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AMAC VE KAPSAM AIMS AND SCOPE

Medya ve Kultarel Calismalar Dergisi, Nisan ve Ekim aylarinda olmak
Uzere yilda iki kez yayinlanan, ulusal, hakemli ve agik erigsimli bir
elektronik dergidir. Amaci; medya, iletisim ve kulturel calismalar
alanlarinda akademik calismalari desteklemek ve yeni perspektiflere
yer vermektir. Medya ve Kulturel Calismalar Dergisi; medya, kitle
iletisimi, kultar, cagdas kultur ve populer kultur ile ilgili analizler
Uzerine odaklanir. Ayrica s6z konusu alanlarin; sosyal iliskiler,
bireylerin deneyimleri ve anlam dunyalan Gzerindeki donusturtucu
etkilerine yonelik ¢calismalar da derginin kapsami icerisinde yer alir.

Journal of Media and Cultural Studies is a peer-reviewed, electronic,
and open access journal that is published semi-annually on April and
October. Journal aims to support academic studies and new
perspectives on media, communication, and cultural studies. Journal
of Media and Cultural Studies focuses on analysis of media, mass
communication, culture, contemporary culture, and popular culture;
and also studies on transformative eects of these fields on social
relations, individuals’ experiences and semantic worlds.

Her hakki saklidir, makalelerin sorumluluklari yazarlara aittir.
All rights reserved, authors are fully responsible for their papers.
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EDITORDEN...

Degerli okuyucularimiz,

Medya ve Kultarel Calismalar Dergisi'nin Nisan 2023 sayisini sizlerle paylasmaktan
mutluluk duyuyoruz. Bu sayimizda U¢ arastirma makalesi ile birlikte iki kitap incelemesi
yer almaktadir.

Sayimizin ilk arastirma makalesi olan ve Nilhan HABACI tarafindan kaleme alinan “'Adi
Vasfiye’ ve ‘Aaahh Belinda’ Filmlerinde Bellek Yanilsamalari ve Toplumsal Cinsiyet”
calismasinda Atif Yilmaz'in yonetmenligini ustlendigi iki filmde toplumsal cinsiyet iligkileri
baglaminda bellek yanilsamalarinin kurulus bicimleri ile iki farkli kadinin hikayelerinde
karsimiza ¢ikan bellek yanilsamalarinin ve bellek insasinin anlami degerlendirilmektedir.
Melisa BUDAK AKTAS ve Gul YASARTURK, “Feminist Karsl Sinema Baglaminda Agneés
Varda Filmleri: ‘Cléo Besten Yediye', ‘Mutluluk’, ‘Biri Sarki Soyluyor, Digeri Séylemiyor'
baslikli arastirma makalesinde, Fransiz Yeni Dalga hareketinin 6ncusu kabul edilen ve
feminist hareketin etkisindeki yenilik¢ci dili ile sinemada kadin temsilini degistirmeyi
hedefleyen Agneés Varda'nin secilen filmlerinde, imge ve bakis kavramlan baglaminda
kadinlarin konumunu analiz etmektedirler.

Sayimizin son arastirma makalesi olan, “David Lynch Sinemasinda Kristal imajin izini
Surmek” baslikli calismasinda Azime CANTAS, Lynch filmlerindeki duygulanimsal
olaylarin gucune isaret etmekte ve Gilles Deleuze'un -sinema kitaplari boyunca tartistigi
sinematik felsefenin imkanlar ve imaj gostergelerine basvurarak- kristal imaj teorisi
baglaminda felsefi bir degerlendirme yapmaktadir.

Sayimizin ilk kitap incelemesi olan ve ilknur BAHADIR tarafindan kaleme alinan “’Kultar,
Farklilik ve lletisim’ Uzerine Bir inceleme” baslikli calismada yazar, Asker Kartar'nin
“Kualtar, Farklilik ve iletisim” kitabini incelemektedir.

Son olarak Mevlut ALTINTOP, “iletisim Calismalarinda Kirilmalar ve Uzlasmalar’ Uzerine
Bir inceleme” baslikli calismasinda, Sevilay Celenk tarafindan derlenen “iletisim
Calismalarinda Kirilmalar ve Uzlagsmalar” kitabina dair bir inceleme sunmaktadir.

Dergimize gerek arastirma makaleleri ve kitap incelemeleri ile katki saglayan
yazarlarimiza, gerekse de hakemlik sureclerinde bizden desteklerini esirgemeyen

hocalarimiza kendim ve yayin ekibi adina tesekkur ederim.
Keyifli okumalar dileriz.

Dr. Ogr. Uyesi Pelin UGUMU AKTAS

s
£,
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“ADI VASFIYE” VE “AAAHH BELINDA” FILMLERINDE
BELLEK YANILSAMALARI VE TOPLUMSAL CINSIYET

Nilhan HABACI
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Oz

Bellek, hatirlama ve unutma ile insa edilir. Kolektif hafiza belirli bir baglamda olusur. Bu
baglamin boyutlarindan biri de toplumsal cinsiyet iligkileridir. Sinema toplumun
dinamiklerini resmederken bireysel ve toplumsal bellek insasinda etkili bir rol oynar. Dil,
muzik, kurgu ve anlatli yapisi bu insanin araglandir. 1980°li yillarda Turk sinemasinda
kadin filmi dendiginde akla ilk gelen sinemaci Atif Yilmaz'dir. Yonetmenin filmlerini gektigi
yillar ayni zamanda kadin hareketinin yukselmeye basladigi dénem olmasi acisindan
onemlidir. Bu calismada, bahsedilen arka plan dusunulerek Atf Yilmaz'in bellegin
merkezi rol oynadigi Adi Vasfiye ve Aaahh Belinda filmleri 6érneklem olarak secilmistir.
Filmlerin analizlerine temel olusturmasi icin bellek, hatirlama ve bellegin sinema ile iliskisi
literatarle temellendirilmistir. Filmler, toplumsal cinsiyet iliskileri baglaminda bellek
yanilsamalarinin  nasil kuruldugunu aciklamak Uzere metin analizi yontemiyle
incelenmistir. Sonuc olarak, iki farkli kadinin hikayelerinde goérulen bellek
yanilsamalarinin ve bellek insasinin anlami degerlendirilmistir.

Anahtar Kelimeler: Toplumsal Bellek, Bireysel Bellek, Hatirlama, Toplumsal Cinsiyet.

MEMORY ILLUSIONS AND GENDER IN “ADI VASFIiYE”
AND “AAAHH BELINDA"

ABSTRACT

Memory is built by remembering and forgetting. Collective memory is formed in a
specific context. One of the dimensions of this context is gender relations. Cinema plays
an effective role in the construction of individual and social memory while depicting the
dynamics of society. Language, music, fiction and narrative structure are the tools of this
construction. Atif Yilmaz is the first director that comes to mind on movies on women in
Turkish cinema in the 1980s. The years when the director made his films are also
important in terms of being the period when the women's movement began to rise.

1 Doktora Ogrencisi, Akdeniz Universitesi, Sosyal Bilimler Enstittst, Kadin Calismalar ve Toplumsal Cinsiyet
Anabilim Dali, nilhan_tinaztepe@hotmail.com, ORCID: 0000-0001-9103-4967
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Considering the background mentioned, in this study, Adi Vasfiye and Aaahh Belinda
directed by Atif Yilmaz, in which memory plays a central role, were chosen as sample. In
order to form a basis for the analysis of the films, memory, recollection and the
relationship between memory and cinema are explained based on the literature. The
films were analyzed by text analysis method to explain how memory illusions are
constructed in the context of gender relations. As a result, the implication of memory
illusions and memory construction in the stories of two different women was evaluated.

Keywords: Social Memory, Individual Memory, Recollection, Gender.

GIiRIS

Son dénem akademik ¢calismalarda “bellek” Uzerine yapilan tartigmalar tesadufi degildir.
Sosyolojik, ekonomik, siyasi sorunlarin yani sira ktresel anlamda yasanan Covid-19 ve
pandemi kosullar ile birlikte zor gunler, beraberinde eskiye 6zlemi getirirken ayni
zamanda gelecek icin bir nebze olsa 1sik tutacak bir iz arayisini getirmektedir. Assmann
“Bellek gec¢mis korkular gibi ge¢mis umutlarin da yeniden hatirlanmasini saglar.
Hatirlamak baskiya karsi bir silahtir” der (2015: 88). Bir kapali kutu gibi hafizamizda
sakladigimiz hatiralarimiz, hayallerimiz, yasadiklarmiz ya da yasa(ya)madiklarimiz
inzivaya ¢ekilmis bizden bir haber beklemektedir. Biz ya o kutunun Gzerini orteriz ya da o
kutuyu acar, kiyisinda kosesinde kalmis hatira kirintilarini ortaya sacariz. Peki o anda
hatirladiklarimiz gergek midir? Yoksa biz kendi i¢ dinyamizda kurguladigimiz hayali bir
gerceklikle, olmasini istedigimiz, yapmak isteyip yapamadiklarimizi mi gercek(mis) gibi
hatirliyoruz? Bellegimiz bizi yaniltiyor mu? Bu baglamda Halbwachs (2007: 66), hatiralarin
bugunun verileriyle gecmisi yeniden insa etme sureci oldugundan sz etmektedir. Ona
gore hatiralarin  bir kismini  tamamen hatirlayabilsek de birgcogunu dogrudan
hatirlayamayiz. Buradaki temel mesele, hangisinin gercek, hangisinin olmasini istedigimiz
ve yeniden inga ettigimiz durum oldugunun ayirt edilmesinin guclugudur.

Yasadigimiz dénemin hizi, tuketim caginin icinde zamanin gittikce artan énemi ve her
seyin cabucak eskidigi bir anda bellekle birlikte 6nem kazanan bir kavram da
“hatirlama”dir. Bireyleri ve toplumlari ayakta tutan, onlarin gecmisle bugunleri arasinda
bag kurmalarnni saglayan, gelisim ve dénusumleri icin ders cikaracaklari, feyz alacaklari
bellegi ve hatiralar olmasi son derece 6nemlidir. Schracter (2017: 458), hatirlamayi
bellekten alinan gecmis bilgisi ile yeniden olusturma sureci olarak tanimlamakla birlikte,
bu yolla anilara ulasilarak birbiriyle baglantili hikayeler olusturuldugunu belirtir. Bu
hikayeler bellekten hatirlama yolu ile edinilen ge¢mis bilgisi Uzerine “yeniden insa” edilir.
Bellekteki bosluklar ise unutmayi olusturarak gecmisle ilgili bilgilere erisimi zorlastirir.
Unutulan yerler, o anda sahip olunan kosullar icinde anlamlandirilarak tamamlanir. Bu
sayede bellek araciligi ile kendi i¢cinde bir akisi olan, tutarli ve anlamli butunler ortaya
konulur. Bununla baglantili olarak Assmann (2015: 45) bellek bir tur kurtarma edimini
akla getirir. Animsanan sey hiclikten kurtanlmis demektir. Unutulan seyse terk edilmistir”
sOzleriyle hatirlama ve unutmanin 6nemine dikkat cekmektedir.

Hatirlama ve unutma kavramlarn birlikte dusunulmesi gereken kavramlardir. Sinema

filmleri Uzerinden degerlendirildiginde ideolojik bir boyut tasidiklar da dusunulmelidir.
Bu noktada su sorular 6nem kazanmaktadir: Filmlerle izleyiciye hatirlatilmak istenen ne
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dir? Ya da tam tersi, unutturulmak ya da yok sayilmak istenen, bellegi yaniltan géruntuler
izleyiciye nasil sunulmaktadir? Wayne (2011: 37) bu baglamda sinemanin
inandinciiginin kullanilarak etkili bir propaganda aracina donuasturaldaguanua o6ne
surmektedir. Hareketli gorunta araciligiyla verilen gorseller o kadar gercekgci algilanir ki;
dusunme ve sorgulama arka plana itilerek izlenenin kabulu gerceklesir (Kirel, 2012: 308).
Adorno konuyla iliskili olarak, "kultur endustrisi sistemi bosuna liberal endustri
ulkelerinden cikmamistir. Onlara ¢zgu olan butin medya, ¢zellikle sinema, radyo, caz
muzigi ve magazin basini zaferlerini bu Ulkelerde ilan etmiglerdir. Medyanin ilerlemesi
kuskusuz sermayenin genel yasalarindan kaynaklanmisti." (2007: 62) diyerek Uretilen
icerik ve propagandalarin kultur endustrisi icindeki konumlandirilisinin altini cizmektedir.
Genelde kitle iletisim araclar 6zelde sinema baglaminda dusunuldugunde; kitleleri etkisi
altina alarak dusunmeyecek ve sorgulamayacak toplumlar yaratilmasi bireysel ve
toplumsal bellegin iktidarnn istedigi formda sekillendirilmesi acisindan énemlidir.

Sinemada, yonetmenler filmlerinin dilini baktiklari ideolojik ¢cerceveden secerek anlam
yaratirlar (Ozturk, 2000: 25). ideolojinin bir yansimasi olarak gerceklik yeniden ifadesini
perdede bulur. Bu nokta Althusser'in (2004: 105) tanimiyla “ideolojiler, temelde insanlar
Uzerinde, onlarin anlayamadigi bir sekilde etkide bulunan kulturel objelerle kavranir,
kabul edilir” anlasilir olmaktadir. iktidar topluma istedigi algiyi yaratabilmek ve “toplumsal
butunlesmeyi” gerceklestirmek icin egemen ideolojik sodylemleri sinema araciligiyla
yeniden Uuretme yoluna gitmektedir. Bu noktada yararlanilan unutma kaltaradar.
Sancar’'in (2008: 35-37) da belirttigi gibi Antik Roma’dan beri kullanilan bu strateji ile
gecmisin  yuklerinden kurtulmak isteyen iktidarlar tarafindan gecmis yeniden
kurgulanarak bellek Uzerinde yanilsama saglanir.

icinde bulundugu toplumun yasadigi degisim ve gelismelerden bagimsiz
duasanulemeyecek bir kitle iletisim araci olan sinema filmleri 6zellikle cekildikleri
doénemlerin toplumsal, siyasal, ekonomik ve kulturel kosullarindan etkilenir. 1980'li
yillardan sonra Turkiye sinemasina bakildiginda 12 Eylul Askeri Darbesi'yle uygulanan
denetim ve yasaklar sinemada da kendisini gostermistir. Toplumsal igcerige sahip
gercekgi filmler engellerle karsilasirken Denetleme Kurulu’nun yasak ve kurallari yani sira
yonetmenlerin de kendilerine koyduklari sinirlamalar ortaya nasil bir film konulmasi
gerektigini belirlemistir. Toplumsal sorunlari ele alan filmler yerini bireyi temel alan, etnik,
cinsiyet kimliklerinin 6ne ¢ikmaya basladigi filmlere birakmistir. “Ozellikle kadinin birey
olabilme sorunlarina, evlilikte erkekten beklediklerine; toplumun kadina bakisina deginen
filmler dikkat cekecek kadar artmis” (Esen, 2000: 41) ve bu dénemde kadin sorunlarina
egilen, kadinin toplumdaki yeri ve konumu ile ilgilenen ve farkli kadinlik deneyimlerinin
ele alindigi filmler 6ne ¢cikmistir. Ayrica bu donemde cekilen filmlerde kadin seyirciye de
kendi konumunu degerlendirmesi ve kendini gelistirmesi i¢cin mesajlar verilmistir
(Kunugen, 2001: 59-60). Kadin sorunsalinin énem kazandigi goérulmekle birlikte
toplumun degerlendirme biciminden farkli olarak ekonomik faktorler disinda, artik
kadinin problemlerinin kendi iginde 6nemli oldugu vurgulanmistir. Kadin karakterler
nitelik olarak da degisime ugrayarak “masum kiz soyunmaz” anlayisinin yikilmasiyla “iyi”,
“masum” olarak nitelendirilen kadinin da cinselligi olabilecegi gosterilmistir (Kaplan,
2004: 45-64).
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1980'li yillarda Turk sinemasinda kadin filmi dendiginde Atif Yilmaz énemli bir isim olarak
karsimiza cikmaktadir. Filmlerinde, kadinin toplumda kendi bireysel var olusu icin verdiQi
mucadele ve merkezinde kadinlarin yer aldigi “kadin hikayeleri” 6ne ¢ikmaktadir. Adi
Vasfiye’de Vasfiye, Aaahh Belinda’da Serap’in hikayesi gibi pek cok filminde kadin
merkezi konumda bulunmaktadir. Atif Yilmaz'in film cekmeye basladigi yillar ayni
zamanda kadin hareketinin yukselmeye basladigi doneme tekabul etmesi agisindan
onemlidir. Yilmaz kadin filmlerine yonelmesinin sebebini (Dogan, 2002: 51), kadinlarin
erkeklere gore daha dramatik ve erkeklerin dogustan sahip olduklari haklardan mahrum
olmalari sebebiyle mucadele ve kimlik arayisi icinde olduklarini gdéstermektedir.
Dolayisiyla bilincli bir sekilde kadin sorunlarina egilen Atif Yilmaz'in filmindeki kadinlar,
bedeninin ve hayatinin kontrolunu kendi elinde tutan bagimsiz kadinlardir (Hidiroglu ve
Kotan, 2015: 59).

Bu calisma kapsaminda Atif Yilmaz'in bellegin 6n plana ciktigi "Adi Vasfiye" ve “Aaahh
Belinda" filmleri 6érneklem olarak secilmistir. Yilmaz'in hikaye icinde hikaye anlatimiyla
metaforik olarak bellek yanilsamalarina yer vermesi, secilen filmlerdeki hatirlamanin
belirsiz hali, kendi hikayesini yeniden anlatmak durumunda kalan karakterler, yeniden
baska bir sey ¢cikmasi gibi unsurlar dikkat cekmektedir. Feminist film gostergebilimcileri
(Ozturk, 2000: 22), filmlerde cinsel farkliliklarin anlamlandirma Uzerindeki etkilerini
inceler. Odaklandiklar temel mesele filmlerde anlamlarin olusturulma surecinin nasil
isledigidir. Bu yol izleyiciyi merkeze alan bir yontemle ilerler; yazar ya da yonetmen hazir
bir veri ve anlam sunmamakla birlikte izleyiciyi kendi “okuma”lariyla filmi yorumlamaya ve
anlamaya caginr. Lippmann (akt. imancer, 2004: 131), bu durumu gazetesini eline alip
okuyan insanlar nasil ki kelimelerle anlam vyaratma surecine girip “okuma”
gerceklestiriyorlarsa benzer durumun sinemada resimler araciligiyla gerceklestirildigine
dikkat cekerek aciklar. Boylece sinema bulanik gérinen dusuncelere hayat veren bir
sanat dali olarak karsimiza cikar. Bu calismada film analizlerine temel olusturmasi icin
oncelikle bellek, hatirlama ve bellegin sinema ile iligkisine yer verilerek kuramsal ¢cergeve
cizilerek secilen filmler literaturle temellendirilecektir. Filmler birer metin gibi ele alinarak
bellek ve animsama ekseninde toplumsal cinsiyet sdylemi Uzerinden feminist bir bakis
acisi ve elestirel yaklasimla sahne &rnekleri Uzerinden metin analizi yontemi
kullanilacaktir.

Bellegin Farkli Bigimleri

Bellek psikoloji, tarih, sosyoloji ve psikoloji gibi farkli disiplinlerin calisma alanlarinda ve
kapsamli bir kavram olarak kimlik, mekan, zihin ya da temsille iligki icinde ele
alinmaktadir. Bellege bu denli ilginin temeli, her insanin ve toplumun belleginin bir kayit
cihazi gibi isleyerek hafizayi canli tutmasi ve anilarin saklanarak orada muhafaza
edilebilmesidir. Bergson “gercek bellek” taniminda “Bilin¢le birlikte yayilarak tum
durumlarimizi, meydana geldikleri élcude akilda tutar ve ardindan da bunlar birbirine
ekler, her olguyu kendi yerine yerlestirir ve sonuc olarak bu olgunun tarihini belirler”
diyerek kisisel ve gecmis deneyimleri 6n plana cikarir (2007: 113). Bilgin'in taniminda ise
bellek bir “yetenek”tir. Bu yetenek hem “insanin bilincinde iz birakan seyleri saklama ve
hatirlama” yi1 saglar hem de “bu yetenek sayesinde insan birikim saglar ve gelisir” (2007:
211). Bu yolla 6grenilen yeni bilgilerin depolanmasi ve ihtiya¢ dahilinde aciga cikartilmasi
ile kisi yasamini kolaylastirmakta, ayni zamanda bellek sayesinde mental olarak da
ilerleme saglamaktadir.
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insan yasaminda bu kadar etkin rol oynayan bellegin isleyisinin nasil olduguna dair
tartismalar tarihin cok eski zamanlarindan beri suregelmektedir. Antik Yunan’in iki énemli
filozofu olan Platon ve Aristotales de bilgi felsefesini tartisirken bellek ve animsama ile
ilgili fikirler 6ne surmuslerdir. Bir sey hakkinda bilgi sahibi olmak Platon’a gore; ruh ile
gelen bilginin hatirlanmasi edimidir (Barash, 2007: 14). Aristotales ise bellekten stz
edebilmek icin somut nesnelere ihtiyac olmadan bilgi ve alginin yeterli oldugunu
savunmaktadir. “Bunu daha once isittim, gérdum, dusundum” diyen kisinin bellegi
etkinlesmis demektir. Bellek varsayim ve algi olmanin o6tesinde ikisinin de
“modifikasyona” ugramis hali olarak ortaya ¢ikmaktadir (2001: 191).

Buradan yola c¢ikarak, insanin animsama ile hatiralar ve ge¢mis yasantilar Gzerinde
degisiklikler ve kisisellestirmelerle orijinalligini bozdugu soylenebilir. Bu durum, bellegin
duragan bir yapisi olmadigini; kisinin bireysel yasami ve deneyimlerinin hatirlamayi
etkiledigini gostermektedir. Bu baglamda Assmann (2015: 26), “bu imgelemin neleri
icerdigi, bu iceriklerin organize edilisini ve ne kadar sure ile muhafaza edilecegini bireyin
kapasitesinden cok, dis kosullar, yani toplumsal ve kultarel cercevenin kosullarinin
belirledigini” belirtir. Kisinin belledi icine dogdugu aileden baslayarak tim sosyalizasyon
sureciyle birlikte yasadigi toplumun kulturel yapisi icinde sekillenir. Bu noktada tarihsel
baglam toplumsal cinsiyet noktasinda nem tasimaktadir. Toplumsal cinsiyet bu surecle
ogrenilen roller olarak karsimiza ¢iktidi icin kadinlarin hatirlama deneyimleri erkeklerden
farkliik tagimaktadir. Harding(1989: 4) de toplumsal analiz noktasinda kadinlarin tarihe
dahil olabilmeleri icin 6dncelikle “erkek merkezci bilgi yapilarinin® disinda ele alinmalari
gerektiginin zorunlu oldugunu vurgulamaktadir. Bunun sonucunda kadin; erkegin 6tekisi
ve nesnesi olma konumundan siyrilarak kendi bellegi ve hatirlama deneyimleriyle
varligini surdurecektir.

Assmann, toplumsal bellege etki eden kulturel bellek ve iletisimsel bellege deginir.
Assmann (2008:110-113) kulturel bellegin sarki, rittel ve danslar gibi sembolik figurlerle
toplumda bilginin tasiyicisi rolunun atfedildigi 6gretmen, yazar vb. kisiler tarafindan
aktarnldigini ve toplumsal kurumlar ile yayildigini belirtmektedir. Bu noktada yazili kaltuar
Onem tasimaktadir. Yazinin olmadigi zaman bu aktarim unutmaya bagli olarak kesintilere
ugramakta ve pek cok sey de bellegin uzak bolgelerinde kalarak gun yuzine
cikmamaktayd.. iletisimsel bellek ise, “...tarihi olarak grupla baglantilidir, zamanla olusur
ve zamanla yok olur; daha acik ifade edersek tasiyicilari ile sinirlidir. Sahibi 6ldugu zaman
bir baska bellege yer acar.” (2008: 54). Dolayisiyla iletisimsel bellek ayni jenerasyondaki
kisiler arasindaki aktarimla gerceklesirken kisilerin hayatlan son buldugunda yazili
kaltaran olanaklaryla kulturel bellek devreye girerek aktarim gerceklesir.

Toplumsal olgularin insan hayatini bu denli etkilemesi insanin sosyal, kulturel ve tarihsel
bir varlik olmasinin sonucudur. Connerton (1999: 66) bu baglamda kulturan bir pargasi
olan insanin her hatirlama ediminde, bireysel gibi goézukse de pargasi oldugu toplumun,
maddi- manevi tum yasamiyla birlikte gerceklestirdigini belirtir. Toplumsal bellegin
hatirlama Uzerindeki etkisi kadar politik bir sure¢ olarak unut(tur)ma Gzerindeki
etkisinden de s6z etmek yerinde olacaktir. Hizla degisen, doénusen hayat sartlari,
toplumlarn kendisiyle birlikte degistirip, rizgara kapilip giden yapraklar gibi savururken
bu imkan(sizlik)larda yasayan birey her seyi unutmaya ve bellegdinin carpitilarak gercegin
ne oldugunu goéremeyecek duzeye getirilmeye acik hale gelmistir.
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Bellek ve Sinema iliskisi

Lumiere Kardesler'in 1897 yilinda Paris'te yaptiklari ilk gosterimle sinemayla tanisan
insanlar, bundan sonra hayatlarini ne denli etkileyecek bir mecranin sonsuz yolculuguna
ciktiklarinin henuz farkina varmamiglardi. Sinema tam dunyaya hizla yayilmaya baslarken
Lumiere Fabrikasindan Cikan Isgiler filmi, sinemanin kayit alma ve belge niteligi tasima
islevini gozler 6nune seren bir kanit olarak karsimizda duruyordu. Sinema tarihi, gercek
yasam kesitini gosteren, belgesel niteligindeki ilk filmle baslamisti. Buyula perdede
seyredilenler aslinda hayatin bir parcasiydi ve seyirciler de bu gercegin icinde sanki
fabrikanin kapisinin 6nunde iscileri gercekten izleyen birer tanikti. O gun o salondan
cikan herkesin belleginde bu ortak ani yer etmisti. Bilgin (2013: 28)" in “birbiriyle temas
halindeki ya da ayni duyumsal alanda mevcut 6gelerin (kisiler, yerler, kurumlar, seyler,
mikro-olaylar) bir 6yku icinde toplanmasi” seklinde yapmis oldugu toplumsal bellek
tanimlamasi dogrultusunda sinemanin bellek Gzerindeki etkisi sasirticiydi.

Turkiye sinema tarihine bakildiginda, Fuat Uzkinay'in ¢ektigi Ayestefanos Abidesinin
Yikilisi (1914) belge niteligi tasiyan ilk filmdir. Merkez Ordu Sinema Dairesi tarafindan
1915 yilindan itibaren yine belge niteligi tasiyan pek cok film cekilir. Cekilen filmler resmi
torenler ve haber filmleri olarak devam etmekte ve belgesel sinemanin gercegi yansitma
rolunu ustlenmektedir. Yasanan teknolojik gelismeler ile tum dunyaya hizla yayilan
sinema icinde bulundugu toplumun degerlerini, 6gretilerini, geleneklerini ve toplumsal
yasayisi resmetmektedir. Bu sebeple 6zellikle belgesel sinema dayanak noktasini tarihten
ve yasamin iginden alan, en etkili kitle iletisim araclarindandir. Ayni zamanda toplumsal
bellegin olusumuna, surdurulmesine ve aktarilmasina etki etmekte ve gecmisin bilgisi
Uzerine yapilan paylasimlarla toplumsal bellegin guclenmesine katki saglamaktadir.

Suner (2006: 16) toplumda gec¢mise duyulan ilginin ve eskiye 6zlemin artarak nostaljik
olanin populerlik kazanmasiyla birlikte sinemanin bir nevi gecmisin izlerini bugune
tasimasi misyonuyla yitirilenlere ve 6zlenenlere bu yolla ulasildigini belirtmektedir. izleyici
sinema sayesinde gec¢cmisle hesaplasmaya ve unuttuklarini da hatirlamaya baslamaktadir.
Ucar ilbuga (2016: 102) yasanilan olaylari kayit etme, hatirlama ve unutma kavramlarinin
sinema ve bellek iligkisi ile bir araya geldigini belirtmektedir. Cunku sinema hareketsiz
goruntuleri bir araya getirerek anlamli bir film olusturmakta ve “bellegin gizli kivrimlarini
goruntu, ses ve imajlar yoluyla harekete gecirmektedir.” Sinemada teknolojinin getirdigi
yenilikler ve makinelerle yapilan kayit sureci, bellekte algi ile gercekleserek sonrasinda
algilananlarin da secilmesi yoluyla ayiklanarak gerceklesmektedir. Nasil ki montajda
kesilen, filmden cikarilan gérantualer varsa bellekte de ayni sekilde unutulan ve hafizadan
cikarilan, animsanmayan yasantilar olabilmektedir. Dolayisiyla sinema ve bellegin isleyis
sureci benzerlik tagimaktadir.

insan bellegini zorlayan ve aktif tutmaya cabalayan belgesel sinemanin temel yardimcisi
bellek, sinemasal anlatimin basat 6gelerinden biridir. Cunku hem izleyicisini gegmise
goturen hem de elestirel bakisla sorgulamayi da mumkun kilan belgesel sinema ile insan
bellegi canli ve aktif bir rol Ustlenir. Ryan ve Kellner (1997: 35), temsillerin icinde yasanilan
kultarden devralinarak ic¢sellestirildigini bu sebeple bir kulture egemen olan temsillerin
can alici politik 6neme sahip olduklarini vurgularlar.
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Dolayisiyla kulturel temsiller yalnizca psikolojik duruslari etkilemenin 6tesinde toplumsal
gercekligin insasinda, toplumsal yasamin ve toplumsal kurumlarn sekillendirilmesinde
de ¢ok 6nemlidir. Bilgin (2018: 52) bu dogrultuda; sinemanin islevi sebebiyle toplumsal
bir olgu oldugunu belirtir. Belgesel sinema yaninda kurmaca filmler ve 6zellikle populer
filmler ele alindiginda, bireyler Gzerindeki etkisi sasirtici derecede fazladir. Bilgi¢'in de
ifade ettigi gibi; “filmler toplumsal yasamin soylemlerini (bicim, figur ve temsillerini)
sifreleyerek sinemasal anlatilar biciminde aktarirlar” (2002: 146). Kendi dilini olusturan
sinema bu yolla izleyicilere hem bambaska dunyalarin olabilecegini gosterip belki de hi¢
akla gelmeyecek dusunceleri sunarken ayni zamanda temsil ettigi figurler ve yarattig
karakterlerle seyircileri tanistirarak onlarin i¢ dinyasina nufuz ederek etkisini arttirir. Bu
acidan bakildiginda yonetmen kamera agis,, vurgusu ve sectigi hikayesiyle
rasyonalitesini ve dusuncelerini sinema vasitasi ile seyircisine aktarir. Ucar ilbuga (2016:
113), yonetmenlerin filmleri ile bir anlamda yuzlesme gerceklestirdiklerini
vurgulamaktadir. Bu yuzlesme bireysel olmanin 6tesinde dénemin siyasi, ekonomik ve
kultarel sartlarini da kapsayarak ayni zamanda toplumsal yapidadir. Bu yolla sinemaci
gecmis Uzerinden simdiyi yeniden kurmaya calisirken bellek-sinema iliskisi yeniden
gundeme gelmektedir.

Gecmisin yeniden insasi sinemada tarihsel séylemlerle daha acik ve goérunur hale gelir.
Baudrillard (2016: 71) tarihin sinema araciligiyla tipki sirrngadan enjekte ediliyormus gibi
yavasca toplumlara empoze edildigini belirtir. Bu etki icinde yasanilan kosullarin ve siyasi
iktidarin ideolojik baglamindan bagimsiz dusunulemez. Genis kitlelere ulasarak ayni
zamanda bir kanaate yol agmasi ve yonlendirmeye acik etkisi ile kurgusal filmlerle bellek
Uzerindeki etkisi daha gorunuar hale gelir. Bir anlamda kulturel bellek harekete gegirilir
ancak Adorno’nun (2007: 101) vurguladigi gibi kultar endustrisi stizgecinden gegirilen
tarihsel ve toplumsal yasamlarin aktarimi bu sayede gerceklestirilir. Tarihe donus
bilinclenme ile degil daha ¢ok eskiye ¢zlem iceren bir sekilde ilerler. Bu noktada ge¢cmisin
nasil kurgulandigi en temel meselelerden biri olarak karsimiza ¢ikar. Bauman (2018: 17)
nostaljik olarak hatirlanan gegmis ile esas gecmisin ayni olmadigini vurgular. Geriye
donup hasretle bakilan sey yasanmig olanin kendisi olmaktan ziyade buyuk bir 6zlenen
olarak zamana ve kosullara gore sekillendirilerek gecmis perdeye yansitilir.

Bellek ve Hatirlama: Ad1 Vasfiye

Adi Vasfiye, bir yazarin romanina konu arama c¢abasini anlatir. Sokakta gérdugu pavyon
sarkicisi bir kadinin afisinin ardindaki bilinmeyen hikayenin ve “gercek kadin”in pesine
dusen yazar, bu kadinin hayatindaki dort erkegin hatiralarindaki anlatilariyla bir hayatin
icine dalar. Bu baglamda Halbwachs, birisiyle ilgili hatiralar netlestirilmek istendiginde,
onu tanidigimiz sekilde yeniden olusturacak tum hatiralari da bir araya getirip
kesinlestirebilmek icin, onun yasadigi doénemdeki “tarihsel cerceve”yi gbzden
kacirmamak gerektigini vurgular. Zaman gecmis, icinde bulundugumuz kosul ve ortamlar
degiserek bazi imgeler silinip bazilari 6ne gikmistir. Uyesi olunan grup igindeki hatiralar
paylasimin, ortak yasanmisliklarin ¢coklugu ve kolektif hafizanin varligi ile daha cabuk
hatirlanir (2017: 68-69). Yazarin dinledigi tum hikayelerin tek ortak noktasi, kadinin adinin
Vasfiye olusudur. Vasfiye'nin hayatini dinlerken gercek ile bellek yanilsamalar arasindaki
yazarin filmin sonunda tek istedigi kendi hikayesini ve gercek Vasfiye'yi, Vasfiye'den
dinlemektir. Film, kaldinmda yurayen iki adamin konusmalariyla baslar. Dikkat ceken ise
duvarda boydan boya asili olan posterlerdeki sar sagli, bol makyajli, dudaklar yarn acik
gulumsemesi ve cezbedici bakislariyla Sevim Suna (Mujde Ar)dir.
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Yazar kaleme alacak hicbir konu bulamadigindan stz ederken karsisindaki adam
posterleri isaret eder:

“Al iste konu. Kim bilir asil adi nedir garibin? Hatice, Ayse, Zeynep, Nilufer...” der. “Haydi
sana renkli rayalar” diyerek oradan uzaklasir. Film aslinda burada baslar. Cunku
seyredilenlerin gergcek mi gergcek disi mi oldugu ve bellegin hatirlama ve unutma
ekseninde devreye girdigi sahnelerle seyirci bas basa birakilir. O esnada bir el yazarin
omzuna dokunur ve gelen adam (Emin) bir merhaba bile demeden posteri gostererek
konusmaya baslar:

“Vasfiye. Asil adi Vasfiye. Anlatmami ister misin? Aslinda uzun bir hikayedir ama...” der ve
film boyunca karsilasilacak Vasfiye'nin hikayelerinin ilki, bir erkek tarafindan anlatilmaya
baslanir. Cocukken Vasfiye'nin babasinin ¢iftliklerinde kahyalar oldugunu, karsilastiklari
gunu hic unutmadiklarini soyler. Tahsin ile babasinin diyalogunda belledin sosyalizasyon
sureciyle nasil sekillendigi, kadina yoénelik erkek bakisin olusturulmasi ve toplumsal
cinsiyet baglaminda ogretisi agcisindan 6nem tasimaktadir:

Baba: “Sen hic bildircin eti yedin mi? Hi¢ kulagimiza gelmedi. Bunun ayibi yok erkegiz
elhamdulillah. Utanmak kancik kisminin isi. Hi¢ bildircin tatmadin mi daha?”

Babanin bu sozleri ekseninde dusunulecek olursa; “Belirli bir zamanda, belirli bir
toplumda cinsler icin uygun oldugu varsayilan davraniglarin kultarel tanimi” (Berktay,
2015: 29) olan toplumsal cinsiyetin, ¢ocukluktan itibaren zihinlere kodlanarak
olusturuldugu goérualur. Kadin erkek arasindaki biz ve 6teki, guc¢lu ve gugsuz ayrimi yani
sira cinselligin algilanisi ve “ayip”in erkeklere degil kadinlara mahsus bir 6¢zellik oldugu
da satir aralarinda bellege kazinir.

Emin’i askere gitmeden once Vasfiye'yi isterler. Vasfiye'nin babasi, Emin askerden
donene kadar kizlari evlenmemis olursa evlenebileceklerini soyler. Gundelik hayatta
erkekler arasinda siklikla karsilasilan “hegemonik erkekligin” nasil isledigi, Emin’i kusatan
erkekliklerin nasil davranmasi gerektigi konusunda soyledikleriyle perdeye yansir:

Tahsin: “Kadir kahya kim oluyor da bizim namusumuza dil uzatiyor? Erkeksen bu isi
bitirirsin.”

Baba: “Kacginirsin olur biter.”

Erkeklik bir performans olarak surekli aktif tutulmasi ve kaybedilmemesi gereken bir
iktidar bicimi olarak karsimiza cikar. Atay (2004: 14) erkekligin bu baglamda erkegin
toplumsal hayattaki davranis kaliplarini belirleyen bununla kalmayip nasil diasunmesi
gerektigine de karar veren yalnizca erkek olmasindan kaynakli, ondan beklenen rolleri ve
gorevleri iceren pratikler toplami oldugunu vurgular. Vasfiye'nin “Erkeksen kagirirsin
beni, seviyorsan sevdigini goster.” cumlesi de toplumsal cinsiyet rolleri baglaminda
erkekligin performatif bir sure¢ olarak yalnizca erkekler tarafindan degil kadinlar
tarafindan da yonlendirildigini gdsterir.
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Namus ve Beden Kiskacinda Toplumsal Cinsiyet Rollerinin Hatirlatilmasi

Atif Yilmaz, filmde klise kadin erkek rollerini ters yiz ederek Emin’in Vasfiye'yi yagmurlu
bir gece kacirdiginda, atesin basinda Ustundekileri kurutmay teklif eden Vasfiye'ye
Emin’in verdigi cevapla seyirciyi sasirtir. Soyunurken Emin “arkani dén” der. Toplumsal
olarak yerlesik ogretilere gore sakinilmasi ve kapatilmasi gereken kadin bedeni yerine
erkek kendi bedenini gostermekten cekinir. Emin askere gittikten sonra ise; Vasfiye
surekli olarak Tahsin tarafindan tacize maruz kalir. Vasfiye hi¢ birine izin vermez, kendini
korur. Vasfiye namussuzlukla suclanarak evden kovulur. Tahsin askerdeki Emin‘e
mektupla “Yanasma Mehmet'le karisini bastiklarin, gelip namusunu temizlemesi
gerektigini” sdyler. Namus film boyunca tekrar tekrar kadin bedeni tGzerinden kurgulanir.
Bu kurguda erkek, kendi egemenligi altindaki kadinin bedenini korumakla yukumlu
tutulur. Emin koéyin meydaninda Mehmet'i doverken gercekleri herkesin onunde
anlatmasini ister. Bu sekilde herkese duyurarak “namusunu temizleyecektir”.

Vasfiye'nin hikayesi baska bir adam (Rustem) tarafindan anlatilmaya devam eder.
Anlattigina gore, bir gun Vasfiye saglik ocagina muayene olmaya gider. Adam igne
vurulmasi gerektigini sdyleyince Vasfiye tencereyi ateste biraktigini, eve gelmesini soyler.
Bu anlatida kadin kendi halindeki adami bastan cikaran kotu kadin imgesiyle varligini
surdurar. Rustem’in su sozleri kadinin konumunu 6zetler niteliktedir: “Malin gézuaydu
anlayacagin.” Yazar bu dinlediklerine inanamaz ¢unku Emin’den dinlediginden ¢ok farkl
bir kadin karsisindadir. Masum Vasfiye, iyi kadin / kéta kadin karsitiginda “femme
fatale”ye donusmustar. Yazar, az isim var diyerek ¢ikan adami uzun sure bekler. Cayciya
sordugunda ise bir kere daha sasinr. “Buraya tansiyoncu falan gelmez, yanilmis
olmayasin?”

Yazar oradan ciktiginda, karsidaki meyhanede bir adam (Hamza) onu cagirr. Vasfiye'nin
hikayesi Ucuncu adam tarafindan tekrar dile dékulur. Hamza “O igneci Rustem hergelesi
attl tuttu degil mi sana? Sen simdi bir de beni dinle bakalim.” diyerek baslar anlatmaya.
Kadin erkeklerin rekabet nesnesi olarak elde tutulmaya ve kazanilmaya caligilan bir
imgeye donusur. Hamza’'nin hikayesinde, Vasfiye kocasi Emin’i bir kadinla yakalamis ve
bu olay Uzerine Emin’den siddet gérdugu icin saglik ocagina gitmistir. Bu baglamda
Schudson (2007: 181), “bir gérme bicimi ayni zamanda bir gérmeme bicimidir; bir
hatirlama bicimi de ayni zamanda bir unutma bicimidir.” diyerek bellegin carpitma
dinamikleriyle etkilesimine ve hatirlama politikalarinin gesitliligine yer verir. Bellegin segici
olma 6zelligi onu surekli carpitmaya acik hale getiren bir unsurdur. Bu anlatiyla Rustem’in
belleginin onu yanilttig1 ve hatirladiklaninin gercek disi oldugu kanisina varilabilir.
Mahallede Rustem’i gérenler “evli ve namuslu kadina” bulasmamasi icin uyarir. Cunku
toplumsal olarak evlilik ve aile kurumlar saygin ve kutsaldir. Fakat Vasfiye'nin onu
bekledigini yalanini séyler. Emin olanlarn ¢grenince Rustem'’i ve Vasfiye'yi bicaklar. Emin
hapishaneye duser. Rustem’in ayagi topal kalir.

Kamusal Alanda Var Olmaya Calisan Kadin ve Eril Tahakkiim
Vasfiye ile Hamza bu olaydan sonra hastanede tanisir. Vasfiye hastaneden cikinca
Emin‘den bosanmak ve is bulup calismak ister. Baba evine dénmek istememe ve

ekonomik kaygilar gunumuzde de pek ¢ok kadinin evliligini sonlandiramamasinin temel
nedenlerindendir. Hamza'nin sozleri eril bakis agisini yansitir niteliktedir:
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“Bir is bulup galisacagim diyordu. Is bulmak kolay mi? Hadi buldun diyelim; hem guzel,
hem dul. itin kopegin elinde kalacak. Dustindiim, Hamza bu kizin elinden tutacak senden
bagka kimse yok dedim.”

Eril bakis acisi, kadina yuzyillardir evinde oturmasi gerektigini kamusal alanda aktif yer
almaya calistiginda ise “dogasi” hatirlatilarak, bunun gug¢ oldugunu vurgulamistir.
Sonrasinda Hamza Vasfiye'yi, uzaktan akrabasi olan kasabanin tek kadin berberi
Selma’nin yanina verir. Hamza’'nin karisinin 6ldugunu, “helal sut emmis” ve cocuklarina
bakim saglayacak birini bulma istegini Selma ile ge¢en diyaloglarindan égreniriz. Erkege
gore evlenilecek kadin “namuslu” ayni zamanda da evdeki bakim islerini de yurutecek
Ozellikte olmalidir. Vasfiye ile Hamza sonunda evlenirler. Hamza Vasfiye'yi kisitlamalara
baslar:

“Burasi kucuk yer Vasfiye, bilmez degilsin. Yalniz basina evden ¢cikmak yok. Konu komsu
hanimlarla ilerde hamama gidersiniz; saga sola bakmadan. Bag evine, tarlaya falan
birlikte gideriz. Basortisuz, kisa kollu” diye devam edecekken Vasfiye s6zunu keser:
“Evlendik mi mahpusa mi1 dustuk Hamza agabey?”

Kadin evliligi bir kurtulus olarak gérse de sonu¢ 6yle olmaz. Toplumsal isb6lumu icinde
hanenin gecimi erkegin rolu olarak goéruldugu icin Vasfiye evlenince hem is hayatindan
ayrilmis hem de 6zel alana hapsedilerek kadina uygun gorulen rolleri ev icinde yerine
getirmeye baslamistir. Vasfiye'nin hikayesi aslinda tam da kendi soyledigi sarkinin
sOzlerinde saklidir: “Bana kaderimin bir oyunu mu bu? Aldi sevdigimi verdi zulumu.”
Vasfiye'nin gercekten sevdigi tek adam Emin’dir. Emin askerden doner ve bir gece kaplyi
calar. Vasfiye'ye kocasinin bobrek sancisi oldugu icin hastaneye goéturdugunu, eve
gelemeyecegini sdyler. O gece Vasfiye ile Emin yataktalarken Hamza eve gelir ve Emin’‘in
cizmelerini gorar. Yukar ¢ikana kadar Vasfiye cizmeleri pencereden asagi atar. Hamza
yazara affetmeye hazir oldugunu ancak Vasfiye'nin Emin’le kactigini séyler. Bu esnada
Hamza tuvalete gitmek isteyerek masadan kalkar ve geri gelmez.

Meyhaneden cikan yazar, Sevim Suna’nin sahne aldigi pavyona gider. Gen¢ bir adam
gelir ve Vasfiye'nin hikayesi bu kez de Doktor Fuat'in agzindan anlatilir. Bir dagunde
tanistiktan sonra Vasfiye hasta oldugu haberini yollar Fuat’a. Fuat ne sikintisi oldugunu
sordugunda Vasfiye nefes alirken problem yasadigini, kalbinde c¢arpinti oldugunu
yalanini uydurur. Yazara anlatiminda kadin, cinsel arzu nesnesine donusmustar.
Anlatisinda Vasfiye, duygular, hayalleri ve beklentileri olan kadin degil bedeni ve
guzelligiyle tanimlanan bir nesne pozisyonundadir. “Cok kadin tanidim hayatimda. Onun
kadar icinden gelerek yasamasi hos karsilanmayan, tuhaf nitelendirilen bir davranig
olarak degerlendirilir.

Uc yil sonra Emin hapisten c¢ikar. Vasfiye Fuat’'a, misafirleri gelecegi igin
gorusemeyeceklerini yazdigi bir mektup génderir. SUphelenen Fuat, evden cikan Emin’i
gorur. Fuat, onu bir daha bulamadigini anlatir. O sirada Sevim Suna sahneye ¢ikar. Yazar :
“Vasfiye ne olur dinle beni” der. O ana kadar Vasfiye hakkinda dort farkli adamdan dort
farkli hikaye dinlemis olan yazar gercek ve sanri arasinda gidip gelmektedir. Daha sonra
Sevim Suna'yl kulisinde gizlice soyunurken izler ve karnindaki dikis izini goérunce
saklandigi yerden cikar:
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“Vasfiye ne olur anlat bana. Dogrusunu soyle. Herkes bir suri sey anlatti. Bu senin
hayatin. Ne olur bir seyler séyle bir de sen anlat.” diyerek filmin toplumsal cinsiyet
baglaminda elestirisi noktasinda en dikkat ¢ceken bolumunun altini ¢gizmis olur. Cunku
Vasfiye'nin hayati kendi agzindan hic¢ anlatilmaz. Film boyunca Vasfiye bagka adamlarin
anlattigi kadariyla bilinir. O esnada Emin kulise girer ve Vasfiye'yi para karsiliginda baska
adamlara pazarladigi anlasilir. Filmin basindan itibaren Vasfiye tGzerinden yapilan namus
vurgusu filmin sonunda bambaska bir noktaya ulasir. Emin askerdeyken ailesi
namuslarini temizlemesi icin mektup yazmis, sonraki hikayelerde Emin yine namus igin
Rustem’i ve Vasfiye'yi bicaklayip hapse girmistir. Fakat filmin sonunda degisen yasam
kosullart hem Emin’i hem Vasfiye'yi farkli kilmigtir. Bunu duyan yazar onu satamayacagini
artik kendisinin oldugunu séyler ve Emin onu bicaklar. Odadan cikarlarken Vasfiye yazara
kirmizi bir gicek verir.

Bu sahneden filmin basladigi sahneye gecis yapilir, Sevim Suna posteri 6nunde yazar
gorunar. Eli karninda bicaklandigi yeri tutmaktadir. Filmin basinda karsilastiklari adam
yanina gelerek neyinin oldugunu sorar. Yazar elini karnindan c¢ekince higbir sey
olmadigini goérar. Biraktigi yerde oturdugunu soran adama “Adi Vasfiye” der.
Bulamadigini ama mutlaka bulacagini séyler ve yanindan ayrilir. Bu esnada yururken elini
ceketinin i¢ cebine sokar, Vasfiye'nin ona verdigi kirmizi ¢icedi cikarr ve film sona erer.
Suner’in filmin son sahnesine dair yaptigi degerlendirme énem tasimaktadir:

“Yalnizca bir 6nceki sahnede hakikati tescilleyen bir gorsel isaret olarak sunulan bigcak
yarasinin degil, kahramanin yasadigi her seyin inandiriciligi yok olur. izlediklerimizin
gercek degil hayal mahsultu oldugunu, muhtemelen gérdugumuz her seyin aslinda geng
yazarin hayalinde gectigini dusunuriz. Ancak kahraman birka¢ adim attiktan sonra
ceketinin icinden kirmizi bir gul ¢ikanip koklar. Gul de, tipki bicak yarasi gibi, dnceki
geceden kalan bir izdir. Yasananlarin gercekligi konusunda kanit olusturabileceklerini
dasandugumuz iki isaret, yara yokluguyla, gul varligiyla, iki farkli yone isaret eder.
Gercekle hayal arasindaki ayrim cizgisini goérebilmek olanaksizdir artik. Filmin son imgesi
kahramanin gulu burnuna géturup kokladigi andir. Bu noktada kare donar ve imge kirilan
bir ayna gibi 6nce farkli yerlerinden catlayip, sonra paramparga olarak doékulur.” (2006:
303-305).

Suner’in de belirttigi gibi; yasananlarin yazarin hayal Grunu olabilecegi seyirciye
dusunduarulerek gercek ile sann arasinda gidip gelen hatirlama Uzerine kurulan
hikayelerin ic ice gectigi bir filmdir. Filmin hikayesinin merkezinde yer alan kadin
erkeklerin hatirlama deneyimleri Uzerinden anlatilan yasamiyla ve kendi i¢ ¢cekismeleriyle
elde tutulmaya calisilan arzu nesnesi konumunda sunulmaktadir. Ozden (2004: 194)
feminist film teorisyenlerine gore sinemada kadinin varliginin erkedin bilincalti ve
arzularinin yarattigi sekilde tiplemelerle yer aldigini belirtir. Bu dogrultuda Vasfiye'yi, dort
adamin anlattigi kadariyla onlarin belleklerinin ve hatirlamalarnin yeniden insalariyla
anlamaya ve tanimaya calisiriz. Hikayenin basinda Emin’in masum, saf ve “namuslu”
Vasfiye'si zamanla donusur; Fuat'in hikayesinde “erkeg@i bastan c¢ikaran kota kadin”
olarak karsimiza cikar. Feminist elestirmenler kadinin toplumda yer bulamadigini ve eril
hegemonyanin yukledigi rolleri yerine getirmeleri yani sira sanatta da benzer durumu
yasadiklarini belirtirler. Kadindan beklenen sey sadece disiligiyle var olmasi ve bu
sahteligi, yapayligi surdurmesidir. Vasfiye de film boyunca girdigi rollerle ve dért adamin
hayatindaki yeri ile onlarin anlattigi kadariyla gercek ve hayal arasinda perdeye tasinir.
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Bellek ve Hatirlama: Aaahh Belinda

Aaahh Belinda filmi, modernitenin “gerceklik” savinin kargisinda ortaya c¢ikan
gergekusttcu sinema anlayisinin bir 6rnedi olarak ele alinabilir. Paz (1990: 15)'In da
belirttigi gibi bu sinema akimi bireye ve bireylerin ic dunyalarina egilerek biling, kimlik,
akil ve beden gibi konulara deginir. Bu makale kapsaminda ele alinan Aaahh Belinda
filminin basrol karakterinin adinin Serap secilmesi ve kelime anlaminin dus, hayal olmasi
bir anlamda bellege, gercek ile hayal arasinda kalarak kendi kimligini hatirlamaya ve
elinde tutmaya calisan kadin karakterin yagsamina vurgu yapmasi agisindan o6zellikle
secilmig bir isimdir.

Aaahh Belinda, tiyatro oyuncusu Serap’in (Mujde Ar) maskesini takarak izledigi reklam
filmleri ile baslar. Bu reklamlarin ortak 6zelligi, hedef kitlesinin kadin olmasidir. Sut ve
dusuk kalorili icecek reklam filmlerinde kadin bedeni Uzerinden standardize edilen
saglikl, guzel ve zayif “ideal kadin” ve 6ne cikarilan “annelik” toplumsal cinsiyet
baglaminda dikkat ¢geken unsurlardir. Serap ise geleneksel toplumsal cinsiyet kaliplarini
ve kadina atfedilen rolleri sagma bulur ve film boyunca elestirir. Reklam filminin
cekilecegi film studyosuna sevgilisi Suat birakir Serap’i ve “ev kadinl” rolu aralarinda espri
konusu olur:

Suat: lyi sanslar evinin bayult kadini.
Serap: Git de evde yemek hazirla. Bu aksam lokantalarda surtemem evinin buyulu erkegi.

Kadina atfedilen “evde yemek hazirlama gorevi“ni ters yuz eden repligiyle Serap film
studyosuna girerek, rol geregdi esi ve ¢cocuklariyla anneniz Naciye denilerek tanistirilir. O
esnada bir kisi gelip “Serap Hanim hos geldiniz. Unutmadan evlendireyim sizi.” diyerek
parmagina alyans takar. Serap yonetmen esliginde maky6zun yanina gider. Yonetmen:
“soyle hanim hanimcik, ginduzleri isinde, geceleri evinde, ¢aliskan, fedakar, bakiml, hem
guzel hem alcakgonulla” sozleriyle makyajinin nasil olacagini aciklarken Serap
dayanamaz: “Kadir'cigim sen hi¢ karagdz oynatmig miydin?” diye sorar. Kadir makyajin
nasil yapilacagini anlatirken aslinda toplumsal olarak beklenen “ideal kadin” profilini
anlatmaktadir. Serap bu tarifle kendisinin ve butun kadinlarin “kukla” olarak
goruldugunan altini gizerek karagdz benzetmesini yapar.

Bir Bedende iki Hayat: Annelik ve Kadinlik

Cekimde verilen yemek molasinda, Serap’a ¢ocuklarin annelerinden biri ilk reklam filmi
mi oldugunu sordugunda, Serap kendilerinin oynasa daha inandirici olacagini soyler.
Annenin cevabi ise: “Bizim artik kendimiz icin ne istegimiz olabilir? Varsa yoksa ¢cocuklar”
olur. Kadinlar kendi isteklerini ve yasamlarni bir kenara birakarak kendilerini sadece
annelikle tamamlar ve tanimlarlar. Bu baglamda Badinter (2017: 123) Kadinlik mi Annelik
mi? kitabinda “annelik benim icin en zenginlestirici etkinlik midir? Mesleki kariyerle
kendimi daha iyi bir sekilde gerceklestiremez miyim? Ne birini ne digerini feda etmek
istemezsem onceligim hangisi olacak?” gibi sorularla kadinlarin kendilerine ddnerek i¢sel
sorgulamalarini yapmalarini ister. Buradan hareketle anneligin tamam olma hali ya da
tersine eksiklik olarak tanimlanmasi fikrini elestirir. Filmdeki kadinlar kendilerini anne
olarak tanimlayan, bireysel istek ve arzularini yok sayarak kendilerini cocuklarina adamis
bireyler olarak yer alir.
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Filmin kinlma noktasi, dusta yapilan ¢cekimde Serap’in gozlerini actiginda studyoda degil
bir evin banyosunda kendisini bulmasidir. Buyuk bir saskinlikla oturma odasina gittiginde
elinde gazetesiyle koltuktaki Hulusi'yi ve televizyon izleyen ¢ocuklar gorur. Gergek ile
hayal arasindaki Serap bellegini zorlar. Hulusi'nin sozleriyle bambaska bir dunyanin
icinde oldugunu anlar: “Delirdin mi sen Naciye? Ne diye soguk suyla yikandin aksam
aksam, hasta olacaksin, su yemegdi hazirla 6ldum acgliktan.” Cocuklar yanina gelerek
“anne, annecigim” diye bagirinca Serap “Dokunmayin bana, nerde herkes, set ekibi
nerde?” diyerek onlar arar. Yasadiklarinin kétu bir saka oldugunu dusunur. Adamdan
giysilerini getirmesini isterken konsolun Uzerindeki gelin-damat fotografina gézu takilir.
Berger (1998: 75) “bellegin yitirilmesiyle birlikte, anlamin ve yarginin sureklilikleri de yitip
gider bizim icin. Fotograf makinesi bizi bellegin yukunden kurtarr” der. Ancak Serap icin
tam tersi yasanir. Cunku fotograftaki gelin kendisi, damat da Hulusi’dir. Bu fotograf onun
Naciye oldugunun kaniti gibi karsisinda durmakta ve belleginin yukunu arttirmaktadir.

Bellegin 6znesi birey olarak gorulse de belledin var olabilmesi, kaliciliginin arttinlmasi igin
etkilesim ve iletisim halinde olmasi ve kolektif bellek icinde anlamlandirilmasi énem
tasimaktadir. “Bu alisveris duraksarsa veya alisveris icinde olunan gercekligin cercevesi
degisir ya da kaybolursa unutma ortaya cikar” (Assmann, 2015: 1) savindan hareketle
Serap kolektif hafizanin gucu ile bireysel bellegini harekete gecirmek ve gercegi gormek
ister. Once Suat’in evine sonra her provadan sonra tiyatro ekibiyle gittikleri bara gider
fakat onu kimse tanimaz. Yasadiklarini “bir tar dus, karabasan, korkung bir saka” olarak
nitelendiren Serap’in Hulusi'nin evine gitmekten bagka caresi kalmaz.

Modern Serap - Geleneksel Naciye ikileminde Bellek ve Kimlik Savasi

Kisi, bellegi sayesinde zamanda devamliigini saglar. Bu devamllik, kisinin yasadigi
“simdi”sinden c¢ocuklugunun en uzak olaylarina dogru kesintisiz bir bicimde geri
gitmesini saglar. (Ricoeur, 2012: 115). Gundelik hayatta siklikla duydugumuz “hayatin
film seridi gibi gozlerin 6Gninden gegmesi” sdylemi Ricoeur'un soézlerine karsilik olarak
duasunulebilir. Tipki bir film seridindeki gibi kopmalar ve bosluklar unutuslara isaret
ederken, birey bugunku deneyimleri ve algilanyla o bosluklari doldurarak hatiralarini
yeniden bir araya getirerek bugun Gzerinden gecmisi tekrar olusturur. Serap film boyunca
bu bosluklari doldurmak icin savasir. Ertesi sabah aynanin karsisinda “Bir yanliglik var bu
iste. Serap’im ben. Sik disini. Gegcecek bu sagmaliklar, delirmedim ben.” diyerek kendisini
telkin eder.

Komsusu ve is arkadasi Feride ile birlikte bankaya gider gelir. Arkadasi apartmanin
onunde: “Hig icimden gelmiyor su eve girmek simdi. Ortaligi topla yemegi hazirla, cocugu
yatir, bulasii yika sonra da Osman beyi rahatlat.” Feride, Marshall (1999: 100)'in

“erkeklerin ve kadinlarin nasil davranmalari gerektigini sodyleyen ve onlardan
gerceklestirmeleri beklenen farkli gorevler” olarak tanimladigi cinsiyet rollerinin agirligi
altinda hisseder kendisini. Serap Hulusi ile gittigi psikolog sahnesinde, birdenbire
kendisini bu adamin karisi olarak buldugunu, 6nceden tanidigi insanlarin da artik onu
tanimaz olduklarini  anlatir.  Sakinlestirici igneden sonra Serap: “Kimligimi
unutturamazsiniz bana. Deli degilim ben.” sozleriyle unutma ve hatirlama ikileminde
isyanini dile getirir. Hastaneye vyatirilan Serap ancak Naciye olmayi kabullenir
goézuktagunde “normal” kabul edilerek hastaneden cikarilir.
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Bu sahneden itibaren Serap, evde yemekler yapar, cocuklarla ilgilenir fakat kendisine
yaklasan kocasini uzaklastirmak icin surekli bahaneler bulur. Ancak hicbir seyden
vazgec¢cmez. Kendisine Serap oldugunu ispatlamaya ve kimligini bulmaya calisir. Suat’tan
ona tiyatroya doénmesi icin yardim etmesini ister. Tiyatroda bir oyuncunun hastalanmasi
Uzerine onu denemeye alirlar. Oyunu ezbere bildigini sdylediginde sasirirlar, oynadiginda
¢cok begenirler. Hem Serap olarak tiyatroya baslar hem de Naciye olarak ginduz bankada
calisir, aksam “evinin kadini” olarak sardurar hayatini. Feride'lerle piknik sahnelerinde
geleneksel toplumsal cinsiyet rolleri surdurualur. Erkekler mangali yakar, mac izler;
kadinlar sofra hazirlar. Serap’in yasam tarzindan o kadar uzaktir ki icinde bulundugu
durum “cocugu cise tutmasil” soylendiginde “timarhaneye mi dénsem acaba” diye
soylenir. Timarhanede yasamayi ev kadini olmaya yegler cunku elestirdigi ve dalga
gectigi her seyin tam ortasindadir. Piknikte Serap Feride'yle sirnni paylasir, Feride'nin
buldugu yalanlarla iki gun provaya giderler. Sonrasinda Serap bir mektup birakarak evi
terk eder. Feride'nin kocasiyla tartisirken soyledikleri toplumsal cinsiyet baglaminda
kadinin evlilikteki rolu agisindan dikkat ¢ekicidir: “Yapma yeter artik senden c¢ektigim. El
alemin karilarina bak sen benimle ugrasacagina. Gengligim curidu senin yaninda. Kari
deli numarasi yapiyor gidiyor artist oluyor. Biz sacimizi supurge ettik yine de
yaranamadik. Hayatimi yasayacagim ben de, iste o kadar.”

Serap artik daha fazla dayanamaz: “Yeter artik tamam dayanamayacagim. Bitti artik her
sey bitti artik. Bundan sonra yalniz mutluluk var. Naciye var.” der. Gegcmise ve Serap’a dair
butin umudunun bittigi ve Naciye olmayi kabullendigi; Hulusi'yi ilk defa yatak odasina
cagirdiginda anlasilir. O esnada Hulusi saclarinin ne kadar guzel ve yumusak oldugunu
soyleyince Naciye: “Aaahh Belinda'ya borcluyum bu yumusaklgi. Ailemizin buyult
sampuani Belinda.” dediginde “Stop” sesi duyulur. Yonetmen c¢ok iyi oldugunu
soylediginde studyoda oldugunu fark eder. Cikacakken Belinda maketi ona dogru gelir
ve onu koseye sikistirir. Bu sahne film boyunca Serap ve Naciye arasinda sikisan kadinin
bellegine bir gbnderme olarak degerlendirilebilir. Kenardan eline gecirdigi baltayla
makete vurdugunda arkasinda Suat’in oldugu ve ona saka yaptigi anlasilir.

Aaahh Belinda filminde, 6zgur ve tiyatrocu Serap’tan ¢ok uzak bir yasantisi olan evlilik, is
hayati ve cocuklariyla kusatiimis ve bu doéngude fazlasiyla sorumluluk altindaki
Naciye'nin hayatina dair toplumsal cinsiyet rolleri baglaminda elestirilerle, dus ile gergcek
arasinda kalarak ve belleginin sinirlarini zorlayarak her seyi hatirlamaya ¢alisan Serap’in
kendi kimligiyle yeniden var olma ¢abasi seyirciye sunulur. Film Serap’in Asiye Nasil
Kurtulur? un provasinda soyledigi: “Carem resmen kesildi, artik ne sattigimi herkes
bilmeli, vermeye mecburdum herkesin benden istedigini. Su dunyada, yasamaya
mecbursun...” sozlerinin imledigi gibi artik Naciye olarak yasamaya mecbur oldugunu
hissettigi ve Naciye olmayi gercekten kabullendigi noktada dairesel bir anlatimla
basladigi yere donerek biter. Scognamillo'nun da (2010: 441) belirttigi gibi, Aaahh
Belinda dus ve sanrinin i¢ ice gecerek gercekligi besledigi, zamanin uzayip kisalirken
duygu ve tutkulann éncelik kazandigi bir film olarak 6ne cikar.
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SONUC

Sinema hatirlama ve unutma ikiliginde gelip giden bellegi canli tutan, kayit altina aldigi
goruntulerle gecmisin gunimuze tasinmasini saglayan en énemli ara¢c ve sanat dali
olarak varligini surdurmektedir. Manipule edilmeye ¢ok acik olan sinemanin gucu ve
kolektif bellek tzerindeki etkisi toplumlarin ve bireylerin Uzerinde son derece énemlidir.
Carpitilmig, yanli ya da degistirilmis gerceklikler sunmak, gercegin tarafsiz ve yalin bir
bicimde aktarnilmasini saglamak, sinemayi iktidarin ve ideolojinin aygiti olmaktan
cikarmak ya da sinemay! hatirlamanin 6tesinde unutmanin bir araci olarak da kullanmak
sinemacinin secimleri arasinda sayilabilir. Kameranin kayit altina aldigi her sahne
seyirciyle bulustugu anda artik onun bellegine aktarilmis olur. Dolayisiyla ses, géruntu ve
muzigi kullanan sinemanin ¢ok yonlu gucu, bu sanat dalinin bireyler ve toplumlar
Uzerindeki 6nemini bir kere daha géstermis olur.

Bu calisma kapsaminda ele alinan “kadin filmlerinin unutulmaz yénetmeni Atif Yilmaz“in
iki filmi ortak olarak, hatirlama ve bellek yanilsamalari Gzerine kurulmustur.  Adi Vasfiye
ve Aaahh Belinda hikaye i¢inde anlatilan hikayeleri, hatirlama tzerine kurulan olay érgusu
ve toplumsal cinsiyet noktasinda kadinin 6én plana cikarldigi anlatilar sebebiyle
calismada yer verilmistir. Her iki filmde de kadinin gecmisi Uzerine hatirlamalar
gerceklesmektedir. Adi Vasfiye filminde hatirlama edimi doért farkli erkegin anlatimi
Uzerinden gerceklesirken, Aaahh Belinda da kendi hikayesini hatirlayan ve c¢evresine
hatirlatmaya calisan bir kadinin yasami anlatilmaktadir. Assmann‘in (2015: 36) “gecmis
hatirlanarak yeniden kurulur.” sézu iki film icin de gecerliligini korumaktadir. Hatirlamanin
belirsizlik hali icinde yeniden insa edilen gercekler, karakterlerin yasam alanlarini gizerek
filmlerin akisi bu eksende gerceklesir.

Gecmisin bugunden bagimsiz olmadigi ve icinde bulunulan zamani nasil etkiledigini
Bergson (2007: 59) “gecmisimizin hic durmadan gelecegimize dogru bir u¢” oldugu
ifadesiyle belirtir. Bu dogrultuda Adi Vasfiye'nin Vasfiye'si, Aaahh Belinda'nin Serap’i
simdiyi yasar gorunseler de benliklerini olusturan ve onlar sekillendiren gecmislerinin
iziyle varliklarini sarduararler. Vasfiye'nin éykusunu hatirlayan erkekler de gecmisi
hatirlarken, kendi bellek yolculuklarina bu izin pesinden cikarlar. Her erkegdin kendi
bellegindeki iz dusumler kimi zaman bellek yanilsamasina da yol a¢sa, herkesin Vasfiye'si
ve hayatina dokundugu sekliyle bellegin gucu hikaye olusturmalarini etkileyen temel
unsurdur. Aaahh Belinda’'nin Serap’i ise; kendi hatirlama deneyimi ile fiziksel ve bilissel
varligini korumaya c¢alisan, belleginin ona oynadigi oyun ve yanilsamadan kurtulmaya
calisan bir kadin olarak cizilir. Ge¢gmisi, hatiralari ve yasam pratiklerinin yogrulmasiyla
bugtne gelmistir ve farkli birinin bedeni ve hayati icinde hapsolmayi kabullenmek
istemeyisi belleginin gucu sayesindedir.

Sonuc¢ olarak, toplumlar etkileyen ve ondan etkilenen bir sanat dali olarak, bireysel
yasamlar kolektif hafizanin; kolektif hafizayr da sinemanin etkiledigi ve etkilendigi
dasunaldugu icin bu calismada; hatirlama ve bellek yanilsamalarinin nasil kuruldugu,
secilen filmlerde sahne ornekleri Uzerinden toplumsal cinsiyet baglaminda metin analizi
yontemiyle gerceklestirilmistir.
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o0z

Geleneksel sinemada kadinlik, patriarkal ideolojiye hizmet edecek bigimde yeniden
duzenlenmistir. Feminist kargl sinema ise, geleneksel anlati sinemasinin yararlandigi
teknik ve bicimleri yikarak kadinin kadin olarak sunuldugu yeni bir sinema dilinin var
oldugunu gaéstermektedir. Fransiz Yeni Dalga akiminin éncusu kabul edilen Agnés Varda
feminist hareketten etkilenerek yarattigi yenilikci sinema dili ile kadinin sinemadaki
temsilini degistirmeyi hedeflemis ve 6zne konumu kazanan kadin karakterler sunmustur.
Calisma kapsaminda, Agnés Varda'nin ikinci dalga feminist hareketle eszamanli yonettigi
Cléo 5 to 7 (1962), Happiness (1965) ve One Sings, the Other Doesn't (1977) adli
filmlerinde feminist karsi sinema perspektifinden imge ve bakis kavramlari baglaminda
kadin karakterlerin nasil konumlandigi analiz edilecektir.

Anahtar Kelimeler: Kadin Karakter, Feminist Kuram, Feminist Karsi Sinema, Agnés Varda.

AGNES VARDA FILMS IN THE CONTEXT OF FEMINIST COUNTER-
CINEMA: ‘CLEO 5 TO 7', 'HAPPINESS',
‘ONE SINGS, THE OTHER DOESN'T’

ABSTRACT

In traditional cinema, femininity has been rearranged to serve patriarchal ideology.
Feminist counter-cinema, on the other hand, reveals the existence of a new cinematic
language in which women are presented as women by destroying the techniques and
forms that traditional narrative cinema uses. Agnés Varda, who is accepted as the pioneer
of the French New Wave movement, aimed to change the position of women in cinema
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with the innovative cinema language she created by being influenced by the feminist
movement, and presented female characters who became the subject. Within the scope
of the study Agnes Varda's films Cleo 5 to 7 (1962), Happiness (1965) and One Sings, the
Other Doesn't (1977) which she directed simultaneously with the second wave feminist
movement will be analyzed how the female character is positioned.in the context of the
concepts of image and gaze from a feminist counter-cinema perspective.

Keywords: Female Character, Feminist Theory, Feminist Counter-Cinema, Agnés Varda.

GiRiS: Feminist Karsi Sinema ve Kadinin Konumlandirilmasi

Geleneksel anlati sinemasi, inga ettigi mitlerle erkek ve kadin kimligini birbirine karsitlik
olusturarak temsil etmekte ve toplumsal cinsiyet rollerinin pekistirilmesine vyol
acmaktadir. Geleneksel sinemada kadin gostergesi kendisiyle ilgili bir sey ifade etmezken
erkekler icin temsil ettikleriyle var olmaktadir (Smelik, 2008: 4). Sinemanin izleyiciyi
gercekci olduguna inandirdigi kadin temsilleri ideolojik insadan ibarettir. Smelik'e gore,
geleneksel sinema kod ve kaliplarindan yararlanarak karsi sinema pratigi gelistirmek
gerekmektedir. Disil 6znelligi ele alan ve disil seyirciye seslenen feminist ydnetmenler
mevcut erkek egemen dili yikarak yeni imgeler, farkli acilar ve temsiller yaratacaktir
(Smelik, 2008: xviii).

Karsi sinema 1970’li yillarin basinda ortaya cikar ve terim ilk kez Peter Wollen tarafindan
kullanilir. Karsl sinema, ana akim sinemanin yapisini ve 6gelerini reddeder. Hollywood
hegemonyasini ve egemen sinemanin temsil sistemini sorgulayan bir anlayisa sahiptir
(Hayward, 2012: 247). Feminist sinema kuramcilari ve kadin yoénetmenler, karsi
sinemanin kadin sorunlarini sadece dykusel yani senaryo temelinde anlatmayip bigcimsel
olarak getirdigi yenilikle sorgulamasina ilgi duyar. Kargl sinema, “egemen sinemanin
kadinin konumunu bakisin 6znesi degil nesnesi, arzunun aracisi degil nesnesi olmasi
dogalmis gibi sunmasini teshir eder” (Hayward, 2012: 247). Buradan yola ¢ikan kadin
yonetmenler kadin karakterlerin eril odakli anlatilarda fetiglestirilmesine karsi cikmaya ve
egemen sinemanin sundugu gerceklik anlayisini da sorgulamaya basladilar.Claire
Johnston “Kargl Sinema Olarak Kadinlarin Sinemasi” baslikli makalesinde karsi sinema
anlayisindan yola cikarak sinemanin cinsiyetci ideolojiyle iliskisini analiz etmistir.
Johnston’a gore “cinsiyetci ideoloji ve erkek-egemen sinemada kadin, erkekler icin temsil
ettigi sey olarak sunulur (..) film metninde eril burjuva sinemasinin dokusunu bozarak
yeni anlamlar yaratilmalidir” (Johnston, 2008: 284, 289). Feminist karsl sinema,
geleneksel sinemada kadini 6tekilestiren ve kadini erkege goére yeniden duzenleyen
unsurlari ortaya koyarak gorunt(, imge ve bakis araciligiyla kadin temsilini donusturmeyi
amaclar.

Johnston’un belirttigi Uzere “cinsiyetci ideoloji erkegi tarih icinde konumlandirirken,
kadini tarih disi (ahistoric) ve suregen, dolayisiyla degismez birakmistir. Sinema gelistikce,
erkek stereotipi 'karakter' nosyonunun yaratilmasini bozan bir sey olarak aciklanirken,
kadin stereotipinde durum farkli islemis ve egemen ideoloji kadini modadaki gibi ufak
degisiklikler haric ebedi ve degismez olarak sunmustur” (Johnston, 2008: 283). Feminist
karsi sinema kadini reddetmeyen, bastirmayan, fetislestirmeyen imgeleri sinema perdesine
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tasimayr hedefleyerek, feminist tavir igerisinde film Uretimini tesvik etmektedir.
Geleneksel sinema kadinlar, kariyer/ask ya da kariyer/evlilik temalari arasinda kurulan ikili
karsitliklar arasinda secim yapmaya zorlamaktadir (Ryan ve Kellner, 2010: 221). Feminist
karsl sinema, geleneksel anlati sinemasinda kadin olmaya dair Uretilen stereotipleri
yapisbkime ugratmayi amaclamistir.

Fransiz Yeni Dalga akimina dair literatir akimin estetigini siklikla Jean-Luc Godard,
Francois Truffaut, Eric Rohmer, Jacques Rivette, Jacques Demy, Claude Chabrol, Alain
Resnais, Louis Malle ve Chris Marker gibi yénetmenlerin filmografileri baglaminda
aciklamaktadir (Midilli, 2016: 2018). Sbnmez'e gdre de “Yeni Dalga yonetmenleri 400
Darbe’den Serseri Asiklara belli basli tum filmlerinde oglanlarin serserilik hallerini
hikayelestirirken, sinemada bir kadinin trajik serseriligini gorebilmek icin Yersiz Yurtsuz'u
beklememiz” gerekecektir (S6nmez, 2019). Yeni Dalga kapsaminda Jean Luc Godard'in
Nefret (Le Mépris, 1972) filminde oldugu Uzere fetislestirilmis kadin temsilleri kargimiza
cikar. Nefret'in yogun kinmizi isik kullanilan acilis sahnesinde, Camille ve Paul yataktadir.
Ancak ciplak olan Brigitte Bardot tarafindan canlandirilan, ylUz Ustu yatmakta olan
Camille'dir. Aralarindaki konusma, “John Berger'in Gorme Bigimleri'nde kadin ve erkegin
bakis karsisindaki konumu hakkindaki tespitlerini teyit icin cekilmis gibidir: Erkek kadina,
kadin kendisine duyulan arzuyu goéren/kayda geciren bakisa odaklanmistir” (Caner,
2017). Godard kamera ve 1sik kullanimiyla ¢iplak kadin bedenini 6ne ¢ikarir. Yasadigi
donem icindeki sinifsal sorunlari dikkate alarak topluma iliskin filmler yapan Agnés Varda
kadinlarin ge¢cmisi olmayan nesneler olarak gosterilmesine karsi ¢ikarak yarattigi sinema
dili ile baskin eril bakisi ve kaliplasmis mitleri kirmistir (Ogut, 2009: 203). Sinema dilini,
6zumsedigi feminist hareket Uzerine kurmustur. Filmlerinde geleneksel anlati sinemasinin
pasif kadinlarina karsi 6znel bilince sahip, kendi tercihleri dogrultusunda hareket eden,
bir sirt cantasiyla 6zgurce dolasan kadin karakterlere yer vermistir.

imge

Geleneksel sinema anlatisinda olaylar zamansal sirayla, neden sonug iliskisinde ve keskin
bir iyi kotu karsitiginda, ahlaki ders verecek sekilde bir kahramanin etrafinda kurgulanir.
Anlati, sinif farkliliklar ve sistemsel sorunlarin astunu kader ve kacinilmazlik fikriyle orter.
Goruntu ve kadraj olusturulurken yapilan tercihler de kadini nesnelestirir, kapitalist sistem
dogrultusunda meta konumunu destekler bicimde sunar. Kadin karakter erkek
kahramanin kararlarina tabidir, anlatiya yon veren bir eylemlilik sergilerse cezalandirilir.

Yonetmenin bakis acisi, kullanmayi tercih ettigi kamera acilari filmin anlam ve anlatimi
Gzerinde belirleyici oldugu icin kamera, filmlerin gercekligi Uzerinde 6nemli etkiye
sahiptir. Kameranin durdugu vyer izleyicinin kiminle 6zdeslesecegini kisaca hangi
karakterin bakis acisini tasiyacagini belirler. Dolayisiyla kadin karakterlerin cercevelenme
bicimi kadinlarin anlati icindeki rolunun nasil ifade edildigi agisindan énemlidir. Ryan ve
Kellner'in da belirttigi gibi, “Kamera ¢ercevelemesi kadinlar bagimsiz degil, iliskilere bagli
olarak resmeder; kullanilan guzel oyuncularla sik sik basvurulan yakin ¢cekimler, kadinin
erkek arzularinin nesnesi oldugu anlamini destekler gérunur.” (Ryan ve Kellner, 2010:
221). Feminist film teorisi anlati aracglarini géranar kilarak bu araclarla tretilen anlamlari
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sorgulamaktadir. Smelik’'in séyledigi gibi, “Kadin yonetmenler beyazperdede 'gercek’
kadinlann 'gercek' hayatlarini gostererek, kadinliga dair her yerde karsimiza ¢cikan ve
kulturel acidan egemen konumdaki fantezi buyustuni bozabilirler. Ornegin bir Greta
Garbo'nun, bir Marleine Dietrich'in ya da bir Marilyn Monroe'nun pariltisina karsi kadin
yonetmenler, 'normal’, yani parltisiz kadinin gundelik hayatini filme c¢ekmelidirler”
(Smelik, 2008: 3). Liddy’e goreyse film endustrisinde énemli yaratici rollerde daha fazla
kadinin yer almasi, daha fazla kadin karakter, daha az cinsellestirilmis temsil ve kadinlarin
hayatlarina dair dykulerin 6n plana c¢ikarilmasi anlamina gelmektedir (Liddy, 2020: 11).
Dolayisiyla eril sdyleme ait esitsiz temsilleri yikabilen, cinsiyetci ideolojiyi géz 6nune
sermeyi hedefleyen ve kadin deneyimlerini temel alarak sinema dilini inga edebilen
yonetmenlerin olmasi 6nemlidir.

Imge; resim, fotograf ve sinemanin kisaca gorsel sanatlarin en temel malzemesidir.
Berger'in soyledigi gibi ilk basta orada bulunmayan seyleri canlandirmak amaciyla ortaya
cikmis ancak zaman i¢inde canlandirdidi seylerden cok daha kalici hale gelmistir (Berger,
2010: 10). Sinema perdesinde ve televizyon ekraninda sunulan imgeler, izleyicilerde
sorgulamaya neden olabildigi gibi halihazirda sahip olduklarn dusunceleri pekistirme
islevi de gorebilirler. imgeler bireylerin kimlik olusumunda oldukca énemli bir yere
sahipken disg dunyayi algilama ve gercekligi bicimlendirme Uzerinde oldukga etkilidir
(Yasarturk, 2021: 4). Dolayisiyla sinemaya ait kadin ve erkek imgeleri de izleyici tarafindan
sorgulanmaksizin gercek kabul edilmektedir. Ancak hicbir imge gercekligin kendisi
degildir, yalnizca gerceklige ait cok kucuk bir pargaya karsilik gelmektedir (Adanir, 2015:
3). Film kuramcisi Teresa De Lauretis sinemada karsimiza c¢ikan kadin imgelerini ele
almistir. Ona goére, kadinlar ve buyuk harfle yazdigi Kadin arasinda fark vardir (akt.
Chaudhuri, 2006: 63, 64). Kadin mitsel fantezi bir kurguya tekabul ederken, Kadinlar farkli
sinifsal aidiyetleri ve kisisel 6zellikleri olan tarihsel bireylerdir. Kadin dominant sdylemler
tarafindan uretilir, kurmaca bir insadir, bati kultrel séylemlerinden damitilarak tum
kadinlara mal edilmis bir 6zdur (akt. Chaudhuri, 2006: 63, 64). Sinema tarihinin
baslangicindan bu yana Uretilen anlamlar patriarkal sdylemi destekleyecek bigcimde
olusturulmustur. Bu nedenle géruntt de kadini “ideolojik kliseler” icine hapsetmektedir
(Ogut, 2012: 53).

Geleneksel ana akim sinemada kadin karakterler anlatinin seyrini degistirecek bicimde
aktif bir eylemlilik halinde degildir. “Eylemde bulunan ya da konusan kadin imgeleri
yerine bakilacak kadin imgeleri yaratan anlati kodlarn” patriarkal sistemi mesrulastirarak
yeniden insa eder (Yasarturk, 2005: 22). Kadinlar eril kaygilar yatistiracak bigcimde es,
anne gibi imgelere hapsedilir. Gledhill'in belirttigi Uzere, “kadin olarak kadin” sinemada
temsil edilmemekte, aydinlatma gibi mizansen 6geleri kadin imgesini ve bu imgeyle
iletilen anlami insa etmektedir (akt. Ozkent, 2021: 230). Kadinlarin 6zne konumunda yer
alabilmesinde bedenlerinin fetisistik bicimde parcgalara ayrilmadan sunulmasi énem tasir.
Kadinlar 6zne olduklarinda artik kendi failligi ve arzusu ugruna mucadele eden guclu
karakterlere donusebilirler; bu yuzden kameranin kadinlara daha mesafeli durmasi, uzun
sure bedenine ait bir parcaya takili kalmamasi gerekmektedir (Smelik, 2008: 97).

Kadin sinemasi kadinlarin bakisin 6znesi degil nesnesi olmasina ve fetiglestirilmis kadin
imgelerine karsl cikar.
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Bakis

Gorme ve bakis birbirinden farkli iki kavramdir. Gérme, gozun dogal islevinin
sonucuyken, bakis gérme eyleminin bilingli olarak yénetilmesi durumudur. Arzulayan
6zne arzulanan nesneyi pasiflestirerek hukmu altina alir ve sinemadaki erkek temsilleriyle
erilligin bakisin sahibi olmasi mesrulastirilir, disillik ise bakisin nesnesidir ve bakana
bagimudir (Arslan, 2009: 23). Geleneksel sinemada bakmak, bakilani arzulamak anlamina
gelmektedir. Akerman’a goére sinemada bakis erkege aittir ve asla notr degildir (akt.
Buker, 2010: 207). Nesne olarak kadin, erkek bakigi altinda yer alir. Kadini uzaktan, gizlice
izleyen bir erkek hep mevcuttur. Bu goérsel duzenlemede kadin kendisine bakan kisinin
farkinda degildir ve bakisa karsilik vermez. Bakisin farkinda olmadigi icin karsilik
vermeyen Kisi, rontgenci bakisa maruz kalmaktadir (Yasarturk, 2022: 56). Gunumuze dek
hakimiyetini koruyan s6éz konusu strateji ¢cercevesinde kadin; anlatida arzu nesnesidir,
bakisin ve arzunun sahibi degildir. Sessiz sinema dénemindeki iyi kadin karakterlerin
cogunlukla koér olmalar arzu duymadiklarinin edilgen olduklarinin imasidir (Yasarturk,
2022: 59-60). Rontgenci bakis, eril kaygilar baglaminda kadini guvenli hale getirir, kadin
bedeni ¢cekimlerle parcgalara ayrilarak fetislestirilir boylece erkekle olan farkliig gizlenir.
‘Parcalanmis beden fantezisi’, izleyicinin bakisiyla ikonlasir ve kadini kendisi olmaktan
cikarip nesnelestirerek somurulmesine yol acar (Ogut, 2009: 210-211). Kadin bedenine
asir anlam yuklenerek bedenin parcgalara ayrilmasi dikkati bu parcalara ceker ve
parcalarin fetislestirilmesiyle kadin bedeni tehdit olmaktan ¢ikar(Hayward, 2012: 237).
Fetislestirme erkek bilingdiginin igdis edilme kaygisiyla bas etmek amaciyla basvurdugu
aracglardan biridir. Mulvey'in belirttigi gibi ya suc¢lu nesnenin, yani kadinin, degersiz
kilinmasi ve cezalandirilmasina bagvurulur ya da kadin fetiglestirilirek kadin yerine fetig
nesne konulup kaygl vyatistinlir (Mulvey, 2012: 290). ilk yol kadin karakterin
cezalandirilmasi ya da u0stunde kontrol saglanarak boyun egdirilmesi Uzerine
kurulmustur. Ikinci secenek ise gozetleme araciligiyla kadin karakterin yani nesnenin
fiziksel bedensel ozelliklerinin, bedenine ait parcalarin 6éne cikarilmasina dayanir. Eril
bakis hangi sanat eseri oldugu fark etmeksizin tim temsil ve anlati yapilarina sirayet ettigi
icin erkek egemenligine karsi gérme bigimlerinin donusturulmesi gerekmektedir (Arslan,
2022). Kaplan'a gore, kadin karakterlerin fetislestirilmesi ve erotik olarak sunulmasi onlar
sessizlestirmekte ve marjinal kilmaktadir (akt. Ekici, 2022: 140). Bu nedenle feminist karsi
sinema baglaminda, Varda'nin anlatiya yon veren, erotik nesne olarak sunulmayan ve
anlatiya dis sesiyle eslik eden kadin karakterleri oldukca 6nem tagimaktadir.

Yeni Dalga Sinemasinda Feminist Bir Yonetmen: Agnés Varda

Ikinci Dunya Savasi'nin ardindan Hollywood setleri geride birakilarak 1950'li yillarin sonu
ve 1960°lLl yillarin basinda sadece Fransa'da degil, tum duinyada yeni bir sinemanin
temellerini atmistir (Monaco, 2006: 17-18). Fransiz Yeni Dalgasi 1950’li yillarda Fransa’da
dogar. Akimin yénetmenleri, 1930-1940’li yillarda Hollywood sinemasina 6zenen Fransiz
filmlerini elestiren ve “Chaiers du Cinema” dergisi etrafinda toplanmis auteur kurami
savunan elestirmenlerden olusmaktaydi. Auteur kuram, yonetmenin yarattigi sanat dilini
diger filmlerinde de benzer bicimde kullanmasina ve gelistirmesine dayaniyordu (akt.
Monaco, 2006: 14). Boylece yonetmenlerin kendi kisisel sinema dilinin olusmasina zemin
hazirlanmistir. Brecht'in gercekliginden etkilenen Yeni Dalga yonetmenleri, gercekgiligin
sinemanin temeli oldugu goérusuyle sinemalarini bigcimlendirmislerdir (Monaco, 2006:
125).

MEDYA VE KULTUREL CALISMALAR DERGISI | Nisan 2023, Cilt 5, Say1 1

27



28

Feminist Kargi Sinema Baglaminda Agnes Varda Filmleri: ‘Cléo Besten Yediye’, ‘Mutluluk’, ‘Biri Sarki Séyluyor, Digeri Soylemiyor’

Yeni Dalga yonetmenleri, geleneksel anlati sinemasinin yildiz oyuncu sistemine karsi o
doénemde taninmayan, ¢cogunlukla kendi arkadaslarindan olusan insanlari oyuncu olarak
kullanarak masraflan azaltmislardir. is gunlerini kisaltmis, yapay studyolar yerine
Fransa’'nin sokaklarini kullanmiglardir. Dusuk maliyetle ve yenilik¢i film yapabilmek
amaciyla hareketli mikrofon kullanimi gibi yeni teknik bicimler ortaya cikarmiglardir
(Derman, 1989: 51). 20. yuzyil basinda ortaya cikan elde kamera kullanimi ise yerlesik
hale gelmistir. Filmlerinde tutarli bir olay 6rgusu bulunmaz cunku hayatin da belirli bir
akis icinde ilerlemedigini ve beklenmedik olayin bir anda gerceklesebilecegini
dusunmektedirler.

Agnes Varda, Yeni Dalga sinemasinin tek kadin yénetmenidir ve aslen fotografcidir. 1955
yilinda akimin ilk uzun metraj filmini olan Paralel Yasamlar'i (La Pointe Courte) yonetmistir.
Varda film tarlerini altust ederek, kisisel ve toplumsal iki hikayeyi birbiriyle carpistirir,
onlari i¢ ice sunar; “Alain Resnais bu bi¢gimin kendi sinema uretimi igin ilham kaynagi
oldugunu soylemistir” (Hayward, 2012: 159). Varda’'nin Yeni Dalga akimiyla iliskisi tam bir
aidiyet bag ustune kurulmamigtir. Varda, akimin en parlak zamanlar olan 1958-1962
arasinda film uretmemis, Cahiers du Cinéma dergisindeki teorik tartismalara katilmamis,
kadin yonetmen olarak filmlerini finanse etmekte gucluk cekmistir (DeRoo, 2008: 206).
Belgeselden, video sanatindan ve modern sanattan etkilenerek bir dil gelistiren Varda,
hem Yeni Dalga’ya hem de dunya sinemasina birgok yenilik kazandirmistir. Degoratipler
(Daguerreotypes 1975), Rue Daguerre (2005) ve ona Un kazandiran Toplayicilar (Les
glaneurs et la glaneuse 2000), Toplayicilar iki Yil Sonra (Les Glaneurs et la Glaneuse...
Deux Ans Aprés 2002) gibi belgesellerinde yasadigi mahalle ve semtle gelistirdigi
organik iligkilerini filme almistir. Bunu yaparken kendisini de mutlaka anlatinin igine
yerlestirerek karakterleriyle ayni tarihselligi paylagsmistir. Sinemasinin en énemli bigimsel
Ozellikleri arasinda, gercek mekanlarda yapilan cekimler, yildiz sistemine dahil olmamasi,
yabancilastirma 6gelerinin kasitli olarak kullanilmasi ve filmlerin zamansal olarak belirli bir
akigi takip etmemesi, geleneksel anlati sinemasina ait bigcim ve kodlarin yikilmasi yer alir.

Varda, 1960 ve 1970'li yillarda etkili olan ikinci dalga feminizmden etkilenmistir. ikinci
dalga feminist kuramcilar, bir cinsiyet rejimi olarak ataerkilligin kendisini aile icinde
yeniden urettigini dustunerek “kadinin ikincillestirilmesinin esas alani olarak aileyi gordu;
boylece ilk dalganin siyaset, istihdam ve egitim alanlarindaki esitlik taleplerinin ‘6zel
alan’da ayrimcilik kalkmadigi sturece gerceklesemeyecegi dustuncesiyle, bu alani politik
mucadelenin odagina koymustur” (Bora, 2010: 40). Ancak aileyi toplumsal olarak ele
almadilar. Ozellikle Bell Hooks gibi siyah feministler ve Ucuncu dunya Ulkelerinden
feministler tarafindan sert bicimde elestirildigi Uzere kadinlarin farkliliklarini gérmezden
geldiler. Varda, ikinci dalga feminist hareketin etkisinde kalarak sinemasal teknik ve
bicimleri kullanarak patriarkal soylemin yikildigi, kadinlarin 6zne konumu elde etmeyi
basardig, cinsiyet esitliginin saglandigi yeni bir dili sinemaya kazandirmaya calismistir.
Mulvey'in feminist sinemaya i1sik tutan énemli calismasi “Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi”
(1975) yazilmadan 6nce, 5ten 7ye Cléo (Cléo de 5 a 7 1962) filmi ile feminist sinema
pratiklerine 1sik tutmustur (Ince, 2013: 603). Fotograf sanatindan geldigi icin cektigi
filmlerde imgelerden yodun bicimde yararlanmistir. Ciplak bedenleri fotograflamayi
seven Varda, ciplak beden imgelerini sinemasinda da kullanmistir (Ciftgi, 2020: 11).
Kamerasi kadin bedenine nesne olarak yaklasmamig, kadin bedenini parcalara
ayirmayarak fetislestirmedigi icin bedene erotik bir anlam yuklememistir. Toplumsal
cinsiyet esitsizligi, kurtaj, dogum kontrolu, kimlik arayisi gibi konular birbirinden farkli
kadin karakterler Uzerinden ele almistir. Boylece kadinlar tarih igine yerlestirmis,
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degisebilir olduklarni gostermis, onlar stereotip degil karakter olarak inga etmistir. Varda
sinemasinda mekan kullanimi ve karakterler arasinda 6zel bir iligki s6z konusudur. Farkli
mekan ve anlatilar bir araya getirerek, eril ve hegemonik baski altinda kalan kadinlar,
gocmenler ve birbirinden farkli kimlikleri temsil etmistir (Sarman, 2022: 146). Kadin
karakterlerine ¢zel alanin disinda uzun sureli yarayusler yaptirarak bu yurayuasleri kimlik
olusumu acisindan énemli kilmistir. Varda filmlerinde kadinlar kabugundan cikarak
sokaklara ve kalabaliklar arasina karigmaktadir.

Yontem

Bu calisma kapsaminda arastirma sorularina yanit verecek niteliklere sahip U¢ kurmaca
film orneklem olarak belirlenmistir. Agnes Varda’'nin ikinci dalga feminist hareketle
eszamanli olarak yonettigi Cléo Besten Yediye (Cléo de 5 a 7 1962), Mutluluk (Le Bonheur
1965), Biri Sarki S6yluyor, Digeri Soylemiyor (L'une chante l'autre pas 1977) adl filmleri
feminist kargi sinemanin bakis, imge, géruntt kavramlari ve ikinci dalga feminist hareketin
temalar baglaminda ele alinacaktir.
1.1kinci dalga feminist hareketin hangi temalari filmlerde karsimiza gikmaktadir
2.Kullanilan imgeler, insa edilen kadin kimliklerini nasil etkilemektedir ve bu filmlerde
bakis kime aittir?
3.Kadin karakterler, karsi sinema dili ile geleneksel sinemanin ataerkil insa kaliplarina
alternatif olarak nasil konumlandirilmaktadir?

Cléo Besten Yediye (Cléo de 5 a7 1962): Cléo’nin Yeniden Dogusu

Cleo Besten Yediye, Paris'te genc bir sarkici olan Cléo'nin kanser olup olmadigini
ogrenmek icin test sonugclarini bekledigi 21 Haziran 1961 gunu besten yediye kadar olan
surecini konu edinir. Arkadaslarinin Cleopatra’nin kisaltmasi olarak Cléo takma adiyla
cagirdiklan karakter, muzik kariyerinin basinda geng ve guzeldir. Oyku Cléo’yu bir falci,
bir kafe, bir sapka dukkani, kendi dairesinde ardindan yalniz yaptigi bir yurayas ve
arkadasi Dorothée ile gdérusmesi boyunca takip eder. Cléo Besten Yediye Varda'ya gore
“bir kadinin, bir Paris belgeseline resmedilmis portresi“dir (akt. Ildir, 2018: 42). Film tarot
kartlan sahnesiyle acilir ve izleyiciye anlatiya dair genel bir ¢ati sunar. Falci, “varliginda
derin bir donusum gecirece@ini” sodyler, hayatinda anne figura olarak yer alan
yardimcisindan, onu mutlu etmeyen sevgilisinden s6z eder. Anlati ilerlerken o ana kadar
fetislestirilmis imaji ile etrafinda olup bitene bakmayi hic 6grenmemis Cléo’nin kendisini
donustirme surecine tanik oluruz (Mouton, 2001: 3).

Cleo Besten Yediye filminde ikinci dalga feminist hareketin temel eseri kabul edilen
Simone de Beauvoir'in 1949 yilinda yayinlanan Kadin ikinci Cins adli kitabinin “Toplum
ici Yasayis” baslikli bolumundeki kadinin dis goranustne, guzellik algisina dair fikirlerinin
yansimasi gorulmektedir (Beauvoir, 2010: 167-200). 1960l ve 1970’li yillarda kadinlar
bedenleri Uzerinde tahakkum kurdugunu dusundukleri kozmetik urunlere, guzellik
yarismalarina ve sutyene karsi cikmaktadirlar. Kadin, Beauvoir'in dusuncesinde ickinlik
kavramiyla tarif edilir, “guzel ve idealin tasiyicisidir” (Kosar, 2020: 92). Kadinin guzellikle
iliskilendirilmesi kaynagini Ronesans’ta bulur. Ronesans’in ideal guzellik anlayisi
gunumuzdeki ideallesme cabalarinin ve guzellige olan saplantinin baslangicidir; “sahip
olunan ‘gercgeklik’ ile ‘dayatilan guzellik’ 6rtugmedigi icin hileler devreye girmektedir (...)
Guzellik, kadin i¢in bir kendini ifade bicimi, temsiliyet ve teslimiyet sistemidir; ayni anda
toplumsal sayginligint da guzelligini kullanarak elde eden kadin icin giydigi, taktig,
surdugu her sey bir disavurum aracidir” (Kosar, 2020: 92, 93).
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Cleo Besten Yediye'de Cléo tam da Beauvoir'in dusuncesinde oldugu tzere eril bakisin
egemenligindeki toplumun dayattigi ideal benlik tasarimiyla, kendi kadinligi arasinda
kalmistir. Anlat;, “¢irkin olmak, o6lum budur. Guzel oldugum surece hayattayim”
cumlesiyle kendisini ifade eden Cléo’'nun kim oldugunu kesfetmesi ustine kuruludur.
Goranustune bakildiginda taktigi san perugu, O6zenle yapilmis makyaj, topuklu
ayakkabilar ile toplumsal cinsiyet rolleri cercevesinde kadinlara bigilen kimlige
burundugu gorulmektedir (Mouton, 2001: 3). John Riviere kadinlarin maske takarak
gercek kimliklerini baskiladigini ileri surmektedir (akt. Buker, 2010: 209). Bu baglamda
Cléeo da maske takarak kadinsi kimligini 6n plana g¢ikarmakta ve erkek arzulan igin
kimligini, arzularini, isteklerini yok saymaktadir. Ornegin sevgilisi kendisini gérmeye
geldiginde ona hastaligindan, test sonucunun onu ne kadar kaygilandirdigindan s6z
etmez. Mutlu olduguna dair rol yapar. Oysa belirsizlik onu huzursuz etmektedir. Takside
ilerlerken vitrinlerde goérdugu maskeler ve sanat ogrencilerinin taktigi maskeler onu
korkutur. Cunku kendisi de kadinlik maskesi takarak kendisi olmayan bir nesneye
burunmektedir.

\

Gorsel 1 Gorsel 2
Gorsel 1: Cleo falcidan ciktiktan sonra aynada kendisini izliyor.
Gorsel 2: Cleo sapka dukkaninda aynada kendisini izliyor.

Ayna filmde anlam yaratmak icin kullanilan en 6nemli imgedir. Cléo surekli olarak
aynalara bakarak guzelligini kontrol eder. Nochimson'un belirttigi Uzere sarkici oldugu
icin “yasami kendisine bakilmasina bagli bir kadindir” (Nochimson, 2012: 9). Girdigi her
mekanda gordugu aynaya bakarak kendisini izler. Varda kurdugu kadrajlar araciligiyla,
karakterinin bir kisilik olmaktan ¢ok imajdan ibaret oldugunu, Cléo’nun bir dizi suretin
icinde kilitli kaldigini ve cazibesine dair yanilsamasinin asil kurbaninin kendisi oldugunu
soylemektedir (Nochimson, 2012: 7). Cléo erkek bakiginin denetimine tabi olmayi kabul
etmis nesne konumunda bir karakter oldugu icin surekli kendisinin nasil gérandugune
bakmaktadir. Berger'in sdyledigi gibi, erkeklerin kendisini seyrettigini bilir ve onlar igin
arzu nesnesi olmayi ister. Bir kadinin bakilan nesne konumundan bakan 6zne konumuna
gecmesi Varda'nin feminist karsi sinema ile hedefledigi bir amagtir (Amiel, 2014: 73).
Cleo’'nin kimligindeki donusum, 6zne konumuna gecmesi evinde grubuyla yaptigi
provada “Ask Ciglg1” adli sarkiy1 sdylerken agladigi sahne ile baslar:

“Sensiz bos bir evim ben. Issiz bir ada gibi etrafi denizle ¢evrili. Kumlarin kayip
gidiyor sensiz. Bosa giden guzellik, kisin ortasinda c¢iplak bosa giden bir bedenim
ben sensiz. Umutsuzlugun kemirdigi cam tabuttaki 6lu, kinsikliklarimla, sensiz. Cok
geg gelirsen topraga gomulecedim, yalniz ¢irkin mosmor sensiz.”

Sarki sozleri patriyarkal kultarin kadina bakisini acik bicimde yansitir. Yardimcisi Angela,
sOz yazarl ve piyanisti tarafindan “kaprisli, aptal, beceriksiz, bebek” olarak gérilen ve
adeta kendiimgesinin esiri olan Cléo “Beni somuruyorsunuz” diyerek sarkiyr sodylemeyi
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reddeder. Fetis imgesine katkida bulunan kiyafetini ve perugunu tstiinden atar. Ozgen
Tuncer'in ifadesiyle “oyuncak bebek imajini olusturan tum aksesuarlar cikarak Paris
sokaklarina kosar” (2012: 109). Sokaklarda insanlari inceler, kalabaligin arasina karisir,
kafeye gider ve kendi muzigini acarak insanlarin yuzlerindeki tepkiyi inceler. Cléo artik
bakisin denetimi altindaki nesne olmayi reddederek bakan 6zne konumuna vyerlesir.
Sokaga adim attigI esnada gordugu ilk aynaya bakan Cléo “Kuklamin degismeyen yuza.
Kendi korkularimi géremiyorum. Herkesin bana baktigini dusunuyorum. Sadece kendimi
dusuntayorum. Bu beni tuketiyor.” diyerek kendisiyle konusur, taktigi maskeye veda
ederek son kez bir aynaya baktigini gérartiz. Oyle ki Cléo, gittigi kafenin her yerinde
aynalar olmasina karsin ilk kez aynalara duyarsiz kalarak karakterinde donusumun
basladiginin isaretlerini verir (Mouton, 2001: 10).

Gorsel 3 Gorsel 4 Gorsel 5

Cléo, Paris sokaklarindaki amagsiz yurtyusleri nedeniyle flanézdur. Onceden belirlenmis,
amaclanan bir bolge olmaksizin yarumek, Antoine ile tanigsmasinda goérecegimiz Uzere
aksi takdirde mumkun olmayan karsilasmalara ve deneyime, etkilesime kapi acar (Ozgen
Tuncer, 2012: 104, 105). Kamera, Cléo sokaklarda dolasirken genel planda kalir ve etrafta
olan biteni izleyiciye sunar. Karakteri mekandan soyutlamaz, karakterin cevrede
gorduklerini ve verdigi tepkilerin nedenlerini izleyiciye aktarir. Varda, kullandigi birinci
tekil bakis acisi ile Cléo’'nin bakis acisindan etrafindaki bircok insani da gérmemizi
saglayarak onu seyirlik nesne olmaktan c¢ikararak otonom bir 6zneye donusturmektedir
(Saka, 2020: 79). Cléo sehre, insanlara, olaylara bakar ve bu gezinti onun kimliginin
degismesine katki saglar. Cunku kentin islevlerinden birisi de kisiligin yaratilmasi ve
yeniden yaratilmasina katkida bulunmaktir (akt. Mouton, 2001: 10). Parkta tanistigi
Antoine Cezayir Savasi'na katilmak Uzere olan bir askerdir. Film 1954-1962 arasinda
stren Cezayir Bagimsizlik Savasi'na dair politik bir metne sahiptir. Cléo’nun bindigi
takside oOlu sayilarinin verildigi radyo haberini dinleriz ve insanlann kendi aralarinda
konusmalarini duyariz. Takside Cléo’'nun bakis acisindan pasif bicimde disariyi izleriz.
Cléo’'nun hastaligi ile yazlesme sureci filmin Fransa’nin haksiz savasiyla yuzlesmesiyle
paralelilerler.

Gorsel 6. Antoine ve Cleo'nin filmin son sahnesinde bakisglar!.

Eskiden olsa farkina bile varmayacagi Antoine’la sohbet ederek ona gercek ismini
soyleyecek kadar degismistir artik. Her ikisi de yasayip yasamayacagi Dbelirsiz olan
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karakterlerdir. Kendi 6zunu kabul ederek ona isminin Florence oldugunu séyler. Florence
isminin “yeniden dogus” anlami tasimasi nedeniyle Cléo’'nin de yeniden dogusu
simgelenmektedir (Saka, 2020: 83). S6z konusu donusumle beraber filmin son
sahnesinde Cléo’'nin de bakislar donusmustur. “Cléo artik etrafa sadece bakislari aramak
icin bakmiyordur. Cevresine gercekten goérmek icin kocaman acgtigi gozleriyle bakar.
Hastaligini 6grenmesi ve kabullenmesiyle birlikte bilinmezligin korkusu da ucar gider ve
yerini buyuk bir rahatliga, mutluluga, umuda birakir. Artik kaslar catik, yuza kaygili degil,
tam tersi ileriye dogru diktigi gozleri yeni dogan yaz gibi umut doludur” (Mutaf: 2020)
Antoine ile birbirlerinin bakislarina karsilik vererek bakarlar. Bakis kadin karakteri pasif
nesne pozisyonuna yerlestirmekten cikararak karsilikli bir hal alir. Cléo de bakisin
farkindadir ve bakisa karsilik vermektedir.

Mutluluk (Le Bonheur 1965): Birbirinin Yerini Alan Kadinlar

Mutluluk mutlu bir evlilikleri, iki ¢cocuklarn olan Thérése ve Francois ciftinin hayatini
anlatmaktadir. Evlilikleri esnasinda Francois postanede calisan Emilie isimli bir kadina
astk olur. Ancak hem Theérese hem de Emilie'yi sevmekte ve ikisinden de
vazge¢cmemektedir. Piknige gittikleri bir gun esi Thérése'e sevgilisi Emilie’den bahseder,
esinin hayatinda baska bir kadin oldugunu 6grenen Thérése bu sekilde yasayabilecegini
soylemesine ragmen piknik yaptiklari yerin kiyisindaki goélde intihar eder. Frangois ise U¢
ay sonra Emilie ile evlenerek yeniden insa edilen aile hayatini hi¢gbir sey olmamis gibi
surdurar. Mutluluk bagkarakterin intihar etmesi ve patriarkal ailenin elestirilmemesi
nedeniyle sorunlu olarak goéralmustur (DeRoo, 2008: 190). Oysa DeRoo’'nun belirttigi
Gzere, Mutluluk'un ironisi gorselden ziyade anlatisaldir, filmin ev kadinlarinin gunluk is
yukunu idealize eden Fransiz kadin magazin dergilerinin imgeleminden olusan gorsel
retorigi, duygusal olay 6érgusunun icini bosaltir (DeRoo, 2008: 189-190).

Film boyunca mutlu ve siradan olarak nitelenebilecek bir ailenin yasantisindan kesitler
sunulur. Francois, filmin adini hatirlatir bicimde esiyle mutlu olan ve onu sevdigini
soyleyen bir es, cocuklarini seven bir babadir. Thérese ise yerlesik cinsiyet rollerini devam
ettiren bir kadindir. Ucretsiz ev emegi ve cocuk bakimindan sorumludur. Ayni zamanda
evinde terzilik yapmaktadir. Kamusal alandaki varligi pazara gitmek ve piknik yapmakla
sinirlidir. Geleneksel aile mutlulugu Frangois'in Thérese’e hayatindaki diger kadin olan
Emilie'i itiraf ettigi gune kadar surer. iki kadinin en carpici 6zelligi gorsel olarak birbirlerine
oldukca benzer bicimde sunulmalaridir. Varda Mutluluk’ta ikinci dalga feminizmin temel
eserlerinden olan Betty Friedan’nin Kadinigin Gizemi'ndeki (1963) dusunceleri yansitir.
Friedan, mutlu ev kadininin emek gostergelerini mutluluk goéstergesi altinda silen bir
fantezi figura oldugunu belirtir; “kadinlarin mutlu oldugu ve yaptiklari isin arkasinda da
bu mutlulugun oldugu iddiasi cinsiyet¢i emek bicimlerini toplu bir dilek ya da arzunun
aranuymuscesine hakli ¢ikarma islevi gorur. Esit olmayan bir emek dagilimini mesru
kilmanin en iyi yolu o emegin insanlari mutlu ettigini séylemek degil midir?” (Ahmed,
2016: 77). Friedan kadinlara 6énerilen mutlulugunun formulinun cinsiyetci isb6lumunun
ve toplumsal cinsiyet rollerinin sorgulanmayarak kabul edilmesi ve pekistirilmesinden
gectigini gostermistir. Varda Mutluluk'ta toplumsal cinsiyet kadar sinifsaligin da
kadinlarin seceneklerinin sinirlanmasinda etkili oldugunu ortaya koyar (DeRoo, 2008:
191).
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Gorsel 7. Frangois ve Emilie Gorsel 8. Therese ve Frangois

Patriyarkal toplum tarafindan kadinlar tek tiplestirilmektedir. Birinin yerine digeri ge¢cmis
olsa dahi ayni goérev ve sorumluluklar devam etmektedir. Populer kultar kadinlarin
birbirine benzemesine 6n ayak olarak hepsine guzel géranmeleri icin ayni trtnleri, ayni
sa¢ modelini dayatmaktadir. Tam da bu nedenle Varda, Maria Claire, Elle gibi dergilerin
gorsel estetigini yuceltmek icin degdil ancak elestirmek icin kullanir (DeRoo, 2008: 196).
S0z konusu dergilerdeki reklamlar4 kadinlarin kimliklerine yer vermeyerek yalnizca
hizmet etmekte olan ellerini gostermektedir. Eller, dergilerin hedef kitlesi olan kadinlara
hitap etmesini amaclarken ayni zamanda domestik alanin kadinlari mutlu ettigini de ima
etmektedir (DeRoo, 2008: 196).

Thérese'in hamur actigini, dikis diktigini, utt yaptigini, cicek suladigini ve cocuklara
baktigini yalnizca ellerini kullanarak gosterir. Ellerin gdsterilmesi sayesinde Thérese,
toplumun beklentilerini yerine getiren her kadinin yerine gecger. Oyle ki, Thérese'in
intiharinin ardindan bu isleri gerceklestiren el higcbir sekilde degismez. Onun yerini alan
Emilie’'nin de ayni isleri sirasiyla ve ayni 6zenle yerine getirdigini gorurtz. Mutluluk ev
isinin dergilerde gorunur olmayan doénguselligini agiga vurur yani sira sadece elin
gosterilmesi bu rutin islerin zihinsel faaliyetten kopuk olugunu da imler. Varda’nin kadin
emegini tasviri Bennholdt-Thomsen’in kapitalizmde kadinlarin birbiriyle yer degistirebilir,
soyut is gticu olduklarina dair analiziyle de uyumludur (Bennholdt-Thomsen, 2008: 189).
Varda, Francgois’in ellerini yalnizca bir kere gosterir. Kapiyi kilitleyen eller Frangois'e aittir;
erkek ailenin guvenligini saglamakla yukumluadur.

Gorsel 9: Cocuklara yogurt yediren Therese'in eli. Gorsel 10: Cicekleri sularken gorulen eller.

4 Maria Claire ve Elle dergilerinde 1960’ yillarda yayinlanan reklam 6rnekleri icin bkz. DeRoo,2008:197-199.

MEDYA VE KULTUREL GALISMALAR DERGISI | Nisan 2023, Cilt 5, Say! 1



34

Feminist Karsl Sinema Baglaminda Agneés Varda Filmleri: ‘Cléo Besten Yediye', ‘Mutluluk’, ‘Biri Sarki Soyluayor, Digeri SOylemiyor’

Film ilk basta Frangois'in hikayesini anlatiyor gibi goérinmesine ragmen birbirinden farkl
ama aslinda ayni olan iki kadinin hikayesini anlatmaktadir (Midilli, 2014: 99). Emilie
kamusal alanda var olan bir postane calisaniyken, Thérése 6zel alanin icinde varligini
surdurdr. Frangois ise ataerkinin bir uzantisi olarak temsil edilmektedir. Ozel alani kendi
bakimini yapmak, yemek yemek, cocuklariyla vakit gecirmek ve sevismek icin kullanirken
kamusal alani calismak, sevgilisiyle dolasmak icin kullanmaktadir. Varda, kullandigi dil ile
erkegin bu bencilligine ve duygusuz olusuna dikkat cekerek yaninda hangi kadin
oldugunu umursamadan yalnizca kendi mutlulugu icin var oldugunu ifade etmektedir
(Ozsoy, 2018: 378).

Sadece kendi mutlulugunu ve daha fazlasini istedigi icin iki kadini ayni anda seven
Francgois’in mutlu olmasi mumkun olmayacaktir. iki kadinin da bu durumu kabul etmis
olmasina karsin, Agnes Varda Thérese'i anlatidan cikarnr. Thérese'in intihar feminist
kuramcilar tarafindan, kadinlarin eril iktidar karsisinda boyun egerek gucgsuz temsil
edilmesi olarak yorumlanarak elestirilir. Ancak Thérése'in intihar etmis olmasi ve ardindan
Emilie’'nin onun yerine gecmesi kadinlarin fabrikada Uretilen metalar gibi bir erkek igin
birbirlerinin yerine kolayca gecebildiklerini gosterir. Bu yuzden filmin basindaki ve
sonundaki sahnedeki kadinlar ayni kisi olmamasina ragmen filmin basinda yer alan mutlu
aile tablosu ayni mizansen kurularak filmin son sahnesinde tekrar yer almaktadir.

Gorsel 11: Mutluluk filmi agilis sahnesi. Gorsel 12: Mutluluk filmi kapanis sahnesi.
Thérese, Frangois’in hayatinda baska bir kadin oldugunu égrendiginde “Benim sevdigim
tek kisi sensin, ben senin karinim.” der. iligkide kadinlarin kendilerini erkege adamis
olmalarina ragmen erkeklerin daha fazla mutlulugu disarida arayip bulmalarina ironiyle
cevap verilir. Ataerki erkeklerin daha fazla mutlu olabilmesi icin kadinlara kendilerini
ailelerine adamalarini, tum tutku ve arzularindan vazgec¢melerini égutler. Bu noktada
metinlerarasi bir gdbnderme yapan Varda, Thérese'in esine duydugu ask ve fedakarlikla
Ophelia’nin Hamlet'e duydugu ask yuzunden delirip suda bogulup 6lmesi arasinda iligki
kurar (Delibalta, 2020). Tipki Ophelia gibi Thérése de ataerkiye kurban olmus, kendisini
sadece sevdigi adama adayarak karsiliginda hak ettigi degeri gbrememis ve bunun
agirigin kaldiramamistir. Tipki Ophelia’nin cicekleri gibi filmin bircok sahnesinde kalbi
erkekler icin kirilan kadinlarin evleri de ciceklerle susludur. Thérese topladidi cicekleri
komsusuna verdigi zaman komsusu Madeleine cicekleri kabul etmez.
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Gorsel 13. Sir John Everett Millais/Ophelia tablosu. Gorsel 14. Thérése'nin sudan ¢ikarildigi sahne.

Geleneksel anlati sinemasinda vyalnizca kadin bedeninin parcalara ayrilarak
fetiglestirilmesine karsi Agnes Varda hem kadin bedenini hem de erkek bedenini
parcalara ayirarak ikisine de ayni bakis acisiyla yaklasir. Kamera oldukgca ironik bicimde
cinselligi dogrudan vermek yerine kadin ve erkedin birbirine temas eden uzuvlarini
parcalara ayirarak sunar. Hem erkek hem de kadin erotiklestirilmeyerek cinsellik
neredeyse fotografik imge duzeyine indirgenir. Kullanilan kesmeler izleyiciye cinsel bir
haz vermek yerine yabancilastirici etki yapmakta ve art arda gelen gorsel imgeler ile
cinsel birlesme cagristirmaktadir. Kameranin hem erkegin hem de kadinin bedenine
oldukca saygili yaklasmakta oldugu sdylenebilir.

Biri Sarki Soyluyor, Digeri Séylemiyor (L'une chante l'autre pas 1977): Ataerkil
Sistemde Kadin Dayanigmasi

Varda filmin agilisginda, Simone De Beauvoirin “Kadin dogulmaz, kadin olunur.”
cumlesine yer vererek, anlatisinin ikinci dalga feminist hareketle dogrudan iliskisini kurar.
Pauline geleneklere oldukca bagli ailesiyle beraber yasayan ve okul korosunda sarkilar
soyleyen, sarkici olmayi isteyen on yedi yasinda gen¢ bir kadindir. Suzanne ise evli bir
adamdan olan iki cocuguyla beraber yasayan yirmi iki yasinda genc bir kadindir. Yasadigi
hayat karsisinda zorlanan Suzanne, uguncu ¢ocuguna hamiledir. Bu nedenle bunalimi
daha da artmistir. Pauline arkadasinin Isvigre’de kurtaj olmasi igin gerekli paray kendi
ailesine yalan soyleyerek tedarik eder. Pauline yalan soylediginin ortaya ¢cikmasi ve
ailesiyle tartigmasi sonrasi surekli kargi ciktigi geleneksel ailesini terk ederek sarki
soyleyerek hayatina devam eder. Pauline kentli orta sinif bir aileye sahiptir, Suzanne
erken yasta anne olmus tasrali isci sinifina mensup bir kadindir. Film iki kadinin on bes
yila yayilan dostlugunu anlatir.

Varda, Biri Sarki S6ylayor, Digeri S6ylemiyor'da ilk olarak kurtaj ikinci olaraksa Pauline ve
Suzanne arkadasligi araciligiyla ikinci dalga feminizminin énemli temalarindan biri olan
kiz kardeslik fikri Gzerinde durur. Fransa kartaji 1920 yilinda yasaklamis, 1942 yilinda da
“devlete karsi islenen suc kapsamina alarak vatana ihanete doénusturmustar”.® 1971
yilinda ayinlanan ve Agnes Varda’'nin da imzasinin oldugu manifestoda her yil bir milyon
kadinin yasadisi ve bu nedenle tehlikeli bicimde kurtaj oldugu aciklanmis, 1975 yilinda

5 URL1- 2017 "Dunyada Kurtajin Tarihi”, Ekmek ve Gul, https://ekmekvegul.net/sinirlarin-otesi/dunyada-
kurtajin-tarihi.
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yasak kalkarak kurtaj yasal hale gelmistir. 1977 yilinda cekilen Biri Sarki Séyluyor, Digeri
Soylemiyor'un kadinlarin mucadelesini yansittigini  séylemek mumkuanduar. Filmde
Pauline’i 1972 yilinda kurtaj yasagina karsi bir eylemde grubuyla sarki sdylerken goruriz.
Kiz kardeslik kavramiysa Berktay'a gore butun kadinlarin ortak bir ezilmislige maruz
kaldiklanni ve dolayisiyla cikarlarinin da ortak oldugunu ima eder kadinlarin baski
karsisindaki kardesligi anlayisindan hareket eder (Berktay, 2013: 6). ikinci dalga
feministlerin elestirdigi cekirdek aile yapisi kadinlarin birbirinden koparilmasinda rol
oynar ve ortak bir biling kazanmalarina engel olur. Kiz kardeslik kavrami beraberinde
kisisel olan politiktir fikrini de getirir. Kadinlarin yasadiklan ortak deneyimleri, “kendi
kisisel deneyimleri ile baska kadinlarin kisisel deneyimleri arasindaki benzerlikleri
kesfetmek ve yasamlarinin bu yonlerini kamusal (siyasal) bakimdan énemli bir duruma
yukseltmek, kadinlar agisindan siyasal bir eylemdir” (Berktay, 2013: 6). Kamusal alan 6zel
alan karsitiginin yikilmasina katkida bulunan kiz kardeslik fikrinin, sinifsal ve etnik
aidiyetleri ve bu aidiyetler nedeniyle ortaya cikan farkli kadinliklari gérmezden gelerek
homojen bir c¢ergeve olusturdugu icin ucuncu dalga kadin hareketiyle Dbirlikte
elestirileceg@ini de eklemek gerekir.

Gorsel 15 Gorsel 16 Gorsel 17

Gorsel 15. Jérbme’un kasvetli ve Gzgun kadinlari.
Gorsel 16. Temsildeki karsitlik: Varda'nin neseli kadinlari.
Gorsel 17. Temsildeki karsitlik: Varda'nin neseli kadinlari.

Film Pauline’in yasadigi mahallede vyuarurken Jérome'un fotograf studyosunu
kesfetmesiyle baslar. Vitrindeki birbirinden yas ve sinif anlamda farkli olan genc, yasl,
bazilari hamile veya cocuklu, ¢cogu yalniz kadinlarin donuk ve mutsuz gérundukleri
kasvetli fotograflar jenerikle i¢ ice gecer. Buradaki kadin imgelerine Pauline’in bakisiyla
Ozdesleserek bakariz. Pauline’in fotograflarin kasvetli oldugu yorumuna karsin Jérobme
kadinlarn “dogal bir varlik halinde, poz vermeden veya yapmacik olmadan c¢ektigini”
soyler. Chang'in belirttigi gibi Varda kadinlari boylesine kati, indirgeyici bir bakis
acisindan goren eril sanatci bakis acisini Jérome Uzerinden elestirmektedir(Chang,
2018). Biri Sarki Soyluyor Digeri Séylemiyor Jérome'un dogal ve gercekgi oldugunu iddia
ettigi bakis agisini yikacak bicimde Uzgun yerine neseli, donuk yerine hareketli, degisen
ve mucadele halinde olan kadinlar sunmaktadir. Jerome'un intihar da Varda'nin
elestirdigi ve yikmaya calistigi bakis acisinin 6lumunt temsil eder. Varda'nin uslubunu

yansitan yari belgesel turindeki sahnelerde Pauline karakterinin grubu Orchidee ile
Fransa'yl gezdigini ve Varda'nin yazdigi sarkilan cesitli tiyatrolarda ve kdy meydanlarinda tasrali
izleyicilere soyledigini gorayoruz (Romney, 2018).
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Biri Sarki Soyluyor, Digeri S6ylemiyor'un erkek karakterleri patriyarkal bir bakis agisina
sahiptir. Pauline’in babasi “bu ailede kurallara ihtiyacimiz var, olmazsa bir karmasa olur”
sOzleriyle patriyarkal sistem yikilirsa karmasanin meydana gelebilecedini belirtir. Baba
ailedeki iktidari temsil ederken anne ise sessiz bir kabullenis icinde geleneksel yapinin
surdurulmesine katki saglar. Pauline filmin basindan itibaren hicbir zaman geleneksellige
boyun egmez, kurallarla dalga gecerek evi terk eder. Kendi ayaklari Gstinde duran guclu
bir kadin olarak temsil edilir. Suzanne'in sevgilisi Jérbme bencildir. Suzanne iki ¢ocukla
tek basina mucadele etmeye calisirken Jerome tarafindan destek goérmez. Kurtaj
olduktan sonra bile Jérome, Suzanne'dan kendisi ve ¢ocuklar icin guglu durmasini talep
eder ancak kendisi hi¢gbir sorumluluk almaz. Yasadiklan karsisinda daha fazla
dayanamayarak Suzanne ve cocuklarinin fotograflarinin altinda bulundugu direge
kendisini asarak intihar eder. Jérbme hem Suzanne ve cocuklarina hem de esinden olan
ailesine yetisemez. Hicbirisinin sorumlulugunu almaz. Olay 6rgust baglaminda
hegemonik erkeklik tarafindan dayatilan yuku kaldiramadigi ve kendisini eksik hissettigi
icin intihar ettigi sdylenebilir.

Gorsel 18. Jérobme’un kendini astigi direk

Pauline kurtaj olmak i¢cin Amsterdam’a gittiginde, hastane restoraninda Darius ile tanisir.
Darius evlilik 6ncesinde, Pauline ve grubunun konserlerine eslik eden liberal bir erkek
olarak konumlandirilir. Pauline ile mutfak islerini paylasir. iran‘a yolculuk yaptiktan sonra
orada evlenmelerinin ardindan Pauline’e yemek yapmadigi i¢in tepki gostermeye baslar.
Pauline, Darius'a “Fransa’da liberal, feminist, iran'da geleneksel koca” oldugunu
sOyleyerek evlendikten sonra degisen tavrini elestirir. Pauline bu yuzden esinin tlkesinde
dogum yapmak istemez ve Fransa'ya donerler.

Gorsel 19. Darius yemek hazirliyor. Gorsel 20. Pauline Darius'a yemek hazirlatiyor.
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Dogumun ardindan Darius “ailenin reisi” olarak bebegiyle beraber iran’a geri donmek
ister Pauline bebegi Darius’a vererek gitmesine izin verir. Kendisi de bir cocuk yetistirmek
istedigi icin tekrar Darius'tan hamile kalir. Darius erkek bebekle donerken, kiz bebek
Pauline ile kalir. Varda karakteri yargilamaz ve anneligi yuceltmeyerek izleyicinin
Pauline’den nefret etmesine yol agmaz. Pauline’in kararlarina saygi duyar ve ona istedigi
6zgur hayati sunarak mutlu olmasina izin verir.

Suzanne filmin basinda caresiz ve mutsuz bir karakterdir. Jerome intihar ettikten sonra
ailesinin yanina yerlesse de geleneksel degerlere bagli olan anne ve babasindan onay
goérmez. Ekonomik acidan bagimsiz olana kadar mucadele etmeye karar vererek, daktilo
alip yazmayi 6grenmeye ve aile planlamasi merkezinde ¢alismaya baslar. Aile planlamasi
merkezinde kadinlarla sik sik bir arada bulunan Suzanne, kadinlarin konumlarinin
degismesi icin mucadele verir. Kadinin ekonomik ézgurligunu kazanmasi sayesinde
guglu olabilecedi Varda tarafindan vurgulanir (Midilli, 2014: 111).

b

Gorsel 21. Pauline, Bobigny Adliyesi dnunde sarki sdyluyor. “Notre ventre est a nous.” / “Bedenimiz
bizimdir."

Varda film boyunca ele aldig kurtaj, cinsellik, hamilelik gibi konularla kadinlann kendi
bedenleri Gzerinde yalnizca kendilerinin s6z sahibi olmasi gerektigini soéyler. Kadin
dayanigsmasi ve kadin dostlugunu 6ne cikarir. Geleneksel anlati sinemasinin aksine kadin
karakterler anlatida merkezi ve belirleyici bir role sahiptir ve iktidari ele almaya calisarak
6zne konumu kazandigi dusunulen erkekler ikincil rollere dusurtulmektedir (Hottell, 1999:
67).

SONUC

Geleneksel sinema, toplumsal cinsiyet rollerinin pekistirilmesine katkida bulunan
ideolojik bir aygittir. Erkek ve kadin kimligi birbirlerine karsitlik olusturacak bi¢cimde insa
edilir. izleyici, filmdeki karakterler ile yasadigi 6zdeslesme sonrasi insa edilen filmsel
gercekligin toplumsal gerceklik oldugu yanilsamasini yasar. Boylece hem kadinlar hem
de erkekler belirli davranig oruntuleri ¢ercevesinde sinirlandinlir. Geleneksel anlati
sinemasinda kadinlar anlatida aktif rol oynamayan, erkek karakterle olan iliskisi temelinde
tanimlanan, bedensel butunlugu ile sunulmayan fetis nesneler olarak konumlandirilir ve
gorunmez kilinir. Patriarkal ideolojinin beklentilerine uygun bicimde mitlestirilir. Feminist
karsi sinema ise geleneksel sinemanin aksine kadinin konumunu doénusturmeyi ve 6zne
olarak var olabilmesini amaclamistir. Bakis, ses, gérunt, imge gibi araclar araciligiyla
kadinin sinemadaki temsilini dénusturmustur. Kadinligin insa edilmesinde yeni bir dil
olusturmus, yerlesik toplumsal cinsiyet temsillerini de sorgulamaya a¢gmistir.
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Fransiz Yeni Dalga akiminin 6ncusu olan Agnés Varda geleneksel anlati sinemasinin tek
tip kadinlari yerine, her kadinin birbirinden farkli oldugunu go6stermistir. Cesitli
beklentilere, kimliklere sahip kadinlara yer vermistir. Kadinlar, toplumsal cinsiyet
normlarinin disina ¢iktiklari zaman Varda’nin kamerasi karakterlerine yargilayici
davranmayarak geleneksel anlati sinemasinin temsilleri yikilmistir. Kadinlarin kendi
kimliklerini bulma hikayelerini; istedikleri zaman istedikleri mekanda dolasmalarina imkan
taniyan, kararlarindan oturd higbir kadini yargilamayan bir anlati cercevesinde
karakterlerini konumlandirmistir. Geleneksel anlati sinemasindaki 6zdeslesmeye yer
vermemistir. Kamera karakterle yabancilasmayl saglayarak anlatilanlar sadece
izlememizi, karakterin tercihlerine herhangi bir duygu hissetmememizi saglar. Boylece
hikdye 6ne cikarken, izleyici dusunmeye ve kadinin yerini sorgulamaya tesvik edilir.
Varda'nin karakterleri erkeklere ait olarak insa edilen sokaklara cikarak sehri gézlemler,
insanlarla etkilesim kurar. Bu dogrultuda pasif nesneler yerine etkin 6zne kimligine
sahiptirler. Geleneksel sinemanin kadini nesnelestiren en énemli unsurlarindan birisi de
bakistir. Kadinlar surekli kendilerini denetleyen ve baski altinda tutan erkek bakisi altinda
konumlandirilirlar. Feminist karsi sinemada kadin bakilan degil bakisin sahibi olarak
konumlanir. Agnes Varda sinemasinin kadinlari da bakan, sorgulayan karakterlerdir.
Erkek bakisina karsi aktif olarak karsilik verir ve kimlik olusumlarini bu bakis araciligiyla
tamamlarlar.

Yonetmen, ikinci dalga feminist hareketin teorik birikiminden etkilenerek, kurtaj hakki ve
kiz kardeslik gibi temel tartismalarin yani sira Simone de Beauvoir'in Kadin ikinci Cins ve
Betty Friedan'nin  Kadinligin Gizemi (1963) adli eserlerinde islenen temalar
karakterlerinde hayata gecirir. Cleo Besten Yediye'de Cleo, kusatildigi eril bakisi ve
dayatilan guzellik anlayisini benimsemis ancak kim oldugu ile yuzlesmemis arzularnnin
farkina varamamis bir karakterdir. Kaygilarinin yansimasini goérdugu Antoine ile
tanismasindan sonra degisir ve kendisiyle yuzleserek bakisa karsilik vermeye baslar.
Mutluluk, Ucretsiz ev i¢i emekle mutluluk yanilsamasi arasindaki iligkiyi anlatir. DGnemin
kadin magazin dergilerinde yayinlanan reklamlarin gorsel tslubunu s6z konusu mutluluk
mitini yikmak icin kullanir. Yonetmene go6re mutluluk, Thérese ve Emilie’in yer
degistirmesiyle suren sahte bir resimdir. Biri Sarki S6yluyor, Digeri S6ylemiyor Fransa'daki
kurtaj yasagina karsi verilen mucadeleyi, ikinci dalga feminizmin kiz kardeslik fikrini odak
noktasina alir. Eril sanatin kadinlara dogal ve gercekgi iddiasindaki bakis acisinin kadinlari
donuk ve kasvetli temsil ettigini sdyleyerek bu temsile karsi devinen ve degisen kadin
karakterler sunar. Pauline ve Suzanne birbirinden farkli karakterlere ve beklentilere
sahiptir. Ancak hayatlannin farkli dénemlerinde benzer sorunlarla karsilasirlar. Suzanne
Mutluluk'taki Therese'e benzer ancak daktilo kullanmayir 6grenip calisarak icinde
bulundugu doénguayu kirmayi basarir. Sinema kendi gerceklik algisini insa ederken,
gercek olani belirleyebilen guclu bir aygittir. Bu baglamda Agnés Varda, kendine 6zgu
sinema diliyle yeni ¢znellik bicimleri 6Gnermektedir.
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o0z

David Lynch filmlerinin analizleri, ¢esitli bakis acilarindan yola ¢ikarak oldukca fazla ele
alinmistir. Lynch’in sinemasinin riya benzeri goruntulerin baskinligi yoluyla gercgeklik
kavramlarini istikrarsizlastirma egilimi g6z 6nune alindiginda, psikanalitik yonelimli
elestirmenler bu filmleri bilingdisi arzu ve fantezi sureclerinin savunucular olarak
gormuslerdir. Feminist elestirmenler, onun filmlerinde goérdukleri tartismali toplumsal
cinsiyet dinamiklerine, yani erkek Odipal sadist durttlerinin hedefi olarak kadin bedenine
sorunlu yaklasimlarina odaklanmislardir. Bir bagka yaygin elestirel egilim, Lynch’in
sinemasini postmodernist ironinin bir gosterisi ve Amerikan kultaranun pastis benzeri bir
yorumu olarak goérmektedir. S6z konusu elestirel yaklasimlardan farkli olarak bu
calismada, Lynch filmlerindeki duygulanimsal olaylarin gucune isaret edilmekte ve Gilles
Deleuze'un kristal imaj teorisi baglaminda felsefi bir degerlendirme yapilmaktadir. Bu
dogrultuda Deleuze'tn sinema kitaplari boyunca tartistigi sinematik felsefenin imkanlan
ve imaj gostergelerine bagvurulmustur. Lynch, sinemasal ontolojiyi ve bilingdiginin
ontolojisini temsilden ziyade duygulanim acgisindan yeniden yapilandirmaktadir. Onun
filmleri, virtielin kendisini aktuel olanin olgusalligindan kopardigi ve kendi duygulanim
gucu sayesinde kendisi icin gecerli olmaya basladigi surecin izini surmektedir. Bu
calismada, Lynch'in filmlerinden, Lost Highway (1997), Mulholland Drive (2001) ve daha
az olcude Blue Velvet (1986); bilissel, temsili veya ahlaki kesinlikler Uzerinde duygusal-
performatif yogunluklara oncelik veren 6rnekler olarak ele alinmigtir. Bu filmlerde,
temsilin kisitlamalarindan kurtulmus bir Uretici guc olarak radikal bir bilin¢gdisi nosyonu
tespit edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Kristal imaj, Aktuel, Virttel, Sizoanaliz, Sinema.

TRACING THE CRYSTAL IMAGE IN DAVID LYNCH CINEMA

ABSTRACT

The analysis of David Lynch films has been dealt with quite a lot from various points of
view. Given the tendency of Lynch’s cinema to destabilize concepts of reality through the
predominance of dreamlike imagery, psychoanalytically oriented critics have seen these
films as advocates of unconscious desire and fantasy processes. Feminist critics have

Tpr. Ogr. Uyesi, Afyon Kocatepe Universitesi, Guzel Sanatlar Fakultesi, Sinema ve Televizyon Bolum,
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seen these films as advocates of unconscious desire and fantasy processes. Feminist
critics have focused on the controversial gender dynamics they see in his films, that is,
their problematic approach to the female body as the target of male Oedipal sadistic
impulses. Another widespread critical trend sees Lynch’s cinema as a spectacle of
postmodern irony and a pastiche-like interpretation of American culture. Unlike the
aforementioned critical approaches, in this study, the power of affective events in Lynch
films is pointed out and a philosophical evaluation is made in the context of Gilles
Deleuze's crystal image theory. In this direction, the possibilities of cinematic philosophy
and the image indicators discussed by Deleuze throughout his cinema books were used.
Lynch reconstructs cinematic ontology and the ontology of the unconscious in terms of
affect rather than representation. His films trace the process in which the virtual detaches
itself from the reality of the actual and becomes valid for itself thanks to its own affective
power. In this section, Lynch's films, Lost Highway (1997), Mulholland Drive (2001) and to
a lesser extent Blue Velvet (1986) are noteworthy of cinematic ontology; are discussed as
examples that prioritize emotional-performative intensities over cognitive,
representational, or moral certainties. A radical notion of the unconscious as a productive
force freed from the constraints of representation is identified in these films.

Keywords: Crystal Image, Actual, Virtual, Schizoanalysis, Cinema.

GIiRIS

David Lynch’in sinemasal yapitlar, kariyeri boyunca bircok farkli yoruma ve kavramsal
analize konu olmustur. ilk uzun metrajli filmi Eraserhead (1977) ve 1980’lerin The
Elephant Man'i de dahil olmak uzere filmler, Lacan ve Freud'un kavramlariyla
iliskilendirilmistir. Diger 6ne cikan teorik yaklasimlar, Lost Highway (1997), Mulholland
Drive (2001) ve Inland Empire (2006) ile ilgili olarak bulmaca filmi turtyle olan baglantisini
icermektedir. Gilles Deleuze’un zaman-imaj ve kristal imaj tzerine fikirleri bir ara¢ olarak,
Lynch’in filmlerindeki zamana, dahasi gerceklige kapsamli ve ilging bir bakis
sunmaktadir. Lynch’in ¢alismalannin topladigi sayisiz teorik yaklasim, onun filmlerini
anlamaya calismak acisindan faydali olsa da Deleuze'un fikirleri ve argumanlari, diger
yaklagimlarin bazilanindan buyuk ol¢ctde David Lynch’in filmlerine uygulanabilir. Bu,
diger teorik yontemlerin daha az bilgilendirici ve uygulanabilir oldugu anlamina gelmez,
aksine Deleuze'un vyaklasimi, Lynch’in anormal tarzina karsi daha olumlu olarak
gorulebilir.

Deleuze icin sinema yalnizca bir eglence araci degil, ayni zamanda felsefi bir aractir.
Deleuze, sinemanin 6zunun hareket, zaman ve degisim ile ilgili oldugunu ifade
etmektedir. Sinema, hareket ve zamani bir arada isleyen bir sanat formudur. Sinemanin
temel Ozelliklerinden birisini, herhangi bir ani sonsuz sayida parcalara boélunerek
hareketin surekliligini yakalamasi olarak aciklar (Deleuze, 2014: 11). Buna goére, sinema,
zamani parcalara bolerek gosterir ve bu parcalarin birlesimi, bir hareketin ya da durumun
surekliligini saglar. Deleuze'in sinema hakkindaki dusunceleri oldukg¢a derin ve
karmasiktir, o sinemanin farkli yénlerine odaklanir. Ona gére, sinema dusuncelerimizi ve
hislerimizi harekete geciren bir aractir. Bu nedenle sinema, felsefi ve sanatsal dusunceleri
birlestirerek, 6zgun ve vyaratici bir sanat formu olarak degerlendirilmelidir.Bicimsel
ogelerinin (cerceve, cekim ve montaj) bilesimi araciligiyla sinema, yalnizca insan
dusuncesini degil, ayni zamanda bu dusuncenin varlikla olan iligkisini, insan ve dunya,
dunya ve insan iligkisi olarak dramatize edecek araclara sahiptir. 19. yuzyilin sonunda,
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psikolojinin krizi ve sinemanin icadiyla, Nietzsche ve Bergson'un yeni bir dusunce
felsefesiyle yanit verdigi, dunyanin bir imgeler dunyasi olarak yeniden dogusu s6z
konusu olmustur (Thomas, 2018: 248). Deleuze’e gore, sinema hareket- imaj ve zaman-
imaj olarak iki ana kategoriye ayrilir. Hareket- imaj, gértuntulerin belli bir duzende ve belli
bir anlatim mantigina gore birlesmesiyle olusurken; zaman- imaj, zamanin dolaysiz
sunumudur (Colebrook, 2013). Zaman- imaj, zamani pargalara ayirarak bir anlatim
mantigi olusturur ve seyircinin zihninde farkli zaman dilimlerini bir arada igleyerek, bir
deneyim yaratir. Bu kavram, sinemanin zamani isleme ve anlatma kapasitesini vurgular.

Sinema, dunyayi degil, tek baglantimiz olan bu dunyaya inanci filme almalidir. Bu inanc,
butunluk olarak dunya ideasinin yerini alan saf optik ve ses durumlariyla tek iliskimiz olan
modern sinemayi ilgilendiriyorsa, felsefeyi de ilgilendirir (Deleuze, 2021: 211). Deleuze’lin
modern sinemaya atfettigi Nietzscheci karakter, anlatinin dénasimunde, yani imgelerin
kompozisyon tarzinda film bicimi duzeyinde eklemlenir. Klasik anlati, bir dunya ideasini
kapall butunluk ve dolayisiyla bir dusunce nesnesi olarak, hakikat veya yargi biciminde
insan bilgisine ve gucune tabi bicimde insa etmeye calismaktadir. Ancak zaman imaj,
kendini modern sinemada degdisimin bigimi olarak sunar. Zaman imajda anlati, dogru
olmayi, yani dogru oldugunu iddia etmeyi birakir ve temelde yanlislayici hale gelir.
Deleuze ve Guattari'ye gore, felsefi ifade ikili bir hareket Uretir: kavramlar yaratir ve bir
ickinlik duzlemini veya dusunce imgesini izler. Deleuze igin sinema auteurleri de ayni seyi
yapar ve bu nedenle felsefi yazarlardan ayirt edilemezler. Bir auteur olarak David Lynch,
sinema tarihinde mekan- zaman, ruya-gercek ikilemlerinin belirsizliginde bir zaman imaj
sinemasi ortaya koymaktadir. Onun filmlerine hakim olan gercek¢i olmayan atmosfer,
gercekligin bir tanimini gerektirir gibidir (Buchanan, 2010: 151). Lynch’in filmlerini
psikanalitik bir bakis agisiyla okumaya yonelik yaygin egilimin aksine ¢alisma Deleuze'uin
sinema teorisi ekseninde gelismektedir.

Kristal Rejim - Kristal imaj

Bir analize baslamadan 6nce, Deleuze’un sinema teorisi ve kristal rejim ile spesifik olarak
ne kastettigi aciklanmalidir. Deleuze, zamanin ikiye ayrildigi noktayr zaman kristali olarak
adlandirir. Zaman- imajda bir an icin goérulen kristaldir. Burada, zaman icinde boélunurken
ikiye katlanmis benliklerinin sezgisini kazanan herkes, tipki kendisini rol oynayan bir
aktorle karsilagtiran biri gibi, onlann o6tekilesmelerinin farkina varacaktir. Bu sekilde,
genellikle zamanin harekete tabi kiinmasiyla (ic/dis ve ben/tteki gibi) desteklenen
ikilikler, zamanin virtiel butunu tarafindan bozulur. Kristalde zamanin bolunmesi
gorulmektedir. Bu nedenle 6znenin ayni anda hem iceride hem disarida, hem kendinde
hem baskasinda, virtielde ve aktuelde, hatirada ve algida ve aslinda gecmis ve simdide
oldugunun farkina varlir. Oznenin artik dahil oldugu maskeli balo, kendiligin tahrif
edilmesi ve gecmisi sonsuza dek olumsal kilma, Chronos’'un model/kopya (gecmis/
simdiki zaman) ikilisinin dogrusal nedenselligini yikan bir fark dénasudur (Martin-Jones,
2006: 30). Zaman- imajda 6znellik cok yonludur ya da kristaldir.

Kristal, aktuel ile virttel bir géruntunun, aktuel ve tamamen virtiel olanin karsilikl
bicimde bir arada bulunmasidir. Simdiyi ve “olmus” olan bir gecmisi degil, simdiyi ve
“olan” bir gecmisi gosterir. Zamanin, gecen bir simdiki zamana ve korunan bir ge¢cmise
bolundugu labirent anindaki géruntusuduar. Kristal, ne virtielin ne de aktuelin henuz
kristallesmedigi, ancak her ikisinin de bunu yapma surecine yakalandigi cift tarafli bir
goéruntadar. Oznenin duyu- motor araliginda tamamen askiya alinmasini saglayan sey,
zaman-imajinin bu kesinlik eksikligidir. Gecmis tamamen virtuel kaldigi surece, duyu-
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motor baglantisi kalici olarak askida kalir. Zamanin kristali ya da zamanin kristallesmesi,
zamansalligin yapisal paradoksunu, gelip gecen simdiki zamanlari harekete gecirmesini
olusturur; burada bir an gidip gelecegi sekillendirirken bir baskasi gelir ve bu arada
gecmisin, dunyanin erigilmez derinliklerine dusmesini engeller. Deleuze, zaman kristali
mefhumunu Bergson’un zamanin kendisinin 6znellik oldugu inanci (Bergson, 2001: 100)
etrafinda insa eder. Oznenin dusunce yoluyla zamani yarattigini iddia etmek yerine,
Deleuze 6znenin (fantezide oldugu gibi) zamanda oldugunu savunmak igin Bergson'a
katilir.

Deleuze’'un sinemaya yaklasimi, sinemasal zaman ya da zamanin ¢znelligi seklindeki
oldukga basit formualu tarafindan yonlendirilir: “Simdi, simdi geride kaldiginda gelecekte
onu kullanmak igin bir ani olustururuz.” (Murray, 2010: 351). Sinema kitaplarinda
Deleuze, tek ve ayni gorantu igindeki ya da ayni goruntuadeki gérantunun bu ikiye
katlanmasini ya da ikiligini kristal goruntu, “zamanin en temel islemi” olarak adlandirir.
Varligin merkezilesmis evrensel varyasyonu, Bergson’un “saf bellek” ya da kendisi icin saf
virtellik olarak var olan ge¢mis dedigi seydir. Bu, Rodowick’in belirttigi gibi zamanin
birincil bigimidir, saf halindeki zamandir. Gergek olan ise “her zaman bir simdidir”. Sorun,
elbette, her zaman ve zaten gecmiste olup ayni zamanda simdide veya simdi olarak
mevcut olmadikca, simdinin nasil ge¢cmis haline geldigidir (Rodowick, 2018: 85). Boylece
imaj ayni anda hem simdi hem de gec¢miste, hem simdi hem de ge¢cmis olmalidir. Eger
simdiki zaman ile ayni anda gecmis olmasaydi, simdiki zaman asla gegcmezdi. Ge¢gmis,
artik olmadigi simdiyi takip etmez, oldugu simdiyle birlikte var olur. Simdiki zaman gergek
imajdir ve onun cagdas gecmisi virtteldir, aynadaki goéruntadur. “Simdi, boylece bir
boélunme ya da kirilma olarak verilir; bir yanda, hentz olmayan gelecege acilan bir simdi
olarak surekli olarak degistirilen ya da yenilenen guncel olarak simdi; diger yandan gecen
ve (virtuel) gegmisin icinde muhafaza edilen simdiki zamandir. Zaman bu bélunmeden
olusur ve bu, kristal géruntiade gérdugumuz zamandir. Ancak burada esas olan, simdinin
bu iki durumunun (gegen ve korunan) birbirinden ayirt edilememesidir. Gegis olarak
zaman ve degisim bigimi olarak zaman ayirt edilemez, aktuel ve virtuel olarak atanamaz.
Bu kristal- imajdir, “opsign’larin ‘genetik 6gesi’, iki farkli géruntunun, gercek ve virttelin
ayirt edilemezlik noktasi... saf halde biraz zaman, tam da ikisi arasindaki ayrim... Kendini
yeniden olusturmaya devam ediyor.” (Deleuze, 2021: 88).

Deleuze, kristal- imajin dogrudan “parcalanan ben”e ve hareket ile zaman iliskisinin
Kantcl tersine cevrilmesiyle “gériinen” kendilik tarafindan duygulanimina tekabul ettigini
acikliga kavusturur: “Gercek her zaman nesneldir, ama virtuel 6zneldir... zamanin kendisi,
kendisini etkileyen ve etkilenen olarak ikiye bélen saf virttellik, zamanin tanimi olarak
benligin kendi tarafindan etkilenmesi”(Thomas, 2018: 233). Gegis olarak zamanin ve
degisim Dbicimi olarak zamanin ayirt edilemezligi oOyledir ki, “dusuntyorum”un
kendiligindenligi kendi dustincesini “kendisinde ve Uzerinde tatbik edilen bir sey” olarak
deneyimler. Bergson'un tanimladigi gibi, her kim kendi simdisinin algi ve bellege (gecen
simdi ve simdiki zaman) surekli olarak kopyalandiginin bilincine varirsa ... otomatik olarak
kendi rolunu oynayan, kendini dinleyen ve kendi oyununu seyreden bir oyuncuya
benzeyecektir (Rodowick, 2018: 126). Bu kosullar altinda, “dustnuyorum” kendisine,
dusuncenin dusunememesinin  deneyimi olarak, yine de ancak kendi icinde
konumlandirilabilen kendi disinda bir seyin istirabi olarak, benligin ben tarafindan
duygulanimi olarak verilir. Bu bizi dusunmeye zorlayan sey “dusuncenin gucu”, higlik
figurt, dusunulebilecek bir butunun yoklugudur.
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Zaman-imaj sinemasi dogusunu bu catlamis ya da parcalanmis yerde buldugu 6lcude,
sinemanin tinsel otomati ya da deneysel beyni artik (klasik sinemada oldugu gibi)
goruntulerin ya da yerlerinde birbirini takip eden dusunceler butune uzanir. Bunun
yerine, goruntulerin baglantilarini koparmayi ve bu goéruntuleri birlestirdigi kadar bolen
irrasyonel kesintileri de sunar. Modern sinema boylece dusunceyi “disaridan (dusunceyi),
dusuncede dusunulemez olan olarak yakalayan” olarak kurmaktadir. Bu, insan ve dunya,
doga ve insan arasindaki iliskinin tamamen yeni bir anlamini olusturur.

Klasik sinema icin butunun acik oldugu yerde, modern sinema icin butun, disandir.
Sinema arasindaki iliski bu nedenle, klasik sinemanin dolayli zaman imgesi (nedensellik
olarak zaman, tarih olarak zaman) ile modern sinemanin dogrudan zaman imaji (degisim
bicimi olarak zaman) arasindaki gerilim bir kristal- imaj olusturur. Bu, ilgili géruntulerin
kurucu ve asilsizigin ayirt edilemezligidir. Deleuze, sinemanin bicimsel &zellikleri
temelinde insani tarihsel bir varolus kipi olarak ¢ikarsayabilir (Deleuze, 2021: 97-8). Ama
bu ¢ikarsama ayni zamanda, bu varolus tarzina tutarliliginin ve dizeninin ancak butunu
kapall bir butin olarak, yani insanin 6élumle iliskisi icinde bir sinir olarak yasadigi
sonlulukla ele alinmasiyla verildigini gosterir. Ve bu 6lum figuru ya da imgesi, ayni
zamanda ve bolunmez bir bigimde, degisim olarak zamanin yikici bigimidir. Tarih
(nedensellik, klasik sinema, zamanin dolayli imgesi) kendisini tarihin bir sonucu olarak
degil, felaketin sonucu (fasizme neden) olabilir. Tarihin “olaylarn”, kendilerinden
yokluklar ve zaman igindeki duzensizlikleri ile ikiye katlanir. Anlamin Mantigi'nda,
Deleuze, gerceklesmeyen bu olasiliga farkli bir ad verir; bu, belki de kristal- imajin baska
bir adidir: “olay...bir kisi ya da kiside cisimlesen olay” (Deleuze, 2015: 117). Ote yandan,
olay karsi-gerceklesme olarak bulunur; kendi basina dusunulen, her bir mevcudu atlatan,
bir durumun sinirlamalarindan bagimsiz, kisisel olmayan ve birey-6ncesi, tarafsiz olan
olay’dir. Her seyin ve Ben'in ortadan kaybolmasi, kaybolamayacak olan, kisinin istese de
istemese de, inisiyatif almadan, anonim olarak katildigi salt varlik olgusunu birakir. Ama
“var” deneyimi (kristal goéruntt) baska bir yol (yol-olmayan) sunar. insandan baslayarak
Deleuze, insanin (yani sinematografik olanin) ikiytzlu kosulu olarak hem sonluluga hem
de genis kapsamlliga sahip oldugunu ve bu kosulun kendisini bir insan olarak
sunabildigini gosterebilmektedir (Thomas, 2018: 247). Deneyim olarak bir imaj; bu
modern sinemadir, dinyanin sinemasidir.

Deleuze'iUn sinema araciligiyla insa ettigi dusuncenin dramatizasyonu, zaman-imaj
sinemasina maruz kalmanin deneyimi olarak ve imaj olarak ulasir: “dusuncenin temelsiz
olusunun, insan ile dunya, dunya ile insanin iligskisinin ‘dinyanin askiya alinmasl’ icinde
ortaya cikisinin ve kendinde yoklugun, imaj icinde ve imaj olarak sunulmasinin” (Deleuze,
2021) dramidir. Goruneni dusunceye nesnesi olarak degil, surekli olarak ortaya ¢ikan ve
dusuncede aciga cikan bir edim olarak veren, hareketten ziyade dunyanin askiya
alinmasidir. Klasik sinema kesinlikle Deleuze'un ilgisini ¢cekse de bu ilginin éncelikle
zaman- imajin ortaya c¢ikigi i¢in kosullar olusturma bi¢ciminde yattigini, ikincisi onunla
birlikte ve onun i¢cinde gérundugu 6lctude oldugu sdylenebilir. Zaman- imajin yaptigi sey,
karakterleri tepki gosteremeyecekleri durumlara yerlestirmektir. Duyusal-motor semasi
cozulur ve ani etki ve tepki sonug olarak olanaksiz hale gelir. Deleuze bu tur bir imaj,
opsign olarak adlandirir ve onun araciligiyla zamanin saf halindeki sinematik bakislarini
elde ederiz. Deleuze, Ozu'nun stilini, zamanin en saf 6zundeki ilk buyuk tasvirlerine
borcludur. insanlardan yoksun vyerlerin, uzun sureli kamera cekimlerinin saf zamani
aktardigina dikkat ceker (Deleuze, 2021: 158). Zaman sinematik olarak
betimlenmisken, bize nasil yasadigimizi goéstermek kristal géruntinun isidir. Gergek ile
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virtUelin ¢arpismasiyla olusan kristal- imajlar, zamani gérmemizi saglar. Berrak, gercek
goruntu ile opak, virtuel, kristal formda erisilebilir hale gelir. En saf kristal gérantayt
olusturan sey, gercek optik goéruntunun kendi virtiel goéruntusuyle kristallesmesidir. En
kucuk i¢c devreden olusan bu goéruntu gercek goéruntunun kendi “genetik” ogesini
buldugu yerde saf bir kristal olusturur. imge gercek ve virttel olana, simdiki zamana ve
cagdas gecmise indirgenemez hale gelir. Goruntld, kendisini olusturan parcalara
ayrilamaz c¢unku bunlar birbirinden ayirt edilemez hale gelir (Deleuze, 2021: 333).
Kristalde akiskanlik vardir, bu da onun parcalarinin sinirlarinin cizilemeyecegi anlamina
gelir.

Kristal goruntua, birlikte var olan simdi ve gecmistir. Bergson, bunun déja-vu seklinde
kendini gosterdigini savunur (Guerlac, 2006: 61-63). Tanidik bir yer bulma, sanki bir yerde
bulunmusuz ya da daha 6nce bir sey yapmigiz gibi hissetme olgusu, gecmisin ve
simdinin eszamanli varolusudur; burada saf- virtiel gérunta, simdiki zamanla kisacik bir
etkilesim icindedir. Bu virtuel goéruntd, saf haliyle, zaman icinde bilincin disinda var olur.
Kristal imajda, déja-vu’'da, simdiki zamanla is birligi icinde olan bir énceki durumun bu
vizyonunu goruruz. Bu, Deleuze igin zamanda nasil hareket ettigimizdir; zaman bizi kendi
icinde nasil tuttugu ve biz onun icinde dylece nasil hareket ettigimizdir. Kristal goérantu
teorisi ve bilesiminin karmasikligi, genellikle kristali tamamlamak icin bir boslugun gerekli
oldugu durumlara yol acar. Bu, kristal goéruntunun teorik aygitinin birgok filme
uygulanabilmesine ragmen, onu nadiren aciklayici bir ara¢ olarak kullanabilecegimiz
anlamina gelir.

Blue Velvet Filminde Kristal imaj

David Lynch’in Blue Velvet (1986) filmi, hareket ve zaman arasindaki iliskinin, sinemanin
zaman duygusunu dogrusal olmayan ve kopuk olarak ifade edebildigi yollarin kesfi
olarak anlasilabilir. Film, bir bah¢ede kopmus bir kulak kesfettikten sonra karanlik yeralti
dunyasina karisan Jeffrey adinda gen¢ adamin hikayesini anlatmaktadir. Jeffrey, daha
fazla arastirdikca, sadist ve kontrolct bir suclu olan Frank Booth'un agina cekilir; tehlikeli,
rahatsiz edici bir siddet ve istismar dunyasina karigir. Deleuzecu bir bakis agisiyla film,
kristal- imaj kavraminin bir kesfi olarak gorulebilir. Kristal birden fazla, farkli zamansalliklan
ayni anda ifade edebilen bir tar imaja atifta bulunmaktadir. Farkli zaman ve mekanlar
arasinda bir eszamanlilik ve kopukluk duygusu yaratma yetenegi ile karakterize edilir.
Lynch, film boyunca bu kopukluk duygusunu ve c¢oklu zamansalliklar yaratmak icin
cesitli teknikler kullanir. Ornegin, zaman algisini carpitmak icin sik sik agir cekim ve
tekrarlamadan vyararlanir; parcalanma ve vyer degistirme duygusu yaratmak igin
gercekustu ve ruya gibi goruntuler olusturur. Filmde, Dorothy Vallens'in ve Ben'in sarki
soyledigi sahne, kristal imajin en belirgin érnekleridir. Martha Nochimson’in Blue Velvet'in
cekildigi gunlerden beri ydnetmenin Roy Orbison’in sarkisina olan kisisel bagliigiyla ilgili
sozlerinden anlasilacagi gibi, buradaki sarki da filmin duygulanim déngusune dahildir.
Oznenin duygulanimdan kaynaklandigi klasik hiyerarsiyi ortadan kaldiran kristalde
duygu, karakterden bir sekilde kopuk hale gelir ve 6znel olmayan kendi zemininde durur.
Duygulanima sahip olan tek bir 6ézne yerine, ¢ok sayida bedende ikamet eder ve bu
bedenlerden gecer. Nochimson’a gore, Ben’in “In Dreams” sarkisini sdyledigi sahne
“anlatlyr hem iradenin hem de iradenin 6tesindeki rasyonel olmayan duyarliliklarin bir
islevi haline getirir” (Nochimson, 1997: 238). Boylesine 6nemli bir sahne aslinda, her
filmsel zamani merkezcil olarak kendi irrasyonel gucune ceken duygusal enerjilerin bir
girdabi islevi olarak caligir.
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Filmde, karakterlerin duragan bir halde gosterildigi, bir tur donmus zaman ya da askiya
alinmis hareket izlenimi veren bircok sahne vardir. Diger zamanlarda, kamera hareketleri
cilginca ve yonunu sasirtir, bu da bir tur kaotik ve éngoérulemez hareketi akla getirir.
Psikopatoloji/ahlaki sapkinlik ile duygulanim yogunlugunun paradoksal birlikteligi,
filmde kristalin yuzleri gibidir. Ben karakterinin soyledigi “In Dreams” sarkisindaki
playback performansindaki dudak senkronizasyonu da dikkat cekmektedir (del Rio,
2008: 195). Bu performans, Ben'in ¢evredeki duvarlarin koyu pembe rengiyle purtzsuz
bir kontrast olusturan yesil bir perdeyle ¢ercevelenmis bir kapi araligina yaslanmasiyla
baslar. Ben, sag elinde son derece buyuk, modasi gecmis bir mikrofon tutmaktadir. Bu
mikrofon ses yerine isik yansittigi icin Ben’in palyaco gibi gérunen agir makyaijli yuziune
yumusak, urkuattcu bir isik géndererek sarkida ima edilen “seker renkli adam” kisiligini
tamamlamaktadir. Sarkinin birkac satirindan sonra sahne, kismen seyirci, kismen icraci
olan Frank'in sarkinin hareketli muzigine ve sozlerine tamamen kapildigi gosterilir.
Frank'in yogun 6zlemi, melankoli, kayip bakislarinda ve neredeyse saygi gostergesi olan
bedensel durgunlugunda ifade edilmektedir. Hem Ben hem de Frank yesil perdelerle
cercevelenmis, Jeffrey ve Dorothy'nin olusturdugu seyirciden oldukca uzakta
konumlandirilmiglardir. Birka¢ kisa an igin Frank, Ben'in performansinin déndurdagu
yaratici enerji girdabinin bir parcasi olmak icin her zamanki sadist/rontgenci konumunu
terk eder. Ancak bu konumu uzun sure surdurebilecek gibi gérunmez, Frank ezgiyle
birlikte sarki sdylemeye basladiginda, sanki duygulanim deneyimi ¢ok yogunmus gibi
yuz bukulmeleri dayanilmaz bir aciyi ele verir. “Ben, Frank’i onun adina dudak oynatarak
memnun eder... Ben imgesinin olaganustu gucu... Ruyalarin bu baglamda acinasi bir
sekilde indirgenmesinin acgiga cikmasidir. Frank, tamamen uydurma bir deneyimle
varliginin derinliklerinden sarsilir... Ben'in performansi, yoklugun simgesidir - kadinsi
jestler yapan ve agzini acip sarki sdylemeyen bir adam.” (Nochimson, 1997: 114).

Ben ve Frank’in ahlaki yozlagsma ve hayati tukenme gugleriyle ittifakina ragmen, onlarin
bu 6zel performatif olaya katiimlarinin bu tar olumsuz retorigin kullanilmasini garanti
etmez. Bunun aksine, sarkinin uyandirdigi etkinin, bu tur alisilmadik karakterlerin jest ve
bakiglarinda gerceklesmesinden dolayl, s6z konusu sahnenin izleyici icin boylesine
tarifsiz ve sok edici bir an olusturdugu goérulmektedir; melankolik bir yakinlik ve agk
6zlemi her ikisinde de agikga somutlastirilir. Geleneksel olarak hissetme kapasitesini iyilik
kapasitesiyle iliskilendiren rasyonel ve ahlaki zorunluluklara ragmen hissetmeye devam
etmemize meydan okunan bir duygusal yénelim bozuklugu duygusu ortaya c¢ikar. Sahne,
bu tur bir 6nceden var sayilan baglantidan vazgecer, bu nedenle de bir isme sahip
olmadigimiz duygular Uretme yetenedini gosterir. Frank'in tamamen uydurma bir
deneyimle sarsilabilecedi kabul edilse bile, film izleyicisini rahatsiz edip kigkirtabilecek
guc olarak sahtenin guclerinden vyararlanmaktadir. Lynch sinemasinin duygusal
dolaysizligl, siddet, cinsellik ya da erdemin toplumsal olarak hosa giden modellerini
yeniden uretmeyi degil, farkli gucler ya da enerji tarleri arasindaki catismadan bir yénelim
bozuklugu duygusu yaratmay1 amaclamaktadir.

Kennedy'nin Lynch’in filmlerinin duygulanimsal yogunlugunu tarif etme bicimi, ahlaka
karsi dirimselciligi tercih ettigi konusunda hicbir sipheye yer birakmamaktadir (Kennedy,
2000: 98): “Lynch, tipki bir uzayin hizli veya yavas olabilecegi gibi, bir kisinin de hizli veya
yavas olabilecegini veya aradaki bir dizi perspektifi acikliyor. O kisi daha sonra etrafindaki
uzay ve zamanla, ayni zamanda farkli ‘hizlan’ olan bir uzay ve zamanla etkilesime
girecektir... Lynch, ‘bedenler’ arasindaki bu hiz iligkisinin, filmlerdeki belirli sahnelere
‘aciklanamayan’ yogunluk kazandiran sey oldugunu 6ne surtyor.” Bu nedenle, Lynch’in
filmlerindeki bazi ®nemli sahneler, Orbison’in sarkilarinin duygusal kligse potansiyelinden
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oduncg almis gibidir. Filmin daha agresif ve rahatsiz edici bir hiz asiladigi sahne, Frank'in
sadist eglence zihniyetindeki hizda da goérulmektedir. Ben'in efemine, yumusak jestlerinin
(Frank’in sozleriyle “tatli bir herif” pozu) Jeffrey'i siddetli bir sekilde dévmesiyle sarsici yan
yana gelmesine veya  karsitigina isaret  edebilir.  Lynch’in  sinemayi
uyumsuzluga/ayrilmaya dayali yaratici bir surec¢ olan pratigi, bellegin gerceklesmesinin
ve genislemesinin basit bir hareket degil, bir “ayrilma” surecini icerdigine dair
Bergsoncu/Deleuzecu fikirle ¢arpici bir benzerlik tagimasidir: “Ayrilma ve sapma, yasamin
yaratici gugleridir.” (Olkowski, 1999: 119).

“In Dreams” sarkisi ikinci kez duyuldugunda, Frank'in arabasindaki muzik setinde galarak,
Frank'in Jeffrey’e yonelik acimasiz soézlu, jestsel ve fiziksel saldinsinin arka planini
saglamaktadir. Bakislarini Jeffrey'ninkilere dikmis olan Frank, simdi Jeffrey’'ye rahatsiz
edici derecede sarsilmaz bir yogunlukla hitap ettigi sarkinin misralarini tekrarlamaktadir:
“Ruyalarda seninle yurtyorum, rayalarda seninle konusuyorum... Ruyalarda sonsuza
kadar benimsin”. Sarki ve anlati eylemi arasindaki uyumsuzluk, Frank'in arabasina binen
ve arabayi kendi ¢zel dans pistine ¢eviren bir kadinin birkag karesinin eklenmesiyle u¢
noktalara tasinir. Bedenin sallanan hareketleri, Ben ve Frank'in sarkiya olan bagliigiyla
halihazirda somutlasan duygusallik ve saldirganlik arasindaki catismayi guclendirerek,
hem sarkinin duygusal c¢ekiciligine otomatik tepki verdigini hem de yakininda ortaya
cikan siddete duygusal olarak tepki veremedigini gosterir.

Gercekustu goruntuler, agir cekim, tekrarlama ve bozuk kamera acilar kullanimiyla film,
surekli degisen ve coklu, 6rtusen zamansalliklar duygusu yaratmaktadir. Filmdeki kristalin
olusmasinin bir 6rnegi de, Jeffrey’'nin Dorothy'nin dairesinde Dorothy ve Frank'i
gbzetledigi sahnede gorulebilir. izlerken, Frank’in Dorothy'ye karsi siddetli ve taciz edici
oldugunu goérur ve sahne giderek gercekustu ve parcall hale gelir. Bu sahnede Lynch, bir
kopukluk duygusu ve ¢oklu zamansalliklar yaratmak icin cesitli teknikler kullanir. Ornegin
sahne, zaman algisini bozan ve ruya gibi durum yaratan agir gekimde c¢ekilir. Bununla
birlikte Lynch, sanki birden fazla ses ve gurultuye dikkat cekmek igin yarisiyormus gibi bir
kafa karnsikligi ve yonelim bozuklugu hissi yaratmak icin ortisen diyaloglar ve ses
efektleri kullanmistir. Frank daha siddetli hale geldikce kamera, Jeffrey’'nin filmde daha
once buldugu kopmus kulagi yansitan bir kulagin yakin cekimine odaklanir. Bu gérunta,
eszamanli bir gecmis - simdi duygusu yaratir ve film boyunca yankilanan bir tar travmatik
tekran akla getirir. Jeffrey ve Sandy’'nin yaradugu sahnede kristal imajin bagka boyutlar
gorulebilir. Onlar yururken, kamera ¢imenler ve gokyuzu arasinda gezinerek bir enginlik
ve aciklik hissi yaratir. Ayni zamanda sahneye, nostalji ve kayip duygusu yaratan,
unutulmaz, melankolik bir film muzigi eslik eder. Bu sahnede Lynch, bir kopukluk
duygusu ve ¢oklu zamansalliklar yaratmak icin hareket ve duraganlik arasindaki karsitligi
kullanir. Kamera manzara boyunca gezinirken, karakterlerin kendileri bir tar donmus
zaman veya askiya alinmis hareket izlenimi veren bir durgunluk durumunda gosterilir. Bu
karsitlik, eszamanli bir hareket ve duraganlik duygusu yaratir ve karakterlerin hareket
etme arzulari ile deg@isim korkular arasinda bir tar gerilim oldugunu dusundurur. Genel
olarak bu sahneler, Lynch’in filmde bir kopukluk duygusu ve c¢oklu zamansalliklar
yaratmak icin cesitli teknikleri nasil kullandigini ve bu tekniklerin, filmin kristal imaiji
kesfetmesine nasil katkida bulundugunu gosterir.
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Gecmis ve Simdinin Arasindaki Sinirin Bulaniklastigi Yer, Lost Highway

Lost Highway (1997) filmi, Deleuze'un zaman imaj kavramina 6rnek olarak verilebilir,
cunkud zaman ve bellek, filmin temel konularindan biridir. Filmde bir Hollywood yildizinin
kaybolmasi ve onu aramak igin bir senaryo yazarinin yolculugu anlatilmaktadir. Film,
gerceklik ve hayal dunyasi arasindaki siniri bulaniklastiran bircok sahne icerir ve izleyiciyi
zaman ve bellek arasinda bir yolculuga cikarir. Filmde, Deleuze'tn kristal imaja érnek
olarak kullanilabilecek bircok sahne bulunur. Ornegin, filmde, karakterlerin
belleklerindeki gecmise yolculuk ettikleri sahneler bulunur. Bu sahnelerde, gecmis ve
simdiki zaman arasindaki sinir bulaniklasir ve karakterlerin anilari, zamanin kronolojik
akisina gore sunulmaz. Lost Highway, daha énce Blue Velvet'te tasvir edilen pastoral
kacuk kasaba yasamini saglamaz, ancak Zizek'in dedigi gibi, bizi gri, yabancilasmis,
banliyd-megapolis evlilik hayatiyla karsi karsiya getirir. Bu yuzden film, riya benzeri
gerceklik ile karanlik yeralti arasindaki geleneksel karsitligin yerine iki dehsetin karsitigini
tasvir eder: “sapkin seks, ihanet ve cinayetten olusan kabus gibi kara evrenin fantazmatik
dehseti, belki de acizlik ve guvensizlikten olusan sikicl, yabancilasmis gunluk
yasamimizin umutsuzlugu ¢cok daha rahatsiz edicidir.” (Zizek, 2000: 13). Filmde hem Alice
hem de Renée olarak karsimiza ¢ikan Patricia Arquette, konuyu benzer sekilde ifade
etmistir: “Bir adam karisini sadakatsiz oldugunu dusundugu icin éldarar. Yaptiklarinin
sonugclariyla bas edemez ve bir tar ¢okuntu yasar. Bu ¢cokuntude kendisi i¢in daha iyi bir
hayat hayal etmeye calisir ama o kadar kotudur ki bu hayali, hayat bile ters gider. icindeki
guvensizlik ve cilginlik o kadar derin ki, fantezileri bile bir kabusla sonuclanir.” (Rodley,
1997: 232).

Arquette’in filmi bir erkegin yanlis giden fantazi kagisi olarak tanimlamasi, Zizek'in “kotu”
ve “daha kotu” arasindaki secim seklindeki psikanalitik formualayle degistirilebilir. Fred,
gercek hayatinda bir ¢cikmaza girmekten kaginmak icin riyaya kacar, ama sonra ruyada
karsilastigi sey kendisinin daha da korkung bir versiyonudur (Pete). Alanna Thain'in
Deleuze'Un felsefesinden yararlanan Funny How Secrets Travel: David Lynch’s Lost
Highway (2004) adli makalesi, Fred'in ¢okusunun ve Pete’in ortaya cikisinin sembolik
yuzey ve kabus gibi gercek acisindan degil, hicbir yere géturmeyen zihinsel bir rahatsizlik
olarak okunmasi gerektigini iddia etmektedir (Thain, 2004: 20). Onun ic¢in filmde higbir
gizli agiklama yoktur. Bunun yerine, film izleyiciyi indirgenemez bir belirsizlik ve muglaklik
durumunda birakir, tipki karanlik, kayip bir otoyolda hicbir yere gitmeden, muzigin
duyulmasi gibidir. Lynch’in filmi paramnezi ile karakterize edilen bir dunyada yasamanin
etkisi olarak gorulebilir, bunu bir déja vu bigimi olarak adlandirmak mumkuandur: “insanin
zamanda bir ani zaten yasamis oldugunun kacinilmaz hissine sahip oldugu bir duyum ve
algr ayrismasi, birinin hayatina tanik olmak” (2004: 17). Dolayisiyla film, tam anlamiyla
kristal rejim olarak ifade edilebilir. Bir kristal imaj, bir kristalin farkli duzlemleri gibi
birbiriyle ortasen ve kesisen cesitli zamansal duzeylere -gecmis ve simdiki zaman, gercek
ve virttel zaman, hatirlama ve 6zleme isaret eder. Bu Deleuzecu zaman perspektifinde,
Ozdeslesecek pek bir sey yoktur. Bunun yerine, filmde 6znenin kavramlarn gecmisin
virtel dunyalariyla baglanti kurma arzusuyla karartilir; bulaniklasan ve degisen kimlikler
film boyunca goérulmektedir.

Filmde erkek kahraman Fred ve Pete’in iki versiyonu vardir. Fiziksel olarak farkli
gorunmektedirler fakat bir sekilde ayni kisi olduklari fark edilebilir. Bir bakima,
Fred/Pete’in bakis agisiyla ele alinan kimlik karmasasi, kendi bildigince merak etmeye ve
gezinmeye baslayan izleyiciyi de uc¢uncu bir unsur olarak yerlestirir. Fred'in sizo6zne
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olarak konumlandinldiginda izleyici, Fred’in algisal imgesinin olanaklarini seyircinin
kendi zihinsel iliskisi icinde ne iptal eden ne de ortadan kaldiran bir tar sizofreni icinde yer
alir. Fred/Pete’in duygularinin izleyicinin algisal deneyimi araciigiyla birlikte inga
edilebilecedi gercegi, seyirciler olarak bizlerin, dogrudan kanit yoluyla imge gudulerini
gormek yerine her zaman anlam ¢ikarmak zorunda kaldigimiz fikrini vurgulamaktadir.
Benzer bir mantik, ayni kadinin iki versiyonu olan ve her ikisi de Patricia Arquette
tarafindan canlandirlan, ancak iki farkli kisilik olan kadin ¢ift Renée/Alice igin de
gecerlidir. Bu durumda ikiz, benzerlik veya ayni ile degil, maskelenmis farkla tanimlanir.
Filmin acilisinda Patricia Arquette ilk kez Alice olarak goérunur, ancak Renée -onun ikinci
karakteri- olarak goérundukten sonra, Arquette’in varliginin statigi, filmde bir dalgalanma
etkisi yaratir. Burada farkliigin tekran olarak durur. Aslinda tekrarda tekrarlananin, farkin
kendisi olduguna dikkat ceken Deleuzectu dusunceye yaklasmaktadir. Buna gore,
tekrarlanan olay her zaman selefiyle celisir cinka benzer oldugu dusunulurse higbir
zaman ayni degildir. Bu baglamda, Arquette’in ikizi, tam da Renée/Alice yapici farkliligin
gucuyle baglantili oldugu icin artik degismez bir kimligi tasvir etmez. Arquette, hayatin
istikrarsizliginin bir yansimasi olarak kendi ¢coklugu araciligiyla c¢esitlilik yaratmaktadir. Bu
ayni zamanda Deleuze'Un psikanalize olan mesafesini de gosterir, cunku psikanaliz
tekran temsile ve gecmise sinirlar. Bastirilmis bilincdisimizin tum malzemesinin bizi,
rahatsizligi ve acisiyla gecmisi tekrar etmeye ittigini 6ne stren Sigmund Freud'dur. Zizek
de Lost Highway filmine bu perspektiften yaklagsmaktadir. Bu cerceve Freud'un rlya
analizlerinin mantigidir: “Baba, yandigimi gérmayor musun?” riyada karsilasilan dehsetin
gercegdi (6lu oglun sitemi), uyanmis gergekligin kendisinden daha korkung oldugunda
riya gorenin uyandigi, boylece ruyayi gorenin gerceklige kactigidir (Zizek, 2000: 17).
Bunun aksine, David Lynch filminde Deleuze’u tekrarlar gibidir; onun filmleri, 6zellikle de
Lost Highway, izleyiciyi karakterlerinin belirsizligi ve surekli bir akis olarak kimliklerinin
istikrarsizigiyla mesgul eder. Lost Highway, Kkisilik bozuklugunun kaynaginin izini
surulebilecek hicbir “kurucu an” sunmamaktadir. Taninmaz ve Uretken bir seye yol acan
yeniden icat etme olasiligi ancak tekrarlama yoluyla goérulebilir. Bu nedenle, tekrarin
filmde donusimun olumlu bir gucu olarak hizmet ettigi dusunulebilir.

Lost Highway filminde, Deleuze’'un sinema felsefesi perspektifinden bircok kavram
bulunabilir. Zaman ve bellek, kristal imaj ve yanlisin gugleri, filmin ana temalarindan
bazilandir. Filmdeki karakterlerin karanlik, gizemli ve tehlikeli bir dunya icinde yasamasi,
yanligin guglerini yankilamaktadir. Fred, evinde kendisine ait bir video izlerken géralur.
Bu sahnede, Fred'in yuzQ, bir kristal imajda yansitilir. YUzU, kesintisiz bir sekilde hareket
ettigi icin, sanki o an zaman askiya alinmis gibi gérunur. Filmin ilerleyen sahnelerinde,
Fred ve karisi Renee arasindaki gerginlik artar. Fred, evlerinin koridorunda beklerken,
yuzUu ve bedeni hareketsiz bir sekilde dururken, sadece eli hareket eder. Sahne kristal
imaja donusur, hareketsiz bir ani dondurur ve bir seyin kirilmasiyla sonuclanan gerilimi
yansitir. Filmin sonunda, karakterlerin farkli kimliklerle birbirleriyle karnstigi bir dizi sahne
vardir. Bu sahneler, kristal imaji icerir ve karakterlerin kimliklerinin ve zamanin nasil
degistigini tasvir etmektedir. Film zamani askida kalir ve izleyicinin anlati, hafiza, zaman
ve mekan acisindan son derece kararsiz oldugu bir c¢ift katmani kusatir. Lynch’in diger
bircok filminde oldugu gibi 6zellikle Mulholland Drive (2001) ve Inland Empire (2006),
Lost Highway filmlerinde de artik algi yoluyla karakterlerin kim oldugunu ve bedensel
varliklarinin gercekte ne oldugunu garanti edemez. Bunun vyerine film, izleyicinin
indirgenemez bir Dbelirsizlik durumunda birakildigi bir akil oyunu deneyimine
doénusmektedir.
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Mulholland Drive'da Club Silencio’nun Virtiiel Manzarasi

David Lynch’in Mulholland Drive (2001) filmi Deleuze'tn kristal imajinin kusursuz bir
ornegi gibidir. Filmde gercekligin farkli katmanlar arasinda gecisler yapilir; izleyici farkl
zaman, mekan ve anlati katmanlari arasinda gidip gelebilir. Kristal imaj, Deleuze’e gore bir
filmin icindeki butun farkli katmanlari ve zamani iceren, sonsuz bir dizi imajdir. Bu imajlar,
farkli zaman dilimlerinden, mekanlardan ve hatta gercek ile hayal arasindaki sinirn
bulaniklastigi yerlerden gelir. Kristal imajlar, gercek dunyanin ve hayallerin birlesiminden
ortaya cikar ve izleyiciye gercekligin farkli yonlerini gosterir. Film, Hollywood'un karanlik
ve belirsiz dunyasini kesfederken, cesitli kristal imajlarini kullanarak, film izleyicisini
sasirtan, rahatsiz eden ve dusunduren bir deneyim sunmaktadir.

Filmin en ikonik sahnelerinden biri, Club Silencio sahnesidir. Bu sahnede, bir sarkici
sahnede playback yaparken, sahne perdesi kalkar ve gercek sarkici olmadigi anlasilir.
Sahne hareketsiz bir aniyl yansitir ve gercekle sahte arasindaki sinirlar bulaniklastirir.
Betty ve Rita’'nin Club Silencio'ya yaptigi gezi, Rita’nin énceki sahnede uykusunda
soyledigi rahatsiz edici sozlerle aktuel hale gelir: “Sessizlik, sessizlik: grup yok, orkestra
yok.”. Bu sozlerin icrasi yoluyla film, riyanin gerceklikte temellenme eksikligine dair bas
dondurucu 6z farkindaligi harekete gecirir. Bu sahne, hem ruyanin hem de filmin
cekirdegi olarak islev gorur; Diane'in rayasinin kendi kendini yok etmekten baska
secenegdinin olmadigi, boylece filmin oldugu kadar kendisinin de 6lumunu éngérdugu
nokta olarak iglev gorur. Gece kulubundeki performans, riya ve gosteri arasindaki yakin
benzerlikleri haritalandirir ve her ikisini de esit derecede gecici, ancak inkar edilemez bir
sekilde surukleyici olarak tanimlar. Gosteride sesin teknolojik olarak kaydedilmesi ve
bilingaltindaki goruntulerin, sdzcuklerin ve duyumlarnn psisik kaydi benzer sekilde
saglam veya sabit bir zeminden yoksundur, ancak bunlann hem izleyiciyi hem de
hayalperesti etkileme bicimlerinde tartisilmaz derecede guclu olduklar gésterilmistir.
Sovmen'in duyulan muzikal seslerin arkasinda bir orkestranin veya orkestranin olmadigi
konusundaki israri, gosterinin yaniltici dogasina; bir materyalin, gercek ses kaynaginin
eksikligine ve senkronize sesin teknolojik olarak yeniden vyapilandirilmasinda bu
eksikligin atlanmasina isaret edebilir. Sahne, klasik anlati ve temsil mekanizmalarini devre
disi birakarak, filmin icindeki ve digindaki izleyicileri, ham ve motivasyonsuz bir duygunun
ipine asilmis kadar karanlikta birakir. Club Silencio sahnesi, hem géndergeselligin hem
de yanilsamanin sok edici bir yer degistirmesi, duygulanimsal-performatif bir sinemasal
ontoloji araciligiyla gerceklestirilen ikili bir yer degistirme olarak sekillenir (Pisters, 2008).

Gece vakti, 1ssiz kentsel manzaradan urkutucu bir yolculuktan sonra, hizli bir izleme
cekimi Club Silencio’nun virtiel manzarasina gecger. Bu izleme ¢ekiminin gergcek hizi
aslinda kulup icinde gerceklesecek olan olaylann virtuel hizini géstermektedir. Hem
kulupteki izleyicilere hem de film izleyicilerine hitap eden bir sovmen, Rita'nin cilgin
sozlerini Ispanyolca, ingilizce ve Fransizca olarak tekrarlamaya baslar. Gosteri yaratma
gucunu simgeleyen bir tuar sihirli degnek ve buyuk hareketlerle hareket ederek, elini
tiyatro alaninin gesitli kdselerine isaret ederek cesitli muzik aletlerinin seslerini cagristirir.
Trompet sesi duyulurken, bu enstrimani ¢alan bir adam kirmizi perdenin arkasindan
sahneye cikar. Performansindan birkac dakika sonra muzisyen, trompet sesi duyulmaya
devam ederken seyircilerin alkiglan i¢in kollarini disa dogru uzatarak kendi eylemini
gerceklestirir. Bir noktada sovmen kollarini kaldinr, ardindan seytani bir gulumsemeyle
kollarini ve ellerini gbgsunun uzerinde ¢aprazlayarak bir duman bulutu icinde kaybolur.
Ortadan kaybolma eylemiyle ortaya cikan gok guraltisu ve simsek, Betty'nin vicudunu
kavrayan siddetli kasilmalara neden olur. Bu sahnedeki en etkili etki araglardan biri,
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Lynch’in Betty ve Rita'nin yakin ¢ekimleri ile ¢calan sarkidaki duyguyu vurgulamak igin
tutarli bir sekilde kullanmasidir. Sarkiclyl sahnede tanitan uzun bir ¢ekimin ardindan,
performansin geri kalani, La Llorona’nin, Rita’nin ve Betty’nin yUzleri arasinda gidip gelen
“yakin cekimler yaparak ilerleyen duygusal bir cerceveden” (Deleuze, 2014: 120)
yararlanir.

Oyuncu ve seyirci arasinda kurulan empatik devre igin yeterli anlatisal gerekce
bulunabilir; Betty/Diane’in Rita/Camilla’ya olan bagliligi ve karsiliksiz sevgisi ile La
Llorona’nin sevgilisine baglilig1 arasinda ve ayrica La Llorona’nin sahnede cokusu ile
Diane’in kendi kendine neden oldugu 6lumu arasinda da uglar kurulabilir. Ancak, her ne
kadar makul olsa da, bu sahneyi ilk gérdugumuzde bu anlati baglantilari kurulmus
olmaktan uzaktir. Baska bir deyisle, sahnenin duygulanim gucunu hesaba katan anlati
aciklamasi, filmin coklu gercekliklere ve kimlik kiimelerine boélunmesiyle ilgili gegcmise
donuk bilgimize dayanir. Filmin raya benzeri dokusunun en az bir katmanindan Diane ile
birlikte uyandirilana kadar, alinan duygu anlati acisindan tamamen aciklanamaz, bu
nedenle bizi guclu olmasi igin farkli bir gerekce bulmaya zorlar. Anlatimsal olarak 6Gnemsiz
olan La Llorona’nin performansi, filmin askin mutlulugundan terk edilmenin hdznune
duygusal gegcisini ifade eden yogdunlasma noktasini olusturur (del Rio, 2008: 184). Club
Silencio’daki sahnede goérdugumuz sey, virtuel bedenler arasindaki bir duygulanim
dolasimidir. Kokenlerini belirlemenin imkansiz oldugu bir zincirdeki bir dizi duygu 6dun¢
alma ve odung verme gosterisidir. Oznenin duygulanimdan kaynaklandigi klasik
hiyerarsiyi ortadan kaldirarak, burada duygulanim bir sekilde karakterden ayrilir ve kendi,
6znel olmayan zemini Gzerinde durur. Duyguya sahip tek bir 6zneden ziyade, ¢cok sayida
bedende yasar ve icinden gecer.

Deleuze ve Guattari i¢in organsiz beden, organlarin kendilerine karsi degil, onlarin
orgutlenmesine veya temsili yapilarina yonelik bir nefretin ifadesidir. Deleuze ve
Guattari'nin bir arzulama makinesi olarak organsiz bedeni iceren duygulanimsal akiglarin
isleyisini aciklamaya yonelik Anti-Oedipus’u, duygulanimlarin 6dung alinmasi ve bunlarin
akiglar Uzerinde rezonansa girer (Deleuze & Guattari, 2017: 36-46). Duygu ve 6znellik
arasinda yarattigi ayrim, derin ideolojik sonuglar tasir. Film, rayalar ve ¢zlemlerden olusan
yuzeysel anlati katmani -hem melodramatik bir hikayenin hem de bir rya fabrikasi olarak
Hollywood endustrisinin tipik 6zelligi gibidir ancak, Lynch’in kimlik ve basariya iliskin tam
ilkeler Uzerinde tartisilmaz yikimi séz konusudur. Film, eski hayaletler ve eski duygular
tarafindan ele gecirilmigtir, ekranda hafifce yeniden yapilandirilmig isimler altinda
oynamaya devam eden eski melodramlar ve korkular vardir. Yine de o, duygulanim
yogunlugu, duygulan temsil edilebilir, ydnetilebilir deneyimlere dénusturen 6znel ve
nesnel desteklerin yok edilmesine badli oldugu surece, bu tekrarlayan sinemasal jestlere
niteliksel bir farkliik katar. Bu bilindik imgelerin yikilmasi, ézneyi duyussal ve algisal
uyaranlara yanit verebilecegi duzenleyici mekanizmalardan anlik olarak yoksun birakir.
iImge, fark edilebilir bir epistemolojik zeminden veya tutarli bir yorumdan arindirildig
icin,izleyici, goéruntunun algilanmasi ile bu alglyr bilissel eyleme doénustirmenin
imkansizligr arasinda asili kalir. Bu tar belirsizlik anlarinin sonucu, imgenin, kendisine
tamamen mevcut olan ham bir duygulanim disinda her iceriginden arindirilmig virtael bir
durum olarak deneyimlenir.

Virtiel duzlemin, psikanalitik bilingdiginin mantigina uymayan, yaraticiigin kaynagi
olarak sekillenen bir sahnede, Betty ve film yénetmeni Adam Kesher arasinda tarifsiz bir
karsilasma gerceklesir. S6z konusu sahnede Adam, rol icin birka¢c kizi se¢cmeye
calisiyormus gibi yapar, ama aslinda yoneticilerin taleplerine boyun egecegine ¢oktan
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karar vermistir. Betty ve Adam iki kisa ama yogun an igin gozlerini birbirine kilitler. Adam
anlasilmaz bir sekilde arkasini donerken Betty'ye dogru ve se¢cmelerden uzakta, kamera
Betty’'nin aydinlanmis yuzune yakinlasir ve inandirici bir ilk géruste ask ani insa eder.
Betty'nin bu sahneye kadar ve bundan sonra duygusal olarak Rita'ya bagli olmasi, insa
edilen ask aninin kendisi i¢in hicbir ®nemi yok gibi géranar. O anin asla olamayacak bir
“olabilirdi” oldugu sbéylenebilir. Duygulanimsal bir bakis acisindan, Betty ile Adam
arasindaki karsilasma, kendisini (anlatidaki) akttellesmelerden ayirdigi ve kendisi icin
gecerli olmaya basladigi virtuel duzleme en yakin yerde durur (Deleuze, 2021: 101). Bu
sahne, bu filmdeki bedenlerin katildiklan olaylara indirgenemeyecegini, daha ziyade
yalnizca gecici, deneysel bir kanalda gerceklesen bir duygulanimlar alanina ge¢me
yetenegine sahip olduklarni agik¢a ortaya koymaktadir.

Virtuel bir an olarak, Betty ve Adam arasindaki bakiglarin ve yuzlerin i¢ ice ge¢gmesi, klasik
anlatinin uymak zorunda oldugu yeniden uretim/tekrarlayan tutarlilik kurallarina uymaz.
Olkowski'nin acikladigi gibi, “eylem araciligiyla virtuelden aktuellesen sey, temsil
kurallarina uymaz, ama kendi farklilasma, ayrisma ve yaratma kurallarina sahiptir”
(Olkowski, 1999: 122). Bu sahne, bazi karakterler (Betty ve Adam) arasinda, diger
karakterler (Betty ve Rita) arasinda oldukga fazla baglantilarin kopmasini ima eden
uyumsuz baglantilar kurarak, bozuk baglantilar sonsuza dek gelismemis ve ¢6zilmemis
birakarak, ontolojik, duygusal bilin¢gdisinin temsili olmayan bigimini icermektedir. Filmin
kristal imaji olusturan yénleri, 6zellikle raya sahnelerinde belirginlesmektedir. Betty'nin
sarki soyledigi sahnede, hareket etmeyen bedeni ve yuzu, kameranin hareketiyle
stzulerek hareket eder gibi goérunar. Bir bagka carpici sahnelerden biri de Diane'nin
intihar sahnesidir. Bu sahnede, Diane bir kristal imajda géruntr ve sahne uzun bir sure
hareketsiz kalir, sadece kalp atislan duyulur. Genel olarak filmde, karakterlerin farkli
kimliklerle karistigi bir dinya yaratilir. Bu sahnelerde, farkli kimlikler ve zamanlar birbirine
gecer ve kristal imajlar aciga cikar.

SONUC

Deleuze'e gore, sinema, diger sanat formlarindan farkli olarak, felsefi ve duygusal
dusunceleri bir arada igleyerek, seyirciyi etkileme ve dusindurme kapasitesine sahiptir.
Deleuze'un sinema teorisi, her biri kendi dustunce imgesine (organik ve kristalin) sahip
olan hareket-imaj ve zaman-imaj olmak Uzere iki ickinlik duzlemine sahiptir. Bu teori,
sinema alanindaki dusunceleri etkilemis ve sinemaya felsefi bir boyut kazandirmigtir.
Deleuze, Kristal imaj kavramini, sinemanin hareket ve zamani bir arada isledigi bir sanat
formu olarak ele alir. Ona gore, Kristal imaj, sinemanin gorsel ve duygusal etkisini artiran
ve seyircinin algisini degistiren bir imaj taradur. Auteur bir ydénetmen olarak Lynch'in
filmleri kristal imajin kesfi olarak goérulebilir. Lynch yerlesik kullanimlann ve tarin
anlamlannin kisitlamalarindan kagan hakim soyutlama ve cilgin dusunce imajlan ile
duygulanimin hayata gecmesini saglar. Lynch’in sinemasi, virtiel bedenleri gecmis ve
simdinin belirsizliginde duygulanimsal-edimsel bilincdisinin c¢ilgin  oyun alanina
donustarar (Olkowski, 1999: 166).

Deleuze icin gercek, aktuel ve virtuel olarak ikiye aynlir. Aktuel, Varligin kendisini varliklar
olarak tezahur ettigi mevcut durumlarini belirtir. Virtael ise varliklarin, yani aktuel olan
kadar gercek olan ve aslinda ondan ayrilamayan “saf bir olus gucu”ne atifta bulunur.
Alain Badiou’'nun acikladigi gibi virtuel, “gercegin gizil bir ikili ya da hayaletimsi bir 6n-
bicimlemesi degil, bir gerceklesme surecidir... yeni virtGelliklerin surekli olarak
gerceklestirilmesi”dir (Badiou, 2000: 49). Bu virtuel durum, Mulholland Drive filminde
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Club Silencio’da, Blue Velvet'te Ben karakterinin yaptigi playbackte, Lost Highway
filminde otoyolun ortasinda yanan aracta ve bircok sahnede gérulmektedir. Yapay isik
kaynaklarindan yararlanilarak olusturulan sahnelerde, bilingsiz gucler olan ener;ji
akislarinin varliklan vurgulanir. Teknolojik aracsallik bdylece duygusalliga donustaralar.
Filmlerde hareketli imajlar genellikle kaybolmanin esigindedir, surekli bulaniklasir, bu
nedenle gerceklik ve yanilsama yan yana, adeta yatay bir sekilde yuarar. Ayni sey,
genellikle hayaletimsi isitsel goruntulerle baglantili, gergekligin tekinsiz bir yanini
olusturmaya yardimci olan akustik ¢cevresi icin de gecerlidir. Gecmis ve gelecek, eylem ve
tepki, mutluluk ve Uzuntd, durgunluk ve uyarilma, edilgenlik ve etkinlik vb. bunlar ikili
karsitliklar veya celiskiler olarak degil, yankilanan duzeyler olarak gorulebilir. Duygulanim
onlarin gercek 6zgullukleri icinde ortaya cikis noktasidir ve bu onlarin tekillikte, virtuel bir
arada varolmalarinda ve karsilikli baglantilarinda kaybolma noktasidir (Massumi, 1996:
226). Club Silencio sahnesi tam da bu sekilde isler: filmdeki diger tum anlari ayni anda bir
araya getiren ve ayiran bir yankilanma odasi olarak calisir. Once ve sonra kendilerini
birbirini diglayan degil, bir olusun bir arada var olan duzeyleri olarak ortaya koyarlar.
Filmde, ana karakterlerden biri olan Betty, gercekligin belirsizligi ile yuzlesir ve zaman
zaman gerceklesen bazi olaylar, kafasini karistinr. Ayni durum Blue Velvet ve Lost
Highway filmi karakterleri icinde gérulmektedir. Lynch'in sinemasinda 6znellik ile ruya
gorme etkinligi arasindaki ortugmezlik: “’Ben kimin rayasindayim?’ Lynchean kahramanin
kendisine ¢ok acik bir sekilde sormaktan kaginmasi gereken soru budur” (Chion, 1995:
168). Kristal imaj, bircok farkli bilesenin bir arada calismasiyla olusur. Bunlar arasinda,
hareket ve zamanin parcalilig), 1s1Qin etkisi, kamera agisi ve perspektifi, muzik ve diger ses
unsurlar yer alir. Bu bilesenler, bir arada calisarak kristal imaji olustururlar ve seyircinin
algisini etkileyen bir deneyim yaratirlar.
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letisim arastirmalarinda kullanilan baslica ¢ temel bakis acisi vardir. Bu bakis acilarini
liberal, elestirel ve kulturel yaklagim olarak tanimlamak mumkuandur. Liberal yaklasimi
anaakim, elestirel yaklagimi Frankfurt Okulu, kulturel yaklagimi ise Kultarel Calismalar
arastirmalarinin temeline yerlestirmistir. Bu U¢ yaklasimdan elestirel ve kalturel yaklagimin
felsefi arka planini Marksizm olusturmasina karsin bircok konuda fikir ayrlig
bulunmaktadir. Marksist felsefeyi felsefi temeline yerlestiren ve elestirel ekole yakinligiyla
dikkat ceken bir diger yaklasim ise iletisimin ekonomi politigidir. iletisimin ekonomi
politigini diger elestirel yaklasimlardan ayiran en 6nemli ¢zelligi dogrudan Ortodoks
Marksist literatura benimsemesidir. Elestirel yaklasim Ortodoks Marksizm'’e sert elestiriler
getirirken, Kulturel Calismalar Marksizm'in yeni bir yorumu olan Neo-Marksist felsefeyi
benimsemistir. Derleme bir calisma olan iletisim Calismalarinda Kirilmalar ve Uzlasmalar,
iletisimin ekonomi politigi ve Kulturel Caligmalar arasinda gegen tartigmalara
odaklanmaktadir.

iletisim arastirmalar akademik bir dal olarak oldukga yeni bir alandir. Yirminci yuzyilin ilk
ceyreginde ilk 6rnekleri gérulmeye baslanmig ve bu arastirmalar yuzyilin ikinci geyreginin
sonlarina dogru buyuk bir ivme yakalamistir. Ozellikle Amerika Birlesik Devletleri'nde
(ABD) pozitivist sosyoloji  anlayisiyla  (Scannel, 2016: 91) olusturulmus
matematiksel/mekanik iletisim calismalar alani domine etmistir. S6z konusu ¢alismalar
liberalizmi benimsemis ana akim iletisim faaliyetleriyle de ortusturtlerek kapitalist
sistemle uyumlu bir iletisim/medya anlayisi gelistirilmistir. Bu anlayis kendi sosyolojik
yapisini da beraberinde getirerek tuketime dayali populer kultirin olusmasina yol
acmistir (Yaylagul, 2006: 47, 48). Medya bu kulturin hem vyayicisi hem Ureticisi
konumundadir. Elestirel kuram, iletisimin ekonomi politigi ve kulturel yaklasimin felsefi
temelinde Marksizm olmakla birlikte (Sen, 2016: 2021) yorumlamada bariz farkliliklar
vardir. Elestirel yaklasim Marksizm'in  basarisizligini, kuramin sosyal ve kulturel
cozumlemelerinin metafiziksel yoksunluguna baglamaktadir (Scannel, 2016: 45-47).
Ekonomi-politik yaklasim Ortodoks Marksizm’i benimserken, Kultarel Calismalar Neo-
Marksizm ve/veya Yeni Sol denilen Marksist yorumu temele almaktadir (Celenk, 2021).

letisim Calismalarinda Kirilmalar ve Uzlasmalar adli derleme calisma ekonomi-politik ve
Kultarel Calismalar'a odaklanmaktadir. ilk baskisi 2008 yilinda De Ki Yayinlar etiketiyle
nesredilen kitap 2021 yilinda Dipnot Yayinlari etiketiyle yeniden basilmigtir.

1Sevilay elenk (Derleyen), iletisim Calismalarinda Kirilmalar ve Uzlasmalar, Dipnot Yayinlar, Ankara 2021,
318 Sayfa, ISBN: 9786057414328

2Doktora Ogrencisi, Erciyes Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitistu, Gazetecilik Ana Bilim Dali,
mevlutaltintop@hotmail.com, ORCID: 0000-0002-1731-9064
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Sevilay Celenk3 tarafindan hazirlanan ¢alismada, Celenk’in yazisi diginda sekiz adet
makale/yazi yer almaktadir. Celenk’in sectigi metinlerin biri haricinde digerlerinin
Kulturel Calismalar ile ekonomi-politik yaklagim arasindaki tartismayi ele aldigi
gorulmektedir. S6z konusu tartisma, her iki yaklasimin iletisim olgusu ve isleyisine
nasil baktigi ve yorumladigi tzerinedir. Bu baskiya ilk baskida olmayan yeni bir yazi
eklenmis ve 6nceki makaleler genisletilmistir. Yapilan degisiklik kitabin sayfa sayisi
yuzde elli oraninda artirmis ve 6zellikle ekonomi-politik galismalar icin U¢ yiz on sekiz
sayfalik bir kaynak haline getirmistir.

lletisim Calismalarinda Kirilmalar ve Uzlasmalar, Sevilay Celenk tarafindan yazilan
Onsoz# ve Tartisma Surtyor adli kisim haricinde U¢ boélumden olugmaktadir. Birinci
bolumde iki ve ikinci boélumde Uc makale, Ucuncu boélumde ise iki makale ve bir
soylesinin metni yer almaktadir. Birinci bolumunde Todd Gitlinin (1943-2022)
“Medya Sosyolojisi: Egemen Paradigma”, Nicholas Garnham’in (1937) “Bir Kulturel
Materyalizm Teorisine Dogru” makaleleri bulunmaktadir. ikinci bolumde Stuart
Hall'un (71932-2014) “Kulturel Calismalar ve Teorik Mirasi”, Nicholas Garnham’in
“Ekonomi Politik ve Kulturel Calismalar: Uzlasma mi Bosanma mi?” ve Lawrence
Grossberg’in (1947) “Kualturel Calismalar Ekonomi Politige Karsi: Bu Tartismadan
Baska Sikilan Var mi?” baslikli makaleleri yer almaktadir. Uglnca bolumde ise
Douglas Kellner'in (1943-2009) “Ayrimin Ustesinden Gelmek: Kulturel Calismalar ve
Ekonomi Politik”® ve Janice Peck’'in “Ekonomi Politik Kultarel Calismalar
Tartismasindan Nigin Sikilmamaliyiz?” 6baslikli makalelerine yer verilmistir. Ayrica bu
bolume Nicholas Garnham ve Christian Fuchs tarafindan gerceklestirilen “iletisimin
Ekonomi Politigini Yeniden Dustnmek”” baslikli oldukca uzun ve kapsamli bir soylesi
eklenmistir.

Sevilay Celenk’in bu baski igin kaleme aldigi Ons6z'de, kitabin ilk baskisindan yeni
baskiya gelinceye kadar gecen sureci ele alan bir degerlendirme vyaptigi
gorulmektedir. Celenk’e gore iletisim alaniyla ilgili sorunlarda bir degisme olmamasi
bir yana, 6zgurluk ve demokrasi gibi basliklarda gozle gérulur bir gerileme olmustur.
Onso6z'un genel gercevesini Turkiye'deki iletisimin ¢alismalarinin sorunlari, meselenin
ekonomi-politik yonu ve yazara go6re medyanin iktidar ile uyumlu isleyen
antidemokratik ve baskici tutumu olusturmaktadir.

“Tartisma Suruayor” baslikli yazida iletisim c¢alismalarinin kapsami, agiklama gucu,
yetersizligi, ic sorunlari ve sosyal bilimlerin diger alanlarindan ayiran ozellikleri
Uzerinde duran Celenk, egitim acisindan akademik calismalarin sekt6re doénen
medyayla uyumsuzlugunun sorunlarin buyumesine neden oldugunu belirtmektedir.

3Radyo, sinema televizyon alaninda uzmanlasmis bir akademisyen olan Sevilay Celenk yaptigi iletisim
arastirmalarninda o6zellikle kaltar, temsil, televizyon konu/kavramlarini ekonomi-politik baglamda ele
almaktadir.

42008 tarihli De Ki Yayinlan tarafindan nesredilen ilk baskida éns6z bulunmamaktadir. Kitap dogrudan
Sevilay Celenk’e ait “Tartisma Surtyor” baslikli yaziyla baglamaktadir.

5Bu makale kitabin 2008 tarihli baskisinda ikinci boélumde yer almaktadir. 2021 baskisinda u¢incu bélume
kaydintmistir.

6Bu makale kitabin 2008 tarihli baskisinda “Sonsdz Yerine” basligi altinda yer almaktadir. 2021 baskisinda
acunca bolumun ikinci makalesi olarak kullanilmistir.

7Bu metnin olusturuldugu soylesi 2014 tarihlidir.
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Mevcut durumda liberal-kapitalist piyasa kosullarina gore hareket eden medyanin,
iletisim egitiminin mufredatina ihtiyac duymamasi sonucunda 6grencinin akademiye
olan bagini koparmaktadir. Ortaya ¢ikan teori-pratik arasindaki ayrima karsin akademi
de isteksiz gorunmekte ve bu alanda yeterli ¢calisma yapilmamaktadir. Akademinin
temel izlegi taklit yoluyla mevcut teorileri kopurtmekten ibarettir. Oysa medyanin
isleyisini belirleyen ekonomi-politik faaliyetlerdir ve cari olan kapitalist-liberal
ekonomidir. Celenk’in gerek bir dnceki Ons6z bolumunde gerekse burada yaptigi
degerlendirmelerde ideolojik goruslerinin baskin oldugu goérulmektedir.

Birinci bolumun ilk makalesi Todd Gitlin imzali “Medya Sosyolojisi: Egemen
Paradigma”8 basligini tasimaktadir. Gitlin, Ikinci Dunya Savasi sonrasi ABD’'nin
egemenligi altinda olusan konjonktur ve bu konjonktirin medyaya etkisini ele
almaktadir. Bu sure¢ guclu etkiler doneminin ardindan gelen sinirli guglu etkiler
donemidir ve kitle iletisim araclarinin toplumsal rolu tartisilmaktadir. Donemin énemli
ismi Paul Lazarsfeld'in (1907-1976) sonraki iletisim calismalarinda kult hale gelen
sosyoloji ve psikoloji temelli calismalari propaganda odaklidir. 1950’lerin teorik
iletisim arastirmalari ve Ozellikle siyasi ve ekonomik alandaki pratige yonelik iletisim
faaliyetleri bu anlayisa gore sekillenmistir. Carpitma ve yaniltma temelli bu anlayis
kuresel captaki iletisim calisma ve faaliyetlerine yon vermis ve kapitalist sistemle
uyumlu igleyisi sayesinde kisa surede egemen paradigma haline gelmistir. Medya bu
yapinin olusmasi Ve islemesi igin uygun sosyolojinin Uretilmesinde ve yayilmasinda
ara¢ olarak kullanilmaktadir. Populer kualturun ortaya cikisinda ve kuresel olarak
yayginlasmasinda bu gelismeler etkili olmustur. Calismanin farkli bir yaklasimi ele
alan tek makalesi olan bu bo6lum, ana akim iletisim calismalar acisindan son derece
ilgi cekici ve doyurucudur. Ozellikle ana akim iletisim calismalarinda kult isimlerden
olan Lazarsfeld ve temsil ettigi ekole yonelik degerlendirmeler iletisim arastirmacilarn
tarafindan dikkate alinmalidir.

Birinci bolumun ikinci makalesi olan “Bir Kulturel Materyalizm Teorisine Dogru”9 baslikli
metinde teorik olarak Ortodoks Marksizm'i benimseyen bir yaklasim sergilenmis ve
kavramsal cercevesi Marksist terminolojiyle olusturulmustur. Nicholas Garnham’in
ekonomi-politik bir analiz ortaya koydugu makaleye goére kultarin olusumunda butun
guc ust yaplyl sekillendiren alt yapiya (ekonomiye) aittir. Makalede, kuresel agidan
mevcut kultar Marksist cergcevede analiz edilerek kapitalist sistemin rolu ve etkisi
vurgulanmaktadir. Konuya iletisim baglamina odaklanildiginda ise medyanin tumuyle
sistemin emrine sunulmus bir ara¢c konumumda oldugu gorulmektedir. Modern iletisimin
oldugu kadar kapitalizminde de temel dinamiklerinden biri olan teknoloji, iletisimin hem
metalagmasina neden olmakta hem de toplumsal etkilesimi esitsizlestirmektedir. Konuya
ingiltere 6zeline yaklasilan makalede ingiltere’deki populer kulturan ortaya c¢ikma
surecinde is¢i sinifinin rolune deginilmektedir. Bu baglamda populer kultir savunucusu
konumundaki Kultarel Calismalar kapitalist tuketim kultaranu olumlulastirmakla kalmayip
mesgrulastirdigi seklinde elestirilmektedir. Ortodoks Marksist bakis acisiyla ele alinan
makale Kultarel Calismalar'in cergevesini ¢izen Neo-Marksist sdylemi mahkum
etmektedir. Bunun baslica sebebi, Marksizm’i kullanan Kulturel Calismalar'in populer
kaltara savunmasidir.

8Bu makale ilk kez 1978 yilinda yayinlanmistir.

9

Bu makale ilk kez 1983 yilinda yayinlanmistir.
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ikinci bolumun “Kualttrel Calismalar ve Teorik Mirasi” 10 baslikli ilk makalesi Stuart Hall'in
Kaltarel Calismalar Uzerine yaptigi degerlendirmelerini icermektedir. Arkeolojik bir
calisma diyebilecegimiz bu metin bir anlamda i¢ elestiri ve/veya Ozelestiri olarak
degerlendirilebilir. Kultarel Calismalar'in en énemli isimlerinden olan Staurt Hall, ekolun
kuramsal acidan ne oldugu, nereden beslendigi ve neyi amacladigini otobiyografik bir
6zdusunum ile ele almaktadir. Hall'Un aciklamalarinda ekolun metodolojisi, kaltur
anlayisi, Marksizm ile iliskisi, isci sinifi ile egemen yapilara bakisi ve populer kaltur yorumu
birinci agizdan &zetlenmistir. Bu boélumdeki dederlendirmelere bakildiginda Kulturel
Calismalar’in tzerinde yukseldigi dusunsel zeminin son derece hassas ve kirilgan oldugu
gorulmektedir. Ayrica Hall'un ekol icin &nemini de g6z 6nune alindiginda, bu makaledeki
degerlendirmeler Kultarel Caligmalar'a dair son derece 6nemli c¢ikarimlar yapmaya
musaittir.

“Ekonomi Politik ve Kulturel Calismalar: Uzlasma mi Bosanma ml?”11 baslikli ikinci
bolumun ikinci makalesinde Kultarel Calismalar oldukga sert sekilde elestirilmektedir.
Konuya ekonomi-politik perspektiften yaklasan metin Ortodoks Marksist séylem
icermektedir. Makalenin yazan Nicholas Garnham’a gore Kulturel Calismalar ele aldigi
konularin ekonomi-politik yonunu gérmezden gelmektedir. Metni bu anlayis Uzerine insa
eden Garnham, Kulturel Calismalar'in yaklasimindaki en buyuk sorunun ekolun Marksizm
ile irtibatini kesmesi olarak ileri surmektedir. Ekol bu yuzden ekonomik degerlendirmeler
yapmaktan uzaktir ve ekonomik degerlendirmelerin yapilamamasi dogal olarak politik
degerlendirmelerin de yapilamamasina yol agmaktadir. Kulturel Calismalar'in bu yénelimi
onu kapitalist tuketim kualturanun bir aparati haline getirmistir. Garnham Kulturel
Calismalar'in faaliyetlerini Marksist teoriye gore analiz ederek, ekolun calismalarinin
kapitalist tuketim kultaranun soylem ve eylemlerini dogallastirdigini iddia etmektedir.
Garnham’in yaptigi degerlendirmelerin iletisimin ekonomi politigi haricinde hicbir
ekole/dusunceye alan birakmayacak derecede sert oldugu goérulmektedir.

ikinci bolumun tguncu makalesi bir énceki makaleye cevap niteligindedir. Lawrence
Grossberg “Kualturel Calismalar Ekonomi Politige Karsi: Bu Tartismadan Baska Sikilan Var
mi?”12 paslikli bu makalede Nicholas Garnham’a oldukca sert karsilik vermektedir.
Grossberg, bu iki yaklasim arasinda evlilik (varmig) gibi bir yakinlasmanin higbir zaman
s6z konusu olmamasi nedeniyle Garnham’in ileri sirdugu bosanma imasinin bile buyuk
bir hata oldugunu belirtmektedir. Grossberg, eger Kulturel Calismalar ele aldigi
konularin ekonomi-politik yanini gérmezden geliyorsa, ekonomi-politik yaklasim da ele
aldigr konulann kaltarel yanini  gérmezden gelmektedir diyerek savunmaya
gecmektedir. Ona gore kultur, ekonomi-politik yaklagim gibi salt materyalist bir anlayisla
degerlendirildiginde metalasacaktir ve aslini kaybedecektir. Zaten yasanmis
orneklerinden goruldugu Uzere Marksizm'in de en buyuk sorunu kualtara bu sekilde
degerlendirmesidir. Grossberg’e goére Kulturel Calismalar temsilcileri kasitli olarak
ekonomi-politik degerlendirmelerde bulunmamistir cunku yakin bulduklari Yeni Sol
ideolojisi bunu desteklemektedir. Grossberg, Kulturel Calismalar'in populer kultaru
savundugunu fakat savunulan seyin hazza yoénelik populizm olmadigini ve kulturel
calismalarin ekonomi-politigi tumuyle reddetmedigini, sadece belirli dusunurlerin

108y makale ilk kez 1992 yilinda yayinlanmistir.
11Bu makale ilk kez 1995 yilinda yayinlanmigtir.
128y makale ilk kez 1995 yilinda yayinlanmugtir.
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ekonomi politik metotlar kullanmaya yanasmadigini belirtmektedir. Ona gore
Garnham kimi elestirdigini acik sekilde ortaya koyamadigi icin ekolun tumune karsi
“seylestirmeci” ve “indirgemeci” bir tutum takinmaktadir. Bu makalede goruslerini
ortaya koyan Grossberg’in sagduyulu analizlerden ziyade reaksiyoner bir tavir
takindig1 gorulmektedir. iki ekol arasindaki tartisma neredeyse sen-ben kavgasina
donustuaralmustar.

Kitabin Ucuncu bolumunun ilk makalesi “Ayrimin Ustesinden Gelmek: Kulturel
Calismalar ve Ekonomi Politik”13 basligini tasimaktadir. Douglas Kellner, Kulturel
Calismalar ve ekonomi-politik yaklasim arasindaki tartigsmalara farkli bir yerden
bakmayi 6nermektedir. Kulturel Caligmalar mi yoksa ekonomi-politik yaklagim mi gibi
bir sorunun yanlis oldugunu ve her iki yaklasimin ayristigi noktalar yerine birlestigi
noktalardan bakmanin faydali olacagini savunmaktadir. Kellner'a gére bunun esas
nedeni medya ve kulturun birbirinden ayrisamayacak bir yapida olusudur. Bu yapiya
ekonomi ve siyaset de kopmamacasina baglidir. Dolayisiyla medya ve ekonomi-
politik yapi kaltaran uretildigi ve tuketildigi bir dongu icindedir. Bu dongude her iki
yaklagimin kendi uzmanlik alaninda diretmesi sorunu ¢6zmemektedir. Eger amac
fayda ise, her iki yaklasim ele aldiklari konular birbirine kulak vererek ¢c6zumlemeye
calismalidir. Kellner'in makalesi her iki ekolu kendi sinirlan icinde c¢alismaya
cagirmaktadir fakat gucuna birbirinin géris ve uygulamalarina getirdikleri
elestirilerden alan du iki ekolun s6z konusu cagriya olumlu bir yanit vermesi islevsiz
hale gelmeleri anlamina gelecektir. Dolayisiyla her iki ekolun varligi ¢catisma ve ayrima
baglidir.

Ucuncu bolumun ikinci makalesi “Ekonomi Politik Kulttrel Calismalar Tartismasindan
Nicin Sikilmamaliyiz?”14 basligini tasimaktadir. Makalenin yazari Janice Peck’e gére
Kultarel Calismalar ve ekonomi-politik yaklagimi uzlastirmaya calismak gereksizdir
¢unku birbirinin muadili olmayan bu iki alanin uzmanlik alanlari farklidif. Peck,
Garnham ve Grossberg’'in goruslerini analiz ederek kendi acilarindan hakli
olabileceklerini fakat disaridan bakan biri icin haksiz gérulebilecek yonlerinin de
oldugunu savunmaktadir. Zira her iki yapi da ekonomik ve siyasi iktidar tarafindan
kullanilmaya musaittir. Ona goére bir yenilik gerekiyorsa, bu, yeni bir materyalist
kavrayis olmalidir. Peck, madde ve insan ayrilmaz bir butanun parcalandir ve kultur
de bundan ayri degildir diyerek gérusunu gerekcelendirmektedir. Ona gére insanin
her eylemi maddi alani etkilemekte, duzenlemekte ve praksis sayesinde madde ile
kaltaran bagr olusmaktadir. Anlamin olusumunu maddi sureclerin ortaya cikardigi
kulturel faaliyetler ve kulturel faaliyetlerin Urettigi maddi surecler olarak 6zetleyen
Peck'e gore maddi olan anlamlandirilirken, anlamli olan maddilestirilerek yeni bir
materyalist kavrayis olusturulabilir. Kisaca mana maddilestiriimeli, madde
manalastiriimalidir. Peck’in her iki ekol icin soyledikleri ortami sakinlestirmek
acisindan onemli gérunmektedir fakat madde ve mana arasindaki gecisken iliskiye
yonelik Onerisi gercekci goérinmemektedir. Metafizigin tiumuyle metalastiriimasi
realist olmadigi gibi irrasyoneldir. Burada tartigma en basa, Marksizm’e Elestirel Ekol
ve Neo-Marksist soylemi kullanan Kultarel Calismalar tarafindan getirilen elestirilere
dénmus gibidir.

13Bu makale ilk kez 1997 yilinda yayinlanmistir.

14
Bu makale ilk kez 2006 yilinda yayinlanmistir.
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Mevlut ALTINTOP

Ucuncu bolumun ucuncu vyazisi  “iletisimin  Ekonomi Politigini  Yeniden
Dusunmek”1® basligini tasimaktadir. Nicholas Garnham ve Christian Fuchs
tarafindan yapilan bir soylesiye dayanan metin son derece kapsamli bir icerige
sahip oldugu gorulmektedir. Garnham ve Fuchs Kulturel Calismalar ile ekonomi-
politik yaklasim arasindaki tartisma basta olmak tuzere kultur, iletisim, medya, isci
sinifi, iktidar, sermaye, kapitalizm gibi bircok konuya deginmektedir. Marksist
felsefe etrafinda sekillenen soyleside detayli olarak yapilan Kulturel Calismalar
analizi ekonomi-politik  yaklagsimla yorumlanmigtir.  Garnham’in  kendi
penceresinden tartigsmayi baslattigi tarihten itibaren gecen yirmi yilin ardindan
ileri sardagu dusunceye cok daha fazla sarldigi anlasilmaktadir. Ona goére
buginun sorunlarina ancak Kultarel Caligsmalar'in bagini kestigi Marksist
perspektif c6zum sunabilecektir. Burada da 6ne ¢ikan kesinlikle ekonomi-politik
yaklasimdir.

Kitapta genel itibariyla kaltar ve ekonomi baglaminda siyasi ve sosyal yapilarin
medya/iletisim iligkisi ele alinmaktadir. Calismada yer verilen metinler icin en temel
belirleyicinin Marksizm oldugu goérulmektedir. ilk bolumun ilk makalesi harig, Sevilay
Celenk’in yazilari da dahil olmak Uzere kitabin geriye kalan tamami bu felsefe etrafinda
sekillenmektedir. Celenk’in ekonomi-politik duzlemde yaptigi analiz kitaba aldigi metinler
acisindan bir nedensellik olusturdugu izlenimi vermektedir. iletisim calismalarinin énemli
yaklasimlarimdan ikisi olan Kulturel Calismalar ve iletisimin ekonomi-politigi arasindaki
gerilim de Celenk’in Tartisma Suruyor dedigi noktaya tekabul etmektedir. Genel konunun
disinda kalan tek makalenin kitabin omurgasini olusturan tartismaya gecmeden 6nce
iletisim alaninda mevcut paradigmayi ortaya koymak amaciyla secildigi anlasiimaktadir.
Sevilay Celenk’in Turkiye'deki durumu analiz ettigi boélumlerde yapisal sorunlardan
bahsedildigi, derlemeye alinan makalelerde oldugu gibi derinlemesine bir felsefi analiz
icermedigi gorulmektedir. Bunda Turkiye'deki iletisim calismalarinin belirli bir seviyeye
gelememis olmasi ve medyanin Bati'daki gibi kurumsallasamamasinin etkin oldugu
cikarimi yapilabili. Hem bu yonuyle hem de kitaptaki tartismalardan c¢ikan sonuclara
bakildiginda, calismanin Turkiye gergekligiyle ctizi miktarda ortustugu soylenebilir.

Kitabin 06zellikle akademik iletisim calismalan baglaminda ekonomi-politik yaklasim
hakkinda kapsamli bir malumat sundugu kuskusuzdur fakat belirli bir gértse/yaklasima
agirik verilmesi genel iletisim calismalan icin bir eksiklik olarak degerlendirilebilir. Ele
alinan iki yaklasimin Marksizm anlayisindaki yorum farki ortaya koyulmus gézukmektedir
fakat bunun o6tesine gecilememistir. Boyle bir sonucun olusmasindaki en 6énemli etken,
s6z konusu yaklasimlarin temsilcilerinin goéruslerini magazinel bir Uslupla ortaya koyarak
tartismanin ciddiyetinden uzak hareket etmesidir.

Kitapta yer verilen makale/yazilarin kronolojik dokumu, sureci uzun vadede
coOzumlemeye katki sunmaktan ziyade dusunsel surecle ilgili kopuk kopuk bir géruntu
vermektedir. Ayrica sekiz makale/yazida ucunun tutumu bastan sona belli olan bir ismin
goruslerine yer verilmesi kitabin tartismaya actigr konuyu kismen iglevsizlestirmektedir.
Bu durumun ortaya cikmasinda Sevilay Celenk’in ideolojik durusunun etkisi oldugu
cikanimi kolaylikla yapilabilmektedir. Kitaptaki metinler iletisim calismalarina teorik
duzeyde o6nemli yorumlar sunmakla birlikte pratikte ayni seviyede ¢6zUm &nerileri
sunmamaktadir. Ote yandan kitabin genel dustincesinin disinda kalan tek makalenin, her
ne kadar anaakim iletisim/medya anlayisina dair dikkate deger bilgiler icerse de, egemen

15

Bu yazi 2014 yilinda yapilan bir sdylesinin metinlestirilmis halidir.
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paradigmayl butunuyle yansitmadigi aciktir. Bununla birlikte tartismaya acilan
konuyla ilgili elestirel yaklasimin da genis bir literatur gecmisi oldugu bir gercektir.
Dolayisiyla kitap, verilen iddiali ismin aksine iletisim calismalarinin genel bir
goérantusuna verme acisindan eksiktir. Sonug itibariyla, Iletisim Calismalarinda
Kirilmalar ve Uzlagmalar adli kitap iletisim/medya calismalarinda olabildigince cok
gorusu iceren kapsamli caligmalara ihtiya¢c duyuldugu ve bu calismalarin birlikte
degerlendirilmesinin alana katki sunacagi gercegini ortaya ¢ikarmaktadir.
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Kultarlerarasi iletisim, gittikce kuculmekte olan dunyamizda her gun biraz daha énem
kazanmaktadir. Uluslararasi iliskilerin her alanda yogunluk kazanmasi, dunyanin farkli
yerlerinden, farkli kulturlerden insanlarin etkilesimini zorunlu kilmaktadir. iletisim
alaninda calisanlarin ve mesleklerinde farkli tlkelerden ve kulturlerden insanlarla igbirligi
yapmak zorunda olanlarin, kulturlerarasi iletisim yeterligi kazanmig olmasi gerekmektedir.
Farkli kaltarler ile etkilesim surecine giren insanlara, bu yeterligi kazandirmanin yolu,
onlar bu konuda egitmektir.

Kultar, Farklilik ve lletisim kitabinda Asker Kartari kultarlerarasi iletisimin boyutlarini,
yontemlerini ve gerekliliklerini buyuk bir hassasiyet ve 06zenle isleyerek, akademik
yasamini bu alana adadigini kanitliyor. Kitabin 6ns6zunde, bu calismanin kulturlerarasi
iletisimin sosyoloji, iletisim bilimi ve antropolojinin yaninda siyaset biliminden guzel
sanatlara kadar bircok alanda arastirmacinin dikkatini cekmeye baslamasindan 6turd,
butun disiplinlerin anlayabilecegi sekilde ve kargasayi en aza indirecek ortak kavramsal
bir dil olusturma amacinda oldugunu belirtiyor. Yazann kulturlerarasi iletisimi kaltar
kavraminin kapsadigi alanla iligkilendirmesi konunun cercevesini belirlemesi agisindan
anlasiliy ancak pesi sira arkasindan getirdigi bir muglaklik oldugu da not edilmeli.
Farkliliklarla Yasamak: Kulturlerarasi Iletisim kitabindan sonra gelen bu ikinci kitapta,
Asker Kartan ilkinden farkli olarak kavramsal donanimi zenginlestirerek yalnizca farkl
disiplinlerin degil, konuya yabanci okurlarin dahi rahatlikla anlayabilecegi, en c¢ok
gereksinim duyulan yonleri gundelik hayattan yola c¢ikarak oldukca basarili bir sekilde
igliyor. Kitap farkli kalturleri ayr ayrn incelemeye tabi tutmayip, bir ulusal kaltaran farkli
altkultarlerini vurgulayan “cok kualtarluluk” (multi-cultural) ve kultar arastirmalariyla
ilgilenen “capraz-kulturlerarasilik” (cross-cultural) sorunlariyla ilgilenen bir calisma niteligi
tasimiyor. Bu yonuyle alanda daha ¢ok akademik cevrelere hitap eden antropolojik-
linguistik karakteri agir basan diger eserlerden ayriliyor. Vadettigi gibi temel olarak daha
kavramsal bir cercevede, tanimlara bolca yer verdigi, bunun yaninda gundelik hayata dair
kultarel karsilastirmalara “farkliik” ve “kultarlerin biricikligi” cephesinden yaklastigi bir
kitapla karsi karsiyayiz.

Alti bélumden olusan kitabin ilk boélumunde, kualturlerarasi iletisimin, kualtaran nasil
tanimlandigina bagli olarak cesitli anlamlara burtnebilme 6zelliginden bahsediyor. Bu

TAsker Kartan, Kultur, Farklilik ve iletisim (1. Baski), iletisim Yayinlan 2014, istanbul, 320 sayfa, ISBN:
9789750515750

2Arastirma Gorevlisi, Sivas Cumhuriyet Universitesi, ilahiyat Fakultesi, islam Mezhepleri Tarihi Anabilim Dali,
ilknurbahadir1693@gmail.com, ORCID: 0000-0002-0414-1033
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baglamda kaulturlerin biricik ve essiz kiymetlerinin onlarin birbirinden “farkli” olusunda
yattigini savunarak, kultar, kualtarlerarasilik, cok kualtarluluk, farklilk ve kualturlerarasi
iletisim konularini “farkliik” kavrami odakli isliyor ve son olarak da Edward T. Hall'den
gunumuze kulturlerarasi iletisimin tarihcesini aktariyor. Girig kisminda kultarin ne denli
genis bir anlam dunyasina hitap ettiginden ve bunun bir ¢cesit muglakliga yol actigindan
bahsetmistim. Yazar kulturlerarasi iletisimin bu muglak kultar alanina yaslandiginin
farkinda ve bununla basa ¢ikmak icin alternatif yollar arayisinda. Kulturlerarasi iletisim
disiplinini Turkiye'de bir disiplin olarak kabul ettirebilmek igin yasadigi mucadelelerden
ve bunlarnn genellikle “farkllik” kavraminin ilk bakista aynstinci gibi goérinen
karakterinden ileri geldigini anlatisindan tahmin edebiliyoruz bunu. Bu satirlari okurken
insanlarin birlik olma vurgusunun kultar s6z konusu oldugunda oldukca “etnosentrik” bir
hal alabildigini géormek hi¢ de zor degil. Bu durumun butin kualtar mensuplarinda
bulunabilecegini ifade eden Kartar, bu sonucu doguran sebeplerin basinda kultar
farklarinin anlasilmamasinin ve degersiz addedilmesinin yattigina dikkat ¢ekiyor. Her ne
kadar teorik duzlemde, post-modern anlam dunyasinda degersizlestirmenin yerini egit
degerin aldigina inansak da, kulturlerarasi iletisim s6z konusu oldugunda sahada durum
pek de dyle degil.

Kaltarlerin birbirinden farkli oluslarnini onlarin hal, tavir, dustunce tarzi, dinya gorasu,
deger ve kurumlarina bakarak anlayabiliriz. Bir kaltaran diger bir kultirden nigin ve ne
kadar farkli oldugunu soylemek ise pek de kolay bir is degildir. Ancak kulturlerarasi
iliskilerde saglikli ve dogru iletisim icin kulturlerin birbirlerine goére durumlarinin
saptanilmasi da kag¢inilmazdir. Bu meselenin ¢dézimune yonelik, kultarlerin gesitliligi ve
kultarler arasi farklari esas alarak Edward T. Hall'un “Enformasyon Sistemleri Kurami”,
Geert Hofstede'nin “Kulturel Boyutlar Kurami” ve Florence Kluckhohn, F. L. Strodtbeck’in
“Deger Yonelimleri Kurami” ve Jurgen Habermas'in “iletisimsel Eylem Kurami”ni tanitarak
basliyor Kartari ikinci bélume. Geert Hofstede'nin kulttrel boyutlar kuraminda ikinci boyut
olarak kabul edilen “individualism-collectivism” (bireyci-ortaklasa davranisci) yaklasimina
oldukc¢a genis yer vererek bu kulturlere mensup toplumlarin karakteristigini ¢ikartiyor ve
kitabin geri kalan boélumlerinde incelenen davranis bicimleri bu yaklasim Uzerinden
surdaralayor. Bu iki kuram arasinda bir digeri tarafindan kabalik, saygisizlik, itaatsizlik gibi
degerlendirilebilecek davranis bicimlerinin aslinda mensup olunan kultaran benimsedigi
davranis kuramiyla sekillendigini hatirlatiyor. Yazarin bu vurgusunu su agidan 6énemli
buldum: Anlatilan bu iki yaklasim bircok bakimdan toplum olarak bizim, 6tekine karsi
bakisimizi kirabilecek, birlikte yasama tecrubesine dair mutlaka bilinmesi gereken bir
nitelikte. Bunun yani sira basta bahsedilen alan disi okuyucu i¢in de, kitabi anlasilir kilma
amaci kitap boyunca ¢okca verilen Almanya-Turkiye érnekleriyle gecerlilik kazaniyor. Ote
yandan yapilan bireyselci-ortaklaga davranis¢i karsilastirmalarin ortaklasa davranis
yuzunde genellikle Turkiye yer alirken “6teki” (bireyselci) kultire dair yuzinde,
Dunya’'nin populer kultur yatagl olan Amerika’dan, diger Avrupa ulkelerinden ziyade
Almanya odakli olmasi calismanin gegerliligi agisindan birtakim soru isaretleri
olusturmuyor da degil. Bu kisimda Kartar’'nin gecerlilikten ziyade inandiricilik boyutu
Uzerinde durdugunu, yakin tarinimizde kulturlerarasi iletisim deneyimimizin bir numarali
aktoru olan Almanya'yl segmesinden anlayabiliyoruz.

Kualtar, bireyin neyi nasil algilayacagini, onu nasil yorumlayacagini ve alinan mesajlara
sOzIlu ya da s6zsUz nasil cevap verebilecegini belirler. Kisacasi bireyler mensubu olduklari
kaltaran etkisiyle iletisim esnasinda birtakim tepkiler verir. Ayni kultire mensup olanlar
icin bu bir problem degildir; ancak yabanci kulturden birisi bu durumu anlamakta zorluk
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cekebilir. Uctuncu bolumde, daha onceden ayri ayrn anlattigi kultur ve iletisim
kavramlarini birbirlerini etkileyisleri cercevesinde ele alan Kartari, kalturler arasinda
iletisim davranislari acisindan farklilagmayi irdeliyor. Kaltaran algilama, dusunme,
kisilerarasi iligkiler ve iletisim bicemlerine olan tesiri masaya yatiriliyor. Bu spesifik
incelemenin kitabin en 6nemli noktalarindan birini olusturdugunu dusuntyorum;
cunku giris kismindan itibaren zihinlerimize yer eden belirsiz kultar alanini daraltan
bir yapisi var. Zaman algisinin Kuzey Amerika ve Bati Avrupa’da gelecege doénuk
olusu, Asyalilarin tamamen gecmise yonelik, Turk kultarinde ise ge¢gmis zaman ve
simdiki zamana yonelik olusu bahsedilen medeniyetlerin dinya gérusunde ve “ben
idraki“nde oynadigi buyuk rolin akabinde bir kez daha “6teki”ni yargilamanin ne
denli anlamsiz ve gerceklikten uzak oldugunu gozler onune seriyor. Ozellikle bir
kaltar aranua olan dilin, halk tasavvurunu belirlemede énemli bir gésterge oldugunu
soyleyerek iki kaltaran sézcuk dagarcigini karsilastiran, dil-kultur arasi iliskiye ilk defa
yer veren Franz Boas'a oldukca genis yer vererek, bu durumun ayni tlkenin farki
bolgelerinde de gorulme sikligina dikkat cekerek Hatay'dan Balikesir'e degisen
kelime yelpazesinden yine guncel 6érnekler sunuyor.

Dorduncu boélumde, kitabin asil amacina yonelik bir adim atiyor ve kulturlerarasi
iletisimde basarili olmak icin atilacak adimlar ve bu yeterlige sahip olmanin yollari
gosteriliyor. Bu noktada akla gelen, kaltur ve farkliliktan bu denli genis s6z etmisken,
bahsedilen yeterligin herkesin kendi gercekliginin farkli yorumlanmasi sonucu hic¢
elde edilememesi ihtimalidir. Bu ihtimal Uzerinde durulmadan arastirmacilarin
“alternatif gercekler” Uretmek icin birbirinden farkli noktalarda hareket edilmesinde
bir beis gormedigini ileterek yazar, kitabin basinda vaat ettigi “ortak kavram”
tasavvurundan uzaklasiyor. Ancak sonrasinda kendini degerlendirme, acik fikirlilik,
yargilayici olmamak, sosyal rahatlik gibi kulturlerarasi iletisim kurabilecek bir bireyin
sahip olmasi gereken birtakim 6nculleri siralamasi onu tekrar iddiasina yaklastiriyor
diyebiliriz. Temelde, bu bireylerin kulturel farkliliklari tanimalari ve onlara karsi saygili
olma duyarliligi besleyen olumlu 6zelliklere sahip olmalarinin gerekli oldugunun altini
cizmesi bu minvalde oldukca kiymetili.

Kartar, daha 6nce bahsettigi kulturan insan davraniglarini sekillendirici rolunu
besinci bolumde etik baglaminda ele aliyor. insanlar, dogduklari andan itibaren
mensup oldugu toplumda mevcut olan, gecmise dayanan ve dillendirilmeyen ancak
herkesce bilinen bir uzlasmaya katilir. Bu énceden belirlenmis kurallar yahut kaltar
oruntuleri, bireyin davraniglarini kontrol altinda tutar. Ancak bazi bireyler bu durumu
kabullenirken kimileri kabul etmeyebilir, elestirir ve benimsemez. Bireyin kendisi ve
baskalari icin neyin dogru neyin yanlis olduguna karar vermesini saglayan ve
davranislarini sinirlandiran onun etik kaygilaridir. Bu baglamda Kartari, iletisim, etik ve
kaltara birbiriyle siki baglari olan kavramlar olarak ifade eder. Oyleyse kulture bagli
olarak degisen ve cesitlenen iletisim bicimleri oldugu gibi, birbirinden farkli etik
bicimleri de olmak zorundadir. Dogu kulturande “bahsis” olarak degerlendirilen, is
sahibinin, is yapana kargi comertliginin, kadirsinasliginin gostergesi olarak kabul
edilen alenen verilen para, Bati kultarlerinin disinda, gorevi kétu kullanarak elde
edilen haksiz kazan¢ olarak gorulen “rasvet” ile ayni kategoride degerlendirilebilir.
Dolayisiyla butun  kaltarlerin - kabul ettigi, kualturlerarasi  karsilasmalarda
yararlanilabilecek bir iletisim etigi rehberi yoktur. Peki o zaman bu goéreceli kargasaya
dair nasil bir c6zum getirilebilir? Kartari, kalturlerarasi iletisim alaninda, adil bir etik
sistemi icin, ahlak ve kulturden soyutlanmis, bireysel sorunlara da yanit verebilecek
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bir etik sistem gelistirmek konusunda c¢ikis noktasi olarak ortak kabul gérmus iletisim
modellerinin sinirli oluguna isaret ediyor. Baris ilkesi, diyalojik ilke, karsidakine hitap ve
onunla konusma ilkesi ve son olarak da dinleme ilkesi olarak siraladigi ilkeler
cercevesinde davranan bireylerin kulturel ve toplumsal farkliliklarn dikkate alarak etik
kurallara uymus olarak kabul edilebilecegini 6ne surerken, iletisimin temel tasini
olusturan farklilik kavramini dairenin disina ¢ikartmak ve bilimsel manada genel gecer bir
“etik” kavrami olusturmak onun nazarinda pek de mumkun géranmauyor.

Son boélumde, kultarel farklann gundelik yasamin  6znelerarasi niteliginden
kaynaklanisini, gundelik olma durumunu tasiyan ve tekrarlanan kimi pratiklerden yola
cikarak dnceden bahsettigi bireyselci-ortaklasa davranisci kurama goére 6rneklendiriyor.
“Gundelik” ile “gunluk” kavramlarinin aynmina Henri Lefebvre’'nin Marksist kurama
ekledigi “gundelik” kavrami ile gidiyor ve bir kez daha gundelik yasamin éruntalerinin,
ilgili toplum yapisina, katilan bireylerin kalturane ve baglama goére farklilastigini
hatirlatarak kitabin basinda vermis oldugu tezi guclendirerek adeta bir son vurus yapiyor.

Gundelik dilimizde “kaltar” sézcugunu oldukga genis bir yelpazede kullaniyoruz.
Genellikle kaltar, yagsam suresinde edinilen bilgi, deneyim ve sahip olunan begeni duzeyi
cercevesinde aslinda “yanlis” anlasiliyor. insanlann “kaltarla-kaltarsuz”  olarak
siniflandinldig, cogunun gittigi yoldan gitmek ve ortak bedeni cercevesinden ¢cikmamak
bireyler icin bulunduklan toplumda aynilasma icinde, farklliklarin bastinldigr bir
tektiplesmenin yolunu acar. Kartar'nin toplum bazinda goérebilecegimiz bu tur bir
tektiplesmenin dunya genelinde benimsenmesiyle ortaya cikan kulturlerarasi iletisim
bozukluklarinin temelinde “farklilik”1 gérmesi bundan kanaatimce. Cunku kulttrleri kaltar
yapan ve onlari birbirinden ayirarak 6zgunlestiren hayatin her alanini farkl kilan “farklilik”
lardir sayet onlarin degerli oldugunu kabullenebilirsek. Bu baglamda ortakliklardan
ziyade farkliliklart 6n plana ¢ikarmasi aslinda kalturin dogasindan gelen bir sey. Karsidaki
“Oteki”"ne gore kendimizi tanimladigimiz, “gurbet” olmadan “memleket”in kiymetini, ifade
ettiklerini anlayamayacagimiz malum, her sey ziddiyla kaim. iletisim strecinde surekli
deveran eden akisin durmamasinin nedeni de bu farkliliktir. Bilesik kaplar gibi, bir taraftan
diger tarafa akan enformasyon birikimi ancak bu farkli yonler géz énune alindiginda
anlamli hale gelir; zira iki esit taraf arasinda béyle bir akis s6z konusu olamaz. Ancak canli
ya da cansiz varliklarin bir sekilde dahil oldugu bu iletisim sureci kaginilmazdir ve onun
kacinilmaz olusu farkliliklarin da kacginilmaz oldugunu bir géstergesidir.

Kartar’'nin “akademik yasamimi adadim” dedigi kulturlerarasi iletisim disiplini, kaltar bazli
farkliliklan tahlil etme, saygl duyma ve iletisimde bu farkliliklar bilmemekten &turu
meydana gelen her tarld yanlis anlasilmayi bertaraf etme niyetinde. Okurken gundelik
hayata dair samimi 6rneklerle adeta bunun neden bu sekilde olmasi gerektigini 6zetleyen
ornekler veriyor ve farkliliktan korkmaktan ziyade onu bir zenginlik olarak gérmenin
yollarini gosteriyor. iste bu 6rnekler sayesinde, kitap teorik cercevenin cok 6tesinde Asker
Kartar’nin kurmaya calistigi canli kaltur denilebilecek anlayisin guzel bir temsili olarak
karsimiza cikiyor. S6z konusu canlilik, Kartari’'nin kaltara tanimlarken dil ve sembollerin
yeniden tanimlanmasi ve yorumlanmasi iceren bir kavram olarak kabul edisine 6rneklik
ediyor.

Kultar, Farkliik ve lletisim kulturlerarasi iletisim disiplininin ne denli gerekli oldugunu
ortaya koyarken, kitapta isaret ettigi “oteki” ile iletisim kurmanin bir gereklilik oldugunu
ve her toplum katmaninda karsilasilabilecek problemleri ¢oézmede takip edilebilecek
yollari bizlere goésteriyor. Bu baglamda universitelerin iletisim fakultelerinde
okutulabilecegi gibi yabanci okura da oldukc¢a acik bir kitap oldugunu dusundyorum.
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Kaltarleraras iletisim alaninda adindan daha c¢ok soz ettirecek, referans kaynagi
olabilecek, alanin bircok bosluguna dair 6éneriler iceren bu sistemli kitap okunmaya
deger bir eser.
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