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-Invited Review -

The Image in Thought

D. N. Rodowick*

Compare a concept with a style in painting ....

— Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations

Whether classic or modern, the great philosophers are often inventive stylists. It takes
only a slight direction of attention to recognize suddenly that Plato or Wittgenstein are poets
of philosophy, no less than Emerson, Nietzsche, Cavell, Deleuze and indeed many others. How
is it possible to separate their art of thinking from the writerly composition of concepts in a
space and time whose weaving of voice, rhythm, polyphony, and counterpoint seem so close
to musical creation? In fact, one cannot. Thinking and the expressive line are inextricably
intertwined in the great philosophical stylists.

Deleuze himself beautifully voiced this perspective in a lecture entitled, “What is the
Creative Act?,” presented at la FEMIS in 1991, which opens with the question, “What does it
mean to have an idea in cinema?” Deleuze notes an experience all too familiar to every creative
mind —having an idea is an event worth celebrating because its occurrence is rare and
unpredictable. To think, one must prepare a terrain and a context where an idea can germinate
and unfold because, as Deleuze says, “No one has an idea in general. An idea—like the one
who has the idea—is already dedicated to a particular field.... Ideas have to be treated like
potentials already engaged in one mode of expression or another and inseparable from the
mode of expression, such that I cannot say that I have an idea in general. Depending on the
techniques I am familiar with, I can have an idea in a certain domain, an idea in cinema or an
idea in philosophy.”t

*Prof., The University of Chicago, USA

E-mail: dnrodowick@uchicago.edu

ORCID : 0009-0002-2039-5911

DOI: 10.31122/sinefilozofi. 1316515

Rodowick. D.N. (2023) The Image in Thought. SineFilozofi Journal. 8 (15). 4-13.
10.31122/sinefilozofi.1316515
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One of the principle lessons expressed here is that there is no difference between theory
and practice. I have often been asked to explain how I understand the relationship between
my philosophical work and my creative practice. For many years, my habitual response was
simple though perhaps not very clear or revealing: I am thinking, and these are two media or
practices wherein or through which I feel compelled to think. Or as Deleuze might say, I am
thinking but in the two different domains of concept and image.i

The inescapable impulse to create experimental images and to write what is sometimes
called “theory” has for me always arisen simultaneously, as if springing from the same barely
conscious point of origin. Many years later, I discovered that Henri Bergson named this
experience as intuition and made it the source of his creative philosophy. There is nothing
mysterious or occult about intuition. Intuition is a concrete philosophical practice where
thinking deeply engages with the matter and time of human and inhuman life; its modes of
attention are open to everyone, whether artist or philosopher. What Bergson calls intuition is
a way of engaging thoughtfully with the world—and all the complexities of spatial and
temporal experience of being in a world —with the fullness of your combined mental,
perceptual, and bodily attention. In its deepest sense, philosophical intuition involves thinking
directly in and through sensory experience both perceptually and mentally, where body and
mind resonate in their multiple relations with the world’s forces, energies, and matters of
sensation. Thoughtful investigation through intuition may lead to philosophy (conceptual
expression) or unfold itself in perceptual experience (say, images or percepts), but somewhere,
their borders always touch and interpenetrate, flowing into and out of one another in a domain
whose point of departure may be mental experience (thinking as philosophy) or a perceptual
experience (thinking through the Image).

The scandal remains but must be directly confronted. What would it mean to propose
seriously that creative work is a philosophical practice? Take as one point of departure the
relation between problems and ideas as related to intuition. Here, the philosophical question
one might ask of any given creative work is: how does an intuition give rise to an idea that is
formulated in response to a problem?

If there is any unifying thread to my creative practice, and I believe there is, it arises in
intuiting ways of making movement and time “problematic” in relation to perception and
thought. Investigating critically the mediation of temporal experience by technicity —the
logical design of cameras, lenses, and recording media, whether analog or digital —is another
special concern. All of my moving image works may be read as posing new questions or
problems about temporal and sensory experience by experimentally testing the normative
design of recording devices and programs with respect to the capture of light, space, color,
movement, duration, and time. In this respect, I have a continuing interest in amateur or
consumer recording technologies and programs because these are machines designed to
reproduce automatically a restricted set of perceptual norms of space and time. The question
then arises how can one creatively extract or produce different dimensions of sensation by
experimentally testing these technologies in ways that push them beyond their design
parameters and thus submit them to an internal critique?
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Take for example two short works made thirty years apart: Southcote Road: Frame
Displacement (1982, 16mm silent film, color, 3m) and Waterloo (2012, HD video, color, sound,
3m 58s).iii

One obvious commonality between the two works is their internal time structure, and
the fact that they are made through improvised performative actions that are territorially
delimited in space and duration. The basis of both works are circular walks in defined
locations: Southcote Road documents the street where I lived in London on the last day of a
seven-week stay in the summer of 1981; Waterloo documents an urban any-space-whatever in
contemporary London. The brevity and temporal discipline of the second walk is inspired by
the first. Editing plays no role in either work, apart from starting and stopping a process. Like
many of my earlier films, Southcote Road is structured by a gestural performance, a dialogue or
dance between a hand-held camera and a shaving mirror, improvised within an automated
protocol: in this instance, programming the camera with an intervalometer to capture one-
frame-per-second until, after three minutes, the film runs out. Unlike digital capture, which is
limited in duration only by the memory capacity of digital devices, here time is a finite resource
that expires in a fixed interval. In Waterloo and my other digital “walking” works, I apply this
durational constraint as an abstract discipline in order to restore the value and density of time
to a digital domain where time is in principle unlimited and thus increasingly devalued.

Absent from the projected space of Southcote Road is evidence of the physical exhaustion
and actual duration of the performance, which took nearly one hour to record. In Waterloo,
however, the time of the work is the time of the walk. Just under four minutes long, Waterloo
captures in “real-time” a thoroughly mundane location and situation — two circular trajectories
through an underground passageway connecting the London Imax theater to Waterloo station.
Using an iPhone on a hand-manipulated monopod, I follow a figurative line drawn by the
electrical conduit running along the top of the tunnel walls. Of course, this is not what one sees
in the image. Similar to Southcote Road, Waterloo is recorded in a single take using a capture
rate of one-interval-per-second. As I move through the space, focus, exposure, and effective
shutter speed are allowed to float. The initial images begin as almost abstract color fields that
are blurred, textured, and fluid before resolving into a new series of volumes that emerge as if
roughly extracted from the electrical conduit: jagged tubular shapes expand, contract, and
torque while dissolving and reshaping themselves unpredictably against the varying and
textured color fields. These tonalities emerge in response to the shifts in color temperature and
luminance produced by the tunnel’s sources of artificial illumination. The sound is captured
in real-time along with these images — distant traffic, rumblings, footsteps, drunken laughter,
and snippets of animated conversation. The off-screen presence of real-time synchronized
audio is an important temporal marker, for the rhythmic succession of (only) apparently still
images are shaped by a duration every bit as real as the sound.

Despite other similarities, I think of these two works as experiments aimed as extracting
novel dimensions or varieties of time from a given duration by exploring how spatial intervals
produce tensions between stillness and movement. There is also something like an
“epistemological” difference between the two works as defined by their improvised, gestural

[ I
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performances in the analogue and digital domains. Southcote Road’s compositional gestures are
photographic and “reflexive” while Waterloo’s are immersive and sensory. The automated
operations of the intervalometer in Southcote Road compress time and duration so as to unveil
the materiality of the filmstrip in a stuttering series of sequential images that shape a
perceptual mise-en-abyme where the camera-hand works to frame the mirror-hand — there is
a constant doubling of frame and screen as rotations of the mirror produce a cascade of
reflected images from off-screen space. This is a reflexive gesture where the image sees itself
seeing itself. Alternatively, in Waterloo the gestural hand paints a digital space where the
interval is stilled and space is stretched and blurred because the algorithms for maintaining
focus, exposure, and color rendering lag behind the movements of the hand in this low light
environment. On top of or alongside the uninterrupted duration of the soundtrack there
unfolds in the replacement of one image by another a digital domain whose framing of
movement has a different phenomenological status than an analogue photogram —it is more
a phase space of fluid and abstract transitions where time is suspended than a series of
animated stills Call this a digital time that appears in the image because the automated and
algorithmic functions built into the camera continually fail to maintain the representational
norms for which they were designed. Nevertheless, everything presented onscreen in Waterloo
is data drawn from the actual environment — volumes, movements, surfaces, light intensities,
color temperatures. This is the prosaic world in which we situate ourselves, but it is not the
world of so-called natural perception, which it still apparent in Southcote Road’s staccato series
of images.

These first two examples demonstrate the central formal and philosophical thread of my
creative practice: with one or two exceptions, none of my works present movement in what is
conventionally called “real time.” Almost all devices for recording moving images, especially
consumer devices, are designed to capture and present time as if it were a homogenous
medium that unfolds through linear and chronological movements presented as uniform and
continuous changes in space: either uninterrupted duration or the quantitative addition of
continuous spatial sections (long take or continuity editing). How can one imagine creatively
other forms of temporal experience?

Taichung (2012, HD video, color, sound, 4m 50s) is one work that seems to be an exception
to my investigation of alternatives to so-called “real time” recording. Rather than interrupting
movements by recording at unconventional frame rates, Taichung is a phenomenological
exploration of the infinite density of the physical reality of a world location and its space-time
architecture. The work was recorded at sunrise from the 37t floor of a hotel in Taiwan’s second
city, Taichung. At first the image appears to be perfectly still, as if a photographic slide of a
cityscape accompanied by the off-screen sound of a blaring television. The sound is
incomprehensible for non-Mandarin speakers, but its genre is unmistakable. It is in fact a
measure of mundane media-time—a news and weather report leading up to a change of
hour —and similar to the soundtrack of Waterloo, it is an obvious measure of chronologically
unfolding duration. Real-time takes on a different meaning, however, as presented by the
perceptual discrepancy between a prosaic sonic time and the only apparently still image,
which actually frames an infinite variety of barely perceptible interconnected

I S
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micromovements: the early morning passage of miniscule cars and trucks; tiny bursts of light
throughout the frame, which are actually car headlights on the horizon; the passage of clouds
so slow as to be barely detectable; and towards the end, the rising sun, only a few pixels in
size, that appears above the mountains before disappearing into the clouds. The idea of
Taichung is to recover from a singular duration a dense matrix of physical and natural actions
in all of their incalculable contingency and complexity. As in Cage’s 4'33”, for viewers willing
to redirect their perception and phenomenological attunement, the image is anything but
static, minimal, and empty of content —there are entire worlds to discover there if one can
release oneself from an alienated and mediatized clock time to intuit more deeply the infinite
density of movement and time bustling in this interwoven matrix of human and natural
actions.

Center (Inside Out) (2013-2014, HD video, color, silent,Im 30s) presents another stark
alternative both related to yet different from the temporal tactics I have discussed so far.  have
mentioned my interest in testing the technological limits of consumer recording devices. What
is the difference here between the analog and digital domains? Working with “tricked-out”
iPhones and iPads, I began to discover that digital cameras were fundamentally distinct,
perhaps even ontologically distinct, from analog video recorders; indeed, they are more like
programmable computers with lenses than recording devices. This realization inspired a
number of new experiments with non-standard frame rates and shutter speeds. However, 1
found myself missing a special capability of super-8 cameras, which is the possibility of
“triggering” images one photogram at a time and using in-camera editing to build up
animated image clusters of various metrical lengths and combinations. Both Rose Lowder and
Kurt Kren have created compelling work with these strategies. Turning a video recorder on
and off is not the same as triggering a single film frame because, as can be seen in the contrast
of Waterloo with Southcote Road, the digital image is not a photogram,; it is rather a pixel matrix.
Unlike super-8 or 16mm film it is difficult to animate images in-camera because digital
recorders capture dynamic data streams rather than whole frames. Change occurs not in the
displacement of one “image” by another, but rather through data operations in a logical space
that samples light values and encodes them as symbolic notations of color, intensity, and
position. Individual pixels in the matrix correspond to memory locations that are dynamically
updated during capture and playback; pixel values are continually changing but the matrix
itself does not move. At a fundamental level, the digital apparatus conditions time, movement,
and space in ways that are profoundly different from the photochemical filmic apparatus, and
acknowledging these conditions shape intuitive responses to a new philosophical problem:
what is a digital time image?

I will return to this question. But for the moment, it is important to acknowledge that
digital cameras do capture still images, that is, “photographs.” Center (Inside Out) is a love
letter to Le Corbusier’s Carpenter Center for the Visual Arts at Harvard University, where I
spent nine stimulating years, and a video postcard to the colleagues I left behind when I moved
to Chicago in 2013. The idea informing Center was to invent a strategy of in-camera digital
animation analogous to what is very simply done in the analog domain. The solution was to
adapt a time-lapse program for the iPhone, although using it to record only one image at a

[ I




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Say1: 15 2023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

time at disjoined temporal intervals of 1/30th of a second —the elapsed interval between any
given image in Center can range from several minutes to several months, although this is
invisible to the viewer in the flood of images passing onscreen at 30 frames-per-second. Center
is related to both Southcote Road and Waterloo through the idea of investigating different ways
of relating stillness and movement in non-standard times and frame rates. It is also another
unedited work, though this time “hand animated” by taking a series of over one thousand
sequential still images over a period of a year. The successive images follow a planned
trajectory circling around the outside of the building, and then descending in circular
movements from the fifth floor to the basement. Individual details are composed to assure
maximum discontinuity through a precise compositional discipline: each successive image is
framed to maximize contrast in terms of scale, shape, color, texture, and other formal values.
Despite the apparent rapid-fire continuity, because there is an indefinite interval between each
image, the composed fragments assembled on the time-line involve a radical compression of
time into an image-crystal or constellation where a life lived over 12 months is condensed into
one minute and thirty seconds. Perhaps Center and Taichung can be read as two variations on
a digital time-image where the intensive intervals of Center turn the durational image of
Taichung “inside out,” thus revealing between and across each image micro-intervals of time
whose interval duration and division fall below perception yet makes themselves perceptible,
perhaps, as rhythm.

The deeper problem I am trying to define here is the ontological distinctiveness of the
presentation of time in digital images, which in my creative work is often intuitively expressed
by exploring different varieties of stillness in relation to movement. There is an absolute
stillness at the bottom of cinematographic movement, which is the individual photographic
frame on the filmstrip, where time congeals into a space that cannot be further sub-divided.
This segmented time then becomes a building block for assembling fixed spatial intervals at
various scales —from Eisenstein or Vertov’s metrical editing to the sequence shots of Orson
Welles or Béla Tarr—that define the pulse of time in every filmic image. Alternatively,
everything in the digital image is a numerical process, and this intuition leads to two
fundamental facts whose potential creative significance is very great. First, digital images can
express change, but they do not move because their fundamental form is symbolic notation,
tokens of numbers within a pixel matrix that neither occupies space nor changes through time.
Rather, time values are assigned to groups of pixels as output instructions in the form “retain
value x for time interval y.” The stilled digital interval is less a “freeze frame” than a
suspension of time within the matrix or designated regions of the matrix. We may perceive
“movement,” but ontologically the electronic image is never wholly present in either space or
time nor does it “pass” in any way analogous to the unreeling filmstrip. Instead, the digital
image is constructed through dynamic changes in information inputs and outputs within a
pixel matrix that it is fundamentally discontinuous —it is never identical to itself in a given
moment of time but rather is presented in a mosaic of oscillating pixels.

This discontinuity at the heart of the digital image leads to the second fundamental
intuition, which is one can construct micro-intervals of time and assemble them into
constellations that interact at scales above and below the frame, or even as fractional divisions
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within the frame.iv Unlike the chemical photogram embedded on the film strip, the digital
interval is almost infinitely variable, scalable, and divisible. Finite extension in space is always
the measure and limit of photochemical time. Alternatively, within the digital image,
composed space and time may be compressed or expanded at will on the editing time-line —
any given interval may in principle be digitally re-timed in durations ranging from fractions
of seconds to minutes or even hours.

Again, I turn to paired examples. Pyramid (HD video, color, silent, 3m 50s), is the result
of experiments inspired after visiting an exhibition at London’s Tate Museum, Conceptual Art
in Britain, 1964-1979), in 2016. The title of the work, and its “protagonist,” refers to Roelof
Louw’s Soul City (Pyramid of Oranges) (1967), a sculpture composed from a pyramid of fresh
oranges whose geometry is gradually disrupted as visitors “consume” the work by taking
away its organic elements one by one. However, the mathematical protocol and the aesthetic
idea informing my Pyramid was more directly inspired by John Hilliard’s matrix of 70
photographs entitled, Camera Recording its Own Condition (7 Apertures, 10 Speeds, 2 Mirrors)
(1971).¥ In contrast to Center, Pyramid was animated in Final Cut Pro on the digital time-line,
in full knowledge that the digital image has no fixed interval but rather its duration can be
digitally re-timed along both horizonal and vertical compositional axes. The work is
composed from 482 sequential photographs of Louw’s eponymous orange captured with
systematic variations in light and dark bracket exposures, which were then assembled into a
baseline video of twenty seconds duration, which is itself repeated ten times. The internal time
structure of the work resulted from assembling a “time pyramid” in which six layers of the
baseline video are superimposed, one on top of the other; each layer is then retimed
systematically for shorter and shorter durations and thus more and more compressed speeds.
Viewed as a static graphical picture within the editing program, the stacked layers appear
geometrically in the form of a pyramid, thus giving this digital time-image its name. But when
displayed on the screen, the fixed matter of the orange shatters into bursts of flickering quanta
of light or energy that pulses in heterogenous waves or flows, until receding into darkness.
The rigid spherical form gradually and systematically dissolves as micro-intervals of time
accumulate within it as if an intensive temporal mise-en-abyme.

Untitled (2017, HD video, color, silent, 9m), sometimes referred to as Augustine on the
Beach, exemplifies another tactic of using time pyramids to work with intensive and
heterogenous durations. The video opens with a citation from Augustine’s Confessions, “Time
never lapses, nor does it glide at leisure through our sense perceptions. It does strange things
in the mind,” and concludes with the philosopher’s question, “What, then, is time? If no one
asks me, I know what it is. If I wish to explain it to him who asks me, I do not know. Yet I say
with confidence that I know that if nothing passed away, there would be no past time; and if
nothing were still coming, there would be no future time; and if there were nothing at all, there
would be no present time.” Untitled is a creative response, in the form of another kind of digital
time-image, to the philosophical problem posed by Augustine’s pointillist conception of
passing time in which three temporalities coexist within any given interval: a time present of
things past; a time present of things present; and a time present of things future. Here the
baseline is a simple long take of a sunset on the ocean at Etretat on the coast of Normandy, a
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site favored by many Impressionist painters. But similar to Pyramid, this simple duration is
interrupted and internally complicated by superimposing eight stacks or layers of the baseline
image whose durations are increasingly compressed. In simple chronological time, the sun sets
within seven minutes. However, the time pyramid in Untitled is constructed so that after 30
seconds, a second layer is superimposed on top of the first but retimed so that the sun sets
within a duration of about six minutes, and so on incrementally until, at the peak of the
pyramid, the movements of sun, clouds and waves are compressed into a duration of one
minute. What one sees inside the work are internal cycles or repetitions of more and more
compressed time that blur the image and cause it to vibrate internally with more and more
intensive rhythms, until its forms begin to dissolve into atmospheres, producing painterly
effects not unlike Monet’s 1872 Impression, soleil levant. In the final stages of the work,
chronological time reasserts itself gradually as the superimposed durations conclude one by
one.

The model of the time-pyramid has become more and more frequent in my work, starting
with the fourth part of Plato’s Phaedrus (2015-2016, HD video, color, Dolby 5.1, 68m) and its
companion piece, Agora, or things indifferent (2015-2016, HD video, color, Dolby 5.1, 11m), and
extending to more recent videos like Lichtung Test No. 1 (2017, HD video, color, 9m9s). While
the basic idea may seem simple, I discovered that an almost infinite variety of spatial effects
can be produced within the temporal geometry of time pyramids by experimenting with
mathematical formulas for manipulating the ratio of intervals aligned on the horizonal line in
relation to the ratio of micro-intervals ascending into the vertical stacks. One might imagine
these formulas as a kind of a digital alchemy or numerology.

I want to conclude, however, with another idea that is becoming more and more
important to both my single-channel videos and my work with moving image installations. I
call this, aspect seeing in time. Aspect perception is a phenomenon familiar to psychology, but
its most well-known philosophical examination appears in the second part of Ludwig
Wittgenstein’s Philosophical Investigations. Wittgenstein invokes aspect seeing to examine how
a given form or picture can give rise to conflicting or contradictory perceptions and
interpretations, as in the famous drawing that can be seen as either a duck or a rabbit, but not
both simultaneously. However, the problems of interpretation raised by aspect seeing are not
limited to spatial illusions.

My moving image installation, Interval, takes up this problem as an investigation of how
remediations of the historical image —in other words, re-presenting the mediated image under
different temporal aspects —may affect our perception of time and processes of memory and
forgetting. In 1983, I completed a film entitled 1963 (a meditation on history and violence) (16mm
silent film, color, 10m), which proved to be my last circulating analog work. Made twenty
years after the assassination of President John F. Kennedy, 1963 is a contemplative
investigation of the relation between image and memory, and indeed image as a medium that
obscures memory as much as preserving or transmitting it. The paradox here is that the more
traumatic the historical event, the more images and documents proliferate around it, clouding
or fogging the experience to such an extent that one only sees the obscuring haze.
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The source material for 1963 was a copy of Abraham Zapruder’s 8mm footage of the
Kennedy assassination, itself re-filmed in color Super-8 from the screen of a small black and
white video monitor as it was broadcast on national television. Already twice mediated, these
26.6 seconds of images were then blown up to 16mm and step-printed at one frame-per-
second, slowing and obscuring the image while bringing forward the textures of its electronic
and photochemical mediations. In 1963, the step-printed sequence is repeated once —history
repeats itself, at least in images.

In the intervals of time that have now elapsed between and beyond 1963 and 1983, I often
thought about returning to these materials but in expanded form and using digital means.
Interval is thus a new iteration of my ongoing interest in the fading of memory and historical
experience as a function of image and medium. My intuition here is that the mediated images
that comprise our collective memory of historical events are subject in complex ways to
temporal erosion, where duration becomes distended and elliptical, gapped and perforated,
and space is clouded by a thickening or sedimentation of time perceived as indistinct layerings
of the past and the present in uneven rhythms.

The Zapruder film comprises 486 frames exposed at 18 frames-per-second on
Kodachrome II safety film, shot from Zapruder’s vantage point on a concrete pedestal near
Dealey Plaza in Dallas, Texas. Interval’s first temporal aspect shift is presented in eighteen
cyanotype prints aligned in a continuous series on the gallery walls. (Printing digital files with
this anachronistic photographic process presents another turn in Interval’s analogue-digital
transformations.) Each individual print is an image sampled from 1963 by dividing the
running time of the work by a factor of 18. Set equidistant from each other, the arrangement
of these images in series recalls the unrolling of a strip of film, and their uneven textures and

monochrome color are reminiscent of Warhol’s “Disaster Series.”

Two video projections are set at either end of the print series. The time structure and
duration of these works are very different; indeed, they present two different digital time-
images. The first video is a time pyramid (Red Interval) wherein a baseline sequence extracted
from 1963 is copied, retimed at different durations, and stacked vertically on the editing
timeline in different opacities. The effect of layering different intervals of the image one on top
of the other suggests that a heterogeneous and a-rhythmic time is itself obscuring the image.
Layers loop and retrogress, preventing actions from going forward while splitting, fraying,
and dissolving space as if to introduce new contingencies into the event, which nonetheless
arrives at its foreordained conclusion.

The second projection (Slow Interval) is ideally set off from the rest of Interval in a quiet
and darkened space. If the temporal aspect of the print series suggests an imagined external
view point and a linear though gapped trajectory in time, and if the first video presents a
compression of historical time into densely packed heterogeneous series, the second video
offers an impossibly elongated event, slowed to the point of indiscernibility. The space of the
second projection is meant to give the impression of residing within our own heads, or some
solitary space disconnected from the outer world. This should be a floor-to-ceiling projection.
Its material comprises a digitized file of the super-8 source images for 1963, retimed to a
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duration of 55 minutes — the exact time elapsed between the landing of Air Force Two at Love
Field in Dallas and the firing of the first shot in Dealey Plaza. For viewers unwilling to spend
significant time in this meditative space, the images will appear almost completely still, or
moving forward at a rate just below the capabilities of human perception.

A central theme of Interval concerns the technological conveyance of historical experience
through images in uneven rhythms and staggered durations where information is both
elliptical and gapped, and either too present or too withdrawn. There is a lesson to be learned
here that is no less important for the spectator than the artist. Any given image contains
everywhere and on its surface all the information it will ever convey; nothing is suppressed or
invisible. However, while every image presents a space of total visibility, every observer
confronts the image from a perspective of limited intelligibility. Interested observers never
perceive every data point that the image offers —information emerges or recedes according to
the external perspectives and contexts from which images are perceived and interpreted, and
these contexts are continually appearing and disappearing in entirely contingent ways.
Wanted here is a better comprehension of how the intelligible is distinct from the sensible. The
radical multiplication of images, documents, and data in contemporary culture neither adds
to nor subtracts from our ability or inability to derive sense from them. Images have no ethics,
only interpretations of images, and these are inherently incomplete, contested, and
contradictory. Learning to see time differently may yet help us to experience time differently.

1 “What is the Creative Act?” in Two Regimes of Madness, ed. David Lapoujade, trans. Ames Hodge and Mike
Taormina (Cambridge: Semiotext(e)/MIT Press, 2006), 317

1 For a deeper account these questions, see my book, Philosophy’s Artful Conversation (Cambridge: Harvard
University Press, 2015), especially pages 106-158.

1 Many of the works referred to in this essay can be viewed at vimeo.com/dnrodowick. Further information and
documentation can be found at bauleute.org.

1 Leighton Pierce introduced me to this concept and to various ways of implementing it in practice, which informs
his own video work in beautiful and imaginative ways. I would like to thank him here for those generous
conversations and his continuing influence on my own work.

1 Documentation for both works can be found online at https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-
britain/exhibition/conceptual-art-britain-1964-1979.
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Arastirma Makalesi-

Déniistiiriicii, Elestirel ve Politik Bir Sinemanin Iimkani:

Guy Ernest Debord Sinemasi

Hale Satict*

Ozet

Geleneksel anlati ve sinematografi ilkelerinden styrilmus, elestirel, politik ve doniistiiriicii bir
sinema yapmamn imkdnt var mudir? Sinemayr politik ve elestirel bir eylem bicimi haline getirmek
miimkiin miidiir? Béyle bir sinemamn imkdni, Guy Ernest Debordun gosteri elestirisinde ve
detournement yonteminde agiga ¢ikar. Hem bir teoriysen hem de bir sinemact olan Debord, sinemasini
olustururken, politik ve sanatsal bir eylem bigimi olarak detournement yontemini isaret eder. Ona gére
gosterinin imgeler vasitastyla yaydigr tahakkiim sarmalindan kurtulusun yolu sanatsal alana politik
miidahale ile miimkiindiir. Detournement yontemi, boylesi bir miidahalede giiclii bir aractir. Debord,
tiim gercekligin bir yanilsama olarak imajlara indirgendigini ve gosteriye doniistiigiinii ifade eder. Ona
gore kitle iletisim araclar: ve ozellikle de sinema sahte gercekligi yeniden iireterek gdsteriye hizmet eden
araglardir. Buradan hareketle bu calismada, Guy Ernest Debord'un teorisinde ve her biri ayri bir
manifesto olan filmlerinde dile getirdigi gosteri kavramina ve elestirisine odaklamlmistir. Bu ¢alismada
Guy Ernest Debord'un gosteri teorisinden hareketle, onun yasam, elestirisi ve sinemast odaga
alimmstir. Calismada Debord’un filmlerine basvurularak gosteriye dair elestirel bir analiz ortaya
konulmakta ve detournement yonteminin elestirel, politik ve doniistiiriicii bir sinema yapmay: miimkiin
kilip kilamadi§r sorqulanmaktadir.
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-Research Article-

The Possibility of a Transforming, Critical and Political Cinema:

Guy Ernest Debord’s Cinema

Hale Satict*

Abstract

Is it possible to make a critical, political and transformative cinema that is free from traditional
principles of narrative and cinematography? Is it possible to make cinema a political and critical form
of action? The possibility of such a cinema is revealed in Guy Ernest Debord's critique of spectacle and
the method of detournement. Debord, who is both a theorist and a filmmaker, points to the method of
detournement as a political and artistic form of action in the construction of his cinema. According to
him, the way out of the spiral of domination that the spectacle spreads through images is possible through
political intervention in the artistic field. The detournement method is a powerful tool for such an
intervention. Debord states that all reality is reduced to images as an illusion and turned into a spectacle.
According to him, mass media and especially cinema are tools that serve the spectacle by reproducing
false reality. From this point of view, this study focuses on Guy Ernest Debord's concept and criticism
of spectacle as expressed in his theory and his films, each of which is a manifesto in itself. This study
focuses on Guy Ernest Debord's life, criticism and cinema based on his theory of the spectacle. The study
presents a critical analysis of the spectacle by referring to Debord's films and questions whether the
detournement method makes it possible to make a critical, political and transformative cinema.

Keywords: Detournement, The Spectacle, Guy Ernest Debord, Cinema.
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Extended Abstract

It is often stated that cinema is an ideological tool that serves only entertainment and spreads
dominant discourse. In this respect, it has been argued that cinema in its current form does not offer a
critical, political and transformative environment. So is it possible to make a critical, political and
transformative cinema that has been stripped of its traditional (narrative and cinematography)
principles? Is it possible to make cinema a political and critical form of action? The possibility of such
cinema is revealed in Guy Ernest Debord’s spectacle review and detournement method. Debord, both a
theorist and a filmmaker, points to the technique of detournement as a form of political and artistic
action when creating his cinema. According to him, the way to eliminate the spiral of domination that
the spectacle emits through images is possible with political intervention in the artistic field. The
Detournement method is a powerful tool in this intervention. Debord’s cinema is not only subjective
cinema that includes its subjective experiences and inquiries but also social, socio-cultural, and political
because it addresses and criticizes power, ideology, social structure, social conditions, and problems. In
this respect, the detournement method, which Debord points out as a form of spectacle criticism and
action, remains up-to-date because it has the potential to be a transformative intervention and criticism
of both today’s social and political conditions and cinema. In this respect, a theoretical axle is drawn
regarding the spectacle theory, which first appeared in Debord’s understanding of cinema, and the
method of detournement, which he pointed out as a transformative artistic form of intervention. Then,
by applying to Debord’s films, a critical analysis of the spectacle is produced and questioned whether
the method of detournement makes it possible to make critical, political, and transformative cinema.

As revealed in both his theory and his films, Debord emphasizes the importance of focusing
privately on cinema, one of the tools expressed as the products of the capitalist system. Because cinema,
primarily through entertainment, has mediated the spectacle becoming a powerful and unsustainable
force that spreads everywhere. Nevertheless, despite all these negative reviews, Debord produced films
and had a particular interest in cinema. The answer to why Debord made cinema despite his negative
reviews is revealed in his manifesto, which is included in each of his films and his theory. According to
him, cinema is something that must now die, it must be destroyed, and according to Debord, it is already
dead. According to him, a new cinema is now required. It should be a destructive, critical manifesto that
will spectacle the truth only as it is pure truth, going beyond the created false reality of cinema, historical
analysis, theory, articles, and memoirs in precisely the way it did. Because according to him, cinema has
never wanted to capture reality and creates a false reality. In its current form, cinema does not reflect
the street’s troubles, the authenticity of life, the event that has happened and even turns its back on it.
Cinema, which excludes all reality, spectacles a selected, fake and designed, and therefore created truth.
The spectacle, which hides reality through tools such as cinema, designs and reproduces the reality it
desires. Thus, cinema is the keeper of society’s sleep and continues to produce a false reality so that
society does not wake up, see, question, criticize, and revolt. For this reason, Debord deflects images
created by others (woman, hero, famous) in his films, plucking the created images in context, deflecting
them in contrast to the original, de-imaging the images.

Thus, Debord criticizes the images of cinema, the traditional principle of narrative, and montage
in all his films. Because according to him, cinema has become a formal structure consisting of cuts,
repetitions, and stops. Montage exists to make images a meaningful whole, strengthen the meaning of
the plot, and reinforce the false magic created by cinema. Debord, on the other hand, also opposes
traditional narrative principles. Because the narrative, which promises a purification at the end, is an
element that puts people to sleep, numbs them, and disconnects them from reality. This world of
purification and pleasure created by cinema creates a new kind of alienation. In this respect, cinema
should be destroyed.

Debord’s cinema, therefore, defies the false pleasures that capital offers the audience, including
the false ‘aesthetic tastes’ of existing cinema. In this respect, the detournement method allows cinema to
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reassess cinema as a ground on which real pleasures are expressed while ensuring that the value of the
false pleasures produced by cinema is overturned. In this respect, he creates his films by adhering to the
idea of detournement, the destruction of old values, and the new and positive use of elements in the
world. Therefore, in all his films, both as a theorist and as a filmmaker, Debord presents a concrete
example of salvation and free art from the spiral and illusion of the spectacle by capturing and deflecting
existing images in a creative, critical, and political way. Because there is no room for freedom in the
framework drawn by the spectacle, Debord has tried to emphasize it since his first film and even in all
his actions and theory. By using cinema for this purpose, it tries to expose the production relations that
have become the monopoly of the spectacle by criticizing the fake reality imposed. In this respect, the
death of cinema, which he proclaimed in almost every film, is not the end for him but rather a new
beginning. It emphasizes the change of cinema, which is at the service of capitalist, dominant discourse
and is the carrier of the spectacle. With this change, cinema can be made as free, revolutionary, and
political art.

In summary, in this study, Guy Ernest Debord’s life, criticism, and cinema are focused on based
on the theory of spectacle. In the study, a critical spectacle analysis is put forward by referring to
Debord’s films. It is questioned whether the detournement method makes it possible to make a critical,
political and transformative cinema.

Giris

Sinemanin gerek anlatisi gerekse de sinematografik 6geleri araciligiyla egemen soylemi
yayan, ideolojik bir ara¢ oldugu siklikla dillendirilmektedir. Bu bakimdan mevcut haliyle
sinemanin elestirel, politik ve doniisttirticii bir ortam sunmadigl ve bir direnise imkan
vermedigi tartisma konusu olagelmistir’. O halde, geleneksel anlati ve sinematografik
ilkelerinden s1yrilmus, elestirel, politik ve dontistiirticti bir sinema yapmanin imkani var midir?
Sinemay1 politik ve elestirel bir eylem bicimi haline getirmek miimkiin miidiir? Boyle bir
sinemanin imkani, Guy Ernest Debord un gosteri elestirinde ve detournement yonteminde agiga
¢ikar. Hem bir teoriysen hem de bir sinemac1 olan Debord, sinemasini olustururken, politik ve
sanatsal bir eylem bicimi olarak detournement yontemini isaret eder. Gosterinin imgeler
vasitastyla yaydig: tahakkiim sarmalindan kurtulus, sanatsal alana politik bir mtidahale ile
miimkiindiir ve detournement bu miidahalede gtiglii bir aractir. Debord un sinemasi kendi
oznel deneyim ve sorgulamalarini iceren 6znel bir sinema oldugu kadar ayni zamanda
iktidari, ideolojiyi, toplumsal yapiy1, toplumsal kosullar1 ve sorunlari ele alip elestirdigi igin
toplumsal, sosyo-kiiltiirel ve politiktir. Bu agidan Debord’un gosteri elestirisi ve eylem bigimi
olarak isaret ettigi detournement yontemi, hem giintimiiz toplumsal ve politik kosullarina
hem de sinema anlayisina dontstiirticti bir miidahale ve elestiri potansiyeli tasidig1 igin
glincelligini korumaktadir. Bu bakimdan bu calismayla, ilk olarak Debord’un sinema
anlayisina sirayet etmis olan gosteri teorisine ve sanatsal donustiirticti bir miidahale bigimi
olarak isaret ettigi detournement yontemine iliskin kuramsal bir aks cizilmektedir. Ardindan
Debord’un filmlerine basvurularak gosteriye dair elestirel bir analiz ortaya konulmakta ve
detournement yonteminin elestirel, politik ve doniistiirticii bir sinema yapmay1 miimkiin kilip
kilamadi@1 sorgulanmaktadir.

1 Kuskusuz bu elestiriler sinemanin politik bir arac olarak kullanilmadigi ya da sinema tarihi baglaminda elestirel
ve politik filmler Gretilmedigi anlamina gelmez. Ancak hem bir teorisyen hem de bir sinemaci olarak Guy
Debord’u odagina alan bu ¢alisma, onun gosteri teorisi, elestirisi ve sinemasiyla sinirlandiriimistir. Calismanin
amaci politik ve elestirel sinema filmlerini ve sinemacilari yok saymak degil aksine bu sinemaci ve
teorisyenlerden sadece biri olan Debord 6zelinde politik, elestirel ve donlistiirlict bir sinemanin olanagini
sorgulamaktir.
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Gosteri Elestirisi ve Sanata Politik Miidahale Bi¢cimi Olarak Detournement Yontemi

Sittiasyonist Enternasyonal (S.E.)2 toplulugun tiyelerinden olan Debord, “insanlar
arasindaki iliskilere hiikmeden ve toplumumuzu onun mdiisterilerinden biri haline getiren
glnltik hayat gosterisinin yerine gecen ‘Gosteri Toplumu” kavramini” (S.E., 2008, p. 34) ve
teorisini gelistirmistir. Gosteri toplumu, “yani, en ug¢ noktasina ulasmis bir kapitalizm (...)
Sermayenin ‘imge-olusu’, metanin, degisim degerinin kullanim degerini tamamen golgede
biraktig1 ve tiim toplumsal tiretimi tahrif ettikten sonra, artik hayatin tamamu tizerinde mutlak
ve sorumsuz bir egemenlik statiistine erisebildigi son metamorfozdan baska bir sey degildir
(Agamben, 1990, p. 4). 1967 yilinda yayinlanan Gdsteri Toplumu (La Société du Spectacle) ve 1988
yilinda yayimlanan Gdsteri Toplumu ve Yorumlar (Comments on the Society of the Spectacle)
kitaplarinda tiiketim iliskilerini sekillendiren kapitalizmin ttim diinyay1 tek bir pazar haline
getirdigini ve kapitalizmin yarattig1 bu diizenin dev bir gosteri halini aldigini iddia etmistir.
Gosteri, kiiltiirel, sanatsal ve politik alanlara sirayet etmis ve bu kanallar araciligiyla yaratilmis
sartlandirilmis topluluklar: ifade eden bir terimdir (Bodson, 2008, p. 133). Debord’a gore
kapitalizm bireyler tizerindeki egemenligini tiiketim yoluyla pekistirmekte tiiketim ise
kiiltirden sanata kadar her alana sirayet ederek bireylerin denetiminin ve
tektiplestirilmelerinin aract haline gelmektedir. Bireylerin kapitalizmin nesneleri haline
geldigi ve kendi gergekliklerini unuttugu gosteri toplumunda gosteri, direnisi miimkiin
kilmayacak bicimde gticlenmistir. Dolayisiyla gosteri, “yeni bir yabancilasma bigiminin otaya
cikisidir” (Yibing, 2012, p. 24) ve yeniden {iretilmis, sahte bir gercekliktir. Bu sahte gercekligi
imajlar araciligiyla yayan kapital diizen, insanlar1 maniptile etmekte ve uyusturmakta,
insanlar ise gercek yasama 06zgii gereksinimlerini goremez hale gelmektedir. Dolayisiyla
imajlar araciligiyla tiretilmis diinyayr yeniden tireten gosteri, “algisal temsillerden gelen
imgelerin olusturdugu bir illiizyondur; gosterinin varolusu temsillerle ve gortintimlerle
desteklenir ve idame ettirilir” (Yibing, 2012, p. 27). Toplumsal yasamdaki gercekligi
maskeleyen ve goriilmesini engelleyen bu temsiller gerek medya gerek sanat gerekse de
toplumsal iliskiler araciligryla sahte bir gerceklik yayar ve bu yolla toplumun kapital diizenin
arzu ettigi sekilde dizayn edilmesini kolaylastirir. Boylece kapitalist sistemin sadik tasiyicisi
olan gosteri basta sinema olmak tizere kitle iletisim araclarmin yaydig: imajlar ve temsiller
yoluyla “toplumsal hakikatin tistiinti 6rter ve onu gizler” (Yibing, 2012, p. 27). Kisacas1 hayatin
her alanina yayilmis olan gosteri, tiiketim ve eglence yoluyla “metanin toplumsal yasami
tumiiyle isgal etmeyi basardigi andir” (Debord, 1996, p. 27). Gosteri tiiketicilere metay1
sinema, dergi, televizyon gibi kitle iletisim ve eglence araclar1 yoluyla ulastirir. Bu yolla giyim
tarzindan, yeme icmeye kadar pek cok farkli alanda tiiketime yonelik heyecani koriikler ya da
bu araclar vasitasiyla giizel bir gortinttiniin ardma gizledigi yalanlarla ttiketicilerini ikna
etmeyi hedefler. Her seyi manipiile eden gosteri izleyicilere kendi gostermek istediklerini,
anlasilmasini istedigi sekilde gosterir. Kapitalist gosteri toplumunda sinemadan televizyona
kadar her arag yalnizlastirilan kitlelerin tecridini saglamlastirma amacina hizmet ederken bu
araglar araciligiyla olusturulan ve yayilan imgeler ise kendisine sunulani edilgen bigimde
kabul eden seyirciler meydana getirir. Boylesi bir diizende her sey gosteri tarafindan énceden
belirlendigi icin insan yaraticiligi ve etkinligi gelisemez (Yibing, 2012, p. 50). Bu acidan
Debord’un (1996, p. 22) tespitinde oldugu gibi, seyirci kendisine sunulan: izledigi ¢lgtide
kendi yasamini daha az yasar ve kendisine sunulani kabul ettigi miiddetce kendi varolussal

2 Avrupa’nin pek ¢ok tlkesine yayilmis ve farkli gruplardan olusan (Letrist Enternasyonal, IMIB5, COBRA vb.) olusan
SitUasyonist Enternasyonel, giindelik yasamin her alanina yayilan iktidarin ve kapitalizmin tahakkiimiine karsi ¢ikan muhalif
bir olusumdur. Daha ayrintili bir okuma igin bkz. Sitiiasyonist Enternasyonal (Haz. Senol Erdogan), istanbul, Altikirkbes, 2008.
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arzu, istek ve ihtiyaglarmin da o kadar az fakina varir. Ozellikle sinema araciligiyla “ gosterinin
siradan izleyicileri, genellikle kendi sikici gtindelik varoluslarim1 renklendirmek amaciyla
kendilerini genel sahte yasama ve yildizlarin aldatic1 yasamlarina kaptirirlar” (Yibing, 2012, p.
67). Dolayisiyla gosteride sahte gercekligi tireten bir unsur da tinlii kisidir. Debord’a (1996, pp.
34) gore tnlt kisi gercek yasamdaki insanin gosterideki temsilidir ve tstelendigi temsil
rolleriyle gercekligi imajlar vasitasiyla yeniden tiretir. Debord tinlii kisiyi iki tiire ay1rir; sahte
tinlt kimligine biirtinerek, sahte iktidar olarak kendini sectiren politikacilar ‘devlet iktidarr’,
tiiketim tirtinlerini pazarlayan ve tanitan tnlii kisi de “tiiketim yildizlart’ dir (Debord, 1996, p.
35). Bu tinlii kisiler gerek karar alma mekanizmalarinda gerekse de tiiketim tercihlerinde
izleyiciyi etkileyerek secimlerin ve tercihlerin kendisine ait oldugu yanilsamasi yaratan
aldatic1 karakterlerdir. Kitle iletisim araclar1 vasitasiyla yayilan ve pekistirilen tinlti kisinin
imgesi goz kamastiric1 bir gosteri olarak izleyiciye sunulur. Gosteri, eglencenin her tiir
formunu kullanarak hayatlara niifuz eder ve kendisini salt bir gerceklik olarak kabul ettirir.

Debord gosterinin imgeler vasitasiyla yarattigt ve yaydigi tahakkiim sarmalindan
kurtulusun yolunu sanatsal miidahale olarak cizer ve detournement? yontemiyle sanata
politik mtidahalenin gerekliligini vurgular. Kendi sinemasini olustururken siklikla kullandig:
detournement yontemi “6nceden var olan sanatsal unsurlarin yeni bir biitiinde yeniden
kullanilmas1” (Debord, 2011, p. 317) dir. Debord’a (2011, p. 317) gore detournement yontemi
iki temel prensibe sahiptir; Bunlardan ilki mevcut unsurlarin énemini ve anlamin yitirmesi
ve bdylece ilk anlammin yok olmasi ikincisiyse baglamindan koparilan unsurlarin yeni bir
gortsle yeniden yorumlanmasi ve bdylece yeni bir anlam kazanmasidir. Yibing'e (2012, p. 99)
gore Debord un kullandig1 detournement yontemi, gizli anlamlar barindiran ve manipiilasyon
araci olarak isleyen kapitalist imgelerin yapisokiime tabi tutulmasidir ve karsit ideolojik anlam
kazanan imgeler kullanarak kapitalist imgelere hticum edilmesidir. Dolayisiyla detournement
yontemi gosteriye onun kendi araclarini kullanarak saldirmak anlamina gelir ve bu karsit
saldiri, bir yandan gosterinin manipiile edici ideolojik imgelerini ifsa ederken ayni1 zamanda
da onlar1 karsit bir saldir1 aracina donustiiriir. Bu acidan Debord icin detournement yontemi,
“smif miicadelesinin hizmetinde giiclii bir klttir silah1” (Debord & Wolman, 2016, p. 4) olarak
islev gortr. Jappe'ye (1999, p. 59) gore, orijinal 6genin yeni bir baglama uyarlanarak yeniden
kullanimi iceren detournement, ayni zamanda, burjuva 6zgtinliik kiiltiinti ve diistincenin 6zel
miilkiyetini asmanin bir yoludur ve bu yolla burjuva uygarliginin tirtinleri (reklamlar, filmler
vb.) anlamlarmi degistirecek sekilde yeniden kullanilabilir. Boylece yeniden kullanilan 6geler
yeni bir anlam kazanarak karsi propaganda amaciyla kullanilabilir.

Tam da bu noktada Debord, detournement yonteminin en etkili olacag1 alanlardan biri
olarak bir gorsel kiiltiir araci olan sinemay1 isaret eder. Zira Kellner'in (2013, p. 28) de isaret
ettigi gibi, sinema, goz kamastiran, sohret dolu, zengin bir gosteri alan1 haline gelmis ve filmler
abartili ve gosterisli fragmanlar sayesinde dikkat cekici gosteriler halini almistir. Bu agidan
sinemanin defourne edilmesi*, onu ozglirlestirmenin yaninda gosteri karsiti bir araca da
dontisturecektir. Debord detournement’in isleyisini agiklamak i¢in sinema tarihinin en 6nemli
filmlerinden olmakla beraber 1rkc1 bir film olan D. W. Griffith'in Bir Ulusun Dogusu (A Birth of
a Nation, 1915) filmini 6rnek olarak kullanir. Debord, icerdigi irkci dil ve uluscu ideoloji
nedeniyle filmin gosterimini degersiz bulmakla birlikte gosteriminin yasaklanmasinin da
sakincali oldugunu ifade eder. Ona gore filmin icerigindeki bir irki ve ulusu yticelten tiim

3 (Fr.) Détournement s6zcugi Turkce’de “calip degistirme” (Matthews, Knabb, Debord, Bodson ve Brown, 2008), “ele-
gegirip-saptirma” (Debord ve Wolman, 2016), “anlam kaydirmasi, yon degistirme” (Yibing, 2012) olarak karsilik bulmaktadir.
4 Metin icerisinde hem Tiirkce olarak karsilanmasinin zor olmasi hem de yéntem ve kavrama (detournement)
referans etmesi agisindan detourne edilmesi seklinde kullanilan kavram, sinemanin yoninin degistirilmesi,
baglaminin farkhlastiriimasi seklinde de ifade edilebilir.
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unsurlarin detourne edilerek irk¢iligin, emperyalist giiclerin ve savasin elestirildigi ve
kmandig bir versiyona dontuisttirtilmesi gerekmektedir (Debord & Wolman, 2016, pp. 4-5).
Boylece sinemaya ve gorsel imgelere uygulanacak boylesi bir mitidahale ile politik ve karsit bir
miicadele miimkiin kilinabilir. Zira gosteriyle miicadele edebilmek ve onu alt edebilmek
“onun en gozde silahlarini (imgeler, sozciikler, simgeler) ele gecirmek ve bunlar1 yepyeni bir
bicimde bir araya getirerek yok etmektir” (Macdonald, 1998, p. 216). Bu acidan Noys'un (2004,
p. 1) isaret ettigi gibi Debord, sinemay1 iceriden yok etme arzusuyla ilk filmi Sade I¢in
Ulumalar’dan (Hurlements en Faveur de Sade, 1952) itibaren sinemanin yikilmas: gerektigini
savundu ve gosteri toplumu tarafindan tiretilen mevcut imgeleri kullanarak onlar1 saptirmaya
tabi tutarak sinemanin yikimi savini deklare etti ve gelistirdi. “Bu, kesinlikle cagdas toplumun
biittintiniin elestirisine yonelik politik bir pratikti” (Noys, 2004, p. 1). Dolayisiyla Debord icin
gosterinin araclarmdan olan ve gorsel bir kiiltiir araci olan sinema yikilmali ve hatta 5lmelidir.
Boylece yeni bir sinema dogabilir. Bu yeni sinema tam da Debord un yaptig: sekilde tarihsel
analiz, teori, makale ve hatiratlardan olusan, yaratilmis sahte gercekligin disina cikarak saf
katiksiz gercegi oldugu gibi gosteren, yikici, elestirel bir manifesto olmalidir. Bu bakimdan
onun sinemaya olan ilgisi ve gosteri elestirisi her bir filminin igerisine sirayet etmis olan
diistincelerinde aciga ¢ikmaktadir.

Gosteriyi Alasag1 Etmek: Debord un Sinemasi

Debord’'un gosteri teorisi ve sanatsal dondisttirticti bir mitidahale bi¢imi olarak isaret
ettigi detournement yontemi, onun sinemasinda pratik olarak somutlasmaktadir. Bu agidan
onun elestirilerini, bu elestirilerin sinemasma yansimalarii ve detournement yonteminin
pratikteki uygulamasmi gozlemleyebilmek icin yasami boyunca imza attig1 alti filmi
incelemek yerinde olacaktir.

Sade Icin Ulumalar (Hurlements en Faveur de Sade, 1952)

Debord’un bu ilk filminde, 64 dakika boyunca siyah ve beyaz ekrandan baska hicbir
gorsel belirmez ve farkli konusmacilar kuramsal notlar ve alintilardan olusan kolaj metinleri
seslendirir. Filmin son 24 dakikasina ise tamamen sessizlik hakimdir. Jappe’ye gore bu
“provokasyonun amaci, seyircinin edilgenligini asmakti: Debord (...) yeni bir estetik
arayistyla artik ilgilenmiyordu; tam tersine en giincel sanatin bile alta bir ¢izgi ¢ekmek
istedi” (1999, p. 49). Tam da bu noktada Debord un elestirisini anlamak agisindan iki unsuru
tek tek ele almak gerekir; birincisi filmde hicbir gorsel imge bulunmamasi, ikincisi ise filmin
oykiisel bir biitiinliik sunmamast. ik unsur olan gorsel imge kullanilmamast Debord un
gosteri elestirisinin bir sonucudur. Zira Debord (1996, p. 17) icin gosteri, toplumu imajlar
araciligiyla sekillendiren ve onlar1 tiiketim nesneleri haline getiren iktisadi bir sektordiir.
Dolayisiyla gosteri, imajlar araciligiyla toplumun bir temsilini sunarken onlarin ihtiyag ve
isteklerini sekillendirip yonlendirerek kendisini yeniden tiretir. Bu acgidan elestirisinin
merkezinde mevcut olan her seyin imajlara ve temsile indirgenmis oldugu iddias: yatan
Debord, filminde herhangi bir imgeye ya da temsile basvurmaktan kaginair.

Buradan hareketle ikinci unsuru ele alirsak, Debord, metinde 6ykiisel bir biitiinliik
sunmayarak sinemanin geleneksel anlati bicimine karsi cikar. Zira geleneksel anlatinmn
temelinde kolay kavranabilen bir 6ykii vardir. Oykii ise giris, gelisme, sonug sirasi iginde ve
¢ozuilmek tizere kurulan bir catisma tizerinden oOriilerek sona erdiginden izleyicileri rahatlatan
ve lizerine dustinmeye gerek birakmayan bir yapidadir. Bu haliyle geleneksel anlati, pasif bir
izleyici yaratirken egemen soylemin de tasiyicisi konumundadir. Dolayisiyla Debord
filmlerinde 6yku kullanmayarak hem geleneksel anlatiy1 hem de tasidig: her tiirden sdylemi
elestirir ve reddeder. Macdonald’in da ifade ettigi gibi,
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“gosterinin 6zelligini agiklamada hicbir sey edilgen sinema izleyicisi ile filmin kendisi arasindaki
iliskiden daha etkili olamaz (...) sinemaya gidenler duygu ve isteklerin 6nceden hazirlanmis
oldugu ve kendi istemleri disinda olusturulmus bir diinyanin benliklerini yok etmesine izin veren
bir siiregte, gozlerinin oniine serilen diissel bir diinyay1 edilgen bigimde izlerler” (1998, p. 204).

Bu acidan sahte gercekligin yeniden {iretildigi bir alan olarak sinema imgelerle izleyiciyi
yonlendirerek, onlar1 giindelik dertlerinden uzaklastirarak, sahte yildizlarla biiytileyerek yeni
bir tiir yabancilasma yaratir.

Debord'un geleneksel anlatiyr ve temsili olusturan imgeleri reddetmesinin ve
elestirmesinin temelinde ise sinemanin yanh olusu iddias1 yatmaktadir. Zira bir sanat dal
oldugu kadar bir kitle iletisim arac1 da olan sinema Debord’a (1996, pp. 19-20) gore yanhidir ve
yanli oldugu kadar da gosterinin biittinltigiiniin ve devaminin saglayicisidir. Bu haliyle
sinema, gosterinin sdylemini yayan bir ara¢ olmasi nedeniyle Debord tarafindan elestirilir.
Zira kendi devamlilig1 saglamak icin bireylerin istek, arzu ve gercek ihtiyaclarini gizleyen
gosteri kendisine sunulan gercekligi kabul eden sadik izleyiciler yaratma arzusundadir. Bu
acidan Debord, filmin gercekligine kapilmay1 ve sorgulamadan kabul etmeyi bireyin ve
toplumun varolusu i¢in tehlikeli bir durum olarak ifade etmektedir. Dolayisiyla Debord, hicbir
imgenin belirmedigi, siyah ve beyaz ekrandan olusan filmi ile gosterinin gorsel tahakkiimiine
oldugu kadar oyktsel bir biittinlik sunmayan gitindelik yasama dair gozlemleri iceren
ctimlelerin, Letirist teoriye dair anekdotlarin ve filmlerden alinmus replikleri andiran kopuk
parcalarin seslendirildigi filmi ile geleneksel anlati bicimine de kars: cikar.

Dolayisiyla “Debord’un biittin filmleri gibi bu film de araci elestirirken bir mesaj
vermektedir: Sinema 6ldii. Filmler artik olasi degil. Isterseniz, tartisalims” (Matthews, 2008, p. 58).
Film icerisinde vurguladig1 bu diyalogda da goriildtigii gibi Debord, sinemanin sonunu ilan
eder. Zira mevcut kosullarda tiretilen sinemanin yanh ve ideolojik yapis1 onun sorgulanmasin
ve donistiirtilmesini zorunlu kilar ve sinema var olan bu haliyle kabul edilemez. Boylece
Debord sinemanin dlimiini ilan ederek, ondan yeni ve 6zgtir bir arag¢ yaratilmasimnin ve yeni
bir elestiri pratiginin gerekliliginin altin1 ¢cizmektedir. Bu da ancak detournement yontemi ile
miimkiin olabilir. Bu nedenle Debord bu ve bundan sonraki filmlerinde sinemanin geleneksel
yapisinin isleyisini ters yiliz ederek sinemay:1 doniistiirmeyi ve yeni bir {iretim bicimi
olusturmay1 hedefler.

Olduk¢a Kisa Bir Zaman Diliminden Birkag Kiginin Gegisi Uzerine (Sur le passage de
quelques personnes a travers une assez courte unité de temps, 1959)

“Debord’un saptirilmis belgesel filmi” (S.E., 2008, p. 47) adindan da anlasilacag: tizere
birkac kisi usttine odaklanir: film icindeki diyalogda ‘kendi hayatlarmin efendileri olmak
istiyorlard’’ dedigi kendisi ve onunla aym goriisti paylasmis olan arkadaslari. Filmin metni
“Sittiasyonistlerin yasamlarina ve onlarin tarihsel rollerine iliskin yer yer melankolik
diistinceleri igerir” (Jappe, 1999, p. 108) ve bir manifestoyu c¢agristirir. Filmin gorselinde ise
Paris sokaklari, sokaktaki eylemci gencler ve calisan insanlarin bir belgeseli andiran
gortintiileri yer alir. Filmde Debord, oncelikle belgeseli hedef alarak, belgesellerin konuyu
kisitlamasi ve sadece secili olanla ilgilenmesini elestirir. Bu kisitlama ve se¢imin sonucu olarak
belgesellerin sehirlerin yoksullugunu gormediklerini iddia eder. Ona gore boylesi bir sanat,
egemen sinif tarafindan kultiirel bir tiretim yapmak icin icra edilmektedir. Dolayisiyla
Debord’a (1996, p. 15) gore gosteri, gercegi saptirmak ve carpitmak icin yanli, amagh ve kasith
olarak tiretilmistir.

5> Filmlerden alintilanan diyaloglar galismanin bundan sonraki boliiminde ‘tek tirnak’ iginde ve italik ile belirtilecektir. Filmin
adi, yénetmen adi ve yil seklinde parantez icerisinde belirtilecektir: (Sade igin Ulumalar, Guy Debord, 1952)
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Bunun yaninda sinemanin gercekligi tiretmek icin kullandig1 belgesel veya kurmaca
biciminde olsun tiirler ve yontemler (anlati, gekim vb.) gercekligin yeniden tiretiminden Steye
gidemez. Zira Agamben’in (1995, p. 1) de tespit ettigi gibi sinemanin biittin tiirlerinde imajlar
hakim olmaya baslamis ve sinema imajlarla tiretilen bir alan halini almistir. Sinema artik
gerceklige bir katki sunmayan, tretilmis yildizlarin arzulandigl, ihtiyag¢ duyulmayan
tirtinlerin pazarlandig:r bir arena halini almustir. Dolayisiyla gosterinin disina ¢ikmak
Debord’un filminin sonunda belirttigi gibi “tim yabancilasnus iletisim bigimlerinin yok olup
gidisini gerektirir. Sinemanmin da yikilmas: gerekmektedir’ (Sade Igin Ulumalar, Guy Debord, 1952).
Noys'un (2004, p. 2) tespit ettigi gibi, sinemay1 6zgtirlestirmeyi degil, gtindelik yasanmu
ozgiirlestirmeyi amaclayan Debord, sinemay1 yok etmek i¢in sinemanin dilini kendi aleyhine
cevirmeyi vurgular ve gosteri toplumunun temsili olan sinemanin gosteri halini alan baskin
egemenligini meydana ¢ikaracak bir miidahalenin gerekliligini isaret eder. Bu miudahale
gosterinin pasiflestiren yapisim1 kirmaya yonelik sittiasyonist bir harekettir ve bu yolla
durumlar karsisinda aktif bir eylem bicimi hayata gecirilebilir.

Ayrismanin Elestirisi (Critique de la Separation, 1961)

Debord’a gore sinemasal gosteri, ‘memnun edici iiriinler’ (Aynismammn Elestirisi, Guy
Debord, 1961) tiretmek {istiine kendini konumlandirir ve bunun icin belli yontemleri vardir.
Bunlardan biri yildizlasan unlti kisiler yaratarak toplumun onlarla 6zdeslesmesini
saglamaktir. Debord’a (1996, p. 34) gore gercek yasamdaki rolleri temsil eden tnlu Kkisi,
insanlarin 6zdeslesme nesnesi olarak islev gortir. Ne var ki temsil higbir zaman gergekligin
kendisi yerine gecemez ve gercekligi saf, katiksiz bir bicimde yansitamaz. Bu bakimdan
0zdeslesme nesnesi olarak imal edilen tinlii kisi sinema gibi araclar kanaliyla yildizlastirilarak
belli amaclar1 gerceklestirmek icin tiretir. Gosterinin hizmetindeki tinlii kisi, gosterinin tirettigi
rolleri, degerleri, kaliplari, arzulari, yargilari, degerleri ve inanglar1 temsil ederek gosterinin
seyirci algisini, tercihlerini, istek ve arzularin1 yonetmesine ve yonlendirmesine aracilik eder.
Ornegin Paris sokaklarindan kesitlerin yer aldig1 sahnelerde sokaklarin, yapilarin, mekanlarmn
‘tagidiklan kisisel anlamin deneyimlemeksizin iletilemez” (Ayrismanin Elestirisi, Guy Debord, 1961)
olusuna yapilan vurguda da oldugu gibi, belgesel ya da resmi haber gorselleri araciligiyla
sunulan mekan, sokagin gercegini ve orada yasayanlarin deneyimini degil ‘yoneticilerinin
ytizeysel ve duragan bir gosterisine indirgenmis bir tarihi’ (Ayrismann Elestirisi, Guy Debord, 1961)
yansitir.

Bazen bir tirtintin satin alinmasini saglamak, bazen bir partinin se¢im propagandasinm
yapmak icin “kah devlet iktidar1 sahte-tinlii kimligine biirtintir; kah, tiiketimin tnlt kisisi,
yasanmis olanin tizerinde bir sahte-iktidar olarak kendini segtirir” (Debord, 1996, p. 35).
Boylece kitle iletisim araclar1 ve sinema, devletin ideolojik aygiti6 gibi islerken, ayn1 zamanda
iktidara hizmet eder ve “yoneticilerin diinyasi, gosterinin diinyas’ (Ayrismanmn Elestirisi, Guy
Debord, 1961) halini alir. Bu agidan “ister dramatik ister belgesel olsun sinemanin iglevi, sahte ve
yalitilms bir tutarlhilik sunmaktir’ (Ayrismamin Elestirisi, Guy Debord, 1961). Ozellikle filmin
ortasina denk diisen sahnelerde askeri birliklerin resmi torenle karsiladigr hiiktimet
yetkililerinin yer aldig1 sahnede de vurgulandig1 gibi, ‘konusu ne olursa olsun, sinema,
yonetenlerle ayni eski model tizerinde modellenmis kahramanlar ve Ornek davramslar sunar’
(Ayrigmamin Elestirisi, Guy Debord, 1961). Uretilmis bu kahramanlik ya da demokrasi modeli
sahnenin devaminda vatandaslarini sokaklarda stiriikleyen ve silah zoruyla goz altina alan -
muhtemelen Fransa somiirgesi olan bir bolgeyi gosteren- sahnelerdeki tezatlikla karsilastirilir.

6 Althusser, toplum icerisindeki 6zel ve kamu alanlarindaki neredeyse tiim kurumlarin (Din sistemleri, Ogretim kurumlari, Aile,
Hukuk vd.) devletin ideolojik aygitlari olarak hizmet ettigi goriisiindedir. Devletin ideolojik aygitlar1 (DIA) kavramsallastirmasi
i¢in bkz. Louiss Althusser, Devletin Ideolojik Aygitlar:,Tletisim, Istanbul, 2000.
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Boylece sinema araciligiyla giiclii bir ulus, kapsayic1 ve demokratik bir toplum imaji gizilen ve
bir gii¢ olarak kendisini konumlandirirken kendi modelini digerlerine dayatan topluluklarm
yarattig1 sahteyi de gozler oniine serer.

Dolayisiyla Debord’un filmi, sinemanin yarattigi sahteyi gozler oniine sererek
elestirmesinden dolay1 ‘sinemamin yaklasmaya asla cesaret edemedigi bir konudur’ (Ayrismanin
Elestirisi, Guy Debord, 1961). Zira film bir devrim ve direnis etrafinda toplanamayan aksine
gosteri ile birbirinden ayrisan/ayristirilan topluluklar: gozler oniine sererek elestirir. Filmin
acilis sahnesinde ve devam eden sahnelerde de sik sik yer verdigi kendisi ve arkadaslarinin
kafe ve sehir sokaklarinda yer aldig1 gorsellere eslik eden argitimanlarinda da ifade ettigi gibi,
ayrismaya neden olan unsurlar1 tespit etmek ve ‘baska onlemlere basvurmak zorundadir’
(Ayrismamn  Elestirisi, Guy Debord, 1961). Zira insanlar bir riiyada, sahte bir gosteri
yanilsamasinda yasamaktadir ve sinema da bu yalani stirdiirmede rol oynamaktadir. Dahasi
onun i¢in en kot olan da ‘insanlarin buna alismis gériinmesidir’ (Ayrismanin Elestirisi, Guy
Debord, 1961). Bu acidan diinyay: kurtarma firsati1 kagmis gortinmekle birlikte miicadeleden
vazgecmek baska ayriliklara ve ayrismalara da yol agacaktr.

Gosteri Toplumu (La Société du Spectacle, 1973)

Film, Debord'un Gdsteri Toplumu kitabina dayanan, tiiketim toplumunun sinematik
analizidir ve Debord, “filmi devrimci teoriyi sunmak icin bir ara¢ olarak kullanmayi
basarmustir” (Noys, 2007, p. 395). Filmin metin kisminda, Gdsteri Toplumu kitabinda yer alan
pasajlar bulunmaktadir. Filmde degisik yonetmenler tarafindan gekilmis filmlerin gortintiileri
(John Ford Rio Grande, Nocholas Ray Johnny Guitar, Josef von Sternberg Shanghai Gesture,
Orson Welles Arkadin vb), televizyon reklamlari, haberler ve belgeseller detournement
yontemiyle kullanim amacindan saptirilarak, orijinaline zit bir bicimde baska bir yone
cekilerek ve baglamdan koparilarak kullanilmigtir. Ornegin, yiiksek katli binalarm, gelismis
sehir yapilarmin ve otoyollarin yer aldigi -muhtemelen bir sehir belgeselinden alinan- ve
bunlarin insa stireglerinin goruldugi bir sahnedeki gorselleri (filmin yaklasik 10. Dakikasr)
gosteri teorisinde deklare ettigi tiretim basaris1 ve gelismislik olarak sunulan bollugun aslinda
kendi trettigine yabancilasan toplumlar: imal ettigi argtimanini somutlastiracak sekilde
kurgulamistir. Boylece amaci tiretimi bir basar1 ve gelismislik gostergesi olarak vurgulayan
boylesi bir icerigi baglamindan kopartarak teorisinde dile getirdigi elestiriye kaynak teskil
eden bir gorsele dontistiiriir. Yine Mayis 68 olaylarinin haber goruntiilerinden alman bir
sahneyi (filmin yaklasik 50. Dakikasinda), resmi soylemde anarsi ve devlete baskaldir
seklinde marjinalize edilen sokak catismalarimni, isci smifinin devrim bilinci kazanmasimn
ardindan hak ve 6zgtirlesme talebini igeren yeni bir tarih yazma stirecinin baslangici fikrini
temsil edecek sekilde kurgular.

23



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Say1: 152023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Gorsel 1: Gosteri Tolumu (La Société du Spectacle, 1973)  Gorsel 2: Gosteri Tolumu (La Société du Spectacle, 1973)

Ornekler ¢ogaltilabilir olmakla birlikte Debord bu film ile, gosterinin gercekligi yeniden
tireterek sahte bir gerceklik olarak kamusala sunulmasin elestirir. Ona gore, “modern tiretim
kosullarinin hdkim oldugu toplumlarin tim yasami devasa bir gosteri birikimi olarak
gortintir” (Debord, 1996, p. 13) ve Debord filmde tretim araclariyla tiretilip, reklam
kampanyalar1 ve tinlii kisiler araciligiyla hayatlarimiza dahil edilen bu durumu gozler 6niine
serer. Zira ona (Debord, 1996, p. 14) gore gosteri kendisini toplumun bir yansimasi olarak
sundugu gibi ayn1 zamanda toplumu bir arada tutan bir mekanizma olarak deklare eder. Bunu
da reklam sektorti, televizyon icerikleri ve sinemanin 6gelerini kullanarak gerceklestirir.
Sinemanin mevcut filmlerle sundugu bu islev gosterinin yayilmasina aracilik eder. Buna bagh
olarak da gosterinin sahte gercekligi {ireten ve yayan bir araci olarak sinemay1 elestirir.

Filmler araciligiyla, secilen bir parcast merkeze alman gerceklik sahte iceriklerle
doldurularak seyir nesnesi haline getirilir ve yaratilan bu sahte gerceklik var olan gercekligin
yerini almaya baslar (Debord, 1996, p. 13). Dolayisityla Debord’a gore “tiim diinya ¢oktan filme
alinmistir ve simdi mesele bunu degistirmektir’ (Gosteri Tolumu, Guy Debord, 1973). Bu bakimdan
Noys"un tespit ettigi gibi, “Debord’un yapmay1 amagcladig: sey, kapitalizmin “parcalanmasini’
sinemanin ‘parcalanmasi’ ile saglamaktir ve boylece diinyay: tersine gevirmektir. Sinema
tarihi modern kapitalist toplum tarihinden ayirt edilemedigi icin bu iki gorevin es zamanlh
olarak yerine getirilmesi gerekiyordu” (2007, p. 395). Bu agidan Debord -ve Sitiiasyonistler-
gosterinin tahakkiimiindeki sinemay1 yikma isine girisir ve klasikten avangarda sinemanin
tim bigimlerini ve belgeselden kurmacaya tiim tiirlerini elestirir. Bunu da mevcut 6gelerin
baglamindan koparilarak degersizlestirildigi ve ardindan yeni bir baglamda yeniden
degerlendirildigi detournement stratejisi giiderek gerceklestirir. Noyan’a (2007, p. 397) gore
Debord, mevcut sinemanin goriintiilerini, énceki anlamlarin1 parcalayarak yeni bir biittine
oturtmanin yarn sira, bu goriintiileri film miizigi ve ara bashk kullanimina karsit bir bicimde
de oynatir. Boylece imgeler yalnizca birbirleriyle olan yeni iliskileri aracihigiyla degil, ayni
zamanda konusulan metinle olan iligkileri araciligiyla da 6zgtirlesirler.

‘Gdsteri Toplumu’ Filmi Uzerine Bugiine Dek Yapilnus Elestirilerin Lehte ya da Aleyhte Reddi
(Réfutation de tous les jugements, tant élogieux qu’hostiles, qui ont été jusqu’ici portés sur le film ‘La
société du spectacle’, 1975)

Debord bu filmi ile 1973 yapimi Gdsteri Toplumu (La Société du Spectacle) filmi i¢in dile
getirilmis ‘lehte ya da aleyhte’ elestirilere bir cevap vermektedir. Debord, politik bir film
tretmek icin hikdye anlatmak yerine teoriyi film haline getirmis olmasin cesurca buldugunu
dile getiren bir biirokratin yorumu karsisinda filminin nasil anlasilmamis ve hatta yanhs
anlasilmis oldugunu ifade eder (Debord, 1975, p. 3). Zira film, biirokrasi ve iktidar karsit1
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oldugundan, bir biirokratin ondan hoslanmasi miimkiin degildir. Diger elestirileri su sekilde
ifade eder:

“Sinema uzmanlar: filmimdeki devrimci politik dilin kotii oldugunu soylerken, sol kanattaki
politikaci illtizyonistler ise filmin vahim oldugunu iddia ettiler. Fakat bir kisi hem devrimci hem
de yonetmen oldugunda, onun i¢gin, ortak hosnutsuzluklarimin kaynaklandig: yeri gostermek hig
de gti¢ olmuyor ki bu kaynak, sorguladiklar1 filmin, nasil basa ¢ikacaklarmi bilmedikleri
toplumun kusursuz bir elestirisi ve nasil yapacaklarini bilmedikleri bir film tiirtintin ilk 6rnegi
olmasidir” (Debord, 1975, p. 4).

Bu beyandan da anlasildig1 gibi Debord, filmini toplumsal elestiri igeren bir film ttirtintin ilk
ornegi olarak ifade eder. Zira onun filmi hem toplumsal gercegi hem de sinemanin gercek
olarak sundugu yanilsamay:r ortaya koydugu igin ilk olma ozelligi tasir. Fransa
Cumhurbaskan: Giscard, Icisleri bakan Salengro gibi biirokratlarin konusmalarini ve sokak
olaylarin1 igeren haber goruntiilerinin siklikla yer buldugu film, ‘Fransiz solunun ortak
programindan Portekiz devrimine kadar’ (‘Gosteri Toplumu’ Filmi Uzerine Bugiine Dek Yapilmig
Elestirilerin Lehte ya da Aleyhte Reddi, 1975) hem {ilke icinde hem de diinyada stiren sinif
miicadelesinin biirokratlar ve sendikalar tarafindan gosteri aracilifiyla nasil manipiile
edildigini merkezine koyar. Dolayisiyla kameralar 6niinde aciklanan programlarin kameralar
kapandiginda donen asil giindemlerle belirlenmis oldugu vurgusunu filminde kullandig:
gorsellere eslik eden elestirileriyle deklare eden Debord, bu film ile sinemay1 kullanarak yeni
bir catisma ve kiskirtma baslatmay1 hedefler. Bu agidan ona gore ne kapitalizmin 6gretilmis
kaliplarina gore davranan siyasilerin ne de geleneksel teorilere siki sikiya bagli olan
diistintirlerin ve sanatgilarin onun filmini anlamasi miimkiin degildir.

Yine siklikla dile getirilen diger bir elestirinin de filmin anlasilamaz bulunmasi oldugunu
ifade eden Debord (1975, p. 2), goriinttiler ve kelimeler arasinda kayboldugunu dile getiren
izleyici elestirisinin merkezine yerlestirir. Zira kolay tiiketilir tirtinler tireten gosteri, insanlar1
uyusturur, dustinmelerine izin vermez, Debord ise onlarin diisiinmelerini ister ve filmin
anlasilamamasinin temel problemini izleyicinin kolelesmis ve korlesmis zihinlerinin bir
sonucu oldugunu ifade eder (Debord, 1975, p. 2). Zira gosteri, sinema igin belli standartlar
cizer ve buna uymayan her seyi disarda birakabilmek igin “var olani yoksa, olmayani izah et”
(Debord, 1975, p. 3) buyurur. Bu tam da sinemanin klasik anlat1 gelenegine ve sinematografik
ilkelerine karsilik gelir. Oykiiyti bir sirayla anlat ve sonunda mutlaka ¢oziime kavustur ya da
olayim ve karakterlerin neden 6yle davrandigini/davranmadigini izah et. Sinema baska bir
durumu kabul etmez ve Debord’da bu durumu elestirisinin merkezine koyar.

Gecenin Iginde Doniiyoruz ve Ates Bizi Yutuyor (In Girum Imus Nocte et
Consumimur Igni-1978)

Debord, otobiyografik ozellikler tasiyan bu filminde, farkli film, fotograf ve ¢izgi
romanlardan derledigi goriintiiler kullanmistir. Filmin adi, diiz ve tersten yazildiginda ayni
sekilde okunabilir. Bu ac¢idan filmin “kendi ustiine dénen bir ctimle (olarak)... asli bir
palindrom? karakteri vardir” (Agamben, 1995, p. 2). Yine filmin sonunda gormeye aliskin
oldugumuz sekliyle ‘son” kelimesini kullanmak yerine ‘bastan baslamak icin’8 (Gecenin Icinde
Déniiyoruz ve Ates Bizi Yutuyor, Guy Debord, 1978) yazmasi da filmin bu palindrom karakterini
destekler.

7 Palindrom, soldan ve sagdan okunuslar1 ayn1 olan ciimle, sézciik ve sayilar1 ifade eden bir terimdir. Bkz.
https:/tr.wikipedia.org/wiki/Palindrom
8 Fr: Areprendre depuis le début. ing: To start over from the beginning.
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in girum imus nocte

et consumimur igni

Copyright © SIMAR -FILMS 1978
All Right Reserved

Gorsel 3: Gecenin Icinde Déniiyoruz ve Ates Bizi Yutuyor, Guy
Debord, 1978

O halde Debord igin sinema, yapay bir taklit ve kurmaca olarak gerceklik tisttine donen bir
palindrom, yani “hicbir sey iletmemesi icin 6zenle tasarlanmais bir tirtindiir. Ayni sikintinin bir
yansimasi ile bir saatlik bir sikintry1 defetmekten baska bir amaca hizmet etmez. Bu korkak
taklit simdiki zamanin bir aldatmacasi, gelecegin ise yalanci bir sahididir” (Debord, 1978, p.
2). Bu acidan Debord filminde mevcut yapmin kendi i¢cinde donen aldatic1 yapisini gozler
ontine serer. Debord’a gore “6zel bir teknolojik bicim degil, 6zel bir toplum bicimi, sinemaya
bugtinkii seklini vermistir” (1978, p. 3), o toplum bicimi de gosteri toplumudur ve onun igin
sinema kendisinin su anda yaptig1 gibi “tarihsel analiz, teori, makale ve hatiralardan”
(Debord, 1978, p. 3) olusmalidur.

Ayni zamanda yapiy1 oldugu kadar toplumu da elestiren Debord, tiim sucun gosteri ve
sinemadan kaynaklanmadigini, halkin da en az onlar kadar sorumlu ve suglu oldugunu
vurgular. Zira halk bu tiretime riza gostermektedir.

“Tum diger sinemacilar, basin tarafindan ¢oktan moda haline getirilmis ayni birka¢ meseleyi
bugtine kadar tekrarlayip duranlar dahil bu toplumun masum oldugu varsayiminda 1srar ederler
ve hayati onun yerine yasayan yildizlar tarafindan canlandirilan ayn1 uzak maceralar1 sergilemek
icin aynu bilindik sinematografik gelenekleri kullanmay1 stirdiirtirler” (Debord, 1978, p. 2).

Dolayisiyla hem toplum riza gosterdigi ve sinemanin gosteriyi yaymasma izin verdigi icin,
hem de sinemay1 bu rizay1 yonettigi ve yonlendirdigi icin elestir.

Sonug

Hem teorisinde hem de filmlerinde aciga ¢iktig1 tizere Debord, kapitalist sistemin
tirtinleri olarak ifade ettigi araglardan olan sinemanin tizerinde 6zel olarak durmanin 6nemini
vurgular. Zira sinema 6zellikle eglence araciligiyla gosterinin her yere yayilan, giiclii ve niine
gecilmez bir giic haline gelmesine aracilik etmistir. Bu yolla hayatin kendisi de tipki
televizyon, radyo ve film gibi bir arag halini almis ve her birimiz performanslar sergileyen
oyuncular ya da siiregiden gosterinin izleyicileri haline gelmis oluruz ve bu haliyle
hayatlarimiz da bir film haline gelmistir (Gabler, 2000, pp. 11-12). Yine de Debord, tiim bu
olumsuz elestirilerine ragmen film tiretmis ve sinemaya 6zel bir ilgi duymustur. Bu acidan
Debord’un, tiim bu olumsuz elestirilerine ragmen neden sinema yaptig1 sorulabilir. Bunun
cevab1 onun teorisinde oldugu kadar her bir filminin icerisinde yer alan manifestosunda acikca
dile getirilmektedir. Zira ona gore sinema artik 6lmesi, yikilmasi gereken bir seydir ve zaten
Debord’a gore de olmiistiir. Ona gore artik yeni bir sinema gereklidir. Tam da kendisinin
yaptig1 sekliyle sinema, tarihsel analiz, teori, makale ve hatiratlardan olusan yaratilmis sahte
gercekligin disina cikarak gercegi, sadece saf katiksiz gercegi oldugu gibi gosterecek, yikici,
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elestirel bir manifesto olmalidir. Zira ona gore sinema, gercekligi hicbir zaman yakalamak
arzusunda olmamustir ve bu ytizden de sahte bir gerceklik yaratir. Mevcut haliyle sinema,
sokagin dertlerini, yasamin sahiciligini, olan olay1 yansitmaz hatta ona sirtin1 doner. Tim
gercekligi disarda birakan sinema, secili, sahte ve tasarlanmis dolayisiyla da yaratilmis bir
gercegi gosterir. Sinema gibi araglar vasitasiyla gercegi gizleyen gosteri kendi arzu ettigi
gercegi tasarlar ve yanli olarak tiretir. Dolayisiyla sinema toplumun uykusunun bekgisidir ve
toplumun uyanmamasi, gercekligi gormemesi, sorgulamamasi, elestirmemesi ve
baskaldirmamas: icin sahte gercekligi tiretmeyi stirdiirtir. Bunun icin Debord, daha once
baskalar1 tarafindan yaratilmis imajlar1 (kadin, kahraman, tinlii) kendi filmlerinde kullanarak,
yaratilmis imajlari, baglamindan kopartarak saptirir, orijinaline zit bir sekilde baska bir yone
cekerek imajlar1 imajsizlastirir.

Bunu da 6rnegin, Kapitalizmin imal edilmis ihtiyaclar ve zevkler tiretmesini reklam
filmlerinden aldig1 zevk, parilt: ve ihtisami vurgulayan sahneleri; Sinemanin kolay anlasilir
anlatilar ve kaliplasmis temsillerle sartlandirilmis izleyiciler yaratmasini, salonlar: dolduran
izleyicilerin yer aldig1 gorselleri ya da filmlerden aldig1 sahneleri; Devrimci miicadelenin
stirmesi ve isci sinifinin kendi gergekligine kavusmasimin gerekliligini, sokak hareketlerini
iceren gorselleri filmlerinde elestirel anekdotlarmin gorseli haline getirerek gerceklestirir.
Dolayistyla bir {irtiniin satilmasi icin kurgulanmis gosterisli bir reklam filmi, ihtiyaglarin imal
edildigi deklare eden bir kiskirtmayla carpitilir. Yine sokaklarda yasanan catismalar: bir
asirilik ya da hiikiimeti bolmeye yonelik bir girisim gibi sunan hiikiimet yanlis1 bir haber
soyleminin yer aldig1 goriinttileri, sokagin gercekliginin ve taleplerinin bir tezahtirti oldugunu
gosterecek sekilde kurgulayarak mevcut soylemin iktidarmni alasagi eder. Dolayisiyla
tiretilmis her tlirden gorlintiiyli zaman zaman fotograf karesi seklinde dondurarak,
kurgusunu degistirerek, kasitl olarak gortintiintin belirli bir anmni biuttinltigtinden cekip
alarak ne gorsel ne de anlatisal bir hikdye olusturmadan teorik, tarihsel ve toplumsal
elestirilerin bir manifestosu haline getirir.

“lk filmlerinden beri ve gittikce daha acik bir sekilde Debord bize kendi basina imaji, yani Gosteri
Toplumu'nun temel teorik ilkelerinden biri uyarinca dogru ile yanls arasindaki kararsizlik
bolgesi olan imaji gosteriyor. Ama bir imaji gostermenin iki yolu vardir. Kendi basina imaj olarak
gosterildiginde imaj artik hicbir seyin imaji olmayi bile birakir, o bizzat artik imajsizdir. Bir imaja
yapilamayacak tek sey, soylemek gerekirse imajin imajidir. Gosterge her seyi gosterebilir, sadece
gostermekte olma halini gosteremez” (Agamben, 1995, p. 2).

Boylece Debord, tiim filmlerinde, sinemanin imajlarmni, geleneksel anlati ve kurgu ilkesini
elestirir. Zira Agamben’in (1995, p. 2) de tespit ettigi gibi, kurgu ilkeleri® belirlendikten sonra,
cekim Onemini yitirmistir ve kurgu araciligiyla yaratilan tekrarlar, durmalar ve kesmelerle
film tretilebilir olmustur. Dolayisiyla da artik sinema, kesmelerden olusan, tekrar ve
durmalardan ibaret bicimsel bir yap1 hale gelmistir. Kurgu, imajlar1 anlaml bir biittin haline
getirmek ve olay ¢rgiistiniin anlamini giiclendirmek i¢in vardir ve sinemanin yarattig1 sahte
biiyiiyii pekistirmesine hizmet eder. Ote yandan Debord, geleneksel anlatinin tragedyalardan
bu yana vaat ettigi olay orgiisiine, mimesis (taklit)!0 ve katarsis (arinma)'?’e bir kars1 durus
sergiler. Zira her ttirden taklit ve sonunda bir arinma yaratma vaadi ile 6zdeslesme ilkesi
insan1 uyutan, uyusturan ve gerceklikten koparan bir unsurdur. Sinemanin yarattigi bu

SRudolf Arnheim, bireyi psikolojik 6zelliklerinden hareketle algilamayi teknik anlamda sekillendirmek {izere kurgunun temel
ilkelerini belirlemistir. Bu ilkeler sonralar1 pek ¢ok denemeye tabi tutulmus ve 6zellikle Sergei Eisenstein’in filmlerinde
sahnenin etkisini arttirmak i¢in kullanilmistir Bkz, R. Arnheim (1957), Film as Art, University of California Press, Berkeley.
10 Aristoteles’e gdre mimesis, en genel tabiriyle taklittir ve insan dogas1 geregi yasam taklit eder. Bkz. Aristoteles, Poetika,
cev: Furkan Akderin, Say, Istanbul, 2011.

UAristoteles’e gore Katarsis, arinma anlamina gelir. Insan sanat yoluyla tutkularim dizginler ve yatistirir. Bdylece salt
gercekle basa cikabilir. Bkz., Aristoteles, Poetika, cev: Furkan Akderin, Say, Istanbul, 2011.
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armnma ve haz diinyas:i yeni bir tiir yabancilasma meydana getirir bu bakimdan sinema
yikilmalidir. Bu agidan Noyan'mn (2007, p. 397) tespitinde oldugu gibi, Debord un sinemasi,
yabancilagsmus sanat diinyasinin yaratilmasina olanak taniyan estetik 6gelerden ayrildig: gibi,
sinemayla iliskilendirilen geleneksel estetik “haz’ bicimlerinden de ayrilir. Onun sinemasi, bir
‘hosnutsuzluk’ sinemasidir ve mevcut sinemanin sahte ‘estetik zevkleri” de dahil olmak iizere
sermayenin izleyiciye sundugu sahte zevklere kars: ¢ikar. Bu acidan detournement yontemi
sinemanin urettigi sahte zevklerin degerinin alasag1 edilmesini saglarken sinemay1 gercek
zevklerin dile getirildigi bir zemin olarak yeniden degerlendirebilmesine olanak tanir.

Dolayisiyla Debord sinemanin tiim ilkelerini, filmlerinde hem teorik hem de pratik
olarak elestirir. Zira Jappe'nin (1999, p. 108) de isaret ettigi gibi Debord, kendisinin bir
teorisyen olarak adlandirilmasina izin verir ama ayni zamanda kendisini bir film yapimcisi
olarak tanimlar. Filmlerini eski degerlerin yok edilmesi ve diinyada var olan unsurlarin yeni
ve olumlu bir sekilde kullanilmasi yani detournement fikrine sadik kalarak tiretir. Bu agidan
filmlerinde siklikla kendi cekimlerini kullanmak yerine cesitli kurgu filmlerden, tarihi
belgesellerden, siyasi olaylarla ilgili haber filmlerinden veya reklamlardan saptirdig:
goriintiileri bir dis sesin aktardigi metinler esliginde kullanir. Ornegin Gdsteri Toplumu (La
Société du Spectacle, 1973) filminde modellerin poz verdigi bir reklam c¢ekiminin yer aldig:
sahnenin devaminda fabrikada tiretim gerceklestiren iscilerin goriindiigii bir sahne gelir. Bu
sahnelere eslik eden diyalogda ‘egemen iiretim biciminin hem sonu hem de amaci” olarak gosteriye
dikkat ceken Debord tirettigini tiiketen ama ayni zamanda tiiketmek igin {ireten kitlelerin
yaratildigini gosterir. Yani reklam cekimi sahnesiyle {irtinlerin imajlar yoluyla {iretimi ve
akabinde fabrika iscilerinin tiiketim mallarmm iiretimi sahneleri tiiketmek icin tireten
toplumlar yaratan tiretim bigiminin tezatligin1 ve elestirisini gosterecek sekilde eslestirir.
Dolayisiyla bu iki gorsel icerik detournement yontemiyle baglamindan kopartilip Debord un
gosteri elestirisini gliclendirecek gtiglii bir gorsele dontistiiriiliir. Zira “detournement, goriinti
oyunu, seslendirme ve altyazi yoluyla, filmleri toplumlarimizi yapilandiran temsillerin
biittintinii eritir” (Noys, 2004, p. 3). Dolayisiyla hem bir teorisyen hem de bir sinemact olarak
tum filmlerinde, mevcut imgeleri yaratici, elestirel ve politik bir bicimde ele gecirip saptirarak
Debord, gosterinin sarmalindan ve yanilsamasindan kurtulusun ve 6zgtir bir sanatin somut
Ornegini sunar. Zira gosterinin c¢izdigi cercevede ozgiirlige yer yoktur ve Debord ilk
filminden bu yana ve hatta tiim eylemlerinde ve teorisinde bunu vurgulamaya calisir.
Sinemay1 da bu amagla kullanarak, gosterinin tekeli haline gelen {iretim iliskilerini, dayatilan
sahte gercekligi elestirerek gozler 6niine sermeye ¢alisir. Bu bakimdan neredeyse her filminde
ilan ettigi sinemanin 6liimii, onun icin son degil, aksine yeni bir baslangictir. Kapitalist,
egemen sdylemin hizmetinde olan ve gosterinin tasiyicisi sinemanin degismesini vurgular. Bu
degisimle, 6zgiir, devrimci ve politik sanat olarak sinema yapilabilir.

Sonug olarak Debord un filmlerini politik olarak okuma noktasinda israr eden Knabb'in
Debord tizerine yazdig1 kapsamli ¢alismasinin 6nsoziinde de vurguladig: gibi, “6nemli olan,
soyleyeceklerini 6ztimsemek, uygun goritineni kullanmak ve uygun olmayani gormezden
gelmektir. Bu filmlerde ortaya cikan asil mesele, Debord un kendi hayatiyla ne yaptig1 degil,
sizin kendi hayatinizla ne yapacaginizdir” (2003). Yine Agamben’in de vurguladig gibi
“gosterinin siddeti ¢ok yikicidir; ama gosteri hala olumlu bir olasilik igerir ve bu olasilig1 ona
kars1 kullanmak bizim gorevimizdir” (1990, p. 8). Dolayisiyla Debord’un filmleri ve teorisiyle
ortaya koydugu asil mesele gosterinin bilincine varmak, durumlar karsisinda aktif eylem
bicimleri gelistirmek ve boylece yasamlarimiz: aktif olarak insa etme olasiligidir.
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Cikar Catismasi Beyani:
Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar catismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Kaptan Fantastik (2016):
Kapitalizm Kiskacinda Baska Bir Hayat Miimkiin mii?

* Deniz Yiceer Berker

** Cem Yildirim

Ozet

Kapitalizmin tarihsel siiregte yol ac¢tigi tiim yapisal degisiklikler, toplumsal yasamda ve
dolayisiyla toplumsal kurumlarda da ekonomik ve kiiltiirel degisiklikler meydana getirmistir.
Kapitalizmle degisiklige ugrayan yapilardan aile, din ve egitim kurumlari, mevcut sistemin onaylanmasi
noktasinda tasidiklart ideolojik islevieri sebebiyle onem teskil etmektedir. Giiniimiizde neoliberalizm,
diinyanin pek ¢ok yerinde toplumsal diizeni saglamanin geregi, hatta biitiiniiyle dogal yolu olarak
goriilmekte ve alternatif baska bir diizenin miimkiin olmadiginin alti gizilmektedir. Toplumsal kurumlar
ve yapilar da bu inanci pekistirecek sekilde doniigsmektedir. Bu ¢ergevede, ¢alismamizda kurmusg
olduklar: yagam tarzi ile mevcut kapitalist sisteme ve kapitalizmin etkiledigi kurumlara direnen bir
ailenin yasanint anlatan 2016 yili yapimi Kaptan Fantastik filmi incelenmigtir. Bu ¢alismanin amact,
kapitalizmin bicimlendirdigi kurumsal yapilarin tamamen disinda kurulacak alternatif bir yasamin ne
derecede miimkiin olabilecegi sorunsali ¢ercevesinde filmin soylemini agiga ¢ikarmaktir. Kapitalizmin
doniistiirdiigii aile, din ve egitim kurumlarimin disinda bir yasamin ne derecede miimkiin olabilecegi
sorunsalina karst filmin soylemsel olarak yaklasimini aciga ¢ikarmayr amaglayan bu ¢alismada, filme
konu olan ailenin mevcut kapitalist sistemle hangi noktalarda ¢atistigi ve hangi noktalarda uzlas
kurdugu betimsel analiz yontemi kullanilarak belirlenmeye ¢alisimistir.
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Captain Fantastic (2016):
Is Another Life Possible in the Gripper of Capitalism?

* Deniz Yiceer Berker
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Abstract

All the structural changes that capitalism has caused in the historical process have brought about
economic and cultural changes in social life and therefore in social institutions. The family, religion and
education institutions, which are among the structures that have undergone changes with capitalism,
are important because of their ideological functions at the point of approval of the current system. Today,
neoliberalism is seen as a necessity, even a completely natural way to ensure social order in many parts
of the world, and it is underlined that no other alternative order is possible. Social institutions and
Structures are transforming in a way that reinforces this belief. In this context this study examines the
movie Captain Fantastic (2016), which is about the life of a family that resists the existing capitalist
system and the institutions affected by capitalism, with the lifestyle they have established. The aim of
this study is to reveal the discourse of the film within the framework of the question of how possible to
live an alternative life completely outside of the institutional structures shaped by capitalism. For this
purpose, by using the descriptive analysis method, the compromises and contrasts between the capital
system and the family in the movie were tried to be revealed.

Keywords: Kaptan Fantastic (2016), Capitalism, Neoliberalism, Sovereign Ideology, Social
Institutions.
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Extendet Abstract

All the structural changes caused by the adventure of capitalism in the historical process have
created radical changes in social life and therefore in social institutions in the socio-economic and
cultural context. Modern capitalism once encouraged individualism, competition and market
subjectivity, and in the period that followed, defined as unorganized capitalism, flexible production and
multinational companies emerged. Capitalism emerges as an economic system that reconstructs the
mechanisms of unlimited capital accumulation through both economic and other social processes. This
system is a structure based on the existence of more capital, the use of production methods and labor.

Neoliberal policies were introduced in response to the steady decline in the profit rates of the
capitalist system as of the end of the 1960s and the rise of the class struggle. Since the late 1970s,
neoliberalism has become the main source from which economic and social policies are derived.
Neoliberalism is redefining politics and the nature of society as well as having a strong impact on the
global economy. Neoliberalism is an ideology that prevails today, defending and justifying social and
economic inequalities. In this context, family, education and religion, which are among the social
institutions that have changed with the historical journey of capitalism, have been examined more
closely in this study. In the light of this theoretical framework, family, education and religious
institutions are evaluated through the movie Captain Fantastic (2016), which is about the life of a family
that resists with their lifestyles to the current capital system and the institutions affected by capitalism.
In this study, which aims to reveal the approach of the film against this question: Is it possible to live a
life outside of the family, religion and educational institutions transformed by capitalism? Within the
scope of this question, descriptive analysis method was used in the study.

Captain Fantastic, directed by Matt Ross, tells the story of the Cash family, who settled in a
forested area far from civilization and led a natural life in order to raise their children outside of the
capitalist system. Ben and Leslie try to raise their children as philosophers in this natural environment.
However, the family has to face modern life after the death of Leslie, who suffered from mental disorder.
At first glance, it can be thought that the lifestyle of the Cash family presented in the film challenges
capitalist life phenomena and institutions. However, in this image of alternative life designed against
the capitalist system, there are fictional elements that involuntarily approve of the existing system. For
example, the fact that the lifestyle of the Cash family, which is against the capitalist order, is
romanticized as a utopia and is located in the forest is the most basic indicator of this. For this reason,
when children come to the city, they do not know how to fight the capitalist system and feel like " freaks".
Therefore, at this point, the idea of "there is no alternative to this system", which is the greatest teaching
of the neoliberal system, is approved. The film includes references to Noam Chomsky, with whom the
family celebrates his birthday. However, it is seen that Chomsky's ideas are not fully placed on an
alternative life plane against capitalism presented in the film and are caricatured with the celebration of
Chomsky day. Although the film is presented as if everyone has an equal say, Ben has a hierarchical
effect on children. All activities are timed and take place at the request of the father. In order to escape
from all the obligations imposed by the capitalist system, the forest was chosen as their residence, but
they also created a routine of their own in the forest. At the same time, it is only boys who oppose the
father's authority in terms of education and life. Daughters are seen quite compatible with the father's
authority throughout the movie. In the film, the most obvious resistance gained against the capitalist
system is through the phenomenon of "religion". Ben and the kids fulfill Leslie's wish to be cremated
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after death. However, no one else know about this victory over the system. The phenomenon of religion,
which has moved to the private sphere with capitalism, becomes institutionalized by going beyond the
preferences of individuals when it comes to the protection of social order. At the end of the movie, after
the opposition established with the capitalist system, a compromise is reached and a kind of semi-modern
life is started. The idea that there is no alternative to the dominant ideology and that a consensus must
be established has surrounded Ben and his family.
Giris

Kapitalizm sertiveninin tarihsel stirecte yol a¢tig1 tiim yapisal degisiklikler, toplumsal
yasamda ve dolayisiyla toplumsal kurumlarda da sosyo-ekonomik ve kiiltiirel baglamda
kokli degisiklikler yaratmistir. Modern kapitalizm, vaktiyle bireyciligi, rekabeti ve piyasa
oznelligini tesvik etmis, ardindan gelen ve orgiitsiiz kapitalizm olarak tanimlanan dénemde
ise esnek {iretim ve ¢ok uluslu sirketler ortaya ¢ikmustir. Kapitalizm, sermaye birikimini
sinirsiz bir sekilde devam ettirebilmenin mekanizmalarint hem ekonomik hem de diger
toplumsal stirecler {izerinden her seferinde yeniden insa eden bir ekonomik sistem olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Bu sistem daha fazla sermayenin varligina, bu sermayeye dayanan
tiretim yontemlerinin kullanilmasina ve emek sermayesine dayali bir yapidir (Ercan, 1997).
Kapitalist sistemde 1960’1 yillarin sonu itibariyle kar oranlarmin istikrarl bir sekilde diismesi
ve sinif miicadelesinin yiikselmesi, sermayenin neoliberal politikalar1 devreye sokmasma yol
acmustir. Neoliberalizm, 1970’lerin sonundan itibaren iktisadi ve toplumsal politikalarm
tiiretildigi ana kaynak haline gelmistir (Kozanoglu, Ozden & Giir, 2008, p. 14). Kiiresel
ekonomi tizerinde kuvvetli bir etkiye sahip olan neoliberalizm, ayn1 zamanda politikay1 ve
toplumun dogasmi da yeniden tanimlamistir (Giroux, 2007, pp. 14). Neoliberalizm,
Monbiot'un (2016) isaret ettigi gibi, ginimiizde egemen olan, sosyal ve ekonomik esitsizlikleri
savunan, destekleyen ve hakli ¢cikaran bir ideolojidir. Bu nedenle icinde yasadigimiz donemin
egemen ideolojisinin yapisini ve 6gretisini kavramak, ¢alismanin analiz kismina 1s1k tutmast
acgisindan onem tegkil etmektedir. Bu kapsamda calisma dahilinde, kapitalizmin tarihsel
yolculugu ile beraber degisime ugrayan toplumsal kurumlardan aile, egitim ve din olgularina
daha yakindan bakilmistir. Bu cercevede, ¢alismamizda kurmus olduklar1 yasam tarz ile
mevcut kapitalist sisteme ve kapitalizmin etkiledigi kurumlara direnen bir ailenin yasamini
anlatan, yonetmenligini Matt Ross'un yaptig1, Kaptan Fantastik (Captain Fantastic, 2016) filmi
incelenmistir.

Kapitalizmin donitistiirdiigii aile, din ve egitim kurumlarinin disinda bir yasamin ne
derecede miimkiin olabilecegi sorunsalina kars: filmin soylemsel olarak yaklasimini agiga
¢ikarmay1 amaclayan bu ¢alismada, filme konu olan ailenin mevcut kapitalist sistemle hangi
noktalarda catistig1 ve hangi noktalarda uzlas: kurdugu betimsel analiz yontemi kullanilarak
belirlenmeye calisilmustir.

Kapitalizmin Toplumsal Kurumlara Etkisi

Kapitalizmin tarihini tic dénemde ele almak miimkiindiir. {lki, hem Birinci Diinya
Savasina, hem de Biiyiik Buhran'a yol acan devletleraras: emperyalist biiylime ¢ekismesinin
yasandig1 donem, ikincisi Fordist donem, tiglinciisii ise 1970'lerde ortaya ¢ikan kiiresel serbest
piyasa donemidir (Curtis, 2015, pp. 90). Kiiresellesme siirecinde ekonominin aldig1 bu yeni
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durum, yeni kapitalizm olarak da nitelendirilmektedir. Bir baska tanimi ise “orgiitsiiz
kapitalizm” olarak yapilmaktadir (Marshall, 1999, pp. 564). Kapitalizm, ortaya ciktig
donemden simdiye kadar farkli adlarla, stireclerle ve gelismelerle iliskilendirilmistir.
Glintimtiizde ise yeni kapitalizm, ge¢ kapitalizm, ge¢ modernlik, postmodernizm veya
postfordizm olarak formiile edilen kapitalist sistemin mevcut dogasimin temelinin degisime
ugramamasi, onun nasil adlandirildigini 6nemsiz kilmaktadir. Sonug olarak kapitalizmin
geldigi son evrenin temel dayanag: ve itici giicti de sermaye birikimidir. Orgtitsiiz kapitalizm
olarak tanimlanan bu evrenin en biiytiik farki ise esnek tiretim olarak goriilmektedir (Lash &
Urry, 1987). Braudel de (1982, pp. 433), kapitalizmi su sekilde tanimlamaktadir: "Kapitalizmin
tarihini tanimlayan temel 6zellik, onun sinrsiz esnekligi ve yeni sartlara gore kendini
degistirerek adapte olmasidir”. Boylece sisteme karsi ¢ikan davranis ve duistinceleri kendi
belirledigi alan icerisine alarak onlar1 kendi potasinda eritmekte ve aykir1 diistincelere verilen
yasam hakkini sadece sistemin sinirlari icerisine hapsetmektedir.

Marx, "kapitalizm altindaki tiretken emek" ile "tiretken emek" kavramlar1 arasinda gtiglii
bir ayrim yapmaktadir. Birincisi, tek faktoriin kapitalist icin art1 deger tiretimi oldugu tek
tarafli bir tiretkenlik anlayisidir. Bununla birlikte, ikinci "tiretken emek" kavrami, kullanim
degerlerinin tiretimine odaklanmaktadir. Burada emek, bireyler veya genel olarak toplum
tarafindan kullanilabilecek bir sey tiretiyorsa, bu sekilde degerlendirilmektedir (Brown, 2012).
Guintimtizde kapitalist sistemin en biiyiik dayanagi ise hicbir "tiretken emege" firsat vermeyen
bir tiitketim ideolojisidir. Tiiketim, sadece insanlara 6zgti ve ayirt edici bir emek gerektirmeyen
olgudur. Kapitalist sistem, hegemonyasini devam ettirebilmek adina en 6nemli silahi olan
tiiketim kiilttirtinti kullanir. Bu sistem, bireyin stirekli bir seyler satin almasini saglamak i¢in
metalardan ¢ok, onlara ytiklenen anlamlardan yaratilan hayali bir diinya sunar (Mouffe, 2015,
pp- 110). Mevcut ekonomik sistem, tarihsel siireg icerisinde hem cografi olarak genislemis hem
de daha once ekonominin disinda kalan noktalar1 da icine alip meta haline getirerek
derinlesmistir. Modern insanin hayatini, giderek daha az emek icinde tiretimle, ama giderek
daha fazla kendi ihtiyaglarin ve refahinin tiretimi ve stirekli yenilenmesiyle gecirir hale
getirmistir (Baudrillard, 2012, pp. 86). Debord un da (2012) belirttigi gibi, metalar senlikli bir
gosterinin aksesuarlar1 haline gelerek yasamlarimizi tamamen ele gegirmistir. Yaratilan
tiiketim kiilttirti, her derde deva ¢oztimlerle bireye sonsuz bir yasam veya ebedi bir kurtulus
vaat etmektedir (Saad, 2012, pp. 289). Gosterisci bir ttiketimin yticeltildigi mevcut ekonomik
diizende biitlin smiflar maddi bir miicadele icine girmekte ve kendi diinyalarmi daha da
korunakli héle getirmeye calisarak, oteki siiflardan keskin bir ayrismaya gitmektedir
(Veblen, 2005, pp. 158).

Gelisen teknolojiyi de kapitalizmin bir sonucu olarak goren Wallerstein (2004),
teknolojinin daha az emek gticii gerektirmesi nedeniyle ytiksek kar ve sermaye birikimine yol
acan tekelci tiretim siirecleri yarattigini belirtmektedir. Gelisen iletisim teknolojileri ile beraber
bireysellesmenin ve denetim mekanizmalarmin da artti1 gozlemlenmektedir. Saylan'm (1999,
pp- 126) da ifade ettigi gibi, elektronik medya toplumsal yasamin her alanina sirayet etmis ve
bu durum hem bireysellesme stirecini hizlandirmus hem de bireylerin denetimini
kolaylastirmistir. Foucault'un (2015, pp. 64) deyisiyle iktidar, basta gozetim ve denetleme
olmak tizere toplumu siirekli izlemekte, sifrelemekte ve kaydetmektedir. Modernizmin
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onemli boyutlar1 olan gozetim ve denetimin isleyebilmesi noktasinda devletin baski aygitlar:
ve ideolojik aygitlar1 devreye girmektedir. Devletin baski aygitlari, acik gti¢ kullaniminin
bulundugu alanlarda isleyen kurumlarken (hukuk, mahkeme, polis, ordu vb), devletin
ideolojik aygitlari ise aile, egitim ve din gibi alanlarda mevcut yapmin onanmasini devam
ettiren kurumlardir. Bu alanlar icerisinde bireyler adlandirilir, kimlik kazandirilir ve devletin
egemenlik alanina hapsedilir (Althusser, 2003, pp. 27). Bu nedenle mevcut sistemin
onaylanmasi ve stirdiirtilmesinde, 6nemli ideolojik islevi olan aile, din ve egitim kurumlar:
onem tasimaktadir. Bu kurumlarin, tarihsel stire¢ boyunca yasadiklar1 degisim ve
dontistimler, ekonomi ve ona bagli olarak degisen toplumsal gelismelerle yakindan iliskilidir.

19. ytizyildaki ekonomik siirecler ve sanayilesme, ailenin dontistimiinti derinden
etkilemis, kadinlarin is hayatina dahil olmasini beraberinde getirerek evlilik ve aile
kavramlarma bakis acisini degistirmistir (Giiloglu, 2019, pp. 50). Avci ve toplayicit donemdeki
aile modeli, gocuk dogurma ve evin ihtiyaglarini giderme roliintin kadmna atfedildigi anaeril
bir yapidir. Briffault da ailenin ilk 6rneklerinin anaerkil dénemde yasandigini belirtmektedir
(Horwitz, 2015). Ancak Gokge'nin (1976, pp. 54) de ifade ettigi gibi, ailenin tarihsel evriminde
patriarkal bir dontisim yasanmuistir. Erkekler, tarimsal faaliyet ve iliskilerin 6n planda oldugu
ve kas giictine duyulan ihtiyacin arttig1 donemde tiretim fazlasini ve aile hakimiyetini sahip
oldugu gti¢ sayesinde eline gecirmistir. Sanayilesmeyle birlikte erkeklerin is ve siyasetin
kamusal alanini, kadinlarin ise evin 6zel alanini isgal ettigi cinsiyetgi bir is bolumii ortaya
citkmistir (Horwitz, 2015). Geleneksel genis aileden, modern cekirdek aileye geciste yasanan
degisen aile ici roller ve fonksiyonlar degerlendirildiginde, geleneksel genis ailenin temel
bircok fonksiyonunun piyasa mekanizmasmin tahakkiimiine gectigini soyleyebilmek
mimkiindiir (Eyce, 2000, pp. 230). Gilintimiizde, ailenin ekonomik ve politik islevlerinin
bircogu hane disina tasinmis ve ortaya ¢ikan boslugu dolduracak yeni islevler belirmistir.
Aileler psikolojik ve duygusal doyumla ilgilenmeye baslamis ve bu degisimden en biiytiik pay1
“cocukluk” almustir. Cocuklar, yiizyillar boyunca miimkiin olan en kisa stirede yetiskin
sorumluluklarini tistlenmeleri beklenen “kiictik yetiskinler” olarak gortiltirken, giintimiizde
“korunakli gocukluk” denilen bir olgu ortaya c¢ikmistir (Horwitz, 2015). Cocuklar
yetiskinlerin diinyasindan koruyan "bitmeyen bir cocukluk" olgusu ortaya ¢ikmuistir.

Horwitz'in (2015) ifadesi ile aska dayal1 evlilik, kapitalizm yoluyla ekonomiyi, anayasal
demokrasiler araciligiyla da siyaseti zaten fethetmis olan bireyciligin kiiltiir tizerindeki
etkisini temsil etmektedir. Engels de modern tek esliligi ve bireysel cinsel askin ortaya ¢ikisini,
miilkiyet iliskilerindeki degisimlerle aciklamaktadir (Poster, 1989, pp. 77-78). Cunki
cocuklarin babalarmin servetine sahip olabilmeleri ve ataerkil miras stirekliliginin
saglanabilmesi igin, babalar1 bilinen ¢ocuklar yetistirilmesi gerekmektedir (Engels, 1998, pp.
73-78). Marx da burjuva bigimindeki aileyi baskic1 ve daha iyi bir toplumun ortaya gikmasi
icin onemli Olctide degistirilmesi gereken bir sey olarak tanimlamaktadir (Horwitz, 2015).
Benzer sekilde Horkheimer ve Adorno da yazilarinda, aileyi tutucu bir toplumsallastirma
araci olarak degerlendirmektedirler (Poster, 1989, pp. 87). Kapitalizmin tarihsel sertiveninde
degismeyen olgu, ailenin birey ile toplum arasinda bir tiir aracilik rolii tistlenmesidir. Aile,
yapilanmas1 ve degerler sisteminin en ufak gosterimi olarak toplumun kiigtik bir 6rnegini
olusturmaktadir. Ataerkil ailenin topluma en biiytik katkisy, aile icinde en kiiciik bireyler olan
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cocuklar1 ataerkil toplum tarafindan beklenilen uyum ve uygunluk diizeyine getirme
sorumlulugudur (Millet, 1987). Inal'm (2007, pp. 6) belirttigi gibi, cocuklardan talep edilen,
okulda itaatkar bir 6grenci, tiiketim pazari icin verimli birer miisteri, uhrevi alanlarin kiigtik
dindarlari, atolyelerin uslu c¢iraklar1 ve her savasin zorunlu miiltecisi olmalaridir. Aile ve
toplum arasinda kurulan bu isbirligi, 6ztinde sadece ¢ocuklarin degil, toplumsallasma
stirecinden gegen tiim bireylerin otoriteye boyun egmesi ve toplumsal denetim altina alinmas:
amacina hizmet etmektedir.

Kapitalizmin etkiledigi kurumlardan bir tanesi de kuskusuz ki egitimdir. Ctinkii sistem
gercek gticlinii, devlet aygitinin baski giictinde degil, ezenlerin “diinya goriisiiniin” ezilenler
tarafindan kabul gormesinde bulmaktadir (Carnoy, 2001). Bu noktada egitim, modernizm ile
beraber “gelecegin yurttaslar1” yetistirme distincesi ile onem kazanmistir. “Gelecegin
yurttaslar1” aym: zamanda bilimin de merak konusu haline gelmis, itaatkar ve ideal
vatandaslar yetistirme konusunda devlete essiz firsatlar sunmustur (Sirin, 1999, pp. 56). 1970°li
yillardan sonra ise neoliberal egitim politikalar1 ortaya cikmustir. Neoliberal egitim ile;
egitimin amaci ve igerigi piyasanin talepleri dogrultusunda belirlenir olmustur. Okullar
sirketlesmis ve egitimin toplumsal hareketteki rolii neoliberal egitim gtindemi ile
uyumlanmistir (Cornay, 1995). Freirenin (1998) belirttigi gibi, “bankac1 egitim modeli” ile
ogretmenlerin elestirellikten ve karsilikli diyaloglardan uzak bos bilgiler ile 6grencileri bir
yatirim nesnesi olarak doldurdugu bir egitim modeli yaratilmistir. Elestirel pedagoji, bu
egitim sisteminden kurtulusun ancak bilgi ve iktidarin her zaman sorgulanabilir ve
tartisilabilir oldugu ozgiirliik¢ii bir diyalog ile saglanabileceginin altini cizmektedir (Giroux,
2007, pp. 31). Marx da, politeknik egitime 6nem vermistir. Politeknik egitimde kisiler, egitim
stireclerinin genel bilimsel ilkelerini 6grenerek uygulama yapmali ve ayn1 zamanda da beden
egitimi ile estetik egitimden gecirilmelidir (Feinberg & Soltis, 2009). Politeknik egitimin
eksiklikleri stirekli stnanmali ve onarilmalidir. Ancak boyle bir egitim sistemi ile bireyler
elestirel yurttaslar olarak toplumsal dontistimlerde aktif rol oynayabileceklerdir (McLaren,
1998, pp. 178). Benzer bir sekilde Chomsky de (2013, pp. 25) egitimi sadece bireylerin pasif
olarak konumlandigi ve neye inamilmasi gerektiginin aktarildigi bir stire¢ olarak
degerlendirmez. Diinyay1 anlamak ve degistirebilmek i¢in sadece baskalarindan dinlemek
veya bir kitabi okumak yeterli degildir. Bireyin kendisinin de aktif olarak katilacagi bir
ogrenme siireci gerekmektedir.

Kapitalizm ve din olgusu da 19. ytizyildan itibaren tartisma konusu olmustur. Marx ve
Weber gibi diistintirler, toplumda ana etkenlerden biri olan fakat kapitalist sistemin elinde bir
oyuncak haline gelen din olgusunun, sisteme hangi noktalarda eklemlendigini konusu
tizerinde durmuslardir. Emegin somdiiriisii ile sermaye birikimi tizerinde temellenen kapitalist
ekonomi, dine olan ilgisini kurdugu bu somiirii diizenini mesrulastirmanin bir arac1 oldugu
Olctide devam ettirmektedir (Parlak, 2012, pp. 34-47). Marx'in ifadesiyle, kapitalizm kat1 olan
seyleri buharlastirmis, kutsal olanlar1 ise profanlastirmistir. Kapitalizm ile birlikte kat1 olan
seyler metalasarak buharlasmistir (Marx & Engels, 2011, p. 46). Din de, kapitalizm igerisinde
diinyevilesmis ve metalasmistir. Marx ve Engels, dinsel kurumlarin ve ideolojilerin bagimli
gruplar1 etkin bicimde pasiflestirdigini ve toplumsal arayisindan alikoydugunu belirtir.
Hakim sinif tarafinda din, is¢i sinifin1 pasifize etmek ve kaderlerine boyun egdirtmek icin
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dayatilmaktadir (Desfor, 2006). Weber'in Kalvinist'ine gore de ekonomik basari, bir segilmislik
ve kurtulus isaretidir. Yoksuluk ise lanetlenmis bir kaderdir. Maddi basari, tanrisal iyiligin bir
isareti olarak goriilmektedir (Giddens, 2008, pp. 586).

Ttiketim toplumu yapisinin ortaya ¢tkmasi ile modern toplumdaki ptiriten birey, daha
hedonist, daha bireyci ve zevklerini her seyin 6niinde tutan bir yapiya dontismiistiir (Bozkurt,
2000). Guindelik hayat pratikleri tiiketim kiiltiirti icinde metalasmistir. Dini inang ve pratikler
de metalasarak anlam yitimine ugramistir. Miller'in (2005) de belirttigi gibi tiiketim olgusunun
her alana etki ettigi bu kapitalist sistemden, dinsel alan da etkilenmistir. Bireyin kendini
gerceklestirme, kimlik ve benlik doéniistimlerinin din eksenli uygulamalar tiiketici taleplerine
uygun hale getirilmistir. Dini semboller metalar sistemine uyumlanmus, dinsel pratikler ise
tuketim kodlari icerisinde igsellestirilerek birer tiiketim tirtinti haline gelmistir (Demirezen,
2011, pp. 80). Toplumdaki esitsizlikler ve miilkiyet tizerinden gerceklesen ayrim, kaderciligin
alt1 gizilerek din buyrugu olarak sunulmus, bireylerin yasadig1 sorunlarin kapitalist diizenden
kaynaklandig1 gerceginin tizeri ortiilmiistiir (Dagli, 2006). Marx’a gore de, bu etkilesim iginde
tarihin gorevi, egemenin elinde sekillenmeye baslayan ve insanlar1 gercekligin 6tesindeki bir
diinya ile avutan dine kars1 diinyanin gergekligini kurmaktir. (Marx & Engels, 2008, pp. 35-
36).

Egemen Ideoloji: Neoliberalizm

1974 krizin Bati toplumlarinda yarattig1 iktisadi ve toplumsal etki neoliberalizmin
yayilmasini ve kabuliinii kolaylastirmustir. Ingiltere’de Margaret Thatcher hiikiimetinin is
basina gelmesi ile baslayan para ve biitge politikalarmi, ABD’ de Ronald Reagan
baskanligindaki diizensizlestirme ve esneklestirme politikalar1 takip etmistir (insel, 2004, pp.
9). Neoliberalizm; toplumdaki bireylerin refahimnin, bireysel girisimcilik 6zgiirliiklerini ve
becerilerini 6zgiirlestirerek gelistirilebilecegini 6ne stiren bir politik ve ekonomik uygulamalar
teorisine atifta bulunan ¢ok yonlii ve biraz da belirsiz bir terimdir (Harvey, 2015). Toplumdan
ziyade bireyi 6nceleyen bir ideoloji olarak neoliberalizm, sosyal dayanisma bicimlerine de 6zel
miilkiyet, bireycilik ve kisisel sorumluluk ekseninde yaklasmaktadir. M. Teatcher’in ifadesi
ile; “toplum diye bir sey yoktur, yalnizca bireyler vardir’ (Celik, 2012, pp. 192). Neoliberalizmin
temel felsefesini; serbest piyasayr yiiceltmek, bireysel yarar1 onciillemek, emegi
esneklestirmek ve isgiictindeki maliyetleri asag1 gekmek olusturmaktadir (Duman, 2011, pp.
695). Daha fazla ticaret ozgirliigu, girisimciligi tesvik etmek, devlet hizmetlerinin
ozellestirilmesi, finansal yeniligin tesvik edilmesi, isgiicti piyasalarinin serbest birakilmasi,
kisitlanmis para politikalarinin uygulanmasi, 1980'li ve 19901 yillar boyunca neoliberal
hedefler olarak belirlenmis ve kapitalist diinyada sagduyu haline gelmistir (Brenner, Jamie &
Nik, 2010). Bu sekilde tiretkenlik ve rekabetin ilahlastirildig1 ve kazancin kiilt haline geldigi
bir ideoloji ortaya ¢ikmistir (Duman, 2011, pp. 695).

Neoliberal teori, issizlik, yoksulluk ve iktisadi krizler gibi kapitalizme ickin olgularm,
piyasalara getirilen sinirlandirmalarin bir giktis1 oldugu varsayimiyla piyasalarin uluslararasi
pazarlara acilmasini ve bu sorunlarmn ¢oziimiindeki en kestirme yol oldugunu iddia
etmektedir. Sendikal hareketlerin geriletilmesi, kamu miilklerinin 06zellestirilmesi gibi
uygulamalarla, boltisiim mekanizmalarindaki emek pay1 asagiya cekilmistir (Lapavitsas, 2014,
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pp. 65). Ekonomik ozgiirliik gibi gortintiste 6zgiirliikci kavramlar bile, tarihsel olarak,
toplumsal diizenin uygulanmasi, 6rgtitli emege diismanlik ve muhalefetin bastirilmasi ile
iligkilendirilmistir (Giroux, 2004; Hall, 2017). Ozgiirliik kavramimn giicliiniin serbestligine
karsilik geldigi bir anlayis toplumsal iliskilere hakim olmus ve sonug olarak toplumun giderek
biiyiiyen bir kesimi kaybedenler sinifina itilmistir (Ozkazang, 2011, pp. 15). Dolayisiyla, her ne
kadar soylemsel olarak neoliberal ideolojinin, kisisel ozgtirliik ve ozgiirlugt temel degerler
olarak kabul etse de, isci sendikalarin1 ve sosyal gtivenlik aglarini dagitarak, isgilerin biiytik
cogunlugunu daha az ozgiir ve ticari sirketlere ¢ok daha fazla bagimli hale getirdigi
gortilmektedir. Chomsky’nin (2010) ifadesi ile neoliberal ilkelerin tasarimi, demokrasiye
dogrudan bir saldiridir. Giroux da (2007, pp. 15), neoliberalizmin, demokrasi ve toplum ¢ikar:
gibi kavramlara saldirdigini, yurttashk ve sosyal yasam kavramlarmin da anlamlarin
degistirdigini belirtmistir. Yurttashgin ve kamusalligin neoliberalizm icinde ¢oziilmesi ile
beraber toplumsal yiiktimliiltikler kiiciik cemaatler icine yerlestirilerek, siyasal alanin yasam
tarzi1 ve kimlik ekseninde sekillenmesini de beraberinde getirmistir. Esitlik ve adalet
kavramlari siyasal alanin digina itilerek deger yitimine ugratilmistir (Ozkazang, 2011, pp. 15).

Neoliberal ideoloji, tipki sosyal olarak muhafazakar ideolojinin irksal ve etnik
azmliklarin kotti durumuna kars: kayitsizligy tesvik etmesi gibi, yoksullarin kétti durumuna
da kayitsizlik beslemektedir (Adorno, Frenkel-Brunswik, Levinson, & Sanford, 1950).
Neoliberal ideoloji, kapitalizm altindaki sosyal, ekonomik ve politik kurumlar1 ve
diizenlemeleri temize ¢ikararak, yoksul insanlar1 kendi yoksulluklarindan sorumlu tutan bir
ideolojidir. Bunu yaparak stirekli olarak var olan sistemi mesrulastirmaktadir. Zenginler
servetlerini liyakat yolu ile elde ettiklerine inanirken, yoksullar da kendi kosullarmi ve
basarisizliklarini kendilerinin sugu olarak gormektedirler (Monbiot, 2016). Neoliberalizm,
zengin ve giicliilerin ideolojisidir (Dusanic, 2015, pp. 141). Onlar, sahip olduklar1 muazzam
finansal gticle medyay1 ve siyasi dinyayr sekillendirerek kendi hegemonyalarin
yaymaktadirlar. Toplumun rizasini kazanabilmek icin, sirketler, medya ve sivil toplumu
olusturan tiniversite, okul, kilise, meslek orgtitleri gibi- sayisiz kurumda gticlii ideolojik etkiler
dolasima sokularak; neoliberalizmin, 6zgiirliigin tek garantorii oldugunu savunan bir fikir
iklimi yaratilmistir. Neoliberalizm, Diinya’nin pek ¢ok yerinde toplumsal diizeni saglamanin
gerekli, hatta biittintiyle dogal yolu olarak goriilmektedir (Harvey, 2015, pp. 27, 48-49).
McChesney’in (1999, pp. 40) belirttigi gibi, neoliberalizmin en ytiksek sesli mesaji, statiikonun
alternatifinin olmadig1 ve insanligin doruk noktasina ulastigidir.

Kaptan Fantastik Filminin Analizi
Metodoloji

Calismada buraya kadar ¢izilen kavramsal cercevenin ekseninde, Kaptan Fantastik filmi
¢oztimlenirken, ¢calismanin odak noktasini olusturan toplumsal kurumlar (aile, egitim, din)
tizerinden film icindeki kodlar1 ortaya koymak amaclanmaktadir. Bu baglamda c¢alisma igin
en uygun yontemin betimsel analiz olduguna karar verilmistir.

Betimsel analiz yontemi 6nceden belirlenmis bir cerceveye bagli olarak nitel verilerin
islenmesi, bulgularin tanimlanmasi ve tanimlanan bulgularin yorumlanmasi adimlarini iceren
bir analiz yaklasimidir (Yildirrm ve Simsek, 2003). Bu analiz yontemi, arastirmacinin
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betimlemelerden yola cikarak kendi yorumlarini yapmasma ve ¢ikarimlarda bulunmasima
olanak saglamaktadir. Arastirmact bu asamada elde ettigi bilgileri inceleyerek, anlamli
boltimlere ayirmaya ve her boliimiin kavramsal olarak ne ifade ettigini anlamaya calisir. Kendi
icinde anlaml1 bir biitiin olusturan bu boltimler arastirmaci tarafindan isimlendirilir (Yildirim
ve Simsek, 2003).

Bu kapsamda calismada betimsel analiz yontemi ile kapitalist sistem icerisinde var olan
aile, din ve egitim kurumlarinin Kaptan Fantastik filmi i¢cinde nasil ele alindig1 ve Cash
ailesinin mevcut sistem igindeki bu kurumlar ile karsithiklarimi ve uzlasilarimi ortaya
koyabilmek amaclanmaktadir.

Filmin Ozeti

Eski bir profesor olan Ben Cash ile avukathiktan ayrilan esi Leslie, yaslar1 yaklasik sekiz
ila on sekiz arasinda degisen alt1 cocuk sahibidir. Ben ve Leslie, cocuklarini kapitalist diizenin
zararlarindan korumak amaciyla onlar1t modern toplum yapisinin disinda yetistirmeye karar
vererek Amerika Birlesik Devletleri'nin kuzeybat1 bolgesinde bulunan ormanlik bir alana
yerlesirler. Cash ailesi tiim yasamsal ihtiyaclarini dogadan karsilayarak, kendi kendilerine
yetecek bir diizen kurmustur. Kizilderili cadirlarinda uyuyan bu aile, sebze ve meyveleri
kendileri yetistirip, yalnizca ok ve bicak gibi araclar kullanarak avlanmaktadir. Cocuklar
herhangi bir okula gitmemektedir. Egitimleri Ben ve Leslie tarafindan verilir. Giindiizleri
yogun bir sekilde fiziksel antrenman yapan cocuklar, aksamlari ise edebi ve felsefi metinleri
okuyup tartisarak entelekttiel bir egitime tabi tutulur. Kurumsallasmis dinlere kars1 olan aile,
Noel yerine Noam Chomsky'nin dogum gtintinii kutlar. Ben ve Leslie'nin amaci, Platon'un
Devlet'inden bir cennet yaratip, ¢ocuklarim filozof kral ve kraliceler olarak yetistirmektir.
Ancak ailenin bu diizeni, Leslie’nin var olan mental hastaliginin siddetlenmeye baslamasiyla
birlikte kesintiye ugrar. Leslie, varlikli olan ailesinin de destegiyle tedavi olmak amaciyla
modern yasama geri donmek zorunda kalir ancak bir stire sonra intihar eder. Bir Budist olan
Leslie, cenazesinin yakilmasini vasiyet etmistir. Ancak olduk¢a muhafazakar olan Leslie'nin
ailesi, cenazenin Hristiyan geleneklerine uygun bir sekilde gomiilmesine karar verir. Leslie'in
babasi Jack, kizinin 6limiinden sorumlu tuttugu Ben'in cenaze torenine katilmasini yasaklar.
Fakat Ben, Jack'in tehditlerine aldirmayarak ¢ocuklariyla birlikte Leslie'nin vasiyetini yerine
getirebilmek i¢in yola ¢ikar. Ben'in kiz kardesi Harper'in evinde konaklayan ¢ocuklar, modern
toplum yapisiyla ilk olarak burada karsilasir. Cenaze toreninin yapildig: kiliseye giren Ben,
Leslienin boyle bir merasimi onaylamayacagmni vurgulamasmim ardindan giivenlik
tarafindan disartya atilir. Leslienin cenazesi dini ritiiellere uygun bir sekilde defnedilir.
Modern yasamin cazibesine kapilan ¢ocuklardan biri, annesinin ¢liimiinden dolay1 Ben'i
suglayarak btiytikbabasi Jack ile yasamaya karar verir. Ben, cocugu geri almaya calisirken bu
sefer kizlarindan biri ciddi bir tehlike yasar. Bu olay tizerine, simdiye kadar sturdiirdiigii
yasam tarzinin c¢ocuklar icin giivenli olmadigmi diisiinmeye baslayan Ben, onlarn
btiylikbabalar1 Jack'e teslim eder. Fakat ¢ocuklar kacarak Ben'e geri doner. Hep birlikte
Leslie'nin tabutunu gizlice mezarliktan ¢ikarirlar. Onun vasiyetine uyarak, cenazesini Budist
inancina uygun bir sekilde yakarlar. Cash ailesi ormana geri dondiigiinde, modern esyalar1
olan bir eve yerlesir. Cocuklar okula gitmeye baslar. Nattirel yasam felsefesini kismi olarak
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surdiirmeye devam eden aile, medeniyetin sundugu bazi yasamsal olanaklardan da
faydalanmaya baslar ve sonug olarak modern yasamla uzlasir.

Aile, Din ve Egitim Olgulari Uzerinden Kaptan Fantastik Filminin Coziimlemesi
Aile ve Egitim

Kaptan Fantastik filminde ¢ocuklar okula gitmemekte aile icinde egitim gormektedir.
Kapitalist egitim sistemine karsi bir tutum goriilmektedir. Bu nedenle bu kategori de
kapitalizmin etki ettigi kurumlar olan aile ve egitim kurumu ayni kategori altinda
degerlendirilmistir.

Film, u¢suz bucaksiz bir orman goriintiisiiyle acilir. Ardindan gelen ve akarsu ile devasa
agaclar1 gosteren bir dizi cekimle, bulunulan ortamin dogal giizelligi sunulur. Duyulan,
yalnizca bu ortamda yasayan canlilarin sesi olup, burada medeniyete dair hicbir iz yok yoktur.
Burasi, Cash ailesinin modern toplumdan tiimiiyle izole bir sekilde yasadig:1 alandir. Bu
gortntiilerin ardindan gelen ilk sahnede, ailenin en biiytik ¢ocugu Bodevan, bir geyigi
yalnizca bir bigak kullanarak avlar. Aile, ayn1 zamanda sebze ve meyveleri de kendileri
yetistirmektedir. Ailenin tiim {iyeleri, sebzeleri sulamak ve avlanan hayvanlarin derisini
ylzmek gibi aktivitelerde bulunarak bu komiin yasama katkida bulunmaktadir. Bu doga
ortaminda kapitalist tiretim iliskileri disinda bir yasam kurmus olan bu aile, besin ihtiyaglarim
kendi emekleri ile karsilamakta, hayatta kalmak adma baskalari i¢in calismak zorunda
degildir. Fakat cocuklar, babanin talepleri dogrultusunda hareket etmekte ve son kararlar:
baba vermektedir. Baba burada sistemin bir temsilcisi gibi konumlanmaktadir. Her ne kadar
ozgiirliik ortami hakimmis gibi goriinse de sistemin yaptig1 gibi bu 6zgtirliik ortami babanin
izni ile smirhdir.

Bu gunliik islerin disinda, Cash ailesinin en énemli aktivitesi egitimdir. Ben, giindiiz
vakitlerinde c¢ocuklarin kendilerini gesitli tehlikelere karst koruyabilme yetisini
kazanabilmeleri icin onlara yakin doviis tekniklerini ogretir. Ailenin en kiicugi bile,
karsisindaki rakibini etkisiz hale getirebilecegi zayif noktalar1 tamiyacak kadar anatomi
bilgisine sahiptir. Ben, kaya tirmanisi egitimi sirasinda bilegini inciten ortanca oglu Rellian'nin
yardim cagrisina, "tek basina kaldiginda, hi¢ kimse sihirli bir sekilde ortaya ¢ikip seni kurtarmayacak"
diyerek cevap verir. Ben'in amaci, ¢cocuklarmi zorlu kosullarda tek baslarina hayatta kalmay1
ogretmektir. Bu tiir fiziksel aktivitelerin sonucu olarak ¢cocuklarin hepsi son derece saglikli ve
formdadir. Giindiiz yapilan bu egitimleri, aksam saatlerindeki entelektiiel faaliyetler izler.
Cocuklar, kamp atesinin 15181 esliginde Dostoyevski'nin Karamazov Kardeglerler, George
Eliot'un Middlemarch ve Jared Diamond'un Tiifek, Mikrop wve Celik isimli kitaplarimni
okumaktadir. Ben, ¢ocuklarin hangi sayfada kaldiklarini not ederek, onlara okuduklar:
kitaplarla ilgili sunum yaptiracagimni soyler. Kurumsallasmus dinleri, tiiketimciligi, ahlakcilig,
popiiler kilturti, endustri tarafindan {iretilen gidalar1 ve ana akim politikalarla uzlasmay
reddeden Ben, bu egitimlerde cocuklar1 da aym sekilde yonlendirir. Resmi bir egitim
kurumuna kayitli olmayan gocuklar, bu egitimlerde yalnizca klasik edebiyat ve bilimsel
eserleri okumakla kalmayip, ayni zamanda elestirel bir sekilde diistinmeyi de 6grenir. Ben,
Kielyr'in roman: derinlemesine bir sekilde analiz etmesini ister. Ben burada kapital sistem
ideolojisinin etkisi altinda olan resmi egitimin tam tersi bir egitim tarzi benimsemistir. Ornegin
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Ben, Vladamir Nabokov'un tinlti roman Lolita’y1 okumakta olan biiytik kiz1 Kielyr’'e yapitla
ilgili olarak ne dustindtigtinti sorar. Kielyr'in verdigi “ilgin¢” cevabi, Cash ailesinin aldig:
egitim cercevesinde yetersiz ve hatta yasakli bir kelimedir.

Ben, cocuklarini somiirtiye dayali bir ekonomik sistemin ihtiyaglarini karsilamak igin
tasarlanmis bir egitim modelinden farkli olarak, yasadiklari cevresel kosullarin gerektirdigi
fiziksel ve zihinsel becerileri edinmeleri icin ¢aba gosterir. Boylelikle, Ben'in ¢ocuklarim
yetistirme tarzi, Marx'in ¢ocuk egitimine yonelik goriisleri ile ortiismektedir. Marx 'a gore
uygun bir egitim {i¢ kisimdan olusur: Bu kategorilerin ilki zihinsel egitimdir. Ikinci olarak
bedenin egitimi gelir (jimnastik ve askeri egzersizler). Ugtincii olarak ise teknolojik egitim gelir
(Akt. Alford, 2017). Bu ¢ocuklar, bulunduklar: ortamda hem zihinsel hem bedensel hem de
teknolojik olarak (bicak ve ok gibi savunma ve avlanma araclarinin kullaniminda ustalasarak)
yetistirilmektedir. Cocuklar, bu egitim yaklasiminin sonucu olarak pek ¢ok zihinsel ve fiziksel
beceriye sahip olup, hem yasadiklar1 cevreye hem de karsilasacaklar1 diger insanlara kars:
oldukca insancil ve saygili bir davranis icinde olacaktir. Bu egitim yaklasiminin 6niindeki en
biiyiik tehlike, Ben'in ¢ocuklarini uzak tutmaya calistig1 mevcut kapitalist sistemdir. Ancak
film, modern toplumdan izole bir sekilde gerceklestirilen bu egitim modelini tamamen
idealize etmemektedir. Bu modelin en 6nemli sorunlarindan biri olarak, cocuklarin bu izole
ortamda diger insanlarla, 6zellikle kars1 cinsle olan iletisimlerinde nasil davranacaklarin
bilmemeleri olarak yansitilir. Kasabada, Bodevan'a agik bir sekilde ilgi gosteren bir geng kiz,
onunla konusmaya calisir. Biiytik bir tedirginlik yasayan Bodevan, ne yapacagini bilemeyerek
yere bakar. Bu durumu fark eden Ben ise, Bodevan'i cesaretlendirmeye calisarak, gidip geng
kizla konusmasini ister. Bodevan ise sitemli bir sekilde, "onunla ne konusabilirim ki, gidip ona is¢i
siifimn kendilerini somiiren sermaye sahiplerine karst silahli bir devrim yapmas: hakkinda ne
diistindiigtinti mii sorayim?" diyerek cevap verir. Ben'in bu dogal egitim modeli, bir erkek
cocugunu ergenlik donemine hazirlayamamuistir. Bodevan, filmin ilerleyen sahnelerinde yine
kendisine ilgi gosteren bir baska geng kizla tanisir. Fakat Bodevan, karsi cinsle romantik bir
etkilesime girme konusunda hicbir fikri olmadigindan, daha birkag saat 6nce tanistig1 kiza
evlilik teklifi yaparak giiltin¢ duruma diiser. Bodevan, Marksizm ile ilgili derinlemesine bir
bilgi ve analiz yetenegine sahip olmasina karsin, yasiti bir geng¢ kizla iletisim kurma
konusunda higbir fikri yoktur. Filmde Marksizme siklikla génderme yapilirken Bodevan'in
aile kurumuna elestirel bakmamas: dikkat gekicidir. Burada film aslinda bu tarz bir egitim
modelinin gercekte var olamayacagmin altini cizmektedir. Engels (1998) modern tek esliligi
miilkiyet iliskileri ile agiklarken Marx da aileyi baskic1 ve biiytiik dlctide degismesi gereken bir
kurum olarak tanimlamistir. Dolayisiyla kapitalist sistem tizerine o kadar okuma yapmis
bireylerin, bu sistemin aile ve romantik iligkilere etkisi hakkinda hi¢ konusmamis olmalar1 da
burada sistemle bir uyum gosterdiklerinin isareti olarak gortilebilir.

Cash ailesinin modern toplumdan izole bir sekilde kurdugu yasamin, kars: ¢iktiklari
kapitalist sistemden tiimiiyle bagimsiz olarak stirtilmesi imkansiz goriilmektedir. Bu yasam
modelinde her ne kadar beslenme ve egitim gibi ihtiyaclarini kendileri karsilayabilseler de,
yine de modern yagamla cesitli bigimlerde iligki kurmak zorundadirlar. Ornegin cesitli yerlere
yaptiklar1 seyahatler icin kullandiklar1 otobiis i¢in benzin almak zorundadirlar. Bunun igin
Ben, ormanda yetistirdikleri gesitli tirtinleri kasabadaki diikkana satmak zorundadir. Bununla
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birlikte, telefon ve mektup gibi cesitli iletisim araglarini kullanmak igin de kasabaya gitmek
zorundadirlar. Cocuklarin annesi Leslie, agirlasan bipolar bozukluk hastaligi nedeniyle
ticretini Leslie'nin varlikli babasimin 6dedigi bir hastanede yatmaktadir. Ormandaki dogal
yasamda, Leslie'nin yasadig1 mental rahatsizliga bir ¢6ztim bulunamayip, care Ben'in kars:
oldugu hastane kurumunda aranmistir. Oysa Ben, daha ¢nce cocuklarma Amerika’daki
hastanelerin saglikli insanlarin dldirtldtgi yerler oldugunu soylemistir. Ben, Leslie'nin
durumu hakkinda ¢ocuklarla oldukca agik bir sekilde konusur. Ciinkii cocuklarma asilamaya
calistig1 en onemli deger diirtistliiktiir. Konu ne olursa olsun ¢ocuklarina asla yalan sdylemez.
Cinsellik, ciplaklik ve 8lim gibi konular bu ailede hicbir sekilde tabu degildir. Modern
cocukluk kurgusunda var olan "bitmeyen cocukluk" olgusu, Ben ve ailesi i¢in gecerli degildir.
Cocuklar, filmde sistemin icinde yer alan ailelerdeki gibi gerceklerin saklandigi, ciddiye
alinmayan ve bazi seyleri anlamayacaklar1 diistintilen bir aile yapisinda yer almazlar.
Giintimiizde var olan “korunakli cocukluk” (Horwitz, 2015) anlayis1 yerine cocuklarin her
olaya ve duruma aktif katilimlarinin oldugu bir aile yapis1 vardir.

Cash ailesinin kurdugu bu dogal ve moderniteden uzak yasamlari, Leslie'nin
beklenmeyen intihar1 ile sarsilir. Bir Budist olan Leslie, cenazesinin yakilmasmi vasiyet
etmistir. Fakat Leslie’'nin muhafazakar babasi Jack, cenazenin Hristiyan geleneklerine uygun
bir torenle gomiilmesine karar verir. Jack, yasam tarzini onaylamadig1 ve kizinin 6liimiinden
sorumlu tuttugu Ben'in cenaze torenine katilmasini yasaklar. Aksi taktirde onu tutuklattiracak
ve torunlarinin velayetini tizerine alacaktir. Ben, ilk baslarda cocuklarimi kaybetmek
korkusuyla cenazeye gitmemeye karar verir. Cocuklarma da "Bize sdyleneni yapmak zorundayiz.
Bazi kavgalar kazanamazsimz. Giigliiler, giigstizlerin yasamlarinm kontrol eder. Bu diinyamn diizeni
boyle. Bu ¢ok kdtii ve hig adil degil. Susmak ve bunu kabul etmek zorundayiz." der. Fakat ardindan,
sanki bu ctimleleri aslinda sistemle dalga ge¢mek icin soylemis gibi, "...baslarim simdi!" diyerek
isyankar bir tavirla otobtisiin direksiyonunu ters yone kirar ve ¢cocuklariyla birlikte cenazeye
katilmak icin yola ¢ikar. Arada sirada babasiyla kasabaya giden Bodevan disinda ormandaki
dogal yasamu ilk kez terk eden gocuklar, bu yolculuk boyunca alisveris merkezleri, fast-food
restoranlar1 ve biiytik markalarin tabelalar: gibi daha 6nce teorik olarak gordiikleri kapitalist
sistemin viicut bulmus sembolleriyle karsilasirlar. Ben, bu goriintiiler tizerine alayci bir
sekilde Amerika Birlesik Devletlerinin otuzuncu baskani Calvin Coolidge'in sozlerini
tekrarlar: "Bu gordiikleriniz Calvin Coolidge'in diisiincesinin somutlanus bir 6rnegidir: Amerika’nin
isi, Amerika’mun ticaretidir. Demokrasimiz, insanlik tarihinde sosyal adaletin en parlak 1s1iklarindan
biridir." Tam bu sozlerin tizerine ironik bir sekilde, tizerinde Sam Amca resminin ve "Bu
gogmenlik mi? yoksa bir istila m1?" yazismin bulundugu irkg¢i bir tabelanin ¢ntinden gegilir.

Filmde, Cash ailesinin yasam felsefesi ile modern toplum arasindaki temel ¢atismalar,
Ben'in kiz kardesi Harper'in evinde gecen sahnelerde sunulur. Aile, reddettikleri modern
toplumsal yapiyla ilk olarak bu evde karsilasir. Nai, Harper'a yemek masasma konulan
kizarmis tavugu nasil oldiirdiigiinii sorar. Bu cocuk, kapitalist toplumda insanlarin gida
ihtiyaclarinm satin almak zorunda olduklarimin farkinda degildir. Nai, ayni zamanda ttiketimci
Amerikan kiiltiirtintin ikonlar1 olan kiiresel markalardan da habersizdir. Onun icin "Nike",
yalnizca mitolojideki bir Yunan tanricasidir. Ancak kuzenleri Justin ve Jackson icin
yasamlarmin temeline oturmus olan, onlarsiz bir hayatin anlamsiz ve sikic1 olacag bilgisayar
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oyunlar1 ve marka ayakkabilar gibi kapitalist diizenin metalastirilmis tirtinlerinden bihaber
olmak, guling derecede bir ilkelliktir. Cash ailesinde cocuklarin kiigiik miktarda sarap
icmelerinde bir sakinca yoktur. Bu konuda Harper ve esi Dave'nin itirazlarina ragmen Ben, az
miktarda sarabin sindirimi kolaylastirdig: icin cocuklara faydali oldugunu savunur. Justin,
teyzelerinin neden ¢ldugiinti merak eder. Dave, Leslie'nin bir tiir hastalik sonucu sldiigiint
soyleyerek cocuklarindan gercegi gizlemeye calisir. Bunun {izerine c¢ocuklara yalan
soylenilmesine karsi olan Ben ise Leslie'nin bir zihinsel hastalik sonucu intihar ettigini agik¢a
ifade eder. Bununla birlikte bir tiir egitimci amagla, Leslie'yi intihara stirtikleyen bipolar
bozukluk hastaligini Justin ve Jackson'a detayli bir sekilde anlatir. Harper ve Dave, Ben'e tepki
gostererek biittin bunlarin ¢ocuklarin éntinde konusulmamasi gerektigini savunur. Modern
ailede yasamin birtakim gercekleri cocuklardan gizlenmeye calisilirken, Ben'in ebeveynlik ve
egitim anlayisinda ¢ocuklara birer yetiskin gibi davranilir. Dave ve Harper, Ben'in yasam
bicimine ve ¢ocuklari yetistirme tarzina karsidir. Onlara gore bu ¢ocuklarin saglam bir diizene
ihtiyact vardir. lyi bir gelecege sahip olabilmeleri icin, gercek bir okuldan mezun olmalari
gerekir. Dave ve Harper icin normal olan, cocuklarin kapitalist toplum diizeninin ¢arkina
girmesidir. Harper'a gore Ben'in bu yasam bigimi, ¢cocuklarin 6liimiine yol acacaktir. Oysa Ben
icin, tam tersi gecerlidir. Cocuklarmi kapitalist sistemin carklarindan uzak tutarak onlarmn
hayatlarim1 kurtarmaktadir. Ciinkti Ben'in ¢ocuklari, kirik bir kemigin nasil tedavini
edilecegini bilir. Zifiri bir karanlikta yalnizca gokytiziindeki yildizlardan faydalanarak
yonlerini bulabilirler. Hangi bitkilerin yenilebilir, hangilerinin zehirli oldugunu bilirler.
Hayvan derilerinden elbise yapip, ellerinde bicaktan baska bir sey olmadan dogada hayatta
kalabilirler. Profesyonel bir sporcu gibi saglikli bedenlere sahiptirler. Justin ve Jackson gibi
modern toplumun bilgisayar ve cep telefonu bagimlisi gocuklari, bunlardan hicbirini
yapabilme bilgi ve becerisine sahip degildir. Ama Dave ve Harper, bunlarin bir énemi
olmadigini ileri stirerek, onlarin "cocuk" oldugunu ve diinya hakkinda bilgi edinebilmeleri i¢in
okula gitmeleri gerektigini savunur. Ben, bunun tizerine kendi egitim ydnteminin sonuglarin
kanitlamak i¢in Harper'mn gocuklarina Haklar Bildirisi'nin ne oldugunu sorar. Justin'm bu
konuda higbir fikri yoktur. Jackson ise oldukga yetersiz bir yanit verir. Ben, bunun tizerine
ayni soruyu sekiz yasindaki kiz1 Zaja'ya da sorar. Zaja, Haklar Bildirisi'ni madde madde de
saymaya baslar. Fakat onu durduran Ben, Zaja'dan maddeleri ezbere saymasini degil, Haklar
Bildirisi'ni kendi ctimleleriyle agiklamasini ister. Bu tavir elestirel pedagojik yaklasima bir
ornek teskil etmektedir. Freire’in (1998) ifade ettigi gibi ezbere dayali degil elestiriye ve
diyaloga dayal1 bir egitim modeli 6rnegidir. Ben'e gore ancak boyle bir egitim sekli bilgi ve
iktidarin her zaman sorgulanabilir ve tartisilabilir oldugu 6zgiirliik¢ti bir diyalog saglanabilir.
Zaja, Haklar Bildirisi'nin tarihsel ve sosyokiiltiirel olarak 6nemini akici bir sekilde anlatir,
ayrica Amerikan Yiiksek Mahkemesi'nin 2010 yilinda biiyiik sirketlerin secimlere verdigi
destegin oniindeki engelleri kaldiran kararindan da haberdardir. Boylelikle Ben, ¢ocuklarimi
Justin ve Jackson gibi modern toplumun egitim kurumlarina giden ¢ocuklara gore cok daha
iyi bir sekilde egittiginin kanitlarin1 ortaya koyar. Higbir okula gitmemis olan Bodevan, Yale,
Harvard, Brown, Princeton, MIT ve Stanford gibi oldukca 6nemli {iniversitelerden kabul
almistir. Ancak Ben, kapitalist toplumda yer alan her tiir kuruma karsidir. Alt1 yabanci dil
konusan Bodevan, yiiksek derecede matematik ve fizik bilgisine sahiptir. Ben'e gore bu
tiniversitelerin hicbiri Bodevan'a bu yetkinlikleri saglayamaz. Fakat Bodevan, modern
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toplumla karsilastiktan sonra Ben'in bu egitim ve yasam felsefesine itiraz etmeye baslar. Ona
gore babasi, cocuklarindan birer "ucube" yaratmustir. Kitabi bilgilerin disinda, -kars1 cinsten
birine nasil davranilmasi gerektigi gibi- yasamla ilgili hi¢cbir konuda bilgi ve deneyim sahibi
degildir.

Rellian, babas1 yiiziinden annesinin cenaze torenine katilamadig icin oldukga ofkelidir.
Ayrica normal insanlar gibi Noel gtintinti kutlamak yerine, “Noam Chomsky Giinti” gibi Ben
tarafindan uydurulmus bir giinii kutlamaktan dolay1 da mutsuzdur. Kuzenlerinin teknolojiyle
bezenmis cazip yasamlarina 6zenen Rellian, babas1 Ben’e isyan ederek biiytikbabas: Jack’in
evine yerlesir. Ben, onu geri almaya calissa da Devleti temsil eden Jack yine kendisini
tutuklatmakla tehdit eder. Bunun tizerine Ben, kiz1 Vespyr1 gizlice Jack’in evine gidip Rellian’1
geri almasi icin gorevlendirir. Fakat Vespyr, catiya tirmanirken kiremitin kirilmasi sonucu
diiserek yaralanir. Doktorun sdyledigine gore Vespyr, fel¢ olmaktan kil pay1 kurtulmustur.
Ben, bu olay sonrasinda simdiye kadar cocuklar: i¢in dogru oldugunu diistindtigti yasam
tarzimni sorgulama baslar. Cocuklar: icin endiselenen Ben, biiyiikbabalartyla kalmalarimin
onlarin gelecekleri acisindan ¢ok daha giivenli olacag1 sonucuna varir. Ben'deki bu zihinsel
degisim, filmde fiziksel olarak da sakallarini tiras etmesiyle sembolize edilir. Bu, ayn1 zaman
Ben’in kurdugu alternatif yasamin, kapitalist sistem karsisinda yenilgiye ugradigini gosterir.
Fakat birer asi olarak yetistirilmis olan cocuklar -Rellian da dahil olmak tizere- Ben'le
yasamay1 secer. Cocuklara gore zenginligin ve gosterisin kaba bir gortiniimii olan Jack'in
biiytik malikanesi, mekanin ahlaksiz ve adaletsiz bir sekilde paylasiminin érnegidir.

Filmin sonunda yasadiklar1 maceralardan sonra ormana geri donen Cash ailesinin
yasamu artik eskisi gibi degildir. Ben, ¢ocuklar i¢in tehlikeli olduguna kanaat getirdigi eski
radikal yasam tarziyla, kapitalist diizene uygun bir yasam arasinda bir denge tutturmaya
calisir. Yine ormanda, fakat bu kez Kizilderili cadirlarinda degil, duvarlarla oriilii yapist olan
bir evde yasamaya baslarlar. Cocuklar artik okula gidip, kendi yaslarina uygun kitaplar
okumaktadirlar. Evde camasir makinesi ve buzdolab1 gibi modern yasamin nimetlerinden
faydalanilmaya baslanmistir. Bodevan ise {iniversiteye gitmek yerine diinyay1 tanimak ve
yasami1 deneyimleyebilmek icin yolculuga ¢ikmayi tercih etmistir. Bu tercih, kapitalist egitim
sistemine kars1 direnis cabasini stirdiirme istegini gostermektedir. Filmin basmnda goriilen
ormandaki egitimin eksiklikleri, kapital sistem igerisinde test edilmis ve bu eksikleri giderecek
sekilde yeni bir egitim modeline gecilmistir. Bu nokta, Marx'in politeknik egitim anlayisina
gonderme yapmaktadir. Kurulan bu uzlas1 ise Bodevan'in uzun saclarmi kesmesiyle temsil
edilir. Cash ailesi, radikal yasam tarzindan kismen vazgecip, artik karsi oldugu modern
toplumla uzlasarak bir orta yol bulmustur. Horkheimer ve Adorno'nun (2021, pp. 78-79)
belirttigi gibi hayatin uyumsuzluklari, celiskilerini gosteren yiiksek modernist sanat
demokratik bir toplum i¢in gerekli olan elestirel kapasitenin gelismesine olanak saglar. Filmde
de goriildiigti gibi gocuklar klasik miizik dinlemekte ve yiiksek sanat {ireten sanatcilarin
eserlerini okumaktadirlar. Ve her biri bir enstriiman calmay1 bilmektedir. Yiiksek miizigin
hem ttiketicisi hem de hep beraber miizik yaptiklarinda tireticisi olurlar. Ayni zamanda
okuduklari kitaplar1 da birbirlerine anlatip tartismaktadirlar. Boylece yiiksek sanat ile beraber
elestirel bir bakis agis1 gelistirmektedirler.
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Din Olgusu

Kaptan Fantastik filminde kapitalist sistem icerisinde ele alinan bir diger unsur da din
olgusudur. Film de yolculuklar1 sirasinda ¢ok sayida sisman insanla karsilasan cocuklar
biiytik bir saskinliga ugrar. Modern yasam tarzinin ve gida end{istrisinin sagliksiz gidalarmin
sismanlattig1 bu insanlar, cocuklarin goziinde hastadir. En kiigtikleri olan Nai'nin bu insanlar1
su aygirlarina benzetmesinin ardindan, diger kardesleri tarafindan hicbir insanla alay
etmemesi gerektigi konusunda uyarilir: "Bunu diisiinebilirsin, ama dile getirmemelisin!" Cash
ailesinde, alman egitim geregi insanlarin “kusurlar1” ile alay edilmez. Alay etmenin serbest
oldugu tek konu kurumsallasmis dinlerdir. Noel gtintintin kutlanmadig: ailede, cocuklarm
hediye alip verme gibi bir kutlama etkinliginden mahrum olmamasi amaciyla bunun yerine
Noam Chomsky'nin dogum giinii kutlanir. Ben’e gore hayali ve uydurulmus bir figiir yerine,
daha insancil bir yasam icin miicadele Noam Chomsky gibi bir insan haklar1 savunucusunun
dogum giiniinii kutlamak ¢ok daha mantiklidir.

Cash ailesinin kurumsallasmis dinlere kars: alayc1 yaklasimi, otobiisiin polis tarafindan
durduruldugu sahnede de acik bir sekilde gosterilir. Polis memuru, otobiisii stop lambasinin
kirik olmasi sebebiyle durdurmustur fakat cocuklar1 gortince stiphelenip, Ben'e ¢ocuklarin su
anda neden okulda olmadiklarini sorar. Polis, tam islem yapmak tizereyken ¢ocuklar coskulu
ve asir1 dindar bir Hristiyan aile roliine biirtiniip polisin etrafinda ilahi okuyup dans etmeye
baslarlar. Cocuklar, boyle bir durumla karsilasilma olasiligina karsi bu rolti daha 6nceden
prova etmislerdir. Oynadiklar1 bu dindar Hristiyan rolii, polisin onlar1 serbest birakmasi
saglamistir. Muhafazakar toplumlarda dindarlarin bazi yasalar1 cignemesine goz
yumulabilmektedir. Bunun farkinda olan Ben, zor durumlar icin boyle bir plan diistinmiisttir.
Polisi ekarte etmelerinin ardindan Bodevan, zafer kazanmis bir edayla 1960’1 ve 1970°li
yillarda Amerika’da sol siyasetin kullandig: politik bir slogan olan “halkin iktidar1” (power to
the people) diye bagirir. Ben ise “isyan” anlamina gelen “stick it to the man” sloganiyla cevap
verir. Bunlar, hegemonyanin baskisina kars1 direnisci ruhu temsil eden politik soylemlerdir
(Nguyen, 2017).

Yolculuk sirasinda acikan ¢ocuklar, yol kenarinda otlayan bir koyun siiriistine rastlar.
Kielyr, koyunlardan birini avlamak i¢in okuyla nisan alir. Bu, onlarin ormandaki dogal
yasamlarinda yemek bulmak igin gerceklestirdikleri olagan bir aktivitedir. Fakat Kielyr,
koyunu bir turlt oldiiremez. Clinkti bu hayvanlar kendi dogal ortamlarinda degildir. Nisan
alman koyun kipirdamadan durmaktadir. Filmin acilis sahnesinde Bodevan’in avladig1 geyik
gibi kagma sans1 olmayan bu koyunu oldiirmek, Kielyr icin etik degildir. Ben, otobiise elleri
bos doénen ¢ocuklarin karinlarim1 doyurmak icin onlar1 bir restorana gotiirtir. Mentiye bakan
cocuklar, daha 6nce hi¢ duymadiklar: yiyecek ve igecek isimleriyle karsilasirlar. Zaja, "kola
nedir" diye sorar. Ben ise, kolanin zehirli su oldugunu sdyler. Cocuklar heyecanla patates
kizartmas1 ve hamburger gibi daha 6nce hic tatmadiklar1 yemekleri yemek ister. Ancak Ben,
bunlarin gercek bir yemek olmadigini ileri siirerek, simdiye kadar hep organik (gercek) bir
sekilde beslenmis olan ¢ocuklarmin modern toplumu zehirleyen bu toksik {tirtinlerin tadina
varmalarini istemez. Bu iirtinler, daha 6nce ¢ocuklarin ilk kez goriip oldukca sasirdiklar: ve
hasta olduklarini diistindiikleri obez insanlarin sismanlamasina ve hastalanmasina neden olan
yemeklerdir. Cocuklarini apar topar restorandan ¢ikaran Ben, bu kez en azindan kendi
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yemeklerini yapabilmek icin bir stipermarkete girer. Burada zekice bir soygun plani
uygulayan Cash ailesi, aldiklar: tirtinlere para 6demeden ¢ikarlar. Genel ahlaki normlara gore
bu bir hirsizliktir. Ancak Ben, bu yaptiklarim1 bir hirsizlik olarak degil, adma "giday:
ozgiirlestirme hareketi" dedigi bir aktivizm olarak goriir. Insanlar igin temel bir ihtiyag olan
gida, yalnizca onu elde etmeye giicti olanlarin ulasabilecegi bir meta olmay1p, herkesin hakk:
olmalidir. Ona gore insanin yasamasini siirdiirebilmesi icin gerekli olan hicbir sey
metalastirilamaz. Maslow’un (1943) ihtiyaglar teorisi piramidine gore de, birinci basamakta en
temel ihtiyaclar olarak belirlenen fiziksel ihtiyaclar yer almaktadir. Bunlarin basinda da
beslenme gelmektedir. Dolayisiyla Cash ailesi icin besin ihtiyacini karsilamak ahlaksiz
degildir, tam tersi onlar1 besin ihtiyacindan mahrum birakan kapital sistem ahlaksizdir.

Ben, Jack'in tiim tehditlerine ragmen cocuklariyla birlikte Leslienin cenaze téreninin
yapildig: kiliseye gider. Cash ailesi, herkesin cenaze térenine uygun bir sekilde siyah ve gri
tonlarla giyinmis oldugu kiliseye, rengarenk kiyafetlerle giris yapar. Ben, 1960'l1 yillarin hippi
tarzinda kirmizi renkli bir takim elbise giyinmistir, cocuklar ise saglarina ¢icek halkalar:
takmustir. Ben ve ¢cocuklarin bu sekilde giyinmesi, kars1 olduklari kilise gibi bir otorite figiiriine
bir baskaldiriy1 sergiler. Ben, konusmakta olan rahibin soztinti keserek kiirsiiye ¢ikar ve
Leslie'yi anlatmaya baslar: Her seyden 6nce Leslie bir Budist'ti. Ancak o, Budizm’i bir din
olarak degil, bir felsefe olarak yasamust1. Leslie, esasen kurumsallasmis tim dinlerden nefret
ederdi. Ona gore bu dinler, insanlara korku salarak egemenlere itaat etmelerini saglamak
amactyla uydurulmus en tehlikeli peri masallariydi. Leslie, 6lmesi durumunda yasam
dongtistintin  bir kutlamasi olarak cenaze toreninin mizik ve dans egliginde
gerceklestirilmesini, ardindan da bir Budist olarak cenazesinin yakilmasini, kiillerinin ise
tercihen kalabalik ve halka agik bir alana gottirtilerek tuvalete dokiilmesini ve ardindan da
sifonun cekilmesini vasiyet etmisti. Fakat Ben, Leslie'nin bu vasiyetini yerine getiremez.
Cunkt kizinmn Hristiyan geleneklerine gore defnedilmesini isteyen Jack, varlikli bir insan
olarak gticlii bir toplumsal destege sahiptir. Polis, elbette ki Jack’in deyimiyle palyaco kilikli
bir hippi olan Ben'e degil, varlikli, saygin ve inanc¢h bir Hristiyan olan Jack’e inanacaktir.
Weber'in Kalvinist'inde oldugu gibi dinde ekonomik basar1 bir segilmistik ibaresidir
(Giddens, 2008). Hicbir destege sahip olmayan Ben, otoritenin giictiyle kiliseden disari
attirilir. Bu noktada dinin kapitalizm ile beraber kurumsallasmis yapisinin toplum {izerinde
yarattig1 etki gortilmektedir. Marx'in da ifade ettigi gibi, mesele aslinda dine kars1 baski
yapmak degil, insanlarin i¢cinde bulundugu durumu degistirmek, yani toplumsal gercegi
ortaya cikarip toplumu degistirebilmektir (Lefebvre, 1968, pp. 48). Dolayisiyla buradaki sorun
bireylerin inanci degil, dinin toplum {izerinde yarattig1 ideolojik baskidur.

Filmin sonunda gizlice Ben ve ¢ocuklar, Leslie’nin tabutunu mezarliktan ¢ikararak onun
vasiyetinde belirttigi Budist gelenegine uygun bir sekilde yakip, kiillerini tuvalete dokerler.
Burada da bir uzlas1 kurulmustur. Agiktan isyan edip karisini Budist geleneklerine gore yolcu
edemeyen Ben, sistemden ve onun temsil ettigi kisilerden gizlice ¢cocuklari ile beraber karisina
bir anma toreni yaptiktan sonra kiillerini tuvalete atmistir.
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Sonug¢

Kaptan Fantastik filminde sunulan Cash ailesinin yasam tarzinin, ilk bakista kapitalist
yasam olgularma ve kurumlara meydan okudugu diistintilebilir. Ancak kapitalist sisteme
karst olarak tasarlanmis bu alternatif yasam goriintiisiinde, mevcut sistemi istemsizce
onaylayan kurgusal unsurlar bulunmaktadir. Ornegin filmde kapital sisteme karst
konumlanan hayatim, sistemin i¢inde degil de bir {itopya gibi romantize edilerek ormanin
icinde yer almasi bunun en temel gostergesidir. Bu nedenle ¢ocuklar sehre geldiklerinde
kapitalist sistem ile nasil mticadele etmeleri gerektigini bilememekte ve kendilerini “ucube”
gibi hissetmektedirler. Dolayisiyla bu noktada, neoliberal sistemin en biiyiik 6gretisi olan
“bundan baska sistem alternatifi yok” diistincesi onaylanmaktadir. Filmde, ailenin dogum
gintint kutladigr Noam Chomsky’ye yonelik atiflar yer almaktadir. Ancak filmin ilerleyen
sahnelerinde sekiz yasindaki Zaja, Insan Haklar1 Bildirisi'ni sayarken “Insan haklar: olmasayd
Cin gibi olurduk. Diisiince 0zgiirliigii var. Vatandaslar vahsi ve sira digi cezalardan korunuyor”
demektedir. Bu soylem, Chomsky'nin “Amerika'nin vahsi emperyalizmi” yaklasimiyla
uyusmamaktadir. Chomsky’e (2003) gore Amerikan dis politikas: tarafindan izlenen
emperyalist ana strateji, diinyay1 kontrol etmeyi amaclamaktadir. Amerika'nin yarattig1 kot
niyetli imparatorlukta, "demokrasi getirme" ad1 altinda gerceklesen bir ekonomik ve kiiltiirel
somtirti soz konusudur. Dolayistyla Chomsky’nin fikirlerinin de film de sunulan kapitalizme
kars: alternatif bir yasam diizlemine tam oturtulmadig ve Chomsky giinii kutlamas ile
karikattirize edildigi gortilmektedir. Filmde herkesin esit s6z hakk: varmis gibi sunulsa da,
Ben'in cocuklar {izerinde hiyerarsik bir etkisi vardir. Yapilan tiim aktiviteler saatlidir ve
babanin istegi dogrultusunda gerceklesmektedir. Kapitalist sistemin dayattigi tim
zorunluluklardan kagmak icin mesken olarak orman se¢ilmis, ancak ormanda da kendilerine
ait bir rutin olusturmuslardir. Bu rutini belirleyen ise baba Ben’dir. Ayni zamanda egitim ve
yasam noktasinda baba otoritesine karsi ¢ikan yalnizca erkek cocuklardir. Kiz ¢ocuklar: film
boyunca baba otoritesi ile olduk¢a uyumlu goriilmektedir. Filmde kapitalist sisteme karsi
kazanilan en net direnisin “din” olgusu tizerinden oldugu gortilmektedir. Ben ve gocuklar,
esinin 6liimden sonra yakilma istegini gerceklestirir. Ancak bu zaferlerini de sistemden gizli
olarak kazanmislardir. Sisteme karsi kazanilan bu zaferden sadece Ben ve ¢ocuklarin haberi
vardir. Kapitalizm ile beraber 6zel alana tasman din olgusu, toplumsal diizenin korunmasi s6z
konusu oldugunda bireylerin tercihlerinin disina tasarak kurumsallagsmaktadir. Filmin
sonunda ise kapitalist sistem ile kurulan karsitlik sonrasinda bir uzlasiya varilarak yari-
modern bir yasama gegcilmistir. Egemen ideolojinin bir alternatifi olmadig1 ve mutlaka bir
uzlas1 kurulmas: gerektigi diistincesi Ben ve ailesini kusatmistir. Oysa, filmin sonunda boyle
bir uzlas: kurmak yerine sistemin tam da merkezinden, sistem ile girilecek yeni bir miicadele,
filmi elestirel bir noktaya tasiyabilir ve iyi bir sistem elestirisi izleterek amaclanan etkiye
ulasabilirdi.

Cikar Catismasi Beyam
Makale yazarlari herhangi bir ¢ikar ¢atismasi olmadigini beyan etmislerdir.
.Arastirmacilarin Katki Oram Beyan Ozeti

Yazarlar makaleye %50 ve %50 oranda katki saglamis olduklarini beyan ederler.
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-Arastirma Makalesi-

Zorbaligin ve Damgalanmanin Sinemasal Suretleri:

Bilmemek Filmi

* Onur Turgut

0zet

Bu ¢alismada, 2019 yapimi "Bilmemek" filmi iizerinden zorbalik ve damgalanma durumlarinin
izdiigtimleri incelenmistir. Filmde ana kahramanlardan biri olan Umut'un yasadiklar: mercek altina
alinarak, zorbalik ve damgalanma eylemlerinin nasil temsil edildigi yorumlanmaya ¢alisiinigtir. Umut,
ailesinden gordiigti ortiilii baskinin yaninda akibeti belli olmayan bir fotograf sebebiyle, okul arkadaglar:
tarafindan dislanarak zorbaliga maruz kalmistir. Bu durum, Umut'un kimliginin zedelenmesi ve
diglanmus bir birey haline gelmesine sebep olmustur. Bu yoniiyle, dikkate deer bir drneklem olarak
goriilen Bilmemek filmi, betimsel analiz ve séylem analiziyle ayrintili olarak incelenmistir. Filmin
analizi sirasinda, Oteki olma, sosyal tecrit, cinsel yonelimle iliskili damgalanma gibi konulara
odaklamlmig ve bu durumlarin karakter bazindaki gdstergeleri ifade edilmeye calisilmistir. Film,
marjinallesme, aidiyet kaybi ve damgalanma gibi nosyonlar1 genisleterek tartismaya acmistir. Bu
anlamda, Bilmemek filmi, bu temalar1 gti¢lii bir sekilde 6rneklendiren ve izleyiciye empati kurma firsati
veren dnemli bir sorgulama araci olarak degerlendirilmistir. Nihai olarak, zorbaliga maruz kalmanin
birey iizerinde derin yaralar actigr ve karakterlerin ruhsal diizleminde onarilamaz izler birakti
sonucuna ulagilmistir.
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-Research Article-

Cinematic Aspects of Bullying and Stigma:
Not Knowing Film

* Onur Turgut

Abstract

This study examines the manifestations of bullying and stigmatization through the film
"Bilmemek" (2019). By focusing on the experiences of the main character, Umut, the representations of
bullying and labeling actions are interpreted. Umut, besides the covert oppression he faces from his
family, is ostracized and subjected to bullying by his schoolmates due to a photograph with an uncertain
fate. He experiences the pain of a wounded identity and marginalized self. In this respect, the film
"Bilmemek" is considered a noteworthy example and is analyzed through descriptive and discourse
analysis. The indicators of being the "other," social isolation, and labeling due to sexual orientation are
attempted to be expressed at the character level. As a result, it is concluded that being subjected to
bullying leaves severe damage on the individual and causes irreparable wounds at the character level.
The film "Bilmemek" is found to be a competent tool in exemplifying these representations and
providing an important example for questioning and fostering empathy.

Key Words: Bullying, Stigma, Not Knowing Film, Otherness, Homofobia
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Extendet Abstract

Humankind is a cultural being. Our judgments about the outside world are acquired through
socialization under the dominance of the mind and the self. As emphasized by Immanuel Kant in his
“Critique of Pure Reason” the accumulations obtained through the external world become meaningful
by being kneaded in line with the principles of the mind. Therefore, what is known about external reality
can be known through phenomena that the individual makes meaningful for himself. At this point, it is
possible to emphasize that representation plays an important function. As a matter of fact, the
instrumental use of categorical thinking and symbolic separation is relatively easy to convey through
mental typologies and various codes. At this point, it is possible to say that the representation is dynamic
and differs according to the periods. It is normal for these differences to affect the way of thinking
epistemologically. Because, according to Michael Foucault, representation is a way of thinking. In
representation, the focus is on where the information produced through discourse comes from rather
than its reality (Foucault, 2001). In other words, the discourse produced by the current period does not
distill the knowledge of the essence of things, but only creates meaningful clusters within the historical
context. This is often managed through language and signs. On the other hand, according to Stuart
Hall, representation is the semantic production of concepts in minds created by using functions of
language. While making this definition, Hall makes a culture-oriented reading and states that the shares
in the culture in which the representation is produced create common perceptions. That is, mental
representations produce categorical classifications through conventions between signifier and signified
through language and codes. Therefore, we can say that the representations in question are structural
and that the instruments of the society to categorize people create symbolic boundaries. These limits are
categorically distinguishing and classifies individuals, practices, actions, time and space. Therefore, we
can say that certain individuals and groups are exposed to inclusion and exclusion strategies.
Considering the generally similar characteristics and behaviors of people and groups, as well as their
differences such as different biological, physical, racial, economic, belief, gender, sexual orientation, it is
important how these differences are perceived in the social sphere and how they are embodied by
individuals who have different social interactions. These basic questions indirectly lead us to the ego-
other dilemma. As a matter of fact, according to Erving Goffman (2022: 28), “When we meet a stranger,
from that moment on, first impressions are likely to allow us to predict in advance the category and
qualities of the person we meet, and hence the 'social identity' of the person we meet”. Because the self-
positioning is determined by the type of relationship established with the other. In this sense, individuals
or groups use someone else's mirror when describing themselves. However, “we refuse to recognize the
stranger in front of us as a singular other, corresponding to the singular otherness within us. As the
Other, we refuse to recognize me” (Kearney, 2022: 18). For this reason, the acceptance of differences as
a threat triggers the use of othering elements on the person who is left out in the process. Because the
difference between the self and the other creates reflexes such as exclusion and intolerance. Self-definition
practices cause people who are far from social norms to be discredited, stigmatized, marginalized, and
represented within certain stereotypes. From this point of view, the movie “Not Knowing (2019)”
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directed by Leyla Yilmaz will be discussed as an example. In this study, the story, and experiences of
Umut, one of the main characters of the film, will be focused. The fact that the rumors that he is gay
caused Umut to be stigmatized and bullied, and Umut's struggle with this stigma and the way he
warded off psychological violence inspired this study. As a theoretical ground, stigma and the basics of
socio-psychological bullying will be discussed. Then, the experiences of Umut will be discussed by using
descriptive analysis and discourse analysis. The aim of this study will be to examine the formation of
bullying and stigmatization processes in the film and their indicators in the cinema.

Giris

Zorbalik baskalarini aralikli olarak kasitl: sekilde rahatsiz etme ve asagilama bi¢imidir
(Olweus, 1999; Sanders, 2004). Bu durum, okullarda yaygn olarak rastlanilan, 6grenciler ve
ailelerine olumsuz sonuglar doguran davramis modelidir. Kurbanlarin hayatmi tehlikeye
sokan damgalanmayla sonuglanan bu davranis bigcimi, saldirganligin bir formudur. Bu denli
hassas bir konunun sinemada temsiller yoluyla aktarilmasi, durumun yeniden tiretilmesine,
cesitli soylem ve gostergelerle giindeme gelmesine sebebiyet verir. Zira Michael Ryan ve
Douglas Kellner'e gore (2010, p. 18), “filmler, herhangi bir durumu yansitmaktan ¢ok, o
durumun tasarlanan belli bir bicimini olusturmak {izere se¢ilmis ve birlestirilmis temsili 6geler
yoluyla birtakim tezler ileri stirer”. Bunlar, s6z konusu durumun nasil algilandigini, nasil
tiretildigini gosteren toplumsal iz diistimler olusturur. Sinema tarihine bakildiginda, zorbalik
siklikla kameraya alman onemli tematik meselelerden biri olmustur. Filmler {izerinden,
gilindelik yasam pratiklerinin cesitli vechelerine ulasabildigimiz gibi, bu arastirmayla zorbalik

imajlarma dair cesitli tahayydtillere ulasmak amaclanmaktadar.

Oteki olma, marjinallestirilme, sosyal dislanmaya maruz kalma toplumsal iliskilerde
zorbaligin ortaya cikardigi temel meselelerden olmustur. Richard Kearney baskalik
durumuyla ilgili olarak (2022, p. 17), “huzurumuzu bozan bir bagkaliktan aslinda bizzat mesul
oldugumuzu kabullenmek yerine, sucu tistimtizden atmak icin her yolu deneriz. Bunun
baslica yollarindan biri, baskalarmi ‘yabanci’ diye yaftalayip giinah kecisi ilan ederek
hayatimizi kolaylastirma c¢abas1” ifadesinde bulunur. Ciinkti o6tekiyi farklilastirma
kombinasyonlari, dogasi geregi pejoratif sifatlara maruz kalmayi, etiketlenmeyi
dogurmaktadir. Bunun cesitli sebepleri olsa da Dominique Schnapper (2005, p. 26), Sosyoloji
Diistincesinin Oziinde Oteki ile Iliski kitabinda 6tekilige dair soyle bir agimlama getirmektedir:
“Oteki, kendisinin eksik halinden baska bir sey olamaz. Oteki bu farkla kabul goriir, ancak

degistirilmesi miimkiin olmayan bir asagida olma hali icinde donup kalir”. Dolayisiyla,

! Bkz. (Klass, 2007, Ilmaar Raag), (Elephant, 2003, Gus Van Sant), (1:54, 2016, Yan England), (Accepted,
2016, Steven Pink), (Después de Lucia, 2012, Michael Franco), (Alena, 2015, Daniel Di Grado), (American
Yearbook, 2004, Brian Ging), (Bad Reputation, 2005, Jim Hemphill), (Ben X, 2007, Nic Balthazar),
(Pasookkoon, 2010, Yoon Sung-Hyun), (Bully, 2001, Lary Clarck), (Carrie, 2002, David Carson), (Contest,
2013, Anthony Joseph Giunta), (Cyberbully, 2011, Charles Biname), (The Tribe, 2014, Miroslav
Slaboshpitsky), (Cyberbully, 2015, Ben Chanan), (The Final, 2010, Joey Stewart).(Diary of the Wimpy
Kid, 2010, Thor Freudenthal, Chris Colombus).
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dogas1 geregi dezavantajli konumda olan 6teki, dislanmaya maruz kalarak harici olarak
algilanir. Nitekim, biitiin toplumsal gruplar cesitli kurallar olusturarak uygun davranis
modellerini belirler. Bu kurallara uygun olmayanlar ya da biat etmeyenler ihlalci varsayilarak
harici ya da damgal1 vasiflariyla nitelendirilirler (Becker, 2021, p. 21). Yine benzer sekilde,
Arno Gruen (2010, p. 10), Icimizdeki Yabancr: Nefretin Kokenleri, Yabanci Olana Nefret ve Sonuglar
isimli eserinde “yabancilara duyulan nefretin, daima, insanin kendisine duydugu nefretle bir
iliskisi oldugunu, eger insanlarin neden baska insanlara ac1 gektirip, onlar1 asagiladiklarmi
anlamak istiyorsak, once kendi icimizdeki tiksindigimiz seylerle ugrasmamiz gerektigini
soyler; ctinkii bir bagkasinda gordugiimiizi sandigimiz diismany, ilk olarak kendi i¢imizde
aramamiz gerekir”. Bu ayni1 zamanda kendi 6teki {izerinden benlik arayisinin olusturdugu

konumlanma arzusuyla iliskilidir.

Bu girizgahtan sonra, temel olarak bu makalenin 6rselenen kimliklerin, damgalanmais
oznelerin temsil bigimine, sinemasal suretlerine odaklanacagini soylenebilir. Bunu yaparken,
kilttirel etkilesim alanm1 olan sinemanin, bireysel olani alenilestirdigi, toplumsal olam1 da
estetize ederek pekistirdigi diistintildtigtinde, filmler tizerinden soyutlanmis kimliklere dair
iz stirmenin anlaml bir izlek saglayacagi dustintilmektedir. Buradan hareketle, 6rneklem
olarak yonetmenligini Leyla Yimaz'in yaptigr Bilmemek (Not Knowing, 2019) filmi ele
almacaktir. Filmin anlatisnda “LGBTIQ birey, go¢men, yeni neo-liberal politikalar ve is
glivencesi, beyaz yakalilar, aile, kadin olmak, egitim sistemi, 6zel alan, kamusal alanda birey
ol(ama)ma gibi bircok sorunla ytizlesilmektedir. Dolayisiyla Yilmaz'in Bilmemek filmi “6teki”,
“otekilestirme”, “aile ve ataerki”, “cinsiyet rolleri”, “LGBTIQ”, “homofobi” ve “ling kiiltiiri”
(Ugar 1lbuga, 2020, p. 48) gibi pek cok konuya 1sik tutmakta, spesifik bir bakis getirmektedir.
Fakat bu calismada 6zel olarak, filmin esas kahramanlarindan olan (Umut'un) hikdyesine ve
yasadiklarina odaklanacaktir. Escinsel oldugu yontindeki dedikodular Umut'un
damgalanmasina, akran zorbaligina maruz kalmasina sebebiyet vermistir. Umut'un bu damga
ile mticadelesi, psikolojik siddeti savusturma bi¢imi bu ¢alismaya ilham vermistir. Umut'un
damgalanma stirecinin yasamina etkisi, gtindelik iliskilerindeki agik uglu karmasik sonuglar1
ve kendisini anlamlandirma stireci, ttekilestirilmeye dair makro sorunlar1 mikro diizleme
indirgemistir. Bu sebeple, damgalanma, dislanma, stereotiplestirilme, 6n yargi ve yanlis
tanima gibi dissal miidahalelerin toplumsal hatlarina dair cesitli i¢ goriiler sunmasi
beklenmektedir. Filmde, damganin yorumlanmasi sekli, damgayla basa ¢ikma stratejileri ve
(destigmatisation) toplumsal iliskilerdeki kangrenli bolgelere dair sorgulamalar tiretilmeyi, bu
konular1 daha fazla konusmayi ve tartismayr elzem kilmaktadir. Buradan hareketle
damgalanma ve zorbalik ekseninde film ¢oziimlemesi yapilacaktir. Bunu yaparken, betimsel
analize uygun olarak calismanm odaginda bulunan kavramlar tizerinden mevcut kodlar
analiz edilecektir. Betimsel analiz, 6zii itibariyle gesitli veri toplama teknikleri kullanilarak
bulgulanmais verilerin, nceden tasnif edilerek temalara gore 6zetlenmesidir. Bu yontemdeki
amag, bulgularin sistematik olarak okuyucuya uygun yorumlanmis ve 6zetlenmis olmasidir

(Yildirim ve Simsek, 2016). Ote yandan, Umut’a yonelik sozlii saldirilarin baski aracina
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dontismesi ve dilsel soylencelerin ideolojik islevi bu calismada soylem analizi yapilmasin
gerekli kilmustir. Zira soylem meta bir eylemdir. “Ideoloji, bilgi, diyalog, anlatim, beyan tarzi,
miizakere, gii¢ ve giictin miibadelesiyle eyleme doniisen dil pratiklerine iliskin stireclerdir”.
(Celik & Eksi, 2008, p.100). Film icerisindeki diyaloglar, kimin neyi, nasil sdyledigi sosyal yap1
icerisinde belirli otoriteleri ifsa etmektedir. Bu yoniiyle, bu soylemlerin ardindaki gizil,
kusatict anlamlar1 goriiniir kilmak filmin analiz stirecinde fayda saglayacaktir.

Teorik Zemin: Sosyo-Psikoloji Uzerinden Damgala(n)may1 Diisiinmek

Temelde damga kavraminin tamimina iliskin cesitli acilimlar olsa da genellikle
kelimenin s6zliik anlamina atifta bulunulmaktadir (Link & Phelan, 2001, p. 364). Utang isareti,
kliselestirme, sosyal mesafe gibi anahtar kelimelerle ima edilen damga, Goffman’in deyimiyle,
derinden itibarsizlastirilan, nitelik olarak kusurlu addedilen sifatlara sahip olan kimsedir
(Goffman, 2022, p. 29). Goffman’in tanimi hem psikolojik hem de sosyolojik unsurlar:
icermektedir. Bu unsurlar damgalama anlayisindaki sosyal stirecleri tanimlayarak, bireyin
davranislarinin hangilerinin igsellestirildigini, hangilerinin sekillendirildigini degerlendirmek
adma uygun bir harita sunmaktadir. Tarihsel baglamda kokleri Antik Yunan'a dayanan
damga (bedensel isaretlemeler) ahlaka mugayir durumlara, koleligi ve suclulugu temsil eden
etiketlenme durumlarina isaret etmistir (Ainley vd, 1986; Thornicroft, 2014; Goffman, 2022).
Zaman igerisinde sosyal baglama gore degiskenlik gosteren damga, semantik kdkeninden
kismen ayrilarak simgesel bir etikete dontismiistiir. Etiyolojisinden bagimsiz olarak, temelde
insanlar1 ve gruplar1 itibarsizlastiran, niifuzlu, sosyal etkilesimlere angaje bir stirectir
(Pescosolido, vd, 2015, p. 2). Bu siireg cesitli alanlarda, gesitli arastirmacilar tarafindan
siniflandirilmistir2 (Bos, vd. 2013, p. 2). Fakat ¢ne ¢ikan ve siklikla kullanilan tasnif yine
Goffman’a ait olan tig tipolojili ayrimdir. Goffman’a gore (2022, p. 31), ilk damga tiirii, bedende

bulunan cesitli deformasyonlardan 6tiirti olusan damgalama bi¢imidir. Bir diger damga; zayif

2 Bu smiflandirmalardan ikisi Corrigan & Shapiro’ya ait olan (2010, p. 909), “toplumsal” ve
“icsellestirilmis” damga tiirleridir. 2. Versiyon Toplumsal damga; genel tutumlar dlceklendiren, biz-
onlar ikiligi cercevesinde kalip yargilarla ortili olan kolektif tutumlara atifta bulunmaktadir.
Icsellestirilmis damga ise; benimsenmis damganin bireyde biraktigi olumsuz kendilik algisim
karsilamaktadir. Bu asamada, bireyin kendi damgasina kars1 davramslarini, benlik algisiyla verdigi
savasl icermektedir. Bir diger siniflandirma ise Link & Phelan” a (2001, p. 367) ait olan bes asamall
stirectir. Ik etapta farkliliklar goze carpar ve bireyler ya da gruplar buna gore etiketlenir. Ikinci
asamada, baskin kiiltiirel inanglar ve davranislar, etiketlenmis kimseleri olumsuz stereotiplerle
iligkilendirir. Ugiincii asamada, etiketlenmis kigiler biz-onlar dikotomisi igerisinde farkli kategorilere
yerlestirilir. Dérdiincii asamada, etiketlenmis kimseler esit olmayan durumlara maruz birakilarak statii
kaybina ve ayrimciliga maruz kalir. Son olarak, damgalanma topyektn kabul edilerek, farkli
kategorilere dahil edilen kisilerin onaylanmamasi ayristirilmasi, reddedilmesi esitsiz kosullara yol agan
“statli kayb1 ve ayrimciliga “sebep olur. Bir diger damga smiflandirmasi Gerard Falk’a aittir. Ona gore
iki tiir damga bulunmaktadir. [lki “varolussal damgadir” (existetial stigma). Bu damga tiirtinde kisi
damgasi tizerinde ¢ok az sz sahibidir veyahut kisi damgasi tizerinde etkin degildir. S6z gelimi, akil
hastaliklary, ileri yas, 1rk, etnisite gibi durumlar. Bir diger damga tiirii ise edinilmis ya da kazanilmis
(achieved stigma) damga turidiir. Bu damga tiirtinde, kisi damgayr davranislarindan ya da
egilimlerinden dolay1 damgay1 edinir. Ornegin mahkumlar, gécmenler evsizler bu damga tiirtine dahil
edilebilir (Falk, 2001).
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irade, baskiy1 hak eden, mesru kabul edilmeyen tutkular, sapkin egilimler, ahlaksizlik olarak
addedilen karakter bozukluklaridir. Orneklendirmek gerekirse: ruhsal bozukluklar, hapis
yatmak, bagimlilik, alkol sorunlari, escinsellik, issizlik, intihar tesebbiisleri, radikal siyasi
yonelimlerdir. Son olarak, irk, ulus, din gibi etnolojik farkliliklar damgaya sebebiyet
vermektedir. Bu tipolojilerin ortak noktasi, bir kisi ve grup igin utanilmasi gereken, toplumsal
normlarin disindaki edimlerin kabul edilemezligine vurgu yapmasidir. Calismalar
gostermektedir ki soz konusu damgalamalar her haltikarda normal olanlar tarafindan
yakistirilir (Crocker, 1998; Jones, 1984; Major & O’Brien, 2005). Yani damgalamalar sosyal
yapilar (social constructions) tarafindan olusturulur. H. Becker konuyla ilgili carpic1 bir
argiiman sunarak tartismayr alevlendirmistir: “Genel kaniya gore sapkinligin nedenleri
sapkinin i¢inde yasadig1 toplumsal durumundan ya da bu davranislara sebep olan -toplumsal
etkenlerden- kaynaklanmaktadir. ... Toplumsal gruplar, ihlal edilmesi sapkinlik olarak
tanimlanan kurallar koyarak sapkinlig1 yaratirlar” (Becker, 2021, p. 29). Yani bu sapkin etiketi
verili kurallarin birer sonucu olarak yaratilir ve kural koyucular tarafindan ikrar edilir. Buna
ek olarak Dovido ve arkadaslarina gore (2003, p. 8), damgalama, genellikle hem bireysel hem
de grup islevlerine hizmet eden kurumsal ayrimciliktan ve toplumdaki statiikoyu hakl
c¢ikarmaya veya rasyonellestirmeye yonelik motivasyonlardan kaynaklanabilir. Her
haliikarda, sosyal bir yap1 olarak damga, kisileri ve gruplar1 degersizlestirerek dezavantajh
konumlara stirtikleyebilir. Bu edimler damganin sosyo-psikolojik boyutlar1 sebebiyle sosyal,
duygusal, bilissel ve davranissal stireclere etki eder. Bunlar kisinin, yabancilasmasina,
itibarsizlastirilmasina, magdur edilmesine sebep olur. Zira kisinin benligiyle ilgili kararlarin
bir baskasi tarafindan belirlenmesi kisinin benligi tizerinde derin yaralar olusturarak utang
verici izler birakabilir. Bu etkiler bireyin ya da grubun damgasiyla kurdugu iliski bicimine
gore degisiklikler gostererek farkli reaksiyonlari ortaya cikarir. Bu noktada, Crocker ve
arkadaslar1 (1998), damganin “gorunitirligii” ve “kontrol edilebilirligi” tizerinden bir okuma
gerceklestirerek; gortintir damganin damgalanan insanlarin kendilerine verilen tepkilerin
damgalanmadan kaynaklanabileceginin ne kadar farkinda olduklarmi gostermektedir.
Gortintir bir damgalama isareti, sonuclar i¢in niteliksel belirsizlik yaratabilir ve damgalanan
kisinin bu olumsuz sonuglar1 hak edip etmedigine iliskin soru isaretlerine neden olabilir. Ote
yandan Van Laars & Levin (2004) yaptiklar1 calismada, gizlenebilir damgalar1 olan kisilerin
toplumun damgalarina verdikleri tepkiye kars1 daha savunmasiz olduklarini damgayla basa
¢ikma konusunda daha az deneyim sahibi olduklarini dile getirmislerdir. Ctinkii “gizlenebilir
damgas: olan bireyler, damganm 6zelliklerini belli etmeyeceklerine ya da belli edilen
damgadan endise duyup duymayacaklarma karar vermek icin daha fazla enerji harcarlar”
(Nabors, 2012, p. 16).

Her iki durumda da sosyallesme stirecinin getirdigi etkilesim, damgali bireyin
normallerin bakis acisin1 igsellestirdigi, damgasin1 benimsedigi (self-stigma) safhay1
kacginilmaz kilmaktadir. Bu evreden sonra, birey ve toplum arasindaki yariklarin genisledigi,

sosyal dislanmanin yasandig1 ahlaki kopuslar meydana getirmektedir. Zira toplumun normal
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olarak nitelendirdigi arketiplerden yoksun olanlar, tahripkar bir tecride maruz kalmaktadir.
Nitekim, damgalanma, bireylerde cesitli olumsuz izlenimlere sebebiyet vererek kisisel
basarisizlik ve asagilik duygusu uyandirarak damgalanmis kisi tizerinde sosyal benligini
zedeleyecek sikintilar dogurmaktadir. Bireyler dogrudan ya da dolayli olarak tehditlere
maruz kalarak, saygisizligin ve elestirilerin ana odagi haline gelmektedir. Bu tiir
degersizlestirmeler, kisi {izerinde bask: olusturarak akut stres gibi hor goriilmenin tetikledigi
psikolojik rahatsizliklara randevu ¢ikarmaktadir. Oyle ki Cam ve Cuhadar’a gore (2011),
ayrimcilik, 6n yargl, soyutlanma gibi davranislar, kisinin benlik saygisin1 yitirdigi, sosyal geri
cekilme ve depresyona ulasan olumsuzluklar: tetiklemektedir. Sosyal hayata katilamamak,
temel ihtiyaclardan yoksun kalmak gibi topluma katilimi sekteye ugratan magduriyetlere
neden olmaktadir. Bununla beraber madun konumuna siiriiklenen damgali 6zneler,
otekilikleriyle ytizlesmek durumunda kaldiklar1 ©n yargilara, Kkarikattirlestirilmis
davranislara ve gesitli suclamalara maruz kalmaktadirlar. Buna karsin, kolektif temsillere
indirgenen damgal1 bireyler, baskalar: tarafindan olusturulan ayrimci algilara ve davranis
bicimlerine gogiis germek icin gesitli basa ¢ikma stratejileri tiretmektedirler (Major & O’Brien,
2005, p. 399). Bu basa c¢ikma stratejileri damgadan kaynaklanacak olumsuz gostergelerden
styrilmak tizerine yogunlasmaktadir. Arastirmalar gostermektedir ki damgal1 6zneler reaktif-
proaktif stratejiler tiretmektedir (Schneider & Conrad 1980; Siegel vd. 1998; LeBel, 2008).
Reaktif stratejiler ¢ogunlukla savunmaci bir tslupla gizleme, kaginma, cekilme, bilingli
tepkisizlik gibi stirecleri icerirken, proaktif stratejide ise karsi koyma, sosyal aktivizm gibi
damgay1 tersine ceviren edimler bulunmaktadir. Her iki strateji degerlendirildiginde, Link ve
arkadaslarinin bulgularma gore (2002, p. 204), reaktif, savunmaci stratejiler kiside psikolojik
acidan onemli hasarlar birakmaktadir. Goffman (2022, p. 125) bu durumu aldatic1 gértinim
olarak yorumlayarak, kisinin 1stirap verici deneyimlerle karsilasabilecegini, damganin ifsa
olmasina bagl olarak olumsuz sonuglar dogurabilecegini ifade etmektedir. Ornegin, kisinin
kendisini asag1 seviyede gormesi, derin bir giivencesizlik hissi yasamasi, endiseli olmasi, hing
beslemesi bunlardan birkagidir. Fakat bu durumun her 6zne icin genellenemeyecegini
vurgulamak gerekmektedir. Zira bireyler damgalanmaya kars1 farkli olgeklerde duyarlilik

gostermektedir.

Sosyal psikoloji acisindan damgalamanin cesitli islevleri bulunabilir. Somtirti sistemini
devam ettirmek, hakimiyeti tescillendirmek ve daha fazla gtice sahip olma gayesi gruplar
arasindaki esitsizlikleri yeniden tiretir (Bos vd, 2013, p. 2). Ote yandan damgalama, sosyal
normlarin belirlenmesi ve potansiyel tehditlerden korunma gibi islevlerle hegemonya kurucu
nitelikleri barindirir. Bu noktada 6ne cikan detay, grup algismin bireysel algilara tstiin
geldigidir. Dolayisiyla dezavantajli gruplara yonelik algilarin kolektif olarak tiretilen
yargilardan kaynaklandig: dile getirilebilir. Zira Gustave Le Bon’a gore (1997, p. 20) “kitle soz
konusu oldugunda bilingli kisilik ortadan silinir, biitiin birlesmis fertlerin diistinceleri ve

duygular1 tek bir tarafa yonelir. Stiphesiz, gecici fakat pek ¢ok agik ozellikler gosteren bir
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kolektif biling olusur”. Goriildiigii tizere damga sadece mikro-sosyal bir yapiy1 icermez, ayni
zamanda makro-sosyal etkilesimleri menziline alan sosyo-psikolojik temelleri kapsar.

Teorik Zemin: Zorbaligin Damgasal Kokenleri

Tanim olarak zorbalik, kendisini kolayca savunamayan birine karsi tekrarlanan
saldirgan eylemleri karsilar (Olweus, 1999; Ross, 2002; Smith & Sharp, 1994). Zorbalik
davranisi, karsidakine bilingli olarak zarar vermek, tehdit ederek korkutmak, teror iklimi
olusturmak adma bilingli yapilan diismanca edimleri icermektedir. Genel anlamiyla bu
davranis bicimleri ile pek ¢cok ortamda karsilasilabilir. Evler, is yerleri, hapishaneler bunlardan
bazilaridir (Brian & Smith, 2000, p.2). Fakat bu makalede genel olarak okul ortaminda
gerceklesen zorbalik eylemlerine odaklanilacaktir. Zira zorbalik, genel okul diizeni ve
ogrencilerin korkmadan gtivenli bir alanda 6grenme hakki icin olumsuz sonuglara neden olan
diinya capmnda bir sorundur. Zorbalik, amacli yildirma veya sistematik asagilamay1
icermektedir (Juvonen & Graham, 2014, p. 161). Cogunlukla, fiziksel olarak daha gilicli veya
proaktif niteliklere sahip bireylerin, bu niteliklerden yoksun olanlar1 tehdit etme ve kiictik
diistirme suretiyle kurbanlastirmasidir. Bu siiregte, magdur kisi kurban konumuna stirtiklenir,
kendisini gti¢stiz ve caresiz hisseder. Zira, Atik ve arkadaslarinin bulgularma gore (2012, p.
195), zorbaliga maruz kalan bireyler tizerinde travma sonrasi davranissal, sosyal, duygusal
sorunlar meydana gelmektedir. Ote yandan Rigby (2003, p.584), Consequences of Bullying in
Schools isimli arastirmasinda diistik psikolojik refah, zayiflayan sosyal uyum, psikolojik sikinti,
fiziksel rahatsizliklar gibi olasi sonuclar saptayarak, kurbanlarin karsilastigi durumlar

aktarmaktadar.

Zorbalik, fiziksel ve sozel miidahaleler suretinde goruldugi gibi yalnizliga terk etme,
asils1z soylentiler ¢cikarma, dislama, esyalarina zarar verme vb. pek ¢ok aksiyonu igerisine alan
davranislar1 icermektedir. Adalar Celenk & Yildizlar’ a gore (2019, p. 25), zorbaliga maruz
kalan kisi, okuldan uzaklasma hissi, devamsizlik, okul basarisizligi, stres, depresyon ve ileri
safhalarda intihara tesebbiis gibi egilimler gostermektedir. Zorbalarin (bullies) ve magdurlarin
(victims) karakterleri incelendiginde, ¢ogu zorbanin agresif davramissal ozelliklere sahip,
kendinden emin, popiilaritesi yiiksek bireyler oldugu gorulmiistir. Buna karsin, okul
basarisinda geride olduklari, empatiden yoksun olduklari ve evde cesitli sorunlarla
karsilastiklar: saptanmistir (Stevenson & Smith, 1989; Furniss, 2000; Carney & Merrell, 2001).
Ote yandan magdurlar ise, fiziksel olarak daha zayif, kendine giiveni olmayan, cogunluk
tarafindan sevilmeyen kisiler olarak karakterize edilmektedir. Bu durum zorbalik siireci
icerisinde, akran sdylemlerinde yogunlasan tuhaf, farkli, sapkin veya uyum saglayamayan
gibi kictltiicli sifatlar1 ortaya ¢ikarmaktadir (Bibou-Nakou vd. 2012; Thornberg, 2013). Bu
noktada farkliliklar; damga ve etiketleme stratejileriyle birlikte zorbalig1 gerekgelendirmek
i¢in kullanilan argiimanlar haline gelmektedir. Ozellikle toplumsal olarak degersizlestirilmis
kimliklere sahip olan bireyler (LGBTIQ bireyler, engelli bireyler, farkli azinliga dahil olanlar,
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farkli etnik kokenlere mensup bireyler, asir1 kilolu, obez bireyler vb.) akranlari tarafindan
damgalanmakta, zorbaliga maruz birakilmaktadir (Earnshow vd. 2018; Russel vd, 2012). Ote
yandan damgalamaya dayali zorbalik, etiketlenme ile iligkili etkenler tarafindan yonlendirilir.
Ornegin, sosyal baskilik yonelimi, stereotipler, én yargi, ayrimcilik gibi sosyal etkenler
vakay1 ele almak icin farkli miidahale stratejilerine ihtiya¢ duyuldugunu gostermektedir
(Earnshow vd. 2018, p. 179).

Zorbaliga karsi uygun tepki verildigi zaman tekrarlanma ihtimali azalsa da
magduriyetin 6nlenmesi ve risklerin asgari diizeye indirilmesi igin her bir birimin biling ve
farkindalik sahibi olmasi 6nemlidir. Nitekim Phelan ve Link’e gore (1999, p. 140), etiket veya
damga kisinin tanimlanmasinda kullanilan pejoratif yaftalamay1 icermektedir. Kisi eger bu
tanimlama icerisinde degerlendirilirse sosyal grubun periferileri dahilinde ©nlenemez
problemlerin nesnesi haline gelir. Ctinkii damgalanmus kisilerin kaynaklara, statiilere erisimi
engellenir. Dahasi, damgalanmus kisilerin toplumsal hareketleri kisitlanir ve sosyal izolasyon
ile kars1 karsiya kalirlar. Bu eylemler damgalanmaya maruz kalan bireyin gii¢stizlesmesine,
kendisini koruyamaz hale gelmesine sebep olur. Savunmasizlasan birey, gruptan etkin bir
sekilde koparilir. Bu durumun komplikasyonlar1 bireyde yogun buhranlara sebebiyet verir.
Hatta, gesitli durumlarda damgalama kaynakli zorbaligin etkileri yetiskinlige kadar stirer
(Earnshow, 2017, p. 3) ve kisinin yasaminin geri kalanina etki ederek travmatik bir olgu haline
gelir. Ote yandan damgalayanlar igin ise aidiyet duygusunu pekistigi grup dayanismasindan
stire gelen ortaklik hissi peyda olur. Nitekim magdura kars1 olan birliktelik, biz duygusunu
tiretir (Thornberg, 2013, p. 315). Zira bu gruplar, tehditlere kars: hayali bir s6zlesme ile
birbirlerine baglidir. Zorbalarin temel motivasyonlar:i incelendiginde, eylemlerini
gerekcelendirmek i¢in kullandiklar1 argtimanlar; tehditleri akamete ugratmak, ytiksek stattiye
erismek, sikintidan uzaklasmak ve daha iyi hissetmek olarak oéne ¢ikmaktadir (Varjas vd.,
2008; Hamarus & Kaikkonen, 2008; Thornberg & Knutsen, 2011). Bunun yaninda, bu gruplara
dahil olmayan fakat gorgii tanig1 (bystander) roliinde edilgen kalan bireyler de
bulunmaktadir. Gozlemler ve calismalar gostermektedir ki zorbaliga tamik olan gorgii
taniklari, olaylara nadiren miidahale ederler (O’'Connal vd., 1997; Craig vd., 2000). Bu
durumun cesitli sebepleri olsa da gorgi taniklar1 cogunlugun davranislarini benimseyerek

zorbalig1 tekrardan tiretirler. Diger bir deyisle suskunluk sarmalinin birer parcas: olurlar.

Son yillarda, bireyler arasinda akilli telefon ve internetin yaygin kullanimi geleneksel
zorbaligin sanal diinya tizerinde de devam etmesine sebep olmustur. Nitekim tanim itibariyle
sanal zorbalik, kendisini savunamayacak magdura dontik kasitli ve tekrarli bir sekilde
yoneltilen saldirgan tavirlardir (Smith vd, 2008; Bauman, 2007; Ybarra & Mitchell, 2004;
Hinduja & Patchin, 2009). Sanal ortamda, fiziksel bir miidahale s6z konusu olmasa da
psikolojik ve duygusal istismara neden olan sonuglarla karsilasmak olasidir. [letisim araclari
tizerinden baska insanlar1 kizdiracak faaliyetlerde bulunmak, tehditler savurmak, incitici

davranislar sergilemek, taciz etmek ve yalan haber yaymak gibi kisiyi tohmet altinda
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birakacak tutumlar siber zorbalikta karsilasilan davranis bicimleridir. Genellikle bireyler
hakkinda hakaret iceren, rahatsiz edici, miistehcen gonderilerin sosyal aglar tizerinden
yayilmas: kisiyi magdur konumuna stiriikleyen bir siirece sebebiyet verir. Kisinin itibarim
lekeleyen bu durum, her ne kadar fiziksel bir ortam icerisinde cereyan etmese de iftiralar
yoluyla kurban1 damgalayarak itibarsiz konumuna stiriikler. Cogu zaman saldirganin kimligi
belirsizdir. Kurbanin kendisine zorbalik yapanin kim oldugunu bilmedigi durumlarda etkili
bir ¢oziim tiretmesi daha zordur (Slonje, vd., 2013: 27).

Film Analizi: Bilmemek (2019) Filmi Uzerinden Damgala(n)may1 Coéziimlemek

Bilmemek filmi orta sinf, gekirdek bir aileyi konu alir. Baba Sinan, (Yurdaer Okur) bir
mithendislik firmasinda calisan tist diizey bir yoneticidir. Gorev yaptig1 firma degisim
stirecine girmis, gorevi devralan yeni yonetim tarafindan genel midir konumuna
yiikseltilmistir. Fakat yeni yapilanmada daha pasif bir rolii olan Sinan, alinan her karara boyun
egmek ve itaat etmek durumunda kalmistir. Bu durum Sinan’da baski olusturmus ve
yasadiklarini ailesine yansitmasina sebebiyet vermistir. Anne Selma, (Senan Kara) devlet
hastanesinde calisan idealist bir doktordur. Esi Sinan ile yasadig: sikintilar onu mutsuzluga
strtiklemistir. Selma’nimn bir miras davasiyla ilgili gortis aldig1 avukat, onun ayni zamanda
liseden arkadasidir. Arkadasindan gordiigu ilgi kararsizlik yasamasina neden olmustur.
Ailenin tek ¢cocugu Umut (Emir Ozden) hem basarili bir 8grenci hem de yetenekli bir su topu
oyuncusudur. Bir giin okul ¢evresinde zorbaliga ugrayan bir cocuga yardim ederken fotografi
cekilen Umut, escinsel damgasina maruz kalir. Sosyal medya araciligiyla yayilan bu dedikodu,
su topu takiminda bulunan arkadaslar1 tarafindan kullanilir. Cinsel yonelimini agiklamasi
konusunda psikolojik siddete maruz kalan Umut, takim arkadaslar: tarafindan dislanir. Fakat
bu zorbaliga boyun egmeyen Umut, hicbir agiklama yapmadan tiim yaftalamalara karsi
direnir. Umut kimseye hesap vermez, olan bitene kars1 vakur direnisini stirdiiriir. Baskilarin

ve zorbaligin boyutu artinca sessizce ortadan kaybolur.

Bir ailenin anatomisi {izerinden yasamilan doneme dair carpicit analizler sunan
Bilmemek, cesitli acilardan irdelenmeye deger bir filmdir. Eklektik konulari, organik baglarla
birbirine baglayan eser zorbalik ve damgalanma hususuna getirdigi derinlikli bakisla, 6tekilik
deneyimini ayrmntili bir sekilde &rneklendirmektedir. Ismiyle miisemma olan film,
bilinemezlik ya da bilmeme mefhumu {izerinden toplumun tacizkar noktalara varan bilme
arzusunu elestirmektedir. Temeli kalip yargilara dayanan, tutarli toplumsal yargilara ulasma
istegi, her seyi rasyonalize etmeye calisan bireyin acizligini betimlemektedir. Zira, bilme
arzusunun ayni zamanda bir gii¢ gostergesi olarak toplumsal normlara etki etmesi, asimetrik
iliski bicimlerini dogurmaktadir. Mottosunu bu argtimanlar tizerine kuran film, aile fertlerinin
hayatlarina dair bosluklar1 enstriiman olarak kullanmaktadir. Stiphesiz ki en netameli olam
da Umut'un hikayesidir. Bir taraftan tiniversite sinavlarina hazirlanirken bir taraftan da su
topu takiminda oynamaktadir. Disiplinli, saygili, 6zverili, duyarl bir portre ¢cizen Umut, takim
arkadaslar tarafindan escinsel olmakla suclaninca, bilme arzusunun diismancil sonuglari ile

ylizlesmekte, farkli olmanin tereddiidiintin bile toplumu korkutmaya yettigini
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deneyimlemektedir. Toplumsal bir mahkemenin faili haline gelen Umut; acimasizlign,
zulmiin, empatiden yoksun olmanin serencami ile ytiizlesmektedir. Sosyal dislanmanin,
damgalanmanin cesitli vechelerine maruz kalan Umut, pervasiz ve kiistah yargilarmn 6znesi
haline gelmektedir. Bu noktada, onu korumasi gereken ailesinin Umutun yasadiklarmndan
bihaber olusu, durumunu gormezden gelmeleri, kisir dongtintin bir parcas: olduklarin
gostermektedir. Umut s6z konusu mesnetsiz yargilamalara karsi ¢oziim olarak sessizce

ayrilmaya karar verince hasiralt1 edilen iki ytizliiliikler, bilingsiz tutumlar ayyuka ¢ikmustir.

Film orta sinif bir ailenin apartman dairesinde acilmaktadir. Iletisimsizlikten dogan
mutsuzluk ilk sahneden sezdirilir. S6zIii imalar, kacamak kii¢iik cevaplar ailenin ¢atlayan
iliskilerini gosteren detaylar olarak one ¢citkmaktadir. Bu sahneden sonra, kesme ile Umut'un
su topu antrenmani gosterilir. Askeri nizami animsatan su topu antrenmani, emirler yagdirip
despot izlenimi veren kog esliginde stirduriliir. Ufak siirtiismelerden sonra kogun oyunculara
siav cezasl vermesi bunun bir gostergesidir. Disipline edici ses tonu, eril dilin hakim oldugu
emir-komuta zinciri giig iliskilerine atifta bulunmaktadir. Giig iliskilerinin, cekismelerin vuku
buldugu su topu bransi, yonetmenin bilingli sectigi 5nemli bir metafor olarak 6ne ¢tkmaktadir.
Filmin yonetmeni bu tercihle ilgili bir réportajinda sunlar1 ifade etmektedir: “Su iistiindeki
goriintiisii normal futbola benzeyen su topunda suyun altinda muazzam bir cekisme, yer yer vahset var.
Hayat su topuna benziyor. Suyun iizerinde kalmak icin ¢irpinan ve suyun altinda her tiir siddeti
gOrebilen insanlart anlatmak icin su topu cok iyi bir metafor gibi geldi bana (Ozbek, 2020). Bunun
yani sira takimin soyunma odasinda yas tizerinden sakalasmalar: ilerde meydana gelecek
zorbalik eyleminin ast-iist iliskisine dayali emarelerini gostermektedir. Soyunma odasinda
erkeklik organi tizerinden sakayla karisik satasmalar hegemonik erkekligin stratejileri olarak
one c¢ikmaktadir. Erkekligin dominantligin1 penis {izerinden pekistiren soylem, su topu
oyuncular1 arasindaki ataerkiyi mesrulastiran kolektif baglar1 imlemektedir. Eril mekanin
kurulumunda 6nemli bir islev goren s6z konusu soylem, homofobinin ortaya ciktigr mikro

diizenlerin olusumunda pay sahibidir.

[lerleyen sahnelerde Umut, agaca takilan ucurtmayi indirmeye calisirken tanik oldugu
akran zorbaligina méni olmak isterken yardim ettigi gencle arasindaki yakinlik fotograflanir.
Umut zorbalig1 6nlemek isterken, zorbaliga maruz kalacagindan habersizdir. Yonetmenin bu
sahneyi eksiltili anlatmay1 se¢mesi, reflekslerimizi yanitsiz birakmasmin belirli sebepleri
bulunmaktadir. Zira Pascal Bonitzer, Kér Alan ve Dekadrajlar kitabinda bu durumla ilgili “filmsel
uzayin temel bir islevine, off-uzaya, alan-dis1 uzaya siki bir bigimde bagimli oldugunu soyler.
Bu islev ekranin yapisiyla ilintilidir. Filmin uzayinda, “sakli” bir sey her zaman vardir” (2011,
p- 61). Fakat buradaki gizli tutma edimi gerilimi (suspense) arttirma cabasi degildir. Aksine
izleyiciyi sorgulamaya iten ve ona degerlendirme (contemplation) alani acan bilingli bir
tercihtir. Normlarin ve kaniksanmis kurallarin sorgulanmasini, zorla dayatilan ya da genelin
bakis agisindan stiziilen yargilarin tekrardan degerlendirilmesini amaglamaktadir. Nitekim

“degerlerle uyumlu sekilde cercevelenen kurallar, hangi eylemlerin onaylandigini,
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hangilerinin yasaklandigmi, kuralin uygulanabilir oldugu kosullar1 ve bu kurali ihmal
etmenin cezalarmi goreli bir kesinlikle agiklar” (Becker, 2021, p. 164). Peki ama bu kurallar
hangi toplumsal yapinn bir tirtintidiir? Bu sorunun cevabi kismen bir sonraki aksam yemegi
sahnesinde sezdirilmektedir. Umut'un su topu takimiyla Macaristan’a gidebilmesi igin
babasindan cekinerek izin istemesi, annesinin bu istege karsi yalnizca edilgen bir bicimde
destek vermesi eril tahakkiimiin yansimalaridir. Pasifize olan anne, babanin hiikmii altinda
ezilmektedir. Aralarindaki konusma tansiyonun ne kadar yiiksek ve alacali oldugunun
kanitidir. “Bana rakimi getir! Kalk kendin al! Dur baba ben getiririm. Hayir anan getirecek”. Anne
rakiy1 getirir ve sertce masaya koyar. Gortilmektedir ki eril diizen bireyleri 6gutmekte,

bireylerin habituslarina etki etmektedir.

Umut'un gizlice fotografinin ¢ekilmesi ve e-posta araciligiyla yayilmasi filmin énemli
dontim noktalarindan bir tanesidir. Cekilen fotografi gordiikten sonra Umut'un verdigi
tedirgin ve korku dolu tepki, yasayacag1 zorbalig1 6ncelemektedir. Bu sahneden sonra, kesme
ile havuzdaki su alt1 sekansina gecilir. Metaforik olarak daha sonra yasanacaklarin habercisi
niteliginde olan bu sekans, Umut'un &tekilestirileceginin, “bogulacagmm” bir 6n izlemesi
gibidir. 56z konusu fotograftan sonra arkadaslar: tarafindan mimlenen Umut, sozlii ve fiziksel
aksiyonlara maruz kalir. Bu sahne itibariyle Umut damgalanmistir. Stiphelerin fotograf
tizerinden gerekgelendirilmesi, glivencesizlik hissinin giderek kronik bir hal almasina neden
olmustur. Zira, Umut'un endiseli ve sikilgan bakislar1 “yerlestirildigi kategorinin olumlu
oldugu hallerde bile icten ice onu sahip oldugu damga tizerinden tanimlayacaklarin
bilmesinden ileri gelir” (Goffman, 2020, p. 42).

A

Gorsel 1: Umut'un gizlice ¢ekilen fotografi ~ Goérsel 2: Umut'un takim arkadaslar: tarafindan

asagilanmaya baslamasin gosteren gorsel

Soyunma odasinda Umut'un cinsel egilimi alenen sorgulanmakta, herkesin iginde
kendisine “Umut sen ibne misin?” seklinde sorular yoneltilmektedir. Umut'un bu sorulara
verdigi cevap -daha dogru bir ifadeyle- bu sorular1 savusturma bicimi, damgayla basa ¢ikma
stratejisini gostermektedir. Zira “damgali bireylerin cogu, nokta-i nazarlarinin entelekttiel
acidan gelistirilmis sekillerine erisebilecek durumdadir” (Goffman, 2022, p. 56). Yani kendi
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durumlarinin nasil algilandigina dair entelektiiel donanima sahiplerdir. Nitekim bireysel
kimlik ve toplumsal kimlik arasindaki uyusmazlik ne kadar artarsa bireyin benligi o 6lctide
orselenir ve periferiye itilir. Tipki burada oldugu gibi, Umut’'un kimligine dair istismara degin
ulasan taciz soz konudur. Umut, bu yaftalara kars1 gogiis gererek itibarsizlastirilan kimligini
muhafaza etmeye calismaktadir. Bunu yaparken damgay1 yanitsiz birakarak pasif bir direnis
sergiler. Bu stratejide sessiz kalmak edilgen bir tavir sergilemek yerine suglamalarin
anlamsizligini mesrulagtirmaktadir. Ornegin Umut'un “ Sana cevap vermiyorum ciinkii sana, bana
soru sorma yetkisini vermiyorum” sdylemi bunun bir kanitidir. Bu ayn1 zamanda neyin normal

neyin harici olarak nitelendirildigi ikilemini yeniden tireten bir mekanizmadir.

Her ne kadar Umut, vakur ve kararli durusunu korusa da mahremiyetinin ihlal edilmis
olmas1 onu derinden yaralamaktadir. Kontrolstizce yonelen tehditler maksadimna ulasmakta,
Umut'u psikolojik olarak etkilemektedir. Bu eylemlere ek olarak babanin Umut’a yonelttigi
basarili olma baskis: tetikleyici bir unsur olarak zorbaliga eklemlenir. Tim ilgisizligine
ragmen, Umut'un performansini yetersiz bulan baba, is hayatindaki sorunlari ev ahalisi
tizerinden tazmin etmeye calisir. Annenin etkisiz konumu ezikligin farkli bir vechesi olarak
babanin htkimranhigmi pekistirir. Bu giic duiellosundan olumsuz etkilenen Umut'un
hayatindaki bosluklar artmaya baslar. Okulda, soyunma odasina girmesine izin verilmeyen
Umut'un arkadaslariyla girdigi miinakasa toplumsal normlarin nasil kullanildigin:
ornekleyen 6nemli bir sahnedir. Bir kisinin ortaya attig1 iddia genel olarak kaniksanmis ve
destek gormustiir. “Gergegi bilmek en dogal hakkimiz, ibne misin degil misin?” sdylemi 6zel hayata
yoneltilen suallerin ne kadar 1stirap verici oldugunu imlemektedir. Grup halinde, sirali sorular
ile koseye sikistirilan Umut, damgalanmakla kalmaz, ayrica hayatina iliskin s6z sahibi olma
ciiretinde bulunulur. Bu bir tiir tahakkiim modeli olarak 6tekini sindirme, farkliliklar: bertaraf
etme ¢abasmndan kaynaklanmaktadir. Zira Goffman’a gore (2022, p. 157), “davranis kodlari,
damgalanmis bireye sadece siyasal bir platform, “6tekine” nasil davranilmasimi gerektigine
iliskin basit bir kilavuz sunmakla kalmazlar; ayn1 zamanda ona kendi benligine iliskin uygun
tutumun ne olmasi gerektigine iliskin receteler de sunarlar”. Yani Umut sadece karalanmakla

kalmayip, toplumsal normlara riayet etmesi konusunda kiskirtilir.

Bu sahneden sonra Umut deniz kenarina gider. Hava kapalidir. Umut denize, uzaklara
dogru bakar. Kayalara ¢arpan dalgalar ve bulutlu hava Umut'un ruh diinyasinin egretilemesi
gibidir. Umut bu sahneden sonra damgasini benimsemistir. Burada kastedilen ona yakistirilan
damganin, stereotiplerin kabul edilmesi anlaminda degildir. Dahasi bu durumun herhangi bir
onemi de yoktur. Fakat, Umut'un bu damgay1 tizerinden atamayacagi buna yonelik bir
farkindalik kazandig1 an temsil edilmektedir. Ses bandindaki su sesleri, dalga sesleri tezatlik
gostergesi olarak su ile temizleyen ahlaki ¢okiistin karanlik tarafini ifade etmektedir. Bu
sahnenin ardindan Umut'u karanlik yitizme havuzunda kula¢ atarken goriirtiz. Hocasi
Umut'taki farklilig: fark ederek onunla konusmak ister. Umut, hocasina su topunu birakmak

istedigini soyler. Hocas1 bu cevabi garipser. Hocast bu durumun sebebini sordugunda, Umut

65



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Say1: 152023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

hickiriklar igerisinde aglayarak “Boguluyorum hocam” der. Bu sahne, Umut'un duygularin:
disa vurdugu nadir anlardan bir tanesidir. Hocasi tarafindan teskin edilen Umut, bir nebze de
olsa rahatlar. Bu durum Goffman’in ifadesiyle (2022, p. 156), cevresindeki yakin insanlarm
destekleyici tutumlarini arz eder. Nitekim “damgalanmis birey, damgasin1 kabul etmenin
cekiciligine karsi neredeyse her zaman uyarilir. Ayrica baskalarinin ona karst olumsuz
tutumlarmi tiimiyle ciddiye almamasi hususunda da uyarilir”. Fakat bu film 6zelinde bu
cabalarin sonugsuz kaldig1 soylenebilir. Ciinkii Umut buhar odasma girdikten sonra
arkadaslar1 6nce devam ettikleri sohbeti keserler ardindan teker teker oday: terk ederler.

Dislanma, yalniz kalmanin sonuglariyla yiizlesen Umut, takim icerisinde yalniz birakilir.

Soz etmeye deger baska bir nokta ise Ogrencileri temsilen ti¢c arkadasin Umut'u
takimda istemediklerini soyledikleri sahnedir. Incelikle yazilan diyaloglar, izleyiciye
diistintimsel alanlar acan, empatik diistincenin ortildiigu kritik noktalardan bir tanesidir.
Hikayenin kresendo noktasmi hazirlayan bu sahne, takim oyuncularinin Umut'a yonelik
bilingsiz diisiincelerini gerekcelendirdikleri noktadir. “ Ogrenciler: Hocam Umut escinsel ve bize
bunu séylemiyor. Escinsel olmast kendi bilecegi is kiro degiliz ama ayni ortamda bulunmamak da en
dogal hakkimiz. Bunu kendisi mi soyliiyor? Mesele de bu hocam, bize yalan séyliiyor. Hoca: Ne diyor?
Ogrenciler: Higbir sey soylemiyor. Hoca: Escinselim demiyor mu? Ogrenciler: Ama ben escinsel degilim
de demiyor. Hoca: Ee nerden ¢ikariyorsunuz escinsel oldugunu? Ogrenciler: Eskiden de boyle yumugak
hareketleri vardi. Hig kiz arkadag: da yok, hep o Tung ile takiliyor.” Gortildugii tizere, Umut'un cinsel
yonelimini bilmek onlarin en dogal hakkiymis gibi davranan 6grenciler, belirli 6n yargilar,
streotipler {izerinden “erkekligin” kodlarini tiretmektedirler. Damganin gorece hakli
sebeplerini belirli egilimler tizerinden tarif eden ogrenciler, maskiilenitenin smirlarim
belirlemektedir. Tony Colles’in deyimiyle (2008, p. 238), mozaik erkekligin gerekliliklerinin
miizakere edildigi belirli standart kaliplar igerisinde erkeklik kodlar1 ¢oztimlenir. Giigli,
ayricalikli ve belirli sermayelere sahip olma hegemonik erkekligin totaliter yanim
pekistirmektedir. Umut'un bu baskin iyeliklere sahip olmayis1 arkadaslarina gore defolu,
damgali olma ile iliskilendirilmektedir. Dahas1 hocalarindan azar yiyen 6grenciler, “yoksa bu
da mi top” diyerek hocalarina yonelik damgalama eyleminde bulunurlar. Saka mahiyetinde de
olsa konunun vahametinden habersiz olan 6grenciler Umut'un kaybolusunun faili

olacaklarmin farkinda degillerdir.
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Gorsel 3: Arkadaglarmin Umut'u takimda Gorsel 4: Umut'un Tung ile konustugu sahne.

istemediklerini soyledikleri sahne.

Bu noktada, organize zorbalik eyleminde bulunan takim oyuncularinm, bilingli ya da
bilingsiz yaptiklar1 eylemin ulasacagi noktanin ne denli can yakici olabilecegini
diisinmemeleri deneyimsizlik hususuna baglanabilir. Her ne kadar zorbalik eyleminde
bulunan kisilerin, arka planlarma dair bilgi sahibi olamasak da cesitli tetikleyici unsurlar
oldugunu ¢ikarsamak mimkiind{ir. Thornicroft (2014, p. 210), damgalamanin ti¢ temel nedeni
oldugunu ifade eder. Bunlar; bilgi sorunlar1 (cehalet), tutum sorunlar1 (6n yargilar), davranis
sorunlar1 (ayrimcilik) olarak siralanir. Bilhassa gengler arasindaki ¢ekismelerin birer ¢ikar
iliskisine dontismesi {stiinliik belirteci olarak hayatta kalma gudiistiyle benzerlik
gostermektedir. Bir diger onemli nokta Umut'un en yakin arkadasi Tung ile yaptig
konusmadir. Umut'un en biiytik destekcisi konumunda olan Tung, Umut'un girdigi her
miinakasada arkadasini savunur. Fakat Gorsel 4'te gosterilen sahnedeki diyaloglar Tun¢’un da
benzer soru isaretlerine sahip oldugunu gostermektedir. Tung, Umut'un soz konusu
suclamalara karsi verdigi reaksiyondan yakinmakta, kendisini yeterince savunmadigimi
diistinmektedir. Daha agresif olmasini, kiifretmesini, “yapmasini gerekenlerin” bu oldugunu
telkin etmektedir. Tun¢'un “sen sustukca bana bile siipheyle bakiyorlar” sdylemi Umut igin hayal
kirikliginin, hezeyanin son noktasi olarak one ¢ikmustir. Bu duygusal gerilim, Umut'un
konumunun kirilganligin, itibarsizlastirilan kimligine yonelen stiphelerin tasdik edildigini
gostermektedir. Goffman (2022, p. 126), sz konusu durum ile ilgili olarak; “kader arkadasi
birinin (ya da aciy1 paylasan kimsenin) varligi, aldatici gortintimiin kosullarini degisiklige
ugratir; cinkii damgay1 gizlemek icin kullanilan tekniklerin bizatihi kendisi, isin inceliklerini
bilen birinin oynanan oyunu anlamasina neden olabilir”. Bu asamadaki belirsizligin, stiphe
olmaktan cok cevapsiz sorulardan kaynakli kafa karisikligindan ileri geldigini soylemek
miimkiindiir. Fakat, Umut i¢in bunun higcbir 6nemi yoktur. En yakimindan gordiigii benzer
tutum, onu hayal kirikligma ugratmistir. Umut'un bu durumda yapabilecek alternatifi
bulunmamaktadir. Zira Huggins'in (2016, p. 189), dedigi gibi damgalanmis kisi o kadar
glicstizlesir ki ne yapacagini bilemez duruma gelir. Glinah kecisi konumundaki kisi, ¢ikar yolu
olarak etiketlerden ve yaftalardan bertaraf olmak icin gruptan ve kalabaliklardan uzaklasmak
ister. Benzer egilim Umut’ta da gorulur. Ailesi ile ¢iktig1 aksam yemeginde, ailesine su topu
takimini birakmak istedigini soyler. Bu aslhinda {istii ortiilti yardim cagrisidir. Fakat ailesi
kendi dertlerine o denli angajedir ki cocuklarmin biiyiik bir problem yasadigimin farkinda
degillerdir. Su topunun Umut igin Amerika’daki okulun burs basvurusunda son derece

onemli oldugunu vurgulamaktadirlar.

Umut gecenin bir vaktinde mesaj bildirim sesine uyanir. A¢ip agmamakta karasiz kalir.
Acgtiktan sonra donuk bir tepki verir. Yonetmen gelen mesaji gostermez fakat bu sahneden
sonra Umut'un ylizme havuzundaki bazi arkadaslarma kiifiirler savurarak saldirdigimni

goriirtiz. Mesaj kuvvetle ihtimal taciz, kiiftir ve incitici sozler iceren zorbalik eylemlerini
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icermektedir. “Siber =zorbalik fiziksel ortamda gerceklestirilen zorbalik  tiirlerine
benzemektedir. Temel fark internet veya cep telefonu gibi sanal iletisimin gerceklesebildigi
bilgi ve iletisim teknolojilerinin araci olarak kullanilmasidir” (Erdur-Baker & Kavsut, 2007, p.
33). Umut'un dayanacak gticti kalmamuistir. Galiz, cinsiyetci kiiftirler ederek arkadaslarinin
tizerine cullanir. Belki de arkadaslarinin anladig: dilden, onlarin istedigi jargonu tireterek
konusur. Icinde biriken kini belalar okuyarak ifade eder. Arkadaslar1 afallamistir. Umut'un bu
cikisina sessiz kalmislardir. Umut ilk defa uzlasmaci, iyi niyetli tavrindan uzaklasarak tepkisel
bir dil kullanarak savunma stratejisini degistirmistir. Savurdugu sinkafh kiiftirler ¢izdigi imaja
yakismasa da toplumsal momentuma verdigi tepkinin bir sonucu olarak algilanabilir.
Karakter arkinin doéntisimiinti belirli noktalarda seyirciyi katarsis noktasma ulastiran bir
reaksiyon olarak da okumak miimkiindiir. Fakat Umut'un bu tepkisi, damgasmdan
kurtuldugu, “temize” gectigi anlamimni icermemektedir. Bir sonraki sahnede kamera Umut'u
izlemeye devam eder. Umut yine denize siginmustir. Kamera s1g alan derinligi ile Umut'un
duygularm yakalamakla kalmay1p, seyirciyi empatik katilima davet eden punctum etkilerini
kayit altina alir. Umut gozyas1 doker. Denize dogru icin igin bakmaktadir. Daha sonrasinda
anlayacagimiz sekliyle Umut gitmeye karar vermistir. Yonetmen, Umut'u tiinele dogru
giderken gosterir. Gortintti fluya diiser. Umut karanliga dogru ilerlemektedir. S6z konusu
bicem, Umut'un akibetiyle ilgili kottimser bir tahayyiil anistirmaktadir. Nitekim ses

bandindaki tekinsiz efektler bunun bir kanitidir.

Finale dogru yaklasirken, okul takimindaki 6grencilerin ve kocun ifadelerine sahitlik
ederiz. Bu ayn1 zamanda konuya iliskin faillerin gesitli perspektiflerini aktarmaktadir. Kog:
“Kendi hayatlarim istedikleri gibi yasamaz m1 insan? Heteroseksiieller istedigi gibi yasamuyorlar mi
hayatlarim? Gayler neden yasamasin? Insan degil mi? Kimin ne yaptig bizi ne ilgilendirir” gibi
Umut'a seslenirken topluma kars: sitemkar hislerini aktarmaktadir. Dedikoduyu ortaya atan
ana zorba olarak nitelendirebilecegimiz Berk isimli takim oyuncusu pismanlik belirtisi
gostermemektedir. Tung ve Tarik ise Umut icin hayiflanmakta, geri donmesi icin ¢agrida
bulunmaktadir. Umut 18 giindiir kayiptir. Ailesi perisan hale gelir. Baktiklar: her yerde, hicbir
iz bulamazlar. Kay1p ilanlar1 verirler, gidebilecegi her yeri kolacan ederler. Fakat cabalar:
sonucsuz kalmistir. Polislerden, sosyal medya iceriklerinden medet uman anne-baba

ellerinden gelen her seyi yaparlar.

Sosyal medya araciligiyla Umut'un izine ulasilmaya galisilir. En ufak bir habere
ulasabilmek icin her yol denenir. Yerel haber kanallari, gesitli programlara konu olan Umut,
isminden 6tlirti mansetlere diiser. Umut'un yakinlari, aile fertleri anne ve babaya destek
olmak icin evlerine misafir olur. Orada tartisilan konu zorbaligin temel motivasyonlarina dair
ipuglar1 verir. Baba Sinan, “Nasil bu kadar zalim olabiliyorlar?” sorusuna kocun cevabi dikkat
cekicidir. “Zalim dogmuyorlar, zalim olmay: 6greniyorlar”. Bu sdylem sosyal 6grenme teorisiyle
iliskilidir. Baska bir deyisle, zorbaligin yapisal bir problem oldugu aktarilmaktadir. Xin
Ma'nin calismasma gore (2001, p. 354), okul iklimi, disiplin iklimi, ailevi ilgi, kural ve

uygulamalar zorbalik davranislarmma eklemlenmektedir. Dolayisiyla, kisisel tutumlarin
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yaninda mevcut habitusun zorbalik edimlerini etkilemesi muhtemeldir. Ote yandan, anne
Selma’min abisinin vurguladig1 “Insanlar bir araya gelince kétiiliik yapmak kolaylagir” soylemi
kolektif fikirlerin acimasizligina vurgu yapmaktadir. Dolayisiyla siradanlasan kottalugiin

bireylerarasi iliskilerde ahlaki dislamay1 normallestirdigi kanis1 goze carpmaktadir.

Misafirler ugurlandiktan sonra anne ve babanin ytiizlesmesine taniklik ederiz. Baba;
“Escinsel diyen o muhabiri gebertecegim!” diyerek ofke dolu serzeniste bulunur. Umut'un
damgasi, babaya sirayet etmis, yasananlar1 kendi benligine kars1 bir yafta olarak kabul
etmistir. Nitekim Goffman da (2022, p. 61), “damgal1 bireylerin yakinlari, damgali bireyin
itibarsizligimnin bir kismin1 onunla paylasmaya mahktmdurlar. Bu kedere verilebilecek
tepkilerden biri, bunu oldugu gibi benimsemek ve damgalilarin diinyasinda yasamak” oldugu
ifadesinde bulunmustur. Baba Sinan, Umut'un ¢izim defterini karistirir orada gordiigu kadin
bedeni figtirtinden sonra aglamaya baslar.?> Anne, babay1 suclamaya baslar. Umut’u maniptile
ettigini, sindirdigini ima eder. Umut’a ve kendisine baski yaptigin1 haykirir. Aralarinda var
olan elektriklenme s6z konusu tartisma ile son raddeye ulasmistir. Anne, babaya kars1 “hi¢
diistindiin - mii ya oglumuz escinselse?” sorusuna karsilik babanin tepkisi “umurumda m
santyorsun? Tek istedigim oglumu bir kez daha gormek” olmustur. Ardindan telefon galar, arayan
polistir. Umut'un eskéline uyan bir ceset bulundugu, gelip teshis etmeleri istenmistir. Anne
ve baba sessizlik icerisinde morga giderler. Karanlik koridorlar1 gecerek morga ulagirlar. Olii
bedeni gosterdiklerinde ise ekran kararir. Orada yatan Umut mudur bilinmez ama o6rtiintin
altinda teshis edilmesi gerekenlerin aslinda baska hususlar oldugu aciktir. Filmin bu miiphem

bitisi sorgulanmasi gereken noktalar1 seyircinin kucagina birakir.
Sonuc¢

Zorbalik 6grenciler arasinda yaygmlik gosteren bir fenomendir. Bilingli veyahut
bilingsiz yapilsin, magdur icin onulmaz hasarlara neden olur. Bu eylemlerin sinema
araciligryla realize edilmesi, zorbalik ve damgalanma temsillerinin nasil {retildigini,
motivasyonlarini ortaya koyar. Bu yontiyle, toplumsal iz diisiim olusturan sinemanin bu tiir
hikayelerle kurdugu baglantiy: tetkik etmek hem s6z konusu toplumun dinamiklerine hem de
bu temsilleri bizatihi yasamis bireylere iliskin cesitli 6zdeslesme kanallar1 olusturur. Bu
hususta, énemli bir 6rnek olarak karsimiza ¢ikan Bilmemek filmi hem icerik hem de bigimsel
tercihleriyle orselenen kimligin, zorbalik karsisindaki miicadelesini ortaya koyar. Film
yalnizca bu temel aks tizerine kurulu olmasa da bu calismanin odak noktasi olarak ele

alinmgtir.

Bu c¢alismada filmin ©Onemli karakterlerinden olan Umut'un yasadiklarina,
Otekilestirilme stirecine, damgasiyla kurdugu iliskiye dair izlenimler aktarilmistir. Empatik

katilim ve nattiralist estetigin ic ice gectigi filmde, Umut'un oykusii izleyiciyi diistinmeye

3 Bu sahnenin varligi, filmin motif olarak kullandig1 “Bilmemek” manifestosuna yonelik, tutarsizlik
olusturmaktadir. Umut'un yoneliminin umarsanmadig1 kabulii burada s6z konusu ipucu ile tartisma
konusu haline gelmistir.

I S

69



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Say1: 152023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

davet eden duygusal ytizlesmelerle karsilastirir. Fakat bu durum ajite edilmeden meselenin
oziine dair sorgulamalar ile ontolojik ¢ikarimlar ile elde edilmeye calisilir. Film genel olarak,
genel kabuller araciligiyla dogru-yanlis, bilmek-bilmemek gibi goreceli perspektifler
tizerinden Post-truth doneminin bir yansimasin olusturmustur. Ayrimcilik, sosyal dislanma,
otekilestirilme olgular1 tizerinden farkliliklarin nasil insa edildigini gosteren genel bir
perspektif sunmustur. Yan hikayeler ile diistintildtigiinde yalmzca zorbalik meselesi degil
ayni zamanda kamusal alandaki gii¢ iliskilerinin ne denli acimasizlikla sonuglanabilecegi
orneklendirilmektedir. Homofobinin, farkli cinsel kimliklerin varligma iliskin reddiyenin
toplumsal uzamdaki karsiliklar1 resmedilmektedir. Ling kiiltiirti, gtinah kegisi olusturma gibi
olgulara dolayli olarak mercek uzatan film iletisim kurmanin, farkliliklara kars: toleransl
olmanin 6nemini ortaya koymaktadir. Filmin bunu aktarirken didaktizmden uzak, eksiltili bir
anlatim kullanmasi seyirciye alan taniyan onemli bir tercihtir. Nitekim katartik olmayan final
ile bilmemenin sebep oldugu miiphemligin sinematik temsilleri ortaya koyulurken bireyin
varolusuna dair kétiliik izleri sorgulamaya agilir. Ote yandan, film tekil diegesisler
icermemektedir. Filmin sonuna iliskin net verilerin bulunmamasi, pek c¢ok olasiligin var
olmasi, bir taraftan yasanan durumun temellerine iliskin bir sorgulamaya yoneltirken “acik
yapit” niteliklerine haiz elestirel farkindalik olusturur. Leitmotiv olarak vurgulanan
bilinemezlik heteronormatif kaliplar igerisinde tekrarlanarak otekiligin suretlerini ortaya
koyar. Sinirli da olsa siber zorbaligin suretlerini de gordiigtimiiz filmde, zorbalik s6ylemi hem
giindelik hayatta hem de sanal diinya tizerinden gelistirilmistir. Bu yonitiyle dijjital araclarin
otekiligi mesrulastirdigl, damgalayici soylemlerin yayilmasinda aracilik ettigi gortilmektedir.
Bunun yani sira akran zorbaliginin toplum icerisindeki yaygmligi buna yonelik cesitli
coztimlerin st ortult bigcimde aktarildig filmde, tiim paydaslara 6nemli sorumluluklar
distugi son kertede anlasilmaktadir. Ogrenci, veli, okul arasindaki etkilesimde farkindalik,
cesitli stratejiler tiretilmesi elzemdir. Nitekim akademik basarinin yaninda, fiziksel ruhsal
olumsuzluklar istenmeyen sonuglar dogurmaktadir. Bu durumlara yonelik on sezi
olusturulmasi 6nem arz etmektedir. Bilmemek filminin bu noktada anti-zorbalik kaynag:
olarak yeni sorular, tartismalar olusturmasi boylesi hassas konulara iliskin empatiyi
arttirmaktadir. Nitekim, zorbalik konusuna bireyleri daha fazla derinlik ve katiimla duyarh
hale getirmek miimkiindiir. Yorumlanmasi gereken bir diger husus da zorbaligin temsil
araciligryla dogrudan veya dolayli olarak nasil ele alindigidir, zira imajlarin yorumlanabilir
olmasit toplumun bu tiir istismar bicimleriyle nasil ilgilendigini gosterir. Ciinkii sinema
sonugcta toplumun ¢ikarlarin yansitir. Bu noktada, Bilmemek filmi antagonist-zorbalari temsil
ederken klise imajlardan kagiamamasma ragmen teorik cercevede vurgulanan ozelliklere
sahip karakterlerden oriilti olmas1 ¢nemli bir diger noktadir. Son olarak zorbalik-siddet
olaylarinin yayginlasmasi, buna iliskin neden ve sonuglarin tiim katmanlariyla toplumsal
diizlemde ele alinmasi, Bilmemek filminde mikro bir perspektiften makro ¢ikarimlar

yapilmasini saglamustir.

[ I

70



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Say1: 15 2023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Nihayetinde, damga ve ayrimcilik deneyiminin belli degiskenlere gore sekillendigi
saptanmustir. Cinsel yonelim damgasmin belirgin sekilde 6ne c¢iktigin1 ve s6z konusu
karakterin yasadig1 olumsuz deneyimlerle iliskisi oldugu gorulmiistiir. Erving Goffman (2022,
p. 32), Damga: Orselenmis kimligin Idare Edilisi Uzerine Notlar kitabimin girisinde 6teki olmanimn
“asag@1 halini agiklamak ve temsil ettigi tehlikeyi izah etmek icin damga teorisi, bir ideoloji insa
eder, bazen de sosyal smuf gibi bagka farklari temel alan bir hasimlig: akla yatkin kilmak igin
rasyonel gerekgeler” buldugumuzu soyler. Fakat buradaki 6rnekte bu gerekgelendirmelerin
ne smifsal ne ideolojik ne de stattikocu nedenler bulunmaktadir. Bu noktada tamamen 6n
yargilar ve pragmatik saikler ¢ne ¢ikar. Basrol karakterin yani Umut'un bu tutumlara yonelik
gosterdigi belli basgh refleksler bulunmasma ragmen kaginma stratejisi uygulamasi
cevresindekilere ve topluma iliskin miizakere kapilarmin kapandigmin gostergesidir. Fakat
filmin son sekanslarinda 6ne ¢ikan mesafeli durgun ve uzun planlar, toplumsal énermeler
olusturarak basrolii disarda birakarak failler ve seyirci arasinda yeni miizakere kapilar
acmaktadir. Fakat bunu yaparken olay1 mistifiye etmekten uzakta son derece gercekgi bir

tslupla yaptig1 goriilmektedir.
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Abstract

Humanity gradually shifted away from religion and the sacred in the modern age, but in the
postmodern age, people have discovered that science and reason alone cannot satisfy them. As a result,
people returned in various ways to mythology, religion, and the mystical. Cinema, one of the most
popular arts of the visual age, could not possibly ignore this move. Religious themes and elements are
prevalent in films. Humanity has lost confidence in metanarratives thanks to postmodernism, and is
shown to be on a different quest for meaning, particularly in science fiction and apocalyptic/post-
apocalyptic films. In many films, this quest evolves into a quest for the transcendent. People contemplate
the beginning and the end, they speculate about their origins and their future directions. Postmodern
viewers are drawn to the holy, mystical, mythological, and transcendental quests offered in movie
theaters. As a result, the film business, which is capitalist in nature, uses this tactic to produce stories
that are transcendental, sacred, mythological, mystical, magical, supernatural, and, generally speaking,
religious. This essay explores the attempt of postmodern man to use cinema to re-enchant the demystified
universe. The postmodern man is tired of extreme rationalism and is on a philosophical quest.

The study analyzes five science fiction movies, which are also referred to as apocalyptic movies.
These are Avatar (2009), Interstellar (2014), Prometheus (2012), War of the Worlds (2005), and I Am
Legend (2007). The article arques that in these movies, post-modern man’s quest for meaning is
addressed with some sort of transcendence, his modern identity is developed into a postmodern one, or
a postmodern identity is brought forth, and his worries about the end are mostly appeased with a
postmodern uncertainty.
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-Arastirma Makalesi-

Bilim Kurgu ve Apokaliptik Filmlerde Askin Arayis1

* Osman Sahin

Ozet

Modern ¢cagda nispeten dinden ve kutsaldan uzaklasan insanlik, postmodern dénemde bilim ve
rasyonelligin onu tatmin etmedigini gormiis ve biraz farkli bir sekilde olsa da yeniden dine, mite, gizeme
yonelmistir. Gorsel cagin en yetkin sanatlarindan biri olan sinema bu duruma ilgisiz kalmamigstir.
Bugiin sinema sanati dini 6gelerle doludur. Ozellikle bilim kurqu ve apokaliptik/post-apokaliptik
filmlerde postmodernizm ile birlikte iist anlatisiz kalan insanlik, hayati anlamlandirmakta baska
arayislar icinde gdsterilmektedir. Bu arayig bircok filmde bir askin arayisina doniismektedir. Insanlik
baslangi¢ ve sonu sorgulamakta, nereden geldigini ve nereye gidecegini merak etmektedir. Postmodern
izleyiciler sinemada sunulan kutsala, gizeme, mitolojiye ve agkin arayislarina yonelmektedir. Kapitalist
sinema endiistrisi de bu durumu degerlendirerek askin, kutsal, mitoloji, gizem, biiyii, dogatistii ve genel
anlamda din ile ilgili anlatilar sunmaktadir. Bu ¢alismada asir rasyonellikten bikmus ve felsefi bir arayis
icinde olan modern insamn, biiyiisii bozulan diinyada sinema ile diinyay: yeniden biiyiilendirme
girigimi ele almmugtir.

Calisma kapsaminda bilim kurgu ve apokaliptik alt tiiriin bes popiiler filmi incelenmistir. Bunlar;
Avatar (2009), Yildizlararas: (2014), Prometheus (2012), Diinyalar Savas: (2005) ve Ben Efsaneyim
(2007) filmleridir. Bu filmlerde modern insamin i¢inde bulundugu anlam arayisimin bir tiir askinlik ile
cevaplandig, modern kimligin postmodern bir kimlige devsirildigi veya postmodern karakterin one
ctkarildigi ve son kaygisimin cogunlukla postmodern bir belirsizlik ile giderildigi goriilmektedir.
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Introduction

Cinema is a tremendously potent art form that engages societal values, wants, and
ideologies albeit produced and consumed primarily for entertainment. In the framework of
man's relationship with the transcendent, cinema clearly depicts the ambiguity and doubt
particular to the postmodern age. During the modern age, humanity celebrated science and
rationalism and distanced itself from religion, magic, and the sacred. However, with the
advent of the postmodern age, people realized that science and rationalism do not satisfy
them, and thus humanity left behind the scientific and rational grand narratives of modernity
as it distanced itself from religious ones before.

Increasing dynamism in religions and new spiritualties, which are increasingly indicated
in studies on secularization, have brought forth the “homo religious” nature of man. The re-
sacralization phenomenon, which is named by sociologists of religion as “the big revival," “the

n 4

oriental religious revival," “new religious consciousness," “the reestablishment of religion,"

7

"the contemporary religious crisis,” etc., is among the main topics of modern sociology of
religion (Arslan, 2010, p. 97). According to these assessments, since the 1960s, religious and
spiritual themes have begun to appear in developed cultures in the forms of eastern religions,
traditional religious doctrines, mystical and paranormal beliefs, and new pagan religious
movements, etc. Cinema, the art form of the visual age, hasn’t let this pass either. Religious
elements are used increasingly frequently in modern cinema. This is not limited to films that
tell the ethics and doctrines of a particular religion or historical films that tell religious stories
to the audience. Films, which are mainly for entertainment and thus are carefully produced
taking into consideration the desires, wills, needs, and tendencies of the viewers, are also
replete with religious themes and elements.

Especially in sci-fi and apocalyptic/post-apocalyptic movies, humanity, left without a
grand narrative thanks to postmodernism, is portrayed in various quests for meaning. This
search turns into a quest for the transcendent in many films. People question the beginning
and the end, wonder where they came from, and wonder where they are headed. Postmodern
spectators in this age of blurred boundaries turn to the sacred, the mystical, the mythology,
and the transcendental quest provided by the cinema. It goes without saying that the capitalist
cinema industry seizes this chance and offers stories that are transcendental, sacred,

mythological, mystical, magical, supernatural, and generally tied to religion.

1. The Postmodern Age and The Transcendent
1.1. Modern and Postmodern

It is impossible to define postmodernism without mentioning modernism.
Postmodernism is nearly universally used to refer to a variety of phenomena and situations
that critique, advance, alter, or otherwise diverge from modernity, modern culture,

modernization, and modernism in general. Postmodernism, which emerged as a result of
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advanced modernity, is connected to post-industrial society and post-structuralism. It signifies
the fragmentation of the West's institutionalization of meaning systems and unilinear history.
The idea that history has a single direction, the grounding of all human experience in reason,
and the endeavor to develop collective emancipation were among modernity’s main criteria.
But these all failed. Global risks, terrorism, threats, and contagious diseases were all
introduced by modernity (Turner, 2006, p. 460). Thus, arose postmodernity as an antithesis to
modernity.

Positivistic, technocratic, and rational modernity are associated with linear progress, the
ultimate truth, and the standardization of knowledge and production. Postmodernism, on the
other hand, favors cultural heterogeneity and differences as emancipating powers (Harvey,
1989:9). For the modern man, “truth” is still philosophically, scientifically, and aesthetically
acquirable. For the postmodern, though, it is impossible for a single truth, a grand narrative,
or the superrationalization of human subjects to provide a world of meaning for humanity
that is not complicated (Fairbrain, 1995, pp. 40-41).

Social scientists felt such a need to ascribe several terms to the current scenario
humanity —and particularly western society —finds itself in while highlighting various aspects
of it. For example, Guy Debord uses “the society of the spectacle” (Debord, 2012); Henri
Lefebvre uses “consumer society” or “bureaucratic society of controlled consumption”
(Lefebvre, 1971); Daniel Bell defines it as “the post-industrial society” (Bell, 2020); some others
call it the “late modern age” or the “late capitalist age” (Arslan, 2010, p. 196). As can be
understood from the different names used by scientists, there is not a consensus about what
the main parameters of this age are, but almost all scientists agree that the current situation
edges on and exceeds modernity.

Three approaches stand out in studies on postmodernism theories. These theories are
"the destruction of metanarratives" by Lyotard, "hyperreality and simulation" by Baudrillard,
and "pastiche" by Fredric Jameson. Lyotard defines postmodernism simply as the destruction
of metanarratives. In the 19th century, postmodernism changed the rules of the game in
science, literature, and the arts. It is the name given to the state of our culture at the end of the
changes that have occurred since the end of the century. Lyotard examines these
transformations in the context of the crisis of metanarratives. People are now skeptical of a
meta-narrative such as socialism, capitalism, universal peace, enlightenment, justice, freedom,
and scientific progress. He summarizes the postmodern as "to be skeptical of metanarratives"

(Lyotard, 1984, pp. xxii-xxiv).

Baudrillard, on the other hand, expresses the postmodern as a new age in which mass
communication and mass consumption spread, symbolic consumption increases, and time
and space are compressed (Turner, 2006, p. 459). Again, according to him, postmodernism is
ultra-technological images flowing through a media space to which we only passively
surrender. These images are consumption-oriented and hyper-reality products (Powel, 1998,
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p. 149). The prominence and activity that images have attained throughout the postmodern
age are the reasons why it is referred to as the "visual age."

Similar to parody, pastiche is the imitation of an odd or distinctive style, the wearing of
a linguistic mask, or the speaking of a dead language. However, it is a neutral practice of
mimicry, lacking any of parody's ulterior objectives, amputated of the satirical drive, devoid
of laughter, and devoid of any conviction that, in addition to the deviant tongue you have
momentarily borrowed, some healthy linguistic normality still exists. Thus, pastiche is an
empty parody, like a statue with missing eyes (Jameson, 1991, p. 17). Pastiche is the imitation
of some features of earlier works, most notably in postmodern architecture and art.
Postmodern art is a pastiche theory (McAvan, 2012, p. 17). In fact, things have gotten to the
point where, in the words of Clifford Geertz, "the boundaries between genres are
disappearing," especially in the realm of the arts (McCleary, 1999, pp. 56-57). For instance,
multiple genre labels are used to describe a product's genre in music and film since the work

incorporates characteristics of various genres.
The Postmodern Age and the Transcendent

Secularism, which is a main characteristic of the modern age like “capitalism,
industrialism, and the nation state," is explained with new paradigms thanks to the rapid
changes and transformations in contemporary societies (Arslan, 2010, p. 196). The rise of
religion and religious themes appearing in the political arena, activist movements, news, and
cultural fields like literature and cinema is not ignorable. When evaluating this situation,
studies in the social sciences express that “rationalization," which is the foundation of
modernity, increases the spiritual needs of societies, and thus there is a “religious revival”
(Arslan, 2010, p. 196). We are interested in mystical and supernatural explanations, even if
they contradict scientific explanations, no matter how secular and modern we deem ourselves
to be. If religion doesn’t want to oppose science, fearing that it will be irrelevant and does not
provide us with myth and the mystical, we search for these in different fields and try to
enchant our world with secular cultural forms like literature, music, and cinema (Ostwalt,
2003, p. 26).

Postmodernism points to a culture where there are no truth standards and no objective
truth (Storey, 2009, pp. 159-161). Postmodernism in this context is also a crisis of belief. This
can be seen in “the end” arguments in the social sciences, such as the end of history,
authorship, god, and theory (McAvan, 2012, p. 22). However, this crisis of belief is mostly
about traditional religious doctrines. Modern society’s disappointment with grand narratives
and theories and its search for meaning have brought about a pathological situation. Along
with that, superrationalization and widespread technology have led society into an existential
search for meaning. There is no solution to the existing problems and distress in society
because no satisfactory “theodicies” can be built. Thus, the tendency towards the sacred in

advanced societies is clearly visible. This tendency reveals itself in a wide range of
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manifestations, from mystical and paranormal tendencies to magical and even institutional

religions.
Texts of the Postmodern Age: The Visual and Religion

Contemporary culture is passed down through the so-called postmodern term
"simulacra,” and this is true not only for the profane but also for the sacred (McAvan, 2012, p.
3). In this postmodern age, imitations and simulations of the transcendent are appearing a lot
in the arts and religious life. Ironically, however, the world is void of an almighty transcendent
(Taylor, 2000, p. 52). The fact that there is a visible increase in interest in religion and the
transcendent is undeniable, but this is not toward traditional religions. On the contrary,
religion is immersed into current culture and life with pastiches, in a superficial manner, and
without any depth. An argument that men would leave the profits of the modern age behind
and turn back to the traditional would, at best, be too naive. However, there is a strong desire
towards the traditional.

There is a move from the written to the visual in the postmodern age. As previously
noted, due to this turn, this age is called the media age or the visual age. When we look at
television, film, and similar visual texts, we can see that there are a lot of references to many
magical elements, such as Greek gods, mythological monsters, fairy tales, and pagan rituals.
Postmodernism tries to ground all these with reason and science, which are also doubtful
fields for it (McAvan, 2012, p. 23). Fairy tales and the like are as real to postmodern man as

science and reason.

1.2.  Contemporary Man’s Search for Meaning

When scientific advances shook the foundations of religion in Western civilization,
religious institutions lost their authority over the truth, and humanity turned to the sciences
for answers. However, the human-centered Enlightenment idea brought forth an existential
problem. While men were imagining themselves as a superior creation of God, scientific
explanations were saying that man is a coincidental being. This way of thinking made finding
meaning in life impossible. Scientific findings pushed religion into a crisis by disproving its
explanations, but they couldn’t answer man’s existential questions. So, scientific developments
couldn’t bring the end of religion (Strak, 1985, pp. 430-434).

The rapid changes brought by modernization, the mechanical functioning of the tech-
savvy society, rationalization, and individualization have created a spiritual void in the lives
of contemporary men. People who grew up in this super-rational world try to give meaning
to life in a secular sense. Thus, they stay away from institutional religions but appeal to various
salvation, cure, tranquility, and happiness proposals (Arslan, 2011, p. 123). This tendency is
mirrored in the social and cultural spheres. Humanity’s need and desire for transcendence
manifests itself in a variety of cultural products. The term “transcendence” here is not limited
to its traditional religious meaning but encompasses everything that transcends men,
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including the supernatural, mystical, mythological, pagan, and magical. In the core of all these
lies the phenomenon of man’s existential questions, the beginning and the end of life, and the

meaning of life's problems.

Cinema and Religion

Cinema is one of the most important elements of the visual age, and it is an effective
mass communication medium. Along with these, it “is also important for men and can
intervene in social life." Cinema is a vibrant field in close interaction with society’s social and
cultural structures. Films “can affect people’s daily lives and help shape their personal
attitudes and behaviors." They can create agendas in culture, the arts, politics, entertainment,
literature, religion, and socio-economic fields (Yenen, 2011, p. 2)

Cinema and television take it as their task to shape life and culture, to add something to
the world, and to project and shape current agendas. Cinema and film act as meaning-making
mediums like other arts and popular culture that transcend cultures (Blizek, p. 2009).

The return to the traditional with postmodernism and the re-popularization of the
traditional, especially in the arts, have brought the religious, the mythological, and the sacred
back to the forefront (Bell, 1977; Partridge, 2004). Religion and the arts have always been
interactive cultural fields. In antiquity, all poetic and religious expressions were connected
inseparably (Fairbrain, 1995, p. 169). Now, film has taken poetry’s place. Although they are
not as interwoven as poetry used to be in antiquity, film and religion —or the transcendent—

intersect in many fields.

1.3.  The Similarities Between Movie Theatres and Temples

Cinema is related to religion not only with films that deal with spiritual, mystical, and
mysterious themes but also with the places and buildings it is presented in. Movie theaters
have become rivals to religious places like churches and temples (Leonard, 2003, p. 9). Albert
Valentin states, “If we reflect upon it, we feel similar things when we enter the cinema and the
church” (Hammond, 2000, p. 95). When people go to the cinema, they enter a silent, dim, or
even dark place, and throughout the movie, they distance themselves from the realities of the
world, as in a temple.

Cinema is a large space, like most temples; people sit in silence and turn towards the
same direction, just like in a church, and passively experience something that is mostly
contradictory to social reality. There and then, they identify themselves with the characters
and the narrative of the movie; they lose themselves in its story and distance themselves from
their own realities. Cinema is mythological, metaphysical, spiritual, theological, and
transcendent. Cinematic experience is the displaced expression of an interest that is mainly

spiritual in character (Fairbrain, 1995, pp. 1-2). This spiritual interest was once met with
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religion; however, with modernism, religion became irrelevant. Then it searched for a new
expression in the secular field, and cinema has become a field where it is revealed abundantly.

The stories, myths, and legends told in cinemas divide the world into two categories:
good and evil; light and darkness; sacred and profane. It is an important issue that cinema in
secular culture is very much like religious thinking; it is almost like a semi-sacred ritual. The
spirituality hidden and disguised in the secular cultural field is revealing itself in the
mythological, fantastic world of the cinema (Fairbrain, 1995, p. 58).

Cinema as Religious Experience

In the past, objects were sacralized, but in today’s postmodern, visual age, images and
symbols are sacralized (Fairbrain, 1995, p. 99). The cinema is the biggest intermediary of this
sacralization. We wait anxiously in line in front of the cinema. This anxiety is the sign of an
expectation because the experience we are about to have in the cinema hall is mostly
contradictory to our secular worldview. This fantastic, mystical, or religious narrative
functions as a means to ground and give meaning to our existence, just like religion did before.
Religion and other traditional models like modern-age grand narratives lost their credibility
to provide this grounding, and so the postmodern man is in search for it in different places.
Thus, cinema is like a semi-religious ritual because it can fulfill the function of giving meaning
to our lives without disturbing our secular standing in daily life (Fairbrain, 1995, pp. 220-223).

For the postmodern secular man, the sacred is "only hidden, camouflaged, and
indistinguishable temporarily" (Eliade, 1973, p. 11), or it is submerged in our subconscious.
Religion and the sacred, which we have collectively tucked away in our subconscious, are still
important and creative resources, as evidenced by their influence in cinema. Cinema uses the
rich reservoir in humanity’s subconscious and provides sublime spiritualities for
contemporary secular man’s desire for the sacred and the transcendent (Fairbrain, 1995, pp.
224-226). Films, with their characters and myths, and with the values and worldviews

experienced by the characters that we identify with, function religiously.

Science Fiction and Apocalyptic Films
Science Fiction and the Transcendent

Although not so clearly religious, there are clashes of dualities like light and darkness,
good and bad, in popular movies featured in theaters. These dichotomies are most visible in
science fiction and fantasy (Fairbrain, 1995, p. 212). With these gnostic dualities, we try to
eliminate our existential worries that are often dealt with in science fiction movies, like
finiteness and the end of the world and how it will happen.

Science fiction is more effective than other genres in providing answers to our existential
questions that were traditionally answered by religion. Space and nature are important
elements in religions. Since ancient times, people have raised their eyes to the heavens when
inquiring about our place on earth (Harper, 2003, p. 1). Science fiction takes heaven and nature

from traditional religions and works on them, making references to religions with sometimes
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ironic and sometimes more moderate adaptations. While doing this, it also adds the zeitgeist
and the effects of postmodernism to the narrative of the film.

Artificial intelligence and man-machine/man-technology duality are important themes
science fiction uses as an alternative to religious narratives. These themes also intrinsically ask
similar existential or religious questions. Artificial intelligence and machines sometimes
become gods in the movies; sometimes they are the intermediaries between man and god, and
man is face-to-face with these uncontrollable, bigger-than-himself powers. Salvation is usually
indistinct, and befitting postmodernism, humanity can’t find a satisfactory answer, so the
search goes on. Contemporary cinema doesn’t provide precise results and judgments like
religion does. Instead, it provides temporary solutions or takes the search a step further, giving

us short-term reassurances.
Apocalyptic Filins and the Transcendent

When merged with science fiction, as they mostly are, apocalyptic films do not stick to
religious narratives; however, since they affect our imagination about the end, they function
religiously. These films prepare us for different endings, motivate us to think about our beliefs,
try to eliminate our worries about the end, give us hope, and sometimes leave us hopeless. No
matter how it is, an apocalyptic film draws us into the religious sphere and thus “functions
religiously in our popular culture” (Ostwalt, 2009, p. 291).

Finiteness is humanity’s biggest problem; man cannot accept any kind of finitude. The
idea of non-existence and being nothing is an unacceptable worry. However, contemporary
secular culture has left humanity without any grounding regarding this worry. That is how
cinema functions almost religiously and eliminates man’s worries to some extent with
narratives taken from both religions and myths that are full of pastiches and references. The
stories told in science fiction apocalyptic films are congruent with the zeitgeist, superficial, and
lack any religious narrative. They also do not have scientific grounding. Yet, they help man
deal with his basic existential worry about meaningless

Films and Religion

This article briefly evaluates five films. These are Awvatar (James Cameron, 2009),
Interstellar (Christopher Nolan, 2014), Prometheus (Ridley Scott, 2012), War of the Worlds (Steven
Spielberg, 2005), and I Am Legend (Francis Lawrence, 2007). It is clear from these films that
modern man's quest for meaning is met with some form of transcendence, his modern identity
is transformed into a postmodern one, or a postmodern identity is born, and his fears about

the end are mostly alleviated by a postmodern uncertainty.

The Search for Meaning and Answers

In Avatar, Navi, the natives of Pandora, pursue a tribal life and believe in an ancestor
cult. Humans have exhausted the energy sources of the planet Earth and are there to invade
and rob Pandora’s sources. Compared to our world, Pandora is quite religious. The film
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presents us with a religion that has a more tangible system than our traditional religions. All
the trees in Pandora are connected. The souls of the dead unite with Eywa, which is called the
Home Tree. The tree is also called the "tree of souls," and it is the home of the Navi deity. Eywa
is not just a tree; it is in the center of an energy system that is spread throughout the whole
planet. Everything comes from Eywa and goes back to it. The Navi believe that the souls of
the dead and game animals they kill unite with Eywa.

Against the greed of humanity, which has devoured the earth's wealth, the peace that
the Navi people live in harmony with nature on the planet Pandora tells postmodern men that
religion is actually a source of happiness. The moment in the movie when the main character
of the movie is transferred into his Avatar body through a religious ritual is the finale of
humanity’s search for meaning

Interstellar is, at its core, a quest for meaning.The film ensures that spectators are totally
focused on this quest for transcendence till the end. It is portrayed as if the team that is looking
for a liveable planet is actually on a mission to prove God’s existence and reach him. The word
“them” is repeated throughout the movie, and by "them,” they refer to the being or beings that
send signs and messages to the world through some anomalies. At the end, we see that it is in
fact a man who sends the signs. The messages he sends are about scientific theories, but we
interpret them as divine grace at first.

The film tells a narrative in between religion and science; however, there is yet another
element: love. Love is a mysterious and enigmatic phenomenon that is not yet fully
understood, but this doesn’t mean that it is less real than religion or science. And at the end of
the movie, it is love, not science or religion, that takes one of the main characters to a liveable
planet. Mankind is saved, but no god or transcendent being is discovered; however, the quest
for transcendence hasn’t ended yet. At the end of the film, the main character says, “We are
back where we started, I want to know where we are, where we are going” and sets off into
the depths of the galaxy in a spacecraft. His departure into space implies that although science
can save us, it won’t satisfy us completely, and there will always be a search. Yes, it was science
and probably love that saved humanity, and no help came from God when humanity faced
extinction, but despite this, we still require transcendence. So there will always be a journey,
and this search will always go on.

Prometheus is yet another movie featuring a similar intergalactic journey. The movie
makes us wonder if the aliens created mankind, and if so, wouldn’t this mean that there is no
god? Or did God create aliens first? Some archaeologists discover alien signs in caves, and
they try to interpret them and find out mankind’s place in the universe. This search is in itself
areligious quest. The movie implies that aliens caused mankind’s creation, but another power,
a more transcendent being or beings, created them. Interestingly, a female scientist who carries
a cross on her neck and a cyborg who is a wonder of technology and has a very powerful
artificial intelligence set out together to find the creator. The movie ends when this duo sets
off into the depths of space on a transcendent quest.
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The archaeologist who discovers that alien engineers are not exactly the creators of
mankind is the materialization of humanity’s quest for transcendence. She is a scientist and
the discoverer of the signs that started the mission. But she is also a religious person who
carries a cross on her neck. She discovers that the aliens who left messages on Earth are not
transcendent beings, but she doesn’t return; instead, she continues her “quest for the
transcendent” into the depths of space.

The War of the Worlds tells spectators that we are not alone in the universe; there are
malevolent aliens and maybe some other beings, but the Earth belongs to humanity. The film
doesn’t refer to any traditional religion, but we get the impression that nature or the order
of nature has some sort of transcendence, and this saves mankind from extinction. The
apocalypse threat comes in a different manner than anticipated in traditional religions, and
salvation is neither religious nor scientific. Completely natural processes, which can even be
linked to evolution, bring about the salvation that eliminates our worries about finiteness, at
least as a species, and nature presents some sort of transcendence as the savior. Thus, the
movie provides us with an experience that eliminates our fear of the end, appeases our desire
for infiniteness and transcendence without opposing science or referring to religion, and does
so without destroying postmodern man’s secular and rational status. It doesn’t dogmatize
anything but gives us the impression that the Earth belongs to us and nature will protect
mankind, so it is transcendent. The answer to humanity's search for meaning is found in
nature, which gains some transcendence in this context.

In the movie I am Legend, genetically modified viruses bring about the end of humanity.
There is only one soldier-doctor in New York who has immunity to the viruses, and he
continues to find a solution to the problem. He runs experiments to transfer his immunity to
those who are affected by the virus and are no longer humans.

He doesn’t have a religious profile. When his dog is killed, he loses all hope and commits
a suicidal attack to get revenge. A woman saves him from the monsters, and when he wakes
up, the first thing he sees is a cross hanging from her car. It is implied that his escape is the
result of divine grace, and despite everything, God hasn’t left humanity alone.

His savior tells him that people live in a colony, but he doesn’t believe her and asks how
she could know that. The woman answers, “I know it, God told me. He has a plan." Her faith
in God is still strong, so she keeps her hope. The doctor doesn’t have faith in God, though. He
says that billions of people died, and most of the rest turned into monsters and started to eat
those who were immune to the viruses, so God doesn’t exist.

Towards the end of the film, the doctor says that he has begun to see the signs sent by
God. He gives the cure he finds in his last experiment to the woman and sacrifices himself to
protect her and the child with her. It is clear in the movie that the doctor is not just in a search
for a cure but also for meaning. At the end, he finds the cure and the meaning — that is, God.

Now that he believes in God, he doesn’t hesitate to sacrifice himself.
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Postmodern Identity

At least one of the main characters in the movies evaluated here presents postmodern
characteristics. The term “postmodern identity” here means an identity that incorporates and
values the scientific with the traditional, religious, mythological, and mystical. First, we will
look at Dr. Grace of Avatar. She presents a clear postmodern identity. She educates the Navi
people to communicate with them and studies the fauna and flora of Pandora. Her aim and
mission are to convince the Navi people to move away from the precious mineral beds. Her
experiments, however, reveal that all beings in Pandora are interconnected and derive their
energy from the same source. She also discovers that the Navi belief is a hard fact. This means
a scientist is supporting a religion that can be classified as an “ancestor cult” with scientific
data. Along with that, although she reasonably knows it is impossible to win, she sides with
the Navi people in their war against her own kind. Towards the end of the movie, just before
she dies, she says that she is with Eywa, the goddess of the Navi people. This end is the peak
of her postmodern identity. In front of secular and rational moviegoers, a scientist declares
that she is with God.

Unlike Avatar, Interstellar lacks a strong postmodern character, but many characters
appear to believe in love, mystery, and - until the very end - divine revelation in addition to
science and reason.The main character of the movie, Mr. Cooper (previously a NASA pilot),
his daughter Murph, and other NASA scientists believe that a divine power is sending them
signals to save humanity. It is as if scientists are waiting for revelation from God, just like a
prophet. The main character, Cooper, presents a somewhat postmodern identity by believing
not in religion or God but in love and mystery. Similarly, Dr. Brand, who previously in the
movie goes after her love, presents a postmodern characteristic by listening to her heart instead
of scientific theories. She says, “I am drawn across the universe to someone I haven’t seen in a
decade. Who, I know, is probably dead. Love is the one thing we are capable of perceiving that
transcends dimensions of time and space. Maybe we should trust that, even if we can’t
understand it yet”.

The main character of Prometheus, the archaeologist Elizabeth is a scientist who carries
a cross on her neck. She portrays a postmodern character throughout the movie. She doesn’t
compromise her faith despite everything that happens during their voyage. At one point she
finds and puts on her cross, which she had lost before, and continues her journey into the
depths of space with David, the robot, to search for a god or gods. She is so devoted to science
that instead of using what is probably her last chance to return back to the Earth, she heads
towards the heavens to find an answer in an alien spacecraft. However, she doesn’t do that to
prove a scientific theory but to search for God. She is at the last point where science can take
her. She has seen how man came to earth and the end planned for earth. But she wants to ask
god/s the meaning and the reason of all these. David, the exact opposite of her postmodern

character, has an excellent memory and mind, so he is extremely rational. He tells her that the
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answer she would get wouldn’t mean anything, but still she is determined to confront the
god/s. This is the most expressive exhibition of postmodern man’s search for meaning.
Robert, the soldier-doctor of I am Legend also exhibits a postmodern identity. He actually
portrays quite a rational and scientific character until the last moments of the movie. He is so
lost in his experiments that he calmly hunts for subjects for the experiments, ignoring
everything around him in the city, and systemically continues to record his experiments. He
doesn’t have the slightest idea that salvation can come from God. Although we see a butterfly
figure in several scenes, it doesn’t mean anything for him. Anna, the woman who saves him
from monster people at the last minute, is his opposite. Her faith is still strong, and she still
has hope. It can be said that Anna also portrays a postmodern character, but the most
important thing here is Dr. Robert’s development of a postmodern identity. At the end of the
movie, he accepts the existence of divine signs and finds the cure, and thus he takes on a

postmodern identity.

The Apocalypse Issue

Most religions argue that life on Earth will someday come to an end. Although the end
stories vary by religion, almost all — particularly the Judeo-Christian tradition and Islam —tell
that the end will be at the hands of God. Films have also addressed this theme, and there is
even a "sub-genre" called apocalyptic movies. Although all the movies addressed in this article
are not necessarily apocalyptic, they deal with the theme or at least have a take on the end of
the world issue. However, the ends in these movies are not at all like the ends in traditional
religions. But still, it is an important issue that such a vital theme of the religious field as the
end of the world or the apocalypse is intnsively addressed in a popular cultural field.

For starters, unlike traditional religions, there is no apocalypse or ending in the film
Avatar. But the two planets, Earth and Pandora, are facing serious threats. The Earth can no
longer meet the needs of humanity. Humans are excavating mines on alien planets. The
sources of the planet Earth have finished, and so in a sense, life on Erath has already come to
an end. But this hasn’t happened as told in traditional religions. Humans appear to have
depleted the world's resources, but this cannot be the end of humanity. With technology, they
have overcome this problem and continue to live on Earth by finding and excavating energy
sources from different planets. It is as if science and technology once again invalidated the
religious narrative —at least from the viewpoint of Christianity —for a second time after the
Enlightenment.

There is another apocalypse in this movie. It is the end the Navi people of Pandora are
facing, thanks to the humans who have come to rob their energy sources. The ending here is
also unlike the endings of any religious stories. Mankind is taking the apocalypse to another
planet. But the planned destruction is stopped by the miraculous success of natural forces and
Jake, the human savior from Earth. Thus, the planet Pandora also defies the apocalypse, and

life continues on both planets. This ending eliminates postmodern man’s fear of the end and
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nonexistence, though in a different manner than traditional religions. It is actually what the
postmodern moviegoer expects; he wants a presentation of infiniteness that doesn’t destroy
his secular and rational identity. This expectation is met satisfactorily in Avatar and other
movies.

Interstellar also doesn’t present an apocalypse that is similar to any religious portrayal.
The Earth is coming to an end, and mankind is looking for a new home. Heavy pollution and
dust storms, which are also mentioned in the Old Testament (Deut. 28:24), are about to make
it impossible to produce crops to maintain life on Earth. Although the technology is quite
advanced, there is no way to save the planet. The only solution is to find another inhabitable
planet. The dust storms here are similar to the signs of doomsday mentioned in Judeo-
Christian narratives, but here, although Earth is about to die, humanity is saved from this end.
The salvation of humanity comes from scientific studies and technology, but there is another
mysterious element in it; love. Yet again, the apocalypse is defied, and although Earth couldn’t
be saved, humanity is hopeful about finding a new Earth. Thus, postmodern man’s desire for
infiniteness is satisfied.

Prometheus is not an apocalyptic movie. Doomsday can only be a small detail in this
film’s narrative. Alien engineers, who accidentally caused life on Earth, plan to destroy it
again. They load up a spacecraft full of deadly organisms to end life on Earth. Their plan is
discovered in the last minute, and their spacecraft is destroyed by a great altruistic sacrifice of
the Earth's space team. The space team crashes their spacecraft into the deadly alien spacecraft,
and both explode. The only survivor of the team, the archaeologist, sends messages to Earth
and says that there is only death on that planet and that they shouldn’t go there. Thus, Earth
is saved.

In the War of the WorldsIn the War of the Worlds, one of the modern man’s biggest fears,
the aliens, are bringing about the doomsday. It can’t be said that the film has an exact
apocalypse scenario, but it is clear that aliens, who appear with lightning storms, have long
ago planned to invade Earth. Martians are here to attack and annihilate the human race.
Interestingly, technology isn’t useful against them. The end of the world is again not coming
from God but from aliens who have highly sophisticated technology, and the technology of
mankind is ineffective against them. Science is hopeless against this attack, which would bring
about the end for man.

It is not just science that is hopeless, traditional, institutional religion is also powerless
against Martians. Martian tripods demolish a church, demonstrating that God is unable to
protect it. Nothing stops them until they suddenly drop dead because of some organisms to
which mankind is immune. The narrator tells us that the right to live on Earth belongs to
mankind, which has sacrificed billions of its kind and grown immunity to countless
organisms. And so, the movie ends. It is understood that neither traditional religion nor
science or technology have reliable powers. The laws of nature and life overcome them. The
apocalypse has arrived in a way that traditional religions did not predict, and the salvation is
not of science or religion. The salvation is brought about by completely natural processes,
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which can even be linked to evolution. Such a salvation eliminates postmodern man’s fear of
the end and satisfies his desire for infiniteness without referring to religion or contradicting
science. Thus, once again, a popular film does that without destroying postmodern spectators’
secular and rational standing.

The apocalypse in I Am Legend is caused by viruses that have been genetically modified
to fight a deadly disease of our age; cancer. Science, and from another perspective,
mankind has caused it. There is only one soldier-doctor in New York who is immune to the
virus, and he continues his experiments to find a solution. He runs experiments in his
laboratory to transfer his immunity to those who are affected by the virus, and in the end, he
manages that. So, science saves humanity. However, the movie is not devoid of transcendence,
as mentioned before. Thanks to divine grace and savior’s Jesus-like sacrifice, humanity is

saved.

Conclusion

Cinema, one of the most popular art forms of today, is a popular cultural field where
postmodern man’s quest for meaning is robustly presented. These themes are prevalent,
especially in sci-fi and apocalyptic films. Many other sci-fi films like the ones mentioned here
that have apocalyptic themes deal with mankind’s worries about the end, his fear of finiteness,
and his desire for infiniteness. They provide answers to humanity’s existential search for
meaning, and these answers usually have some transcendent elements in them. Films refer to
religions and science while building up these answers; however, they are full of pastiches and
simulacra. So, the solutions they provide are temporary and lack ontological grounding.

Sci-fi and apocalyptic movies naturally address man’s existential questions and search
for meaning. The secular and rational man of today is not satisfied with religion. Science alone
is not enough for him, either, because he is also postmodern and has that postmodern doubt
about grand narratives. He needs a transcendent, a mystery —something that is beyond his
grasp. However, what he needs can’t be found in the dogmatic narratives of traditional
religions. The transcendence he wants must be in accordance with science and technology. So,
the secular and rational man of the postmodern age goes into temple-like cinema halls, where
he looks at the mysterious and the religious in the spotlight of science and tries to satisfy his
thirst for transcendence. Sci-fi and apocalyptic films, in particular, are and will continue to be

full of answers to the postmodern man's quest for meaning.
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-Arastirma Makalesi-

Sorry We Missed You Filminde Yabancilasma: Karl Marx Perspektifinden
Bir Degerlendirme

* Seda Dilek Gogus
** Hakan Kiling

Ozet

Bu c¢alisma Karl Marxin yabancilasma kavrami baglanmunda Sorry We Missed You filmini
incelemektedir. Isci sumfi tizerine filmleriyle bilinen Ken Loach, soz konusu filmde, kapitalist sistemin
arti deger yaratip kendi varligini ve devamlili§im saglamak adina ¢alisanlarin ve sermaye sahiplerinin
somtirii temelli iliskilerini, bunun neticesinde dogan sorunlari, yalmzlagmay: ve yabancilagmay: tiim
gercekligiyle sunmaktadir. Yabancilasma, Marxin kapitalist tiretim tarzim isaret ederek gelistirdigi,
calisanlarin fiziksel ve zihinsel a¢idan icerisinde yer aldig1 toplumsal siirecte yakict ve yikict bir etkiye
sahip oldugu bir olgudur. Marx yabancilasmayla ilgili argiimanlarini gelistirirken proletarya
tizerinden bir analiz yapmaktadir ancak giiniimiizde prekarya 6rnegi tizerinden islenen filmde
yabancilasmarin daha da derinlestigi bir diizen elestirilmektedir. Nitekim Sorry We Missed You filmi
de kapitalizmin girdabinda c¢irpinan ekonomik sikintilarla bas etmeye calisan bir cekirdek ailenin
verdigi miicadeleyi ve yasadi: stireci anlatmaktadir. Boylesi bir kapitalist diizen icerisinde goriiniir
olan yabancilasma meselesi film boyunca farkli karakterler etrafinda cesitli bicimlerde kendini
gostermektedir. Dolayistyla bu ¢alismada, soz konusu film ozelinde teknik unsurlardan éte filmin
igerigine, verilen mesajlara ve islenen temaya odaklanilacaktir.
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-Research Article-

Alienation in the Movie Sorry We Missed You: An Assessment From Karl
Marx's Perspective

* Seda Dilek Gogus
** Hakan Kiling

Abstract

This study examines the movie Sorry We Missed You in the context of Karl Marx's concept of
alienation. Known for his films on the working class, Ken Loach presents the exploitative relations of
employees and capital owners, the problems arising as a result, loneliness and alienation, in all its
reality, in order to create surplus value and ensure its own existence and continuity in the capitalist
system. Alienation is a phenomenon that Marx developed by pointing to the capitalist mode of
production and has a burning and destructive effect in the social process in which the workers are
physically and mentally involved. While developing his arguments about alienation, Marx makes an
analysis over the proletariat. However, in this film, which is processed on the precariat example, an
order in which alienation is even deeper today is criticized. As a matter of fact, the movie Sorry We
Missed You tells the struggle and the process of elementary family trying to cope with the economic
difficulties struggling in the whirlpool of capitalism. The issue of alienation, which is visible in such a
capitalist order, manifests itself in various forms around different characters throughout the film.
Therefore, in this study, the focus will be on the content of the film, the messages given and the theme,
rather than the technical elements specific to the film in question.

Keywords: Alienation, Sorry We Missed You, Ken Loach, Karl Marx, Labor.
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Extended Abstract

Although the phenomenon of alienation is a concept that was not introduced by Marx, Karl
Marx opened this notion to discussion in detail.In this study, the concept of alienation is based on the
arguments developed by Marx. While the phenomenon of alienation, which was accepted to be
discussed for the first time by Hegel in a philosophical sense, was moved to a different level by Marx, it
is known that Marx also greatly benefited from Hegel and Feuerbach.

In its most general form, alienation includes all actions that alienate people from the products of
their own activities, from the individual's own essence, from the nature in which she/he is involved,
from other people (Marx, 2013a: 12). Alienation is an intellectual structure in which Marx, by
referring to the capitalist mode of production, shows its destructive effect in the physical and mental
state of humanity and in the social process of which it is a part (Ollman, 2012: 213). From this point
of view, what Marx wants to tell about alienation in general is that the worker, who is one of the
actors of the capitalist order, including the relations of production and consumption, works in the
system in a forced way, the product of labor is appropriated by the capital owners, the means of
production are separated from the worker. It can be said that it is seen as a detached object and its
belonging to the capitalist comes to the fore, and that these tools stand in the form of an alien and
enslaving power against the working worker. While the employees are in a subordinate position
against the capitalist system, they actually own the real labor power that ensures the continuation of
the order. In this structure, where the society is divided into dominant and oppressed, it is possible to
say that while the dominant ones own the labor, the mentioned labor is also alienated. The ruling class
also ensures its sustainability by producing alienation. The worker, who is the ruler of the means of
production at the first stage, becomes a part of the means of production by becoming an extension of
these tools in the last instance, and evolves from the mechanism in which he is completely in control,
to a passive form.

The 2019 film Sorry We Missed You, directed by Ken Loach and written by Paul Laverty, is
about the troubles of a family living in England. Ken Loach is known as a film director who frequently
touches on the subjective lives and social problems of the working class in his works and is respected
all over the world with his oppositional stance.Loach, who presents reality with all clarity in his films,
emphasizes that the main problem and solutions originate from the political field, even though he
describes the problems cinematographically. In order to be convincing, the director, who took care that
the actors he chose, unlike the mainstream cinema, were not famous, generally preferred to work with
ordinary people from real life. It is known that he made such a choice in the film examined in the
study. At the same time, Ken Loach does not include indirect narrations in his films, but details what
he wants to tell about life in a deep and direct way, by making films mediators.

In this study, document analysis, one of the qualitative research methods, was used. Within the
scope of this research, which focuses on alienation through the criticism of capitalism, a psychological
and sociological analysis such as the experiences of the film's characters, their individual relations in
the working environment, their communication styles with each other, their individual issues, and
their internal conflicts are kept in the foreground.

The capitalist system has created an illusion with various arrangements promising to improve
working conditions and has actually put the matter in a greater stalemate. The movie Sorry We
Missed You also explains this situation and focuses on various problems caused by capitalism. Almost
every individual, working or not, is affected by the vulnerabilities of the system, and this situation can
be observed through different members of a family in the film. It was concluded that the people in the
film could not spare enough time for their families, loved ones and themselves due to the workload they
experienced, and therefore this situation led to alienation in the social process. In addition, the problem
of alienation in the main characters in the film brings with it many economic, sociological and
psychological problems. The film shows how capitalism builds its dominance over individuals and

93



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Sayi: 15 2023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

social structures. The position of the employees in this fiction is clearly explained to the audience in
the film. While the employee who is immersed in the system becomes an object of exploitation, the
exhausted employee is pushed out of the system. This reality, which is intertwined with life, is handled
in a way that makes you forget the existence of the camera in Loach cinema.

Giris
“De te fabula narratur. - Hikaye seni anlatiyor!"
(Marx, 2011a: 18).

Kapitalist diizen icerisinde insanlarin somiiriilmesinin bir neticesi olarak yabancilasma
olgusunun calisanlara yansimasinin incelendigi bu calismada Sorry We Missed You (Uzgiiniiz
Size Ulasamadik, Ken Loach, 2019) filminin analizi yapilmistir. Ken Loach (Kenneth Charles
Loach)un bu filminin boyle bir calismaya konu edilmesinde, Loach sinemasinin temelde
kapitalist sistemin emek {izerindeki yipratici baskisinin etkili oldugunu soylemek
mimkiindiir. Ayrica biiyltik oranda Marx'in vurgularina yaslanilacak olan bu calismada
orneklem olarak bu filmin se¢ilmesinin nedeni toplumsal meselelere deginen yonetmenin bu
filminde de gtincel toplumsal sorunlara egilerek yabancilasmay1 oldukca detayl1 bir bigimde
islemesidir. Bu dogrultuda, calismada Ken Loach’un kapitalizm elestirisi tizerine kurulu
sinema anlayisina bagli olarak “yabancilasma” nosyonu one cikarilip giintimiizde kapitalist
diizenin calisanlara nasil yansidigi mercek altina alinacaktir. Filmde alt smiftan bir ailenin
glivencesiz, esnek calisma ve “kendi isinin patronu olma” yanilsamasiyla toplumdan
kopusu, emegine ve kendine yabancilasmasi ve somiirii diizeninin bir parcast olusuyla
girdigi caresizlik durumu gozlemlenmektedir. Dolayisiyla bu ¢alismada, s6z konusu film
ozelinde teknik unsurlardan ote filmin igerigine, verilen mesajlara ve islenen temaya
odaklanilacaktir. Boylelikle yabancilasma olgusunun filmde farkli karakterler {izerinden
nasil yasandig1 ve hangi sekillerde kendini gosterdigi tartisilacaktir. Biittinltgti yakalamak
ve paralelligi korumak adma bu metnin kuramsal gercevesini olusturan yabancilasma
olgusunun filmde ele alman yabancilasma temasiyla ortiistir bir bicimde olmasina gayret
gosterilmistir. Nitekim Marx'in kapitalizm elestirisi tizerinden gelistirdigi yabancilasma
arglimanlarmin hemen biitiin izlerinin goruldigu bu filmde, bugilintin kapitalizm
kosullarinda hiimanizmanin nasil ihlal edildigi de goriilmektedir.

Sinemanin her daim aktif olmasmni ve bir seyleri degistirmesini isteyen Ken Loach,
ilerleyen yasma ragmen film yapma tutkusundan vazge¢cmemekte, sekseni askin yasinda
kamerasindan derdini anlatmaya galismaktadir. Toplumsal doniisiimiin sinemasal anlamda
gerceklesmesini isteyen gec¢misten bugiine bir¢ok yonetmen gibi Loach da merammi ve
tutkusunu sinematografik olarak gostermektedir. Elbette bu tutkuyu toplumsal baglamdan
ayr1 distinmek mimkin goziikmemektedir. Ken Loach bir roportajinda "bugtnin
diinyasinda is istemek devrim yapmaktir" derken toplumsal bir soruna dikkat ¢ekmekte ve
devaminda kemiklesmis kapitalist somiirii yapisinin olusturdugu siddeti ifade etmektedir:
“Bir milyondan fazla geng issiz var 1ngiltere’ de. Pek ¢ok kisinin de no hour contract / mesaisiz
akit'i var. Bir vaktiniz var ama mesainiz belirtilmiyor. Odeme yapilmayabilir. Zaten istthdam
yok ortada, biri bulsa bir baskas1 bulamayacak” (Star, 2012).

Ken Loach kapitalizm elestirisi tizerinden calisanlarin yasadig1 gesitli sorunlara
odaklanmakta ve stz konusu bu toplumsal sorunlari anlatabilmek adma sinemaya
basvurmaktadir. Buradan, yonetmenin sectigi temalarin, konularin ideolojik bir tutumla
belirlendigini sdylemek vyanlis olmayacaktir. Boylece Loach, kendi sinematografik
gercekligini olusturmaktadir. Sonug olarak diinyanin dort bir yaninda kapitalist sistemin
olusturdugu derin bir yarik s6z konusudur ve bu yarik daha da derinlesen bir hal
almaktadir. Loach, sadece istatistiki veriler ile anlatilan kitlesel issizlik sorununa kendi
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kamerasindan bakarken rakamlara yansiyanin; nefes alan, duygulari olan, aileleri ve fikirleri
olan insanlar olduguna vurgu yapmakta ve bunu tiim gercekligi ile sinemaya aktarmaktadir.

Bu noktada yabancilasma konusu {iizerine bir tartisma yapmak yerinde olacaktir.
Devaminda ise Ken Loach sinemasi hakkinda genel bir bilgi verdikten sonra s6z konusu
filmin tahlili, yabancilasmanin farkli baglamlarina odaklanarak gerceklestirilecektir.

Kapitalizm, Emek ve Yabancilasma

Yabancilasma olgusu, ilk olarak Karl Marx tarafindan ortaya atilmamakla birlikte Marx
ile detayli bir bicimde tartisilan bir kavram haline gelmistir. Dolayisiyla bu metinde
yabancilasma meselesi biiytik olctide Marx'in argitimanlar1 {izerine temellendirilecektir.
Tarihsel stirecte yabancilasmanin, cesitli sekillerde kullanildig: bilinmekte, felsefi anlamda
ilk olarak Hegel tarafindan tartisiidigi kabul edilmektedir. “Insanin, kayitsiz ve hatta
diisman bir evrende kendi basina, yalniz oldugu anlamimnda yabancilasma, nerdeyse tiim
insan ve toplum bilimlerinde, felsefede ve edebiyatta, iki ytizyildir nemli bir tema olmakla
birlikte, yabancilasma kavramini ilk kez felsefi bir kavram haline getiren Hegel'dir” (Marx,
2013a: 10-11). Marx bu konuda bitiyiik olgtide Hegel’den -ve Feuerbach’tan- yararlanmis
ancak yabancilasmay: etrafli bir sekilde inceleyerek farkli bir diizleme tasimistir. Hegel’de,
Feuerbach’ta ve Karl Marx’da yabancilasmanin anlamina girmeden 6nce ilk olarak kisa bir
yabancilasma tarifi yapmak yerinde olacaktur.

En genel haliyle yabancilasma, insan1 kendi faaliyetlerinin tirtinlerine, bireyin kendi
oziine, igerisinde yer aldig1 dogaya, diger insanlara yabancilastiran eylemlerin tamamini
kapsar (Marx, 2013a: 12). “Yabancilasma 6zne, doga ve diger 6zneler arasindaki ayrismis
iliskilerden ve fiziksel nesnelerin dissallasmasindan olusan toplumsal gerceklige isaret eder”
(Kulak, 2011: 38). Marx'in yabancilasma kavrami ile anlatmak istedigi, iscinin kapitalist
diizen igerisinde zorla calismasi, calisanin emeginden dogan iirtinlerini sermaye sahiplerinin
kendine mal etmesi ve yine kapitaliste ait oldugu icin tiretim araglarinin isciden ayrilmasi ve
bu araglarin galisanin karsisina yabanci, kolelestirici bir gii¢ olarak cikarilmasidir (Marx,
2013b: 8). Yabancilasma, Marx'in kapitalist tiretim tarzina gonderme yaparak insanligmn
fiziksel ve zihinsel durumuyla, bir parcas1 olarak yer aldig1 toplumsal stirecte yikici etkisini
gosterdigi entelektiiel bir yapidir (Ollman, 2012: 213). Benzer sekilde Erich Fromm (2004: 79),
yabancilasmanin, insanin diinyay1 ve kendini edilgen ya da pasifize edilmis olarak kabul
etmesi anlamina geldigini soyler. Boyle bir durum ise diinyanin bir biitiin olarak
algilanmasimin o6ntinde bir engel olustururken 6zne ile nesnenin birlikte oldugu gerceginin
muglak hale getirilmesi anlamina da gelmektedir.

Yabancilasma meselesi Hegel'in felsefesinde ve Feuerbach'in felsefi din elestirisinde
merkezi bir oneme sahiptir. Oyle ki Hegel, bireyin kendi bilincine varmasindaki bir
yabancilasma olgusundan soz etmekte, Feuerbach tarihsel ve sinifsal baglamdan bagimsiz
soyut insanin yabancilasmasi tizerinden yola ¢ikmakta, Marx ise is¢inin yabancilasmasina
gondermede bulunarak yabancilasmaya tarihsel ve smifsal bir igerik kazandirmaktadir
(Marx, 2013b: 8). “Bundan dolay1 yabancilasma kavrami her zaman smifli ve smifsiz
toplumlar arasmndaki bir karsilastirmaya da isaret eder. Oyleyse yabancilasma, simifl
toplumlardaki insanlar arasz iliskilere karsilik gelir ve smiflar var oldugundan bu yana insan
yasaminda yer alir” (Kulak, 2011: 36).

Ancak Hegel'e gore dogayr kendi olusum ugraklarindan biri olarak goren ‘mutlak
tinin” kendine 6zgii bir etkinligi olarak yabancilasma, hem doganin hem de 6zne ile nesnenin
Ozdeslestigi tinin kendine dontis asamasma isaret etmektedir. Boylelikle Hegel'in
felsefesinde, kendi icerisinde kendi kendini bertaraf eden bir siireci iceren yabancilasma
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olgusu, oteki varliga isaret ederek bilincin, 6zbilincin, 6znenin ve nesnenin karsithgimdan
dogmaktadir (Marx, 2013a: 11).

“Tin disinda gercek gergeklik olamayacagindan, diinyanmin Hegel'de kendi basina gercek
varolusu yoktur; diinya, gitgide diinyanin kendi yapit1 oldugunun bilincine vararak onda kendi
ozinti bulan Tin'in dislasmasindan baska bir sey degildir. Insanin kendi kendini yaratma
siireci, Hegel felsefesinde boylece Tin'in gelisme siireci durumuna gelir. Insan bilince ve doga
da biling nesnesine indirgendiginden, insan ile doga arasindaki iliskiler, biling ile bilin¢ nesnesi
arasinda kurulan iliskilere indirgenmislerdir. (...) Baslangigta Tin, duyulur biling bi¢imi altinda,
dolayimsiz somut gerceklikten ayrilmaz. Bu gerceklikten kurtularak ve onun karsisina dikilerek
Tin, kendinin bilinci bi¢imini alir. Nesnel gercekligin kendi disinda gercek varolusu olmadigin
ve kendisinin onun 6ziinii olusturdugunu anlayarak, sonunda gelismesinin bu asamasin: asar.
O zaman, nesnel belirlenimleri kendisinin yonleri, ugraklar:1 olarak gorerek ve kendi nesnesi ile
karistigini boylece anlayarak, 6zne-nesne durumuna gelen mutlak Tin'e dontistir” (Marx, 2011b:
301).

Marx'in yabancilagsma ile ilgili argtimanlarinin olusmasinda énemli yeri olan bir diger
isim Feuerbach’tir. Feuerbach da yabancilasma meselesini din olgusu tizerinden felsefi
acidan irdelemistir. “Feuerbach, Hegel'in, doganin Mutlak Tinin kendisine yabancilasmis
bicimi oldugu goriistine kars1 ¢ikarak, insanin kendine yabancilasmis Tanr1 degil, Tanrmin
kendine yabancilasmis insan oldugunu ileri siirer. Feuerbach'm dinsel yabancilasma
kuramina gore insan Tanriy1 yaratarak, kendi 6ziinii nesnelestirir, kendine yabancilasir.
Insan, yaratip yiice varlik haline getirdigi Tanr1 imgesinin kolesi olur, iiretilen {iretene
egemen olur, yaratilan yaratict olur” (Marx, 2013a: 11). Bu ifade Feuerbach’in yabancilasma
yaklasiminin temel ¢ikis noktasini olusturur.

Yabancilasma olgusu en 6nem atfedilen haline icinde yer aldig1 bugiin ile gelecek
arasinda kurdugu igsel iliskide ulasir. Yabancilasmanin uygulanisini en ¢ok bu form
belirlediginden dolay1 énemlidir. Yabancilasmayi, yabancilasmamanin yoklugu olarak tarif
etmek miimkiindiir (Ollman, 2012: 214). Ayrica yabancilasma meselesi, kapitalizmin kendi
dogasinda isleyen emek diizeninin, tiretim araclarinin kapitalistlerin miilkiyetinde olmasinin
ve dolayisiyla da makinelesmenin bir getirisidir (Ollman 2015: 12-13). Yabancilasmanin en
gortintir oldugu form, kapitalizmle birlikte ortaya cikmustir. Kapitalizm, emegin, nesnel
kosullarindan ayrilisinin zirve noktasidir (Marx, 2013a: 12). Kapitalistler agisindan emegin;
biciminden 6te kapitalist toplumsal iliskiler aginin igerisine gekilip ¢ekilmedigi, ¢alisanin
ticretli is¢i haline getirilip getirilmedigi, sermaye icin art1 deger {ireten emege donusttiriliip
dontisturtilmedigi onem tasimaktadir (Braverman, 2008: 332).

Buraya kadar yabancilasma {izerine temel bir cerceve c¢izilmeye calisilmistir. Bu
noktada Marx’in yabancilasmaya nasil bir anlam ytikledigine ve calisanlar i¢in nasil sonuglar
dogurduguna kapitalizm elestirisi tizerinden daha detayl bir sekilde bakilacaktir.! Marx'in

1 Marx tarafindan yabancilasma -entdusserung ve entfremdung olmak tizere- iki farkli boyutu
kapsayacak bir bicimde kullamilmaktadir. Ancak Almanca orijinal metinden farkl dillere yapilan
gevirilerin biiytik bir kisminda, bu iki boyutun biri gérmezden gelinmekte veya ikisi arasindaki iliski
yeteri kadar netlige kavusturulmamaktadir. Bu nedenle Tiirkce literatiirde yabancilasma olgusu
tizerine gergeklestirilen etimolojik tartismalar Almanca aslindaki tartismalarin bir uzantis1 olmaktan
oteye gidememektedir. Bu anlamda geviriye bagli olarak yabancilasma kavramiyla ilgili bir muglaklik
ortaya ¢ikmaktadir. Bu durum yanlis olmamakla birlikte eksiktir (Kulak, 2011: 34-35). Ancak bu
makalede yabancilasma olgusu, calismanin amacit ve konusu goz o¢niinde bulundurularak bu
ayrimlarin detaylarina girilmeden tartisilacaktir. Yabancilasma kavramiyla ilgili s6z konusu ayrima
iliskin ayrica bakiniz: Mandel, E., Novack, G. (2009). The Marxist Theory of Alienation, London:
Pathfinder Press. Meszaros, 1. (2006). Marx’s Theory of Alienation, London: Merlin Press. Wendling,
A. E. (2009). Karl Marx on Technology and Alienation, London: Palgrave Macmillan.
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yabancilasma ile ilgili gelistirdigi argiimanlara bakildiginda; insanin trtintiyle, tretici
etkinligiyle, diger insanlarla ve ttirti ile iliskisi olmak tizere dort temel kategori ile
karsilasilmaktadir.2 Marx'in yabancilasma teorisinin ¢ikis noktasini ‘yabancilasmis emek’
kavrami olusturmaktadir (Marx, 2011b: 138). Kapitalist diizen igerisinde makinelesme ile
birlikte isciler, sermaye sahipleri tarafindan daha fazla somiiriilmeye baslamis ve bdylece
cansiz olan canli emege hiikmeder hale gelmistir. Oyle ki isci stnifinin ¢ikarlari ile sermaye
sahiplerinin c¢ikarlar1 birbirleri ile taban tabana zittir. Nitekim tiretim araglari kapitalist
sistemin amaglariyla ortiistir bir bigcimde kullanildig1 icin yabancilasma dogmaktadir
(Ollman, 2012: 307). Kapitalizmin karsisinda madun pozisyonda yer alan calisanlar, deyim
yerindeyse kapitalist diizenin gemisini yuriiten asil emek giicii olarak tarih sahnesindeki
yerini almuglardir. “Toplum, ‘egemen siuflar’ ve ‘ezilen siniflar’ olarak iki temel insan
varolusuna bolinmiistiir. Buradaki egemenler ‘yabancilasmis emegin’ miilkiyetine sahip
olan smiflardir ve yabancilasmis emek s6z konusu smiflarin karakterlerini belirleyen ‘tiretim
bicimi’ tarafindan sekillendirilir. Bu noktada egemen siniflarin yabancilasmay: tireten ve
strdiren 6zneler olduklarmi fark etmek gerekir” (Kulak, 2011: 36). Isci, emegini kullanarak
diinyaya ve dogaya sahip oldugu ol¢tide bu unsurlar iscinin kendi emegine ait bir nesne
olmaktan 6te bir varlik haline gelir. Sonrasinda ise bu yasama araci fiziksel beslenme araci
olmaktan stirekli uzaklasir. Bdylece isci yasama araglarindan mahrum birakilmis olur (Marx,
2013b: 76). Dolayisiyla ilk kertede tiretim araglarina hiikmeden isci son kertede o tiretim
araclarmin bir uzantis1 haline gelmekte, onun bir parcasi konumunda yer almakta ve boylece
kontrol mekanizmas: kendisinde olan isci edilgenlestirilerek kontrol edilen bir pozisyona
diismektedir.

“Kapitalistin kontrolii o kadar bittinciil, o kadar eksiksizdir ki ¢alismanin bigimini,
yogunlugunu, siiresini, trtniin cesidini ve sayisini, ¢alismayr cevreleyen kosullar1 ve
hepsinden daha 6nemlisi is¢inin boyle bir calismada bulunup bulunmayacagini belirler. Isci
sadece ve sadece kapitalistin izniyle {tiretici etkinlikte bulunabilir ve kapitalist ne vakit yeteri
kadar tretildigine karar verse; yani, ne vakit daha fazla tiretim daha fazla kar getirmeyecek
olsa, iscinin etkinligi de son bulur” (Ollman, 2012: 226).

Marx’a gore kapitalist diizen igerisinde is¢i, emegi sonucu ortaya ¢ikan tirtin {izerinde
kontrol giictinii kaybetmektedir. Boylece iscinin emegi ve tirettigi {irlin, isci i¢in giderek
farkli bir anlam ifade etmektedir. Isci ne kadar ¢ok kapitalistin yararina meta tiretirse kendisi
de bir meta olarak o kadar ucuz hale gelir, tiretiminin giicti ve kapsam1 ne kadar gogalirsa,
kendisi bir o kadar yoksullasir. Seyler diinyasmin artan degeriyle orantili bir sekilde insanlar
diinyas: deger kaybina ugrar. Bu anlamda emek yalnizca meta tiretmekle kalmaz, bir meta
olarak isciyi de tireten bir unsur haline gelir (Marx, 2013b: 75). Kapitalistin himayesinde
calisan kisi, “mutlu degil mutsuzdur, fiziksel ve zihni enerjisini serbestce gelistirmez,
bedenini harcar ve zihnini yok eder” (Marx, 2013b: 78). Marx bunu soylerken, somiirii
diizeyindeki bir calisma diizeninin insanin 6zsel varligina uygun olmadigmi vurgular ve
proletaryanin fiili goriiniimiine gonderme yapar. Yabancilasmis emek, bu iki diistince hatt1
olarak tiirsel insanin ve proletaryanin fiili durumunun kesismesine isaret eder (Ollman, 2012:
222). Dolayisiyla Marx icin emegin yabancilasmasi demek, kendini iiretenden bagimsiz bir
glic olarak, emegin karsisina yabanci bir varlik olarak dikilmesi anlami tasimaktadir. Boylece
emegin Uriinti artik bir nesneye aktarilmis, emek nesnelestirilmistir. Bu durum ise isgiler
agisindan gergekligin yok olmasi demektir (Marx, 2011b: 140). Marx bunu soylerken
yabancilasma olgusunun temelinde ‘tiretilen 6zne” ve ‘tireten nesne’ oldugunu da ekler.
Iscinin nesne durumuna indirgendigi ya da kendi gercekliginin yok edildigi bu durumu,

2 Ayrinti icin bakimiz: Karl Marx, 1844 Elyazmalar1: Ekonomi Politik ve Felsefe, Sol Yayinlari, Ankara,
2011b. Karl Marx, Yabancilasma, Sol Yayinlari, Ankara, 2013a. Bertell Ollman, Yabancilasma: Marx'in
Kapitalist Toplumdaki Insan Anlayisi, Yordam Kitap, Istanbul, 2012.
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yabancilasma, yoksunlasma ve bir modern kélelik gercevesinde ele alir. Marx’a gore isci, bir
isi ve yasama araclarmi kabul ettigi icin iki bicimde kendi yarattig1 nesnenin kéolesi olur
(Marx, 2013b: 77). “Eger yabancilasmus etkinlik baglaminda ele alinacak olursa tirtiniin
yabancilasmasi, is¢inin bedeninin ve aklinin iflasinin yani sira ortaya ¢ikan bir sonug olarak
gortuntr” (Ollman, 2012: 228-229).

“Eger emegin uruni isciye ait degilse, eger iscinin karsisina yabanci bir gii¢ olarak
cikiyorsa, bu ancak tiriiniin isci disinda bagka birine ait olmasiyla meydana gelebilir. Insanin
kendisiyle iliskisi sadece diger insanlarla iligkisi araciligtyla nesnel ve kendisi igin gercek bir
iliski olabilir. O zaman eger emeginin iiriinii, emeginin nesnel hali, kendisi i¢in bir yabanciysa,
kendisinden bagimsiz diisman ve giiglii bir nesneyse is¢inin ona kars: tavri, baska biri bu
nesnenin sahibiymis gibidir; yabanci, diisman, giiclii ve bagimsiz biri. Insanmn kendisine ve
dogaya yabanci olusu, kendinden farklilastirilan diger insanlar karsisinda kendisini ve dogay1
icine yerlestirdigi iliskide ortaya ¢ikar” (Marx, 2013b: 85).

Toplumsal yabancilasma cift seritli bir yol gibidir. Nitekim bir tarafta isci diger tarafta
kapitalist yer almaktadir ve isgi, isverenin karsisinda tim sessizligiyle ne kadar zayif
oldugunu gosterirken kapitalist ise gticliintin duygusuz ve acimasizligiyla ona yaklasir.
Farkli taraflara cekilen bu iki zit kutup arasindaki iligski, haliyle zorunlu bir bigcimde
antagonistiktir (Ollman, 2012: 240). Bireyin kendi ttirsel varligini, kendisinden bagimsiz
dissal bir varliga ceviren yabancilasmis emek insanin kendi 6ziinti, kendi 6zsel gercekligini
de kendi bedenine kars1 yabancilastiric1 bir etkiye sahiptir. Birey, diger insanlara karsi da
yabancilasmakta, digerlerinin penceresinden kendisi de yabancilasmakta, boylelikle
yabancilasmis emek herkesi bu yabancilasmanin biinyesi icine almaktadir (Marx, 2013b: 83).
Erich Fromm (1990: 134) bu durumu soyle ifade etmistir:

“Yabancilasma dedigimizde kisinin kendini bir yabanc1 gibi duydugu deneyim bicimini
anlatmak istiyoruz. Kendisini, diinyanin merkezi, edimlerinin yaraticis1 olarak gormez,
tersine, edimleri ve bu edimlerin sonuclari, onun boyun egdigi efendileri olmustur.
Yabancilasmis insan baska herhangi bir kisiden koptugu gibi kendisinden de kopmustur.
Herkes gibi o da, kendisini nesneleri algiladig1 gibi bes duyusu ve sagduyusuyla algilar; ama
bunu yaparken kendisiyle ve dis diinyayla tiretici bir iligki icinde degildir.”

Dolayisiyla “hayat, calismak icin bir firsat olacag yerde, calismak hayatta kalmak igin
bir ara¢ olmustur. Yasamak, var olmalk, iiretici etkinlikte bulunmanin zorunlu bir énkosulu
olmustur her zaman; ama kapitalizmde bunlar, retici etkinligi isleten gtidiiler haline
gelmistir” (Ollman, 2012: 243). Ister isciler acisindan ister kapitalistler agisindan bakilsin her
iki taraf icin sorun aynidir; her ikisi de birbiriyle insani iliskiler kuramaz. Kapitalistin
yabancilasma durumunun en goriiniir oldugu nokta iscinin neyi nasil yapacagmin bi¢imini,
smirlarin1 ve stiresini ¢izdigi asamada kendini gostermektedir. Soyle ki, isveren emek
stirecinde kendinden fiili olarak bir sey katmamakla kalmaz, baska birinin calismasiyla
yetinir ve bunu maksimize etmekle ugrasir. Kapitalistin isciyle olan bu miinasebeti, ‘pasif’
somirtciliikten ote bir sey degildir (Ollman, 2012: 246). Bu anlamda isci, kapitalistin
soylediklerini yapmaya mecbur birakilmakta, ne pahasmna olursa olsun emek siirecinde
kendine diisen tiim “gereklilikleri’ yerine getirmekle sorumlu tutulmaktadir.

“Oyleyse calismasi istemli degil ama istemsizdir, zorlama galismadir. Oyleyse bir
gereksinmenin karsilanmas: degil ama sadece galisma disindaki gereksinmeleri bir karsilama
aracidir. Emegin yabanc niteligi, fizik ya da baska bir zorlama ortadan kalkar kalkmaz
calismadan veba gibi kacilmasi olgusunda acikca goriiniir. Digsal emek, insanin iginde
kendine yabancilastig1 emek, bir kendini kurban etme, bir onur kirilmas: galismasidir. Son
olarak emegin is¢iye digsal niteligi, onun iscinin kendi 6z mal1 degil ama bir baskasimin mal
olmasi, isgiye iliskin (ait) olmamasi, iscinin emekte (calismada) kendine degil ama bir
baskasina iliskin olmasi olgusunda da goriintir” (Marx, 2011b: 143).
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Dolayisiyla zora dayali, dayatmayla yapilan, fiziksel ve zihinsel olarak bireyi yipratan
bir edimi calisma olarak degerlendirmek miimkiin degildir. Bu durum c¢alismanin iginin
bosaltiip yerine kapitalizmin yararma doniik mekanizmalarin yerlestirilmesidir,
yabancilasmanin kendisidir. “Isci calisma disinda kendine gelir ve calisirken kendisi
disindadir. Calismadigi zaman kendindedir, calisirken kendinde degildir. Onun igin
calismas1 gonillii degil, zorlamadir; zorla calistirilir. Dolayisiyla bir gereksemenin
doyurulmasi degildir; sadece, galismanin disindaki bazi gereksemeleri doyurmak igin
aractir” (2013b: 78). Marx yabancilasmayla ilgili argtimanlarmni gelistirirken proletarya
tizerinden bir analiz yapmaktadir ancak giintimiizde prekarya ¢rnegi tizerinden islenen
filmde yabancilasmanin daha da derinlestigi bir diizen elestirilmektedir. Sunu da eklemek
gerekir ki, her ne kadar smiflar cesitli nitelemelerle adlandirilsa ve emek verdikleri alanlar
farklilagssa da Marx'mn yabancilasmayla ilgili vurgularmin giinimiizde de giincelligini ve
gecerliligini korudugunu soylemek miimkiindiir. Bu nedenle bu makalenin kuramsal
kisminda sif tartismasi {izerinden proleterya/prekarya ayrimlarina girilmeden emek
tizerinden bir yabancilasma tartismasi tercih edilmistir.

Ken Loach Sinemasi

2019 yilinda gosterime giren ve yonetmenligini Ken Loach'un, senaristligini Paul
Laverty'nin yaptigt Sorry We Missed You filmi Ingiltere'de ikamet eden bir ailenin yasadig1
mali krizle dusttigt sikintilar1 konu etmektedir. Yasayan en nitelikli ve usta yonetmenlerden
olan Ken Loach isci sinifina ve bireylerin yasamlarma her daim odaklanan ve filmleri ile
diinyanmn hemen her yerine ulasan muhalif durusuyla saygmlhk kazanmis, yasaminda da
filmlerinde isledigi konular1 dert edinmistir. Nitekim taseron isci ¢alistirmasmndan otiirti
Torino Film Festivali'nin kendisine verecegi Onur Odiilii'nti reddederek su agiklamay1
yapmis ve durdugu ¢izgiyi gostermistir: “Haklar1 i¢in miicadele ettikleri gerekgesiyle isten
atilan iscilerin dayanisma talebine nasil sirtim1 dénebilirim? Odiilii kabul etmek ve kendimi
bazi elestirel yorumlarla smirlamak zayif ve ikiytizli bir davranis olurdu. Ekranda bir sey
soyleyip sonra davranmislarimizla ihanet edemeyiz”(T24, 2021). Ken Loach sinemasina
bakildiginda bir yandan genis toplum kesiminin veya sosyolojik bir kavram olarak "kitle"nin
erisebilecegi ve ayni zamanda onlarin izlemeye gticliniin yetebilecegi bir sinemayken &te
yandan "estetik rejimin" Loach filmlerinin hereket-zaman bloklarina yayilimai ile "aristokrat"
sinifa da hitap eden bir sinema oldugu goriilmektedir. Aslinda Loach sinemas: tam olarak
konvansiyonel, ana akim, popiiler, klasik, kitle gibi nitelemelerle anilan hareket imaj
sinemas1 ve diistince sinemasi arasindaki "hibrit ya da melez" bir sinema olarak karsimiza
ctkmaktadir (Oztiirk, 2020: 10).

Ken Loach'un estetiginde Cek Yeni Dalga ile birlikte etkili olan akimlardan birisi de
Halyan Yeni Gergekligi'dir. Filmlerinde bu akimin etkileri siklikla gortilmektedir. Yeni
Dalgacilara yol acan Andre Bazin gibi isimlerin takdiriyle bahsedilen bu tisluptaki filmler en
temelde hiimanist cizgileri baglaminda yonetmene ilham kaynag olmustur. Kendisi bu
filmlerin insanlarin sorunlarin ifade edebilmesi igin 6nemli bir alan a¢tigini ifade etmektedir
(Fuller'den akt. Orhangazi, 2012: 58). Ken Loach filmleri genellikle stiidyo yerine dis mekan
cekimleriyle, belgesel kamera teknikleriyle, 15181 dogal kullanimiyla, uzun cekimleri ve
profesyonel olmayan oyuncu ekipleriyle dikkat cekmektedir. Aslinda bu yonleriyle ana akim
kurmaca filmlerden de ayri bir noktada oldugunu gostermektedir. Ozellikle dig mekan
cekimleri veya gercek mekan kullanimi Loach'un her zaman gercek yasamdan uyarlanmis
hikayelerin dokusunu izleyiciye duyumsatma araci olarak goriilmektedir. Bunun yani sira
filmlerinde isledigi is¢i smifinin gercek yasamdaki kosullarin1 da en etkili bicimde tasvir
etmektedir (Orhangazi, 2012: 60). Gergekligi oldugu gibi sunan Ken Loach, sinematografik
olarak sorunlar1 gozler oniine serse de c¢oziimlerin de politik alanla ilgili oldugunu
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vurgulamaktadir. Ana akim sinemaya karst oldugunu her firsatta ifade eden Loach'a gore
siradan insanlari, inlt yildizlarin oynamasmi kabullenmedigini belirtmektedir. Loach belki
de gercekligin vurgulanmasmnda bu durumun inandiricibiktan uzak oldugunu
dtistinmektedir. Bu ytizden filmlerinde genel olarak gercek hayattan insanlar bulmaya
calismistir. Bu calismada incelenen Sorry We Missed You filminde de yine bu ttirden bir
arayisa girerek oyuncu tercihlerini yaptig1 bilinmektedir. Filmin basrollerini paylasan Kris
Hitchen ve Debbie Honeywood da bu baglamda secilen ve daha 6ncesinden ¢ok fazla tanmir
olmayan oyunculardir. Oyuncalarin da profesyonel olmadigini dikkate alarak amator
oyuncularla film ¢ekimlerini hikayenin kronolojik sirasina gore cekmektedir. Bu durum bir
yonetmen ic¢in oldukca mesakkatli olmasina ragmen bu tiir ayrintilar Loach igin oldukca
onemlidir. Kronolojiyi gergekgiligin ortaya ¢ikmasi igin bir firsat olarak gormektedir (trtizle,
2020).

Klasik Hollywood sinema anlatisinda is¢i smufi filmleri yapilar: itibariyle celiski
icerisindedir. Pek ¢ogunda "smif sistemini potansiyel olarak tehdit eden is¢i siifi yasamini
asmaya yonelik bir arzuya rastlanir. Ancak, kapitalizmin en alt basamaktakilere bagisladig:
kisitli yasam olanaklarinin 6tesine ge¢gmeye duyulan bu arzu, genellikle, smif sisteminin
temel degerlerini ve mesrulastirici ideolojisini pekistirme egilimindeki bireyci bigimlerle
smirhdir." Bireyin kendisine diiseni daha iyiye dogru gotiirme arzusu smiflar arasi
hareketliligin idealini giiclendiren yollarla olsa dahi, radikal ihtimallere isaret etmektedir;
ctinki isci simifinin yasamindan ve kapitalizmin dayatmis oldugu smirhiliklardan duyulan
memnuniyetsizligi belirten bu arzular, bahsi gecen sinrlamalarin tstesinden gelme
gereksinimimin ne kadar giiclii oldugunu gostermektedir. Iste bu yiizden icerisinde celigki
barindirmaktadir. Isci simifimi konu edinen muhafazakar bireysel filmler zaferler
resmetmektedir. (Ryan ve Kellner, 2010: 177). Ken Loach ise tiir veya sanat filmlerinden
farkli olarak izleyici algisin1 bagka noktalara cekmektedir. Ornegin Loach filmlerini, izleyici,
bir eglence veya sanat eseri olarak izlemek yerine toplumsal yasamin bir kaydi olarak
izlemektedir. Klasik gergekgilikte kamera teknikleri ile izleyici karakterle 6zdeslestirilirken
Loach'un filmlerinde belgesel teknikleri ile filmin 6teki 6gelerinin anlami degismektedir. Bu
da izleyicinin ele alman toplumsal meselenin imgesinin sunuldugunu fark etmesini
saglamaktadir. Farkli bir film yapimcisi Ingiliz kalelerinin gtizelligini ya da tabiattaki 1s1k
golge oyunlarmi sunarak dramatik etki olustururken Loach, teknigi sefaleti ve ¢irkinlikleri
kaydetmek igin kullanmaktadir (Knight'den akt. Orhangazi, 2012: 60).

“Britanya'daki meselelere yogunlasmasi, daha fazla bildigi, hdkim oldugu sosyal
problemlerin icinde yetistigi cografya olmasiyla ilgilidir; neticede bu sorunlar diinyanin diger
yerlerinde de benzerdir. Ozel alandaki, kentteki, cephedeki miicadele diinyanin neresine
gidersek gidelim renklerdeki tonaliteler farkli olsa bile tiim hiziyla stirmektedir. O halde Ken
Loach bilingli olarak kitleye yonelen ama bunu yaparken Hollywood kliselerini ve kaliplarini
daha estetik ve entelektiiel diizeye yiikselten imajlara sahip bir sinema yapmaktadir” (Oztiirk,
2020: 13-14).

Hill, Loach'un kurmaca ve belgesel tekniklerinin bir bilesimini kullantyor olmasini 6zel
alan ve kamusal alanlar arasindaki baglantiyr kurabilmesine ve bu iki alan arasinda
durmadan gecisler yapabilmesinin olanaklarini olusturdugunu ifade etmektedir (Hill'den
akt. Orhangazi, 2012: 61). Ken Loach sinemasinda bir¢ok filmde (Ben Daniel Blake, Ekmek ve
Giiller vs.) imajlarin belirli, politik kurguya gore {iretilmis filmler oldugu soylenebilir.
Diyaloglar ve sinematografi oldukga net ve agiktir. Ancak bu durum filmlerin sanatsal
degerini azaltacak bir unsur degildir (Oztiirk, 2020: 89). Sorry We Missed You 6zelinde de bu
durumun gecerliligini korudugunu soylemek miumkiindir. Loach'un filmleri, anlatmak
istedigini dolaylama kullanmadan anlatmakta ve yasamla ilgili derdini derinlikli bir bigimde
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filmler yoluyla sunmaktadir. Bu noktada Loach’un sinema anlayismna s6z konusu film
tizerinden bakarak konuyu detaylandirmak ve kesfe koyulmak yerinde olacaktur.

Yontem

Bu calismada nitel arastirma yontemleri icerisinde yer alan dokiiman analizi kullanilmustur.
Corbin ve Strauss’a gore (2008), ister basili olsun ister elektronik olsun herhangi bir
materyali ya da belgeyi degerlendirmede ya da incelemede basvurulan sistematik bir
yontem olan doktiman analizi, ampirik bir bilgi gelistirmek adma verilerin incelenmesini,
yorumlanmasimi ve anlamlandirilmasmi igermektedir. Dolayisiyla kapitalizm elestirisi
tizerinden yabancilasma olgusunu merkeze koyan bu calisma kapsaminda, filmde yer alan
karakterlerin deneyimleri, calistiklar: yerlerdeki iliskileri, birbirleriyle olan iletisimleri, kendi
i¢ dinyalarinda verdikleri miicadeleler gibi hem sosyolojik hem de psikolojik acidan bir
tahlil yapilmaya c¢alisilmistir. Bu anlamda yabancilasmanin nasil ve hangi sekillerde kendini
gosterdigi filmdeki ana karakterler merkeze alinarak tartisilmistir. Dolayisiyla filmdeki
karakterlerin deneyimleri yabancilasma 1s1ginda yorumlanmistir. Bunlara ek olarak filmden
gorseller kullanilarak, betimlemesi yapilan yabancilasma olgusunun nasil sunuldugu
somutlagtirilmastr.

Yabancilasma Baglaminda Sorry We Missed You Filminin Analizi

“Bir iste caliswyorlardr  fakat yine de ailelerini
gecindiremiyorlardi. Calisan yoksullar. Bu anlatilmas: gereken
bir hikaye gibi geldi bize. Bircok insamn bildigi ama kimsenin
hakkinda  konusmadigr bir hikaye... Film bircok gergek
anlatidan yola ¢ikarak cekildi ve dinlediklerimizin ¢ogu ashnda
bu gordiiklerinizden ¢ok daha trajikti.”

(Ken Loach, 2009).

Ingiltere'nin kuzeyinde bir sanayi kenti olan Newcastle'da hayatta kalma miicadelesi
veren geng bir ¢ift ve iki cocugunun yasammi anlatan Sorry We Missed You filminde derin
yoksulluk ve issizlikle karsilasan Ricky'nin ailesiyle birlikte nasil miicadele verdigi
goriilmektedir. Bir sanayi sehrinde issizligin ortaya cikisi carpici bir meseledir. Film, kisa
donemli calismalarla ayakta tutulan lojistik firmalarmin calisanlarini uygunsuz kosullarda
somurdigini gostermektedir. Gelismis bir sanayi kentinde gecen ve bir ¢ekirdek aileyi
merkeze alan filmde kapitalizmin kendisini var etmek ve devamliligini saglamak icin
yaratmis oldugu atmosfer izlenmektedir. Burada Oztiirk'iin (2012: 27) mekéna dair belirttigi
bir degerlendirme 6nemlidir: “Mekan, hem toplumsal iliskileri yansitan hem de etkileyen,
ireten ve yeniden iireten boyutuyla diyalektiktir; mekan ayni1 zamanda var olan iliskileri bir
taraftan giiclendiren, diger taraftan zayiflatan veya devam ettiren boyutu itibariyle
diyalektiktir.” Bir yanda iktidarin tahakkiimiinii gozlemlerken diger yanda bu
hegemonyanin uygulandig1 kisilerin yipranmasina sebep olacak nesneleri gorebilmek
mimkiindir. Ricky alt sinif mensubu biri olarak takimin bir parcas: olmak timidiyle girdigi
isten karli ¢ikmak bir yana sistemin derin ¢ukuruna gomiilmekte, buna bagh olarak ailesi de
bu durumdan nasibini almaktadir.

Film genel olarak gilintimiizde diinyanin hemen her yerinde karsilasilan dayanilmasi
glic sartlar altinda calismak zorunda kalan insanlarin yasadiklar1 sorunlari, aile
problemlerini, gecim kaygilarini ve bu insanlarin bunlara kars: verdikleri savasimlar: konu
edinmektedir. Dolayisiyla film, kapitalist diizen icerisinde insan hayatinin nasil degersiz hale
getirildigine, insan emeginin maksimum dtizeyde nasil somiirtildiigiine odaklanmaktadir.
Filmde “iyi bir hayat” yasayabilmek adina borg¢ altina giren ve bu bor¢lar1 6demek icin ise
stirekli daha ¢ok calis(tirill)maya mecbur birakilan bir ailenin agir calisma kosullari, mesai
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saatlerinin belirsiz olmasi, maddi acidan emeklerinin karsiigimnin alinamamas: gibi
durumlariyla karsilagilmaktadir. Bunlarin yani sira s6z konusu filmde, ana karakterlerin
hem isci olarak, hem anne-baba olarak yasadig1 sikismislik, bir sekilde her yere yetismeye
calisan ama kendilerine dahi yetemeyen aileyi bir arada tutma miicadelesi islenmektedir.
Bunlara ek olarak film, calisandan en {iist seviyede verim almayi hedefleyerek karim
maksimize eden ve zamaninda islerini yapmaya zorlayarak istatistiki basar1 vadeden
kapitalizmin, bireylerden neler gotiirdtigiinti anlatmaktadir. Ayrica sosyal devlet anlayisinin
getirileri olan saglik, egitim, gtivenlik, barinma gibi konularla ilgili kapitalist sistem
icerisinde yasanan sorunlari1 da vurgulayan bir film olarak karsimiza cikmaktadir. Biitiin
bunlarin sonucu, giintimiizde hem bireysel agidan hem de toplumsal anlamda farkl
boyutlariyla yabancilasmay1 dogurmaktadir. Filmin detayl bir ¢oziimlemesi yapildiginda
yabancilasma olgusunun daha agik ve anlasilir bir bicimde goruldugint soylemek
mumkiindir.

Dolayisiyla bu filmde emek-sermaye baglaminda tiretim iligkilerinin birey tizerinde
nasil bir yapisal sorun olusturdugu gortilebilir. Hentiz filmin baslangicindaki karanlik ekran
bu kosullarin muhatabimin Ingiltere, hatta artik bir kapitalizm {ilkesi olan diinyanin dort bir
yaninda karsiligi bulundugunu gostermektedir. Filmin ilk sahnesinde karanlik ekranda
birtakim sesler isitilmektedir. Kapitalizmin debdebeli karanlig1 daha ilk sahnede ses imaj ve
goriintti imajlarla kendisini goriintir kilar. Daha filmin basinda kapitalist sistemin acimasiz
ylizliyle karsilasilir. Sinematik imajlar yoluyla egemen sinifin somdirti iliskisi Ricky ve Abbie
gibi emekgci sinif tizerinde nasil tahakkiim kurdugu gozlemlenmektedir. Kapitalist diizen
icin bu ailenin ¢alisanlar1 kisa siireli is ekonomisinin birer nesnesi durumundadir. Uzun
stireli denilebilecek bu konusmada Ken Loach, izleyiciye bu konusmalarin tek bir muhatabi
olmadiginm1 aktarmaktadir. Ricky karakterinin anlatti§1 yasam big¢iminin toplumda bircok
karsiigr bulunmaktadir. Karakter hangi is olursa olsun calistigin1 soylemekte, 6zellikle
fiziksel gticinti kullanarak yaptig1 isleri saymaktadar.

Ricky: “Her iste calistim. Aklina ne geliyorsa yaptim. Cogunlukla ingaat isleri. Temel
insaat, drenaj, kazi, planlama, beton dékme, cati kaplama, doseme, asfaltlama, plaka ddseme,
tesisat, marangozluk. Mezar bile kazdim. Her seyi yaptim.”

Ricky’'nin calistig1 isler emek somiirtistiniin hat sathada oldugu, isci smift denildigi
zaman akla gelen, kosullar1 zor ve “vasifsiz” biciminde tanimlanan tiirden 6zellikle fiziksel
olarak yorucu ve zorlayic islerdir. Karanliktaki konusmalarda Ricky'nin sdyledigi birileri
tarafindan izlenmenin verdigi rahatsizliktan ve agir sartlarda ¢alismanin zorlugundan oturt
farkl bir alanda calismak istedigini ifade ettigi goriiliir. Ayn1 zamanda bireysel ¢alisma istegi
olduguna dair ifadeler de yer almaktadir. Orada karakterin is basvurusu sirasinda “Neden
kendi basima galisip kendimin patronu olmayaymm dedim” seklinde kendisini ifade ettigi
kisimda aslinda 6zgiir bir is alaninda istedigi bigcimde calisacagini zannettigi goriilmektedir.

Gavin Maloney: “Issizlik yardim aldin mi?”
Ricky: “Hi¢. Yok, gururlu biriyimdir. A¢liktan o6lmeyi yeglerim.”
Gavin Maloney: “Duyduklarim beni mutlu etti, Ricky.”

Ricky ile Maloney arasinda gecen bu is goriismesi sahnesinde Ricky'nin neoliberal
ekonomi politikalarini benimsedigine de vurgu yapilmaktadir. Ayrica Ricky, issizlik yardimi
almadigini, almayacagmi belirtirken sisteme ayak uyduran, sorun ¢ikarmayacak biri
oldugunun vurgusu ile isi alabilecegini gostermektedir.

Gavin Maloney: “Once bazi seyleri agikliga kavusturalim, olur mu? Burada ise
alinmazsin. Ekibe katilirsin. Buna "katilim" deriz. Bize calismazsin. Bizimle calisirsin. Bizim
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icin araba siirmezsin. Hizmet sunarsin. Is sozlesmesi yok. Performans hedefleri yok. Teslimat
standartlar: var. Maas yok, ticret var.”

Karl Marx, yabancilasma olgusunu yalnizca calisanlar tizerinden acgiklamaz.
Kapitalistin de sistem igerisinde yabancilasma durumundan soz edilebilecegini soyler. Gavin
Maloney’in bu ctimlelerinden de bir yabancilasma okumast yapilabilir. Nitekim Marksist bir
tiniyla okundugunda, yukarida da anlatildig1 tizere calisanin isiyle ilgili bir gerceve
cizilmektedir. Oyle ki kapitalist adina hareket eden Gavin Maloney iizerinden “pasif”
somurt sistemiyle ilgili vurgular 6n plana cikarilmaktadir. Filmde Gavin Maloney
karakterinin is tanimindan aslinda kurmaca ctimlelerle Ricky’yi adeta modern kolelige
hapsettigi gortiltir. Daha bu asamada kapitalist sistem igerisinde calisan agisindan da
yabancilasmanin tohumlarinin atilmaya baslandigini ve filizlenmeye birakildigini soylemek
miimkiindiir. Bilhassa iscinin, bir hiyerarsik yapi icinde calismadigmni, birliktelik ve
dayanisma iginde calisilacagini ifade ettigi dolambach sozleri ile aslinda kilifin1 degistirerek
bir somiirii sisteminin carklarina dahil edildigi anlasiimaktadir. “Bize calismiyorsun ama
bizimle ¢alisiyorsun, bizim icin ara¢ kullanmiyorsun ama insanlara hizmet sunuyorsun...”
gibi ctimlelerle gorev tanmimini yaparak Ozgiir bir is hayatim1 resmetmekte “ise alim
sozlesmesi yok. Performans hedefleri yok. Maas yok ama {ticret var...” gibi ctimlelerle de bu
emek somiiriistinii mesrulastirip cazibeli hale getirmektedir. Dolayisiyla tiim bunlar aslinda
calisanlar1 o eski kapitalist sistemin kasvetli havasindan alip kapitalist diizenin daha
olumsuz sartlarina mahkdm etmenin bir formiilii olarak iglerlik kazanmaktadir. Nitekim bu
noktada goriintirde bir smnif atlama s6z konusuymus gibi goziikse de bilakis gercekte daha
once sahip oldugu haklarinin da alindig1 bir yanilsama ile karsilasilmaktadir. “Mesai saati
yok. Sadece miisait olacaksin” ifadesi ile de esnek calisma saatleri ad1 altinda is¢inin ttiim
zamani tizerinde tahakkiim kuran sistemin garabeti goriilmektedir. Is taniminda siirekli
“kendi isin...”, “kendin belirleyeceksin...” nev’inden ifadeler Ricky'nin yine o6zgiir ve
konforlu is tahayytlt kurmasini saglamaktadir. Ricky ise bu ifadelerin biiytistine kapilmis
olmal1 ki “boyle bir firsati asirlardir bekliyordum” yanit1 ile bunu gostermektedir. Hatta
kendisini o kadar olumlu bir gelecege kaptirmistir ki, karisma iki yil igerisinde ev
alabileceklerini, konut kredisi icin yeterli birikimleri olacagmi diisinmektedir. “Kendi
kaderinin efendisi ol” ctimlesinden hareketle somiirii, baslangicta goriinmez bir halde
ailenin (bu aile tizerinden emekgi sinifin) derinlerinde hissedilmeye baslamaktadir. Daha
sonraki sahnelerde Ricky'nin adeta o dipsiz kuyuya diististi gortilmeye baslar. Kapitalizmin
yeni bir ytizti olan neoliberal ekonomi politikalarinin desteklendigi bu calisma sistemi bir
konfor alanmi1 sunmamakla birlikte aslinda kimse de “kendi isinin patronu” degildir. Bu
sistem en zayif halkayr hizli bir sekilde dairenin disina atan “vahsi” kapitalizmin ta
kendisidir. Ustelik Ingiliz ekonomisinin tiim “giiclii” yanlarina ragmen iilkede yasayan bir
is¢inin bu tiirden bir kat1 sistemin icerisinde olmasi farkli sorgulamalar1 da dogurmaktadir.
Ricky baslangicta durumun farkinda olmasa da filmin ilerleyen boltimlerinde "cirpindikca
batma" durumunun ete kemige biirtinmiis hali olarak goriilmektedir. Sistem o kadar kat1 ve
acimasizdir ki, insanlarin en temel fiziki ihtiyaclarin1 bile karsilamasina miisaade
etmemektedir. Ricky'nin arkadasmimn tuvalet ihtiyacim1 gidermesi igin uzattifl siseyi
ahlaksizlik olarak goren baskarakter sonralar: teslim olmakta ve insani bir ihtiyacini bile zor
kosullarda gerceklestirmektedir. Bu durum yalnizca basit bir sorun olarak gortilmemelidir.
Nitekim tuvalet ihtiyacin1 gidermek i¢in dahi zaman bulamayan calisan, ¢alisma stirecinde
ihtiyacin1 gidermek adina siseyi kullanmak zorunda kalmaktadir.
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Gorsel 1: Ricky'nin gayri insani kosullarda ¢alismast

Zamana karsi bir yarisma zorunlulugu ile dayatilan lojistik isi Ricky'nin insanca
yasamasina engel olmaktadir. Performansa dayali bir is olmadig1 isveren (Maloney)
tarafindan belirtilmis olsa da en kiictik bir hata ya da insani durum karsisinda sistem sorun
¢ikarmaktadir. Loach'un kamerasi galisanlarin islerini yetistirmek icin insani ihtiyaclarindan,
sorumluluklarindan, sosyal iliskilerinden nasil uzaklasmaya mecbur birakildiklarini
gostermektedir. Bu durum insanin kendi tiirsel varligmma yabancilasmasi olarak
yorumlanabilir. Nitekim Ricky ¢ocugunun acil durumlarinda bile tercih yapmak zorunda
birakilmaktadir. Yine bu durum hicbir ihtiyac1 olmayan yapay zeka trtint gibi hareket
etmesi beklenen calisanlarin kendine yabancilasmasi olarak okunabilir. Dolayisiyla filmde,
kendine yabancilasan bireyin en kiiciik bir itiraz ve hak arayisi durumunda ise kap1 ontine
konuldugu acimasiz ve kat1 bir sistem betimlenmektedir. Halbuki is kaybina ragmen ¢alisan
kisi en azindan yemegini yiyebilmeli, ailesinin iyi ya da koétli zamanlarinda onlarla birlikte
olabilmelidir. Calisanlar fiziksel ve zihinsel anlamda tamamen bitik bir haldeyken duygusal
anlamda da herhangi bir motivasyonlar1 yoktur. Aksine tistten gelen dayatmalarla psikolojik
siddete maruz kalirlar. Ustelik bu insani haller ortaya ¢iktiginda alacag: iicretten kesinti
olmamas: gerekirken birtakim para cezalari, tazminat gibi yaptirimlar uygulanmaktadir.
Hatta isin stirdiiriilebilmesi ve ¢alisanlarin stirekli kontrol edilebilmesi i¢in mutlaka gerekli
olan konum ve teslimat da dahil her tiirli hareketi kaydeden tarayicinin Ricky’ye verilirken
sigortalanmadan zimmetlenmesini, herhangi bir ariza veya kaza olmasi durumunda cihazin
zarar gormesinin calisan1 agir yukimlilik ve bor¢ altma sokacagr apagik izleyiciye
gosterilmektedir. Nitekim bir sahnede cihazin hasar gérmesi sonucunda Ricky nin yeni bir
sorunla daha kars1 karsiya kaldigi gortilmektedir. Bunun sonucunda Ricky’nin yasadig:
olumsuzluklar ttiim gercekligi ile gosterilmekte ve izleyicinin durumu sorgulamasi
saglanmaktadir.

Ricky'nin, arkadas: Henry'nin giinde 200 pound kazandigmni, kendisinin de haftada
1200 pound kazanabilecegini sdyleyerek isi konusunda kendini motive etmesi {izerine esi
Abbie “Ama haftanin 6 giinti 14 saat calisacaksm. Seni hi¢ goremeyecegim. Birbirimizi
goremeyecegiz.” derken yine mesai stirelerinin ne kadar uzun olduguna ve ailesine “iyi bir
hayat” sunmak isteyen Ricky'nin ailesinin boylelikle birbirinden nasil uzaklastigina dikkat
cekilmektedir. Dolayisiyla bu durum gelecegi icin, icinde yasadigi andan tamamiyla
vazge¢mek zorunda kalan emekgi smifin i¢ sesi olarak goriilebilir.

Ayrica filmdeki 6nemli detaylardan biri de “tarayic1” olarak kullanilan cihazdir. Bu
cihaz yoluyla Ricky mesaj atabilir, rotasin1 belirleyebilir, onu telefon olarak kullanabilir,
miisteriler kendi kargolarimi takip edebilir, tahmini varis stiresini hesaplayabilir, kisaca
sistem tizerinden ¢alisanin her hareketi gozetime tabi tutulabilir.

Ricky: “Bir de bipliyor. Hem de ¢ok bipliyor. Arabadan iki dakika ayrilsam basliyor
biplemeye. Miigteri yerimi hep bilir. Her koliyi takip ediyorlar. On kap, arka kapi. Bahge
kultibesine koysan bile nerede oldugunu biliyor.”
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Burada oncelikle “cansiz olanm” (tarayicinin) “canliy1” (calisani) yonlendirdigi, ona
hiikmettigi gortilmektedir. Kapitalistin biittinciil ve eksiksiz kontrol mekanizmasmin tek bir
cihazla nasil saglandigr bu durumu kanitlar niteliktedir. George Orwell'in gelecege iliskin
olumsuz/karamsar bir senaryo olarak anlattigi Bin Dokuz Yiiz Seksen Dort kitabindaki
“biiytik biraderin gozii tstiinde” (2021: 11) betimlemesi adeta baska bir haliyle filmin bu
kisminda kendini gostermektedir. Burada bireysel irade ile eyleme ge¢mek yerine insan
zihninin dolayl yollardan kontrol edilebildigi, bireyin mekanizmanin bir parcasi, makinenin
bir dislisi gibi rutin bir isleyise tabi tutuldugu soylenebilir. Insanin bu mekanize edilme
durumu, teknik bir cihaz ile biitiin edilme hali yine calisanin yabancilasmasi olarak
okunabilir. Ricky zamanla yarismakta ve gozetimin ¢ok cesitli bicimlerine maruz
kalmaktadir. Bunun sonucunda ise Ricky calistig1 stire zarfinda gesitli sorunlarla bas basa
birakilmaktadir. Bu sorunlardan biri trafikte, polis memuru ile yasadig: tartismadir. Kargoyu
teslim etmek tizere yolda biraktig1 araci ¢ekmezse polis, sert bir sekilde ceza kesecegini
soylemektedir. Farkli sahnelerde Ricky uykulu bir sekilde ara¢ kullanmakta, gasp edilip
dayak yemektedir. Ayrica Ricky'nin kiz1 Liza ile verdigi yemek molasinin Ricky’nin aleyhine
sonuclanmast soz konusudur. Yine Ricky'nin isyerinde bir arkadasi 14 giin araliksiz
calistigini ve 2 saat bile izin verilmediginden yakinmaktadir. izin verilmeme nedeni olarak
bir 6nceki hafta birkag teslimati zamaninda yerine getirememesi gosterilmektedir.

Gorsel 2: Ricky’nin ¢alisma sirasinda yasadi§r sorunlara farkli sahnelerden drnekler

Gavin Maloney: “Biitiin sikayetleri, dfkeyi, kizginligi, nefreti, icime cekiyorum bu beni
canli tutuyor. O enerjiyle, bu deponun etrafinda koruyucu bir kalkan olusturuyorum ve
burast tilkedeki en tiretken depo. Neden en iyisiyim biliyor musun? Ciinkii bu aleti (tarayiciy1)
mutlu ediyorum. Gittigin evler, gordiigtin yiizler, konustugun insanlar samimi olarak
nasilsin diyorlar mi sana? Direksiyon basinda uyuya kalip bir otobiise ¢carpsan umurlarinda
olmaz. Tek umursadiklar fiyat, teslimat ve ellerine gecen tiriin. Hepsi bu kutunun icinde. Ve
bu kotii iilkedeki diger biitiin kiiciik kara kutularla yaris icinde. Sozlesmelere karar veren de
bu. Kimin yasayacagini o segiyor.”

Emek-sermaye iligkisi icerisinde miisterilerin ¢alisanlarin insani degerleriyle ilgili en
ufak bir vicdani sorumluluk ya da anlayis gostermedigi gibi herhangi bir hata, aksama,
olagan dis1 herhangi bir durum olabilecegi ihtimaline bile tahammiil edemedikleri
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gozlemlenmektedir. Aslinda bircok sektdrde emege yabancilasma gozle goriiliir bicimdedir.
Ayrica bu durum insanlarin diger insanlara yabancilasmasidir. Calisanlarin da etten
kemikten var olan, hasta olabilen, gereksinimleri ve duygular1 olan bir canli oldugu cogu
zaman goz ardi edilirken bu duruma ozellikle yakin ge¢cmisimizdeki pandemi siirecinde
daha da belirgin bir sekilde taniklik edilmistir. Insanlarin giinlerce hatta aylarca sokaga
¢itkmadig: evlerinde kendilerini izole ettikleri siirecte bilhassa kargo galisanlarmin is yiikii
artarken calisanlara kars1 somiirtintin arttig1, gayri insani ¢alisma kosullarinin keskinlestigi
bir atmosfer olusmustur. Dolayisiyla bu filmde de tam olarak yabancilasmayi tireten
kapitalistlerin yabancilasmay1 devam ettiren aktorler olduklar: da gortilmektedir.

Ote yandan Ricky sorumluluklarinin farkinda olan iyi bir aile babasidir. Cocuklari ile
ilgilenmeye calisir, karisinin fedakarhiklarinin farkindadir. Ailesini ayakta tutabilmesi, kiraci
olduklar1 evden atilmamalar1 icin de ¢alismak zorundadir. Bu ytizden de asgari sartlarda
yasayan ailesinin varligini stirdiirebilmesi igin en temel ihtiyaglarindan bile vazgegmek
zorunda kalmustir. Sistem Oylesine acimasiz ve garabet bir yapidir ki, kendi isinin patronu
kilifi ile calisanlarm haklar1 hige sayilmaktadir. Herhangi bir sendikal ayricaliklar1 olmadig:
gibi mesai saat araliklar1 da yoktur. Aslinda kapitalist sistem kendi icinde bazi degisim ve
dontisumler gecirmis, isci sinfi giicliiklerle bazi haklar elde etmistir. 18. yiizyila dayanan isci
hareketleri ile calisma kosullarina karsi miicadele verilmis ve bu déonemde mesai saatleri 16
saate kadar stirmiisttir (Sahin, 2015: 166). Guntimiizde ise biiyiik miicadeleler verilerek elde
edilen 8 saat mesainin bile yeniden ortadan kalkmasi ve “vahsi” sistemin tekrar giin yiiziine
ciktigini sinematografik imajlarla filmde gorebilmekteyiz. Ozellikle Abbie'nin baktig1 yash
kadinlardan birisi, onun ¢alisma saatlerini duydugunda “hey sekiz saatlik ¢alisma sartlarina
ne oldu?” seklinde bir sorgulamaya gitmektedir. Burada vurgulanmas: gereken bir diger
detay ise Abbie'nin bakiciigini yaptig1 yash insanlarn kendileridir. $oyle ki, bu bakima
muhta¢ insanlarin ¢ocuklar1 da kapitalist diizenin farkli girdaplarinda bogulan ve
kapitalizmin girift yapisinda mekik dokuyan emekgilerdir. Bu yash insanlar da kendi
cocuklar1 tarafindan kapitalist sistemin is yiikii icerisinde arka plana atilmaktadir. Ote
yandan filmde sosyal devlet anlayisinin olmadig: da elestirilmektedir. Zor sartlar altinda
calisan insanlarin maddi ve manevi somdiirii nesnesi haline geldigi bir ortamda devletin bu
kurumlar1 denetlemedigi cikariminda bulunulabilir. Ricky tuvalet ihtiyacin1 bile
gideremezken, yasl insanlar da devletten ziyade Abbie gibi calisanlarin merhametine
birakilmistir. Abbie burada iyi bir ¢rnek olsa da yashlarmn bakimini tistlenen herkesin ayni
hassasiyete sahip olmayabilecegi ve bu durumun denetlenmesi gerektigi mutlaka
disiintilmelidir. Isci smufi tizerinde sirketlerin kurdugu baski ve tahakkiim devletge
denetlenmedigi gibi asgari diizeyde bir konfor alani yaratilmadig1 da goze carpmaktadir.
Toplumun refah seviyesi ve konfor alan1 bakima muhtaclarin ne durumda oldugu tizerinden
goriilebilir.

Ricky'nin karis1 Abbie de benzer bir yapisal siddete maruz kalan merhametli bir
annedir. Onun da hayati yash ve bakima muhtag insanlarin ihtiyaclarini gideren onlarm 6z
bakimlarin1 yapan bir iste gegmektedir. Yeterince zor olan isi, esinin kargo isini yapabilmesi
icin Abbie'nin arabasini satip kendisine bir minibiis almasi ile daha da zor bir hale gelmistir.
Abbie giinliik olarak belirli sayida yashnin bakimmi yapmak icin onlarin evleri arasinda
kosusturarak calisma hayatim1 stirdiirmektedir. Bu isi yaparken yol masraflarmi kendi
cebinden karsiladig: ve toplu tagima ile ulasim sagladig: goriilmektedir. Aslinda araba onun
icin 6nemli bir ihtiyagtir. Garantisiz sozlesmeli bir iste ziyaret basina ticretle calismaktadir.
Bu durumun aile igerisinde soruna yol agmakta, tartismayla sonuglanmaktadir.
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Ne kadar yogun bir isim var,
hig fikrin var mi?

B
3

Isimi yapmak igin/otobiislerle oradan oraya. Ve isime de zamaninda ulasamiyorum
seyahat ediyorum, ciinkii arabam yok! Ciinkii sen sattin onu!

Gorsel 3: Aile icinde ¢alisma kosullari ile ilgili bir tartisma

Mesai kavramindan uzak bir ¢alisma sistemi olan Abbie, bir isten digerine giderken bir
anne olarak otobiiste yolculuk sirasinda evini de idare etmeye calismaktadir. Kiz1 Liza ve
oglu Sebastian’a sesli mesajlar birakarak uzaktan ebeveynlik yapmaya calisir.

Abbie: “Merhaba, Liza. Fazla tutmayacagim. Dolapta makarna var. Mikrodalgada
wsitirsin, olur mu? Projeni masaya ¢ikar ben gelince bakarim. 15 dakika bilgisayar hakkin var.
Odevlerin bu gece bitecek. Dokuza ceyrek kala yatada gireceksin, tamam mi? Ne zaman
gelirim, bilmiyorum. Cabuk gelmeye calisacagim. Baban geg gelecek ama.”

Gorsel 4: Abbie'nin bir anne olarak is arasinda evle ilgili cocuklarina sesli mesaj birakmasi

Goruldugt {tizere diizensizligin diizen olarak belirlendigi giinimiiz kapitalizm
kosullarinda ¢ocuklarmin yani sira kendilerine dahi ayiracak zamanlar1 yoktur. Biitiin bu
durumlar en yikic1 haliyle kapitalizmin yol actig1 bir yabancilasma tasviridir. Filmin farkl
bir sahnesinde Abbie, esi Riky'ye “Yapma boyle. Simdi olmaz. Seni yarinki yapilacaklar listeme
ekleyecegim. Listenin basina.” der. Bu sahnede Abbie'nin 6nceki diizenli hayatinin nasil
sekteye ugradigr goriilmektedir. Kari-koca iligkisinin ertelendigi, 6zel hayatlarma zaman
ayiramamalar1 ve onlar i¢in bu durumun bir liiks haline geldigini soylemek muimkiindiir.
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Dolayisiyla burada da son derece insani bir durum olan seks hayatinin istenildigi zaman
yasanamamas1 insanlarin cinsellie ve kendi cinsiyetine yabancilasmasi durumunu da
beraberinde getirdigi goriilmektedir. Boylelikle kapitalizmin, emek stireci icerisinde bireyleri
somiirmekten ¢ok daha 6teye giderek insanlarin yatak odalarina dahi nasil miidahil oldugu
gozlenmektedir.

Tiim zorluklara ragmen Abbie'nin isini de severek yaptig1 goriiliir. Insani ve onemli bir
is yaptigmin farkinda olan Abbie kendince ahlaki bir kural da belirlemistir ve boyle bir
motivasyonla paradan 6nce insana ve insani degerlere tnem veren biri oldugu imajlarla
gosterilmektedir. Tahammiulunti zorlayabilecek insanlarla calismasina karsin oldukca
sabirhidir. Ozel ve kisisel yagsanmugliklarini paylagmast sirket tarafindan hos karsilanmasa
bile Abbie “Miisterilerle yakinlasmak yasak. Bu kelimeden de nefret ediyorum.” diyerek bakimini
yaptig1 insanlarla duygusal iliskiler kurmakta, birtakim hatiralarin1 paylasmaktadir. Ctinkii
Abbie vicdanli bir insandir ve yaptig1 isi sadece bir is olarak gormemektedir. Ancak icinde
bulundugu sistem ve Abbie karakteri celiski icerisindedir. Abbie'nin deger verdigi iliskilere,
icerisinde bulundugu sistemde yer yoktur. Bakimin tistlendigi yash kadinlardan biri 1980'li
yillardaki dayanismayi, sendikal haklar1 ve iscilerin smif miicadelelerini anlatirken
izleyicinin goziinde simdikinden cok farkli bir diizen tasavvur edilmektedir. Yash kadin
"Bedava kahvelerimizi icerken ¢ekilen resim...” ve “gtinde 500 kisiyi doyurdugumuzu biliyor
muydun?" seklindeki ifadeleriyle bu ntianslarin altini cizmektedir. “...ama basardik”
sozleriyle de miicadelesinin zaferle sonuclandigi anlasilmaktadir. Fakat simdiye
gelindiginde bu miicadelelerden ve haklardan s6z etmenin miimkiin olmadig da
gortlmektedir. Calisma saatleri ytizyilin basindaki gibi ¢ok uzun stirelere yayilmakta, temel
gereksinimler yok sayilmaktadir. Abbie'nin bu yash kadinla kurmus oldugu bagdan yine
insani degerlere onem verdigi anlasilmaktadir. Bir gece kadimin ona ihtiyaci oldugunu
ogrendiginde “aile gecesi” (haftada bir giinii ailesi ile gecirmektedir) olmasina ragmen ona
yardima kostugu goriilmektedir. Kendisi emekli eski bir sendikaci olan yash kadinin da
kapitalist sistem igerisinde is saatlerini dnemsememesi ve bu saatleri dikkate almayarak
bakicisin1 talep etmesi liikstinti kendinde gormesi yabancilasmanin ne kadar
kaniksandiginin ve bu konuya dair farkindaligin ortadan kalktiginin vahim bir 6rnegi olarak
gorilebilir. Bu sahnede Ricky'nin “Cumartesi gecesi bu saatte taksi falan bulamazsin. Saatlerce
beklersin.” ctimlesinin ayni zamanda Abbie’nin giiniin hangi saati olursa olsun ise gitmeye
hazir halde bulunmasi gerektiginin, mesai kavraminin olmayisinin da bir gostergesidir.

Gorsel 5: Abbie'nin isinde mesai kavraminin olmamast, her an ise hazir halde bulunmasi
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Yine hicbir ise yetisemeyen, hi¢ kimseye yetemeyen Ricky ve Abbienin aile igi
rollerinde de yasadig1 sorunlar goze carpmaktadir. Abbie’nin annelik halini kendince yerine
getiremeyisinden dolay1 yasadig: tiztintti de filmde ctimlelerine yansimaktadir:

Abbie: “Siirekli Seb ile konusmaya ¢alistyorum ama yeterince yamnda degilmisim gibi
hissediyorum. Haftada ii¢ aksam yeterli gelmiyor. Cocuklarimin yaninda olmaluyim.”

Filmde Abbie'nin de Ricky’nin de aile ici rollerini yerine getirme noktasinda tatmin
olamadiklar1 gorsel imajlarla ve ses imajlarla gortintir olmaktadir. Anne olan Abbie
cocuklariyla daha fazla zaman gecirmek istemekte, Ricky ise ise giderken cocugunu da
yanina alarak ona vakit ayirmak istedigini ve ayni zamanda mecburiyetlerini
gostermektedir.

Filmin bir diger carpici karakteri ise gelecekten {imidi kalmamis olan Ricky ve
Abbie'nin oglu Sebastian'dir. Filmin baslarinda ogluna yeni isinden bahseden Ricky'nin
oglundan aldig1 tepki “sen de mi o beyaz minibiislii adamlardan olacaksin?”dir. Seb Turner
olan bitenin farkindadir ve babasindan ©once durumu kestirebilmektedir. Bu ytizden
kendisini sanatsal ama anarsik bir faaliyet olarak nitelenen grafitilere vermistir. Yine Seb
issizler ordusuna katilacagini diistindiigtinden olsa gerek okulu hi¢ énemsememekte, bir
okuldan mezun olmanin, diploma almanin kendisine iyi bir seyler katabilecegi konusundan
endise etmektedir. Annesi ile babasmnin g¢abasimi belki de omriinii heba etmek olarak
gormektedir. Sebastian’in okulu umursamamasi tizerine annesi ve babasiyla tartismaktadir.
Ancak bunun asil kaynagi, ebeveynlerin siirekli calismak zorunda kaldiklarindan
cocuklarina yeteri kadar zaman ayiramamasiyla da iliskilendirilebilir.

Ricky: “Neler oluyor? Gelecegini diisiin evlat.”
Abbie: “Seb. Bunu konusmugtuk. Universiteye gidebilirsin.”

Sebastian: “Harpoon'in agabeyi gibi olmak i¢in mi gidece§im? 57 bin pound borcu var.
Cagr1 merkezinde ¢alisiyor, sorunlarini unutmak icin her hafta sonu kafay: buluyor.”

Bugtiniin diinyasinda boyle bir diizen igerisinde Sebastian’in gelecege dair bir
beklentisinin olmayisi, c¢evresindeki insanlarin yasadigi sorunlardan yola ¢ikarak
umutsuzluga kapilmasi gibi durumlarla karsilasiimaktadir. Ve kiiciik bir ¢cocuk ya da ergen
ruhuyla isyanmi sokaklarda duvar resimleri yaparak sanatsal bir gosterge ile disa
vurmaktadir. Burada grafiti onemlidir. Nitekim Sebastian, kapitalist sistemi elestiren
diistincelerini grafiti yoluyla ifade etmeye calisirken egitim sistemi de elestirilmektedir.
Sebastian’in grafiti sahnesinde gecen “imkanlar1 kisith alt kesimden cocuklar icin bir proje”
ctimlesi bu elestirileri kanitlar niteliktedir. Burada diinyaca tinlii sokak sanatcis1 Banksy'nin
Seb icin bir motivasyon kaynagi oldugu diistintilebilir.
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Gorsel 6: Sebastian’in arkadagslariyla birlikte yaptigi grafiti sahnesi

Diinya genelinde sohret kazanmis bir sokak sanatcisi olan Banksy giintimiizde ¢ok
cesitli calismalariyla genis bir kitleye hitap etmektedir. Bu kitlenin oldukca heterojen bir
yapida oldugunu soylemek miimkiindiir. Sanatla ilgilenen bircok entelektiielin yani sira
onun sayesinde ilk kez sanatla tanisan topluluklar1 da kendisine hayran birakmaktadir.
Stiphesiz bu tevecciihiin sebebi onun ¢ok fazla konuya kendi tarz ile egilmesidir. Toplumsal
sagduyuyu onemsemesi ve kendine has estetik 6zgtin dili basarili bir sekilde kullanmas: bu
dinamizmin kaynag1 olarak goriilebilir. Banksy o6zellikle Ingiltere'de kamusal alanda veya
kamusal alanin disinda gorsel kiiltirden tiiketim kiiltiirtine, sanatsal alandan, mevcut
iktidara kadar toplumsal konulara egilen ve muhtelif alanda elestirel dozu yiiksek pek ¢ok
calismaya imza atmistir (Selvi ve Koca,2016:278). Ressam, grafiti sanatgisi ve siyasi aktivist
olan Banksy, temal1 grafitileri ve prostest sanatgi tavri ile 1990l yillardan bugtine 6zellikle
Londra ve Bristol'de dikkat ¢eken bir isimdir. Bilhassa kamusal alanlarda yapmis oldugu
calismalar bazilar1 tarafindan vandal ve anarsik olarak degerlendirilmekte kimileri igin ise
sanatin zirvesi olarak goriilmektedir (Mutlu, 2008). Mancoff (2018), Banksy'nin o6zellikle
savas karsiti, anti-kapitalist, kurtulus karsiti, tuketim karsiti gibi distincelerini
kavramsallastirmak amaciyla balon, cocuk, yasli, polis, asker, maymun gibi imgeler
kullandigini mizahla karisik ironik bir bi¢im ortaya koydugunu belirtmektedir.

"Banksy'nin grafiti diinyasina eklemlenmesi ise 1980’lerin sonu ve duvarlarin artik
endiistrilesmeye karsi duran sanatcilarin yeni alam oldugu 1990lara rastlamaktadir. Onceleri
sadece Bristol'de taninan Banksy daha sonra tim Birlesik Krallik’ta taninir olmustur.
Kendisinden o6nce Inkie, Nick Walker, 3D gibi onemli graffiticiler yer alsa da gortintirde
Bristol'tin sokak sanati hikdyesi Banksy ile hatir1 sayilir bir tin kazanmis gibidir. Siireg takip
edildiginde ise; Banksy'nin kolay okunabilir sablonlarin: kesip tinlii olmadan ¢nce sokak sanati
hayatina ilkin geleneksel tarzda graffitiler yaparak basladigi goriilmektedir"(Selvi ve Koca,
2016: 280-281).

Sanat diinyasinda zor kabul gormiis, miize ve sanat galerilerine alayc1 bakan, 2010
yilinda Time dergisinde diinyanin en etkili 100 ismi arasinda gosterilmis bir "gerilla artist"
olarak anilmaktadir. Savas karsitligi, cevreci durusu, tiiketim elestirileri ile Bristol'den gelen
siradan bir grafiti sanatgis1 iken eserleri miizayedelerde ciddi rakamlarda alic1 bulan bir isim
haline gelmistir (Ozen ve Eken, 2017: 499). Umudu ve barist her zaman sakli tutan Banksy
ornegin "kirmizi balonlu kiz" grafiti eserinde "her zaman umut vardir' mesajin1 verdigi
diistiniilmektedir (Ozen ve Eken, 2017: 502). Seb Turner da bu umudu duvarlarda ic
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gorilerini resmetmekle gostermeye calisiyor olabilir. Ayn1 zamanda Sebastian'in defterlerine
ve duvarlara cizdikleri grafitilerde cok fazla soru isaretleri kullanmasindan da onun
dtinyasinda bircok seyin anlamlandirilamadig goriilmektedir. Gelecegi ile ilgili oldukca
karamsardir. Yakin bir arkadasmin baska bir kente gitmek zorunda kalis1 ise karamsarhig ve
tizintiisinii daha da katlamistir. Ustelik bu ayrihigin, gidisin sebepleri de oldukga agir
nedenlerden ottirtidiir, goniillii bir gidis degildir. Sistemin g¢ocuklar1 da koruyamadig:
burada bir kez daha gosterilmektedir. O yastaki bir cocugun ergenlik caginda yasadig: bir
takim sorunlar1 paylasacak kimsesi kalmamuistir. Annesi ve babas1 zaten ¢alismaktadir. Bu
durumun bir patlama yasatacagmin, beraberinde olumsuzluklar doguracaginin
belirginlesmesi ¢ok agiktir. Anne ihtiyatli ve 1limli davramisla bu krizi ¢c6zmeye calissa da
baba yasamis oldugu agir yiiklerden otiirii, hi¢c yapmayacagina inandig1 seyi yaparak olay1
cocuguna fiziksel siddet uygulamaya kadar tasimaktadir. Iki taraf da sorunlarini birbirleriyle
paylasamadigindan dolay1 bir kopus yasanmakta ve birbirlerine karsi saygisizliklarin
devami gelmektedir.

Ailenin kii¢lik kiz1 Liza Jane Turner ise ¢ocuksulugu masumiyeti ile her zaman umut
icerisindedir. Ancak aile icerisinde yasananlar onun ruhunda da derin yaralar agmaktadir.
Liza'nin babasiyla en azindan dagitim isinde beraberce aracta dolasmasina, babasiyla vakit
gecirmesine bile izin vermeyen bir {ist yapt da onu yalniz birakmaktadir. Burada bir kez
daha kimsenin kendi isinin patronu olmadig1 gortilmektedir. Mesele kurumun ¢ikarlar1 s6z
konusu oldugunda “marka bizim” tepkisi ile karsilasilirken, iscinin ¢ikarlar1 s6z konusu
oldugunda sendikal haklar, saghk giivencesi, sigortalama gibi ytikiimlultukler gormezden
gelinmektedir. Kendince ¢oztimler tireterek ailesini bir araya getirirken agir bir duygusal
tahribat yasadig1 goriilmektedir.

Ozellikle Ingiliz toplumlarinda sekiilerlikten uzak toplumsal ve siyasal degerleri
onemseyen bir diisiince geleneginin hakim oldugu muhafazakar bir yap1 vardir (Mollaer,
2008: 14). Ailevi degerleri 6nemseyen muhafazakar yapi, neoliberal ekonomi politikalari ile
tahribata ugramaktadir. Filmde, paranin 6neminin arttigi noktada cekirdek ailenin yok
olmaya dogru gittigi goriilmektedir. Ustelik bu aile 6zverili ve diirtisttiir, énemsedigi
birtakim toplumsal ahlaki degerleri vardir.

Filmin son kistmlarinda Ricky magduriyet yasamasina ragmen haklarmni elde etmek bir
yana daha da bor¢lanmistir. Hastanede rontgen sonuclarini beklerken Maloney, Ricky’yi
arar: “Yarin igin yerine birini buldun mu?”diye sorar. Ricky: “...su an bir hastanedeyim ve yerime
sofor buldum mu diye mi soruyorsun? 100 pound daha ceza yiyecegim, degil mi?” seklinde cevap
verir. O sirada Ricky'nin esi Abbie dayanamaz ve telefonu alarak “Ben Ricky'nin esi Abbie.
Kocamla hastanedeyiz. Yiizii dagilmig halde ve rontgen sonuglarini bekliyoruz akcigeri delinmig
olabilir, kafasini daha kontrol etmediler bile. Oturmus bize cezalardan, 1000 pounddan
bahsediyorsun.” der.
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Gorsel 7: Ricky ve esi Abbie hastanede

Olaymn tahammiil smirlarin1 zorladigini Abbie'nin kocasinin isverenine verdigi
tepkiden anlamak mumkiindiir. Film boyunca hep arabulucu, sabirli bir kadin olarak
goriinen Abbie bile bu duruma direnis gostermekte ve itiraz etmektedir. Ricky'nin her seye
ragmen calismaya devam etmek zorunda hissetmesi ise oldukca dramatik bir bicimde
sunulmaktadir. Aile, insani olarak babay1 evde istese de sistem buna izin vermemektedir.
Ctinkti hali hazirda eldeki imkéanlardan olmak yerine sistem igerisinde erimeye devam
etmeyi tercih etmek zorunda birakilmis ve sisteme direnmemistir. Calisiyor olmasima
ragmen filmin baslangicindaki borcundan daha fazla borclanmistir. Buradan da anlasilacag:
tizere kapitalist diizen icerisinde insan hayatinin degersizlestigi, asil 6énemli olanin o isi
kimin ne sekilde, nasil yaptig1 degil, isin yuritiiliip ytrtitiilmedigi, verilen gorevlerin yerine
getirilip getirilmedigidir. Oysa daha filmin basinda gecen konusmalarda ailesine iyi bir
hayat sunup giizel bir gelecek vadeden bir baba figiirii s6z konusuydu. Ayrica Abbie'nin,
esinin “patronuna” hakaret etmesi ve bundan dolay1 {iztinti duymast o yipranmishgm,
parcalanmisligin u¢ noktada yasandigini kanitlar niteliktedir.

Tum bunlara ragmen filmde aileyi bir arada tutma cabasi gozlenmektedir. Nitekim
zaten sistem tarafindan yalnizlastirilan, yabancilastirilan insanlarin yasadiklar: sorunlar:
asmasinin temeli bu dayanisma meselesinde yatmaktadir. Ancak filmde bunun
gerceklesmesinin ¢ok da miimkin olmadigl goriilmektedir. Nitekim filmde kapitalizmin
“kendi isinin patronu olma”, “iyi bir hayat stirme”, gibi pariltii kelimelerle calisana
sundugu teklifler buz daginin goriinen kismi olmaktan tteye gitmemektedir. Loach’a gore
(2009), bireylerin icerisine ¢ekildigi ve kapitalizmin geldigi bu asama bir ¢okiisti degil, bilakis
kapitalizmin bir basarisin1 gostermektedir. Nitekim bugtiniin diinyasinda kapitalizmin
istedigi sey, isverenin hicbir sorumluluk tistlenmek istemedigi bir emek diizenidir.

Sonucg

Kapitalizm, giinimtizde calisma sartlarim iyilestirme gibi bir yanilsama yaratarak
daha da isin iginden ¢ikilmaz bir hale getirmistir. S6z konusu film de, temel olarak bu
durumdan yola c¢ikarak kapitalizmin bireyler tizerinde olusturdugu baskiyi, etkiyi, sorunlar1
farkli karakterler tizerinden islemistir. Kuskusuz kapitalist sistem igerisinde yasanan bu
sorunlar yabancilasmanin ortaya ¢ikmasmi da beraberinde getirmektedir. Filmde insanlarin
is yogunlugundan ailesine, sevdiklerine, kendilerine zaman ayiramadiklari ve boylece
toplumsal stirecte yabancilastiklar: sonucuna ulasilmistir. Bununla birlikte filmde yer alan
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ana karakterlerde beliren yabancilasma sorunsali, temelde ekonomik olmanin yani sira hem
sosyolojik hem de psikolojik tahribata yol acan ¢ok boyutlu bir bicimde ortaya ¢ikmaktadir.

Sorry We Missed You filminin elestirisi, -yonetmenin diger bircok filminde oldugu gibi-
sermaye sahipleri tarafindan calisanlarin ve onun emeginin bir somiirii nesnesine
dontstiiriilmesi, kapitalist sistemin kendi hakimiyetini ve giictinii toplumdaki bireylerin ve
yapilarin {izerinde nasil kurdugunu gostermektedir. Calisanlarm bu noktadaki pozisyonu ve
yerlestirildigi konum da acik ve net bir bicimde izleyiciye sunulmaktadir. Isci kendisini
hangi olciide sisteme kaptirirsa o kadar somiirti nesnesi haline gelmektedir. Tiikendigi
noktada ise sistem onu tamamen disina atmakta, fiziksel, zihinsel ve toplumsal anlamda
adeta oOltime terk etmektedir. Marksist jargondan soylenecek olursa c¢alisanlar
yabancilasmaktadir.

Yasama iliskin dertlerini filmlerle anlatan Loach, pazaryerinin, kitlenin sanati olan
sinemay1 insanlarla bulustururken sinematik bir bicimde vermektedir. Burada sinematik
kavrami onemlidir. Soyle ki yonetmen, Oztiirk'e gore temsili rejim ve estetik rejim olmak
tizere iki diizlemde ¢alismaktadir. Yani klasik anlatinin temel kaliplarini kullanmakla birlikte
klasik filmlerle 6zdeslestirmek miimkiindiir. Filmlerinde estetik imajlar s6z konusudur ve
yonetmenin imzasin attig1 yerler bu kisimlarda gortilmektedir. Onu auteur kilan boliimler de
bulunmaktadir (Oztiirk, 2020: 225-226). Anlagildig1 tizere Ken Loach Sorry We Missed You'da
giincel meseleleri konu ederek derdini anlatmaktadir. Son noktay1r koymadan once su da
belirtilmelidir ki, Ken Loach’in tam da bu filmi gektigi donemlerde Ingiltere merkezli bir
dagitim ve e-ticaret sirketinin calisanlarini nasil kiskaca sikistirdigina dair haberlere
rastlamanin tesadiif olmadigini sdylemek mumkiindur. “Hedeflerimiz inanilmaz sekilde
artirildi. Tuvalete gitmeye zamamm olmadig icin su igmiyorum.”, “Ust katta calisanlar
tuvalete gitmek icin dort kat merdiven inmek zorunda kaliyor. ‘Bos gecirdikleri’ zaman
yliztinden cezalandirilmaktan ve islerini kaybetmekten korkan insanlar tuvaletlerini siselere
yapryordu”, “Cok kotii hissetmeme ragmen ise gittim ve iki saatin sonunda artik takatim
kalmadi. Miidiirtime hasta oldugumu sdyledim ve doktora gittim. Doktor raporu getirmeme
ragmen resmi bir uyari aldim” (gazeteduvar, 2018) gibi haberlerden bunun toplumda bir
karsiigr oldugu goriilmektedir. Loach ise arada kameranin oldugunu unutturacak kadar
gercekligi, kendi estetik operasyonlarmi kullanarak vermektedir. Hem de o kadar acik ve net
bir bicimde anlatmistir ki, muhataplarina daha bastan filmin ismiyle seslenmektedir: “Sorry
We Missed You”

Cikar Catismasi Beyani

Makale yazarlari herhangi bir ¢ikar catismasi olmadigini beyan etmislerdir.
.Arastirmacilarin Katki Orani Beyan Ozeti

Yazarlar makaleye %50 ve %50 oranda katki saglamis olduklarini beyan ederler.
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-Arastirma Makalesi-

Nostaljik Bir Deneyim Olarak Modernlik:
Mimaroglu Belgeseli

* Arife Hiimeyra Hiismen

Ozet

Bu ¢alisma, Marshall Berman'in savunusu olan modernligin bir deneyim ve siire¢ oldugu tezi
tizerine kurulu. Bir siire¢ olan modernligin giiniimiizde de devam ettigi fakat belirli ozelliklerinin
dontigiim gecirdigi soylenebilir. Ge¢ modernlik olarak amilan bu doniistim evresinde modernligin etkileri
hala goriiniirdiir. Ancak teknolojik gelismeler olumsuz etkilerini de gostermeye baglanus, modern hayat
risk ve gtivensizlik hissiyatlar: ile tamimlanir hale gelmistir. Bu dogrultuda, modernlik deneyimi gibi
ge¢ modernligin de birey iizerinde travmatik etkileri bulundugu savunulabilir. Bu ¢alisma, modernlik
deneyiminin elverissiz sonuglarindan kagis olarak sekillenen nostaljik imgeler iizerine bir tartisma alam
acma amact tasimakta. Belirtilen amag dogrultusunda Serdar Kokceoglu'nun Mimaroglu belgeseli
(2020) modernlik, ge¢c modernlik ve nostalji kavramlar: ekseninde analiz edilmek icin secildi. Belgeselin
belirtilen kavramlar: incelemek icin secilmesinin sebebi nostalji olgusuna getirdigi alternatif bakistan
kaynaklaniyor. Bu bakisi ortaya koyabilmek icin Mimaroglu belgeselinin bicim ve igerik olarak
modernist yaklagimlart ortaya kondu. Sehir senfonisi film tiiriine ait bir estetigi benimsedigi ve
biyografisini ele aldig isimlerin yasamint modern kent imgeleri ile tanimladi§r cikarimuna varildi.
Gériinen modernist yiizeydeki nostaljik soylemi ortaya ¢ikarmak icinse belgeselin kurgusu ve modernlik
deneyimine yaklasum incelendi. Biyografisi anlatilan Mimaroglu ciftinin ge¢ modern déneme ait bir
yasam siirdiikleri goriildii. Giingdr Mimaroglu nun rdportajlar: vasitasiyla aktarilan giincel durumda
ise genclik yillarimin yasandigr bu modern déneme ve biiyiik kente dzlem duyuldugu sonucuna varildi.
Modernist estetigin aslinda nostaljik bir modernlik deneyimini sunmak icin kullamldigi ortaya ¢iktr.
Belgeselin modernist estetiginin nostaljiye dontistiigii sonucundan yola ¢ikilarak nostaljinin
modernligin kendisi haline gelebildigi goriildii. Nostaljinin alisageldik imgeleri olan ev, kirsal ve kolektif
bir yasam bigciminin ge¢ modern dénemde doniisiim gecirebildigi sonucuna varild.
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-Research Article-

Modernity As A Nostalgic Experience:
Mimaroglu Documentary

* Arife Hiimeyra Hiismen

Abstract

This study is based on Marshall Berman’s thesis which defines modernity as an experience and a
process. Modernity is a process that has been continuing, up until the contemporary day though specific
features have been transformed. These transformations shape an era called late modernity during which
the effects of modernity are still visible. However, technological developments have brought out negative
repercussions and now modern life is labeled with risks and feelings of insecurity. Accordingly, like the
experience of modernity, the experience of late modernity has its own traumatic effects. This study is
focused on nostalgic images that are used to take refuge from the traumatic effects of modernity. For this
purpose, Serdar Kokceoglu's documentary Mimaroglu (2020) is chosen to be analyzed since the
documentary has a unique point of view in terms of nostalgic aesthetics. During the analysis, modernist
approaches that are seen in the Mimaroglu documentary are revealed. It is concluded that the city
symphony aesthetics is adopted and the biographies of Ilhan and Giingér Mimaroglu couple are
presented with the images of the modern city. To reveal the nostalgic discourse behind this apparent
modernist aesthetics, the editing style of the documentary and the discourses established around late
modernity are examined. It is concluded that Giingér Mimaroglu who lost her husband, yearns for a
past that is defined by modern images and the modernist aesthetics adopted by the Mimaroglu
documentary, aims to present a nostalgic feeling. Based on the conclusion that the modernist aesthetics
of the Mimaroglu documentary transforms into nostalgia, it was concluded that in the late modern era;
the feeling of home, rural and collective lifestyle, which are the usual images of nostalgia, can transform.

Keywords: late modernity, Mimaroglu, nostalgia, modernity, city symphonies
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Extended Abstract

This study aims to demonstrate the changes that nostalgic images can undergo. For this purpose,
concepts of modernity, late modernity, and nostalgia will be clarified and utilized to analyze the
Mimaroglu (Kékgeoglu, 2020) documentary.

Marshall Berman defines modernity as an experience. And we can describe modernity as an
experience that has not been demised yet. Unlike postmodernist views, late modernists render seeing
modern features in our current state possible. Scholars like Ulrich Beck (2019), Anthony Giddens
(2019), and Zygmunt Bauman (2019) have written on late modernity to claim that although primary
institutions are transforming, we are still living the repercussions of modernity. As Beck claims,
technological developments that stem from modernity have now labeled with the risks and feelings of
insecurity that obtrude on our lives. As stated by Bauman, there are no solid rules and pathways to
follow in the late modern era. Feelings of risk, insecurity, and instability require people to take refuge in
certain phenomena one of which as pointed out by Giddens is “pure relationships”. Scholars of late
modernity focus on the changing tendencies towards relationships and marriage.

Nostalgia is another instance that distracts people from the traumatic effects of modernity. Late
modernity can be considered as a traumatic experience. Constant wars, unending feelings of anxiety,
uncertainty, and distrust can cause trauma. While trying to escape this traumatic experience, people
take refuge in a nostalgic past. However, it is pivotal to make pacifying effects of nostalgia visible. As
Svetlana Boym (2009) states, nostalgia can be a restorative and reflective kind. Although reflective
nostalgia is critical, we mostly encounter restorative nostalgia that builds upon unreal images of the
past furnished with country life, a feeling of home, and communal living.

The Mimaroglu documentary manifests, that the classical images of restorative nostalgia built
upon rurality have been altered being that we are now living in a late modern era and born in modernity
itself. This change can be seen in the two leveled structure of the documentary. At the first level, the
documentary can be associated with the city symphony phenomena which were popular during the
1920s and exploited metropolitan images to convey a sense of modernity. After 100 years later city
symphony aesthetic lives on. Mimaroglu is consist of an 8 mm film stock that was shot by [lhan
Mimaroglu whose life story is told in the documentary. These 8 mm images are mainly from New York.
They evidence a flaneur, [lhan Mimaroglu, who both criticizes and enjoys modernity.

[Than Mimaroglu was an electronic music composer. In the documentary, 8 mm films are edited
on his electronic compositions. Thus, we can claim that in Mimaroglu documentary poetic feelings
captured by city symphony films rendered into electronic music.

On the other hand, in Mimaroglu, rather than only serving modernity, city symphony aesthetics
brings out a nostalgic feeling. Since 8 mm films are juxtaposed with present-day versions, they convey
that modern city images are old and part of a nostalgic past. On the discursive level, these images are
supported by feelings of late modernity. [lhan Mimaroglu criticizes the capitalist system and the
modernity that brought it upon us, and we are told that Giingér Mimaroglu was an activist in her
youth. However, these political stances are not successful, they only stay on the level of nostalgia. In the
documentary, the experience of modernity is reduced to restorative nostalgia.

It restores the 1960s” New York, being an activist and feelings of anxiety as part of a nostalgic
past. In the documentary, the Mimaroglu couple is shown as an example of Giddens’s “pure
relationship”. They continue their lives in separate houses. Giingdr Mimaroglu draws attention to the
fact that they were not experiencing a traditional marriage with strict rules. Still, it is shown that the
couple completes and supports each other in the chaos of modern life. From the interviews of Giingor
Mimaroglu, whose husband has died, it can be deduced that she is yearning for a past that lived in
complexities of modern experience with her husband. Thus, in the Mimaroglu documentary, nostalgic
images do not restore a rural area, a collective way of living. At the end of the documentary, Giingor
Mimaroglu is shown living in Istanbul, Moda, which is in its current state, still a more intimate place
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compared to New York. But Giingér Mimaroglu is not satisfied with her life, and the memories that are
remembered with happiness belong to the modern city, New York.

From the example of the Mimaroglu documentary, it can be inferred that conventional sceneries
of nostalgia can change, and the past we yearn for becomes modernity itself. As Boym defines it,
nostalgia is feeling at home, what is called home for modern people is modern experience itself.

Giris

Berman’a gore modernlik kat1 olan her seyin buharlastigi bir diinyada yasama
deneyimidir. “Insanin kendini ve diinyasini siirekli bir ¢6ziiliis, yenilenme, sikinti, kaygi,
belirsizlik ve celigki icinde bulmasi demektir”. Her ne kadar bu betimlemeler olumsuz
cagrisimlar tastyor olsa da modern bireyin evinde hissettigi bir deneyim alanini tanimlamak
icin de kullanilabilirler. Berman'a gore tiim elverissiz yanlariyla birlikte, modernlik
deneyimini adeta bir kiilttirdiir (2019, s. 460-461). Bu kiltiiriin tastyicis1 olan birey, modernligi
bir stireg olarak gortir, gecmis deneyimleri giincel olanlar tizerine diistinmek ve gelecege dair
¢ikarimlara varmak igin kullanirsa modernligin 6znesi oldugunu da fark edecektir (Berman,
2019, s. 11-12). Berman modern diistinceden umudunu kesmemistir. Fakat, modern deneyimin
kolektif bir umut yaratmak icin kullanilabilecegini savunan (2019, s. 461) Berman'm modernite
kavramina romantik bir bakis besledigi soylenebilir. Bu ¢alisma Berman'in goriislerinden yola
cikarak modernligi bireyin yasam deneyiminin kendisi olarak ele aliyor. Fakat Berman'in
modernlik diistincesinden kolektif umutlar yaratma girisiminin pesinden kosmak yerine
modernligin nostaljik bir alan haline gelerek elestirelligini kaybedebilecegi diistincesini
tartismaya aciyor.

Nostalji, gecmise ait zaman ve mekanlari insa ederken icinde bulunulan giincel duruma
aktif bakisi kisitlama ihtimalini icinde barmdirir. Nostaljinin elestirelligine her zaman kusku
duyulur (Atia ve Davies, 2010, 181). Bununla birlikte nostalji, bir form olarak karsimiza ¢iktig1
kiilttirel alanlarda modernligin travmatik yapisindan kagis1 da saglar. Nostalji, modernlikle
birlikte gtinliik kullanimda yayginlasan bir kavram ve kapsayic bir hissiyat haline gelmistir.
Ctuinki modern teknolojilerin refah toplumunu sekillendirdigi bir diinyada bireyler bu
teknolojilerin risk dolu yapisini da deneyimlemekte, giivensizlik duygusu ile yasamaktadir.
Modernlik stirecinin bir parcasi olarak goriilen ge¢ modernlik donemi de ge¢mise 6zlem
duyularak insa edilen titopik bi¢cimler dogurabilir. Nostaljinin, bir avuntu bigimine geldigi 20.
ylizyll baglaminda Davis'in belirttigi tizere ttiketim unsuru olarak kullanildigini da
sOyleyebiliriz. Nostalji markete entegre halde, endiistriyel bir piyasa triintine de
dontismustiir. Medyanin her alaninda, kamusal figiirlerde, modern mekéanlarimizda, yasam
bicimimizde, teknolojik aletlerimizde, tanidik ytiizlerde ve karakterlerde nostaljik hissiyat
tetiklenir (1979, s. 118-122). Ozellikle medyadaki manipiile edici illiizyona dayali yapist
sebebiyle nostalji, elestirilen ve icinden yapici potansiyeller bulundurmadig: savunulan bir
hissiyat olarak karsimizda durur. Fredric Jameson gibi isimler tarafindan postmodernizm ile
iliskilendirilmis, bir kiilttirel tirtin olarak film estetigi ile bagdastirilmis ve pastis bigiminde
kendini gosterdigi savunulmustur. Pastis gegmisin ulasilamayan yanlarini toplamaya galisan
bir eylem olarak gorulir (1991, 19-21). Bununla birlikte nostaljiyi sikistig1 pasif alandan
c¢ikarma girisimleri de goze carpar. Hem kiiltiirel {irtinler hem de bireysel diistince
diizleminde nostaljinin elestirel bir alan olabilecegi savunulur (Boym, 2009; Pickering ve
Keightley, 2006; Atia & Davis, 2010; Davis, 1979).

Bu dogrultuda, ilerleyen boliimlerde, modernlik diistincesinin kisa bir tanimi yapilarak
ge¢ modernligin bu tanim iginde durdugu yere deginilecek. Bir stire¢ olarak modernlik
deneyiminde keskin bir kirilma yaratmadan ¢cagdas modernlik bicimimizi elen alan bir anlay1s
olarak ge¢ modernlik yaklasimi tanimlanacak. Ge¢ modernligin risk ve giivensizlik tizerine
kurulu yapis1 goz ontinde bulunduruldugunda modernligi bir travma olarak tanimlamak da
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kolaylasiyor. Giintimiiziin cagdas bireyinin yasadig1 ve hatta icine dogdugu bir deneyim
olarak modernlik travma ve nostalji kavramlar ile iliskilendirilebilir. Bir travma olarak
modernlikten kacis icin birey tarafindan gelistirilen savunma mekanizmalarindan biri de
nostalji.

Nostalji ideal ve elestirellikten yoksun bir ge¢mis insa etmek icin kullanilabilecegi gibi
gecmis ve gelecek arasmnda bag kurmayi saglayan, elestirel bir boyut da kazanabilmekte
(Boym, 2009). ideal gecmisin genellikle ev, kirsal ve kolektif bir yasam gibi ogeler ile
eslestirildigini gortiyoruz. Belirli kaliplar etrafinda sunulan ideal nostaljik gecmis, bireyi pasif
bir alan icine sokma tehlikesini de barindiriyor. Bu ¢alisma modernlik baglaminda kurulan,
kirsalla, kolektif bir ge¢misle iliskilendirilen nostaljik kaliplarin alabilecegi alternatif bir bigimi
gostermeyi amacliyor. Mimaroglu (Serdar Kokceoglu, 2020) belgeseli modernist bir estetikle
kurulmus, 1920’lerin sehir senfonilerini benzetilebilecek bir film yapisina sahip, biyografisini
ele aldig: kisilerin modern yasamlarini aktaran bir yapim. Kirsal, kolektif yasam ve benzeri
nostaljik dgeler bulunmamasina ragmen Mimaroglu belgeseli nostaljik bir hissiyata sahip. Bu
durum, ge¢ modernlik déneminde yasayan, modernligin i¢cine dogmus bireylerin nostalji
imgelerinin de degisebilecegini gosteriyor. Mimaroglu belgeselinde sunulan modern
deneyimin, ge¢ modernlik doneminde yasayan bireyin nostaljik alani haline geldigi
gortlebilir. Bu savi gortintir kilmak icin ilerleyen boliimlerde bir deneyim olarak geg
modernlik ve ge¢ modernlik doneminde yasanan iliski bicimleri ele alinacak. Bu literattiriin
ardindan nostaljinin cagimizda durdugu yer betimlenerek, belirtilen kavramlar cercevesinde
Mimaroglu belgeselinin hem bi¢cim hem icerik olarak analizi yapilacak. Belgeselin modernist
estetigi ve ylizeydeki modernlik elestirisi ele alindiktan sonra filmin ge¢ modernlik ile
baglantis1 kurulacak ve nostalji kavraminin gortintir oldugu alanlar ele alinacak. Klasik
modernist estetigin ve modernlik elestirisinin adeta nostaljik birer imge halini ald11 savunusu
ortaya konmaya calisilacak. Nostalji gibi pasiflestirici yani olan bir kavramin alabilecegi farkl
bicimleri grmek 6nemli.

Modernlikten Ge¢ Modernlige

Modernligin “ne” olduguna dair tanimlamalar ti¢ kategori icinde degerlendirilebilir.
Bunlar; bir proje olarak modernite, yasam bigimi olarak modernite ve tarihsel bir dosneme denk
gelen modernite olarak tanimlanir (Osborne, 1992, s. 66). Bir proje olarak modernite 18. ytizyil
Aydinlanma diuistincesinde temel bulur. Aydmlanma tasavvuru ile, bilime verilen deger tne
¢ikmis, bilim vasitast ile doga {izerinde hakimiyet kurulmus, rasyonalite; sosyal
orguitlenmeden diistinme bigimlerine kadar yasamin her alanina niifuz etmis ve gecmisten
kopma arzusu ile ilerleme yticeltilmistir (Harvey, 2006, 25-26). Bir proje olarak modernite
yasam bi¢imini de etkilemis ve “modern birey” olma yolunda atilacak adimlar1 da tetiklemisti.
Modernite daha net tarihler etrafinda tanimlanmaya calisildiginda, bir kiilttir olarak da
karsimiza c¢ikar.

Berman, moderniteyi {i¢ tarihsel doneme ayirir. ilk modernlik evresi 16. ve 18. yiizyil
arasinda konumlandirilabilir. Modern diistincenin sebep oldugu dontistimler toplumun
belirli bir kesiminde hissedilmeye baslamis olsa da bu doniistimleri tanimlama girisimleri
heniiz basarili olamamustir. Ikinci evre 1789 Fransiz Devrimi ile baslatilabilir. Modern
kamunun dogusu ile modernlik deneyiminin hissiyat1 da koklesmeye baslamaktadir. 20.
yiizyila tekabiil eden ticiincii evrede ise modernlesme genel gecer bir hissiyat halini almis ve
adeta bir kiiltiir haline gelmistir. Fakat “kat1” modernlik diistincesi de parcalanmaya baslamis
ve bireylerin anlam arayisina cevap niteligi tasimaktan uzaklasmustir (2019, s. 29-30). Artik,
postmodernizm ve ge¢ modernlik tartismalarinin kendini gosterdigi bir donemdeyiz.

Gortildugi tizere, Aydinlanma fikrinin ilerlemeci vaatleri modern diistincenin ve yasam
biciminin tetikleyicisi olarak ele alinabilir. Fakat, ytizyillar icinde Aydinlanmanin vaatleri
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kendi karsitlarin1 yaratmis ve insan aklinin totaliter rejimine zemin olusturmustur. Adorno ve
Horkheimer'mn Aydinlanma elestirisi modernitenin iginde barmndirdig: bu geliskileri gosterir.
Aydmlanmanin, kendi aklina gitivenen o6zgiir bir 6zne yaratma girisimleri; saf bilgiye,
ol¢meye, hesaplamalara, rakamlara ve kuskuya yer birakmadig: iddia edilebilecek deneylere
itimat etme ile neticelenir. Sonug, aklin dogay1 tahakkiim altina alma yolunda kullanilan bir
ara¢ haline gelmesidir. Aydinlanma diisiincesi, anlama c¢abasi ile yola c¢iktig1 varolusa
hitkmetmeye ve bu ugurda diinyay1 kontrolii altina almaya dogru diyalektik bir bicim alir
(2014, s. 19-67).

Klasik modernite, Aydmlanmanin umut vaat eden ilerlemeci ilkeleriyle sekillenmistir.
Adorno ve Horkheimer'in dustinme bigimindeki degisimleri betimledigi elestirinin gozle
goriliir sosyo-politik sonuglart da vardir. 20. ytizyilin siyasi gelismeleri modernligin icinde
barindirdigl umutlar1 ve beraberinde gelen iyimserligi sekteye ugratir. Yasanan iki diinya
savast ve bu savaslarin sonucu olan toplu ¢liimler, rasyonaliteye dayandirilan gelismeler
tarafindan kortklenmistir (Harvey, 2006, s. 26). Aydmlanma diistincesinin rasyonalizme
dayanan kokenlerinin dogurabilecegi sonuglar ve elestirel bir bakis ancak klasik modernlik
geride birakildiktan sonra ele alinabilir hale gelmistir. 20. ytizyilin ikinci yarisindan itibaren
modernlik, gecirdigi belirli degisimler baglaminda ele alinmaya baslanmaistr.

Connor’un betimledigi {izere, postmodernizm, modernlik sonrasi bir dénemde
yasadigimizi iddia ederek Bati toplumlarinin karakteristik bigim ve kiilttirtinde dontistimlerin
yasandig1 dustincesini ortaya koyar. 70’lerden itibaren, tiiketim toplumuna yeni bakislar
gelistirildi, Buiytik anlatilar elestirildi, mimari ve edebiyat gibi alanlarda farkli yaklasimlar
ortaya kondu ve bir literattir sekillendirildi (2004, s. 1-2). “Post” 6neki modernlik diistincesinin
asildig1 ve farkl bir déneme girildigi soylemini desteklerken, bu tarz keskin bir kopustan
bahsetmekten geri duran isimler de bulunuyordu. Modernlik deneyiminin devam ettigi,
sadece deneyimi betimleyen ozelliklerin degisim iginde oldugu fikri “ge¢ modern” bir
donemde yasadigimiz diistincesi ile desteklenmekte. Bu calisma da bir deneyim olarak
modernligin hala gegerli oldugu dusiincesinden yola ¢iktig1 icin postmodernizm
tartismalarmin keskin ayrimi yerine ge¢ modernligin stireklilik ve ickinlik tizerine kurulu
yaklasimlar1 benimsenmekte. Bir sonraki boliimde, one ¢ikan ge¢ modernlik kuramcilar:
baglaminda bir cerceve olusturulmaya calisilacak.

Ge¢ Modernlik

Heaphy, 90’lardan itibaren modernlik tizerine diistintislerin tekrar giin ytiztine ¢iktigini
belirtir. Ulrich Beck ve Anthony Giddens’t bu diistintisler tizerinde etkili iki isim olarak ele
almaktadir. Literatiirde; diistiniimsel, geg, ileri, ikinci, global gibi sifatlarla tamamlanan yeni
bir modernlik bi¢imi yer bulur. Daha ¢ok “risk toplumu” ya da “ge¢ modernlik” olarak
tanimlanan bu yaklasim cagdas modernlik deneyimini, ge¢misteki klasik modernlik
bicimlerinin dontstimii {izerinden ele almir. Ge¢ modernlik yaklasimmm savunusu,
modernligin kesintiye ugramadigi;, globallesme, geleneksel yapilardan uzaklasma ve
bireysellesme gibi olgular sebebiyle modernligin kurumlarinin degistigi yontindedir. 21.
ylizyillda siyasi ve sosyal yasam yani modern toplumun yapisi farkli bigimler almistir
(Heaphy, 2007, s. 69-70). Fakat, Heaphy'nin de belirttigi gibi farklilasmalar postmodernizmin
savundugu kadar keskin degildir. Ge¢ modernlik tizerine diistintisler modernligi bir stireg
olarak ele alir ve doniisen toplumsal yapilars, stirecin kendi igindeki devamliliginin bir sonucu
olarak gortir (Heaphy, 2007, s. 74). Ge¢ modernlik anlayis1 klasik modernligin izlerinin hala
okunabildigi bir alan sunar.

[k olarak, Ulrich Beck’in 1986 yilinda ortaya koydugu “risk toplumu” kavramindan
bahsedebiliriz. Beck’e gore modernligin ilk asamalarinda gelisim ve ilerleme olarak ortaya
konan yenilikler artik yan etkileri ile 6ne ¢ikan riskler halini almistir. Beck, bu risk dénemini
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ikinci modernlik olarak tanimlar. Bilime duyulan giiven diistise gecmis ve toplumlar
modernligin getirdigi risklere kars1 takindiklar: tavirlar ile tanimlanir hale gelmistir (2019).
Giddens'in da kusku ve risk gibi kavramlarla tanimladig1 ge¢ modernite donemi zaman ve
mekan baglaminda gerceklesen degisimlere taniklik eder. Kiiresellesme ve evrensellesme gibi
olgular sebebi ile modernitenin kokli yapist dontistime ugramaktadir (2019, 13-14)

Modernlige benzer bir yaklasim Bauman tarafindan da benimsenir. Bauman’a gore
“akiskan modernite” olarak tanimlanabilecek bir donemin icindeyiz. Bauman, sivilara ait
akiskanlik kelimesini modernligin yeni evresini tanimlamak igin kullanir. Modernite
kendinden 6nceki geleneksel diistintis ve yasayis bicimlerini buharlastirmis olsa da kendi kati
kurallarin1 insa etmekten geri durmamus ve buharlastirdiklarindan kalan boslugu
doldurmustu. Akiskan yakistirmasi modernitenin katiliklarmin da ortadan kalktig: bir
donemi betimlemek icin kullanilir. Klasik modernitenin durmadan yeniden tiretimi ve
ilerlemeyi talep eden yaklasiminin yerini belirsizligin hakim oldugu bir modernlik bi¢imi
almistir (2019, s. 25-30). Diizene bagl bir yapidan giic alan klasik modernitenin kural koyucu
ilkeleri hizla degisime ugramaktadir. Bireyin toplum ile iliskisi de bu akiskanliktan payin1 alir.
Klasik modernite bireye belirli bir konum sunar ve toplumsal yasamin sinirlarini belirlerken,
akiskan modernite bireye milyonlarin bulundugu evrensel bir karsilastirma 6lgegi sunar, artik
farkli toplumsal konumlar ve ihtimaller arasinda salinilmaktadir (2019, s. 31).

Ge¢ modernlik doneminde; zaman ve mekan arasindaki iliski degismis, hiz adeta bir
olcti birimi haline gelmis, iktidar bigimleri dontismiis ve bireylerin katilimci failler oldugu yeni
iktidar formlar1 ortaya ¢ikmustir. Katt modernligin gtiven verici kurallar1 artik yoktur.
Hareketlilik, belirsizlik ve bunlarin getirdigi giivensizlik duygusu bireysel ve toplumsal
yasama hakimdir. Kolektif bicimler de ¢oziilmekte, “gittikce daha cok hareketli, kaygan,
degisken, ugucu ve belirsiz hale gelen yeni iktidarin hafifligi ve akiskanlig1” bu ¢oziilmenin
sebepleri olarak goriilebilmektedir. Bireyler arasindaki baglarin zayiflamasi giivensizlik
hissiyatinin yayilimini da hizlandirmaktadir (Bauman, 2019, s. 31- 39).

Bauman'in bireysel kimlik tizerine ortaya koydugu dustintisler de énemlidir. Akiskan
modernitede “6z-insa” yani birey olma durumu onceden belirlenmis bir dogrultuda
ilerlememektedir. Birey, kurallari siki bicimde oriilmiis bir toplumsal yasamin parcasi
olmadigi i¢in, sahip olacag1 deneyimler ve gegirecegi dontistimler yani yasaminin alabilecegi
dogrultu hakkinda fikir sahibi degildir (2019, s. 31). Klasik modernitenin kurulu diizeni
olmadigi icin her birey kendi yolunu kendi ¢izmek durumundadir. Giddens ise ge¢ modernite
donemini 6zellikle bireysel-kimlik insas1 tizerinden ele alir. Modern kurumlarin degisen
yapisinin birey tizerinde etkiler biraktigini belirtirken yeni bireysel kimlikleri bunun bir
sonucu olarak sunar. Yikici savas ihtimalleri, ekolojik degisimler, ekonomik krizler bireyleri
stirekli bir risk alaninda hissettirir. Kiiresellesme ile kitle iletisim araclarmin bireyleri daha
ulasilabilir hale getirmesi sebebiyle bu etkiler herkese yayilir hale gelmistir. Yeni teknolojiler
bireyleri yakima getirebildigi gibi parcalanmalara da sebebiyet vermektedir (2019, 11-17).

Ge¢ modern donemin belirsiz yapist bireyin hayatta kalabilmek icin hayata farkl
tutunma bigimleri aramasina sebep olmaktadir. Ug yazar da birey ve toplum arasinda képrii
gorevi goren bir olgu {izerine dustincelerini sunarlar: iliski bicimleri. Risk ve gtivensizlik
baglaminda ortaya ¢ikan bir iliski biciminden s6z eden Giddens bunu “saf iliski” olarak
tanimlar. Aile, toplumsal ytikumlulik, gelenekler gibi zorunlu baglarla kurulan iliskilerle
ilgisi olmayan, karsilikli beklenti ve alacaklar tizerine kurulu bir iliski bicimi boy gosterir. Bu
iliskilerde giiven kendini karsidakine agarak saglanir. Gozetim altinda tutulmas: gereken bir
iliski bicimidir bu, baglilik temeldir. “Saf iliski” ge¢ modernligin giivensiz diinyas1 karsisinda
bir savunma mekanizmasi1 olarak tanimlanir (2019, s. 17- 19). Saf iliski karsilikli ihtiyaclar
surdiikce devam eder. Geleneksel kurallar ve gorev yerine, ask, mutluluk ya da cinsel tatmin
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gibi sebeplerle birlikte olunur. Bu iliskiler, kendini tanima stirecinin, kimlik insasmin bir
parcasidir. Bireyin ulasabilecegi fazla secenek sebebi ile iliskilerin uzun stirme, ebedi olma
oranlar1 da diististedir (2019, s. 17-19).

Beck de Giddens ile benzer bir diistincededir. Riskin bilincindeki birey gelenegin etkisini
daha az hisseder. Cesitli seceneklere ulasma imkan1 oldugu icin, secenekler arasindan risk
analizi de yapilmas1 gerekmektedir. Klasik modernlik ve 6ncesi donemlerde aile bigimi daha
geleneksel bir yapidadir ve geleneksel toplumsal cinsiyet rolleri ile uyumludur. Geg
modernlikte ise patriarkal aile bicimi cinsiyet esitligi ve bireysellik tarafindan yikima
ugratilmistir. Bu durum “miizakereye dayali” ailenin dogmasina sebep olmustur. Bu aile
bicimi daha esitlik¢idir fakat istikrarli bir yapis1 yoktur (Beck, 2019, s. 129-135).

Giddens yeni aile bi¢ciminin {izerine kurulu oldugu “saf iliskiyi” iginde bulunulan
glivensizlik caginda siginilacak bir liman olarak ele alir. Fakat Giddens'in iliskiyi metalasan
insan etkilesiminden bir ¢ikis yolu, savunma mekanizmasi olarak ele alis1 Bauman tarafindan
bu iligkilerin katilimcilar1 disinda kalan bireyler ekseninde ele aliir. Bauman’a gore saf
iligkiler herkes icin ¢ikis yolu olmayabilir. Ozellikle bu iliskiden dogan cocuklar gibi ticiincii
kisiler iliskinin olumsuzlugunu yasayan taraftir. Saf iliskilerin de sebep olabilecegi acilar ve
tztinttler bulunur, sevgisizlik ile sonuglanan etkileri olabilir. Bauman, “diikkan diikkan
dolasip fiyat arastirmasi yapma” olarak tanimlanabilecek bu iliskilerin oldugu kimlik
ozelliklerinin de islevsel olmayabilecegini bir nimet olurken lanet haline de gelebilecegini
belirtir. Firsatlarin ¢oklugu ve asirilig1 yikimlara da sebep olabilir. Bireyin kimligini olusturma
yikimliltigiintin kendi omuzlarinda olmasi kendi kimligini olusturma stirecindeki iki insan
ozelinde diistiniiliince gatismalara da sebebiyet veren bir alan haline gelebilir. Ciinkt geg
modernlikte yasam bu rekabetler tizerine kuruludur (2019, s. 139-141).

Travma, Modernlik, Nostalji

Geg¢ modernlik donemi, risk ve guivensizlik kelimeleri ile tanimlanmakta. Olumsuz
imlemelerle betimlenen modern yasamdan kag¢mak icin farkli alanlar olusturulmaya
calisilmas: ve savunma mekanizmalarinin gelistirilmesi de bu baglamda, anlasilabilir hale
geliyor. Giddens “saf iliski”yi benzer bir 6rnek olarak sunmaktaydi. Modernlik diistincesi ile
birlikte anilan daha kapsayici bir kavramdan da bahsedebiliriz: nostalji. Nostalji, ge¢
modernite dncesinde de s6z konusudur. Modern yasamin sundugu imkanlarin olumsuz
sonuclarindan kacarak sigmilacak bir liman olarak kendini gosterir. Modernligin
tanimlayicilar1 olan rasyonalizm, makinelesme, endiistriyellesme, kentlesme ve bireysellesme
gibi dontisimlerin karsisina nostalji; kirsali ve gecmiste kalmis kolektif bir yasam bi¢imini
koyar. Rousseau’nun da belirttigi tizere nostalji kavrami 19. ytizyildan itibaren degisime
ugramis ve modernlik kavrami ile yan yana anilir olmustur. Eski nostalji kavrami medikal bir
durumdur, mekan degisikliginden kaynaklanir, asker ve denizci hastalig1 olarak gortlmusttir.
Yeni nostalji kavramma ise depresyonun travma ile iligkilendirildigi bir dénemde ihtiyag
duyulmustur. Yarali bir hafizanin tirtintidiir, dogrusal bir zaman yerine psikolojik zamanda
tekerriir eder. Mekandan bagimsiz olarak herhangi bir travmatik durum bireyde, yeni
anlamiyla nostaljik hissiyatlarin dogmasina sebep olabilir (Rousseau, 2011, s. 272). Travma
olgusunun yogun bicimde kullanilir hale geldigi literatiirde yeni nostalji icin 6zlem duyulan
fiziksel bir ev gerekmez. Artik mekansal bir stirgiinden degil, zihinsel bir siirgiinden
bahsedilmektedir (Rousseau, 2011, s. 273-276).

Modernligin insan zihnini stirgitin kildig1 alan Adorno ve Horkheimer'in elestirisi iginde
oldugu totaliter sisteme tekabiil eder. Aragsallastirilmis akil kurulu diizeni devam ettirme
amaci iginde, bireyi organik baglardan koparmustir (2014). Bu baglamda, modernligin kendisi
bashi basma bir travma olarak ele alinabilir. Kaplan ve Wang'm belirttigi gibi, modern
gelismeler sebebiyle yasanan ve yasanacagi simdiden goriilebilen felaketler birer travmatik
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olay olarak betimlenebilirken, modernligin hizli bir bicimde trettigi; “bilim, teknoloji,
ekonomik biiytime, emperyalist merkezlerden diinyanin kolonyallestirilmesi” ve kendine
hizmet eden manipiile edici bir medya cag1 icinde yasiyor olmamiz modern deneyimin
kendisinin bash basmna bir travma olarak tanimlanmasini gerektirir (2008, s. 2-3). Travma
bireysel bir olgu olmaktan ¢ikip modernligin tarihsel ve sosyal etkilerinin bir sonucu olarak
gortilebildiginde, modern bireyin kolektif deneyimi olarak da tanimlanabilir (Kaplan ve
Wang, 2008, s. 6-8).

Nostalji, travmadan kacis alani saglayan bir olgu ise modernligin travmalarindan
kacan bireyin nostaljik bir gecmise siginmasi da anlasilabilir bir durumdur. Nostalji
kavramma modernlik cercevesinde yiiklenen yeni anlamlar Svetlana Boym tarafindan
betimlenir. Boym’a gore icinde yasadigimiz modern cag ileriye doniik fantezilerimiz ve
teknolojiyi merkeze aldigimiz hayranhklarimiz kadar nostaljiye duiskiinliigtimiizle de
tanimlanabilir. Nostalji, gelecege iyimser bir bakisin kaybolmasi, ge¢mise yonelik bir titopik
bakis, “kolektif hafizas1 olan bir cemaate duyulan dokunakli bir hasret”tir. “Suglardan
armarak eve donmek” (2009, s. 14-15) olarak tanimlanabilir. Bu aldatici ve manipiile edici
bicim Boym tarafindan “yeniden kurucu nostalji” olarak tanimlanir. Bununla birlikte Boym’un
asil dikkat cekmek istedigi nostalji anlayis1 “diistincel nostalji” dir. Kavram, nostaljinin saf bir
kacis alani olarak tanimlanarak elestirel yaklasimlar tarafindan kusurlu bulunmasina
alternatif bir bakis agis1 getirmek icin ele alimir. Boym’a gore nostaljik bir gecmise bakis,
gelecege yonelik yapic diistinceler sekillendirmede kullanilabilir. “Nostalji tarihi bize modern
tarihe yalmizca yenilik ve teknolojik ilerleme bulmak igin degil, ayni zamanda gercege
dontismemis olasiliklar, ongoriilemeyen donemegler ve kavsaklar bulmak i¢in de bakma
olanag1 sunar”. Bireysel ve kolektif arasinda bir bag kurmay: saglayan diistinsel nostalji,
gecmisin yanlislar: tizerine durup dusiintilecek bir alan agar. Bireyin “nostaljik hikayenin
sorumlulugunu alma”s1 ve ytizlesmeler gerceklestirmesi ile sonuglanir. Artik, ttopik bir
nostaljik gecmisin kurbani olmaktan ¢ikilmustir (2009, s. 17-20).

Nostalji modernligin bas dondiiriicii etkilerine bir tepki olarak dogabilir. Cagdas
yasamin parcali yapisindan duydugu memnuniyetsizlik bireyi, ge¢misle hi¢ kurulamayacak
titopik bir bagin hayaline gottirtir (Pickering ve Keightley, 2006, s. 922-924). Bu durumun bir
savunma mekanizmast oldugu fark edilemezse Boym'un diistinsel nostalji alanmna da
girilemez. Ideal ama gercekci olmayan bir ge¢mis insa edilir ve elestirel diistinceden yoksun
kalinir. Modernlik deneyimi bir siire¢ ve ge¢ modernlik de bu stiirecin bir parcasi ise nostalji
ile baglantis1 da benzer bicimde kurulabilir. Ge¢ modernlik dénemini tanimlayan temel
hissiyatlarin risk ve giivensizlik oldugu diistiniiliirse birey tizerindeki travmatik etkileri de
goriilebilir.

Kagis alani olarak nostalji, ge¢ modernlik doéneminde de islevini stirdiirtir. Burada,
eldeki calismanin ortaya sermeye calistig1 temel iddia ile kars1 karsiyayiz. Klasik modernlik
deneyimi; eve, kirsala ait dgelerle tanimlanabilen makinelesme ve endiistriyellesme 6ncesi bir
yasama ve kolektif bir gegmise dair nostaljik imgeler canlandiriyorsa ge¢c modernlik olarak
tanimlanan cagdas deneyimimiz nasil bir nostaljik bakis sekillendiriyor? Eger modernlik
deneyimimizin siire¢ iginde dontiistiigtinden bahsediyorsak, nostaljik imgelerimiz igin de bu
doniistim gegerli mi? Ilerleyen bsliimde bu sorulari cevaplamak icin uygun alani1 sundugu
dustintilen Mimaroglu belgeseli ele alinarak klasik modernlik ile ge¢ modernlik arasindaki
geciste nostaljinin alabilecegi farkli bigimler gosterilmeye calisilacak.

Modernist Estetik: Mimaroglu Belgeselinde Modernlik Deneyimi

[lerleyen boliimlerde, bir travma olarak modernlik ve modernligin travmasmdan kagis
bicimi olan nostaljinin dontisum gecirebilecegi iddiasim1 desteklemek icin Mimaroglu
belgeselinden yararlanilacak. Mimaroglu belgeseli, modernlik ve nostalji arasindaki baga farkl
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bir bakis agis1 getirdigi diistincesi ile analize tabi tutulacak. Bu diistinceyi goriiniir kilmak icin
belgesel iki diizeyde analiz edilecek. Ilk olarak Mimaroglu belgeselinin yiizeyde goriinen
modernist estetigi ve sundugu modernlik deneyimi ele almacak. Tkinci diizeyde ise sunulan
modernlik deneyiminin altinda yatan alternatif bakis agis1 nostalji kavrami cercevesinde geg
modernlik deneyimine baglanacak.

flhan Mimaroglu, 1950'lerde Istanbul’dan ayrilarak goc ettigi New York'ta yasamini
strdtrmiis bir isimdir. Elektronik miizige yaptig1 katkilarla 6ne ¢ikmakla birlikte fotograf ve
sinema ile de ugrasmustir. Miizikoloji basta olmak {izere farkli alanlarda kitaplar1 da
bulunmaktadir. Mimaroglu belgeseli sanat¢cinin bu cok yonlii ilgi alanlarindan beslenerek
ortaya konmustur. {lhan Mimaroglu tarafindan gekilen goriintiiler, bestelenen eserler ve
ylrittigii radyo programlari belgeselin temel gorsel-isitsel malzemesini olusturur. Biyografik
bir belgesel olan Mimaroglu, Than Mimaroglunun “hayat arkadasi” olarak tanimlanan
Gilingor Mimaroglu ile oriilti yasam hikayesini konu edinir.

Belgesel, [lhan Mimaroglu'nun “Miizik sinematografik bir olaydir. Kulagi gozeten
sinema. Elektronik miizik icin bu 6zellikle boyle. Bir elektronik yapitin degismezIligi acisindan.
Tipki bir film gibi” sozleri ile acilir. Elektronik miizik bu sozlerden 6nce duyulmaya
baslanmustir, izleyici filmin ve sunulan alternatif muziklerin deneysel ambiyansina sokulur.
Karsilasilan ilk goriintii ise kentin biiytik binalarina aittir. Baslangic saniyelerinde, belgeselin
ana karakterleri olarak tanimlanabilecek iic 6ge de goriiniirdiir: flhan Mimaroglu, kent,
elektronik miizik. Belgesel ti¢ boliimden olusur. ik boliimde ilhan ve Giingsr Mimaroglu
ciftinin New York’a gelis hikayelerine odaklanilir. fkinci bslim yakinlarinin sdylemleri
vasttast ile Than Mimaroglu'nun sanatct kimligini insa etme girisimidir. Ugiincti boliimde ise
Giingdr Mimaroglu'nun eski evliliginden olan oglu Riistem Batum goriintir. Bu boltimde
Mimaroglu ciftinin iligkilerine alternatif bir bakis sunulur. Belirtilen bakis acis1 nostalji ve
modernlik kavramlar1 arasindaki iliskiyi de farkli bir baglamdan ele almay1 olanakl: kilar.

Mimaroglu belgeselini olusturan gorseller de tic farkli kategori altinda toplanabilir: flhan
Mimaroglu'nun 8 mm film formatindaki ¢ekimleri, 8 mm cekimlerin ve Mimaroglu ciftinin
yasamlarinin gectigi mekanlarin gtincel goriintimleri, son olarak ise Giingdr Mimaroglu'nun
yaslilik donemi ile Riistem Batum’un belgesel icin 6zel olarak cekilmis gortintiileri. Glingor
Mimaroglu ve Riistem Batum gekimleri nostaljinin hissedilmeye baslandig1 son bélimde
seyirciye sunulur. Fakat, ilk iki boltimde 8 mm sehir goriintiileri yogunluktadir. Bu baglamda,
belgeselin ilk iki boltimiinde “sehir senfonisi” kategorisine sokulabilecek bir estetigin gortintir
oldugunu iddia edebiliriz.

Sehir senfonileri, 1920'lerde goriilmeye baslanmis ve 194(0'lara kadar iki savas arasi
donemde zirvesini yasamuis bir film janridir (Jacobs, Kinik & Hielscher, 2019, s. 14). Kendine
has estetigini modern sehirden ilham alarak insa eden sehir senfonileri avangart ve kurmaca
dist metinlerdir. Sehir senfonilerinde metaforlar kullanilir ve sonug olarak soyut anlamlar
cikarilabilir. Ritmik bir estetik ile modern sehre ait imgeleri sunmak esastir. 1900’lerin basinda
sehirlerin yogun gog aldig1 ve biiyiik kentlerin tam anlamiyla sekillenmeye basladig1 bir
donemde sehir senfonileri bu kent imgesini anlatisinin merkezine koyar. Sehir modernligin
simgesi olarak vurgulanir. Belirtilen yillarda, modern bir arag olarak sinemanin da hentiz
baslangic yillarinda oldugu dustintiliirse sehir senfonileri, aracin dilini kesfetme ve gelistirme
cabasi olarak da okunabilir. Fakat sehir senfonilerinin kendine has modernist estetigi diger
filmlerden ayrilan 6zellikleridir. Bu modernist estetik modern yasamin hissiyatini seyircisine
aktarmay1 amaclar (Jacobs, Kinik & Hielscher, 2019, s. 3-14).

Sehir senfonilerinin dilini gelistirmede en o©nemli etkenin kurgu oldugunu
soyleyebiliriz. Kurgu vasitasi ile modern sehre ait gortintiiler adeta bir “senfoni” olusturacak
bicimde insa edilir. “Kareler miizik notalar1 gibi” kullanilir. Sonug, sinemanin erken
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doneminde 6ne ¢ikan seyahat amagl sehir goriintiilerinden farkli, daha siirsel bir tonun
yakalanmasidir. Sehir senfonileri sayesinde, “alisilagelmisin disinda perspektifler, egri acilar,
hizli ve ritmik montaj, 6zel efektler ve sanatsal imgeler” modern kenti tamimlayan sinematik
dil haline gelmistir. Bir sehrin ortintiilerini, karmasasmi, mimarisini, teknoloji ile iliskisini,
makinelesmis yapisim1i ve kolektif insan topluluklarmi, miizikal bir hissiyat iginde
aksettirmeye calisan sehir senfonileri, deneysel belgeseller olarak da tanimlanabilir. Jacobs,
Kinik ve Hielscher kendine has 6zellikler ile tanimlanabilen sehir senfonilerinin tam anlamiyla
bir janr oldugu iddiasindadir. Ve bu janrin etkilerinin on yillar sonra hala sinemada
gorilebildigini belirtirler (2019, s. 3-14). Mimaroglu belgeseli de benzer estetik kaygilar icinde
sehir senfonisinin tiirsel 6zelliklerini yansitan bir 6rnek olarak ele almabilir.

[lhan Mimaroglu'nun elektronik miizik besteleri Mimaroglu belgeselinin ses tasarimimnin
temelini olusturur. Yonetmen Serdar Kokceoglu nun belirttigi tizere oncelikli olarak belgeselin
ses altyapisi olusturulmus ve sesler tizerine goriintiiler giydirilmistir (Kokceoglu, 2021).
Gortintti kurgusundan 6nce ses tasariminin gelmesi Mimaroglu belgeselinin kelimenin tam
anlami ile miizikal bir hissiyati 6ne ¢ikarmayr amacladigini gosterir. Fakat, Mimaroglu
belgeselinde film kareleri artik senfoni notalarini degil, elektronik miizik bestesinin
katmanlarini ¢agristirmaktadir. Kokceoglu'nun vurguladigr gibi analog miizik yapiminin
teknik agidan film kurgusuna yakin oldugu dustiniiliince (Kokgeoglu, 2019) belgeseldeki
goriintiilerin elektronik seslerin yansimasi oldugunu séylemek de yanlis olmaz.

Sehir senfonilerindeki ritmik yapinin amaci modern kent deneyimini bir hissiyat olarak
estetige dokmektir. Mimaroglu belgeselinde de benzer bir amag giidiilerek elektronik muizigin
tamamlayicisi olarak kent goriintiileri kullanilir. {lhan Mimaroglu'nun kullandig1 atonal sesler
ve deneysel sentezlemeler, 8 mm ile cekilmis sehir gortintiilerini diizenlemek igin
kullanilmistir. Elektronik beste modern sehrin imgelerini ritmik bir forma sokar. Mimaroglu
belgeseli sehir senfonilerini 6rnekleyen modernist bir bicime sahiptir. Yiirtiyen merdivenler,
kaldirimlardaki yayalar, sehir ve trafik isiklari, kalabalik caddeler, metro istasyonlar1 ve
benzeri modern sehre ait bircok yansima belgeselin gortintii kusagim olusturur. Fakat
Mimaroglu belgeselinde kullanilan goriintiiler senfonik bir diizen yerine elektronik miizigin
deneysel yapisina sahiptir. Ciinkii belgeseldeki 8 mm sehir goriintiileri {lhan Mimaroglu
tarafindan gtindelik yasami i¢inde gekilmistir.

Belgeselde bilgilendirme niteliginde izleyiciye sunulan “Elektronik miizik bestecisi ve
prodiiktsr ilhan Mimaroglu, hayati boyunca yasadigi kentlerin sokaklarini gekti” ctimlesi
[lhan Mimaroglu'nu flaneur olarak tanimlamaya uygun zemini olusturur. Modernist estetik
kendi icinde bir yaraticilik alan1 oldugu gibi ayn1 zamanda modern bir hissiyat: da yansitir.
Mimaroglu belgeselinin elektronik miizik ve kent goriinttileri ile insa edilmis modernist estetigi
de biyografisi sunulan [lhan Mimaroglu'nun deneyimini sunma amacindadir. Ilhan
Mimaroglu soguk ve icine kapanik, kendi diinyasinda yasayan avangart bir sanat adami
olarak tanimlanir. Bu icine kapanik sanat adami omrii boyunca esi Giingér Mimaroglu
karelerde yer almak suretiyle icinde yasadig1 kentleri fotograflamis ve filme cekmistir. ilhan
Mimaroglu elestirisi iginde oldugu kenti ve insanlarmi kendi bakis agisiyla arsivlemistir.
Gortinttilerin odaklandig: sira dis1 ayrintilardan da anlasilacagy tizere bu arsivleme diirtiisii
elestirinin yaninda, parcasi olunan modern deneyimi One ¢ikarma ihtiyacim1 da iginde
barindirir.

Bu baglamda Ilhan Mimaroglu klasik modern déneme ait bir kavram olan flaneur ile
bagdastirilabilir. Baudelaire, flaneur'ti “kent gezgini” olarak tanimlar. Biiytik sehrin
koselerinde dolasan ve bu sirada modern hayatin izlerini deneyimleyen flaneur kalabaliklarin
adamudir. Tanimlar: arasinda “aylaklik” da bulunan flaneur bu aylaklig1 bir kazanim ugruna
yapar. Modern sokagin deneyimi onun diisiinme alanidir. Flaneur, Baudelaire tarafindan
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modern yasamin rasyonelligine kafa tutan bir avare olarak betimlenir (2017, s. 34-35). 19.
ytizyil Paris’inin bir figiirti olan flaneur sokaklarda avare avare dolasarak modern hayatin
diizenlenmis yasam bicimine kafa tutsa da varligi modernligin deneyimine ihtiya¢ duyar.
Mimaroglunun da gezdigi sokaklar1 adeta bir flaneur edas1 ile kaydettigi soylenebilir.
Gortintiilerin odaklandigt modern dgeler IThan Mimaroglu'nu, deneyimledigi kent yasaminin
ayrintilarina kapilan bir “avare” olarak tanimlamay1 kolaylastirir. Glingér Mimaroglu'nun da
belirttigi tizere kendisinden daha erken yasta emekli olan {lhan Mimaroglu, fazlasi ile bos
zamana sahip olmustur ve sokakta fotograf cekmeye baslar. Bu fotograflar kent yasaminin
mekanik yapisini ortaya serdigi gibi, kentin insaninin mikro deneyimlerine de odaklanir.

Sokak sanat1 gibi kentin alternatif yliziinii gosteren unsurlar, {lhan Mimaroglu'nun ilgi
alaninin bir parcasidir. Kent yasamini temsil eden 8 mm gortintiiler yogunluklu olarak New
York sehrine aittir. Sehir senfonilerinden alindig1 iddia edilebilecek, kent yasaminin goriinen
yliziine ait 6geler ilhan Mimaroglu'nun 8 mm film gekimleri ve fotograflarmda goriilebilir.
Sonug, sehir senfonilerine benzer bicimde, kentin zaman-mekan hissiyatinin izleyiciye
aktarilmasidir. Yani Mimaroglu belgeselinin ilk bakista sira dis1 gelen estetiginin ytiz y1l 6nceki
bir janr olan sehir senfonilerini andirdigin sdyleyebiliriz. Bununla birlikte sehrin ayrintilarina
dair imgeler; neon 1siklar, reklam panolari, vitrinler, cansiz mankenler, giivenlik kameralari,
kent yasamunin kapitalizmle baglantili yiiziini elestirir bir bicimde de sunulmaktadir.
1960'larin New York’unda bir flaneur olarak betimlenebilecek iThan Mimaroglu elestirel bir
bakis iginde oldugu kentin ayrintilari arasinda dolasarak kendini kaybetmekten de geri
duramaz. Alisilmisin disinda agilar, sehrin hizim1 ortaya seren gortintiiler ve bu hizli akisin
disindaki ayrintilara odaklanilarak kentin yavaslatildigr anlar elektronik miizik baglaminda
alternatif bir New York deneyimi sunar.

Vertov, bir sehir senfonisi 6rnegi olan Kameralt Adam (1929) filminin yansittig1 hissiyati
tanimlarken su ctimleleri kullanir: “Caddeler ve tramvaylar tist tiste biniyor. Binalar ve
otobtisler. Bacaklar ve giilen yiizler. Eller ve agizlar. Omuzlar ve gozler” (2007, s. 312). Bu
ciimleler {lhan Mimaroglu'nun elektronik miizik tizerine kurgulanmis 8 mm gortintiileri igin
de gecerli olabilir. Temsil ettigi sehri modernist bir sanat eseri formuna dontistiiren (Jacobs,
Kinik & Hielscher, 2019, s. 6) sehir senfonilerinin estetik bigimi Mimaroglu belgeselinde de
gortntrdir. Nichols'un belirttigi tizere senfoni janr1 modernist teknikler ile belgesel ttirtinii
harmanlayan avangart bir yapiya sahiptir (2001, s. 591-592). Mimaroglu belgeseli de benzer
ozellikler tasiyan bir sehir senfonisi olarak betimlenebilir. Belgeselin avangart niteligi [lhan
Mimaroglu'nun 1960’larin deneysel eserlerini orneklendiren elektronik besteleri ile
desteklenirken, bir flaneur edasiyla yasadig1 kentin sokaklarinda cektigi 8 mm goruntiilerin
estetik bicimi de gorsel olarak deneysel hissiyata katkida bulunur.

Ge¢ Modernligin Yansunalari: Mimaroglu Belgeselinde Nostaljik Bir Alan Olarak
Modernlik

Mimaroglu belgeseli kullanilan modernist estetik ve sunulan modernlik deneyimi
baglaminda okumaya uygun bir yapim olarak karsimizda duruyor. Fakat belgeselin tartisma
alani olarak actig1 imkanlar bununla smirli degil. Alternatif bir okuma; travma, nostalji ve geg
modernlik kavramlar1 baglaminda sekillenebilir. Mimaroglu belgeseli, nostaljik bir estetik ile
baslar. Glingér Mimaroglu'nun 6ne ¢iktig1 gortintiiler giftin genclik yillarma aittir. Glingor
Mimaroglu; tren istasyonunda bekler, heykel oniinde poz verir, metronun ytriiyen
merdivenlerinde durur, sehrin hengamesi icinde dolasir ve ugaktan iner. Bu gortintiilerde
Giingor Mimaroglu ismi odakta olsa da arka plan yine kent yasaminin izlerini tasimaktadir.
Kente ait imgelerin konumu pelikiil film estetiginin uyandirdigr “gecmis” hissiyat1 ile
belirlenir. Bu hissiyat1 yogunlastirmak icin kurguda efektler de kullanilmstir.
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Pelikiil film ve gtincel dijital gortintiiler art arda konmaya baslandiginda ise, Mimaroglu
belgeselindeki gecmis nostaljik bir hal alir. Bu cercevede, basitce modernist bir estetikten
bahsetmenin oOtesine gegerek, nostaljik alanin agabilecegi imkanlar tizerine diistinebiliriz.
Davis’in de belirttigi gibi nostalji sadece ge¢mise odaklanmaz, ge¢misin giincel durum ile yan
yana konmasi ile ortaya ¢ikan bir bakistir. Gegmis ve gitincel olan dyle bir diizende yan yana
getirilir ki gegmis nostaljik bir alan haline gelir (1979, s. 13). flk olarak, Mimaroglu ciftinin
yasadig1 Manhattan adasi genis agidan izleyiciye sunulur, sehrin arka sokaklarina ait ayrmti
planlar gosterilir. Ardindan gelen Manhattan goriintiisii ise gecmise aittir. Fakat iki gortinti
arasinda benzerlikler dikkat gekicidir. 1960’larda biiytiik sehir siluetine ¢oktan biirtinmiis bir
bolge olarak Manhattan imgesi modernlik deneyimi ile bezelidir. Eski ve yeni goriintiiler
tiretildikleri teknolojinin bir sonucu olarak estetik agidan farkli hazlar sunmaktadir. Eski kent
gorinttilerini nostaljik bir alana sokmak bu sayede kolaylastirir.

Gorsel 2: Manhattanin giincel goriintiileri

Eski film ve dijital goriinttiniin kurdugu tezatlik ilhan Mimaroglu'nun miizik stiidyosu
cekimleri icin de gecerlidir. Columbia Princeton Elektronik Miizik Merkezi'ndeki stiidyonun
aktif olarak kullanildig1 donemdeki bi¢imi, stiidyonun giincel gortuinttileri ile birlikte izleyiciye
sunulur. Stiidyo artik kullanilabilecek durumda degildir. Yeni goriintiiler, toz iginde
hirpalanmis bir stiidyo ortami sunmaktadir. Nostaljik hissiyat yogunlastirilmaya devam
edilir. Bir zamanlar yenilikci ve deneysel olarak anilan elektronik miizigin ¢ikis noktalarindan
biri olan Princeton stiidyosu eskimis ve bir hatira niteligi tasir hale gelmistir. Bu cercevede,
Mimaroglu belgeselinin kurgu agisindan sehir senfonilerinden farklilastig1 alanlarin oldugunu
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belirtebiliriz. Belgesel, biyografik bir yapim oldugu icin kente ve modern deneyime ait
gortntiiler gtincel ¢cekimlerle i¢ ige gecirilmistir.

Gorsel 3: Elektronik miizik stiidyosu, eski ve yeni goriintiiler

Mimaroglu belgeselinde, modernist estetik, nostaljik bir hissiyatla harmanlanmis
olmakla birlikte belgeselin barmndirdig1 soylemler de modernlik deneyimini nostaljik bir alana
cekmeyi tesvik eder. Belgeselin ikinci bsliimiinde iThan Mimaroglu etrafinda, avangart bir
sanat¢1 miti insa edilir. Kimse tarafindan anlasilamamis bir muizik bestecisi imaj1 ¢izilerek,
elektronik miizik gibi alternatif bir tiirti secmesi gelenege kafa tutus olarak tanimlanir (Evin
flyasoglu) ve uykusunda bile yaratim iginde olmak isteyen 24 saat sanatini diistinen bir besteci
oldugu vurgulanir (Balkan Naci Islimyeli). Aile dostlarindan olan Serra Akkaya, ilhan
Mimaroglunun kendini yalniz, anlasilamamus, tizgiin ve kiiskiin hissettigini belirtirken; [Than
Mimaroglu'nun radyo programi kayitlarinda da benzer soylemler bulunur. Radyo
programlarina son verirken yaptig1 kayitta kimsenin kendini dinlemedigini, nadiren dinleyen
biriyle karsilassa da bu dinleyicilerin kendini anlamayan kisiler oldugunu soyler. Programini
kapatis ctimlesi durdugu konumu 6zetler niteliktedir: “dinlemediginiz icin tesekkiirler”. Bu
soylemler avangart sanatc1 imgesinin olusturulmasinda insa edici 6geler olarak kullanilmistir.

flhan Mimaroglu'nun kurdugu plak sirketi Finnadar da bu sdylemin bir parcasidir.
Finnadar baglaminda [Than Mimaroglu'nun kendi i¢inde geligkili bir insan oldugunu belirten
isimler de bulunur. Atlantic Records gibi biiyiik bir miizik yapim sirketinin pargas: olmasi
Finnadar'm ve Ilhan Mimaroglu'nun elestirisi icinde oldugu sisteme eklemlenmis oldugunu
gosterir (Yunus Tuncel). Kerem Gorsev’e gore ise ilhan Mimaroglu'nun geliskili sanat hayati
bindigi o6zel jetler, katildig1 biiyiik toplantilar ve Avrupa gezilerinde kendini gosterir.
Avangart sanat¢inin elestirisi icinde oldugu alandan kacamamas: modern deneyimin geligkili
yapisinin bir sonucudur. [Than Mimaroglu'nun elektronik miizik bestelerinin aldig1 yol da bu
celiski ile bezelidir. 1950’lerde alternatif hatta politik sanat tirtinlerinden biri olan elektronik
miizik zaman i¢inde dijitallesen her ortam gibi genel kullanima agilmustir. Erken yaslarinda,
elektronik miizigin yenilik¢i yapisindan ilham alan [lhan Mimaroglu Davit Toop'un
sozleriyle, yaslandikca geleneksel bir tavir igine girmis ve caginin teknolojilerini yakalamay1
reddetmistir. Teknolojik gelismeler sonucunda elektronik miizigin girdigi yeni yollar Ilhan
Mimaroglu tarafindan desteklenmemis ve besteci “modern yaklasimimn” belirli bir doneminde
kisili kaldigr i¢in ¢alismalarini sonlandirmistir. Atlantic Records ve Finnadar baglantisi [Than
Mimaroglu'nun sundugu radyo programinda kapitalist sistem elestirisi yaptig1 bir alandir.
Her ne kadar Atlantic Records gibi bir sirket altinda yer alsa da Finnadar plaklarinin satisi
zaman iginde durmus ve sirket kapatilmak zorunda kalinmistir. IThan Mimaroglu, “bu bir
hizmetse sayet kime hizmet ettigimizi bilmiyoruz” sozleri ile “sistem” icinde kendi yaratici
alanma yer bulamadigini da belli eder. Fakat kendisinin sistemin yeni gerekliliklerini takip
etmeyi reddettigi de gortilmektedir.

127



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Say1: 152023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

[lhan Mimaroglu etrafinda kurulan avangart sanatci imgesi okunmaya devam
edildiginde ge¢ modernligin risk toplumunda yasayan bir birey olmasinin etkileri de
gortntirdiir:

Biz ¢agdas bir toplumda yasamiyoruz, bunlar anakronik zamanlar, ge¢mis dénemlerin
kalintilar1 gibi yasiyoruz, boyle diisiintiyor, boyle hissediyor, boyle hareket ediyoruz. Ama simdi,

ilk kez, elimize cagdas olmak icin bir firsat gecti. Simdi niikleer felaketin golgesi altindayiz. Ve
ilk defa cagdas olma sansimiz var: yasama bicimimizle degil, 6lme bicimimizle.

sozleri Ilhan Mimaroglunun modern insanin geliskilerinin farkinda oldugunu gosterir.
Modern birey her an1 teknolojik gelismelerle cevrili bir deneyimi benimsemekte zorlanmakta
ve gecmisin aliskanliklarini devam ettirdigi bir kiiltiirde 1srarc1 gortinmektedir. Bu 1srar
modern deneyimin risklerle cevrili yapisina bir kars1 durus olarak okunabilecekken, ilhan
Mimaroglunun s6zleri modernlik deneyimden kagis olmadigini da vurgular. 1970'lerin New
York'unda risklerin ve tedirginliklerin en belirginlerinden biri, niikleer felaket ihtimalini
bireylerin zihninde canli tutan soguk savastir.

Modernligin getirdigi yeniliklerle birlikte riskli bir yasam bi¢imi de sunmasi, ¢ikis yolu
olmayan bir travma olarak deneyimlendigi anlamina gelir. Mimaroglu belgeseli boyunca bu
travmanin goriintir oldugu alanlar bulunur. Giingér Mimaroglu'nun katildig1 6grenci
hareketleri ve tutuklanmalari, “kanli siddetli olaylar”, dénemin solcu diistince bigimleri, [lhan
Mimaroglunun politik parcalar1 ve soylemleri hem modernlik deneyimine kars: tiretilmistir
hem de bu deneyimin yansimalaridir. iginden gikilamayan bir deneyim ve bu deneyimin
travmalar1 arasinda hayatta kalmak icin iki ismin de cift olarak birbirlerine baglandiklar:
gorilir. Risk toplumunun 6zelliklerinden biri olan ciftler arasi yeni iliski bicimleri [Than ve
Gilingor Mimaroglu'nun etrafinda olusturulan bir séylemi destekler. Bu sdylem ge¢c modernlik
etrafinda okunmaya olduk¢a miisaittir. Ge¢ modernlik doneminin bireyi tanimlayan
glivensizlik hissiyati, dislanmislik ve bireysel bir yasama tutunma cabalar1 ciftin yasayis
bicimini sekillendirmistir. Modern yasamin kesmekesi icinde birbirlerinin ayakta kalmasini
saglayan bir ¢ift olarak Giddens'in saf iliskisini orneklerler. Geleneksel bir aile yapisi
olusturmaktan wuzaktirlar. Cift, birbirlerine sevgi ile baghdir bu sebeple geleneksel
gereklilikleri yerine getirip getirmedikleri énemli degildir. Kendi cevreleri de yasadiklar
evlilik bicimini sorgulamaz. Zaten Giingér Mimaroglu evlenip Amerika’ya gitmeden 6nce
geleneksel bir es olamayacag1 bilgisini vermis ve ilhan Mimaroglu'nun bu tarz bir evlilik
istemediginin garantisini almustir. Ciftin ayr1 evlerde yasadigindan bahsedilir, [Than
Mimaroglu Columbia Universitesindeki stiidyosuna yakin bir evde gecelerini
sonlandirmaktadir. Ancak ayr1 mekanlarda yasamalar1 bir ¢ift olmalarina ve birbirlerini
tamamlamalarina engel teskil etmez.

Julie Mardin, ciftin birbirleri ile iliskisini su sozlerle 6zetler: “Gungor de bir anlamda
onu insanlarla kaynastiran sihirli bir arabirim gibiydi. Giingdr'tin onu biittin acilislara
etkinliklere tutup gotirdiigiini hatirliyorum. Dolayisiyla o {lhan’m diinyaya ve topluma
acilan kapist gibiydi”. iThan Mimaroglu ise salonun ucunda simsiyah kiyafetleri ile durarak
uzaktan insanlari gozleyen biri olarak tanimlanir. [lhan Mimaroglu, insanlarla vakit gecirmeyi
seven sosyal bir kisilik degildir. Icinde bulundugu sanat camiasina Giingsr Mimaroglu'nun
sen sakrak kisiligi sayesinde katim saglar. Giingér Mimaroglunun istekleri de Ilhan
Mimaroglu tarafindan desteklenir. 1960’larda yeni toplumsal hareketlere katilim saglayip
hapishanelerden onu almak zorunda kalmasini sorun etmez, esinin gortiislerini destekler.
Mimaroglu cifti cercevesinde belgeselde, Aysegiil Durakoglu'nun “birbirlerini oldugu gibi
kabul etmislerdi” soziinti destekleyen bir sdylem sunulur. Yine Durakoglu'nun sozleriyle
“ikisi tamamen z1t kisilikler” dir “fakat beraber olduklarinda o zitliklar1 gérmezsiniz”.

[ I

128



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Say1: 15 2023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Fakat belgesel ciftin evliliklerine farkli bir bakis acis1 getirmekten de geri durmaz. Bu
bakis agis1 Riistem Batum'un hikdyeye dahil olmasi ile sekillenir. Giingdr Mimaroglu'nun eski
evliliginden olan oglu Riistem Batum'un sdylemleri, Bauman’in saf iliski elestirisini akillara
getirir. Ruistem Batum kiiglik yasta annesi Gilingdr Mimaroglu tarafindan babasina
birakilmistir. Giingdr Mimaroglu Amerika’ya tasinmis ve oglunu yilda bir kez gordugii bir
anne ogul iliskisine girmistir. Bu sekilde Riistem Batum’un Giingér Mimaroglu'nun anneligini
sorguladigmmi ve Iilhan Mimaroglunun higbir bigimde baba olmaya yaklasamadigim
belirttigini roportajlarda gortirtiz. Bauman’in saf iliskinin bireysellik {izerine kurulu yapisimin
ciftin disinda kalan bireyleri olumsuz etkileyebilecegine yonelik soylemi Riistem Batum
tarafindan &rneklendirilir. Bu noktada belgeselin ilk iki bslimii boyunca ilhan Mimaroglu
tizerinden kurulan avangart sanatct ve Mimaroglu cifti imgeleri sorgulanmaya baslar. Fakat
bu imgeler tam anlamu ile yikilamaz ¢iinkii Riistem Batum biiytidiikge Ilhan Mimaroglu'na
benzetilir hale geldigi soylemi devreye girer. Riistem Batum da kalabaliklarla ve uzun stiredir
tanisik oldugu arkadaslari ile vakit gecirmektense bireysel alaninda kalmayi tercih eden bir
yetiskin olmustur. Modern yasamin ve kalabaliklarin, yaratici bireyi kendini soyutlamaya
ittigi diistincesi iThan Mimaroglu'nun avangart sanatgi imgesini destekler bir hal alir.

[lhan Mimaroglu avangart bir sanatc1 olarak tanimlanip etrafindaki aura bu baglamda
insa edilirken Guing6r Mimaroglu 6zgiir ruhlu kadin imaji ile 1970’1lerin politik alaninda boy
gostermis ve disaridan geldigi sehri ¢ok iyi benimseyerek adeta bir “New Yorker” olmus bir
isim olarak sekillendirilir. Biri icine kapanik avangart sanatci, digeri disa doniik sen sakrak
politik kadin imajlar1 ciftin etrafindaki soylemi sekillendirir. Fakat modernlik ve gec
modernlik baglaminda okunabilen bu sdylem ge¢mise yonelik olarak kurulmaktadir.

Mimaroglu ciftinin modernlik deneyimi ile tanimlanabilen ge¢misi modern sehre ait
goruntiilerle bezelidir ve sehir senfonisi estetigi tizerine kurulmustur. Fakat Mimaroglu
belgeselinde sehir senfonilerinin modernist estetigi klasik anlamda bir modern kent imgesi
sunmaz. Hem bi¢cim hem de igerik olarak ge¢mise isaret etmektedir. Ge¢misle karsilastirma
olarak sunulan giincel durum ise ge¢ modernlik baglaminda okunmaya uygundur. Geg
modern donemde karsimiza gikan saf iliskiyi orneklendiren Mimaroglu cifti, belgeselin
ticiincti bolimiinde tam anlami ile nostaljiden bahsedilmesine olanak saglar. Giingor
Mimaroglu'nun yashlik doneminde yapilan roportajlar ilk iki bolimde sunulmus olan
modern kent deneyimini ge¢mis bir hatira haline getirir. Gingdr Mimaroglu'nun kurdugu,
“Iki insan bir gibiydik” ctimlesi modernist estetigi gecmisi yad eden bir tisluba dontistiiriir.
Fakat modernlik deneyiminin goruldugii bu gegmis elestirel bir bigim almay1 basaramaz.
Donemin politik atmosferi, ciftin ve ilThan Mimaroglu'nun etrafinda kurulan sdylemleri
sekillendiren nostaljik bir unsur olarak kalir. Baglamina oturtulamayan politik bakis belirli bir
modernlik hissiyatin1 yeniden canlandirmak ve izleyiciye sunmak igin kullanilir. Bu sebeple,
Mimaroglu belgeselindeki modernlik deneyimi elestiriden uzak, yeniden insa edici nostaljik
bir alan olarak kalir.
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Gorsel 4: Yashligini gecirdigi Moda’daki evinin balkonunda Giingér Mimaroglu

Mimaroglu cifti modern yasam iginde birbirini bulmus sansh bir ikili olarak sunulur.
Uciincti boliimdeki yash ve yalmiz Giingér Mimaroglu imgesi bu sunus ile birlestiginde
modern sehir goriinttileri de nostaljik imgeler halini alir. Nostaljik imgenin yapis1 degismistir.
Gec¢ modern donemin risk ve giivensizlik hissiyat: ekseninde sekillenen travmatik yapisi,
modernligin kendisini nostaljik bir alan olarak sunar. Kagilip gidilmek istenen ve titopik
bicimde yeniden insa edilen alan, modernligin bir alt evresine tekabiil eder, klasik modernist
bir estetik ile kurulur. Mimaroglu belgeseline ilk bakista; 1960’larin ve 1970'lerin New York'u,
tiiketim kiilttirti ve politik yapisi elestiriliyormus gibi durmaktadir. Fakat Mimaroglu ciftinin
biyografisiyle birlesen modern kent New York, genclik yillarinin yasandigi bir atmosfer
kurmaya yarar. Bu baglamda; ciftin soylem ve eylemlerini yansitan modernlik elestirileri,
yenilikci yaklasimlar, ¢cagin isyan hareketi icinde bulunmak ve politik bir durusa sahip olmak
tebesstimle hatirlanir, nostaljik bir alan haline gelir.

Berman'in ele aldigi gibi modernlik deneyiminin uzun bir stire¢ olmasi gecmis
donemlere bakmay1 da gerektirmektedir. Giincel modernlik deneyimine elestirel bir alandan
yaklasip yapici bir hale getirebilmek igin ge¢misle hesaplasmalar aktif rol oynayacaktir.
Berman'mn bu ¢alismanin dayanagi olan savina donersek, modern bireyin deneyimi haline
gelen modern imgeler bir anlamda evde hissedilen alanlar olarak da ele almabilir (2019, s. 460-
463). Fakat Mimaroglu belgeselinde goriilen, modernligin ge¢mis bir evresine bakis Boym'un
yeniden insa edici nostalji tanimi cercevesindeki elestirel alana giremez. Boym’un nostaljiyi
“ideal evi yeniden insa etme vaadi” olarak tanimladig: diistincesinden yola ¢ikildiginda bu
ideal evin neresi olacag1 sorusunun cevabi (2009, s. 17) Mimaroglu belgeselinde New York
sehridir. 1960 ve 1970'lerin New York kent yasamina ait unsurlar nostaljik imgeler halini alir.
Nostaljik gecmis artik kirsal bir alan ve kolektif bir yasam bicimi degildir. Modern deneyimin
icine dogan birey i¢in kacip gidilmek istenen alan doga ya da miisterek bir toplumsallik bigimi
yerine yine bireysel bir yasamin hakim oldugu fakat bu bireyselligin bir hayat arkadas ile
desteklendigi modernligin bir alt evresine ait hissiyatlardir. Biiytik binalarin, kentlerin, isimsiz
kalabaliklarin, metrolarin kisacasi sehir senfonisi janrina ait ogelerin destekledigi imgelerle
bezeli bir metropolitan sehir algis1 da bu hissiyatlar1 destekler.

Ugtincii boliimde, Giingdr Mimaroglu'nun New York'un kesmekesine kiyasla daha
sakin ve kendi halinde olan Istanbul'un Moda semtinde yaghligmi gegirdigini goriiriiz.
Gilingdor Mimaroglunun Moda’daki evinde balkondan disar1 baktiginda aradigim
bulamadigimi gosteren sozleri su sekildedir: “Gece gelip burada sabahleyin balkona
¢iksaydim, burasi benim dogup biiytidiigiim yer diyemezdim, simdi nerde kim oturuyor hig
bilmiyorum”. Giingdr Mimaroglu kendisine New York’un mu Istanbul’'un mu daha yakmn
oldugunu gormek igin Ilhan Mimaroglu vefat ettikten sonra Moda’ya geri donmiistiir. Fakat
roportajdaki soylemlerinden Moda'ya dair bir yakinlik hissettigi sonucu ¢ikarilmaz. Glingor
Mimaroglu “iki insan bir gibiydik, o yok artik, dyle bir sey yok, onunla beraber ama tek
yasiyorum”  sozleriyle andigi ilhan Mimaroglunu ozlemektedir. Fakat Giingor
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Mimaroglunun gecmisine dair nostaljik imgeler Ilhan Mimaroglu {izerinden kuruldugu
kadar 1960 ve 1970'lerin New York sehrinin atmosferinden de destek almaktadir. flhan
Mimaroglu ile yasanan bireysel deneyimler kadar modern kente ait unsurlar da 6zlemle anilan
ideal nostaljik alini1 insa edici bir rol tistlenir.

Uciincii boliimde New York imgesi [stanbul ile karsilastrmali olarak sunulur. Istanbul;
balonculari, gokdelenlerin heniiz siluete eklenmedigi bogaz manzarasi, bireylerin giyim
kusamlari, New York'un biiytik camekanlarma kiyasla sicak bir ortam sundugu
soylenebilecek kiictik market alanlari1 ile daha samimi bir sehir portresi gizer. Hem Istanbullu
birey i¢in daha tanidiktir hem de kolektif bir ge¢mis imgesinin izlerini hala tasiyan ayrintilara
sahiptir. Fakat bu ayrintilar yerine Giingdr Mimaroglu'nun anilarint New Yorkun modern
yansimalari siisler. Istanbul’un daha tanidik olsa da ait hissedilen yer olamamast modernlik
deneyiminin artik bireyi tamimlar hale geldigi yoniinde bir okumay1 da olanakh kilar.
“Nostalji bir mekan 6zlemidir, ama aslinda farkli bir zamana duyulan hasrettir” (Boym, s. 16).
Zaman ve mekan olarak bu hasretin ge¢ modernlik deneyiminde degisime ugradig: ve
modernligin kendisi haline geldigi Mimaroglu belgeselinin actig1 nostaljik alanda goriilebilir.

Gorsel 5: I[stanbul ve Manhattan karsilastirmast

Sonuc¢

[lhan ve Giingér Mimaroglu ciftinin hikayesi modernist bir estetik ekseninde kurulur
ve sehir senfonilerine ait bir janr1 6rneklerken, belgeselin nostaljik bir soylemi destekledigi de
gortilebiliyor. Mimaroglu belgeseli, modernligi bir deneyim olarak okumak i¢in uygun alani
saglamakta. Bir sanatcinin hayatinin sehir imgeleri tizerinden okunabiliyor olmasi ve bunun
anlatida bosluklar yaratmamasi aslinda modernligin kaginilmaz bir deneyim oldugu gercegini
de desteklemekte. Icinde bulundugumuz ge¢ modern dénemde ise modernist estetigin
dontiserek nostaljik bir alan haline gelmesi sasirtict degil. Sehir senfonileri estetik olarak
modernligi yansitma amaci ile sekillendirilmisti. Fakat, izerlerinden gegen ytiiz y1l gibi bir stire
sonrasinda nostaljik bir deneyimi sunmak i¢in kullanilabilir hale gelmis durumdalar. Bir
deneyim olarak modernlik hayatimiza entegre olmaya devam ettikge modernligin gecmis
evrelerine ait imgeler de nostaljik bakisimizin bir pargasi olmaya devam edecek.

Mimaroglu belgeseli, nostaljik imgenin dontsiim gegirdigini ortaya koymak igin
kullanilmis olsa da bu sonucun ¢ok daha genel bir ¢ikarim igin yol gosterici olmas: gerekli.
Nostaljik estetigin yapisi, tanimi ve zaman mekan tasavvurlari genislemis olsa da 6nemli olan
nostaljinin elestirellik baglaminda nerede durdugunu gorebilmek. Modernlik elestirisi
yapiyormus gibi goriinen, modernligin kendi imgeleri ile bezeli bir alan dahi nostaljik bigimde
sunulma potansiyeline sahip. Kendi yasam deneyimlerimiz de pekald ge¢ modernlikle
tanimlanabilir nitelikte. Modern birey, her an tedirginlik, gelecege dair giivensizlik, savas
ihtimalleri, kayg1 gibi bircok olumsuz duygu icinde yasamin siirdiirtiyor. Modernligin
olumsuz duygularindan kagarken yeni insa ettigimiz nostaljik alanlarm yine modernligin
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kendisine dénebilme ihtimalini g6z ontinde bulundurmaliy1z. Nostalji, modern kentin tam
zitt1 olarak kirsal ve kolektivite gibi kavramlara tekabiil ettiginde manipiile edici etkisi de net
bicimde goriilmeye miisaitti. Fakat, modernlik elestirisi gibi diistintimsel olmasi beklenen bir
alanda da pasif bir nostalji biciminin kendini gosterebilecegi ihtimali de gtz Oniinde
bulundurulmali. Modernlik bir deneyim olarak ele alindiginda politik duruslarin da
fetislestirilmeye miisait oldugu goriilebiliyor. Modernligin kendisinin nostaljik bir alan haline
gelebilecegi ihtimali nostalji kavramimizi genisletmemiz gerektigini gosteriyor.

Cikar Catismasi Beyani:
Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar catismasi olmadigint beyan etmistir.
Tesekkiir

Bu metin Dog. Dr. Eren Yiiksel'in doktora diizeyinde verdigi derste sekillendirilmistir. Kendisine
tesekkiirlerimi sunarim
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-Arastirma Makalesi-

Estetik Varolus ve Umutsuzluk:
Le Feu follet

* [rfan Yalcin

Oz

Estetik varolus ve umutsuzluk Soren Kierkegaardin felsefesinin temel kavramlarimdandir.
Kierkegaard, umutsuzluk kavramina Oliimciil Hastalik Umutsuzluk, estetik varolus kavramina ise
Ya/Ya Da baslikli metinlerinde yer vermistir. Kierkegaard, birbiriyle baglantili olan bu iki kavram:
kisinin giindelik yasami ve benligi ile iliskilendirmistir. Filozof, umutsuzlugu kendi benligine
yabancilagmis  kisi  baglaminda tamimlanugtir.  Estetik varolus asamasinda yer alan kiginin
sorumluluktan kagan, hayatim haz ve eglence pesinde harcayan bir umutsuz oldugunu one stirmiistiir.

Bu calismanmin amaci, Le Feu follet (Bataklik Atesi, Louis Malle, 1963) filminin, Soren
Kierkegaardin estetik varolus ve umutsuzluk kavramlarindan hareketle incelemesini yapmaktir. Bu
amag dogrultusunda calismada, oncelikle Kierkegaard'in estetik varolus ve umutsuzluk kavramlari
ortaya koyulmaya calisilmistir. Ardindan film, tematik analiz yontemi ile ¢oziimlenmistir. Coziimleme
sonucunda, filmin baskarakterinin hayatinmin onemli bir kismini haz ve eglence pesinde tiiketen bir estet
oldugu gozlenmistir. Calismada filmin baskarakterinin kendi benligine yabancilasms durumda oldugu
bu nedenle de umutsuz durumda oldugu sonucuna varilmstir.
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-Research Article-

Aesthetic Existence and Despair:
Le Feu follet

* [rfan Yalcin

Abstract

Aesthetic existence and despair are the basic concepts of Soren Kierkegaard's philosophy.
Kierkegaard gives place to the concept of despair in his texts entitled Sickness Unto Death and the
concept of aesthetic existence in his texts entitled Either/Or. Kierkegaard associates these two
interrelated concepts with the daily life and self of the person. Kierkegaard defines despair in the context
of the alienated person. The philosopher argues that the person in the aesthetic stage of existence is
hopeless, avoiding responsibility and spending his life in a pursuit of pleasure and entertainment.

The aim of this study is to analyze the film The Fire Within (Le Feu follet, Louis Malle, 1963) in
the context of Soren Kierkegaard's concepts of aesthetic existence and despair. For this purpose, this
study initially reveals, Kierkegaard's concepts of aesthetic existence and despair. Then, the film is
analyzed with thematic analysis method. As a result of the analysis, it observed that the main character
of the film is an esthete who consumes a significant part of his life in a pursuit of pleasure and
entertainment. The study concludes that the main character of the film is alienated from his own self
and therefore he is in a despair situation.

Keywords: Kierkegaard, aesthetic existence, despair, Le Feu follet, Louis Malle
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Extended Abstract

The Danish philosopher Soren Kierkegaard puts forward that the task of philosophy is not to create
an abstract system, but being after the question of “what to do?” In this context, Kierkegaard focuses
on the individual and existence in his texts. In his texts, the philospher gives importance to the fact that
the individual should be himself. According to him, the ultimate level of maturity that an individual can
reach on earth is, to become himself. In this respect, the philosopher differs from the traditional self-
philosophy philosophers. Because Kierkegaard drew attention to the individual, who questions his own
existence, who proceeds to form his/her authentic self by making his/her own choices. Kierkegaard puts
forwad that a person who failes to become himself or who does not want to be himself as hopeless.
Kierkegaard puts forwad the concepts of despair and its different forms in his text titled The Sickness
unto Death.

Despair is universal for Kierkegaard. It can be said that there is no person in whom there is no
uneasiness or a state of distress whose origin is unknown. In other words, it can be arqued that there is
not a single person immune from despair. Despaiar is not an exception in this context. It is not limited
by age or climate. Rather, it is a common and general condition.

According to Kierkegaard, there are different forms of despair. Despair in which one is desires to
be himself/herself, despair in which one is not desires to be himself/herself, and despair in which one does
not know himself/herself or does not know that he/she has a self. These are the forms of despair considered
under the category of consciousness. In the despair of wanting to become oneself, one does not accept
his/her self as a given, created thing. Instead, he/she wants to own himself/herself, to choose
himself/herself, and to be the creator of his/her own self. A person who wants to become himself/herself
but cannot become himself/herself is in despair unless he/she is able to do so. In desperation, where it is
not desired to be oneself, the person tries to get away from himself/herself, his/her own ego. For this
purpose, he/she strives to be another self. If the person's effort to become another self fails, the person
falls into despair.

According to Kierkegaard, the person who does not want to become himself/herself or and the
person who does not know that he has a self, are in the aesthetic existence stage. The main characteristic
of the person in the aesthetic stage of existence is immediacy. In other words, the senses are in a much
superior position to the intellectual in the person who is in the stage of aesthetic existence. In this
context, an aesthete is a person who does not have self-consciousness or does not strive to become a self
with free choices. Aesthetics comes to the fore with its hedonistic, out-of-society, avoidance of
responsibility, and freedom-loving qualities. With his/her sensory tendencies, the life of the aesthete is
focused on fun and pleasure. He/she constantly strives to satisfy his/her desires. He/she lives by chasing
momentary pleasures and temporary pleasures. Therefore, he/she continues his/her life by avoiding
responsibilities that may hinder his/her entertainment and pleasure-oriented life and limit his/her
freedom. In this context, an aesthete is alien to social roles and values of society. At first glance, the life
of the aesthete may seem fun and happy. However, after a while in the life of the aesthete, dissolution
occurs. Thus, the aesthete starts thinking that his/her life is meaningless.

This study, aims to examine the French director Louis Malle's film Le Feu follet, based on
Kierkegaard's concepts of aesthetic existence and despair. For this purpose, the study initially
scrutinizes, Kierkegaard's concepts of aesthetic existence and despair. Then, the film is analyzed through
thematic analysis method, starting from the concepts of aesthetic existence and despair.
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Giris

Lale Kabaday1'nin ifade ettigi {izere bazi filmlerin anlamlarmni felsefi baglam disinda
diistinmek mimkiin degildir. Dolayisiyla film elestirisinde “gercek, kurgu, insan, bilgi,
bilgelik, varlik, varolus, ozgiirliik, ahlak, erdem, dogruluk, adalet, etik, nihilizm, zaman,
simiilasyon, rastlanti, yazgi, mutluluk, haz, aci, estetik, giizel ¢irkin, iyi, kotd, iyilik, kottiluk”
gibi felsefi kavramlardan yararlanilabilir (Kabadayi, 2013: 51) Bu dogrultuda Aristoteles,
Sokrates, Platon, Descartes, Hobbes, Locke, Kant, Hegel, Schopenhauer, Nietzsche, Sartre,
Heidegger, Baudrillard ve Zizek vb. felsefecilerin eserlerinden yararlanilabilir (Kabaday,
2013: 51-52). Cox ve Levine de benzer yaklasima sahiptir. Yazarlara gore film ve felsefe
arasindaki iliskiye yonelik yaklasimlardan biri “filmlerde ortaya atilan felsefi sorunlar1
incelemeyi amaglar. Ornegin filmler belirli etik bir bakis agisin1 sorgulayabilir, kuskuculugun
yahut kisisel kimligin mahiyeti tizerine sorular ortaya atabilirler” (2018: 15). Thomas
Wartenberg (2007: 2) de filmlerin felsefi konular1 giindeme getirebileceklerini, bu konularin
filmlerin igerik olarak ele alinabilecegini ifade etmistir. Baska bir deyisle Wartenberg acisindan
filmler, felsefeciler tarafindan daha ©nceden one stiriilmiis olan gortisleri ya da fikirleri
illistire edebilir/ 6rneklendirebilir. Ona gore 6rnegin Ingmar Bergman'm Yedinci Miihiir (Det
sjunde inseglet, 1956) adli filmi Tanr’'nin var olup olmadig; ile ilgili ve kottiltigiin var oldugu
bir diinyada inancin nasil miimkiin olduguna yonelik felsefi sorular1 giindeme getirmistir.
Woody Allen’in filmleri ise ahlak ile ilgili gesitli felsefi sorular izleyiciye sorar (2009: 550).
Oztiirk’iin ifade ettigine gére bu yaklasima hem hareket-imaj hem de zaman-imaj
sinemasindan pek ¢ok 6rnekte karsilagabiliriz. Ornegin Western tiiriindeki Ox Bow Olay: (The
Ox-Bow Incident, William A. Wellman, 1943) filmi adalet, intikam ve onyargi tizerine bir
diistinmedir. Rasomon’da (Rashomon, Akira Kurosawa, 1950) ise etik felsefesi ve gorecelik
konusu giindeme getirilmistir. Oztiirk bu yaklagimin felsefi 6nerilerin somutlagmast olarak
filmler ya da film icinde felsefe olarak adlandirildigini 6ne stirmustiir (2018: 34-38). Bu
calismada film iginde felsefe yaklasimi benimsenmistir.

John Orr savas sonrasi donemde modern bireyin baslica sorununun yogun deger
bunalimi oldugunu 6ne stirmiistiir. (Orr, 1997: 19). Kovacs da modern sinemada, filmlerin
karakterlerinin cevrelerinden kopuk, yabancilasmis bireyler oldugunu 6ne stirmiistiir. Bu
birey Kovacs'a gore “bagkalariyla, diinyayla, gecmisle ve gelecekle biitiin temel baglantilarin
kaybetmis olan yabancilasmus bir kisi” dir (2015: 76).

Le Feu follet, (Bataklik Atesi, 1963) yonetmeni Louis Malle’nin 1960’11 yillardaki egilimini
ortaya koyan bir filmdir. Bu dénemlerde Malle'nin ¢ektigi filmler benzer temalara sahiptirler:
“Intihar, tiksinti, kayitsizlik, 6liim, dekadans ve kayip” (Frey, 2004: 68). Les amants (Asiklar,
1958), Vie privée (Gizli Hayat, 1962) ve Le Feu follet adl1 filmler Malle’nin bu donemlerdeki aktif
pesimizmini yansitir. Bu filmlerde burjuvalarin sikic1 ve siradan yasamlarma odaklanilir. Vie
privée ve Le Feu follet filmlerinde intihar eden karakterler yer alir. Le Feu follet ise Malle
sinemasindaki aktif pesimizmi en giiclii yansitan, bir karakterin diinya yorgunluguna,
bikkinligina odaklanan filmdir (Frey, 2004: 68). Fransiz yonetmen Louis Malle'nin, yasaminin
anlamsiz oldugunu diisiinen ve intihar etmeye karar veren bir karakterin 6ykiistinii anlattig
Le Feu follet filminin, Soren Kierkegaard'in estetik varolus ve umutsuzluk kavramlarindan
hareketle okumaya elverisli oldugu diistintilmektedir.

Kierkegaard'm, metinlerinde 6ne stirdtigti umutsuzluk ve estetik varolus kavramlari,
bireyin icinde bulundugu ruhsal duruma ve yasam bicimine tekabiil eder. Kierkegaard, estetik
alanda yasayanlarm varoluslarmi bireysel tatmin ve dissal kosullara dayandirdiklarmi ¢ne
sturmistiir (Watts, 2003: 190). Bu varolus asamasinda yer alan kisi eglence ve duyusal ve
reflektif anlamda haz odakli bir yasamin pesinde kosar. Dolayisiyla estet hem duyusal hem de
zihinsel anlamda yasamdan haz almaya calisan bir bireydir. Estet, haz odakli bir yasam
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surdiirdiigii icin bunu engelleyebilecek iliskilerden uzak durur. Kendisi olmak, bir ben haline
gelmek, ddev ve sorumluluk tistlenmekten kacmir. Kendi haline gelemedigi veya bir ben
olmak istemedigi icin umutsuz durumdadir. Estetin diinyaya olan yaklasimi pasiftir, kendi
disindaki kosullara bagimlidir. Baska bir deyisle, estetin arzularmi tatmin edebilmesi,
yasamdan haz almasi kendi disindaki kosullara baglidir. Dolayisiyla estetin yasamini anlaml
ve katlanilir kilan kendi disindaki kosullardir. Bu nedenle estetin, siirekli farkli hazlarin
pesinde kosan bir kisi oldugu sdylenebilir. Ancak estetin yasaminda, anlamsizlik ve boslugun
kacmilmaz oldugu soylenebilir.

Bu calismanin amacini Kierkegaard'in estetik varolus ve mutsuzluk kavramlarindan
hareketle Le Feu follet filminin okumasmi yapmak olusturmaktadir. Bu amag¢ dogrultusunda
calismada oncelikle Kierkegaard’in estetik varolus ve umutsuzluk kavramlarma deginilmistir.
Daha sonra Le Feu follet filminin icerigi bu kavramlar cercevesinde degerlendirilmeye
calisiimistir. Film, tematik elestiri yontemiyle ¢oztimlenmistir. Tematik elestirinin baslangic
noktasini hangi insana bagli hangi degerlerin iletildigini belirlemek olusturur. Bu nedenle
baslangicta insan iletisiminin tiim formlarinda yaygin olan temalar belirlenir. (Buckland &
Elsaesser, 2002: 122). David Bordwell’e gore ise (Aktaran Buckland & Elsaesser, 2002: 121)
tematik analizde bireysel problemler de ele almabilir. Ornegin “ac1, kimlik, yabancilasma,
alginin  belirsizligi, davranisin gizemi” ya da “ozgitirliikk, dini doktrinler, aydinlanma,
yaraticilik, hayal giicti” gibi degerler ve kavramlar analizin baslangi¢c noktasini olusturabilir.
Filmde hangi temalarin belirgin oldugu belirlendikten sonra, filmin genel anlamina katkis:
oldugu diistiniilen sahnelerin incelemesi yapilabilir ve karakterlerin eylemleriyle gosterdigi
temalar ortaya ¢ikarilabilir (Buckland & Elsaesser, 2002: 122).

Kierkegaard’da Estetik Varolus ve Umutsuzluk

Kierkegaard acisindan insanin yerytiiziinde erisebilecegi nihai olgunluk diizeyi kisinin
kendi olmasi veya bir ben haline gelmesidir (Kog, 2016: 176). Kierkegaard, Oliimciil Hastalik
Umutsuzluk baslikli metninde benligi soyle tanimlamistir: “Insan tindir. Ama tin nedir? Tin
ben’dir. Ama ben nedir? Ben, kendisine bagh olan bir iliskidir; daha dogrusu ben, iliski icinde
bu iliskinin i¢sel yonelimidir; ben, iliski olmayip iliskinin kendine dontisudiir” (2017: 21).
Buradan hareketle Kierkegaard benligi tozde konumlandiran benlik felsefesi diistintirlerinden
ayrilir. Cinkt burada dinamik bir stire¢ bulunmaktadir. Baska bir deyisle benlik
tamamlanmus bir sey degil, yasam boyu tizerinde calisilmasi gereken bir stirectir (Talay, 2016:
62). Fakat Kierkegaard acisindan bu oldukga zorlu bir stiregtir. Ctinkii kisinin benligini
kaybetmesi veya kendi haline gelememesi riskini tasir.

Kierkegaard, kisinin kendini kaybetmesi durumunu ben’in kaybi olarak adlandirmustir.
Kierkegaard’a gore (2017: 42) “tehlikenin en buiytigii olan ben’in kayb:r aramizda hicbir sey
olmamis gibi fark edilmeden gerceklesebilir... Hicbir sey bu kadar az giiriiltti yapmaz”.
Kierkegaard boyle bir durumdaki insan1 umutsuz olarak nitelendirir. Kierkegaard'in ifade
etigine gore umutsuzun durumu kendi golgesi ardina gizlenir. Durumundan igten ice kusku
duyar, hastaligini bir hastaligin kulucka doéneminde oldugunun hissedildigi zamanki gibi
hisseder. Bir an umutsuzlugunu kismen fark eder fakat bir bagka giin keyifsizligi ona dissal
bir seyden kaynaklantyormus gibi gelir (2017: 57-58). Bu durumda umutsuzluk, insanin i¢inde
ucu kendine donmdis bir bicak gibi rahatsizlik yaratir (Yaman, 2020: 67).

Kierkegaard’a gore umutsuzlugun farkl tiirleri bulunmaktadir. Bu umutsuzluklardan
ilki kendi olmanin istenmedigi umutsuzluktur. Bu durumda umutsuz kisi:

“... kendi ben’inden kurtulmaya ¢alismaktadir. Boylece ‘Sezar veya hi¢ olurum’ diyen
tutkulu kisi Sezar olamaz ve bundan dolay1 umutsuzluga diiser... Sezar haline gelemedigi icin
kendi olmaya katlanamaz. O halde, aslinda hicbir sekilde Sezar olamadig: icin bu ben, Sezar
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olamamaktan dolay1 umutsuzluga diiger. ... bu aym ben igin Sezar olamamak, ise bu durumda
katlanilmas1 en gii¢ seydir. Daha yakindan bakildiginda, onun icin dayanilmaz olan, higbir
sekilde Sezar olamamak degildir; hicbir sekilde dayanamadigt kendi ben’inden
kurtulamamasidir. Sezar olsaydi, bunu yapabilirdi; ama Sezar olamadigina gore umutsuz
kisimiz, ben’inden kurtulamaz... Sezar olamayip ben’inden kurtulamadig icin umutsuzluga
diismektedir” (Kierkegaard, 2017: 27-28).

Kendi olmanin istenmedigi durumda umutsuz kisi, umutsuzluga kapilip kendi
ben’inden kurtulmak icin ¢caba harcar. Dolayisiyla bu durumdaki kisi bir ben haline gelemez.
Kierkeagaard, kendi olmanin istenmedigi umutsuzlugu zayifligin umutsuzlugu olarak
gormektedir. Zayifligin umutsuzlugu farkli sekillerde kendini gosterebilir fakat hepsinde
bulunan ortak 6zellik kendisi olmak istemeyen benligin kendiyle olan iliskisini yitirmesidir
(Yaman, 2020: 77). Kierkegaard'a gore bu durumdaki kisi “hicbir sekilde kendi olmay1
istememek, veya daha da kottisti: Bir ben olmay1 hic istememek veya her seyin en asag1 bicimi:
Baska biri olmay1 arzulamak” yoniinde hareket etmeye calisir (2017: 63). Kierkegaard kendi
olmak istemeyen umutsuz kisiyi estetik insan olarak adlandirmistir. Bu umutsuzlugun nedeni
kisinin tinsel varligimin farkinda olmamasidir (Ttirky1lmaz, 2016: 41). Yaman’a gore

“Estetik varolus asamasi kisinin i¢ginde bulundugu duruma ve kendi benligine ... niifuz
edememe halini dile getirir. Kisi estetik varolusta digsal kosullarin bir kolesi haline gelir ve her
ttrlii segimden kacinarak yasar. Secimleri yoluyla kendi kisiligini sekillendirmek yerine, digsal
sartlar1 olabildigince iyi bir sekilde kullanma amacindadir.” (Yaman, 2015: 89).

Bu baglamda Kierkegaard acisindan estetik varolus asamasindaki kisi dolaysizlik ile
tanimlanir (Watts, 2003: 192; Evans, 2009: 70). Dolaysiz estetik varolus asamasindaki kisinin
yasamini, tensel gereksinimler ve icgiidiisel egilimler yonlendirir. (Tasdelen, 2017: 183).
Burada ifade edilen dolaysizlik, “tinselligin karsiti olarak duyusallik ve duygusallik”tir
(Akdemir, 2019: 132). Bu baglamda estetik varolus alanindaki kisinin davranislari tinsel veya
zihinsel bir nitelik tasimazlar, onlar bedenin dogal isleyisi ile ilgilidir. Estet, icgtidiilerinden
ve bedensel egilimlerinden kaynaklanan arzulari1 bir diistince veya biling stizgecinden
gecirmeden dogrudan elde etmeye calisir (Tasdelen, 2017: 183). Ciinkii estet, tinsellige sahip
degildir. Estetin davranislarmi belirleyen tinsellik degil, duygular, egilimler ya da hazlardir
(Turkyilmaz, 2016: 36). Bu baglamda “estetik varolus asamasinda kisi gtindelik hayatin ona
sundugu zevk ve tatmin duygular1 dogrultusunda yasar” (Yaman, 2015: 87). Solomon’a gore
bu kisinin “nihari siar1 6dev, sorumluluk veya 6zdisiplin iceren ‘diistintimsel” veya ‘rasyonel’
bir ilke degildir. Estetik yasam, dolaysiz tatmin, doyum, gecici heveslerle gecen bir yasam
olabilir (Solomon, 2021: 173).” Bu acgidan estetik varolus asamasinda bulunan kisinin en
yiiksek iyisi duyusal veya duygusal anlamda, hazlar1 en tiist seviyede yasamaktir (Akdemir,
2019: 132). Dolayisiyla estet, kendisini tatmin eden bir hayat stirdiirmeye calisir. Bu amagla
miimkiin oldugu kadar ¢ok arzusunu tatmin etmek i¢in ¢abalar (Evans, 2009: 71). Bu nedenle
estet, en temel ve duyusal hazlardan, en ytiksek ve sanatsal hazlara kadar her ttirlti hazzin
pesinde kosar (Caputo, 2007: 24). Simson’a gore:

“Varolusun estetik evresi kisisel tatmini merkeze koyar. Estetik evredeki kisi anlik hazlara
odaklidir; giizel olana ve ince zevklere kars: biiyiik bir hayranligi ve hassasiyeti vardir. Bu bazen
insanlarin fiziksel giizelliginden ya da bir sanat eserinden zevk alma seklinde tezahiir ederken, bazen
de bir teorinin giizelliginden alinan entelektiiel hazza isaret eder” (2020: 31).

Bu anlamda estet yalnizca tensel hazlarin pesinde kosan bir kisi olmayabilir. Estetik
varolus asamasindaki kisi, kendinin veya bagkalarmin saghgmndan, giizelliginden,
zenginlikten, onurdan veya sanatsal yetenekten kosniil zevkler kadar keyif alabilir (Solomon,
2021: 174). Fakat Watts’a gore (2003: 194) estet ne kadar zeki, yetenekli veya iyi egitim almus
olursa olsun potansiyelini genellikle caba gerektirmeyen hazlarla harcar. Ornegin stirekli bir
bicimde alkol, sigara ya da uyusturucu madde kullanan bir kisi ya da arkadaslariyla disar1
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ciktiktan sonra eve gelip her aksam futbol miisabakasi izleyen televizyon bagimlisi dolaysiz
estet olarak kabul edilebilir. Watts bu tiir bir yasam stirdiiren estetlerin yasaminda Sigmund
Freud'un “haz ilkesi” olarak adlandirdigr ilkenin baskin oldugunu, bu nedenle acidan
miimkiin oldugunca kagip, haz pesinde kostuklarini ifade etmistir. (2003: 194-196). Bu acidan
“estetler yasama ... dolaysizlik ile bakmay1 isterler; imgeselligi, tutkuyu, duyuyu,
ictepi/durtiiyti ve duyguyu on plana gecirirler. Bu temelde, belli bir duygusal-duyusal
deneyime dayali hosnut olma arzusu ve belli bir begeni/incelik ile diinyaya yonelirler”
(Mutlu, 2017: 634).

Estetin hayati, haz amacit disinda bir anlamdan yoksundur. Bu nedenle estet, kendini
bilmeyen bir kisidir (Gurkan & Manav, 2013: 70-71). Vefa Tasdelen, estetik insanin farkl
nitelikleriyle 6n plana ¢iktigini ifade etmistir. Tasdelen acisindan estetik insan kendisini
baglayacak her tiirltii s6z ve davranistan kaginr. Sosyal rollere, toplumun iyi ve kot
degerlerine yabancidir. Yalnizca kendini hosnut edecek seyler ilgisini ¢eker. Bu 6zellikleriyle
estet toplum disidir. Fakat yine de toplum icinde yasamaktan hoslanir. Ctinkdi, bu tiir bir
yasam hem gereksinimlerini karsilamas1 hem de arzularmni tatmin etmesi icin gereklidir. Estet,
kendinden kurtulmak i¢in baskasin arar, boylece kendi bilincini ve kendilik bilincini askiya
alir. Toplum iginde yasamak estet igin bir tiir sikintry1 gegistirme aracidir. Amac eglenmek,
zevk almak, kendi varolusu ile ytizlesmekten kaginmaktir (Tasdelen, 2017: 193-194). Simson’a
gore estet su yonde dustintir: “Hayatta dokunulacak, gortilecek, koklanacak, isitilecek bir
sonsuzluk vardir. Bunlarin pesine diismek varken, kurallarla gercevelenmis toplumsal hayatin
sikiciigina boyun egmenin anlami nedir?” (2020: 31). Sosyal rolleri ve ytiktimliiltikleri kendine
tamamen yabanci ve uzak goren estet yalnizca kendisi igin neyin haz verici oldugu veya
olmadig: ile ilgilenir (Godelek, 2008: 364). Dolayisiyla estetik insanin onceligi ahlaki ilkeler
degil, arzu ve isteklerdir. Bu baglamda onun tanidig1 en 6nemli deger, kendisini hosnut edecek
haz degeridir.

Estetik insanin zaman algis1 ana dayalidir. Estetikci stirekli anda yasar, ge¢mis ve
gelecegi umursamaz. Anlik bir yasam bicimi olan estet, kalic1 ve gelecege yonelik bir sey
yapmaz. Arzu ve isteklerini doyurup haz almaya galisir (Tasdelen, 2017: 196). Bu baglamda
estetik insan, kendisini topluma katacak olan ytikiimliliiklerden uzak durdugu icin hayatinda
kayitsizlik ve ¢oziilmislitk hakimdir. Bu durum estetik insanin bir kayitsizlik ve edilgenlik
icine sokar: “Sonra ne olacak? Sorusunun tatmin edici bir yanit1 yoksa, yapilan her iste bir
anlamsizlik eslik eder.” Bu ¢ikarsama sonucunda, estetik insan icin hicbir sey yapmamak daha
iyi olarak kabul edilir (Tasdelen, 2017: 198). Estetik insan yaptig1 veya yapacag: islerin bir
anlami olmadigini dustintir. Estetin eylemsizliginin temelinde sikint1 yer almaktadir. Estetik
insan, sikintiyla miicadele etmek icin 6zgiirliigiini kisitlayacak ve kendine ayak bagi olacak
her tirlti baglantidan ve yukiimliiliikten kacmmaya calisir. Eyleme gecmesine gerekge
kazandiracak bir degerin bulunmayisi, esteti eylemsizlik ve kararsizliga stiriikler. Bu
baglamda haz, sikintiy1 yok etmeye yonelik bir girisimdir (Tasdelen, 2017: 198-199). Estet icin
en biiytiik tehlike dolaysiz yasaminin sikici ve tatmin edici olmayan bir hale gelmesidir (Evans,
2009: 77). Bu nedenle estet “kendi varolusu tizerine en ufak bir derin diistinceden ... uzak
durarak yasamaya calisir.” (Yaman, 2019: 6). Fakat bu durum her zaman miimkiin degildir.
Bu nedenle esteti her zaman mutlu, neseli ve huzurlu olarak diistinmemek gerekir. Kendine
ve yasamina yonelik soru sormaya baslayan estet, her zamanki halinden uzaklasmaya baslar.
Cunki soru ve beraberinde gelen diistince dolaysizlig1 ortadan kaldirir. Diistinme gticii etkin
hale geldiginde estetin i¢giidiisel ve bedensel hazlara dayali yasam bigcimi dontismeye baslar
(Tasdelen, 2004: 184-186). Solomon’un ifade ettigi tizere estetik yasam dolaysizligin yasamu
oldugu icin anin anlami tizerinde dustniilmez. Ancak zaman zaman yasaminin ve
eylemlerinin anlami tizerinde diisiinen estet icin bu diistinme bir felaket demektir. Clinkii
dolaysiz yasam bicimi tizerinde diistinen estetin yasami degerini kaybeder ve anda
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kaybolmaya dayali yasam, bosluk olarak ya da anlamsiz tekrarlardan ibaret gibi gortinmeye
baslar. Bunun sonucunda estetin huzursuzlugu ve umutsuzlugu giderek artar (2021: 174-175).
Bu durumda dolaysizlig: icindeki estetik yasam “sikintinin, varolusun bosunaliginin ve hiclik
duygusunun egemen oldugu bir atmosferde” surdiiriliir (Cauly, 2006: 105-106). Ciinkii
surekli farkli hazlar pesinde kosan ve anlik yasayan estetik varolus asamasinda yer alan kisi
icin yasaminda kalic1 bir tatmin saglamak miimkiin degildir: “Anda yasanilan, tiiketilen seyler
bir noktadan sonra kaybolup gider ve kisisel tatmin saglanamaz. Bir yerden sonra bu durum
bireyde i¢sel catismalarin ve krizlerin ortaya ¢ikmasina neden olur” (Orug, 2022: 66). Bu krizin
sonucunda kisi, varolusunun anlamini ve yasamuni yasanmaya deger kilan seyin
kayboldugunu distinebilir (Gardiner, 2002: 61).

Solomon agisindan estetin yasami farkli uglar arasinda bir salinmadir. Estet “tatmin ve
tatminsizlik, doyum ve hayal kiriklig1, haz ve ac1, mutluluk ve 1stirap, cosku ve umutsuzluk
arasinda gidip gelir (2021: 173). Estetin yasaminda haz ile birlikte gelen aci, estetin hayatina
eslik eder. Estetik varolus asamasindaki kisinin, i¢ diinyasinda tam anlamiyla bir tatmin
olmusluk s6z konusu degildir. Bu dongti onda karamsarlik ve ¢okiintiiye yol acar. Bu
baglamda estetik varolus alanindaki kisi umutsuzdur. Eglenceye ve haz duskiinltigtine karsin
estet, actya ve can sikintisina yenik diiser ve yasaminin bir anlami olmadigini diisinmeye
baslar (Tasdelen, 2017: 208). Watkin'e gore (Aktaran Tasdelen, 2017: 208) “Her estetik goriis,
aciyla sona erer, ctinkii onun dayanak noktas: kendi disindaki bir kosuldur.” Evans’a gore
estetik yasam nihayetinde sikici hale gelir ve kisiyi tatmin etmemeye baslar (2009: 77). Simson,
estetik varolus asamasinda takilip kalan kisinin riskli durumunu su sozlerle ifade eder:

“Estetik evredeki kisi biiytik bir riskle yasar; ¢linkii hayat miitemadiyen yeni ve ilging
degildir. Sikinti, melankoli, bosluk hissi aninda istilaya hazirdir. Anhik hazlarin biyiisi
ucucudur; tatmin edilince séner gider. Bu da hayatimi bunlarin etrafinda orgiitlemeye calisarak
aslinda imkansiz bir ise soyunan kisiyi dayanilmaz bir anlamsizlik kriziyle kars1 karsiya getirir”
(2020: 31).

Estet bu durumdan yeni hazlar pesinde kosarken veya arzularmi tatmin ederken kisa
sureli de olsa kurtulabilir. Fakat en nihayetinde hicbir haz estetin sikintisin1 ve melankolisini
bastirmaya yetmeyebilir (Watts, 2003: 197). Kierkegaard bu durumdaki esteti soyle ifade
etmistir: “Sarap artik yliregimi costurmuyor; az1 beni kederlendiriyor, cogu kasvetlendiriyor.
Ruhum donuk ve dermansiz, arzunun mahmuzunu bogriine bosuna sapliyorum; iflahi
kesilmis, krallara layik o sicrayisiyla kalkamiyor artik” (2020: 92). Hayata kars1 nihilistik bir
tavir alan estet, Kierkegaard acisindan soyle diistiniir “Hayat nasil da bos ve anlamsiz. Birini
defnediyorsunuz; topraga yolcu ediyorsunuz, {izerine ti¢ kiirek toprak atiyorsunuz; faytonla
eve doniiyorsunuz; 6niintizde uzun bir hayat var diye kendi kendinizi avutuyorsunuz” (2020:
75-76). Kierkegaard, i¢cinde bir coraklik hisseden, ¢okiintii halindeki estetin yasadig1 sikintiy1
su sekilde ifade etmistir: “Ne korkung can sikintisi, nasil bunaltiyor! ... Boslugu goriiyorum,
boslukta yasiyor, boslukta hareket ediyorum. Ruhum 6l bir deniz gibi. Onun tistiinde hicbir
kus ucamaz. Yorgun ve baygin halde yar1 yolda kalir” (Aktaran Tasdelen, 2017: 208).
Kierkegaard'in bu ifadesinin estetik evrede bulunan kisinin riskli durumunu yansittig
sOylenebilir. Estet, anlik, gecici hazlarla bir siireli§ine umutsuzlugunu erteleyebilir. Fakat
dolaysiz yasamdan elde edilen hazlar, kalic1 bir tatmin saglamaz. Baska bir deyisle yasamdan
alman haz sonsuz degildir. Kierkegaard kisinin estetik varolus asamasmdan sicrama yapmast
gerektigini diistintir. Bu agidan dustintildtigtinde, etik veya dinsel varolus evresine sigrama
gerceklestiremeyen ve estetik varolus evresinde takilip kalan kisi igin bosluk duygusunun ve
anlamsizlik krizinin kagmilmaz oldugu ileri siirtilebilir. Bosluk duygusu ve anlamsizlik krizi,
kisinin kendi yasaminin yasanmaya degmedigini diistinmesine ve bunun sonucunda intihar
etmesine neden olabilir.
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Umutsuz Bir Estet Olarak Alain Leroy

Le Feu follet'in 6ykiisii, 6zel bir klinikte alkol bagimlilig1 tedavisi goren Alain Leroy adli
karakterin Lydia adl1 bir kadinla gecirdigi giintin ardindan, Paris’e gitmesi, eski arkadaslar1
ile goriismesi ve intihar etmesi biciminde 6zetlenebilir. Filmde Alain Leroy adl1 bir karakterin
yasaminin son kirk sekiz saati gozler ontine serilir. Alkol tedavisi gordtigi klinikten ayrilan
Alain bazi eski arkadaslarimi ziyaret eder. Bu amacla 6nce Paris’e gider. Ardindan Dubourg,
Eva, Minville kardegler ve Solange adl1 eski arkadaslarini ziyaret eder. Onlarla kisa stireli vakit
gecirir. Bu ziyaretler araciligiyla Alain’in hem ge¢misteki yasantis1 hem de hem de karakterine
yonelik bilgiler ortaya g¢ikar. Alain eski haline yabancilasmis, bambaska bir insan haline
gelmistir. Bunaliml1 bir ruh haliyle Paris’te gezen, Alain‘in Paris’te yasayan arkadaslarinin
hayatlarina yonelik yaptig1 gozlemler, bunalimini derinlestirir. Paris’te yaptig1 kisa stireli gezi
sonrasinda Alain, yasamini siirdiirmek igin gegerli bir sebep bulamaz. Klinikteki odasma
dondiikten sonra intihar eder ve film sonlanir.

Filmde Alain Leroy bikkinlik yasayan bir karakterdir. Frey’e gore (2004, s. 68) Alain"in
bikkinlig1, onun her hareketini sinirlar. Filmde Alain’in ge¢miste yasadig1 hayat tarzi ve kisiligi
filmin farkli noktalarinda ortaya gikar. Alain, Paris’te yaptig1 kisa gezide oncelikle eskiden
stirekli gittigi otele gider ve orada otel calisanlari ile karsilasir. Otel calisanlar1 onu biiytik bir
sevingle karsilar. Alain, bir arkadasina telefon etmek icin otelin barina gider ve otelin barmeni
(Charlie) ile aralarinda kisa bir konusma gecer. Charlie, ona “Her zamanki gibi Scotch mu?”
diye sorar. Alain icki icmek istemeyince Charlie bu duruma oldukca sasirir ve “sizin icin
glnun ilk ickisiydi” der. Alkol kullanmay1 biraktigini ifade eder ve Charlie de eskiden ona ¢ok
fazla alkol kullandigindan bahseder. Alain otelden ayrildiktan sonra, otel ¢alisanlar1 onun son
haline sasirirlar. Eskiden ne kadar hayat dolu oldugunu belirtirler. Minville kardesler ile
bulugsmasinda, Alain’in eglenceye olan diigkiinltigii vurgulanir. Ornegin Francois Minville
ona Amerika’ya parti yapmak i¢in mi gittigini sorar. Kafede karsilastig1 bir diger arkadasindan
Alain’in bir keresinde turist otobtistinii kagirip, turistlere sehir turu attirdigini ve onlar F. Scott
Fitzgerald'dan bahsettigini 6greniriz. Bazen Paris caddelerinde go-kart yaris1 diizenledigini,
bu nedenle de polisleri ugrastirdigini 6greniriz. Alain’in diger eski arkadaslarindan Cyrille ise
onun bir giin korkiitiik sarhos bir halde Mechul Asker amitinin altinda uyudugunu ve
kendisini evinde sandigini anlatir. Bu baglamda Alain’in, Kierkegaard'm “Ekim Nobeti”
baslikli metninde ifade ettigi metodu kullanmis oldugu soylenebilir. Kierkegaard “Ekim
Nobeti“nde estetik insanin sikintidan ve umutsuzluktan kagismu ciftcilerin kullandig: bir
metoda dayandirarak agiklar:

“Benim onerdigim metot toprak zemininin degisimine dayanmiyor ama gercek ekim
ndbeti olarak, verimlilik-metodunu ve tohum tiirlerini degistirmeye dayaniyor. ... Tek basina bir
miiebbet hapis mahktimu 8yle yaraticidir ki, bir 6rtimcek bile onun i¢in biiyiik eglence kaynag1
olabilir. Okul giinlerinizi diistiniin, o yas doneminizi; hoca se¢iminde estetik hi¢ dikkate
alinmazdi ve nitekim ¢ok defasina dylesine sikictydilar ki; ama biz nasil da yaratictydik! Bir sinegi
yakalamak, ceviz kabugunun i¢in kapatmak, sonra onun icinde nasil gezindigini seyretmek
kadar insam eglendiren baska bir sey olabilir miydi; ... Yagmur damlalar1 sacaktan diiserken
cikan tekdiize sesi dinlemek kadar eglendirici bir sey olabilir mi?” (Kierkegaard, 2020: 382).

Kierkegaard estetik insanin sikintt ve umutsuzlugun tistesinden gelmesinin yolunu
eglenme ve oyalanma olarak gérmektedir. Ona gére: “Insanlar kirsalda yasamaktan bikmustir,
kalkar bagkente gider, anavatanindan bikmustir, kalkar yurt disina gider... Insan porselenden
yemek yemekten bikmistir, glimiisten yer; bundan bikar altindan yer.” (Kierkegaard, 2020:
381). Filmde, Alain’in klinikte alkol tedavisi gormeye baslamadan 6nceki hayat tarzi ve kisiligi
bu baglamda duistiniilebilir. Alain, gencliginde alkole, eglenceye, gece hayatina ve kadinlara
olan duskuinltigiiyle 6n plana ¢ikan hayat dolu bir insandir. Alain’in hayat tarzi1 ve kisiligi, bu
baglamda Scott Fitzgerald'in romaninin kahramani olan Jay Gatsby ile benzerlik tasir. Gatsby
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gibi Alain de haz odakli bir hayat yasamus, eglenceye, paraya, alkole ve kadinlara olan
diiskiinltigiiyle on plana ¢ikmustir. Eskiden genis bir gevresi olan, gencliginde, Paris gece
hayatinin ¢énde gelen isimlerinden biridir. Bu haliyle Alain ¢evresindeki insanlar tarafindan
oldukca sevilen bir kisidir. Fakat Alain’in ge¢misi hakkinda anlatilanlar ile klinikten
ayrildiktan sonraki hali giiglii bir tezat olusturmaktadir. Ctinkii Alain psikolojik ve duygusal
agidan rahatsizlik hisseden bir kisi haline gelmis durumdadir (Southern & Weissberger, 2006:
83). Bu baglamda smirsiz haz ve eglence pesinde bir hayat stirmiis olan Alain karakterinin
dolaysiz bir estet oldugu soylenebilir. Filmin acilis sahnesi bu agidan duistintilebilir. Acilis
sahnesinde Alain, Lydia adli bir kadinla yatakta gosterilir. Her iki karakter de arzularin
tatmin etmistir. Ancak Alain’in ytiztine odaklanan yakin plan ¢cekimleri onun huzursuzlugunu
gosterir. Lydia “Zavall1 Alain. Cok rahatsiz gortintiyorsun” diyerek coktintti halindeki
Alain’in ruhsal durumunu ortaya koyar. Ciinkii onun eglence ve haz odakl1 dolaysiz estetik
yasami, karamsarlik ve c¢okiintiiye neden olmus ve tamamen tiikenmistir. Southern ve
Weissberger'e gore (2006: 83) hissetme yetisini kaybetmis ve uyusmus bir durumdadir.
Tasdelen’in ifade ettigi tizere estetik yasam biciminde “hazzin krallig1 uzun stirmez. Anlik
doyumlar boslugu ceker pesi sira” (2017, s. 209). Bu acidan Alain icin de her sey aymi
donuklukta ve griliktedir. Kierkegaard'm ifade ettigi gibi “...her estetik hayat goruisii kendini
umutsuzluk olarak belli eder ve estetik tarzda yasayan herkes, kendisi bunu bilsin bilmesi,
umutsuzluk i¢indedir” (2020: 781). Bu baglamda, estetik varolus alaninda yer alan Alain
umutsuzdur.

Filmde Alain’in umutsuzlugu sinematik araglarla gortintir kilinmistir. Alain klinikte
aksam yemegini yedikten sonra masadan ayrilir, balkona ¢ikar ve tek basma cevreyi
seyretmeye baslar. Sahnede giindelik hayatin akis1 gosterilir. Cocuklar bahgede oyun oynarlar,
bir kadin camasir iseriyle ugrasir. Alain ise dalgin ve kayitsiz bir bigimde gitindelik hayatin
akisini seyreder fakat bu akisa kendini kaptirmaz. Yakinda durup sessizce, pasif bir bigcimde
izler. Hayatin akis1 devam ederken o, kendi iginde tutsak bir mahkum gibidir (Southern &
Weissberger, 2006: 84). Burada Kierkegaard'in ifade ettigi tizere zihnen umutsuzluk stz
konusudur. Kierkegaard'a gore umutsuz estet su durumdadir: “Diistincelerin pesinen ileri
atilmis, her seyin beyhudeligini kesfetmissin...” (2020: 783). Bu baglamda Alain i¢in nesnel
diinya, kendi hayat1 ve kisiligi, tim degerini yitirmistir. Yasamui stirdiirtilmeye degmez bir ytik
olarak diistinmeye baslamistir.

Filmin kafede gecen sahnesinde Alain'in anlamsizlik ve bosluk duygusunu en yogun
sekilde hissettigi soylenebilir. Kafede kisa bir stire konustuktan sonra arkadaslar1 Alain'in
yanindan ayrilir. Arkadaslarinin gitmesiyle tek basina kalan Alain bir stire boyunca kafede
etrafin1 izlemeye koyulur. Alain’in aksine insanlar giindelik yasamini olagan haliyle
sturdurtirler. Filmin bu sahnesinde kamera ¢nce tek basina ytirtiyen bir kisiyi gosterir.
Ardindan birlikte kaldirimda ilerleyen insanlar1 ve kucaginda cocugu olan bir kadin gosterir.
Daha sonra arabayla gezintiye ¢ikmis ti¢ gen¢ kadraja alinir. Sonrasinda ise yine tek basina
veya birlikte yiiriiyen, birbirlerine bir seyler anlatan insanlar gosterilir, arabayla gezintiye
cikmis ti¢ gence odaklanilir. Devaminda, kafeye yeni gelen insanlar ve isinin basinda olan bir
garson kadraja girer. Bu planlar genellikle pan hareketiyle izleyiciye gosterilir. Boylece hem
glindelik hayatin akis1 hem de Alain’in bu akisa kendini kaptirmis durumdaki insanlari
izledigi vurgulanir. Bu sahne ile kentlerdeki giindelik yasamin ritmi gosterilir. Insanlarm ve
seylerin yogun bir aradalig1 ve karmasasi vurgulanir. Sunulan insan manzaras: ile kent
yasaminda birbiri ardina gelen izlenimler gosterilir. Imgeler siirekli degisir. Alain bu sahnenin
sonunda bunalmis bir halde oturdugu yerden kalkar ve kendini toparlayabilmek icin lavaboya
giderek ytiztint yikar. Yukarida ifade edilen planlar ile Alain"in durumu bir tezat olusturur.
Alain’in aksine diger insanlar hayatin akisina kendilerini kaptirmis, gtindelik yasamlarini
olagan bir bigcimde stirdiirmeye devam ederler. Alain ise tek basina, pasif bir bicimde etraftan
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gecenleri ve cevresini seyreder. Alain’in tek basma oturdugunu gosteren planlar ise
cogunlukla sabittir. Bu durumda Alain’in, ¢evresini pasif bir bicimde izleyen edilgin bir kisi
konumunda oldugu gosterilir. Filmin kafede gecen bu sahnesine bastan itibaren eslik eden
miizik, kamera hareketleri ve kamera acilari ile yaratilan atmosfer sayesinde Alain’in
cevresinde gorduigii insanlar gibi olmadigy, hayatm akisina kendini kaptir(a)madig gosterilir.
Bu durum, bir estet olarak Alain"in umutsuzlugunu gozler ontine serer. Bir zamanlar oldukca
eglenceli bir hayat stirdtirmiis olan Alain, artik hayata eskisi gibi dahil olamamaktadir. Tedavi
gormeye baslamadan 6nce kendi varolusu tizerine derin bir tefekkiirden uzak durarak estetik
bir yasam stirdiirmtis oldugu sdylenebilir. Tedavi gormeye basladiktan sonra ise kendini ve
hayatmi sorgulamaya baslamistir. Bu sorgulama sonucunda yasammin anlamsiz oldugunu
diistinerek intihar etmeye karar vermistir.

Klinikten ayrildiktan sonra, icinde bulundugu diinyaya ve cevresine yabancilasmis
durumda olan Alain’in kendi benligine de yabancilastig1 ve bu nedenle umutsuz durumda
oldugu soylenebilir. Filmde Alain, Kierkegaard’in ifade ettigi gibi kendi olmak istemeyen kisi
baglaminda umutsuzdur. Ornegin filmin otelde gegen sahnesinde barmen Alain’in eskisi gibi
alkol kullanmamasma sasirir. Diger otel gorevlilerinden bir kisi onun hakkinda otelden
ayrildiktan sonra “Zavalli cocuk! Ne hayat doluydu” der. Filmin kafede gecen sahnesinde
Alain’in hem psikolojik hem de fizyolojik agidan degismis oldugu izleyiciye sunulur. Ornegin
kafede otururken eski tanidiklarindan biri onun son halini gordiikten sonra “Mahvolmus.
Yazik” der. Alain’in eski benliginden uzaklastig1 ve artik kendisi olmak istemedigi filmin
takside gecen sahnesinde ortaya ¢ikar. Takside Alain ile Lydia arasinda gecen diyalogda bu
durum belirginlesmeye baslar:

Lydia: “Neden burada kaliyorsun?”

Alain: “Buray1 seviyorum. Bir hastanin hayati disiplinli ve basittir. Bizi koruyor. Hayatla
yeniden ytizlesecek kadar cesur degilim.”

Dort ay boyunca klinikte kalan Alain, klinikteki hayatmn, disardaki hayata gore
stirdiirtilmesinin daha kolay oldugunu diistinmektedir. Klinikte tedavi gérmeye baslamadan
once gece hayatiyla, eglence ve haz pesinde kosmasiyla ve sosyal kisiligiyle 6n plana ¢ikan
Alain, klinikten ayrildiktan sonra yasamini nasil stirdiirecegini, hayata tekrar nasil
tutunacagini bilemez bir haldedir. Bu durum estetik insanin umutsuzlugunu gosterir. Kendi
benligine yabancilasan Alain’in artik eski benligine donmek istemedigi Duborg’a yaptig:
ziyaretinde belirgin hale gelir. Alain, eskiden herkes gibi para pesinde kostugunu ifade eder.
Ayrica hayatin1 kadinlari, hareketi ve paray1 bekleyerek gecirdigini, haz ve eglence pesinde
kostugunu stirekli alkol kullandigini ifade eder.

Filmin son boliimiinde Alain, eski arkadaslarindan Solange’in evine aksam yemegine
gider. Solange’in evinde gecen sahnede Alain’'m eskisi gibi olmak istemedigi ortaya cikar.
Ornegin Solange, Alain’in kendinde olmadigini belirtir. Cyrille, Alain’in ge¢cmiste Mechul
Asker anitinin altinda korkiitiik sarhos bir halde uyuyakaldigmni, uyudugu yeri gercekten evi
sandigini bu nedenle de kisisel esyalarmi etajer sanarak anitin alevinin yanina koydugunu
ifade eder. Fakat Alain, Cyrille’in kendisiyle ilgili anlattig1 bu anidan rahatsiz oldugunu
gosterir. Brancion’a “ben de sizin gibi ... bir anitin 6ntinde uyumay1 hi¢ komik bulmuyorum”
der.

Alain’in eski arkadaslarina yaptig1 ziyaretlerde, onun artik benliginden oldukca
uzaklastig1 izleyiciye gosterilmistir. Alain, arttk kendi olmak istemez. Kendi ben’inden
kurtulmaya calisir. Fakat bir baskasi olmak da istemez. Alain’in Duborg'u ziyaret ettigi
epizotta Duborg, Alain’in bu durumunu ortaya koyar ve su climleleri kurar: “Sen ge¢misini
reddediyorsun. Yetiskinligini reddediyorsun.” Malle agisindan Alain karakteri bir yetiskin
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olmay1 reddettigi i¢in intihar etmistir. (French, 1993: 42). Watts’a gore dolaysiz estet, duygusal
ve distinsel agidan olgunlasmamus bir cocuk gibidir (2003: 193). Barrett'in ifade ettigine gore
sadece anin acis1 ve zevki iginde yasayan gocuk, estetik bir varliktir. Estetik varolus alanindaki
kisiler de cocukvari tepki gosterme ve anda varolma yetenegini korumus kisilerdir (2016: 166).
Barrett’e gore “...bu kisiler, onlara zevk veren ¢icek soldugunda da hemencecik hayal
kirikligma ugrarlar... estetik varlik, yalnizca bu tarz ayricalikli ve hos anlar igin yasamay1
secen kisidir (2016: 166). Hicbir sekilde kendi olmay1 istemeyen Alain, baskas1 da olmak
istemez. Baska bir deyisle alkol tedavisi gormeye baslamadan 6nce dolaysiz estet konumunda
olan karakter, artik dolaysiz estet olarak yasamini stirdiirmeyi istemez. Fakat olgunlasmayz,
yetiskin bir birey olmay1 da kabul etmez. Bu baglamda Alain Kierkegaard i 6ltimciil hastalik
admi verdigi umutsuzluga yakalanmis durumdadir. Kendi olmak istemeyen ve baskas1 da
olmak istemeyen umutsuz kisi Kierkegaard acisindan ayni zamanda estetik varolus
asamasimda olan insandir.

Klinikte tedavi gormeye baslamadan 6nce Alain’in estetik varolus asamasinda kalmus
bir kisi oldugu soylenebilir. Estetik varolus asamasinda takilip kalan Alain, duygular, hazlar
ve egilimlerinin pesinden gitmeyi tercih etmistir. Fakat bir siire sonra umutsuzluga
kapilmistir. Onun icin kendi ifadesiyle “yasam ... can sikicadir. En giizeli akliizi
dinlendirmenizdir.” Cunkti bir estet olarak Alain’in amaci “eglenmek ve sikintidan
kagmaktir, amag ¢ok eglenmek, cok zevk almaktir, amag soru sormamak ve kendi varolus
gercekligi ile ylizlesmemektir; amag sikintiy1 oyalamaktir. Bu nedenle ... “haz’ en 6nemli deger
olarak kendini gosterir” (Tasdelen, 2017: 194). Alain’in gengliginden itibaren otuz yasina kadar
bu tiir bir hayat tarzi stirdtirmiis oldugu, yasamda yalnizca eglence pesinde kostugu, kendini
oyalamay1 basardig1 ve boylece sikintidan bir stireligine de olsa kactig1 soylenebilir. Alain’in
filmde karsilastig1 arkadaslar1 araciligiyla eskiden ne kadar hayat dolu ve eglence diiskiinii
oldugu vurgulanir. Ornegin Duborg, Alain’e “Sende sevdigi essiz sey icinde varolan hayat”
der. Otelde karsilastig1 otel calisanlar1 Alain hakkinda kendi aralarinda konusurken “Zavalli
adam. Epey degismis. Ytizii! ve sesi, sesini fark ettin mi?” diyerek eskiden hayat dolu olan
Alain’in olumsuz yonde yasadig1 degisimi vurgular. Filmin kafede gecen epizotunda, Jerome
Minville ve kardesi Francois Minville, Alain hakkinda sunlar1 soyler: “Sol kiymnin zengin
adamu ... Degerli bir dost. Bir parca ayyas. Bir parcadan biraz fazla. Daima kadinlarla. Siyasi
goriisti olmayan.” Alain’in yanindan ayrilirken Jerome Minville “Her sey bittiginde eski
gilinlerdeki gibi icki alemlerine devam ederiz. Eski gtizel giinler” der. Bir estet olarak Alain
icin eski gtizel giinlerde haz ve eglence temel degerdir. Fakat alkol tedavisi gormek {izere
klinikte dort ay geciren ve sonra klinikten ayrilan Alain ile eski gtizel giinlerdeki Alain aym
kisi degildir. Tasdelen’in ifade ettigine gore “en alt seviyede sehvete bagl estetik, en st
diizeyde ise kendi halinden hosnut olmayan, kaygi ve umutsuzluk tarafindan kusatilan estetik
yasam bi¢imi bulunur (2017: 196). Bu baglamda Alain’in klinikten ayrildiktan sonra kendi
yasamindan hosnut olmayan ve umutsuz bir estet haline geldigi sdylenebilir. Kierkegaard,
artik hazlarin kendisini tatmin etmedigi umutsuz durumdaki esteti su ifadelerle ortaya koyar:
“Ve seni oyalayacak hicbir sey yoktur, diinyanin tiim tutkulari senin i¢in bir anlam ifade etmez
ve saflarin hayattan budalaca zevk almalarina gipta etsen de pesinden gitmezsin. Zevk senin
aklini celmez” (2020: 795). Dolayisiyla estetin her zaman mutlu ve huzurlu olmadig:
soylenebilir. Alain’in bir zamanlar olduk¢a mutlu ve hayat dolu olmas: fakat daha sonra
oldukca umutsuz ve kaygili bir hale gelmesi, hayattan hicbir zevk alamamasi1 bunun bir
gostergesidir. Estet, haz anlarindan sonra ac1 ve bosluk hisseder. Bu dongti onun karamsarlik
ve ¢okiintii icinde olmasina neden olur ve son olarak yasaminin anlamsiz oldugu yargisina
varir. Alain, klinikten ayrildiktan sonra iginde bir coraklik, bosluk hisseder, yasaminin
anlamsiz oldugunu diistintir. Alain, Duborg’a i¢inde bulundugu durumu anlatir ve aralarinda
soyle bir diyalog gelisir:
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Alain: “Bombos hissediyorum. Cok kotii anilara ilaveten.”
Duborg: “Stirdiirebilecek misin?”
Alain: “Stirdiirmek mi? Benim i¢in tamamen bitti.”

Kierkegaard, yasamina bir anlam katamayan umutsuz durumdaki esteti su ifadelerle
ortaya koyar: “Uzanmuis yatiyorum, hareketsiz; tek gordiigtim sey bosluk; tek beslendigim sey
bosluk; icinde hareket ettigim tek sey bosluk. Aci bile cekmiyorum” (2020: 86). Tasdelen’e
gore (2017, s. 180) estetin “... yasamu temel bir 6zden ve anlamdan yoksundur.” Yasaminin
anlamsiz oldugunu diistinen ve bosluk duygusu hisseden Alain, intihar etmeye karar verir.
Alain’in bu durumu sinematik araclarla gozler oniine serilir. Alain, klinikteki odasina gelir.
Aynanin ontine dizmis oldugu fotograflara bakar, minyattir bir bayrakla oynar,
ayakkabilarin yerini degistirir. Satrang tahtasinin basina gecer. Gazeteden bir haberi
makasla keser. Kestigi haber ise 6ltiim ve intihar ile ilgilidir. Alain kuigtik bir sapkayla oynar.
Ay oldugu esi Dorothy ile birlikte cekildigi fotografi duizeltir. Daha sonra sandalyesine
oturur, cantasindan tabancasini ¢ikarir. Disardan gelen sesler tizerine cama yonelir ve disariy1
seyreder. Disarda, arac1t bozuldugu icin onu tamir etmeye calisan bir kisiyi ve bir yerlere dogru
giden insanlar1 goriir. Bu sahnede Alain’in can sikintisi, bosluk hissi yasaminin anlamsizlig:
gozler ontine serilir. Udoff'a gore (1964: 48) izleyici, hayatiz1 stirdiirmeye daha fazla
katlanamayan bir adamin duygusal durumunu paylasir. Bu sahnede, Malle birtakim nesneler
araciligiyla, Alain’in intihar edecegini ima eder. Ornegin bir ceket askidan diiser, Alain’in tist
tiste koydugu sigara paketleri devrilir, gazeteden kesilen haberler 6ltiim ve intihar ile ilgilidir
(Udoft, 1964: 49). Kierkegaard’a gore:

“Her insan, ne kadar beceriksiz yaradilishh olursa olsun, hayattaki pozisyonu ne kadar
onemsiz olursa olsun, kendine bir hayat goriisii ve hayatin anlami ve amaci hakkinda bir fikir
olusturmaya dogal bir ihtiya¢ duyar. Estetik olarak yasayan i¢in de bu boyledir ve her devirde ve
miinferit evrelerde genel itibariyla duyulan laf sudur; Bir insan hayattan tat almalidir” (2020: 766).

Gardiner’in ifade ettigine gore estetik insanin diinyaya olan yaklasimi pasiftir. Ctinkii
estet, kendi disindaki kosullara bagimlidir. Baska bir deyisle, estetin arzularimi tatmin
edebilmesi, yasamdan haz almas1 ¢ogunlukla kendi disindaki kosullara baghidir (2002: 62).
Kierkegaard’a gore “estetik olarak yasayan kimse her seyi disaridan bekler” (2020: 850). Bu
baglamda estetin yasamini anlamli ve katlanilir kilan kendi disindaki kosullardar:

“Varlikli olanin altin madenlerinin bitip tiikkenmez oldugunu, ... geng kizin sevdigini elde
ettigini, ticari yetenegin yeryiiziiniin bes kitasini birden sarip kusattigini, ve diinyanin tim
borsalarini kendi tekelinde tuttugunu teknik yetenegin yeri gogii birbirine bagladigim farz
ediyorum -Neron'un sikintidan esnemedigini, her an yeni bir hazzin onu gafil avladigini, bu
diizenbaz epikiiriin her an kendinden zevk alabildigini, kiniklerin hafifligiyle nese bulmak icin
habire koseye atacagi kosullar oldugunu farz ediyorum- biitiin bunlar1 farz ediyorum ve o zaman
biittin bu insanlar bahtiyar olurdu... Biittin bunlar vuku bulmuyor. Peki ne olacak o zaman? O
zaman umutsuzluga diiserler” (Kierkegaard, 2020: 780).

Dissal kosullara bagli olan ve temel dayanaklarmi yitiren estet yasaminin anlamsiz ve
degersiz oldugunu dustiniir. Hayatini tizerine insa ettigi seyin gecici oldugunun farkina varir.
Estet kendisini ve yasamini sorgulamaktan miimkiin oldugunca kag¢mnan bir kimsedir.
“Sorulara agik degildir. ‘Nigin” sorusu onu tirkiitiir” (Tasdelen, 2017: 209). Fakat kendisini ve
yasamini sorgulayan estet, yasaminin beyhude oldugunu dustinebilir. Uzun bir stire boyunca
yasamini dolaysiz estet olarak stirdiiren Alain, yasaminin anlamsiz oldugunu diistntir.
Filmde doktoru odasma girdikten sonra aralarinda kisa stireli bir konusma gecer. Doktor
“hayat gtizel”, Alain ise “kime gore giizel, doktor?” diyerek onu yamnitlar. Doktor odadan
ciktiktan sonra Alain tabancasini ¢ikarir, namlusunu kendine dogru cevirir ve su sozleri
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soyler: “Hayat benim igin ¢ok yavas geciyor. O yiizden hizlandiracagim, isleri yoluna
koyacagim. Yarmn kendimi ¢ldiirecegim.”

Southern ve Weissberger'in ifade ettigine gore Alain, hayatini stirdtirmek igin bir neden
bulmaya ¢alisir. Bu amagla Paris’te yasayan eski arkadaslarini ziyaret eder. Dubourg evlenmis,
aile kurmustur. Misir hakkinda bir metin yazmakla giinlerini gecirir. Jeanne, sair
arkadaslariyla uyusturucu kullanarak gtinlerini gecirir, Minville kardesler OAS militani haline
gelmislerdir. Eski kiz arkadasi Solange, zengin bir kisi ile evlenmistir. Arkadaslarinin amaclar:
ve motivasyonlari1 onu ikna etmekte basarisiz olur (2006: 82). Ornegin Dubourg da eskiden
Alain’in sturdurdtugti gibi bir hayat tarzi sturdiirmiis fakat sonra evlenmis ve kendini
calismalarma adamistir. Duborg Alain’in aksine yasamina anlam katacak bir seylere
tutunmay1 -ailesiyle ve yaptig1 calismalarla- basarmustir. Duborg, Alain’e hayati sevdigini,
hayatta hala yasanacak seylerin oldugunu soyler. insamin kapasitesini gostermesi gerektigi
One siirer. Bir seyler yapmanin énemli oldugunu dile getirir. Artik hayatmin icki icip herkesle
diistip kalktig1 genglik zamanina gore daha yogun oldugunu soyler. Ornegin Eski Misir ahlaki
tizerine bir kitap yazdigini ifade eder. Alain ise Dubourg'un diistincelerini sorgular:
“Yasadigin hayat seni tatmin ediyor mu?” diye sorar. Dubourg bunun 6nemli olmadigin ifade
eder. Alain “ya bir giin sikilirsan?” diyerek tisteler. Fakat Duborg esi, cocuklar1 ve oturduklar:
o kiifli apartmanin onun tutkusu haline geldigini, artik gencligini geride biraktigini ifade
eder. Alain’in arkadaslar1 kendilerini kandirmalarimi saglayan avutucu seyler bulmuslardir
ama kendisi intihar etmede kararlidir. Dubourg’dan ayrilmadan once “senden ©lmeme
yardim etmeni istiyordum” der.

Eva acisindan Dubourg ve diger arkadaslar1 yalnizca kendilerini kandirmaktadirlar.
Eva, arkadaslarmin zamanin kendilerini degistirdigini sanarak aslinda kendilerini
kandirdiklarmi, ne yaptiklarindan habersiz ortalikta dolastiklarini, cocuk sahibi olarak ya da
kitaplar yazarak bir sekilde kendilerini avuttuklarimi ya da kendilerini ¢ldtirdiiklerini ifade
eder. Alain, Eva'nin hayatin1 da hayata tutunabilmek icin ikna edici bulmaz. Ciinkt, Eva sair
arkadaslariyla birlikte bosluk iginde ve uyusturucunun etkisinde yasamini stirdiirmektedir.
Alain ise onlarm iglerinin bombos oldugunu diisinitir. Bu nedenle yanlarinda daha fazla
kalmaz.

Alain filmin aksam yemegi epizodunda cevresindeki insanlara yasadigi anlamsizlik ve
bosluk duygusunu anlatir. Hayatta hicbir seye sahip olamadigini isteme yetisinin olmadigini,
arzu bile duymadigini ifade eder. Bu nedenle artik hayatini daha fazla stirdiirmek
istemedigini, Slumi deneyecegini belirtir.

Alain intihar etmeden once eski arkadaslarini (Dubourg, Eva, Minville kardesler,
Solange) ziyaret etmistir. Bu ziyaretlerinde yasamini siirdiirmesi icin bir gerekce bulamaz.
Dubourg ailesine ve isine tutunmus, Eva bosluktan uyusturucuya sarilmis, Minville kardesler
OAS militan1 haline gelmis, Solange ise satafatli bir burjuva hayatma karismustir. Bu hayatlarin
hicbiri ona cekici gelmez. Paris’te gerceklestirdigi kisa yolculugunda, yabancilasmasmin
anlamsizlik krizinin tstesinden gelemez. Film ilerledik¢e olumlu yonde bir degisim
gostermez. Aksine film ilerledik¢e umutsuzlugu giderek artar ve filmin sonunda anlamsiz
oldugunu diistindtigii hayatina son verir.

Sonug¢

Bireyin varolusunun, kendi imkanlari, olasiliklar1 yoniinde, 6zgiir secimleri ve bu
secimleri yontindeki edimleri dogrultusunda degisip dontistiigii soylenebilir. Bu durumun
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kisinin yasami boyunca siirdiigti, bireyin degismez bir 6zii korumay1 basaramadig: ileri
stirtilebilir. Kierkegaard'in varolus alanlariin bu goriisti destekledigi soylenebilir. Ornegin
eglence ve duyusal ve reflektif anlamda haz kisiyi estetik varolus alanina gotiirtir. Toplumla
kurulan iligski etik alana, Tanr ile iliski ise dinsel alana gotiirtir (Tasdelen, 2017: 164). Bu
baglamda birey, tiim hayat: boyunca varolus alanlarinda birinde kalmak zorunda degildir.
Oniinde farkli segenekler, yasam bicimleri ve degerler vardir. Birey secimleriyle yoniinii
belirleme giictine sahiptir. Dolayisiyla kisi varolus alanlar1 arasindaki gecis yapabilir. Bu gecis
bir asamadan digerine dogru ilerleme seklinde gerceklesen bir gecis degildir. Varolus alanlar1
arasidaki gecis, ancak sicrama ile miimkiindir (Tasdelen, 2017: 174). Kierkegaard, insanlarin
cogunun estetik varolus alaninda bulundugunu ancak ¢ok az kisinin tek bir alanda tim
hayatim strdtirdtigtinti diistintir (Watts, 2003: 190). Dolayisiyla bir bireyin hayatinin farkh
donemlerinde farkli varolus alanlarinda yer alabilecegi ileri stirtilebilir.

Calismada filmin baskarakteri Alain Leroy’un hayatinda estetik varolus asamasmin
disna c¢ikamadigy ileri surtilmektedir. Filmin yonetmeni Louis Malle, estetik varolus
alanindaki karakterin hayatinin iki evresini izleyiciye sunmustur. Ik evrede haz ve eglenceye
dayali bir hayat stirdiiren ve yasaminin anlami {izerine diistinmeyen bir estet, ikinci evrede
ise yasaminin yasanmaya degmedigi sonucuna varan bir estet izleyiciye sunulmustur.
Yonetmen estetik varolus asamasinda takilip kalmis bir karakteri, kendisi olmak istemedigi
gibi baskasi da olmak istemeyen bir kisi olarak sunmustur. Bu alanda kalan karakterin,
Kierkegaard'in o¢nerdigi sekilde etik veya dinsel varolus asamasina bir sigrama
gerceklestiremedigi soylenebilir. Dahas1 Alain’in etik veya dinsel varolus asamasina sigrama
yapmay1 reddeden veya bu sicrama igin gerekli giicti kendinde bulamayan bir karakter
oldugu soylenebilir. Calismada yonetmenin Alain’in arkadaslarindan Duborg'u estetik
alandan etik alana sicramis bir karakter olarak sundugu ileri stirtilmektedir. Dubourg
evlenmis, bir aile kurmustur. Kendini ailesine, gerceklestirdigi ve gerceklestirmeyi planladig:
calismalarma adamistir. Alain, Dubourg’un yeni hayat tarzini kiigtimser. Onun bu yeni hayat
tarzinda tutkunun bulunmadigini ifade eder ve onu teslim olmus bir burjuva olarak goriir.
Dubourg, Alain’in kendisi gibi bir yetiskin olmay1 reddettigini, genclige yapisip kaldigini
ifade eder. Alain ise buiytimeyi reddettigini soyleyerek karsilik verir. Dolayisiyla Alain,
arkadasi gibi etik varolus asamasina sigrayis gerceklestirmeyi reddeder.

Estetik varolus asamasina alternatif alanlardan biri olan etik varolus asamasinda kisi
ddev secer ve toplumsal ytiikiimliiliiklere baglanir. Etik alanda estetin varolus bicimi, toplum
dis1 tavr elestirilir. Estetik varolus alaninda bireysel hazlarin ve tutkularin doyurulmasina
yonelik bir caba soz konusuyken etik varolus alaninda odev ve sorumluluklar yerine
getirilmeye calisilir. Estetik alanin aksine etik alanda toplum, aile, sorumluluk, s6zlesme ve
yiiktimliiliik almak 6nem kazanir. Dolayisiyla bu alanda bir amaci ya da gorevi yerine getirme
cabasi s6z konusudur. Birey icinde bulundugu diizenin kurallarma uyarak, ddevini yerine
getirerek yasaminin anlamina kavusabilir. Dolayisiyla etik varolus: “kisinin estetik yasammimn
... depresyon, melankoli, aldatici tutku ve umutsuzluk durumlar1 karsisinda zaferidir”
(Tasdelen, 2017: 216-219). Filmde Dubourg’un aksine estetik varolus asamasinda kalmay1
tercih eden Alain icin toplum, aile, sorumluluk ya da 6devin bir anlaminin olmadig; ileri
surtilebilir. Filmde, Dubourg karakterinin Alain’i estetik varolustan kurtulmasi, potansiyelini
gostermesi ve artik bir yetiskin gibi davranmasi yontinde telkin etmeye calistig1 sdylenebilir.
Ancak Alain, boyle bir sigrayis: reddeder. Diger arkadaslarimin stirdiirdtigii hayat tarzi onun
agisindan anlamsiz ve bosluk icindedir. Eva bosluktan uyusturucuya sarilmis, Minville
kardesler OAS militan1 haline gelmis, Solange ise satafatli bir burjuva hayatina karismistir. Bu
hayatlarin hicbiri ona anlamli gelmez. Dolayisiyla umutsuzlugunun ve anlamsizlik krizinin
tistesinden gelemez.

[ I

148



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Say1: 15 2023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Kierkegaard'in varolus alanlarindan hangisini tercih ettigi belli degildir. Ancak
benligin olusumu ve yasamin anlami gibi sorunlar karsisinda ¢oziim olarak dinsel varolus
asamasini isaret eder. Ona gore “insanlar dinsel olarak varolmanin anlamini unutmuslarsa,
insan olarak varolmanin anlamini da unutmuslardir” (Aktaran Tasdelen, 2017: 169).
Dolayisiyla Kierkegaard’in intihar1 dnermedigi sylenebilir. Kierkegaard’a gore “insanin her
seyden once intihar riskiyle kars1 karsiya oldugu bir gercektir” (2022: 81-82). Umutsuz kisinin
intihar edebileceginin bilincinde olan Kierkegaard intihar1 “Tanriya kars1 islenen bir sug ...”
oldugunu ileri stirmisttr (2022: 56). Filmde ise estetik varolus alanindan ¢ikamayan Alain
intihar etme kararindan vazge¢mez. Filmde Alain karakterinin dini bir yoneliminin olmadig:
gozlenmistir. Dolayisiyla Kierkegaard'in diistincesinin izinden gitmeyip, intihar etmekten
vazge¢cmedigi sonucuna varimustir. Calismada filmin yonetmeninin estetik varolus
asamasinda takilip kalan, Kierkegaard'm onerdigi gibi etik veya dinsel varolus asamasina
sicrama gerceklestir(e)meyen bir kisi i¢in bir ¢ikis yolu gostermedigi one stirtilmektedir.
Yonetmen, umutsuz bir estet icin iyimser bir tablo cizmeyerek, nihilistik bir diistis hikayesi
anlatmistir. Bu baglamda, calismada, yonetmenin kisinin kendi olmasi1 ya da bu yonde ¢aba
harcamasi, yasamina bir anlam katmas1 ve estetik varolus asamasinin tistesinden gelmesi
gerektigini vurguladig; ileri stirtilmektedir.

Cikar Catismasi Beyani:

Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar ¢atigmasi olmadigini beyan etmistir.
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The Philosophy of Chaos in Cinema:
An Analysis on the Movie Mr. Nobody
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Abstract

This study analyzes the movie Mr. Nobody (Dormael, 2009) within the framework of chaos
philosophy, tragedy, and complex storytelling in cinema. The movie takes place in a science fiction
universe where humankind has found immortality, in 2092. The main character of the movie, Nemo, is
the only and last mortal in this universe. Mr. Nobody is a movie focusing on the different life experiences
that could potentially occur, moving through the choice that the main character Nemo had to make as a
result of his parents' divorce at the age of nine. Within the scope of the study, besides the philosophical
concepts in the content of the movie, it was also discussed how this philosophy was experienced by the
audience in a fictional and narrative form. Accordingly, philosophical concepts such as existentialism
and modernism that are directly and indirectly mentioned in the film, criticism of modernism, the
origins and philosophy of the chaos concept, fractal structures, and phenomena such as the butterfly
effect and Lorenz Curves were handled in the context of complex storytelling, which has been used as a
narrative technique in cinema since the 1990s, taking into account the editing technique of the film.
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-Arastirma Makalesi-

Sinemada Kaos Felsefesi: Bay Hickimse Filmi Uzerine Bir Analiz

* Yavuz Akyildiz

Ozet

Bu calisma, kaos felsefesi, tragedya ve sinemada karmagik oykii anlaticihgr odaginda, Bay
Hickimse (Dormael, 2009) filmini incelemektedir. Film 2092 yilinda, insanlarin 6liimstizliigi bulmus
oldugu bir bilimkurqu evreninde gegmektedir. Filmin ana karakteri Nemo ise bu dliimsiizliik
evrenindeki tek ve son oliimlii insandir. Bay Hickimse filmi, ana karakter Nemo nun dokuz yasinda
anne babasinin bosanmast sonucunda yapmak zorunda kaldi§r bir secim ami iizerinden ilerleyerek,
potansiyel olarak olugabilecek farkli yasam deneyimlerine odaklanmaktadir. Yapilan c¢alismada Bay
Hickimse filmin igerik olarak barndirdig1 felsefi kavramlarin yaminda, seyirciye bu felsefeyi nasil bir
kurgu ve anlati formuyla tecriibe ettirdigi de tartisilnmistir. Bu nedenle filmin dogrudan ve dolayli olarak
degindigi felsefi kavramlar olan varolusculuk, modernizm ve modernizm elestirisi, kaos kavraminin
kokenleri ve felsefesi, fraktal yapilar, kelebek etkisi ve Lorenz Egrileri gibi olgular, filmin kurqu teknigi
de g0z oniinde bulundurularak, 1990l yillardan itibaren sinemada bir anlati teknigi olarak kullanilan
karmagik 6ykii anlaticiligr baglaminda incelenmistir.
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Introduction

In Ancient Greece, where drama art emerged, narratives are based on myths. Chaos and
fractal structures lie in the source of the myth about the emergence of life. According to the
creation myth, first of all, there is chaos and everything comes from chaos. The transition from
chaos to order, on the other hand, begins with the emergence of Gaia (earth mother), born from
chaos but the opposite of chaos. Gaia first created the landforms and the sky, then merged
with the Uranos (sky) she created, giving birth to the Titans and Kronos. However, Uranus
was killed by his son Kronos since he was disgusted with his children and imprisoned them
underground. After, Kronos, who took the lead, united with Rheia and from this union Hestia,
Demeter, Hera, Hades, Poseidon, and Zeus were born. But according to the prophecy, the
descendants of Uranus will avenge Kronos, just as he took revenge on his father. The prophecy
comes true and Zeus becomes the chief god by killing his father Kronos (Dtirtisken, 2016, p.
17-24).

The creation narrative, which forms the main vein of the narrative, especially drama, has
inspired countless plays, novels, and stories such as King Oedipus, Antigone, The Brothers
Karamazov, and Hamlet. When the creation myth is examined, it is seen that there is a
structure that repeats itself, but this structure also includes chaotic process. Also, the definition
of fractal geometry is very similar to this ongoing narrative form that feeds on the creation
myth. Because fractal geometry is “shapes based on complex self-similarities formed by the constant
repetition of basic geometrical rules” (Canan, 2015, p. 207)”. Precision regarding initial conditions,
known as the butterfly effect, is critical in fractal geometry and this sensitivity includes
complexity when viewed closely, and an order based on complex patterns from afar. The
diversification of reality according to the point of view, on the other hand, includes the
philosophical problem,! repose upon Plato, about the angle formed between view and reality.
Chaos and fractal structures, whose narrative origins date back to the beginning of the art of
drama and philosophical origins to the first philosophers, have been used frequently in
cinematic narratives, especially since the late 1990s. In my opinion the narrative of numerous
movies considered cult today such as 12 Monkeys (Gilliam, 1995), Lola Rentt (Tykwer, 1998),
Fight Club (Fincher, 1999) is based on fractal pattern logic. In this study, the movie Mr. Nobody
(Van Dormael, 2009), which is thought to use the chaos and fractal pattern structure effectively,
will be examined through the holistic connections to be established between cinema, image,
philosophy, neuro-cinema, and the complex narrative in cinema.

! The problem of appearance and reality is a fundamental issue in philosophy that deals with the
relationship between what we perceive and the true nature of things. It raises questions about the accuracy of our
perceptions and whether they correspond to an objective reality. This issue has been debated by philosophers
throughout history, from ancient Greek thinkers like Plato and Aristotle to modern philosophers such as Immanuel
Kant, Bertrand Russell and Jean Baudrillard. Plato's theory of forms suggests that the physical world we experience
is an imperfect copy of a higher world of perfect forms or ideas. The true reality lies in this higher realm, and what
we experience in the physical world is just an imperfect copy. On the other hand, Aristotle argued that the physical
world is the true reality, and that our perceptions can be trusted to provide accurate knowledge of the world. In
modern philosophy, Immanuel Kant proposed that our minds construct our knowledge of the world, and we can
never know things as they exist in themselves. Bertrand Russell further argued that we can never be certain that
our perceptions of reality are true, and we must rely on empirical evidence and logical reasoning to approach
knowledge of the world. The problem of appearance and reality continues to be an important topic in philosophy,
as it raises valuable questions about the nature of knowledge, perception, and reality itself.

See. Giiltekin, T. & Tokdil, E. (2017). Gergeklik ve Sani Yaklasimi Uzerine Karsilastirmala1 Bir Inceleme:
Denemeler Sergi Ornegi. FLSF (Felsefe ve Sosyal Bilimler Dergisi), 2017 Bahar, say1: 23, s. 277-290 ISSN 1306-9535,
wwuw.flsfdergisi.com
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At the beginning of the basic references that constitute the starting point of the study, a
radical paradigm shift in the way of perceiving and describing the world today comes. Ugar
(2010, p. 74) expressed this paradigm shift with the transition from Euclidean geometry to
fractal geometry. Ugar says that the regular and precise shapes in Euclidean geometry also
implicitly structure the intellectual world. Many thinkers from Plato to Kant formed their
philosophy in line with this awareness of certainty. However, the transition to fractal geometry
and the new paradigm that this geometry offers to people has also restructured the ontology
of the intellectual world. The formal features of fractal geometry, which are irregular, not
easily categorized, and consist of folds and fractures, reveal an intellectual system parallel to
its own geometry. Ucar summarizes this structure as follows:

“Thanks to the chaos theory and one of its concepts, fractal geometry, it has become
possible to describe the disordered, chaotic structure underlying the visible order of nature.
Therefore, the chaos theory has gained a very strong basis for putting forward a new conception
of the universe that will replace the assumptions believed to date (2010: p. 74).

In this study, in which Mr. Nobody is analysed in the context of the chaos theory,
considered as a manifestation of this new universe conception in the field of cinema criticism.

The Chaotic Process in the Creation Myth, Fractal Geometry and Dramatic
Structure

As it was stated at the beginning of the study, there is a direct relationship between the
creation myth and the dramatic structure?, coinciding to a large extent. For this reason, there
are countless plays, novels, and stories nourished by the creation myth and many of the
contemporary stories are closely related to this mythological background as well. The creation
myth has a structurally repetitive and distinctive form, while it places chaos in the center
narratively. Although fractal geometry places chaos in its center by definition, when the scale
of chaos is narrowed, it is observed that distinctive patterns turn into regular analogies.
Mandelbrot explains the fractal structure, which is an important concept of the chaos theory,
in her book named 'The Fractal Geometry of Nature' as follows:

“...generally, I claim that many patterns of Nature are so irregular and fragmented, that,
compared with Euclid-a term used in this work to denote all of standard geometry- Nature
exhibits not simply a higher degree but an altogether different level of complexity... The number
of distinct scales of length of natural patterns is for all practical purposes infinite. The existence
of these patterns challenges us to study those forms that Euclid leaves aside as being ""formless,"
to investigate the morphology of the "amorphous”... Mathematicians have disdained this
challenge, however. and have increasingly chosen to flee from nature by devising theories
unrelated to anything we can see or feel. Responding to this challenge, I conceived and developed
a new geometry of nature and implemented its use in a number of diverse fields. It describes
many of the irregular and fragmented patterns around us, and leads to full-fledged theories, by
identifying a family of shapes I call fractals. The most useful fractals involve chance and both their
regularities and their irregularities are statistical (1983: p. 1).”

At this point, there is a direct correlation, decisive in terms of reasoning, between the scale on
which any indicator is handled and the way we perceive that indicator (Canan, 2015, p. 207).
Closely related to the creation myth, the myth of Oedipus is a narration considered archaic

2 The dramatic structure is a structure that arises from the tragic structure and carries the characteristics of the tragic
structure. However, today, the dramatic structure is a hybrid structure that contains the characteristics of the 19th
century romance novels and the tragic structure (Topgu, 2005, p. 3). In my opinion the word “dramatic structure”
is also used as a shorthand in film analysis to indicate conflict and many dramatic elements.
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mythology and has been the founding element of the dramatic structure. In other words, the
dramatic structure is based on the "existence of the universe" myth that reflects the archaic
intellectuality of humans. The prophecy of Jahin Teiresias that Oedipus will kill his father
Laios, who is the king, is the origin of the Oedipus myth. At this point, the prophecy inevitably
begins to come true. Whatever the father King Laios and his son Oedipus do, they cannot
escape the prophecy. As a result of the prophecy's realization as a self-reflexive mechanism,
Oedipus kills his father, marries with his own mother, and has children with her (Sophocles,
2009). Oedipus realizes all these unknowingly, almost with a butterfly effect. This concept,
which Edward Lorenz has included in the literature as the 'butterfly effect', is also expressed
as the 'Sensitive Dependence on Initial Conditions' feature (Lorenz, 1995: 32-37). The concepts
of the butterfly effect and sensitive dependence on initial conditions are fundamental to the
field of the chaos theory. These concepts highlight the idea that small changes in initial
conditions can lead to significant changes in the long-term behaviour of a system. The name
comes from the idea that the “flap of a butterfly's wings in Brazil could set off a chain reaction
of events that eventually leads to a tornado in Texas” (Lorenz, 1995: 14). This is an extreme
example, but it illustrates the idea that small changes can have significant downstream effects.
Sensitive dependence on initial conditions (SDIC) refers to the idea that small changes in initial
conditions can lead to significantly different outcomes. This sensitivity to initial conditions is
a defining characteristic of chaotic systems. Both the butterfly effect and SDIC are important
concepts in the chaos theory, which seeks to understand the behaviour of complex systems
that are highly sensitive to initial conditions. These concepts have applications in a wide
variety of fields, from weather forecasting to economics to physics. By understanding the
butterfly effect and SDIC, we can gain insights into the behaviour of complex systems and
make more accurate predictions about their long-term behaviour (McClure: 2005, p. 30).

Beliz Giicbilmez defines the tragic structure as follows in her work titled
Zaman/Zemin/ Zuhur: “Something happened in the past, and whatever it is, it affects the
present. The formula is as old as the theatre. King Oedipus, which we can accept as the first cult
text of drama, was established on exactly this formula (2016, p. 23)”. The biggest factor that makes
the tragic is that the tragic event is imprisoned in the past. In the Oedipus play, everything has
already happened, and the game only includes the resolution of these phenomena. Szondi
describes the Oedipus as a stand-alone genre, because of this structure (1987, as cited in
Guicpilmez). The Oedipus tragedy has turned the relationship between the past and the future

Image 1. Mobius Strip. (Escher, M.C. Image 2. With the reference to Mobius Strip, the

1948.Bond of Union). painting titled Loyalty Band (1956) illustrating

that all people are connected to each other by the

mobius strip. The work belongs to by E.C.

Escher, who is famous with the drawings on this

subject. (Dymitrow, M. 2017. Mobius Strip)
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into a nonseparable mobius strip? and has been one of the works that most influenced both the
theater and cinema narrative due to this structure.

The fact that any action that could rectify the current situation in the tragedy is long
overdue invalidates any knowledge that the tragic heroes have. Knowledge is not something
beneficial to the person who has it, it is only a tool in meeting one's tragic end. What makes
King Oedipus king is that he solves the riddle asked by the Sphinx, who haunted the city of
Thebes. Oedipus solves the question of the Sphinx, who asks riddles that no one could solve,
however, he does not even realize that his own life was a riddle. Actually, the fact that Oedipus
had solved the Sphinx’s riddle does not indicate the solution of a riddle definitely, but the
endless cycle between knowledge and ignorance. Oedipus, who answered the riddle of
Sphinx, “Who walks on four legs in the morning, two at noon, and three in the evening?”, as
“the human being”, becomes able to save the city of Thebes from the tyranny of the Sphinx.
Among the many ironies in the answer, the most important is that the name Oedipus means
"man". In fact, Oedipus, who does not precisely know the riddle’s answer, gives what he knew
best as the answer; his own name. Because if he doesn't give any answer, the Sphinx will eat
him. In other words, Oedipus gives an answer he acquainted to a riddle he does not know.
Oedipus also learns from the Delphi’s prophecy that he will be the murderer of his father and
the husband of his mother, and these just begin to happen after he tells the Sphinx his own
name (Gtlicbilmez, 2016, p. 38-50). The concepts of knowledge and ignorance in Oedipus play
constitute a short circuit at this point. This short circuit is explained as follows by Guigbilmez:

Ancient Greek culture is no different from other cultures in terms of the vitality —or lethality —
attributed to the riddle. As in the case of Oedipus, knowing or not knowing the correct answer to the
riddle may lead to death. When Oedipus answers the Sphinx's riddle, the Sphinx would throw himself
off the rocks, and when the answer of riddle is not known, the Sphinx would swallow Oedipus. And
finally, when Oedipus solves the riddle of his life, Iocaste will hang herself, and Oedipus will blind her.
Oedipus is the symbolized form of a man in nature in general (2016, p. 44).

3 Mobius strip is a strip formed by bending a long geometric strip 180 degrees and joining it with the other end (Buckland,
2015, p.41).
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Image 3. Sphinx and Oedipus. It is also frequently implied that there was a sexual tension
between the Sphinx and Oedipus. Moreau, G. 1864. Oedipus and Sphinx

In the preface to Dostoevsky's The Brothers Karamazov, Freud states that Oedipus,
Hamlet, and The Brothers Karamazov are the three best works written.* According to Freud,
it cannot be a coincidence that all these three works are based on patricide. Also, patricide in
these three works is based on an uncertain and ambiguous past and they also have traumatic
structures. Besides, in these three works, there is an investigation of both the main characters
themselves and the people around them, in which reality is constantly changing. There are
psychological conditions like schizophrenia, paranoia, and amnesia that constantly blur the
past in all these three works (1981, p. 21-23). In general, it can be said that all these works have
“fractal” structures because the relations between events and phenomena both seem to be
independent of each other and completely result from each other. As can be seen in the picture
and figures below, structurally many great works of art are intertwined like a mobius strip.
The same situation is true for nature itself.

4 See also. Dostoyevski, F. M. (2020). Karamazov Kardesler. (Cev. E. Altay). fletisim Yaynlar:: Istanbul. See also.
Shakespeare, W. (2020) Hamlet. (Cev. S. Eyiiboglu). Hasan Ali Yiicel Yayinlari: Istanbul. See also. Sophocles' King
Oedipus is in the bibliography.
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Image 4. The Mandelbrot sets for the maps (Mandelbrot, B.B. 2004. Fractals and Chaos:
Mandelbrot Set and Beyond. USA: Springer. P. 140)

Image 5. The Mandelbrot set. Fractal structures based on self-similarities. The smallest
component and the largest image contain the same structures that overlap each other.
Reference: http://www.fags.org/fags/fractal-fag/section-6.html
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paradoxical and fractal structures. (Escher, M.C. 1948.Drawing Hands.)

The social science that most influenced the art of cinema is philosophy. Philosophy, on
the other hand, has always been in close relationship with numerical and scientific sciences
such as mathematics, geometry, physics, chemistry and astronomy throughout its history. In
Ancient Greece and the Middle Ages, even the philosophers and the people who did the
mentioned sciences were the same people. This tradition naturally led to the formation of
inseparable links between philosophical thought and scientific thought. Therefore, discussing
the criticism of the modernist understanding of knowledge in the next part of the study will
provide a good basis for the intellectual infrastructure of the analysis of the movie Mr. Nobody
in the context of the chaos theory.

Criticism of Modernist Knowledge Perspective

Descartes emphasizes the central position of thought with his proposition, “Cogito, ergo
sum”. On this basis, Descartes constructs his understanding of knowledge through certain
concepts such as certainty, accuracy, and immutability (2010: 15). This has become the basic
approach to scientific perspective after Descartes. Since the beginning of the 20th century,
critical approaches have been put forth to modernism, which has evolved into a thought
system tradition shaped by the deterministic understanding based on Descartes in the
philosophical sense, Copernicus and Galileo in physics, and most importantly Newton's laws
of physics.

In this direction, Poincare is one of the pioneering philosophers who argue that time is
not absolute and cannot be measured in any way. According to him, all standard measures of
time have only one convention value, and none of the accepted concepts of time can explain
the structure of time itself in any way (Callender ve Edney, 2011, p. 28-29). On the other hand,
with the theory of relativity, Einstein theoretically proved that there is no concept of time
common throughout the universe and that there are infinite possibilities of present, past, and
future in time because time and space can be buckled. As the speed of light is approached,
time slows down, or it differentiates when the gravitational coefficient is different from the
earth. As a result, the perception of time constantly changes depending on the position and
speed of the observer and the observed object. Therefore, time is relative, not absolute
(Einstein, 1997, p. 168-173).
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These opinions on the concept of time, together with quantum physics and subatomic
studies, created important breaks in science and philosophy. Concepts such as coincidence,
ambiguity, uncertainty, unobservability, and chaos began to gain importance against the
scientific-philosophical approach established by Descartes and Newton. While these
developments in the intellectual world directly affect art and cinematic narration, the
abovementioned approaches to the concept of time have found a place in the narrative of
cinema in various forms. The chaos theory and the butterfly effect are the major ones >of these
developments.

Image7.Butterfly. Image 8. Lorenz Attractor.
https://kids.nationalgeographic.com/an Falconer, K. (2014). Fractal Geometry: Mathematical
imals/invertebrates/facts/monarch- Foundations and Applications. United Kingdom: John
butterfly Wiley & Sons, Ltd. p. 223

Sensibility regarding initial conditions, known as the butterfly effect, is critical in fractal
geometry, and looking closely, this sensibility includes complexity while it contains an order
based on complex patterns looking from afar. Changes considered small today are expected
to cause big changes in the future. According to Lorenz (2015, p. 3-25), many systems or models
that seem random are not actually random. A closer look at many structures shows how small
changes in sensitive values in the initial conditions create huge differences. This is not
randomness. Generally, the difficulty of determining the change conditions of a system is
defined as randomness. However, when these systems are examined closely or viewed from
a very broad perspective, the repetitive motifs and the resulting operation are often
surprisingly regular. There is an order that seems chaotic. This means that an admirably rich
material creates a structure that can be traced. Precision, determinism, and repetition create a

® As stated in the analysis section of the study, fictional or philosophically chaotic films have started to become
widespread worldwide, especially with the 2000s. Also, the more or less chaotic Inception (Nolan, 2010), Mr.
Nobody, Tenet (Nolan, 2020), The Matrix (Wachowski & Wachowwvski, 1999), Mulholland Dr. (Lynch, 2001), Eternal
Sunshine of the Spotless Mind (Gondry, 2004), Shutter Island (Scorsese, 2010), Predestination (Spierig & Spierig,
2014) , Arrival (Villenueve, 2016), etc. high budgets were allocated during the production phase and very high
income at the box office during the screening phase. Moreover, the films in this structure were appreciated by
cinema critics and academics. Considerable quality books and articles were written, especially in the English
literature. In addition to this situation, the films in this structure have also gained the appreciation of cinema critics
and academics. Therefore, it can be said that the films that can be associated with the chaotic structure have a very
strong effect on the field of cinema. For example, the movie Inception (Nolan, 2010), an important film of complex
narrative, has a worldwide box office revenue of 836 million dollars, while the production budget of the movie is
approximately 160 million dollars. The Butterfly Effect (Bress & Gurber, 2004) has a budget of 13 million dollars,
while only the US and Canadian box office is 57 million dollars. https:/ /www.imdb.com/title/tt1375666/
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mathematical "chaos". In other words, there are behaviours that seem random but not random.
A bit of uncertainty, which is assumed to be the active component of estimating, and the chaos
created in this way, inflames a centuries-old debate about the nature of the world (Gtirsakal,
2007, p. 6-7).

Today, interest in chaos science is increasing, popularizing the subject. The fact that the
theory of relativity would remain an influential and popular area of interest for decades has
caused a sudden increase in interest in science. In a globalizing world, as people began to be
connected to a very large network, the main problems of the history of philosophy such as
existence and the meaning of life began to differentiate in accordance with the spirit of the
time. One of the dynamics of this differentiation may be that most people are already aware
that very small changes can sometimes have big impacts. The origin of the concept called chaos
today is based on both science fiction and scientific reality. Before chaos theory was seriously
brought to the agenda in science, people were thinking intensely about the meanings of chaos.
Scientists were able to start conducting theoretical and practical studies on this subject only
when fractal objects and disorder curves started to have some mathematical meaning.

While working as a meteorologist in the USA in the 1960s, Edward Lorenz started to
develop a model that would perform accurate weather forecasting which is an extremely
complex task, using computers that were newly released at the time. For a chaotic environment
such as the atmosphere, he tried to obtain weather forecast data by modelling with computer
software. Weather forecasts with mathematical models of Lorenz gave vastly valid results for
short periods of time. Even, it was possible to achieve reasonable results when the time was
slightly extended, e.g., for estimates of about a week. However, over time Lorenz realized that
long-term predictions in mathematical models were quite inconsistent. The main reason for
this inconsistency was that the data entered had three digits, although the computer used six-
digit numbers for calculations. Lorenz’s estimate was starting by entering the value 0,506, but
the computer was processing this data as 0,506127. A tiny difference of 0.000127 was leading
to dramatic differences in result. This picture demonstrated that tiny differences in a structure
(the universe) with equal initial conditions would create very different structures (universe).
This phenomenon is metaphorized in daily life as “The change caused by a butterfly flapping
its wings in the Amazon forests may cause a hurricane on the other side of the world.” This is
where the name “Butterfly Effect” and “Chaos Theory” come from. These terms can be called
the science of predicting the behaviour of systems that seem intrinsically unpredictable.
Nature itself is compatible with this theory because mountains are made up of large and small
ridges, and these large and small ridges follow certain patterns. Branching in trees likewise
includes both order and disorder. This structure is almost the definition of the fractal
geometric structure. Similar patterns can be encountered in the complex structure of various
systems such as the sky, oceans, sea waves, the behaviour of human cells, and many celestial
movements in astrology. In addition, “Chaos, Butterfly Effects, and Fractals” theoretically
constitutes one of the most significant areas of modern mathematics (Parker, 1996, p. 4-5)¢

6 See also. https:/ /www.youtube.com/watch?v=5aZTvvGy87U&t=25s
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Image 9. An image that visualizes the butterfly effect and space-time together.
https:/ /www.anews.com.tr/tech/2022/08 /17 / space-butterfly-by-galaxy-collision-reveals-destiny-of-

our-galaxy

These data and connections have developed a consciousness that chaos and order are not
opposites, contrary to popular belief. This idea has been reflected in art, and therefore in cinema,
both in terms of content and aesthetics.

Analysis of the Movie Mr. Nobody in the Context of Fractal Structures

From the 1990s to the 2000s, the narrative structure, which is called complex narrative in
Hollywood and World Cinema, has become a popular method that is frequently used. Movies
such as Memento (Nolan, 2000), Pulp Fiction (Tarantino, 1994), Lola Rentt (Tykwer, 1998), Being
John Malkovi¢ (Jonze, 1999), Fight Club (Fischer, 1999), Mulholland Drive (Lynch, 2001), Crash
(Crononberg, 2005) have increased the audience’s interest and demand for complex
storytelling (Akyildiz, 2021: 23-25). Even, popular TV series affected by this trend, such as The
Sopranos (Chase, 199-2007), Lost (Abrams, Lieber & Lindelof, 2004-2010) and Breaking Bad
(Giligani 2008-2013), which remained on-screen for many years, used complex narratives as a
new wave in the American TV series industry. Defining these new stories as films with
ambiguous, complex, and fragmented story structures, Warren Buckland (2015, p. 11) argues
that the movies of the new media age radically represent new experiences coded as disturbing
and traumatic. On the other hand, Pisters (2012, p. 14), who approaches the subject with a
similar understanding to Buckland but from a quite different point of view, argues that
complex storytelling creates an area of the unmediated encounter between the cinematic image
and the audience. According to Pisters, in complex storytelling, we literally enter the main
character's brain space through neuroimages. In such films, the audience does not see the story
act through the eyes of the characters as in the movement-image and time-image (Deleuze,
2014, p. 47-100), but it is placed inside the mental world of the characters as a further
dimension. The more complex the mental world of the characters, the more complex the
movie's plot and the audience's watching experience. In this sense, the audience is neurally
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compelled to actively experience the film rather than passively watching it. Thomas Elsaesser
(2015, p. 29) states that films with such complex narratives have an important philosophical
background and the complexity here is not intended to increase the theme. According to him,
these films emphasize reason and demand a new way of seeing from the audience’. The main
components of this philosophical way of seeing are the criticism of modernism, chaos, the
butterfly effect, and fractal structures, which are discussed in detail in the theoretical part of
the study.

It can be stated that the dramatic structure of Mr. Nobody (Dormael, 2009) is completely
based on the concepts of the butterfly effect, fractal structures, chaos, and order. While
emphasizing the importance of the choices that people make throughout their lives, on the one
hand, these structures highlight the tragic nature of the human being, just like in Oedipus on
the other hand. The movie can be summarized as follows: In 2092, humankind has now found
immortality, and 117-year-old Mr. Nobody (Nemo) is among these immortal people. Mr.
Nobody, while in a kind of coma, has reached the time of the immortals, however, it is
unknown who this person is, how he got to this time and where he came from. The movie
gives a series of possible scenarios on how this Mr. Nobody lives his life. Because there is no
objective information about this person's life and he is living the last days of his life. At this
point, the movie focuses on a choice that Mr. Nobody (Nemo) had to make when he was 9
years old and the different life possibilities resulting from the possible versions of this choice.
This is where the primary layer of the butterfly effect that develops in Nemo's life is revealed.
When his parents get divorced, a different possibility arises for each case that Nemo stays with
his mother, stays with his father, or does not stay with both.

Image 10. Nemo is forced to choose between his Image 11. Nemo's decisions depend on momentary,

mother and father when he was a little boy. sensitive, tiny external factors.

Dormael, J. V. (Director) (2009). Mr. Nobody. Dormael, J. V. (Director) (2009). Mr. Nobody.

TC: 00:32:51 TC: 00:34:08

Nemo is forced to make a decision that will largely determine his life within a short
period of time. The director has set up the mother's getting on the train as a recurring scene in
the movie to show how tangled this decision is. After Nemo chooses to stay with his father,
his mother gets on the train. But then Nemo changes his mind and runs after the moving train,
his mother grabs Nemo's hand and pulls him onto the train. When this scene repeats, the
mother is unable to catch Nemo's hand and Nemo stays with his father. In this scene, the

7 For detailed literature on Complex Storytelling see. Y, Akyildiz. 2021. Sinemada Karmasik Oykii
Anlaticihgt: Christopher Nolan Sinemast. Doruk Yayinlart: istanbul.
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director shows how a person's life depends on small and sensitive incidents. As mentioned,
while addressing Lorenz curves and chaos theory in the theoretical part of the study, small
inputs lead to big results in Mr. Nobody as well.

Image 12. Nemo's being able or not being able to hold his
mother's hand will lead to different lives for both.
Dormael, J. V. (Director) (2009). Mr. Nobody. TC:
00:35:09

This decision that Nemo will make by choosing one of the three possibilities does not
create three different life possibilities for him, but many different possibilities as shown in the
film’s universe. Because, as options are branched, the choices within branches are also
branched. The second situation, which will change depending on the first choice that Mr.
Nobody will make and which also requires making a choice within himself, is choosing his
wife, that is, his life partner. Changes related to the person or time that Nemo chooses his life
partner will create different life scenarios and therefore different universes. These different life
potentials and different universes formed as a result of choices are shown in the following
narration chart®:

8 https:/ /taylorholmes.com/2018/08 /26 /mr-nobody-untangled-decrypted-and-explained /
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Image 13. Different realities that emerge with the different choices of Nemo.
https:/ /taylorholmes.com/2018/08 /26 / mr-nobody-untangled-decrypted-and-
explained / mr-nobody-movie-explained-outline /

At the train station, after his mother gets on the train and the train moves, Nemo decides
to go with his mother and starts running, but cannot get on the train because his shoelace is
untied, and he stays with his father. At this point, the production process of the shoelaces is
shown on the screen and the audience learns that the reason for the untying of Nemo's shoelace
was a cost-saving effort at the shoe factory. In this way, it is shown to the audience that the
choices that have been made from the very beginning of the film depend on uncontrollably
small factors. So, the film philosophically brings the problem of free will and causality up for
discussion in the field of the receiver. In two different sequences, it is directly conveyed to the
audience that these discussions are the main philosophical background of the movie. The first
one is the sequence of "Pigeon’s faith", which is also the first scene of the movie.
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Image 14. The “Pigeon's Faith” scene.
Dormael, I. V. (Director) (2009). Mr. Nobody. TC: 00:02:55

A pigeon placed in an experimental setup is fed at twenty-second intervals at a certain
time of the day. The pigeon tries to understand why this feed is given and thinks that it flaps
its wings when the reward is given. For this reason, the pigeon establishes a cause-effect
relationship between the flapping of its wings and the bait given as a reward. As it is
emphasized in the theoretical part of the study, the deterministic perspective of knowledge,
which has turned into the knowledge perspective of the modern era, especially with the
philosophy of Descartes and Newtonian mechanics, is put forward as a topic of discussion
right at the beginning of the movie Mr. Nobody. The example of the “pigeon’s faith” illustrates
that this perspective of knowledge, supposed to be structured over a linear time concept
between causes and effects, does not always work in the same way in terms of perceptual
phenomena. The pigeon is looking for the cause of an already realized outcome and thinks of
this reason as its' flapping. In other words, cause and effect change place in the “pigeon’s
faith”, or the reason for an existing result is invented. For this reason, it can be stated that the
film, which is opposed to the philosophy of Descartes, takes sides with the chaos theorem
philosophically.

Another sequence where Mr. Nobody gives direct information to the audience is also
included in the plot of the movie. Nemo, the main character of the movie, presents an
alternative science program in one of his life scenario possibilities. In this program, it can be
said that the background of the movie Mr. Nobody is explained in terms of the philosophy of
science. The following statements were made in the part of the program conveyed to the
audience:
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x AT SEATILAL. DIMIENSIONS
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Image 15. Mr. Nobody becomes the host of a science show in one of his possible
lifetimes and directly conveys the basic scientific background of the film to the
audience.

Dormael, J. V. (Director) (2009). Mr. Nobody. TC: 00:23:13

“What was there before the Big Bang? In fact, there was no ‘before’, because before the Big
Bang there was no concept of time. Time is something that emerged with the expansion of the
universe. So what will happen when the universe stops expanding and the momentum stops?
What will be the nature of time? There are nine spatial dimensions in the universe if string theory
is correct. There is also the temporal dimension. Initially, we may think that all dimensions are
interconnected. Three dimensions we know as length, width, and depth during the Big Bang, and
a temporal dimension we know as time. These dimensions were formed as a result of the
dispersion of nine dimensions. The other six dimensions were tied together in remaining tiny. If
we are living in a universe of damaged dimensions, how do we distinguish between illusion and
reality? As far as we know, time is a dimension that we only feel in one direction. But what if one
of the other dimensions is temporal rather than spatial? If you mix the puree with the tomato
paste, you cannot separate them later. It is not possible. Smoke comes out of my father's cigarette,
but it never returns. We can't go back either. Therefore, it is difficult to choose. You need to make
the right choices (2009, Van Dormael).”

Mr. Nobody determines the axis of the movie by conveying as quoted above these two
direct pieces of information to the audience. By showing the audience nine different
possibilities that will emerge as a result of Nemo's three choices, the film also establishes a
numerical link between its own dimensional limits and the dimensional limits of string theory.
In the movie’s plot, staying with his father, staying with his mother, and not making any
choices constitute the first phase that makes the story branch. While the main determinant in

Image 17. As a result of three different butterfly
effects, the marriages of Elise, Anna, and Jean
with Nemo are shown in the same frame.
Dormael, J. V. (Director) (2009). Mr. Nobody.
TC: 00:25:32

Image 16. The three people Nemo will marry if
he stays with his father: Elise, Anna and Jean.
Dormael, J. V. (Director) (2009). Mr. Nobody.
TC: 00:24:39
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these stages is whom Nemo married, nine different life possibilities arise with three different
choices.

When Nemo chooses to stay with his father, during his adolescence, Nemo's father is
unable to take care of himself due to his illness. For this reason, many vital burdens that require
heavy responsibility, including bathing his father, are placed on Nemo at a young age. While
this situation creates weariness for Nemo, having to take care of his father at home helps him
build the background to become a science fiction writer. At this point, the film emphasizes that
no choice is good or bad, different prices are paid for each different choice, but there are also
different and unique new possibilities in each option. In the scenario in which he stayed with
his father, Nemo becomes an introverted and shy person in his daily life. He is very interested
in science and science fiction literature. With this choice, the possibilities of dating and
marrying Elise, Anna, and Jean and the different life potentials that are branched depending
on these possibilities emerge. All of these emotional situations that Nemo experiences in his
life cause him to insist on choosing Elise, who is not actually a compatible character with
himself. The biggest part of Nemo's decision tree consisting of these possibilities stems from
his experiences with Elise. The depressive state that becomes prevalent in the general part of
life unwittingly pushes people to make choices that will continue their unhappiness. This
structure is also related to the entropy law as explained in the movie. In information theory,
entropy is defined as a measure of disorder, uncertainty, or ignorance. In other words, entropy
is the quantitative unit of disorder in systems. The greater the disorder, the greater the entropy
(Kale, 2021, p. 3-8). When the characters Nemo and Elise are together, the total disorder, in
other words, the entropy increases. As a result of this choice, Nemo loves Elise, but Elise can
never love Nemo no matter how hard she tries. Because she loves someone else at the starting
point where Nemo says he loves her and where she can't say no to Nemo.

Image 18. Nemo gets together with Elise, but they are
never happy because Elise actually loves someone else.

Dormael, J. V. (Director) (2009). Mr. Nobody. TC:
02:00:31

The fact that Elise loves someone else at the initial point where she starts a relationship
with Nemo, but she decides to be with Nemo since they had a somewhat problematic process
with the person she loved at that time, causes her to be unhappy throughout her life. At this
point, the film strongly embeds the concept of the butterfly effect as a repetitive motif in
different ways, and thus the effect of sensitive dependence on initial conditions (SDIC), into
the drama.The intensity of sensibility in the initial conditions affects future experiences in an

169



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Say1: 15 2023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

unpredictable way. In the scenario where Nemo marries Elise and has children with her, Nemo
works as a manager in a factory and everything is as it should be in terms of living standards.
This life form, which is almost called the American Dream, has brought material opportunities
with it for Elise and Nemo. However, emotionally invisible factors make Elise's life
unbearable. It can be stated that the film approaches modernist philosophy from a critical
perspective at this point within the context of the narrative. The fact that the couple, who make
a marriage that is considered a "convenience marriage" in general terms and made with the
assumption of couples' being happy on paper, is unable to be happy in any way may be read
as an opposed approach to the deterministic view. In life, which does not act with the logic of
Newtonian physics and Cartesian thought, the number 2 is seen as the sum of 1 and 1.
However, by establishing a cinematic narrative through chaos theory, Mr. Nobody emphasizes
the importance of the conjunction "and" while examining 1 and 1 (Gengtan, 2021, p. 29).
According to the film, the relationships that determine daily life and human life and the
subatomic world where non-deterministic chaos reigns are unpredictable phenomena, but can
be experienced within the process. Another possibility that will arise in case Nemo and Elise
are together is that Elise breaks up with Nemo by telling him she loves her ex-boyfriend
Stephona. In this scenario, leaving her children and Nemo, Elise starts working in a barber
shop. Even in this universe of possibility where she lives just by looking at Stephona's picture,
she is happier than the times when she was living with Nemo. The mere absence of Nemo and
Elise being together reduces the entropy of total unhappiness. Another scenario regarding the
marriage of Nemo and Elise is about what will happen if this marriage cannot be experienced.
Right after the couple's marriage, while they were traveling in their vehicle, an oil truck in
front of them exploded, Elise dies and Nemo survives. After this incident, Nemo does not take
anyone into his life and lives his life as if Elise is alive. He pretends to do everything with her,
including eating, and he talks with her photos.

Image 19. Even though she is dead, Nemo pretends Elise is alive and eats
with her.
Dormael, J. V. (Director) (2009). Mr. Nobody. TC: 01:48:52

In this universe of possibility, where Nemo and Elise are together and Elise dies as a
result of the oil tanker’s explosion, Nemo has promised to scatter Elise's ashes on Mars when
she dies, and he goes to Mars to keep this promise. Nemo meets Anna on Mars, and the two
fall in love, but die as a result of a meteor explosion. Therefore, in this scenario also, Nemo
cannot lead a happy life.

[ I

170



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Sayr: 15 2023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Image 20. Nemo and Anna meet on Mars and they like each other.
However, on the way back, they die as a result of a meteor explosion.

Dormael, J. V. (Director) (2009). Mr. Nobody. TC: 02:07:02

In the scenario that Nemo stays with his father, another possibility is marriage to Lucie.
In this fiction, Nemo has promised himself that if Elise rejects him, he will be with the first
woman he meets at the school party. At the party, Lucie is the woman who wants to dance
with him. Since Nemo made this decision suddenly and at the most broken moment, he lives
his most discordant and tragic life possibility emerges with this choice. When Nemo and Lucie
are together, a real bond can almost never be established between them, and since Nemo
started this relationship on a decision he made, he constructs the rest of his life to realize many
of the decisions he made that day. These decisions are:

One: [ will never leave anything to chance again.

Two: I'm going to marry the girl on my motorcycle.

Three: I will be rich.

Four: We will have a house, a big house. A yellow house with a garden. Two children, their
names will be Paul and Michael.

Five: I will have a sports car. A red sports car. A swimming pool. I will learn to swim.

Six: [ will never give up until I succeed.

Image 21. When Nemo is with Lucie, he fulfills everything he promised himself, but he can't
get rid of his unhappiness.
Dormael, J. V. (Director) (2009). Mr. Nobody. TC: 01:11:21
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Nemo builds the life he chose with Lucie on the system of decisions made. However, life
is not a success achieved as a result of decisions made. On the concept of success and life,
Gectan says the following;:

“Success”, which is not an easy concept to define, has an important place for some people.
We encounter evaluations such as successful or unsuccessful more often than ever. These
adjectives seem to be used more often in relation to various types of performances and self-
marketing. Therefore, the meaning of the word success has become quite ambiguous. I have never
heard anyone say that someone has been successful in life itself because there is no definition of
being successful in life (2021, p. 87).

As Gegtan stated, seeing life as a way to be covered or a job to be completed successfully
will cause an existential vacuum that cannot be filled when the assumed goal is reached.
Nemo, who lives his life as a performance in the scenario he chooses to be with Lucie, becomes
depressed when he achieves all the goals he desired. The life designed to take revenge on Elise
caused him to become the unhappy person that Elise became when he was with Elise. Among
all the possibilities given in the movie, Nemo lives his richest version of himself in this scenario
where he is with Elise. On the other hand, this is also the only scenario where the main
character, Nemo finds the solution in suicide. In the letter he left to Lucie, Nemo says.

“One day, everything in life seems unbearable. Choices have already been made. All I can
do is move on with my life. I know myself like a book. I can foresee my every reaction. My life is
trapped between airbags and seat belts. I've done everything to get to this point, and I did, but
I'm dying of boredom. The hardest part is realizing that I'm still alive.”

Nemo's reaction when Lucie reads this letter to Nemo is perhaps more tragic than the
content of the letter. Because Nemo says that the handwriting in the letter belongs to him but
he does not remember that he wrote the letter. In a life so conditioned for success
performatively, Nemo is so alienated from himself that he can't even remember whether he
wrote the most important lines about life himself.

In Mr. Nobody, besides these two possibilities he is staying with his father, there is only
one universe of possibilities where Nemo stays with his mother. Nemo spends a very hard

Image 22. Anna comes to Nemo, who is sitting unhappily on the beach, and two different dialogues
take place between them.
Dormael, J. V. (Director) (2009). Mr. Nobody. TC: 00:43:40
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childhood and adolescence in cases where he stays with his father. Due to the conditions that
life imposes on him, he has to take on too many responsibilities. These responsibilities make
him a strict, rule-based man. However, in the scenario where he stays with his mother, Nemo
goes through a period of youth and growth where he can get spoiled and rebellious and live
his life as he wants, in a flow. As his soul mate, while Nemo chooses the people who are
depressed and actually difficult to be with for him in his more depressive life with his father,
he chooses Anna as the soul mate in the scenario where he lives with his mother and is freer.
In this sense, although Mr. Nobody proceeds largely on the chaos theory it does not completely
exclude concepts such as causality and relationality. Considering the three possibilities and
the objective conditions that reveal these three possibilities, it can be said that Mr. Nobody’s
discourse is that the living conditions have a significant impact on one's life and emotional
ground. In this sense, the chaos theory in the film’s narrative has a perspective that includes
causality to some extent but does not reduce everything to causality. When he is with Anna,
Nemo is a person amusing comfortable, determining his own future, and enjoys life even if he
lives in the street, while in his relationship possibilities with Elise and Lucie he is described as
a serious business person, not enjoying life, and an unhappy figure. The moment that Nemo
meets Anna and starts a relationship is also visualized in a way that is closely related to how
the invisible situations and moments in life shape life, in relation to the chaos theory.
Developing a high level of fear of swimming from an early age, Nemo does not know how to
swim. Therefore, Nemo sits on the beach unhappily while all his peers were swimming in the
school's summer camp that he had to go to. Meanwhile, Anna, who notices him, comes to him
and in this scene, like many other scenes of the movie, two different situations are represented,
opening up two possibilities:

1st Probability 2nd
Probability
Anna: Will you swim? Come on, the water is beautiful. Will you

swim? Come
on, the water is

beautiful.
Nemo: No. No.
Anna: Let's swim. They are my friend. Get up. Let's

swim. They are
my friend. Get
up.

Nemo: They're all idiot. I don't swim with idiots. I don't
know how to
swim.  Please
don't tell this to
anyone.
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As it can be seen, even though the two dialogues are very similar, a slight difference in
Nemo's last words will lead to huge changes in the lives of the characters. The possibilities of
life he will structure greatly differ when Nemo tries to protect herself from the world with the
urge to appear strong and when he reveals himself to the other person with all his weaknesses.
The invisible emotions that a person feels inside and the infinity of possibilities in the sharing
moments of these feelings have great impacts on the whole of life. Within this context, the film
presents emotional states such as pride and ego as life-limiting elements, while positioning
people's self-acceptance together with their weaknesses as a feature that enriches life.
Analysing this scene with a holistic view, it can be stated that the movie affirms the behaviours
decided by feelings rather than the rational decisions taken in life. This situation can also be
read as the representation of the opposition between Apollo and Dionysus in Ancient Greek
Mythology in the movie Mr. Nobody. The fact that Nemo does not hide this side of himself
from Anna, even at his at most fragile moments, brings about a great love based on trust
between the two.

Image 23. The director has shown the couple in a way that symbolizes eternity, to reveal the
greatness of the love between Anna and Nemo.

Dormael, J. V. (Director) (2009). Mr. Nobody. TC: 01:17:05

However, when Anna's father suddenly moves to New York, the couple unintentionally
breaks up. Of all the possibilities in the film's universe, the only scenario where Nemo is poor
is the one with Anna. However, again, this is the only scenario where Nemo is a happy person
living freely on the streets. Years pass and Nemo and Anna grow apart from each other. Nemo
regularly walks through certain places every day in the hope of seeing Anna, and years later
the two coincide at the train station. After this encounter, Anna and Nemo try to continue their
unfinished relationship from where they left off. However, the passing years have caused
Anna to get some wounds in her life and develop some sensitivities about them. That's why
Anna says she needs some time to start the relationship again. Because, over the years without
Nemo, loneliness has become a home where Anna takes shelter and feels safe. After all the
years alone, being two again becomes heavy on Anna's soul. For these reasons, Anna gives
Nemo a piece of paper with her phone number, and the lovers leave to meet two days later.
However, at that time, it starts to downpour and the raindrops on the paper make the numbers
unreadable. The reason why the raindrops fall, erasing the writings on the paper, is a Brazilian
worker who has to stay at home after being fired two months ago and has been fed only by
boiling eggs.
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Image 24. The phone number Anna gave him becomes Image 25. A Brazilian worker fired from his job only

illegible with a raindrop. Dormael, J. V. (Director) boils eggs to feed himself.
(2009). Mr. Nobody. TC: 01:39:16 Dormael, J. V. (Director) (2009). Mr. Nobody. TC:
01:40:04

Being depressed as a result of being unemployed, the Brazilian worker forgets the egg
he boiled on the stove and the water boils too much, so a snowflake causes the bamboo leaf to
bend. This small change causes it to rain in New York as a consequence and Anna's phone
number written on the paper is ruined. This scene, which is quite revealing in terms of
reflecting the philosophy of the movie, is narrated by the main character Nemo as follows:

“(In 2092, Nemo is interviewed about his life and memories, as he is the last mortal human.
Nemo starts to tell the chain of events that led to their separation with Anna, laughing bitterly.)
You know why I lost Anna? Because two months earlier. An unemployed Brazilian boiled an egg.
The heat created a micro-climate in the room slight difference of temperature and heavy rain, two
months later on the other side of the World that Brazilian boiled an egg instead of being at work.
He would have lost his job in a clothing factory because sic months earlier I would have compared
the prices of jeans and I will have bought the cheaper pair. As the Chinese proverb says ‘a single
snowflake can bend the leaf of the bamboo.” Jeans production will have moved to other countries.
I'lost every trace of Anna. I waited for her every day (Van Dormael, 2009).”

This scene, which is structured almost exactly as the Lorenz Curves mentioned in the
theoretical part, is one of the cinematic images in which the chaos theory that pervades the
entire movie is most clearly represented. This would not have happened if the Brazilian
worker had continued his job at the denim factory where he was working. On the other hand,
Nemo also contributed to the dismissal of the Brazilian worker, albeit very small, because also
he prefers to buy cheap jeans. This factory, which produces jeans, decides to move to another
country in order to reduce the costs of trousers. As a result, Anna and Nemo are never able to
get together again. The happenings with the domino effect reshaped the whole life.
Considered together with the chaos theory that dominates the film, it can be said that it is a
scene representing how events and people are connected by invisible bonds in life.
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The events in Mr. Nobody and their connections with the chaos theory are structured as
outlined above. The representational and fictional perspective of the film, which affects the
reception of the audience at least as much as its content, points to the logic of complex
storytelling. The film has a jumping plot between the ages of the main character, Nemo, and
the episodes of his relationship with Elise, Anna, and Lucie. In addition, this jumping plot, not
always proceeding in a linear way, and large temporal and spatial oscillations are the parts of
the basic fictional philosophy that forms the film’s narrative.

Adult Nimo B

Teenager Nimo -

VOUng NiRG

57

Image 26. A study illustrating the complexity of the timeline of the movie Mr. Nobody.
https:/ /www.advacohen.com/mr-nobodyl

This fictional structure of the film? is closely related to the chaos theory, which primarily
constitutes the philosophical core of the film. This complex structure forces the audience to
have an experience close to the experience of the main character Nemo, especially when
watching the movie for the first time. Nemo has to react reflexively in the face of events that
happen for the first time in his life, and he is in a very vulnerable position. The director, who
wants to create this structure on the level of the audience, also acts with a fictional logic similar
to the chaos of life. This cinematographic universe, which is built on content and style, coincide
the cinematic experience with the neurological processes in the human mind by stimulating
mirror neurons in humans. Because mirror neurons eliminate the distinction between
"looking and doing" and destroys the difference between "me” and “others". Elsaesser and
Hagener summarize how this theory is reflected in cinema theory as follows:

“Mirror neurons not only control motor imitation skills, which play a key role in human
learning, but also empathy and compassion for other people. Therefore, it is obvious how a
scientifically verifiable theory of sympathy and empathy will have far-reaching consequences for
film theory. For the body of the spectator, this theory has the content of a complete connection
between the senses and the processing of information by the brain: the body-brain relationship
becomes the same thing as seeing and doing (2011, p. 151).”

Hven (2017, p. 122), on the other hand, points out that through mirror neurons and the
functions of mirror neurons, a direct and unmediated relationship can be established between
the film and the audience that is not only immanent to the narrative and content. These

? Nlustrating Source: https:/ /www.advacohen.com/mr-nobody1
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approaches in cinema theory have revealed the concept of neuro-image. In an interview,
Pisters explains neuro-image as follows:

“While the narrative is always positioned in the present in the movement-image, in the time-
image, the past that appears unexpectedly dominates the narrative by any means. In neuroimage, the
narrative anchors a speculative future.10”

Similarly, according to Pisters again, “in films with complex narratives, we (audience)
no longer see events through the eyes of the characters, as in movement-image and time-
image, rather we are now in the mental realms of the characters (2012, p 14). Because the
speculative future constantly holds new potentials and these new potentials make the
narrative experienced by the audience constantly unstable. Just like Pisters, Bianco thinks that
competent films with complex narrative structure and plot bring the experience of both the
main character and audience very close to each other thanks to the editing technique. The
structure of Mr. Nobody is fed from chaos theory philosophically, and complex storytelling
technique, which can be considered as the closest editing technique to chaos theory, fictionally.
The film is regarded as one of the competent examples of complex storytelling. Therefore, it
can be stated that the speculative futures and potential lives lived by the main character Nemo
in the film are experienced by the audience in an unmediated way. At least, it can be inferred
that this is the viewing experience that the director intended.

Conclusion

Mpr. Nobody is closely related to both narrative forms based on ancient Greek myths, and
the developments and systems of thought that have emerged in contemporary science. This
points to the importance of chaos and order concepts today, in a philosophical manner, as it
has throughout history. Fractal structures in nature lead to both archaic, scientific, and also
about-daily-life feelings and thoughts in humans. This reflexivity naturally affected art and
cinema. One of the most significant arguments of philosophy derived from the chaos theory
and one of its basic concepts, fractal structures, is undoubtedly related to the concept of reality.
In modernism, the concept called reality can be conveyed in some way with fixed models.
Modern philosophy basically has a deterministic approach to reality and tries to envision a
universe based on a cause-effect relationship. However, chaos theory emphasizes that such a
definition is not possible and that an alternative reality created by any model cannot be
superior to another alternate reality. In this sense, taking scientific and mathematical
structures with it, the chaos theory points out that the journey to search for reality in
philosophy has become blurred, in just the same way as in Ancient Greece. The movie Mr.
Nobody, which constitutes the research sample of the study, has a fractal structure not only in
terms of content but also in terms of fiction.

Mpr. Nobody aims at not only to show the chaos theory philosophically but also to make
the audience experience it cinematically. Hence, the movie has a complex narrative structure,
which today is called a cinematic narrative form and can pose a viewing challenge for people
used to linear watching. However, the director Van Dormael who desired to combine the
content and form of the film tried to create a cinematic butterfly effect on the audience. In this
case, in terms of perception and phenomenological experience, the audience is desired to be
positioned at the same point as the main character on the screen, via cinematic tools and editing
techniques. This stylistic configuration breaks the cycle of the classical audience, viewing area

10 http:/ /www.patriciapisters.com/files/sy_122_norosinema_gost_2.pdf
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(non-diegesis), and the cinematic universe (diegesis) and it is aimed to develop a view and
interpretation of the viewer's own life through the crack formed.

The movie Mr. Nobody, which has the above-mentioned features both philosophically
and fictionally, has a tragic form in the structural sense. In the movie, Nemo never knows who
he s, just like Oedipus. Because Nemo never has a life that can be fixed. All the lives that Nemo
lives and many situations within those lives are sensitive enough to change with the butterfly's
flapping of its wings. For this reason, it can be stated that the film shows the fragility and
helplessness of human beings against life as tragic beings. Sophocles said, “A person moves
throughout his/her life without knowing his destiny. No one commits a crime voluntarily on
this journey.” (Erhat, 1954, p. 8).

Mr. Nobody seems to be built on this quote from the famous tragic writer Sophocles.
However, this similarity is not surprising when examining Mr. Nobody and tragedies. Because,
with the legacy of tragedies, the movie focuses on concepts such as human existence,
limitations of humans, ambiguity, and the complexity of reality. Just like tragedies, in Mr.
Nobody also, the impact of the relevant phenomenon cannot be changed after the critical event
that determines a person's life (after the decision is made) and the tragic threshold (mistake) is
crossed. Again, as in the tragedies, in Mr. Nobody, this tragic threshold is the existence of a
human being, in other words being already born. To be human means to be entangled in a
tragic destiny. When the conceptual and cinematic elements of the movie are considered
together, it can be stated that Mr. Nobody contains the characteristic elements of tragedy
structurally, chaos theory philosophically and scientifically, and complex storytelling as
narrative and it is one of the most competent examples that can effectively transform these
elements into a cinematic image.
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-Research Article-

Evaluation Of The Concepts Goodwill and Duty, Considering The
Cinematographic Narrative Through The Film “Dept”

* Eda Arisoy

Abstract

The intellectual process that cinema reveals with visual and auditory images is unique. While
visual and auditory images trigger personal emotions in the audience, they also inflame intellectual
activity starting in mind. Concepts, which are the most basic components of the thought system, that
provides new expansions. This also encourages performances of contemporary cinema directors and
enables the production styles of films to be autonomous. The evolution of the audience's perception of
cinema has given rise to a new breed of directors who, through their philosophical approach, engage
viewers as intellectual partners in their works. These directors employ a variety of cinematographic
elements, resulting in a rich diversity in narrative construction. Interestingly, when filmmakers deviate
from the conventional norms by introducing unconventional sound and visual imagery, it can elicit
intriguing and stimulating effects. This study embarks on a discussion of goodwill and duty, delving into
the common ground between cinema and philosophy, with a specific focus on the film Dept (Bor¢, Vuslat
Saragoglu, 2018). Serving as a compelling platform for examining the concepts of goodwill and duty,
this film epitomizes the renewed narrative structure of Turkish cinema and provides deep insights from
multiple perspectives. The objective of this study is to conduct a film analysis that explores the nature of
guestioning and approaches these concepts through the narrative power of cinematography. It is crucial
to evaluate the boundaries of duties and determine how they intersect with the limits of goodwill is the
focal point of the evaluation.

Keywords: Film, Philosophy, Cinematography, Goodwill, Duty

* Asst. Prof., Ankara Bilim University, Faculty of Fine and Art Desing, Ankara, Turkey.

E-mail: edaarisoy@gmail.com

ORCID : 0000-0001-9779-4377

DOI: 10.31122/sinefilozofi.1286516

Arisoy, E., (2023). Evaluation Of The Concepts Goodwill and Duty, Considering The Cinematographic Narrative Through The
Film “Dept”, SineFilozofi Dergisi. 8 (15). 10.31122/sinefilozofi.1286516

Gelis Tarihi: 22.04.2023
Kabul Tarihi: 16.06.2023

[ I

182



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Sayr: 15 2023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

-Arastirma Makalesi-

Iyi Niyet ve Gorev Kavramlarinin Sinematografik Anlatida “Borc”
Filmi Uzerinden Degerlendirilmesi

* Eda Arisoy

Ozet

Sinemanin gorsel ve isitsel imajlarla ortaya koydugu diisiinsel siire¢ benzersizdir. Imajlar, izleyicide
kisisel duyumlar tetiklerken, zihinde baslayan entelektiiel faaliyeti de canlandwrir. Yeni ac¢ilimlar
saglayan diisiince sisteminin en temel bilesenleri olan kavramlar, ¢agdas sinema yénetmenlerinin
performanslarint tesvik etmekte ve filmlerin yapim bicimlerinin ozerklesmesini saglamaktadir.
Seyircinin sinema algisimin evrimi, felsefi yaklasimlariyla izleyicileri eserlerine entelektiiel ortaklar
olarak dahil eden yonetmenlerin film iiretme geklini desteklemistir. Bu yonetmenler, sinematografik
ogeleri kullanmim cesitlilikleri ile anlati yapisinda zenginlik ortaya koymaktadirlar. Ek olarak, film
yapimlart alisilmisin diginda ses ve gorsel imajlar sunarak geleneksel normlardan saptiginda, ilgi ¢ekici
ve tesvik edici farklar ortaya ¢ikarabilmektedir. Bu ¢alisma, iyi niyet ve gérev kavramlarini incelemek
icin Tiirk sinemasimin yenilik¢i anlati ornegi olarak da goriilebilecek filmlerinden Bor¢ (Vuslat
Saracoglu, 2018) ézelinde, sinematografik ¢ergevede bir tartisma yapmaya ¢alismaktadir. Film, sinema
ve felsefenin bulusma alani olan kavramlar evreninde iyi niyet ve ddev iizerinden derin i¢goriiler
sunmaktadir. Bu ¢alismamin amaci, bu kavramlara felsefe ve sinematografinin anlati giicii tizerinden
yaklasan bir film degerlendirmesi yapmaktir. Gorev ve yiikiimliiliiklerin iyi niyetin simrlariyla nasil
kesistiklerini belirlemek onemlidiv ve bu kavramlarin film yolu ile nasil sorgulanabilir oldugu
tartismamin odak noktasini olusturmaktadir.
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Introduction

The convergence between filmmakers' attraction to the realm of philosophy and
philosophers' affinity towards the phenomenon of cinema suggests a significant alignment.
The starting point of this article is to mention on the interconnectedness of cinema and
philosophy. Concepts serve as the cognitive framework of philosophy, while the distinctive
elements and techniques of cinema offer a genuine platform for conveying these concepts. This
study delves into the concepts of goodwill and duty, using the film Dept (Borg, Vuslat
Saracoglu, 2018) as an illustrative example. The discussion does not seek to establish the
superiority of concepts over cinematography! or vice versa, but rather aims to elucidate how
they mutually reinforce each other, enriching the narrative in harmony. The focal point of this
study lies in the delicate balance between individual benevolence and the social obligations
one undertakes. Consequently, Dept was selected for examination due to its cinematographic
structure, which effectively portrays the exploitation of goodwill. Moreover, this film
exemplifies the evolving narrative landscape of Turkish cinema, particularly through its
innovative approach that integrates subtle camera movements, authentic acting, and a
judicious use of sound and lighting, all harmonizing with real-life experiences.

Since the beginning of cinema, various discourses of film theorists and writers have
pointed out the thought generating side of cinema. Cinema theorists leading in this sense;
André Bazin with his book, What is Cinema? (2011), Sergei M. Eisenstein The Film Sense (1984)
based on narrative technique and way of cinema, Hugo Miinsterberg with The Photo Play
(1916), Siegfried Kracauer Film Theory (2015) may be leading examples by emphasizing that
cinema is not a purely technical application area, but rather its versatility that triggers
sentiments and can lead to new understandings. Although visual images have taken
precedence over other cinematographic narratives since the beginning of cinema, sound,
camera, light and so on.

There has been valuable determination of writers who also mentioned detailed
implication of cinematographic means. André Bazin for example, paid particular attention to
the montage and the transformational restructuring of the sound. The originally recorded
sound itself is less fragile for Bazin, but the way takes place during montage symbolizes
realism and sincerity to the audience (Bazin, 2007, p.46). Eisenstein, in his book Film Sense,
mentions that the basis of editing is a balanced harmony of visual and auditory elements. As
Siegfried Kracauer similarly stated in his book Film Theory (1964), although cinema is a new
art, it has a unique charm with its cinematic approach (2025, p.54). Thus, it is a well-known
fact that since the beginning, film writers have touched upon the issues that proliferate in the
minds of the audience, such as sensation and reception, based on the magical world that films
can present in the narrative. It is an important fact that cinema contains discussion areas
through concepts and its discussion will bring new meanings for many people.

Cinema philosophy focuses on the examination and discussion of these philosophical
concepts through films. It is primarily concerned with how the cinematic tools of production
contribute to the exploration of philosophical ideas. The choices made in utilizing the
filmmaking tools such as sound, lighting, camera movements, angles, and acting can expand

! Cinematography is a discipline directed by a cinematographer or cinematographer that includes elements such as lighting,
camera movements, shooting angles, framing and image aesthetics in film or video production. Cinematography includes a
set of techniques and methods used to contribute to storytelling, create emotional atmosphere, and provide a visual
experience to the viewer. Lighting is used to set the atmosphere of scenes, highlight focal points and create visual depth.
Camera movements are used to switch between shots, highlight important details or create an emotional impact on the
viewer (https://www.britannica.com/topic/cinematography, 12.05.2023)
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the areas of philosophical inquiry within films. Cinema philosophy can encompass various
subjects including metaphysics, ethics, morality, aesthetics, sociology, psychology, politics,
and more, generating discussions using concepts from these fields. Filmmakers and academics
utilize film as a means of philosophical exploration, provoking thought, challenging
assumptions, and inspiring philosophical debates. This approach is inherently
interdisciplinary, providing a thought-intensivez and profound perspective on both cinema
and philosophy. Philosophers discuss the relationship between cinema and philosophy in
various ways, examining the philosophical implications and significance of films as well as the
philosophical themes and concepts explored within them.

The foundations of the philosophy of cinema go back to Henri Bergson, and he made
important contributions to the intersection of cinema and philosophy. Bergson alludes to the
universe of cinema in his book Matter and Memory (2005). In particular, the way of thinking
about the brain and perception coincides with the structure of cinema to make the audience
generate thoughts. Bergson compares the perception process in the mind with the moments
that people encounter and see in real life. He uses the expression "my body" in the body's
perception of external stimuli. Mental life has a harmony of perception of its own, and
psychological life gradually affects this harmony. In this grading, the body's response to
external stimuli is decisive. According to Bergson, there are many elements that play a role in
the process of making sense of the image. In the first place, the brain is a collector in making
the perception a whole, and the reactions given by the person when he encounters the sensory
mechanism affect the interpretation of the images (Bergson, 2005, pp.18-19).

Although Bergson did not make a specific opening for cinema, he suggested a
similarity in the field of human perception of the outside world and presented a determination
focusing on the perceptions of images (Bergson, 2005, pp.20-22). Gilles Deleuze, who is an
important philosopher in the sense of cinema philosophy, defines the areas of inspiration from
Bergson in his work called Bergsonism (Deleuze, 1988 pp.22-24). He discusses in detail the
connections between the human intellectual field and the images of cinema, and the discussion
area of motion-image and time-image in his books Cinema 1, Motion-Image (2021), Cinema 2,
Time-Image (2021). Motion perception, one of Deleuze's inspirations from Bergson, is the
narrative power of the motion picture camera. Bergson cares about human's perception of
motion and, inspired by this, Deleuze has determined the sub-titles of motion-image as
follows: perception-image, action-image, affect-image. Perception image is how the person
evaluates a phenomenon, event or situation. How the action image relate to it is about what
kind of emotional ups and downs affect this meaning process (Deleuze, 2021, p. 100). The
affective image directly includes the human face and facial expressions. In this context, close-
ups have a strong narrative character (Deleuze, 2021, p. 118). Perception, action and affect
emphasize the connection that humans establish with mental images, and in this sense, cinema
framing has a distinctive feature. According to Deleuze, cinema leaves the person alone with
actions such as rethinking and interpreting by creating sensations in the person. From this
point of view, it is possible that the images multiply and give new meanings. (Deleuze, 2021,
pp- 96-98).

According to Deleuze, perception-image is a concept that becomes possible by the
balanced coexistence of images that make up the film (Deleuze, 2021, pp.102). When these
cinematographic elements are renewed at the moment of meeting the audience they cause
imaginative transformations in the mind of the spectator. The meeting point of philosophy
and cinema is valuable in this sense. Noel Carroll implies that the philosopher does not have

2 This concept is borrowed from Serdar Oztiirk's book Sinefilozofi (2016)
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to think like everyone else especially when the subject is art, that he/she does not have to stay
within the boundaries of the ordinary art structure, instead, the philosopher focuses on the
harmony of the concept of art with thought and conducts philosophical discussions in relation
to this (Carroll, 1999, pp.13-14). Deleuze values the presence of images in cinema that tend
towards objectivity or subjectivity, and in this regard, we can refer to Deleuze while the images
have a wide spectrum that includes lighting, framing, camera angles, camera movements, the
sound, in addition to all of them, is distinctive but very complementary and sometimes even
daring to play the leading role. (Deleuze 2021, p. 102). As an example, in the film Birdman
(2014) directed by Alejandro Gonzalez Ifarritu, Deleuze's ideas regarding the interplay
between objective and subjective images are evident. Birdman employs long tracking shots and
the illusion of a single continuous take, blurring the boundaries between the objective reality
of the story and the subjective experiences of the characters. The film delves into the mind of
the protagonist, exploring his internal struggles, insecurities, and desires. Through its unique
cinematography and narrative style, Birdman showcases Deleuze's concept of images that lean
towards both objectivity and subjectivity in the realm of cinema.

Based on this, the consolidation of the perception formed in the person with the
cinematographic elements should be considered. This perception is sometimes possible with
close-up shots, sometimes with the use of wide/narrow-angles, and sometimes with sound.
Another point of reference for the perception-image can be the use of sound. The definition of
sound in the recent cinema is completely different: Sound used to take part in a film as a
supportive fact for the visual images but that in contemporary cinema concept turns into a
narrative aspect of expression and has an immense importance (Chion, 1999). The inner
dynamics and synergies of these practices are also of great interest to philosophy because,
what the cinematographic narrative reveals with elements such as framing, sound and light is
similar. Both of them trigger the spectators to think and interpret what they see. It has a
structure that tends to multiple meanings, which always allow for reproduction. For this
reason, cinema becomes a new area of discussion for philosophers. Serdar Oztiirk, in his book
Introduction to Cinema Philosophy (2018), elaborates on the problems in the acceptance of cinema
as representation and its relationship with philosophy, and says, “Cinema is neither a
representation, nor a copy, nor a shadow. With it's own rhetoric "Cinema is cinema", he
emphasizes the necessity of thinking and examining the peculiar aspects of the narrative of
cinema (Oztﬁrk, 2018, p. 195).

When examined in depth, films affect the audience due to other interrelation with
many branches of art such as literature, poetry, visual arts, and music (Cox and Levine,
2018:18). In this respect, cinema is quite special, and its narrative possibilities are unparalleled.
However, based on the strongest ties of films with philosophy, there is the fact that criticism,
discussion, and new ideas are very valuable. Although cinema does not have a mission to give
a message or present a teaching, it is not always possible to produce it detached from political
and discursive elements. It is known that since the emergence of cinema, the image culture has
always been renewed, and the existence of new trends has emerged over the years (Ranciere,
2011, pp.183-184). When examined, it is possible to talk about a narrative that discusses and
thinks within its own practices. While visual and sonic images cause personal emotions in the
audience, they also reveal intellectual interaction. This state of movement is the crystal image
that Gilles Deleuze explains in detail in his book Cinema II / Time-Image (2021). The crystal
image emerges because of a relationship between actual and virtual images. The actual, that
is, what is happening at that moment, is formed in the relation between the virtual, that is,
multiplied in the mind, and produced. Virtual and actual images are not far apart from each
other; on the contrary, they contain similarities and proximity. It is a structure that points to
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the multiple state of thought, just as the light scatters when it hits a crystal and causes new
light reflections, at the moment the spectator encounters these images (Deleuze, 2021, p.90).

In the same context as crystallization, the sensory process that the framing awakens in
the person is valuable and similar in emotion.
Different camera angles or movements elicit perceptual leaps in the viewer, giving rise to a
range of emotions including surprise, fear, terror, and awe during the cinematic experience
The best example would be a close-up shot. The close-up arrangement in cinema can transcend
the ethical boundaries of interpersonal proximity observed in everyday life. This situation is
surprising for the spectator, but it is also attractive and irresistible to be in. Since the audience
is not accustomed to being stimulated in an unexpected way in the opposite direction of the
sensorimotor mechanism in daily life, when exposed to such a sign in the film, auditory or
visually, they may be stunned. Emotions such as being surprised, wondering, afraid can also
be the result of such bewilderment. For a similar affect, Deleuze paid attention to the close-up
shot. He stated that close-ups cause sensation, and it is quite striking and surprising, as it is
contrary to the approach distance to people in daily life (Deleuze, 2014, p.118).

There are many crystallizations in such a convergence, which is literally neutral as
sound, light, story, mise-en-scéne?, acting, etc. It goes towards very different semantic
evolutions in its interaction with the elements because each is a part of the intellectual process.
As stated earlier, each film has the potential to evoke unique meanings for everyone.
Consequently, post-production is also an organic process that serves to enhance this
interactive experience. Sometimes, the director may surprise the audience with
implementations that will affect the narrative of the film even after production. Oztiirk says;

“We must acknowledge that films themselves pose inquiries or alternatively,
movies pave the way for innovations. When cinematographic images impact us and
stir vibrations within us, it signifies that the transformation of the individual begins
even before watching the film” (Oztiirk, 2016, p.9).

The concept of impact in this expression also indicates some vulnerability of the viewer
while watching the movie. There must be a situation that creates new signs for the audience
in the film flow but sometimes it can be against the flow, at which point signs such as surprise,
stupefaction, fear, search for a reason begin to grow and exalt. Long scenes and close-ups are
two very clear examples of such confusion and ambiguity. Long shots correspond to moments when
a person investigates the distance and ponders in their daily life, while close-ups defy the flow. (Colman,
2011, pp.40-42). It is quite frightening like exceeding the level of closeness people feel to each other in
daily life. Therefore, not only contradiction, but also vital similarity and being in flux can often
activate thinking process.

Obviously, it is possible to create such an emotional change with all cinematographic
images. Sound plays an important role in this regard. Sometimes noise, scream, explosion, etc.,
which are not included in diegesis. Perceiving and feeling the sounds in the cinema universe,
even if they are out of the frame, also reveals the thought-producing aspects of the films. Noel

3 "Mise en scéne" (a term of French origin) is a term used in the fields of cinema and theatre. Mise en scéne refers
to the visual arrangement of a scene or image. In the context of cinema, mise en scéne encompasses every element
displayed in a movie: stage design, costumes, actor performances, props, lighting, camera movements, shooting
angles, and other visual elements. It is thought that these elements come together to form the aesthetic, semantic
and emotional content of the scene or frame. Mise en scéne is concerned with how a director arranges, visualizes
and edits the film or scene.
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Burch names the movie scene as a “space”. According to Burch, cinema, unlike theater,
proposes a larger space, and in a structure as even continuing out of frame. All the elements
included in the scene are still in the film space and the fact that they are left out of the frame
consciously. Burch refers to a wider narrative than inside-frame and out of-frame with the
concepts offspace and inspace, and this definition is valid for all cinematographic elements
including sound (Burch, 1981, p.18). Therefore, even if the spectator does not see the source of
the sound, sound is still there, in the narrative of the scene.

Referring to Burch, every sound, visual image, light serving the narrative of the scene
deserves to be a part of the intellectual process by preserving its status as the main cause of
amazement. The sound that is not reflected in the frame (scream, explosion, ambient sound,
train whistle, etc.), the light that is not visible exactly where it leaks, or the speaker who is
outside of the narrow angle, maintains the state of being at the point of curiosity for the
audience. The primary reason for the director's concealment of these elements may be to
broaden the audience's field of emotion and thought. At this point, the audience will both ask
questions and pursue new concepts. Considering the connection of movies with thought and
philosophy, cinematography is an important means of transmission that has the autonomy to
tell without the need for words, speeches, and words, and it contains innovation for every
viewer, just like philosophy which is a discipline that conducts discussions through concepts,
so in fact, various concepts are reached now of conceiving. The expansions of visual and
auditory images through emotions, bifurcate the dimensions of thought, reveal multiple
meanings and create a permanent renewal (Deleuze and Guattari, 2017, p.14). Images are
external factors, and the body responds with affect (Deleuze 2021, p.83). Therefore, the role of
cinema in this case is to receive a response through the person's affect. In the context of the
film Dept two fundamental concepts come to the forefront for discussion: goodwill and duty.
These concepts hold significant relevance when considering Immanuel Kant's moral discourse
concerning human relationships.

In Kant's ethical services, the concepts of "goodwill" and "duty" have an important
place. Goodwill expresses the basic motivation of moral principles, while duty emphasizes the
obligation to perform moral actions. Goodwill, as outlined by Kant, encompasses a sense of
benevolence and positive intentions towards others. It is an intrinsic disposition driven by an
individual's moral reasoning and choice (Kant, 1998, p.7). Goodwill involves acting out of a
genuine concern for the well-being and respect of others, rather than being motivated by
personal gain or external factors. Duty, on the other hand, pertains to the moral obligations
and responsibilities that individuals have towards one another (Kant, 1998, p.10). Kant
emphasizes the importance of recognizing and fulfilling these duties to uphold ethical
conduct. Duty is grounded in rationality and adherence to moral principles, regardless of
personal inclinations or desires (Kant, 1998, pp.6-7). In the context of the film Dept, an
exploration of these concepts becomes pivotal in understanding the moral decisions and
actions of the characters. The film prompts us to question whether the characters' motivations
and actions are driven by genuine goodwill towards others or if they are merely fulfilling a
sense of duty imposed upon them.

By delving into the concepts of goodwill and duty, one can engage in a nuanced
analysis of the characters' moral choices and discern the underlying ethical implications in
their relationships and interactions within different opportunities (Hartman, 2002, p.2).
Morality constitutes a fundamental aspect of Immanuel Kant's philosophical framework,
encompassing two distinct approaches: one grounded in experiential knowledge and the other
in rationality. The former pertains to moral understanding derived from societal processes and
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their outcomes, whereas the latter involves arriving at moral judgments through individual
cognitive processes (Kant, 2019, p.17). According to Kant, moral reasoning should rely on
rationality rather than authority, commandments, or traditional conventions. Nonetheless, he
acknowledged a set of duties rooted in mutual respect among individuals, emphasizing the
necessity for people to treat one another with esteem. This framework centres around the
prioritization of duties and the preservation of humanity (as cited in Misselbrook, 2013, p.211).

The deontological* theory of behaviour claims that an action is deemed ethical when it
aligns with values such as rules, laws, and obligations prescribed for it. Kant's understanding
of deontological ethics emphasizes the significance of duty and obligation in guiding moral
decision-making. Within this paradigm, moral actions acquire ethicality when they conform
to the rules and principles associated with one's duties (as cited in Suprenant, 2010, p. 165).
These duties and laws serve as a compass for distinguishing between right and wrong. It is
important to note that a morally upright action may yield unfavourable consequences, yet this
does not inherently render the initial action incorrect, as it concerns the ultimate outcome. The
Kantian ethical framework promotes respect for individuals and ethical conduct, its practical
implementation may yield varied outcomes (Formosa, 2010, p.2).

People are free and rational beings. Humans can take moral actions, and these actions
must take place in accordance with their free will. Kant argues that moral actions should take
place in accordance with the freedom principle of people. Moral actions must be carried out
with the free will of the individual and with respect for the freedom of others (Kant, 2017, p.42-
42). Moreover, the realization of behaviour as an imperative stemming from a sense of duty is
contingent upon individual decision-making processes and is subjective in nature. The moral
goodness is rooted in an individual's goodwill, a charity that emerges through personal
choices and develops within the framework of rational goodwill guided by one's own
cognitions. It is an individual's will to act within their own thought system. It is useful to
reemphasize that each concept has individual outputs, with reference to the fact that
philosophy becomes strong with images and the concepts find meanings in the mind of the
viewer again.

Cinema; As The harmony of Images and Concepts

Cinema is a harmony of images, and each cinematographic image establishes an
intellectual bond with its spectator and brings them in a new process. The important aspect of
evaluating the images of the cinema with concepts is that the act of watching does not end
with the film, on the contrary, it continues in the mind. Thus, putting abstract concepts on a
ground with concrete events leads to catharsis. The thought-provoking aspect of a movie for
the audience also emerges here and exists as a complement. In this context, evaluating cinema
images within the framework of concepts defines new thinking methods for people. As stated
above, Kant's concepts of goodwill and duty are deeply covered by Dept, which is an example
from Turkish cinema.

* The term deontology is a term used in ethics or moral philosophy. "Deontology" refers to an approach based on
moral rules and duties in determining the right or wrong of actions. Deontology advocates an objective and
universal determination of moral values and duties. The deontological approach bases the moral value of actions
on the actions themselves and the intentions and duties of the person performing them, rather than on their
consequences. (Alexander, Larry and Michael Moore, plato.stanford.edu/archives/win2021/entries/ ethics-
deontological, 15.05.2023)
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Since the directors' choices significantly alter the narrative, it would not be pretentious
to put forward that the director's inner world directly reflects the narrative universe of the
film. Maybe the concepts in the film were mentioned and explained by a philosopher before,
but it is extremely attractive that they are revealed in the film from the sight of a director in
real life. However, it may be a more constructive description to express the fact that some
productions leave gaps in their thought channels, and that they keep the meaning more hidden
than presenting it as it is. For example, Mahmut Fazil Coskun applied hidden framing through
the entire film Yozgat Blues (2013). Throughout the film, the audience cannot see the entire
scene (as décor, sound sources, the whole place etc.) from a wide angle comprehensively. As
a part of the whole narration, the feelings of curiosity and stuckness are kept constant because
of hiding some parts of the scenes consciously. The fact that auteur® directors usually create
works that are not disconnected from their individual experiences, real life and vital contexts
while creating their own narratives which also affects the philosophical structure of the film.

The intellectual equipment and background of the director is inevitably reflected in
his/her films. In other words, the fact that thought-provoking films having more ideological
intensity which has something to do with their own dynamics, but it is not necessary to make
such an assertive distinction. From this point of view, films that want to make the audience
conceive are predominant in the director's own selection and preferences and are in a place
further away from a concern such as being a popular production. In the narrative mechanism,
which does not operate independently of the director's ideological mentality while describing
his/her own troubles, such a structure gains prior importance. In the context of Oztiirk's
discourse, on the assumption that philosophy is made verbally, in writing and cinematic,
directors have the chance to feed on written and oral philosophy before producing cinematic
content. Thus, as they are not completely independent of each other, cinematic philosophy is
a form of written and oral philosophy through sound and visual images (Oztiirk, 2020, p.764).
In this context, while mentioning new Turkish cinema it is also possible to call the recent
period with the auteurian attitude of the new era Turkish directors and the renewed audience
accordingly.

In terms of Turkish cinema, in addition to the productions that have a predominant
commercial aspect (due to the fact that the cinema was a production medium that was very
expensive and monopolized by the production companies in those years), important names
such as Liitfi Omer Akad, Memduh Un, Metin Erksan, Yilmaz Giiney, Atif Yilmaz Batibeki
have made significant contributions to the Turkish cinema where today's director's cinema
were laid (Karaca, 2022, pp. 5-6). The innovative debut of Turkish cinema was with the film
Eskiya (1996) directed by Yavuz Turgul. The renewals in the spectator’s view of the cinema
phenomenon have triggered the horizons of the directors who intend to make the audience
intellectually partner in their work. The transformation in the audience profile is as important
as the changing production styles of the films. Undoubtedly, the educated audience factor is
another necessary issue for the value and interest of the films, which are outside the classical
narratives and cause intellectual gaps in the audience (Cox & Levin, 2018, p.49). The varieties
and choices in the usage of cinematographic elements by the directors, makes a significant
difference in the narrative, whereas the lack or exaggerated usage of the elements also leads
high narrative levels that open up new intellectual areas. For such cases, differentiation can be

5 Auteur is a concept used for directors who produce cinema with their own preferences, style and understanding of
expression rather than the level of appreciation of the public and the majority. Auteur directors continue the directing
process in all areas of their films by personally contributing to every stage of their films from story to editing. They are the
directors who prefer to deal with the cinema not commercially, but in an intellectual sense. The concept appeared in the
articles of the Cahiers du Cinema (Cinema Notebooks) magazine in the 1950s. Andrew Sarris has featured in an article in
Cahiers du Cinema.
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said with examples such as silence, wordlessness in films, and the use of elliptical framing in
visual images. Such a choice of cinematography leads to the production of new expansions of
the concepts desired to be shared with the audience through films (Balazs, 2013, p.19) In
today's Turkish cinema, the most distinctive feature is the differentiation in the way realism is
handled. It is an opportunity to present and introduce the hidden realities that are difficult to
witness in daily life to the cinema audience. We can't see what’s next door at neighbours’
house, but the cinema can reveal the reality.

As a good example, Nuri Bilge Ceylan, with his movie Bir Zamanlar Anadolu’da¢ (2011),
presented the reality in a way, full of questions in the scene of the village headman's house?.
Far from presenting a magical world with harmonious elements such as acting, silence and
dim lights, this scene's meeting with the audience as the exact reflection of the real moment is
quite special. Questions are always hidden in dialogues, glances and eating, and moreover,
these scenes are so real that it is almost as if the headman's house is the house of our neighbour
or acquaintance. The audience is always guided to create question marks among all these
realistic details; Is the village headman a good person? What are the limits of the village
headman’s ethical values? How much of what the village headman said is realistic and how
much is not? The headman's response to what he told, with the cynical smile of the
commissioner, triggers many of the questions. For example, the power cut and the headman's
daughter serving tea accompanied by a kerosene lamp is a scene in complete silence, shaking
the audience, and it is completely real, like a moment in life. Non-diegetic® sound is not used
diligently throughout the film. All sounds are organic. Just like in real life, the sounds we are
exposed to, many of which we have no choice but to have a clear source on stage. Cinema tells
about a different and real life that the cinema brings closer to the audience and holds a
magnifying glass. Face-to-face with such reality also leads to the surprise of the audience
because this witness is not in our natural flow. The hidden moments in daily life are revealed
through cinema, by concepts and most importantly, every viewer perceives this moment of
disclosure as unique for him/herself.

Discussing Goodwill and Duty Through Dept

“I have been unable to make any definite definitions regarding the concepts of good and evil for years, and

I don't believe I will be able to do so in the future either. However, I do believe that generating questions about
this matter can serve our pursuit of seeking what is better. We need to delve deeper into the issue of good and evil
by refining and exploring it through questions.”

Vuslat Saracoglu?

In the flow of life, people encounter many concepts, but they may not find the
opportunity to care about and examine them deeply. For example, “morality” is a
commonplace concept that appears in many different forms in life, but it is usually not
emphasized in daily routines. However, morality is embedded in people’s lives in many ways.
In the scope of this article, based on all these thoughts and to make a contribution in this
context, an analysis is made through the film Dept (Vuslat Saracoglu, 2018) with in the moral

6 Once Upon A Time in Anatolia

7 Time code: 57:00

8t is a term used for non-organic, externally added sounds. Basically, can be defined as, the sounds which cannot be heard
by the actors and actress with in the scene. Music, sound effects are basic non-diegetic sounds.

9 (Anisoy & Osmanogullari, 2021, p. 1171)
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framework: Goodwill and duty. Concepts such as goodness, evil, conscience, ethics, and will,
which the film focuses on, are among the notions that morality takes at the centre and
important questions: Does a person have freewill when determining and managing his/her
moral norms? How is this coming out in the film Dept from the point of view of Mukaddes
(ipek Tirktan), Tufan (Serdar Orgin) and Huriye (Zeynep Riichan Caliskur) seperately?
Maybe they are living a life in such conditions that prevent them from being good people and
restrict their freedom? To what extent can the material and spiritual conditions make them
free to fulfil the conditions of being a good person. The images in the film serve how the
peaceful structure that progresses calmly in its own harmony can be disrupted by creating
cracks between goodwill and duty. The majority of natural sounds, the absence of external non-
diegetic music, the low angle shots and low motion of the camera are the main elements that
support this meaning.

Vuslat Saragoglu, in collaboration with cinematographer Meryem Yavuz (Arisoy and
Osmanogullari, 2021, p.1171), successfully achieved a meticulously crafted cinematographic
design through arduous efforts. This design deliberately withholds certain emotions and
thoughts from the viewer, opting instead to preserve a sense of ambiguity. For instance, the
gradual revelation of Mukaddes's overwhelming predicament effectively immerses the
audience in her experience. Intricate details, such as the obligatory presence of Huriye as a
guest and the aunt's sleeping arrangements in the living room due to space constraints, serve
to prepare the audience for what lies ahead, simultaneously provoking introspection and
contemplation. The initial act of Mukaddes and Tufan extending their hospitality to Huriye,
driven by their genuine and compassionate natures, even though they themselves are from a
modest background, exemplifies their inherent kindness. Furthermore, they willingly
undertake the financial burden of Huriye's treatment expenses. It is at this juncture in the film
that the characters' personal conscience becomes the focal point of judgment. As the narrative
unfolds, they find themselves caught in a moral and ethical quandary, desperately searching
for a way out.

Concepts, goodwill and duty are very prone to multiple meanings. Thin line between
being a good person or bad is positioning that can differ with one's experiences and life
conditions, and the film Dept encompass these concepts in depth from multiple perspectives.
The basic concepts of moral philosophy, which are also included in the film; good, bad,
conscience, ethics are the concepts in the field of discussion. Moral philosophy basically
proposes a thinking through ethical values. Man is a thinking human being and can reach
some values through questions and reasons (Ozlem, 2010, p.17-18). In the movie, the
intellectual struggles of the main characters and their ethical understandings that evolve in the
process through reasons are remarkable. To see this, it would be appropriate to compare the
initial and final moral understandings of Tufan and Mukaddes. Both experience a
transformation in this sense. In general, the problematic of the film is related to the emotional
weaknesses of one person to another. At this point of weakness, the initiatives of people to be
well or not come into play. Dept basically brings into question where the limits of being a good
person should start and end. Saracoglu expressed to what extent these concepts are with us
but invisible in daily life (Arisoy and Osmanogullari, 2021, p.1171).

Good and evil, which are basically human concepts, are morally subject to many fields
of inquiry when evaluated in social life. What is it to be good? Who is the bad person? Or how
close and how far away should one keep these two concepts? Being good or bad derives from
a moral issue. Society's norms, constraints and economic barriers prevent a person from being
independent in daily life. The lives of the two main characters, Mukaddes and Tufan, in the
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film are depicted as exceptionally ordinary until their neighbour falls ill, which acts as a
catalyst for moral questioning. Initially, Tufan and Mukaddes readily offer their assistance to
their neighbour, driven by a genuine sense of goodwill. However, as the neighbour’s extended
stay in their home disrupts their established daily routines, a significant conflict arises between
Mukaddes and Tufan. It is important to note that this conflict is not simply a disagreement but
stems from divergent lines of reasoning. In their conscience, Mukaddes and Tufan struggle to
find common ground and establish an egalitarian approach to the situation.

The concept of morality in the context of Tufan and Mukaddes, from Friedrick
Nietzsche's framework is as a phenomenon that comes people with rules. Due to these
obstacles, a person moves away from being himself and loses his original spirit. In fact,
Nietzsche says that what comes before people under the name of morality does not make them
happy. The person compromises himself and begins to become a new person for society, for
what he/she should be, so it puts pressure on them. Morality's own norms and prohibitions
cause people to rearrange themselves (Nietzsche, 2014, pp.89-90). A good reflection is seen in
the final period of the movie. Tufan begins to experience financial difficulties and the values
that it must compromise start to contradict his moral understanding. Now the basic question
is “Is Tufan a bad person?”, because Tufan pretends as if helping Mukaddes is his duty in
response to the immoral behaviour of the neighbour. Moral regulation is quite controversial
with the effect of the situation in which the person is in and other factors that create pressure
because the moral norms that were natural for Mukaddes and Tufan at the beginning are
transformed later. The situation that they showed goodwill in the beginning has now become
their duty. However, there is a fine line in between. The management of goodwill by the free
will of the person is essential. The moral rules set against them hinder their freedom to think
and Tufan experiences an angry and loud expression. Tufan's "Should we leave her on the
street Mukaddes?" lyrics return the spectator to the frame drawn by Nietzsche, the society
establishes the rule. The act of evicting a neighbour when they are unwell is not in accordance
with accepted moral principles within society, thereby prompting a conscientious reflection.

Engaging in individualistic behaviour also acts as a deterrent yielding to one's
conscience. While Mukaddes possesses the capability to do so, Tufan, on the other hand,
cannot afford to exhibit selfish conduct. In fact, Mukaddes clearly reveals why they should
think individualistic. There is no more place for an adult in the house, both economically and
physically. Throughout the film, the house become a battleground, but the type of struggle
differs for every character. While Tufan struggles to uphold its moral values, Mukaddes
struggles to recognize the limits of being a good person. Huriye, on the other hand, is
struggling to survive as an old person, both socially and physically. Therefore, the
understanding of morality includes different reflections for everyone. This situation finds a
place in Nietzsche as an individualist attitude as mentioned above. Everyone will now deal
with morality from their own point of view, and as a result of this situation, areas of conflict
with each other will occur. While people live in communities, they develop a set of norms and
manage these norms through reason (Singer, 1999, p. 9).

Kant said that people can direct their free will through reasons, so they will determine
their own moral norms (Kant, 1999, p.144). Therefore, in Kant's understanding, morality also
depends on the will of the person. It is the basic principle for people to develop an
understanding of morality according to their personal truths and to do this through a reason
(Singer, 1999, p.11). However, to survive in a social sense, people may sometimes have to make
moves back and forth between moral concepts. Just like Tufan’s being a good person in the
beginning gradually evolved into a more selfish way of thinking. The sentence "Shall we leave
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her outside?" grows in rhythm. These moral formations are for everyone, they are universal.
If the neighbour needs help, then it is the case to be done. However, the way of reason pointed
out by Kant causes stretching at the limits of universality. Another principle of Kant's moral
understanding is based on respect (Kant, 1998, p.31). The proposed structure is as follows;
treat others the way you would like them to treat you. It is based on everyone respecting each
other and acting in this way. Seeing another person as a tool for a job is contrary to Kant's
understanding (as cited in Kolomy, 2023, pp.115-116). The moral law has both good and bad
sides, but evil comes into play depending on the condition and sometimes the control
mechanism is not the person himself, and naturally evil may have a more dominant premise
in this context. Kant finds human nature closer to being bad and implies that people can be
affected more quickly by external factors. In Kant's understanding, the practical mind of man
is creative at a level that can determine his own morality (Kant, 1998, p. 54-55). In other words,
he can also govern his own moral law with his own free will.

In the film, Mukaddes finds herself in a difficult situation where she is torn between
not willing to continue hosting Huriye and nor leaving her alone at home. The concept of what
is considered bad or good becomes subjective in this context. What may be bad for Huriye
could be seen as good for the family, and vice versa. Tufan shares a similar perspective,
believing that the good is rooted in equality and conscience regardless of the circumstances.
However, external factors such as Tufan's boss, Vahap, not paying salaries, as mentioned
above start to influence Tufan's mindset and push him towards thoughts and actions that lean
towards the negative. The lack of access to basic needs required for survival can rapidly push
individuals towards evil and exploit human vulnerabilities. Huriye's intrusive behaviour,
coupled with a lack of gratitude, further exacerbates the tension and communication between
the characters.

Despite these challenges, Tufan struggles to maintain control over his conscience and
struggles to fully comprehend the concepts of goodwill and duty. Additionally, his financial
constraints pose a significant obstacle in accommodating Huriye as a guest, as Tufan is a low-
income man and his budget is insufficient to support another adult in their household. In
summary, the film portrays a complex dynamic where the definition of goodwill and duty
becomes blurred, and characters face moral dilemmas influenced by their individual
circumstances and external pressures.

Conclusion

Although the concept of morality draws a general framework for the discussion, a
questioning is made over the sub-titles goodwill and duty, which the discussion focuses on
basically.

Tufan : Should we leave the woman on the street, Mukaddes?

Mukaddes :....What should I do?

Tufan don't do anything!

Mukaddes : Doesn't she have her own house? We'll go and check when necessary.

Tufan : No Mukaddes, doctor said she shouldn’t be left alone, she needs a good care, I

promise I will find her daughter and bring her back, let's manage for a few more

days.
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Mukaddes : How does a person leave her mother like this?

At this juncture, the return of Huriye's daughter, who is aware of her mother's illness
but fails to take care of her, initiates a new discussion. Mukaddes, momentarily deviating from
her own perspective, begins to pass judgment on the daughter, perceiving her as
unscrupulous. However, from an alternative viewpoint, can this behaviour be considered an
act of individual liberation? Moreover, the neighbour’s persistence in staying with Mukaddes
and Tufan, taking advantage of their vulnerability even after her recovery, and exerting
dominance through sarcastic remarks, raises further ethical considerations. The situation
raises questions about the boundaries of individual responsibility and the extent to which
personal freedom should be prioritized. Mukaddes, who initially judged the daughter for her
apparent lack of compassion, now faces her own moral dilemma as the neighbour continues
to impose her presence on them. Huriye’s actions, while taking advantage of Mukaddes and
Tufan's situation, can be seen as ethically questionable.

The film introduces additional complexities to the ethical landscape, prompting
discussions on topics such as personal agency, empathy, and the balance between individual
needs and communal responsibilities. The characters' reactions and the unfolding events
further highlight the intricate nature of morality and the diverse perspectives that shape the
understanding of right and wrong. It is possible to reinforce the philosophy field of the film
with many questions; What is goodness? Who is good? What is the definition and limits of
evil? Is it possible to be both good and then turn bad? Where does the conscience stand
between being goodwill and duty? In such a pool of questions, the audience continues to
produce their own philosophical side to feel confident while watching the movie. The film
concludes with a striking revelation as the spectators encounter a remarkably transformed
Tufan. When Tufan loses himself after hearing that Huriye has sent money to her daughter,
refused to take care of her, the concepts of good and evil also exceed limits. Here again, if we
refer to Nietzsche's understanding of individualism, Tufan at this point puts his own family
and peace in the foreground and shouts at Huriye. This behaviour is his freewill and a reaction
of refusing the duty. In this pivotal moment, the boundaries of being a virtuous individual
have undergone a profound transformation, and Tufan, in the face of evil, has likewise
experienced a significant metamorphosis. This narrative shift leaves the audience in a state of
bewilderment, prompting them to delve into a deeper exploration of moral complexities.

The final scene plays a crucial role as it presents a close-up shot of Tufan, capturing his
anguished expression. This deliberate choice allows the spectator to process the magnitude of
this transformative journey, inviting them to introspect and contemplate their own potential
responses. It is within these intersections of ideas and emotions that cinema thrives, offering a
unique, meaningful, and captivating experience. Through visual storytelling, cinema opens
doors to expanded horizons, encouraging viewers to reflect on the complexities of human
nature, the shades of morality, and the decisions we make. The unconditional and unexplained
goodwill of Tufan throughout the movie meets the audience at the end as an abused
understanding. This paves the way for rethinking and questioning the concepts of goodwill
and duty.

Goodwill, which constitutes the discussion area of the article, and the abuse of a good
deed as a duty finds a deep place in the film Dept. This depth gains further meaning with the
preferred forms of visual and auditory images. Cinematographic choices that allow the person
to question him/herself and establish a more intimate connection with the film (not using
external music that can add emotions, choosing narrow angles of frames, revealing the house
as a struggle area in a narrow space, etc.) are very important in terms of consolidating the
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meaning. These discussions are directly related to the human factor and reflect the importance
of where the boundaries of human morality, ethics and goodwill begin and end as a material
of thought. This study tries to contribute to how a motion picture opens up space for important
human factors that can create controversy. Cinema films open new fields of thought through
philosophical concepts. The spectators, on the other hand, is free to make their own choices to
add new meanings to what they watch. In this study, it is tried to argue that the help as a
goodwill indicator can also be abused. In addition, similar moral-based discussions can be
conducted, and even comparative moral debates can be produced within the film Dept.
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-Arastirma Makalesi-

Omer Kavur'un Erken Dénem Filmleri:
Varoluscu Arayislarin Sinemasi

Mustafa Kemal Sancar*

Ozet

Omer Kavur sinemasini meydana getiren bigimsel ve icerige dair etmenleri auteurcii bir perspektifle
ortaya koymayr amaglayan bu ¢alisma, soz konusu etmenleri varoluscu felsefe ile iliskisi cercevesinde
coztimlemektedir. Bu amag dogrultusunda oncelikle bir auteur yonetmen olarak Kavur'un kendisine has
tislubu ve filmlerinde yer alan ortak ozellikler aciklanmistir. Kendi tislubunu yaratms ve bu sayede
ulusal ve uluslararast bircok alanda odiillendirilmis bir sinemact olan Kavur, yaratict yonetmen
anlaminda “auteur” olarak akla ilk gelen Tiirk sinema sanatcilarindan biridir. Yesilcam doneminde
cektigi toplumcu gercekci filmlerin ardindan hem 0zgiin senaryosunu yazdigr filmlerde hem de
uyarlama filmlerinde varoluscu izlekleri takip etmektedir. S6z konusu izleklerin filmlerde yer alisi, film
anlatis: igindeki oOgeler vasitasiyla ya da Kavur'un kendine has bigimsel ve igerige dair felsefi
arayislarinda bulunmaktadir. Bu ogeleri agia ¢ikarmak icin calismada iki film analiz yontemi
kullamilmistir. Auteur elestirisi yontemi vasitastyla Kavur sinemasini olusturan unsurlar belirlendikten
sonra bu unsurlarin varoluscu felsefe acisindan tasidigi anlamlar felsefi film elestirisi yontemi ile
coztimlenmigtir. Yonetmenin erken donem filmlerinden olan Yatik Emine ( Omer Kavur, 1975), Yusuf
ile Kenan (Omer Kavur, 1979) ve Kirik Bir Ask Hikdyesi (Omer Kavur, 1981) ile sinirlandirilan
analizler sonucunda; bu filmlerde yer alan belirli bicimsel ve igerige iliskin faktorlerde, varoluscu
filozoflarin ele aldi§r varolus, 6liim ve yabancilagma gibi nosyonlarin filmsel dykiileme araciligiyla
islendigi belirlenmistir.
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-Research Article-

Omer Kavur’s Early Films:
The Cinema of Existential Seeking

Mustafa Kemal Sancar*

Abstract

This study, which aims to reveal the formal and content elements that make up Omer Kavur's cinema,
with an auteurist perspective, analyses the factors in question in relation to existential philosophy. For
this purpose, first of all, Kavur's unique style as an auteur settlement and the common features in his
films are explained. Having created his own style and thus an award-winning filmmaker in many
national and international fields, Kavur is one of the first Turkish cinema artists to come to mind as an
"auteur" from the creative main cast. After Yesilcam's social realist films, he follows existential themes
both in films written with original stories and in adaptation films. The inclusion of the aforementioned
themes in the films is by saying elements within the film narrative or in search of all of Kavur's unique
forms and contents. Two film analysis methods were used to reveal these elements. After determining
the elements that make up the Kavur cinema with the method of author criticism, the meanings that
carry an existential philosophy approach from these components are analysed with the method of film
criticism. As a result of the analyses limited to "Yatik Emine" (1975), "Yusuf ile Kenan" (1979) and
"Kirik Bir Ask Hikdyesi" (1981), which are among the director's early films; In certain formal and
contextual context factors, it is used that notions such as existence, death and alienation that
existentialist philosophers deal with are covered in the scope of filmic narration.

Key Words: Existentialism, Omer Kavur, Auteur, Film Criticism, Turkish Cinema
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Extended Abstract

In this study, the Turkish director named Omer Kavur is evaluated as an "auteur". It is aimed to reveal
the formal and content factors that make up Omer Kavur's cinema with an auteurist perspective. Then,
the factors in question are analysed within the framework of their relationship with existential
philosophy. The "auteur" perspective in cinema first emerged within the framework of Alexandre
Astruc's concept of "camera-stylo". According to this view, which establishes a relationship of
similarity between the cinema director and the literary writer, the director also signs his film, which is
a work of art, with the camera, just like an author writes his work with his pen. After Astruc, the film
theorist Andrew Sarris theorized the "auteur" perspective. In this context, Sarris divides the directors
into two: “meuteur-en-scene” as the stager and “auteur” who creates his film by revealing his own style.
A "meuteur-en-scene” is someone who films a script. His job is just like a craftsman handling the
complexities of filmmaking. “Auteur”, on the other hand, is the film creator, who has the sole say in
every creative stage of the film and who dominates all the stages. In order for a director to be considered
an auteur, he must have three layers of qualifications. These; technical competence, distinguishable
personality and inner meaning. Another film theorist Pauline Kael criticizes these three layers.

A filmmaker who has created his own style and thus has been awarded in many national and
international fields, Kavur is one of the first Turkish cinema artists to come to mind as an "auteur" in
the sense of creative director. After the social realist films he made during the Yesilcam period, he follows
existential themes both in the films he wrote the original script and in the adaptation films. The inclusion
of the aforementioned themes in the films is found through the elements in the film narrative or in
Kavur's unique stylistic and philosophical searches for content. One of the qualities that make up Kavur
cinema is the social and historical context that the director adds to his films. He presents the social values
that the individual is born into, with a critical perspective, based on the existential crises or dilemmas
of the individual. The hypocritical nature of social values (especially provincial morals) is frequently
criticized in Kavur films. Values that surround the individual, which are immanent to society, are the
biggest obstacle for people to live humanely. In Kavur's early films, which are discussed in this study,
the tragic stories of individuals who cannot exist within social rules and values are conveyed. Two film
analysis methods were used in the study to reveal the elements that make up Omer Kavur's cinema.
After determining the elements that make up the Kavur cinema through the auteur criticism method,
the meanings of these elements in terms of existential philosophy are analysed with the method of
philosophical film criticism.

Existentialism, unlike the "essentialist" philosophical disciplines, claims that existence precedes essence.
Although the foundations of existential philosophy go back to Blaise Pascal, the first existentialist
philosopher is considered to be Soren Kierkegaard. According to him, man did not choose to be born into
the world. It was almost thrown into life. Being thrown into a life without cause causes anxiety in
people. A person who seeks a basis for his existence sometimes strives to find God, and sometimes to find
another otherworldly or worldly cause. This is a hopeless endeavour according to existential philosophy.
The main thing to do is to find a basis/purpose/essence for one's own existence. But there are some
obstacles to this. Others are among them. According to Jean-Paul Sartre, hell is other people. The biggest
obstacle to one's own existence is the existence of others. In the films analysed in this study, there are
characters who struggle to exist against the social structure and mostly lose.

As a result of the analyses limited to Yatik Emine ( Omer Kavur, 1975), Yusufile Kenan ( Omer Kavur,
1979) and Kirik Bir Ask Hikdyesi (Omer Kavur, 1981), which are among the director's early films; It
has been determined that notions such as existence, death and alienation, which existentialist
philosophers deal with, are processed through filmic narration in certain formal and content-related
factors. In the movie Yatik Emine, the prostitute named Emine was exiled from the city to a small town.
Here she is subjected to verbal, physical and sexual violence from the townspeople. Emine, who has been
fighting for her life for a long time, eventually dies of starvation. In Yusuf ile Kenan, two brothers have
to migrate from an Anatolian village to Istanbul. They also fight for their lives on the streets of the big
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city. One of the brothers becomes involved in crime and eventually ends up in jail. The other brother
clings to the hope of a new life as a mechanic's apprentice. The film Kirik Bir Ask Hikdyesi takes place
in a provincial town. Here, Fuat, a middle-class individual in financial difficulties, falls in love with
Aysel, a literature teacher who has just arrived in town. The biggest obstacle in front of the couple's love
is the rich family of Fuat's fiancee and the economic situation of his own family.

Giris

Bugtine kadar Tiirk sinemasina dair yapilan tarihsel kategorilendirme bigimlerine
yektn olarak bakildiginda 1950°1li yillar, 1980°li yillar ve 2000°li yillar icin temel bazi
kirilmalardan bahsedilebilir. “Sinemacilar Dénemi” olarak adlandirilan (Kuyucak Esen, 2010,
s. vii) Yesilgam sinemasinin “altin yillar’”nda Atif Yilmaz, O. Liitfi Akad ve Metin Erksan gibi
yonetmenler, sektoriin her tiir yaraticiliga ve yenilige ket vuran yapisina ragmen kendi
tsluplarini ortaya koyan eserler yaratmay1 basarmislardir. Fakat soz konusu yonetmenlerin
filmleri; konu itibariyle donemin sanatsal/siyasal konjonktiirtiniin etkisinde daha toplumcu
gercekci, anlatim bicimleri bakimindan da daha klasik uylasimlar: takip eden bir sinema
anlayisinin {ritinleri olagelmistir. Bu cihetle, Ttirk sinemasinin bi¢gimsel arayislar agisindan
1980’1ere kadar epey kisir oldugu soylenebilir. Ne ki, yerli sinema sektoriiniin bitme noktasina
geldigi 80’li yillarda sozii edilen sektorel sinirlar da gevsemis ve yonetmenler acisindan kisisel
tslup arayislar1 6n plana ¢ikmustir.

Omer Kavur, bu dénemde belirli felsefi izlekleri takip ederek kendi kisisel tislubunu
yaratan yonetmenlerin basinda gelmektedir. Bu calismada oncelikle bir “auteur” yonetmen
olarak nitelendirilen Kavur'un sinemasini meydana getiren unsurlar {iclii kategorizasyon
icinde sunulmustur. Ayr1 basliklar altinda ilk donem filmlerinin, ticari basar1 kazanan
filmlerinin ve son dénem sanat filmlerinin genel hatlar1 ortaya konduktan sonra, ilk donem
filmleri Yatik Emine (Omer Kavur, 1975), Yusuf ile Kenan (Omer Kavur, 1979) ve Kirik Bir Ask
Hikdyesi (Omer Kavur, 1981) filmlerinin felsefi film elestirisi yapilmistir. Burada amaglanan,
s0z konusu filmlerin varoluscu ardalanini ortaya koyarak auteurist perspektif icinde Kavur
sinemasinin kendine hasliginin ortaya ¢ikarilmasidir. S6z konusu filmlerin seciminde,
Kavur'un Anayurt Oteli’'nden (1987) baslayarak daha ¢ok bireysel konulara egildigi ge¢ dénem
filmleri tizerine ¢ok sayida akademik calisma olmasina karsin, ilk dénem filmlerinin nispeten
-bu baglamda- gtz ardi edilmesidir. Yatik Emine’den itibaren toplumsal meseleler ekseninde
bireyin toplum iginde varolus miicadelesi verdigi -ve ¢ogunlukla s6z konusu miicadeleleri
kaybederek yitip gittigi- bu yapimlar, varoluscu felsefenin argtimanlarini serimleyebilmek
acisindan essiz firsatlar sunmaktadirlar. Bu da ¢alismanin 6nemini ortaya koymaktadir.

Tirk sinemasi igin kendi tislubunu yaratmis yaratic1 yonetmen anlaminda “auteur”
denildiginde ilk aklan gelen yonetmenlerden birinin Omer Kavur oldugu daha once
zikredilmisti. Bu nedenle, Kavur'un Turkiye’deki film calismalari literatiirti icinde kapladigi
alan oldukga tatmin edicidir. Literatiir incelendiginde, s6z konusu galismalarin basinda
Stikran Kuyucak Esen’in “Sinemamizda Bir Auteur Omer Kavur” adli calismasi gelmektedir.
Kuyucak Esen, burada Omer Kavur sinemasini bir biitiin olarak ele alir ve filmlerini -
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yonetmenle yaptigr derinlemesine goriismeler esliginde- auteur perspektifi cercevesinde
¢ozuimler.

Omer Kavur sinemasin ele alan sekiz adet Tiirkce tez calismasi bulunmaktadir. 1987
yilinda Belgin Akincilar tarafindan yazilan “Omer Kavur Sinemas1” adli calismada Kavur'un
o déneme kadar yonetmenligini tistlendigi filmler incelenmistir. Berna Demir’in (1989) “Omer
Kavur Sinemasinda Gergeklik” adl1 yiiksek lisans tezinde Kavur sinemasmin temel izlekleri,
yeni gercekgilikle iliskisi baglaminda irdelenmistir. Okan Toprak’in 2011 yilinda yazdig:
“Omer Kavur Sinemasmda Birey-Toplum Iligkileri Baglaminda Degerlendirilmesi” adl
calismasinda Kavur'un 1980 sonrasi filmleri “ticari yonelimli filmler” ve “bagimsizlik donemi
filmleri” olarak iki baslik altinda incelenmesi bakimindan diger ¢alismalardan ayrilmaktadir.
Burada filmler, Kavur sinemasina dair ¢alismalarin bircogunda oldugu gibi toplumsal yap1
icinde bireyin yabancilasmasi agisindan analiz edilmistir. Yiiksel (2013) de tez ¢alismasinda
Omer Kavur sinemasini auteurcii perspektif dolayim ile incelemistir. 2019 yilinda Omer
Kavur sinemasi farkli kavram setleri ekseninde ele alan ti¢ ytiksek lisans tezi daha
yazilmistir. 2020 yilinda ise Ertugrul Akgtin, sinema ve zaman iliskisinin felsefi izdtistimtinti
Omer Kavur’un filmlerindeki zaman kavraminin islenis bicimi ekseninde arastirmustir.

Omer Kavur sinemasimi ele alan arastirma makaleleri acisndan da Tiirkce sinema
literatiirti oldukga cesitlilik arz etmektedir. Esma Gokmen; “Auteur Kurami ve Bir Auteur
Yoénetmen Olarak Omer Kavur” adli makalesinde, Kavur'un Akrebin Yolculugu (1997) ve Gece
Yolculugu (1988) filmlerini auteur kurami perspektifi ile ¢oztimlemistir. Isler; “Andrew
Sarris’in Auteur Kurami Cercevesinde Omer Kavur Sinemas1” adli makalesinde Sarris’in
auteur kriterleri cercevesinde Gizli Yiiz (Omer Kavur, 1991) ve Akrebin Yolculugu (Omer Kavur,
1997) filmlerini incelemistir. Dede nin 2014 yilinda kaleme aldig1 “Iktidar Karsisinda Bir Ozne
Olarak Yonetmen Ali: Gece Yolculugu Uzerine Foucaultgil Bir Okuma” adli calismasinda da
Gece Yolculugu filmi, Foucaultnun 6zne-iktidar iliskilendirmesi gercevesinde incelenmistir.
Baloglu (2018); “Omer Kavur'un Zaman Kavramma Yaklagiminin Hikaye Akisina Etkisi:
Akrebin Yolculugu” adli calismasinda ele aldigi filmin anlat1 yapisiny, filmsel zaman agisindan
¢O6ziimlemistir.

Ozetle; Omer Kavur iizerine yapilan bilimsel calismalar, onun varolusgu izlekleri takip
ederek bireyin 6teki karsisindaki durumunu ele alan ve belirli kavramlarin yine varolusgu
perspektif 1s1¢1nda filmsel anlat1 ve imajlar yoluyla islendigi filmlerine odaklanmaktadir. Bu
calismada ise, Kavur'un bir auteur yonetmen oldugu 6n kabuliinden hareketle, sinemasinin
temel bilesenleri auteur elestirisi yontemi vasitasiyla serimlenmis ve bu filmlerin felsefi
elestirisi yapilmistir. Bu elestiri vasitasi ile filmlerde ele alinan varoluscu izleklerin ekrana
yanstyan izdiisiimleri, karakterlerin sonu gelmez arayislarinda gortilmiistiir.

Sinemada Auteur Perspektifi ve Sanat Sinemas1 Uzerine

Sinema sanati icinde cereyan etmis ve/veya ediyor olan auteur tartismalarinin
kokeninde, sinema sanatinin icrasmin kolektif yapisi ya da bu sanatin icinde bulundugu
endustriyel iliskiler ag1 oldugu ileri stirtilebilir. Bu iki sorunsal da en temelde bizi “Sinema
filmini aslinda kim yapar?” sorusuna gotiirmektedir. Ornegin Asruct (2010, s. 25); bu soruyu
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“Bir yazar nasil kalemi ile yaziyorsa, bir film yonetmeni/yaraticis1 da ayni seyi kamerasiyla
yapar.” diye yanitlar. Bu yanit, genelleyiciligi ve kapsayicilig1 oraninda yararsizdir bizim igin.
Film kiinyesinde yonetmen olarak gecen her yonetmen, bir miiellif gibi o esere hakim midir?
Misal, Hollywood’a 6zgii sttidyo tiretim bicimi icinde yapimcr sirket; senaristten gortintii
yonetmenine, kurgucudan yonetmene kadar herkesi isttihdam eder ve tiim bu bilesenlerin film
tizerindeki sorumlulugunu imleyen smirlar keskin cizgilerle birbirlerinden ayrilmustir. Bu
manada yonetmen sinemasindan bahsetmek oldukca zorlama olacaktir. Astruct'un
tanimladig1 anlamda auteur, bagimsiz sinema isleyisi igcinde daha olas1 gortinmektedir. Fakat
bu sekilde bir akil ytirtitme de, ticari sinema temaytilleri icinde yer alan islere imza atan
auteur’leri cerceve disinda birakir. Ne ki, sinema tarihi icinde auteur olarak kabul edilen
Alfred Hitchcock, Howard Hawks, John Huston gibi bir¢ok yonetmen, kariyerleri boyunca
endistriyel tiretim mekanizmalar1 iginde ¢calismislardir. O zaman auteur’ti tanimlayacak, ya
da en azindan bilimsel bir calismada kullanilabilecek kadar gercevelemeye imkan verebilecek
bir kavramsallastirma icin hangi kriterlerden bahsedilebilir?

Sarris (2010, s. 42-43); kuram olarak niteledigi auteurltigi aciklarken bir deger kriteri
olarak yonetmenin teknik yeterlilige sahip olmasi ve onun filmik evren i¢inde kisiliginin ayirt
edilebilir olmas1 gerektigini belirtmektedir. Auteur’den bahsedebilmek icin son olarak
yonetmenin s6z konusu kisiligi ile film malzemesi arasindaki gerilimden zuhur eden ve Sarris
tarafindan “igsel anlam” olarak adlandirilan kriterin belirgin bir bicimde tanimlandig:
soylenemez. Sarris’in bu ti¢ kriterini elestiren Kael (2010, s. 57) ise; yonetmenin kisiligi ile film
malzemesi arasinda oldugu varsayilan igsel anlamin sagmalik oldugunu ve bir filmin
yonetmenden yola ¢ikilarak yorumlanamayacagmi iddia eder. “Bunlarin hicbirinin herhangi
bir kural ya da teoriyle ilgisi yok, sadece basit bir ayrim; yonetmeni filmlerine gore
degerlendiririz ve gelecek filmleri hakkinda biraz tahmin yiiriitmeyi 6greniriz, filmleri
yonetmene gore degerlendirmeyiz” (Kael, 2010, s. 65). Elbette her sanatgi, -sanatsal alan s6z
konusu oldugunda- eserleri ile degerlendirilir. Ancak bir film, sadece yarattig1 evren iginde
bile yonetmenini isaret edebiliyorsa (bir Quentin Tarantino filmi izlediginizde, onun Tarantino
filmi oldugunu 6nceden bilmeseniz bile izlediginiz sirada dogru bir tahmin yapma olasiliginiz
yiiksektir) bu anlam fazlaligi, filmlerin de yonetmenine gore degerlendirebilecegini gostermez
mi?

Bastaki soruya geri dontilecek olursa, bir sinema filmini yaratan kisinin kim oldugu
sorusunun yanitt elbette sorunun Oznesine gore degisiklik gosterir. Eger, kendi kisisel
tislubunu yaratan kisi yonetmense, burada auteur olarak yonetmen sinemasi sz konusudur,
Godard sinemasi ya da Lynch sinemasi gibi. Eger yapimc1 ya da yapim sirketi kendi kisiligini
yaratmis ve filme yansitabilmisse o zaman yapim sirketi sinemasidir s6z konusu olan, Disney
filmi ya da Pixar filmi gibi. Sonug olarak bu calismada auteur kavrammin isaret ettigi
yonetmenler, kendi tislubunu yaratmis ve filmografisi icinde bu anlamda bir biitiinliik
tastyanlardir. Ve elbette Omer Kavur bu anlamda bir auteur’diir.

Yesilcam yapim-dagitim-gosterim sistemi icinde bir Tiirk yonetmenin auteur olarak
kendi tislubunu yaratmasi ve buna uygun -6zellikle- sanat filmleri cekmesi pek mumkiin
degildir. Bunun nedenlerinin basinda, Tiirkiye’de uzun yillar boyunca akademik anlamda
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sinema egitimi olmamas ve teknik ekipten yonetmene kadar tiim emek giictiniin usta-cirak
iligkisi icinde yetismesinin geldigi stylenebilir. Bu sistematik icinde egitimli azinlik olarak
kalan isimler ise ya Alp Zeki Heper gibi sinema sanatina tiimden kiismiis ya da Omer Kavur
gibi maddi olanaklar1 sektdr disindan yaratmustir.

Kavur sinemasini meydana getiren hususlar birkag baslik altinda degerlendirilebilir.
Bi¢imsel acidan bakildiginda kamera hareketlerindeki 6zen ve mekanin ti¢ boyutlu yapisin
ortaya ¢ikarma giicti ilkin goze carpmaktadir. Tercih edilen mekanlar; hikayeye, karakterlerin
olusumuna ve doniisiimiine boyut kazandirmaktadir. Posteki'ye (2019) gore; “Mekam
tanryabilmek icin once fiziksel olarak mekéani gérmemiz, sonra onu ge¢mis deneyimlerimiz ile
kavramamiz, anlamlandirmamiz gerekmektedir” Terk edilmis tarihi mekanlarin sikca
kullanim1 da bu nedenledir. Terk edilmis bir kilise, imalathane, konak ya da saat kulesi,
Kayakoy ve riizgar ttirbini gibi mekanlar karakterlerin hikaye i¢indeki seyrini yansitmasi bir
yana, ayni zamanda onlarin tarihsel akis i¢cindeki konumlandirilislar1 hakkinda da birgok seyi
ifade etmektedir. Kanbur’a gore Kavur'un filmlerinde toplumsal tarih icinde yasanilanlar
gizli, tstti kapali bir anlatim tarzi icinde ortaya ¢ikmaktadir. Karakterler, kendi kiiltiirel
kimliklerini olusturmak ve kendi hikayelerini bir kaybolmusluktan kurtarmak i¢in ortak
tarihle kars1 karsiya kalirlar. Travmatik tarihsel olaylarin hafizalarda yarattigi karanlhik
bosluklar, karakterlerin kendi gecmislerine yabanci olmalarina neden olmaktadir. Bu nedenle
karakterlerin kendi geg¢misleri boyunca yiriittiikleri arayislar sirasinda karsilastiklar
mekanlar, ytizler, insanlar, dykiiler onlara baska tuirlti bir zamanin var oldugunu gosterir
(Kanbur, 2007, s. 115).

Kavur sinemasimi meydana getiren bigcimsel 6zelliklerden biri de i¢sel sorgulamalar ve
varolussal arayislar icinde bogusan yabancilasmis karakterlerin psikolojik durumlarmin
filmde imgeler ve filmik unsurlar araciligiyla aktarilma basarisidir. Tiirk sinemasinin sozlii
ifadeye ve dykiiye yaslanan egilimlerine ragmen, Omer Kavur, cektigi filmlerde soz konusu
imajlara dayanan unsurlara sikca basvurmaktadir. Kamera devinimleri, mekanin ti¢ boyutlu
yapisi, dekor, renk ve kostiimler s6z konusu amag icin incelikle tasarlanmaktadir. Ttiim bu
unsurlar da Kavur sinemasmin “sanat filmi” kategorisi icinde degerlendirilmesinin baslica
sebeplerindendir.

Kavur’un filmlerini sanat filmi kategorisinde degerlendirmek i¢in tncelikle bu kavram
tizerine bazi tanimlama ve gercevelemeye ihtiya¢ duyulmaktadir. Karadogan’'dan (2010, s. 7)
yola ¢ikarak sanat sinemasi ile popiiler sinema arasindaki farkliliklar asagidaki tabloda
belirtilmistir:

203



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Sayi: 15 2023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Sanat Sinemasi Popiiler Sinema
Sanatsal/entelektiiel bilgi birikimine Klise ve uylasimlara hakim izleyici
sahip izleyici
Diistinmeye sevk eder. Duygular1 harekete gecirir.

Yenilik, yaraticilik Standart, basmakalip

Toplumsal, siyasal ve felsefi meseleleri Topluma ickin dinamikleri yeniden

derinlikli isler. uretir.
Uzun erimli haz Anlik duygusal hazlar
Seckin ziimre sanati Kitle sanat1

Tablo-1: Popiiler sinema ve sanat sinemasi arasindaki farklar

Buradan hareketle klasik anlat1 yapisina sahip popiiler Yesilcam filmleri ile cagdas anlati
yapisina sahip Omer Kavur filmleri karsilastirildiginda; oncelikle Yesilgam filmlerinin
duygular1 harekete geciren, belirli konular tizerinde dontip duran, ideolojik anlamda -akttiel
elestirel soylem gelistirme kapasitesine ragmen- miiesses nizamin savlarmi yeniden tireten ve
bunlar1 dolasima sokarak toplum tarafindan i¢sellestirilmelerine neden olan birer kitle kiilttirti
tirtinleri olduklari sdylenebilir. Omer Kavur filmleri ise; ele aldig1 konu ile ilgili seyirciyi aktif
bir bicimde konumlandirarak diistinceye sevk eden, her defasinda farkli ve 6zgiin konu ve
anlatim teknikleri sunan, igine dogdugu topluma dair biittinliiklu elestirel perspektif iginde
anlatimlar ortaya koyan ve belki de tiim bunlar nedeniyle akli ve ruhu kolaya alistirilmis
seyirci Kkitlelerini yakalayamayarak yalmizca kiictik bir entelektiiel ziimreye hitap eden
filmlerdir.

Bordwell’e (2010, s. 73-74) gore sanat sinemasi; oncelikle (1) kendisini klasik anlatt
kipinin ve dykiide neden-sonug iliskisinin karsisinda konumlandirir. (2) Gergekgidir; gercek
mekanlarda gecer ve gercek sorunlari ele alir. (3) Psikolojik nedensellige dayanir, karakterler
ve bunlarin birbirleri tizerindeki etkileri filmde merkezi bir rol tistlenir. “Klasik anlatidaki
karakterlerin net ve kesin 6zellikleri ve hedefleri varken, sanat sinemasindaki karakterlerin
taniml1 amaglar1 ve hedefleri yoktur. Karakterler tutarsiz nedenlerle davranabilir” (Bordwell,
2010a, s. 74). (4) Sanat sinemasinda onemli olan eylem degil, psikolojik tepkilerdir. Kavur
sinemasina bakildiginda, toplumcu gercekgi nitelikleri 6ne ¢ikan Yatik Emine ve Yusufile Kenan
filmleri kismen olmakla birlikte, 6ykii anlatiminda klasik anlatt normlariin yer almadig:
sOylenebilir. Bununla birlikte gercekgilik Kavur filmlerinin en temel niteliklerinden biridir.
Burada sozii edilen gergeklik, popitiler anlatilarda mevcut olan “gercekmis gibilik”
(verisimilitude) ile karistirllmamalidir. “Kaynagini popiiler roman, kisa dykii ve 19. ytizyilin
son donemine denk gelen tiyatro eserlerinden alan klasik sinema igin ‘gerceklik” olaylar
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arasindaki sozstiz bir uyum, bireye ait kimligin agiklig1 ve tutarliligidir” (Bordwell, 2010b, s.
126). Kavur'un gergekligi algilanan ve yasanan bireysel ve toplumsal gercekliktir.

Omer Kavur'un filmleri bu calismada iiclii bir kategorizasyon cercevesinde ele
alinmustir. Buna gore ilk donem filmleri Yatik Emine, Yusuf ile Kenan, Ah Giizel Istanbul ve Kirik
Bir Ask Hikayesi’dir. Toplumcu gergekgi bir perspektif esliginde topluma ve déonemin gtindelik
hayatina dair meselelerin elestirel bir tislupla irdelendigi bu yapimlarda, toplumsal baski
karsisinda bireyin var olamama, varlik gosterememe ya da kendi kaderini tayin edememe
sorunsallari islenmektedir. Bu filmlerden Ah Giizel Istanbul ve Kirik Bir Ask Hikdyesi de dahil
olmak tizere Gol (1982), Korebe (1985) ve Amansiz Yol (1985) filmleri ise yildiz oyuncularin
poptilerliginden ve tursel uylasimlardan da faydalanarak Kavur'un ticari basar1 elde ettigi
(Kuyucak Esen, 2015, s 72) yapimlar arasinda sayilabilir. Daha sonra yonetmenligini tistlendigi
ge¢ donem filmleri Anayurt Oteli (1987), Gece Yolculugu (1988), Gizli Yiiz (1991), Akrebin
Yolculugu (1997), Melekler Evi (2000) ve Karsilasma (2003) ise cagdas anlat1 yapisina sahip sanat
filmleridir. Bu kategoride degerlendirilen filmlerinde zaman, mekan ve varolusa dair temel
izleklerin felsefi anlamda sorunsallastirildigr goriilmektedir. Genel bir cergevede
degerlendirildiginde, ilkin Kavur'un filmlere yansittig1 insana ve topluma dair “asil derdinin”
ne oldugu ve onu nasil sundugu sorular1 yanitlanmalidir. Bu calismada varolusgu felsefe
dolaymmuyla irdelenecek olan husus, Kavur'un ilk donem filmlerindeki baskarakterlerin kendi
ozlerini kesfetmeye dair arayislar1 ve sozii edilen 6ze kosut olarak konumlandirilan topluma
kars1 bu karakterlerin ytiriitttikleri var olma miicadeleleridir.

Varoluscu Felsefe ve “Oz”iinii Arayan Varlik Olarak insan

Varoluscu felsefe, 6zcii felsefi anlayislarin tersine, insan s6z konusu oldugunda
varolusun 6zden once geldigini (Sartre, 2013, s. 36) ileri siirer. Zira insan, kendi varligini
belirleyen, tanimlayan ve anlam veren tek var olandir. “Heidegger'e gore sadece insan
araciligiyla varlik incelenebilir, ¢linkti varligini sorgulayan ve varliga adim atabilen tek
varolan insandir” (Akarsu, 1979, s. 120). Elbette, bu sav insanlarin tiimii i¢in genellenemez,
c¢inkti imkani oldugu halde her insan kendi varligini belirle(ye)mez. Kendisini
tanimlayabilen, kendi varligin1 yaratabilen insanlar Heidegger (2008) terminolojisinde
“dasein”, Sartre’da (2014) ise “étre-en-soi” dur. Topkaya (2019); Heidegger’'in Dasein’in 6liim
ve higlikle ytiizlesip endise yasayarak 6zgiin olma ve anlam bulma imkénina kavusabilecegi
goriisti ile, Sartre’in kendi icin varligin ancak sonlu oldugu icin olumsallig1 sebebiyle her
se¢iminin sonlulugu karsisinda i¢ daralmasi ile yasama anlam bulabilecegi goriisii arasindaki
paralelliklere isaret etmektedir. Burada varoluscu felsefenin bireye ve bireysel deneyime ya
da topyektin maddi stireclere yaptig1 vurgunun alti gizilmelidir. Felsefenin konusu da
varoluscu duisiiniirlere gore genel gecer, degismez yasalar ve olgular aramak degil; insan
deneyiminin ortaya c¢ikardig1 somut hakikate ulasmak olmalidir. “Varolusun 6zden once
gelmesi”nden kasit budur ve varolusculugun rasyonalizm elestirileri de buradan temellenir.

Varoluscu filozoflar idealar gibi sabit duragan seylerle degil, hareket halindeki
seylerle, eylemlerle ilgilenirler. Kendisini var eden varlik olarak insan, bunu -yani kendi
varolusunu- i¢inde bulundugu sartlara kars: gelistirdigi tutum, tavir ve davranislarmimn
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biittintint teskil eden eylemleri vasitasiyla ortaya koyar. Bu da insana varolusu karsisinda
biiytik bir sorumluluk yiikler. Bu sorumlulugu ytiklenebilen “kendi icin varlik”lar, onlar1
onceden belirlenmis alanlara hapseden toplum karsisinda ve istemeden diinyaya
gelmis/atilmis olmak karsisinda stirekli rahatsizlik/i¢ sikintisi/bulant1 yasarlar. Insan olma
sorumlulugunu ytiklenmeyen “kendinde varlik”lar ise toplumun, dinin, ideolojinin ve bunlar
gibi kendi varoluslarini tanimlayan ttiim dissal etmenlerin “a priori” tanimlamalar: iginde
yasamlarim stirdiirtirler. Bir esya gibi yasamak, elbette bu manada varoluscu i¢ sikintisiyla
karsilastirildiginda oldukga konforlu ve giivenli bir alandir. Burada Sartre’m (2013, s. 37) kagt
kesecegi analojisine deginmek gerekmektir:

“Yapilmus bir nesneyi, sozgelisi bir kitab1 ya da bir kagit kesecegini ele alalim. Bu nesneyi
bir kavramdan esinlenen (ilham alan) bir zanaat¢1 yapmistir. Zanaatc1 onu yaparken bir
yandan kagit kesecegi kavramina, ¢biir yandan da bu kavramla birlesen bir tiretim
teknigine, bir yapis recetesine basvurur. Boylece kagit kesecegi hem belli bir bigimde
yapilmis bir nesne hem de belli bir ise yarayan bir esya olur. Neye yarayacagimni
bilmeden kagit kesecegi yapmaya kalkan bir kimse tasarlanamaz. Bu demektir ki kagit
keseceginin 6zii (yani onu yapmay1 ve tanimlamay1 saglayan recetelerin, tekniklerin,
niteliklerin hepsi) onun varlasmasindan ¢nce gelir”.

Bir insanin, toplumun ona bictigi rolleri yerine getirerek yasamasidir yukarida sozii edilen.
Heidegger'in “das man” alam olarak isaret ettigi ya da Sartre felsefesinde “Cehennem
baskalaridir” (Sartre, 1944) ifadesinde karsiligini bulan baskalari, aslinda bireyi tiimden
kisitlamaz, fakat onu belirli seyleri yapabilecegi, belirli seylerin ise ondan yasaklandig: bir alan
icinde, adeta bir cember! icinde hapseder.

[nsan, istemedigi halde diinyaya gelmis, var olmus, varoluscu terminoloji icinde ifade
etmek gerekirse, diinyaya atilmis bir varliktir. Camus’niin Sisifos alegorisinde aktardig:
sagmalik da, Sartre’m varolussal bulantis1 ya da Kierkegaard'in kaygisi da bundan
kaynaklanir. Camus (2010, s. 15); yasamin yasanmaya deger olup olmadiginin felsefenin temel
sorusu oldugunu soyler. Clinkii insanlar yasama her ne anlam ytiklerlerse yiiklesinler hayata
ickin olan abstirtligti asamamakta, hatta her anlam atfi, yasami daha da uyumsuz bir hale
getirmektedir. Insanin hayata ickin sagmaligi kavramasi, varolussal bilinci kazanmasi
anlamima gelir. Insan var oldugu andan itibaren varligina iliskin bir dayanak arar. Bu arayisin
ontindeki en biiyiik engel ise baskalaridir. Kendi-i¢in varlik, i¢ine dogdugu cevresel, sosyo-
kilturel ya da ekonomi politik kosullarla sinanir. “Bize gore insan her seyden énce ‘durumu’
ile belirlenen bir varliktir; biyolojik, ekonomik, politik, kiilttirel... v.b... durumlariyla
biresimsel bir biitiin olusturur. Insan tiistiine yargi verirken durumunu goz oniinde
bulundurmak sarttir, ¢tinkii olanaklarini belirleyen, onu bicimleyen bu durumdur” (Sartre,
1998, s. 45-46). Sartre’1 -bireysel deneyime yaptig1 vurgu nedeniyle- en agir sekilde elestirenler
Marksist kuramcilar olmasina ragmen, aslinda burada sozii edilen iddia oldukca Marksist bir

! Murathan Mungan’in yazdig1 ve Yeni Tiirkii grubunun besteledigi bu dizeler, s6z konusu gemberi ifade etmekte
ve “das man” alanmi basarili bir bi¢imde betimlemektedir: “Ya disindasindir ¢emberin/Ya da iginde yer
alacaksin/Kendin i¢indeyken/Kafan digindaysa/Caresi yok kardesim/Her aksam bdyle icip kederlenip/Mutsuz
olacaksin/Meyhane masalarinda kahrolacaksin” (Yeni Tiirkii - Konu, 2022).
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iddiadir. Zira Marx (2018, s. 13) da “Louis Bonaparte’in 18 Brumaire’i” adli eserinde insanlarin
kendi tarihlerini kendilerinin yaptiklarmi, fakat kendi sectikleri kosullar iginde degil,
dogrudan kars1 karsiya kaldiklari, belirlenmis olan ve ge¢misten gelen kosullar icinde
yaptiklarmi ifade etmektedir.

Tum dissal kosullamalara ragmen insan, insanca var olabilmek icin 6zgiir olmaya
muhtactir. Edimlerini 6zgiirce yapamayan bireyden kendi-i¢in varlik olmas1 da beklenemez.
Var olmaya dair -yukarida s6z edilen- sorumlulugun ortaya ¢ikmasi igin bireyin 6ncelikle tam
ve kosulsuz dzgtirliigiinii elde etmesi gerekmektedir. Tam ve kosulsuz 6zgiirlik de sonsuz
sorumlulugu gerektirir. Ctinkii eylemlerini yalnizca kendi sonsuz 6zguirlugiine dayandiran
birey, bu eylemlerinin sorumlulugunu da kendi basma yiiklenmek durumundadir.
Ozgiirliigiin ontindeki en biiyiik engel insanmn toplumsal bir varlik olmasidir. Insanin
kendisini var edebilmesi, hem toplumun ona bictigi roller tarafindan hem de kendi kendisini
toplumsal parantez iginde tanimlamasi tarafindan engellenmektedir. Insanlarin bir araya
gelerek olusturduklar: toplumsal diizen ve bu diizenin kurallari, bu kurallari yaratan
bireylerden zamanla uzaklasarak amagsiz kaideler halini alir. Kafka'min biirokrasiye dair
elestirilerini andirir bicimde amacindan kopan kurallar, bireyleri toplumsal isleyis icine kabul
eden ya da onlar1 toplumdan tecrit edebilen anlamsiz birer mekanizmaya dontistir. Bu nedenle
“dasein” olabilmek, cogu zaman toplumsal kabulleri yikmakla esdeger hale gelir. Bu
calismada ele alman filmlerde karakterlerin varolussal bir arayis icinde olduklari ve

onlerindeki basat engelin de sz konusu toplumsal kabullerden ileri geldigi goriilmektedir.
Omer Kavur'un Erken Dénem Filmleri: Insanca Bir Yasam Arayis1

Kavur'un yonetmenligini istlendigi ilk filmi Yatik Emine’de, kiiclik bir kasabaya
stirglin edilen bir fahisenin bu kasabadaki hayatta kalma miicadelesi anlatilmaktadir.
Osmanli'nin son déneminde gecen hikayede baskarakter konumundaki Emine (Necla Nazir),
vilayetten stirtilmiis ve jandarma tarafindan kiictik bir kasabaya getirilerek buradaki zabit
kumandanma (Mahmut Hekimoglu) teslim edilir. Burada kumandan ve hastabakic1 Server
(Serdar Gokhan) haricinde, tiim kasaba erkekleri tarafindan cinsel bir arzu nesnesi olarak
gortilir ve kasabalilarca gesitli sekillerde eziyete maruz birakilir. Sonunda agliktan 6lmeye
mahk@m edilen Emine’nin hikayesi etrafinda islenen mesele, tasra ahlakmin ikiytizli yapisi
ve bu yap1 icinde bir 6teki olarak var olmanm imkansizligidir.

Emine, filmde masum fakat “koétii yola duismiis” bir kader kurbani olarak
resmedilmistir. Bu nahos kavramlarin buradaki bilingli tercihinin nedeni, Tiirk sinemasinin
soz konusu karakter semasini sik sik ele almasidir. Bir bagka neden de filmde Emine’nin
yasadig1 menfi tecriibelerde onun tutum ve davranis bakimindan hicbir dahlinin olmadiginin
film anlatist icinde 6zellikle altinin cizilmesidir. Iki boyutlu resmedilen Emine, kumandan ve
zabit karakterleri; ikiytizlii kasaba ahalisinin karsisinda konumlandirilmistir. Bu surette
toplumsal baskinin boyutu da daha iyi anlasilmaktadir.

Otekiye kars1 bagkalarini cehennem olarak niteleyen varoluscu felsefeden hareketle soz
konusu filmde de toplumsal ahlak ve yerlesik kabullerin elestirildigi soylenebilir. Bunun igin
kiictik bir Anadolu kasabas1i uygun goriilmiis; bu sayede topluma dair elestiriler, yaratilan
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mikrokozmos icinde belirgin hale getirilmistir. Filmin hentiz basinda zabit kumandani,
annesine yazdig1 mektupta; unutulmus, bakimsiz Anadolu kasabasinda kendisini bir ¢ocuk
gibi hissettigini belirtir devam eder: “(...) tas gibi kaskat1 olmak zorundayim, ¢tinkii burada
sefkat bile gticstizliik sayiliyor”. Nitekim Emine’nin getirildigi ilk anda da sert bir sekilde onu
getiren askerden karakoldaki kadinlar kogusuna birakilmasimni emreder. Kasaba yasaminin
duraganlig1 ve yeknesaklig1 bircok kez vurgulanir. Istanbul’dan gelen siyasi gelismelere dair
haberler icin padisahin degismesinin bile herhangi bir yenilik getirmeyecegi soylenir. Bunun
tizerine Kaymakam (Renan Fosforoglu); “Getirse bile biz bu izbe yerde fark eder miyiz
santyorsun?” diye sorar. Filmde asil meselenin bir insan varolusu karsisindaki en biiytik
engellerden biri olan toplumsal ahlak anlayisinin carpikhigini gozler ¢niine sermek oldugu
yukarida aktarilmisti. Kisilerin herhangi bir vicdan muhasebesi yapmadan veya varolus
kaygis1 yasamadan, yalnizca toplumsal ahlak normlarina gore davranarak yasamin belirli bir
konfor alaninda stirdtirmesi miimkiindiir. Ve bunun i¢in aslinda ahlakli ya da iffetli olmaya
bile gerek yoktur ve film boyunca vurgulanan da bu husustur. Filmde kasabali her bireyin
ahlak ve iffet bekgiligine soyunup, her firsatta her tiir ahlaksizlig1 ve iffetsizligi yapmaktan da
imtina etmemesi gesitli diyaloglar ve sekanslar araciligiyla gosterilmektedir. Filmdeki hemen
hemen tiim erkek yan karakterler Emine basta olmak tizere kadinlara karsi cinsel zaaf
emareleri gosterirler. Doktor, bir sahnede “Esasen biz bu vakalara o kadar uzak kaldik ki” der
ve biyiklarini burup, kaymakama da g6z ucuyla muzip bir bakis attiktan sonra “Birkag aydir
vilayete bile gitmedim” der ve giiltimser. Kaymakam ise o anda mahcup olur ve goziinii
kacirir. Bu sahneden doktor ve kaymakamin evli olmalarina ragmen vilayete giderek
“capkinlik” yaptiklar1 anlasilmaktadir. Firinct Mustafa (Osman Alyanak), esraflar iginde
Emine’nin varligindan en fazla rahatsiz olan ve sarikli bir giiruhu o6rgiitleyip kaymakam
makamina kadar giderek kadinin geri gonderilmesi igin basvuruda bulunan kisi olmasina
ragmen, oglu Ismail’in (Osman Caglar) evliligi ve cinsel yasamiyla ilgili endise duydugu anda
Emine ile fuhus yapmasimna razi olur. Riza (Atilla Ergtin) karakteri her firsatta Emine’yi taciz
eder. Filmin sonunda Emine’nin 6lii bedenine bile tecaviiz etmek ister. Hatta firincinin oglu
Ismail’in esine bile yilisik bakislar atmaktan geri durmaz. Kaymakam, Emine’nin gonderilmesi
icin ricac1 giruha: “Umit ederim ki kadin aramizda faziletli olmanin degerini anlar, 1slah olur.
Biz deiftihar ederiz.” der, fakat Emine her tiir kotii muameleye, eziyete, linge bile bu “faziletli”
insanlar arasmnda maruz kalir ve sonunda da agliktan 6liir.

“Baskalar1” karsisinda hayatta kalma miicadelesi Yusuf ile Kenan’da da derinlikli bir
bicimde islenmistir. Toplumcu gercekgi bir tislup esliginde iki ¢ocugun Istanbul’ daki yasam
gailesinin anlatildig1 bu filmde, s6z konusu ana konu etrafinda Istanbul’ daki sokak gocuklars,
asayis, paramiliter fasist orgiitlenmeler ve i¢ goge dair biittinliiklii bir toplumsal elestiri
aktarilmaktadir. Yusuf (Cem Davran) ve Kenan (Tamer Celiker), Adana’daki koylerinden kan
davasi nedeniyle apar topar ayrilmak ve Istanbul’a kagmak zorunda kalan iki kardestir. Bir
apartmanda kapicilik yapan amcalarini arayan bu iki kardes, kisith maddi imkanlarmi
tiiketerek ¢ok kisa bir stire icinde -tipki Yatik Emine gibi- aclik ve barmmma sorunu ile kars:
karstya kalirlar. Sokakta tanistiklar1 Bocek (Yalgmn Avsar); onlar1 diger sokak cocuklar: olan
Carpik (Hakan Tanfer), tamirci ciragi Mustafa (Ismi yer almiyor.) ve Falkonetti (Adnan
Karabacak) ile tanistirir. Carpik, yetimhanede biiytimiis ve suga itilmis bir cocuktur. Yusuf, bir

208



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Sayi: 15 2023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

kavgada Carpik’i Falkonetti’den kurtarir ve daha sonra beraber araba teybi calmaya baslarlar.
Kenan ise Mustafa'nin yaninda calismaya baslar. Filmin sonunda Yusuf ve Carpik polis
tarafindan yakalanir, fakat Carpik onu daha sonra kullanmak tizere kollayan “reisleri”
tarafindan kurtarilir. Yusuf da hapse girer. Kenan ise Mustafa’nin ona buldugu iste calismaya
baglar ve Mustafa'nin evine misafir olarak sicak bir yuva sahibi olur. istanbul’da Bocek ve
Falkonetti gibi yersiz yurtsuz sokak ¢ocuklarma diisen ise yok olup gitmektir. Burada Bocek’e
takilan lakap da onemlidir. Asil adi Cenk olmasma karsilik o, annesi dahil kimsenin
onemsemedigi biridir, adeta bir bocektir.

Filmde iki kardes vasitasiyla kurulan bu ikilik sonucunda toplumun en alt tabakasinda
yer alan insanlarin iki farkli secenegi oldugunun da alt1 ¢izilmis olur. Kenan, agabeyi Yusuf'la
kiyaslandiginda belirli 6z degerleri olan ve onlar1 dissal olumsuzluklara ragmen terk etmeyen
bir karakterdir. Kenan, hirsizliktan elde ettigi parayla alacag: kiyafetleri kardesine anlattig1
sirada Yusuf; “El dlemin malimi mi1 ¢aliyorsun?” diye sorar. Agabeyi onu susturmak ister fakat
o susmaz: “Diyecegim iste, el dlemin malini caliyorsunuz”. Yusuf'un bagka caresi olmadiginm
sOylemesi tizerine Kenan: “Hirsizlik ayiptir, hem de gitinahtir. Ben ¢irak olacagim, hirsizlik
yapmayacagim.” der. Yusuf, kardesini susturur ve ona da kiyafet alacagmni soyler, fakat o
kabul etmez. Bunun tizerine Yusuf, kardesine bir tokat atar. Kenan da bir siire sonra kendi
kendine; “Babama beni dovdi diyecegim. Muhammet Dayimin tavugunu da caldin. Onu
soylemedim ama bu defa soyleyecegim.” der.

Yasamun monotonlugu Yusuf ile Kenan’da da vurgulanmaktadir. Kenan ile Bocek'in
trende tanistig1 bir sokak cocuguna nereden geldigi soruldugunda, “Bir yerden gelmiyorum.
Bu trende gidip geliyorum” der. Kalacak bir yeri olmadig: icin bir banliyo bileti alarak giin
boyunca trende gidip gelmektedir: “Ne yapacaksin kardes, biz garibaniz. Ev yok, kimsemiz
yok. Trenin ici sicak, hem de pencereden manzarana bakarsin”. Giin boyunca seyahat eden
cocuk aslinda higbir yere gitmemektedir, yasamin stirmesine karsilik miispet higbir degisimin
olmadigmna dair giiglii bir alegoridir bu. Ne ki, trenden indiklerinde bir polis memuru
tarafindan yakalanarak polis merkezine gotiiriiliirler2.

Kavur'un doérdiincti uzun metraj filmi olan Kirik Bir Ask Hikdyesi'nde; baskarakter
Aysel (Humeyra), bir tasra kasabasina atanmis edebiyat 6gretmenidir. Diger baskarakter Fuat
(Kadir inarur) ise burada orta halli bir zeytinyag: tireticisidir. Fuat'in nisan toreninde tanisan
ikili, daha sonra birkac kez karsilasirlar, fakat gortismeleri miimkiin olmaz. Bedri (Kamran
Usluer) ise Aysel ile ayni lisede resim 6gretmenligi yapan ve varolussal i¢ sikintisi icinde
yasayan bir diger karakterdir. Bedri ve Fuat arkadastirlar ve bir aksam yasamin beyhudeligine
dair karsilikli dertlesirler. Sabahinda ise Bedri denize acilarak intihar edecektir. Bedri'nin
cenazesinden sonra bir araya gelen Fuat ve Aysel, Aysel’in evine giderler ve daha sonra tekrar

2 Kolluk kuvvetlerinin suglular yerine masumlarin pesinden kostuklart vurgusu, Kavur’un filmlerinde sik sik
tekrarlanmaktadir. Polisiye bir film olan Korebe’de so6z konusu vurgu benzer bir sahne dolayimmi ile
aktarilmaktadir. Kaybolan ¢cocugunu arayan Meral (Tiirkan Soray), trende cocugunu kagirdigindan siiphelendigi
bir kadini1 kovalarken, kondiiktor tarafindan bileti olmadig1 gerekgesiyle durdurulur ve azarlanir. Yine Melekler
Evi ve Karsilagsma gibi polisiye filmlerde de benzer sahneler bulunmaktadir. Yusuf ile Kenan’in finalinde Carpik’in
polis merkezinden saliverilmesi de bu baglamda degerlendirilebilir.
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goriismek tizere ayrilirlar. Bir otel odasinda bulusurlar, fakat Aysel oday: terk eder ve kosarak
uzaklasir. Fuat pesinden kosar ve ondan oziir diler. Bu sirada dtigtin hazirliklar1 da devam
etmektedir. Fuat, Aysel’i ailesinden kalma eski koy evine gotiirtir ve burada ona ilan-1 ask
eder. Fuat, bir aksam Aysel'in evine yemege davetlidir. Fakat aym1 gitin kaymbiraderi
Yavuz'un (Halil Ergiin) 1srarl1 davetine icabet etmesi gerekir ve Aysel’in evine gidemez. Ertesi
giin Fuat ve Aysel tartisirlar ve Fuat Aysel’e tokat atar. Aysel de; “Yazik ettin.” der ve gider.
Fuat'in ruhsal ¢coktinttisii cevresindeki insanlarin dikkatini ceker. Annesi, Fuat’a; “Neyi dogru
buluyorsan onu yap.” der. Bunun tizerine Fuat, Aysel'in yanimna gider ve ona evlenme teklifi
eder. Fuat, kiziyla evlenmek istemedigini babasina bildirir. Haber duyulduktan sonra akrabasi
ve arkadaslari, Fuat ve Aysel'i rezillik ve ahlaksizlikla suglarlar. Aysel ayrilmak ister. Fuat
kabul etmez ve onu da alarak bir faytonla tiim kasabada gezerler ve boylece ahaliye iliskilerini
duyurmus olurlar. Bir yemek sirasinda Yavuz gelir ve Fuat’1i disar1 davet ederek onunla kavga
eder. Ertesi giin Aysel Fuat'tan ayrilir ve ona veda eder. Fuat evlenir. Yillar sonra bir dinlenme
tesisinde bir araya gelen Fuat ve Aysel eski giinleri yad ederler: “Mutluluk yanimizdan gelip
gecti”. Ve film sona erer.

Filmin temel catismasy; toplumsal iligkilerin yogun bir bi¢gimde yasandigi tasra
kasabalarindan birinde, hayatinin gidisatindan memnun olmayan bir bireyin, kendisi ve
toplumla savasimidir. Fuat, bu savasi baslatmak ve stirdirmek igin baslangicta nispeten
cekingen davransa da daha sonra kendisi ve sevdigi kadmn olan Aysel icin radikal bazi
eylemlerde bulunsa da s6z konusu toplumsal isleyise maglup olacaktir. Hayat bu kasabada,
Fuat'in nisan toreninde kisa bir konusma yapan belediye baskaninin da ¢zetledigi gibi
insanlarin dogdugu, biiyudiigi, yuva kurdugu, ¢ocuklarmin oldugu ve sonunda ¢ocuklarinin
mirtvvetini gordikleri® bir kisir dongtiden ibarettir. Fuat'in itiraz1 da bunadwr. O, kendi
yasamina dair 6nceden belirlenmis akisa itiraz eder. Duiglinii sirasinda bir an uzaklara dalar.
O anda diigiin atmosferinin ekrana yansiyan sicak rengi, yerini soguk maviye birakir. Bedri,
Aysel'le ilk karsilasmasinda kasabay1 su sozlerle tarif eder: “Her sey yeknesak burada. Hayat
mazbutluk tizerine kurulu. Evlenip coluk ¢ocuga karisiyorlar. Isti, giictii... Sanata yer yok”.
Aysel ise “Belki. Ama iz birakmus giizel seyler kolay silinemez.” diye karsilik verir. O sirada
odanin diger tarafinda orgii 6ren tarih 6gretmeni, gozlerini Aysel’e gevirir ve kiiglimser bir
edayla ona bakar. Gercekten de Aysel'in kasabada, Bedri’de ve Fuat'ta biraktig1 baz1 izler hig
silinmeyecektir.

Bir baska sekansta ise yine Bedri ve Aysel arasinda su diyalog gerceklesir:
—Neden eski mahalleyi sectiniz oturmak igin?

—Belli bir amacim yoktu. Sartlar... Sonradan hosuma gitti. Daha 6zli bir seyler var
buralarda.

—Dogru, insanlar1 azdir.

3 Belediye baskan1 s6z konusu sahnedeki sdzlerinin ortasinda bir siire hayata dair sdyleyecek baska bir sey arar,
bulamayinca da “Hayat boylece devam eder.” der.

210



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Sayi: 15 2023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

—Yenilige acik olamiyoruz bir tiirli.

—Eskiyi toptan inkar ettigimizden herhalde. Yeniyi de sindiremiyoruz. Hayat elbette
degisecek, ama boyle degil. Yeni evler, apartmanlar yapiliyor. Buytik fabrikalar
kuruluyor. Ama biuitiin kiiltiir icki ve kumardan ibaret. Diistince bir tiirlt serpilmiyor.
Brig, konken, pili¢ gecesi... Hayat, her giin sadece tekrar ediliyor. Korkung degil mi?

—Biraz boyle bir hayattan geliyorum Bedri Bey. Brig, konken yoktu tabi. Bagka bir yarin
icin ¢alistigimi santyordum. Oysa ayn1 seyler tekrarlaniyordu. Kisir ¢ekismeler... Ayni
hatalara diismemek icin gercekleri daha iyi degerlendirmek gerekiyor galiba.

Bircok elestirel anlam evreninin sakli oldugu bu diyalogda calismanin bu bolimiinu
ilgilendiren husus; hayatin bir tekerriirden ibaret olmasi, stz konusu yeknesakligin insanlarm
varoluslar1 6ntinde engel olmasi ve bu iki karakterin de s6z konusu durumun farkinda birer
entelektiieller olmasidir. Fakat Aysel, Bedri gibi sadece durumun ayirdinda degil, aym
zamanda bu dongtiyti kirma ciiretine de sahiptir. Tiim ihtimalleri tiiketene kadar savastiktan
sonra yine de yenildiginde bile, bu kez de bulundugu yeri terk edip baska bir umudun
pesinden gitme cesareti gostermektedir. Hem de bunu hem filmin basinda hem de sonunda
yapmustir. Bu kasabaya gelme amaci da, daha sonra bu kasabadan gitmek zorunda kalmasi da
bu nedenledir. Fakat Bedri, kasabada elestirdigi yeknesaklik karsisinda umutsuzca alkole
basvurmus ve sonunda da intihar etmistir.

Kasaba yasaminda gercek mutluluga yer yoktur. Zira bunun i¢in bireyin kendisine ve
cevresine karsi diiriist olma sorumlulugunu tagimas: gerekir. Belgin'in (Ozlem Onursal)
evlenmek istemedigini, Fuat ile birbirlerini sevmediklerini sdylemesi tizerine annesinin
(Neriman Koksal) hayat, evlilik ve mutluluga dair attig1 tiradin ardindan odaya giren babas1
selam bile vermeden yemegi sorar. Aslinda kimse gercek anlamda var olmamaktadir. Herkes,
onlar var olmadan once ozlerini belirleyen toplumsal belirlenimlerini uygulamaya
calismaktadirlar, tipki Sartre’in kagit kesecegi ornegindeki gibi. Kaliplara kendi benligini
uyduramayan karakterler ise yitip gitmektedirler. Ele alinan filmde s6z konusu karakterler
Aysel, Fuat, Bedri ve Deli'dir (Mehmet Esen). Fuat ve Bedri'nin yasamaya ve uyum
gostermeye dair diyalogu su sekildedir:

—Her sey bana yabanci. Higbir sey yapamaz oldum. Zay1f, korkak adamin tekiyim ben.
Her sey bana yabanci. On yil once boyle degildim. Calismak, ugrasmak hosuma
gidiyordu. Kimse anlamiyor bunlari, en yakinlarim bile. Oysa biri anlamal.

—Neden bu kadar umutsuzsun?

—Kimseyi sevemiyorum. Eskiden arkadaslarimi severdim. Ne bileyim, Ali'yi,
Yavuz'u... Simdi... Belgin'le neden nisanlandigimi, neden evlenecegimi bilmiyorum.

— Sinirlerin bozuk senin.
—Boyle yasamaktan usandim.

—Hayatin1 degistirmeye cals.
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—Kolay m1? Bir cembere sikistirilmis gibiyim.
— Bir tek sen degilsin ki o gemberde.

—Bunlar1 beni avutmak icin sdyliiyorsun. Sen de inanmiyorsun. Aslinda sen de
yalnizsin.

—Belki de haklisin. Giizel seyler yasamiyoruz hicbirimiz. Ama insan kendi hayatini
degistiremese bile baska bir hayatin olabilecegini diistintir.

—Nasil? Recep Bey’'in yaninda galisarak, evlenip ¢oluk ¢ocuga karisarak mi? Sen neden
bdyle yasamiyorsun? Burada sen olmasan ¢ildirirdim.

—Degil tabi. Ayakta kalmak zorundayiz. Bir zamanlar bambaska umutlarim vardi. Her
seyi tek basima yapabilecegimi santyordum. Sonunda yalniz kaldim. Bu kasabada hayat1
tekrarlayarak direncimi kaybettim. Ama sen gengsin. Miicadele etmek zorundasin.

—Miicadele... Neye kars1?
—Hayat1 inkar ederek hicbir seyi diizeltemeyiz.

Bu sekansta ilkin varolusgu kavram ve argtimanlarimin bilingli kullanimi dikkati cekmektedir.
Bedri, kendisine ve yasantisina dair her seyin farkindadir, fakat bunun icin savasacak gticti ve
cesareti kendisinde bulamaz. Ve ertesi giin s6z konusu yasantistnin beyhudeligini intihar
ederek noktalar. Fuat ise cesaret gosterir. Ailesini, nisanlisini, nisanlisinin ailesini ve tiim
kasabay1 karsisina alir. Fakat yine de mutlu sona ulasamaz. Sonun da o da, Aysel de pes
ederler.

Sonucg

Omer Kavur; Tiirk sinemas: tarihi icinde auteur olarak anilan ilk ve en 6nemli
yonetmenlerden biridir. Fransa’da aldigi sinema egitiminin ardindan ilk filmi “Yatik
Emine” den sonra Yesilcam’'a 6zgii sektorel teamiiller nedeniyle projelerini gerceklestirmekte
bir stire zorlanan (Kuyucak Esen, 2015, s. 24) Kavur; daha sonra kisa araliklarla ¢ektigi 10’dan
fazla filmle kendi tislubunu ortaya koymayi ve hem ulusal hem de uluslararas: anlamda
odullendirilmeyi basarmis bir sinemacidir. Bu calismada ele alman ¢ filmi, onun hem
sosyolojik ve ekonomi politik elestirilerini, hem de varolussal tezleri isleme becerisini aciga
¢ikarmaktadr.

Calismada oncelikle Kavur'un bir auteur olarak portresi ortaya konmustur. Cektigi
filmlerde belirli felsefi izlekleri takip eden Kavur, bu izlekleri filmsel anlati icinde karakterlerin
uyumsuzlugu ve varolussal i¢ sikintilari esliginde seyirciye aktarmaktadir. Karakterler
genellikle bir arayis icindedirler. [k filmlerinde bu aray1s, insanca yasama arayist seklinde
tezahtir eder. 1980°'li yillarda cektigi ticari basar1 kazanmis filmlerinde ve ge¢ donem
filmlerinde ise karakterlerin arayislari, onlar1 hayata dair baska -daha askin- arayislara sevk
ederler.

Kavur'un ilk iki filmi Yatik Emine ve Yusuf ile Kenan’da yasam miicadelesi veren
karakterler, kamusal alan icinde kendilerine insanca bir yasami miimkun kilamamislardir.
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Emine karakteri, toplumsal ahlakn iki y{izlii yapisi i¢inde lanetlenmis bir birey olarak acliktan
olmeye mahktm edilir. Yusuf ise onu suca iten kosullarin sonucunda kiiciik yasta hapse girer.
Bu iki film icinde gelecegi nispeten miispet tek karakter Kenan’dir. Kendisini zorlayan dissal
etmenlere ragmen benligini/varolusunu korumayi/belirlemeyi basaran Kenan, filmin
sonunda insanca bir yasama kavusmustur.

Kavur'un dordiinct filmi Kirik Bir Ask Hikiyesi’'nde ise dnceden belirlenmis yeknesak
yasamindan mutsuz olan Fuat'in yasamindan bir kesit aktarilmaktadir. Yasami; ailesinin
maddi sikintisi, evlenmek {izere olmasi ve bireysel iliskilerin oldukca kesif cereyan ettigi
kiiciik bir Anadolu kasabasinda ikamet ediyor olmas: tarafindan adeta zapturapt altina
almmustir. Bu gemberden ¢ikis umudu ise bir ask sayesinde filizlenmistir. Kasabaya 6gretmen
olarak tayin olan Aysel’e kars1 hissettigi yogun duygular, Fuat’ tim dissal menfi etmenlere
kars1 cesaret gostermeye itmistir. Fakat filmin sonunda kendisi igin her seyi goze alabilen Fuat,
bu kez de ailesinin maddi sorunlari nedeniyle varliin1 paranteze alan etmenlere riza
gostermek zorunda kalir. Ele alman ti¢ filmde de goriilmektedir ki bireyi cevreleyen ve onun
varolusunu belirleyen dissal faktorler, insanca yasam olasiliklarmi cgesitli bicimlerde
engellemektedir.

Cikar Catismasi Beyani:

Makale yazari herhangi bir ¢ikar ¢atismasi olmadigini beyan etmistir
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-Soylesi.Interview-

Cigdem Vitrinel ile Soylesi

Serdar Oztiirk

Ozet

Bu sayimizda SineFilozofi Dergisi Bag Editorii Prof. Dr. Serdar Oztiirk, Fakat Miizeyyen Bu Derin Bir
Tutku (2014) ve Geriye Kalan (2011) filmlerinin yonetmeni ve aym zamanda senarist olan Cigdem
Vitrinel ile bir soylesi gerceklestirilmistir. Bu soyleside yonetmeni film yapmaya yonlendiren kaynaklar
irdelenmistir. Ayrica, yonetmenin film yaparken senaryoyu nasil olusturdugu ve karakterleri nasil
ortaya ¢ikardigi da ele alinmstir. Ek olarak bir kadin sinemact olarak yasadigi siirecler ve bunlara dair
gelistirdigi ¢oziimler ele alinmistir. Bu soylesiye katilimcilar da sorular sorarak katkida bulunmustur.

Abstract

In this issue, an interview was conducted with Prof. Dr. Serdar Oztiirk, the Chief Editor of SineFilozofi
Journal, and Cigdem Vitrinel, the director and screenwriter of the films "Fakat Miizeyyen Bu Derin Bir
Tutku" (2014) and "Geriye Kalan" (2011). In this interview, the sources that influenced the director in
making these films were examined. Additionally, the process of creating the screenplay and developing
the characters by the director was discussed. Furthermore, the experiences and solutions developed by
Cigdem Vitrinel as a female filmmaker were also addressed. The participants in the interview also
contributed by asking questions.

Serdar OZTURK: Oncelikle hos geldiniz. Degisik akademisyenlerin, &grencilerin ve
sektorden insanlarin oldugu genis yelpazeli izleyicilerle, dostlarla birlikteyiz.
Ercan Kesal’dan sonra ikinci yonetmen olarak sizi davet ettik. Bizi kirmadimiz. Tesekkiir
ederiz.

Cigdem VITRINEL: Ben tesekkiir ederim.

S.0.: Sizinle ilgili pek cok veriye Google {izerinden ulasmak miimkiin. Fakat bu Google
bilgileri 6tesinde sizin kendi 6znel diinyanizdan da yansiyan pek cok insanin duymadig:
hissiyatlar da var. En nihayetinde benim burada biraz genel bir sorum olacak. Sinemaya
dokunusunuz. Yani bir¢ok faaliyet varken, bircok ugrasi varken nicin sinemayla ilgilenmeye
ve hatta bir yonetmen olmaya meyil ettiniz? Bu cercevede sinemayla ilgili hayatiniza yon
veren karsilasmalar nelerdir diye merak ettim.

C.V. Yani ¢ok tuhaf gelecek ama hayatimin c¢ok baslangic doneminde diyebilecegim
donemde. Yani liseyi bitirdigimde aslinda sinema yapmaya karar vermistim. Ondan ¢nce de
aslinda hicbir sekilde yazacagimi sanatla ilgilenecegimi diistintiyordum. Hig boyle gideyim,
doktor olayim, miihendis olayim falan gibi bir egilimim olmadi agikcasi. Tiyatroyla
ilgileniyordum lisedeyken. Sonra sinema dersi almaya basladim. Ama dedigim gibi yazmak
hep daha merkezde duruyordu. Tiyatroyla ilgilenirken de daha ¢ok dramatolojiyle ve sahne
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tasarimiyla ilgileniyordum. Ama sonradan beni ¢cok heyecanlandirmadigini fark ettim aslinda
tiyatronun. Sonrasinda ise kamera ile karsilastim. Kamera kullandigim giinti hatirliyorum.
Ctinkt o bu kadar kolay ulasilmiyordu. Simdi buradaki arkadaslara tuhaf gelecektir bu ama
kameraya ulasmak o kadar kolay bir sey degildi. Biz cocuklugumuzda telefonla, kamerayla
falan biytimemistik. O ytizden boyle cok garpic bir sekilde hatirliyorum aslinda. O ilk kamera
gliniinii. Hafta sonu ders aliyordum. Niye boyle bir seye karar verdim. Onu bilmiyorum. Daha
tiniversiteye girmemisken bir arastirma gorevlisinden sinema dersi almaya basladim. O
donemde bir kisa film ¢ektim. Cok heyecanlanmistim. O kamerayla tanisma stireci gercekten
boyle cok net olarak hatirladigim bir donemdir. Ama sanirim asil sansim su oldu. Sadece
sinema dersi almak degil. Bir yonetmen vard1. Kendisi de sonradan film ¢ekti. Onunla tanistim
ablamin kanaliyla. Ablam onun sirketinde calistyordu. Okula girmeden 6nce gormek istedim
aslinda ortami. Ve o otuz bes milimetre bir kisa film cekiyordu. Hatta cok gitizel hikayedir.
Ciinkii Nuri Bilge Ceylan oynuyordu. Ikisi cok yakin arkadaslar. Heniiz Nuri Bilge Ceylan
Nuri Bilge Ceylan falan degil tabii. O ytizden hig ilgilenmemistim o doneme o ayrintiyla. Ama
onunla ¢alismaya basladik. Zaten boyle ¢cok uzun bir is birligi oldu. Neredeyse yaklasik on yil
falan stirdti. On y1l boyunca birlikte ¢alistik sonra. Yani ilk birlikte calistigim yonetmenle ¢ok
uzun soluklu bir iliski oldu. Onunla tamistiktan ¢ok kisa bir siire sonra ¢ok emindim artik
sinema yapacagima. Yani baska herhangi bir sey diistinmedim aslinda. Cok kisa bir siire sonra
lise bittiginde artik biliyordum zaten sinema yapacagimi. Dedigim gibi hayatimda herhangi
bir doneminde baska bir sey yapmayi diisinmedim. Baska bir meslekle ugrasmayi
diistinmedim. Ama 6ziinde daha yazmaya dayaliyd: her sey. Boyle boyle basladim.

S.0.: Evet sonugcta kisa filmler cektiniz. Yardimci yonetmelikler yaptiniz. Ahmet Ulugay'la
birlikte de calistiniz. Ve iki tane uzun metraj film yaptiniz. Bu uzun metraj filmler bizim
tizerinde konusacagimuz filmler olacak. Geriye Kalan adli filminizi 2012 yilinda, Fakat Miizeyyen
Bu Derin Bir Tutkuisimli ikinci filminizi de 2014 yilinda yaptimz. Romani
senaryolastirdiniz. Senaryolar da siz yaziyorsunuz. Burasi 6nemli. Biittinliik¢ii bir yaklasim
sergiliyorsunuz. $Simdi benim edindigim bir izlenim var. Bu sizin biling diizeyinizde
olmayabilir. Belki bilincalt1 diizeyde de olabilir. Siz imajlar tiretiyorsunuz. Elinizden ¢ikan
imajlar bizim oluyor. Artik biz ona dahil oluyoruz. imajlar bizi cekiyor. Bu nedenle benim
edindigim bir hissiyat var. Simdi degisik karakterler var. Belki de bazi tipler de var. Film
igerisinde dagitilmis tipler. Yani daha gok referans noktasinin olmadig tipler. Simdi Geriye
Kalan filmini izledigimizde ve hangisi olumludur diye baktiginizda bir referans noktasinin
aslinda olmadigini da gormekteyiz.

C.V.: Iki kadin karakter igin mi soyliiyorsunuz?

S.0.: Hem kadm karakter hem de erkek karakter igin soyliiyorum olumluluk ve
olumsuzluklariyla yani celiskileriyle birlikte verilmis gibi. Fakat Miizeyyen Bu Derin Bir Tutku
isimli filminde ise romana bagli kaliyorsunuz ama sonugta siz bir senaryo izliyorsunuz. Daha
sonra onu filmlestiriyorsunuz. Yani onu sinematiklestiriyorsunuz. Muhtemelen romandan
ayrildiginiz yonler de olabilir. Ama sonucta karakterlerin de kendi igerisinde celiskilerini
gormekteyiz. Bu bizim i¢in 6nemli. Ciinkii genellikle klasik filmlerde biliyorsunuz
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kahramanlar yaratilir. Anti kahramanlar yaratilir ve bizi istedigi dogrultuda yonlendirmeye
gayret eder. Sizin sinema anlayisiniz bu bence klasikle modern sinema arasindaki orta yerde
duran, biraz daha melez diyebilecegimiz sinema anlayisinin temellerini biraz merak ettim
acikcasi. Karakterleri kurgularken de filminizi tiretirken de bu anlayisa gore bunlar
iiretiyorsunuz

C.V.: Bu isi yapmaya basladigiizda soyle bir sey olmuyor. Iste ben su yapida film anlatayim
gibi bir seyle yola ¢ikmiyorsunuz. Daha ¢ok bir sey anlatmak istiyorsunuz, bir seyi
vurgulamak, bir seyi merkezi almak istiyorsunuz ve onun iizerinden ytirtiyorsunuz. Kendi
adima sdyleyeyim. Boyle calismasi gerektigini de diistiniiyorum. O ayr1 hikaye de. Yani seyi
ayirt edemiyor olabilirim. Demin anlattigim gibi aslinda ¢ok ¢ok uzun zamandir sektdriin
icindeyim. Ve aslinda baska da hicbir sey yapmadim. Sinemayla basladim. Cok kisa dénemler
disinda stirekli sinemayla ilgilendim. O vyilizden ne kadar ogreniliyor? Nasil
uygulaniyor? Diisinmiiyorum. Hani sanki boyle bazen dogal olarak biliyormusum gibi
geliyor. Muhtemelen o6yle bir tarafi var mevzunun. Ben senaryoyu yazmaya basladigimda
klasik mi olsun, modern mi olsun diye bir sey diistinmiiyorum. Ama belki soyle bir seyi
soyleyebilirim. Bu anlati yapisi dedigim sey aslinda seyirciye yonelik bir sey. Yani biz
seyirciyle nasil iliski kuracagimiza karar veriyoruz bu anlati bicimini  secerken
aslinda. Seyirciyi nasil tutacagiz? ~ Seyirci hikdyeyinasil ~ takip  edecek?  Nerelerde
heyecanlanacak? seyirciyle ilgili sey, modern anlat1 da olsa 6yle aslinda. Hani bir tanesinde
direkt olarak seyirciyi almaya calistyorsunuz. Digerinde aaa bak sen oradasmn ama cok
ozdeslesme. Aklin basinda kalsin hani boyle empati kurma. Seni manipiile etmeme izin verme
diyoruz. Dolayisiyla bu hikayeyi boyle dinle diyorsunuz aslinda modern anlatida. Genellikle
sanat sinemasi sinemacilar tabii ki daha modern en azindan ¢agimizda soyliiyorum. Son on
yirmi yildan bahsediyorum. Bu aslinda biraz politik bir tavir. Ctinkii dedigim gibi o anlatiy1
siz seyirciyle kuracaginiz iliskiye gore seciyorsunuz. Bunlar en ¢ok bilingli diisindtugiim seyler
degildi aslinda ama belki bdyle bir hibrit bir yapinin ¢ikmasinin sebebi su olabilir. Amatorde
modern anlatiyor. Iste onun daha acik uclu olmasi, cok dikte etmemesi, sanirim boyle bir sey
degil mi? Sozuinti ettiginiz ya da karakterleri cok rahat takip edemememiz, duygular:
konusunda bdyle ¢ok net bir sey sdylememesiyle ilgili bir sey soyliiyorsunuz. Hani genel
olarak klasik dramatik yapiy1 tercih ediyorum demeyeyim de seyirciye ulasmak istiyorum. Bu
¢ok net. Benim i¢in ¢ok politik bir sey bu yani politik olarak seyirciyle zaten o iliskiyi kurmak
istiyorum. O anlamda bir festival sinemacis1 degilim. Bunlar ¢ok kaba ayrimlar ama ne demek
istedigimi anliyorsunuzdur. Kendini orada konumlayan bir sinemac1 degil mi? Zaten gittikce
de aslinda eger film cekmeye devam edebilirsem. Edecegim diye umuyorum. Bunun artmasini
da istiyorum. Ciinkii ¢ok net olarak soylemek istedigim bir sey var ve onun ulasmasim
istiyorum. Ama onun disinda herhalde bunun modern anlatiya karistig1 nokta aslinda benim
bu c¢agin insam1 olmamla da ilgili bir sey. Ciinkii aslinda diistince bicimimiz
boyle, hikdye yazmak iginiz tabii ki bu iginde bulundugumuz gaga gore degisiyor. Sunu
sdylemek istiyorum. Yani psikolojinin iste degistigi fizik anlayisinin degistigi aslinda insani
daha boyutlu algilayabildigimiz bir ¢agda bu kadar kapali bir anlatimin iginde
kalamazsiniz. Kahraman bunu istiyor. Ondan sonra iste engelle karsilasiyor. Klasik dramatik
yapidan bahsediyorum. Ug perdeli, bes perdeli, her neyse o yiizden soyle bir sey oluyor
aslinda. Belki daha dogru bir cevap olur. Neden boyle bir melez bir yapinin icine giriyorum
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diye. Evet. Baslangi¢ olarak sunu 6nemsiyorum. Klasik dramatik yap1 insanin ayaginin daha
kolay yere basmasini saglar. Su anlamda soyliiyorum bu bina yikilmayacak. Bu hikayeyi ben
kuracagim. Net olarak ve seyirciyi orada tutabilecegim. Hikaye baslayacak, akacak,
catismalar1 olacak. Hikayeyi anlatmanin konforlu alanina girmek istiyorum ama
kahramanlarin kendisi tabii ki bu kadar tek boyutlu degiller. Geriye Kalan 6zellikle size onu
soylediginiz i¢in soyliyorum. Yani bu kadar boyle tek boyutlu ve stabil insanlar
degiliz. Mesela Geriye Kalan’da Ziithal'in bir rtiya sahnesi vardir. Riiyasinda aslinda ¢ok
yalniz oldugunu hissederiz. Eski kocasi geldigi icin ¢ok seviniyordur. Ona sarilir falan ama
adam gercekte geldiginde oyle davranmayacaktir. Ya da biittin o afra tafrasina ragmen iste
evin icinde yalniz oldugunu gorebiliriz ya da baska ne drnek var? Mesela adamla birlikte
oldugu zaman tam sevisirken kendisine aynada bakar ve aaa ne yapiyorum ki ben burada?
der. Yani biitiin o celigkiler, hesaplasmalar var. Hikayelerin acik uclu bir yere gitmesinin
sebebi olarak bunlar tizerine diistintiyorum aslinda. Yetmislerde, seksenlerde ya da daha ¢nce
net olarak insanlara bir sey dikte edebiliyordunuz. Ama artitk onu yapamayacagim
hissediyorum. O yiizden de aslinda hikayeyi tam olarak iste bu oldu. Kahramanin basina bu
geldi. Ve sonucta boyle bir yere baglandi gibi kuramiyorsunuz. Diisiinsel olarak da
kuramiyorsunuz aslinda. Hani sunu soyliiyor; bunca cabandan geriye ne kaldi? Kadin orada
yalniz gortiyoruz falan ama sonrasimnda nasil devam edebilecegini
ongorebiliyoruz. Hikayeyi bize anlatmasa da oray:r agik birakiyor ctinkii. Hani orada ne
olacak? Hadi bakalim. Bunu da sen diisiin. Meselesi ama genel olarak dedigim gibi biraz
ideolojik bir seyden 6tiirii ya da artik insan1 tanimlama bicimimizden 6ttirti bdyle hibrit bir
yere cikiyor. Bilmiyorum yeterli bir cevap oldu mu?

S.0.: Gayet yeterli bir cevap oldu. Simdi benim merak ettigim hususlardan birisi de
su. Filmlerinizde karakterleri yaratirken, nihayetinde sizin degisik fikirleriniz var, beslenme
kaynaklariniz var. Biz filmleri izlerken bazi karakterleri bilmekteyiz. Bunlar aramizda yasayan
karakterler, sosyolojik karakterler, belki de bazilar1 tipler. Konusmalarindan edalarindan
bunlar1 bilmekteyiz. Fakat tiim sinema yonetmenleri, 6zellikle modern sinema yoénetmenleri
diyelim onlarin filmlerinde oldugu gibi bazi1 ayriks1 karakterler de var. Klasik filmlerde bunlar
kahramanlar oluyor biliyorsunuz. Modern sinemada da kaybedenler bile olabiliyor. Ancak
sizin filmlerinizde bizim bilmedigimiz karakterler de var. Bu karakterleri insa ederken yani
Miizeyyen oOrnegin yada Arif, bohem bir tip. Tiirk sinemas: genellikle bohemleri pek
gormeyiz. 1966'daki Atif Yilmaz'in filmde belki bunu gorebiliyoruz. Dolayisiyla bu
karakterleri yaratirken nasil bir ruh hali icerisindesiniz. Karakterler nasil insa ediyorsunuz?
Onu merak ediyorum.

C.V.: Neyle baslayalim? Fakat Miizeyyen Bu Derin Bir Tutku zaten bir roman biliyorsunuz.
Onunla baslayacak olursak kitab: okudugumda yani is bana geldiginde seyi diisuindiigumu
hatirhlyorum. Yani evet bohem bir hayat yasiyordu ama bunu ¢ok incelikle yasiyordu ve
gordugt, tanik oldugu her sey ya cok boyle bir anlayisla, boyle ¢ok bdyle sakin, ermis bir
edayla yaklastyordu. Ustelik bunu sevdigi kadin onu terk ederken de yapiyordu. Aslinda yani.
Onu bile anlamaya galisti. Nicin gittigini anlamaya calisti. Bunu boyle hos buldum aslinda.
Hani buradan bir sey ¢ikar dedik. Dedigim gibi ¢ok ince bir kitaptir ve iste kadinin gitmeye
basladig1 donemde baslar hikaye. Gidince de biter zaten. Boyle incecik bir seydir. Hani adamu
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kadinin kendisinden kopmaya basladig: stireci boyle kiictik hareketleri, duygulari, mimikleri
falan filan onunla baslar ve gider. Ama tabii sonra biz onunla kocaman bir sey yaptik.
Kocaman bir hikdyeye cevirdik onu. Ama 6ziinde boyle bir sey vardi gercekten. Karakteri
yaratirken 6z olarak ¢ok temelde onu soylemek isterim. Su ¢ok 6nemliydi benim icin. Adam
yazardi. Cinsiyetci bir sey degil. Yani yazar olmanin nasil bir sey oldugunu bildigim icin onun
hani boyle biittin bu ¢ektigi acilardan bile keyif alan halini cok kagirmamaya ¢alistim aslinda.
Ve sunu da kacirmamaya calistim tabii. Kadin gidecek ve zaten Miizeyyen'in gitmesi
gerekiyor. Biutiin hikdye bunun tizerine kurulmus. Burada onun biiytime hikayesinin bir
parcasi olarak Miizeyyen'in gidisi var... Biraz dagittim konuyu galiba.

S.0.: Dagitmadiniz. Karakterleri insa ederken sizi belirleyen giicler, nedenler nelerdir diye
merak etmistim. Siz de sonugta romandan besleniyorsunuz ama zannedersem romani da bir
miktar dontistiirtiyorsunuz.

C.V.: Bir sey oldu. Cok kritik, cok 6nemli bir sey oldugu igin sdyliiyorum. Mesela kitabin
orijinalinde Miizeyyen’in ¢cocugu vardi. Bu hemen ilk bastan vazgecmek istedigim seylerden
biri oldu. Yani iThami'yle de konustuk zaten. Dedim ki bence bu hikayeyi biz gocugu olan bir
kadinla yapamayiz yani. Eger bir ask hikayesi anlatacaksak hem de boyle felsefi boyle askin
varolussal sorunlarla boyle harmanlanmasini izleyeceksek sayet kesinlikle kadinin cocugunun
olmamas: gerek. Benim icin ideolojik olarak yanlis bir sey bu yani. Ortada bir ¢ocuk varsa o
bambaska bir seye dontisir. Zor bir ask hikayesine, daha sert bir ask hikayesine
dontstir. Miizeyyen'le ilgili 6zellikle dikkat edip altini ¢izdigim sey bu oldu. Ciinkii sdyle bir
sey istedim aslinda. Hani benim Cigdem Vitrinel olarak olaydan keyif almamai saglayacak olan
sey. Arka planda soyle bir seydi aslinda biz boyle Arif gibi karakterleri, sinemada cok
gormiiyoruz ama ben kendi hayatimda mesela ¢ok fazla gortiyorum aslinda. Biraz da sinir
bozucu da buluyorum, itiraf etmem gerekirse. Hani sonradan bu filmi cekerken bir
kendileriyle baristtm ama. Miizeyyen'in ¢cocugunun olmamasini istememin sebebi onlar1 esit
kosullara getirmekti. Bu hikdyede sunu yapabilmek istedim. Onlar1 ayr1 duistirecek, catismay1
yaratacak olan sey farkliliklar1 olmasin da benzerlikleri olsun. Yani Miizeyyen aslinda Arife
¢ok benzeyen bir insan. O ytizden de gidecek zaten. Yani Arif'in biitiin o sordugu soru
kitaptaki de filmde daha da biiytidii ve daha da detaylandi. Aslinda hayatta istedigi her
seyi Miizeyyen’'de var ama Miizeyyen gidecek yani yapacak bir sey yok onu istedigi icin
gidecek. Oyle bir kadin oldugu igin onu istiyor. Ve o da o yiizden gidecek. Dolayisiyla bu
benzerlik meselesi de 6nemliydi. Dedigim gibi onlar1 daha boyle esit hale getirmeyi
onemsedim. Arif o anlamda daha boyle benim i¢in en azindan tanidik bir tipleme. Fakat evet
daha az rastladigimiz tiirde bir kadin modeli tarihte de sayilar1 az. Orada Miizeyyen'in evinde
birtakim alintilar falan vardir bu Arif dolasirken gordiigii. Onlardan bir tanesi Nietzsche'nin
de asik oldugu kadin. Mesela o tipleme Miizeyyene cok yakindi. Tipki Arif gibi o iliskilerin
icine girmek istemeyen, iliskilerin kurumsallasmasma karsi olan ve bir giin gidecek olan,
gitmek isteyen. Ayni varolussal kaygilar1 yasayan bir kadmn tiplemesi. Bu filmin ana ekseni
bunun tizerine kurulmus aslinda. Karakterler arasindaki hikdye bunun tizerinden akar. Geriye
Kalan gok farklidir. Bambaska. Tarz olarak da bende tetikledigi seyler anlaminda da bambaska
bir filmdir. Tek basina cocugunu biiytiten bosanmis kadin bu benim ¢ok iyi bildigim bir tipti.
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Kadinlarla buiytidiim ¢tinkti. Onunla ilgili cok bir zorluk yasamadim. Onu hemen gordiim
aslinda. Buttin korkulari, zaaflari, kendine yaratmaya calistig1 6zgiirliik alanlar1 ¢ok boyle
gordiigtim bir tipti. Ama Sevda benim i¢in zor bir karakterde degil de zorluk yasatan bir
karakterdi. Hepimizin boyle aileyle ilgili noktas1 var aslinda. Aileler ve evliliklerle ilgili bir
zaaf1 var. Muhtemelen hepimiz giin geliyor oraya siginmak istiyoruz. Ya da oraya ihtiyacimiz
var. Ya da hayatimizin basladigi yer orasi. Dolayisiyla o evlerin iciyle ilgili ytizlesme
yasamakta ¢ok zorlanityoruz. Evli olan kadin ve sonra gidip cinayeti isleyecek olan kadindan
bahsediyorum. Onu nasil kotaracagim tizerine diisiindiim ki zaten aslinda hikayenin kendisi
oyle bir seydi. Kendi kendisiydi yani Sevda aslinda. Orada bayag1 esinlendim diyebilirim. Bir
film vardir. Tirkiye'de Oliimciil Coziim diye gosterdiler. Belki de hatirlayacak olanlariniz
vardir. Orada bir sey anlatir. Beyaz yakali, mithendis bir adam, bir ekonomik kriz sirasinda
isten ¢ikarilir. Cok uzun bir stire issiz kalir. Artik boyle kaynaklar: titkenmeye baslar. Tabii ki
evde sorun ¢ikmaya baslar falan filan. Sonra ¢ok kendisine uygun bir is pozisyonu bulur.
Onun vasiflarma ¢ok uygun bir is pozisyonu vardir. O ise basvurur. Basvurduktan sonra o ise
basvuran diger biitiin adaylar1 tek tek oldiirmeye baslar. Hepsini de oldiiriir isi de alir.
Yonetmen biiyiik bir yonetmen oldugu icin boyle hi¢ sey yapmadan, tavizsiz bir sekilde
mevzuya girmis yani. Bu ne? Bu metaforik olarak nasil bir catisma, kapitalist sistemi
elestirirken, nasil bir birbirimizle karsilastigimizi vermek i¢in cok boyle hikdye kurmus. Yoksa
biz tabii ki biliyoruz yani dyle birbirimizi sldiirmiiyoruz. is miilakatlarmndan 6nce. Dedim ki
ben Sevda'y1 da boyle yapayim. Ciinkii aslinda oradaki elestiri soyle bir seydi. Hala verilere,
istatistiklere baktigimizda kadinlar igin evler, aileler bir gecim kaynag: aslinda. Hele ki
cocuklar1 olan kadinlar icin soyliiyorum. Sevda'nin kaybedecegi sey sadece bir adam degil.
Biitiin statiistinii kaybedecek. Cocuguyla konforunu kaybedecek. Eger kocasi baska bir
kadinla birlikte olursa sonug bu olacak. Boyle bir diistinceyi, korkuyu ya da fanteziyi boyle
cok kor bir hale getirip hikédye yerlestiriyorsunuz ve konusacak hicbir sey kalmiyor aslinda.
Boyle olabilecek en ug noktaya tasiyorsunuz hikayeyi. O anlamda ¢ok tepki alacagini bildigim
halde Sevda karakterini oldukca duygusuz kurmayz tercih ettim. Onun da korkular1 var ama
bir insan1 oldiirecek noktaya gelmek i¢in bir dontistim lazzim. Yoksa hicbirimiz duygulardan
bagimsiz degiliz ama elestirmek i¢in Sevda karakterini boyle kurmayz tercih ettim.

S.0.: Evet bunu kamera hareketleriyle de oldukga etkili bicimde veriyorsunuz. Cekimlerde de
ayn sekilde. Sevda evet duygusuz gibi goriinebilir ama tereddiit halleri yakin planlarda ve
kamerada oldukca etkili bir sekilde goziikiiyor. Suirekli tereddiit halinde. Cinayeti islerken
dahi onu uzaktan izlemekteyiz. Yani siz klasik filmlerde oldugu gibi herhangi bir kesme
yapmadan yani montaja basvurmadan onun aglayan boyutuna da gonderme
yapiyorsunuz. Yani film boyunca stirekli tereddiit halinde oldugunu gordigiimiiz Sevda, evli
olan Sevda, gtivenlik ihtiyac: icerisinde olan Sevda esini, evini, bir sigorta olarak goren
Sevda cinayet islemeye karar verdiginde ve bunu uygulamaya koydugunda isler degismeye
bashiyor. O noktada bizi katarsise eristirmeden uzakta birakiyorsunuz. Ve o sekansta Sevda
birdenbire aglamaya basliyor. Orada aglayan ama normalde cinayet isleyen bir fail acaba nasil
gosterilir diye dustindiim. Hafizami yokladim filmlerde. Sonugta yaptig1 eylemlerden aci
duyuyor ama nihayetinde kendi giivenligi adina onu bertaraf etmeyi tercih ediyor

C.O.: Dogru soyliiyorsunuz tabii. Ama Sevda Zithal'emi agliyordu? Biitiin bunlarla
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ugrasmak zorunda kaldig icin mi agliyordu? Cuinkii aglasa da s1zlasa da ¢ok da ileri tutar bir
tarafi yok. Ciinkii cocugu var aslinda. Kadinin da ¢ocugu var. Obiiriiniin de ¢ocugu var.
Aslinda o ayrim da onemliydi benim icin. Ziihal'in de cocugu var. Dolayisiyla ya evet
tereddiitlti ama kocasiyla da Ziihal'le ilgili bir sey degil aslinda. Burada kendi alanini korumak
anlaminda bir seyi vardu.

S.0.: Evet. Simdi diger filme geldigimizde ilging birka¢ an var Miizeyyen genellikle
gormedigimiz bir tip. O da bohem. Arif ile benzesen yonlerinden bahsettiniz. O da yersiz
yurtsuz. Siirekli yer degistiriyor. Terk ediyor inisiyatifi eline almak istiyor. Arif ise roman
yazarak buharlasmak istiyor. Aynm1 zamanda bir eksiklik, hissiyat: icerisinde ve bir arayis
icerisinde nihayetinde Miizeyyen'i buldugunda yerlilestigini ve yurtlulastigini distintiyor.
Terk edilmek ona ac1 veriyor. $imdi filmi izledigimizde enteresan bir sey var. Miizeyyen ve
Arif bir araya geldiklerinde yani bir sekilde birbirleriyle sevgili olduklarinda diyelim ve her
sey yolunda giderken bir soruyla yani galiba eski esi ile ilintili bir soruyla hafizas1 canlaniyor.
Yani gegcmise dogru batiyor agikcasi. O bir kirilma ani oluyor. Gegmis simdiye getiriliyor. Yani
icine battyor ve o andan itibaren bize Miizeyyen bizim bildigimiz Miizeyyen, o olmayan
Miizeyyen haline geliyor diyelim. Simdi bu kirilma anindan sonra her sey degistiriyor ve daha
sonra dikkat ederseniz Arif onu yargilamaya basliyor bu sefer. Ayni sekilde. Geriye Kalan
filmde de yargilamalarla degisiyor her sey. Ziihal'leilgili sorular sormaya, kiskanmaya
basladiginda ve sevgililerine dair sorular ya da iste ge¢misine dair sorular sormaya
basladiginda her sey degismeye basliyor. Film, iki film enteresan bir sekilde hafiza diizlemleri
hatirlatan boyutlara gegmis-simdi-ge¢mis-simdi arasinda bir salinim var. Senaryo asamasinda
ya da filminizi yeniden izlediginizde bu husular tizerine hi¢ diistindiintiz mii diye bir soru
sorabilirim.

C.V.: Cok ¢ok diistinmedim galiba. Yani stirekli bir ge¢mis ile yasadigimizi diistiniiyorum
aslinda. Bir kirilma anindan s6z ediyorsaniz evet onlar galiba kirilma anlar1 aslinda ayni
zamanda germise baglanma hali. Fakat Miizeyyen Bu Derin Bir Tutku filminde iliskiyi diistiren
anlar olarak kurgulamistim. Arif ne kadar sikintili bir figtirse Miizeyyen de o kadar sikintili
yani olgun ve yetiskin ve hayatinda sorulara cevap bulabilmis bir kadm degil. Dolayisiyla
biittin iliskilerinde, o kendi kendine ¢ozmeden herhangi bir iliskiyi de ¢ozmesi miimkiin
olmayacak. Tipk: digerlerinde oldugu gibi Arif de onun i¢in dogru insan olamaz yani. Ciinki
aslinda o kendi iginde bir buittin. Giden bir kadin olmak meselesi. Senaryoyu yazarken
duygum oydu, filmi cekerken de oydu. Oyle bir giizelleme de yapilir zaten. Daha sonra
soylesilerde 6zellikle tartisirken bu karakter cok begenildi soyle seyler demek zorunda kaldim
mesela. Ya bunun onaylanacak bir tarafi yok. Herhangi bir agiklama yapmadan gidiyor kadin.
Ya da biitiin o aslinda gitme, tutunamama, o yersiz yurtsuz olma hali ¢linkii baska bir alternatif
yaratabilecek durumda Miizeyyen ama onu yapmiyor, yapamiyor. Ciinkii bir siirti kafa
karisikliklar1 var. Filmde Arif'in bakis agisinda kaldigimiz icin onlar1 géremiyoruz ama ben
biliyorum mesela Miizeyyen nasil bir cocukluk gecirdi? Anne babas1 6ldii mesela. Hani filmde
konusulmuyor bu ama mesela ben biliyorum onu. Babaannesiyle
btiytimiis, Cocukluk travmalar1 olan birisi. Dolayisiyla o kirilma hallerini illa ki yasayacak. O
zaman bana biraz boyle giizelleme gibi gelmisti ama aslinda sikintilar1 olan bir kadin. Ama
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dogru soyliiyorsunuz. Onlar tam kopma anlar1. Hikayenin ya da Miizeyyen'in kopma anlar1
artik.

S.0.: Evet. Zannedersem bu kopma anlari su agidan da énemli. Shakespeare'in dedigi gibi
hayat bir tiyatro ve tiyatro igerisinde oynayan oyunculariz. Yani belli performanslar
sergilemekteyiz ve bu performanslar sirasinda bizi etkileyen sonsuz sayida giic
var. Stirekli sabit bir cizgideki cizgisel nedensellik aramak yerine daha ok iste rizomatik,
kaosmatik bir boyutta yasayan suradaki 1s1gmn bile bizi etkiledigi bir varlik olarak insan en
nihayetinde bazen farkinda olmadig1 eylemlerde ve soylemlerde bulunabilmekte. Dolayisiyla
biitiin bu karsitliklar, geliskileri ve belli momentleriyle bir sinema filmi. Biitiin bu unsurlar
bizim oniimiize getiriyor. Genellikle Tiirk sinemasinda gérmedigimiz seylerden birisi de su;
genellikle ask ya da sevgi gibi seyler ve iliskiler, duygular diyelim cinsellikten uzak bir ¢cerceve
igerisinde verilmektedir. Sizin kameraniz bedenleri gosteriyor. Her ne kadar estetize edilmis
olsa da cesurca cinsellige, cinsel yasamdaki mutsuzluk ya da eksiklik durumunda nelerin
olabilecegine dair Insanlar iizerine bir 6ngérii de saglayabiliyor. Bu bizim igin niye cnemli?
Yani evlilik dedigimiz yasam sadece arkadasliktan mi ibaret yoksa isin icerisinde ¢ok degisik
boyutlar olan bir cinselligin de dahil oldugu iliskilerin oldugu bir boyuttan ibaret. Bu sorular
tizerine diisinmemize yol agiyor. Ne dersiniz bu konuda?

C.V.: Birincisi buna evlilik diyerek asir1 anlamlar ve gorevler yiikliiyoruz. Bu ¢ok sikintili ve
herhangi bir iliskinin bunu tastyabilmesi miimkiin degil. Ama onun disinda filmlerde nasil
kullandigima gelince evet Geriye Kalan aslinda bir sevisme sonrasiyla baslar ama amag aslinda
tabii ki sevisme ¢ekmek degil amag bir iliskiyi ¢ok hizli bir sekilde tanimlamak. O ytizden 6yle
bir tercih yaptim. Burada mekanik diyebilecegimiz adam i¢in degilse bile Sevda i¢in mekanik
denebilecek bir sey yasaniyor. Sonra da zaten kalkar sevisme bittikten sonra gozii yerde duran
bornoza takilmustir. iliskinin dinamigini hizl bir sekilde ¢6ztimlemek anlaminda énemli bir
sahneydi. Ama aslinda Ziihal'le sevismeleri de c¢ok onemli degil. Zaten onu c¢ok
gostermiyorum fark ettiyseniz. Genellikle uzaginda kaliyor. Onun o iliskiyi kullanimi aslinda
evle ilgiliydi. Amag evin icine girmekti. Tekrar aynm1 konuya gelecek olursak hani ya bir
birincisi bir iliskiyi anlamak igin ¢cok énemli bir ntians sevisme nasil, yatak odasinda nasilsiniz?
diirtist oldugunuz yer. O anlamda bir iliskiyi gostermek istiyorsaniz bunu kullanabilirsiniz.
Ama diger mesele yani bu evlilikle ilgili mesele dedigim gibi ¢ok cetrefilli. Hem korunup
kollanmak istedigimiz hem karnimizin doymasini istediginiz hem seks yapmak istedigimiz
hem 6zgiir olmak istedigimiz falan bir yer yani. Evliligin i¢i boyle ama bu kadar ¢ok seyi
tasiyabilecek herhangi bir yer yok. Biz halen on sekizinci ytizyildaki romantizm ¢aginin etkisi
altindayi1z. Ondan once isler ¢ok basit. Yani insanlar evleniyordu ama evlenmek hayati
strdiirmenin bir yoluydu aslinda yani iste tarlalar ekilecek, bicilecek, cocuklara bakilacak bir
diizen stirdiiriilecek. E o zaman kadin bunu yapacak, adam bunu yapacak, evlenilecek falan.
Yani ¢ok mekanik bir seydi evlilige askin gelisi ok daha yeni ¢agm eseri. Ozellikle kadinlar
i¢in realitelerini ok bozan bir sey oldugunu diistintiyorum bunlarin. Ciinkii o konunun askla
bir ilgisi yok ¢ok fazla. Evliligin aslinda kendi temel amac1 baska. Ya bu sey gibi bir sey. Bir ise
giriyorsunuz. Patronunuzu sevseniz ne giizel olur tabii ki. Kegke ¢ok sevdigimiz ortamlarda
calistyor olsak ama asil amacimiz patronumuzu sevmek degildir. O isten beklentimiz isin

223



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 8 No/Sayi: 15 2023
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

kendisidir. Iste para kazanmaktir aslinda. Ona benzer sey. Cok kaba bir 6rnek farkindayim.
Biraz boyle evliligin de temeldeki amacinin farkli olmas1 gerekiyor ama ona bu kadar cok
anlam ytiklediginizde cok diiriist davranmadigmizda o iliskinin i¢inde ¢ok sikintili seyler
oluyor tabii ki. Tamam diyelim ki ¢ok sanshisiniz. Birbirinizi severek evlendiniz. E tamam
diizeninizi kurdunuz. Cocuklar da dogdu. Sonra da on yil gecti ve sey oldu. Bitti artik
hoglanmiyorsunuz. Opiismek istemiyorsun. Sevismek istemiyorsunuz onunla vakit gecirmek
istemiyorsun. Ama orada hala ¢ocuklar var. Yani orada bir is devam ediyor. Ya da ¢cocuk yok.
Bilmiyorum yani. Cocuk yoksa ¢cok problem degil de cocuklar var, hastalar var, akrabalar. Her
neyse. Iste orada yiiriiyen bir sistem var. E ne yapacagiz simdi o zaman. Adam ya da kadin
artik sevmedigi icin suglayacak miy1z? Ne olacak? Yani o mekanizmanin gergekten baska bir
sekilde korunmasi, baska bir seye hizmet etmesi gerekiyor. Cogunlukla da elimizde pathyor.
Yani ¢ok temel aslinda toplumun birtakim ihtiyaglarini biz oraya o evliligin icine bagliyoruz.
Tamam olabilir. Diyelim ki boyle bir sistem kurdun. Onu da bir sorayim da ama oradan asir1
bir sey bekliyoruz aslinda ask, sevgi falan filan. Diigtinler yapiliyor, sunlar yapiliyor, bunlar
yapiliyor falan dyle olmast gerektigini diistiniiyoruz. iliski bitince yikiliyoruz. Hani zaten zor
olan bir sey iyice zor bir hale getiriyoruz aslinda. Dolayisiyla onu ¢ok net olarak gosterebilmek
icin o yatak odasina girmek gerekiyordu. Ciinkii hepimizin orada bir korliik alani var evlerin
icinde. Hepimizin bir kor kaldig1 bir yer var. Yatak odasina girdiginiz anda olay ¢ok ciglesiyor.
Ctnku o stirdiirebileceginiz bir sey degil. O kadar. O iliskiyi de kandirmaca yapamazsiniz
yani. Yatakta kandirmaca yapamazsmiz. Orada her sey acik bir sekilde kendini gosterir. O
ylizden tercih ettim. Mesela Fakat Miizeyyen bu Derin Bir Tutku filminde de o kadar yok.
Dedigim gibi filmlerimde daha ¢ok islevsel bir sey olarak yer alir.

S.0: Bu arada izleyicilerden de sorular alabiliriz artik. Onlar diisiiniirken ben bir soru sormak
istiyorum. Simdi Fakat Miizeyyen Bu Derin Bir Tutku filminde degisik bir sinematografi var.
Burada Arif'in zihninden gegen fikirleri, sinemaya imajlara gommiis durumdasiniz. Bir imaj
olarak akiyor, diger taraftan Arif'in zihnini yani i seslerini isitmekteyiz. Ve ti¢lincii olarak da
goriintiilerle kars1 karsiyayiz. Yani sesler, yazi, goriintti, i¢ ice ge¢mis durumda. Arif'in
zihninden bazi seyleri gormekteyiz. Bazen de Miizeyyen imajlartyla karsilasiyoruz. Kirmizilar
icerisinde. Hayal mi gercek mi oldugu belirsiz olan. Goriintiiler ki bu son derece estetik.
Sonuna geliyorsunuz ve belki de biz ytizlesme ani1. Sonucta romanimni basmis durumda. Fakat
enteresan bir sekilde Miizeyyen kaybolduktan sonra yani gittikten sonra romanini bastyor.
Vicdani rahatlatmak i¢in mi nedir bilinmez. Beyazlar icerisindeki Miizeyyen'i takip ediyor ve
deniz denizin kenarina geldiklerinde, orada oldukca ilging. Bana gore de felsefi anlamda bir
diyalog meydana geliyor. Diyalogun 6ziinde izleyenler hatirlar. Yani aslinda hayatta ¢ok fazla
yapilacak sey vardir. Olasiliklar1 igerisinde barindirir. Nihayetinde siz devam ettiginiz
stirece Alain Badio'nun devam et ilkesine sadik kaldiginiz siirece her zaman i¢in zamani ve yeni
seyler tiretebilirsiniz. Orada soyle bir diyalog geciyor; ne yapacaktik miizeyyen? Diye bir soru
soruyor. O da diyor ki sabah kalkacaktik. Kahvaltimiz1 yapacaktik. Omzuna yaslanacaktim.
Seninle tavla oynayacaktim sunlari sunlar1 yapacaktim, daha sonra sunlar1 yapacaktim. Daha
sonra, daha sonra. Yani hep daha 6tesi var aslinda. Bu da bize sunu diistindurtiyor. Miizeyyen
ve Arif ayrilmasalardi yine de yapabilecekleri pek ¢ok olasilik vard: ve bu gercevede film bizi
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ikiye boliiyor. Gitseydi bunlar olurdu. Gitti bunlar oldu bunlar da olabilirdi ilging bir yarisma
olusuyor orada. Bilmiyorum ne dersiniz?

C.V.: Evet evet dogru. Final sonras: hatirlayin. Aslinda sdyle bir sey. O sahne hayali bir anin
sahnesi adam zaten yazar stirekli yaziyor ve evet o artik Miizeyyen ile son hesaplasma sahnesi.
Ctnkt ¢ok kirilmis durumda kadina. Soyle bir celiski olusamaz. O ilk basta sdyledigim sey
dogru bir sey. Yani bu bir ayar Arifin biiytime hikayesiyse ¢tinkii aslinda onu film
basladiginda birtakim sorularla bas basa geliyoruz. Iste iliski nedir? Ask nedir? Hayat nedir?
Niye Dbuttin iliskiler —boyle bir yere de baglanir? Kurumsallasir falan
filan. Miizeyyen’e bulasana kadar hep boyle iste otel sahibi kadinla konusmalari falan filan
da oyle sorular var kafasinda. Arif'in biiytime hikayesinde Miizeyyen ile karsilasmasi ve
Miizeyyen'in gitmesi gerekiyor. Ciinkii aslinda dedigim gibi tam hayalimdeki kadin Arif'in.
Dolayisiyla tam istedigi her sey var biutiin o ozgurlik duygusu var. Aymi unsurlar
Miizeyyen'in gitmesine neden olan unsurlar. O hayatla ilgili tutkusu, arayislari olan ve
kurumsallasabilecek bir iliskinin icine girebilecek bir kadin degil. Tamam Miizeyyen gidiyor
ve son saniyede hesaplasma var. Arifin yaptigt da bence c¢ok giizel.
Gergekten yetigkin bir iligski tanimi aslinda. Yani agkin tanimi degil aslinda. O agk degil yani.
O normalde -eger sansliysak- duygularimizdan sonra geriye kalabilecek tath bir iliski. Cinki
hayatimizin realitesi 0yle bir sey degil yani boyle siirekli yiiksek duygular yasadigimiz bir sey
degil. Iste evleri temizlememiz gerekiyor Iyi giinlerimiz oluyor, kotii giinlerimiz oluyor. Hasta
oluyoruz, bazen cirkin oluyoruz falan. Orada aslinda o askin romantize ettigi sey yok. O
ylizden de hani ya evet. Yani iliski nedir? Ne yapariz bundan sonra? e tamam seninle birlikte
olduk. Ben gitmedim. Ne olacak? Ya iste sabahlar1 birlikte uyanirdik. Iste ben sana cay
yapardim. Iste coraplarini kenara atardin onlar1 toplardim. Hastalanirdin sana bakardin.
Olabildigince tathi bir sey iligki tanimi. Evet. Nereye kadar gidebilirse hali. Insana cok
mantiksiz gelebilir, tikayabilir de. Bir film vardi. Ger¢i orada kadin da gider. Adam anlatir
kadin asik oldugu adamla birliktedir. Uzun zamandir galiba onunla birlikte olmak istiyordur.
Tam simdi hatirlayamadim. Birlikte olurlar. Sabah uyanirlar. Adam ona benimle birlikte
turneye gelsene der, kadin da der ki e peki ne olacak sonra? Iste ne yapacagiz? Birlikte turneye
gidecegiz. Tamam e peki sonra ne olacak? Iste evleniriz falan. Iste sonra cocuk yapariz falan
ve kadm o hayallerden kadar sikilir ki. Bir rahibe adayidir ve manastira geri doner. Boyle
bir hikdyeyi anlatir. Ona benzer bir sey sunu sdylemeye calistyorum. Hikayenin basinda
eger Miizeyyen ile karsilasmasa soyleyebilecegi bir sey degil bu Arif'in. Onu ona 6greten
Miizeyyen aslinda. Miizeyyen hem de Arif kadar sert bir sey yapip ¢ekip gider ve bunda hos
bir sey de yok aslinda. Yetiskin bir sey degil daha dogrusu.

S.0.: Bu yetisme hikayesi diyorsunuz ama Arif yetisirken Miizeyyen'de yetismiyor mu acaba?
C.V.: Aslinda yetiskin olma hali.

S.0.: Yetigkin olma hali bu sadece tek boyutlu bir hal degil galiba degil mi? Ayni zamanda
Miizeyyen de Arif'ten bir seyler kapiyor.
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C.V.: Bilmiyoruz gitti ¢cinkii. Onun hikayesi nasil devam eder? Tam ¢ikartamiyorum onun da
durulacag, sakinlesecegi bir sey gelecektir yani. Bagka bir tecriibe. Belki gitti ve ona da sert
geldi mevzu. Bilmiyoruz. Oray1 baglamadik ctinkii ama kesinlikle Arif i¢in yani terk edilen
taraf olarak. Onun i¢in bir hikaye bir yere baglaniyor aslinda en azindan. Onun kafasinda tam
da dedigim gibi kendisi gibi davranan bir insanla Bir yere baglaniyor. Miizeyyen i¢in biraz
daha yol olabilir. Gergekten. Yani dedigim gibi ¢tinkii filmi yaparken Miizeyyen ¢ok ytiksek
bir karakter gibi gortintiyordu bana sonra da bayagi sorunlu kadin yahu bu falan diye
diistindtim. Cinkii nigin bir iliskide herhangi bir agiklama yapmadan gidersiniz ki?

S.0.. Simdi biz yaz1 yazanlar makale vyaziyoruz. Sonucta bazi denemeler
yaziyoruz. Kitaplar yaziyoruz ve yillar sonra yazdigimiz yazilara baktigimizda keske sunu
yapmasaydim ya da sunu yapmam harika olmus. Ya da gecmiste yazdig1 bir yaziy1 o donemde
¢ok fazla begenmezken aradan gegen yillar sonra yaziy1 daha cok begenmeye baslayabiliyoruz
ve bir bobiirlenme igerisine girebiliyoruz. Siz de tirettiginiz imajlara simdiden geriye dogru
baktiginizda bir 6z diisiniim veya kritik yaparsaniz neler yapsam daha iyi olurdu? ya da vay
be ben de harika bir seyler yapmisim dediginiz oldu mu? Bir 6z kritik yaptiniz m1 diye merak
ettim.

C.V.: Su oluyor. Yani keske sunu soyle yapsaydim.Sunu cikarmasaydim diyorum.
Bazi seyleri daha iyi yapabilecegimi biliyorum. Bazen olanaklarla ilgili bazen bilmemekle ilgili
bir sey. Hani bugtin olsa bunu boyle yapardim gibi bir sey var. Dedigim gibi bir tanesi zaten
neredeyse on  yil  oldu. Digeri de iste yedi yil  falan oldu
Bir mesafe var arada. Sizin bu sdylesiden 6nce biraz boyle tizerine duistinmek zorunda kaldim.
Bunu duistinmek ilging geldi. Geriye Kalan gok sert ve ¢ok manipiilatif bir is. Hani bir kadmn bir
kadin oldiirtiyor. Boyle bir donemde boyle bir hikaye anlatmak ¢ok asiriydi. Bugiin olsa o
filmi yapabilir miyim? Cok emin degilim gercekten. Cok asir1 ciiretkarmis. Cahil cesaretli
gercekten. Ciinkti neyle karsilasacagmizi ¢ok bilmiyorsunuz mesela. Bugin artik onlar1
okuyabiliyorum. Ama yine de tizerinde ¢ok duistintilmiis bir is. Cok fazla elestiri geldi mesela
o filme. Ozellikle finaliyle ilgili. Ben onlarin hepsini savunabiliyorum. Ciinkii ¢ok fazla
calistyorum aslinda senaryo icin. Senaryo kismi benim icin ¢ok onemli. Yani elimde
guvendigim bir senaryo oldugu zaman biitiin o siirecle basa ¢ikabiliyorum. Ciinkii ¢ok
kompleks bir is aslinda sinema yapmak yani. Uzun bir stireg bir siirii asamasi olan ve bir stirti
insanlarla karsilastiginiz stireg icinde zorlu bir siire¢ aslinda. O ytizden hani o senaryonun her
haliyle savunulur olmasi benim icin ¢ok 6nemliydi. Ikisinde de ayni seyi hissettim. Tabii ki
fikirlerim degisiyor iste. Demin sdyledigim sey gibi aslinda. O zaman inanmadigimiz seye
inaniriz. Dolayisiyla degerlendirme bigiminiz degisebiliyor. Ama ¢ok bdyle 6zde kesinlikle
yanlis gelmiyor bana isler. Ve her zaman tizerine konusulabilir. Ben ilerleyip gitmek istiyorum
tabii daha iyi bir seyler yapmak istiyorum. Ama her zaman orada konusulabilir bir sey
kalmasini da 6nemsiyorum. Dedigim gibi yoksa biitiin o stirecler benim icin gok tamamlanmis
stregler birtakim benim icin degisiyor olsa bile dedigim gibi o senaryo meselesiyle cok
ugrastigim icin, ¢ok didikledigim igin oray1 kendimi kotii hissetmiyorum sonradan. Ben filmi
cektigimde artik ¢ok sey tamamlanmis oluyor benim igin.
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S.0.: Calisma arkadaglarmmizdan nihayetinde = yonetmenlerden birisi benim de
arkadagim Kurtulus Ozgen de aramizda. Kurtulus belki size bir soru yoéneltebilir ya da bir
diyalog, bir yorum yapabilir. Kurtulus istersen sozii sana vereyim.

Kurtulus Ozgen: Merhabalar. Sinema havuzunda oOzellikle bizim memlekette
bircok zanaat merkezli bu isi iiretenler var. Usta cqrak iligkisi icerisinde
hem okulda olup ama daha boyle is tizerinden kendi varligini tanimlayanlar var. Bir de
boyle entelektiiel edinim boyle entelektiiel faaliyete araci olarak entelektiielligi olan insanlarin
tirettigi filmler var. Ikisinde de ayr1 ayr1 kiymetli isler var. Simdi sen de ikisinin melezlendigini
gozlemliyoruz. Beraber de calistik. Yani zanaat kismin mesleki olarak egitimin, 6gretimin var.
Ayrica bir entelektiiel olarak da sinemaya bakabiliyorsun melezlemek ¢ok 6nemli bir sey.
Bunlardan harmanlandiginda soyle bir sey gozlemliyorum. Mesela senin filmlerinde ve tabii
kendinde d, tavrinda da bir mitolojicilik yok. Bir mit kurmuyorsun. Ne filmlerde ne kendi
yonetmenligin  tizerinden. Bu askinlign  biraz  buna  baghyorum  ben.
Yonetmenlerin bir kisimlar1 ya kendileri tizerinden bir mitoloji kurarlar ya da kurgularin
boyle bir lumpen bir alana ¢ekerler. Boyle ve bu Ozellikle tirnak iginde
“gercekci sinema”, “sanat sinemasi” dedigimiz kisma kayarlar. Ulke gercekliginden de
koparlar. Boyle birden bir de memleketimizde Kuzey Avrupa'nin derin sorunlariyla bas basa
kalmis Ahmet ile Hatice'yi izleriz falan. Bu sirada eklemem gerekirse [Thami Algor, Sttha Arin
ekolinden gelen c¢ok nevi sahsina miinhasir ¢ok ©zel bir degerdir.
Bu aslinda memleketimizde pek ¢ok varolusu olarak adlandirilan filmler ve karakterler boyle
bir hiclikci karakterler ve nihilist bir tavirla kurarken hem varoluscu bir yap1 kurabiliyor
hem de gercekle, gerceklikle olan bagii koparmiyorsun. Ozellikle Fakat Miizeyyen Bu Derin
Bir Tutku gercekcilige yakin duran bir sinema. Burada bu isleri {iretirken sinema ile
baskalarmin yaptig1 filmlerle kurdugun mesafe nasil. Mesela kimi hocalar vardir ki
ogrencilerine ¢ok film seyretmeyin derler. Bir kismu da olabildigince ¢ok film izleyin derler.
Sen nasil yapiyorsun?

C.V.: Aslinda ¢ok ¢cok dogru yerlere temas ettin. Biraz sasirtiyor bu goriisme beni. Daha boyle
klasik sorulara aliskinim aslinda. Simdi bu konusmay1 yapmaktan c¢ekiniyorum c¢tinkii ¢ok
kibirli bir yere de gidebilir. Ama baslangicta soéyleydi. Simdi biraz daha onu teorize edip bir
yere oturtabiliyorum. Aslinda baslangicta bir parcasi, biraz boyle bir neredeyse eziklik
duygusundan gelen bir seydi. O da ¢ok aslinda kadin olmakla ilgili bir sey. Kadin olmakla
icinde buyudiigun ortamla ilgili bir sey. Clinkii sanki ve sanat yapmak ¢ok iste cok okumus
kolejlerde okumus iste efendime soyleyeyim ¢ok donanimli, sanat egitimi almis insanlara has
gibi. Zaman zaman seyi dustintiriim, kendim film c¢ekerken bile diisindiim. Ya bu adamlar
film ¢ekemiyor. Ben nasil film ¢ekiyorum. O kadar ¢ok sey biliyor ki, o kadar ¢cok sey anlatiyor
ki sana. Bu arada ben de ¢cok okurum. Oyle bir seyi sdylemiyorum ama &zellikle sanat egitimi
almanin mesela bana ¢ok zarar verdigini diistinmiistiim. Boyle akan bilgi sinema yapmay1 ¢ok
sasali ve buiyiik bir sey olarak gosteriyor. Muhtemelen eger kadin olmasam cekemezdim
mesela. Bunu niye 6zellikle soyliiyorum. Soyle bir duyguyla cektim giinki. 1k filmi cekerken.
Ya tamam Cigdem ya. Yani ya bu nereye gideceksen, ne kadar basarili olacaksin? Ne olacak
falan? Hani hi¢ bilmiyorum. Ama sen bunu yap ¢iinkii kadmnlarin film yapmasi ¢ok énemli.
Yani tamam boyle ¢ok ¢ekirdek bir yerden belki bizi cok hirsli bir yerden aslinda hani ¢ok evet
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cok hursli bir sekilde ben de yapacagim ulan falan gibisinden bir seyle girdim olaya. O kadin
olmak ¢ok biraz boyle cinsiyetgi bir soylem gibi goziikiiyor ama su anlamda 6nemli. Cok erkek
bir diinyada yasiyoruz ama tiretilen bilgi hepsi sanatin, tarihin, kiiltiirtin hepsi ¢ok yogun
erkeklerin anlattig1 bir tarih ve bir kadin icin aslinda ¢ok yaniltici. Yani bizim anlatacagimiz
hikayeler degil ama ¢iinkii bizim gercekligimiz degiller ayn1 zamanda. Hani soyle bir sey de
cikiyor ctinkii. Bir yol gosterici bulmakta da ¢ok zorlaniyorsun aslinda. Sen bir sey yapacaksin.
Kafamda bir sey var ve o nasil bir sey olacak? Sen neyden yararlanarak bu film yapacaksmn?
Bu arada hani ¢ok da yol gosterici demeyeyim aslinda ama Yesim Ustaoglu ok etkili
oldu. Ama nasil etkili oldu? Onun ¢ok farkli bir sinemasi var ¢tinkii. Benim yapacagim ttirden
bir sinema degil o. Ama su anlamda ©nemliydi. Hani sektorde nasil duruyor? Nasil
iliskileniyor Nasil beceriyor? Hele o zaman ¢ok ¢ok daha azdi. Ciinki bir stire sonra Kiilttir
Bakanliginin sinema fonu sayesinde ¢ok fazla kadin en azindan bir film ¢ektiler bu arada yani.
Bir kontenjan ayriliyordu ctinkti. En az her donem bir iki tane kadina destek cikiyor orada.
Ikinci, iciincii filmi cekmekte genellikle zorlaniyorlar ama en azindan bir tane film geken
kadin sayis1 fena degil. Yine de var Yesim Ustaoglu aslinda o anlamda yol gosterici oldu ama
dedigim gibi kendi film yapma bicimiyle degil tamamen varolus bigimiyle ¢ok ilham vericiydi
gercekten. Biraz boyle karakterimdeki bir bozukluktan ottrti yapabiliyorum diyebilirim.
Gergekten bence bu bir defo da olabilir. Bir sikint1 da olabilir. Ozellikle senaryo yazarken bir
donemimi gercek bir izolasyonla geciriyorum. Yani hicbir sey, baska bir sey izlemeden,
okumadan, biitin o 6grendigim seyleri unutmaya calisarak. Sadece iste yemek yedigim,
yazdigim ve uyudugum donemler oluyor boyle iki aylik, ti¢ aylik falan. Temizlemeye
calistyorum aslinda. Orada ¢ok daha bdyle 6z gekirdek, ilkel, gercekten soylemek istedigim
seye ulastigim bir stire¢ oluyor. Sektoriin dinamiklerine cok dahil olmaktan hoslanmiyorum.
O ytizden zaman zaman oradan ¢ikip bir uzaktan bakmakta gercekten fayda var. Mesela su
anda tizerinde calistigim proje de oyle. Hatta aslinda artik orada bu sanat sinemasimin
kendisini de elestiren, bir sekilde yine de modern alintis1 olan bayag1 sizofrenik bir ortam
olustu. Ama dedigim gibi sektoriin igine ¢ok girdiginizde zor. Yani ctinkii orada yasamaniz
gerekiyor para kazanmaniz gerekiyor ilerlemeniz gerekiyor falan. O ytizden kapilip gitmek de
kolay. Su anda Berlin'deyim mesela. Burada bir fon var Avrupa fonu. Orayla ¢alisiyorsun. Bir
senaryo doktoruyla calistyorsun. Kiiltiirel olarak bazen farklar var seni de buraya cagiriyor,
dahil ediyor. Kendim yapacagimi zannetmiyorum. Gergekten biraz karakterimde de bir sikint1
var o anlamda. Yani boyle bir uyumlanamiyorum yani. Oyle sdyleyeyim. Bir sekilde o oraya
dahil olamiyor boyle ¢ok 6z ¢ekirdek bir yerde kalmaya ¢alistyorum. Onun hesabini kendime
vermeye calistyorum. Senin daha satafatli bir yere de gotiirebilir ¢iinkii o siire¢. Oralara
girmemeye calistyorum. Ama siireclerin nasil isledigini gérdiim aslinda. Destek almaniz icin
burada islerini ¢ok iyi biliyorlar. Yani senaryoyu yapiyr onun mekanizmasin ¢ok ¢ok iyi
biliyorlar. Burada fonlar ile birtakim yollar aciliyor iste kurguyu buradan yapiyorsunuz.
Ekipleri buradan aliyorsunuz falan. Boyle bir hafiften bir doku bozulmaya bashyor aslinda
oralarda. Ama bir taraftan Tirkiye'de para bulmak da zor. Falan filan gibi boyle nereden
baksaniz elinizi kazan bir mevzuya dontistiyor. Ama sunu diisundiigiimii biliyorum mesela;
boyle sektoriin icine girdikce aslinda boyle daha 6zgtirce bir seyler tiretmek zorlasiyor. Acaba
sinema yapmasam da sadece yazsam mi falan diye diistintiyorum bazen. Bunu yapacagimdan
degil hani film cekmeyi ¢ok seviyorum. Sinemay1 cok heyecanli buluyorum ama bunu
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distintiyor olmay1 da sikintilt buluyorum tabii ki...

K.O.: Onemli biri yere temas ettin. Bizler aslinda okumay1 da seyretmeyi de kendimiz dahil
her seyi asmak ve asindirmak icin yapiyoruz, yapiyor olmaliyiz bana dyle geliyor. Dolayisiyla
yani boyle bir nasil diyeyim, hayran olmaya bir sekilde mite dogru giden yollar1 kapamak
lazim. Tkincisi ok kiymetli bir seyden bahsettin bir erdem olarak unutmaktan, &zellikle
malumatlarla bir sahte biling ve sohret kurabilirsiniz. Bundan kaginmanin yolu ister istemez o
sektor dedigin seye mesafeli olmaktan geciyor. Bedelleri var kesinlikle. Kritik seye daha
degindin ¢ok onlar1 kiymetli buluyorum yani vurgulayaymm bir daha, bununla felsefe ile
ilgilenen arkadaslar cesitli sekillerde karsilasmislardir “erdem olarak unutmak” ki bu
cografyaya cok ickin bir seydir. Tkincisi nicin okuruz nicin seyrederiz aragsallastirmak igin mi
bir hedefe dogru ya da tekrar soyliiyorum asmak ve asindirmak igin.

C.V.: Evet soyle bir sey yapmaya basladim son donemde. Onlardan bir sekilde korunmak
gerektigini diistintiyorum. Belki de sadece sanat yapan insanlar olarak degil boyle bir acayip
bir saldir1 var. Iste sosyal medyasi, kitaplari, su bu yani ok fazla bilgi var aslinda etrafta. Onlar
bir yerde dururken saf, gercek, has bilgi, has duygular boyle sahici seyler diger tarafta
duruyor. Dolayisiyla cok elemeye ve ¢ok se¢meye basladim. Bazen bir seyleri kacirtyorsun o
ylizden. Ama yine de daha faydali oldugunu yani stire¢ icinde umarim daha faydali olmaya
devam eden daha boyle samimi isler cikacagini diistintiyorum Dolayisiyla o kendi diinyamda
kapali kalmak, o 6ze ulasmak yani orasi ¢ok cok degerli bir yer aslinda. Yani herkesin yapmasi
gereken bir sey diye dustintiyorum. Yani yapabilen bir film c¢ekebilen ya da yazabilen
insanlarin en nihayetinde o seye hani bizim etkilendigimiz isler icin sdyliiyorum. Kendi
ditinyasi icinde. Bir siire zaman gegirebilmesi gerekiyor.

S.0.: Sizi cok yorduk ama geng arkadasglardan sorular var.
C.V.: Tabii...

Seray Kopriicii: Merhaba hos geldiniz az 6nce yaptiginiz bir yorumda kadin olmasaydim belki
de ¢ekemezdim dediginiz ifadeye dayanarak soyle bir yorum yapmak istiyorum.

C.V.: Aslinda tam 6yle soylemedim. Diizelteyim onu. Kadin olmasaydim ¢ekmezdim. Yani
bende bir hirs yapt1 o mesele. Yani su ytizden sdyledim bunu. Aslinda benim karakterime gok
uygun bir sey degil film ¢ekmek. Yani dedigim gibi ¢ok kalabalik bir is. Cok uzun soluklu bir
is, yorucu bir is. Akli basinda bir insanin yapacagi bir is degil bu arada
Boyle cidden oraya asilmamiz gerekiyor. Bir seyi boyle hirsla sdylemek istiyor olmaniz
gerekiyor. Sadece orada bir eksiklik oldugunu diistinmesem hani bu meselelerin cok
konusulmus oldugunu diisinsem yapmazdim anlaminda soyliyorum. Kadin olmasam
yapmazdim tam o oraya tekabiil eden bir sey. Yani bir erkek olsaydim bu zaten bir siirti insan
film yapiyor. Ayni seyi anlatip duruyorlar. Buraya girmezdim babinda sdyleyeyim.
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S.K: Ben bu yoniiniizin aslinda filme bir art kattiginm
diistintiyorum. Senaryolarinizda 6rnegin Geriye Kalan filminde olusan senaryoda karakterlere
olan yaklasimimiz esit mesafede ve karakterlerin hem iyi yonleri hem kott yonleri ortada
duruyor. Yani tarafsiz yaklasiyorsunuz biitiin karakterlere. Cezmi'ye de aym sekilde,
Sevda'ya da, Ziihal'e de. Biraz duygusal acidan yorumlamak istiyorum. Mesela Sevda'nin bir
diizen endigesi var. Yani bir icerisinde bulundugu diizeni devam ettirmek istiyor. Ornek
veriyorum. Iste Cezmi'yi bu gomlegi iki cizgiyle giymez tek cizgiyle giyinmez gibisinden bir
yorumu var. Hani oradan yola c¢karak bir diizen endisesi oldugunu
diistintiyorum. Ziihal'in bir arzusu var, heyecan1 var. Bir heyecan ve arzu arayis: icerisinde
aslinda o heyecani arzuluyor. Cezmi'nin de inanilmaz bir tutkusu var. Bu duygular inanilmaz
bir sekilde biittin film boyunca birbirini destekliyor ve birbiriyle is birligi yapiyor aslinda. Ben
film boyunca hem psikolojik hem de sosyolojik agidan bir stirti soru sordum yani kendine yani
Cezmi neden bdyle yapiyor? Ziihal neden bdyle davraniyor? Sizin filminizi gti¢li buluyorum
ben. Sizin filminizi giiclii tutan yani giicli bulunduran 6zellikler sizce neler? Bence senaryo
cok onemli. Bu daha ve ¢ok karakterlere yaklasimlar, iste giiclii kadin karakterlerinin olmasi
filmi ¢ok arsa ¢ikariyor. Ve insanin aklinda soru isaretleri birakir. Ve Serdar Hocamiz bize hep
der eger bir filmi izledikten sonra kafamizda soru isaretleri olusuyorsa o iyi bir filmdir. Filmi
izledikten sonra aklimda bir siirii soru isareti hatta izlerken de bir siirii soru isareti olustu. Siz
bunu neye borclusunuz? Nasil bu sekilde olusturdunuz bu yapimi. Yani kadin karakterler o
kadar gticlii ki aslinda hikayeye onlar yon veriyor gibi

C.V.: aslinda ¢ok ikisinin de yaptig1 seyler hos degil. Bir de bu feminist film anlatisinda ¢cok
elestirilen bir seydir bu arada. $oyle iste kadinlarin alan1 yani olay ¢rgiisii bir sekilde adamin
tizerinden gidiyorsa yani iste Ziihal Cezmi’den hoslaniyor. Sevda Cezmi'yi daha dogrusu o
evi kaybetmemek istiyorsa, bir sekilde adami merkeze alarak bir hareket gelistiriyorlar
aslinda. Fakat bu filmin yaptig1 seyin tek farki su. Kadinlari olayin nesnesi icin degil de 6znesi
yapiyor. Yoksa aslinda hikdyenin iceriginde iki kadin adina da ¢ok ¢ok onaylayacagimiz bir
sey yok. Hani bence Ziihal sonucta o evli bir adamla birlikte oluyor. Bunu da ¢ok hos
karsilayacagimiz ve kutsayacagimiz bir sey yok. Ama Sevda ve Cezmi'nin arasindaki iliskinin
karsisina koydugumuzda bana boyle aman aman biiytik bir sug gibi goztikmiiyor acikcasi ama
bu belki biraz daha giiclii goziikmesine sebep oluyordur. ikisi de evet dediginiz gibi 6znesiler
yani. Biittin o her neyse o kafa karisikligi, korkulari, ¢ikarlari iste bir tanesi tensel bir sey. Ya
adamla vakit gecirmek icin asik falan degil yoksa en son. Zaten boyle bir kendine gelir gelmez
de adami birakmak istiyor. Digeri evi, o hayat: istiyor ama evet, zavalli Cezmi'nin biuittin
bunlardan hi¢ haberi yok. Kadinlar tamamen kendi kararlariyla hareket ediyorlar. Bu ¢ok
olmayan bir sey oldugu icin yoksa feminist okuma agisindan bir facia film. Sadece 6zne
konumundalar. Filmi tek giiclii kilan bu ashinda. Eger okuma agisindan bakacak olursak
sadece ©Ozne olmalar1 onemli. O ytizden kadinlar seyrederken kendilerini ¢ok kot
hissetmiyorlar aslinda. Ctinkii bir insanin isleyebilecegi suglardan stz ettiginizde aslinda
onlarin giiclerinden de s6z ediyorsunuz. Bir giic atfediyorsun orada, bir hareket alan1 artiyor.
Onu yapmayabilir, bagka bir sey yapabilirsin ama o diizeni bir sekilde stirdiirmeye devam
ediyorsun gibi bir sey.
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Cansu Sahbaz: Benim sorum aslinda tam da aslinda Seray'in da biraz degindigi bir yerden
gelecek. Sektorde kadin olmanin zorluklar: var m1? Ciinkii hala erkek egemen bir toplumda
yasadigimizi diistintiyorum her ne kadar son yillarda evet kadinlar giictinti gosterdi. Farkh
bakis agilariyla ortaya icerikler tiretmeye calist ama merak ediyorum yani sizin karsilastiginiz
problem var mi? bir podcast dinlemistim Orada da bir yonetmenle bir r&portaj
gerceklesiyordu. Kiyafetlerimi yadirgiyorlar. Yani kadin gibi giyinmemi istemiyorlar. Iste sen
kameray1 nasil tutacaksin? Nasil yonlendireceksin? Tarzi yorumlar aliyorum demisti o kisi.
Bu anlamda sizin de bu konu hakkinda goriis ve diistincelerinizi merak ediyorum. Ciinki
burada hemcinslerimiz var ve gelecekte biz de bu sekttrde yer alacagiz. Deneyimlerinizi
paylasirsaniz gok mutlu olurum.

C.V.: Rakamlara baktiginizda kadinlarin sektérdeki konumu hala ytizde otuz civarinda galiba
bazi alanlarda goruintii ekiplerinde falan sayilar1 cok ¢ok ytizde bire ytizde ikiye dustiyor.
Genel olarak da yonetmen sayilar da diisiik. Ozellikle bir film, iki film ceken kadin yénetmen
bulmaktan su anda da ¢ok zor. Sayilar1 diistik. Ben biraz boyle erkeksiz bir evde buytidiigim
i¢in ¢ok feminist bir anneyle biiytidiim ayni zamanda. Dolayisiyla ben cevredeki yorumlarla
ilgilenen biri hi¢ degilim. Daha dogrusu buna aliskinim biiytidtigiimde evden ¢iktigimda ve
sonra sektore girdigimde deminkine benzer bir defo hali aslinda. Biiytime hikayem de aslinda
biraz daha erkeklerle barisma halidir yani. Ondan 6nce gercekten tam bir sagirlik ve korlitk
hali. Dolayisiyla ¢ok boyle siddetli bir sikint1 yasadigimi hatirliyorum. Oraya ¢ok kapaliydim
yani. Oradan gelen iliskilere. Biraz da sunun etkisi var tabii sekttrde iste asistan olmakla
yonetmen olmak arasinda cok biiytik bir fark var. Yani cok uzun bir stiredir sizin soylediginiz
tirden sorunlar yasamiyorum. Ciinkii artik bir iktidar alamniz oluyor. Insanlara is
saglayabiliyorsunuz. Ne olursa olsun sizin sdziintiz gegiyor ve sizin dediginizi yapmak
durumundalar. Seylerle karsilasiyorsunuz boyle alttan alta laf sokmalar, sunlar, bunlar falan
ama gercekten artik onlar1 da ¢ok iplemiyorum. Cok ilgilenmiyorum yani. Hani bir mesele
olarak bile koymuyorum. Enerjimi bunlara harcamak istemiyorum daha dogrusu. Oyle
soyleyeyim. O ytizden belki sunu onerebilirim. Kadin olarak bir seye maruz kalmamak igin
yonetmenlik yapabilirsiniz. Gergekten orasi baska bir statii ¢tinkii. Yani birinin asistanliginm
yapmak gibi bir sey degil. Bir de sunu da sdyleyeyim aslinda onu sdylemeyi de onemli
buluyorum. Genel olarak diinyadaki erkeklerin sayisi ¢cok fazla falan filan ama yine de seyi
unutmamak gerekiyor ne olursa olsun burasi sanat camiasi ne olursa olsun sizi dinleyecek
insanlar1 bulabileceginize inantyorum. Ben buluyorum mesela. Onu masaya koyuyorum. Onu
kabul eder ya da etmez ama genellikle dinleme egilimindeler. Hele artik zavalli adamciklar
yani ben ¢evrede goriiyorum. Soyle akillandilar. Artik mesela konusmuyorlar ¢ok konuyla
ilgili olarak. En azindan bizim bulundugumuz ortamlarda genellikle susmay1 tercih ediyorlar.
Ya da kendilerini diizeltmeyi tercih ediyorlar. Bir sekilde ne olursa olsun bagka bir yerde
olmaya benzemedigini diistintiyorum. Oralarda kalip yani atlayabildiginizi atlamaniz gerek.
Ctinkti yani ¢ok ¢ok da enerji alan seyler bunlar. Onun dengesine siz karar vereceksiniz
Gercekten. Hani ne zaman sesinizi ¢ikartmaniz gerekiyor? Ne zaman artik bu ses tonuyla da
ugrasmayaymm? Ama orada bir beceri gelistirmek gerekiyor yani. Ciinkii bdyle bir diinya ve
onlarin 6ntintizii kesmesine izin vermemek gerekiyor. Aslinda soyleyecegim sey bu.
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Aytac: Bensize ¢ok imreniyorum. Ben Fakat Miizeyyen Bu Derin Bir Tutkudur romaninm
askerdeyken okumustum biitiintiin alt1 ay boyunca tuttugum biitiin nobetlerde romanin
filmini nasil ¢ekebilirim? sorusu kafamda donmisti. Bilmiyorum romam: ne kadar
hatirliyorsunuz ama bir Cit meselesi vardir. Kitap boyunca devam eden. Pesine diistiim. Siz
de saniyorum sanki bu sesinin pesine siz de diismiisstintiz. Bu sanki ¢it sesi Geriye Kalan
filminde. O elektrigi mesela kipirdamas: filan gibi. Ikinci bir husus da gocuk olsaydi film
bambaska bir yere gelirdi. Sanki Geriye Kalan cocuklu bir Miizeyyen'in hikayesi ama tabii
burada Arif yok. Burada baska bir karakter var ama belki Miizeyyen'in yasadig1 bir baska ask
hikayesi gibi de olabilir. Yapimci bunlar: diistinerek mi size bir film teklifinde bulundu?

C.V.: Tam bilmiyorum hani sunu biliyorum geriye kalani seyretmisti ve geriye kalani ¢ok
begenmisti. Bu nedenle teklifi getirdi. Anlasamayabilirdik ama anlastik bu cocuk mevzusu tek
kritik mevzu oldu aslinda. Ama onu da ¢ok tartismaya agmadim ben yani. Benim igin ¢ok net
bir seydi. Yoksa senaryo aslinda birkag kere yazildi. Birkag versiyon verdik onlara bu arada
Ceyda'nin da ismini anayim. Ceyda Asar da vardir senaryoda. Onlara birkag senaryo hikayesi
sunduk bunun. Ama bu ¢ocuk mevzusu yani benim icin ¢ok net bir mevzu. Ya oras1 artik
gercek dis1 bir yer ¢linkti benim icin yani. Yani bir insaat is¢isinin ne kadar zamani varsa bir
kadinin da ¢ocuk ile o kadar zamani var c¢tinkii. Ya 6yle felsefe yapacak durumunuz olmuyor.
Kitapta ¢ocuk bes yasindadir tistelik. Sonugta sadece orada bir miizakere yaptik. Bir de
¢ocugun rolii vard: kitapta hatirlarsaniz seydir yani adamla konusurlar falan filan. Onlar
kabul ettikten sonra da devam ettik.

A: Sunu hatirlatmak isterim bir de sanki o yine de o c¢ocugun acigim
ir yanlarinda tolere etmek igin ufak bir cocuk sahnesi de koymussunuz.

C.V.: Dogru evet var. Bu arada o da benim kizimdi. Miizeyyen'in yegeniydi o. Yegeni olarak
vardi.

S.0.: Yoénetmenin diinyastyla, izleyicilerin diinyasi, akademisyenlerin diinyast su anda
karsilasti. Gergekten bana gore son derece yararli bir sohbet oldu. Bize kendi diinyanizi
actiginiz i¢in ¢ok tesekkiir ederiz Cigdem Hanim. Toplulugumuza renk verdiniz. Bizi takip
edenlere gti¢ kattiniz. Cok tesekkiir ederiz. Yeni projenizde yeni filmlerinizde tekrar size aym
zamanda davet de etmek isteriz. Her zaman birlikteyiz. Konuklara tesekkiir ederiz. Cigdem
Hanim'a da son derece yararli sohbeti nedeniyle tesekkiir ediyoruz. Yeni soylesilerde
gortismek dilegiyle.
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