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Editorlerden...

Herkese merhaba. Sinefilozofi Dergisi'nin 17. Sayist ile karsimizdayiz. Basliktan da
anlasilacag1 gibi bu say1iy1, diger sayilarimizdan farkli olarak, iki editorlii bir sekilde yayina
sunuyoruz. Her sayida oldugu gibi bu sayida da Sinefilozofi, okuyucusuna birbirinden
yetkin yazilar su-nuyor. Ethics and Aesthetics in Nuri Bilge Ceylan’s Cinema adli makalesinde
Fatma Serdaroglu, Nicolai Hartmann’in yeni ontoloji ve antropolojik yaklasimi tizerinden
Nuri Bilge Ceylan film-lerindeki etik ve estetik iliskiyi ele aliyor. Eda Cekemci ise,
Konuksev(er/mez)ligin - Kosul(lu/suz)lugunu Aramak: Her Seyi Bitirmeyi Diisiintiyorum (I'm
Thinking of Ending Things, Kaufman, 2020) gibi ilgi gekici bir bashk tasiyan calismasmnda
Jacques Derrida, Immanuel Kant ve Emmanu-el Levinasin ‘konukseverlik’ kavrayislarindan
faydalanmakla birlikte, ayni zamanda Derri-da'nin ‘musallatbilim” ve “hayalet’ teorilerine
bagvurarak Charlie Kaufman'm Her Seyi Bitirme-yi Diistiniiyorum filmini inceliyor. Ugiincii
olarak; Erdil Levent Ertan Blow-Up: Modern Sinema Estetiginde Gerceklik Idesi baslikli
calismasinda Italyan yoénetmen Michelangelo Antonioni'nin unutulmaz Blow-Up (Cinayeti
Gordum, 1966) filmini gergeklik kavrami ve modern sinema es-tetigi 1s18inda ¢oztimliiyor.
Zithre Canay Giuiven ise Metinlerarast Analizle Deccal (2009) Filminde Hristiyan Ahlak: ve
Kafkaesk Ogeler adli makalesinde Lars Von Trier'in cekildigi donem oldukca sansasyon
yaratan Deccal (Antichrist, 2009) filmindeki ‘Kafkaesk” dgeleri, filozof Nietzsche'nin ayn1 adli
eseri ile birlikte Freud'un ‘tekinsiz’ kavramina basvurarak analiz ediyor. Serdar Gezer,
Modern Diinyamn Bir Metaforu Olarak “Ada” Filminde Metalastirilan Yasamlar: Biyoiktidar,
Kutsal Insan, Kamp makalesinde Michel Foucault ve Giorgio Agamben’in kavramlarindan
faydalanarak Michael Bay’in 2005 yapimi Ada (The Island) filmini ¢oztimliiyor. Alttakilerin
Yuka-riya Cikma/Sisteme Tutunma Miicadelesi: Giorgio Agamben Penceresinden Parazit Filmine
Bakmak bashigini tasiyan makalesinde Orhan Yildirim, Giorgio Agamben’in homo sacer, bios,
zoe ve muselmann kavramlarma basvurarak, Giiney Koreli yonetmen Bong Joon-jo'nun
yonettigi, 2019 yilinda hem Cannes’da hem de Oscar odiillerinde en iyi film 6diliint alan
Parazit fil-mini ele aliyor. Bir diger calisma ise Sinem Kizilaslan'in Derin Ekoloji Kavraminin
Anlatilmasinda Sinema Filmlerinin Kullanimi: Avatar Suyun Yolu Filmi Ornegi adli makalesi... Bu
calismasinda yazar, James Cameron’in 2022 yapimi Avatar: Suyun Yolu filmini derin ekoloji
kavrami tizerin-den ele aliyor. Giilay Acar Goktepe, Bir Toplumsal Tip Fragmani: 11’e 10 Kala’da
Koleksiyoncu bashgmi tasiyan makalesinde Pelin Esmer’in filminin baskarakteri Mithat Bey’i
koleksiyoncu toplumsal tip olarak ele aliyor ve filmin kurdugu Tiirkiye modernlesmesi
anlatisii analiz edi-yor. Biisra Eraslan ve Omer Eraslan’mn birlikte kaleme aldiklar1 Tekinsiz
Hatiralar: Kurak Giin-ler (Emin Alper, 2022) Filminde Tekinsizlik Kavraminin [zsiirtimii adli
calisma, “tekinsiz’ kavrami dogrultusunda Kurak Giinler filmini incelemeyi amagliyor. Son
olarak, Revealing the Essence of Cinema: A Philosophical Inquiry into Paulo Sorrentino’s The Hand
of God baglikli makalesinde Erding Yilmaz, Italyan yonetmen Paulo Sorrentino'nun 2021
yapimu Tanrimin Eli filmine dair, Andre Bazin ve Stanley Cavell’in hareketli gorunttinin
ontolojisi tizerine goriislerinden yarar-lanarak, felsefi bir ¢oziimleme gerceklestiriyor. Bu
sayida ayrica, Prof. Dr. Serdar Oztiirk’iin yonetmen Kivang Sezer ile 2016 yapimi Babamin
Kanatlari filmi tizerine gerceklestirmis oldugu soylesi de yer aliyor.

Geldik tegekkiir kismina... Bagta Sinefilozofi dergisi sahibi ve yayimncisi Prof. Dr. Serdar Oz-
tirk hocamiza sonsuz tegsekkiirlerimizi sunuyoruz. Ikinci olarak; bu saymin ortaya
cikmasinda biiytik 6zveriyle calisan editér yardimcilarimiz Esra Giingor Kilic, Merve Can
Marasli, Aysu Ugur Balci, Asli Sahinkaya Ermis, Giilsah Altug, Dilar Diken Yiicel, Mert Can
Arik, Iren Dicle Aytac, Semra Keles ve dergimizin kapak tasarimimm yapan Emre Giirsoy'a
esekkiir ediyoruz. Ugtincti olarak; Sinefilozofi sosyal medya hesaplarinda harikalar yaratan
Ece Yirmibes, Burcu Kanag, Ceren Aysu Can, Ceren Nazan Tekin, Esmanur Caglar, Giilsen
Altas, Zehranur Tiiter, Eda Nur Aygoz, Irem Nur Sengiin ve Efe Kilig biiyiik bir alkist hak
ediyorlar; onlara da ¢ok tesekkiirler. Son olarak; titiz degerlendirmeleriyle makalelerin son
seklini almasini saglayan hakemlerimize ve her yil daha da buiytiyen akademik ve akademi
dis1 Sinefilozofi okuyucularina tesekkiir etmeden ge¢cmek olmaz. lyi ki varsiniz...
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-Research Article-

Ethics and Aesthetics in Nuri Bilge Ceylan’s Cinema*

Fatma Serdaroglu™*

Abstract

This paper examines the relationship between ethics and aesthetics in Nuri Bilge Ceylan’s
cinema, exploring how his films intertwine moral considerations with aesthetic expression.
Focusing on themes such as identity, belonging, and displacement, Ceylan’s work reflects societal
issues without any direct political commentary, emphasizing ethical questions. His distinctive
approach, characterized by a slow pace, sparse dialogue, and extended shots, invites audiences into
moral explorations. Ceylan’s films stand out as profound ethical inquiries, challenging viewers
to engage with the moral nuances of everyday life and reflect on their own values. This study
explores the relationship of ethics and aesthetics in Nuri Bilge Ceylan’s films through Nicolai
Hartmann’s new ontology and the anthropological approach. It examines how ethical considerations
shape and enhance the visual narrative in Ceylan’s work, focusing on content and form relation.

Keywords: ethics, aesthetics, Nuri Bilge Ceylan, new ontology, anthropology

* This study is adapted by the writer Fatma Serdaroglu’s PhD thesis “The Relationship Between Ethics and Aes-
thetics in Turkish Cinema of 2000s: Ethical Criticism of Three Monkeys, Once Upon a Time in Anatolia and Wild
Pear Tree” conducted by Prof. Dr. Hakan Savas.
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-Arastirma Makalesi-

Nuri Bilge Ceylan Sinemasinda Etik ve Estetik*

Fatma Serdaroglu**

Ozet

Bu makale, Nuri Bilge Ceylan sinemasindaki etik ve estetik iligkisini incelemekte ve
filmlerindeki ahlaki kaygilarla estetik ifadenin birbirini nasil etkiledigini arastirmaktadir. Kimlik,
aidiyet ve yurtsuzluk gibi temalara odaklanan Ceylanin ¢alismalari, dogrudan siyasi bir yorum
yapmaksizin  toplumsal sorunlart yansitir ve etik sorulart vurgular. Ozgiin yaklagimi, yavas
temposu, simirly diyaloglart ve uzun cekimleri ile izleyicileri ahlaki bir arastirmaya davet eder.
Ceylan'in filmleri, izleyicileri giinliik yasamin ahlaki niianslariyla ilgilenmeye ve kendi degerleri
iizerinde diisiinmeye zorlayan derin etik sorqulamalar olarak One ¢ikar. Bu ¢alisma, Nuri Bilge
Ceylan'in filmlerindeki etik ve estetik iliskisini Nicolai Hartmann'in yeni ontoloji ve antropolojik
yaklagim iizerinden incelemektedir. Calismada, igerik ve bigim iliskisine odaklanarak, Ceylan’in
calismalarida etik kaygilarmn gorsel anlatiyr nasil sekillendirdigi ve gelistirdigi incelenmektedir.

Anahtar kelimeler: etik, estetik, Nuri Bilge Ceylan, yeni ontoloji, antropoloji

* Bu makale yazar Fatma Serdaroglu’nun, Prof. Dr. Hakan Savas danismanliginda yazdig: “2000'1er Ttiirk Sine-
masinda Etik ve Estetik Degerler Tliskisi: U¢ Maymun, Bir Zamanlar Anadolu’da ve Ahlat Agaci Filmlerinin Etik
Elestirisi” adli doktora tezinden tiretilmigtir.

**Ogr. Gor. Dr, Anadolu Universitesi, YDYO, Eskisehir, Ttirkiye

E-mail: fserdaroglu@anadolu.edu.tr

ORCID : 0000-0003-4112-2680

DOI: 10.31122 / sinefilozofi.1239209

Serdaroglu, F. (2024). Ethics and Aesthetics in Nuri Bilge Ceylan’s Cinema. Sinefilozofi Dergisi, Say1:17,1-16,
DOI: 10.31122 / sinefilozofi.1239209

Gelig Tarihi: 19.01.2023
Kabul Tarihi: 19.04.2024
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Introduction

“A good film is one that brings together a deep analysis with aesthetic and moral sensitivity.”
Nuri Bilge Ceylan

In the cinema of Nuri Bilge Ceylan’s themes like identity, memory, belonging, and the
tensions between Eastern and Western values, city and province life are frequently explored,
reflecting a broad spectrum of societal issues (Akbulut, 2005; Suner, 2004, 2006, 2010; Arslan,
2012; Harvey-Davitt, 2016; Diken, Gilloch & Hammond, 2022; Dénmez-Colin, 2023). Ceylan’s
films, known for addressing social themes like identity and displacement, are deeply
intertwined with ethical discussions, underscoring a core focus on moral considerations.

Ethics explores morality of actions, emphasizing right and wrong (Nuttall, 1993, p.
1), while aesthetics examines art’s beauty and value, reflecting human values and thus
contributing to moral evaluation (Graham, 2001, p. 2; Hanson, 2001, p. 215). The intersection
of ethics and aesthetics involves examining moral values through art’s aesthetic qualities. Art
influences morals subtly by fostering empathy and shaping values (Sheppard, 1987, p. 153).
Ceylan’s cinema skillfully explores themes such as moral decline and ethical ambiguity. His
images provoke thoughts and reflection (Akbulut, 2005, p. 45). Ceylan’s films explore ethical
values and their influence on cinematic aesthetics. In his work, ethics and aesthetics challenge
norms, fostering skepticism towards conventional meanings (Eryilmaz, 2016, p. 12). His films
explore human essence and ethical values through cinematic aesthetics. His work addresses
the challenges of human connections and the complexities of existence (Harvey-Davitt, 2016,
pp. 250-252; Savas, 2017, p. 67) with a unique style.

He portrays characters grappling with moral challenges and relationships strained
by eroding values. While focusing on everyday life, the storytelling remains deliberately
minimalist. As Ceylan (2023a, p. 429) himself says even the smallest details can inspire
great stories when given enough attention. He encourages viewers to engage in thoughtful
reflection. Ceylan’s open-ended narratives prompt us to question reality and ponder our own
moral judgments, offering a contemporary lens on human relationships and inviting us to
contemplate ethical issues within a modern cinematic framework. These films, with very little
plot, reveal ethical contradictions through ordinary events. Their deliberate slowness helps
create what Deleuze terms the ‘time-image’ (Suner, 2010; Caglayan, 2018; Diken, Gilloch &
Hammond, 2022).

Nuri Bilge Ceylan’s films depict societal value decline and ethical erosion through
intimate character portrayals and their interactions, highlighting the impact of selfishness on
human connections against the backdrop of Turkey’s societal issues. As Ceylan (2023b, p. 389)
states art and cinema spotlight personal and cultural flaws, urging deeper societal value shifts.
His films provoke reflection on personal guilts and regrets (Savas, 2017, p. 65), serving as
ethical inquiries. As Tarkovsky (1987, p. 113) says “art achieves realism through the pursuit of
ethical ideals, where the quest for truth, inherently beautiful, merges aesthetics with ethics.
Ceylan’s work invites introspection and ethical reconsideration, emphasizing moral values’
influence on relationships and enhancing ethical awareness.

Methodology

This research aims to uncover the relationship between ethical and aesthetic values
in Ceylan’s cinema, employing an anthropological approach grounded in the ontology of
art. As Mengtisoglu (1988, p. 49) asserts, an anthropology rooted in ontological principles
addresses phenomena stemming from human beings’ concrete existence and actions. While
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the ontological basis explains the existential attributes of the artwork, the anthropological
perspective explores its connections to humanity. Kuguradi (2013, pp. 95-97) emphasizes the
importance of an anthropological approach to art evaluation, which involves understanding
the depicted human relations, ethical values, analyzing the new perspectives, and showing the
artwork’s significance, focusing solely on the artwork itself.

Ontologically, artworks, evoke aesthetic experiences. Beyond their aesthetic appeal,
these works hold significance and value for us. Art’s significant role in enriching life sparks
discussions on the link between aesthetic and ethical values (Freeman, 2014, p. 134). Rather
than serving didactic purposes, art expands our perspectives and connects us to our humanity,
offering a unique form of understanding beyond mere facts or moral judgments (Sontag, 2013,
p- 23).

Nicolai Hartmann, a pioneer of “new ontology,” posits that reality comprises four
strata (levels of reality): inanimate, biological, psychological, and spiritual. Hartmann (2019)
discusses the essence/existence in an ontic whole and tries to reveal the relation of the strata
(levels of reality) to each other. Hartmann further elaborates on the ontic structure of artworks,
detailing their strata and aesthetic value. His art ontology introduces a method for analyzing
aesthetic objects by considering these strata. Hartmann (2014, pp. 90-101) maintains that an
aesthetic object comprises a ‘foreground’, which represents the real being with its tangible
material structure, and a ‘background’, signifying the unreal being through its spiritual content.

Hartmann’s ideas challenge dualism, positing that an artwork is a unified entity
comprising these two components. The background becomes discernible through objectivation,
which Hartmann (2014, p. 90) defines as the manifestation of ideal content in tangible form.
The background is perceptible to the observer only in the presence of the foreground. In the
realms of ethics and aesthetics, Hartmann (2014, p. 377) argues that the emergence of aesthetic
value is contingent upon the existence of moral value. Appreciating an artwork’s aesthetics
requires understanding its ethical values, as these underpin the artwork’s layers and enhance
aesthetic enjoyment.

Hartmann advocates for a systematic and detailed analysis of artworks, providing
examples from music, painting, literature, and more in his book, Aesthetics. At the time, cinema
was a relatively new invention, as Hartmann (2014, p. 118) noted. This study explores the
connection between ethical and aesthetic values in Nuri Bilge Ceylan’s films through content
and form, using Hartmann’s ontological framework using anthropological attitude.

Social and Cultural Ethical Inquiry through Aesthetics in Ceylan’s Cinema

When I make films, I don’t aim to comment on current events or engage in journalism. Social
issues don’t interest me as much as understanding and exploring the human soul. I believe in
injecting new perspectives into culture and confronting our weaknesses through art, rather than
just raising awareness about events, or finding culprits, which I see as more of a journalist’s role.

Nuri Bilge Ceylan’s (2014) reply about the dialogue in “Winter Sleep” (2014) regarding
non-resistance to evil, offered during its Cannes press conference, not only reveals his view on
political cinema but also shed light on the ethical aspect of his art.

Nuri Bilge Ceylan’s cinema focuses on human nature rather than overt social or political
themes. Ceylan’s films blend social and political themes with detailed character studies,
exploring human behavior’s nuances. Ceylan portrays his characters authentically, inviting
viewers to reflect on societal, cultural, and existential themes. He focuses on the conflicted
human and demonstrates how to make politics through humanism (Harvey-Davitt, 2016, p.
254). The political elements in such films are best understood as personal responses and coping
strategies to life’s existential challenges, expressed through acceptance, silence, and passive
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aggression. In “Three Monkeys,” (2008) for example, political undercurrents blend with
personal narratives, challenging conventional cinematic norms and emphasizing existential
struggles over direct political discourse. Although not explicitly addressing working-class
issues in this film, Ceylan disrupts traditional film expectations by critiquing bourgeois cinema
(Daldal, 2017, p. 182). Similarly, “Once Upon a Time in Anatolia” (2011) and “Winter Sleep”
subtly navigate power dynamics and societal tensions, avoiding explicit political commentary
offering philosophical questions.

His apolitical stance can be related to ethics in art. Ceylan’s cinema isn’t about
revolutionary consciousness. Instead, it encourages viewers to make ethical judgments and
take an intellectual stance, as argued by Ranciere (2009). Ranciere (2009, pp. 1-23) criticizes
the didactic artist role, advocating for works that promote intellectual emancipation by
acknowledging the audience’s equal intelligence. As Ceylan (2008) himself mentioned, he’s
not interested in taking on the role of an informed artist or delivering manifestos through
his work. This philosophy prioritizes free thought and delves into complex moral scenarios,
exploring characters’ responses without imposing moral judgments.

Turkish cinema, particularly in the transition from Yesilgam’s escapism to the
introspective narratives of the 2000s, marks a shift towards exploring complex emotions and
societal themes over direct political narratives. The social and political dimension of Turkish
cinema has also evolved from the 60s, with New Turkish Cinema adopting a less didactic,
more passive approach. This era’s films, influenced by the political aftermath of the 80s coup,
reflect a mood of silence and pessimism. This period adopts a contemplative style centered on
personal and existential dilemmas (Katsanis, 2015, p. 173). Ceylan’s work captures this trend,
exploring human experiences and relationships with philosophical depth.

Ceylan’s films intricately explore the fabric of Turkish society, touching upon the
dilemmas of identity amidst the confluence of Eastern-Western, traditional-modern, rural-
urban values. This narrative tension mirrors the national discourse on modernization, propelled
by globalization and urban migration. “Modernization in Turkey is a project embracing and
internalizing the cultural dimensions that made Europe modern” (Keyder, 2000, p. 37). The
pursuit of modernization, characterized by the adoption of European cultural norms, has
sparked a repudiation of traditional values, leading to a cultural and identity clash (Bora, 2017;
Gole, 2015; Kandiyoti, 2002). The transition through the multiparty era in 1950s, neoliberal
shifts in the 1980s, and the socio-political upheavals of the 1990s set the stage for significant
societal transformations. Military coups in 1960 and 1980 deepening democratic crises, the
neoliberal agenda of the 1980s, marked by consumerism amid a backdrop of moral decline and
social disparity, alongside the destabilizing 1990s, eroded trust and societal norms (Giirbilek,
2001; Ahmad, 2003; Bora, 2017; Suner, 2010; Kandiyoti, 2002; Ozkazang, 2011). These decades
were pivotal in reshaping social identities and exacerbating class divisions. Kandiyoti (2002,
pp- 1-21) highlights how these shifts transformed social identities and stratification, resulting
in intricate social dynamics and cultural tensions.

In Turkey, rural conservatism is often linked to traditional values (Bora, 2016, p. 52).
The province stands as a stark symbol of deprivation, deepening the divide between urban
and rural areas and class differences (Laginer, 2016, p. 14). The 1980s marked the beginning of
a shift, leading to a blend of urban and rural influences by the 2000s. However, globalization
and technology have lessened the isolation of traditionally deprived rural areas, creating a
unique blend of modern and traditional cultures (Bora, 2016, p. 41; Laginer, 2016, p. 36). This
has led to a complex identity for rural areas, caught between modernity and tradition. By the
2000s, a turn towards traditional and conservative values began to challenge the established
notions of modernization. The complexities in Turkey’s modernization, influenced by the
global shift towards postmodernism, challenge absolute truths and embrace pluralism,
impacting identities and cultural practices (Gole, 2013, pp. 1-26). Postmodernism, combined
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with neoliberal policies and neo-conservatism has highlighted diverse identities, and altered
societal norms.

Ceylan’s films skillfully blend universal themes and ethical questions in human relations
with local Turkish cultural elements. His films explore the challenges of relationships, self-
connection, the relationships, and the painful process of being human (Harvey-Davitt, 2016, pp.
250-252). His characters, often embodying defeat and passive nihilism, mirror contemporary
moral issues through their skeptical, self-interested actions and lies. These films offer ethical
insights into the significance of everyday interactions that undermine values. For example, “The
Wild Pear Tree” (2018) explores themes like tradition, societal norms, and economic struggles
in Turkey, focusing on the protagonist Sinan’s personal journey. The film delves into the artist’s
role, education’s value, and youth challenges (McConnel, 2018) encouraging viewers to reflect
on moral values and personal aspirations without overt political commentary. In “Distant”
(2002) the theme of distance manifests in various forms, from social and class disparities to
moral and cultural divides. “Winter Sleep” portrays the tension between Eastern and Western
values through characters navigating social contradictions and moral ambiguities. It shows
Aydin’s critique of local customs from a position of ignorance, highlighting class and cultural
differences. These films explore the rift between intellectuals and the society in Turkey, delving
into class, cultural conflicts, and the urban-rural divide. Similarly, “About Dry Grasses” (2023)
portrays teacher Samet’s struggle with his assignment in the East, highlighting deep societal
and ethical conflicts. The film examines manipulation and ethics, prompting viewers to ponder
the protagonist’s real nature against a backdrop of personal and societal challenges (Marshall,
2023). Along with Ceylan’s other works, it probes the intricacies of bias and the urban-rural
divide.

The moral dilemmas, value discrepancies, and contradictions experienced by characters
in these films stem from socio-economic and political issues underneath. “Class differences
manifest in status distinctions that categorize individuals and groups based on social honor,
not just economic interests...” (Swartz, 1998, p. 151) like Eytip and his family silenced by their
vulnerability to the subtle authority of power structures. In “Three Monkeys,” Ceylan explores
the invisible moral effects of class inequality and societal violence through the story of Eytip’s
family, caught in the exploitative schemes of his boss Servet. Servet’s character embodies the
nouveau riche, highlighted by his willingness to do anything for wealth, even making his
driver take his prison sentence (Erdal Aytekin, 2015, p. 257). The film prompts a reexamination
of ethical values by confronting crime, guilt and difficult realities, an approach to honesty that
can be linked to Felski’s (2008, pp. 105-131) comments on the shock literature, highlighting the
impact of facing disturbing truths. In the film, the audience is shocked by the presentation of
harsh realities revealing what people are capable of. It portrays poverty as both an economic
condition and a cultural limitation, fostering lies and ethical dilemmas.

The province is often viewed as the antithesis of the urban center, marked by limited
perspectives, monotony, and a restricted public sphere (Bora, 2016, p. 40). In Ceylan’s films like
“Once Upon a Time in Anatolia” and “The Wild Pear Tree,” the province contrasts the urban,
serving as a canvas for moral quandaries and societal reflections. These films explore the
dichotomies of urban vs. rural and tradition vs. modernity, delving into existential questions
and cultural shifts within Turkish society. The Wild Pear Tree” reflects on this transformation,
showing how rural life adapts to the profit-driven logic of neoliberalism (Avcr and Kiran, 2019,
p- 261). In this film, Sinan’s dialogue with two young imams about faith and the clash between
innovative and conservative religious views highlights the conflict between personal and
social ethics. The film explores religious nuances and ethical contrasts within Turkey’s socio-
economic and cultural context. These films highlight the complex effects of economic, cultural,
and political influences on human relationships and the evolving rural-urban dynamic within
Turkish society and beyond.
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Boredom, Silence, and Time as Ethical Inquiry in Ceylan’s Slow Cinema

Nuri Bilge Ceylan’s films pose philosophical and ethical questions through simple
daily events and human relations, characterized by aesthetic features. His cinema, often
labeled as “slow cinema,” (Rattee, 2017; Caglayan, 2018; Katsanis, 2015) featuring long takes,
minimal dialogues, and a minimalistic approach. Slow cinema is exemplified by directors like
Angelopoulos and Tarkovsky. It prioritizes longer, uninterrupted shots (Rattee, 2017, p. 208).
Ceylan’s films often feature long takes and close-ups with static camera shots.

Ceylan’s slow-paced films, as noted by Caglayan (2018, p. 202), use long takes to break
traditional narratives, allowing audiences to deeply explore the film’s form and uncover hidden
truths. This approach enhances the mood and atmosphere, enabling viewers to internalize
characters” emotions, such as Bahar’s unhappiness in “Climates,” (2006) Aydin’s loneliness
in “Winter Sleep,” and Samet’s boredom in “About Dry Grasses”. Slow films, with restrained
emotion and minimal action, long pauses, sparse dialogue, limited plot, empty settings, a
static camera, and extended shots evoke thought (Jaffe, 2014, pp.1-14). This formal approach
captures characters’ emotions, atmospheric tension, and underlying motives, demanding
close viewer attention to fully appreciate the nuances of the film. Ceylan’s slow-paced films
emphasize character emotions and atmosphere, encouraging reflection on subtle gestures and
unspoken truths. The slow rhythm and moments of silence offer a glimpse into the characters’
inner worlds by pausing time (Caglayan, 2018, p. 203).

Contributing to slowness, ‘the close-up shots in Ceylan’s films capture the subtle, often
inexpressible aspects of reality that goes beyond words, offering a deeper look into characters’
inner lives and revealing truths” (Suner, 2010, p. 98). For example, close-ups in “Three
Monkeys” expose the characters’ hidden emotions, such as Eytip’s fear and guilt during
Hacer’s attempted leap from the terrace. Ceylan’s films draw viewers into a contemplative
state, focusing more on moods than on the plot. These takes don’t drive the narrative but offer
a sensory experience, grounding viewers in the film’s reality (Rattee, 2017, p. 218). These shots
disrupt narrative flow but visualize themes and emotions effectively. The slow aesthetic breaks
the conventional linear narrative structure through imagery unrelated to the film’s narrative
(Quaranta, 2020, p. 17).

Ceylan’s films use close-ups to highlight intricate details, pausing the narrative for deeper
reflection on character psychology and ethical questions. This approach not only enriches
the story but also fosters a contemplative space, aligning with Deleuze’s (1989) concept of
“time-image cinema”. “The time-image gives us time itself, no longer spatialized or derived
from movement” (Colebrook, 2001, p. 47). The focus is on mental states and inner realities
rather than action. Influenced by Bergson’s (2000, pp. 226-227) idea of ‘duration,” the time-
image in cinema merges past, present, and future (Deleuze, 1989, pp. 22-55), offering a multi-
layered experience of time and making the cinematic experience an interactive dialogue with
the audience. This helps to make ethical judgements. In “Cocoon” (1995) and other Ceylan
films like “Three Monkeys,” “The Small Town,” (1997) and “Climates,” close-ups and time-
images explore themes like lost time, guilt, and moral ambiguity. “Three Monkeys” uses time-
image to highlight ethical voids, while “The Wild Pear Tree” focuses on inner turmoil over
straightforward narratives. These films employ dream-like sequences and disjointed scenes to
probe deep psychological and ethical issues, creating a reflective space for viewers to ponder
complex human emotions and moral dilemmas.

The formal characteristic attributed to slowness is often accompanied by silence. The
phenomena and situations elucidated regarding silences illustrate the ethical conditions they
reveal and how they are employed within moral conflicts. The aesthetics of prolonged silences
in Ceylan’s films allow us to experience the characters’ internal conflicts, perhaps enabling us
to grasp the profound pain dominating their worlds (Katsanis, 2015, p. 173). Slowness prompts
reflection on overlooked situations and emotions, offering a pause in life to digest complexities
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we might otherwise overlook. In “Three Monkeys,” Nuri Bilge Ceylan uses silence as a key
narrative and aesthetic element, where moments of silence, such as the one between Eytip
and his son, carry deep, unspoken meanings (Katsanis, 2015, p. 176). This lack of genuine
dialogue not only signifies linguistic limitations but also conveys sadness and frustration. For
example, in “Climates” the characters’ inability to communicate effectively leads to further
estrangement.

These films, due to their subject matter, concepts, themes, and employed techniques,
evoke a sense of boredom in the viewer. Slow films challenge viewers limiting action and
dialogue, creating a feel of emptiness and stagnation (Jaffe, 2014, pp. 3-9). Boredom, in its
common usage, is considered together with the concepts like lack of meaning, alienation
and emptiness. Heidegger (1996, p. 80, pp. 170-173) states boredom is related to feeling of
time and says ‘profound boredom’ direct us ask questions about our existence and triggers
a philosophical thinking causing an uneasiness in Dasein. In cinema, boredom that evokes
existential anxiety can detach the audience from characters and narrative, driving them to
question what they watch. This form of boredom, thus, becomes an aesthetic tool, enriching
the film’s language and sparking philosophical introspection.

Boredom in its relation to the feeling of time in cinema is closely connected to modernity.
Ceylan’s films utilize boredom, reflecting the monotony and disconnectedness of modern
life. Modernity encompasses urbanization, globalization, and technology, but also involves
loss of meaning, isolation, and alienation (Giddens, 1991). Boredom, then, is a manifestation
of the anxiety stemming from questioning modern life without the power to change it. This
sentiment is sensed in Ceylan’s films, which can be interpreted as reflections on or even acts of
resistance to Turkey’s modernization (Gezgin and Canbolat, 2019, p. 70). This is well-depicted in
“Distant”. As mentioned above, modernization in Turkey presents value conflicts between the
West and the East, the province and the city, and tradition and modern. Ceylan’s films present
the boredom of both provincial existence and urban life. His idle characters, often trapped
between conflicting values, are unable to adapt and stuck in limbo. Films like “Distant”, “The
Wild Pear Tree,” and “About Dry Grasses” encapsulate this ennui, underscoring the existential
void and the challenges of modernity in Turkey.

Characterization and Ethical Dilemmas

Ceylan’s characters are often nihilistic, selfish, melancholic, unsympathetic, and difficult
toidentify with. “His films are peopled by estranged characters who ironically pursue loneliness
as a cure for, or as inoculation against, their very inability to form meaningful and enduring
relationships” (Diken, Gilloch & Hammond, 2022, p. 2). They are the ones who fail their ideals
and succumb as they cannot get what they expect from life. Their narratives are punctuated
by moments of stillness—childhood memories, missed opportunities, spectral encounters,
or nostalgic reflections—emphasizing their emotional and psychological entrapments. This
pervasive sense of displacement and longing for an “elsewhere” defines Ceylan’s cinema
(Diken, Gilloch & Hammond, 2022, p. 4). The most vivid examples can be seen in “Once Upon
a Time in Anatolia” with Doctor Cemal and Prosecutor Nusret, who long for being somewhere
else.

His characters do not act, and if they do, their actions harm them and others more. They
are passive observers of their lives, idly watching events unfold as if detached from their
own experiences. “Ceylan’s characters are capable of seeing and showing rather than acting”
(Suner, 2010, p. 92). In fact, they try to mask the disparity between their true selves and images.
This dissonance leads to depression upon recognition by themselves and others, embodying
the disillusionment of unmet aspirations. This realization brings despair, as seen with Aydin
in “Winter Sleep,” whose self-assurance hinders genuine connections, and Sinan in “The Wild
Pear Tree,” whose frustrations lead to disdain for those around him. Their attitudes reflect
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Nietzsche’s notion of “slave morality,” rooted in resentment towards perceived superiors,
fostering distrust and hostility (Berkowitz, 1996, p. 86). Their underlying resentment fosters
an environment of distrust and ethical tension in their relationships.

In Ceylan’s cinema, male protagonists are central, characterized by loneliness,
dissatisfaction, and troubled relationships. This focus on emotionally distant and conflicted
men is occasionally softened by the fleeting solace of female characters, as seen in “ Once Upon
a Time in Anatolia” and emphasized in “The Wild Pear Tree.” Samet’s struggles connecting
with women in “About Dry Grasses” further underline this theme. Ceylan explores the depths
of male despair and contradictions, rendering his characters complex but unsympathetic.

Ceylan’s cynical characters communicate essence of moral existence and values. “Ethical
values in a relationship reflect the sense of significance and respect within one’s interactions
with a specific individual” (Kuguradji, 2011, p. 185). Ceylan’s characters, embodying alienation
and indifference, harm others while seeking self-justification, highlighting ethical dilemmas.
Ceylan’s cinema is basically a cinema of relations (Diken, Gilloch & Hammond, 2022, p. 2).
Ceylan’s focus on relational dynamics invites us to reflect on the nature of being human, our
ethical perspectives, and the moral implications of our actions.

His films explore the subtleties of evil, presenting it through everyday actions and the
influence of circumstances, thus moving beyond the traditional binary portrayals common in
earlier Turkish cinema. His work examines the thin line between good and evil, emphasizing
moral complexities and the intricacies of human motivations. This approach contrasts with
traditional, more straightforward representations of villainy and virtue rooted in Turkish
literature (Sen-Sonmez, 2017, p. 292). Ceylan’s method encourages viewers to ponder the
ethical implications of seemingly minor decisions and actions, offering a nuanced perspective
on the nature of evil and its role in human interactions.

Ceylan’s characters often prioritize self-interest through subtle actions that raise ethical
concerns. In “Clouds of May,” (1999) Muzaffer focuses on his film over the needs of people in
his village, showing indifference to others’ emotions and struggles, like Uncle Pire’s sorrow
and his father’s battle to save his trees. Muzaffer also dismisses Saffet’s aspirations for a
job in Istanbul after utilizing his assistance. Similarly, in “Distant,” Mahmut falsely accuses
Yusuf of theft to drive him away, and in “Climates,” Isa is indifferent to Bahar’s feelings. In
“The Wild Pear Tree,” Sinan secretly sells his father’s valuable possession to fund his book,
demonstrating how minor, self-serving actions challenge our moral judgments. Even in films
with more severe incidents, like the murder in “Three Monkeys” or “ Once Upon a Time in
Anatolia” or the slander and public humiliation in “About Dry Grasses,” Ceylan concentrates
on the characters’ reactions rather than the acts themselves, underscoring the moral intricacies
of seemingly insignificant decisions.

“Winter Sleep” explores moral ambiguity, showing how characters like Aydin’s
indifference can lead to questionable ethics, as his detachment fuels justifications for harsh
choices. “To be sure, one cannot say that Aydin is an evil person. But for evil to occur you
don’t need evil people” (Diken, Gilloch & Hammond, 2022, p. 199-120). Evil can arise from a
lack of empathy and moral responsibility. The film examines how material concerns, such as
the cost of a broken window, can overshadow human dignity and moral duties, indicating a
widespread moral insensitivity. It critiques capitalist values and superficial charity, especially
highlighted by Ismail’s rejection of Nihal’s money, which questions the genuineness of such
gestures (Diken, Gilloch & Hammond, 2022, p. 125-132). The film urges viewers to reflect
on the essence of goodness and the moral outcomes of their choices, challenging traditional
distinctions between right and wrong, and notions of resistance and forgiveness, as seen in
Necla’s struggle with her past.
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Ceylan’s films feature complex characters whose self-driven actions encourage reflection
on human nature and moral complexities. Arslan (2012, p. 203) highlights that in “Once Upon
a Time in Anatolia”, the characters in the film are deeply aware of life’s inherent limitations
and imperfections, embodying the human condition through their flaws and errors. His
narratives explore nuanced moral failings, reflecting Kant’s (1998) notion of “radical evil”,
which suggests that prioritizing self-interest over moral laws is a fundamental human flaw.
This concept is illustrated through characters who, ‘despite recognizing duty, often opt for
self-serving choices, underscoring the moral conflicts in daily decisions” (Wood, 1999, p.285).
Ceylan’s characters often choose self-interest, highlighting the moral dilemmas inherent in
everyday choices.

The Significance of Space in Conveying Ethical Values

In Ceylan’s films, space is pivotal in reflecting value conflicts and moral dilemmas.
The space plays an important role to create an atmosphere in his films. These films exploring
themes of alienation and despair, often set in rural Turkey or Istanbul’s outskirts, reveal
tensions between contrasting values. Ceylan’s films explore Turkey’s clash between tradition
and modernity, especially in the province. Through “confrontation aesthetics,” they reveal
existential dilemmas and moral uncertainties, emphasizing characters’ struggles with identity
and values amidst widespread displacement. These narratives, imbued with guilt and passivity,
delve into the darker aspects of human relationships against a somber backdrop, presenting
morally complex scenarios that challenge viewers.

The city (Istanbul) represents ‘modern time’s homogeneity and fragmentation’
mentioned by Lefebvre (1991) showcasing contrasts such as rich-poor and traditional-modern.
In Ceylan’s films, urban spaces, serve as backdrops for the moral complexities arising from
alienating interactions. “Three Monkeys” portrays urban settings that reflect a lower-class
family’s struggles, emphasizing the city’s alienating effect and the social disparities within
it, highlighting the isolation of individuals amidst a tangled socio-economic landscape. In
“Distant”, we witness how being a stranger coming from a small town feels like. Despite
living together, invisible boundaries persist, leading to varied perceptions of the city among
its inhabitants.

Ceylan’s cinema uses isolated or distressing spaces to underscore themes of belonging
and displacement. The portrayal of gloomy urban and rural landscapes emphasizes characters’
struggles and alienation. This motif resonates with “accented cinema,” focusing on migration
and exile themes, often mirroring the directors’” own experiences. Transitional spaces like
borders and isolated places in these films symbolize identity struggles, underscoring the
multifaceted nature of journeys and the search for belonging (Naficy, 2001, pp. 5-6). Ceylan’s
focus on homelessness and identity ties his work to accented cinema, allowing for analysis
within this context.

His cinema portrays characters alienated from their surroundings, yearning for being
in another place. “As disembedded “exiles” and outsiders, Ceylan’s characters experience and
endure the tensions and contradictions of metropolitan modernity and the reconfigurations of
tradition and landscape in a rapidly urbanizing and suburbanizing society” (Diken, Gilloch &
Hammond, 2022, p. 5). They always feel homesick. This theme, present in films like “The Small
Town” and “Distant”, uses space to convey a mindset, transcending geographical or physical
boundaries. The detailed visuals and focus on atmosphere over plot depict the characters’
internal and external dislocations, making space a pivotal aspect of Ceylan’s narrative
technique.

In Ceylan’s cinema, the dichotomy between the province and the city is a central motif,
where the province often embodies traditional values overshadowed by the city’s alienating
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atmosphere. Films like “Three Monkeys” and “Distant” depict urban environments as
daunting for individuals from rural areas, underscoring the clash between provincial ideals
and urban transformations. The province, portrayed as nostalgic yet lacking in opportunities,
often feels like a trap for the youth. This in-betweenness is defined not by the province itself
but by its relationship with the urban center, emphasizing a sense of deprivation (Cigdem,
2016, p. 104). Characters such as Saffet in “The Small Town” and “Clouds of May” or Sinan in
“Wild Pear Tree” seek escape from their provincial background. Through Ceylan’s lens, the
province emerges as a symbol of stagnation and limitation. His characters might get out of
the province, but they can never get the province out of themselves (Suner, 2010, p. 84-85). In
“The Small Town,” the province is not just a place but also a matter of mentality that represents
tradition and family (Raw, 2017, p. 143). The essence of the province, therefore, transcends
its physical boundaries, manifesting within individuals and even within urban settings, as
vividly portrayed in “Distant.”

In Ceylan’s later films, characters often escape to the countryside to face personal crises.
“Once Upon a Time in Anatolia” portrays a gloomy, desperate atmosphere in a provincial
steppe, with characters trying to escape their realities. Doctor Cemal is in a remote town in the
middle of nowhere to escape from his past. “The Wild Pear Tree” shows a young man’s fading
hopes in the countryside. “Winter Sleep” portrays Aydin and Necla’s move to Cappadocia as
an escape from their discontent in Istanbul, using the countryside to highlight their internal
struggles and sense of defeat. The rural setting is depicted as a stark, isolating wilderness,
underscoring the characters’ solitude and existential reflections.

Ceylan’s films are known for their striking imagery and rural scenes, where light and
color craft a supporting atmosphere, often evoking a sense of the uncanny. While depicting
beautiful countryside views, his work mainly explores spaces that elicit unease, aligning with
Vidler’s notion that the uncanny reflects a mental state rather than a spatial quality, blurring
the lines between reality and imagination (Vidler, 1994, p. 11). Ceylan uses dimly lit interiors,
stark landscapes, and desolate urban scenes to underscore characters’ isolation and moral
dilemmas, effectively conveying their sense of confinement and unease to the audience.

Realism and Surrealism in Exploring Ethical Depth

Nuri Bilge Ceylan’s cinema explores human complexities and ethical questions with a
unique take on realism that goes beyond social realism. As Ceylan (2016, p. 214) states, for
him, the issue of realism has different meanings from social realism. His films, blending moral
dilemmas with everyday conflicts, encourage deep self-reflection and a confrontation with
personal and relational intricacies. Despite its metaphysical elements, Ceylan’s work remains
firmly realistic, offering an authentic, unguided portrayal of the human condition and morality.

Ceylan’s filmsblend the real with the surreal, creating a unique realm for viewers toengage
with their inner conflicts and ethical uncertainties. This integration encourages introspection
on moral values and the intricacies of human nature. His stories, woven with elements of truth
and illusion, artfully intertwine fact and fantasy, prompting a profound exploration of ethical
dimensions. This approach aligns with contemporary cinema’s exploration of the blurred lines
of reality, challenging perceptions of truth and fiction. Modern cinema constructs a mental
image of the world, emphasizing the disparity between what is perceived and what is real
(Kovacs, 2007, p. 42). Modern cinema shakes our belief in reality; we doubt the veracity of
what we see and hear. It is realistic because it plays with reality, as the viewer is always aware
of watching a film. The characters” words, actions, gestures, and expressions, along with the
film’s style, await interpretation. Open-to-interpretation images allow the audience to engage
in a dialogue with the film. The medium’s power lies in its lifelike mimicry, where cinematic
illusions can unveil deeper truths, prompting viewers to question the authenticity.
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Ceylan’s films blend surreal elements with realism, from dream sequences to ghostly
figures. In “Three Monkeys,” a child’s ghost haunting the house suggests hidden guilt and
secrets among the characters. Additionally, shifts in time and varied camera angles in the
terrace scenes reveal the characters’ inner worlds, with each variation hinting at underlying
realities. In “Climates”, dreams show unspoken realities in a relationship. These cinematic
techniques blend thoughts with tangible scenes, uncovering concealed truths. “The Wild Pear
Tree” uses dreams, like Sinan hiding in a Trojan Horse, to blur the lines between reality and
imagination, probing deep into his psyche and challenging viewers to discern truth from
illusion. In another scene, the interplay of sunlight and shifting perspectives before Hatice’s
kiss to Sinan distorts time but the visible mark from the kiss confirms its authenticity, offering
a fleeting respite from these characters’ constrained lives.

Another thing that forms the ground for ethical questions in Ceylan’s films is the concept
of ‘play’ both as content and form. Playing appears as a moral issue by which people test and
deceive each other. Suner (2010, p. 98) likens this to Winnicott’s theory of play, demonstrating
how playing shows the elusive nature of reality. Winnicott (2005) posits that playing occupies
a space between the inner and outer worlds, helping us navigate the paradoxes between
personal perceptions and external reality. We can claim that this is also related to ethics.
Ceylan’s cinema explores the thin line between reality and ethics through adult interactions
that mirror children’s games, often with significant moral implications. His films, such
as “Clouds of May,” use seemingly innocent actions to reveal deeper adult manipulations,
blending ethical complexity with humor derived from social dynamics and personal gain.
“Clouds of May” turns a child’s innocent bet into an insight into a lesson on fraud (Akbulut,
2005, p. 97; Suner, 2010, p. 103). “Climates” and “Distant” portray relationships and deceits
as tactical maneuvers, prompting reflections on morality. In “Once Upon a Time in Anatolia,”
the interplay of authority and facade among characters like the doctor and the prosecutor
highlights the ethical puzzles in daily life, weaving humor into the depiction of their strategic
exchanges.

Self-reflexivity, akin to the concept of play, is a recurring theme in Ceylan’s cinema,
where questioning the film medium itself and reality becomes an integral part of the narrative
experience (Akbulut, 2005; Suner, 2010; Diken, Gilloch & Hammond, 2022; Dénmez-Colin, 2023).
This approach leaves a lasting impression, prompting viewers to reflect on the authenticity of
what they’ve witnessed long after the film concludes. For instance, the film Muzaffer shoots
in “Clouds of May” makes us reflect on what we watch and question reality. We see that art
itself is a game and illusion. In “About Dry Grasses,” Samet’s entrance to the stage through
Nuray’s bedroom door breaks the fourth wall, providing a crucial pause for both audience
and actors to reflect on the unfolding drama. This scene suggests “all art is artifice,” urging
viewers to draw their own conclusions (Marshall, 2023). Ceylan’s cinema combines realism
with surrealism to probe ethical and human complexities, urging a reevaluation of reality and
morality with a lasting impact.

Conclusion

This study discusses the relationship between ethical and aesthetic values in Ceylan’s
cinema. Aesthetics and ethics present us with two interwoven domains of enquiry. The
approach adopted in the study casts the questions of ethics and aesthetics and their relation
and find its basis in the concrete existence and actions of human beings. The films are discussed
in terms of content and form relationship considering ethical and aesthetic values. Hartmann’s
ontological analysis method and the anthropological approach were taken into consideration
to discuss Ceylan’s film in general. In this context, it is shown how ethical values affect the
film aesthetics in Nuri Bilge Ceylan’s films. It can be concluded that Ceylan’s films show an
aesthetic orientation that formally make ethical values evident.
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Nuri Bilge Ceylan’s films, richly layered with ethical questions, highlight a fundamental
emphasis on moral exploration, addressing critical social themes like identity, belonging and
displacement. Ceylan’s films delve into ethical complexities, contrasting everyday actions
with significant moral questions. Through characters facing ethical dilemmas amid societal
background without direct social or political critique his cinema reveals the profound impact
of personal choices on human relationships. His cinema intertwines ethical reflections with
aesthetic elements, addressing universal themes of human existence alongside specific insights
into Turkish culture. Through detailed character studies, his cinema examines the interplay
between personal ethics and broader societal norms, prompting viewers to reassess their own
moral standings with his own style.

His films explore the human condition through a slow cinema approach. Using minimal
dialogue and long takes, he invites deep contemplation on life’s complexities. His films
blend themes of boredom and existential quests with visual motifs that highlight cultural
divides, urging viewers to examine personal values and the essence of human connections.
Merging realism with surrealism, Ceylan’s work navigates ethical and human complexities,
intertwining real-life issues with abstract themes for deep audience contemplation, leaving a
lasting impact. Exploring human relationship ethics marked by guilt and moral shortcomings,
Ceylan addresses how selfishness and deceit erode bonds through long takes, silence, and
somber visuals, evoking alienation and unease. These elements prompt introspection on life’s
challenges and communication barriers, as he employs the mundane lives of his characters to
raise significant philosophical queries. His cinema’s subtle narrative and visual storytelling
spotlight the nuances of selfishness and hypocrisy, encouraging viewers to seek deeper
meanings behind what they see.
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Konuk(sev/er)mezligin Kosul(lu/suz)lugunu Aramak:

Her Seyi Bitirmeyi Diisiiniiyorum (Kaufman, 2020)
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Oz

Konukluk, yabancit simirlar igindeki bireylerin gegici durumunu kapsar. Ev sahibi, konugun
konaklamasimin sumirlarini belirleme yetkisine sahiptir ve bu da konugun hareket 0zgiirliigiinii
etkiler. Konukseverligin kosullu veya kosulsuz olarak sunulma sekli, konugun kimlik uylagimlarin ve
krizlerini gozler oniine serer. Konuk, konuk kimligi temelinde baglatilan bir davet veya ziyareti yerine
getiremedigi durumlarda kimlik krizi ortaya ¢ikar. Bu ¢alisma, Her Seyi Bitirmeyi Diisiiniiyorum (I'm
Thinking of Ending Things, Charlie Kaufman, 2020) adl: film iizerine odaklanir ve konuk kimligiyle
ilgili belirsizliklerin konugun kendi kimligine sirayet etmesiyle ortaya ¢ikan karmagik durumu aragtirir.
Filmde erkek arkadagimin ailesinin evine konuk olan ve hem yolculuk hem konukluk boyunca kendi
benligine ve konuk kimligine bir yakinlagip bir uzaklasan ana karakterin gezindigi hayaletsi simirlar
kesfedilecektir. Bu ¢alismada, anlat: ve karakter analizi temelinde Jacques Derrida’nin konukseverlige
(I'hospitalité) dair yazilarindan ve Immanuel Kant ve Emmanuel Levinas'in kosullu ve kogulsuz
konukseverlik konularina dair eserlerinden yararlanilacaktir. Derrida’nin musallatbilim (hantologie)
ve hayalet teorisi, konuklugun simirlarimin yitiminde olusan belirsiz atmosferi aciklamakta degerli
bir yere sahiptir. Calismada, konukseverligin ev sahibinin tutumuna bagli olmaswyla degiskenlik
tasimast ve konugun her zaman bir kimlik krizi esiginde olmasi, ev sahibi ve konuk arasindaki ast-
iist iliskisi iizerinden tartisilacak; soz konusu goriiglerin film dilindeki karsiliklart bulunacaktir.
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Seeking the (Un)Conditional Hos(pita/ti)lity:
I'm Thinking of Ending Things (2020)
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Abstract

Guesthood encompasses the temporary status of individuals within foreign borders. The host
wields the authority to determine the limits of the guest’s sojourn, thereby influencing their freedom of
movement. The manner in which hospitality is offered, whether conditionally or unconditionally, sheds
light on the guest’s identity conventions and crises. An identity crisis arises when the guest is unable
to fulfill an invitation or visit that was initiated based on their guest identity. This study focuses on the
film I'm Thinking of Ending Things (Charlie Kaufman, 2020), which delves into the intricate interplay
between the uncertainties surrounding the guest’s identity and their own evolving sense of self. In
the film, ghostly boundaries will be explored, where the character, who is a guest at his boyfriend’s
family’s house, oscillates between drawing nearer and drifting away from his own self and guest identity
throughout both the journey and the visit. Drawing upon narrative and character analysis, this study
incorporates the approaches presented in Jacques Derrida’s writings on hospitality, along with the
works of Immanuel Kant and Emmanuel Levinas concerning conditional and unconditional hospitality.
Derrida’s hauntology and theory of ghosts prove valuable in elucidating the enigmatic atmosphere
that arises from the dissolution of boundaries during the sojourn. In the study, the variability of
hospitality depending on the host’s attitude and the fact that the guest is always on the verge of an
identity crisis will be discussed through the lens of the hierarchical relationship between the host and the
guest; the corresponding manifestations of these findings in the language of the film will be explored.
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Extended Abstract

Research Problem

This study aims to explore the concept of hospitality within the framework established
by Jacques Derrida. It delves into the delicate balance between the boundaries of relationships
formed by individuals with those inside and outside, and examines how disturbing this
balance can lead to a transition into the realm of haunting.

Research Questions

1. Where do the boundaries of hospitality begin and end?

2. How does the transition between guest-stranger-host identities unfold under specific
conditions? And where does the notion of ghosts, emerging from disrupted balances during
this transition, fit within the context of hospitality?

3. What is the significance of hospitality in the relationships individuals establish with
themselves and others?

4. Is there a connection between Derrida’s hauntology and his concept of hospitality
(I'hospitalité)?

5. In a narrative centered on the abstract concept of hospitality, how are the conditions
and limits of hospitality conveyed through visual language?

Literature Review

The relationship between the concepts of hospitality (I'hospitalité) and hostility
(I'hostilité) have been extensively examined by Derrida in the context of global citizenship and
migration studies, employing his own deconstructionist approach to analysis. Derrida draws
upon Immanuel Kant's Toward Perpetual Peace: A Philosophical Sketch (Zum ewigen Frieden:
Ein philosophischer Entwurf, 1795) and Emmanuel Levinas’s Totality and Infinity: An Essay on
Exteriority (Totalité et Infini: essai sur 'extériorité, 1961) to shed light on the deeper meanings
of these concepts. This study builds upon the works of these three philosophers, as well as
secondary sources on hospitality.

Methodology

The study focuses on analyzing the narrative of the selected film through the lens of
Jacques Derrida’s concepts of hospitality (I'hospitalité) and hostility (I'hostilité). It aims to
investigate how the abstract concepts of hospitality and hostility are conveyed in visual
language and whether specific elements such as setting (spatial elements), atmosphere (mise-
en-scene, props, lighting, color scheme, tone, and editing), and framing (cinematography)
chosen in the film contribute to the portrayal of hospitality and hostility. Drawing on a close
reading approach that is based on the concepts of hospitality and hostility, the study will
examine the film specifically in terms of its narrative elements and character design.

Results and Conclusions

Films often serve as catalysts for sociological and philosophical debates. In this study,
Charlie Kaufman'’s I'm Thinking of Ending Things (2020) was selected as a film that stimulates
discussions on hospitality, and the boundaries of hospitality in relation to hostility were
explored within the framework of the film’s narrative. The absence of strict boundaries between
conditional and unconditional hospitality, the prevalence of a transitional and uncertain
structure, and the dominance of a single person (the host) all contribute to the potential risk
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of an identity crisis for the guest. This identity crisis not only manifests externally but also
internally, allowing ghosts to haunt one’s sense of self. The study reveals that hospitality, when
freed from its hierarchical / upside-down relationship and subjectivity, can assume a protective
role through ethical principles. The genre transition within the film’s narrative aligns with the
ambiguous nature of hospitality, utilizing visual language to serve the overarching narrative.

Keywords: hospitality, Jacques Derrida, hauntology, ghost, I am Thinking of Ending Things
Giris

Jacques Derrida, dilin tirettigi anlamlar1 bagka acilardan gérmenin ve yorumlamanin
yollarin1 arar. Kendisi herhangi bir tanimlamanin igine dahil olmaktan imtina etse de
yapisokiimcti bir diistiniir olarak nitelenir.! Kavramlarin celigki igerdigini, asil anlama
erisebilmek igin var olan celiskilerin 6tesine bakmak gerektigini savunur. Anlam, oyun, fark,
musallat olma, kararverilemezlik, konukseverlik, ses, fenomen gibi pek ¢ok kavram iireten
Derrida, kavramlarin ingsa edilmis mevcut yapilarini sokerek farkli anlamlar kazanmalarini
saglar. Derrida’min dile olan bu yaklasimi sinemada da karsilik bulur. 56z konusu yapisokiimcti
yaklasimi sinemanin gorsel diline uygulamak ve gorsel anlatinin farkli boyutlarini irdelemek,

filmin yapisini parcalara ayirmay1 ve bu pargalar arasinda insa edilmis olan iligkileri incelemeyi
beraberinde getirir.

Jacques Derrida’nin ge¢ donem yazilarinda fenomenolojik etik tizerine bir tartisma olarak
ele aldig, siyasi baglamda go¢menleri ve miiltecileri goz 6niinde bulundurarak irdeledigi
bir kavram olan konukseverlik (I’hospitalité), ¢alismanin ana odagi olarak belirlenmistir.
Derrida’nin ve bu tartismay: yiriitiirken yararlandigi Immanuel Kant'in ve Emmanuel
Levinas'in incelemelerinde siyasi bir tutuma sahip olan konukseverlik kavrami, ¢alismada bu
tutumundan uzakta ele alinmig; kavramin kendiliginden dogurdugu krizler bulgulanmaya
calisilmigtir.

Literattirde yapisokiimcii analizlerin (Aker, 2021 & Kilig¢ ve Cakir, 2021 & Yildirim
Saglan, 2021 & Oztek, 2019 & Kiziltunali, 2022) ve Derrida’min konukseverlik kavrami
is1ginda yuritilmiis incelemelerin (Rutli, 2017 & Erkek, 2023 & Ozmen, 2020 & Cakmakkaya,
2023) varlig1 biiyiik 6nem tagimaktadir. Anlamin biricik olmadig: tizerinde duran Derridact
perspektifle bakildiginda hem niceliksel hem de niteliksel olarak s6z konusu ¢alismalarin
artigi, arayisin ¢esitlenmesi bakimimdan kiymetlidir.

Sinemada karakterin 6n plana giktig1 ¢agdas anlati 6rneklerinde yer alan bireysellik,
oznellik, oteki, varolus, kimlik gibi tekrarlayan kavramlara Derrida’nin perspektifinden
bakmak, anlatida var olan geligkilerin, farklarin ve krizlerin 6tesinde yatan asil anlamlarin
ortaya ¢ikarilmasini saglar. Calismada bu amagla Charlie Kauffman’m 2020 yapimi filmi Her Seyi
Bitirmeyi Diigiiniiyorum (I'm Thinking of Ending Things) Orneklem olarak belirlenmistir. Film,
erkek arkadaginin ailesinin evine konuk olan Lucy’nin yolculuk ve misafirlik boyunca yasadigi zihinsel
bunalimlar1 aktarmaktadir. Iain Reid’in aymi adli kitabindan uyarlanan film, gorsel dilin olanaklarini
kullanarak Lucy’nin kendi benligiyle ve otekilerle girdigi miicadeleyi somutlastirir. S6z konusu
miicadele, konuklugun simirlarinin belirlenemedigi kaygan zeminde, karakterin hem konuk
kimligini hem de kendi 6ziinti yitirmesiyle baglayan kimlik krizini kargilamaktadir. Calismada,
konukseverligin sinirlari, evrensel bir konuklugun miimkiin olup olmadig, ev sahibi ve konuk
arasindaki ast-tist iligkisinin gecerliligi tartismaya acilacak; filmin ana karakteri Lucy’nin
konukluk sertiiveni takip edilecektir.

Klasik anlati yapisinin alisilagelmis kurallarimi tersyiiz ederek yapisdkiime ugratan
Kaufman, bu yontemle Derridaci bir yaklagim sergilemistir. Anlati boyunca konuk ve ev sahibi
! Derrida, 1967 yihinda yayimladig1 ve goriingiibilime, dilbilime, psikanaliz ve yapisalcilia getirdigi elestirilerle
6ne ¢ikan Yazibilime Dair, Konugma ve Goriingii ve Yazi ve Ayrim kitaplariyla bu tanimlama igerisine dahil edil-
mektedir (Sarup, 2010, p.51).
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kimlikleri arasinda bir yer edinemeyen ve kendi zihnine hapsolan Lucy, kendine musallat
olan benligiyle ve ge¢misiyle miicadele igerisine girer. Somut olarak zaman-mekanda var
goriinen fakat ruhen bagka boyutlarda gezinen Lucy, var-yok arasi bir olus sergiler. Lucy’nin
igerisinde bulundugu bu durum, Derrida’min musallatbilim teorisi ve hayalet kavrami
is1ginda da okunabilir. Bu dogrultuda, konukseverligin smirlarinin yitimiyle bir kimlik
krizinin ve hayaletlerin dogusunun bagladig sdylenebilir. Filmde Lucy’nin hayalet bir konuk
olarak varlig tizerinden erkek arkadasinin ve erkek arkadaginin anne babasinin tepkileri ele
alimacaktir. Otekilerin goziindeki kabuliinii saglamaya galisirken 6tekileri kabul edebilme
miicadelesinin i¢ine diisen Lucy’nin ve ebeveynlerin konumlari, Derrida’nin konukseverlik
(I'hospitalité) ve konuksevmezlik (I'hostilité) kavramlari 1s18inda irdelenecektir. Konugun saf bir
sekilde sevilebilirliginin ve kabuliiniin miimkiin olmadig1 iizerinde duran Derrida’nin bu tezi, filmdeki
konukluk iliskisi tizerinden yorumlanacaktir.

Calismayla; en temel anlamda konuk ve ev sahibi arasindaki iligskinin dinamikleri
tartismaya acilmistir. Sozsiiz bir yasa iizerine temellenen konukseverligin gegisli ve belirsiz yapist
irdelenmis, kosullu veya kosulsuz konukseverlik seklinde yapilan ayrimin 6tesinde bir konukseverlikten
so0z edilip edilemeyecegi tartismaya agilmistir. Konukseverligin gecisken yapisinin filmin
anlatisina sirayet etmesiyle paralel olarak yasanan tiir degisimleri (dram, miizikal, korku
gecisleri gibi) ve kadraj tercihlerinin anlatiy1 destekleyici, yapisokiimcii bir tutum sergiledigi
bulgulanmaya galisilmistir.

Konukseverligin Sinirlarinda Gezinmek

Derrida, felsefi izleginde Bati diisiincesini elegtirerek kavramsal incelemeler
ylriitmektedir. Bu kavramsal incelemelerden biri konukseverlik tizerinedir. Konukseverlik?,
belirli sinirlara sahip i¢ ve dis arasinda ve beraberinde ben ve 6teki arasinda iligkiler kuran ve
bu iliskilerin yapisina gore modellenen bir duygu durumudur. Konukseverlik en temelde bir
gelme ve bulunma haliyle sekillenir. Bir girisi, bir kapis1 veya penceresi bulunan alana gelen
konuga sorulan ilk soruyla konukla ev sahibi arasindaki iliski baglamis olur. Giris sinirini
gecene dek bir yabanci kimligi tasiyan ve evin sinirlarina girdiginde konuk kimligine biirtinen
kisi, ilk etapta “Adin ne?” sorusuyla karsilasir. Derrida, bu soruyu konukseverligin sorusu
olarak niteler. Bu soruya verilen yanitla, yabanci ve konuk arasindaki kimlik ve smir gegisi
saglanir. Yabanci ve konuk kimligi arasindaki sinir gegisi, mutlak 6tekinin artik bir isme sahip
olmasiyla saglanir. Yabanci ile mutlak 6teki arasindaki fark, mutlak 6tekinin bir isme sahip
olmamasidir. Yabanci sorulan ilk soruyla bir isme sahip olur ve 6teki olmaktan ¢ikar.( Derrida,
2000, pp.25-27).

Derrida konuklugu, yabanci olanin kendine ait olmayan bir miilkte diismanca bir
tavir gérmeme hakki seklinde tanimlar (akt. Stimer, 2019, p.14). Bu tanimlamanin akabinde,
Derrida’nin, tiim yaklagimlarin altinda yatan siddet olgusunu ortaya koydugu ¢aligmalar da gz 6niinde
bulunduruldugunda®, konukseverlik kavraminin kosullu ve kosulsuz olarak ayrimlanmasi
anlam kazanmaktadir. Derrida, saf duygularla bezenmis bir konukseverlik halinin miimkiin
olmadigini, her konukseverligin bir kosul barindirdigini, tam da barindirdigi bu kosul
nedeniyle kendi ziddini iginde tasiyan bir kavram oldugunu 6ne stirmistir (Rutli, 2017,
p-129). Derrida, kosullu konukseverlik kavramini, Immanuel Kant'in evrensel barisa yonelik
yazilarindan hareketle ele alir. Kant'in, yazisinda, diinya vatandagligi hakkinin herkes igin
gecerli olacak misafirlik sartlariyla sinirlanmasi gerektigine yonelik yaptigi vurgu (1960, p.26)
Derrida’nin konukseverligin kosullar1 tizerine diigsiinmesine neden olmustur (Rutli, 2017,

2 Derrida’nin yazilarinda Fransizca karsilig1 I'hospitalité olan konukseverlik, Latince “hospes” kokiinden gelmek-
tedir. Hospes, yabanci anlamina gelen “hostis” kokiinden ttiremistir (Kakoliris, 2018, p.149).

3 En temelde Derrida’nin bir yontem olarak benimsedigi yapisokiim, karsitliklarin bir siddet diizeni barmndirdig:
goriisiiyle temellenir. Pesi sira gelen her kavram, kendinden 6ncekini denetimi altina alma egilimindedir (Sarup,
2010, p.79).
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p-129). Konukseverlik en temelde her toplum igin farkli sekilde eyleme dokiilebilen ortak
bir duygu durumudur. Bu duygunun belirli sinirlarla veya yasalarla kosula baglanmasiyla
kosullu bir konukseverlik anlayisindan s6z edilmeye baslanir.

Dogrudan iki uglu bir konu olan konukseverlik, konugu ve ev sahibini barindirir.
Ortaya c¢itkmasi igin iki ayri tarafa ve bir iliskiye ihtiyag vardir. Bu iliskide konuga saglanan
rahatlik ve kendi evinde gibi hissetme hali, ev sahibi tarafindan ona sunulan konfor alanidir.
Konukluk bu konfor alaninin sinirlarini bilmeyi gerektirir. Ev sahibinin varligi dogrudan bir
kosulu ortaya koymaktadir. Yabancinin konuk statiisiine ge¢gmesi, ev sahibinin ona sundugu
ayricaliklarla yasanmugtir. Ev sahibinin konugu her zaman sinira génderme hakk: vardir. Bu
durum iligkinin esit bir iliski olmadigini gostermektedir (Derrida, 2012, p.10). Bu iliskide en
onemli unsur konugun etik tavridir. Herhangi bir yasayla belirlenmemis bu sinirlar, s6zstiz bir
etik tavirlar dizisiyle belirlenmistir (Derrida, 1993, p.8).

Immanuel Kant, konuklugu evrensel bir konukluk olarak ele alir ve yasalara bagh olmasi
gerektigini savunur. Konuklugu kontrol edilmesi gereken bir olgu olarak goriir (1960, p.26).
Kosullu ve sartli konukseverlik, tam da bu denetleyici yapis1 sebebiyle ev sahibinin varligini
ve sahip oldugu giicii onaylayan bir tutuma sahiptir. Ev sahibi ve konuk arasinda esit olmayan
bir iligki yaratir. Ev sahibinin yasalarina uymas: gereken bir konugun varligi, ev sahibini tist
bir konuma yerlestirir. Konuk, savunmasizdir ve kendi taleplerine gore degil, ev sahibinin
yasalarina gore hareket eder. Konugun savunmasizliginin belirgin bir kriter oldugu kosullu
konukseverligin kargisinda, ev sahibinin tercihen savunmasiz olmay1 sectigi bir kosulsuz
konukseverlik durumu vardir.

Derrida'nin Emmanuel Levinas'in ¢aligmalarindan esinle ortaya koydugu kosulsuz
konukseverlik, ben ile 6teki arasindaki iliskide, benin 6tekine yonelik kendinden vazgegme
halini kargilar. Ev sahibi konuk i¢in kendi evinden vazgegen bir tavir sergiler (akt. Rutli, 2017,
p.138). Ozellikle ikili iligkilerde siklikla gozlenen kisinin bir digeri igin kendi benliginden
vazge¢me hali, ev sahibi ile konuk arasindaki iliskiyi esit kilar gibi goziikse de aslinda yine
sunulan ayricaligin boyutuyla minnet {izerine kurulu esit olmayan bir iligki ortaya ¢ikar.
Bu durumda dahi ayricali1 sunan taraf daha ytice gontillii olarak nitelenebilir. Bu durum
yalnizca ev sahibi ile konuk arasindaki kontrol mekanizmalarin ortadan kaldirir. Kosulsuz
konukseverlik, iliskinin dengesini de bozan bir yapidir. Bu anlamda kimin hakkinin ne oranda
oldugu, kimin neye sahip oldugu tizerinde ortaya konulabilecek farkl: diisiinceler ve iligkinin
bozuma ugramasi, hayalet i¢in uygun ortami1 olusturmaktadir.*

Derrida, konukseverlik meselesinde herhangi bir kosulun varligini etik dig1 bir durum
olarak yorumlar. Ona gore kosullar varsa soz konusu sey konukluk degil, taraflar arasinda
yapilan bir anlagsmadir. Kosullu konukseverlik, ev sahibinin belirledigi birtakim sinirlarla
kendini konuk karsisinda hiyerarsik olarak tist bir konuma yerlestirmesi demektir. Esige
cizilen smir, konugun igeri girip girmeyeceginin belirlendigi noktadir (Cakmakkaya, 2023,
p.246).

Konukseverlik, konuk ve ev sahibi iligkisindeki duygu durumudur. Kogullu olmas:
durumunda ev sahibinin yasalarma uyulan, kosulsuz olmasi durumunda ev sahibi ile
konuk arasindaki yasalarin ortadan kalktig1 bir durum olusmaktadir. Bu gercevede davet ve
ziyaret arasinda da bir ayrim yapilmaktadir. Davet, ev sahibince gergeklestirilen ve konuk
icin yapilan birtakim hazirliklar1 kapsarken; ziyaret, konuk tarafindan gergeklestirilen
ve ev sahibini hazirliksiz da yakalayabilen bir toplanmay: karsilar. Davet, ev sahibinin
yasalarini uygulamasina ve hazirliklariyla bir akis olusturmasina olanak tanir ve kosullu bir
konukseverlige alan agar. Ziyaret ise ev sahibinin kabuliine ve konugun da kendisi kadar s6z
sahibi olmasina olanak taniyan kosulsuz bir konukseverlik ortaminda gergeklesir (Derrida,
2008, p.36).

4 Derrida icin hayalet, geri gelerek bulundugu yere musallat olan, beklenmedik beliriglerle kendini gosteren
zamansiz bir olustur (2001, p.65).
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Konukseverlik, ev sahibinin yasadig: gerilimi de kapsar. Gelen kisi bir yabancidir ve ona
yonelik tutum diisman kazanma riskini beraberinde tagimaktadir. Konukluk gerceklestikten
sonra da konugu sevmeme ve bir daha kabul etmek istememe gibi sonuglarla kargilasmak
mimkiindir. Ev sahibi konugu kabuliiyle kendisine itaat edilen bir ortam olusturmanin
engin duygusunu yasarken beraberinde kendini konuk tarafindan gelebilecek stirprizlere
ve risklere kars1 da savunmasiz hale getirmis olur (Isikli, 2015, p.65-69). Derrida bu noktada
konukseverligin konuksevmezlige doniismesi arasinda ince bir ¢izgi oldugunu isaret eder.
Konukseverlik kavraminin hem olumlu hem de olumsuz alt yapisimin varhigini vurgular
(Yildirim, 2021, p.931). Konukluk kendi igerisinde ziddini barindirirken beraberinde birtakim
¢elisik durumlari da tagimaktadir. Konuktan beklenen, evin ona ait olmadigini hatirlarken ayni
anda kendi evinde gibi hissetmesi; kendi evinde gibi hissederken aymi anda konuklugun
yasalarina uymasi gerektigini unutmamasidir. Konukseverligin yasasimin evrensel oldugu
tizerinde durulurken konuklugun kurallarinin toplumlara goére degisiklikler géstermesi de bir
bagka celisik durumdur.

Konuklugu daha genis bir kapsamda diinya vatandaslig1 ve gog ¢alismalar: tizerinden
inceleme alan1 yapan Derrida’nin’ bakisina alternatif bir bakis acisi getirerek, bireysel iligkilere
ve temel anlamiyla konukluk haline indirgemek, Derrida’min ¢alismalarinin kapsaminin ne
oranda esnek oldugunu da ortaya koymaktadar.

En temelde konuk, bir 6tekidir. Ev sahibi, konukseverligini konuk tizerinden, konuk
da smirlarim1 asmadigini ev sahibi tizerinden anlamlandiracaktir. Bu ikili iligki igerisindeki
sinirlarin kaybi, ev sahibinin kosullari ortadan kaldirarak simirsiz bir konukseverlik
sunmasi veya konugun itaat etmesi gereken sinirlari agsmast durumunda yasanir. Kosulsuz
konukseverlikle beraber dengeler bozulur ve dengenin bozuldugu bu iliskide g6z ardi edilen
sinuirlar kendini var etme ¢abasi igerisine girer. Burada hayaletin konuklugundan s6z edilmeye
baglanir.

Musallatbilim ve Hayalet Teorileri Ekseninde Ben ve Oteki

Her tiirlii olusa, kabul gérmiis perspektifin disinda farkli bir bakisla bakarak o olus
icerisindeki celigkiler iizerinden yaklasan Derrida, yalnizca celigkileri irdeleyerek gergek
anlama erisilebilecegini savunur. Bu yontemle, felsefi bir alan olarak kabul gérmiis varlikbilimi
tersine gevirir, somut bir sekilde var olanin disinda kalan varliklarla ilgilenir ve kendini izlerle
gosteren, hissettiren namevcut belirigleri musallatbilimin inceleme alanina dahil eder (Derrida,
2001, p.51). Belirsiz bir tavirla karakterize ettigi bu var-yok oluslari hayalet teorisi kapsaminda
inceler.

Derrida hayalet teorisini, Karl Marx ve Friedrich Engels’in Komiinist Manifesto (1848)'da
soziini ettigi komiinizmin hayaletinden yola ¢ikarak gelistirir. Manifestoya gore, bittigi ve
artik islevsiz oldugu varsayilan komiinizmin etkisi dénemin tiim politik kararlarinda ve
toplumsal yasantida izlerini gostermekte, komiinizmin hayaleti sehrin tistiinde gezinmektedir
(akt. Saybagili, 2011, p.17). Bu dogrultuda Derrida icin hayalet, geri gelerek bulundugu yere
musallat olan, beklenmedik belirislerle kendini gosteren zamansiz bir olustur. Kendini ortaya
ctkarmak icin bulundugu yere adeta musallat olan hayalet, bastirilan, goriilmeyen, goz ardi
edilen seylerin geri dontisiinii temsil eder. Bu musallat olma hali, yersiz ve zamansiz bir hal
oldugundan nerede, nereye, ne zaman, ne sekilde musallat olacag: belirsizdir (Derrida, 2001,
p.65).

Hayaletin musallath$1 ayn1 zamanda bir konukluktur. Hayalet, bir davet karsihiginda
konukluk gerceklestirmez. Onun zamansiz belirisleri, ev sahibine haber verilmemis ani
> Derrida, konuklugun sug olarak nitelendirilebilmesi iizerine diisiincelerini konuklugun potansiyel ciktilarmi
ve etik sinirlarini sorgulamaya yoénlendirmistir. Bu durumu gé¢menler {izerinden ele almay1 tercih eden Derrida,
sinirlari, kosullu ve kosulsuz kabulii irdelemis ve s6z konusu kabullerin olumlu ve olumsuz sonuglarin: bulgula-
ma ¢abas1 gostermistir (Kakoliris, 2018).
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ziyaretlerle kargilik bulur. Hayalet, davetsiz bir konuktur. Ozii geregi, goriilmemis, bastirilmig
bir olus olan hayalet, musallat olmasiyla beraber kosulsuz konukseverligin sinirlarini zorlar.
Musallat olunan kisi veya sey, hayaletin belirisiyle beraber zaruri bir ev sahibi kimligine
birtiniir. Ev sahibinin halihazirda gormezden geldigi, reddettigi bir konugun, kendini kabul
ettirme talebiyle var olmasi ev sahibini kosulsuz konukseverlige zorlar. Hayaletin musallat
olma talebi, goriilmeyen konuk kimliginden siyrilip ev sahibi olmay1 igeren s6z hakki talebidir.

Hayaleti ve musallatbilimi bireysel iligkilerde gozlemlemek miimkiindiir. Hem bireyin
otekiyle kurdugu iliski hem de kendiyle kurdugu iligki hayaletsi oluslar i¢in uygun bir ortam sunmaktadir.
[liskiler icerisindeki sayisiz getrefilli durum, celiskiler, gormezden gelmeler ve yok saymalar, iliskinin
dogasiyla hayaletin dogasini birbirine yaklastirir. Hayaletin zamansiz ziyareti, onun geri gelisini,
musallat olusunu kargilar. Zamansizli§1 nedeniyle ge¢cmisi de gelecegi de simdiyi de kendi
icinde tasiyan hayalet, ani konukluguyla beraber bastirilmis bir hesaplasmay: da giin ytiziine
¢ikarir. Hayaletin konuklugu, onun varlig: kabul edilene dek siirer (Derrida, 2001, pp.64-65).

Hayaletin yeri dogrudan smirlar isaret eder. Smirin diginda birakilan, g6z ardi
edilen hayaletin 6ne stirdiigii hesaplasma sinurlarla ve smirin arkasindakilerle ytizlesmeyi
beraberinde getirir. Hayaletin gelisiyle beraber artik hicbir sey eskisi gibi degildir. Kabul
edilene dek kendini farkl sekillerde gosterir. Hayalet musallat oldugu andan itibaren ya bir
arafta kalma hali yaganir ya da hayaletin varliginin kabuliiyle boyut degistirilir. Hayalet ayn1
zamanda tanidik bir olustur. G6z ardi edebilmek igin belirli bir oranda goriilmiis olan, var
oldugu bilinciyle yok sayilan hayalet tamamen yabanci degildir (Derrida, 2001, pp.154-155).

Hayalet, ister bir insanin benligine, ister bir eve, ister bir topluma musallat olsun,
oziinde bir konuktur. Hayaleti doguran kosullar, konukseverlikte oldugu gibi ev sahibi
tarafindan belirlenir. Hi¢bir zaman tam anlamiyla bir yabanci kimligine biirtinmeyen hayalet,
g6z ard1 edilen, belirene dek konuksevmez bir tavra maruz kalan, varlig: bilinen ama diglanan
bir olustur. Konuksevmezligin baskisi altinda kalan hayalet, uygun kosullar olustugunda, ev
sahibinin belirsiz ve dengesiz duygu durumlari yasadigi dénemlerde, hak ettigi konuksever
tavri gormek icin adeta baskaldirir. Konukseverligin kosullarini ortadan kaldirarak kosulsuz
bir konukseverlik talebiyle musallat olur.

Hayaletin Konuklugu: Her Seyi Bitirmeyi Diisiiniiyorum (2020)

Derridacibakis agisiylabir filmi analiz etmek, film metnini parcalara ayirmay1 ve akabinde
tekrar yapilandirmayu gerektirir. Film analizi, kendi basina bir yapisokiimdiir. Filmi olusturan
tercihleri (renk, kamera acilari, kostiimler, mekanlar vs.) ayr1 ayri ele almayi, yorumlamayzi,
bir araya geldiklerinde olusturduklar: anlami kegfetmeyi icerir. Her biri kendi iginde ve farklh
kombinasyonlarla bambagka anlamlar doguran s6z konusu tercihler, Derrida’nin asil anlama
asla ulagilamayacagi savini dogrular. Derrida igin yapisokiim, bir kara tahtadir. Yazilir, silinir ve
tekrar yazilir (Aker, 2022, pp. 340-32). Film analizi de benzer bir yorumlama olanagna tabiidir.
izleyiciden izleyiciye farkli anlamlara biirliniir. Anlam, izlenen zamana, ortama, kosullara
bagli olarak doniisiir. Bu nedenle yapilacak olan analiz, yapisokiimiin getirisine bagh olarak
var olan anlamin i¢inin bogaltilmasini ve yeniden doldurulmasini miimkiin kilmaktadir.

Calismanin 6rnekleminde yer alan ve Derridaci bir perspektfile yorumlama hedefiyle yola ¢ikilan
Her Seyi Bitirmeyi Diisiiniiyorum (I'm Thinking of Ending Things, Charlie Kaufman, 2020), erkek
arkadasinin kirsalda yasayan ailesiyle tanigsmak igin erkek arkadasiyla beraber uzun bir
yolculuga ¢ikan ve aile ziyaretini gergeklestiren Lucy’nin hikayesini anlatmaktadir. Lucy, erkek
arkadasi Jack’le ¢iktigr yolculuga daha ¢ikmadan sorgulamalara baglar. Aileyle tanismanin
iligki i¢in ciddi bir adim oldugunu diistinerek Jack’le boyle bir hayal kurup kurmadigim
diistintir ve isin i¢inden ¢ogu zaman ¢ikamayan Lucy, tiim yol boyunca ayriligin sinirlarinda
gezinir. Lucy’nin bu sorgulamalari, goriintiiler {izerine Lucy’nin tist ses olarak diigiincelerini
seslendirmesiyle izleyiciye aktarilir.
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Lucy, filmin en bagindan itibaren gergin bir tavir sergilemektedir. Bu gerginlik, iligskisine
yonelik diistincelerinden kaynakli olmakla beraber, erkek arkadasinin ailesi igin bir yabanci
olmasiyla da iligkilidir. Lucy’nin sorgulamasi konukluk halinin sinirlarina yoneliktir. Yolculuk
boyunca bir yabanci olan Lucy, eve girdigi andan itibaren konuk olacaktir. Tanisma neticesinde
belki de verilecek karar Lucy’nin aileden biri olmasia yonelik bir egilim kazanacak,
kosullu konukseverlik kosulsuz bir konukseverlige doniisecektir. Bu simir agimi, Lucy’nin
sorgulamasinin ana noktasidir. Lucy bu sinir agimina layik olacak bir konumda olup olmadigini
sorgulamakta, bu statiiytii isteyip istemediginin kararin1 vermeye ¢alismaktadir. Diistinceler
igerisinde kaybolan Lucy, erkek arkadasiyla kurdugu iliskideki belirsizligin Stesinde kendi
icindeki oOtekilerle de belirsizlikler yasadigini, diisiinceleriyle girdigi miicadeleyle ortaya
koyar: “Ya bu fikir bana ait degilse? Dile getirilmeyen fikirler kisiye ait degil mi acaba?”

Lucy’nin biling akisina tanikligin ilk izleri olan bu konugmalar, filmin biitiiniinde giderek
¢ogalmakta ve zihnindeki imgelerin birbirine karigtigi, zaman ve mekanin i¢ ice gectigi bir
forma biirtinmektedir. Biling akis1 yontemi ile izleyici ve karakter arsindaki sinirlar ortadan
kaldirilmaktadir (Selli, 2021, p.10).

Filmin zamansal olarak biiyiik ¢ogunluguna denk diisen araba yolculugu, konuklugun
disinda kalan ara zaman ve mekani imler. Filmin geneline yayilan gergin atmosfer ve gerilimli
yapi, yol boyunca, heniiz bilinmeyen bir yerle ve kisilerle kurulacak iliskinin gerginligiyle
artmaktadir. Yol boyunca yabanci kimligine sahip olan Lucy’nin konuklugu, bir penceresi ve
bir kapisi olan alana girigle beraber baglayacaktir.

Lucy ve Jake, eve girdiklerinde uzunca bir siire karsilanmazlar. Ailesiyle beraber
yasamayan Jake’inde tam anlamiylabirevsahibisayilmadigi diisiiniildiigiinde konukseverligin
etik yasalarina uyulmadig1 yorumu yapilabilir. Bu kurallara uymama hali ev sahibi tarafindan
gerceklestirildiginde konugun yaptirimi olamamaktadir. Jake’in gegici bir ev sahibi rolii listlenmesiyle
beraber konuk igeri davet edilir, terlikler sunulur®, miizik agilir, sémine yakilir. Uzun bir stire
bekleyisin ardindan Lucy, “Gelece§imizi biliyorlard: degil mi? Bizi onlar davet etti.” diyerek ev
sahibi ve konuk arasindaki iliskinin s6zstiz anlagsmasina aykir: bir durumun yasandigint ima
eder. Jake, davetin ailesi i¢in fazla resmi bir kelime oldugunu ifade ederek anne ve babasinin
tavirlarinda yatan kosulsuz konukseverligi isaret eder. Konugu kapida kargilamamalar: dahi,
kendini yolculuk boyunca bir yabanci varsayan konugun c¢oktan konuk kabul edildiginin
ve hatta aileden biri sayilacak denli kosulsuz bir konukseverlik sunulacagimnin isaretidir.
Oyle ki Lucy, konuklugu baglatan o soruya “Adin ne?” sorusuna maruz kalmamigtir. Benzer
sekilde, Jake’in anne ve babasi indikten sonra yemek masasina gectiklerinde, Lucy’nin davet
bekleyerek ayakta kalmasi, kimsenin onu davet etmemesi {izerine en son masaya gecen
kisi olmasi konukla ev sahibi arasindaki sozsiiz anlagsmadaki tikanikliklara bir diger ornektir.
Konukseverligin kosullar1 ve kosulsuzlugu arasindaki bu dengesizlik, halihazirda yolculuk
boyunca igsel kargasalar da yasayan Lucy’nin dengesiz bir ruh haline biirtinmesine yol agar.
Lucy’nin kendi yabanci, konuk ve ev sahibi kimlikleri arasindaki geciste savrulmasi, hayalet
icin uygun ortamu olusturmaktadir. Hayalet, kendi ev sahibi olan Lucy’e, Lucy’'nin zihnine
musallat olarak kendisini kabul ettirme ¢abasi icine girer.

Zaman gectikge Lucy'nin, aile tiyeleri otururken masayr toparlamasi, evin diger
odalarinda gezinmesi kosulsuz konuklugun sinrlarindan igeri girdigini gostermektedir.
Lucy’nin filmin basindan beri aktif olan ve iist sesle izleyiciye de agik bir sekilde sunulan zihni,
filmin gorselligine de yansimaya bagslar. Tim bu yansima anlarindaki gerilim 6geleri, filmin
ortasinda bagka bir filmin goriintiilerinin ve jeneriginin gosterilmesi, anlatidaki zamansal

® Jake, Lucy’e evlerin soguk oldugunu soyleyerek eve geldiginde kullandig: terlikleri verir. Lucy, Jake icin baska
bir terlik daha olmadigini 6grenmesi tizerine terlikleri ona vermek ister. Evde konuk i¢in ayrica bir terlik bu-
lunmamasi ailenin pek fazla misafiri olmadig: seklinde yorumlanabilir. Lucy’nin ev sahibine terligi geri vermek
istemesi tizerine Jake’in bunun centilmenlige yakismayacagini séylemesi, zihninde konukseverlik ile centilmenli-
gi eslediginin isaretidir.
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kaymalar, tiirlerin ige ice ge¢mesi gibi durumlar, filmin yapisokiimiine ugratilmig anlatisim
gozler oniine serer. Lucy’nin zihnindeki yansimalarin somut olarak gorsellige dokiilmesi,
izleyicinin dikkatli bir seyir deneyimi igerisinde bulunmasini gerektirir. Jake ile beraberligini
stirdirmesi durumunda, aile tiyelerinin geleceklerini diisleyen Lucy’nin zihni, anne ve babanin
anlat igerisinde bir yaglanip bir genclesmesiyle karsilik bulur. Zihnin karigikligini yansitacak
sekilde anne ve babanin yaglarinin dengeli dontismeyisi, biri yashiyken digerinin geng kaligt
gibi durumlar, Derridaci anlamda bir “diizenini kaybetmis zamana (le temps disjoint)” isaret
eden hayaletin izleri olarak da yorumlanabilir. Lucy’nin kendi kimligine ve Gtekine yonelik
iliskisinde igine diisttigii belirsizlik hali, g6z ard ettigi seylerin diistinceler halinde yolculugun
basindan itibaren giin yiiziine ¢tkmasiyla sonu¢ kazanmaya calisir. Bu ¢aba, musallat olan
hayaletin var olma ¢abasina karsilik gelir.

Lucy, anlati boyunca gesitlenen mesleki tercihleri, iligkisine yonelik diistinceleri, zaman
degisimiyle tanigsma hikayelerinin de degismesi gibi durumlar g6z 6niinde bulunduruldugunda
kafas1 oldukga karisik bir profil ¢izer. Kendini tam anlamiyla bulamamustir ve ilgi alanlarini
Jake tizerinden olusturmus bir kimlige sahiptir. Lucy’nin bu kayp hali, ¢ikacag: yolculuk
oncesi kendine yiiklenen yabanci ve konuk kimligiyle beraber iyice karismis, kendi kimligi ve
kendi kimligini var ettigi iliskisi tizerine sorgulamalara diisen Lucy’nin hayaletle mticadelesi
baglamistir. Kendini bir yere ait hissetmeyen, buna karsilik eve girdiginde biiytidiigi evi
hatirladigini séylemesiyle tam anlamiyla yabanci da hissetmeyen, merasimlerin beklenen
akista uygulanmamastyla konuk kimligini yitiren ve ardindan kendini zamansiz, mekansiz
bir stirtiklenme hali igerisinde bulan Lucy, hayaletin isaret ettigi ve aslinda kendisinin yok
saydig1 her seyi kabul edene dek bu miicadelenin i¢inde savrulacaktir. Bu hayaletsi konukluk,
hikayenin zaman akigindaki kirilmalarla ve her seyin kaygan bir zeminde dontisiiyor olmasiyla
somutlasir. Derrida’min merkezsizligi karsilayan bir kavram olarak ortaya koydugu oyun,
gosteren ve gosterilenin bir dongti halinde birbirlerinin yerini alma durumunu imler (Firinct
Orman, 2015, p.78). Lucy’nin i¢inde bulundugu durum her imgenin ve kavramin birbirinin
yerine gectigi bir oyun haline doniistir.

Lucy’nin beklentilerinin ¢ok disinda bir akista gergeklesen konukluk seriiveni, Jake ve
Jake’in ailesi ile kurdugu iliskide nasil bir rol alacagin bilemedigi pek ¢ok an barindirir. Konuk
ve ev sahibi arasindaki iliskinin ast-iist dinamikleri hikaye boyunca yer degistirir. Derrida’nin konugun
saf bir sekilde sevilebilirliginin miimkiin olmadig1 tezi, Lucy’nin konuklugu boyuncu karsilagtig
tavirlarla dogrulanir. Baglangigta kosulsuz bir konukseverlik igerisine diisen ve sinirlarin ortadan kalktigi
bir iligki i¢erisinde kendisini bulan Lucy, ev sahipleriyle kurdugu nispeten esit iliskide yer yer rahatsiz
edilmeye baslar. Vaat edilen esit iliski, Lucy’nin evin igerisinde rahat¢a gezinmesi disinda, Lucy’nin
fikirlerini 6zgiirce belirtmesi noktasina geldiginde karsilastig1 yargilayici bakiglarla bozulur.
Ev sahibi kendi kaldirdig sinirlar1 aniden yerine koyarak evin icerisindeki ve hatta kendi
¢ocugu tizerindeki haklarini s6zstiz bir sekilde hatirlatir. Konukseverligin kosullarinin aniden
giindeme geldigi bu gibi anlarda bocalayan Lucy, kosulsuz bir konukseverligin igerisindeki
gizli kosullarla ve ev sahibinin kurdugu sozde esit iliskideki minnet talebiyle kars1 karsiya
kalir.

Konuklugun bitimiyle, firtinada Jake’le beraber eve doniis yolculuguna baglayan Lucy,
kontrol edemedigi gelismelerin i¢inde savrulmaya devam eder. Bastirdig1 ve gz ard1 ettigi
diisiincelerle yiizlesmeyen, filmin basinda oldugu gibi bu diisiincelerin kendine ait olup
olmadigini sorgulayacak denli kisiliginde boliinmeler yasayan Lucy, diisiincelerini Jake'le
paylasarak kendiyle ve 6tekiyle bir hesaplagsma yasamak yerine musallat olma halinin yarattig
arafta kalmay tercih eder. Bilincin sinirlarinin olmadigini yansitir sekilde filmin sonuna dogru
tiir kaymasinin yasanmast, filmin gerilim atmosferinin yerini mtizikal bir havaya birakmasi ve
son sahnede karakterlerin ytiziindeki makyajin hi¢ olmadig1 kadar yapmacik olmasi Lucy’nin
gerceklikten ne kadar uzaklastigmmin bir yansimasidir. Bu anlamda Lucy’nin artik kendi
benligine, yasantisina ve iliskisine yonelik bir konukluk gelistirdigi yorumu yapilabilir.
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Sonug

Kendisi dyle tanimlanmak istemese de yapisokiimcii olarak tanimlanan Jacques Derrida,
tiim oluglara, var olan ve kabul gérmiis yapmin disinda bir bakigla bakarak yeni anlamlar
liretme ya da var olan gizil anlamlar1 ortaya ¢ikarma cabasi tagiyan bir diigtintirdiir. Benlik,
oteki, konukluk, dil, s6z, oyun gibi pek ¢ok kavrami irdeleyen Derrida, geligkilere erismeyi
ve bu celigkileri ¢oziimleyerek var olan anlamin digindaki anlamlara ulasmay: hedefler.
Konukluk kavramimi da konuksev(er/mez)lik seklinde ele alan Derrida’nin perspektifinde
konukluk, ev sahibi ve konuk arasindaki iligkiyi isaret eden, iki ug arasindaki dengeye bagh
olarak konukseverlik (I'hospitalité) veya konuksevmezlik (I’hostilité) olarak sonuglanabilecek
bir durumdur. Konukseverligi de kendi iginde ev sahibi ve konuk arasindaki iliski tizerinden
kosullu ve kosulsuz olarak ayiran Derrida igin kosulsuz konukseverlik zarar verici bir
tutumdur, ¢linkii ikili arasindaki sozsiiz anlasmay1 ve etik sinirlar1 asan bir durumdur (Derrida, 2000,
p-27). Kosullu konukseverligi Immanuel Kant'in evrensel barisa yonelik yazilari gergevesinde
ele alan Derrida, konuklugu kontrol edilmesi gereken bir olgu olarak goriir ve kosullar
gerekli bulur. Derrida’'min bu diisiincesinin olugsmasinda Emmanuel Levinas'in kosulsuz
konukseverlik tizerinde yazilari etkili olmustur. Kosulsuz konukseverlikte ev sahibinin
kendinden ve yasalarindan vazgegerek konuga smir1 asma izni vermesi, Derrida’ya gore
tehlike arz eden bir durumdur. Kogulsuzluk, ev sahibinin kontrol kayb1 yagamasinin yani sira,
konugun yerini ve dengesini yitirmesine de neden olabilmektedir.

Caligmada konukseverligin kosullulugu ve kosulsuzlugu tizerine bir inceleme yiiriitmek amaciyla,
Derrida’nin siyasi perspektiften ele aldig1 konukluk kavrami, temel anlamiyla ele alinmis ve
Charlie Kaufman’in yonetmenligini tstlendigi 2020 yapimu Her Seyi Bitirmeyi Diistintiyorum
(I'm Thinking of Ending Things) filmindeki konukluk iligkisi irdelenmistir. Konukluk kavramina
ek olarak, Derrida’nin ¢alismalarinda tekrarlanan ben ve 6teki iligkisine ve kimlik meselelerine
de yer verilmistir. Konuklugun da bir kimlik meselesi oldugu diistiniildiigtinde, bireyin hem
kendiyle hem de 6tekiyle kurdugu yabanci — konuk — ev sahibi kimliklerinin ve iligkilerinin ne
sekilde kuruldugu irdelenmistir. Bu iligkilerin kurulamadigi, karistig1 ve yiirtimedigi anlarda
farkli bir olusun varligindan s6z edilmektedir. Derrida, varlikbilimin alanma girmeyen bu
oluslart musallatbilim ¢ercevesinde incelemistir. Musallatbilim, belirsiz ve zamansiz bir olusa
sahip namevcut oluglari inceleyen bir alan olarak Derrida literatiiriinde yerini alir ve hayalet
teorisini igerir. Hayalet, Derrida’nin Komiinist Manifesto’da (Marx ve Engels, 1848) bahsi gecen
komiinizmin hayaletinden yola ¢ikarak olusturdugu, goz ardi edilenin ve bastirilanin geri
dontistinii temsil eden olustur (Derrida, 2001, p.51).

Filmin analizinde, Derrida’nin stirekli altin1 ¢izdigi anlamin istikrarsiz olusu, anlamin
herhangi bir kosulda herhangi bir otorite saglayamayacagi, anlamin serbest bir oyun alaninin
icinde barindigi, bosluklarin her zaman var oldugu ve hicbir anlamin 6tekinden daha kabul
edilebilir olmayacag: (Sim, 2000, pp.30-35) bakis agisi takip edilmistir.

Filmde, erkek arkadasinin ailesinin evine konuk olan Lucy’nin kendi igindeki ve
disindaki hayaletlerle ve hem kendi konukluguyla hem de benligine musallat olan hayaletin
stirpriz konukluguyla miicadelesi aktarilir. Lucy, musallat olma halinin ve konuklugun
sinirlarinda gezinirken, siirekli bir sinirsizlikla karsilagir. Kendi sinirlarini ¢izemeyen ve kontrolsiiz
bir akigta stiriikklenen Lucy, ne kendiyle ne sorguladigi iliskisindeki 6tekiyle ne de ev sahipleriyle bir
hesaplasma igerisine girer. Lucy’nin s6z konusu hesaplagmasy, filmin klasik anlati yapisinin
disinda, belirsiz sinirlar1 olan bir anlat1 yapisina sahip olmasiyla izleyiciye yansitilmaktadur.
Konukseverligin simirlarinin agilmasinin, hayaletin tiim benligi ele gecirmesiyle imgelendigi
filmde Lucy, hem icsel hem de digsal 6tekilerle girdigi miicadeleden siyrilamaz. Kendini tam
anlamiyla dogrudan filmin evreni igerisinde kosulsuz bir konukseverlikle kars1 karsiya bulur.

Derrida’nin kosulsuz konukseverligin altinda yatan gizil siddeti ve tehlikeyi isaret
etmesi, filmde Jake’in anne ve babasinin Lucy’'nin tavirlarina sagladig1 ozgiirliige karsin yer
yer sergiledikleri sinirlayici tutumlarla kendini gdsterir. Lucy’nin zihni, eger ev sahibi kimligini kabul
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ederse - ki bu kimlik Lucy’nin Jake ile ayn1 hayat: paylasmasi anlamina da gelmektedir - bu
kosulda bagina gelecekleri gordiigii bir dizi olasi senaryoda gezinir. Bu senaryolar, film dilinde
karakterlerin biri yaglanirken digerinin yaslanmamasi, bir odanin oldukga eski bir goriiniime
sahip olurken diger odalarin aymi goriiniimde kalmasi, Lucy ve Jake’in anlattiklari hikayelerin
akis icerisinde bagka tiirlii gerceklesmesi, asir1 makyaj uygulamalari, filmin tiirtinde yasanan
kaymalar ve hizl gegislerle somut bir hal kazanur.

Filmde konuk kimligini Lucy ve Lucy’nin zihnine ani bir ziyaret gerceklestiren hayalet
tasimaktadir. Hikayenin sonunda konuklugun konuksever ve konuksevmez tutumlar ile
kosullar1 ve kosulsuzlugu artik birbirine girmistir. Kosulsuz konuklugun simirsizligs, her seyi
alt tist etmistir. Sinir, ayn1 zamanda kontroldiir ve yabanci-konuk-ev sahibi kimliklerinin
geciskenligini korur. Bu dogrultuda kosullu konukseverlik ve kosulsuz konukseverlik
arasindaki ayrim ile ev sahibi ve konuk arasindaki ast-iist iliskisi bir noktada gereklilik olarak
ortaya ¢tkmaktadir. Filmde, tiim bu gerekliliklerin yok sayildig1 noktada, dengesiz iligkiler ve
kayip kimlikler dogmus, kosulsuz konukseverligin yol actig1 tekinsiz ve belirsiz atmosfer tiim
hikayeyi sarmugtir.

Cikar Catismasi Beyani:

Makale yazari herhangi bir ¢ikar ¢atismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Blow-Up: Modern Sinema Esteti§inde Gergeklik Idesi

Erdil Levent Ertan®

Ozet

Bu ¢alisma, sinemada gergeklik fenomenini fotografik goriintii iizerinden yola ¢ikarak, modern
sinema estetiginin katmanli yapisiyla incelemeyi amaglamaktadir. Blow-Up (Cinayeti Gordiim,
1966) sinemamn ne oldugu yoniinde sorular sor(dur)an, aygit iizerine diisiin(diir)en ve imgenin
yanilsamalt yapisint irdeleyen bir eser olarak onem kazanir. Bu baglam cercevesinde alginin dogas
ve gergekligin gorsel boyutuna odaklanan film, c¢ok katmanli gerceklik olgusunun hem fotograf
hem de sinema agisindan tartisilmasina miisait bir yapittir. Filmin gerceklik kavramini merkezine
almast makalenin felsefi analiz yontemi araciligiyla incelenmesini gerekli kilmaktadir. Diger elestiri
tiirlerinden farkli olarak felsefi coziimleme yonteminin eregi, eseri odagima alarak onun iletisini
sorqula(t)maktir. Blow-Up filmini ¢oziimlemek, gercgeklik olgusuna dair onemli izleklere erisebilme
imkdni tanimgtir. Sonug olarak yapilan ¢alismanin bulgularima gore; modern ozne ile gerceklik
arasindaki iliskinin sorgulandig: filmde, yonetmenin “yeni-gercek¢i” tamimlamasina niteliksel olarak
uyum gosterdigi ¢ikarimina ulagilmistir. Eserin, hem klasik stille dzdeslesmis konvansiyonel anlati
normlart hem de agik uglu imaj kullanimlar: ve muglak olay orgiileriyle tanimlanan modern sinemaya
ait kodlar1 baridirdi§r saptannustir. Yonetmenin, kurmacaya gerceklik izlenimi tasiyan bir rol atfetmek
yerine gercekligin dogasimin kurgusalliktan olustugunu vurquladigi; dolayistyla bu durum seyirci
nezdinde gerceklik fenomenini kurmaca bir olgu olarak deneyimlemesine yol actig1 tespit edilmistir.
Filmin gerceklik kavramu iizerinden incelenmesi yapitin daha derinlikli bir sekilde kavranmasina ve
esere ait estetik degerlerin felsefi elestirisinin gerceklestirilmesine uygun bir perspektif saglamigstir.
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-Research Article-

Blow-Up: The Idea of Reality in Modern Cinema Aesthetics

Erdil Levent Ertan®

Abstract

This study aims to examine the phenomenon of reality in cinema through the layered structure of
modern cinema aesthetics based on the photographic image. Blow-Up (1966) makes ground as a work
that asks questions about what cinema is, reflects on the apparatus, and examines the illusory nature
of the image. Focusing on the nature of perception and the visual dimension of reality within this
context, the film is a proper work for discussing the phenomenon of multi-layered reality in terms of
both photography and cinema. The fact that the film is based on the concept of reality makes it necessary
for the article to be examined through the method of philosophical analysis. Unlike the other types of
criticism, the main purpose of the philosophical analysis method is to center the artwork and question
its message. Examining Blow-Up has allowed us to access important patterns about the phenomenon of
reality. In conclusion, according to the findings of the study; the film, in which the relationship between
the modern subject and reality is questioned, qualitatively fits the director’s definition of “neorealist”.
It has been established that film contains both the conventional narrative norms identified with the
classical narrative style and the codes of modern narrative aesthetics, which are defined by the use of
open-ended images and ambiguous plots. It has been determined that the director emphasizes that the
nature of reality consists of fiction, rather than attributing a role that has the impression of reality to
fiction in that causing the audience to experience the phenomenon of reality as a fictional phenomenon.
Analyzing the film through the concept of reality provided an appropriate perspective for a more-
in depth understanding of the work and a philosophical critique of the aesthetic values of the work.

Keywords: reality, photography, cinema, modern cinema, Antonioni
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Extended Abstract

Blow-Up (1966) is a film about the relativity of reality and the illusion of reality. The positivist
paradigm, which is a projection of the Age of Enlightenment over the reality phenomenon, and
photographic reality as an extension of this dominant method are problematized through the director’s
modern aesthetic reality. Through this film, M. Antonioni philosophizes on the nature of the image,
which carries ethical, aesthetic and political (self)reflective notions, on the other hand, he examines the
illusory nature of the image with his image philosophy.

This study aims to examine the phenomenon of reality in cinema through the layered structure
of modern cinematic aesthetics, based on the photographic image. The film is a work that asks questions
about what cinema is, reflects on the apparatus, and examines the illusory nature of the image. In this
context, Blow-Up, which focuses on the nature of perception and the visual structure of reality, is
an appropriate film for investigating the multidimensional reality phenomenon. The fact that the film
contains some concepts with the intellectual depth such as “reality” and “meaning”, which are the
cornerstones of it, and that it has the potential to be analyzed in a philosophical context, necessitates
the examination of the article through the method of philosophical analysis. Unlike the other types of
criticism, the main purpose of the philosophical analysis method is to center the study and question its
message.

Examining Blow-Up has allowed us to access important patterns about the phenomenon of reality.
However, the parameters of director’s other films that could contribute to the research topic are excluded
from the scope of the study. It is aimed to subject the deep essence of the film to qualitative analysis by
analyzing how various signs in the film atmosphere contribute to the construction of aesthetic reality
that the director tries to create. It is assumed that this approach is going to both clarify the main dilemmas
of the film and originate a distinct perspective in terms of philosophical criticism.

In the first part, the ontological differences, epistemological features and phenomenological
dimensions of the relationship between photography and cinema, which constitutes multiple levels of
reality, have been examined. In the second part, the classical narrative style and how modernist cinema
reflected the reality phenomenon and its representations have been investigated. Also, defining and
interpreting the aesthetics of modern cinema historically and philosophically made it necessary to make
an explanation about classical narrative cinema. Therefore, it is determined the differences between the
two specific modalities, what the specific features consist of and how they differ. The phenomenon of
reality, which is changing and transforming in two different perspectives, and its representations are
investigated in detail. In the last part, in the film, how the rational and the imaginary, the objective
and the subjective, the intellectual and the imaginary are aestheticized and combined in modern
narrative cinema has been examined. The philosophical criticism of the film has been carried out with
the contribution of the evaluations made. In this framework, the creative role that the playing impulsion
and design ‘plays’in the film's perception of reality has been traced.

In conclusion, according to the findings of the study; the film, in which the relationship between
the modern subject and reality is questioned, it is concluded that the director qualitatively conforms
to the definition of “neorealist”. It has been stated that film contains both the conventional narrative
norms identified with the classical narrative style and the codes of modern narrative aesthetics, which
are defined by the use of open-ended images and ambiguous plots. It has been determined that the
director emphasizes that the nature of reality consists of fiction, rather than attributing a role that has
the impression of reality to fiction in that causing the audience to experience the phenomenon of reality
as a fictional phenomenon. It has been established that the truth is relativized as uncertain and reality is
represented as multiple aspects. It is thought that this research will contribute to the literature in terms
of the authentic connections it will create between the important concepts questioned by Antonioni’s
cinema, the idea of reality and the method of philosophical criticism.
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Giris
Elestiri kavramu inceleme, sorgulama, analiz etme ve muhakeme etme gibi anlamlara
kargilik gelebilecek Yunanca bir terim olan kritike deyiminden tiiretilmistir. Osmanlica tenkit,
Fransizca critique, Almanca kritik, Italyanca da critica kelimelerine karsilik gelir. Orhan
Hangerlioglu, Felsefe Sozliigii isimli calismasinda elestiri terimini, herhangi bir seyin yalnizca
kotii tarafini belirtmek yerine dogru kullanimi olan “bir seyi iyi ve kotii” taraflariyla biitiinciil
bir degerlendirmeye tabi tutmak seklinde agimlar (1982, p. 33).

L. Kabadayi, Film Elestirisi: Kuramsal Cergeve ve Sinemamizdan Ornek Coziimlemeler
kitabinda film elestirisini, yonetmenin yarattig1 film ile seyirci arasinda, eserin isaret ettigi
anlamlar bakimindan cesitli baglantilarin kurulmasina katki saglayan basat araclardan birisi
olarak tanimlar. Yapilan ¢oztimlemenin giiciinii daha ¢ok seyircinin bilfiil yapiti alimlamak
icin sinemaya gidip gitmemesi yontinde bir yonelimsellik gelistirmesinden ziyade bizatihi
filme ait ¢ok katmanli anlam yapilarinda kegfe c¢ikilabilmesinden ileri gelecegini ifade eder
(2020, p. 9).

Film elestirisinde erek, analizi yapilacak yapitile alimlayicisi arasinda koprii kurulmasina
katki saglamaktir. Olusturulan bu yap1 sayesinde seyircinin farkli perspektifler gelistirebilmesi,
gesitli anlamlar tiretebilmesi ve duyusal yerine daha bilissel bir derinlesme imkéan1 saglayan
elestirel okumalara yonelmesi, film ¢6ziimlemesinin temel iglevleri arasindadir (Savas, 2013, p.
128). Dolayisiyla eser ve onun alimlayicist olarak birey dikkate alindiginda elestirinin kendisi
“metnin, yeniden a¢ilimi1” seklinde yorumlanir (Kabadayi, 2020, p. 18). Film elestirisi, isaret
edilmeyen ya da olmayan bir gercegi belirtmek yerine filmin seyircinin zihnine ve reflekslerine
yaptig1 sok etkisini uzatmak veya siirdiirmek olarak da serimlenebilir (Uzal, akt. Bazin, 2019).
Coztimlemenin amaci, kesin hiikiim vermek ya da net bir yargilamada bulunmak yerine
daha ¢ok biligsel bir faaliyette bulunarak farkli perspektifler gelistirmek ve anlam evrenini
genisletebilmektir.

Bir film analiz yontemi olarak felsefi elestiri, ¢cdziimlemesi yapilacak eseri merkezine
konumlandirmaktadir. Diger elestiri tiirlerinden farkli olarak yapitin tematik ve bigimsel
analizini yapmakla birlikte ayrica 6nemli odak noktalarini daha ¢ok eserin iletisine esdeyisle
anlamina yonlendirmesiyle farklihlk kazanmaktadir (Savas, 2013, pp. 128-129). Film
¢oztimlemesi yapilirken felsefenin de giindeminde olan basat temalar ve kavramlardan
yararlanilmaktadir. Bunlar arasinda; insan, varlik, gergek, bilgi, iyi, koti, estetik, gtizel, ¢irkin,
adalet, ozgiirliik, bilgi, etik, mutluluk, zaman ve gergeklik gibi cesitli kavramlar ile onlarla
iliskilendirilmis farkli konu bagliklar: yer almaktadir (Erstimer, 2023, p. 14). Bu baglamda,
Blow-Up (Michelangelo Antonioni, 1966) filminin tartistig1 bazi kavramlar ile felsefi elestiri
tirtintin sorguladig1 temel konular arasinda belirli bir kosutluktan bahsetmek miimkiindyir.

Yorumlamaci paradigma olarak nitel aragtirma, bir¢ok farkli disiplinden faydalanarak
kuramsal temelini olusturmaktadir. Felsefe, psikoloji, dilbilim, sosyoloji ve antropoloji gibi
alanlar nitel arastirmanin yeni perspektifler kazanmasina ve metot olarak kuramsal yoniiniin
zenginlesmesine katki saglamaktadir. Tim bu disiplinlerin ortak paydada bulustugu nokta,
insan davranisini biittinciil bir bakis agisiyla incelemek, ¢ok yonlii boyutlariyla birlikte
anlamaya ¢alismaktir (Yildirim & Simsek, 2005, p. 25). Felsefe disiplininin amacini, gergegin
farkli yonleri, cesitli anlam yapilar1 ve deger katmanlariyla birlikte tanimlanmas: seklinde
aciklamak miimktindiir. Insanin gerceginasil algiladigi, anlamlandirdig, kavradigi ve ona dair
deneyimleri felsefenin odak noktalarini olusturmaktadir. Dolayisiyla gercegi anlamak ve ona
dair bir farkindalik gelistirmek insanin bu gercekleri ne sekilde algiladiginin ¢6ziimle(n)mesini
gerektirmektedir. Nitel arastirma yontemi “algilarin ve olaylarin dogal ortamda gergekgi ve
biitiinciil bir bigcimde ortaya konmasina yonelik nitel bir siirecin izlendigi aragtirma” gseklinde
actklanabilir (Yildirim & Simsgek, 2005, pp. 36-39).

Bu perspektif dogrultusunda, metodolojik olarak niteliksel analiz yontemi benimsenerek
kuramsal 6neme sahip bilgilere yer verilmektedir. Sonrasinda felsefi elestiri yontemiyle
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gerceklestirilecek olan Blow-Up filminin tematik ve bigimsel boyutlarina dair gesitli nitel
okumalarin yapilabilmesi amaglanmaktadir. Bu yaklasimin hem filmin temel agmazlarina dair
bir agiklik kazandiracagi hem de felsefi elestirisi yoniinde farkli bir perspektif olusturacag:
varsayilmistir. Arastirmanin, Antonioni sinemasi, gerceklik idesi ve felsefi elestiri yonteminin
sorguladigi onemli kavramlar arasinda olusturacagi baglantilar bakimindan alanyazina katki
saglayacag: diistiniilmektedir.

Calisma ti¢ ana baglik altinda toplanmustr. Ik kisimda; coklu gerceklik diizeylerini
olusturan fotograf ile sinema arasindaki iliskinin ontolojik farkliliklari, epistemolojik 6zellikleri
ve fenomenolojik boyutlari incelenmistir. Tkinci kisimda; modern sinema estetigini felsefi
olarak tanimlamak ve yorumlamak, klasik anlati sinemasina dair bir ¢dziimleme yapmay
gerekli kilmistir. Dolayisiyla iki 6zgiil modalite arasindaki farkliliklarin, spesifik 6zelliklerin
nelerden olustugu tespit edilmeye calisilmis, gergeklik kavrami tizerinden sinemada klasik ve
modern estetik incelenmistir. Son kisimda; fotografin, filmin stilize edilen anlatisi igerisinde
varligi, farkli tezahiir edilis bigimleri ve bicimlendirdigi gergeklik algis1 degerlendirilmeye
calisilarak, sinemasal gerceklik tasariminda oynadig: rol tizerine yogunlagilmigtir. Blow-Up
filminde ussal ile imgesel, nesnel ile 6znel, diisiinsel ile diigsel olanin nasil estetize edilerek
modern anlati sinemasi igerisinde kaynastirildig1 irdelenmistir. Bu ¢ercevede oyun diirtiisii ve
tasariminin filmin gergeklik algisi igerisinde ‘oynadig1” yaratici roliin izi stirtilmiistiir.

I. Fotografik ve Sinematik Gergeklik
“Fotograf gercektir. Sinema, saniyede 24 defa gercektir.”

(J. L. Godard, akt. Mulvey, 2012, p. 26)

Gergeginneoldugu ve gerceklik diizeyleri arasindaki farkliliklarin neyiifade ettigi sorusu,
insan1 tarih boyunca mesgul etmistir. Insanin yasamda kalabilme miicadelesi, kendini anla(t)
ma ve tanimlama ¢abalari; ¢evresini ve bilincini kusatan gergeklik yapilarina dair farkindalik
gelistirmesini gerekli kilmistir. Hakikat ve gerceklik, felsefe alaninda oldugu kadar sanatin da
giindemini meggul eden kavramlar arasinda yer almaktadir. Bu dogrultuda felsefe ve bilimle
bulunan cevaplar, agiklanan soru(n)lar agirlikli olarak sanat araciligiyla anlamlandirilmaya ve
ifade edilmeye ¢alisilmaktadir.

U. Kutay, epistemolojik olarak gergeklik ve hakikat kavramlarinin arasindaki farki
su sekilde agiklar; “Gergeklik —realite-, nesnenin kendisiyle karsilastigimiz andaki varolug
durumuyla baglantili bir saptamaya, ‘hakikat’ —verite- ise ayn1 ‘anlik varolus’” durumundan
yola ¢ikarak s6z konusu nesnenin sadece o anma degil tiim anlardaki tiim varolus haliyle
ilgili evrensel ve genel gecer oldugu sdylenebilecek saptamalara gonderme yapar” (2009, p.
15). Bununla birlikte hakikat ‘tiimel gerceklik’ olarak kavramsallagtirilirken, gergegin bizatihi
diisiincede yansimasi seklinde de aciklanmaktadir (Rosenthal & Yudin, akt. Demoglu, 2014,

p. 18).

Gergeklik, zamanvemekana, etik veestetik egilimlere, toplumsal vekiiltiirel parametrelere
gore bitimsizce farklilik arz etmektedir (Adanir, 2015, p. 6). Bu durum baglaminda gercekligin
mutlak bir sekilde kavranilamayacag: yoniindeki ‘gercek’, hakikatin kendisine dair yapilan
diisiince pratiklerini, sorgulama eylemini ya da arayis edimini gereksiz veya anlamsiz kilmak
yerine bilakis tecriibesinde bulunulan diinyanin déniisen ve bagkalasan bir mekan haline
gelebilmesine katki saglamaktadir (Demoglu, 2014, p. 17).

Gorsel imajlar, insan imgeleminin bir izdiisiimii, farkli gerceklik diizeylerinin bir
gostergesi olarak anlamlandirilmakta ve yorumlanmaktadir (Sontag, 2008, p. 180). Bu
sorumlulugu magara duvarindaki figiirler, s6zden dogrusal yazih kiiltiire gegisi saglayan
simgeler, graviir iizerine ¢izilen geleneksel resimler, teknik imge tiretimiyle birlikte fotografik
goruntiiler ve ardilinda hareket ettirilerek ‘canlanan’ devingen fotograflar yerine getirmektedir
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(Parsa, 2004, p. 2). Dolayisiyla insan1 bagka canlilardan ayiran; diger varliklardan farklilastiran
etken, sadece dil ya da akil yiiriitebilme yetkinligi degil bizatihi goriintislerle ilgilenmesi,
imajlar yaratmas: ve onlarla 6zgiil iligkisellik gelistirebilmesidir (San, 2020, p. 8).

Modernite tecriibesi igerisinde goriintii teknolojilerinin perginlestirici tesiri, yeni gérme
bicimleri araciligiyla cesitli gerceklik diizeylerini ve spesifik algilama tarzlari vasitasiyla
ozgiil kavrayis yapilarini sekillendirmektedir. Farkli gergeklik katmanlarina ait temsiller ve
tasavvurlar, modern dénemde gorsel kiiltiir iligkisi araciligiyla belirlenmektedir. Dénem ve
¢aga gore doniistim arz eden gergeklik fenomenini anlamlandirma, yorumlama ve agtklama
bicimleri de bir o kadar géorme duyusu ve gorsel algilama odaklidir (Flusser, 2000, p. 10).
Bu parametreler 1s1$1inda imaj, giiniimiizde sadece bakisin bir nesnesi degil ayn1 zamanda
potansiyel bir 6znesi olarak konumlanmaktadir.

J. Crary, gorme yetisini; “insandaki en soyut ve aldatilmasi en kolay duyu oldugu icin
giintimiiz toplumundaki genellegtirilmis soyutlamaya dogal olarak en kolay uyum saglayan”
(2015, p. 32) duyulama ve algilama yontemi seklinde belirtmektedir. Dolayisiyla gérme
faaliyetinin gerceklestirilmesinde temel rol oynayan goziin “hem bir iman hem de hiitkmetme
organt” (Sennett, 2019, p. 25) olarak benimsenmesi kaginilmazdir. Gergeklik, ancak gérme
yetisi araciligiyla idrak edilebilecek, ulasilabilecek ya da ‘sahip’ olunabilecek bir olgu haline
indirgenmistir. Fakat boyle bir baskin kavrayis bi¢imi; gercekligin sadece sinirli vechelerine
151k tutabilmekte ve ‘Gteki’ duyularin yetkinliklerini korelterek (Derman, 1993, pp. 26-29)
gercegin biitiinciil bir nazar' ile alimlanmasina engel teskil etmektedir. J. Pallasmaa, Tenin
Gozleri isimli calismasinda gérme ve algilamaya dair su ¢ikarsamalarda bulunur;

“Giig istenci gormede ¢ok giigltidiir. Gormede ¢ok gliclii bir kavrama ve sabitleme, seylestirme,
totalize etme egilimi vardir: Tahakkiim etmeye, emniyete almaya ve kontrol etmeye yonelik bu
egilim, dylesine yaygin bigimde tesvik edildigi icin, sonunda kiiltiiriimiiz ve felsefi s6ylemimizde
tartismasiz bir hegemonya sahibi olmus, kiiltiirtimiiziin aragsal akli ve toplumumuzun teknolojik
niteligiyle el ele verip gozmerkezli mevcudiyet metafizigimizi tesis etmistir.” (Levin, akt.
Pallasmaa, 2016, p. 22)

Icerisinde bulunulan caga ait zamansal ve uzamsal deneyim daha ¢ok ‘hiz’ fenomeni
ile 6zdeslesmektedir. Dolayisiyla bu durum teknolojizmin etkin oldugu cagin devinimine
uyum saglayabilecek tek duyunun ‘gérme’, tek organin ise ‘g6z’ olarak benimsenmesine
yol agmaktadir. Gorme edimi, mesafe ya da uzaklik durumuyla kurulan ontolojik aidiyet
iligkisiyle gelisir. Bu sebeplerden 6tiirii goziin, ‘narsist’ ve ‘nihilist’ bir egilime sahip karaktere
biirtinmesi kaginilmazdir (Pallasmaa, 2016, p. 28).

Modern 6znenin algilama ve gesitli gerceklik diizeylerini yorumlama pratiklerinde
pozitivist yaklasim etkin rol oynamaktadir. Bu model, fiziksel gergeklik temelli; materyal
ve rasyonel bir diinya goriisii tizerine temellendirilmistir. Dolayisiyla bilimsel, ekonomik,
tarihsel olarak her daim ilerleme ve gelisim gergevesinde form bulan bir diizeni imlemektedir
(Kracauer, 2012, p. 76). Bu ¢ikarsama fotografin, aydinlanma tecriibesinin bir izdiisimii
olan pozitivist paradigma ve sosyoloji disipliniyle birlikte tezahtir etmesinin rastlantisal bir
gelisme olmadigini yansitmaktadir (Dora, 2003, p. 112). Bu durumun nedeni ise daha ¢ok
matematiksel kesinlik cercevesinde Ol¢iimlenebilen, denetlenebilen, goézlemlenebilen ve
dolayisiyla metafizik yerine nesnellik, teolojik yerine ampirik bilgi kullanimina sahip yapisal
dinamiklerden kaynaklanmaktadir (Berger, 2016, p. 91).

imajlar evreninin olusmasina katki saglayan optik uzantili araglar (Senttirk, 2021, p. 41)
daha ¢ok fotograf goriintiisii temelinde gelisim arz etmekte ve yeni gérme bigimleri ile spesifik
algilama bicimlerinin olugsmasina katki saglamaktadir (San, 2020, p. 6). S. Biiker’in de altini
cizdigi gibi fotograf “gercegin ve belirgin bir izlenimin mercek aracilig1 ile kaliplastiriimasidir.

! Bkz. Kurgu, Kuram, Oy, Gozlem, Gérme, Uslamlama, Diistinme, Diisiinceye Dalma (Hangerlioglu, Felsefe S6z-
ligi, Dordiinct Cilt: 226)
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Insan goziiniin yerini alan mercegin ‘objektif’ adini almasi da rastlant: degildir. Fotograf insan
eli degmeden tiretildigi icin nesneldir” (1989, p. 20). Geleneksel imajlarin yaraticiliinda insan
elinin kullanimi ve miidahalesi daha belirleyiciyken, fotograf temelli teknik goriintiilerin
yaratiminda ise bagimsizlik ve mekaniklik s6z konusudur. Fotograf teknolojileriyle birlikte
gelistirilmis cesitli lens ve mercek kullanimlari, yetkin pozlama teknikleri gibi olanaklar; ¢iplak
goz araciligiyla fark edilmesi miimkiin olamayan somut gerceklige ait 6zlerin saptanabilmesi
ve kayit altina alinabilmesinde géze kiyasla daha kabiliyetlidir (Benjamin, 2017, p. 54).

R. Barthes i¢in fotograf goriintiisti, optik ile kimyasal iki farkli yontem ve diizenin
birbirine eklemlenmesi sonucunda meydana gelmektedir (2016, p. 21). Fotograf aygitina ait
Ortiictiniin acik olmas1 ve objektiften gecen 15181 seliiloit bir filmin foto-kimyasal emiilsiyon
ylizeyine temas etmesiyle birlikte dolay(im)siz bir sekilde olusan gortintiiler kayit altina
alinarak oOliimstizlestirilmektedir. Bu stiregsellik, hem fotografin gerceklikle gelistirdigi
iligkiselligin materyal gergeklik temelini olusturmakta (Mulvey, 2012, p. 29) hem de insan
elinden bagimsiz bir yaratima tabi tutularak; nesnel gerceklik iddiasinda bulunan fotografik
bilginin; dogruluk, giivenilirlik, deneysellik ve inanilirlik nosyonlarini icerimlemesine katki
saglamaktadir. A. Bazin’'in de belirttigi gibi; “Fotografin giicii resimden farki, nesneleri
oldugu gibi gosteren mercekten kaynaklanmaktadir. 11k kez tiriin ile onu iireten nesne cansiz
varliklardan olusmaktadir. Artik olaya insanin yaratici miidahalesi s6z konusu degildir” (2011,
p- 18). Bu nitelikler fotografin sarsilamaz nesnelligini ve gercekligin belgeleyicisi (Derman,
1993, p. 44) olabilme roliinii tistlenmesine sebebiyet vermektedir. Bu durumu ise Bill Nichols
su sOzctiklerle ifade eder;

“Fotograf goriintiisiiniin kaynak malzemesinin kusursuz bir kopyasini olusturma yetisi, bilimsel
temsil yontemlerinin temelidir. Bu yontemler, fotograf goriintiisiiniin belirtisel niteligine dayanir.
Belirtisel gosterge, isaret ettigi seyle fiziksel bir iliski i¢indedir... Bu belirtisel niteligin bilimsel
goriintiilemedeki iglevi, goriintiiniin (parmak izi de olabilir rontgen filmi de) tagidig1 herhangi bir
bakis acisin1 ya da goriisii asgari diizeye indirmeyi gerektirir. Kat1 bir nesnellik ya da kurumsal
bir bakis agis1 uygulanir. Belirtisel goriintti, ampirik ya da olgusal kanit yerine geger.” (2017, p.
143)

Fotograf goriintiisii, goriilen bir nesnenin nesneselligine, maddi gergekligine dair bir kanut
niteligi tasimaktadir. Barthes, fotografin 6zellikle temsil ettigi seylerin kesinligini “onaylama”
ve dogrulugunu “kanitlama” giiciinde gizlendigini vurgulamaktadir (2016, p. 103). Fotograf,
kayit altina alinan seyin, zamansal ve uzamsal olarak “orada-olmus-olusunun” (Barthes, 2017, p.
34) hakikati baglaminda bir bilinglilik kazandirmakta, dolayisiyla gercekligin her gegen stire
zarfinda fotografik teknolojiler tarafindan {iretilen karelere benzetildigi ¢ikarsamasina yol
a¢maktadir. Sontag ise bu durumu, fotografik imajin bizatihi gercekligin yapisin yapisokiime
ugratarak kayit altina alinanlarin modern birey tarafindan nasil algilanacaginin da bir normu
haline geldigini belirtmistir (2008, p. 106).

C.W. Ceram, Sinemanin Arkeolojisi ¢alismasinda fotografin varliksal uzantisi olarak
hareketli goriintiilere ait teknigin daha iyi kavranabilmesi i¢in aracin yapisina dair
tanimlamalarda bulunmaktadir. Sinemay1 arka arkaya gelen imajlarin fotografik bir yansimasi
ve “fotografik siralamanin tersine, fotografik araclarla hareket yanilsamasi saglayan teknik bir
ara¢” (2007, p. 1) seklinde agiklamaktadir. Sinematografi, bizatihi kendinden 6nce kesfedilmis
ve tretilmis ekipmanlarin bir bileskesi, sinemanin kendisini ise ¢ok daha farkl bir olgu; icat
edilen aygit yerine ‘gelistirilen’ bir ara¢ olarak degerlendirmektedir (2007, p. 3).

Bazin i¢in sinematografik medyum, imgesel ve soyut diistincelerin daha yetkin bir
formda, temsil giicii ok daha kuvvetli imajlar aracihiiyla ifade edebilme imkanina sahiptir.
Fiziksel gerceklige en yakin, yasamin dolaysiz bir izdiistimii olabilmesini miimkiin kilan etken;
sinemanin dogasinda nefes alan fotograf yardimiyla gergeklige ait fizyonomik ve morfolojik
ayrintilarin kaydedilebilme yetkinligine erismesinden tetiklenmektedir (Bazin, 1995, p. 26).
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Duragan fotografik imgeye kiyasla hareketli goriintiiler, hem dis diinyanin ¢ok daha
kusursuz ve daha yetkin bir bicimde kopyalanmasima olanak tanirken hem de giigli bir
gerceklik temsil mekanizmasina sahip olmaktadir (Sivas, 2017, p. 526). Gorsel-isitsel dinamikler,
hareket ve zamansal belirlenimler filme ait gergeklik algisinin genislemesine bununla birlikte
devingenligin kayit altina alinabilmesiyle kesintisiz zamansal ve uzamsal boyutun olusmasina
katki saglamaktadir (Senttirk, 2008, p. 4). Bazin’e gore sinema zamanin tarafsizligini temsil
etmektedir. Onun icin sinema “artik nesneleri korumaz. Ik kez olarak nesnelerin goriintiileri
onlarin siirekliliginin goriintiileridir. Onu resimden ayiran en biiyiik 6zellik, isin i¢ine zaman
boyutunun katilmis olmasidir” (Bazin, 2011, p. 20).

Devingenlik, duragan imajlarin kendisine dair bir dirilik, canlilk kazandirmakta ve
mekansallik belirlenimiyle 6zdeglesen fotograf goriintlisiine zamansal bir boyutu dahil
etmektedir. Dolayisiyla, daha ¢ok fotograf ile 6zdeslesen “o anda orada olan” tarzindaki
yorumlama bigiminden, hareketli goriintiilerde “bu anda ve burada olan” tarzindaki bir
dontistime ve bagkalasima gecis saglanmaktadir (Hepdinger, 2013, p. 147). Bunun sonucu olarak
hem gesitli gerceklik algilayislarinin ve diizeylerinin olusmasi hem de sinemasal gergeklik
izleniminin ¢ok daha kuvvetlendirilmis bir forma biirtinmesi kaginilmaz hale gelmektedir.

II. Klasik Anlat1 Stili ve Modern Sinema Estetiginde Gergeklik
“Gercek diigiiniilebilmek icin kurgulanmalidir.”

(Ranciere, 2008, p. 181)

Sinema 6zelinde tek bir gerceklik diizeyi hakkinda fikir ytiriitebilmek miimkiin degildir.
Cesitli gergeklik katmanlarinin olusmasina yol acan etmenler arasinda; materyal gercekligi
kaydeden teknik aygitin fiziksel gercekligi, izleyicinin duyusal vebiligsel gercekligi, yonetmenin
filmsel evren ve sinematografik dil aracilifiyla yaratmay: amacladig: gerceklik, dikdortgen
bir gergeve igerisine yerlestirilen ve disarisina birakilan gergeklik, fotografik imajlarin ¢iplak
ya da kurgusal gercekligi gibi 6zgiil parametreler rol oynamaktadir (Demoglu, 2014, s. 10).
Dolayisiyla bu durum sinemayi, gergekligi yansitan bir mecra olarak yorumsanmas: yerine
bizatihi gercekligi icat eden esdeyisle tireten arag¢ olarak konumlandirmaktadir (Bonitzer,
2017, p. 88).

Roy Armes, Sinema ve Gergeklik isimli kitabinda, gerceklikle baglantili tiglii bir perspektifi
vurgular. Birincisi; gergegin ortaya c¢ikartilmasidir. Bu yaklasimda; diinya, dogrudan ve
miidahalesizbir sekilde aktarilmaya ¢alisilmaktadir. Yonetmenin amaci yorumlamak, dolayima
tabi tutmak ya da tasarimda bulunmak yerine gosterdigini dolaysiz, oldugu gibi yansitarak
seyirciyle bulusmasini saglamaktir. Bu tutum ‘gercekgi” bir estetik yonelimin de gelismesine
kap1 aralamaktadir. Tkincisi; gercegin taklit edilmesidir. Bir onceki yaklasimda oldugu gibi
yasamin ¢arpitmadan, miidahale etmeksizin aktarilmas: yoniinde farkliliklar arz etmektedir.
Bu yonelimde erek daha ¢ok gercekligi tekrar tiretip, hayatin bir replikasini ya da benzerini
yaratmaya ¢alismaktir. Benzerlik izlenimi, daha ¢ok kurmaca bir evrenin tasarlanmasi igin
bagvurulan temel 6geler arasinda yer almaktadir. Izleyicide gerceklik izlenimi yaratmay:
hedefleyen kanonik yontem, klasik sinema ile Hollywood anlati sinemasina ait temellerin
olusmasina yardimcr olmus, gercek¢i bir tavrin benimsenmesi yerine daha c¢ok gercege
benzemeyi amaglayan, belirli bir yanilsamay1 perginlestiren bir yap:r meydana getirmistir.
Ucgilinciisii ise; gergegin sorgulanmasidir. Bu yonelim gergegin nesnel goriiniimiinii sunmak ve
gercegin benzerini ya da replikasini yaratmak yerine fenomenlerin arkasinda gizlenen derin
ozsel gerceklikle ilgilenmeyi amaglamaktadir. Giincel gerceklik ve gerceklik izlenimine ait
uzamsal ile zamansal boyutlar1 kaynastirmak, nesnel ve 6znel coklu perspektifleri birlegtirmek
gibi estetik tercihlerde bulunarak elde edilmektedir (Armes, 2011, pp. 10-11). “Gortintimlerin
tistiinde ve 6tesinde daha hakiki bir gerceklik, i¢csel modelle dis diinyanin bir cesit sentezini
bulma arzusu vardir... Insan figiirleri ve nesneler kendi dogal islevlerinden koparilir ve bunlar
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beklenmeyen-belki de soke edici olan- ve bu nedenle her birine yeni bir nitelik kazandiran
baska tiirlii bir iligki icinde kars1 kargiya getirilirler” (Waldberg, akt. Armes, 2011, p. 208).
Bu egilim hem giiglti, tutarli alternatif gercekliklerin ve farkli anlati yapilarimin olusmasina
yardimc olmakta hem de sinemay1, modernist diistinceleri ve oriintiileri disa vurma yetkinligi
noktasinda ayricalikli bir konuma yerlestirmektedir.

Modern sinemay tarihsel ve felsefi olarak yorumlamak, klasik anlati sinemasina dair
bir agimlama yapmay1 gerektirmekte, aralarinda ne gibi farkliliklarin oldugunu ve nasil
ayristiklarini da saptamayi mecburi kilmaktadir. Modernist sinema olgusuna dair 6zgiin
bir perspektif gelistiren ve bu bakis 1s18inda cesitli okumalarin olusmasina kapi aralayan
Kovdcs, Screening Modernism: European Art Cinema 1950-1960 (2007) calismasinda, modern
anlat1 sinemasinin genetik kodlarina odaklanmaktadir. Bu stilize edilen anlati tarzinin 6nem
kazanmasini saglayan dinamigin 1920 ve 1960’larda gelisim arz eden iki avangart donemle
tetiklendigini belirtir (2007, p. 7). Kovdcs, klasik-modern diializmine ait ti¢ farkli parametrenin
altini ¢izmektedir. Bunlar; klasik sinemanin eskiyen ve giincel ol(a)mayan, modern sinemanin
ise yeni ve giincel olan; klasigin gegersiz ve tercih edil(e)meyen, modernin ise gegerli, geliskin
ve daha fazla tercih edilen; son olarak ise klasik sinema big¢iminin farkli estetize edilme
bagkaliklarini igerimleyen bir modernist sinema tarzina isaret etmektedir (2007, p. 33).

Klasik anlati sinemasina ait parametreler, sinema tarihi boyunca muayyen bir film
yapma bigimine, seyir deneyimine, belirli bir gergeklik tasavvuru ve algisina stirdiirtilebilirlik
kazandiran 6zgiil anlati 6gelerinin bilesenleri olarak diisiiniilmektedir. Klasik sinemanin
ti¢ perdeli anlati dizilimi, daha ¢ok belirlenmis bir bicemin somutlagtirilarak en ¢ok tercih
edilen, en yaygin hikaye anlatim yontemi olarak agimlanmaktadir (Edgar-Hunt, Marland &
Rawle, 2015, p. 18). Klasik anlat1 tarzi; filmin gergeklik izlenimini daha suni ve sentetik bir
zemin tizerinde temellendirip, kurmaca olabilecegi gergegini yetkin bir sekilde saklamaya
calisarak esdeyisle gercekmis gibi (verisimilitude) gosterebilme yetkesiyle tanimlanmaktadir
(Demoglu, 2014, p. 75). Dolayisiyla belirtilen 6zellikler icerisinde kendine 6zgii bir gerceklik
igerisinde tasarimlanan bu tarz; kavram olarak klasik, geleneksel ya da konvansiyonel seklinde
nitelendirilmelere tabi tutulmaktadir.

Klasik anlati yapisina ait gercekligin olusmasma katki saglayan bircok dinamik
mevcuttur. Bunlar; toplumsal uylagimlara dayanmasi, filmin ‘bicimsel” ozelliklerinin
algilanmasina imkan taninmamasi, nedensellik zincirleri gercevesinde gelisen olay orgiilerinin
vazgegilmezligi ve katarsis deneyimini onciilleyen, 6zdeslesme temelli tasarima sahip olan
tek boyutlu karakterlerin yer almasi gibi temel faktorlerdir (Erstimer, 2013, p. 89). Armes’in
de isaret ettigi gibi; “Hollywood’da yasam gozlenmez, fakat temel malzeme olarak talan
edilir. Yonetmen gercekligin duygusunu, ritmini ve yapisim yakalamaya calismaz, ama
bunun yerine onun tam bir kopyasini yaratir; izleyiciyi baglamanin temel kurallarina uyarak
hakikilik yanilsamasi sunan bagimsiz bir varlik haline gelir” (2011, p. 93). Film dilinin mutlak
zafer-mutluluk/ mutlak yenilgi-tiztinti seklindeki dikotomiler cercevesinde sekillenmesi;
protagoniste ait amaglarin net ve anlasilabilirligi, yaratilmak istenilen sinemasal gergeklik
baglaminda 6nem arz etmektedir. Bu &zellikler filmin kurgu mantig1 igerisinde daha akict
ve piiriizsiiz, izleyici nezdinde herhangi bir kopusa mahal vermeyecek (Sentiirk, 2008, pp.
7-8) sekilde deneyimlenmesine imkan tarimakta, kendine 6zgii anlati konstriiksiyonunun
bicimlenmesine katki saglayan elementler olarak degerlendirilmektedir (Bordwell, 1985, pp.
156-157). Dolayisiyla geleneksel anlati yapisinin, “klasik” hiiviyetini kazanmasinin arkasinda,
icerdigi yapaylig1 “basarili” bir sekilde gizleyebilme ve kendini kabul ettirebilme kabiliyeti
yatmaktadir.

Klasik anlati sinemasinin dogmatik normlarina karsi bir alternatif olarak gelisim arz
eden modern sinemanin olusumunda ise 6zgiil driintiiler rol oynamaktadir. Modern anlatinin
gerceklik algisin1 bicimlendiren en 6nemli bilesenleri arasinda, karakter tasarimi ve durum
odakli anlatilar yer almaktadir. Karakterle birlikte olaylarin kontrol edilemezligi bu estetik
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yapinin gelismesine katki saglayan onemli etkenler arasindadir. Anlati 6zelinde, filmin
sonunun acik uglu olmasi, olasilik ve tesadiifiin ana bilesen gorevi tistlenmesi gibi motifler
filme ait bilindik gerceklik algisinin bulaniklagmasina ve karaktere ait tutarlilik mecburiyetinin
ortadan kalkmasina yol agmaktadir. Ayrica anlik olay ve 6ngoriilemeyen gelismelerin major bir
etki yapabilme potansiyeli belirtilen yapinin karakteristik 6zellikleri arasinda yer almaktadir.
Kendi ve 6teki ile siirekli celismekte olan kompleks karakter personalariin varliklari, anlatinin
ve olay Orgtisiiniin tizerinde tahakkiim kurucu bir etken olarak belirmektedir (Kovédcs, 2007,
pp. 61-62).

Modern sinema igerisinde karakterler kendisine, ¢evresine, gecmisine ve gelecegine
yabancilagsmustir. Klasik tarza kiyasla durum ve siireg igerisinde daha etkin olmak yerine
edilgin; aksiyon almak yerine daha pasif ya da eylemsiz; refleksleri ve reaksiyonlar: tahmin
edilebilir olmak yerine 6ngoriilemezdir. Bu olgunun olusmasinda rol oynayan en énemli faktor;
kisinin ne kadar radikal bir yabancilasma ve iletisimsizlik igerisinde bulunabilirse karakterin
de o kadar radikallesen modernist bir tutum benimsemesinin imkan ve ihtimallerinin artacak
olmasidir. Buna kargilik bireyin geleneksel insan ve gevre iligkileri ne kadar kuvvetli ve koklii
olursa o kadar da klasik anlatim normlarina yaklastig1 tespit edilmektedir (Kovacs, 2007, p.
66).

Klasik anlatidan farklilasan modern sinema kodlari; yer yer epizodik bir yap1 igerisinde
zamansal ve mekansal devamlilik zorunlulugu olmadan, yer yer de karakterlerin birbirleriyle
gelistirdikleri iligkisellikler ve durumsalliklar tizerine ingsa edilmektedir (Yticefer, 2020, p.
113). Ozellikle filmin atmosferini ve gergeklik algisini olugturan parametreler arasinda riiya,
fantezi, ani, hayal, yabancilagsma, iletisimsizlik gibi farkli bilissel ve muhayyel fenomenler
yer almaktadir. Klasik anlati formuna kiyasla olay orgiisiiniin nedenselliginde kirilmalar,
karakterler araciligiyla zaman ve uzam algisinda doniistimler, fiziksel eylemler yerine
daha metafiziksel deneyimler, anlat1 yerine stilin 6nem kazandig1 bir sinemasal gercekligin
tasarimlanmasi gozlemlenmektedir (Kovécs, 2007, pp. 63-65). Ozellikle ampirik bir gerceklik
yerine daha soyut ya da agnostik bir paradigma cercevesinde geliserek, duygulanimsal bir
seyir deneyimi yerine daha ussal ya da kavramsal yoniiniin agir bastig1 6z-diistintimsel bir
yapi igerisinde evrimsellesmektedir (Kovdcs, 2007, p. 121). Modern sinemasal estetik daha
¢ok zihinsel olusumlar: naksedebilme noktasinda yetkinlesirken, klasik sinemaya bigemsel ve
ideolojik agilardan farkl: alternatifler sunmaktadir (Bordwell, 1985, p. 206).

Felsefenin kavramlar, sinemanin ise imajlarla iiretildigini belirten Deleuze’iin sinemay1
ele alis tarzi, sinemanin kendisi tizerine diistinmek yerine diistinme faaliyetini sinema
araciligiyla gerceklestirmek seklinde yorumlanmaktadir. Yonetmeni ise imajlar araciligiyla
dustinebilen esdeyisle sinemanin iginde felsefe yapabilme yetenegine sahip bir felsefeci olarak
tanimlar (Oztiirk, 2017, pp. 182-183). Deleuze, felsefi diigiince bigimi aracih@iyla gelistirdigi
derinlikli sinema kuramini klasik ve modern sinema ayriminda bulunarak incelemeye ¢alisir.
Bunu analitik olarak sistematize ettigi hareket-imge ve zaman-imge sinemasi seklinde ikiye
ayrarak formiile eder. Metodunu derinlestirirken tarihsel olarak hareket-imgenin olusumunu
sinematografik imgenin baglangic ile II. Diinya Savasi'na, zaman-imge sinemasini ise II
Diinya Savasi’'ndan sonra devam etmekte olan siire¢ olarak degerlendirmektedir. Modern
sinema estetigi ile 6zdeslesen zaman-imge, daha ¢ok hareket-imge seklinde yorumlanan klasik
sinemanin organiklesen bir formu olarak serimlenmektedir. Deleuze i¢in modernist sinema
tarihsel degil giincel bir gergeklik olarak kabul edilmektedir (Kabaday1, 2020, p. 53).

Modernsinema, biligsel ve soyut diistintimleri derinlikli olarak disa vurabilme noktasinda
klasik sinemaya oranla daha yetkin ve olgunlagmistir. En ayirt edici 6zelliklerinden birisi
zamani ele alma, isleme ve ifade edebilme noktasinda daha evrimsellesmis bir yapiya sahip
olmasidir. Dolayisiyla bu durum modern sinema estetiginin protagonisti olarak “zaman”
fenomeninin 6nemli bir rol oynamasin kag¢inilmaz kilmaktadir.

39 L—



SineFilozofi Dergisi Sayr: 17 2024
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Modernist estetigin olanaklariyla gercekligin cesitli katmanlar1 yaratilmaktadir.
Calismanin bir sonraki boliimiinde, Antonioni sinemasinin modern estetik degeri ile gergeklik
fenomeni arasindaki iliski ele alinmaktadir. ilk olarak, yonetmenin sinematografik dilinin
olgunlagmasina katki saglayan ana fikir ve dinamikler tizerine odaklanilmakta, ardindan Blow-
Up (1966) filminin tematik ve bigimsel analizi gergeklik kavrami tizerinden daha derinlikli bir
sekilde farkli bagliklar altinda incelenmektedir.

III. Yonetmeni Anlamak: Michelangelo Antonioni Sinemasi

”

“Sinema olmasayd: varli§imin bilincinde olmazdim

(Antonioni, 2011, p. 5)

1912 yilinda, orta smuf bir ailede dogan Michelangelo Antonioni, 27 yasina kadar
italya’nm Ferrara sehrinde yasamustir. Eski Yunan ve Latin edebiyat1 tizerine aldig1 6grenimin
ardindan Bologna Universitesi’nde ekonomi, daha sonra Roma’da bulunan Deneysel Sinema
Merkezi'nde (Centro Sperimentale Di Cinematografia) sinema egitimi almistir (Chatman,
2008, pp. 13-14). Devaminda II corriere Del Padano, Cinema ve Bianco e Nero dergilerinde yer
yer film elestirileri yazmis ve yer yer de ¢evirmenlik faaliyetinde bulunmustur (Armes, 2011,
p.- 224). Bununla birlikte Antonioni, Fransa’da Marcel Carné, italya’da Roberto Rossellini,
Luchino Visconti, Guiseppe de Santis gibi isimlerin filmlerinde yénetmen yardimecilig1 gérevi
tistlenmis, Federico Fellini'nin gesitli filmleri i¢in senaryolar yazmustir (Cardullo, 2011, p. 13).

Antonioni'nin ilk dénemlerinde tercih ettigi Italyan Yeni-Gergek¢ilik akiminin izlerini
tastyan deneysel ve belgesel formu, hem daha sonra yaratacag: ¢alismalarin temalarina hem
de gittikce olgunlasan sinematografik dilin grameri ve tislubuna yansimaktadir (Sivas, 2010, p.
68). Yonetmenin sinemasal estetik egilimi, donem itibariyle kaniksanan toplumsal gergekgilik
anlayisindan farkli bir dontisim gegirerek ‘i¢ gozlemsel gercekgilik’ seklinde tezahiir
etmektedir. Bu tercihin olusmasina katk: saglayan en 6nemli dinamik, yonetmenin sinemasal
gerceklige ait zaman ve uzami 6zgiin formlarda estetize etmeye calismasidir. Antonioni bu
durumu su sekilde ifade eder; “Ben Yeni Gergekgilik’in ilk savunucularindan birisi olarak
basladim, fakat karakterlerin i¢ diinyasina ve psikolojiye yogunlasmakla bu hareketten ayr:
diistiiglimii sanmiyorum. Bunun yerine, sinirlarinin genisletilmesinin yolunu gosterdim.
Ik baglardaki Yeni Gergekci film yapimcilarindan farkli olarak, gercekligi gostermeye
calismiyorum; gercekgiligi yeniden yaratmaya calistyorum.” (Antonioni, akt. Cardullo, 2011,
p. 186). Dolayisiyla yonetmen sinematografik dilini ve anlati tarzini; konvansiyonel normlar
ve normatif kodlar, catisma ve zitliklar, 6zdeslesme ve neden/sonug kaliplar1 gergevesinde
gelistirmek yerine, karakterlerin fenomenlerle kurdugu iliskisellikler ve bu kesisimsellik ile
olusan deneyimleri tizerine temellendirmektedir (Cardullo, 2011).

Antonioni'nin yabancilasma ya da iletisimsizlik beslemesi (pentalogy) olarak da
yorumlanabilecek filmleri arasinda; Il Grido (C1glik, 1957), L’ Avventura (Macera, 1960), La Notte
(Gece, 1961), L'Eclisse (Batan Giines, 1962) Il Deserto Rosso (Kizil C6l, 1964) yer almaktadir. Bu
eserlerin birbirleri icerisinde tekrar eden benzer motifleri ve cesitli ortak 6zellikleri mevcuttur.
Bunlar; karakterlerin modern yasamin akisina adapte olabilmekte yeterince becerikli ol(a)
mamalari, sik sik soyutlanmalari (Antonioni, 2011, p. 183), modern araglarin ritmine uyum
saglayamamanin yarattig1 trajik tecriibeler gibi konular1 icermektedir. Antonioni'nin de kendi
sozleriyle belirttigi gibi; “gercek dram, yasama / degisime uymayanlarda ortaya ¢ikar.” Bu
filmler igerisinde karakterler daha ¢ok cevresiyle, Gtekiyle iletisim kur(a)mayan ve 6zellikle
de kendisine yabancilagsmus; bosluk hissinde yalniz ve kararsiz, ice dontik ve kaygils, tedirgin
ve kirilgan ruh hallerine sahiptir. Dolayisiyla belirtilen filmler, anlamsizlik, aidiyetsizlik ya da
iletisimsizlik (Nacar, 2016, p. 84) olarak kavramsallastirilan temalar 6zelinde tasarlanmaktadir.

Antonioni’'nin filmlerindeki karakterler daha ¢ok “bulunduklari yer nedeniyle aci
cekmezler, nerede olurlarsa olsunlar bulunduklar1 durumdan ac1 gekerler” (Kovacs, 2015, p.
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257). Kat1 olanin ¢6ziindugi, kalin cizgilerin eridigi ve belirsizligin bir norm oldugu modern
yasam fraksiyonlari, Antonioni'nin modern sinemasina da sirayet etmektedir. Anlat1 kodlar1
ve olay orgtileri daha ¢ok agik uglu ve bulanik, degisken ve askida birakilmis bir tarzda stilize
edilirken, filmlerindeki temel bilegske daha ¢ok ‘olmak’ yerine; devingenligi imleyen bir ‘olusu’
imlemektedir. Belirtilen ‘olus’ hali ise filmlerin karakterlerinde bir (6z)farkindalik seklinde
yansilanmaktadir (Nacar, 2016, p. 88). Antonioni bu durumun sebebini ise su sekilde ifade
eder;

“Bana bisikleti ¢alinmig bir adamla, yani 6nemi (her seyden 6nce ve yalmizca) bisikleti ¢alin-
mis bir adam olmas: gergeginde olan bir adamla ilgili bir film yapmak artitk 6nemli goriin-
miiyor... Bisiklet sorununu ortadan kaldirdigimiz giinimiizde (metaforik olarak konu-
suyorum), bisikleti ¢alinmig adamin aklinda ve yiireginde ne oldugunu, kendisini hayata
nasil adapte ettigini, gecmis deneyimlerinden, savastan, savas sonrast donemden, tilkemiz-
de -diger bir¢ogu gibi onemli ve ciddi bir deneyimden ¢ikmus bir tilkede-basina gelen her
seyden onda nelerin kaldigini gérmek onemlidir.” (Antonioni, akt. Kovdcs, 2015, p. 264)

Antonioni'nin dzgilin sinemasal gercekliginin olugsmasina katki saglayan en onemli
bilesen, stilize edilen anlati igerisinde karakterlerin icsel yasam hisleri, ickinsellesen
hassasiyetleri diger bir deyisle ‘i¢ gercekgilik’ tizerine inga edilmesidir. Yonetmenin modernist
film estetiginde cereyan eden, kendine ve 6tekine kars1 yabancilagsma hissi, eksilti anlatilar ve
tamamlanamayan imajlar tizerinden belirginlik kazanmaktadir.

Modernist anlati sinemasinin izleklerinde ilerleyen, gercekligi modern anlat1 estetigi
icerisinde yeniden yaratan Antonioni i¢in Blow-Up (1966) filmi ise gergegin goreceliligi ile
gercekligin yanilsamasi tizerine bir yapittir. Bu ¢ercevede daha ¢ok gercekligin dogasinin
sorgulandig, farkli boyutlarimin yansitildig: ve hassas yapisinin ifade edildigi bir eser olarak
onem kazanmaktadhr.

IV. Film Incelemesi: Blow-Up

Blow-Up (1966) gercekligin dogasini sorgulayan 6zellikle gercekligin gorsel boyutunu ya
da gorsel yoniinii vurgulamaya galisan bir eserdir. Ilk olarak filmin tematik agidan analizi ve
dahasonrasinda modernistsinemada gerceklik baglaminda felsefi elestirisi gerceklestirilecektir.

Filmin Tematik Analizi

1966 yilinda gosterime giren Blow-Up, Londra’da donem itibariyle gdze garpan parlak
renklerin, cinsellik ve uyusturucunun, rock & roll ve pop-art'in, bohem ortamlarin ve tiiketim
kiltirtntin hakim oldugu bir atmosferde geger. Film, ayni kadraj igerisinde sehrin ticra
kosesindeki bir barmaktan ayrilan evsizler ve koprii tizerinden ge¢cmekte olan bir trenle
baglar. Yonetmen, eserin hemen baslangicinda yaptig1 bu tercihlerle hem sinemanin baglangig
yillarina bir géndermede bulunmakta hem de Louis ve Auguste Lumiere kardeglerin Lumiere
Fabrikasindan Ayrilan f§§iler (Sortie des Usines Lumiere a Lyon, 1896) ve Bir Trenin Ciotat Garina
Girigi (L'arrivée d'un train en gare de La Ciotat, 1896) filmleriyle metinleraras: baglamda bir
iliski kurar (Williams, 2008, p. 57).

Bir miiddet sonra evsizlerin igerisinden birisi kalabaligin dagilmasini bekler daha
sonrasinda eskimis kiyafeti ve iginde ne oldugu bilinmeyen cantasiyla birlikte liiks arabasina
binerek uzaklagir. Bu kisi ‘yasami bile farkinda olmadan’ yakalamaya g¢alisan, filmin
protagonisti; fotograf¢t Thomas'tir (David Hemmings). Filmin ilk dakikalarindan itibaren
Antonioni, gordiiklerimizin, gercegin bizatihi kendisi olamayabilecegi gercegini filmsel
gerceklik icerisinde gostermeye calismaktadir.

Bu sahnenin hemen arkasindan kadraja askeri bir arazi araci igerisinde ytiksek sesle
eglenen pandomimci gengler girer. Cok az da olsa filmin kahramani Thomas ile kiigiik bir
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etkilesim kurar ve ayrilirlar. Giinliik rutinlerini devam ettiren insanlarla sakalagan, yagamin
olagan akigini ve diizenini sekteye ugratmaya ¢alisan pandomimeciler, filmin serencamai ve olay
Orgustiniin tamamlayict ana unsuru olarak ilerleyen sahnelerde tekrar ortaya ¢ikacaklardir.
Yol ortalarinda kosusturan pandomimci genglerin hemen yanindan ileri geri ytirtimekte olan
tiniformal1 bir Ingiliz asker, sokak aralarinda ilerleyen beyaz elbiseli rahibeler gecer. Filmin
evreni igerisinde 6nemsiz ve siradanlik nosyonu tasiyan bu temsiller ayn1 zamanda zorunluluk
ve aidiyet duygusunu yansitir. Pandomimcilerin umarsiz eylemleri ise mevcut diizene karsi
bagkaldir1 ya da itaatsizligin bir disavurumu niteligindedir.

Filmin ilerleyen sahnelerinde Verushka (Veruschka von Lehndorff), Thomas'1 stiidyo
igerisinde yapacaklar1 fotograf gekimleri igin beklemektedir. Cekimler adeta bir sevisme
sahnesine benzetilerek tasarimlanir. Thomas fotograflama davranisinda bulunurken
modeli Verushka'nin viicut dilini, jest ve mimiklerini, eylem ve hareketlerini etkileyen
yonlendirmelerde bulunur. Bedeni tizerinde tahakkiim kurarak cinsel bir doyuma ulagmaya
caligir. Aygit, Thomas i¢in bedeninin bir uzantisi daha ¢ok fallik bir gii¢ olarak simgelenmekte,
kadin bedeni ise salt bir arzu nesnesine doniismektedir. Filmin evreninde kadin bedeni, hem
sadece ¢iplakligin temsil edilebilir bir mekén1 hem de haz tireten, cinsellestirilen ve teghir
edilen bir objesi diizeyine indirgenir. Thomas'in stiidyosu igerisinde ve fotograf makinesi
oniinde olmak igin birbirleriyle yarisan kadinlar, eril bakisin nesnesi konumundadir.

Ekonomik durumunu yansitan liiks araciyla sehrin caddelerinde flanérliik yapan
Thomas, yol tizerinde bir antikaciya rast gelir ve bir miiddet sonra durur. Arabasindan inerek
diikkdna dogru ilerler. Antikacinin oniinden kopekleriyle gecmekte olan escinsel ¢ifti goriir.
Bu sahne ile yonetmen, donemin cinsel 6zgiirliik pratiklerine gondermede bulunur. Ardindan
diikkan sahibinin igeride olmadigin1 6grenince elinde fotograf makinesiyle birlikte etraftaki
parka dogru yonelir. Yesil ¢imlerin tizerindeki kuslar1 ve ¢evresinde ilgisini ¢eken nesneleri
fotografladiktan sonra parkta gezinirken romantik bir ¢iftin samimi iliskisine denk gelir.
Kadin, ileri taraftaki bir yeri isaret ederek erkegi elinden tutup yonlendirir. Thomas gizlice
onlar1 takip eder ve ¢itin arkasina atlayarak galiliklarin arasindan fotograflama eyleminde
bulunur. Fotograflar1 ¢ekerken, genel izleyici bir cinayetin ya da katilin olabilecegine dair en
ufak bir ipucuna sahip olmaz. Ardindan fotograflandigini fark eden kadin kaygilanir ve ¢ekilen
goriintiileri Thomas’tan 1srarla almak ister. Anlam vermekte giigliik ¢ekilen davraniglarda
bulunur. Daha sonrasinda Thomas parktan ayrilarak antikaciya gelir ve iglevi olmayan bir
ucak pervanesi satin alir.

Thomas, kendine ait fotograf stiidyosunda moda fotograflarini cekmeye devam ederken
ote yandan avangart bir editér olan arkadasi Ron ile donemin Londra’sini yansitan bir
fotograf kitabr hazirlamak i¢in bulusur. Bu ¢alismada, asir1 yoksulluk ¢eken evsizlerin siddet
ve act ile 6zdeslesen bedenleri yer almaktadir. Thomas, tipki Antonioni'nin filmde yaptig: gibi
kitap calismasini da farkli gerceklik diizeylerini igeren zitliklar {izerine ingsa eder. Yoksulluk
ceken insanlara ait gercekgi siyah-beyaz belgesel fotograflar ve parkta ¢ektigi mutlu ¢ifte ait
gortntiiler gibi Londra’nin baska ytizlerini gosteren imajlar1 kaynastirmay1 amaclar.

Daha sonrasinda Jane (Venessa Redgrave), Thomas'in stiidyosuna gelerek cekilmig
pozlariislarla almak ister. Thomas tarafindan bu talebinin reddedilmesi, kendisini ve bedenini
teklif etme noktasina kadar ileri gotiiriir. Diger kadinlar gibi Thomas’in evine gelen Jane de
‘muhtag’ ve ‘caresizlik’ igerisindedir. Thomas, Jane ile birlikte bir miiddet stiidyosunda zaman
gecirdikten sonra sahte negatifleri vererek onun uzaklagmasini saglar. Kadin tarafindan
gekilen goriintiilerin ele gegirilmesine karst duyulan agir1 istek, Thomas'in stiphelenmesine
ve meraklanmasina neden olur. Biiyiittiigii fotograflar1 mercek ile incelerken duydugu arzu,
filmin bagka hicbir sahnesinde gozlemlenmez. Parkta ne oldugu diger bir deyisle gergegin
ne oldugu Thomas't esi benzeri goriilmedik bir heyecana sevk eder. Bu ayni zamanda
Antonioni’'nin Thomas araciligiyla yaptig: gergekligin sorgula(n)masi, arayis: ya da kaybolusu
olarak da okunabilir. Ciinkii onun iginde goriiniisiin arkasinda gizlenmis farkli gercekliler
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ya da goreceli gercekler mevcuttur. Bu kapsamda Antonioni, fotografin gercekligi kayit
altina alabilme gtictinti, fotograf ¢ekimi (vizor araciligiyla bakma ve kaydetme) ile sinemanin
rontgencilik hazzini bagdastirip, film yonetmeni ile fotograf¢i arasinda 6zdiistintimsel bir bag
kurarak gercekligi sorgular. Dolayisiyla bu tercihin kendisi bagh bagina modern sinema anlatt
tarzi ve estetigiyle Ortiisiir.

Karanlik odada yikadigi negatiflere daha da yakindan bakis atan Thomas; gozlemledigi
fotograflarda ters giden bir seylerin oldugunu fark eder. Detayl1 bir sekilde gorebilmek ve
inceleyebilmek igin fotograflarin ilgili parcalarini biiyiitiir ve sonunda ¢aliliklarin ardinda
gizlenmis, elinde silah tutan birisinin goriiniimiine benzeyen bir belirti goriir. Bu ‘bakig’
Thomas’in olasi bir “cinayet girisimini’ fotograflayarak engelledigini, birkag kare ilerisinde ise
gelistirdigi negatif fotograflara daha da ayrintili niifuz ettiginde ¢imlerin tizerine yatmis cansiz
bir bedene benzeyen bir sekli ‘kesfetmesiyle’ cinayeti belgelediginin subjektif yorumlamasini
miimkiin kilar.

Thomas, elindeki mercek araciligiyla belirli detaylara daha da fazla odaklanmak ister.
Gergekligin izlerini barindiran negatif pozlari biiyiitiip genislettiginde ancak mutlak gercegin
kendisine erisebilecegini ve belgeleyebilecegini diisiinmektedir. Fotograflar1 biiytittiikge
ulasmaya ¢alistig1 detaylarin parcalanarak uzaklastigini, ele gecirmek istedikge siyah-beyaz
goriintiiye ait elementlerin (piksel) dagildigini fark eder. Bu edim ayni zamanda gergekligin
de bozuma ugramas: ya da deforme edilmesinin gostergesi niteligindedir. Eylemlerinin
sonucunda fotografik imgeye ait geride belirsiz, net olmayan, soyut ve kanit niteligi tagimayan
farkli gerceklik katmanina ait bir imajla kars: karsiya kalir. Thomas’in algisinda gergeklik, daha
¢ok derinlestikge pargalanan, biiyiitiildiik¢e kaybolan, somutlastirildikga ele gegirilemeyen,
soyutlasan ya da yanilsamaya doén(lis)en bir olgu haline gelir. Ortaya ¢ikartmaya ¢alistig
ayrint1 ise daha da netsizlesip, grenlesir.

Farkli bir 6rnek Thomas'in yan komsusu, sanat¢i Bill'in yarattig1 soyut resimler tizerine
getirdigi yorumlamada gizlenir; “Ilk baktigimda bir sey ifade etmiyorlar. Yalnizca karmasa.
Sonra bir seyler goriiyorum. Sunun gibi: Suradaki bacak gibi. O zaman bir anlam kazaniyorlar.
Bir seye doniistiyor. Bir polisiye hikdyede ipucu bulmak gibi bir sey.” Thomas da arkadas:
gibi tirettigi fotografik imgeler aracilifiyla inanmak ve baglanmak istedigi bir noktanin arayig:
igerisinde kendini konumlandirir. Dolayisiyla inanmak ve algilamak istedigi seyin kendisine,
kars1 konulmaz bir baglanma gostererek karsilastig1 her seyi boyle bir agidan yorumlama ve
anlamlandirma pratigine tabi tutar.

Fotograf goriintiisiiniin biiytitiilmesi, soyut sanat ve disavurumcu estetik anlayis
mantig1 ile benzerlikler tasimaktadir. Tkisi de imgenin parcalanisi ya da dagilisini vurgulamayi
amaglamaktadir. Modern sanatlar 6zelinde formun deforme edilmesi esdeyisle bozulmasi,
temsil edilebilecek mutlak bir gergeklik diistincesine kars: olunmasindan kaynaklanmaktadir
(Goldman, 2008). Bu durum gergeklik ve onun temsili baglaminda Bill’e ait soyut tablolari ile
fotografik goriintii arasinda olusturulmaya calisilan iligkiye agiklik getirir. llerleyen sahnelerde
Thomas, karanlik odasindaki fotograflar ‘calindiktan’ sonra hirsizin késede almay1 ‘unuttugu’
cinayeti gosteren biiytitiilmiis fotografik gostergeye ait kumlanmis, grenli goriintiiyd bulur.
Thomas bu durumu sanatgt komsusunun sevgilisi Patricia’ya gosterdiginde ise “Tipki Bill'in
resimleri gibi” bir yorumlamayla kargilasir.

Dahasonrasinda Thomas, gordtigii cinayeti arkadaslarina anlatmakiginbir rock kuliibiine
gider. Konsere gelenler ise dénemin etkileyici The Yardbirds Ingiliz rock grubunu, hareketsiz
adeta donuk bir sekilde dinlerler. Yonetmen, bu eylemsizlik durumu ile klasik anlat: tarzinin
temel bileseni olan 6zdeslesmeye ve bunun sonucunda pasifize edilmis, edilgen seyircileri
isaret ederek aralarindaki benzerligi vurgular. Sanatcilardan birisinin kendi gitarinin sapini
kirarak seyircilere dogru firlatmasiyla ani bir hareketlenme ve kopan pargasi i¢in miicadele
verilmesine neden olmaktadir. Fetislestirilen gitar pargasi ve onun igin yapilan canhiras kavga,
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bir miiddet sonra mekdnin digina ¢ikildiginda ehemmiyetini yitirerek abstirtlesmekte, bir
kenara atilabilecek kadar 6nemsiz ve anlamsiz esdeyisle manasiz ve uyumsuz bir nesne haline
dontismektedir.

[lerleyen sahnede kendine inanan herhangi birisini ya da tamk bulmakta giigliik geken
Thomas'in cesedin yanina gitmekten bagska caresi kalmaz. Bu sefer bedeninin bir uzvu olarak
islevsellegen fotograf makinesi yaninda degildir. Olimiin dogrulugunu goz yetisi yerine
dokunma duyusu araciligiyla bulgulamak, fiziksel bir etkilesime girerek teyitlestirmek ister.
“Goz uzaklik ve ayriligin orgamidir, dokunma ise yakinlik, igtenlik ve sevecenligin. Goz
gozetler, denetler ve sorusturur, dokunma ise sokulur ve oksar. Cok giiclii duygusal deneyimler
sirasinda, uzaklik yaratan gérme duyusunu kapatma egilimine gireriz” (Pallasmaa, 2016, p. 58).
Bu diistince dogrultusunda gorme (elektro-manyetik) ve isitme (atmosferik-titresim) duyulari,
belirli bir “mesafe” esdeyisle ayrilik ve uzaklik sonucunda gergeklestirilen duyumsama kipi
olarak belirtilmektedir (Derman, 1993, p. 25). Bu edim ayni zamanda yetiler igerisinde etkilesim
glicii en kuvvetli ve giivenilir olan duyunun dokunma duyumsamasi olduguna, giiciinii ise
ontolojik olarak “yakinlik” esdeyisle temas etme ve 6zdeslesme Ozelliginden devsirdigine
isaret eder.

Thomas daha sonra elinde aygiti ile parka tekrar dondigiinde ‘cesedin’ ortadan
kayboldugunu fark eder. Yonetmen hem protagonistin isminin Thomas tercihi ile Michelangelo
Caravaggio’ya ait The Incredulity of Saint Thomas (Aziz Thomas'in Stipheciligi) tablosuna
bir génderme yapmakta hem de Thomas'in kuskuculugunun hakikat arayisi baglamindaki
onemine dikkat cekmektedir. Caravaggio'nun tablosunda On Iki Havariler’den birisi olan
Stipheci Thomas, carmihta gerilen Isa'min gogsiinde mizrakla acilan yaraya dokunmadikca
tekrar dirilisine inan(a)mayacagim konu edinir (Gombrich, 1997, p. 393). Descartes’in
Kartezyen diisiince yontemi igerisinde 6nemli bir rol oynayan kugskuculuk diger bir deyisle
stiphe duymak, mutlak dogruya ve kesin bilgiye erisebilme noktasinda temel ilkedir. Filmde
bu metinlerarasi iligki, pozitivist paradigmanin bir uzantisi olan fotografik gérme bigimleri
ve algilama, nesnellik ve inanma(ma) baglaminda incelenmeye caligilir. I[sa'nin Thomas’a
ifadesini ise Gombrich, Incil’den su sekilde aktarir; “Yaklastir... elini koy bogriime. Kuskucu
olma, inangli ol!” (Yahya Incili, xx:27, akt. Gombrich, 1997, p- 393).

Thomas'in parkta olii bedeni bulamamasiyla birlikte algisinin ve goriintiilerinin
guvenilirligine dair zihninde 6nemli soru isaretleri olusur. Sonunda Thomas, kendisini ayni
parkin yesil ¢cimlerinin ortasinda daha dncelerinden farkli olarak keyifsiz bir sekilde gezinirken
bulur. Bir miiddet sonra filmin baslangicinda yer almus, kiigiik bir etkilesimde bulundugu
pandomimci genglerin parka giris yaptigini fark eder. Mim sanati olarak da nitelendirilen
pandomim esdeyisle sdzsiiz oyun, gercekligi taklit edebilmek icin diisiince ve duygulanimlarin
viicut hareketleri aracilifiyla anlatilmaya ¢alisildig bir oyun tiirti olarak degerlendirilmektedir.
Gergeklestirilen bu oyun igerisinde etkin bir rol almak bizatihi imgeleme yeteneginin aktif
bir sekilde kullanimi1 ve muhayyilenin eksiltili gériintisleri tasarimlamasi ile s6z konusudur
(Diers, 2011 p. 177).

Tlerleyen sahnede Thomas, pandomimcilerin virtiiel esdeyisle sanal olarak kortta tenis
oynadiklarini goriir. Yonetmenin kamerasi bile ‘topu” izliyormus gibi davranir. Bu dogrultuda,
izleyici i¢in gosterilemeyeni imgeleme yetisi araciligiyla muhayyilesinde yaratabilme,
gergevenin diginda kalan her seyin filmin atmosferine kanalize edebilme imkéani saglanir.
Thomas, oynama taklidi yapan gengleri izler. Imgelem yetisini kullanarak ‘topu’ takip etmeye
baglar. Bir miiddet sonra ‘top” kortun tel 6rgiilerini agarak sahanin diginda yer alan Thomas'in
ontine dogru diiger. Sessizlik filmin biitiin atmosferine yayilarak, bir kurgu 6gesine ve heyecani
yaratabilme aracina doniisiir. Filmin son sahnesi igin artik ses, gortintiiyti tamamlayan ya da
destekleyen bir unsur olmaktan ¢ikarken (Bresson, 2016, p. 37) gorsel imajlar ise sesin yardimina
yetis(e)mez bir duruma gelir. Hareketli goriintiiler, yaratilmaya ya da aktarilmaya ¢alisilan
etki ve anlam i¢gin geldigi son nokta itibariyle bilingli olarak yetersiz birakilir. Dolayisiyla bir
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ses olarak “sessizlik”, imajlarin hem imdadina kogsmakta hem de onlar yerine daha yaratici bir
rol tistlenmektedir.

Pandomimci gengler, Thomas'in oyuna katilmasinu isteyen gozlerle bakarak, diigsen
‘topu’ yerden alip tekrar korta atmalarini bekler. Thomas bir miiddet duraksar ve biraz
cekindikten sonra elinde fotograf aygitiyla birlikte yerden topu alarak tenis sahasina dogru
firlatip oyuna dahil olur. Thomas'm bu davranisi; hem sanatin dogasinda yer alan taklit,
carpitma ve dolayimlama faaliyetini kabullendiginin bir isareti hem de ¢ektigi fotograflardaki
gibi ‘olmayan’ bir seyin kendisini gorme yanilsamasinda bulundugunun da bir 6z kavrayisi
niteligindedir.

Thomas, sanatsal bir etkinlikte bulunmak istiyorsa oyunun kurallarina gore oynamak
zorunda oldugunu da fark eder. Hemen akabinde Thomas ile senkronize bir sekilde imgesel
olarak birbirleriyle carpisan tenis topu ile raket sesleri de izleyicilerle birlikte duyumsanmaya
ve algilanmaya baglanir. Yonetmen, neyin alg1 yanilsamasi olabilecegi sorusu gercevesinde,
filmdekibu tercihi, estetikbir deger tasirken ayni zamandasadece gorme duyusunu degil duyma
yetisinin giivenilirligini de gercekligin dogas1 baglaminda sorunsallastirir. Filmin sonunda bir
kez daha gergeklik ve alg1 sorgulanir, ardindan Thomas yesil ¢imlerin ortasinda bir miiddet
yalniz bagina birakilarak aniden kaybolur. Bu sahneyle Antonioni, (6z)distinimsel (self-
reflexive) bir tercihte bulunarak gercegin goreceliligi yoniinde bir serimlemede bulunmakta,
estetize edilen sinemasal gergekligin kurgusal izleklerine isaret etmektedir. Dolayisiyla,
Antonioni'nin kamerasi, hem gorsel gerceklik yanilsamasinin yapi-bozuma ugratilmasini
saglayan anlam katmanlar: yaratmakta hem de ‘kusursuz gergeklik’ diistincesi yerine ‘estetik
gerceklik” tasariminda bulunmaya ¢alismaktadir.

Blow Up ve Modernist Sinemada Gerg¢eklik

Blow-Up (1966), Michelengelo Antonioni'nin Italya digina gikarak Londra’da Ingilizce
olarak cektigi ilk filmidir. Arjantinli yazar Julio Cortazar’in 1959 yilinda yazdig1 Las babas del
diablo (Cev. Cinayeti Gordiim, 2015) isimli kisa 6ykiistinden uyarlanmistir (Chatman, 2008, p.
51). Iki ¢alisma arasinda spesifik benzerlikler oldugu kadar ana hatlari itibariyle eserlerin
yaraticilarindan kaynaklanan 6zgiin ayirt edici farkliliklar da mevcuttur. Ikisinin de ortak
noktalari, gérme (vision) tizerine odaklanmalaridir. Sanatgilar calismalarinda, gérmenin
epistemolojisi ve gorsel algilamanin fenomenolojisi {izerine yogunlagmaktadir. Bunun
yani sira, J. Cortazar'in yapitinda diigsel yonler daha baskin, M. Antonioni’'nin eserinde ise
yonetmenin daha 6nceki filmlerinin de kdse taglarini olusturan varoluscu nosyonlar daha
egemendir. Iki eserin benzerlikleri arasinda; parktaki bir ciftin dikizlenerek fotograflarimin
cekilmesinden, kadmin fotografciyr fark etmesine, fotografik imajlar aracihigiyla bir sugun
ortaya c¢ikartilmasindan, ¢oziilmesi gii¢, nedeni anlasil(a)mayan benzer sonuglarla biten
finaller yer almaktadir. Her ne kadar iki hikdye de alimlayicilar 6zelinde tamamen farkli
izlenimler yaratsa da yapitlarin olay orgiileri neredeyse ayni oldugu gozlemlenmektedir (Tjun,
2019, p. 60).

Ikicalismaarasindakibenzerliklerdahadetaylicaincelendiginde;ikieserin protagonistleri,
parkta gezinen ciftleri hem gozleri ve aygitlarinin vizorleri araciligiyla gormekte hem de
evlerine dondiiklerinde fotografik goriintiiler tizerinden tekrar gozlemlemektedirler. Fakat
kahramanlarin ayrintilar1 gérme yontemlerinin degismesi, hikayelerinin de farkli bigimlerde
gelisimine yol agmaktadir. Walter Benjamin, Fotografin Kisa Tarihi (2012) isimli ¢alismasinda
gorsel algilama gercevesinde fotografik ile giplak gozle gbrme arasindaki ayrimi su sekilde
vurgular; “kameraya baktiginda goriinenin, goze gortinenden daha farkli oldugu bir dogadan
bahsedilebilir. Ustelik bu o kadar farkli bir dogadir ki, fotograf karesinde, “oradaki’ bir insanin
bilingli bigcimde 6rdiigii bir mekan yerine, bilingsizce sekillenmis bir mekan goriinecektir”
(2012, pp. 10-11). Bu baglamda Antonioni, Cortazar’in ¢izdigi gergeveyi biraz daha esneterek
duragan imajlar tizerinden bir modernizm okumast gelistirir. Bunu daha ¢ok ¢iplak gozle
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gortis ile fotografik goriis arasinda yer alan farkliliklar kadar fotografik goriis ve soyut sanat
arasindaki benzerliklerinin altini ¢izerek vurgulamaya galisir.

Film, bir fotograf¢cinin cinayeti kesfetmesi ile bir tanik olma durumunu odagmna alir.
Antonioni, eserin ismiyle birlikte, filmin bizatihi gergekligin farkli diizeyleri ve parcalanan
yapist ile ilgili oldugunun izlenimini vermektedir. Blow-Up terimi fotograf sozliigiinde
etimolojik olarak hem bir fotografi daha genis boyutlarda, ebatlarda biiyiiterek basmak
hem de fiil olarak zuhur etmek, patlamak ya da birden ortaya ¢tkmak anlamlarina karsilik
gelmektedir (Chatman, 1980, p. 28). Thomas i¢in fotografik imge, islenmis bir sucun kanit
niteligini tagiyan bir ‘belge’ haline donitisiir. Thomas’in cinayeti gordiigiine dair inanci, gektigi
fotograflarin biiyiitiilerek elindeki mercek araciligiyla incelenip baglamindan kopartilmasiyla
elde ettigi farkli bir gergeklik diizeyini anlamlandirmasindan kaynaklanir. Dolayisiyla bu
durum gergekligin dogasinin bitimsizce degisim ve doniisiim gegiren, hassas ve yanilsamali bir
karaktere sahip olduguna isaret eder. Biitiin bu gelismeler ve kesifler Thomas’in bakis agisindan
serimlenmeye calisilmakta dolayisiyla film boyunca ‘cinayetin’ Thomas'in imgelemine ait bir
izdiisiim mii yoksa gercek mi olabilecegi bitimsizce sorgulanmaya calisilmaktadir. S. Kracauer
ise benzer bir duruma karsilik ayni ¢ikarimi Film Teorisi: Fiziksel Gergekligin Kurtulusu (2015)
isimli ¢alismasinda su sekilde agiklar;

“Insanlarin  biiytitiilmiis bir fotografi, orijinal baskida, hatta gercekligin kendisin-
de hemen gbze carpmayan seylerin teker teker ortaya c¢ikisini incelemekten ne ka-
dar hoslandigimi diistiniin mesela. Fotografta gosterilen tipik tepkilerden biri de bu-
dur. Genelde fotograflara yeni ve beklenmedik bir sey bulma umuduyla bakariz-fotograf
makinesinin ifsa etme yetisine siikranlarini sunan bir giivendir bu” (Kracauer, 2015, p- 99).

Filmin anlati izlegindeki kopus; Thomas'in parkta ¢ektigi siyah-beyaz fotograflara ait
farkl gerceklik parcaciklarini biiyiitmesi ve yan yana getirmesiyle birlikte bir cinayete “tanik’
oldugu cikarsamasini yapmasi sonucunda meydana gelir. Bu yorumlama, elindeki ‘mercek’
araciligiyla gercegi arayan Thomas'in gercekligin farkli boyutlarina yonelik derinlesmesini ve
bununla birlikte tecessiim eden yanilsamay1 yansitmaktadir. Dolayisiyla Thomas icin gergeklik
ancak baglamdan kopartilip, parcalanarak farkli zaviyelerden yorumlanmasi sonucunda elde
edilebilecek bir fenomene indirgenmistir.

Blow-Up filmiyle birlikte yonetmen daha 6nceki eserlerinde tercih etmedigi bir anlatim
tarzi benimsemekte ve farkli acmazlar iizerine odaklanmaktadir. Onceki calismalarinda
bagvurdugu genis acili uzun plan sekanslar, sabit kamera hareketleri ve fotografik nitelikselligi
imleyen imaj kullanimlar: gibi tercihler yonetmenin estetik gercekligini bicimlerken, filmin
kurgumantigiveevreninin denasilbi¢cimleneceginibelirleyen dinamiklere dontistir (Hepdinger,
2013, p. 151). Antonioni sinemasi ile 6zdeglesen bu tercihler, yonetmenin hem mevcut sanat
formunu yapi sokiime ugratabilme hem de kendi sinemasal estetik anlayisina uygun bir sanat
bi¢imini yeniden formiile edebilmenin gostergeleri olarak degerlendirilmektedir. Yonetmen bu
ayrintiy1su sekilde dile getirir; “Beni bu 6zel yola yonlendiren ikinci etken, film yonetmenligiyle
ilgili standartlasmis mevcut yontemler ve hikdye anlattimindaki geleneksel tarzlar karsisinda
hissettigim ve i¢imde giderek arttigim diistindiigiim rahatsizlik duygusuydu.” (Antonioni,
akt. Cardullo, 2010, p. 26).

Film, hem klasik anlat1 tarz: ile geleneksel anlati kodlarin1 hem de goriingtisel gergek
odakli arayiglar, agik uglu imaj kullanimlari, muglak olay orgiileriyle tamimlanan modern
anlat1 estetigine ait Oriintiileri bagdastirmaktadir. Dolayisiyla, Blow-Up iki farkli sinemasal
anlati tarzina ait normlarin kaynastirilmaya, melezlestirilmeye ¢alisildig1 modernist bir film
orneklemi olarak da agimlanabilir. Filmin kurgu ritmi ve mantig1;; Londra’da yasayan ana
karakterin devingenligi ile paralellikler gostererek film bigimine ve diline yansimaktadir.
Antonioni bu durumu su sekilde vurgular;

“Bugiin sinemanin mantiktan ziyade gercekle baglantili olmas: gerektigi diisiincesidir ve ben
bundan ¢ok eminim. Giinliik hayatlarimizin gercegi, hikayelerde genelde oldugu gibi, ne me-
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kanik, geleneksel, ne de yapaydir ve filmler bu sekilde yapilirsa, 6yle oldugu zaten goriile-
cektir. Hayatin ritmi diizenli bir vurustan meydana gelmiyor; tersine, bazen hizli bazen yavasg
seyreden bir ritimdir hayat; bir siire hareketsiz kalir, sonra tekrar vurmaya baglar. Neredeyse
duraganlastigi zamanlar vardir, muazzam bir hiza ulasti§i baska zamanlar vardir ve ben bii-
tiin bu durumun kendini bir film yapiminda gosterecegine inantyorum. Bunu soylerken giin-
delik hayat rutininin korti koriine takip edilmesi gerektigini sdylemek istemiyorum elbet-
te, bu molalar sonucu, belli bir gercege -ruhsal, i¢sel ve hatta ahlaki- yapisip kalma sonucu
bugiin giderek daha ¢ok modern sinema, yani bizi bagka bir bigimde degil, belli bir bigimde
davranmaya zorlayan o giiclerle birlikte oldugu gibi, harici seylerle de fazla ilgilenmeyen bir
sinemaya dogru sicramalar gerceklesmis durumda.” (Antonioni, akt. Cardullo, 2011, p. 29)

Modernist estetik igerisinde yer alan anlam, belirsizlik, bosluk ve ¢cogulluk gibi kavramlar,
Blow-Up filmi 6zelinde énem arz etmekte ve sanatin kendisine dair getirilen modernizm
tartismalarinibelirgin temalar gercevesinde bicimlendirmektedir. Baglamdan kopartilan filmsel
parcaciklar ile farkl carpitilmis gergeklik katmanlarina yer verilmektedir. Bu duruma 6rnek
tegkil edebilecek ilk motif, pervane kanadi objesidir. Film evreni igerisinde antika diikkani daha
¢ok ekonomi- kapital denklemlerin igerisinde yer al(a)mayan, nesnelerin yersiz yurtsuzlagtig
bir mekan olarak temsil edilmektedir. Nitekim antikacinin 6zgiil poetikas: igerisinde belirli
bir auraya ickin olan pervane, dogasindan kopartilarak stiidyoya getirildiginde hi¢bir anlam
ve Onem tagimamakta, herhangi bir islevsellige tabi olamamaktadir. Thomas'in stiidyosu
igerisinde sadece klasik ile modern zitligin1 belirginlestiren bir aksesuar parcasina doniisiir.
Diger bir o6rnek ise, pankart olarak fonksiyonlastirilan “Go away” afisi, sokaklarda gosteri
yapan kisiler 6zelinde bir anlam ve igleve sahiptir. Fakat, Thomas'in liiks arabasinin arka
koltuguna sikistirildiktan bir miiddet sonra riizgarin etkisiyle yere diisttigtinde ise gayesiz ve
manasiz olarak biitiinselligini yitirmis, bag1 bog bir nesneye biirtinmektedir.

Farkli gerceklik diizeyleri, Thomas'in sdylemlerine de yansimaktadir. “Telefonda arayan
aslinda karim degil. Sadece ¢ocuklarimiz var. Hayir. Cocuk yok. Cocuklarimiz bile yok. Ama
bazen varmus gibi geliyor. Giizel biri degil. Sadece birlikte kolay yasanan biri. Hayir degil.
Bu ytiizden onunla birlikte yasamiyorum”. Benzer filmsel motifler arasinda ise diigsel olarak
Thomas’a, Paris’te oldugunu belirten Verushka'nin fiziksel olarak orada ol(a)mamasi 6rnek
verilebilir. Ayrica Jane ve Thomas'in ¢alinan miizigin ritmine ayak uydurmama noktasinda
gosterdikleri direng farkli diizeylerdeki gerceklik katmanlar1 adina benzer 6rnekler tegkil
edebilir. Dolayisiyla Thomas'in ¢ektigi fotograflar adina da ayni ¢ikarimlarda bulunulabilir.
Thomas icin gérmeyi arzuladigy, bizatihi algilamak istedigi seyin kendisinde saklanmaktadur.
Bu yiizden fotograflar, bilfiil gercegin bir somut verisi olmak yerine daha ¢ok hakikatin
izdtistimlerini saklama tehlikesi barindiran imgeler seklinde yorumlanmaktadir. Yonetmenin
kirilgan gerceklik hakkinda dile getirdigi yorum ise bu baglamda farkl bir pencere agar;

“Gergekligin nasil bir sey oldugunu bilmiyorum. Gergeklik bizden kagar, o devamlilig1 degistirir.
Ona ulagtigimiz1 distindigiimiiz anda, durum tamamiyla bagka bir seye dontisebilir. Ben her
zaman gordiigiim seye, ya da bana gosterilen imgeye kars: stiphe duyarim, ¢tinkii bunun ardinda
ne olabilecegini ‘hayal edebilirim’; ve bir imgenin arkasindaki anlam bilinmez. Aslinda bir filozof
olmayan Blow-Up’ daki fotograf¢i, daha da fazlasimi gérmek ister. Ama aslinda daha fazlasim
gormek tizere biiytittiikce nesne bozulur ve yok olur. Bununla birlikte gercekligin yakalanabi-
lir oldugu bir an vardir: onun bizden kagtiktan hemen sonrasindadir bu an. Iste bir yere kadar
Blow-Up filminin de anlami budur. Bunu séylemek benim igin biraz tuhaf ama, gortintilerdeki
soyutlamalar nedeniyle igerdigi metafiziksel unsurlara karsin Blow-up birey ve gerceklik arasin-
daki iligkiyi inceledigim yeni-gercekgi bir filmdir.” (Antonioni, akt. Onal&Esli, 2011, pp. 140-141).

Blow-Up, filmin protagonisti araciligiyla ayni zamanda cesitli iktidarsizlik formlarini
icermektedir. Bu durum Thomas 6zelinde fiziksel yonden cinsel bir tatminsizlik, etiksel olarak
Ozneleraras1 etkilesimde bir yeteneksizlik, estetik degerler baglaminda giizele, anlama ve
dogruya erisebilmede bir yetersizlik, varolussal cercevede ise higlik ya da bosluk igerisinde
askida kalma seklinde yansimaktadir (Palmer, 1979, p. 315).
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Yonetmenin modern sinema estetiginin kodlariyla 6zdegslegen filmlerinde karakterler
asla bulamayacaklar1 gergegi aramaktadirlar. Bu baglamda kaybolmak ve aramak, Antonioni
sinemasi i¢in yaratici bir gérev tislenmektedir. Arama edimi ise bizatihi bir diinya goriisti ya da
yasam tarzina doniismekle kalmayarak ayni zamanda olgunlastirdigi sinematografik dilinin
de ana dokusu haline gelmektedir. Blow- Up filmi gergeklik idesi ¢ercevesinde yonetmen
tarafindan estetik bir deger atfedilerek stilize edilmis bir tislup tarziyla anlatilmaktadir.
Dolayistyla Blow-Up, sahip oldugu (6z)diistintimsel 6zellikleriyle birlikte -diger modernist
filmlerin de benzer taleplerde bulundugu gibi- izleyicisinin belirli bir odaklanma big¢imine ve
algilama tarzina sahip olmasini istemektedir. Bu dogrultuda modern anlati estetigine sahip olan
filmlerin temel yap1 tas1 degiskenlik 6zelligi etrafinda bigimlenmektedir. Gergek, goreceleserek
belirsiz, gergeklik ise ¢oklu diizeyler seklinde temsil edilmeye galisiimaktadir. Modernist
estetigin olanaklariyla gercekligin cesitli katmanlar1 yaratilmaktadir. Bu durumu elverigli
kilan en bagat etken bir belge olarak gergeklik kaydini yapabilen fotografik goriintiilerin tercih
edilmesidir. Bununla birlikte ana karakterin fotograf¢i olmasi, kamera aygitinin gériintimii
ve gergeve igerisinde gergevenin 6z-diisiiniimsel etki yaratmasi filmde ¢ok boyutlu gergeklik
katmanlarinin ac¢ilmasina katki saglamaktadir.

Film, donemin hakim bir y6nelimi, paradigmasi haline gelen pozitivist bakisa ve onun
uzantis1 olarak gercekci estetik anlayisa karsi elestirel bir okuma yapabilmeyi miimkiin
kilar. Bu sebepten 6tiirii filmde, gercekligin bitimsizce degiskenlik arz eden diizeyleri farkl
vechelerden yaklagarak serimlenmeye ¢aligilir. Fotografik aygitin diinyay: degistirmek yerine
dtinyanin bizatihi anlamin1 degistirme potansiyeli (Flusser, 2000, p. 25) filmin ana karakteri
Thomas’in hakikat arayisinda gesitli gerceklik diizeylerine dair anlamlarin dontistiimii ya da
baskalasimina tekabiil etmektedir. Bireyle gerceklik arasinda kurulan iliski yonetmene gére su
sekildedir;

“Bu filmde, erkeklerle kadinlar arasindaki iligkilere rastlamamiza ragmen, ask hikayesi yok.
Basrol oyuncusunun deneyimi bir duygusal iligki ya da ask iligkisi degil, daha ¢ok onun, ken-
di ontinde buluverdigi, diinyayla gelistirdigi bir iliski. O bir fotografci. Bir giin parkta ytirtir-
ken, gercek goriinen bir gerceklik unsuru olan, iki kisinin fotografini ¢eker. Olay zaten bun-
dan ibarettir. Fakat gerceklik, actklama getirilmesi zor bir 6zgiirliik niteligine sahiptir. Belki
de bu film Zen gibidir; agiklama getirdiginiz an ona ihanet etmis olursunuz. Demek istedigim
su, sozciiklerle ifade edebileceginiz bir film gercek bir film degildir.” (Antonioni, 2011, p. 66)

Etimolojik ¢ergevede aygit teriminin analizinde bulunmak, film 6zelinde Gnemli
bir rol tstlenen fotografik goriintiiniin ontolojik ve epistemolojik boyutlarinin daha iyi
kavranmasia yardimci olmaktadir. Flusser, apparatus kelimesinin ilk olarak Latince’de
kok buldugunu, hazir duruma getirmek; hazirla(n)mak anlamina denk gelen “apparare”
fiilinden tiiretildigini belirtmektedir. Ayrica aygit (apparatus) yapisi itibariyle kendisini bir
seye hazirlayan, beklenilmedik olan1 beklemekte hazir ve nazir bir durumdaki nesne olarak
agimlanmaktadir (2000, p. 21). Dolayisiyla fotograf makinesi; gortintiileri, maddi fenomenleri
ve onlarin izdiistimlerini kaydetmek, ele gecirmek i¢in kendisini hazirlayan bir nesne, spesifik
olarak diistinceyi taklit eden bir oyun aleti, diistinme edimini gerceklestirirken oyun edimini
miimkiin kilan “bilimsel bir kara kutu” olarak serimlenmektedir (Flusser, 2000, p. 32).

Antonioni'nin filmlerinde final sahneleri belirli bir 6zgtinliik tasimaktadir. Filmin evreni,
mubhayyilesi, dili ve kurgu mantig1 sarmal bir yapinin olusmasina hizmet edebilecek sekilde
tasarlanmaktadir. Filmin son sahnesi ile baglangi¢ noktasina geri doniis, beraberinde getirdigi
a¢mazlar, ¢6ztimlenmemis agik uglu soru(n)larla birlikte gerceklesmektedir. Dolayisiyla bu
durum ebedi bir devinim igerisinde dairesel bir iliskinin gelistirilmesine kap1 aralamakta,
etrafinda dontilen hikayenin askiya alinmasina yol agmaktadir. Buna bagl olarak dongitisel bir
yapi lizerine inga edilen filmlerin karakterleri, baslangic yerlerine ve durumlarina ‘déniiserek’
ya da bagkalasarak ‘geri” donmektedir (Moure, 2018, p. 113).
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Blow-Up filminin son sahnesiyle birlikte sanatin giindelik yasam pratiklerine ve
oriintiilerine yabancilagtigi yéniinde bir ¢ikarsamada bulunulur. Ozellikle de sanat ve
gerceklik arasinda kurulan iliskinin pargalanarak sekteye ugradigi ve aralarinda dolaysiz
bir iletisimin saglanabilmesinin olanaksizlig1 vurgulanir. Yonetmen, sanatin etik ve estetik
olarak ytikiimliiliikleri ya da gereksinimlerinin neler oldugu yoniinde belirli yargilamalarda
bulunmak yerine daha ¢ok modernist sinema paradigmasinin nasil ve ne sekilde isledigine
isaret etmeyi tercih eder. Dolayisiyla filmde kritik bir rol tistlenen virtiiel tenis oyununu,
sanatin bizatihi bir izdiisiimii ya da bir simgesi olarak kullanir (Kovdcs, 2015, pp. 338-339).

“Sanat yapit1 ile gerceklik arasindaki yarik sanat¢inin fantezisi, bilgisi ya da bellegiyle dol-
durulur. Antonioni eger sanati top ve raket olmasa bile oynar gibi goriinme olarak kabul
eden yeterince insan varsa, palyacolarin oynadiginin hala tenis olacagini sdyler. Nesnelerin
kendileri temsilde 6nemsenmeyebilir, soyutlamanin gercekligin biitiin uzlasimsal kurallari-
n1 ve iligkilerini icermesi saglanabilir. Nesnelerin kendileri degil, kurallar ve iligkiler 6nem-
lidir, ¢linkii bu kurallar gergeklikle ilgili ortak bilgiyi olusturur. Gergege benzemese dahi
bu ortak bilgiyi temsil etmek son tahlilde gercekligi temsil eder.” (Kovdcs, 2015, p. 387)

Kovacs, Blow-Up'in ele aldig1 temalar ve onlari igleyis tarzi itibariyle modernist
paradigmanin erisebilecegi son noktaya ulagtigini belirtir. Tlk seviye olarak klasik agsamay1
Thomas'in materyal gercekligi kayit altina almasi olarak tanimlar. fkinci seviye olarak
modernist asamay1 ise biiytitiilen fotograflarin kuskuyla incelendigi ve gerceklik temsilinin
daha soyutsal bir diizleme ¢ekildigi asama olarak vurgular. Son seviyeyi ise postmodernist
evre olarak sanatin bizatihi bir “hiclik oyununa” déniistiigii siireg olarak altin gizer (2015, p.
340).

Sonug ve Degerlendirme

Blow-Up filminin sinemada gerceklik olgusunu fotografik goriintii {izerinden yola
cikarak modern sinema estetiginin ¢ok katmanli yapisiyla incelemeye ¢alismak hem yapitin
daha derinlikli bir sekilde kavranmasina hem de eserin estetik degerlerinin felsefi elestirisini
gerceklestirebilme agisindan uygun bir perspektif saglamigtir.

Antonioni'nin, insana dair soru(n)lar1 katmanli bir sekilde islemesinin yani sira, Blow-
Up filmini 6zgiin kilan en 6nemli etkenler, hem yonetmenin isaret ettigi estetik degerlere
dair didaktik bir dil benimsemekten kaginmas: hem de ele aldig1 meseleleri belirli bir uyum
icerisinde yansitabilme yetkinligine sahip olmasidir. Antonioni'nin bilinci, anlatilar ya da
oykiilerle sekillenmek yerine daha ¢ok kavramlar, diisiinceler, imgeler veya fenomenlerle
bicimlenmektedir.

Blow-Up, gercegin goreceliligi ile gergekligin yanilsamasi tizerine bir filmdir. Gergeklik
olgusu iizerinden Aydinlanma déneminin bir izdiisiimii olan Pozitivist paradigma ve bu
baskin yontemin bir uzantisi olarak fotografik gerceklik, yonetmenin modern estetik gercekligi
araciligiyla sorunsallastirilmaktadir. Antonioni, bu filmle birlikte etik, estetik ve politik (6z)
diistiniimsel nosyonlar tagiyan imgenin dogasi {izerine felsefe yapmakta 6te yandan yaptigi
imaj felsefesiyle imgenin yanilsamali dogasini irdelemektedir.

Antonioni i¢in imaj, mutlak stiphe duyulmasi gereken bir fenomendir. Onu
muglaklastiran etken ise imgeleme edimiyle kurdugu grift iliskide saklidir. Bu dogrultuda
filmde gergeklik kavraminin kendisi bitimsizce degisim gegirir. Daha fazla ‘ele gegirmeye’
calistikca paradoksal olarak o kaybolur. Ciinkiit modern toplum igerisinde hayati bir rol
oynayan 0z bitimsizce doniisiim igerisindedir. Yonetmen igin gercekligin erisilebilir oldugu
an tam da bizden kagtiktan hemen sonrasindaki an’da gizlidir. Dolayistyla film, yonetmenin
de vurguladig: gibi, birey ile gerceklik arasindaki iliskinin izinin stirtildigi “yeni-gergekgi”
bir eser olarak tanimlanabilir.
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Film, hem klasik anlatistiliile 6zdeslesmis konvansiyonel anlatinormlarthem de agtk uglu
imaj kullanimlari, muglak olay orgiileri ve goriingiisel gergcek odakli arayislar ile tanimlanan
modern anlati estetigine ait kodlar1 icermektedir. Modernist estetigin olanaklariyla gercekligin
cesitli katmanlar1 yaratilmaktadir. Bu durumu elverisli kilan en basat etken bir belge olarak
gerceklik kaydini yapabilen fotografik goriintiilerin tercih edilmesidir. Bununla birlikte ana
karakterin fotograf¢i olmasi, kamera aygitinin goriiniimii ve gergeve igerisinde cergevenin
ozdiigiiniimsel etki yaratmasi filmde ¢ok boyutlu gerceklik katmanlarinin agilmasimna katki
saglamaktadir. Dolayisiyla Blow-Up, iki bagka sinemasal anlati estetigine sahip uglarin
bagdastirmaya ¢alisildig1 modernist bir film 6rneklemi olarak da agimlanabilir.

Modernist anlati sinemasinin izleklerinde ilerleyen Antonioni igin Blow-Up, modern
ozne ve gergeklik arasindaki iligkiyi inceleyerek bizatihi gergekligin dogasini sorguladigi ve
ozellikle onun gorsel boyutunun 6nemini vurguladigi bir yapittir. Bu 6zellikleriyle birlikte film
ayni zamanda sinemanin ne oldugu yoniinde sorular sor(dur)an, aygt tizerine diistindiiren
bir yapit olarak 6nem kazanir. Yonetmen, eser araciligiyla gercekligin bitimsizce degisim ve
dontistim arz etmekte oldugunu dolayisiyla baskalasarak goreceli ve yanilsamali bir fenomene
biirtindiigiinii vurgular. Bu durumu fotografik goriintiiniin ve fotografcinin gercekligi tizerine
kurarak serimlemeye calisir. Amaci gergekligin dogast gercevesinde bizatihi onun gorsel
boyutunu sorgulamak, farkli katmanlarini yansitmak ve hassas yapisini ifade etmektir.

Blow-Up filminde yonetmen, gercekligi modern anlati estetigi icerisinde yeniden
yaratmakta, kurmacaya bir gerceklik izlenimi tagiyan “mug gibi” rolii atfetmek yerine bizatihi
gercekligin dogasmin dolayimsal, kurgusal, tasarimsal ya da kurmaca yoniinden meydana
geldigine isaret etmektedir. Dolayisiyla bu perspektif, alimlayic 6zelinde bizatihi gercekligin
kendisinin kurgusal ya da kurmaca bir olgu olarak tecriibe edilmesine neden olmaktadir.

Blow-Up filmi hakkinda mutlak bir bilgiye erisebilmek, net ¢ikarsamalar gelistirebilmek
toplum ve yasam hakkinda kesin ve degismez yargilarda bulunabilmek kadar imkansizdir.
Yonetmen, kendi filmlerini diinyay1 ve modern 6zneyi yansitan bir ayna olarak tasvir eder.
Onun i¢in yasamin bizatihi gercegine, tatminkar bilgi ile siiphe, tutku ile umursamazlik,
gerceklik ile yanilsama arasinda kalarak erisilebilir. Dolayisiyla Antonioni, var olan somut
gerceklik (realite) ile kendi soyut gergekligini (idealite) felsefe ve sanat araciligiyla estetize
ederek 6zgiin bir bakis agis1 gelistirmeye ¢alismustir.

Cikar Catismasi Beyani:

Makale yazari herhangi bir ¢ikar ¢atismasi olmadigini beyan etmistir.
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Metinlerarasi Analizle Deccal (2009) Filminde

Hristiyan Ahlaki ve Kafkaesk Ogeler

Ziihre Canay Giiven*

Ozet

Lars von Trier tarafindan yazilip yonetilen 2009 yapimi deneysel ve korku filmi olan Deccal
filminde cocuklarini kaybettikten sonra, bir orman kuliibesinde bu travmay: atlatmaya ¢abalayan bir
ciftin yagadiklarini anlatmaktadir. Filmin isminden de anlagildig1 tizere Deccal (2009), Nietzsche nin
aym isimli eserin gonderme yapmaktadir. Gerek anlatim teknigi gerekse filmin icerisinde kullanilan
metaforlar ve sembollerle bu c¢iftin travmast betimlenirken, ayni zamanda Hristiyan ahlaki da
elestirilmektedir. Iki ya da daha cok metnin arasindaki ortak birliktelik iliskisinin bir metnin diger
metinlerdeki varligini analiz etmede basvurulan yontem metinlerarasi analiz ekseninde farkli
metinlerarasindaki etkilesim Oncelemektedir. Julia Kristeva tarafindan ortaya konulan metinleraras:
yontemdeki yatay eksen (konu-muhatap) ve dikey eksen (metin-baglam) ogeleri goz oniine almarak
filmin eksenini olugturan kadin ve erkek iliskisi Nietzsche'nin Hristiyan ahlakina yonelttigi elestiriler
ve Franz Kafka’min yazi bigimi olan kafkaesk bicem ekseninde analiz edilmektedir. Boylelikle filmin
diisiince yapisimi gekillendiren Nietzche'nin Deccal baglikli eseri ve anlati bigimi Pragli yazar
Franz Kafka'min yazim tarzina referans verilerek iiretilen kafkaesk kavraminin kapsaminda kafkaesk
ogeler baglamlar: Freud'un tekinsiz (unheimlich) kavrami isiginda arastrmaya dahil edilmektedir.
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-Research Article-

Intertextual Analysis of Christian Ethics and Kafkaesque

Elements in Antichrist (2009)

Ziihre Canay Giiven*

Abstract

Antichrist (2009), an experimental horror film written and directed by Lars von Trier, tells
the story of a couple trying to overcome the trauma after losing their child. As the title of the movie
suggests, Antichrist (2009) refers to Nietzsche’s work of the same title. Not only the trauma of
this couple is depicted with both the narration, the metaphors and symbols applied in the film, but
also Christian morality is also criticized. The method used to analyse the existence of a common
association between two or more texts in a text in other texts prioritizes the interaction between
different texts on the axis of intertextual analysis. Considering the horizontal axis (subject-addressee)
and vertical axis (text-context) elements in the intertextual method introduced by Julia Kristeva,
the relationship between man and woman forming the axis of the film, Nietzsche’s criticisms of
Christian morality and Franz Kafka’s Kafkaesque style of writing were taken into consideration.
Thus, within the scope of the Kafkaesque concept, which is produced by referring to the writing style
of the Prague writer Franz Kafka, Nietzsche’s work entitled Antichrist are included in the research.
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Extended Abstract

Lars von Trier’s Antichrist (2009) as a first part of the trilogy entitled as “depression trilogy”
tells the story of couple mourning after the tragic death of their child. The protagonists who don’t
have names are identified with gendered pronouns as “She” and “He” suggesting the signification of
the relationship between the couple going through parental loss. The title Antichrist obviously refers
to Nietzsche’s polemical pamphlet against Christianity, “The Anti-Christ” (1888). In this sense the
film’s title itself is an open implication to the Nietzsche’s Anti-Christ evoking the genre of the film as a
psychological horror. This article applying intertextuality as a method examines the parallels between
Friedrich Nietzsche’s approach to Christian Morality and Kafkaesque style attributed to Franz Kafka.
In this sense, Antichrist (2009) by Lars von Trier is analysed, within the philosophical frame, Friedrich
Nietzsche’s strong suspicions towards Christian Morality and stylistic frame Kafkaesque. Nietzsche’s
approach as a strong rejection of the morality in Christianity is based on the rejection of the promise of
redemption, salvation and grace. Considering the intertextuality proposed by Kristeva the path from
“text” to “intertext”, first the themes of the film are categorized regarding the poetic expressiveness by
Shcheglov and Zholkovsky (1987). The main theme is defined the struggle between two genders. First
this article tries to shed light to the gender dilemma of this couple regarding the texts of Nietzsche, and
then applies the elements style of Kafkaesque. Nature and gender questions are conceptualized in a very
different perspective of Christian, in Nietzsche’ texts. Therefore, he called Dionysus, the Greek god of
wine as Antichrist as a being beyond Christianity. Dionysus; the untamed god of pleasure and wine
and Apollo the god of light and knowledge draws the dilemma as a subtext of the film. In The Birth of
Tragedy by Nietzsche, antagonistic human traits, associating the Apollonian with reason, order and
form, and the Dionysian with chaos are characterized. In the film woman is characterized with the traits
of Dionysus and the male character as a therapist is defined with the god of knowledge Apollo. Therefore,
the dilemma between the nature of man and woman is depicted. Lars von Trier demonstrates both the
Dionysian morality and the morality of Apollo. Rationality in the form of the male character attempts
to fix thee logical error that she goes through. Not only the antagonistic human traits are obvious in the
film with the reference to The Birth of Tragedy by Nietzsche, but also the slave morality is interwoven
through The Anti-Christ by Nietzsche. Nietzsche arques that within the existing morality of the western
society, salvation and grace are sinister tools to control the society. The male character tries to prohibit
the female character to dominate her body and mentality. Nietzsche frames the Christian Morality in
which the desire must be suppressed. Animalistic urges and idealist thinking turns into the conflict
between two opposites characterized by female and male character. The egoistic man and the sinful
woman, who represent Christian morality, are reminiscent of the Master-slave. The woman in the movie
turns into a person who is punished and tried to be educated, especially with the pleasure she feels in
sexual intercourse and her inability to prevent the death of her child. A kind of punishment mechanism
works against all the behaviours of the woman. In particular, the way woman prevents the pleasure
from sexual intercourse is the manifestation of this form of punishment. In the movie, this desire to be
punished increases, and it reaches the climax in the last scenes of the film. Violence is an instrumental
to overcome the dichotomy and thus the stylistic elements of Kafkaesque are included. Kafkaesque is a
stylistic way related to Franz Kafka or his writings in which logical quality is absent. Nightmarishly
complex and bizarre atmosphere haunts the characters in this Kafkaesque style. Surreal images and
quirky ambivalence in Antichrist (2009) resemble a labyrinth in Kafka’s fictional universe, containing a
series of events that cannot eliminated. This style of the film reminds Freud’s conceptualization the term
unheimlich which means not from home, thus unfamiliar and threatening. Freud begins his article titled
“The Uncanny” (1919) with the definition what uncanny is “belonging to all that is terrible — to all that
arouses dread and creeping horror...” In the film like the female character, the house in the forest called
Eden turns into a haunted place. The reason behind the paradise turning into a hell is because of the sins
of female and male character who are characterized by the traits of Dionysus and Apollo.
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Giris

Antichrist (Deccal, Lars von Trier, 2009) filmi Nietzsche'nin ayni isimli eseriyle benzerlikler
tasimaktadir. Elbette bunun kaba bir tesadiiften 6te oldugunu iddia etmek yanhs olmayacaktir.
Bu gergevede film, tipki Nietzsche gibi Hristiyan ahlakina bir elestiri yoneltmektedir. Nietzsche,
Hiristiyanlik elestirisini iki ahlak anlayisini agiklayarak gelistirir; kole ahlak: ve Efendi ahlaka.
Bu iligkinin sorgulamasi esasen Nietzsche'nin felsefi yaklasimin genel bir tezahitirtidiir.
Efendi-kole ahlaki iktidar ve giig iliskisine dayanur; yani hiikmeden ve hitkmedilen arasindaki
gucliiliik / zayiflik bir referanstir (Nietzsche, 2015,s. 35). Burada politik bir egemenligin yani
sira, ayni zamanda igsel bir 6zellikten de bahsedilebilir. Nietzsche’'nin kavramsallagtirmastyla
bu olgu bireyin ruhunda da bulunabilir (1997, s. 169). Gorildugi tizere bu iliski bagka
bir insanin varligina tabi degildir; insan Efendi-kdle ahlakini igsel bir yolculuk olarak da
yasayabilir.

Nietzsche’'nin 6liimiinden sonra yayimnlanan ve Hristiyanliga kars1 en derin elestirilerinin
yer aldig1 ve Deccal (2009) filminin diisiinsel altyapisini Deccal isimli eseri olusturmaktadr.
Bu kitapta Hiristiyanligin bir merhamet dini oldugunu ileri siiren Nietzsche, merhameti
insanin yasam enerjisini oldiiren ve onu ¢okiintiiye stiriikleyen bir sey olarak adlandirir
(2017, s. 18). Ayn1 zamanda bu eserde Nietzsche Hiristiyanligin agikga tistiin insana 6liimiine
savastigini iddia eder ve Hiristiyanligin giigsiiz, iyi yetismemis ve degersiz olan her seyin
tarafin1 tuttugunu, giiclii bir hayat: koruma i¢gtidiisiine karsi acimayi/merhamet etmeyi bir
ideal haline getirdigini iddia eder (2017, s. 16). Bu yoniiyle Nietzsche tistiin insani 6verken,
Hiristiyan ahlakinin bu insana ket vurdugunu ifade etmektedir.

Nietzsche'nin bahsettigi Efendi-kole ahlaki ve Hristiyanligin elestirisi ekseninde, yine
dustintir tarafindan dile getirilen gii¢ istenci kavramina deginmek, Nietzsche'nin ahlak
kavramsallagtirmasini anlamamiz agisindan yararli olacaktir. Nietzsche'nin ifadesiyle “Biz
ahlaka inandigimizda insan varligini mahkam ederiz” (2002, s. 24). Nietzsche'ye gore hayata
dair sorgulamalarin, var olma halinin altinda/temelinde gii¢ istenci yatmaktadir ve bu ahlak
meselesinden bagimsizdir. Bir diger ifadeyle insan ve diger yasayan her canli varliklar, tiim
eylemlerinin arkasinda kendini koruma diirtiistinii degil, daha fazla hiikiim stirmek / yénetmek
ve egemen olmak icin gergeklestirir Bu durum elbette giiciin bir dongii igerisinde kullanimini
icermektedir. Hayatin dongtisiinii ve temelini oturttugu gii¢ istenci kavramini Nietzsche
(2002), i¢giidii olarak agiklar. Ote yandan giig istencini diger tiim iggiidiileri harekete geciren
sey/ilke olarak kavramsallastirir. Bu yoniiyle Nietzsche'nin yasama/var olma bi¢imine dair
sorgulamalar1 yonetme/egemen olma hali ile iligkilidir. Hiristiyan ahlakina baktigimizda ise
insanin kurtulusunun giiglii olmaya degil, zayif olmaya bagh oldugunu gérmekteyiz. Iste bu
noktada Nietzsche insanin gii¢ isteminin hadim edildigine vurgu yapmaktadir. Nietzsche
(2017) bu noktadan hareketle Hiristiyan ahlakinin insanlar1 yoneteme, onlar1 dizgiye sokmada
bagvurulanbir sey oldugunuiddia eder. Ona gore kilisenin bu tavri insanlar: gtidiiklestirmektir.
Bir diger taraftan Nietzsche'nin Hristiyanlig1 elestirdigi “Deccal” adli eserinde, Hristiyanligin
“Tanr1, Ruh, Ozgiir irade” gibi tamamen hayali olgulardan bahsettigini ve bunlarin giinah,
kurtulus, ceza, giinahlarin affi gibi tamamen soyut seylerle iliskili oldugunu iddia eder.

Nietzsche’'nin Efendi-kéle ve gii¢ istenci kavramlar: Trier’in Deccal (2009) filminde
de gozlemlenmektedir. Hiristiyan ahlakini temsil eden egoist erkek ve giinahkar kadin,
Efendi-koleyi animsatmaktadir. Filmdeki kadin 6zellikle cinsel birliktelikte duydugu haz ve
¢ocugunun Oliimiinii engelleyememesi ile adeta cezalandirilan ve yola getirilmeye galisilan
birisine doniisiir. Kadinin sergiledigi biitiin davramslara karsi bir gesit ceza mekanizmasi
islemektedir. Ozellikle kadinin cinsel birliktelikten duydugu hazzi engelleme bigimi bu
cezalandirma seklinin tezahtirtidir. Filmde bu cezalandirilma isteginin giderek artmakta,
filmin son sahnelerinde doruga ¢kmaktadir. Hiristiyan ahlakinin sart kosugu seylerden
birisi olan insanin tiim hazlarindan siyrilmasi doktrinini ihlal eden bu kadini, tedavi eden
yahut bagka bir deyisle ahlakin normlarina ¢ekmeye calisan kocast bir Efendi ve esi ise
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kole olarak filmin metninde yer alir. Boylece Efendi-k6le yaklasimi Deccal (2009) filminde
gozlemlenmektedir. Diger yandan Hiristiyan ahlakinin savundugu tim hazlardan arinma/
uzak durma doktrini de filmde goriilmektedir. $Soyle ki; filmdeki ¢ocugunu kaybeden
yasli anne kendisini cinsel birliktelikten 6tiirti suglu hissetmektedir. Bir anlamda sugluluk
duygusunu 6ne gikartip kendisini cezalandirma yoluna giren kadin, Nietzsche'nin iistiin
insan kavramsallagtirmasindan hayli uzaklagsmaktadir.

Filmin konusunun temellendigi Nietzsche’nin Hiristiyan ahlaki sorgulamalarindan
baska, yine filmin metinleraras: bir analizi gerceklestirildiginde, tislubunun kafkaesk bir
tarzda oldugunu iddia etmek yanls olmayacaktir. Kafka'nin yazis bigimini imleyen ve daha
sonra pek ¢ok edebi ve diger sanat tiirlerine de ilham kaynagi olan bu tarzda yabancilasma,
iletisimsizlik, korku, cezalandirma ve umutsuzluk gibi dgeler dikkat ceker. Bir otorite karsisinda
eli kolu bagl olan ve kismen anlamsiz olaylar silsilesi ile inga olan bu eserlerde toplumsal
normlara ve degerlere karsi sorgulayan bir tavir s6z konusudur. Labirente ve 6ykii ilerledikge
igerisinden ¢ikilmasi imkansiz bir hale déntisen bu atmosferde, anlam ve anlamsizlik catismasi
vardir. Filmin gectigi ormandan bir tiirlii cikamayis ve adeta batakliga donen orman mekan
olarak kafkaesk bir tarzdadir. Diger yandan umutsuzluk ve giderek igce gomiilme hali de yine
kaftkaesk bir yorumdur.

Arastirmanin Yontemi Olarak Metinlerarasilik

Bircok farkl disiplinin i¢ ice gegmesi/birbirini etkilemesi ile ¢ok sesli bir sanat ve bilim
anlayigi giderek daha fazla benimsenen bir olgu haline gelmektedir. Boylece farkli disiplinlerin
ve sanat dallarinin disiplinler arasi bir yonteme yoneldigini sdylemek yanlis olmayacaktir.
Elbette sanat yapitlar1 arasindaki sinirsiz génderme ve teknolojinin imkanlari bu yontemin
ortaya ¢ikmasinda O6nem arz eder. Boylesi ¢oksesli yaklagimlarin benimsendigi zaman
dilimi ise 1960'l1 yillardir. 1960’11 yillarda Julia Kristeva tarafindan 6nerilen metinlerarasilik
yaklagimi bunun ilk temel 6rnegidir. Metinlerarasilik ilk olarak Julia Kristevamin “Word,
Dialogue and Novel “ (1980) ve ardindan “The Bounded Text” (1980) adl1 eserinde kullanilmig
ve boylece literatiire kazandirilmistir Julia Kristeva'nin metinlerarasilik kavramina katkisi
biiytiktiir. Metinlerarasilik kelimesini yaratmakla kalmayip metin i¢inde yer alan potansiyel
dinamiklerin 6nemini biiytiik 6l¢iide vurgulamistir. Bu baglamda metinin tek boyutlu degil,
heterojen birlegsimlerden olusugunu 6nermistir Kristeva'nin one stirdiigii fikirlerin ¢ogu,
Bakhtin’in metinlerarasi goriis fikrinin yeniden islenmesi veya revizyonudur. (Raj, 2015).

“Metinlerarasilik” (intertextualite), “iki ya da daha ¢ok metnin arasindaki ortak birliktelik
iliskisi yani temel olarak bir metnin diger bir metindeki varlig1” olarak tanimlanmaktadir
(Aktulum, 2000). Bir bagka ifadeyle metinlerarasilik farkli metinlerarasindaki aligverisi
tanimlamak igin kullanilan bir yontemdir. Bu arastirmada metinlerarasi yénteme basvurularak,
Deccal (2009) filminin analizi Nietzsche'nin Hristiyanlik elestirisini ve Kafka ile 6zdeglesen
kafkaesk bicimini metinleraras1 yontem ile irdelemektedir. Boylece farkli metinlerarasindaki
etkilesimin ortaya konulmasi amaglanmaktadir.

Lars von Trier Sinemasina Bir Bakis

Danimarka sinemasinin ses getiren yonetmenlerinden Lars von Trier sinema tarihinde
aykir1 ve provokatif tarzi ile dikkat cekmektedir (Stevenson, 2002; Simons, 2007; Haro ve Koch,
2019). Kendine has ve tartismali film anlaysi ile taninan yonetmen, geleneksel film tiretme
kaliplarinin disina hem bigimsel hem de temasal baglamlarda ¢ikmakta ve yonetmenin
bu aykir1 durusu diisiinsel ve bigimsel katmanlarda zorlayici bir sinemasal deneyimine
davet etmektedir. Yonetmenin filmlerinde insanlarin varolugsal krizleri toplumsal norm ve
degerlerle catismalarin bir neticesidir. Ozellikle karakterlerin buhranlarimin stilistik unsurlarin
zorlayici bigimleri ile islenmesi, yonetmenin filmlerini zorlayici bir seyirlik deneyime doniistiirmektedir.
Bdylece filmlerinin genellikle izleyicilerde giiclii duygusal tepkiler uyandirdigi sdylenebilir. Y6netmen
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filmlerinin duygusal etkisini artirmak i¢in gesitli gorsel teknikler tercih etmektedir. Samimi ve siiriikleyici
bir izleme deneyimi yaratmak i¢in dogal 151k, yakin ¢ekimler ve hareketli kamera kullanimi siklikla
basvurdugu sinemasal unsurlardandir. Onun eserleri zorlayic1 konular1 ve bigimsel unsurlari
nedeniyle siklikla tartigmalara yol agmis ve hatta roéportajlarindaki soylemleri provokatif
olarak degerlendirilmisgtir.

Lars von Trier’in sinemasi, sanatsal risk alma, duygusal yogunluk ve insan varolusunun
karanlik yonlerini kesfetme istegiyle karakterize edilir. Filmleri ile izleyiciyi rahatsiz edici
gerceklerle ytlizlesmeye ve sorgulamalara davet eden yonetmen kariyerine Europa iiglemesi
olarak bilinen serinin ilk filmi Forbrydelsens Element (Sug¢ Unsuru, Lars von Trier, 1984) adli sug
filmiyle baglamigtir. Bu ticlemenin diger iki halkasindaise veba hakkinda bir iistkurmaca alegorisi
olan Epidemic (Salgin, Lars von Trier, 1987) ve Ikinci Diinya Savasi sonrasi Almanya’daki yasami
inceleyen Zentropa/Europa (Avrupa, Lars von Trier,1991) takip etmektedir. 1994 yilinda Lars
von Trier, bir hastanede gecen ve dogatistii ve korkung olaylara odaklanan Riget (Krallik, Lars
von Trier, 1994) adli bir Danimarka televizyon mini dizisi yazip yonetmistir.

Yonetmenin sinemasini ele alma ¢abasinda sinema tarihinde Dogma-95 manifestonun
kurucu isimlerinden olmasi énemli goziikmektedir. 1995 yili yalnizca yonetmenin kariyeri
agisindan degil, ayni zamanda sinema tarihi bakimindan da olduk¢a 6nemli donemeglerden
biridir. Dogma-95 hareketinin ilkelerini ortaya koyan manifesto bu kurallara uyan filmler
yaratma sozii veren bir grup film yapimaisi tarafindan imzalanmigtir. Danimarkali yonetmenler
Lars von Trier ve Thomas Vinterberg tarafindan kaleme alinan manifesto film {iretim stireci
yerine hikdye anlatimina ve karaktere odaklanilmasi gerekliligini ortaya koymaktadir.
Danimarkali iki yonetmen tarafindan baslatilan sinemada bu akim zamanla minér sinemalar
i¢in ilham kaynag1 olmus ve bdylece evrensel nitelige kavusmustur (Chaudhuri, 2005, s. 154).
Elde tasinan kameralar, dogal 1s1k kullanim1 ve ek dekor veya miizik kullanilmamasi gibi bir
dizi kat1 kurala bagl kalarak daha 6zgtin ve sadelestirilmis filmler iiretilmesi gerektigini bir dizi
maddeyle ortaya koyan bu manifesto asir1 yapilandirilmis film tiretim siirecine karsi gtkmaktadir.
Dogma-95 gergekiistii temsillerle ve toplumsal normlarin diginda kalan temalari ile izleyiciye
rahatsiz edici bir sinema deneyimi sunar. Bu baglam alisilageldik kaliplarin ve giindelik
yasamanin degerleri disinda kalmay1 imleyen film tiretme diisturundan temellenmektedir
(Krisjansen ve Papadopoullos, s. 58). Dogma-95 6zellikle sinemay 6zel efekt ve stiidyonun
sinurlart igerisinden kurtarmay1 amaglayan bir hareket olarak ¢ikmigtir. Dogma-95 kolektifinin
stilistik ozellikleri arasinda hareketli kamera kullanimi, film formatinin 35 mm olmasi ve
tir filmlerin reddi gibi Ozellikler dikkat g¢eker. Film yapimciliginin asiriliklarini ortadan
kaldirmayi, daha ham ve 6zgtin bir hikdye anlatimi bi¢imine donmeyi amaglayan manifesto
ana akim sinemanin yapay dokusuna tepkidir.

Lars von Trier’in Breaking the Waves (Dalgalar: Asmak, 1996) Dogma-95’in ruhunu
biiyiik Olglide biinyesinde barindiran bir filmdir. Yonetmenin Dogma-95 manifestosuna
sadik kalarak takip ettigi filmi ise 1998 yapimu Idioterne filmidir (Geri zekdlilar, Lars von
Trier). Yonetmenin her ne kadar Dogma- 95 manifestosunun kurucu ismi olsa da yer yer
manifestonun ilkelerinin disinda kalmasi onun sinemasinin belli bash kaliplar igerisinde
degerlendirilmesinin zorlugunu gostermektedir. Bu baglam onun yalnizca Danimarkal1 bir
yonetmen olarak tarif edilememesinde de tezahtir eder. Bir bagka ifadeyle yonetmenin deneysel
unsurlar ve sinirlar1 zorlayan sinemasal anlati bigimleri onun hem ulusal sinema kapsami
disinda film tiretmesinde hem de imzas1 olan Dogma-95 manifestosunun disinda kalmasinda
gozlemlenmektedir. Onun bu aykir1 durusu “6teki” olma bigimi ile iligkili goziikmektedir.
Bu baglam hem Danimarka sinemasinin hem de bu ulusal sinurlart agan bir yénetmen olarak
yasadig1 cografyadaki “6teki” olma hissi ile de dikkat deger goziikmektedir. Bu ytizden Lars
von Trier’i ulusal sinema kaliplar1 igerisinde “Danimarkal1 bir yonetmen” olarak tarif etme
¢abas1 onun sinemasindaki bicimsel ve diistinsel unsurlar1 ele almada bir parametre olsa da
bu yaklasim kendi basina yeterli goziikmez. Las von Trier ulusal Danimarka sinemasi kaliplari
disinda yer kalmayi tercih eden ve tarzini “Danimarkali olmayan” bir yonetmen olarak ifade
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edisi onun kismen Danimarka’da Yahudi azinhigin bir tiyesi olarak yetismesinin bir neticesi
olan “6teki” ve “yabancit” olma hissi ile iligkilidir (Valsson, 2018, s. 113). Bu baglam onun
sinema tarihinde kaliplarin disina ¢ikan bir yonetmen olarak degerlendirilmesinde bir unsur
olarak distniilebilir. Onun sinemasindaki diistinsel ve bicimsel unsurlar sinirlar1 asar ve
evrensel nitelik kazanir. Bir bagka ifadeyle yonetmen ne Dogma-95 akiminin kaliplar1 ne de
yalnizca Danimarka sinemasinin diginda kalan ayriks: 6zellikleri ile ifade edilemeyecek kadar
cok yonlii ve sesli bir kisilik sergiler. Onun sinemasinda bir tutarliliktan ziyade eklektik bir
yapinin oldugunu ifade etmek yanlis olmayacaktir. Bu konuda Caroline Bainbridge (2007, s.
1) Lars von Trier sinemasinin ¢ok yonlii ele almanin gerekliligini su sekilde ifade etmektedir:

Lars von Trier'in galismalarindaki sinemasal referanslarin ve alintilarin bollugu,
sinemanin en biiyiik auteurlerinin ¢ogunun estetik basarilarinda da gozlemlenir. Tabii ki,
bu eklektik metinlerarasiligin amaci yalnizca saygi durusu niteliginde degildir; von Trier,
sinemasal olusumunun 6nemli anlaria bu sekilde isaret ederek yalnizca filme iliskin engin
bilgi ve takdirini sergilemekle kalmaz, ayni zamanda ustaca niteliklerle kendisini de aym
cizgide konumlandirir. Lars von Trier'in ¢alismalarindaki etki ve referanslarin gesitliligi
¢ogu zaman sasirticidir, ancak onun kokenlerini, kaynaklarini anlamak, onun ¢alismalarini ele alan
herhangi bir proje igin son derece 6nemlidir.

Lars von Trier’in metinleraras: referanslar1 onun sinemasimin temel unsurlarindan
bir tanesidir. Yonetmenin metinlerarasihigi kullanmasi, izleyicinin beklentilerine meydan
okumanin, onlar1 altiist etmenin, diigiinceyi kigkirtmanin ve anlam katmanlar: yaratmanin
bir yolu olarak goriilebilir. Bununla birlikte, yaklasiminin hem derinligi hem de atifta
bulunulan eserlere agina olmayan izleyicileri yabancilastirma veya kafalarmmi karigtirma
potansiyeli nedeniyle de simirh bir izleyici grubuna hitap ettigi ifade edilebilir. Lars von
Trier sinemasinda metinleraras: unsurlari siklikla bir etkilesim kurma yolu olarak kullanir.
Bu ¢ercevede anlatilar, tiirler veya kiiltiirel baglamlar hakkinda ¢ok katmanl: bir iligki ortaya
koyar. Yalnizca farkli metinler ile kurulan iligki {izerinden degil, ayn1 zamanda y&netmen
kariyeri boyunca gesitli unsurlar1 harmanlanmas: ve deneysel dokunuslari ile de ¢ok sesli bir
sinema anlayis1 ortaya koymaktadir. Dalgalar: Asmak (1996) filminde belgesel benzeri bir his
yaratmak i¢in el kamerasi kullanirken, Dancer in the Dark (Karanlikta Dans, 2000) filminde
miizikal tiiri ile dramay1 birlestirmistir. Oyun yazar1 Bertolt Brecht'in tiyatro tekniklerinden
yararlanan ve oyun yazarmin eserlerine géndermeler yapan Doguille (2003) minimalist set
tasarimi ve binalar1 temsil etmek igin tebesir ana hatlarmin kullanilmasy, tiyatro sanati ve
sinema arasindaki metinleraras: gondermeler olarak goriilebilir. Melancholia (Melankoli, Lars
von Trier, 2011) Pieter Bruegel’in “Kardaki Avcilar” tablosuna gonderme yapist ise filmin agilis
sekansinin gorsel olarak tabloyu animsatmasinda ve filmin temalari ile sanat eseri arasindaki
temaslarda gozlemlenebilir. Bu ¢alismada ele alinan Deccal (2009) filmi diistinsel katmanlarda
Nietzsche'nin “Deccal” (2017) ve “Tragedyanin Dogusu” (2016) isimli yapitlar: ve bigimsel
katmanlarda ise Kafkaesk ogeler iizerinden metinleraras: analiz ile daha detayl olarak ileriki
boliimlerde ele alinacaktir.

Deccal (2009) Filminin Konusu- Temalar- Metaforlar ve Semboller

Deccal (2009) filmi Lars von Trier’in “Depresyon Uclemesi” olarak adlandirilan serisindeki
ilk eserdir, Melankoli (2011) ve Itiraf (2013) filmlerinden 6nce gelmektedir. Benzer tema ve ¢ekim
tekniklerinin kullanildig1 bu film ¢ocuklarinin éliimiinden sonra bir ¢iftin yasadigir dram ve
sadist ve mazosist iligkiyi ele almaktadir. Mekan olarak Eden isimli bir ormanin igerisinde
gecmektedir. Deccal (2009), bir tiir filmi degildir ve Trier’in Dogma 95 manifestosundaki ¢ekim
tekniklerinden yer yer beslenir. Psikolojik gerilim filmi olarak tanimlanabilecek bu filmin
felsefi sorgulamalar yaptig1 goriilmektedir. Bu politik durusu Trier’in kafkaesk anlatis1 ile
harmanlanmaktadir.

Filmin temelarini belirlemede Yuri Shcheglov ve Alexander Zholkovsky (1987) tarafindan
ortaya konan poetik ifade edis kavrami onem kazanmaktadir. Bu kavramsallastirmada ,
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Shcheglov ve Zholkovsky (1987) temalarin birer mesaj olmadig1 aksine igerik ile iligkili oldugu
belirtilmistir. Poetik ifade edis gergevesinde temelar gomidilii yapilar olarak ele alinmkta ve bir
katalizor gorevi goren alt temalar ile poetik ifade edis dinamik, etkilesimsel ve olugumsal tema
belirleme siirecini kapsamaktadir. Yuri Shcheglov (1993, s. 73-74) temanin bir mesaj olmadigin
ve icerikten ayr ele alinamayacagimi ifade ederek, onun sanat eserinin ingasinda biitiiniin
bir parcas: olarak degerlendirilmesi gerektigini ortaya koymaktadir. Eserin igerik ve bicim
agisindan ayrilmaz olmasi poetik ifade ediste 6nem kazanir ve bu baglamda stilistik dgeler
ile etkilesime girer. Bu baglam cergevesinde filmdeki temalar ve alt temalar, metaforlar ve
semboller belirlenecektir.

Acilis sahnesiyle esasen Adem ve Havva'ya gonderme igcermektedir. Camdan atlayip
6len ¢ocuk da ilk giinahi ¢agristirmaktadir. Bunun yani sira ormanin isminin Eden olmasi da bir
sembol olarak ifade edilebilir. Ingilizce “cennet bahgesi” anlamina gelen Eden ormani cennetten
kovulma ve ilk giinah1 sembolize etmektedir. Yine kadinin kendini ¢ocugunun oliimiinden
kendini sorumlu tutmasi giinahkir kadin anlatisti animsatmaktadir. Kadimin giinahkarhig:
anlatis1 ytizyillardir hem dinlerde hem de mitlerde yer almaktadir. Bunun arkasinda kadinin
dogurgan olmasi, yani yaratict olma 6zelligini tasimasi yatmaktadir. Bu bakimiyla da aslinda
dogasi geregi, korkutucu bir varliktir. Doga Ana da Eden ormani baglaminda bir sembol olarak
ifade edilebilir. Ayn1 zamanda film boyunca kadin ve erkegin isimlerinden hi¢ bahsedilmemesi
de bu karakterlerin genel kadin ve erkek olma halini sembolize ettigini akillara getirmektedir.
Bu orman hem kendi benliklerini kegfetmelerinin bir yolu hem de birbirlerini anlamanin bir
aract olarak ortaya konmaktadir. Yine metinlerarasi anlatimina baktigimizda, bu ormanin
bir taraftan semavi dinlerde sikga yer alan bir sey oldugunu da gérmekteyiz. Diger yandan,
orman Amerikan transdentalistlerde de (agkinlik) hayati anlama ve kendini kegfetmede sikca
kullanilan bir metafordur. Amerikan Transandantalizmi déneminin egemen yaklasimlarina
ve akilaliga karsi ¢ikan bir akimdir. Agkinlik halini ve spiritielligi dinlerin doktrinleriyle
degil yalnizca bireyin bagimsizca kendi igine dénmesi yoluyla idrak edilebilecegini iddia
eder. Bu akim, mevcut toplumsal kurumlarin ve yapilarin bireyin kendi icindeki iyiligi fark
etmesine engel oldugunu ve bu yiizden bireyin kendini kegfinin 6nemini vurgulamislardir. Bu
ice dontiste de orman ¢ok siklikla kullanilan bir metafordur. Ayni zamanda filmin yonetmeni
Trier’in de meditasyon ile ilgili olmas1 yonetmenin self-refleksvitive- 6zyansitmaci durusunu
gostermektedir. Bu durum yonetmenin diger filmlerinde de goriilmektedir.

Bu film 6ns6z/giris bélimiinden sonra, dort ana boliime ayirilmigtir. Bunlar sirasiyla;
Keder, Ac;, Umutsuzluk ve Ucg Dilencidir. Onséz béliimiinde, film boyunca isimlerini
bilmedigimiz ciftin ¢ocuklarinin 6liimii yer almaktadir. Nick adindaki kiictik ¢ocuklari odanin
penceresine tirmanir ve diiserek oliir. Oldukca sinematografik olan bu boliimde yavas ¢ekim
teknigi kullanilmistir, ayrica arkadaki klasik mitizikle de siirsel bir anlatima yer verilmistir.

Birinci Bo6liim Keder'de, annenin hastanedeki ve evdeki aci ve keder dolu giinleri
yansitilmaktadir. Cocugunun oliimiiyle bir tiirlii basa ¢ikamayan anne terapist kocasmnin
esinin aldig1 tedaviyi yeterli bulmamasi / kugkulanmasi ile esini tedavi etme roliinii tistlenir ve
ciftin igsel yolculugu bdylece baslar. Esinin dogal ortamdan korkmasini kesfetmesi ile maruz
birakma tedavisine karar vermesiyle Eden isimli ormanda inzivaya gekilirler. Burada kadin
ve adam, Eden adinda bir ormanda izole edilmis kuliibeye yerlesirler. Yiiriiyiis yolunda adam,
viicudundan 6lii dogmus geyik yavrusunun sarktig: disi bir geyikle kargilagir.

Ikinci Boliim Acr’da (Alt baslik: Kaos Hiikiimdarlig1) kadm yasadig1 travma ve korkularla
yilizlesmeye baglar. Fakat terapist kocasmin umut bagladigi maruz birakma tedavisi ters teper.
Kadin korkularindan kurtulmayi basarmaz. Bir anlamda modern tibbin ydntemlerinin elestirildigini
gormekteyiz. Bu boliimde adam kuliibenin catisina her gece diisen mege palamutlari ve sismis
kenelerle kapli bir elle uyanir. Kendi kendisini yiyen bir tilkinin adama “Kaos hiikiim stirecek
“ der. Burada orman ve kuliibe giderek tekinsiz bir hal almaktadir.
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Uciincii Boliim Umutsuzluk’ta (Alt baslik: Kadin Katliami), Karanlik cat1 katinda adam,
kadmnin yazdigi okunmaz haldeki bir karalama defterini bulur. Kadinin bu tez ¢alismasinin
taslaginda cadi avi ve kadinin dogasindaki kétiiliik ile ilgili yazilart okuyan adam dehsete
diiser. Bu boliimde ayrica esinin ogullariin ayakkabilarini bilerek yanhs giydirdigini ve bu
durumun da ¢ocuklarinda yiiriiyiis bozukluguna sebep oldugunu anlar. Bu boliimde siddet
iceren sahneler doruga cikar. Kadin adama saldirir, onu terk etmeyi planlamakla suglar, onu
baglar ve sonra testislerine biiyiik bir tahta blogu ile vurur.

Dérdiincii Boliim Ug¢ Dilenci, filmin diigiimiiniin nihayet ¢6ziildiigii son béliimdiir.
Pisman olan kadin adamin yanina doner, ona onu heniiz 6ldiirmek istemedigini sdyler ve
ti¢ dilenci geldiginde birisinin 6lecegini sdyler. “Ug dilenci geldiginde biri dlecek” ciimlesi
Hiristiyanligin {inlii inanct; Kiyamet giiniinde Isa’nin yeniden diinyaya kurtarici gibi gelecegini
sembolize eder. Bylece karsimiza cehennem metaforunun ¢iktig1 ifade edilebilir.

Boliimlerin hem semboller hem de metaforlar agisindan anlatim bigimini inceledigimizde
karsimiza: birinci boltim — 1stirap, ikinci boliim — acy, tigtincii boliim — timitsizlik ¢ikar. Bu tig
duygu filmde ti¢ hayvanla temsil edilmis: 1stirap — ceylan, act — tilki, timitsizlik — karga. Bu
metafor daha filmin baginda, ¢ocugun yataktan inip pencereye gittigi yerde masaya ¢arpmast
ve masadaki ii¢ bibloyu devirmesi ile géze ¢arpmaktadir. Biblolar avuglarini acip dilenen tig
dilencidir, biblolarin iistiinde: 1stirap, aci, timitsizlik yazmaktadir. Filmin ilk boliimii 1stirap’in
sonunda, dogum yapan bir ceylan, ikinci béliimiin, aci’'min sonunda karnini degen tilki ve
tiglincti bolim timitsizligin sonunda da adamin bir tiirlii susturmay1 basaramadig: kargay:
goriiyoruz. Bu ii¢ boliimdeki semboller ve metaforlar seyirciye teslisi —baba, ogul ve kutsal
ruhu- ¢agristirmaktadir.

Bu cercevede sembollere yakindan baktigimizda; dogum yapan ceylan esasen hig
stirap ¢ekmez. Oldukga rahatlikla bir dogum gergeklestirir. Tanrinin yaratmasini sembolize
etmektedir. Tilki ise ogul yani Isa’y1 sembolize ederken, diger yandan genel insanlik haline
gonderme yapmaktadir. Anlatilarda sik¢a kurnaz olarak gosterilen tilki insanlarin tabiatina
bir génderme iken diger yandan da “kaos hiikiim stirecek” ciimlesi ve act boliimiinde temsil
edilmesi Isa’'nin acilarini amimsatmaktadir. Kutsal ruh ise uzun yillar yasayan karga ile
sembolize edilmistir.

Filmdeki temalar, semboller ve metaforlara baktigimizda film boyunca kadin karakterin
rasyonellestirildigin ve elestirildigini gormekteyiz. Aslinda bu adeta bir gabadir ve annelik
roliinti ihmal eden kadinin travmatik ve buhranl ruh halinden ¢ikarilmasidir. Bu bir anlamda
kadina sunulan bir kurtulus degil, kadini cezalandirma misyonudur. Filmin sonunda izleyiciye
kadinin oliimii gosterilmektedir. Kadin esi tarafindan bogulur ve ardindan yakilir. Filmin
anlatisindaki 6ykii akisina yine baktigimizda bunun bir var olma bigiminden ziyade erime/
yok olma hali ile iligkili oldugunu gérmekteyiz. Alt tist olan kimlikler ve roller dikkat ¢eker.

Nietzsche'nin Hiristiyan Ahlakina Kars1 Durusu ve Deccal (2009) Filmi

Lars von Trier’in Deccal (2009) filmi, Nietzsche'nin felsefi eseri Deccal (2017) ile
diistinsel baglantilara sahiptir. Lars von Trier’in filminin, Nietzsche'nin metninin dogrudan
bir uyarlamasi olmadigim1 ve bundan ziyade metinlerarasi baglantilarla Nietzsche'nin
sorgulamalarina referans verdigini ilk asamada kaba bir tesadiiften daha fazlasi olan eser
isimlerinin ayni olmast ile tezahtir etmektedir. Bunch (2010, s. 156) bu iki eserin metinlerarasi
iliskisinin baglantisin1 Lars von Trier’in Alman diistiniir Nietzsche'yi genglik yillarindan beri
okumasinda arar. Zira Badley (2011, s. 147) bu eserin Lars von Trier’in ¢cocukluk yillarindan beri
bas ucu kitab1 oldugunu ifade ettigini aktarmaktadir. Marmysz (2022, s. 275) bu otobiyografik
baglantilarin iki eserin metinlerarasi analizinde dikkat ¢ekici oldugunu ifade eder ve nihilistik
siddet kavramu {izerinden iki esere bir bakis sunar. Mark Steven (2017, s. 110) ise Lars von
Trier’in filmi ile ayn1 ismi tastyan Nietzchen’in eserinin kesigim noktasini1 metaforik diizlemde
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arar ve filmin aklida kalan “Kaos hiikiim stirecek” repligi tizerinden su ifadeyle tartigir: “Lars
von Trier'in n Deccal’i (2009), Nietzsche'nin bashigini aldigr metni gibi, doganin evcillestirilmemis
gliciine hakkinda bir ilahidir. Bu, filmin en iyi bilinen repligi, kendini yaralayan Ouroboros'un
(kuyrugunu yiyen yilan) ebedi doniisiiniin tiiyler tirpertici viicut bulmus hali olan 'Kaos'un hiikiim
siirdiigii’ gerceginin ilamdir”.

Her iki eser de geleneksel ahlak normlarina meydan okurken, Nietzsche (2017)
sorgulamasinda geleneksel ahlakin tistesinden gelme ve daha bireyci bir bakis agisini
benimseme ihtiyacinu tartisir, film 6zelinde baktigimizda karakterleri toplumsal normlara
ve geleneksel ahlaki kurallara meydan okuyan davramglar: sergiledigi goriilmektedir. Hem
Nietzsche'nin hem de von Trier’in ayni isimli eserleri insan dogasinin elestirel bir incelemesini
ele almaktayken, Nietzsche geleneksel Hiristiyan degerlerine ve ahlakina meydan okur, von
Trier’in filmi ise dolayl olarak Hristiyan Ggretilerine insan dogasinin davraniginin daha
karanlik ve daha ilkel yonleri bakimindan bir yap: kurgulamaktadir. Nietzsche'nin (2017)
kisinin ilkel i¢giidiilerini benimsemesi ve toplumsal kisitlamalar1 reddetmesi fikrini eserinde
ele aliginin filmde metinleraras: baglami vahsi doga insan dogasimn evcillestirilmemis ve
kontrol edilemeyen yd&nlerinin bir metaforu olarak yer bulmaktadir. Benzer sekilde filmdeki
karakterler de bir yikim ve dontisiim siirecinden ge¢mektedir. Nietzsche nin ayn1 isimli eseri
(2017) ve von Trier’in filmi arasindaki bu metinleraras: temas noktas: aci, 1stirap ve insanin
dayanma kapasitesi tizerinden sekillenmektedir. Bu cercevede Nietzsche (2017) sonsuz
act kavramini sorgularken, von Trier’in filmi psikolojik ve fiziksel acty1 ele almaktadir. Bu
cercevede her iki eser de insan dogasi, ahlak, din ve insan davraniginin karanlik noktalarini
derinlerine inmektedir. Nietzsche'nin eserinde (2017) yeni degerlerin ortaya ¢tkmasi icin eski
degerlerin yikilmasinin gerekliligi tartisilirken benzer sekilde filmdeki karakterler de bir yikim
ve dontistim stirecinden ge¢mektedir. Nietzsche, medeniyetin kisitlamalarini reddederek
dogayla uyum i¢inde olmanin daha ilkel bir durumuna geri dénme fikrini tartismaktadir. Bu
baglam von Trier’in filminde de yankilanir; gbzlerden uzak bir orman ortami, karakterlerin
kendi i¢ benlikleri ve doganin ilkel yonleriyle yiizlesmeleri icin metaforik bir alan haline
dontismektedir. Hem felsefi calisma hem de film, yenilenmenin veya doniistimiin gerekli bir
onctisii olarak yikim filmin merkezindeki noktalardandir. Bu gercevede von Trier’in filminin
karakterler i¢in bir yikim ve beraberinde gelen katarsis yolculugu sundugu géze ¢arpmaktadir.

Nietzsche'nin Hiristiyan ahlakina yonelik elestirisi genel cercevesi ile iki kanaldan
gerceklesmektedir; bunlardan birisi Hiristiyanligin insanlik agisindan yozlagtirici niteligini
ortaya koymaktir. Digeri ise Hiristiyan ahlakinin genel olarak celiskilerle dolu oldugunu
saptamaktir. Burada distiniir, Hiristiyan 6gretisinin insan dogasiyla uyusmayan/zit diisen
yapisim1 ortaya koymayr amaglamaktadir. Hiristiyan ahlakinin yagsamin tiim diinyevi
hazlarindan siyrilmayi, onlara sirt donmeyi kosut koymast Nietzsche tarafindan oldukga
sertge elestirilen bir ogretidir. Bu Ogretide insanin Tanriya yaklasmasimin kosulu hayatin
sundugu gegici hazlardan uzak durulmasidir. Hiristiyan ahlakinda insan ne derece maddeden
uzak kalirsa, ilahi olana yaklagsmasi o derece miimkiin olacag ongoriilmektedir. Fakat
Nietzsche, hazzi engelleyen her seyin insani kiigiiltecegini iddia eder (Nietzsche, 2017). Bu
yaklagimiyla distiniir genel olarak ahlakin insanin varolusuna ket vurdugunu iddia eder.
Ona gore iggtidiilerin bastirilmasi bir felakettir (Nietzsche, 2017) ve bu cergevede Hiristiyan
ahlaki bir giigstizlestirme ve bir yozlastirma doktrinidir. Esasen, Nietzsche yalnizca Hiristiyan
ahlakina yonelik degil genel olarak ahlakin iggtidiileri engelleyen bir sey oldugundan bahseder
(Nietzsche, 2010, s. 30). Bu durumu ise soyle ifade etmektedir:

Bir ilkeyi kisaca anlatiyorum. Ahlaktaki her dogalcilik, yani her saglikli ahlak bir yasam a ic-
gudiistiniin egemenligindedir — yasamuin herhangi bir buyrugu belirli bir “yapmali” ve “ yap-
mamal1” yasastyla yerine getirilir, bylelikle yasamin yolunun 6niindeki herhangi bir engel ve
diismanlik bertaraf edilir. Doga karsit1 ahlak, yani simdiye dek 6gretilmis, saygi duyulmus ve
vaaz edilmis olan hemen her ahlak, tam tersine, tam da yasamin i¢giidiilerine kars: yonelir —
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bu i¢gtidiilerin kah gizliden gizliye, kah ytiksek sesle ve kiistahga yargilanigidur.

Nietzsche’'nin yasama egemen kurallar dedigi sey doga yasalaridir. Bu noktada ahlak
bu yasalarin ¢ignenmesi anlamina gelmektedir. Dogadaki giiclii olan ayakta kalir yasasi
ahlak ogretisinde ¢ignenir ve gii¢siiziin korunmasini savunur. Mazlumu/ gligstizii koruma
ona merhamet etme diisturu hayati ve insani yozlagtirmaktadir (Nietzsche, 2017). Filmde
Hristiyan ahlakinin elestirildigi goriilmektedir. S6yle ki film hazlardan uzak duran stirekli
olarak kendisini suglayan kadin “kéle” ve onu egitmeye calisan bir anlamda rasyonellestirme
cabasi giiden “Efendi” erkek ekseninde sekillenmektedir. Hazlari, yasami ve dogay1 yani
gli¢ istencini temsil eden kadin karakter iken, bu istenci giidiiklestiren ve ehlilestiren erkek
karakterdir. Bu iki zithk doga-akil kargithgini hatirlatir. Diger yandan Hiristiyan ahlakinda
insanin diinyevi olandan uzak kaldig olgiide ilahi olana yaklasacagi doktrini de filme bir
elestiri unsuru olarak yansimustir. Nietzsche'nin hazzi engelleyen her seyin insan1 kiigtiltecegi
ongoriisii (2017) ahlakin insanin varolusuna ket vurduguna bir gondermedir. Filmdeki kadinin
stirekli hazlarindan siyrilmaya g¢alismasi ve suglu gordiigii benligini cezalandirma cabasi
onun varolusuna bir engeldir. Filmde kadin bir yandan dogay1 temsil ederek, bir yandan da
kendi gti¢ istencine karsi gelerek varolusuna ters diismektedir. Bu anlamda ona akil hocalig
yapan terapist es ise erkek egemen modern toplumun yanu sira, genel anlamiyla Nietzsche'nin
metinlerindeki Hiristiyan ahlakini temsil etmektedir.

Nietzsche'nin felsefesini olusturan bir diger 6nemli nokta ise “Tragedyanin Dogusu”
(2016) isimli eserinde tartistig1 Apollon ve Dionysos tizerinden sekillenmektedir. Nietzsche’in
iki Yunan tanris1 {izerinden yapmis oldugu bu kavramsallastirmalar karsitlik tasir. Yunan
Mitolojisi'ne gore Zeus un birbirinden zit karaktere sahip olan iki oglu: Apollon ve Dionysos’tur.
Yunan mitolojisine gore, Zeusun birbiri ile uyumsuz karakterli iki oglu Apollon ve Dionysos,
iki 6nemli Yunan tanrisidir. Bunlardan Apollon, uyum ve diizen tanrisidir. Dionysos ise kaotik
ve yikic giiclin ifadesidir. Apollon, miizigin, sanatin, giinesin tanris1 olup uyum, diizen ve
akilciligr temsil etmektedir. Dionysos ise sarap tanrisi olarak bilinmektedir. Nietzsche de bu
iki tanri tizerinden sanat tizerine diistincelerini aktarmaktadir. Nietzsche’ye gére Apollon’cu
sanat anlayisina gore, siurlar belirlidir ve form 6n plandadir. Akilailik, biling, goriintii ve
kavramlar net bir sekilde belirginken; Dionysos’cu anlayista zamansizlik, sinirlarin belirgin
olmayisi, goriintiiniin eksikligi ve sarhosluk hali éne ¢ikmaktadir (Thomsen, 2009, s.2). Iki
z1t karaktere sahip ogullar tizerinden Nietzsche'nin yapmis oldugu bu kavramsallagtirma bir
noktada Nietzsche'nin sanat felsefesinin de temelini olusturmaktadar.

Apollon’un akilailiginin kargisinda Dionysos’un esriklik ve sinirlardan armmis hali 6ne
cikmaktadir. Ilaveten glines ve 151k tanrisi olarak da kabul edilen Apollon, diizeni, orantili
olma durumunu ve 6l¢iiyii temsil etmektedir. Ayn1 zamanda Apolloncu anlayis, diinyada ac1
geken ve kistirtlmis hisseden bireylere giiven ve huzuru saglayan, giizellik yanilsamasi sunan
bir deneyim olarak kabul edilmektedir (Cevizci, 1999, s.65-66). Dionysoscu anlayis ise bu
durumun tersi olarak kabul edilmektedir ki, Nietzsche, Hristiyan ahlakina karst Dionysoscu
anlayisi benimsemektedir. Nietzsche’ye gore esas yaratma edimi Dionysoscu anlayista
bulunmaktadir. Apolloncu anlayis, dogaya dykiinmeden bagka bir sey degildir dolayisiyla
taklide dayanmaktadir. Dionysoscu yaklasimda ise, formlarin ve sinirlarin asilarak, var olan
durumun 6tesine gegme durumu séz konusudur ki bu durum bir nevi agkinlik durumu olarak
yorumlanabilmektedir. Nietzsche bu noktada diisiincenin ve sanatin kokii olarak dogaya isaret
etmektedir (2003, s.10). Doga, bireyleri cevreleyerek onlar1 hem besler hem de yol gosterir.

Ozetle ifade edildiginde Apollon, bilinci temsil etmektedir. Dionysos ise cogkunluk
haline denk diismektedir. Nietzsche de bu noktada cogskunluk hali olan Dionysos yaklagimini
olumlamaktadir. Deccal (2009) filmi genelinde bakildiginda ise iki karakterin kargitligi, Apollon
ve Dionysos karsitligi olarak yorumlanabilmektedir (Buch-Hansen 2011, s.142-144). Bir yanda
aklin, diizenin ve bilinci temsil eden Apolloncu yaklasim tizerinden temellendirilmis baba
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karakteri, diger yandaise Dionysos esrikligi ve coskunluguylabiitiinlesen anne figiirii karsimiza
ctkmaktadir. Nietzsche'nin “Tragedyanin Dogusu” (2016) eserinde Dionysos'u Hristiyan
ahlakina kars1 bir konuma yerlestirdigini bu ytizden de ona deccal (antichirst) ismini verdigini
gormekteyiz. Hiristiyan ve deccal kargitliginin yani sira Nietzsche'nin bu yorumu kadin-erkek
kargiligi olarak da okunmaktadir. Dionysosg¢u yaklagim / motif diistintiriin eserlerinde kadinlig
da temsil etmektedir (Thomsen, 2009, s. 2). Nietzsche Deccal’1 evcillestirilmemis / vahsi dogada
olan ile bagdastirir ve bu baglami Apolloncu ve karsisinda onun karanlik ytiziinii temsil eden
Dionysos tizerinden kurgular. Thomsen (2009) Nietzsche'nin bahsettigi bu iki karsit giictin
baglamini kadin-erkek iliskisi tizerinden ele alir ve filmin afisinde “Antichrist”in baghigimnin
kadin figiirii “Q” ile yazilmasinda bu baglamin izlerini su sekilde tartisir:

Nietzsche deccali Apolloncu diizenin karsisindaki Dionysoscu giig tizerinden ele alir. Bu iki
konum Lars von Trier’in ayn1 bashg tasiyan filmi tizerinden degerlendirildiginde filmin basl-
ginda “T” harfinin kadin sembolii ile yazilmasi son derece anlamlidir (zira bu sembol Danim-
karka’da 1970’li yillarda feminizm ile es anlamli kullanilmistir.

Doganin doniistiirme potansiyeli kadinin figiirii ve erkek figiirii arasindaki catisma
filmin afisindeki temaslardan birisidir. Bu ikili kars1 konum film genelinde bir¢ok noktada
gozlemlenmektedir. Dogay1 tanima, kesfetme ve bilme ile 6zdeglestirilen Dionysoscu yaklasim,
icerisinde cogkunlugu ve esriklik halini de barindirmaktadir ve filmdeki anne figiirtinde
tezahtir etmektedir. Deccal (2009) filmi genelinde baba figiiriiniin, diizeni ve dengeli olma durumunu
korumak istedigi agik¢a gozlemlenmektedir. Bunun karsisinda yer alan anne ise daha cogkulu, sinirsiz
ve esrik bir yapidadir. Bu kargitlik Deccal (2009) filmi genelinde acik bir sekilde gozlemlenmektedir.
Bu cercevede Nietzsche “Biz ahlaka inandigimizda insan varligini mahkiim ederiz” (2002, s. 24)
derken ahlak ve insanin dogasina dair ¢ok seyi 6zetle ifade etmektedir. Diistintire gore ahlak
insanin varolussal sancilarinin temelidir. Bu bir anlamda diizene sokma ile iligkilidir. Filmdeki
ahlak erkek tarafindan temsil edilirken, kadin ise doga, kaos ve giig istenci ile iligkili olarak
yansitilmaktadr.

Kafkaesk Bir Bi¢im olarak Deccal (2009)

Filmin metinlerarasi analizinde yalmizca kadin-erkek, doga-akil kargitliklar: karsimiza
¢tkmaz. Bu metinlerarasi hal kafkaesk bir bi¢imi de igerir. Pek ¢ok edebi eserin yararlandigi ve
Kafka'nin yazis sekli ile 6zdeslesmis kafkaesk bigimde korku, kagma/kagamama hali, abstird
olaylar silsilesi ve umutsuz bir atmosferi hakimdir. Ozellikle bir otorite tarafindan hapis olma
ve bu otoritenin acimasiz yargilamasina bir tiirlii kars: ¢tkmama bu eserlerde sikga islenir.
Diger yandan bu eserlerde toplumsal normlara ve degerlere karsi sorgulamalar da oldukga
onemli bir yerdedir.

Kundera’ya gére Kafka'nin eserlerindeki atmosfer Platoncu idea 6zellikleri ile ortalik
paylasir (2010, s. 101-102); sOyle ki nasil ki Platon’un magara alegorisinde gergekligin
yansimalar1 var ise, Kafka'nin kurgusal evreninde de yasanilan durumlar birer alegori veya
yansima bi¢cimindedir. Bu yoniiyle Kafka ve kafkaesk eserler fantastik ya da gercekiistii olarak
nitelendirmeden ziyade, diinyay1 gérmedigimiz bi¢imde anlatir (Koncavar, 2010, s. 44). Fakat
kafkaesk eserlerin bu 6zelligi, onu gercekci roman tarzindaki yapitlara yaklagtirmaz. Gergekgi
romanin dikkatle kagindig1 anlatim unsurlarint 6ne ¢ikaran Kafka “bilme”nin hi¢ de gergekgi
roman tiiriiniin formdiile ettigi gibi kolay ulagilabilecek bir durum olmadigini1 yapitlarinda
ortaya koyar (Antakyalioglu, 2013, s. 58). Oldukg¢a hassas bir ¢izgidedir ve ne gercek iistiicii
bir anlatima ne de gergek¢i romana yakinlasir, zaten kafkaeskin biricikligi de bu noktada
yatar. Kafka'y1 6nemli yapan seylerden birisi bu metinlerindeki hem gergekligi oldugu gibi
aktaramamas1 ve aymi zamanda konu olarak gercek diinyadan olaylardan esinlenmesidir.
Bu o6zelligi ile Kafkaesk iisluptaki eserler gercek diinyadaki imgeler ve absiirt olaylarin
harmanlanmasidir (Antakyalioglu, 2013, s. 58). Kafkaesk eserler ilk bakista mevcut adaletsiz
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toplumsal diizene bir bagkaldiri, sanayi toplumu ve beraberindeki yabancilasma meselesine
kars1 bir tislup olarak degerlendirmeye acitk metinlerdir, fakat daha yakindan incelendiginde
bu eserlerde/ tislupta kapitalist diizenin temel taslar1 para, gii¢, miilk ve siif miicadelesi gibi
somut seylerin olmadig1 goriilmektedir (Kundera, 2014, s. 105).

Filmin kafkaesk bigimini analiz ederken, iki kanaldan yararlanmak anlaml
goziikmektedir; mekan olarak hapis olma hali ve otoriteye meydan okuma. Bu iki temel nokta
ayn1 zamanda birbiri igine gegmis bir sarmal olarak da dikkat ¢eker. Bu ytizden bu iki ayak
birbirinden farkli degil; iliski icerisindedir. Oncelikle mekan olarak filmin gegtigi ormandan
bir tiirli ¢tkamama durumu s6z konusudur. Giderek icerisinden ¢tkmanin imkansiz oldugu bu
orman tekinsiz bir yere dontistir. Burada tekinsizlikten bahsederken, Freud un (1919) unheimlich
(uncanny) yani Ttirkgedeki tekinsiz olan kavramsallagtirmasina deginmek gerekmektedir. Zira
film boylesi bir analize oldukga agiktir. Almanca unheimlich kelimesi tamidik, bilinen ve eve ait
anlamina gelir (Freud, 1919, s. 219). Unehimlich yani tekinsiz, bir zamanlar bilinen veya asina
olunanin anlaminin yitirilmesidir. Bu bir yabancilagma halidir. Buradaki ev vurgusu oldukga
onem arz eder. Evin i¢indekinin doniigsmesi yani bir yabanciya evirilmesi tirkiitiicii bir ortami
olusturur. Tekinsiz olan bu hal insanin karanlik yéniint imler. Bu insanin diger yarisinin/
ikizinin beklenmedik bir anda ortaya cikisidir. Bu ortaya cikisa tedirginlik duygusu eglik
eder (Freud,1919). Bu cercevede Freud (1919) edebi eserlerden érnekler sunar ve insanin bu
karanlik yontinii yaraticilikla iligkilendirir. Buradaki yaraticilik vurgusu da oldukg¢a 6nemli,
Nietzsche’'nin “Tragedyanin Dogusu” (2016) adli eserinde Dionysos’un yaratici olan, kaos ve
cogku ile iligkilendirilerek sanata dair sorgulamalarin yapildigin1 gérmekteyiz. Dionysos'un
bu 6zellikleri filmdeki anne figiiriinde de gozlemlenmektedir. Hatirlanacag tizere Dionysosgu
yaklagimin/motifin diistiniiriin eserlerinde kadinligi da temsil ettiginden bahsedilmisti
(Thomsen, 2009, s.2). Freud’a déndiigiimiizde tekinsiz olan yabancilasmaya, tirkiitiicii olana ve
bir zamanlar tanidigimiz ama artik farkli bir yarimiza denk gelmektedir. Ayn1 zamanda Freud
bu iliskiyi edebiyat agisindan yaraticilik ile iliskilendirmistir. Filmdeki anne, bir bebek diinya
getirmesi bakimindan yaratici 6zellige sahiptir. Diger yandan, bir deccala doniismesi, her seyi
yikmasi ve kendisine bile yabancilagmast ile tekinsiz bir ruh haline biirtiniir ve kaosa benzer.
Diger yandan Freud (1919) unheimlich’i eve ait olmayan, bir zamanlar bildigimiz ama artik bizi
tirkiiten ikiz olarak tarif eder. Buradaki ev vurgusu da oldukga dikkate degerdir. Ciinkii Eden
isimli ormandaki ev artik tekinsiz bir yere dontistir. Kadin karakter gibi ev de karanlik bir ruh
halini/atmosferi isaret eder. Ayni zamanda ormanin isminin Eden olmasi da burada 6nem
kazamir. Ormanin ismi Ingilizce cennet anlamna gelir. Orman bir anlamda/sembolik olarak
insanligin evidir. Bu cennet bir cehenneme donitisiir ve bu cehennemi de yaratan kadin ve
erkektir. Buradaki kadin ve erkegin semavi dinlerdeki erkek ve kadinin giinahkarligina isaret
ettigi iddia edilebilir. Cinsel birliktelikleri ve ¢ocuklarinin 6liimii seyirciye cennetten kovulan
Adem ve Havva’'y1 amimsatir. Filmdeki kadin ve erkek giderek hapis olduklar1 orman / cennet/
yasam dongiistinden kurtulamazlar. Adeta batakliga dénen orman, mekan olarak kafkaesk bir
tarza biirtintir.

Sonug

Deccal (2009) filminin diistinsel alt yapisinda Nietzsche'nin Hristiyanliga karsi en derin
elegtirilerinin yer aldig1 Deccal isimli kitap olustururken, bigimsel 6zellikler agisindan filmin
bir diger referans kaynag1 ise Pragh yazar Franz Kafka'nin yazi bi¢cimine atfedilen kafkaesk
Ogelerdir. Filmin distinsel alt yapisi ve bicimsel 6zelliklerinden hareketle metinlerarasi
yontemin benimsedigi bu calismada kadin-erkek iligkisi ekseninde analiz gerceklestirilmistir.
Nietzsche'nin gii¢ istenci kavramindan yola ¢ikarak, yasama/var olma bigimine dair
sorgulamalar filmdeki Efendi-kile denkleminde ele alinmistir. Insanin kurtulusunun glicli
olmaktansa, zayif olma hali tizerinden temellendigi varsayimi ve Nietzsche’nin insanin gii¢
isteminin bu ahlaki doktrinde hadim edildigine dair vurgusu filmin metinleraras: analizinin
diistinsel alt yapisinda 6n plana ¢ikmaktadir. Bu baglamda Nietzsche'nin Efendi-kéle ve
gi¢ istenci kavramlar1 Trier’in Deccal (2009) filminde Hiristiyan ahlakindaki egoist erkek ve
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gtinahkar kadin karsith$, Efendi-kole ikilemi agisindan anlamlidir. Bir bagka ifadeyle Hiristiyan
ahlakinin doktrinlerinden olan insanin tiim hazlarindan siyrilmasini ¢igneyen kadin ve onu
rehabilte etmeye calisan kocas: Nietzsche'nin Efendi-kole ve giig istenci kavramlari agisindan
son derece anlamlidir. Boylece Nietzsche'nin Hiristiyan ahlakina karsi meydan okuyusu,
Trier’in Deccal (2009) filminde tezahiir etmektedir.

Deccal (2009) filminin metinlerarasi analizinde bigimsel 6zellikler agisindan referans alinan
bir diger nokta kafkaesk ogelerdir. Kafkaesk yazi bigiminde baskin dgeler olarak karsimiza
¢ikan korku, cezalandirma, umutsuzluk ve iletisimsizlik bu filmin bigimsel 6geleri agisindan
dikkat ¢ekicidir. Filmin temel mekani ormandan bir tiirlii gtkamayis ile beraber kafkaesk dgeler
filmin bigiminde hakimiyet kurar. Bu durum giivenli ve giivensiz alan arasindaki ¢atismay1
beslemekte ve filmin kabus vari bir atmosfere doniismesine neden olmaktadir. Bu ¢ergevede
kafkaesk ogeler ele alinirken, Freud un unheimlich kavramina atifta bulunarak metinlerarasi
analizin ¢ergevesi genislemektedir. Bir zamanlar asina olanin yitirilerek bir kdbusa dénme halini
imleyen bu kavramin derinlerinde evle ilgili olandan kopus ve yabancilasma yatmaktadir.
Evin i¢indekinin déniismesi yani bir yabanciya evirilmesi ile baglayan bu siirecte filmdeki
karakterlerin birer yabanciya doniiserek yasadiklart huzurlu ortamu giivensiz bir mekan
olarak deneyimlemeleri dikkat ¢ekmektedir. Freud'un bu durumu yaraticilik nosyonu ile
iliskilendirmesi Nietzsche'nin “Tragedyanin Dogusu” adli eserinde Dionysos’un yaratici olan,
kaos ve cogku ile ele almasi filmdeki metinlerarasi gegislerdeki bir diger 6nemli nokta olarak
belirlenmistir. Bu baglamda kadin-erkek iliskisi ekseninde filmdeki annenin bir bebek diinya
getirmesi bakimindan yaratic1 6zellige sahip olmasi ve kafkaesk bir ortamda etrafindaki her
seyi yok eden bir karaktere dontismesi Freud un unheimlich kavramsallagtirmasi gergevesinde
onemli bulunmustur. Filmin isminin de isaret ettigi deccal kadin-erkek iligskisinde kadinin bir
kileden bir deccala dogru tekinsiz yolculugunu merkeze almaktadir.

Cikar Catismasi Beyani:
Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar catismasi: olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Modern Diinyanin Bir Metaforu Olarak “Ada” Filminde

Metalagtirilan ve Nesnelestirilen Yasamlar: Biyoiktidar, Kutsal insan, Kamp

Serdar Gezer*

Ozet

Foucault'ya gore 18. Yiizyildan itibaren halka agik cezalandirma ve iskenceler yoluyla iktidar
tebaaya yayarak uygulanan yonetimin yerini ‘yapma-etme’ demeyen bir yonetim pratigi almigstir.
Halk: yonetilebilir bir biitiin olarak ve aym zamanda toplumun her bir ferdini iiretim sistemlerine
potansiyelinin tamamini kullanarak eklemlenebilen teker teker disipline edilebilir parcalar olarak goren
bir yonetme mantig1 onun ‘biyoiktidar” dedigi yonetim pratigidir. Biyoiktidar her bir bireyi disipline
ettigi gibi, biitiin bir niifusu da biyolojik bir biitiin olarak gormektedir. Bu yonetim mantiginda
bedenlerin disiplini Gnemli hale gelmigtir. Ote taraftan insan bedeni dolaysiz olarak biyoiktidarin nesnesi
haline geldiginde insan yasami da politik kararlarin nesnesi haline gelmektedir. Agamben bu durumu
‘ciplak hayat’ kavramuyla agiklamaktadir. Agamben bu fikirleri Roma hukukunda bir sahsiyetten alir:
‘Kutsal insan’. Roma hukukunda kisi herhangi bir su¢tan otiirii halk tarafindan kamu oylamasina gore
yargulaniyor ve su¢lu bulunuyor ise ‘kutsal insan” ilan edilmistir. Buradaki kutsalligin mahiyeti dini
metinlerdeki anlamindan oldukga farklidir. Roma’da herhangi birisi ‘kutsal insan’ olarak damgalanan
bu kisiyi oldiirdiigiinde ceza almanugtir. Agamben’e gore bu alan siyasal egemenin alamdir veya
siyasal egemenin ortaya ¢iktigr alandir. Bununla birlikte ona gore iktidar: elinde bulunduran erk gerek
hakiki gerek kendi iirettigi ve sadece soylemde zuhur eden suni tehdit karsisinda “istisnai durum’ ilan
etmektedir. Kamp olarak kabul edilen yerler istisnai durumlarin ilan edildigi yerlerdir ayni zamanda.
Istisnai durumlarda ise biitiin insan haklari askiya alinmaktadir. Insan bedeni dolaysiz olarak her
tiirden siddetin nesnesi durumundadir ve siddet giivenlik soylemi yoluyla mesrulastirilmaktadir.

‘Ada’ (The Island) filmi Michael Bay yonetmenliginde 2005 yilinda yapilmis ve gosterime
girmig bilim kurgu, macera, gerilim alt tiirlerinde bir filmdir. Film giiniimiiz diinyasin metaforik
olarak anlatmaktadir; tesisin yapist ve orada olan biten her sey aslinda diinyanin kiiciik bir modelidir.
Filmde iyi kalite bir klon icin sirket (Merrik Enstitiisii) siirekli disiplin ve diizenleme faaliyetinde
bedenleri uysal beden olarak kurmaktadir. Klonlar 24 saat gozetlenmekte, tibbi kayitlar tutulmakta,
istatistiki veriler depolanmakta, beslenme ve egzersiz pratikleri hassas bir gozetime tabi tutulmaktadir.
Bu baglamda makalenin amact “Ada’ filminin biitiin anlatistyla modern biyoiktidarin bir metaforu
oldugunu, ayrica filmin giiniimiiz toplumlarinin yonetilme bicimini ve iktidar elinde bulunduranlarin
kullandig disiplin ve gozetleme tekniklerini metaforik olarak anlattigini ortaya koymaktir. Makalede
niteliksel icerik analizinin metin ¢éziimleme teknigi kullamilarak film ¢oziimlemesi yapilmistir. Filmde
iktidarin kurdugu hakikat oyununu anlayan ve Merrik tarafindan ‘biyolojik kirlenmeye maruz kaldi-
suglu” soylemleriyle damgalanan Lincoln Six-Echo ve Jordan Two-Delta karakterleri Agamben’in
kavramsallastirdigt ‘kutsal insan’ tanimina uydugu; bu karakterlerin iktidar tarafindan kutsal insan
ilan edildigi, onlarin yagamlarmmin da ¢iplak hayat oldugu; dolayisiyla iktidarin soylemler yoluyla
kurdugu hakikat oyununu anlayanlarin damgalandigr ¢éziimleme sonucunda ulasilan bulgulardir.
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-Research Article-
Lives Commodified in The Film “Island” As A Metaphor for

The Modern World: Biopower, Sacred Man, Camp

Serdar Gezer*

Abstract

According to Foucault, the administration practiced by spreading the power to the subjects
through public punishment and torture since the 18th century has been replaced by a management
practice that does not say “do-not”. A management logic that sees the people as a manageable whole
and at the same time as individual disciplinable parts that can be articulated to the production systems
by using their full potential is the practice of management, which he calls “biopower”. As biopower
disciplines each individual, it also sees the entire population as a biological whole. In this management
logic, the discipline of bodies becomes essential. On the other hand, when the human body directly
becomes the object of biopower, human life also becomes the object of political decisions. Agamben
explains this situation with the concept of “bare life”. Agamben takes these ideas from a figure in Roman
law: the “sacred man”. In Roman law, a person could be proclaimed a “sacred man” if she/he was
tried by a public vote by the people for any crime and was found guilty. The nature of holiness here
differed significantly from its meaning in religious texts. In Rome, there was no punishment for anyone
killing this person who was branded as a “sacred man”. According to Agamben, this area is the area of
the political sovereign or where the political sovereign emerges. However, according to him, the power
that holds power declares an “exceptional situation” in the face of an artificial threat that is both real
and self-produced and only appears in the discourse. Places considered as camps are also places where
exceptional circumstances are declared. In exceptional cases, all human rights are suspended, the human
body is directly the object of all kinds of violence, and violence is justified through security discourse.

The movie “The Island” is a science fiction, adventure, and thriller sub-genre movie made and
released in 2005 under the direction of Michael Bay. The film describes today’s world metaphorically; the
facility’s structure and everything that happens there is a miniature model of the world. The company
(Merrik Institute) establishes bodies as docile bodies in constant discipline and requlation on an excellent
quality clone in the movie. Clones are monitored 24 hours a day, medical records are kept, statistical data
are stored, and nutrition and exercise practices are subject to sensitive surveillance. In this context, the
aim of the article is to reveal that the movie “The Island’, with its entire narrative, is a metaphor for modern
biopower, and that the movie metaphorically describes the way today’s societies are governed and the
discipline and surveillance techniques used by those in power. In the article, the movie was analyzed using
the text analysis technique of qualitative content analysis. In the film, the characters of Lincoln Six-Echo
and Jordan Two-Delta, who understand the games of truth set up by the government and are branded by
Merrik with the words ‘exposed to biological contamination - guilty’, fit the definition of ‘sacred man’
conceptualized by Agamben; these characters were declared ‘sacred man’ by the government and their
lives were “bare lives’; therefore, these are the findings obtained as a result of the analysis in which those
who understand the truth game established by the government through discourses are stigmatized.

Keywords: Biopower, Docile Body, Sacred Man, Naked Life, “The Island” Movie
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Extended Abstract

According to Foucault, a change has been observed in the administration practices in Western
countries since the 18th century. This change is a management practice that does not say “do-not”
instead of spreading power to the subjects through public punishment and torture. He arques that a
management logic prevails, which sees the people as a manageable whole and, at the same time, each
individual of the society as individually disciplinable parts that can be articulated to the production
systems using their full potential. This logic is the practice of management, which he calls “biopower”.
According to him, biopower has two axes. He calls the form of power, which focuses on the bodies-spirits
of individuals at the micro level, and disciplines them with fine discipline techniques and turns them
into docile bodies, “anatomopolitics of the human body”. At the macro level, he calls the form of power,
which considers and focuses on the whole society as a biologically integrated species, “biopolitics of the
population”. The government sees the entire population as a manageable whole and produces policies
and practices in line with the data it will obtain from the entire population. In this sense, statistical
science data collection, analysis of this data, and both physical and digital surveillance practices gain
importance.

In “The Birth of the Prison” (2015), Foucault introduces the idea of the body that can be shaped
by the sovereign through disciplinary institutions. This is what he calls the “docile body”. The “docile
body” is the body that can be analyzed, studied, and manipulated. This body is an object of power that
can be used, transformed, or developed on which the practices of subjectivation operate. Sexuality is
at the intersection of body and population. In other words, in biopower, sexuality is located at the
intersection of the anatomy of the body and the biopolitics of the population. So, sexuality is a matter of
discipline and also a matter of requlation. Sexuality is both related to the life of the biological body and
to the life of the species. The relationship between sexuality and power is one of requlation and discipline
rather than a relationship of oppression.

On the other hand, when the human body directly becomes the object of biopower, human life
also becomes the object of political decisions. Agamben explains this situation with the concept of “bare
life”. According to him, bare life means that the biological life of man becomes the object of political
and political decisions and that the ruling power can decide on the biological life of the human being.
Agamben takes these ideas from a figure in Roman law: the “sacred man”. In Roman law, a person could
be proclaimed a “sacred man” if he was tried by a public vote by the people for any crime and was found
guilty. It was a stigma. The nature of sacred here was quite different from its meaning in religious texts.
In Rome, when someone killed the person who was branded as a “sacred man”, he was not punished;
on the other hand, it was not permissible to kill this person with any ceremonial activity. In this sense,
“sacred life” or “naked life” were also lives that could not be sacrificed, whose death did not involve
ceremony or ritual but could be killed. However, the physical spaces that emerge when biological life
becomes the object of political power are camps. Agamben proposes the idea of “camp” as an inevitable
consequence of biopower’s practices of managing bodies and populations. According to him, modern
biopolitical practices necessarily gave birth to the camps. According to Agamben, the power that holds
power declares an “exceptional situation” in the face of an artificial threat that is both real and produced
by itself and only appears in the discourse. Places considered as camps are also places where exceptional
circumstances are declared. In exceptional cases, all human rights are suspended, the human body is
directly the object of all kinds of violence, and violence is justified through security discourse. Therefore,
exceptions become the norm in the camps.

The movie “The Island” is a science fiction, adventure, and thriller sub-genre movie made and
released in 2005 under the direction of Michael Bay. The film describes today’s world metaphorically;
the facility’s structure and everything that happens there is actually a small model of the world. At the
facility in the movie, the clones’ bodies are kept in the healthiest way possible and are kept on standby for
the privileged group outside. The commodification of the body and experiments on it is legitimized by
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the medical and scientific rhetoric “we save lives” and “for the health and well-being of people” and is
also hidden by the rhetoric of “everyone has the right to decide on their own body”. An illusion has been
created as if people have the right to decide over their bodies and lives.

For a good quality clone in the movie, the company (Merrik Institute) is establishing bodies
as docile bodies in constant discipline and regulation. Clones are monitored 24 hours a day, medical
records are kept, statistical data are stored, and nutrition and exercise practices are subject to sensitive
surveillance. Moreover, brain wave data is recorded even during sleep. In this sense, there is a very
advanced “surveillance” (panopticon).

“Sexuality”, which is an area that discipline techniques especially focus on, appears as an area
that should be regulated and normed by all modern biopower. In the film, people of the opposite sex are
not brought closer to each other, and the truth game about sexuality is established. According to this, it
is established that if there is sexual intercourse, biological pollution may continue, and the disease may
spread among the clones in the facility. In this way, normativity about sexuality is built. In addition,
it is seen that strict controls and inspections regarding sexuality are made. Merrik realizes that if he
cannot keep his sexuality under control, he may lose his power.

The characters of Lincoln Six-Echo and Jordan Two-Delta, who understand the truth game
established by the power in the film and are branded with the discourses of “exposed to biological
contamination-guilty” by Merrik, fit the definition of “sacred person” conceptualized by Agamben.
These characters are declared holy people by the power, and their lives are bare life.

The film, in its entirety, works as a metaphor for modern biopower. In this sense, it metaphorically

describes the way today’s societies are governed and the discipline and surveillance techniques used.
Giris

Biyolojik olanla siyasal olan arasindaki iliski, monarsi yonetim bi¢iminde yikic1 ve yok
edici bir formda tahakkuk ederken, modern biyoiktidarlarda bu iliski toplumun en kiigtik
ferdine kadar niifuz eden disiplin teknikleri yoluyla biyolojik bedenin nesnelestirildigi ve
potansiyelinin tiretim stireglerine dahil edildigi bir yonetme mantigina déntsmdstiir. Bu
bakimdan biyoiktidar kavraminin Foucaultcu literatiirdeki kapsami ve icerigini anlamak belki
de 18. Yiizyildan itibaren yaratilan bireylerin veya insa edilen 6znelliklerin 6zgiirliiklerinin
sinirlarmi anlamamiza da vesile olabilecektir. Foucault 6znenin 6limiini ilan etmekle
elestirilmigtir. Fakat onun 6zellikle ‘Cinselligin Tarihi’ kitabinda ileri stirdugi fikirler, her
tiirden normativitenin sinirlarin1 esnetmeye yarayan ve 6znenin 6zgiirlesmesinin yollarini
aralayan pratiklerdir. ‘Hapishanenin Dogusu’ kitabinda klasik dénemin y6netim mantiginin
daha sofistike yontemlere evrilerek biyoiktidara dontismesinin jeneolojisini yaptiktan sonra,
‘Cinselligin Tarihi'nde de 6znelestirme siireclerine direnisin imkanlarini ortaya koymustur.
Dolayisiyla oncelikli olarak biyoiktidar kavramini ve modern yonetim mantigini anlamak
sonrasinda da hakikate sahip ¢ikarak onu agikga ilan etmek, 6zgtir 6zneler olabilmek amaciyla
direnmek i¢in 6n kosuldur.

Makalede 2005 yilinda gosterime giren ve Michael Bay’in yonetmenligini yaptig
‘Ada’ filmi niteliksel igerik analizinin metin ¢6ziimleme teknigi kullanilarak ¢oziimlenmistir.
Makalenin amaci filmin modern biyoiktidarin bir metaforu oldugunu; giiniimiizde toplumlarin
yonetilme bigimlerini, iktidar1 elinde bulunduranlarin insanlar1 yénetmek igin kullandiklar
disiplin ve gozetleme tekniklerini anlamamaiza vesile olacagini ortaya koymaktir.
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2. Kavramsal Cergeve

2.1. Modern Bir Iktidar Formu: Biyoiktidar

Foucault'ya goére modern oncesi klasik donemde monarsi iktidari tebaasini halka
agtk cezalandirmalar yoluyla giictinii halka yaymakta ve korku yaratarak yonetmeye
calismaktaydi. Fakat kralin giicti tilkenin biitiin topraklarina ulasmakta yetersiz kalmaktaydi.
Ulkenin bir ucunda islenen suglara miidahale, vergi kagaklarimi layikiyla kontrol edememe
gibi aksakliklar tilke yonetiminde sorunlara yol agmaktaydi. Kral her ne kadar iktidarini
korku yoluyla yaymaya caligsa da monarsi yonetim modeli hem ¢ok masrafli hem de hantal
bir yontemdi. Foucault'ya gore Batili iilkelerde 18. Yiizyildan itibaren yonetme pratiklerinde
bir degisim gozlenmistir. Bu degisim halka acgik cezalandirma ve igskenceler yoluyla iktidar
tebaaya yaymak yerine “‘yapma-etme’ demeyen bir yonetim pratigidir. Halki yonetilebilir bir
biitlin olarak ve ayni zamanda toplumun her bir ferdini tiretim sistemlerine potansiyelinin
tamamini kullanarak eklemlenebilen teker teker disipline edilebilir pargalar olarak goren
bir yonetme mantigimnin hakim oldugunu ileri stirmektedir. Bu mantik onun ‘biyoiktidar’
dedigi yonetim pratigidir (Keskin, 2014, s. 11-24). Foucault biitiin bu fikirlere ‘Cinselligin
Tarihi’ (2016) kitabinda ve ‘Giivenlik, Toprak, Niifus’ (2019) dersinde detaylica yer vermistir.
Modern biyoiktidar ona gore politik olanla biyolojik olan iligkilendirir ve yonetme pratigi
hem mikro seviyede bireylerin bedenleri-ruhlar: tizerinde, hem de makro seviyede toplumun
tamamu tizerinde iglevseldir. Mikro diizeyde bireylerin bedenleri-ruhlar: tizerine yogunlasan
ve onlar1 ince disiplin teknikleriyle disipline ederek uysal bedenler haline getiren iktidar
formuna ‘insan bedeninin anatomopolitigi” demektedir. Burada 6znelerin sdylemsel pratikler
yoluyla smirlar1 belirlenmis normativite alami igerisinde 6znel deneyimini kurmasi ve
iktidar pratiklerinin de garanti altina aldig1 bu simurlarin digina ¢tkmamasi, ¢ikmay: dahi
diistinememesi ve bu yolla ‘uysal beden’ler (docile body) olarak sisteme katki saglayarak
yasamini siirdiirmesi gerekmektedir. Bu durumda ‘disiplin’in icad: énem kazanmaktadir.
Bedenlerin, ruhlarin distincenin disipline edilmesi ve bunun igin de ince teknikler
kullanilmas: gerekmektedir. Modern toplumlarda her bir birey normativite igerisinde 6znel
deneyimlerini kurarak 6znelegsme siireclerini tamamlamakta ve bu yolla iktidarin arzu ettigi
ve kolay yoOnetilebilir 6zneler ve bedenler haline gelmektedir. Makro diizeyde toplumun
tamamini biyolojik anlamda biitiinliiklii bir tiir olarak ele alan ve odaklanan iktidar formuna
ise Foucault ‘niifusun biyopolitigi’ demektedir. Tktidar biitiin niifusu yonetilebilir bir biitiin
olarak gormekte ve niifusun tamamindan elde edecegi veriler dogrultusunda politikalar ve
uygulamalar tiretmektedir. Bu anlamda istatistik bilimi, veri toplama, bu verileri analiz etme
ve hem fiziki hem dijital olarak g6zetleme pratikleri 6nem kazanmigtir. Dogum-6liim oranlari,
saghik durumlari, is giiciine yonelik veriler, {iretim seviyesi gibi bilgilerin toplanmas1 ve analiz
edilmesi gerekmektedir. Diger bir gereklilik ise cinsellik {izerindeki kontroldiir. Cinsellik
biyoiktidarin kontrol altinda tutmasi1 gereken ve yonetmesi gereken 6znel deneyim ve pratik
alanidir. Ciinki cinsellik dogum oranlar: ve niifusun geng-yasl olusu ve tiretim oranlariyla
dolaysiz iligki igerisindedir. Biyoiktidar bireylerin ve toplumun tamaminin yagsamlari {izerinde
eksiksiz bir kontroldiir (Foucault, 2014, s. 148-151; Foucault, 2016, s. 128-131; Foucault, 2017, s.
24-44; Keskin, 2014, s. 11-24). Fakat kralin iktidarinda oldugu gibi yikan ve yok eden bir form
degil, 6znelerin potansiyelini artirmaya ve sisteme entegre etmeye, onlardan faydalanmaya
odaklanan bir iktidar formudur. Biyoiktidar bir anlamda modernize edilmis bir pastoral
iktidar bigcimidir.

2.2. Yonetimsellik ve Pastoral Iktidar

Foucault, “Giivenlik, Toprak, Niifus” (2019) dersinde “y6netimsellik” (governmentality)
fikrinin tarihi gelisimini ortaya koymustur. Hiristiyanliktaki ‘pastoral iktidar’ modelinden
neoliberal yonetimsellik bicimine nasil gecildigini ayrintili olarak anlatmaktadir. Foucault
yonetimselligi asagidaki gibi tarif etmektedir:
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Bu “yonetimsellik’ kelimesiyle ti¢ sey kastediyorum. “Yonetimsellik” derken, temel hedefi niifus,
baskin bilgi bicimi ekonomi politik, temel teknik araci1 da giivenlik diizenekleri olan bir biitiinii,
bu son derece belirli fakat karmasik iktidar bi¢iminin uygulanmasimni saglayan kurumlardan,
usullerden, ¢oztimleme ve diistincelerden, hesap ve taktiklerden olusan biitiinti kastediyorum.
ikinci olarak, ‘yonetimsellik” derken, Bati'nin tamaminda, “y6netim” olarak adlandirabilecegimiz
bu iktidar tipini digerleri (hiikiimranlik ve disiplin) tizerinde egemen kilmay1 ¢ok uzun suredir
strdiiren egilimi, kuvvet cizgisini kastediyorum. Bu iktidar tipi beraberinde bir yandan
yonetime 6zgii bir dizi aygitin gelisimini, diger yandan ise bir dizi bilmeyi getirmistir. Nihayet,
“yonetimsellik” derken, Orta cag’daki adalet devletinin 15. ve 16. yiizyillarda idari bir devlete
donitistiigii, yavas yavag “yonetimsellestigi” sureci, daha dogrusu bu surecin sonucunu anlamak
gerekir (Foucault, 2019, s. 98-99).

Buna gore yonetimsellik kabaca topluluk tizerinde uygulanan yonetme sdylem ve
pratiklerinin tamamidir. Y6netimsellik, sadece yonetici kurumlar demek degildir. Hiikimetlerin
veya devlet aygitinin ise yonetimsellik fikrinin tarihi gelisiminde ortaya ¢ikan ¢oziimler,
aygitlar olduklar1 s6ylenebilir. Yonetimsellikte hiikiimranlik modeli idare biciminden ziyade
disipline ederek idare etme 6n plana ¢tkmaktadir.

Modern devlet aygitinin kokeni pastoral iktidar bigimidir. Kralin, Tanridan aldig1 yetkiyle
yonetimindeki insanlarin veya tebaasmin veya siiriisiiniin cobani olmas1 Dogu Akdeniz ve
Ortadogu’da bilinen ve yazili tarih boyunca siklikla karsilasilan bir olgudur. Antik Misir, Asur,
Babil kralliklarinda iktidara gelen kralin halka agik bir térenle tag giydigi ve o sirada ¢obanlik
nisan1 aldig1 bilinmektedir. Pastorallik (pastorat) temasi 6zellikle Ibranilerde ortaya ¢ikmistir.
Fakat Ibranilerdeki pastor-siirii iligkisi dini bir iliskiden Oteye gecmemektedir. Pastoriin
stirtiyle kurdugu iliski, Tanri’'min halkiyla kurdugu iligkidir ve onlarin inanigina gére bu
kavram sadece Tanr1’ya mahsustur. Diger yandan Antik Yunan sehir devletlerine bakildiginda
orada yasamis insanlarin Tanrilar1 bir pastor gibi, bir ¢oban gibi ve kendilerini de bir siirii
gibi gordiikleri temasina rastlanmamaktadir. Pastoriin ve ¢obanin iktidar: bir yerden bir yere
hareket edebilen siiriisii tizerinde uygulanan bir iktidar formudur. Fakat Antik Yunanllarin
inandiklar1 Tanrilar mekanlarin Tanrilaridir, yani topragimn, suyun, goklerin tanrilaridir;
insanlarin ¢goban1 degillerdir ve bu anlamda Antik Yunanlilar da kendilerini bir gobana ait stirii
olarak gérmemiglerdir (Foucault, 2014, s. 27-40; Foucault, 2019, s. 110-112). Pastoral iktidar
kavraminin temelinde ¢obanin siiriisiinii selamete kavusturmasi, onun iyi oldugundan emin
olmasi vardir. Bu fikir ise stirtiniin her bir ferdinin teker teker selameti ve iyi olmasini ima
etmektedir, yani bir anlamda pastoral iktidar bireylestirisi bir iktidardir. Fakat kilise tarafindan
Batiya uyarlanan pastoral iktidar biraz degisime ugramugtir. Hiristiyanlikta pastor toplumu ve
ayr1 ayr1 her bir bireyi kontrol etme, izleme ve yol gosterme islerine agirlik vermistir. Ozellikle
‘gtinah ¢ikarma’ (confession) pratigi kilisenin her bir bireyin ruhlarini izlemesine yol agmustir,
moderniteyle birlikte bu gorevi psikiyatri bilimsel alana gekmistir. Ibranilikteki pastoralligin
‘selamet, kanun ve hakikat’ ten olusan ti¢ 6zelligi de degisime ugramustir. Hiristiyanhigin ilk
doénemlerindeki pastorallik olgusunun baslica nitelikleri sunlardur:

1. Selametle ilgili olan niteligi, selamete ulasmay1 hak etme veya hak etmeme tizerinden
calismaktadir.

2. Yasayla ilgili olan niteligi siiriiyii olusturan insanlarin Tanri tarafindan yetkilendirilen
¢oban Krala tam anlamiyla itaat etmesini ve boyun egmesini zorunlu kilmaktadhr.

3. Hakikatle ilgili olan niteligi daha ¢ok giinah ¢ikarmayi i¢inde barindiran, stirtiyti
olusturan insanlarin i¢lerinde olan, zihinlerinde olan her seyi itiraf etmelerini zorunlu kilarak
gizli hakikatlerin tiretilmesi gerektirir. Bunun sonucunda siirtiniin ¢obana olan baglilig
mutlaklasmaktadir (Foucault, 2019, s. 143).

Bu {i¢ nitelik tam da yeni ve mutlak itaat etmeyi gerektiren bir iktidar formunun
dogusuna isaret etmektedir. Foucault'ya gore modern biyoiktidar pastoral iktidarin yeni
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bir versiyonudur. Selamet modern versiyonda giivenlik, saglk, yasam standardi ve yasam
kalitesi olarak modifiye olmustur. Bu gorevleri yerine getirmek icin devlet aygiti, asker,
polis, hastane, sivil veya resmi kurum ve kuruluslar ise kosulmustur. Bylece hem her bir
birey tizerinde hem niitisun tamamu tizerinde isleyen bir iktidar modeli devreye girmistir.
Selamet Ibranilikte 6liimden sonraki kurtulusu ifade ederken, modern versiyonda daha ¢ok
giivenlik olarak anlagilmigtir. Giivenlik ve niifusun korunmas: seklindeki iki politik retorik
ise modern versiyonda iktidarlar tarafindan her tiirlii iktidar pratiginin megrulastirilmast igin
kullanilmaya baglanmistir (Foucault, 2014, s. 27-40).

Niifusun biyolojik olarak korunmasi ise politik retorikte en 6nemli 6ncelik olarak ortaya
gtkmigtir. Bunun sonucunda da terér suglulari, salgin hastaliklar ve bunlara yakalananlar, o
toplumun diginda olanlar (gé¢menler ve siginmacilar gibi) iktidar: elinde bulunduranlar i¢in
topluma zarar verebilecek tehlikeler olarak tanimlanmaktadir. Irkcilik, yabanct diismanligy,
go¢menlerin sorunlar1 gibi toplumsal meselelerin kalbinde yatan aslinda bu iktidar
versiyonudur. Bu durumda hiiktimetler, polis, asker, hastane gibi kurumlar ¢cagdas ¢obanlar
olarakislemektedir. Niifusun oldugu kadar her bir insan bedeninin izlenmesi, disipline edilmesi
ve hatta ¢agimizda bilimsel gelismeler yoluyla insanin biyolojik bedeninin metalastirilmas,
biyopolitikalarla ¢alisan pastoral iktidarin modifiye edilmig versiyonunun eylemleridir.

2.3. Beden ve Disiplin

Foucaultnun c¢alismalarinda ‘beden’ ii¢ sekilde Ozetlenebilir: Beden sdylemsel
pratiklerde, bilginin nesnesidir; beden sdylemsel olmayan pratiklerde iktidarin onun tizerinde
birtakim eylemler ve politikalar uyguladig1 nesnesidir; beden son olarak etik 6znelliklerin
tasarlanmasinda ve kendilik tekniklerinde tizerinde egzersizler yapilan kendiligin nesnesidir
(Bayur, 2020, s. 7-8; Zabunoglu, 2021, s.239). Foucault, ‘Hapishanenin Dogusu’nda (2015) egemen
tarafindan disipline edici kurumlar yoluyla sekil verilebilen beden fikrini ortaya atmaktadir.
Bu onun “uysal beden’ (docile body) dedigi bedendir (Foucault, 2015, s. 211). ‘Uysal beden’
analiz edilebilen, tizerinde galisilabilen ve maniple edilebilen bedendir. Bu beden 6znelestirme
pratiklerinin tizerinde isledigi, kullanilabilen, doniistiiriilebilen veya gelistirilebilen iktidarin
bir nesnesidir. Biyoiktidarin {izerinde dogrudan galistig1 bir nesnedir. Beden direkt olarak
siyasal alanin igine dahil edilmistir. Beden siyasi teknolojiler yoluyla tiretken hale, en verimli
haline getirilmek tizere disipline edilmistir. Bu biyoiktidardaki bedenin anatomopolitigidir.
Biitiin bir niifusun bedenleri iizerinde uygulanan disiplin teknikleri ise niifusun biyopolitigidir
(Foucault, 2014, s. 150-152; Zabunoglu, 2021, s. 238-239).

Disiplin ise 18. Yiizyilda ortaya ¢ikmis ve beden {izerinde c¢alisan spesifik bir iktidar
teknolojisidir. Birtakim tekniklerle bedenleri maniple etmeye vyarar. Hapishanedeki
mahktmlarin bedenleri, isgilerin, askerlerin, okullardaki Ggrencilerin bedenleri disiplin
teknolojisinin nesnesidir ve bu yolla bedenler hem tiretim stireclerinde daha verimli hale
getirilmekte, hem de egemen tarafindan daha kolay kontrol edilebilir hale getirilmektedir
(Foucault, 2014, s. 149; Paras, 2016, s. 109). Bu bedenlerin fonksiyonlari, hareketleri, kapasiteleri
en kiiciik boliimlerine kadar incelenir, analiz edilmekte ve verimliligi maximuma ¢ikarilmaya
calisilmaktadir. Bir anlamda insan bedeni egemen i¢in bir makinedir.

Foucault disipline edici iktidarin modern bir teknoloji oldugunu ileri stirmektedir.
Monarsi iktidar halka agik cezalandirmalar yoluyla performansa dayali bir disiplin teknigini
uygulamagtir. Iskenceler ve idamlar halka acik platformlarda gerceklestirilmekte ve iktidarin
giicli insanlar iizerinde performatif bir yolla yayilmaktaydi. Modern disipline edici iktidar ise
dogrudan her bir beden tizerinde etki etmektedir. Bunu ise bedenleri egiterek, aligkanliklarin,
kabiliyetlerini maniple ederek, verimliligini ince tekniklerle artirarak yapmaktadir. Bulundugu
alanda bedenin her anin1 zamansal diizenlemelere tabi tutmaktadir. Bu fabrikalarda, okullarda,
hastanelerde, hapishanelerde uygulanan ve siirekli gozetlemelerle, kontrollerle, siavlarla
caligan disiplin teknigidir. Bendenler performanslarina gore, boyutlarina gore, yaslarina ve
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cinsiyetlerine gore siniflandirilmaktadirlar. Monarsi iktidarlarda bedenler kesilip, bigilip yok
edilmekteyken, disipline ediciiktidarda beden yeniden ve en verimli bigimde insa edilmektedir
(Foucault, 2015, s. 207-253).

2.4. Cinsellik

Foucault ‘Cinselligin Tarihi’ (2016) kitabinda Bat1 tarihinde insanlarin nasil olup da bir
deneyimin 6zneleri olarak ozellikle de cinsellik deneyimin 6zneleri olarak kurulduklarimin
soy kiitiigiinii/jeneolojisini cikarmugtir. Insanlar nasil kendi kimliklerini bu pratik {izerinden
inga etmektedirler? Insanlar neden baska herhangi bir deneyim veya aitlik {izerinden degil de
bu deneyim tizerinden kimliklerini kurmaktadirlar? Bir deneyim nasil ahlaki bilginin nesnesi
haline gelmistir ve insanlar bu ahlaki bilgiler tizerinden kendilerini insa etmektedirler?
sorularnin cevaplarint vermistir (Foucault, 2016). Bunu yaparak ¢agdas cinsel deneyimin
ozneleri olarak insanlarin, bilgi-iktidar yapilarimin isleyisinin sonucu oldugunu ortaya
koymustur.

Foucault'ya gore cinsellik beden ve niifusun kesisim noktasinda yer almaktadir. Bir
diger degisle biyoiktidarda bedenin anatomopolitigi ve niifusun biyopolitigi ikilisinin kesisim
noktasinda cinsellik konumlanmaktadir. Bu yiizden cinsellik bir disiplin meselesi ve aym
zamanda bir diizenleme meselesidir. Cinsellik hem biyolojik bedenin hayatiyla ilgili hem
de tiirtin hayatiyla ilgili bir yerde durmaktadir. Cinsellikle iktidar arasindaki iliski bir bask:
iliskisinden ziyade bir diizenleme, disipline etme iliskisidir (Foucault, 2014, s. 153; Foucault,
2016, s. 117-138).

Niifusu yonetmek igin ekonomik ve politik her tiirden olgunun merkezinde cinsellik
konumlanmaktadir. Niifusa iligkin istatistiki verilerin hemen hemen tamami cinsellikle
iligkilidir. Dogum oranlari, evlilik yasi, mesru-gayri mesru dogumlarin neler oldugu bilgisi,
cinsel iligkilerin ne zaman baglayabilecegi, hamilelik ve hamileligin 6nlenmesiyle ilgili olgular,
dogum kontrolii, en az kag cocuk olacagiyla ilgili telkinler, kiirtaja iligkin yasal kararlarin
tamamu iktidar tarafindan diizenlenmesi gereken alanlardir. Her iktidar bu ve bunun gibi
konularda politika belirler ve uygularlar. Biitiin bunlar biyoiktidarin disiplin nesnesidir.
Cinsellik iktidarin disipline etmesi, diizenlemesi gereken bir pratik bir nesnedir. Dolayisiyla
cinsellik modern biyoiktidarin bir tirtintidiir (Foucault, 2014, s. 153; Foucault, 2017, s. 70-87).

Foucault cinsellik algimizin ve deneyimimizin bir takim kiiltiirel uylagimlar ve iktidar
pratiklerinin bir sonucu oldugunu ileri stirmustiir (Foucault, 2016). Cinselligi diizenleme
ve yonetme isi modern biyoiktidarlarda sadece hukuki veya ahlaki bir mesele degil aymn
zamanda farkli bilgi alanlarinin isin igine karigtig1 bir meseledir. Ornegin niifus bilimi, mimari,
pedagoji, ekonomi, iletisim gibi bilimler cinselligin diizenlenmesinde rol oynayan stratejilerdir.
Bu bilimlerden tiretilen hakikatler bir takim cinsel pratikleri ve deneyimleri normalize
etmektedirler. Yani birtakim deneyimler ve pratikler bu stratejiler yoluyla normal, saglikl,
dogru, ahlaki kabul edilmektedir. Bu durumda bireyler bu normativite aralig1 icerisinde
belirlenen deneyimler yoluyla cinselligin 6zneleri olarak insa edilirler.

2.5. Harcanabilen Yasamlar: Kutsal Insan, Ciplak Hayat

Giorgio Agamben ‘kutsal insan’ (sacred man) ve ‘¢iplak hayat’ kavramlarim ‘Kutsal
Insan: Egemen Iktidar ve Ciplak Hayat’ (2020) kitabindan Roma hukukundan 6diing aldig1
kavramlarla ve ornekler vererek giintimiizle iliskilendirmektedir. Ona goére ‘giplak hayat’
insanin biyolojik yasaminin politik ve siyasi kararlarin nesnesi haline gelmesi ve yonetici erkin
insanin biyolojik yasami iizerinde karar verebilir konumda olmasi anlamina gelmektedir.
Dahasi bu biyolojik yasamin devami ve sonlandirilmas: tizerinde siyasi erk ve politika
yapicilar s6z sahibidir ve karar verebilir durumdadir. Agamben Roma yazitlarinda yer alan bir
figiir olan ‘kutsal insan’ sahsiyetinden hareketle giintimiizii yorumlama yoluna gitmektedir.
Yazitlarda kutsal insanin tanimi su sekildedir:

76 L——



SineFilozofi Dergisi Sayr: 17 2024
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Kutsal insan, bir sugtan dolay1 halk tarafindan yargilanan kisidir. Bu kisinin kurban edilmesine
izin verilmez. Fakat bu kisiyi 6ldiiren birisi cinayet islemis sayilmaz. Gergekten de tribuna
hukukunun ilk yasasinda soyle denmektedir: “Birisinin, plebisite/ kamu oylamasina gore kutsal
olan bir insan1 6ldiirmesi cinayet sayilmaz”. Bundan dolay: da kétii ya da murdar (impure) bir
adama kutsal demek adettendir (Agamben, 2020, 5.90).

Kisiherhangibir suctan 6tiirii halk tarafindan kamu oylamasina gére yargilantyor ve suglu
bulunuyor ise ‘kutsal insan” ilan edilebiliyordu. Bu bir damgalamaydi. Buradaki kutsalligin
mahiyeti dini metinlerdeki anlamindan oldukca farkliydi. Roma’da herhangi birisi ‘kutsal
insan’ olarak damgalanan bu kisiyi 6ldiirdiigiinde ceza almiyordu, diger yandan bu kisinin
herhangi bir térensel etkinlikle 6ldiiriilmesi de caiz degildi. Bu anlamda “kutsal hayat’ ya da
‘ciplak hayat’ da kurban edilemeyen, 6liimii toren veya ritiiel icermeyen fakat 6ldtrtilebilen
hayatlardi. Kutsal insan konumu ona kendinde olan bir 6zellikten 6tiirti verilmis bir statii
degildi. Aksine i¢ginde bulundugu ve ona ceza olarak verilmis ¢ifte dislanma statiisii ve bu
yolla maruz kaldig1 siddetti. Bu siddet bu cezaya miistahak goriilen kisinin her an 6ldiirtilme
korkusu duymasi, tistelik onu 6ldiirmeye calisacak kisinin ise herhangi bir ceza almamasi,
dahas giindelik yasantisinda karsilasgtigi herkesin potansiyel saldirgan olmas: durumundan
kaynaklanmaktadir. Kutsal insanin yasami herkesin 6niine atilmig bir hayattir, herkes onu
oldirebilir ama o kimseye dokunamaz. Diger yandan kutsal insan1 6ldiirmenin ilahi hukuk
cergevesinde de bir yaptirimi yoktur. Bu durumda onun yagami ne diinyevi ne de ilahi hukuk
tarafindan korunmaktadir. Bu anlamda ne kutsal ne de profan alanin igerisine dahil edilmeyen
bu siddet (yani kutsal insanin maruz kaldig1 siddet) yeni bir alandir ve bu alan iktidar ya da
glicii elinde bulunduran erk igin ¢ok 6nemli bir alandir. Bu alan siyasal egemenin alanidir
veya siyasal egemenin ortaya ¢iktig1 alandir. Egemen herhangi bir insan hayatini bu diglama/
icleme alanina sokabildigi icin egemendir. Dolayisiyla siyasal egemenin giiciinii aldig1 bu
alan ne dinsel ne de diinyevi cezay1 gerektirmeden insanlar1 bu alanda konumlandirabilme,
kurban etmeden ve katletmis sayllmadan insanlar1 6ldiirebilmenin miimkiin oldugu alandir ve
kutsal hayat da iktidar/gticti elinde bulunduran erk tarafindan bu alana sokulabilen hayattir
(Agamben, 2020, s. 103). Egemen tarafindan zapt edilebilen, dldirildiagiinde ne diinyevi ne
uhrevi ceza verilmeyen, kurban edilmeyen ve toreni yapilmayan bu alana sokulabilen bu
yasam c¢iplak hayattir. Egemeni egemen yapan sey ¢iplak hayatlar tiretme, kutsal insanlarin
kim olacagina karar verme, niifusun bir kismin1 kutsal insan ilan edebilme giicii ve yetkisidir.
Boylece egemen toplumun biitiin bireylerini kutsal insan olarak damgalayabilme giiciinii
elinde bulundurarak yaptig: sey aslinda digerlerinin yasamasina izin verdigi ya da yasamlar1
armagan ettigi, liitfettigi izlenimini de iiretmektedir. Iki farkli kutupta yer alan egemen ve
kutsal insan simetrik iki figiirdiir (Agamben, 2020, s. 104-105), ¢linkii her ikisi de Gtekinin
yagsamini sonlandirabilme giiciinii elinde bulundurmaktadir. Egemen kutsal insanin yasamin
sonlandirabilir, kutsal insan da kaybedecegi bir sey olmadig: icin egemenin yasamini alma
konusunda korkusuz ama ayni zamanda herkesten korkan olarak konumlanmaktadir.
Egemen, toplumun her bir bireyini kutsal insan ilan edebilen ve dolayisiyla her bireyin onun
kargisinda potansiyel kutsal insan oldugu kisi, kutsal insan ise kargisindaki herkesin egemen
oldugu kisidir. Agamben’in biyopolitika kavramindaki farklilik da giplak hayat, siyasi egemen
ve biyoloji kavramlarimin tamamini ayn1 semsiye altinda topluyor olmasindandir ve ona
gore toplumun her bir bireyinin hayati egemen kargisinda ¢iplak hayattir. Ornegin Nazizm,
egemenin ¢iplak hayatlar tizerindeki sinirsiz kontrolii olarak totaliter bir yap1 olmustur.

2.6. Askiya Alinan Insan Haklari: Kamp ve Istisnai Durum

Biyolojik hayat siyasi iktidarin nesnesi oldugunda ortaya c¢ikan fiziksel alanlar
kamplardir. Agamben biyoiktidarin bedenleri ve niifusu yonetme pratiklerinin kaginilmaz bir
neticesi olarak ‘kamp’ fikrini ileri stirmiistiir. Ona gore modern biyopolitik pratikler zorunlu
olarak kamplar1 dogurmustur. fktidar niifusun yonetim pratiklerinde ona igeriden veya
disaridan olusabilecek her tiirden potansiyel tehlikeyi tehdit olarak algilayacak ve tehlikeyi
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bertaraf etmeye calisacaktir. Bu refleks Foucaultcu literatiirde ‘devlet irk¢ilig1’ (state racism)
olarak ifade edilmistir (Evlioglu Gezer, 2023, s. 90). Tktidar sadece tehdit algiladiginda degil
suni tehditler tirettiginde de ayni refleksi gostermektedir. Boylesi bir durumda iktidar dolaysiz
olarak insanin biyolojik yasami ve insan bedeniyle kars: karsiyadir. Agamben’e gore kamplar
bu kargilagmalarin oldugu her yerdir. Diger bir ifadeyle insan yasaminin ve bedeninin
aracisiz, kurumsuz ve kuralsiz dogrudan iktidarin nesnesi haline geldigi her yer kamptir.
Iktidari elinde bulunduran erk gerek hakiki gerek kendi tirettigi ve sadece sdylemde zuhur
eden suni tehdit kargisinda ‘“istisnai durum’ ilan eder. Kamp olarak kabul edilen yerler istisnai
durumlarin ilan edildigi yerlerdir ayni1 zamanda. Istisnai durumlarda ise biitiin insan haklari
askiya alinir ve insan bedeni dolaysiz olarak her tiirden siddetin nesnesi durumundadir ve
siddet giivenlik sdylemi yoluyla megrulastirilir. Dolayisiyla kamplarda istisnai durumlar norm
halini almaktadir. Kamplar bu anlamda vatandagliktan dogan haklarin veya insan haklarinin
askiya alindig: yerlerdir. Egemeni egemen yapan bir diger sey de istisnai durum ilan edebilme
yetkisidir, istisnai durumu belirleme kapasitesidir, vatanin herhangi bir bolgesini kamp ilan
edebilme veya toplumun herhangi bir grubunu kamp i¢ine dahil edebilme hakkini sorgusuz
sualsiz elinde bulundurabilme giictiidiir. Kamplar istisnai durumlarin hakim oldugu yerlerdir
(Agamben, 2020, s. 203; Yagbasan, 2017, s. 12-14). Dolayistyla kampta olup bitenlerin yasal
olup olmadigini sormak Agamben’e gore anlamsizdir. Bunun yerine, insanlarin bir kismini
kutsal insan ilan edebilen, niifusun bir boliimiinii kamplastirip, istisnai durum ilan edebilen
ve bir grup insanin her tiirden insan hakk: ve insan olmaktan kaynakl ayricaliklarini, en temel
hakki olan yasam hakki ve 6zgiirliik hakkini elinden alabilen, bu insanlara yapilan her seyin
ne diinyevi ne uhrevi ceza gerektirmedigi bir statiiye onlar1 konumlayan bir gii¢ bir kisiye
veya bir gruba nasil verilmekte ve bu nasil megsrulagtirilmaktadir sorusunu sormak gerekir
(Agamben, 2020, s. 204).

Agamben’e gore kamplari sadece Nazilerin pratikleri olan toplama kamplariyla
sinirlandirmamak gerekmektedir. Modern diinyada hakiki veya suni tehditler kargisinda ilan
edilen istisnai durumlarin norm oldugu ve insan haklarinin askiya alindigi, insanin biyolojik
yasammin iktidarin dogrudan tizerinde miidahalede bulunabildigi ve biitiin bunlarin
mesrulastirilabildigi her zaman ve uzamda kamp olusturulmus olmaktadir. Bu anlamda
hapishaneler, gecici miisahade alanlari, gé¢men kamplari, karantina alanlari, insanlarin
karin tokluguna ¢ok zor startlarda galistirildiklar: alanlar ¢agdas diinyanin kamplaridir. Bu
kamplar yagamla 6liim arasinda, 6liime daha yakin ve 6liimiin mesrulagtirildig araflardir. Bu
anlamda iktidar sahibi erk kendi iktidarinin stirekliligi veya kendi politik ¢ikarlari igin istisnai
durum ilan edebilir, insan hayatina dolaysiz miidahalede bulunabilir, insanin biyolojik yasami1
tizerinde sinirsiz yetkiyi kullanabilir. Tktidari elinde bulunduran erkin ‘kutsal insan” ilan ettigi
kamplardaki ‘¢iplak yasamlar’, kampin disindaki hayatlardan daha degersizdir.

Agamben, insan hayatinin bu degersizlestirilmesi pratigine ‘yasanmaya degmeyen
hayat’ demektedir. Tktidarin hayata deger bicmesi, bir kisim hayatlarin daha degerli, diger bir
kisim hayatlarin ise degersiz, ¢iplak hayat ilan edilmesi yoluyla yasamlarin siyasallagmast,
kaginilmaz olarak bir kisim hayatlarin yok edilmesinin miibah oldugu esigin tayin edilmesini
gerektirmektedir. Bu esik biitiin toplumlarda egemen tarafindan tayin edilmis ve toplum
nezdinde de megruluk kazanmigtir. En modern toplumlarda dahi kutsal insanlar ve ¢iplak
hayatlar vardir, kamplar ve istisnai durumlar vardir ve biitiin bunlar megrulastirilmigtir.
Dahasi gliniimiiz modern toplumlarinda her bir vatandagin kutsal insan ilan edilebilme, bir
yerde istisnai durum ilan edilebilme, her bir vatandasin ¢iplak hayat olabilme potansiyeli
vardir (Agamben, 2020, s. 167; Yagbasan, 2017, s. 12-14). Guintimiiz toplumlarinda artik ¢iplak
hayat bir grup veya bir kisi ile veya gergevesi net ¢izilmis bir tanimlamayla sinurl degildir;
aksine her bir bireyin biyolojik bedenini kapsayabilir ve her bir birey beklemedigi bir anda
kutsal insan ilan edilebilir.
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Hakiki veya suni herhangi bir tehdit durumunda veya iktidar elinde bulunduran erk
herhangi bir durumu giivenlik tehdidi olarak kabul ettigi/ilan ettigi her durumda istisnai
durum ortaya ¢ikmaktadir. Istisnai durumlarda biitiin toplumun yasami biyolojik forma
indirgenir ve toplumu olusturan biitiin bireyler kutsal insan ilan edilme tehlikesi yasayabilir.
Bu yolla her bir birey 6liimle yasam arasindaki alana, arafa dahil edilebilir. Boylesi bir
durumda biitiin toplum ve biitiin iilke kampa doniismiis olur ve giicii elinde bulunduran
erk her bir bireyin biyolojik yasami tizerinde istedigi her tiirden eylemi dogrudan icra etme
hakkin: elinde bulundurmaktadir. Ciinkii yasamaya degen ve degmeyen hayatlar: tayin eden
ve kimin kutsal insan olacagina karar veren kendisidir.

2.7. Tibbin Siyasal Otoriteyle Is birligi: Hayvan Insan ve Biyolojik Hayatin
Degersizlestirilmesi

Italyan diisiiniir Roberto Esposito ‘Bios: Biopolitics and Philosophy’ (2008) kitabinda
“tibbin siyasallastirilmast’ fikrinden ve ‘hayvan insan” kavramindan bahsetmistir. Ona goére
tibbi protokoller ve pratiklerle iktidarin yakin iligkisi, iktidarin politik kararlar alirken tibbi
sOylem ve verileri 6ncelemesi ve bu verileri bir 6lgiit olarak almasi, kisaca iktidarin tibbin
eline ge¢mesi durumu insan yagaminin ve biyolojik hayatin nesnelesmesini yaratmaktadir. Bu
anlamda biyoiktidarin insanin biyolojik yasamini nesnelestirmesi ve degersizlestirmesinin en
ug Ornegi Nazi iktidar1 ve pratiklerinde goriilmiistiir. Siyasal olan ve biyolojik olan arasindaki
ayrim ortadan kalkmuis, biyolojik yasam tibbi stireglere ram olmustur (Esposito, 2008, s. 78-
80). Nazi iktidarinin doktorlari kimin yasayip kimin 6lecegine karar verir hale gelmiglerdir.
Bu pratikler Batida modern tibbin siyasallasmasinin emeklemeleri olarak diistintilebilir.
Esposito’ya gore tibbin biyopolitikayla bu yakinlagsmas: hasta, doktor ve devlet arasindaki
iligkileri degistirmistir. Tedavi sadece hastay: ilgilendiren bir durum olmaktan ¢ikmugtir.
Doktorun sorumlulugu sadece hastay1 iyilestirmekle sinirli iken boylesi bir durumda doktorun
sorumlulugu devlete veya iktidara kars: bir sorumluluk halini almustir.

Espositoya gore tibbi bilgi ve sdylemlerin biyopolitikayla yakinlasmas: devlet irkgiligi
ve soykirim pratiklerinde belirgin olarak ortaya c¢ikmaktadir. iktidari elinde bulunduran
erk toplumun bir kesimini kutsal insan ilan edebilir ve onlarin yasami degersizlestirilebilir.
Egemen otorite tarafindan iiretilen birtakim sdylemler ve giivenlik sdylemi tizerinden inga
edilen megrulagtirmalar yoluyla kutsal insan ilan edilen insanlarin yagsaminin toplumun geri
kalani tarafindan da degersiz goriilmesi saglanabilir (Esposito, 2008, s. 110-114).

Esposito boylesi ‘insanliktan ¢tkarma’ (dehumanizing) pratiklerinin nesnesi olan grubu
‘hayvan insan’ kavramiyla ifade etmektedir. Kutsal insan ilan edilen her insan iktidarin ve
toplumun insanliktan gikardigi hayvan insandir. Bu anlamda Agamben’in ‘kutsal insan’
kavramiyla Esposito'nun ‘hayvan insan’ kavraminin simetrik oldugu kolaylikla ileri
siiriilebilir. Gerek glintimiizde yasanan gerekse ge¢miste yasanmis olan soykirimlar ve insanlik
dis1 suglarin rahatlikla islenmesinde insanliktan ¢ikarici retorik ve pratiklerin ise kosuldugu
goriilmektedir. Ornegin 1936’da Alman Yiiksek Mahkemesi Yahudileri ‘sahis’ (person) olarak
kabul etmedigini ilan etmistir. Dolayisiyla Naziler Yahudileri insan olarak gérmemigler
ve katletmislerdir. Ayn1 minvalde Rusya’daki iktidarin, toplama kamplar1 Gulaglar’a
gonderdikleri insanlar i¢in onlarin ‘hi¢ var olmamais insan olmayan varliklar” olarak tanimlama
yaptig1 bilinmektedir. Bosna, Rwanda, Congo, Afganistan, Irak, Suriye’de yapilan iskenceler
ve soykirimlar insanliktan ¢ikarici soylem ve pratikler kullanilarak gergeklestirilmistir.

2.8. Hakikati Soyleme Cesareti: Parrhesia/Parresia

Foucault ‘Parresia’ kavramindan ‘Oznenin Yorumbilgisi’ (2019) ve 6zellikle ‘Kendinin
ve Bagkalarinin Yonetimi’'nde (2018) bahsetmistir. Basitge ‘parresia’, diiriistge, acik ytireklilikle
ve korkusuzca konusmak demektir. Retorik gibi bir teknige ihtiya¢ duymadan, hakikatin
kargidakinin ytiziine firlatildigi ve bu nedenle konugan kisinin risk aldigi bir konusma
eylemidir (Foucault, 2012, s. 10; Giiler, 2022, s. 24).
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Foucault'nun bu tiirden bir konugmayla ilgili asil odaklandig1 nokta konusma eyleminin
vuku buldugu startlardir. Foucault bu noktada performatif konusma eylemleriyle parresia’y1
ayirmistir. Ornegin bir diigiinde damadin ‘evet’ diye bagirmasi performatif bir eylemdir.
Iktidar iligkileri ve bununla ilgili kurumsal diizenlemeler yoluyla organize edilen bir diigiinde,
biitiin kurumsal sahsiyetlerin 6niinde damat kendisinden beklenen konusma eylemini
gerceklestirir. Parresia’da ise asil kilit nokta bu konusmacinin riske girmesidir (hiikiimdar:
ofkelendirme, arkadasini kiistiirme, hatta baz1 durumlarda 6liim tehlikesi s6z konusu olmasi).
Konugmaci (parresiast) 6zgiirce konugma eylemi yoluyla kendi varolusunu s6z konusu eder.
Yani bu konusma eylemi onun kendiliginin tasariminda olmazsa olmazdir. Ya bu konusmay1
yapacak ya da yok olup gidecektir. Dolayisiyla bir yandan bireysel bir 6zgiirliigiin ifasiyken
diger yandan etik bir zorunluluktur (Foucault, 2012, s. 9-17).

Parresia sdyleminde mesela giticlii tarafindan zayif tizerinde uygulanan adaletsizliktir ve
konusmaci zayif adina giiglii olana bunun igin meydan okur, bu adaletsizligi hayat: pahasina
dile getirme cesaretini gosterir. Fakat bu dile getirme Foucault'ya gore sadece sozlerle de sinirh
degildir (Foucault, 2012, s. 9-17). Hindistan’daki aglik grevlerini, Japonya’daki bir takim intihar
ritiiellerini, Amerika’da gerceklesen bir takim sivil itaatsizlik pratiklerini parresia eylemi
icin 6rnek olarak vermistir. Bu yiizden ona gore parresia ve demokrasi birbirini destekler
niteliktedir. Parresia olmadan demokrasiden bahsedilemez, ya da parresia demokrasinin
karakteristik 6zeliklerinden biridir.

3.“Ada’ Filminde Bedenlerin ve Yasamlarin Metalagtirilmasi

‘Ada’ (TheIsland)' filmi Michael Bay yonetmenliginde 2005 y1ilinda yapilmis ve gosterime
girmis bilim kurgu, macera, gerilim alt tiirlerinde bir filmdir. Film giintimiiz diinyasini
metaforik olarak anlatmaktadir; tesisin yapisi ve orada olan biten her sey aslinda diinyanin
kiigiik bir modelidir. Filmdeki tesisin ortak kullanim alanini ilk kez goérdtigtimtizde? ‘diegetik
olmayan” unsur olarak arka planda calan miizik Ortadogu enstriimanlarinin kullanildig:
Ortadogu miizigidir. Bu yolla tesisin dogrudan Ortadogu’yla iligkisi kurulmus olur. 11 Eyliil
teror saldirilarindan sonra Amerika'nin Ortadogu’ya girmesiyle meydana gelen savas sonucu
milyonlarca insan gog¢ etmek zorunda kalmis, go¢ yolculugunda organlarini satanlar, kaybolan
cocuklar gibi tiirlii badireler yasanmistir. Filmdeki tesis (Merrik Biyoteknoloji Enstitiisti-
Merrick Biotech Institute) nasil disaridaki zenginlerin organ deposu ise savag sonrasi Ortadogu
da Batinin organ deposu haline gelmistir.

Diger yandan biyopolitik pratikler insan bedenini bir meta (commodity), tirtin, nesne
olarak goriir ve bu bakimdan beden tibbi arastirmalar, klinik deneyler, organ nakli, tiip
bebek arastirmalarinin nesnesidir. Filmde klonlarin bedenleri biyolojik tirtindiir, nesnedir ve
disaridaki zenginlere ihtiyaclari olani vermek tizere tiretilmiglerdir. Medikal aragtirmalar, klinik
deneyler, vb. bunlar yeni biyoekonomi, biyolojik yasamin politik ekonomisini olugturmaktadar.
Bu da bedeni uysal beden yapmaktadir. Medikal arastirma ve klinik deneyleri igerisinde
barindiran sektorler insan bedeninden para kazanmakta, bunun igin de birtakim kurumlarin
bilgi alanlar1 yoluyla bedenler iiretken ve saglikli tutulmaya galisilmaktadir. Filmdeki tesiste
de ayni sekilde klonlarin bedenleri miimkiin olan en saglikli sekilde tutulmakta ve disaridaki

! Hikayesi 21. Yiizyilda gegen filmin sinopsisi soyledir: Ewan McGregor'un canlandirdig Lincoln Six-Echo ve
Scarlett Johansson’un canlandirdig: Jordan Two-Delta karakterleri ana karakterler olarak yer altinda kurulmus bir
tesiste ytizlerce klonla (klon olduklarini bilmeden) birlikte yasamaktadir. Tesiste ¢ok siki bir gézetim mevcuttur.
Bedenlerinin ve ruhlarinin igine niifuz eden bu gézetimin klonlarin kendi iyilikleri i¢in yapildig1 s6ylenmektedir.
Ayrica disarida tiim diinyay1 kaplayan ekolojik bir felaketten kaynakl kirlilik oldugu sdylenen tesiste belli aralik-
larla gekilis yapilir ve gekilisi kazananlarin diinya tizerinde tek temiz ve yasanabilir yer olan “Ada”ya gonderildigi
sOylenir fakat gercekler farklidir. Tesis aslinda disarida yasayan zengin insanlarin organ deposudur ve klonlar ise
zenginler i¢in yapilmis biyolojik tirtinlerdir. Lincoln Six-Echo gercegi kisa stirede fark eder ve duygusal olarak ya-
kinlik hissettigi Jordan Two-Delta ile tesisten kagarlar.

? Filmin 7:35'inci dakikast.
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ayricalikli grup icin hazirda bekletilmektedir. Bedenin metalastirilip tizerinde deneyler
yapiliyor olmasi, medikal ve bilimsel retorik olan ‘hayat kurtariyoruz’, ‘insanlarin saglig:
ve iyiligi igin” séylem ve retorigiyle mesrulagtirilmakta® ve ‘herkesin kendi bedeni tizerinde
karar hakki vardir’ retorigiyle de gizlenmektedir. Insanlarin bedenleri ve yasamlar1 {izerine
karar verme haklar1 varmisgasina bir illiizyon yaratilmistir. Fakat bedenlerin sektor igin birer
meta oldugu sdylenmemektedir. Filmde tesis sahibi Merrik tarafindan ‘tiriin/ meta/gercek
insan degiller/sigorta poligesi* (product, agnates, not real people, insurance policy) olarak
isimlendirilen klonlarin/deneklerin bedenlerine sirketin ismi damgalanmistir. Bu bakimdan
tesiste yasayan klonlarin kendi bedenleri kendilerine ait degildir.

Ayrica filmde tibbin biyopolitikaya dahil edildigi gériilmektedir. T1ip biyoiktidarla birlikte
calismaya bagladiginda insan yasami ve bedenler degersizlestirilir, nesnelestirilir, {izerlerinde
deneyler yapilir. Filmde de klonlarin yasamlar: ‘yasanmaya degmeyen hayatlar’dir, ve klonlar
Esposito’'nun kavramsallastirdig: haliyle ‘hayvan insan’lardir (Agamben, 2020, s. 167). Merrik
icin klonlarin bedenleri sadece tiriin ve metadir. Filmde Lima One-Alpha karakterinin hamile
oldugu goriiliir. Fakat Lima One-Alpha laboratuvardaki dogumun hemen ardindan igneyle
zehirlenerek oldiiriliir® ve ¢ocuk dis diinyadaki ayricalikli aileye teslim edilir. Zenginler
cocuk sahibi olurken bedenleri bozulmasin diye tesisten klon satin almiglardir. Giintiimiiz
modern sonrasi toplumlarinda kadin bedeninin fit, estetik, ¢ekici olmasi ve kadin yas alsa
da bedenin bozulmamasi biitiin sektorler ve medya tarafindan empoze edilmektedir. Kadin
bedeninin fit ve zayif kalmasina yonelik koca bir medikal ve kozmetik sektor yaratilmistir. Bu
sektorlerin tirettikleri bilimsel soylemler dogum yoluyla kadin bedeninin deforme oldugunu
kabul etmekte, bu deformenin geri dondiiriilmesine yonelik deneyler yapmakta ve bu konuya
yatirim yapmaktadir. Diger yandan Suriye savasi nedeniyle yiizbinlerce ¢ocugun kayboldugu
bilinmektedir. Cocuk tacirlerinin Ortadogu’dan Batili tilkelere gocuk kagak¢iligi yaptig:
haberleri de sik¢a duyulmaktadir. Filmde Lima One-Alpha’nin bagina gelenler aslinda gercek
diinyada kitlelerin duymaya alisik oldugu ve neredeyse kayitsiz kaldig: seylerdir.

Diger yandan gercek yasamda bedenler otoritenin istegi dogrultusunda tiretken, saglikl,
verimli olacak sekilde ince disiplin teknikleri yoluyla sekillendirilir. Filmde iyi kalite bir klon
icin sirket (Merrik Enstitiisii) stirekli disiplin ve diizenleme faaliyetinde bedenleri uysal beden
olarak kurmaktadir. Klonlar 24 saat gozetlenmekte, tibbi kayitlar tutulmakta, istatistiki veriler
depolanmakta, beslenme ve egzersiz pratikleri hassas bir gézetime tabi tutulmaktadir. Dahasi
uyku esnasinda dahi beyin dalgas: verileri kaydedilmektedir. Bu anlamda ¢ok gelismis bir
‘gbzetleme’ (panoptikon) s6z konusudur. Foucault'ya gore ‘panoptikon’ kavrami ilk kez
Jeremy Bentham tarafindan 1785 yilinda mimari bir yapinin, iktidarin halkini yonetmesinin
ekonomisinin ve onu sarmalayan fikirlerin naif adlandirilis1 olarak diinya sahnesine ¢ikmugtir.
Her ne kadar genel anlamda gozetleme ve bilgi toplama eyleminin tanimi gibi goriinse de
uygulandig1 toplumlar tizerinde disiplin edici, hegemonik olarak itaat ettirici ve muti bireyler
tireten bir makinanin adidir (Foucault, 2015, s. 296). Filmde ileri teknolojiyle uygulanan
gozetleme pratiklerinin temel amaci tesis igindeki yasamlari kontrol etmek ve bedenleri
disipline etmektir.

Disiplin tekniklerinin &zellikle odaklandig1 bir alan olan ‘cinsellik’ biitiin modern
biyoiktidarlar tarafindan diizenlenmesi ve normlar koyulmasi gereken bir alan olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Modern toplumda biyoiktidar cinsellikle ilgili deneyim alanini
belirlemektedir. Cinsellik toplumun ve niifusun yénetimi ve bedenlerin disiplininin kesisim
noktasinda konumlanmaktadir. Dolayisiyla modern biyoiktidar icin cinsellik denetlenmesi
ve zorunlu kontrol altinda tutulmasi gereken 6znel bir deneyim alanidir (Foucault, 2014, s.
153; Foucault, 2016, s. 117-138). Filmde kars: cinsten olanlar birbirlerine yaklastirilmamakta ve
cinsellikle ilgili hakikat oyunu® kurulmaktadir. Buna gore cinsel yakinlasma olursa biyolojik
® Filmin 2:00:00"inci dakikast.

* Filmin 50:39'unci dakikast.
> Filmin 35:00'inci dakikast.
® Filmin 55:45'inci dakikasinda Merrik hakikat oyununu anlatir.
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kirliligin devam edebilecegi ve hastaligin tesiste klonlar arasinda yayilabilecegi anlami
kurulmaktadir. Bu yolla cinsellikle ilgili normativite insa edilmis olur. Ayrica cinsellikle ilgili
sik1 kontrollerin ve denetlemenin yapildig1 goriilmektedir. Merrik cinselligi kontrol altinda
tutamazsa iktidarini kaybedebileceginin farkindadir.

Biitiin bu gozetleme ve denetim altinda tutma yoluyla uygulanan filmdeki iktidar
modeli modernize edilmis ‘pastoral iktidar’” modelidir. Pastoral iktidarin (a) stirtintin her
ferdiyle teker teker ilgilenme, (b) stirtiyti olusturan koyunlarin ¢obanin koydugu kurallara
uymasi, (c) ¢obanin dogrudan yasaklayict retorik kullanmak yerine stirtiniin iyiligi igin
kurallar koymasi, (d) ¢gobanin amacinin stiriiyii selamete ulastirmasy, (e) gobanin dogrudan
Tanr tarafindan gorevlendirilmesi, (f) ¢oban igin siirtiniin her bir ferdinin 6nemli olmasi
(Foucault, 2014, s. 28-31) gibi temel dinamiklerin tamaminn filmdeki yonetici erk olan Merrik
tarafindan uygulandig1 goriilmektedir. Tleri teknolojik gozetleme pratikleri ve biyolojik veriler
yoluyla biitiin klonlarin saglik durumuyla titizlikle ilgilenilir. Tesisteki kurallara uyulmas:
konusunda ¢ok siki denetim s6z konusudur. Egzersiz ve beslenme pratiklerindeki denetim
klonlarin kendi saglklar: i¢in uygulanmaktadir. Merrik kendisini dis diinyadaki insanlarin
oliimctil hastaliklarina ¢oziim bulan Tanri tarafindan gorevlendirilmis secilmis kisi olarak
gormektedir. Son olarak da vadedilen selamet ise belli araliklarla gekilis neticesinde sadece
cekilisi kazananlarin gidilebildigi ‘ada’dir. Klonlar adaya gitmek i¢in can atmaktadir. Ada ayni
zamanda onlar icin tesiste olan biteni katlanir kilan bir umuttur.

Filmde stirekli olarak ‘kibar, barig¢il olmalisiniz’, “saglikli insan mutlu insandir’” gibi
sOylemler anons edilmektedir. Ayn1 sekilde giiniimiizde medyada ve 6zellikle reklamlarda
‘saglikli ve giizel gorlintimlii insanin mutlu insan oldugu” anlami siklikla kurulmaktadir.
Toplum tarafindan kabul goérmek ve otekilestiriimemek igin insanlar giizel goériinmeye
cabalarlar. Filmde klonlarin saglikli insan olabilmeleri i¢in kurallara uymalar1 beklenir.
Kurallara uymayanlar deli, hasta veya suglu olarak damgalanir®. Foucault'ya gére modern
biyoiktidar 6znel deneyimin normativite araligini belirler ve normlara uymayan 6zneleri
deli-akilli, suca meyilli-normal olarak kategorilere ayirir. Bu yolla disiplin edici iktidar
insanlarin kendi 6znel deneyimlerini normal olan sinirlar igerisinde kurmalarini saglar. Bunun
sonucunda itaatkar 6zneler inga edilmis olur. Normativitenin digina ¢ikanlar hem iktidar hem
toplum tarafindan damgalanir. Filmde de kurallara uymayanlarin biyolojik kirlenmeye maruz
kaldiklar1 (contaminated) soylenir ve o kisiler damgalanur.

Filmde iktidarin kurdugu hakikat oyununu anlayan ve Merrik tarafindan ‘biyolojik
kirlenmeye maruz kaldi-suglu’ sOylemleriyle damgalanan Lincoln Six-Echo ve Jordan
Two-Delta karakterleri Agamben’in kavramsallastirdig1 ‘kutsal insan’ (Agamben, 2020, s.90)
tanimina uymaktadir. Bu karakterler iktidar tarafindan kutsal insan ilan edilirler, onlarin
yasamlart da ¢iplak hayattir. Onlar1 6ldiirmek caizdir ve onlar1 ldiirenler hicbir sekilde
cezalandirilmayacaktir. Ne var ki giivenlik gorevlileri bunu bagsaramaz. Fakat Gandu Three
Echo isimli karakter hakikat oyununu anlamistir ve Merrik’e bunu anlattig1 anda oldriiliir®.
Modern biyoiktidar da kendi ¢ikarlari dogrultusunda hakikat oyunlar: inga eder. Hakikat
oyununu anlayan ve bu oyunla miicadele igerisine giren 6zneler damgalanir ve insanliktan
cikartilir. Clinkii onlar normlarin disinda kalan 6znel deneyim alanlarinda eylemektedirler.

Diger taraftan filmde tesisteki klonlarin yagamlari iktidarin dogrudan nesnesidir ve bu
anlamda tesis Agamben’in tanimladig1 “’kamp’ (Agamben, 2020, s. 203) kavramina uymaktadir.
Lincoln Six-Echo ve Jordan Two-Delta karakterlerinin tesiste insa edilen hakikat oyununu
kavradiklar: anda® iktidar tarafindan istisnai durum ilan edilir. Istisnai durumlarda insan
haklar1 askiya alinir. Aslinda tesisteki biitiin yasam istisnai durumdan ibarettir ¢tinkii Merrikin
inga ettigi hakikat oyununa gore dis diinyada biyolojik kirlenme s6z konusudur, dolayisiyla

7 Filmin 08:22'nci dakikast.

8 Filmin 43:34’{inci dakikas.

9 Filmin 1:28:39"unci dakikast.
10 Filmin 42:55"inci dakikast.
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tesisin tamami kamp ve igerideki sartlar da istisnai sartlardir. Bu anlamda herhangi bir yasam
hakkindan veya insan haklarindan bahsetmek anlamsizdir. Fakat Lincoln Six-Echo ve Jordan
Two-Delta’in kagmasiyla bu sartlar daha da sertlesmistir.

Filmde hakikat oyununu kuran diger sdylemler ‘siz 6zelsiniz’, ‘cok 6zel bir amag igin
yasityorsunuz’, ‘siz se¢ildiniz’, ‘ada sizi bekliyor” soylemleridir. Modernize edilmis pastoral
iktidarlar egemenliklerini siirdiirmek amaciyla filmdeki bu sdylemlere benzer sdylemler
kullanirlar. Dig diinyadan gelecek tehditlerin oldugu, ancak kendi iktidar1 yoluyla bu
tehditlerin bertaraf edilecegi, toplumun segilmis bir toplum oldugu ve filmde selamet olarak
kurulan adaya ulasmak gibi hedeflerin modern versiyonu olarak ancak o iktidar sayesinde
ileri diizey yasam standartlarina ulasilabilecegi gibi séylemler modern pastoral iktidarin
hakikat insa etme yontemleridir.

Filmde Lincoln Six-Echo tesiste Merrik’in inga ettigi hakikat oyununu anladiktan sonra
yakin oldugu kisilerle gercekte tesisin kurulma amacini ve kendilerinin aslinda birer klon
oldugu hakikatini paylasir. Bu pratik Foucault'nun tabiriyle ‘parrhesia’dir (Foucault, 2012,
s. 10). Gligliiniin zulmiiniin zayif tarafindan hayat: pahasmna ve korkusuzca dile getirilmesi
pratigi MO. V. yiizyildan itibaren Antik Yunan edebiyatinda rastlanmaktadir. Soziinii
esirgemeden cesurca konusan bu kisilere ise “parrhesiastes” denilmektedir (Giiler, 2022, s. 24).
Bu anlamda Lincoln Six-Echo hayati pahasina séziinii esirgemeyen ‘parrhesiastes’dir. Biittin
bunlarin yaninda film yapma pratigi de esasen belli hakikatler ve sorunsallar tizerine bir s6z
sOyleme pratigidir. Bu anlamda ‘Ada’ filmi modern biyoiktidarin hakikat oyunlarini: kurdugu
bir metafor tizerinden korkusuzca anlatan bir filmdir ve bir parrhesia pratigidir. Filmin
senaristinin ve yonetmenin de parrhesiastes oldugu kolaylikla sdylenebilir.

4. Sonug

Foucault'ya gore 18. Yiizyildan itibaren Batili iilkelerde farkli bir yénetme mantigi
devreye girmistir. Bu mantik klasik donemdeki krallik iktidarindan oldukga farklidir. Tebaasina
korku salarak, yikarak, yok ederek uygulanan yonetim pratigi yerini halkin her bir bireyinin
bedenlerine ve ruhlarina niifuz eden ince disiplin teknikleriyle 6znelestirme stireclerinin ise
kogsuldugu yonetim pratigine birakmistir. Devlet aygiti bu yeni yonetme pratiginin viicut
bulmus halidir. Bilimsel disiplinler yoluyla tiretilen sdylemler belli deneyimler hakkinda
normativiteyi tayin ederken kurumsal yapilanmalar da halkin her bir bireyinin norm igerisinde
eylemesini, diistinmesini garanti altina almaktadir. Oznenin kendine dénerek kendi 6znel
deneyimlerini norm sinirlar1 igerisinde insa etmesiyle 6znelestirme stirecleri tamamlanmis
olur. Ince disiplin teknikleri 6znelestirme siirecleri boyunca calisir ve 6zneler uysal bedenler
olarak inga edilir Ornegin delilik denen deneyim hakkinda psikoloji, psikopatoloji,
psikiyatri gibi bilimsel disiplinler bilimsel sdylemler iireterek normal davranis veya anormal
davranig bigimlerinin sinirlarini gizerler. Anormal davranma bigimlerinin her biri hakkinda
tanimlamalar yaparlar. Normal davranma bigimlerinin disina ¢ikan deneyimler i¢in kurulmus
akil hastaneleri, hapishaneler ve rehabilitasyon merkezleri vardir ve bu kisiler buralara
kapatilirlar. Boylesi bir sistemin icine dogan birey kendi 6znel deneyimini kapatilmamak igin
norm sinirlari igerisinde tasarlayacaktir. Yasamin biligsel veya istemsizce inga edilmis bir
otokontrol igerisinde yasayacaktir. Biitiin bu igleyis hakkindaki anlamlandirmalar kurumsal
yapilanmalar yoluyla bireyde inga edilir. Foucault her bir bireyin bedenine-ruhuna-zihnine
niifuz eden bu yonetme pratigi biyoiktidar demektedir. Biyoiktidar her bir bireyin bedenini
disipline edebildigi gibi niifusu da biyolojik bir biitiin olarak diistiniir ve niifus hakkinda elde
ettigi biitiin verileri niifusun potansiyelini artirmak ve kullanmak iizere analiz eder, bu yollar
politikalar {iretir. Insan bedeni ve yasami biyoiktidarin nesnesidir.

Modernitenin 6znelestirme yoluyla gergeklestirdigi yonetim mantiginin ¢alisma
dinamikleri ‘Ada’ filminde metaforik olarak anlatilmistir. Merrik’in inga ettigi tesiste
labaratuvarlarda yaratilan klonlar iktidar tarafin son derece siki bir gozetim altinda
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tutulmaktadir. Tesisteki yonetim formunun biyoiktidar oldugu ve ayn1 zamanda modernize
edilmis pastoral iktidar formu oldugu ileri stirtilebilir. Tesiste iktidar tarafin bir hakikat oyunu
soylemler yoluyla kurulmaktadir. Bu sdylemlere gore dis diinyada biyolojik bir kirlenme
vardir ve tesisin igerisindeki insanlar hayatta kalan son kisilerdir. Bu hakikat oyununu Lincoln
Six-Echo ¢ok ge¢ olmadan anlar ve tesisten kagmaya karar verir. Lincoln Six-Echo’nun iktidar
nezdinde normativitenin disina ¢ikmus bir 6zne olarak degerlendirildigi ve iktidar tarafindan
suglu olarak damgalandig: goriiliir. O artik kutsal insan ilan edilmistir.

Filmde tesisin igerisinde istisnai durum soz konusudur ve tesisin tamaminin bir
kamp olarak konumlandirildig1 goriilmektedir. Kamplarda her tiirden insan hakk: askiya
alinmaktadir. Kutsal insan ilan edilen Lincoln Six-Echo’nun éldiiriilmesinde hig¢bir sakinca
yoktur.

Film biitiin anlatisiyla modern biyoiktidarin bir metaforu olarak degerlendirilebilir. Bu
anlamda film giintimiiz toplumlarinin ydnetilme bicimini ve kullanilan disiplin ve gézetleme
tekniklerini metaforik olarak anlatmaktadir.

Filmde iktidarin kurdugu hakikat oyununu anlayan ve Merrik tarafindan ‘biyolojik
kirlenmeye maruz kaldi-suclu’ sdylemleriyle damgalanan Lincoln Six-Echo ve Jordan Two-
Delta karakterleri Agamben’in kavramsallagtirdig1 gibi ‘kutsal insan’lar olarak kurulur.
Bu karakterlerin iktidar tarafindan kutsal insan ilan edildigi, onlarin yasamlar1 da ¢iplak
hayatlardir. Filmdeki bu metaforik olaylar yoluyla giindelik yasamda da iktidarin séylemleri
kullanarak kurdugu hakikat oyununu anlayanlarin damgalandig1 sonucuna ulasilabilir.

Makalenin amaci giris boliimiinde ileri stirtildiigii sekliyle filmin modern biyoiktidarin
bir metaforu oldugunun; giintimiizde toplumlarin yénetilme bigimlerinin, iktidar1 elinde
bulunduranlarin insanlar1 yénetmek igin kullandiklar1 disiplin ve gozetleme tekniklerinin
anlasilmasina vesile olacaginin arastirilmasidir. Bu baglamda yapilan ¢oziimleme sonucunda
filmin giintimtiiz yonetim tekniklerinin, disiplin ve gozetleme tekniklerinin anlasilmasina katk:
sagladig: goriilmektedir. Buradan hareketle makalenin ve ¢6ztimlemenin amacina ulagtigi ileri
stirtilebilir.

Cikar Catismasi1 Beyani:
Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar ¢catismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Alttakilerin Yukariya Cikma/Sisteme Tutunma Miicadelesi:

Georgio Agamben Penceresinden Parazit Filmine Bakmak

Orhan Yildirim*

Ozet

Parazit filmi 2019 yilinda Giiney Koreli Y 6netmen Bong Joon-jo tarafindan ¢gekilen farkl ekonomik,
sosyal ve kiiltiirel siniflara mensup olan ailelerin hikdayesini sinemaya aktarmaktadir. Kim ailesi; yoksul,
issiz, higbir ekonomik sermayesi olmayan, biyolojik ihtiyaglarini karsilamakta bile zorlanan bir ailedir.
Cok kotii sartlarda yagamalarima ragmen pes etmemis, yukariya ¢ikmalsisteme tutunma miicadelesi
veren, sinifsal konumlarini degistireceklerine inanan umutlu bir aile olmalar: dikkat cekmektedir.
Park ailesi ise ekonomik sermayesi giiclii, ekonomik, kiiltiirel ve sosyal ihtiyaglarini karsilamada
herhangi bir zorlukla karsilasmayan, birbirlerine deger veren, liiks bir malikdnede yasayan bir ailedir.

Bu ¢alismanin amaci; sosyal bilimlerde ortaya koymus oldugu kendine has kavramlarla taninan
Giorgio Agamben’in penceresinden “Parazit” filmini betimsel analiz etmektir. Agamben; istisna hali,
homo sacer (kutsal insan), bios, zoe ve muselmann kavramlari iizerinden hem modern hukuk sistemini hem
de biyopolitikay: tartigir. Calismada Kim ailesinin iginde bulundugu hayat bicimi, zoelerin hayatlari ile
iligkilendirilecek, Parkailesinin hayatbigiminiisebios’larimsahipolduguhayatlariizerindenelealinacaktir.
Agamben’e gore muselmann, kamplarda yasayan, oliimle yasam arasindaki esikte bulunan bir figiirdiir.
Parkailesininyasamigoldugumalikineninaltindasi§inaktayasaminisiirdiiren Geun-sebiyolojikbir cesede
dontismiistiir. Geun-sefigiirii Agamben’in musellman ve homo sacer kavramlari iizerinden ele alinacaktir.
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-Research Article-

The Struggle of Those Below to Come Up/Hold on to the System:

Looking at the Movie Parasite Through Georgio Agamben’s Window

Orhan Yildirim*

Abstract

The movie Parasite, shot by South Korean Director Bong Joon-jo in 2019, tells the story of families
belonging to different economic, social and cultural classes. Kim family; It is a family that is poor,
unemployed, has no economic capital, and has difficulty even meeting its biological needs. It is noteworthy
that they are a hopeful family who did not give up despite living in very bad conditions, who struggled to
move upfhold on to the system, and who believed that they would change their class position. The Park
family, on the other hand, is a family that has strong economic capital, does not encounter any difficulties
in meeting their economic, cultural and social needs, values each other, and lives in a luxurious mansion.

Thepurposeofthisstudy; Theaimistoanalyzethemovie ”Parasite” descriptively from theperspective
of Giorgio Agamben, who is known for his unique concepts in social sciences. Agamben; It discusses both
the modern legal system and biopolitics through the concepts of state of exception, homo sacer (holy person),
bios, zoe and muselmann. In the study, the lifestyle of the Kim family will be associated with the lives of
the zoes, and the lifestyle of the Park family will be discussed through the lives of the bios. According to
Agamben, the muselmann is a figure who lives in the camps and is on the threshold between life and death.
Geun-se, who lives in a shelter under the mansion where the Park family lives, has turned into a biological
corpse. The figure of Geunse will be discussed through Agamben’s concepts of musellman and homo sacer.
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1.Giris

Parazit, yonetmenligini ve senaristligini Giiney Koreli Y 6netmen Boon Joon-ho'nun tistlendigi,
2019 yilinda vizyona giren dram tarzi bir filmdir. Film ilk gosterime girdigi andan bu yana
basarist ve filmin hikayesi tizerine tartismalar stirmektedir. Bundan olsa gerek Cannes Film
Festivali'nde Altin Palmiye Odiilii'niin yam sira Oscar Odiil Térenleri'nde; en iyi film, en iyi
yonetmen, yabaci dilde en iyi film ve en iyi 6zgiin senaryo odiillerini kazanmistir. Parazit
kelimesi etimolojik olarak yaninda ve besin kelimelerinden tiiremis olup, bir bagkasiyla var
olabilen bir canl tiirtidiir. Bagka bir sekilde tanimlayacak olursak parazit, tizerinde yasadig1
canliya zarar verirken kendisi de bundan yarar saglayan bir canl tiirii olarak bilinir (Bakar,
22.12.2019).

Sinema y6netmenlerinin bazilar: toplumsal sorunlardan az da olsa halk:i uzaklagtirmak
icin eglence ve mizah tarzi filmleri beyaz perdeye yansitirken, bazilari da halkin toplumsal
sorunlar1 birebir gorebilmesi, idrak edebilmesi ve farkina varmasi i¢in sinemaya aktarirlar. Bu
acidan bazi yonetmenler dertlerini, ideolojilerini topluma anlatabilmek icin sinema bir firsattir.
Sinemanin ortaya ¢ikmasindan bu yana toplumsal gergeklikle olan iligkisi tartisiimaktadir.
Robert Flaherty, John Grierson, Paul Rotha gibi yonetmenler toplumsal gercekligi sinemaya
aktaran yonetmenler olarak bilinmektedir (Oztiirk ve Sima Dagkesen, 2021: 4).

Ikinci Diinya Savasi’'ndan sonra Benito Musollini yénetiminin halki toplumsal olaylardan uzak
tutmak i¢in ¢ektigi beyaz telefon filmlerine kargi olarak “Italyan Yeni Gergekgilik” akimi ortaya
cikmugtir. Akim, Italyan halkinin sefaletini, achgini ve yoksullugunu sinemaya aktarmistir
(Guighan, 1993: 52). Aymi sekilde Charlie Chaplin de “Modern Zamanlar” filmiyle isgilerin
sikintilarimi, kapitalizmin yaratmis oldugu esitsizlikleri sinemaya aktarmigtir. Yine toplumdan
etkilenerek sinemaya basarili bir gsekilde aktarilmis olan Eisenstein’in yonettigi “Pokemkin
Zirhlist” filmi, Carlik Rusya donemindeki is¢ilerin ayaklanmalarini ve o siiregte yasamis olduklari
problemleri sinemaya yansitmistir. Tiirkiye'de ise Yilmaz Giiney;, “Yol”, “Siirii” ve “Umut”
filmleriyle toplumsal gercekligi sinemaya aktarilmistir.

Sinema ve sosyoloji birbiriyle iligkili ve birbirinden ayrilamaz iki alandir. Bu ¢calismada
tizerine tartigacagimiz Parazit filmi sinema ve toplum iligkisini ele almaktadir. Parazit filmi
Giiney Kore'nin bagkentinde farkli mekanlarda yasamini stirdiiren ¢ ailenin hikayesini
anlatir. Marksist anlamda farkli toplumsal simniflara mensup ailelerin iligkileri, birbirlerinin
hayatlarina temas etme siireglerine deginmektedir. Aileler arasindaki yakinlagsma artik¢a
aralarindaki sinifsal ugurum daha goriintir olmaktadir. Bu ¢alisma Agamben penceresinden
bu ailelerin sinifsal konumlarini sorgulamaya agmakta ve bunun tartismasini yapmaktadir.

2.Homo Sacer, Istisna Hali, Zoe ve Bios Kavramlarinin Teorik Cercevesi

Son zamanlarin iiretken diisiiniirlerinden birisi olan Georgio Agamben; Sosyoloji, Felsefe,
Hukuk ve Tarih gibi sosyal bilimlerin ¢ok farkli dallarinda ¢alismalar yapmigtir. Agamben
yapmis oldugu bu galismalari kendine has kavramlarla ele almis ve bu farkli alanlar1 birlestirmistir.
Antik Yunan’dan giinimtize kadar biyopolitika, hukuk gibi konular: tartisirken; Homo sacer,
istisna hali, zoe, bios, musellman gibi kendine has kavramlari da ele alir. Agamben diisiince yapisini
olugtururken; Carl Schmitt, Michel Foucault, Aristoteles, Walter Benjamin gibi disiintirlerin
goriislerinden etkilenmistir. Hatta ¢cogu zaman bu diisiiniirlerle tartismaya girerek goriislerini
ortaya koymustur (Bastiirk, 2017: 3). Agamben’in kiilliyat: bir zincirin halkalar: gibi bir biriyle
iliskilidir. Ornegin, onu sosyal bilimlerde popiiler hale getiren calismasi 1995 yilinda yayinlanan
“Kutsal Insan: Egemen Iktidar ve Ciplak Hayat” adli eseridir. Bu ¢alismasinda Agamben modern
hukuk sisteminin soy kiittigiinti ortaya ¢ikarmaya calisir. Roma hukuk sisteminde var olan
homo sacer figiirii ile modern hukuk sistemi arasinda iligki kurar. Ardindan “Istisna Hali”
adli calismasinda Bati hukuk siteminde istisna durumlarimin izini siirerek modern hukuk
sisteminin istisna halinin kendisi oldugunu iddia eder. Calisma serinin devami olarak goriilen
“Tanik ve Arsiv”, “Aushwitz’'ten Artakalanlar” ve “Hiikiimranlik ve San” adli eserlerinde ise bu
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tartismay1 farkli perspektiflerden ele alarak modern dénemde kamplarda kalan insanlar:
derinlikli aragtirarak modern hukuk sistemine elestirilerini ortaya koyar. Yani Agamben’in
kitaplar1 birbiriyle iligkili ve birbiriyle baglantili oldugu séylenebilir.

Agamben, istisna halini tartisirken Carl Schmitt’in olaganiistii hal kavramindan
etkilenmistir. Bazi durumlarda iki kavrami birbirinden keskin simirlarla ayirmak miimkiin
degildir. Schmitt, olaganiistii hal {izerine olan tezlerini “Diktatorliik” ve “Siyasi llahiyat” adli
kitaplarinda ele almistir. Schmitt’e gore ‘siyasal’ kavrami biitiin alanlara, hatta devlete oncii
olmasi nedeniyle tanimlanmasi gerekir. Ona gore ahlaki anlamdaki ayrim nasil iyi-kotd,
ekonomide yarali-zararli, estetikte giizel-cirkin ise siyasette de belirleyici olan dost-diisman
arasindaki iligkidir. Schmitt’e gore dost-diisman dikotomisi diger biitiin alanlara 6énciidiir
ve her zaman siyasal alanin merkezinde yer almaktadir. Bu kargitlik, siyasal alanin en ug
noktalarini gostermektedir (Schmitt, 2014: 56). Diisman, bize kotii davranan ¢irkin ahlaksiz
insanlar olmayabilir. Ayn1 sekilde dost olarak gordiiklerimiz de giizel ve ahlakli insanlar
olmak zorunda degildir. Diismani tanimlayan tek sey siyasal alanda 6teki olusudur. Dostluk,
ortak ¢ikarlar ve korkular igin yan yana gelmis birliktelikler igin kullanilan bir ifadedir. Dost-
diisman ikilisinin ortadan kalkmasi, siyasetin de ortadan kalmasi anlamima gelmektedir.
Ciinkii siyaset alanini belirleyen dost ve diisman dikotomisidir (Yagbasan, 2017: 10).

Agamben ise Schmitt'ten farkli olarak siyasalin merkezine dost-diisman ayrimini degil
zoe ve bios ayrimin yerlestirir. Agamben, Aristoteles’ten 6diing aldig1 bu kavramlar iizerinden
Antik Yunan’dan giintimiize Bati siyaset tarihinin regetesini ortaya ¢ikarmaya ¢aligmaktadir.
Ona gore, “Zoe, biitiin canli varliklarin (hayvanlarin, insanlarin ya da tanrilarin) ortak 6zelligi olan
yalin yagsami/canlilik olgusunu ifade ederken, bios bir birey ya da grubun bir 6zelligi olan
yasam(a) bicimine (hayat tarzina) isaret ediyordu”(Agamben, 2001: 9). Zoe, insanin sadece
biyolojik 6zelliklerine isaret ederken, bios insanin siyasal, sosyal ve kiiltiirel haklarina gonderme
yapar. Agamben, Aristoteles’e referansla bios'u “iyi hayat” olarak goriirken zoe ise zorla ayakta
duran insanlarin hayatlar1 olarak degerlendirir.

Antik Yunan’da polis ad1 verilen kamusal mekanlarda tilkenin yonetimi tartisilirken
kadinlarin, kolelerin ve yoksularin tartigmalara katilma hakki bulunmamaktaydi. Bu
tartismalara sadece yurttas hakk: olan erkekler katilmaktaydi. Agamben, kamusal mekéanlara
katilan kesimleri bios olarak tanimlarken, kamusal tartismalarin disinda birakilan kesimleri ise
zoe hayatlar olarak gortir. Bios, zoelerin hayatlari tizerinde s6z sahibidir. Bu agidan Agamben’e
gore siyaseti belirleyen zoe ve bios arasindaki ayrimdir. Bios yonetir, zoe yonetilir. Bios karar verir,
zoe uygulamak zorunda kalir (Agamben, 2001: 16).

Schmitt’'e gore olaganiistii hal kaotik durumlarda yasalarin gegerliligini yitirdigi bir anda
ortaya ¢ikar. Bu dénemde hukuk askiya alinir, egemen iilkeyi kanun hiikmiinde kararnamelerle
yonetir. Schmitt’e gore olaganiistii hal gegici bir siire oldugu i¢in diizen saglandiginda tekrar hukuk
devreye girer. Agamben ise Schmitt'in bu gortislerinin bazi noktalarina katilir bazi noktalarini
ise elestirir. Ona gore istisna hali yasalarin gegerliligini yitirdigi yasanin askiya alindig1 bir durumda
ortaya ¢ikmaz. Agamben’e gore istisna hali siyasal iktidarin kisa siireli hukuksuz durumu
degildir. Agamben biraz daha ileri giderek modern hukuk sisteminin kendisinin istisna
oldugunu belirtir. Ona gore istisna hali gegici olagantistii bir durum degil, siirekli yiiriirliikte olan
olagan bir durumun kendisidir (Basttirk, 2017: 12-15).

Donemin Amerika Birlesik Devletleri Bagkani George W. Bush, ikiz kiillere yapilan
saldiridan sonra istisna kararlara imza atarak Irak Harekatim1 baglatmasi kanimca sosyal
bilimlerde Agamben’in degerini daha da artirmistir. Agamben, istisna hali ile ilgili goriglerini
ornekler vererek ortaya koyar. Ona gore, I. Diinya Savag: sirasinda istisna hali olagan halin
kendisi olmustur. Agamben’e gore, Hitler ve Musollini sadece diktatér degillerdir. Ikisi de
secimle gelmistir. Hitler ve Musollini, iktidarda bulunduklar: yillar boyunca yaptiklari politikalar1
yasaya dayandirmistir. Ayni sekilde 11 Eyliil Saldirisindan sonra ABD’de ¢ikartilan yasaya gore
kusku duyulan her yabancinin gozaltina alinma yasast kabul edilmistir (Agamben, 2020:
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12). Agamben, bu 6rnekleri vererek modern hukuk sisteminin her zaman istisna durumlara
ickin oldugunu belirtmeye ¢alismistir. Yani olaganiistii hal, hukuk sisteminden hicbir zaman
kaldirilmamustir.

Schmitt’e gére olagantistii hal; her tirlii siyasi belirsizlik, ekonomik kriz, savas ve
karigiklik gibi durumlarda egemenin karariyla devreye girer. Egemen tarafindan hukuki bir
gereklilik olarak goriiliir ve hukuk sinirlari igerisindeki bir duruma karsilik gelir. Agamben’e
gore ise istisna kuralsizlik degil bizzat kuralin kendisidir. Ona gore, istisna hali hukuki alanin
ne i¢inde ne de disindadir. Modern hukuk sistemi istisna durumlarini dislamaz ama icgine de
almaz. Istisna hali Agamben’e gore, yersiz ve yurtsuzdur, belirsiz esikteki duruma karsilik
gelir (Karadag, 2016: 135-138).

Agamben’in istisna hali konusunda goriglerinin daha iyi anlasilmas: i¢in homo sacer
(kutsal insan) figtirtine deginmek gerekir. Bu figiir Agamben’in siyaset felsefesinde ¢ok 6nemli
bir yerde durmaktadir. Kutsal insan sug islemis ve halk nazarinda suglu bulunan bir kisidir.
Homo sacer Roma hukukunda “6ldiiriilebilen ama kurban edilemeyen insan” anlamina gelmektedir.
Homo sacer, 6ldiirtilebilir bir sahsiyet olarak goriildigii icin beseri hukuktan, kurban edilemez
olarak goriildiigii i¢in de dini hukuktan dislanmistir. Homo sacer her iki hukuk sisteminden de
dislanmis ve hukuksuz bir alana atilmigtir. Kurban edilemez olarak gorildigi i¢in toplumun
disina, fakat 6ldiirtilebilir olarak gorildagii icin de tekrar toplumun igine alinmistir (Agamben,
2001: 112).

Agamben’in amaci homo sacer figlirii lizerinden modern siyasetin amacini agiga
¢ikarmaktir. Agamben’in istisna hali kavramina ¢ok énem vermesinin sebebi, siyasal iktidarin
goriinmeyen yiizlinti goriiniir kilmaktir. Ona gore boyle yapildig: takdirde siyasal iktidarin,
giivenligimizi ve 6zgiirliiglimiizii garanti altina alan bir gii¢ olmaktan ziyade keyfiyetci ve yeri geldiginde
bizi 6liime birakacak bir gii¢ oldugu goriilecektir. Agamben’e gore hem geleneksel iktidar hem de
modern iktidar kendi sinirlari igerisinde yasayan insanlarin haklarini koruyan bir gii¢ gibi gériinse de
iktidar; insanlar1 ¢iplak birakan, onlar tizerinde tahakkiim kuran, kendi ideolojisini dayatan
bir hegemonyadan bagka bir sey degildir (Agamben, 2001: 113). stisna halinde hukuk askiya
alindig1 icin her seye karar veren egemendir. Bu donemde herkes homo sacer olma yolundadir. Ne
hukukun i¢inde ne de diginda sayiliriz. Herkes biyolojik cesede doniisebilir. Ona gére, modern
dénemde yasayan herkes birer zoe adayidir. Istisna hali durumunda bireyin sahip oldugu haklar
elinden alinip ¢iplak bir hayata dontisebilir (Aksoy, 2016: 47-48).

3.Giiney Kore Sinemasina Giris

Sinema toplumsal gercekligi bazen dolayli yoldan bazen de dogrudan yansitan bir
aynadir. Toplumu tanimanin ve anlamanin en iyi yollarindan birisi o dénemde g¢ekilmis
filmlere bakmaktir. Sinemay1 iginde bulundugu toplumdan bagimsiz diisiinmek miimkiin
degildir. Bu agidan Parazit filminde verilen mesajlari analiz etmek, hikayeyi anlamlandirmak
ve Giiney Kore'nin toplumsal yapistyla iliski kurabilmek agisindan Giiney Kore sinemasinin
tarihsel sertivenine kisaca bakmak gerekmektedir.

Kore, tarihinde Rusya, Japonya ve Cin'in baskilarima maruz kalmis, 1910 yilinda ise
Japonya somiirgesi haline gelmistir. Japonya'nin Kore toplumu tizerinde kurmus oldugu
baski ve yildirma politikalari Kore halkinda milli bilincin olugsmasina yol agmustir. Japonya'nin
asimilasyon ve sert politikalarina kars1 Kore toplumu, 1 May1s 1919’da bagimsizlig1 elde etmek
igin protesto eylemleri diizenlemisler fakat gosteriler sert bir sekilde bastirilmistir. Japonya,
II. Diinya savasini kaybedince 35 yil somiirge olarak kaldig1 Kore’den cekilmek zorunda
kalmistir. Kore, 1945 yilinda 38. paralel sinir kabul edilerek Giiney ve Kuzey Kore diye ikiye
boliinmiistiir (Islek, 2020: 144).

Kore bagimsizliga kavustuktan sonra gerilimler belli bir siire yerini i¢ gerilimlere ve
¢atismalara birakmigtir. 1950 yilinda Giiney Kore ve Kuzey Kore arasinda ¢ikan savasta Sosyalizm
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ile yonetilen SSCB, Kuzey Kore’yi desteklerken, ABD ise o donemde Giiney Kore’ye lojistik
destek ve asker gondermistir. Dénemin siiper giigleri olarak goriilen devletler Kore Savasi’'nda
kars1 karsiya gelmiglerdir. Giiney Kore sinemas: bu gerilimli tarihsel stireci beyaz perdeye
aktararak basarili eserler ortaya koymustur. Kore sinemasi diinyadaki diger devletlere oranla
gec bir donemde, 1919 yilinda “Hakli Intikam” filmiyle ortaya ¢ikmistir (Oksiiz Karademir
ve Kaya, 2020: 651). 1920’li yillarda Japonya, Koreli yonetmenlerin realist filmler ¢ekmesine
izin vermemis; sadece agk, dram ve komedi gibi duygusal konularda filmlere izin vermistir.
Bunun yani sira 1930'1u yillarda Kore’ye yabanci filmlerin girmesine izin verilmemis, sadece
Japonya’'da gekilen filmlerin izlenmesine miisaade edilmistir. 1942 yilindan sonra Kore’de
¢ekilen filmlerin dillerinin Korece degil Japonca olmasi yoniinde baski uygulamistir. Bu
politikalar, Kore sinemasinda toplumsal sorunlari ele alan 6zgiin ¢alismalarin ortaya ¢ikmasin
uzun bir stire engellemistir (Oylum, 2011: 30).

Giiney Kore ve Kuzey Kore Savasi'nin bitmesinin ardindan Giiney Kore’de kisa bir
stire 6zgiin bazi yerel filmler ¢ekilmistir. Sonraki yillarda televizyonun hizla biiytimesi ve
yayilmasi, diinyada oldugu gibi Giiney Kore sinemasini da olumsuz etkilemis ve belli bir donem
duraksamaya yol agmustir. 1990’larda yabanci kotanin kaldirilmasiyla Hollywood yapimli
yabanci filmler Giiney Kore sinemasinin &niine gegmistir. 1992 yilindan sonra Giiney Kore’de
demokratiklestirme siirecinin hizlanmasi, sinema iizerinde baskinin kalkmasi, 6zellikle sinf iligkileri
gibi konularin sinemaya aktarilmasina izin verilmesi gibi adimlar Giiney Kore sinemasini
olumlu yonde etkilemis, Giiney Koreli yonetmenlerin diinya ¢apinda ses getiren filmler ¢ekmesinin
onti acilmistir (Islek, 2020: 145).

Giiney Koreli yonetmenler, tilke genelinde diizenlenen Busan Uluslararasi Film Festivali,
Jeonju Uluslararas: Film Festivali, Seul’deki Kadin Film Festivali gibi ulusal festivallerin yam
sira diinyanin farkli tilkelerinde diizenlenen festivallere katilarak {ilkelerinin sinemasini
diinyaya tanitmiglardir. 2000 yilinda ImKvon-tek’in yonetmenligini yaptig1 “Chunhyangjeon”
filmi Fransa’da diizenlenen Cannes Film Festivali'nde yarisan ilk Giiney Kore filmi olmustur.
Ardindan 2004 yilinda Kim Ki-duk, “Samaritan Girl” adli filmiyle Almanya’da diizenlenen
Berlin Uluslararasi Film Festivali'nde ‘En iyi Yoénetmen Odiilii'nii almistir (Oksiiz Karademir
ve Kaya, 2020: 651).

Giiney Kore Hiikiimeti'nin 2000'1i y1llardan sonra sinemaya ciddi destek vermesi, sinema
tizerindeki sanstirii kaldirmasi tizerine yonetmenler, intikam, itiraf ve aldatma gibi konular1
basarili bir sekilde beyaz perdeye aktarmigtir. Bunun yaninda neoliberal politikalarin yaratmis
oldugu esitsiz simf iligkileri, yoksulluk, issizlik, kent sorunlar1 gibi konular da yonetmenler
tarafindan sinemaya taginmigtir. Yillarca baski altinda kalan Kore sinemasi, 6zgiir ortama
kavusunca yonetmenler toplumunun sosyolojik gerceklerini bagarili bir sekilde sinemaya
aktarmus, Parazit gibi diinyada ses getiren filmlere imza atmuglardir (Oylum, 2011: 30).

4.Calismanin Yontemi

Bu calismanin amacy;;, Agamben’in Homo sacer, istisna hali, bios ve zoe kavramlari
cercevesinde Parazit filminin betimsel analizini yapmaktir. Betimsel analiz yontemi; cerceve
olusturma, verilerin islenmesi, bulgularin tanimlanmasi ve bulgularin yorumlanmasi
ilkelerine dayanir. Betimsel analiz yontemine gore elde edilen veriler 6nceden temalara gore
Ozetlenir ve yorumlanir (Yildirim ve Simsek, 2028: 240). Bu ¢alismada 6nce Agamben’in
kavramlari lizerinden bir gergeve olusturulmaya ¢alisilmistir. Ardindan kavramlar tizerinden
Parazit filminin baz1 boltimleri ya da kareleri secilerek yorumlanmustir. Boliimler secilirken
Agamben’in kavramlar ile iligki kurabilecegimiz karelerin secilmesine ozellikle dikkat
edilmistir. Calismada kullanilan fotograflar bizzat arastirmaci tarafindan gekilmistir.
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5.Filmin Konusu

Parazit filmi ti¢ farkli ailenin birbiriyle kesigsimsel iligkisini konu almaktadir. ilk aile
Tiirkiye kentlerinden asina oldugumuz, “Benjiha” ad1 verilen bodrum katinda yasayan dort
kisilik Kim ailesidir. Bu ailenin, oldukga kotii sartlarda hayatlarini siirdiirmeye caligtiklar
goriilmektedir. Ailenin biitiin tiyeleri igsizdir. Tek gecim kaynaklar1 hepsinin birlikte yaptig
pizza kutularidir. Dort kisilik bu yoksul ailenin baba figiirii olarak karsimiza gikan Ki-taek
hicbir iste kalict olmay1 bagaramamuis, plansiz yasayan issiz bir kisidir. Evdeki asili madalyalardan
eski bir sporcu oldugunu anladigimiz anne Chunk-sook’tur. Ailesinin kiiltiirel ve ekonomik
sermayesi diisiik oldugu igin dort yildir iiniversiteye girmeyi basaramamis ama yine pes
etmemis oglu Ki-woo ve teknolojiyle aras1 ¢ok iyi olan fakat buna ragmen is bulmada ciddi
zorluk geken ailenin kiz1 Ki-jeong tur (Oksiiz Karademir ve Kaya, 2020: 654).

Fotograf 1: Kim Ailesi (Parazit, Bong Joon-ho, 2019).  Fotograf 2: Park Ailesi (Parazit, Bong Joon-ho, 2019).

Yonetmenin zengin ve minimalist bir hayat yasayarak kargimiza ¢ikardig: Park ailesi ise
liiks bir malikanede yasayan, ekonomik olarak hi¢bir sikint1 ve sorunu olmayan, iki ¢ocuguna
ve birbirlerine deger veren bir aile olarak goriilmektedir. Bong joon-ho, yoksullar1 kahramanca
gostermekten uzak durmus, Kim ailesini ahlaki degerlerle donatmamuis ya da i¢ diinyalarini
yliceltmemistir. Ama yoksullar1 da kétii gostermemistir. Park ailesi filmde simarik, kibirli ve
cimri degildir. Hatta Mr. Park’in egi saf, iyi niyetli birisi olarak da goriiliir (Bakar, 22.12.2019).
Yonetmen bazi sinema yonetmenlerinin yaptig1 gibi sinifsal konumlar ile ilgili taraf tutmamus,
tarafsiz kalmay tercih etmistir.

Kim ailesinin sinifsal konumuna goére daha iyi bir yerde goriilen Ki-woo'nun arkadasi
Min, yurt disina gidecektir ve daha 6nce ders verdigi Mr. Park’in kizina ders vermeye devam
etmesi i¢in arkadas1 Ki-woo’ya bir teklifte bulunur. Boylece bir nevi filmin hikayesini baslatir.
Ki-woo biraz kurnazca davranarak, kardesinin bilgisayar1 iyi kullanma becerisi sayesinde ise
girmeyi bagarir. Kurnazca ciinkii Ki-woo Ingilizce diplomasi olmamasina ragmen kardeginin
hazirladig: sahte diploma sayesinde igse girer. Ardindan Kim ailesinin diger tiyeleri de Ki-
woo gibi bir sekilde Park ailesinin igine girmeyi basarir. Park ailesinde hizmetgilik yapan
Moon-gwang ve esi, filmin ilerleyen dakikalarinda hikayeye dahil olur. Kim ve Moon-gwang
aileleri ayn1 sinufta yer almasina ragmen film boyunca bu iki ailenin arasindaki miicadele
goriilmektedir. Tki aile de Park ailesi tizerinden sisteme tutunmaya, hayatta kalmaya ve birer
zoe olmamak igin ¢aligmaktadir. Genel olarak Parazit filmi farkli hikayeleri olan ti¢ ailenin
birbiriyle olan iliskilerini ve miicadelelerini konu almaktadir.

6.Parazit Filminin Analizi

Film asagidaki fotografla baslar. Fotografta Kim ailesinin bodrum katinda, salona astiklar1
coraplar goriilmektedir. Coraplar filmin ilerleyen sahnelerinde odaklanacagi koku metaforunun
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ipuglarini vermektedir. Park ailesinin diinyayla kurmus oldugu iliski mesafelidir. Mr. Park’in
toplumla arasinda mesafe vardir. Cevresiyle kurmus oldugu iliski sadece isiyleilgilidir. Diinyay1
arabasmin camindan izler, evlerinin i¢i disaridan kapali kutu gibidir, gériinmez ama igerden
disarty1 gérmek miimkiindiir. Kim ailesi ise sehrin i¢inde bir yerde oturmaktadir. Ne yerin altinda ne de
yerin iistiinde oturduklar goriinmektedir. Yasadiklar1 yer ne tam yer alt1 ne de tam yer ustiidiir, Fakat
icerden yer {istli pencereden goriiliir (Caglar Atmaca, 20.12.2019).

.  SONG KANG HO

Fotograf 3: Kim Ailesinin On Cephesi (Parazit, Bong Joon-ho, 2019).

Agamben gore istisna hali ne hukukun disinda ne de igindedir. Baska bir sekilde sdylemek
gerekirse istisna hali ikisinin ortasi ara bir bolgeyi ifade etmektedir. Kim ailesi de mekan olarak
istisna bir bolgede bulunmaktadir. Yiizeyle altin birlestigi tiglincii bir bolge; ne yiizey, ne de
alt ikisinin sinirinda durmaktadir. Evinin iginden yiizeyin goriinmesi, yukariya tirmanmanin
miimkiin olabilecegini gostermektedir. Kim ailesi hentiz dibi gérmemistir ama dibi gormekten
de korkan bir aile gibidir. Aile iiyeleri sisteme tutunmaktan vazge¢memistir. Tiim giigleriyle
yukariya tirmanmaya caligmaktalar.

Fotograf 4: Diinyaya Baglanma (Parazit, Bong Joon-ho, 2019).
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Modern mimari sisteminde tuvalet gériinmez, sakli, tenha bir yerde karsimiza ¢ikar. Fakat
Parazit filminde, fotografta da goriildiigii gibi tuvalet, salon ve mutfaktan daha yukarida bir yerde
gosterilmektedir. Yiizeye en yakin yer tuvalettir. Onun igin sadece tuvalette internet ¢ekmektedir.
Onlar igin tuvalet, diinyayla baglanti kurmanin tek miimkiin oldugu yerdir. Internet, Kim ailesi
i¢in bir sosyallesme aracindan ¢ok is imkanidir. Teknolojiye esit ulasabilmek i¢in komsularinin
veya cevrelerindeki diikkanlarin Wi-fi sifrelerini ¢dzmeye calisirlar (Oksiiz Karademir ve Kaya,
2020: 655).

Ki-woo'nunbirtiniversite diplomasi olmamasina ragmen ¢ok iyi ingilizce konugsmaktadir.
Ki-jeong’un da kardesine hazirladig1 sahte diploma sayesinde teknolojiye ¢ok hakim oldugu
anlagilmaktadir. Pierre Bourdieu'nun kavramlari baglaminda baktigimizda Ki-woo ve
Ki-jeong'un ekonomik sermayeleri diisiik olsa da kiiltiirel sermayelerinin yiiksek oldugu
soylenebilir. Kurnaz bir planla Mr. Park’in soforii olarak ise girmis olsa da Ki-taek’in araba
kullanmay1 biliyor olmas: kiiltiirel bir sermaye olarak goriilebilir. Ayni sekilde Chunk-sook
da ¢ok iyi yemekler yapmaktadir. Fakat Kim ailesinin sosyal sermayeleri zayif oldugu igin
is bulmakta zorlanmaktadirlar. Kiiltiirel sermayeye sahip olmak Kim ailesinde oldugu gibi
ise yaramayabilir. Ekonomik sermayesi gii¢lii olan insanlarla iligki kurabilmek i¢in sosyal sermaye
gereklidir. Bu da biitiin sermaye iliskilerinin birbiriyle iliskili oldugunu gostermektedir.

7.Zoe ve Bios

Agamben, Antik Yunan’dan giiniimiize Bat1 siyaset paradigmasinin merkezinde ikili bir
ayrim oldugunu iddia eder. Bunlar Zoe ve bios arasindaki dikotomidir. Agamben’e gore siyaset
her zaman bu iki dikotomi arasindaki ayrim tizerinde ilerler. Agamben, Aristoteles’ten aldig1 zoe ve
bios kavramlarini kendi penceresinden yeniden tanimlar ve siyaseti bunlar tizerinden tartisir.
Bios, iyi hayati tanimlarken, zoe ise disarda birakilmis miilksiiz bir yasami belirtir. Kiiltiirel
ve siyasal haklar1 olan, kiiltiirel ve ekonomik sermayesi giiclii olan, yasam kaygisi olmayan
insanlarin hayatlarini Bios olarak kavramsallastirirken, biyolojik ihityaglarim gerceklestirmek
disinda hicbir hakki bulunmayan ve miilksiizlestirilen insanlarin hayatlarini da zoe olarak tanimlar.
Zoe, sistemin digina itilmis, haklar1 gasp edilmis, biyolojik bir makineye dontismiis hayatlardir
(Agamben, 2001: 16).

Yonetmen Bong Joon-ho, smif ¢atigmasi olgusunu Snowpiecer (Kar Kiireyici) adli filminde
anlatir. Filmde mekan olarak tercih edilen yer ise bir trendir. Parazit filminde ise mekanlar:
degistirmistir. Yonetmen, bir taraftan Park ailesini; liiks, konforlu, korunakli ve cenneti andiran
goriintiistiyle bir malikdnede yasatirken, diger tarafta Kim ailesi ise ylizeyde mi yoksa
yerin altinda mi1 oldugu belirsiz bir bodrum katinda yasatir ve bu farklilik tizerinden sinif
esitsizligini anlatir. Parazit filminde simif dikotomisi; yoksulluk-zenginlik, kirlilik-temizlik,
diizen-diizensizlik, sakinlik-giirtiltii, amaghlik-plansizlik dikotomiler iizerinden perdeye
yansir (Caglar Atmaca, 20.12.2019).

Fotograf 5: Zevk (Parazit, Bong Joon-ho, 2019).  Fotograf 6:Caresizlik (Parazit, BongJoon-ho, 2019).
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Siif esitsizliginin en ¢ok hissedildigi sahneler, filmin ortalarinda yagan siddetli
yagmurla goriilmektedir. Yagmurun yagdig1 gece yukaridaki fotografta da goriildiigii gibi De-
song’un dogum gunidiir. De-song geceyi bahcede Kizilderili cadirinda gecirmek ister. Diger
fotograf karesi ise o gece Kim ailesinin bodrum katinin goriintiistidiir. Kim ailesi bir yolunu
bularak konaktan ayrildiktan sonra mahallelerine vardiklarinda asir1 yagmurdan kaynakl
lagim suyunun tagtigini fark eder ve kosarak evlerindeki degerli egyalar1 kurtarmaya caligirlar.
Kiigiik cocuguyla yardim isteyen komsusunu reddeden Ki-taek, ilk defa evine bu kadar hizli
ve endiseyle kosar. Bodrum kati sular altinda kalinca evinin duvarinda asili duran esinin
madalyasindan bagka alacak bir sey bulamaz. Ki-woo ise, arkadas: tarafindan kendisine hediye
verilen, basar1 getirdigine inandig: tas: alir. Ki-jeong i¢in ise durum daha da kotii goriinmektedir.
Cunki evde alacag: hicbir degerli esyas: yok gibidir. Lagim suyunun gelmesini engellemek
igin klozetin {izerine oturur ve sigarasini yakar. Babasi ve abisinin caresiz konusmalarini,
umutsuz hallerini izler. Ki-jeong'un durumu bir ¢eligskiyi barindirmaktadir. Bir taraftan
tizerinde oturdugu klozet pisligi simgelerken, diger taraftan caresiz bir halde, hi¢bir seye
aldiris etmeden sigara keyfi yapmaktadir.

Fotograf 7: Umutsuzluk (Parazit, BongJoon-ho, 2019).

Filmde yagmur ayni kente yagiyor olmasina ragmen aileler, yagmurdan farkh sekillerde
etkilenmektedir. Bu fark, smifsal olarak ayristiklarimi gosteren bir bagska detaydir. Park
ailesi igin yagmur zevki ifade eder ve bahgeye kurduklar: Kizilderili ¢adirt su bile almaz. Fakat
kentin diger mahalesinde yagsayan Kim ailesi i¢in yagmur, sele doniisiir ve bir felaketi andurir.
O mahallede yasayan aileler klozetlerden tasan lagim pisliginden korunmak icin adeta bir
parazit gibi canlarim kurtarmaya calismaktadir (Oksiiz Karademir ve Kaya, 2020: 654).

Karsimizda iki farkli hayat duruyor. Bunlar Agamben’in de belirtigi gibi bios ve zoe'lerin
hayatlarin1 andirtyor. Park ailesinin hayati bios olarak goriiliirken, Kim ailesinin hayat1 Zoe
bir hayattir. Kim ailesinin evden alacak degerli hicbir esyasi yok gibidir. Kim ailesi ¢iplak
ve biyolojik bir makineden farksiz degildir. Agamben’e gore zoe'lerin haklar1 yoktur, onlar
sadece biyolojik ihitiyaclarini karsilamak i¢in hayatta kalmaya ¢aligirlar. Kim ailesi bize bunu
hatirlatmakta, biyolojik ihitiyaglarini karsilamak disinda bir gayeleri yok gibi goériinmektedir.
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8.Muselmann Figiirii

Agamben, “Auschwitz’den Artakalanlar: Tank ve Arsiv” adli kitabinda saha calismalar:
yaparak kamplarda kalan insanlarin hayatlarini arastirir. Kamplarda kalan insanlarin
giinliiklerinden yola c¢ikarak muselmann metaforunu kullanir. Agamben muselmanni; aglik
nedeniyle bilincini biiytik oranda yitirmis, temel biyolojik ihitiyaglarini karsilamak diginda
bagka bir islevi olmayan, ¢cogunlukla diisiinme yetisini kaybetmis bir beden olarak tanimlar.
Agamben’e gore muselmann, 6liim ile yasam arasinda ticiincii bir alan1 simgeler. Muselmann ne
dlmiistiir, ne de yasamaktir. ikisinin de esiginde yer alir (Agamben, 2001: 153). Muselmann bir smir1
temsil etmektedir. Insan olan ile insan olmayan arasindaki sinirda yer alir. Agamben’e gére, o bir
belirsizlik durumunda yasamaktadir. Muselmann figiirtiniin durumunun karmasik olmasinin
sebebi insani 6zelliklerini yitirmesiyle iligkilidir. Muselmann insanligini yitirmis olan1 temsil
eder. Herkes muselmanndan kagar, kimse onunla goriismek ve konusmak istemez. Agamben,
muselmann figiirti tizerinden; ahlaki, onuru, serefi ve haysiyeti tartismaya agar. Ciinkii ona
gore muselmann, butiin degerlerden arinmis ve bu degerleri kaybetmistir. Muselmann, Roma
Hukuku'nda goriilen homo sacer figiiriiniin modern devlet kamplarindaki simgesidir. Muselmann
da homo sacer gibi kurban edilemez ama 6ld{irtilmenin ceza almayacag bir istisna durumunda
yer alir (Mocan, 2021: 99-101).

Fotograf 8: Eglence (Parazit, Bong Joon-ho, 2019).

Kim ailesinin iiyeleri Park ailesinin kamp tatiline gitmesini firsat bilerek evde eglenmeye
baslarlar. Kendi sinifsal konumlarindan farkli olarak pahali ickiler, litkks yemekler ve meyveler
tiiketirler. Etraflarinda ii¢ tane farkli mama yiyen cins bakimhi képek bulunmaktadir. Kim
ailesinin smifsal ve kiiltiirel sermayesinin farkli oldugu hemen kendini belli eder. Kendi
evlerinde yaptiklar1 gibi masanin etrafinda yere oturmuglardir. Tiiketmenin sadece ekonomik
olmadigini, kiiltiirel bir boyutunun da oldugunu bize gostermektedirler. Ailenin arasinda
gecen diyaloglara bakildiginda boyle bir hayat: diisledikleri goriilmektedir. Fakat bir taraftan
hayatlar1 boyunca boyle bir konuma gelmeyeceklerinin de farkindadirlar. Ki-taek, masada
ogluna eski sof6riin is bulup bulmadigini sorarak bir taraftan sahtece ve kurnazca elde etmis
olduklar stattilerini de sorgulamaktadir. Bir yandan i¢inde bulunduklari anin tadini gikariyor gibi
goriinseler de diger yandan bir vicdan sorgulamasi da yapmaktadirlar. Bu esnada baba ogul
diyaloguna Yeo-jepong da katilarak babasmin vicdan sorgulamasina tepki gosterir ve “asil
bizim bu iglere ihitiyacimiz vardi” diyerek elde ettikleri haksiz statiiyii sahiplenmektedir. Yeo
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jepong’un, babasi ve abisine gore bu konuda daha radikal olmasi belki de gen¢ olmasindan
kaynaklanmaktadir. Ciinkii hayatin en 6nemli evresinde yoksul, igsiz ve miilksiiz bir gelecegi
olmasini istemez. Bu esnada kapi ¢alinir ve filmin hikayesine yenileri eklenir. Hikaye hem
daha anlamli bir hal alir, hem daha karmagiklagir.

Fotograf 9: Aclik (Parazit, Bong Joon-ho, 2019).

Evin eski hizmetciligini yapan Moo-gwang, evde bir sey unuttugunu, onu almaya
geldigini soyleyerek iceri girmek ister. Igeriye girdikten sonra kapisi mutfaktaki merdivenlerinin
altinda olan sigmaga girer. Park ailesinden 6nce bu evin hizmetgiligini yaptigini, bu sigmaktan
Park ailesinin de haberi olmadigini anlatir. Malikaneyi kendi eliyle inga eden mimarin Kuzey
Kore'nin olas1 atom bombalarma karst korunmak igin bdyle bir sigmak insa ettigini Moon-
gwang’a anlatir. Ancak mimar bdyle bir siginak insa etmekten utandig: i¢in Park ailesine
buray1 sdylemez. Moon-gwang, esi Geun-sae’nin Tayvan Pastanesi a¢tigini fakat battigini ve
borglart oldugunu soyler. Tefecilerin onu aradigini, 6liimden ka¢gmak icin de dort yil, {i¢ aydir
siginakta yasadigini aktarir. Geun-Sae nin istisna durumlar hari¢ sigiaktan yukariya ¢tkmadigt
goriilmektedir. Geun Sae’nin davraniglar1 ve hareketleri anormallik igermektedir. Siginakta
kendisine bir yasam alani olusturan Geun Sae, esi disinda bagka insanlar1 uzun siiredir gérmeyen,
onlarla iletisim kurmayan, sosyal iligkileri ¢oktan bitmis bir insan goriintimiindedir. Geun
Sae, ¢iplak hayata indirgenmis halde yasiyor. Esi disinda kimsenin haberdar olmadigy, internet
ve sebekenin ¢ekmedigi istisna sigiak mekanda yasamaktadir. Geun Sae, insani 6zellikleri
zayif, her tiirlii sosyal haktan mahrum insan ile insan olmayan sinirda yasamaktadir. Esinin
biyolojik ihtiyaglarini kargilamasi disinda hi¢bir hakki olmayan bir makine gibidir. Agamben’e
referansla Geun Sae, dldiirebilir ama kurban edilemez olarak goriilen homo sacer gibi istisna
bir durumda yasamaktadir. Hem hukukun i¢cinde hem de disindadir. Muselmann gibi 6liim ile
yasam arasindaki bir esikte yer almaktadir. Ne 6lmdiis ne yasamakta gibidir.
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Fotograf 10: Pismanlik (Parazit, Bong Joon-ho, 2019).

Yukardaki resimde de goriildiigii gibi Mr. Park’1 6ldiiren Ki-taek, saklanmak icin aklina
ilk olarak sigmak gelmistir. Ciinkii siginagin istisna bir mekan oldugunun farkindadir. Ki-tack
ve Geun Se’nin hikayeleri birbirine benziyor gibi goriinse de Ki-taek Mr. Park’1 6ldiirmeden
once yukariya tirmanacagma dair umutludur. Ailesiyle bunu basaracagini inanmaktadir.
Geun Sae ise hayattan vazge¢mis, kaderine razi gelerek ¢iplak bir hayat: kabullenmistir. Geun
Sae’nin birakmis oldugu yerden Ki-taek devam etmektedir. Geun Sae’nin yillarca yaptigr gibi
mors alfabesiyle ogluna mesaj vermeye ¢alismaktadir. Oguz Isik ve Melik Pinarcioglu “Ndobetlege
Yoksulluk” adl1 eserlerinde yoksullugun nébetlesmeye doniistiigiinii anlatirlar. Fakat burada
devir edilen yoksulluk degil, siginakta biyolojik bir makine olarak yasama bayragidir. Ki taek,
olim ile yasam arasinda tiglincii bir alanda yasama bayragini devir almistir. Hicbir sosyal
hakki olmayan artik Ki-taek’tir. Homo sacer olma siras1 Ki-taek’e diismiistir. Agamben’e gore
modern-kapitalist devletlerde hi¢ kimsenin yasami garanti altinda degildir. Herkes homo sacer yani
¢iplak bir ceset olma yolundadir.

9.S1ni1f Bilinci ve Sinif Bilingsizligi

Parazit filminin en 6nemli mesajlarindan birisi koku sahnelerinde yer almaktadir.
Yonetmen Bong Joon-ho, koku ile ilgili mesaji ilk olarak filmin ilk sahnesinde kurumaya
birakilan ¢oraplar tizerinden vermistir. Filmde kokuyla karsilagilan ilk an Park ailesin kiigiik
¢ocugu Da-song, Ki-taek ve Chung-sook’un ayni koktugunu sdylemesiyle baglar. Ardindan
Da-song, Jessica'nin da bdyle koktugunu soyler. Hegel efendi/kole diyalektiginde, efendinin
varliginin koleye baglh oldugunu, kélenin varligiin da efendiye bagli oldugunu sdyler. Yani efendi
olmadan kéleyi, kéle olmadan da efendiyi tanimlamanin miimkiin olmadigim belirtir. Kim ailesi
daha once koktuklarimin farkinda degillerdir. Kokuyu ‘6teki’ sayesinde fark ederler. Tipki
Hegel'in efendi/kole diyalektiginde sdyledigi gibi Kim ailesi de viicutlarimin derinliklerine
kadar Park ailesinden farkli olduklarini, oraya ait olmadiklarin1 Da-song sayesinde 6grenirler.
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Fotograf 11: Koku (Parazit, Bong Joon-ho, 2019).

De-song’un dogum giiniinti kutlamak i¢in kampa giden Park ailesi siddetli yagmur
yagica kampi yarida birakmak zorunda kalirlar. Fakat De-song eve geldikten sonra dogum
glinii gecesini ¢adirda gegirmek ister. De-song’un annesi ve babasi onu yalniz birakmak
istemezler. Bunun igin ¢adir1 karsidan goren oturma odasinda uyumaya karar verirler. Bu
sirada oturma odasindaki sehpanin altinda saklanan Kim ailesi ile aralarinda ¢ok az mesafe
oldugu icin Mr. Park ayni kokuyu tekrar alir. Mr. Park, karisina Ki-taek’in kokusunu tarif
ederken gesitli benzetmeler kullanir. Onun deyimiyle “turp kokusuna benziyor ama tam
degil”, “temizlik bezi kaynatildiginda ¢ikan koku gibi”, Mr. Park biraz daha ileriye giderek Ki-
taek’'nin kokusunu “metroya binen insanlarin kendine has kokusuna” benzetir (Caglar
Atmaca, 20.12.2019). ﬂgingtir Mr. Park metroya ¢ogu zamandir binmedigini itiraf eder, fakat
kokuyu unutmamis goriinmektedir. Kim ailesi tizerlerine sinen kokudan kurtulmak igin
herkesin farkli temizlik malzemesi kullanmas: gerektigi ¢oziimiinii bulurlar. Fakat kokuyu
tizerlerinden atamayacaklarinin farkinda gibi goriintirler. Kokunun; bodrum kokusu,
metro kokusu oldugunun bilincindedirler. Koku; yoksulluktan, issizlikten, garesizlikten,
titkenmiglikten, sikismigliktan kaynaklanmaktadir. Bakiglart bu kokuyu hayatlart boyunca
tizerlerinden atmayacaklarinin garesizligini gostermektedir. Bu koku, kapitalizmin 21. yiizyilda
diinyaya getirmis oldugu esit olmayan sinif iligkilerinin kokusundan baska bir sey degildir. Ne
yaparlarsa yapsinlar {izerlerinden atamayacaklar: bu koku bedenlerine damgalanmus, 6lene
kadar ¢ikmayacak gibidir. Mr. Park sosyal ortamlardan uzak oldugu icin insanlarin biiyiik
cogunlugunun boyle koktugunun farkinda degildir.

Fotograf 12: igreng (Parazit, Bong Joon-ho, 2019).  Fotograf 13: Onur (Parazit, Bong Joon-ho, 2019).
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Yukardaki fotagraf karelerinde de goriildigt gibi yonetmen koku sahnelerini Mr.
Park ve Ki-taek tizerinden sahneye yansitmaktadir. Son koku sahnesi Parazit filminin finali
gibidir. Mr. Park, dogum giinii partisinde yasanan olaylardan etkilenerek krize giren oglunu
hastaneye gotiirmek igin Ki-taek’ten arabanin anahtarini ister. Ki-taek arabanin anahtarin
firlatinca Geun-sae’nin altina diiser. Mr. Park, Geun-sae’nin altina diisen anahtar1 almaya
calisinca ayni kokuyu hisseder ve burnunu tutarak anahtari almaya calisir. O ana kadar kizini
ve oglunu yaralayan Ki-taek, Geun-sae ile bogusmakta ve onu 6ldiirmeye ¢alismaktadir. Fakat
Mr. Park’in burnunu tutugunu goriince ani bir refleksle Geun-sae ile bogusmayi birakip bicag:
Mr. Park’in gogsiine saplar ve Mr. Park’1 orada oldiirtir.

Film boyunca Park ailesinden yararlanmak igin ¢abalayan Kim ailesi ve Geun-sae
ailesinin miicadelesi, yonetmen tarafindan tarafsiz bir sekilde gosterilmektedir. Filmin bir ¢ok
sahnesinde ayni sosyal sinifa mensup olan Kim ve Geun-sae ailelerin ¢atismalarini izliyoruz.
Iki aile icin de Park ailesi kurtulus recetesi gorevi iistlenmekte ve smif olarak Park ailesi, Kim
ve Geun-sae ailesinin karsinda yer almasma ragmen her firsatta aileye olan sevgilerini ve
aileyi korumaya caligtiklarin1 géstermektedir. Bu agidan yonetmen Boon Joon-ho, Kim ve
Geun ailesi iizerinden siuf bilinci konusunu bize gostermeye ¢alismaktadir. Fakat Ki-taek, Mr.
Park’1 bilingsiz, iggtidiisel ve tepkisel olarak oldiirse de gerceklestirdigi eylemle hincinu ilk
defa kargsi sinifa gosterdigini belirtmek gerekir. Ki-taek film boyunca kendisine yapilan bir¢ok
seyi gormezden gelir fakat koku; onuruna, serefine ve haysiyetine dokundugu igin bilincini
kontrol edemez duruma gelerek bu eylemi gergeklestirmektedir.

Filmin ilerleyen dakikalarinda Ki-taek, Mr. Park’tan onu 6ldiirdiigii icin 6ziirdiler ve
pismanhigini agik bir sekide gosterir. Yonetmen eylemin, 1srarla smif bilinciyle yapilmadigini
vurgulamaya caligmaktadir. Kim ailesi konakta yasamakta ve filmin sonuna kadar Park ailesine
zarar vermemek icin cabalarken goriilmektedir. Fakat bahcede yasanan vahsetle ilk kez
Park ailesine zarar vermekte ve Kim ailesi, izleyicilerin zihninde Parazit gibi goriinmeye
baglamaktadir (Kacar, 2021: 1138-1139).

10.Sonug

Bu ¢alismada George Agamben’in; istisna hali, homosacer, bios, zoe ve muselmann kavramlari
tizerinden parazit filmi, betimsel bir sekilde analiz edilmeye ¢alisilmistir. Film analizleri
yapilirken Agamben’in bakis agisinin disina ¢ikilmamaya dikkat edilmis, kavramlarin izinden
gidilmistir. Parazit filminde iki farkli mekanin 6zellikle kullanildig1 goriilmektedir. Birinci
mekan, Park ailesinin yasadigi malikanedir. Malikanenin igerisindeki egyalarin dizayni,
esyalarin liiks olmas1 malikdnenin dort kisilik bir aileye gore son derece genis olmasi ist sinif
insanlarin yasadig1 bir mekan olarak diisiiniilebilir. Yonetmenin ikinci mekan olarak gosterdigi
Kim ailesinin yasadig: yerler ise, diizensiz dizayn edilmis esyalarin ¢ogu kullanilamayacak
sekilde eski goriinmektedir. Yonetmen Bong Joon-jo bu iki mekan tahlili tizerinden iki farkl
smifin yasam bicimlerini sinemaya uyarlamistir. Farkli mekanlarda yasayan ve farkli siniflara
mensup aileler, Agamben’in zoe ve bios'un yasam kosullarini hatirlatmaktadir. Kim ailesi Seul
kentinin ¢evre mahallesinde biyolojik ihtiyaglarini karsilamak igin her yolun mubah olduguna
inanmakta gibidir. Hayatta kalmaktan/sisteme tutunmaya calismaktan bagka bir gayeleri
olmayan bu aile, Agamben penceresinden bakildiginda Zoe yasam bigimine karsilik geldigi
sonucuna ulagilmigtir. Park ailesinin yasam kosullarina bakildiginda tist sinifin sahip oldugu
biitiin yasam kosullarina sahip olduklari gériilmektedir. Buradan Park ailesinin sahip oldugu
hayat biciminin ise, bioslarin hayat bi¢imleri oldugu sdylenebilir.

Parazit filimine Altin Palmiye ve Oscar Odiilleri'ni kazandiran nedir, filmin bagarisi
nereden kaynaklaniyor? Sorularina soyle cevap verilibilir: 1980’lerde ilk olarak ABD ve
Ingiltere’de ortaya gikan, ardindan diinyanin cogu iilkesinde uygulanan neoliberal politikalar,
her gecgen giin siuflararast ugurumu artirmaktadir. 1973’te krize giren Kapitalizm, krizden
kendisini yenileyerek farkli bir bigimde karsimiza ¢ikmistir. Egitim, saglik, su ve elektrik gibi
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temel insani ihtiyaclar: da 6zellestirmistir. Bu 6zellestirmeler bir avug insanin servetine servet
katarken, alt gelir gruplarinin daha da yoksullagsmasma yol agmistir. Kim ailesinin iginde
bulunmus oldugu kétii sartlarin sebebi Kapitalizm’in yaratmis oldugu esitsizliklerdir. Bong
joon-ho, Park ailesini egoist, ukala, tisten bakan bir tavirla beyaz perdeye aktarmamuistir.
Esit olmayan kosullarin sorumlusu olarak Park ailesini degil kapitalist sistemi gormemiz
gerektigine dikkat cekmistir. Kim ailesinin sisteme tutunma g¢abasi Seul’da yasayan binlerce
insanin ¢abasidir. Sadece Giiney Kore’de degil diinyanin hemen hemen biitiin tilkelerinde ayn1
hikayeyle karsilasmak miimkiindiir. Kim ailesinin sinemaya tasinmasi, milyonlarca yoksulun
sinemaya taginmasi anlamina gelmektedir. Kim ailesinin ¢igliklari Izmir’in Kadifekale ve
Basmane mahallerinde yasayan yoksul insanlarin haykiriglarina benzemektedir. Iste Parazit
filmi bunun igin basarilidir ve basarisim1 buradan almaktadir. Ciinkii toplumsal gercekligi
sinemaya ¢ok iyi bir sekilde aktarmigtir. Parazit filminin hikayesi her giin defalarca sokakta
karsilastigimiz hikayelere olduk¢a benzemektedir.

Cikar Catismasi Beyani:

Makale yazari herhangi bir ¢ikar ¢atismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Derin Ekoloji Kavraminin Anlatilmasinda Sinema

Filmlerinin Kullanim1: Avatar Suyun Yolu Filmi Ornegi

Sinem Kizilaslan®

Ozet

Insan yasantisimin temeli insan ihtiyaclarina dayanmaktadir. Insanlarin sonsuz ihtiyag, istek ve
arzulari ¢evre (diger canli ve cansiz varliklar) iizerinde yikici ve yipratici etkilere neden olabilmektedir.
Bu iligkide insan ‘doganin hakimi’, doga ise ‘kaynak’ roliindedir. Cevreci yaklagimlar ve siirdiiriilebilirlik
kavraminin temelini de bu goriis olusturmaktadir. Insan, merkezi olusturur. Derin ekoloji, insan merkezli
bu yaklagimin yanlis oldugunu biyo-merkezci yaklagimin dogru oldugunu savunmaktadrr. Doganin bir
‘kaynak’ olmadig1, ekosistemde yasayan biitiin canlilarin kendi 6zlerinde sahip olduklar: deger nedeniyle
onemli olduklarini One siirer. Bu bakis agisinda tek tek tiirlerin degil, ekosistemin siirekliligi onemlidir.
Ister ‘kaynak’ olarak ele alinsin ister ‘biyo-merkez’ olarak, her iki bakis agisimin ¢ikis noktas: doganin
zarar gordiigii gercegidir. Doganin zarar gormesi sadece insanlarin degil tiim yasamin zarar gormesi
anlamina gelmektedir. Bu zararin durdurulmas ise insanlarin cevrelerine verdikleri zararin farkina
varmalariyla miimkiindiir. Farkindalik siirecinde gorsel verilerin onemli bir yeri vardir. Bu nedenle
sinema sanati gorsel algryla cevresel farkindaligin olusturulmasinda onemli bir arag olarak kullanilabilir.
Konu kapsaminda Avatar: The Way of Water filmi derin ekoloji kapsaminda incelenmigtir. Filmin klasik
anlatt yapisi, Todorov'un anlat: dizilimi ile aciklanarak derin ekoloji kavramuyla iligkilendirilmigtir.
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-Research Article-

The Use Of Motion Pictures To Explain The Concept Of Deep Ecology:

The Example Of Avatar The Way Of Water Film

Sinem Kizilaslan*

Abstract

The basis of human life is based on human needs. The endless needs, desires and desires of people
can cause destructive and corrosive effects on the environment (living and non-living entities). In this
relationship, human is the ‘ruler of nature” and nature is the ‘source’. This view forms the basis of
environmental approaches and the concept of sustainability. Man forms the centre. Deep ecology argues
that this human-centered approach is wrong and that the biocentric approach is correct. He argues
that nature is not a “resource” and that all living things in an ecosystem are important because of
their intrinsic value. In this perspective, the continuity of the ecosystem, not the individual species,
is important. The starting point of both perspectives is the fact that nature is damaged, whether it
is considered as a “source” or as a bio-center. Damage to nature means damage not only to people
but also to all life. Stopping this damage is possible when people become aware of the damage they
cause to their environment. Visual data has an important place in the awareness process. For this
reason, the art of cinema can be used as an important tool in creating environmental awareness
through visual perception. Within the scope of the subject, the movie Avatar: The Way of Water
has been examined within the scope of deep ecology. The classic narrative structure of the movie is
explained by Todorov’s narrative sequence and associated with the concept of deep ecology.

Keywords: Cinema, Deep Ecology, Ecology, Human-Environment Interaction; Avatar
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Extended Abstract

Unlimited human needs and limited resources used to meet these needs form the basis of our
lives. In meeting these needs, people generally see the environment as a resource. The consumption of
the environment as a resource has brought with it the fear that the skis will run out and the right to life
of future generations will be taken away. With these concerns, concepts based on the need to protect the
environment have developed. The concept of ecology has also developed from this perspective. However,
since many approaches under the name of “environmentalism” are human-centered, they were called
“shallow ecology” by Naess, claiming that they are “shallow”. In this approach, “human” is at the
center, environmental perception-desire-needs and the activities that people do in line with them are
important, “nature” is a resource and it is important when the damage to nature affects people as well.
Deep ecology, on the other hand, criticizes the human-centered approach. The concept of deep ecology
was first introduced by Arne Naess in 1973. According to this approach, all living and non-living
things in nature and their needs are equally important in the ecosystem; Environmental degradation,
pollution, depletion of natural resources are important problems for the whole ecosystem, and what
matters is the sustainability of the ecosystem, not the sustainability of the species. In both conditions,
whether shallow or deep perspective, there is damage to the environment by humans. It is a difficult
process to ensure that this harm is perceived by people. Visual data has an important place in people’s
environmental perceptions. Filmmaking is also about telling stories visually. For this reason, movies can
be used as an effective tool in creating environmental awareness.

Not feeling belonging yourself to the place where you are located is a result of the desire to use the
environment only as a commodity, and this will undoubtedly have results. The results of this desire are a
problem that people have to be faced. The art of cinema is an important tool that can enable people to face
the consequences of their actions in the process of dominating nature. Within the scope of the subject the
basic values of the concept of deep ecology were revealed within the scope of the 2022 film Avatar: The
Way of Water, directed by James Cameron, according to Todorov’s narrative sequence. The main actors
of the movie; Sam Worthington (Jake Sullivan), Zoe Saldana (Neyriti) and Stephen Lang (Colonel
Miles). In the movie, people come to the planet Pandora to create a new living space for themselves as
they consume the resources in the “world”. But creating a living space for themselves is based on the
act of destroying. Every action that humans do on the planet Pandora is carried out without thinking
about other living things and by harming other living things. In this process, Jake and his family take it
upon himself to protect both the Na'vi people and the planet Pandora. Like all living things on the planet
Pandora, Jake continues his vital activities knowing the value of the life system they are in.

The world is a “whole” with all living things living in it. The destruction of any living or non-
living component will create irreversible problems. From this point of view, the entire ecosystem should
be protected by knowing its value, and whoever sees himself as superior should realize how “small” he is
in the natural system. Considering among millions of species and varieties, every living thing is actually
tiny and powerless. If the whole ecosystem be “unity”, it will be strong. The process of becoming “unity”
requires a correct environmental perception. Correct environmental protection perceptions on people
can be created with movies.

Giris
Smursiz insan ihtiyaglar1 ve bu ihtiyaglarin kargilanmasinda kullanilan simurli dogal
kaynaklar yasantimizin temelini olugturmaktadir. “Bir kiiltiiriin doga goriisii, onun neyikaynak
olarak gordiigiinii ve bu kaynagi nasil kullandigini tanimlar. Bu iligki gz 6niine alindiginda,
dogaya yonelik baskin tutumlar (bati toplumunun doga goriisii) mevcut ekolojik sorunlarin
ana kaynagidir (Jacob, 1994, p. 478)”. Bu sorunlarin ¢6ziimii her gegen giin yeni kavramlarin
ortaya ¢tkmasina neden olmaktadir. Derin Ekoloji (deep ecology) de bu kavramlardan biridir.

Derin ekoloji kavraminin anlagilabilmesi igin 6ncelikle ‘ekoloji’ kavraminin anlasilmasini
gerekmektedir. Ekoloji biliminin temelinde gevrenin tehlike icinde oldugu endigesi vardir.
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Bu endisenin kaynagini ise cogunlukla ‘bat1 toplumlarinin” gelismek icin yaptig1 etkinlikler
olusturmaktadir. Cevrenin insan ihtiyaglarini karsilarken zarar gérmesi ve artik bir noktada
bu ihtiyaglar1 karsilayamayacagi korkusu, beraberinde konunun uzmanlarca ana baglik
olarak ele alinmas1 ve yonetilmesi geregini getirmistir. Bu amagla Ernst Heackle 1866 yilinda
ekoloji kavramini gelistirmistir. “Ekoloji, canlilarin organik ve organik olmayan gevrelerindeki
toplam iligkileridir (Golley, 1987, p. 49)”. Bu iliskide temel nokta insanin gelisim arzusudur.
Insanin ihtiyaclari, istekleri, davramiglari, algist 6nemlidir. Insan isteklerinin sonsuz olmasi
ise beraberinde ‘gelecek’ korkusunu getirmistir ve kaynaklarin gelecege aktarilmasi geregi
diistincesinin ¢ikis noktas: olmustur. Bu ¢ikis noktasiyla ‘stirdiiriilebilir gelisim” kavrami
gindeme gelmistir. Strdirilebilir gelisim, temeli Brundtland Raporu (1987)na dayanan
bir kavramdir ve kaynaklarin gelecek nesillerin ihtiyaglarini kargilama kapasitelerinin
asilmadan giincel ihtiyaglarin karsilanmasi geregini savunur. Bu tanimdan anlasilabilecegi
gibi stirdiiriilebilir gelisimin odak noktasi ‘insan’dir. Siirdiiriilebilir toplum, stirdiiriilebilir
kalkinma, siirdiiriilebilir gelisme, stirdiiriilebilir ekonomi... Hepsinde amag insanin tatmin
olmasi, yagsamin siirdiirmesi, mutlu olmasidir ve ana kaynak ‘cevre (dogal kaynak)'dir. Yani
‘insan” olayin 6znesi, ‘cevre’ nesnesidir. Bu baglamda birgok etkinlik 6zne (insan) tarafindan
gerceklestirilirken bu faaliyetlerden etkilenen (zarar goren, yok olan, bozulan) nesne (yani
cevre)dir. Derin ekoloji ise ‘cevre’ yi olayin 6znesi haline getirmistir. Bu bakis acisinda gevre
yani doga stirdiiriilebilir gelisim kavramindaki aragsal olan roliinti terk ederek biittin hikayenin
asil kahramani olmus, hatta tanri roltine ge¢mistir. Cevre sorunlarmnin ‘s1g’ bir bakis agisiyla
ele alindig1 goriisii cevreci goriislerin s1 ekoloji olarak anilmasina neden olmustur. Ister s1g
ekoloji ister derin ekoloji olsun iki kavramin temelinde de gevre sorunlar1 yer almaktadir.
Aradaki fark; s1§ ekoloji de ¢evre sorunlariin insanlara zarar verdigi icin 6nemli olmasi, derin
ekoloji de ise tiim ekosisteme zarar verdigi icin 6nemli olmasidir. Insanligin siirekli gelisim
arzusu ve endisesi ile yaptig1 etkinlikler biiyiik oranda gevreye zarar vermektedir. Fakat
gevreye verilen bu zarar ¢ogu zaman insanlar tarafindan goz ardi edilmekte ya da farkina
bile varilamamaktadir. Goriinen o ki, bu farkindaligin kendi kendine saglanmasi ancak biitiin
dogal sistem bozulunca (insanligin sonu gelince) miimkiin olacaktir. Bu asamaya gelmeden
insanlarin ¢evre sorunlar1 hakkinda bilinglenmeleri, konunun farkli anlatim sekilleriyle
insanlara anlatilmasiyla mimkiin olacaktir. Derin ekolojiye gore her canli kendi 6ziinde
degerlidir. Insan da bu sistemin icinde yer alir ve sistemin biitiin elemanlari gibi o da ‘kendi
oztinde’ degerlidir. Konu ‘cevre’ oldugunda insanlara kendi 6zlerinde sahip olduklar1 bu
degerlerin ‘dogay1 yonetmek’ degil ‘ekosistemin devamliligini saglamak’ oldugunun bazen
hatirlatilmas: gerekmektedir. Bu anlatim sekillerinden birisi de sinema eserleridir. Sinema
sanatiyla, toplumun her giin ytiz ytize oldugu fakat farkindaligi olmayan ¢evre sorunlarina dair
toplumda farkindalik olusturulabilmektedir “Sinema, i¢inde bulundugu toplumsal yapimnin
bir yansimast olarak kiiltiiriin de temsili 6gelerini icermektedir. Ozellikle bu islevi yerine
getirmesi icin tasarlanmaz; ancak her haliikarda -kaginilmaz olarak- kiiltiirel temsilin sesli ve
goriintiilii halidir (Akmege & Arda, 2020, p. 2112)”. Insanlarin dogaya hiikmetme arzular1 da
kendi kiiltiirlerinin bir yansimasidir. Bu yansima; kendini bir yere ait hissetmeme, mekéan1
sadece ihtiyaglarin karsilanmasi i¢in kaynak olarak gorme seklinde agiklanabilir. Kendini
bulundugu mekana ait hissetmemek ¢evreyi sadece meta olarak kullanmanin bir sonucudur
ve hig siiphesiz bunun bedelleri olacaktir. Odenmesi gereken bu bedeller ¢ogunlukla gevre
sorunlariyla giindeme gelmektedir. Sinema sanati insanlarin dogaya hiitkmetme stirecinde
yaptiklar1 eylemlerin sonuglariyla ytizlesmelerini saglayabilen 6nemli bir aragtir. “Filmler eko-
elestiriye yeni boyutlar katarak konuyla ilgili tanimlamalara gorsel boyutu da ekleyebilirler
(David & Raju, 2015, p.206)”. Avatar film serisi, cevresel sorunlari giindeme getirmesi yontiyle
bir¢ok ¢alismaya konu olmustur. David & Raju (2015)'in filmi derin ekoloji agisindan inceledigi,
Chandran & Shivan (2019)'n filmi eko elestirel agidan ele aldig1 ve Pop (2009) un filmi felsefi ve
ekolojik yonleriyle ele aldig1 calismalar bunlardan bazilaridir. Konu kapsaminda derin ekoloji
kavraminin temel degerleri betimsel aragtirma yontemiyle Todorov’'un anlati dizilimine gore
Avatar: The Way of Water (James Cameron, 2022) filmi tizerinden anlatilmigtir.
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Ekoloji Kavrami

‘Ekoloji” ve “derin ekoloji” kavramlarinin ¢ikis noktast aynidir: doganin zarar gérmesi.
Fakat bu iki kavramin doganin zarar goérmesinde insanin ekolojik sistemdeki yerini ele
alma bigimleri farklidir. Bu nedenle “derin ekoloji’ kavraminin anlasilabilmesi i¢in 6ncelikle
‘ekoloji” kavraminin anlasilmas: gerekmektedir. “Ekoloji kelimesinin kokeni yunanca “oikos’
(eve ait /household) ve “logos” (calismak/study) tur (Odum & Barrett, 1971, p. 2)”. Bu
bakis acisinda doga, tiim canlilarin evidir. Ekoloji biliminin kokleri, kelime olarak olmasa
da koken olarak ilkel toplumlara kadar uzanmaktadir. Insanlar cok eski caglarda bile
yasamlarini siirdiirebilmelerinin gevrelerini tanimalarini gerektirdigi bilincindeydiler. Fakat
dogal kaynaklarin sonsuzmus gibi kullanilmas: beraberinde gevreyi tanimanin gerekliligini
getirmistir. Haeckel (1869) ekolojiyi “organizmalarin birbirleriyle ve gevreleriyle iligkilerini
iceren dogal cevrenin incelenmesi (Haeckel, 1869) olarak tanimlamistir. Ernst Haeckel 1866
yilinda ‘ekoloji’ kelimesi ilk kez ‘General Morphology’ kitabinda kullanilmistir (Stauffer,
1957, s. 138). Ilkel toplumlarin gevreyle kurduklari etkilesim farkinda olmadan ama dogru bir
sekilde ‘cevreyi tanimak’ tizerinedir. Cagdas toplumlarin gevresel etkilesimlerinde ise ‘gevreyi
kullanmak’ 6n plandadir. Bu durum da insan-gevre iligkilerinin dogru yonetilmesiyle ilgili
calismalar yapilmasim gerektirmektedir. “Bir¢ok ekologun kabul ettigi gibi su anda sorun,
dogay1 ve igindeki insan toplulugunu yok etmeden insanligin devamini saglayacak yollarin
bulunmasidir. Kavramsal ve pratikteki sorun iki toplulugun -insan ve doganin- biyosferde
bir arada var olabileceklerini, is birligi yapabileceklerini ve gelisecekleri temelleri bulmaktir
(Rueckert, 1996, p. 107)”. Dogal gevrelerin insan ihtiyaglarini karsilamak icin kaynak olarak
bilingsizce kullanilmalari, ¢evreci politikalarin gelismesine neden olmustur. Fakat ‘cevrecilik’
ad1 altindaki bu yaklasimlar insan merkezli olduklar: icin Naess tarafindan ‘s1g” olduklar1
ileri stirtilerek “s1g ekoloji (Naess, 1973)” olarak adlandirilmiglardir. Bat1 diinya gortistinin
ozellikleri Catlon and Dunlop (1980)'in anlatimiyla; (1) insan diinyadaki biitiin varliklardan
temelde farklidir (ayricaliklidir) ve hakimiyete sahiptir, (2) insanlar kendi kaderlerinin
efendileridir, insanlar kendi hedeflerini segebilir ve ona ulagsmak icin yapilmas: gerekeni
dgrenir, (3) diinya biiytiktiir bu nedenle insanlar igin sinirsiz firsatlar sunar, (4) insanlik tarihi
bir ilerleme siirecidir, her sorunun bir ¢dziimii vardir ve bu nedenle ilerleme asla durmaz
(Aktaran: Jacob, 1994, p. 478). Sig ekolojiye gore insani gelisme adina dogaya yapilan
miidahaleler ¢evreyi bozmustur ve gevresel bozulmalar ‘insan neslinin devamini” tehlikeye
soktugu icin 6nemlidir. Doga, bu nedenle korunmalidir. “S1g ekoloji reform cevreciligi olarak
da bilinir. Reform ¢evreciliginin yaban hayati koruma nedeni yalnizca insan refahina baghdir.
Insan ve insan olmayan doga arasindaki iligki herhangi bir esas énermeye dayanmamaktadir
(Abakare, 2021, p. 100)”. S1g ekoloji yaklasimi Gorsel 1'deki gibi gosterilebilir. Bu anlatimda
‘insan” merkezde yer alir, insanlarin gevresel algi-istek-ihtiya¢ ve bunlar dogrultusunda
yaptiklar: etkinlikler 6nemlidir, ‘“doga” kaynak vasfindadir ve doganin zarar gérmesi bu
zararin insanlar1 da etkiler boyutlara geldiginde énemlidir.
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gkolojik sisten,

Wweysis yifojox3

gkoloijik sistep,

Gorsel 1. S1g ekolojide insan-doga iliskisi (yazar tarafindan olusturulmustur)

Si1g ekoloji iki grupta acgiklanmustir: Kararli durum ekonomisi (Steady-stade economy) ve
stirdiirtilebilir gelisim gelenegi (tradition of sustainable development). Kararli durum ekonomisi
Herman Daly tarafindan gelistirilmistir. Daly (2008)’e gore diinya bir biitiin olarak neredeyse
kararli durumdadir, diinyanin ytizeyi ve kiitlesi biiytimemekte ya da kii¢iilmemektedir (Daly,
2008, p. 1). Yani dogal kaynaklarin miktarinda diinyanun fiziksel sinirlari belirleyicidir. “Dogal
kaynaklardaki bozulma, ekilebilir arazi kaybi, su kalitesinin bozulmasi 6énemli sorunlardir ve
gelecek insan neslini tehlikeye sokmaktadir. Kararli durum ekonomisinde siirekli niifus artist
s0z konusudur ve dogal kaynaklarin mevcut nesiller igin yeterli bir seviyede korunmasi ve
uzunca bir gelecek icin ekolojik olarak stirdiiriilebilir olmas: gerekmektedir (Jacob, 1994, p.
482)”. Sinirh dogal kaynaklar, sinirt olamayan bir niifus artis i¢in yeterli olmayacaktir. “Kararlt
durum davranisi niteliksel bir gelismeye izin verirken toplam niceliksel bir biiylimeye izin
vermez (Daly, 2008, p. 1)”. Dogal kaynaklarin ‘kalitelerini” arttitrmak miimkiindiir fakat miktar
olarak sinir1 belirleyen diinyanin fiziksel yapisidir.

Siirdiiriilebilir gelisim gelenegine gore mevcut gevresel sorunlar kiiresel ¢aptadir
ve genellikle ekonomik gelisim politika ve hedefleriyle iligkilidir (Jacob, 1994, p. 483).
Siirdiirtlebilir ekonomik gelisim; biyolojik, ekonomik ve sosyal sistem arasindaki etkilesimin
optimal diizeyde olmasidir (Redclift, 1991, p. 36). Ekonomistler daha ¢ok ekonomideki
sirkiilasyonuna odaklanirken (iiretim artis1) stirecle (iirtin kalitesi) ilgilenmemislerdir. Daly
(2008)’e gore biiyiime ayni alandan elde edilen besin miktarinin artis1 anlamina geliyorken
gelisme daha iyi kalitede besin anlamina gelmektedir. “Cevresel kayiplar ve maliyetler daha
fazla stirdiirtilebilirlik elde etme arayisindaki temel araglardir (Redclift, 1991, p. 36)”. Cevrenin
arag olarak gortildigii bu bakis acgisinda “Kalan dogal diinya kaynaklarinin artik metabolik
stiregler icin kaynak saglayamayacagi (Daly, 2008)” unutulmamalidir.

Ekoloji biliminin ilgi alanina giren ve konuyu farkli yonleriyle ele alan bir¢ok ¢alisma
alan1 vardir. Sosyal ekoloji, siyasi ekoloji, peyzaj ekolojisi ... bunlardan bazilaridir. “Derin
ekoloji, radikal ekolojiyle siklikla es anlamli olarak kullanilmistir (Jacob, 1994, p. 480)”. Derin
ekoloji kavraminin netlegtirilmesi diger ekoloji tanimlamalarindan ayrilan yonlerinin ortaya
koyulmasiyla miimkiin olacaktur.

Derin Ekoloji

Derin ekoloji kavrami ilk kez 1972 yilinda Arne Naess tarafindan ortaya Ugiincii Diinya
Gelecek Aragtirmalar1 Konferans: (Third World Future Research Conferance)’nda kullanilmigtir
(Naess, 2009). Bu yaklagima gore “Kag tane doga (nature) var?” sorusunun cevabi, ikidir.
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Naess’e gore doga hem bir biitiindiir (herhangi bir sekilde boliinebilir degildir) hem de birgok
parcanin toplamudir (bitiinin boliimleridir) (Aktaran: Meurs, 2019, s. 3). Naess’e gore derin
ekoloji, biitiin canlilarin dogustan sahip oldugu aragsal olmayan degerinin oldugu, gevresel
ve filozofik bir harekettir. “Cevresel hareketler ekolojiden ¢ok ekofelsefiktir (ecophilosophical).
Ekoloji, bilimsel yontemlerden yararlanan sinirl bir bilimdir; felsefe hem tanimlayict hem de
kuralc temeller {izerine tartismanin genel formudur... Naess buna ekosofi (ecosophy) diyerek
ekolojik uyum ya da denge felsefesini kastetmektedir. Ekosofi, ekolojide (ecology) bulunan
eko- (eco-) 6n eki ile felsefede (philosophy) bulunan -sofi (sophy) son ekinin birlegsimidir. Felsefe
sozctigiindeki -sofi i¢goriiyli veya bilgeligi, filo- (philo-) ise bir tiir dost sevgiti ifade eder.
-sofi eki kelimelere, -10ji (-logos) ekinin kattig1 (6rnegin; ekoloji, antropoloji...) belirli bilimsel
iddialara sahip olmasi geregi anlamini katmaz (Naess, 1990, p.37)”. Bu sekilde ekoloji ve derin
ekoloji kavramlari birbirlerinden felsefik yonleriyle ayrilmig durumdadir. “Ekosofi, Aristotales
veya Spinoza’nin insa ettigi bir sisteme benzemektedir (Naess, 1973,p. 99)”. Spinoza (1996)'ya
gore doga (nature) ‘sonsuz’ bir biitiindiir. Doga veya tanr1 (bu bakis agisinda iki kavram birbiri
yerine kullanilabilmektedir) bireysel olarak var olan tim seylere yol agmaktadir (Aktaran:
Meurs, 2019, p. 4). “Doga, yaratict gii¢ (natura naturans) ve yaratilmis dinya (natura naturata)
dan olusur (Harley, 1995, s. 329)”. Aslinda doga kendinin yaraticisidir ve parcalardan olusuyor
gibi goriilse de 6z yapist itibariyle hicbir parga birbirinden ayr: diistiniilemez.

Derin ekolojinin temelini iki ilke olusturur: biyo-merkezcilik ve kendini gerceklestirme
(self-realization) (Naess, 2009). Cevre ve insan iligkisi temelinde distintildiigiinde biyo-
merkezcilik, insan merkezciligin tersidir. Biyo-merkezci egitlikte insanlar sistemin bir parcasidir
ve dogaya etki eden tanr1 benzeri bir ¢evresel gii¢ gibi sistemden ayrilamazlar (Golley, 1987,
p- 52). Taylor (1986)ya gore biyo-merkezcilikte 4 temel ilke vardir: (1) biitiin yasam formlar:
birbirine baghdir, (2) biitin tirler kendi 6zlerinde degerlidir, (3) insanlarin biyosferde bir
ayricaligi yoktur, (4) insanlar dogustan tistiin degildir (Aktaran: Jacob, 1994, p. 480). Canl1 ve
cansiz tiim varliklar degerlidir. Her varligin yasama ve gelisme hakki vardir. Bu haklarin ve
degerlerin aragsal kullanimla bir baglantis1 yoktur, bunlar biyosferin kendisinde igsel olarak
vardir (Golley, 1987, p. 49), onlar1 degerli yapan insanlarin ihtiyaglarini karsilayacak 6zellikte
olmalar1 degildir. Naess (1987)e gore herkes -kendini- aragsal bir deger olarak gérmelidir,
bagkalarini degil. Herkes bagkalarina i¢sel degerleri oldugunu bilerek davranmalidir (Naess,
1987, p. 28). Kisinin kendisini aragsal gormesi ekosistemin devamliligindaki ve buitiinltigtindeki
Onemiyle iligkilidir. Diger ekosistem bilesenlerine de ekosistemin devamlihigini saglayacak
degerleri agisindan bakilmalidir. Ekosistemin devamligina iliskin gorsele (Gorsel 2) gore
dogadaki tiim canli-cansiz varliklar ve ihtiyaglar1 ekosistem icinde esit derecede dnemlidir;
gevresel bozulmalar, kirlilik, dogal kaynaklarin tiikenmesi biitiin ekosistem igin Gnemli
sorunlardir ve énemli olan tiirtin stirdiiriilebilirligi ile tiim ekosistemin siirdiiriilebilirligidir.

insanlar

Bitkiler
¢4 Biitiin canli tiirleri
s
f

>
<‘Doéa
Yeralti %
zenginlikleri

2 P
Yeristi
zenginliler

intiyaglar
ve
istekler

Gorsel 2. Derin ekolojideki ekosistem stirdiirtilebilirligi (yazar tarafindan olusturulmustur)

M08 L——



SineFilozofi Dergisi Sayr: 17 2024
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Kendini gerceklestirme (self-realization); buradaki benlik (self), ego anlaminda degildir,
daha genis kapsamli bir kavramdir. “Kendini gergeklestirme, cesitlilik i¢indeki birligin olgun
deneyiminin en tist seviyesidir (Golley, 1987, p. 48)”. “Herhangi birinin kendini ger¢eklestirme
diizeyi ne kadar yiiksek olursa baskalariyla 6zdeslesmesi de o kadar genis ve derin olur.
Birinin tam olarak kendini gergeklestirmesi herkesin kendini gerceklestirmesine baghdir
(Naess, 2009)”. Naess, hayati ihtiyaclarin belirlenmesinin gergeklestirme stireci (course of
realization) oldugunu sdyler. Bu, insanin dogay1 yonetmesine izin veren ayirt edici 6zelligidir.
insanoglu tiretim ve tiiketim kaliplarindan rahatsiz olmazsa, ekolojik kriz durdurulamaz.
Tiiketim kalibinin mevcut hizina ancak yagsamsal ihtiyaglarin belirlenmesi miidahale edebilir.
Ayni zamanda bu mevcut insan neslinin de geregidir (Aktaran: Abakare, 2021, p. 101). Kendini
gerceklestirme normuyla ilgili iki ekolojik konsept vardir. Ilki, organizmanin hiyerarsik bir
cevre formuyla iligkili olmasidir. Birey yakin gevresiyle stirekli etkilesim halinde olsa da yakin
cevre de daha genis bir cevrede yer alir. Uzak ¢evrelerde de organizmay1 dolayli olarak etkileyen
doga olaylar1 meydana gelir. Tkincisi, enerji akisidir. Her birey siirekli enerji, madde ve bilgi
dontistimiiyle diinyanin diger parcalarina baghdir (Golley, 1987, p. 51). Naess’e gore derin
ekolojide kirliligin insanlar tizerindeki etkisine bakilmaz, kirliligin yasam tizerindeki etkisiyle
ilgilenilir (Aktaran: Abakare, 2021, s. 100). Dogal bir nesne sadece “kaynak” olarak ele alinip
bir arag olarak degerlendirilmemelidir. “Naess’e gore asir1 niifus bir sorundur. S1g ekolojide
niifus artisinin dar bir bakis agisiyla ekonomik, askeri veya diger hedefleri gerceklestirmek
i¢in faydali oldugu diistiniilmektedir. Niifus artisi, insan dis1 yasam formlar: diisiiniilmeden,
sadece insan yasamu tizerindeki etkisi agisindan tartisilmaktadir. S1§ yaklasimda hayvanlarin
sosyal iligkileri goz ardi edildiginden, dogal yasam alanlarinin azalmasi ekonomik olarak
kabul edilebilir. Derin ekolojiye gore diinya sadece insana ait degildir. Insanlar sadece diinyada
yasayan canlilardir. Leopold’la ayn1 bakis acisinda olan Naess’e gore insanlar arazilere aittir,

araziler insanlara ait degildir (Abakare, 2021, p. 101)”. Yontem ve Bulgular

Galismada betimsel aragtirma yontemi kullanilmigtir. Oncelikle yapilan literatiir
taramastyla “derin ekoloji’ kavrami agiklanmis, sonrasinda bu kavramin bir sinema filmiyle
nasil anlatildig1 Todorov'un anlati dizilimine gore ¢oztimlenmistir. Calisma, yonetmenligini
James Cameron’in yaptig1 2022 yapimi Avatar: Suyun Yolu filmi kapsaminda yapilmustir.

Filmin Klasik Anlat1 Yapis1

Film yapimi, hikayeleri gorsel olarak anlatmakla ilgilidir. Gorsel anlati araglar1 arasinda
151k ve renk, lens, odak, perspektif, hareket, doku, bilgi, bakis agici, gorsel metafor yer
almaktadir. Filmler, bazilar1 artistik bazilar teknik olan bir¢ok farkli elemanin birlesimi ve
koordinasyonundan olusur (Brown, 2016).

Anlati sinemasi, insanlara bir hikdye anlatmaktadir (Giirkan & Ozan, 2014, p. 157).
Sinemacinin anlatmak istedigi tiim olgular filmin igerigini (6ykii) meydana getirir. Konunun
film igerisinde islenmesi ve gelistirilmesiyle dramatik yap1 (6ykiileme) olusturulur (Giingor,
2022, p. 56). Filmlerin anlatimsal agidan incelenmeleri ¢okga kullanilan bir yontemdir (Jahn,
2003). “Anlatilar, insana dair ¢alismalarin 6nemli bilesenleridir. Doga bilimleri, begeri ve
sosyal bilimler agisindan inceleme konusudurlar (Demir, 2019, p. 570)”. Klasik anlat1 sinemasi
yapisal olarak serim, diiglim, catisma, doruk nokta ve ¢o6ziim asamalarindan olusmaktadir
(Demir, 2019). Yazinsal anlatilarin 6geleri arasindaki iliskilerin kurallarini sinema anlatisina
uygulayabilmek acisindan yapisalciliktan yararlanmak gerekmektedir (Giingor, 2022, pp. 23-
24). Yapisalal yaklagimlardan olan “Todorov'un anlati dizilimi, Denge(baslangic)-Dengenin
bozulmasi(orta)-Dengenin yeniden saglanmasi (son) seklidedir (Tugan, 2018, p. 127)".

Calisma kapsaminda Avatar: The Way of Water (Avatar: Suyun yolu, James Cameron,
2022) filmi Todorov’un anlat: dizilimine gore ¢6ztimlenmistir.
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Filmin hikayesi

Jake Sully (Sam Worthington); Neteyam (Jeremy Irwin), Kiri (Sigourney Weaver),
Lo’ak (Britain Dalton) ve Tuk (Trinity Bliss) adindaki ¢ocuklar: ve esi Neyriti (Zoe Saldana)
ile Pandora’da giizel ve mutlu bir yasam siirmektedir. Jake’in “Pandora’daki en biiyiik
tehlike onu ¢ok sevebilecek olmaniz gergegidir” ifadesi mutlulugunun gostergesidir. Jake’e
gore mutlu olmak ¢ok kolayken mutlulugun bozulmas: da o kadar kolaydir. Jake ve ailesi
icin mutluluklarinin bittigi an insanlarin Pandora’ya geldikleri andir. Avatar (2009)’da maden
aramak i¢in Pandora’ya gelen insanlar bu kez diinya kaynaklarin: tiikettikleri i¢in insanlara
yeni yasam alanlar1 yaratmak amaciyla Pandora’ya gelmektedirler. Yikici bir yasam tarzina
sahip insanlarin Pandora Gezegeni'ne ayak basiglar1 da yikicidir. Genelinde orman bitki
ortiisti hakim olan Pandora’y: yakarak, yikarak kendilerine yerlesim alanlari insa etmeye
baslamislardir. Bu etkinliklerinde ise karsilarindaki en biiyiik engel Jake ve ailesidir. Jake’in
onderliginde insanlarin dogaya yaptiklart her tirli yikia faaliyet durdurulmaktadir. Bu
durum insanlar tarafindan hos karsilanmamustir ve Jake’i 6ldiirme gorevi Jake’in ezeli diismani
Albay Miles’a verilmistir. Albay Miles, Avatar (2009)" da Neyriti tarafindan Sldiiriilmustiir.
Albay Miles'in anilar1 kendi avatarina aktarilarak yasantisina avatar bedeninde devam
etmesi saglanmistir. Her ne kadar Albay Miles’a Jake’i 6ldiirme gorevi verilmesinin nedeni
Jake’in insan etkinliklerini engellemesi olsa da Albay Miles 6nceki yasantisindan (Neyriti'nin
kendisini/insan bedenini 6ldiirmesi ytiziinden) kaynakli “kin” ve “intikam” hisleriyle bu
gorevine devam etmektedir.

Albay Miles, Jake ve ailesinin pesine diismiis, onlar1 bulabilmek i¢in Na’vi halkina
ve dogaya zarar vermeye baglamigtir. Bu durum karsisinda Jake, ailesini ve Na’vi halkini
koruyabilmek i¢in go¢ etme karar1 almistir. Jake ¢ok uzaklardaki resif halkiyla birlikte yasama
karari alir. Buamacla Tonowari liderligindeki Metkainalardan uturu (siinma) talep etmiglerdir.
Jake, Avatar (2009)'da savas lideri Toruk Makto’dur. Fakat Tonowari savas istememektedir. Jake
de savas istememektedir, Jake’in amaci basta ailesi olmak tizere tiim Pandora’y1 korumaktr.

Metkainalar su yesili renkleri, genis kollar1 ve giiglii kuyruklar ile Jake ve ailesinden
oldukga farklidirlar. Su yasantisina (ytizmeye) tam olarak uyum saglayan Metkainalar, su
yasantisina uyum saglayamayacaklar1 gerekgesiyle basta Jake ve ailesini aralarina almak
istemeseler de sonrasinda Jake’in “uturu” istegini geri ¢evirmemislerdir. Jake ve ailesi su
hayatin1 6grenmeyi basarir. Fakat bu siirecte Albay Miles, Jake ve ailesini bulmak igin yikict
arayislarina devam etmektedir. Jake bagka kimsenin zarar gormesine neden olmak istemese
deilk zarar gorenlerden biri Jake’in oglu Nateyam olmustur. Nateyam, Albay Miles tarafindan
oldirtilmustir. Tim ailesi tehlike icinde olan Jake, istemese de artik Albay Miles ile sicak
catismaya girerek ailesini ve resif halkini korumustur. Filmin sonunda Albay Miles da
hayatta kalmay1 bagsarmistir. Albay Miles’1 kurtaran kisi Avatar (2009)'da diinyaya dénmek
igin araglara binemeyecek kadar kiiciik oldugu vurgulanan, sonrasinda da kendi dénmek
istemeyen bu nedenle Pandora gezegeninde yasamini siirdiirmeye devam eden Albay Miles'in
oglu Spider’dur.

Avatar serisinin temel 6zelligi dogada hicbir seyin yok olmadigini, dogum-gelisim-
oliim siireglerinin doga ile olan enerji alig-verisi oldugunu savunmasidir. Bu amagla Nateyam,
Ey’wa dan ald1g1 6diing yasam enerjisini geri vermesi amaciyla anne ve babasi tarafindan suya
birakilir. Ey’wa, Na’'vi halkinin kutsal ruh agacidir. Na'vi halkina gore “Hicbir ruh yok olmaz,
Ey'wa ¢ocuklarini yiireginde tasir”. Nateyam’in suya birakildig1 yer Metkainalarin yasam
alanlan (resif) icindedir. Onceleri Omatikaya halkindan olan Jake ve ailesi artik Metkaina
olmustur.

Filmin temelini insanlarin yasam alani bulmak i¢in Pandora’ya gelisleri olusturuyor olsa
da film de anlatilan bir hikaye daha vardir. Filmde sularda yasayan “tulkun” ad1 verilen devasa
canlilar vardir. Filmde bu canlilarin insanlara kiyasla daha zeki olduklari sdylenmektedir.
Tulkunlarin beyinlerinde “armita” ad1 verilen bir madde vardur. Insanlar yaglanmay1 durduran

110 L——



SineFilozofi Dergisi Sayr: 17 2024
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

bu maddeyi ele gecirmek icin tulkunlar: vahsice 6ldiirmektedir. Insanlar tonlarca agirhiktaki
tulkunlari, damaklarini delip beyinlerine ulasarak bir sise biiyiikliigiindeki maddeyi almak
icin telef etmektedir.

Filmin klasik anlat1 yapis: ise denge-dengeyi bozan olay-dengeyi saglamaya calisma
cabalari-son hiyerarsisi icindedir. Bu hiyerarsi iginde filmin klasik anlat1 yapisi ve derin ekoloji
arasindaki iliski Sekil 3’teki gibi iliskilendirilmistir.

Denge: Jake’in ailesiyle birlikte bulundugu ekosistemde mutlu bir sekilde yasamani
stirdiirmesiyle aciklanmigtir. Bunun derin ekolojideki karsilig1 ise ekosistemin uyumudur.

Dengeyi bozacak olay: Insanlarin diinyadaki kaynaklar1 tiiketmeleri bu nedenle yeni
yasam alanlari inga etmek i¢in Pandora gezegenine gelmeleri bu dengeyi bozan olaydir. Bunun
derin ekolojide karsilig1 insan etkinliklerinin ¢evreye verdigi zararlardir.

Dengenin yeniden saglamaya ¢alisma gabalari: Jake, ailesiyle birlikte insanlarin dogay
yikici etkinliklerini durdurmaya c¢alismaktadir. Derin ekolojide bunun karsilig1 ekolojik
sistemin biittinligiiniin korunmasi i¢in yapilan etkinliklerdir.

Dengeyisaglamadakiengeller: Albay Miles'in Jake ve ailesini 6ldiirme ¢abalari, bu siirecte
Na’vi halkina ve gevreye zarar vermesidir. Bu stirecin derin ekolojideki karsilig1 insanlarin
kendilerini doganin hakimi gorerek istedikleri her seyi yapabileceklerine inanmalaridir.

Son: Jake’in oglu Nateyam’in Oliimii, insanlarin kaybetmesi filmin sonunu
olusturmaktadir. Bunun derin ekolojide karsilig1 ise dogadaki enerji doniisiimii ve insanlarin
ekosisteme zararl etkinliklerinin sekteye ugramasidir.
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Tartisma

Insanlarin gevrelerini ‘kaynak’ olarak gormesi gevresel sorunlarin baslangi¢ noktasidir.
Avatar: The Way of Water filminde de ‘gevre’, insanlarin yasamasini saglayan bir araci, bir
kaynaktir. Asil olan insanlarin istek ve ihtiyaglaridir. Filmde tulkunlarin beyinlerindeki kiigtik
bir sise armita i¢in 6ldiirtilmeleri her ne kadar kulaga vahsice gelse de giiniimiizde insanlarin
yasadigi yollarla ytizgecleri icin kopek baliklarini avladiklar1 ve geriye kalan kocaman
bedenlerini tipki tulkunlara yapildig: gibi suya geri atmalar1 gercegini degistirmemektedir.
Filmde biitiin canlilar kendi dogal yasam alanlarinda yasamaktadir. Kimse diger canlilar
kafese kapatmamaktadir. Giintimiizde ise bir¢ok hayvan kendi yasam alanlar1 6zelliklerinde
olmayan hayvanat bahgelerine hapsedilmektedir. Ticari amagclarla tiretilen ve satilan evcil
hayvanlar ise konunun diger bir boyutudur. Filmde resif halkindan olmayan Jake ve ailesi
su yasamina ayak uyduramayacagi gerekgesiyle basta resif yasantisma kabul edilmek
istenmemistir. Sonrasinda ise onlara ‘6grenmeleri’ igin zaman taninmis ve yardim edilmistir.
Her canlinin dogaya uyum saglamasi1 zaman gerektirir ve zorlu bir siirectir. Glintimiizde ise
soguk iklim kosullarinda yasamaya aliskin hayvanlar (kutup ayilari, bazi kdpekler cinsleri...)
bir par¢a buz ve kalin kiirkleriyle sicak iklim kosullarinda yasamaya mahkam edilmektedir.
Film serisinin en etkili ctimlesi belki de “seni goriiyorum (I see you)” dur. Kizilaslan (2021)’e
gore filmdeki anlatimiyla ‘gérmek’, hissedebilmek, karsindakini anlayabilmektir (Kizilaslan,
2021, p. 556). Arne Naess’ e gore (derin ekoloji kavraminda agikladig: gibi) diger varliklar:
(canli ve cansiz) ‘anlamamiz’ gerekmektedir. Filmdeki “seni goriiyorum” ctimlesinin anlami
tam olarak bu sekilde agiklanabilir: anlamak...

Filmde Albay Miles ve ekibiyle yapilan savasta, Jake'in oglu oldiiriilmiistiir. Jake “bir
ogula bir ogul” diyerek Albay Miles'in oglu Spider’1 bagrina basmasi, evlat tizerinden kan
davasi siirdiirmektense yasama deger vermenin 6nemini ortaya koymustur.

“Her tiir ve birey insan baskisina maruz kalmadan ekosistemde kendi {izerlerine diisen
rolii oynama hakkina sahiptir, insanlarin hayati ihtiyaglarin1 kargilamas: gerekliligi sinirina
kadar” sozii ile anlatilmak istenen nedir? Buradaki ‘hayati ihtiya¢” kapsami nedir? (Golley,
1987, p. 53)”. Yani biitiin tiir ve bireyler bulunduklar1 ekosistemde {tizerlerine atfedilen
yasamsal gorevin devamliligini stirdiirmekte -ne yazik ki- insan ihtiyaglar1 kendini gosterene
kadar o6zgiirdiir. Insanlarin yagsamsal ihtiyaglarimi karsilamasi geregi bu o6zgiirliikteki
belirleyici faktordiir. Her ne kadar Naess “6nemli olan insanlarin hayati ihtiyaglari degil
ekosistemin hayati ihtiyaclaridir” hipotezini savunsa da bu, insanin hayati ihtiyaglar
belirlemede ekosistemdeki ayirt edici rolii oldugunu diisiindiigii gergeginin dniine gegemez.
George Orwell'in “Animal Farm’ romaninda soyledigi gibi: “Herkes esittir fakat bazilar
daha da esittir”. Bu bakis agis1 tartismaya agik olsa da tiim ekosistemi diistindiigtimiizde
insanlar diger varliklara gére kendilerini ‘daha da egit’” gormektedir. Zaten insan merkezli
olmadigini savunan bir goriisiin (derin ekoloji) insan tirtinii olarak ortaya gikmasi da konunun
tartismaya deger ayr1 bir boyutudur. Insanlarin iistiinliik olarak degil ama bir farklilik olarak
adlandirabilecegimiz ‘belirleyebilme’ ve ‘yonetebilme” 6zellikleri tiim ekosistemin refahi i¢in
kullanilmalidir. Ayrica insanlarin kendi goreceleriyle ‘daha da esit’ olduklar1 durumlarin
da smurlar1 vardir. ‘Dogal afet’ olarak tanimladigimiz dogal déngiiler, doganin kanunlarina
uyulmadiginda yikici etkiler yaparak kimin ‘daha da esit’ oldugunu bizlere hatirlatmaktadur.
Su da unutulmamalidir ki insanin kendini ‘daha da esit’ gérmesi, insandan daha giiclii ve akilli
bir varlikla karigilabilme ihtimaline kadardir. Insan-cevre iliskisi tiim ekosistemin devamu icin
onemlidir. Strdiiriilebilirlik, gelecek insan neslinin hayatin1 devam ettirmesi kadar kaynak
olarak goriilen biitiin dogal varliklarin da kendi 6zlerinde sahip olduklar1 deger yiiziinden
devamliliklarinin saglanmasi agisindan 6nemlidir. Cevreye verilen zararin sadece insanlarin
degil tim canl formlarmnin yasantilarini tehlikeye sokabilecegi gercegi insanlar tarafindan
idrak edilmesi gereken bir stirectir. Bu idrak siireci gelismis bir biling diizeyini gerektirir.
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Genel olarak Avatar: The Way of Water filmi insanlarin birbirleriyle ve cevreleriyle olan
iligkilerini sorgulamalarini saglayabilecek bir eserdir. Bireysel iligkiler, toplumlar iligkiler ve
cevresel iligkiler her bireyin kendisine ve birbirine saygili davranmasiyla saghkl bir sekilde
sirdiiriilebilir. Bu iliskilerdeki aksamalar bazen insanlar tarafindan algilanamamaktadir.
Algilanamayan aksamalar ise bu sozii edilen iliskilerde tamiri imkansiz zararlara neden
olabilmektedir. Bu zararlarin gevresel yansimalari hem insan hem de diger canlilarin
yasamlarina mal olabilmekte ya da sosyal iligkilerin zayiflamasina neden olabilmektedir.
Saglikli bir toplum hem ¢evresel hem de sosyal baglarin kuvvetine baglhdir. Sinema eserlerinin
insanlarin birbirleriyle ve c¢evreleriyle olan iligkilerindeki sorunlari anlayabilmelerinde,
¢ozim liretebilmelerinde ve dolayisiyla saglikli toplumlar olusturulmasinda olumlu katkilar:
olabilmektedir.

Sonug

Avatar: The Way of Water filminin bagindan sonuna kadar Pandora gezegeni insanlar
tarafindan ‘kaynak’ olarak goriilmektedir. Tamda bu goriis derin ekolojinin kars1 ¢iktig1 temel
diistincedir. Derin ekolojiye gore hi¢bir canli ve cansiz varlik digeri i¢in bir kaynak degildir, her
sey kendi 6ziinde degerlidir. Asil olan tiirlerin siirekliligiyle birlikte ekosistemin stirekliligidir.
Diinya, i¢inde yagayan biitiin canlilarla bir biittindiir. Herhangi bir canli veya cansiz bilesenin
yok olmasi geri doniilmesi miimkiin olmayan sorunlar yaratacaktir. Bu bakis agisiyla tiim
ekosistem degeri bilinerek korunmali, kendini tistiin géren canli her kim olursa olsun, dogal
sistem i¢inde aslinda ne kadar ‘kiigiik’ oldugunun farkina varmalidir. Her canli milyonlarca
tiir ve gesit icinde diisiintildtiglinde aslinda kiigticiiktiir ve gtigstizdiir. Tim ekosistem “birlik’
olursa giiclii olabilecektir. Birlik olabilme stireci dogru bir gevresel algiy1 gerektirir. Boylece
insan kendini bulundugu cevrenin bir parcasi olarak gorerek bulundugu ekolojik sistemin
devamliligini korumaya galisacaktir. Insanlarmn icinde yagadiklar1 ekolojik sistemin degerini
sOzel olarak anlatmaktansa gostererek anlatmak daha etkili olabilecektir. Clinkii insanlarin
cevresel algilarinda gorsel veriler biiyiik bir 6nem tasir. O zaman gorsel algr onemli bir
arag olarak kullanilabilir. Insanlara gevrenin degerini ‘anlatmak’ yerine ‘gostermek’ algisal
cercevelerini genisletmede etkili olacaktir. Bu bakis acisiyla sinema sanat1 gevresel degerlerin
(dogal yasamin, dogal kaynaklarin, ekosistemin) 6nemini anlatmada 6nemli aragsal degere
sahiptir.

Cikar Catismasi Beyani:

Makale yazari herhangi bir ¢ikar ¢atismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Bir Toplumsal Tip Fragmanai: 11’e 10 Kala’da Koleksiyoncu*®

Gilay Acar Goktepe™*
Ozet

Fragmanlariyapisal, kurumsal degerlendirmelere givmeksizin modern toplumun analiz edilmesini
miimkiin kilan parcaciklar olarak ele aldiumizda, sinemay: da modern toplumsal yasamin gergekligine
iliskin bir fragman olarak degerlendirebiliriz. Sinema toplumsal tiplerin goriiniir kilinmasinda,
boylece toplumsal tahayyiilde essiz bir potansiyele sahiptir. 11’e 10 Kala (Pelin Esmer, 2009) filmi
ana karakteri ve onun iligkileri yoluyla bir toplumsal tip sunmaktadir. Calisma filmin karakteri
Mithat Bey (Mithat Esmer)’in koleksiyoncu toplumsal tipinin goriiniir hali oldugunu iddia eder.

Duygulariyla  beliren ve hissedilen toplumsal tipler, toplumu anlamanin metodolojik
araglaridir. 1lk kez Walter Benjamin'in cesitli metinlerinde yer bulan koleksiyoncu toplumsal tipi,
Avrupa’min modernlesme siirecinde kitle kiiltiirii i¢inde hem burjuva kiiltiiriiniin bir aktorii olup
hem de kalabaliklardan kendisini yalitan, kapitalizmin tiiketim kiiltiirii icinde olaganin aksine
nesneleri tiiketmeyip onlara kullanim ve degisim degerinin Otesinde anlam yiikleyerek, vb. modern
yasamn kimi tipik davrams ve diisiince bigimlerine direng gelistiren bir olgusalliga isaret etmektedir.

Bu ¢alismada koleksiyoncu tipini ve koleksiyoncunun Tiirkiye baglamini Mithat Bey’e
bakarak gormek amaglanmaktadir. 11’e 10 Kala filmi, ozgiin yonleriyle bir Tiirkiye modernlesme
anlatist kurmaktadir. Calisma filmi, koleksiyoncu toplumsal tipinin bu modernlesme anlatisiyla
birlikte inga edildigi yoniinden incelemektedir. Koleksiyoncu, hatiralarinin ve nesnelerinin varligiyla
zamani, hatiralarimin ve nesnelerinin mekdni olan evini, bir baska ifadeyle kendine 6zgii zaman-
mekdnini, yani tarihselligini kendi bellegiyle, kendi 0zgiin nesneler dizisiyle muhafaza eden
bir tiptir. Filmde ilerlemeye karsi durmayla ve ev metaforuyla kurulan zaman-mekin baglama,
toplumsal tiplerden koleksiyoncunun nostaljik bir ‘duygu yapisi'nda oldugunu diisiindiirtmektedir.

Anahtar Sozciikler: 11'e 10 Kala, Pelin Esmer, modernite, toplumsal tip, koleksiyoncu
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-Research Article-

A Fragment of Social Type: The Collector in 10 to 11

Giilay Acar Goktepe*

Abstract

When we take fragments as pieces that enable us to analyze modern society without
engaging in structural and institutional evaluations, we can consider cinema as a fragment of
the reality of modern social life. Cinema is a unique instrument in making social types visible
and thus in the social imagination. The film 10 to 11 (11’e 10 Kala, Pelin Esmer, 2009) presents a
social type through the protagonist and his relationships. The study argues that the protagonist
Mithat Bey (Mithat Esmer) corresponds to a manifestation of the collector as a social type.

Social types that appear and are felt throught their emotions are methodological instruments for
understanding society. The collector, who first appeared in various texts of Walter Benjamin, indicates a
phenomenon that not only became an actor of the bourgeois culture but also isolated itself from the crowds
within themass culturein themodernization process of Europe, and that has developed aresistance to certain
types of behavior and thought of modern life by not consuming objects contrary to what is usual within the
consumptioncultureofcapitalismandattributingmeaningstothembeyondtheiruseandexchangevalues, etc.

This study aims to see the collector type and the Turkish context of the collector by analyzing Mithat
Bey. Thefilm10to 11 constructs anarrative of Turkish modernization throughits unique aspects. The study
suggests that the film constructs the social type of the collector within the modernization narrative. The
collector is a type who preserves time with the existence of his memories and objects, and his house, the place
of his memories and objects, that is his unique time-space, i.e., his historicity, with his own memory, his own
unique sequence. As a result, the time-space context established by resistance to progress and via the home
metaphor makes it possible to identify the collector, a social type characterized by its emotions, as nostalgic.

Keywords: 10 to 11 (11”e 10 Kala), Pelin Esmer, modernity, social type, collector
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Extended Abstract

The film 10 to 11 (11’e 10 Kala, Pelin Esmer, 2009) presents a social type through the protagonist
and his relationships. The study argues that the protagonist Mithat Bey (Mithat Esmer) corresponds to
a manifestation of the collector as a social type.

Modernity as a historical process becomes unique through forms of social organization as is
the case in all historical processes. These forms, which emerge from the relationships and interactions
between individuals, structures and institutions, and even objects, can be considered and analyzed
as types. Social types are methodological instruments for understanding society. Social types carry
the characteristics of the historical process in which they emerged. Thus, they are instruments for
understanding social phenomena and social imagination; they are forms of experience or perception
that include feelings and thoughts about society. Considering that social types are also visible, cinema
becomes an important medium. Cinema can produce social types and these types can be considered to be
the projection of the social. When we take fragments as pieces that enable us to analyze modern society
without engaging in structural and institutional evaluations, we can consider cinema as a fragment of
the reality of modern social life. Cinema is a unique instrument in making social types visible and thus
in the social imagination.

The collector, who first appeared in various texts of Walter Benjamin, indicates a phenomenon
that not only became an actor of the bourgeois culture but also isolated itself from the crowds within
the mass culture in the modernization process of Europe, and that has developed a resistance to certain
types of behavior and thought of modern life by not consuming objects contrary to what is usual
within the consumption culture of capitalism and attributing meanings to them beyond their use and
exchange values, etc. This study aims to see the collector type and the Turkish context of the collector
by analyzing Mithat Bey. The film 10 to 11 constructs a narrative of Turkish modernization through
its unique aspects. The study suggests that the film constructs the social type of the collector within the
modernization narrative.

In the film, the collector type is named and defined by the protagonist Mithat Bey. He was chosen
to be a practical representative of the type (the collector Mithat Esmer), and his life history is played
through audio recordings as an element of the story. Thus, the autobiography of the character is created.
The behavior and thought patterns of the collector are conveyed through cultural codes throughout
the film. In this study, in which all these codes are considered and interpreted as signs, the cultural,
socio-historical context of the collector (and the social events that establish this context are also directly
mentioned in the film) is also revealed.

Social types are historical. Historicity is characterized by the time-space coordinates in which the
type is located. Time-space, a human creation, is a projection of forms of social organization. The specific
aspects of time-space give a period-era, and historicity in general, its distinctive characteristic. Thus,
time-space coordinates were determined in order to reveal the historicity of the collector constructed in
10 to 11.

In the film, the time-space of the collector is drawn on the axis of two basic signs: clocks and
Istanbul. Time and space, clocks and Istanbul correspond to the phenomena of progress and urbanization
respectively within a sociological context. These two phenomena are two typical reflections or sources
of modernization. The collector is rooted in the historicity of modernity. However, the collector in the
film 10 to 11 seems to correspond to a phenomenon that develops resistance to the typical values of
modernization by looking at the past against progress and by retreating indoors and attributing meaning
to objects beyond their functional values. The collector is a type who preserves time with the existence of
his memories and objects, and his house, the place of his memories and objects, that is his unique time-
space, i.e., his historicity, with his own memory, his own unique sequence. As a result, the time-space
context established by resistance to progress and via the home metaphor makes it possible to identify the
collector, a social type characterized by its emotions, as nostalgic.
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Giris

Bir tarihsel siire¢ olarak modernlesme, tiim tarihsel siireclerde oldugu gibi toplumsal
orgiitlenme bigimleriyle 6zgiinliigiinii kazanir. Bireyler, yapr ve kurumlar, dahasi nesneler
arasindaki iligki ve etkilesimlerden dogan bu bicimler, tip olarak ele alinip incelenebilir.
Toplumsal tipler ortaya c¢ikti1 tarihsel siirecin 6zelliklerini barindirir. Béylece toplumsal
olgular1 anlamak ve toplumsal tahayyiil igin aragtirlar; toplumsala iliskin duygu ve
diistinceleri iceren deneyim veya alg1 bicimidirler. Toplumsal tiplerin goriilebilir de oldugu
distintildtigtinde sinema, bu baglamda da 6nemli bir mecradir. Sinema, toplumsal tipler tiretebilir
ve bu tipler toplumsalin izdiisiimii olarak kabul edilebilir.

Bucalismada Pelin Esmer’in yonetmenligini yaptigikurmacabir film olan 11’e 10 Kala’daki
(2009) Mithat Bey karakteri araciligiyla yasam igerisinde karsilig1 olan gergek bir toplumsal tip
yaratildig1 iddia edilmektedir. Kurmaca filmler, gercek olaylara ve karakterlere dayansin ya
da dayanmasin, kendi gercekligini yaratir, gercek bir hikaye sunarlar. Kurmacanin gercekligi,
hayali bir gercekliktir. Bu hayaller, ardinda toplumsalligin oldugu duygusal ve rasyonel
ihtiyaglarla kurmacanin icinde inga edilir. Bu baglamda filmler tarihsel ve sosyolojik bir
diizleme ge¢memize izin verirler (Morin, 2005, s. 163). Kurmaca, igine dogdugu toplumsal yagamin
rliniidiir ve ayn1 zamanda onu etkiler. Boylesi bir bakisla ¢alismada filmlere, i¢inde toplumsal
gercekligi barindiran imajlar olarak, sosyolojik bir perspektifle yaklagilmaktadir. Bir baska
ifadeyle filmler sosyoloji i¢in bir duyumsama ve diistinme kaynagidir. Diken ve Lausten’in
(2014) soyledigi gibi bu, “filmlerle sosyoloji” yapmanin bir tiirtidiir. Diken ve Lausten “filmlerle
sosyoloji” yapmann {ig tiiriine deginir. Birincisi, filmleri analiz etmek yoluyla toplumsal teori
yapmaktir. Tkincisi, filmleri okumak yoluyla toplumsal teorideki kavramlarla yiizlesmektir.
Ucgiinciisii ise filmleri analiz araci olarak kullanip toplumsal teshiste bulunmaktir (2014, s. 36).
Her ne kadar filmlerle sosyoloji yapmanin bu {ig tiirii kesisiyorsa da 11’e 10 Kala filminin bir
toplumsal tip inga ettigi iddiasinda bulunup tipin 6zelliklerini tartismaya agan bu makalenin
daha ziyade filmle birlikte toplumsal teshise katkida bulundugu soylenebilir.

Filmler, genel olarak ise sinema icat edildigi donemden itibaren kimi sosyal teorisyenlerin
ilgisini ¢ekmistir'. Modern cagda kapitalizmin yiikselisiyle birlikte dontisen toplum ve
tarihin degistirdigi alg1 ve deneyimlere dikkat kesilen modernligin sosyologlari bu algi ve
deneyimlerin analizi icin mikro yap1 ve etkilesimlerle, daha 6zelinde ise estetik disavurumlarla
ilgilenmislerdir (Frisby, 2012, s. 14). Toplumla iliskili kiigiik gortingtilerden yola ¢ikarak kiiltiirel
anlamlara odaklanmiglardir. Bir bagka ifadeyle toplumu anlamak icin “toplumsal gergekligin
belirgin fragmanlarindan yola” ¢ikmuglardir (Frisby, 2012, s. 16). Siegfried Kracauer (2011) i¢in
bu modern fragmanlardan biri, sinemadir.

Kracauer sinemay1 yasadig1i modern ¢agin alg1 ve deneyimlerini anlamlandirmakta bir
arag olarak kullanmaktadir. Onun i¢in sinema modernligin kiiltiirel tezahtirlerine odaklanmak
icin bir yoldur. Kracauer’e gére (2011, s. 250-251) “filmler mevcut toplumun aynasidir. ...
Istesin istemesin, toplumu yansitmak zorundadir”. Filmler gercekdisi seyler sunsalar da
toplumu yansitmaya devam eder. Filmler gercekligi temsil etmez, ancak toplumsali yansitarak,
izleyicilere tepki verdirir ve béylece toplumsalin sanala agilmasina imkan verirler (Diken &
Laustsen, 2014, s. 21). Bu ytizden de toplumsal gergeklikle sinema arasindaki etkilesimli ytizey
onemlidir. Diken ve Laustsen’e (2014, s. 22) gore “filmlerdeki kisiler ya da durumlarin var olduklarini
sOyleyemeyiz, bunlar daha ziyade cisimsiz kendilikler olarak ayakta kalir ve bulunurlar”. Bu bakimdan
da filmler gercek fenomenler, “toplumsal olgular” olarak incelenebilir. Sinema toplumsal teshise
katkida bulunurken toplumsal teori de diinyay1 daha duygulanimsal yolla kaydeden sinema
araciligiyla sanala acilir. Filmler toplumsala iligkin tahayytilti miimkiin kilan araglardir (Diken
& Laustsen, 2014, s. 23). Bu gercevede, 11’e 10 Kala filminin Mithat Bey’i, toplumsal yasamin

1 Sinema ve film ayrimi Christian Metz’e dayandirilmaktadir. Metz’e gére (Akt. Stam, 2014, s. 122) sinematogra-
fik olan filmlere iliskindir. Film bir tek film metnine génderme yaparken sinema bir biitiine isaret eder. Romanin
edebiyatla ilgili olmasi gibi film de sinemayla ilgilidir. Sinemay1 sosyolojik analizin araci olarak ele alan sosyal
teorisyenlerin basinda Walter Benjamin ve Siegfried Kracauer sayilabilir.
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gercekliginde cisimsiz olan, yani modern yasamin iginde bir tiir davranis, deneyim, duygu,
diistince, iligki, etkilesim veya alg1 bi¢imine; koleksiyoncu olgusalligina tekabiil eder.

11’e 10 Kala filmi, yonetmeni Pelin Esmer’in ilk uzun metraj kurmaca filmidir. Esmer, 11’
10 Kala filminin karakteri koleksiyoncu Mithat Bey’i bu kurmaca filmden 6nce Koleksiyoncu
(2002, kisa metraj) adli belgesel tiirtindeki filminde gostermistir. Pelin Esmer y6netmenlik
kariyerine, koleksiyoncu olan gercek amcas1 Mithat Esmer’i belgesel tiirtindeki filmine konu
ederek baglamustir. 11’e 10 Kala filminde Mithat Bey’i kendisinden esinlenilen ve profesyonel
oyuncu olmayan, Mithat Esmer canlandirmistir. Filmde kullanulan mekan da Koleksiyoncu
belgeselinde goriilen mekanin yeniden kurgulanmus halidir (Cigekoglu, 2012, s. 150). Toplumsal
yasamin gercekliginden alinan bu unsurlar sinemasal gercekligi de pekistirmektedir. Bu haliyle
film belgesel tiirtiniin gercekligine yaklasir. Belgesel filmlerde gergeklik hissini yaratan ti¢ 6ge
vardir (Nichols, 2017, s. 153-154). Belgesel filmlerde biiyiik oranda zaman ve mekan ampirik
gerceklige dayanur. Profesyonel oyuncular kadar kendisini agiklikla sergileyebilecek toplumsal
oyuncular bulunur ki psikolojik bir gerceklik de yaratilabilsin. Son olarak da belgeseller sinema
teknikleri ve seslerle duygusal gercekligi yakalamay: hedeflerler. Filmde dis mekanda gegen
sahnelerde kamera cogu kez sabittir. Hareketli oldugu anlarda ise ancak esas karakterin hareketi kadar
sanki onun bir uzvuymusgasina hareket etmektedir. Yasamin olagan akisi i¢indedir bu hareket hali, ki bu
kameranin elde oldugu c¢ekimle yaratilmis kiigiik hareketler Brown'un (2014, s. 216) isaret ettigi
gibi “dolaysizlik duygusu ve enerjisi” vermektedir. Bu tiirden bir ¢ekim belgesel bir yaklasima
isaret eder ve gizlice “iste olayin i¢indesiniz” ve “bu gergekten oluyor” der. Ortam sesleri de
bu duyguya eglik etmektedir. Pelin Esmer kurmaca filmi 11’e 10 Kala’ya ampirik gerceklikleri
tastyarak, gercek yasamda bir koleksiyoncu olan Mithat Esmer’i filmde oynatarak ve belgesele
0zgii gekim ve ses teknikleri kullanarak toplumsal gergeklikte de var olan bir tip insa etmistir.
Bu ¢alismada da filmde inga edilen koleksiyoncu tipi, toplumsal gergekligi teshis ve tahayytil
icin kullanilmaktadr.

Sinema ve Toplumsal Tip

Sinemanin sosyolojik tahayytiliin bir aract oldugunu diisiinen sosyologlardan Ulus
Baker (2015, s. 23-29) sosyolojik baglamda sinemanin basarisinin toplumsal tipler yaratmasi
potansiyelinde aranmasi gerektigini ileri stirer. Giiniimiiz toplumlarinin daha ziyade gérsellerle
diislindiigli gozlemine dayanarak imajlarin bitmeksizin duygu yarattigin1 ve duygularin temsili oldugunu
ifade etmektedir. Bu bakimdan giiniimiiz toplumlarinin kanaatlerle degil, duygulara odaklanilarak
analiz edilmesini 6nerdigi tezinde —zira sosyolojide kanaatlerin kanaatleriyle siiregiden bir
epistemolojik sorun olusmustur— bu analizin “analitik varli$1” olarak toplumsal tiplerin
yaratilmasi gerekliligini 6ne stirmektedir. Sosyal teorideki soyut kategorilerin 6zelliklerinin,
niteliklerinin gorsellestirilerek, bir bagka ifadeyle toplumsal tipler yaratilarak ortaya
koyulabilecegini sdyler. Boylece yaratici bir etkinlik olan sinema, toplumsal tipler i¢in 6nemli
bir membadir.

Toplumsal tiplerin ilk kuramcis1 Georg Simmel, yabanci, yoksul, cimri, savurgan,
maceract, soylu vb. tipleri toplumsal yasam igindeki diisiince, algi, deneyim, iliski ve
etkilesimlerin vb. bir bigimi olarak ele almis ve toplumsal tiplerin niteliklerini serimlemek
yoluyla toplumsal olgular1 goriiniir kilmaya g¢alismistir. Simmel’in bigimsel sosyolojisinin
temel iki kategorisi olan birey ve toplum, tarihsel ve normatif olani ele almakta metodolojik
araclarken (20094, s. 59), toplumsal tipler de birey ve toplum arasindaki iligkinin ve etkilesimin
bir bi¢imi olarak karsimiza gikar. Simmel herhangi bir kisiyi dahi salt bireyselligiyle degil
bir tipe taginmig olarak goriiriiz derken de bireydeki toplumsalliga dikkat ceker; tekildeki
tipik olan1 deger ve duygulariyla kategorilestiririz (2009b, s. 36). Tiplestirme insan varliginin
diigiinme bicimidir. Simmel giindeligin olagan akis iginde yapilan tiplestirmeyi, sosyolojik
yaklasimi igine yerlestirmistir.
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Yasamin olagan akisi igerisinde insan varliginin deneyim diinyasini, bilincinin isleme
bicimini ve bunun toplumsalla olan iligkisini mercek altina alan Alfred Schutz, fenomenolojik
sosyolojisinde bilincin tiplestirme ozelligine dikkat ¢eker. Her deneyim biricik olsa da
nesnelerin benzerlikleri ile genellemelere varilir ve nesneleri tanimay1 miimkiin kilan da bu
genel bilgiyi haiz olmak, yani tipik olan1 bilmek sayesindedir (Shiitz, 2018, s. 135). Toplumsal
bir olguya tip tasarimiyla yaklasirken toplumsal tipler “bir kavramin karakterine sahiptir”
(Shiitz, 2018, s. 134). Bir olgunun anlagilmasini miimkiin kilan araglardir.

Toplumsal tipler, epistemolojik birer yaratidir. Weber'de toplumsal eylemlerin
ortalamas1 kabul edilen, ideal tip olarak karsimiza g¢ikan toplumsal tipler metodolojik birer
aragtir (2011, s. 16). Gergek diinyaya iliskin algilanan bir olgunun / igleyisin aragtirmacinin
zihninde tasarlanmis big¢imidir. Tiplestirme yoluyla arastirmaci, zihninde tasarladig: bicimle
projeksiyonunu tekrar gergek diinyaya tutarak onun hakkinda 6grenmeye ¢aligir. Weber’de
“Ideal tip tiiriinden yapilar, tarihsel bir olgunun tipolojik yerini belirlemeye yarar. Olgularin,
belli bir ayrintida ya da tiim Ozellikleriyle, tiplerimizden birine yaklasip yaklasmadigim
gormemize, tarihsel olayin kuramsal tipe yaklasma derecesini belirlememize yardim ederler.
Bu acidan, kuramsal tip yalnizca daha anlagilabilir bir diizenleme saglayan ve terminolojiyi
kolaylastiran bir teknik gerectir” (2008, s. 432). Bu teknik geregle, toplumsal tiple, gercek
diinyaya bakarken olgu tarihsel baglamina yerlestirilmelidir.

Toplumsal tipler goénderme yaptig1 baglamla var olurlar. Bir bagka ifadeyle tipin
zaman ve mekan baglamu belirli bir tarihsellikte konumlanir (Unsalds, 2014, s. 5). Boylece
bir toplumsal tip zaman-mekan baglamina yerlesikligiyle, yani tarihselligiyle isaret ettigi
toplumsal olguyu agiklamaya elverisli hale gelir. Sosyal devrimler, isyanlar, kargasalar, politik
gosteriler ve savagslar, kisacas: toplumsal olaylar yeni sosyal tiplerin ortaya ¢ikabilecegi yeni
bir kiiltiirel arka plan yaratir (Oz, 2018, s. 389). Nitekim koleksiyoncudan ilk kez bir tip olarak
bahseden Walter Benjamin (1975, s. 27) de koleksiyoncu tipinin tarihselligini vurgular. Bir
kisinin koleksiyoncu olmasinda onu harekete geciren farkli sebepler olabilmekle birlikte,
koleksiyoncuyu koleksiyoncu yapan 6zellik, “kendisini bir parcast gordigii tarihsel durum”
a yonelik safi “duygular1”dir. Koleksiyoncunun ortaya ¢iktig1 tarihsel donem modernitedir ve
koleksiyoncu modern yasam igindeki duygulariyla fark edilebilir.

Tarihsel ve toplumsal arka planinin varligi sayesinde toplumsal tiplerin herkes tarafindan
anlagilabilecegini 6ne stiren Baker (2015, s. 91)'e gore, 6zellikle sinema toplumsal iliski, ¢atisma,
mesele ve olaylar1 gorsellestirerek toplumsal tipi biinyesinde kolayca tasiyabilir. Toplumsal
fenomenleri ¢oziimlemekte etkin bir ara¢ olan sinema gercekligin icinden gegen hayalleri,
hikaye ve karakterleri sunarken imgeler yoluyla duygular alanina girmeye de imkan tanur. Zira
gercek bir kisinin ozelliklerini tasiyan tipler ‘hissi iligkiler” kiimesi olarak tanimlanabilecek
duygulari ile belirirler (Baker, 2015, s. 93), ki bu duygular bazen s6z konusu tarihsel doneme
Oylesine yerlesiktir ki duyguyu sosyal ¢evreden ayirt etmek miimkiin olmaz (Baker, 2015, s.
94). Bir nevi duygu toplumsallagsmis, duygu toplumsalin kendisinde yapilagsmigtir.

Sinema ve Toplumsal Tip Iligkisini 11’e 10 Kala’da Izlemek

Toplumsal tip, duygu yapisiyla ortaya gikar. Raymond Williams (1990, s. 102-107)'a gore
toplum vekiiltiir genellikle bitmis sonlanmis duragan bicimler olarak kavranir ve onlara bakista
diinya goriisii ya da ideoloji dedigimiz yine sabit, duragan, bitmis bigimler dogar. Toplum ve
kiiltiirde bazi keskin stireklilikler vardir, ancak hicbir kusak ya da donem bir digeriyle ayni dili
paylagsmaz. Degigen sey, “iisluptur”. Uslup, anlam ve degerleri barindirir. Bir dsnemden digerine
tislup degisimini Williams, “duygu yapilarindaki degisim” olarak adlandirmaktadir. Williams
duyguyu “hissedilen bicimiyle diisiince” olarak tanimlarken, duragan bir toplumdaki
duragan “ideoloji” yerine yasayan bir toplumda “duygu yapis1” kavraminmi onermektedir.
Modern dénemde dogan koleksiyoncu toplumsal tipi de modern déneme yerlesik olan duygu

M1 L—




SineFilozofi Dergisi Say1: 17 2024
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

yapilarindan nostaljiyle belirmektedir®. Nostaljinin koleksiyoncunun biinyesinde, bir insanin
biinyesinde yaratacagi duygulanim gibi degil, bir tislup, alg1 veya diisiince bigimi olarak
yerlesik oldugu diistintilebilir.

Uslup ve iislubun degisimi dilde oldugu gibi yapilarda, giysilerde, yasam bigimlerinde vb.
gdzlemlenebilir (Williams, 1990, s. 104). Uslubuyla bir toplumsal tip, her ne kadar duygusuyla
belirseler de onun da 6tesinde imajdir, gorilir (Baker, 2015, s. 97). 11’e 10 Kala filminin ilk
sahnesinde; sabit gergevede seyirciye dogru ilerleyen, filmin ana karakteri oldugu anlagilan,
ancak uzun siire yiiziinii géremedigimiz, arkasinda Istanbul goriintiisii, baginda fotr sapkasi,
elinde bond ¢antas1 ve bedensel 6zelliklerinden anlasildig: tizere yasi gegkince bir erkek
goriilmektedir. Bu imgeye kiiltiirel olarak asinayizdir; simdilerde az rastlandig1 sdylenegelen
ve belki de 6zlemi duyulan bir ‘Istanbul Beyefendisi’ siluetidir karsimizdaki. Bu nostaljik bir
imgedir. Bu ilk sahnede ytiziin gosterilmemesi, ayrintilarinin verilmemis olmas: da karakterin
tekilliginin otesine taginacak olan bir tip hikayesi seyredilecegi diistincesini beslemektedir.

Gorsel 1: 117e 10 Kala filminin agilis sekansindan bir goriintti.

Sinemanin modern ¢agmn toplumsal tiplerini agi§a c¢ikarmaktaki roliine isaret edip,
toplumsal tiplerin analizi i¢in genel kabul gérmiis bir yontem olmasa da belirli bir patikanin
izlenebilecegini ileri siiren Almong Oz (2018, s. 383-386)"a gore ilk is toplumsal tipi tanimlamak,
adlandirmaktir. Ardindan tanimlanan toplumsal tipe iliskin kiiltiirel ipuglar1 toplanarak
dagilmis parcalar bir araya getirilmelidir. Bu iki sekilde yapilabilir. Birincisi, toplumsal tipi
yansitabilecek kigilerle yiiz yiize derinlemesine goriismeyle; 6rnegin koleksiyoncu toplumsal
tipi igin pratikte koleksiyon yapan kisilerle goriismek. Tkincisi; tipi yansitabilecek tecriibeli bir
kisinin yasam tarihini dinleyerek otobiyografisini olusturmaktir. Daha sonra ise toplanan tiim
bilgilerin, tipin temsilcisinin tiim davranis, diisiince bigimlerinden estetik zevkine, kullandig:
dilden nesnelere kadar her seyi kapsayacak kiiltiirel kodlarin gostergeler olarak ele alinip
analiz edilmesidir. Sonraki adim ise tipin ozelliklerini tespit ederek kiiltiirel, sosyo-tarihsel
koklerini sosyallesme siireci icinde takip edip agikliga kavusturmaktir. 11’ 10 Kala filminin
koleksiyoncu toplumsal tipinin ingsasinda bu d6rt durakl patika izlenebilir.

2 Nostaljinin bir duygu yapisi olarak isaretlendigi ilk metin i¢in bkz. Tannock, S. (1995). Nostalgia Critique. Cultu-
ral Studies, 9(3), 453-464.
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Gorsel 2: Filminin ana karakteri Mithat Bey, evinde.

Evi, adim atacak yer kalmamacasina nesnelerle dolu olan 11’¢ 10 Kala filminin karakteri
Mithat Bey, evini ¢6p eve benzetenlere “koleksiyon bu, koleksiyon diye bir sey var” diyerek, bir
bakima istif¢i’ olmadigini sdyler, dolayisiyla da kendisinin koleksiyoncu oldugunu vurgulamis
olur. Boylece tip adlandirilmis, tanimlanmistir. Koleksiyonculuga iligkin literatiirde gorece
tizerinde uzlasilan, Russel W. Belk’in tanimina gore koleksiyonculuk “... 6zdes olmayan nesne
ve deneyimlerin bir dizinin pargasi olarak algilanip onlari siradan kullanimdan ¢ikarma, segici,
aktif, tutkulu bir edinme ve sahip olma” (Belk R. W., 1995, s. 67) edimidir. Nitekim Mithat Bey
de her giin kentin sokaklarini arsinlayarak aldig1 koleksiyon nesnelerine tutkuyla baghdir.
Her tutku der Benjamin “kaosa yakinsar, ama koleksiyoncunun tutkusu bilhassa hatiralarin
kaosuna yakindir” (2016b, s. 3). Mithat Bey’in topladig1 nesneler de hatiralarinin dizisi gibidir.
Onlar1 toplarken segicidir. Belirli bir giinliik gazete, saat, piyango bileti vb. nesneler kendi
icinde bir dizi olusturur. Mithat Bey, giindelik yasam i¢indeki konugsmalar1 kaydeder. Topladig:
ses kayitlar1 da onun deneyimlerinin koleksiyonudur. Birbirinin ayn1 nesneler yalnizca zarar
gormeleri olasiliklarina karg: iki tane alinmaktadir. Bu yedek objeler disinda higbir nesnesi
birbiriyle 6zdes degildir, ufak da olsa farkliliklar1 vardir. Bu nesnelerin higbiri islevsel ya
da faydaci degeriyle koleksiyonda yer almaz, yani siradan kullanimdan g¢ikarilmislardir.
Mithat Bey icin koleksiyon nesnesi satilan ya da kullanilan bir meta degildir. Nihayetinde
Mithat Bey’in evindeki nesneler istif gibi goriiniiyor olsa da o, tiim nesne ve deneyimlerini
simiflandirmaktadir. Koleksiyonuna ait bir parca islevsel degeriyle kullanildiginda onun igin
koleksiyon bozulmusgtur. Ornegin; yegeninin koleksiyon pargast oldugunu bilmeden igmek
tizere a¢tig1 Stolichnaya sisesi gibi. Icilmeden sisenin kapagi kapatilmis olsa da Mithat Bey igin
koleksiyon bozulmustur. Ciinkii onun koleksiyon dizisi agilmadan saklanan ickilerdir. Dizi, agilmisg
ancak icilmemis i¢kilerden olusmaz. Modern yasamda her yani kaplamus tiiketim nesnelerinin
Mithat Bey icin anlami bagkadir. O bir koleksiyoncudur. Benjamin koleksiyoncunun bu
ozelligini soyle ifade eder: “... Nesneleri yiiceltmeyi gorev edinmistir. Nesneler tizerindeki
miilkiyeti araciligiyla, onlar1 mal olma niteliklerinden arindirma gibi umutsuz bir islevi de

3 [stifci, Erich Fromm’un tanimladig1 kisilik tiplerinden biridir. Istifci, sevgi verme durumunda bir seyi yitirdigi
korkusuna kapilir. Ciinkii onun igin vermek, bir seyden vazgectigini, yoksun kaldigini, kurban oldugunu hisset-
tirir. Esasinda vermek zenginlesmektir ve psikolojide istif¢i vermekten ¢ekindigi i¢in yoksul ve yoksun bir kisidir
(Fromm, 1985, s. 31-32). Elbette bu psikolojik kisilik tipi mikro 6lgeginden alinip makro dlcege tasinarak, Grnegin
tiikketim ¢ag1 baglamiyla tarihsellestirilerek, sosyolojik boyutlariyla bir toplumsal tip olarak da degerlendirilebilir.
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tistlenmigtir. Sonucta yaptigl, yalnizca mala kullanim degeri yerine koleksiyoncu degeri
kazandirmak olur” (2016e, s. 97-98). Koleksiyoncunun nesnelere yiikledigi bu tiirden bir deger,
tipin tarihselligiyle yakindan ilgilidir.

Filmde hem pratikte koleksiyoncu olan bir temsilci se¢mis (Mithat Esmer) hem de
onun yagam tarihi hikdyenin bir unsuru olarak ses kayitlarindan dinlettirilerek, karakterin
otobiyografisi olusturulmustur. Koleksiyoncunun davranmis ve diislince bigimleri, kiiltiirel
kodlar yoluyla film boyunca aktarilmaktadir. Tiim bu kodlarin gostergeler olarak ele alinip
yorumlandigi bu calismada koleksiyoncunun kiiltiirel, sosyo-tarihsel baglami da agiga
cikmaktadir.

Koleksiyoncunun 11’e 10 Kala Hali

Koleksiyoncunun Zaman-Mekan1: Saatler ve istanbul

Toplumsal tipler tarihseldir. Tarihsellik, tipin yerlesik oldugu zaman-mekan
koordinatlariyla 6zelligini kazanir. Insan yaratisi olan zaman-mekan, toplumsal érgiitlenme
bigimlerinin bir izdiistimiid{iir. Bir toplumdaki bireyler, nesneler, yapilar, kurumlar arasindaki
iligski ve etkilesim, zaman ve mekani belirleyen unsurlardir. Zaman-mekanin 6zgiil yonleri bir
doneme-caga, genel olarak tarihsellige ayirt edici 6zelligini kazandirir. 11’e 10 Kala filminde
inga edilen koleksiyoncunun tarihselligini ortaya koyabilmek i¢in zaman-mekan koordinatlar
belirlenmelidir.

Filmin bagkarakteri Mithat Bey ileri yaglarinda, yalniz yasayan, siradan nesneleri
(gazeteler, piyango bileti, saat, icki, kitap, vb.) ve sesleri biriktiren bir koleksiyoncudur.
Glintint kentin sokaklarinda koleksiyonuna parcalar katmak tizere dolasarak gecirmektedir.
Evi, koleksiyon nesneleriyle doludur. Bir giin Mithat Bey, yasadigi Emniyet Apartmani'nin,
depreme dayaniksiz oldugu gerekgesiyle yikilmasi karariyla karsi karsiya kalir. Bu karara karsi
¢tkmaktadir. Mithat Bey’i ikna edemeyen komsulari onu evinin ¢ple dolu oldugu gerekgesiyle
belediyeye sikayet etmistir. Mithat Bey koleksiyonunun zarar gorecegi ve evinin bosaltilacag:
gercegiyle yiiz yiize kalmistir. Koleksiyonunu belediyecilerden korumak ic¢in apartmanin
bodrum katina tagsima karar1 alir. Bu noktada apartman kapicisy, kentle iligkisi apartmanin 6nti
ve civariyla sinirli kalmus olan, bir yolunu bulup memleketteki karisi ve kizin1 yanina almaya
calisan Ali (Nejat Isler) ile bir anlasma yapar. Mithat Bey evinde koleksiyonunu toplarken,
Ali de onun 1smarladig1 koleksiyon parcalarini yevmiyesi karsiliginda alacak ve egyalarin
apartmanin bodrum katina tasinmasi igin yardim edecektir.

Filmde koleksiyoncunun zaman-mekani, onun “eyleminin gectigi cevreler” (Giddens,
2020, s. 147) olarak kurulmustur. Sinematografik dilyetisi de ancak gostergelerle zaman-
mekani inga edebilir, yani eylemin gectigi cevreler olarak gostergeler kullanilir. Burada ise,
toplumsal tipin inga edildigini iddia ederken, toplumsal tipin “zaman-mekénda insa edilme
tarzlari etrafinda gergevelenmesi’ne (Giddens, 2020, s. 147) calisilmaktadir. Filmin a¢ilis sekansi
boyunca, koleksiyoncunun eyleminin gectigi cevreler temel iki gostergeyle olusturulur.
Koleksiyoncunun zaman-mekan, saatler-Istanbul ekseninde cizilmistir. Saatler ve Istanbul
filmin genelinde rol alan aktorlerdir®. Koleksiyoncunun onlarla kurdugu iliski ve etkilegim,
koleksiyoncunun tarihselligini olusturup ona hususiyetlerini kazandirir. Zaman ve mekan,
saatler ve Istanbul sirastyla, sosyolojik baglamiyla, ilerleme ve kentlesme olgularina tekabiil
eder. Bu iki olgu modernlesmenin tipik iki yansimasi ya da kaynagidir. Toplumsal yagsamin

* Bu calismada, toplumsalligin olusmasinda nesnelerin aracilig1 ya da arabuluculugu oldugunu ileri siiren ak-
tor-ag teorisi yaklasgimindan yararlanilmistir. Nesneler / Insan olmayanlar da insanlar / aktérler kadar eyleyendir
/ actant’tir. Aktor-ag teorisine gore varliklar bagka varliklarla iligkiye girerek bi¢im ve nitelik kazanir (Low, 1999,
s. 3). Insan ve insan olmayan varliklar, aktorler ve actant’lar iligkiye girerek bir agin olusumunu miimkiin kilar.
Ag kavrami, modern paradigmay: asma ¢abasiyla, daha “esnek” ve “tarihsel” olmasi sebebiyle modernitenin
sirastyla “sistem” ve “yap1” kavramlar: yerine kullanilir (Latour, 2020, s. 10).
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kentlerde 6rgiitlendigi modern ¢cagda giindelik yasamin akisi ile olugan zaman 6l¢iilebilirdir ve
ilerleyen “saat zamaniyla 6zdeslestirilir” (Giddens, 2020, s. 147). Koleksiyoncu modernlesme
tarihselligine yerlesiktir.

Filmin baglangig jenerigi akarken birtakim sesler duyulur. Ik duyulan ses martilarin
sesidir. Ardindan dalga sesi ve hemen sonra vapur diidiigiiniin sesi, motor sesi gelmektedir.
Tiim sesler birbirine karisir ve insan sesleri duyulur. Kalabaliklarin sesi, arabalarin giiriiltiilerine
eslik eder. Biri “... ekmek aras1 balik” diye bagiriyordur. Goriintii olmaksizin sesler, mekani
yaratir. Kiiltiirel bellege islemis seslerle bu yerin Istanbul oldugu anlagilmaktadir. Istanbul'un
sesleriyle bir kent hikdyesine giris yapilir. Film kentin sesleri egliginde denizi, vapurlar1 ve
“kargs1”yla Istanbul’a agilir. Bu ilk planda koleksiyoncunun siliietiyle kargilasilir (Gorsel 1).

Karakter kameraya dogru ilerler ve gerceveden ¢ikar. Seyirci bir siire Istanbul’la bas
basa birakilir. Yaratilan bu uzamsal algiyla, izleyici Istanbul’u seyrederken karakterin kentin
sokaklarinda yiirlimeye devam ettigi anlasilmaktadir. Kent ve yiirtime iliskisi, bir karakterden o6te
tip izlenecegi diisliniildiigiinde, Walter Benjamin’in, kentin pasajlarinda ve sokaklarinda
yiirtirken distinceler tireten modern bir toplumsal tip olarak betimledigi flanérii hatirlatir.
Ikinci planda yine sabit kamerayla sahaf oldugu diistiniilen bir i¢ mekan gosterilirken ilk
planda gerceveden ¢ikan karakter bu planda, arkasi izleyiciye doniik bigimde cergeveye girmistir.
Kurguyla birlestirilmis bu iki plan anlamli bir biitiin olusturmaktadir (Metz, 2012, s. 120). Tip,
kentin sokaklarinda ytirtims, ¢arsilarinda dolasmis ve sahafa ulagsmigtir. Hem ilk plandaki
siltietin nostaljik bir figiir olmas1 hem de eski kitaplarin alinip satildig: bir tiir diikkan olan
sahafin olusturdugu anlaml biitiin, tiple iligkili olarak simdiden bakilan bir “ge¢mis zaman
imgesi” dir.

Mithat Bey sahafa “aylardan beri pesinde oldugu” 11. Cildi sorar. Filmin bu sahnesinde
tipin flandrden ziyade koleksiyoncu toplumsal tipi olduguna iligkin ilk niive belirmektedir.
Filmin ilerleyen sahnelerinde anlagilacak olan 11. Cilt tarihgi, yazar Resat Ekrem Kog¢u'nun
tamamlamaya omriiniin vefa etmedigi Istanbul Ansiklopedisinin yayinlanmis son
cildidir. Oykiiniin icine yerlestirilen, dahasi filmin ad1 11’e 10 Kala ile de iliskisi kurulan Istanbul
Ansiklopedisi'nin 11. Cildi, film anlatis1 yoniinden giiclii bir semboldiir. 11’e 10 kala, saat
zamansal bir ifadedir. Ayrica bir serinin son, yani 11. cildini arayan koleksiyoncu igin aym
anda Istanbul kentiyle iliskili olarak ansiklopedi nesnesiyle mekansal bir 6zellik kazanur.
Dolayisiyla 11’e 10 kala, koleksiyoncunun zaman-mekan orgiitlenmesinin bi¢imini tagimasi
bakimindan énemlidir. 11’e 10 Kala'nin koleksiyoncu tipi bu baglam icinde ortaya ¢ikmaktadir.

Koleksiyoncu toplumsal tipinin 6zelliklerini barindirmasi bakimindan Istanbul
Ansiklopedisi’nin niteligi de dnemlidir. Resat Ekrem Kogu istanbul Ansiklopedisi’yle kenti her
yoniiyle ele alip anlatma iddiasiyla yola ¢tkmistir. Ansiklopedi kente iliskin var olan degerlerin
yok olmasina kars: bir tiir biriktirme tutkusunun trtintidiir (Ayvaz, 2007). Ansiklopedilerin
olusturulmasinin ardindaki secici ve smiflandirici bakis, tipki bir koleksiyoncunun
koleksiyonunu olustururkenki bakisina ve tavrina benzer.

Koleksiyonculukta belirleyici olan, nesnenin aymn tiirden seylerle miimkiin olan en yakin iligkiye
girmesi icin tiim orijinal islevlerinden koparilmasidir. Bu iligki, herhangi bir yararhiligin tam tersi-
dir ve kendine 6zgti bir biittinliik kategorisi olusturur. “Biitiinliik” nedir? Nesneyi, yeni ve actkca
tasarlanmus bir bagka tarihsel dizgeyle, yani koleksiyonla, biitiinlestirerek nesnenin yalnizca el
altinda bulunmasinin irrasyonel karakterini asmaya yo6nelik biiytik bir girisimdir. Ve gercek ko-
leksiyoncu igin bu sistemdeki her bir sey, geldigi caga, cevreye, endiistriye ve eski sahibine dair
tiim bilgilerin bir ansiklopedisi haline gelir. (Benjamin, 2002, s. 204)

Koleksiyoncu bu segici ve simiflandirici, ansiklopedik bakisiyla nesnelerini bir araya
getirirken olusturdugu dizgeyle kendine has bir tarihsellik yaratir. Koleksiyoncunun segiciligi,
yarattig1 tarihselligin bireysel belleginin irinii oldugunu gosterir. Kogu'nun koleksiyoncu
tutkusuyla muhafaza etmeye calistig1 da yalnizca kentin bellegi degil kendisidir de. Ayvaz’a
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gore (2007), Kogu bu ansiklopediyle, kisisel hikdyesiyle kolektif hikaye arasinda iligki kurmay1
arzulamistir. Bu yolla modern bir kendiligin ifadesini yaratmistir. Nitekim film boyunca
gesitli sahnelerde parca parca ve kronolojik olmayan bicimde hikayesini dinledigimiz
Mithat Bey de Tirkiye baglaminda sosyo-kiiltiirel temellerinin modern ¢agda oldugu bir
toplumsal tip koleksiyoncu olarak kendi hikayesini bu tarihsellik icine yerlestirerek aktarir.
Boylece 11. Cilt filmin temasin1 aktaran ve ana karakteri tanitan bir 6ge olarak kullanilirken
tipin 6zelliklerine yonelik genel bir gerceve de ¢izmektedir. Koleksiyoncu kentli bir tiptir, ge¢mis
zamanla iliskilendirilebilir. Degerlerin kaybina kars: nesneleri biraraya getirme tarziyla, bir
tiir muhafazakarlik egilimindedir. Ne ki sonraki sahnede Mithat Bey kentin sokaklarinda
ylriimeye, ¢arsilarinda gezinmeye devam ederken, birtakim objeler (saat, manyetolu el feneri,
yakin gozIliigii vb.) artyordur. Aradigr gézltgi bulamamasinin sebebi olarak saticinin Mithat
Bey’e “Modast gecti onlarin” demesi tizerine “Zaten modasi gegen hicbir seyi bulamazsin
bu memlekette” diyerek zamanin gegiciligi ve akip gidisine karsi bir serzeniste, muhafaza
edilmeyen degerlerle iligkili bir elestiride bulunmaktadir. Mithat Bey modern zaman iginde
modernlesmeye direnen bir tip olarak belirir.

Filminilk dakikalarinda hik4yenin temeli eksiksiz bir bigimde kurulmustur. Cigekoglu'na
gore (2012, s. 148-149) film ilk iki dakikada kahramanin 6zelliklerini hem gorsel hem de
siirsel bigcimde aktarirken, bes dakika icinde de bir filmin “Kahraman ne istiyor?” temel
sorusunu didaktik olmadan hiinerli bir bi¢cimde aktarmustir. Bu dakikalarda koleksiyoncu
tipinin 6zelliklerinin insa olunacag: temel de kurulmustur. Koleksiyoncunun modernlesmeye
direnen bir tip olusu, film anlatis1 igindeki zaman-mekan Orgiitlenmesine kars: gelistirdigi
ozelliklerle inga olunmaktadir. Saatler ve Istanbul imajlariyla ilerleme ve kentlesme olgularina
isaret edilen filmde, modernlesmenin tipik olgularina karsi, yine saatler araciligiyla zamanin
gecisine, ilerleyisine miidahale ettigi eylemlere yer verilir. Ayrica koleksiyonunu yaptigs,
gecmiginden parcalar tagiyan ses kayitlari yani anilar: da ilerleme mefhumuna kars: bir tavir
gelistirdigi seklinde yorumlanabilir. Modernlesmenin kentlesme olgusuna karsilik da Mithat
Bey koleksiyonuyla ilgilenmek iizere i¢ mekéna gekilir. Nitekim 19.yy.’in Parisinde de “...
Koleksiyoncu ... igmekdnin gergek sakinidir. ... nesneler agisindan da yararlilik niteligini
tagimak diye bir yiikiimliiliikk, s6z konusu degildir. Igmekan bireyin yalmizca evreni degil,
ayni zamanda mahfazasidir. Bir mekanda yasamak, orada izler birakmak demektir. Bu izler
icmekanda vurgulanir (Benjamin, 2016e, s. 97-98). 11’¢ 10 Kala'nin koleksiyoncusu igin ig
mekan, filmin motiflerinden biri olan ev metaforu, yine filmin ilk bes dakikasinda devreye
girmistir. Mithat Bey, her giinkii gibi biifeye gider, her zaman aldig1 gazeteyi ister ve her zamanki
gibi piyango bileti alir. “Bir ev niyet ettim, benim evimin bitisiginde olsun” der.

Bu sahnenin hemen ardindan kentin ortam seslerinde bir kesinti olmaksizin, bir ig¢
mekanda gezinilir. Kamera kent seslerinin egliginde bu mekanin i¢ kisimlarina dogru hareket
etmektedir. Icerisinde saatlerin, gazetelerin, bavullarin, biblolarin envaigesit esyanin istifi
andirdig1 evi kat ederiz. Sahneye dogru hareket eden kamera, “bu yolda gordugiiniiz her sey,
bakmaniz gereken 6nemli seylerdir” (Brown, 2014, s. 212). Bir akt6r olan [stanbul’dan sonra,
nesnelerin aktor olusuyla bu sahnede karsilagilir. Bir 6nceki ¢ekimin kent sesleri bu i¢ mekanda
devam ederken Mithat Bey’e rastlariz. Zil galar. Mithat Bey bir cihaza uzanir, kapatir ve sesler
durur. Anlagilir ki Mithat Bey hem satin aldig1 nesnelerin hem de seslerin koleksiyoncusudur.
Kentin seslerini de toplamistir. Koleksiyoncu bakisiyla ise kenti evde muhafaza etmektedir.
Daha genis bir alana sahip olunabilecek kent sokaklarinda hareketsiz kalan kameranin,
neredeyse esyadan hareket edilemeyecek bir alanda hareket etmesi yasamin artik Mithat Bey
icin i¢ mekanda akacaginin sinyalidir. Koleksiyoncunun evindeki nesneler, Ulker Gékberk
(2021, s. 9)'in bir Benjamin okumasinda soyledigi gibi, koleksiyoncu i¢in “zamana iligkin
sifreler”dir. Ne ki nesnelerden “Birini eline aldiginda vahiy gelmis gibi onun uzak ge¢misini
goriiyor gibidir” (Benjamin, 2016b, s. 8). Bir aktor olarak nesneler filmde, koleksiyoncunun
tarihsel baglamina iliskin de bir ipucu, dahasi kanit olusturur. Asagidaki film karesinde
(Gorsel 3) koleksiyon nesneleri arasinda goze ilisen Modern Method kitabinda oldugu gibi,
nesneler sinematografik bir 6ge olarak da koleksiyoncunun tarihsel baglaminin gostergesidir.
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Koleksiyoncu tipki bir kusun yuva yapmasinda oldugu gibi (Benjamin, 2002, s. 209) topladig1
nesnelerle evini, siginagini inga eder. Nesnelerle dolu bir ev “mekana déniismiis bir gegmis”tir
(Benjamin, 20164, s. 253). Kayit cihazinin kapanmasiyla evin igindeki, bize zamanin stirekli
ilerledigini diistindiiren ve tedirginlik yaratan, saat tik taklar1 duyulur.

-
,.: " \ .
L

-
= . P 9

Gorsel 3: Sinematografik bir 6ge olarak Modern Method kitabi koleksiyoncunun tarihsel baglaminin
gostergesidir.

Koleksiyoncunun Hususiyetleri

Filmde anlati arac1 ya da sinema gostereninin bigimi olarak sesler énemli bir yer
kaplamaktadir. Saat tik taklarinin huzursuzluk yaratan seslerinden 6nce calan zil de, filmde
calan tiim ziller gibi bir tehdit, bir tehlikenin yaklastiginin isareti olarak duyumsanabilir. Gelen
kapic1 Ali"dir.

Bir toplumsal tip, karsilastirma yoluyla farkliliklarin smiflandirilmasiyla insa edilir
(Unsaldsi, 2014, s. 7). 11’ 10 Kala filminde apartman sakini koleksiyoncu Mithat Bey’in
hususiyetlerini belirginlestirecek olan farkliliklar1 da kapici Ali karakteri ile 6n plana
cikartilir. Ttim film boyunca Mithat Bey ve Ali'nin sahneleriyle olusturulan paralel kurgular
bu karsilagtirmay:1 sarih hale getirmektedir. Karsilastirma, ayrica tipin sosyolojik profilini de
ortaya gikarmaktadir.

Mithat Bey ve Ali, baslangicta, handiyse sosyolojinin varlik sebebi olan modern-
geleneksel ayrimi igindeki minik dikotomilere / tipolojilere (Unsaldi, 2014, s. 10) sigdirilabilir.
Mithat Bey kentli, sinai, Bati, rasyonel, gelismis, medeni tipolojilerine yerlesirken; Ali koyli, tarimsal,
Dogu, irrasyonel, ilkel, azgelismis tipolojileriyle iligkilendirilebilir. Ancak bu ikiliklerin filmin hikayesi
icinde de gecerli olmadigi, gegisken oldugu goriilmektedir. Kurucu ikilik geleneksel-modern ayrimidir
(Unsalds, 2014, s. 10). Toplumlarim tarihsel olarak gelenekselden moderne dogru degistigine
yonelik anlayis, bizzat modernitenin evrimci, ilerlemeci bakiginin tiriiniidiir. Koleksiyoncu
tarihsel baglaminda modern bir tiptir. Ali de Mithat Bey’le aym giindelik yasami aymn
tarihsel siireci paylagsmaktadir. Dolayisiyla Ali karakteri de esasinda modern bir tipolojiyle
iliskilendirilmelidir. Nitekim film de bunu yapar.
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Gorsel 4: 11’e 10 Kala filminde Ali karakteri.

Pes pese gelen sahnelerde; bir yanda Mithat Bey karisiyla ge¢miste yaptig: bir telefon
goriismesinin ses kayitlarini dinlerken, diger yanda Ali telefonda memleketteki karisiyla
konusmaktadir. Mithat Bey Tiilay German’in sesinden Asik Veysel'in “Mecnunum Leylami
gordiim” sarkisini dinlerken, diger yanda Ali, Kibariye'nin sesinden “Istanbul benden biiytik,
onlabaga ¢tkamam” sarkisini dinlemektedir. Kayitlardan Mithat Bey’in koleksiyonuyla mesgul
oldugu anlasilirken Alj, telefonda apartmandan ¢tkamadigindan ve yeni bir is bulamadigindan
yakinmaktadir. Giinlik yasaminin problemleriyle mesguldii. Mithat Bey, Istanbul-Ankara
arasinda yapilan telefon goriismesinde, koleksiyonu sebebiyle evi terk eden karisini eve
dénmeye ikna etmeye calismaktadir. Ali ise karisina, onu ve ¢ocugunu kdyden Istanbul’a
getiremeyisinin nedenlerini izah etmeye calismaktadir. Paralel kurguyla verilen bu sahneler
tipik ikilikleri kuruyormus gibi goériinse de her bir unsur geciskendir. Modern ve geleneksel
arasinda sureklilikler vardir (Giddens, 2020, s. 13). Mithat Bey’in dinledigi sarki Batili bir
forma sokulmus ve Batili bir tislupla s6ylenmis bir tiirkiidiir. Ali'nin dinledigi sarki ise Tiirkiye
modernlegsmesinde 6zgiil yonleriyle kendini kentte var eden bir tarz olarak arabesktir, ki bu
tarz da halk tiirkiilerinden izler tasir. Bylece modernitenin ikilikleri reel yasamda gegerliligini
yitirir. Filmde de ikilikler arasindaki siireklilikler, secilen imajlarin ardindaki benzerliklerle
ortiliir, keskin ayrimlar ortadan kaldirilir. Nihayetinde her iki karakter de modern yagsamin
karmasasiyla basa ¢tkmaya ¢alismaktadir.

Modern yasamda insanlar kendilerini tehlike altinda hissetmektedir. Siirekli olan tehdit ve
risk modern yasamun karakteristik 6zelligidir (Giddens, 2020, s. 15). Berman'in ifadesiyle modern
cagda insanlar kendilerini “bir girdabin tam ortasinda buluvermiglerdir” (2016, s. 27). insanlar
modern yasamda kapildiklari girdaptan kurtulmanin yolunu arar. Berman bizatihi modernlesmeyi,
insanlarin yasamdaki miicadelesi gercevesinde tanimlamaktadir. Modernlesme, “...modern
insanlarin modernlegmenin nesneleri olduklar: kadar 6zneleri de olmak, modern diinyada
sikica tutunabilecekleri bir yer bulmak ve kendilerini bu diinyada evlerinde hissetmek igin
giristikleri gabalar’dir (2016, s. 11). Ev, modern yasamin tehlikelerine kars: bir giivenli alandir.
Hem Mithat Bey hem de Ali bu ev i¢in yasamda miicadele etmektedir. Bu sebeple yasadiklar:
apartmanin adinin, Emniyet Apartmani olmasi da bosuna degildir.
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Mithat Bey’in yasamim: kesintiye ugratan tehlike, deprem sebebiyle apartmanin kentsel
dontisiime verilme kararidir. Mithat Bey apartmanda ¢alismalar yaptirmis ve depremde yikilma
riski olamadigina iliskin onay almigtir. Bunun {istiine evini korumaya ¢alisan Mithat Bey,
komsularin sikdyeti tizerine belediyecilerle miicadele etmek zorunda kalir. Belediyecilerden
korumak igin egyalar1 tasima karari almasiyla Ali'nin kendi mticadelesi de baslamis olur.
Hasta ¢ocugunu rutubetli olmayan bir ev bulabildiginde getirebilecek olan Ali, Mithat Bey’in
koleksiyon nesnelerini yavas yavas satmasiyla kendi ev arayisinda, giivenlik arayisindadir.

Mithat Bey’in koleksiyonuyla iligkili olarak tehlike barindiran bir diger figiir de
yegenidir. Ali disaridaki isleri ve koleksiyonun bodrum katina tasinmasma yardim ederken,
yegen evin i¢indeki tehlikedir. Bir siiredir issizdir. Arkadasiyla bir kafe agmaya karar vermislerdir.
Kafenin bir kismimi1 da sahafa doniistiireceklerdir. Mithat Bey’e koleksiyonundan bazi
parcalari orada satmay teklif eder. Mithat Bey i¢in “Koleksiyon satilmaz”. Film bu tehlikeyi
yine yan anlamlara agilan kitap sembolilyle vermektedir. Elinde koleksiyonundan bir igki sisesini
acmamast gerektigi halde, koleksiyon parcasi oldugunu anlamayip acan bir yegen ve perdede
Thtilalin Igyiizii kitabi goriirtiz (Gorsel 5). Bu kare handiyse Mithat Bey’in otoritesini,
kurdugu diizeni ve sistemini sarsan bir hareketin temsilidir. Zira bugiinkii anlamiyla
ihtilal, daha ziyade bir halk hareketidir. Gazeteciler Abdi Ipekgi'nin ve Omer Sami Cosar’mn
kaleme aldig ihtilalin Icyiizii kitabi, yazarlarn deyisiyle “... 27 Mayis'tan yillarca 6nce
beliren gelismelerden baglayarak 27 Mayis Thtilali'nin hazirlamsini, gerceklestirilmesini ve
ihtilalden sonra kurulan Milli Birlik Komitesini inceleyen bir arastirma dizisidir” (1965).

Gorsel 5: 117e 10 Kala filminde yegen karakteri.

Koleksiyoncunun Kiiltiirel Arka Planindaki Toplumsal Olaylar

27 Mayis 1960 askeri darbesi ihtilal adiyla filmde koleksiyoncunun otoritesini sarsan
bir metafor olmaktan Gte, gercek anlamiyla da koleksiyoncu tipinin temel harcinda bir
malzeme olarak gortilebilir. Filmde modernitenin siirekliliklerini kesintiye ugratip koleksiyoncu
tipinin dogmasim saglayan tarihsel olaylardan biri, Mithat Bey’in, bir tiirlii geriye sarilmadig: igin
-nitekim burada da ilerlemeye kars1 ge¢mise iliskin bir gonderme vardir- tamirciye gotiirdiigii
ses kayit cihazindaki kayittan 6grenildigi tizere 1960 askeri darbesidir. 27 Mayis 1960
tarihinde radyodan yaptig1 kayit duyulur: “Sevgili vatandaglar, bugiin demokrasimizin igine
diisttigti buhran ve son miessif hadiseler dolayisiyla ve kardes kavgasina meydan vermemek
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maksadiyla Tiirk Silahli Kuvvetlerimiz memleketin idaresini eline almistir”. Mithat Bey
tamirciden kaydi geri almasini ister “Geri alamayiz ki...” der tamirci. Bu noktada Cigekoglu
filmin Tiirkiye modernlesmesine iliskin ortiik bir soru sordugunu ileri stirer: “Darbelerle
kurulup stirdiiriilen, yukaridan dayatilan otoriter bir modemizm mi, yoksa evrimle gelisen
ve asagidan yukariya niifuz eden demokratik bir siire¢ mi?”. Cigcekoglu darbelerle kurulan,
yukaridan dayatilan otoriter modernlesmeyi Mithat Bey’in temsil ettigini sdyler. Evrimle
gelisen, yukariya dogru niifuz eden demokratik stireci ise Ali temsil etmektedir (Cigekoglu,
2012, s. 155). Zira yagami apartman ve civariyla sinirli kalmis Ali'nin, Mithat Bey’in iglerini
yaparken kenti tanimasi ve yasadig1 paradokslari asmak i¢in Mithat Bey’in koleksiyonunu
peyder pey satmasiyla gelistirdigi “taktikler”le hayatta kalmaya galisir. Ali de yegen de yalnizca
kendi giindelik hayatlarinin girdabindan ¢ikmaya ¢aligmaktadir. Bunun i¢in gosterdikleri davranislar,
sahip olduklar1 degerler Mithat Bey i¢in tehlikedir. Ciinkii koleksiyoncu topladigi nesnelerle kendi
degerlerinin muhafazasina gayret ediyordur. Ancak koleksiyoncunun digerleriyle paylastig1 tarihsel
ortakliklardan arta kalan farkliliklar, tipi belirginlestirir.

Tiirkiye, 6zgiil yonleri bir yana sanayilesme, isgiicliniin yer degistirmesi, kentlesme,
ulus-devletlerin dogusu, iletisim sistemlerinin gelismesiyle kitlesel toplumsal hareketlerin
baslamasi, kapitalist diinya pazar1 gibi modernitenin kaynaklarini tecriibe etmistir. Tiim bu
evrensel olgularla birlikte Tiirkiye modernlesmesinin 6zgiil yonleri de Mithat Bey’in tekilliginde
agiga cikar. Karakter Tiirkiye'nin kurucu ideolojisi etkisinde bir modern tip olarak insa
edilmistir. Bireyde tezahiir eden, sosyal baglamda koklesmistir (Aydemir, 2016, s. 15). 1927
dogumlu Mithat Bey, dogumundan kisa stire 6nce kurulmus bir ulus-devletin, cumhuriyetin
gocugudur. Babast memurdur. 1945 yilinda, tekstil alaninda faaliyet gosteren, Cumhuriyet’in
ilk biiytik sanayi hamlesi olarak goriilebilecek Stimerbank’in bursuyla, elektronik miithendisligi
ve matematik okumak tizere Amerika’ya gitmigstir. Ancak babasmn rahatsizlig1 sebebiyle
mezuniyetinden sonra Tiirkiye'ye dénmek zorunda kalmistir. Ulkeyi biraktigi gibi bulamaz.
Bursunun karsihiginda zorunlu hizmeti vardir. Daha ¢ok ise yarayabilecegi bir yerde
calistirilmaktansa bez fabrikasinda galistirilmaya tasraya gonderilir. Ancak bir siire sonra aldig1
egitimin karsilig1 olabilecek bir ise girer ve Polis Radyosu’'nu kurar.

Modernitenin Siireksizliklerine Kars1 Nesnelerle Hatirlamak

Bu cumhuriyet ¢ocugunun koleksiyoncu olarak ortaya ¢ikmast modernlesmenin
stirekliliklerini kesintiye ugratan cok partili doneme gecilen 1950°li yillara tekabiil eder.
Nitekim 1960 darbesi de 1950 yilinda iktidara gelen Demokrat Parti hiikiimetinin tilkeyi bask1
rejimine siiriiklemesiyle mesruiyetini yaratir. Toplumsal yasamin stirekliliklerini kesintiye
ugratan olaylar karsisinda insanlar i¢in nesnelerin toplanmasi, toplumsal yasamdaki stireklilik
ihtiyacina karsilik gelismektedir. Tiirkiye’de giindelik yasam iginde ve 2000°li yillarla birlikte
kiiltiir {irtinlerinde beliren siradan objeleri toplayan koleksiyoncularin, giindelik yasam
icinde dogusu Kahraman (1999)'m isaret ettigi lizere 1960’larda baslayip 1980’lerde etkinlik
kazanan popiiler kiiltiir i¢inde yeni burjuvazinin eski esya toplama merakiyla baglatilabilir. Nesnelerin
somutlugu ve insandan gdrece bagimsiz olmasini saglayan uzun omiirliiliigii, insan hayatin1 kararli hale
getirir. Diger taraftan insanlar nesnelerin ayniliklarini yeni bastan yaratir (Arendt, 1998, s. 137), ki bu
insanlara deneyimlerinin stirekliligi hissini verir. Varliginin stirekliligini hissetme ihtiyaciyla
koleksiyoncu nesneleriyle hatirlar. Koleksiyoncunun bellegi “somuta, uzama, harekete,
imgeye ve nesneye kok salmistir” (Nora, 2006, s. 19). Benjamin’e gore de; “... Tarihsel ve
kolektif saptama stirecinde toplama eylemi, belli bir rol oynar. Toplama (koleksiyonculuk),
pratik animsamanin bir bi¢imidir ve ‘olmus olanin’ derinliklerine somut inisin (‘yakin’a somut
inigin) en 6zIli yansimalarindandir” (20164, s. 266). Mithat Bey’in koleksiyon tutkusu da hem
kigisel yasaminin hem de ondan bagimsiz olamayacak toplumsal yagsamin, belleginin bir
hazinesidir.
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Gorsel 6: Riiya sahnesi.

Mithat Bey’in somut olarak yok olmus, gecip gitmis olant muhafaza ettigi evi ise bir
bellek miizesidir. Tarihin ve gelenegin siirekli olarak tehdit altinda oldugunu hisseden her
modern insan (Berman, 2016, s. 29) gibi koleksiyoncu da bu hissiyattadir. Koleksiyoncuda
tarih ve gelenegin korundugu ev tehlike altindadir. Mithat Bey’in en biiyiik korkusu da filmde
ritya sahnesinde gosterilir (Gorsel 6). Bog ve duvarlar kirli, perdesi yirtik bir ev, bir kepge,
merdivenlerden ¢ikan bir siliiet, yikilan bir bina, molozlar, yine saat tik taklar1. Yikintilar i¢inde
bir koltuk ve Mithat Bey bir seyler artyordur. Manyetolu el fenerini goriiriiz. Sesini duyariz.
Duvarda koca bir delik a¢ilmigtir ve Mithat Bey burada buldugu bir fliit, elinde gozligi
ve manyetolu el feneriyle acilan delikten -sanki niyet ettigi bitisikteki evdir burasi- daireye
gecer. Sanki bu yikintidan, arta kalanlardan kurtarabildigi ne varsa kurtarmaya ¢alismaktadir.
Yegeniyle konusurken soyledigi gibi hayalindeki ev olsa, koleksiyon nesnelerinden “bir miize
yapacaktir”.

Riiyasindan ¢ikan Mithat Bey’i hemen sonraki ¢cekimde y1ginla saatin 6niinden gegerken buluruz
(Gorsel 7). Buradaki saatlerin hepsi saat 12 ile 1 arasini gostermektedir. Saatler 11'i ge¢mistir.
Bu imge zamanin ge¢mesine direnen Mithat Bey i¢in felaketin semboliidiir. Zamanin ilerlemesi
ve gegcip gidiyor olmasi koleksiyoncu igin feldkettir. Tipin ilerlemeye kars1 bir direnci oldugu
birbirini tamamlayan iki farkli sahneyle olusturulur. Bir sahnede saat 11 iken onun saati 11’e 10
kalay1 gosterir. Saatin “193 giinde 10 dakika geri” kaldigini not alir ama saati ileri almaz. Saati
geri kaldiginda miidahale etmeyen Mithat Bey, bir baska sahnede aldirdig: saati, ileri gittigi
icin bozuk oldugu gerekgesiyle, Ali’"den degistirmesini ister.
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Gorsel 7: Riiya sahnesinin hemen ardindan agilan sahne. Tiim saatler 11’1 ge¢mistir. Bir felaket sembolii
olarak okunabilir.

Bu mekan-zaman baglamiyla ev-ilerleyen saatler felaketinin hemen sonrasinda gelen
mezarlik sahnesiyle 6lim metaforu da devreye girmektedir. Mithat Bey mezarlikta, eski yaziy1
tam olarak okuyamayan geng bir doktora aragtirmacisina (Tiilin Ozen) mezar taglari iizerindeki
yazilari okuyarak yardim etmektedir. Modern 6ncesi donemlerde gesitli toplumsal diizenlerin
unutma bigimleri olsa da modernitenin kendine has bir unutma big¢imi vardir (Connerton,
2014, s. 12). Modernlesme stirekli degisimlerin dontistimlerin yasandigi bir diinya yaratirken,
bu stirecte kugaklar birbirine baglayan toplumsal mekanizmalar yok edilmistir (Hobsbawm,
1996, s. 15). Iki farkli kusagin bu mezarlik sahnesinde yok edilen toplumsal mekanizmalardan
biri olarak eski yaziy1r okumak unutma/unutturma, 6lim metaforuyla anlatilir. Benjamin’in
soyledigi gibi “Toplumlarda oldugu gibi bireylerde de biriktirme ihtiyact 6liime yaklasmanin
isaretlerinden biridir” (Benjamin, 2002, s. 207). Insan varhiginn, tarihin 6liimiine karst nesneler
neredeyse Oliimsiizdiir. Nesnelerin zamansal stirekliligi tekil insan deneyiminden daha
fazladir (Hodder, 2018, s. 19). Koleksiyoncu boylece nesnesiyle direnir 6liime, unutmaya.

Bir giin tiim bina taginmustir artik. Geriye yalnizca Mithat Bey ve Ali kalir. Elektrikler
kesildiginde Mithat Bey yalniz kalmak istemez ve Ali'nin kapici dairesine iner. Ali'nin bu kez
dinledigi sarki Yildiz Tilbe’den “Kop gel giinahlarindan...” sarkisidir. Ali “kendisinden biiyiik
olan, basa ¢ikamayacagi”m diisiindiigii Istanbul’un ritmine uymus, giinahlar1 da dnemsizlestirmistir.
Nihayetinde kisa bir siire sonra koleksiyonun tamamini alip gotiirmiistiir. Evinde aradigini bulamayan
Mithat Bey bodrum katina indiginde bu gergekle bas basa kalmistir. Ali’ye gider, kap1 kendiliginden
agilir, Ali'yi bulamaz. Ev bombostur. Adeta riiydsin1 yasamaktadir. Masada Ali'nin “Zaman
Tiineli” diikkkdnindan Mithat Bey icin ¢aldig: 11. Cilt vardir. Mithat Bey 11. Cildi alir, kapidan
cikar, en son el fenerinin sesini duyariz. Ekran kararir. Ozerk bir parga olarak yalnizca ses imgesinin
kullanildig1 bir karartma ile bitmektedir film. Karatma “hi¢bir sey gostermeyen ancak somut
bir sekilde algilanan hiledir. ... Filmin anlattig1 olaylarin gelisiminde etkilidir” (Metz, 2012, s.
122). Film bitmistir, karartma vardir ancak 11k sacan bir nesnenin sesi ile yasamda devamlilik
saglanir. Muhtemel ki Mithat Bey koleksiyonuna elinde kalan 11. Ciltten devam edecektir. 11’e
10 kalmustir.
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Sonug Yerine: Nostaljik Koleksiyoncu

11’e 10 Kala filminin koleksiyoncusu ilerlemeye karsi ge¢mise bakisiyla ve i¢ mekéna
cekilerek nesnelerini islevsel degerinden arindirarak kendine kurdugu diinyasiyla
modernlesmenin tipik degerlerine direng gelistiren bir olgusalliga tekabiil etmektedir.
Hatiralarinin ve nesnelerinin varligiyla zamani, hatiralarinin ve nesnelerinin mekéan: olan
evini, bir bagka ifadeyle kendine 6zgii zaman-mekanini, yani tarihselligini kendi bellegiyle,
kendi 6zgiin dizisiyle korumaya alir.

Filmde ilerlemeye kars1 durusu ve ev metaforuyla zaman-mekan baglami, duygulariyla
beliren toplumsal tiplerden koleksiyoncunun nostaljik bir yapida oldugu sonucuna
ulastirmaktadir. Svetlana Boym (2007, s. 7) nostaljiyi etimolojisinden [nostos (eve doniis) ve
algia (6zlem)] yola ¢ikarak, “artik var olmayan veya hi¢ var olmamuis bir eve duyulan 6zlem”
olarak tanimlar. Moderniteye ait tarihsel bir duygu olan nostalji (Boym, 2009, s. 17) esasinda
bir yere duyulan 6zlem gibi goriinse de “farkli bir zaman 6zlemi, ¢ocuklugumuzun zaman,
hayallerimizin yavas ritimlerine duyulan 6zlemdir. ... nostalji modern zaman fikrine, tarihin ve
ilerlemenin zamanina kars1 birisyandir” (Boym, 2007, s. 8). Filmdeki metaforlardan yola ¢ikarak
yapilabilen bu yorum, Mithat Bey’in giindelik halde “ge¢mise 6zlem duydugu” ve boylece
nostaljik bir duygulanimda gosterildigi anlamina gelmez. Mithat Bey, bir kere nesnelerde
birikmis tozdan yani ge¢misin tozundan hastalanmistir. Ge¢mis koleksiyoncuyu hasta eder,
gecmiste yasamiyordur. Fred Davis’in tespit ettigi tizere, nostaljik maddi deneyimin “gec¢mis”
olmasi genel bir kabul olsa da nostalji hissetmemiz i¢cin gerekli olan sey yasayan simdide ikamet
etmektedir. Gelecege iliskin endiseler, simdide yasananlara uyum gosterememek nostalji
duygusunu yaratir. Nostalji yaklasan bir degisime kars:t normal bir tepki olarak goriilebilir
(Davis, 1977, s. 416-418). Koleksiyoncunun nostaljisini bir tiir deneyim ve algi bi¢imi olarak
kabul etmek gerekiyor. Nitekim nostalji de modernitenin ilerleme anlayisiyla yan yana
giden bagka tiir bir zaman-mekan anlayisinin sonucu olarak dogmustur (Boym, 2007, s. 8).
Nostalji modernitenin kayip deneyimine bir cevaptir (Pickering & Keightley, 2006, s. 919). Bu
durumda koleksiyoncunun ge¢misle olan iliskisi gelenekle iliskilendirilmelidir. Gelenekteki
kopusla koleksiyoncu arasinda siki bir iligki vardir (Arendt, 2022, s. 244). Mithat Bey felaketin,
olimiin, unutulusun geldigi bir bagka ifadeyle kopusun yasandig1 anda dahi elinde kalan
nesnelerle bir gelenegi siirdiirme gayretindedir. Koleksiyoncu ge¢misi bugiine oldugu gibi
tasima amacinda bir tip degil, “gelenekteki kopus ile parcalarin1 ve dokiintiilerini gegmisin
enkazindan toplayan” (Arendt, 2022, s. 244) bir Tarih Melegi’dir.

Bir melek betimlenmistir bu resimde; melegin goriiniisii, sanki bakislarin1 dikmis oldugu bir
seyden uzaklagsmak ister gibidir. Gozleri, agz1 ve kanatlar1 agilmigtir. Tarihin melegi de boyle
goziikmelidir. Yiiziinii gegmise ¢evirmistir. Bizim bir olaylar zinciri gordiigiimiiz noktada, o tek
bir felaket goriir, yikintilar1 birbiri iistiine y1g1p, onun ayaklar1 dibine firlatan bir felaket. Melek
btiytiik bir olasilikla orada kalmak, 6liileri diriltmek, pargalanmis olani yeniden bir araya getir-
mek ister. Ama cennetten esen bir firtina kanatlarina dolanmistir ve bu firtina 6ylesine gtigliidiir
ki, melek artik kanatlarini kapayamaz. Firtina onu stirekli olarak sirtin1 dénmdis oldugu gelecege
dogru stirtikler; 6ntindeki yikint1 yigini ise goge dogru ytikselmektedir. Bizim ilerleme diye ad-
landirdigimiz, iste bu firtinadir (Benjamin, 2016c, s. 42).

Benjamin’in tarih kavrayist bagka tiirli bir zaman — mekan anlayisidir. Her seyden
once modernitenin tarihsel ilerleme fikrine kars: epistemolojik bir kopmaya isaret etmektedir.
Benjamin, “Yeni Melek” anlamina gelen Angelus Novus adli tabloya “Tarih Melegi” demistir.
Yeni yerine tarihi koymustur. Yani tarih ge¢miste kalmus bir sey degil bugtinde olandur, yenidir.
Benjamin’in kendi ifadesiyle tarih “... simdiki zamanin olusturdugu bir kurgulamanin
nesnesidir” (2016¢, s.45). Koleksiyoncu danesneleriyle kendi kurgusunu yaratir. Tarih tezlerinin
XIII. stinde ifade edilen bu diisiincenin 6zii olarak béliimiin baslangicindaki epigrafta Karl
Kraus'a atifla “Hedef, kaynaktir” der. Bu bakimdan s6z konusu simdiki zamanda kurgulanan

tarih; hedef olarak gelecek, kaynak olarak ise ge¢mis arasinda devinendir. Benjamin, “Ge¢mis,
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kendisini kurtulusa yonelten gizli bir dizini de beraberinde tasir. Zaten bizden 6ncekilerin
icinde yasadiklar1 havadan hafif bir esintiyi biz de duyumsamaz miyiz? (...) Boyleyse eger
gecmis kusaklarla bizimkisi arasinda gizli bir anlagsma var” (2016c, s. 38) diyerek ge¢misin
gelenekle, simdi ve gelecekle bagini kurmaktadir.

Nostaljik koleksiyoncunun zamansal algist 11’ 10 Kala filminin tam ortasinda yer alan
sahneyle aktarilir. Mithat Bey Ali'nin, tamirciye gotiirdiigii ses kayit cihazina yanlighikla
kaydettigi, sesini dinliyordur. Bu esnada disariy1 izler. Bir atik toplayicist ¢6p kutusundan
segerek bir seyler alir. Hemen ardindan ise Ali goriiniir ve ¢Op atar. Ali'nin giin igerisinde
kaydettigi sesler bittiginde Mithat Bey’in anilarin1 anlattigi ses kaydi devam eder. O anda
dinlenen ses kaydiyla tiim zamanlar i¢ ige geger. Koleksiyoncunun zaman algilamas: ve zaman
yasantist boyledir, “her sey sanki ayni1 anda gozlerinin 6niinde gibidir” (Benjamin'den akt.
Gokberk, 2021, s. 3). Bu zaman algilama bigimi® yalnizca pratikte koleksiyon yapanlar icin
gecerli degildir. Ackber Abbas (1988, s. 221)'1n da ifade ettigi gibi bu ¢cagda herkes az ya da ¢ok
koleksiyoncudur.

Cikar Catismasi Beyani:
Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar ¢catismas: olmadigini beyan etmistir.
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Tekinsiz Hatiralar: Kurak Giinler (Emin Alper, 2022) Filminde

Tekinsizlik Kavraminin Izsiirimi
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Ozet

Calismada, 2022 yapimi Kurak Giinler (Emin Alper) adli film, Ernest Jentsch’in “Iekinsizligin
Psikolojisi Uzerine” ve psikanalizin kurucusu Sigmund Freudun 1919 yilimda yayinladigi
“Tekinsizlik Uzerine” adli makalesinde ele aldigi teorik bilgiler iizerinden incelenmektedir. Emin Alper
tarafindan senaryosu yazilarak yonetilen filmde kasabaya yeni atannug geng bir savct olan Emre’nin
yasadigr olaylari ele alinmaktadir. Bu olaylar arasida su kaynaklarina dair sorunlar, obruklarin
ortaya ¢ikmast ve yaklagan secimlerle birlikte artan siyasi gerilim Onemli bir yer tutmaktadir.
Makalede filmin odak noktas: olarak tekinsizlik kavrami derinlemesine ele alinacaktir. Filmde, Savci
Emre'nin etrafindaki karakterler, tekinsizlik duygusunun artmasma katkida bulunacak sekilde
konumlandirilmistir. Ozellikle Avukat Sahin ve Gazeteci Murat, iki zit karakter olarak, tekinsizligi
vurgulamaktadir. Bu karakterler, hikdyenin icinde tekinsizligi derinlestiren ve izleyiciye bu duyguyu
yasatan onemli unsurlardir. Ayrica, filmde tagra hayatimin nasil kullamildigi ve bu yasam tarzinin
tekinsizlik iizerindeki etkisi de incelenmektedir. Ayni zamanda, ev digindaki mekanlarin yarattig
tekinsizlik, doganin ve bireylerin tekinsizligi nasil etkiledigi, olaylarin kendileri iizerinden nasil bir
tekinsizlik yarattigr ve kurgusal belirsizlik araciligiyla tekinsizlik hissinin nasil olusturuldugu da
filmde ele alinan temalar arasindadir. Calismada, Kurak Giinler (2022) adli filmin tekinsizlik kavrami
agisindan nasil bir derinlik tagidigini ve bu kavramin nasil islendigini incelemektedir. Film, tekinsizlik
kavramu iizerinden izleyiciye kasabada yasanan olaylarin alt metinlerini okuma sanst sunmaktadur.
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Abstract

This research conducts an analysis of the 2022 film Burning Days, directed by Emin Alper,
utilizing a theoretical framework derived from the seminal works of Ernest Jentsch in his article “On
the Psychology of Uncanny” and Sigmund Freud, the pioneering figure in psychoanalysis, particularly
drawing upon his 1919 article titled “On Uncanny.” The cinematic narrative revolves around the
experiential journey of Emre, a youthful prosecutor recently relocated to a provincial town. The film
portrays significant events related to water reservoirs, sudden sinkhole occurrences, and escalating
political discord preceding imminent elections. Its primary objective is a thorough exploration of the
uncanny concept. Characters, particularly Lawyer Sahin and Journalist Murat, strategically contribute
to intensifying the uncanny sensation surrounding Prosecutor Emre, embodying divergent personas to
underscore the uncanny dimensions in the storyline. These characters play pivotal roles in heightening
the pervasiveness of the uncanny within the narrative, offering the audience an enriched experiential
encounter with this affective state. The inquiry further explores the cinematic portrayal of rural life and
its consequential impact on uncanny elements, examining thematic dimensions such as uncanniness
arising from external settings, the collaborative influence of nature and characters in evoking uncanny
sensations, the autonomous generation of uncanniness by events, and the cultivation of uncanny
sentiments through narrative ambivalence. The analysis extends to how Burning Days (2022) deeply
explores the uncanny concept and its nuanced processing. The film, through the conceptual framework
of the uncanny, invites the audience to decipher the latent subtext within the town’s unfolding events.
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Extended Abstract

This research undertakes an analysis of the 2022 film Burning Days, directed by Emin Alper,
employing a theoretical framework derived from the seminal works of Ernest Jentsch in his article
“On the Psychology of the Uncanny” and Sigmund Freud, the pioneering figure in psychoanalysis,
particularly drawing upon his 1919 article titled “On the Uncanny.” The investigation aims to elucidate
the cinematic elements within Burning Days through the theoretical lens provided by Jentsch and
Freud, thereby offering an in-depth examination of the film's narrative and visual components within
the broader context of the uncanny as articulated by these influential theorists. Conceived and directed
by Emin Alper, the film intricately explores the lived experiences of Emre, a fledgling prosecutor recently
appointed to a provincial town. Central thematic constituents of the narrative encompass concerns
regarding water reservoirs, the abrupt manifestation of sinkholes, and the heightening political tensions
coinciding with the impending electoral processes. Within this framework, the film’s principal objective
is to scrutinize and conduct a profound analysis of the concept of the uncanny.

Drawing from Freud’s exposition of the uncanny concept in his essay ‘On the Uncanny’ the film
explores how this emotion is expressed and depicted. By immersing the audience in the mystery and
uncanniness underlying the events in the small town, the film offers a psychoanalytic perspective. This
study aims to investigate how the concept of the uncanny is utilized in the film and how it contributes
to the narrative.

In the film Burning Days (2022), distinct characters in proximity to Prosecutor Emre are
deliberately situated to accentuate the pervading sense of uncanny. Notably, characters such as Lawyer
Sahin and Journalist Murat assume pivotal roles within the narrative, thereby amplifying the thematic
presence of uncanmny.

The character analysis of Prosecutor Emre suggests the presence of repression and fragmented
recollections regarding events at the rural house. The film explores a thematic dimension where thoughts
related to homosexuality are repressed, indicating inner conflicts and emotions suppression. Prosecutor
Emre’s incongruent behaviors in the film deviate from his professional identity and signify manifestations
of internal conflict.

During a conversation at the rural house, the notion of engaging in sexual encounters with women
from Ankara is introduced, raising concerns about potential harm to Prosecutor Emre’s professional
reputation. This instance reflects palpable internal conflicts within Prosecutor Emre. Additionally,
when Lawyer Sahin Bey wakes Prosecutor Emre on the night of the incident and suggests, ‘Let’s nullify
the allegations against you,” it manifests uncertainties within Prosecutor Emre’s psyche.

The film conveys uncanny undertones related to homosexuality through the journalist character,
who alleges Prosecutor Emre’s involvement in both male and female relationships. This portrayal renders
Prosecutor Emre as an uncanny figure. Judge’s warning to the journalist, highlighting potential career
jeopardy for Prosecutor Emre, underscores the inherent tension between societal attitudes towards
homosexuality and his professional standing.

Furthermore, the film explores the depiction of rural life and its impact on evoking the uncanny. It
delves into thematic dimensions such as enhancing the uncanny through external spatial configurations,
the collaborative role of nature and characters in eliciting uncanny sentiments, the autonomous
generation of an uncanny atmosphere by events, and the construction of the uncanny sensation through
narrative ambiguity.

Prosecutor Emre’s relocation from an urban to a rural setting precipitates his immersion into the

distinctive dynamics of rural life and the attendant uncertainties therein. The transition underscores
the inherent conflict and uncertainties arising from the juxtaposition of traditional rural values and
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legal norms. These conflicts and uncertainties emerge as central thematic elements within the film,
prominently accentuated through the attitudes espoused by characters such as Lawyer Sahin and the
Judge.

The film centers on the Pekmez scandal involving Prosecutor Emre, a pivotal event that instigates
and intensifies uncertainties within the narrative. Questions about Prosecutor Emre’s involvement in
the Pekmez incident persistently challenge the audience throughout the film. In the context of Burning
Days (2022), the film encapsulates the uncertainties ensuing from Prosecutor Emre’s transition to
the rural milieu, intricately interweaving them with the distinctive dynamics inherent in rural life.
The conflicts among characters and the pervasive ambiguity enveloping the central event within the
narrative emerge as paramount thematic elements when scrutinized through a theoretical lens, thereby
accentuating the tension inherent in the dialectic between societal and legal norms.

This study endeavors to scrutinize the enriching contributions of the film Burning Days (2022)
to the realms of psychoanalysis and the uncanny. The film strategically incorporates these conceptual
frameworks to immerse the audience in the enigmatic and uncanny dimensions underlying the events
transpiring within the small town. Within this framework, the analysis seeks to elucidate the intricate
interplay between the concept of the uncanny and the visual as well as narrative elements within the
film, discerning how these elements collectively convey the uncanny sensation to the audience.

Giris

Kisiligin olusumu ve gelisiminde bilin¢dis: siireglerin ve erken ¢ocukluk déneminde
gerceklesen yasam olaylarinin ve durumlarin reddedilemez 6neme sahip oldugunu belirten
ve Sigmund Freud'un ortaya attig: fikirler ve kuramlar gercevesinde olusarak giintimiize
kadar ¢ok sayida psikanalitik kuramc tarafindan gelistirilen kurama psikanalitik kuram
denilir (Yildiz, 2020, p. 227). 1919 yilinda Freud, /mago adli dergide “Tekinsizlik Uzerine
(Das Unheimlich)” isimli makalesini yayimlar. Bu makalede 1906 yilinda Ernest Jentsch’in
“Tekinsizligin Psikolojisi Uzerine” adli metnine atiflar mevcuttur. Freud’a gore, tekinsizlik
kavramu kiginin daha 6nce agina oldugu bir durum, olay ya da bireyin aniden taninamaz bir
sekilde yabancilagmasi ve kisiye tuhaf gériinmesi halinde yasanan tedirginlik hissi seklinde
tanimlanmaktadir (Freud, 2019, p.35). Freud tekinsizlik kavraminin basta edebiyat olmak tizere
sanata ve yasamun icerisine karisti$ini ve bireyin sanatta ve yasamda fark ettigi korkutucu
olgularin nedenlerinden biri oldugunu ifade eder (Thurschwell, 2000, p. 117). Jentsch ise
tekinsizlik hissini ele alirken belirsizligi 6n plana ¢ikarir, yani bireyin agina olmadig bir durum
kargisinda belirsizlik yasamasi nedeniyle tekinsizlik ortaya ¢ikacaktir (2019, p.14). Tekinsizlik
kavraminin anlagilmasina yonelik iki temel etken bulunmaktadir. [k etken, Freud tarafindan
ortaya konan ve “zihinsel belirsizlik”, “yabancilik hissi” ve “aitlik eksikligi” olarak tanimlanan
bir faktordiir. Bu durum, Jentsch tarafindan 6zetlenen bir bakis agisiyla agiklanabilir. Jentsch’e
gore, “tekinsizlik hissinin temel kaynag zihinsel belirsizliktir. Bu baglamda, tekinsizlik her
zaman bilinemeyen bir sey olarak ortaya ¢ikar. Birey, gevresiyle kurdugu iliski baglaminda
nesneleri veya olaylar: tanidik bulursa, tekinsizlik hissini daha az deneyimleyecektir” (2019,
pp. 12-13). Bu iki temel tanimdan yola ¢ikildiginda giiniimiizde sinema sanati tizerinden
tekinsizlik kavrami ortaya konulabilir. Emin Alper, yeni Tiirk sinemasinda sanatsal kolun son
yillardaki 6nemli temsilcilerinden biridir. Yonetmenin Tepenin Ardi (2012), Abluka (2015), Kiz
Kardegler (2019) ve Kurak Giinler (2022) isimli filmleri bulunmaktadir. Y6netmenin doért filmden
¢l tasrada gecmekte ve tekinsizlik kavraminin film {izerinden okunmasina olanak saglamaktadir.

Calismada Emin Alper tarafindan senaryosu yazilan ve yonetilen Kurak Giinler (2022) isimli
film Ernest Jentsch ve Sigmund Freud tarafindan kuramsal temelleri olusturulan tekinsizlik
kavrami tizerinden incelenecektir. Tekinsizlik kavrami sanat eserleri tizerinden okunmaya
ve anlagilmaya agik bir kavram oldugundan ve Emin Alper sinemasinin ¢ok katmanli yapist
nedeniyle bu tiir bir okumaya yatkin olmasindan dolay: ¢alismanin 6érneklemini Kurak Giinler
filmi olusturmaktadir. Film bahsi gegen iki makalede ele alinan kuramsal bilgi ve bulgular
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tizerinden incelenecektir. Filmde tasranin kullanilis1 ve tekinsizlige etkisi, ev disinin yarattig:
tekinsizlik, doga ve bireylere dayanan tekinsizlik, olaylar {izerinden yaratilan tekinsizlik ve
kurguda belirsizlik tizerinden tekinsizligin yaratilmasi ele alinacaktr.

Tekinsizlik Kavrami

Alman psikiyatri hekimi Ernst Jentsch, 1906 yilinda yaymnladig: “Tekinsizligin Psikolojisi
Uzerine” adli makalesiyle tekinsizlik kavramini psikoloji literatiiriine kazandirmugtir. Soz
konusu makale, Sigmund Freud tarafindan ele alinmis ve bu sayede tekinsizlik kavrami
daha genis bir okuyucu kitlesi tarafindan bilinir hale gelmistir. Freud, Jentsch’in makalesini
oldukga verimli bulmus, ancak ayni zamanda kapsamli olmadigin: belirtmistir (Freud, 1999,
p. 326). Jentsch, makalesinde tekinsizligi belirsizlik ve muglaklik diizleminde incelemis ve
edebi eserlerde temelini attig1 “tanidik-yabanc1” kavramini ele almistir (2019, p.12). Ona gore,
tekinsizlik hissini olusturmanin en etkili yollarindan biri, canli oldugu varsayilan bir nesnenin
aslinda cansiz oldugu diisiincesine sahip olmak ve bu nesnenin canli olup olmadigina dair
stiphe duymaktir (2019, p. 25). Freud, Jentsch’in tekinsizlik kavramini agikladig1 makalesine
elestiriler getirmigtir. Bu elestirilerden biri, Jentsch’in tekinsizligi tanidik ve tanidik olmayan
ikilemi iginde ele alarak bu baglamdan ileri gotiirememesidir (Freud, 1999, p. 327). Ayrica,
Freud, Jentsch’in temel bir bakis agisiyla tekinsizligi, kelime anlami olarak yabanci ile esdeger
olarak ele almasina kars: ¢tkmistir (1999, p. 327).

Sigmund Freud, 1913 yilinda “Totemn ve Tabu” adl eserini yayinladiginda, antropolojik
bir bakis agisiyla Oedipus karmasasimin temellerini incelemis, ilk insan topluluklarinda totem
inanclar1 ve baba figiiriine yonelik algilama bigimlerini ele almigtir. Bu eserin dipnotlari,
Freud'un tekinsizlik kavramina 6nem verdigini ve onu dikkate aldigin1 gostermektedir
(Freud, 2020, pp. 21-23). 1914-1918 yillary, I. Diinya Savasi'nin yagsandig yillardir ve Freud ile
diger psikanalitik teorisyenler, savagin olumsuz etkilerini deneyimlemislerdir. Savagin hemen
ardindan, 1919 yilinda, Freud “Tekinsizlik Uzerine” adli makalesini yayimlamigtir. Bu makalede
Freud, diger eserlerinde sik stk bagvurdugu bir yonteme yeniden bagvurur. Sanat eserleri
veya edebi metinler {izerinden psikolojik teorileri agiklama, ayrintilandirma ve temellendirme
egilimindedir. Ornegin, Oedipus kompleksi baglaminda Sofokles’in trajedilerini veya narsizm
kavramini agiklarken Hamlet'i ele almigtir. Aymi sekilde, “Tekinsizlik Uzerine” makalesinde,
tekinsizlik kavrami E. T. Hoffmann'in “Kum Adam” adli hikayesi tizerinden ele alarak
orneklendirmistir. Freud, tekinsizlik kavramini insanlar1 korkutan seylerin tiimii ve insanlar
tarafindan korkuyla iligskilendirilen ve taninan ya da tanidik olan bir duygu olarak tanimlar
(2019, pp. 33-34).

Sigmund Freud, ele aldig1 kavrama kisa bir tanimla baglamis ve ardindan kavramin
kokenlerini etimolojik olarak incelemis ve gesitli dil kokenlerini detayli bir sekilde ele almisgtir.
“Tekinsizlik” (unheimlich) terimi, Almanca’da seytani, siipheli, kan donduran, trkiitiict,
huzursuzluk verici ve yabanci gibi gesitli anlamlara gelirken, “tekin” (heimlich) terimi ise
tekinsizligin anlam olarak zitt1 olmamakla birlikte uyumlu ve tanidik anlamlarini ifade etmektedir.
Ayni zamanda, «heimlichy teriminin bagka bir anlami da gézden uzak ve gizlenmis olan1 ifade etmektedir
(Freud, 2019, pp. 37-41). Bunun 6tesinde, Freud'un bu terimleri degerlendirdigi baglamda,
yeni bir seyin tekinsiz olabilecegi ve kiside korku hissi yaratabilecegi, ancak bu durumun her
zaman gegerli olmayabilecegi anlami da ortaya gikmaktadir (Freud, 1999, p. 327). Bagka bir
deyisle, yeni ve yabanci olan her seyin tekinsizlik hissi yaratmadigini, bu hissin olusumunun
daha karmasik bir siirecin sonucu oldugunu belirtmistir.

Tiirkge’de tekin-tekinsiz kavramlarinin anlamlari incelendiginde ise “tekin” kavraminin
ti¢ farkli kargilig1 oldugu goriiliir. Birinci bos, i¢inde kimse bulunmayan; ikincisi gtivenilir(kisi,
yer), li¢linciisii iginde cin, peri gibi dogatistii varliklarin olmadigina inanilan, ugurlu yer ve
dordiincti tanimu ise eski Tiirklerde bir babanin tasinmaz mallarinin mirasgisi olan en kiigtik
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ogul seklindedir (Piskiilliioglu, 1995, p.1476). Bu noktada “tekin” kelimesine baktigimizda
bir seylerin bulunmadig: yer yani bir seylerden kagilmis, giivenilir olana kagis gibi bir ¢ikarim
yapilabilir. Bunlara bir de ek olarak dogatistii olandan, muammali, belirsiz olandan kagilmus,
saklanilmus bir yer gibi bir ¢ikarim daha yapilabilir. Ayni sézliikte tekinsizin agiklamasi tekin
olmayan, ugursuz olarak yapilmaktadir (Piskiilltioglu, 1995, p.1476).

Tekinsizlik, Freud'un ifadesiyle, uzun bir siiredir bilingaltinda bulunan, geg¢miste
tanidik olan ve zihinde bastirilmis olanin yeniden agiga ¢ikmasiyla ortaya ¢ikan bir tiir
dehset olarak tanimlanmustir (Freud, 1999, p.325). Bu kavram, ge¢miste yasanmus ancak
farkinda olunmayan veya unutulmaya terk edilmis deneyimlere isaret eder. Tekinsizlik, bir
algi durumunun belirsizligi ile karakterizedir ve tarihsel olarak koklii bir korku tiirtidir. Bu
kavram, hem toplumsal hem de bireysel diizeyde ortaya ¢ikabilir (Senol, 2016). Her izlenim
veya deneyim, farkli bireyler tizerinde gizemli bir etki birakma kapasitesine sahip olmayabilir.
Bir olay veya alg, bir kisi tarafindan tekinsiz olarak degerlendirilse dahi, bu degerlendirme her
zaman benzer sekillerde gerceklesmeyebilir veya tekinsizlik hissini her defasinda ayni sekilde
uyandirmayabilir (Jentsch, 2019, p.12). Tekinsizlik olgusunu sadece belirsizlikle sinirlamak, bu
kavrami tam olarak agiklamak igin yetersizdir. Tekinsizlik, genellikle bilincaltinda bastirilmis
duygularin tekrar yiizeye ¢ikmasi ile iligkilendirilir. Bu baglamda, belirli ve tekrarlanan
temalar ve semboller 6ne ¢ikar. Bu semboller arasinda 6liim, liintin varliginin sorgulanmasi,
yinelemeler, oyuncak bebekler, kuklalar, doniisler, bas donmesi, denge kaybzs, ikiz imgeler,
gerceklikten stiphe etme ve belirsiz mekanlar 6ne ¢ikarilabilir (Senol, 2016).

Tekinsizlik kavraminin anlagilmasina katki saglayan iki temel faktér mevcuttur. Ik
faktor, Freud tarafindan “zihinsel belirsizlik”, “yabancilik hissi” ve “ait hissetmeme” olarak
tanimlanan faktordiir. Bu durum, Jentsch tarafindan 6zetlenen bir perspektifle aciklanabilir;
Jentsch’e gore, “tekinsizlik hissinin temel nedeni zihinsel belirsizliktir. Bu baglamda,
tekinsizlik her zaman olmas:i gerektigi gibi bilinemeyen bir seydir. Bir birey, cevresiyle
kurdugu iligki baglaminda nesneleri veya olaylar1 tanidik bulursa, tekinsizlik hissini daha az
deneyimleyecektir” (2019, pp. 12-13).

Tekinsizlik hissinin dogasim1 anlamaya yo6nelik Freud'un elestirileri, Jentsch’in
yaklagimina odaklanir ve tekinsizligin olusumunu sadece zihinsel belirsizlikle agiklamanin
yetersiz oldugunu one siirer. Freud’a gore, tekinsizlik sadece nesnenin dogasinda degil,
ayni zamanda bu nesnenin nasil algilandigindan da kaynaklanir (2019, p.35). Bu nedenle,
tekinsizligin ortaya ¢tkmasimin ardinda yatan ikinci faktor, salt zihinsel belirsizlikle smnirli
degildir. Freud’'un iddiasina gore, tekinsizlik yalnizca 6nceden bilindigi varsayilan bir seyin
yeniden algilanmasi sirasinda ortaya ¢ikan bir yabancilik hissi degildir. Ayn1 zamanda,
bilincaltinda bastirilan duygularin geri dénmesiyle yiizeye ¢ikan korku ve kaygilar: igerir.
Bagka bir deyisle, tekinsizlik hissine neden olan her sey, bastirilan duygularin geri donistini
miimkiin kilan seydir. Bu baglamda, tekinsizlik hissi, tiim bu unsurlarin ortak 6zellikleri ve
kokenleriyle birlikte ele alinmalidur.

Tekinsizligin temel isleyisi, bastirilmis duygularin yeniden agiga ¢ikmasi, tanidik olanin
yabancilagsmasi ve tamidik olanin farkli bigimlerde tezahiir etmesiyle karakterize edilir (Umer,
2017, p. 99). Bu travmatik tezahiir, potansiyel olarak hem yonetenin hem de yonetilenin
bilincaltinda bulunan korku ve kaygilarin ifadesidir. Bu, 6znenin kendi anlam diinyasina
yabancilagtiginin ve kargisindaki duruma kargi garesizlik yasadigimin bir ifadesidir. Oznenin
daha once kendine ait oldugunu diistindtigii seyin, su anki durumda aidiyet hissi ve anlam
temelini kaybettigi durumdur. Aidiyet ve anlam temelinin kaybi, bireyin kendi kaderi
tizerindeki kontrol hissinin de kaybiyla sonuglanur.

Freud'un perspektifine gore, “tekinsiz bir deneyim,” 6zellikle bastirilmis bir ¢ocukluk
kompleksinin belirli bir diirtiiyle yeniden canlanmasi veya ilkel inanglarin yeniden
dogrulandig1 izlenimi yaratmas: durumunda ortaya ¢ikar (Freud, 2019, p. 70). Bu deneyimdeki
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smirlayic faktor, 6zellikle bu yeniden dogrulama siirecindeki bilinmezlik karsisinda duyulan
rahatsizliktir. Freud’a gore, “tekinsizlik” aslinda yeni veya bilinmeyen bir sey degildir; aksine,
bilin¢altinda veya zihinsel olarak uzun bir siire bastirilan ve taninmaz hale gelen tanidik olanin
sonucudur (Freud, 2019, p.70). Bu bastirilmis ¢cocukluk arzular: ve toplumsal uyuma adapte
olabilmek i¢in bastirilan istekler, tekinsiz duygularin kaynagi olarak islev goriir.

Freud, eserlerinde “tekinsizlik” kavramini kayginin 6zel bir tiirii olarak tanimlamustr.
Tekinsizlik, temelde korkutucu olanla iligkilidir. Bu korku, kaygiy: tetikler ve kaygi da
bastirmayi getirir. Bastirma islemi, bilingaltindaki i¢giidiileri uygun bir sekilde yonlendirmeyi
amaglayan bir siire¢ olarak kabul edilir ve bu, kayginin hafifletilmesi amacin tagir (Freud,
1999, p.330). Ozellikle tabu baglaminda diisiiniildiigiinde, siiblimlestirme kavram kiiltiirel inanglar
ve normlarla yakindan iligkilidir. Ustbenlik ile altbenlik arasindaki catismanin sonucu benlik
tarafindan gergeklestirilir ve kisisel gergeklikler ile toplumsal gergekliklerin kesistigi noktada
bilin¢dis1 daha belirgin hale gelir. Bu ¢atisma, karakterin bastirdigi duygu ve diistincelerinin
toplumsal normlar ve tabular tarafindan yaratilan ¢eligki ile baglar. Tekinsizlik hissi, bu
catismanin bagladig1 veya hissedildigi yer olarak ortaya ¢ikar. Bastirma sonucunda, bilingdist
diistince ve duygularin biling diizeyine yiikselme c¢abasi sirasinda yagsanan kaygi, kisinin
neyi unuttugunu veya bastirdigini bilememesi nedeniyle tekinsizlik duygusunu tetikler.
Bu baglamda, tekinsizlik, kaygiy1 bastiran bir savunma mekanizmasi olarak goriilebilir. Bu
anlayisa gore, tekinsizlik, kaygiya karsi bir tiir koruma iglevi gorebilir (Freud, 1999, p. 332).

Yeni Tiirk Sinemasinda Yonetmen Olarak Emin Alper

Yeni Tiirk sinemasi terimi, 1990’larin ikinci yarisinda ortaya ¢itkan geng yonetmenlerin
bagimsiz ve bireysel sinema anlayisini tanimlar. Bu donem, teknik acidan ileri diizeyde
becerileri, dinamik kamera kullanimini, ses efektlerini ve 6zel goriintii efektlerini igeren
yenilik¢i sinema anlayisinin bir ifadesi olarak kabul edilir (Seving, 2014, p. 99).

Bu dénemde, film yapim siireci, senaryo asamasindan basglayarak kurgu asamasina kadar
yaratici yonetmenin denetimindedir. Ayrica, ulusal ve uluslararas: destek fonlarinin sinemaya
kaynak saglamasi, yonetmenlere ticari kaygilardan bagimsiz bir sekilde film yapma firsatt
sunmustur (Ugur, 2017, p. 72). Bu nedenle, bu dénemin yaratic1 yonetmenleri icin 6zgtirliik,
geleneksel sinema temalar: ve kaliplarindan bagimsizlik anlamina gelir.

Yeni Tiirk Sinemasi olarak adlandirilan dénem ic¢inde cekilen ve basar1 kazanan bir¢ok
filmin yaraticilari, sinema iginden gelmeyen ve kendisini diisiinsel olarak olgunlastirdiktan
sonra fikirlerini goriintiilii imajlar yoluyla ifade etmeyi tercih etmis kisilerdir (Sancar, 2015,
p-10). Emin Alper, sinema sektoriiniin iginden gelmeyen ve tiniversitede sinema egitimi
almamig yonetmenlerin bir temsilcisidir.

EminAlper’insinematikeserlerinianlatimsalbagimsizlikagisindandegerlendirdigimizde,
Yesilcam sinemasinin geleneksel anlati kaliplarinin Gtesinde, 6zgiin bir sinema dilini
benimsedigi goézlemlenir. Bu durum, bagimsiz yonetmenlerin temel O6zelliklerinden biri
olarak kabul edilir. Alper, filmlerinde, kotiiliik, sug, giinah, paranoya, miilkiyet, Gtekilestirme,
otorite, militarizm, diisman yaratma ve ataerkillik gibi temalar1 igler. Ornegin, Tepenin Ardi
(2012) filminde giinah ve sug¢ kavramlari, adeta tepenin ardindaki yoriiklere yiiklenmistir.
Film boyunca, Faik karakteri ile yoriikler arasindaki catisma yavagca biiytir, bu da yoriikleri
Otekilestirilmis ve neredeyse bir diisman olarak sunar. Abluka (2015) filmindeki kotiiliik temasi
otekilestirme ve diisman yaratma olgulari ile i¢ igedir. Bu temalar, karakterlerin i¢ diinyalarini
acgiga cikarir. Emin Alper, karakterlerini anti-kahramanlar olarak tasvir ederek, izleyicinin bu
karakterlerle 6zdeslesmesini engeller. Bu, yonetmenin elestirel bir sinema dili kullanmasinin
bir sonucudur ve anti-kahramanlar, karakterlerin eksikliklerini ve zayifliklarini daha ¢arpici
bir sekilde yansitma firsat1 sunar. Boylelikle, Emin Alper, ticari sinemanin kahraman yaratma
egilimine karsi daha gercekci karakterler olusturmay: basarir. Ayrica, her iki filmde de
travmatik deneyimler yasayan karakterlerin kabuslarini gézlemleme firsati buluruz. Tepenin
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Ard: filminde Zafer ve Abluka filmindeki Ahmet karakterleri bu durumun birer ornegidir.
Emin Alper, klasik anlati kaliplarindan saparak, alegorik bir anlattima bagvurur (Ugar, 2019,
pp- 78-79).

Abluka filmi, karamsar bir diinya tasvirine sahip olup, bu tasvirin Tiirkiye'nin 1990’1
yillarina 6zgii siyasi atmosferini yansittigl argiimaniyla analiz edilmistir. Ancak, bu filmde
sunulan karamsar diinya tasviri, esas olarak filmin ana hikayesi veya temasinin Gtesinde,
yalnizca bir arka plan unsuru olarak iglev gérmektedir (Sancar, 2015, p.23).

Tepenin Ardr (2012) filmi, vestern sinemasinin karakteristik kodlarindan bazilarin
benimserken, Abluka (2015) filmi ise kara film tiiriine ait kodlar:1 kullanmaktadir. Bu iki film,
sinema tarihinin farkl tiirlerine ait estetik ve tematik Ggeleri bir araya getirerek izleyiciye
zengin bir gorsel ve anlamsal deneyim sunar. (Ugar, 2019, pp. 79-80).

Emin Alper’in tglincii filmi Kiz Kardegler (2019) ise annelerini kiigiik yasta kaybeden
ti¢ kiz kardesin -Reyhan, Nurhan ve Havva- hayatindan bir kesiti sunar. Havva, bir stire
besleme olarak yasadig1 evden ayrilarak ailesinin yanina doner. Ancak eve déniisii, yegeninin
beklenmedik 6liimi nedeniyle hiiziinlii bir atmosferde gerceklesir. Havva, bu degisikliklerle
basa ¢ikmakta zorlanir. Film, insan hayatinin potansiyel biiytik acilari arasinda yer alan,
annenin yoklugu veya kaybi, intihar, bebek/¢ocuk oliimii, istismar, hastalik gibi temalar:
carpici bir sekilde izleyiciye sunar. Kiz kardegler arasindaki samimi sohbetler ve baba tarafindan
kizlara anlatilan masallar disindaki sahneler, yogun bir hiiziin atmosferi igerir (Aygiin, 2022,
pp- 16-17). Ayrica, filmde yonetmenin, diger gortintii 6lgeklerine kiyasla, yakin plan ve uzak
plan ¢ekim tekniklerini yogun bir sekilde kullanmis olmas1 6nemli bir gézlem olarak 6ne ¢ikar
(Ceran, 2022, p. 64).

1990 sonrasi yeni Tiirk sinemasinda tasra meselesine egilen yonetmenlerden biri
Emin Alper’dir. Emin Alper, Tepenin Ardir Kiz Kardegler ve Kurak Giinler filmlerinde tasray:
filmlerin merkezine alarak bir anlatilarini olusturmaktadir. Bu anlatilarda tasra giivensizligin,
tekinsizligin, belirsizligin ve kétiltigiin uzamsal bir karsiligidir (Satir, 2023, p. 7).

Yonetmen, genis izleyici kitlesinin begenilerine uygun film tiretmenin aksine, kendi
inandig1sinemaanlayisina gore filmler tiretmektedir. Budogrultuda hareketeden Emin Alper’in
kisiselligini ve sanatsal kaygilarini filmlerine tagimasi hem yaratici yonetmen sinemasiyla
hem bagimsiz sinema kavrami ile bagdasmaktadir. Seyircisini etkin ve katilimci olmaya
yonelten Emin Alper, ticari sinemanin aksine seyircinin filmin konusunu igsellestirmesine ve
karakter ile 6zdesim kurmasini engeller. Bu nedenle ticari sinemanin yarattig1 kahramanlar
yerine, kendi filmlerinde anti-kahramanlar yaratmay: tercih eder. Emin Alper’in, sektoriin
i¢ pazar dinamiklerinden bagimsiz olarak {irettigi bu filmleri, ticari olmayan sanat sinemasi
ya da bagimsiz sinema olarak adlandirilan sinema anlayis: ile ortiismektedir. Bu nedenle
yonetmenin filmleri, ticari olmadig1 igin seyirci sayilar1 oldukca diistiktiir ve sinema salonu
bulmakta zorluk cekmektedir (Ugar, 2019, p. 82).

Calismada Emin Alper tarafindan senaryosu yazilan ve yonetilen Kurak Giinler (2022) isimli
film Ernest Jentsch ve Sigmund Freud tarafindan kuramsal temelleri olusturulan tekinsizlik
kavramu tizerinden incelenecektir. Filmde tagsranin kullanilig1 ve tekinsizlige etkisi, ev disinin
yarattig1 tekinsizlik, doga ve bireylere dayanan tekinsizlik, olaylar tizerinden yaratilan
tekinsizlik ve kurguda belirsizlik tizerinden tekinsizligin yaratilmasi ele alinacaktir.

Kurak Giinler (2022) Konusu ve Degerlendirmesi

Konusu

Yaniklar kasabasma yeni atanan bir savct olan Emre, gorevine baglamistir ve hemen
islere biiyiik bir ciddiyetle sarilmistir. Bu tutumu, kasaba egrafi ve 6zellikle belediye bagkan1
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Selim Bey tarafindan biiytik bir saygiyla karsilanmigtir. Ancak, hosgoriilii bir karsilamanin
Otesinde, Emre’nin ilk giinlerinden itibaren bazi tuhafliklar ve gerginlikler yasanmaya baslar.

Kasabadaki belediye baskanligi secimleri yaklagtik¢a, siyasi gerilimler daha da artar.
Emre, aslinda siyasi ¢ekismelere taraf olmak istemese de, kasaba sakinleri arasinda ona karg:
yiikselen homurtular, onu zamanla kasabamin muhalif gazetecisi Murat’a yaklastirir. Geng
savcl, kasaba siyasetinin igine ¢ekilmeye baslar ve bu durum, Emre’yi kendi iradesi disinda
bir kisir dongtiniin igine sikistirir. Bu stire¢, hem kisisel hem de profesyonel hayatinda Emre
i¢in zorlu bir deneyim haline gelir.

Filmin Tekinsizlik Baglaminda Degerlendirmesi

Film, dort ana boltimden olugmaktadir: “Ziyafet”, “Sorusturma”, “Yeni Gozaltilar” ve
“Secim”. Ik boliim, Yaniklar kasabasina yeni atanmis olan Savcr Emre’nin tasra yasamina
uyum saglama cabalarini ve yogun is yiikii altinda adil bir sekilde calisma gayretini ele
almaktadir. Bu kisimda, kasabada obruklarin olusmasi, sik sik su kesintilerinin yasanmasi,
kasaba disindan gelen bir domuzun avalar tarafindan dldiiriilerek Oliisiiniin bir traktoriin
arkasina baglanip kasaba sokaklarinda gezdirilmesi gibi olaylar yer almaktadir. Savci, $Sahin
ve Kemal ile makaminda tanismis, Gazeteci Murat ile golde karsilasmis, belediye baskani
tarafindan yemege davet edilmis ve bu yemekte Sahin’in de bulundugu/oldugu bir ortamda
bulunmustur.

Filmin tekinsizlik ve tasra iizerine 6nemli sahnelerinden ilkinde Sava Emre géle
ytkanmaya gider. Freud'un tekinsizlik kavramini ele aldig1 calismalarda, bireyin en yogun
tekinsizlik hissini, diri diri topraga gémiilme gibi durumlarla deneyimledigi belirtilir (Akt.,
Bilik, 2022, p. 136). Bu sahnede, Gazeteci Murat'in Savcit Emre’ye yaklasarak onu uyarict bir
sekilde konusmasi tekinsizlik hissinin vurgulandigi anlar arasinda yer almaktadir.

Gazeteci: Tehlikelidir burasi. Balgiktir dibi. Cekiverir adami asagiya. Az ilerde bir yer
daha var. Millet orada girer suya.

Bu konusma sirasinda, goliin insani igine ¢ekebilecegi potansiyelinden bahsedilmektedir.
Savci Emre’nin suya girmesi ve canli canli balgiga batma olasiligy, tekinsizlik duygusunu agiga
cikarir. Ayrica, bu sahnede Saver Emre’nin Gazeteci Murat tarafindan rahatsiz edici sekilde
izlenmesi, Savcr Emre golden ¢iktiktan sonra iistiinii degistirirken Gazeteci Murat'in 1srarla
Savcr Emre’yi takip etmesi Gazeteci Murat’in tekinsiz olarak konumlandirilmasina neden
olur. Ayrica, ayni sahne, merkez ve tasra arasindaki ayrimi da ele almaktadir. Saver Emre’nin
tek bagina girdigi bu gol, tagrayi temsil eder; kalabaliktan uzak, izole bir yerdir. Ote yandan,
gazeteci tarafindan bahsedilen diger gol, birgok kisinin giivenli bir sekilde suya girdigi bir
alan1 temsil eder. Bu g6l kalabalik ve giivenlidir. Bireyin canli canli balgiga gomiilme riskini
tasimaz. Bu baglamda, tasra kavrami yalnizlik, tekinsizlik ve kisiyi icine cekme potansiyeli ile
iliskilendirilirken, merkez ise kalabalik ve giivenli olarak vurgulanir. Yonetmen Emin Alper’in
tasrada gegen filmlerinde tagra tekinsizlik duygusunu ortaya ¢ikarmakta ve arttirmaktadir.

Filmin golde gegen bu sahnesinden sonra, belediye bagskaninin evinde diizenlenen
ziyafete gecilir. Ziyafette belediye baskani, kasabanin su sorununu, obruklarin olusumunu ve
obruklarin yer alt1 sularinin agir1 kullanilmasimin bir sonucu olarak ortaya ¢ikma olasiligini
ele alir. Bu baglamda, savcinin davet edilerek bu davanin hizlandirilmas: konusu tistii kapalt
bir sekilde ima edilir. Belediye bagkani konusmasini tamamlayip masadan ayrilirken, oglu
olan Avukat Sahin ile Saver Emre masada yalniz kalir. Kisa bir siire sonra ¢algicilar ve Kemal
gelir. Kemal, Savct Emre’nin bag evinde oldugunu bilmektedir. Miizik baslar ve bir siire sonra
zihinsel engelli Pekmez lakapli geng bir kadin, bag evine tek bagina gelir. Kemal ve Sahin,
Pekmez ile dans etmeye baglar. {1k boliim olan “Ziyafet” kismi, savermin alkol nedeniyle sarhog
olup uykuya dalmasi ve Sahin’in Pekmez ile fiziksel temas igeren dansiyla son bulur.
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Filmin, ikinci boliimii “Sorusturma” olarak adlandirilir. Bu boliim, kasabada yeni bir
obruk olusumuyla baglar ve Pekmez adli gen¢ kadina yonelik cinsel saldir1 haberinin savciya
ulagmasiyla gelisir.

Savci, Pekmez’in babasi Yavuz ile karsilastiginda, 6nceki geceye dair ilk anisini hatirlar.
Bu anida, savcinin yalnizca yattifi yerden dogruldugu goriiliir. Zamanin ne kadar gectigi
belirsizdir ancak miizik hala devam etmektedir. Ilk boliimiin sona erdigi ve ikinci boliimiin
basladig1 an itibariyle izleyici, Savcal Emre’nin Sahin’in evinde bayildiktan sonra kendi evine
getirildigini diistinmektedir. Fakat kim tarafindan ve nasil getirildigini ve gecenin devaminda
neler yasandigini bilmemektedir.

Savci Emre, ilgili aninin devamini, Avukat Sahin’e ¢ikarilan gozalti emrinden sonra hatirlar.
Aksamin ilerleyen saatlerinde, ¢ay bahgesi benzeri bir mekanda Savclr Emre yalniz oturmaktadir ve
olay gecesini animsar. Hatirasinda, Sahin Bey’in istiinii ¢ikardigi, Kemal ve Pekmez ile dans
ettigi bir an belirir. Sahin’in elinde bir hortum bulunmaktadir ve Pekmez ve Kemal'i hortumla
1slatmaktadir. Bu durum, Kemal’in de iistiinii ¢ikarmasina yol acar ve danslarina tistleri ¢iplak
sekilde devam ederler. Bu dans sahnesi savcinin anilarinda tekrar tekrar canlanarak olayin
olusumu ve gelisimi tizerinden hem izleyende birtakim belirsizlikler yaratir hem de tecaviiz
olay1yla ilgili oklar1 dans edenlere ¢evirir. Bu sahne tizerinden olusan belirsizlik film evreninde
uzunca bir siire cevaplanmadig; igin tekinsizlik duygusunu ortaya ¢ikarir. Filmde gerceklesen
tecaviiz vakasindan sonra Savcit Emre’nin olay gecesine dair kopuk kopuk anilari, zihninde
beliren fakat cevaplayamadigi sorular, taniklarin ifadesindeki tutarsizliklar belirsizligi
arttirmakta ve artan belirsizlik ise tekinsizligi ortaya ¢ikarmaktadir.

Sorusturma adl ikinci kismin basinda Savci Emre uyandiginda boynundaki bir
kizariklik dikkati ¢ekmektedir. Kizarikligin ne sekilde olustugu belirsizdir. Birisi Savci
Emre’ye saldirdig: i¢in mi olustu, tecaviiz eylemi sirasinda mi olustu ya da gazeteci tarafindan
mu yapild1 belirsizdir. Bu kizarikliga daha sonraki sahnelerde Hakim Hanim'in dikkat ¢ekmesi
de kizariklig1 vurgulamak ve izleyenin odak noktasini konuya ¢ekmek ac¢isindan 6nemlidir. Bu
kizarikligin nedeninin belirsizligi de tekinsizligi arttiran bir 6ge olarak kullanilmaktadir. Bu
belirsizlik merak unsurunu da arttirmakta ve olay orgiisiine bir gerilim 6gesi olarak katkida
bulunmaktadir.

Ikinci bdlimiin devaminda Avukat Sahin Bey ifade i¢in savcinin odasina getirilir. Sahin
savciya ifade verirken olay gecesiyle ilgili sdyle bir bilgi verir: “Ama bir ara uyandiniz.
Yanimiza geldiniz. Sonra ne yaptiysak hep birlikte yaptik.” der.

Savci: Ne yapmigiz?
Sahin: Hatirlamiyor musunuz yoksa?

Savciile Sahin arasindaki bu diyalog, izleyicide ve savcida belirsizlik duygusu uyandirir.
Bu belirsizlik, savcinin boynundaki kizariklik gibi (daha sonraki sahnelerde Hakim Hanim
tarafindan vurgulanan bir detay) olay gecesi hakkindaki stipheleri ve soru isaretlerini daha
da artirr.

Olay gecesini arastirmaya ve diistinmeye devam eden savcl evinde gazeteci ile
konugurken olay gecesini gazeteciden dinler. “Sizin sesinize uyandim... Gece disarida
bagira bagira agliyordunuz... Gegen gece bir uyandim pencerenin dibinde biri bagira bagira
aghyor. Gittim bir baktim siz. Saveim dedim “Iyi misiniz?”, “Yok degilim.” dediniz. Sonra eve
cikardim sizi. Eve ¢ikarip banyoya soktum. Gémleginizi ¢ikardim. Pantolonunuzu gikardim.
Uzerinize biraz su boca ettim. Oyle kendinize geldiniz.” Bu sahnede savci zihninde olugan
belirsizligi engelleme ve 6nemli korkularindan biri olan sug isleme (bu korkunun bir yansimast
olarak kanun adamliginin da getirisiyle sahit oldugu suca miidahale edememe) ile ilgili soru
isaretlerini ortadan kaldirmaya ¢alismaktadir. Ancak Gazeteci Murat bu sahneye kadar savc
ile iki sahnede kargs: karsiya gelmistir. Bu iki sahneden ilki gélde kendini tanittif1 ve saveiyt
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uyardig1 sahne ve ikincisi ise bag evine geldigi sahnedir. Bu iki sahneye ve Sahin ile Kemal’in
verdigi bilgiye gore gazeteci ¢ok giiven veren bir karakter degildir. Ayrica konusmada yer alan
bilgiler ve ifade edis tarzi1 da savcida tekinsizlik yaratmaktadir. Savcr Emre’nin gazeteciden
aldig bilgiler belirsizligi ortadan kaldirmadig1 gibi yeni belirsizliklerin de olusmasina ve
cinsel yonelim ile ilgili birtakim soru isaretlerin dogmasina neden olur ve tiim bunlar film
evreninde tekinsizligi arttiran durumlar olarak kullanilmaktadr.

Gazeteci evi terk ettikten sonra, savciya Gazeteci Murat'in yer aldig: bir dans videosu
mesaj olarak gonderilir. Bu video, savcinin olay gecesini yeniden hatirlamasina neden olur.
Savcy, bu sarsict hatirlamada bir merdivene yonelir ve oturur. Gazeteci Murat yanina gelir.
Savci, Murat'in anlattigindan farkli olarak bu amida gozyas: dokmiiyordur ancak anilar
biittinliik tagimaz, parga parca hatirlanir. Kanepede tistii ¢iplak bir sekilde uzanmigtir. Murat,
savcilya destek olmak amaciyla kendi evine gotiiriir. Saveinin, tuvalette midesi bulanir ve
kusar. Bu sahnede uistii ¢iplaktir. Gazeteci Murat, tuvalete girmek ister ancak savci izin vermez.
Murat, 1srar ederek tuvalet kapisini itmeye calisir ancak savci kapiy1 kapatir ve Murat'in igeri
girmesine izin vermez. Olay gecesi anilar1 bu noktada sona erer.

Filmin, ti¢iincti boliimii “Yeni Gozaltilar” olarak adlandirir. Savel, bag evinde yapilan
inceleme sirasinda evin bahgesinde kendi kalemini bulur. Kalemi polislere vermek yerine
cebine koyar. Bu stres yaratan olayin hemen ardindan, savc olay gecesini yeniden hatirlar.
Savci, yar1 baygin bir sekilde kanepede uzanmaktadir ve Sahin bu sirada gelir. Yiiziine vurarak
savcry1 uyandirir ve sunlari sdyler: “Savcim, uyandin mi1? Bak, tam zamaninda uyandin! Hadi
gel sdylenenleri bosa ¢ikaralim. Hadi, hadi gel.» Savci kalkar ve Sahinyi takip eder. Bahgede Sahin,
Kemal ve Pekmez yar1 ¢iplak bir sekilde dans etmektedir. An1, bu noktada sona erer. Bu ifadeler, savcinin
cinsel tercihi iizerinde olumsuz bir etki yarattig1 ve tecaviiz tehlikesini artirdigi seklinde algilanmaktadir.

Savcl Emre, Pekmez’in ifadesini aldiktan sonra Kemal'e de gozalti emri verir. Hemen
ardindan, tanimadig1 bir numaradan gelen iki fotograf igeren mesaj alir. Bu fotograflarda,
Gazeteci Murat ve kasabanin esnafi bir sofra etrafinda toplanmigtir. Murat ile ilgili daha 6nce
Sahin ve Kemal tarafindan verilen bilgi ile bu fotograflar uyumlu gortinmektedir. Ancak,
numara belirsizdir ve mesajlarda sadece fotograflar veya videolar bulunurken herhangi bir
aciklama yer almaz. Savcinin temel endisesi, sug islenirken tanik olup miidahale edememe
korkusudur. Buradaki belirsizlikler, tekinsizlik olgusunu artirarak dikkat cekmektedir.

Bir sonraki sahnede, Hakim Hanimin evinde esi ve Savci Emre birlikte yemek yemektedirler.
Hakim Hanimin esi masadan ayrilir. Hakim Hanim, evlilik konusu tizerine konusmaya baslar
ve sOyle der: “Bakarsiniz buradan size bir kismet ¢ikar!” Ardindan uzanip elini Savcl Emre nin
elinin iizerine koyar. Bu anlik yakinlik, beklenmedik bir durum olmasi nedeniyle tekinsizlik
hissini artirir. Ctinkti Hakim Hamim, bu ana kadar is iliskisi disinda Savcr Emre ile boyle bir
yakinlik kurmamuigtir, ayn1 zamanda evli bir kadindir ve kismet konusu giindeme geldiginde
bu davranig: sergilemistir. Bu baglamda, filmde sadece iki kadin karakterin yer aldiginmi da
vurgulamak 6nemlidir. Bu iki karakter Hakim Hanim ve Pekmezdir. Bu iki karakter arasindaki
en dikkat cekici dzellik, gii¢lii ve gligsiiz karakterlerin temsilcisi olmalar1 ve bu iki karakterin sahip
olduklar1 dzelliklerin birbirine tamamen zit olmasidir. Madalyonun iki ytizii gibi birbirine zit iki
kadin karakter ikizlik kavrami tizerinden de okunabilir. Bu iki farkli kadin karakter birlikte
distintldigiinde hangisinin daha tekinsiz oldugu belirsizdir. Pekmez, zihinsel engelli ve en
az li¢ sefer tecaviize ugramis bir gen¢ kadindir. Hakim Hanim ise tecaviiz olayin takiben Savci
Emre ile yapti§1 konusmalar, onu yavas yavas kogeye sikistirmasi ve en sonunda gozalti emri
vermesi siireg iizerinden tekinsizlik baglaminda ele alinabilir. Hikim Hanim, savcinin boynundaki
kizarikligin gectigini ifade eder. Bu agiklama sonrasinda, savei hemen olay gecesine dair bir an1 hatirlar.
Filmde yer alan bir¢cok sahnede Savci Emre’nin stresli bir olayin ya da durumun ardindan olay
gecesini hatirlamas: dikkat cekmektedir.

Hakim Hanim’in evinde gegen bir sahnenin ardindan, savcanin olay gecesi Sahin ile
birlikte ¢ektirdigi fotograf, yine tanimadig1 bir numaradan Savci Emre’ye gonderilir.
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Gazetecinin evinde gegen sahnelerde, savci olay gecesine dair anilari, Gazeteci Murat'in
anlatimlari tizerinden hatirlar. Saveinin zihinsel durumu tam olarak net degildir; uyusturucu
etkisi olabilir ancak alkoliin de etkisi agiktir. Bu nedenle, olay gecesini tam olarak hatirlayamaz
ve anilar1 parga parcadir. Savcinin sug isleme veya suga goz yumma gibi temel korkulari vardir.

Bu boliimiin sonunda, savcl evinde ekmekligin igerisinde fare zehri bulur ancak bu
ekmeklikten bir parca ekmegi yemistir. Eve gelen bir ¢ocuk, farelerin 6nce zehri yemeyi
tercih ettigini ve sonra ekmegi tiikettiklerini agiklar. Bu durum, bir 6nceki savcamin “Beni
zehirleyecekler” soziiyle baglantili gibi goriintir. Ancak ¢ocuk, zehri koymadan 6nce savciya
sOylemez, savcinin bunu sormasi gerekir. Aslinda, bu durum, tekinsizligin bir pargasi olarak ele
almabilecek olaylarin benzerligi iizerinden okunabilir. Bir dnceki saveinin yasadiklar: ile su anki
Savci Emre'nin yagsadiklari arasinda baglanti kurularak, izleyiciye tekinsizlik 6riintiisii sunulur.

Film, golde gazeteciyle yasanan bir miicadele sirasinda, olay gecesinden yeni goriintiiler
savainin zihninde canlanir. Bu goriintiilerde, Pekmez adli karakter ti¢ erkek tarafindan
saldirtya ugrar. Pekmez, savciyr diigiiriir ve tlizerine ¢ikar. Ayn1 gece, gazetecinin evinde
yeni goriintiilerde belirir. Gazeteci, tuvaletin kapisindan kolunu uzatarak savcinin boynunu
sikistirir. Boynundaki kizariklik bu eylemin sonucu gibi goziikse de bu kizariklik, tekinsizligi
artiran ve izleyicinin (6zellikle olay gecesini tam olarak hatirlamayan savc igin) belirsizlik
unsuru olusturan bir durum olarak kullanilmaktadir.

Film, son béliimiinti “Se¢im” olarak adlandirir. Belediye bagkani Selim, segimi
kazanmuistir. Se¢im sonrasi sevingli kasabalilar, gazetecinin evini kurgunlar. Cingene ¢adirlarini
ve gazeteleri yakarlar. Gazeteci Murat, savcanin evine sigiir ancak halk evi kusatir. Pekmez,
savcinin kendisine tecaviiz ettigini iddia eder ve gozaltina alinma karari ¢ikar. Savcr ile Murat
evden kagarlar ve Sahin ile diger avclardan olusan bir grup, ikilinin pesine diiser. Filmin
sonunda avcilar ve savci ile Murat arasinda bir obruk olusur ve iki grubu birbirinden ayurir.

Tekinsiz olan durumun o anki sartlara bagh olmasi (Freud, 2019, p. 68) savcinin yagsanan
geceden anilar1 parcalar seklinde hatirlamasi ve hatirladiklarinin dogru olmasindan duydugu
stiphe izleyiciye belirgin ve tekrar tekrar sunulur. Bu stiphe iki 6nemli parcadan olusmaktadir.
Birincisi avukatin kir evinde geceyi gecirmis veya Pekmez’e tecaviiz etmis ya da tecaviize
sahit olup bunu engellememis ya da ki bu ikinci durumu gazeteciden dinlemekteyiz geceyi
gazeteci ile birlikte onun evinde gegirmistir. Birincisinde kasabada bulunma nedeni olan
mesleginin gereklerine uyun hareket etmemis olacak digerinde ise escinsellik durumu ortaya
cikacaktir.

Freud'un teorisine gore, bastirilmis duygusal komplekslerin tekinsizlik hissine yol
actigina dair bir vurgu bulunmaktadir (2019, p. 75). Savcinin karakterinde, bag evinde
yasananlarin bastirildig ve bu olaylarin parga parca anilar seklinde hatirlandig: goriilmektedir.
Ayrica, escinsellikle ilgili diistincelerin de bastirma savunma mekanizmasiyla bilingdisina
itildigi gozlemlenmektedir. Film boyunca savci tarafindan sergilenen bir dizi tutarsiz davranis
bulunmaktadir, bu davraniglar savcnin mesleki kimligi ile uyumsuzdur. Ornegin, bag
evinde yapilan bir konusmada, Ankara’dan gelen kadinlarla olabilecek bir cinsel iligkinin
savcinin itibarina zarar verebilecegi konusu ele alinmustir. Ayrica, olay gecesi $Sahin’in savciy1
uyandirarak sarf ettigi “Hadi gel hakkinda sGylenenleri bosa ¢ikaralim” ifadesi de bu baglamda
degerlendirilebilir. Hatta bu ani, savcinin kendi zihninde yarattig1 bir olasilik bile olabilir.

Filmde escinsellikle ilgili tekinsizlik duygusu Gazeteci Murat aracihigiyla aktarilmigtir.
Gazeteci, savcinin hem erkeklerle hem de kadinlarla iligkiler yasadig: iddiasini ortaya atmugtir.
Bu, savcinin tekinsiz bir figiir olarak tasvir edilmesine yol agmistir. Hakim Hanim, gazeteci
nedeniyle savcainin kariyerinin tehlikeye girebilecegi uyarisini yaparak, gazeteciden uzak
durmasini istemisgtir.

Bastirilmis duygusal igeriklerin geri doniisii, genellikle savcinin belirgin stres anlarinda
yasandig filmde acikca goriilmektedir. Olay gecesine ait anilar genellikle savcinin yogun stres
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anlarindan sonra hatirlanir. Bu durumun en agik drnegi, gazeteci ile gélde yasadig1 bogusma
sahnesidir. Bu sahnede savci, bogulma tehlikesiyle karsi karsiya kaldig: icin olay gecesine ait
arular1 zihninde canlandirir.

Savcr Emre’yi rahatsiz eden onemli bir unsur, kanuna aykir1 davranma ihtimalidir. Bu
baglamda, Pekmez’e tecaviiz olayinda kanuna aykir1 davranma olasiligy, tekinsizlik unsuru
olarak vurgulanmigstir. Filminilerleyen siirecinde, Savc1 Emre, tasradaki kanun temsilcisi olarak,
kanunun belirttigi sinirlarin disina ¢tkmamak konusundaki kararliligini sik¢a gosterir. Bu
kararlilik, avukat ile tanigtig1 sahnede (“mesul mahalde havaya ates etmek sugtur” agiklamasi)
ve kasabadaki bir esnafin kendisine gonderdigi fotograf ve videolarda su¢ unsuru bulunmast
nedeniyle kasabanin 6nde gelenlerini gézaltina aldig sahnelerde agikca goriilmektedir. Savci,
herhangi bir su¢ unsurunu goérmezden gelmez ancak bag evinin bahgesindeki arastirma
sirasinda kendi kalemini buldugunda kalemi cebine koyar ve polislere vermez.

Tekinsizlik durumu ortaya ¢iktiginda, insanlar heyecanlanabilir ve hatta mantiksal
ilkelerden sapabilirler (Freud, 2019, p. 42). Tecaviiz olaymnin ardindan Saveci Emre’yi isaret eden
oklar arttik¢a savcinin genel davraniglart ve tutumu belirgin bir sekilde degisir. Bu durum, ortaya ¢ikan
tekinsizligin bir bagka gdstergesi olarak yorumlanabilir.

Savca Emre’nin sehirden tasraya taginmasi, tasra dinamiklerinde deneyimlemedigi
belirsizliklere yol agar. Kentten tasraya gegis, tasra gelenekleri ile kanun arasindaki gerilimleri
ve belirsizlikleri beraberinde getirir. Avukat Sahin, Hakim Hanim ve gazeteci gibi karakterlerin
tutumlari ile filmin ana olay1 olan Pekmez’e kimin tecaviiz ettigi ya da daha dogru bir ifadeyle
Savclt Emre’nin Pekmez’e tecaviiz edip etmedigi konusu, filmde belirsizligi besleyen ve
gelistiren ana tema olarak islenmistir.

Sonug ve Tartigma

Calismada Emin Alper tarafindan senaryosu yazilan ve yonetilen Kurak Giinler (2022) isimli
film Ernest Jentsch ve Sigmund Freud tarafindan kuramsal temelleri olusturulan tekinsizlik
kavramu tizerinden incelenmistir. Filmde tasranin kullanilis1 ve tekinsizlige etkisi, ev disinin
yarattig1 tekinsizlik, doga ve bireylere dayanan tekinsizlik, olaylar tizerinden yaratilan
tekinsizlik ve kurguda belirsizlik iizerinden tekinsizligin yaratilmasi ele alinmigtir. Filmin
onemli sahne ve sekanslar: tekinsizlik kurami tizerinden incelenmis olup yaratict yonetmen
olarak Emin Alper’in olay orgiisiinde, sahnelerde, sekanslarda ve karakterlerde tekinsizligi
nasil isledigi ele alinmstir.

Tekinsizlik kavrami 1906 yilinda Ernest Jentsch'nin yazmis oldugu makale iizerinden
psikolojinin konularindan biri haline gelerek Freud'un 1919'da ilgili makale tizerine
yazdiklariyla yaygin sekilde ilgi gérmiis ve tartigiimistir. Ilerleyen yillarda Freud’a déniis
hareketini de baglatacak olan Lacan, kaygi kuramini tekinsizlik fikri tizerine insa etmistir.
Tekinsizlik kavrami sanatin hemen her dalinda kendisine yer verilmis ve tartigilmigtir. Ernest
Jentsch ve Sigmund Freud, E. T Hoffmann’in “Kum Adam” adlh hikayesi tizerinden tekinsizlik
kavramini tartisirken takip eden yillarda resim sanatinda, mimaride, fotograf sanatinda ve
sahne sanatlarinda tekinsizlik kavrami sanat tirtinlerinin bir parcasi haline gelmistir. Bu
baglamda degerlendirildiginde sinema, psikoloji kavramlarini kullanmak ve kitlelere sunmak
icin 6nemli bir kitle iletisim aracidir. Bu nedenle sinemada tekinsizlik kavrami da verimli
bir okuma alani olugturmaktadir. Tiim siire¢ ve diisiinceler birlikte degerlendirilerek yeni
Tiirk sinemasinda son yillarda senaryosunu yazarak yonettigi dort filmle dikkat ceken Emin
Alper’in son filmi Kurak Giinler (2022) tekinsizlik kavramu tizerinden incelenmistir.

Savca Emre’nin sehirden tagraya taginmasi, tasra yasammnin 6zgiin dinamiklerini
deneyimlemedigi ve anlamlandiramadig bir belirsizlik duygusu yaratir. Bu kentten tagraya
gecis, geleneksel tasra degerleri ile kanunun catistig ve belirsizliklerin yogunlastig1 bir alanin
kapisini aralar. Avukat Sahin, Hakim Hanim, gazeteci gibi karakterlerin davranislari, filmin temel
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olay1 olan Pekmez meselesinde kimin sorumlu oldugu sorusunu ve daha spesifik olarak, Save1 Emre’nin
Pekmez’e kars1 nasil bir davrans sergiledigi belirsizligini daha da kortikler. Bu baglamda,
filmde islenen ana tema, belirsizligi merkeze alarak gelisen bir 6ykii etrafinda déner. Pekmez
meselesi, bu belirsizligi besler ve derinlestirir, ayn1 zamanda filmdeki karakterlerin tavirlari ve
toplumsal ¢atismalarin temel bir unsuru olarak islenir. Savc1 Emre nin eylemleri ve eylemlerinin
nedenleri, filmin ilerleyen siirecinde izleyici icin agikliga kavugmayan bir soru isareti olarak
kalir, bu da filmdeki belirsizlik unsurunu 6nemli bir tema haline getirir. Film bir biitiin olarak
ele alindiginda tasrada tist diizey bir memur olarak Savci Emre’nin yabancisi oldugu tasra
hayatina, tasrada yasamin ve yasayanlarin sertligine, geri planda kalan ama segimlerin
yaklagsmasiyla alevlenen tagranin politik ortamina ve bir kanun adaminin sug isleme ihtimaline
odaklanmaktadir. Filmi meydana getiren tek tek bu parcalar ayn1 zamanda tekinsizligi de
ortaya ¢itkarmaktadir. Kuramsal béliimde bahsedildigi gibi tekinsizlik kavram kiginin daha
once asina oldugu bir durum, olay ya da bireyin aniden taninamaz bir sekilde yabancilagsmasi
ve kisiye tuhaf goriinmesi halinde yasanan tedirginlik hissi seklinde tanimlanmaktadir
(Freud, 2019, p.35). Savcal Emre ¢evresinde yasanan olaylara bir dlgiide yabancidir ama belirli
bir siiredir tagrada yasiyor, savc olarak calisiyor ve ister istemez halk ile igige oluyordur. Bu
siirecte tekinsizlik tasrada secim olmasi, olaylarin iginden ¢ikilamayacak kadar karismasi ve
Pekmez’e tecaviiz olayinda oklarin Savc Emre’yi gostermesi nedeniyle artar. Bu siirecte ne
zaman nerede olusacagl bilinmeyen obruklarda belirsizlik ve korku yaratarak tekinsizligi
arttirmaktadir.

Bastirilmis duygusal igeriklerin geri doniisti, filmde genellikle savcinin belirgin stres
anlarinda agik¢a goriilebilen bir durumdur. Olay gecesine ait anilarin genellikle savcinin
yogun stres anlarindan sonra hatirlanmasi, duygusal bastirmalarin bu zorlayici durumlar
tarafindan tetiklendigine isaret etmektedir. Bu durumun 6rneklerinden biri, gazeteci ile
yasadig1 goldeki bogusma sahnesidir. Bu sahnede savci, bogulma tehlikesi ile karg: karsiya
kaldig1 icin, olay gecesine ait bastirilmis duygusal igerikleri zihninde canlanmaktadir. Film,
savcinin duygusal bastirmalarinin etkilerini anlamak igin bu tiir stres anlarimi vurgulayarak,
karakterin igsel catismalarini ve ge¢mis olaylarla basa ¢itkma mekanizmalarini detayli bir
sekilde ele almaktadir. Bu baglamda, savcinin travmatik yasam olaylariyla yiizlesmesi ve
bastirdig1 olay ve durumlarin biling diizeyine doniisti, filmdeki anlatinin 6nemli bir unsurunu
olusturmaktadir.

Savct Emre’nin gehirden tasraya taginmasi, yerel dinamiklerin karmagikliina maruz
kalarak, tagra gevresinde deneyimlemedigi belirsizlikleri beraberinde getirmektedir. Sehirden
tasraya gegis, geleneksel tasra normlar: ile yasam diizeni arasinda ortaya ¢ikan gerilimleri
ve belirsizlikleri i¢inde barindirmaktadir. Bu gegis, filmdeki karakterler arasinda, 6zellikle
Avukat Sahin, Hakim Hanim ve gazeteci gibi figiirlerin tutumlart araciligiyla izleyiciye
yansitilarak, hikayenin merkezi olay1 olan Pekmez’e yonelik potansiyel bir cinsel saldirinin
kim tarafindan gergeklestirildigi, daha acik bir ifadeyle Savct Emre’nin Pekmez’e tecaviiz edip
etmedigi konusu tizerinden belirsizligi besleyen ve gelistiren ana tema olarak islenmektedir.
Film, bu temel mesele etrafinda sekillenen belirsizlik atmosferini seyirciye aktararak, tasra
ve sehir arasindaki kiiltiirel ve geleneksel farkliliklar ele alirken ayni1 zamanda karakterlerin
kisisel kararlarinin ve toplumsal normlarin ¢atigmalarini detayl bir sekilde incelemektedir.

Son yillarda yeni Tiirk sinemasi, tasra temalarini giderek artan bir sekilde el alip
islemektedir. Emin Alper, gerceklestirdigi dort filminden iigiinde tasrayr mekan olarak tercih
etmistir. Yeni Tiirk sinemasindaki tasra temsili, genellikle korku, belirsizlik ve tekinsizlikle i¢ ige gecmis
bir sekilde ortaya ¢cikmaktadir. Bu egilim, detayli bir sekilde incelenmeli ve tekinsizlik kavrami
tizerinden daha genis bir 6rneklemle yeni analizlere tabi tutulmalidir.

(")zelliklg Emin Alper gibi yeni Tiirk sinemasinin onde gelen yonetmenlerinden biri olarak
kabul edilen Ozcan Alper’in 2023 yilinda ¢ekilen “Karanlik Gece” filmi, karakter sunumu, tasra
temsili, korku ve belirsizlik kullanimi, kadin-erkek karakterlerin konumlandirilmasi ve erkek
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odakli hikaye agisindan bir biitiin olarak degerlendirilerek tekinsizlik kavrami baglaminda ele
alindiginda Tiirkge sinema alan yazina 6énemli bir katki sunacaktir. Bu film, Tiirk sinemasinin
evrilen ve gesitlenen temalarini anlamak ve agiklamak adina zengin bir malzeme sunarak,
yeni Tiirk sinemasinin tasra temsili konusundaki gelisen egilimlerini daha genis bir baglamda
degerlendirmeye agacaktur.

Cikar Catismasi Beyan1
Yazarlar makaleye esit oranda katki saglamis olduklarini beyan ederler.
Aragtirmacilarin Katki Oran1 Beyan Ozeti

Yazarlar makaleye %50 ve %50 oranda katk: saglamis olduklarini beyan ederler.
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Abstract

Several philosophers, academics, and filmmakers have contributed to the long-debated subject
of what cinema is, with the fields of ontology and hermeneutics playing significant roles in this
discourse. The majority of the answers include the relationship between cinema and reality. Some
correlate reality with the physical circumstances of an object and others emphasize the importance
of human experience. Whatever the answer is, cinema is rooted in human existence. Therefore, while
replying to the question of what cinema is, it is crucial to acknowledge the humanistic essence.
Paolo Sorrentino’s highly personal film, The Hand of God (2021) questions the essence of cinema by
positioning the film-maker as a creator at its core. Through its plot, dialogues and cinematography,
the film debates about what cinema is and who a director is. Hence, The Hand of God links the
ontology of cinema to the presence of a creator blinking an eye to auteurism. This paper aims to
analyze The Hand of God utilizing Bazin’s and Cavell’s insights on the ontology of moving image by
using the hermeneutic analysis method. As a result of the analysis, it has been observed that the film
gives central importance to the film director as a creator of emotions, thought and life experiences.
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-Arastirma Makalesi-

Sinemanin Oziinii A¢iga Cikarmak:

Paulo Sorrentino’nun Tanri’nin Eli Filmi Uzerine Felsefi Bir inceleme*

Erding Yilmaz**

Oz

Cok sayida filozof, akademisyen ve film yapimcisi sinemanin ne oldugu konusunda yiiriitiilen
uzun siireli tartismaya katkida bulunmugtur. Bu tartismada ontoloji ve hermendtik disiplinleri
dahilinde sorulan sorularin biiyiik bir rolii vardir. Cevaplarin biiyiik cogunlugu sinema ve gerceklik
arasindaki iliskiyi icermektedir. Bazilar1 gercekligi bir nesnenin fiziksel kosullariyla iliskilendirirken,
digerleri insan deneyiminin onemini vurgulamaktadir. Cevap ne olursa olsun, sinema, insan varolusuna
dayanmaktadir. Bu nedenle, sinemanin ne oldugu sorusuna yanit verirken insani oziinii kabul etmek
onemlidir. Paolo Sorrentinonun son derece kisisel filmi Tanrimn Eli (2021), yonetmeni sinema
eserinin yaraticist olarak konumlandirarak sinemanin ontolojisini sorgulamaktadir. Film, konusu,
diyaloglar: ve sinematografisi araciligiyla sinemanmin ne oldugu ve film yapimcisimin kim oldugu
hakkinda bir tartisma agmaktadir. Dolayisiyla Tanrimin Eli, sinemanin ontolojisini bir yaraticinin
varligina baglamakta ve auteurizme yakinlagan bir anlamlandirmaya yol a¢maktadir. Bu makale,
Bazin ve Cavell’in hareketli goriintiiniin ontolojisine dair goriislerinden yararlanarak Tanrinin Eli'ni
hermendtik analiz yontemiyle ¢oziimlemeyi amaclamaktadir. Analiz sonucunda filmin, duygu, diisiince
ve yasam deneyimlerinin yaraticis: olarak film yonetmenine merkezi bir onem verdigi gozlemlenmistir.
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Introduction

The nature and essence of cinema have long been explored in the complex tapestry of
cinematic discourse attracting the interest of numerous cinephiles, academics, philosophers,
and filmmakers. This debate merely revolves around the relationship between cinema and
reality. When considering one of the earliest films, Arrival of the Train (Lumiére & Lumiere,
1896), scholars emphasize cinema’s capacity to capture and replay fleeting moments in time.
It is widely believed that the spectators tried to evacuate the room when they saw the image
of a train coming towards them. The reactions of the spectators who tried to leave the room
out of fear showed that the film created a sense of reality (Andersen, 2019, p. 80). While this
represents merely an audience response, it is evident that cinema is closely aligned with reality.
In accordance with the audience response, the film scholars were very much interested in the
relationship between cinema and reality. Indeed, spanning the decades from the 1930s to the
1970s, whether via the formative wave or the realist wave of theories, classical film theory
sparked extensive and vibrant discourse regarding the intricate interplay between cinema
and reality. Representing the formative wave of classical film theories, Rudolf Arnheim,
Sergei Eisenstein and others were very much interested in silent films from the beginning of
cinema at the end of the 19th century to the 1930s. However, the realist wave associated with
the works of André Bazin and Siegfried Kracauer among many others corresponds to films
with synchronized sound and dialogue between the 1930s and 1960s. Despite the divergent
approaches within these two waves, classical film theory posits the idea that cinema replicates
the world as we perceive it (Easthope, 1999, pp. 1-2).

By participating in this continuous conversation, notable figures like Stanley Cavell and
André Bazin have made a lasting impression on the discourse by putting forth concepts that go
beyond simple visual depiction. Both writers wrote pieces in pursuit of the essence of cinema
or, in other words, the ontology of cinema and concluded that cinema has its roots in the
form. The formative qualities of cinema stem from the physical being of photographic image.
Therefore, cinema is ontologically linked with reality (Hilsabeck, 2016, p. 26). Bazin associates
cinematic image with the world and similarly Cavell considers that the photographic image is
“of the world” (as cited in Jarvie, 1987, p. 102).

The way that images and reality interact and how a new reality is constituted through
cinematic images have been seen as essential components of the philosophical inquiry into
film. Badiou and Deleuze emphasize that film is an entity that releases thoughts and opens
new doors to thinking. Badiou (2013, p. 18) declares that film has the “ability to think, to produce
a truth”. Deleuze (1997, p. viiii) thinks that cinema builds up its existence through images
and signs; thus, it cannot be reduced to a narrative. Similarly, cinema cannot be equated with
language, because itis composed of images that are “pre-verbal intelligible content”. These images
work as mediators to link reality with virtual concepts. Since Deleuze makes a definition of
cinema about images, his statement also functions as a remarkable questioning of what cinema
is.

Traditionally, itis considered that all the attempts to answer the question of “what cinema
is” are associated with the research field of the ontology of cinema. However, contemporary
theories of hermeneutics offers a valuable understanding of the ontology of things with a touch
of interpretation. Hermeneutics can be defined as “the theory and practice of interpretation” (Rée
& Urmson, 2005, p. 159) and as a research method, its objective is to delve into the underlying
essence that transcends surface-level appearances (Bal, 2016, p. 10). Heidegger is a pioneering
thinker who highlights a hermeneutical view to understand the human existence. He blurs
the boundaries between intuition and empiricism stating that our perception of the world is
ingrained in our existence. Therefore, Heidegger offers a hermeneutic-ontological framework
to understand existential structures (Farin, 2021, p. 375-377). This line of hermeneutics suggests
that interpretation is the key element to understanding the circumstances of an object’s being,
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because there is no possible way one can intuitively reach the “thing itself’ (as cited in Davis,
2014, p. 83). Badiou offers a similar mediatory approach between ontology and hermeneutics
and orients his interest into cinema. He highlights the difficulty of speaking about film.
While it is quite common to express one’s feelings about a film, it is challenging to make
a true statement that would enable an opportunity for thinking without being subjectively
judgmental. Irrespective of the philosopher’s opinion regarding film, art is inherently subjective
and cannot be reduced to philosophy (Badiou, 2013, p. 95-96). In this case, this challenging task
of grasping the essence of a work of art without disappointing the nature of the product ties
the hands of the philosopher. To avoid this conundrum, Badiou (as cited in Davis, 2021, p. 42)
suggests the concept of “inaesthetics” which “attempts to say that philosophy doesn’t have to produce
the thinking of the work of art because the work of art thinks all by itself and produces truth” (Badiou,
2013, p. 18). With this in mind, it can be inferred that an objective thought about the ontology
of cinema is unreachable knowledge. What Badiou (2013, p.18) offers instead is interpretation
and “the experience of viewing of the film”. Therefore, Badiou’s interpretive understanding of
what cinema is can be related to Heidegger’s hermeneutic-ontological point of view. Though
Badiou never labels his approach as hermeneutics, Davis (2021, p. 50) proposes that Badiou’s
approach which attributes cinema autonomy in terms of being an art that thinks all by itself is
hermeneutic. Therefore, hermeneutics stands out as a way to interpret the essence of cinema.

As philosophy stems from questions related to existence and being, it may not be
incorrect to say that philosophizing about cinema is fundamentally a hermeneutic endeavor.
Viewed from this perspective, cinema has the potential to stimulate a questioning regarding
its essence. To put it differently, if cinema is a medium that philosophizes, it has the ability to
philosophize about its essence. Through an examination of Paolo Sorrentino’s The Hand of God
(2021), this study explores the capability of cinema to create meanings about its circumstances
of being. The main objective of this study is to analyze the fundamental dialogue on the
essence of cinema presented in the sample film. In pursuit of this objective, the present study
centers on the film The Hand of God (2021) and endeavors to uncover the film’s perspective on
the essence of cinema. The following investigation seeks to clarify the film’s complex story,
dialogues, and cinematography via the lens of hermeneutic analysis and question the film’s
quest to answer the questions of what cinema is and who a film director is.

The Ontology of Cinema

Upon examining the philosophical perspectives of André Bazin and Stanley Ca-
vell on the concept of cinema, it becomes evident that their views offer valuable insi-
ghts into the ontology of film. Therefore, it is imperative to scrutinize their theories
on the ontology of cinema in detail. However, prior to examining their insights about
the subject matter, it is best to elucidate what is meant by the term “ontology” and its
correlation with cinema.

The word ontology derives from ontologia in Modern Latin language. It is a com-
bination of the words “ontos” which means being and “logia” which means theory
(Online Etymology Dictionary). It is clearly observed that the early utilisation of the
term “ontology” displayed a strong connection with existence and it was coined as a
theory which made it a scientific entity. Taking its roots in Aristotle’s Metaphysics, on-
tology refers to “the theory of being”. Aristotle approached ontology as the metaphysical
science to understand the nature and structure of being. His interest included simply
everything that is in the world, so ontology extends to the interrogation of the substan-
ce in general (Kosman, 2013, pp. 1-2).
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It is observed that the first utterances of Aristotle on ontology remained the do-
minant line of thought in the field until the end of Scholasticism. This period marks a
bygone understanding of being and it may be called “the old ontology”. The old onto-
logy asserts that there is a duality in the world and we as human beings can compre-
hend the world of things and phenomena. However, there is also another world that
comprises “timeless and immaterial” essences. This world refers to a higher dimension,
a body of perfection. As this line of thought cherishes the world that is incomprehen-
sible with human senses over the material world and builds a theory on concepts rat-
her than things, it is called “conceptual realism” by the Enlightenment philosophers
(Hartmann, 1953, pp. 6-7).

In the 18th century, Enlightenment philosopher Immanuel Kant presented a cri-
ticism against the metaphysical approach for being “dogmatic” and offered a new kind
of metaphysics which can be called “critical metaphysics” (Friebe, 2022, p. 500). Within
his approach, he correlates transcendental philosophy with ontology. These two fields
concentrate on comprehending the rational conditions and limitations of cognition.
Kant's revolutionary philosophical approach redirected the focus of metaphysics from
the inquiry into the nature of things beyond our experience to an emphasis on the
conditions of appearance. According to Kant, knowing the intrinsic nature of things
is impossible, so the emphasis should be solely on understanding the reality that ma-
nifests itself to us, rather than attempting to grasp an unknowable reality behind it.
In essence, the shift is from speculating about what things might be in themselves to
an examination of how they present themselves to us (Andersen, 2019, p. 113). In this
sense, ontology, like critical metaphysics, is a preliminary field for the a priori' know-
ledge of objects in psychology, cosmology, rational physics, and theology (Olson, 2018,
p- 120). According to Kant, a metaphysical proposition makes a claim about existence.
That is, producing a claim or a proposition about something which exists is a part of
the metaphysical way of knowing (Gram, 1968, p. 171). Further, Kant builds a connec-
tion between phenomena and time/space dualism which is an idealist assertion.

After the significant contributions of Enlightenment philosophers to the field of ontology,
there appears to have been a scarcity of subsequent scholarly discourse on the subject in the
following years. However, Latvian-born German philosopher Nicolai Hartmann revived
the long-neglected subject of ontology in the first half of the 20th century. He constructed
a systematic and realistic approach to critical ontology and followed a post-Kantian pattern
(Peterson, 2012, p. 291). Hartmann (2019, p. 51) defines ontology as “this side” of metaphysical
inquiries. The expression “this side” refers to an existential reasoning related to an “empirical
subject” (Hartmann, 2019, p. 51). In the light of this commentary, it is abruptly seen that
Hartmann builds a distinction between idealism and realism, differentiates ontology from
metaphysics and positions it in a specific domain within the broader field of metaphysics.
Hartmann clearly states that philosophy cannot arrive on a realistic conclusion based on
metaphysics. Since reaching metaphysics requires undertaking a long journey and metaphysics
cannot be approached until one departs from the point of departure, it becomes problematic
to reach the knowledge of being. The actual discipline of a philosophical nature always sought
to be established by diverging further and further away from metaphysics (Hartmann, 2021,
p- 203). Therefore, relieved from the vagueness of metaphysics, ontology becomes a more

! The term “a priori” in Kantian philosophy exhibits a dichotomy with “a posteriori”. This distinction refers to
two ways of epistemic justification. The former specifies a reasoning which does not depend at all on experience
whereas a posteriori stands for a kind of empirical reasoning that depends on experience (Audi, 1999, p. 35)
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absolute investigation of being and existence within the scope of phenomena. This leads to the
presupposition that ontology is the term that a researcher must turn to when he/she needs to
make an interrogation about the existence and essence of a material reality.

Hartmann’s reintroduction of ontology to philosophy contributed to the way researchers
approach the field. In modern philosophy, ontology, as an academic concept, is defined as
“theory as to what exists, or inquiry into the nature of being” (Rée & Urmson, 2005, p. 272). As
mentioned earlier, ontology means the essence of something. Hence, it is apparent that the
core meaning of the term has remained almost unchanged since its early use. Ontology is
concerned with the nature and structure of things in and of themselves, without reference to
other factors. This is in contrast to the experimental sciences, which seek to understand and
model reality from a particular viewpoint (Guarino, Oberle, & Staab, 2009, p. 1).

The inquiry regarding the ontology of cinema focuses on the circumstances that enable
the existence or “being” of cinema (Lacey, 1996, p. 206). At first glance, when the circumstances
or conditions that enable the being of cinema are in place, cinema becomes constrained
within its physical and material existence (McGregor, 2013, p. 265). Cinema exists thanks to
a chemical process that records an object and produces an image to be reflected on a screen.
Hence, especially the earlier debates on the question of “what cinema is” were in line with the
material existence of the moving image. In the 1930s, one of the first film theorists, Rudolph
Arnheim (1957, p. 8-9) intended to categorize cinema as a distinct art form by juxtaposing
it with other forms of art and some aspects of reality. In his pioneering theory, he compares
painting to photography in terms of the interference of the human touch and he admits that
photography is mechanical and it is an outcome of a chemical process whereas painting is a
product of human creation and doesn’t require an automated medium. However, he adds that
this mechanical process of creation doesn’t mean that photography and film are insufficient to
be regarded as art forms. He distinguishes film from reality by stating the differences between
real image and filmic image through six artistic resources that films embody. According to

Jr 4

Arnheim (1957, p. 9-30), “the projection of solids upon a plane surface”, “reduction of depth”, “lighting

A

and the absence of color”, “delimitation of the image and distance from the object”, “absence of the space-
time continuum”, “absence of the nonvisual world of the senses” are the artistic capabilities that
filmic material encompass in contrast with reality. This distinction between cinema and reality
has something to do with the discussion around the ontology of cinema. It both highlights the
differences and represents a kind of bond between image and reality. As posited by Arnheim
(1974, p. 150), photographic image has a close relationship with reality. In fact, the goal of visual
arts is the “representation of the lasting character of things and actions” which draws attention to
the aforementioned relationship. Therefore, from Arnheim’s point of view, one might deduce
that cinema arises from reality, but it differs from it in its journey of being. What distinguishes

cinema from reality and enables it to rise as an art is its form as a medium.

A prominent theorist from the early days of cinema, Hungarian aesthetician and film
critic Béla Baldzs, made important contributions to the understanding of the essence of this art
form. Baldzs formulates his film theory by delineating the unique characteristics of cinema in
contrast to other art forms, thereby justifying cinema as an art form. In his writings published
in the 1930s, he declares that cinema differs from theatre in terms of reality and audience
response. Theatre has a double-layered structure which gives the audience the sense that the
play was actually constituted beforehand. Therefore, the relationship between theatre and
reality is a loose one. Whereas cinema creates a world that lures the audience into its existence.
The audience doesn’t think about the production phase while observing the art. Thus, cinema
represents a single-layered reality (Baldzs, 2010, pp. 17-18). Baldzs’ notion about the intense
association between cinema and reality gives an idea about the ontology of cinema because it
invokes that the material existence of cinema shares a type of identity with realness.

André Bazin is one of the first and most well-known cinema researchers who questioned
cinema within the context of its material essence. Before moving on to moving images, Bazin
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emphasizes the material potentiality of photographic image. In his essay “The Ontology
of Photographic Image” (1945), Bazin (2022, p. 21) declares that plastic arts serve as a tool
for the mummification of the dead. Such arts like sculpture and painting aim to sustain the
existence of things. All visual arts preserve objects from the decaying effect of time. In a way,
they freeze the time and enable the object to live on. Photography practically does the same.
However, there is a certain difference between plastic arts and photography. Arts like painting
and sculpture embody an object to work on and an artist to generate an image. The artist
filters the reality of the object and creates a work of art through their vision. On the other
hand, photography needs an independent medium, an automated machine, camera. A camera
detects the reality of an object the way it is. Even if the photographer has a creative effect on the
photograph by selecting a chunk of reality and limiting it in a frame, the camera determines the
image. The utilization of another medium between the object and its representation separates
photography from other visual arts. Photograph and its object share a kind of essence, because
there is a big resemblance between them (Bazin, 2022, p. 24). This resemblance is so big that
no other art can precede this relationship. Surely, Bazin doesn’t equate a photograph and the
object whose image it captures. However, we may say that this relationship is like a thumb and
its fingerprint. A fingerprint is never the same with a thumb, but they surely share an essence.

Taking the aforementioned essay as a starting point, Bazin moves on to his examinations
of the moving image in his essay “The Myth of Total Cinema” (1946). However, these two
essays seem contradictory. While the first examines the medium-specific properties of
photographic images that connect them to the material world, the latter examines the human
desire to create an illusory depiction of the material world (Film & Media Studies, 2022). In
this essay, Bazin (2022, p. 27-31) addresses a future ideal that cinema will develop itself with
technology and mimic the material world more realistically. Building on this point, Bazin’s
viewpoint highlights the importance of realism in film, viewing it as the essential quality that
sets apart film as an art form. According to him, the fundamental quality of film is its capacity
to depict reality in a way that is consistent with how people see it (Lowenstein, 2007, p. 54).
To clarify, one of the functions of cinema is to show the world as it is, so cinema becomes a
window that enables the audience to observe reality. As a consequence, realism provides Bazin
with three fundamental components: a conceptual framework for film ontology, a justification
for recognizing film as an art form, and a standard for critically evaluating films (Boardman,
2019, pp. 10-11).

Stanley Cavell is another important philosopher who explored the ontology of cinema
extensively. Although Cavell admits his debt to Bazin in his book The World Viewed: Reflections
on the Ontology of Film, he is also quick to refute what he believes to be Bazin’s hurried
generalizations about the “essence” of film. According to Bazin and Cavell, the purpose of the
cinematic object is to elicit contemplation regarding the interaction between viewers and their
surroundings (Hilsabeck, 2016, p. 26). In other words, their main idea is that viewers tend to
relate to their surroundings through films which means that films make people think about
their subjective reality. Thus, films serve as a frame that builds a reality for viewers and this
choice of reality evokes thought which is actually a familiar notion from Bazin’s conceptual
framework. However, Cavell differs from Bazin in his concept of “skepticism”. Cavell argues
that skepticism in modern philosophy extends beyond epistemological boundaries. According
to Cavell, there are two distinct realities created around a film. First, there is the reality of the
moving image and next, there is the reality of the audience. These two realities never collide,
because neither the audience gets to change the reality of the film nor the film has something
to do with the audience. Therefore, there is a certain skeptic situation in this dichotomy. He
thinks that it becomes an expression of the desire to overcome this skepticism (Morkog, 2021).
He even thinks that “film is a moving image of skepticism” (Cavell, 1979, p. 188). In expressing this
idea, he emphasizes that the transformative impact of photography on the history of visual
representation lies not in the pursuit of exact resemblances between objects and their depictions,
but rather in the heightened human fascination with reality. According to Cavell, the advent of
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photography and moving images marked a pivotal moment, enabling individuals to engage
with reality unprecedentedly, free from the constraints of subjective apparatus. In other words,
Cavell thinks that photography and moving image are the ways that people utilize to access
knowledge about the world without the limits of their subjectivity.

Critiquing Cinematic Ontology: From “What is Cinema?” to “Who is a Film-Maker?”

As stated before, “ontology” refers to the discipline that questions what there is in the
world. When it comes to the case of cinema, this definition brings about a problematic way
to understand the very circumstances that make cinema possible as a material. The classical
film theory tends to treat film as a celluloid substance that is created through a chemical
process. This builds a ground that lets theorists discuss film as a material. However, this
technology seems far gone. The development of digital technologies for image production and
manipulation has raised plenty of questions about traditional viewpoints regarding film and
photography (Morgan, 2006, p. 443). Most of the critique against Bazin’s and Cavell’s theories
on the ontology of cinema revolves around the focus on photographic nature of cinema and
the digitalization process that changed cinema to a great extent.

One of the main negative appraisals towards Bazin centers on his insight that a
photograph is automated and it shares an essence with the object. As previously mentioned,
Bazin disregarded the role of the photographer as a creator and emphasized the power of the
medium to record a reality. Nevertheless, one might advocate the view that a photograph can
only be a photograph and nothing else. It is inadequate to capture the identity or essence of the
subject. Jarvie (1987, p. 100) affirms that a photograph reflects an appearance and it shouldn’t
be confused with reality. The realness of the object in the photograph may be misleading,
because it may not reflect a shared identity. Seeing a photograph does not necessarily inform the
viewer about the essence of the object, the person, or the image in the photograph. Moreover,
Bazin’s omission of the photographer as a creator is widely criticized. There is always a person
who chooses an image over the others and makes aesthetic choices as well as meaningful ones
(Jarvie, 1987, p. 108).

The role of human intelligence makes photography an aesthetic material. The human
factor also corresponds with the language of film. The cinematic apparatus, particularly the
art of montage, establishes a mechanism akin to language, often overseen by an individual
identified as a director, producer, or filmmaker. This individual typically creates and guides
this cinematic language. In addition, there is a decoder who interprets the meanings created
by the director. As Miinsterberg, one of the first theorists on cinema, insists, the spectator
perceives the language of the cinematic product and reshapes it in their mind (Langdale, 2002,
p. 15). This is a notion that challenges Cavell’s passive audience whose presence is invalid
for the existence of film (Jarvie, 1987, p. 110). Further, cinema is a medium that facilitates the
spectator to connect the world by viewing it. Viewing the world is the outcome of individuals’
interactions with it, not just observation alone. This is how the spectator connects with the
world (Jarvie, 1987, p. 113). Therefore, Cavell’s one-sided relationship between the audience
and the film is condemned by contemporary film theories.

Another point worth mentioning regarding the topic of cinematic ontology is the digital
transformation cinema has undergone in the last three decades. Digitalization of cinema
refers to a technological change in which films are now produced, edited, and released using
electronic and digital media. This includes modifications to the technological elements of
filmmaking, like recording, editing, and distribution techniques, as well as adjustments to
the character of cinema that have resulted from these changes. It highlights that the influence
transcends technology and represents a change in perception. Not only are the new techniques
for recording and editing sound and images technically different, but they also have a deeper
meaning that alters the dynamic between a movie and its audience (Ganz & Khatib, 2006, p.
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21). Digitalization of cinema is a new method that uses computer files and digital data instead
of film, with very little physical resources needed which means that traditional celluloid
technology is now out of date. This shift ignites an argument over the physical reality of a
photographic image because what constitutes the core of Bazin’s notion of cinematic ontology
is the chemical process that captures the essence of an object. On the other hand, the digital
revolution turns the debate on the topic of the manipulation of reality through the medium.
Digitally converted live-action footage loses its connection to reality since the digital images
are now just manipulation-ready raw materials. The lines between creation and modification,
production and postproduction have become increasingly blurred due to digital technology,
since all images, regardless of their source, undergo multiple computer program processing
before being finalized (McGregor, 2013, p. 271).

This uncertainty of what is real and what is not makes an inquiry on the ontology of
cinema problematic, because the whole field is based on the theory that the physical existence
of the photographic image shares an identity with the object in the frame. According to
Rodowick (2007, p. 175), digital media establishes a distinct ontology instead of negating
traditional ontological theories. In other words, the new ontology of cinema builds a new
understanding of information which is based on the acceptance of countless possibilities
and realities. There is a general belief in the existence of other minds and alternative realities
in the world of computers and the internet. The widespread adoption of digital media in
culture indicates a change in perspective from confronting skepticism to embracing it. In the
extremely dynamic communities that computer-mediated communications have enabled, the
quest for understanding the world has become less ambiguous. Rather, there is an ongoing
search for new ways to recognize the presence of other minds. Therefore, it could be argued
that digitalization in cinema may function in revealing a plurality of realities and one of the
outcomes of this process is that the validity of these realities is insignificant. What really counts
in the digital world is the product itself and “acknowledging other minds”.

Taking into account the key aspects highlighted above, it can be deduced that the
debate over the ontology of cinema is in a process of transformation just like cinema itself.
The skepticism over reality is now embraced by cinephiles. Therefore, there are some other
questions arising apart from “what is cinema?” in the field of ontology. Cinema enthusiasts
are also interested in what cinema has to say because it is a way to view the world. Further,
viewing the world is regarded as “an outcome of our processes of connecting with the world” (Jarvie,
1987, p. 113). If cinema is a medium that mediates spectators’ connection to the world and
their experiences, then films tell some things about ourselves or the reality surrounding us.
Examining what films have to say requires us to employ the creators of the meaning, namely
directors, filmmakers, or the creative team. This notion adds other questions to understand the
being of cinema: “Who is a director?” and “How does a director build an essence by controlling
the meaning?”.

The director is the main person involved in the production stage. They participate in
the planning and choose the cast. The director works directly with the actors and collaborates
with a cinematographer and a wide range of other technicians to carry out the plan developed
during pre-production and shoot the film. On top of all that, a director represents the link
between the film and reality as he is the head of the decision-making mechanism in the process
of furnishing the film with a set of meanings. A stress on the director can be found in the
study of auteurism. Auteur theory emphasizes the director as a creator of cinematic products
and puts a great deal of responsibility on his or her shoulders. The distinctive qualities of a
particular movie become more evident when compared to other movies made by the same
“auteur” or “author” (Andersen, 2019, p. 45-46). Auteurism works against Bazin’s highlight
of the absent photographer and the automatic nature of recording because in auteur theory
a director is a strong figure who controls all the processes in a film just like an author writes
his or her novel. In this sense, a new question emerges in the case of the ontology of cinema;
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“who is a film-maker/ director?”. This question is quite related to the question of what cinema
is since a director is a big part of the creation process. This makes films personal experiences
for both spectators and creators. A dialogue in Godard’s 1965 film Pierrot le Fou illustrates the
personal nature of perceiving the ontology of cinema. In a party scene, a character asks “what
is film?” and the answer he gets is “The film is like a battleground. Love, hate, action, violence,
death. In one word, emotion.” This quote shows that the ontology of cinema doesn’t depend on
objective reality; on the contrary, it is quite subjective, personal and plural.

Analysis of Paolo Sorrentino’s The Hand of God (2021)

The Hand of God is an Italian autobiographical film directed by Paolo Sorrentino in 2021.
The film can be defined as a coming-of-age drama that draws inspiration from Sorrentino’s
own experiences growing up in Naples during the 1980s. The story revolves around a young
boy named Fabietto Schisa, who is navigating the complexities of adolescence and family
dynamics in Naples. Against the backdrop of a vibrant and sometimes chaotic city, the film
explores themes of family, friendship, love, pain and the pursuit of one’s dreams. It captures
the essence of a particular time and place in Italy while delving into the universal struggles of
growing up.

The plot can be divided into two main parts: one before Fabietto’s parents” death, and
the other after. This tragic incident forces Fabietto to face reality and causes him to question
life. This questioning about life and personal experiences also brings about an understanding
of cinema. The hermeneutic analysis of The Hand of God aims to interpret the meanings created
in the film about the essence of cinema in terms of reality, the role of the director as a creator
and fantasy.

Subjective Reality and Director-driven Narrative

The Hand of God is an autobiographical piece telling the story of the director Paolo
Sorrentino in his teenage years when he tragically lost his parents and forcefully went through
a transition to adulthood. Sorrentino declares that the film is merely about his experiences
when he was in the process of maturing and finding his target in life. He says in an interview
that the film is “based on the perception of pain and joy of a boy, and it's narrated through the eyes of the
grownup man he’s become” and he makes it clear that the man is actually himself (Kohn, 2021).
However, since the film is a personal narrative of a reminiscence of youth, it would be unrealistic
to claim that everything that advances the plot is based on Sorrentino’s real-life experiences.
Sorrentino consistently avoids compromising the authenticity of the film for the audience. For
example, the main character’s name, Fabietto Schisa, doesn’t even bear a resemblance with the
director’s name which gives the impression that this is slightly a different story. To elaborate
further, the narrative is a reflection of Fabietto’s memory of himself in a certain place and time.
Therefore, all the imagery, dialogue and tone of the movie are articulated in the way Fabietto
recalls.

Drawing on the director-driven subjectivity, it is apparent that the film offers a personal
view of the place and time. The film takes place in Naples, Italy in the 1980s. Thus, apart from
the experiences of the director, the reality of a city and a time is also portrayed. The opening
scene consists of a helicopter shot of the city of Naples. The camera moves slowly above the sea
and gets closer to the city which projects a kind of promise that the film is initially about the
city. However, the portrayal of the city is never objective. The spectators witness the remains of
Fabietto’s memory and encounter a personal perception rather than an objective description.
The city plays a crucial role in the development of the character. The audience has access to
the city only through following Fabietto. The place is linked with Fabietto’s memory and a
strong sense of nostalgia is created as he lingers in the streets and passages of the city. The
same personal feeling reveals itself when the narrative time is examined. The time in which the
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plot takes place is nostalgically illustrated. The audience is allowed to see only the moments
that have importance for Fabietto’s existence. The 1980s points out a time when global changes
in the economy, culture and ideology took place. However, apart from some mise en scene
elements like costume design and decor, the film depicts the time via an important event in
the history of football which is of utmost importance for the character. Fabietto is delighted to
have the football legend Maradona in the city football team which refers to a real-life event in
the 1980s. Hence, the character’s personal interest becomes the indicator of time.

This subjective tone of the film serves as a subtle example of Bazin’s debate regarding
the ontology of cinema. It is worth remembering that Bazin claims that the image and the
object share an essence. Accordingly, in The Hand of God, the personal reality consisting of
the director’s life experiences and the image share a kind of identity. To illustrate, one cannot
label the film as a total fictional endeavor nor can he/she claim that it is entirely real and this
ambiguity builds a common ground for a dichotomy of reality and the image. The reality
and the image mingle together and share an essence. The essence of the image here can be
categorized into two distinctive features. One is the filmic creation and the other is the essence
of a person which is the memory. All the images the film produces are the work of Fabietto’s
mind which is basically generated by Sorrentino. This three-way existence of the image, filmic
diegesis and reality create a new existence that is ambiguous in nature.

In addition to Bazin’s insight about the relationship between reality and image, Cavell
highlights a similarity between a film-maker and a philosopher in terms of their quest for
truth. According to Cavell, filmmakers and philosophers delve into the realities of human
existence through the use of images and thought-provoking dialogue. Philosophy is all about
what human beings “cannot help thinking about...such things, for example, as whether we can know
the world as it is in itself”. Likewise, “film... shows philosophy to be the often invisible accompaniment
of the ordinary lives that film is so apt to capture” (as cited in Shaw, 2019, pp. 13-14). Thus,
philosophizing is a way of searching for the essence of the world and the association between
cinema and philosophy leads to an inquiry into ordinary human life. In light of this insight,
The Hand of God can be considered as the director’s attempt to make sense of life experiences.
In the film, the protagonist tries to find the meaning of life and build a new reality for himself
to seek shelter against the harsh process of growing up. This quest corresponds to a subjective
construction of reality on the director’s behalf. This notion can be exemplified in the visual
content of the film. Especially in the first half of the film, when Fabietto cheerfully enjoys life,
some images give the impression that they are conveyed the way they are recalled by Fabietto.
In other words, the audience lingers in the protagonist’s memory rather than witnessing the
action objectively. To illustrate, all the characters are portrayed with intensified features to the
extent of a caricature. Especially in the scene where Fabietto and his extended family share a
day on a picnic, all the characters display exaggerated behaviours. The grandmother figure
always utters bitter words and distances herself from the rest of her family. One of the little
cousins laughs in a ridiculed way. Another relative who is thought to have passed the usual
age for marriage arrives to the scene with a much older man with a speaking disability. This
characterization is important because Fabietto tends to or prefers to remember them that way.
Further, some images are expressed as the way Fabietto romanticizes them. For instance, when
the father, Saverio, blows a whistle to his wife from a distance to express his love towards her,
Fabietto stares at him like he is engraving the moment to his memory. Also, there is a scene
where Fabietto shares a moment with his aunt, Patrizia. She looks at him for some time and it
is a memorable image for Fabietto.

Reality vs. Fantasy: What is Cinema?

Fabietto embodies some personal traits characterized by a profound capacity for
imaginative thinking. As the audience, we witness his insights about his experiences of
his transition period to adulthood and they are almost always dreamlike, full of joy and
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happiness. He communicates with the people around him through imagination. Therefore,
one could argue that he is far from being a rigid rationalist. Fabietto’s quest for confronting his
imagination serves as a process that constructs the film’s approach to cinema. In other words,
as Fabietto finds his way into his imaginative being, he also constitutes a personal relationship
with cinema. This creative process gives some hints about what cinema is and what cinema
has to say.

The problematization of reality in the film starts at the very beginning with the character
Patrizia, Fabietto’s aunt. Patrizia is the first character the audience meets, so she is clearly an
important figure in the narrative. The crucial point about this character is that she functions as
a facilitator of the fantastic motives in the film. She can even be considered as the agent who
mediates Fabietto’s relationship with fantasy. Patrizia is believed to have a mental illness by
all the characters except Fabietto. She desperately wants to be a mother, but she is unable to
have kids which drives her into an illusion. In this illusion, she seeks some supernatural ways
to get pregnant. For example, she dreams of a man approaching in a car towards her while
she is waiting in a line at the bus stop. Both the cinematography and the content of the scene
give the impression that it is all an illusion not reality. First of all, all the people in the line are
in complete silence and they never move. When the man in the car gets close, nobody looks
at him except Patrizia as if he never existed. The man introduces him as San Gennaro, the
patron Saint of Naples, who is a mythical figure of great importance for the people of Naples.
He offers a remedy for Patrizia’s condition. They go to an abandoned place that resembles
a church and another religious figure appears, the little monk. Little Monk is a legendary
figure in the cultural identity of Naples. He usually appears at night and helps people in
need although he is notoriously known for his misbehavior. After this scene, Patrizia returns
to her reality and everyone thinks she is mentally ill. This incident is of great importance for
Fabietto’s character development, because he accepts fantasy over reality as he is the only one
to believe Patrizia’s unrealistic experiences.

Fabietto’s tendency towards escaping from reality is also visible via the death of his
parents. The plot starts to unfold when he meets the crashing reality upon his parents” death.
After this downfall, he seeks a gateway from reality and he finds the remedy in film-making
because he thinks that cinema is a way to build one’s own alternative reality. The shift from
reality to fantasy can be correlated with the ontology of cinema. As stated before, most critics in
the field of the ontology of cinema are actually realists and they claim that cinema exists with
its relation to reality. However, Fabietto’s embracing fantasy and attaching it to his identity
shapes his approach to cinema. He aims to make films in order to negate reality. At this point,
the subjective contribution of the director in the process of building a new reality is opened up
for discussion. As Fabietto questions what cinema is and extends his inquiry with the question
of who a film-maker is, he starts to define cinema’s relationship with reality.

Fabietto’a quest for cinema develops when he meets the famous film director Antonio
Capuano. The dialogue between the two gives plenty of clues about the meanings reproduced
about the ontology of cinema in The Hand of God. Capuano utters some rules about the traits of
a person who aims to make films. He thinks that only people who are free from any constraints
are able to make films. In order to be free, one must be brave, too. In addition, Capuano
emphasizes that imagination and creativity are not enough to make a film, a director should
also have pain inside. When one has pain, he/she has a story to tell. Capuano advises Fabietto
to not lose his control ever in life. When Fabietto hears this, he gets confused. He doesn’t know
what “control” means. Capuano says that he needs to find the meaning of control by his own
means. In addition to all that, Capuano advises Fabietto to stay in Naples and not to move to
Rome so that he can be true to his environment. He thinks that Fabietto should get inspired by
Naples and develop stories from his own surroundings.
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When we examine this dialogue, we encounter some keywords such as “freedom,
courage and control”. These are the traits that a film director should have. These remind us the
concept of auteurism in cinema. According to auteurism, a film director has absolute power
over his story and the overall product of the film. Moreover, Capuano addresses an auteurism,
a kind of subjective reality that is fed by the surroundings of the director. Hence, a director
should get inspired from the ordinary life circumstances that he/she encounters.

This conflicting conversation enlightens Fabietto towards creating his ideas about what
cinema is and who a film maker is. Fabietto turns to his inner vision and decides that cinema
should be about irrationality and distortion instead of reality. He takes control of his life and
moves to Rome. The audience witnesses the change in his character on the train journey he
undertakes. The dialogue ends at this point and the meaning creation proceeds with images
only. Fabietto is situated behind the glass window of the train and he sees the little monk at
the train station. As the little monk is portrayed as a myth, the audience can never be sure
if this scene is a part of reality or Fabietto’s imagination. These ambiguous images are the
signs that indicate Fabietto’s vision of cinema. Behind the glass window;, his face mingles with
the reflection on the glass, and he seems absorbed by the reflection, blurring the boundaries
between his physical presence and the cinematic realm. This reflection on the window can be
associated with cinema, as it is often perceived as a mirror reflecting the complexities of the
real world. In this image, his existence, in a way, is overtaken by the reflection, illustrating
the symbiotic relationship between the director and the cinematic medium. Consequently,
he becomes immersed in a new reality, one shaped by his own image, wherein his identity
intertwines with the essence of cinema itself.

Conclusion

There is no doubt, cinema is a vibrant field where profound insights are developed
and philosophy thrives. Philosophical investigation is not only welcomed but also greatly
enhanced by the medium of film. Movies are thought-provoking mediums that are useful
for delving into the complexity of human existence. People are given a chance to reflect on
existential issues, examine their life experiences and navigate the complexities of the human
condition through interacting with cinematic narratives and imagery. That is to say, movies
serve as a catalyst for philosophical thought and encourage viewers to go on a voyage of self-
discovery and intellectual inquiry.

In this study, different perspectives regarding the debate on the ontology of cinema has
been examined and it is observed that the existential circumstances of cinema has traditionally
been based on its material being. According to this view, cinema has an integral unity with
the chemical process that forms its material existence. This material being constitutes the
image which accomodates an object or reality. Therefore, cinema shares an identity with the
object it records. This notion declares that cinema is existentially linked with material reality
which makes the debate on what cinema is a technical issue. However, later discourse on the
ontology of cinema declares that the classical view is now invalid thanks to the digitalization
process. With the advent of digitalization, traditional celluloid film has become obsolete
and the physical evidence of cinema is now transformed into digital codes. This transition
has led to a transformation in the conceptualization of the ontology of cinema. To illustrate,
new questions has emerged along with what cinema is. Film scholars are more interested in
what cinema has to say and its potential to philosophize. This shift can also be defined as a
transition from ontology to hermeneutics. Hermeneutics enables researchers to interpret the
philosophical qualities inherent in a film. Thus, it possesses the capability to unveil multiple
interpretations instead of reaching definitive conclusions.

Drawing upon the assumption that films philosophize and they can produce thought
about their own circumstances of being, this study is an attempt to query what cinema has to
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say about its fundamental nature. As a result of the hermeneutic analysis conducted through
Paolo Sorrentino’s film The Hand of God (2021), it is observed that the film displays a personal
and subjective account of cinema. The film pictures the protagonist’s experiences as a young
man and his developing interest in cinema. Building this interest, Fabietto tries to understand
the relationship between cinema and reality. This interrogation also reveals some authentic
ideas about the essence of cinema. He finally decides that cinema is a means to build one’s own
reality. From this point onward, Fabietto’s existence blends with cinema. He becomes a part
of the cinematic process. As a conclusion, we might say that The Hand of God adds the human
factor to Bazin’s and Cavell’s idea of the photographic image. The film director constitutes a
new reality using images and makes these images a part of his own experiences.
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-Soylesi.Interwiev-

Kivang Sezer Ile Soylesi
Serdar Oztiirk

Serdar Oztiirk: Degerli konuklar, hos geldiniz. Asagi yukar1 100 dakikalik filmi izlediniz.
Yanimizda filmin degerli yonetmeni, sevgili Kivang Sezer bulunmakta. Kendisi Istanbul’dan
sizinle hasbihal etmek, soylesmek, film tizerine tartismak icin geldi. Kivang Sezer geng
yonetmenlerimizden birisi. Tiirkiye’de son yillarda gercekten tzellikle kadin yonetmenlerle
baslayan son derece kaliteli bir kusak, yonetmen kusag1 var. Kendisi gercekten ilging filmler
tretmekte, filmleri toplumsal meselelere deginmekte. Tiirkiye'deki isci sorunlari, kadin
sorunlar1 ve diger sosyal sorunlar {izerine kafa yormakta. Tabii ki bu filmler bilimsel bir
kitap gibi kavramsal diizeyde tartisma yapmuyor. Filmler sorularin1 gorsel ve isitsel imajlarla
soruyor. Biz de bunlar {izerine diistinmekteyiz. Kivang Sezer de ilk filmi olan Babamin
Kanatlari’'nda toplumsal meseleler, taseronluk sistemi, sigorta sistemi ve ayni zamanda filmin
sonlarma dogru biraz daha belirginlesen bazi etik sorunlar; 6lim, intihar, secim, se¢gmek,
secim yapmak ne anlama gelir gibi meseleler {izerine kafa yormus durumda. Ikinci filmi
Kiigiik Seyler; bu defa orta sinif problemleri tizerine, beyaz yakalilar tizerine bir film. Mutlaka,
wsrarla izlemenizi 6neririm. Ve tgtincii filmi 8x8. Kendisiyle Istanbul Film Festivali'nde
birlikte izledik. Daha sonra da bunun tizerine biraz konustuk. Babamin Kanatlar’ndan geriye
ne kald1 diye kendi kendime sordugumda bazi imgeler zihnimde canlaniyor. Kaliteli bir film
demek uzun etki yaratan film demek ve acilis sahnesi dahil filmden kalan imgeler bizleri bazi
sorular sormaya yonlendiriyor. Mesela agilis sekansi... Simdi dyle bir agilis var ki, Ibrahim’in
ytiztindeki derin ¢izgilerle kars1 karsiyayiz. Ve ben o derin gizgilerle kars1 karsiya kaldigimda
direkt Jeanne d’Arc'in Cilesi aklima geldi ve ayni zamanda Akira Kurosawa'nin Ikiru filmini
hatirladim. Ctinkii onda da derin derin ¢izgiler vardi. Ve bir sok, sok dalgas1 ardindan gelen
hikayenin evrimlesmesi... Merak ettigim husus filmini yaparken oyunculuk y6netimini nasil
gerceklestirdigin... Menderes Samancilar'in bana gore en iyi oyunculugu bu filmde bariz...
Oyunculuk yonetimini nasil yaptin?

Kivang Sezer: Oncelikle hepinize ben de tesekkiir ediyorum. Afet Filmleri Festivali ekibine,
calisanlara, beni buraya davet ettigi icin Serdar Hoca’ya, festival ekibine, filmi izlediginiz ve bu
soylesiye kaldiginiz icin size de tesekkiir ediyorum. Simdji, o sahneyi cekerken zannediyorum
setin ortalarinda bir yerdi. Cerrahpasa hastanesinin bir alt katindaydik. Menderes Samancilar
ilging bir oyuncu. Yani tanimaniz gereken birisi; sadece ilging bir oyuncu degil, ilging bir
insan. Duygulariyla yasayan bir insan... Yani hepimiz duygulariyla yastyoruz ama o farkl bir
diizeyde yapiyor bunu. Meslegi geregi de. Ona dedim ki, filmin agilis sahnesini ¢ekiyoruz ve
iki tane close-up olacak. Cok yakin, ytiz planina basliyoruz. Bu aslinda birazcik da riskli bir
sey. Seyircinin hemen filmin i¢ine girmesi icin o anda gercekten cok iyi oynanmas: gerekiyor.
Ve dedim ki bu sahne benim icin ¢ok énemli. Ben biliyorum bu sahne ¢ok zor bir sahne. Ama
dedi bunu tek seferde ¢ekelim. Ciinkii ben bu duyguyu yeniden ve yeniden yapamayabilirim
dedi. Tamam dedim ben. Ve basladik cekmeye ve olmadi. Bir daha ¢ektik, bir daha olmada,
bir daha cektik, bir daha olmadi. Ve Menderes Abi bana dedi ki, ben ¢ok zorlaniyorum bu
sahnenin agirligindan dolay1. Dedim ki devam ediyoruz. Ve bir anda boyle bir sey oldu. Tam
o anda ne oldugunu ben bilmiyorum. Ona bir sey oldu ¢tinkii senaryo ayni senaryo. Bir sey

* Bu sOylesi, 21-26 May1s 2024 tarihleri arasinda Ankara’da yapilan 1. Uluslararas: Afet Filmleri Festivali
kapsaminda, 25 Mayis 2024 tarihinde Kiilt Kavaklidere’de gerceklestirilmistir.
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oldu saniyorum 5 ya da 6. cekimde daha, hatirlamiyorum. Biitiin o iste monitoriin basinda
iken ytiztintin, o soyleyemedigi seylerin ve yasadig1 seylerin o kiicik mimiklerde tekrar
canlaniyor olmasi hadisesi bir anda canlamverdi. Iste benim ilk filmim oldugu icin ve tabii
ki o set anlamiyla benden cok daha deneyimli oldugu icin elbette ki baz1 yerlerde tam olarak
istedigim gibi yonetememis olabilirim. Ama giiniin sonunda bir seyi anladim Menderes abi
ozelinde. Onu da soyle bir olayla anlatayim. Bir giin, insaatin tist katinda bir yerde galisirken,
bana dedi ki, ben dedi, eger gercekten istersen tiiylerimi diken diken edebilirim, dedi. Ben
de dedim ki, et o zaman, bir gorelim. Ve gercekten sivadi gomlegini ve boyle bir seyler yapti
ve birden tiiyleri dikeldi. Ve ben o anda anladim. Ciinkii birazcik obsesif bir yapim oldugu
i¢in, prova yapma konusunda ben ¢ok 1srarctydim ve Menderes abi prova yapma konusunda
¢ok cekimserdi. Yani tamamen duyguyu sete saklamak istiyordu. Ben de duyguyu sete sakla
ama 6ncesinden ben de bir géreyim istiyordum. Iste buradaki bir niians1 anlamam saglad1
bu film ve Menderes abinin oyunculugu. Ama elbette diger oyuncular 6zelinde de hepsiyle
cok detay calistik. Ve onlar ¢ok daha agiklardi bu ise, belki de tiyatro kokeninden geldikleri
i¢in. Ve onlarla provalar yaptik. Provada mesela, sahneye calistyoruz. Provada oyuncu bir sey
yapiyor ve o yaptig1 sey birden bende bir ¢agrisim yapiyor. Acaba bdyle mi yapsak diyorum
ve o0 evet Oyle yapiyor ve sonra o da onu bir ¢agrisim yapiyor falan gibi. Aslinda birazcik al
ver, al ver, al ver seklinde, onu daha sonra monitoriin basina izledigimizde gercekten ikna
edici bir yere getirene kadar boyle bir calisma yiriitiiyoruz. Ve sette de aslinda o provada
yaptigimiz seyin tekrarii yapmak kaliyor. Menderes abide durum dedigim gibi daha farkl
oldu ama bu da benim icin ¢ok 6gretici bir sey oldu. Yani sunu anladim; gercekten oyunculuk
dedigimiz seyde, oyuncu dedigimiz kisi aslinda onu ¢ok iyi tanimak ve onunla bir yol, yani
kimi sectiyseniz onun da seninle, senin de onunla bir ortak yer bulup beraber yiirtinmesi
gereken bir yol. Yoksa yani benim setlerim soyle gegmiyor; iste bagir cagir, ne yaptin sen giines
gidiyor falan gibi, boyle seyler olmuyor benim setlerimde. Daha sakin calistyoruz. Ciinki
biitiin isi onceden yapmaya calistyorum. Ve dedigim gibi oyuncuya alan agmaya ¢alistyorum
aslinda. Yani neticede yaptigim sey bir nevi oyun oynamak ya, yani en nihayetinde. Onu en
iyi sekilde yapacagimiz alani yaratmak ve oyuncuya da kendime de orada bir alan acmaya
calistyorum. Oyuncu yonetiminde yaklasimim budur. Bir de belki sunu styleyebilirim. Kisa
filmler gektigim bir donemde, bir tiyatro topluluguna girmistim ve tiyatro yapmistim birkag
sene. Amacim suydu, oyunculuk nasil bir sey acaba sorusuna yanit aradim. Biraz kendimi de
onlarin yerine koymak icin ama sonra biraz kaptirmistim, ya eglenceliymis falan gibi. Ama
sonra anladim benden oyuncu olmayacagini, cevabi ¢ok hizli bir sekilde kavradim. Ama en
azindan o duygudashg;y, iste biraz o tarafta, yani oradaki o performans meselesini, performans
anksiyetesini, bir kendinden beklenen seyi yapabilmesini, bunun ne kadar zor bir sey oldugunu,
nasil bir diyalog, nasil bir iliski bulmas1 gerektigini vesaire 6grendim. Dolayisiyla da o mesele
basindan beri iistiine ¢cok diistindiigiim ve sette de en ¢ok diistindigim sey oluyor. Ciinkii
bana gore bir filmin iki tane can damar1 var. Birincisi senaryo, ikincisi de oyuncular. Yani bu
ikisi calisirsa o film mutlaka ortalama tistii bir film oluyor bence. Diger unsurlar filme baska
baska boyutlar katryor ama bence sinemanin 6zii bu. Yani iyi bir senaryo ve o senaryonun
gerektirdigini yapan oyuncular ve onlar1 kaydeden bir kamera.

S.0.: Evet, Tiirkiye'de son yillarda yapilan filmlere baktigimizda temelde soyle bir ayrim
gozleniyor sanki. Kir filmleri var, ben bunlara kir filmleri diyorum. Tasra filmleri var ve
kent filmleri. Ve baktiginizda aslinda en az yapilan filmler kent filmleri. Yani kentteki sosyal
problemlere deginen filmler. Kir filmleri hepinizin bildigi filmler. Yani genellikle yurt disinda
odil alan filmler, biliyorsunuz. Ctinkii kir egzotik, romantik, nostaljik boyutuyla gosteriliyor.
Simdiacaba Usak’ta ya da Kiitahya’da yapilan film kent filmi olabilir mi? Burasi acaba gercekten
kent mi? Baktiginizda yine Istanbul kaliyor. Belki Ankara kaliyor. Simdi siz ashinda bu noktada
siz ve sizin gibi birkag kisi belki yonetmen, bir noktada bir kirma yapryorsunuz. Yani gercekten
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kent filmi yapiyorsunuz. Ne anlamda? Kentte isci sinifinin sorunlarina dair, insaat iscilerinin
sorunlarma dair bize bir film yapiyorsunuz. Ama enteresan bir sey var. Filmdeki imajlara
baktigimizda Van’da deprem oluyor. Yani tasrada bir deprem oluyor ve bu deprem yankisini
[stanbul’da gosteriyor. Ciinkii depremin yarattig1 bir sonug var. Evet deprem oldu, daha sonra
siz borgla ev aldimiz ve daha sonra emeginizi satmak igin Istanbul’a geldiniz. Acaba Kivang
Sezer senaryosunu yazarken bunu bilingli olarak mi, yani ben bu sorunlari filmime aktarmak
i¢in 6zel olarak boyle bir senaryo mu yazayim diyor, yoksa kendi gozlemleriniz, okumalarinz,
etkilendiginiz filmler; yani senaryoyu yazarken bu mesele nerede duruyor? Bu toplumsal
sorunlar, psikolojik sorunlar ya da 6znel sorunlar?

K.S.: Benim icin ikincisi. Ben hicbir filmime su meseleyi anlatayim, su meseleyi anlatan bir
senaryo yazayim diye baslamadim senaryosunu yazmaya. Hepsinin aslinda baslangicinda bir
duygu var. Babamin Kanatlari'nin baslangicindaki duyguyu bana veren sey bir gazete haberiydi.
2011 yilinda filand1. Agril bir tiniversite 6grencisi, Istanbul’da Edebiyat bsliimiinde okuyan
bir 6grenci, yazin galistig1 bir okul insaatinda diistip hayatin1 kaybetmisti ve gidip o cocugun
ailesiyle roportaj yapmislardi. Bu hikaye bana ¢ok dokunmustu. Yani nasil bir diizenin iginde
yastyoruz dedim kendi kendime. Kendi masraflarini ¢ikarmak icin bir geng, okuyup 6gretmen
olabilecegi okulun insaati, santiyesinde calisirken diistip 6liiyor. Bu bence bizim icinde
yasadigimiz sistemin bititiin ahlaki agmazlarini, biitiin sorunlarin iginde barindiran bir sey
ve bende bir duygu yaratmistir. Bununla ilgili bir sey yapmak istedim. Bende bununla ilgili
bir sey yapma istegi uyandirdi. Ama tabii yapacagim sey bir kisa film mi olsun, bu baska bir
sey mi olsun, nasil bir hikaye olsun bu bir stirece yayiliyor. Sonra senaryo tizerinde calisirken
ki bu yaklasik toplamda ti¢ seneyi falan buldu, gesitli asamalardan gecti. Bir senaryoda da en
azindan bende 6yle olmuyor, yani oturdum, iste 100 sayfa senaryo yazdim, ben de bununla
sete ciktim gibi olmuyor. Mutlaka tekrar tekrar tizerinde calistyorum, bir seyleri degistiriyorum
vesaire. Omer Cetin idi cocugun adu... Iste Omer»>in hikayesiyle bagladim. Yani aslinda Babamin
Kanatlari'nin ilk kahramani Firat'ti. Daha sonra da senaryoya galisirken sunu fark ettim. Hatta
bunu da iste 0 zaman Ozcan Alper’in bir atélyesine katiliyordum. Orada bu fikrimi agtigimda...

S.0.: Ozcan Alper mi?

K.S.: Ozcan Alper. Onun da ¢ok destegi oldu. Zaten onun yapim sirketiyle sonrasinda filmi
gerceklestirdik. O bana soyle dedi, bu gercek hikdyenin seni ¢ok etkiledigini anliyorum ama
simdi de bunun kurmaca bir sey oldugunu diistinerek sen buna yeni bir form vermelisin
dedi bana. Ve sonra iste bunun tstiine diistiniirken, birden aklima bir giin, galiba baska bir
gazete haberi okuyordum, su geldi; ya bir isci hastalanirsa ve is cinayetinde 6len birisinin
ailesine verilen kan parasi igin intihar etmeyi diistintirse, o paray1 ailesine birakabilmek icin,
gibi bir kurucu fikir ortaya ¢ikti. Artik o noktadan sonra filmin bel kemigini olusturdu ve
Van depremi gibi, iste Yusuf>un hikayesi gibi, oradaki diger iscilerin hikayeleri, Nihal'in
hikayesi gibi cesitli yan hikayelerle birlikte bu senaryoyu bir forma biirtindiirmeye calistim.
Ama hani Van depreminin meseleye dahil olmasi, orada aslinda ¢ok yadirgadigim bir sey.
Yani depremde insanlar 6lmtiyorlar, evleri yikiliyor ama borclandiriliyorlar ve o borcu yirmi
yil boyunca 6demeleri gerekiyor. Bu nasil bir sey? Hani 6lsem daha iyiydi denen durumlar
oluyor. Afet -ki zaten aslinda buradaki festivalle de biraz baglantis1 o- bir etki yaratiyor,
ancak afet sadece dogal afet mi? Insanlarm bu kosullarda calistyor olmast da bir tiir afet degil
mi? Yoksa depremin kendisi mi afet gibi sorular da ortaya gikiyor. O ytizden dedigim gibi,
filmin ana duygusu ve sonra ana fikri yani filmin belirleyici fikri ortaya ciktiktan sonra yavas
yavas karakterler konusmaya basliyorlar. Bir siire sonra onlar1 konusturmay: birakiyorum.
Ctinkii kendileri konusmaya basliyorlar artik. Ki o da benim senaryoda zaten en sevdigim
kisim. Karakterleri artik konusturmama gerek olmayan bir kistm. Sanki boyle hani bir cocuk
bliytimiis de artik kendi konusmus gibi seyler oluyor. O bence biraz sizofrenik bir sey ama
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senaryo yazmanin en keyifli tarafi. Ve ondan sonra da iste o senaryoyu en iyi sekilde filme
cekme stireci basliyor.

Dinleyici 1: Herkese merhaba. Simdi ben 15 yildir hemsireyim. Bunun 7 yilin1 yogun bakimda
gecirdim. Firat beni ¢ok etkiledi ¢linkii bu benim sik sik gordugim bir sey. Hani o gazete
haberindeki ilk kisi Firat degil aslinda. Gercekten de Firatlar ¢ok fazla. Onlar insaattan
diistiyorlar, 6len oluyor. Olmeyip yillarca bitkisel hayatta bakima muhtag sekilde yasayanlar
oluyor. Aslinda ¢ok bilmeden geldim ve seyrettigimde de sok oldum. Gergekten hani bu boyle
unutulan bir sey gibi gelmisti bana. Hani ¢ok gérmezden gelinen. Duygulandim da agikgasi.
Cunki ¢ogu geng, hani onlara bakim verdigimiz icin biliyorum zor kosullarda yasiyor. Ben
de doguluyum. Dogudaki insanlarin da bu tarz seylere muhtag¢ oldugunu gérmek de insani
bir tik incitiyor aslinda. Hiiztinlendim. Bir de disaridan, halktan bir insan olarak sunu sormak
istiyorum. Siz senaryo yazarken bizim i¢imize girip bizi gbzlemliyor musunuz? Yoksa hayal
mi kuruyorsunuz? Onu merak ettim.

K.S.: Ikisini de yapmaya calistyorum. Orhan Pamuk’un bu konuyla ilgili cok giizel bir s6zii
var; iyi yazar kendi hikdyesini baskasminki gibi, baskasinin hikayesini de kendisininki gibi
yazabilendir, diyor. Yine aym sekilde akil kurdu diye bir tabir var yazarlar icin. Yani bir
karakterinin zihnin igine girip bir kurt gibi bdyle, onun zihnin i¢inde olanlar1 takip eder.
Dolayisiyla ben bu filmi yazarken ¢ok fazla gozlem yaptim tabii ki. Ctinkii bildigim bir alan
degildi, insaatlar, oranin calisma sekilleri, insanlar vs. Ama Tiirkiyerde giinde {i¢ is¢inin
calisirken hayatmi kaybettigini biliyordum. Ve bu konuda Avruparda birinci, diinyada
tiglincti sirada oldugumuzu biliyordum. Bunlarin tesadiifen olan seyler olmadigini da,
herkesin olacagim bildigi cinayetler oldugunu da biliyordum. O ytizden de birazcik hayal
glicimden, birazcik da icinde yasadigimiz topluma dair bir seyler sdyleme, bir s6z sdyleme
sorumlulugundan ileri geliyor. Bu sekilde.

Dinleyici 1: Bir de seyi merak ettim, ceza sistemi isliyor mu? Hig takip ettiniz mi? Gercekten
isci 8liimlerinde sorumlulugu olanlar cezalandiriliyorlar mi1? Yoksa bu boyle bu sekilde devam
m1 ediyor?

K.S.: Aslinda is mahkemelerinde, takip ettigim kadariyla, genel olarak egilim daha ¢ok isciden
yana. Fakat iste mekanizma boyle isledigi icin bir sekilde insanlar feragat ettiriliyor davalardan.
“Iste gok uzun siirer bu dava, davanizi geri gekin zaten sonug alamazsiniz, iste bir kan paras: da
ddenip davayi kapatalim” yaygin sdylem bicimleri. Meseleler bu sekilde kapatilabiliyor... Tabi
ceza alan davalar da oluyor ¢cok. Ama biiytik davalarda biliyoruz ki yani iste Soma’da, surada,
burada cezasizliklar da ¢ok oluyor. Ya da orantisiz diyelim cezalar. Dolayisiyla insanlarin
ihtiyaclarini bu sekilde kullaniyorlar. Hatta arastirirken sunu bile gormiistiim, diyelim ki bir
biiyiik insaat sirketi, diyelim ki, bir yol yapacak. Bu yolun biitgesini yapiyor, o biitceye, hani
ongoriilemeyen seyler icin de biitceler vardir ya. Mesela ongoriilemeyen kalemlerden bir
tanesinde diyor ki, burada muhtemelen su kadar zaman stirecek ve ortalama su kadar kisi
olecek. Bu iste kisi bast 300 bin, 400 bin mesela, uyduruyorum simdi. Bir kan paras1 ¢denir.
Dolayisiyla atiyorum 2-3 milyon bdyle biitcelerin yapildigini duymustum. Biitgeyi kendim
gormedim tabii ki ama. Bu para buraya gider diye ayriliyor. Dustintin ki artik ne kadar kronik
hale gelmis bir durum.

Dinleyici 1: Tesekkiir ederim.
K.S.: Ben tesekkiir ederim.

S.0.: Filmin ilging sahnelerinden birisi de Ibrahim’in éliimii. Yani daha dogrusu intihari...
[brahim>in intihar1 su acidan enteresan. Ben 1981 yapimi olan Ali Ozgentiirk’iin At filmini
izlemistim. At filmini belki iginizde izleyenler olabilir. Orada da bir feragat etme, yani 6zgeci
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bir intiharla kars1 karsiyayiz. Biliyorsunuz, belki hatirlayan vardir, cocugunun devlet okuluna
yatili olarak girmesi icin ¢ocugun oksiiz olmasi gerekiyor. Onun igin de babasi kendini
oldiirtiyor, intihar ediyor. Ama burada enteresan bir sey var. Babasi aslinda intihar etmek
istemiyor. Intihari sadece oglu adina yapiyor. Simdi buraya geldigimizde de Ibrahim’in durumu
da oldukgca benzer. Ibrahim aslinda 6lmek istemiyor. Ve sizin sinematografik anlatiminiz bunu
oldukga etkili bir sekilde veriyor. Onu éncelikle belirteyim. Ibrahim korkuyor, karar vermekte
zorlaniyor. Zaman zaman tist kata gidiyor, atlamak veya atlamamak konusunda tereddiitlii.
Ac1 cekiyor, diistiniiyor. Ve en sonunda aci icerisinde kendisini birakiyor. Ve mesela bunu
klasik bir film gosterseydi nasil gosterirdi? Biitiin ayrintilarimi gosterirdi. Siz hem modern
sinema hem de klasik sinemay1 aslinda bir araya getiriyorsunuz. Yani Liitfi Omer Akad»in
dedigi gibi, yalin ve derin bir anlatim bana gore. Yalin ve derin bir anlatimi tercih ediyorsunuz.
Haksiz miyim, bilmiyorum. Bu konuda neler stylersiniz?

K.S.: Haksizsiniz diyemem. Tegekkiir ederim. Liitfi Omer Akad ¢ok 6érnek aldigim ve hayran
oldugum bir sinemact. Ve yani Ibrahim’inintiharii¢in dekafamdanetolan seylerden en bagindan
itibaren bir tanesi de, o an1 gostermemekti. Ciinkii Aslinda Ibrahim’in bu kosullarda calisirken
oradan diismesiyle, oradan kendini atmas: arasinda ¢ok buiytik bir fark yok. Ciinku zaten
kanser bir insanin, kanser hastas1 olan bir insanin orada calistyor olmasindan bahsediyoruz. O
ytizden de o an1 saklamak, o an1 gostermemek basindan itibaren tercihimdi. Fakat aslinda daha
farkli bir sekilde ¢cekmek istemistim. O da soyleydi, senaryoda, sete ¢tkmadan 6nce biiytik bir
degisiklik yapmistim. O zaman bunlar mantolama iscisiydi. Dolayisiyla binanin ¢evresindeki
o iskelede caligtyorlardi. Ve Ibrahim’in intihar1 da soyle goziikiiyordu. Yani biraz daha soyut
bir anlatimda goziikiiyordu. Iste iceriden disariy1 gériiyorduk. O iskeledeydi ve bir bu tarafa
ve bir bu tarafa yiirtiyordu. Ve biz kamerayla yaklasiyorduk, yaklasiyorduk, yaklasiyorduk.
Ve tamamen binadan cikiyorduk ve o alani gériiyorduk. Ve Ibrahim artik goériis alantmizda
yoktu. Fakat iskele kuramadik biitcesel sebeplerden. Ve sonra onlar1 duvar isgisi yaptik.
Duvar 6rmeye basladilar ve iste i¢ tarafta olmaya basladilar. Ama dis tarafin duvarlarini da
ortiyorlar tabii. Ve aslinda benim ¢ektigim intihar sahnesi, buradaki intihar sahnesi degildi.
Daha 6nce bir riiya sahnesi var. Iste orada bir bu tarafa bir bu tarafa yiiriiyor ve sonra doniip
bir bakiyoruz ki yok. Fakat bir sekilde kurguda ¢alismadi ve kurgu sirasinda fikir degistirdim.
Aslinda onun intihar diistindigii bir sahneyi ve o sahne daha giiclii geldi bana. Onu oraya
kaydirip, onu da bir ritya sahnesi olarak degistirdik. Zaten film ¢ekmek birazcik da boyle bir
sey bu arada. Her asamasinda bir takim kayiplar yasiyorsunuz, bir takim verimsizlikler var.
Entropi mi deniyordu buna? Iste o tamamen diisiindiigiiniiz seyi yazamiyorsunuz, tamamen
yazdigmiz seyi cekemiyorsunuz. O cektiginiz sey de bazen kurguda calismiyor. Yani bunlarin
hepsini bir sekilde bir dogru bir yere getirmek icin burada boyle bir tercih yaptik. Ama yine
de sonugcta giintin sonunda basta yaptigimiz tercihe sadik kaldik. O am1 gostermedik. Ve onu
birazcik seyirciye biraktik. Yani seyirci zaten onu kendi zihninde tamamliyor. Bastan itibaren
o sekilde, ona sadik kaldik diyebilirim.

S.0.: Soru sormak isteyen parmak kaldirabilir, mikrofonu alabilir bu arada. Ahmet Hoca’dan
galiba bir soru.

Dinleyici 2: ki seyi merak ettim. Birisi, ¢cok sevdigim bir Iran filmi var; Baran, Majid
Majidi'nin filmi. Oradan esinlenmeler oldu mu, merak ettim. Ikincisi; soyle bir sey dikkatimi
cekti. Ozellikle Ibrahim ustamin insaat digindaki iglerindeki yolculuklarinda kameranin
biraz, dogma estetigine yakin bir kullanim1 s6z konusu. Titresimler, biraz gerceklik algisinin
bozulmas: gibi anladim onu. Bunun bir sebebi var m1? Biraz kendimce sdyle bir yorum olur
mu diye diistindtm. Insaatta calisan iscilerin insaati daha bir kendilerine ait hissettikleri bir
mekan gibi, kendilerini rahat gordiikleri bir mekan gibi. Ctinkii kamera cok daha sabit, kararl.
Daha gercekei, daha gercege yakin goriiyoruz. Ama dis mekanda biraz riiyaya dogru kayar
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gibi ya da kendini gtivende hissetmez gibi, korkar gibi. Boyle bir estetik tercihlerine yordum.
Bilmiyorum sizin bir diistinceniz var miydi? Bu ikisini merak ettim.

K.S.: Aslinda biitiin filmde, bir cekim haric, Firat'in diistigti sahnedeki ¢ekim harig, biittiin
cekimler omuzda yapildi. Disaridaki iste ne bileyim, Nihal'le Yusuf'un sahnelerinde de
oyleydi. Insaatin iginde de dyleydi. Hep goriintii yonetmeni omuzundaydi kamera.

S.0.: Ama iyi tutmus yani, bayag1 sabit tutmus (Giiltismeler).

K.S.: Giiglii bir goriintii yonetmeniz vardu. Iri yar1 ve genis omuzlu (Giiliismeler). Ama oradaki
benim diistincem suydu, aslinda o ikisi arasinda bir farklilhik yapmak istemedim. Bu filmde
gercekten kamera olaylar1 izleyen bir insanin zaviyesinden olaylara bakiyor, daha aktiiel
bir yorumla, daha belgeselvari bir yorumla bakiyor. Ornegin hi¢ drone kullanilmadi. Hep o
zaviyede kalmak istedim ve 6yle bir aktiiellikte kalmak istedim. Dolayisiyla da genel olarak
bir taniklik estetigi olsun istedim. Baran benim ¢ok sevdigim bir film. Bu filme hazirlanirken
izleyip cok sevdigim bir film. Tabi oradaki ask hikayesi ile belki Yusuf ile Nihal'in hikayesini
benzestirebiliriz. Ama sonugta orada bir insaatta geciyor falan vesaire. Orasi birazcik daha
artik kent degil de daha boyle baska bir seyi vardi orada.

Dinleyici 2: Sprittiel bir asktu.

K.S.: Evet, dyle bir seyler vardi. Ama sonugta hani [brahim’in hikayesi de, Yusuf'un hikayesi de,
aslinda yer yer benim icin ¢rtiisen hikayeler oldu ve benzer bir seyde gotiirmek istedim. Yani,
belki birkag riiya sahnemiz var; hani boyle gercek iistii gibi diyebilecegimiz. Iste Ibrahim’in o
ornek dairenin igerisinde orada gezdigi sahneler vs. Onlari, o tiir seyleri seviyorum aslinda.
Hatta ikinci filmde daha c¢ok var. Onlar1 ben seviyorum, sinemanin bir olanag: olarak
gortiyorum. Ama bu filmde tabii ki ondan ¢ok emin olamadim. Kendime ¢ok giivenemedim.
Daha giivenli bir alanda kalmak istedim.

Dinleyici 3: Emeginize saglik, oncelikle. Filmi ilk izledigimde Marx'in ‘Anlatilan senin
hikdyendir’ diye bir s6zti var onu hatirladim. Ctinki biittin isgilerin hikayelerini birbirine
aslinda baglayan ve Alman iscisinin bir Ingiliz iscisinden, koyliistinden farkl diisiinmemesi
gerektigini, ¢linki hep aralarindaki o emek-somidirti iliskisinin hep birbiriyle paralel bir sekilde
isledigini anlatir. Bereketli Topraklar Ustiinde’yi anmistim ben. Ciinkii hem fabrikada hem iste
patosta ya da insaatta calistyorlar biliyorsunuz seyler. Sizin de sevdiginizi diisundugtim bir
film. Orada da hep hikayeler farkli anlardaki farkl yerlerde, farkli is kollarinda gegse de bu
emek somirisiini tekrar ve tekrar gosterir, glindem getirir. Biraz ben Babamin Kanatlari'ni
izlerken de o hissi hissetmistim aslinda. Biittin o hikaye aslinda minor bir yere degil, buitiin
o iscilerin genis kapsamli bir sekilde degerlendirilmesini alinacagi bir okuma sunuyor diye
diistintiyorum.

K.S.: Evet, katiliyorum. Soyle bir ek yapayim. Cok uzun siire senaryonun baslarmdayken, cok
uzun siire sundan emin olamadim. Ya Kivang dedim, bu hikayeyi anlatacak kisi sen misin yani?
Hani benim higbir insaatta gegmisim yok. Oyle bir yerden gelmiyorum. Yani adama sorarlar,
sen misin falan gibi. Boyle ¢ok uzun siire emin olmaya calistim ve sonra sunu fark ettim. Yani
ben de sonucta bir sinema emekcisiyim diyeyim. Ve aslinda bir sinema emekgisiyle bir insaat
iscisinin kosullarmin ¢ok da farkli olmadigim fark ettim. Dolayisiyla anlatilanin benim de
hikdyem oldugunu fark ettigim zaman o zaman kendime bir giiven geldi. Evet dedim, o zaman
ben bunu anlatabilirim. Yani mesele sadece kiiltiirel, etnik vs. bir sey degil. Cok daha biiytik
ve bizleri ortaklastiran bir yerden bakabilirim. Sendikasizlig1, orgiitstizltigti, bolinmiuisltigu,
birbiriyle ortak ¢ikarlari olan insanlarin birbirlerine diisman olusunu, yalnizlasmalarini
diistindtigiim zaman dedim ki, aslinda ¢ok benzer seyler, farkli dinamiklerle isliyor. O zaman
evet, bu filmi sanirim yapabilirim gibi bir sey gelmisti.
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S.0.: Filmi izlerken kendimce bir kavramsallagtirma yapacagim. Yani siz bunu bastan
diistinmemis olabilirsiniz. Ama sezgisel olarak diistinmiis olabilirsiniz. Ciinkii {i¢ tane bilingle
kars1 karstyayiz. Ug biling. Bunlardan birisi kendi igin sinif. Yani gercekten bilingli olan bir biling.
Bunu nerede gortiyorsunuz? Yilmaz Giiney’in o arkada posterinin asildig1 ve isci nderinin iste
‘artik yeter, maaslarimiz icin drgtitlenelim” demesi. Biliyorsunuz orada bir toplant1 yapiliyordu
ve orada bazi insanlar vardi. Ve bunlar gercekten ne yaptiginin farkindaydilar. Yani herhangi
bir celiski yok. Fakat ikinci kisma geldigimizde bunlar kimlerdir? Ayn siniftan kisiler. Resul,
Yusuf ve digerleri diyelim. Hatta Ibrahim dahil. Bunlar, dikkat edersek celigkili bir bilince
sahipler. Ne anlamda? Resul’u hatirliyorsunuz. Resul bir taraftan patronun arkasindan ona
kizarak konusuyor. Diger taraftan kendi ¢ikarlarmi dustintiyor. Yusuf’a baktigimizda, bir
taraftan amcasina ve yengesine olagantistii sadakat ile bagli, bu ugurda kendisini feda edecek
kadar ilging bir insan. Ama diger taraftan oradaki kendi sinifina ihanet ediyor. Orgiitlenmek
icin yapilan konusmalari patrona, Resul’e iletecek kadar ihanet icerisinde. Yani tam bir geliski,
tam bir popiiler kiiltiir. Ama diger taraftan tigtincti bir biling var. O biling de patron ve avukat.
Bunlar filmde net olarak, antipatik olarak gosteriliyor. Yani filmde tek antipatik gosterilen
bana gore bu iki tipoloji. Ama digerleri iyi ve kotiintin 6tesinde. Benim gordigitim bu. Ne
dersin bilmiyorum.

K.S.: Evet. Yani, aslinda ben kimseyi kotii gostermeye calismadim. Onlar1 da dahil. Ama
ozellikle final sahnesinde, yani o Levent ve avukatin pazarlik yapmaya calistig1 sahnede, tabii
ki birazcik sivalar dokiildiigii icin oradaki gercekleri ortaya cikiyor ve ister istemez o hakikat
goriintiyor ama ben zaten, sanirim simdiye kadar, belki Kiiciik Seyler’deki patron olabilir su an
diistintiyorum, kotti dedigimiz bir karakteri yazmiyorum. Ciinkii dyle bir seyin var olduguna
inanmiyorum.

S.0.: Belki kamera bize sey yapiyor. Yani soyle, siz bunu yapmak istemeyebilirsiniz ama o
kamerada oyle mimikler var ki, dyle duygulanim imajlar var ki, konusmalar1 kamera ele
veriyor, ifsa ediyor. Oyle diyelim.

K.S.: O anlar1 yakalamak zaten mesele dediginiz gibi. O ytizden de bence ti¢ biling, evet,
yani gergekten haklarii savunmak isteyen isgiler var ama faydanin nerede oldugunu gortip,
oraya dogru giderken kendiyle celisen karakterler var ve bir de tamamen diger tarafa ge¢mis,
artik kendiyle celiskileri de kalmamis karakterler var. Ama mesela iste bu ticlemenin tigtincii
filminde, yani muiteahhidin hikayesini anlatacagim filmde bu sefer o tarafa geciyoruz ve biraz
da o tarafi gormeye calisacagiz. En tstteki, burada iste Sefik diye bahsedilen kisiyi, onun
hayatin1 gérmeye calisacagiz. Umarim yani, ¢ekebilirsem bu filmi. Dolayisiyla benim igin
bu evrendeki ticleme 6zelinde ve genel olarak bu evrende smifsal bir takim konumlanmalar
var ve birazcik bunlara uygun hareket edenler ve uygun hareket etmeyenler var. Bunlarla bir
takim celiskiler doguruyor ve insanin gercegi birazcik bunlarla sinaniyor diye diistintiyorum.

Dinleyici 4: Merhabalar, emeginize saglik éncelikle. Simdi biliyoruz ki sinemada duydugumuz
ve gordiigimiiz hicbir sey rastlantisal degildir aslinda. Yani perdede gordiigtimiiz. Bana gore,
yani ben izledigimde filmin 6zeti gibi beyaz bir gtivercin, fal ve giivercin biliriz ki umuttur
aslinda ve horoz doviisti ki horoz iki kere gecti aslinda, bir halayda, bir de iste babanin kurtulma
miicadelesinde diyeyim, paray1 kazanma yolu olarak. Siz de gtivercin ve horoz doviistinii bu
anlamda m1 konumlandirdiniz sinemada? Dogru bir okuma olur mu diye merak ettim.

K.S.: Ya tabii ki dogru bir okuma olur ama bu baska okumalar: da gecersiz kilmaz diye
diistintiyorum. Yani o mekan, giizel bir mekandi. O Kuspazari, Edirnekap1’daki. O gtizel
bir mekand1 ve Ibrahim’in orada birazcik ¢ikis aramasi icin bir tiir eski aliskanliklara dair.
Bir de seyi cok gordiim ben insaatlar1 gezerken, kus ¢ok besliyorlar. Sanirim Baran’da da
vardi onun kusu vardi, o kadar boyle yasamsizlik ve o seylerin iginde boyle onlar i¢in yani o
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yasayan insanda igin bir tiir boyle bir umut, bir boyle bir hayata baglayan bir kus. Gercekten o
insanlarda ¢ok gordiim. Horozu da gordiim yani. Horozu da yine Van’a gitmistik, iste yine o
senaryo hazirliklar igin. Orada tanistigimiz birisi, Ibrahim yaslarinda. Bayag1 boyle bir horozu
varmis. Ondan uzun uzun bahsetti. Belli ki dovistiirtiyor, anladik yani. Birazcik boyle hani
oradaki izlenimler vesaire. Ama yani ben netice itibariyle seye inaniyorum; imgelerin ¢ok
zengin seyleri olduguna, dolayisiyla farkli okumalara da ¢ok agik olduguna inantyorum. Yani
her okuma, bir diger okumay1 dislamaz. Sinema’nin da giizelligi burada.

Dinleyici 5: Biraz sanatin disinda bir soru soracagim. Simdi biz Afet Film Festivali yapiyoruz
ve bir stirti afet filmin basvurusu aldik. Bir Tiirk yonetmeni ve Serdar Hocami burada
yakalamisken bir sey merak ediyorum ben. Ttirkiye’den gelen filmlerde ve Tiirkiye’de gekilen
afet ve afetin etkilerini konu alan filmlerde daha ¢ok duygular ¢zelinde filmler yapmisiz.
Hep duygular1 beslemisiz. Deprem ele aldiysak, depremzedeyi 6zdeslestirmisiz ve orada
onlarla ilgili daha fazla seye yer vermisiz. Ama daha popiiler yapimlara baktigimizda ya da
yurtdisindan gelen kisa filmlerimiz de bu konuda ¢ok fazlaydi. Daha tirkiiten, daha korkutan,
hani ¢ok ug bir 6rnek olacak belki ama 2012 filmini hatirlarsiniz, San Andreas Fayr’ nihatirlarsiniz.
Daha gorsele yonelik, insani daha tirkiiten yapimlar goriiyoruz. Bunun cografyayla ilgisi mi
var, yoksa teknikle, teknolojiyle ilgisi mi var? Bunu ¢ok merak ediyorum ben.

K.S.: Bu zor bir soru oldu (Gtiluismeler).
S.0.: Yani, Ceren 6ncelikle seni tebrik ederim. Olagantistii giizel bir soru sordun.
Dinleyici 5: Ask olsun hocam (Giiltismeler).

S.0.: Oncelikle, evet ¢ok iyi bir soru. Bence onun nedenlerinden birisi su, reyting yapmak igin
hareketi ve duygular1 yogun bir sekilde koriiklemeniz gerekiyor. Ve batida da bu teknoloji ve
hareket imaj -yani simdi bu hareket imaja girersek zaten bitiremeyiz- aksiyon imaj egemen.
Ctinkii aksiyonla izleyici harekete geciriliyor ve teknolojiyi de bunun icin seferber ediyorlar.
Yani biraz daha Tiirkgelestirirsek, hani su Hizli ve Ofkeli filmini biliyorsunuz degil mi? Hizli ve
Ofkeli’ de dikkat ediniz. Hem hizlisiniz hem 6fkelisiniz. Biitiin teknoloji ona gore, kamera da ona
gore seferber edilir. Yani sizde adrenalinin koriiklenmesi talep edilir. Fakat bize geldigimizde,
biz drami severiz, daha dogrusu biz melodrami severiz. Biz aglamayi severiz. Yesilcam’a bakin
ne demek istedigimi anliyorsunuz. Giintimiizde de oyle degil midir? Mesela Cagan Irmak,
hatirlayin, Isiz Adam’1 yapti. Bu arada kot bir film degil, yanlis anlamayn. Bir bucuk milyon,
iki milyon insan izledi... Simdi Babam ve Oglum’u yapti, bakin. Simdi diyorsunuz ki, “a ben
bilim insaniy1m, elestirel olmak zorundayim.”. Kendimden 6rnek verecegim. Bilim insaniyim
ve Babam ve Oglum’u izliyorum. Izliyorsunuz ve bir yere geliyorsunuz, gozlerinizden yas
akiyor. Yaglar akiyor. Bu kotii bir sey mi? Harika bir sey. Yani biz aglamayi, duygulanmayz,
bagirmayi, ¢cagirmayi, nefret etmeyi de ayni yogunlukta seven bir toplumumuz. Aslinda bu
sosyolojiyle son derece ilintili bir sey. Tabii teknolojiniz de, biraz aksiyon imaja uygun degilse,
buna uygun da sinema yaparsmiz. Bilmiyorum, benim cevabim bu. Ama Kivang ne der,
bilmiyorum.

K.S.:Yanisorunuzacevap degilamabu konudaben mesela soyle bir sey diistindtim. Bu filmbana
soyle bir deneyim katt1. Filmimi izleyen bazi insanlarin agladiklarimi gordiim. Sonra oturdum
kendi kendime diistindiim. Dedim ki ben psikopat miyim yani? (Gtiltismeler) Yani, bu beni
gercekten cok tuhaf hissettirdi. Birilerini aglatiyor olmanin {izerine hi¢ diistinmemistim daha
once. Teorikte iyi geliyor, tamam mi1? Yani bir film yaptim, insanlar aglad: falan gibi. Sonra da
dedim ki, niye yani? Bunun ¢ok iyi bir sebebi olmas1 gerekiyor. Kald1 ki yani, bu filmi Mahsun
Kirmizigiil cekse gergekten ¢ok aglayabilirdiniz. Cagan Irmak ¢ekseydi de aglayabilirdiniz.
Dolayisiyla bu filmi yazarken ve cekerken bazi yerlerde aglatmamak icin ekstra caba sarf
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ettik. Ama hikayenin kendisinde ve bazi1 yerlerde bazi vurucu seyler var. Dolayisiyla insanlar
agliyor, aglayabiliyor. Ama bunun gercekten beraberinde bir sorumluluk getirdigini de fark
ettim. Yani gercekten bir film yapip insanlar1 aglatacaksam, bunu kendime ¢ok iyi anlatmam
ve bunun altyapisin ¢ok iyi kurmam gerekiyor. Clinkti bu bir sorumluluk. Ctinkii bu normal
hayatta yaptigimiz bir sey degil. Normal hayatta bir saka yaparsin ve insanlar giiler ve hani
saka yaptik giildii, olur. Ama mesela, soyle bir sey oldu, biliyor musunuz falan deyip kimseyi
aglatmak istemeyiz. Dolayistyla oradaki o katarsisi, oradaki o aglama duygusunu, belki Kiigiik
Seyler’in, abstirt komediye calan bir film olmasmin altinda bu duygu da yatiyor olabilir.
Yani, neden ki sorusuna iyi bir cevap verme diisiincesi. Sorunuza cevap degil ama aglatmak,
¢linkti bunu bir seyde de okumustum, sanirim Ertem Egilmez de, Canim Kardesim’i yaptiktan
sonra gercekten o cok hiingiir hiingtir agladigimiz bir filmdir, benzer bir duyguya kapilmis
yani. Ben ne giizel komik filmler yapiyordum. Insanlar giiliiyordu. Ben niye festival filmi
yapacagim diye gaza geldim bu filmi yaptim, insanlar1 aglattim demis Ertem Bey. Sonradan
bir i¢ muhasebesi yapmis. Gercekten ilging de bir sey.

Dinleyici 2: Ben bir sey ekleyebilir miyim burada? Soylediginiz yorumlara katiliyorum.
Daha once Baran ile ilgili bir calisma yaptim ben. Orada bayag: bir Dogu kiltiirii tizerine
biraz okumalar yaptim. Orada karsilastigim soyle bir ctimle vardi, ¢ok begendim. Diyor ki,
‘Dogu’da ask diinyanmn yikimidir.” Ben onu anlam olarak degistiriyorum aslinda. Bu biraz
sununla baglantili... Batida insanlarin diinyay: algilamasi, kavramasi birazcik goz merkezci
veya akil merkezci bir bakis agisiyla olan bir sey. Bizde, Iran gibi dogu toplumlarinda bu
birazcik haptik bir gormeyle baglantili.

S.0.: Dokunsal.

Dinleyici 2: Dokunsal, duygularla, duyumsayarak daha ¢ok kavriyoruz. Bu ytizden de ben
de benzer bir seyi gozlemledim aslinda, izledigim filmlerde. Bat1’dan gelen filmlerle, teknoloji
ile de baglantili tabii ki de hocam, daha goriinen bir hikaye anlatima, empati tabi s6z konusu
ama, buradaki biraz daha sey, nasil diyelim, bizdeki biraz daha derinden, siziyla hissedilen bir
sey. Diinyay1 kavramayla aslinda yakindan baglantili. Biraz da tabi melodram da seviyoruz
belki, duyguyu daha ¢ok seviyoruz belki. Boyle bir katkida bulunmak istedim.

K.S.: Cok tesekkiir ederim. Giizel bir katki oldu.

S.0.: Bu arada herkes iyi degil mi arkadaglar? Yoruldunuz mu? Yorulmadiniz degil mi? Keyifli.
Ben de zaten destek almak i¢in yorulmadik diyordum.

Dinleyici 6: Mesela Ceren Hanum'in sorusu, sizlerin yorumlar: harikuladeydi. Belki tabii afet
olarak neyi yasadigimizi ya da giindelik hayatimizin ne kadar afetlerle i¢ ice olduguyla da
biraz belki iliskili. Cografi olarak da baktigimizda, rnegin Iran’dan gelen filmlerde vesaire
¢ok fazla savasin 6ne ¢iktigini goriiyoruz. Mesela bu Hollywood filmlerinde ya da biraz daha
o global, gise filmlerinde falan afet dedigimiz sey, boyle muhtesem tsunamiler geliyor ya da
uzayli istilas1 falan oluyor. Hani Tiirkiye’de uzayl istilas1 cok korkung gelmiyor bize.

K.S.: Tasla kovalayabilecegimiz bir sey.

Dinleyici 6: Tasla kovalayabilecegimiz bir sey evet yani (Gtiltismeler). Ama hayatimizin ¢ok
gercek bir afeti, yani her an sinirdan, hani Isid terorii yasamis topragiz biz. Uzayl gelse ne
yapacak? Cok daha belki makul konusup anlasabilecegimiz bir tiir de gikabilir falan. Ama
konusmadan 6nce tas atacagimiz igin yiiksek ihtimalle, baska bir sey olacak. Mesela gercekten
bizim is cinayetleri hayatimizin ¢ok biittinlesik bir parcasi. Ne yazik ki ¢ok acikli bir sekilde.
Oysa kimi cografyalar icin baktigimizda, bir is kazasi isci icin degil, isveren icin felaket
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olacaktir yiiksek ihtimalle. Ctink{i inanilmaz bir is gtivenligi telaslar1 var. Clinkii sendika,
yasa vesaire isginin orada canmmi kaybetmesi ya da uzvunu kaybetmesi durumunda ¢ok
biiytik hesap soruyor ve o ytizden de iste, tazminat kalemi koymak gibi bir sey yapamiyorlar,
¢linkii o tazminat kalemini koymak onlar icin ¢ok ¢ok biiytik masraf. Dolayisiyla galiba bizim
afet olarak yasadigimiz seylerin ne olduguyla yiizlesme bicimimiz belki biraz melodramatik
oluyor. Bu anlamda ben sizin sinif perspektifiyle ve ytizlestirici, o karsilastiric1 dediniz ya, ben
mi anlatacagim sorusunu bile soruyor olmanizin ve duruma yonelmenizdeki o agik ytirekli
ve anlamaya ve anlatmaya c¢alisan halinizin ¢ok kiymetli oldugunu diistintiyorum. Ve o sinif
perspektifinizin, bir abstirt komediden son derece agir bir hikayeye kadar, ¢ok kapsayici
bakisinin aslinda hepimizi kendi simifsal konumumuzun, gtindelik hayatimizin ne kadar
aslinda oynak dtizeninde bir afet ani, her an kovulabiliriz, her an issiz kalabiliriz, kendimizi
oldiirerek hayatta kalmay1 umabiliriz. Bunlarla bizi ytizlestirmenizin ¢ok kiymetli oldugunu
diistintiyorum. Cok tesekkiirler.

K.S.: Ben tesekkiir ederim. Giivencesizlik de bizatihi bir afet zaten.

Dinleyici 7: Merhaba. Sizi dinlemek gercekten biiyiik bir zevkti. Benim sorum daha basit
olacak. Filmi izlerken iki sahne benim dikkatimi ok gekti. Biri Ibrahim’in hastane sahnesiydi.
Doktorla konusuyordu. Daha doktorla konusmasimi yeni bitirmisken, ayag: bile kalkmadan
iceri bagka bir hasta girdi. Ve Ibrahim doktora bakti, hastaya bakti. Sonra pesine ¢ikt1. Ikinci
sahnede emeklilik icin gittigi yerdi. Baska biri girdi sahneye yani. Orada farkl1 da ¢ekilebilirdi.
Ibrahim odadan ciktiktan sonra hasta iceri girebilirdi. Ya da ikinci sahnede orada baska hic
kimse de olmayabilirdi. Bunu bdyle ¢ekerken bir diistincenizi merak ettim. Neden?

K.S.: Ciinkii ¢ok yogun yerler ya devlet hastaneleri, devlet daireleri. Birisi giriyor, biri
cikiyor falan. Daha yani disarida, yukarida ismi yaniyor. Hemen kapida beliriyor falan.
Hatta senaryoda bir seyi degistirdim. Konusmanin esnasinda daliyordu bir hasta. Sonra onu
degistirdim. O diger ikinci hasta sabirsiz. Ugtincti de sabirsiz. O benim igin bizim sistemi de
anlatan bir sey. Yani, vakit yok. Duracak bir vakti yok.

Dinleyici 8: Basta sey demistiniz ya hani korktum aslinda ben bu konuyu anlatabilir miyim?
Filmden sonra acaba dogru anlattim mi diye iscilere falan soruyor musunuz?

K.S.: Halk gosterimi yaptik.
Dinleyici 8: Simiilasyon gibi yani.

K.S.: Evet, yani her seyirci grubuna, isciler de dahil. DISK’e bagli iscilere de gosterim yaptik.
Iscilerin tepkisi genelde soyle oldu. Iste biraz daha uzun hava koyabilir miyiz falan gibi seyler
oldu. Evet, yani boyle oluyor. Hani bunun nesi film olmus falan gibi. Bir memnuniyetsizlik ile
birlikte.

Dinleyici 8: Yani dogru anlatip anlatmadiginizi onlara danistyorsunuz.

K.S.: Dogru anlatimi gordiim yani. Bunlar zaten oluyor yani nesi film diye anlatiyorlar gibi
deyince devamli, dogruymus diyorum.

S.0.: Dogru anlatim ne demek bilmiyoruz tabi.

Dinleyici 9: Ben nispeten cok agir olmayan bir soru soracagim. Kendisiyle celisen iscilerden
bahsettiniz. Bu kendisiyle celismesi de artik kalkmis. En sonunda celismemeye baslamis. Bu
durum, duruma gore rahatlatic1 bir durum mu? Yoksa durum o kadar kotii ki artik kendisiyle
celismesi bile mi kalmamis?

K.S.: Hangisi igin?
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Dinleyici 9: Kendisiyle celismesi kalkan iscilerden bahsettiniz. Ama bir 20 dakika falan oldu.
K.S.: Oradaki, toplant1 yapan isciler icin mi soruyorsunuz?

Dinleyici 9: Evet yani soyle diyelim, isci hangi is¢i olursa olsun, toplantidaki isgi olsun,
fabrikadaki olsun, marketteki isci olsun, yani bu is¢inin kendisiyle celiskisinin kalmamasz,
duruma gore rahatlatict bir durum mu yoksa durum o kadar vahim ki artik geliskisi bile mi
kalmiyor?

K.S.: Ya soyle aslinda celiskisinin, buradaki geliski dedigimiz sey yani bu filmin tizerinde siuf
atlama. Bir bireysel ¢ikar vardir, bir de smif ¢ikar1 ya da kolektif ¢ikar vardir. Bu hep boyle
seylerde gtindeme gelir. Diyelim ki bir is yerinde birileri isten ¢ikarilir. Diyelim ki tig isci isten
¢ikarilir. Kalan isciler, oh ne giizel ya onlar1 isten ¢ikarildi, biz simdi daha fazla maas alacagiz
da diyebilirler ya da hayir biz o arkadasimizin ise alinmasini istiyoruz, onlar isi alana kadar
biz greve cikiyoruz da diyebilirler. Bir tanesi o insanlarin bireysel ¢ikariadir. Obiirii de der ki,
hayir biz burada birlikteyiz, ¢rgiitlii ya da bilingli olan isciler. Dolayisiyla da aslinda buradaki
celiski olmayan sey, daha dogrudan bir kavrayisla, belki onlarin isinden de olmasina sebep
olabilir. Ama toplaminda baktiginiz zaman bu, diinyay1 daha iyi bir yer yapma ¢abasidir da.

Dinleyici 10: Oyuncu seciminizdeki kriter neydi? Ben ilk basta bunu soracagim. Musab Ekici
¢ok begendigim bir oyuncu. Yusuf karakteriyle nasil eslestirdiniz? Bunu soracaktim.

K.S.: Menderes abiye ve Tansel’e ben direkt rol teklif ettim. Ama Yusuf ve Nihal'i bulmak igin
baya bir audition yaptik. Ve normalde audition yani oyuncu se¢mesi tek oyuncuyla yapilir. Yani
iste Yusuf icin iste birisini ¢agirirsiniz. Senaryodan bir parcay1 calisir, gelir oynar. Cekersiniz
ve o gelen oyunculardan bir tanesi rolii alir. Burada ilging bir sey yaptik. Ikili audition yaptik.
Yani Yusuf ve Nihal'in sahnesini, farkli Yusuf'lar ve farkli Nihal'ler i¢in audition yaptik ve
cesitli ciftler gordiik.

Dinleyici 9: Bir de Musab Ekici'nin ilk filmlerinden biri saniyorum.

K.S.: Evet. Yani daha 6nce de birkag filmde oynamisti ama ¢ok heniiz bilinmiyordu. Ilk
tanindig: film oldu diyebiliriz bizimki. Musab ile Kiibra denk geldiler; yani cast direktorii o
ikisini eslemisti. Ve boyle inanilmaz bir kimya vard: aralarinda ve Musab’in enerjisi de ¢ok
uyuyordu role. Bircok yerde ilham da verdiler bana. O yiizden onlarla ¢alistik ve baya da
uzun stirdd yani. Mesela Kiibra bir stire basortiistiyle gezdi. Birkag i¢ camasir ditkkanina gitti.
Orada biraz boyle ufak tefek calismalara baslads, rol icin hazirlanirken. Cok da taninmiyordu
o zaman. Soyle tepkileri almistik; Ya iste ne giizel bak basorttilii birini de oynatmissiniz filmde
falan gibi. Halbuki basortiilii degil Kiibra. Bu film icindi.

Dinleyici 9: Bu sefer yeri gelmigken onu da sorayim. Ikinci soru da Nihal’in karakteriyle ilgili.
Nihal’in hikédyesini tam oturtamadim. Hani insaat iscilerini konu alan bir film oldugu icin .
Acaba kadin karakterini birinin tistlenmesi mi gerekiyordu? O anlamda.

K.S.: Aslinda oyle diistinmedim. Tabi siz oturtamamissaniz bir sebep vardir illa ki. Benim
Nihal’deki sevdigim sey suydu. Yani ¢ok az goriisebiliyorlar ve boyle cok arada derede
gortsebiliyorlar. Clinkii ikisi de ¢ok yogun calisiyorlar aslinda ama iste bir ask da var hani
aralarinda, bir cekim de var vesaire. Ama bunda boyle iste bir kafenin orada bir, iste optisme
mi degil mi belli degil gibilerinden bir takim durumlar var. Cok naif bir sey bu ve boyle ciftleri
de ¢ok da gortiyorum etrafimda. Bir taraftan da hayattan keyif almak istiyorlar ve Nihal'in
bilgece soyledigi bir takim seyler de var. Aslinda onlar1 carpistirmak da istedim biraz. Ve
Nihal karakteri de biraz dyle sekillendi. Yani sinif atlamak gibi bir derdi yok. Ben su an bunu
yapiyorum ve tamam yani benim isim bu diyor. Ama Yusuf diyor ki hayir benim iste ben
boyle, uzayip kisalma, amcama bak iste soyle oldu, boyle oldu falan gibi, baska bir gelecek
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projesi var. O tartismalar1 yapmasi i¢in Nihal gibi bir karakter gerekiyordu. Bir de bana giizel
bir tezat gibi geldi, gorsel acidan. Iste basortiilii bir karakterin i¢ camagirlari satiyor olmast
meselesi de. O ytizden Nihal karakteri dyle ¢ikt1 yani.

Dinleyici 9: Tamam. Son soru hocam. Cekim sirasinda hi¢ is kazasi yasadimiz mi1? Yani ne
bileyim bir insaatta bir ¢ivi batt1 m1 ayaginiza en azindan? Yani sizin veya ekibin?

K.S.: Bir trafik kazas1 oldu. Prodiiksiyondan bir arkadas arabay1 ¢arpt1 kiictik. Bir de goriintii
yonetmeni vebaska bir prodiiksiyoncu. O birazcik daha biiytik bir kazaydi. Ona ambulansla
eslik ettik. Sonra bir sey olmadi, kimseye bir zarar gelmedi ama.

Dinleyici 9: Hani is sahasi, insaat sahasi ya belki en azindan.

K.S.: Orada yasamadik. Ama diisme sahnesi ¢ekimi zor oldu. Bir giin gitti, bir tam gtinde
cekebildik o sahneyi, Firat'in diististinti. Ctinkti birazcik komplike bir cekimdi. Ve orada
iste 14. katta falan, sanirim bir 25-30 metrelik bir ytikseklikte. Dublor icin de kolay degildi.
Ama o da boyle ilk basladigimizda, oradan athiyor ve iplerle bagl sekilde athyor ama havuza
atlar gibi atliyordu. Beceremedi uzun siire. Bayag: bir ugrastik. Iste ipler falan filan. O sahne
zordu. Korktugum sahnelerden birisi oydu. Hatta insaatin karsisinda bir borekgi vardi, arada
gittigimiz. Biz tam o sahneyi ¢ekerken birden kafasini kaldirmis. Allah demis birisi diistiyor
falan. Odiim koptu abi diyor. Bana anlatiyor boyle heyecanli heyecanli.

S.0.: O zaman son soruyu alalim.

Dinleyici 3: Soru gibi degil de belki hem Serdar Hocam’in actig1, Irenin devam ettirdigi yerden.
Bu afet filmlerinde biraz da tzellikle biiytik prodiiksiyon filmlerde ‘sonugclar sinemasina’, yani
bir olay olur, ardindan o sonuglari biz izleriz. Yikim ve iste aksiyona bagli bir eylem ve engel
bicimi izleriz. Bizde biraz daha biriken bir duygulanimlar ve hani o sonug beklenen bir seye
dogru gidiyor ya hepsi. Babamin Kanatlari’'nda 6yle, Diyet’te dyle, Maden’de 6yle. Hep birbiriyle
aslinda bir rabitayla baglanan bu filmler, birer birikmenin ve duygulanimlarinin boyle artarak
yogunlasmasini ve en sonunda da nihayet bir siirecin tamamlanmasiyla sona eriyor sanirim.
Bu sekilde degerlendirebiliriz diye diistintiyorum.

K.S.: Evet, degerlendirebiliriz. Hocam siz bir degerlendirin (giiltismeler).

S.0.: Ben afet filmiyle baglantili olarak, baglamdan kopuk degil aslinda, kiiciik bir
degerlendirme yapacagim. Tabii bu degerlendirmeyizyapmadan once, oncelikle ANDA
ekibine bu organizasyonu yaptig1 i¢in tesekkiir ederiz. Bunun disinda organizasyonu yapan,
organizasyon koordinatorii sevgili Ceren, Sevgili Engin ve sevgili Muhammed’e katkilarindan
dolay1 tesekkiir ederiz.

Simdi 9 ile 13. yiizyilda, biliyorsunuz Islam diinyasinda son derece enteresan bir felsefe var.
Eger Islam diinyasi buradan beslenseydi ilging bir yere firlayabilirdi. Bunlardan birisi de
[bn-i Sina’dir. Ben Ibn-i Sina’y1 okurken bu depremler ve afetler meselesiyle ilgili son derece
enteresan bir noktay1 yakaladim. Ve bu nokta aslinda 18. ytizyilda filozof Leibniz tarafindan
ancak yakaland. Ibn-i Sina soyle diyor bize, iig tiir kétiiliik vardir. Birincisi dogal kotiiliiktiir.
Ikincisi metafizik kotiliiktiir ve tictinciisit de ahlaki kotiiliiktiir. Simdi metafizik kotiiliik
karmasik bir mesele. Onu bizim bir saat, iki saat tartismamiz lazim. Onu simdi bir kenara
birakalim. Dogal kétiiliik; Ibn-i Sina sunu soyliiyor, diyor ki, deprem kendi bagina kotiiliik
degildir diyor. Ctimleyi anlamamiz lazim. Deprem kotti degildir. Depremde kéttiliik, kendinde
kotiiliik diye bir sey yoktur. Depremin yarattig1 sonuglar, yani insanlari kederlendirmesi ya da
Ibrahim’i Van’dan Istanbul’a getirip, bu zor calisma kosullar1 altinda calistirmaya baslamas,
yani depremin yarattig1 sonuclar kotiiltiktiir. Dogal koétiiliik boyle bir kotiiltik. Peki ahlaki
kotiiliik nedir? Ahlaki kétiilikk yanhs ve dogruyu secimle ilgili bir meseledir. Yanlis nedir,
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dogru nedir? Dolayisiyla bizim hayatlarimiz, aslinda ahlaki kotiiliikle dogal kéttltigun
yarattig1 ya da dogal kotiiliik arasina gidip gelmekte. Boyle bir katki yapmak istedim sadece.
Yani filmle de aslinda baglantili. Belki de Kivang buna bir sey ekler.

K.S.: Aynen. Yani sonugcta binalarimiz gtivenli bir sekilde yapiliyor olsa, bina yapmak bir kar
elde etme, zenginlesme arac1 degil de bir sosyal sorumluluk olsa, bir rant alan1 olmasa, o zaman
biz deprem iilkesi olarak depremlerde bu kadar 6lmeyecegiz yani. Biz Istanbul’da deprem ne
zaman gelecek de bu binanin altinda acaba kalacak m1y1z diye beklemiyor olacagiz. Yani tam
da soylediginiz gibi, buradaki ahlaki kotiiliik, yani belli bir ztimrenin zenginlesmesi adina
toplumun buytik bir kismmin giivensiz ve giivencesiz kosullarda yasiyor oldugu durum,
zaten bizim depremi bir kottiliik olarak algilamamiza yol agiyor. Veyahut da is¢i dltimlerini
veya selleri falan, yani her seyin icine katabiliyoruz aslinda.

S.0.: Arkadaslar goriiyor musunuz? Ciinkii IQ’su yiiksek, ¢iinkii babasi ve annesi doktor
(gtltismeler). Yani boyle bir analiz yapabiliyor. Ciinkii baglant: kurabiliyor. Analiz dedigimiz
sey boyle bir sey. Tebrik ederiz. Gergekten olagantistii bir analiz. Aslinda seni sosyal bilimlere
aktarmamiz lazim ayni zamanda. Bir taraftan yonetmenlik yap, bir taraftan da akademik
hayat.

K.S.: Ya bilemiyorum. $oyle bir mahcup oldum. Ne diyecegimi bilemedim (gtiltismeler). Cok
tesekkiir ederiz.
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