgecinden gegerek
disar1 vurulanlar. O anlamda belgesel sinema iyi bir firsat. Ne kadar farkli ayni olguyu ele
alanlar ne kadar farkl tiirde bellek arkeolojisine basvurursa toplamda bir toplumsal tabani
genis bir hafiza olusturabiliriz. Bunlar1 olustururken bunun kurumsallasmas: da hepsinden
onemli bence. Sadece insanlarin bellegi ve onun literatiire gecmesi degil ki. Bunun daha ileriye
tasinabilir olmasi lazim bunun tizerine gelismesi lazim. Mesela, Tiirkiye'nin son ytzyildaki
yasadig1 en 6nemli toplumsal olaylardan biri biiyiik miibadele. Yaklasik iki milyonun insanin
yer degistirmesi. Y{izyilin basinda iki milyon insan c¢ok ciddi bir rakam. Simdi buradan
Yunanistan’a gocenler var. Yunanistan’dan Turkiye'ye gocenler var. Topladik bunlar: tek tek
dinledik. O onu dedi bu bunu dedi. Eee? Lozan Miibadilleri Dernegi surada yirmi senedir
falan var. Tam tarihini bilmiyorum ama bu 1924’de yasanan bir olay. Yani aradan nerdeyse
seksen yil gectikten sonra bunu kuramsallagtirmaya bashyorsun. Dontip baktigimizda
akademinin i¢inde de bunlar1 goremiyorsunuz. Bu baglamda akademik olarak bunun daha
kurumsal hale getirilmesi lazim. Toplumsal bellek olgusunun tamamen ise yaramasi icin.
Kim ne derse desin devlet kurumlar1 toplumsal hafizanin bir parcasi olmak zorunda. Devlet
bizim disimizda bir sey degil ki. Neden benim hafizama sahip ¢ikmasin ki devlet. Yani bu
benim devletci bir adam oldugum anlamina gelmiyor ama benim kurumlagmam igin benim
kaynagimin garanti altina alinmasi lazim. Devlet dedigim sey bana bilmem ne bakanligi,
bilmem ne yapsin diye degil. Devletin kaynaklariyla beslenen kurumlarin benim toplumsal
hafiza derdime ortak olmasi lazzim. En basta tiniversite olmak tizere. Kamu televizyonu yok
ya! Ben toplumsal bellegi belgeledim koydum, ne yapacagim? Hepimizin belgeselcilerin belki
amiyane bir tabir olacak ama ¢eyiz sandiginda hafizalar var ama hicbirimiz evlenemedik. O
sandig1 ceyizi bir yere gotiiremedik. Arada bir gelenlere bak ytiziimii gostereyim sana diye
iste 6zel toplantilarda falan ceyizi agip gosteriyoruz ama hala talipli bir damat ¢ikip da bize
koca olmadi. Cinsiyetgi bir ifade ile soyledim ama niyetim cinsiyetci degil. Sadece bir analoji
kurmak agisindan kullaniyorum. Ceyiz sandig1 var ama ceyizden kimsenin haberi yok.
Sadece ceyizi isleyenin, gece gor kandilde kanavige isleyenin haberi var. Bu da ne yazik ki
toplumsal bellek konusundaki iddiamizin ¢ok da ileriye tasinamadigini gosteriyor ama iyi
ki variz, iyi ki belgesel sinemacilar bu isin ucundan tutuyor. Belki bir giin kiilttir bakanlig:
gibi bakanliklar falan da 6zellikle bu toplumsal bellek meselesine 6zel ilgi duyabilirler. Bu
konuda galisan STKlar artabilir. Bu konu bir de disiplinler aras1 olmak zorunda. Tek boyutlu
asla olmaz. Ben de gidip bir goc filmi nedeniyle roportaj yaptigim da benim kadar soru
sorabilir. Birinin benim sordugum sorulardan hareketle kalkip hukuk g¢alismasi yapmasi
lazim geriye dontip. Goctin hukukunu ¢alismasi lazim birilerinin. Hafiza anlaminda calissa
bile her kimin hafizasinda ne kaldi bunu calissin. Bir ekonomist go¢tin yarattigi travma kadar
kazancini anlatsin bana. Bugiin gocen Stiryanilerin muhtesem bir hayat: var. Goctiikleri an ki
hayatlariyla karsilastirdiklar1 zaman. Ama mal miilk sahibi olmak, ekonomik olarak daha iyi
bir yerde olmak, sosyal olarak daha iyi olmak anlamina geliyor mu? Bir sosyologda otursun
bunu calissin. Goctin psikolojisini ¢alisan kim var. Ben hadi belleklerden anilar1 topladim ve
manipiile ettim varsayalim. Birilerinin ¢ikip bunu disiplinler aras1 olarak zenginlestirmesi
gerekir ki o toplumsal s6zctigtintin hakkini verelim. Kurtulus hocam bilmiyorum ne dersin.
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Kurtulus Ozgen: Katiliyorum hocam. Bir de sunu belirtmekte fayda var. Belgesel sinemacilar
olarak bizlerin yani iki tane 6nemli misyona sahip oldugumuzu dogamiz geregi diistintiyorum.
Bir tanesi gortinmeyeni goriiniir kilmak ikincisi de tarihe serh diistiyoruz. Hakikaten bilgi
belge birakiyoruz. Pek cok belgeselinizde bilfiil taniklik ettiginiz ve izleyiciye tasidiginiz pek
¢ok cografya, yap1 ve insan artik yok. Ama siz belgelediniz onlari.

Hakan Aytekin: Ne yazik ki. Ben onu hep séyle bir ironi ile sey yapityorum bazen. icimdekini
doktyorum. Bazen dalga gecmek icin ama ¢ogu zaman icime akan bir aci olarak ifade
ediyorum. Yavuz Turgul’dan miilhem bir ifade “bu seyredilmeyen belgesellerin unutulmaz
yonetmenleri olarak tarihe gegecegiz” diyor. Ciinkii belgeler tarihe ge¢mis olarak artik biri
merak ederse, bunu da Hakan hoca yapmis bunu da Kurtulus hoca yapmis bunu da Ahmet
yapmis Mehmet yapmis derse o zaman hatirlaniriz.

Iskin Ozbulduk Kilig: Yine makalenizde ele aldiginiz Parrhesiastes’in dogrulari sdylemesi,
ayni zamanda bir risk almas1 anlamina gelmekte, bu hususta belgesel sinemaci bir Parrhesiastes
ise eger aldigi riskler neler?

Hakan Aytekin: Belki izleyicilerimize ve okuyucularimiza Parrhesiastes kavramini birazcik
aciklamakta yarar var. Antik yunanda dogruyu sdyle kavrami olarak da bunu yapan kisiyi
kasteden bir terim bu. Foucault bu konuda hakikati soylemek dogruyu, sdylemek tizerine
oldukca zengin ve derin bir tartismay1 agiyor. Ben de bu bilgiye rastladiktan sonra biraz
belgesel sinema ile bu kavram arasinda bir bag kurulabilir mi acaba diye diistindiim. Benimkini
aslinda bir deneme, bir iddia olarak soylemek istemem ama en azindan hani {izerine
tartisabiliriz, tizerine diistinebiliriz. Belgesel sinemada bu kavram kendine bir karsilik bulabilir.
Ctinkti Parrhesiastes dogruyu soylemek {tizerine kurulu ki dogru ¢ok netameli bir kavram
zaten.Dogruyutanimladesenizbentanimlayamamvekimsenindedogruyutanimlayabilecegini
sanmiyorum. Ama Antik Yunan’'da ve Foucault'nun soylediginde beni yakalayan sey su oldu
simdi kamusal alanda birisi ¢ikiyor ve dogruyu sdyliiyor. Bunun ne kadar dogru olup olmadig:
tartismasi tizerinden gelistiriyor kavrami Foucault ve diyor ki: Bu kisi onu dogru bildigi igin
degil o anlattig1 zaten dogru oldugu icin aktarir. Bu ¢cok 6nemli bir sey. Ciinkii dogru bildiginiz
dediginiz andan itibaren 6znellik isin icine girmeye bashyor. Ben 6yle biliyordum abi ne
yapayim iste Ahmet hirsizdi. Ben 6yle biliyordum. Hayir degil. Eger ben Ahmet hirsizds
diyorsam Ahmet gercekten hirsiz oldugu icin hirsiz diyorum. Kavramin Turkge karsiligini
ben bu sekilde algiladim. Ve bunu belgesel sinemaya uyarladigimda sunu diyorum; simdi
belgesel sinemaci bir seyi anlattiginda her ne kadar onun 6znel bakisiyla anlatilmis olsa da
benim belgesel sinema tanimindan cesaret alarak bunu soyliiyorum, benden 6nce ve bana
ragmen var olani gordiigtimiizi soyliiyorum. Hani bu nokta da ben dogruyu séylemeye ¢ok
yakin buluyorum belgesel sinemacilar1. Kendi bakis agimla ama kendimden ¢nce var olan:
gorerek onun dogru oldugu bilerek soyliiyorum. Ciinkii o dogru. Benzetmeyi 6yle yapmaya
calistim. Bunu dogrulamanin yolu ne? Belgesel sinemacilarla diger sinema alanlariin en
azindan bir filmi ortaya cikardiktan sonra ne sekilde tartisildiklarimi kamu da nasil
tartisildiklarini incelersek gorebiliriz. Kurmaca sinemada olan seyler daha ¢ok yorum {izerine,
oyunculuk {izerine, senaryonun dramatik yapisi tizerine ve ¢ok az bir miktarda da gergeklik
tizerine tartisilir. Daha cok hani oradaki diinyaya inanmakla inanmamanin arkasmdaki
gerceklik olarak gercekligi oralarda gorebilir. Ama daha ¢ok bir sanat formunun sey olarak
tartisildigini soyleyebilirim; o sanatin kendine 6zgti araclar1 acisindan ya da onu birlestiren
parcalar agisindan dramatik yap1 ona benzedigi gibi. Ama belgesel sinema her seyden 6nce ele
aldig1 olguyla tartisilan bir sinema. Yani Nuri Bilge Ceylan’in sinemasini 6rnek veriyorum bir
kasit olarak degil. Biz, Bir Zamanlar Anadolu’day1 ya da Kig Uykusu’'nu konusuyla tartismiyoruz
ki. Nuri Bilge Ceylan'in sinemasini anlatirken konu bize arag¢ oluyor. Ama Hasan Ozgen
sinemasmi belgesel sinemada tartisirken Hasan Ozgen’in sinemasii 6nce bir kenara
koyuyoruz. Hasan Ozgen’in ele aldig1 olguyla baghyoruz. Ben boyle bir ayrimi az da olsa
yapabiliyorum, yapilmasi gerektigini de diistintiyorum. Boyle olunca belgesel sinemacinin
anlatmaya calistig1 o dogru ya da hakikat, kamunun onitine ¢iktig1 andan itibaren tartisilir
olmay1 dogrudan hak ediyor. Ve belgesel sinemacinin dogru oldugunu bildigi seyi dogru
oldugu icin anlattigini varsayryorum. Ve bu dogru oldugunu bildigi sey dogru oldugu icin de
ortaya ¢iktig1 ya da paylasilmaya kalkildig: her yerde, belgesel sinemaci her zaman bir risk
aliyor. Nedir bu risk? Sizi ¢ektigi anda bir risk almiyorsunuz. Cektigi an sadece o gergekligin

999 L—




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 6 No/Say1: 11 2021
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

bir belgeye doniismesi ya da o belgenin ikinci kez bir belge haline doniismesi. Ama onu
kamunun o6ntine cikardigimizda asil dogruyu sodylemeye basliyorsunuz. Filmin iginde
kaldigimizda sorun yok. Parrhesia denen hakikati soyleyen kisi de ne zaman kamusal alana
cikip o tiyatroda insanlarin 6niinde bunu soyledigi zaman nasil siireci tamamliyorsa belgesel
sinemaci da filmini izleyiciye ulastiginda dogruyu soylemis oluyor. O zaman filmi yaptiginiz
anla filmi gosterdiginiz an arasinda ciddi bir zamansal fark var. Canli yayin yapmadiginiz
stirece. Belgesel sinemada da canli yaymn diye bir kavram su anda dilimden ¢ikt1 ama ben
boyle bir tartismaya girmekten yana degilim. Boyle bir sey de komik kalacaktir belki. Biz filmi
yaptiktan epey bir zaman sonra seyirciyle bulusuyoruz. Biz degil bizim sdyledigimiz bizim
dogru dedigimiz kavram orda izleyiciyle karsilasiyor. Az 6nce bizim de soyledigimiz gibi, ele
aldigimiz olguyu basliyor tartismaya, dlgmeye, bicmeye. Cok sonra bizim sinemamiza iliskin
climleler kurulmaya basliyor. Ve biitiin bunlar olurken belgesel sinemanin ¢ok sinirli alanlarda
dogruyu soyleme firsat1 yakaladigini goriiyoruz. Festivaller, gosteriler, nadiren de olsa
televizyonda bunu styleme sansimiz oluyor. Yaptigimizla gosterdigimiz zaman arasinda
konjonkttiirel olarak bir degisim her zaman yasaniyor. Devletin bask1 araclar1 belgesel sinemay1
her zaman bir kili¢ gibi takip eder, ediyor da. Bunu ne yapiyor. Biz gozaltina alinmiyoruz,
dayak yemiyoruz, iskence edilmiyoruz ama bizim kamusal alanda varligimiz herhangi bir
sekilde destek gormiiyor. Ya da izleyiciye benim dogru sdyleme kanallarim ¢ok sinirli kaliyor.
Ozel gosteriler, iste orada da ben bagka bir kavram soyliiyorum: “Cemaat Seyircisi.” Filmler o
cemaat tarafindan seyrediliyor. Yani escinsellik konulu bir film yapiyorsun escinseller
seyrediyor. Zaten onlar olgunun igindeler. Stiryanilerle ilgili film yapiyorsun Stiryanilere
ulasiyorsun, kadmn haklar1 ile ilgi film yapiyorsun zaten bu alanda calisan kadinlara
gosteriyorsun. Ciinkii senin dogruyu soyleyecegin ¢biir alanlar acik degil. Yani televizyonlar
sana kapali. Sicak bakmiyor ya da gecenlerde Hollanda’dan ¢yle bir teklif geldi. Yanhs
hatirlamiyorsam ytiiz yirmi euro mu ne veriyorlar bir filmi gostermek icin. Senin ugrasmana
degecek bir rakam degil. Aman bu filmi gosterin de ben maddi karsiliginda degilim. Alin yeter
ki ben dogruyu sdyleyecek bir yer bulayim, ben kendi dogrumu sdyleyeyim diyorsun da bu
da ¢ok sinirli. Bakin bu anlamda devletin ideolojik aygitlarini séylemiyorum devletin bask:
araglari sizi gerektiginde kovusturabiliyor. Cekim asamasinda engel olarak da gorebilirsiniz,
bunu yaptiktan sonra bir yerde gosterdiginiz de karsiniza gikabilir, gosterdikten daha sonra
hakkinizda bir sikdyet ortaya ¢ikabilir, yillar gectikten sonra da ling edilebilirsiniz. Bunun illa
var olan su anki siyasi yapiyla iliskilendirilmesine de gerek yok. Belgesel sinemanin tarihi bu
tiir orneklerle dolu. 1933-34 de “Tiirkiye'nin Kalbi Ankara” diye bir film yapiliyor. Bu film
cumhuriyet kadrolar1 tarafindan o on yildaki Tirkiye'nin gelistirdigi o tilkeyi o devleti
anlatmaya dontik bir yaniyla propaganda amaciyla yapilan bir film. Hani neydik ne olduk
filmi. Ttirkiye’de o sirada zaten belgesel sinema kavramindan s6z etmek miimkiin degil.
Sinema bile ¢ok ciliz. Ne yapiliyor Sovyetler Birligi'nden bir ekip getiriliyor ve ona gektiriliyor.
Ve o film ciddi sekilde sinemada gosteriliyor yani kamusal alana ¢ikiyor. Sonra unutuluyor o
film. Taa ne zaman; TRT kurulduktan sonra. 33 nere 1968 nere. Donemin genel yaym il mud{iri
Mahmut Tali Ongéren sizin calistigimiz Gazi Universitesi, Basin Yayn Yiiksekokulu
hocalarindan, Mahmut hoca ayni zamanda TRT nin ilk Genel Yayin Miidiirii ya da televizyonun
yanlis soylemis olmayayim. Arsivden buluyor bu filmi gosteriyor. Ya, o film yapildiktan kirk
sene sonra arkadaslar. Direk dava aciliyor kominizim propagandasindan. Gerekce ne orda iste
¢obanin elinde tuttugu degnekle ya da ciftcinin elinde tuttugu orakla kominizim propagandas:
yapildig1 ya da iste yazilarin Kiril alfabesi ile olmasi, kominizim propagandas: sayiliyor.
Komik ama boyle. Anlatabiliyor muyum? O anlamda da belgesel sinemac: sdyledigi andan
itibaren o riski almis oluyor ama bence eger kisi Parrhesia’y1 yerine getiriyorsa yani kendisini
bir Parrhesiastes olarak gorebiliyorsa bu riski zaten bastan kabul ediyor. Bu da iste belgesel
sinemaciy1 diger sinemacidan ayiran bir sey. Burada bizim temel kilavuzumuz kendi etik
anlayisimiz ve kendi vicdanimiz. Bizi baska hicbir sey yonetmez. Ben dogru bildigimi dogru
bildigim icin dogru biliyorum ve ben bunu anlatrtyorum. Bunu anlattigim andan itibaren de
gelecekte de herhangi bir zaman diliminde bu anlattigim dogru nedeniyle mutlaka
elestirilebilirim, kars1 ¢ikilabilirim, sorusturulabilirim, filmim yok edilebilir. Bu riski daha
¢cekmeye basladigim andan itibaren alan bir nesneyi temsil ediyorum sevgili Iskin hocam.
Umarim yine gevezelikle bogmadim.

Iskin Ozbulduk Kilig: Cok giizel anlattiniz hocam. Cok tesekkiir ederim.
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Kurtulus Ozgen: Duygulanim felsefeye Spinoza ile girdi diyebiliriz. Ulus Baker’e kadar
uzanan bir stire¢ var. Buradan da son filminizle ilgili soruya baglamak istiyorum. Masumiyet
belgesel sinemaci ve sair Hasan Ozgen tizerine bir belgesel film ama biyografi belgeseli degil,
eserleri tizerine degil. Bence Tiirk belgeselinde, belgeselciliginde ilk defa karsilagtigimiz bir
ornek. Ben filmi soyle tanimliyorum: ‘ontolojik bir portre’; Hasan Ozgen’in duygu-lanim ve
kavram evrenini merkeze aliyor. Sorum su; nasil oldu bu?

Hakan Aytekin: Soyle oldu. Bir benim altmig yillik yasam 6ykiim ama daha seyi hani bu
filmi tetikleyen kirk tig y1l art1 bu film. Hasan Ozgen’le benim yolum cok eskiden kesisti. Yani
1970’lerin sonunda baslayan bir iliski var. Kirik yili asti. Benim ilk ustalarimdan biri Hasan
Ozgen. Ben onun kamerasini ¢ok tasidim kamera asistanligini yaptim. Sonra filmlerinde
kameramanlik yaptim sonra onunla ortak filim de yaptim, onunla ortak film de yonettim.
Dolayisiyla Hasan Ozgen'le ciddi bir yasama ortakligi deneyimim oldu. Benzer seyle
sinirlendik benzer seylerden keyif aldik benzer seyleri anlatmaya calistik benzer dogrularin
etrafinda dondiik. Yazdik cizdik okuduk konustuk. Tabii ki Hasan Ozgen'i ciddi sekilde
tanimis olduk. Tamidigim bir seyi anlatmak bu anlamda tabii ki ¢ok kolay. Ama tanidigim
bir seyi anlatmak en basta konustugumuz kavrama donersek didaktik olarak ¢ok miimkiin.
Hasan Ozgen 1947 yilinda Milas’ta dogdu iste Milas ortaokulunda sunu yapti, lise de bunu
yapti, sunlar bunu yapti, bunlar bunu yapti diye anlat son derece kolay. Boyle bir Hasan
Ozgen anlatilmaz mi anlatilir. Hasan Ozgen’in ne tiir filmleri yaptigini gosteremez miyiz,
neler yazdigini anlatamaz miyiz, anlatiriz. Ve gayet giizel didaktik degil poetik olarak da
anlatiriz. Boyle baya da malzeme verecek bir hayat var karsimizda. Ama biittin bunlar Hasan
Ozgen’i, Hasan Ozgen yapan seyi anlatmaya yetmez. Benim ¢ikis noktam bu. Yani burada
aklima Mutlu Parkan hocam geliyor onu bir kere daha anmis olayim. Onun verdigi cok gtizel
bir 6rnek var “bir fabrikanin igine onlarca kamera koyup hi¢ miidahale etmeden fabrikada
olan biteni onlarca kamera ile ceksek bile sermaye yapisinda tek bir sey soylemis olmaz o
gortintiiler,” der. Simdi aklima geldi demek ki benim bilincimde bdyle bilgiler var. Hasan
Ozgen’i anlatmak, Milas 1947 dogdugunu anlatmak degil. Hasan Ozgen’i var eden sey ne
ve Hasan Ozgen bunu nasil yorumluyor? Sadece sey degil benim derdim Hasan Ozgen’i var
edeni anlatmak degil. Hasan Ozgen kendisiyle bunu nasil bir muhasebe icinde nasil disartya
cikarabilecek. O anlamda filmin katmanlarindan birini diisiindiim ve Hasan Ozgen’in Askin
Seferberlik Hali kitab1 ¢iktiginda, ben o kitabin iginde bazi seyleri zaten daha 6nce defalarca
Hasan Ozgen den duymus bir adamdim ama s6zdii sonra yaz1 haline geldi, belge haline geldi.
Bu neyi saglad: bana; iki de bir o belgeye dontip benim ytizlesmemi sagladi. Ben iki de bir
donerim hakikaten yatak odamda komodinin iistiinde degismeyen kitaplardan biri nedense
orada duruyor. Beni bir sekilde yakalamis. Yani benim ¢ok sevdigim bir abim oldugundan
degil, icindeki diinyada, imgelerde beni yakaladigmdan., Sonra ben Hasan Ozgen filmini
cekmeye karar verdigimde, Hasan Ozgen'i degil Hasan Ozgen'in imge diinyas: tizerinden
onu var eden, sizin kavraminizla onun ontolojisi tizerine giden bir sey yapabilmek i 1(;1n yola
ciktim ve bunu Hasan Ozgen’le paylagmadim. Sadece “seninle film ¢ekmek istiyorum,” dedim.
O da “olur ama ben Bodrum’dayim, Istanbul’a gelmem bu kosullarda zaman alacak, sonra
goru@uz” falan dedi. “Yok ben Istanbul’da cekmeyecegim orada ¢ekecegim” dedim. O zaman

“istedigin zaman gel” dedi. “Iste falanca yerdeyim, yoo oraya da gelmeyeceglm dedim. “Ben
seni Milas'ta gekmek istiyorum” dedim. Hasan Ozgen sasirdi. “Aa iyi” filan, “Milas” dedi.
“Evet, seni Milas'ta cekmek” istiyorum. “Iyi” dedsi, sozlestik gittim cekime. Koca konakta yani
Hasan Ozgen’in ontolojik olarak izlerinin bulacagim yerde Hasan Ozgen'i cekmeyi kafama
koydum ve gitmeden de Hasan Ozgen’e belgelerle degll imgelerle gitmeye karar verdim. Ve
ben o imgelerin siralamasimi yaptim. Az 6nce 6rnegini verdigim siftahsiz kepeksiz diikkanlar
imgesi gibi. Ve koca konakta bulustuk. Kaplsmm asma kilidinin beraber actik. Tabi Hasan
Ozgen refleks olarak binaya dogru yoneldi. “Hayir binaya glrmeyeceksm dedim. “Niye?”
dedi. “Once goriismeler yapacagiz sonra binaya gireceksin,” dedim. Ve Hasan’1 onkolojik
mekana mekanin avlusuna hapsettim. O mekan ve kendi zihnindeki o soyut mekan sorular:
tamamen o imgeler iizerinden. Tabii ki en biiyiik sansim iste Hasan Ozgen gibi oldukga filozof
bir adamin bu sorular1 ¢ok layikiyla cevap vermesi, bu biiyiik bir sans. Ama sans olmanin
otesinde ben boyle bir adamla karsi karsiya oldugumu bildigim i¢in bdyle anlatmazsam yanlis
olur. O da bir yonetmen sezgisinin bakisimn tezahtirii diyebilirim, biraz da kendime yonttum.
Orada ben goriismeleri yaptim birkag saat stiren. Sonra mekanin igine Hasan Ozgen'le girdim.
O imgeden bahsedilen seylerin artik belge olarak karsiliginin ne oldugunu bana duvarlar
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veriyordu, sofa veriyordu, merdiven veriyordu. Unutulmus mekanlar veriyordu. Kirilmig
camlar, catlamis duvarlar veriyordu. Ama biitiin anlatiya dontip baktigimda ben yine Hasan
Ozgen’i anlatmadim. Hasan Ozgen’in gecirdigi cocukluk yillariny, iste belki altmish yetmisli
yillara kadar yogun ama ondan sonra da kopmayan koca konak etrafindaki diinyay1, aslinda
kopmayan Tiirkiye'nin kirk bes sonrasi doksan arasi toplumsal tarihini anlattim ben orada.
Yani daha dogrusu onu anlatmaya calistim. Anlattim diye kendime deger bigmeyeyim,
anlatmaya calishm. Ciinkii Hasan Ozgen’in soyledigi Milash zengin Tekirdag Corlu’da da
vard1 ya da iste Samsun Havza’'da da vardi veya Nigde Bor’da da vardi. O tarihlerde o mahalle
ve evin, insan1 var ettigi ve gelecegini kurdugu ortaklasa yasamda, pazar ekonomisine dogru
evrilmeye baslayan bir Turkiye ile oralarin pazarlasmasini, bir yandan oralarin disariya
tasarken bir yandan da disarimin oraya zuhur etmesini Hasan Ozgen’in siiri ile anlatmaya
calisttm. Ve muhtesem bir sey bu “Masumiyet” adimn tastyan bir siir. Ve hicbirimiz masum
degiliz bu stirecin icinde. Ben bir tiir onu, o porteyi ontolojik olarak var eden bir diinyayla
aslinda son elli yilimizin bir muhasebesini yapip herkesin kendisini ne kadar masum olarak
bulabilecegi bir anlat1 ortaya koymaya calistim. Stirgiilisan ettiysem af ola ama derdim buydu.

Iskin Ozbulduk Kilig¢: Aslinda yine cevaplandigini ama eksik oldugunu diistindiigiim bir
soru. Abbas Kiarostami manipiilasyonun, hakikati film icinde bulmanin bir yolu oldugunu
ifade etmektedir. Sinemanin gercekle iliskisi ile ilgili tartismalar agik¢a veyahut da ortiik
olarak manipiilasyon meselesiyle iliskileniyor. Mesela Flaherty, “bazen gercegi soylemek
icin yalan sdylemek zorunda kalirsiniz” diye acikliyor. Simdi buradan hareketle, eger film,
kurmaca ya da belgesel fark etmeksizin bir yaratimsa -burada yaratimi hem var etmeyi hem
de yaraticinin ettigi miidahaleyi kastederek kullantyorum- o zaman film iginde kaginilmaz
olarak manipiilasyon iceren bir anlatidir. Siz bu hususta ne diistintiyorsunuz? Belgeselin
bu organik ve sahte, tabiri caizse dogru ile yalanin i¢cindeki dengesi hakkindaki fikirlerinizi
¢ok merak ediyorum. Belgeselin mevcut kimligi ile maniptilasyon arasinda bir iliski mevcut
mudur sizce? Yoksa dogru yine de her yaratima ragmen (filme ait bir) dogru mudur?

Hakan Aytekin: Sanat manipiilatiftir. Bir kere bunu kabul edelim. Sanat hi¢ masum veya
kendi basina ¢ok saf piir bir sey degil ki. Ctinkii sanatc1 diye bir sey var onu yapan. O insanin
bir derdi var o derdi ortaya koyarak bunu herhangi bir aracla, filmle, heykelle, siirle, dansla
baskalarina anlatip onlarin harekete ge¢mesini ister. Davranis olarak ister. Duygulanim
yaratsin, harekete gecirsin ister. Ben yoksa niye yapayim. Ha, sunu yapabilirim. Resmimi
yaparim, evde duvara asarim, gecerim karsisina hayran hayran seyrederim. Bu o zaman bir
sanat olmuyor. Sanat ancak onu bagkalariyla paylasmaya basladiginiz andan itibaren kendi
stirecini baslatmis oluyor. Siz fircayi elinize alip tabloya dokundugunuz andan itibaren degil;
tablo bittiginde o bana gore hala bir sanat degil. Ne zaman tabloyu duvara assaniz, sokaga
afis olarak bastiiz yani rediiksiyonunu koydunuz ya da ondan biri film yaptiniz, o zaman
baglhiyor zaten onun hayatin icindeki macerasi. Bu da sanatcidan bagimsiz bir sey degil.
Sanat¢inin bizzat hayati manipiile etmesi. Ama burada soyle bir sorunla kars: karsiyayiz.
Bir yandan gercek diye bir kavramla bir yandan da manipiilasyon. Ne yapacagiz simdi? Bu
hakikaten ciddi bir sorun. Evet, manipiile ediyoruz. Neyle manipiile ediyoruz? Kendi diinyaya
bakisimizla manipiile ediyoruz. Bizi belirleyen kendi diinya bakisimiz. Hal boyle olunca orda
oznellik kavrami ortaya cikiyor ve o 6znelligin icinde de biz, o gerceklige ama o Parrhesia
kavramina da gonderme yapiyorum, ona ihanet etmemeye calistyoruz. Burada ¢ok onemli
bir fark var Iskin hocam. Inangla gercekte olan arasindaki mesafeyi ne kadar kisaltabilirsek o
zaman yerini buluyor maniptilasyon mimkiin oldugu kadar. O bizim anlatmaya calistigimiz
dogruya gotlirmeye yarryor. Belgesel sinemada bu alandan ¢ok biiytik riskler tasiyan, cok
yanlis anlamlar ytiklenen, cok kutsi gortinen bir sinema ama ¢ok biiyiik yanlslar: da kendi
icinde tastyabiliyor. O manipiilasyon az 6nce de soyledigim gibi ¢ok propagandif noktaya
¢cekmek son derece kolay. Burada mesela hig tartisiimayan kavramlardan birine dikkat cekmek
istiyorum. Sarurim makalede de deginmistim buna. Biz Fly On The Wall seklinde hani belgesel
sinemaya hi¢ sevmedigim bir tabirle yaklagirsam kameray1 koyduk mobese kameras1 gibi
cektik. Iste Ankara’da Hac1 Bayram Veli Universitesi'nde hoca olmak sorunu tizerinde iki tane
hocaya kameray1 uzattik. Iki tane hoca da Ankara Haci Bayram Veli Universitesi'nde hoca
olmay1 anlatt1 bize. Iste altinda da yaziyor Dogent Kurtulus Ozgen, Arastirma Gorevlisi Iskin
Ozbulduk Kilig. Bu zaten sizi yeterince inandirici kiliyor belge olarak. Parrhesia siz oluyorsunuz
artik ben degil. Siz dogru bildiginizi sdylemeye bashiyorsunuz. Ben sizin dogru bildiginizi,
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ben evet bu dogrudur diye anladigim i¢in ben bunu alip seyirciye aktarryorum. Parrhesiastes
olmam aslinda birazda sizin Parrhesia’y1 ifade etmenizden basliyor. Orada biz is birligimiz
bir sug ortakligimiz var. Ama kimse sunu sormuyor. Ya, hakikaten Kurtulus Ozgen ve Iskin
Ozbulduk Kilig Ankara Hact Bayram Universitesi'nde mi o uzman ya, ikisinin altina yazdik
ya Ankara Hac1 Bayram Universitesi diye. Siz artik Parrhesia’y1 dogrudan temsil eder haline
geliyorsunuz. Enes Batur’un ¢ok sevdigim bir yazisinda rastladim, her yerde de soyliiyorum.
O kadar hosuma giden bir ctimle ki. “Evet, taniklar bunlar1 sdyliiyor ama taniklara kim taniklik
edecek.” Orada bir tek taniklik var. Kendi vicdanimiz ve etik anlayisimiz. Manipiilatifiz ama
Parrhesia’y1 dile getirdigimiz, onu bir Parrhesia oldugunu bildigimiz igin soyliiyoruz, ona
inandigimiz icin degil. O dogru oldugu icin soyliiyoruz. Bu kadar da saf bu kadar da nahifiz.
O yanuyla da belgesel sinemanin boyle bir vicdan1 muhasebe ile degerlendirilmesinde de yarar
olduguna inantyorum. Sdyleyecegim bu kadar.

Iskin Ozbulduk Kilig: Cok tesekkiirler hocam.

Kurtulus Ozgen: Sayin Aytekin ben sizi hocaniz Unsal Oskay’1n tabiriyle belgesel sinemamizin
“yikanmak istemeyen huysuz ¢ocugu” olarak tanimliyorum... Derinlikli bir soylesi oldu.
Hakan hocam dergimiz adina size ¢ok tesekkiir ediyoruz.

Hakan Aytekin: Tiirk sinemasma cok biiyiik katkilari olan usta goriintii yonetmeni ilhan
Arakon Amca’y1 [lhan Amca’y1 anarak bitirmek istiyorum. Unsal Hocay1 séyledi Kurtulus
hoca. iThan Arakon da hocaydr. O arada bir gelir bize takilird1. Ustelik kendisi de bu isi yapt.
Pek cok belgesel sinema da pek cok filmde gorev almis birisidir. Egilirdi boyle “oglum sizin
yaptiginiz is, Mekke’de domuz kasapligr” derdi. Onu da boylece anmis olalim.

Kurtulug Ozgen: {lhan hocay1 da saygiyla aniyoruz.

Hakan Aytekin: Cok tesekkiir ederim boyle bir soylesi gerceklestirdigimiz igin. Umarim
belgesel sinemay1 nagizane kendi bakisimla anlatabilmisimdir.
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