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Ben O Degilim Filminde Baskasi’nin Varoluscu Goriintiisii

Sarper Biitev”

Ozet

Tayfun Pirselimoglu Ben O Degilim (2014) filminde, bagkasinin yerine gecen bir adamin gercekdis:
deneyimi iizerinden varoluscu felsefenin gozde temalarindan birisi olan éteki ya da baskasi sorununu
Kara Film tiiriine 6zgii kimi motifleri kendi niyetleri dogrultusunda déniistiirerek isledi. Diistiniir
Emmanuel Mounier’e gore, klasik felsefenin baskas: temasini garip bicimde hasiralti ettigi yerde baskast
temast varoluscu felsefenin en onemli fetihlerinden bir olmustu (1986: 138). Pirselimoglu da bir baskast
olma temasimn en biiyiik takintilarndan biri oldugunu séylemistil. Dolayisiyla bu yazi Ben O
Degilim’de goriintiilesen “baskast imgesi” ile varolusculugun en gozde temalarindan biri olan “baskast
temas1” arasinda ne tiirden bir baglant: kurulabilecegini arastiriyor.
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! Tayfun Pirselimoglu 2014 yilinda Gezici Festival kapsamimda Kastamonu Universitesi'nde gerceklesen
Ben O Degilim filminin gosterimi sonrasinda katilimcilarindan birisi oldugum styleside sorum tizerine
boyle bir ifade kullanmist1. Pirselimoglu bu takintisin1 kendisiyle yapilan réportajlarda da ifade etti
(Firat Yiicel, “Tayfun Pirselimoglu’yla “Ben O Degilim” Uzerine: 2014).
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Existentialist Image of Another in the Film "I'm not Him"

Sarper Biitev”

Abstract

Tayfun Pirselimoglu discussed the issue of the other or another, one of the favorite themes of philosophy
of existentialism, in his film I'm not Him (2014) through an unrealistic experience of a man who
superseded another man and by transforming some themes of film noir in line with his intentions, as
well. According to the philosopher Emmanuel Mounier, theme of the other has freakily become the most
important conquest of the philosophy of existentialism where and when the classical philosophy kept the
lid on it (1986: 138). Pirselimoglu also said that the theme of "being another" was one of his greatest
obsessions. Therefore, this paper studies what kind of a connection can be established between image of
and theme of the other reflected in the I'm not Him.
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Giris

Ben O Degilim’in oldukca katmanli sinefilozofik evreninin daha iyi anlasilmasi igin,
Tayfun Pirselimoglu'nun sinemasina iliskin genel bir tablo cizilmesi gerekir. Bu baglamda,
oncelikle Pirselimoglu'nun sinemaya bakisi tizerinde durulacaktir. Ardindan filmlerinde
agirlikl bir roli olan fiziksel manzara tizerine kimi tespitlerde bulunulacaktir. Bu baglamda
bu fiziksel manzarayla iliskili goriinen tinsel ¢okiistin kimi yonlerine 1sik tutmak bakimindan
Kara Film tiirtine 6zgti kimi unsurlarin Pirselimoglu'nun sinemasinda nasil bir yanki
bulduguna deginilmistir. Pirselimoglu'nun vicdan, 6ltiim, kimligin baskalasmasi gibi temalara
olan takintis1 goz oniinde bulunduruldugunda, onun sinemasinin felsefi kaynaklar1 arasinda
varolusculugun onemli bir yer tuttugu gozlemlenebilir. Dolayisiyla yonetmenin filmleri
baglaminda varolusculugun kimi temalarina da yer verilmistir. Diger yandan, Michalangelo
Antonioni'nin yonettigi Professione: Reporter (Yolcu, 1974) ile Ben O Degilim arasindaki
metinlerarasiik baglaminda sinemadaki “6teki” figtirtintin kimi anlamlar1 tizerinde
durulmustur. Antonioni’ye yer verilmesinin bir gerekcesi de Fredrich Jameson’un Yeni Ttirk
sinemasinin olusumunda Antonioni'ye tanidig1 ayricalikli rolle iliskilidir. ilgﬂi boliimde bu
tespitin Yeni Turk sinemasinda yanki bulan varolus¢u duyarlilikla olan bagi tizerinde
durulmustur. Bu dogrultuda Ben O Degilim’in ana temasi olan “baskasilasma” temasi
varoluscu filozof Jean Paul Sartre’in “baskas1” ya da “6teki” kavramlarina dair yapmis oldugu
fenomenolojik analizi dogrultusunda yorumlanmustir. Dolayisiyla bu yazi varolusculukta
onemli bir izlek olan “baskas1” kategorisi ile Ben O Degilim’deki “baskasilasma” arasinda nasil
bir bagint1 oldugunu konu etmektedir. Ben O Degilim’in miimkiin yorumlarindan sadece birisi
olan bu yazinin kuskusuz ki, eksik ve gelistirilmeye agik yanlar1 olacaktir. Zira modern filmler
kendilerini bir muamma olarak seyirciye sunar: “Modern kamera ¢yku anlatmaksizin bir
oyktyt ceker ve belirli bir neden olmaksizin bir eylemi gosterir gibidir. Birbiri ardi sira gelen
hareketli gortintiilerden bir anlati ¢tkmadigina gore, sonuctaki bulmaca izleyicinin kendisinin
arayip ¢ozmek zorunda oldugu bir bulmacadir” (Orr, 1997: 80).

Sinema Bir Temsil Degil Hakikat Insasidir

Pirselimoglu, sinemasal gercekligi fiziksel gercekligin nesnel bir temsili ya da mimesi
olarak goérmez:

O bir hakikat ingas1. Yani biz sinemayla, yazarin edebiyatta bize tasavour ettigini kendi
algimzla iiretiyoruz ve bu sefer karsimiza imajlar ¢ikiyor. O imaj kendi hakikatini
olusturuyor. Fakat burada ki hakikatten kastim su, o filme ait hakikat. Genel bir dogru,
genel bir hakikat degil bu. Sadece o filmin bize isaret ettigi bir hakikat. Fakat burada bir sey
daha var, bunu ¢ok seviyorum. Eco'nun bir lafi var, niyet. Diyor ki, yazarin bir niyeti
vardir, okuyucunun bir niyeti vardir fakat o eserin de bir niyeti vardir. Bu ¢ok énemli, yani
dolayisiyla yazar okuyucusuna kendi niyetini sunar, okuyucu onu kendi niyetiyle algilar
ama sonugta o romansa o romanin da kendi kendine bir entite haline doniismesiyle bagka
bir niyet ¢ikar. Sinema bunu ¢cok daha dehgetli bir sekilde yapryor. Bu biraz sizin elinizden
ctkiyor. Demek istedigim su, sinema hem seyircinin hem yénetmenin yarathgr diinyanin
diginda kendisinin olusturdugu bir entite olarak kendi mecrasinda gidiyor (Oztiirk ve
Biitev, 2017).
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Dolayisiyla Pirselimoglu igin, sinema yapitinin hakikati -referans: ya da malzemesi dissal
gerceklik olsa bile- eserden ¢nce varolmayip eserden itibaren olusmaya baslayan; yaratici,
yapit ve yapitla aktif bir iliskiye gecen ya da ge¢mesi beklenen izleyicinin katilimiyla insa
edilen dinamik bir gergeklik olarak goriilmelidir. Ustelik bu gerceklik her seferinde yeniden
olusturulabilecek ¢esitli okumalara ve yorumlara aciktir. Pirselimoglu bu anlayisina uygun
olarak filmlerinin anlatisinda belirgin bir sona gotiirmeyen agik uclu anlatt modelini tercih
etmistir. Bu modeli tamamlayan bir unsur da onun filmlerinin dairesel bir yoriinge takip
etmesidir. Dairesel yoriingenin “ayirt edici ozelligi sona eren durumun baglangictaki
durumdan 6nemli 6lgtide farkli olmamasidir” (Kovacs, 2010: 83). Ozellikle Ben O Degilim’da
bu unsur ¢ok belirgindir. Pirselimoglu'nun anlatistnin dairesel olmasmin bir nedeni de
hayatin kendisinin bir tekerriir olduguna dair anlayis: olabilir:

Benim biitiin filmlerimin bas: ve sonu aymdir, nasil basladiysa oyle biter. Bunu, sunu
isaret etmek icin kullaniyorum; soyle bir inancim var, hayatimz bir ¢cemberin iizerinde
donerek dolasmaktan ibaret. Yani bir yerden bashyoruz bu genis bir cember ve sonra bir
sona geliyoruz, kagimilmaz bir son. Fakat bu bende bir umutsuzluk yaratmyor. Ciinkii bu
deterministik bir ifade degil, kendi icerisinde bir diyalektigi var. Ciinkii sona gelen artik biz
degiliz, yeni birisi. Bu seyahatin nerede bitecegini biliyoruz fakat bittigi anda artik biz
olmuyoruz. Dolayistyla bir tekiamiil hali. Ogrendigimiz seyler var bu seyahatin icerisinde,
dolayisiyla benim karakterlerimin olmesi de aslinda bir sonraki filmde baska bir tip sekilde
hayata baglamalart ile alakali, 6yle goriiyorum ben (Oztiirk ve Biitev, 2017).

Dairesel yoriingenin 6nemli bir o6zelligi de hikayedeki catismanin ¢6ziime
ulastirilmamasidir. Pirselimoglu'nun filmlerinde karakterlerin eylemlerinin altinda yatan
motivasyona iliskin herhangi bir enformasyona ulasamayiz. Bu ¢ercevede onun filmlerinde
gortilen sug 6gesi de Kara Film ya da ya da polisiye film ttirtinde oldugu gibi islenen sugun
ardinda yatan gizemin aydinlatilmasma iligkin bir aragtirmaya gotiirmez. Ornegin Pus’ta
Resat’in, karis1 Ttirkan’ 6ldiirmek isteyen Emin’in yerine neden cinayet isledigini anlamayiz.
Tipki, Ben O Degilim’de Nihat'mn neden aniden bir baskasi olmaya basladigini anlamadigimiz
gibi.

Ben O Degilim’de Nihat'in yasadig1 baskalasimi anlamamiza hizmet edecek herhangi bir
izlek ya da motif yoktur. Dolayisiyla, Gilles Deleuze’den (2014) esinlenerek soylersek; filmin
anlatis1 eylem ile neden arasinda kurulan rasyonel baglantilara dayanan klasik anlati
sinemasinin organik rejimi yerine, imajlar arasindaki irrasyonel baglantinin énem kazandig:
modernist anlatinin kristal rejimi tarafindan sekillendirilmistir. “Organik rejimde “imge”,
dissal gerceklik ya da onun temsili ile tanimlanirken, kristal rejimde kendi gergekligini kendisi
yarattigindan temsili karakteri olmayan bir diisinme tarziyla iliskili olarak ortaya
¢ikmaktadir” (Stitcti, 2006: 162). Kristal rejimdeki haliyle sinematografik imge dissal diinyanin
bir sunumu degildir, aksine imgelerle yeni bir diinya kurulur ya da daha iyisi imgelerin
kendisi bir diinyadir. Bu anlamda Pirselimoglu'nun filmleri kendine dontislii bir yaps sergiler
ve bu nedenle onun sinema evreni fiziksel gerceklikten ziyade Deleuze’iin ikinci Diinya
Savasi’nmin Avrupa’da yarattig1 ruhsal tahribatin sonucu olarak gelistigini diistindtigt zaman-
imge sinemasindaki zihinsel islemlerle ilgili gortiniir.
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Modern sinemada ‘duyumsal-motor devresi” kirnilir, ardindan eylemin gelmedigi
algilamalar bagimsiz deger kazanirlar. Modern sinema ‘katiksiz optik ve ses durumlari’ ile
calisir ve bu da modern filmde gordiigiimiiz imgelerin olmasi yakin bir eyleme igaret
etmesinin gerekmedigi anlamina gelir. Algilamalar eylemin mantig1 tarafindan degil, daha
cok zihinsel siiregler tarafindan kontrol edilir. Bu, modern filmlerin imgeler dizisinin
gosterdigi oykii anlatimimn mantig degil, ama zihinsel durumlarin ve bicimlerin (yani
diisiincelerin, diiglerin, fantazmlarin) varolma tarzidir. (Kovacs, 2010: 43-44).

Biittin bu gerceve icinden baktigimizda Pirselimogu sinemasinda duyumsal-motor
semasmi kesintiye ugratan sahnelerin oldukca sik tekrarlandigi goriliir. Yonetmen
filmlerinde gercek ile gercekdisi siurlar: iyice gevseterek diis benzeri bir gerceklik diizlemi
yaratir. “Deleuze, diis ve gergeklik arasindaki sinirlarin ortadan kalkmasini ve imgelerin
irrasyonel bir sekilde baglanip birlesmesini, zaman imgesine dayal1 sinemanin temeli olarak
kabul eder”(Stitcti, 2005: 163). Dolayisiyla Pirselimoglu Ben o Degilim’le birlikte kristal
oyktileme tarzina iyice yaklasmustir. Zaten Yonetmen zamanin gegisini dogrudan hissettiren
sabit cekimleriyle hareketin/eylemin yakalanmasindan ziyade aksiyonun olmadigi anlar
genisleterek diistinceye 6nem verdigini gostermektedir.

Pirselimoglu Sinemasinda “Yerler”

Pirselimoglu’nun yaratisinda fiziksel atmosfer olduk¢a 6nem tasir. Bu atmosfer donuk
renklerle yaratilan organik olmayan bir yasamu gortintiilestirir. Hicbiryerde (2002) bir yana
birakilirsa, bu giine dek cektigi tum filmlerde, ister kentin merkezinde isterse kentin
periferisinde ikamet etsin, yasadigi cevreyle anlamli bir bag kuramayan karakterlerin
oykustinti kameraya alan Pirselimoglu bu iletisimsizlik durumunu hususi hicbir 6zelligi
olmayan yerlerde sergiler. Yonetmen, Vicdan ve Oliim {iglemesinin ilk filmi Riza (2007)'da
toplumdan dislanmislarin gortinttistinti izbe otel odalarinda tiikenen hayatlar tizerinden
verdi. Pirselimoglunun edebi yapitlarinda da sik sik yer verdigi bu oteller Marc Auge’den
odung alarak soylemek gerekirse, “yok yerler”dir: “Eger bir yer, kimlikleyici, iliskisel ve
tarihsel olarak tanimlanabilirse, kimlikleyici olarak da, iliskisel olarak da, tarihsel olarak da
tanimlanamayan bir mekan, bir yok-yeri tanimlayacaktir” (Auge, 2016: 76). Auge'nin yok-
yerler ile kastettigi, tistmodernlik dedigi donemde sayis1 gittikge ¢ogalan hipermarketler,
havalimanlari, otel zincirleri, pansiyonlar, otoyollar, dinlenme tesisleri vb. gibi gegici ve
anonim bir kimlik edinmeyi vaaz eden yerlerdir:

Ama yok-yerler higbir biresim kurmazlar, higbir seyle biitiinlesmezler, yalnizca bir
yolun katedilis siiresince, birbirine benzeyen ve birbiriyle baglantisiz, ayrisik
bireyselliklerin birlikte yasamalarina izin verirler. ESer yok-yerler tistmodernligin mekdni
iseler, demek ki modernlikle ayni emelleri talep edemeyecektir. Bireyler birbirlerine
yaklastiklart anda, toplumsali olusturur ve verleri diizene koyarlar. Ustmodernligin
mekant ise su celiski tarafindan yapilandinlmistir: Onun isi yalmzca bireylerdir
(miisteriler, yolcular, kullamcilar, dinleyiciler) ama bu bireyler yalmizca giris ya da ¢ikista
kimliklenmis, toplumsallastinlng ve vyerellestirilmiglerdir (isim, meslek, dogum yeri,
adres)... Yok-yer iitopyamin zittidir: Varolmakta ve hichir organik toplumu
barmdirmamaktadir” (Auge, 2016: 95).
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Bu baglamda Istanbul gibi gi¢ almaya devam eden ve kent icinde de kentsel doniisiim ya da
kentin rantiyelestirilmesinin sonucu olarak kiiltiirel bir yersiz-yurtsuzlasmanin yasandig: bir
kentte mekanlar da tasidiklar1 hafizalariyla birlikte yok oldugu icin yok-yerler daha da
yayginlasmaktadir. Istanbul’'un giderek daha fazla otoyollasan manzarasi iginde biitiin bir
kent yok-yerlesme tehlikesi icindedir. Zira yok-yerler eski yerlerle biitiinlesmeyen mekanlar1
tiretirler (Auge, 2016: 74). i@te Pirselimoglu, kamerasini bu yok-yerlere gevirir. Yonetmenin
filmlerinde ev gibi 6zel bir alan dahi 6lii bir toplumsalligin yasandigr bu yok-yerlerin
uzantisina dontismiisttir. Zira bu evler sicak bir yuva gortintiisii vermezler. Alabildigine igreti
esyalardan olusan bu evlerde gecirilen anlari, neredeyse tiksinti uyandiran bir sekilde ekrana
getiren Pirselimoglu, yarattig1 evrenin baskarakterleri olan siradan insanlari, Heidegger’den
esinlenerek soylersek, her giinkii diisktinliiklerine gomiilmiis bicimde sakil bir sekilde yemek
yerken, cok fazla sigara icerken veya hipnotik bir ruh haline gomiilmiis bigimde televizyon
izlerken yansitir. Jameson'un dikkat ¢ektigi gibi Zeki Demirkubuz filmlerinde de karsimiza
¢ikan bir imge olan otel lobilerinde televizyon izleme eylemi aslinda kokten bir iletisim
yoksunlugundan kaynaklanan yalmizlasmanin getirdigi istiraptan kaynaklanir (Jameson,
2006: 16). Pirselimoglu'nun filmlerinde ise artik evlerde izbe otellerin goriintiistini
verdiginden oturum odasi da televizyon izlenen bir lobiye dontismiistiir.

Ote yandan bu “yok yerler”in modern sinemanin fiziksel manzarasini olusturan
“herhangi yerler” ile de bir baglantis1 oldugu duistiniilebilir. “Herhangi yerler”in en 6nemli
ozelligi icinde yer alan seyler ya da insanlardan tamamen kopuk bir kendilik, potansiyellik
sergilemesidir. Deleuze’e gore modern sinemada “herhangi yerler”in cogalmasinda farkl
etkiler s6z konusudur: “Bu etkilerden, sinemadan bagimsiz olan ilki, yikilmis ya da yeniden
kurulan sehirleriyle, bos arazileriyle, gecekondu mahalleleriyle ve hatta savasin ulasmadig:
yerlerde, '"farksizlastirilmis" kent dokulariyla, ugsuz bucaksiz, terkedilmis alanlariyla,
tersaneleriyle, antrepolariyla, demir kiris ve hurda yiginlariyla savas sonrasi durumdu”
(Deleuze, 2014: 162). Bu baglamda bu “herhangi yerler” Pus’ta bos arazilerce ¢evrelenen
tamamlanmamus binalarda, Sa¢’ta kentin gobeginde ya da kenar mahallerde, Riza’da bir
bekleyis mekani haline gelmis izbe bir otelde, Ben O Degilim’de Istanbul ve Izmir'in
birbirinden farki olmayan kentsel dokusunda karsimiza ¢ikmaktadir. Nitekim Pirselimoglu
bu farksizlastirilmis kent dokusuyla ilgili sunlar1 sdylemistir: “her iki sehirde de turistik bir
Istanbul ya da Izmir gormiiyoruz. Ciinkii aslinda bu iki sehir birbirine ¢ok benziyor. Aslinda
biittin sehirler birbirine ¢ok benziyor” (Yticel, 2014). Dolayisiyla Pirselimoglu'nun filmlerinde
fiziksel manzaranin kimliklendirici islevi yoktur. Zira fiziksel manzaranin kimligi
kaybolmustur.

Deleuze “herhangi yerler”in sinemasal kaynagini ise duyumsal-motor isleyise dayanan
eylem-imge sinemasindaki krizle iliskilendirmistir:

Karakterler kendilerini artik daha ziyade "motive edici" duyu-motor durumlar icinde degil,
saf isitsel ve gorsel durumlar tanimlayan gezinti, yolculuk ya da basibos dolagma halinde
buluyorlardr. Bu durumda belirli konumlar, korku, kopus, ayni zamanda da tazelik, asir
hiz ve sonu gelmez beklemeye dair modern duygularin gelistigi herhangi mekdnlarin



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say:3 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

yiikselisine yol acarak belirsizlesirken, eylem-imge patlayarak dagilmaya dogru
yoneliyordu (Deleuze, 2014: 162)

Pirselimoglu “herhangi yerler”in bu imgesini 6zellikle Pus’ta Resat'in motosikletle basibos bir
sekilde bos arazilerle gevrili otoyoldaki dolasmalarinda ve Riza’daki sonsuz bir bekleyis
mekéanina déniismiis olan otelin sakinlerinin ruhsal sikintisinda yakalamistir. Ote yandan bu
“herhangi-yerler”de dolasma ediminden bir eylem dogarsa ne olur? Pus’ta Resat’in “herhangi
yerler” deki basibos dolasmasi sonunda onu bir katil yapar. Riza’da kamyonu arizalanan Riza
ne yapacagini bilemez halde dolasirken cinayet isler. “Herhangi yerler”in sanki karakterlerin
igindeki itkileri akttiellestiren ve onlardan yeni bir kisi ¢ikartan bir gtictilltigii var gibidir. Ama
eylem orada dogmaz. Eylemin dogmas: icin Deleuze’iin soyledigi gibi karakterlerin
davranislarini tetikleyen bir “ortam” lazimdir (Deleuze, 2014:188). O halde “yer”in
sabitlenebilir bir anlami yoktur, hersey iliskisel ve varolugsaldir. Pirselimoglu'nun evreninde
“yerlerin” su¢ mahalline doniismesi potansiyeli oldukca ytiksektir. Dolayisiyla duygusal
¢okiintiintin mekan1 olan “herhangi yerler” ayni zamanda diirttisel eylemlerin su¢ mahalline
doniisebilir.

Pirselimoglu ve Kara Film

Thomas Elsaesser’in, Pirselimogu sinemasina tam oturan, Kara Film tiirtine yonelik
ilging bir saptamas1 var: “Kara Film su soruyu sorar: bilseniz de bilmesiniz de, zaten 6li
olabileceginiz bir durumda nasil hissedirseniz?” (Elsaesser, 2014: 19). Birseyleri degistirmek
icin artik ¢ok geg kaldiginiz ve tim olanaklarin titkendigi bir durum olarak liimiin mutlak
olan bu kesinligi hentiz 6lmemisken kavranilabilseydi ne olurdu? Pirselimoglu'nun
filmlerinde 6limiin ve 6ldiirmenin merkezi bir tema olarak konumlandig diistintiliirse belki
de Kara Film 6gelerine basvurusunun boyle bir dertle ilgili oldugu soylenebilir. Buradan
bakildiginda, yonetmenin filmlerinde 6zellikle varoluscu endise duygusunun ve i¢ sikintisinin
verilmesi agisindan Kara Film atmosferini kullandig1 goriiliir. Kara Film her ne kadar dedektif
ve sug Oykiileri tizerine Amerikan ticari sinemasina 6zgii bir tiir olsa da, ayni zamanda
clirtiyen bir kent atmosferini goriintiiye getirmesi bakimindan, Pirselimoglu'nun 6rnegini
verdigi gibi, kentin ceperlerinde yasayan dislanmis bireylerin yasadig: tinsel ¢okiintiiniin
yansitilmasina ozellikle uygundur. Zaten Kara Film, kent mekédnin yukarida deginilen yok-
yerlesmesi gibi tehlikelerini ve bu yok-yerlerde yersiz-yurtsuzlasan kitlelerin can sikintisin
anlatmaya uygun yapist nedeniyle Avrupa sanat sinemasinca ¢ok énceden sahiplenilmis bir
turdur. Nitekim iki sinema arastirmacisi kara filmin uluslararasilasmasi olgusu konusunda su
tespitlerde bulunmustur:

Béylelikle kara filmin uluslararasiciligr hikiayemiz, modernitenin hareket halinde olan ve
yerinden edilmis toplumsal ve kiiltiirel iliskilerinin sebep oldugu daha genis capli bir
kiiresel huzursuzluga baglanir: kéksiiz ve gocebe bir arzu; olasilik, tesadiif ve sinifsal
dengesizlikler; para ve kiiltiiriin kiiresel akisiyla can bulan ya da tehdit altinda kalan yerel
gelenekler ve mekinlar ve en sonunda ¢alkantili, tekinsiz ve yabanci hale gelmis bu
diinyadaki aile hayat: (Fay ve Nieland, 2014: 17).
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Pirselimoglu'nun filmlerindeki Kara Film atmosferinin nedeni tam da bdyle bir
sosyolojiye dayanir. Bu filmler Istanbul’'un gecekondu veya varos bolgelerinde yasayanlarin
sefalet igindeki hayatlarin1 konu almakta ve cekimler de stiidyoda degil gercek fiziksel
mekanlarda yapilmaktadir. Sevin Okyay, Pus'u konu ettigi bir yazisinda filmin gekildigi
mekanla ilgili su gozlemler de bulunmustur:

Pirselimoglu’nun baska bir nedenle mekin ararken buldugu soylenen bu semt/yer,
gercekten de filme ¢cok uyuyor, karakterleri tamamliyor. Dogrusu, biraz da iirkiitiiyor. Bir
distopya mekdnina benzeyen Altingehir, sahsen beni korkuttu. Hakiki olmakla birlikte,
hayali olmasini isteyecegimiz bir mekan ciinkii. Ben ilk basta sahiden de bir tasarim tiriinii
sanmigtim. Mekanlar: nasil kullanacagini ¢cok iyi bilen Tayfun Pirselimoglu nun gozii ile
Ercan Ozkan'in g6riintiileri, ortaya mevcudiyetiyle ezen, yabancilagtirmis ve yabancilagan
bir mekin ¢ikarns. Cogu issiz olan sakinlerinin tistiine iistiine gelen, onlarin hem bir pus
altindaymis gibi duran uzaklardaki sehrin hem de yakinlardaki gokdelenlerin gélgesi
altinda kalmasina neden olan bir semt. Altingehir, 1970 lerde dokuz haneden ibaret bir
yermis. Ceyrek yiizyilda, secmen niifusu 120 bin olan bir varos haline gelmis. Aslinda
buraya varos demek de caiz degil. Daha ¢ok, sehirle yokluk arasindaki ¢izgi. Sakinleriyle
alay eder gibi bir adi olan Altingehir’de su¢ diizeyi yiiksek, is yok, hayat yok, yapacak hicbir
sey yok. Pirselimoglu’na gore burasi, ‘Cok farkl hayatlarin sikistigi bir alan’. Halki kendini
tehdit altinda, kistinlmig hissediyor. Sinsice yaklasan gokdelenler ve zengin evlerinin
sayist arttikea, evlerinin ellerinden alinacagindan korkuyorlar. (Okyay, 2010).

Pirselimoglu, bu toplumsal manzarayr diinyaya firlatilmishktan kaynaklanan ontolojik
kokenli daha temel bir kaygiyla ve bu kaygmin Heideggerci belirlemesi olan 6ltiime dogru
yonelmis bir varolan olan Dasein kavramuyla iliskilendirir. Dolayisiyla yonetmen, sozii edilen
toplumsal manzaradan, insanoglunun varliginin anlamina iliskin ruhsal bir manzara
¢ikararak insanoglunun daha evrensel diizeydeki bir sancisina, varolus kaygisma dikkat
ceker. Gecekondu ve varoslarda bin bir ttirlti yoksulluk iginde yasayan bu insanlar kendi
varlik imkanlarmi gerceklestirmenin, otantik bir birey olabilmenin oldukca uzagina
diismiislerdir. Bu yonden Pirselimoglu'nun varoluscu sinema evrenine siradan insanlarin
suretinin diismesi kadar dogal bir sey yoktur.

Kara Film’in bir diger 6zelligi ise sug ile arzu arasinda karanlik bir bag kurmasidir. Bu
bag cogunlukla fiziksel cekicilige sahip, gizemli bir kadini takinti haline getiren erkek
karakterin suca bulasmasi tizerinden kurulur. Pirselimoglu sug ve arzu baglaminda Vicdan ve
Oliim tiglemesi ile Ben O Degilim’de bu semadan hareket etmis; ancak bu semay1 kendi niyetleri
dogrultusunda doniistiirmiistiir. Oncelikle bu dért filmin hikayesi de erkek karakterin
tamamen pasif oldugu statik bir durumla baslar. Bu statik durum, Riza’da Riza’nin para
istemek bahanesiyle eski sevgilisinin kapisini ¢calmasi nedeniyle bozulur. Riza en sonunda,
parasizliktan iyice bunaldig1 bir anda konakladig1 handa kalan ve Italya’ya miilteci olarak
siginmis ailesinin yanina gitmek i¢in ugrasan Afgan bir adamu dldiirtir. Pus’ta annesiyle dahi
iletisim kuramayan Resat, arzuladig1 ancak bir tiirlii agilamadigi mahalleli bir kizin ilgisizligi
yliztinden ya da sadece can sikintisi yiiztinden her giinkii yasamiin sinirlar1 disina ¢ikar.
Araya giren birkag olayin ardindan Resat, tesadiifen tanistig1 Emin’in karisini 6ldtirme planina
dahil olur. Emin, Resat’la tanismadan once bu niyetini gerceklestirmek icin askerlik
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arkadasindan bu isi yapacak birini bulmasini istemistir. Emin, arkadasimin ayarladig: kisinin
Resat oldugunu duisiiniir. Resat kendisine teklif edilen bu kiralik katil kimligini umarsizca
kabullenerek once kadi sonra da kendisini oldiiriir. Sa¢’ta ise Hamdi evli bir kadina
duydugu saplantinin sonucunda cinayet isler. Her ti¢ filmde de erkek karakterler cinayet isler
ancak bu suclar Riza'min yasadig1 vicdan azabmi disarida birakarak soylersek; Albert
Camus’un Yabanci romaninin antikahramani Mersault'unun kayitsizligini cagristiran bir ruh
haliyle islenir. Nasil ki Mersault ltime dogru ytirtiyiistinde kayitsizsa bu karakterler de sanki
varoluslarindan duyduklar1 1stirab1 sona erdirecek bir kurtulus olarak o6liimii arzularlar.
Dolayisiyla Kara Film semasinda 6nemli bir yer tutan erotik arzu Pirselimoglu sinemasinda,
neredeyse Freud¢u bir olum itkisine, bir o6liim arzusuna dontisir. Yonetmenin tiim
filmlerinde, karakterler ya kendi 6ltimleriyle ya da bir baskasinin 6liimiiyle ytiz yiize gelerek
olumiti deneyimlerler. Bu ilgin¢ bir noktadir ve bunun psikanalitik boyutlar1 bir yana
birakilirsa bu arzunun Heideggerci 6liim kavrami ile bag1 tizerinde durmak gerekir.

Film Arasi% Dasein’in Oliime Yonelmis Varlig

Heidegger, insanin diinya icindeki varligim1 Dasein olarak adlandirmistir: “Diinya-
icinde-varolmak, Dasein agisindan ikamet etmek, baskalar: ile birlikte bir diinyay1 paylasmak
anlamina gelir... Dasein, diinya icinde varolmanin yaninda ayni zamanda baskalari-ile-
birlikte varolmaktadir” (Esenyel, 2015: 153). Dasein’in diinyadaki varligi noksan olmakla
birlikte Dasein hep bir imkanin icinde oldugundan varligimi doldurabilir. Ote yandan bu
gorevin layikiyla yapilabilmesi, yani Dasein’in kendi varlik imkanlarmi edimsellestirebilmesi
herseyden once bir 6zbilince sahip olmayi, yani kendini tanimay1 gerektirir. Dasein’in her
glinkti varolusun kosullari igerisinde kendisiyle halis bir iliski kurmasi ne kadar miimkuind{ir
diye sorar Heidegger. Zira Dasein baskalariyla birlikte varolurken ayni zamanda baskalariyla
olan bu iligkisellik neticesinde bagkalarinin diinyasma dogru cekilerek kendi varligini
anlamaktan uzaklasir. Dasein baskalariyla bir arada varolusa cok fazla kendini kaptirirsa
oznelliginden uzaklasarak anonimlesmeye baslar. Heidegger bu anonimlesmeyi “das Man”
olarak ifade eder.

“Das Man” bir tarzdir, yasam tislubudur. “Bagimhlik ve halis olmama” onun genel
niteligidir. Bu sfer igcinde “her bir kisi, bir étekidir” (Andere) ve hi¢ kimse kendi kendisi
degildir”. Ciinkii “das Man" kisinin kendi kendisi olmasina asla izin vermez, o insani ayni
kaliplar cergevesinde diistinmeye, ayni normlara gore davranmaya, aym amaglar icin
harekete gecmeye, aym sekilde sevmeye, inanmaya, zorlayan bir “diktator” diir (Kiziltan,
1986:117-118).

Boylelikle varlik imkanlarimi gergeklestirmekten uzaklasan Dasein’in varolusu “Das Man”a,
ortalama ve siradan olmaya indirgenir. Heidegger icin Dasein’in varligini biittintiyle
gerceklestirmesi zaten miimkiin degildir. Hatta Dasein’in 6zii tamamlanmamisliktir. Buna
karsin Heidegger, Dasein’den otantik bir varolusu gerceklestirmesi icin harekete ge¢mesini

2 “Film Aras1”, Oztiirk'iin Akira Kurosawa'min Diigler filmini ¢oztimlerken kullandigi yontem
baglaminda kullandigr bir ifadedir. Bkz. (Serdar Oztiirk, SineFilozofi: Kurosawa'min Diisler’inde
SineFilozofik Bir Yolculuk...”, Ankara: Heretik, 2016, 79, 85, 94, 142).
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bekler. Diistintir, bu noktada Dasein’i ancak vicdanin ¢agrisinin harekete gecirebilecegini
soyler. Heidegger kendine 6zgii, adeta vahiysel diyebilecegimiz terminolojisi iginden 6zetle
sunu ifade etmektedir: Ancak vicdan, Dasein’i hergiinkiiliik/gtindeliklik denilen
duisktinliikten gekip cikarabilir ve onu kamusalligin/onlarin diinyasinin anonimlestirici
etkisinden 6zgiirlestirebilir. Vicdanin bu cagris1 bir i¢ muhakemesi sonucunda ortaya ¢ikmaz,
celbolunmak seklinde, dolaymmsizca olur (Heidegger, 2006: 287). Vicdanin sesini duyabilmek
kendi varliginin anlamini dert edinen bir varolani gerektirir. Kendi varliginin anlamini dert
edinmek ayn1 zamanda hakikati diistinmek anlamina gelir. Dasein ancak kendi varolusunun
hakikatini agimlama olanagina sahip bir varliktir. Hatta en kesin hakikatlerden birisi olan
olumiin varligini bile Dasein kendisi agiga ¢cikarmalidir. Dasein’in 6ltimiin tiim olanaklar1 sona
erdiren kesin hakikatini anlamasi bir gtin kendisinin de basina gelecek bir olay olarak cliimiin
kendisi icin de bir imkan oldugunu kavramasmi saglar. Olimiin bir imkan olmasim iki
bakimdan anlamak gerekir. {lk olarak, Dasein bu diinyada varoldugu i¢in ayn1 zamanda 6liim
imkanma da sahip olmaktadir. Ancak var olan o&lebilir. Dasein’in varliginin o6liime
yonelmisliginin anlam1 budur. Dolayisiyla 6liim eksistensiyal bir imkén olarak goritilmelidir.
Ikinci olarak 6liimiin her an yanibasinda oldugunu kavramis bir kisi boylelikle her giinkii
diiskiinliiklerden uzaklasarak kendi varlik imkanlarini gerceklestirmek tizere harekete gecip
otantik bir birey olma yoniinde kararl bir ytirtiytise cikabilir.

Bu aciklamalardan sonra, Riza, Pus ve Sa¢ filmlerine, bir de Heidegger'in actig:
pencereden bakarsak eger, Pirselimoglunun 6liimii otantik bir birey olma yolundaki imkan
olarak kavradigi goriilebilir. Ancak Pirselimoglu'nin birer “das Man” olarak c¢izdigi
karakterleri agisindan olim bir imkan degil istiraptan kurtulustur. Vicdam s6z konusu
edersek sadece Riza'nin, isledigi cinayetten dolayr huzur bulmadig: goriiliir. Sa¢’ta Resat,
Meryem ve artik 6lti olan Meryem’in kocasinin birlikte yemek yerken gortintiiye getirildigi bir
sahne vardir. Bu sahnede Resat'in ytiiziinde en ufak bir pismanlik ifadesi goriilmez, Meryem
de duruma kayitsizdir. Ben O Degilim’de ise Nihat'in arkadaslarinin soylediklerine kars1 olan
kayitsizligini g6z oniine getirirsek onda vicdanin sesinin oldukca kisik da olsa bir yerlerden
kulagma calindigini sdyleyebiliriz. Ve Nihat'in filmin sonunda kaderini kabullenerek iceriye
girmeyi goze almasi, sanki bizim bilmedigimiz bir su¢un cezasin1 6demek istedigini gosterir.
fradi renklenimleri agisindan silik bir tondan olusan biitiin bu karakterler neredeyse fail bile
degildirler. Elsaeseer sinemada fail olmanin anlaminin ne oldugunu sorar: “Beden ve aklin
hangi durumlar1 benlik adina eyleme karsilik gelir ve diger taraftan, benlik adina hareket etme
engellendiginde faillige karsi ne cesit simirlar s6z konusudur?” (Elsaeseer, 2014: 22).
Pirselimoglu’nin tamamen diirtiisel bir bigcimde hareket eden, 6len, cldiiren ve bir baskasinin
kaderini yasamak tizere kendinden vazgecen karakterleri Elsaeseer’in neo-noir filmler igin
soyledigi bir tespiti 6diing alarak soylersek, “psisik otomatlara ya da zombilere” dontismiis
sayllmazlar mi? (Elsaeseer, 2014: 22). Nereden bakilirsa bakilsin biitiin bu goriintti sonug
olarak Heidegger'in dikkat cektigi gibi otantik bir birey olamayan kisinin zaten bir baskasi,
“onlarin diinyasi”“nda yasayan bir tiir uyurgezer oldugunu gosterir. Bu ytizden onlarm
yasamalari ile 5lmeleri arasinda neredeyse bir fark yok gibidir (Oztiirk ve Biitev, 2014).

Pirselimoglu, Ben O Degilim’le, Michelangelo Antonioni'nin Yolcu’sunu ¢agristiran
motifler esliginde, bu kez kendisinin varlik olanaklarimi bir baskasinin kimliginde
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gerceklestirmeyi uman bir adamin kimlik metamorfozuna odaklanarak, onceki filmlerine gore
c¢ok daha katmanli olan bir evren insa etti. Bu filmi ¢o6ziimlemeden o6nce Antonioni ile
Pirselimoglu'nun sinemasi arasindaki bagin anlasilabilmesi icin Antonioni sinemasinin genel
ozelliklerine deginmek yerinde olacaktir.

Antonioni ve Yeni Tiirk Sinemasi

Bugiin, gerek kitle veya eglence sinemasina alternatif bir sinema arayisi olmasi
anlaminda gerekse sanatsal ve entelektiiel bir ifadeye kavusmasi anlaminda Yeni Tiirk
sinemas1'ndan s6z edebiliyorsak eger bu olgu biraz da Jameson (2016:17) nin isaret ettigi tizere
italyan Yeni Gergekgiliginin icinde olmakla birlikte onu doniistiiren bir yonetmen olan
Antonioni'nin yaydig: etkiden kaynaklanir. Peki, bu etki tam olarak nasil gerceklesmistir?
Jameson bu konunun ayrintisina girmiyor. Dolayisiyla boyle bir sorunun yanitlanmas: bu
makalenin smirlarin1 asan etrafli bir tartismay: tistlenmeyi gerektirir. Ancak modernist
sinemanin en basta gelen ismi olan Antonioni'nin adina yapilan bu referansin sadece onu degil
de biittin bir modern sinemay: isaret ettigi duistiniilebilirse o zaman isimiz bir ¢lgtide
kolaylasir. Clinkti surast aciktir ki; basta karakterlerin i¢sel varligina yonelme, kimlik krizi,
insanin kendine ve cevresine yabancilasmasi gibi temalar ile insanoglunun tekinsizligini
yansitan imgeler, son olarak da toplumsal veya nesnel gerceklik {izerine oldukca 6znel ve
bireysel bir yorum sunmasi bakimindan Antonioni sinemasina 6zgii goriinen pek ¢ok unsur
modern sinemanin da ayirt edici unsurlari olarak 6ne ¢ikar. Modern sinemaya genel bir egilim
olarak bireyin cevresine yabancilasmasi fikri damga vurdu. Bu yabancilasmanin yarattig:
tinsel hosnutsuzlugun goriintiisi Bergman’da teolojinin sorunlastirilmas: {izerinden,
Tarkovsky’de mistik bir arayisla, Antonioni de ise tamamen sekiiler bicimde ama tictinti de
kapsayan ortak bir ifade olarak soylemek gerekirse varolus¢u bir duyarliik ve felsefi-
antropolojik bir yaklasimi yansitir. Antonioni'nin modern sinemadaki 6zel konumu Kovacs'm
belirttigi gibi “psikolojik manzara” admi verdigi bir bicimi yaratmasmndan kaynaklanir.
Antonioni'nin film karakterleri kentli orta smif ve tist orta smniftan gelen kisilerdir. Ancak
Antonioni, bu sinifsal referanslari, Kovacs'in isaret ettigi tizere Yeni Gergekci bigimde
oldugunun aksine toplumsal sorunlar1 betimlemek icin degil genel insani kaygilar1 ve modern
yasamin altindaki hicligi yansitmak icin kullanir (Kovacs, 2010: 271). Bu dogrultuda onun
kameras: fiziksel gercekligin ifsasindan ziyade bireylerin icsel gercekliginin arastirilmasina
yonelmisti (Cardullo, 2010: xi). Bu bakimdan Antonioni ile Pirselimoglu sinemasal tavir
agisindan birbirine oldukca yakindir. Pirselimoglu’da tipki italyan yonetmen gibi fiziksel
gercekligi insanoglunun zihinsel ve tinsel durumunu sergilemenin bir arac1 olarak kullanir.

Antonioni modern bireyin sorununun kendi yarattifi cevreye uyumlanamamasi
oldugunu distiniiyordu (Kovacs, 2010: 161). Ozellikle burjuvazi, varsihigindan gelen
fazlalasmis se¢me ozgurliigiine ragmen bdyle bir 6zgtirliikle ne yapacagini bilmedigi igin
yoniini tamamen kaybetmisti. Burjuvazi bu imkanlardan otantik bir varolus yaratacagi yerde,
tam aksi bir yonde davranarak bu imkanlara sahip olmasimin ona yiikledigi asir1 kaygi altinda
ezilmis, kendi varlik imkanlarindan kagmisti. Zira Deleuze’iin isaret ettigi gibi en temelde,
Ikinci Dtinya Savasimin Avrupa uygarliginda yarattigi psikolojik tahribat nedeniyle
insanoglunun bu diinyaya olan inanct kaybolmustu (Deleuze, 2009: 362). I¢ benlik ile fiziksel
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gerceklik arasindaki bu radikal kopus nedeniyle insanoglu kendisini bir tiirlii evinde
hissedemiyordu:

O halde, Antonioni'nin karakterlerinde goriilen can sikintist agisindan hatali olan sey,
ashinda kisilikle mevcut durum arasindaki radikal kopukluktan kaynaklanan bir durumdur.
Ciinkii hayati bir baglanti kopmustur: Maddi diinya, daha evvel hayatlarimizi ona gore
motive ettigimiz ve ahlaki oldugu kadar ruhsal olaylari da ona gére meydana getirdigimiz
kalitsal anlamlar ve ilkelerden yoksun kalmistir. Boyle bir diinyada, bir seyi “halleden” ya
da bir seyi bozan, sabit bir baslangic noktasindan hareket ederek sonug béliimiine dogru
adim adim yol alan bir hikaye anlamindaki “hikaye” fikrinin artik bir yarar: yoktur ve o bu
diinyamn fiilen yasanma bicimine de uygun degildir (Cardullo, 2010: xx).

Bu dogrultuda Antonioni’de hikayenin istikrarsizlastirilmas: giderek hem hikayenin
kaybolusuna hem de tipki L’Eclisse (Batan Giines, 1962) ile L’Avventura (Macera/Sertiven,
1960)'da oldugu gibi artik bir hikdyesi olmayan karakterlerin de kaybolusuna gotiirtir.
Antonioni'nin ¢iplak manzaralari ile higbir aksiyon olmamasina ragmen ¢okga yer verdigi
“6lt zamanlar” ad1 verilen durumsal ¢ekimler, tipki kaybolus motifi gibi varoluscu felsefeyle
bagintilidir. Kendini evinde hissedemeyen ve amagsizca gezinen karakterlerin kaybolusu
varlik imkanlarmi gergeklestiremeyen insanin kendisini unutmasi ve kendinden kacisini ifade
eder.

Bu baglamda Antonioni, insanin diiskiinltigiiniin bir sonucu olarak saplanmis oldugu
bu siradan varolusu ve monotonlugu gostererek ampirik gercekligin sozde dolulugunun
altinda yatan deger boslugunu ya da hicligi gosterdi. Bu nedenle Antonioni'nin sinemast
baslangictaki durum ile son arasinda hig bir degisikligin olmadig1 dairesel bir modele dayandi
(Kovacs, 2010: 273). Antonioni'nin karakterleri “Das Man”1 asamadig1 i¢in seylerle ve
cevreleriyle anlamli bir iliski kuramaz.

Antonioni’nin temsil ettigi diinyaya yonelik derin bir sekilde elestirel tutumu vardir ve
onun baslica sanatsal amaci temel olarak insani degerlerin olmadig1 bir durumun dramatik
karakterini gostermektir. Ve bu yokluk karakterlerin aci cekmesine yol agar. Antonioni icin
yokluk nihai kertedir ve mutsuzlugun nedenidir. Diinyada neden yoktur ve karakterlerin
sucu ya da hatast yoktur. Bu nihai varolugsal durumdur (Kovacs, 2010: 103).

Kovacs'in ifadesiyle “Antonioni icin sanat higliktir, ¢tinkii varlig1 yokluk olarak temsil etme
glicline sahiptir” (2010: 421). Kovacs'in arastirmasina gore, varoluscu hiclik kavrami modern
sinemanin tam kalbinde yer aldig1 icin Antonioni gercekten de modern sinemanin babasi
sayllmalidir. Varolusqu duyarliligmm Yeni Tiirk sinemasmmn da kalbinde yer aldig:
dustintildtigtinde Jameson'un tespiti tam yerine oturur. Yakin donem Turk sinemasinda ise
varolusgu anlayisi stirdiiren en 6nemli yonetmenlerden birinin Tayfun Pirselimoglu oldugunu
sOylemek abarti olmayacaktir. Zira Antonioni ornegi {izerinden degindigimiz varolusqu
unsurlar Pirselimoglu’da da yanki bulmustur. Ancak Antonioni ile Pirselimoglu ile arasinda,
karakterizasyon bakimindan bir fark vardir. Antonioni burjuvazinin konformist hayatmnin ta
derininde yatan hicligi gostermisken, ikincisi siradan insanin bilingsiz varolus durumunu
perdeye yansitir. Pirselimogu'nun karakterleri tam da bu bilingsizlik nedeniyle yiizergezer bir
halde hayat icinde yol alirlarken baska kimliklerce kapilmaya oldukga agik bir varolussallik

14



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say:3 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

sergiler. Bu baska kimliklerce kapilma hali iradi degildir. Bu ytizden Pirselimoglu'nun
karakterlerinin tim o isledikleri suglara ya da yanlis baglanmalarma ragmen tuhaf, hatta
cocukga diyebilecegimiz bir masumiyetleri vardir.

Baskasi’nin Varoluscu Imgeleri: Yolcu ve Ben O Degilim

Antonioni ile Pirselimoglu arasindaki yakinligin bir boyutunun 6zellikle Heideggerci
varolusculuktan diger boyutunun da Yolcu ile Ben O Degilim arasindaki metinlerarasiliktan
kaynaklandigini soylemek gerekir. Ote yandan Yolcu’da kimlik bagkalasimi ani bir kararla
saglanirken, bu bagkalagim Ben O Degilim’de tedrici bir bigimde yasanir. Ustelik ilk filmdeki
baskalasim belirgin bicimde baskarakterin basarisiz kariyeri ve sorunlu gecmisine
baglanirken, ikincisindeki baskalasimin goriinen higbir anlamli motifi yoktur. Bununla birlikte
bu filmin bagkarakterlerinin, ilki 6lt bir adamin yerine gectigi igin, digeri 6lti olmamakla
birlikte fiili anlamda namevcut olan birisinin yerine gectigi icin “Baskasilasmalar1” anlaminda
akraba oldugu soylenebilir.

Yolcu’da Afrika’da gorev yapmakta olan belgeselci David Locke, kaldigi otelde
kendisine ¢ok benzeyen bir adami o6lii halde bulur. Locke birdenbire pasaportlardaki
fotograflar1 degistirerek ad1 David Robertson olan bu adamin yerine gecer. Robertson silah
kacakgisidir ve karanlik bir gecmise sahiptir. Bundan haberi olmaksizin kendi ge¢misinin
agirligindan kurtulmaya ¢alisan Locke’un hayati tipki yerine gectigi ikizi gibi bir otel odasinda
son bulur. Hikdyenin akisi icinde Locke’un hayatina hakkinda hicbir bilgi sahibi olmadig: bir
kiz girmis ancak onunla olan iliskisi de basarisizlikla sonuglanmistir. Filmin son plan-
sekansinda kamera, yataginda keyifli bir halde uzanarak sigara icen Locke’den ayrilir. Yedi
dakika stiren ¢ekim boyunca yavas yavas parmaklikli pencereden disariya dogru devinen
kamera tekrardan yatagr gosterdiginde Locke artik hayatta degildir. Kameranin disariya
cevrildigi stire boyunca, seyirci odada ne olup bittigini goremez (gosterilmeyen imge).
Boylelikle Antonioni bu o6liimiin nasil gerceklestigi hakkinda seyirciden bir yorum
gelistirmesini talep eder. Antonioni, bu filminde bir baskasmin yerine ge¢me temasini, bir
yandan takintilarindan biri olan kimlik fenomenini sergilemek icin diger yandan Blow Up
(Cinayeti Gordiim, 1967)’da daha aciklikla isledigi baska bir takint1 olan fotografik gercekligin
ontolojik stattistinii sorgulamak igin kulland1 ve yorumu da seyirciye birakarak sinemasal
hakikatin seyircinin kamera goziiyle 6zdeslesebildigi ¢lgiide insa edilebilecek bir gergeklik
oldugu fikrini gelistirdi.

Yolcu filminin varoluscu felsefenin icatlarindan biri olan Bagkast ya da Oteki temast ile
olan bag1 aciktir. Baskasi temasi Yolcu’da Locke’un otantik bir birey olmaktan kagisi ile ilgiliydi
ve Antonioni'nin temel vurgusu kendisinin ¢ok iyi tanidigi burjuva smifinin yarattig
diinyanin otantik olmayan dogasindan kagis: tizerineydi. Filmin bir ¢dlde ge¢mesi kesinlikle
tesadiif degildi ve tam da Baudrillard'm Amerika adli yapitinda ¢ole iliskin olarak yaptig:
tespitteki anlamiyla kullanilmstr:

Ciinkti ¢oliin zihindeki bu sekli, goziintiziin dniindeyken biiyiiyor; toplumdan kagmanin
art seklidir bu. Sevgisizlik, sogukluk, antilnms seklini hizin yoklugunda buluyor.
Toplumdan kagmanmin ya da toplumsal cekirdeksizlesmenin soguk ve Olii yani burada
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coliin sicakliginda kendi diis ve diisiincelerine dalmis sekline kavusuyor: Politika étesi
coliin enliligi icinde, jeolojinin alayciligr icinde buluyor, tiirsel, zihinsel alanini. Toplumsal
olmayan, yiizeysel, gelecek diinyamizin insanlik dist olma niteligi, estetik sekliyle esrik
seklini burada hemen buluyor; ciinkii ¢ol yalmzca su: kiiltiiriin esrik bir elestirisi, gozden
kaybolmanin esrik bir sekli (Baudrillard, 2013: 16).

Tayfun Pirselimogu ise bu ¢6lii, ¢oliin tam karsit1 bir yerde, ama giinbegiin yayginlasan buitiin
o yok-yerleriyle birlikte aslinda tinsel bir ¢ole dontismiis olan metropolde kuruyor. Ben O
Degilim bu ¢olden bir baskas: olarak kagmaya yeltenen bir adamin kimliksel doniistimiine
odaklanarak bunun ne kadar miimkiin olduguna dair oldukca yakici bir soru soruyor.
Antonioni'nin hikdyesi tist siniftan bir karakterin konformist ve otantik olmayan burjuva
diinyasindan kagisini ve bu kagisin bosa cikisini ifade ediyordu. Pirselimoglu'nun filmi ise alt
smiftan yalmiz bir karakterin kendini evinde hissetme arayisini, kendisini “baskasi”nin

bakisinda tamamlama arzusunu ve bu arzunun imkéansizligini disavurdu.

Ben O Degilim’de Bagkas1 Imgesi

Gorsel 1: "Suretleyen olarak ayna” Gorsel 2: “Yokluk ”

Film, Nihat'in yatagindan kalkip aynaya bakmasiyla acilir. Nihat odadan ayrilir, ancak
sureti aynadan ekranin diger tarafinda bulunan izleyicilere yansitilir. Elsaeseer ve Hagener
aynanin sinemada bir metafor olarak ne anlamlar ifade edebilecegini ortaya koymustur. Buna
gore;

Aynaya bakmak kisinin kendi i¢ benligine agilan bir pencere olarak kendi yiiziiyle
karsilasmasini zorunlu kilar. Yine de kisinin aynada kendine bakmasi, ayni zamanda
disaridan bir bakigtir; artik bana ait olmayan, beni yargilayan veya affeden, beni elestiren
veya pohpohlayan, ama her hiliikdrda bir bagkasinin ya da “Oteki”nin bakisi haline gelmis
olan bir bakis. Ayrica, sinemamn Doppelgangers ile kimliklerin miibadelesine iliskin
oykiilere tutkun olmasi, her zaman 6rtiik olarak, dzdeslesme ve kendine yabancilasma
sorunsalint kabul ederek, seyircinin, karakterlerin kendisinin vekili yahut ikizi ideal
benlikler yahut korkung dteki benlikler (alter-egolar) olmasina iliskin kendi huzursuz ya da
tekinsiz farkindaligimi anlatisal bakimdan  gelistiriyor yahut alegoriye ceviriyordu
(Elsaeseer ve Hagener, 2014: 110)

3 Ciftegezerler.
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Jacques Lacan’dan yola cikan psikanalitik film kuramina bir girizgah olarak da
gortilebilecek olan bu tespit, film boyunca tekrar eden ayna sahneleri de hesaba katilirsa,
Pirselimoglu’nun cekimlerine 151k tutmaktadir. Ote yandan, Lacan’in imgesel, simgesel ve
gercek kavramlari altinda ele aldig1 “benlik” ya da “6zne” sorununun bir ayna-varlik olarak
“Oteki” sorununa baglanmasi varoluscu-fenomenolojik felsefi gelenegin uzun zamandan beri
tizerinde durdugu bir konuydu ve Lacan’dan 6nce psikanalist Otto Rank “esbenlik” kavrami
tizerinden, yazin ve sinemada narsistik benligin digsal bir yansimasi/sureti olarak “Oteki”
sorununu ele almisti*. Calismalarinda fenomonolojiden etkilenen Mihail Bahtin ise yazarmn
kahramanla iliskisi sorununu ele aldig1 bir denemesinde ayna’nin aslinda “olas1 bir 6teki”nin
bakisini yansittigini ileri stirmiistii:

Ayna, kendini nesnelestirme i¢cin malzeme saglamaktan fazlasini yapamaz, iistelik bunu da
saf biciminde yapamaz. Aslinda ayna karsisindaki konumumuz, bir sekilde daima sahtedir,
zira kendimize digaridan yaklasma olanagindan yoksun oldugumuz icin, 6tekinde oldugu
gibi bu durumda da, kendimizi 6zgiin olarak belirlenmis olmayan bir olas: Gtekine
yansitinz ve daha sonra, bu oOtekinin yardimyla kendimizle iliskili deger-kuramsal bir
konum bulmaya calisiriz; bu durumda da, kendimizi-6tekinden yola cikarak- canlandirip
bicimlendirmeye ¢alisiriz (Bahtin, 2005: 50).

Gorsel 3: “Biitiinlenme arayist olarak ayna” Nihat Necip'in gozliigiinii taktiktan sonra aynaya bakar.

Film boyunca Nihat'in siklikla aynadaki suretine bakar halde yansitilmas: boyle bir
anlami dissallastirir. Ancak yonetmen bu arayisin beyhude bir ¢caba oldugunu sezdirmekten
de geri durmaz. Zira filmin acilis ¢ekiminin devaminda aynada bir iz gibi beliren sureti
karsilamas1 gereken varlik orada yoktur. Buradaki yokluk bir yaniyla izleyici olarak benim
Nihat'in oradaligmi bekleyisimden de kaynaklanir. Bu durum aymi zamanda seyir
deneyiminin ikizlesmesiyle de baglantilidir. Aynadaki suret perdenin gerisindeki seyircinin
durumuna 1s1k tutar ve uyaricidir. izleyecegimiz film temsil olarak suret degil, sinemasal
hakikat olarak surettir. Dolayisiyla bu noktadan itibaren, goruliir olmanin goriliirin
araclariyla olusturuldugu bir realite diizlemine adim atariz. Bu ¢ekimin ardindan “Ben O
Degilim” yazis1 perdede belirir. Bununla, suret ile suretlenen arasinda ontolojik bir statti fark:

4 Bu konu hakkinda Otto Rank’in Esbenlik kitabina bakiniz: Rank O., (2016) Esbenlik, Istanbul:Pinhan
Yayincilik.
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bulunulduguna isaret edilir. Burada, suret ile modeli arasinda ve model ile idea’s1 arasindaki
ontolojik statti farklarina iliskin tartismanin Platon’a kadar uzanan kadim tarihine
girmeyecegim5. Bu tartisma filmin 6zdiistintimsel boyutlarina iliskin yapilacak baska bir
calismanmn konusu olabilir. Dolayisiyla, bu yaziyi, Pirselimoglu'nun “baskasi olma”
imgesinin, psikanalizi, varoluscu fenomenolojiyi ve filmsel 6zdistintimsellik kavramini da
davet eden katmanli bir imge olduguna isaret etmekle birlikte Jean Paul Sartre’mn “Baskas1”
kategorisine iliskin olarak yaptig1 tespitler tizerinden ilerletecegim.

Sartre “Bagkasi”’nin bakisinin benligin olusumundaki etkilerini arastirirken G.W.F
Hegel'in kole-efendi diyalektiginden® yararlandi ve bu diyalektigi kendi entelektiiel
glindemine uyarladi. Yan sira Sartre’in “baskas i¢in varlik” kategorisine iliskin gorusleri
baglaminda gelistirdigi “kotii niyet/inan¢” kavrami varolusqu psikiyatrideki “sahte benlik”
kavraminin olusumuna katkida bulunmustu’. Bu bakimdan Lacan ile Sartre ve cok daha genel
diizeyde psikanalistler ile varoluscu fenomenolojist felsefecilerin gortisleri arasindaki
yakinlik, donemin felsefi giindemiyle iliskiliydi. Bu giindem de “baskas1” ile iliskilerin
kendilik bilincinin kazanilmasindaki roltine yapilan vurgu tarafindan belirlenmisti. Ttim
varolus felsefelerinde beliren ortak goriis, kisinin varolusunun ancak baskalarmm
varolusunun dolaymmindan gecerek bir icerik kazandigidir. Baskalarinin varolusunun benim
varolusuma karismasi ya da yapismasi s6z konusudur. Yapiskanlik her bir kisinin
varolusunda baskalarinin varolusunun da igerilmesi anlamma gelir. Merleau-Ponty, bu
durumu, insanin bir biling varlig1 oldugu kadar ayni zamanda bir beden varlig1 olduguna
dikkat cekerek viicutlararasilik olarak ifade etmistir:

Viicutlararasilik, hususi olan ile yabanci olanin i¢ ice gegmis oldugunu ifade eder ve ayni
zamanda Norbert Elias ile Merleau Ponty’'nin hemfikir olarak teyit ettikleri gibi her
birimizin bir sosyal iliskiler drgiisiine gomiilti oldugumuzu  gésterir... Hazir,
tamamlanmus bireyler yoktur, aksine sadece viicutsal Kendi'mize anonimligin belirli bir
ol¢tisiinii yiikleyip, ona tipik bir sekil veren bireylesme siireci vardir... En sonunda
viicutsal ve viicuda tutuklu tecriibemiz sunu gosterir ki, birbirimizle karsilasmadan dnce,
Baskas ile baskalarini bende, beni de baskalarinda bulurum” (Waldenfels, 2008:90-91).

Ponty, Heidegger'in aksine ben ile baskasiin birbirine a¢ilma yonelimini olumlu
yonde degerlendirmistir. Ben ile baskas: arasindaki iliski bir 6zne-nesne diyalektigi seklinde
degil baska bir bedende ikinci benim olarak ortaya c¢ikan 6zne-6zne diyalojisi seklinde

5 Bu konuda Bernhard Waldenfels'in calismasina bakilabilir. Waldenfels, B (2011), Ayna, Iz, Bakis,
[stanbul: Avesta Yayinlari.

6 Kole-efendi diyalektigi konusunda basta gelen Hegel yorumcularindan birisi Alexandre Kojeve nin
calismast ufuk agicidir. Kojeve,A.,(2011) Hegel Felsefesine Giris, Istanbul:Yap1 Kredi Yayinlart

VR

7 Varoluscu psikiyatr R.D. Laing, kendi gelistirdigi “sahte-benlik” dizgesinin varoluscu kaynaklarimi
soyle siralamistir: Soren Kierkeaard’in “Oliimciil Hastalik” yapiti, Martin Heideggeer'in “Varlik ve
Zaman” yapiti ve son olarak J.P. Sartre’in “Varlik ve Higlik” adli yapitindaki “kétii niyet” tartismasi.
Bu dogrultuda Laing, sahte benligi kendisi olmamanin bir yolu olarak gormiistiir. Bkz. Laing, R.D.,
(2012) Boliinmiis Benlik,Istanbul:Pinhan Yayincilik
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islemektedir. Bagkasi adeta bir ikiz gibi benim diinyama eslik eder. Ozneleraras iletisimi
miimkiin kilan sey tam da bu haldir. Ne var ki, Sartre “bagkalar1 cehennemdir” ifadesiyle
“bagkas1” temasini oldukca karamsar bir noktaya tasimustir.

Sartre’a gore baskasmin bakisini tizerinde hissettigim andan itibaren bu baska insan
“dteki ” olur benim igin. Oteki tarafindan goriilmem beni kendime bir nesne oldugum
bilincine vardirarak geri dondiirtir. Goriilme’de, beni gorene teslim edilmisimdir (Biemel,
1984: 53). Ancak beni kendime bir nesne olarak gordiirerek utan¢ duygusuyla sarsilmama
neden olan bu bakis ayn1 zamanda bana bakanin bakisi tarafindan ele gegirilmemek igin
bendeki 6znellik potansiyelinin farkina varmam saglayan da bir bakistir. Tum bir seyler
diinyasin1 kendi bakisimin merkezde oldugu bir odagi temel alarak dtizenlemisken,
birdenbire beni odak noktasindaki yerimden eden bir baskasi ¢ikagelir ve kurdugum diinyay1
elimden alarak bu diinyay1 kendi bakisina gére diizenlemeye baglar. Ustelik bu bagkasi sadece
seyler diinyasin degil beni de kendi bakisina tutsak ederek nesnelestirir. Iste bu anlamda
“Bakilma deneyimi, beni kendime geri dondiiriir. Sartre’a gore ilk kez bu deneyimle [bu
yasantiyla] kendi “ben”ime catarim, evet “ben” diye bir seyi ele geciririm. O ana kadar
edimlerimde yasamistim, ben bilincinden yoksundum” (Biemel, 1984: 53). Oteki’nin bakisiyla
birlikte kendisi icin varlik konumumdan 1skarta edilen kisi kendinde varlik konumuna diiser.
Boyle bir kisi nesneler arasinda bir nesne olur. “Kendi basma varlik” (en-soi) varliginin sebebi
olmayan, degismez, miikemmel, tamamen belli, mutlak imkéandir; asag1 yukar1 objelerin ve
esyanin cansiz diinyasina aittir (Magill, 1984: 84). Kisi boylelikle her neyse o olmaktan baska
bir olanag olmayan nesnelerin katiksiz olgusallilk durumuna mahktm olur: “Benim
askinligim, [yani benim kendi olgusal varligimi asma yetenegim] baskalarinca askinlastirilir;
boylelikle de 6tekine teslim edilmistir. Oteki, bakis olarak: Benim agkinlastirilmis askinhi§imdan
baska bir sey degildir (Biemel, 1984: 55). Ote yandan bu durum egonun hususi varligm
kavramasi yontinde bir agilima da imkan tanir. Aynanin karsisina gegen kisi nasil ki kendisini
nesnelestirip varolusuna karsi elestirel bir mesafe aliyorsa, 6tekinin bakisi da kisiyi boyle bir
esige getirerek kendi varlik olanaklarinin farkina varmasini saglayabilir. Bu dogrultuda ben
varlik olanaklarini tasarlamaya basladigi andan itibaren otekinin bakis1 tarafindan
massedilmeye bir son verir. Sonrasinda ben, ttekinin vekaletinden kurtardigr bu bakist
otekinin nesnelestirilmesi icin kullanmaya baslar. Dolayisiyla Pontynin dustindiigtiniin
aksine 6znelerarasi iletisimin temel niteligi birbirlerini tamamlayan 6zne-ben’ler arasmndaki
diyaloji degil, birbirleriyle rekabet halinde bulunan 6zne-ben’ler arasindaki catismadir. Ben'in
bu sozkonusu catismada 6tekinin bakisinca kapilmamasi i¢in uyanik olmasi gerekmektedir.
“Bu bakimdan otekinden, beni yeniden kendine bagli kilacagindan duydugum endise,
kurtulamadigim bir endise olarak kalir” (Biemel, 1984: 59).

Gortildiigi gibi Oteki'nin bakist beni yargilar ve cerceveler. Filmde bu cergeveleyen
bakisa iliskin sahneler dikkat ceker. Ornegin, Nihat' i calistig1 vapurda amiri durumunda olan
bir adam ona iki kez evlenmesi gerektigini soyler. Yonetmen bu yargilayan bakisi vurgulamak
i¢in gerceve iginde gerceve ¢ekimi yapar. Zaten bu evlilik meselesi, Nihat'in kaldig1 otelde bir
adamla yaptig1 lakirdida ve Nihat ile Asiye’nin yaptig1 bir yemek arasi1 sohbette de gtindeme
gelir. Kuskusuz ki evlilik etrafinda donen bu lakirdilar bir yaniyla da, anonim “das Man”1n
giindelik diinyasina bir gondermedir.



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say1:3 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Are you married?

Gorsel 4: “Vapurdaki Adam: Evli misin?

Are you married?

Gorsel 5: “Oteldeki Adam: Evli misin?”

You never married?

Gorsel 6: “Asiye: Hi¢ evlenmedin mi?”

Sartre i¢in ego ile oteki arasindaki iliskinin temel niteligini yargilama ve catisma
olusturur. Ancak bu yargilayan bakisin nesnesi olup olmamak kisinin elindedir. Kisi Oteki
olmayabilir. Oteki'nin beni kendi tasarilarinin nesnesi haline getirmesi yoniindeki meydan
okumasina karsilik bende oteki'ni kendi tasarilarimin nesnesi yapmaya calisarak cevap
verebilirim. Zira “Ne nesnel verilmislikler, ne benim ge¢misimde igerilen olgusallik ne de
baskalarinin varligi, 6zgiirligiimii ortadan kaldiramazlar. Insanin biryandan iginde yasadig
diinya 6te yandan kendi varlig1 karsisinda tasidig1 sorumluluk da bundan tiirer (Biemel, 1984:
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152). Dolayisiyla insan ontolojik bakimdan, tamamen 6zgtirdiir. Nihayetinde insan hangi
kosul altinda olursa olsun secimleriyle kendi kendisini yapabilen bir varliktir. Insanin baska
varolusanlardan wuzaklasarak kendi yaptig1 secimlerle kendisine ulasma temasmin
Heideggerci tmnis1 bir yana birakilirsa Sartre’m 6zgiin katkis1 insanin ontolojik statiistintin
belirsizligine dair yaptig1 saptamadir. insanoglu olgusalligini (kendi bagma varlik: insanmin
olustan yoksun nesne boyutu) asma imkéanina sahip bir varlik (kendisi i¢in varlik: segimleriyle
kendisini yapmasi) olarak ozgtirliik ile 6zgiir olmama arasinda salinan bir varolandir. Ayni
zamanda toplumsal bir varolusa yazgili olarak bu diinyaya firlatildig1 icin de bagkalar1nin
imkanlar1 ya da 6zgtirliikleriyle cevrelenmistir. Baskalar'min 6zgtirltigii nedeniyle ego daima
baskasi/bagkalar: i¢cin varlik olma tehdidine agik bir varolusandir. Bu varolus ayn: zamanda
yokluk’la dolu bir varolustur da. Yalinlastirarak soylersek, varlik yokluktan ciktigi ya da
varlig1 tamamlayan soyut bir fikir oldugu icin degil, aksine yokluk varliktan ¢iktig1, ondan
sonra geldigi icin boyledir. Nihayetinde ‘hi¢ varolmayabilirdim’ yargis1 ya da ‘hig
olmayabilecekken neden bir seyler var?” sorusu ancak varliktan ve insan gibi bir varolan tarafindan
turetilebilir. “Yoklugun araya girmesi “kendisi i¢in”in “kendi basma” dan ayrilmasmin
baslangicidir. Sartre’mn aciklamasina gore yokluk insanlar veya insan suuruyla diinyaya girer”
(Magill, 1992: 87). Bu anlamda insanin varolusu zorunlu bir varolus degildir. Zaten Sartre igin,
insan ozgurltigl tam da bu keyfiyetten tiiremektedir. “Burada sozii edilen hiirriyet insan
tabiatina bagh bir 6zellik degil, insan tabiatinin kendisidir (Magill, 89) Varlik’ta temelden bir
zorunsuzluk vardir. Eger ben fenomenal diinyanin arkasinda buranin anlamina ve kendi
varolusumun nedenine iliskin daha derin yap1 ve zorunluluk arayisina girersem hiirriyetimi
tehlikeye atmis olurum. Kendi elimle varligimi, mutlak belirlenmislik anlamina gelen kendi
basina varlik konumuna geriletirim. Bu arayis, aslinda insanoglunun yoklukla damgalanmis
eksik varolusunu tamamlama ve metafiziksel anlamiyla askin bir varlikla biittinlesme
arayisidir. Ancak burada insanin kendini aldatmasi s6z konusudur. Ciinkii insan belirsiz,
eksik ve stirekli bir olus halinde kendi ile baskalarinin, agkinlikla olgusalligin arasina sikismis
ara bir durumda yasayan ne kendisi ne baskas1 ne de kendi basma varlik olabilecek bir
varolandir. Dolayisiyla kendini tamamlama arzusu beyhudedir:

En son tamliga hicbir zaman erisilemez; boyle olsaydi, birbirine zit olan “kendi bagina”nin
(olumluluk ve tamlik) ve “kendisi icin” (olumsuzluk ve eksiklik) karakteri birlestirilmis
olacakti. Bu imkinsiz birlesme ¢abasi, suurun talihsizligini meydana getirir. “Kendisi
icin” kendi varliginda hastadir, ¢iinkii kavusmak istedigi, fakat kendini kaybetmeden buna
imkdn bulamacig: tamlik tarafindan rahatsiz edilmektedir. “Insamin realitesi bir istiraptir,
ciinkii o varamadig bir tamlikla taciz edilmektedir. Onun “kendi basina”mn tamhgina
erme arzusunda basarili olmasi, kendini kaybetmesi demektir (Magill, 1992: 91-92)

Insanin tamliga ulasma arzusu veya inancinda kokten ve neredeyse bilingdisi
denilebilecek bir kendini aldatma stz konusudur. Sartre bu durumu “kéti niyet” ya da
“kendini aldatmadaki inanma” diye adlandirir. Kendini aldatma, aldatilan 6ncelikle kendim
oldugu icin bilincin disindan degil icerisinden gelen bir aldatma bicimidir. Bu bakimdan
kendini aldatma bilincin 6zel bir yapilandirilmasini gerektirir. Sartre bunu soyle ifade etmistir:

Kendimi aldatmaya ge¢mek uykuya dalmak gibidir, kendini aldatmaksa riiya gormek gibi.
Bu varlik kipi bir kez gerceklestiginde, oradan ¢ikmak uyanmak kadar zordur: ciinkii
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kendini aldatma, yapis: gecis halinde, gecici [metastable] tipte oldugu halde, tipki uyaniklik
ya da riiya gibi kendiliginden kendi kendini stirdiirme egiliminde olan bir diinyada-olma
tipidir (Sartre, 2010:126).

Bu dogrultuda Sartre kendini aldatmada bilincin ikiye yarildigmni ayirt eder. Bir yanda kisi
kendini aldatmasimin miimkiin oldugu inancina “ne degilse o olmasi1” formunda sahip olur,
diger yandan bu iknanm yeterince ikna edici olmadig1 inancina “ne ise o degil” formunda
sahip olur. Ancak “ne degilse o olma” hali rasyonel baglantilar seklinde ve muhakemeye
yoluyla degil, Sartre’in yukaridaki satirlarda dikkat gektigi gibi riiya benzeri bir suursuzlukla
ve neredeyse kendiliginden olur. Sartre bunun ardindan insan bilincinin her zaman bir
kendini aldatma riskiyle dolu oldugunu koyutlar:

Kendini aldatma, kendimdeden, varligmmn igsel parcalanmasina kagmaya calisir. Ama
kendini aldatma nasil ki kendiliinden kendinin bir aldatma oldugunu olumsuzlarsa, bu
pargalanmay: da olumsuzlar. Ne degilsem o olmak kipinde olmadiim kendindeden "ne-
ise-0-olmamak” araciligiyla kacarak kendini bir aldatma olarak olumsuzlayan kendini
aldatma, “ne degilse o olmama” kipinde olmadi§im kendindeyi hedefler. EGer kendini
aldatma miimkiinse, bunun nedeni, kendini aldatmamn insan varhimun her tirlii
projesinin dolaysiz ve siirekli tehdidi olmasidir, bilincin kendi varlig1 icinde stirekli bir
kendini aldatma riski barindirmasidir. Ve bu riskin kokeni de, bilincin kendi varligi iginde
hem ne degilse o olmast hem de ne ise o olmamasidir (Sartre, 2010:129)

Gortilebilecegi gibi kendini aldatma insanin olgusallik ile askinsallik arasinda sikismis
varligimin ontik yapisindan tiiretilmistir. Bu belirlemelerin actig1 pencereden filme dénersek
eger, filmin adinin dahi Sartre’in varoluscu fenomenolojisiyle baglantili oldugu gortiliir. Ben
O Degilim filmi tam da Sartrect anlamiyla ne ise o olmakligindan firar etmeye calisan Nihat'm

ritya benzeri deneyimini gorsellestirir.

Gorsel 7: “Giindeliklik” Gorsel 8: “Ev Hali”
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Gorsel 9: “Is Hali” Gorsel 10: “Nezarethane”

Film Nihat'mn her gtinkti diiskiinltiklerine gomiilmiis yasamina uyanisiyla baslar. Cok
fazla sigara iger, yemek yer, cay iger, isten arta kalan bos zamanini televizyon izleyerek gecirir
vs. Pirselimoglu filmlerinin hemen hepsinde tekrar eden giindeliklige dair bu imgelerin
Heideggerci karsiligiin halis/hususi olmayan bir yasam olduguna daha énce deginmistim.
Dolayisiyla ilk katmanda yonetmen Nihat'1 bir “Das Man” olarak ¢izer. Nihat'in yasamimndaki
manevi bosluk onun etrafa yaptig1 sikint1 verici bakislarla dolu 6lii zaman ¢ekimleriyle verilir.
Bu yasamin nabzi giindelik ya da ampirik yasamin kronolojisine gore atmaktadir. Bastaki
durumda simdikilikle dolu bu yasamin ne ge¢mis bir icerigi ne de gelecege yonelmis bir ytizii
vardir. Nihat tamamen nesnel belirleyiciliklerin dtizleminde seylesmis bir varligi icra
etmektedir. Ancak bir giin tam da kendi kendini tatmin etmek tizereyken arkadaslarmin israr1
tizerine fuhus yapmaya c¢ikar. Bu eylemi yol kenarma park ettikleri arabada
gerceklestirirlerken polis baskin yapar. Arkadaslar1 kacarlar. Nihat gozaltmna alinir.
Nezarethaneye atilan Nihat, burada, ayakkabisinin topugu ile demir parmakliklara vurarak
glrilti yapan tuhaf bir tiple bir gece gecirir. Nihat'in baskalarmin tasarisiyla hareket ettigi ilk
eyleminde hapsi boylamas: ilging bir noktadir. Hususi alanmi terk ettigi anda basina
olmayacak bir is gelmistir. Zira baskalariyla bir arada yasanir ve onlarin tasarilarmin nesnesi
olmaya her daim aciizdir. Bu aciklik halini pesi sira gelen hapishane sahnesiyle bir arada
dustindtigtimiizde Nihat'in kendi basina varliginin ¢alinmaya miisait yapisinin ayirdina bu
sahneyle vardigini sdyleyebiliriz. Bu baskin, onun nesneligini utang icinde kabul etmesinin
yolunu acar. Kendi basma varlik kipirdanmaya baslamustir.

Gorsel 11: “Tuhaf bir tip” Gorsel 12: “Giiriilti”
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Gorsel 13: “Ayakkabr” Gorsel 14: “Uyuklama”

Nihat nezarethanede bir ara uyuklar. Uyandiginda diger adamin orada olmadigmi goriir.
Adamin ayakkabisimni denemek ister gibi eline alir. Polisin kendisini salmak i¢in hiicrenin
kapisint agmasi {izerine ayakkabiy1r birakir. Ardindan evine gecger, uyuklamaktadir.
Pirselimoglu kendisiyle yapilan kimi miilakatlarda Bat1 dillerinde baskasinin ayakkabisinm
giymek bir deyim oldugunu ve bunun bir bagkasinin yerine ge¢meyi ifade ettigini soylemistir
(Yticel, 2014). Dolayisiyla buradaki ayakkabi g¢ekimini daha sonra Nihat'm Necip’in
ayakkabisini giydigi sahneyi de diistintirsek, Nihat'in kendi varligindan kagis arzusunun bir
ondeyilemesi olarak okumak miimkiindiir. Uyuklama ¢ekimleri de film boyunca tekrar eden
bir imge olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Sartre’in kendinden kagisin bir cesit uyuklama
olduguna iliskin yorumunu hatirlarsak uyuklama sahnelerinin Nihat'in bilincindeki
doniisiimiin isareti olarak konumlandiklarini diistinebiliriz.

Gorsel 15: “Nihat'in Bakist” Gorsel 16: “Ayse’nin Daveti”

Gorsel 17: “Sicak Bir Yuva” Gorsel 18: “Bagkast icin varlik(lar)”
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Hapishaneden ¢ikan Nihat isine doner. Yeni mesai arkadas: Ayse’ye kacamak bakislar
atar. Nihat'in bakisini cerceve icinde gerceve yaratarak ekrana getiren Pirselimoglu boylelikle,
Nihat'm Ayse’yi kendi tasarilar1 dogrultusunda cercevelemeye basladigini isaret eder. Zaten
Ayse’de bu kacamak bakislara karsilik verir. Bedenlerin birbirine yaptig1 bu bakislarla,
diistince ve dil 6ncesi bir durum olarak Pontyci anlamiyla viicutlararas: bir iliski kurulur.
Ayse'nin Nihat'1 evine davet etmesi tizerine ikisi arasinda kurulan bu viicutlararsilik diyalojik
bir diizleme tasinir. Nihat'in evinin derme-catmaliligiyla tam bir tezat olusturan Ayse’nin evi
ilk bakista romantik bir dekor olustur. Ayse cay koyarken, Nihat duvarda asil1 aile fotografina
bakar. Ayse’nin dolandiriciliktan iceri giren ve iceride cinayet isledigi i¢in hapisten ¢ikmasina
epey stire olan kocas1 Necip’in, Nihat'a olan benzerligi sasirticidir. Ayse fotograflara bakmay
stirdiiren Nihat'a donerek “eski resimler” der. Ardindan Nihat'in pek ikna olmadigini
diistinmiis olmal1 ki tekrarlar “eskiden kalma”. Gegmise yapilan bu cifte vurguyla birlikte -
Necip’in kendi basina varlik olmakligiyla hikayeye adim attigimiza gore- acaba Nihat Necip’in
tekerrtirtintin bir ugrag1 olarak goriilemez mi? Daha ©nce Pirselimoglu'nun tekerriir
anlayisina deginmistim. Onun kurdugu sinemasal diinyanin da tekrar eden imge ve motiflerle
olusturulan bir mimariye sahip oldugunu diisiintirsek, tiim filmin ge¢mis, simdi ve gelecegin
bu igice oldugunu ifade eden bir zaman-imge oldugu diistintilemez mi?

Gorsel 19: “Zaman fmge: Nihat Neciplesiyor: Gegmis-Simdi-Gelecek Icice”

Aslinda ge¢misin, simdide gerceklesen olaylarm ontolojik temelini olusturduguna iliskin bir
zamansallig1 giindeme getirdigimizde bu sorulara bir yanit bulabiliriz. Bu noktanin daha iyi
anlasilmasi i¢in Sartre’in zamansallik anlayisini 6zetleyen uzun bir alintiya yer vermek
istiyorum. Zira bu zamansallik anlayis1 bizi ayn1 zamanda Deleuze’tin zaman imgesine
tasiyacak.

Gegmis, benim terkedilmislik ve durum icinde bulunma tecriibemi miimkiin kilar... Yazar
“simdi”yi “varligin yiiziinde daimi bir kagis hareketi” olarak tasvir ediyor. “Simdi” oldugu
varliktan bir kagig ve olacaga varliga dogru bir kagis ifade eder. Dogrusunu soylemek
icabederse, “kendisi i¢in” simdi’de kendinin dis tarafinda bir varliga sahiptir, kendi dniinde
ve kendi arkasinda. O kendinin gecmisi idi, bundan sonra gelecegi olacak. Simdi olarak,
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“kendisi icin” oldugu sey, (ge¢mis), olmadig1 sey (gelecek) dir. Gelecek “kendisi i¢in”in
olmasi lazim geldigi bir varlik yoniidiir. Gelecek, bir kimsenin, malik oldugu soyut bir
miilkiyetten ¢ok, oldugu egzistansiyal ozelliligidir. Gelecek benim siibjektifligimi kuran
eksikliktir. Gegmis nasil olay ozelligi icin temel hazirlarsa, gelecek de dylece imkan igin
temel hazirlar. Gelecek simdi’de “kendisi i¢cin”imin tasarladi§r imkanlar icindeki niyetidir.
O, kronolojik bir tarzda siralanan heniiz gelmemis simdilerin serisi degil, daha ok, benim
varli§imla ilgili genis imkdnlar icinde bulunduran bir alandir ve daima yolculukta
bulunan bir “kendisi icin” olarak ben”i tarif eder (Magill, 1992: 94).

Sartre’mn zamansallik diisiincesi Bergsoncu zaman anlayisinin bir versiyonudur. Ote
yandan Bergson’da kronolojik olmayan bir zamansalligin acilimini saglayan stire ya da icsel
zaman anlayis1 Sartre’in felsefesinde 6nemli bir izlek olarak belirmez. Buna karsin Sartre’in
gecmisi, simdideki olaysalligin ontolojik bir zemini olarak kavramasi ve gelecegi de olusun
imkan1 yoniinden belirlemesi onun zamansallik kavrayisi ile Deleuze’tin zaman imgesi
arasinda bir koprii kurulabilmesinin yolunu agmaktadir. Zira Deleuze zaman imgesinin tam
da gecmis, simdi ve gelecek arasindaki dizisel bagintiy1 kopartarak gecmisiyle birlikte varolan
bir simdiyi ve belirsiz bir gelecegi acimladigindan s6z etmektedir. “Deleuze, diis ve gerceklik
arasindaki simirlarin ortadan kalkmasmi ve imgelerin irrasyonel bir sekilde baglanip
birlesmesini, zaman imgesine dayali sinemanin temeli olarak kabul eder” (Siitcii, 2005: 103).
Bu anlamda Ben O Degilim filmi de gercek ile gercekdisi arasindaki smnirlari iyice
gevseklestirdigi icin zaman-imge’ye dayanmir. Oncelikle Nihat'm neden bir bagkasi olmaya
meylettigini anlamlandirabilecegimiz rasyonel bagintilarla birbirine baglanmis imgelerimiz
yoktur. Daha once degindigim gibi Nihat'in filmin dontim noktalarinda uyuklar sekilde
yansttilmast hikdyenin diis ile gercek arasindaki salindigina isaret eder. Ustelik Nihat sabit bir
varlik olmaktan ziyade zamansallik iginde varolusan bir karakter olarak cizilir. “Zaman
imgesinde bir dis diinyanin varligindan bahsetmek igin hicbir temel s6z konusu
degildir” (Stitcti, 2005:158). Bu dogrultuda film boyunca tiim olup-bitenin Nihat'in bilincinde
gerceklestigine dair gticlii isaretler vardir. Daha 6nce degindigim gibi ampirik diinya ile insan
zihni arasindaki baglantilarin fkinci Diinya Savasi'min yarattigi travma sonrasi yerle yeksan
olmas1 modern sinemada yeni bir diistintimle birlikte yeni bir imgenin dogmasimna yola
agmustir. Bu olay bir yoniiyle de filmin artik dissal bir gerceklikten ziyade kendi gergekligini
yaratarak kendine gonderme yapmasi sonucunu dogurmustur. Tam da bu noktada bu son
tespiti ornekleyen bir ¢ekim vardir Nihat ile Ayse'nin ilk bulusmasinda. Tedirgin edici bir
sessizligin oday1 doldurmasindan sonra Ayse televizyonu acarak Nihat'1 yanina davet eder.
Ayse televizyon izlerlerken “sahte bunlar, artisler” der. Nihat “onlar” diye karsilik verir. Ayse
“oyle, hepsi sahte, oyuncu” der. Onlar’dan kasit televizyon ekranindakiler midir yoksa bizzat
kendileri midir diye sormak gerekir. Boylelikle seyircisini de kendi filmsel gergekliginin ne
olduguna dair bir diistinim gelistirmesi yoniinde zorlar yonetmen. Bu yoniiyle film kendi
sinemasal operasyonlar1 tizerinde diisiinen bir film olarak da 6zdustintimsel bir yapiya
sahiptir. Seyirci olarak bizler artik filmi kendi yarattig1 gerceklik ve zamansallik icinde
izlemeye koyuldugumuzda kendi igsel siiremizin iginde hareket etmeye baslariz.
Pirselimoglu'nun duragan cekimlerinin, mesafeli bir goriisten karakterlerini izlemesinin ve
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ol zamanlarmin ardinda boyle bir diistintim i¢in gerekli olan stireyi yaratmak arzusu olabilir
(Oztiirk ve Biitev, 2017).

Gorsel 20: “Bagkast tarafindan faydalamlan viicut”

Garsel 21: “Ideal Durum: Kari-koca”

S6z konusu sahnede agir-aksak ilerleyen sohbetin bir yerinde Ayse Nihat'a dogru elini
uzatir. Nihat son derece sakil bir sekilde karsilik verir. Buradaki romantik jestin karsiliginda
Nihat bir yanlis tanima eylemi gerceklestirir. Ayse’'nin “yasadig1 viicut”u “bir baskasi icin
viicut”a donistir. Ayse’'nin viicudu simdi “baskasi tarafindan bilinen varligina basvurmakla
yasanilan viicut” haline gelir. Saydigimiz bu viicut hallerini Sartre ontolojik dereceden viicut
halleri olarak goriir (Magill, 1992: 96). Ayse daha sonraki bulusmalarinda Nihat'a stirekli
olarak Necip’e benzedigini dikte eder. Ayse Nihat'a isyerindekilerin kendisi hakkinda kotii
konusup konusmadiklarmi sorar. Nihat “Ben bir sey duymadim” diye karsilik verir. Nihat'm
“onlarin lakirtisi”m1 bu duymamazliklar: onun vicdanina uydugunun bir gostergesi midir?
Ayse, Nihat'in karsiliginin ardindan “Sen ona ¢ok benziyorsun” diye tekrarlar. Ctinkii Necip,
iceride karisia “oruspu” diyenleri sislemistir. Ayse nin kocasi ile Nihat arasindaki benzerligi
vurgulamasi aslinda onun Nihat'1 degil de, namevcut olmasina ragmen sanki birden cerceve
icinde belirecek gibi varlig1 hissedilen Necip’i istemesinden kaynaklanir. Sanki her sey
Ayse’nin Nihat'm Neciplestirmesi yontindeki bir istek¢e yonlenmektedir. Nihat ile Aysenin
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iliskisi gtinden gtine bir kari-koca birlikteligine dontistirken, Nihat'da bu rolle 6zdesleserek
Necip’e ait olan kisisel esyalar1 kullanmaya baslar. Pirselimoglu bu kimlik dontistimiini
Nihat'm Necip’in ayakkabisini giymesi ve gozltigini takmasi gibi motifler tizerinden
vurgular. Bu ayakkabr vurgusunun Nihat'm Necip’in gectigi yollardan yiirtiyeceginin bir
ondeyisi olarak gormek mumkiindiir. Zira Necip bir dolandiricidir ve dolandiricilik tam da
baska kimliklere biirtinmeye dayal: bir istir.

Ayse kocasimin bir keresinde kendisini bogmak istedigini, kendisini dovdiigini sdyler
Nihat'a. Ayse'nin bu pek de arzulanmir olmayan durumlar1 Nihat'ta anlatmasmin ardinda
Nihat'inda benzer davranislar1 sergilemesi istegi vardir aslinda. Ayse boylelikle kendisini
Nihat'in onu mal1 gibi gérmesinin sartlarini hazirlamaktadir. Ayse bir giin kendisine bakan
Nihat'a, nedensizce “neden dyle bakiyorsun” diye sert bir ¢ikis yapar. Ilk bulusmanin sahte
romantizmi kayip giderken aralarindaki iliski mazosist bir hal almaya baglar. Oznelerarast
iliskide insanlarn daima birbirini nesnelestirmeye calistig1 bir savasim vardir. Ayse kendi
tasarilarini Nihat'a yansitarak ondan bir Necip ¢ikarmaya calistiginda yapmis oldugu Nihat'1
kendi varligindan ¢almak ve kendi 6zgtirliigtiniin ya da varlik imkdninin nesnesi yapmaktr.
Bu sinur bir duruma vardiginda sadizm ortaya gikar. Dolayisiyla bu baskas: igin varliklara
dontsmus iki insanin yasadig iliski sevgi degildir. Sartre i¢in sevgi iliskisi sevilen varligin
ozgurluguni tahrip etmeden bir temelliik etme bicimidir. Ama bu imkéansiz bir arzudur.
Dolayisiyla burada Ayse’nin mazosiziminden s6z edilmelidir. “Mazosizmde 6znelligin
ortadan kaldirilmasi i¢ diinyada goriiliir. Mazosist kendisini baskas: icin bir kendinde-varliga
dontistiirtir. Yani kendisini baskasmin mal1 yapabilecek kosullar1 hazirlar. Boylece bilerek
nesne durumuna diiser” (Karakaya, 2001: 130). Ayse tam da bunu yapmus goriiniir. Ve daha
once kocasi tarafindan su dolu bir kovada bogulmaya calisilmasma ragmen, 1srarla Nihat'tan
kendisini denize gotlirmesini ister. Sanki burada mazosist arzu kabindan tasarak artik bir sinir
durumuna ulasmistir.

Gorsel 22:” Ayse’nin dinginligi”
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Gorsel 24: “Son”

Pirselimoglu bir kez daha seyirciyi yaniltarak rasyonel bagmntilari yikar. Zira bu
romantik ¢ekimlerin ardindan Nihat'in sekerleme yaptig1 sirada ortadan kaybolan Ayse'nin
cesedinin kiyiya vurdugu gorulur. Pirselimoglu bu sahnede gosterilmeyen bir imaj
kullanmistir. Her sey Nihat'm su meshur uyuklamalarmin birinde olmustur. Bu sahnede
Ayse’'nin yitip gidisine neyin yol a¢tig1 konusunda hi¢bir ima yoktur. Ciinkii sinematografik
ima Ulus Baker’in soyledigi gibi “en az iki imaj1 birbirine baglamay1” gerektirir (Baker, 2011:
101. Dolayisiyla bu yitip gidisi ancak zamansallik ddhilinde anlayabiliriz. Ayse filmin akis
boyunca zaten baskas: icin varlik olusunda yitisini gerceklestirmistir. Boylelikle Nihat'in
baskasi ile biitiinlesme arzusu bosa ¢ikarilir. Zira bu biitiinlenme arzusunun ardinda kotii
niyet vardir. Hem Nihat hem Ayse kendilerini aldatmakla iliskiye basladiklarina gore sonucun
boyle olmasi kaginilmazdir.

Bu olaydan bir stire sonra Nihat Ayse’nin 6ldtigii deniz kiyisina gider. Tesadtife bakin
ki Necip’in eskiden calistig1 tersane buraya yakindir. Nihat'm bir cay i¢mek icin ugradig:
kiraathanede bir adam ona dogru yaklasarak, Nihat'a ‘Necip kardesim!” diye hitap eder. Bu
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adam Necip’in askerlik arkadasidir. Adam Nihat'a tersanede is ayarlamaya ¢alisir. Bu girisim
Necip’in kabarik sicilinden dolay1 basarisiz olur. Sonra Necip’in cezasinin bitmedigini 6grenir.
Bunun tizerine Necip'in firari oldugunu diisiiniir. Necip’i azarladiktan sonra ona izmir’de bir
is ayarladigini, ortaliktan yok olmasi gerektigini sdyler. Adam bu iyiligi bosuna yapmaz,
askerdeyken Necip hayatin1 kurtarmistir. Adam bu iyiligiyle ona olan borcunu kapattigini
sOyleyerek vedalasir. Sonrasinda Nihat'1 elinde gay tepsisiyle bir vapurun iginde servis
yaparken goriiriiz. Nihat Izmir'e gelmis, arkadasinin ayarladigi ise baslamistir. Burada
[zmir’in kenar mahallerinden birinde dolasirken, tesadiifen Ayse’ye ok benzeyen bir hayat
kadinini goriir. Aralarinda sorunlu bir iliski baslar. Hikayenin [zmir'e tasman kisminda bu
kez Ayse’nin 6liimiiyle birlikte Nihatin doyurulamayan arzusunun Asiye’de karsilik buldugu
goriliir.

Gorsel 25: “Tamamlanma Arzusu/Yekvticut olma”

Gorsel 26: “Necip'in tekerriirii”

Bu tamamlanma arzusunun bosa ¢ikacagl, bogulma motifinin tekrar etmesiyle sezdirilir.
Asiye’'nin Nihat'n bavulunu karistirip buldugu Ayse’ye ait mayoyu giymesi tizerine
sinirlenen Nihat, Asiye'nin basini cesmenin altina sokarak onu bir siire nefessiz birakir. Bu
sahne bir bakimdan Nihat'in ge¢misteki olayin (Ayse’nin bogulmasi) tekerriir edecegine dair
olan korkusunun ifadesi olarak yorumlanabilir. Sanki Nihat ge¢miste yasananlar1 bastirmak
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istiyormus gibidir. Daha sonra Asiye’nin de tipki Ayse gibi denizle cok ge¢ tanistigim
ogreniriz. Nihat Asiye’ye bir yemekhanede is bulur. Boylelikle Asiye ile Ayse arasimndaki
ikizlik bag1 mesleki olarak da tamamlanir. ideal bir duruma yaklagilmisken, birden her sey
Nihat'in vapurda cay servisi yaptig1 sirada Necip’i gormesiyle bozulur. Nihat onu kaldig: otele
kadar takip eder. Necip’in otelden ciktigini goriince otele gider, odasina ¢ikarak yataga uzanur.
Bir stire sonra polis odaya baskin yaparak Nihat1 tutuklar. Hapishaneden nasil firar ettigini
soran komiserin sorularini yanitsiz birakan Nihat'1t ilk tutuklandigi zaman atildig:
nezarethanede gortirtiz. Demir parmakliklara ayakkabisiyla vuran o tuhaf adam da oradadir.
Film boylece sonlanur.

Gorsel 27: “Diismiisliik”

Gorsel 28: “Baglangica Déntis Mii?”

Orr, modern sinemada “kimlik baskalasimini” ikizlenme iizerinden ele alan filmlerde
Freudvari bir yineleme zorunlulugunun ortaya ¢iktigini diistinmiisttir: “Persona, Vertigo, The
Conformist, The Passenger ve Last Year at Marienbad “buginiin” yakasi hi¢ birakmayan
gecmisin olaylari ile ilgili filmlerdir. Ge¢misin olaylar1 bugtine 6yle yogun bir sekilde musallat
olmustur ki gecmis daima bugiiniin icinde var olmaya yuktmlt kalmistir” (Orr, 1997:60).
Acaba Nihat'mn Neciplesmesiyle geri donen tipki bu filmlerde oldugu gibi bastirilmis olanin
geri donuisti miidur? Necip'in suglar1 Nihat'ta yinelenmekte midir? Yoksa Sartre’in dikkat
cektigi gibi gecmis ile simdi arasinda varolan ontolojik bir u¢urum mu s6z konusudur?
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“..hicligin aracilik ettigi ge¢mis ile simdi arasinda her zaman varolan bir bosluk. Bu da ayn1
sekilde ge¢misin verdigi derin bir acmin parcasidir, oyle ki ne bugiiniin bir parcasma
dontustiirtlebilir ne de bugtinle iliskisi stirekli olabilir” (Orr, 1997:60). Dolayistyla filmin akis:
boyunca gecmis ile simdi arasinda bir tiirlii dikemedigimiz yarik insanoglunun ontolojik
belirsiz durumunun bir gercegi olarak hicbir zaman kapanmayacaktir.

Sonug: Ebedi Tekerriir

Nihat'in tamamlanma arzusunun kaynagmda kotii inang vardir. Boyle bir arzunun
neden bosa ¢iktigini Sartreci felsefenin koordinatlart icinden anlamak miimkiindiir. Ote
yandan film boyunca kiictik farklarla tekrar eden eylem ve motifler acaba biitiin olup bitenin
bir tekerriir oldugunu mu ifade etmektedir? Eger boyleyse tekerriir eden kimin varligidir?
Nihat'in m1 yoksa Necip’inki mi? Film Nihat'in giindelik dtiskiinliiklere uyandig1 evinde
baslamist1. Yoksa Necip hapiste uyumustu da Nihat olarak uyandig1 bir riiya m1 gormdistii?
Tum bu sorular bir yandan da filmin temel meselelerinden birinin edebi doéntis/tekerriir
sorunu oldugunu diistindiiriiyor. Yonetmen Pirselimoglu, filmlerinde 6len ya da bir sekilde
yitip giden karakterlerin baska bir filmde baska bir varolusla yeniden dogdugunu sdyliiyor
(Oztiirk ve Biitev, 2017). Ancak bu filmde sanki bagkarakter, bir tiirlii pesini birakmayan bir
sucun vebalini dder gibi her seferinde benzer seyleri deneyimleyerek birkac kez yeniden
doguyor. Nitekim anlat: boyunca karakterlerin baskalasimlarini bir tiir yeniden dogus olarak
gormeyi miimkiin kilan pek cok motif var. ilk olarak, Nihat'in kendi basina varlik’tan baskast
icin varliga, oradan kendi i¢in varliga hareketinde yasadig1 baskalasimi bir yeniden dogus
olarak gormek miimkiin goriintiyor. fkinci olarak Ayse Asiye de tekrardan viicut buluyor.
Deleuze’tin diyebilecegi gibi sanki filmin karakterleri bir kagis hatt1 {izerinde kagarlarken yol
tizerinde Kkactiklar1 seyler tarafindan yeniden yakalamiyor. Nihat'mm baglangictaki
durumundan daha kétiiye gitmesine ragmen hicbir olumsuz tepki gostermemesi biitiin bu
deneyimin gercekdist oldugunu diistindiirtiyor. Dolayisiyla film boyle bir sonun ardindan
insanin yeniden basa dontip her seyi tekrar gozden gegirmesine dair giicli bir arzu
uyandirarak yeniden bashyor.
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