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Yeni Sayimiz Cikarken...

Bu y1l hem sinema hem de diistin diinyas:1 acisindan verimli ve yaratici bir yil oldu.
Ogzellikle sinemada kadmlar ve kadm yonetmenler farkli festivallerde ve sinema
etkinliklerinde filmleriyle 6ne ciktilar. Kameralarindan yansiyan yaratici diinyalar1 bizlere
disil olanin giictinti gosterdi. Gostermekle kalmadi, heyecanlandirdi, duygulandirdi ve tekrar
tekrar diistinmeye yoneltti. Le fout nouveau testament (Yeni Ahit, Jaco Van Dormael, 2015)
filminin finalinde tanricanin eliyle, bir dokunusuyla degisen, siddet, somdiirii ve kottiltiklerden
kurtarilan yeni bir diinya 6zlemi vurgulanir. Kadin gozii, ruhu ve eliyle kurulan bu disil
diinya ve hayali gibi kadin yonetmenler de dokunuslariyla diinyalarimizi renklendirmeye,
cigekli bir gokytizii altinda yasama hayalimizi diri tutmaya devam ediyorlar. Agnés Varda 88
yasinda film ¢ekmeyi, sinema icin calismay: stirdirtiyor. Pek ¢ok farkl tiirde film yapan
Varda, Yeni Dalga’dan gelen miicadeleci, isyankar ve sorgulayan disil ruhunu filmleriyle
yasatiyor. Son filmi Visages Villages (Faces Places) onun tiretken ve yaratic dilinin bir tirtindi.
Bu yi1l sinemamizda da ustalardan genglere, pek ¢ok kadin yonetmen iyi filmlerle karsimiza
cikti. Ceylan Ozgiin Ozgelik'in Kaygr'si, 2016'min sonunda gosterime giren Yesim
Ustaoglu'nun Tereddiit filmi, Ceyda Torun’un Kedi belgeseli ve Pelin Esmer’in son filmi Ise
Yarar Bir Sey, yeni ve yaratici bir sinema anlayisinin kadinlar eliyle kurulacaginin habercileri.
Kadin yonetmenlerimizin filmlerinin sayis1 artarak devam ediyor. Bu artistaki sevincimiz, ana
akim disindaki filmlerin dagitiminda yasanan zorluklar nedeniyle yarim kalsa da bu filmler,
alternatif pek ¢ok platformda inatla izlenmeye, konusulmaya, cogalmaya devam edecekler. Bu
inanctan hareketle SineFilozofi ekibi olarak bizler de bu saymmiza son filmiyle Pelin Esmer’i
konuk ettik.

Pelin Esmer’in bir trenin i¢inde bulusturdugu farkli diinyalara ait iki kadmi ve
yolculuklarmi bu sayimmizda konusalim istedik. Sanati, edebiyat: ve Gokhan Tiryaki ile Baris
Bigaker ortakliklarinin yansimalarini. Sinema tarihimizde ilk kez bir kadin sairin diinyasmna
taniklik ederken, siirsel gercekci bir sinema ile belgeselci dilin bulusmasini keyifle izledik.
Esmer’in 6zenli ve cok emek harcanarak ortaya c¢ikan filmini, dergi ekibiyle ilk izledigimizde
duydugumuz heyecani ve konusma hevesimizi hi¢ unutamam. Pelin Esmer son filminden
hareketle bizlere, sinemasi tizerine calisma ve yazma sorumlulugunu da ytiklemis oldu. Bu
sayinin makale boliimii yazarlarindan Ikbal Bozkurt “Yeni Tirk Sinemasimin Minor
Temaslar1: Gozetleme Kulesi” baslikli yazisinda, yonetmenin Gézetleme Kulesi filmini mindr
edebiyat ve G. Deleuze’'tin minor sinema kavramsallastirmalar1 cercevesinde ¢oziimledi.
Engin Umer, “Walter Benjamin’de Tipler, Imge ve Deneyim” baslikli makalesinde Benjamin’ci
diisinceyi ve Onerilerini, modernligin sonuglarinin  dogurdugu sorunlar1 asmada
kullanilabilecegi 6nerisini tartismaya acti. Hakan Erkilig, “Digital Sinema Teorisi Uzerine:
Akiskan Sinema ve Akiskan Sinema Teorisi” baslikli yazisinda, ‘Akiskan modernite’
yaklasimindan hareketle sinemada sayisallasma ile gelisen teori ve yaklasimlar: tartistr. Meral
Ozginar ise “Deleuzyen Sinema: Minér Bir Olug Olarak Sarmasgik Filminin Rizomatik Yapist”
adli makalesinde G.Deleuz’tin ‘Mindr Sinema’ kavramindan yola ¢ikarak Sarmagik filmini
mindr bir olus ve rizom gercevesinden analiz etti. Dordiincti saymizin “Hayvan-Olus’tan
Makine-Olus’a King Kong” adli son makalesinde Stileyman Duyar, Deleuze ve Guattari'nin
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‘Hayvan Olus’ kavramindan hareketle King Kong Kafatasi Adas: (2017) filmini ¢oziimledi.
Yurtdisindan Amerika Massachusetts Universitesinden sinema filozofu akademisyen Gary
Zabel, “The Ashes of Pasolini” Pasolini'nin Kiilleri baslikl1 yazis1 ile dergimizi onurlandirdi.

Bu sene diistin diinyas: agisindan da zenginliklerle doluydu. Pek ¢ok yeni sinema ve
felsefe kitab1 ¢ikt1, baskisi tiikenenler yeniden basildi. Bu sayimizda dort kitabin incelemesine
yer verdik. [1ki Natan Jun’un Foucault ve Deleuz Ekseninde Anarsist Bir Film Teorisi adli kitabini
Suna Can Ozbulduk inceledi. Semra Civelek, Jacques Ranciere’in Sinematografik Masal kitabin,
Cigdem Aslantas Slavoj Zizek'in Tarkovski-Igsel Uzamdan Gelen Sey kitabim ve Bekir Avci ise
Maurizio Lazzarato'nun Videofelsefe kitabmi incelediler ve yorumladilar. Dordiincti saymin
degini yazilari, sinemamizda yeni yonetmenlerin sinemalarmi ve deneyimlerini goriiniir
kilmaya calisti. Dog. Dr. Murat Tirpan, bagarili goriintii yonetmeni Ozgiir Eken ile yaptigi
roportaji bizlerle paylasti. Eken’in televizyon sektoriinde baslayan ve sinemaya uzanan kisisel
seriiveni, sinema ¢alisanlarinin calisma kosullarmi ve pratiklerini gostermesi agisindan énemli
deneyimleri aktarmakta. Serdar Oztiirk’iin son giinlerin dikkat geken filmi Sicak Sar’min
yonetmeni Fikret Reyhan ile yaptig1 goriisme ve ‘Sinemadaki Kadin Ellerinin SineFilozofisi’
baslikli yazis1 bu boliimiin diger yazilar1 arasinda. Oztiirk yazisinda, sinemada disil olanin
glctinii ve yaraticiligini, eller, kadin yonetmenlerin ellerinden ¢ikmus filmleri baglaminda
tarihsel ve sosyolojik ard alanlariyla aktariyor. Yani sira Dr. Sarper Biitev ise son giinlerin ¢cok
konusulan bir baska filmi, Kérfez'in yonetmeni Emre Yeksan ile gortistii. Bu sdyleside Yeksan
onu tetikleyen anlik bir kisisel duygusundan ve yasadiklarindan hareketle yapmaya karar

verdigi filminin ortaya ¢ikis seriivenini, sinemaya yaklasimini anlatmakta.

Karsilasmalar, insan hayatiin en énemli anlar, siirprizleri ve hazineleridir. Sanat ve
diistin diinyasi gelisimini biraz da sanatgilarin ve diistintirlerin yasadig karsilasmalara, planl
ya da plansiz bulusmalara bor¢ludur. Farkli ruhlarin ve beyinlerin birlikteligi pek cok siir,
oykd, film ve yeni hareketlerin tetikleyicisi olmustur. Fransiz Yeni Dalga ekibi, A.Varda, J.Luc
Goddard, F. Truffaut ve A. Bazin'in karsilasmalari, Ahmet Ulucay’'in koye gelen seyyar
sinemaci ile Simone de Beauvoir’in Paul Sartre, Bilge Olga¢'m Memduh Un ile kargilasmalar1
degerli ve ebedi filmler, kitaplar, calismalar ve yasam Ooykiileri biraktilar geride. 2016
baharinda bir araya gelen SineFilozofi ekibi ile karsilasmam da kisisel yolculugumun 6nemli
duraklarindan oldu. Karmasik, calkantii giinlerde Serdar ve Kurtulus hocalar ile
basladigimiz, gen¢ akademisyen arkadaslarimla devam eden yolculugumuz, iki yili ve
dordiincii sayisinu geride birakmis. Bu bulusma, citasi stirekli yiikselen, sinematik bir felsefe
anlayisi, bakis1 ve yeni bir film okuma pratigi oneren, sinema ve felsefe alanlarinda calisan
farkli kesimleri bulusturan, kaynastiran bir dergi ortaya ¢ikarmis. Ustelik SineFilozofi bugiin
saygin bir alan indeksinde Philosopher’s Index’te (http://philindex.org) taranan bir dergi
olarak tilkemizi temsil ediyor. Ne mutlu bana, ne mutlu bize...

SineFilozofi sinema ve felsefe alanlarinda pek ¢ok yeni karsilasmayi, bulusmay1 devam
ettirecek. Bagta Prof. Dr. Serdar Oztiirk ve Dr. Kurtulus Ozgen hocalarimiz olmak iizere, editor
yardimcihig gorevini tiim gayretleri ve inanglariyla stirdiiren Umit Terzi, Iskin Ozbulduk
Kilig, Esra Giingor Kilig, Mustafa Kemal Sancar, Firat Osmanogullari ve Eda Caliskan Arisoy’a
tesekkiir ederim. Tasarimlar1 ve dokunuslariyla dergimizi gorsellestiren Serpil Kaptan
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hocamiza, Pelin Tiirker’e, frem Bilgi'ye ayrica gok tegekkiirler. Titiz ve incelikli dili ile Tiirkge
soylesilerimizi ceviren Ozlem Atar’a tesekkiir ederim. Dért say1 boyunca birlikte calishigim
tim farkli kurul tiyesi hocalarimiza, 6grencilerimize, goniilliilere ayr1 ayr tesekkiirii borg
bilirim. Dergi hepimizin emeklerinin, katkilarmin sonucu okuyucusuna ulasti. Akademi
icinde ve disinda bir egitim mecrasi olarak gorev yapti. Yapmaya devam edecek. Bu sayidan
sonra editorliik gorevini sevgili hocamiz Prof. Dr. Lale Kabaday1'ya birakmanin sevincini ve
onurunu tastyorum. Hocamiz ile dergimiz daha giiclenecek ve biiyiiyecek. Karsilasmalar
yenileriyle devam edecek. Bir yerlerde belki bir filmi izlerken yan yana koltuklarda, bir kitap
ya da filmin tartisma, okuma etkinliginde. Bir sempozyumun dinleyicileri ya da konusmacilari
arasinda. Belki de bir festival filmine bilet bulma telas: icinde gise kuyrugunda bulusmak
timidiyle. Yersiz yurtsuz bir ruh hali igcinde her daim kagis hattinda. Yeni yilin umut ve baris
getirmesi dileklerimle...

Aydan Ozsoy
Editor
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4. Sayimiz Cikarken: Sinemada Kadin Ellerinin SineFilozofisi

Serdar Oztiirk

Avcilik-Toplayicilik donemine dair insanlik tarihi anlatilarinda toplayicilik, aveilik
donemine gore daha geride kalir. Tarihsel anlatinin bizatihi kendisinin erkek-egemen topluma
gore sekillenmesi anlatiin nasil bir bigim alacagma da sekil verir ve avcilik yapan “erkek
elleri”, toplayiciik yapan “kadin elleri”nin ontine gecer. Tarihsel anlatiyr yazanlarin,
cizenlerin ve hatta filmlerini yapan ellerin cogunlugu erkek elleriyse silahlar1 kavrayan ve o
silahlarla bir tarafta hayvanlarin, diger tarafta hem kendi hemcinsleri erkekler basta olmak
tizere zaman zaman kadin ve ¢ocuk tiyelerini de avlayan erkek elleri birincil konumlanmada
yer alir. Erkek ellerinin yaptiklar: savaslar ve politika, erkek ellerinin tirettikleri ekonomi,
yonettikleri para, o ellerin {irettigi yazilar, cizimler, heykeller, felsefe ve sonra yaptig film
zirvedeki konumunu korur. Tarih, erkek elleri ve o ellerin yapip etmelerinin tarihi olur.

Ellerin evrimlesmesine iliskin teorilerde alet yapimi ve aletleri kavramanin etkin
gerceklestirilmesi basta gelir. Ama eller bir kere evrimlestikten sonra Frans de Waal'in
calismalarinda oldugu gibi artik kokensel nedene bagimli olmayan bir kullanim 6ne gecer.
Bagka anlatimla kullanim ya da sonug nedene bagimli kalmak zorunda degildir. Eger eliniz
varsa onu istediginiz gibi kullanabilirsiniz. Glintimtizde parmak uclariyla dokunmatik
telefonlara dokunmak icin evrimlesmeyen ellerimiz oldukga etkin, verimli ve hizli bir sekilde
tuslar arasinda dans eder. Sevdigimiz birisinin sagin1 ve tenini oksamak i¢in evrimlesmemis
elin bu kullanimi sinematik imajlarda kendisine oldukca fazla yer bulur. Sinema filmi tiretmek
icin evrimlesmemis el sinema tiretmeye baslar. Deleuze bir erkek sinema yonetmeni olan
Bresson’un ellerinin asil yaratimi gerceklestiren organ oldugunu soyler. Bresson'un elleri, der
Deleuze, mikro mekan parcalarmni bir araya getirerek hareket-zaman bloklarina yeni hayat
verdi. Deleuze ni¢in kadn ellerini degil de Bresson"un ellerini 6rnek vermistir? Tipki felsefede
ve sanatmn diger alanlarinda oldugu gibi Virginia Wolf'un “kendilerine ait odalar1 olmadiklar:
i¢in...” ifadesinde gerekgesini bulan kadinlarin sinema alaninda sayilarinin azli1? Ya da asil
maharetin kadin-olus, hayvan-olus ve baska oluslara girmek oldugunu felsefesinin temeli
haline getiren bir filozofun, cinsiyetlerin de 6tesinde inorganik diinya ve oradan evrene
uzanan insan-otesi bir 6znelligin pesinde olmas1? Asil 6znelligin zaman olmas1?

Kesin olan bir sey vardir: avcilik yapan erkek elleri ile toplayicilik yapan kadin elleri
oldukga farklidir. Avcilik yapan eller silaha ve yok etmeye odaklandiginda, zihin de yaratim
yerine daha yok etmeye odakli hale gelir. Yapilan antropolojik arastirmalar, kadinlarin
erkeklere gore ¢ok daha empatik enerjiye sahip oldugunu gostermektedir. Bunda kadin
ellerinin doganin iginde estetik ve sanatsal tarzda yaptiklar1 dokunmanin etkisinin pay1
oldugu ihmal edilemez. Kadin elleri, dogadaki bitkilere, hayvanlara silahla dokunmaz,
dogrudan dokunur. Bitkilere dokunus se¢cmeci olmak zorundadir, aksi takdirde Into the Wild
filminde zehirli bitkiyi secemeyen erkek elinde oldugu gibi var olus tehlikeye girer. O el,
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zehirli ile zehirsiz mantar1 bilmek zorundadir. Kadin elleri, ayn1 zamanda insanlik tarihinin
basindan itibaren hamile olduklari sirada karinlarina dokunarak bebekleriyle temas kurmakta
ve dogurduktan sonra da bizzat onlarin tenlerine dokunarak empatik enerjiyi
guclendirmektedirler. Bu enerji karsiliklidir, bebekten anneye, anneden bebege empatik enerji
alisverisi. Anneler aynm1 zamanda elleriyle bebeklerini kavramakta ve siitlerini
emzirmektedirler. Kadin elleri, tiretmek ve yaratmak yonelimlidir.

Antropolojik bulgularda kuyruksuz maymunlardan olan sempanzeler ile bonobolar
arasindaki fark, ilkinin grup disina kars1 daha siddete meyilli olmalaridir. Tipk: insanlar gibi
grup icinde dayanismay1 merkeze alsalar bile, sempanzeler grup disindaki 6tekilere tehlikeli,
stipheli bakar ve herhangi bir sorun karsisinda avci ellerini devreye sokarak tehlikeyi bertaraf
ederler. Ama bonobolar o6yle degillerdir. Nedeni bonobolarin disilerin ittifakiyla
yonetilmeleridir. Bonobolar1 buiyiik oranda disiler ittifak kurarak yonetirler. Bonobolar ayni
zamanda aralarindaki sorunlari siddetle degil cinsellik mekanizmalarmi devreye sokarak
¢ozerler. Bonobolar ellerini dokunma amacli olarak bol miktarda kullanmaktadirlar.

Sinemadaki imajlarda erkek elleri ile kadin elleri arasindaki farklar barizdir. Belmin
Soylemez’in yonettigi Simdiki Zaman’da Mina'min yakin plandaki elleri kahve fincanini tutarak
hikdyesini anlatir. Elin kahve fincanini her bir tutusu tipki her bir satran¢ oyununun
birbirinden farkli olmasi gibi kendi hikayesini tiretir. Belma Bas'in Zefir'inde ormanlik dag
koytinde yasayan Zefir'in elleri bitkileri, ¢ilek gibi degisik meyveleri, yerdeki tirtillari
(6ldtirmek icin degil) ve agag tizerindeki sakizlar1 toplarken dogayla biitiinlesmekte ve
dogadaki varolusa yer agmaktadir. Doga tizerinde egemenlik kurmak icin degil doga “ile
birlikte” mantig1 ve duygusu o ellere ickindir. Oysa Tung Okan’in Otobiis’tinde yakin planda
gordiigimuz eller, Stockholm meydanina simsarci tarafindan birakilmis otobiisiin kapisini
agmaya calisan polis ile kapinin agilmasini engellemeye calisan is¢inin elidir. Bu erkek elleri
avlanma ve avlanmama mantiginda calisan ellerdir. Bela Tarr'm Karanlik Harmoniler'indeki
erkek elleri grup halinde hastaneyi basarak hastanedekileri doverler. Déven bedenler
dovdiikleri bedenler arasinda zaman zaman sopalar1 koyarlar. Eller sopay1 kavrar, kavranilan
sopalarla yikim gerceklesir. Yaratim degil yikim... Ayni eller banyoya girdiklerinde ve
porstimiis ve caresiz ¢irilgiplak bir beden gordiiklerinde bir sey yapamaz. Eller asagiya iner
ve Spinoza'min bir bedenin neler yapabilecegini halen bilmiyoruz sorusunun ilging
yanitlarindan birisiyle karsilasiriz: Bir beden, kendilerini ve digerlerini goremeyen kisilerin
ellerini eylem yapmaktan alikoyabilir.

Filmlerde kadinlar dokunarak yasama hayat vermekte, her daim bir umut olabilecegini
bizlere sezdirmektedir. Antonioni'nin Macera’sinda Claudio, pisman bir vaziyette banka
¢okmiis Sandro’ya eliyle dokunur ve film biter. Claudio kendisini diyalogla degil eliyle en iyi
sekilde ifade eder. Ingmar Bergman’in Bir Evlilikten Manzaralar'da esinden nic¢in bosanmak
istedigini kadin avukata anlatan yash kadin, yasami bu kurumsal aidiyet bag: icinde
hissedemedigini ve deneyimlemeyedigini elleriyle masaya dokunarak gosterir. “Masaya
dokundugumu biliyorum ama hissedemiyorum.” Bilmek, hissetmek anlamma gelmez ve
hisler ellerden gegerek bedenimizde titresimler yaratir. Paris Biiyiistinde molar ¢izgilerden
kagmak isteyen yasl kadina yardim etmek i¢in yersizyurtsuzlasan yash kadinin yegeni Fiona
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nihayetinde New York’ta bir binanin tepesine yasl kadmna ulastiginda ilk eylemleri elleriyle
dokunmak olur. Eller sayesinde birbirlerinin seslerini yoklarlar. Eller artik bu durumda
yaratmanin ptir kanallar1 hallerine gelir.

Deleuze, sinemanin hareket-zaman bloklarinin kendine 6zgti daha yaratimci boyuta
gelmesi icin Bresson'u ornek vermisti. Glintimiizde siddet imajlarinin, klise imajlarin ve
giderek yaratici olmaktan uzaklasan komediyi komediyi olmaktan ¢ikaran ve duyu-motor
mekanizmamizin Bergsoncu anlamda otomatik tarzda islemesinin dismna ¢ikamayan
imajlardan kurtulusta bol bol yaratict ele ihtiyac vardir. O eller vasitasiyla kirletilen
gozlerimizin giderek kirlerinden armmasi ve yasamin yeni olanaklarin1 hem sinema icinde
hem de sinema disinda arayan alternatif gozler tiretme olanagimiz olabilir. Ayn1 zamanda o
eller, avcilik toplayicilik doneminde ¢ogunlukla es gecilen toplayict kadimn elinin, avc eline
gore nasil yasamda fark yarattigini hissetmemize yardimci olabilir. Sinemada eller silah yerine
her zaman yanindan gectigimiz ama gormedigimiz nesnelere ve hayvanlara, her zaman
yanlarinda yer aldigimiz halde géremedigimiz insanlara dokunmaya basladiginda motor-
duyu mekanizmamiz bozulmaya baslamis demektir. Bu da diisinmenin basladig1 andir,
clinkii dustinme arizalanmakla baslar. Arizalanmak icin de kadin ellerine ihtiya¢ vardir. Ve
aslinda daha da &tesine: Diinyanin Disilesmeye Thtiyaci Var!
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Yeni Tiirk Sinemasi’nin Minodr Temaslari: “Gozetleme Kulesi”

ikbal Bozkurt Avcr*

Ozet

Insamin kendini tanima, tanimlama ve konumlandirma seklinde tezahiir eden ontolojik kokenli istegi
ancak bagka birinin varligryla anlam kazanmakta ve karsiligini bulmaktadir. Fakat bu varolugsal istegin
cift yonlii oldugunu unutan insan, zamanla karsisindaki iizerinde hakimiyet kurmaya ve onu
otekilestirmeye baglamaktadir. Bu durum, hiyerarsiye dayali bir ikilige neden olmaktadir. Problematik
bir stmiflandirma olan bu dikotomik ayristirmadaki temel sorun; baskin olanin major, somiiriilenin ise
azinlik ya da mindr olarak tasarimlanmasidir. Major olan tarafindan kurgulanan bu stmiflandirmada
azinlik konumunda olanin bu somiiriiyii, baskiy: ve étekilestirmeyi kendine 6zgii bir tarzda ifade etmesi
gerekmektedir. Bu dogrultuda on plana ¢ikan minor ifade tarzimin ozellikle edebiyatta ve sinemada
kendine yer buldugu gériilmektedir. Deleuze mindr sinema kavramsallastirmasini ortaya koyup temel
bilesenlerini belirledikten sonra; diinya sinemasindan bazi yonetmenlerin icra ettikleri film yapim
seklini mindr olarak nitelendirmektedir. Bu calisma da Yeni Tiirk Sinemasi!’nin mindor olanaklarin
Pelin Esmer’in Gozetleme Kulesi filminden hareketle ortaya koyma fikrinden hareket etmektedir.
Calismada drneklem olarak belirlenen film, Deleuzeiin ‘mevcut kimliklerin yersizyurtsuzlastirilmasi,
ozel-kamusal alan ¢izgisinin ortadan kalkmasi ve kimliklerin cogaltilmasi” seklinde siraladigr mindr
sinemamn ti¢ temel unsuruna gére bir okumaya tabi tutulmustur. Deleuze’cii mindr okumadan
hareketle, filmin Yeni Tiirk Sinemast nin mindr 6rnekleri arasinda sayilabilecegi sonucuna ulagilmistir.

Anahtar Kelimeler: Mindr Sinema, Yeni Tiirk Sinemasi, yersizyurtsuzlasma, kagig ¢izgisi, Gozetleme
Kulesi.
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T Asuman Suner, (2006: 28-43) Hayalet Ev isimli calismasinda ‘Yeni Tiirk Sinemast’
kavramsallastirmasinin {i¢ temel parametreden hareketle yapilacagini belirtmektedir. Suner’e gore ilk
belirlenim “Tuirk” sozctigliniin isaret ettigi “ulus” gercevesi, ikincisi “yeni” sozctigiintin cagristirdig:
“zamansal” cerceve ve buna bagh olarak “Yeni Dalga”ya yapilan vurgudur. “Yeni Tiirk Sinemas1”
icinde yapilan “popiiler’ ve ‘sanat’ sinemasi ayrimu ise tigtincii bir sdylemsel cerceveyi olusturmaktadir.
Aslinda her ti¢ cercevelemenin de birtakim nedenlerden 6tiirti problematik yanlarinin olduguna dikkat
¢eken Suner; alternatif film hareketlerini tanimlamak i¢in kullanilan yeni dalga etiketini sanatsal kanada
daha uygun goriir. Fakat her iki yonelim de onceki dénemden bariz bir sekilde ayristig1 ve yenilikgi
nitelikler barindirdig1 i¢in kavrami her ikisi i¢in de kullanmaktadir. Yeni Tiirk Sinemasi’nin popiiler
kanadmin baglangicini Yavuz Turgul'un 1996 yapimu ‘Eskiya’ filmine; sanatsal kanadi ise yine ayni y1l
vizyona giren Dervis Zaim imzal1 “Tabutta Révagata’ filmine dayandirmaktadar.
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Minor Contacts of New Turkish Cinema: “Gozetleme Kulesi - Watchtower”

Ikbal Bozkurt Avcr*

Abstract

The ontological desire of the human that manifests himself in the form of self-recognition, identification,
and positioning only gain the meaning and find the compensation with the presence of another person.
However, the human who forgets that this existential desire is bilateral, begins to dominate and alienate
the person opposite of him. This leads to a duality based hierarchy. The basic problem in this dichotomous
decomposition, which is a problematic classification, is that the dominant is the major, and the exploited
is the minority or minor. In this classification fictionalized by the Major, a minority must express its
exploitation, oppression and alienation in a style specific to itself. It is seen that the expression style of
minor, which appeared in the foreground in this direction, found itself in literature and cinema in
particular. After Deleuze revealed the conceptualization of the minor cinema and determined its basic
components, he described the filmmaking process of some directors from the world cinema to be as minor.
This study is based on the idea of revealing the minor possibilities of New Turkish Cinema? with the
Pelin Esmer’s movie, “Watchtower”. The film, which has been set as an example in the study, has been
subjected to a reading based on the three basic elements of the minor cinema, which Deleuze has listed
as "deterritorialisation of the existing identities, eliminating its private-public line, and duplicating the
identities". Moving on from the minors reading of Deleuze, it has been found that the film can be
considered among the minor examples of New Turkish Cinema.

Keywords: Minor Cinema, New Turkish Cinema, deterritorialization, escape line, The movie
Gozetleme Kulesi- Watchtower.
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2 In her work, namely Hayalet Ev (Ghost House) (2006: 28-43), Asuman Suner has stated that the
conceptualization of 'New Turkish Cinema' may be performed with three basic parameters. According
to Suner, the first determination is the "nation" framework pointed out by the word "Turk", the second
is the "temporal" framework evoked by the word "new" and accordingly the emphasis made on the
"New Wave". The distinction between 'popular' and 'art' cinema within the "New Turkish Cinema"
constitutes a third distinctive framework. In fact, Suner, who pointed out that all three frameworks have
problematic aspects due to a number of reasons, sees the new wave label used to describe the alternative
film movements better suited to the artistic side. However, both orientations clearly differentiate from
the previous period and use the concept for both, since they host innovative qualities. The start of the
popular side of the New Turkish Cinema is based on the Yavuz Turgul's 1996 film 'Eskiya (The Bandit)';
while the artistic side is on the Dervis Zaim’s film 'Tabutta Révasata (Overhead Kick in Coffin)', which
entered the vision in the same year.
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Giris

Diinya, bir yumurta olarak distintildiigtinde; bunun tam karsisina yerlestirilen
insanoglu, mizac1 geregi diinyanin bir tarafmni gormeye meyyaldir. Dinyanin tamanu
hakkinda konusuluyorsa tek tarafin problematik hale getirilmesi “yumurtay1 hangi ucundan
kirmali?” (Ozdenéren, 2009) sorusunu giindeme getirir. Sahi! ikili karsithklar {izerine insa
edilen modern diinya iktidarin ve kapitalizmin bakisindan tanimlandiginda hep bir tarafi
eksik kalmaz mi1? Kuzey, Bati, kentli, erkek, zengin, geng, insan ya da burjuva 6zneyken;
Giiney’in, Dogu'nun, koyliniin, kadmin, yoksulun, yaslmin, hayvanin ya da proletaryanin
payina nesne olmak diismez mi? Hal boyle olunca bir taraf hep goren/etkenken; diger taraf
gorenin bakisina tabii, gortinen/edilgen olmaz mi1?

Aslinda meselenin 6zii; kurgulanan dikotomik gercevelemelerle cogunlugun/majorin
basat olarak yticeltilmesine karsin, azinligin/ minoriin (genellikle niceliksel olarak cogunlukta
olan) otekilestirilerek dislanmasma dayanmaktadir. Daha sade bir ifadeyle, hiyerarsik bir
nitelik tasiyan ¢ifte karsitliklarda ‘cokluk’ yerine ‘cogul” olanin yeglenmesidir. O halde ¢6ziim,
Nietzsche'nin (2001: 35) “...nesneye oldugu gibi 6zneye kars: da alayci olmaya izin var m1?”
sorusuna verilecek cevapla yakindan alakalidir. Nietzschenin sorusuna yanit Foucault'dan
gelir: Belki de “6zneyi tarihsel bakimdan kendisinin disindaki belirlemelerin temeli tizerine
kurulmus bulunan bir nesne olarak diistinmek” (Revel, 2012: 101) gerekmektedir. Foucault'un
ozne-nesne temelinde sekillenen ve bir tarafin dislanmasma dayanan bu cifte ayrismay:
kokten sarsmay1 arzulayan olumlu yanitina gore yapilmasi gereken “bir durum degisikligine
gitmek ya da her tiirli durumu ortadan kaldirmak degildir; daha ziyade bir durumun
sallanmasi, panige kapilmasi ya da diizeninin bozulmasidir” (Zourabichvili, 2011: 93-94).
Diizen bozmak; major olanin minor tarafindan bozuma ugratilarak
yersizyurtsuzlastirilmasidir. Bir seyi yersizyurtsuzlastirmak, tabii olanin kendisine baskmn
kiltuir tarafindan atfedilen biitiin yapay kimlikleri krize sokmasina ve bdylece ayristirmalarla
is goren ideolojik isleyisin sekteye ugratilmasia odaklanmaktadir. Baska bir ifadeyle minor-
olus ya da major olan1 yersizyurtsuzlastirmak, geleneksel olanin temsiller araciligiyla yeniden
ve yeniden tiretilerek onanmasina bir ¢elme takarak altinin oyulmasina, degistirilmesine ve
baska bir seye dontstiirtilmesine, kisacasi siirekli bir ‘olus’ icinde olmasma imkan
tanimaktadir. Boylece; politik, ekonomik ve kiilttirel bir nitelik tasiyan minor-olus, farkl olani
on plana cikararak goriintir kilar.

Kapitalist kiilttir, ulus-devlet, hakim ideoloji ya da dominant olanin ¢ikarlarina uygun
sekilde tasarimlanan bir kimliklendirme ¢abasi olan minor kavramsallastirmasi, Deleuze ve
Guattari'ye aittir. Iki filozof, oncelikle yazinsal alandan yola ¢ikarak minor edebiyatin ne’ligini
Kafka baglaminda sorgularlar. Yazinsal alan ya da yazmak onemlidir: “Ctiinki ulusal biling,
ister belirsiz olsun ister baski altinda, zorunlu olarak edebiyattan gecer” (Deleuze ve Guattari,
2015: 45). Oyleyse yazar, kendi anadiline yabanci kalsa dahi yazmalidir; fakat bu yazma tarzi
tipk1 Kafka'nin yaptig1 gibi yeniden yurt edindirmeyen bir stil olmalidir. Nitekim Kafka'nin
yaptig1 da budur: O, “Cekge yazarak yeniden yerliyurtlulastirmaya yonelmez” (Deleuze ve
Guattari, 2015: 63). Cunkiti Kafka, “Almancayi ilk dili olarak konusan bir burjuvazi olsa bile
ayni zamanda somdiirgeci bir ortama maruz kalmis Yahudi asilli bir Cek’tir” (Martin-Jones,
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2014: 72). Anadilinin yabancisi, azinligi konumuna disen Kafka; kendi icinde tutarl,
kaliplasmus bicem ve tisluplari sarsarak, bir anlamda anadili kekeleterek, inleterek yapitlarim
grotesk bir tarza dontistiiriir. Boylece Kafka major bir dili, minér bir kimligi ifade etmek icin
kullanr.

Deleuze, Cinema 2: The Time-Image isimli calismasmnda Kafka'nin mindr yazin tarzindan
yola cikarak, bir kitle sanat1 olan sinema i¢in de ayni durumun gecerli oldugunu belirtir ve
sinemaya ayni misyonu ytikler: Tipk: edebiyat ve diger sanatlar gibi “sinematografi de ezilen
ve somiirtilen uluslar tizerinde calismak durumundadir. Sinematografi insana hitap ederek,
ongoriilmiis olan1 ya da onceden bilineni yeniden sunmak yerine, azinlik durumundaki
uluslarin yitik unsurlarin ortaya ¢ikarmaya katkida bulunmalidir” (Deleuze, 1997: 217). Bu
baglamda edebiyatta oldugu gibi sinematografide de “major” bir sinema karsisinda “minor”
bir sinema icra etme olanagi soz konusudur. Azmlik (min¢r) sinemas1 ya da modern siyasi
sinema, “somiiriilen uluslarin her daim azinlik durumunda oldugu ve siirekli kolektif bir
kimlik krizinin yasandig ti¢lincti diinyada, kaybolmus halklar1 gormek daha kolay oldugu
i¢in minor sinemanin en iyi drneklerinin {ictincti diinyadan ¢ikmasi ok daha muhtemeldir”
(Deleuze, 1997: 217). Ctinkti gerek her seyin major film yapimcilar tarafindan miikemmel
olarak kurgulandig1 ve “Amerikan Riiyasi'nin izleyiciye defalarca empoze edilerek onandig:
klasik/birinci sinema; gerekse paylasim savaslari sonrasi, icinde bulundugu diinyayla baglar:
kopan burjuvazinin kortiklenen varolussal kaygilarina odaklanan cagdas/ikinci sinema;
ezilen, somiiriilen ve azinlik durumunda olan halklarin savasimina katkida bulunma
noktasinda yetersiz kalmaktadir. Bir kaos ve siyasi ¢ekisme ortaminin hakim oldugu,
ayristirmanin belirgin bir sekilde yasandig1 tictincti diinya halklarmin sesini yine kendi
i¢clerinden ¢ikan yonetmenlerin duyurdugu gortilmektedir.

Miicadeleci ve politik yaniyla 6n plana ¢ikan azinlik sinemasi {izerine temellendirilen
bu calisma ise Yeni Tiirk Sinemasi’nin mindr temaslarimi belirleme fikrinden hareket
etmektedir. Calisma kapsaminda kendine 6zgii film yapim tarziyla 6n plana ¢ikan Yeni Ttirk
Sinemas1i’nin dnemli temsilcilerinden Pelin Esmer’in “Gézetleme Kulesi” (2012) filmi 6rneklem
olarak belirlenmistir. Orneklem olarak secilen film, Deleuze’iin Cinema 2: Time-Image kitabinda
cercevesini ¢izdigi minor sinemanin t¢ temel unsuru dogrultusunda bir okumaya tabi
tutulmustur. Bu unsurlar; ‘'mevcut kimliklerin yersizyurtsuzlastirilmasi, 6zel ve kamusal alan
arasindaki ayrimin belirsizlesmesi ile halk kimliginin ¢cogaltilip gesitlendirilmesi’dir. Boylece
Yeni Tiirk Sinemasi’nin mindr temaslari irdelenerek, ortaya konulmaya ¢alisilmistir.

1. Kagis Cizgisi: Minor-Olus ve Major Olan1 Yersizyurtsuzlastirmak

Evrende sayisiz ¢izginin oldugu distintildigiinde; yasamin bu cizgilere katilarak ya
da bu cizgilerden ayrilarak stirdiirtildugti ya da tretildigi gortilmektedir. Harita misali
cizgilerden olusan yasamda oldugu kadar tek bir insanda bile bir¢ok ¢izgi bulunmaktadir.
Deleuze’tin (2013: 40) ifadesiyle “bir seyi temsil eden ¢izgiler vardir, bir de soyut olanlar
vardir. Parcali ¢izgiler vardir, bir de pargasiz olanlar vardir. Boyutlu ¢izgiler vardir, bir de
tekyonlii olanlar vardir. Soyut olsun olmasin cevreleyen cizgiler vardir, cevrelemeyenler
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vardir.” Peki, Deleuze cizgilere neden bu kadar 6nem atfetmektedir? “Ctinkii cizgiler, seylerin
ve olaylarin kurucu 6geleridir” (Deleuze, 2013: 40).

Cizgilerin yasam ve insan tizerinde énemli bir misyon ytiklendigini belirten Deleuze
ve Guattari'ye gore cesitli ¢izgi tipleri bulunmaktadir. Deleuze ve Guattari (1993: 26) bir
yasamu olusturan ti¢ temel ¢izgi tipinden bahseder: Bunlar, “kopus cizgisi, catlatma ¢izgisi ve
kacis ¢izgisidir.” “Bir yanda kat1 parcaliligin bir devlet aygit1 benzeri bir varlig1 gosteren molar
(kopma) cizgi; 6te yanda esnek pargaliligin kendisi boyunca duygulanimsal iliskilendirmeler
ve her tip olusun (kadm-olus, hayvan-olus, siyah-olus) meydana getirdigi molekiiler
(catlatma) ¢izgi yer almaktadir. Arzu olusumlar molekiiler ¢izgi boyunca is gorme
egilimindeyken, yasam ve kurumlarmn resmi orgiitlenmesi, molar cizgiyi harekete gecirme
egilimindedir” (Patton, 2005: 48). Deleuze ve Guattari’de hemen her seyin ift yonlii oldugu
diistintiltince, molar ve molekiiler ¢izgilerin arasinda olus-an “kacis cizgisi” hayati bir 6nem
tasimaktadir. “Kacis ya da ayrilma ¢izgisi soyut, dltiimctil, canli ve parcali olmayan bir
cizgidir” (Deleuze ve Guattari, 1993: 26).

Kagmak zannedildigi gibi, “korkakca bir sey, taahhiitlerden ve sorumluluklardan
styrilmak degildir. Kagmak, kesinlikle eylemden vazge¢cmek de degildir, daha ziyade bir
kacistan daha eylemli bir sey yoktur; kacis hayali olanin tam karsitidir” (Zourabichvili, 2011:
91). Kagcis, “kisinin bir baskasimni kesfetmek {tizere bulundugu yer-yurdu terk ettigi bir
yersizyurtsuzlasma hareketidir” (Goodchild, 2005: 244). Bu nedenle egemen sistemde ya da
toplumsal diizende bir kagis cizgisi cekmek, yarik agmaktir; mindr-olus ancak bu gatlaktan
sizabilir. Kafka'nin eserlerinde yaptig1 da bizatihi budur, higbir erek gititmeyen kagis cizgileri
olusturmaktir. ‘Déniisiim’ (Die Verwandlung-1915) romaninin ana karakteri Gregor Samsa,
ailecek icine distiikleri durumdan kagarak degil ancak kendisi bocege dontiserek bir
yol/kacis/degisim cizgisi bulur:

“Gregor Samsa bir sabah uyandiginda bécek haline gelmeye baslar. Bu déniisiim Deleuze
ve Guattari’ye gore kesinlikle ne bir metafor ne de bir alegoridir. Aslinda Gregor, “dteki-
olus’ siirecine, yani ne sitmrlandirma ne de asimilasyon agisindan anlasilacak bir stirece
girer. Gregor, bicekligi taklit etmedigi gibi boceklik de onunla asimile olmaz; daha ziyade
Gregor’la biceklik arasinda bir seye gecer, bu ‘olus’ karsilikly yersizyurtsuzlasmadir. O, bir
bocege dontismez, fakat insamin mutlak yersizyurtsuzlastirmasina bagh olarak “insanin-
bocek-olusu’ olarak kalir” (Bogue, 1989: 110-111).

Kafka, ‘Doniigiim’ romaninda kapitalizm, iktidar, biirokrasi, baba gibi major olanin
¢emberine sikisan Samsa’y1 bir bocege dontistiirerek, ona bir kagis cizgisi sunar. Bocege
dontismek bir benzesme, dykiinme ya da taklit degildir; daha ziyade hayvan, kadin, zenci gibi
tim dontisimler, 6tekine kendini agmaya yarayan bir ‘olus’tur.

Mindr ya da azmlik kavrami ise kamusal alanda genellikle “herhangi bir nitelik
bakimindan ayr1 ve 6tekilerden sayica az olanlar ya da bir tilkede ayr1 soydan veya inangtan
olan ve sayica az bulunan topluluk” (Ttirk Dil Kurumu, 2017) seklinde tanimlanmaktadir. Bu
tanimlama azinligin daha ¢ok etnik bir kimliklendirmeden 6tiirti, niceliksel olarak az sayida
olma durumunu ifade etmektedir. Oysa “Latince ‘minorites” kavramindan tiireyen ‘minor ya
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da “aznlik’ sozctigii, ikinci bir anlami da igerir: Bu anlam “yetiskin olmayan’dir. Boylece
‘yetiskin’ karsisinda ‘cocuk’, “erkek’ karsisinda ‘kadin’, “zengin” karsisinda ‘yoksul’, s6zgelimi
bu sonuncular sayica ¢cogunlugu olustursalar bile, ‘azinlik” konumundadirlar. Riistiinii ispat
etmemis, hentiz degil ile artik degil arasinda yer alanlar da azmnhktir” (Baker, 2009: 394).
Buradan hareketle toplumda azinlik olanlar major sistem karsisinda mutlak bir kacis cizgisine
ihtiya¢ duyarlar. Ctinkii major olan1 gocebelestirmek, ancak kagis cizgisi bulmayla
miumkiindiir. Burada minér-olusa bir islevsellik ytiklenir: Mindr-olusun islevi ¢dipal olan
yerine anti-odipal’i yerlestirerek arzuya kacis cizgileri bulmaktir. Nitekim mindtr-olus un
buldugu kagis cizgileri sayesinde normlasmis major sistem sallanir, yerinden oynatilir ve
yersizyurtsuzlastirilir.

2. Minor Edebiyat ya da ‘Minor-Olus’un Yazinsal Kokenleri

Dostoyevski ‘Oteki'nde Golyatkin'i davet edilmedigi bir s6lene gondererek, Yeralti'nda
ise romanin anti-kahramaninin kendisini zorla bir yemege davet ettirmesini saglayarak;
karakterlere ezilmenin, asagilanmanin ve en 6nemlisi de s6lenin disinda kalmanin verdigi
buruklugu yasatir. Kafka, kahramanlarini bir sclene gondermese de Gregor Samsa’y1 hareket
ve diistince alanin kisitlayan bir odada, yeralti hayvanini da (sozde) giivenlik ugruna bir
Yuva'da yasatarak; sikismughgl, ezilmisligi ve dislanmay1 yogun olarak hissettirir. Tki yazar
arasinda belirgin bir benzerlik olmasma ragmen 6nemli bir farklilik bulunmaktadir: Ezilmenin
insan benliginde act1ig1 onulmaz yarayi stirekli kurcalayan Dostoyevski, yaranin onarilmasina
izin vermedigi gibi; kahramani bir olus igerisine sokarak dontisimiine de olanak tanimaz.
Dostoyevski'nin kahramanlar1 kendilerini cogu zaman “bir ‘kagit faresi, hamambdécegi, sinek ya
da solucan’ olarak nitelendirse de aslinda boceklesmekten korkuyor” (Giirbilek, 2013: 31)
gibidirler. Onun karakterleri 6¢ alma arzusuyla yanip tutusan ama her girisimlerinde daha
cok asagilanan; goriilmek isteyen fakat 6tekinin bakislar1 altinda iyice ezilen, kiigiilen hatta bu
bakislara maruz kalmamak igin goriilmek bir kenara yerin dibine girmek isteyen figtirlerdir.
Girbilek’in (2013: 38) ifade ettigi gibi “Dostoyevski'de bir ‘madun’ (subalterne) olma” s6z
konusudur. Baskin olan tarafindan sesi elinden alinan madun konusabilir mi? Konugsa dahi
sesini duyurabilir mi? Iste Kafka, bu madun olma durumunu asarak; azmnlik konumunda
olany, ezileni, dislanan ya da otekilestirileni bir ‘olus” ve ‘doniisiim’ icerisine sokarak yazinini
olusturur. Kafkanin yapitlarini her daim bir olus halinde 6zellikle de hayvan-olus ekseninde
kaleme aldig1 bilinmektedir.

Zaten “edebiyatin en iistiin nesnesi; gitmek, kagip kurtulmak, ufku gecmek, baska bir
hayata gitmektir” (Deleuze ve Parnet, 1990: 59). Kagcmak ya da baska bir hayata gitmek, stirekli
bir dontistim ve olus halidir. Yazar, yazma eylemini gerceklestirirken kaygan bir zeminde hep
bir olus icerisindedir. Diger bir ifadeyle yazmak ya da “edebiyat sizofreni gibidir: Bir amag
degil stirectir, bir ifade degil, tiretimdir” (Deleuze ve Guattari, 2000: 133). Bu nedenle Deleuze
ve Guattari'nin (2001: 172) ifade ettigi {izere “hicbir sanatin, hicbir duyumun temsili
olmamasi” gibi edebiyat da hicbir zaman olmus bitmis bir seyin temsili degildir. Iktidarin
hizmetkar: olan temsil; “tiretim ve arzu karsiti, kisitlayicy, etkin degil tepkisel bir hal, devrimci
olmayan ama direnen ve en fazla reformla yetinen” (Kara, 2014: 229) bir durumdur. Egemen
olanin cikarlarinm arzuya tercih edildigi temsil, denetleyen ve tahakkiim eden bir insadur.



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say1:4 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Temsil, yansittigini diistindtigti hemen her seyi statik bir konuma getirerek sabitler; temsilde
‘olmak’ s6z konusuyken edebiyat bir ‘olus’tur. Bu baglamda islevselligiyle 6n plana c¢ikan
edebiyat bir oluslar silsilesidir. Bu oluslar silsilesinin sonunda “hayvan-olus, kadin-olus,
zenci-olus gibi biitiin azinlik oluslarin da 6tesinde, ayirt edilemezlik-olus ve taninmaz-olus
vardir” (Deleuze ve Parnet, 1990: 69).

Tanmmaz olana kadar stirekli bir olus i¢cinde olmak, “Deleuze’e gore biitiin seylerin
“arada” gerceklestigi kayda deger bir meseledir. Edebiyat, diger biitiin soylem bicimlerinden
daha kesin olarak ‘arada olan1” kesfetme potansiyeline sahiptir” (Buchanan ve Marks, 2000: 2).
Arada olmak; ikili karsithiklarin arasindan yol almaya yarayan tictincii bir durumdur, bu
durum her yere ve her seye gocebe olmaktir. Eger ki bu iki kutuptan biri segilirse, bir sabitlik,
yerliyurtluluk hasil olur. Dolayisiyla edebiyati, bir oluslar daha dogrusu minér-oluslar zinciri
olarak gormek gerekmektedir. Bu dogrultuda “minor edebiyat” olus’larin ve arada olmanin
ifade bi¢imi olarak nitelendirilebilir.

“Minor sozciigii, ayrik bir sanatin, drnek bir basarinin ama toplumun biiyiik kurallarimni
dengesizlestiren bir kugtiklik veya kiictiklesmenin tersine, artik sira disi, popiiler ya da
endiistriyel denen sanati/edebiyati nitelemez” (Sauvagnargues, 2010: 109). Deleuze ve
Guattari asil edebiyat olarak nitelendirilen minor edebiyat: “minér bir dilin edebiyat: degil,
daha ziyade, bir azinligin major bir dilde yaptig1 edebiyattir. Ama temel 6zelligi, dilin gtiglii
yersizyurtsuzlasma katsayisindan her kosulda etkilenmis olmasidir” (Deleuze ve Guattari,
2015: 45) seklinde tanimlarlar. Bu tanimlama aslinda minodr edebiyatin temel unsurlarmndan
ilkini de ortaya koyar. Daha acik bir ifadeyle minor edebiyat major dili yersizyurtsuzlastirir.
Colebrook (2013: 155) dilin yersizyurtsuzlastirilmasmi soyle agiklar: “Dil temelde
yersizyurtsuzdur, kolektiftir, kabileye aittir ve tek bir bedenden veya konusmacidan
kopuktur. Dilin kokeninde bir 6znenin oldugunu varsaydigimizda ise yeniden yurtlandirma
gerceklesir.” Clinkti egemen olan tahakkiimiinti dil, dolayisiyla edebiyat araciligiyla kurar ve
ideolojisini bu yolla mesrulastirir. Mesrulastirmay1 yaparken de kullanilan dil bir
yerliyurtluluk hali alir. Bu dogrultuda gercek edebiyat olan mindr edebiyat dili, aslina uygun
olarak yersizyurtsuzlastirir.

Deleuze (1997: 220) Cinema 2: The Time-Image isimli kitabinda “i¢ kisimlarin
atardamarlarinin disaridaki cizgilerle dolaysiz temas halinde” oldugunu vurgularken mintr
edebiyatin ikinci vasfini da agiga ¢ikarir: Minor edebiyatlardaki her sey politiktir.

“Biiyiik edebiyatlarda bireysel sorun (ailevi, evlilige iliskin vb...) daha az bireysel olmayan

baska sorunlarla birlesme egilimindedir; toplumsal ortam ve cevre arka plan olarak
kullamilir. Mindr edebiyat ise tiimiiyle farklidir: Onun darack mekdni, her bireysel
sorunun dogrudan siyasete baglanmasini saglar. Yani bireysel sorun, iginde bambaska bir
oykii hareket ettigi oranda zorunlu, vazgecilmez ve mikroskop altinda biiyiitiilmiis hale
gelir. Aile ti¢geni, bu anlamda bu ti¢cgenin degerlerini belirleyen ticari, ekonomik,
biirokratik ve hukuksal bagka ti¢genlerle baglantilidir” (Deleuze ve Guattari, 2015: 46).

Minor edebiyatlarin politik olmasi, ©6zel ve kamusal alan arasindaki ¢izgiyi
belirsizlestirmesinden ileri gelmektedir. Ciinkti bu edebiyatlarda en siradan kisisel bir
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problemin dahi donemin en ©nemli meseleleriyle dogrudan iliski igerisinde oldugu
goriilmektedir. Bireysel olan ile siyasi olanin mutlak bir i¢ ice ge¢misliginin s6z konusu oldugu
bu yazinlarda kisisel bir 6ykii anlatilirken; toplumsal bir problem ¢ok kiigtik bir dekor olarak
bile olsa 6ykiiniin igerisinde bir yere ilistirilir. Adorno’nun (2000: 52) “gtzdeki kiymig1 en iyi
biiytite¢” olarak nitelendirmesi misali, minor yazinlar da ufacik bir parca olarak oykiiniin
icerisine yerlestirilen siyasi meseleleri biiytiiterek hayati 6neme sahip bir sorun haline getirme
potansiyeline sahiptir.

Azinlik edebiyati olarak da isimlendirilen min6r edebiyatlarin tgtincti 6nemli
belirleyeni ise “her seyin kolektif bir deger tasimasidir. Gercekten de mintr bir edebiyatta
yetenekli kisilere bolca rastlanmadigindan, kosullar su ya da bu ‘usta’ya ait olan
‘bireysellestirilmis bir sozcelem’den kaynaklanmaz ve ‘kolektif sozcelem’den ayrilabilir”
(Deleuze ve Guattari, 2015: 47). Sozcelemin kolektif olmasi, mindr edebiyatin politik niteligi
ve devrimci yapisiyla yakindan ilgilidir. Ctinkii her ne kadar yazmanin (okuma gibi)
yalnizlastirici ve bireysel bir eylem oldugu duistintilse de aksine yazmak kolektif bir eylemdir.
Dolayisiyla yazmanin bir araya getirme fonksiyonu orgiitleyici hatta devrimci bir 6zellige
sahiptir. Minor edebiyatin {i¢ temel 6zelligi bir arada diistintildtigtinde; bu azinlik yazminin
“gelecegin insanlar1 olarak nitelendirilen seyi tiretmenin pesinde oldugu goriilmektedir. Bu
‘gelecek-insanlar’in kimligi daima gecicidir, daima yaratim halindedir” (Colebrook, 2013: 157).

Major olanin temsil oyununu bozan mindr yazin, gosterenin boyundurugu altina
girmemektir. Bunun icin Artaud'un yapti1 gibi “gosterenin duvarini yikmak” (Deleuze ve
Guattari, 2000: 138) gerekmektedir. “Gosterenin duvarini yikmak, diizenli ¢okluklardan,
biiytik olusumlardan onlarin kiiciik yogunluklarina ve giincellesme devinimlerine dogru
gecmeyi saglar” (Sauvagnargues, 2010: 114). Artaud gibi yazarlar “gosterenin duvarini
yikarak anti-ideolojik -anti-odipal- bir jesti tistlenmislerdir. Deleuze ve Guattari'nin
vurguladig1 gibi, eger edebiyatin 6dipal bigimi ticari olansa, bu yazarlar ticari bi¢imi yikan,
yerlesik geleneklerin ve iktidarin yerinden edilmesini saglayan, geleneksel kanon edebiyatina
kars1 mindr bir edebiyatin yaratici giictinii sahiplenen kisilerdir” (Demirtas, 2014: 352).

Genel bir cerceveden bakildiginda; Deleuze ve Guattari'nin (2015: 51) hayati nitelik
tasityan sorusuna doniiliirse “insan nasil kendi 6z dilinin gocebesi, gocmeni ve cingenesi
olur?” Bu durum yazarm “kendi azgelismislik noktasini, kendi tasra agzini, kendi tgtincii
diinyasini, kendi ¢olint bulmasiyla” (Deleuze ve Guattari, 2015: 49) yakindan alakalidir.
“Bati’da Kafka, Beckett, Artaud, Sade, Roussel, Masoch, Woolf; Tiirk Edebiyati'nda ise Sevim
Burak, Leyla Erbil, Latife Tekin, Metin Kagan” (Demirtas, 2014: 352-353) gibi isimlerin icra
ettikleri marjinal edebiyatin ‘major dilde nasil gogebe yazilir?” sorusunun bizatihi cevabi
olduklar1 goriilmektedir. Bu isimler major bir dili minor bir sekilde kullanarak; bir anlamda
periferik bir edebiyat yaparlar. Boylece anadilin kekelemesini, inlemesini, titremesini ve
dolayisiyla yersizyurtsuzlastirilmasini saglarlar.

3. Sinemaya ‘Minor’ Bir Perspektiften Bakmak

Deleuze ve Guattari ‘Minor Edebiyat” kavramsallastirmasini ortaya koyduktan bir stire
sonra Deleuze, sinemay1 tarihsel bir siireg icerisinde ve felsefi bir zeminden hareketle tasnif
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ederek, iki ciltlik bir sinema felsefesi kitab1 kaleme alir. ‘Cinema 1: The-Movement Image” isimli
ilk kitap sinemanin hareket imgesi yaratma kapasitesi tizerine odaklanarak; Amerikan ve
Sovyet Sinemas: {izerinde durmaktadir. ‘Cinema 2: The-Time Image’ kitab1 da sinemanin
izleyiciye zaman1 dolaysiz olarak nasil verdigini italyan Yeni Gercekgi ve Fransiz Yeni Dalga
filmleri {izerinden ortaya koymaktadir. Kitabin ilerleyen boliimlerinde politik film tizerine
egilen Deleuze, (1997: 216) “eger modern bir siyasi sinema olsayd1 temeli “artik olmayan ya da
heniiz olmayan halk’ olurdu” ifadesini kullanir. Bu ifadenin hemen ardindan kayip halk ve
sinema tizerine sdyle bir ¢ikarimda bulunur:

“Ezilen ve somiiriilen uluslarin siirekli bir azinlik durumunda olduklart digtincii diinyada
toplu bir kimlik krizinde olduklari agiktir. Ugiincii diinya azinliklari, kendi uluslari ve bu
ulustaki kisisel durumlariyla baglantili bir konumda olan yazarlar: ortaya ¢ikarmstir.
Bunu acik bir sekilde ortaya koyan ilk kisiler Kafka ve Klee’dir. O halde benzer bir durum
kitle sanat: olan sinema i¢in de gecerlidir. Bazen tigiincii diinya film yapimcis: kendisini
okuma yazma bilmeyen; Amerikan, Mistr ve Hindistan dizileri ile karate filmlerine
gomiilmiis bir halkin oOniinde bulur. Film yapimcist bunlarin iistesinden gelmek
zorundadir; ¢iinkii kayip unsurlar: ¢ikarmak icin tizerinde ¢alismas: gereken materyal tam
olarak budur” (Deleuze, 1997: 217).

Bu ¢ikarimdan yola ¢ikildiginda; ismine ister modern siyasi sinema isterse tiglincii
sinema densin azinlik sinemas1 ya da mindr sinema’nin odak noktas1 baskilanan, ezilen ve
somurtlen halklarin kayip unsurlarmi ortaya ¢ikararak; bu halklarin durumun farkimna
varmasini ve durumla ilgili faaliyete gecmesini saglamaktir. Burada faaliyete ge¢mek politik
ve devrimci bir nitelik tasimaktadir. Fakat bu devrimci olma durumu giinliik dildeki
kullanimindan oldukga farklidir. Meszaros, (akt. Wayne, 2009: 29) minor sinemanin devrimci
niteligini su sekilde ifade etmektedir: “Gergek devrim asla yalnizca politik iktidarin ve devlet
aygitlarinin kontroliiniin ele gegirilmesiyle ilgili olamaz. Sosyalist devrim ve Ucgiincii
Sinema'nin kendini yakin hissettigi devrim, politik devrimin toplumsal bir devrime
genislemesini gerektirir.” Martin-Jones (2006: 6) ‘Deleuze, Cinema and National Identity” isimli
calismasinda politik devrimin toplumsal devrime evrilmesine “minér sinema, somiirgecilik
sonrasinda ve yeni somiirgecilik déoneminde azinlik konumuna diismiis ya da marjinalize
olmus insanlara yeni bir kimlik duygusu yaratma cagrisinda bulunma konusunda
'devrimci'dir” ctimlesiyle agiklik getirmektedir. O halde; minor edebiyat kavramsallastirmasi
tizerinde temellenen minor sinema, azinlik gruplara yeni bir kimlik duygusu yaratmak igin
girisilen sinemasal bir hareketin sonucudur.

“Tanimlanmak icin kendisini tikayan egemenlik ve dislanma giicleriyle miicadele
ederek imaja dontisen” (Rodowick, 1997: 153) mindr sinemanin temel niteliklerini Deleuze
mindr edebiyatin temel nitelikleri iizerinde birtakim degisiklikler yaparak ortaya koyar: “ilk
olarak modern siyasi sinemanin gelecek i¢gin, gelmesi beklenen bir halk igin yeni bir kimlik
duygusu yaratmaya calistigini soyler. Bunu gostermek igin klasik sinemalardaki sorunsuz

3 Martin-Jones (2011: 5-6) Laura U. Marks ve Hamid Naficy gibi elestirmenlerin bu tarzda icra edilen
sinemalar icin “kiiltiirlerarasi, aksanli, diasporik ve stirgiin sinemas1” gibi ifadeleri kullandigini dile
getirmektedir.
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‘halk” kavramsallastirmasiyla bir kiyaslama yapar. Birlesik Devletler’'den Frank Capra'nin
‘Wonderful Life - Sahane Hayat (1946)" filmi ile Sovyet montaj akiminin en karakteristik
yonetmenlerinden Sergei Eisenstein’in “Bronyenosyets Potyomkin - Potemkin Zirhlis1 (1925)’
filmindeki ‘Odessa merdivenleri’ sekansi bu tiir klasik sinemalara 6rnek teskil etmektedir.
Klasik sinemalar, Birlesik Devletler'de veya Sovyetler Birligi'nde bir halkin zaten var
oldugunu farz ederler. Yonetmen icin tek mesele, var olan halkin kimligine sekil vermektir.
Oysa modern siyasal sinemanin yonetmenlerinin eserlerinde hemen erisilebilecek, hazir
bekleyen bir halk kitlesi yoktur. Bu filmler daha ziyade halklarm, onlarin farkli kimliklerini
reddeden siyasal kosullar altinda dogmak icin nasil miicadele ettiklerini gosterirler” (Martin-
Jones, 2014: 74). Bu baglamda minor sinemanin ilk unsurunun major sistem tarafindan sinirlari
cizilen ve dayatilan mevcut kimliklerin yersizyurtsuzlastirilmasi oldugu gortilmektedir.

Minor sinemanin ikinci belirleyeni minor yazinda oldugu gibi kamusal ve 6zel alan
ayrimini ortadan kaldirarak politik bir nitelige biirtinmesidir. Azinlik sinemasinin politik
yontinti Ulus Baker (2015: 149) su sekilde aciklamaktadir:

“Bu sinema daha cok imajlarin kaynaginda degil etkilerinde islemektedir. Klasik politik
sinema gecisleri ve bilinglenme hallerini kurqularken garantiledigi 6zel alan ile kamusal
alamn ayriligi, ozel alamn dokunulmazligina, dokunuldugunda ise mutlaka bir kétiiliigiin
ortadan kaldirilmas: adina dokunulabilecegine duyulan demokratik bir fikre baglaniyordu.
Oysa hepimiz biliriz, politik ne garantili ne de giivenli bir faaliyet alamdir. Her seyin
pamuk ipligine bagli oldugu, hicbir seyin éngoriilemedigi, kamusalliga verilen garantilerin
ancak birtakim yiizeysel dzgiirliikler alanin iiretebildigi bir ortamdir.”

Minor sinemada kamusal olan her sey aymi zamanda bireysel; bireysel olan da
kamusaldir. Daha acik bir ifadeyle bu filmlerde kamusal alana ait olan siyasi karmasalar ya da
toplumsal agmazlar, agk, aile ve evlilik gibi 6zel alanin meseleleriyle i¢ ice ge¢mistir. En
siradan agklarin icerisinde bile donemin cok ©Onemli problemleri arka plan olarak
yerlestirilmekte, bu problem filmin karakterleri acisindan hayati bir 5nem tasimaktadir. Minér
sinemanin 6zel-kamusal ¢izgisini ortadan kaldirmasina Baker, Yilmaz Giiney’in “Yol” (1982)
filmini 6rnek olarak gosterir. “Guiney ‘Yol filminde ©6zel hayatin dolaysizca siyasi ve
toplumsal oldugu bir bireysellik tipini ifadeye kavusturur; bdylece siyasetten, toplumsal
celiski ve gerilimlerden bahsederken, bunlar1 kisisel meselelerden ayirt etmez; bireysel
meseleler de filmde dogrudan dogruya politiktir” (Baker, 2009: 397).

Modern siyasi sinemanin tgtincii belirleyeni ise en yalin haliyle “halk kimliginin
¢ogaltilmasini ve gesitlendirilmesini” ifade etmektedir.

“Deleuze modern siyasal sinemanmin kliseleri yeniden iiretmeye de onlara olumlu
onyargilarla kars: gkmaya da direndigini soyler. Deleuze’e gore her iki pratik de halkin
somiirgelestirilmis (ya da bazi durumlarda da neo-somiirgelestirilmis) bir imgesini yaratir.
Bu pratik, yeni bir halkin yaratilmasina olanak saglamak yerine halkin imgesini dondurur
ve boylece gelecekte baska bir seye dontismesine engel olur. Modern siyasal sinemaysa tam
aksine karakterleri cesitlendirip cogaltarak, halkin kimliginin hi¢ durmadan déniismeye
devam edecegini gosterir. Mindr film yonetmenleri yeni kimligin katr bir imgesini
yaratmaktan cok anaakim sinemada kimliklerin genellikle nasil kurgulandiim sorgular.
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Béylece mindr sinema, halk: yeni bir klisede bir an evvel yeniden yer yurt edindirmeden
onun gevelemesine, kekelemesine ve inlemesine yol agar” (Martin-Jones, 2014: 75-76).

Minor sinemanin cergevesini cCizip temel karakteristiklerini ortaya koyan Deleuze,
azinlik sinemasimi “Ugtincii Diinya film yapimcilarinin galismalariyla iliskilendirerek; Latin
Amerikali film yapimcilar tarafindan ortaya siiriilen Ugiincii Sinema kavramimu iistii ortiik
bicimde hatirlatir” (Parr, 2005: 166). Fernando Solanos ve Octavio Getino, 1960'larda kaleme
aldiklar1 “Towards a Third Cinema’ isimli manifestoda birinci, ikinci ve ti¢lincii sinemanin
temel belirleyenlerini su sekilde ortaya koyarlar: “Biiyiik sermayenin imparatorluk sinemas
olarak adlandirilan ‘Birinci Sinema’ objektif ve temsili bir sinemadir. Kugiik burjuvazinin
auteur sinemasi olarak goriilen ‘Ikinci Sinema’ ise siibjektif ve semboliktir. Iste tam da bu
nedenle “politikasinda militan, yaklagiminda deneysel” (Parr, 2015: 166) olan bir ‘Ugtincii
Sinema’ya ihtiyag¢ vardir. Ciinkii temsil sinemas1 da sembolik sinemada ezilen ve somiirtilen
azinligin sorunlarmi dile getirmek gibi bir isleve sahip degildir. Bu nedenle bu halklarin major
sistem icerisinde sorunlarini politik, devrimci ya da militan bir yaklasimla ele alacak olan
minor/azimlik film yapimcilarina ihtiyaglar1 vardir.

Deleuze (1997: 218-221) Ugiincii Sinema film yapimcilari olarak nitelendirilen “Yilmaz
Giiney, Glauber Rocha, Pierre Perrault, Youssef Chahine, ve Ousmane Sembene” gibi
isimlerin filmlerinin ayn1 zamanda modern siyasi sinema ornekleri oldugunu belirtmektedir.
Tiirk Sinemasi'na gelindiginde ise; Kuyucak Esen’in (2007: 310) Tiirkiye'deki Ugtincii
sinemacilar olarak nitelendirdigi isimlerin bazi filmleri dikkate alindiginda bu ytnetmenler
mindr sinema icracilar: olarak nitelendirilebilir: Bu isimlerin bir kismi1 “Metin Erksan, Ertem
Goreg, Duygu Sagiroglu, Ali Ozgentiirk, Erden Kiral, Yavuz Ozkan, Muzaffer Hicdurmaz” dur.
Yeni Tiirk Sinemast’'nda Kazim Oz, Handan 1pek(;i, Yesim Ustaoglu, Nuri Bilge Ceylan, Zeki
Demirkubuz, Pelin Esmer gibi isimlerin bazi filmlerinin mindr temaslar1 oldugu
goriilmektedir.

4. “Gozetleme Kulesi” Filminin Deleuzecii Minér Okumasi

Yeni Tirk Sinemasi’nin mintr temaslarmi belirlemeyi amaglayan calismanin bu
bolimiinde Pelin Esmer'in 6rneklem olarak belirlenen ‘Gozetleme Kulesi® filminin
oykustinden kisaca bahsedildikten sonra film, Deleuzeci mindr bir okumaya tabi
tutulmaktadir.

4.1. Filmin Oykiisii

Film, dayis1 tarafindan tecaviize ugrayan ve hamile kalan tiniversite 6grenci Seher’in
dayisinin yanindan ayrilarak Tosya’da bir otobiis firmasinda hostes olarak ¢alismasiyla baslar.
Dayisinin evinden ayrilan Seher, ailesinin yanina siginmak yerine otogarda yasamini
stirdiirtir. Seher, gerek dayisinin yanindan ayrilarak gerekse ailesinin yanina yerlesmeyerek;
kendi basina yasamaya calisir. Seher hostes olarak calisirken yolu, esini ve oglunu trafik
kazasinda kaybeden Nihat ile kesisir. Nihat, yasadig1 travmadan sonra orman yangmlarina
kars1 kurulan bir ‘Gozetleme Kulesi'nde bekgi olarak ¢alismaya baslar. Nihat otogara geldikce
Seher’le karsilagir.
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Seher, isten izin aldig: bir giin ailesinin yanina gider. Uzun zamandir kizindan haber
alamayan anne, hem sasirir hem de dayisinin evinden ayrildigi igin kizina tepki gosterir. Geng
kadin, annesine okuldan arkadaslariyla eve ¢ikacagini soyler, fakat annesi buna pek sicak
bakmaz. Hatta dort kizin tek basina bir evde kalmasini etraftan laf getirecek bir hareket olarak
nitelendirir. Dayisinin evinde kalmasi konusunda 1srar eden anneye gore Seher’e ‘rahat
batmistir’” ¢tinkti dayisinin evi oldukgca ‘emniyetli!dir. Seher dayanamaz, annesine emniyetin
bana tecaviiz etti der ve hamile oldugunu gosterir. Duyduklari karsisinda sasiran anne, erkek
kardesi yerine ‘daha once gelmedigi icin” kizin1 suglar. Annesi, kizlarinin arkadaslariyla eve
cikmak istedigini babasma uygun bir dille anlatsa da babasi bu durumu onaylamaz ve
dayisinin evinden ayrilmasinmi ‘simariklik” olarak nitelendirir. Ailesinden istedigi destegi
bulamayan Seher, evden ¢ikarak otogara doner.

Otogarin lokantasinda calismaya baslayan gen¢ kadinin hamileligi iyice ilerler.
Nihat'in lokantaya geldigi bir giin Seher’in dogum sancilar1 baslar. Alt katta yalniz basina
dogum yapan Seher, bebegini bir salin icerisine sararak, otogarin disindaki ¢esmenin yanina
birakir ve oradan ayrilir. Patronu geng kadini ararken, Nihat uzaklasan Seher’in pesinden
gider ve ona yardim etmeye calisir. Geng kadin, bu yardimi kabul etmez, fakat Nihat, Seher’i
ikna eder ve gozetleme kulesine gotiiriir. Seher’in siittintin geldigini fark eden Nihat, dogum
yaptigini anlar ve cesmenin yanina biraktig1 bebegi bulmaya gider. Bebegi eliyle koymus gibi
bulan gen¢ adam, kuleye doner. Seher’den bebegi emzirmesini ister, fakat kadin bu istegi
kabul etmez. Nihat'in 1srarlari tizerine bebegi emzirir. Geng adam bebegi yikamak su ve legen
hazirlar. Tek basina bebegi yikamaya baslar, gen¢ kadindan yardim ister, kadin zorla yardim
eder. Nihat bebegi giyindirir ve Seher’in tekrar emzirmesini ister. Telsizden giin igerisinde
diger gozetleme kuleleriyle birkag¢ kez irtibat kurulur ve bir problem olup olmadig1 haber
verilir. Nihat rutin bir kontrol sirasinda, esini ve oglunu kaybetmesine neden olan kazay1
anlatir.

Ertesi giin Nihat, bebege ve Seher’e kiyafet almaya gider. Gen¢ kadin, Nihat'in ve
karisinin kaza esnasinda giyindigi kiyafetleri bulur, yikar ve kurumaya birakir. O sirada
telsizden birkag kez anons gelince Seher cevap verir. Alisveristen donen Nihat kurumak tizere
asilan kiyafetleri sinirle ipten alir. Bebek aglamaya baslar, Nihat bebegin a¢ oldugunu
belirterek Seher’den emzirmesini ister. Seher siitti oldugu halde siittim yok diyerek emzirmek
istemez, gen¢ adam, ocaktaki stitli 1sit1p igirmesini soyler. Fakat Seher, ocaktaki stitti yere
doker. Yine mecbur kaldig1 icin emziren Seher bebegi hicbir zaman kabullenemez. Nihat,
Seher’in anonsa cevap vermesine tepki gosterir. Kuleye ziyarete gelen sefe Nihat Seher’i karisi,
bebegi de kendi cocugu olarak tamitir. Sef gittikten sonra Seher, kendisini karisi olarak
tanitmasimdan duydugu rahatsizlig dile getirir. Bebegi kulede birakan Seher ormana dogru
kosar, Nihat da pesinden gelir. Aralarinda bir nevi i¢ dokmeye yonelik bir konusma geger.
Birbirlerinin vicdanmi sorgulayarak, Nihat gen¢ kadini ‘kiirtaj” olmadig i¢in, geng kadin da
Nihat'1 uyuklayip kaza yaptig icin suglar. Geng adam arkasini dontip kuleye dogru ilerlerken
Seher bebeginin ‘ensest” bir iliski sonucu diinyaya geldigini soyler ve ormana dogru kosar.
Geng kadinin arkasindan gelmedigini fark eden Nihat, Seher'in pesinden kosar. O sirada
onlerindeki bir agaca yildirim diiser, Nihat Seher’i kaldirir ve kuleye gotiiriir. Nihat ve Seher
kulede otururken, gen¢ kadinin bebegi emzirmesiyle film son bulur.
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4.2. Gozetleme Kulesi Filminin Minoér Okumasi

Gozetleme Kulesi  filminin =~ minor okumasinda ‘mevcut  kimliklerin
yersizyurtsuzlastirilmasi, 6zel-kamusal ¢izgisinin ortadan kalkmasi ve kimliklerin
cogaltilmas1” seklinde siralanan mindr sinemanin ti¢ 6gesi temel alinmaktadir.

4.2.1. Mevcut Kimliklerin Yersizyurtsuzlastirilmasi

Minor sinemanin ilk temel belirleyeni “standart davrams kaliplarinin disma ¢ikilarak,
mevcut kimliklerin yersizyurtsuzlastirilmasi”dir. Gézetleme Kulesi filminde major/erkek
tarafindan tasarimlanan standartlastirilmis ‘kadin  kimligi'nin yersizyurtsuzlastirildig:
goriilmektedir. Filmde dayisinin tecaviiziine ugrayan ve hamile kalan Seher, bu olaydan sonra
o evi terk ettigi gibi ailesinin yanina da donmez. Otogarda yalniz yasamayi tercih eden geng
kadin, bu siirecte patronun yani yine bir erkegin himayesinde degildir, bizzat kendisi calisarak
yasamuni devam ettirir. Seher, dogum yaptiktan sonra Nihat'la birlikte gozetleme kulesinde
yasamaya baslar. Pek cok Yesilcam filminde benzer bir duruma rastlanmaktadir. Fakat bu
noktada Gozetleme Kulesi'ni onlardan ayiran temel bir farklilik bulunmaktadir. Melodramlarda
olanin aksine Seher ve Nihat arasinda duygusal bir yakinlasma s6z konusu degildir. Hatta
kuleye gelen sefe Seheri karisi1 olarak tanitan Nihat'a Seher tepki gosterir. Sef gittikten sonra
Seher, Nihat'in bu hareketinden rahatsiz oldugunu ve kimsenin kendisini idare etmesine
ihtiyaci olmadigin belirtir. Yesilcam’daki benzer dykiilerde ise kadin bir erkek tarafindan bir
durumun igine c¢ekilmekte, yine bu icine dusttigti durumdan bir erkek tarafindan
kurtarilmaktadir. Bu filmlerde kadin ¢6zemedigi her problemde ancak erkekle duygusal bir
bag kurdugunda sorunlar1 hallolacakmus gibi gosterilmektedir.

Gozetleme Kulesi filminde Seher yalniz yasamay: segerek igine diistiigti durumdan
¢ikmak igin bir yol/kagcis cizgisi bulur. Seher’in girdigi kacis ¢izgisi onemlidir; eger Seher
etrafindaki erkeklerden birinin yaninda yasamaya devam etseydi ve major olanin korumasi
altina girseydi burada kagcis ¢izgisinden s6z etmek miimkiin degildi. Clinkii bu durumda
Seher major olanin kendisine bigtigi kadin kimligini, kapanimi ve duraganlig: kabullenmis
olurdu. Seher’in acik bir sekilde kacis ¢izgisinde oldugunun en 6nemli gostergesi ise dayisinin,
babasinin, patronunun ve kendisine yardim eden Nihat'in iktidarini reddetmesi ve
erkegi/major olani sigmacak bir liman olarak gormemesidir. Seher iktidarin baskisina ve
kapanima kars: durarak, duraganlik (kadinlik) yerine stirekli bir hareketliligi (kadmn-olus) yani
olusu secger. Ciinkii major olanin belirledigi normlardan sapmak, degismek ve minor-olus
strecini baslatmak igin kacis cizgisine ihtiyag vardir. Bu baglamda filmde erkegi, kadinin
koruyup kollayicisi olarak goren normlastirilmis anlayisin altiin oyuldugu ve boylece
mevcut kadin kimliginin yersizyurtsuzlastirildigi goriilmektedir.

Parr’a gore (2005: 101) insan merkezli olmayan her tiirlii soéylemi ifade eden kadin
olma; tiim ekonomik, sosyal, kiiltiirel ve siyasi erkler tarafindan ‘azinlik” olarak kodlanir. Bu
nedenle “bir terim bir kimligi yaratmaktan ¢ok onu ifade eder hale geldiginde major olur.
‘Kadin’ bir kez yeni bir standart olarak, ‘bakim, cocuk biiyiitme, pasiflik veya sefkatin cisimlesmesi’
olarak kullanildiginda major olur, bu kriterleri karsilamayanlar1 dislar hale gelir” (Colebrook,
2013: 139). Bu baglamda filmde major/erkek tarafindan kadin igin bicilen standartlastirilmis
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rollerin ve davranis kaliplarinin da yersizyurtsuzlastirildigy gortilmektedir. Gozetleme
Kulesi'nde ev isi yapmak, yemek pisirmek gibi majoriin kadina dayatmasi olan rollere uyan
annesine karsi Seher’in bebegine kars: tavirlari tiim standart davrams kaliplarini yerinden
oynatir. Tecaviiz sonucu dogan bebegini hakli olarak bir tiirlt kabullenemeyen Seher, Nihat'in
biitiin dayatmalarina kars1 bebegini emzirmeyi ¢ogu kez reddeder, bebege ilgi ve sefkat
gostermez. Bebegin biitiin temel bakimiyla Nihat ilgilenir. Oysa melodramlarda benzer bir
durum s6z konusu oldugunda kadin karakter, her ne olursa olsun kutsal annelik kisvesine
biirtindiirilerek sunulur.

Nitekim Seher, gerek standart kadin olma hallerini gerekse kadina bigilen rolleri ve
davrans kaliplarini reddederek mevcut kadin kimligini gocebelestirir. Boylece bir kadin-olus
s0z konusu olur ki bu durum da Seher hentiz gelmekte olan halka yeni bir model sunar.

4.2.2. Ozel-Kamusal Alan Ayruminin Belirsizlegsmesi

Gozetleme Kulesi filminde 6zel ve kamusal alan ayrimi ortadan kalktig1 igin film minor
bir sinema eserinin ikinci belirleyenini de yerine getirmis olur. Filmin ana karakteri Seher,
dayisi tarafindan onun evinde tecaviize ugrar. Burada 6zel alan olan “ev’in tizerinde 6zellikle
durulmasi gerekmektedir. Cilinkii Bachelard evin en 6nemini su sekilde agiklar “ev, diislemeyi
barindirir; diisleyeni korur, huzur icinde diis kurmayi saglar. Ev olmasa, insan dagilmis bir
varlik olurdu, ev insan1 gokten inen firtinalara karsi korudugu gibi, yasamdaki firtinalara karsi
da ayakta tutar” (Bachelard, 2014: 36-37). Nitekim Seher’in kaldig1 eve ensest bir cinsellik
iliskisinin girmesi onda evin sundugu giivenlik ve huzur hissinin yerle bir olmasma neden
olur. “Sicak ve giivenli bir aile yuvasi, minor sinemalardaki kahramanlarin sahip olmadiklar:
bir liikstir” (Martin-Jones, 201: 75). Bu duruma bagli olarak Seher’in artik bir 6zel yasam
alanina ulasma istegi de ortadan kalkar. Geng kadin bundan sonra yasamini bir siire hostes
olarak yollarda, otogarin lokantasinda ve gozetleme kulesinde yani kendisine ait olmayan
kamusal alanlarda gecirmeye baslar. Artik Seher icin 6zel ve kamusal alan ayrimi ortadan
kalkmustir.

Filmde bireysel olan her seyin kamusal, kamusal olan her seyin de bireysel oldugunu
gosteren iki temel mevzu ‘ensest iliski’ ve “kiirtaj meselesi'dir. Yonetmen, filmde izleyiciyi
yillardir tabu olarak goriilen ve toplumun bir agmazi olarak nitelendirilen ensest iliski tizerine
diisinmeye davet eder. Diger taraftan asil 6ne ¢ikan politik mesele filmin cekildigi
donemlerde siyasi erkin ve kamuoyunun cokca tartistigi kiirtaj konusudur. O donemde
kiirtajin yasaklanmasi giindeme gelmis, filmde de bu meseleye kadin ve erkek karakterin ig
dokme sahnesi olarak nitelendirilecek son sahnede kiigiik bir diyalog olarak yer verilmistir.
Gozetleme Kulesi, Seher’in bireysel yasamina odaklanan bir ¢ykiiyii konu edinirken ayni
zamanda iki 6nemli toplumsal agmazi ve siyasi sorunu da filmin igerisine serpistirmektedir.
Boylece film, politik niteligiyle 6n plana ¢tkmaktadir.

4.2.3. Halk Kimliginin Cesitlendirilinesi

Min6r sinemanin {ticiincii 6zelligi halk kimliginin cogaltilip cesitlendirilmesidir.
Gozetleme Kulesi filminde minor sinemanin tigtincii niteligi de karsilanmaktadir. Ctinkii filmde
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Yesilcam’da tiretilen kadin kliselerinin yeniden tiretilmedigi, bu kliselere olumlu 6nyargilarla
kars1 ¢ikilmadigr hatta bunlara direnildigi goriilmektedir. Melodramlarda somiirgelestirilmis
bir kadin imgesi yaratildig1 ve kadin imgesinin donduruldugu dikkate almirsa, bu filmlerde
yaratilan klise imgeler nedeniyle kadmin gelecekte baska bir seye dontismesi
engellenmektedir. Gozetleme Kulesi filmine bakildiginda; Seher’in annesinin geleneksel kadin
kimligini tasidigr ve kaliplasmis davranis normlarina uydugu goriilmektedir. Diger bir
ifadeyle anne, ileride gelmek tizere olan halkin/kadmn kimliginin cesitlendirilip cogaltilmasina
olanak tanimamaktadir.

Opysa filmin kadm karakteri Seher bizatihi bu geleneksel normlar: yerle bir ederek ve
klasik sinemada stiregelen kadmnlik kurgusunu bozarak yeni bir kadin kimliginin
olusturulmasina olanak tanimaktadir. Boylece Seher’in minor/kadin olusu gelecekteki kadin
kimligi acisindan bir cesitlilik olusturmaktadir. Bu baglamda Seher nezdinde kadin olus
halleri gesitlendirilip ¢ogaltildiginda kadin kimligi de gelecekte hi¢ durmadan dontismeye
devam eder. Nitekim denilebilir ki major yapilarin dayattig1, edilgen bir niteligi olan “kadin
olmak” yerine, eylemliligi ve icinde stirekli degisimi barindiran “kadin olus”u segen Seher,
kadin kimligini dontistiirerek, gesitlendirerek ve cogaltarak gelecekteki kadin kimligi icin bir
umudu, mucizeyi de tasimaktadir.

Sonug

Bir toplumun/ulusun/kimligin icerisinde minor olmak; genellikle sayica az olmayla
iliskilendirilir. Oysa mindr olmanin demografik bir nitelige isaret etmeyen baska bir anlamu
daha bulunmaktadir. Minor olmak, topluluk icerisinde niceliksel olarak cogunluk olunsa dahi
major olan tarafindan ezilen, baskilanan, dislanan ve o6tekilestirilen gruplari ifade etmek icin
de kullanilmaktadir. Kiiltiirel, toplumsal ve ekonomik kodlarla olusturulan bu
ayristirmalarda erkek, yetiskin, geng, insan gibi kategoriler major olarak nitelendirilirken;
bunlarin karsisinda, kadin, cocuk, yasli, hayvan gibi hentiz yetkin olmadig1 diistiniilen gruplar
mindr olarak kurgulanmaktadir. Deleuze ve Guattari, bu tarz ttekilestirilen gruplarin kendi
iclerinden ¢ikan bazi yazarlarinin -Kafka gibi- minor bir edebiyat icra ettiklerine dikkat
cekmektedir. Minor edebiyat, minor bir dilde yapilan edebiyat degildir, daha ziyade major bir
dilde yapilan ve anadili yersizyurtsuzlastiran bir yazin tiirtidiir. Tipki minor edebiyat gibi,
mindr sinema da somiriilen ve baski altina alman azmnhik gruplarin bazi yonetmenleri
tarafindan yapilmaktadir. Deleuze minér sinemanin cergevesini ¢izdikten sonra ‘mevcut
kimliklerin yersizyurtsuzlastirilmasi, 6zel-kamusal ¢izgisinin ortadan kalkmas: ve kimliklerin
cogaltilmas1” seklinde siralanan temel 6zelliklerini ortaya koymaktadir.

Azmlik ya da minor olmayla yakin bir temas igerisinde olan “arada” kalma hissi
Tanzimat Edebiyati'nda ‘Bihruz’, Yesilcam’'da ise ‘Kezban’ sendromlarina neden olur. Ne
zaman arada kalma hissinin yarattigi bu sendromlar asilirsa; karakterler bir degisime,
dontistime (Kezban ya da Gregor Samsa gibi) ugrar. Bu tarz anlatilarda durum ya da
karakterler politikligiyle 6n plana ¢ikar. Politik olma durumunun sinemasal gortinimii olan
mindr sinemalara diinya sinemasinda oldugu gibi Yeni Tiirk Sinemasi'ndan da pek ¢ok drnek
gosterilebilir. Bu baglamda Pelin Esmer'in Gozetleme Kulesi filmi 6n plana ¢ikmaktadir.
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Oldukg¢a minimalist bir anlatim tarzina sahip olan filmin minor sinemanin ¢ ozelligini de
tasidig goriilmektedir. Oncelikle filmin major olan tarafindan bigilen standart davranis
kaliplarmmi  sarstigi, halihazirda bulunan kadm kimligini  yersizyurtsuzlastirdig:
goriilmektedir. Bu durumun en belirgin 6zelligi erkek merkezli Yesilcam filmlerinde her
kosulda bebegine sahip ¢ikan kutsal annelik kurgusunu Seher, bebegini emzirmeyerek, temel
bakimmi tistlenmeyerek, ona sefkat ve ilgi gostermeyerek, hatta onu birakip gitmeyi
diistinerek bu kurgunun altin1 oyar. Diger taraftan melodramlarin aksine Seher, igine diistiigii
durumdan kurtulmak i¢in bir erkekle duygusal bir bag kurmaya ihtiya¢c duymaz, kendisi bir
kacis ¢izgisi bulur. Boylece Seher, hem standart davranis kaliplarini yersizyurtsuzlastirir hem
de gelmekte olan bir halka yeni bir model teskil eder.

Gozetleme Kulesi filminde minor sinemanun ikinci 6zelligi olan 6zel-kamusal alan
ayrimmin da belirsizlestigi gortilmektedir. Filmde, okumak i¢in dayisinin evinde kalan Seher,
dayismin tecaviiziine ugrayarak hamile kalir. Bu durum Seher icin giivenli ev, 6zel alan
imgesinin yikilmasina neden olur ve bundan sonra Seher yasamini kendisine ait olmayan -
yollar, otogar, gozetleme kulesi- gibi kamusal alanlarda gegirir. Filmde toplumsal bir problem
olan “ensest’ ve filmin cekildigi donemde ¢okca tartisilan ‘kiirtaj yasagl’ Seher’in bireysel
hikayesinin igerisine siyasi bir sorun olarak yerlestirilir. Boylece filmde bireysel meseleler
politiklestirilir, politik meseleler de bireysellestirilerek i¢ ice gecer. Filmde mintr sinemanin
tiglincti kriteri de karsilanmaktadir. Gozetleme Kulesi filminde kliselesmis kadin kimliginin
yeniden yaratilmadigi, olumlu 6n yargilarla karsi cikilmadigr boylece olusturulan kadin
kimligiyle karakterlerin c¢ogaltilmasmna ve cesitlendirilmesine zemin hazirladig:
goriilmektedir.

Son tahlilde, Gozetleme Kulesi filmi mindr sinemanin ti¢ temel niteligini acik bir sekilde
tasimaktadir. Diger taraftan filmin cekildigi donemde yalnizca [stanbul, Ankara, izmir, Bursa,
Eskisehir ve Kastamonu'da gosterime girmesi, mindr sinema ydnetmenlerinin bir¢ogunun
ticari kazanci reddetmesi ve zor kosullar altinda yeni kimlikler yaratmak (Martin-Jones, 2014)
amactyla film gekmesiyle ortiismektedir. Bu baglamda film, Yeni Tiirk Sinemasi igerisinde
mindr bir film 6rnegi olarak nitelendirilebilir.
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Walter Benjamin'de Tipler, Imge ve Deneyim

Engin Umer*

Ozet

Modernite, deneyimin tehlikeye girmesidir. Bu tehlike deneyimin otantik benligi besleyen bilme, eyleme
ve tat alma yetilerinin baskalasmasidir. Bu baskalik toplumsal biraradali§in kalmamasi, doga ile birey
arasidaki mesafenin artmasi, deneyimin aragsallagmas: gibi bir dizi semptomla anlagilabilir. Walter
Benjamin bu perspektifi giiclii bir sekilde kurmus ve modernligin sonuglar1 ve onlarin nasil asilmasi
gerektigi konusunda diistinmiis isimlerdendir. Bu calisma giiniimiizde Benjamin’in Onerilerini
diistinmeyi amaglanistir. Benjamin’'in yasamumn izinde diisiincesinin dnemli figiirlerini (cocuk,
koleksiyoncu, hikdye anlaticisi, flaneur, iiretici olarak yazar) ele alan ¢alisma devam eden kistmlarda
fotograf ve sinema deneyimine yer vermektedir. Temel sorun insamn kendi varolusunun tehlikeye
girdigi bir riiyay: yasamasidir. Buna karsilik imgeler yabancilastirici teknikler kullamlarak bu riiyay:
donitistiirme guiciinii elinde tutmaktadir. Benjamin bu diistinceyi savunmug ve son donem eserlerinde
sanat yapitimn teknolojiyle olan doniisiimiinii konu edilmistir. Imgenin deneyimde actigr genisleme ve
imkanlar iizerine Benjamin’in olumlu bakis agis1 giintimiizde kimi sanat stratejilerinde giincelligini
korumaktadir. Ancak Benjamin’in arzuladigr déniistiiriicii giiclerden de yoksundurlar. Bunun
nedeninin ‘cocuklugun kaybedilmesi’, cocuklugun deneyimden elini ayagim cekmesi oldugu bu
calismada iddia edilmektedir. Ideolojilerin sonu (iddiastndan) sonra kiiltiiriin cocuklugu diizenlemeye
devam etmesi, deneyimin enformasyona doniismesi Benjaminci devrim diisiincesinden uzakta
oldugumuzu gostermektedir.
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Types, Image and Experience in Walter Benjamin's Works

Engin Umer*

Abstract

Modernity means being imperiled of the experience. This imperilment is the metamorphosis of the
competences of knowing, doing and tasting which feeds the authentic ego. This metamorphosis may be
understood through a series of symptoms, such as not remaining of social unity, growing of the distance
between nature and the individual, the instrumentalisation of the experience and so on. Walter
Benjamin is one of the people who set up this perspective in a strong way and thought about the results
of the modernity and how they should be overcome. By mentioning this thought, his study tries to think
about Benjamin’s suggestions in this day and age. Being on the track of Benjamin’s life the study
examines the relevant figures (i.e., child, collector, storyteller, flaneur, the author as a producer) of his
ideas and refers to photography and cinema experience in following sections. The main problem is that
the human is living a dream that his own existence is imperiled. On the other hand, images retain the
power to transform this dream by using alienating techniques. Benjamin advocated this idea, and in his
recent works, he talked about the transformation of artwork with technology. Benjamin's positive view
on the enlargement and possibilities that the image has opened up to the experience continues to be
relevant in some of the artistic strategies today. However, to my knowledge, the artistic strategies are
lack of the transformative power that Benjamin desires. To contribute to the literature, in the present
study, the underlying reason for this is in claimed to be the 'loss of childhood,' the with drawal of
childhood from experience. After the end of ideologies, the cultures continue to regulate childhood,
turning the experience in to information shows that we are far from the Benjamian revolutionary
thought.

Keywords: Walter Benjamin, Experience, Modernite, Image, Art, Culture.
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Giris

Baz1 dustuntirler yontemleriyle anilirlar. Mesela Kant, tnlt dakikligiyle ve
caliskanligiyla bilinmektedir!. Yontemi kadar soguk ve disiplinli bir hayat. Baz1 diistintirler de
yasamlariyla, varoluslarinin eserlerine sinmesi ya da ikisinin birbirine karismasiyla anilirlar.
Mesela Nietzsche. Cogkulu tislubunun altinda hastalikli bir bedenin kaynamasi goriiltir2. Bati
kilttirtine kars1 gosterdigi keskin elestiriyle eserleri anlamini bununla kazanmustir. Bazilari ise
olumleriyle anilirlar. Platon'un, metinlerindeki canliligimi 6liimiine bor¢lu oldugu Sokrates
gibi. Oliimii bir baslangig icin gecis sahnesidir. Kimi diistiniirler ise bir ruh hali olarak anilirlar.
Onlar hakkinda ¢ok sey bilinmese de eserleri incelikli okumalara tabi tutulmasa da garip bir
sekilde tanidik bir ruhsalliga ya da duygu durumuna karsiliktir. Bu gibi dustintrler
tikirlerinden 6nce varoluslariyla akla girerler. Nietzsche gibilerinin karizmasi, Spinoza'nin
miitevaziligi okuyucularinn felsefelerinden ¢ok ilgilerini ceken detaylar olmasi1 buna 6rnektir.
Kimi dtstuntirlerin takipgileri ¢cok olmasa bile ananlari ¢oktur. Anilma nedenleri ise
aykiriliklaridir. Tarih kendi seyrinde giderken, 6ntine ¢ikanlari tarihin disina atarken onlar:
atamaz. Onlar pariltilariyla ilham verici olmay1 her zaman suirdiirtirler.

Walter Benjamin boyle duistintirlerdendir. Biiyiik teorileri olmayan, biiyiik anlatilar
tiretmeyen isimlerdendir. Benjamin, hayaletleri ¢agiran, onlar1 davet eden ve modernligin
diizenli evinin huzurunu bozan diistiniirler siifindandir. Ismi modernligin tarihine giden
yolda cok sey soyler. Ancak hicbiri gelecege atilmis vahiysel sozler ('Giig Istenci' gibi) ya da
kokli bir hesaplasma (‘Aydinlanmanin Diyalektigi' gibi) olarak okunmaz. O bir koleksiyoncu,
arsivci ve arkeologdur. Elindeki parcalarin degerini bilmek gibi bir meziyete sahiptir. Yaz
isciligi arsivde bulduklarinin icerdigi tinilar1 hissetmek ve onlar1 konusturmak ile alakalidir.
Benjamin bugtinkii yasantimizin bitimsiz paradokslarini ilk gérenlerden, giindelik yasantimiz
hakkinda ilk sozleri soyleyen, onun hakkinda diistinmiis isimlerdendir. Elbette diistintirtin
imgesini dramatik veya trajik bir hikaye veya olay beslemistir. Sondan baslarsak ve Benjamin
hakkindaki neredeyse her yazida deginilen trajik 6liimtintin O'nun zarafetini giiclendirdigini
soylemek gerekir. Zarafet Benjamin'in olim sekli degil, sanssiz bir secimdeki Slumii
istemesidir. Daha yapacak ¢ok isi varken.

Benjamin, ikinci diinya savasinin golgesinde yasam miicadelesi vermistir. Ge¢mise karsi
olan ilgisi yasadig1 bu lanetli zamanlardan kagistir. Ancak bu kagis, kotii bir nostaljici tutum
degildir. Benjamin, kaybedilmis olanlar hakkinda agit yakan bir tonla konusmamis, simdiye
neden olan stirecin pesinde ve onlardaki potansiyeli gormeyi amaclamistir. Fasizmin
yiikseldigi bir zamanda ge¢misin ruhlar1 karabasan gibi Almanya'min {izerine ve sonra
Avrupa'ya ¢okerken Benjamin ge¢misin hayaletlerinin pesinde olmustur. Bu hayaletler ayak

T Elbette bunun abartili bir mit oldugu, Kant'n da siradan insanlara 6zgii tavirlara sahip oldugu
sOylenebilir. Bu konuda bir Kant biyografisi i¢in E. Efe Cakmak "Kant: Filozof Kral" (Cakmak, 2005: 8-
31).

2 Nietzsche, Ecce Homo'da hastaliklarinin nasil eserler verdirttigini anlatir (Nietzsche, 2001: 15).
Klossowski "Nietzsche ve Kisirdongii" kitabinda soyle yazar: "Nietzsche akil saghgi icin olusturulan bir
beden "saghgr" igin konusmadi. Bilincin bedensel durumlarin bireysel bilinci olmak amaciyla
saklayabildigi 6zgiin veriler olarak bedensel durumlar igin konustu" (Klossowski, 1999: 54).
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takimindan olusmakta, aralarinda inceltilmis zevkleri olanlar, yazarlar, gizerler ve sanatgilar
bulunmaktadir.

Bitmeyen yapitlar, tizerine ¢ok konusulur ve yazi enflasyonuna neden olmalariyla ilham
vericiliklerini her zaman korurlar. Benjamin'in "Pasajlar" projesi de bunlardandir. Modern
kilttrtin palazlanmasmni, kapitalizmin gelip gecici bir iletisim diizeni kurmasimni ve kitlesel
hareketlerin varlik gosterirken biling probleminin yasanildigi zamanda her modern
dtistintirtin sorunlar1 Benjamin'de de kendisini gostermistir: Nasil yasamak gerekmektedir?
Devrim bunun i¢in nasil gerceklestirilmelidir? Bu sorularin nedeni ve onlara verilen cevaplar
bir sikintiyla stirekli goze getirmektedir. Bu sikint1 deneyim krizidir.

Bu calisma Benjamin'in deneyim diisiincesi tizerine kurulmustur. Modern kiiltiirde
deneyim sorusunu Benjamin {iizerinden diisinmek ve O'nun Oonerilerini ele almak
amacindadir. Bunu yaparken Benjamin'in yaz: trafigi icinde dolasacak, O'ndaki belli basl
temalar ve karakterler anlatilacaktir. Son kisimda ise Benjamin'in son dénem yazilarinda
demokratiklestirici bir sanat diistincesi ve gorme tarzi Onerisi ve bunlarin sundugu
perspektifler ele aliacak, O'nun sanat diistincesi deneyim olgusu tizerinden anlatilacaktir.

Calisma kapsaminda taranan literattirde, tipler {izerinden yapilan bir Benjamin
okumasimna rastlanmamustir. Daha ¢cok O'nun "Pasajlar" eserindeki tipler listesine sik¢a yer
verildigi gortilmistur. Bunlara karsilik Susan Buck-Morss'un ansiklopedik Benjamin okumasi
ya da "Pasajlar" insasinda Benjamin'deki tipler Pasajlar’da nasil geciyorsa tanimlanmis, 6zel
bir okumaya girisilmemistir (Buck-Morss, 2015). Bu yazida tip diistincesi ise Deleuze'tin
kavramsal kisilikler diistincesiyle Simmel'in tipler sosyolojisi arasinda bir perspektifle
diistiniilmiistiir. Ik perspektif igerisinden Benjamin'in bu c¢alisma icin dustintlen
karakterlerinin O'nun deneyim diistincesini anlamak admna ele alndig1 soylenebilir. S6z
konusu tipler bir diistinmenin bi¢cimlenmis halleri olarak goriilmiistiir. Saf deneyim imkam
olarak ¢ocuk, deneyimin aktarim imkani olarak hikaye anlaticisi, meta deneyimleri {izerine
flaneur ve koleksiyoncu. Ikinci acidan ise bu tipler gercektirler. Cocuk, siirsel bir benzetme
anlaminda degil, Benjamin'in kendi cocuklugu ve ¢ocuk tizerine diistinceleriyle tanim kazanir.
Yine diger tipler kapitalist diizenin tiretimleridir ve tarihseldirler.

Son olarak bu tipler imge ile olan iliskileri tizerinden anlamlidirlar. Deneyimler -ki her
deneyimde oldugu gibi- imgeler ile anlam kazanirlar. Cocuk, bellek imgeleri, koleksiyoncu
fetis imgeleri, flaneur kentin bastan cikartici imgeleri, kitle ise fantezi imgeleri gibi. Hepsi de
diyalektik imgenin icinde biiytileyici bir bagkalik imkan1 6nermektedirler. Benjamin bunlara
ek olarak imgenin kendi basina gtictinti de diistinmuistiir. Fotograf tizerine diisiincelerinde
fotografik imgenin sarsici deneyimleri bu calismada ele almmustir. Sinema deneyiminde
kolektif seyir, imgenin modern kiiltiirde otantik toplum diistine imkan saglamas1 adina bir
oneri olarak okunabilir.

Deneyim Alanlar1 ve imkanlar

Benjamin'in ele aldig1 konular cesitlidir. Benjamin'i Paris Pasajlar1 ile ilgilenmis bir
arastirmaci, bir kiltiir tarihgisi, Kafka, Proust ve Leskov gibi yazarlar hakkinda yazmus bir
elestirmen, kimi diistinceleri felsefi diizeyde aktaran bir diistintir olarak gorebiliriz. O'nun
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yaziy1l giindelik yasamini idame ettirmek icin kazancinin kaynagi olarak kullanan birisi
oldugunu duistintirsek yazi repertuarinin genis olmasini garipsememek gerekir. Benjamin, bir
seyler hakkinda yazan birisini, bir arastirmacinin yazisini karsimiza getirmez. O'nun yazisi
deneyim tizerine cesitli diistincelerinin toplamidir. Belki de O'nun giindemde kalmasinin
nedeni budur. Kalem oynattig1 konular hakkinda parlak diistinceler ve ¢oziimlemeler
tiretmesinden baska bir yazi tiretmesi ve bunu deneyimi kurtarma arzusunu gerceklestirmeye
calismak igin kullanmis olmasi Benjamin'in onemi konusunda fikir vermektedir.

Deneyim, Benjamin icin artik aktarilamayan 6zelliktedir (Benjamin, 2001: 78). Ortada bir
sorun vardir. Deneyim aktarilamaz haldedir. Dogrusu aktarilan, deneyim degildir. Bagka bir
seydir. "Deneyim deger kaybetti" diye yazarken, onun aragsallasmaya mahkum oldugunu,
"sanki kesinlikle bizim olan, kaybetmeyecegimizden emin oldugumuz melekelerimizden biri
(...) elimizden alinmis" demektedir. Bu meleke "deneyimlerimizi paylasma yetenegimiz"dir
(Benjamin, 2001: 77). Bu degersizlestirmeden cok ote insan varolusunun eksiltilmesi,
baskalastirilmasidir. Modernizm deneyimin "metodik yikimi"dir (Benjamin akt. Jay, 2012:
387). Bu yikimin biiyiisti “insanlarin yeni bir deneyimin 6zlemini” duymasini engellemesidir.
Bu oyle bir ideolojik perdelemedir ki "insanlarin 6zledikleri deneyimlerinden kurtulmak”tir
(Benjamin, 2016: 30).

Modernler icin deneyim kaybinin onemi nostaljici tutumunun o kadar kolay
algilayabilecegi bir sey degildir. Romantiklerin 'kayip' konusunda derin kaygilar1 melankolik
ruh halleriyle goruniirliik kazanmistir. Kaybedilen bir 6ziin, insana dair olan ortakliklarin,
organikligin ortada gortinmemesi onlar icin derin bir hiizniin nedeni olmustur. Sebepsiz
mutsuzluk, karanlik ruh halleri stirekli bir arayis ve kokene doniis istekleri giintimiizde
anlamsiz goriilebilir. [k bakisla Romantizm'in muhafazakar tavrin 6zlemlerine dair bir seyler
soylemek gtinlimiiz muhafazakarligin tarih yapici, nostaljici 6zlemleri romantiklerle
benzerlikler gostermektedir. Bu ge¢miste de boyledir (Jay, 2012: 390). Bugiiniin muhafazakar
tutumunun gec¢mis 6zlemi, kaybedilmis deneyimin kendisine degil, tarihin dondurulmus bir
donemine, altin caga karsi olan derin 6zlemdir. Bu tutumun ise modern kiiltiirden giintimtize
fasizmle bulugmasi kaginilmazdir. Ozlenen altin gag ile simdi gegmise baglanilacak, simdi
kitlenecek ve onun hareketini engelleyecektir. Oysa Benjamin gibi bir romantik icin 6zlem
deneyimin kendisidir. Deneyimle insanin hakikati yasamasidir. Ancak Benjamin, ne yukarida
anilan giintimiiz muhafazakar ge¢mis 6zlemindeki gibi bir altin ¢cagcidir, ne de glintimiiz New
Age tarzi tinselcilerine benzemektedir. Tarihin ilerleme olarak goriildiigti bu hareketlere
karsilik ilerleme Benjamin icin felaket ile iligkilidir (Benjamin, 2007: 193).

Benjamin nostaljicidir. Ozlenen zamanlarin idealize edilisi O'un ilgisini
cekmemektedir. Idealize hal, donuk bir fotograf imgesidir. Benjamin tersine, hareketli bir
kilttirel varolusu yazmistir. Tutumu 6zne-nesne ikililiginin aralarindaki mesafenin meydana
getirdigi krizler hakkindadir. Benjamin de pek ¢ok modernite elestirmeni gibi s6z konusu
mesafenin hakikate dair olmasiyla derin bir yara meydana geldigini diistinmtistiir. Bu derin
yaranin sonuglarmi da canli kanli yasamaya devam etmistir.

Labirentimsi Paris caddelerini arsivde dolasirken disarida Nazi rejimi tiim Avrupa'ya
kiymaktayda. [lerlemenin, tekniklesmenin, adem-i merkeziyetciligin, bilimselciligin, kot bir
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romantizm olarak nostaljici tutumun {irtinii olan fasizmin meydana getirdigi deneyim
diinyas1 kapitalizmin eseriydi. Son yillarin1 kacak bir sekilde gecim sikintistyla geciren, tek
becerisi yazmak olan ve yakin dostlar1 da dahil yazdiklar1 konusunda yalniz birakilmus
birisinin elinde kalanin sadece dil oldugu goriilmektedir. Kacak bir bedenin yikilmaya
baslamis simdiki zaman i¢inde deneyimleyecegi korku ve tedirginlik karsisinda dil bir baska
duruma acilisin imkani olmustur.

Benjamin, "Gelecekteki Felsefenin Programu Uzerine'de (1918), "giiniimiizden ve
gelecek hakkindaki beklentilerimizden en derin imalar1 ¢ikartmak"tan ve bunlar1 Kant
felsefesiyle iliskilendirerek bilgiye dontistiirmekten bahsetmektedir (Benjamin, 2005: 125). Bu
diistincesi Benjamin'i bos bir nostaljici olarak gérmeyi engelledigi gibi yasami boyunca énem
verdigi bilgi ve eylem prosediirtiniin de 6zeti olarak okunabilir. Kant sisteminde deneyimin
sorun edildigi, O'nun deneyimi matematiksel ilkelerle tanimladigini yazan Benjamin bunu
nedensiz ve degeri olmayan bir deneyim olarak goriir (Benjamin, 2005: 126). O'na gore Kant
ici bos bir deneyim tanimi yapmuistir (Benjamin, 2005: 127). Yeni-Kantc1 deneyim izahinin
mekanik-matematiksel tanimlamalar1 karsisinda da Kant'taki eksikligi ¢oztim olarak
distinmisttir. Bu kimi yonleriyle muallakta olan, tictincti yargida® Kant'in gerceklestirmek
istedigi  bilgi kavramumin  "bilginin  dilsel = dogasi  {izerine" = diistinumiiyle
gerceklestirilebilecegidir ~ (Benjamin, 2005: 133). Deneyim mekanigin alanlariyla
iliskilendirilmesinin yaninda bazi alanlar (geometri, psikoloji, betimleyici doga bilimi) ve de
dilbilgisiyle ele alinmalidir (Benjamin, 2005: 132).

Dil, bir arag olarak anlam tasima gorevindedir. Ancak bu ara¢ modern kiiltiirde gtictinii
yitirmistir. Dil aragsallasarak ketlemeye baslamistir. Kapitalist dtizenin aragsallastiric
glcliniin golgesinde Marksist yanlis biling olarak ideolojinin, yapmak ve bilmemek arasindaki
dengesizlikte biling dontistimiin gerekliligi dil icinde mana kazanacaktir. Ancak ne Kant, ne
de Marx dil tizerine diistinmenin ytizyilindaydilar. Benjamin ayn diistince kusaginda oldugu
Heidegger, Wittgenstein, Saussure gibi isimlerle dil tizerinden bir diistince ve yontem
gelistirmeyi 6nemli gormiistur.

"Kendi Basma Dil ve Insan Dili" (1916) makalesinde bu goriilmektedir. Bu makale de
Benjamin'in ¢cok yonlii ya da ¢ok bashiligini* gostermektedir. Bu makalenin "iki kaynag vardir.
Bunlardan birincisi kabala ya da Yahudi mistizmi [tinsel 6z ifadesi onunla ilgilidir]. Ozellikle
de onun icinde dilin anlami. Ikinci olarak da, Alman idealizmindeki deha kavramidir"
(Dellaloglu, 2012: 45,47). Benjamin dili tanimlarken zamanma kadar ¢ok bilinen temel
problemi terk etmeyi 6nerir. Ayrim tinsel 6z ile dilsel 6z arasindadir. Tinsel 6z, dilde ifade
edilen olarak diistintilmiistiir. Benjamin ise onun "dilde" ifade edildigini yazar.

Tinsel 0z kendisini dil aracihigryla degil, dilde iletir; bu da onun dilsel 0z ile digsal olarak
Ozdes olmadigr anlanina gelir. Tinsel 0z dilsel 0z ile yalmzca iletilebilir oldugu olgiide
ozdestir. Tinsel dzde iletilebilir olan, onun dilsel oziidiir. O halde dil, seylere dzgii dilsel

3 “Yargigiictiniin Elestirisi” (2006)

4 Benjamin'in bu ¢ok ytizliliigu, bir Janus benzetmesiyle, yar: mistik yar1 Marksist ve diger ytizlerine
dair agiklamalar icin Recep Alpyagil "Benjamin'in Mistisimine ‘Ug Yonlii Yol " adli calismasina
bakilabilir (2007: 201-209).
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0zti iletir; tinsel 0zii ise yalnizca dolaysiz olarak 6zde igerildigi, iletilebilir oldugu olgiide
iletir (Benjamin, 2001: 170).

Tinsel olan ttimiiyle dilin i¢cinde iletilemez, onun dile uygun yonti iletilebilir. Tinsel olan
dilde iletilirken cisimlesmektedir. Tinsel olanin maddilesmesi onun tiretimidir. Dil, insanin
adlandirabilmesiyle, 6ziin (essentia) adlandirmasiyla isler. Sozciik ile 6z biittinlesik ve
birbirlerini sarmazlar (Armaner, 2007: 142). Dili kullanan tiretici konumdadir ve diinya icinde
atilmishigini kapitalizmin giicleriyle yikima ugramis oldugu kiilttirde bir seyleri toparlamasi
i¢in isaretlerin pesine diismesi gerekmektedir.

Benjamin, "Stirrealizm: Avrupali Aydinin Son Fotografi'nda (1929) "her seyden 6nce
imge ve dil" diye yazmaktadir: "Sesle imge, imgeyle ses, "anlam" denen bes para etmez seye
hic alan birakmayacak kadar miithis bir uyum ve otomatik bir kesinlikle birbirine
kenetlendiginde, dil iste o zaman kendisi olacaktir" (Benjamin 2011: 53). Dil konusunda zaman
icinde bir fikir degisimi oldugunu dustinmek miimkiin. Ancak Benjamin ilk déonemlerinde de
anlamin kesinliginden cok dilin deneyimi isaretlemesi ve {iretmesine deger vermekteydi.
Anlamin kesinligi Benjamin'in ilgilendigi bir konu degildir. Dili harekete gegirecek bir etkinin
icinde onun aktarimi ve onun yasanmasiyla ilgilenmekteydi. Benjamin'in diistincesinde
avangard yazmin dil tizerine deneyselliginin etkisi ayni zamanda aura’ dusiincesinin
parcalarini da olusturmaktadir: "[ster fiitiirizm, ister dadaizm, ister siirrealizm adini alsin, son
on bes yilin tiim avangard edebiyatinda goriilen tutkulu ses ve yazi oyunlarini, sanatsal
oyalanmalar olarak degil, sozciiklerle girisilen biiytlti deneyler olarak gormek gerek"
(Benjamin, 2011: 59).

Her seyin kaynadig1 bir anin iginde 6znenin dildeki {iretimi, onun kendisini kaybetmesi,
esrarin i¢inde yitip gitmesidir. Kayip, bir yitirilis olarak, kendisini var eden kosullarla
ylizlesmeyi sart kosmaktadir. Avangardin buyiilii ses ve imgelerinin, dil oyunlarinin amaci
aslinda seylesme ve yabancilasmanin, modern kiiltiirtin sok aygitlariin icine yuvalanmis olan
deneyimin imkanlarini yasamaktir. Benjamin burada tarihsel materyalist ve Marksist tavrin
gostermektedir: Boyle bir deneyim ile diinyay1 dontstiirmek, devrimci deneyimi tiretmek
mimkiin midir?

Benjamin'in metodu ya da yasami bunun iizerine kuruludur. Deneyimi {iretmek,
aktarmak, onun dontistiirticli gictinii fark etmek, yasamak... Bu dustincelerin sahibinin iki
diinya savasi arasinda etkin bir yazi ge¢misi oldugunu, insan soyunun deneyim olarak 6liim
ve kiyim ile tanistig1 zamanlarin tanidig1 ve kacagi oldugu diistintilmeden edilemez. Avrupa
medeniyetinin ytizlerce yildir meydana getirdigi kiiltiirel katmanlarin bir bir yikildigi, cok
degil on dokuzuncu ytizyilda degerlerin degistirilmesi ve tizerine duistintilmesi diyerek ortaya
¢ikan bir bagka Alman Nietzschenin 6n goriileri ve tahlilleri, yine bir diger Alman Marx'm
miujdeler gibi yazdig1 yaklasan hayalet komiinizmin musallat olacag: bir gelecek icinde
Avrupa, kapitalizmin tekniklestirme giictiniin ve kiiresellesmesinin karsilig1 olarak birinci
diinya savasin ve tiim degerlerin yikimi, arzulanan gelecegin felaket ile yer degistirmesi

5 Bu kelime hale olarak da gevrilmektedir. Yaygin kullanimi da s6z konusudur. Ancak bu yazida aura
kelimesi tercih edilmistir.
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olarak ikinci diinya savasini yasayacaktir. Sokaklar ve caddeler tehlikeli, hele hele Yahudi ve
sol goriisleri olan birisi i¢in daha da sikintili olacaktiré. Iste Benjamin'in diinyas.

Ne olursa olsun Benjamin, simdi icinde 6zgiir bir mekdn ve zaman deneyiminde
degildir. O gecmise aittir. Ge¢misin izlerinin pesinde olan Benjamin, bellek imgeleriyle ise
baslamistir. Bu imgeler giizelligin, insanin simdi iginde miicadelesinin ve yaraticiligmin
kaynagidir. Benjamin i¢in deneyim bir miicadele olarak diistintilmesine sebep de budur zaten
(Jay, 2012: 391). Deneyim giiclii bir degerler diinyasinin icadidir. Cocukluk anilari, akla takilan
anlar, anlamsiz isimler ve kelimeler, onlarin kendisinde uyandirdiklari, ttim bunlar
Benjamin'in deneyimi kurtarma gabasinda sakl1 bir kisisel olani, kendisini kurtarma derdinin
bu degerler diinyasina olan ilginin isaretleridir (Jay, 2012: 387,389).

Benjamin'in giindelik hayat tizerine incelemeleri, goriingtilerin {izerinde hiikiim siiren
kapitalist sistemin incelenmesine dayalidir. Incelemeleri onlardaki iktidarmn silinerek
saflastirilmas1 seklinde islememektedir. Bu goriingiiler, s6z konusu sistem tarafindan
varliklarim1 kazanmislardir. Asil mesele de onlarin kendi iclerindeki potansiyelleri
gorebilmektir. Bu Sigmund Freud'un psikanalizini akla getirmektedir. Her iki dustintir de
benzer bir yorumlamaci anlayisa sahiptirler.

(..) Freud ruhsal yasam giinliik yasamdaki konusma ve jestlerin yorumlanabilir icerigi ile
iliskili olarak yeniden bicimlendiriyorsa, Benjamin de giindelik goriiniigler ve metanin
'qizli konusmast' ile iliskili olarak kiiltiirel kurami yeniden bicimlendirmektedir (...)
Semptomun goriintirdeki anlamsizligina bir tarih verilmektedir. Ve nasil konusma-
tedavisi travmanmn amsimn siirekli olarak hatirlatilarak iptal edilmesini ve bu tarihin
kelimelere dokiilmesini iceriyorsa, Benjamin'in giinliik yasami yabancilastirilns
semptomlar ve arzu gostergelerinin bir alani olarak anlamas: da benzer sekilde gdstergenin
yeniden-sunulmasimin yorumsal 'sok'una 'dogrudan olamn' somutlastirnlmis 'yeniden
liretimi'ni parcalama ve giinliik yasamu tarihsel bir perspektifine yeniden ele alma giicii
vermektedir. Hem Freud hem de Benjamin, tarihsel yasamin igerikleri ile hatirlama ve
temsil stirecleri arasindaki asimetriyi vurgulamaktadir (Roberts, 2013: 84,85).

Benjamin'in incelemeleri olgularin tarihsel gortintimleri {izerinedir. Bu onlar1
cisimlestiren kosullarin, onlar ustiinde meydana getirdigi gerilimlerin ele alinmasidir.
Onlardaki gerilimler, onlarin kosullarinin sartlanmasindan kagak hatlar meydana
getirmesiyle bagka bir goriintime neden olurlar. Benjamin'in ilgilendigi de bu kacak hatlarin
devrimci deneyimleridir. Bu ytizden O'nun yazis: tipler ve karakterlerle doludur. Bunlar
gercek oldugu kadar Benjamin'in bu bakis agisinin tiretimleridir. Kendi tizerlerinden gecen bir
sistemi ondan kagis yollarini barindirmalariyla ilgiye degerdirler. Ciinkii bu kagislar yeni
deneyimler anlamina gelmektedir.

Cocuk

Cocuk, modern karakterlerden birisidir. Hatta o ilk modernlerdendir. Cocuk
modernligin ruhuna 6zguidiir. Modern bilimselcilik icin ¢ocukluk insanligin tarihsel

61933 tarihiyle birlikte Benjamin Nazi rejiminden dolay1 ¢ok zor bir hayat ge¢irmistir.
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sertiveninin ilk evrelerini anlamak adina analoji islevi gormiistiir. Insan modernlik ve
aydinlanma ile ¢cocuklugunu gerilerde birakmustir. Cocukluk terk edilmesi gereken, eksikleri
olan insan imgesidir. Cocuklugun kokenselliginin Freud'un psikanalizindeki yorumu
cocugun ruhsal siireci bir dizi insanlik tarihi kalintistnin izleriyle donatmistir. Evrimsel
anlamda cocuk, insanligin en eski kalintilarinin yuvasidir. insanin yas ilerledikge unutulacak
olan bir odadir burasi. Bu oda, ilk insanin karanlik korkusundan, yuva 6zlemi ceken, baba
diisman1 olan, hayvani vahsiligi ve kuralsizhigl icinde barmndiran ilkel insan imgesini
barmdirmaktadir. Ikinci olarak cocuklugun ruhsal stiregleri unutulmus olan otantik bir
benligin, ilgi ¢ekici bu vahsinin, saf bir zihinselligin, 6zne-nesne ayrimmin 6ncesine dair bir
hatirlama sunmaktadir. Cocukluk, ilkelligi ve kuralsizligiyla, odasindan vahsi bir aglama ile
cikacak bir bagkaliktir. Aymi zamanda o psikanalizin normallestirici konusma kiirtinde,
huzura erdirici hakikatleri elinde barindirmaktadir. Nietzsche'nin Zerdiist'tintin vaat ettigi
cocukluga dogru bir doniis?, insanin unuttugu derinlige kars1 bir dontisti, gelecegin insam
tstinsanin 6rnegi olarak karsimiza cikartmaktadir. Cocukluk, Marx'1 izleyenlerin komiinal
hayatin kuralsiz ve paylasimcy, esitliginde anlamai ilkel olana dair romantik bir istengtir. Cocuk,
gelecegin insani, ge¢misin izinin bir proje olarak ya da st bir soziin hatirlattig
unutulmuglarin sézctisti olarak modern kiiltiirde bu sekillerde varlik kazanmustir.

Cocukluga dontis, modern kiiltiirtin bir 6zelligiyse bunun en carpici 6rnegi yaraticiligin,
yiizlerce yildir antik sanat kurallarinin yticeltildigi, plastik sanatlarda hakim olan Ronesans
kiiltiirtintin  birikiminin ¢ocuksu vahsilige yerini birakmasidir. Izlenimci, fovist veya
disavurumcu resmin kaba firca vuruslari, renk armonilerindeki vahsilik, goziin alabildigince
diizenli stirtislerinde bile cocuksu yere dokmenin goriilebilecegi eserler ytizlerce yildir
stiregelen mimesis kategorisinin, eserin doganin yetkin taklidi olmasinin terk edilmesidir.
Tim evrenin taklitte sakl1 bilgisi karsisinda, dogaya kosut giden insanin kendi 6zgelisiminde
onemli olan bu hali terk ederek yerine ¢ocuksulugu gecirmek, modern kiilttirtin bir figiirti
olarak c¢ocugun bir baska anlamidir. Bu bir saflasmadur8. Dogaya yonelimin
kendiligindenliginin, hiilyal1 bir ice dalisin, tiim diinyanin koca bir resimler yigini, sanki
bitmeyecek bir imgeler toplami gibi kaymas1 sanatc¢inin atolyesinde karsimiza ¢ikmaktadir.

Benjamin mistik yalnizhk ve diinyadan elini ayagini c¢ekmek gibi yanilgilara
strklenmemisse bunun nedeninin gocukluk anilarmin deneyim konusunda ilham verici
olmasidir denilebilir. ilham &ylesine bir etki degildir. Cocuklugun kendine ait deneyimleme
zenginliginin yetiskin haline hissettirdigi koke dontis istegidir. Proust {izerine yazisinda
Benjamin'in ¢ocuklarm sadece bu diinyaya ait degil, diisler diinyasma da ait olduklarmi, bu
diinyay1 ¢ok iyi tanidiklarmi sdylemesindeki gibi. Bir sey kendi anlamiyla, diislerdeki
anlamiyla ve de cocugun kendisine bicecegi bir baska anlamiyla karsiik bulmaktadir

7 "Boyle Buyurdu Zerdiist"te Zerdiist, insanlara sizlere deveden insana ve oradan nasil cocuk olunmasi
gerektigini anlatacagim der (Nietzsche, 2001).

8 Benjamin, sanatin bu egiliminin “cagin yalin ve ¢iplak insanina yonelmek, dénemin yeni dogmus bir
cocuk gibi kirli kundaklari iginde emekleyen insanina eglemek istiyorlardi” diye yorumlar (Benjamin,
2016: 28).
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(Benjamin, 2004: 105). Bu ytizden ¢ocugun deneyiminin ilgi cekiciligi sanatkarca bir tutumun
kendiligindenligini, diinyanin anlamini saf bir tutumla yakalayabilmesinden gelmektedir.

[Cocuklar] duygularini ise karistirmadan bakarlar. Ruhani bir seydir bu: Gokkusagi, nezih
bir soyutlamaya degil, sanattaki bir yasama gonderme yapar. Sanat diizlemi cennetimsidir,
ciinkii deneyim nesnesinde simirlarin -heyecandan- ¢éziilmesi gibi bir diisiince yoktur
burada. Aksine diinya bir 6zdeslik, masumiyet ve uyum halindeki renklerle doludur.

Cocuklar utanmak nedir bilmezler, zira diisiinmeyip goriirler sadece (Benjamin, akt. Jay,
2012: 393).

Benjamin'in deneyim diistincesinde 'gormek' 6nemli imkanlara sahiptir. Cocuksu
gormek, nesne ve 6zne ayrimmin olmadigi, her seyin birbiri i¢ine gectigi bir evreni
deneyimlemektir. Benjamin'in bir yerde soyledigi gibi "modern insanin sezgi diinyasi, eski
halklarda yaygin olan biiytilii gondermelerden ve benzesimlerden geriye kalan pek az sey
igerir" (Benjamin, 1998: 12). Cocuk, giiclii bir sezgisellik, Benjamin'in en 6nemli yeti olarak
gordiig dykiinme yetisine sahiptir. Gorme ve ¢ocuk ya da ¢ocuksu gérme, daha sonralar:
Benjamin'in, bir cagin ruhunu yansittigi diistindtigii sair Baudelaire'in hasta yatagindan
kalkmis ve nekahat evresinde kenti dolasan, her gordiigunu bellegine kaziyan flaneur
imgesinde bir bagka ornegini bulacaktir (Baudelaire, 2003: 95-103). Ressam C. G., Paris
gezintilerinin ardindan aksamlari cekildigi odasinda elinde miirekkebiyle bellegindeki gelip
gecici imgeleri resmetmektedir. Iste cocuksu bir edim. Gérmenin biiyiileyici deneyimi,
hatirlamanin yeniden diizenleyen giicti. Anilar sadece hatirlanmazlar, iretilebilirler de.
"Hatirlanan olaysa simirsizdir" diye yazar Benjamin, onun yasanmis olay ile farkini ortaya
koyarken, "ctinkii kendinden ¢nce ve kendinden sonra olup biten hersey icin anahtardir
sadece" (Benjamin, 2004: 102).

Deneyime karsi derin ilgi, insan varolusunun otantikliginin kaybma kars: duyulan
romantik melankoliyi goze getirmektedir. Benjamin de buna sahiptir. Bu ytizden pek ¢ok
modern gibi hatirlamay1 devreye sokmustur.

Ammsamak Benjamin igin bir miicadele demektir; bir siire¢ ya da ¢izgisel gelisim degil,
yanip sonen imgelerden olusmus bir dizi. Amimsama ¢abast ve amlarn aldir bigim.
Benjamin'in gevirisini yaptigr Proust ile uyumlu ve kenetlenmis oldugunu, ote yandan
Freud ile daha dolayli bir baglant: kurdugunu gdsterir. Ammnin ¢izgisel olmamast [non-
linearity] ve yeniden tiretilmis imgenin amnin suflorii olarak bulunabilirligi, Benjamin'in
tarih algilamas: ve Pasagenwerk'teki (Pasajlar'daki) (...) gelistirmeye calistigr yazi metodu
icin can alict oneme sahip oldugunu gostermislerdir (McRobbie, 1999: 149).

Benjamin, Proust ve Freud. Ucii de hatirlamanin deneyimini, sadece bellek imgesinin
animsattig1 anin kendisi olarak degil, simdiyi kuracak bir patlayici gtig ile benligi sarsan etki
seklinde dtistinmeleriyle ortaktirlar. Bellek tigtinde de tazelenmez. Kekeler. Dil i¢cinde yeni
yollar arar. Tarih birden bagka tuirlu okunmaya baslar, ge¢cmis kokular ve tatlar icinde
baskalariyla baska anlamlara biirtiniir, benlik unutulmayacak anilarin zulmedici ikamelerin
icinde bulundugu sahnede kendisi olur. Ug figiirde giiniimiiz unutma toplumlarmi éngoriir
sekilde elde kalan1 hafizay1 6ne stirmtislerdir.
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Hikaye Anlaticis1

Bir zamana ait hikaye anlaticilar1 deneyimi aktarma isini becerebilen ustalardir. Modern
kiilttirde aktarilamayan, katilasmis bir deneyimler yigintisina karsilik hikaye anlaticilarmin
varliklar1 toplulugun varolusu agisindan degerli bir anlama sahiptir. Hikaye anlaticis1 atomize
olmus modern bireyi bir araya getirebilecek olanagi icinde barindirmaktadir. Kant'daki 'ortak
duyu' diistincesi gibi. Ortak duyu, yargilarimda bir bagkasimnin benim gibi diistinebilecegini
onceden biliyor olmam ve aslinda benim de onun gibi distiniiyor oldugumu bilmem ile
ilgilidir (Kant, 2006: 93,94). 'Ortak duyu' sadece giizele dair bir ortaklig1 degil, toplulugun bir
aradaligini organik sekilde kurmanin imkanidir. Hikaye anlaticisi bir arada olmanin imkéanini
deneyimi aktarabilmesiyle miimkiin kilacaktir.

Benjamin, Kantin bu diisiincesini, toplumsal yasantimn bir iiriinii olan hikdye
anlatiminda yakalar. Hatta Benjamin Kant'in sadece diisiinsel boyutta dile getirdigi bu
diisiince bicimine, eylem boyutunu da katarak onu daha da ileri bir noktaya geker. Bagka
bir deyisle hikdye anlatimi hem diisiiniimde ortakli§a hem de eylemde ortakliga kap acar.
Bu agidan Benjamin'in kaybolan insanlik idesini yeniden tesis etmek icin kullandigr hikdye
anlaticist, bir yandan politik bir biitiinlesmeyi yani “genisletilmis yasam deneyimi”ni,
diger yandan da estetik bir biitiinlesmeyi yani “genisletilmis bir zihni” igerir (Stitgii, 2013:
80,81).

Hikaye anlaticilarinin elinde anlat1 bitmedigi gibi uzaklarda olanlar yaklastirma gtictine
sahiptir. Anlatilanlar bilgi verici, 6giit niteligindedirler. Anlatilanlar okuyucusu veya
eklenecek bir seyler hep vardir (Benjamin, 2001: 82). Hikaye anlaticisinin anlattiklarinin degeri
anlatinin deneyimlenmesinde onun tek basina olmamasidir. Dil dinleyiciyi de kapar, olaylar
anlatildig1 an yeniden yasanan bir dizi olay1 sunarken, dinleyici buiytileyici olana sorulari veya
yorumlamalariyla eklemelerde bulunur.

Deneyimin dilsel ifadesinde dinleyicinin {iiretici konumu hikayenin stirdiirtilebilir
olmasi ile ilgilidir. Dongtisel ve tekrarlara dayali bir anlatt modern enformasyon iletisiminin
demokrasi yanilsamasiyla unutturulmustur. Enformasyonun zamansalli$1 onun yeni olmasi,
goriiniip yitmesiyle ilgili olmustur. Enformasyonda dinleyici stirekli dikkat eksilmesine neden
olan yinelenen ayrintilara bogulmaktadir. Bu ylizden enformasyon degerlerle iliskisi olmayan
bir iletisim tarzidir. Boylelikle enformasyon meydana gelen felaketleri aktarmaz. Kaybi
hissettirmez. Kendi varolusu bu kaybin semptomu olsa bile.

(...) Leskov bunda ustadir ("Aldatma" ve "Beyaz Kartal" gibi hikdyeler buna ornektir).
Olaganiistii ve mucizevi seyleri biitiin ayrintilariyla anlatir, ama okuru hicbir zaman
olaylarin arkasindaki psikolojik bag1 kabul etmeye zorlamaz. Olaylar kendi anladig
bicimde yorumlamak okura kalnustir; boylece anlati, enformasyonun yoksun oldugu
geniglige ulasir (Benjamin, 2001: 82).

Enformasyon karsit1 bir dil imkani olarak hikdye, Benjamin'in tedavi edici anlat1 olarak
eski halk inanislarina kadar uzanmaktadir. Hastanin tedavisinin, anlatilan hikdye yardimiyla
gerceklestirilmesi hikayenin toplumdaki ortaklig1 sagladigini gosteren bir sahnedir. Hastanm
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hekime hikaye anlatmasi ve hekimin hastasiyla iletisimi acimin anlati karsisinda
direngsizlestirilmesi enformasyonun gerceklestiremeyecegi bir seydir (Benjamin, 2016: 73).

Kitle iletisim aygitlarinmn kiilttirti sardig1 ve onu tireten konuma geldigi bir zamanda
Benjamin 1927-33 yillar1 arasinda radyo programlar: hazirlamistir. Entelektiiel kariyerinin ilk
evrelerinde kiiltiirel derinliklerin pesindeki Benjamin, bu evrede yiizeyde gezinen olgulardaki
pariltilarin, onlardaki kusatict auratik gizemselligin devrimci bir enerjiye dontisttirtilmesiyle
ugrasmaktadir. Bu programlar da boyle bir goriisiin izlerini tasimaktadir.

(...) programlar otoriter bir sesten tiimiiyle azadedir. Didaktik mesaj daha ¢ok tarihsel
anekdotlardan, seriiven hikdyelerinden ve edebi simalarin biyografilerinden ¢aba
g0stermeksizin, yaratici bir sekilde ¢ikar. Hikdye anlaticist Benjamin, cocuklarla -ve ayrica
edebiyatin geleneksel olarak entelektiiel kiiciimseme dersi oldugu alt simiflarla- isbirligi
icinde goriiniir (Buck-Morss, 2015: 53).

Benjamin'in sanat distincelerinin ilk gortintimlerine rastladigimiz bu evrenin
Benjamin’in ayn1 zamanda kaybedilen deneyim aktariminin, hikdye anlaticisinin kiiltiirel
otantikligi saglayan sesini ele gegirmeye, onu devam ettirmeye ¢alismasina esasli bir 6rnek
oldugu kolaylikla goriilebilir.

Koleksiyoncu

Koleksiyoncu kimdir? Meta fetisizminin oldugu bir zamanda onun kurtaric1 bir figiir
olmasi ne kadar beklenebilir? "Her tutku, kaosa dokunur" diye yazar Benjamin (Benjamin,
2005: 151). Bu soziin koleksiyoncuyu agikladigini soylemek gerekiyor. Kaos, anilardir.
Biriktirme anilara dairdir, ona "dokunmaktir" (Benjamin, 2005: 151). "Kiittiphanemi
Yerlestirirken" (1931) denemesinin bitisinde yazdigr gibi: "Benim i¢in hakiki bir
koleksiyoncunun nesnelerle kurabilecegi en mahrem iliski miilkiyet iliskisidir. Nesneler onda
degil, o nesnelerde yasar. Ben de zaten onun kitaplardan olusan evini insa ettim sizler i¢in ve
simdi o bu evin icinde, hak ettigi gibi, yitip gidiyor" (Benjamin, 2005: 158).

Koleksiyoncunun ge¢mise olan bagi, nesneleriyle olan tutkulu iliskisi, onlarin
icerdikleriyle ilgili degil, onlarin tmularryla ilgilidir. "Mistik miilkiyet", nesnelerin
kullanimlariyla ilgili olmayan bir iliskidir. Nesne, iceriksizligiyle kendi basina yasadig: stireci,
kendi tarihini tizerinde tasimasiyla Benjamin'in denemesinde karsiliini bulmaktadir..
Koleksiyoncu tek bir nesneyle ise baslamaz, digerlerini de ekler. Kapitalist ttiketimciligin
palazlandigr bir zamanda nesnelerin birbirleriyle olan ise yararlilik ilkesinden ziyade
dogatistti gonderim iliskisi, koleksiyoncunun modern tiplerden biri olarak goriilmesine neden
olmaktadir. Ancak o eski bir tiptir de. Modern izleyicinin goremedigini gorendir. Bir
biiyticudiir o. "Tekil nesneyi biiyult bir ¢cekim alanina" hapseder (Benjamin, 2005: 152).
Kendini yitiren bu biiyiicti nesnelerde gecmisin izlerini, onlarmn hikayesini goriir. Her ttirden
insan, nesnenin gezindigi mekanlar zaman boyunca istiinde birikmis olan isaretler, her
birinin auratik etkisi, onu okuma gtictine sahip koleksiyoncu, nesneye ait olandan g¢ok
zamanin ondaki varligini deneyimlemeyi arzulamaktadir.
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Deneyimin aktarilmasi sadece 6zneler arasi bir iletisim degildir. Aktarim, deneyimin
dilsel ifadesinde sakli olan tiretiminde, deneyimin kendisini yasamak, ondaki her seyle bir
arada olmaktir. Nesnelerin deneyimi boyledir (Ozbek, 2000: 114). Koleksiyoncu meta
deneyiminin iki yonliiltigtine ornektir. Kendi diinyasinda bir modern tip olarak digerlerine
benzemek zorunda kalmustir. Ancak digerleri gibi, kokstiizlesen, enformatik bir iletisim
diinyasinda aragsallasan bir yasantinin bireyi olmanin yaninda onlardan ayrilarak, kendi
deneyim diinyasina, koleksiyon nesnelerinin gecmisten gelen izlerinin pesine diismiisttir.

Koleksiyoncunun stratejisi, nesnesine kars1 derin ilgisinin, digerleriyle rekabet halinde
olmasidir. O kendinde kendisini biriktirmeyi istemektedir. Ge¢misin izlerinin, nesnenin
nadirliginin kendisinde uyandirdig1 derin ilginin pesindedir. Bir baskas: sadece zamanin
icinde kalan bir iz olarak ezoterik bir dilmis gibi kendisine heyecan vermektedir. Boylesi bir
heyecan kendisine dontiik bir deneyimdir. Koleksiyoncu hikaye anlaticis1 gibi degildir. O bir
cocuk gibi, fetislesen nesnede kendi huzurunu bulan derin bir bakisin sahibidir.

Benjamin, ozgiir tipler meydana getirmemistir. O'nun tipleri disarida, zamanin
ilerisinde bizleri bekleyen birer ide degildirler. Gelecegin komdiinist rejiminde is¢i smifinin
tarihin ilerisinde beklemesi gibi Benjamin'in karakterleri gelecege atilmamuislardir. Onlar kanl
canl1 ve en Onemlisi modern kultiirtin diyalektigini yasayan, modern kiilttirtin {rettigi
tiplerdir. Her biri deneyim ve imge {izerine bir sey soylerken, kendi simdimize dogru yol
aldigimizda, onlarin yansilarinin hala sturdugtinti gorebiliriz. Bunlardan bir tanesi de
flaneur'dir®.

Flaneur'un Modernlik Deneyimleri

"Pasajlar" projesi Benjamin’in magnum opus’u olma iddiasiyla degerli, bitmemisligiyle
gizemli ve tiretilebilir bir Benjamin portresi i¢in ideal bir y1gin gorevi gormektedir. Bir kiiltiir
tarihi olarak anlamli, yontem olarak ise yenilikcidir. Adorno'nun “felsefe, gercekiistticii hale
geliyor” dedigi bu yontem, biitiine ulasmak isteyen bir tarih¢i ve arastirmaci tutumu yerine
"yalnizca malzemenin soke edici montajindan" yapinin "dogmasini beklemektedir" (Adorno,
akt. Frisby, 2012: 239).

Benjamin, fragmanlarin bir araya serpildigi ve kendiliginden bir araya geldigi, tarihsel
ve yontemsel zorunluluklarin olmadig bir kolaj metin olusturma amacindaydi. Calismasina
'edebi montaj' adin1 takmusti. Montaj, daha sonralar film aygitinda da gorebilecegimiz gibi
hem kapitalist fabrikasyonun anlami1 hem de avangard sanatlarin kullandig1 bir yontem olarak
ikili bir anlam tasimaktadir. Montaj hattina giren her fragmanin bir degeri var midir, bu bile
stuphelidir. "Yalnizca artiklar, yalnizca ¢op ki onlar tarif etmeyip yalnizca sergileyecegim"
diye yazmustir (Benjamin, akt. Frisby, 2012: 239).

Flaneur kelimesi aylak kelimesiyle Tiirkge'ye gevrilebilir. Ancak kelime ©6zel bir anlam ve tarihsel
referanslar1 nedeniyle bu hali ile kullanilmistir.
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Kiiltiirel disavurumlar, tiim goriingtiler, toplumun o6rgiitlenisi Benjamin icin "dtigsel
imgeler, fantazmagoryalardirl0; ctinkii onlarda eski ve yeni, ayrimsiz bir bigimde karigsmis”
gortinmektedir (Witte, 2002: 144). Fantazmagoryalar aldaticiliklari ve metanin auratik
biiytleyiciligiyle Paris'in gtindelik ve siradan gorsel deneyimini anlatirlar. Kapitalizm,
Weber’in iddiasmin tersine'l, Benjamin icin yeni mitler meydana getirmistir (Buck-Morss,
2015: 279). Fantazmagoryalar da bu mitlerin atmosferidir. “Pasajlar” da kitle kiilttirtindeki
mitlerin silinmesi ve temizlenmesini amaclayan seylesme ve yabancilasmadan kagmaktansa
ona bir dalis eylemi 6nermektedir.

Gelgelelim Benjamin "riiya dlemlerinde" kalmak yerine, "tarih dlemindeki 'mitoloji'nin
imhast" yoluyla "uyams burcu" yaratmay: tercih etmisti. Pasajlar iizerine ilk
diisiincelerinde bile, (tek yonlii Yol'da bulunan kimi Denkbilder [zihinsel imgelerle]
agiklanmsg olan) metalardan olusan riiya dlemi fantazmagoryasinin, meta denen gizemin
kilidinin agilmasini, yeni'nin hep-aym diye ilan edilmesidir. On dokuzuncu yiizyil riiya
dalemi, tam anlamuyla, ciiriimiis bir seyler diinyas: olarak sunar kendini. Benjamin'in isi de
on dokuzuncu yiizyildan kalan, ¢ogunlukla gelip gecici olan bu seyleri aramakt:. Meta
fetisizmi ve yanls bilincin fantezi diinyasina hapsolmus olan, on dokuzuncu yiizyildaki
"riiya goren kolektif" tasavouru, aym dlgtide onemli bir kavram, yani riiyadan uyanma
kavramini gerektirir. Bu da arkasinda yalmizca kokeninin izlerini birakan fenomenal
gerceklik diinyasimin yapisinin bozulup yeniden yapilandirilmasiyla miimkiindiir (Frisby,
2012: 267).

Benjamin, kapitalizmin deneyimi ortadan kaldiran yapay diinyalarmi titretmek ve
uykusundan uyandirmak istemisse de bu yapaylik O'nu da etkilemistir. Bu etkilenme iki
sekilde kendisini gostermektedir. Benjamin'in Gergekiistticti Andre Breton'un “Nadja”12 ve
Louis Aragon’un “Paris Koyliisti” eserlerine olan derin ilgisi ve Benjamin'in Paris’e olan ilgisi.
Paris Benjamin'in zamanindaki ile arsivlerde fotograflar ve belgelere dontismiis Paris'in
biiyiileyici kalintilaridir. Tki Paris. Pasajlar, ge¢mis ile simdi arasinda gidip gelen, bellegin
salinimlariyla gerceklesen bir tarih arastirmasidir. “Pasajlar”da "siirsel tirtin ve maddi varolus,
19. Ytizyil Paris'i ve 1930'larin Avrupa'st karsilikli olarak birbirine niifuz” etmektedir (Lunn,
akt. Ozbek, 2000: 105).

Modernligin sok yasantisi, her seyin yerli yerinden edilmesi, yabancilastirilmasi,
anlamlarini yitirmesi ve yeni anlamlarm kazanilmasidir (Witte, 2002: 155). Paris, gittikce artan
niifus ig¢in yeniden yapilanmak zorundaydi. Bu ise basit bir huzur mimarisi veya kent
yapilanmasi anlamima gelmemektedir. Sermayenin dolasimda olmasi, metalarin goriiniirde
kalmasi, onlar1 tiretenler kadar tiiketicilerin onlarla bulusmalarinin ayarlanmas: igin tiim bir

10 Marks, bu sozctigi kullamirken metalarmn fetis goriintisiinii saglayan aldatici goriintisleri
kapsamaktadir. Benjamin buna ek olarak metanin sergileme degerinin aldaticiligindan s6z eder. Daha
genis Olcekte fantazmagoryalar tiim bir deneyime sinen aldaticilik anlamina kavusur (Buck-Morss,
2015: 100).

1 Weber, modernizmin biiyli bozumu oldugunu yazar. Biiyti bozumu her tiirlii tekniklesmenin apagik
hale getirdigi bir doga ve kiiltiire karsiliktir. Bu tema Marks ve Engels'in manifestoda tekrarladiklar1 bir
temadir.

12 Benjamin bu romanin Paris tizerine oldugunu soyler (Buck-Moss, 2015: 50).
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kent seferber edilmeliydi. Vitrinler, fuarlar, pasajlar, diikkdnlar ve modern tipler. Gece
aydinlanan sehirde, zaman ve mekan deneyimi dontistirken yeni bir tat alma ve ifade olanag:
kendisini gostermekteydi (Buck-Morss, 2015: 107-109).

Simmel'in sonralar1 yazacag: tizere para ekonomisi ve elektrigin stirekli uyarict oldugu
bir deneyim alani stirekli sinirlerin uyarildigi bir ortam metropoliin 6zelligidir (Simmel, 2003).
Iletisim para tizerinden anlamini bulmakta, kisiler bu iliskiler {izerinden sifatlarimi
kazanmaktaydilar. Borglu, alacakli, satici, alici, isveren vs... (Benjamin, 2001: 133). Nasil ki
meta tiretildigi an kente akin etmekte, insanlarin géziinde pariltisiyla fuarlarda ve vitrinlerde
kendisini sergilemekteyse, kalabaliklar da yabanciy1 -onun kim oldugunu bilerek ve biiytik
bir sevingle 'hos geldin' diyerek degil- icine alarak bir yigmn olarak hayatlarma devam
etmekteydiler. Modern karakterler, Benjamin'in "Pasajlar"inda boy gosterirler. Koleksiyoncu,
fahise, flaneur, dandy, bohem... Bunlar modern kiilttirtin semptomatik okumalarinin tirtini
olan teorik figiirler oldugu gibi yinelemek gerekirse tarihsel anlamda gercek tiplerdiler. Uysal
goriinseler bile takintili ve 6zel tatlar ugruna asiriliklara girisen modern Paris'in trettigi
deneyimler icinde ytiizergezer tiplerdirler.

Flaneur, esik karakterdir. On dokuzuncu ytizyil Paris'indeki siyasi veya smifsal iligkiler
icinde bir smur icerisinde gezindigini gormek zordur. Sinirlar arasinda gortilebilinir ancak bir
ayagl sinir disindadir. O'nun bakisi?? stirekli kilik degistiren, bir gezginin kendisini satiliga
cikartacak kadar arsiz, ancak bir yere ait olmayacak kadar uguskandir (Benjamin, 2001: 98,99).
Kitle icinde bu gezgin veya aylak tip, estetik deneyimini kentin fantazmagoryalariyla
yasamaktadir. "Olaylar1 aninda kapar; bu da, onun kendini neredeyse sanatct sanmasina yol
acar" (Benjamin, 2001: 135). Bir sanatci, su¢ mahalline gelen bir dedektif, toplumun artigiyla
oyalanan bos bir gezen. Kocaman acik bir goz: "Flaneur'de baskin 6ge, bakinmanin verdigi
zevktir. Bu bakinma, bir gozlem diizeyinde yogunlastiginda, ortaya amator dedektif ¢ikar;
ayni bakinma bir sey anlamadan bakmayla sinirh kaldiginda Flaneur, bir badaud'a [alik alik
gezen bos bakan] dontismiis olur" (Benjamin 2001: 163).

Metalarmn pariltisinin tim kente yayilmis atmosferinin gozii yoldan ¢ikarticilig: bireyin
hareketlerindeki kendiligindenligin azalmasma neden olur. Flaneur, bu yiizden bakma
egzersizleriyle kendisini koruyabilmektedir!4. Onun bakis: saf bir arastirmaci bakist degildir.
Dedektifligi kalabaliklarin arasinda iyi iz stirmesinden gelmektedir. Izin pesinde flaneur,
modern riiya aleminden kagmnma pratikleri tretmistir. Kent icindeki gezintisindeki
nedensizlik, kendisini baska yerlerde bulmasi, gordiigti metada ya da doga kesitinde,
pasajlarin cam ve demir konstriiksiyon iskeletinde, moda bir giysinin kivrimlarinda

13 Dogrusu buna alegorik bir deha olan Baudelaire'in kente doniik bakisi denilebilir. "Pasajlar" yarimm
kalmigssa da Baudelaire iizerine incelemeler olarak okunabilecek kadar saire odaklanmis bitmis
yazilardan olusmaktadir. Flaneur karakteri {izerine Benjamin Marks ve Poe gibi isimlerin
tanimlamalarina da basvurur. Ancak bunlardan Baudelaire'in sozleri daha fazla goze gelmektedir.

4 Guy Debord ve Sitiiasyonistler'in 1960'larin Fransa'sindaki diisiinceleri flaneur'in estetik
devamliliginin siyasallasmasma ornektir. Kentte gezinen aylaki durumlar1 yasayan ve onlarin anlik
etkilerinde tazelenen bir hakikati deneyimleyendir. Debord'un fantazmagoryay1 akla getiren gosteri
kavrami her seye bulasmishgiyla boylesi bir stratejiye neden olur. Bunun igin bkz. Engin Umer "Adorno,
Debord ve Baudrillard'da Kiiltiir ve Sanat" (2016: 171-187).
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fantazmagorik bir deneyim igerisinde yolculuk ederken diislerden uyanmanin imkanlarini
aramaktadir. Flaneur karakterinin aylaklig1 ve kayit altina alma istegi, bir dedektif gibi garip
ongortileriyle Marx'm kendisini komplocu olarak tarif etmesiyle modern anlam diinyasinin
akiskanligina kendisini kaptirmus bir kisilik, simdi'nin tarihgisi ve estetidir. Flaneur'un degeri
gecmisin yiikiintin hafiflemesinin, cocuksu uyarilmalarin meydana getirdigi anlik amaclarin,
metanin auratik deneyimini biriktirmesiyle gtintimiiz kimi tiplerin arkaik 6rnegi olmasidur.

Icat Edilen Deneyim ya da Deneyimin Genislemesi

Sanatin mit {treticiligi, modernligin yikicilig1 icinde kokenlere doniistin, yeniden
tazelenmenin, unutulmusa agitin kendisiyken artik mit {reticiligi kitlelerin aldatilisina
karsilik gelmektedir. Sanatg1 yiiksek ideallerinin pesinde olsa bile artik bu riiya dleminin
tireticisi konumuna gelmistir. Sanat, giindelik modalara uygunlastirilmis bir gosteri halinde
insanlara sunulmaya baslanmustir. Yazar, tefrika romanlarla gazeteden parasini kazanma
derdine dusmdiistiir. Edebiyat giindelik haberlerin arasinda kendisine yer bulurken formunu
degistirmistir (Benjamin, 2001: 122). Fotografin icadiyla portre ressami gozden diismeye
baslamus, fotograf idealize edilmis bi¢cimi goze getirir olmustur. Tekniklesmeyle her anlamda
sanatin nedensiz ve kendiliginden var olma hali hesaplanabilir olanla yer degistirmeye
baslamustir. Hakikat, Balzac'in "Mutlak Pesinde"sindeki simyac1 karakterinin 6ltiim doseginde
gazeteci cocuktan duydugu sekliyle satiliga cikmustir bile (Balzac, 2015). Marx'in paranin her
seye karsilik gelen giictinden bahsetmesindeki gibi on dokuzuncu ytizyilin perisan, fakir,
gezgin ve bohem sanatcisinin elini kolunu baglamaktadir. Benjamin'in buna karsi konumu
oldukca farkhidir. Lukacs gibi Marksistler sanat {irintinii metanin karsisina koyarken,
Benjamin "meta biciminin kendisinden devrimci bir estetik" ¢ikartmaktadir (Eagleton, 2010:
399).

Sanat, Benjamin icin kapitalist sistemin meydana getirdigi alanlasmalar ve
ayrimlasmalarin icinde varlik bulmaya ¢alismakta, ona uyumlasirken bunu gormemektedir.
1934 tarihli "Uretici Olarak Sanat" yazisi Benjamin'in sanat deneyimi ve estetik konusunda
fikirlerini igermektedir. Politik bir sanatin didaktik ve dolayisiyla kendisini kaybetmis sekilde
aracg gorevi gormesinden rahatsizlik duyan Benjamin, {iretici yazar tipinde deneyimi paylasma
imkanini gormektedir. Uretici olarak yazarin elindeki imkan, yazi araglarini ve becerilerini
sadece kendine ait gormeyip, digerlerinin de bunlarla bir seyler yapabilecegini biliyor
olmasidir.

Diger bir deyisle entelektiiel tiretim siireci, burjuva bakig ag¢isina gore diizenini borclu
oldugu farkly uzmanlagma alanlar: yikilmadiy siirece, politik kullanima agilamaz. Daha
kesin bir ifadeyle, iiretici giicleri ayirmak icin yaratilmis olan uzmanlik engelleri, bu
giiclerin ortak cabalariyla yerle bir edilmelidir. Uretici olarak yazar, proletarya ile
dayamsmasinda, o zamana kadar kendisi i¢in pek bir sey ifade etmemis olan belli diger
iireticilerle dolaysiz ve kendiliginden bir dayamisma yagsar (Benjamin, 2011: 81).

Benjamin, zamaninin sanatlarmin edebiyatin, miizigin ve tiyatronun kitle iletisim
aygitlar1 karsisinda kendi kabuguna cekilerek, sanatginin tiretim aygitlarinin kendisine ait
olduguna inanarak davranmasmi elestirmektedir. Benjamin icin sanatin devamlilig:
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sanat¢inin digeriyle yardimlasmasiyla mimkiindiir. Sanatgi elindeki araclarin sahibi olarak,
onlar1 kendisine saklayamaz. Kendi basma bunu gerceklestiremez de. Bu nedenle belli bir
izleyici kitlenin, bir sinifin sanatini icra ederek, kapali bir alan iginde sanat araclarint muhafaza
ettigini diistinecektir. Burada ise sanat iiretimi yanilsamaya kendisini kaptirir. Ozerk alan
kendisini kitle iletisim aygitlarindan, film ve radyonun giiciinden uzak sekilde bulurken
donuklasmuis 6lii bir dili tekrar etmekten baska bir sey yapmayacaktir (Benjamin, 2011: 84, 85).

Brecht’in epik tiyatrosu ise bir 6neri olarak karsimiza ¢ikartilmaktadir. Bu 6neri radyo
ve film aygitlarinin tekniklerini kullanabilen, onlarla diyaloga girebilen bir tavri gostermesiyle
sekillenmektedir. Epik tiyatro bu araglarin tiretim tarzi olan montaj ilkesini kullanmay,
durumlar meydana getirerek eylemi sekteye ugratmayr becerebilmistir. Boylelikle eser,
donuklasmis bir kendilik bilinci yerine akiskan halde, simdi icerisinde tiretilmekte, kendi

demistifike edici bir deneyim yasatmaktadir.

Brecht'in tiyatrosunun epik olarak tamimlanmasini saglayan (bu) kesintiye ugratma
teknigi, siirekli olarak, seyircide yamlsama yaratmaya karst ¢ikar. Boyle bir yamlsama,
gercekligin dgelerini, bir deney diizeneginin ogeleriymiscesine ele almay: planlayan bir
tiyatronun isine yaramaz. Durumlar ise deneyim baglangicinda degil, sonunda yer alirlar.
Bu durumlar séyle ya da bu bicimde, kendi durumlarimizdir; ancak seyircinin yakinmina
getirilmemis aksine ondan uzaklastinlmislardir (Benjamin, 2011: 86).

Uretici olarak yazar ya da sanatg proletaryaya yakin sekilde, meydana getirdigi
sahnelemede onun olmas: gerektigi bilinci ya da onun elestirel imkanlarina eklemeler veya
onun bu dilini besleyecek perspektifler tiretmektedir. Ancak Benjamin burada onun
bulundugu yerin proletaryanin icinde olamayacagimni soylemeden de gecemez (Benjamin,
2011: 89). Uretici olarak yazar, burjuva kiiltiiriine aittir. Ciinkii tiretim aract olarak egitim
imkani boyle bir sinifin elinde oldugu gibi onun imkanlar1 bu egitimi elde edebilmektedir de.
Ancak tiretici yazar boyle bir smifin icinden ¢ikacak ve yonelimini proletaryaya dogru hale
getirecektir.

Makale sanatin deneyim imkani olarak diistintilmesi konusunda sunlar1 sylemektedir.
(1) Sanat araglar1 zamaninin teknolojik gelismelerinden bagimsiz kalamazlar. Bu olsa olsa
eldeki tirtintin degerini azaltmama istegi adina muhafazakar bir tutum anlamina gelmektedir.
(2) Modern sanat sistemi icin 6zel bir figiir olarak sanatginin beceri ve hiinerleri ne kadar
kendisine 6zel olsa bile herkesin sanatc1 olabilecegi, bunun 6zel bir deneyim olarak yasantiya
baska bir bakisla yonelmenin imkanlar1 oldugu (3) kitlenin, ki burada proletaryanin burjuva
bakis agisiyla kitle olarak goriilebilecegi, sanat yoluyla yabancilastirict bir deneyim yasayarak
ritya aleminden kurtulabilecegi (4) sanat araclarmmimn kitle araglariyla olan diyalogundan
onlarin meydana getirdigi auratik sahnelerin tersine bunlar1 bozacak bir imkanin ortaya
cikabilecegi. Bu gortisler ve ozellikle sonuncusu Benjamin’in fotograf ve film aygit1 tizerine
duistincelerinde devamlilik gostermektedir.
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Fotograf Deneyimi

Gercekligin aktiiel anlamda olay halinin yabancilastirilmasi modern medya tarihinin
ilk zamanlarindan bu yana goriilmektedir. Glintimiiz medya elestirilerinin ana damar olmay1
stirdiiren bu elestiri basitce iki sey soylemektedir. (1) Propaganda araci olarak medyalarin
gercekligi belli bir ideolojik perspektifle gostermesi, (2) aygitin yabancilastirici giictiniin
gercekligin etkilerini dontisttirmesi. Ilk distinme bilingli bir yénelim olarak medyanin
gercekligi belli agilardan anlattigini onermektedir. ideolojinin, bilingdis1 isleyisi gibi,
gercekligi ifadeye dokerken belli bir temsili 6nceden sart koydugunu da sdylemektedir. Buna
gore iktidarin goriiniir olmasina gerek yoktur. O'nun cisimlesmesinden evvel bir biling diizeyi
olarak o zaten her yerdedir. Bu Adornonun kiltiir yonetimi ile Foucaultnun soylem
diistincesi arasinda gidip gelen bir diistincedir. Ikincisi diisiinme ise aktiiel gerceklik ile
gerceklik arasindaki iliskinin kagmilmaz olarak soyutlama ve dolayim icerdigini
soylemektedir. Buna gore aygitin dontstiirticii etkileriyle aktiiel olanin icinde olma istegi
mesafesizlik diistincesinin ya da hissiyatinin aygitin mesafelendirici etkisiyle dagilmaktadir.
Bu mesafe sadece olayin maddi giictintin etkilerinden uzak kalmak degil, olaym
degerlendirmesinde mesafenin yabancilastirici bir giictiniin de olmas1 demektir. Duyarsizlik
ya da 'umarsizlik duyarlilik'’> medyanin yaydig bir duygu durumu olmasiyla bu yabanciliga
ornektir. Medyalar stirekli uyarimlarla ilgi gekici ancak duygu durumu olarak degisken ve
yorgunluk hissiyatini hissettirmeyen bir durumu tiretmektedir. Yine de ikinci durum aygitin
yabancilastirici etkisinin potansiyellerini de akla getirmektedir. Benjamin bunu gtindemdeki
aygitlarin imkanlarini kullanmasi ile epik tiyatro diistincesinde agiklamistir.

Fotografin da boyle bir giicti vardir. Benjamin, her zamanki gibi modern kiiltiire 6zgii
bir tiretim tarzinin tersten okunmasini, ondaki tiretici ve donustiiriicti giicti fotograf tizerinden
de onerir:

(...) Onceleri kitle tiiketiminden kurtulmus olan bahar, tinlii kigiler, yabanci iilkeler gibi
seyleri modaya uygun bicimde isleyerek kitlelere sunmak, fotografin ekonomik bir isleviyse;
var olan sekliyle diinyay, i¢inden -yani modaya uygun sekilde rétuslayarak- yenilemek de
politik islevlerinden biridir (...) Fotografcidan talep etmemiz gereken sey, fotografin altina,
onu modaya uygunlugun getirdigi asinmadan kurtaracak ve devrimci bir kullanim degeri
kazandiracak bir baslik koyma becerisidir (Benjamin, 2011: 80).

Gorsel imgeyle yazi arasindaki iliski patlayici etkidedir. Basit bir soz, goriintiiyili
dontistiirtici bir giice sahiptir. Propaganda soyleminin teknigindeki gibi. Bu tersine
dondiirme, medyanin fasist kullanimimdan ¢almaktir. Benjamin’i fotografin sanatsallig1 kadar
ilgilendirenin fotografta sanatmn ele geciremedigi bir seylerin olmasidir (Benjamin, 2012: 9).
“Buytili bir deger”, “tesadiiftin ufacik kivileimi” fotografik imge ile izleyici arasindaki iliskiye
dair baska seyler soylemektedir (Benjamin, 2012: 10). Fotografik imgenin pozitivist karakteri
acik ve secik bir sahitligin bilgisine karsilik bu bulanik bilgi, 6zel tiirden bir deneyimi

onermektedir. Fotograf simya gtictine sahip sekilde, modelin imgesinin kendinde 6zel bir gtig,

15 Bu, Sabri B. Diivenci ile Samire Ruken Oztiirk'iin "Postmodernizm ve Sinema" adli kitaplarinda
Tarantino'nun filmlerini nitelemek icin kullandiklar: bir ifade. Giintimiiz medya etkileri iginde duyarlh
goriiniirken eylemsiz kalmayi 6zetlemektedir (Diivenci ve Oztiirk, 2014: 101).
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auratik bir deneyim meydana getirmesine yardimci olan bir aygit niteligi kazanmaktadir.
"Fotograf karesinde, ‘oradaki’ bir insanin bilingli bicimde 6rdugi bir mekan yerine, bilingsizce
sekillenmis bir mekan goriinecektir. Insanlarin nasil yiirtadiiginii —en kaba haliyle bile-
anlatmak kolayca miimkiin iken, bir kisinin att1g1 her adimda saniye saniye hangi pozisyonda
oldugu konusunda kesin bir sey soylemek miimkiin degildir" (Benjamin, 2012: 11).

Bellek metaforu olarak!fotografin onun rastlantisal veya bilingsizce isledigini
gostermesiyle Benjamin, Proust'un bellek diistincesini izlemektedir. Diger taraftan donemin
avangard egilimleri Benjamin'in fotograf distincesinin olusmasmda etkili olmustur.
Almanya’da varlik gostermis olan modern sanat ekollerinden Bauhausun hocalarindan
Moholy-Nagy’'nin yeni bir vizyon olarak gosterdigi fotograf ve kendisinin {irettigi ¢ekim
teknikleri bu etkilerden birisidir (Yacavone, 2015: 52). Nagy, fotografik imgenin simdi ve
buradaligiyla oynayan deneyler yapmakta, fotografin belgesel niteliginin disinda kurgu
niteligini giiclendiren etkiler tiretmekteydi. Fotografik imgeye Nagy gibi isimlerin yaptig1
bilin¢li miidahalelerin meydana getirdigi bakis, fotografik imgede gortintirdiir. Oynanmus
imge, goriintir hale gelmis bir huzursuz etki, anlami bilinmeyen bir duygu durumu meydana
getirmek i¢in seferber hale gelmistir. Benjamin Dadaizm'in fotomontajlarinda siyasi anlatinin
soke ediciligi ve swradan olanin otantikligini ellemeden montajlarla bunlarin
gerceklestirilmesinden de etkilenmistir (Benjamin, 2011: 80). Dadaizm'in sanatin kendi
sinirlarmi genisleterek baska bir estetik deneyimi amaglamasma ilgi duymustur. Aura
deneyiminin estetik bir deneyim olarak diistintilmesi bunu gostermektedir. Burada estetik
kelimesi duyumun bilgisi tizerine diistinmeye karsilik degildir. Aura deneyimi, belli belirsiz
kendiliginden varlik bulan, kisinin hissettigi ve aktaramadig1 karaktere sahiptir. Bu modern
estetigin psikolojik boyutuyla bulustugumuzu gosterirken, temsil edilemezin bir kategori
olarak karsimiza ¢ikartilmasi olarak goriilebilir. Bu agidan aura deneyimi, bir yaniyla devrimci
dontisturiicti giicti ve temsil edilemez mistik karakteriyle modern estetigin 6rneklerinden
goriilebilirl?.

Bu psikolojik boyut, derin bir hislenme, kisinin ruhsal stirecleriyle ilgili bir deneyimdir.
Bu yorumlamaya imkan veren, Benjamin’in “optik bilin¢dis1” ifadesidir.

(...) fotograf, zaman gecisleri ve mercek biiyiitmeleri gibi yollarla bu tiir bir bilginin
edinilmesini saglayabilir. Insan, nasil psikanaliz vasitasiyla bilingdisimn  diirtiileri
hakkinda bilgi sahibi olabiliyorsa, bu yontemler sayesinde de bu gorsel bilingdis1 hakkinda
bilgi edinebilir. Yapi, hiicre formalari, bu teknikler aracihi§ryla tibbin gelismesi —fotograf
makinesi son kertede bunlarla (...) daha yakindan ilintilidir. Fakat ayni zamanda fotograf,

16 Bellek yazi ve sesten ¢ok goriintiintin alani olarak goriilmiustiir. Bu ytizden de gorsel aygitlar
tizerinden metaforik sekillerde anlatila gelmistir. Bu konuda yetkin bir calisma icin Douwe
Draaisma'nin "Bellek Metaforlar1" adli calismasi 6nemli bir calismadir. Bu ¢alisma tarihsel diizen i¢inde
gorsel kiiltiir ve goriintiileme aygitlar1 ve teknolojinin degisimi tizerinden bellegin nasil anlasildigin
anlatmaktadir (Draaisma, 2014).

17 Temsil edilemez ve modern estetik konusunda "Tekinsizin Estetigi ve Sanat Yapit1" adli calismaya
bakilabilir. Calisma Kantg1 ytiice kategorisinin temsil edilemez olan ilgisi ve deneyimdeki 6znenin
sarsilmasini anlatmasiyla Benjamin'in bu diistincesini animsatmaktadir. Bu animsatma modern
estetigin tist baghg1 altinda diistintilmelidir. (Umer, 2017: 96-126).


http://www.idefix.com/Yazar/douwe-draaisma/s=272951
http://www.idefix.com/Yazar/douwe-draaisma/s=272951
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bu malzemeyle beraber goriintiiler dleminin diga vuran -berrak ama yine de hayallere
siginacak denli sakli- ufak detaylarimin belirdigi yansimalar:t gozler oniine serecektir
(Benjamin, 2012: 12).

Hikaye anlaticisy, bir bellek ve ortaklik gerektirmekteydi (Ozbek, 2000: 116). Fotograf ise
bilingdist bir etkinlik olarak bellegin isleyisinin halk dykiileri ve destanlarin aktarimindan
farkli sekilde anlasilmasini ©nermektedir. Destanlar ortak bellege sahip bir iletisimin,
toplumsal baglayiciigin oldugu zamanlarda degerler acisindan deneyimin aktarimini anlamli
kilmaktadir. Fotografik imge ise bilin¢gdisina kendiliginden ve belli bir deger sisteminden
bagimsiz sekilde tetikleyici gorevi gormektedirler. Benjamin'in ilgisini ceken avangard
anlatim tarzlarindan baska belgesel fotograflar ki bunlar istemsiz bir bakisi harekete geciren
ozellikleri olmalariyla deneysel fotograflarin sahnelemesine gore farkli bir temsil pratigine
sahiptirler.

Fotografcit Eugene Atget, Benjamin’in flaneur karakterinin bir 6rnegidir. Ayn1 zamanda
aylakca gezintisinin anlik kayitlarim1 biriktirmesiyle, bir koleksiyoncu figiirtidiir.
Koleksiyoncunun nesnelerinin kendi baslarina bir tarihi, zamanin tstlerinde biriktirdikleri
izleri ve diger nesnelerle olan anlamsal ve ekonomik degerinin meydana getirdigi cazibesine
karsilik Atget’in fotograflarinda biriken imgeler, metropollerin simdisi icinde gelip geciciligi
sabitlemektedir. Atget, insansiz, sanki bir su¢ mahalliymis gibi gortinen fotograflariyla
modern zamanin simdisinde sakl1 bir biiytiiselligi yakalama derdindedir. Bunu bilingli olarak
diistindiirtenin (dort bini agkin olan) Atget'in fotograflarinin Benjamin’in sevdigi deyisle bu
takimyildizinin kiside uyandirdigi anlamdan kaynaklanmaktadir.

Aura’dan arindirma Atget’in fotograflarindaki gizil gtigtiir (Benjamin, 2012: 24). Ancak
sahneleri yeniden biiytilenmenin gizemli cekiciligine de sahiptir. Atget siradan, detaylarda
sakli, gortintirde ahlakdis1 veya bakilmasina pek de istekli olunmayacak olanlarin pesinde
kenti dolanir ve anlar1 yakalamaktadirlar. Esyanin, bos mekanin, tasin, vitrin mankenlerinin,
amblemlerin her tiirli nesnenin sahnelemesini fotograflar. Yabancilasmis bir duygu
durumunu meydana getiren Atget'in fotograflari, modern mekanmn sembolik
donustiirtilmesini  gostermektedirler. August Sandler'in her ttrlti simftan insanin
portrelerindeki gibi. Atget’in tersine, Sandler yiize odaklandig1 fotograflar1 bilimsel arastirma
icinmis gibi goriinse de insanlarin deneyimlerini gosterme amaciyla aygitin dontistiirticti
glicint kullanmistir (Benjamin, 2012: 28).

Benjamin, fotografin yabancilastiric1 etkisini pozitif icerigiyle erkenden fark eden ve
bunu kuramsal diizeyde agiklama gayreti gosteren isimlerdendir. Aygitin dontistiirticii
glicinti, Uiretim aygitlarinin emegi yabancilastirmasinda oldugu gibi olumlu yonleriyle ele
almaktadir. Modern imge dilinin yonelimde oldugu kiiltiirel elestiride varliginin meydana
getirilmis bir imge dilinin isleyisini kendi isleyis sekliyle degistirmek oldugu gortilmektedir.
Bu modern gorsel kiiltiirtin karakteri olarak gtintimiizde de anlamli goriilecek bir tavirdir. Tek
farkla, Benjamin deneyimin yenilenmesini meydana getirecek bir sarsilmay1 nermekteydi.

Teknik gelismelerin eseri kopyalamasi, onun sahiciliginin degisimine neden olmustur.
Isitsel veya gorsel kopyalar orijinallerin yerinden edilmis sekilde baska bir hale gelmesine
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neden olurken s6z konusu sahicilikten bahsetmek de gittikce zorlasmaktadir. Bir eser miizede
veya bir sunakta olsa bile artik fotografik imgesiyle bir kitapta, kisisel bir albtimde veya
kartpostaldadir (Benjamin, 2011: 95). Kiiltsel degerin daha 6nceleri yerini alan seyirsel degere
karsiik modern teknolojiler kopyalara enformatik olma vasfi yiiklemislerdir’®. Eser ise
fetigslesmistir.

Gilintimiiz sanat piyasasinda eserin biricik niteligi meta degeriyle ic ice gecerek, eserin
ozel seyrine ickinlesmistir. Benjamin'in ilgilendigi boylesi bir deger kayb: degildir. O zaten
kopyanin kagmilmaz olarak orijinalin stattistinii sarsamayacagl bir zamanm iginden
gelmektedir. Ancak Benjamin, sadece esere dair alimlamanin ve deneyimin degil, dogann,
insan varolusunu kendi simdi ve buradaliginin kaybin1 da bize anlatmasiyla eserlerindeki
deneyim kayb1 ve yerini alan enformasyonun ya da fantazmagoryalarin oldugu bir kiiltiirde
olundugunu soylemektedir. Film makinesinin kopyaladigi manzara imgesi de simdi ve
buradaligii kaybetmektedir. Ancak imge tersine etkiler {iretilerek kitlesel bir etkilemeye
neden olabilmektedir. Basit bir alg1 diizensizligi fotograftaki amaglanmayan duygusal etkiyi
meydana getirebilmektedir. Bir tetikleyici ile izleyicinin merkezi konumu bakisinin kendisine
geri donmesiyle bozulabilmektedir’®. Boylelikle fotografin teknik giicti goriintiiledigi eserin
nadideligini ve biricikligini doniisttirtirken onu kolektif bir imge haline getirmektedir
(Benjamin, 2012: 32).

Film Deneyimi

“Berlin'deki Cocukluk Yillarinda”ki bir anisinda Benjamin, kayzerpanorama
deneyiminden bahseder. Gortintiintin agir aksak hareketlendigi bir zamanda, goriintiilerin
yersizyurtsuz hale geldigi, goriintiileme aygitlarinin yabancilastiric1 gtictintin baska bir
deneyim imkanina neden olacagi bir donemde kiiciik yaslardaki Benjamin gelecekteki
diistinme ve deneyimleme tarzinin ilk gortintimlerini bulur. Kayzerpanaroma’daki deneyim,
goriintiiniin yanina miizigin isin i¢ine girmedigi bir zamanda "hayalgtictiniin beslenebilecegi
bir sey" ve insani1 farkli yolculuklara gotiiren giictedir (Benjamin, 2004: 16). Fragman halinde
goriintiilerin her birisinin arasinda goriintiilerin hareketi ve duyulan ¢ingirak sesiyle tek tek
goziin oniinden ge¢mesi Benjamin'in melankolik ve hiiztinli duygulanimini tetikleyen
efektlerdir (Benjamin, 2004: 16).

(...) son izleyicileri ¢ocuklar olan o sihir [kayzerpanaromanin] hi¢ zayiflamarmst:. Bu sihir
beni bir 6gle sonrasi Aix sehrinin seffaf resmi karsisinda, cinar yapraklar arasindan Cours
Mirebeau'ya dokiilen zeytuni 1sik iginde, tabii benim hayatumn diger dénemleriyle higbir
ortak noktas: olmayan bir zamanda, bir kere oynamig olduguma ikna etmeye yeltenmisti.
Zaten, yolculuklarda garip olan suydu: Vardiklar: uzak diinya her seferinde yabanci bir

18 Zamanin iginde nesnenin yiizeyinde birikenlerin igerdigi sahicilik, maddi oldugu kadar aslinda
deneyimin sahiciligini saglayan gozlemcinin bakisinin zedelenmesi oldugu gibi aslinda kopyalamayla
“sarsilan nesnenin otoritesidir” (Benjamin, 2011: 96).

1 Bu konuda son kitab1 “Camera Lucida”da Roland Barthes, punctum diisiincesiyle Benjamin’i anar
gibidir. Barthes'in punctum’u da imgedeki belirsiz diizeni, izleyicinin kendisinde meydana gelen bir
hissiyat iginde anlasilmalidir. Bakisin imgede kaybolmas: ve geri donerek bellekte bir dizi imgeyi
canlandirmasidir (Barthes, 2011).
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diinya ve bu diinyamn icimde uyandirdigi hasret her seferinde insam bilinmeze ayartan
hasret degil, zaman zaman daha hafif bir hasret olarak sila hasreti oluyordu daha ¢ok. Ama
bu belki de, her seyin tizerine yumusak yumusak diisen havagazi 1s1$1mn eseriydi (...) Ola
ki birdenbire 151k diizeninde bir hata, icinde rengin manzaradan kayboldugu o nadir
alacakaranhigi yaratsin. O zaman, kiilden bir gok altinda siikilt icinde uzaniyormus gibi
olurdu goriintii; sanki daha demin, biraz daha dikkat etmis olsam, riizgdrin ve ¢anlarin
sesini duymus olabilecegim hissine kapilirdim (Benjamin, 2004: 18,19).

Bu uzun pasaj ilk olarak aygitin imgelerin meydana getirdigi etkiye karisarak
yabancilastiric1 oldugunu soylemektedir. Kayzerpanaroma, gortintiilerin birbirinden farkl: ya
da benzerlikler kurulabilecek bir baglam icinde her bir sahneyi izleyicisinin baktig1 perdeden
gecirirken cagrisimsal bir anlamlandirma meydana getirmektedir. Benjamin'in hafizasinda
kalan bunu kayzerpanaroma’nin diizenegindeki ¢ingirak sesi ve fotograflar1 aydinlatan
havagazidir. Bunlar Benjamin'in biuiytileyici buldugu bir anin hatirlanmasmin tastyicilari
olarak anlamlidirlar. fkinci olarak bu aninin Benjamin'in modern fantasmagoryalara olan
ilgisinin hissiyatin1 gostermektedir. 1900'lerin basinda modasi ge¢meye yitiz tutmus,
cocuklarin ilgisine sahip kayzerpanaroma, on dokuzuncu ytiizyil Paris'inin rengarenk
diinyasinin izlerini tasimaktadir. Son olarak da bu pasaj Benjamin'in yazi deneyiminin
karakterini gostermesiyle ilgiye degerdir. Bulunan her bir fragman digerleriyle birlestirerek
bir biittinliik yakalamanin sadece gostermelik oldugu, her birine karsi duyulan heyecanin asil
oldugunu soylemektedir?. Tek basina bir deneyimin, fotograf ve resim imgeleriyle yapilan
yolculuklarin bitmeyen sila hasreti ile bitimsiz deneyimler ve anlam kirintilar1 olmasi
Benjamin'in yazilarinda karsimiza ¢ikmaktadir. O sadece biiyiilenmis diinyanmn biiytstini
bozup devrimci hale getirmeyi amaglamissa da ozledigi gecmisi anmaktan da kendisini

alamamustir.

Benjamin "Teknik Olarak Kopyalanabildigi Cagda Sanat Yapit1” adli yazisinda sanatta
bilinen kategorileri terk ederek yenilerinin gerekli oldugunu distiniir. Buna duyulan ihtiyag
ise, proleteryanin ve smnifsiz toplumdaki sanat teorilerinin azligindan kaynaklanmaktadir
(Benjamin, 2011: 92). Boyle bir sanat ise kitle iletisim araclarindan hareketle dustintilebilir.
"Uretici Olarak Yazar"da Benjamin'in diisiincesi, sanatin kitle iletisim aygitlar1 ve kiiltiirtinden
uzak kalmamasi gerekliligi ana unsurdur. Bu sefer epik tiyatro degil, Dadaizm bu konuda
ornek olarak verilmektedir. Dadaizm, resim ya da edebiyatin bilinen yontemlerini
izlemektense sinemayla ilgili kategorileri kullanmis, yapit1 sinemaya benzer hale, "dokunsal
bir nitelige” burtindtirmiislerdir (Benjamin, 2011: 116,117).

Benjamin, sinema deneyimini resim deneyimi ile karsilastirarak onda diistinmenin
glicinin azaldigmi dustinmistiir. Etkileyici bir tespitte bulunarak resim sanatinin on
dokuzuncu ytizyilda kitlenin kendisine bakmasiyla sonunun geldigini, resmin kitle sanat
olamayacagini, resmin bakan kisinin onun icine daldig: bir deneyim sundugunu sinemanin
ise akan giden goriintiiniin karsisinda izleyicinin siirekli soke olmasma neden oldugunu yazar

20 “Pasajlar” Benjamin i¢in montajlanmis ve yazarin soziintin aza indirgendigi fragman bir metin olarak
distintilmiistiir. Bugiin yaygin olarak bitmis ve 6zellikle Baudelaire’e odaklanmis bir yazi dizisi sadece belli basli
nedenlerle bitirilmesi gereken yayinlardir.



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say1:4 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

(Benjamin, 2011: 117). Sinema seyrini, imgelerin meydana getirdigi riiya aleminin sok etkisini
olumlu bir giic olarak goriir. "Fotografin Kisa Tarihi" metinindeki 'optik bilin¢dis1' kavrama,
sinema ile anlam kazanir ve kamera ile "optik bilin¢gdisindan" "haberdar oluruz" diye yazar
(Benjamin, 2011: 115). Sinema bir ilagtir. Mercegin hareketi, detaylandirmalar, cekim tarzlar:
kameranin ttim imkanlar1 ve montaj teknikleri onun biiytileyici 6zellikleri yeni deneyim
imkénlar1 sunmaktadir.

[sinema] tahmin edemedigimiz bir hareket alani saglamay: da basarir! Meyhanelerimiz ve
biiyiik sehirlerin caddeleri, biirolarimiz ve mobilyali odalarimiz, tren istasyonlarimiz ve
fabrikalarimiz bizi umutsuzca kusatrms goriiniiyordu. Sonra sinema ¢ika geldi ve bu
zindanlar diinyasimi saniyenin onda birlerinin dinamitleriyle paramparga etti; dyle ki
simdi biz onlarin dort bir yana daSilmus enkazi arasinda kayitsizea, macera dolu
yolculuklar yapryoruz (...) Béylece kameraya hitap eden doganin, géze hitap edenden farkl
oldugu agiklik kazaniyor. Bu farklilik ¢zellikle insanlarin bilingli olarak olusturduklar: bir
uzamin yerini, bilincine varmadan olusturulan bir mekann almasindan kaynaklaniyor
(Benjamin, 2011: 115).

Teorik ve tarihsel acidan daha ilk evrelerinde olan sinema, onunla karsilasan izleyicisi
olmay1 yeni yeni 6grenebilmis kitleler icin oldukca yeni bir deneyim sunmaktadir. Modern
kilttirtin gelip geciciligi, stirekli yenilik yanilsamasimin, metalarla oriilti biiytileyici bir agin
fantazmagoryalarinin ya da 19301arin teknolojik hizina ayak uydurabilecek bir bilincte
bellegin yerini alan salt imgenin gecip durdugu bir deneyim. Bellek yitimine, hikaye anlaticisi
veya ¢ocuk olmanin kendisine duyulan derin ilgiyi orten yeni bir deneyim tarzi. Hikaye
anlaticisinin ortak bellek gereksinimi, kissadan hisse misali kusaklarca aktarilan deneyimin
yerini giindelik siradanliginin buytiileyici imgeleri alir. Optik bilingdisi, burada ortakliga isaret
eder. Cocuklugun saf ve biitiinlesik diinya tasarimindaki rengarenk alg1 diinyas: sinema
deneyiminin imgeler gegidine yerini birakir.

Sinema aygitinin dolayimiyla diinyaya bakmak, goziin yerini alan bir aparatin, perdede
hareket eden kameranin iletisimiyle diinyaya bakmaktir. Goziin kor edilisi, bilingli bir istek ile
kendisini gostermektedir. Sinema biiytilenmis modern kiilttirde kentin ortasinda dolanirken
tasnifler, diizenler ve siraya dizer. Bu ytizden sinematografiyi akiskan modern kiiltiirtin
dondurulmasi olarak gérmek, koleksiyoncunun biriktirme isteginin istemsiz sekilde bilin¢dist
imgeleriyle miimkiin kazanmasi seklinde duistinmek demektir.

Sinema aygiti karsisinda insan varligi aura'simi yitirir. "Simdi insanin aynadaki
gortintiisti, ondan koparilabilir, tasmabilir olmustur" (Benjamin, 2011: 107). Resim sanatinda
imgenin modeliyle olan iliskisi modelinin simdiligi ve buradaligin1 kesinlestirmesine gore
sinemay1 gegisken ve biiyti bozucu olarak gérmemize neden olur. Resim imgesi modelini
animsatir. Resim imgesi zaten modelinin yerine ge¢mistir. Yerine gecme, bir saygt icermeden
olmaz. Resim imgesinin modelinin yerine gecmesindeki gticlendirici boyut, onun varolusunu
kendi biinyesinde yeniden {ireterek bir baska zaman ve mekan icine sokmasidir. Bu hem
resmin kendisinin i¢selliginde hem de bir nesne olarak resmin kendisinde miimkiindiir.
Sinema ise boyle bir saygt derdinde degildir. Sinema aygit1 yabancilastirmayz, illtizyonu etkin
sekilde vermesiyle, modeli bolmesi ve diizenlemesiyle gerceklestirir. Aygitin cektikleri bu
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ylizden aurasini yitirmek zorunda kalir. izleyici kendi simdi ve buradaligini yitirmistir ve
sinema perdesine bakarken riiyams: bir dleme giris icin sabirsizdir. Bu dlemde deneyimleme
seyrin stirekli akan imgeleriyle gerceklesmektedir.

Montaj, kurgu ve kadraj diizenleyecegi kompozisyonlarla deneyimleri cesitlendirici
kapilar acar. Yinelemek gerekir ki Benjamin teknolojinin etkilerini derin etkilere neden olur
sekilde anlamay1 6nemsemektedir. Nasil ki akan imgelerin stirekli zihni diri tutan hareketliligi
imgenin meta pariltisin1 giiclendirme etkisi var ise yavaslatilmis bir sahnenin izleyicinin
gozlinlin bu pariltiyla kamasmasini azaltmak etkisinden bahsedebiliriz. Bellek, kisiselligiyle
devreye girebilir. Animsama, sahnedeki bir jest, bir mimik veya bir mizansenin kendisi bellek
deneyimini devreye sokabilir. Tanidik hikayeler, yasamin taninir olabilecegini hatirlatabilir.

Yine de bunlar sinemanin potansiyelleri arasinda gortilerek gecistirilmelidir. Benjamin
"Teknik Olarak Kopyalanabildigi Cagda Sanat Yapit1”“n1 yazdig1 donemde sinema aygit1 hala
hayranlik uyandirmaktaydi. Teoriler yavas yavas gelisirken, endiistri kurulusunu hizla
surdiiriiyor, deneysellik, bu aygitla nelerin yapilabilecegi tizerine diistinmeler ve uygulamalar
strtiyordu. Guntimtizdeki iletisim ag1 olmadigi gibi, aygitin ¢ok yonli kullanimi kadar bunun
meydana getirdigi bir birikimden s6z etmek de oldukca zordur. Diger yandan Benjamin, bu
makaleyi kitle iletisim aygitlarmi oldukga etkili sekilde kullanan fasizmin golgesinde
yazmustir. Bu ytizden O'nda sinema aygitinin gercekligi ele gegirme istegine uygun oldugu
gibi bir yorumla ve de kitlenin sanatla iliskisi tizerine bir yorumla da karsilasmaktayiz.

Benjamin, kitlenin sinema deneyimiyle ilerici bir durum ile kars: karsiya olundugunu
yazar (Benjamin, 2011: 112). Bu oldukca ilgingtir. Chaplin filmlerine kars1 hosgorii ve estetik
ilgi igindeki kitlenin Picasso'nun resimlerine olan kaba yorumlamasmin farkini anlamak
zordur. Benjamin'in buna yorumu deneyimin kisiselligi ile kitleselligi arasindaki farktir.
Sinema, tipki1 mimari gibi kitleseldir. Resim ise kisiseldir (Benjamin, 2011: 112,113). Deneyimin
kitleselligi onceden belirlenmistir. Sinema bunu ister, ¢tinkii o kendinde kitle beklentisini
tiretmigstir. Sinema filmini tek basina izlemek ve tefekkiire dalmak ne kadar miimkiin olsa da
kitlesellik ickin olarak onda varligmi stirdiirmektedir. Sinema deneyimi, yanilsamanin
kendisinden kacamaz. Ancak yanilsama salt bicimsel tam uygunluk degildir. Bu izleyicinin
kendi gercekligine dairdir. Sinemanin teamitillere uygunlugu Picasso'nun veya gergekiistticii
teamiilleri gortiniir kilmayan veya onlarsiz bir kisisel begeni istegindeymis gibi duran tavrimi
izleyici i¢in makul kilar. Sinema, izleyicinin temsillerine dokunma giictinii elinde tutar. Bu saf
optik veya saf hareket anlaminda olsa bile.

Sinema ve fotograf, sanat deneyiminin diinyevilesmesinin, begeninin kiiltiirel
derinliginin bitisinde yeni bir deneyim evresinin isaretcileridir. Kiilt degerinden estetik degere
gecis, Ronesans ile baslayan estetizmin diinyevi hazlara, hakikatin isaretlerini diinyada
bulmaya dontismesine, ytiizlerce yildir siiren mimesis kategorisinin eserin belirleyici ilkesi
olmasina modern kiiltiir ile teknik aygitlarin imge tiretimini tekniklestirmesiyle dontistime
gitmistir. Sanat1 zora sokan, bu aygitlarin yanilsamayi ele gecirmeleri degil, artik yanilsamanin
gliciyle animsamay1 kolaylastirabilmeleridir. Resim imgesi saklar, imge modeline dair
olusunu birebir bigimsel tam uygunlugun giiciiyle elde etmez. Imgenin bakista beliren
isaretlerindeki anlamlarda her bir c¢izginin hakikatin gortinimii olmasinda bunu
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gerceklestirir. Fotografik imge resmin sonunu getirmisse resmin bu saklama gtictintin
yitirilmesinde de anlam aranmalidir.

Mercegin izleyicinin bakisinin yerine ge¢mesiyle eserin kiilt degeri nihayete ererken
estetik deneyimde baslamistir. Sinema imgesi yeni bir kiilt degerine, Benjamin'in "Pasajlar" ile
gerceklestirmek istedigi riiya bozumuna karsi olarak yeni riiyalar tiretme giictine sahip
olmustur.

Riiya goren kitlenin kendisini bulabilmesi adina sanat ideoloji perdesini yirtmalidir.
Estetik seylesmis, eser teknik bir tiretim halini almistir. Benjamin'in onerisi ise kendi zamani
icinde Brecht'in epik tiyatrosunun tirettigi estetik deneyimin yabancilastirici giictiniin kitlelere
bulusturulmasidir. Eserin politik degeri, eserin belli ideolojilerce kullanimidir. "Fasizmin
siyaseti estetiklestirmesi boyledir" diye yazar Benjamin ve ekler "komiinizmin buna yanitt
sanati siyasilestirmektir" (Benjamin, 2011: 122).

Bugiin Benjamin

Kimi duistntirler yasamlartyla distinceleri arasindaki mesafesizlikle taninurlar. Bu
yiizden dustinceleri hakkinda konusmak onlarin hayatlarinin izleri olmadan imkansiz
gortiniir. Benjamin de bu distintirlerdendir. Hicbir yaz1 onun hakkinda hicbir konusma
yasam Oykisiinden bir an olmadan gerceklesemeyecekmis gibidir. Belki de Benjamin'in
diistincelerinin kendisi tizerinden gerceklesmis perspektifler sunmasi bunda etkilidir. Hikaye
anlaticis1 da O’dur, cogaltilabilir cagin imge seyrine kapilarak bilinclenecek olan kitleler de
O’dur. Koleksiyoncu da O’dur, ¢ocuk da.

Benjamin isletilebilir bir teori ortaya koymamustir. Dusiinceleri {izerinden modern
kalturtun safagindan 1930'1u yillarin Avrupa’sina kadar, i¢inde dolanmak zorunda kaliriz. Bu
hos bir anlatinin dinlenilmesi modernitenin arazlarini derinden hissetmenin evrensel
oykisunin dillendirilmesine sahit olunmasidir. Bu ytizden Benjamin gercek bir hikédye
anlaticisidir. Clinkti O'nun yazilar1 sadece O'nun soziiyle sinirli kalmaz. Benjamin hakkinda
yazilanlarda doneminin diger entelektiiellerinden, gelismelerinden ve olaylarindan
kacmilmaz olarak bahsedilir. Benjamin dinleyicisinden bir seyler sdylemesini yarim kalmis
sOze bir seyler eklemesini istemesini ister.

Benjamin 'simdi?' diye sormanin garipsenecek bir tarafi olmasa gerek. Buna cevaben ilk
olarak O’'nun kitle kiiltiirti tizerine diistinmelerinden hareketle giintimiiz alternatif medyalar1
ve sanat ortamlarindaki kimi olgular hakkinda derin 6ngoriiler tiretmis oldugudur. Benjamin,
titopya ruhuyla anlamli oldugu bir zamanda 'devrim' kelimesini kullanmusti. Ideolojilerin
sona erdiginin miijjdelendigi gosteri zamanimizda Benjamin'in goriisleri derin birer dngorii
olarak ele almabilir.

Guntmiiz ana akim medya, kitle kiilttirtinti hala tipiklesmis haliyle tiretmekte ve
tiikettirmektedir. Kitleler, gruplar, kesimler, ideolojik topluluklar, ortak goriis sahipleri kendi
medyalarmi meydana getirerek, kendi mesajlarmi  ve mesaj {retme tarzlarim
belirlemektedirler. Bilinglen(dir)mek, didaktik olma pahasina bir goriis ortakligt meydana
getirme, Benjamin’in son donem eserlerinde goriilen bu gibi istekler guntumiizde
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gerceklesmistir. Benjamin, teknolojiye ickin bir deneyimi diistinmiistiir. O'nu gercekgi kilan
ozelligi de budur. Teknolojik bir belirlenimciligi net bir sekilde savunmamus olsa da
diistincelerinde dinleyicisini ikna eden noktay1 yakalamis gibidir.

Bugiiniin dijital kiilttirtinti gérmiis olsayd1 acaba Benjamin ne derdi? Biiytik bir ihtimal
ile umut dolu bir bakisla imgenin tiretimindeki enflasyonu gortir, koleksiyoncu gibi onlar1
koklardi. Onlar1 deneyimlerdi. Sanal kiilttirtin imgelerinin kokstiz ve modelsizligi karsisinda
metalasmis imgeler diinyasinin kendine 6zgii takimyildizlar: haline geldigini diistintir ve
psikolojik bir etkilenme ile buiytileyici bir anin tezahtir edebilecegini dile getirirdi. Bugiintin
ozellestirilmis  deneyim  mekanlarin  biyileyicilikleri ~ 'Pasajlar’ kadar O'nu
heyecanlandirabilirdi. Glintimiiz goriintiileme teknolojilerinin canli yaym uzaydan diinya
goriintiileri gosteren Nasa'nin YouTube kanalini ilgiyle izlerdi. Bir bellek olarak internetin
demokratiklestirici ve en 6nemlisi bireyi atomize eder goriinen smirsiz 6zgurlukculuglini,
montaj ve kolajin, kes yapistir veya kaydet kiltiirtintin icinde bitimsiz bir bilgi diyarinda
kendisine yeni koleksiyonlar yapar, yeni bilgilerin pesinde olurdu. Deneyimin giinimiiz
kiilttirtinde turistlik 6zel etkinlik halini aldigm diistintirsek, tinsel yenilenme icin reklam
goriintiilerinde otantik hale getirilmis tilkelere, bedensel kesifler icin adrenalin sporlarmin
yapildig1 doga harikalarina, kiiltiirel turizm icin diinya turuna ¢ikabilirdi. O'nu aylak aylak
AVM’lerde ya da Disneyland’da gezerken bulabilir, bunlar hakkinda timit dolu fetisin icerdigi
potansiyeller tizerine yazilar okuyabilirdik.

Boyle bir kurgulamada Benjamin’in entelekttiel tislubunun ve diistincelerinin basarisi
kolaylikla goriilmektedir. O, Port Bou'da sadece yasamina son vermistir. Ancak arzulari
gerceklesmistir. Bizler bugiin aldatildigimiz kadar imgelerden kacabildigimiz kendi
biiytileyici diinyalarimizi kurabildigimiz, aplikasyonlar ve programlarla montajlamalar,
fotograf islemeleri yapabildigimiz, kendi mesajlarimizi Dada fotomontajlar1 gibi
tiretebildigimiz bir smirsiz 6zgurlilk zamaninda yasamaktayiz. Avangard sanatin yazi ve
gortintli konusunda harcama arzusu gintimiiz sosyal medyasinda kabul gormiis bir dilin
arkaik gortintimii gibidir. Bizler bu dile o kadar aliskiniz ki yabancilastirici ve soke edici
etkileri bertaraf edebilmekteyiz. Medyalarin olaylar1 mesafelendirmesine aliskimiz ¢tinkii
kandirildigimiz: biliyoruz. Mail gruplarindan forumlara kadar ideolojik ortakliklarimiz olan
arkadas cevremizle bunu tartisabiliyor, fikirler iretebiliyoruz. Iktidarla sosyal medya
hesaplarimizdan dalga bile gecebiliyoruz. Dadaci nanik, giiniimiiz igin siradan bir sosyal
medya tepkisi halini almistir.

Bugtin Benjamin ¢aginda yasamaktayiz. Sinirsiz bir deneyim ortaminda turist veya sanal
alem aylag1 olarak yasamakta, kendi gorsel dilimizi, sosyal medya avatarlarimizdan sayfa
diizenlerimize kadar gerceklestirmekteyiz. Her birimiz koleksiyoncuyuz. Kendi ve
baskalarmin fotograflarini biriktirmekteyiz. Her birimiz aylak olarak bos zamanlarimizda
sanat eserleriyle biiytilenmekte kendi kiictik alt kiiltiirlerimizde ya da begenisi geliskin
arkadas ortamimizda tinsel derinlikli bir deneyim diinyasinda yasamaktayiz. Imgeler bizler
icin ozgilirlestirici imkéanlarini, ters yiiz edilebilir olmalarini hala korumaktalar. Bu ytizden
Benjamin'in katilasmis modern kiiltiirtin icindeki devrimci uguskanlhigmi 6zgitirliikcti bir
Oneriyle 6ne siirmesini kolaylikla giiniimiizde motto bile ilan edebiliriz.
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Modern kiiltiir basindan bu yana ¢ocuk tizerinden kendisini kurmustur. Oldukca iddialt
ve sikintili gortinecek bir ifade bu. Ancak modern kiilttirtin genglik kiilt, 6ltiimden kagis, tibbi
estetigin ve saglik sektoriiniin slogani olan gtizelligin tiretildigi bir kiilttirde bu garip degildir.
Bugtin, diin gibi modalar her kisiyi gtizel kilmak i¢in ideal tasarimlar meydana getirmektedir.
Cocukluk, ideal erkek imgesi icinde sadece gekici bir erkegin hasar1 imgesinden baska bir sey
degildir. Ya da kadmn bir modelin ¢ocuksu gtizelliginden bahsetmekten farkli degildir.
Giizellik kiiltu kitle kultiirtintin genglik arzulamasini 6ltime kars1 koyusunun adidir. imgeler
insanin arzulamasini harekete gecirir bir ideal imge olma giictine sahiplerdir. Reklamlardan
tilmlere cinsel kimliklerin hala gosterdigi bu degil midir?

Bu oldukca tipik bir okuma, genel gecer bir medya analizidir. Ancak cocukluk
tizerinden ytiikselen ve onu bitirmeye hevesli olan modern kiiltiir, modern aile tizerinden steril
bir cocuklugu karsimiza ¢ikartmaktadir. Glintimiiz ailelerinin ebeveyn dertleri cocuklari igin
gelecek kaygilari, egitim kalitesi, akranlar1 arasinda 6zel hissettirecek 6zek ilgilerin nasil
uyandirilacagr bunu gostermektedir. Steril cocuklugun amilari, boylesi bir kendilik
teknolojileriyle 6nceden verili bir amaca gore sekillenmektedir.

Benjamin’in ¢ocuk karakteri her seyi kendi bakislariyla deneyimleyebilen dtizenin
yapisini titrestirebilecegini bilen bir giictiir. Cocugun gormesi saf bir gérme ile nesnesiyle
biittinlesik, mitik zamanlara ait bir epistemoloji sunarken giintimiizde gocukluk hem ¢ocuklar
icin hem de yetigkinler icin kaybedilmis bir sey degil, unutulmus bir seydir. Burada
kaybedilen deneyimin kendisi degil midir? Benjamin’in diistincesinin olmazsa olmazi
devrimin guntimiizdeki kayip hali cocuklugun kaybi ve deneyimin anlam eksikligi arasinda
bir iliski s6z konusu degil midir? 2.

Benjamin'in hakli diistincesi, bizleri saran bu imge diinyalari, seylesmenin ve
yabancilasmanin igerisinden cikartilabilecek yeni imkanlar hala miimkiindir. O'nu basit ama
keskin gortisti, Lukacs ve Adorno gibi diger Marksist {itopyaciliginin bir yok yer tizerinden
yiikselmesine karsilik miimkiin olan diinyanin i¢cinde oldugumuz diinyadan yiikselecegini
gorebilmesinde saklidir22.

2 Susan Buck-Morss bu konuda sunlar1 yazmustir: “Benjamin’in gocugun bilincinde buldugu ve burjuva
egitimle varlig1 torpiilenen ve (yeni bir bicim iginde olsa da) kurtarilmasi ¢ok biiyiik 6nem tasiyan sey,
yetiskinlerde devrimci bilinci ayirt eden algiyla eylem arasindaki kopmaz bagdi” (Buck-Morss, 2015:
290).

22 Benjamin'in Marksizmdeki konumu Sovyetlerdeki katilig1 terk eden bir konum. Brecht ve Lukacs
okumalari etrafinda sekil kazandig1 sdylenebilecek bir konum. Bat1 Marksizmi igerisinde ise, Lukacs'tan
farkli olarak Avangard yazmna derin ilgi duydugu gibi kendi yazin anlayisi bundan etkilenmistir.
Adorno ve sonralar1 Gramsci ve Althusser gibi isimlerin ideoloji perdesi diisiincesinin {irettigi yapay
olan ile sahicilik arasindaki catiski Benjamin'de Nietzschevari bir yanilsamalar diinyasinda sakli bir
devrimci potansiyelle karsilanmaktadir. Benjamin'in Lefebre ve Debord gibi isimler ile ayrn1 hatta yer
aldigini soylemek daha miimkiindiir. Giindelik olanda sakli biiyii diistincesi, agtkcast devrimci
potansiyeli gelecekte maddilesecek bir mekdndan 6nce performatif gordiigu seklinde bir iddia bile
ortaya atilabilir. Benjamin'in konumu yontem olarak arkeolog ve stil olarak avangard yazim
izlemesiyle, bir 6neriler silsilesi goriilebilecek bir diistinme sunmamastyla Marksist diistincede oldukga
farkli bir yere sahiptir.
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Benjamin, gilinimiiziin smirsiz 6zgiirliik yanilsamasmda eksik olanin c¢ocukluk
oldugunu, bu ortak bellegin imkansizligini net bir sekilde gorebilirdi. Zaten gérmiistii de. Son
donem yazilarinda imgenin kendiliginden biiytileyiciligi ve harekete gecirici tasavvuru
Benjamin'in bugtintin emarelerini yasadigin1 gostermektedir. Fasizmin koklendigi bir
zamanda, fotografik ve sinema imgelerinden anilarin belirgin goriinttistiniin degil de
bilingdis1 titresimlerinin parlattig1 sahnelerin belirsizliginde deneyimi onermesi belki de bu
ytizdendir. Ancak giintimiizde aranmakta olan bir sey daha var ise bu siyasalin ne oldugu ve
olabilecegine dair imkanlardur.

Sonug

Bizim ‘simdimiz’ icinde Benjamin akademik bir figiir olarak anlaml goriilmektedir. Bu
da bir baska Benjamin yorumudur. Ancak O entelektiiel olarak ne kadar anlamliysa, harekete
gecirici bir gii¢ olarak o kadar diistindurtctidiir. Bugtiniin sinirsiz deneyim simiilasyonlarmin
psikolojik varolusumuzu stirekli harekete gecirerek bedensel bir uyarim yanilsamasi meydana
getirmesi, deneyimin iceriginin coktan bosaldigini, deneyimin, tiiketim ile birlikte
duistintilmesi gerektigini bize soylemektedir. Bunu giintimtiztin kiilttirel ufkunun anahtar
kelimelerinden birisi olarak gormek bile mtimkiindiir: Tiiketim (May, 2012: 97). Modern
tiretimciligin ardindan her seyi tiiketen, tiretime ickin bir tiiketim pedagojisinin ve estetiginin
oldugu bir zamanin bireyleri olarak yasamaktayiz. Devrimsiz, yani {iretimsiz bir gelecek
tasavvurunun giintimiiz kiulttirel ufku oldugunu soylemek postmodern stiphecilik,
karamsarlik veya kinikligin bir tezahiirti sayilabilir®®. Ana akim Hollywood sinemasimnin
temalarmdan olan felaket filmleri bunu gostermiyor mu? Ya da distopya tiirtintin gecen yarim
ylizyildir bitmeyen bir ilgi icermesi? Her biri belirti olarak anlamlidir. Kendi ufkumuzun
suirekli bir felaket ve yok olusumuzu diisledigimiz ile ilgili oldugunu soylemektedir. Belki de
Klee'nin Angelus Novalus resmine bir kez daha bakmakta fayda vardir?.

2 Bunun en bilinen 6rnegi Fransiz sosyolog Jean Baudrillard'dir. Baudrillard carpici retorigi ve

diistinme tarziyla ileri kapitalist toplumlarin anlatisini yapar.

2458yle yazar Benjamin:
(..) melegin goriiniisii, sanki bakislarin dikmis oldugu bir seyden uzaklagmak ister gibidir. Gozleri, agzi ve
kanatlari agilmistir. Tarihin melegi de béyle goziikmelidir. Yiiziinti ge¢mise cevirmistir. Bizim bir olaylar
zinciri gordiigtimiiz noktada, o tek bir felaket goriir, yikintilar: birbiri vistiine yigip, onun ayaklar: dibine
firlatan bir felaket. Melek, biiyiik bir olasilikla orada kalmak, oliileri diriltmek, parcalanims olani yeniden
bir araya getirmek ister. Ama cennetten esen bir firtina kanatlarina dolanmistir ve bu firtina dylesine
guicliidiir ki, melek artik kanatlar: kapayamaz. Firtina onu siirekli olarak sirtini dénmiis oldugu gelecege
dogru siiriikler; oOniindeki wyikinti g ise gdge dogru yiikselmektedir. Bizim ilerleme diye
adlandirdiimiz, iste bu firtinadir (Benjamin, 2001: 42).
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Dijital Sinema Teorisi Uzerine: Akiskan Sinema ve Akigkan Sinema Teorisi

Hakan Erkilic*

Ozet

Makale, Baumanin (2005) “Akigskan modernite” yaklagimindan hareketle sinemada dijitallesmenin
yarattigi ortamda gelisen yeni sinema teorisini tartismay: amaglamaktadir. Algisal gerceklik ve elastik
gerceklik yaklagimlari, soz konusu teorinin iki énemli aksini olusturur. Bauman giiniimiiz modern
toplumlarimin degisken karakteri nedeniyle “akigskan” oldugunu ileri siirer. Giiniimiiz toplumlarinin
daima hareket halinde olmalarina karsilik kesinlik ve simirlardan yoksun olduklarimi, bunun yerini
esneklik ve belirsizligin aldigini isaret eder. Belton’in (2002) “yanlis bir devrim” olarak tammladig
dijital sinema, artik 1 ve 0'lardan ibarettir. Buradaki kilit kavram CGI dir (computer graphics imaging).
Manovich’in (1995) sinemanin dijitallesmesine bagl olarak fotografik gercekligin dtesinde bilgisayar
programlarina bagh sayisal olarak transforme edilebilir bir gerceklige ulastigimiza dikkat ceker: Bu
elastik gercekliktir. Gorsel efektler iizerinden dijital sinemanin kuramsal tartismasinda ikinci kavram,
Prince (1996) tarafindan getirilir: “algisal gerceklik”. Bu makale, CGI drnekleri tizerinden teorik
tartismayr acarken, Bauman'in “akiskan” kavramimn dijital teori igin toplumsal ve kiiltiirel bir arka
plan olusturdugu savina dayanmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Dijital sinema, akiskan modernite, elastik gerceklik, algisal gerceklik, akiskan
sinema
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On Digital Film Theory: Liquid Cinema and Liquid Film Theory

Hakan Erkilic*

Abstract

Referring to Bauman’s (2005) concept of “liquid modernity”, this paper aims to discuss the new film
theory that has emerged from the digitalization of cinema. The concepts of perceptual reality and elastic
reality constitute the two most important parts of the theory. Bauman argues that contemporary modern
societies are “liquid” because of their dynamic character. Although contemporary societies are in
constant movement, he indicates that they lack certainty and borders, and flexibility and uncertainty
become prominent instead. The digital cinema that Belton (2002) has defined as “a false revolution” is
nothing but 1’s and 0’s. The key concept here is CGI (computer graphics imaging). Manovich (1995)
points out that we have arrived at a digitally transformable reality that depends on computer programs
and which is beyond photographic reality due to the digitalization of cinema: This is elastic reality. The
second concept in the theoretical discussion of digital cinema through visual effects is brought by Prince
(1996): "Perceptual realism". This paper opens a theoretical debate through CGI examples and is based
on the arqument that Bauman's concept of “liquid” constitutes a social and cultural background for
digital theory.

Keywords: Digital cinema, liquid modernity, elastic reality, perceptual reality, liquid cinema
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Giris

Dijital sinema, film yapimminin temel pratikleri olan yapim, dagitim ve gosterim
asamalarinda ciddi geri doniilemeyecek dontisiimlere neden olur. Dijital teknoloji,
sinematografi, ses, dogrusal olmayan kurgu, 6zel efektler, gosterim ve internet tizerinden
dagitim gibi cesitli uygulamalarla, film yapmm stirecinin yapim o©ncesinden gosterim
asamasina kadar her adimina kacmilmaz olarak dokunur. Konvansiyonel (pelikiile dayalz)
film tiretim tarzi yerini dijital film tiretim tarzina birakir. Bu durum bircok sinemaci ve
kuramci icin “sinemanin dlumii” olarak degerlendirilir; hatta yeni donem “dijital karanlik
cag” olarak nitelenir (Usai, 2001). Oysa 6len pelikiildiir, sinema degil. Evet, sinemada yeni bir
donem baslamaktadir, fakat bu karanlik bir cag degildir. Sinema, yiiz y1il1 askin pelikiile dayal
konvansiyonel {iretim tarzindan dijital sinema {iretim tarzina evrilince, sinema teorisi de
degisime ugramak zorunda kalir. Rodowick'in (2007:181-189) belirttigi gibi pelikiil (film)
maddi olarak kayboluyor ancak yeni medya ortaminda sinema anlati, form, bicimsel stiller ve
psikolojik bir deneyim olarak yenilenerek devam ediyor. Jenkins’a (1999:236) gore dijital teori,
gise rekoru kiran Hollywood filmlerinde bilgisayar tarafindan yaratilmis goruntii (CGI/
computer generated imaging) 6zel efektlerinin roliinden yeni iletisim sistemlerine (net),
eglencenin yeni janrlarma (bilgisayar oyunu), yeni miizik tarzlarina (tekno) veya temsiliyetin
yeni sistemlerine (dijital fotografcilik veya sanal gerceklik) kadar her seyi irdeleyebilir. Bu
makalede dijital sinema teorisine, 6zellikle de CGI'mn konumuna odaklanacaktir.!

Dijital gortintintin ortaya ¢ikmasi, sinemanin fiziksel realite ile olan iliskisini
degistirmeye baslar. Sinemada objektif 6nii nesnelerin kaydmin yerini dijital algoritmalarla (1
ve (’lardan) olusturmus goruntiiler alir. “Diinya ile temsiliyeti arasindaki temel bag”
(Casetti,2011:95) kaybolmaya ve dolayisiyla da ozellikle gercek¢i kuram yeniden
sorgulanmaya baslanir. Casetti, perdedeki/ekrandaki bir goruntiiyle ytizlestigimizde,
goriintiintin bir varligin temsili olmadigin1 ve bagimsiz bir diinya olusturdugunu artik
bildigimizi vurgulayarak tartismanin odagindaki temel soruyu sorar: “Bu, sinemanin gercekci
dogasmin sonu mu - yani bize diinyay1 oldugu gibi gosterme yeteneginin sonu mu- ya da
sinema bir anlamda hayatimni1 genisletiyor mu?” (95). Djjital sinema teorisi bu can alic1 sorunun
tizerinde ytikselmektedir. Dijitallesme, sinema teorisi iginde ne tiir degisimlere neden oldu?
Glintimiiz sinemasini teorik olarak nasil okuyabiliriz? Dijital sinema teorisinden bahsetmek
ne kadar miimkiind{ir? Djjital sinemanin bilgisayar ortaminda tirettigi goriintiileri (CGI) nasil
yorumlamaliy1z? Makale yukaridaki sorulardan hareketle dijital sinemanin, film teorisi
tizerine ne tiir gelismeler getirdigini yorumlamay: ve Zygmunt Bauman’'in (2005; 2017a)
“akiskan modernlik” yaklasiminin dijital sinema teorisi icin bir arka plan olup olamayacagimni
tartismay1 amacliyor2. Bu tiir bir okuma, sinema teorisinden film ¢alismalarina yorumsayici
(hermendtik) bir yaklasimdan hareket etmeyi gerekli kiliyor. Bauman’in (2017b:29) ifadesiyle

T Dijital sinemada gerceklik iliskisine Baudrillard ve simularklar, sanal gerceklik, soft sinema,
interaktiflik, sanal oyuncu tizerinden yaklasan tartismalar icin bakimiz (Erkili¢c ve Duruel Erkilig, 2007).
2 Bu konuya ilk olarak dijital sinemanin yapimimi ve kuramsal tartismalarini ele alan yazimda
deginmistim (Erkilig, 2016:99).
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hermenotik ~ “her seyden once, gercekligin bir kavramsallastirnlmasindan ve
degerlendirilmesinden olusmaktadir.” Bu baglamda bu metin de djjital sinema teorisinin
kavramsallastirmasi ve degerlendirmesi olarak okunmalidir. Ctinkii dijital teknoloji cok hizli
bir bicimde ilerlemekte, bu konudaki teknik ve buna bagl olarak estetik tartismalar da stirekli
yenilenmek zorunda kalmaktadir. Yani makale, son dénem sinema calismalari iginde djjitalin
yeri ve 6nemini kuramsal bir perspektiften iz stirerek “caprasik olan1 anlasilir, actk olmayani
acik hale getirme cabas1” icinde olacaktir. Bu ¢ercevede makalenin temel 6nermeleri sdyle
aciklanabilir: 1) Dijital sinema teorisi, sinema teorilerini yeniden gézden gecirmeyi zorunlu
kilarken kendi kavramsallastirmasini da getirmektedir: akiskan sinema 2) Bu donemi anlamak
icin Bauman’in akiskan yaklasimi arka plan perspektifi olarak degerlendirilebilir. Kilig (2008),
fotografin teknik ve sanatsal gelismelerin yaninda sosyal, siyasal ve kiiltiirel gelismelere kosut
oldugunu belirterek Aguste Comte’un ‘Pozitif Felsefenin Kurulusu” (1830-1842), Alexis de
Tocqueville’in “Amerika’da Demokrasi’, John Stuart Mill'in ‘Ozgiirliik Ustiine’ (1859), Karl
Marx'in ‘Komtinist Manifesto” (1848) ve ‘Kapital’i (1867) yazdiklarma dikkat cekerek
fotografin bu kiiltiirel iklimde sekillendigini ve kitlelerdeki dontistimii gerceklestirdigini ileri
stirer. Bu makale, dijital sinema teorisinin teknolojik degisimlerin yam sira Bauman’in
“Akiskan Modernite”(2017a) yaklasiminda belirttigi sosyal, siyasal ve kiiltiirel degisimlere
kosut olarak gelistigi ileri strtilmektedir. Dolayisiyla yeni bir sinema ve teoriyle kars1 karsiya
kaliriz: akigskan sinema ve akigkan film teorisi3.

Bauman’in “Akiskan Modernite”si: Kat1 Olan Her Sey Akiskanlasiyor

Bauman, giintimiizde toplumsal ve giindelik hayattaki degisimlerin anlasilmas: ve
yorumlanmasi acisindan énde gelen sosyal bilimcilerden biridir. Sosyal bilimler alaninda
hermenétik fenomenoloji yaklasimiyla alisilmisi, alisilmis olmaktan ¢ikariyor ve kavramlar:
tarihselligi icinde yorumluyor. Bu cercevede “akiskan modernite” kavrami gunumiizii
anlamak i¢in btylik firsatlar yaratiyor.# Bauman, postmodern kavrami yerine son
calismalarinda modernitenin ikinci asamasi olarak akiskanlik kavramini, “modern cagmn
bugiinktt durumunu betimlemek i¢in” (2017a:26) kullaniyor. Bauman (2017a:11) Akiskan
Modernite kitabmin “2012 Baskisina Onsoz”de akiskanlik metaforunu aciklarken durumu
kisaca soyle 6zetlemektedir. “.. . kendimizi bir tiir ‘fetret devrinde” - eski yontemlerin artik ise
yaramadig, eski 6grenilmis ya da edinilmis yasam kiplerinin su an ki condito human igin artik
uygun olmadigi, fakat karsimizdaki zorluklarla miicadele edebilmemizi saglayacak
yontemlerin ve yeni kosullara uygun yeni yasam kiplerinin hentiz icat edilip yerine konmadig:
ve uygulamaya gecilmedigi bir donemde- bulundugumuz giin gectikce daha ¢ok diistinmeye
basladim”. Bauman, degisimin modern diinyada giderek daha hizli gerceklestigine dikkat
cekerek guntimiiz modern toplumlarimi degisken karakteri ytiziinden bu toplumlarin
“akiskan” asamada oldugunu ileri stirtiyor. Marx'm {inlii “Kat1 olan her sey buharlasiyor.”
aforizmas1 yerine kati olan her seyin buharlasmadigini akiskanlastigini ileri siiriiyor.

3 Makalede alan literatiiriinii takip etmek amaciyla 6ncelikle dijital sinema teorisi olarak bahsedilecek
daha sonra bu durum akiskan sinema olarak adlandirilacaktir.

4 Makalede Bauman tiim yonleriyle incelenmeyecek; konu baglaminda akiskan modernite tizerinde
durulacaktir.
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Gunumiiz toplumlarinin daima hareket halinde olmalarina karsilik kesinlik ve simirlardan
yoksun olduklarmi, bunun yerini esneklik ve belirsizligin aldigini ifade ediyor. Bunu iki temel
degiskenle acikliyor: Birincisi, toplumsal bigimlerin yenilerinin olusmasindan daha biiytiik
hizla ¢oziimlediklerini belirtiyor. Tkinci olarak politika (bireysel ve kamusal gikara dayali
olarak yerel) ile iktidarin (kiiresel ve sinirétesi) birbirinden ayrildigini ileri stirtiyor (Bauman
ve Lyon, 2013:7-15). Akiskanlikta hiz ve zamanin 6nem kazanirken her turlt smur
belirsizlesmekte (mekan, cografya, toplumsal kurumlar vd.), daha esnek ve kararsiz
olmaktadir.

Akiskan moderniteyi anlayabilmek icin Bauman'm akiskan kavramina yiikledigi
ozellikleri iyi anlamak gerekir. Bauman (2017a:26), akiskanlarin 6zelliklerini 6zetle soyle ifade
etmektedir:

Sroilarin katilar gibi belli bir sekli yoktur. Deyim yerindeyse, ne mekansal ne de zamansal
olarak sabit bir konumlart vardir. Katilar belirgin mekinsal boyutlara sahiptir fakat
zamamn (akisina karst koyarak veya gecisini onemsizlestirerek) etkisini nétralize ederler;
dolayisiyla katilar icin zaman boyutunun dnemi yoktur. Oysa akiskanlar, belli bir sekli
uzun zaman koruyamazlar; her an sekil deistirmeye hazirdirlar. Dolayisiyla akiskanlarda
onemli olan, boslukta kapladiklar: yerden ¢ok, zamanin akigidir. Evet, boslukta bir yer
kaplarlar fakat bu durum gecicidir, ‘her an’ degisebilir. Katilar, bir anlamda, zaman
boyutunu ortadan kaldinir, oysa sivilar icin asil onemli olan sey, zamandir. Katilar
tammlarken zaman boyutunu yok sayabiliriz; akigskanlari tamimlarken ise, zaman
boyutunu konu disginda tutmak yapilacak en ciddi hatalardan biri olur. Akiskanlar
tanmimlamak fotograf cekmek gibidir ve cercevenin alt kisminda hep bir tarih ve zaman
bilgisi olmasi gerekir.

Bauman'in kati olarak ifade ettigi sey modernitedir. Akiskan ise modernite sonrasina
karsilik gelmektedir ve bu ytizden Bauman tarafindan akiskan modernite olarak yorumlanr.
Katilik agirlik, hareketsizlik, yerlesiklik, goreceli istikrar ile betimlenirken; akiskanlik ise hiz,
hareketlilik ve dinamizm ile karakterize edilmektedir. Bu durumun insanlari simdinin
egilimlerine uygun olarak tiiketmeye ve tiretmeye zorladig da agiktir. “’Akiskanlastirict’
swvilastiricr guigler, ‘sistem’den ‘toplum’a, ‘politika’dan ‘(gtindelik) yasam politikalari'na
yonelmis- ya da toplumsal bir aradaligin ‘makro” diinyasindan ¢ikarak ‘mikro” diinyasina
inmistir” (2017a:32). O mikro alanlardan biri olarak djjital sinemay1 yorumlayabiliriz. Bunun
i¢in 6nce sinema teorisinin genel akslarina bakmakta fayda vardir.

Sinemanin Dijital Dénemeci: Akiskan Sinema Teorisine Dogru

Klasik Sinema Teorisinden Film Calismalarina

Dijital sinema teorisini tartismadan once tarihsel perspektif 1s1ginda klasik sinema
teorisinin {i¢ ana aksindan kisaca bahsetmek gerekir; ¢tinkii Rodowick’in (2007) belirttigi gibi
dijital sinema doneminde Bazin'in “Sinema Nedir?” sorusu yerini, “Sinema Neydi?” sorusuna
birakmustir. Klasik sinema teorisini 6zetleyen ii¢ aks gercekci (pencere), bicimci (cerceve) ve
psikanalitik (ayna) yaklasimlardan olusur (Andrew, 1984; Elsaesser ve Hagener, 2011).
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Gergekgi kuramcilar (Bazin,1993; Kracauer,2012) sinemanin fotografik ozelligine’, gercekligin,
doganin, yasamin rastgele sabitlenmesine, kaydedilmesine ve yeniden tiretme becerisine
odaklanirlart. Bazin’e gore sinemanin hammaddesi gerceklik degil, gercekligin biraktig1 izdir
(Btiker, 1989:20). Sinemanin gercekligi “kesinlikle konunun gercekciligi ya da disavurumun
gercekciligi degildir, bunun yerine uzamin gercekgiligidir, onsuz hareket eden imgeler sinemay:
olusturamaz” (Bazin, 2011:112). Gergekgiler igin ©zellikle de Bazin icin derinlemesine
gortintii/alan derinligi ve uzun ¢ekim gercekligi yakalayan unsurlar olarak énemlidir. Boylece
sinema nesnelerdeki gizli anlami ortaya cikarirken duygularla anlayamadigimiz gercekligi
verir. Bazin, bu dogrultuda Ladri Di Biciclette'n: (Bisiklet Hirsizlari, Vittorio De Sica, 1948), Roma,
Citta Aperta’yi (Roma Agik Sehir, Roberto Rossellini, 1945) ve Citizen Kane’i (Yurttas Kane, Orson
Welles,1948) onemser. Bigimciler (Arnheim, Eisenstein, Balazs gibi) sinemanin gerceklikten
uzaklastikca sanat oldugunu dustintrler. Bicimcilere gore derinlik, tictincti boyutun, rengin,
sesin yoklugu, ayrmnti ¢ekimin onemi ve kurgunun yaratict imkénlar1 sinemanin sanat
olmasindaki temel belirleyicilerdir. Sinema kuramindaki bu iki temel yaklasim Bordwell'e
(1985:205-233) gore, anlatimsal yelpazenin bir ucunda objektif anlatimi tercih edenler ile diger
ucunda 6znel anlatidan yararlanan yonetmenlerin varligin1 gosterir. Bu iki temel aksin
sonrasinda Althusser, Metz, Freud ve Lacan okumalarindan gelisen psikanalitik film kurami
(Metz, Baudry) ayna metaforu ile aciklanir. Arzu, bakis, seyircinin perdeyle arasindaki psisik
ve ideolojik iliski, aygit kurami ve 6zne konumlandirmasi ayna metaforunun izlekleri olur.

Bu ti¢ temel aks Bordwell’in genel olarak tanimladig1 "Biiytik Teori"yi (Grand Theory)
olustursa da 1960'larin ortalarindan 1980'lerin sonlarina dek 20 yili askin bir stirede sinemada
kuramsallastirmanin gerceklestigi her sey Buiyiik Teori olarak tanimlanir. Bordwell (1996:3-37)
Buytik Teori kapsami icinde Althusserci Marksizm’in, Lacanci psikanalizin, Metzci
gostergebilimin ve metinsel analizlerin etkili olduguna dikkat ceker. Boylelikle Bordwell,
Buytik Teori'yi 6zne konum teorisi ile kultiirelcilik yaklasiminin birlesimi olarak gortir. Bu
donem Barthes, Lacan, Derrida, Foucault gibi diistiniirlerin Anglo-Amerikan entelekttiel
yasamda genel olarak etkisinin yayginlasmas: ile ¢akisir. Buiytik anlatilarin, ideolojilerin,
tarihin sonunun geldigi tartisilirken; sinemada da Post-Teoriden (Bordwell ve Carol, 1996 )
bahsedilmeye baslanir. Sinema teorisi yerini sinema galismalarma birakir. Bu stiregte, genis
caply, her seyi agiklayan biiytik, biittinciil kuramlarin yerini filmler hakkinda bir dizi diistinme
pratigi saglayan aydinlatici film calismalar: alir (Bordwell, 1996; Caroll, 1996). Rodowick
(2007:3), "film teorisinin zor zamanlara dusttigti bir diinyada.. ne olmus yani film
kayboluyorsa sinema calismalar: olabilir mi?" diye sorar ve buna sinema teorisinin yanit
verecegini belirtir. Sinema kurami sinema galismalarma evrilirken teori de yerini yoruma
birakmaya baslar.

Akiskan Sinema Teorisine Dogru

Dijital teorinin temel tartisma noktalarini objektif onii gerceklik kaydimin yitimi
olusturur. Bugiin sinemada goriintti tamamen bilgisayar ortaminda {iretilebilmektir ya da

* Fotografin gerceklikle iliskisine dair Bazin ve Barthes yorumlari i¢in bakininiz Mulvey (2012).
6 Gergekgi kuram ve Bazin ile ilgili tartismalara “akiskan dénemde klasik sinema teorisi ile ytizlesme”
baslikli bsliimiinde yeniden ele alinilacaktir.
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kamera ile cekilmis gortintiiler {izerine bilgisayarda yaratilmis goriintiiler
bindirilebilmektedir veya kamera goriintiisti tizerinde ¢ok farkli degisiklikler (eklemeler,
cikarmalar, renk degistirmeler vb.) yapilabilmektedir.” Giintimiiz sinemasmin bir anlamda
post-prodiiksiyon stirecinde dijital uygulamalardan kacmasi (VEX/CGI gibi) neredeyse
miumkiin degildir. Ttim tartismalar da bu eksen tizerinde yapilanmaktadir. Ciinkii gerceklikle
kurdugumuz iliski degismektedir, ancak dijital sinema bunu asan yeni firsatlar yaratmaktadir.
Bu sinemanin dijital donemecidir. Sinema ile gerceklik arasindaki iligkiyi felsefik bir diizlemde
sorgulayan ve sinemanin gerceklige hapsedilmesine karsi cikan Frampton, perdede
gordugtmiiz doga, karakter, vb.'lerini gercek olarak degil film evreninin bir parcasi olarak
gortir. “Bu yeni imajlarin (fotograf ve bilgisayar tirtinti imajlarin birlesiminin) ortaya
¢ikmasiyla birlikte cagdas sinema bir degisim gegiriyor ve etkisi bakimindan neredeyse
sinemanin icad1 kadar biiytik bir degisim bu.” (Frampton,2012:316). Fakat tepkiler de gelmeye
baslar. Friedberg (2000:439), milenyum ile birlikte teknolojik degisimin, sinemanin kimligini
dramatik bir sekilde dontistiirerek onun 6limiine neden oldugunu ileri siirer. Biiytik perdeli
salonlarin yerini ev sinemasi, kaset ve DVD teknolojisi alir. Sinema, televizyon ve bilgisayar
arasindaki yondesme sonrasinda gelisen multimedia uygulamalari, CGI ve yeni izleme
pratiklerinin sinemanin kendine has ozelliklerini yitirmesine neden oldugunu ileri stirer.
Belton (2002) ise 6nce dijital sinemay1, “yanlis bir devrim” olarak tanimlar; sonra da sinemanin
olumiind ilan eder (Belton, 2014). Belton (2002:105), Star Wars: Episode I - The Phantom Menace
(Yildiz Savaglar: Boliim I- Gizli Tehlike, George Lukacs,1999) "yaklasik 2,200 adet dijital ¢ekimin,
filmin ytizde 90'mi1 olusturdugunu belirterek “sinemada eger bu gergek bir devrim degilse,
tam olarak nedir bu? Ne oluyor?” diye sorar. Belton i¢in dijitallesme ticari kaygilarla yapilan
ve yonetmenlerin diislerini gerceklestirmelerini denedikleri bir ugrastir. Bazin’den hareketle
(“sinemanin hammaddesinin gercekligin kendisi degil, onun seliiloit tizerine biraktig1 izler
oldugu”) sinemay1 gercegin sanat1 olarak ele alir ve burada pelikiile 6nem verir. CGI ile
yapilan dijital gortinttiniin bir belirtisinin (index) olmadigin1 belirtir. Ayrica aygit teorisinden
hareketle sinemanin biiytik muhtesem sinema salonlarindan tabletleri, akill1 telefonlari iceren
bir seye dontismesini onun 6liimii olarak vurgular.

Elastik Gergeklik

Oysa djjital dontis bir kere baslamustir ve farkli yaraticilar elinde yeni anlatilara firsatlar
tanimaktadir. Dolayisiyla da onun teorik olarak da farkli okunmasi gerekmektedir. Bu farkl
okumalardan ilki, Manovich’in elastik gerceklik kavramidir. Manovich (1995, s:8), sinemanin
dijitallesmesine bagl olarak fotografik gercekligin 6tesinde bilgisayar programlarma baglh
olarak sayisal olarak transforme edilebilir bir gerceklige ulastigimiza dikkat ¢eker: Bu elastik
gercekliktir (elastic reality). Artik goriintli objektif onii gercekligi kaydetmekten ote
bilgisayarda istenildigi gibi dtizenlenebilen, renklendirilebilen, egilip biikiilebilen elastik
gorsel bir gerceklik asamasina gecmistir. “Bir bilgisayar film her karesini piksel olarak
diizenlediginden, buittin bir filmin her pikseli yatay, dikey ve zamansal konumuna bagh
olarak renge dontstiiriilmiis bir islev olarak tanimlanabilir... Bir bilgisayar igin bir film,

’ Sinemamin déniisiimiinii, dijital sinemanin gelisimini Hollywood tizerinden okumak igin Side By Side
(Christopher Kenneally, 2012) adl1 belgesel filmine bakilabilir.
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'cekim’, 'anlat1’, 'aktorler' vb. gibi bicimlendirilmis bir sey yerine zamanla degisen renklerin
soyut bir duzenidir” (Manovich 2001: 302). Dijjital verinin degisebilir olmasi, sinemanin
doktiman olarak gerceklik degerini de degistirmistir. Sinemanin kimligi degisime ugramus,
foto realistik sahneler bilgisayar yazilimlar: ile olusturulmaya baslanmistir. Burada gorsel
efektler (VFX) ve bilgisayarda olusturulmus gortintii (CGIL, computer graphics imaging) temel
belirleyici olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Forrest Gump (Robert Zemeckis, 1994) erken tarihli
bir yol gostericidir: Tarihi kisiliklere ait arsiv goriintiilerinden siyasi kisiliklerin kesilerek
filmin kahramani ile aymi goriintii cercevesinde birlestirilmesi (compositing); kalabalik
sahnelerin olusturulmas1 vb. gibi Orneklerle CGI'yin ve sinemanmn gidecegi yonii
gostermektedir. Dijitallesmenin ilk yillarinda Manovich dijjitalin, sinemay1 gercege daha fazla
ittigini belirtir. Hatta dijital gortintti gerceklik hissini olusturmak icin pelikiilii taklit eder.
Dijital olarak olusturulmus goruntii {izerinde pelikiilde gorebilecegimiz toz, ¢izik gibi
unsurlar eklenir. Ancak dijital gelisim ilerleyen siirecte sinemayir neredeyse
animasyona/canlandirmaya yaklastiracak ve bir ara ytize (Manovich, 1997) dontistiirecektir.
Bu stirecte sinemanin yeniden tanimlandigini belirterek su formiilasyonu olusturur: “dijital
sinema= gercek materyaller+ boyama+ goriintii isleme (image processing) + birlestirme
(compositing) + 2 boyutlu bilgisayarli animasyonu + 3 boyutlu bilgisayar animasyonu”.
Vertov'a gondermede bulunarak artik sinemanin “sine-goz” degil “sine- firca” oldugunu
belirtir. (Manovich, 2010: 249-252).

Algisal Gergeklik

Dijital sinema kavramsallastirilmasinda énemli ikinci kavram Prince (1996) tarafindan
getirilir: algisal gerceklik (perceptual realism). Dijital goriintiileme, bir yandan gercekgi bir
aydinlatma ve ytizey dokusu ayrintilariyla fotografik gerceklikte gortintiiler olusturabilirken
ayni zamanda fiziksel nesneleri, belirti (index) referans gticlinti alaya alan karikattir benzeri
yollarla biikebilir, biikerken de carpitabilir. The Abbys (James Cameron, 1989), Jurassic Park
(Steven Spielberg, 1991) , Terminator 2 (James Cameron, 1991) ve Forrest Gump (Robert
Zemeckis, 1994) ornekleri tizerinden algisal gercekligi betimler ve sinema kuramui i¢in yeni bir
esik olarak degerlendirir. Jurasic Park'in dinazorlar1 ile Terminatorin gercek diinyada
varolamayacak temsili karakterleri algisal gercekligi insa eder ve seyircinin {i¢ boyutlu uzayimn
gorsel- isitsel deneyimine seslenir. Boylece gercek disi goruntiiler, gondergesi hayali olan
goruntiiler algisal gergeklikte var olur. Belton’a gore "algisal olarak gercek¢i bir goriintt,
gortintistin ic boyutlu uzayda gorsel-isitsel deneyimine yapisal olarak karsilik gelen
goruntiidiir'. Dolayisiyla,” algisal gercekgilik, imge veya film ile seyirci arasindaki bir iliskiyi
belirtir ve hem gercekdis1 goruntiileri hem de referans agisindan gercekci olanlar:
kapsayabilir. Bu nedenle, gercekdis1 goruintiiler kurgusal olarak algilanabilir ancak algisal
olarak gercekci olabilir” (Prince, 1996:32). Prince, djjital gortintiilemenin sadece sinema
deneyiminin yeni alanini degil, teori i¢in de yeni bir esigi temsil ettigine dikkat ceker. Prince
(2004), sinemadaki dijital dontistimiin sinemanin medium’un tarihinde ilk kez olarak filmsel
yapitlardan kaynaklanarak hareketli gortinttiniin gorsel 6zelliklerinin ve buna bagli olarak da
izleyicinin sinemanin dogas1 hakkindaki algisal anlayisinin degistigini ileri stirer.
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Sinemada elektronige dayal1 gorsel efektlerin tarihi 70’li yillarin basma kadar gottirtilse
de asil ivme Star Wars serisi (Yildiz Savaslari, George Lukacs), The Abbys (James Cameron, 1989)
ve sonrasindaki CGI uygulamalari ile gerceklesmistir. Gorsel efektler (VEX) ve bilgisayarda
yaratilmis gortintiiler (CGI) daha cok popiiler sinemanin (Purse, 2013) ilgi alantymus gibi
gortinse de sinema anlatisindaki yeri ve islevlerini daha iyi anlamak igcin Whissel'in
calismasina bagvurulabilir. Whissel (2014), 1989 ile 2011 yillar1 arasindaki aksiyon filmlerinde
belirgin sekilde goriilen dort gesit dijital efekt amblemi (digital effects emblems) saptar.
Whissel, bu kavramu, bir filmin ana temasi, kavramlari ve anlatisi icin ¢arpici ve bazen alegorik
bir ifade veren bir gorsel efektler olarak tanumlar. Birincisi, perdenin dikey ekseni boyunca
karakterlerin hareketine dayanan ve yercekimine meydan okuma hareketi olarak algilanan
"yeni dikeylik" (new verticality). Matrix Triology (Matrix Uclemesi, Wachowski kardesler, 1999
-2003), Crouching Tiger, Hidden Dragon (Kaplan ve Ejderha, Ang Lee, 2000), Hero (Kahraman,
Zhang Yimou, 2002) ve Avatar (James Cameron, 2009) filmlerindeki karsihikli doviis
sahnelerinde oldugu gibi. Tkincisi, sinemada en ¢ok kullanilan gorsel efektlerden biri olan
biiytik kalabaliklarin yarattimini saglayan Forrest Gump’ta (Zemeckis, 1994) seyirci ve
eylemcileri, The Lord of the Rings: The Two Towers (Yiiziiklerin Efendisi: Iki Kule, Peter Jackson,
2002) ve Starship Troopers (Yildiz Gemisi Askerleri, Paul Verhoeven, 1997) gibi filmlerde askeri
ordu veya yaratiklarin ordularim1 olusturan "dijital kalabalik'dir (digital multitude).
Uciinciisti, The Lord of the Rings’de (Yiiziiklerin Efendisi, Peter Jackson, 2001) Gollum’'da
gordiigimuz 'dijital yaratik'tir (digital creature). Dordiincti ise Terminator 2: Judgment Day’de
(Terminator 2: Kiyamet Giinii, James Cameron, 1991) c¢ikan akiskan-metal android tarafindan
orneklenen “dijital sekillendirme”dir (digiital morph). Whissel, efekt amblemlerinin cogu
zaman soylenildigi gibi anlat1 akisini bozdugu veya durdurdugu ya da anlati, 6yku veya
karakter gelisimine ¢ok az veya hig katkida bulunmadiklar1 yorumuna karsilik CGI'nin, ortaya
¢iktiklar1 filmlerin temel temalarini, endiselerini ve arzularimi c¢arpict bir bicimde
gerceklestirdiklerini ileri siirer. Ayni zamanda bu filmler tiim bilgisayarda yaratilmis
gortntiilerine ragmen Hollywood anlatisinin ve stilinin tim 6zelliklerini igerirler.

Sinema 3.0

Daly (2010), sinemanin anlatimda giderek interaktif olan yeni gelismelere olanak
tantyan, aga acik, metinlerarasi bir alanda bulunan yeni medya 6zelliklerini benimsedigine
dikkat ceker. Dijital sinema teorisinin ilgi odaginda artik etkilesimsellik de (interactivite)
vardir. Daly (2010:81) Deleuze’tin hareket ve zaman imgesinden yola ¢ikan Sinema 2 yerine,
sinemanin etkilesimli bir hal alarak, yeni medya ve metinlerarasilikla birlikte
kullanicinin/seyircinin sinemasma dontisttigiti Sinema 3.01 ileri siirer. Etkilesimi dijital
medyanin dogal bir sonucu olarak goren Daly, izleyicinin artik pasif bir konumda olmadigim
belirtir. Ancak Kklasik izleyicinin kaybolmasiyla birlikte gosterinin oyuna doniistiigiinii de
vurgular. “Sinema 3.0’da, bir film artik tutarli, degismeyen bir sanat eseri olarak degil; bunun
yerine capraz medya etkilesimi diinyasinda yer alan ve bu keyfin bir pargasi olarak, kullanici
katilim1 seklinde etkilesimi gerektiren yeni anlatim bigimlerini miimkun kiliyor” (Daly,
2010:82). Boylece Sinema 3.0"mn temel 6zelligi izleyiciyi ise koyarak aktif hale getirmesidir.
Rodowick (2007:177), sayisal elektronik imge ile "seyircinin artik kagimilmaz zaman akisma
neden olan pasif bir gortintiileyici degil, daha ziyade seyir ve okumanin yani sira stirtikleyici
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gortintiileme ve etkin kontrol" arasinda dontstimlii oldugunu aciklar. Kracauer ve
Benjamin’in sinemanin modern toplumun soklarin taklit ederek kitleleri yatistirmasina vurgu
yapan gortislerinden hareketle benzer sekilde, cagdas Sinema 3.0'm ortaya cikan dijital
toplumun giinltik soklarini taklit ettigini iddia eder. Daly, bir yandan Elsaesser'in “akil
oyunlar1” yaklagiminin bir egilim olarak film anlatisinda 6nem kazandigina dikkat cekerken,
ayn: zamanda dijital alanda arayiiz uygulamalarina dayanan Manovich'in databese/soft
sinemasini Sinema 3.0"mn i¢cinde degerlendirir.8

Akiskan donemde klasik sinema teorisi ile yiizlesme: yeni olan ne?

Dijital sinema elastik ve algisal gerceklik yaklasimlariyla ilerlese de sinema teorisi
acisindan klasik sinema teorisiyle ve 6zellikle de Bazin ile ytizlesmesi gerekir. Bu ytizlesme
yalnizca dijital sinema icin degil genel olarak sinema teorisi icinde 6nemli bir d{igtim noktasin
olusturur. Bu baglamda bir noktay1 acikliga kavusturmak gerekir: Bazin'in sinematik
gerceklik teorisi, fotografik - belirtisel gosterge (index) yaklasimini icermez (Morgan, 2006).
Bazin, sinemanin hammaddesinin gercekligin kendisi degil, onun seliiloit tizerine biraktig:
izler oldugunu vurgular. Fotografik - belirtisel gosterge (index), daha ¢ok Wollen'in (2004:112)
Bazin okumasi sirasinda Pierce ile iliskilendirmesi sonucu karsimiza ¢ikar ve bundan sonraki
kuramsal calismalarda belirleyici olur. Sanal olarak her goriintiiniin miimkiin oldugu dijital
goriintii tiretimi egemenligiyle, Mitchell,’e gore “goriintiilerin katt maddeyle olan baglantis:
zayiflamistir. Gortinttiler artik gorsel dogru olarak garantilenemez” (aktaran Stam, 2014:327).
Dijital sinema teorisine getirilen elestiriler de bu hat tizerinden ilerler. Djjital goriintti “Bazinci
gortntiiniin deontolojiklesmesine yol acar” (Stam,2014: 327) goriisii neredeyse genel bir
egilimi ifade eder. Buradaki temel sorun ve de sinemanin ontolojisini yok eden sey, fotograf
ve sinema kamerasi merceginden yansiyan 1sik ve fotokimyasal islemler sonucu belli bir
mekdnmn zamansal kaydinin dijitallesme sonucu ortadan kalkmasidir. Dijitallesme aym
zamanda sinemanin hareketsiz goriintiilerden olusan hareketi yeniden olusturma yetisini de
yok etmistir. Dijital goriintii 6zellikle de tartismalariin kaynagini olusturan CGI, bilgisayar
kodlarmdan olusan bir soyutlama olarak gelismistir. Dolayisiyla da elestirilerin yogunlastig1
nokta, bilgisayar tarafindan tretilmis gortntiiler (CGI) nedeniyle sinemanin ve fotografin
zamanin bir kopyasi olma 6zelligini yitirmesidir.

Dijital gortintiilemeye gerceklik tizerinden farkli tartismalar yapilmistir (Rodowick,
2001; Gunning, 2007; Morgan, 2006; Giralt, 2010 gibi). Bu elestiriler icinde en sert elestiri Giralt
(2010:3-16) tarafindan yapilir. Giralt, djjitalin sinir tanimadigma dikkat cekerek bugiiniin
gercekliginde endisenin soz konusu oldugunu ileri siirer. Dijitallesmeyle birlikte artik
gerceklik, kamera mercegi tarafindan miimkiin olan en saf sekilde yakalanacak bir sey degil,
yerine insa edilmesi gereken bir sey olarak goriiliir. Dijital soyutlama (yani ikilik rakam kodu,
1 ve 0), Bazin'in imge ile gercek arasindaki ayrilmaz bagdan kurtulmakla kalmayip ayni
zamanda Bazin'in fotograf goriintiistinii islenecek hammadde haline getirir. Giralt (2010:3), bu
yeni yonelime iliskin “gercekten, gercek ile ilgilidir mi?“ sorusunu sorar. Bu yeni yonelimin
teknigin hakimiyetiyle ortaya ¢ikarttig: temsili gercekligi, gtivenilmez bir gercek olarak goriir.

8 Son dénemde yayginlasmaya baslayan 360 derece sanal gergeklik gibi yeni yapim pratikleri ayr1 bir
yazinin konusunu hak ediyor.



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say1:4 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Giralt, dijital sinemada CGI ile yaratilan goriintiilerin amaglanmis bir gergeklik
olusturdugunu, bunu da subjektif bir gerceklik olarak belirtir. CGI'm ilk o6rneklerinin
Terminator, Forrest Gump, Jurassic Park gibi filmlerin gergeklik karsisinda bir temel
olusturduklar savina karsilik, son donem yapilan The Water Horse (Su Ati, Jay Russell, 2007),
The Golden Compass (Altin Pusula, Chris Weitz, 2007) ve Spiderwick Chronicles (Spiderwicks
Giinliikleri, Mark Waters, 2008) gibi filmlerin ise nesnel askin gerceklige hicbir yer
birakmadigini ileri stirer. Oysa bilgisayar goriintiistinti olusturan uygulayici/sanatct da
olusturdugu gortntiiyti fotografin ve sinemanin ytiz yii asan birikimi {izerinde
yapilandirmaktadir. Dijital sinema, belli bir zaman diliminde bir mekan1 kayit etmese de bu
kayitin olusturdugu teknik ve estetik prensipler (kompozisyon diizenleme, mizansen
olusturma, kamera hareketleri, aydinlatma ve ses kullanarak hikayeleri anlatma) 1s1ginda
gorlintiistinti insa etmektedir. Dijital gortinttileri, herhangi bir maddi varlik icermedikleri i¢in
gercek dis1 kabul edebilir miyiz? Giralt'in (2010:15) belirttigi gibi, “ne fotografik belirtisel
gostergesel (indexical) ne de fotografik belirtisel gostergesel olmayan (non-indexical) gortinti
gercekligin gercek temsilidir. Temsil ettikleri gercek ile izleyici arasinda aract medyadir. Araci
bir medium olarak gerceklik hakkinda bilgi vermezler; aksine, duygular uyandirryorlar”.
Bilgisayar tarafindan olusturan ya da fotografik goriintii ile bilgisayar goriinttistiniin birlikte
islenmesi ile olusturulan goriintti imkansizin illtizyonist temsiline bagh bir gerceklik yaratir
ki, o da simdiye kadar oldugundan daha seffaf bir gerceklik tiretir; o siiper gercekliktir (Derlay,
2000:115). Bu baglamda dijital sinema ve gerceklik iliskisi agisindan Rogers'in (2012:232)
gercekligin zayiflamasindan 6te algmin ve diinyanin arasindaki degisen iliski hakkinda
yaratilan endiseye dikkat ¢ceken yorumu 6nemlidir. Andrew Niccol'un SIM@NE? (2002) filmi,
dijital sinemanin gelebilecegi noktalar1 gostermesi acisindan oldukga anlamhidir. Seyirciler,
sanal oyuncu (synthespian/virtual actor) SIMONE (Simiilasyon One) ile duygulanip,
aglamaktadirlar. Sanal oyuncu tizerinden filmini yapan yonetmen Taransky, kahramaninin
sanal oyuncu olduguna kimseyi ikna edemez. “SIMONE’un gercekligini pekistirmek icin bir
baska sanal oyuncu daha yaratilir. Gergeklik, sanal ortamin varligia bagh kalir.” (Erkilic ve
Duruel Erkilic, 2007). Sinema, pelikiilden dijitale doniis esigini asar; kapi dijitale dogru
aralanir bir kere. Sinema teorisi agisindan dijital sinema, “’diinya tizerindeki bir pencere’,
gerceklige acilan bir ‘araytiz’ degil, gercekligin ytiziintin kendisi vardir. Dijital sinema,
gelecegi baslatmanin yaninda ayrica sinemanin geg¢misine de yeni bir erisim yolu
saglamaktadir” (Elsaessser ve Hagener,2011:314). Elsaesser ve Hagener, klasik sinema
teorisinin pencere ve cerceve karsithgmi dijital sinema doneminde gegersiz oldugunu ve
zaman ve mekan boyutlarmin tutuldugu bir kap olarak pencere ve cercevenin Frieldberg’ten
hareketle “ kisiye ‘burasi’ni ve ‘ben’i ‘orasi’'ndan ve ‘sen’den ayirt etme imkanini verdigini”
ileri stirerler. Bu acidan fotografik goriintii ve gerceklik sorunsalinda pencere ve cergeve,
dijital sinemada hem anlamini ve kapsamini degistirmekte hem de onunla yeniden canlilik
kazanmaktadir” (Elsaesser ve Hagener, 2011:319).

% Hollywood sinemasindaki sanal aktorlerin film yapimecilariny, aktérleri ve izleyicileri nasil etkileyecegi
ve bu konudaki felsefik tartismalar i¢in bakiniz Matrix (2006).
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Cassetti (2011:95-96), sinemanin fotograftan dijitale gecisini dikisli (suture) gercekligin
olusturdugu bir sdylem olarak ele alir ve dijital gortintiiler ile Bazin iliskiselligini
dijitallesmenin getirdigi firsatlar1 dikkate alarak dort noktada toplar. Birincisi, sinema teorisi,
sinemanin yalmizca fiziksel diinyanin dogrudan bir kaydi olarak degil, aymi zamanda
gerceklik izlenimi yaratma kapasitesine de dikkat ceker. Bu acidan, “fotografik belirtisel
gostergeselden oteye” ("beyond indexicality”) ge¢cme girisimlerini yeniden degerlendirmek
onemlidir; sinematik gercekgilik yalnizca film seridindeki nesneler tarafindan birakilan bir
"iz"e bagh degildir. Ikincisi, gerceklik izlenimi, izleyicinin yasadig1 bir duygu degil: filmin
tarih boyunca kazandig1 bir dizi sdylemsel uygulamayla tetiklenen bir etkidir. Uciinciisii,
gercekte bir izlenimin suture (dikis) kavramindan hareketle, gercekci ipuclarmin sdylemin
icinde basaril1 dikisler yaratarak hayali soylemsel tutarlilikla gercekligin yeniden kurulmasini
saglayan bir bag araciligiyla olusturulmustur. Dordiinctisti, ampirik gerceklikle varolussal bir
bagin bulunmamasi -fotografik belirtisel gostergeselin bulunmamasi- (absence of
indexicality) dikis olarak islev gorecek uygun ipuclarmin varhig; ile telafi edilebilir. “Dijital
sinema, animasyon stattistine mahktm degildir; kaderi yalnizca gostericisinin dogasina degil,
daha ¢ok sdylemsel uygulamalarmnin toplamma dayanir. (96)” Elsaesser ve Hagener,
“pencere/cerceve”’nin dijital sinema igin kavramsallastirmasmi portal ve segment olarak
islevlendirirler. Dijital sinema teorisi, Rodowick’in (2007) isaret ettigi gibi teorik bir boslukta
dogmaz. Kendisinden once 20. ytizyilda gelisen klasik sinema teorisi {izerine yeni bir sayfa
acilir: hem onunla hesaplasir hem de onun birikim tizerinden yeni patikalar olusturur ama
Cassetti'nin (2011) de belirttigi gibi cok daha fazla arastirmaya ihtiya¢ duyan bir alan olarak
karsimiza cikar. Sinemayi felsefi bir diistinsel alan olarak inceleyen Frampton (2012:315) bu
yeni dijital durumu soyle yorumlamaktadir.

Kaydedilmis sinemayla dijital efektlerin harmanlanmas: da yeni bir akiskan film-diisiinme
bicimini haber veriyor... Bu yeni, islenebilir, canlandirilabilir, akiskan imaj sinemacilarin
kurmacalarin kaydedilmis gercekligi degistirmesini, hatta araya tamamen animasyon olan
‘gercek’ sahmeler eklemelerini olanakli kilwyor... Dijital efektlerin filmin estetigini ve
anlatistm desteklemek igin bu incelikli kullanimi, yeni akiskan sinemanin en ilging
yonlerinden biridir. Burada soz konusu olan “tam anlamuyla’ yeni diinyalar yaratma degil,
daha ziyade gercek diinya imajumzi (gercek diinyayr gérme bicimimizi) yenileme
meselesidir.

Frampton'un (2012) yaklasimu dijital sinemay1 ve dijital film teorisini akiskan sinema
olarak adlandirarak, hem yalnizca popiiler filmler {izerinden yapilan bir okuma olmaktan
cikartir hem de yaratici sinemacilarin tahayytillerini gerceklestirecegi ve yeni gorme
bicimlerini saglayacak yeni bir alan olarak insa etmemize kapi aralar. Bauman, Tester ile
soylesisinde akiskan modernite kavramini neden tercih ettigini aciklarken “bana 6yle geliyor
ki kavram stireklilikler kadar degisiklikleri de "anlamli kilmaya’ yardimc1” (Bauman ve Tester,
2017:117) oldugunu belirtir. Akiskan sinema teorisi, kendisinden 6nce gelen klasik sinema
teorisini ve bundan sonra gelisecek olan teoriler arasinda suireklilikler kadar degisiklikleri de
anlaml1 kilacak.
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Sonug: yeni akiskan sinema

Bauman, modern sonrasini kiiresellesmeyi ve neo-liberalizm politikalarmi igeren
donemin toplumsal, siyasal ve ekonomik 6zelliklerini akiskanlik kavramu ile agiklarken hiza,
esneklige, smirlarin ve keskinligin yitimine vurgu yapar. Kiresellesmenin 6nemli
unsurlarindan biri olan dijital teknoloji, 1 ve O’lardan olusan ikili kodlama yapisiyla
Bauman’in belirttigi hiza ve esneklige sahiptir. Dolayisiyla sinemadaki iki temel {iretim tarzim
(konvansiyonel ve dijital), Bauman'in isaret ettigi ayrimlar tizerinden okumak mtimkiindiir.
Bauman’dan hareketle pelikiilii kati, dijitali akiskan olarak konumlayabiliriz. Belirli 1s1 ve nem
kosullar1 altinda pelikiil ytiz yil gortntiiyti koruyabiliyor. Pelikiil, “zamana direnen ve
zamanin gegisini yok sayan veya zaman iginde degismeyen” (Bauman, 2107a:27) bir yapida
20.ytizyilin tarihi olarak karsimiza cikar. Akiskan diinyada ise dijital gortintiintin, 1 ve
0’lardan olusan yapisi ile her ttirlii maniptiilasyona acik hale geldigi ileri stirtiliir. Ancak, dijital
verinin giivenilirligi tartismal1 olarak yorumlansa da bir kere dijital olarak kaydedilen ya da
olusturulan verinin de asla kaybolmayacagi agiktir. Nasil pelikiil yirminci ytizyila ait ise dijital
gortintii de yirmi birinci ytizyila aittir. Pelikiil gecmis, dijital ise gelecek demektir. Pelikiil
bellegimiz, tarihimiz olurken, dijital gelecek yeni firsatlarimizi ima etmektedir. Dijital
teknoloji her giin bir onceki teknolojik gelisimi bir daha hi¢ kullanilmayacakmis gibi yok
etmekte, stirekli degiserek yeni olanaklar ve firsatlar sunmaktadir. Donanim ve yazilim stirekli
yenilenmekte ve bir ©Oncekiyle neredeyse uyumsuz olarak gelismektedir. Pelikiiltin
standartizasyonuna karsilik (format, ekipman, goriintti kalitesi gibi) dijitaldeki stirekli
degisim hiz1 (format, ¢oztintirliik, kodlama (codec),vb. gibi) Bauman'mn belirttigi gibi hep bir
“tarih ve zaman bilgisine ihtiya¢c duyulmasima” neden olur. Ancak tartismalarin ana kaynagin
burasi olusturmaz. Her dontisiim stireci, sancili ve belirsizlikler icinde ancak yaratici firsatlara
da olanaklar taniyarak gelisir. Sinemadaki dijital dontistim, giintimiiz yaraticilar1 igin yeni
kesifler vaat etmektedir.

Casetti'nin giris boliimiinde yer verdigimiz sorusunu yeniden hatirlamak gerekirse
“sinemanin gercek¢i dogasinin sonu mu - yani bize diinyay1 oldugu gibi gosterme yeteneginin
sonu mu- ya da sinema bir anlamda hayatin1 genisletiyor mu?” Fotografin icadina kadar
gerceklik resim/plastik sanatlarin sorunu olarak gorultiiyordu ve fotograftan sonra resim
sanatsal olarak dzgtirlesti. Sinemanin icadindan sonra gercekligin kaydi olarak fotograf yerini
daha cok hareketli gortinttiler aldi. Elektronik ve video teknolojisinin gelisimi sinema
anlatisin1 ve yapim pratigini genisletti. Dijitalin gelismesini de ayn1 perspektiften gérmek
gerekir. Yalnizca yirminci ytizyil perspektifiyle, yirmi birinci ytizyili okumak miimkiin
mudir? Sunu da unutmamak gerekir, sinematografi bir icattir ve sinema teknik gelismelere
bagli olarak anlatisini icra eden bir sanattir. Dijital teknoloji, sinema teorisi acisindan gercekgi
yaklasima bicimciler cephesinden yeni karsiliklar verdigini ileri stirmek c¢ok da iddial
olmayacaktir. CGI, artik teknolojiye olan bir hayranlik sonucu yapilan islemlerin 6tesinde
sinemada temel bir yapim pratigi ve filmlerde anlami olusturan 6nemli bir kod olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Dijital sinema elastik ve algisal gercekligiyle Hollywood anlatimiyla
bagimsiz yapimlar, tecimsel 6rnekler ile sanat sinemas1 veya deneysel ile avant-garde filmler
arasindaki sinirlar1 da esneterek yeni anlatim bigimlerine, formlarmna, stillerine ve melez
yaklasimlara olanak tanimaktir. Seyirciler acisindan fotografik gercekligin nerede bittigi ve
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dijital goriinttintin bir anlamda da simtilasyonun nerede basladigini belirlemek imkénsiz hale
gelmis olabilir, fakat giintimiiz sinemasi ve seyircisi i¢in bunun “gercek”ten bir 6nemi var
midir? Seyirci hem de yeni baglamlarda ve yeni ortamlarda sinematografik dykii anlatimi
izleme edimini stirdiirtiyor. Seyirci acisindan film perdede oynamaya devam ediyor; iistelik
farkli mecralarda da karsisma cikiyor (nerede ve ne zaman istersen gibi yeni medya
uygulamalarla ve filmine gore aktif bir sekilde katilarak da). Bu durum yasadigimiz akiskan
modernite zamaninda Kkitlelerin djjitallesme ve yeni medya wuygulamalarmma c¢abuk
adaptasyonu ile miimkiin oluyor. Sinema hizla degisen bu seyirci kitlesini yakalamak
zorundaydi ve yakalad1 da; sinema teorisi de dyle.

Bu cercevede dijital diinyada sinema, akiskan sinema ile hayatini genisletmekte,
yaratic1 yeni yonetmenlerin elinde gerceklige yeni bir bakis acis1 getirmektedir. Rogers'in da
(2012:231) vurguladig: gibi pelikiile dayali sinemanin her zaman tartismali gerceklik etkisine
karsin dijital teknoloji (bagimsiz sinema soylemleri gibi) sinemanin gercekligini artirabilecek
bir sey olarak degerlendirilebilir. Bauman'in “akiskan modernite”sinden hareketle ve
Manovich’in “elastik gerceklik” ile Prince’in “algisal gerceklik” yaklasimlar1 izinden giderek
akiskan sinema ve akiskan film teorisinden s6z etmek artik miimkiindir. Dolayisiyla
gunimiiz akiskan ortaminda, akiskan sinemasinin yeni Vertov’lari, Godard’lar: olacag: gibi
yeni Bazin'leri, Arnheim’lari, Eisenstein’lar1 da olacak. Sunu da teslim etmek gerekir ki,
akiskan film teorisi agisindan kiictik ama dnemli bir patika da asilmis durumda; gidilecek ¢ok
daha uzun yol olsa da.
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Deleuzyen Sinema: Minor Bir Olus Olarak Sarmasik Filminin Rizomatik
Yapisi

Meral Ozcmar”

Ozet

Deleuze Femis Sinema Okulu égrencilerine verdigi seminere bir soruyla baglar: sinemada fikri olmak
ne demek? Eger sinema yapmak gibi bir niyetimiz varsa, baska bir deyisle fikrimiz varsa bu ne anlama
gelir? Sinemada bir fikri olmak ne anlama gelir? Deleuze felsefede, edebiyatta, resimde ve bilimde bir
fikre sahip olunabilecegini ancak bu tarz bir fikrin adanms oldugunu ve bu yoniiyle Nietzsche'ci bir
senlik oldugu vurgusunu yapar.

Deleuze felsefesi, kavram yaratma tizerine kuruludur. Belirli gelenekler tizerine kurulu dolayisiyla
hiyerarsik degil, bu hiyerarsiyi yerle bir eden, kendi kollarindan tireyen, cogalan rizomatik bir yapiya
sahiptir. Deleuze felsefesinin cogulculugu edebiyat, resim, sanat, sinema gibi farkli alanlarda diisiinceler
liretmis, felsefeyle ortak sorular soran diger alanlari birlestirmistir. Bu nedenle herhangi bir alanda
Deleuzeyen okuma, Deleuze kavramlarinin o alana uygulanmasini degil, o alanla ¢iftlesip farkl alanlar
lireterek cogalmast anlamin tagir.

Bu calisma; Deleuze ve Guattari’nin Kafka metinlerinden yola ¢ikarak tiretmis olduklar: minér edebiyat
kavramina ve onun sinemadaki karsili§r olan mindr sinemaya odaklanmay: amaglamaktadir.
Deleuze’iin Cinema 2: The Time Image metninde mindr sinema tizerine yazmis olsa da mindr sinema,
biiyiik olciide Deleuze tizerine ¢alisan kuramcilar tarafindan gelistirilmistir. Mindr sinemayi, Deleuze
kavramlari perspektifinden anlamaya ¢alisan bu ¢alisma; Tolga Karagelik'in Sarmagik filmini mindr bir
olus ve rizom cercevesinden okumay: denemeyi hedeflemektedir.

Anahtar Kelimeler: minor edebiyat, rizom, yersizyurtsuzlasma, mindr sinema.
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Rhizomatic Structure of the Movie ‘Sarmasik” as a Minor Being

Meral Ozcmar”

Abstract

Deleuze begins his seminar he gave to Femis Cinema School Students with a question: "What is having
an idea in cinema?" if we have a desire to make movie, in other words an idea, what is the meaning of
this? what does it mean having an idea in cinema? Deleuze says someone can have an idea in philosophy,
literature, painting and science yet, this kind of an idea is devoted and he emphasizes that it is a
Nietzschean festival on that sense.

Deleuze philosophy is based on creating concepts. Based on certain traditions hence it is not hierarchical,
it has a rhizomatic structure that destroys this hierarchy and reproduces itself from its own
branches. The pluralism of Deleuze philosophy has produced ideas in different fields such as literature,
painting, art, cinema and combined other fields asking common questions with philosophy. For this
reason, Deleuzian reading in any field does not mean that the Deleuze concepts are applied to an area,
but rather it is mated with that area and reproduced by producing different fields.

In this paper, it was aimed to focus on minor literature cinema and rizom which were produced by
Deleuze & Guattari’s own texts. In the paper which tries to understand and feel the minor concept it
was comprehended that Deleuze mostly read from literature and write less on cinema. Although Deleuze
wrote about minor cinema in his Cinema 2: The Time Image text, it was majorly developed by theorists
on Deleuze. The paper trying to comprehend mindr cinema from Deleuzian perspeective, aims to read
the movie “Sarmagik” by Tolga Karagelik within the frame of becoming and rhizome.
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Deleuze Felsefesine Giris

Deleuze ve Guattari Anti-Odip’ten baglayarak Felsefe nedir?, Kafka: Mindr Bir Edebiyat
Icin, Kritik ve Klinik'e kadar olan uzun siireli calismalarinda major-minor pratiklerinin
olusmasini, Bati diistince tarihine etki eden benzerlik metafiziginin bir uzantis1 olarak
gortirler. Deleuze ve Guattari, belirli yapi-yapilasmalarmn, iktidar bicimi {iretmesini
sorunsallastirarak, basta dilde olmak tizere bu majorlesmeye karsi durani, duracak olani
kesfetmeye calisir. Major olam1 sorunsallastirmak, “temsiliyet” ve “6zdeslik” kavramlar:
acisindan 6nem tasimaktadir.

Mindr edebiyat, minor bir dilin edebiyat: degil, daha ziyade, bir azinligin majér bir dilde
yaptigr edebiyattir. Ama temel ozelligi, dilin, giiclii yersizyurtsuzlasma katsayisindan her
kosulda etkilenmis olmasidir. Kafka, Prag Yahudilerine yazi yolunu tikayan ve
edebiyatlarim olanaksiz kilan ¢ikmazi su sekilde tamimlar: Yazmama olanaksizlig,
Almanca yazma olanaksizlig1, baska tiirlii yazma olanaksizligr. Yazmamak olanaksizdir,
ciinkii ulusal biling, ister belirsiz olsun ister baski altinda, zorunlu olarak edebiyattan
gecer. (“Edebi savas, olasi en genis olcekte gercek bir mesruluk kazanir”) Almanca’dan
bagka dilde yazma olanaksizligi. (Deleuze ve Guattari, 2015:46).

Minor edebiyatin birinci 6zelligi Delueze ve Guattari'nin Bin Yayla’da gelistirmis
olduklar1 dilin yersizyurtsuzlasmasidir. Bu metinde major bir metni mintr olarak
konusturmanin dilde kekelemeye yol agmasindan s6z ederler. Kafka da Almanca’y1 minor bir
sekilde kullanarak dili yersizyurtsuzlastirir. Kafka’'nin modern diinyanin garipliklerine
odaklandig1 gercekiistii metinleri, Ceklerin Avusturya Macaristan Imparatorlugu’ndan
bagimsizliklarin1 kazanma miicadelesi verdikleri donemde ortaya cikar. Bu stirecin Kafka
metinleri tizerinde derin bir etkisi vardir. “Edebiyatta tam tamina bir ttir yabanci dil olusturur;
dil icinde bir baska dil ya da yakalanan sive degil, ama dilin 6teki-olusu, bu major dilin
mindrlesmesi, onu alip gotiiren bir sabuklama, egemen sistemden becerikli bir sekilde kagis”
(Deleuze, 2007:7). Yazarlar bunlar1 yaparlarken icinde yasadiklari major dile, ticari olana,
cinsiyetci kimlige vb. bircok seye karsi c¢ikabilmeyi distinmelidir. Yazi bir kagis
yaratabilmelidir ve bu nedenle major olana-dile ihanet edebilmelidir; “baska hangi nedenle
yazilir ki, yaziya hainlik yapmaktan bagka?(...) ihanet etmek zordur, bu yaratmak demektir.
Yazida kimligini, ytiztinii kaybetmek gerekir. Kaybolmak gerekir, taninmaz olmak.” (Deleuze
ve Parnet, 2010:69).

Minor edebiyatin ikinci 6zelligi mindr edebiyatta her seyin siyasal olusudur. Biiytik
edebiyatlarda ele alman bireysel ve psikolojik sorunlar, minor edebiyatta daha az bireysel olan
toplumsal sorunlarla birlesme egilimi tasir. Bu nedenle mindr edebiyat siyasal bir perspektif
kazanma egilimindedir, Deleuze ve Guattari buna 6zel bir vurgu yapar.

Minor edebiyatin “siyasalligi’, orada yaratilan herhangi bir karakterin “yahut o karakterin
yaraticisimin- yasaminin ve sozde bireysel hallerinin ve meselelerinin, o karakterin kendi
diinyasinda olup bitenlerle, “i¢ diinyayla’ yahut en kabadayisi bir aile gevrimiyle sinirl
kalmamas:, muhakkak ki daha genis bir sosyallige baglaniyor olmasidir. Sézgelimi bir
Gregor Samsa’muin bocek ‘olus’ u, ne fantezi ne hiilya ne de delilik semptomudur; boyle
dersek, meseleyi biiyiitmeden hemen oracikta, yani bir zavallimin ah ne yazik derununda
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halledivermis oluruz. Oysa bu ‘déniisiim” ya da ‘olus’un sebeplerini ¢éziimlemek bile
degildir; sonsuzca sebep sayilabilir (Kara, 2016:260).

Deleuze ve Guattari major ve mindr terimlerini miizikten 8diing alman kavramlarla
aciklar ve bu Kafka metinlerini anlamlandirmak agisindan son derece énemlidir. “Mindér dil,
major dille ayni tonda ¢alar, ama minor bir gamdan” (Deleuze ve Guattari, 1996: 104).

Minor edebiyat ya da minor oluslar, daha genis ¢okluklara baglanmaktadir. Sanat ve
edebiyat gercek yasamdan kopukluk ve stireksizlik icermez tam tersine bir kesintisizlik icinde
hayatin tam merkezindedir. Hayat siyasetten ayr1 tutulamaz bu nedenle siyasal olan temsille
siirlandirilamayacak kadar rizomatiktir. Kok ve kdkenler yoluyla degil, hiyerarsik olmayan
yatay bir kanalla btiytir ve nedenselliklerden, kagis ¢izgilerinden ve deneyimlerden beslenir.
Bu nedenle minoriin her zaman bir kendiliginden olusu vardir. Ancak minér olanin siyasal
olanla iliskisi cogu zaman minor olanla azinlik olanin es oldugu yanilsamasini dogurmustur.
Kafka somiirge ortaminda yasamak zorunda kalmis Yahudi asilli bir Cek’tir. Ama aym
zamanda iyi derecede Almanca konusan ve varlikli bir ailenin ¢cocugudur. Bu nedenle minor
olan her zaman, 1rk, etnik statii, toplumsal cinsiyet baglaminda her zaman olumsuz bir azinlik
anlamu tasimaz. Minor dedigimizde aslinda aklimiza kiiciik ya da 6teki degil, aklin ve algmin
smirlarini zorlayan bir yeni gelir.

Mindr olmak, majér bir dili almak ve onu, tercih ettigimiz kimligi ifade edebilecek sekilde
konusturmaktir. Mindriin bu siyasal boyutu kritiktir ciinkii sanatta, edebiyatta ve dilde
mindr pratikler igin toplumun major sesinin normal aliskanliklarim istikrarsizlastirma
imkdnmina sahiptir. Bu nedenle mindr bir sekilde davranmak hiakim bir siyasal sisteme
muhalefet etmek degil, o sistemin icinde yer almak ve onu igeriden degistirmek demektir
(Sutton ve Jones, 2013:73).

Deleuze ve Guattari minor olanin {ctincti 6zelliginin kolektif bir deger tasimasi
oldugunu ileri stirerler. Burada anlatilmak istenen sozcelemin kolektif olarak
diizenlenmesidir. Ifade sadece yazana ait degil kalabalik cokluklarin ortak tiretimidir ya da
tiretilen siyasal olana baglanir ve kolektif bir karakter kazanir.

Ozne vyoktur, vyalmzca kolektif sozcelem diizenlemeleri vardir-ve edebiyat, bu
diizenlemeleri, hentiz digarda verili olmadiklar: ve yalnizca gelecekteki seytani gticler ya da
olusturulacak devrimci giicler olarak var olduklari kosullarda dile getirir. Kafka'nin
miinzeviligi onu, bugiin tarihin icine islemis olan her seye agnmistir. K harfi, artik ne bir
anlaticryr ne de bir kisiyi gdsterir; bir bireyin, miinzeviligi icin kendilerine bagl olmast
olciistinde, makinesel olan bir diizenlemeyi ve kolektif bir faili gdsterir (Deleuze ve
Guattari, 2015:48-49).

Burada Deleuze’iin 6zne ve 6znellik kavramlarina olan yaklagimlarini anlamak minor
edebiyattin kolektif sozcelem ile olan iliskisini anlamak acisindan 6nem tasimaktadir.

Oznellik ve Bireylesme

Oznelligin nasil iiretildigi toplumbilimlerin nemli bir sorunsalidir. Delueze tekil
bireyler ve onlarin edimlerinden yola gikar. Oznelligi, tekillikler ve ayr bilingler olarak goriir.
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Bu durum Deleuze’tin “Bireyler ve kisiler kendileri ontolojik 6nermelerdir” (Deleuze,1969:
143) saptamasiyla agiklik kazanir. Bu tartisma bizi Kartezyen cogito ile Deleuze diistincesi
arasindaki farkli bakis agisna gotiirtir. Deleuze Fark ve Tekrar metninde; Descartes’in
mantiginin belirlenim ve belirlenmis varolus olmak tizere ili mantiksal degerle isledigini
belirtir. Belirlenim “diistintiyorum”, belirlenmis bir varolusu “varim, ¢linkii diistinmek icin
var olmam gerekir” diistincesini icerir ve bu da “ben diistinen bir seyim” e gotiiriir. Bu,
Deleuze’e gore, bitmek bilmeyen bir hikdyenin baslangicidir.

Ben bir baskasidir ve ozel duyunun (sens intime) paradoksudur. Diisiincenin etkinligi, bu
etkinligi ortaya koymaktan ziyade onu kendine temsil eden, insiyatifine sahip olmaktan
ziyade etkilerini deneyimleyen ve onu kendinde bir baskas: gibi yasayan edilgen bir 6zneye,
alict bir varliga uygulamr. “Diisiiniiyorum” a ve “Varim” a benligi, yani (Kantin
sezginin alicih§ dedigi) edilgin konumu eklemek gerekir; belirlenime ve belirlenmis olana
belirlenebilir olanin formunu, yani zaman eklemek gerekir. Ashinda “eklemek” burada kétii
bir kelime secimidir zira mesele fark yaratmak ve farki varlik ile diisiinceye icsellestirmektir
(Deleuze, 2005:126).

Varligin tek anlamliligi Deleuze felsefesi icin ¢ok onemlidir ¢tinkii bu ‘igkinlik’
diistincesini olusturan bir niteliktir. Deleuze, 6zne merkezli epistemolojiye askin bir bicim
almas1 nedeniyle karsi ¢ikar ve bunun karsisina ickinlik diizleminde hareket eden bir kacis
cizgisi yaratir. Ozneyi bireylesme siireci icinde tanimlar. Deleuze Spinoza’nin Kartezyen
diistinmeye kars: gelistirdigi diistinceyi ug noktaya gottirtir.

Deleuze’iin 6znenin ontolojisi yerine olayin ontolojisi tizerine diistindiigii soylenebilir. O,
bagindan beri gercek iiretim kosullarimin nasil gerceklestigini inceler. Gergek iiretim,
deneyim yoluyla yapilan iiretimlerin seleksiyonu ile miimkiindiir. Bu nedenle bir kategori
olan varligr akla ickin iiretimle sinirlamak, iiretim alanminda simirlamak anlamina gelir.
Deleuze varliga kars: olusu ve bengi doniisii ortaya koyar (Aras,2013:162-163).

Klasik felsefede varlik 6znenin yargisina gore belirlenirken, Deleuze tek anlamli varlik
diistincesiyle gocebe dagilimi ileri stirer. “Varligin tek anlamlilig: tek bir varlik vardir demek
degildir: tersine varolanlar ¢okludur ve ayrimsaldir, daima ayrismali bir sentez tarafindan
bizzat kendilerini ayrismis ve iraksamis olarak tretirler. Varligin tek-sesliligi, varlik
Anlam’dir demektir ve her ne icin sdyleniyorsa tek bir anlamda soylenir demektir” (Deleuze,
2015: 210). Deleuze Fark ve Tekrar da ardindan Anlamin Manti$i metinlerinde gocebe kavramina
yer verir. Deleuze diistincenin yaraticiligini, kalic1 eser birakmamakla anilan gocebelerle nasil
bir iligkisi oldugu sorusunu sorar. Bu noktadan Hareketle Anlamin Mantig1 metninde Gogebe
dagilim ve Logos ayrimina gider. Gogebe dagilimi “kapali bir mekani paylastirmak yerine acik
bir mekana dagilmak” olarak tanimlar. (Deleuze, 2015: 210). Yerlesik dagilim; bir kenti
anistiracak sekilde onceden parsellenmis bir alanin kisilere paylastirilmasi olarak goriilmekte
iken, diistincenin asil hareketini rastgele dagilimi ifade eder. Burada devletin yerlesik
dagilimiyla, gogebe dagilim arasindaki fark; kapalilik, agiklik, paylastirilmak ve rastgele
dagilimdir. Deleuze burada gogebeligin sundugu diistinsel, politik imkéanlara dikkat ceker ve
burada sozii edilen yerlesik dagilim ve gogebe dagilim karsitligini diistince modelini ortaya
¢ikarmak icin kullanir. Deleuze, dogmatik diistinceyi elestirir bu sadece belirli bir diistince
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imgesinin elestirilmesi degil, ayn1 zamanda dtistincenin ickinlik diizleminde hareketle ortaya
koyulmas1 anlamin tasir.

Bu nedenle Deleuze ickinlik diizlemine 6zellikle bir énem atfederken bunu felsefe
tarihinde sadece Spinoza’min yapmig olmasindan dolay1 ona &zellikle vurgu yapar. Ozneyji,
ickinligin simirlarinda genisleyen bir olus agisindan ele alir ve olusun olanaklarmni yasamin her
alaninda arastirmaya baslar.

Gergeklik her zaman ¢okludur, bu nedenle gerceklige ‘bir olay’, ‘bir kisi’, ‘bir sey’
dendiginde onun kendisine 6zdes olan i¢sel ayrimini g6z ardr etmemek gerekir. Buna gore
bireyler, duygulamumlar: yoluyla karsilastirilamaz ama idelerin biitiintiniin ayn bir sekilde
dramlastiriimast yoluyla birbirleriyle ilintilidirler” (Williams,1999:188).

Deleuze diistincesinin merkezinde stirekli olus diistincesi vardir. ‘Ben bir bagkasiyim’
derken de ayrimlama ve stirekli olus-kurulus diistincesi 6nemlidir. “Deleuze genellenebilir
biling teorisini, 6znenin bireyselligi ile birbirine baglayarak, askin ampirizm yoluyla hem
insana has olan1 ve hem de “bireylesme’ ve ‘stirekli kopus’ diistincesini yerlestirir (Stagoll,
1998: 112).

Deleuze hakikat tiretiminin 6zneye ait bir etkinlik olarak diistintilmesi fikrine karsi
cikar. Clinkti o, kurucu bir 6zne fikrinin karsisindadir. Descartes’¢1 “Diistintiyorum dyleyse
varim” (Weber, 1974: 136) nosyonuna, Deleuze, 6znenin diistinceyi tncelemesi fikrine karsi
cikar.

Deleuze, felsefenin, sanatin, edebiyatin, yaratanin i¢sel diinyasiyla iliskisine yani 6znel
olmasma karsidir. “Yazmak, anilarmni, yolculuklarmi, asklarmi ve yaslarmi, dislerini ve
fantasmalarini anlatmak degildir” (Deleuze, 2007: 11) saptamasini yapar ve biitlin bu stireci
yaratici bir diistinme edimine baglar.

Hermen Melville’in Moby Dick’inde Kaptan Ahab"in, Kafka’nun Déniigiim linde Gregor
Samsa’min hayvan-olus unun bizi gotiirdiigii yer algilanamaz olug’tur. Algilanamaz-olus
ozgtirliik ve algilamanmn meydan okumasidir: Kendimizi, bizi kugatan, icimizden akip
giden hayata agmanin meydan okumasidir. (Colebrook, 2009:180).

Varolmayan bir seyin yaratimi olarak goriilen edebiyat, olumlama potansiyeli tasir.
Kisisel olmayan yeni baglantilar yeni bir yasam olasiligin1 diistinmenin de kapilarin aralar.

Yasanmuis: boydan boya kateden yeni bir yasam olasilig1 ise bir olus, diger bir ifadeyle bir
yaz1 meselesidir. Yazi olustan ayrilmaz; ciinkii yazarak aynmi anda yazardan bagka bir sey
olma stirecine girilir. Yazi kisisiz olanin giictiniin kesfidir. Kagis cizgileriyle dzsel bir iliski
kurmaktir. Ayrica daha sonra goriilecegi gibi, eksik ya da gelecek olan bir halkin da dile
gelisidir( Demirtas, 2016: 315).

Delueze’tin Diyaloglar metninde Thomas Hardy icin soyledikleri, Deleuze icin
sOylenebilir.

Onun kahramanlar birer kisi veya 6zne degildir, yigin hislerin koleksiyonu, her biri boyle
bir koleksiyon, bir paket, degisken hislerden olugan bir bloktur. Bireye tuhaf bir saygi
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vardir, kisi olarak kavradigi ya da, Fransiz usuliine uygun olarak, bir kisi olarak
kavradigimin degil, tersine, tam olarak digerlerin ve kendini biricik sanslar olarak gordiigii
icin - su ya da bu bagdagimin secilmis olmasina yonelik biricik ses. Oznesiz bireylesme
(Karadag, 2009).

Minor edebiyat diinyayla kurulan yaratici iliskiye temellenir ve diissel ya da simgesel
degildir. Yazmak olus olmas:i agisindan arzunun bicimlerine, deneylerine dayanmaktadir.
Minor edebiyat ve 6znelesme ekseninde diistintilmesi gereken salt bir yazar, yaratic1 ya da
sanatct degil, yaratic1 giiglerdir. Yazi, arzunun ve bilingdisinin bir uzantisidir. Yaratici olarak
sanatc1 bir stirecin uzantisi, arzunun ve deneyimlerin toplamidir.

Minor edebiyati genel olarak diistindiigtimiizde mintr edebiyat bir sonuc degil,
stirecin kendisidir ve bu stirecte dil yersizyurtsuzlasir. Yersizyurtsuzlasma politik olanin
icindedir ve sozcenin kolektif olarak tiretilmesiyle olusur. Bireyi ayn1 zamanda kolektif bir
cokluk olarak diisinmemiz gerekir.

Mindr Sinema

Deleuze, sinemada mindriin nasil olabilecegini, bir mindr tanimini Cinema 2: The Time
Image kitabinda yapar. Sinemada mindor fikri {izerine 6rnekler verir ve siyasal sinemanin iyi
bir mindr sinema 6rnegi olmasi tizerinde durur. Modern siyasal sinema (Deleuze,1985: 218)
ya Avrupa ve diger iilke sinemalarindan yonetmenler ve filmler tizerinden trnekler verir.
Jean Rouch, Jean Merie Straub, Alain Resnais gibi Avrupali yonetmenlerin yani sira,
Turkiye’den Yilmaz Giiney, Misir'dan Youssef Chahine, Brezilya’dan Glouber Rocha,
Kanada’dan Pierre Perrault, Senegal’den Osmana Sembene gibi isimler siyasal sinema olarak
tanimlanabilecek filmler yaparlar. Bu filmlerin ortak 6zellikleri ana akim sinemanin disinda,
ticari olan1 reddetmis ve belirli siyasal karmasanin icinde ¢ekilmis filmler olmalaridur.

Deleuze’tin 6rnekleri politik bilinci gelistirmek ve farkli kimlikler insa etmek i¢in yola
koyulmus politik filmlerdir. Bu noktada politik siyasal sinemanin tictincti diinyadan
gelebilecegini 6zellikle vurgular, ¢linkti bu diinyada kimlik krizi yasanmaktadir. “Zulme
ugrayan ve somiiriilen uluslarin stirekli olarak azinlik durumunda oldugu, stirekli olarak
kolektif kimlik krizinin yasandigi tictincti diinyada” (Deleuze, 1985: 217) yonetmenlerin icinde
yasadig1 krizi gormeleri daha kolaydir. Burada Paul Klee'nin bir s6ztinti hatirlamak 6nemlidir:
“Sanat, eksik olan bir halki beklemektir”(Aktaran: Kara, 2016: 252). Deleuze tam da bu
nedenle umudun {ictincti diinyada oldugunu vurgular. “...ctinkii modern siyasal sinema
kaybolmus veya ‘gelmek’ {izere olan halka yeni kimlikler yaratmakla ilgilenir (Deleuze, 1985:
215).

Deleuze Cinema 2: The Time Image metninde modern siyasal sinemayla Kafka Mindr bir
Edebiyat Metni I¢in arasinda baglantilar kurar. Modern siyasal sinemada, kamusal ve 6zel alan
arasindaki sinir belirsizleserek kaybolur. “Sicak ve giivenli bir aile yuvasi, bu sinemalardaki
kahramanlarin sahip olmadiklar1 bir likstir. Bu karakterler, daha ziyade, toplumun
kiyilarindaki sikis-tikis alanlarda yasarlar ve kamusal alanin resmi giicleri de bu alanlar:
rahatlikla ihlal ve isgal edebilirler” (Deleuze ve Guattari, 2015: 77).
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Deleuze’tin siyasal sinemanin mindr olusunu tanimlamasma ragmen mindr sinema
kavrammi ilk kez Gilles Deleuze’s Time Machine baslikli metninde Rodowick kullanir: “Hayat
nasil felsefeyle iyilestirilebilir, ya da felsefe yasam gticlerine nasil cevap verebilir? Motor duyu
ve organik anlat1 olarak sinema, olas1 diinyalar1 yansitmakta ortak riiyalar, fanteziler ile cogu
zaman ise her ikisinin karisimini kullanarak bunu yapmaktadir.”(Rodowick, 2003: 139).
Rodowcik soz konusu metinde sinemanin, ortak duyu, riiya ve fantezilerle kimligi
duistiniilebilir alanmn icine ¢ekebilecegi bu nedenle kimligi tanimlama siirecindeki 6nemine
Afrika ve diger ticlincli diinya tilkelerinden 6rnekler vererek anlatir. Bu, Deleuze’tin umudu
tiglincti diinyada gormesiyle de paraleldir ¢tinkii benzer bir durum Kaftka'nin yazdig Cek
halkinin kaderiyle de ortaktir.

Sinema, oOnceden Bati Afrika yerlilerini anlatmak amaciyla Fransizlar tarafindan
kullamilmistir. Bu anlamda Fransiz sinemasi, Bati Afrika kimligini negatif bir iislupla, ilkel
bir kiiltiir olarak tasvir eden major bir sestir. Bu nedenle Afrikali film yapimcilar: sadece
somiirgecinin hakim diline, yani Fransizca’ya karst degil, Bati Afrika halkim somiirge
ozneleri olarak konumlandiran Fransiz sinemasina kars: da miicadeleyi yiiriitmek zorunda
kalmiglardir (Sutton ve Jones, 2013:77).

Sembene’nin 1963 yilinda ¢ekmis oldugu Barom Serret (Sembene, 1963) filmi Dakar’da
yasayan bir yiik arabacisinin hayatini anlatir. Bir baska deyisle arabacinin goziinden Dakar’a
bakar. Sehrin yoksul semtleri ve zengin genis bulvarlar1 arasindaki tezathigi ustalikli siyah
beyaz cekimleriyle verir. Sembene, burada Dakar’in yoksulluguna odaklanirken, siyah beyaz
estetik, profesyonel olmayan oyuncular ve geleneksel miizikle farkli bir anlatim tarzinin
pesindedir. Arabacinin goziinden yoksulluk, modern hayat ve insan ahlakinin anlatildig:
tfilmde, Sembene arabacinin i¢ sesiyle hikayeyi anlatir. Filmde doguma giden kadin, arabacinin
para veremedigi kendi karis1 ve ¢ocuklari, cocugu 6len adam gibi pek ¢ok dramatik malzeme
olmasina ragmen yonetmenin onlara disaridan bakisi ve arabacinin i¢ sesiyle klasik bir
melodram degil, goriinenin sorunsallastig1 bir anlat1 yaratilir. Rodowick filmin sozlii anlati
gelenegini anlatinin merkezine tasima bigimine odaklanir ve filmi bir mintr sinema 6rnegi
olarak onemser. Sembene sozlii anlati geleneginin 6zii olan sesi, goruntiiden
bagimsizlastirarak kullanir. Arabanin tekerinden ¢ikan gicirdama sesi ve bunun film boyunca
duyulmasi, Deleuze’tin mindr edebiyatta soziinti etmis oldugu mintr gama 6rnek olarak
okunabilir.

Fransiz Sinemasimin daha dnceki Bat1 Afrikali tasvirlerinde, Bati Afrika Kiiltiiriinii “ilkel’
olarak sunmak icin bir maske olarak kullanmstir. Buna karsin Sembene imgelerin ve
seslerin birbirinden kopuk oldugu bir film yaratir ve sinematik imgelerin bir hikdyeyi
anlattigr normal deneyim, yonetmenin mindr edimi nedeniyle, birdenbire kekelemeye
baglar. Film sanki, tasvir ettigi Senegalli halktan farkli tiplere anlatilan, onlardan yeni bir
ortaklig1 nasil yaratacaklarini, nasil gelecegin halki olabileceklerini sorqulamalarin isteyen
bir hikayeye doniisiir (Sutton ve Jones, 2013:77).

Rodowick, “tigtincti diinyada tiretilen, siirgiin diaspora sinemasina kadar pek g¢ok
ornegi mindr sinema ornegi tizerinden incelemistir” (Rodowick, 1997: 162) Minor olanin farkl
olanaklar yaratabilecegi ve yeni diistinme tarzlarini olumladigini diistindtigtimiizde minor
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sinemanin genis bir cografyada kendi dallarindan yeni filizler tireterek- rizomatik bir bicimde
cogalabilecegini soylemek miimkundiir.

Rizom - Koksap

Minor sinema Deleuze ve Guattari'nin koksap-rizom kavramiyla yakindan iliski
icindedir. Rizom-koksap kavrami, Deleuze ve Guattari'nin Bin Yayla adli metinde belirli bir
diistinme sistemini anlatmak icin gelistirmis oldugu bir kavramdir. Rizom, tipki diger Deleuze
kavramlar: gibi yaratic1 bir diistinsel edime dayanur. Biyolojik bir terim olan rizom’un fiziksel
yapisiyla, farkli bir diisinme bicimi arasnda analoji kurarak rizom-koksap kavrami
olusturulur.

Bir biyoloji terimi olarak rizom, yeraltinda biiyiiyen ve dallanarak ¢ok sayida kok
tireten bir bitki turtdiir. Giindelik hayatta tanidigimiz pek ¢ok bitkiyi buna 6rnek verebiliriz.
Deleuze ve Guattari bat1 diistincesinde egemen olan tek bir kaynaktan, kokten beslenen ve bir
iktidar1 iceren dusiince sisteminin yerine, yatay ve cogulcu diistinme sistemini anlatan bir
diistince imgesi olarak rizomu kullanur.

Deleuze & Guattari, Bati’da hakim olan diisiinme bicimini, neden ve sonuc iliskisine
yaptigr vurqu ve hiyerarsiler yaratma meraki nedeniyle agaca benzetir. Bu imaj, sadece
agacin ilk anda goze carpan sekline degil (tohum nedendir, agag da sonug), ayn: zamanda,
drnegin bir soyagact séz konusu oldugunda, kugaklari birbirine baglayan iliskilere de
gonderme yapar. Bir soyagacinda tek bir baglangi¢ noktasiyla (baba) onun evlatlar
arasida bariz bir nedensellik iligkisi vardir. Dolayisiyla, Bati toplumlarindaki héakim
diistinme modelinin tek bir hakikat yorumunu (ilk bakista yalniz yasarnug gibi goriinen
tek bir agaci, ya da dilerseniz, tek bir babay: ve tek bir aileyi) ne sekilde yarattigi, agag
imgesinde ifade bulur ve dteki de daha sonra bu tek hakikatten tiiretilir: dteki, agacin
etrafindaki bosluk ya da agag olmayandir. Bu ¢esit de hala hakimdir ama Alman felsefeci
Nietszche (1844-1900) daha farkl bir diisiinme bicimine on dokuzuncu yiizyilin
sonlarinda isaret etmeye baglanugtir. Nietzsche'den biiyiik dlciide etkilenen Deleuze de
(Deleuze Nietzsche ve Felsefe’yi 1962 yilinda yazmisti), koksap fikrini Guattari’yle birlikte
gelistirmistir ( Sutton ve Jones, 2013:22).

Ancak burada sunu belirtmek 6nemlidir. Deleuze ve Guattari rizom-koksap kavramini
bat1 diisiince sisteminin karsiti olarak kurmaz ctnkii boylesine bir bakis agist Deleuze
felsefesinin karst oldugu diializm mantiginin icine diismek anlamina gelir. Bu nedenle
Deleuze felsefesi karsitlik diializmine dayanan bat1 diistince sistematiginden farklidir. Bat1
diistince sistematigi belirli bir kokten beslenen bir agac olarak tanimlanabilirken, onun
disindaki duistince sistematigi sayisiz kokten beslenen bir rizom olarak tanimlanabilir. Deleuze
ve Guattari buradaki sayisiz olusa, tek bir diistince sistemine duyduklar1 siipheden dolay:
vurgu yaparlar.

Onlar, bir yamlsama igeren hiyerarsik agag imgesinden kurtulup, onun yerine yatay bir
koksap imgesini gegirmeye ¢alisirlar. Agag yerine koksap. Birlik yerine ¢okluk. Bir ve onun
coklu dtekileri degil, miistesna bir cokluk. Yani Deleuze ve Guattari’ye gore, bir orman gibi
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‘kéksapin da bir baslangict ve bir sonu yoktur, ama hep oradan hareketle biiyiidiigii ve
tastig1 bir ortasi (miliew) vardir (Sutton ve Jones, 2013:23).

Koksap hakim olanin, statik olanin disinda gelisen yaratici eylemin o6ztidiir.
Diistincenin, edebiyatin, sanatin hatta her ttirlii siyasal alanin koksap aglar1 bulunmaktadir.
Rizom-koksapimn biiytik bir degisim yaratma ve yersizyurtsuzlastirma potansiyeli vardir.
Stuirekli degisen bir yapiya sahiptir. Deleuze ve Guattari'nin orkide ve yabanarisi 6rnegi de
stirekli yersizyurtsuzlasan, sonra tekrar yer yurt edinen dongtisel bir yapiy1 6rnekler. Burada
s0z konusu olan “Yabanarisinin orkide, orkidenin de yaban aris1 olusudur. Bu 6teki oluslarin
her biri, bir terimin yersizyurtsuzlastir-masini ve diger terimin yeniden yer yurt edinmesini
getirir” (Deleuze ve Guattari, 2005: 10).

Yerinden etme hareketleri ve yer edinme islemi nasil goreceli, birbirine her zaman bagl ve
birbirinin icinde olmasin? Orkide bir imge yaratarak yerinden eder, esekarisimin iziyle
gortintii yer edinir. Esekarisi her seye ragmen orkidenin bir iireme araci haline geldigi icin
yerinden edilir. Ancak polenini tasiyarak tekrar yer edinir. Esekarisi ve orkide, heterojen
birimler olarak bir rizom olusturur. Imgesini, gdsteren seklinde yeniden iirettii icin
orkidenin esekarisini taklit ettigi soylenebilir (mimesis taklit, yem, vesaire). Ancak bu
sadece tabaka seviyesinde miimkiindiir-bir digerinde, bir hayvan toplulugunu taklit eden
bir bitki toplulugu gibi, iki tabaka arasindaki paralellik. Ayni zamanda, biisbiitiin farkl bir
sey gerceklesiyor: taklit degil, kodlamamn yakalanmasi, bir kodun iiretim fazlasi,
digerliginde bir artis, gercek bir baskalagma, orkidenin egsekarisi ve esekarisinin orkidesi
olarak bagkalagir. Tiim bu baskalagimlar, birinin yerinden edilmesini, digerinin yeniden
yer edinmesine sebep olur. Iki baskalasma da aralarinda bag kurar ve yogunluk
doniistimlerinde roleler kurarak yerinden edilmeyi daha da ileriye tasir. Taklit ya da
benzerlik yoktur, sadece herhangi bir belirleyici tarafindan nitelenmez, ortak bir rizom
tarafindan olusturulmus bir kagis ¢izgisindeki iki heterojen serinin patlamasi vardir
(Deleuze ve Guattari, 2015).

Rizomun c¢ogulcu yapisi, bir diisiince sistematigini agiklamak icin kullanildig1 gibi,
edebiyattan sinemaya kadar genis bir alanda farkli oluslar1 tamimlamak icin de
kullanilmaktadr.

Sarmasik’in Rizomatik Diinyasi1

Deleuze ve Guattari orkide ve esek aris1 anekdotuyla stirekli bir cogalmay1 ve tiremeyi
anlatir. Sarmasik da orman diplerinde yetisen ve yilin biiyiik boltimiinde 1s18a hasret oldugu
i¢in giinesi goriir gormez biiyliyen bir bitkidir. Ancak ormanin ¢etin ortaminda 1s18a ulasmasi
igin agaglarin dallarindan yukariya dogru yiikselmesi gerekir. Iste bu nedenle sarmasik ok
hizli dallanir. Biiytik ormanlarda, amazonlarda tropikal iklime sahip yerlerde onlarca bitkinin
arasinda yasadig igin sarmasiklar da ¢ok biiytik olabilir ve yasl bir agacin diismesiyle olusan
bosluktan yararlanip giinese ulasabilir. Sarmagik (Karagelik, 2015) filminde de gemide yavas
yavas buytiyen huzursuzluk, islerin kotiiye gitmesiyle dallanir budaklanir ve beybabanin
glictintin  kaybetmesiyle tim gemiyi sarar. Filmde Ismail'in yaralanmasindan sonra
gordtigtimiiz sarmasik da, tipki tropikal ormanlardaki arsiz sarmasik gibi, gemide islerin
yolunda gitmemesiyle birlikte hizla buiytimeye baslar.
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Armator iflas ettigi icin gemi limana yaklasamaz ve Misir aciklarinda demirlemek
zorunda kalir. Gemiye el konulacak ve gemi satildiktan sonra, calisanlar maaslarini yeni gemi
sahibinden alacaklardir. Baslangicta bu plan herkesin ¢ok hosuna gider. Gemi seyir
halindeyken her sey yolundadir. Sert bir hiyerarsi egemendir ve bu islerin kolaylikla
yiirtimesini saglamaktadir. Hiyerarsik katmanlasma o kadar serttir ki kisi sadece bir alttakine
emir verir. Peki gemi durunca nasil olacaktir? “Hepimiz ayn1 gemideyiz, batarsak birlikte
batariz” sozii yuriimeyen gemideki otoritenin devamu igin yeterli olacak midir?

Misir’a giden gemi, armatoriin iflas etmesi ve geminin limana girememesiyle birlikte
demirlemek zorunda kalir. Beybaba gemi personelini ¢agirarak durumu anlatir. Personel
maaslarmi alamamis olmalar1 nedeniyle gemiden ayrilmak ister. Bir kismu ayrilir geriye
caresizler ve aslinda gemi disinda gidecek hicbir yeri olmayanlar kalir. Bu andan sonra gemide
Beybaba, Adanali Cenk, Ismail, Kamarot Nadir ve Alper kalir.

Gemide kalanlar1 kisaca su sekilde anlatabiliriz:

Beybaba kendi durumuyla da paralel olarak devletin ev yikmayacagin soyler. Nadir
oldukca caresizdir, maasin1 alamamis olmas: ve ailesinin yaninda olmak istegi arasinda
kalmustir. Beybabayla gecen sohbette bunu bile net bir sekilde ifade edemez ve otoriteye boyun
eger. Gemide kalmaya karar verir.

[smail itaatkar, bes vakit namazinda ve isine sadik usta bir gemicidir. Uzun yol
gemilerinde calisan aslinda siradan bir bireydir.

Alper eski bir taksici ve acemi bir tayfa ve Cenk’in yakin arkadasidir. Gemiye hayattan
kacmak icin gelmistir. Cenk te tipki Alper gibi aslinda gidecek hicbir yeri olmadig1 icin gemiye
siginmistir. Gemiye binmeden once bir dolandiricilik olaymna karismistir. Cenk’in anlami
savastir ve otoriteye karsidir. Adana Demirsporludur. Otoriteye, alisilagelmis her seye
karsidir. Film boyunca seyirci siirekli onun asir1 bunalmis ruh haline taniklik eder.

Kirt karakterini ise gemiye geldiginde “Selam ben Kiirt “disinda hig sesini duymayiz.
Onun sesi olmadig1 gibi ad1 da yoktur. Film boyunca sessiz ama gtiglii goriinttisiiyle olaylarin
akismni degistirir. Onun varlig1 onemlidir ¢tinkii kimin yaninda yer alirsa gii¢ ona geger.

Beybaba ise hayatin pek cok alaninda karsimiza gikabilecek bir otorite figtirudiir.
Beybaba soylemi Tiirk toplumunun kiiltiirel kodlarindan beslenen bir séylemdir ve koruyucu
kollayic1 bir anlam igerir. Ancak bu geminin beybabas1 geleneksel sdylemin aksine diizenin
stirmesi igin gemideki herkesin hayatin tehlikeye atabilir. Nadir’i bir kez insan yerine koyup
karsisina oturtur. Nadir’in bir kadeh i¢gmesi icin 1srar ettigi bu konusmada, ona gozii kulag:
olmay teklif eder. Ancak bu gemi igindeki hiyerarsik diizeni korumak igin tanimlanmis bir
gorev degil, muhbirliktir. Beybaba, diizeni korumak igin ahlaki ilkeleri ¢cignemekte bir sakinca
gormez.

Gemiyi sarmasiklar sarmadan 6nce, Kamarot Nadir, Beybaba’ya az tnce televizyondan
da gordugii Sulukule yikimi ve ailesinin evsiz kalmasindan bahseder. Beybabayla aralarinda
gecen sohbet ilgingtir;
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Nadir - Beybaba benim inmem gerek. Evimizi yikiyorlar, annem babam sokakta.
Beybaba - Kim yikiyor evini?

Nadir - Devlet yikiyor

Beybaba - Devlet...(duraklar) oglum devlet neden yiksin evini?

Nadir - Yikwyor iste Beybaba.. Haberlerde gordiim. Sulukule’de yikim baslamis. Bugiin
yarin sira bizimkilere gelecek. (Sarmasgik, 2015).

Beybaba kendi durumuyla da paralel olarak devletin ev yikmayacagmi soyler. Nadir
oldukca caresizdir, maasin1 alamamis olmasi ve ailesinin yaninda olma istegi arasinda
kalmustir. Beybabayla gecen sohbette bunu bile net bir sekilde ifade edemez ve otoriteye boyun
eger. Gemide kalmaya karar verir.

Film, Coleridge nin “Yash Gemici” siirinden yapilan alintilarla tige boltntir. Yapilan ilk
alint1 “Direkler egik burnumuz batmis suya, insan diismaninin sillesinden kacar ya, Solugunu
ensesinde duya duya, ve kosar basini hi¢ kaldirmadan; gemi dyle kostu, riizgar dyle costu:
kactik giiney hi¢ durmadan ..”boliimiidiir ve bu siir bize anlatinin ilerleyisi ile ilgili ipuglar
verir. Filmde siirin kullanilis1 anlatinin ilerleyisine iliskin ipuclari vermesinin yani sira,
anlatinin siirsel atmosferine ve filmin rizomatik yapisina da katki sunar.

Siirde isaret edilen ensede duyulan soluk ve yaklasan tehlikeleri hisseden Beybaba yeni
diizenlemeler yapar: gemideki diizenin devamu icin usta bir gemici olan ismail’i kaptan olarak
secer. Amaci demirleyen gemideki isleyisin aynen devam etmesidir. Ancak beklenilen olmaz.
Ismail’in aldig1 yetkiyi yanls kullanmasi, yavas yavas azalan yiyecekler, Cenk'in isyani ve en
onemlisi de hareket etmeyen gemi nedeniyle olaylar gelisir ve iktidar iligkileri degisir.

Gemi gitmiyorsa biz ona gemi diyemeyiz, deniz artik bitmistir orada. Peki, ne yapacagiz?
Islevini otoritesini kaybetmis bir hiyerarsi, giiciinii devam ettirmek icin neler yapar?
(Tolga Karacelik, Giictinii Kaybetmis Hiyerarsi: Sarmasik, 7.12.2015).

Kaybolan Otorite, Iktidar Ve Tahakkiim

Otorite, temel olarak zorla uygulanan bir giic degil, goniillitk esasna dayalidir.
Beybaba'nin gemi igindeki otoritesi, i¢inde yasadigimiz toplum cercevesinden bakilacak
olursa geleneksel, ataerkil ve kiiltiirel kodlar tasimaktadir. Beybaba kelimesi Tiirk toplumu
i¢in kelime anlam1 olarak dogal bir saygiy1 da barindirir. Filmde; Beybaba karakterinin kaptan
olmasi onun bir otorite simgesi olarak algilamamiza neden olur. Bu noktada Weber’in otorite
kavramina yaklasimi Beybaba'min filmin anlatisindaki roliinti agiklamamiza yardimci
olacaktir. Weber “Insanlar nasil itaat eder?” sorunun cevabini arastirir. Egemenlik ve iktidar
kavramlar1 baglaminda insan ve itaat iliskisini sorgular. Iktidar ve mesruluk iliskisinde
iktidari, verilen emirlerin kabul edilmesini saglayan unsur olarak agiklarken, mesrulugu da
iktidarin kabul edilmesini saglayan unsur olarak tanimlar. Ancak burada mesrulugu hukuki
olarak degil, sosyolojik perspektiften ele almaktadir. Weber, otoriteyi geleneksel, hukuki ve
karizmatik olarak tice ayirir. Geleneksel otorite tipinde, iktidar mesrulugunu uzun yillardan
beri etkili olan goreneklerden, inamislardan ve geleneklerden almaktadir. Kimin nasil
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yonetecegini belirleyen sey gelenekler ve torelerdir (Weber’den akt. Ergun ve Polatoglu, 1992:
59). Kisaca gelenekler her seyin iistiinde yer almaktadir. Hanedanliklarda veya kralliklarda
oldugu gibi yoneten kisi gelenekler tarafindan, yonetecek kisi dogmadan 6nce belirlenmis olur
(Kapani, 1987: 89) Yasal/rasyonel otorite, mesruluk kaynagin1 hukuktan ve yasalardan alan
otorite bicimidir. Yukaridaki otorite ttirlerinin aksine iktidar, ne geleneklerden ne de kisisel
ozelliklerden faydalanir. Gerek yonetenler gerekse yonetilenler herkesce kabul edilmis
yasalara gore hareket etme zorunlulugunu tasimaktadirlar (Eryilmaz, 2013: 68). Goreve gelen
kisiler ve idari kadrolar tamamen hukuk kurallariyla smirlandirilmistir ve bu kurallara gore
gorev basina gelmektedirler (Ergun ve Polatoglu, 1992: 60). Karizmatik otorite tipi ise; kisiye
duyulan, sevgi, sayg1 ve begeniyle olusan ve iktidarin meydana getirdigi bir otorite tipidir. Bu
geleneksel otorite tipine yakinlik gosterse de geleneksellik sarti yoktur. Bu otorite tipinde
onemli olan kisinin sihir, kahramanlik ya da olaganiistii yetenekleri ile karizmaya (tanri
vergisi kisilige) sahip oldugu hakkinda bir “inan¢” uyandirmasidir. Karizmatik otoritenin
mesrulugu, bu inang temeline dayanir (Eryilmaz, 2013: 68).

Beybaba ve gemi tayfasi arasindaki otorite iliskisini Weber'in geleneksel ve rasyonel
otorite tipleri ile agiklamak olanaklidir. Beybaba, yasca digerlerinden biiytik olmasi ve
geminin kaptani olmasindan dolay1 geleneksel otorite tanimlamasina uymaktadar.

Beybaba, varolan diizenin devam etmesi igin her seyi yapar ancak catlaklar olusan
diizenin onarilmasi ve devam etmesi icin onun yaptiklar: yeterli olmaz. Beybaba calisanlar
tizerine baski, korku ve hatta siddet uygulamayi bile kendisine hak goriir. Ismail’i kaptan
yardimcisi olarak gorevlendirirken Nadir'i de gemide olup bitenden haberdar olmak i¢in ajan
olarak kullanir. Beybabanin bazen acik bazen gizli gorev dagilimi yapmasi, gemide iliskilerin
bozulmasina ve kendi iktidarmin kaybolmasina neden olur. Onun etik olmayan bu tavirlari
iktidarinin mesrulugunu da ortadan kaldirir. Kiirt'tiin kaybolmasiyla birlikte gemide ki
huzursuzluk artar ve olaylar geri dontisstiz bir hal alir. Kiirt karakterinin sessiz varlig1 gemi
icin onemli bir denge unsurudur ve yoklugu dengenin bozulmasma yol agar. Sarmasigin
glines gormesi gibi Kiirt'tin yoklugu da gemideki sarmasigin ¢cogalmasi i¢in gerekli kosullar
saglar. Ismail ile Cenk arasinda yasanan arbedeyle birlikte Ismail yaralanir ve kafasindan
¢ikan sarmasik hizla gemiyi sarar. Aylarca gemide yasadiktan sonra, su ve yemek sikintisinin
bas gostermesiyle birlikte karakterler gerceklik duygusunu kaybetmeye baslarlar.
Coleridge’nin Yasli Gemici hikayesindeki albatrosun lanetiyle birlikte gemiyi felaketin ve
olumiin sarmasi gibi filmde de sarmasik gemiyi sarar. Baslarda bir iki tane gordiigiimiiz
salyangoz-stimiiklii bocek ¢ogalip gemiye yayilir. Bu iyice bozulan otoritenin ve iliskilerin
simgesidir. Kiirt'tin kaybolmasinin ardindan, filmde ona ne oldugu, olip 6lmedigi muglak
birakilirken birkag kez kiirdiin hayaletinin goriilmesi ve karakterlerin gerceklik duygusunu
kaybetmesiyle birlikte filmin atmosferi degisir. Gergeklik diizlemi yerini huzursuz bir
gercekiistii evrene birakir. Bu durum karakterlerin gereklik duygusunu kaybetmesiyle de
paralellik tasur.

Anlatisal baglamda filmdeki ikinci degisiklik, Karagelik'in Coleridge’den kullandig1
siirin su boltimiiyle baslar: “Birden riizgar dindi tiim yelkenler indi, yogun bir hiiziin ¢oktii
her seye, agirlig1 hissettik, rastgele sozler ettik, sirf denizin sessizligi bozulsun diye...” Ikinci
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bolim, Beybabanin iktidarmna gosterilen rizanm kaybolmasiyla baslar. Beybaba itaatsizlige
kars1 durumu kendi lehine cevirmek i¢in siddet uygulamaya baslar. Cenk’e vurur, Ismail'i
tehdit eder, Nadir'in getirdigi yemek tabagimi firlatir. Kiiftirler eder. Bu durum, otorite ve
iktidar tizerine ¢alismalar yapan Hannah Arendt’in otoritenin zorlayici, miidahalenin ve dis
etkenlerinin girdigi an aslinda tamamen kayboldugunu vurgulamasin akla getirir. Arendt,
siddet ile iktidar arasinda ki iliski tizerinde durur. “Iktidarmn asir1 uctaki bicimi, bire kars:
herkestir. Siddetin asir1 ugtaki bicimiyse herkese kars1 birdir. Bu ise siddet araclar1 olmaksizin
miimkin degildir “(Arendt, 1997: 26-27). Arendt’in siddet ve iktidar iliskisi tizerine kurdugu
perspektifle, Beybabanin gemide kaybolan iktidarmi okumak, gemideki iliskilerin
¢oziilmesini ve sekil degistirmesini anlamak acisindan yararli olacaktir. Beybabanin otoritesi,
gemi icinde kurdugu iligki tarzi nedeniyle rizanin kayboldugu an ortadan kalkar. Geminin tist
katinda olan odasinda gemiyi yonetirken, o odadan ¢ikamayacak hatta odayi kilitleyip gemi
personelinden kendini korumak istemesi, iktidardan siddete gegisin o6rnegidir. Baslangicta
bire karsi herkesken, herkese karsi bire dontistir. Diger karakterlerinde siddet diizlemine
gecmesi, giivensizligin ve korkunun artmasi, gerceklik diizleminin kaybolup sanrilarin
egemen oldugu gercekiistii bir evrenin ortaya ¢ikmasina neden olur. Gemi ile gercek diinya,
gercek ile gercekiistii evren arasinda gidip gelen karakterler, varolusun arada kalmishgimi
deneyimler ve bu Deleuze ve Guattari'nin Rizoma Giris metninde ortaya koyduklar

intermezzo durumu olarak okunabilir.

Rizomun bagt ya da sonu yoktur: o her zaman ortadadir, bir seylerin arasinda, aragey,
intermezzo. Agagta soy, rizomda ittifak vardir, 6zgiin bir ittifak. Agac ‘olmak’ eylemini
uygular, ancak kéksapin dokusunda ve..ve..ve..'nin birlikteligi vardir. Bu birliktelik ‘olmak’
eylemini koklerinden sokiip sarsmaya yeterlidir. Nereye gidiyorsun? Nereden geliyorsun?
Hedefin ne? Bunlar tamamen ise yaramaz sorulardir” (Deleuze ve Guattari,2015).

Deleuze’iin  “ve... ve ontolojisi” 6zne/nesne dikotomisinin tersine 6zne’yi olusa
baglar. Deleuze ve Guattari 6znenin olusunu tek bir kokten beslenen agac imgesinin yerine
kendi icinden biiytiyen ve stirekli cogalarak ilerleyen rizom imgesiyle anlamaya calisir.

Cogulluk prensibi: cogulluk ne zaman etkili bir sekilde esas olarak kabul edilmeye baslanir.
“cogulluk”, o zaman Bir’e, 6zne ve nesneye, maddi veya diisiinsel gerceklige, imgeye ve
diinyaya olan bagim yitirir. Cogulluklar rizomatiktir ve agagst sozde cogulluklarin gercek
yiiziinii agiga gikarirlar. Oznedeki eksen ya da nesnedeki ayrigmada, birlige hizmet etmez.
Cogullukta dzne ya da nesne yoktur, sadece belirleyicilikler, biiyiikliikler ve cogullugun
dogast degismeden artmayacak boyutlar (birlesim kanunlar geregi cogulluk biiyiidiikge
sayt da artar) (Deleuze ve Guattari, 2015).

Deleuze Kerouac'un “Yolda” adli eserine “olus” ile karsiik vermeyi onerir. Yol
rizomatiktir ve yolda olma ruhu birden baska yollara ayrilmaya ve ¢ogalmaya uygundur.
Yasamin icindeki ¢ok sayidaki olasiligi olanakli hale getirmesi nedeniyle cogalmaya
uygundur. Yolda olma halinde, iki farkli seyin karsilasmasi ve kesismesiyle birlikte bir kisa
devre olusur ve yersizyurtsuzlasma gerceklesir. Deleuze Kerouac'in metnini,
yersizyurtsuzlasmaya olanak vermesi nedeniyle 6zellikle 6nemser.
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Deleuze ve Guattari’nin en rizomatik eserleri olan Bin Yayla'da dile getirdikleri gibi ‘bir
olus ¢izgisi ne son ne de baglangictir, ne bir ayrilma ne de bir varistir, ne geldigin yer ne
gidecegin yerdir.(...)” bir olus ¢izgisi sadece ‘ortasi’dir. Bu ‘ortasi” iki yakanin ortalamas
degildir. O hizli cekimdir. O hareketin mutlak hizidir.(...). “Bir olus ne bir ne de iki ne de
bu ikisinin iliskisidir; o, aralikta olmaklik, sinir veya kagis ¢izgisi ya da diisey eksende iki
yakaya dogru diisercesine gerceklestirilen kosma’dir” (Abel,2017:4).

Deleuze Kerouc'un eserinde yolda olmayi ve kagis cizgilerinin estetik bir
ifadelendirme araci olarak okur. Yol anlatisinin rizomatik olmast ve ¢ogulluklar tiretmesi,
Sarmasik’in zorunlu yolda olma haliyle paralellik tasir. Film, tiglincti ve son bolimde
Deleuzeyen kagis estetiginin giizel bir 6rnegini sunar.

Filmin tigtincti bolumii; Coleridge’nin su dizeleriyle; “Nasil 1sss1z bir yolda ytirtirken
birisi, adimlarin1 korku ve dehsetle atar ve dontip ardina baktiktan sonra, ¢evirip de basin
bakmazsa tekrar, ciinkii bilirse bir adim gerisinde, kendisini izleyen bir seytan var”
(Coleridge, 2008) baslar. Filmin ti¢tincti boliimii bir bunalim ve ¢oktisti anlatir. Siir de bunun
habercisidir. Filmin Sarmasiklar ve salyangozlar buitiin gemiyi sarmus iliskiler ¢oziilmiisttir.
Burada filmin basindaki mezarlikta gordiigtimiiz sarmasik tekrar ¢ikar. Filmin dongtsel
anlatis1 da tamamlanmig olur.

Uctincii boltim givertedeki salyangozla baslar. Cenk’in intihari, Ismail in yaralanmas,
Nadir’in asir1 korkusuyla birlikte gemide karanlik bir ruh hali hdkim olmaya baslar. Gitgide
kottye giden olaylara muidahale edecek hi¢ kimse kalmamuistir. Korku ve dehsete Cenk’in
sanrilar;, gemide gelisen olaylar eklenir ve gerceklik algis1 kaybolur. Filmde; gergeklik
algisinin kaybolmas1 gemiyi stimiiklii boceklerin sarmasi metaforuyla anlatilir.

Coleridge’nin “binlerce stimiiklii yaratik sag kald: ve bende onlarla sag kaldim”
dizeleri, Cenk’in i¢ sesi gibidir. Cenk’in salyangozlarla konustugu ve kollarmi acip
salyangozlar korosu yonettigi sahne filmin en etkileyici imajidir. Bu gortintiilerle birlikte film,
gerceklik ¢izgisinden kopar ve siirsel bir gercekiistiictiliige kavusur. Bu sahne Deleuze’iin
mindr edebiyat igin ortaya koymus oldugu kekeleme haline denk gelir. Cenk’in
haltisinasyonlari, gemide yasanilanlar ve salyangozlar korosu kekelemenin ve biraz da
yersizyurtsuzlasmanin habercisidir. [leriye dogru sigrar ve yersizyurtsuzlagma filmin tigtincti
boliimtinde hem karakterlerin konusma diizeyinde hem de filmin goriintii estetigi diizeyinde
gerceklesir.

Cenk madde kullanimi nedeniyle haliisinasyonlar gérmektedir. Bu, ciirtimenin ve
lanetin bir gesit disavurumudur. Cenk de tipki Kerouc gibi seyirciye “Kafa karisikligimdan
baska insanlara sunabilecek hicbir seyim yok” der gibidir. Bu ctimle Cenk kadar yonetmenin
de soylemi olarak okunabilir. Cenk’in filmin temel karakteri olmasi ve anlatinin degisiminin
Cenk’in ruh hali tizerinden gergeklesmesi bu ¢ikarimi olanakl: kilar.

Filmin son sahnesinde kafa karisiklig etkin bir sinematografik imgeye dontistir.

Alper yasadig1 dehset gecesinin etkisiyle gozlerini tavana dikmis bir halde sirtiistii
gortilmektedir. Cenk hala kendine gelememistir. O da sabit bir sekilde bakislarin bir yere
dikmig halde gosterilir. Nadir, masada oturmus halde elindeki catalla ekmek kirmtilarim
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ufalamaktadir. Ismail kafast sarli halde kenarmndaki duvara bitisik sarmasiklarn oldugu
yatakta uzanmaktadir. Kiirt, giivertede Ttirk bayragimin altinda bag: one egik ve diisiinceli
bir halde otururken gosterilmektedir. Beybaba ise telefonla konusmakta ve aglamakli bir
sekilde korku icinde yardim istemektedir(Akmese ve Parsa, 2016:552).

Sarmagik filmi izleyene ne soyler? Filmin izleyiciyle bulusmasindan sonra, Ttirkiye’de
yasanan siyasi karmasa, karakterlerin sakayla karisik olarak stirecle ilgili yaptig1 politik
espriler, burada Cenk’in Kiirt karakterinin sessizligi karsisinda yaptigit “Niye
konusmuyorsun, acilim mu yapalm?” (Sarmagik, 2015) sozii filmin politik gondermesi
nedeniyle tartisma yaratmistir. Kiirt karakteri ve onun bir ismi olmamasi filmi okuyanlarda
temsiliyet olgusunu akla getirmektedir. Filmdeki politik imgelerin neyi temsil ettigi dolaysiyla
gondermesinin ne oldugu ile ilgili sorular hakkinda yonetmen Karagelik'in degerlendirmesi
su sekildedir:

Karakterler bu filmde bir simgesel noktada degiller. Yani Ismail dinci kesimi, Cenk
karakteri sosyalist kesimi ya da Kiirt karakteri Kiirtleri temsil etmiyor. Geldikleri yerden
tabi ki beslenmiglikleri var. Ait olduklar: sosyal simifin ézelliklerini bir noktaya kadar
taswyorlar ama o Ismail o dinci kesim degil. Ayni sekilde bu gemi Tiirkiye mi? Sorusuna
sunu demek istiyorum. Ben sadece bu iilkenin su an ki durumunu anlatan bir film
cekmedim. Ben iktidar olgusu iizerine bir film ¢ektim. Ve tabii ki bunu incelerken
gordiigiim ve yakinen tanik oldugum bir iilkedeki yasanan olaylar: ve gordiigiim resmi de
yansitmak istedim. Ben kendimi sadece su anki hiikiimet, su anki iktidar hakkinda
konusacak  kadar  alcaltamam  ben  bir  sanatciyim, ben  olgular  iizerine
diisiiniiriim. (Sarmagik'in yonetmeni: Sarmagik, Ttirkiye midir? Sorusuna hem evet hem
hayir diye cevap veriyorum, 18.12.2015).

Filmde yonetmen kimse adina konusmaz. Verili olanin temsil edenin disinda, yeni bir
dil estetigi tiretme pesindedir. Sarmasik, hakim gelenegin iginde yeni ifade bigimleri bulmak
adina bir cabadir. “Kendi dili i¢inde bir yabanc1” (Deleuze, 2007: 110) birinin kendi dili iginde
yabanci biri haline gelme durumu Deleuze ve Guattari'ye gore, minor edebiyatin temel 6n
kosullar1 ve etkilerinden biridir. Mintr olanin sinemadaki karsiligina baktigimizda; major
olanin kekeletilmesine filmdeki salyangozlar orkestrasi imaji 6rnek verilebilir. Bu imaj; klasik
sinemanin aksine anlaty1 ve gorsel dili yapibozuma ugratarak filmin gorsel bir fikri haline
gelir. Deleuze’tin Femis sinema 6grencilerine yaptigi konusmada fikre ve sinemada
sineamatografik fikre 6zellikle nem verir. Deleuze’lin vurgusuna paralel olarak, filmdeki bu
imaj; mindr bir olusu gergeklestirirken filmin de temel sinematografik bir fikrine dontistir.
Deleuze, Vent d’Est’inde (Godard, 1970) gegen su diyologa 6zellikle vurgu yapar: “Dogru bir
goriintii degil sirf bir goriintii”. Deleuze’tin Godard filminde altim1 ¢izdigi bu durum
Karecelik’'in filmindeki salyangozlar sahnesi imaji icinde gegerlidir. Bu ayni zamanda;
Guattari'yle birlikte calistiklar1 kavramsal yaraticilik igin de bir mottoya dontistiirtir. Bu
climlenin agik uclu olmasi ve rizomatik yapist Deleuze icin oldukca dnemlidir. Bir diisiince
degil, yan yana geldiginde baska dtiistinceleri ortaya c¢ikarabilme potansiyeli nedeniyle
onemlidir. Felsefenin gorevi dogru fikirler ortaya koymak degil, agik ucly, rizomatik, dolleme
yoluyla farkli fikirleri ortaya ¢ikarabilme ihtimali 6nemlidir. Burada bir kez daha esek aris1 ve
orkide 6rnegine gonderme vardir.
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Deleuze, dogru fikirlerin baskin diisiinme kiplerine ya da tesis edilmis prensiplere uyan
fikirler olugunu ileri siirer. Onlar, dogruluklari altta yatan bazi prensiplere ya da anlati
formlarina basvurularak baska yerde kurulmus fikirlerdir. Estetik ya da politik bir teori,
dini bir 0greti ya da bir tarih felsefesi gerekli mesrulastirmay saglayabilir. Buna karsin,
sadece fikir olan fikirler kendileri disinda hicbir seyden mesrulastirma talep etmezler..
koksiiz ve nihai bir yonii olmayan rizomlar olusturarak, diger fikirlerle baglant: icinde
islerler. Anlamlari, fikirlerin kendilerine ve birlikte islev gorme bigimlerine ickindir. Sakl
derinlikler gizlemezler: her sey, oldugu gibi yiizeyde verilidir. Oyle ki, sebeke ya da baska
bir anlam alanina referans iceren hicbir yorum gerektirmezler. Tarzlar: bir yabancinin
tarzidir, bir tiir kekelemedir, diigiiniilebilecek ya da soylenebilecek olanin deneysel ve agik
uclu bir kesfidir. (Patton, 2012).

Sarmagik’in anlatisal karakterini, sesler ve goriintiilerin biraraya gelmesi olusturur.
Metaforlar, gizlenen derinlikli anlamlar ya da imalar yoktur. Bu nedenle filmde kullanilan
sarmasik ve salyangozlar1 bir metafor olarak okumak dogru degildir. Bunlari, Deleuze ve
Guatatari'nin Bin Yayla’da soziinii etmis oldugu Deleuze’yen cokluklar ve biraraya getirmeler
olarak okumak gerekir. Deleuze s6z konusu metinde; rizomu bir metafor olarak degil, olus
olarak algilamak noktasi tizerinde durur. Filmdeki gorsel imgelerde; bir metafor olmaktan cok
mindr olusa, yani Karagelik’in yaratic1 bakis acisiyla major olani kekeleterek bozmasina érnek
verilebilir. Filmin politik siirecle paralellik tasimas1 cogunlukla yapilan okumalar: politik bir
eksene cekmektedir. Ancak buradaki politik yap1 Deleuze ve Guattari'nin Kafka: Mindr Bir
Edebiyat I¢in metninde minor edebiyat igin s6ziinti etmis oldugu ti¢ 6zellikten ikincisi olan bu
edebiyatlardaki her seyin siyasal olmasiyla iligkilidir.

Mindr edebiyatlarin ikinci 6zelligi, bu edebiyatlardaki her seyin siyasal olmasidir. Aksine,
“biiyiik’ edebiyatlarda” bireysel olmayan baska sorunlarla birlesme egilimindedir,
toplumsal ortam, gevre ve arka plan olarak kullanilir; éyle ki, bu ddipal sorunlarin hicbiri,
ne ozellikle vazgecilmezdir ne de mutlak olarak zorunludur; ama tiimii birlikte daha genis
bir mekanda 'blok olusturur’. Mindr edebiyat ise tiimiiyle farklidir: onun daracik mekanz,
her bireysel sorunun dogrudan siyasete baglanmasini saglar (Deleuze ve Guattari,
2015:46).

Filmin politik icerik tasimas1 yadsinamaz. Ancak filmdeki karakterleri gercek hayatla
bir temsiliyet iliskisine sokmak ve dogrudan okumay1 denemek eksik bakis acis1 olmasimnin
yani sira yanilticidir. Kiirt karakteri tizerinden biittin kiirtleri ima etmek ya da Cenk tizerinden
farkli bir kesime gonderme yapmak yani tiimdengelim ve tiimevarim mantig1 boylesi bir
filmsel metni okumak i¢in ttiimiiyle elverissizdir. Kiirt karakteri bir ismi olmamasi yani
biittinsel bir kimligi ima etmesi agisindan kuskusuz, biittin bir halkla ilgili imalar tasir ancak
kiirt karakterini ttim kiirtler olarak diistinmek eksik bir degerlendirme sunar ve yanilticidir.
Birey aidiyet tasidig etnik ya da politik toplulukla ilgili belirli ortak bakis acilar1 tasisa da onu
biittin bir grubu ¢6ztimlemek i¢in okumak bir diistinme yontemi olarak sorunludur. Deleuze
tiimevarim ve ttiimdengelim mantigimni elestirir ve bunun yerine cogulculuga ve birlikte yeni
bir seye olmaya verdigi 6nemle ”olus” mantigini 6nerir. Rizom ttimevarim ve tiimdengelim
mantigin1 gegersiz hale getirir. Ctinkii bir agacta oldugu gibi ortaya ¢ikmaz. Diistince
rizomatik yapida oldugu gibi ortadan baslar. Yaratici diistince olusta gerceklesir. Filmsel
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evren icinde Cenk, Ismail, Nadir, Kiirt ve Beybabanin yasadiklar1 bozulan bir iktidara ¢rnek
olustururken yonetmenin anlatiy1 ve gorsel evreni tasarlama tarzi yaratici bir olus meydana
getirir.

Bastan ya da sondan hareketle degil, ortadan yakaladigimiz seydir diisiince. Seylerin
ortasinda onlara yakalannmug sekilde buluruz kendimizi ve bu yakalanma diisiinceyi
harekete zorlar. Asla onden planladigimiz sekilde giizergahta diisiinmeyiz. Seyler
planlamadigimiz sekilde karsimiza ¢ikar ve ortadan diisiinmek diisiinmenin zaruri tarzina
donitisiir. (Cagr1 Uluger, academia.edu.tr).

Sarmagik filminde yakalamis oldugu salyangozlar orkestrasi imajiyla; iktidar
kavramma gorsel bir imgeyle bakis acis1 gelistirir ve bizim soz konusu kavrami tekrar
diisinmemize olanak saglar.

Sonug

Deleuze erken donem eserlerinden Guattari'yle calistiklar: geng donem eserlere kadar
belirli kavramlari ortaya koyar. Deleuzeyen felsefenin 6ziinti olusturan kavram ”varliktan”
cok bir “olus feslefesi” dir. Olus felsefesiyle, Platon’dan tiireyen bat1 felsefe gelenegini
olumsuzlar. Temelden ve her tiirlti kurulustan yoksun olarak olus, ickinligi kabul ederek
varlig1 ortadan kaldirir. Olusun 6niindeki en biiytik engel 6znelliktir. Deleuze’tin 6zne fikrine
kars1 ¢cikmasi, olusun genel bir olumlanisini icerir. Yapilmasi gereken, modeller, aksiyomlar
ve gergekler olmadan diistinmek, diistincenin 6ntinti agmaktir. “Felsefe, edebiyat ve bilim olus
gugcleridir” (Colebrook, 2009: 171).

Minor Sinema da; modeller ve aksiyomlar olmadan ortaya koyulan bir diistinsel
alternatiftir. Karacelik'in Sarmagik filminin cikis noktas1 Deleuze felsefesinin ortaya koymus
oldugu olus kavramidir. Olaylarmn olusumuna ickin olan bir fark yoluyla diistinmeyi 6nerir.
“Hakiki bir elestirinin kosullari ile hakiki bir yaratim aym seydir: kendi kendisini 6nceden
varsayan diistince imajlarinin yikilis1 ve dustincenin kendi icerisinde diistinme eyleminin
dogusu” (Deleuze, 1994: 176) Deleuze’tin vurguladig; elestiri ve bu elestiriyi anlatan yaratima
film gtizel bir 6rnek olusturur.

Deleuze’tin Fark ve Tekrar’da belirttigi gibi, budalalar ve kagiklar felsefi acidan
degerlidirler. Onlar1 romantik bir bicimde methetmemize izin verdikleri igin degil, bizi yeni
kacis cizgilerine tesvik ettikleri icin. Cenk’in salyangozlar korosunu yonettigi, o muhtesem
gorsel imge, Deleuze’tin metninde vurguladig: “budalalar ve kagiklar” tanimlamasma uyar.
Yasanilan olaylar sonucunda filmin baslarinda tek olarak goriilen salyangozlar ¢cogalir. Cenk
onlarin arasinda sendeleyerek yiiriir ve bir orkestra yonetir gibi kollarmi kaldirarak komutlar
verir. Bu imaj, ¢oziilen iktidar iliskilerinin geldigi son noktay1 normal olanin disinda bir imge
tireterek anlattig1 icin Deleuze’iin Fark ve Tekrar metninde soz etmis oldugu bizi farkl bir
duistinme kagis ¢gizgisine sevk eder.

Burada Deleuze’tin soziinti etmis oldugu rizom; Calvino'nun ”“Yol kiyisindaki
caywrlarda ordu kadar 6rdek vardi. Ortalarinda da bir adam, ama ne halt karistirdigr hig
anlasilmiyordu: Elleri sirtinda, ¢omelerek yturiiyor, ayaklarimi ordekler gibi dumdiiz
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kaldirtyor, boynunu uzatip vak...vak..vak...diyordu” (Calvino, 1998: 301,332). Kendini 6rdek
sanan Gurdulu karakteri, Karacelik'in salyangozlar1 yoneten Cenk karakteriyle devam eder.
Bu rizoma ise edebiyatin bir baska 6nemli karakteri Sevim Burak'in su sozleri eklenir:

Bu diinyay: izleyenlere bir halt yok. Agikgozler icin hicbir sey yazmayacagim-Erken
bunamislara-hayalperestlere ¢ok aciklilara-bu bu diinyadan gitmek iizere hazirlik
yapanlara yazacagim... Yalniz aklim kaybetmislerle bu diinyayr paylasacagim. Asktan
aklim oynatanlara-Sizofrenlere-asir1 romantiklere-ve asiri sadistlere.. Delilere yazacagim.
Aptallara da sevgim var var. Ama delileri yaratict buluyorum...(Burak, 1990, 35-36).

Deleuze ve Guattari rizomu benzer ve farkli seylerin, uzamlar ve insanlar arasindaki
baglantilar1 anlamlandirmak igin kullanir. Etimolojik olarak “rhizo” daki bicimleri kombine
etmek icin yatay olarak yumrulardan beslenen bir bitkiden yola cikarak rizom kavraminm
gelistirir. Bu kavrami, ag bigimli, iliskisel ve ¢apraz bir diistinme bi¢imini ve var olma tarzini
anlatmak i¢im kullamilir. Kavramin felsefe, edebiyat, sanat ve sinemaya uyralanmasini
saglayan sey de; iliskisel ve capraz bir diistinme stirecinin sonucudur. Bu ¢alismada; Deleuze
ve Guattari’in rizom kavramini, felsefeden sinemaya, Sarmasik filmi 6zelinde ise edebiyattan
sinemaya, Coleridge’den Tolga Kargelik’e, Calviono’dan Sevim Burak’a iliskisel ve capraz bir
sekilde dustinerek, rizomu buyiitme ve genisletme cabasina bir bakis acis1 sunmaktadir.
Diistince sistematiginin yapist geregi bu rizom-rizomlar baska kaynaklardan beslenerek
cogullasmaya devam edecektir.
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Hayvan-Olus’tan Makine-Olus’a King Kong

Stileyman Duyar”

Ozet

Hollywood sinemasimin simdiye kadar tirettigi en taminmg karakterlerden biri olan King Kong aym
zamanda kitle kiiltiirii ve sinema ile 6zdeslesmis bir figiirdiir. King Kong'un farkli versiyonlarina
gosterilen akademik ilgi cercevesinde ¢alismamiz, 2017 tarihli ‘King Kong Kafatas1 Adasi” filmini
Deleuzian bir okumaya tabi tutmay: amaglamaktadir. Deleuze ve Guattari’nin hayvan-olus kavraminin
anlasilmas: sinematik imajlarin gerceklikle olan iliskisini ¢oziimlemek, hayvan olgusunun ne oldugu
hakkindaki sinirlar: belirleyen ve bugiine degin kabul ettigimiz statik fikir ve aliskanliklar: tekrar gozden
gecirip reforma tabi tutmak agisindan gereklidir.

Calisma, hayvan-olus dinamiklerinin kaynag: hakkinda diistiniirken, King Kong figtirii ile bazi sorulara
yanit aramaktadir: Sinematik hayvana bakarken nereye konumlamriz? Cagimizda insan fiziksel ve
uzamsal olarak tam anlamiyla nerede durmaktadir? Hayvanlar, onlar tizerindeki kontroliimiiz
agisindan  bugiin  hangi  konumdadir? Kendi kiiltiirel ~cercevelerimizle hayvanlara bakmaya
calishigimizda neye doniisiirler? Hepsinden dnemlisi neden hayvanlara bakiyoruz ve onlarda neyi
gormeyi umuyoruz? Bu sorularin cevaplar: makalenin metodolojik cercevesine uygun olarak Deleuze
Guattari'nin fikirleri iizerinden ve King Kong'u olusturan ¢aga 6zgii diistinsel ve sosyo-ekonomik
faktorler g6z ontinde bulundurularak tartisilacaktir.
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From Becoming-Animal To Becoming-Machine: King Kong

Suleyman Duyar”

Abstract

King Kong, one of the most recognizable characters that Hollywood cinema has produced up to now, is
also a figure identified with mass culture and cinema. This study aims to subject Deleuzian reading The
movie 'King Kong Skull Island' dated 2017. Understanding the animal concept of Deleuze and Guattari
is necessary, in order to analyze the relation of cinematic images to reality, to determine the boundaries
of what the animal phenomenon is and to re-examine the static ideas and habits that we have accepted
up to now.

While thinking as the source of animal-dynamics, this study is seeking answers to some questions with
the figure of King Kong: Where do we stand when looking at a cinematic animal? Where does our human
being stand in physically and spatially its full sense? Where are the animals today in terms of our control
over them? What do we become when we try to look at animals with our own cultural frameworks? Why
are we looking at animals and what do we hope to see in them? The answers on these questions will be
discussed in accordance with the methodological frame of the article, through Deleuze Guattari's ideas
and considering the age-specific and socio-economic factors that make up King Kong.

Keywords; Deleuze ve Guattari, Becoming-Animal, King Kong, Animals in Film
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Stiphesiz, sinema ytizyilimizin en biiytik icatlarindan birisidir. Sinema ayn1 zamanda
ylizyll boyunca nesillere giinliitk yasamlarm stirdiirtirken eslik etti. Modern bir sanat
olmasma ragmen, yalnizca yirminci yiizyila 6zgu olarak, baska hicbir sanatin olmadig:
sekilde, hayatimizin bir parcasi da olmustur. Sinema ayni zamanda yeni bir icat olarak
diistince ve felsefe diinyasmn ilgisini cekerek, sosyal bilimlerle ilgili bircok teorinin
degismesine ve gelismesine onciiliik etmistir. Kendisine has 6zellikleri sayesinde sinema son
ytizyilin diistintirlerinin 6zel bir ilgi gosterdigi bir fenomendir. Glintimtizde en ¢ok tartisilan
tilozoflardan biri olan Gilles Deleuze de sinemaya ayr1 bir ilgi gostermis ve bunu bir diistinme
sekli olarak benimsemistir. Felix Guattari ile gelistirdikleri kavramlar sosyal bilimler alaninin
farkli boltimlerinde okumaya tabi tutulmustur. Her ne kadar tilkemizde yeterli ilgiyi gordtigu
soylenemese de, s6z konusu iki filozofun diistinceleri, ingilizce konusulan diinyada sinema
teorisi icin buyiik bir referans kaynagr olmustur. Deleuze’tin yazdig sinema kitaplari
haricinde Felix Guattari ile birlikte kaleme aldiklary, 2 ciltlik Kapitalizm ve Sizofreni (Anti Odip
ve Bin Yayla?) kitaplar1 bir¢ok farkli kavramdan hareketle kiilttir tirtinlerini ve modern yasam
bicimini ele alir. Biitiin bu diistinme bigimlerinde sinematik diistincenin etkisi net bir sekilde
goriliir. Ayrica dogrudan sinema ile ilgili olmayan, fakat bu kitaplarda film okuma yontemi
olarak kullanilan hayvan-olus ve buna benzer sekilde makine-olus kavrami bircok yerde
karsimiza ¢ikmaktadir. Bu makalede hayvan-olus kavraminin sinemaya yanstyan kullanimi
ve dustintirlerin hayvan-olus kavrami, Kong Skull Island (Kong Kafatas: Adasi, Jordan Vogt-
Roberts, 2017) filmi 6zelinde bir okumaya tabi tutularak anlasilmaya calisilacaktir.

Hayvan Olus Ne Demektir?

1980’de Fransiz Filozof Gilles Deleuze (1925-1995) ve Psikanalist Felix Guattari (1930-
1992) Kapitalizm ve Sizofreni'nin ikinci boltimii olan Bin Yayla'y1 yayinladiklarinda birgok
felsefi terimi felsefe literattirtine kazandirmistir. Bunlardan birisi Hayvan-Olus terimidir. Bu
terimi Deleuze ve Guattari bat1 felsefesinde alisiimis sekliyle bicim degistirme, benzetme,
mimesis veya metafor olarak kullanmaz. Hayvan - Olus imgesel veya fantazmik bir sey degil
kusursuz bir sekilde gercektir. Olus kendinden baska bir sey tiretemez, Olus bir evrim
degildir, kendi basma tutarli bir eylemdir. Geri dondiirtilemez, esitlenemez ve bir tiretime
dontismez (Harvey ve Wallis, 2015: 34).

Biittin oluslar molekiilerdir. Deleuze ve Guattari algilanamaz-olusa dogru giden her
akis olasiigin1 ortaya cikarirlar. Tutarlihik diizlemi insandan hayvana, molekiilerden
parcaciklara uzanan molekiillerin akisindan ibarettir. Sonuncusu, bir organizma tarafindan
yayilan partikiiller veya molekiiller bir olay baglaminda diger parcaciklarla yakinlagir.
Hayvan-olus, herhangi bir olusumda oldugu gibi, bu molar ve molekiiler sinirlar arasinda
akar. Ornegin, kurt-olus ile ortaya ckan ve siiriintin kararsiz 6zgiin (haecceities)
bi¢cimlerindeki parcalanma, Oedipal veya belirli hayvanlar (mesela refakatci kopek ya da cins
kopek) ile baglantili kopek-olustur, yani molar bir formdur. ‘Kagis hattinin nereden gectigini
kimse soyleyemez: Kendisini sekteye ugratacak bir Oidipal aile hayvanina m1 yoksa sadece

1 [ki cilt halinde yayinlanan Kapitalizm ve Sizofreni‘nin ilk cildi Anti Odipus 1973 yilinda, ikinci cildi Bin
Yayla ise 1980 yilinda yaymlanmistir. Anti Odipus 2012 yilinda BS Yayinlari tarafindan
Ttuirkgelestirilmisken Bin Yayla hentiz dilimize kazandirilmamuistir.
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bir kanise mi donecek? (Herzogenrath, 2009: 247) "Bunun anlami, hayata dontismek, zaman
zaman yasamsallik kavramlarinin parcalanmasina baglidir; yani halihazirdaki kategorileri alir
ve onlar1 stipheli yapar. Hayvan olma anlaminda 6zgiirliik, belirli bir kagis hatt1 veya sinur ile
uyumlu degildir, eylemleri yargilamak i¢in orijinal veya istikrarl bir bakis acis1 yoktur. Yeni
bulusmalar i¢in yeni deneyimler, baska bir deyisle “olasiliklar” agar.

Hayvan-Olus’ta var olma ve olus arasinda ikili catisma kurulmaz. Gogebe olmak gibi
stirekli devam eden bir deneyimdir. Yolun tasarimma uygun hale gelmektir. Saf bir varliga
dontismek yerine digerlerine dontstirken algilanamaz olmaktir. Hayvan-Olus saf bir canlilik
halini elde etmeye ¢alismaz. Hayat1 insanla ve hayvanla karisan bir gesit meleze dontuisttirtir.
Deleuze ve Guattari bir kopek olus modelini su sekilde agiklar;

Olus, bir kopegi taklit etmeyi ya da iliskiler iizerinden bir mukayeseyi igermez.
Viicudumun parcalarini, benzerlik ya da mukayese icermeyen orijinal bir montajla képek
haline getirecek hiz ve yavaglik iligkileri ile donatmay: basarmak zorundayim. Ciinkii kdpek
baska bir sey haline gelmeden, kopek haline gelemem.... Elementler yeni bir iliskiye girecek,
bu iliski etkilenme veya olus ile sonuglanacaktir.... Iki orgami kendi dzgiinliigiinden
koparan bir iliski icine yerlestirip diger organla birlikte bir ‘olus” baglatilabilir (Deleuze ve
Guattari, 2004: 258-259).

Cokluk, hayvan varliginin kurucu unsuru oldugu icin, hayvan olus ¢oklukla dinamik
bir baglant: icine gomiiliidiir. Bu iliski, hayvan-olustur, bir olustur, ¢tinkii olusa ve (6zellikle)
hayvan-olusa, arabuluculuk eden bir {ictincii nesneye isaret eder, bu nesne hayvana ait olan
baglantilarin igine girmek i¢in ne hayvanin, ne de insanin baska bir seyle olan iliskisini igerir.
Deleuze ve Guattari'ye gore, olus ve cokluk ayni seydir, degiskenler ve boyutlar buna ickindir.
Deleuze’iin Iki Delilik Rejimi isimli kitabiin “Ickinlik Simirlar1” bashikli bolimiinde,
varliklarin karmasik yasama bigimine deginir:

Varliklarin gergekte, temel prensibe gdre mesafelerini ve yakinliklarini takip ederek, asag
yukart bir varliklari, asagr yukart gerceklikleri vardir. Fakat ayni zamanda bambaska bir
ilham bu evreni kat ediyor. Sanki ickinlik, simirlart katlar ya da merdivenler boyunca
itiyormus ve dereceler arasinda yeniden bir araya gelise yoneliyormus gibi (Deleuze, 2009:
272).

Burada biittin nedenler yakinlasir: kaya, zambak, hayvan ve insan birbirini takip eden
yayilmalara-dontistiirmelere yol alir. Kivrim adiyla yayimlanan ‘Le Pli" kitabinda Deleuze
bunu Leibniz felsefesi ile baglantili olarak soyle ifade eder: “Her sey her zaman igin aym
seydir, yalnizca tek bir zemin vardir ve her sey derece yoluyla birbirinden ayrilir, her sey
tarzlarda farklilasir” (Deleuze, 2006: 88).

Giintimiiz sanatinda hayvan kullaniminin gittikce belirginlesmesiyle, sanatcilar insan
anlamlarindan uzakta Ornekler iireterek geleneksel anlamlarin yeniden sorgulanmasima
neden olmustur. Deleuze ve Guattari'nin alintis1 sanatin olusla ayni anlama geldigini savunur;

Bizler diinyada degiliz; biz diinya ile birlikte var oluyoruz; bunu tasarimla yapryoruz. Her
sey tasavour ve olustur. Bizler evren oluruz. Hayvan oluruz, bitki, molekiil, sifir oluruz.
Bu tiim sanatlar icin gegerlidir... Sanatin goriisleri yoktur. Sanat, algilar, duygular ve
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diistincelerin  ticlii organizasyonudur, dilin yerine gecen duyumlar, algilar ve
duygularmmlar blogu amtidir... Bu dinlemekle ilgilidir... Bu tam olarak biitiin sanatlarin
gorevidir (Deleuze ve Guattari 1994: 170-7).

Deleuze hayvan ve insanin ayirdedilemezlik bolgesi olarak eti belirler.
Ayirdedilemezlik bolgesi, sadece karsilasmanin bulamik bolgesi degil aymi zamanda
bulusmada her diyalektigi etkileyen gelismelerin ortaya ¢iktig1 sinirin da 6tesidir. Deleuze
ayrica, genis anlamda ayirdedilemezlik alanmin herhangi bir piirtizsiiz alanda tekillikler
arasinda bulundugunu soyler. Bacon’in resimlerinde bu bolgenin belirsizlestigini soyler ve bu
sayede mezbahalar ve etle ilgili imgeler yer degistirir. Carmiha gerilmis olan et kilisedeymis
gibi durur. Aci geken insan bir hayvan, ag1 ¢eken hayvansa bir insandir (Parr, 2010: 25).
Deleuze’tin olusun gercekligi olarak ifade ettigi sey sanatta, siyasette veya baska bir alanda bir
hayvandan baska bir sey olmadig1 o sira dis1 anin farkina varmaktir. Kafka'nin edebiyatinda
oldugu gibi, Bacon'in resimleri de insan ve hayvani olusturan elementlerin tiim farkliliklariyla
paylasildigy belirsiz bir ontolojik gercekligi ifade eder. Zoolog, filozof Donna Haraway’in
belirttigi gibi, ‘gercek hayvanlar’ hakkinda ‘merak edilecek hicbir sey’ olmayabilir, ancak
hayvanlar1 Deleuzian bakis agisi ile ele almak biiytileyicidir. Haraway; hayvanlar, insanlar
tarafindan teorik okumaya tabi tutulacaksa, bu hayvanlarin bireysel yasamlarin1 dogru bir
sekilde temsil etmekle miimkiin olabilir mi? diye sorar. Hayvan-olusun kisitlamas: tekil
‘hayvanin’ tekrar tekrar ortaya ¢cikmasi ve goriiniiste tim hayvanlara acik bir siireci tanimlama
bicimidir (Beckman, 2013: 128-130). Bu nedenle Haraway'in teorik yaklasimi, bireysel ve
tarihsel olarak var olan hayvan karsilasmalarmi aciklamak icin Deleuze ve Guattari'den
farklidir; Haraway hayvan-olus kavramindan cok birlikte-olus kavramina atif yapar ve bunu
aciklarken somiirge sonrasi calismalarin yontemlerini sorgular ve hayvanlara bir 6znellik
atfeder, hayvanlarin dislanmasin radikal bir farklilasma olarak ele alir. Haraway’in yontemi
hayvan-olus kavramina karsit degildir, aksine kavrama katki saglar ve hayvan-olus meselesini
ataerkillik, emperyalizm ve teknoloji ekseninde diistiniir (Stark ve Roffe, 2015: 166).

Bir baska hayvan olus bi¢cimi Umwelt sayesinde miimkiin olur. Umwelt Heidegger’in
cevre anlamina gelen bir terimidir. Uexkiill, 1930 yilinda kaleme aldig1 “Die Lebenslehre”
(Yasam Uzerine Caligma) adini tagiyan metninde gevre kavramini iki farkli kavramla agiklar:
“Umwelt” ve “Umgebung” (Rohde, 2007). Umgebung, yalnizca fiziksel ve ¢evrenin anlam dis1
yanin1 vurgular. Bu tipki insanlar1 ya da hayvanlari inceleyen bir gozlemcinin algi ve
ol¢timlerinden olusan bilimsel verilerden olusmus bir cevreye benzer. Umwelt ise cevreyi
anlam dolu ve 6znel bir bakisla niteler. Uexkiill'e gore umwelt, insac1 ve kendi kendini
olusturan, kuran bir cizgiye c¢ok yakindir ki hayvanlar boyle bir “cevreye” (umwelt)
sahiptirler. Hayvanlarin duyu-devimsel etkilesim ile diinyada yerlerini nasil kurduklarin
Uexkiill bu kavramla agiklar. Hayvanlar igin insanlarin bir ¢cevre unsurundan baska bir sey
olmamalar1 durumu insanlar1 hem umwelt’e hem de umgebung’a ait bir diinyanin i¢ine
yerlestirir. Her tiir, kendi umwelt’i icerisinde yer alir. Deleuze ve Heidegger icin Uexkiill
onemli bir teorisyendir ve her ikisi icin de ortak noktadir. Hayvan olus, bizzat ve 6zellikle
digerine ait baska birinin etkilerini hissetme girisiminde bulunmak sempati veya empati
degildir. Bu, ayn1 zamanda bir hayvani taklit etmek i¢in degil, ayn1 zamanda hayvanin
konumuna ge¢me girisimidir, ¢linkti bir hayvanin kendisinin bu hale gelmesinden



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say1:4 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

etkilenmeyecek bir konuma geldigini ima eder. Heidegger, bu nedenle, bir hayvana empati
yetenegimiz olup olmadigina veya bir hayvanin bilincine girip girmedigimize degil, bir
hayvanin yasamina aktarilip birakilmamizi sorgular. Deleuze ve Guattari tarafindan tartisilan
hayvan-olus kavrammin, ekolojik fenomenoloji hakkinda Heidegger'in kavramindan daha
‘insan-merkezci” (antroposentik) olup olmadig1 net degildir. Nitekim Keith Ansell-Pearson,
‘Hayvan-Varolusu’ duistincesinin Deleuze'deki bir boslugu doldurdugunu ve Deleuze ve
Guattari'nin Uexkiill okumasmi dengelemek i¢in kullanilabilecegini, yani ‘hayvan-olus’
diistincesinin, ‘zaten hayvan varligi icinde bulundugu’ yontinde bir goriis one stirer.
Umwelten fikri bir canlinin nasil olustugunun yeniden diistintilmesini talep eden bir diistinme
bicimidir. Bu diistinme bicimi basarili olsun ya da olmasin hayvanla birlikte takip edilen bir
yoldur, bunlar hayvanin isitmesini, avini ele gegirme bi¢cimini (veya avcilar: kagirma bigimi),
yuvasini kurma seklini vb. icerir.

Hayvanin kendisi bir yersizyurtsuz ve ayni zamanda bir gocebedir. Bir anlamlilik
katmani tizerine insa edilmistir. Insan viicudu gibi hayvan viicudu da cesitli yogunluktaki
hareketlerin bir araya gelmesiyle olusmus bir organizmadir. Maurice Blanchot'un ‘Le Neutre’
kavraminda oldugu gibi tiim baglamlarin ve ufuklarin disinda olan ve aslinda isimlendirme
ve anlama olasiliklarinin da disinda olan, bilis ve temsilin bir sinirina isaret eder (Bruns, 2011:
64). Hayvan bu bigimsizligin belirli kullanimlara goére adlandirilmasidir. Foucault'nun
teorisinde 6nemli bir yere sahip olan kitab1 Kelimeler ve Seyler’in giris metninde Foucault
(1994: 11); Borges'in bir yazisindan alintryla bir Cin ansiklopedisinin hayvanlari siniflandirma
seklinden bahseder ;

Hayvanlar: a) Imparatora ait olanlar, b) i¢ci saman doldurulmus olanlar, c)
evcillestirilmis olanlar, d) siit domuzlari, e) denizkizlari, f) masals1 hayvanlar, g) basibos
kopekler, h) bu tasnifin i¢cinde yer alanlar, i) deli gibi ¢irpinanlar, j) sayilamayacak kadar ¢ok
olanlar, k) devettiytinden c¢ok ince bir fircayla resmedilenler, 1) vesaire, m) testiyi kirmis
olanlar, n) uzaktan sinege benzeyenler olarak ayrilirlar.

Foucault'nun konu ettigi hayvanlar kategori haline gelirken, insan diistincesinin bir
elementi, bagka bir deyisle bir katmani haline gelir. Hepimiz seyleri, yalnizca imgeler seklinde
kavrariz. Ttiim duyular ve anilar imgeler yardimiyla bigcimlenirler. Deleuze’e gore imgeler,
‘ampirizmin ayrik, siireksiz nesneleri’ ile idea’larin, zamansiz kavramlarmn ya da temel
bicimlerin, zamandan ve yerden bagimsiz mevcudiyetleri arasindaki uzlagimlaridir.
Konusma yetenegi kaybolan kisi nesneleri gruplandirirken baska bir katmana isaret edecektir.
Ayni sekilde gormeyen bir kisi icin kopek havlamalardan veya dokundugu zaman
hissettiklerinden meydana gelir. Deleuze’tin Hayvan-Olus diistincesi yasamu bir sekilde
paralize eden ve kendi olmaktan ¢ikaran bu bi¢gimsizlik icinden kendine bir kagcis ¢izgisi bulup
tekrar yasama yol veren bir diistincedir. Bela Balazs"in dedigi gibi hayvanlar her seyi 6liimctil
bir ciddiyetle karsilarlar. Her seyi bu sekilde karsilamalarinin altinda nedensellik iliskisi icinde
yer almayan minor bir yasama bigimi vardir. Hayvan biyolojik bir yikima ugramadig stirece,
icinde bulundugu kosullar1 yasam kosullarina gevirir, bunu yapamadig1 noktada yasami sona
erer. Hayvan, 6zele de genele de, olumlamaya ve olumsuzlamaya da kayitsiz bir kuruluk
icinde salt hayvan olarak varligin1 devam ettirir.
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Bilim ve Hayvan-Olus Iliskisi

On dokuzuncu ytizyilda, Bati diinyayr anlamaya calisirken, yirminci yiizyila
gelindiginde ise diinyay1 kendi modellerine, inanclarina ve cikarlarma gore daha acik bir
sekilde insa etmistir. Bu zemini goz ontinde bulundurdugumuzda, insan sergilenen hayvanat
bahgeleri, ziyaretcilerin zaman, siyasi baglam ve beklentilerine adapte olmustur. Bu sergilerde
otekinin durumu da yavas yavas degismistir. [k 6nce ‘vahsi’ olarak nitelendirilirken, somiirge
‘uygarlastirma misyonu'nun basarilarm1 gostermek adma ‘egzotik’ figiire dontismiis,
kolonyal fetih doneminde ise kademeli olarak ‘evcillesmis” en sonunda ‘uygarlasmistir’. Buna
karsm, kolonyal diizende, geri alinamaz bir gerilemeye terk edilen bu irklar, tim insanhig:
yonlendiren bir “medeniyet”le kars1 karsiya kaldiklarinda, kaybolup gitmelerinden &tiirti
‘vahsiler’ olarak tasvir edilmeye devam edilmistir.

Bilim insanlar, etnik gosterilerin mesruiyet kazanmasi icin gereklidir (Bukatman, 2012:
137-138). Bazi Fransiz bilim adamlarinin Paris'teki Le Jardind Acclimatation? bahgesine
yaptiklar: ziyareti takiben, 1878 Paris Exposition Universelle fuari, uluslararas: arenada daha
fazla taninmalarna ve seslerini duyurmalarmna imkan vermistir: ‘Ulkemiz Fransa'yi
gostermekten onur duyariz, insanligin bilim baskentidir’(Blanchard, 2008: 16).

Haraway, primatologlari, Edward Said’in oryantalizm kavramindan hareketle
maymun-oryantalist olarak tanimlar. Primatologlarin arastirmalar: biiytiik ol¢tide s6z konusu
somirge sonrasi ¢alismalarda oldugu gibi maymunun 6teki olarak kavranmasini igerir. Kiilttir
olusumunun hayvan hammaddesinden olgunlasmasini, beyazin renk belirsizliginden
olusmasini, erkeklik meselesinin kadmn viicudu tizerinden distiniilmesini veya toplumsal
cinsiyet meselesini detayli cinsiyet arastirmalari ile ele almayi, zihnin ortaya ¢ikisini viicudun
hareketleri tizerinden okumaya benzetir (Jolly, 2004: 140). Hepsinde keskin sinirlar vardir ve
bir olus baslatmak yerine sinirlar1 ve konumlari saglamlastirir.

Deleuze ve Guattari bu siirlarin ortadan kalktig1 ‘an’lar ve imkanlar tizerine dustintir.
Bu nedenle Deleuze ve Guattari; sanatta, felsefede ve bilimde bir fikir edinmek igin deney
yapmay1 bir gereklilik olarak ele alir, ortaya ne ¢ikacagini bilmeden, olusun bitiin icsel
tehlikelerine karsin, yeni oluslara imkan tanidig icin stirekli deney yapmak gerektigini soyler.
Buittin alanlar birbirine baglidir. Belirli tiirde hayvan-olus, insanlik tahayytiliinde, mitolojide
ve masallarda daima bir rol oynamuistir. Bilimin modernlesmesinin katki saglamasiyla beraber,
on dokuzuncu ytizyilldan beri, bu oluslar spesifik olarak bilimsel deneylerle daha fazla
iliskilendirilmistir. Genellikle bu olus deneyleri, arketipik ve ikili diisinme modellerine
dayanir: Dr. Frankenstein, Dr. Moreau, Dr. Jekyll, hepsi bilimden muzdariptir ve bilim
geleneksel canavarlari bize saglar. Yirminci ytizyilda bilim biiyiik o¢lciide gelistikce her
seviyedeki algilamamizi degistirmistir. Hem bilim hem de sinema, iginde faaliyet
gosterdikleri, siyasi ve kiltiirel baglamlar tarafindan olusturulur ve onu temsil ederler.
Deleuze’a gore bir filmin anlami, belirgin temsil bigimlerinden (hareket-imaj ya da zaman-
imaj olarak) ayr1 tutulamayacagindan, film gortuintiilerinde daha derin bir anlam ya da iletisim
aranmaz. Bir filmde, anlam her zaman ytiizeyde ya da zahir oldugu icin diinyadaki anlam

2Paris Exposition Universelle ile beraber s6z konusu etkinlik insanat bahgesi etkinligidir.
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hakkinda soyledigi oykiiler, bilimsel modeller, diyagramlar, denklemler, kiimeler vb."den
ayrilmaz. Deleuze ve Guattari, bilimi ‘kraliyete ait olan’ ve ‘gocebe” olarak ele alirken sinemay1
da dilin kullanim1 gibi min6r ve major olarak ele alir (Deleuze ve Guattari, 2004: 367). Deleuze,
mindr sinemaysi, ezilen bir azmlik kosullarmi temsil eden degil, yeni degerleri kesfeden ve
bugiine kadar eksik olan bir insanin yaratilmasmi kolaylastiran bir ara¢ olarak tanimlar.
Kafka'nin minor edebiyati gibi, minor sinema da temsil veya yorumla degil, deneyle ilgilidir:
yaratic1 bir olus eylemidir. Deleuze ve Guattari majority kavraminin kapitalist toplumun
‘aksiyomlar’’ oldugunu 1srarla savunurlar. Kapitalizmin aksiyomlari, diger ifadelerden
turetilemeyen ve tiretim, dolasim ve tiiketim topluluguna giren birincil ifadelerdir. Isci, is
adamui veya tiiketici gerceklestirdikleri isleve ve bu iliski bicimine, kim veya ne olduklarindan
¢ok daha baghdir. Bu, kapitalizme kendine 6zgii bir akiskanlik kazandirir, bu durumda, az
sayidaki aksiyomlar dominant akislar1 duzenler, diger akislar1 yalmizca bir tiirev statiiye
dontisturiir. Major standart, farklar: ortadan kaldirir ve onlar1 agagsi, belleksel ve molar,
yapisal sistemlere ayirarak yersizyurtsuzlastirir, hepsini yeniden belirledigi yer yurt
edindirme baglaminda yeni farkliliklarla, cokluklarla tiretir. Anlamlilik ve 6znellik katmanlar1
organik zeminin yerini alir.

Sinematik Hayvan

Sinema, sinematik hayvani secici bigcimde tiretebilen, teknoloji, insan ve hayvan
arasinda karsilasmalar yaratan onemli bir yapidir. Endiistriyel aygitlar tarafindan modifiye
edilen ciftlik hayvanlar: gibi, sinematik hayvanlar da yeni ve modern bir varliktir. Sinematik
hayvanlar, ‘yasami olan’ derinlemesine arastirilmis ve gortintir hale getirilmis “meta'lardir.
Eglencenin ve egitimin birlestirildigi sinematik bir cazibe olarak hayvanlarin savunmasiz
bedenleri, kiiltiirel ve estetik sekilde bir bilgi kaynag: olarak para birimi tarafindan tretilir.
Sinematik hayvanlar o halde filmde goriintiiye yakalanan hayvanlar degildir. Ontolojik, etik
ve hatta biyolojik olarak farklidirlar, hemen hemen goriindiikleri her filmde istisnasiz olarak
savunmasiz olduklar1 dustintilen ikon varliklardir (Hauskeller, Carbonell, ve Philbeck, 2016:
312).

Sinemada Hayvanlar (Animals in Film) kitabinda Jonathan Burt (2004) hayvan
imajlarmin salt imaj olarak okunmamasi gerektiginin tizerinde durur. Burt, herhangi bir
sekilde ‘hayvana zarar verilmeyecegi’ bilgisi agik olsa bile izleyicilerin hayvan acilarin tasvir
eden sahnelere ¢ok farkli sekillerde tepki gosterdigi gercegini tartisir. Hayvan tiim imaj
okumalari pargalar, ¢tinkii hayvani hangi rolde gordtigtimiiz, onun imajini belirler. King Kong
bu imaj degisiminin izlenebildigi bir anlat1 sunar. Kafatas1 Adasi’'ndaki en 6nemli degisim,
arzu tarafindan harekete gecirilen bir King Kong degildir. Peter Jackson yonetmenligindeki
filmin kapanis sahnesinde sdylendigi gibi ‘gtizellik’ tarafindan sonu getirilen (ve bu giizelligin
sinifsal olmasi ile alakalr) var olma bigimi degildir. Biitiin diinyanin belirli pratikler tizerinden
okunmasmi icermez. King Kong Kafatas1 Adasinda temsil edilen King Kong ‘Le Neutre’
olmaya daha yakindir.

Film, degisme olgusu ile hareket eden bir aractir (medium). Bir imgeden digerine, alan
ve sekil, kompozisyon ve doku, hacim, renkler ve 1s1k degisir. Film tiretiminin ana akim
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modellerinden bilindigi gibi, bu degisiklikleri daha 6nce var olan mekansal ve anlatimsal
mantiga yeniden kurgulamak, belirli bir séylem rejimine (izleyicinin algilamasma tabi
tutulacak) belirli bir takim hileler, kurallar ve receteleri ~-devamlilik sistemi i¢inde- kullanarak
nihai sonuca ¢izgisel bir istikrar duygusu kazandirmaktir. Deleuze'tin “olus” kavramu (devenir,
hem isim hem de fiil) burada anahtardir. Sinematik gortintiilerin 6ziinde degisen dogas1 ve
kayda deger derecede iyi sonug veren bulasma/yakinlik yoluyla sonsuz bir metamorfoz siireci
baglar. Ozellikle sinematik uygulamalar baglaminda ongoriilen ‘olusun’ ima ettigi sabit
olmayan kimlikler kavraminin altinin ¢izilmesi ve ikili karsithik modellerin radikal bir yeniden
islenisi, filmi maddi bir varlik olarak temsil seviyesinin Otesine tasir. Yine de yasadigimiz
diinya kacmilmaz olarak dil tarafindan yapilandirilmistir ve 6znellik, her zaman 'kisinin
bedenlenmis, yerlesik benligini etkileyen materyal ve gostergesel kosullar arasinda miizakere
strecidir' (Braidotti, 2002: 79). Film, kodlanmis/ 'molar' ifade ve duyumun ya da dil
oncesi/'molekiiler' deneyimin benzersiz karisimi iginde, 6znenin bir olusum olarak kayda
deger bir gerceklesme sundugu yerdir (Beugnet, 2007: 130). Deleuze’e gore, insanin kaosla
girdigi kapismasinda, sanat ve felsefe el ele vermelidir. Deleuze sanatlar icerisinde sinemaya
ozel bir 6nem vermistir. Diistiniir, Bergson’dan da etkilenerek sinemadaki imajin aslinda dis
diinyadaki nesneden farki olmadigim savunur (Oztiirk, 2016:141).

King Kong ve Makine Olus

Noel Carrol’a gore King Kong sinemanin mucizelerinden bir tanesidir. Bircok farkl
yas grubuna ve bircok farkli entelekttiel diizeye acik bir filmdir. Apollon ve Dionysos un sonu
gelmeyecek olan bir catisma diizenini igerir. Ayni1 zamanda farkli noktalardan ele alinabilir.
Bir mesih olarak, siyahi olarak, meta olarak, tecaviizcii olarak, {ictincti diinya temsili olarak,
Freud’a gore, Jung'a gore, hatta Lacan’a gore ele alinabilir (Carroll, 1998: 118-119). Bunlarin
otesinde King Kong, pre ve post insan dogasi ile ilgili anlatilan bir hikayedir. Sinemadaki
imajl, bir sinematik hayvani ve ikonik bir gostergeler gecisini temsil eder. Barbara Creed’e gore
sinematik hayvan, insan1 hayvandan, zihni bedenden ve dogay1 uygarliktan ayiran bat
felsefesinin diialist diistincesini yikma potansiyeline sahiptir. Bu nedenle sinematik hayvan,
Deleuzian "organsiz beden" olarak da goriilebilir, yani, “alisilagelmis var olma bigimlerinden
kurtulma’ ve “davranis konusunda uzlasilmis beklentilerden arindirilmis olma” organi olarak
gorilebilir. Sinema da hayvani, organsiz bir beden olarak diistintirsek tiircti ve basmakalip
kavramlar araciligiyla asagilanan hayvani ‘organsiz beden’ olarak diistintirsek ekranda
gortinen diger bedenler ile esitleyebiliriz. Sinematik hayvan, modern toplumun ve kiiltiirtin
insan-merkezli temeline itiraz etmek i¢in bazi techizatlarin uygulandig: bir yapidir. King Kong
bu temele itiraz ederken, bu techizatlarin yeniden yapilandirildig: ve yiizeysel hale getirildigi
bir seridir. Bu nedenle King Kong’un diismanlarinin kim oldugu, kadmin konumunun ne
oldugu?, hangi amaclarla sergilenmek istendigi ve gortiniir olma sekilleri farklilik gosterse de
degismeyen sey klasik anlat1 yapisidir. Bu nedenle incelenmeye uygun statik bir hikaye yapis1
sunar.

SAyn1 zamanda sinifsaldir, érnegin 1933 versiyonunda kabile reisinin yerine 6 kadin 6nerdigi beyaz
‘altin kadin” konumunda. Ilerleyen zamanlarda tiyatro oyuncusu, fotografct hatta ormanda KingKong
tarafindan yetistirilen terkedilmis vahsi olarak karsimiza ¢ikar.
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King Kong versiyonlarinda hikaye degistigi olctide diismanlar1 da degisiklik gosterir.
Ucaklar, helikopterler, istilacilar, T-rex, yillana benzeyen stirtingenler ve gosteri diinyasi. 2017
versiyonu (King Kong Kafatas1 Adasi) bunlarin bazilarini icermekle birlikte, Kong'un New
York’a hi¢ gitmedigi ve King Kong'un bir canavardan (beast) ¢ok bir insan gibi davrandigi
filmdir. Ayn1 zamanda King Kong Kafatas: Adas: filminin yonetmeni Apocalpyse Now filmini bir
King Kong hikayesine dontstiirdiigtinti sdyler (Kaye, 2017). Apocalypse Now filminde
kontrolden ¢ikan Albay Kurtz ve King Kong'un Preston Packard karakteri benzerlikler tasir.
Deleuze ve Guattari, Clausewitz’'in ‘mutlak savag’ fikrini 6ne siirer; mutlak savas, sadece
diismanin imhas1 olarak, herhangi bir politik hedefi olmaksizin, toplam siddet akisini
saglamaktir. Dolayisiyla, onu harekete geciren ve onu kontrol etmeye calisan devlet aygitinin
disindadir. Deleuze ve Guattari bu savas fikrini daha ileri gotiiriir savas-makinesi: “savas
nesnesi olarak” tam olarak savasi olmayan, savasla ilgilenmeyi gerektirmeyen bir makine-olus
fikrini tartisirlar. Hayvan-olus ile makine olus fikrini baglantili hale getiren sey filmde
herhangi bir nedenle (siirtingenler icin sismik bombalar, askerler i¢in diismani imha etme,
bilim adamlari igin kesif, fotografc icin Pulitzer odiilti) tetiklenen varliklarin baglantisi, aciga
¢ikmasi ve iletisimi; sonugta ortaya cikan giic (puissance); hayvan-olus'un bir sonucudur. Bu
kazanimlarin hepsi belirli bir savas makinesine katilim ile sonuglanir. Hayvan-olus aslinda bir
baska gticttir, cinkii gergekleri taklit eden veya ona karsilik gelen hayvanda degil, kendi
icinde aniden bizi siiptiren ve bizi bir yakinlik haline getiren, paylasilan bir unsuru ayiran ve
katilan bir belirsizlik haline getiren bir hayvanda bulunmaktadir, herhangi bir evcillestirme,
kullanim ya da taklitten ¢cok daha etkili ortak bir unsur olan : (Beast) ‘Canavar’ terimidir. King
Kong Kafatas1 Adasinda biitiin oluslar ve biitiin hikayeler canavari ortaya ¢ikaran seydir.
Diger versiyonlardan farkli olarak 2017 yapimi filmde King Kong adanin kendisidir ve
getirildigi yer ise biitiin gosterildigi sinema salonlarmi igeren Manhattan’m kopyalaridir.
Sinema ekraninda goriilen diinya yapay bir evren haline gelir ve izleyiciler de merak ve hayal
glcliniin ¢ilginca tatmin edildigi bir oyuna dalmis durumdadir. Seyirciler, Kong'un géztinin
icinde, buittin bir meta dolasiminin ekonomik mekanizmasinda birer molekiil haline gelir.
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Gorsel 1: Filmin sonunda King Kong'un goziiniin icine, karsisinda ada olacak sekilde

zoom yapilir. GOz seyircinin gozii ile yer degistirir. Biitiin sinema salonlarini igeren
mekan degisimi soz konusudur (King Kong Kafatas: Adasi, 2017)

Hem edebiyatta hem de filmde yapay yasamun yaratilmasi, olaganiistii unsurlarla
doludur. Bu hikayeler neredeyse her zaman insanoglunun bilmeyecegi seylerin soylemiyle
mesguldiir; bunun en iyi 6rnegi Mary Shelley tarafindan yazilan ‘Frankenstein ya da Modern
Prometheus’tur. Sentetik yaratim anlatilari, diger seylerin yam sira, iktidarin -belki de uygun
olmayan bir giic- goz kamastiran ve bastan cikaran bir gii¢ olanaginin kullanilmasiyla ilgilidir.
Bu hikayelerde, baska yerlerde oldugu gibi, ytice asama, insanoglunun sinirlar1 ve onun
kudretinin sinirlar1 arasindaki catismalari belirtir. Yasamin yaratilmasi, zahmete giren asirilik
icin bir firsat haline gelir. Metropolis'te Mariamin tekrar ettigi, robotun yaratilisina karisan
1siklar ve fokurdayan deney ttipleri, firtinaya dontisen gokytizii ve simsek gurtltiileri ile
birlikte flaglar gortintir. Bunlarin bircogu King Kong’da yinelenir. King Kong'un ilk animatorii
Willis O'Brien'in kil modeline ragmen, filmin anlatim dili, Kong'u bir laboratuvar yerine
dogada kesfedilmis sekilde sunar. Burada filmin aslinda sentetik yasamun bir gosterimi
oldugu King Kong'un sunum seklinden anlasilmaktadir (filmin slogani ‘Diinyanin Sekizinci
Harikast” ve “Kafatas1 Adasi'nin Gizemleri” gibi), King Kong bir gosteri malzemesi ve beyaz
adamin yakaladig1 alt seviyedeki canlidir, Metropolis’teki robot Maria'ya benzer sekilde
kozmopolit bir kalabaligin énitinde ‘promiyer’ yapan King Kong goriilecek nesne (spectacle)
olmaya maruz kalir. Bu siralamada korlestiren 151§1in kesik kesik patlamalar1 atmosferik
gosteriyi olusturur ve bu gosteri; cansiz ‘sayborg’un canlanmasmi saglayan bilimsel
arastirmalarin yerini alir. Frankenstein'da yasama donmesinin ilk kaniti1 olarak sahibine
dokunuyor olmas: gibi, Kong'un kolu da ilk olarak bagskanin elinden kurtulur.

King Kong Kafatas1 adas1 ve King Kong (2015, Peter Jackson) filmleri anlat1 olarak ¢ok
farkli noktalara isaret etse de temel motivasyon King Kong'u goruntiiye almak veya
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kesfetmektir. Ctinkii bilim insanlarmin antropolojik ve etnografik koleksiyonlara ihtiyaci
vardir, aynm1 zamanda canli insanlar1 gorme, dokunma, O6lcme ve inceleme ihtiyac
duyuyorlardir. Bu sorunun iki olast ¢oztimii vardir: ya 'uzunca, zorlu ve masrafll' kesifler
birlikte 'alana girmek' gerekiyordur -ki bu da yalnizca énemli ulasim araglarina sahip olanlar
tarafindan kullanilabilecegi anlamma geliyor;- ya da calisma nesneleri bilim adamlarma
getirilmek zorundadir. Bu iki olasilik da King Kong’da mevcuttur, King Kong onu inceleyen
ekibin uzmanhg ile ilgili oldugu kadar diger taraftan. 19. ytizyilin basinda cesitli 'irklart'
'toplamak' ve 'gostermek' arzusu, etnografik bir parkin sehir projesine dahil edildigi bir
durumla giiclenmistir. Her insanin tilkesinin geleneklerine gore giyinip yasam bicimine
uygun bir ortamda olacag:' bir park projesi 1802'de Fransiz mimar Edme Vemiquet* tarafindan
sehir planina kaydedilmistir. Kafatas1 Adas1 bu sekilde yapilan bir planin kontrolden ciktig:
ve yapay bir kaosun olusturuldugu yerdir. Biitiin bir ada tarih 6ncesi canlilarla doludur fakat
King Kong'un ortaya ¢ikmasi, gergegi kokiinden sarsmustir. Kafatast Adasi’'na giden bilim
adamlari, Columbus'un Yeni Diinyay1 kesfetmesinden bu yana, ilk defa zamanda sikismis
yeni bir araziyi kesfetme firsatina erismistir. Kafatas1 adasi kataloglamak icin ekipler
gonderme ugras: kolonyal bir arzuyu temsil eder. Althusser’in dedigi gibi bireylerin gercek
varolus kosullarma hayali bir ilgisinin temsil edilmesi, kolonyal arzuyu ayakta tutan
ideolojidir. Ian Buchanan, Deleuze ve Guattari'nin Anti Odipus’u igin yazdig1 rehberde bu
durumu gayrimesru sentez olarak yorumlar. Jaws"m varlig1 tipki King Kong'un varlig: gibidir.

Neden baglayici sentezin gayrimesru bir kullanimini tesis etmektedir bu! Somut bir drnek
alalim-Jaws'daki katil kopekbaligr (Spielberg, 1975). Hem Fredric Jameson'in, hem de
(ondan sonra) Slavoj Zizek'in iddia ettigi gibi, eger kopekbaliginin ozel bir seyin alegorisi
oldugunu varsayarak baslarsak, onun islevini temelden yanhs anlariz. Képekbaliginin,
ABD emperyalizmini (Fidel Castro'nun énerisi) ya da timden kliselesmis sohretiyle-
verimli gengler, agz1 bozuk kiigiik isletme sahipleri, namussuz politikacilar, karisini seven
muhalif bir polis vb.-Amerika'y: temsil eden kusatilmig Amity adasiyla birlikte komiinizin
kendisini (bu ideolojik boliinmenin diger tarafim teyit etmek icin) ikame edebilecegi agikca
dogruysa da, olasiliklarin boylesi cesitliligi, kdpekbaligr'nmin asil isinin “tek mesajda veya
anlamda degil, tiim bu oldukca farkli kaygilar: bir arada sogurma ve diizenleme
yeteneginde yattigim’ telkin eder.

King Kong'da yaratilan felaket statik bir felakettir. Deleuze’tin felsefesinde bulunan
kaotik olanla ortaya cikan yeni bir olus bicimi olusturmaz. Deleuze felaket tanimlamasini
felsefeye uygulamistir. Jeolojiden hareketle, yerytiziindeki ani felaket olaylar1 ve tizerindeki
degisiklikleri aciklar, felaket her yerde bulunur ve sabit degildir. En kiictigtinden en biiytik
duruma kadar, farkli katastrofik stiregler is basindadir (Deleuze 1994: 42). Deleuze ve
Guattari'nin Bin Yayla ve Felsefe Nedir? Baslikli kitaplarinda, bu jeolojik felaket her
zamankinden tiireyen bir bozgunlasma ve yeniden evrimlesmenin stiregleri ile ifade edilir; iyi
tanimlanmus bir bolge giivenli ya da statik degildir: siirekli geri almir ve yeniden olusturulur.
Bilinen manzaralarin ortadan kalkmasi ve volkanik bir patlama, gel-git dalgas1 veya depremde
yabanci bir arazinin olusmasi. Deleuze'e gore, her gercek sey, sanatta ifade edilebilecek stirekli

4+ EdmeVemiquet ayn1 zamanda kentin ilk matematiksel haritasini ¢izen mimardir. - 1774'de basladig1
harita ¢izimini, 1791'de tamamlamustur.
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ve acik uglu dontisimler ve yeniden yaratima tabidir. Bu siireglerin organizasyonu icin
herhangi bir kural yoktur. Olas1 bir genel bakis veya hiyerarsi de yoktur; Bunun yerine, dizi,
toplanamayan bir ¢okluktur. Bu ¢okluk, dontistimiin iginde seylerin kimliginin korunmadig:
olctide kokten yikicidir. Felaket sirasinda simirli ve agik¢a tanimlanmis gercek bir varlik
olamaz. Bireylerin ve tiirlerin belli bir forma yerlesmesi ve belli bir forma eklenmeleri de, bir
dizi carpic1 degisikligin bir sonucudur ve daha da ileri gidenler tarafindan sarmalanmaya
mahktmdurlar. Felaketi agiklamak ve rasyonalize etmek igin askin bir alana gerek duyulmaz.
Asmay1 reddetme ile asan bir ahlaki diizenin reddedilmesi de vardir: afet, bu dinyanin
disindaki bir irade ile atlatilmaz. Deleuze'tin ickinlik ve birliktelik felsefesine olan baglilig:
Spinozaminki kadar giticltidiir (Ansell-Pearson, 1997: 236).

Ernest Mandel (1996) felaketin yabancilasma hissini azalttigina deginir, ic edilginlikle
baglantili olarak bunun kapitalizmle iliskili oldugunu savunur. Bertolt Brech’ten alint1 ile

Yasam hakkindaki bilgimizi felaketimsi bir bicimde ediniriz. Sosyal toplulugumuzun
isleyis bicimini felaketlerden ¢ikarsamak zorundayizdir. Krizlerin, depresyonlarin,
devrimlerin, savaslarin i¢ Oykiisii'nii, diisiinerek bulmaliyzdir. Gazeteleri (ve aym
zamanda bildirileri, gérevden alma mektuplarim, askerlik celplerini ve benzerlerini
okumakla bile birinin agik felaketin ortaya ¢tkmast icin bir seyler yapnus olmasi gerektigini
hissederiz. Bize soylenen olaylarm ardinda soylenmeyen seylerin oldugundan
kuskulamiriz. Gergekte olup biten onlardir. Ancak bilmemiz halinde anlayabiliriz. Tarih
felaketlerden sonra yazilir. Var olus, bilinmeyen etkenlere dayanir. ‘Bir seyin olmus olmasi
gerekir’, “bir sey tezgahlamyor’, ‘bir durum var’ -iste bunu hissederler ve piir dikkat
kesilirler. Ama aydinlik ancak felaket olup bittikten sonra goriiniir -tabii eger goriintirse.

Deleuze’ anlamm mantiginda teolojinin artik bir ikameye donustiigunt soyler
Deleuze’e gore cagimiz teolojiyi tekrar kesfetmektedir ve artik Tanri'ya inanmaya hig
ihtiyacimiz yoktur. Biz daha ziyade ‘yap1yr, yani inanclarla doldurulabilecek, ama teolojik
olarak kabul edilmek icin buna hi¢ de ihtiyaci olmayan bigimi arastirtyoruz. Artik teoloji var-
olmayan seylerin bilimidir (310) . Buna benzer 6zellikte kaos’la baglantil1 olarak teolojik yer
degistirmeyi Zizek Paralaks’ta sdyle agiklar;

...biitiin korkular tek bir korkuyla yer degistirir; yani, beni diinyevi her konuda korkusuz
kilan sey Tanr1 korkusunun ta kendisidir. Yeni bir Efendi-Gdstereni one cikartan ayni ters
cevirme ideolojide de is basindadir: anti-Semitizm’de, biitiin korkular (ekonomik kriz,
ahlaki yozlasma..) Yahudi korkusuyla yer degistirir... Ve Spielberg’in Jaws"r gibi bir korku
filminde de aym mantik goriinmiiyor mu? Kdpekbaligindan korkuyorum, dostum, bagka
da korkum yok (Zizek, 2008: 37).
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Gorsel 2: Teolojik karsilasma (King Kong Kafatas: Adasi, 2017)

King Kong korkusu buitiin korkularin yerini alirken ytikselen barbarlik g6z ardi edilir.
Gergek diinya bircok gosterinin ve mesajin icinde daha agir bir degisim stireci icindedir. Kong,
bireysel davranis hakkinda sadece muhafazakar bir uyar1 degil, ayn1 zamanda ekonomik
kaygmin kosullar1 tarafindan kolaylikla yogunlastirilan sivil topluma yonelik Amerikan
tutumunun bir yansimasidir. Tarihoncesi goriintiiler (6zellikle catisan dinozorlar) ve ormanda
ve sehrin yogunlasmasi, modern, rekabetci, kentsel ‘ekonomik’ yasamin isareti olarak var
olma miicadelesinin ‘Darwinci metaforu'nu olusturur. King Kong bir hayvan-olus
durumundan ziyade biitiiniiyle bir makine-olus formudur. Kafatas1 Adasi’'min son biiytiik
kavgasinda insan tiretimi makine ve zincirleri kullanarak diismanini alt eder. O an’da King
Kong hayatta kalma mticadelesini kazanmus, ebeveynleri gibi Slmemistir.

Gorsel 3: Teknigin farkina varmak (King Kong Kafatas1 Adasi, 2017)
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Peter Jackson'm yonettigi King Kong (2005) filminin sonunda New York'u gegip,
sonrasinda her seyi imha eden, Empire State Binasina tirmanip : (gokdelene sanki tropik bir
zirveye tirmanir gibi tirmanir ve sehrin icinde ormandaymis gibi hareket eder) oliimle
yilizlesen King Kong, yerine Kafatas: Adas: (2017) filminin sonunda arkasimna dontip giden bir
King Kong vardur.

Gorsel 4: Rasyonel sinirlar icinde hareket eden King Kong (King Kong Kafatas: Adasi, 2017)

King Kong (Peter Jackson, 2015) filminde, kurulu diizenden bogulan ve etrafindaki
diinyaya olan 6fkesini parcalara ayirarak, siir 6tesi bir mesele gibi goren canavar yerine son
filmde rasyonellesmis bir canavar ile karsilasiriz. Sonug olarak, King Kong Kafatas1 Adas1
filminde sinematik-hayvan rasyonel smairlar1 olan bir makineye dogru evrilir ve dogay1 iptal
etme giictintin kullanildig1 bir metafor olarak filmin sonunda makine diinyasini olusturur.

Sonug

Deleuze ve Guattari'nin hayvan-olus kavrami sinematik imajlarin kendisinden ¢ok bu
imajlardan etkilenme ile ilgilidir. Hayvan olus sadece ilkel diirttilerde ortaya ¢ikan bir kavram
degil her zaman ortaya ¢ikabilecek baskalastiran bir edimdir. Biittin bir parcay1 bozan organik
bir ara form, imgelerden hareketle dustiniilebilir. Sinema, diistintirlerin felsefesine uygun
olarak 6zneler ve nesneleri bir araya getirir ve bunlarin arasindan kagcis cizgileri arar, disiplin
altina alan degil 6zgtirlestirici bir yapidir. Bu haliyle sinemanin gogebe yapisi ve zihinsel
faaliyetlerle birlikte diistintildiigiinde algilanamaz olusa dogru evrilen ve kendisi bir hayvan-
olus’a doniisen bir makine montaj oldugunu soyleyebiliriz. Yirminci yiizyilin basinda bedenin
geleneksel metaforu deger kaybetmistir, devlet politik diistincesinde gelisen biitiinliik
kavrami ile birlikte ‘biiyiik anlatilar” ve ideolojiler ¢okiis donemine girmistir. Siyasi olarak
adlandirilan biitiin beden ve bir birlik fikri yavas yavas dagilmaktadir. Bu nedenlerle Zor,
tehlikeli ve korkung rekabet, hayatta kalmanin kendisini pengelerin ve dislerin referans
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alindig bir yapiya doniistiirecektir, bu noktada imajlar araciligiyla diinyaya gelen hayvanin
King Kong diinyanin da Kafatas1 Adasi'na benzemesi kaginilmazdir.

Serinin filmleri goz oniine alindiginda, King Kong'un 6zgtin/hakiki (authentic) bir
hayvandan ziyade bir sinematik hayvan oldugu goriiliir. Bu anlamda King Kong, hayvan
varligimin 6tesinde, yaratildig1 donemin ruhunu (zeitgeist) ortaya koyan bir sembol olarak da
okunabilir. Bu sinematik hayvan, modern, rekabet¢i yasamin ortaya cikisindan, giderek
yogunlasan sehir hayatindan ve ekonomik kaygilarin hem bireysel hem de toplumsal tlgekte
yiikselmesinden dogmustur. King Kong, 19. Yiizyilda baslayan endiistrilesmeyle beraber tiim
hayatimiza egemen olan kapitalizm ve makinelesmenin hayvan {izerinden bir temsilidir.
Dolayisiyla, farkli zamanlarda tretilen King Kong anlatilarinda farklilasmalar goriilmesi
dogaldir. Yasadigimiz cag tiretilen bu canavarlari i¢sellestirerek, gortinmeyen bir diizlemde
ortaya ¢ikabilecek olan yeni tehlikelere karsi onlara ihtiya¢ duyacaktir. “Canavarlik” ancak
rasyonel sinirlar tarafindan kontrol edilen bir seye dontisttigii 6l¢tide yasamasina izin verilen
hale gelmistir. Bu noktadan bakildiginda King Kong Kafatas1 Adasinda temsil edilen goril,
hayvan olusa dogru bir makine formu baska bir deyisle gayrimesru sentezdir.
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The Ashes of Pasolini
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Abstract

Pier Paulo Pasolini’s engagement with Antonio Gramsci is both inspiring and tragic, beginning with
Pasolini’s early poem, “The Ashes of Gramsci,” and ending with the film-maker’s murder in 1975. In
his essays and films, Pasolini explores his affective, aesthetic preoccupation with the “sub-proletariat”
of the Roman suburbs, contrasting it with Gramsci’s political and strategic concerns. This article
analyses that material with special emphasis on its relation to Pasolini’s work on the semiotics of film
and his theory of the “cinema of poetry.”
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Pasolini’nin Kiilleri

Gary Zabel

Ozet

Pasolini’nin ilk siiri, “Gramsci’nin Kiilleri”, ile baglayan ve film yapimcisimin 1975’teki cinayeti ile
sonlanan Pier Paulo Pasolini'nin Antonio Gramsci ile olan etkilesimi hem ilham verici hem de trajiktir.
Makalelerinde ve filmlerinde Pasolini, Gramsci’nin politik ve stratejik kaygilari ile celisen, onun Roma
banliydlerinin “alt-proleteryasi” ile olan duygusal, estetik mesgalesini arastirmaktadir. Bu makale bu
bulguyu, onun Pasolini’nin filmin semiyotigi ve onun “siir sinemasi”min teorisi tizerine ¢alismasiyla
iliskisine dzel 6nem vererek analiz etmektedir.
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Pier Paulo Pasolini is one of the most remarkable figures in the history of film. He was
a major poet and novelist before he became a director, a person of petit-bourgeois background
who had a profound love of the proletarian slums on the outskirts of Rome, and an openly
homosexual man in a society in which the macho image of men was deeply rooted, and
sometimes violently defended. In his youth, Pasolini participated in the Resistance, suffered
the death of his older brother - also a Resistance fighter - at the hands of the Germans, and
joined the Communist Party of Italy (PCI). When, as a high school teacher, a priest accused
him of sexual involvement with male students, the Party expelled him, and did not revoke the
expulsion when he was later acquitted of the charge in court. In the aftermath of the scandal,
Pasolini and his mother moved from their home in the Fruillian countryside to live in the
borgate, the proletarian suburbs of Rome. Though he remained outside the PCI from the time
of the accusation (1949) on, he continued to consider himself a communist, and voted for, and
otherwise supported the Party, until he was murdered, under obscure circumstances, in 1975.
It is true that he had connections with the radical, extra-parliamentary movement that grew
on the left of the PCI in the 1960s and 1970s. He even collaborated with one of its major
organizations, Lotta Continua, on a documentary film, 12 Dicembre, about the fascist bombing
in the Piazza Fortuna in Milan that the state blamed on the far left, an opening volley in the
so-called "strategy of tension" that was to wreak such havoc, and claim so many lives, over the
next few years. In spite of his collaboration with the extra-parliamentary left, however, Pasolini
continued to argue that the best chance for a livable future in Italy lay with “the old

communists.”

Pasolini once remarked that he had read very little of Marx’s writings, acquiring his
understanding of Marxism instead by reading Antonio Gramsci, leader of the PCI who died
in one of Mussolini’s prisons, and later emerged as one of the greatest political thinkers and
cultural theorists of twentieth century. Pasolini’s interest in Gramsci is documented in his
1954 poem, “The Ashes of Gramsci,” a long meditation at the Roman cemetery for foreigners
where the great man’s ashes were interred, as an insult, by the fascist regime (Paolini, 1996:
3-23). The poem touches on none of the political or theoretical issues in Gramsci’s work, but
is instead the poet’s attempt to define himself in relation to the revered martyr:

The scandal of contradicting myself, of being
with you and against you; with you in my heart,
in light, but against you in the dark viscera;

traitor to my paternal state
- in my thoughts, in the shadows of action -
I know I'm attached to it, in the heat

Of the instincts and aesthetic passion;
Attracted to a proletarian life

That preceded you; for me it is a religion,

its joy, not its millennial
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struggle; its nature, not its
consciousness...

It is significant that Pasolini characterizes his contradictory relationship with Gramsci as
an internal scandal (scandolo), as if to say that the Party, in his 1949 expulsion, remained on the
superficial level of a tabloid newspaper, taking at face value the sordid accusations of a parish
priest, while failing to understand the genuine scandal at work deep within the poet himself.
What is that scandal? Pasolini’s instincts and aesthetic passion drew him to the proletariat of
what he later calls “paleoindustrial capitalism” - i.e. capitalism before the technological and
mass consumerist phase that commenced in the 1960s. More precisely, it drew him to the
proletarian way of life as a dissonant persistence of peasant culture at the economic base of
modern society. Pasolini converts Gramsci’s emphasis on the relationship between northern
workers and southern peasants, in the context of revolutionary political and cultural strategy,
into an aesthetic focus on the peasant heart of the industrial worker. The idea that the
proletarian of paleoindustrial capitalism harbored a peasant inside himself is plausible if we
keep in mind that industrialization began in Italy only at the end of the nineteenth century,
and that, even in the most recent wave of southern migration to the North, the migrants carried
along with them their old traditions. According to Pasolini, paleoindustrial working-class
culture has a religious, mythic, aesthetic, and emotional character that makes it resistant to
capitalist modernization. His insight here is profound. Unlike the U.S., Europe remained
marked by its passage through the ancient and medieval periods, two pre-capitalist epochs,
each of which was far longer-lived than capitalism’s current life-span. The values and styles
of living of the medieval period in particular continued to shape peasant existence, for good
and for ill, until agriculture was industrialized. According to Pasolini, they also shaped
proletarian existence in its paleoindustrial phase. In Italy, resistance to capitalism did not
result from exploitation at the point of production alone; it was also sustained by the
traditional, pre-capitalist, communal culture of the peasantry-turned-proletariat. The aesthetic
shape of this culture, and not “the millennial struggle” (the economic and political dynamics
of class conflict), attracted Pasolini to proletarian life. Prior to Gramsci - in other words, prior
to his conceptual, analytic, strategic intelligence - proletarian culture existed with its popular
version of Catholicism, its feasts and other celebrations, its myths, its dialects, and its folk
traditions. It is this pre-rational, aesthetic, affective culture that is the “religion” of the atheist,
Pasolini.

Yet the poem painfully registers more than the contradiction between Pasolini and
Gramsci, which, as we must remember, is a conflict within Pasolini himself, attracted as he is
to both poles of the contradiction. It also reflects on the distance between the poet and the
proletarians of the borgata where he and his mother lived. The poet is a poor man, but wears
clothing that the proletarian poor can only gape at in shop windows. More importantly, as the
beneficiary of a university education, Pasolini is the owner of that most precious of bourgeois
possessions - history:

Poor as the poor I cling,
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like them to humiliating hopes;
like them, each day I nearly kill myself

just to live. But though
desolated, disinherited
I possess (and it’s the most exalting

bourgeois possession of all) the most
absolute condition. But while I possess history,
it possesses me. I'm illuminated by it;

but what'’s the use of such light?

Pasolini’s conception of history is complicated, as we know from articles he wrote in the
mid-1960s. To begin with, it seems clear that he is interested in history as res scriptae rather
than history as res gestae, history as it is written rather than history as it is enacted. For Pasolini,
at least in his persona as poet, history is a form of literature. That is why history, in the full
and proper sense of the word, belongs to the educated bourgeoisie and petite bourgeoisie. In
his articles, however, Pasolini appears to contradict himself by saying that there are, in fact,
two histories - that of the bourgeoisie and that of the proletariat. We can interpret him in the
following way. Proletarian history, like that of the peasantry, is transmitted from generation
to generation through customs, folk and family memory, stories related orally, folk songs, the
practices of popular religion, and so on. It is linguistic but pre-literary. Bourgeois history is a
written record of the achievements of the bourgeoisie, and its interpretative appropriation of
the history that preceded it. Its vehicle is that poor excuse for a national language, literary
Italian. By contrast, the linguistic vehicle of popular history is the multiplicity of spoken
dialects, some of them with very little connection to Italian. Gramsci's dream of a national
language that would incorporate the dialects without suppressing them proved to be a task
beyond the capacity of what Pasolini calls "the first [Italian] bourgeoisie,” the bourgeoisie that
fostered Renaissance and post-Renaissance humanism, which was still the bourgeoisie of
Gramsci’s day, though in a late and decadent form. In his articles, Pasolini developed the idea
of a second, postwar bourgeoisie, based in the technological innovations of the industries of
the North, many of them tied to the rise of mass consumer markets. He argued that the second
bourgeoisie was in the process of completing the hegemonic project that the first bourgeoisie
had failed to bring to a conclusion, by developing a truly national Italian language, in this case
homogenized through the vocabulary and grammar of science and technology. Neither
humanism nor the dialects are relevant to the new national language in process of formation,
whose tendency is to supplant both instead of synthesizing them in a common tongue. (Yet,
paradoxically, insofar as it is a science, even Marxism has a place in this new Italian.) Pasolini
identifies the emergence of a national language based on science and technology as a central
achievement of “the second bourgeois revolution.”
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Pasolini first developed these ideas two decades after writing "The Ashes of Gramsci."
What is the meaning, then, of the melancholy tercets that conclude the poem? They begin as
evening falls in the borgata near Gramsci's grave.

It is a dim hum, life, and those lost
in it serenely lose it, if their
hearts are filled with it. Here they are,

the wretched enjoying the evening. And potent
in them, the defenseless, through them the myth
is reborn... But I with the conscious heart

of one who can live only in history,
will I ever again be able to act with pure passion
when I know our history is over?

Whose history is he talking about? The history of the Italian working class, now fully
converted into myth? The history of the bourgeoisie, destined to be brought to an end by the
rising proletariat? Or the history of both, soon to be annihilated in that faceless, a-temporal,
technological society, that triumph of the second bourgeoisie in which class and class struggle
disappear in a common acceptance of technocratic and consumerist imperatives? It is
impossible to settle this question on the basis of the poem, and it may even be unfair to try to
do so. Perhaps it is better to see the conclusion of “The Ashes of Gramsci" as a condensation
of all three possibilities, or a confusion between them. But, whether condensation or confusion,
Pasolini’s recognition that “our history is over” remains expressively evocative within the
context of the poem, and this means that it is incapable of being fully translated into a
conceptual, communicative language. In this way, it resists the linguistic program of the
second bourgeois revolution.

In his articles of the mid-1960s, Pasolini distinguishes between the communicative
function of language (the province of reason, logic, science, and technology) and its expressive
function (the province of literature, especially poetry). The distinction between that part of
Pasolini who is with Gramsci and that part who is against him coincides with the one between
reason and poetry, between which there is no common ground. The poet lives the revolution
differently than the political leader or the theorist, or the proletarian militant for that matter;
that is to say, he lives it as an emotional and aesthetic phenomenon rather than a political and
economic one. This, and not the sordid accusations of the Frullian priest, is the real scandal to
which Pasolini confesses in the presence of Gramsci’s ashes.

By 1965, Pasolini had already directed three feature films: Accattoni, Mamma Roma, and
The Gospel According to Mathew. The first two are about characters from the “sub-proletarian”
stratum of the borgate, from what Marx called the “lazarus-layer” of the proletariat in his
account of the general law of capitalist accumulation in Chapter 25 of Capital, Volume 1. The
unusual expression, “lazarus-layer” (Lazarusschichte ) has nothing to do with the New
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Testament story of the resurrected Lazarus. It is, rather, Marx’s translation into German of the
Italian word, lazzaroni or lazzari, which refers to the poorest stratum of the Neapolitan
population, the volatile mass of beggars, vagabonds, and criminalized poor who mobilized in
bloody reaction against the revolutionaries of 1848, and later flocked, just as enthusiastically,
to the democratic revolutionary, Garibaldi. The general law of capitalist accumulation
concerns the creation of an “industrial reserve army” of the unemployed as a by-product of
the accumulation of capital and the concomitant advance in labor productivity. Capital
accumulation permits mechanization of the production process, which in turn allows the
reduction of labor costs through the employment of fewer workers. The resulting mass of
unemployed workers serves a function indispensable to capitalism, by keep pressure on the
labor market, depressing the wages of active workers, and thereby increasing the profits of
capitalist firms. The reserve army in turn is stratified in various layers: the semi-employed, the
seasonally unemployed, the otherwise temporarily unemployed, and the chronically
unemployed, including, in the last case, the old and the sick, as well as the beggars, thieves,
thugs, pimps, and prostitutes who constitute the lazarus-layer properly so-called. In The
Eighteenth Brumaire of Louis Bonaparte, Marx identifies the lazarus-layer with “what the French
call Ia boheme,” which he now names the lumpenproletariat (Marx, 1937: 38).

The common idea that Pasolini is enamored of the lumpenproletariat of the borgate (the
“sub-proletariat”) because it alone cannot be incorporated into postwar Italian consumerism
is at best an overstatement. Both Accattone and Mamma Roma depict the sub-proletariat as
connected to, and in essential continuity with, employed workers. It is true that the
eponymous central character of the first film, Accattone (literally, “scoundrel”) is a pimp, but
his brother is dedicated to performing his legitimate working-class job. Mamma Roma’s son
falls in with a crowd of young criminals when he learns that his mother was once a prostitute,
but she is now working hard to make a living by selling produce in the local outdoor market.
In neither film does the sub-proletariat live in a world apart from waged workers or, in the
case of Mamma Roma, poor, self-employed merchants. The tragedies that ultimately befall
Accattone and Mamma Roma’s son are the vicissitudes of a class whose members, employed
or not, are defined by the fact that they do not own their means of livelihood.

The third feature film, The Gospel According to Mathew, follows organically from the
conclusion of Mamma Roma. At the end of the latter, Mamma Roma’s son is arrested for stealing
a radio from the ward of a hospital. He falls sick when he is jailed, but instead of treating the
illness in a serious way, the guards strap the boy to his bed so that he cannot disrupt normal
operations with his fevered outbursts. His arms are strapped to the nearest bedposts so that
the upper arms make a ninety degree angle with his neck and upper torso, and his legs are
strapped to the bottom of the bed in such a way that the entire body assumes the posture of
Christ after the deposition from the cross, although with a postural reminder of the crucifixion
in the outstretched arms. In this way, Pasolini, who had been a student of Quattrocento
painting at the University of Bologna, reproduces the formal structure of Andrea Mantegna’s
Lamentation over the Dead Christ. In shooting from the same extremely low frontal angle from
which Mantegna depicts his Christ, Pasolini is able to emulate in film the anamorphic quality
of the Renaissance painting. Moreover, the tortured suffering of the body of Mamma Roma’s
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son that ends with the boy’s death reproduces on the jailhouse bed the suffering of Christ, and
thereby serves as an introduction to Pasolini’s next film, his cinematic version of Mathew’s
gospel.

Accattone is acted entirely by nonprofessionals, as is Mamma Roma, with the exception,
in the latter case, of Anna Magnani’s role as the former prostitute, evidence of the beginnings
of Pasolini’s film aesthetic in neorealism. But the filming of the boy’s body at the end of Mamma
Roma is a forceful example of the director’s predilection for the frontally balanced
compositional principles of Quattrocento painting. He also expresses the predilection, in this
and other films, in the successive close-ups that isolate characters from a group they
collectively compose, rendering each for a moment as though he were the sole immobile
subject of a painting. Of course, this painterly technique distinguishes Pasolini’s films in
formal terms from their neorealist predecessors. In spite of the fact that he was an atheist,
Pasolini had an abiding interest in the sacred dimension of human experience, especially as it
was preserved in peasant and proletarian culture. This is why it made sense for him to adapt
the aesthetic conventions of the religious painting of the Quattrocento to his own cinematic
purposes.

Pasolini’s most influential article is the written form of a lecture he gave in 1965 titled,
“The “Cinema of Poetry’.” (Pasolini, 2005: 167-186). He delivered the lecture at a turning point
in the history of postwar continental European thought, when the two-decade-old domination
of phenomenology and existentialism was giving way to a concern with semiotics, and more
broadly structuralist modes of thinking. This was the moment of the rediscovery of the Swiss
linguist, Ferdinand de Saussure, who had developed a general theory of signs and sign-
systems, and the ascendency of figures like Claude Levi-Strauss and Jacque Lacan, who
applied Saussure’s discoveries to anthropology and psychoanalysis respectively. Without
making a fetish of semiotics, Pasolini uses its terminology in his lecture in developing a theory
of cinema.

Literature and cinema are both sign-systems, though of very different kinds. What
distinguishes them is their relationship to the signs that precede them structurally and upon
which they work. Literature works on signifying material supplied by ordinary language
which, in Pasolini’s view, is instrumental, or utilitarian, in that it serves the function of
communication. Literary language liberates the expressive powers of ordinary linguistic signs
(lin-signs) by setting them free from subordination to the communicative function. In so doing,
however, the meanings attached to the signs of the first-order language persist, as does their
general grammatical structure. Without the structured meaningfulness of the lin-signs of
ordinary language, literary language would have nothing to transform, and so would have no
content. (Working in the background here is obviously an analogy to the relationship in Marx
between superstructure and foundation). The problem is that cinema seems to have no
primary language upon which to work. The reason is that people communicate with linguistic
signs, but not with images. Images have no grammar, and seemingly no meaning either, except
the ones they acquire when isolated from their surroundings by arbitrary acts of selection. But
the meanings they accrue in this fashion are entirely subjective, holding only for the one who
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has performed the selective act. How then can cinema exist at all as meaningful, intersubjective
expression?

Pasolini’s answer to this quandary is to modify the thesis that images have no meaning
prior to their selection by the filmmaker. Though images lack the lexical fixity and grammatical
definiteness of words, they nevertheless bear two kinds of primary meaning. First, in advance
of their selection, images play a central role in memory and dreams. However, although their
oneiric and mnemonic meanings adhere to images prior to acts of selection, these meanings
nevertheless remain subjective in that they are internal to the person who dreams or
remembers. Second, some images have public, objective meanings: traffic signs are an
example, as are conventional gestures. In cinema, some images have established, objective
meanings as well; Pasolini’s example is the image of the wheels of a locomotive careening
along railroad tracks, steam billowing out from below the train’s engine. In short, the language
of cinema is able to work upon a primary stratum of meaningful image-signs (im-signs), some
of which are extremely subjective and others extremely objective.

But, unlike the case of lin-signs, the collection of all subjective and objective im-signs
does not constitute a genuine dictionary in which meanings are exhaustively fixed to signs,
nor are the im-signs elements in the grammatically structured whole of a genuine language.
Their sole advantage over lin-signs is that they are immediately expressive, especially in the
case of oneiric and mnemonic images. The fact that they possess an immediately expressive
character is the obverse side of the fact that they serve none of the functions of a
communicative language. But how can images be used in creating a meaningful cinema when
they lack the grammatical structure and lexical definiteness of a genuine first-order language?

According to Pasolini, there are two ways of drawing on the expressive richness of
images, while compensating for their lack of lexical fixity and linguistic structure. The first is
to superimpose upon them a narrative structure (derived from literature or oral story-telling),
a tactic obviously employed and refined by conventional, Hollywood-style film, but present
in art-house film as well. The second approach is to use a cinematic adaption of the literary
method of “free indirect discourse,” which enables the filmmaker to use point-of-view shots
in order to slip him- or herself into the perspective of a neurotic or hypersensitive character.
Through the agency of the “free indirect point-of-view shot,” the director is able to conduct
formal experiments, developing visionary cinematic content under cover of the character’s
distorted perceptions of the world. (Though Pasolini does not mention the film, there is no
more extreme example of the cinematic use of the free indirect point-of-view shot than Roman
Polanski’s Repulsion - released the same year Pasolini delivered his lecture - in which the
Polish director shoots from the point of view of a young woman in the midst of a psychotic
breakdown). The point of view shots are free and indirect in the sense that they enable the
director to play, as it were, with the perspectives of his or her characters. Their literary
equivalent is indirect, rather than direct quotation, for example, Pasolini says the filming is
going well, rather than Pasolini says "the filming is going well." The second, direct quotation
is locked into Pasolini's own perspective, while the first, indirect quotation permits the writer's
loose identification with Pasolini, and thereby affords room for variation and experimentation.
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The second way of compensating for the primitive semiotic character of im-signs - that of the
free indirect point-of-view shot - makes most use of the oneiric, visionary, expressive character
of the primary stratum of images, ultimately weaving them into the fabric of a “cinema of
poetry.” Yet, this second-order elaboration of im-signs is still not a genuine language, since
images, however elaborated, continue to lack the requisite grammatical structure and fixity of
meaning. However, what im-signs lack in linguistic substance, they can make up for in stylistic
possibilities. Through the use of a range of cinematic techniques - including obsessive or static
framing, reversals in narrow and expansive depth of field, abrupt shifts in the treatment of
color, swift changes in angle of view, camera distance from the subject, or the focal lengths of
lenses, certain kinds of sequence shots, and so on - the filmmaker can create a stylistic
substitute for the missing linguistic structure.

According to Pasolini, this inventive, stylistic surrogate for grammatical meaning has
characterized the drift of cinema since the end of the neorealist decade. By exploiting the
stylistic possibilities of the free indirect point-of-view shot, a new generation of filmmakers
has been making use of the expressive capacities of mnemonic and oneiric images, thereby

" Antonioni, Bertolucci, and Godard are the foremost

creating a '"cinema of poetry.
representatives of this trend in Western Europe, though there are Eastern European and
Brazilian filmmakers who also belong to it. Common to the work of all of them is a penchant

for formalistic experimentation that makes them members of a “neo-avantgarde.”

In the final pages of “The Cinema of Poetry,” Pasolini attempts to describe the main
stylistic differences that make the work of Antonioni, Bertolucci, and Godard distinctive
variants in the cinema of poetry. But there is no need to follow the details of that analysis here.
What is important is Pasolini’s quite brief conclusion, which many of his readers and critics
have more or less ignored. Up until this point in the lecture, Pasolini has apparently been
developing the concept of a cinema of poetry as a way of defining, with a considerable degree
of conceptual sophistication, his own approach to filmmaking. What is more obvious than the
fact that the poet Pasolini practices the cinema of poetry? But all of a sudden, and in only a
few concluding sentences, it turns out that this is a mistake. At the end of the lecture, Pasolini
remarks that the abnormal, neurotic, hypersensitive characters who are at the center of
Antonioni’s, Bertollucci’s, and Godard'’s films are “exquisite flowers of the bourgeoisie.” And
insofar as they appear to be typical of the supposed existentially or psychologically alienated
human predicament, they are forms of the bourgeoisie’s identification of itself with the whole
of humanity, in other words, forms of a false universalism. All of this is the result of an
aesthetic “battle to recover the ground lost to Marxism” in the twenty years following the end
of the Second World War. Intended for an elite, educated audience, the cinema of poetry
reveals:

... a strong general renewal of formalism as the average, typical production of the
cultural development of neocapitalism. (Naturally there is my reservation, due to my
Marxist morality, that there is a possible alternative: that is, of a renewal of the writer’s
mandate, which at this time appears to have expired.) (Pasolini, 2005: 185).
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Pasolini never tells us what this “writer’'s mandate” might be, or what its relevance is to
cinema. Many questions remain unanswered at the end of his lecture. Still, there can be no
doubt that Pasolini resists the identification of his own, Marxist work with the cinema of
poetry that became ascendant in the wake of neorealism. But we must be careful here.
Antonioni and Bertollucci were both communists. In addition, Bertollucci was Pasolini’s friend
and protege in writing poetry, and began his filmmaking career when Pasolini invited him to
participate in shooting Accattoni. Though Pasolini chides Godard for regarding Marxist
commitment as old hat, the French director was already on his path to Marxism in 1965, a
journey that would lead him to a far-left version of aesthetics and politics three years after
Pasolini delivered his lecture, during the annus mirablis, 1968. Far from rejecting these
(communist) bourgeois formalists, Pasolini regards them as Europe’s finest filmmakers,
Antonioni foremost among them.

Where are we then? Pasolini is no Stalinist; he is not even a disciple of Georg Lukacs,
condemning the new generation of filmmakers for avant-garde formalism. The fact that he
considers Antonioni, Bertolucci, and Godard the finest directors of their time suggests that he
believes that they have not arbitrarily created the new avant-garde formalism, but have instead
been led to it by objective changes in Italian society. For Pasolini (and here we are reading
between the lines), a continuation of the neorealist project was impossible given the triumph
of technocratic, consumerist “neocapitalism.” Even the Communist Party had come to accept
the new form of capitalism as an inescapable reality for the foreseeable future. (It was during
the later part of this period that the PCI proposed an “historic compromise” with the Christian
Democrats.) The most advanced form of cinematic expression also had to take into account the
transformation of Italian society. No art that was honest with itself could simply proceed as
though nothing had changed.

One of the most important marks of a break between neorealism and the cinema of
poetry is the shift from working-class to bourgeois or petite-bourgeois central characters. The
neurotic, hypersensitive, psychologically alienated bourgeois or petit-bourgeois man or
woman takes the place, in the films of Antonioni, Bertollucci, and Godard, of the proletarian
resistance-fighter, the unemployed worker in search of his means of getting to work, the
impoverished and exploited southern fisherman, the migrant automobile worker laboring in
a northern factory, and the other proletarian characters of the neorealist decade. But this is not
the result of a false universalism, as Pasolini suggests in his lecture. To the extent that
consumerism substitutes the limitless drive to accumulate commodities for older forms of
peasant and proletarian culture, the bourgeoisie and not the proletariat emerges as the
genuinely universal class.

Pasolini worried a great deal about this development in the years to come (Pasolini,
(1987). In his view, mass consumerism was destroying the proletarian culture that made the
Italian working class an agent of its own liberation, rather than a passive factor of production,
and now consumption as well. Mass consumerism was integrating the working-class
population into the order of "neocapitalism." Once again, Pasolini was operating with a
conception of the working class that was aesthetic and affective in character. The late 1960s



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say1:4 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

were a time of militant labor action, especially in the industrial cities of the North. But Pasolini
thought more subtle changes were occurring beneath the surface of working-class life, and
that the peasant-based culture of the proletariat was withering. Yet, as it turned out, mass
consumerism would be dominant in Italy only for a relatively short period of time. Pasolini
made the mistake of assuming that it was a permanent change in the nature of capitalism, and,
indeed an "anthropological revolution" in the Italian population. What he did not foresee was
that the consumerist heyday would be replaced, within a few decades, by neoliberal austerity
programs, involving an assault on both the individual wage and its social supplement (public
benefits), and therefore on the mass consumer spending they financed. It is true that, to some
extent, mass consumption in Italy has been kept afloat through the accumulation of massive
debt. But it is precisely this debt that is now coming due under a draconian regime of austerity.
After Pasolini's death, the idea of capitalism as a consumer paradise, even an alienated and
destructive one, would unravel with a vengeance.

In the decade following “The Cinema of Poetry” (the final ten years of his life), Pasolini
came to believe that there was little real difference between the “clerico-fascism” of Mussolini's
regime, and that of the early Christian Democratic governments. The transition to something
genuinely new occurred only in the 1960s, when clerico-fascism gave way to the "fascism" of
consumerist capitalism. As we have seen, he regarded this transition as an “anthropological
revolution," a deep-going transformation in the character of Italian culture. Pasolini's
judgment about this is in part an expression of Gramsci’s influence, with its focus on the central
significance of culture in the lives of social classes. But it is Pasolini's poetic imagination that
is active in naming the central event in the triumph of consumerist capitalism, "the
disappearance of the fireflies." The vanishing of the fireflies from Italy as a result of large-scale
industrial pollution identifies the ascension of the second bourgeoisie with destruction of the
environmental basis of the old peasant and proletarian culture that Pasolini loved, and that he
believed to be a potent source of resistance to capitalism. The insidious thing about the spread
of mass consumerism is that no one can resist it, least of all the poor. (The irresistible,
totalitarian character of consumer capitalist power is what makes it a species of fascism in
Pasolini's eyes.) By integrating the capital accumulation process with an expanding mass
consumer market, Pasolini believed that the second bourgeoisie was succeeding in remaking
society in its own image (Pasolini, 1987: 111-14).

There is an aesthetic corollary to this that Pasolini does not seem to recognize. The
neurotic characters of the cinema of poetry have an exemplary status. If Pasolini is right about
the triumph of consumerism, then far from being atypical "exquisite flowers of the
bourgeoise," these characters represent standard human types under the new consumerist
form of capitalism. Pasolini comes close to recognizing this in his later writings when he claims
that consumerism infuses the working class with bourgeois orientations, habits, and forms of
life. Indeed, even though mass consumerism lasted for only a handful of decades, it did some
of the work Pasolini had feared. It hollowed-out the working-class culture that had helped
sustain proletarian resistance to capitalism from the Bienne Rossi of 1921-22 to the Hot
Autumn of 1969. Automation, reorganization, and dispersion of industrial production
undoubtedly played the major part in dismantling the militant proletariat of the Northern
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Triangle; Turin, Genoa, and Milan. But Pasolini is partially correct about the role consumerism
played in undermining proletarian culture. It helped prepare the way for the turn to
neoliberalism that began in the late 1970s, with its concerted assault on the individual and
social wage. Had the Italian working class remained culturally intact, it is hard to imagine
Berlusconi rising to power on three occasions. Even Marx believed that farce would follow
tragedy only once.

Pasolini drew his pessimistic conclusions gradually in the decade following his lecture,
but he also continued the project of creating a form of cinema different than that of Antonioni,
Bertolucci, and Godard, one that kept faith with his “Marxist morality.” Pasolini’s characters
remain proletarians in roughly half of his films - in Accattone, Mamma Roma, and The Gospel
According to Mathew (in the guise of the exploited Jewish peasantry), and in his later “Trilogy
of Life:” Decammeron, Canterbury Tales, and The Thousand and One Nights, where Pasolini tells
us that he sometimes transplanted the proletariat of the borgate physically to the locations
where he shot the films, and always narratively into the characters of the stories. He made the
last of these, The Thousand and One Nights, in 1974, only one year before his death. Of the
remainder of his films, two are retellings of classical myths, Oedipus Rex and Medea. One, The
Hawks and the Sparrows, has a largely proletarian content (including documentary footage of
Togliatti's funeral). The remaining three films have bourgeois main characters, but two of
them, Porcile and Salo, are trenchant critiques of fascism. Only Teorema comes close to
presenting neurotic bourgeois characters of the cinema of poetry type, and even here this
serves very different ends (sacred ends, in Pasolini’s unconventional understanding of the
sacred) than the films of Antonioni, Bertolucci, and Godard.

Pasolini continued to wage the war of position after the end of neorealism, though in
more difficult circumstances than the neorealists had faced. In the course of the protracted
struggle, his Gramscian “pessimism of the intellect” sometimes ran away with him, leading
him to believe or half-believe that the revolution was all but impossible, that young
proletarians had become pale copies of bourgeois youth, that consumerism was the end of
human culture, that urban criminality threatened to drown all possibility of a meaningful
proletarian politics, and that the “historic compromise” represented the final, definitive
capitulation of communists to the bourgeoisie. It may be too much to claim that Pasolini
retained the other half of Gramsci’s tension-charged couplet, “optimism of the will.”
Nevertheless, he never stopping fighting for a human society, or making films that were
weapons in that battle. His last and highly controversial movie, Salo, exposed, in the most
graphic way, the nihilistic rage, the perverse sadism that lies at the core of the fascist exercise
of power. It goes without saying that fascists in contemporary Italy were not pleased. Soon
after the release of his film, Pasolini also published a newspaper article calling for the public
trial and conviction of the leaders of the Christian Democratic government on the grounds of
criminal mismanagement and betrayal of the people’s mandate. A couple of days later, he was
dead. He had been beaten to death, and his body horribly mangled by being run over by a car.
The 17 year-old male prostitute who confessed to the crime, and served a prison term for it,
later withdrew his confession, claiming that Pasolini had been murdered by four men while
they shouted at him the epithets, “communist” and “faggot”. According to the prostitute, the
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four murderers had threatened him with the death of members of his family, though he was
able to come forward when the last of the murderers died. It is not clear whether they were
fascists, or Christian Democratic thugs, or off-duty policemen, or mafiosi working for
Pasolini’s political enemies, or even on their own. The Italian police never conducted a serious
investigation into those responsible for the murder. But, whatever the case may be, and in a
way he could not have anticipated, Pasolini became a martyr to “the millennial struggle.”
However much the rational and poetic temperaments of the two men might have differed, the
ashes of Pasolini now rest metaphorically alongside the ashes of Gramsci.
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Nathan Jun, Texas Wichita Falls'daki Midwestern State Universitesinde felsefe
yardimci dogentligi ve felsefe boltimiiniin koordinatorliigunt yapmaktadir. 19. ve 20. Yiizyil
Avrupa felsefesi, sosyal ve politik felsefe ile siyasal diistince tarihi alanlarinda uzmanlasmaistir.
Ana arastirma konular1 anarsist politik teori ve anarsizmin entellektiiel ge¢misidir. Anarsizm
ve Siyasi Modernite'nin yazaridir. Anarsizm, Deleuze ve Etik tzerine c¢alismalar
bulunmaktadir. Ele aldigimiz bu calismast "Towards an Anarchist Film Theory" ismiyle 2014
yilinda Chicago'da Amerikan Felsefe Derneginde diizenlenen konferansta yer almis ve
makale haline getirilmistir. Kitaplastirilmis baskisinin tigtincti bolimii metnin 6zgiin adini
tasimaktadir.

Yazar bu ¢alismasinda, sinemanin varolusundan bu yana olusturulan estetik ve politik
teorik analizler ile bu analizlerin elestirilerini kisaca ele alarak film teorisine farkli bir
yaklasimin ana hatlarini sunmaktadir. Metin alana iliskin derinlemesine bir inceleme
olmamakla birlikte sinemanin biiytilt diinyasiu her agidan ele alarak; diistinsel, estetik ve
cogunlukla geri planda kalan tiretim asamasin bir araya getirmistir. Bu nedenle cogunlukla
tek yonlu olarak ele almman bu alanlarin eksik biraktigi noktalar1 tamamlamaktadir, yeni
baslayanlar icin temel bir kuramsal el kitabidir.

Metin ¢ ana boliimden olusuyor. ilk bsliimde film teori ve politikasinin zaman
icerisindeki gelisimi; Humanizm, Frankfurt Okulu, Marksist- Leninist ekonomi analizi,
Yapisalcilik, Deridaci yapisokiim, Kiilttirel Calismalar, Foucault'un sdylem tizerine ¢alismalar:
ile Deleuze'tin giice iliskin gortisleri cercevesinde ele alinmaktadir. Tkinci boliim Foucault'un
calismalarmi ele alinmakta ve soylemin yarattifi giiclin sinema alanindaki karsiligina
deginilmektedir. Son boliim, sinemaya iliskin incelenen ve ona deginen bu teorilerin disinda
yeni bir yaklasimi ortaya koymaktadir.

Varacagr yolun temel taslarini adim adim siralayarak dizen ve bu yol tizerinde
ilerleyen bu metin, bu giin sinemanin birey tizerinde yarattig1 anlamsal yap1y1 ¢oziimlemeye
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yonelik kuramsal yaklasimlarmn birbirlerini eksik biraktig1 yonleri agiga cikararak ve bu
yapilar1 bir araya getirerek yeni bir yaklasim ortaya koymaktadir. Bugiin artik sinemanin
politik bir anlatiya sahip oldugu tartislmamakla birlikte kimi teoriler sinemay1 seyirciyi
etkileyen bir konumda tutarken kimi teoriler ondan etkilenen bir konumda bulundugunu ileri
surtiyor. Her iki teorinin de hakhi oldugu taraflar olmakla birlikte eksiklikleri de
bulunmaktadir. Bu metin bu boslugu doldurmay1 hedefliyor. Sinemanin kisitli bir kesimin
hegemonyas: altinda bulunmasi ve buna karsit olarak avangart ve bagimsiz sinemanin
olusmasi sinemaya ve sinemada bagimsizligin varolusuna dair bir alg1 yaratmis ancak gereken
ozgirliigi kazandiramamustir. Sinemanin bu kisitli bir kesimin hegemonyasi altinda kalarak
sadece bir meta ve propaganda amaci olarak kullanilmasinin 6tesindeki anlammin agirlik
kazanmas: i¢in yapilabilecekleri ortaya koymay: amaglayan bu calisma, sorumlulugu elit
avangartlar ya da ttiketici kiiltlerine birakmak yerine tiretici ile tiiketici arasindaki keskin
ayrimui ortadan kaldirmayr ¢nermektedir. Ancak kitabm, bunun nasil olacagina iliskin bir
¢6ziim Onerisi sunmakta eksik kaldig1 soylenebilir. Sinemanin tiretimi icin sanatsal ve finansal
yeterlilik gereklidir. Tiiketicinin, tireticinin tercihlerine bagli kalmaksizin tiretimde s6z sahibi
olabilmesi icin tiretim i¢in gerekli finansal yeterlilige sahip olabilmesi gerekir. Tiiketicinin bu
yeterlilige nasil ulasacag1 sorunu cevapsiz kalmaktadir. Anarsist sinema, sanatsal btitunltgu
on planda tutarak sinemay1 bir sanat dali olarak yticeltmeyi ve bir meta veya propaganda araci
konumuna indirgenmesine karsi ¢itkmay1 hedeflemektedir. Burada yine ilk adimda olusan
tiretim gticli ve finansal yeterlilik problemi goriilmektedir. Jun'un da belirttigi gibi gtinimiiz
film endistrisi ve medyanin biyiik bir kismu alti ¢okuluslu holding tarafindan
yonetilmektedir ve Amerika'daki gise hasilatinin %85'i bu sirketlere aittir. Bu durum sinema
ve kapitalizm arasindaki iliskinin net bir gostergesidir. Bu net ayrim karsisinda tiiketici ve
tiretici arasindaki keskin ¢izgiyi kaldirmak tiiketiciye alternatif bir finans yontemi
bulunmadik¢a miimkiin gortinmemektedir. Sinemanin tiretimi icin gerekli olan diistinsel ve
finansal yeterlilik saglansa dahi filmin tiiketiciye ulasmas: i¢in dagitim ve gosterim
ayaklarinin da iyi sekilde programlanmasi gereklidir. Soziinti ettigimiz altt ¢okuluslu
holding'in pazardaki agirlikli pay1 diisuntildugtinde dagitim ve gosterimde gticlesmektedir.

Kitap sinemaya iliskin yaklasimlar1 parcali olarak ele almis ancak birbiriyle iliskisini
kurarken kullandig1 anlamsal bag ile metni anlasilir kilmistir. Kendi teorisi i¢in elestirdigi ve
benimsedigi yaklasimlara yer vermesi okuyucu igin tamamlayici bir unsur olmus ve biittinctil
bir anlatinin olusmasmna olanak saglamistir. Kimi sorular1 cevapsiz birakmakla birlikte
sinemanin i¢inde bulundugu problemli durumlara iliskin yaptig1 dogru saptamalar ve
yenilikci ¢oztim Onerileri ile okura farkli bir diistinsel alan yaratmaktadir.
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Jacques Ranciére “Sinematografik Masal” isimli metnine Jean Epstein’in bir alintisiyla
baslar: “... Sinema gercektir. Hikaye ise bir yalandir.” (s. 7). Epstein’den yapilan bu alintiyla
Ranciére, sinematografik masal (fabl) mefhumuyla ortaya konulan problemi giin ytiziine
¢ikarir. Bu problem aslinda sinemanin hikayeler anlatma sanat1 olup olmadigiyla ilgilidir.
Ranciére, sinemanin, muthos’a -entrikanin rasyonalitesine- ayricalik taniyan ve opsis’i -
gosterinin duyusal etkisini- kiiciik goren eski Aristotelesgi hiyerarsiyi alt tist edebilecegini
belirterek birgok yonetmen, film ve diistuniir {izerinden hareketli gortintiilerin tarihini
mimesis meselesi minvalinde ele alir.

Ranciére, degerlendirmesine Eisenstein ile baslar. Yonetmenin Proletkiit
tiyatrosundaki son yonetmenlik deneyimlerinden oOrneklerle genel olarak sinemaya 6zel
olarak da mimesise dair kavrayisim1 degerlendirir. Tiyatrodaki bu son yonetmenlik
deneyimleri, sinemasmin da yoniini tayin eder. Oyunlarmn, gectikleri gercek mekanlarda
gosterilmesi -Tretyakov'un Protivagayz (Gaz Maskeleri, 1929) isimli oyunu fabrikada
gosterilmistir- sahneye koyma projesini istila ederek devrimci bir tiyatro projesine isaret eder;
yeni yasam ve calisma, yeni bir sanat talep etmistir. Ranciére, bu gercek¢i Sovyetik ¢alisma
stilinin temsilin eski mucizelerine uymadigin1 vurgular. Yine bir baska piyesin provasinda
Eisenstein bir sokak ¢cocugunun ytiziine dikkat kesilir. Ranciére’e gore yonetmen, bu cocugun
ytizinde mimesisin mutlak egemenligini okur. Bu mutlak egemenlik Eisenstein icin ortadan
kaldirilmas: gereken bir sey olmasmin aksine; kullaniminin en iyi hale getirilmesi i¢in
parcalara ayrilmasi gereken bir seydir. Ranciére’e gore mimesis iki seydir: “kendisi vasitasiyla
bir s6ztin, bir tutumun, bir imgenin kendi benzerini ¢agirdig psisik ya da sosyal bir giicttir.
Ve ayni zamanda belirli bir sanat rejimidir; s6z konusu giicii tiirlerin yasalar1 icinde,
hikayelerin insas1 i¢inde, eylemlerini siirdiiren ve duygularmni ifade eden karakterlerin temsili
icinde gerceveye sokan rejimdir” (s. 30). Eisenstein’a gore mimesisin psisik ve sosyal gtictinii
sanatin mimetik rejiminin cercevelerinden cekip almak gerekir; hikdye ve karakterlerle
ozdeslestirmenin bu geleneksel etkilerinin yerine, sanatci tarafindan programlanmus etkilerle
dogrudan bir 6zdeslesmenin konulmasi gerekir. Dolayisiyla yalnizca yeni yasam formlarinin
insasin1 mimesisin etkilerinin karsisina koyan kisilerin -6rnegin Dziga Vertov- karsisina
Eisenstein, ti¢iincii bir yol gikarir: estetik bir sanat. Idenin artik 6zdeslesmeyi, korku ya da
acimay1 uyandiran bir entrikanin insasi icinde degil, fakat dogrudan 6zgiun duyusal bir
formun icinde dile geldigi bir sanattir bu. Sinema ise bu sanatin 6rnek formudur. Sinema
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basitce gortintii tiretim usultinti belirtmez; bir sanat bir maddi mesnedin ve belirli etkileyici
araclarm canli kullanimindan baska bir seydir, bir sanat bir sanat idesidir. Bu sanat idesini ise
kendine has kurgusu ile acik eden Eisenstein, “sinematografisi olmayan bir {ilkenin
sinemas1”’ndan bahsederken bunu kasteder. Bu tilke onun icin Japonya’'dir. Japon tiyatrosu,
sinemaya bir recete sunar. Bu regete sanata 6zgii unsurlarin dilini insa etmeye yoneliktir.
Dolayisiyla sinematografi olmayan bir tilkenin -Japonya- tiyatrosunun, tiyatro c¢agimndan
sinematografin ¢agina gecen bir iilkeye -Rusya- yol gosterisi iste boyledir. Ranciére, Brecht ve
Eisenstein’in farkliliklarindan yola cikarak Eisenstein’a gore komdiinist sanati tanimlar. Bu
tanim, Eisenstein’in tiyatro ve sinema yapitlar ile olan iliskisinde benimsedigi mimesis ve
kurgu kavrayismna denk duser: “Komdiinist sanat onun icin bir bilinclenmeyi hedefleyen
elestirel bir sanat degildir. Yeni bir duygusallik rejimi olusturmak {izere fikirlerin
baglantilarini dogrudan imge zincirlerine dontistiiren esritici bir sanattir” (s. 38).

Bolumiin ikinci alt bashgr olan “Sessiz Tartuffe”de Ranciére, Murnau'nun 1925-1926
yillar1 arasinda Moliere’in Tartuffe ve Goethe'nin Faust oyunlarini sinema perdesine
aktarmasindan yola ¢ikarak salt sessiz donemin -kendi deyimiyle sessiz goriintiiniin-
kaynaklariyla bu aktarimin nasil arzu edildigini ve nasil yapilabildigini sorgular. O'na gore
bu durum her ne kadar sanatlarin birbirine uygunlugu meselesi olsa da Moliere’in piyesinin
sinematografik aktarimi, icerisinde gesitli sorunlari barindirir. Ranciére, Tartuffe isimli oyunda
“ikiytizlii”ntin aktarimi ile bunu 6rneklendirir. Ikiytizliiliik, 6zel bir ifade etme koduna sahip
olmadigindan sinematografik aktariminda izlenecek yol piyesin sergilenmesine gore farklilik
igerir. Ikiytizliiniin sinematografik temsilinin meydana getirdigi problemi Ranciére soyle ifade
eder: bir plan gosterdigi seyden baska bir seyi gosterebilir mi? O'na gore sinemanin hakiki
glicli, onceki planda bagka bir sey yaptigimi gordiigtimiiz kisinin, gercekte ne yaptigini bize
bir sonraki planda gostermesindedir. Dolayisiyla goriintisti engellemek icin daima bir plan
daha gerekir. Burada 6ne cikan sey eklentisellik etkisidir: “bir planin soyledigi seyin aksini
soylemek icin, bu planin baslattig1 seyi tamamlayan ve ters dondiiren bir diger plan. Bu ilkenin
kendisi, birbirine eklemlemenin stirekliligini varsayar” (s. 41). Dolayisiyla bu stireg, teatral
metnin perdeye aktarilmas: stirecinde belirli bir dontisim gegirmesi ile sonuglanir ¢tinkii
Ranciére’e gore sinematografik aktarim, teatral metnin mekanizmasindan farkli bir seye
dayanir. Bu noktada senaryo ve sahneleme 6n plana ¢ikar. Ranciére’in deyimiyle senaryo ve
buna baglh olarak sahneleme; “6zel bir dontistirme ilkesi tasimali, sdylemin kaymalarmimn
esdegerini bir beden hareketi gesitlemelerinin igine yerlestirmelidir. Dramaturg bir sdylemi
hareket ettirir, yonetmen ise bir silueti hareket ettirmelidir, yani beyaz duvarlarda goriinen su
kara silueti” (s. 43). Yazara gore bu farklilastirma -soziin filme ozgt gorintiiye
donustiirtilmesi- sinematografik hikayeyi ve teatral hikdyeyi radikal bicimde birbirinden
ayirir yani Tartuffe filmi Moliere’inkinden oldukga farkl bir hikdye anlatir. Bu farklilik ayni
zamanda sinematografik masal problemini yani sinemanin kendi gortintisleriyle olan iliskisi
problemini de ortaya koyar. Dolayisiyla Ranciére’e gore Murnaunun filmi, Tartuffe't
kurmacasal olarak tasfiye eder, ancak onunla birlikte sinematografik disavurumculugu da
estetik olarak tasfiye eder. Filme tekdiizelik tonunu veren sey de iste budur. Bu baglamda
Murnau’'nun Tartuffe denemesi, hem teatral metne hem de onun sinematografik diizenlenisine
dair cesitli noksanliklari icerisinde barindirir.
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Bir diger alt baghkta ise Fritz Lang'in mimesise dair kavrayist M (Bir Sehir Katilini
Aryor, 1931) filmi 6zelinde ele alinir. Filmin sahnelerinden birindeki bosluk ani, Ranciére’e
gore basit bir mola meselesi olmasinin aksine poetikayla iligkilidir. Ranciére bu durumun,
Aristotelesci oykii gereksinimlerini asan ve hatta bu gereksinimlerle karsit hale gelen askiya
alma anlarina iliskin estetik gereksinimden ileri geldigini belirtir ve soyle devam eder:
“...entrikanin ttim ilerleyisini ve gizin tiim a¢imlanisi kesintiye ugratan bir karsi-mantik
gereksinimidir; amaci ise bos zamanin giictinii hissettirmektir. ... Degisen sey tam da
epizodun anlamudir. Yeni eylem, estetik entrika, zamani isleyisi itibariyle eski anlatisal
entrikaya kargittir. Oykiiye bundan béyle giiciinii veren sey bos zamandir. ... Jean Epstein’in
ve bagka kimilerinin tam da gortintiilerin dilinin dokusu haline getirmek istedikleri sey de
budur” (s. 56). Ote yandan yazar, bu durumun y6netmen 6zelinde mimesis sanatinin terkedilip
aisthesis sanatinin sahiplenilmesi seklinde algilanmamasi gerektigi konusunda uyarir. Sinema
sanaty; epizodlar: yoneten dykiiniin mantig1 ve dykiiyli durduran/yeniden baslatan imgenin
mantig1 olmak tizere iki mantigin karisimindan olusur. Lang ise bu karisimin farkinda olarak
1920’li yillarin avangartlarinin anti-mimetik titopyasina karsi, mimesisin elestirel tarzin yani
mimesisin modlarindan birini bir digerine kars: kullanan tarzi tercih eder ve endiistrinin
dayattigt mimesis anlayisina karsi kendi mimesis sanatini sergiler. Ancak Ranciére,
yonetmenin Beyond a Reasonable Doubt (Sehir Uyurken, 1956) isimli bir diger filminde
endtistrinin bir bagka figiiriiyle; televizyon ile karsilastigin belirtir. Bu yeni figiir mimesisin
anlamini yeniden tanimlayarak sanat-endiistri iliskisinde bir farkliliga yol acar. Yazara gore
Sehir Uyurken'in Tom Garrett'i (Dana Andrews) televizyon insanin -televizyon insaninin tek
bir seyi taklit etme kapasitesini, yani bilen, konusan ve uzaktan goren ve uzaktan karsisina
gelmeye cagiran kisinin konumunu taklit etme kapasitesini- (s. 66) oynar bu filmde.
Dolayisiyla bu kapasite mimetik sanata ve sinemaya kars1 bir meydan okumadir. Sonug olarak
Sehir Uyurken Ranciére’e gore televizyon insaninin sahneye koyulusu olarak diistintilebilir.

Ikinci bolimiin ilk alt basligi Anthony Mann'mn poetikasina dairdir. Yonetmenin
kurdugu western evrenini, hem ttirsel kodlarla olan uyumu hem de bu kodlardan siyrilan
ozgiin yanlar1 baglaminda ele alan Ranciére’e gore Mann, tiirlerle ve onlarin potansiyelleriyle
ilgilenen klasik bir sanatcidir. “Klasik sanatgi her seyden once ne mitle ne de mitten
arindirmayla ilgilenir; o cok agik bir islemle ilgilenir: mitten bir masal, Aristotelesci anlamda
bir muthos meydana getiren bir islemdir bu” (s. 88). Mann"in Winchester ‘73 (1950) isimli filmi
Ranciére’e gore icerisinde tim tiirsel kodlar1 barindirir. “Uygun bir Aristoteles mantig1 icinde
ailenin ve diismanin kimliginin ortaya ¢iktig1 ve iyi bir western ahlaki icinde su¢lunun, adalet
saglayicinin kursunlarina maruz kaldig: bir kovalamaca hatt1” (s. 81) olarak Winchester '73,
bagkarakterin varlik tarzi hususunda 6zdeslesmeyi sarsintiya ugratir. Lin McAdam roliindeki
James Stewart, ne babasinin intikamini almaya ne adaleti saglamaya ne de kadin karakter Lola
Manners’i (Shelley Winters) “korumaya” uygun goriinmektedir. Karakterin, western igin
“yetersiz” goriinen bu soyutlanmis ve cisimlesmemis hali yonetmen Mann’e gore “masali
gortintiilere yerlestiren mantiktan bagka bir sey degildir” (s. 84). Yazara gore, Mann'in
kahramanlar1 niteliklerini adalet saglayiciliklarindan ya da pismanhk icindeki suglu
oluslarindan almazlar. Bu kahramanlar hicbir yere ait degildirler; ne toplumsal bir gérevi ne
de tipik western roliinii yerine getirirler. Bu karakterler yalnizca “davranirlar”, bir takim
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seyler yaparlar. Ranciére Mann'daki bu farkliligin sebebini su sekilde aciklar: “O'nun
westernleri Western’in son zamanina, western imgelerinin ve inanglarmin birbirinden
ayrildig1 ve yeni oyunlarla ortaya ¢iktigi momente aittir” (s. 87). Karakterin tekillestirilmesi,
iliskilerin “karsilasma” {izerine kurulmas: -karsilasma topluluklarini icermesi-, senaryo ve
“karsilasma” arasmnda kiigiik ve 6zsel bir uyumsuzluk yaratan eylem mantig1. Bu ti¢ kural
Ranciére’e gore Mann'in westernlerinin 6ne ¢ikan taraflaridir. Sonug olarak Mann; “herhangi
bir bilindik forma degil de kendi kendilerine yaslanan tekil Westernler insa etmistir” (s. 101).

Uctincti boliimiin ilk alt baglig1 olan “Bir [mgeden Bir Digerine mi?: Deleuze ve Sinemanin
Caglari”’nda Ranciére, sinematografik modernite s6z konusu oldugunda klasik sinemanin
karsisina, goriinttintin 6zerk giictiniin yerlestirilebilecegini soyler. Ona gore goriinttintin bu
ozerk giici bir yandan “6zerk zamansallik”a diger yandan onu digerlerinden ayiran
“bosluk”a isaret eder. Iki cag arasmndaki varsayilan bu kopmanimn iki orneksel sahidi;
gercekligin kesintililigini klasik oOykiintin karsisina konumlandiran o6ngoriilemezlik
sinemasinin mucidi Roberto Rossellini ile anlatisal montaj gelenegine karsit olarak alan
derinliginin mucidi olan Orson Welles’dir. Bu kopmanin iki biytik diistintirii ise Andre Bazin
ve Gilles Deleuze’diir. Bazin, sinemanin 6ziintin varliklarn dogal birligini bozmadan gizli
anlamini ortaya koymak baglaminda sahip oldugu realist kapasiteye vurgu yapar. Deleuze ise
1980°1i yillarda sinematografik imgenin kesin bir ontolojisi tizerinde iki cag arasindaki kopusu
temellendirir; iki imge tipi -hareket-imge ve zaman-imge- arasindaki farklilig1 teorilestirir.
Ranciére, Deleuze’tin ayni isimli kitaplarindan yola ¢ikarak, hareket-imge ve zaman-imgenin
sinema felsefesi baglaminda tasidig1 olanakliliga odaklanir. Vertov’dan, Bresson’a ve Dreyer’e
oradan da Hitchcock’a dek “hareket imgenin bir bicimi olan duygulanim-imge ve zaman-
imgenin kokensel bir bicimi olan optik gosterge (opsigne)”nin (s. 123) kullanimlarmi ve bu
kullanimlarin sinema tarihi/felsefesi agisindan ne anlam tasidigin tartisir. Ona gore hareket-
imge ve zaman-imge arasindaki bu “karsitlik”, iki kavrayis biciminin tamamen baglantisiz
olduguna isaret etmez. Daha ziyade bu iki kavram ele alinirken ayni imgelerin bir yakasindan
oteki yakasina, madde olarak imgeden form olarak imgeye geceriz Ranciére’e gore. Ayni
imgeler hem hareket-imge baglaminda hem de zaman-imge baglaminda ele alinabilir; yazara
gore bu diyalektik bir kavrayisi icerir. Dolayisiyla bu diyalektik, “iki tiir imgeyi birbirinden
ayiran sinir1 belirleme noktasindaki her istegi derhal kirilganlastirmaktadir” (s. 134).

Boltimiin bir diger alt bashiginda Roberto Rossellini'nin Roma citta aperta (Roma Agik
Sehir, 1945) filmi basta olmak tizere filmografisinde 6ne ¢ikan filmler, 6zgiin bir bakis agisi ile
degerlendirilir. Ranciére’e gore Roma Agik Sehir, direnis tizerine biiytiik bir filmdir; politik bir
icerigin ve sanatsal bir formun, bir halkin tarihsel kavgasinin ve halkin gercek temsili i¢in
verilen kavganin mitkemmel uyumu bakimindan 6nem arz eder. Ancak tam da “halkin gergek
temsili” noktasinda Ranciére, Rossellini'nin filmlerindeki karakterlerin -ve eylemlerinin-
zaman zaman sorun teskil ettigini belirtir. Bu sorun O'na gore, “karakterlerin kendilerini
tuzagin igine atma hevesleridir” (s. 136). Ve bu heves, yonetmenin, onlar1 -karakterleri- kendisi
i¢in onemli olan seye dogru en hizli bigimde stiriikleme arzusunu ifade eder. Ranciére’e gore
boyle bir secimin sebebi ise Rossellini'nin filmlerini bir sekans, bir plan, bazen de bir jest icin
insa etmesidir. Dahas1 Rossellini'nin 6zgiin dehas1 da burada; “gayri-bedensel olanin ayurt
edilemez mevcudiyetini bedensel olanin i¢ine sabitlemekte yatar: yiikselen, inen ya da diisen
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bir bedenin, sabitlenen, dolasan ya da baska bir yone donen bir bakisin hareketi icinde; bir
kafanin baska bir kafaya dogru, bir kolun bir baska kola dogru meylinde ya da diistinceli bir
alni iclerine alan ellerin jestinde... ” (s. 140).

“Cinli Kiz'in Kizili: Godard’in Politikas” isimli diger alt baslikta Godard’in film yapim
bicimi La chinoise (Cinli Kiz, 1967) filmi {izerinden ele alinir. Ranciére, filmin ya da
karakterlerinin Marksist olup olmadig: tizerinden tartismayi baslatir. O'na gore Godard,
Marksistleri ya da anlami1 Marksizm olan seyleri filme cekmez; ancak Marksizm'le birlikte
sinema yapar. “Olusmakta olan bir film” (s. 155) olarak Cinli Kiz, kendi ¢ekimine eslik
etmemizi saglarken Godard ayn1 zamanda sahnelenmekte olan, sinemasini olusturmakta olan
belli bir Marksizmi de gosterir. Ranciére, Godard'mn sinemay: iki Marksizm arasina
yerlestirdigini belirtir: temsil edilen konu olarak Marksizm ve temsilin ilkesi olarak Marksizm.
O'na gore Cinli Kiz, Marksizm tizerine Marksizm’le birlikte yapilan bir calisma olmasimin yani
sira ayni zamanda sinema tizerine yapilan bir sinema ¢alismasidir ve filmin gticti de sanat-
Marksizm iligkisi baglaminda sinema ile Marksizmi birlestirmesinde yatar. Dolayisiyla sanat-
politika birlikteligi Godard’da diyalektik bir yone isaret eder; “(...)gosteren sozciiklerin ve
konusan goriintiilerin durmadan birbiri yerine gegisi, akisim1 kirmak... Sozctikleri ve
goriintiileri ayirmak, sozctikleri tuhafliklar: icinde isitmek, goriintiileri budalaliklar icinde
gostermek gerekir” (s. 158). Bu islem esasinda Marksizmin gercekligi kavrayisi ile iligkilidir.
Sozctiklerin ve goriintiilerin metaforik oyunu bozmak ic¢in yeniden diizenlenebilecegi yer
olarak resimsel ve teatral cerceve, goriintiileri yari-sozciiklere ve sozciikleri de yari-
goriintiilere dontistiirerek gergekligin bir anlamim1 meydana getirir. Ranciére’e gore
Godard'm bu tercihi, sanat ve politika iliskisi ile baglantilidir: “... Ctinkii politika temel bir
noktada sanata benzer. Politika da, bir diinya diizeninin duyulur apacikligini tiretmek igin,
sozctikleri ve goriintiileri durmadan birbiri tizerine kaydiran biiyiik metaforun icinde dilimler
yaratmaktan ibarettir” (s. 164). Dolayisiyla Godard, kendine has yeni bir sinema dili
olusturmanin 6tesinde “politik” sanatin/sinemanin anlamina dair yenileyici bir bakis agis1

sunar.

Son boltimiin “Belgesel Kurmaca: Marker ve Hatira Kurmacas:” isimli ilk alt baglig, Chris
Marker'in Le tombeau d’Alexandre (Son Bolgsevik, 1993) filmi {izerinden hatira, belgesel ve
kurmaca iliskisine egilir. Baskasinin hatirasi {izerine yapilan bir belgesel filmin hatiray:
korumak degil ancak yaratmak oldugunu ve dolayisiyla bu durumun “belgesel” tiirtintin
dogas1 sorununa isaret ettigini belirten Ranciére, “Kurmaca tiirii olarak belgesel nedir?” (s.
169) seklinde bir soruyla tartismay1 baslatir. Belgesel ve kurmacanin siliklesen smirlarina ve
belge-kurmacaya (dokii-drama) vurgu yapan yazar, belgesel sinemay1 hem daha homojen hem
de daha karmasik bir kurmaca modu olarak tanimlar. “Daha homojen ¢tinkii filmin fikrini
tasarlayan kisi onu gergeklestiren kisidir de. Daha karmasik ¢tinkii ¢ok sik olarak heterojen
goruntii dizilerini birbirine eklemler ya da birbirine gecirir” (s. 171). Ranciére, iki ayr1 tiir
olarak kabul edilen belgesel ve kurmacanin bu melez baglantisinin iki biiyiik poetikayla ilgili
oldugunu belirtir. Bunlardan klasik yani Aristoteles¢i poetika bir eylem ve temsil
poetikasiyken romantik poetika; eylemlerin nedensel zincirlenisinden ¢ok yapitin dokusunu
olusturan isaretlerin degisken anlamlandirma giictidiir. “Modern bir sanat olan sinema ise her
seyden cok catismayi tecriibe eden ya da iki poetikanin kombinasyonunu gerceklestirmeyi
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deneyen bir sanattir” (s. 172). Dolayisiyla Marker'in s6z konusu belgeseli ayn1 poetikanin iki
ytiztine de goz kirpar.

Kitabm on alt bashg ise Godard'm Histoire(s) du cinema (Sinema
Tarihi(leri)/Hikdyesi(leri), 1988) isimli sinema tarihi belgeselini odagma alir. Ranciére’e gore,
“sinemanin tarihi (hikayesi) sinemanin ytizyilinin tarihiyle (hikayesiyle) gerceklestirilememis
bir randevunun tarihidir (hikayesidir)” (s. 183). Bu randevunun gerceklestirilememis
olmasinin sebebi sinemanin kendi tarihini ihmal etmis olmasidir. Bu ihmalin sebebi ise
sinemanin, goriintiilerin 6zgiin glictinii ihmal etmis olmasi, onlar1 entrika ve karakterlerin
edebi geleneginden miras alinmis olan senaryolarin ona 6nerdikleri hikayelere (tarihlere) tabi
kilmis olmasidir. Dolayisiyla bu durum iki tiir hikayeyi birbiriyle zitlastirir: bunlardan biri
endistri gtidiimlt sinema gortuntiilerinin birbirine eklemlenmesidir digeri ise goriintiilerin
tasidigy virtiiel hikayelerdir. Godard’in bu denemesi ise yiizyila ait filmlerin tasidig: hikayeleri
gostermeye yonelir. Bu “ihmal edilmis” olan alan1 aciga ¢ikarabilmek i¢in Godard, s6z konusu
filmlerin hikayelere tabi kilmnan goriintiilerini hikayelerinden bagimsizlastirarak, baska
hikayelere eklemler; aslinda O'nun yaptig1 elestirel bir sinema tarihi ve film yapimi kolaji
denemesidir. Godard bir anlamda bu “gozler 6niine serme” manevrasiyla sinema tarihinin ve
gorlintiintin arkeolojisini yapar. Ranciére’e gore Godard'in bu eylemi temelini, 2. Diinya
Savasi sonrasinda sinemanin “korltigti"nden ve Hollywood ile yapilan seytani anlasmadan
alir; yani ytizyilin sinemasinin ihanetinden kaynaklanir. Bunu ise en iyi bildigi sekilde; yer
degistirme, tist tiste bindirme, sekilsizlestirme ve ad-bozma islemi ile gerceklestirir. Fazlasiyla
manipiile edilmis bir ytizyil sinemasmi ve sinemanin tarihini, montaj ve videografik ile
yeniden maniptiile ederek sunar. Ciinkii tarih, Ranciére’e gore; “goriinttileri baska
goriintiilerle iliskiye sokan, var olmamis oldugumuz yerde var olmayr miimkiin kilan,
tiretilmemis olan tim baglantilar1 {iretmeyi, tum ‘tarihleri’ baska bir bicimde yeniden
oynamay1 miimkiin kilan bu ickinlik iliskisidir” (s. 200).
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"Yasam, var olmak i¢in kendine koydugu hedeflere uygun bir ruh gelistirmesi i¢in insana
taninmusg bir siireden baska bir sey degildir ve insan gelisimi gerceklestirmek zorundadir."
(Tarkovski, 1992: 65)

Var oldugunun farkinda canlilar olma bilinci, insanoglunun omuzlarmna bir¢ok
sorumluluk ytiklemektedir. Var olmanin ve yok olmanin arasinda yasam olarak tanimladig:
alanda sikisip kalma hali ise, bireyin inceleme/kesfetme diurttistinti 6ncelikle kendisine
yoneltmektedir. Once insan olmay1 anlama ve tamimlama agsamalarmi, sonrasinda &tekini
tanimlayip ayrisma stireclerini, ardindan da goreceli bagimsizlik asamalarini ge¢mektedir.
Aslinda ruhun ve bedenin tim bu ge¢gmekte oldugu gelisimler paralelinde, birey icinde
bulundugu evrenin sadece gidenlerin biraktiklarindan ibaret olmasi1 gercegiyle yiizlesmekte
ve bu kalintilar belirsizlikligi zemininde kendine baslangig/son gibi belirli ya da taniml
noktalar ¢ikarmaya calismaktadir. Bu asama beraberinde bireye zaman olgusunu da
diistinmeye sevk ettirmektedir. Ctinkii tiim bu sorgulamalar ancak lineer olarak algilanabilen
ve saatler gibi insanoglunun yaratmis oldugu maddi unsurlar ile kontrol edilmeye ¢alisilan
zaman olarak adlandirdig1 durumla birlikte anlamli olmaya baglamaktadir.

Sinemanin biiyiilii diinyasinin en giiclii ve sarsic1 yonetmenlerinden Tarkovski de, bu
cevrelendigimiz evrendeki zamani tuhaf sekilde askiya alarak, i¢gsel ve maddi zaman
algilartyla karistirip, gercekligin dokusunu metamorfoza ugratarak izleyiciye vermektedir.
Insanin icsel diinyasma dair inanglarini, korkularini, sikintilarini, sikisip kalmalarmi bir
bakima ¢ikmazlarini, siiri ve sinemasal dokuyu bir araya getirerek anlatmaktadir. Yonetmen
ayni zamanda seyirciye, kurgulamis oldugu uzun ve nefes kesici sahneleri ile katmanlamis
oldugu farkli zaman dilimlerini bir arada kesfetme firsat1 sunmaktadir. Birden sahnenin
gorkemli kompozisyonunun igerisinde kaybolurken- ki bu tanidik maddi diinyadir- birden
ritya aleminde ya da giindtiz diisleri aleminde bulunabilmektedir. Tam da bu sorgulamalar
ozelinde, yani tinsel olana yolculuk olarak bu denli katmanli ve yogun olarak tanimlanirken
Zizek oldukca provakatif bir tavirla bir ters kose alg1 yaratmaktadir. Kurgulamis oldugu
kendine 6zgii evrenleriyle izleyicinin zihninden bambaska bir zaman-mekan isteyen ancak
simgesel diizlemde ifade edilmesinin ¢ok da kolay olmadig1 4 Tarkovski filmini -Solaris (1972),
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Stalker (1979), Nostalghia (1983) ve Sacrifice (1986) - bu baglamda Zizek kitap stiresince
yorumlamaktadir.

Cinsel Iliski Yoktur

Zizek bu alanda Tarkovki sinemasma ge¢meden once bircok popiiler Hollywood
filmini, Lacanci bir perspektifle incelemektedir. Zizek, ‘Sey’ sifatim1 tasiyan en iyi ‘oteki’
ornekleri olarak, The Thing (Sey, John Carpenter, 1982), Similla’s Sense of Snow (Similla ve
Karlar, Bille August, 1997), Alien (Yaratik, Ridley Scott, 1979) gibi filmlerde baska bir evrenden
gelen ve cogunlukla da kottictil amaglara sahip olan gizemli yabancilar1 vermektedir. Buna
karsin “Sey’, King Kong’dan Moby-Dick’e, J. Lee Thompson'un The White Buffalo (Azgm Boga,
1977)’sundaki koca beyaz bufaloya kadar korkung bir hayvan olarak da tasvir edilebilmektedir
(Zizek, 2014: 18).

Peter Weir'in Hanging Rock’da Piknik (Picnic At Hanging Rock, 1975) filminde ise,
Melborn"un kuzeyinde tist smif ailelerin ¢ocuklarinin okudugu Appleyard Kiz Koleji'nin,
Hanging Rock’ta diizenledigi piknikteki gizemli olaylar1 konu edilmektedir. Sira ile kaybolan
karakterlerin konu edildigi filmin, 6ykiiniin derinlemesine incelendiginde karsitliklar tizerine
kuruldugu goriilebilmektedir. Bunun en bariz okumasi, Viktorya dénemini yansitan kati
disiplinli yatili okul binast ile tepesinden akan lavlariyla olusmus Kaya'nin varlig: tizerinden
yapilabilmektedir. Kat1 kurallarin oldugu bir mekén olarak okul zorlama bir yasami, lavlardan
olusan dag ise dogal ve serbest yasami temsil etmektedir. Bu mimari temsil, alt metinde
Viktorya doneminin bastirilmig, arzularla dolu o zorlayic1 katiligina, Kaya ise dizginsizce
gelisen bir hayata tekabiil etmektedir. Filmdeki kahramanlarin kaybolma oykiileri de bu
anlamda Viktorya donemindeki bastirilmis arzularin giin ytiztine ¢ikmasinin farkl: bir bigimi
olarak okunabilmektedir. Frijit 6gretmen Bayan McCraw’in, Kaya'nin olusumunu “epey
yapiskan ve asagidan yukar1 fiskiran” erimis lavlar olarak tasvir etmesi bu konuya 6nemli bir
ornek teskil etmektedir. Bu betimleme dogal bir fenomen olmaktan 6te, bastirilmis, ergenlik
donemi kiz ¢ocuklarinda uyanan hormonlarin betimlemesine benzemektedir. Zizek bu
noktada, standart fallik cinsel deneyimden 6te, Kaya, libidonun, dizginsiz gelisen hayatin
ilksel deneyimine, belki de Lacan'in jouissance feminine olarak diisundiigu seye tekabiil
etmekte oldugunu belirtmektedir (2014: 24, 25,26).

Diger bir miitkemmel ‘Sey” 6rnegi olarak, okyanusun derinliklerindeki gizemli nesne
olarak Titanik filmi ele alinmaktadir. Yonetmen James Cameron’un Titanik (Titanic, 1997)'inin
basarisini, ‘Sey’i net olarak Dbelirtmemesine karsin, cinsel iliskinin ¢ikmazlariyla
iliskilendirmesine dayandirmaktadir. Bir facianin meydana gelmesiyle insanlarin kendi
aralarindaki catismalar: asarak iist bir toplumsal dayanisma icine girmesi yoniindeki siradan
oykiustintin aksine Titanik’deki facia, toplumsal smiflar arasindaki gizli gerilimi agiga
¢ikarmaktadir. Zizek kaza anini oldukca onemsemekle birlikte carpismanin cinsel ya da
toplumsal ihlalci bir eyleme ceza olarak tam da cinsel eylemin ardindan geldigini ifade
etmektedir (2004: 31). Bir bakima daha keskin bir ifade ile carpisma Rose’un New York'taki
eski hayatin terk edecegini ve Jack'le birlikte olacagini soylediginde meydana gelmektedir.
Bu asamada Zizek karakterler arasinda Lacanci perspektiften bakip, Jack’in tam bir sevgili
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olmaktan 6te Rose igin bir cesit kaybolma araci oldugunu belirtmektedir (2004: 33, 34). Bu
sebeple de egosu parcalandiginda ayna imgesini Jack restore etmekte; Rose’a en son talimatlar:
verdikten ve kendini onun igin feda ettikten sonra zarafetle okyanusun derin sularinda
kaybolup resimden silinmektedir. Dolayistyla, Titanik bir cift yaratmanin yani sira bir kadmin
tam olarak kendi narsisist imgesini olusturmasina iliskin bir film olarak konumlanmaktadir.

Id Makinas1

Zizek bu bolimde, kitabin farkli alanlarinda orneklendirdigi ‘Sey’i, Lacanci
soylemdeki ‘simgesel’ ile ‘gercek’ arasindaki araligin kapandigi, bir bakima arzularin
somutlastign ‘Mintika’ odaginda incelemektedir. Id-Makinesi olarak, tatmin edilmemis,
fantezilerin dogrudan somutlasmasini saglayan bir mekanizma olarak tanimladig1 ‘Sey’
fikrini, oncelikle Tarkovski'nin Solaris (1972)'inde incelemektedir. Filmde yeni kesfedilen,
yiizeyi okyanus sivisiyla kapli bu gezegende, tuhaf seylerin yasanmaya basladig1 uzay
gemisine gonderilen bir psikologun -Kelvin- 6ykiisti anlatilmaktadir. Bilim adamlar:
gezegenle iletisim kuramamalarina ragmen, Solaris‘in biiyiik bir beyin oldugunu ve gizemini
cozemedikleri bicimde akillarindan gegenleri anlayabildigini ileri stirmektedirler. Diistincenin
dogrudan somutlasmasini saglayan “Miistehcen Jole” adindaki gizemli maddeden olusan bu
gezegende, simgesel mesafe ortadan kalkmaktadir. Diistincenin dolaysiz bir sekilde gercegin
siirlari icerisine miidahale edebilmesi nedeniyle, soze ve isarete ihtiya¢ kalmamaktadir. Bu
alanda arzular ve onlar1 yaratan igsel fanteziler talep olmaksizin ya da istek disi sekilde
dogrudan maddelesmektedir. Siire¢ Kelvin'in odasinda diinyada intihar eden karis1 Harey'i
gormesiyle devam etmektedir. Bu gizemli durumundan kurtulmaya gabalasa da, Harey tekrar
tekrar canlanmaktadir. Bir siire sonra bu tekrarlanan durumun Harey’in iki diinya arasinda
kalmis oldugunun belirtisi ve bunu yaratan durumun ise, Kelvin'in kendi bilingalt1 travmatik
fantezilerin somutlasmasi oldugu anlasiimaktadir.

Zizek, bu gercekligin icerisindeki Harey’i, erkegin-Kelvin'in- en derin riiyalarim
okuyabilen eril bir fantezinin semptomunun somutlasmasi olarak tanimlamaktadir (2014: 54).
Harey’in buradaki trajik durumu, karakterin kendisinin tanimli bir kimligin varligindan
yoksun birakilmasmin farkina varmasmdan ileri gelmektedir. Varlik olarak oteki'nin
fantezisinin gevresinde sekillenen ve sinirlari ile durumlar: ona bagh olan bir varlik olmasi
sebebiyle kendi iginde ‘Higbir Sey’dir. Bu dongitiler ve ¢ikmazlar etrafinda Harey’e sadece
kendini yok etme eylemi secenegi kalmaktadir. Tarkovski bu asamada aslinda iki farkli beden
yok olusunu konu etmektedir. Harey’in sozii edilen iki intiharmnin ilki diinyada Kevin'in karisi
olarak gercekten var olusundan vazgecmesi ve Solaris’te hayalet/hortlak var olusundan
vazgecmesidir. Zizek, iki yok olus/vazgecis arasindaki farki, ilkinin intihar eylemi yapan
oznenin hayatin yiikiinden kurtulmak isteyen normal bir insan olmasi, ikincisinin ise etik bir
eylem yapan, radikal anlamiyla ‘Ozne’ olmasi seklinde yorumlamaktadir (2014: 52).

Solaris alanindan Tarkovski'nin Nostalgia (1983) alanina da gecis yapildiginda filmin
temel 6gesi olan kargitliklarin en belirgin yorumu ile karsilasilmaktadir. Film kahramani olan
Rus yazar, 19. yiizy1l Kuzey Italya’sinda kendisi gibi siirgiin yasayan bir Rus bestecinin el
yazmalarini bulmak icin kendisine eslik eden g¢evirmen Eugenia ile 1talya’da dolasmaktadir.
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Seyahati sirasinda bir meczupla tanismakta ve onun modern yasama kars: takindig: tavir
nedeniyle iletisime geg¢mektedir. Ve izleyici final sahnesinde de meczup kendini sehir
meydaninda yakarken, Rus yazar da ona vermis oldugu sozii yerine getirdigi meshur mum
sahnesinin ardindan 8lmektedir. Zizek 6ncelikle karakterlerden Eugenia’y1 farkli bir noktadan
ele alarak ¢oztimlemektedir. Cinsel tatmin adma Rus yazar1 bastan ¢ikarmaya calisan eksik
varlik, isterik kadm olarak tanimlanmaktadir (2014: 60). Rus yazar ise buna karsilik
Eugenia’nin bu arzulari ile ardinda biraktig1 karisinin matemal anis1 arasinda boltinmektedir.
Tarkovski sinemasi kadin/anne karsithgma odaklanirken bu dikkati erkek merkezli-
yapmaktadir. Eugenia bu anlamda cinsel olarak aktif, provokatif kadmn, otantik olmayan,
isterik bir yaratik olarak tanimlanmakta ve bu sebepten de sonrasinda reddedilmektedir. Buna
karsilik matemi tutulan figiir olan kahramanin karisi ise bir anlamda yticelestirilmektedir. Bu
alan1 Zizek, Tarkovski'nin arzulanmay1 istemeyi kabul eden kadinin varligiin Tinsel 6ztinti
feda ettigini bu sebeple de kendi degerini dontistiirerek degersizlestirdigini yansittig1 seklinde
yorumlamaktadir (2014: 60).

Nostalgia’nin son sahnesi ise kahramanin sadece bir diisti ile gercek bir 6ltim arasinda
izleyicinin salinmasina neden olan oldukga zihin karistirict bir sahnedir. Kahramanin kendi
halinde kaldig: Italyan kir1 ile arzu nesnesinin imkansiz birlesim ani 6liim an1 olarak tasvir
edilmistir. Zizek, “Burada artik 6znel-lestirilemeyecek bir fenomen, bir sahne, bir diis
dene-yimi vardir, yani bir turlti 6znellestirilemeyen, ancak 6zne olmaktan vazgectiginde
gortinebilen, bundan boyle hig kimseye ait olamayan bir fenomen, bir diis... Bu bitig fantezisi,
karsit, uyusmayan perspektif-lerin yapay yogunlasmasidir” seklinde tanimlamistir (2014: 66,
67).

Karakterlerin karsitliklarinin kendi gosterimlerinin paralelinde Tarkovski'nin uzun ve
statik gekimlerine bu sebeple de hareketi takibe olanak veren gekimlerine odaklanmak
gerekmektedir. Nostalgia’”da iki karsit bicimde islenebilen bu cekimlerin ornekleri
gozlemlenebilmektedir. "Cekimler, ya igerigiyle ahenkli bir iliski tutturup, yeryuiziiniin
yercekimsiz giictinii asmakta degil ama o giictin dinginligine top yektn teslimiyette bulunan
Ozlenen tinsel barisi isaret ederler" (Zizek, 2014: 61). Rus kahramanin ¢atlaklarla dolu havuzda
yanan bir mum 15181 tasirken kendi oliimiine dogru oldukca agir sekilde ilerleyip tatmin
olmus sekilde 6ldtigii Nostalgia’min son sahnesi bu tanimlamaya oldukca uygun bir drnek
teskil etmektedir. Bigim ve igerik arasmndaki karsithk tizerinden sekillenen sahneye 6rnek
olarak ise Eugenia’in cinsel tahriklerle asagilayici sozlerin karistig1 isterik taskinligin oldugu
sahne ornek verilebilmektedir. “Bu sahnede Eugenia sanki sadece kahramanin bitap diismdis,
ilgisizligini degil, uzun statik ¢ekimin kendi taskinlig1 karsisinda hig bozulmayan dingin
kayitsizligini da protesto eder gibidir” (2014: 61).

Uydurma Fedakarlik

Tarkovski, Stalker (Iz Siirticii, 1979)’da insana ait varolussal gizemleri, iimidi, inanci ve
maneviyat: derinlemesine islemektedir. Hikaye, karis1 ve nesneleri hareket ettirebilme yetisi
olan- kottirtim kiziyla yasayan bir iz siirtictiniin, gizemli Mimtika’ya bir bilim adamini ve bir
yazarl gottirmesini konu almaktadir. Gizemli ve kasvetli bu Mintika, 20 yil 6nce goktasi,
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uzaylilar gibi yabanci varliklar tarafindan ziyaret edilen ve arkalarinda yikintilar birakarak
gittiklerine inanilan bir alandir. Ordu tarafindan gozetim altinda tutulan bu 6ltimctiil Zona’da
insanlarin yok olduguna dair hikayeler bulunmaktadir. iz siirticiiler ise bu alana ve alanin
ortasinda en derin isteklerin gerceklesecegi iddia edilen ‘Oda’ya, para karsiliginda rehberlik
etmektedirler. Filmin sonunda ise kahramanlarin vardiklar1 ‘Oda’da inang, istek ve hayata
dair sorgulamalar1 gortilmektedir.

Zizek filmin temel odag1 olarak “mintikanin gercek anlami” sorusundan ziyade “smirin
otesindeki seyin belirlenemezligine” ve bu boslugu cnceden dolduran farkli pozitif icerige
yogunlasmaktadir (2014: 77, 78). Stalker, gitindelik gercekligimizi fantazmatik alandan
ayristiran bu Smir’m gelisik mantigina miikemmel bir 6rnek teskil etmektedir. Stalker'da bu
fantazmatik alan gizemli “mintika”, icinde imkansizin oldugu, gizli arzularin gergeklestigi,
gundelik gerceklik diizeyinde hentiz icat edilmemis teknolojik arag gereclerin bulundugu vb.
yasak bolgedir. Yalnizca tehlikeyi goze almaya hazir sabikalilar ve maceraperestler bu
fantazmatik Otekilik alanina gegebilmektedirler. Tarkovski'nin materyalist yorumu olarak,
Smir'in kurucu roltinde 1srar etmek gerekir: Bu gizemli Mintika siradan gercekligimizle
ayndir aslinda; ona gizemli bir atmosfer katan Smirin kendisidir, 6rnegin Mintika erisilmez,
yasak olarak tayin edilmistir. Film kurgusunda kahramanlarin gizemli Oda’ya girip ilgi cekici
veya ozel hicbir seyin olmadigini fark ettiklerinde Iz Siirticii' niin bu haberi Mintika disindaki
insanlara aktarmamas: icin onlara yalvarma sahnesi oldukca aciklayici olmaktadir. Bunun
temel nedeni insanlara tatminkar illtizyonlarini stirdiirme imkani sunmus olmaya devam
edecek olmalaridir. Tarkovski'nin kendisi de Mintika olmadigini, iz Siirticti'niin kendisinin
kendi Mintika’sini icat ettigini ve boylelikle cok umutsuz bazi kisileri Zona'ya getirerek onlara
umudu asilayabilmek i¢in bunu onun yarattigini belirtmektedir. Arzular odas1 da maddi
diinyaya karsi bir baska provokasyon olup [z Siiriicii'niin zihninde sekillenen bir inang
meselesi seklinde agiklanmaktadir (2014: 79).

Tarkovski son filmi olan Sacrifice (Kurban, 1986)’da, saf inancin masumiyetine ulasmak
icin hangi fedakarlik veya sikintilardan gegmek gerektigi fikrine odaklanmaktadir. Sacrifice’m
kahramani Alexander Isve¢’in kirsalinda ailesiyle birlikte bir koy evinde yasamaktadur.
Kahramanin dogum gunti kutlamalari hazirliklar1 sirasinda, jetlerin ugusuyla baslayan
stirecin sonrasinda, stiper gticlerin arasinda bir niikleer savasin basladigini 6grenmektedirler.
Caresizlik icinde Alexander Tanr1'ya yakarir ve savasin sona ermesi icin kendisinin en degerli
seyini Tanr1'ya sunmaktadir. Filmin sonunda ise savag olmamakta ve Alexander adak olarak
soz verdigi sekliyle sevgilisinin evini yakmakta ve akil hastanesine gotiirtilmektedir.
Tarkovski evreninin odaginda yer alan bu diinyevi, saf, mantiksiz fedakar eylem bicimi Zizek
tarafindan mantiksiz, obsesif-nevrotik diirtiisel fedakarlik eylemlerinin 6znenin bu fedakar
davranisi sergilediginde aciga ¢ikmasindan korktugu katastrofik X jouissance’dan baska bir
sey olmadig seklinde aciklanmaktadir (2014: 83).

Zizek bu noktada fedakarliga ve Tarkovskici fedakarligin sahteligine
odaklanmaktadir. Fedakarligi, temel olarak bireyin 6tekine kendisi icin kiymetli olan bir seyi
vererek ondan da kendisi icin daha gerekli olan bir seyi almak olarak tanimlamaktadir. Bir
sonraki asamanin ise daha karsiz bir amag olduguna odaklanmaktadir: Kurban verildiginde
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yakariglarina cevap verecek/vermeyecek bir Oteki'nin varligini belirlemek. Dilegin yerine
getirilip getirilmemesinden bagimsiz herhangi bir baska seferde yanit verebilecek bir
Oteki'nin varhgindan emin olma durumunu agiga cikarmaktadir. Oteki, 6znenin bagmna
gelebilecek kotti olaylarda dahi, kendi disindaki diinya ile belirli bir iletisimi mtimkiin hale
getiren bir partner olmaktadir. Bu noktada Lacan daha da ileri giderek fedakarlik nosyonunu
biiyiik Oteki’nin iktidarsizliginin inkarini saglayan bir jest olarak tanimlamaktadir. Bir bakima
ozne kendisine ¢ikar saglamanin aksine Oteki'ndeki eksigi doldurmak, Oteki'nin
btuyukligini ya da en azindan tutarlillk gortinttisinti stirdirmesi icin fedakarlikta
bulunmaktadir. Bu noktada fedakarligin sahteligi, altta yatan ongoriide gergekten sahip
olunan, iceride tutulan Oteki tarafindan imrenilme ve bir eksikligi doldurma vaadinde
ditigtimlenmektedir. Boylesi bir durumda Lacanci psikanalizin amaci, 6zneyi énemli ve gerekli
bir fedakarlig1 yapacak hale getirmenin tam tersine fedakarligin korkung cazibesine karsi
direnmesini saglamaktir. Boylelikle Tarkovskici kahramanlarin hissettikleri anlamsiz bir
fedakarlik jesti en saf haliyle stuperegonun alanina girmektedir. “Bu noktada Stiperego haz
alinmasina kars: ¢ikan bir buyruk olarak ve Lacan’in belirttigi gibi jouissance en nihayetinde
“hicbir sey”e hizmet eden seydir” olarak tanimlanmaktadir (Zizek, 2014: 61).

Sinematik Materyalizm

Zizek, Tarkovski'nin sinematik materyalizminin, yani filmlerindeki dokunun dogrudan
maddi etkisinin her tiirlii arayisin aciliyetini askiya alan pasiflesmis bir kopukluk yarattigimni
soylemektedir (2014: 103). Bu hal, zamanin tizerinde baski uygulamakta, bir ¢esit anamorfoza
yol agmaktadir. Bu sebeple de zamanin ilerleyisi, zihnimizde o hareketle ilgili gereklilik
tizerine kodlanan zamanin 6tesine gecmekte ve bu stireyi yayarak dinyanin bir agir ¢ekimini
yapmaktadir. Zizek bu noktada gergegin bu zamaninin, gosterici alanin simgesel zamaninin
da film izleyicilerinin gercekliginin zamani da olmadig: seklinde belirtmektedir (2014: 107).
Bu asamada, Tarkovski'nin uzun beg dakikalik takiplerindeki zamanin dinginligi Tarkovski'yi
materyalist yorumlamak i¢in oldukca ilging kilmaktadir. Bir bakima klasik ideolojik gelenekte
Tin ile olan etkilesimimizi, diinyada tizerimize uygulanan yer cekiminin bedene yarattig:
agirliktan kurtulmak ve sonrasinda da bu durum zorunlu kildig1 sarmaladigimiz maddi
alemle baglarimizi kesmek olarak dustintilmektedir. Bunun karsit noktasinda olarak
Tarkovski filmlerinde ise yakalanmasi amaclanan tinsel boyutun yalnizca topragmn nemli
dokusunda ya da suyla olan yogun temasiyla maruz kalindiginda gecildigi ileri
surtilmektedir. Bu sebeple Tarkovski kahramanlar1 tinsel hissiyatin doruk noktalarina,
dizlerinin tizerinde baslar1 yukariya yonelmis sekilde dua etmek yerine, genellikle yar1
durgun suya batmis bicimde toragin/diinyanin tizerine uzanarak ulasmaktadirlar.

Tarkovski riiyaya dair yaygmn kaniyr filmlerinde ilging sekilde metamorfoza
ugratmaktadir. Tarkovski'nin sinema kozmozunun kahramanlar1 onlar1 ¢evreleyen maddi
gerceklikle bag1 koptugunda degil, tersine distinen aklimi birakip maddi gergeklikle
derinlemesine bir iliskiye girdiginde kendilerini riiyalar 4aleminde bulmaktadirlar.
Kahramanlarin bu tanimlanan bigimde bir rityanin esigine geldiklerinde belirli tipik 6zellikler
gozlemlenebilmektedir. Ozne, tiim duyulariyla, keskin bir dikkatle gelecek olan bir seyleri
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beklemektedir. Sonra aniden, fazlaca radikal, sihirli bir degisimle kendini maddi gerceklikle
en yogun sekilde temas halinde oldugu bir dussel dlemde bulmaktadir. Zizek bu alam
“dolayisiyla, Tarkovski'nin sinema tarihinde belki de essiz bir ¢abay1 temsil ettigi, materyalist
bir teoloji tavrini, giictint akli terk etmesinden ve maddi gerceklige teslim olmasmndan alan
bir derin tinsel durus gelistirdigi iddia edilebilir”seklinde yorumlamaktadir (2014: 106).

Tarkovski'nin filmlerini can alici ikilemle yiizlesebiliriz: Ideolojik projesi (anlami yasatmak,
anlamsiz bir fedakirlik edimiyle yeni bir tinsellik olusturmak) ile sinematik materyalizm
arasinda bir mesafe var mudir? Sinematik materyalizm, aslinda tinsel arayig ve fedakdrligin
anlatimi icin yeterli “nesnel bag’t saglamakta mudir, yoksa gizliden gizliye bu anlatim
yikmakta midir? Ote yandan, Tarkovski'nin sinematik materyalizmini karsit yonden
okursak ne olur, ya da Tarkovskivari fedakdrlik jestini, agiri anlamsiz bir davramsg yoluyla
kendi de anlamsizlasan kozmik zorunsuzlugun tahammiil edilmez Otekiliginin iistesinden
gelmeye dayali basit bir ideolojik operasyon olarak yorumlarsak? (Zizek, 2014: 115, 116).

Bu ikilem, Tarkovski'nin filmlerinde g¢evrenin dogal seslerinin “kendiliginden” sahnenin bir
parcast olmas: ve ayn1 zamanda da daha dipte bir ilkeyi ortaya cikaracak sekilde miizikal
olarak kullanmasinda belirginlesmektedir. Bir sekilde doganin mucizevi sekilde dile
gelmesiyle tiim o karmasik sesler biittinciil bir miizik senfonisi haline gelmektedir.
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“Her sey bir gdsteri, diinya goriintii teknolojileriyle ekrana taginiyor, gercegi yitirdik” diye
vahvahlaniyor giizel ruhlar. Oysa Nietzsche'nin dedigi gibi, ancak gériiniis bir kopyaya,
bir imaja, benzerinin dtesinde, arkasinda duran gercek bir diinyanin bir simiilasyonuna
doniistiiriilmiisse bu dogru olabilir. Bu “simiilasyon” terk edilirse, goriiniis, varligin
karsit1 olmaktan, bir maske olmaktan cikar.

Maurizio Lazzarato - “Videofelsefe”

Videonun bir ‘zaman felsefesi’ televiziiel aygitin ise bir ‘zaman yoneticisi’ oldugunu
soyleyen Maurizio Lazzarato'ya hak vermemek elde degil.

Ulus Baker - “Beyin Ekran

Silan ‘akillt’ telefonumdaki ekranda. Iste karsimda. Konusuyoruz. Goz kirpisini, dudak
hareketini, bedeninin salinisini gértiyorum. Onu garip bir dikkatsizlikle izliyorum. Ekrandaki
gortntiistinti alimliyorum, hareketlerini algiliyorum. Ancak onun bu videodaki hal’i bana bir
goriintiiden fazlasini takdim ediyor. Tipk: bir televizyon kanalinin ‘canli yaymi1’ gibi burada
da‘gercek zaman’ isliyor. Eszamanliy1z, simdi’deyiz. Goriintii araciligiryla miimkiin hale gelen
onun oradalig1 ile benim buradaligimin biraradaligi, mekansalligin Gtesinde bir seye isaret
ediyor: bu videoda zaman var, mekansalli$1 asan, onun ¢ok iisttiinde isleyen bir zaman.

‘Akilli” telefonum ya da dort bir yanimizi saran elektronik ve dijital teknolojilerin bizi
icine soktugu bu girdap nedir? Bir ‘gerceklik’ girdabi mi yoksa ‘zaman’ ¢ikmazi mi?
“Imgelerden yola cikarak diinyay1 kavrayabilmek olanaksizdir” diyen Fransiz diisiintir Jean
Baudrillard"in dedigi gibi ekranin karsisinda kaybettigim sey ‘gergeklik” mi? Peki, ya zaman?

Bu sorularin yanitin1 Maurizio Lazzarato, Otonom Yayncilik’tan Sule Ciltas Solmaz
terctimesi ile ¢ikan “Videofelsefe” isimli kitabinda uzun uzadiya veriyor. O, bu duruma
(mekan-zaman) video sanatgist Nam Jun Paik’in sozleriyle aciklik getiriyor: “Video dogay1
degil zaman taklit eder”. Bu ise videonun esas 0gesinin goriintii degil zaman oldugu
anlamina geliyor. Lazzarato'nun tiim ¢alisma boyunca altini ¢izdigi gibi “videonun en 6nemli
kavrami ‘hareket degil zaman’dir; videonun esasini olusturan 6ge, etimolojik kokeninin ima
ettigi gibi gortintti degil, zamandir”.(s85) *Algimiz1 zamansalliklar arasindaki bir iligski olarak
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diistinemeyisimizin, biittin hareketleri 1srarla mekéana baglama aliskanligimizin bir sonucu
oldugunu’ sdyleyen Bergson'u takip eden Lazzarato, gormenin ‘zamansal sentezlerin’ icinde
gerceklestigini, gelisip zenginlestigini belirtmektedir.

Lazzarato’ya gore video dispositifi, etimolojik kokeninin gerektirdigi gibi yalnizca
gormeye degil, durumlar yaratmaya ve olaya miidahale etmeye hizmet eder. Yani video-imaj
bakilacak bir imajdan ziyade dokunsal bir imajdir. Burada edilgenlikten etkinlige gecis vardir.
Gilan'la bir video dispositifi olan ‘akilli’ telefonum {izerinden yaptigim ‘goriisme’de
yakaladigim zaman, tam da Lazzarato'nun bu soyledigiyle ilgili. Ctinkii karsilikli iletisimin
oniinti agan bu dispositif, birbirimize miidahaleye imkan tanimaktadir. Oyle ya, “videonun
zamansallig1, bizi, olayin zamanina, ayn1 anda hem yaraticiyr hem de izleyiciyi iceren, olmakta
olan zamana gonderir”. (s87)

Temsil Kuramina Bir Centik

“Videofelsefe”de Bergsoncu zaman anlayisi ve ‘bedenden yola c¢ikan’ Nietzscheci
felsefeyi takip eden Lazzarato, “zamani kristallestirme makineleri” dedigi fotograf, sinema,
video ve djjital teknolojilerin simdiye dek denildiginin aksine ‘diinyay1 temsil etmedigini,
zamanin gevsemesi ve sikismasi araciligiyla diinyay: kristallestirdigini, onun olusumuna
katkida bulundugunu’ vurguluyor ve “varlig1 gercek ve imaj olarak ikiye bolen biittin bir
temsil kuramin1 ve nesneleri mekana, imajlar1 ise zihne yerlestiren biittin bir fenomenolojiyi
terk etmek gerektigini” belirtiyor. Ciinkii yeni teknolojilere dair teorilerin sinirlilig1, bizim bu
teknolojilerin 6ztinde ne olduguna ve nasil isledigine dair algimizi carpitmaktadir. Gergekten
de bu kuramlar bizleri “gerceklik/hakikat ve onun goruntiisii” seklinde bir ikililige
sikistirmaktadirlar. Lazzarato ise bize bu ikililikten siyrilmay1 6neriyor:

Yeni dijital teknolojiler bedeni degil, zihin ve onun giigleri konusundaki yamlsamalarimizi
elimizden alir. Bu teknolojiler gérmemize engel olmaz, aksine daha fazla gii¢ ve kuvvet,
yani bir goriis etigi isterler. Gergegi simiile etmezler, aksine, eyleyebilmek icin daima
mevcut olmayan seylerden (noktalar, c¢izgiler, gdstergeler, kavramlar, isimler)
yararlandigimizi bize hatirlatirlar. (s13)

Biitiin temsil teorilerinin iddia ettigi gibi, artik bir imaj ve bir de sey, bir bilingteki imaj ve
bir de diinyadaki sey yoktur. Her sey bir imajdir ve her imaj bir seydir. (s97)

Ancak Lazzarato zamani kristallestirme makineleri arasinda videoyu ve yeni
teknolojileri ayr1 bir yere koymaktadir. Ona gore fotograf ‘bir olusu sabitleyip yakalayan’ bir
zamani kristallestirme makinesi iken, fotogrami ortaya cikaran sinema ise ‘hareket
yanilsamasi’ yaratan bir makinedir. “Ama yalnizca video teknolojisi, hareketi, yani artik
mekan1 kateden bir ‘hareket eden’i degil de, 15181n ‘saf titresimleri’'ni kapmay1 basarir”. Bu
nedenle video diger makinelerden farklidir. O, ‘enerji yiiklii nesnelerin —¢iinkii nesnelerde
hareketler, atomlar, enerjiler vardir- algisin1 ve farkli bir gercekligin kesfini miimkiin
kilmaktadir’. (s73)
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Oz/Fenomen Ikiligi Ve Kaybedilen Zaman

Calismasinda Bergsoncu bakis acisinin yeniden insasina girisen Lazzarato, stirekli
olarak ge¢misten (virtiielden) simdiye (edimsele), simdiden ge¢cmise gectigimizi belirterek,
bunun nedeninin, ‘simdinin, ge¢misimizin en sikismis ani olmasindan’ kaynaklandigini
soylemektedir: “Gecmis kendinde sakli durur ve zaman saf bir simdi ve saf bir ge¢mis olarak
her an ikiye boltintir”. Bunun zaman kristallestirme makinelerindeki karsiligini ise soyle izah
eder:

Bir yandan televizyon ve dijital aglar bir bellek olustururken (simdi gegmiste sakli durur),
bir taraftan da ‘gercek zamanda’ isleyisleri yoluyla, olusmakta olan zamana miidahale
ederek zamanin ikiye boliiniisiinde etkili olurlar.(s45)

Nihayetinde Lazzarato ‘zamanin ikiye boltinmesi’ durumunun, ‘6z ve fenomen’ ikiliklerinden
kurtulmamizi miimkiin kildigini belirtir. Ona gore televizyonun ‘canli yaymi’ ve dijital aglarin
‘gercek zaman1’, zamanin ortaya ¢ikisi-ikiye boliinmesine hem eslik eder hem de onu tiretir:

Makinelerin (mesela televizyon, ya da internet gibi, gorece yeni dispositifler) biitiin ¢abasi,
bu zamansalliin giiciinii denetlemeye, somiirmeye, yonlendirmeye yonelecektir. Iletisim
makinelerinin sadece gosteren diizeyinde degil, oncelikle bu diizeyde isledigi anlagilabilirse,
virtiielin bir politikasimin tamimlamasina dogru da bir adim atilmis olacaktir. Zamam
kristallestirme makineleri 0znelligin iiretim siireclerinin kalbinde yer alir, ¢iinkii zaman,
daha once de gordiigiimiiz gibi, dznelligin kendisidir, etkileyebilme ve etkilenebilme
giictidiir. Bellek de zihinsel emek de soz konusu oldugunda, edilmsel/virtiiel devresi,
oznelligin ‘motor unu olusturur.(s57)

Sinema, video ve dijjital teknolojilerin bize zamanin baska bir kristallestirmesini
sundugunun altini ¢izen Lazzarato, bu makinelerin, “imajlar ve sesler tiretmeden 6nce stireler
tirettigini ve yalnmizca bunlar1 yeniden tiretebilme olanaginin, imajlarin ve seslerin tiretimini
mimkin kildigmi1” vurgulayarak, zaman kristallestirme makinelerinin 6znellik {iretim
stireglerine nasil dahil oldugunu ise soyle aciklamaktadir: “Zamani kristallestirme makineleri,
duygularla, algiyla, bellekle, dille ve diistinceyle diizenlendikleri icin dogrudan ‘6znellik
tiretim suiregleri’'ne miidahil olurlar”. (s160)

“Ev kadini okulda, tiiketici markette, izleyici ise ekranin karsisinda calismaktadir”
diyen Felix Guattari'yi takip eden Lazzarato’ya gore kapitalizmin somiirdiigii sey ise artik
yalnizca ‘emek zamani” degil, “yasam zamani’dur.

Televizyon mekan ile zaman, kamusal ile dzel, bireysel ile kolektif arasindaki farklari,
Bergson'un arzu ettigi gibi, kronolojik olmayan bir zaman temelinde yeniden tammlar...
Auschwitz’ten sonra izleyici-kitleyi yikan bizzat televizyondur. Algimin toplumsallasmasi
ve alimlamanin bireysellesmesi el ele gider. Aglar, yaratici ile izleyici, tiretim ile tiiketim
arasida bir tersine cevrilebilirligi devreye sokmalari itibariyle, izleyici-kitlenin yikimim
gergeklestirir ve boylece bu iglevleri son derece tiretken hale getirir... Televizyonla birlikte
artik bir temsil s6z konusu degildir, zira bizzat televizyon zamanin dogrudan bir imajim
olusturur. “Video zamandir”. (s211-212)
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Televizyon ve dijjital aglarin muazzam gelisimi ile beliren giig-zaman, kapitalizmin
zamana gore biitiin béliinmelerini ortadan kaldirmustir. Oyle ki giig-zaman, dlgii-zamana
baghligr yok etmistir. Lazzarato’ya gore gilic-zamanimn belirisi ile 6lcti-zamana bagliligin
ortadan kalkmasi ise “imajin ve seyin kisir yansimasinin buytilti dongtistinit” bozmustur. Tek
ve aynu dispositif (dijital teknolojiler) ile hem algiladigimiz hem de calistigimiz1 belirten
Lazzarato, bu dispositifin hammaddesinin artik emek-zamani degil, ‘basli basina zaman’
oldugunu soylemektedir. Ancak Lazzarato, glic-zamanin ortaya ¢ikisiyla zihinsel emek ile kol
emegi, emek zaman ile yasam zamani, imaj ile sey, gercek ile imgesel ya da zaman ile
mekan’in ortadan kalkmadigini, “sadece baska bir nitelik kazandigin1” da hatirlatmaktadir.

Yeni Barbarliga Dogru

Lazzarato, Nietzsche’den yaptig1 “Problem: Yirminci ytizyilin barbarlari: nerede? Belli
ki onlar ancak biiytik sosyalist krizlerin ardindan sahneye ¢ikacak ve yerlerini alacaklardir”
alintisiyla bagladig1 “Videofelsefe”yi, Walter Benjamin’den bir alintiyla sonlandirmaktadir.
Giic-zaman sayesinde ‘kaybettigimiz zamana” dikkat ceken Lazzarato, kaybedilen bu zamanla
Olciilemez bir eylem alani agilan yeni bir barbarliga stirtiklendigimizin isaretini vererek,
Benjamin’in ‘olumlu yeni barbarlig1” cagiran su sozlerine yer vermektedir:

Barbarlik mi? Kesinlikle. Olumlu yeni bir barbarlik kavramini one siirmek istiyoruz.
Deneyim yoksullugu barbar1 neye zorlar? Yeniye baslamaya, yeniden baslamaya”...
“Siirekli olan hicbir seyi gormez. Ama sirf bu yiizden bakti§inda her yerde yollar goriir.
Her yerde yollar gordiigii icin de her zaman bir kavsaktadir. Gelecegin ne getirecegi higbir
zaman bilinemez. Var olani yikar, ama yikim sevdasindan degil, icinden yasam gectigi icin
yikar. (s220)

Video ve dijital teknolojilerle ya da Lazzarato'nun deyisiyle zamarn kristallestiren bu
makinelerle zamanini kaybeden bizler artik yeni ‘barbarliga’” adim atmis bulunuyoruz. Kitabm
takdiminde de denildigi tizere “Videofelsefe”, yasam zamanini degerlenmeye tabi kilan
cagdas kapitalizm icin bir ilk felsefe 6zelligi tasimaktadir.
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Goriintii Yonetmeni Ozgiir Eken ile Roportaj*!

“Bir seyleri idare edebilme ve seti kontrol altinda tutma hissiydi beni ceken.”

Ozgiir Eken

Su akti yolunu buldu gibi bir durumdur benim hikdyem. “Neden bu meslek?”
sorusunun cevabi ailem ile alakalidir. Kiiciik yaslarda babamin ortak oldugu bir post-
prodiiksiyon sirketinde calismaya basladim. Hafta sonlar1 Adam Olacak Cocuk, Arena gibi
programlarda kamera tasiyarak basladim ise. O siralar se¢me sansim vardi, montaji da
denedim, prodiiksiyon kismini da... En ¢cok abimle Zeki Metince’lere ya da hastane dizilerine
gidiyordum. Adam Olacak Cocuk’ta? kamera verirlerdi bana, saga pan boyle, sola pan soyle diye
gosterirlerdi. Tim bu tercihlerin iginden en cazip gelen goriintii yonetmenligiydi. Montaj
odasinda oturup, ayni tekrara defalarca bakip, karanlik bir odada takilmaktansa gezip gorme,
bir seyleri idare edebilme ve seti kontrol altinda tutma hissi giizel geldi. Mesela boomcu’luk
yapiyordum, oyunculara bakmam gerekirken ben kameramana bakardim. Bu adam ne
yapiyor, orada isler nasil oluyor diye. Lise bittikten sonra acik 6gretime girdim. O sira bir,
daha cok video iizerine kurulu bir sirket olan VIPSASta Semih Kaplanoglunun
yonetmenligini yaptig1 Sehnaz Tango dizisinde calistyordum. O giinlerde Perran Kutman’imn ve
Ceren Soylu'nun tizerimdeki baskisi, tiniversiteye gitmem sinema televizyon boliimiine
girmem yoniindeydi. Bu isin okulunu okumam gerektigini soyliiyorlardi, ama ben pratigin
icinde oldugum i¢in “Neden teoriyle ugrasayim ki?” diyordum. Dizinin ikinci sezonunda
“Acaba olur mu, ne yaparim orada?” diye dustinmeye basladim ve boyle boyle isin okuluna
gitme fikri aklima yatt1. Burada Perran ve Ceren’e tesekkiir etmem lazim, ¢tinkii Perran Hanim
“Hocalar bulalim, calistiralim, neler cikiyor, ne gibi sorular var?” bile demeye baslamisti.
Akademik egitimin ¢ok 6nemli oldugunu diistintiyordu. Perran Kutman zaten annem gibi bir
kadindir, cok severim, sayarim, hiirmet ederim. Ayrica Semih Kaplanoglu'nun da hayatim
icin bagka katkilar1 olmustur. Marmara Universitesine girdikten sonra sirkete bir daha

* Gorusmeyi gerceklestiren Yrd. Dog. Dr. Murat Tirpan

1 Pelin Esmer’in 11’e 10 Kala ve Gozetleme Kulesi filmlerinin, Semih Kaplanoglu'nun Siit ve Yumurta
filmlerinin goriintii yonetmeni Ozgiir Eken’le kisa bir sdylesi yaptik. Eken’in genel olarak goriintii
yonetmenligine ve kariyerindeki filmlere dair konustugu sdylesinin tamami daha sonra Gordiigiin Gibi
Degil; Yeni Tiirkiye Sinemasinin Goriintti Yonetmenleri adli kitapta yayimnlanacaktir.

2 Adam Olacak Cocuk, 1988 -1998 yillar1 arasinda Baris Man¢o'nun sundugu 7'den 77'ye adli programin
icinde yer alan, Manco'nun her hafta yaklasik 5-6 ¢ocugu sahneye ¢ikartip soru sormasi ve sarki
sOyletmesini igeren program; Arena, Ugur Diindar'in hazirlayip sundugu, 1992 yilinda Show Tv’de
baglayan, haber akttialite programi. Gizli kamera kullanimi ile tinliiydii; Zeki Metince, Doksanlarin
basinda, Zeki Alasya ile Metin Akpmnar'in birlikte hazirladigs, skeg ve ikilinin esprileri tizerine kurulu
olan program; Sehnaz Tango, basrollerini Perran Kutman ve Erdal Ozyagcilar'n paylastigl, 1994'te
yayina giren televizyon dizisi.
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donmedim. Abime, ben film galismak istiyorum, dedim. Aytekin Cakmakg ile de orada
tanismistik. Ugtincii senenin sonuna geldigimde su klasik askerlik meselelerinden okulu
dokuz senede falan bitirdim. Tam o donemde, {iclincii siifin sonunda Aytekin abi
arads, Istanbul Kanatlarmmmn Altinda’y1 gekecekti. Osman Tolga ile beraber calisacakti, bana
“Gel sen de asistanlik yap.” dedi. Ben de isi tam bilmedigim icin neticede emin olamadim
yapabilir miyim diye. O da bana deneyim kazanmak i¢in Osman Tolga ile ¢calismami 6nerdi.
Osman Tolga da Sehnaz Tango’daki Ayse Tolganin abisidir. Oradan da bir tanisikligimiz
vardi. O donemde sinemada tglincti asistan kavrami yok. Setlerde hep iki asistan olurdu.
Setlerde biz hep “yanciydik”. Kosturalim, bir seyler 6grenelim diye ¢abaliyorduk. Taksi parasi
bile verilmezdi bize. Ben sabah babamlarla Vipsas'a (Post-prodiiksiyon sirketi) gelirdim.
Aksam bekgi ile yatar, sabah da kalkip AKM'nin 6niinden koca ¢antalarla birlikte servise binip
sete giderdim. Boyle boyle kamera asistanligina basladim. Sonra Aytekin Cakmakgct o filmi
¢ekemedi, Ugur (igbak) abi gekti. Fakat biz Osman ile devam ettik. Daha tnceden negatif film
malzemesine bir asinalifim olmasa da kamera olsun, ekipmanlar olsun belli seyleri
biliyordum. Osman da bundan dolay1 beraber devam etme ¢nerisinde bulundu. Boylece
kamera asistani oldum.

Goriintti yonetmeni olma fikri okula girmeden olusmustu. Kim ne olmak istiyor,
sorusuna siniftan sadece ¢ kisi falan gortintii yonetmeni cevabini vermistik. Benim disimda
biri de Emre Tanyildiz’di. Okuldan ¢iktiktan sonra Semih’in butiin projelerinde
calistim. Sehnaz Tango’da baslayip Siit’e (Semih Kaplanoglu, 2008) kadar sirasiyla 3. asistanlik,
2. asistanlik daha sonra Yumurta (Semih Kaplanoglu, 2007) ile de gortintti yonetmenligi. Yani
Semih’tir bana gortintli yonetmeni olma adimini attiran. Melegin Diisiisiinde (Semih
Kaplanoglu, 2004) ¢ok 1srar etmisti. Benim ¢ekmemi istiyordu, ancak ben o kadar hazir
hissetmiyordum kendimi. O kadar hasir nesir degildim. Tamam, pozometre kullantyorum,
ama daha hi¢ film pozlamamisim. O zamanlar Florent (Herry) ile galistyorum. Amerikali
goriinti yonetmeni Ian Thomas var, onunla da calismistim. Bir seyler biliyordum ama kendi
basima hentiz bir film ¢cekmemistim. Stirekli fotograf cekiyordum ama... Hazir hissetmedigim
icin Doktor (Gokhan Atilmis) ile bu filmi yapmasmi soyledim. Onunla da tarihlerde
uyusamayinca Eyiip Boz ile calistim. Herkes Kendi Evinde’de (Semih Kaplanoglu, 2001) Hayk
Kirakosyan goriintti yonetmeniydi, Melegin Diistisii’'nde de Eytip Boz. Ancak ilk uzun metraj
sinema filmi deneyimimi onlarla degil Serdar Akar'mm Dar Alanda Kisa Paslasmalar (2000)
filminde yaptim, Mehmet Aksmn'in 2. kamera asistantydim. Osman Tolga 1. asistan,
Merthan Bertan Basaran da 3. kamera asistaniydi.

Reha Erdem’in Korkuyorum Amnne (2004) filminde ise Florent ile galisttm. Uzun
metrajlarda en cok etkilendigim goriintii yonetmeni oydu. Ciinkii o enteresan bir adamdr.
Turk sinemasi i¢in de 6nemli bir isim. Sanirim ekipler igin fazla agresif oldugunda birgok insan
onu pek sevmez. Ancak bizim oryantalizmimiz ile Florent gibilerin ise bakisi farkli. Biz
“tamam abi hallederiz”ciyiz, ancak bu adam Fransiz, Belcikali. Bir is yapilmas: gerektiginde
yapilmazsa hemen sinirleniyor. Mesela bir sey suraya konulacak diyor, bekliyor yapilmiyor,
biraz daha bekliyor, yine yapilmayinca bu sefer bagirmaya basliyor. Bunu bir sekilde legalize
etmeye calismiyorum, ama bu adam boyle calisiyor. Evet, ben de 6yle degilimdir, ancak
Florent boyle. Gerek grip gerek 1s1k ekibine ya da bambagska kisilere yer yer tavsiye verir,
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bircok sirket onun soyledikleri ve tavsiyeleri dogrultusunda da bir yerlere gelmistir. Isik
olarak da soyle etkileniyorum ondan, az 1sitk malzemesi ile uzun 1sik yapar. Cok 1sik
kullanilabilir ama genel olarak ¢ok yakmalk, iyi 151tk yapmak degildir.

Mesela Semih Kaplanoglu... Bu konuyu herkese soylerim, biz Yumurta’y1 on bir kisilik
ekiple tam yedi haftada cektik. Ancak ver baskasina o senaryoyu, yedi giinde o filmi ¢ekerdi.
Sete girer, repo falan vermeden o filmi bir haftada bitirip ¢ikar. O filmin basaris1 yedi haftada
¢ekilmesidir. Durup diistinme ve giinesi bekleme vaktin vardir. Kiigiik bir ekiptik, iki de
basrolumtiz vardi. Zaten stirekli bizim yanimizdaydilar. Oyuncu ve prodiiksiyon trafigi
yoktu. Zaten Izmir, Tire’desin, insanlar ile ugrasmiyorsun, herkes sana yardimci oluyor.
Cektigimiz seye bakiyor, begenmeyip bastan cekiyoruz. Mesela giris sahnesi. O sahnede
Semih’in annesi oynuyordu. Kamera 6niine kadar gelir, sagina soluna bakar ve uzaklasir. Alt1
farkli giinde yeniden ve yeniden cekildi. Cektigimizin basarisiz oldugundan degil, farkh
gilinlerde cekmek istedik. Belki buna gtilenler olacaktir; o sahnenin nesini alt1 giinde cektiniz
diye. Ne var ki alt1 tistti bir kadin ytrtir, sagina soluna bakar ve mezarliga dogru gider.
Arkasimndan da pan ile takip ediyoruz onu. Ancak bazi seyler boyle gortindiigu kadar basit
olmuyor. Karakterin ruh halini anlatan hava durumu, etraftaki sis, giinesin ve bulutun
konumu vs. O sahnenin becerisi bunlar. Eger dogru zamanda dogru yerde olursan bence bir
1s1k kullanmana da gerek yoktur. Derdin hikayeye hizmet eden cerceveyi yapip, istedigin
duyguyu hissettirmek. Alan derinligin veya bakis yoniin vb. baska seylerdir.

“Ben Tiirkiye’de storyboard kullanan yonetmen ¢ok az gordiim”

Sektorde herkes bir storyboard havasi atar ama ben bugiine dek uzun metrajda btittiin
sahneleriyle cizilmis bir storyboard gérmedim. Yumurta ve Siit'tin baz1 sahnelerinde vardi.
Yine de Semih Kaplanoglu bir sekilde storyboard ile calisir diyebiliriz. Genel olarak Tiirk
sinemasinda storyboard pek kullanilmaz ama Sadece Semih’te vardi diyemem, calistigim
baska bazi filmlerde de sahne sahne cizilmis storyboardlar vardi. Elbette hepsi profesyonel
anlamda olmayabilir. Mesela Semih’in farki buydu, bir storyboard artist ile bunu yapardi ama
biz Pelin Esmer’le calisirken Pelin kendi basina bir seyler karalardi. O da bir referans oluyordu.
[lla ugan tozlari gizmen gerekmez. Bir adam saga m1 bakiyor, sola mi1, geniste miyiz yakinda
mi1? Fakat tam anlamiyla bir storyboard olmasini elbette tercih ederdim.

Pelin ile genelde fotoboard yaptik, su anda fotograflar daha kullanish halde. Pelin
ile Gozetleme Kulesi icin binlerce fotografimiz vardir. Abimden jeepi aldik, daglara ciktik.
Mekéanlara bakip, kendi kendimize diistintiyorduk. Gozetleme Kulesi'nin storyboardu olmasa
da fotoboardu vardir. Tercih ederim bdyle calismalari. Kendi adima da ekibim adma da
isterim. Elinizde bir sey var ve orada ne cekecegini soyliiyor. Bunu 1sikciya da versen,
kamerama asistanina da versen, “Evet arkadaslar onuncu plan ¢ekiyoruz” dediginde kimse
kameraya nereye koyacagiz ya da hangi lensi takacagiz diye sormaz. Sanat grubu bir sonraki
planda ne hazirlamas: gerektigini biliyor. Set calisanlar: ne koymasi gerektigini biliyor, ama
storyboard olmayinca ne oluyor? “Evet, arkadaslar genisini ¢ektik simdi ne yapiyoruz?” E ne
yapacaksin yakinini ¢ekeceksin iste. Hangisinden baslayalim, diye soruyor. Ne fark eder, ikisi
de cekilecek sonug olarak. Bunu belli bir liste haline getirip, oyuncularin éncelik sirasima gore
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de dizayn edebilirsin. Bunu diizene sokarsan Avrupai bir isleyis oluyor. Bunu ne kadar
yasadim diye soracak olursaniz, galiba hi¢ yasayamadim.

“Bir mekdna girildiginde deneyimli bir goriintii yonetmeni bastonuyla gelir, etrafina
bakinip bir aci1 secer ve orada dururmus.”

Senaryoyu tartisirken elbette benim de yaptigim katkilar oluyor ama bunu goriinti
yonetmeni kimligimle yapmiyorum. Sadece fikir sahibi bir insansin orada. Meslegini icra
etmiyorsun. Bir roman ya da hikdye okuyorsun, “Surasi sdyle olsa miymus?” diye
diistintiyorsun. Mantik hatalar1 arryorsun. Giris-gelisme-sonu¢’a mutlaka bakarsin, sonug ne
kadar etkili diye. Senaryo asamasinda énemli katkilar olabiliyor. Biraz da senaryo matematigi
biliyorsan, baz1 sahnelerin yerlerini mi degistirsek, gibi tneriler getirebilirsin. Tabi ki senaryo,
onu yazan kisiye aittir. Seninki yalnizca bir katkidir. Senin dedigin onun aklina yatmayabilir.
Senaryo onun fikridir ama herkes diistintip kendi mantiginca aciklama yapabilir. Onlar da
kabul edilebiliyor.

Asil belirleyici oldugumuz nokta kameranin yeridir. Bahadir ile bir hikdyemiz vardir,
kamera nereye konmali konusunda. Bir mekéana girildiginde ihtiyar bir gértintli yonetmeni
bastonuyla gelirmis. Kisaca etrafina bakinip bir ac1 seger ve orada dururmus. Geng yonetmen
de gelir oraya buraya bakar heyecanla. Doner dolasir sonra o yasli adamin yanma gidip,
pardon biraz kayar misiniz, der ve “Evet tam buras1” dermis. Bastonun ilk konuldugu yer
aslinda gencin aradigi noktadir.

Cekim sirasinda da spontane gelisen bazi 6nerilerim oluyor. Genelde mekan kesfinde
her sey belli olmaya baslar. Mesela bazi mucizevi hava durumlar1 oldugunda bir seyler
degisebiliyor. Baz1 plan sekanslarda énerilerim oluyor. Ozellikle omuz kamerastysa. 11’ 10
Kala’nin da bir kisminda olmustu mesela. Nejat'1 kapici kosttimiiyle sokaga salip, beklenmedik
fikirler ¢ikartmistim. Arena’dan kalan gizli kamera deneyimim sayesinde. Bir bavulum vards,
el bagaji gibi. Onun ontinti delmistim, kameray1 igine yerlestiriyorduk. Nejat, galiba
Mahmutpasa’da bir apartman boslugu icinde duruyordu. Onu sakliyoruz, ben de kars1 handa
duruyorum. Bavulun bir tarafindan da vizort uzatmisim. Nejat kapici gibi gidiyor énden, ben
de canta tasiyor gibi ytirtiyorum. Saclar1 yapistirip, biyikli sakalli olunca da kimse tanimadi.
Amcanin sahnesi de Oyleydi. Melegin Diistisiinde de var oOyle bir onerim. Bayramda
Eminonii'nde kilik kiyafet tezgdhlar1 acilirdr orada bir sey ¢ekecektik. Bir buzdolab: kolisi
aldik, kameray1 sabahin kortinde koyduk oraya. Eytiip ile beraber icindeyiz. Kimsenin
dikkatini cekmedi. Ug bes kiiciik koli de var yaninda. Ben de bir ara oyunu canlandirmak igin
sahneye girip, “Evet teyze kag para bunlar gibi” gibi bir seyler soylemistim. 11’e 10 Kala’da
amcanin saat almaya girdigi yerde yine benzerini yaptik. O pasajmn girisinde bir koli var.
Pelin’le onun icinde duruyoruz. Amcay1 gonderiyoruz ya da Nejat'1, 6yle bir sahne ¢ekiyoruz.
Ya da cekerim saniyorsun. Kimse gormez bizi diyorsun ama her zaman bu kadar kolay
olmuyor. Cok biiyiik yonetmenlerin filminde bile oluyor ama hangi yonetmen umursuyor ki
bunu. Iste bu ytizden uzun metrajda bazi seylerin yolda ¢6zildiigii cok oluyor.
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“Materyal olarak kameray1 seviyorum, kamera gibi kamera olanlar1.”

Yonetmen isterse kameray1 hi¢ diistinmeden seve seve teslim ederim. Reklamda Eralp
ve Bertan istiyor bazen kullanmay1. Semih ¢ok nadir kullanmak ister. Gegen Baris (Ozbiger)
ile de konusu acild1. Yonetmenler seni tripod olarak kullaniyor, dedi. Hareketli kamera ile bir
aksiyonu oturtuyor. Sen omuzda dort bes tekrar ¢ekiyorsun. Sonra bir de bana versene diyor
ve zaten her sey oturmus oluyor. Oyuncuya daha yakin olmak istiyor. Aslinda goriinti
yonetmeni oyuncuya en yakin olan insandir. Lensten sonraki adamdir. Belki orada bulunmak
istiyorlar. Belki bendeki kadraj dengesi takintis1 onda da var. Agik¢a sdyleyemiyor ama
icinden baska seyler geciyor. Mesela diyor ki sahnede bomba patlatacagiz. O bombanin
atilacagl zaman ben kameray1 titretmek istiyorum. Ama onun zamanlamasini ben yapmak
istiyorum. Onun zamanlamas1 farkliysa bana anlatmakla vakit kaybetmiyor, “Ver abi
kameray1” diyor. Istedigi gibi koyuyor ve kendi zamanlamasini yapiyor. Burada hic karst
¢ikmam. Hayir demem. Gozetleme Kulesi'ndeki (Pelin Esmer, 2012) simsegin oldugu tek plam
mesela. Canim c¢ikti. Hayatimin en zor sahnesi diyebilirim. Sahne ormanda
basliyor, oyuncular geliyor. Kameranmn oniinde konusuyorlar, kamera doniiyor ve sonra o
geldikleri yolu ben geri gidiyorum. Yerdeki calilar tek kisinin ilerleyecegi sekilde. Aradan
atlay1ip gecmen gerekiyor. Tekrar kosuyoruz falan... Plan bittiginde dizlerim titriyordu. Direkt
yere c¢oktiyordum. O filmden sonra cok ciddi olmasa da tedavi olmam gerekti. Orada
yonetmen dahi istese yine de vermezdim kameray1.

“Kameranin hareketli ya da sabit olmasini fazla 6nemsemem.”

Bir mekéna girdigim anda ilk 6nce genel planimi bulmaya ¢alisirirm. Bence boyle bir
sey olmali diyorum, ya da 6teki tarafa koyayim da ters 1sikla bir seyler yaparim diyorum. Daha
sonrasinda hareketli mi hareketsiz mi, plani b6lmek ister misin istemez misin, o yonetmenin
tercihidir. Bu oturup tartisilabilir, degerse bolunebilir. Agikgast zekice kurulmus plan
sekanslar1 da ayrica severim. 11’e 10 Kala’da mekanlar ¢ok 6n plana cikiyor. Karakterlere dair
¢ok sey var oralarda. Amcanin gergek evi degildir orasi. Siz bir de gergek evini gortin. Ben de
biraz Mithat amca gibiyim biiytik objeler olsun, saatler olsun ben de getirmistim. Fakat asil is
Naz'in (Erayda) tabi, yine harikalar yaratmisti. Amcanin evinde genellikle sabit planlar vard:
ama filmin baslarinda steadicam ile ¢ekilmis bir sahne vardir. O salonun i¢inin hemen hemen
komple tarandig1 bir plandi. Ayni1 zamanda ses kurgusu da vardir o planin. Amca disarida
gezdigi seyleri kaydediyordu. Planin sonunda da o sesler, ses kaydedicisinin sesine
dontiistiyor. Bir giris olmasi niteligiyle ¢ekilmisti. Genelinin sabit olusu ile bir zitlik olur mu
diye hic¢ diisinmedim bile. Hatta benim ¢ok sevdigim, zekice tasarlanmis bir seydi. Biitiin
koleksiyonu goriiyoruz o plan sayesinde. Bir acilis sahnesi gibi oldugu icin bence gerekli bir
pland. Bir sekilde gormemiz lazim evi. 16mm takip evi kabak gibi mi gorseydik? Ses kayitlar:
ile birlesince daha anlamli oldu, gtizel bir plandi. Biitiin o objelere teker teker goz gezdirmis
gibiyiz.

Amca her gazeteden ikiser tane aliyor, sevdiklerinden tiger. Ikiger tane aldiklarmdan
birisini okuyor, 6tekini koleksiyona ekliyor. Okunanin koleksiyon degeri kalmiyor. Ug tane
aldiklarmi da yine sekilde okur ama onun haricinde bir de kupiir koleksiyonu var. Sevdigi
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kose yazisi olursa, alip kesiyor. Fakat yazmin arka sayfasinda da sevdigi bir sey olursa diye o
tictinctiyt aliyor. Her neyse ¢ekim yapiyoruz bir iki hafta gecti. Mithat amcay1 baya sevdim, o
da beni sevdi. Goziim panoya takildi, panonun iizerinde notlar var. Ozgiir Eken yaziyor, Naz
Erayda yaziyor. Dogum tarihlerimiz, aldigimiz ddiller, yaptigimiz isler. Pelin” sordum o mu
yazdi bunlar1 diye. Bakt1 panoya, “Bunlar ne ya? Amcam yazmistir” dedi. Enteresan bir and1.
Birkag dil bilen saygideger birisiydi. Kafas1 da ¢ok acayip calistyordu. Ama higbir sekilde
kostiim devamlilig1 kabul etmiyordu. Sabah su tisort ile geleceksin diyorlar o da “He he”
diyor. Tabi gelmiyor onlarin sdyledikleriyle. Kavgasi oluyor neredeyse bu isin. Oyle olunca
da bir cocuk evine gidip alir gelirdi tisortii. Sonra benim yanima gelip 6zel olarak sdyliiyor,
“Ozgiir sana bir sey soracagim. Pelin niye anlamiyor bu isi? Simdi ben evde ¢iktim aligverisimi
yaptim aldim saatimi. Sonra lokantaya gidiyorum. Senaryoda 6yle yaziyor ama ben bu arada
eve ugramis olamaz miyim? Sen hig iisttinii degistirmez misin, bazen iki defa bile degistirirsin.
Giin degisince mi benim kostimiim degisecek. Belki eve gittim tisttimii degistirmeye. Bunlar
bunu anlamiyor.” diyor. Mithat amca ben de anlamiyorum diyorum, Pelin’e 6zgti bir sey degil
bu, film dili. Aman ne yapacaksiniz yapin, diyordu sonra.

Sinemada steadicam’in gerekli oldugu planlar vardir. O zamanlar faydali bulurum
kullanmayi. Alis (Ali Kugiik) diye bir arkadasimiz var onla galismak da gtizeldir. Baz1 gortinti
yonetmenleri steadicame kars1 cephe almis olabilir ama o bir enstriiman gibidir, gerektigi
yerde kullanmak zorundasindir. Baska ne vyapacaksin ki? Bazen de gereksizdir,
Mesela Gozetleme Kulesinin son sahnesi icin “steadicam mi olsa” diye konusulmustu.
Ben olmamas1 gerektigini diisindim. Ciinkii sert bir sahneydi. Omuz kameras: orada
atmosferi dengeleyen bir seydi. Seyirciyi daha fazla filme cekecekti. Orada paldir kuldur
kavga ediyorlar, birbirlerine sirlarimi ve dertlerini anlatiyorlardi. O ytizden steadicam ile
smooth bir hareketle ask filmi cekiyormus gibi gitseydik sagma olurdu. Yapilmayacak bir sey
degil, hatta daha temiz bir hareket olurdu ama bence ¢ok da yanlis olurdu. Biz daha
dogrusunu yaptik.

“Atmosfer sadece filmin atmosferi degildir. Bulundugun yerin, filmi cektigin yerin
atmosferi de onemli.”

Filmin ya da bir sahnenin atmosferinin ya da ambiyansmin olusturulmasi bizim en
onemli meselelerimizden biridir. Atmosferi yaratmak biraz igten gelir. Sana verilen briefler ya
da okuduklarinla ortaya ¢ikan bir seydir. Senaryo ya da yonetmen ne duygu yaratmak
istiyorsa basta ona uygun 1s1k tasarimi yapmak gerekli. Atmosfer filmin moodundan ¢ikar.
Film depresifse, ki Gozetleme Kulesi tizerinden konusacak olursak, herkesin bir derdi vard,
depresifti. Ona uygun bir seyler yaparsin o zaman. Onemli bir nokta da su, setin ortam1 da o
atmosfere uygun olmali, bu sayede oyuncular da o ruh haline girebilir. O film gibi yasiyor
olmam lazim. Olgun’un karakteri o filmde nasil yasiyorsa benim de sette dyle olmam gerekli.
Orda c¢ekimde de cekimden ¢nce de giinesli havalardansa bulutlu havalarda calismay:
istemistik. Prodiiksiyon anlaminda ne yazik ki bunlar1 ¢ok beceremiyorsun. Bunu en iyi
Semih’le yapabildim. Parasini buna harcamay1 tercih ediyor. Gortintiiniin de atmosferin de iyi
olmasina ¢ok dikkat eder. Yumurta'nin girisindeki o kadin mezarliga belli bir havada
gitmeli. Yani her goriintti yonetmeni igin bu degerlidir ancak bazen dikkat edilemiyor ya da
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yapilamiyor. Bazen cikiyorsun ¢ekime sabah giines var, 6gleden sonra bulut geliyor. Ne
yapacagim Tanri miyim ben? Ufleyeyim de bulut cekilsin isterim ama boyle
olmuyor. Gozetleme Kulesi'nde ¢alisirken orman kampi, milli park gibi bir yerdeydik, iptidai
odalardasin ama ormanin igindesin yine de. Gozetleme kulesi hemen tepende, iki kilometre
yukarida kaliyor. Telefon ¢ekmiyor sadece tek bir noktada cekiyor.

Oradaki kule gercek bir gozetleme kulesiydi. Yikilip yenisi yapilacakt: biz de oray:
biraz kendimize gore uyarladik. Biz orada konaklamay tercih ettik ctinkii diger alternatif
Tosya’da bir oteldi. Simdi sehre, otele gittiginde kafan karisiyor. O atmosferden ¢ikmaman
gerekiyor. Atmosfer sadece filmin atmosferi degildir. Bulundugun yerin, filmi ¢ektigin yerin
atmosferi de onemli. Tire’de ¢ekiyorsan baska, Ankara’da cekiyorsan baskadir. Orman seni
bagka bir yere gotiiriir, sehir bagka ama bunlarin hepsini senaryo belirler. Sen onu uygularsm
ama o bilgi senaryodadir. Karakterlerin ne hissettigi oradadir. Atmosferi olusturmak sadece
gortintii yonetmeninin isi de degildir. Biraz kendi kendini bulur. Eger sevdigin isi yapiyorsan
oraya dogru yoneliyorsundur. O sahnede ya da tiim filmde onu aramaya basliyorsun.
Bircogunda da yakaladigimi diistintiyorum.

Burada daha ok tizerinde durdugum atmosfer meselesi biraz film dis1 bir konu
olabilir. Belki sadece oyuncularin role girmeleri icin gerekli birtakim motivasyonlar igin
sOyleniyordu simdiye dek. Ancak bir 1sik¢inin da buna ihtiyaci var, gortintii yonetmeninin de.
Bu bir ekip isi. Eger Agri’da film cekiliyorsa bence herkesin orada kalmas: gerekiyor. Bazi
karakterler tabi ki buna uymak zorunda degil ama benim hayatim karavanla geciyor. Bunun
sebebi de Gizetleme Kulesi’dir. Inatla o mekanda kalabilmek igindi. Ustiine tistiik Tosya’daki
kaldigimiz isletme de kottiydii. Dogru diizgiin yemek yoktu ve odalar 1sitnmiyordu. Sicak su
bazen vardi. Telefon cekmiyor, ask hayatin kotii. Her giin ayni insanlar1 goriiyorsun. Fakat
Olgun, ben, Pelin, sesci ve birkag kisi daha dagdaki kuliibelerde kaldik. Bazilar1 setten sonra
gideriz, sehre otelimizde aslanlar gibi kaliriz diyorlardi. Otel dedigin yer de Karadeniz
otobaninin yani. Standartlar1 iyi ama kamyoncu oteli gibi. Yoldan gecen kamyon sesinden
uyuyamazsin. Bir an durmuyor. Bizim kaldigimiz yerde fareler de vardi Isinma
problemlerinde bikan Olgun, “Sobay1 siz hazirlayin ben yakarim” bile diyordu isletmeye.
Battik¢a batan bir vaziyetteyiz. Suis kabaklar1 aldim yerlere attyorum ki fareler onlara gitsin.
Sabah bir kalktim, bir fare ile beraber yatmisiz. Bu ne artik dedim. Odadan indim asagiya
baktim Olgun’un da surati asik. Bu arada Menderes (Samancilar) abi de bizimle kalmak istiyor
ama yer yok diye Tosya’daki otelde kaliyordu. O da Jeep’ini almus, arkasim yatiriyor, altina
elektrikli battaniye alip yatmaya baslad:. Isi bitti mi, “Gengcler ben gidiyorum, aksam sarap et
falan...”. Tamam abi diyoruz ¢ekim bitince biz de geliriz. Setten sonra gidiyoruz Menderes abi
hazirlamis her seyi, biz de yiyoruz. Sonra iyi geceler deyip biz odalara o Jeep’ine ¢ekiliyor.
Fareler ¢ikinca ben asagiya indim, Olgun ben git gide tiikeniyorum bugiin fare yataktayda,
dedim. O da sobayla sorun yasiyordu, ne yapacagiz bilmiyorum, diyordu. O an acaba karavan
mu1 kiralasak dedim Olgun ertesi giin Ankara’dan bir tane buldu. Kostiim-makyaj karavani m1
oyle bir sey getirdi ama kocaman. Goriir gormez bu ne dedim. Ben de internetten
bakiniyorum, su eski Volkswagen Westfalia tipi seylere. Eski arkadaslara
sorusturuyorum. Sahibinden.com’da bir tek ilan vardi onda da “Filmlere kiralanir” yaziyor.
Aradim dedim ki, “Arabay1 getir, kur git. Film bittiginde de gel al” baska bir sey istemiyorum.


http://sahibinden.com/

SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say1:4 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Bizimkiler 6yle sey olmaz, kimse vermez arabasmi derken Sevval Sam’t aradim. Onun
minibtisti vardi. Ben sana benim Mercedes’i gondereyim, babadan kalma eski bir sey, “Sen al
arabay1 su minibiisti ver baska bir sey istemiyorum” dedim. Hallettik onu da koyduk
minibtist. Benim karavan, Olgun’un karavan, Menderes abinin Jeep’i derken orada yattik.
Simdi baska bir oyuncu, gortintii yonetmeni, setci, 151kt her neyse bunu yanhs anlayabilir.
Ona yapilan bir ilgisizlik sanabilir, sikayet edebilir. Ancak biinyem onu istiyordu. Film igin
orada olman gerekiyor, orada kalman gerekiyor.

“Isik kurarken bir ev yapiyor gibisin. Bos bir eve giriyorsun, esyalari dizer gibi 151§1m1
yapryorsun, sonra da ben burada artik yasarum diyorsun.”

Isik atmosferi dogrudan etkiler. Dogal 1s1k dedigim sey zaten bir mekanda normal
sartlarda var olan ambiyanstir. Nestor Almendros Kamerali Bir Adam? isimli kitabinda dogal
1s1tk meselesine deginir. Darius Khondji'ye sorulan, “ Atmosferi nasil olusturursunuz?” sorusu
da yine bununla ilgili. Galiba Se7en’i (David Fincher, 1995) gektikten sonraydi. O da soyle bir
yanit veriyor, “Ben aileden biraz zenginimdir o ytizden diinyay1 gezerim. Alaska’da giinesin
nasil battiinm1 da biliyorum, Misir'da nasil dogdugunu da.” Dogal 15181, ekipmanla
uygulamaya kalktigimda biraz bu anlar1 hatirlamaya calisirim. Nasil bir sahne ¢ekiyorum,
dramatik yapist nasil? Buna gore 151k ve atmosfer calismasi yaparak dogal goriinmesini
saglamaya calistyorum.

Sofistike 1s1k planlarmni severim. Burada ise yaklasimima gergek¢i diyebilir miyiz
bilemiyorum ama her sey amacin ile alakali. Isik konusunda en zorlandigim filmim 11’¢ 10
Kala’dir. Bir pasajin altinci katindayiz. Disaridan higbir miidahalede bulunamiyorsun,
istedigin saatte bir sey ¢ekemiyorsun, boyle zorluklar: vardi. Tabi bir de Mithat Amca’ya
uyman gerekiyor. Prodiiksiyon da diistik biitceli... Ben 15181 kendim yaparim. Tabi ki de alip
malzemeyi tastyip kurmam, bahsettigim sey bu degil. Hem kameray1 kullanmak hem de 1s1k
yapmak ayr1 ayr1 haz verir bana. Bir diinya kuruyorsun, sonra da evet burada c¢alisabilirim
diyorsun. Bir ev yapiyor gibisin. Bos bir eve giriyorsun esyalar: dizer gibi 1s1§1n1 yapiyorsun,
sonra da ben burada artik yasarim diyorsun. Yani goniil rahathig ile filmi cekerim demek
oluyor. Ama mesela bir mekanda calisiyorsam ve diger mekanin da hazir olmasi gerekiyorsa,
151k sefine ne yapacagimi anlatirim zaten onlar da yillardir bu isi yaptig1 icin zorlanmayiz, o
yapar. Belki ben de yillardir bu isi yapiyorum ama bazi anlarda bizden de pratik
olabiliyorlar. Mesela ben bir yere 18kW koymak istemisim o da bana, “Onun yerine iki tane
6kW koyalim digerini baska sekilde kullaniriz.” gibi 6nerilerle gelmistir. Bu isin bir dogrusu
yoktur.

Ugur Igbak zamaninda festivallerde verilen en iyi 151k 6diiliind kaldirtirken hakliyd.
Ama ne denebilir ki, zor bir mesele bu. Isik konusunda 1s1k sefinin degil, senin dedigin oluyor
ama o zaman is su noktaya gelir, sen de yonetmenin dedigini yapiyorsun. O zaman gortintii
yonetmeni odiliinti de mi kaldiracagiz? Bire bir dogru bir 6rnek degil ama herkesin pay1 var
o ddiillerin iginde. Tek kisinin 6diilii hicbir zaman olmaz, 1sikta da goriinttide de bu boyledir.

3 Nestor Almendros, Kamerali Bir Adam, Es Yayinlari, Istanbul, 2008
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Ben de ilk Altin Portakal’ imi boliip, yedi kisiye dagitmistim. Nejat'a (Isler), Ozkan’a (Yilmaz,
SiyahBeyaz, 11’e 10 Kala ve Yumurta'mn yiirtitiicii yapimcisi), Naz’a (Erayda), Baris’a (Ozbiger),
Emre’ye (Tanyildiz), Kerem’e verdim. ismail (Karadas-sesci) abiye hala veremedim, evde
duruyor. O zaman verilen Altin Portakal fallik bir objeydi, etrafinda da yedi tane insancik var.
Oradaki insanlar1 kesip altina da bir kaide yaptirdim. Uzerine bir yaz ile de siisledim, ne
yazdigimi bile hatirlamiyorum. Aramizda bir “nese” esprisi vardi o ytizden de galiba, “En iyi
gortintii yonetmeni neseleri” gibi bir sey yazmistim. Onlara da birer 6diil vermis oldum.

Sinema 6grencileri 151k yaparken ne yapacaklarini bilmedikleri igin zorlantyorlar. Once
diistiinmen gerekiyor. Tavsiyem sudur, calistigin mekana bakacaksim. iki tarafi cam olan bir
oda diistinelim, bir cafe gibi. Burada en fazla ne yapabilirsin ki? Bu bir dekor da olsa, 1s1k
kaynagin camin ardinda olacak. Biiyiik camlarin varsa, 151k kaynagmi uzaga koyup, gticlii bir
kaynaktan cikmasini saglamalisin. Ne kadar giiclii olacaksa da o kadar biiytik lamba
kullanmalisin. Diger taraftan da dolgu 1s181m1 yapacaksin. Mantik bu, 1s1k bitti iste. Evde
oldugunu dusiin. Genelde bir tarafta pencere olur. Demek ki pencerelerin oldugu yerden 1s1k
yapacaksm. Gece oldugu zaman ben hep bir 151k kaynag1 gorme taraftariyim. Yaptigim
cercevenin icinde bir 1s1k olmali. Sonra ben onunla beraber hareket edecegim. Tabi ki bu is
biraz tecrtibe ile de alakali, ne lamba isteyecegini zamanla bilmeye basliyorsun. Su anda ne
yapacagimi bildigim igin cogu yerde 1sik sefime ne yapacagimizi anlatirken ugrasmam.
“Oraya bir Dedo 24 koyalim, tizerine bir 85 koyalim, kapaklarini kisalim. Adama bir ters 1s1k
yapalim.” demiyorum. Calistigim bir kisiyse direkt, Dedolight ile ters 151811 yapalim diyorum
ve dontiyorum. O bilir benim nasil bir ters 1s1k istedigimi. Benimle beraber bir 6nceki plana
bakmustir ve oradaki 1s1§1n siddetini biliyordur. Bu isi yanhs yaparak 6grenirsin, her iste
oldugu gibi. Gozlerini kapatip biitlin sahne icin, “Ben burada ne yapabilirim?” diye diistinmen
gerekli. Artik sahnede savas m1 var, dans m1 bilemem. Ancak gozlerini kapatip o sakinlik
icinde, ne 1s1k kullanman gerektigini kafanda ¢oztip o kararindan dénmemen gerekiyor.
Tekrar soyliiyorum, bu isin bir dogrusu yok. Yumurta'yi, Siit'ti, Bal'1, Gézetleme Kulesi’'ni ya da
herhangi bir baska filmi on ayr1 goriinti yonetmenine versen, on farkli film izlersin.

Ote yandan atmosferin temel unsurlarindan renk maalesef ¢ok fazla dikkate alinan bir
sey degil. Oyle olmasi gerekiyor, ama ne yazik ki kimse ilgilenmiyor. Su meghur renk skalalary,
yabanci filmlerde gordiigimiiz tonlarmni Turk sinemasmnda goremiyoruz. Bu da ¢ok
normaldir. Trafikte veya sokakta bu renkleri gorebiliyor musunuz? Yasadigimn manzaraya
kafani gevir bak, benden ne isteyebilirsin ki? Ama adam Roma’da Prag’da sokaga bir ¢ikiyor,
yol boyunca sanat eserlerine bakarak yiirtiyor. Renk se¢imi de aslinda senaryonun icinde
saklidir. Karakterin durumu, pozisyonu, mekdnin bulundugu cografi konum... Bunlarin hepsi
sana renk kodlarin sunar. Copgiiyse baska rengi vardir, CEO ise baska. Kastamonu baska,
Artvin bagka, Adana baskadir. Bu renk kodlari igerisinde ister istemez bir ton yakaliyorsun.

“Asil is oyunculari rahat ettirmektir, 6nemli olan da bu”

Biz oyunculara ¢ok yakmiz, goriintii yonetmeninin oyuncular ile iliskisi onemlidir.
Onlarmn en yakimindasindir, yeri geliyor bir tane bebekle bile karsilikli olarak galistyorsun.
Daha babasina “baba” demeyen bir ¢cocuga baba dedirtmistim, ki normalde ¢ocuk seven biri
degilim. Bir sigorta reklami cekiyorduk. Bebegin de “Ba-ba” demesi gerekiyor. Ancak ¢ocuk
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baba diyemiyor. Ben de ¢ok basit bir sey sordum ¢ocugu secenlere, “Neden castta bu cocugun
baba deyip demedigini sormadiniz?” Onlar da bu c¢ocugu ok sevdiklerini sdylediler.
Cocuktur, kopektir, bunlar1 oynatmak ayr1 bir derttir ve bizim cocuk da oynamiyordu. Herkesi
cikarttim, ctinkii tek muhatabim olmasin istedim. Asistanim kameray: yerlestirdi, ben de
oturdum yere gocukla oynuyorum. Cocuk yavas yavas alistt bana ama hala ¢ikartamadik
‘Baba’y1. Sonra bir oyuncak gosteriyorum, o bir seyler veriyor... Bu hareketleri yaparken bir
yandan da ¢ocugun ytiziine bakip, “baba, baba, baba...” diye tekrarliyorum durmadan.
Sonunda cocuk baba dedi. Babas1 geldiginde abi bari bana baba deseydi, demez mi? Yani
simdi ne yapacaksin burada. Gegenlerde de daha biiytik bir ¢ocukla calisttm. Kamera
arkasindan birileri devamli bir seyler soyliiyor ¢cocuga. Cocuk yani bu niye taksin seni? Reji
asistan1 geliyor, sonra gocugu birakip gidiyor, sonra baskasi... Boyle olurken gortintii
yonetmeni olarak sen hep onun yaninda oluyorsun ve bir sekilde de muhabbet gelistiriyorsun.
Hangi takimi tutuyorsun, kag kardesin var, bende de su var, gel suraya otur kameradan bak
derken ¢ocuk sana hasta oluyor zaten.

Is onlar1 rahat ettirmektir, 5nemli olan da bu. Gokhan Tiryakinin oyuncuyu, 1siktan
daha 6nemli gordiigiinti duymustum. Tabii eger bir yere mutlaka bir 151k koyman gerekiyorsa
koyuyorsundur, oyuncunun konforu ikinci planda orda. Ancak zorunlu degilse oyuncu rahat
etsin, gerisini bos ver diyebiliyorsun. Oyuncular da farkli farklidir, amatorii var asiri
profesyonel olabileni var.

Gozetleme Kulesi'ndeki bebek ise mucizedir. Olacak is degildi. Annesi hemsireydi ve
eger annesi hemsire olmasaydi o sahneler o kadar inandirici olmazdi. Ozellikle bebegin
agladig1 sahne beni ¢ok rahatsiz etti. O sahneyi kulaklik ile gekmek zorunda kaldim. Bir saryo
hareketi vardir kiza dogru yaklasiyoruz, sonra Mustafa alttan bebegi veriyor ve geriye dogru
cikiyorsun. Ben hastane, kan, bagiris cagiris gibi seylere cok gelemiyorum, kisisel bir
sey. Kulagimda kulakliklar son ses miizik dinliyordum, saryonun ilerledigini fark ettigimde
de anliyordum ki gekime giriyoruz. Cekiyorum ve kestik denildiginde direkt disar1 cikiyorum.
O cocuk yeni dogmustu ve annesi de ¢ok enteresan bir kadindi. O sogukta biz ¢ocuk igin
delirirken kadin bize “Ne yapiyorsunuz?” diyor. Boyle olmayacagmi ve rahat olmamiz
gerektigini soyluyor. Uzaktan gordiiguintz bazi yerlerde zaten sahte bebek kullandik.
Almanya’dan getirdigimiz 6zel bir tirtindti. Onu da Mustafa ayarlamist1.

“CGI her sekilde biiyiik kolayliktir”

CGI'in (Computer generated image) gelisimi bizim isimizi rahatlatti. Bu sayede miimkin
olamayacak seyleri yapabilir hale geldik. Ancak ¢ok zaman gerektiren bir istir. Hakikaten
biiyiik emek var orada. Onu yapan kisiler en az bizim kadar ugrasiyor ama ne yazik ki bizim
kadar vakitleri yok. Tiirkiye’deki uygulamanin da ¢ok diizgiin oldugunu dustinmiiyorum.
Yine de her sekilde biiytik kolayliktir. CGI'y1 olumlu karsiliyorum. Mesela pek giizel
gortinmeyen bir duvari ¢ekiyorsam, CGI ile bunu diizeltebilecegimi bilirim. Sekle semale
sokarim. Ayili bir reklam filmimiz vardi, neticede ayiyr oynatamayiz bu belli. Fakat
bilgisayarda bir ay1 yapabilirsin. Artik bu islemi uygulayacak kisiler de setlere gelmeye
basladi. Kendiislerini kolaylastiracak seyleri bize soylemek igin. Onlara, “Batman ve
Superman ayni filmde bulustu hem de mavi perde kullanmadilar. Biz daha niye hala bunlarla
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ugrasiyoruz?” diyorum. Herkes de giiliiyor. Bizdeki CGI artistlerinin beceriksizligi degildir
konumuz. Hep yumurta kapiya dayandiginda, “Abi bize bir gemi yapsana, su binay1
ugursana...” gibi isteklerle gidiliyor. Tamam ugacak da, bilgisayarda ev ugurma diigmesi yok!

Bir goriintli yonetmeninin post-prodiiksiyonda en ©nemli isi color grading
kismindadir. Onun disinda post’ta eklenecek cikarilacak seylerin gercekligi ve ona yapilacak
1s1k nedir ne degildir konusunda da kontrolii birakmamali. Film bittikten sonra perdede renk
kontrolii yapilmali. Onceden Semih ile devamli kontrol ediyorduk. Her ¢ikan kopyadan bir
ornek alip hizlica kontrol eder, belli sahneleri izlerdik. Su an bir tane DCP sonucu ortak
kiliyor.

Gortintti yonetmeninin isi filmin hazirhik asamasindan baslar ve post prodiiksiyon
stirecinin sonuna kadar devam eder. Uzun bir yoldur ama keyifli bir yol. Teknoloji gelistikce
bu yolda yeni duraklar ortaya cikabiliyor, kendimizi ona uydurmak, 6grenmek zorundayiz.
Zaman gectikce, yeni anlatim yontemleri, teknolojiler ortaya ciktikca filmler de, yonetmenler
de ve elbette biz de degisiyoruz. Sonugta amag iyi hikayeler anlatmak ve bunu yaparken de
keyif almak.
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Korfez Uzerine
Yonetmen Emre Yeksan ile Goriisme

Sarper Biitev: Emre Bey, ¢ncelikle SineFilozofi dergisinin davetini kabul ettiginiz igin ¢ok
tesekkiir ediyoruz.

Emre Yeksan: Rica ederim, ben tesekkiir ederim.

S.B: Filminiz ortak bir yapim, hatta tiretim siirecinde ortak bir senaryo calismasi da var.
Oncelikle bu ortak calisma deneyim tizerine neler sdylemek istersiniz?

E.Y: Hem bizim film ¢zelinde hem de aslinda genel olarak sinema igin soylenebilecek
seylerden biri sinemanin diger sanatlara kiyasla, 6rnegin bir edebiyata, bir fotografa, plastik
sanatlara kiyasla, kaginilmaz bigimde kolektif bir tiretim siirecine dayanmasidir. Sinema s6z
konusu oldugunda yonetmen Tanrisallastirir filan ama bence diger sanat tiretimlerine ve
tireticilerine kiyasla ¢ok daha azdir pay1 ¢ikan iste yonetmenin. Bizim filmimizde hikayenin
cikis noktast aslinda benim yasadigim bir anin tetikledigi bir duyguyla baslayan, oradan
yiurtiyen bir seydi. Sonrasinda hemen Ahmet Biike'nin yazar olarak, Anna Maria
Arslanoglu’nun yapimei olarak ise dahil olmasiyla ekip hizla biiyiiyerek is kolektif bir tiretime
dontisti. Bir de ben birseyler yazdigimda taslagi cok giivendigim ti¢ dort arkadasima
gondererek hemen bir geri dontis almak isterim. Ciinkii insan bir fikrinden gereksiz yere
biiytilenebiliyor bazen. Dolayisiyla giivendigim insanlardan bunda tutulacak bir yer var
gibisinden yorumlar almak iyi oluyor bu agidan. Boyle basladik. Ben hikayenin iskeletini
kurmustum ama son versiyondan farkliydi. Sonra Ahmet ile senaryonun genel cercevesini
gelistirdik. Ahmet ile ayristigimiz noktalar vardi. Benim ilk yazdigim versiyonda anlatim
biraz daha sertti. Ahmet ile birlikte hikayeyi, hikdyenin mizahini biraz daha yumusak, daha
naif bir tona cekmek istedik. Yapima kadar giden ii¢ yillik stirecte Ahmet ile senaryo tizerinde
calistik. Yapim stirecinde de kolektif yaratim stireci devam etti. Oyuncularin ve setteki diger
ekibin katiliminin da senaryoda kimi farklar yarattigini sdyleyebilirim. Ben degisik fikirlere
acik oldugum icin ve biraz da boyle bir yaratim siirecine inandigim igin kolektif bir tiretim
stireci yasadik diyebilirim.

Biittin bunlarin disinda ortak yapimciliga gelirsek; Tiirkiye’de anaakim, ticari sinema disinda,
hatta anaakim bagimsiz diyebilecegimiz bir seyin disindaysaniz, alisildik olandan farkl: bir
film yapmak istiyorsaniz finansman sorunlar1 nedeniyle ortak yapimcilik arayisina
giriyorsunuz. Biz sanshiydik bir acidan. Tiirkiye'deki tek kamusal destek olan Kiiltiir
Bakanligi'ndan katki aldik. Bugiin bu destegi almak acik¢as1 daha zor gortintiyor. Her ne
kadar resmi bir sey olmasa da birtakim kara listelerden filan soz ediliyor. Sonrasinda
Yunanistan’dan ve Almanya’dan Berlinale’den, Isvicre’den Giineydogu Vizyonu ad1 verilen,
Avrupa sinemas1 disindaki sinemalara katki sunan bir fondan destek aldik. Son dakikada
gelen ve filmin yapim maliyetinin yarisin karsilayan bu desteklerle filmi kotardik diyebilirim.
Ortak yapim deneyimi, finansal kaynak yaratma kismi bir yana birakilirsa filminizle anlatmak
istediginiz meselenin nerelere temas ettigini géormek agisindan heyecan verici aslinda. Ciinkii
senaryoyu gonderiyoruz mesela bir Yunan yapimciya ve okuyor, cok begeniyor ve heyecanla
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geri doniiyor. Boylelikle uluslararasi anlamda kolektif bir birliktelige giriyorsunuz. Bunun
degerli bir sey oldugunu diistintiyorum.

SB: Korfez'de, uzun yillar sonra dogdugu kente geri donen orta sinifa mensup Selim adli
karakterin i¢sel bunalimina egiliyorsunuz. Selim’i nasil tepki verecegini bilmedigi durumlar
icinde goriiyoruz. Bu anlamda Selim’in sensori-motor baglantis1 cokmiis durumda. Ancak bu
oznel bunalim Izmir Korfezinde gerceklesen bir tanker kazasiyla birlikte Selim’in yasadig
krizi asan cevresel, sonrasinda toplumsal bir krize dogru ilerliyor. Ayn1 zamanda iktisadi bir
kriz de var olaylarin arka planinda. Dolayisiyla filminiz, Selim’i merkeze almakla birlikte onu
asan genel bir kriz fikrine baglaniyor. Krizle kritik sdzctiklerinin ayn1 kokenden tiiredigini
distintirsek eger filminizi kriz fikrinin bir kritigi olarak konumlandirmak ne derece mtimkiin,
neler sdylersiniz?

E.Y: Hikdyenin ¢ikis noktasinda temel fikirlerden biri birbirinden bagimsiz gibi goriinen ya da
bizim 6yle addettigimiz iki krizi birbirine temas ettirmekti aslinda. Krizlerden ilki bireyin
varolus krizi diyebilecegimiz iste insanin otuzlu yaslarinda hayatla kurdugu iliskiden
kaynaklanan bir krizdi. Bunu bir toplumun topluluk olmaya iliskin yasadig1 krize ve aslinda
iki krizin birbirinin yansimasi olduguna dair bir fikre baglamak istedim. Aslinda hikayenin
ilk taslagmi 2012 yilinda yazmis olmama karsin, buittin bu kriz fikri aslinda 2008-2009
yillarinda, Tiirkiye'ye tirnak icinde teget gecen ekonomik kriz durumundan ortaya ¢ikti. Simdi
dontip baktigimda kriz fikrinin aslinda o yillarda, etkileri gtindelik hayatta da hissedilen bu
kriz durumundan kaynaklandigmi gortiyorum. Zira 2008 Aralik’ta issiz oldugum bir
dénemde Izmir'e gittim ailemin yanima. O siiregte hikayenin ilk niivelerinin belirdigini
soyleyebilirim. Benim de issiz oldugum bir donemde ve issizligin oldukca tavan yaptig1 bir
stirecte ben sokakta ytiriirken tipki benim gibi sokakta ytiriiyen issizleri gordugtimde aslinda
kisisel bunalim olarak yasadigim seyin genel bir durumun parcast oldugunu farkettim. Bu
bende her birimizin biitiintin parcasi oldugu duygusunu uyandirdi. Boylelikle Selim’in
diinyasinda kisisel varolus krizi ile toplumsal ve iktisadi krizi bir araya getirme fikri ateslendi.
Ve buradan ilerlerken de gercekten, filmin ana karakteri Selim’i de aslinda soya soya azalta
azalta, bu krizin Selim’e dair 6znel bir deneyim oldugu fikrini miimkiin mertebe kirmak igin,
birtakim izleyiciler icin zorlayic1 gelebilecek bir anlatimu tercih ettim. Ciinkii bazi izleyiciler
Selim’in ruh halini anlayabilmek icin onu kendi gerceklikleri disinda bir yerde
konumlandirarak ve baskalastirarak adlandirabileceklerini diistintiyorlar. Bense tam tersine
Selim’in yasadig1 deneyimin bir dert olmasini isteyerek hareket ettim. Film bir ana karakter
ekseninde akarken, kirilmalar, dagilmalarla, stirekli kapanan, bir yere ¢ikmayan dramatik
sapmalarla ilerleyip; en son noktada biitiin bu deneyimin tek bir kisinin deneyimi olmamas,
Selim gibi baska baska insanlarin oldugu duygusunu soyut bir temasta kalmay1p, fiziksel bir
temasa dontismesi umuduyla ya da ne diyelim onerisiyle ilerliyor aslinda. Dolayisiyla evet
filmin yazim stirecinde kriz fikrini siirekli kritik ederek gelistirdigimiz sdylenebilir.

S.B: Film icinde kriz derinlestikge ilging bir bicimde kentin kendisi de baska bir seye
dontistiyor. Smiflara ve miilkiyete gore bolunmiis kentsel mekan diizenlemesi dagiliyor ve
farkl siniflar birbirine daha ¢ok temas eder hale geliyor. Bu anlamda kriz baska bir tiir olusu
tetikliyor. Biitiin bunlar olurken Selim’in kentle kurdugu iliski hakkinda neler sdylerseniz?
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E.Y: Aslinda Selim’in krizinin toplumsal krize baglandig: yer tam da miilkiyet sorunu. Filmin
en temel fikirlerinden biri bu aslinda. Film, bir sekilde miilkiyetin belki orta siniflara temelde
ne kadar ytik oldugu ve orta sinifin kendisinin proleterlesmesini tanimasina engel olan seyin
de aslinda orta siniflarin miilkiyetle kurdugu iliski oldugu fikrinden hareket ediyor. Miilkiyet
dedigimiz sey zaten mekanin smirlarini da tireten birsey, ne bileyim evi, sokagi, mahalleyi de
belirleyen bir sey. Bunun {izerine dustintirken kentin nerede konumlanacag: fikri tizerine
diistindiik. Burada birka¢ temel fikir vardi. Bir tanesi sehrin bir karakter olarak filme daha
fazla dahil edilmesiydi. Selim sehre geldiginde yabancilasmis oldugu diinya ile iliski
kuramazken iliski kurabildigi tek sey kent oluyor; ailesiyle, eski arkadaslariyla, eski
sevgilisiyle zorlandig; iliskilenme bigimini sehirle daha kolay yasiyor. Bu biraz da diger her
sey degisirken, kisiler degisirken mekanin daha az farklilasmasiyla ilgili bir durum. Filmde
miilkiyetin dayattigr smurlarin dagilmasiyla birlikte sehrin kendisi de mekénsal bir
parcalanmaya ugruyor. Filmde iscilerin gelip Selimler’in evine yerlesmesi veya bircok orta
smif gortintimli insanin Kadife Kale’de varolmas: bu fikirle ilgili. Diger taraftan Kadife Kale,
yiiksek bir tepede kurulu oldugu icin bir sekilde miilkiyet iliskilerinin 6tesine ge¢me, baska
bir gerceklige yiikselme fikrini de tasiyabilecek bir konumdayd:.

S.B: Filminiz aslinda btitiin bu politikaya ait meseleleri de hikdye dahil ederken klasik
anlamda bir politik film soylemi icermiyor. Yani klasik politik film genel olarak biittin bir
toplumu ilgilendiren veya sarsan olaylarin ortasina yerlestirilmis bir kamera marifetiyle
aksiyonu yakalamaya calisir ve bireylerin kisisel hayatlarinda ne olup bittigine de cok egilmez.
Bu anlamda Deleuze klasik politik filmden farkli olarak modern politik filmin bireylerin
hayatin1 merkeze alsa bile aslinda herseyin ne kadar da politik olduguna dair bir fikir
sundugunu Dbelirtir. Korfez'de Selim’in bireysel bunaliminin orta smiflar baglaminda
miilkiyetle kurulan iliskiden kaynaklandigma iliskin bir fikir var. Sonucta da bu bireysel
bunalim genel bir toplumsal krize baglaniyor ve bu krizden sanki yeni bir topluma dogru
giden bir hareket bashyor. Bu baglamda sizin politik film hakkindaki gortislerinizi merak
ediyorum.

E.Y: Ben hem politik olarak aktif bir insanim hem de en siradan ve en kisisel gortinen seyin
arkasinda bile, politikanin varligini, siyasal bir siirecin varligini arayan ve ona dair diistinen
biriyim. Dolayisiyla politik olmayan bir sey yapma sansim yok gibi. Hersey bir sekilde bireysel
varlik ile toplumsal varlik iliskisine baglaniyor. Aslinda Ken Loach sinemasi gibi veya biittin
biiyiik olaylar1 anlatan politik filmleri de severim. Ama bir taraftan da giindeligin politigini
de dile getirmenin, buna da politik sinema iginde bir yer agmanin 6nemli oldugunu
duistintiyorum. Dolayisiyla anlattigimiz hikdyede ister istemez politik bir baglant1 var ama
klasik anlamda politik film beklentilerini karsilamayabilir. Ote yandan en azindan sinemanin
somut bir oneri getirmesi fikrine ya da sinemanin bir hareketi tetikleme potansiyeline dair
stiphelerim var. Yani siyaset biliminin, sosyolojinin veya gercekten drgiitlenmenin isi olan bir
seyi sinemanin istlenmesi ya da sinemaya boyle bir sey atfetmek ne kadar dogru
bilemiyorum. Bu tartisma Sovyet sinemasinda Eisenstein ve Vertov ikiligine kadar gider
aslinda. Eisenstein sinemay1 devrimin hizmetine sunarken, Vertov bunu ¢ok baska bir tarzda
belki duygular1 tetikleyerek ama bunu somut bir dneri getirme mecburiyeti hissetmeden
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yapmustl. Dolayisiyla Korfez'de evet bir halden baska bir hale gegis var ama gegisin nasil
olacagini soylemek, bir yol gostermek bizim gorevimiz degil gibi geliyor bana...
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Sar1 Sicak Filminin Yonetmeni Fikret Reyhan ile Soylesi

Serdar Oztiirk: Filminiz bicim ve icerik agisindan Dardenne Kardesler'in Rosetta (Jean-Pierre
Dardenne, Luc Dardenne, 1999) filmini andiran, ama ayni zamanda ondan ayrilan bir 6zellige
sahip. Rosetta da is arayan ve bu ugurda agkinsal etik diyebilecegimiz etik anlayisin disinda
bir etik tireten Rosetta’y1 goriiyoruz. Sizin filminizde Ibrahim ehliyet sahibi olmak isteyen, bu
nedenle para biriktirmek icin ekstra galisan ve yaratici taktikler sayesinde komisyoncuyu
devreden ¢ikaran bir karakter. Bicim olarak ikisinde de aktiiel kamera egemen. Ancak
Rosetta’da 6znel kamera yokken sizde 6znel kameraya da yer verilmis. Sinema estetiginizde
etkilendiginiz ya da esinlendiginiz yonetmenleri ya da anlayislar1 merak ediyoruz.

Fikret Reyhan: Dardenne Kardesler’in siradan bir hikdyeden yola ¢ikip, toplumsal katmanlar1
da hesap ederek diistinsel bir yogunluga ulasmalar1 oldum olas: beni ¢ok etkilemistir. Film
akarken basit bir hikaye izler hissine kapilirsiniz ama film bittiginde farkinda olmadan
birbirine tematik olarak eklenen hikayeler ve karakterlerle sanki her zaman var olmus ve
olmaya devam edecek bir diinyanin iginize hapsedildigini hissedersiniz. Bu sosyal gercekgilik
altinda karakterleriyle 6zdeslik kurmanizi istemeyen Dardenne Kardesler sinemasi size bir
katharsis de vadetmez. Ben de Sar: Sicak’ta (Fikret Reyhan, 2017) gerek icerik gerek bicem
(akttiel kamera kullanimi, karakter odakli takip) olarak Dardenne Kardesler'in bu sinema
anlayisina yaklasmaya calistim. Haliyle sosyo-ekonomik nedenlerden dolay:r farkl
cografyalarda benzer insani ¢ikmazlar yasayan Rosetta ve Ibrahim’in benzesmesi ¢cok anlasilir.
Cinkii Rosetta’nin yabanci hissettigi toplumda normallesme cabasi ile Ibrahim’in
kabullenemedigi yasamdan kacis istegi ayni kodlardan beslenir. Ayni sekilde Dardenne
Kardesler gibi sinemasindan etkilendigim Bresson'un Mouchette’si (Robert Bresson, 1967)

gibi...

S. O.: Filminiz ayn1 zamanda Lars von Trier'i ve Haneke'yi cagristiran imajlar igeriyor. Aktiiel
kameraniz bazen bir flanor, ¢alilarin arasindan, buldugu araliktan izliyor, bazen [brahim ile
birlikte hareketleniyor ve rahatsiz edici olmayan sallantiyla takip ediyor. Haneke gibi de
miizige yer vermiyorsunuz. iki yonetmenin sert estetigi ve belgesel tarzi gercekgiligine benzer
imajlarla karsilastyorsunuz. Acaba yorumumuzda yaniliyor muyuz? Neler soyleyebilirsiniz.

F. R.: Kesinlikle yanilmiyorsunuz. Ne kadar filmin 6zitinde kurgu olsa da biz yapabildigimiz
kadar kurmacay1 belgesele yaklastirarak bahsettiginize yakin bir gerceklige ulasmaya ¢alistik.
Ve bu gercekligi beslemek i¢in de dogal mekanlar, yerel insanlar ve aktiiel kamera kullandik.
Birkag yerde 6znel ya da gozlemci kamera gekimi gozlense de, genelde Ibrahim’in sirtindan
ayrilmayan takipci bir kamera tercih ettik. Biittin bunlar1 yaparak izleyicileri yarattigimiz
diinyaya inandirmay1 ve o diinyanin bir pargasiymus gibi hissettirmeyi amacladik. iste tam bu
noktada eklektik bir miizik kullanimi yaratmak istedigimiz belgesel tarzi gerceklige zarar
verebilirdi.

S. O.: Ibrahim'in babas1 ideal, agkinsal bir etik diizeyinde eylemekteyken; Ibrahim daha igkinci
ve mevcut gercekgilikten uzaklasmak ve yersizyurtsuz olmak igin agir vasita ehliyeti alip tir
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soforii olabilme giicliniin sinirlarin1 zorlayan bir eylem icinde goziikmekte. Komisyoncu
tirettigi sebzeye odeme yapmasa bile babasi Ibrahim'in "Nigin baskasmna satmiyoruz?"
sorusuna "Bize yakismaz." diyor. Ibrahim de sebzeleri bir bagkasmin kamyonuna yiikleyip
dogrudan satryor. Sanki filminizde etik anlayistaki karsitliklar1 da hissediyoruz. Ne derseniz
bu konuda?

F. R.: Gelenekselligin temsili olarak duran Ibrahim’in babasi Necip Aga, kendi ideal etik
anlayisina gore hareket ederek vicdani olarak ne kadar kendini rahatlatsa da, ironik bir sekilde
hem kendisi hem ailesi ayni1 ideal etik anlayisinin kurbani halindedir ayn1 zamanda. Ciinki
Necip Aga’y1 borclandirip somiiren komisyoncularin isine gelen etik anlayisidir bu.
Babasindan farkli olarak Ibrahim ise, belli bir etik kaygisi tasimadan arzulari ve istekleri
dogrultusunda davranmakta, bilerek ya da bilmeyerek komisyoncularin yozlasmis ahlak
anlayisina gore hareket etmektedir. Evet, bu mantiktan yola ¢ikarak baba ogul arasindaki etik
anlayistaki karsitlik farkli bir zemine oturuyor sanki.

S. O.: Filminiz, izleyicileri bir beklenti igerisine sokmakta ve beklentiyi karsilamamaktasiniz.
Tipik zaman-imaj sinemasinin 6gelerine sahip bir sinemayla karsi karsiyayiz. Ibrahim sirtint
kastyor, oksiiriiyor ve filmin sonunda ¢ogu izleyici belki Ibrahim’in hastalanacagmi ve hatta
olecegini diistintiyor. Ancak bu sadece filmin icinde kaliyor ve ¢ylece birakiliyor. Filminizin
sonu tamamen agik-imaj. Ibrahim odadan ayriliyor. Kamera oradan ayrilmiyor ve karanlik
izbe mekanda birkag saniye kaliyoruz. Film bizi odaya hapsediyor. Sonra aniden bitiyor. Tipik
Haneke bitmesi. Ancak filminiz bittikten sonra sordugumuz sorularla devam ediyor.
Katharsise ulastirmamanizin ya da trajik sonu gostermemenizin sebebi izleyicilerin arzularmna
meydan okuma kaygisindan m1 kaynaklanmakta? Ya da egemen sinema anlayisina karsi
olmanizdan mi1?

F. R.: Bagimsiz sinema, egemen sinema anlayisina muhalefeten var zaten. Klasik olarak
dugim atilip; giris, gelisme, sonug gozetilerek yapilan katharsis sinemasi yerine Sar: Sicak'ta,
didaktik anlatimdan sakinilan, filmin duygusunu izleyicinin icine hapsetme istegi altinda
katharsisten uzak durulan, hissettirme ve sezdirme tistiine kurulan bir sinema anlayis: var.
Hal boyle olunca Ibrahim'in yasamindan gercek bir kesit sunan Sar: Sicak igin son hazirlama
derdinden ¢ok film biterken izleyicide biraktig1 hissel bosluk daha degerli. Bu da bir bakima
tipik Haneke bitmesi zaten. Perde kararsa da, kancalariyla, sorulariyla 6znel etkisini
surdiirmeye meyilli, dediginiz gibi zaman-imaj sinemasinin 6geleriyle beslenen bir film
anlayis bu...

S. O.: Filminizde miizige diegesis alan i¢inde bile yer vermiyorsunuz. Sadece bir yerde araba
icinde arabesk dinleyen Ibrahim'i goriiyoruz. Bu da ¢ok kisa siirtiyor. Miizige olan
mesafenizin nedenini merak ediyoruz.

F. R.: Rosetta’dan bahsetmisken, yanlis hatirlamiyorsam orada da tek bir yerde miizik
duyuluyordu. O da filmin dogal akisi i¢ine yedirilen vurmali galgilarin agirlikta oldugu bir
miuizik. Baz1 yonetmenler kadar miizige kat1 bakmiyorum. Filmin 6niine gegmedik¢e miizigin
kullanilmasma kesinlikle karsi degilim. Ben sadece Sar: Sicak’da yarattigim belgeselvari
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diinyaya uymayacagin hissettigim icin miizik kullanmay tercih etmedim. Daha 6zetle bu
filmimde bir ttrlt miizik duyamadim.

S. O.: Filminizde 6zdeslesmeyi kirmak icin ugrasiyorsunuz. Ama diger taraftan Ibrahim'in
diinyasinin da icindeyiz. Sadece onun degil, iscilerin diinyasinda. Asil mesafelendigimiz
komisyoncularin, simsarlarin diinyasi. Ne tam i¢cinde ne tam disindayiz. En azindan biz boyle
hissediyoruz. Bu sizin bilingli bir seciminiz mi? Eger 6yleyse nedeni nedir?

F. R.: Tamamen bilingli yaptigim bir sey. Izleyicilerin hicbir sekilde ibrahim karakteri ile
ozdeslesmesini istemedim. Evet, fiziksel olarak kamera Ibrahim’in dibinden ayrilmasa da,
zihinsel olarak izleyicinin Ibrahim’e mesafeli durmasm istiyordum. Ciinkii [brahim’in
zihninden gegenden ¢ok, Ibrahim’in eylemlerinin izleyicinin zihninde yarattig1 yansimalar1
daha degerli buluyorum. Ve haliyle bu durum diger karakterler icin de daha agirca gecerli.
Ama ne kadar karakterlerle 6zdeslik kuramasak da bu, film ile bag kurmamaiza engel degil.

S. O.: Son yillarda Tiirk Sinemasinda bir tarafta sulu komediler, diger tarafta sizin gibi
bagimsiz sinemacilarin diistince filmleri arasinda bir kopustan soz etmekteyiz. Aradaki
boslugu dolduran filmlerde bir azalmadan s6z edebiliriz. Bu konudaki diistincenizi merak
ediyoruz.

F. R.: Cok dogru ve 6nemli bir tespit. Maalesef bu sorun hem edebiyatta hem de sinemada var.
Son yillarda gise filmleri ile bagimsiz filmlerin arasindaki bosluk giderek acildi. Ve maalesef
ibre, kendini egitmis sinema izleyicisi tarafina degil de o bahsettiginiz gise filmlerine ragbet
eden izleyiciler tarafina ¢ok daha baskin bir sekilde kaydi. Diistintiyorum da Ttrkiye'de o
boslugu dolduracak iki ti¢ yonetmen geliyor aklima sadece. Onlar da dyle ¢ok film geken
yonetmenler degil. Bu konuda cok iyimser degilim maalesef. Ciinkii su anki sinema
politikasina baktigimizda nitelikten ¢ok nicelik tisttine kurulu...

S. O.: Filminiz tasrada hemen hic bir yerde gosterilmiyor. Ankara ve Istanbul gibi biiyiik
kentlerde ise ¢ok az sayida sinema salonunda gosterilebiliyor. Tiirkiye'de dagitim sorununun
tistesinden gelinmede sizce ne gibi eylemler yapilmali? Bagimsiz sinemacilarin ortak bir
platformu ¢ok mu uzak ihtimal?

F. R.: Bu aralar filmimiz vizyonda oldugu i¢in tistiinde en ¢ok kafa yordugum, yanit1 bulanik
bir soru bu. Maalesef bizimki gibi filmlerin izleyicisine ulasma konusunda ¢ok biiytik sorunlar
yastyoruz. Cogunluk gibi arz talep meselesi deyip konuyu oyle kapatmak da hi¢ i¢cime
sinmiyor dogrusu. Clinkii ulasabildigimiz noktalarda bagimsiz filmlerin de hatir1 sayilir bir
izleyici kitlesine sahip oldugunu gordiik. Bana kalirsa biitiin mesele popiiler kiiltiirle beslenen
dagitim tekelini asma konusunda ftiretilen olusumlarin veya disiincelerin sonuca
baglanamiyor olmasi. Evet, iyi niyetli miinferit girisimler var ama sonug alinma konusunda
yeterli degil. Bence yurtdisindaki bazi devletlerde oldugu gibi devletin olanak anlaminda
destek verdigi bagimsiz sinemacilarin ortak bir platformuna ihtiyag var.
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Pelin Esmer Ile Soylesi*

Aydan Ozsoy: Merhaba, SineFilozofi Dergisi yonetmen sdylesilerimizde bugiin SineFilozofi
ekibi olarak Pelin Esmer ile beraberiz. Giizel bir giinde, anlamli bir giinde beraberiz; 29
Ekim’de. Ankara’da yagmur var ama gtizel bir soylesi yapmak tizere Biyiilti Fener
Sinemalarindayiz. Burasi bizim icin de 6nemli bir mekan, sinema konustugumuz, film
izledigimiz, ders yaptigimiz bir mekan. Buradan yine biitiin sinema ¢alisanlarma tesekkiir
ederiz. Sayin yonetmenim hos geldiniz, Pelin Hanim. Ankara’ya da hos geldiniz. Bugiin
filminizin iki gosterimi var. Saat 16:00’da ve aksam bir izleyici bulusmasi olacak.

Pelin Esmer: Evet Yigit'le ben burada olacagiz.

A.O: Beraber olacaksiniz, ¢ok giizel. O zaman baglayalim. Hocam sizinle baglayalim filmi
konusmaya.

Serdar Oztiirk: SineFilozofi Dergisi, sinemay1 imajlarla yapilan bir felsefe olarak
degerlendirmekte. Sizin filmlerinizde sinematografi oldukca belirgin bir bicimde felsefe
tiretiyor kanimizca. Imajlarin dokusu, ritmi, ses, miizik. Deyim yerindeyse Alfred
Hitchcock’un “kamerayla yazmak” dedigimiz sey sizin filmlerinizde hakim. Dolayisiyla bu
filmlerinizi yaparken beslendiginiz kaynaklar1 merak etmekteyiz. Sosyoloji, edebiyat, felsefe
ya da diger sanat dallar1.

* Soylesiyi asagidaki baglantidan izleyebilirsiniz:
https://www.youtube.com/watch?v=a-hmuUNPseU&Iist=UUA0ODeOKhjIMgYkyxo POoA
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P.E: {lk aklima gelen edebiyat, sinema, miizik. Bir de iginde yasadigim, anlamaya calistigim
hayat var tabii. Diistinmeye, hayal etmeye, bir film icinde bir diinya kurmaya tesvik edici
seyler. Edebiyat cok kiskirtici. Okurken sadece kelimelerle hemhal olmanin, resim
gormememin bir avantaji da var burada aslinda, zihni hayal etmeye daha agik birakiyor, daha
ozgtirce bir yolculuga c¢ikabiliyorsunuz. Miizik ve seslerin etkisi ama daha dogrudan olani
galiba. Hem fiziksel hem duygusal olarak. Ruh halimizi en kolay, en dogrudan etkileyen sanat
dallarindan birisi miizik. Sinemaya gelirsek, bir film izlerken kurulan diinyaya gercekten
kaptirmigsaniz eger, oradan etkilenmeden ¢ikmaniz zor. Kisacas1 okunanlar, seyredilenler,
yasananlar, duyulanlarin hepsi, zaman i¢inde zihinde bir bir yerlerine yerlesip bizi harekete
geciriyor sanirim.

A.O: Filmlerinizde, 6zellikle Ise Yarar Bir Sey’ de genelde giivenli alanlara gekilmis karakterler
gortiyoruz. Sanki neredeyse bu sosyal gerceklikle, bu sosyal kosullarla ytizlesirken biraz
kendilerini o gtivenli alanlara hapsedip, oradan beslenip, sonra yine kosullar geregi disar1
¢ikip o sosyal gercekliklerle bulusmak zorunda kalan karakterleriniz var. Filmlerinizi
hatirlayacak olursak, bunlar bizim yorumlarimiz tabi Pelin Hanim, Mithat bey, 11°¢ 10 Kala’da
evde, Nihat Gozetleme Kule’sinde kulede ve en son sair Leyla trende. Sanki trenin
penceresinden hayati gozlemliyor gibi ama kendisini sanki oraya, bir sekilde gtivenli bir alana
hapsetmis gibi goriiniiyor. Oyle mi hayat, yani boyle bir paradoks var m1? Giivenli alanlarimiz
ve sosyal gercekliklerle stirekli yiiz ytize kalma paradoksu. Giivenli alan var mi?

P.E: Hayatta 6yle ylizde yiiz giivenli bir alan yok tabii. Iyi ki de yok. O zaman sanata ne hacet?
Sanat ara bolgelerde, paradoksun ve celiskilerin icinden yeserebiliyor. Zaman zaman yasamin
icine tamamen karisan hatta miidahil olan, zaman zaman da hi¢ karisamayan karakterler
ilgimi cekiyor. Ya onu ya onu yapabilen degil de iki bolgede de barmabilenler. Filmde sadece
kendi diinyasinda yasayan bir karakter anlatabilirsiniz tabii, gercek hayatta karsiligi olsun
olmasmn, ama bunu da iginde herhangi bir celiski, etkilesim, carpisma, etkilenme
barindirmadig icin hikdye anlatmaya c¢ok uygun bir ortam olarak gormiiyorum. Sonugta
unutup gitsek bile filmde bir hikdye anlatmay1 seviyorum. Dolayisiyla sunu soyleyebilirim,
karakterlerim icin hayatin celiskilerinden yorulduklarinda kendi diinyalarina cekilebilecekleri
anlar, mekanlar olusturmaya calistyorum ki o sirada biz de biraz soluklanalim, kendimizle bas
basa kalabilelim. Buralarda kendilerini emniyetli hissettikleri korunaklar, istasyonlar, kuleler
ya da evleri oluyor. Ama ben karakterleri soluklandiktan sonra hayatin icinde garpisirken,
bagkalariyla etkilesirken, onlara bir sey olurken, onlar baskalarma bir seyler yaparken de
gormek isterim. O zaman biitlinlesmis olduklarina inanirim. Hayat, hep bir geliskilerle bas
etme, hep bir karar verme, secim yapma zorunlulugunda birakiyor insani. Celigkiler bazen
gercekten ¢ok yorucu ve yipratici olabiliyor. Bir karar vermek gerekiyor hayatta ve o karari
her zaman o kadar kolay veremeyebiliriz ama ciddi bir bask: da var. Celigkili olmama talebi
var reel hayatta. Bu ¢geliskilerden yoruldugumuz an da kendimizi biraz daha emniyette, daha
az sorgulanacak, daha az yargilanacak bir alana almaya calistyoruz. Ama o emniyetli kdseler
de su acidan pek emniyetli degil; orada higbir iletisiminiz olmadig: icin, insanlardan size,
sizden insanlara hicbir akis olmadig i¢in de bir nevi hayattaki bagisiklik sisteminiz ¢okebilir.
Aslinda o ytizden de sadece mecburen degil belki de o gidis gelisler. Bir sekilde ne kadar
tehlikeli goriirseniz goriin oraya dahil olmanin size getirdigi bir takim konforlar var.
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Rahatlamalar var, onay alma ihtiyaclar1 var. O yiizden yazdigim karakterleri de bu gidis
gelisleriyle hayal etmeye calistyorum.

S.0: Bu soyledikleriniz bana Nietzsche'nin bengi déniisiinii hatirlatt. Sonugta dongiisel bir
yasam icindeyiz, karakterler var, karakterler hayatin igerisine atilmis durumda, bizim
disimizda bizi belirleyen yapilar var ve onun icerisinde faillik dedigimiz sey de gorece
ozerklige sahip. Her seyi belirleyen, her seyi elinde tutan karakterler yok. Déngtisel yasam ve
dongtisel yasam igerisindeki karakterler. Sizin filmlerinizi izledigimizde o6zellikle 11’e 10
Kala'da gordtigtimiiz, Mithat Bey’in bir cevresi var ve kendisini bu gevre icerisinde var etmeyi,
koleksiyonculuga devam etmeyi isteyen bir karakter Mithat Bey. Gozetleme Kulesine
baktigimizda sonucta kadin karakterin her seyi kendisinin belirleyemedigi hatta kendisinin
disindaki kosullar tarafindan kendisine enseste kadar varabilecek baski yapildigin
gormekteyiz. Acaba sanatin, felsefenin, edebiyatin, sizin ilgilendiginiz alanin bu dongtisel
yasami anlamamizda ya da dongtisel yasami dontistiirmemizde katkisi ne olabilir?

P.E: Bu dongii meselesini asmaktan ziyade kisinin bir sekilde o déngtiniin igerisinde kendini
kaybetmeden var olmasina, kendinin farkinda olmasma sanat, felsefe, edebiyat yardimci
olabilir diye dustintiyorum. Ciinkti o dongti, bir taraftan baktigimizda ¢ok can sikici bir sey
gibi de gortintiyor. Hicbir sey degismeyecekmis gibi, sanki bir umutsuzluk ctimlesi gibi
kulagmiza gelebilir ama aslinda bazen de hicbir seyin degismemesi, o dongiiniin devam
etmesi insana miithis bir rahathik ve giiven duygusu da veriyor. Ciinkii nasilsa “su an bas
etmekte zorlandigim bu durumlar1 yasiyorum ama sonunda varacagim noktay: biliyorum”
duygusu var. Iste onu biliyor olmak, bazi seylerin degismeyecegini bilmek ne kadar can sikici
olursa olsun, aslinda igten ice ihtiya¢ da duydugumuz bir sey. Dolayisi ile sanatin, o dongtiyti
kirmanin, yok etmenin pesinde oldugunu diisinmiiyorum. Ama o dongii icerisinde, icinde
bulundugumuz o anin, o mekéanin, o an ki bakis acimizin ve en ¢ok da kendimizin farkina
varmamiza yardimci olan bir sey sanat. Ctinkii soru sorduran bir sey ve bir sekilde insanin
kendisinden kacisinin daha zor oldugu bir alan. Ama yargilayici bir alan degil. Dolayisiyla
sanat kimseye ders vermeye kalkmaz. O dongtiyti nasil yasarsa yasasin daha iyi bir yasam
metni sunmaz. Ama sanatin insanin gercekten kendine bakmasina, kendini tanimasina, kendi
farkindaligini arttirmasima yardimci oldugunu diistintiyorum. Bir de hakikaten o dongtintin
yani yolculukta gibi diistintirsek, vardigimiz noktadan ¢ok o yolculugu 6nemseme meselesini
de animsatan bir sey sanat aslinda. Ciinkii varacagimiz noktay aslinda biliyoruz. Dolayisiyla
varilacak noktanin heyecanindan ¢ok oraya varirken yasadiklarimiza biraz spot 15181 tutan bir
sey bence. Flirug'un dizesi gibi “Kus oliir, sen ugusu hatirla” der mesela. Simdi boyle bir siir
dizesinin benim hayatima ¢ok biiytiik bir miidahilligi var. Beni diirtiiyor, durmamu, bir an i¢in
kusa bakmami, diistinmemi, hissetmemi sagliyor. iste bu dongiiniin i¢inde sanatin sundugu
en 6nemli 151k bu benim igin.

A.O: Peki o zaman sanatla devam edelim. Ozellikle Ise Yarar Bir Sey’de filmin siire, sanata
ozellikle siirsel sinema diline daha yaklastigini goriiyoruz. Sair bir kadin karakterimiz var;
Leyla. Onun agzindan ve tabi ki filmin ikinci yarisindan sonra Yavuz’la birlikte sanat tizerine
tartistiklarma da tanik oluyoruz. Sizin sanatla olan yakinhgmizi da karakterler tizerinden
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gortiyor gibiyiz. Ne dustintiyorsunuz, 6zellikle son filminizin siirle olan iliskisi ve siirsel
sinema dili kurma cabast hakkinda? Onceki iki filminizden farklilagtigini diisiiniiyoruz.

P.E: Evet katiliyorum.

A.O: Bunda tabi ki Baris Bigakgi ile olan isbirliginizin de etkisi oldugunu diistiniiyoruz. Nasil
bir is birligi bu ve bu noktada siirsel sinemaya olan yakinliginiz, sizin sinemanizin oraya dogru
kayis1 hakkinda neler sdyleyeceksiniz?

P.E: Birlikte yazmis olmamizin elbette katkilar1 var. Her seyden 6nce benim igin biriyle birlikte
yazmanin ¢ok yeni bir deneyim olmasinin heyecaninin da kattig1 seyler de vardir filme. Kendi
kendimize seytanin avukatligini oynarken, karsimizda biriyle bu seytan avukathgimm
oynamanin getirdigi bir verimli alan da var aslinda. Diger filmlerimden ben de evet farkl
gortiyorum. Disartya bakip bunu sizler gibi yorumlayamam tabi ama kendi yasadigim
deneyim ve sordugum sorular tizerinden degerlendirdigimde sunlar1 sdyleyebilirim:

Reel hayatta birebir karsiligini aramadan ve bulmadan bir hikdye anlatma istedigim, aliskin
oldugum gercekcilik hissinden biraz farkli bir deneyim yasamaya ihtiya¢ duydugum bir
donemde bu senaryoyu yazdik. Gercekte aslinda ¢ok da bir araya gelmeyecek insanlar1 bir
araya getirdik. Muhtemelen bir tek bu filmde bir araya gelecekler. Bu daha ilk bastan bize bir
ozglrliik alani saglayan, biraz daha siir gibi diisinmemize yardimci olan bir unsur aslinda.
Hep bir tahayytiller tizerinden gitmek. Diger filmlerimdeki karakterlerin yerine kendimizi
koymak biraz daha kolaydi belki. Yazarken de kendimi onlarin yerine koyarak yazmak daha
kolaydi belki. Kendi deneyimlerimden ya da gozlemlerimden referans alarak yazmak
miimkiinken burada referans alabilecegimiz hicbir deneyim ya da gozlem yoktu. Ciinki {i¢
karakterin de yasadigi deneyim, yasamadigimiz ya da hi¢ yasamayacagi bir deneyim.
Dolayisiyla bu 6zgiil alan benim o gercek sorgumu, gergekgilik sorgumu pekistirdigi icin biraz
daha siire kaydigini soyleyebilirim. Biraz diiz yaz1 mantigindansa siir gibi. Daha 6nce bir
yerde soylemistim. Siirde yan yana gormeye pek de aliskin olmadigimiz kelimeler yan yana
geliverir ama diizyazida bunu gorsek, hemen mantiksiz, huzursuzlaniriz, birbirinden ayiririz.
Biz burada bu birliktelikten huzursuz olmay1p bu yolculugu yapmak istedik. Benim icin temel
fark bu oldu. Bunun ¢ok esiginde ve ihtiyacindaydim sanirim. Sair bir karakter yaratmak da
o ylizden tesadiifi olmadi herhalde, biraz daha elimizden tutabilir diye diistindtim.

S.0: Kendi kigisel fikrimi soyleyecek olursam, son filminizde gercekgilikten o kadar da
kopmuyorsunuz. Sinemasal bir gerceklikle karsi karsiyayiz. Malzemeyi gercek hayattan
aliyorsunuz, onu isliyorsunuz. Gergekciligin ¢ok gesitli boyutlar: var ama sinemasal gergeklik
dedigimiz sey kendisini dayatiyor. Burada dayatma derken zorla dayatma anlaminda
demiyorum. Bir esneklik pay1 var evet, siirsel diinyaya gitmeler gelmeler. Fakat nerden
bakarsaniz bakin, sinematografi olarak da gercekgilikle bir iligkisi var. Ozellikle Ise Yarar Bir
Sey’in son 15 dakikalik yemek sekans1 kameranin belgeselci gibi gozlemlemesi, keza yine ana
karakter Leyla’nin sosyolojik flaneur gibi hareket etmesi. Bu baglamda gercekcilik ya da
gerceklige yonelik yaklasimimizi merak etmekteyim. Pelin Esmer’in diinyasinda gerceklik ya
da gercekcilik dedigimiz sey nasil bir anlam ifade ediyor? Onu 6grenmek istiyorum.
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P.E: Ben sinemada, bir filmin kendi hikayesinin pelikiile yansidigi andan itibaren
gordiigimuz seyin gercekgiligi tizerinden, onun gercegi {izerinden yorumluyorum. Aslinda
baktigimizda hi¢ tanidik olmadigimiz, cok da gercekei bulmadigimiz bir sey orada, o filmin
icinde yonetmenin maharetiyle ya da bir kitapta bir edebiyat¢inin maharetiyle 6yle bir sekilde
bize sunulur ki, biz onun gercekciligiyle hemhal oluruz ve onu esas bilir, onun kriterlerinde
gerceklik olgusunu sorgulariz diye diistiniiyorum. Bu biraz filmde de bahsettigimiz Cortazar
gibi. Nasil Cortazar cok fantastik bir seyi alelade, giindelik, banal bir seymis gibi hissettirir
size sunar. “A bu gercek mi ?” sorusuyla artik zaten hemhal olmazsimiz o diinyaya girdikten
sonra. Zaten mesele o diinyaya, o yaraticinin bize sundugu diinyaya girip girmedigimizle ilgili
bir sey. Oraya girdikten sonra artik oranin gercekligini izleyicinin degerlendirdigini
diistintiyorum.

A.O: Bu gerceklikle ilgili, 6zellikle tren 6nemli bir mekan son filminizde. Ama filmlerinizde
genelde sanki demin ifade ettiginiz gibi ¢ok bir araya gelmeyecekmis gibi gértinen ama bir
araya gelen, bir anlamda savrulan karakterlerin bulusma noktas: mekanlar. Son filminizde
tren, Gozetleme Kulesi'nde kule ve Mithat Bey'in evi. Ama tren son filminizde bizim icin ¢ok
ilgingti. Orada film cekmek, iki kadin karakteri bulusturmak. Ozellikle mekan {izerinden mi
cikiyor oykiiler, yoksa biraz mekan: siz oykiiyle birlikte mi kuruyorsunuz? Filmlerinizin
mekanla iliskisi konusunda ne diistintiyorsunuz? Cunki biz o gercekligin kurulmasinda o
mekanlarin ¢ok etkisi oldugunu diistindiik.

P.E: Mekan gercekten cok 6nemsedigim bir unsur yazarken. Kimi zaman hakikaten bir mekéan
tizerine bile bir karakter hayal edilebilir. Bir yerden gecerken, bir mekana 6yle bir
takilmisimdir ki o mekéan kuracagimiz diinyanin baslangic noktasi bile olabilir, size pek ¢cok
hikayeyle gelebilir mekan, o mekanda bir karakter hayal edip yerlestirebilirsiniz, ¢tinkii onun
bir hikayesi var, dili var, soyledigi bir sey var. Onun size animsattig1 sey, bir durum, bir
karakter olabilir. Gozetleme kulesi ve Mithat Bey'in evi 6zelinde bakarsam, orada mekanlar1
da birer karakter gibi gordiim en basindan beri, bu dogru. Karakterimizin, demin bahsettiginiz
giivenli alanlari, sigindiklar: ara istasyonlar1 gibi gordiim. Hatta Mithat Bey igin ara istasyon
bile degil, tam bir diinya. Ama Nihat icin diistiniirsek, kule bir nevi siginma istasyonu. Islevi
olan bir mekan. Kendi kendini iyilestirme mekani. Nasil bir kedi yarasmi yalayarak
iyilestirmeye calisir, onun icin de bir kuytu kose bulur ya da dogurmak icin kuytu kose bulur
iste 0yle. Oradaki mekénin etkisi bu filmdekinden o anlamda farkli. Ctinkii oralarda mekanin
neredeyse bir karakter gibi bir kimligi vardi. Kule bildigimiz pek cok yerden farkli, her seyden
uzak, korunakli ama tehlikeli yanlar1 da var. Kulenin kendisinin bir hikayesi var. Aslinda
insanlara, kule dedigimiz zaman 1ssizlik, korku, yalmizlik gibi bir stirti kavrami hemen
cagristirir. Trenin bu cagrisimlardan 6te hikdyeye ve karakterlerimize hizmet eden bir islevi
vard1. Bu kadar i¢ ve dis arasinda giden, ana karakterimizin i¢ dtinyast ile dis diinyas1 arasinda
surekli gidis gelislerin oldugu, i¢ seslerin kullanildig1 bir senaryoda bu, bir iceri girip bir disar1
¢tkma durumlar: i¢in tren bicilmis kaftan. Ciinkii bu aracin iginde kocaman bir diinya
kurabilirsiniz. Buna ¢ok miisait bir ulasim araci. Ama ayni zamanda tren hareket ettikce
disarida siirekli akan disaridaki diinyayi da izleyebilirsiniz. Bu ikisinin ayni1 karede birlesecegi
arag trendi, yavas giden bir trendi. Bunu hizli trende ¢ekemezdim. Cuinkii disarida akan
gortintiiler hikayemizin ana karakterleri olmasa bile o hizla gérdiigtimiiz icin zihnimizin bir
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yerlerine atarak bir sonraki istasyona gidebilmemize bir olanak sagliyordu. Tren yolundaki
evlerin neredeyse icinden geciyordu. Otobiis bu kadar insanlarin dibine girmiyor. Ama siz
tren camindan oradaki bir evin icindeki adama, ¢cocuga, kadma denk gelip tren durmasa bile
zihninizin bir kenarma attigmiz o kiictik imge ile yola devam edebiliyorsunuz. Bunlarmn
hepsinin birlesmesiyle bir istasyona variyorsunuz. Dolayisiyla bu hareket sizin soylediginiz
dongtiyd, stirekliligi saglamasi agisindan da, ic ve dis diinyay: ayni karede birlestirebilecegim
bir mekan olma 6zelliginden dolay1 bu senaryo icin énemliydi. Karakterlerimiz agisindan da
¢ok fonksiyoneldi. Canan i¢in ¢ok uygun bir arag, cok zor bir goreve gidiyor. Her ne kadar geg
kalmadan gidecegi yere varmasi gerekse de, o rotarli zamana istese de istemese de ihtiyaci
var. Zaman zaman ka¢maya ihtiyaci var. Bir otobtis yolculugunda bunu basaramaz. Tren buna
¢ok alan taniyan bir arag. Yemeklige gidersiniz, yemekte biraz oturur insanlarin sorularindan
sikilirsaniz kalkar koridora giderseniz, iyice saklanmak istersiniz kompartimana gecersiniz.
Hem aracin igindeki karakterlerin hikdyelerini anlatmama uygun mekanlar sundugu icin hem
de genis camlarinda icerideki ve disaridaki diinyay1 ayni anda gorebilmeme olanak sagladig:
icin tren 6nemliydi benim i¢in.

S.0: Mekandan sonra sese bakalim. Kanimca Tiirk Sinemasinin en ihmal edilen unsurlarindan
birisi ses. Ama sizin filmlerinize bakildiginda sese 6zel bir 6nem verildigini gérmekteyiz.
Mithat Bey'in telsiz konusmalarindan tutalim, son filminizde cello sesi, Leyla'nin i¢ sesleri, ig
mi dis m1 oldugu belli olmayan bazi yankilar ve drnegin yapilan bir telefon goriismesinde
kendi sesimizi isletebilmemiz ve o sesi hayal edebilmemiz. Hicbir zaman, ¢rnegin Hiiseyin'i
bize duyurmuyorsunuz. Fakat i¢sel sesimiz Hiiseyin'i hayal ediyor. O ses kendisine ait bir
zaman ve mekan acryor. Sese ni¢in bu kadar 6nem ve deger veriyorsunuz?

P.E: Iste tam da bu soylediginiz sebeple. Hi¢ gormediginiz Hiiseyin karakterini hayal
edebilmemize yardimci olan bir unsur oldugu icin. Boyle bir giicti var sesin. Aslinda bir
gortintiiye bakarak da baska bir yere, hayale gidebiliriz ama bunun bir smir1 var. Ctinkii
gordiigimuz bir sey var, beynimizin algiladig1, yazildigi, bize gosterilen bir sey var. Ancak
ses tamamen hayale acik. Bu biraz kitap okumakla film izlemek arasindaki farka benziyor. Bir
kitapta kurulmus diinyanin resmini gérmediginiz icin okumak daha ¢ok hayal etmeye sevk
eden bir sey. Filmde ses kullanimini buna ¢ok benzetiyorum. Bir duygu, bir his, bir ani, bir
tortu birakmak gibi fiziksel bir giicti var. Bunun icin ¢ok ugrasiyorum sesle. Yazarken
diistinmeye calistyorum ses tasarimini. Tabi ki ses tasariminda ¢ok uzun zaman ayirip yeni
sesler ekliyoruz. Cekim yaparken diyaloglarin disinda mekan sesleri kaydetmeyi de ¢ok
onemsiyorum. Bazen ¢ekim sirasinda hi¢ olmadik yerden bir ses geliyor ve ¢ekimi durdurup
onun sesini kaydedebiliyoruz. Ciinkii ben bir daha o sesi bulamam belki ve o ses belli ki bir
duygu yaratabilir, bir sey soyliyor, bizim ¢ekime ara vermemize sebep olduguna gore. Hatta
o sahnenin duygusunu degistirip oyuncunun oyununa bile etki edebilir. Hakikaten mimikler
gibi, diyaloglar gibi ses de hem hikdye anlatmak hem de bir duyguyu gecirebilmek igin cok
onemli bir unsur.

A.O: Peki bir dordiincii duvari kirabilir mi? Sesle kirma sansimiz olur mu goriintiiden ziyade?
Ya da farkli soralim, sizin icin deneysel bir tarafi var mi1 sesle oynamanin? Deneysel damarinizi
da belki besleyen?
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P.E: Tabi ki. Gergekten ses tasarimi yapilmadan 6nce o film ¢iplak geliyor bana. Ses unsurunun
montaja katilimiyla, tasarim ve mix sirasinda filmin degisip degismedigini gorerek test
ediyorsunuz zaten. Montaj sirasinda bazi sesler deneyerek gortintii kurgusuyla oynuyorum.
Nerede ne zaman kesecegime ¢ogu zaman ses karar veriyor. Bir atmosferi yaratirken mesela
hikayeler... Az 6nce ondan bahsedecektim, "hikdyenin 6nemi" diye bir yerde sormustunuz.
Hikayenin 6nemi aslinda bu ses gibi mekan gibi gorsel imgelerin benim tizerimde yarattig:
baz1 unutmayacagim seyler. Hikayeyi unutuyorum. Ben ¢cok begendigim bir filmin hikayesini
ilerde hatirlamiyorum ama o hikdyeye o kadar ihtiya¢ duyuyorum ki o hikaye sayesinde
hikdyenin ne oldugunun da gercekten bir 6nemi kalmiyor. Ciinkii zaten hayatta topu topu
dontip dolastigimiz dort bes tane hikdye var. Ama ben o hikdye sayesinde o filmin yarattig1
diinyanin icine girip bir sesin yarattig1 etkiye maruz birakabiliyorum kendimi. Ornegin Eric
Rohmer’in bir yaz sicagindaki ¢cocuk seslerini unutmuyorum ama hikayeyi unutuyorum. Ya
da Kieslowski'nin filmindeki o ¢tpe yavas yavas her giin giden yash kadm. Bu imgeyi
unutmuyorum. Bence sanat¢inin mahareti burada yatiyor. Bir sekilde sizi o hikaye ile icine
alip o diinyaya davet ettikten sonra artik hikdyenin islevini bir tarafa birakip o diinyanin,
atmosferin i¢inde kendi deneyiminizi yasamaniza izin vermesi. Iste ses de kendimizi o
diinyaya kaptirip igine girmemize yardimci olan, en az goriintii kadar énemli bir unsur.

S.0: Bu soylediklerinizden genel bir soruya gelmek istiyorum. Ciinkii soyledikleriniz bana
baska bir sey cagristirdi. Bergson diye bir filozof var ve bize sunu sdyliiyor: Biz hayata pratik
bilgilerimiz dahilinde bakariz. Sizin filminizin basligini duydugumda aklima gelen sey de bu
olmustu. Ise Yarar Bir Sey. Hayata zaten ise yarar bir sey olarak bakiyoruz. Bunun bir miktar
disina citkmakta ve fark yaratmakta sanata bir miktar gorev diistiyor sanki. Sizin anlattiginiz
hikayelerin kendisi de estetik bir sekilde bize bir alan aciyor. Duydugumuz hikayelerin
kendisi de bir tiir sanatsal performans sanki. Biraz 6nce de sdylediniz "Her seyin bir hikayesi
var." dediniz. Sanki Nietzsche'nin sdyledigi sey gibi "Hayat1 sanat gibi dizayn edelim." Genel
bir soru olacak ama sanki siz hayat1 sanat gibi dizayn etme anlayisina yakin bir ytnetmen
olarak duruyorsunuz.

P.E: Cok buyiik bir 6vgii ve hakikaten agir bir gorev. Gercekten ise yarama meselesi pek cok
sanatcinin zihnini mesgul eden bir sey. Ciinkii hakikaten sanatin islevi zamansiz ve mekansiz
aslinda. Bir avukat sizi mahpustan kurtarabilir, doktor kalp nakliyle sizi hayata dondiirebilir,
bir madenci yerin dibinden ¢ikardig komiir sayesinde 1stnmanizi saglayabilir. Cok direkt ve
somut olmadig1 siirece iirettiklerimize dair hep aslinda alttan alta béyle bir yoklama var. Ise
yarar bir sey mi sanat? Yaramasa ne olur, yariyorsa nasil yariyor? Pek ¢ok sanat¢1 bu sorular
icinde ytizerek bir kiyiya vuruyor, sonra yine dalgalara kapiliyor.

P.E: Sanatin aslinda bir sekilde yasamimiz i¢cinde bazi anlara zoom yaptigini diistintiyorum.
Zoom'ladigin1 ve kimi zaman da pause yaptigimi. Bir sekilde o akip giden seyi bir an igin
durduruyor. Cuinkii aslinda sanat¢inin gercekten hikaye olarak, kavram olarak ¢ok temel bazi
seyleri var. Bin tane hikdyemiz yok. Ama benim gercekten hi¢ bakmadigim bir yerden
bakabilir yonetmen, zaten sanatin daveti de bu benim ic¢in. Olagan bir seye benim
bakmadigim, diistinmedigim agidan bakma olanagimni bana sunuyor, bakilan her ne ise onun
obtir tarafina gegebilmem igin o pause arasini, zamanini bana sunuyor. Bir durdurup 6biir
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tarafa gegmemi o aradan bakmami ve ondan sonra devam etmemi. Bir sekilde sinemadan
cikiyoruz, sinemadan ¢ikan adam halinde ne kadar stire kalabiliyorsak kaliyoruz. Ama sonra
hop hayatin icine daliyoruz. Ama dalarken bize bir sey olmus sekilde daliyoruz. [ste tam da
orada sanatin hayata muidahilligi var. Orada beni o sekilde sinemadan ¢ikardig icin ve yine
ayni dongiiye, hayata isime evime doniiyorum ama sanki bir seyler oluyor bana. Yani hayatta,
bende bir sey degismiyor belki ama ara ara dyle bir pause olup bir seye biraz daha yakindan
bakmak ya da farkli agidan bakmaya yariyor. O bir sey kendiniz oluyorsunuz aslinda. Sanatin
hayata en biiyiik katkisi bu. Ise yariyorsa eger, ise yaradigi en biiyiik nokta bence bu anlart
bize sunmasi.

A.O: Yol ve yolculuk filmlerinizde altii hep 6nemle cizdiginiz kavramlar var. Genelde
yolculuk o6zellikle son filminizde bu goriintiti rejimiyle ve sinematografiyle de daha net
karsimizda. Belki son soylediklerinizle de bagmi kurarak sizin o tarafta yonetmen olarak,
bizim bu tarafta seyirci olarak sanattaki yolculuklarimiz, sizin filmlerinizde net vurgulanan
yolculuklarimiz hakkinda ne diistintiyorsunuz.

P.E: Yolculuk, seferi olma hissi, duygusu bana iyi geliyor. Karakterlerinizi de kendinizi de
ozglirlestiren bir alan. Bazi sorumluluklarimizdan kisa bir siire igin bile olsa muhaf
oldugumuz bir siirec. Mesela seferi iken orug tutma zorunlulugu bile yoktur. Benim i¢in en
biiyiik cazibesiyse insana aidiyetsiz hissetme sansini tanimasu.

A.O: Yersiz yurtsuz olma hali.

P.E: Evet yersiz yurtsuzlugun da sinema igin ¢ok verimli bir alan oldugunu diistintiyorum o
ylizden yolcuklar1 ¢ok seviyorum herhalde. Bu yolculuklarda cesitli siginma alanlari
yaratabiliyorsunuz. Yoruldugumuz, nefeslenmek istedigimiz anlarda kuleye ya da otogara
sigintyoruz. Ama sonra tekrar devam edebiliyoruz. Ama yolculugun sundugu cesitlilik ve
yolcu olan insana kisa bir dénem igin bile olsa verdigi ozgtirliik hissi beni heyecanlandiriyor.
Gorsel olarak da, stirekli akan degisen yol boyu cebimize ata ata gittigimiz goriintiiler onlara
pause-zoom yapmasam bile o hizda aktig1 igin bir sekilde zihnimizde bir yerlere oturuyor.
Bambaska bir filmde animsayacagmiz kiiciik bir detayda bir sey olarak. Yolculugun bunlara
da izin veren bir sey oldugunu diistintiyorum.

A.O: Biraz erkek karakterlerle ilgili konusalim. Sanki zayiflatilmis karakterler var
filmlerinizde. 11’¢ 10 Kala’daki Ali. Alinin kendi yasam standartlarin1 degistirmek adimna
yaptig1 yanlislar, Mithat Bey'in takintilari, Gozetleme Kulesinde Nihat'in ailesinin yaptig:
kazaya neden olmaktan kaynaklanan vicdan azaplar1 ve en son Yavuz, Yavuz'un engelli hali.
Erkekler neden biraz gtigstizler filmlerde? Bu benim yorumum ya da boyle bir cabaniz var m1?

S.0: Aslinda ben o kanaatte degilim.

P.E: Ben de hi¢ degilim. Bu katilmadigim, sizden farkli distindiigtim bir nokta santyorum.
Hele 6yle bir cabam hig yok. Oyle hissediliyorsa bunu sorgulamaliyim diye diistiniiyorum.
Ciinki higbir karakterimde bir kayirmaya gitmek istemem. Zaten iyiligi fazla agir basiyorsa
orada huzursuzlanabilirim. Bir sekilde bir karakterin hem iyi hem kotti hem deli hem akilli
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hem kadin hem erkek yanlarini, farkli durumlardaki tepkilerini, eylemlerini gorebilmeliyiz
diye diistintiyorum. Ayrica ilk bakista zayiflik olarak gordiigtimiiz seylerin altindan da bir
takim giiclerin filizlendigini soyleyebilirim. Ali'nin hayatmi degistirmesi icin, Mithat Bey'in
koleksiyonunun Istanbul Ansiklopedilerini satmasi. Yani ilk basta bakarsaniz ne korkung bir
sey. Adamin en 6nem verdigi seylerden birisi bu koleksiyon ve adam onu ¢aliyor. ik ciimle
ve ezclimle “ne kot bir sey” oluyor. Ama amasi var yani. Bu hicbir sekilde yaptigini
olumlamak anlaminda degil ama soru sormaya yonelten bir sey. Bir kere Alinin onu
satmasina yonlendiren seyleri diistinmek istiyorum. Yani Ali de hayattaki gtictinii bir erkek,
bir baba, bir insan olarak sehirde yasamak zorunda olan bir insan olarak gostermek zorunda.
Cocugunu ve karisini insanca yasatacagi bir mekana sahip degil. Cocugunu rutubetten dolay1
astima yakalandig1 i¢in kdye yollamak zorunda olan bir adam. Burada hep iste o geliskili
sorulara gelmek istiyorum. Bunu satmas1 kotti mii? Belki bunu sattig1 icin adam ¢ocugunu
oraya getirecek. Kald1 ki yaptigmin iyi bir sey oldugunu sdylemek igin sdylemiyorum ama
altinda bir katmanin daha oldugunu, baska seyleri sorgulattigin1 soylemek istiyorum. Su
acidan da distinebiliriz; Mithat Bey'e gercekten kottiliik mii yapt: ya da sadece kotiiliik mii
yapt1? Mesela o son sahnede son cildi biraktig1 zaman soyle bir duyguyla ciktim: Belki de
Mithat Bey'e yol act1. Bir seyi bitirmek tizereydi Mithat Bey ve o cilt tamamlandig1 zaman, yani
11. Cilt geldigi zaman o misyonu bitecekti. 11. Cildi birakt1 ona biitiin aradig1 da oydu zaten.
Evet, simdi belki Mithat Bey o satilan 10 cildi tamamlamaya geri donecek. Ali belki de aym
zamanda Mithat Bey'e tekrar disar1 ¢ikmak igin bir sebep de yaratti. Boyle de diistinebiliriz.
Kotuliikten iyilik dogar diyelim, iyilikten kotiiliik dogdugu gibi. Nihat'a gelecek olursak,
Nihat'in yasadig1 o kazay1 bir kadin sofor olarak ben de yasayabilirdim, o araci ben siirsem ve
benim cektigim vicdan azabi ile Nihat'in ¢ektigi vicdan azabi ¢ok farkli olmazdi agikgas:.
Cocugumun, esimin, sevdigim birinin kaybina sebep olan bir kazaya sebep olmak. Dolayisiyla
o vicdan azabr onun zayiflig1 degil, onun bas etmek zorunda oldugu bir duygu. Ayrica
Nihat'in kuleye gitmeye karar vermesi de belli bir gii¢ gerektiren bir karar. Nihat koytinde bir
stre kalip, yasin1 tamamlayip kendine yeniden bir hayat kurabilirdi. Hi¢ kimse de bunu
yargilamazd1 ve hayat boyle de normal bir sekilde devam edebilirdi. Ama Nihat karakteri bu
acisiyla ytizlesmeyi goze alarak, yani bir kagis gibi de goriinse de aslinda kendinden
kacamayacag bir yere gitmeyi seciyor. Bu da benim icin mesela o karakterim adina bir giic
gostergesi, giiclii olduguna dair bir sey ctinkii o ytizlesmeyle tek basimiza, kendi kendimize
kalmak oldukca zor bir sey. Yavuz karakterine gelirsek, onun yerinde bir kadin da olabilirdi.
Kendi hayatina son verebilme yetkisine bile sahip olamamanin cinsiyetle pek bir alakas1 yok.
Bir kadin karakter olsaydi bunu ister miydi sorusunu soracaksak bunu uzun uzun
konusabiliriz, diistinebiliriz. Kisa yoldan cevaplarsam “Evet diistinebilirdi.” Biz Yavuz
karakterini gercekten bunu kendi yapabilseydi, baskasin1 bu ise bulastirmayacak bir adam
olarak hayal ettik. Ama bunu filimde gormedigimiz icin bilmiyoruz. Biz Yavuz'u o
climlesinde, o diyalogunda samimi oldugunu diistinerek yazdik. “Kendi kendime
becerebilsem sizi bulastirmazdim.” ctimlesini. Biz de Yavuza inanarak yazdik. O ytizden
karakterlerimde, ne erkek ne de kadin karakterlerimde ozellikle bir zayifligin ya da giictin
altin1 ¢izmek ya da sadece o yonlerini gostermek gibi bir yaklasimim yok. O zaman tek
katmanli bir karakter olur diye diistintir bundan uzak durmak isterim.
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S.0: Intihar konseptiyle ilgili pek cok film ile karsilasmaktayiz. Abbas Kiarostami'nin Kirazin
Tadi, yine keza Icimdeki Deniz. Bu felsefenin de fazlaca tartistig1 hususlardan biri, etik bir tercih
diye de diistinebiliriz. Ya da baska nedenler dolayisiyla intihar edebilirsiniz. Fakat sizdeki
intihar etme diistincesi diger filmlere gore biraz daha fakli. Yani her filmin kendine ait bir
intihar konsepti var ve sizin anlatimlarmiza gore de aslinda zayiflik dedigimiz seyin-son
derece gtiglii sorular sormamiza yonelik ve yorum yapmamiza yol acabilecek 6zelliklere sahip
oldugunuzu soyliiyorsunuz. Tam modern sinemanin &zelliklerinden birisi. Italyan Yeni
Gergekgi Sinema’da da savrulan karakterleri gormekteyiz. Kahramanlarm olmadigmi
gormekteyiz, amator insanlarin oynadigini gormekteyiz. lIyinin ve kotiintin &tesinde
diistinmeye gayret ediyorsunuz. Dolayisiyla sizin hayata bakis aginizda etik bir pencere etik
bir mesele de var. Su ana kadar anlatimlarimizdan edindigimize gore bunda deneyimlerinizin,
edebiyat belki sosyoloji ya da belki baska disiplinlerin de etkisi var. Hayata bakisiniza, iyi ve
kottintin 6tesindeki kavrayisiniza dair neler soyleyebilirsiniz? Yani beslendiginiz 6zel bir
kaynak var m1? Ya da bu sizin sadece temaslariniz vasitasiyla edindiginiz bir fikir mi?

P.E: Oliimle ilgili yorumum tizerinden mi 6zellikle soruyorsunuz?
S.O: Evet.

P.E: Burada tabi ki; kendi olimiinti diistinmeyen bir varlik yoktur diye dustintiyorum.
iggﬁdﬁsel olarak da, felsefi olarak da, pragmatik olarak da herhalde en ¢ok diistiniilen, burun
buruna geldigimiz konu. Aslinda sunu hep diistinmiisumdyiir: var olmamiza da aslinda biz
karar vermiyoruz, bari acaba ¢liimiimiize mi karar versek gibi bir soru yokluyor insani bazen,
eyleme dok ya da dokme diistinmeye sevk eden bir soru. Madem bu diinyaya gelmeye ben
karar veremiyorum... Ama o zaman da su soru geliyor aklima, yoksa orada da mi hirs
yapiyoruz? Madem 6yle iste boyle gibi.

S.0: Omer Kavur'un Kargilagma filminde Mafya liderinin sdyledigi s6zti hatirlayalim “Bu
hayatin beni almasina izin vermeyecegim, kendimi 6ldiirecegim.” diyordu.

P.E: Iste tam da “Madem &yle iste boyle.” ciimlesi... Tamam, biliyoruz, dogmak konusunda
bana sunulan bir secim yok. Kesinlikle bu mevzuya miidahil degilim. Bir kere dogduk, bunun
iadesi yok, dyle ya da boyle yasayacagiz iste, bir zaman ve mekan sinir1 igerisinde. Yasarken
de bize sunulmus baz: dzgtirliikler ve kisitlamalar var. Artik bir kere dogduktan, yasadiktan
sonra, iste o yasam sirasinda ne kadar kendi hayal ettiginiz, kendi varligimizla ¢cok da fazla
catismayacak sekilde bir hayat kurma 6zguirltigiine ne kadar sahibiz? Ve bu 6zgiirliik gittikge
azalirsa ve yok olursa o zaman boyle bir sona kendimiz karar verebilir miyiz veremez miyiz?
Bunu sorgulamaya deger. Ama herkes yamti kendi biricik hayati adma verebilir. Benim
yanitimda intihar bana o6liimii ¢ok fazla ciddiye almak gibi geliyor. Ama iste buradan
oturdugum yerden afaki sdyleyebilecegim bir sey. Ama sunu da anlayabiliyorum kolaylikla.
Bir insan 6lmeyi yasamaya yegleyecek duruma gelebilir. O kadar ¢aba sarf ediyordur ki var
olmak icin, yasamu stirdiirmek icin ve isin kétiisti bu ¢abanin o kadar fazla bilincindedir ki,
bunu stirdiirmekte hicbir neden bulamayabilir. Tahayydil edilebilir ama o noktada olmadan
anlasilmayacak baskas1 adina konusulamayacak temel konulardan biri.
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Oliimii diistindiigiim zaman, ben eylem kismini degil de 6liim kavramini diisiiniiyorum daha
¢ok, yani yasam kadar oltiimii dustiniiyorum. René Magritte’in bir resmi vardir bilir misiniz?
Kocaman bir tabut gibi bir tas yan yatirilmis, icinde kivrilmus, 6li gibi uyuyan bir adam. Bu
resmi yaptiktan bir stire sonra elestirmenler ve onu takip edenler sormuslar - o sirada biraz
depresyondaymis René Magritte, bunlar efsaneler ama seviyoruz bu efsaneleri- “ O dénem
bu resmi yaparken cok mu olimi disuntiyordunuz” diye sormuslar. “Yoo, yasami
duistindtigtim kadar.” demis. Hep ayni ciimlede kullanilabilecekmis gibi geliyor yasam ve
olim. Biz de bu filmde biraz yle bir yerde durduk. Oliimii ancak yasam {izerinden
anlatabiliriz diye diistindiik.

A.O: Gokhan Tiryaki ile ilgili olarak bir soru sormak istiyorum. Ciinkii bu filminizde goriintii
rejiminin ve sinematografinin daha belirgin bir sekilde 6ne ¢iktigini goriiyoruz. Biz kendi
konusmalarimizda ve tartismalarimizda, filmin ozellikle goriintti rejiminin ¢ok ozenle
calisildig, tizerinde tek tek islendigi cok belirgin. Tren sahneleri 6zellikle Leyla'nin yiiztintin
kullanimi, Gokhan Tiryaki'nin sizin son filminizdeki katkist ve bu anlamda
sinematografinizdeki farkliligi bizim o6yle yorumladigimiz farklihk. Katilir misimz
bilmiyorum bu katkiya dair ifadelerime. Bu bir isbirligi. Baris Bigcak¢i, Gokhan Tiryaki {ig
koldan. Tabi sizin agirliginizda bir is birligi s6z konusu. Bu anlamda da bu beraber ¢alisma
hali sinemamizda 6nemli mi, ne dustintiyorsunuz?

P.E: Sinema tam bir ekip isi. Bir film yapimui siiresince sonucta herkes yonetmenin hayalini
realize etmeye calisiyor evet, ama herkesin maharetleri ahenkli bir sekilde birlesince iyi bir
film oluyor. Gokhan da kendi maharetini bu filme gok gtizel aktardi. Hayal ettigim diinyay
ve atmosferi pelikiile giizel terctime etti. Gozii, heyecani, profesyonelligi, teknik bilgisi, yesil
ekranda gekme deneyimi filme 6nemli seyler katmustir. Birlikte gecirdigimiz 6n ¢alisma stireci
¢ok uzun olmasa da bir dil birligi yakalayabildik. Bu cok énemli. Gokhan'la birlikte calismaya
baslamadan 6nce uzun bir 6n galisma siireci gegirmistim. Tren gibi mesakkatli bir ¢ekim
mekaninda calisacagimiz icin pek cok planin ¢nceden ¢ok iyi hazirlanmasi gerekiyordu.
Aksine ne vakit ne para yeter. Senaryo asamasindan itibaren yaptigim pek cok tren
yolculugunda benim ¢ektiklerim disinda yapim ekibi de bana saatlerce trenden kaydedilmis
yol gortintiileri getirdi. Giinlerce onlar1 izledim. Rotay1, mekanlar: sectim. Hangi sahnede tren
penceresinin arkasinda ne goriinecegini cok net belirledim, iste o 6n ¢ekimleri izleme
sayesinde. Trenin icerisinde gecen sahneye en uygun olacagini diistindiigiim arka planlar1 ve
ana dis gortintiileri sectim. Filmi Gokhan’in 6nerisiyle yesilde cekmeye karar vermeden 6nce
hareketli trende reel olarak ¢ekmeyi dustintiyordum ki bu ¢ok zor olacakti, sonug asla boyle
olmazdi. Yansimalarm bu kadar agirlikli kullanildig: bir filmde 15181 kontrollii cok 6nemliydi.
Haydarpasa’da duran trenlerde i¢ cekimleri yaparken icerinin 151811 6n ¢ekimlerden sectigim
gortntileri laptopta izleyerek, ona gore hazirliyorduk. Yani su an boyle bir yerden gececegiz,
burada boyle boyle 1siklar var. Su renk isiklar olacak diye belirledik ve o 1siklar: igeri
yansittilar. Cekimlerin sonunda da trene binip o belirledigimiz rotada belirledigimiz
mekanlari, yollari, goriinttileri ve fazlasin ¢ekip yesilde yerlestirdik. Biraz zaman alan detayl
bir calismaydi. Ama gergekten ¢ok iyi bir ekip calismasi oldu. Ayn1 zamanda sette post
prodiiksiyonumuzun basinda olan Kerem Kurtoglu hep yanimizdaydi. O da biiyuk bir
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giivendi tabi ki. Ciinkii ileride vyasayabilecegimiz sikintilar1 ©nceden uyariyordu,
cekimlerimizi biraz da ona gore planliyorduk.

S.0: Izninizle son soruyu ben soracagim. Biitin yonetmenlerimize ayni soruyu sormaktayiz.
SineFilozofi Dergisi hakkinda ne diistintiyorsunuz?

P.E: Film bittikten sonra kendi filmimizi anlatmamiz bizler igin ¢ok yabancilastirici bir stireg.
Isin dogasma aykir1 bence. Zorlayici, yapay bir sey. Ama sizler felsefeyle sinemay1 bir catt
altinda bulusturup pek cok farkli bakis ve yorum sunup yaziyorsunuz. Hatta kimi zaman
yonetmene de hi¢ bakmadigl, diistinmedigi noktalara gidip filme bambaska bir yerden bakma
olanagl da sunabiliyorsunuz. Dolayisiyla bu dergide filmler tizerinden yaptigmiz ve
okuyuculara sundugunuz yolculugu onemli buluyorum. Film benim icin izleyiciyle
paylasildig1 andan itibaren seyircinin kendi hayal ve gercek diinyasina teslim edilmistir artik.
Siz de o noktadan itibaren bir seyirci olarak, akademisyen olarak, hayati ve insan1 anlamaya
kafa yoran insanlar olarak filmi teslim alip kendi dilinizle, kendi diinyanizdan, benden farkl
acilara gecip yorumluyorsunuz, bu da ¢ok 6nemli bir katman ve zenginlik o filmi yapan igin.
Film goz goze gelmeyen ve gelmeyecek olan yaraticisiyla onu alip kendi diinyasina tasiyan
seyircisi arasimnda karsilikli iletisim. SineFilozofi de bu iletisimin yolunu acan, sorular:
¢ogaltan, yorumlayan bir dergi gordiigtim kadariyla. Umarim devam eder, uzun omiirler
diyorum.

A.O: Bir sekilde bulugmak gerekiyor. Hep soyledigimiz sey, sizin, bizim ve akademinin bu
alanda calisan herkesin bulusmasi 6nemli. Cok tesekkiir ediyoruz.

P.E: Ben tesekkiir ederim.
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Interview With Pelin Esmer*!

Aydan Ozsoy (A.O.): Hello. We, are together again for one of our regular SineFilozofi director
interviews. We, the team of SineFilozofi, are with Pelin Esmer on this meaningful day, October
292. There’s rain in Ankara, yet we will conduct a beautiful interview. We are at Buiytilti Fener
(Magic Lantern Film Theatre). This is a very important place for us. It is a place where we talk
about cinema, watch films and teach. Let’s take this opportunity to thank all the cinema
workers. Welcome, my dear director Pelin Esmer. Welcome to Ankara as well. There are two
screenings of your film today: at 4 o’clock and in the evening, there will be a meeting with the
audiences.

Pelin Esmer (P.E.): Yes, Yigit and I will be here.

A.O.: You will be together. Very nice. Let’s begin then. Dear Professor Serdar Oztiirk, let’s start
with you to talk about the film.

Serdar Oztiirk (S.0.): SineFilozofi regards cinema as philosophy made with images. In our
opinion, cinematography in your films rather noticeably produces philosophy when it comes

* The video of the interview is accessable from the link below:

https:/ /www.youtube.com/watch?v=a-hmuUNPseU &list=UUA0ODe0OKhjIMgYkyxo POoA

1 This interview has been translated into English by Ozlem Atar and proofread by Serdar Oztiirk from
the edited transcription reviewed by Pelin Esmer.

2 October 29 Republic Day marks the creation of the Turkish Republic in 1923, and it is celebrated as a
national holiday in Turkey.
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to the texture of images, rhythm, sound, and music. If I may say so, what Alfred Hitchcock
calls writing with a camera is dominant in your films. Therefore, we are curious about the
sources -- sociology, literature, philosophy or other fields of art-- you draw on while making
these films.

P.E.: A lot of things, but the first three I can think of are literature, cinema, and music. Also,
life itself, life I live and strive to understand. These are the things that encourage me to think,
to dream and to construct a world in a film. Literature is very provocative. There is an
advantage of being exposed to words only, not seeing visuals, while reading. It leaves the mind
more open to imagine. You can set out on a journey more freely. Music is like that, too.
However, I guess the impact of music and sounds is more direct, both physically and
emotionally. Music is one of the fields of art that affect our mood the most easily and directly.
When it comes to cinema, if you really have been engrossed in the constructed world while
watching a film, it is hard to get out of that world without taking something along. In short, I
suppose what is read, watched, experienced, and heard all get imprinted on our minds over
time, and they motivate us to act.

A.O.: In your films, particularly in Ise Yarar Bir Sey (Something Useful, 2017), we usually see
characters that have retreated to safe spaces. I mean you seem to have characters that have
virtually confined themselves to safe places while they are confronting social reality and social
conditions. They nourish from those places, and then come out again, due to some conditions,
in order to face those social realities. Should we remember your films, our personal view is
that Mithat in 11’e 10 Kala (10 to 11, 2009) takes shelter in his flat, Nihat in Gozetleme Kulesi
(Watchtower, 2012) takes refuge in a fire lookout tower and the poet Leyla in Ise Yarar Bisey
finds safety on a train. It looks as if she is observing life from the train window, and yet she
seems to have confined herself to that safe space of the train. These are, of course, our personal
views. Is life so? I mean is there a paradox of having a safe place and always having to confront
the social reality from there? Is there a safe place?

P.E.: Of course there is not a space which is hundred percent safe in life. And in fact, it is good
that such a place does not exist. Why need art then? For me, art can flourish better in in-
between spaces, at moments and places of transition, through paradoxes and conflicts. I am
interested in characters that occasionally totally immerse themselves in life and even intervene
in it, and, at times, can never be part of it. I do not get excited when the characters are not part
of life, by those who live in their own world only. I am interested in the ones that can survive
in the two areas. Surely, in film, you can depict a character that lives in his or her own world
whether or not this character has a real-life counterpart. However, I do not see it as a suitable
atmosphere to tell a story because it does not include any conflicts, interactions, collisions or
influences. I love to tell a story even though we forget that story in the end. Therefore, I can
easily say that I am trying to create moments and places where my characters can go when
they get tired of the conflicts of life, and so that, at these moments, we too can catch our breath
and be alone. And these places are shelters, stations, towers or their homes, where they feel
safe. And yet I would also like to see the characters while they are struggling in life, interacting
with others, while something is happening to them or while they are doing something to
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others after they have taken some rest. I believe that only then they become a whole. Life
always forces one to make choices, take decisions and face conflicts. Conflicts can sometimes
be very exhausting and weary. In life, one needs to take a decision, and yet we cannot always
take that decision so easily. Yet there is serious pressure to do so, too. Real life demands that
we must be consistent. The moment we become tired of these conflicts, we try to get ourselves
to a secure place where we feel safer, are less likely to be questioned and judged. Yet those safe
corners are not very safe since there is no communication. Your immune system may fail as
you have no interaction with people. Therefore, perhaps those journeys are not solely forced
comings and goings. No matter how dangerous you may view it to be, there are some comforts
belonging to that place brings to you. There is the need to relax and to receive approval.
Therefore, I try to imagine the characters I write with their comings and goings.

S.0.: What you have said reminds me of Nietzsche nin eternal recurrence. After all, we are in a
cyclical life. There are characters. The characters are thrown into life. There are structures that
determine us, and what we call agency, too, has relative autonomy in those structures. There
are no characters that can determine everything and are in the saddle. There is cyclical life and
the characters in this cyclical life. When we watch your films, we observe that especially Mithat
in 11’e 10 Kala has a social circle, and that he is a character who wishes to exist within this social
circle and continue to work as a collector. When we look at Gozetleme Kulesi, we see that the
female character cannot determine everything that happens to her, and even that she has been
forced to get involved in an incestuous relationship by the conditions beyond her control.
What contribution can art, philosophy, and literature — the fields in which you are interested
— make to our understanding or transformation of this cyclical life?

P.E.: I think that art, philosophy and literature can help a person exist in this cycle without
losing himself in life, be aware of himself rather than trying to overcome this cycle issue
because, on the one hand, that cycle looks very annoying as well. It looks as if nothing is going
to change. It may sound as if a word of hopelessness. However, that nothing changes, and that
things keep coming back sometimes give you great comfort and confidence because there is
the feeling that "I am experiencing situations that I am having difficulty in coping with at the
moment, but I know the point I will reach at the end." Here, knowing this, knowing that certain
things will not change, no matter how annoying they are, is actually something we secretly
need. Therefore, I do not think that art is in pursuit of annihilation or destruction of that cycle.
In contrast, it is what helps us to realize the moment we are at, that place, our perspective at
that moment, and most of all, our own being because art is something that makes us ask
questions, and somehow it is a space where it is more difficult for a person to escape from
himself. Nevertheless, it is not a judgmental area. Art does not try to teach anyone. It does not
offer a text of better life style, but I think that art helps a person to really look at himself, to
know himself and to raise his self-awareness. Also, if we really think about that circle, art is
something that reminds us the journey rather than the destination because we actually know
where we will arrive. Therefore, I think art is something that keeps a spotlight on what we go
through rather than the excitement of the destination. Forugh Farrokhzad says, "The bird may
die / Keep the flight in mind.” Such a line of poetry intervenes in my life greatly. It provokes
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me. It makes me stop, look at the bird for a moment, think, and feel. Here, within this cycle,
this is the most important light art offers me.

A.O: Well, let's continue with art. We observe, particularly in Ise Yarar Bir Sey, that your film
gets closer to poetry, art and especially poetic cinema language. There is a female poet
character, Leyla. We witness that she discusses art with Yavuz in the second half of the film.
We also seem to get an idea about your proximity to art through the characters. What do you
think about the relationship of your last film to poetry and the effort to establish poetic film
language? We think it has become different from your previous two films.

P.E.: Yes, I agree.

A.O.: We think that your cooperation with Baris Bicak¢1 must also have been influential in this.
What kind of cooperation is this? And what can you say about your relation to poetic cinema,
about your film’s shift to that end?

P.E.: Of course there are advantages of having written together. Above all, the excitement of
the fact that it was a very new experience for me to write with someone else must have
contributed. There is also a fertile ground brought by playing the devil’s advocate with
someone you encounter while you are playing devil’s advocate by yourself. Yes, I also see this
film differently from my other films. Of course I cannot look at it from outside and interpret it
like you do, but when I evaluate it reflecting upon my experiences and the questions I ask, I
can say these: We wrote the scenario at a time when I wanted to tell a story without looking
for and finding a counterpart in real life, when I needed to get free from the rush or worry of
reality, when I needed to live a different experience than the feeling of realism I was familiar
with. We brought together people who would not really come together. They will probably
come together only in this film. This was actually an element that helped us to think more like
poetry, providing us with a space of freedom from the very beginning. It meant envisaging.
Maybe it was a little easier to put ourselves the characters” shoes in my other films. Maybe it
was easier to compose by putting myself in their shoes while writing. Whereas we could have
written something with reference to my own experiences or observations, there was no
experience or observation that we could refer to here. This was because the things the three
characters have experienced are things that have never happened or will happen to us. So I
can say that since this specific area reinforces my real question, my question of realism, it has
have shifted towards poetry. It is more like poetry than prose. I have said it somewhere before.
Words that we are not so accustomed to see side by side can come side by side in a poem, but
if we see them in prose, we soon think it is irrational, we find it strange, and therefore, separate
them. We were not uncomfortable with this union here, and rather we wanted to take this
journey. This was the main difference for me. I guess I was on the verge of and in need of this.
Creating a poet character, therefore, might not have been a coincidence. I thought doing that
could help.

S.0.: If I should express my own personal opinion, you are not breaking much away from
reality in your last film. We are faced with a filmic reality. You get the material from real life,
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and process it. Realism has many different dimensions, but what we call filmic reality imposes
itself. When I say imposes, I do not mean it forcibly imposes. There is certain flexibility,
comings and goings to the poetic world. But from wherever you look, cinematographically,
there is a relation to realism. Particularly, the camera’s observation of the meal scene in the last
15 minutes of Ise Yarar Bir Sey just like a documentary film maker does, and the main character
Leyla’s acting like a sociological flaneuse. In this context, I am curious about your approach to
realism or reality. I'd like to find out what the thing we call reality or realism mean to Pelin
Esmer.

P.E.: | interpret reality in cinema through the realism of what we see from the moment when
the story of a film is projected on the screen. In fact, I think that what we are not accustomed
to, what we do not find quite realistic is presented in such a way by the virtue of the director’s
dexterity, or in a book by the author, that we become familiar with its realism, take it as a
reality, and question the concept of reality using its criteria for reality. Let’s take Cortazar,
whom we talked about in the film as well. You know Cortadzar presents something quite
fantastic as if it were something every day, as if it were banal. After entering that world, you
do not ask the question, "Oh, is that true?" The question is whether or not we enter the world
whose creator has presented us with. I think that the audiences evaluate that world’s reality
after entering that place.

A.O: Relevant to this reality, especially the train is an important place in your last film. But in
your films, just as you have mentioned a moment ago, places are meeting points where
characters that seem unlikely to come together. In a way, the places are gathering points for
the characters that sway from one side to another. The train in your last film, the tower in
Gozetleme Kulesi and Mithat’s apartment in 11’e 10 Kala. But the train in your last film is very
interesting for us. To shoot a film there, to make two female characters meet there. Do the
stories issue from place, or do you construct the setting together with the story? What do you
think of your films’ relation to setting? We thought that those settings had a lot of impact on
the construction of reality.

P.E: The place is a component I really care about while writing. Sometimes, you can even
imagine a character through a place. When I pass by a place, I get so fascinated with that place
that it may become the starting point of the world I will build. A place can come to you with
many stories. You can imagine a character for that place and place him or her there. It is
because the place has a story, a language, something it tells. What it reminds you may be a
situation or a character. If I look at the lookout tower and Mithat's home in particular, it is true
that from the very beginning, I saw these places as characters, too. I saw those places as our
characters’ safe areas just like the intermediary stations where they take shelter. It is not even
an intermediary station for Mithat. It is a whole world. But if we think about Nihat, the tower
is a kind of shelter. It is a place with a function. It is a place for self-healing. It is just like a cat
trying to cure his wound by licking it or finding a nook to give birth. The effect of the place in
that film is different from its effect in this film because the place was like a character there. The
tower in Gozetleme Kulesi is different from many places we know. It is far away from
everything. It is sheltered but dangerous. The tower has a story of its own. In fact, when we
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tell people about a tower, the tower instantly evokes a variety of concepts like solitude, fear,
loneliness. The train had a function that served our story and characters beyond these
associations. The train is uniquely suited to a scenario where inner voice is used, where there
are constant comings and goings between the inner world and the outer world of our main
characters, in a scenario which goes between the inside and the outside. You can build a huge
world in this vehicle. It's a very convenient means of transportation to do this. But at the same
time, as the train moves, you can also watch the world flowing constantly outside the window.
A slow train was the most suitable vehicle through which these two would come together on
the same square. I could not have shot this on a high speed train because even though the
images that flowed outside the window were not the main characters of our story, they
enabled us to reach the next station by getting themselves imprinted somewhere on our mind.
The train goes virtually through the houses it goes by. A bus does not go so close to people.
But you can go on your journey with little image that you put on a corner of your mind of the
man, child and woman in a house even if the train does not stop. By joining all of these, you
arrive at a station. Therefore, this movement was important for this scenario both because train
is a place where you can combine the inner and outer worlds on the same scene and also it
enables the cycle, that continuity you have mentioned. It is also very functional in terms of our
characters. It was a very convenient vehicle for Canan. She goes on a very difficult assignment.
Although she has to arrive at the place she is going on time, she also needs that delayed time
no matter whether she likes it or not. She occasionally needs to run away. She cannot make it
on a bus journey. The train is a vehicle that offers a lot of space. You can go to the restaurant
car. You sit there for some time. If you get tired of people’s questions, you can get up and walk
to the corridor. If you want to hide better, you can go to your compartment. The train was
important for me because it offered me the opportunity to tell the stories of the characters
inside the vehicle, and it also allowed me to see the world inside and outside on its wide
windows at same time.

S.0: Let's move on to sound from place. In my opinion, one of the most neglected elements of
Turkish cinema is sound. But when we look at your films, we see that sound has special
importance. Say Mithat's radio talk or the sound of the cello in your last film, Leyla's inner
voices, some unintelligible echoes whose source we cannot decide, and for example, hearing
our own voice in a phone call. You never, for example, let us hear Hiiseyin’s voice. But our
inner voice imagines Hiiseyin. That sound opens up a time and space of its own. Why do you
attach so much importance and value to sound?

P.E: I give importance and value to sound exactly for the reason you have just mentioned. It is
an element that helps us imagine the character of Hiiseyin, who we never see. Sound has such
power. Actually, we can go to another place, to a dream by looking at an image too, but it has
a limit because there is something we see, something our brain perceives and writes. There is
something shown to us. Sound is completely open to imagination. This is like the difference
between reading a book and watching a film. Since you do not see the world created in a book,
reading allows more imagination. I draw an analogy between the use of sound in cinema and
reading. Sound has the power to arouse an emotion, evoke a feeling, revive a memory, and
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leave a trace. That is why I work very hard on sound. I try to think about sound design while
writing. Of course we take a lot of time in sound design and add new sounds. I also take great
care of recording external sounds outside the dialogue while shooting. Sometimes, there is a
sound coming from somewhere when we are shooting, and we may stop the recording and
record that sound because I will not find that sound again, and that sound can obviously create
a feeling. It is saying something now that it has made us take a break. It can even change the
feelings of that scene and even affect the actor's acting. Indeed, like mimics and dialogues,
sound is a very important element in telling a story and for being able to express an emotion.

A.O: So, can a fourth wall be broken? Do we have the chance to break the wall with sound,
rather than with image? Let me put it differently. Does playing with sound have an
experimental role for you, maybe nourishing your experimental streak as well?

P.E: Of course. Really, I think that a film is “naked” before the sound design is done. With the
inclusion of the sound component in the assembly, we test whether the film changes during
design and mix. During montage, I play with image editing by trying out some sounds. More
often than not sound determines where and when I cut. When creating an atmosphere, for
example, the stories ... I was going to talk about the stories just moment ago. You asked
something like “the importance of the story” somewhere. Like sound and place, the
importance of the story is something that arises from visual images I will not forget. I forget
the story. I cannot remember the story of a film I liked very much, but I need that story so
much that thanks to the story itself what the story really was does not really matter. After all,
there are four or five stories that we revolve around in life. But, thanks to that story, I can get
into the world that film has created and get engrossed in the effects the sound created. For
example, I do not forget children’s voices in Eric Rohmer's A Summer’s Tale (1996), but I forget
the story, or I remember the old lady who goes slowly to a waste container every day in
Krzysztof Kieslowski's film. I do not forget this image. I think there lies the artist’s talent. After
somehow absorbing you and having invited you into that world, it lets you have your own
personal experience in that world, in that atmosphere. Here, sound, no less important than
image, is an element that helps us to get ourselves into that world and get engrossed in it.

S.0: I'd like to ask a general question related to what you have said as it reminds me of
something else. Bergson, a philosopher, tells us that we look at life through our practical
knowledge. That was what I remembered when I heard the title of your film, Ise Yarar Bir Sey.
We already look at life as something useful. I guess we need the help of art to get away from
this and to make a difference. The stories you tell us aesthetically open a space to us. The stories
we hear are artistic performances themselves. You said a moment ago, "Everything has a
story." It is like what Nietzsche said, "Let's design life as art." It will be a general comment, but
you stand close to the understanding of designing life as art as a director.

P.E: It's a huge compliment and a really heavy mission. Really, the issue of being useful is
something that occupies the minds of many artists since the function of art has no time or
place. A lawyer can save you from a jail, a doctor can return you to life with a heart transplant,
a miner can help you get warm with the coal he extracts from a mine. As long as the impact is
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not very direct or tangible, there is always some questioning as to what we produce. Is art
something useful? What happens if it is useless? What happens if it is useful? If it is useful,
how? Many artists wade through these questions and wash up on shore only to get washed
away in waves.

I think that art actually zooms in on some moments in our lives, and that it zooms in and
sometimes pauses. In a way, it stops what is flying by for a moment because the artist actually
has some very basic things as a concept and as a story. We do not have a thousand stories, but
a director can look at it from a place I have never really looked from, and actually I think this
is what is enticing about art. It offers me the opportunity to look at it from a perspective or
thinking I have never used. It provides me with a pause, some time to move beyond whatever
is being looked at. It enables me to stop it, reach beyond, look at it from the other side and then
to continue. We come out of the film theatre in a certain way. We stay in this man’s shoes as
long as we can stay. But then, we dive into life. But as we dive as, we dive as a changed person.
This is where art intervenes in life as has taken me out of the cinema theatre in that particular
situation. And I return to life, to my work, to my home, but it seems that something has
happened to me. So, maybe nothing changes in life or in me, but sometimes it serves as a
pause, and helps me to take a closer look at things or look at them from a different angle. You
become that something. This is the greatest contribution of art to life. If it is working, I think
that it presents these moments to us must the biggest thing.

A.O: The concepts of road and journey are the concepts you always underline in your films.
In general, the journey is particularly clear in your last film, with the image regime and
cinematography. And perhaps related to what you have just said, and considering your
journeys as a director on that side and ours as audiences on this side, what do you think of the
voyages highlighted in your films?

P.E: The journey, the feeling of being on journey, makes me feel good. It is an area that frees
both the characters and me. It is period during which we are exempt from some of our
responsibilities even if for a short time. For example, there is even no obligation to fast when
travelling. For me, the greatest attraction is the chance to feel a sense of non-belonging to
anywhere.

A.O: The state of being out of place.

P.E: Yes, I also think that being out of place is a very productive area for cinema. I guess that’s
the reason I love journeys so much. On these journeys, you can create various shelter areas.
When we are tired, and when we want to catch our breath, we take refuge in a tower or a bus
terminal. But then we can go on again. But the diversity that the journey offers, and the sense
of freedom it gives to the passenger, even if for a short period of time, excites me. Visually, the
images that we pocket throughout our continuously flowing and changing road journey sit
somewhere on our minds even if we do not zoom on them. As something in the small detail I
will remember in a completely different film. I think that the journey is something that also
allows them.
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A.O: Let's talk some about the male characters. I think you have male weakened male
characters in your films. Let’s take Ali and Mithat in “11’e 10 kala”. The mistakes Ali makes in
the name of changing his own standard of living, Mithat's obsessions, In Gdzetleme Kulesi,
Nihat's guilty conscience since he causes the accident in which his wife and son die, and lastly,
Yavuz, and his disability. Why are men a bit weak in your films? Is this only my opinion or do
you have such a purpose?

S.0.: Actually, I'm not of that opinion.

P.E.: Me neither. I guess this is a point on which I do not agree with you. Actually, I think
differently from you. I don’t try to do such a thing at all. I think if it feels like that, I should
question it because I do not want to favour any one of characters over others. I can get nervous
when goodness outweighs in one. In a way, I think that we should be able to see the good and
the bad, the crazy and the wise, the male and female, the actions and the reactions in different
situations in one character. I can also say that a number of powers may sprout under what we
see as weaknesses at the first glance. One example is Ali’s selling of Istanbul encyclopaedias
from Mithat's collection in order to change his life. So if you look at it, at first, it is a terrible
thing. This collection is one of the things that Mithat cares about most and Ali steals it. The
tirst sentence and the summary [sic] is "what a bad thing." Nonetheless, there is “but.” This in
no way means that you affirm what Ali does, but it is something that leads you to ask
questions. I want to think of the things that once led Ali to sell those encyclopaedias. Ali has
to wield his power as a man, as a father, as a human being who has to live in the city. He does
not own a place to have his child and his wife live humanly. He is a man who had to send his
child back to his village as she developed asthma because of the dampness in his janitor’s flat
in the basement. I always want reach those conflicting questions here. Is it bad for Ali to sell
them? Maybe the man will bring his kid there on account of selling them. I do not say that
what he does is good, but I want to tell you that there is another layer underneath, that you
should question other things. We can also think like this: Did he really do evil to Mithat, or
just evil? Let’s take the last scene, when he leaves the last volume. I got out of the film theatre
feeling like this: Maybe he prompted Mithat to do something. Mithat was about to finish
something and if that volume had been completed, that is, when the eleventh volume had
come, that mission would have ended. He left Mithat the eleventh volume. It was what Mithat
had been looking for. Yes, maybe now Mithat will begin to look for the other ten volumes Ali
sold. Maybe, Ali created a reason for Mithat to go out again. We can think like that. Let’s say
goodness may arise from evil, just as evil may arise from goodness. When I think of Nihat, as
a woman driver, I could have had the accident that Nihat had experienced. If I had been using
that vehicle, I would not have felt any less guilty than Nihat. We are talking about causing an
accident that results in the loss of my child, my wife, someone I love. Therefore, that guilty
conscience is not a weakness of his conscience, it is a feeling that he has to cope. Besides,
Nihat's decision to go to the tower is a decision that requires a certain amount of power. He
could have stayed in the village for a while, completed his mourning and made a life for
himself there again. No one would have judged it and life could have gone on like this. Yet
Nihat chooses to face his suffering. That is to say, though it looks like an escape, he chooses to
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go to somewhere where he can never escape from himself. To me, that is a sign of strength. It
is something related to being strong because it is very difficult for us to stand this
confrontation, to stay on our own. When it comes to the character of Yavuz, there could be a
woman in his place. There is not much to do with gender when you cannot even have the
power to put an end to your own life. If we ask the question, “If it were a female character,
would she want it?” we can talk about it for a long time. If I answer it in a short way, "Yes, she
could think". We really imagined Yavuz as a man who would not let anyone else into it if he
could. But, as we do not see this in the film, we do not know it. We wrote Yavuz thinking that
he was sincere in his opinion and in his words when he said, "I would not pull you into this I
could do it myself." We also wrote the character believing in him. All I can say is that I do not
have a particular goal to highlight a weakness or to show only those aspects in my characters
be they male or female. Thinking that he would be a one- dimensional character if I did that, I
prefer to stay away from doing it.

S.0.: We encounter many films related to the concept of suicide. Abbas Kiarostami's A Taste of
Cherry (1997), and again The Sea Inside (2004)3. This is one of the topics philosophy has
discussed much. We can think of suicide as an ethical choice. Or you can commit suicide for
other reasons. But the idea of suicide in your films is slightly different than it is in other films.
I mean each film has its own concept of suicide, and according to what you have told us, you
maintain that what we call weakness actually leads us to ask very powerful questions, and
that has features which can lead us to make comments. This is exactly one of the hallmarks of
modern film. We see characters that are dispersed in the Italian New Realistic cinema. We see
that there are no heroes, we see amateur people acting. You strive to think beyond good and
evil. So there is an ethical window, an ethical concern in your view of life. So far, in keeping
with what we understand from your narrative, your experiences, literature, maybe sociology,
or perhaps other disciplines, have an effect on this. What can you say about your view of life,
your understanding of beyond good and the evil? So is there any special source you draw
upon? Or is this just an idea you get through your contacts?

P.O.: Are you especially asking about the comment I made about death?

S.0.: Yes.

P.E: Here, of course I do not think there is a being who does not think of his own death. It is
the subject that is -- instinctively, philosophically, and pragmatically -- probably the most
considered. It is a topic we often come face to face. Actually, I have always thought this: We
do not, in fact, decide on our existence. Then, the question, “Should we take the decision
concerning our death?” sometimes springs to my mind. Whether you put into practice or not,
it is a question that prompts one to think. Now that I cannot decide if I should come to this
world, ... But then the question “Do we harbour extreme ambition there, too?” arises. Two play
at that game.

3 Directed by Alejandro Amenabar.
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S.0: Let's remember the word the mafia leader spoke in Omer Kavur's The Encounter (2003).
He said, "I will not allow this life to take me, I will kill myself."

P.E: It is precisely “if itis so ...” Okay, you know, I do not make the choice to be born. Certainly,
I am not involved in this issue. Once we are born, there is no return. We will live in one way
or another, within a time and space limit. There are some freedoms and restrictions presented
to us in life. Once we are born, have lived, ... Now, how much freedom do we have to live a
life in a way that does not conflict too much with our own being, or what we dream for
ourselves? And if this freedom diminishes and disappears, then can we or not decide to make
such an end our lives? It's worth questioning. But everyone can give the answer in the name
of their unique life. In my response, suicide seems to take death too seriously. But this is what
I can say from where I sit. But I can easily understand that person can come to a situation in
which they prefer death to life. He may be making too much effort to survive, to continue life,
and worst of all, he is so aware of this effort that he may find no reason to continue this. It can
be imagined, but it is one of the basic issues that cannot be spoken on behalf of someone. You
cannot understand it unless you are at that point. When I think of death, I think more of the
concept of death, not the action. I think of death as much as I think of life. Do you know the
picture by René Magritte? It shows a stone like a huge coffin lying on one side. Inside it there
is a man curled up sleeping like a dead man. After he made this drawing, critics and his
followers asked, "Were you thinking a lot of death while making this picture?" since René
Magritte, who was a little depressed at the time -- these are myths, but we love these myths.
He said, "Nope, I did as much as I thought of life." It seems that life and death can always be
used in the same sentence. We stood at a similar place in this film. We thought that we could
only describe death through life.

A.O: I'd like to ask a question about Gokhan Tiryaki because we see that the image regime and
cinematography are more prominent in this film. We have observed that particularly the
image regime has been studied with great care and processed one by one in the film. The
scenes of the train, especially the use of Leyla's face, the contribution of Gokhan Tiryaki in
your last film, and related to that, the difference in your cinematography. I do not know if you
will agree with my statements about this contribution. It is collaboration. Baris Bicakgi, Gokhan
Tiryaki and Pelin Esmer working together. Of course, equal contribution is beside the point in
this business association. In this sense, is collaboration important in our cinema? What can you
say about the importance of collaboration in our cinema?

P.E.: Cinema is team work. Eventually everyone is trying to realize the director’s dream during
film production. A good film is done when everyone's talents come together harmoniously.
Gokhan utilized his talents in this film very beautifully. He translated the world and the
atmosphere I had imagined onto the screen nicely. His eye, his excitement, professionalism,
technical knowledge, experience in shooting on green screen have contributed much to the
film. Although the preliminary work stage we spent together was not very long, we could
speak a shared language. This is really important. Before I started working with Gokhan, I had
a long preliminary work process. Many plans had to be made very well in advance as we
would be working in a harsh shooting environment as a train. Otherwise, there would be
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neither enough time nor money. Apart from the footages I made on my many train journeys
from the scriptwriting stage on, the production team have also brought me hours of recorded
road images shot from the train. I watched them for days. I determined the route and locations.
I decided on what would appear beyond the train window at each scene thanks to viewing of
those preliminary footages. I chose the background scenes that I thought would be most
suitable for the scene in the train and the main exterior pictures. Before I decided to shoot on
the green screen upon Gokhan’s good advice, I had thought of shooting the film on a moving
train, which would have been very difficult. The result would never have been like this. It was
very important that the light was controlled in the film, where the reflections were so heavily
used. We prepared the indoor front lights by watching the images I picked from the
preliminary shots on a laptop while shooting in the trains at Haydarpasa Train Station.We
determined which lights there would be and they reflected those lights in. At the end of the
shooting, we took the train and shoot the places, roads, images and more we had determined
and placed it on the green. It was detailed work that took some time, but it was really good
teamwork. At the same time, Kerem Kurtoglu, who was responsible for post-production, was
always with us at the set. This offered me a great feeling of security because he warned us
ahead of time about the problems we might have had later and we planned our shoots
accordingly.

S.0: With your permission, I will ask the last question. We ask all directors the same question.
What do you think about Sinefilozofi?

P.E: It is a very alienating process for us to tell about our own film after the film making is
over. I think it is contrary to the nature of the work. It's challenging and artificial. However,
by bringing philosophy and cinema under one roof, you write and present many different
views and interpretations. As a matter of fact, you can sometimes offer the director the
opportunity to look at the film from a completely different place, from a point where he or she
does not look, does not think. Therefore, I find the journey that you take through films and
offer readers in this journal important. For me, from the moment the film has been shared with
the audiences, it has now been surrendered to the viewer's own imagination and real world.
And you, from that point on, as an audience, as an academician, as people who take on the
meaning of life and humanity, take the film and interpret it through your own language, your
own world and from different angles, which is a very important layer and richness for that
film. A film is the communication between its audience, who takes it and carries it to his own
world, and its creator, who never meets or will never meet this audience. As I see it, Sinefilozofi
is a journal that opens up the path for this communication, multiplies and interprets the
questions. [ hope it lives long.

A.O: Somehow we need to meet. The thing we always say is that it is important that you and
the academy, and everybody who works in this field must meet. Thank you very much.

P.E.: My Pleasure.
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