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SineFilozofi dergisi yilda iki kez yayinlanan,
uluslararasi, hakemli, yaygin, stireli bir
elektronik dergidir. Sinema ve felsefe
alanlar1 arasinda disiplinlerarasi bir yapiya
sahip olan dergi, alaninda wuluslararas:
akademik tartismalara zemin saglamay1
amaclamaktadir.

SineFilozofi agik erisim saglama politikasini
benimsemistir, kdr amaci tasimamaktadir
ve dergi igerigine erisim tcretsizdir. Dergi
makale islem {icreti veya basvuru {icreti
almamaktadir. SineFilozofi  gonilliiliik
esasina dayali olarak islemektedir. Dergi
iceriginde yayinlanan makaleler, kitap ve
film incelemeleri ile soylesi/roportaj/
miilakatlarigin telif ticreti 5denmemektedir.
Dergi igeriginin orijinalligini korumak
adina, dergiye gonderilen yazilar, baska bir
yerde yayinlanmamis ya da yaymlanmak
tizere gonderilmemis olmalidir. Ancak bir
icerik dergimizde yayinlandiktan sonra
bagka mecralarda da yayimlanabilir. Igerigin
tiim yayin haklar1 yazarlara aittir. Dergide
yayinlanan eserler kaynak gosterilmeden
kullanilamaz.

SineFilozofi is an international, peer-
reviewed, widespread, periodical
electronic journal published twice a year.
The journal, which has an interdisciplinary
structure between the fields of cinema and
philosophy, aims to provide grounds for
international academic debate in the field.

SineFilozofi has adopted the policy of
providing open access. The journal does not
charge APCs or submission charges. The
Journal is not commercial, and access to the
journal content is free. SineFilozofi operates
on the basis of volunteerism. No royalties
are paid for the articles, book and movie
reviews or interviews that are published in
the journal. To ensure that the journals’s
content is original, articles sent to the
journal should not be published elsewhere
or sent for publication. However, once a
content has been published in our journal it
can be published in other media.
SineFilozofi does not hold the publishing
rights of the contents send by writers. All
publishing and copy rights belong to the
writers. Works published in the journal
cannot be used without a properreference
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Editorden

Giinesin Sofrasi

Gilles Deleuze kendine ve sinemacilara sorar: Siz sinema yapanlar tam olarak ne
yapiyorsunuz? Ve ben felsefe yaparken ne yapiyorum?”!

Baslangicindan bu yana SineFilozofi'nin yoriiklerinden biriyim. Ik adimdan itibaren
kendime sorup durdum: Biz bu dergiyi ¢cikararak, sempozyumunu diizenleyerek ne yapiyoruz?
Adimlar ¢ogaldikca, yol ortaklar: arttikca, zaman aktikga goriir oldum; aba terlikle denizi
yiirtiyoruz... Dostluklar* kuruyoruz. Kéksap akis icinde “yaratici eylem”lere’® yarik agmaya
calistyoruz. Nazim Hikmet'in deyisiyle “Giinesin sofrasinda, dostlarin arasinda” yasama
kudretimizi geri kazanmaya, kendimizi gerceklestirmeye calistyoruz.

SineFilozofi Dergisi'nin Onuncu sayisini ¢ikarmis bulunuyoruz. Bir stire dergiye
editor olarak da katki yapmaya calisacagim. Yeni gorev vesilesi ile; basta ilk adimin sahibi
Serdar Oztiirk olmak tizere, Iskin Ozbulduk Kili¢’a, Berna Akcag’a, Esra Giingor Kili¢’a, Eda
Arisoy’a, Asli Sahinkaya’ya, Aysu Ugur Balci'ya, Mert Arik’a, Firat Osmanogullari'na,
Sarper Biitev'e, Cagdas Emrah Cagliyan’a ve Ali Girbiiz’e yoldasliklar1 ve yaratici
emekleri icin tesekkiir ederim. Ayrica derginin 6nceki editorleri Aydan Ozsoy, Lale
Kabaday1 ve Sebnem Pala Giizel'e de saygin katkilar igin tesekkiir ederim

Gelelim derginin icerigine. Bu sayimizda, sekiz makale, bir degini, ti¢ kitap incelemesi
ve bir de yonetmen goriismemiz bulunmakta. Onuncu sayimizin ilk yazisi, Isil Baysan
Serim’in  “Faces and Surfaces in the Landscape of Pasolini’s ‘Palestina’” baslikli yazisidir.
Baysan Serim, Sopralluoghi in Palestina (Filistin'de Lokasyonlar, 1963) adli filmin gercek
mekanlarinda peyzaji bir anlatisal formasyon olarak ele alarak, okuyucuyu kendi deyimiyle
“Deleuzoguattarian kavramlar {izerine tefekkiir etmeye” ve mekan tizerinden farkl
diisiincelere kap1 agmaya davet ediyor. Ikinci yazarimiz Niiket Elpeze Ergeg, “Feminist
Oznenin Toplumsalla Kurulusunda Sinema-Otekiyle Karsilasma” baglikli yazisinda “mahcup
feminizm” kavramiyla, 1980’1 yillarin akademik feminist bakisinin, sinemaya olan teshirini
incelemis, kadinin, popiiler yazin ile sinema arasindaki salmimini mercek altina almustir.
Uciincii yazimiz, Evrim Nacar’in, “Deri-Ben’likten Psisik Sarmala: Tiksinti’de (1965) Mekan
ve Abject Iliskisi”. Makale, Roman Polanski’nin Apartman Uclemesi'nin ilk filmi olan Tiksinti
(1965) filmini Sigmund Freud'un “tekinsiz” kavrami; Julia Kristeva'nin “abject” kavramu,
Didier Anzieu'nun “deri-ben” kavramu ile ele alarak, okuyucuyu bu kavramlarin kavsaginda
igrenme duygusunun benlik ve beden diizlemindeki tartismasinda bulusturuyor. Doérdiinct
yazimiz Cagdas Emrah Cagliyan’a ait: Sinemada Felsefeden “Yararlanma” Yollar1 Uzerine.
Bu yazida, yazar Zeki Demirkubuz ve Reha Erdem’in filmlerinde, insanin kéttictllugtini,
usdis1 ve iggtidiisel bir varlik olusunun vurgusunu felsefe ve sinema arasindaki iliskinin titiz
bir sekilde kurulmasina bir 6rnek teskil edecek nitelikte bir yaklasimla ortaya koyuyor.

! Gilles Deleuze’nin 17 Mart 1987’ de FEMIS Vakfinin diizenledigi "Kurulus Salilar1" Konferanslar1 kapsaminda
yaptig1 konusma. Paris, Fransa

2]. Derrida, Politics of Friendship, cev. George Collins, Verso, London New York, 2005

% Gilles Deleuze’nin 17 Mart 1987’de FEMIS Vakfinin diizenledigi "Kurulus Salilar1" Konferanslar: kapsaminda
yaptig1 konusma. Paris, Fransa
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Besinci yazimiz, Batu Anadolu'nun “Makineler Film Yapmay1 Diisler mi?: Jan Bot
Ornegi” baslikl1 yazisi. Yazar, Jan Botisimli bir yapay zeka uygulamasinin EYE Film Miizesi'nin
veri tabaninda yer alan goriintiilerden yola cikarak {irettigi kisa filmlerin, “yeni medya
sanat1” yaklasimi baglaminda, anlatisal yapilarini ve film tislubunu incelemektedir. Sayimizin
altinc1 yazisi, Gokhan Giiltekin tarafindan kaleme alman “Sinedigma: Sinemanin Zihinsel
ve Toplumsal Gergeklik Uretimi” baslikli yazisidir. Giiltekin bu calismasinda calismaya ve
sinemaya ¢zgili bir kavram olan “sinedigma” kavramini sinema ve gerceklik iliskisindeki
onemini baglaminda ele alarak sinedigmanin, 6nce zihinsel sonra da toplumsal gercekliklerin
tiretilmesi tizerindeki etkisini sorgulamaktadir. Yedinci yazimiz olan Muhsine Sekmen’in
L’Amant Double Filminde Oteki Mekan Temsili Olarak Heterotopya baglikli makalesi,
Francois Ozon'un L’Amant Double filmini, Foucault'nun heterotopya ve Stavrides'in esik
kuramu cercevesinde ele alarak 6teki mekan temsili olarak heterotopya alanlarini incelemekte
ve heterotopyanin sinemada evrilen bicimlerini agiga ¢ikarmaktadir. Dergimizin bu sayisinin
son yazisi, Onur Dursun ve Filiz Yildiz'in birlikte kaleme aldiklar1 “Basin Fotograflarinda
Sanatsal Kaygi / Oliimiin ve Siddetin Kutsanmast ve Yiiceltilmesi” baglikli yazisidir. Bu yazida
yazarlar, toplumsal olaylarda olusan bilincin haber medyasi, televizyon icerikleri ve sinemada
maktul tizerinden kurularak asil faillerin gizlenmesi olgusunu aciga ¢ikararak sinemanin
temeli olarak varsaydiklari fotografin basin fotografi alanini, bu baglamda sorgulamislardir.

Degini bolimiimiizde, Serdar Oztiirk'tiin kaleme aldigi “Yesilcam Sinemasinda
Felsefeyi Aramak” var. Bu yazida, felsefe nedir sorusunun pesine diiserek, sinema ve felsefe
duragimna ugramakta ve okuyucuya “Yesilcam sinemasinin felsefesi olamaz mi?” sorusunu
sorarak geri planda kalmis Yesilcam filmlerinden orneklerle sinema felsefe iliskisini cok
uzaklarda aramamamiz gerektigini aciga ¢ikariyor.

Bu sayimizda {ig kitap incelemesi bulunuyor. Bunlardan ilki, Ash Sahinkaya tarafindan
kaleme alinan, “Ken Loach’un imgelerinde iz Stirmek: Ken Loach Filmlerinde Miicadelenin
Arkeolojisi” baglikli incelemedir. Incelemeye konu olan kitap Serdar Oztiirk tarafindan
derlenmistir. Kitapta, Ken Loach major ve minor sinema anlayis: arasinda durarak, melez
imgeler ortaya koyan bir yonetmen olarak konumlandirilmis, onun sinemasmin bircok
farkli acidan irdelenmistir. Sahinkaya bu yazisinda kitabin 6zgiilliiklerini ve ozelliklerini
irdelemistir. Saymin ikinci kitap incelemesi, Ali Giirbiiz tarafindan kaleme alinan “Sinema ve
Felsefe iliskileri Uzerine: Sinemada Tembellik Hakki” baslikli yazidir. Incelemeye konu olan
Sinemada Tembellik Hakki-Calisma 1deolojisi ve Amerikan Sinemas: baslikli kitabin yazari
Ozge Nilay Erbalaban Giirbtiz'diir. Calisma olgusunu, felsefi bir diizlemde ele alarak, bu
kavramin sinema tizerinden kiiltiirel elestirisini yapan kitap Giirbiiz tarafindan incelikle ele
alinmis, okuyucuya adeta bir okuma kilavuzu sunmustur. Kitap incelemesi bolumiimiiziin
son yazisi, Arzu Ertaylan tarafindan yazilan “Seyir ve Seyirci Tiirkiye’de 2000 Sonrasi
Degisen Seyir Kiiltiirii ve Yeni Seyir Deneyimleri” baglkli yazidir. Yazi, ayni isimle Aydan
Ozsoy tarafindan derlenen ve seyirci olgusuna ¢ok farkli acilardan aym anda deginen kitab:
konu almaktadir. Ertaylan, kitabin okuyucuya agimlanmasina katki saglayacak bir inceleme
gerceklestirmistir.

Bu sayimizda, Firat Osmanogullar1 ile birlikte gerceklestirdigim bir de yonetmen
soylesimiz yer aliyor. Sinemamizin yeni kusaginin 6nemli yonetmenlerinden Erdem Tepegt6z
ile filmleri tizerinden, sinemasiin mekan ile kurdugu iliskiyi, filmlerindeki bigemi, seyircisi
ile kurdugu diyalojiyi irdeleme firsat1 buldugumuz ilgi ¢ekici (oldugunu dustindtigtimiiz) bir
metin ortaya ¢ikartarak okuyucularimiza sunduk.

Kurtulus Ozgen
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Faces and Surfaces in the Landscape of Pasolini’s ‘Palestina’

Is1l Baysan Serim*

Abstract

Hardly known that Pier Paolo Pasolini has created a landscape trilogy through the location-hunting
documentaries in his oeuvre. The first of these works is also the one that comprises the spine of this
essay, Sopralluoghi in Palestina (Locations in Palestine, 1963), the second one is Appunti per un film
sull’India (Notes for a Film on India, 1968), and finally, Appunti per un’Orestiade Africana (Notes for
an African Oresteia, 1969/70). The use of historically and culturally layered landscapes from varying
perspectives makes his documentaries a “territorial assemblage” in which any number of things or
pieces of things has gathered.

Following the footprints of Pier Paolo Pasolini, this article aims to explore the film, namely Sopralluoghi
in Palestina (Locations in Palestine, 1963) and to present different articulation of space, landscape,
territory and place. Particularly, the narrative information, pure observation and his self-experience of
landscape are spliced together in mythical as well as historical shots which have been incandescently
defined by his poetic realism. Film, indeed, not only does enable to mediate some Deleuzoguattarian
concepts penetrating from philosophy to cinema, but also does open new paths for “thinking differently”
on the complexity of space.

This article, by delving into the real-time shots of the film will problematize the spatial-temporal
dimensions are involved in the cartography formed by heterogeneous forces or/and multiplicities defined
by “zones of indiscernibility” in the landscape. In this way, I target to reveal its diagrammatic formation
which provide the viewer thinking through words and images, nature and culture, faces and surfaces.

Keywords: Pasolini, documentary, landscape, spatio-temporal, territorial assemblage, diagram.
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- Makaleler -

Pasolini’nin Filistini'nde Yiizler ve Yiizeyler

Is1l Baysan Serim*

Ozet

Pier Paolo Pasolini'nin, kiilliyat1 icinde lokasyon-arama belgesellerinden olusan bir peyzaj
(landscape) tiglemesi oldugu pek bilinmez. Bu islerden ilki, bu makalenin de omurgasin
olusturacak olan Sopralluoghi in Palestina (Filistin’de Lokasyonlar, 1963), ikincisi Appunti per un
film sull’India (Hindistan Uzerine Bir Film icin notlar, 1968), tigtinciisii ve sonuncusu ise Appunti
per un’Orestiade Africana (Bir Afrika Yerlesimi icin Notlar, 1969/70). Belgesel, peyzajin ¢ok sayida
seylerin veya seylerin parcalarinin toplandig: bir “bolgesel diizenleme (asamblaj)” haline
getiren farkli perspektiflerin tarihsel ve kiiltiirel katmanlarindan meydana gelir.

Bu makale, Pier Paolo Pasolini'nin ayak izlerini takip ederek Sopralluoghi in Palestina (Filistin’de
Lokasyonlar, 1963) adl1 filmi incelemeyi ve mekan, peyzaj, bolge ve yerin farkli eklemlemelerini
ortaya koymayr amaglamaktadir. Pasolini'nin g6z kamastirici poetik gercekligiyle
tanimlayabilecegimiz mitik ve tarihi cekimlerinde, peyzajin anlatisal enformasyon, saf gozlem
ve deneyimi birbirine baglanmaktadir. Film gercekten de yalnizca felsefeden sinemaya sizan
Deleuzoguattarian kavramlar tizerine tefekkiir etmeye miimkiin kilmaz, aym1 zamanda
mekanin karmasik yapisi tizerinde de “farkli diistinmek” icin yeni yollar acar.

Bu makale, filmin gercek zamanli ¢ekimlerinin igerisine dalarak peyzaji meydana getiren
heterojen gticler ve/veya c¢okluklardan miilhem “ickinlik dtizlemi”nin kartografisindeki
zamansal-mekansal boyutlar1 sorunsallastirmaktadir. Boylelikle, izleyicinin kelimeler ve
seyler, doga ve kiiltiir, yiizler ve yiizeyler tizerinden diistinmesine imkan veren diyagramatik
olusumunu gostermeyi hedeflemektedir.

Anahtar Sozciikler: Pasolini, belgesel, peyzaj, lokasyon, mekansal-zamansal, bélgesel diizenleme
(assamblaj), diyagram.
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Introduction

I cannot conceive of images, landscapes, compositions of figures outside of my initial Trecento pictorial
passion, which has man as the center of every perspective, Pier Paolo Pasolini®.

All faces envelop an unknown, unexplored landscape; all landscapes are populated by a loved or dreamed-
of face, develop a face to come or already past, Gilles Deleuze & Felix Guattari?.

In Pier Paolo Pasolini’s oeuvre, filmmaking and traveling seem to be closely linked. In
particular, the odyssey of locations itself per se serves as a pretext and is a creative process of the
tilm-work, as well. The films in which physical landscape cross with sensory landscape emerge
from the journeys into the margins of Europe, Anatolia, the Arabian Peninsula (Palestine),
Sanaa (Yemen) and Africa (Morocco) (Steimatsky, 2003: 245-246). Two notable thoughts that
shape up his intellectual integrity lead to these expeditions: Firstly his notable Gramscian
version of Marxism which always provides a toolbox for the humanistic principles that also
turns out to be ground for the use of these Third World locations (Pasolini, 1965: 41). Secondly,
it is the Freudian notions that form and give the meanings of flows between his innerscape
and outerscape (Urbano, 2000: 171-72). Through the interrogations of landscapes and people,
territories and bodies, surfaces and faces, in the process of site-seeing, Pasolini is likely to generate
the image texture of these notions. Like a new archivist * and archeologist visiting the city, by
digging the apparent and deconstructing the statement, he problematizes the conditions of the
geographies and transposes a new language through the cinematography.

InPasolini’s cinema, the location-hunting documentaries can be defined by thatlandscape
which is generated by that new language. It could even be stated that he has created a landscape *
trilogy in his oeuvre. The first of these films is also the one that comprises the theme and the spine
of this essay, Sopralluoghi in Palestina (Locations in Palestine, 1963). The second one is Appunti per
un film sull’India (Notes for a Film on India, 1968), and finally in Appunti per un’Orestiade Africana
(Notes for an African Oresteia, 1969/70).> As Noa Steimatsky (1998: 239-258) has underlined,
Pasolini’s journeys, rather than historical reconstruction towards a ‘natural’ faithfulness to his
source texts, led him to experiment with geographical, contextual, and stylistic displacements
that resulted in an incompatible heterogeneous textuality and spatiality. Thus, all his those

! This quotation is from Pasolini’s production diaries, published with the screenplay of Mamma Roma (Milan:
Rizzoli, 1962), 145-49. For an elaborated study on his this statement, see Noa Steimatsky, “Pasolini on Terra Sancta:
Towards a Theology of Film”, Ivona Margulies (ed.) Rites of Realism: Essays on Corporeal Cinema, (Durham: Duke
University Press, 2003 ) p.258

2 Gilles Deleuze and Felix Guattari, A Thousand Plateaus: Capitalism and Schizophrenia, (Minneapolis: University of
Minnesota Press, 1987) p.172

3 I borrow this nomenclature from Gilles Deleuze’s Foucault, (Minneapolis, (London: University of Minnesota Press,
1988), pp-1-23. The first chapter of the book, “A New Archivist (The Archaeology of Knowledge)” starts with
those sentences “A new archivist has been appointed. But has anyone actually appointed him? Is he not rather
acting on his own instructions” and continues “The new archivist proclaims that henceforth he will deal only with
statements. He will not concern himself with what previous archivists have treated in a thousand different ways:
propositions and phrases. (...) Archivists have often jumped from one technique to the other, while relying on
both at the same time. Sometimes their analysis of a phrase isolates a logical proposition which then operates as its
manifest meaning: in this way they move beyond what is 'inscribed' to an intelligent form, which no doubt in turn
can be inscribed on a symbolic surface but is in itself of a different order to that of the inscription.

* In English Language ‘landscape’ was originally a painter’s term, and though it derives from landschap (literally,
land condition) it was commonly used in reference to paintings that ‘represent natural scenery’. Arguably, European
landscape painting evolved from romanticism to realism to impressionism in a struggle to locate subjectivity in
the world itself. From Turner to Courbet, landscapes swayed between matters pertaining to light, planes and
perspectives, to that which got instrumentalised for articulating national sentiments. What was often surpassed
altogether was a reading of these images in terms of class representations of an industrial and economic system
that made these various scapes desolate, hollow, or sprawled in the first place” See Ann Bermingham, “System,
Order, and Abstraction: The Politics of English Landscape Drawing around 1795” In Landscape and Power, (Chicago:
University of Chicago Press, A. 1994) and also Martin Lefebvre, Landscape and Film, Routledge, 1994)

> Alongside these documentaries, it is important to remind that P.P. Pasolini’s movie Medea (1969) that most of film
was shot in the middle of Anatolia, in Capadocia. Ellen Patat and Cristiano Bedin (2015) Pasolini’s Medea, Sense
of Cinema, Issue 77, December Retrieved July 15, 2018, from https://www.sensesofcinema.com/2015/ pier-paolo-
pasolini/pasolinis-kapadokya/
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films reveal the most crucial “correspondence in dealing with landscape is the correspondence
with the face”®, which [re]appears in poetically diverse shots. It seems that, for him, landscape
is a text, a palimpsest, and even itself is an assemblage, which reveals any number of dynamic
effects -aesthetic, machinic, productive, destructive, consumptive, informatic etc. (Bonta and
Protevi, 2006: 61).

Landscape, in general, is defined as a design notion that meets every assemblage on the
surface; the moves on the earth, terra and/or ground and the interventions imposed on the
topographic events compose the spectacle dimension of the landscape (Deleuze and Guattari,
1987:167; 310). Therefore, it can usually be replaced with the notions of spectacular. However,
landscape gets layered with heterogeneous forces and multiplicities and is constituted as an
“abstract machine” with the immanent lines of spatio-temporal dimensions (Deleuze and
Guattari, 1987: 175). The microphysical relations between the topography, event and surface
turn the landscape into an archive, a map and/or a diagram (Cache, 1995), (Bonta and Protevi,
2006).

In my opinion, Pasolini conceives the landscape as defined above by having relied on
ideology, religion, class, myths, memory, identity and sexuality. These events, which designate
his voyeuristic approach in exploring space-time dimensions makes an archeologist out of him
that wanders amongst the layers and a cartographer that traces the lines. In every layer and
frame in which cinematography interreacts with landscape, he attempts to dig out mythical
and historical sediment. He finds “cinematic representation -a thoroughly modern form- to
hold a closer relationship to myth, pre-history and dream and at the same time, nature and
basic reality, than verbal language” (Seger, 2015: 54). For him, the historical and cultural layers
of location should be presented through varying perspectives together with all the dichotomies
without relying on any organism.

The cinematic image, pure observation and his self-experience of “narrative and
landscape” are spliced together in mythical and cultural shots through his poetic realism’.
Pasolini’s journeys, rather than historical reconstruction towards a natural faithfulness to his
source texts, led him to experiment with geographical, contextual, and stylistic displacements
that resulted in an incompatible heterogeneous textuality and spatiality (Steimatsky, 1998: 239-
59).

On Landscape, Painting and Film

For Pasolini, a realm of backgrounds in a film that reveals his sense of cinematic realism
would not particularly correspond to a landscape. “On Landscape, Painting and Film” (1962), he
writes:

I cannot conceive of images, landscapes, compositions of figures outside of my initial Trecento pictorial
passion, which has man as the center of every perspective. Hence, when my images are in motion, it is
a bit as if the lens were moving over them as over a painting: I always conceive of the background as the
background of a painting, as a backdrop, and therefore I always attack it frontally. (...) The figures in long
shot are a background and the figures in close up move in this background, followed with pan shots which,
I repeat, are almost always symmetrical, as if within a painting — where, precisely, the figures cannot but
be still — I would shift the view so as to better observe the details. (...) I seek the plasticity, above all the
plasticity of the image, on the never-forgotten road of Masaccio: His bold chiaroscuro, his white and black
— or, if you like, on the road of the ancients, in a strange marriage of thinness and thickness. I cannot be
Impressionistic. I love the background, not the landscape. It is impossible to conceive of an altarpiece with
the figures in motion. I hate the fact that the fiqures move. Therefore, none of my shots can begin with a
“field,” that is with a vacant landscape. There will always be the figure, even if tiny. Tiny for an instant, for

¢ Andrew Ballantyne, Deleuze And Guattari For Architects, (London and New York: Routledge, 2007) p.64

7Of course, at this point, Pasolini’s critical and fundamental essay on film, “Il Cinema di poesia” (A Cinema of Poetry,
1965) is very important. It seems as a theoretical map on his thought of filmmaking and the poetic foresight that
represents his oeuvre. P.P. Pasolini, “Cinema of Poetry” In Movies and Methods. (Berkeley: University of California
Press, 1976) pp.542-558
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I cry immediately to the faithful Delli Colli to put on the seventy-five: And then I reach the figure: A face
in detail. And behind, the background - the background, not the landscape. The Capernaum, the orchards
of Gethsemane, the deserts, the big, cloudy skies (Pasolini 1962).

Through this quotation, he refers to the form of the new relationship between seeing,
time and action and underlines the issue of the representation of space in a film by way of
comparisons with any stage design and painting. It is what Deleuze and Guattari (1987: 167-
94) emphasize in their “face-landscape formula.” For them “A face refers back to a landscape.
A face must ‘recall” a painting or a fragment of a painting.”® According to them, “that is the
definition of film” as “the close-up in film treats the face primarily as a landscape” (Deleuze
and Guattari 1987: 185-186).

Face and landscape manuals formed a pedagogy, a strict discipline, and were an inspiration to the arts as
much as the arts were an inspiration to them. Architecture positions its ensembles — houses, towns or cities,
monuments or factories — to function like faces in the landscape they transform. Painting takes up the same
movement but also reverses it, positioning a landscape as a face, treating one like the other: Treatise on
the face and the landscape. (...) All faces envelop an unknown, unexplored landscape; all landscapes are
populated (Deleuze and Guattari, 1987: 172).

For Pasolini, this issue, in general, is put forward by a three-leg classification: The
location for some unfolding action (backdrop); a space of aesthetic contemplation and spectacle
(landscape) and a lived space that we possess - or would like to possess (territory). More
importantly this classification enables us to figure out “the transformation of the gaze that charts
a passage from the periphery to the center” (Lefebvre, 2007: 27). The gaze submits the reality
to the power of eye by conditioning “the movement from setting to landscape” (Lefebvre,
2007: 27). In this context, the genealogical approach for landscape can become illustrative. The
two English words translating French le terre mean “both earth in the astronomical sense of
our planet and land in the geographical sense of a cultivated area” (Deleuze and Guattari,
1987: 388). The notion of terre (earth and land) that is constituted by overcoding territories
under the power (the signifying regime) and the State apparatus, shares the close proximity
with territoire (territory). Hence land refers to “exclusively to “striated space” and terrain that
can be owned, (...), distributed, rented, made to produce and taxed” by power, by the State
apparatus (Deleuze and Guattari 1987).

In this vain, Pasolini’s objection to a landscape is intelligible. According to him, landscape
is hidden in the modern gaze that brings out the dichotomy of subjective and objective because
the central perspective has actually generated a fragmented and framed reality as it turns the
background into a mere landscape.’ The differences between “spaces cultivated and otherwise
are so visually evident, by contrasting country with city, and pre-history with the modern.”*
In “Pasolini: Boundaries and Mergers in (Ex)Urban Film”, Monica Seger (2015: 66) remarks that
“On the surface, his is a nature, opposed to culture, to history, to convention, to what artificially
worked or produced, in short, everything which is defining the order of humanity”. Pasolini
seems to display the unwelcome and liberate the location from the nature and culture binary.
Therefore, almost in all of his films he focuses on the possibilities of the inter-zone between
tradition and modern, myth and history, rural and urban by not necessarily attaching him to
one side or another. Instead of solid frames that have been strictly controlled by the objective/
subjective gaze he creates out fluid frames through his cinematic poetism (Pasolini 1976).
Pasolini, like a Stalker, a cartographer or/and archeologist takes us into a journey amongst the
layers that pop out of the Cartesian frame which is lined by central perspective. Much of his

8 Herein Deleuze and Guattari (1987) takes inspiration from Marcel Proust’s Swann’s Love (1913-1917) They highlight
how “Proust was able to make the face, landscape, painting, music, etc., resonate together.” p.186.

See also the film adaptation of novel which is directed by Volker Schléndorff in 1984.

? See, Michel Foucault and Johnathan Crary (1992)

19 Monica Seger notes that Pasolini’s films explore just this sort of binary between the world untouched by man and
the world he has overrun. See more: Monica Seger, Landscapes in Between: Environmental Change in Modern Italian
Literature and Film, (Toronto: University of Toronto Press, 2015) p.66
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cinematic work reveals “a steady fixation” with the visual as well as spatial overlap of nature
and culture, “featuring open land in dialogue” with spatial structure and “the development
underway” (Seger, 2015: 66).

Sopralluoghi in Palestina (Locations in Palestine, Pier Paolo Pasolini, 1963) is his first
documentary experience along that line. The film presents us with the transitions between faces
and surfaces, bodies and actions, seeings and sayings, content and form and also, through the
cinematography, the articulation of the physical landscape and sensory landscape which form
a territory. Herein the concept of territory that can be defined as the composition of various
milieus, like “the interior milieu” (the home, the shelter, or abode), “the exterior milieu” (the
domain), “the intermediary milieu”, “the annexed milieu” and so on. For that reason, territories
which “derives from the needs of the domain and the abode, essentially what the refrain
carves out as a comfort zone from chaos and the earth”, intermix in landscapes (Bonta and
Protevi, 2006: 158). It can be said that film locations are “complex spaces” as the “generators
of territories that were mixed within landscape on the strata” (Bonta and Protevi, 2006:
158). At this critical juncture, I suggest a Deleuzoguattarian notion of “territorial assemblage”
that presents a useful starting point in order to conceptualize the “landscape of affects”' in
Pasolini’s documentaries. As Deleuze and Guattari has revealed in A Thousand Plateaus (1980):

The territory itself is a place of passage. The territory is the first assemblage, the first thing to constitute
an assemblage; the assemblage is fundamentally territorial. (...) The refrain moves in the direction of the
territorial assemblages and lodges itself there or leaves. In general sense, we call a refrain any aggregate of
matters of expression that draws a territory and develops into territorial motifs and landscapes (there are
optical, gestural, motor, etc., refrains) (Deleuze and Guattari, 1987: 323).

In that sense, a territorial assemblage not only does link bodies and signs, faces and
surfaces in a material system to form territories or systems of habits, institutions etc., but also
does bring together and arrange them as “content and expression” (Deleuze and Guattari,
1987: 512). Precisely, as a concept, it shows us how institutions, organizations, bodies, practices
and habits make and unmake each other."? As has been elaborated by ]J. Macgregor Wise (2005:
77-78), assemblages create territories that are more than just spaces or/and landscapes: “They
have a stake, a claim, they express. Territories are not fixed for all time, but are always being
made and unmade, reterritorializing and deterritorializing”. In other words, this constant
process of making and unmaking is the same with assemblages: “They are always coming
together and moving apart. Thus, we can say that the territorial assemblage by being composed
along two axes; ‘content-expression” and ‘deterritorialization-reterritorialization” always
preserves the heterogeneity of its components (Wise, 2005: 77-88). Concisely “One axis is the
creation of territory, on strata, thus moving between making (territorialization) and unmaking
(deterritorialization) on the Body without Organs (Deleuze and Guattari 1987: 164-165). The
other axis is the enunciation of signifiers, collectively, moving between technology (content,
material) and language (expression, non-corporeal effects). That is to say, assemblages are
productive for new connections, is conceived as a diagram that always “deals with intensive
assemblages” (Wise, 2005: 77-88).

" Giuliana Bruno, “Pleats of Matter, Folds of the Soul”, in, Afterimages of Gilles Deleuze’s Film Philosophy, (Minneapolis:
University of Minnesota 2010) p.214

12 “There are various kinds of assemblages, and various component parts. On the one hand, we are trying to
substitute the idea of assemblage for the idea of behavior: whence the importance of ethology, and the analysis of
animal assemblages, e.g., territorial assemblages. (...) On the other hand, the analysis of assemblages, broken down
into their component parts, opens up the way to a general logic: Guattari and I have only begun, and completing
this logic will undoubtedly occupy us in the future. Guattari calls it ‘diagrammatism.” Gilles Deleuze, G., “Eight
Years Later: 1980 Interview”, in, Two Regimes of Madness, (Paris: Semiotext(e) 2006), p.176-7
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A Stalker on Location of Terra Sancta

On the edge of memory, art finds a temporary foothold. Robert Smithson'

What face has not called upon the landscapes it amalgamated, sea and hill;
What landscape has not evoked the face that would have completed it,

Providing an unexpected complement for its lines and traits? Gilles Deleuze and Felix Guattari.

In 1963, Pasolini visits Israel, Palestine and Jordan to explore the possibilities of filming
his biblical epic “II Vangelo secondo Matteo” (Jesus, The Gospel of St Matthew, 1964)" in its
approximate historical locations. For him, this survey of biblical territory would serve to catch
the Jesus’ look, even more accurately his sacred gaze. It was very lucid from the outset that one
cannot shoot a film about Christ in an industrial world: “You can’t shoot a film about Christ
near Milanese factories” says Pasolini (1963). The making of the documentary would be born
in this way without planning, as an important issue revealing the contradictions between the
Holy Land and the Promised Land.

Accompanied by a newsreel photographer and a Catholic priest, he traces down
the sacred landscape described in the Bible by recording his idiosyncratic musings on the
disciplines of Christ. For fifteen days, they cross all over the Holy Land throughout Galilee,
Jordan, Damascus and, especially, Nazareth, Bethlehem, and Jerusalem and record their
experiences along the way. In this way, the documentary is masterfully assembled of many
hours of shootings, mostly Pasolini’s emotional, poetical, political and visual experiences:'®

The first impression was of a great modesty, a great smallness, a great humility (...) The area is frightfully
desolate, arid. It seems one of those abandoned places in Calabria or Puglia. And down over here is the
Sea of Galilee, tranquil under the sun. What impressed me most is the extreme smallness, the poverty, the
humility of this place. And for me — who was expecting this place, this Mountain of the Beatitudes, to be
one of most fabulous places in my film and in the spectacle that Palestine would have offered me - it has
been an incredible impression of smallness, I repeat, of humility. A great lesson in humility. After all, I am
thinking that all that Christ did and said — four small Gospels, preaching in a small land, a small region
that consists of four arid hills, a mountain, the Calvary where he was killed - all of this is contained in a
first (Pasolini 1963).

Don Andrea, guide of the journey, signifying the very specific landscape of Palestine,
narrates the locations to specific gospel events: “Here are all of the mountains where Jesus
walked and talked. And as you walk here you must think and meditate to absorb the spirit. Only
then can you also reinvent it in another place, re-imagine it, adapt it to your responsiveness to
your imagination”.

13 Smithson, R., draft of “incidents of mirror-travel in the Yucatan

4 Gilles Deleuze and Felix Guattari, (1987), p.173

15 Pasolini’s best-known film, The Gospel According to Matthew (1964), was dedicated to Pope John XXIII, the first
pope to have opened up the discourse between Catholicism and Marxism. Shot against the lunar landscape of
Italy’s Basilicata region, it pointedly omitted the word “Saint” from its title. According to Ferrara, the Catholic
church that Pasolini had come to know in Sixties Rome was in thrall to the Mafia-infiltrated Christian Democracy
party and its pursuit of power and political favour. Pasolini, on the other hand, favoured a fierce, Franciscan
Catholicism: blessed are the poor for they are exempt from the unholy trinity of materialism, property and money.

See more: Pier Paolo Pasolini, “Pier Paolo Pasolini: An Epical-Religious View of the World”, (Film Quarterly vol. 18, no.
4, Summer, 41, 1965)

16 Unless otherwise specified, all the quotations in this article have been extracted from the film itself. (Pasolini,
1963)
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Just as in the pilgrimages to the Holy Land, Pasolini would create a “walkscape” in the
desert, as has always been a usual practice in much of his films. For him, this territory should
not be envisaged without practice of walking. Here one might throw out that the appropriation
of the territory in the film is the outcome of walking traces. Francesco Careri’s “Walkscapes”
that manifests the formation of landscape within the divergent and perpetual traces of the
walking human beings could be convenient in order to be able to conceive this odyssey. Indeed
as cogitated by Careri (2002: 150), “walking is an action that leaves its mark on the place.
It is an act that draws a figure on the terrain and therefore can be reported in cartographic
representation”. In the marvellous words of Italo Calvino (2013), any cartography is formed by
both the dimensions of space and time, which appears “as a story of the past”, “time in the
future: As the presence of obstacles that are encountered on the journey”".

Pasolini, by walking during the entire length of the film and following the footprints
of Christ, records spaces, places and landscapes to understand the texture of the faces and
surfaces ' that has been formed in the layers of time. Assemblages are produced in these strata of
the spaces. They “operate in zones where milieus become decoded: They begin by extracting
territory from the milieus (Deleuze, 2014: 281-312). Every assemblage is basically territorial. The
first concrete rule for assemblages is to discover what territoriality they envelop” say Deleuze
and Guattari and add: “Discover the territorial assemblages of someone, human or animal:
Home” (Deleuze and Guattari, 1987: 189).

Palestine landscape is holy land as well as a fatherland for both Christians and the Jewish.
Religion, as a regime of signs, always forms territories which make the assemblages still belong
to the strata. Pasolini recognizes that the sacred land as more than the organism and the milieu,
and the relation between the two. Following the conceptualization of Deleuze and Guattari,
we can say that a geography of the Terra Sancta as an assemblage, has been constituted, on the
one hand by its territoriality and on the other, by “lines of deterritorialization that cut across it
and carry away”. For Deleuze and Guattari, landscape is the outcome of any power regime:

“(...) (t)he ‘geographical correlate of the face. Landscapes correlated to faces arise where the territories of
presignifying or ‘primitive” societies are deterritorialized by the State and reterritorialized by face-obsessed
semiotic regimes. The landscape of the archaic State bears the reflection of the face of a semi-divine ruler,
while in postsignifying regime it may take on the characteristics of the Christ-face. Architects and engineers
reproduce the face of the Despot on the land, molding it into a signifying face. In this context, it should be
noted that (...) the signifying regime has already melded corporeality to the face, such that viewing ‘Mother
Earth’ as a body is the same as viewing it as a face, because the mother’s body is the same as viewing it as a
face, because the mother’s body has been transformed semiotically into a face. (...) the landscape is the ‘face
of the fatherland or nation’” (Bonta and Protevi, 2006: 103).

In the documentary, the guide, Don Andrea, as if he follows the lines of deterritorialization
and reterritorialization of the Christ-face, tells Pasolini, about their diversity and complexity in
the geography of Palestine:

But given that it is here that these scenes took place — on these places, on this land - here the earth had
been treaded [by Christ]. (...) There is a sort of geography of Palestine, a geography of the Terrasankta.
And I think that one has to walk over it, thinking, reflecting, meditating, in order to absorb its spirit. Only
then one could re-invent it in some other place, re-imagine it, adapting it even to one’s own sensibility, to
one’s own imagination. Then it will become a new thing; because I really believe that one cannot speak of a
‘photograph’ of these places (Pasolini, 1963).

Throughout the film, Pasolini underlines the interventions and a series of transcendent
despotic laws forged on the faces and surfaces of Palestine. The newly built landscape neglects
the sacred and the senses, moreover wipes off the authentic texture. What Deleuze and Guattari

7 Ttalo Calvino, 1., Il viandante nella mappa. In Collezione di sabbia, (Palomar/Mondadori, 1987) Cited and translated
by, Careri, F. 2002. Walkscapes: Walking as an Aesthetic Practice, Ed. Gustavo G,, sa, Barcelona., p. 152

'8 Gilles Deleuze, “Faces and Surfaces” . In Desert Islands and Other Texts, 1953-1974, (Paris: Semiotext(e), 2004) pp.281-
312.
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(1987: 508) remark at this point is, territories result from reterritorializations that accompany
deterritorialization. In the geography of Palestine, “a negative deterritorialization” has occurred
since the “lines of flight”, which are in fact constitutive of that assemblage immediately blocked
by a compensatory reterritorialization: A new set of transcendent laws has been immediately
imposed (Deleuze and Guattari, 1987: 508).

Between the New Faces and Surfaces"

The Earth: A bone structure (rocks) produced by melting material dripped on the surface that was subjected
to decreases, contractions, cracks, tearing, etc., Le Corbusier .

Pasolini crosses across the hot territories, pretending to relive a hallowed spatial situation
in pursuit of the Christ, tracing back from the habitat of existing Palestine to the first imprints of
the paths of the Holy Land. After having made a number of physical, intellectual and emotional
expedition in the territory, he implies that the practice of the site-seeing journey is becoming
more extensive as an evocative mode of poetic expression. Moreover, for him, it might be a
seminal instrument of knowledge of the ongoing transformations of landscape just because of
the fact that the terrain appears in Palestine.

Yes, that is what annoyed him the most since he has seen how the occupied territory
gradually has transformed and even anthropologically been altered by the end of the (1948)
war. One could easily see that differences of the political systems are materialized in concrete
expansions of territories. The overlapping territories create new surfaces, new faces and that is
what he implies by the relationship between territory, sovereignty and identity. Due to the
sovereign power and the State apparatus, this transformation on the territory would never
stop (Deleuze, 2004: 261).

The new territories, of course, are signs of the politics of Israeli government. The multi-
layered [re-]arrangements, territorial assemblages of the topography shows the need for new
geographical imagination but also causes a war between faces and surfaces. The attempts for
occupation and domination appear as a technique of land acquisition (Schroth, 2006). It is very
striking that in these days, Pasolini’s documentary has served as a source of mapping this
strategy in a specialized cartography taking a closer look into the transformed Palestinian
territory. Although it seems quite uncanny, Pasolini seems to have sought to reconcile the
relationship between the strangers and biblical owners, by comparing Arab archaism with Israeli
modernity.

Coming to terms with not being able to film in modern Nazareth, he would have denied in
a discomfited voice: “You understand that in this period of our trip, I had set out as a problem,
as the purpose of my research, the finding of those villages, places and faces which could
replace modern villages, faces, places”. The present-day picture of territorial landscape of both
inhabitants and geography has exceeded his Holy Land imaginary. It seems that “Palestinians
are violated not only by the presence of the settlements, but also by their location, size, form,
and internal layout—in short by the very design” (Segal, and Weizmann, 2003:79)

“Christianity has left no trace on the local faces”, Pasolini says while camera zooming in the
modern architecture, the new buildings springing up around Nazareth, a surface, a landscape
“contaminated by modernity”. In short, for him, towns and villages are wretched, while
Biblical sites, such as Mount Tabor or the Sea of Galilee, are afflictively messy. The Jordon River
seems like “a poor, humble, desperate little stream” quiet in contrast with both the scenery of
his Italy and also the painterly visualization of the Biblical Land. In face of the colonized frames
and grouses, he beefs about: “These houses could be seen in Rome or Switzerland”?'. Industrial
9T am borrowing and freely adapting the terms “faces and surfaces” from an exhibition catalogue written by
Gilles Deleuze, “Faces and Surfaces”, in The Desert Island and Other Texts 1953-1974, David Lapoujade (Ed.) M.
Taormina (Trans.) (Cambridge, Mass. and London, England: The MIT Press
2 Le Corbusier, Aircraft: From the airplane with Durafour over the Atlas Mountains (Algiers-Ghardaia), 18 March
1933, ( London: The Studio LTD, London, 1935)

2 Peter T. Chattaway, 20 June 2005, Pasolini visits the Holy Land retrieved from
https:/ /www.patheos.com/blogs/filmchat/2005/06/ pasolini-visits-the-holy-land.html
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plants have been built where Sodom and Gomorrah* once stood. Reminiscent of the Land-Art
artist Robert Smithson’s concept of “ruins in reverse”, this panorama “contains all that new
construction that would eventually be built. (...) The buildings don’t fall into ruin after they are
built but rather rise before they are built” (Smithson 1996: 72).

Pasolini (1982), in his poem “L’Alba Meridionale” (The Southern Dawn, 1964), published
a year after his travel to Palestine, would inscribe about coming up with “millions of men
employed only to live as barbarians descended recently on a happy land, strangers to it, and
its owners”?. Are the Jewish Newcomers, in the words of Pasolini, the barbarians “descending in
millions on a happy land ?”*

Mapping of the “in-between’ Territory

The face is a surface: Facial traits, lines, wrinkles; long face, square face, triangular face; the face is a map,
even when it is applied to and wraps a volume, even when it surrounds and borders cavities that are now
no more than holes, Gilles Deleuze & Felix Guattari®.

The images of enormous Bedouin desert, besieged day by day by the Israelis, are the most
moving moments for Pasolini. His approach of epic-mythic-symbolic spaces and of actual
locations “where Christ retreated in meditation where the multitude followed him, where the
miracle of bread occurred and the miracle of the swine thrown headlong down to the water”
corresponds with his cinematic realism. While following this sacred route of Christ, he visits
Arab villages, he meets Bedouin families in the desert, he makes conversation with a Kibbutzian
woman about the everyday life in this new habitat. In the last instance, desert space appears
to be “as a dramatic stage for cultural redemption through a confrontation between different
belief systems either explicitly presented within the films themselves or implicitly, as in the
case of Pasolini’s search for different forms of pre-modern cultural authenticity” (Lefebvre,
2007: 328)

However, whilst presenting the fact that of the kibbutz territory versus Bedouin desert as
the loss of authenticity, Pasolini also thinks that new way of settlement sublimes the indigenous
way of life. Whereas I tend to indicate the “territorial passage”?® from Bedouin desert landscape
to the Kibbutz habitat by positioning myself in a Deleuzoguattarian sense of “in-between” (entre-
deux) as described below:

Between things does not designate a localizable relation going from one thing to the other and back again,
but a perpendicular direction, a transversal movement that sweeps one and the other way, a stream without
beginning or end that undermines its banks and picks up speed in the middle (Deleuze and Guattari,
1987: 25).

Pasolini, by focusing on nature/culture binary, moves from the desert to the modern
settlements and from the habitat of impoverished Palestinian farmers to the Jewish agricultural
cooperatives, namely kibbutzim. The new built fabric of West Bank appears as a territorial
labyrinth in which Palestinian villages, Israeli civilian settlements and military authorities
are deployed. Thus, the depiction of landscape becomes an exploration of kibbutz, factories,

2 Sodom and Gomorrah, two sinful Cities in the “biblical book of Genesis, destroyed by ‘sulfur and fire’ because of
their wickedness” Sodom and Gomorrah along with the Cities of Admah, Zeboiim, and Zoar (Bela) constituted the five
cities of the plain” retrieved 10 August 2019, from https :/ /www.britannica.com/place/Sodom-and-Gomorrah

Z Pier Paolo Pasolini, Selected Poems, (New York: Farrar, Straus and Giroux, 1996)

# Pasolini filming Palestine Retrieved 20 April 2019, from https:/ /southissouth.wordpress.com/2010/04/15/
pasolini-filming-palestine/South/South

» Gilles Deleuze & Felix Guattari, 1987, p.170

% Pasolini’s well-known attention about “interstitial landscapes, (those space where city meets country)” might
correspond to the in-between spaces. Seger, M., 2015., p. 52 As the reflections of urban-rural dichotomy, built-unbuilt
environments in many of his films as well as writings, in-between spaces serve as the point of transition. Monica
Seger remarks that Pasolini’s films explore just this sort of binary between the world untouched by man and the
world he has overrun. See more: Seger, M., 2015. p. 66
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industrial and modern agricultural areas in the ruined space, which shows a double movement,
that of the territory in-between. The threshold is zones in-between these two different spaces,
that of the two multiplicities, what Deleuze and Guattari (1987: 181-182) suggest as “zones of
proximity” where the units of “multiplicities enter into and pass through and between each
other”.

The juxtaposition of desert landscape with both mythic and colonial conception of the
space is most strikingly evoked in the film. Beyond its inherent features within nomadic and
sedentary cultures, desert is also a figural space”, a space that exists relationally with regards
to what Deleuze and Guattari (1987) call “the smooth and the striated” spaces. Desert is the
chief examples of smooth space (the biblical wilderness) and as such opposed to striated space.
Smooth space is negatively described by lack of what forms its other: It signifies “a field
without conduits or channels”, the latter being signs of striated space. Smooth space consists
of “non-metric, acentered, rhizomatic multiplicities” (Deleuze and Guattari, 1987).

What Pasolini observes is this desert landscape in which “there is no line separating
earth and sky; there is no intermediate distance, no perspective or contour; visibility is limited”
(Deleuze and Guattari, 1987). But however, striated space divides a surface as seen in the new
territories in Palestine; it is codified and gridded which subjects to the events of the regime.
Therefore new landscape turns out to mean “exclusively to ‘striated space” and terrain that
can be owned, (...), distributed, rented, made to produce and taxed” by power, by the State
apparatus (Deleuze and Guattari, 1987: 530; 547).

While crossing the desert, Pasolini puts the differences between these two spaces
that are also manifested in social formations. The clashes that occur between them reveal the
border conflicts. Nonetheless such conflicts can only be understood that way on the condition
that boundaries are seen as dividing lines, not spaces themselves. For example, when Pasolini
says “here we are in a kibbutz on the border”, in fact he does not mean a concrete edge but
implies the in-between space. That is to say, smooth space and striated space, nomads and State
apparatus do not encounter at the edge which is itself a border where desert and cultivated
lands come into connect. On the contrary deserts are covered by tracks, borders and other
kinds of demarcations that are not lines but are formed spaces, namely territorial assemblages
(Boer, 2006: 136). Here tradition and modernity doubly interact in the space of desert. Neither
of these spaces is as smooth as they may at first appear. “Old striations are replaced with
new, what was severely striated becomes smoother, what was smooth becomes striated” (Boer,
2006: 136). Because space is always in a state of becoming. De- or re-territorialization objectifies
in the distinctions between thought and action, space and time, culture and nature, mind and
body, West and Orient, striated and smooth space are all put in play here.

A shot that sets an intermingled narrative, in which the viewer, the time and place are

interwovenly unfolded, is manifested in a panoramic shot that presents the entire territory
of kibbutz. And that is, on the one hand, Gospel’s story on the other hand, the actual events.
What kibbutz represents is the modernity of Israel’s social structure, which shows the new
ways of life, new forms of behavior in the desert. It is considered as a transforming territorial
power on Jewish identity and on the Bedouins, as well. Pasolini acts as if he has recognized
the tension developing within the utopic, closed settlement behind faces and surfaces. Does
the cinematography expose the “deep structure underneath the surface, namely the shattered
dream?” (Kedem, 2007: 155). Pasolini aims to manifest the struggle over territory and also the
territorial truth that Palestinians were not incorporated into kibbutzes. Yet, many intellectuals
had seen kibbutz as “a progressive experiment in socialism that needed time to live up to
expectations” in the 50s-60s. Eldad Meshulam Kedem (2007), in his very interesting survey
on “The Kibbutz and Israeli Cinema” writes that one who looks at that settlement, should
realize political, historical and social power relations. However, in the years and decades that
followed, kibbutz, the territorial niche around Israeli border has become used to serving as a
war zone.
7 Through magnificent elaboration of John Rajchman, we can define “figural space” as the body would invent the
‘plasticity” seen in Francis Bacon’s paintings, which Deleuze contrasts with the still-too-pious phenomenological
conception of the flesh. Rajchman, J., 1998. Constructions, MIT Press, Mass. Cambridge, London., p.136 See:
Deleuze, G. 2003. Francis Bacon the Logic of Sensation, Continuum, London
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Jerusalem, surrounded by the barbed wires witnessing the indignities of everyday
life for local inhabitants becomes a confined city, a “camp” as what Giorgio Agamben® has
once conceptualized in Homo Sacer (1995). As Agamben’s (1998) homines sacri who rest in the
edgelands of social acceptance points out, Palestinians physically have confined to the realm of
wired zone:

Together with the process by which the exception everywhere becomes the rule, the realm of bare life which
is originally situated at the margins of the political order — gradually begins to coincide with the political
realm, and exclusion and inclusion, outside and inside, bios and zoe, right and fact, enter into a zone of
irreducible indistinction (Agamben 1998: 9).

All that gives rise to that porous quality of the zone where Pasolini’s camera zooms in
and out of a shot of the territorial borders of Palestinian borough through the birds perched on
top of barbed wire, in and out and in and out, a syntactical repetition of a sublime and sordid
reality. Hence Pasolini’s journey should be thought as a concrete design which speaks out
about space not as being contained by walls but as made of routes, paths and relationships, that
is to say, they are diagram of the smooth and striated spaces, surfaces and faces of his expedition of
Palestine.

Diagrammatic Lines of Sopralluoghi in Palestina

Today unsophisticated cameras record in their own way our hastily assembled and painted world,
Vladimir Nabokov?.

Pasolini has presented this journey through a sort of geographical poetry, the phrases
and signs that can be, of course, “interpreted as cartography, evoking the sensation of the places,
altitudes, place names, distances in miles” (Carreri, 2002: 150). Therefore the cartography of
his journey to the Holy Land might function as a diagram than a film for some contemporary
art-works that surface on the territory of Palestine.

Even though each of these works which should be characterized as postscripts on
Pasolini’s Sopralluoghi in Palestina (1963) deserves an overall analysis, in this article I only
intend to reveal the diagrammatic functions of the very film made on them. Amongst others,
especially there are mainly two art-works that I have found worth mentioning since they
have invoked the spatio-temporal multiplicities of the landscape, underlining the political
indeterminacy of both the West Bank and the Gaza strip. One of them is by a young female
director of Palestinian origin, Ayreen Anastas’s 2005 video-art Pasolini Pa* Palestine; the other
is Uriel Orlow’s 2013 film-installation, namely “Unmade Film: The Reconnaissance”. Apart from
the fact that both have been grounded on Pasolini’s film, what the common characteristics of
these recently featured works is a different articulation of space, territory and place, following
his footprints.

Here the question should be that how Sopralluoghi in Palestina (1963) becomes a diagram.
Diagram directly links to Deleuze and Guattari’s (1987) notion of the line to explain their
metaphoric cartography of social/urban space as well as landscapes®. At this point, Deleuze’s
implicative definition of the diagram that of “the map of destiny is very significant. Hence
“what is a diagram?” For Deleuze (2006: 30), the diagram is likened to a map:

The diagram, is no longer an auditory or visual archive but a map, a cartography (...) The diagram is
particular kind of map that is coextensive with the social field. It operates exhaustive grid. The diagram puts

% Agamben’s own experience as an actor in Pier Paolo Pasolini’s Il Vangelo secondo Matteo (The Gospel According
to Matthew, 1964). Gustafsson, H., 2014 Remnants of Palestine, or, Archaeology after Auschwitz, In Cinema
and Agamben Ethics, Biopolitics and the Moving Image, Edited by Henrik Gustafsson and Asbjern Grenstad,
Bloomsbury Academic, New York, London

# Vladimir Nabokov, Invitation to a Beheading, 1935

% For Deleuze and Guattari, the line as opposed to the “point” is a dynamic vector, which continuously creates
“millieux”. The vector line constitutes an abstract and complex enough “metaphor to map entire landscape or/
and social spaces in terms of affects, politics, desire, power to map the way life always proceeds at several rhythms
and at several speeds”. As individuals or/and multitudes, societies and social spaces are made up entangled and
various lines. Deleuze and Guattari, 1987
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into work relations within multiplicity (Deleuze, 2006: 30).

Nonetheless, diagram should not be confused with a “‘map” which deals with intensive
(territorial) assemblages as mentioned above. Map is connective; the connections are made
through its “zone of indiscernibility with its virtual elasticity”. What make this film a diagram
is the inherent heterogeneity of the connections, the forces made by a map are always full of
potential for new connections and multiple entrances. As Pasolini intends to reveal in the film,
the landscape always emerges as a potential for the new connections and multiple-entries due
to the powers embedded within itself. It is already a diagram because of the heterogeneity
and the multiplicity of the connections. The emotional, psychological, historical, mythical,
spatial and temporal connections turn the whole film into a map?®, a diagram which reveals
the territorial powers and relations.

Thus, the film is a cartographical work. Pasolini, through the documentary on site-seeing
moves from map to map, by determining the relationship within the particular set of forces
and the power relations, which reveals the rhizomatic structure of the territory. As Deleuze
and Guattari note, the rhizome resonates with territorial, architectural and urban practices that
could construct the locations. Herein, the critical point becomes clear for me about what I
aimed to make clear in this writing is that the rhizomatic thinking of Pasolini operates like a
map rather than a tracing. Map “is entirely orientated towards an experimentation in contact
with the real. The map does not reproduce an unconscious closed in upon itself. (...) It fosters
connections between fields”.

While folding the rhizome onto the tracing in order to avoid a duality between tracing
and mapping, Deleuze and Guattari (1987: 12) also try to avoid dichotomies in any rhizome
model: “It is a question of method: The tracing should always put back in the map”.

What distinguishes the map from the tracing is that it is entirely oriented toward an experimentation
in contact with the real. The map does not reproduce an unconscious closed in upon itself; it constructs
the unconscious... The map is open and connectable in all of its dimensions; it is detachable, reversible,
susceptible to constant modification... A map has multiple entryways, as opposed to the tracing, which
always comes back to the same (Deleuze and Guattari 1987: 12).

It is what Felix Guattari calls as “diagrammatic thinking” that is not so much about the
concrete forms of geometrical deployment of “knowledge represented as about the dynamic
of how the structures of connectivity and separation - together with attentive abstractions and
the relation of points of connectivity (territorialization) and disconnection (deterritorialization)
and reconnection (reterritorialization) are performed evolve, and show forces of change”*>.

Epilogue

Sopralluoghi in Palestina (1963), as the practice of site-seeing, is like an inverted odyssey.
Although he did not find a background for his Gospel, Pasolini has brought about a substantial
archive through the journey for the readings on the social, economical, political and spatial
conflicts of the territory. By expressing its quite political discourse through the abstractions of
“names, histories and locations at the outer edges of memory and representation” in the strata
of ruined Palestine, Pasolini presents us with an ‘assemblaged” territory which reminds us of
the overlapped and distorted memory of faces and surfaces.

As shown in the film, a territorial assemblage reminds us of the overlapped and distorted
memory of faces and surfaces and the landscape is never changed accidentally does not
change accidentally through the ages: “ A mountain had to rise here or a river to flow by there
again recently for the ground, now dry and flat, to have a particular appearance and texture”

: 143-144).
31 As Bernard Cache (1995) has elaborated that the “map is a pure form because on its surface no signs or markings
appear at all”. Nevertheless the “surface has the strange quality of being first though it is constructed and is never
fully realized”.
32 Alexander Gerner, “Diagrammatic Thinking” in, Atlas of Transformation, 2011
Retrieved 20 June 2020, from http:/ /monumenttotransformation.org/atlas-of-transformation /html

d/diagrammatic-thinking / diagrammatic-thinkin
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His poetry and “cinema of poetry” articulates a series of relations, lines, vectors and
signs linked to location that reveals how film may be a tool for exploring the topology, the
texture of the landscape. And the last words from Pasolini (1980) through one of best poems
on Palestine:

Southern Dawn

I was walking near the hotel in the evening
when four or five boys appeared

on the field’s tiger fur,

with no cliff, ditch, vegetation

to take cover from possible bullets--for

Israel was there, on the same tiger fur

Specked with cement-block houses, useless
walls, like all slums.

I happened on them at that absurd point

far from street, hotel,

border. It was one of countless such
friendships, which last an evening

then torture the rest of your life. They,
disinherited and, what’s more, sons
(possessing the knowledge the disinherited
have of evil-burglary, robbery, lying--

and the naive ideal sons have

of feeling consecrated to the world),

deep in their eyes, right off, was the old

light of love, almost gratitude.

And talking, talking till

night came (already one was embracing me,
saying now he hated me, now, no, he loved me,
loved me) they told me everything about themselves,
every simple thing. These were gods

or sons of gods, mysteriously shooting because
of a hate that would push them down from

the clay hills like bloodthirsty bridegrooms upon

the invading kibbutzim on the other side of Jerusalem ...
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These ragged urchins, who sleep in open air now

at the edge of a slum field--

with elder brothers, soldiers armed with

old rifles, mustached like those

destined to die the ancient deaths of mercenaries--

These are the Jordanians, terror of Israel,

weeping before my eyes

the ancient grief of refugees. One of them,

sworn to a hate that’s already almost bourgeois (to blackmailing
moralism,, to nationalism that has paled with neurotic fury),
sings to me the old refrain

learned from his radio, from his kings--

another, in his rags, listens, agreeing,

while puppy like he presses close to me,

not showing, in a slum field

of the Jordan’s desert, in the world,

anything but love’s poor simple feeling.

Translated by Norman MacAfee
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Ozet

Bu calisma, Tiirkiye'de “mahcup feminizm” kavrami ekseninde 1980°li yillarin akademik
feminist diisiincesinin sinemaya etkisine bakmay: amaglayan bir girisimdir. Giiclii bir feminist sesin
olmadigr bu illar, akademide kadin sorunun arastinldigr ve sinemamn da degisim gecirdigi bir
dénemdir. Ozellikle kadinlara ve kadinhga iliskin meselelerin ele alindigi kadin filmleri kategorisinin
olusmaya baslamas da bu doneme denk gelir. Feminist soylem ¢oziimlemesi metnin iginde dogallasarak
goriinmez olan ve kendini metin araciligiyla yeniden iireten her tiirlii ideolojiyi ortaya ¢ikarir. Calismanin
kavramsal cercevesi Tiirkiye'deki feminist hareketin dnciillerinden Sirin Tekeli'nin giiclii bir feminist
sesin olmamasim tammlamakta kullandigr “mahcup feminizm” terimi merkezinde olusturulmustur.
Kavramsal cerceve kurulurken dikkat edilen nokta fail olan 6znenin degisimi doniistimii ve kendini
kurma bicimi olmustur. Akademide Sirin Tekeli, Bir Yudum Sevgi (Atif Yilmaz, 1984) filmindeki Aygiil,
Videosinema dergisinde karsilasilan Sengiil’iin séylem diizeni icinde feminist ozne olma bicimleri
incelenmistir. Calismada akademik yazin, popiiler yazin ile sinema arasindaki kadin kimligine iliskin
oznelerin karsilasmalari, kucaklagmalari, benzerlikler ve sinirlamalar: saptannug ve tartisilmistir.
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In The Cinema Establishment of Feminist Subject with

The Social- Encounter Others
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Abstract

This study is aimed to look at the effect on movies of academic feminist thought 1980’s in
Turkey on the basis of the concept with “embarrassed feminism”. There is no strong feminist voice in
these years and the problems of women are being investigated in the academy. Cinema is also changing
in these years. It is also during this period that the category of women’s films, in which the issues
concerning women and femininity are addressed, begins to emerge. Feminist discourse analysis reveals
any ideology that has become invisible by naturalizing in the text. The conceptual framework of the study
has been established in terms of “embarrassed feminism” that Tekeli was used to describe for the feminist
movement there were weak feminist voices in Turkey. The point that was taken into consideration
while establishing the conceptual framework was the change, transformation and self-assembly of the
perpetrator. In the academy, Sirin Tekeli, Bir Yudum Sevgi (Atif Yilmaz, 1984), Aygiil in the film,
Sengiil, encountered in the Videosinema magazine, have examined the ways of being a feminist subject
in the discourse order. In the study, the encounters, embraces, similarities and limitations of the subjects
related to women'’s identity between academic literature, popular literature and cinema were determined
and discussed.
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Giris

Feminizm ve sinema iliskisi yeni degildir. Sinemada tiretim stirecinde feminist dilin olugmasi
beklentisiyle kadin yonetmenler ayr1 bir kategoride degerlendirilirken, kadin filmleri yapan
erkek yonetmenlerin “kadin filmleri yonetmeni” (Atif Yilmaz, Pedro Almadovar gibi) olarak
nitelendirildigi gortiliir. Sinema ile feminizm iliskisindeki arastirmalarda genel baslikla,
sinema dilindeki hegemonik iliskiler incelenirken kadmin cinselligi, kadinin metalasmas,
kadinin sinemaya bakisi ya da sinemanin kadina bakisi temelinde toplumsal cinsiyet olgusunun
kurgulanisinin degerlendirilmesi (Kuhn, 1982, Mulvey, 1997, Smelik, 2008) ve sinemada kadin
temsili gibi konularin ele alindig1 goriiliir(Abisel, 2005, Kellner, 1996, Yilmaz, 2004 ve Wood
1992). Bu basliklardan, sinemada kadin temsilinin, postyapisal yaklagimla sinemanin erkeklerin
psikolojik ihtiyact igin yapildigi yorumunu yapan Mulvey (1997)'in temsil stratejilerinin
arkasindaki diistinceye ulasmasi bakimindan énemlidir. Bu, sinemada erkek bakisinin teorik
analizi i¢in ufuk acicidir. Ancak biraz daha genis bir cerceveden bakarak teorik feminist soylem
tiretiminin, sinemada toplumsal cinsiyet temsillerinin tiretimi, kiiltiirel pratiklerde kadin
temsilleri ve gitindelik hayattaki kadin deneyimlerinin toplumsal dinamik icinde ne kadar
kesistigi de onemsenmelidir. Buna dair calismalar da literatiirde yer alir (Kuhn, 1982, Kirel,
2010). Zira sinema, pek ¢ok konu gibi toplumsal cinsiyetin temsilinde 6nemli bir bellektir.
Toplumu anlayabilmek ve sinemadaki karakterlerin evirilmesinin altinda yatan diistincelere
ulasilabilmesi i¢in ¢ok boyutlu ve ¢ok katmanli bakis igin soylem c¢aligmalari onemli
gortlmelidir. Soylemin diizeninde merkeze metinler yerlestirilirken, soylemsel pratikler ve
toplumsal pratikler nihayetinde feminist diisiincenin dolayimlanmasindaki siirecleri ortaya
¢ikarmakta biittinctil bir yap1 arz eder. Ciinkii bu yaklasim, toplumsal tiretim biciminin bir
aradaligini degerlendirme imkan verir.

Guintimtizde kadin kimligine iliskin soylemsel yapi, ayrilikci, sabitlenmis ve onyargil
algilarla temellendigi goriiliir. Sara Ahmed’in (2017) dedigi gibi kadinin sabitlenmis kimligi
bir sorun olarak goriilmezken ¢oziimlemeye dahil girisimlerde anlasilmaz hal alir. Birey ile
toplum arasindaki iliskilere yogunlasan ideoloji kuramlari, dissal toplumsal nesnelligin 6znel
bireyde nasil olustugunu inceler. Ideoloji gercekte dissal ve nesnel olmasina ragmen, 6zne
tarafindan iiretilmeyen ama 6zneyi iiretendir. ideoloji, bu anlamlarin 6zne iizerinden nasil
harekete gecirildigi ile ilgilidir. Ancak ideoloji kurami Post Marksist diisiincede Sancar’a gore
(2014) yerini soylem kavramina birakmistir. Bu noktada ideolojinin islevi yerine, ideolojik
oznenin nasil olustuguna dair siiregler 6nem kazanmaktadir. Soylemin coziimlenmesi
toplumsal olanin yeni bir gozle anlasilmasini saglar. Soylem, anlamin dil icinde hareketi olup
soziin toplumsallasmasidir. Soylem ¢oziimlemesinin konusu s6ztin kime yoneldigi, ne dedigi,
ne etkide bulundugu ve nasil anlam yarattigidir. Burada 6nemli olan sdzcelemede 6znenin
kendisidir. Soziin anlamsal igerigi 6znenin dili kullandig1 baglamdir. Nihayetinde, anlam
yasadigimiz bu toplumsal yapiicinde olusur, sabitlenir ve degisir. Soziin bildirdigi yer, zaman,
baglam ve anlam iligskisine yonelmek ise soylem ¢oztimlemesidir. Soylem ¢oziimlemesinin
konusu ise soziin ¢ikardigi anlam devinimleridir.

Feminist soylemin belirlenme durumlarma iliskin en 6nemli ipucu toplumsal
kosullarda saklidir. Feminist diistincenin olusumuna iliskin sdylem ¢dztimlemesi araciligiyla
cevap bulmak i¢in soylemin hem belirlenme, hem degisim yoniiyle bakmak gerekir. Aslinda
feminist sdylemde anlamin belirlenmesine ulasmak biiytik resme bakmakla ilgilidir.
Gec¢misin ve simdinin hedefleri ve giindemleri, gelecekte “olacaklarla” karsilastirildiginda
belirlenebilecektir (Ahmed, 2009, s.173). Burada toplumsalin sdylemsel olana déntisme stirecine
dikkat etmelidir. Fairclough soylemin, toplumsal diinyay1 insa ettigi, bununla birlikte diger
toplumsal pratikler tarafindan insa edildigini ileri stirer. Dolayisiyla, soylem toplumsal olarak
insa edici oldugu kadar toplumsal olarak insa edilendir (Fairclough ve Wodak, 1997, s.258).
1980'1i y1llarda feminist soylem toplumsal olan1 insa ederken, toplumsal pratikler tarafindan
da insa edilmistir. O nedenle feminist kelimesinin anlami, igerigi, kullanim bicimindeki
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mesafe soylemi insa eden kadar, sdylemin kullanildig1 toplumsal pratikler tarafindan da
bicimlenmistir. Bu cercevede, sinemada feminist soylem toplumsallasirken 1980°1i yillarda bu
soylemin kime yoneldigi, ne dedigi, ne etkide bulundugu ve nasil bir anlam insa ettigi bu
calismanin temel konusudur.

Burada dikkat edilmesi gereken husus, var olan toplumsal baglamin feminist séylemle
kurdugu iliskidir. Sancar (2014, s.112) anlamu belirleyen seyin toplumsallik iginde stylemin
anlamu ile toplumsal ¢ikarlarin birlikte belirleme stireci oldugunu ve bunun gatismali bir
durum oldugunu belirtir. Nihayetinde feminist soylem kadinlarin toplum icindeki konumuna
ve haklarma odaklanirken bunu geleneksel yapinin ve ataerkil toplum sdylem yapisinin
yarattigi sabitlemelere karstileri stirer. Feminist soyleminin rastlantisiligina bakilmasi, feminist
sOylemin sinirlarinin belirlenmesi, feminist soylemin devreye giristeki kosullarin belirlenmesi,
feminizmi konusan kisilerin bazi kurallara uymaya zorlanmas: feminist sdylemin olusma
kosullarini belirleyen toplumsal diizlemde ortaya ciktig1 goriiliir. Feminist soylem 1980’lerin
siyasi ortaminda ideolojik olanin iginde olusmustur. Toplumsal diizlemdeki ideolojik
baglam, kadma iliskin s6ziin anlamini belirlemis ve her s6z zamanla séylemi yaratmistir. Bu
kapsamda, feminist diisiincenin, sinemada kimliklere ve gostergelere, dergilerde basliklar
ve fotograflara soylemlerle yansimasi gibi, kadin hareketinin hentiiz basinda olundugu 1980
doneminde, Atif Yilmaz'in filmlerini de diger toplumsal dinamiklerle bir arada diistinmeyi
gerektirir. Bu biittinciil bakis, donem filmlerini daha iyi anlama olanag: sunarken, 1980°li
yillarda kadmlarin yasamlarmdaki sorunlarin ikincil kilan ve degersizlestirilen yapilar1 da
gormeyi saglayacaktir.

Calisma, feminist soylemin toplumsali bigimlendirirken toplumsal pratikler tarafindan
insa edildigi tezinden hareketle Atif Yilmaz filmlerinden Bir Yudum Sevgi (Atif Yilmaz,
1984) filmi merkezinde, 80’li yillarin sinema dergisi olan Videosinema dergisi ve o yillari
tanimlamakta akademik feminist caligmalarda kullamilan “mahcup feminizm” nitelemesi
bir arada ele almacaktir. Bu amagcla, oncelikle Tirkiye akademisinde 1980°li yillardaki
feminist soyleme, Sirin Tekeli'nin olusturdugu kuramsal gerceve kapsaminda bakilacaktir.
Bu kuramsal cercevede Tekeli'nin 6zne olarak kendini kurma bi¢imi ve kadimin 6niindeki
engeller degerlendirilecektir. Daha sonra Bir Yudum Sevgi (Atif Yilmaz, 1984) filmindeki feminist
sOylemin insasi, filmdeki kadin 6zne “Aygtil” merkezinde, donemdeki feminist bakis acisiyla
birlikte incelenecektir. Videosinema dergisi 5. sayisinda ise Bir Yudum Sevgi (Atif Yilmaz,
1984) filminin hikayesinin cikis kisisi olan “Sengtil” ile karsilasma, Hale Soygazi'nin ve
Latife Tekin’in feminist 6zne olarak kurulusundaki sinrlar, dergideki yapict ve donustiiriicii
soylemsel stratejiler kapsaminda degerlendirilecektir.

Feminist Soylemin Toplumsalla Kurulusunda Mahcup Feminizm Yillar1

Diinyada kiiresel ekonomide kapitalizmin hakim oldugu 80'li yillar, Tiirkiye’'de bir
¢ok toplumsal degisimin yasandig yillardir. Sosyolojik olarak toplumda gticlii bir aile yapisi
varken, kadin-erkekiliskilerinin geleneksel degerlerle yonlendirildigi evlilik kurumu ve ataerkil
yapinin izleri s6z konusudur (Tanilli 2006, s.133). 1980 yilindaki askeri darbe ve devaminda
yasanan askeri yonetim o yillarda derin izler birakmistir. Kirel (2010) seksenli yillarin sinema
tiretiminin de kabuk degistirdigi bu ironik ortamda arabesk filmler, kadinlar1 merkezine alan
filmler ve giilduri filmlerinin dikkat cektigini soyler. Bu donem Tiirkiye’'sinde kadinlarin,
daha 6nceki yillardan daha bilingli bicimde toplumdaki konum ve kimliklerini sorguladiklar:
gortlur. 1980 oncesi kadin haklar1 ve feminist anlayis1 olmakla birlikte, 1980'lerde on yillik
bir gecikmeyle de olsa batidaki ytiikselisinden sonra Tiirkiye’de de feminizm akademik
alana 1970’ler ve 1980'ler boyunca klasik akademik disiplinlerin altinda kendine 6zgt bir
calisma konusu ve alani olarak kadin sorunlar: adi altinda olusur. Bu gelisim zaman icinde
disiplinleraras1 bir akademik calisma alan1 olarak kadin ¢alismalar1 ya da giderek toplumsal
cinsiyet calismalar1 adiyla 6zerk bir akademik g¢alisma alaninin ve bunun {iirettigi egitim
programlarinin gelisimiyle genisler. Sancar (2009) bu alanda 6nctii ¢alismalarin agtigr kapidan
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yayilan ve derinlesen bir etki ile bugtiin artik konulari cesitlenen ve anlama becerisi derinlesen
bir feminist tarih calismalar1 alanina sahip oldugumuzu, akademik feminist arastirmalarin
var olmaya baslamasi ile eril egemenligin suskun biraktigi kadin deneyimlerini anlama ve
gortntr kilma amagli arastirmalarin sayisinda hizli bir artis gozlendigini belirtir (Sancar, 2009).
Sancar’a gore, kadin calismalarinin akademik alanda kurucu unsurlarindan olan akademik
feminizm, mevcut ‘bilim” anlayis1 icinde kadinlarin yasamlarini ve bunun igindeki sorunlari
gortinmez, ikincil ve degersiz kilanin ne oldugunu anlama ve degistirme ¢abasidir (Sancar,
2003). Sancar’in akademik feminizm olarak nitelendirdigi alanda calisanlar1 Sirin Tekeli ise
teorik feministler olarak tanimlar. Tekeli'nin Duygu Asena’nin 6liimii tizerine kaleme aldig:
“Sirin Tekeliden Duygu Igin” (2006) baslikli yazisinda kendi gibi akademide feminist diisiince
tireten akademisyenlere “biz “teorik” feministler” olarak nitelerken akademi dis1 feminist
diistinceye katki sunan gazeteci ve yazar Duygu Asena’nin 1980°li yillarda feminist diistince
icin onemli bir kilometre tasi oldugunu belirtir. Duygu Asena 1978 yilinda Ttirkiye'nin ilk
popiiler feminist kadin dergisi Kadinca'y1 kurmus ve 1987 yilinda Tiirkiye’de en ¢ok satanlar
arasinda yer alan Kadinmin Adi Yok romaniyla feminizmde 6nemli bir ¢igir agmustir.

Teorik feministlerin ¢alistig1 feminizm 1980°li yillarda, sol kesim de dahil, tiim siyasi
gruplar tarafindan aykiri1 bir hareket olarak gortirler. Nitekim Hartman'in (2006) dedigi
gibi Marksizm ve feminizm tek bir seydir, o tek seyde Marksizm’dir. Solun kadin sorunu
anlayisinda Marksizmin feminizme egemen olmasmun altinda yatan temel sorun kadin
hareketini sosyalist devrim amaci icin tehlikeli olarak gormesidir. Bu doneme iligskin Tekeli
(1989) Birikim dergisinde, “eskiyle ve Marksizm'le sancili bir hesaplasma deneyimi yasayarak
ve her seyden onemlisi, kendi giinliik yasam deneyimlerimizi enine boyuna irdeleyerek,
Turkiye’de patriyarka, cinsiyetcilik, erkek egemen toplum kavramlarinin gegerliligini saptadik
ve yavas yavas feminist olduk”, der. Sol gruptan feminist hareketin gordiigii bu tepkilere
karsin sadece konusulmaya baslanmis olmas1 bile feminist hareket adina iyi bir baslangic
olmustur. O yillarda kuram baglaminda, kendini “feminist kuram” i¢inde ele alan arastirmaci
ya da akademisyen sayisi da yeterli degildir. Ttirkiye'nin bilinen en 6nemli sosyologu Nermin
Abadan Unat baskanliginda 1978 yilinda “Ttirk Toplumunda Kadm” konulu bir sempozyum
diizenlenir. Sempozyum bildirileri 1979’da basilir ve 11-13 Ocak 1980’de bir toplant1 daha
yapilir ve bu toplantida bir¢ok alanda kadinlarin esitsiz konumunu iyilestirecek ¢oztim
onerileri tartisilir. Bu toplantilar feminist teori temelinde ve o bakisla yapilmamis ancak
donemin kadmn calismalari arasinda yer almistir. 1980lerin depolitizasyon ortamindaki
boslukta kadinlarin sessiz sedasiz ve iddiasiz bicimde orgiitlenmeye basladig goriliir. Bu
donemde dikkat cekmeden ve sakin bicimde yiiriitiilen yeni bir kadin bilinglenmesi hareketi
ile karsilasilir (Birkalan-Gedik, 2009). Kadinlar artik kendi kimliklerini eslerine ya da ailelerine
gore degil, isle ve toplumsal sorunlarla tanimlamaya calisirlar. Ancak bu gruptaki kadin sayis1
seckin denilecek kadar azdir. Bu donemin 6nemli 6zelligi; kadinlarin toplumsal sorunlarini tek
tek kendilerinin kurtulusuyla degil, cins olarak kadinlarin kurtulusu ile saglanacag: inanglar:
ve dayanismaya verilen onemdir. 1980'ler feminizmin kurumsallasmaya basladigi donem
olup, cok acik bicimde Tiirkiye’de kadin, genel tartismalarda birakilmayip hayatmn icinde
her boyutta incelenmeye baslar. Hentiz akademik bir alan olmayan feminist arastirmanin
temel mesele olmasi ise 90’11 yillar1 bulacaktir. “Kimlik” ve “farklilasma” temelinde, kadinlar
hakkinda kadinlar tarafindan {iretilen galismalarin arttigt bu yillarda edebiyat alaninda
Adalet Agaoglu, Ayse Kulin ve Buket Uzuner’in kadina dair romanlar yazdiklar1 gorliir.
Ozellikle Adalet Agaoglu'nun Bir Diigiin Gecesi romaminda, Aysel ve Tezel karakterleri
egitimli ve hayatlarma karar veren kadinlar portresini ¢izer ve topluma ters diismeden
korkmayan bu karakterler gticlii kadin kimlikler olarak romanda yer alir. Yine de bu donem
kadin “sorununun” arastirildigr donem olup, giicli bir feminist sesin olmamasi ve sorgulama
egiliminin eksikligi nedeniyle Sirin Tekeli tarafindan “mahcup feminizm” terimi ile agiklanr
(Tekeli, 1985). 1980 sonras1 Tuirkiye Feminist Hareketi'nin ¢ncii kadinlarindan biri olan Tekeli,
Mor Cati Kadin Siginagr Vakfi (1990), Kadin Eserleri Kiitiiphanesi (1990), Kadin Adaylar1
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Destekleme Dernegi'nin (KADER) (1997) ve son olarak Kadin Hukukgulari Destekleme
Vakfi'nin (KAHUDEV)(2010) kurucularindan olmustur. Tekeli ile yapilan bir sdyleside 1978
yilinda tamamladig kadinlarin siyasal hayata katilimiyla ilgili tezi i¢cin akademi ve yakin
cevresi tarafindan “Ne demek, kadin konusunda docentlik tezi mi olurmus!” ifadeleriyle
karsilastigini, kadin konusunda ¢alismanin siyaset bilimi gibi ciddi bir konuyla orttismedigi
elestirisini aldigini soyler (Ozdemir, 2016). Ancak, bu diistinceleri snemsemedigini sdyleyen
ve kadinlarin 1980 donemi yasadiklarina ve toplumda var olma bigimlerine odaklanan Tekeli
(1989) su tespitlerde bulunur;

“1980'1er Tiirkiye’sinde kadinlar, cinsiyetleri nedeniyle toplumun, her smifta en ezilen kesimini
olusturuyorlardi. onlar icin kabul edilebilir tek mesru yasama bicimi evlilikti; ilkokul otesi egitimden
kadinlar erkeklerin gerisinde kalan oranlarda yararlandirtyorlards; her kadinin dogal isi sayilan ev isi
disinda bir iste calisma hakki kadinlar icin lafta kalan bir hakts; calisma yasindaki kadinlarin ancak
1/3't calistyordu; onlarin da biiytik cogunlugu (% 80'i) ticretsiz ¢alisan yardimcr aile bireyi konumunda
bulunmaktaydy; ticretli iste calisanlar (% 15) daha ¢ok niteliksiz islerde yigilmislardi” (s.36).

1983’de Somut Dergisinde ilk feminist yazilar yazilmaya baslanir. Bu yazilarda
da kiirtaj, dogum kontrolii gibi kadinin bedensel haklari, kadinin galisma hayati, egitim
hakki, ev ici emek gibi konularin giindeme getirildigi goriiltir. Bu bashklar donemin kadin
meseleleridir ve ¢oztim i¢in ugras: gerekmektedir. Ancak hentiz feminist kelimesi o donemde
tehlikeli olacagi duistintildiigtinden Somut dergisinde kullanilmaz ve 4. sayfanin basinda
feminist sozciigii yerine “femina” kelimesi yerlestirilir (Kovar, 2017). Feminizm ve feminist
kelimelerinin agik¢a kullanilamadig: bu yillarda yayinlanan Islamci kadin dergileri Kadin
ve Aile, Mektup ve Bizim Aile’yi 1985-1988 yillar1 araliginda inceleyen Feride Acar (1990) bu
dergilerde kadin egitimi konusunun kadin ¢alismalarindan ayr diistintildtigtinti ve kadinin
kamusal alandaki varligma hosgorii ile yaklasiimadigimi bulgular. 1980ler Tiirkiye’sinde
[slamc1 hareketin kadinin ev igindeki rollerine yogunlastigini belirten Acar, kamusal alanda
kadinin yerini smirlandigini ve islam dinin kurallar ile bu sinirlamalarinin mesru bir
zemin sagladigini belirten mesajlarin bu dergide yer aldig1 sonucuna ulasir. Kadini koruma
icgtidiisti kadinin kamusal alanda yer bulmasini engellemistir. Tekeli'nin kadinlarin bedenine
hakim olmadigi, erkek otoritesine boyun egdigi bu yillarin hem ekonomik iliskiler, hem de
maddi gerceklikler olan “inanglar, normlar ve degerler” agisindan kadinin ezilisinin maddi
kosullar1 oldugunu soyler. “Kadinlar bedenlerine egemen degildiler; etkin dogum kontrolii
olanaklar1 smirli oldugu ve kadina iliskin degerler degismedigi icin kadinlar istemedikleri
kadar ¢ok ¢ocuk dogurmaktaydilar (yilda % 2.5 dogurganlik hizi), ayrica aile iginde kadin
bedeni tizerinde yogun bir siddet uygulamasi vardi; kadinin erkek otoritesine boyun egmesi
gereken, kendi basima ayakta durmaktan aciz bir zavalli oldugu inanci hala ¢ok yaygin bir
deger yargistyd1” (Tekeli, 1989).

Turkiye’de 1980°li yillarda hala feminizmin gelismemesinin yapisal ve ideolojik
nedenleri oldugunu belirten Tekeli (1985) 6zellikle ideolojinin maddi temelinin olmamasin
onemli bir kritik olarak ileri stirer. Bu temelleri olusturmak icin ugrasmak gerekecektir. Bu
nedenle Tekeli, tezinden sonraki yillarda kaleme aldigi makalesinde (Tekeli, 1985) kadin
sorunlarimi dort madde temelinde sayarken, ayn1 maddelerin feminizmin neden gelismedigi
sorularina cevap verdigini de belirtir. Ctinkti maddi temeller olusmus olsa da toplumun
sahip oldugu ekonomik, politik ve kiiltiirel yapidan kaynaklanan sorunlar bulunmaktadir.
Feminizmin 6ntindeki engeller ayn1 zamanda 1980 doneminin feminist bakisinda kadina
dair siniflandirmalar: da igermektedir. Bu engellerin en basina Tekeli (1985) yapisal sorunlar
olarak belirttigi kapitalizmin az gelismisligi ve dolayisiyla Tiirkiye’de yer alan az gelismis
ekonomik yapiy1 yerlestirir. Ekonomide ve tiretimde yer alan yapinin getirdigi esitsizlige
kadinlar maruz kalmakta, kirsal bolgelerde, gecekondularda kadin emegi aile ici calisma
kosullarinda somdirtilmekte, yeterli is olanaklar1 saglayamayan sanayinin geri kalmis yapisi
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1980 doneminin ekonomik ortamini belirlemektedir. Buna bagli olarak kadinin ezilmesi kadar
ezilmisliginin bilincine varmayis1 da 6énemli bir sorundur. Sanayinin yetersiz is olanaklar1
kadinin ev ici {icretsiz ¢alisma ortaminda emeginin somiirtistinii kolaylastirirken toplumsal
yap1 bu zemini destekler.

Tekeli'ye (1985) gore ekonomik temeller ve ideolojik kabuguyla aile feminist bilincin
olusmasini engelleyen bir goriintiiye sahiptir. Bu ekonomik yapiya bagli olarak kadinin aile
yapisina bagimli olmasi ve ailenin bu yapisi ile degisime kapali olmasidir. Ailenin alternatifsiz
bir kurum olmasi ve her ne yasanirsa yasansin ailenin stirekliliginin 6ncelemesi yine doneme
ait sorunlar olarak siniflandirilir. Aile kadin icin alternatifsiz bir kurumdur ve kadin aile
bireylerinin varligi ile var olur. Gelismeye kapali olan o dénemdeki aile kurumu kadmin tek
basina yasamasi, bosanmasina imkan vermemekte, kadinin 6zgtirlesmesine kurulan yapilarla
engellemektedir. Bir diger baslik ve en onemlisi egitim olanaklar1 bakimindan egitimin
cinsiyetler arasi farkli ve esitsiz dagilimidir. Egitimde cinsler aras1 esitlik sadece ilkokul
diizeyindedir. Ekonomik ve kiiltiirel yapi, erkek ¢ocugunun okumasi igin fedakarliga izin
verirken kiz ¢ocugu i¢in gereksiz goriir. Oysa feminist ideolojinin olusmasi i¢in kadinlarin
egitim almalar1 ve toplumdaki durumlarinin farkina varmalar1 gerekir. Egitim imkanlarindan
ancak kiictik bir grubun bu donemde yararlandig: goralur. Egitime ulasan seckin kadinlar
icin ise feminizm Ttirkiye i¢in gereksiz bir ideolojidir. 80 doneminde kadinlar icin en mesru
yasam bigimi evliliktir. Ttrkiyenin gecirdigi siyasi dontstim, Kemalist ideolojinin yarattig:
dontistimler, tek partili ve ¢cok partili hayata gegisler feminist diistincenin maddi temellerini
olusumundaki gecikmenin siyasi ideolojik yapisi icinde tanimlar. Tekeli (1985), Kemalizm
ile feminizmin es anlamli olmasindaki yapinin kadinlar1 daha ¢ok sahip olduklarini koruma
glidiisiine yonelttigini soyler. Islam diistincesinin kadin evin iginde tutan yaklasimi ve
bunu benimseyen kadinlarin laik anlayisa karst durmak icin orttinme egilimleri, kadinin
kendi igin degisim taleplerinin 6niindeki bir baska engeldir. Elbette, bu kadar muhafazakar
yapida degisimi talep etmek ironik olurdu. Tiirkiye’de Kemalist ideolojiye yaslanan kadinin
sorunlarmni devlet ¢ozer yaklasimina sahip feminist anlayis ve sol ideolojinin kadin sorunlar1
meselesine “ana, fedakar kadin” stylemi ile yaklasimi bu donemdeki feminist diistincenin
ontindeki temel engellerdir.

Sirin Tekeli'nin 1980°li yillarda feminist diistinceye ¢cok onemli katkilar1 olmustur.
Turkiye’de hentiz baslangi¢ asamasinda olan feminizme iliskin Tekeli ve diger feminizme ilgisi
olan akademisyenler oncelikle feminizm hakkindaki kitaplar1 cevirerek feminist literatiirii
ogrendiklerini bir roportajinda bahseder. Aynm1 zamanda feminist jargonlar1 bu gevirilerle
kendi literattirtimiize katarlar. Feminizmin maddi temellerini olusturmaya iliskin Tekeli'nin
bir roportajindaki su sozleri onemlidir;

“Bizim, feminizmi 6grenmemiz lazim diyerek yola giktik. Nasil 6grenecegiz? Bir kitabi ¢evirerek
ogrenmeye karar verdik. Herkes evindeki kitaplar: getirdi. lyi bir baslangi¢ olacagini diisiindiigiimiiz
Juliet Mitchell'in Kadinlik Durumu’nu gevirecegimiz ilk kitap olarak sectik. Kitab1 ¢evirirken de
feminist literatiirtin terminolojisini 6grendik. Uzerimizde feminizmi Tiirkgelestirmek sorumlugu vardi.
Bu ytizden her kavrami nasil ¢evirecegimiz tizerine uzun tartismalar yaptik. Mesela, “male dominance”
bu kavramlardan biriydi. Sosyolojide ataerkillik diye bir sey var fakat tamamen feminizmin atfettigi
patriyarka, erkek hegemonyasi igeriginden bosaltilmis sekilde kullanilryor. Ben itici bile gelse patriyarka
kavramini kullanmamiz lazim, ataerkillik dersek giime gider diye diistiniiyordum. Nihayetinde kitapta
patriyarka olarak cevirmeye karar verdik.” (Ozdemir, 2016).

Her ne kadar akademik anlamda feminist diisiincenin maddi temelleri olusturulmak
i¢cin daha sessiz sakin calismalar olsa da feminist diistince edebiyat ve sinema diinyasinda
popiiler bicimde yiiksek sesle bu yillarda konusulmaya ve biriktirilmeye baslanir. Aymn
yillar sinemanin da degisim gecirdigi doneme denk gelir. Ozellikle kadinlara ve kadmliga
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iliskin meselelerin ele alindig1 kadin filmleri kategorisi olusmaya baslamasi da yine bu zaman
diliminde gerceklesecektir.

Feminist Oznenin Sinema, Akademi ve Dergi Etrafinda Bir Aradalig1 ya da Aykirilig

Gazeteci ve yazar Ayse Diizkan yuritiictliiginde Ekim 2015de “Ele giine kars:
yapayalniz; 80'ler Tiirk Sinemasinda Kadinlarin Ozgiirliigii” atolyesi, kadin cinselligi, cinsiyet
politikalar1 ve sanat-siyaset iligkisi temelinde, 1980°li yillarda yiikselen kadin ozgtirliigu
fikrinin sinema ve edebiyat gibi kurgusal sanatlar1 nasil etkiledigini tartismaya acar. Diizkan,
katilimcilara Atif Yilmaz'in Bir Yudum Sevgi (1984), Adi Vasfiye (1985), Mine (1985) filmleri
ve Duygu Asena’nin Kadimin Adi Yok (1987) roman tizerinden politik konularin sanata
yansimalarini tartismalarina ortam yaratir.! Amag filmlerde anlatilan kadin 6zgtirlesmesine
daha yakindan bakilirken yapilan hatalara dikkat gekmektir. Bu bakis da 80°li yillardaki
feminist diistince ve bunun sinema ve edebiyata yansimasindaki siyaseten yapilan hatalarin
gortilmesi ile birlikte o donemin kosullar1 ve smirliliklarma da derinlemesine bir bakis
gerektigi tizerinde durulur. 1980°1i yillar kadin hareketi nihayetinde mubhalif bir harekettir.
Ancak mubhalif olma sekli, rijit ve donustiirticii olmaktan ziyade toplumun algilarina gore
bicimlenir. Kirel’e (2010) gore seksenli yillarda sinemada yer alan kadin temsillerinin dikkat
cekici oldugu aciktir. Filmlerdeki kadin karakterlerin tiiketim kiiltiirtintin yayginlasmasinin
en onemli unsuruymuscasma sinif atlamaya hevesli -genellikle ev kadinlari- konumunda
tutulmaya 1srarla devam edilir ve toplumsal cinsiyet temelli erkek egemen sinema sektoriintin
yapisl net bir bigimde fark edilebilir (Kirel, 2010).

Bir Yudum Sevgi Filminde Feminist Ozne Aygiil

Ataerkil sdylem ya da feminist sdylem, soylemin digsal ve nesnel olmasi nedeniyle
ozneyi {iretir. Anlamlar 6zne tizerinde harekete gecer. Oznesi kadin olan filmler yapan Atif
Yilmaz'mn Bir Yudum Sevgi (Atif Yilmaz, 1984) filminde yaratilan sdylemlerle feminist 6zne
tiretilebilmis midir? Agirlikli olarak kadin filmleri geken Atif Yilmaz, Bir Yudum Sevgi filmiyle,
21. Antalya Film $enliginde en iyi film, en iyi yonetmen, en iyi 6zgiin miizik, en iyi kadin
oyuncu ve en iyi yardimci erkek oyuncu odillerini alir. Atif Yilmaz“in 1980-1989 yillar:
arasinda gektigi on yedi filmden on ti¢ti kadin merkezli filmler olduklar: i¢in bu yapimlar
kadin filmleri olarak adlandirilir. Atif Yilmaz, 1980°li yillarda “kadin filmleri” olarak
adlandirilan, temelinde kadini ve kadinlarin sorunlarini ele alan filmler yaparak Tiirkiye’
de kadin meselesine dikkat ¢eken Tiirk sinemasmin onemli bir yonetmenidir. Akademik
yazinda da bu nedenle ¢ok sayida Atif Yilmaz baslikli tez ve makale bulunmaktadir. Esen’in
(1985) henitiz filmin gosterimde oldugu yillarda yapmis oldugu tezde Atif Yilmaz'la yapilan
gortismede Yilmaz Bir Yudum Sevgi (Atif Yilmaz, 1984) filmindeki Aygiil icin su sozleri soyler;

“Bir kadini ele alarak o kadinin kisiliginde Ttirkiye’de 25-30 yildir siiren ve hala bitmemis olan
gecis donemini anlatiyordu. Kirsal kesimden kente akim oluyor ve onlar sehrin varoslarina yerlesiyorlar
ve orada bir kimlik arayis1 basliyor. Yani sehirle insanlarin uyumu, gatismasi iscilesmesi, esnaflasmasi,
uyum saglamasi ya da saglayamamasi, geldikleri yorelerden getirdikleri birtakim torelerle catismaya
diismeleri, o torelere bir taraftan uymaya calisip, bir taraftan biiyiik kentteki yasam biciminden dolay1
uyamamalari, ondan dogan celiskiler. Film bunlar1 anlatryordu, bir kadinin kisiliginde”

Bu sozler kadina iliskin ipuglarini verir. Aslinda Tekeli'nin (1985) bahsettigi feminizmin
cikmazda kalmasina neden olan meseleler bu filmin senaryosunda goriiliir. Oncelikle
toplumsal yapz, ataerkil yapmin mekan degisikligine ragmen devam etmesi, ekonomik olarak
iscilesme ya da esnaflasmay1 gostermek filmin temel kurgusu icinde vardir. Ama filmin
merkezinde eyleyen olarak Aygiil karakteri vardir. Film boyunca Aygiil’ tin eylemleri filmin
kurgusunu olusturur.

! Giilsiin Harman (2015, 19 Ekim) “Deliren Kadinimn Ozgiirliigii https://saltonline.org/tr/1223/atolye-ele-gune-karsi-
yapayalniz-80ler-turkiye-sinemasinda-kadinlarin-ozgurlugu (erigsim 19 Nisan 2020)
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Bir Yudum Sevgi (Atif Yilmaz, 1984) filminin konusunu hatirlarsak film dort cocuklu
Aygil'tin issiz ve zayif kisilikli kocas: ile gecekondu hayatina odaklanir. Kararli ve giiglii ve
ayni zamanda giizel kadin karakterin hayatina iligskin kararlar alabilmesi senaryoda islenir.
Bu Kkararlar sirasiyla kendine ve cocuklarina faydasi olmayan kocasindan ayrilmak icin
cocuklarin alarak evi terk etmesi kendi basina bir eve tasinmasi, fabrikada ise girmek icin
mahallenin saygin delikanlisi Cemal’den yardim istemesi, fabrikada ise baslamasi, burada
yeni ¢evreye sahip olmasi ve Cemal’e olan ilgisini gizlememesi ve erkegin ilgisini yonlendiren
bir kadin karakterdir. Film incelendiginde Sirin Tekeli (1985) nin belirttigi feminizm diistincesi
ontindeki engeller Aygtil'tin kendini gerceklestirmesi ile bazi kesisimler bulunur. Aygiil
karakterini oynayan Hale Soygazi, Videosinema (1984, s.12) dergisinde “Ezik bir kadin degil
Ayegiil, cinselligi olan bir kadin. Ve bunu cesurca dile getirebiliyor ki bu Yesilcam’daki kadin
tiplerine benzemiyor...Acil1 glinler geciriyor ama, haklarini savunuyor, direniyor. Ben bunun
kadina bakisa yeni bir boyut getirdigine inantyorum.” derken Aygiil’tin 6zne olmasimdan
bahseder. 1980 sonrasi Tiirk sinemasinda kadinin 6zne olmasina dair filmlerle karsilasilir.
Kadin tam olarak ozgiirlesmese de hakliligina dair, tercih yapabilmesine dair karakterler
sinemada yer almaya baslar. Aslinda iscilerin diinyasindaki mesru olmayan aski ele alan film,
kadin1 destekleyen bir kurgu tizerine kurulsa da kadinin 6zgtirlikk anlayis: bireysel alanda
ve cinsellikle sinirli kalir. Toplumsal baglamindan koparilan bu 6zgiirliik alam1 Aygul’tin
fabrikada calismaya baslamasina denk gelir.

Kadin emeginin ev i¢i degersizligi filmde goriiliir. Filmdeki kadin karakterlerin Aygiil,
komsusu ve gecekonduda yasayan kadinlar aile icindeki ezilmisligi ve aile yapisin1 korumaya
calisilmasi gortiliir. Aygiil ev isi yaparken, cocuklara bakarken, mutfak alisverisi icin bakkala
giderken, kocas1 evde yemegi bekleyen, kahvede oyun oynayan ya da arkadaslarini icmek igin
eve getiren bir karakterdir. Aile yapisinin degismezligi ve kadinn aile i¢indeki tanimlariyla
var olmuslugu ile kocasindan ayrildiktan sonra Aygiil'tin kdyden erkek kardesini getirmesi
onemli bir gostergedir. Ctinkii evden ayrilmistir ve evinde onu korumas: icin bir erkege
ihtiya¢ vardir. O denklem film sonuna kadar stirer. Kadin kendini aile icindeki yapisina gore
tanimlar. Kadinin tek basina yasayamayip bu denklemi devam ettirmesi Cemal’in hayatina
girmesi ile paraleldir. Evli ve dort cocuk sahibi bu kadinla yine evli ve cocuklu erkek karakter
Cemal’in arasinda baslayan yakinlasmanin zamanla cinsel istege; bir siire sonra da aska,
sevgiye dontismesi anlatilir. Bu Tekeli'nin (1985) tespitlerinin filmdeki izdtstimiidiir. Egitim
konusu filmde kizinin ders calismasi olarak zaman zaman yansir. Ancak egitim ya da kadinin
kendi bilincine varmasi filmin ytizeyine ¢ikmaz. Cok agik sesle sdylenmez. Bu da bize evet
glicleniyoruz ama biraz mahcubuz ifadesini verir. Donemin feminist sdyleminde de Aygiil tin
yasadig1 gibi bir ¢ekingenlik vardir. Feminist dustincenin akademideki tespiti ile kurgusal
bir film karesindeki izdiistimti burada ortiistir. Aslinda toplumdaki aydinlar da feminizm
konusunda hentiz baslangi¢ asamasindadir. Bu nedenle Aygiil feminist 6zne olamaz. Ataerkil
yapiya baskaldirdig: yer, filmde yani ¢ocuklar: alip baska bir eve tasinmasi ve fabrikada ise
girmesi ile olur. Ancak ise girisi saglayan yine bir erkektir ve hayatina bir baska erkegin destegi
ile devam edecektir. Toplumun mesru gorduigi aile kaliplarinin igine girmesi, egitimsizligi ve
elbette biling eksikligi filmin gesitli karelerinde goriiliir.

Film gecekondudaki yasama odaklanir. Yoksulluk ve kadimin ¢ocuklari ile bas etme
¢abasi, ¢ocuklarin top yerine bir kafatas: ile oynamasi, stirekli veresiye yazdirilan bakkal
diikkani, Aygiil’tin sorumsuz kocasi, buna karsin mahallenin, mert erkegi Cemal. Erkekler
kahvehane gibi kamusal alaninda goriilirken, kadinlar komsu sohbetleri ve ev ici yasam
pratiklerinin gosterildigi mekanlarda yer alir. Filmin senaryosunda yoksulluk ve sorumsuz
erkek karakteri varken kadin ise sorunlari ¢c6zmek icin gare arayandir. Burada Aygiil aktif
ozne olmakla birlikte, sinirlari cizilen bir kadin karakterdir. Bu sinirlar toplumsal yap1
tarafindan ¢izilir ve bu yapmin devamini saglayacak kadar bir 6zgiirlitk alani yaratilir.
Bu alan Aygiil'tin ise girmesidir. Ancak evli bir erkekle iliskisi bu sinrlar1 zorlar ve filmin
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sonunda evlilik fotograflarinin gosterilmesi de bu sinirin ancak mesru temelleri olusturulursa
mimkiin olacagmni gormemizi saglar. Oysa feminist 6zne degistiren, dontiistiiren ve rijit
olandir. Feminist soylemin sinirlar1 Aygiil tin evi ¢ocuklariyla birlikte terk etmesine izin verir.
Bu evden ayrilista dahi kadin 6zne annedir. Cocuklarindan filmin sonuna kadar ayrilmaz ve
bdylece anne kutsallig1 soylemi de korunmus olur. Aygiil karakterinde kadinin kendi kimligi
ile tek basina varolusuna izin verilmez.

Videosinema Dergisinde Sengiil ile karsilagsma

Videosinema dergisi 5. sayis1 1984’de “Yesilcam Kadina Bakiyor” temasi ile cikar.
Mahcup feminizm donemi, feminizmden bahsettiginizde direnclerle karsilastiginiz bir
dénemdir. “Bir Yudum Sevgi Uzerine Tartigma”(1984) baslikli yazi Aydin Sayman, Latife
Tekin, Hale Soygazi, Macit Koper ve Vecdi Sayar’in filmi degerlendirmelerini icermektedir.
Yaz1 Bir Yudum Sevgi (Atif Yilmaz, 1984) filminin senaristini ve oyuncularini bir araya getiren
bir igerikte sunulur. Bu yazida (1984, s.11-15) filmdeki karakterlerin yasanmis bir hayat
hikayesinde alindig1 anlasilir. Gercek hayattaki Sengtil ile burada karsilasiriz. Latife Tekin
Sengtil'tin hikayesini yazmak ister. Hikayede sizi ceken neydi sorusuna Tekin, “O insanlarin
yeni bir hayat arayislar: oldu. Bunun disinda o iki insanin kisilik 6zelliklerinden gelen ve
birazcik da o diinyanin disina ¢ikma ve hayat: daha temel bir bicimde degistirme egilimleri
agir bastyordu. Ciinkii bu gecekondudaydu...bilingli bir yonelme ya da bilingli bir noktaya
sicrayabilecek agirlikta bir yonelme vardi. Bir de tabii bunlarin asklarinin aslinda politik
boyutlar filan da vardi.” bigiminde cevaplar. Gercek hayatta Alpay ve Sengtil, Cemal ve
Aygtil karakterlerine donusttrtlmusttr.

Sengiil’tin hikayesi 1977'de gecer. Tekin soyle devam eder. “Aslinda ben hikayeyi
distintirken agirlikli olarak politik cevreye karsi bu insanlarin miicadelesini diistinmiistim.
Bu iki arkadas oncii sayilacak nitelikte iscilerdi o doénemde. Ve bunlarin ikisinin iligkisi
sendika c¢evresinde, grev ortaminda yogun tepkilere yol agti. Ahlaki bulunmadi. Hatta
Alpay’in sendikadan atilmasina kadar uzandi”. Feminist diistince elestirel diistincedir ve
oziinde muhalif olmay tasir. Isci eylemleri var olan diizene kars1 yapilan grevlerle feminizm
bu anlamda kesisir. Ancak 1970-80 donemindeki sol hareket feminist diistinceyi bir boltinme
olarak gortir. O nedenle kadinin kendi basina 6zne olmasi, hayatina karar verme yetisi
olmasini desteklemez. Sol diistince bu donemde Sengiil tin yasamindaki sorunlar: gormezden
gelirken, ikincil ve degersiz kilar. Sayar yazida “politik olarak ileri bir ortam bile bu iliskiye
iyi gozle bakmadi” derken bunu kasteder. Latife Tekin 1970’li yillarin sonunda bu oykiyi
yazmay1 disinmedigini ¢tinkii anlamlandiramadigimni belirtir. Bu arada Tekin, Sengtl't
maden iskolunda bir fabrikanin temsilcisi olmasini “maden iskolunda kadin temsilci sayisi
azdi. O ytizden ilgimi cekti.” derken kadin kimligi ile Sengiil’ti aslinda sabitler. Kadin
kimligine, is¢i ve sendika temsilcisini eklemlemesi kolay olmamuistir. Sengiil’tin kadin isci
olmasi, isci haklar1 konusunda aktif ve evlilik dis1 birliktelik olmas1 Tekin’in ilgisini ¢eker.
Tekin’in tanimlamalarinda $engtl'in toplumda onaylanmayan bir iliskinin de aktoru
oldugu belirtilir. Gergek hikayedeki Sengiil’ti tanimamiz Tekin’in su sozleri ile devam eder;
“ti¢ y1l kadar iliskilerini stirdtirdiiler. Birlikte yasarken bir ¢ocuklar: oldu. O zaman Alpay
bosanmamisti. Cok zorluk gektiler. Cocuklar1 6ldii, parasizliktan, hastaliktan. Sonra ikinci
bir ¢ocuklar1 oldu. Sonra Alpay karisindan bosanabildi. Ve evlendiler. 12 Eyliil 6ncesi sade
bir nikahla evlendiler.” Nihayetinde gercek hayattaki Sengiil ve filmdeki Aygiil sevdikleri
erkeklerle evlenerek mesru bir zemini olan bir iliskiye sahip olurlar. Sengiil tin hikayesi 1980
doneminde yasamis gercek bir kadinin hikayesidir. Latife Tekin “Beni en ¢ok ilgilendiren
yani buydu hikayenin. Cevrelerinde insanlarin tavirlar: sonucu bayag: yalniz kaldilar. Politik
olarak da yalniz kaldilar.” Oysa Tekin senaryo da bunlara yer veremedigini gerceginden
kopuk bir hikaye ile karsilasildigin belirtir. Bunu da sdyleminde “Gergek hikayeden oldukca
uzaklasildi. Bunu da yapmak gerekiyordu. Politik boyutu ¢ikartildigi zaman ortada klasik
bir ask hikayesi, iste sevimli, hatta komik bulunabilecek bir hikaye kald1 elimizde” sozleri ile
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belirtirken donemin politik ortami ile nedensellestirir.

Aslinda senaryoda feminist sdylemin simirlari daraltilmis, kadinin ozgtirlesmesi
kosullar1 ataerkil yapiya gore belirlenmis ve bunun 6tesinde feminizmi konusan ve yazan
Tekinin toplum kurallarina uymaya zorlanmasi olmustur ki bu da 1980 doneminde feminist
soylemin kosullarmni belirleyen zemin olmustur. Toplumsal diizlemdeki ideolojik yap1 kadina
iliskin anlam1 ve buna bagli olarak da soylemi yaratmistir. O nedenle Videosinema Dergisindeki
roportajda Vecdi Sayar, Latife Tekin'e “izledigin filmle gercek arasinda nasil bir iliski
kurabilirsin?” sorusunu yonelttiginde “Aslinda Cemal ile Aygiil’tin iliskisi Sengiil’'le Alpay’in
iliskisi degil...politik boyutlarmni ¢ikardigimiz zaman soyle bir noktaya varmistik: Yerlesik bir
isci yasami ve onlarin irettikleri kiiltiir, hi¢ olmazsa o olsun senaryoda. Kadin iscilesme stireci
getirsin, o diinyadaki iliskileri, mahalle ile fabrika arasindaki geliskiyi, mahalledeki kadinlarla
erkeklerin diinyasini, oradaki celiskileri yansitsin, bir yandan da belgesel niteligi agir basan
bir sey ciksin ortaya istedik.” cevabini alir. Ama Tekin’inin de belirttigi gibi bunlar filmde
ortaya ¢ikmaz. Cunki feminist soylem Fairclough (1997)'1n belirttigi gibi toplumsal olarak
insa edilendir. Bu nedenle Bir Yudum Sevgi (Atif Yilmaz, 1984) filminde kadina iliskin s6ylem
toplumsal yapiya gore cizilmistir.

Oysaki gercek hayatta Videosinema dergisindeki yazinin bundan sonraki boltimiinde
feminist soylemin smirlar1 ve feminist soylemin devreye giris kosullarmni goriirtiz. Anlanmu
belirleyen seyin toplumsallik icinde sdylemin anlami ile toplumsal c¢ikarlarin birlikte
belirleme stireci oldugunu ve bunun ¢atismali bir durum oldugunu soyleyen Sancar (2014,
s.112)'m belirttigi gibi, toplumsal ¢ikarlarla feminist soylem catigmistir. Feminist sdylemde
Aygtl ve Sengiil arasinda onemli bir agiklik olusur. Videosinema Dergisinin roportajinda
Aydin Sayman ise bunu Atif Yilmaz sinemas: 6zelliklerine dayanarak ve genellestirerek
aciklar. “Atif Yilmaz filmleri genellikle kadin tizerine filmlerdi, sevgi tizerine filmlerdi.
Biiyiik kelimelerle tanimlamaya gerek yok. Kadin erkek arasindaki cinselligi de iceren sevgi
tizerine yapilmus filmlerdi...Bir Yudum Sevgi 6ziinde iki insanun her seye karsin sevgilerini
savunmalarimi konu aliyor. Atif Yilmaz “Delikan”da ve “Mine”de de ayni temalarla
yaklasmaya calistyor, fakat Yesilcam'in kaliplarma teslim oluyordu.” Filmin ortaya cikis
bicimi ve kimliklerin belirlenisinde Ttirk Sinemasinin dayattig1 kaliplarin neler oldugu aymn
derginin Zeynep Avcr (1984, s.63) imzali “Tiirk Sinemas:1 Kadina Bakiyor mu?” baslhkli
yazida ayrmtili bicimde karsimiza gikar. Avci ekonomik etkenleri Yesilcam'in kaliplarinin
olusmasinda temel motivasyon olarak yorumlar. “Tiirk sinemasinda kadina bakis1” etkileyen
en onemli kisinin gise memurunun oldugunu belirttigi yazisinda ikinci etmenin ise erkek
bakisinin oldugunu belirtir. “Tiirk sinemasinin kadina bakisini, gise memurunun mesaisi
ne denli etkiliyorsa, Galata Kopriistinde dolasan ‘bey’de o denli etkilemekte. Ustelik Tiirk
sinemas! diye genelledigimiz yapi, ne yazik ki biiyiik cogunlukla boyle”. Kadina bakisin
cinsellik, fantezi ile eril bakis stratejileri yine bu dergideki yazida elestirel bicimde ele alinur.
Kadina eril bakisla bir kalip haline getirdigi ve sonra bu kalibi1 miistehcenlikten erotizme
dogru degistirmeye calisildig1 gesitli kanitlarla sunulan Avcr'nin (1984, s.64) yazisinda, Atif
Yilmaz'in kadinin i¢inde bulundugu kiskagtaki ¢irpinislarina bakabilmesi bash basina zafer
olarak nitelendirilirken, seks ve erotizm denildiginde Tiirk sinemasinda en énemli nesnenin
kadin oldugu belirtilir. Yine ayni1 yazida “Neyse ki sinemamizdaki ustalar (6rnegin Atif
Yilmaz) imdada yetismis de, kadinin cinselliginden kaba-saba ¢lgiilerde degil estetik olarak
kullanimini saglamislar” sozleri ile kadina eril bakisin nasil boyut degistirerek stirdiirtildtigu
yazilarmn farkli paragraflarinda gortiliir. Avcl, kadinin ¢nce bazi kaliplara yerlestirildigini,
sonra o kaliplar cercevesinde erkek degerlendirilmesiyle kullanildigini su sozlerle vurgular;
“Ttirk sinemasinda “tip-tip” ayrilan kadinlari, bugiine kadar yonetmenler har vurup harman
savurmuslar. Ama basarili yonetmenler bu tipleri yerlerine oturtup cinsel 6genin sinema
estetigi ile bulusmasini saglamustir... Tipler neler? “vamp kadin? (ihra¢ malidir?) Aile kadin
(ayr ihrag, yar1 geleneksel yerli malidir) Kot kadin (evrensel maldir), erotik kadin. Tiirk
sinemasinin kendine bakisini elestirdigi yan kadinlarin miistehcenlik boyutundan ¢ikarip
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erotik boyutta ele almasiin gecikmesidir” Ozellikle son ciimlede belirtilen kadina bir insan
bakisi ile bakilmadigi Aver tarafindan sdylemsel stratejilerle kanitlanir; kadin goriintiistintin
pornografik doneminde metalasarak sinemada bir satis araci olarak kullanildigr dénemlerin
kapanmas ile Turk sinemas: kadinlarin cinselligini ne yapacagini sasirmistir. Bu nedenle
derginin bir baska yazisinda Pinar Kiir (1984, s.18) Bir Yudum Sevgi (Atif Yilmaz, 1984) filmi i¢in
Aygtl’'tin cinsel doyumsuzlugunun ilk kareden itibaren vurgulandigini belirtirken “stirahiler
dolusu doyumlu-doyumsuz cinsellik var bu filmde” ifadesini kullanur.

Diger taraftan kadin 6zne de kendisinin ne oldugunun, nerede oldugunun, hangi
sanat dalinda yerinin, taniminin ne oldugunu yeni tartismaya baslamistir. Burada aym
roportaj yazisinda (Sayman ve digerleri, 1984, s.14) Hale Soygazi'nin s6ylemleri dikkat ceker.
“Kadinin bu yolu segisi sezgisel. Kadin igsel bir degisim gecirmiyor. Yaptiklarinin bilincine
vararak yapmiyor. Bizim anlatmak istedigimizde bu. Bu finalden sonra Aygiil ¢ok olumlu
bir kisi de olabilir, cok olumsuz bir kisi de.” Benzer sozler Tekin’den de gelir “..koti seyler
tiretebilecek bir potansiyele dontisme egilimi var diye diistintiyorum. Bu da biling faktoriintin
olmamasi...kadmin biitiin ¢abalar1 sonucu gelip Cemal’le evlenmesi, egemen ideolojiye teslim
olmas1” ifadeleri ile 6zellikle Aygiil’de biling faktdriiniin olmamas: vurgulanmaya calisilir.

Videosinema dergisinde Latife Tekin (1984) tarafindan ctimlelerin arasinda soyledigi
“O degisim bana kadinda hosa giden ama yabanci gelen bir seymis gibi geliyor...cok cesur
bir sey.. ne kadinin temel degisimi ne de yeni yasam bicimini degistirdigi gosteriliyor (s.13)”
sozleri ile dogrulanir. Filmin senaryosunu yazarken Tekin’in zorlandigi yine dergideki
su climlelerde goriiltir: “senaryo ¢ok sert bir senaryoydu bence. Cesaretin 6tesinde sertti.
Yesilcam diye bir sey var, ticari kaliplar var, insanlarin kafasinda kaliplar var. Onlar1 bir anda
asmak, degistirmek de miimkiin degil.” (Sayman ve digerleri, 1984, s.15) Tekin nihayetinde
siralanan bu nedenlerle, Atif Yilmaz'in senaryosunu yumusatmasini hakli gortir.

Filmin temasma iliskin yazida Sayman “Toplumsal oényargilara sevgi konusunda,
cinsellik konusunda bir gesit karsi gikis olarak, sevginin savunulmas: igin dogru bir tavir
getirdigiicin, bunu yaparken de bize yasamdan bir parca sunduguicin sevdim. Filmin insanlari,
on plana ¢ikmus” ifadelerini kullanir. Bu ctimle feminist soylemin sinurlarinin toplumun
kosullarina gore belirlendigi, kadin filmi olarak nitelendirilen filmlerde dahi toplumdaki
genel gecer kurallara uyulmasimin gerektigi diizlemi gostermesi bakimindan ilgi cekicidir. Bu
filmde, mahcup feminizmin olustugu teorik diistincedeki sinirlara kars: ¢ikisin dayanag: ask
ve sevgi olmustur, kadmin 6zgtirlesmesi degil. Ama bu diistincelerin 1990’l1 yillarin feminist
ikliminin olgunlasmasinda temel oldugu da inkar edilemez. Bu yillar, kadin ve erkegin iki
ayr1 deger olarak temsil edildigi donem degildir. Kadin, aile igi rolleri ile belirlenir ve ataerkil
yapmin kosullari icinde 6zgtirlesmenin simirlar: da gizilir.

1980’1 yillar ayn1 zamanda darbe sonrasi stire¢ ve liberal dontisimlerin yasandigt
donemdir. Feminist anlayisin yeni dogdugu ve sinemaya sansiiriin yeni geldigi, sinemada
dontistimiin yasandigr bu yillar sinemanin kadina degil, gisesine baktig1 diistincesi derginin
cesitli yazilarinda da goriiliir. Kadin emegi, ataerkil yapinin getirdigi alternatifsiz aile anlayisi
ya da ideolojik yaklasim derginin gtindeminde nadiren yazilar arasina sikisir. Ama asil mesele
sinema izleyicisini sinemaya cekebilmektir. Videosinema dergisinin kadimna bakisi, kadin
kimligindenziyade gorsel bir nesne olmasidir. Kadina dair 6zellikle kullanilan fotograflar, kadin
ozgtirlesmesinin kadmin cinsellik deneyiminde 6zgtirlesmesi olarak soylemsellestirilmistir.
Derginin fotograflarina bakildiginda kapaktan itibaren, Tiirk sinemasmin kadina bakisi ile
ilgili sayfalarda kadin bedenin haz 6znesi olarak kullanildig1 gériiliir. Tali Ongoren’in ayni
dergide kadinin sinemadaki yillar igindeki yerine deginen “Tiirk Sinemasinda Kadin ve
Cinsellik” (1984, s.59) baslikl1 yazisinda, son yillarda Tiirk sinemasinda kadin ve cinsellik
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yine degismektedir. Artik seks filmleri azalmis, ama somiirtilen cinsellik ve ¢iplaklik bu kez
koyden yillardan beri kente akan adina arabesk denilen bir toplum ve miizik tiirti icinde
karsimiza ¢ikmaya baslamistir, yorumunu yapar. Bu tiir filmlerde iyice agilip sacilan dolgun
viicutlu kadinlara bolca rastlanir derken aileleri filme ¢ekmek isteyen yapimcilarin adina
aile filmi dedikleri yapimlarin ortaya cikis1 1980'1i yillar olur. Ongéren bu durumu su sézlerle
elestirir: “bu filmlerde anatomisini alabildigini gozler oniine seren kadin oyuncular var.
Ustelik bu gibi filmlerin dykiilerinde bu tiir kadinlar sevdikleri erkeklerle evlenebiliyorlar,
hatta cocuklar1 oluyor. Sonra kaginilmaz ayrilik ve en sonunda ¢ocugu sayesinde yeniden
birlesme...Ama aile filmi tiirline uymayan cinsellik ve ¢iplaklik somiirtisti esliginde..”.
Ayni yazida Mine (Atif Yilmaz, 1982) filminde ise kadinin 6zgtirlesme ¢abasinin oviildiigu
gortlur. Bu filmler arasinda kadmin 6zgiirlesmesi cinsellik tizerinden anlatilirken, insanca
yasama istegi de film senaryolarinda kadin anatomisi arasina sikistirilir. Biitiin bu ¢erceveden
bakildiginda Videosinema dergisindeki yazilarda, Ttirk sinemasina kadina bakis1 bigimlendiren
en onemli seyin ekonomik kaygilar oldugu, yonetmenlerin sansiir ve dagitim kanallari ile
ugrasirken, aslinda kadin karakterlerin varolusunu toplumsal kosullarin bi¢cimlendirdigine
dair soylemlere rastlanmistir. Aynm1 zamanda kadin da kendinin farkinda degildir. Biling
eksikligi hem yazilarin iceriginde, hem de stylemsel stratejilerde goriiliir. Kadin emegi ve
kadin bedeni somdiiriistiniin kabul gordiigii bu donemde, feminist diistincenin keskinliginden
s0z etmek icin 90’1 yillar1 beklemek gerekir.

Sonug

Feminist diisiince tizerine fikir tiretirken ve degerlendirme yaparken dikkatli olmak
zorundayiz. Feminist diistincenin tarihi ile ilgili bir metni ele almak ekstra dikkat gerektirir.
Bu calisma ile 1980 donemindeki feminist diistince ile sinema {iretimi arasindaki toplumsal
bag1 ortaya koyarak, feminist diistince ve sinema etkilesimini ortaya koymak amaclanmaistir.
Sara Ahmed (2018)'in dedigi gibi bir doneme iliskin alintilama ayni zamanda bellektir ve
o donemdekilere minnettir. Bu diistincelerle calismada feminizmin 6ntindeki engeller Sirin
Tekeli'nin belirledigi dort baslik altinda incelenerek, sinemadaki ve yazinsal alandaki soylem
stratejilerine bakilmustir.

Calismada 1980°li donemlerde Tiirkiye’de feminist bilincin olusmaya basladig: yillar
olduguna dikkat gekilerek, aym bilincin sinemada kadin 6znenin yaratilmasindaki smirlara
yansimast degerlendirilmistir. Bu c¢alismanin en ilgi gekici yani Sengiil’le karsilasmak
olmustur. Latife Tekinin hayatin iginden gozlemledigi Sengiil o donemin Akademik
feminizmin yarattig1 diistincenin de ilerisindedir. Hikayeyi yazan Tekin tarafindan dahi cesitli
sabitlemelerle karsilasan kadin kimligi, filmin senaryosunda gercek hayattaki kadin kimligi
ile zaten var olamamustir. Bu toplumsal olanin kiiltiirel tiretim biciminde nasil 1skalandiginin
da ¢ok agik ornegidir. Akademik feminizm ekonomik, siyasi, aile yapis1 ve egitim ontindeki
engelleri feminizm oniindeki engeller olarak saymakla birlikte, o dénemin dogasi geregi
toplumda yasanan tikel 6rneklerden de kopuk olabilecegini gostermistir. Bu engellerle birlikte
toplumun bakis acis1 hem sanata hem akademiye sirayet etmistir. Bu nedenle akademik
feminizm, dergideki soylemler ve filmin icerigi birbirini biitiinleyen ve destekleyen bir
haritalamayla karsimiza gikmistir. Ozellikle dergideki soylemlerin, feminist bilinci bastirdig
sOoylenebilir. Clinkii ayn1 mahcupluk dergideki yazilarda ve filmin senaryosunda da var.
Burada Sara Ahmed’i anmak gerekiyor. “Metinlerimiz bir diinyaysa feminist malzemelerden
yapilmas: gerek. Feminist teori, teoriden kalan bir sey olmadan giindelik hayata katilan
olmali ve feminist bir yasam getirmelidir” (2017, s. 29). Sengiil tam olarak feminist bilincin
farkinda olmadan feminist bir 6zne olmay1 1980°1i yillarda basarmistir. Ama Aygiil, kendini
yaratanlarin tahakkiimiinden kurtulamamuistir. Nihayetinde feminizmin 6ntindeki en biiyiik
engel kendi tahakkiimlerimizdir. Kendi tahakkiimlerimizin farkina varmadigimiz takdirde
gecmiste miras aldigimiz birgok soruyu sormaya devam ederiz. Bu nedenle feminizmin
sinirlarini, kime one stirtildiigiint belirleyici ve bu sinirlar1 daha da genisletici sdylemsel
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iceriklere her alanda ihtiyag¢ vardir.

Turkiye’de feminizm tarihsel stirecinde yasananlar ve olusturulan soylemler ve
gecmisle simdiki karsilagmalarimizla gelecegi bicimlendirecegimize bu calismayla dikkat
cekmek istenmistir. Tarihsel olarak kurulan kadinin 6zne olma halinin nasil evirildigini gérmek
lazim. Gegmisteki sdylemler bugtinii bicimlendirirken, bugtiniin sdylemlerinin de gelecegi
bicimlendirecegi sezgisi ile sinema ile feminizm iliskisine bakarak gecmisle karsilasmanin
gelecege sizmasi muhtemel beklentisi bu calismanin ¢ikis noktasiydi. Feminist soylemin
akademideki smurlar1 ile sinema ve popiiler yazinsal dergideki simirlarin benzer oldugunun
bulgulandigt bu calisma, her doneme iliskin feminist akademik diistince ile sinema ve
yazinsal metinlerdeki karsilagsmalarina iliskin calismalarin sayisinin artmasi, hala giintimtizde
mahcuplugunu kismen de olsa devam ettiren feminist soyleme onemli deger katacaktir. Zira
Liberal, Islami, Sosyalist, Marksist, Radikal gibi birbirinden farkli feminizmlerin bulundugu
glintimiizde kadin 6znenin hak ettigi degere ulasmasi icin sinema disil dil iretmek ve feminist
soylemin smirlarini genisletmekte ¢ok 6nemli bir noktada bulunmaktadir.
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- Makaleler -

Deri-Ben’likten Psisik Sarmala: Tiksinti’de (1965) Mekan ve Abject Iliskisi

Evrim Nacar*

Ozet

Roman Polanski'nin Apartman Uclemesi'nde kent hayatinn bir sembolii olan apartmanlar,
disanistmin tacizkar ve ihlalci yapilanmasini iceriye sizdirarak ruhsal aygiti sekillendiren “tekinsiz”
yapilar olarak ele alinmistir. Apartman Uglemesi'nde milyonlarca Polonyalimin katledilmesine sebep
olmus Nasyonal sosyalist rejim ve savas sonrasinda tilkeyi 44 yil uydu devlet olarak kullanan totaliter
Sovyet rejimi, “igerisi” ve “digarist” ayrimyla iliskilendirilmektedir. Uclemenin ilk filmi Tiksinti
(1965) igrenmenin psisik mekanizmasi tizerinde durmasiyla diger filmlerden ayrilmaktadir. Filmin
bas karakteri Carol, erkeklere ve erkekligi cagristiran nesnelere kars: zapt edilmez bir igrenme hissine
sahiptir. Bu baglamda Carolin “disarisi”n1 erkeklerle ve erkeklik kodlariyla bagdastirarak kendisini
disaridan soyutlama cabasi, bedenin icerisi ve digarist ayrimnin ben’lik olusumuna etkisini irdeleyen
psikanalatik kavramlarla ele alinmistir. Sigmund Freud'un tuhaf ve aymi zamanda tamdiklik hissine
karsi kullandigr “tekinsiz” kavrami; Julia Kristeva'min igreng olamn kimligi, diizeni ve sistemi tehdit
edici yapisimi one ¢ikaran “abject” kavrami, Didier Anzieu nun derinin ici ve digi arasindaki sinirin,
dznenin nesneyle ve otekiyle olan iliskisini belirledigini one siirdiigii “deri-ben” kavrami ile filmin
okumast yapilmistir.
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From the Skin-Ego to Psychic Spiral: The Relationship Between Space and
Abject in Repulsion (1965)

Evrim Nacar*®

Abstract

The apartments, a symbol of urban life in the Apartment Trilogy by Roman Polanski, have been
elaborated as uncanny structures that allow the abusive and the infringing structuring of the outside to
infiltrate and shape the psychic apparatus. In The Apartment Trilogy, National Socialist regime that had
caused the murder of millions of Poles and the totalitarian Soviet regime that had used the country as a
satellite state for 44 years after the war are associated through the distinction of “inside” and “outside”.
The first movie of the trilogy, Repulsion (1965) differs from the other two by putting emphasize on the
psychical mechanism of disgust. The protagonist Carol feels an uncontrollable sense of disqust towards
men and objects associated with masculinity. In this context, Carol’s endeavor of isolating herself from
the outside by associating men and masculinity codes with the “outside” is addressed with concepts that
scrutinize the effect of the body’s perception of inside and outside. The movie is evaluated through the
perspectives of Sigmund Freud’s “uncanny” concept that he uses within the context of a sense that is

/7]

both strange and familiar, Julia Kristeva’s “abject” concept that gives prominence to the identity and
order of what is disqusting and the threat it poses to the system, and Didier Anzieu’s “skin-ego” concept
which stipulates that the limit between the inside and outside of the skin is determined by the relations

the subject has with the object and with the others.
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Giris

Polonya Sinemasinin Tarihsel Arka Planm1

Ikinci Diinya Savasinin kivileiminin cakildigr bolge olarak bilinen Polonya, 1939
ve 1945 yillar1 arasinda saldirtya ugramis, topraklar: Nazi ve Sovyet giicleri tarafindan isgal
edilmistir (Feher ve Heller, 1996: 9). Polonya, bagimsizligini ilan ettigi 1990 gibi gec bir tarihe
kadar dehsetin, trajedinin ve travmalarin merkezi olmustur. lkinci Diinya Savasi’'ndan sonra
Polonya’daki Sovyet rejiminin dustirtildtugt 1989 yilina kadar tilkede Stalinizmin ayristirmaci
Ve)yo edici kimligini aciga ¢ikaran en 6nemli giiclerden biri sinema olmustur (Miller, 2010:
63).

Kolektif bilincin karanlik taraflarma egilen sorunun toplumun baski ve siddet
mekanizmalarinda olduguna inanan ve kotiilitk problemine dikkat ceken yonetmenler,
filmlerinde komtinist rejimin topluma uyguladig: baskilar1 ve rejimin anti demokratik yapisini
elestirmis, toplumda kolektif bir bilin¢ yaratmak i¢in ugrasmistir (Nowell-Smith, 2008: 718).
Polonya'nin yasadig1 bu stireg bolge halklarinin yeni kimlik arayislarini da beraberinde
getirmistir (Feher ve Heller, 1996: 10). Polonya’da kimlik karmasasinin en ¢ok goriintir oldugu
alan sinema olmustur (Haltof, 2019: 220).

Savastan biiytiik zarar gfrt')ren Varsova yerine £.6dZ kentinde, 1948 yilinda, gliniimiizde
hala diinyanin sayili film okullar1 arasinda gosterilen £.6dZ Film Okulu kurulur. £6dzZ Film
Okulu'nun kurulusu, Polonya film endiistrisinin gelismesi adina atilmis en 6nemli adimlardan
biri olur. £6dz Film Okulu’nda Andrzej Wajda, Roman Polanski, Krzysztof Kieslowski, Jerzy
Skolimowski, Andrzej Munk, Kazimierz Kutz gibi Polonya sinemasinin en basarili yonetmen
ve sinematograflar1 yetismistir (Haltof, 2019: 1-2).

Ikinci Diinya Savasi sonrasinda Polonyali yonetmenler, Holokost'u ve ulusal tarihi
merkeze alarak, Polonya halkinin Ikinci Diinya gavagl ve sonrasinda yasadiklar: acilari
perdeye yansitirlar (Kovacs, 2010: 300). Yonetmenler yasanan bedensel acilar1 ve ruhsal
travmalar1 hikayelestirerek kolektif bir bellegin iz stirtictileri olurlar. Polonya sinemasi Ikinci
Diinya Savasi’ndan sonra tarihsel olarak {i¢ jenerasyona ayrilir. Birinci jenerasyon, Ikinci
Diinya Savasi’'ndan hemen sonra ortaya ¢ikan, Aleksander Ford ve Wanda Jakubowskanin
sosyalist gercekci filmlerinin dahil edildigi donemdir. Ikinci jenerasyon, Polonya Film Okulu
olarak bilinen Andrzej Wajda'nin ve Andrzej Munk'un onciiliigiinti yaptig1 ve o donemde
milyonlarca kisiyi sinema salonlarina ¢eken kahraman temali, vatansever film ekoliidiir.
Uctincti jenerasyon Roman Polanski, Jerzy Skolimowski ve Krzysztof Zanussi'nin dahil
edildigi donemdir. Ugtincii jenerasyonun ozellikle 1960-70°li yillarda cektikleri filmlerde,
fasizmin ve totaliter rejimin yarattig1 psikolojik etkiler karakterlerin hareketlerine, ice doniik
hallerine, mental bozukluklarina, histeri krizlerine, cigliklarina ve kontrolsiiz davranislarina
yansimistir. Bu donemde bicim olarak Fransiz Yeni Dalga etkisi gortiliir. Kontrast olusturacak
1s1k kullanimi, deneysel cekim agilar1 ve kamera hareketleri de, Polanya sinemasinin ilk modern
sinema donemi olan, tgtincii jenerasyon doneminde goriliir (Haltof, 2019: 191). Uctincii
jenerasyon yonetmenleri {ilkenin ulusal tarihini merkeze alan ve kahramanlar: 6ne ¢ikaran
vatansever gelenegi terk ederek karakterlerin psikolojik durumlarmi ve kisisel ikilemlerini
one cikarirlar.

Caligari’den Hitler'e (2011) kitabmin giris yazisinda S. Kracauer'in yontemini
degerlendiren L. Quaresima’ya gore, “bir milletin filmlerinin teknigi, film 6ykiilerinin icerigi
ve filmlerin gelismesi yalnizca o milletin psikolojik durumu]yla iliskili olarak anlasilabilir.”
Psikanalitik yaklasim iki diizeyde isler, “birinci diizeyde film her seyden once toplumsal
bir semptomdur.” Filmler gizli zihinsel stiregler igin ipuclar1 saglarlar ve igsel itkilerin disa
yansimalaridir. Sinema toplumsal bir tanikliktir. Sinemanin ufku bir kiilttirtin bilingdisidir.
Ikinci diizeyde, filmler politik birer metindir ve filmleri yorumlayabilmek icin kolektif
ruh mekanizmasina basvurulur (2010: xxiii). Yahudi bir aileden gelen Polanski, ¢ocukluk
donemine denk gelen Ikinci Diinya Savasi'ni agir sekilde deneyimlemistir. Annesi Auschwitz
kampinda oldiirtlmistiir. Polanski savas stiresince Krakow’'un kirsal bolgelerindeki evlere
siginarak hayatta kalmaya calismistir (Haltof, 2019: 157). Ilk uzun metraj filmi Sudaki Bicak
(1962) Sovyet rejiminden agir elestiriler almistir. Demir Perde nin golgesinde film cekmenin
glcligint anlayan yonetmen, Tiksinti (Repulsion, 1965) projesini gerceklestirmek icin
Londra’ya gitmistir. Bu baglamda Tiksinti’'de bas karakterin gelistirdigi psikozlar', Ikinci

! Psikotik bozukluklara sahip kisiler, gerceklikle subjektif algilarini ayirt etmekte zorlanirlar. Dis diinyadan
koparak idrak, diistince, konusma ve davrans problemleri gosterebilirler (Freud, 2015).
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Diinya Savasi'ndan sonra totaliter Stalinist rejimin Polonya toplumuna olan etkileri goz 6niine
almarak degerlendirilecektir.

Korku Tiiriinde Psikotik ve Histerik Kadin Stereotipinin Insas1

“Abject”, “deri-ben” ve “tekinsiz” kavramlariyla incelenmeye calisilacak olan Tiksinti
filminde “disarisi”nin otoriter baskilar1 sonucunda, i¢ diinyasinda yarattig1 erkek imgesinin
ihlalciligi karsisinda aklini yitiren bir kadinin hikayesi anlatilmaktadir. Tiksinti korku tiirtine
dahil edilmektedir. Carol (Catherine Deneuve) korku tiirtinden alisik oldugumuz zihinsel
hastaliklarinin kadinin dogasinda var olan bir seymis gibi gosterildigi ve disil cinselligin vahsi
taraflarimin seyirlik hale getirildigi kadin stereotipine uygun bir karakterdir.

Barbara Creed’e gore sinemada geleneksel aile i¢i dinamiklerin tartisiimaya baslandig1
yillarda, “evin i¢i” seyircinin bakis1 tarafindan istila edildiginde toplumsal stereotipler ortaya
cikar. Bu tiir stereotipler kirildiginda, patriarkanin kendisi tehdit altinda kalir (1993: 143).
Disarida seytani ve giizel olan kadin stereotipi, ev icinde ruhsal ¢okiintti yasar. Sizofreni ve
histeri geleneksel psikanalitik kuramda oldugu gibi ana akim filmlerde de kadin davranisina
“yakisan” bir durum olarak tasvir edilir (1993: 30-35). Anneke Smelik’e gore disi figtire kars:
begeni ve tiksinti duyma durumu, tekinsizlikle yakindan iliskili psisik bir konfigiirasyonda
aranmalidir (2008: 172). Disarida giizel, cazibeli ayn1 zamanda tehlikeli, seytani femme-fatale
stereotipinde siklikla rastlanan “kadinin seytani dogasi” vurgusu, erkek egemen diizenin
kadinlarin dogasini yaratma gabasiyla ortaya ¢ikmustir. Creed’e gore kadin cinselliginin fallus
merkezli olarak kurgulandig: filmlerde, zihinsel hastaliklar ile kadin cinselligi birbirlerini
destekler ve birlikte sunulur. Kadinlarda zihinsel rahatsizlik, kadin kimliginin dogasinda var
olan bir seymis gibi gosterilir (1986: 44-45). Bu baglamda Londra’da yasayan Belcikal1 bir geng
kadin olan Tiksinti'nin bas karakteri Carol’in disaridaki itaatkar ve “1liml1” halleriyle, icerideki
saldirgan ve hezeyanli halleri arasindaki farklilik dikkat gekicidir. Filmdeki gerilim hissiyati,
kadimnin “disil” roliinden ayrilmasindan kaynaklanir. Disarida giizel, uyumlu ve cazibeli bir
geng kadin olan Carol’in ruhsal bozukluklar1 ve psikotik semptomlari evin iginde ortaya gikar.

Bas karakter dairenin disarisindaki ele gecirici cogunluga kars: direnmeye calisir.
Carol disarisina karsi korunmaya calisirken, kendisini eve kapatir, bir zaman sonra kendisini
eve karsit miicadele ederken bulur. Ev kademeli olarak tekinsizlesir, digsaridan daha tehlikeli
bir hale gelir. Eviyle algisal miicadelesi devam ettikce karakter de abject’e donustir.

Ana akim filmlerde sizofreni stereotiplestirilerek temsil edilir. Ana akim filmlerde,
genellikle cinsiyeti erkek olan dahiler, psikozdan muzdariptir. 56z konusu filmlerde sizofreni,
beklenmedik bir gelisme olarak karsimiza gikar. Sizofreninin islenis ve sunulus bigimleri
filmlerde birbirine benzer (Aracena, 2012: 38-39). Sizofreninin alisildik sunumunun tersine
Tiksinti’de karakterin hayali gercekliklere inandig1 bilgisi izleyiciye ¢ok ©nceden verilir.
Kabusvari goriintiilerin birer hezeyan oldugunu biliriz. Hikayenin stirprizsiz sunumuna
ragmen evi istila eden tecaviizctii erkek figiirii ve duvardan cikan erkek elleri, gerginlik hissini
arttirir. Algiy1 carpitmak icin kullanilan ¢ekim teknikleri, nesnelere, karaktere yapilan yakin
cekimler, nesnelerin yiiksek sesi ve sessizlik, tansiyonu ytiikselten diger 6gelerdir.

Korku turti kurgulamsina bagli olarak ataerkil sosyal normlari tekrarlama veya
sosyal normlarin ¢oziilisinti gosterebilme giictine sahiptir (Dieci, 2018: 6-7). Tiksinti’de
kurgulanmus kimlik, ataerkinin 6zenle insa ettigi kabin sinir1 disina tagtiginda abject hale gelir.
Zizek'e gore korku filmlerinde igerisi ile disarisinin ayrimy, igerisinin fazlaliligini, yani fantezi
mekanini icerir. Bu “fazla mekan”, korku ve gerilim tuirtintin degismez motifidir (2019: 32).
Korku tiirt, cinsiyet mesajlarini dogallastirilarak sunmaktadir. Kadinlar magdurdan magdur
edene dontstiirildugiinde, canavarlastirildiginda veya disil bir katil oldugunda yaratilan
dehset, korku turtinden alisik oldugumuz kadinin seytani dogast ve kadim1 cadilastirma
politikalarinin bir trtuntdiir (Creed, 1993: 1-2). Carol psikotik bozukluga sahip bir kadin
karakter olarak kurgulanarak canavarlastirilir. Carol iki ytize sahiptir. Gortinen yaniltici,
cekici yuiz ve erkeklere kars1 gosterdigi, 6ltimctil, vahsi ytiz. Carol'in ¢ekici ytizti disartya karsi
bir maske olarak kurgulanmustir.
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Farkliligin Ingasi: Psisik Bir Korku Olarak Abject ve Deri-Ben

Toplumsal cinsiyet arastirmalari, feminist ve postmodern séylemle baglantili olarak
dilbilim ve psikanaliz tizerine calismalar ytirtiten Julia Kristeva, hastalariyla yaptig1 seanslar
sonucunda i¢ organlarin, viicut salgilarinin ve bedenin disariya atma islevlerinin beden ve
kimlik tizerindeki etkisine yogunlagmistir (Kristeva, 2017: 17). Kristeva, Korkunun Giicleri:
Igrenclik Uzerine Bir Deneme kitabini 1980’de yaymlamistir. Bu kitapta abject’e neden olan
psisik stirecleri detaylica agiklamistir.

LY/

Ttiirkce yazilan makalelerde abject kelime anlami olarak “tiksinti”, “igrenclik”, “zillet”
veya “bedensel atik”karsilig1 olarak kullanilmistir (Colak, 2011: 38). Kadinun i¢ diinyasini,
bedenini, toplum igerisindeki sosyolojik konumunu anlamaya ve sorgulamaya acan Kristeva,
abject kurami ile kimlik, sinirdalik, beden, cinsellik, beden atiklari, miistehcenlik, 6lim,
mahremiyet ve siddet gibi kavramlar: irdelemistir.

Kristeva'ya gore insanin kendi nesnelligine kavusmasi, kendisinde igrenme duygusu
yaratan abject ile yiizlesmesiyle baslar. Abject bizi biz yapan ayn1 zamanda bizim bedenimizi
kirletendir. Abjeksiyon (abjection) ise bedenin sinirlarimi tehdit eden her seyi dislayarak
gerceklestirilen bir isleyistir. Bir toplumunun nesnellesmesi igin abject olandan kurtulmak ve
ayrismak gerekmektedir. Kimligin ve kiiltiirtin bir pargas: olan bir seyin “disar1” ¢ikarilip,
ataerkil ve totaliter toplumsal yapilanma tarafindan degerlendirmeye tabi tutularak tekilige
itilmesi, abject’in toplumsaldaki karsiligini olusturur (2014: 14-20).

Viicudun igine alinabilen (yiyecek) olarak et; viicut kayiplar olarak kan, disks, idrar,
tirnak, viicut akintilary, tiikiirtik igrenmeye neden olur. Ben'i diskidan ve kirden ayiran, mide
bulantisi hissi ve spazmdir. Ciirtime, enfeksiyon, hastalik, ceset abject’in farkli formlar1 olarak
saglikl1 ve biittinliiklii bedenin disinda konumlanmis tehlikeyi temsil ederler. Kristeva ceseti
ve ¢lirlimeyi yasayana olimin smirlarini hatirlattig icin abject’e dahil eder. Kristeva'ya gore
yasayan beden canliligini bu sinirlardan alir. Ben-olmayanin tehdit ettigi benlik; 6ltimtin tehdit
ettigi yasam. Oznenin kars1 karsiya kaldig1 kendi bedeninden igrenme tehlikesi, bir farkliliklar
sistemi olan simgesel diizeni tehlikeye atar. Abject, kirlilik ya da hastalik degildir. Bir kimligi,
bir sistemi, bir diizeni rahatsiz edendir. Siirlara ve konumlara itibar etmeyendir. Arada ve
muglaktir (2014: 15-16).

Insanin kendi nesnelligine kavusabilmesi icin kendisinde igrenme duygusu yaratan ve
viicudundan firlatti1 abject ile ytizlesmesi gerekmektedir. Abject bizi biz yapan ayni zamanda
bizim bedenimizi kirletendir (Kristeva, 2014: 17). Abject’in toplumsalda olumsuz otekini
anlamaya yonelik vurgusu ile 1919 yilinda Sigmund Freud tarafindan tanimlanan “unheimlich”
(tekinsiz) ile Didier Anzieu'nun “deri-benlik” kavramlari ile iliskilendirilmektedir. Tekinsiz,
asina oldugumuz bir mekanin veya bir kisinin icinde yatan karanlik, rahatsiz edici ve dengesiz,
kaygi uyandiran yondiir (Freud, 1919). Bu “tuhaf-tanidik” yon, 6znenin kendi dis(k1)lad1g1 sey
olarak abject kavraminda kisinin asina oldugu, ancak kendi bedeninden kopsa da ytizlesmek
istemedigi, kurtulmak istedigi beden atiklar1 olarak cisimlesir.

Kavramin toplumsaldaki karsiligim1 bulmak igin kavrami Kristeva’dan once
dillendiren Georges Bataille'1 hatirlamak yerinde olacaktir.? Bataille’mn 6ltiimiin ve erotizmin
birligini asirilikta aradigr karanlik evreninde abject, bedenin safralarindan toplumun
safralarina kadar uzanan, fahiseleri, akil hastalarini, aylaklar: icine alan bir toplumsal zillet
yapilanmasidir. Bataille’a gore (1993) igrenme hissi, abject’i dislama ediminin yeterince gtiglii
bir sekilde yerine getirelemedigi durumlarda ortaya gikar.

Polonya halkinin kendisinde toplumsal zillet cisimlesmistir. Tkinci Diinya Savasi’'nda
Nazi fasizminin irksal ayiklama sistemi ve Sovyet rejiminin “biz” ve “siz” ahlaki, irksal olarak
kendilerinden olmayan ve politik olarak kendileri gibi duistinmeyen kisileri abject olarak
gormelerine ve bu kisileri yok etme cabalarina yol acmistir. Savas siiresince ve savastan

? Kristeva, G. Bataille’m Oeuvres Completes (1979) kitabinda abject olandan bahsettigi bolimii Korkunun
Giicleri’'nde aktarmistir: “Abject, basitce, igreng seylerin dislanmasina iliskin buyurucu edimi (ki bu edim kolektif
varolusun temelini olusturur) yeterince giiclii bir sekilde yerine getirmeye muktedir olamamaktadir. [...]
Dislama edimi toplumsal ya da kutsal hiikiimranlikta ayni anlama sahip olsa da onunla ayn1 planda yer almaz.
Dislama edimi, hiikiimranlik gibi kisilerin degil, tam olarak seylerin alaninda konumlanir” (2014: 74).
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sonra Sovyet Komiinizmi ve Alman Nazizmi arasinda sinirda kalan, kimligi parcalanan, uzun
bir stire ulus devlet kimligini oturtamayan, savas ve sonrasinda biiyiik acilara sahit olmus
Polonya, abject’in arada kalmisligina ve sinirdaligina sahiptir.

Tiksinti’de kadini ele gecirmeye calisan erkek sanrilari, Polonya halkinda korku ve
paranoya hissi yaratmis Nazi giicleri ve totaliter Sovyet rejimi baglaminda okunabilmektedir
(Noweil-Smith, 2008: 720). Zizek'e gore aldanmamanin tek yolu, simgesel diizen ile
aramiza mesafe koymaktir, yani psikotik bir konumu benimsemektir. Bir psikotik simgesel
diizene aldanmayan bir 6znedir (2019: 111). Tiksinti'nin bas karakteri Carol, simgesel
diizene aldanmayan ve ayak uyduramayan bir psikotiktir. Anlamin olmadigi, gercekligin
yaratilamadigl bir evde, Carol'in kendini eve kapatmasi, evin smirini ihlal eden herkesin
felaketi olur. Carol'in eve siginmasinin nedeni, bilinmeze kapilip gitmemek icin, kapali bir
otantik evren yaratma istegidir. Filmde disarisi ile karakterin ruhsal yasantisini kapsayan
icerisini bir “deri” ile ayiran “ev”dir.

“Abject””i, “deri-ben” kavramuyla, siirin “i¢i” ve “dis1” ve sinur ihlalini ele alis
bicimindeki benzerlikle iliskilendirmek miimkiindiir. Deri-ben de abject de yabanci bir
seyin icimizde distan ige, icten disa gidis gelis araliginda olmasina, bu psisik stirecte ben’in
oturmasina bir ad verme girisimidir. Samuel Beckett (2010) buna “adlandirilamayan” derken,
Heidegger e gore (2004 20) ben, bilinmeyenin ortasindaki en evrensel ve en bos kavramdir.
Ben’in “igerisi” ve “digaris1” arasinda salinma stireci her tanim girisimine direnir. Psikanalizde
ise Slavoj Zizek, disin icsellestirilmesi siirecini “dis-mahrem” kavramu ile aciklamustir (2002
195). Kristeva bu icten disa, distan ige gidis gelis sirasinda insanin kisiliginin olusma stirecini
“abject” olarak adlandirmis, Anzieu ise “deri-ben” kavramin gelistirmistir.

Deri, Anzieu igin tiikenmez bir arastirma konusu, ilgi ve sdylem nesnesi olmustur.
Anzieu'ye gore deri-ben’in toksik bir islevi vardir. Deri-ben, tipki abject gibi “6tekinin bellegi
ve amslyla karsilasmaktan ve onlara iliskin her tiirlti animsamadan ka¢gmaya kiskirtan
ozyikimci” bir ytizlesme bicimidir. Deri-benlik ruhun siirlarini tehdit eden her seyi dislayarak
gerceklestirilen bir isleyistir (2008: 33). Deri soluk alir, terler, salgilar ve disar1 atar. Yapisindan
disariya bir seyler attikca rahatlar. Insan derisi, disaridan bir gozlemciye, kisisel tarihe, etnik
kokene, yasa ve cinsiyete gore degisiklik gosterir. Bu baglamda deri, kisiye 6zgii ayirt edici
fiziksel 6zellikler sunar (2008: 50- 53).

Anzieu'ye gore derinin incecik tabakasinin altindakinin ortaya ¢ikmasi, insanin en
biiytik korkularindan biridir (2008: 49). Derinin bilinmezligi abjeksiyona (abjection) neden
olur. Deri, abject’'in bertaraf edilmesi islevini goren yasamsal bir tabakadir. Inceligiyle,
incinebilirligi, kokensel 1stirab1 ama ayni zamanda uyum saglama ve evrimlesme konusundaki
esnekligi ifade eder. Deri-ben, ruhun siirlarini tehdit eden her seyi dislayarak gerceklestirilen
bir isleyistir. Sembolik evren, ilk derinin anne derisi oldugunu ben’e hatirlatir. Bu nedenle
yasami boyunca ben’in karsilastig1 ilk biiytik tehdit anneye olan bagliligidir (Anzieu, 2008: 53).
Deri tipki abject gibi dis gerceklik ile bedenin icini ayiran ara ve aidiyetsiz bir yapiya sahiptir.

Disar attigimiz sey, 6znelerarasi sembolik agda edindigimiz ve gercek konumumuzu
tanimlayan yerdir. Zizek'e gore disaris1 sembolik diizenin kendisidir (2019: 104). Tiksinti’de
disarisiileigerisini “deri” ileayiran evin duvarlaridir. Kamusal alan ve 6zel alan ayrimi yalnizca
zihindeki kategorilerden ibaret oldugunu kanitlarcasina filmde bu ayrim ortadan kalkar.
Icerisi ile disaris1 arasindaki bu uyumsuzluk, evin “tekinsiz” mimarisinden de kaynaklanir.

Tiksinti’de ev, Carol'in disarmin tehlikelerinden kendisini yalitmak icin sigindig1 bir
ttr “zar”, bir ttir korunma alanidir. Carol evin icerisinde vakit gegirdikce disaridaki insanlarin
kendisine bir komplo kurdugunu, kendilerini delirtmeye veya 6ldiirmeye calistigini dtistinerek
paranoid sizofreni belirtileri gostermeye baslar. Bu belirtiler bir zaman sonra semptoma
dontstir. Carol, romantik iliskilere ve sosyal yasantiya pek fazla gnem vermez. Erkekler ve
erkekligi cagristirict nesneler Carol’da i§renme duygusu yaratur. Ozellikle ona dokunmaya,
onu opmeye calisan veya kendi yasam alanini ihlal eden erkeklere karsi yogun bir tiksinti
hisseder. Colin (John Fraser) ve kiz kardesi Helen'in (Yvonne Furneaux) evli erkek arkadas:
Michael (Ian Hendry) onda igrenme duygusuna yol agar.

Carol’'in erkeklere kars1 olan tiksinti duygusu nedeniyle yalnizca kadinlarin ¢alistig
ve kadin miisterilerin geldigi bir gtizellik merkezinde manikiirctilik yapmay1 tercih etmis
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oldugu sonucu cikarilir. Gen¢ kadin, her ne kadar erkeklere oldukca mesafeli olsa da
cevresindeki erkeklerin ilgisini ¢ekmektedir. Erkekler Carol ile ilgilendikce onun bulant:
hissi artar. Carol'in erkeklere kars: gelistirdigi yogun igrenme hissiyati, ilk olarak kardesinin
sevgilisine (Michael) verdigi tepkilerden anlasilir. Michael'in evdeki varligindan ve basta tiras
usturasi olmak tizere ona ait olan tiim nesnelerden tiksinir. Carol, Michael’1 banyoda usturayla
tiras olurken gordiigtinde yogun bir tiksinme hissine kapilir. Michael, usturasin1 Carol’in dis
fircasin1 koydugu bardaga koymustur. Carol bunu fark ettiginde kars1 koyamadig: tiksinme
duygusu nedeniyle, o nesnelerle bir daha yiizlesmemek adina yalnizca usturay: degil, dis
fircasin1 ve bardag1 da ¢ope atar.

Kristeva'min mekan poetigine gore banyo bir arinma, arindirma, purifikasyon
mekanidir. Abject ile de fiziksel olarak en sik banyoda ytizlesilir. Banyo ve tuvalet, insanin
kendi bedeninden cikan sivilarla veya diskiyla tek basina ytizlesmek zorunda kaldig: bir
mekandir. Abject ile yiizlesme ve abject’i bertaraf etme mekaninda, Carol’in siklikla bir erkekle
karsilasmasi, abject’i bertaraf etme stirecini kesintiye ugratir. Erkegin bir arinma mekaninda
bulunmasi, o mekana stirtilen bir lekedir (Dieci, 2018: 8).

Zizek, The Pervert’s Guide to Cinema( Safzgm Sinema Rehberi, Sophie Fiennes, 2006) filminde
The Conversation (Francis Ford Coppola, 1974) tilminin banyoda gecen sahnesini yorumlarken,
sifonun calismamasi ve klozetten kirli suyun disariya dogru tasmas1 durumundaki psisik
isleyis stirecini agiklar:

Tuvalette sifonu ¢ektigimizde diskilar bir sekilde kendi gercekligimizden cikip baska
bir diinyaya dogru kaybolur. Fenomenolojik olarak algilarsak baska bir olii diinya]ya,
baska bir realiteye, yani baslangicta kaotik olan bir realiteye dogru kaybolurlar.
Kuskusuz asil korkung olan da sifonun calismamasi durumunda bu nesnelerin, bu
kalintilarin, bu digkisal kalintilarm farkl: bir diizlemden ¢ikip geri donmesi olasiligidir
(The Pervert’s Guide to Cinema, 2006).

Tiksinti’de de Polanski, ne nesne ne de 6zne olan “sey”lerin esigiyle oynar. Carol'in
bilindisindaki digsal kalintilar farkli bir diizlemden ¢ikarak kadinin evini istila eder. Bu istila
bicimi ironik olarak erkek bedeninde cisimlesir. Filmin baglarinda Carol kendi halinde ve
“zarars1z” bir kadin izlenimi verirken, isten eve dondugii bir anda kaldirimdaki gatlaga uzun
uzun bakar. Carol saplantili sekilde evin duvarindaki catlaklari seyreder. Mutfak duvarindaki
catlaktan oldukga rahatsiz olur. Kiz kardesine mutfagin duvarindaki catlagi bir an once
kapattirmak istedigini soyler (Tiksinti, 1965). Cok ge¢meden kurtulmak ve bertaraf etmek
istedigi seyin istilasina ugrar. Hezeyanlar1 arttikca duvardaki catlaklar iri yariklara dontistr,
biittin evi sarar. Yariklardan ¢ikan erkek elleri kadiin bedenini ele gegirir. Kaldirimda goriilen
catlak, daha sonra evin duvarlarini ikiye bolen catlaklar ve yariklar acik sekilde, kadinin
boliinen ruh halinin ilk sembolik ifadeleridir.

Carl G. Jung'a gore biling kendini kétiiliigiin cazibesinden yalnizca saglikli bir psisik
ﬁdi@im miimkiin oldugunda kurtarabilir. Ancak insanin karanlik ve kotultige meyilli tarafi
icbir zaman buharlasip u¢gmaz. Karanlik ve kottiltge meyilli taraf, bilingdisina dogru cekilir.
Bilingte her sey yolunda oldugu stirece orada kalir. Ama giling, kritik ve kuskulu durumlarla
sarsildiginda o zaman insanin karanlik tarafinin, “ gft‘)lge"sinin, yok olup gitmedigi anlasilir
(2009: 132). Her bireyin kisiliginin karanlik tarafi olarak tanimlanan”golge” tespit ve teghis
edilemez (Jung, 2009: 113). Filmin baslarinda Carol kendi halinde, sorumluluk sahibi bir
icgeng kadin iken, yalniz kalma korkusu nedeniyle evde yalniz basina vakit gecirmek zorunda
aldiginda, karanlik ve kottiltige meyilli tarafi, bastirilmis cocukluk anilarmin travmatik
etkisiyle erkek bedeni ve erkek eli hezeyanlari ile ortaya ¢ikar. Gerceklik ve gercek disi ayirt
edilemez hale gelir. Carol, hem kendisi hem de gevresi icin oldukga tehlikeli hale gelir. En
nihayetinde de evine, bir anlamda “i¢ deney” alanina kendi arzusu disinda, “zorla” giren iki
erkegi de oldiirtir.

Carol'm ilk nevrotik belirtisi filmin basinda manikiir yaparken miisterisinin derisine
biiytilenmis gibi bakmasiyla; ilk psikotik belirtisi yine manikiir yapt1%1 sirada, miisterisinin
tirnak etini koparma arzusuyla ortaya cikar.> Manikiir yaparken yash kadinin tirnak etini

koparir ve kadmin bedeninden cikan kan karsisinda biiytilenmis gibi katatonik bir hal alir.

® Nevroz, zorlanma ve stres, bireyin psikolojik yapisindaki catismalar, cesitli gelisim bozukluklari, bedensel
ve kalitimsal rahatsizliklar ile asir1 kaygi gibi sebeplerle ortaya ¢ikabilmektedir. Psikolojide nevroz hastalarina
nevrotik denmektedir. Nevroz hastalar1 toplum icinde yasamlarimi stirdtirmekte gticlitk cekmezler. Nevrozlar
ileri derece kisilik bozulmasina sebebiyet vermemektedirler. Psikoz hastalari ise sik sik gerceklikle kendi
stibjektif algisini ayirt etmekte zorlanir (Freud, 2015).
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Haz ilkesi “gerceklik” ilkesine galip gelmeye, psikoz ortaya ¢ikmaya baslamistir. Bu olaydan
sonra is yerinde stiphe uyandiran Carol, cantasinda c¢iirtimiis bir tavsan kafas1 tasidiginin
is arkadas: tarafindan fark edilmesi {izerine kendisini tamamen eve kapatir ve bir daha ise
gitmez.

Dis Diinyanin Digslanmasi ve Deri Altina Si1zan Delilik

Disaris1 Carol'm anhedonisini* tetikler. Carol hicbir seyden haz alamaz. Is
arkadaslariyla ve kendisinden hoslanan erkekle iletisim kurmaktan kaginir. D1s diinya, kadinin
kendisine hicbir seyden haz alamayisini hatirlatir. Zizek’e gore konusmak, sosyallesmenin
kaynagidir. Insan bir konusan hayvan oldugu icin siddetten vazgecisin ve insan olmanin 6ztinti
tanimlayabilir (2018: 64). Carol konusmaz, miimkiin oldugunca az iletisim kurar. Zizek’den
yola c¢ikarak yorumlayacak olursak Carol'in sessizligi, insan olmanin 6ztinti kaybetmenin ve
siddete dontistiniin baslangicini olusturur.

Carol, kiz kardesi erkek arkadasiyla birlikte Italya’ya tatile gittikten sonra dis
diinyadan korunmak igin kendisini eve kapatir. Odasinda giivende hissettigini duistinse de
evde yalniz kaldikca siddeti artan bir psikoz gelistirir. Daha 6nce ise gidip gelirken, kaldirimda
gordugi catlaklar: evin duvarlarinda gormeye baslar, gitgide dis diinyadan kopar. Duvardaki
yariklarla birlikte deri altina sizan delilik, paranoid sizofreni olarak bas gosterir.

Carol evin icerisinde vakit gecirdikce, kendisini dis diinyadan korudugunu sandig:
duvarlar onun icin tehdit edici hale gelir. Disarisi ile igerisini ayiran deri benzeri duvarlar
psikozun siddetiyle artik onun igin bir iskence aracina dontistir. Boylelikle disarisi ile i¢ benlik
arasindaki smirlar parcalara ayrilir.

Carol kendisini eve hapsettikten sonra, evin igini kendisine ait bir cehenneme
dontstiirtir. Psikoz, karakter zaman ve mekan kavramini yitirene kadar gitgide daha agir bir
boyuta evrilir. Carol yataga girdiginde evde tek olmasina ragmen ayak sesleri duymaya baslar
ve duyulan ayak sesleri giinler gectikce onun yatagina zorla giren ve ona tecaviiz eden bir
erkek figtirtine dontistr.

Igrendirici olanaynizamanda biiytileyici ve korkutucudur. Igrendirici olan biiytiledigi
kadar ac1 vericidir. Kristeva'ya gore igren¢ hoyrat bir acidir. Harap olmus bir “6zne-ben”in
kabullenmek zorunda oldugu bir acidir (2014: 14). Caroll (1990), igrenmeyi 6zne ve nesne
arasindaki, benlik ve benlik dis1 arasindaki bir sinir olarak tanimlar. Igrenme hissi, tistesinden
gelinmesi ve doniistiiriilmesi gereken, ben ve 6teki arasinda salinan bir seydir.

“Deri-ben”in 6znelesme stirecinde oldugu gibi, bebegin anne bedene dokunarak
onun bir atig1 oldugunu duyumsamas: ve anne bedenden ayrisarak onzelligini kazanmasina
benzer sekilde Tiksinti’de doku ve ytizeylere yapilan vurgu dikkat ¢ekicidir . Film ve izleyici
arasindaki bu taktil deney, dudak, tirnak ve ytize yapilan yakin planlarla; hayvan ve insan
derisi dokusuna yapilan yakin planlarla hissettirilir.

Italyan yonetmen Pier Paolo Pasolini'nin ¢ok konusulan filmi, Salo le 120 giornate di
Sodoma (Salo ya da Sodom’un 120 Giinti, Pier Paolo Pasolini, 1975) filmi veya Michael Haneke nin
Funny Games (Oliimciil Oyunlar, Michael Haneke, 1997) filmileri igrenme-korkuya (disgust-
horror) drnek verilebilir. Bu filmlerde igrencin paradoksu, trajedinin paradoksu ile iligkilidir.
Ironik bir soylemle “diinyanin en pislik film yonetmeni” (Anafarta, 1998: 8) mottosuyla
tinlenen, Pink Flamingos (Pembe Flamingolar, John Waters, 1972) filminde gercek beden atiklar
kullanan ve Polyester (John Waters, John Waters, 1981) filminin gosterimi sirasinda sinema
salonlarinda “kotti koku” deneyleri yapan John Waters'in filmlerinde igreng, mide bulandirici
mizahi malzeme olarak kullanilir. Waters filmlerinde igrencin paradoksu, “kokusmus”
Amerikan alkiiltiirti icinde karakterlerin basina gelen traji-komik olaylar ile iligkilidir.

Tiksinti’de ise igrendirme hissi, nesneler ve mekan ile yaratilir. Filmin gorsel estetigi
ve doku(n)sal yapisi izleyicinin psisik 1Zfapllanmasuu tehdit etme niyetindedir. Tiksinti, aklin
ve bedenin (derinin) 6tesine gegme korkusu tizerinde durur. Film akli yitirmeye olan korkuyu

*Anhedoni (haz yitimi), psikolojide normalde zevk alinmasi gereken sosyal faaliyetlerden zevk alamama,
yasamdan keyif alamama hali i¢in kullanilir. Anhedoni, daha ¢ok psikotik depresyon ve sizofreninin negatif
belirtileri arasinda yer alir (Velasco ve Blanco, 2015: 37).
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ve kontrolden ¢cikmaya baslayan bedeni sorgulatir. Bu vesileyle delilik korkusu ile yasamanin
etkileri tizerine diistindtirtiir.

Fenomenolojik ac¢idan delilik, 6znenin kontroliinti tamamen ele gegirici olmasiyla
tehdit ediciyken, igrenme gecici bir deneyimdir (Laine, 2011: 44). Tiksinti’de Carol’in hissettigi
igrenme, sadece erkeklere karsi degil, bunun 6tesinde genel olarak diinyaya kars: olan bir
igrenmedir. Carol kendisi icin toplum tarafindan tanimlanan es ve annelik gibi rollerden
kendisine toplum tarafindan yakistirilan “gtivenli bir siginak” bulamamistir. Carol’in
frenme hissi, onun evlilik ve annelik gibi sosyal kategoriye girmek istemeyen karakterinden

e kaynaklanir (Laine, 2011: 39). Helena Goscilo, Tiksinti'yi erkegin kadin bedenini
aragsallastirmas: tizerinden okur. Goscilo’ya gore Carol’in igrenmesi toplumsal cinsiyete
dayal1 bir kultiirel kimlige kars1 bir igrenmedir. Carol’in erkeklerle iliski kurma konusundaki
isteksizligi viicuduna igrenme seklinde niifuz eder (2006: 30).

Anne ve baba ile olan iliskisinin ¢ocuk acisindan ruhsallig1 kurucu niteligi vardir.
Oidipus stiirecinde, baslangicta bebek anne ile fiizyon halindedir. Ilk igdis edilme sirasinda,
baba bir {ictincii olarak araya girer ve anne ile bebek arasindaki iliskiyi kesintiye ugratir. Baba,
anne ile bebek arasindaki gobek bagimi keserek, anneyi bebekten alarak cocugun simgesele
ulasmasimnin 6ntnit acar. Insanin ruhsalliginin dile ve simgelere ulasabilmesi, kendini
toplumun bir parcas1 olarak duyumsamastyla iliskilidir. Fallik donemde ¢ocuk hem cinsiyet
farkini, hem de ensest yasagini igsellestirerek, saglikli ruhsal gelisimin temellerini oturtur.
(Erdem, 2012a: 59). Tiksinti’de bu siirecler kesintiye ugrar. Babanin evrenine gecis kesintiye
ugrar, simgesellik ve dilsellik, ruhsalligi kurucu yonde islev gérmez. Haz ilkesinin gerceklik
ilkesine galip geldigi filmde gerceklerin carpitildig1 bir evren yaratilir. Bu baglamda film ilkel
ruhsal aygitin simgesel diizenle olan ¢atismasini sahneye koyar.

Kristeva'ya gore kendisine ve cevresine zarar verme egiliminde olmayan hastalar
terk edildiklerinde veya yalniz birakildiklarinda tehlikeli hale gelebilmektedirler (2014: 20).
Carol, evde yalniz basina gegirdigi stire boyunca baskalasim gecirir. I¢ diinyasinin dis gercekle
iliskisizligi, evdeki yalniziginda, tehlikeli bir zamandisilikta askida kalir. Kiz kardesinin tatile
gitmesini istemedigi icin onunla konusmaya galisan Carol’in soylemlerinden yalniz kalmaktan
ne kadar korktugu anlasilmaktadir.

Ev, kiiltur, cinsiyet ve koken fark etmeksizin pek cok kisi icin ruhsal bir inziva alanidur.
Ancak filmde ev, Carol'in yasam ile ¢lim diirtustinti kars1 karsiya getiren bir handikapa
dontistir. Ev, 6ltiimiin ve yasamin bir araya geldigi ve en nihayetinde ¢liimiin yasama galip
geldigi, cocuklugun eriskinlige gecise miisaade etmedigi tehlikeli bir alana dontistir.

Igrenme hissinin temel dayanagi, 6zneye bir tehdit olusturmasi tizerine kuruludur
(Kristeva, 2014). Filmde dar koridorlar, karanlik, tekinsiz ev i¢i mekanlar, algi bozuklugu
hissi yaratacak sekilde dar mekanlarda kullanilan genis acili lensler, nesnelere yapilan yakin
cekimler abject’in filmin duyusal cekirdek olarak kurdugu yapinin en énemli parcalaridir.

Insan evinde rahat hisseder, “kendi gibi”olur. “Yuva” insanin regrese olmasina en
miisait alandir. Carol'in cenin pozisyonunda kivrilip yatmasi, tirnagimi yemesi, yiyecekleri
bir ¢ocuk gibi tiiketmesi, gocuEluk korkular1 ve takintilarinin fiziksel belirtileridir. Kadin,
yetiskinlige gecis stirecini tamamlayamamis, psisik olarak regresyona ugramustir. Geng,
yetiskin birinin aksine Carol, bir ¢ocugun zihinsel seviyesine ve davramislarma sahiptir.
Babanin simgesel sisteminde, olgunluk saldirganligin tamamen biinyeden sokiiltip atilmasini
temsil ediyorsa Carol hi¢ olgunlasamamustir.

Smelik, Feminist Sinemave Film Teorileri: Ve Ayna Catladi (2008), kitabinin “Filmin Gobek
Deligi: Diski ve Maskeleme Uzerine” boliimiide abject’in karakter olarak cisimlestigi filmleri ele
alir. Smelik, Jane Campion’un Sweetie (1989) filminde aile igindeki diizeni bozan, aileye uyum
saglayamayan kadin karakteri (Dawn) abject olarak yorumlar. Smelik’e gore filmdeki kadin,
tanidik olmaktan ¢ikarilmistir, tekinsizdir ve tamamen olumsuz 6tekine dontismiistiir (2008:
173). Carol da Dawn iibi aileye ve is yerine uyum saglalzlamayan, huzursuzluk yaratandir.
Is yerindekilerce, kiz kardesi ve kiz kardesinin erkek arkadasi tarafindan olumsuz 6tekine
donusturalmistiir.

Carol’'in dairesi kendi kontroliiniin 6tesinde sekillendirilmis zihnin bir analojisi olarak
okunabilir. Benlik ve benlik dis1 arasindaki sinirlar, 6zne ve nesne arasindaki sinir, iceride ve
disarida olan Carol’in dairesinde ¢oziilmektedir. Abject, ben ve ben olmayanin sinirlarini ihlal
eder.
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Freud'un kavramsallastirdig1 “uncanny” (tekinsiz), evin disinda olmayan kisinin evin
icinde en yakimindakilerde sezinledigi bir histir. Korku evin icinde olan bir seyden, tanidik,
asina olan bir seyden kaynaklanmaktadir (Freud, 1919).

Korunaklr bir alan dgibi goriinen ev ayni zamanda manipiilasyona ve psikolojik
dontisime en uygun alandir. Ev, patriarkanin kiiltiirel iklime yayilma siirecinin g)ir
katalizorudur. Ev, cesitli ideolojileri sergilemek ve uygulamak i¢in gticlii bir metafordur.
Zaman icerisinde eve dair kiiltiirel algilar, evin insanlar icin ne ifade ettigi degismistir. Ancak
evin kadinlikla iliskilendirilme bicimleri tarihsel olarak degismemistir. Poetics of Space’de
(1994), Gaston Bachelard, evi bir gitivenlik yeri olarak tanimlamistir. Bachelard’a gore ev,
hayalleri kuran, hayalciyi koruyan ve iginde hayalcinin huzur i¢inde hayal gérmesine izin
veren kapali bir alandir. Eve ait bir yorum da Oliver Marc’dan gelmistir. Psychology of The House
(19772 kitabinda, viicuda benzeyen bir evden bahseder ve evin kendisine ait bir psikolojisinin
olabilecegine dikkat ceker. Marc’a gore ev, bir i¢ alan olarak kadinlig1 cagristirir, dogumun ve
tremenin maternal yapisina benzer.

The Architecture Uncanny: The Modern Unhomely (1992) kitabinda Anthony Vidler, evin
bedensel yapisinin tehlikeli oldugunu ve insanda kaygi yaratma giictine sahip oldugunu iddia
eder. Vidler, Freudun “tekinsiz” makalesinin mekansal okumasini yapar. Vidler'e gore bir
kavram olarak tekinsiz, metaforik evini, i¢ alanlarda bulur. Estetik boyutta mekansal tekinsiz,
rahatsiz edici bir belirsizlik uyandirmak icin gercek ve gercek olmayanin smirlarini kesin
olarak belirleyemeyen zihinsel bir yansitma durumunun bir temsilidir.

Apartman Uclemesi'nin biitiin filmlerinde ev ve apartman boyut degistiren dengesiz
bir yapiya sahiptir. Filmlerde komsu kavrami énemli bir Eer tutar. Ug filmde de tekinsizlik
duygusu hem mekanlardan hem de komsulardan kaynakli olarak hissedilir. Karakterlerin
baskalasim gecirerek akli dengesini kaybettigi evler, her firsatta merakli komsular tarafindan
gézetlenmel%tedir. Komsular evin icine girer ¢ikar, evde yasayanlarla muhabbet eder ama
ayni zamanda stiphe uyandirirlar. Komsulardan stiphelenilir ama biling diizeyinde nedeni
kavranamaz. Evdekilerin komsular tarafindan gozetleniyor ve dinleniyor olmasi, gozetleme
ve denetleme mekanizmalari ile uzun yillar Polonya’y1 etkisi altinda tutumus Sovyet uydu
rejiminin gozetleme ve denetleme mekanizmalariyla iliskilendirilebilir.

Tiksinti’de bilinen, gtivenilir bir yuva olan “ev” kendisinin tersine doéntstir ve Carol
icin tehlikeli ve ele gecirici bir hal alir. Kendisini disaridan izole etmek igin eve kapatir. Fakat
her ne kadar izole etse de disarmnin ihlalciliginden kagamaz ve i¢ endiseleri dairenin kendisine
yansir.

Tiksinti’de klostrofobik ve karanlik mekan kullanimina bagh olarak fantazmatik

gergek ile gercek disi, kabuslar ve haltisinasyonlar i¢ ice gecer. Once evin duvarlari ¢catlamaya

aslar, sonra catlayan duvarlardan ¢ikan erkek elleri kadinin bedenini ele gegirmeye caligir.

Carol icin evin tiim duvarlar1 dis diinyaya kars: bir barikattir. Ancak “dis diinya” disarida
kalmay1 reddeder ve erkek elleri sanrilar1 olarak evin igine niifuz eder.

Erkek elleri saldirgan, yikici, tehlikeli olarak evi istila eder. Erkek bedenleri, evin
mitos evrenine zorla dahil oldugunda, saldirganlik da iceri alinmis olur. Cocukluk travmalari,
sokakta atilan laflar, sokaktaki delici, tacizci bakislar, kiz kardesiyle sevisme seslerini duydugu
adam, pesine takilan adam, kendisine tecaviiz etmeye ¢alisan ev sahibi gibi durumlar biﬂyeg,ince
Carol, erkeklere karsi diz?nlenemez bir tiksinti duygusu gelistirir. Bu duyguyu onlar1 yok
ederek bertaraf etmeye calisir.

Ev yasayan bir beden haline gelir. Mimari bir yapi, zihinsel (bilingli) bir yapiya
dontstir. Ev git gide Carol’in deliligine iceriden davet eden bir mekana, Carol'in deliligini
amagclayarak bilingli bir kasitla hareket eden yapiya dontuistir (Laine, 2011: 41). Dar ve karanlik
koridordaki duvarlar catlar, duvarlarin formu degisir. Duvarlar, zar veya deri gibi esnek bir
yapiya birtiniir. Evin kendisi abject bir govdeye, duvarlar nefes alip veren, canli bir yapiya
dontstir. Duvarlar, kanamaya ve terlemeye baslar. Carol’'in deltizyonlarinin siddeti, duvarlarin
bir deri %ibi yarilan ve kanayan bir yapiya buirtinmesi, duvarlarda olusan biiyiik yariklar ve
bu yariklardan ¢ikan erkek elleri ve ayn1 zamanda dairenin cesitli odalarinda meydana gelen
algisal carpitmalarla anlasilir. Deliizyon nedeniyle algisal olarak dairenin koridoru banyoya
kadar uzar. Banyoya girdiginde Carol, kendi viicudunu orantisiz sekilde, garipﬂ( ve biytik
olarak algilar. Kiivet de oldugundan cok daha biiytik goriiniir. Banyo duvarlar1 da carpik
olarak gortniir.
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Carol, hezeyan icindeyken destek arayisi igerisinde bir duvara yaslanir. Yaslandig:
anda duvar bir deriye dontistir. Daha sonraki bir sahnede karanlik ve dar koridor boyunca
duvarlardan eller firlar. Kadinin tiim bedenini ele gecirmeye calisir.

Ev Carol'in zagadlgl deneyimin bir parcasini tasir. Ev filmin basinda aydinlik ve
diizenliyken, Carol aklimnu yitirdikge karanliklasir ve tekinsizlesir. Yalnizca dairenin icindeki
yiyecekfler degil dairenin kendisi de ¢iirtimeye baslar. Catlaklar, flanklar, kirisikliklar, cizgiler,
yiyeceklerin dokular, yiiz derileri, sakallarin kestigi ustura, killar, saclar, yara izleri, deriden
tiskiran kan, piirtizli insan derilerine yapilan yakin ¢ekimler dikkat ¢eker. Filmde dar alanda
genis acili lens kullanimi gibi deneyselyteiniklerle izleyicinin evi, haliisinasyon goren Carol’in
goziinden algilayabilmesi saglanmistir. Kadinin gerginligi arttik¢a aydinlatmanin sertligi de
artar. Sabit kameranin kullanildig1 sahnelerde, kamera algak bir seviyeye konumlandirilmis
ve boylece klostrofobik his arttirilmigtir.

Filmde yakin plan c¢ekimler sik sik kullanilmistir. Nesnelere ve karakterin ytiziine
siklikla ffakm lan ¢cekimle bakilmustir. Dis mekan sahnelerinde de protagonistin ytiiz ifadeleri
yakin plan ¢ekimlerle vurgulanmistir. Yakin plan ¢ekimler ile kamera kadinin ruh halleriyle
rahatsiz edici bir yakinlik kurmustur. Carol'un zihinsel ¢okiistinti hissettirmek igin kamera
karaktere daha ¢ok yakinlasir. Bu sayede kadmin i¢ diinyasindaki gerginlik, yakin plandaki
yliz hareketlerinden anlasilabilir. Carol'm dudagin 1sirmasi, sik sik %urnunu kasimas1 ne
yapacagini bilmemenin yarattig tedirginligin disavurumlari olarak yorumlanabilir.

Oral, tiretral ve anal sadizm donemlerindeki yeme, parcalanma, yakma, yikma
diislemleri, tahrip edilmis ve intikam pesinde olan korkutucu nesnelere dontistir (Baser,
2010: 25). Carol'in evinde de benzer §ekifde, kadmin stirekli kendi yansimasini ﬁérdﬁgﬁ igsel
sadistik, tekinsiz nesneler kaygisin1 daha fazla arttirir. Filmde bireyin ruhsallig1 acisindan
fobik nesne olarak tanimlanacak tekinsiz nesnelerin mevcudiyeti, tekrar tekrar ayni nesneler
kadraja alinarak hatirlatilir.

Az pismis ve kaldikga ctirtiyen 6lu tavsan ve filizlenen patatesler, Carol'in kademeli
olarak aklini yitirisine eslik eder. Carol yemek yemez, yikanmaz, evi temizlemez ve evin
icerisinde hiilyali dolasmanin disinda pek bir sey yapmaz. Carol'm durumu kotiilestikce
evdeki yiyecekler kokusur ve igreng bir hal alir. Kadin, evde vakit gecirdikce ev, bir yuvadan
ziyade ﬁaranhk bir magaraya dontistir.

Filmdeki igrenme hissi erkekligi cagristiran nesnelerle ilgili oldugu kadar yiyeceklerle
de iligkilidir. Yiyeceklerin basinda yemek icin pisirilen daha sonra yemekten vazgecilerek
clirimeye birakilan tavsan gelir. Izleyicide igrenmeye sebep olan ¢lirtimiis tavsan eti, film
boyunca belirli araliklarla gosterilir. Polanski'nin ailesinin Yahudi oldugu diistintildtiigtinde,
Yahudi inancina gore tavsanin murdarlik sembolii olmasi da énemli bir ayrintidir. Yahudi
inancina gore tavsan eti koser degil, haramdir.

Filmde kendini stirekli olarak tekrar eden imgeler arasinda ¢ilirtimiis tavsan eti,
filizlenen patatesler, sokak calgicilar1 ve gatlayan duvarlar bulunur. Yarisi karanlikta birakilan
aile fotografi ile birlikte bu nesneler Carol'in parcalanmishiginin habercisidirler. Filmde
nesnelere yakin plan cekimlerden bakilir. Yiyeceklerin ¢iirtimekte olan ytizeyleri, tipki Carol’in
calistigr giizellik merkezine gelen yasl kadinlarin yiiz derileri ve el derileri gibi yakin planlar
ile gosterilir. Tiksinti boylece nesnelere ve insan bedenine yakindan bakmanin igrendirici bir
deneyim oldugunu bize hatirlatir.

Filmde somut nesne ile simge, somut nesneler ile soyutlamalar, dissal olanla i¢sel
olan gecisgendir. Eve yapilan her ihlal, 6liimle sonuglanir. Carol'in egosunun bir uzantisi olan
evin disarisindan igeriye dogru gerceklesen ihlaller ile kadinin benligi de yarilir.

Sesin Kullanimai ve Sessizlik Uzerine

Tiksinti’de ¢ok az diyalog vardir. Carol az konusur, mekanik hareketlere, ifadelere
sahiptir. Sessizlik tetikleyicidir ve ¢ok anlamlidir. Evdeki sessizlik, igrenme ve delilik etkisini
izleyiciye geciren bir aractir. Sessizlik, isitsel tetikleyiciler olarak “disarisinin” “igeriye”
acildig1 telefon sesi, kapa zili sesi, su damlasi sesi, kilise ¢ani sesi, kilisenin bahgesinde giiltisen

rahibelerin sesi ve saat sesi ile bozulur.

Dis diinyanin tacizkar 6gelerini iceriye tasiyan bu sesler, uyarici seslerdir. I¢ diinyada
olusan ruhsal hareketler de sessel imgelerle temsil edilir. Disarisinin delici ses evreni, Carol’in
hezeyanlarin yogunlastigi sahnelerde yerini sessizlige birakir. Evin icerisine giren sesler, evin
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boyut degistiren dengesiz yapisindaki tekinsizligi arttirir. Bu sesler Carol’'in sessiz diinyasin
aniden boler.

Carol'in odasinin penceresi kilisenin bahcesine bakar. Uzerinde beyaz kiyafetler
olan rahibeler top oynar ve giiliistirler. Kilisenin disarisinin evin igerisinden daha “canli”
ve “yasanabilir” sekilde gosterilmis olmasi, Avrupa’nin en dindar toplumu olarak bilinen
Polonya toplumuna yakindan bakmak adina dikkat cekici bir ayrintidir. Ses ile ﬂ%ﬂi dikkat
cekici bir nokta da sokak calgicilaridir. Sokak calgicilar: filmde tekrar eden ¢gelerden bir
digeridir. Iclerinden birinin stirekli ters ytirtidugi, tic yoksul sokak galgicisinin caldigr neseli
miizik, “iceride” yasanamayan hayatin “disarida” oldugunu bize bir kez daha hatirlatir.

Sessizlik bir tetikleyici olabilir. Insanin bilingdis: sessizlikle konusabilir (Baser, 2010:
128). Sessizlik, ben’likte bircok seyi tetikleyen anlamini tasir. Sadece susmak degil, fanteziler
gelistirmek, hayallere kapilmak da insani tetikler. Sessizlikle bile karsilassa yaniti olmayan s6z
yoktur. Psikanalizin islevselliginin temel kaynag1 budur (Baser, 2010: 142- 143).

Kameranin bize goriintiisel olarak gosteremedigi diinya, insanin i¢ diinyasidir. Ig
diinya bir dereceye kadar bilin¢gdisinin derinliklerini igerir. Ancak ses ve bakis arasindaki
iliski sayesinde karakterin i¢ deneyimi, izleyici tarafindan deneyimlenebilir hale gelir. Tiksinti,
sanki bize i¢ gozlemlerimizle gorme imkani veren bir deneyim alani sunar. Psikanalitik bakis
agisiyla ses, Carol'mn igsel deneyimlerini giiclii sekilde seyirciye aktarir. Ses, kadinin i¢ yasantisi
hakkinda bize bilgi verir.

Filmin basmnda dairenin aydinlik oldugu zamanlarda caz miizik kullanilirken,
kadinin hezeyarn arttikca kakafonik davul sesine gecis yapilir. Carol'in deltizyon igerisinde
oldugu sahnelerde, tiim olan bitene davul sesi eslik eder.

Kisinin ailesiyle ilgi, alaka ve iliski diizleminde yasadig1 yoksunluk ne kadar yogun
ve uzun streli olursa sevgisizlik, kendi basina travmatik bir nitelige biirtinebilir (Erdem,
2012b: 90). Filmin sonundaki aile fotografi, simgelestirme stireclerinin Carol daha kiigtikken
tahrip edildigine dair ipucu verir. Carol’in cocuklugunda yasanan ve “dile getirilemeyen” ac1
verici deneyimini yorumlama isi seyirciye birakilir.

Film Carol’in gozlerinin yakin plan ¢ekimiyle acilir. Benzer sekilde Carol'in ¢ocukluk
fotografindaki donuk ytiiz ifadesine ve gozlerine yapilan zoom ile de sonlanir. Bu iki ¢ekim
arasindaki operasyonel ve optik benzerlik Carol'in ¢ocuklugundan beri ciddi ¢oktinttler
icerisinde olduguna isaret eder. Ancak film agikca cocuklukta yasanan bir cinsel istismar
konusunu ele almaz (Laine, 2011: 39). Aile fotografinda ilk dikkat ¢eken Carol'in gozleridir.
Kiz cocugu objektife bakmaz, belli bir noktaya kilitlenmistir.

Gozlerin ruhun penceresi oldugunu soyleriz. Gozin ardinda bir ruh yoksa, goziin
ardindaki, yalnizca 6liiler diinyasina ait bir ugurumdur (Zizek, 2019: 120). I¢ diinyas1 cocukluk
travmalariyla yikilmis Carol’in ruhunun aynasi gozleridir. Carol’in diinyay1 kendi kurgusuna
%bre yeniden yaratma, parcalar1 birlestirmeye, yasami 6limiin igine yeniden sokma ¢abasi

asarisizlikla sonuclanir.

Sonug

Disarisi tarafindan ele gegirilme korkusu ile baskalasim geciren bir kadinin hikayesini
anlatan Tiksinti filmi, Polanski'nin Ikinci Diinya Savast donemine denk gelen ¢ocuklugunun,
Polonyal1 bir Yahudi olarak stirekli tecrit halinde gecirmesinin ve Polonya’daki Sovyet totaliter
rejiminin gozetleme ve denetleme mekanizmalarinin etkisi goz ontine alinarak incelenmeye
calisilmustir. Zira Roman Polanski:Wanted and Desired (2008) belgeseli icin Polanski ile yapilan
roportajda Ikinci Diinya Savasi siiresince ve sonrasindaki Sovyet totaliter rejiminin ilk filmleri
tizerindeki etkisini dile getirmistir.

Tiksinti’de Carol’in iginde bagkalasim gecirdigi karanlik ve tekinsiz ev, filmin baslica
mekani olarak kullanilmistir. Carol bu mekana girdiginde baskalasim gecirmis, tehlikeli
hale gelmistir. Disar1y1 iceriden ayiran evin duvarlari, disariy1 igeriye sizdiran bir deriye
dontismiistiir. Evin mimari yapisi ve evin igerisini stirekli gozetleyen komsular birer “tekinsiz”
olarak ele alinmustir.

Tiksinti, abject ve deri-ben temsilleri ile bedeninin simirlarmmn kirilganligini ve
keyfiligini hatirlatan bir filmdir. Filmdeki tekinsizlik hissi ve disarinin (erkeklerin) komplolar1
gibi dustinceler karakterde psikotik bozukluklara yol agmuistir.
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Sonug olarak yapilan calismayla filmin bas karakteri ve mekani merkeze alinmus,
“abject”, “deri-ben” ve “tekinsiz” kavramlari ile 6znelesme siirecleri arasindaki iliski ortaya
konmustur. “Disarisinin” karakter tizerindeki etkisi irdelenmistir. Tiksinti, 6zne-ben’lik
¢emberinin ¢cocukluk hatiralarinda kirildigy, i¢sel parcalanma hikayelerinden biridir. Carol'in
gozlerinin yakin plan ¢ekimiyle agilan film, Carol'in ¢ocukluk fotografi tizerinden gozlerine
yapilan vurgu ile sonlanir. Carol’in ¢ocuklugunda umutsuzluga agilmis olan ¢ember tekrar
umutsuzluga kapanir.
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- Makaleler -

Sinemada Felsefeden “Yararlanma” Yollar1 Uzerine

(Cagdas Emrah Cagliyan*

Ozet

Sinema ¢alismalarinda inceledigimiz filmleri birtakim felsefi metinlerle iliskiye sokarken biiyiik
bir O0zen ve dzveriyle hareket etmemiz gerekir. Ciinkii bazi durumlarda goriilebilmektedir ki, bu felsefi
metinlerde ortaya konulmus olan diistinceler, elimizdeki gorsel malzemenin yaratilma siirecinde dikkate
alinmg olsa da, asli iceriginden uzaklagtirilmistir. Ustelik daha da sakincali olami, kimi filmlerde bu
metinlerle iliskilendirilebilecek bir imgeler yigimini kullanmanin amaci olguda apacik goriinen gercekleri
goriinmez kilmak olabilir. Soz konusu filmler tizerine yapilan pek ¢ok ¢alismada ise, filmde felsefi bir
diisiincenin ¢arpitilma ve bozulmasina sessiz kalindigina tanik olmusuzdur. Burada ise, yalnizca
yonetmenin ¢ikar kollanmaz; yonetmenin kendince gosterdigi ipuglarindan yola ¢ikip kendisine isaret
edilmis olan metinlerle iligkiye sokan elestirmen de kendi ¢ikarini diisiinerek hareket eder. Her iki taraf
da -6rtiik bicimde de olsa- derin bir diisiince dile getirdikleri iddiasindadir ama bu diistincelerin olgunun
gercekligiyle, yasamin kendisiyle bagi kopmustur.

Bu baglamda, ¢calismamizda, birtakim felsefimetinlerin yalnizca tek bir boyutuyla ele alindigini ve boylece
egilip biikiildiigiinii gozlemleyebilece§imiz bazi film Grneklerini inceleyecegiz. Inceleyecegimiz drnekler,
filmlerinin ardinda hep derin bir anlamin aranmasinin artik bir aliskanliga doniistiigii Zeki Demirkubuz
ve Reha Erdem’e ait olacaktir. Onlarin filmlerinde gozlemleyebilecegimiz, insanin kétiiciilliigiine, usdis
ve i¢giidiisel bir varlik olusuna iliskin vurguya, soz konusu filmlerin iliskilendirildigi metinlerde ne
sekilde yer verildigini g0z dntinde bulundurmamiz énemlidir. Ciinkii insani salt asagilik yonleriyle ele
almak ve bunda bir derinlik bulmak, sonunda insanin ugradigr haksizligin mesrulastirilmasina zemin
hazirlar. Kendimizde derinlik gordiigiimiiz boyle bir an, egemenlerin ¢ikarlariyla da értiistiigrimiiz
andir.

Bir diistincenin yalnizca tek bir yanini vurqulamak, bu diistincenin dzsel yamndan ziyade yalnizca
isimize gelen yanmini dikkate aldigimiza iliskin bir kusku doguracaktir. Bu kuskuyu savusturacak olan
ise, gerek gorsel malzemenin olusturulmasinda gerekse bu malzemenin yorumlanmasinda tiimiiyle
diiriist bir dogrultuda hareket etmek olacaktir. Bu diiriistliik, bizim ¢ikartmiza aykirt olabilir ama
gecerliligi daha kesindir.

Anahtar Sozciikler: Tiirk Sinemasi, kotiictilliik, usdisilik, carpitma, sinemada felsefe.
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A Discussion About The Ways Of “Utilization” From Philosophy In Cinema

Cagdas Emrah Cagliyan*

Abstract

We must behave with much attention and devotion while correlating the films we analyze with several
philosophical thoughts. Because in some cases, we can see that, these philosophical thoughts are suspended
from their essential content even they are considered within the process of creation of the visual content
we work on. Also, it’s more objectionable that, the aim behind using a pile of images those can be related
to some philosophical texts, can be hiding factual matters obviously can be seen. We can witness that
plenty of works being silent to the distorting and spoiling a philosophical notion in some films. In this
case, it's not only the director’s benefit protected, the critic also looks after its own self while correlating
the referred texts with the film by following the clues the director showed. The both sides pretend to
mention deep ideas, but the link between these ideas and obvious facts is broken.

In this context, we research some film samples which seem to be included several philosophical ideas
superficially and deformative. The samples in our resarch will be belong to Zeki Demirkubuz and Reha
Erdem, cause there is an addiction to search deep meanings in their films. It's important to consider that,
the emphasis regard to evilness, irrationality and animality of human in some philosophical texts which
are generally seen in relation with aforasaid films. Because approaching humans just in respect to their
inferiority and finding deepness in that approach (thought), leads up to the legitimation of the injustice
people meet with. Such a moment we find deepness in ourselves is the moment we coincide withe the
benefits of the sovereigns.

Emphasizing an idea’s only one aspect, makes us doubtful about considering that idea in a self-seeking
way. We can parry that doubt by behaving totally honest while both creating a visual material or
interpreting it. This honesty can be against to our profit, but its validness is more certain.

Key words: Turkish Cinema, evilness, irrationality, distortion, philosophy in cinema.
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Giris

Bir konuya iliskin yorum ya da yargilarimiz, hangi yontiyle derin distince trtinii
sayilabilir; onlarin bir deger tasidigini iddia etmemiz ne sekilde olanakli olabilir? Bu konuda
onceligi, yorumumuzu yonlendiren egilimin tasidig1 diiriistlige verebiliriz. Bu diirtistliik ne
denli yogunsa, diistincemiz de o denli derinlesir. Egilimimizin diirtistltigii, bizi okudugumuz
metnin anlamini agiga kavusturma yoniinde guidiiler'. Metin bizim i¢in agik hale geldiginde,
o metnin olusturulmasia neden olan derdi kavrariz. Bu dert, yazarin anlatimimda somutlassa
da, icinde ¢iktig1 cagin igerdigi bir problemi ortaya koyma, buna bir ¢6ziim arama ¢abasini
disavurur. Okuma eylemimizdeki diirtist tutumumuz sayesinde boyle bir derdin ayirdina
varinca, kendimizi bu derdi gerek icinde bulundugumuz cag ile, gerekse bireysel yasam
deneyimimiz ile iliskilendirmekten alikoyamayiz. Eskinin tisttinden ¢ok zaman gegmistir,
ama benzer sorunlar sekil degistirerek stirmektedir. Ustelik, okumanin ardindan yapacagimiz
bir icgozlem ile, genele yayilmis olan sorunun 6znel alandaki karsiigini da aciga ¢ikarmaya
calisir, boylece 6zel ve genel, tikel ve tiimel arasinda bir kosutluk kurariz. Boyle bir kosutlugu
temellendirebildigimizde, okudugumuz metnin her caga direnen kalicihgmi goriir, kendi
okuma deneyimimizdeki edimselligi de saglamis oluruz.

Peki, okudugumuz bir metin bizim icin ne zaman tam anlamiyla anlasilmaz olur? Bazi
durumlarda, inceledigimiz metni kendi isimize yarayacak sekilde okumaya yoneliriz. Eger
bize alint1 yapma sans1 veriyorsa, calistigimiz baska bir konu icin ek bir kaynak olusturuyorsa
ya da en azindan kendisinden haberdar olmamiz bir isimize yarayacaksa, o metin bize yarar
saglayacak gibi goriintir. Isimize geldigi sekilde bu metni ameliyata alir, uzuvlarini kesip
kullanir; sonunda yeniden isimize yarayacagi bir dahaki sefere kadar morga kaldiririz.
Cikarmmiza hizmet ettirdigimiz bu metinle ¢ok yakin iliski kurmus goriintirtiz; ama aslinda
onu biittinciilliigiiyle kavrama yetisinden yoksunuzdur. Ne okudugumuz metnin asil derdini
merak ederiz, ne de onu kendi yasamimizla, ya da daha yerinde bir ifadeyle, yasamimiza
yonelik kavrayisimizla bir bag kurarak degerlendiririz. Ise yarar bir parca aramaya
koyuldugumuz metnin 6zt bize gortinmez, dolayisiyla 6lidiir ve kullanildiktan sonra bizim
icin miadin1 doldurur. Dolayisiyla, yalnizca tikel cikar icin kullanilmasi nedeniyle, ancak
tikeli asamayacak eserlere kaynak olustururlar. Bir bakima, isimize yarasin diye katlettigimiz
metnin artik 6lti durumdaki uzuvlarmi alir ve gelisigiizel birlestirerek yeni bir 6l yaratiriz.
Aslinda ortaya ¢ikan ucubenin 6lii oldugunun farkindayizdir, ama onun yastyor olduguna
inanacak tiirdeslerimiz oldugunu biliriz; ne de olsa ortalikta 6ltiden bol bir sey yoktur ve bu
bolluk da bizim ¢ikarimizi gtivenceye alir.

Yukaridaki agiklamalarimizdan hareketle, bu calismada, okudugumuz metni
carpitma egilimimiz ve bu egilimimizin bazi “yazarlar” (auteurler de diyebiliriz) tarafindan
yonlendirilmesi {izerinde durulacaktir. Sinema yapitlarim1 dogrudan bir metin olarak
degerlendirmesek de, sinema sanatinda asil yaraticilik payesini verme aliskanliginda
oldugumuz yonetmenleri auteur (yazar) olarak tamimlama egilimindeyizdir. Bu yazarlardir ki,
filmlerine “felsefi bir derinlik” katkisinda bulunmasi i¢in yararlandiklari metinleri yorumlama
ozgurlugiini u¢ noktaya tasir ve bu metinleri baglamindan ttimiiyle uzaklastirirlar. Bu
baglamda, inceleyecegimiz ornekler ise, filmleri {izerine felsefi ¢ikarimlar yapmanin artik
neredeyse bir gelenege dontistiigii yazar-yonetmenlerimizden iki tanesine, Zeki Demirkubuz
ve Reha Erdem’e ait olacaktir’. Bu yonetmenlerin bazi filmlerinde rastladigimiz temalarin
iliskilendirilme egiliminde olundugu felsefi konularla bagmi tartisacak, kurulan bagin
YOkudugumuz metin” derken kastedilen, yazili metinlerdir. Filmlerindeki yaratici roliine vurgu yapilan
yonetmenlerden yazar (auteur) olarak bahsetme aliskanlig1 olsa da, bir filmin kendisinden bir metin olarak
bahsetmek ¢ok tartismal1 bir konudur. Calismamizda, yonetmenlerin filmlerinde birtakim metinlere kattiklar
yorumun tartismali yanlarma dikkat ¢ekecek olsak da, filmleri birer metin olarak degerlendirmemekteyiz.

2 Konumuza iligkin tilkemiz yonetmenlerinden 6rnekleri, kuskusuz ki, arttirabiliriz; ancak bunun igin bir
makalenin algakgontillii sinirlart yetmeyecektir. Bu yonetmenlerin 6zellikle se¢ilmesinde, birinin tiimiiyle yalin

ve dogal, digerininse abartili ve tiyatral uclarda yer alan bir bicem benimsemis olmalari etkili olmustur. Arada
kalan bolge, ileride daha kapsamli ¢alismalarca doldurulmay1 beklemektedir.
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ardindaki temelsizligi aciga ¢ikarmaya galisacagiz. Ancak amacimizin yalnizca bu temelsizligi
gostermek olmadigini belirtmeliyiz. Ctinkii temelsizligin ortaya konulmasi, ancak bizi okuyup
izlediklerimizle ilgili ayag1 yere basmayan ¢ikarimlarda bulunmaktan alikoymaya hizmet
ederse islevsel olabilmis demektir.

Felsefi Diisiincelerin “Kullanimi1”na iliskin Sinemamizdan Ornekler

Bir metni okurken takindigimiz ¢ikarci tavir, tahmin edebilecegimiz tizere, cagimizdaki
her tiirden yazar tarafindan da az ¢ok bilinmekte ve paylasilmaktadir. Bu konuda onceligi
kendi filmlerinin yazarligini da tistlenen birtakim yonetmenlere vermek yersiz olmayacaktir.
Ne de olsa sinema, bir imgeler bollugunu dogrudan karsimiza getirmek ve daha kisa stirede
ulagilip tiiketilmek konusunda dogrudan iistiinliige sahiptir. Ustelik, izledigimiz film, sayg1
duyulan bir yonetmene aitse perdede gordiiklerimizden bir anlam ¢ikarma yoniinde daha
kararli bir tutuma sahip oluruz. Iste bu durum bizi daha kolay yonlendirilmeye acik kilar, hem
de kendimizi bu konuda tam bir uzman gibi gérmeye baslamisken. Yonetmenlerin bir kismi1
da, bir ihtimal, anlam biittinltigtinti g6z 6ntinde bulundurmadan okuduklar: metinlerden kimi
parcalari islerine geldigi gibi kullanir, kimi imgeler araciligiyla bu metinlere géndermelerini
yapar ve bize de bu imgeleri, gonderimde bulunduklar1 kaynakla baglantilandirmak diiser.
Sonrasinda buisin tistesinden gelebildigimizde ise, buna bir yticelik atfetmekten geri durmayiz.
Peki, bu imgeler ve atifta bulunduklar1 diistinceler, filmin ortaya konuldugu baglami gézden
kacirmak ve bizi oyalamak igin islenmis olamaz m1? Ek olarak, bu filmlerde, insana ait bir
gerceklik mi aciga vurulur, yoksa donemin kosullarii gézetme cabasi geregince, insana ait
gercekligi carpitma isine mi soyunulur? Genellikle yazar-yonetmenlerimize toz kondurmak
ve onlar tizerine yazdiklarimizi higlestirmek istemedigimiz i¢in bu konudaki kuskularimizi
rafa kaldirmay1 yegleriz.

Simdi bu konuyu daha agik kilmak admna somut orneklere basvurmamiz yerinde
olacaktir. Bu amagla, sinemamizin son yirmi yilinda yazar-yonetmen olarak hitap ettikleri
kitlece saygi duyulan Zeki Demirkubuz ve Reha Erdem’in filmlerinden yararlanacagiz.
Oncelikle, insana iliskin gercekligi betimleme konusunda, her iki yénetmenin ortaklagtig1 bazi
noktalarin oldugunu soyleyebiliriz: Insandaki usdisilik, kétiiciilliik, acizligin vurgulandig
“derin bir kavrayisin yansitilmasi”. Oyle ki, genellikle olay 6rgiilerinde de her ne kadar kendi
glicstizliigiinii, icgtidiisel itkilerini yadsimaya kalkissa da, insanin sonunda ¢niine konulan
secenege boyun egmekten kurtulamadigini gortirtiz. Bu dykiileme bicimi dyle bir yolda yapilir
ki, ornekleyecek olursak, umutsuzlugu Varolusculuk ile, acizce boyun egmeyi de yazgi sevgisi
ile iliskilendirmeye yonlendiriliriz. Ki sinemayla ilgili calismalarda genellikle dikkate alindig1
yonleriyle Varolusculuk, pek ¢ok yonetmene de oldukga islevsel bir cerceve sunar.

Bu baglamda dikkate alman kisim, Sartre ve Camus gibi yazarlarin romanlarindaki
kahramanlarin kayitsizhiginda viicut bulur ki, bu kayitsizligin yorumlanma bicimi de
¢ogunlukla bosvermislikten ibarettir. Konuya iliskin aklimiza gelebilecek orneklerden ilki,
annesinin 6liminin hemen ardindan bir yandan gtinltik yasamini ayni kayitsizlikta stirdiiren,
ote yandan sevgilisi ve arkadasiyla sahile giden Mersault olacaktir (Camus, 2013). Yine 6nemli
bir etki kaynagi olarak, elinde yalnizca “simdi ve burada olmaklik” tan baska bir sey olmadigini
“apagik” bir sekilde kavrayan, ancak bu kavrayisin verdigi “bulant1” hissi nedeniyle gittikce
edilginlesen Roquentin’i anabiliriz (Sartre, 2010). Roquentin, her tiirlii eylemin “gereksiz bir
olayin ortaya ¢ikmasina neden olacagi”n1 diistinmeye vardig1 icin eylemden geri durur; hatta
onun i¢in yasam Oyle bir bosluktan ibarettir ki kendi canina kiymak bile gereksiz olacaktir
(Sartre, 2010: 168, 175). Benzer sekilde, birlikte oldugu kadin hamile kaldiktan sonra, onunla
evlenme konusunda isteksiz davranan, hatta sevgilisinin kiirtaj masrafim1 karsilamak igin
hirsizlik yapmaya yeltenen Mathieu’yti de aklimiza getirebiliriz (Sartre, 2011). Mathieu,
kendi denetimi altinda olan seylere yalnizca “elini uzatir”; ama her sey olup bitene kadar
“o seyleri almak igin yerinden kipirdamaz” (Sartre, 2011: 115). Bir yandan istedigi yere
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gidebilme, her tiirli belirlenimden bagisik kalabilme olanagina sahiptir, 6te yandan sahip
oldugu bu ozgiirliigli “demir parmakliklar: olmayan bir kafes” gibi hisseder (Sartre, 2011:
164). Yani ozgirlik tzerine diistintip akil yiriitiirken, ttimiiyle eylemsizlige gomiiliir;
sorumluluktan kacamayacagini kabul etmesi ise artik sorumlulugu tistlenmekten kurtulana
kadar stirecektir. Bu eylem bicimine yol aganin ise, evrende varolan her seyin ardindaki
rastlantisallik ve nedensizligin kavranisi oldugunu gortiriiz. Her seyin “temelsiz ve nedensiz”
oldugunu idrak etmek insanin yiiregini bulandirir ve insan sunu diistinmekten kurtulamaz:
“Var olan her sey, nedensiz ortaya cikar, zavallilif1 ytiztinden varolusunu stirdiiriir ve rasgele
oliir” (Sartre, 2010: 179 - 182). Oyleyse bu kahramanlar1 -daha dogrusu bu kahramanlar
araciligiyla Varolusquluk'u- yalnizca bu haliyle ele almanin bizi nereye vardiracag: da aciklik
kazanacaktir: Insan “temelsizlik”te temellenen boyle bir noktadan yiizeysel bir sekilde yola
ciktiginda, kendisi dahil herkesteki boslugu apacik bicimde kavrar, bu kavrayisin, kendisini
baskalar1 nezdinde tisttin kilacagini diistintir; bu 6yle bir tisttinltiktiir ki, “yogun tefekkiir”den
kaynaklaniyor gortinen her tiirlii eylemsizlige de bir soyluluk gortintimii kazandirir.

Ancak gerek bu yazarlarin gerekse ve daha 6nemli olarak onlarin oncellerinin temel
yapitlarinda Varolusculuk ile iliskilendirilebilecek 6zsel yan gozden kagirilir: Sonlu-6ltimlii bir
varlik olmaktan dehset duymak, bu dehseti dindirebilmek icin eyleme ge¢cmek ve kendini kalic
kilacak bicimde ortaya koymaya cabalamak. Bu yanin1 dikkate aldigimizda, insan1 dogrudan
ortaya koydugu seyden, yani eyleminden yola ¢ikarak tanimlamak ve onun eyleminin
ardindaki 6zgtirltigiin zorunlu hattin1 sorusturmak yasamsal olacaktir. Varolusgu diistincenin
bu izlegini dikkate aldigimizda, aklimiza ilkin Sartre’in Varlik ve Hiclik'te yazdiklar: gelecektir:
“Insanin ozgurlug insanin dztinden once gelir ve onu mumkiin kilar, insan varliginin 6z,
onun ozgiirliigii iginde askidadir (...)” (2009: 75). Bu baglamda, insan varoldugu andan itibaren
ozgurdir; “(...) 6zglr olmaya mahktim oldugundan diinyanin tim agirligini omuzlarinda
tasir; insan diinyadan ve varolma tarzi olarak kendi kendisinden sorumludur” (Sartre, 2009:
687). Dolayistyla, yukarida andigimiz roman karakterlerinden yola ¢ikarak vardigimiz -ya da
varmay1 tercih ettigimiz- yerden farkli bir yere gelmisizdir. Icinde bulundugumuz diinyanin
ve olaylar zincirinin temelsizligi, bize kacis sans1 birakmaz, edilginligimizi hakli ¢ikarmaz;
tersine bu hiclik evreninde kendimizi eylemli bicimde ortaya koyma sorumluluguyla kars:
karsiya birakir; artik elimizde kendimizi aklamaya yarayan hicbir “mazeret” kalmamustir.
Sartre’dan alintilarsak: “Basima gelen her sey benim araciligimla gelir ve ben ne bunlara
tiztilebilirim, ne isyan edebilirim, ne de bunlar1 sineye ¢ekebilirim. Zaten, basima gelen her
sey benimkidir; bundan anlamamiz gereken, en basta, insan olarak benim her zaman basima
gelen her seyin tistesinden gelebilecek olmamdir” (2009: 688).

Sorusturmamizi derinlestirmek adina, burada aktardigimiz haliyle Varoluscu diistinceyi,
sonlu bir varlik olarak insanin dzgtirltigtintin zorunlu sekilde varliga gelmesine dikkat cekme
ve insani1 karsilastig1, kendisini icinde buldugu zorunlulukla uzlastirma egilimiyle 6nceleyen
baz1 6nemli filozoflar1 anmamiz yararli olacaktir. Cok geriye gitmeden, calismamizda Schelling
ve Hegel'in bu baglamdaki, genellikle gozden kacirilan, diistincelerinden kisaca bahsedebiliriz.

Oncelikle Schelling’in diistincesine baktigimizda, onun dizgesinde tanrisal giiciin
erisemedigi karanlik bir “zemin”in varligina dikkat ¢ekildigini goriirtiz. Zemin, bir bakima
her seyi onceleyen “kaos” gibi, baslangicta yer alir, ancak bu karanliktan usun isimaya
baslamasiyla birlikte daha yiiksek bir ilkeye, Tin’e ulasildigini goriirtiz ki; Tin'in eregi de
kendi bilincine ve dzgtirluge erismektir. Insan ozgurlugtiyle ilgili konusmaya kalktigimizda
da, bir yanda bu karanlik zemini, 6te yanda ise tanrisal ilkeyi hesaba katmamiz gerekir. Bu iki
karsit giiciin etkilesimi, insani iyi ya da kotti bir eylemde bulunma konusunda 6zgtir birakir:
“Insanda karanlik ilkenin tiim kudreti ve ayn1 zamanda 1s181n tiim giici mevcuttur. Onda en
derin ucurum ve en ytiiksek gokytizii ya da her iki merkez birden vardir” (Schelling, 2017: 58).

Peki zemindeki kétiiliige ya da tanrisal 1siktaki iyilige neden olan etken nedir? Insan,
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karanligin etkisine girdiginde goriisti kendi bireyselliginin 6tesine uzanmayacak, evreni
kavrayisinda kendini merkeze almasi onu kotiiciil eylemlere egilimli hale getirecektir.
Usun tanrisal 15181 ise, olaylar1 tiim genelligiyle kavramaya yonelir ve kisiyi bu genel olan
icindeki konumunu g6z ontinde bulundurarak davranmaya iter. Schelling’den aktaracak
olursak: “Tanr1’nin iradesi her seyi evrensellestirmek, her seyi ytikselterek 1sikla birlestirmek
ya da bu birlikte tutmaktir; diger yandan zeminin iradesi her seyi tikellestirmek, yaratilana
ozgi hale getirmek ister” (Schelling, 2017: 75). Dolayisiyla, zeminden kaynaklanan bir
eylemde bulunmak insan varligina 6zgii olmakla birlikte insanin kavrayisindaki eksiklikten
kaynaklanir. Gordiiklerini evrensel yaniyla kavrama yoluna girdiginde ise insan tanrisal
bir eylemi gerceklestirir, ki bu baglamda tanrisal olan insansal olandan ayirt edilemez
-hatta ancak bu haliyle insansal olanda viicuda gelir-. Dolayisiyla, insanda, zeminden gelen
karanligin bulunmasi, onu salt karanliga mahk@im olmaya -ya da mahkummus gibi gormeye-
itemez; o ayni sekilde 1s18a erisebilme yetisine sahip bir varliktir ve ona kaliciligini veren
de ancak bu tanrisal yamidir. Bu baglamda, dikkat etmemiz gerekir ki, Sartre, 6zgiirlugu
sorumluluk, baskalarma karsi sorumlulugumuz ile bagdastirirken, benzer sekilde, genel
olanin kavranmasini salik verir; onun tanritanimaz olmasi ya da genel olan1 tanrisal olanla bir
tutmamasi, bu genelligin mahiyetini degistirmeyecektir.

Schelling’de rastladigimiz, tanrisal ve insansal olanin, sonsuz ve sonlunun birligini
Hegel'in dizgesinde de gorebiliriz. Bu noktada aklimizdan ¢ikarmamamiz gerekir ki, burada
sonlu olan sonsuz olanin iginde erimez; aslolan sonlu olandir ve sonsuz da ancak sonlu
olanda gortiniir olur. Hegel'in diistincesinde, Tin'in yalnizca bir T6z degil ayn1 zamanda bir
Ozne de olduguna dikkat cekilir (Hegel, 2004); tinin 6zne olusu ise onun sonlu bir varlikta
cisimlesmesini gerektirir. Ctinkii sonlu bir varlik, bir sinirla ¢evrelenmistir ve ancak bu smir
araciligryla eyleme gegecektir; sinir kendi 6tesiniisaret ederken cisimlestigi varliga da eyleminin
yonuni ve eregini verir. Sonlu varliklarin asil hakikati, onlarin sonlu olusudur ve onlarin
“sonlu seyler olarak varolmasi”, ayn1 zamanda dltiimii, kendi yokedici ilkelerini en kati haliyle
kendi iclerinde tasimasini gerektirir; “onlarin dogum saati, 6liim saatidir” (Hegel, 1969: 129).
Sonlu olan, her zaman kendi sinirina dogru ilerlerken, sonsuz olan1 bulacagimiz yer neresidir?
Sonlu olanin disinda, tiimiiyle askin bir sonsuz varliktan s6z edilebilir mi? Hegel’in diistincesi
uyarinca, buna olumsuz yanit vermek gerekir; sonsuz, ancak sonlu olanin siirekli kendini
asma ediminde devam eder, sonlunun kendini agsmasi ise onun sonsuzluga ulasmasina degil,
kendi siniriin 6tesinde baska bir sonlu tarafindan eyleminin stirdiiriilmesine isaret eder: “(...)
sonluluk yalnizca kendini asmadir; boylece Sonsuzlugu, kendi baskasini igerir. Benzer sekilde,
sonsuzluk, yalnizca sonlunun bir asilmasi olarak vardir; boylece 6zsel olarak kendi 6tekisini
icerir ve dolayisiyla kendisinde kendi baskasidir” (Hegel, 1969: 145-146). Oyleyse, sonlu ve
belirli varligin (dasein) icerdigi sinirlama, onun eyleminin ilkesini de verir. Bu ilke gerceklige
kavustugunda sonlu varlik da islevini yerine getirerek sahneden cekilir ve yerini ardilina
birakir. Iste bu ilerleme igeren dongiisellikteki siireklilik?, bu “kendisini kapayan hareket”,
sonsuzu nerede bulacagimizi da gosterir. Bir bakima, bizim kendi eylemimiz aracilifiyla
kendi sinirimiza ulasmamiz, sonsuzlukla bagimizi kurar ve bizi tiim bu tiimellikte bir parca
kilar. Biz kendi sinirimiza ulasmaktan, bu smirla tanimlanmaktan geri duramayiz ve kendi
varligimizin daha genel bir gerceklikle bagini yadsiyamayiz.

Bu baglamda, aktardigimiz diistincelerin Varolusculuk ile nasil iliskilendirilebilecegi de
aciklik kazanacaktir. Yukarida anmis oldugumuz diistincelerden hareketle, bireysel varligin

3 Aslinda bu konuda Tarilhite Akil’da yer alan su sozler daha aciklayici olacaktir: “Bitki tohumla baslar; ama tohumu
aynt zamanda bitkinin tim yasaminin sonucudur: bitki tohumu meydana getirmek igin biiytir. Fakat tohumun
bireyin baslangici ve ayni zamanda sonu olmast, ¢ikis noktasi ve sonug olarak ayri, yine de ayni olmasi, bir bireyin
tirtintiniin bir baskasin1 meydana getirmesi yasamin giicsiizliigiinii gosterir” (Hegel, 2014: 65). Dolayistyla sonlu
olani bir bitkideki tohum gibi de diistinebiliriz; tohum bir yandan sona ererken 6te yandan ondaki yasam ardilinda
devam eder. Sonlu insan yasamina geldigimizde bu stirekliligin ussal ilerleme ile bir arada oldugunu goriiriiz.
Sonlu olanin devimindeki siireklilik sonsuz olana isaret ederken, bu siireklilikteki ilkenin kavranisi sonlu us
araciligryla olur ki, Tin'in kendisi de bu ustan ayr1 bir sey degildir.
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sonlulugunun kabul edildigini, bilincli insan varliginin -dizgede Tanr1 ya da Tin"e merkezi bir
konum verilmis gortindtigiinde dahi- evrenin kavranmasindaki ve deger yaratmadaki temel
glic haline geldigini gorebiliriz. Biling ve ozgiirliik ic ice gider ve 6zgiirliik salt amagsizca
savrulma ile bir tutulmaz. Ornegin, Schelling’in diistincelerini hatirladigimizda, onun
ozgurlugt “kendi 6ziiniin yasalarina bagli olarak eylemde bulunma” ile 6zdeslestirdigini
gorebilir; onun su sozlerinde ise Sartre icin 6nemli bir esin kaynag1 bulabiliriz: “(...) i¢sel
zorunluluk bizzat 6zgiirliiktiir; insanin 6zii bizzat insanin kendi eylemidir; zorunluluk ve
ozgurluk, tek bir 6z olarak birbirinin i¢indedir, yalmizca farkli agilardan bakildiginda farkl
gortntirler (...)” (Schelling, 2017: 79)*. Schelling’e gore, insan eylemiyle 6zii arasinda bir
ayrim varsayamayiz; tipki Hegel’in diistincesinde de varsayamayacagimiz gibi. Eger biz
varolanlardan hareketle temeldeki ilkeyi belirleyebiliyorsak, insanin 6ztinti de onun ortaya
koydugu eylemden hareketle belirleyebiliriz. Burada “6z”iin temel ilke olmasi® aradaki
benzesimi, yani 6z ve eylem birligini gozden kacirmamiza neden olmamalidir. Schelling’in
su sozleri, 6z ve eylem (hatta belki de varolus) birlikteligini ortaya koymas: bakimindan
aydinlatic1 olacaktir: “Yaratilista her sey bir uyum icindedir ve bizim tasavvur ettigimiz gibi
bir ayrisma ya da ardisiklik yoktur, daha 6nce olanin icinde sonra olacak olan ¢oktan etkindir,
her sey tek bir sihirli vurusla ayni anda gerceklesir” (2017: 81 - 82).

Oyleyse soyleyebiliriz ki, filmlerdeki izdiistimiinii kayitsizlik, eylemsizlik, rastlanti
uyarinca savrulma gibi durumlarda gorduigiimiiz dustince, Varolusgulugun diistinsel bir
birikimin {irtinii olan 6zsel yan1 degil, ancak soluk bir ytizeyidir. Varolusculugun 6z ve eylem
birligini, insanin ortaya koydugu seyle 6zdesligini savlayan yani ise, ne okudugumuz metinleri
kendi yararmna olacak sekilde yontanlarimizin ne de film ¢ekmek igin fonlarmna muhtag
olunan, ¢agin gercek egemenlerinin ¢ikarlariyla orttisiir. Eylemsizlikte derinlik bulmak, kendi
eylemsizligimizi hakli ¢ikarmaya yarar ve durdugumuz yerden verdigimiz tepki(sizlik)lerin
etkisinin yanilsamadan ibaret olusunu gozard: etmemize gerekge olusturur.

Bu baglamda, ilk 6rnegimiz olarak Zeki Demirkubuz'un Bulant: filmiyle baslayabiliriz.
Animsayacagimiz tizere, filmde baskarakter olan akademisyen Ahmet, esini ve ¢ocugunu
bir kazada yitirir. Ancak bu durumu hi¢ umursamaz goriiniir, sevgilisiyle iliskisine ve
glnliik rutin eylemlerine ayni kayitsizlikla devam eder. Ancak bu nasil bir kayitsizliktir?
Demirkubuz’un ve aslinda benzer yonelimdeki pek ¢ok yonetmenimizin ele aldig1 bicimiyle
bu kayitsizlik durumu, insanin en yakin oldugu kisilerle dahi arasindaki asilmaz engelleri
goziimiize sokmakla yetinir. Bunu kabul etme ytirekliligi de yalnizca mutlak kayitsizliga
sahip kisiye ait gosterilir. Bunu idrak etmis kisiye diisen ise, bagkalariyla paylastig1 asagilikca
ozellikleri kabullenip, iligkilerini buna uygun bicimde yasamak olacaktir. Dolayisiyla, eger
ozgiir olmak istiyorsa hicbir baglanim icine girmemeli, cevresindekilere de elden geldigince
aldiris etmemelidir.

Mademki herkes, olanca icgtidiisel ve gikarc tepkilerle iliski kurmaktadir, kayitsiz kisi
de bu durumu kendi hazzimi stirdiirmeye yarayacak sekilde kullanmalidir. Ahmet, kendi
yasadiklarindan ve iliskide oldugu kisilerden hareketle insana kars1 icten ige bir tiksinti duyar
ve filmde de dogrudan isittigimiz tizere duydugu bulanti, sabah uyanmasini engellemeye
baslar. Bulantiy1 dengelemek adina evine gelen giindelik¢i kadinin ogluna iyi davranir ve en
sonunda bu duygu onun icin dayanilmaz bir hale geldiginde kadinin evine gidip ayagina

* Bu baglamda Hegel'in; “Yalnizca yasaya boyun egen istenc 6zgiirdiir: Oniinde boyun egdigi sey kendisi oldugu,
kendisinde kaldig1 ve boylece 6zgiir oldugu i¢in” (2014: 122) sozlerinde, insanin kendi koydugu yasanin tiimel
bir yasada, devletin anayasasinda cisimlestigine isaret edilir ve buna gore insan anayasaya uyarak, ussal olan
kendi 6ziiyle bir tutup yasa olarak taniyarak 6zgiirliige erisir. Dolayisiyla burada s6z konusu olan sey her zaman
i¢in, 6zii uyarinca uydugu zorunlu yasa tarafindan belirlenmenin 6zgiirliikle bir tutuldugudur. Burada dayanak,
anayasanin somut belirlenimidir ama ifade ettigi sey ise bir bakima insanin bilingli se¢imidir. Hegel'de siyaset
felsefesiyle iliskilendirildigini soyleyebilecegimiz bu “se¢im” kavramina, Sartre’in Varolusgu diistincesinde daha
basitlestirilmis ve bireysellestirilmis bir sekilde yer verildigini gortirtiz.

>Sartre’in siirekli yinelenen temel savini herkes animsayacaktir: Varolus 6zden once gelir.
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kapaniverir. Burada yonetmenin eselememizi istedigi gonderim noktalar1 agiktir: ilkin Yabanci
romaninin baskarakteri Mersault' nun annesinin ¢liimiine olan kayitsizlig1, Sartre’a dogrudan
referansla alman bulanti hissi, kibirli bir adamin kendisinden daha asagida gordugu, zor
durumdaki bir kisinin ayagina kapanarak aglamasindaki Dostoyevskivari arinma.

Oldukga agik bir sekilde bu isaret edilen gonderim noktalarini1 buldugumuzda, bir kasif
heyecaniyla, hemen -6rtiik de olsa- bizden isteneni yapmaya, filmi s6z konusu diistince akimlar:
ve yapitlarla iliskilendirmeye girisiriz. Ancak, genellikle iliski kurdugumuz kaynaklardaki
ozsel yam gozardi ederiz. Ornegin, sunu diistinelim; Mersaultnun kayitsizhiginin bize
gosterdigi yalnizca insanin icindeki bosluk mudur? Benzer bir kayitsizliga, yalnizca Bulant:
filminde degil, yine Demirkubuz’a ait -bu kez dogrudan Yabanc: romaninin serbest uyarlamasi-
olan Yazg: (2001)'da da rastlariz. Yazgi’daki baskarakter Musa, annesinin 6liimiiniin ardindan
olanca kayitsizligiyla gtinliik islerine devam eder, yiizeysel bigimde tamidigr bir kadinla
evlenir, cinayetle suclanip hiikiim giyer. Ancak film, cok 6nemli baz1 noktalarda romandan
ayrilir: Musa’nin patronu, onun karisiyla iliski i¢indedir, kendi ailesini katledip sugun
Musa’nin tizerine yikilmasina neden olmustur; ancak ardindan patron vicdan azabi nedeniyle
intihar etmis, Musa aklanmis, sonunda da kendisini aldatmis olan kadinin bacagini oksayarak
icindeki boslugu ifade etmistir. Dogrusu, filmde Meursault'nun “fiziksel ihtiyaglarmnin ¢ogu
zaman duygularm etkiledigi” (Camus, 2013: 63) yoniindeki diistincesinin bir yansimasina
Musa’da rastlariz; ancak Meursault'nun durumu salt kayitsizliktan mi1 ibarettir ve en sonunda
asil idrak ettigi sey kendi boslugu mudur?

Oncelikle, Yabanci’da gorirtiz ki, Mersault'nun kayitsizligi, annenin huzurevinde
olmasini normal karsilayan ama anne olumiu karsisindaki aldirigsizligi kinayan toplumun
ikiytizlti egilimini aciga vurmaya aracilik eder. Mersault, bu ugurda idam edilir belki ama,
onun durumu insanin genele yayilmis bir ikiyiizliltigli surdiirmektense, kendi dogasini
disavurma ve bu ugurda o6liimii dahi goze alma potansiyeli tasidigini gosterir. Romanin
sonunda ise, baskarakter, toplumun genelinde stiren ikiytizliiltigi “6lu gibi yasamak”la bir
tutar, yanibasindaki oltimiin kesin varligin1 yasaminin zorunlu varis noktas: olarak gortir
ve dzgurluginin bu yazgisal zorunlulukla birligini kavrar. Dolayisiyla romandaki karakter,
perdedeki benzerinin yaptig1 gibi, insani i¢sel olarak saltik bir bosluga ve hayvansal bir varlik
konumuna indirgememize izin vermez; onun durumunda, insan, 6zgirliigin ardindaki
yazgisallig1 daha acik bicimde idrak eder -tistelik icinde yer aldig1 yapitin ad1 Yazg: degilken-.

Peki bu filmler {izerinde, en az Camus kadar etkide bulundugu savlanan Dostoyevski'ye
geldigimizde, onun kimi karakterlerinde gozlemledigimiz icgtidiisel ve usdis1 ozellikler,
ona gonderimde bulunan pek cok filmde oldugu gibi, insan varliginin asli 6zellikleri olarak
m1 ele alinir? Dostoyevski'ye iliskin olarak, goz ontinde bulundurmamiz gerekir ki, onun
romanlarinda yalnizca insanin usdisi bir varliktan ibaret oldugunu, saygiyla kutsanan
eylemlerinin ardinda dahi asagilik bir istegin bulundugunu goérmeyiz. Ayn1 zamanda -hatta
belki de daha vurgulu sekilde- en fazla asagilamaya maruz kalandaki ytiice yani da gortiriiz.
Dolayisiyla, Dostoyevski romanlarinda yasamda karsilastigimiz bu celiskili ve usdist yanin
insan1 hiclestirmek icin kullanildigini soylemek giictiir, ¢tinkti umut hep varligini korur. Bu
kismi gormezden gelmek Dostoyevski'yi de bir bakima hige indirgemek olur.

Bu noktada bir drnege yer verebiliriz; demin Bulant: filmi baglaminda andigimiz “zor
durumdaki kadinin ayaklarina kapanarak arinma” eyleminin benzerini diistindtigtimiizde ilk
aklimiza gelebilecek olan sahnelerden birisi Su¢ ve Ceza (Dostoyevski, 2007) romaninda yer
alir: Raskolnikov eyleminin agirligina dayanamaz ve ailesine yardim edebilmek igin bedenini
pazarlayan Sonya’ya sugunu itiraf eder. Onu kendine yakin bulmasinin ardinda, asagilik bir
eylemin ardindaki ytice duygularin varligini gorebiliriz; ki Sonya’ya sdylenmis su sozler bu
konudaki savimizi destekler: “(...) boylesine bir ytiiz karasi, boylesine bir bayagilik nasil oluyor
da tam tersi olan kutsal duygularla bir arada bulunabiliyor senin i¢inde?” (Dostoyevski, 2007:
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379). Kald1 ki, Karamazov Kardesler (Dostoyevski, 2003) romanini animsadigimizda, kutsal bir
varliktan ayirt edemeyecegimiz Alyosa’nin bir yanda diinyevi hazlara gomiilmiis, kosniil
Fyodor'un oglu; 6te yanda inangsiz Ivan ve bedensel hazzina diiskiin Dimitri'nin kardesi olmas:
bize yine karsit ucta goriilen duygularinigigeligini gosterir. Dolayisiylainsan salt kosniilltikten,
bencillikten ibaret goriilemez; o ayni zamanda en ytice eylemleri gerceklestirebilme olanaginm
tasir ve en kotti kosullarda bu olanagin varlig: bizi insana iliskin yaklasimimizda umutlu kilar.

Dostoyevski'nin bagka bir romanindaki, yine bir hayat kadini ile yapilmis bir konusma
ile devam edelim. Yeraltindan Notlar (Dostoyevski, 2010) daki baskarakterin genelevde iliskiye
girdigi kadinla konusmasini animsarsak, orada yeralti adaminin hayat kadinina sarfettigi
sozlerin aslinda ¢agimiz insaninin yazgisini dile getirdigini goriirtiz. Yeraltt1 adamu ilkin,
bu kadmin tutsakligini ytiziine vurur; patronlari dost tutmasima izin verse dahi, bunun
amacinin onlar: tevekkiil icinde boyun egmeye tesvik etme oldugunu soyler, sonunda ise
oniindeki yazgiy1 tim kesinligiyle gozler 6niine serer: Oliimiin kiyisindayken, ondan ¢ikar
saglayamayacak olanlar ona arkasini donecek; Sldiikten sonra ise bir mezara tikip sonra
icmeye gideceklerdir (Dostoyevski, 2010). Yani, insan varligl, yanilsamadan ibaret olan kisa
sureli rahatlama anlariyla her giin cektigi eziyete katlanir; ancak iskenceli yasaminin sonunda
olum kapiya dayanir ve en yakinlarindan dahi merhamet goremez. Pek ¢ok aciya katlanmis
olan bedeni topraga verildigi anda baslayan ¢iirtime, yakinlarimnin belleklerine de bulasir ve
sonunda ona ait en kiictik bir iz bile birakmaz.

Pekiburomanin perdedekiserbest uyarlamasinda soziinii ettigimiz konusmayine sekilde
gortiruz? Yeralt: (Demirkubuz, 2012) filminin bagkarakteri, hayat kadinina ilkin, defnedilirken
mezar1 suyla dolan bir kadindan bahseder; ardindan konusma “her canlinin bir giin élimi
tadacag1”, can cekisirken en azindan aciy1 dindirmenin bir yolunu bulma c¢abasina girmenin
kacinilmazIlig: gibi konular tizerinde siirer ve sonunda su ¢ikarima ulasilir: insan acilar icinde
olecekse, onun icin en iyisi bir an 6nce 6lmek olacaktir. Goriilecegi tizere, burada romandaki
konusmanin daha ytizeysel bir yorumunu goriirtiz; simdiki varis noktast “insan mademki
Olecektir, bunu en acisiz bigimde yapmalidir” diistincesine dontismiistiir ki, konusmanin
ardindan baskarakterin hayvans: duygularla hirlayarak hayat kadmniin tstiine ytrtimesi
bu aciy1 dindirmek igin onerilen regeteyi acik eder. Ancak romandaki konusmadan yola
ciktigimizda ise, insan sonlu yanini ve ac1 yazgisini tiim dehsetiyle yanibasinda hissettiginde
dahi yasamini ayni kararlilikla stirdtirmekten geri durmaz. Dolayisiyla, romanda insan salt
asagilik bir varliktan ibaret goriilmez; o 6ncelikle trajik bir varolusa sahip olmasiyla 6ne ¢ikar.

Buna ek olarak, filmin baskarakterinin pek ¢ok eylemi araciligiyla insanin usdist bir
varliga indirgendigini -ve aslinda Dostoyevski'nin de bu indirgeme islemine alet edildigini-
sOyleyebiliriz. Ancak Dostoyevski romanlarinda karsimiza ¢ikan usdisi eylemlerin ardinda
hep ussal bir ¢ikarim oldugunu gormemiz gerekir. Raskolnikov’un cinayetinin ardinda
“bir bit” degil “bir insan” oldugunu ortaya koyabilme cabasi vardir (Dostoyevski, 2007:
493); yeralt1 adami ise insan1 usdist eyleme itenin, “bir vida degil de insan oldugunu her
an kendine kamitlamak” oldugunu belirtir (Dostoyevski, 2010: 46). Dolayisiyla Dostoyevski
romanlarinda gordiagiimiiz usdist eylemlerin nedeni, insanin salt hayvansal bir varliktan
ibaret olmasi degil, tam tersine bu hayvansallig1 yadsiyabilmek i¢in kendi cikarlarina aykir:
eyleme girebilme istencidir. Iste romandaki bu yanin gézardi edilerek insanin salt hayvansal
varligina indirgenmesinin 6niine gegmek gerekir. Ctinkii unutulmamalidir ki, insana yonelik
bir algaltma girisimi, 6rnegin olgusallikta devam eden haksizli1 elestirmeye uygun bir zemin
hazirlamaz, tam tersine, eninde sonunda haksizliga ugrayan herkesin basina geleni hakettigini
diistindiirmeye varir.

Yapitlarindaki diistincelerin pek ¢ok kez carpitmaya maruz birakildig: baska bir 6rnege

gecebilir ve yukaridakine benzer yorumlari, yinesinemaylaugrasanlarimizin vazgecemedigi bir
kaynak olan Nietzsche’ye iliskin olarak da yapabiliriz. Nietzsche'nin yapitlarimi buttinltgtiyle
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goz oniinde bulundurdugumuzda, onun amacinin insan1 salt kottictil bir varliga indirgemek,
ancak kendini tistinsan konumuna yerlestirmek -boylece giintimiiz okurlarinin kendilerini
ozdeslestirebilecekleri bir tipleme yaratmak- olmadigini sdyleyebiliriz. Ayrica ekleyebiliriz ki,
onu giidiileyen temel etken, cagin ikiytizlii egilimine duydugu tiksinti iken, asil derdi ise bu
duruma kars bir ¢ikis yolu aramaktir. Bu ise her yoniiyle ¢ok giic gerektiren bir istir.

Pek cogumuz, Nietzsche'nin yazdiklarinin etkisine kapilip “pazar yerindeki sinekler” den
yakimip kiiglik ve asagilik kisilerin magrur insanlarin yikimina neden olmasinin sikintisini
duyarken (Nietzsche, 2000: 69 - 70) kendini giicliilerin yerine koyma egilimine girer. Ancak
gozardi ettigimiz bir nokta vardir ki; Nietzsche'nin salt bu yazdiklarindan yola ¢ikarak, gticlii
kisilerin icine diistigu garesizlikten yakindigini soylemek yersiz olur. Kendi gigstizligtine
ve caresiz hissederek icine duisttigii eylemsizlige bir soyluluk atfetmek ve bunun avuntusunu
okuduklarindan ¢ikarmak isteyen bizizdir. Halbuki, Nietzsche'nin diistincelerinin genelini
gozden kagirmazsak, bizim asag1 gordiigtimiiz kisi, eger bir savasimda bize iistiin geldiyse,
bizim caresiz hissetmemize neden olduysa, zaten bizden giiclti demektir; tsttin geldigi igin
avuntu arama ve eylemsizligini hakli ¢ikarma gereksinimi de duymaz. Ustelik, biz pazar
yerindeki sinekleri asagilarken, cogu zaman kendi i¢cinde bulundugumuz yerin de bir tiir pazar
yeri oldugunu gozardi ederiz. Cogu kez kendi yarg: ve gortislerimizi kendi pazarimizdakilerle
benzestirir; aslinda bize ait olmayan diistinceleri dile getirdigimiz {irtinlerle pazarda bir
yer edinmeye calisiriz. Ancak pek ¢ogumuz, icinde bulundugumuz ikiytizliliigii normal
bir durummus gibi stirdiiriir, gtinliik rahatimiz ugruna buna son vermeyi aklimizdan bile
gecirmeyiz. Ne de olsa benzeslerimiz de, bizim gibi, kendini magrur goriir ve soz ettigimiz
yapitlari icsellestirdigini dustintir.

Bununla birlikte, demin de soyledigimiz gibi, {ilkemiz sinemasinin yakin donemdeki
pek cok orneginde dikkat cekici olan durum, insanin kéttictulligtiniin, hayvans: yanmin
vurgulanmasidir; hatta bu vurgu oylesine pekistirilir ki insan1 salt bu 6zelliklerden ibaret
saymaya varir. Ornegin Zeki Demirkubuz’un pek ¢ok filminde kétiiciilliigiin -ve yine hayvana
0zgti bir usdisiligin- vurgulandigini gortirken, Reha Erdem’in pek ¢ok filmindeki asil vurgunun
hayvansi yanin yiiceltilisi oldugunu goriirtiz. Onlarin filmlerinde gordiigtimiiz, insanin
kotiicullugu ve hayvansiligina -ya da icgtiduselligine- iliskin diistincelerin iliskilendirildigi
dustiniirtin ise genellikle Nietzsche oldugunu sdyleyebiliriz.

Ancak yukarida da belirttigimiz gibi; aslinda Nietzsche'nin temel amaci, insani salt
kotiicul ve hayvansi yanindan ibaret gostermek degildir. Nietzsche'ye gore, insanin bir
yandan aslinda tumitiyle i¢gtidiisel oldugu, bilincinin gelismesinin ardinda dahi icgtidiilerinin
bulundugu dogrudur (Nietzsche, 1998) belki ama insan bundan dolay1 timiiyle degersiz
goriinmez. Nietzsche’den aktarirsak: “Insanda yaratik ve yaratici birlesmistir: insanda
malzeme, parca, fazlalik, camur, diski, anlamsizlik, kaos vardir; ama insanda yaratici,
heykeltras, gekig-sertligi, izleyici-tanrisallig1 ve yedinci giin de vardir” (2016: 153). Onun
diistincesinde insandaki i¢gtidiisellige yapilan vurgu ise, insan varolusundaki -ve genel olarak
varolustaki- yazgisal yam goriiniir kilmaya yarar. Iste Nietzsche'nin varolusun yazgisalligia
yonelik ilgisi, onun kendine mahlas olarak sectigi figlire de anlamin1 verir. Simdi bu figtire
iliskin sorusturmamiza baslayabiliriz.

Pek cok filmde ve bu filmler tizerine yapilan arastirmalarda karsilastigimiz tizere,
Nietzsche'nin bahsettigi sekliyle Dionysos figiirii, dogaya 6vgii dizmek adina insan1 alcaltmak
amaciyla kullanilir. Bu durumla, 6zellikle Reha Erdem’in bazi filmlerinde karsilasabiliriz.
Oyle ki son filmi Koca Diinya’da dogrudan keci imgesini kullanir ki, hemen kasif giidiilerimiz
devreye girsin ve Dionysos baglantisin1 kolayca kurabilelim. Filmde, yetimhanedeyken kardes
bildigi, hentiz resit olmamis Zuhal'in, verildigi koruyucu ailede kuma haline getirilmesini
kabullenemeyen Ali, kardesini kurtarmak i¢in bu ailenin babasmi oldiriir ve sonunda
kardeslerin dogaya kagmaktan baska caresi kalmaz. Olay ¢rgiistiniin bize animsatacag 6rnek,
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hi¢ kuskusuz, Badlands (Terrence Malick, 1973) filmi olacaktir. Badlands'in bagkarakteri Kit
de, Ali gibi gti¢ kosullar altinda calisir ve hentiiz resit olmayan kiz arkadas1 Holly ile birlikte
olmasina izin verilmez. Sonunda Holly'nin babasin ¢ldiiriir ve birlikte dogaya kacarlar®.

Koca Diinya filmine donersek, dogadaki varolma savasimi sirasinda, -diissel olup
olmadig belirsiz- bir keci ile karsilasiriz ki, dogada yolunu kaybetmis olanlar ona baba diye
seslenir. Ilkin Alzheimer hastas1 yasli bir kadin bu babanin pesine diismiisken, ardindan Zuhal
onu baba saymaya baslar. Yasli kadin kayiplara karistiginda, Zuhal onun 6li bedenini bulur,
elini avcuna alir ve yiliztinii onun ttilbentiyle kaplar. Sonra keci yeniden gortiniir ve ortadan
yok olur. Iste bu imgeler y1§im1, dedektif giidiilerimizi harekete gegirir; biz de uygar toplumda
uydugumuz baba yasasinin tamamen yapay ve istismarci oldugu, dogayla kopan bagimizin
ancak oliler araciligiyla stirdirtldiigi, ya da asil babamizin keci imgesiyle somutlasan
Dionysos, ya da ayni anlama gelmek tizere, doga oldugu gibi dustincelerle oyalaniriz. Peki,
Dionysos figtirtiyle ortaya konulan diistince, eninde sonunda insanin ve insan yapimi olan her
seyin degersiz ve kolelestirici oldugunu mu gostermektir? Yoksa bu figtirtin asil vurguladigy,
bizi kendi dogamizdan baska bir sey olmayan yazgisal yanimizla ytizlestirmek ve bu yazg:
uyarinca katlandigimiz her tiirlii zorlukla bizi baristirmak midir?

Nietzsche’'nin betimledigi sekliyle “Dionysosca” olan, asil olarak “yasama istencinin
kendini sonsuza dek olumlamas1” amacini giider ve bu nedenle “doguran kadinin cektigi
ac1”nin siirekli gerekli olduguna dikkat ceker (2005a: 111). Ac1 arttik¢a, onun etkide bulundugu
kisiyi yildiramamasi; bu kisideki yasam istencinin daha yegin olarak hissedilmesini saglar. Bir
bakima, kisi, ugradig istiraptan dolay1 yikilmayan birinin yazgisina taniklik ettiginde, insan
varolusunu yakimip doviinecek gtigstizliikte degil acty1 olumlayabilecek giicte gortir, ki burada
insana asil degerini veren, hatta yasami da insan icin degerli kilan bu giictiir. Iste, Nietzsche'nin
ifadesiyle “Dionysosca” olan sudur: “En tuhaf ve en sert sorunlar karsisinda bile yasama evet
demek; yasamin en uistiin tiplerinin kurban olusunda, kendi tiikenmezIliginden seving duyan
yasama istenci ” (2005a: 112). Bu baglamda, metinlerde tanik oldugumuz acilar, bizi yasanmu
en agir kosullar: altinda deneyimlemeye yoneltir; ama bizi giicten diistirmek ya da tizmek i¢in
degil, yasamin bu haliyle bile deger tasidigin1 gostermek icin. Tragedyanin Dogusu'ndaki su
sozler; 1stirap icindeki insan imgesine buirtinmiis Dionysos figiirtiniin” amacini acitkga ortaya
koyar: “(...) ac1 ¢eken kahramanin imgesinde, goriiniis diinyasini gostermekle, yticelttigi
nedir_ bu goriintis diinyasinin “gercekligi” hi¢ degildir, ¢tinkii bize 6zellikle der ki: “Goriin!
Iyice gortin! Budur sizin yasamimz! Budur akrebi varolus saatinizin!” (Nietzsche, 2005b:
154). Dolayistyla, Dionysoscu aci cekme deneyimi, bir yandan bizi kendi yazgimizla ve genel
olarak varolusun yazgisalligiyla ytizlestirir 6te yandan bu yazgisallig1 en kat1 bicimiyle dahi
benimsememiz gerektigini gosterir.

Oyle ki bu yiizlesme sonucunda yazgiy1 olumlamamiz, edilgin bir boyun egisi yansitmaz,
bizi ne olursa olsun dogru bildigimizden vazge¢cmeme yoniinde guidiiler. Koca Diinya’ya
baktigimizda gozardi edilen bu noktanin, bu filmi -en yumusak ifadeyle- esinledigini
varsayabilecegimiz Badlands’te dikkate alindigini goriirtiz. Ctinkii Badlands’in kahramani Kit,
yazgisinin zorunlu sonucunu tim agirhigryla olumlarcasina, bileklerine kelepceyi kendisi
gecirir ve ardindan tiim iyimserligiyle etinden parcalari® cevresine dagitir.

Koca Diinya filmine donersek, filmde kullanildigi sekliyle Dionysos’un, etkin bir
olumlamaya zemin hazirlamadigmi soyleyebiliriz. Filmin sonunu hatirlarsak, Zuhal

6 Goriilecegi tizere, 6z babanimn yerine istismarci bir iivey baba konularak ve sevgililer ~yapay bicimde- kardes
kilinarak ilk 6rnegin olay orgtisii biraz degistirilmistir; buradaki amacin -iyimser bir tahminle- esinlenmeyi gozden
kacirmak oldugunu varsayabiliriz.

7 Bilindigi gibi Nietzsche, Oidipus, Prometheus gibi trajik karakterleri Dionysos un maskeleri olarak degerlendirir
(Nietzsche, 2005b).

8 Kendisine ait birtakim 6zel esyay1.

Me77 L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 5 No/Say1: 10 2020
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

dogada hastalandiktan sonra Ali'nin elinde kalan tek secenek, onu bir hastanenin Acil
Servisi ontinde terk etmektir. Ama uygarlik smirlar i¢ine girdiginde ise kacak durumuna
diismistiir; dolayisiyla iki karakterin de artik ne kentte ne de dogada -ya da filmin ismiyle
dikkat cekilmeye calisildig1 tizere “koca diinya”da- gidecek yeri yoktur. Dolayisiyla, dogayla
bag1 kopmus olan insan artik yersiz yurtsuzdur ve kalakalmistir. Bu noktadan sonra, insan
yazgisina iliskin herhangi bir olumlamanin gerceklestigini soyleyebilir miyiz? Bunun icin en
ac1 kosullarla karsilasmasia karsin kendi yazgisinin agirligimi ytiklenebilen ve yasami bu
haliyle olumlayabilen bir kisi gormemiz gerekmez miydi? Filmde bir olumlama gérmiyor
olmamiz, aslinda gercek anlamiyla Dionysoscu olana, trajik olana iliskin de somut bir sey
bulunmadigin séyleyebilmemize olanak verir.

Ancak Dionysos figtirtintin buradaki gibi tek boyutlu haliyle almak, yine de onun en
sakincali kullanimi degildir. Boyle bir kullanimdan bahsetmek icin, ¢agin bazi olgularin
ortmek ve estetik hale getirmek icin Dionysos’un biiytik 6l¢tide carpitildig: bir 6rnege yer
verebiliriz. Bu noktada, Kosmos (Reha Erdem, 2009) filmini hatirladigimizda, insan bi¢imi almis
bir Dionysos figtirti ile karsilasiriz ki; burada artik filmin baskarakteridir. Bu karakter, stirgtine
gelmis gibi bulundugu kasabada, Allah sevgisini, aski 6gttler, hakli ve haksizin, insan ve
hayvanin bir ve ayni oldugu yontinde vaazlar verir, zor durumdakilere de sifa dagitir. Ancak
sonunda kasabada hiikiim siiren askerler, onu stirgiine zorlar ve bir bakima doganin kiilttirle
bagini koparirlar. Yine oniimiizde 6yle elverisli bir imgeler y1gim vardir ki, onlar1 bizden
beklenebilecegi sekilde yorumlamak, bu alandaki yetkinlik ve derinligimizi gosterebilmek
icin sabirsizlaniriz.

Bu baglamda, s6z konusu filmi yorumlarken, dénemin kosullarini, yani stirgiine
yollanmaya zorlanmis vaazci bilgenin aslinda kime gonderimde bulundugunu ya da filmin
cekim zamaninin tam da siyasal Islamci bir cemaatin yaptig1 bir operasyonla denk diistiigtinii
gormek istemeyiz’. Iginde bulundugumuz kosullari goz éniinde bulundurarak Dionysos
tizerine sdylev vermeyi yegleriz. Ancak olgunun gercekligine gozlerimizi kapattigimiz icin,
derin sozler ettigimizi sanarken yalnizca “suyu bulandiririz”; ctinki somut dayanaktan
yoksunluk acik bir anlatim i¢in elverisli degildir'.

Benzer sekilde, Koca Diinya’da da, sonunda insan1 ytiziistii birakip giden Dionysos’'u
goriiriiz de, yine ayn1 donem pek revacta olan, kuma getirilen cocuk gelinlerle ilgili tartismay1"!
gormeyiz. Filmde ele alian cocugun sahsinda uygarlik tarafindan istismara ugramis, ancak
dogayla da bag1 kopmus olan insanlik durumunun akibetini gormeyi yegleyebiliriz; peki
cocugun ugradig1 akibet, kisiyi ayn1 sekilde “Koruyucu ailenin yaninda kalsa daha iyiydi”
diye dustinmeye de sevketmeyecek midir'?? Bizim kendimizce “derin” bir yorumlama
bicimini yeglememiz, bu konuda tam tersi bir yorumun getirilmesinin ¢niine ge¢gmez. Burada
gordiigtimuz sudur ki, gerek yazar-yonetmenlerin gerekse sinema tizerine calismalar yapan
kisilerin felsefi konular1 ele alma bigimi, kendi metinlerinin egemenlerce belirlenen dénemsel

% Filmin ¢ekim yilim hatirlarsak, Balyoz Operasyonunun hemen ertesine denk geldigini gorebiliriz. Ustelik bu
operasyonu aklarcasina, tasra kasabasindaki itici otorite figiirleri olarak Atatiirk biistii ve askerler kullanilmus,
vaizin siirgiin edilmesine de yine askerler neden olmustur. Peki siirgiine yollanmis bu bilge vaiz kim olabilir? Biz
yine de yanit1 agik goriinen bu soruya takilmayip -kendi pazar yerimizdekilerin genel egilimine uyarak- bu vaiz
imgesinde Dionysos’u gormeye devam edebiliriz.

1% Bu noktada Nietzsche'nin su séziinii anmamiz yerinde olacaktir: “Derin olduklarini bilenler, duru olmaya
calisirlar. Derin goriinmek isteyenler, bulaniklik i¢in ugrasirlar. Ciinkii kalabalik, dibini gérmedigi seyin derin
olmasi gerektigini diistintir” (2003: 146).

! Ornegin, yakin zamanda amimsayacagimiz; “Kiictigiin rizastyla olan seyler bunlar” sézii, tam da filmin cekildigi
doneme rastlar.

12 Bu konuda filmde acik bir tutum takimilmamasmin ardinda, belki “dénemin hassasiyetleri’nin iki yanm da
diistinme egilimi yer almis olabilir. Bu noktada baz: filmleri yorumlarken, o filmlerin ¢ekilmesine olanak veren
fonlarmn arastirilmasinin gerekliligi de ortaya ¢ikiyor; ancak boyle bir calisma elbette daha uzun erimli bir cabanin
uriini olacaktir.
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duyarhiliklarla, cagin gerekleriyle uygunlugunu ortbas etmek i¢in kullanilabilmektedir.

Oyleyse, calismamizin sonuna yaklagirken, yinelememiz gerekir ki, bir metni okurken
birincilamacimiz onu gercekten anlamaktan ziyade kendi ¢ikarimiz uyarinca kullanmak oldugu
stirece, baska tiirden metinleri okurken de yonlendirilmeye acik hale geliriz. Okudugumuz,
izledigimiz metnin, olgusal yasamla bagimi gormezden gelmek de, yonlendirilmemizi
kolaylastirir. Ancak belki bu durumun pek cogumuz icin 6nem tasimasi da gerekmez. Ne de
olsa, bizden bekleneni vermek, hakiki olan1 aciga ¢ikarmaktan daha rahattir; hele bir de derin
diistintir olma iddiamizi pekistiriyorsa.

Sonug¢

Her tirli eylemimize oldugu gibi okuma eylemimize de asil degerini veren,
baskalarimin yargilarinin yonlendiriciligi olmaksizin, onun bizim istencimize uygun bigimde
gerceklesmesidir ki, bunun ardindaki etken de eylemimizin ardindaki diiriist tutumumuzdur.
Bir metni okurken takindigimiz tutumun diristligi sonucunda, metni gerek dogrudan
karsimizda bulunan olgusallikla gerekse bu olgusalligi dogrudan deneyimledigimiz kendi
benligimizle iliskiye sokar; o metne bir nevi kendi kisiligimizi yansitiriz. Ancak bu sekilde
ulastigimiz yorumumuzda 1simakta olan diistince artik yalnizca bize ait bir gercekligi dile
getirmez; dogrudan olgusal olana, gerceklige gonderimde bulunur ve genellestirilebilecek
bir yan tasimaya baslar. Dolayisiyla felsefi metinleri okurken de, bu metinlerin kaynaginda,
dogrudan yasamun yer aldigini, yasamda karsilasilan temel bir sorunun bulundugunu gozard:
etmememiz gerekir. Yasamla bagini kurabildigimiz 6l¢tide, bu metinleri yerinde bir sekilde
degerlendirme yoluna girmisiz demektir.

Bu baglamda, inceleme konumuz uyarinca serimlemeye calistigimiz sakincali bir
noktaya dikkat cekmemiz gerekir. Felsefi metinlerin sinema alanindaki kullaniminda pek ¢ok
kez karsilasiriz ki, bu metinler baz1 durumlarda olguda goriintir olani ¢arpitmak i¢in kullanilir,
kimi durumlarda ise tek bir boyutuyla ele alinir ve taninmayacak hale getirilir. Bizler ise,
filmlerde bu metinlerin izini stirmeye ¢alisirken, 6ntimiize konulmus bazi ipuclarmin pesinde
strtiklenip olguda gordiiklerimizle, hatta dogrudan yasamin kendisiyle bagimizi tiimden
koparabiliriz. Gortilecegi {izere, boyle bir durumda ikili bir oyun s6z konusudur: bir yanda
kendi filmlerinden felsefi ¢ikarimlar yapilmasi beklenen kisiler, bu beklentiyi karsilamak
adina felsefi metinleri egip biikenler; diger yanda ise kendilerine sunulmus gorsel malzemede
bulduklar: diistince kirintilarindan derin ¢ikarimlar yapmaya ¢alisanlar bulunur. Her iki taraf
da kendinden bekleneni gerceklestirirken olguya dayanma zorunlulugunu pek hissetmez;
hatta felsefenin kendisine olguda olan1 tiimiiyle gortinmez kilma islevi atfeder.

Calismamizda, iilkemiz sinemasindan Zeki Demirkubuz ve Reha Erdem’in bazi
filmlerinden ornekler verilerek, gerek yonetmenlerin gerekse sinema tizerine g¢alismalar
yapanlarin felsefeyi kullanirken carpitabilme egilimlerine dikkat cekilmistir. Ornegin, filmler
yazilir ve degerlendirilirken, Varoluscu diistince ile iliski i¢ine sokuldugunda, bu diistincenin
genel olarak eylemsizlik ve kayitsizliga indirgendigini; ama 6zsel yanlarina, 6rnegin eylem
ve karakter birligine, 6zgurlik ve zorunluluk arasindaki etkilesime pek bir gonderimde
bulunulmadigini gozlemleriz. Benzer sekilde, Nietzsche ve Dostoyevski gibi filozof ve
yazarlarin diistincelerinde, insan salt kétiiciil ve hayvansi nitelikleriyle bulgulaniyor gibi
gosterilir; ancak her iki distintirtin de asagilik olanda ayni zamanda yticeligin barmndigina
yonelik vurgular1 gormezden gelinir. Benzer sekilde uygarliga ait her tiirlti belirlenimi, insanin
-usdist eylemlerine bile kaynaklik eden- ussal yaninmi asagiladigimizda, yine bir ¢ikmaza
stirtikleniriz. Clinkii insana iliskin derin ¢ikarimlar yapma diistincesiyle onu asagilay1p icinde
bulundugu c¢ikmazi vurguladigimizda bu cikissizligin kaynaginda, genellikle insanin kendi
kotuctlligunit ve usdisiligini gérme yoluna gideriz. Boyle bir durumda ise, kendimizce derin
bir irdeleme gerceklestirirken, aslinda egemenlerin ¢ikarlarini kollariz. Ctinkti unutmamanuz
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gerekir ki, insandan sahip oldugu seyleri, uygarliga ait belirlenimleri cekip aldiginizda geriye
kotiicul ve asagilik bir varlik kalir demekle insandaki kétiiciil egilimlere i¢cinde bulundugu
kosullar zemin hazirlar demek arasinda biiyiik bir fark vardir. ilk durumda, insanin ugradig
haksizlig1 miistahak gorme egilimine girebilecekken, ikincisinde haksizligin giderilmesi icin
bir gerekcenin ortaya konulmus oldugunu goriiriiz.

Calismamizin sonunda sdylememiz gerekir ki, bir filmin felsefi bir diistinceyi hakkiyla
yansitma gibi bir misyonu yoktur; tipki bir film tizerine yapilan degerlendirmenin de onu
felsefi konularla iliskilendirme misyonu olmamasi gibi. Oyleyse, bu noktada, baglangicta
soylediklerimize doniip yine bir metnin yazimi ve okunmasindaki diirtstliigiin énemini
vurgulamamiz kaginilmaz olacaktir. Ancak diirtistce ortaya konulmus bir dert, kisiye 6zgti olsa
dahi genellestirilebilecek bir yan tasir ve biz de ancak bir metni diirtistce okuyabildigimizde
onun derdini layikiyla ortaya koyabiliriz. Her iki cabanin da degeri biiytiiktiir ve hem olgularin
gercekligiyle orttistir hem de derinligi berrak sulara 6zgii olur.
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- Makaleler -

Makineler Film Yapmay1 Diisler mi?: Jan Bot Ornegi

Batu Anadolu*

Ozet

“Yeni Medya Sanat1” olarak adlandirilan tiretim pratigi; bilgisayar kullanicilarinin ve programlarinin
sanatsal icerikleri sanal ortamda yaratmalarini saglayan bir yapr olusturmaktadir. “Yeni Medya
Sanati”"mn hesaplanabilir ve algoritmalara dayali yapis: nedeniyle, yapay zeka calismalary kiiltiirel
alana daha fazla niifuz etmektedir. Yapay zeka uygulamalari, sinema endiistrisinde ozellikle film yapim,
dagitim ve gosterim alanlarinda etkisini hissettirmektedir. Gorsel-isitsel anlatilar iiretme asamasi
icerisinde, sanat felsefesi baglanminda sanat-zanaat ve sanatci-sanat eseri iligkileri yeniden tartismaya
acilmaktadir. Bu ¢alismada; EYE Film Miizesi arsivindeki goriintiilerden kisa filmler iireten Jan Bot
isimli yapay zeka uwygulamasimin ¢alismalar1 incelenecektir. Calismanin amaci, Jan Bot'un bir sanat¢i
olarak bicemsel tercihlerini hermendtik bir yaklasimla anlamlandirmak ve sanat epistemolojisi 151g1mda
sanatgimin kimligini sorqulamaktir. Jan Bot'un Instagram uygulamasinda en ¢ok goriintiilenen on
filmi, bicem analizine tabi tutulmustur. Bicem analizi; bir filmi anlati yapisimin yani sira ortalama
cekim siiresi, sinematografik ozellikleri, mizanseni, kurgusu ve sesi ile biitiinciil bir yaklasimla ele
almay: amaglamaktadir. Analiz sonucunda; Jan Bot tarafindan tiretilen filmlerin bicimsel agidan sablon
ozellikler tasidig1 ve popiiler etiketleri kullanarak alternatif bir anaakim film perspektifi yarattig: tespit
edilmistir. Anlati agisindan ise bu filmlerin, avangart sinemay: hatirlatacak sekilde sanat¢i odakli
oldugu ve gercekligin bir prizmadan kirilarak yansiyan bir yorumunu sundugu soylenebilir.
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- Articles -

Do Machines Dream of Making Movies?: The Case of Jan Bot

Batu Anadolu*

Abstract

The production practice called “New Media Art” creates a structure that enables computer users
and programs to produce artistic content in a virtual environment. Because of the computable and
algorithmic nature of “New Media Art”, artificial intelligence studies are more penetrating into the
cultural field. Artificial intelligence applications make their impact in the movie industry, especially
in the fields of film production, distribution and exhibition. In the stage of producing audiovisual
narratives, the relation between art-craft and artist-artwork within the context of philosophy of art is
discussed again. In this study; the works of the artificial intelligence application Jan Bot, which produces
short films from the images in the EYE Film Museum archive, will be examined. Purpose of the study is
to interpret the stylistic preferences of Jan Bot as an artist with hermeneutical approach and to question
the identity of the artist in the light of art epistemology. The ten most viewed movies in Jan Bot’s
Instagram account were subjected to style analysis. Style analysis aims to treat a film with a holistic
approach with its narrative structure as well as its average shot length, cinematography, mise en scene,
editing and sound. As a result of the analysis, it has been determined that the films produced by Jan Bot
have stylistic features and create an “alternative” mainstream film perspective using popular hashtags.
In terms of narration, it can be said that these films are artist-oriented in reminding of avant-garde
cinema and offer a reflected interpretation of reality by breaking through a prism.

Key words: Cinema, New Media Art, Art Epistemology, Artificial Intelligence, Jan Bot.
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Giris

Manovich (2001: 19); insanligin tim kilturtintin bilgisayar merkezli bir yapiya
kavusmasini yeni bir medya devrimi olarak nitelemekte ve bu devrimin bir¢ok alanin kesisim
noktalarina etki ettigini 6ne stirmektedir. Sanatgilar ve uygulama gelistiriciler; “yeni medya
sanat1” ad1 verilen kavram1siginda giin gectikce birbirlerine yakinlasmakta, yeni deneyimlerin
tiretilmesi konusunda avangart sanatcilarin gercek mirascilarina dontismekte ve nihayetinde
modern sanat ile yeni medya, ayn: anlatinin pargas: haline gelmektedir. Bu yeni yaratim
ortamu ise kitap sayfalar1 ya da resim tuvalleri degil, sanal ortam ve ekranlardir.

Sanatcilar ve uzmanlar kadar, onlarin yaratim siirecinde kullandiklar1 makinelerin de
bir eser yaratma hevesine ve farkindaligina sahip olup olmayacaklar1 gtintimiizde bir tartisma
konusudur. Ozellikle yapay zeka alaninda yasanan gelismeler, sanat epistemolojisi baglaminda
sanatc1 ve sanat eseri arasindaki iliskiyi sorgulatmakta ve yeni perspektifler sunmaktadir. Zay1f
yapay zekalardan giiclii yapay zekalara gecis asamasinda ortaya bir bilincin ¢ikmasi beklense
de; su anki asamada ozgiir irade ile {iretilmis kisisel eserlerden ¢ok, insan deneyimlerini
taklit eden bir tiretimden soz edilebilmektedir. Sanat eserini anlamlandirma ¢abasi; insanligin
deneyimlerine ve empati duygusuna bagliyken, bilgisayarin yarattig1 eserleri anlamlandirmak
da ancak onun deneyimlerini ve referanslarini anlamakla saglanabilir.

Benzer bir tartisma sinema endiistrisinde de yasanmaktadir. Glintimiizde yapay zeka
uygulamalar: bizzat igerik {ireticileri olarak da karsimiza ¢ikmaktadirlar. Bu uygulamalarin
calismalarini analiz etmek; sinema endiistrisinin ve calisanlarinin gelecegi hakkinda
diistinmeyi, gorsel-isitsel bir hikaye anlatma araci olarak sinemanin sinirlarini kesfetmeyi ve
filmlerle bag kuran izleyicilerin stattilerini gozden gecirmeyi saglayacaktir.

Bu calisma kapsaminda; Jan Botisimli bir yapay zeka uygulamasinin EYE Film Miizesi'nin
veritabanindayeralan goriintiilerdenyolaikarak tirettigi kisa filmler incelenmistir. Calismanin
amaci; bir sanatsal tirtin yaraticisi olarak Jan Bot" un nasil bir tislup belirledigini ve sinema tarihi
igerisinde kendisini nereye yakin konumlandirdigini anlamaktir. Calismanin 6nemi; her gecen
giin sinema endiistrisinde kendisine yer edinmeye devam eden yapay zeka uygulamalarimin
bir film yaratma stirecinde tercihlerinin ne oldugunun sorgulanmasinda yatmaktadir. Ortaya
gorsel-isitel bir tirtin ¢ikaran yapay zeka uygulamalarinin, sanat epistemolojisi baglaminda ne
olctide farkli ya da kisisel bir bakis agis1 gelistirebildigi sorusuna cevap aranacaktir. Calismanin
Jan Bot ile sinirhi tutulmasinin nedeni, ti¢ yila yakin bir stiredir her giin film tiretmesi ve bu
filmleri gilinbegiin sosyal medya hesaplarindan yayinlamas: nedeniyle benzersiz olmasidir.
Bir yapay zeka uygulamasinin irettigi kisa filmleri, bu kadar uzun bir stire boyunca diizenli
bicimde paylasan baska bir sosyal medya kanalina rastlanmamustir.

Bicem Analizi

“Bigem”in kelime anlami Tiirk Dili Kurumu sozliigtinde “tislup” olarak verilmektedir
(Ttrk Dili Kurumu, t.y.). Ingilizce kelime karsilig1 “style” olarak verilen bicem; “belirgin bir
ifadebicimi”, “kendine 6zgii davranis” ve “bir seyin yapildigi, yaratildigi veya gerceklestirildigi
belirli bir yontem veya teknik” olarak tanimlanabilir (Merriam-Webster Online Dictionary,
t.y.).

Sinemada bigem calismalar1 s6z konusu oldugunda, ilk olarak filmi olusturan 6gelerin
nasil bir araya geldigi sorusu ortaya ¢ikar. Bir filmin goze carpanilk unsurlari; biranlati kurmaya
yarayan ve ¢ikis noktast olarak kullanilan hikaye, zaman ve mekan tercihleri olmaktadir. Cok
ozel veya yaratic bigimde kullanilmadiklar: takdirde renk, 1s1k, kurgu ve ses tercihleri bazen
farkina varilmayan unsurlara dontisebilmektedirler. Bu unsurlar1 fark etmek ve tanimlamak,
bicemsel analizin baslangic noktasi olabilmektedir. Goze garpan tekniklerin belirlenmesi ile
bu tekniklerin, tekrar eden diizenli yapilar olusturup olusturmadig fark edilecektir. Bicemsel
ortintiilerin filmin anlatisini ya da dramatik gelismeleri giiclendirmek amaciyla vurgulanmasi
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bir tercih olabilmektedir. Analiz yapan kisi, bicemin filmin genel formunda oynadig roli
inceler. Bu noktada bigemi olusturan ogeleri genel baglam disinda incelemekten kaginmak
gerekmektedir (Bordwell ve Thompson, 2008: 306-309).

Bordwell (1997: 4) film bigem analizini anlatisal ve bigimsel olarak bes baslikta inceler:
Anlati yapisi, sinematografi, mizansen, kurgu ve ses. Bigem, en basit manada filmin yaraticisinin
tarihsel kosullar baglaminda yaptig1 secimlerinin sonucudur. Bununla birlikte kisisel (belirli
bir yonetmene has) ve genel (belirli bir doneme veya okula ait) bigem tercihlerinden de soz
edilebilir.

Bir diger bigem simiflandirmasi ise ti¢ basliga ayrilmaktadir: Realizm, Klasisizm ve
Bi¢imcilik (Giannetti, 2014: 4). Bu yaklasima gore gercekci ve bicimci yaklasimlar belgesel
ve avangart tiirler tizerinden anlamlandirilan iki ucu temsil ederken klasik yaklasim bu iki
ucun uylagim noktasinda yer almaktadir. Ug baglik arasinda net bir ayrim yoktur, gecislilik ve
birbirinden beslenme s6z konusudur.

Bu calismada; Jan Bot tarafindan iiretilen ve 06.10.2017-13.02.2020 tarihleri arasinda
Instagram hesabinda yayinlanan filmler arasindan en ¢ok goriintiilenen on tanesi, bicem
analizine tabi tutulmaktadir. En az 1673 en fazla 75 bin kez izlenen bu filmlerin anlatisal ve
bicimsel 6zelliklerin ne gibi benzerlikler gosterdigi arastirilmaktadir. Bordwell’in belirledigi
bes yaklasim -anlat1 yapisi, sinematografi, mizansen, kurgu ve ses- tizerinden filmler analiz
edilmis, ek olarak kiiltiirel ve teknolojik degisimler ile yillar icerisinde farklilik gosteren
“ortalama cekim stiresi” de gozlemlenmistir. Bu yaklasimlar, Giannetti'nin simiflandirmasiyla
i¢ ice incelenmistir. Bicem analizinin tercih edilmesindeki neden; belirli bir veri tabanim
kullanan ve daha 6nce gozlemlenmemis bir anlat1 ve bicim diinyas1 ortaya koyan Jan Bot'un
filmlerinin belirli diizenler ve oriintiiler icerip icermedigini sorgulamaktir. Bicem analizi bu
acgidan anlatisal ve bigimsel bir biitiinctil yaklasim saglamaktadir.

Yeni Medya Sanat:

Yeni Medya Sanati’'n1 tanimlama cabasi, 1960’11 yillara uzanmaktadir. Elektronik sanat,
multimedya sanati, interaktif sanat, sanal sanat ve siber sanat gibi tanimlamalar yapilmis olsa
da yeni medya sanat1 adlandirmasi; sanatin etkisini basim-yayin, uydu, video, televizyon
gibi bircok gelisen teknolojiye yansitmasi nedeniyle tercih edilir olmustur (Quaranta, 2013:
23). Yeni medya sanatinin ayni zamanda bir bilgisayar sanat1 oldugu soylenebilir. Bilgisayar
sanati; sanatcilary, bilim adamlarini, teknoloji uzmanlarini ve matematikgileri tek bir aracin
karsisina toplamay1 basarmis ve farkli perspektiflerin bu sanatin baslica karakteristiklerini,
artistik amaclarini ve disiplin normlarini belirlemesini saglamistir (Taylor, 2014: 11). Sonug
olarak yeni medya sanati; resim, heykel, fotograf, film ve enstalasyon gibi sanat formlarimni
simiile eden ve bu kategoriler arasindaki bir zamanlar var olan kutsal ayrimlar: ortadan
kaldiran daginik bir kavramdir.

Yeni medya sanat1 sadece sanat tirtintintin ortaya ¢ikarilmasinda degil; sergilenmesinde,
anlamlandirilmasinda ve arsivlenmesinde de énemli rol oynamaktadir. Herhangi bir ulusal
mirasa ya da merkezi bir lokasyona bagli kalmayan bilgisayarlasma, yeni medya sanatinin daha
az kestirilebilir ve kaliplara sokulabilir olmasini saglamaktadir (Taylor, 2014: 11). Internetin
kiiresel olarak yayginlasmasi ve bilgisayarlarin daha ucuz hale gelmesiyle igerik tiretimi,
uzmanlardan siradan kullanicilara uzanan genis bir kitlenin imkanlar1 dahilindedir. Etkilesim
ozelligi ve acik kaynak ad1 verilen katilimc tiretim yontemi, izleyicinin sanat eseriyle iletisim
kuran ya da onu yeniden olusturan bir giice kavusmasini saglayabilmektedir (Graham, 2014:
6). Boylece sanat eserinin olusumunda sanatcidan izleyiciye uzanan hiyerarsik yapi ortadan
kalkabilmektedir.

Internetin bir kitle-pazar iletisim aracina doniismesi ile yeni medya sanati, toplumlar
ve kiiltlirler tizerindeki etkisini artirmaktadir (Tribe ve Jana, 2006). Metin, resim ve video
dosyalarmin islenmesinin ve degistirilmesinin kolaylasmasiyla; yeni medya sanatinin kapsami
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en iyi ve gtizeli yaratmaktan ¢ok, en pratik ve ucuza mal edilebilir tiriiniin yaratilmasina
evrilmektedir. Bunun sonucunda sanat¢inin ve sanat eserinin toplumdaki yeri konusunda
birtakim sorgulamalar da ortaya ¢ikmaktadir.

Yeni medya sanati; bilgisayarlarin sanatsal tiretim siirecinde kullanilmasi dolayisiyla
makinelerin sinirlari tizerine diisinmeye yonelik bir alan agmaktadir. Kullanicilarin yani sira
makinelerin de bir sanatc1 6zelligi tasiy1p tasimadigi sorusu akillara gelmektedir. 1950'1i yillarda
bilgisayarlar ticari reklam tasarimlarinda kullanilmaya baslanmistir. Bu donemde yapay
zeka hentiz ilkel bir yaklasimla ele alinmis olsa da; katot 1s1nli ttiplerin kullanimi ile makine
kodlar1 ve diger giris/cikis islemleri okunabilir tiirde goriintiilenmis ve boylece dil araytizlu
makineler olarak bilgisayar kavrami gii¢c kazanmistir. Bugtin tasarimcinin rolii; ¢cogunlukla
endistriyel tasarim, grafik kullanici araytizleri, kullanict deneyimi ve veri gorsellestirme
alanlarma kaymuistir. Sanayi igin sanat, mithendislik ortamiyla biitiinlesmektedir (Prelinger,
2015: 269). Bilgisayarlar ise bu siirecte gtiglii bir ara¢ olarak nitelendirilmekte fakat gercek
bir yaraticiliktan da uzakta tammlanmaktadir. Ornegin; bir sanat eseri olusturmak igin islem
yiriiten bir bilgisayara sahip olmak, bir miizik parcasi diizenlemek veya ayni formiiliin sayisiz
varyasyonunu takip etmek icin zar atmaktan farkli degildir (Penha ve Carvalhais, 2019).
Yapay zeka ve sanat iliskisinde var olan sorulara yenilerinin eklenmesinde sanat felsefesindeki
tartismalarin rolii 6nem tasimaktadir.

Yeni medya sanatiin sinema ile olan iliskisi, dijital sinema kavrami ile yakindan
iliskilidir. Ozellikle 1990’1 yillardan itibaren gorsel efektler ve dijital sinematografi araglar:
tizerinden kullanilan bu kavram; gtiniimiizde sinema ile izleyici arasindaki iliskiyi dontistiiren
bir yapiy1 ortaya ¢ikarmaktadir. Gortinttintin dijitallesmesi ile kareler birer veriye ve koda
dontistirken; bu veri ve kodlarin tasinmasi, zamandan ve mekandan bagimsiz gosterilmesi
ve manipiile edilmesi miimkiin hale gelmektedir (Manovich, 2001: 263). Geleneksel kiilttirel
formlarin dontisimii, sinema alaninda yapim, dagitim ve gosterim metotlarinin degisimi ile
sonug¢lanmaktadir. Yapim stirecinde dijitallesme; film yapim modlar1 arasindaki ayrimlari
azaltmis, masraflarin kisilmasi ile araglarin kullanimi demokratiklesmistir (Culkin, 2008:
45). Igeriklerin dijital platformlarda ve sosyal medya araglarinda yer almas ile uzmanlagma
kavrami muglak hale gelmektedir. Goriinttilenme sayis1 tizerinden ticari bir deger kazanan
gorsel-isitsel icerikler, bir meta degeri edinmenin yani sira diger icerikler icin 6ncti konuma
gelerek yeni medya sanati icerisinde bir devamlilik olusturmaktadir.

Diger taraftan dijital goriinttilerin korunmasi, restorasyonu ve arsivlenmesi agisindan
dijital veritabanlar1 6ne ¢ikmaktadir. Bu gortintiilerin dijital araclardan sergilenmesi, hem
daha fazla izleyiciye ulasma hem de goriintiileri dontstiirme ve farkl iceriklerde kullanma
yolunu agmaktadir (Matthau, 2015). Dijital sinemanin yeni anlatilar kurmay1 kolaylastirmasi
ile sinema tarihi icerisinde Noel Burch’un kurumsal ve primitif temsil bigimleri' olarak
tanimladig yaklasimlar yeniden tartisilir hale gelmektedir. (Burch, 1990). Sinema endistrisine
hakim olan kurumsal temsil bicimine karsin, dijital sinema araciligiyla yeni medya sanati
icerisinde arsiv goriintiileri tizerinden bir meydan okuma c¢abasi gozlemlenmektedir.
Diinyanin her kosesinden gelen ve belirli bir kiiltiire ya da gelenege indirgenemeyecek
film parcalary;, kapali ya da klasik anlatiy1 reddeden, kurumsal temsil bi¢iminin dogrusal
ve sifir noktasi yaklasimina? karsit bir diistince igerisinde, kesmeler arasindaki uyumu goz

! Kurumsal temsil bigimi (KTB-Institutional mode of representation), 20. yiizyilin basindan itibaren gelisen ve
yaklasik olarak 1914'te norm haline gelen baskin film yapim tarzidir. Bugiin tiretilen hemen hemen tiim filmler
KTB iginde yapilsa da, tek temsil bi¢imi bu degildir. Diger temsil bicimini KTB’ye kars: yapisokiimcii bir yaklagim
getiren, genellikle Batili sinemanin disinda aktif olan ve 1. Diinya Savasi sonrasinda Amerikan sinemasinin
hakimiyeti 6ncesinde yaygin olan primitif temsil bicimi (PTB-Primitive mode of representation) olusturur. KTB’de
perdede tamamen kapal1 bir kurgusal diinya yaratma girisimi gézlemlenir ve temelleri atilan sinema dili ile, izleyici
filmle arasina mesafe koymak yerine tamamen hayal gticiiyle mesgul olur. Primitif temsil bi¢ciminde ise sinemanin
yarattig1 biiytiyti yikar ve evrensel sinema dilini bozarak kurumsal yaklagima bir karsitlik olusturur (Burch, 1990).
2 Sifir noktast yaklasimi ya da zero point of cinematic style: Sinemanin 6zellikle sesin de gelisinden sonra 6ztinde
gercekgi bir aktarim araci olarak kabul edilmesi ve bu gercekligin yaratilmasi amaciyla ¢ekim ve kurgu tekniklerinin
rafine bigimde kullanilmasidir. Burch’a gore bu yaklasim, kurumsal temsil bigimini mitkemmellestirirken yaratici
anlatim bicimlerini ve sinemanin olanaklarin kisitlamaktadir (Burch, 1981: 11).
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ardi eden ve 6zdeslesmeyi miimkiin kilmayan anlatilar olusturarak primitif temsil bigimine
yakin durmaktadirlar. Ozellikle 1. Diinya Savasi'ndan sonra kurumsal temsil bicimi sinema
endistrisine hakim olmaya baslasa da; yeni medya sanati, bir bakima sinemay1 yeniden kesfe
¢ikarak primitif donemi geri getirmektedir.

Sanat Felsefesi Baglaminda Yapay Zeka

Yapay zeka; “Dogal sistemlerin yapabildigi her bilissel etkinligi yapay sistemlere,
daha da ytiksek basarim diizeylerinde nasil yaptirabilecegimizi inceleyen bir bilim dalidir”
(Say, 2018: 83). Dogal sistemler benzetmesi, insan beyninin ¢alisma prensibine yakin veya
onu taklit eden bir yapiy: isaret etmektedir. Yapay zekanin “akilli davranis otomasyonu”
(Luger ve Stubblefield, 1998: 1) olarak nitelendirilmesi ise insan zihninin taklit edilmesine
karsin, kesinlige dayali rasyonel sonuglarin alinmasimin hedeflendigini gostermektedir. Bu
baglamda yapay zeka ¢alismalarinda hedef, bilgisayarlarin bir isi insanlardan daha iyi yapip
yapamayacagini incelemek ve bu alanda sinirlar1 zorlamaktir (Nilsson, 1998: 1-2).

Yapay zeka galismalarinda dontim noktasi, insan beynine yakin bir yapi kurularak yapay
sinir aglarinin birbirleriyle iletisim kurmasmin saglanmasidir. Yapay sinir aglarindaki girdi
ve cikti katmanlari, algoritmalar ve derin 6grenme teknolojileri araciligiyla yapay zekanin
egitilmesini ve bir isi giin gectikce daha iyi yapmasinin saglanmasini hedeflemektedir. Bunun
sonucunda yapay zekanin zamanla farkhi girdilerle karsilastiginda ¢nceki deneyimlerine
dayanarak uygun bir ¢ikt1 vermesi beklenmektedir (Say, 2018: 105).

Russell ve Norvig (1995:9)'e gore; felsefedeki yapay zeka tartismalarinin ge¢misini,
Descartes’ten yola gikarak diialist yaklasim ve bu yaklasim karsisinda konumlanan materyalist
yaklasim tartismasina tasimak miimkiindtir. Descartes; 17. ytizyilda zihin ve madde arasindaki
ayrim tizerine diistinmiis ve tamamen fiziksel bir zihin anlayisinin, 6zgtir iradeye ¢ok az yer
biraktigin1 savunmustur. Bu nedenle insanin; doganin disinda, her seyden muaf bir parcas:
vardir. Bu diialist yaklasim, insan disindaki canlilar1 kapsamamaktadir. Diializmin karsisindaki
materyalist anlayisa gore ise; tim diinya fiziksel yasalara gore islemekte ve zihin de bu fiziksel
yasalar icerisinde temellendirilmektedir. Bu iki yaklasimin ortasinda ise bir uzlas: sunulabilir:
Zihinsel stirecler ve biling, fiziksel diinyanin bir parcasidir ama dogas1 geregi bilinemez ve
rasyonel anlayisin 6tesinde 6zellikler gosterebilmektedirler.

Nilsson (2010: 449) ise; bilissel bilim ve yapay zeka arasindaki iliskinin, yapay sinir
aglarmin anlamsal aglar olarak nitelendirilmesi yoluyla kuruldugunu ve aglarin kendi
icerisinde taksonomik (sinuiflandirilmis) hiyerarsi meydana getirdigini ifade etmektedir. Bu
hiyerarsiler “ontoloji” olarak nitelendirilmektedir. Yapay zeka calismalarinda ontolojiler;
birtakim konseptler ¢ercevesinde iliski setleri icermektedirler. Her iliski seti, birer varolus
noktasi olusturmaktadir. Varolussal hedefler ve bu hedefleri yerine getirme yollar: {izerinden
bakildiginda ise yapay zeka ¢ogunlukla materyalist felsefe 1s181nda incelenmistir. Yapay zeka
uygulamalary; insan davranislarin taklit ederek komplike gorevleri miimkiin oldugunca
miikemmel bicimde yerine getirme amaciyla kullanilmaktadir. Bu gorevler yapay zeka
tarafindan sorgulanmadan yerine getirilmektedir ve yapay zekanin 6zgiir iradeye sahip olarak
kendi bilincini ortaya koymasi beklenmemektedir. Searle (1980: 418) bu yapay zekalar1 “zekice
hareket edebilen bir fiziksel sembol sistemi” olarak nitelendirmekte ve “zayif yapay zeka”
adin1 vermektedir. Zayif yapay zeka yaklasiminda Descartes’in duialist yaklasimin disinda
tuttugu diger canlilara benzer sekilde, makineler de 6zgtir iradeye sahip degildir.

Nilsson’un (2010: 662) “Insan Diizeyinde Yapay Zeka” olarak adlandirdigi yaklasimda
insanin zeki davramislarini taklit etme diisiincesi temel olusturmaktadir. Her ne kadar
insanlarin her davranigsinin otomatiklestirilmesi su an miimkiin olmasa da ekonomik ve
bilimsel nedenlerden 6tiirti bu ¢alismalar devam etmektedir. Bilimsel nedenlerin en 6nemlisi;
insan beyninin calisma prensiplerinin gesitli hesaplama modelleri ile tekrardan yaratilip
yaratilamayacagidir. Bu cabalarin bizi “giicli yapay zeka” yaklasimina tasimasi kaginilmaz
gibi gortinmektedir. Bu yaklasimda “fiziksel sembol sistemleri bir akla ve zihinsel yapilara

687 L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 5 No/Say1: 10 2020
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

sahip olabilmektedir” (Searle, 1980: 418). Kaplan ve Haenlein (2U19: 16) bir Gcincd basamak
olarak “bilingli/6z farkindalia sahip yapay zeka”y1 gostermektedirler. Bu yapay zeka,
hemen her alanda insandan daha {istiin bir performans gosterecektir. Boylece insami diger

canlilardan ayiran “6zgiir irade”, “eyleyici edimlerin 6zgiir iradeyi ¢oztimlemesinin ve ortaya
¢ikarmasinin makine zekasinda modellenebilmesiyle elde edilebilir” (Zambak, 2018: 181).

Yapay zeka calismalarindaki gelismeler, felsefe ile pozitivist bilimler arasindaki sinirlari
da kaldirmaktadir. Insan aklindan bagimsiz bir diistince bigiminin ve tasnifleyici mantigin
ortaya ¢ikma ihtimali, yeni bir epistemolojik yaklasim gerektirmektedir (Dogrucan ve Hazar,
2019: 160). Kendi icerisinde miikemmel bir yapinin insan siizgecinden gecemeyecegi bir
durumda mantiksal ve rasyonel olanin tanimlanmas: da imkansiz hale gelecektir. Benzer
bir yaklasim, sanat alaninda da s6z konusudur. Yeni medya sanati igerisinde yapay zeka
denemeleri, farkli bir mantik ve estetik tizerinden ortaya ¢ikardiklar1 eserler ile izleyicileri
sasirtmaktadir.

Sanat epistemolojisi, genel olarak sanat ile bilgi arasindaki iliskiye odaklanmaktadir.
Sanatin, bilginin kaynag1 olup olmayacag ve bilissel degeri sorgulanmaktadir (Tasdelen, 2012).
Antik caglarda sanat; daha ¢ok bir zanaat olarak ele alinmis ve sanatcilar, el ile calisan insanlar
grubunda sayilmustir. 18. ytizyildan itibaren ise sanatin modernite cercevesinde “entelekttiel
bir faaliyete” donusttigti soylenebilir (Balci, 2019: 3). Sanatin kazandig1 bu yetkinlik, onu
topluma ve insan duygularina 1sik tutan bir araca dontistiirmektedir. Sanat eseri yaraticisinin
elinden ¢ikarak bizim diinyaya olan bakisimiz cercevesinde anlayisimizi degistirebilmekte
ve dogal olarak izleyen kisinin farkli bir insan haline gelmesine neden olabilmektedir. Diger
taraftan sanat eseri, sanatginin kendini ifade etme ve diinyay1 algilayis bicimlerinin yansimasi
olarak da goriilebilmektedir (Kirilenko ve Korshunova, 1987: 38-40). Sanatc1 eserini meydana
getirirken fiziksel diinyayla iletisim kurmanin yarmi sira, kendi ruh diinyasini da bir kaynak
olarak kullanma yolunu secebilmektedir. Bu durumda sanatginin kisisel imzasini da atarak
ozglir iradesiyle eserler trettigi ve zihinsel siirecler ile fizik yasalar1 arasinda bir uyum
yakaladig1 soylenebilmektedir.

Yeni medya sanatinin ortaya ¢ikisi, sanat-zanaat iliskisini yeniden gticlendirmektedir.
Sanatin duyulardan ortaya ¢ikan ve yine duyulara hitap eden yapisiyla birlikte Platon’un
matematiksel olctilere ve simetriye dayali formel estetigi arasinda bir ikilem s6z konusudur.
Sanat eserinin yaratilmasi siirecinde miihendislerin, programcilarin {iretime katilmasi ve
elde edilen tirtinlerin ekonomik ve bilimsel temelli calismalara olan katkis1 diistintildtigtinde
“tekhne kavramindan yola ¢ikan sanat-zanaat birlikteligi giiclenmektedir” (Ulger, 2013: 25-
26). Algoritmalara, derin 8grenmeye ve veri tabanlaria bagl sanat eserleri {iretebilen yapay
zekalar, sanat¢1 kavramini yeniden sorgulamaya acmaktadir. Sanat¢inin geleneksel bir bakis
acistyla “sanat eseri yaratimina bilingli olarak katkida bulunan kisi” (Dickie’den aktaran
Tasdelen, 2012) olarak tanimlanmasi, yapay zeka uygulamalarinin eser yaratiminda ne ¢l¢tide
bilince ve 6zgiir iradeye sahip olduklarini tartismaya acmaktadir. Cagdas sanat yoniinden
ise sanatciligin kapsami “vizyonumuzu yenileyen ve diinyay: yeni sekillerde gérmemize
yardimc1 olan” (Getlein, 2009: 10) kisi -ya da makine- olarak genisletildiginde yapay zeka
uygulamalar1 da kendisine yer bulabilmektedir

Yapay zekanin orijinal bir eser tiretip tiretemeyecegi veya yaratici bicimde davranip
davranamayacagisorularimi Turing (1950:441-450), “makinenininsanisasirtip sasirtamayacagt”
sorusuna indirgemektedir. Bu indirgeme sonucunda ise makinelerin yaratict davranislara
sahip olabilecegini iddia etmektedir. Bu diistincenin arkasinda bilgisayarlarin astronomik
olarak farkli sekillerde davranabilecegi fikri yatmaktadir. Kaplan ve Heinlein (2019: 19)
ise yapay zeka alaninda yasanan biiyiik gelismelere ragmen sanatsal yaraticilik alaninda
insanlarin hala tsttinltigtinii koruduklarini iddia etmektedirler. Yapay zeka sanat alaninda
ya da eglence sektoriinde bir problem ¢oziicti olarak kullanilsa da, igerik tiretmede ve sanatc1
bilinciyle yaklasim hususunda sorunlarin ¢oziilmesi su an i¢in olas1 goriinmemektedir.

688 L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 5 No/Say1: 10 2020
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Bilgisayarlasma, Yapay Zeka ve Sinema

1970°li yillarda videonun yayginlasmasi; televizyonun zaman ve mesafe anlayisi
tizerinde yaptig1 degisikliklerin de etkisiyle film estetigini anlamlandirma gabasinda yeni
diistincelere neden olmustur. Youngblood (1970: 41); “genisletilmis sinema” kavramini ortaya
atarak film ozel efektleri, bilgisayar sanati, video sanati, coklu ortamlar ve holografi gibi yeni
teknolojilerin arasindaki simirlarin kayboldugunu iddia etmektedir. 1980°’li yillarin basinda
yonetmen Francis Ford Coppola’nin sinema ve televizyonda tiretim pratiklerini sentezleyerek
bir “elektronik sinema” yaratma cabasi, film tiretiminin dijital ve tasinabilir ekranlara
tasinmasiyla sonuclanmustir. Bu tarihten giintimiize degin bilgisayar tiretimli imgeleme,
strekli yenilikci arayislarin merkezi haline gelmistir. Film yapim pratiklerindeki degisimle
internet, video ve televizyon yayincilig1 da sinemanin kolektif tanimi igerisinde kendisine
yer bulmaktadir (Gtirkan, 2016: 164). Dijital film tiretimi; ekipte daha az kisinin yer almasin,
daha hafif ekipman kullanilmasini ve daha az para harcanmasini saglamaktadir (Ganz ve
Khabib, 2006, s. 24). Uretimde oldugu gibi film tiiketiminde de farkli araglar ve kanallar ortaya
cikmakta, film izleme bir kisisel orgiitlenmeye ve sosyal bir ag icerisinde disavurumsal bir
edime dontismektedir (Casetti, 2011, s. 89).

Farkli kanallar arasindaki uyumluluk, sinemay:1 ve film yapma siirecini neredeyse
yeniden tanimlamay1 gerektiren bir sinema ©oncesi donemi hatirlatmaktadir (Stam, 2000:
326). Bircok yaratim potansiyelinin ortaya ¢ikmasi, yeni kirilmalara yol agmaktadir. Bugiin
sinema alanindaki bu kirilmanin en 6nemli unsurlarindan biri, algoritmalar ve veri tabanlar1
araciligryla yapay zekanin yaratici kullanimidir. Yapay zeka ile sinema alaninin etkilesiminin
artmasinda iki unsur goze carpmaktadir: Bu unsurlarin ilki, yapay sinir aglarinin yapilarinin
¢oztimlenmesi ve algoritmalar araciligiyla gesitli gorevlere tabi tutulabilmesidir. Diger gelisme
ise yapay sinir aglarin egitecek veri tabanlarinin varlhigidir.

Algoritmalar; semboller, harfler, kelimeler ve rakamlar gibi tanimlanmis matematiksel
bilesenlerin belirli gorevleri bir “makine” gibi yerine getirmesini temsil etmektedir.
Bilgisayar sistemlerinde algoritmalar, belirli bir donanim ve yazilim ortaminda taniml
islemlerin yiirtitilmesini mumkiin kilan bir kodda uygulanan 6zyinelemeli yordamlar:
tanumlar (Goffey, 2008: 15-20). Algoritmalarin matematiksel operasyonel kural setleri, sanat
alaninda yaygin olarak bilgisayar sanati veya dijital sanat olarak tanimlanan kiiltiirel ve
teknik uygulamanin temelini olusturur. Algoritmik tabanli sistemler; gortintiiler {iretebilir,
tasarim nesneleri olusturabilir, makine etkilesimlerini kontrol edebilir ve sekillendirebilir.
Algoritmalarin calismasi ve sembolik verileri islemesi insanin duyular1 tarafindan direkt
olarak gozlemlenemez, ancak bagl olan cihazlardaki etkileri tizerinden deneyimlenebilir. Bu
nedenle belirsizlik ve otomatizm, bilgisayar temelli sanatin temel 6zelligidir (Broeckmann,
2016: 89-90).

Veri tabani (database) ya da elektronik veri tabani ise bir bilgisayar tarafindan hizliarama
ya da erisim igin 6zel olarak organize edilen herhangi bir veri ya da bilgi koleksiyonudur.
Veri tabanlary; gesitli veri isleme calismalariyla birlikte verilerin depolanmasini, alinmasini,
degistirilmesini ve silinmesini kolaylastirmak icin yapilandirilmistir (Encyclopedia Britannica,
2020). Bir veri taban genellikle bilgisayarli bir kayit tutma sistemi olarak anlasilsa da; esasen bir
kiitiphane veya arsiv gibi “veri konteynerleri”ne sahip, yapilandirilmuis bir veri toplulugudur.
Her veri konteyneri; sanal ve dinamik veri alanlarindan farkli 6zellikler gosterse de kendi
basina bir veri alani ve bilgi mimarisi olusturur (Paul, 2007: 95). Veri tabanlarinda yer alan
veriler, gesitli boltimlere ve dallara ayrilabilir ve bu dallar arasindaki iliskiler diizenlenebilir.
Anahtar kelimeler ve ¢esitli siralama komutlar: kullanilarak, kullanicilar belirli veri kiimeleri
hakkinda rapor almak veya rapor olusturmak igin bircok kayittaki alanlar1 hizli arayabilir,
yeniden diizenleyebilir, gruplandirabilir ve segebilir.

Veri tabani, bilgisayar ¢aginda yaratic1 stirecin merkezi haline gelmektedir. 1980’lerde
yiiksek teknoloji alanlari, analog ve dijital sistemler arasinda bir degisim de dahil olmak
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tizere gorsel bilgilerin gesitli sekillerde islenmesine izin veren farkli multimedya formatlar:
ile birlesmistir (Taylor, 2014: 187). Sanat, giderek esnek bir veri taban1 veya veri yapist olarak
nitelendirilmeye baglanmustir. Iliskisel veri tabanlari kavramu gittikce kiiltiire sizmaktadir.
Sanal diinya bize sonsuz sayida yapilandirilmamis resim, video ve metin sunmaktadir.
Bunlarin anlaml bir diizleme oturtulmasi, veri tabanlari ile modellendirilmesine baglidir.
Stirekli olarak yeni dgelerin eklenmesi, internetin anti-anlatt mantigina katkida bulunmakta
ve icerikleri birer hikayeden ¢ok koleksiyona doniistiirmektedir. Anlat1 ortiik, veri tabani ise
acik bir yapiya sahiptir.

Yukarida bahsi gecen gelismeler ile yapay zeka, kiiltiir ve eglence alaninda da etkin
hale gelmektedir. Edebiyat, miizik ve oyun alanlarinda yapay zeka, pek cok gorevi basariyla
yerine getirmekte ve insan aktivitelerine yardimci olma pozisyonunun ilerisine gegmektedir.
Google’a bagli bir yapay zeka takimi1 olan Deepmind, Cin kdkenli bi strateji oyunu olan Go'nun
en iyi oyuncularindan biri olan Giiney Koreli Lee Sedol’ti 100-0 maglup eden AlphaGo’yu
yaratmuslardir. Yine ayni ekip 49 video oyununu kendi basina dgrenip diger oyunculardan
¢ok daha iyi sonuglar alabilen bir bilgisayar yapmislardir (Clark, 2015). ABD’li miizisyen
Taryn Southern’in 2018’de piyasaya ¢ikan “I AM Al” isimli albtimiindeki tiim besteler yapay
zeka tarafindan hazirlanmistir (Plaugic, 2017). Sanatc1 ve egitmen Bager Akbay, Deniz Yilmaz
mabhlasiyla siirler yazan bir “robot sair” yaratmistir (Akbay, 2015). 2016 yilinda ise Japonya'nin
Future Universitesi'nden bir ekip, yapay zeka ile ortaklasa kaleme aldiklar1 “Bir Bilgisayarin
Roman Yazdig1 Giin” (The Day A Computer Writes A Novel) isimli kisa dykiileriyle yerel bir
edebiyat odiilleri yarismasinda tist tura ¢ikmislardir (Shoemaker, 2016).

Sinema alanindaki yapay zeka calismalar1 daha ¢ok var olan islerin diizgiin bigimde
yapilmasi, islem stiresinin ve maliyetlerin diistiriilmesi amaciyla kullanilmaktadir. Warner
Bros'un Cinelytic ile imzaladig1 anlasmada oldugu gibi projelere yesil 1s1ik verilmeden 6nce
verilere ve tahminlere dayali ongoriiler degerlendirilmektedir. izleyici tercihlerinin ve
beklentilerinin olctilebilir verilere dontstiirtilmesi ile senaryolarda degisiklikler yapilmakta
ve senaryo/gise basarist denklemi kurulmaktadir. Epagogix ve Scriptbook gibi firmalar bu
alanda calismalarini stirdtirmektedirler (Avcioglu, 2017: 110).

Yaratict igerik tiretiminde ise IBM tarafindan gelistirilen “Watson” isimli yapay
zekanin galismas1 dnemli bir baslangic noktasidir. Watson ytizlerce korku korku filmine ait
fragmanlarin gorsel, isitsel ve yapisal analizini gerceklestirmis ve 90 dakikalik Morgan (Luke
Scott, 2016) filmini tarayarak fragmana eklenecek sahneleri belirlemistir. Bu islem sadece
bir giinde tamamlanmistir (Smith, 2016). Gorsel analiz yapilirken belirlenen farkli duygu
kategorileri ile yapay zekalarin, gorsel-isitsel icerik tiretiminin bir sonraki asamasinda kendi
senaryolarini yazmalar1 ve filmlerini ¢ekmeleri sasirtict degildir. Benjamin isimli bir yapay
zeka tarafindan yazilan Sunspring (Oscar Sharp, 2016), It's No Game (Oscar Sharp, 2017) ve
hatta yonetilen Zone Out (2018, Benjamin) gibi filmler araciligiyla anlatinin ve film yapiminin
sinirlar1 zorlanmaktadir. Benjamin'in sahip oldugu bellege ytizlerce film iceren bir veritabani
yiiklenmis ve bir ctimlelik komut verilmistir. Benjamin bu komut tizerine iliskilendirdigi
kelime obeklerini ayristirarak senaryo formatinda bir icerik tiretmistir, bir de film sarkis:
yazmustir (Carter, 2018).

Benjamin her ne kadar bir veri tabami {izerinden igerikler tiretiyor olsa da; sahne
direktiflerini belirleme ve anlam yaratma becerisi agisindan kendine has bir dil olusturmay1
basarmistir. Ayrica senaryo yazim siiresinin ve harcalamalariin oldukca kisilmis olmasi,
gelecekte yapay zeka uygulamalarmin yayginlasmasmin yolunu agmaktadir. Dijital
platformlarin yayginlasmasi ile bu filmler daha fazla goriintir kilinmakta ve ozellikle
Hollywood'un icinde bulundugu yaraticilik krizine yonelik bir ¢oztim 15181 ortaya ¢ikmaktadir
(Anadolu, 2019: 53-54).
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Jan Bot

Jan Bot; Hollanda'nin Amsterdam sehrinde yer alan EYE Film Miizesi, Creative Industries
Hollanda Fonu ve Amsterdam Sanat Eserleri Fonu (AFK)nin destekleri ile yaratilmais ilk film
yapimrobotudur. Jan Bot, film yapimcilar1 Bram Loogman ve Pablo Ntfiez Palma tarafindan iki
kaynaktan beslenerek deneysel videolar yapmasi igin programlanmistir. Kullanilan kaynaklar;
EYE Film Miizesi'nin Bits & Pieces ad1 verilen buluntu filmler veri tabani ve internette yer alan
giinliik cok konusulan konulardir (trending topics). Bu konular; internette en gok kullanilan
anahtar kelimeler ve etiketler tizerinden listelenmektedir (Loogman ve Palma, 2018).

EYE Film Miizesinin buluntu film veri tabaninin olusturulmas: 1989 yilina
dayanmaktadir. Var olan filmler herhangi bir yonetmene ya da film okuluna atfedilemeyen
iceriklere sahiptir. Filmlerin biiyiik cogunlugu sinemanin ilk otuz yilina (19. ytizyil
sonundan 1920’li yillara) dayandirilmaktadir. 2020 yili Eyliil ay1 itibariyla arsivde 600’den
fazla film parcas1 yer almaktadir ve film sayis1 giinliik olarak artmaktadir. Filmlerin arsive
eklenmesinde ve korunmasinda siibjektif bir yaklasim s6z konusu olmaktadir. Kuratorler
filmleri “ilgingliklerine, tuhafliklarina ya da stirprizli iceriklerine gore” tercih etmektedirler
(Olesen, 2013). Gortinttiilerin ¢evrimigi aktarilabilmesi de 6nemli bir kistastir.

Jan Bot giinde ortalama yirmi film {iretmekte ve bu filmlerden sectigi bir tanesini
Instagram, Twitter ve Facebook sosyal medya kanallarinda yayinlamaktadir. Ozetle Jan Bot'un
iki sey yaptig1 soylenebilir: Iki, cevrimici medyanin estetigini kesfederek ve algoritmalar1 birer
kurgu aract olarak kullanarak deneysel film yapiminda yeni bir metot olusturmaktur. Tkincisi
ise cevrimici ortamlar araciligiyla gorsel-isitsel miras1 sunmanin orijinal bir yolunu bulmaktir
(Palma, 2018).

Jan Bot'un calisma prensibi alt1 baslikta 6zetlenebilir (bkz. Tablo 1). Bu basliklar sirasiyla;
kaynak materyalin tamimlanmasi, meta verinin olusturulmasi, kaynak materyalin secilmesi,
bir filmin olusturulmasi, filmin yaymlanmasi ve izleyiciye ulasmasidir (Loogman ve Palma,
2018).

)
)

Adh 4

Tablo 1: Jan Bot'un Calisma Prensibi (Loogman ve Palma’dan hareketle)

Kaynak materyalin tanimlanmasiasamasinda; Bits & Pieces veri tabanindaki filmler cekim
tanuma (shot detect) isimli algoritma ile kesmelere boliintirler. Bu bélme isleminde cercevede
yer alan her pikseldeki degisimler belirlenir ve cekimler simiflandirilir. Jan Bot sekiz ytiz bin
cerceveyi birbirleriyle kiyaslamaktadir. Meta verinin olusturulmasinda Jan Bot, Computer
Vision isimli bir teknolojiyi kullanarak cekimleri etiketlendirir. Etiketlendirme teknolojisi
icin Clarifai isimli bir gorsel tanima yazilimindan yararlanilir. Kaynak materyal secilirken
Google Trends tizerinden giincel ¢ok konusulan konular ve ilgili haberler kullanilmaktadir.
Cortical isimli bir dogal dil isleme programi araciligiyla kelimelerin ¢oklu anlamlar: analiz
edilerek Jan Bot'un etiketleri ile trendler arasinda baglant1 kurulmaktadir. Mitkemmel uyum
saglayan eslesmeler filmde yer almaktadir. Bu miikemmel eslesme; bazen “rock miizik”
ile ingilizce “kaya” anlamina gelen “rock” kelimesinin eslestirilmesi gibi fazlasiyla edebi
kalabilmektedir. Kesinlige dayali bu tercihler oldugu gibi birakilmakta ve Jan Bot'un kendi
yapisindan kaynaklanan stirpriz tercihlerin ortaya ¢ikmasma izin verilmektedir. Bunun
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nedeni; Jan Bot'un insani tercihlerden ve kliselerden uzak karmasik stilinin desteklenmek
istenmesidir (Loogman ve Palma, 2018). Filmin olusturulmasi asamasi Jan Bot'un “kara kutu”
denilen yaratim alaninda gergeklestirilir. Bu alanda goriintiiler ve ara yazilar belirlenirken
tim stire¢ karmasik ve algoritmik bir kurgu asamasina dontisiir. “Kara kutu”, Jan Bot'un
gercek yaraticiligini gosterdigi ve kimseye hesap vermek zorunda kalmadig1 6zgiir bir alani
temsil etmektedir. Filmin yaymlanmas: asamasinda; Jan Bot'un genellikle 20-30 saniye aras1
stiren ve ara yazilarin da yer aldig1 nihai {irtinti Facebook, Instagram ve Twitter {izerinden
yayinlanmaktadir. Sosyal medya hesaplarinda 17.04.2020 tarihi itibariyla 600’iin tizerinde film
yer almaktadir.

Sosyal Medya Profili Ik Yayin Tarihi Takipgci*
www.facebook.com/janbotfilms/ 6 Ekim 2017 413
www.instagram.com/janbotfilms 7 Mayis 2018 472

twitter.com/janbotfilms 15 Mayis 2018 141

Tablo 2: Jan Bot'un Sosyal Medya Profilleri (17.04.2020 itibariyla)*

Son asama ise filmin izlenmesidir. Jan Bot'un sosyal medyada takipgi sayist ¢ok fazla
olmasa da (bkz. Tablo 2), cesitli etiketlerin ve giincel trendlerin kullanilmas: ile filmleri
izleyen Kkisi sayis1 takipgi sayisin1 asmaktadir. Instagram hesabinda yer alan en popiiler on
filmin izleyici say1s1 1673 ile 75 bin arasinda degismektedir. Jan Bot'un bakis acistyla yapilmis
bu filmler; onun kendi zihninin miikemmel tiretimleri olarak okunabilecegi gibi, anlamsiz
ve sacma olarak nitelendirilebilir. Filmlerin sosyal medyada yaymlanmasi, izleyicilerin geri
dontsleri icin bir geri besleme araci sunmaktadir. Bu yolla filmler cesitli acilardan analizlere
tabi tutulabilir; hermendtik yaklasimla tercihlerin neden ve nasil yapildigi incelenebilir,
gostergebilimsel analiz uygulanabilir ya da filmler birer bilmece gibi okunup desifre edilebilir
(Loogman ve Palma, 2018).

Bulgular
Ortalama ¢ekim siiresi

Ortalama cekim stiresi (OCS); bir filmde yer alan tiim ¢ekim sayilarinin toplam stireye
boliimiiyle elde edilen say1y1 ifade etmektedir. OCS ilk bakista kendi basina bir anlam ifade
etmiyor gibi gortinse de; bu alanda yapilan calismalarla bu verinin tutarh sonuglar sundugu
goriilmektedir. Ornegin; cekim tarihleri 1930 ile 2006 yillar1 arasinda olan 7792 film iizerine
yapilan bir ¢alismada 1955 yilina kadar uzun cekim siirelerine rastlanmakta, bu tarihten
sonra ise bazi istisnalar disinda OCS'nin tutarli bicimde diistugt gortilmektedir. 1950'1li
yillarda ortalama 10 saniye civar1 olan bu oran giintimiizde bazi filmlerde 2 saniyenin altina
diismektedir. Bu tercihte teknolojik, kiilttirel ve anlatisal faktorler rol oynamaktadir. Teknolojik
acidan bakildiginda; Cinemascope ve CGI gibi teknolojilerle efektlerin hiz kazanmasi, dijital
sinemayla birlikte film ¢ekiminin ucuzlamasi ve kurgunun da kolaylasmasi, kesme sayisinda
artisin daha ¢ok tercih edilir olmasini saglamaktadir (Salt, 2009: 377-378). Kiilttirel faktorleri
izleyicinin dikkat stiresinin diismesine ve hiperaktivite bozukluguna baglayan ¢alismalar
bulunmaktadir. Anlatisal olarak ise; karakterlerden ¢ok olay akisina dayali sinema anlayisinda
basit bir c¢ikis noktasmin tercih edilmesi ve kirilmalarin diyaloglarin olmadigi sahnelerle
verilmesi OCS'nin diististinde etkilidir (DeLong, Brunick ve Cutting, 2014: 127).

Jan Bot'un filmlerini yaparken kullandig1 goriintiiler sinemanin dogusundan sonraki
otuz yila ait olsa da, filmlerdeki OCS gtintimiiz aksiyon filmlerinin bile oldukca altindadir.
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Cinemetrics (http:/ /www.cinemetrics.lv/) uygulamasi araciligiyla incelenen on filmin stire
ortalamasi 26,4 saniye, cekim sayis1 ortalamasi ise 54,8’ dir. Bu baglamda Jan Bot'un filmlerinde
OCS, en distik 0,32 saniye en yiiksek 0,74 saniye olmak tizere ortalama 0,48 saniyedir (bkz.
Tablo 3). Yani ortalama olarak Jan Bot saniyede iki cekim kullanarak filmlerini yapmaktadir.
Bu tercih farkli sekillerde yorumlanabilir. Oncelikle Jan Bot, tarihi agidan eski dénemlere ait
olan film gorunttlerini birlestirerek oldukca dinamik filmler yaratmaktadir. Trendleri ve
etiketleri goriintiileri ile eslestirirken bazen ayni cekimleri tekrar tekrar kullanmaktadir. Fakat
buna ragmen kullandig1 cekim sayis1 oldukga fazladir ve bu sekilde veri tabaninda yer alan
gorsel-isitsel mirast mimkiin oldugunca kullanma hedefini giitmektedir. Filmlerdeki hizli
tempo, OCS’deki degisimde kiilttirel faktorlerin etkisini hatirlatmakta ve bununla birlikte
bir tutarlilik arz etmektedir. Filmlerin karakter gelisimi ya da hikayenin derinlestirilmesi ile
ilgilenmedigi, trendler ve etiketler tizerinden goriintiileri miimkiin oldugunca efektif bigimde
kullanilmasimi amacladig1 sdylenebilir.

No Konu Tarih Goriintiillenme* Siire Cekim | Ortalama
. Sayisi ekim
(saniye) Y (S;iiresi
1 Bianca Devins 16.7.2019 75572 27 70 0,38
Anders Holch 22.4.2019 37364 28 59 0,47
Povlsen
3 New Zealand 16.3.2019 6366 26 35 0,74
shooter video
4 Bachelorette 9.8.2018 5772 28 61 0,45
5 most liked 14.1.2019 4053 29 68 0,42
Instagram photo
6 Rebekah Vardy 9.10.2019 3627 27 48 0,56
7 Iggy Azalealeaked | 29.5.2019 2229 22 67 0,32
photos
8 Beth Chapman 24.6.2019 1870 24 40 0,6
9 Saoirse Kennedy 3.8.2019 1766 26 45 0,57
Hill
10 Morgan Freeman 25.5.2018 1673 27 55 0,49
Ortalama 26,4 54,8 0,48

Tablo 3: Filmlerin goriintiilenme, ortalama cekim sayilart ve siireleri* (17.04.2020 itibariyla).

Anlat1 yapisi

Sinemada anlat1 yapisi bircok yaklasima ve siniflandirmaya agiktir. En temel diizeyde
baktigimizda ise anlatilarin ti¢ ya da dort maddeye indirgendigini goriirtiz. Anlat1 yapisin
geleneksel anlati, cagdas anlati ve postmodern anlati olarak tige ayiran yaklasimda geleneksel
anlaty; dykiintin ytiikselen bir dramatik egriye sahip oldugu ve ¢atisma-doruk nokta-¢oziilme
asamalarinin takip edildigi bir yapidadir. Cagdas anlatida karakterler, olay veya dykiinin
ontine gecerken somut sorunlar yerine soyut yaklasimlar ortaya ¢ikmaktadir. Postmodern
anlatida ise zaman ve mekan yaklasimi muglaklasir, bireysel sorunlardan ¢ok temalar 6n
plana cikar. Geleneksel ve cagdas yaklasimdan cesitli unsurlar 6diing alinarak yeni bir bicem
yaratilmasi hedeflenir (Serter, 2008: 35-43).

Jan Bot'un filmlerinin anlatilarinin temelinde internetteki giinliik trendler ve etiketler
yer almaktadir. Dogal dil islemeye bagli olarak yaratilan filmler, ¢ikis noktalari ile anlamsal
bir bag kurmaktan ¢ok onu bir baslangi¢ noktas: olarak gérmektedir. Bu yaklasim avangart
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sinemacilardan Louis Delluc’un “fotojeni” kavramini hatirlatmaktadir. Fotojeni; “film karesini
resmedilen nesneden ayiran belirleyici niteliktir.” Filmin yaraticisi bir nesneyi alir ve kendi
bakis acisin1 ona yansitarak yeni bir anlam yaratir. Benzer sekilde Jan Bot da kelimeleri
taramakta, onlar1 goriintiilerle eslestirmekte ve bu goriintiileri arka arkaya dizerek yeni
anlamlar yaratmaktadir (Sucu, 2012: 115). Boylece belki de normalde yan yana gelmeyecek iki
goruntti, bir araya gelerek yeni bir gorsel anlam sunmaktadir.

No Konu Trend

1 Bianca Devins . .
Instagram fenomeninin ¢ldiiriilme gortintiileri

2 Anders Holch Povlsen | 1y iiarkaly milyarder Anders Holch Povlsen'in ii¢ cocugunun

Sri Lanka saldirisinda oldiiriilmesi

3 New Zealand shooter

video Yeni Zelanda teror saldirisinin videosu
4 Bachelorette

Ayni isimli Reality show sezon finali

5 most liked Instagram

photo Instagram'da en ¢ok begenilen fotograf
6 Rebekah Vardy Rebekah Vardy’nin Coleen Rooney'e

ait bilgileri sizdirmasi

7 Iggy Azalea leaked

photos Sarkici Iggy Azalea'nin ifsa edilen fotograflari
8 Beth Chapman

Reality Show yildizinin 6ltimiui

9 Saoirse Kennedy Hill
Robert F. Kennedy'nin torununun slimii

10 Morgan Freeman

Morgan Freeman'a taciz suglamast
Tablo 4: Jan Bot'un en ¢ok izlenen on filminin konusunu olusturan trendler.

Jan Bot"un en ¢ok izlenen on filminin konularina bakildiginda (bkz. Tablo 4) genel olarak
magazinsel icerikler oldugu gozlemlenmektedir. On filmden sekizi popiiler kiiltiir icerisindeki
insanlar ve programlarla ilgiliyken iki tanesi tertr saldirisi ile iligkilendirilmektedir. Elbette
bu filmlerin izlenme sayilarinin fazla olmasinin nedeni, filmler sosyal medyada paylasilirken
kullanilan etiketlerdir. Jan Bot'un Instagram hesabini 472 kisi takip ederken Bianca Devins
videosunu 75 bin kisi izlemistir. Bu video i¢in kullanilan #biancadevins, #bianca, #biancadeath,
#biancadevinsdeath, #biancadevinsdeathphotos, #biancadeathphotos gibi etiketler
internet kullanicilarini videoya ¢ekmistir. Boylece filmin anlat1 yapisindan, iceriginden ve
karakterlerinden cok filmde yer aldigi ima edilen gorseller ve isimler izleyici i¢in filmin
izlenmesini yeterli kilan unsurlara dontismisttir. Elde edilen bu sonug, gtincel trendlerin
sinemaya yansimasi halinde izleyici potansiyelinin ne olacagina yonelik bir fikir sunmaktadir.

Jan Bot'un imza attig filmler, “kolaj film” olarak adlandirilabilir. Kolaj film, farkl
kaynaklardan alman goriintiilerin art arda dizilmesiyle ya da yeni cekilmis goriintiilerle
birlestirilmesiyle olusturulan bir film tarzidir (Beaver, 2006: 46). Bu filmler farkli goriintiileri
bir araya getirerek yeni hikayeler yaratmay1 sagladig: gibi gortintiiniin ya da parganin dogasini
sorgulama yoluna da gidebilir.
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1930’larda uygulanmaya baslanan ve ilk zamanlarda daha ¢ok bir mizah unsuru olarak
degerlendirilen kolaj film teknigi, zamanla film tarihi ve kanonu tizerine bir diistinme pratigine
dontismiustiir. Dijital sinema kavramu ile birlikte hayatimiza giren veri tabanlari, devasa
boyutta islenmemis halde bulunan goriintti verilerini bir araya getirmektedir. Goriinttilerin
sahip oldugu anlatim potansiyelleri, yeni anlatilarin kurulmasi icin bir firsat yaratmaktadir
(Manovich, 2001: 208).

Wees (1993: 38) ozellikle buluntu filmlerin anlam yaratmasi konusunda iki yaklasimdan
so0z etmektedir. Bu yaklasimlardan ilki; var olan gortintiniin, gercegi oldugu gibi yansitmasi
amaciyla kullanilmasidir. Ornegin; bir kolaj film olan Atomic Cafe (Jayne Loader, 1982) filminde
1946'da gerceklestirilen bir atom bombasi denemesine yer verilmektedir. Bu gortintiintin
kullanim amaci; atom bombasin nasil patladiginin gosterilmesidir. Diger yaklasim ise
kullanilan nesnenin simgelestirilmesi ve gosterilen haline getirilmesidir. A Movie (Bruce Conner,
1958) filminde de bir atomik patlama gortintiisiine yer verilmektedir. Fakat bu goriintii; bircok
farkli goriintiiyle kolajlanmistir. Bir denizalt1 derinlere iner, bir subay periskoptan bakar, bir
kapak kizi kameraya soyunmaktadir, subay ates emri verir, torpido ateslenir ve okyanus
suyu patlamayla kabarirken bu dalgada bir sorfcti belirir. Tim bu gortintiilerin kolajlanmas,
metaforik bir anlam yaratmakta ve yok etme iggiidiisui ile cinsel arzu arasinda bir iliski
kurmaktadir.

Benzer bir yaklasim The Green Fog (Yesil Sis, Guy Maddin, Evan Johnson & Galen Johnson,
2017) filminde de gozlemlenebilir. Alfred Hitchcock'un Vertigo ( Oliim Korkusu, 1958) filminden
yola cikarak San Francisco kentinin sinema tarihindeki yerine dair diger filmlerden goriinttileri
kolajlayan bu yapimin hemen basinda, sehri yesil bir sis kaplar. Bu yesil sisin neden oldugu
mutasyon, bir bakima filmin kolaj yapisina ve karmasik anlatisina bir temel olusturur.
Yonetmenler; film parcalarindan bir anlati olustururken bir bilimkurgu-korku fantezisini
kullanmaktadirlar. Horwatt (2013: 216)’a gore kolaj film; yapisi itibariyla aracsal bir 6zellik
kazanmakta ve duygusal etki ile gorsel giic araciligryla birlestirdigi film parcalarini tarihsel
baglamindan koparmaktadir. Farkli iceriklerden alinmis 6zellikler bir araya geldiklerinde
melez bir anlatinin parcas: olmaktadirlar.

Jan Bot'un kolaj filmlerine baktigimizda da benzer bir yaklasim gozlemlenmekte ve
parcalar yeni bir biitiin olusturmaktadir. Jan Bot'un filmlerinde dramatik egri, catisma ve
coziilme gibi yaklasimlara rastlanmamakta, karakterler derinlestirilmemekte ve bir bakima
kendilerine ayrilan siire gercevesinde ekrana yansimaktadirlar. Farkli zaman ve mekanlara ait
gortintiilerin bir araya gelmesiyle her gortintiintin kendine has anlamy, film biitiinti igerisinde
erimekte ve daha biiyiik bir anlatinin parcasi olmaktadir. Bu baglamda Jan Bot'un filmlerinin
anlat1 primitif temsil bicimine yakin durmaktadir.

Filmlerle trend olan kelimeler arasindaki en net baglanti, ara yazilarda karsimiza
¢ikmaktadir. Ara yazilar bir bakima filmin konusunu ve ¢ikis noktasini izleyiciye hatirlatma
gorevi gormekte ve ilk bakista anlatiyr bir merkeze oturtma cabasinin sonucu olarak
disiintilmektedir. Fakat ara yazilarda kuralsiz bir Ingilizce kullanilmasi ve ciimlelerin eksik
ya da diistik yapilari, net bir anlama ulasma ¢abasini bosa ¢ikarmakta ve hatta kelimelerle
goriintiileri birlestiren yapiin anlagilmayarak tepki gérmesine neden olmaktadir. Ornegin;
“Anders Holch Povlsen” videosunun ara yazilarinda (bkz. Gorsel 1) “Mother Bombing A
Journalist” (Bir Gazeteciyi Bombalayan Anne), “Now They Bombing A Funeral” (Simdi Bir
Cenazeyi Bombaliyorlar) ve “And Mother Attacks A Fear” (Ve Anne Bir Korkuya Saldiriyor)
climlelerin yer almasi nedeniyle bazi kullanicilar videonun kaldirilmasini istemis ya da
sikayette bulunmuslardir.
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MOTHER | NOW THEY |AND MOTHER
BOMBING A|BOMBING A| ATTACKS A
JOURNALIST.| FUNERAL. FEAR.

Gorsel 1: “Anders Holch Povlsen” filminin arayazilar?’

Jan Bot'un filmlerinin bircok yoruma acik soyut yapisi, Bordwell (1985: 275-278)'in
“parametrik anlat1” adm verdigi yaklasimi hatirlatmaktadir. Bicem merkezli bu yaklasimda
her sahne birbiriyle baglantili gibi goriinse de kurgunun zamansal-mekansal manipiilasyonu
veya gercevelemenin sonsuz ihtimalleri gibi denemelerle statik bir anlam yaratma cabasi
reddedilir. Filmler 6ncelikle gorsel ve isitsel yapilardir, fikirler daha sonra dahil olurlar. Jan
Bot"un filmleri ise fikirlerden dogsa da algoritmalarin sonsuz ihtimaller denizinde o fikirleri
yeniden yorumlar, geleneksel ve ¢cagdas anlatilarin anaakim yaklasimlarini ters yiiz eder ve
ticari kaygilardan uzak bigcimde izleyicilerin begenisine sunulur.

Sinematografi

Sinemay1 dogusundan itibaren diger sanatlardan ayiran ¢zelligi, hareketi kaydetme
yetisi olmustur. Hareketli veya sabit goriintiiniin kaydedilerek izleyiciye sunulmasinda
kamera ve sinematografi nemli bir rol oynar. Cesitli planlar ve kamera hareketli ile anlatilmak
ve vurgulanmak istenen anlatisal ve bigimsel 6zellikler 6n plana ¢ikarilabilir. Uzun metraj
bir film bircok plan ve kamera hareketi icerebilecegi gibi baz1 planlar ve hareketler, o filmin
yaraticisi ile 6zdeslestirilebilir. Belirli anlamlarin vurgulanmasi igin tercih edilen bu hareketler,
filmde belirli bir diizende sergilenebilirler.

Jan Bot'un filmlerinin planlarin ve kamera hareketlerinin analiz edilmesinde Mercado
(2011: 44-195)'nun belirledigi on alt1 plan ve dokuz kamera hareketi temel alinmustir. 548 planin
incelenmesi sonucunda Jan Bot'un en ¢ok genel planlar1 (146 kez) ve ayrint1 planlar1 (136
kez) kullandig tespit edilmistir. Bunu takip eden planlar ise cercevede insanlarmn yer aldig:
cekimlerdeki gogiis, diz, boy, bel ve bas planlaridir. Planlarin analizinde dikkat ¢eken nokta
ise her filmde belirli planlarin 6ne ¢ikmasi ve vurgulanmig olmasidir. Ornegin; 3 numarali
“New Zealand shooter video” filminde kullanilan 35 planin 30"u genel, 5i ise bas plandir. 5
numarali “most liked Instagram photo” filminde yer alan 68 planin 54’ti yine genel planken
6 numarali “Rebekah Vardy” filminde gogtis planlarin hakimiyeti goz carpar. Jan Bot'un
tercihlerini sekillendiren ilk unsur stiphesiz ki veri tabanin sinirlamasidir. Filmlerin ait oldugu
dénem diistintildiigiinde planlarin bircogu statiktir. Ornegin; 6znel ve egik planlar filmlerde
yer almamaktadir. Fakat Jan Bot'un filmlerinde analizde kullanilan 16 plandan en fazla 6 ya da
7 tanesinin yer almasi ve bu planlardan iki tanesinin ¢ogunlukla kullanilan ¢ekimlerin yarisina
tekabiil etmesi, sinematografik tercihlerde bir tutarlilig1 ifade etmektedir.

Filmlerde kamera hareketlerinin analizinde ise oldukca az veri elde edilebilmistir. 3, 5
ve 9 numarali filmlerde birer kez pan hareketi tespit edilirken, kameranin sabit kalmasimin
en onemli nedeni olarak gekimlerin oldukca hizli bicimde degismesi gosterilebilir. Jan Bot
cekimler icin sectigi goriintiileri uzun stireli kullanmamakta ve farkl planlari tercih etmektedir.
Kamera sabit olarak kalmasma karsin aksiyon, cerceve icindeki hareketle saglanmaktadir.
Sonug olarak; Jan Bot'un filmlerinde planlarin ve kamera hareketlerinin belirli bir diizen ve
tekrar icerisinde gergeklestigini soylemek miimkiindiir.

? Cevrimici, https:/ /www.instagram.com/p/BwkS09CIEaZ/, Erisim Tarihi: 25.04.2020.
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Mizansen

Mizansen; perdeye yansiyan bir filmin sahnelerindeki unsurlarin tamamin iceren bir
terimdir. Mizansenin yapilari; cerceveleme, dekor, 151k, kostiim, makyaj ve ¢ekim agilar1 gibi
bagliklar altinda incelenebilir. Mizansen bir bakima; yazili olan bir senaryonun gorsel diinyaya
nasil yansitilacagy ile ilgilidir.

Jan Bot'un filmlerinde tizerine konusmanin en zor oldugu bicem unsuru mizansendir.
Planlarin ve kamera hareketlerinin tutarliliginin aksine Jan Bot'un kullandig1 cekimlerde ¢ok
farkli cerceveleme, dekor, 1s1k, kostiim ve makyaj tercihleri bulunmaktadir. Ornegin; siyah-
beyaz, sepya gibi farkli renklere sahip filmler bir arada kullanilmis, cerceveye alinan goriintiiler
farkli arka planlardan, cografyalardan ve donemlerden segilmistir. Inumarali “Bianca Devins”
filminde konu alinan cinayeti hatirlatan birtakim goriintiiler secilmistir: Yatakta hareketsiz
yatan bir kadin, kovalamaca goriintiisti, ates eden bir el ve sirtindan vurulan bir erkek gibi. ..
Buna karsin filmde verilen genel planlar, bu sahnelerle baglantisiz goriinmektedir. 2 numaral
“ Anders Holch Povlsen” filmi ise on film icerisinde en tutarli yapiya sahip olandir (bkz. Gorsel
2). Danimarkali milyarder Anders Holch Povlsen’in ti¢ cocugunun Sri Lanka’da tatil yaptiklar:
esnada bombali saldirida 6lmeleri tizerine hazirlanan bu filmde 6ncelikle tatilde olan bir kadin
gortintiisti verilir. Bu goriintiiniin sepya renkte olmasi, bir yaz tatili hissiyat1 vermektedir.
Sonrasinda elindeki silahla ates eden bir kadinin goriintiisii ile “X” simgesi {ist tiste biner.
Siyah beyaz olan bu gekim, tatil cekiminin yumusak gortintiistinii yok eder. Son gortintiide ise
beyazlar icerisinde hareketsiz bir kadin goriintiisii vardir. Bu kadin figiirti, ruhani bir cagrisim
yapar ve Olenleri hatirlatir gibidir.

Gorsel 2: “Anders Holch Povlsen” filminde mizansen*

Kurgu

Bir filmin meydana getirilmesinde; ¢ekimlerin, planlarin, sahnelerin ve sekanslarin
anlamli ya da yaraticisinin istedigi bigimde birlestirilmesi, en 6énemli asamalardan birini
olusturmaktadir. Kurgu asamasi da somut bir islem olarak “kesme”yi, gorsel isitsel ogeleri
“dtizenleme”yi ve planlar arasinda bag kurma amaciyla “kurgu”yu temsil etmektedir
(Kugctikerdogan, 2014: 46). Kurgunun filmler {izerindeki etkisi gesitli basliklara gore

* Cevrimici, https:/ /www.instagram.com/p/BwkS09CIEaZ/, Erisim Tarihi: 25.04.2020.
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incelenebilmektedir. S6z konusu Jan Bot'un filmleri oldugunda ise tekrar eden bir diizenden
s0z etmek miimkiin olmaktadir.

Zamansal ve mekansal agidan Jan Bot'un filmleri paralellestirilen kurgu® baslig: altinda
incelenebilir. Anlatisal ve nedensel amaclarin aksine paralellestirilen kurguda ardi ardina
kurgulanan sahneler arasindaki birlesim noktalar1 muglaktir. Her cekim kendi biittinltigu
icerisinde var olur ve eylemler arasindaki iliski 6n planda degildir. Jan Bot'un farkh
iceriklerden buldugu ve birlestirdigi goriintiiler cogunlukla ana temaya hizmet etseler de
nadiren bir devamlilik ve anlamli biitiinliik icerisindedir. Bicimsel acidan ise filmlerde belirli
sahnelerin ardi ardina ya da belli araliklarla tekrar ettigi goze carpmaktadir.® Trend olan
kelimeleri isleyerek veri tabanindaki goriintiilerle birlestiren Jan Bot'un bazi goriintiilerde
1srarc1 olmasi, tematik anlamda o sahnelerin yapay zekanin mantig1 icerisinde tam bir temsil
glicli olmasiyla ilgilidir. Jan Bot'un anlatimi1 diinyay1 ya da hikayeyi kesfetmeye ¢ikmamakta,
baskasinin yaptig1 gozlemleri yeni bir bakis acisiyla kesfetmektedir. Filmler bir konu hakkinda
olmaktan ¢ok kendileri hakkindadirlar. Filmler hayatin kendisinden veya ana temalarindan
soyutlanarak kendi i¢ diinyalarmi yaratmaktadirlar.

Kurguyu olusturan en dnemli unsurlardan bir digeri ise gecis tiirleridir. Gegisler ile
¢ekimlerin birbirine baglanmalar1 saglanir. Boylece filmin ritmi onemli ol¢tide belirlenmis
olur. Jan Bot'un filmleri gecis tiirleri acisindan zenginlik sunmaktadir. En cok karsimiza ¢ikan
gecis turt “kisa kesme”lerdir. Jan Bot cesitli goritintiilerin ¢ok kii¢lik parcalarini birbirine
ekleyerek filmlerini olusturmaktadir. Bu yaklasim; diizenli ve akic1 bir bakis agisindan ziyade
izleyiciyi sarsan, yoran ve soka ugratan bir yapiya sahiptir. Bir bakima Jan Bot'un sinemay1
anlama ve kurgulama cabasmin bir disavurumu olarak nitelendirilebilir. Filmlerde ayrica
zincirleme gecislere, iki gortinttiniin bindirilmesine, donmalara rastlanmaktadir. Bu gegisler
genellikle gorsel acidan farklilik yaratmakla birlikte zaman zaman ana temaya uyumluluk
gostermektedir (bkz. Gorsel 3).

Gorsel 3: “New Zealand Shooter Video” baslikl: filmde askerlikle ilgili goriintiiler kesme yoluyla art
arda verilmektedir.”

Ses

Sinemanin dogusunda yer almayan bir unsur olan ses, ilk baslarda film esnasinda canl
miizik yapilmasiyla ya da ara yazilarin okunmasiyla film deneyiminin bir parcas: olmustur.
1920’lerin sonunda sinemaya tamamen dahil olmaya baslayan ses, dramatik yapmin
olusturulmasinda 6nemli bir rol tistlenmistir. Jan Bot"un tiim filmlerinin ortak 6zelligi, sessiz
olmalaridir. Bu acidan sesin bu filmlerin anlatisina ya da bicimsel 6zelliklerine olan etkisini
incelemek mumkiin olmamaktadir. Jan Bot'un kullandig1 veri tabanmin sinemanin ilk otuz

> Kiictikerdogan (2014: 66); paralel kurgunun yanisira parallestirilen kurgudan s6z etmektedir. Paralel kurgu “ayni
anda gelismekte olan iki ya da daha fazla olayin film 6rgiisii icerisinde belli ve ilginin en ¢ok yiikseldigi noktaya
kadar kosut olarak yiiriitiilmesi” olarak tanimlanirken paralellestiren kurguda birbirine paralel kurgulanan
eylemler hicbir zaman ayni noktada birlesmemektedir. Paralellestirilen kurguda hedeflenen sey iki eylemin
birlestirilmesi degil, eylemlerin sinurlarla birbirinden ayrilmasidir.

® Jan Bot'un kullandig1 bu teknigi dongiisel kurgu (loop editing) veya tekrara dayali cekim (repetitive shot) olarak
adlandiran kaynaklar bulunmaktadir (Meinich, 2010; Neroni, 2016: 142). Bahsi gecen kaynaklarda bu teknigin
kullanimi; genel olarak cekimde gosterilen karakterin ya da yonetmenin diistincelerinin somutlastirilmas: ile
iligkilendirilmektedir.

7 Cevrimigi, https:/ /www.instagram.com/p/BvFIWHhFFXH/, Erisim Tarihi: 25.04.2020
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yilina ait olmasi, sesin yoklugunu anlamli bir hale getirmekte ve belki de yapay zekanin arsiv
gortintiilerine miidahale etmedigi tek alan olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Sonucg

Bu calismada Jan Bot adi verilen bir film yapim robotunun eserleri sinema bigemi
acisindan degerlendirilmistir. Jan Bot'u benzersiz kilan unsur; yaraticiliga yol acan dogasimin
belirsizligi ve bir bakima hesap verme ya da kendini agiklama zorunlulugundan muaf
olusudur. Incelenen filmler, makinelerin ve insanlarin diisiince bicimleri arasindaki farkin
gorsel bir ifadesine dontismektedir. Jan Bot'un popiiler etiketlerden ve trendlerden esinlenerek
film yaratmasi anaakim bir yaklasim sunarken; kendi mantiginda yarattig1 benzersiz bicemi,
avangart yaklasimlar dogrultusunda sinemanin dogasini kesfetmeye, onu yikmaya ve yeniden
insa etmeye yonelik ¢abalar1 hatirlatmaktadir. Primitif temsil bigimini hatirlatan bu yaklasim,
sifir noktas: yaklasiminin sinirlayici etkilerini ortadan kaldirmakta ve yapay zekanin yaratici
yonunt vurgulamaktadir. Elbette bu ¢ikarim yapilirken sinema endiistrisinin yapay zeka-
sinema birlikteligini, kurumsal temsil bicimini destekleyecek bir {itopyanin baslangic noktasi
olarak gordugiti unutulmamalidir.

On film tizerine yapilan bicemsel analiz sonucunda bir¢ok baslikta tutarli sonuglar elde
edilmistir. Jan Bot"un anlasilmasi zor filmlerinin arkasinda, anlamli ve diizenli tekrarlara dayali
tercihlere rastlanmaktadir. Bu baglamda yapay zekanin kisisel bicem tercihleri tizerinden
bicimci uca daha yakin oldugu sdylenebilir. Anlat1 yapisi olarak postmodern ve parametrik
anlatilara yakinlik tespit edilmistir. Popiiler temalar bir baslangic noktas1 olarak alinmis ve
algoritmalarin stizgecinden gegirilerek fotojenik bir yaklasimla yeniden yorumlanmistir.
Cekim stirelerinin kisa tutulmasiyla izleyicinin filmi algilayis bicimi etkilenmis; kameranin
sabitligine karsin aksiyon, cerceve iginde sunulmustur. Boylece sinemanin ilk yillarindaki
kamera hareketleri ile 21. yiizyilin ortalama cekim siireleri sentezlenmistir. Mizansen
tercihlerinde veri tabaninin siirhiliklari fazlasiyla hissedilmekte ve Jan Bot'un tercih mantig1
ilk ti¢ bashiga gore daha belirsiz kalmaktadir. Kurgu asamasinda ise paralellestirilen kurgu
yaklasimi tespit edilmektedir.

Sanat epistemolojisi cercevesinde sanatci ve sanat eseri arasindaki iliski s6z konusu
oldugunda ise Jan Bot'un gabasmin ilk bakista insan eylemlerini taklit etmekten Gteye
gidemedigi sdylenebilir. Pratik manada Jan Bot elindeki goriintiileri kendi prensipleri
dogrultusunda bir araya getirmekte ve bu isi stirekli yaparak deneyim kazanmaktadir.
Veri tabanindaki filmleri yeniden birlestirmekte ve kullandig1 iceriklerin tiretim stireclerini
coztimleyerek kendi film yapim modeline yansitmaktadir. Bicemsel tercihlerindeki tutarlilik
bu actdan mantik cercevesine oturmaktadir. Iceriksel anlamda baktigimizda ise filmlerin klasik
anlat1 prensiplerinin disina ¢ikmasi, rasyonel anlayisin 6tesinde bir yapiy1 isaret etmektedir.
Veri tabanimna olan bagliliktan dolay1 Jan Bot belirli kodlarin 6tesine gecememektedir. Bu
nedenle de ortaya ¢ikan tirtintin bilingli bir tiretim ya da sanatcinin imzasi olarak goriilmesi
dogru olmayacaktir. Jan Bot'un gosterdigi formel estetik, var olan film parcalarinin belirli bir
stizgecten yansimasini saglamaktadir. Bu baglamda ortaya ¢ikan eserin bir film oldugu ama
onu yaratanin bir film yonetmeni olmadig1 sdylenebilir. Jan Bot'un ya da gelecekte sayilar1
artacak olan film robotlariin kendi duygulanimlarini veya diistincelerini eserlerine aktarip
aktaramayacagl veya bu aktarim gergeklesse bile insanlarin zihin ve duygu siizgecinden
gecip gecemeyecegi bir problem olarak varligini korumaktadir. Fakat yapay zeka tarafindan
belirli eserlere ait pargalar: birlestirme ve buradan yaratict bir hareket olusturma diistincesi
sanatsal alanda etkisini artirdikca, modern sanat cercevesinde kaynak aldig1 sanatciya benzer
tarz gelistirip yeni eserler {iretme anlayis1 estetik beklentileri karsilayan yepyeni bir bakis
getirecektir. Simdilik Jan Bot'un film yapmay1 “diislemedigi” ya da biraz daha ileri gidersek,
cesitli bicemsel tercihlerine ragmen yaratici (auteur) yonetmen olamadig1 soylenebilir.

Bu calismanin 6tesinde; ilerde yapay zeka uygulamalari tarafindan tiretilen filmlerin

609 L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 5 No/Say1: 10 2020
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

izleyici tarafindan nasil algilandigina yonelik alimlama galismalarinin yapilmasi, yapay
zekanin sinema endiistrisinde basarili olabilecek filmler igin “yesil 1s51k” yakmasinin
monokiiltir kavramu icerisinde sablonlasma tehlikesi yaratip yaratmayacag: gibi sorunlarin
islenmesi, alan i¢in faydali olacaktir.
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Ozet

Bu ¢calismamin amaci, 0zgiin ve sinemaya 6zgii bir kavram olarak ileri siiriilen ‘sinedigma’nin,
zihinsel gerceklik algisinda ne kadar etkili olduguna ve bu etkinin nasil toplumsal hale gelebildigine dair
diisiince tiretme ¢abasidir. Bu amaci ortaya koymak adina, calisma literatiir taramasini merkeze alarak
kuramsal bir eksene yerlestirilmistir. Bu eksen dahilinde, ncelikle gerceklik ve sinema arasindaki iliskiye
deginilmis, gerceklikle iliskisi a¢isindan sinedigma kavraminin tam olarak neyi ifade ettigi ve zihinsel
gerceklikler tizerindeki etkisinin nasil oldugu agiklanmaya calisilmistir. Daha sonra sinedigmalarin
toplumsal gerceklik iizerindeki etkisi tartisilarak, kiiltiirel olusumda ne tiir bir rolii olabilecegine dair
diisiinceler ortaya koyulmustur. Sonug olarak, sinedigmalarin her gecen giin daha da evrenselleserek
hem bireysel hem de toplumsal gerceklikler tiretebildigi savunulmustur.
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Sinedigma: The Mental and Social Reality Construction of Cinema
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Abstract

The aim of this study is to try to generate an idea about how effective ‘sinedigma’ —which is put
forward as an original concept specific to cinema- is in the perception of mental reality, and how
this effect can become social. In order to reveal this aim, the study was placed on a theoretical axis
centring on a literature review. Within this axis, first, the relationship between reality and cinema was
mentioned; an attempt was made to explain exactly what the concept of sinedigma expresses in terms of
its relationship with reality, and what effect it has on mental realities. Later, opinions about what kind of
role sinedigmas can play in cultural formation were put forth by debating their impact on social reality.

In conclusion, it has been asserted sinedigmas are becoming increasingly universal and they are capable
of generating both individual and social realities.
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Giris

Sinema, insanlarin anlamlandirma pratiklerine yardimci oldugu gibi, tutum ve
davranislarinin sekillendirilmesine de etki edebilmektedir. Sinema iiriinleri olan filmlerin,
zaten var olan kiultiirti sundugu yoniinde goriisler olmakla birlikte, gercek olmayan; fakat
sonradan benimsenen fantezileri aktardigina dair yorumlar da bulunmaktadir. Bu iki
kutuplu anlayis, belirli acilardan haklilik paymna sahiptir. Sinema, gerceklikten topladig:
malzemelerle filmler tiretmektedir. Buna stiphe yoktur; fakat bu filmler ayn1 zamanda hig
var olmayan bir gercekligin benimsenmesini de saglayabilir (Monaco, 2010: 250). Zaten filme
dair en 6nemli nokta, Frampton’un (2013: 240) da vurguladig: gibi, “filmin insanlara yeni bir
gerceklik gostermesi, dolayisiyla yeni bir diistinme bigimi, yeni deneyimler, yeni duygular
kazandirmasidir.” Boyle bir goriis, bizi sinemanin tirettigi gerceklik fikrine gotiirtir; 6ztinden
yeniden dogan bir gerceklik. Bu gerceklik, sinemanin ne gergegi oldugu gibi sunmasi ne de
kurgu, kamera, 151k, ses, miizik ve renk gibi dinamikleri araciligryla gerceklik tizerine yaptig:
miidahaleyle agiklanabilir. Burada ‘etki” ve ‘degisim’ olmak {izere iki katmanli bir durum
s0z konusudur. Etki katmani, sinemanin biinyesindeki igerik ve bigimsel her tiirlii degeri
isaret eden sinema paradigmasinin, zihinsel ve toplumsal gergeklik(ler) tizerindeki etkisini
vurgular. Ikinci katmandaki degisim ise sinema paradigmasmin toplumsal ve teknolojik
gelismelere bagli olarak gecirdigi doniistimler ve bu dontistimlerin zihinsel ve toplumsal
gercekliklere nasil yansidigiyla alakalidir. Dolayisiyla sinema paradigmasinin etki ve degisim
ozellikleri tizerinden 6zgiin olarak yeniden kavramsallastirilmas: gerekliligi ortaya cikar;
ctinki filmler bir biittin seklinde zihinsel ve toplumsal gerceklikleri etkilemedigi gibi, sadece
sinema paradigmasindaki sabit kodlarla da hareket etmez. Ote yandan, filmlerin kendi kod
yapilarindaki degisimler araciligiyla zihinsel ve toplumsal gerceklikleri de degistirme gtictinii
elinde bulundurdugu sdylenebilir. Iste tim bu gerceklik {iretimi ve degisimini saglayan
sinema paradigmasindaki herhangi bir icerik ya da bicimsel deger (kod), sadece sinemaya
0zgu bir kavram olarak ‘sinedigma’ seklinde adlandirilabilir.

Sinedigmalar, bir kisinin gercekligine (zihinsel) etki edebilecegi gibi, tim seyirci
kitlesinin veya onlarin temas ettigi herkesin (toplumsal) degerlerinde de degisime sebep
olabilir. Bu durumda, bir gesit sinema kiiltiirtintin olusabilecegini stylemek gerekir; ancak
bu kiiltiir, filmleri izleme pratikleri baglaminda bir ‘seyir kiilttirti” degil, film(ler)den edinilen
gercekliklerle olusan bir gesit ‘seyrin kiltturt’diir. Bu minvalde, Orhan Pamuk’un Kara
Kitap’ta sinema araciligiyla yayilan degerler tizerine aktardiklari, sinedigmalarin toplumsal
gercekliklere olan etkisiyle nasil bir kiiltiir olusturabilecegine iyi bir 6rnek olabilir. Pamuk’a
(2011: 68) gore sinema, Anadolu insanmin yeni tutum ve davranislar benimsemesine;
kahkaha sekilleri, pencere ya da kap1 agma/kapama tarzlari, ceket giymeler, yumruk atmalar,
bas sallamalar, kibar okstirtikler, goz hareketleri vs. sebep olmustur. Tim bunlar, sinema
paradigmasindan segilen kod ya da alt kodlar sayesinde insanlarda kabul goren gercekliklerdir.
Bu tiir gercekliklerin genislemesiyle, sinemanin da yogun sekilde etkiledigi bir cesit seyrin
kilturtunden bahsetmek miimkiin olabilir.

Filmde kullanilmak tizere segilen bir goriintii, ses, tutum ya da davranis, insanlarin
gerceklik algisinda, tutum ya da davranislarinda etkili olabilmektedir. Dolayisiyla bu tiir bir
etkiden s6z ederken sinemadan ziyade, sinemasal degerleri ifade eden sinedigmalara vurgu
yapmak daha dogru olacaktir. Bu ytizden, 6rnegin filmsel gercekliklere maruz kalan seyircinin,
bu gerceklikleri ayn1 zamanda giinliik yasam pratiklerine uyguladigini sdyleyen Pezzella’nin
(2006: 17) gortisleri eksik gortintir. Bu calismanin amaci, bu ve benzeri goriislerden farkh
sekilde, tiim bir sinema evreninin ya da bastan sona herhangi bir filmin degil, sinemaya 6zgti bir
kavram olarak ortaya koyulan sinedigmalarin gerceklik {izerine etkisine dair diistince tiretme
¢abasidir. Bu amag déhilinde 6zgitin bir kavram olarak acgiklanmaya galisilan sinedigmanin,
hem zihinsel hem de toplumsal gercekliklere etkisinin nasil olabilecegi, drneklerle tartisilmistir.
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Seyircide Gergeklik Ureticisi Olarak Sinedigma

1nsanoglu icine dustligii evrenin gercekligini ¢cozmeyi arzular. Dolayisiyla gercegin ne
oldugu, insanligin varolus problematiginin temelini olusturur. Felsefi diistinceler, mitolojiler,
dinler, sanat dallari, bilimsel kesifler ya da icatlara bakildiginda, bir sekilde gercegin ne
oldugunun, nasil yasandigimin veya ne olmasi gerektiginin temele alindig1 anlasilir. Tim
bu alanlar, gercege dair birgok algi olusturur. Bu yonden Adanir (2012: 24), algilardan soz
edildiginde gerceklikten s6z etmemenin olanaksizligina vurgu yapar. Yine de bir seyin
sadece algilaniyor olusunun, gergekligi icin yeterli olmadigini belirtmek gerekir; ¢tinkt bir
seyin gercekligi, o seyin gercekligine inananlarin varligiyla miimkuindiir (Bernard, 2006: 106).
Baska bir deyisle, gercekligi diizenleyen sey, inangtir (Zizek, 2011: 51). Kimin, neye inandig1
ise gercekligin kisiden kisiye degisebilecegini destekler. Bu agidan Laing’in (2012: 35-36)
sizoid bireyler tizerinden aktardiklari, iyi bir 6rnek olabilir. Ona gore gerceklik, cogu kisi
icin sozciiklerin dogal diinyayla baglantisindadir. Ornegin normal bir kisinin “yastyorum”
demesi, bunu sdyleyen kadar hepimizin gercekligi kabul edilebilir; fakat bir sizoid “6liiytim”
diyebilir ve bu bizim i¢in gercek olmasa da onun gercegidir. Dolayisiyla 6liim ve yasamin
gercekligi mutlak gibi gortinse bile, iki farkl: kisi icin ayn1 anlamda gegerli olmayabilir.

Gergek, gerceklik ya da hakikat gibi kavramlar anlamsal acidan farklilasabilmektedir.
Bu yonden Wood (2010: 140), gercekligin gercege denk diismedigine vurgu yapar. Sozliik
anlaminda da bu farliligi gormek miimkiindiir. Gercek, “ideal, kosullu, potansiyel ya
da olanakliya karsit bicimde; akttiel, somut, olgusal ve zihinden bagimsiz bir varolusa
sahip olan” seklinde ifade edilir. Gergeklik ise “dis diinyada nesnel bir varolusa sahip
olan varlik, var olanlarin timi; bilingten, bilen insan zihninden bagimsiz her sey” olarak
kavramsallasmaktadir (Cevizci, 1999: 377-378). Bununla birlikte, burada gercek ve gerceklik
ayrimina gidilmemis, gerceklik Ctindioglunun (2012: 103) da vurguladig: sekliyle, “zihin ile
dis diinya arasindaki mutabakat” olarak kullanilmistir. Yine hakikat kavrami da ayni seyi
ifade etmektedir. Dolayisiyla bir seye ait imge, soylem ya da sesin zihnen kabul edilmesinin,
bu calismada ‘gergek’, ‘gerceklik” ya da ‘hakikat” kavramlariyla ifade edilebilmesi igin yeterli
oldugu dustintilmuistiir.

Gergek mutlak degil, degisken yapida bir olgudur (Bernard, 2006: 70). Kisiden kisiye
degisebildigi gibi, toplumdan topluma ya da ¢agdan caga da degisebilmektedir. Boyle bir
diistinceden hareketle Levy-Bruhl, ilkel insan icin bir seyin gercekligine tanik olunmasa bile,
gercek oldugunu hissetmenin yeterli olduguna deginir (Akt. Adanir, 2012: 24). Platon’un
(2011: 231-232) “‘magara alegorisi’, bu yonden ilkel insanin gercege bakisini agiklar niteliktedir.
Bu alegoride, magarada zincire vurulmus ve sadece gozlerinin 6niindeki duvari gorebilenler,
arkalarinda ise disarida yanan bir ates ve bu atesin ontinde ellerinde tiirlii nesneler olan
baska kisiler bulunur. Magaradakilerin tek gercegi, atesin 6niindeki bu insanlarin hareketleri
ve onlarin ellerinde bulunan nesnelerden 6nlerindeki duvara diisen golgelerdir. Yine gelen
sesler de golgelerin sesidir; kime ya da neye ait oldugu bilinmez. Dolayisiyla magaradaki
ilkel insanlarin goziinde gercek, Platon"un tam anlamaiyla ifade ettigi gibi, “yapma nesnelerin
golgelerinden bagka bir sey degildir.” ilkel-modern karsithgr agisindan diistintildiigiinde,
modern insanin da benzer bir durumun iginde oldugu sdylenebilir. Modern insan da kendine
sunuldugu kadariyla gercegi yasar. Bu agidan duistintildtigtinde, goriintisler hiikiimdarliginda
sikisan modern insanin savunabilecegi bir gerceklik kalmadigini sdyleyen Ranciére (2013: 27),
hakli olabilir. Dahasi, ‘imge-yogun’, ‘sdylem-yogun’ ve ‘ses-yogun’ olarak sekillenen giintimiiz
diinyasi, Platon’un magarasiyla kiyaslanabilir. Ozellikle kitle iletisim araglarmim ve sanat
dallarinin imge, soylem ve sesleri araciligiyla olusturulan gerceklikleri kabullenen modern
insan, magaradaki ilkel insandan ¢ok da farkli degildir. Aradaki en temel fark, Deleuze’tin
(1997: 256) goriislerinden hareketle agiklanabilir. Ona gore Platon, magara alegorisini ortaya
koyarken ‘kopya’ ve ‘simiilakr’ arasinda ayrim yapmistir. Kopya, saf idealarin dogru bir
temsiliyken; simtilakr, bu idealardan sapmaya isaret eden sahte gergekliklerdir. Guntimiiz
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diinyasinda ise kopya tamamen ortadan kalkmis ve simiilakrlar kendi hiikiimdarligin ilan
etmistir. Buna bagh sekilde, gercek artik minyattirlesmis hticreler, matrisler, bellekler ya da
komutlarla olusturulabilmektedir. Boylece gercegin sonsuz yeniden {iiretimi miimkiin hale
gelmistir. Dolayisiyla rasyonel gergek, yerini islemsel gercege birakmuistir. Artik sentetik
sekilde tretilen bir hiper-gerceklik bulunmaktadir ve hiper-gerceklik, modern insani bir
simiilasyon ¢agina sokmus durumdadir (Baudrillard, 2011: 15). Bu sebepten, giinimiizde
gercek ve simulakr arasinda ayrim yapmak zorlasmaktadir. Artik gergek, yeniden tiretilenden
(simulakr) ayirt edilemiyorsa, herhangi bir imgenin gergek olarak sunulmas: olagandir
(Pezzella, 2006: 29).

Imgeler, yeniden iiretilmis goriiniimlerdir (Berger, 2012: 9). Bu yeniden iiretimde, bagh
olduklar1 gerceklikten koparak, yeni gerceklikler olusturma gtictine sahip olurlar. Bu sebepten,
gercegi yeniden tirettigi ya da onun yerini aldig1 kadar, diistince yaratma acisindan da 6nemli
hale gelirler (Burnett, 2012: 24). Once duygular1 belirler, sonra bu duygular1 diisiinceye
dontisturtirler (Mitry, 1989: 73). Hatta bir adim 6teye gecerek, imgelerin toplumsal gercekligi
insa edebilecegi soylenebilir (Bourdieu, 1990: 134). Bu tiir bir yaklasim, imgelerin gerceklikle
sadece temsil yontinden iliskisi oldugunu soylemekten cok daha degerli ve kapsayicidir.
Gercekten de imge olmayani var kilabilir; fakat bunu saf temsil olarak gormekten uzaklasmak
gerekir (Yticel, 2013: 16; 19). 1mgeler sadece temsil degil, bilginin referans noktalaridir (Burnett,
2012: 19). Dahasi, glintimtizde artik her tiirlii bilginin imgesi de talep edilebilmektedir (Baker,
2012: 21). Imgenin yoneldigi zihin(ler)deki gerceklikler bu talepten beslenir. Boylece imgeler
kendi 6zgtin gercekliklerini saglamanin yolunu bulmus olur (Marin, 2013: 12). Dolayisiyla
gercek olmasalar da gosterdiklerinden ¢cok daha gercek gibi algilanabilir (Berger, 2012: 10). Bu
bir gerceklik yanilsamasidir ve bu yanilsamanin en iyi 6rneklerinden biri, René Magritte’in
Ceci n’est pus une pipe adl1 tablosudur. Magritte bu tabloda bir pipo resmetmis ve altina “Ceci
n’est pus une pipe (Bu bir pipo degildir)” yazmistir. Magritte oldukca haklidir, gordiigtimiiz
sadece bir piponun imgesidir (Foucault, 2013: 31). Ayrica buradaki pipo imgesi tek bir
pipoyu temsil ettiginden, sadece gosterdiginin imgesidir. Yine de fotografik imgeyle ikonik
imgeyi farkli diistinmek gerekir. [konik imgeler ayni seyi temsil etme potansiyeline sahipken,
fotografik imgeler daha 6zneldir. Bununla birlikte, imgeyi gosterdigi {izerinden genelleyen
ve ona gerceklik atfeden, son kertede insan zihnidir. Magritte’in tablosunda oldugu gibi,
imgenin yanina eklenen soylem ise gergekligi bir derece daha degistirebilir. Boylece imge ve
sOylemin birlikte hareket etmesinin, tek baslarina hareket etmesinden daha yogun sekilde
gercege etki edecegi anlasilir. Bu etkide imge-soyleme maruz kalan kisinin verdigi diistinsel
tepki onemlidir; ¢linkii belirli bir sey hakkinda zihninde higbir gergeklik bulunmayan kisiye
sunulan imge, soylemle birlestiginde, kisinin zihninde saf imgeden daha yogun bir gergeklik
olusturacaktir.

Gortldugi tizere, imge ve gergeklik iliskisi agisindan; imgenin gercegi yansitma, {iretme,
yeniden tiretme ve degistirme potansiyeli bulunmaktadir. Asil 6nemli olan ise imgenin gercegi
ne sekilde tirettigidir. Uretilen bu gerceklik, var olan1 degil, var olmayami kasteder. Var olani
tiretmek, imgenin yeniden tiretim giictine vurgu yapar. Bu agidan Platon"un (2011: 336-340)
gortislerine basvurmak gerekir. Ona gore, Tanrinin yarattif1 ile marangozun zanaatinin
ve ressamin sanatinin gergeklikleri birbirinden ayrilir. Saf gercek, Tanrmin yarattigidir.
Marangozun zanaati, Tanrinin yarattigindan bir derece uzakken; ressamin sanati, iki kez
uzaklasmis olur. Sonugta Tanrinin yarattig1 gerceklige yaklasan imgeler, zihin igin ¢ok daha
fazla gercek kabul edilecektir. Sinemasal hareketli imgeler bu yoniiyle bize bir c¢ikis yolu
sunabilir; ¢linkti Cavell’in (1979: 105) de belirttigi gibi, sinema gerceklik resimlerinin en iyi
sekilde diizenlenmesini saglayan aractir. Sinema, zaman ve mekénsal gerceklige en yakin
olabilen hatta onu asabilme giictinii elinde bulunduran tek sanattir. Senttirk’tin (2011: 78) de
vurguladig: lizere, sinemaya kadar olan sanatlar mekansal hareketi miimkiin kilarken, ilk
defa sinema araciligiyla zamansal hareket ve zamansal gercekligin oynanabilirligi seyirciye
bahsedilmistir.
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Sinemanin gerceklige etkisi yadsmamaz. Ayrica sinema sadece hareketli imgelerle
degil, soylem ve sesler araciligiyla da gercekligi yogun sekilde etkiler. Dolayisiyla sinemanin
gerceklige etkisinde imge, soylem ve ses olmak tizere {i¢ temel kod belirlemek miimkiindiir.
Filmler, bu kodlar1 karakter, zaman, mekén, kurgu, 1s1k, renk, kamera, mitizik, sdylem (sozlii-
yazil1 dil olarak) ve 6ykii sayesinde sekillendirir. Ttim bu kodlar ve alt kodlar, bir biitiin olarak
sinema paradigmasini olustururken hem imge, ses ve soylemin gergekligini hem de mutlak
sekilde kabul edilen hakikatleri etkileyebilir.

Sinema, teknolojik gelismelere bagli olarak, bir yanilsama tiretme araci olmaktan
uzaklasmistir. Boylece imge, sinema sayesinde kusursuzlasma imkan bulabilmistir. Hatta
Baudrillard’a (2010: 29-30) uygun sekilde imgenin gercekliginin, yanilsamanin da gergek kabul
edilmesinin yolunu agtig1 diistintilebilir. Bu acidan Morin (2005: 169), sinemay1 diinyanin tiim
imgelerini barindiran biiytileyici bir rahme benzetirken, onun hem sihirli hem de gergekgi
yontne dikkat ceker. Yani sinemasal imgeler, aslinda ‘sihirli gerceklikler’ olarak akip
gitmektedir. Bu yontiyle sinema, sihir ve gercegin baska hicbir sanatta i¢ ice gecemeyecegi
kadar 6zgtindiir.

Sinemanin gerceklikle iliskisi tarih sahnesine ciktig1 ilk giinden beri devam etmistir.
Disavurumculuk, Sairane Gergekgilik, Yeni Gercekgilik, Yeni Dalga, Yeni Sinema, Ozgiir Sinema ya
da Deneysel Sinema gibi akimlar, filmlerin gercegi nasil ortaya koydugu veya koymasi gerektigi
tizerine sekillenmistir. Eisenstein, farkli goriintiiler yardimiyla izleyicide olusturulacak
‘sok’ etkisiyle yeni ve zihinsel bir gerceklik yaratmayi amaclarken; Vertov'un ‘sine-goz’ui,
gercegi oldugu haliyle gostermeyi hedeflemistir. Benzer sekilde Bazin, sinemanin énemli bir
gercekgilik sanati oldugunu savunabilmistir. Yine Pezzella"ya (2006: 43) gore ‘gosteri sinemast’,
gercekligin simiilakriyla 6zdeslesme yaratirken; ‘elestirel sinema’, goriintiiniin gercekligi
ve uzakligini hatirlatma derdine diismustiir. Tim bu akimlar, kuramlar ya da diistinceler,
sinemanin gerceklikle iliskisinin ne kadar kagmilmaz oldugunu ortaya koyar. Bu sebepten
Diken ve Laustsen (2011: 21), “sinema hayattir ve hayat da sinemadir, ikisi de birbirinin
hakikatini anlatir” derken, oldukca hakh goziikiir.

Sinema sadece gergeklikle iliski icinde olmakla kalmay1p, gerceklik tiretebilme yetisine de
sahiptir. Ornegin Kellner (2013: 29), filmlerin gesitli gérme bigimleri yarattig1 gibi, geleneksel
gorme bicimlerini ya yeniden {irettigini ya da daha 6nce baz1 seylerin hi¢ goriilmedigi sekilde
goriilmesine destek oldugunu sdyler. Ona gore, filmler sadece gerceklik sunmaktan 6te, belirli
gerceklikler yaratabilir ve gelecege yonelik olaylar tizerine tahminler ytirtiterek yeni vizyonlar
sunabilir. Benzer sekilde sinemay1 bir diisiince sistemi olarak goren Frampton’a (2013: 31)
gore, filmler zihinsel gerceklikleri degistirebilir ve bunu kendi 6znel yapilariyla saglar. Dahasi
Faure'nin (2006: 74) belirtigi sekliyle, diinyanin gercek ytizii en iyi sekilde sinema araciligiyla
taninabilir. Boylece yazgilar, evrensel derinlikler ya da hafiza ttesi olusumlara dair degerler
filmler sayesinde edinilir. Ttiim bu ¢rneklerde de dikkat edildigi tizere, gerceklik tiretiminde
ya filmlerden genel olarak bahsedilmekte ya da bunu olusturan yapinin ne olduguna dair
bir sinemasal kavramsallastirma arayisina basvurulmamaktadir. Dolayisiyla bu duruma bir
¢ozuim olarak kavramsallastirilmaya calisilan sinedigmay1 agiklamak onemlidir.

Sinedigma

Oz sekilde, sinema paradigmasindaki herhangi bir deger (kod/altkod), herhangi bir
gercekligi (zihinsel veya toplumsal) degistirdigi ya da 6ztinden yeniden tirettigi ve bu gerceklik
varligin1 korudugu stirece, gerceklige etki eden her bir sinema kodu/altkodu ‘sinedigma’

olarak adlandirilabilir.

Sinema paradigmasindaki bir kod ya da alt kodun sinedigma seklinde amilabilmesi
icin, iki temel durumu saglamasi gerekmektedir. Ilk olarak, bir seye ait gercekligin sinema
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paradigmasindaki kod ya da alt kodlar araciligiyla tiretilmis ya da degistirilmis olmasi
gerekmektedir. Yani kisi, kurum, sinema disindaki sanat dallari, doga ve hareketli imge
barindirmayan kitle iletisim araclar1 (gazete, dergi vs.) gibi kaynaklar araciligiyla tiretilen,
degistirilen veya oziinden yeniden dogan gerceklik, sinedigmanin alani disindadir.
Bununla birlikte televizyon filmleri, diziler, video klipler veya reklamlarin da temelde
sinema paradigmasindan yararlanmasindan otiirti, sinedigma(lar) barindirma ihtimali
oldugunu dtistinmek gerekir. Ikincisi, insanlarin sinemasal kodlar araciligiyla yeniden
tiretilen, degistirilen ya da 6ztinden dogan bir gercekligi algisal yonden kabul etmis olmasi
gerekmektedir.

Sinedigmanin ¢ikis noktasini, Baudrillard'in imge ve gercek arasindaki iliski tizerine
gortisleri olusturur. Baudrillard (2011: 44), cagin temel hastaligini gercegin yeniden ve yeniden
tiretimi olarak goriir; fakat bu gercek, simiile edilmis bir gercektir. Baudrillard (2006: 120), “her
sey gercektir” gibi bir soylemin insanlarca onaylandigini; ancak “her sey bir simiilasyondur,
sizin yasadiginiz gerceklikler sadece tiretilen gercekliklerdir” denildigindeyse, insanlarin alay
edecegini belirtir. Sinedigma, boyle bir vurguyu kendi biinyesinde barindirmaya calisir ve
sadece sinemadan hareket etmeyi amaclar. Sinedigma, insanlarin simiilasyon evreninden
edindigi gercekliklerin sinema kismini kapsamakla beraber, imgenin yanina ses ve sdylem
ogelerini de koyar. Her ne kadar Metz (2012: 96), sadece hareketli imgenin sinematografik
oldugunu; ses, miizik ve soziin ise sinemaya 6zgii olmadigini vurgulasa bile, sinema tiim bu
ogelerin kullaniminda bir degisiklige sebep olarak ses, miizik ve s6zii kendi degerler sisteminin
biitiintinti isaret eden sinema paradigmasinin icine yerlestirebilmektedir. Neticede sinedigma;
karakter, zaman, mekan, kurgu, 1s1k, renk, kamera, ses, miizik, sdylem (sozlii-yazili dil olarak),
oyki gibi sinema paradigmasindaki kodlar ve bunlarin alt kodlar1 araciligiyla olusturulan
gercekliklerin, temas ettigi zihinler icin inandirici olmasiyla ortaya ¢ikar. Sinema yoluyla elde
edilen gerceklige karsi inang ortadan kalktiginda, sinedigma da anlamini yitirir. Dolayisiyla
sinedigmanin varligl, sinema paradigmasi araciligiyla sunulan gergekliklere inanmak ve
bu gercekliklerle ilgili bilgilere sahip olmamak ya da mevcut bilgileri dislamakla saglanir.
Ornegin Tiirkge bir belgesel izleyen ve anadili yine Tiirkge olan bir seyircinin penguen, timsah
ve kaplana dair hicbir bilgiye sahip olmadigimi varsayalim. Belgeselde “penguen’ yerine
‘kaplan’ ifadesi kullanildiginda, seyircinin inanacagl ve penguen olarak bilinen canliya karsi
olusturdugu gergeklik, kaplan olacaktir. Boylece bu seyirci i¢in penguen imgesi ve penguen
soylemindeki gerceklik baglamindan koparilmis ve kaplan gercekligine tasinmis olur. Benzer
sekilde, penguen imgesine eslik eden ses montaj yolusla bir timsah sesiyle degistirildiginde,
ayni seyirci daha dnce soylem yoluyla kaplan olarak kabul ettigi penguenin sesini de timsah
sesi sanacaktir.

Yukaridaki ornekte de aktarildig: {izere, bir penguene timsah sesi eklemek sinema
paradigmasindan yararlanilarak basarilacak bir seydir. Yani sinema araciligiyla seyircinin
zihninde 6ztinden yeniden dogan bir gerceklik olusturulabilir. Penguen imgesine eklemlenen
kaplan soylemi ve timsah sesi, penguen icin bambagka bir gercekligi miimkiin kilar ve bunu
saglayan sey, sinedigmadir. Bu gergekligin genel olarak kabul edilen gerceklerle uyusmasi
veya dogru olup olmamas: énemli degildir. Seyirci, penguen olarak bilinen canlinin kaplan
olduguna ve timsah sesi ¢ikardigina inandigi siirece, sinedigmatik etki olusmus ve o seyirci igin
penguenin, penguen oldugu gergegi dislanmis olur. Bu agidan Frampton (2013: 241), filmsel
gercekligi seyircinin kendi gercekligi kabul ettigini soylerken hakhdir; fakat bu gergekligin
“bizimki gibi olmadigini biliriz” derken yanilir. Seyirci, filmsel gerceklikleri kabul edebilir;
kendi gercegi olarak yasayabilir. Boylece sinedigmalarin ortaya ¢ikmasi icin yeterli zemin
hazirlanmis olur. Mesela karanlik sokaklarda su¢un magduru olabilecegi inancin1 sinema
paradigmasindan yararlanan herhangi bir film, dizi, reklam, video klip ya da video goriinttiden
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elde eden seyirci icin bu gerceklik, sinedigmatiktir’. Yine Benjamin’in (2002: 64) belirttigi gibi,
sinemasal bir deger olan ‘agir cekim’ ile seyirci, bir hareketin normalde asla fark edemeyecegi
ayrintilarina kadar olan gercekliginin bilgisine ulasabilir. Onemli olan, herhangi bir sinemasal
kod ya da kodlar araciligiyla tiretilen ya da degistirilen gercekligin kabul gérmesidir. Zihinsel
olarak kabul goren gerceklik daha sonra herhangi bir kaynak tarafindan bozularak veya yeni
bir gerceklige tasinarak zihinden dislandiginda, sinedigmatik yap1 ¢oker.

Sinedigmayi, filmsel ideolojilerle karistirmamak gerekir. Bu yonden McGowan
(2014: 197), ideolojilerin 6zneler tarafindan gergek bir varolus seklinde tanindig: igin etkin
olduguna vurgu yapar. Dolayisiyla 6zneler, ideolojilerin gercekligine inanir. Bu ydnden,
sinedigma kavraminin ideolojiyle iliskili oldugu distintilebilir; fakat genel anlamda
sinedigmalar, ideolojilerin sinema ayagini da btinyesinde barindiran farkli bir kavram olarak
degerlendirilmelidir. Sinemasal icerik ya da bicimsel degerin hangisi ya da hangileriyle
tiretilirse tiretilsin, filmsel ideolojiler gercekligi kabul edildigi siirece sinedigmadir. Bununla
birlikte, sinedigmalarin hepsi ideolojik degildir. Az 6nceki 6rnekte de oldugu gibi, penguen
imgesini kaplan soylemiyle birlestirerek izleyicide farkli bir gerceklik yaratilmas: ideolojik
degildir. Sadece dogal gerceklige yapilan miidahaleyle, bizzat gercegin bozulmasi ve seyirciye
inanabilecegi yeni bir gerceklik sunulmasidir. Yine filmler belirli bir gercekligin yeniden
tiretimi konusunda ideolojik sayilabilir; fakat ortada hi¢ var olmayan bir gercegi sunmasi
acisindan ayni zamanda sinedigmatik hale gelir.

Bir seyirci Frampton'un (2013: 174) belirttigi gibi, Mullholand Cikmaz: (Mullholand Dr.,
David Lynch, 2001) filminin imgeleriyle sersemleyebilir, seslerinden rahatsiz olabilir ve
sonucta yeni bir gergeklige inanabilir. Onu etkileyerek belirli bir sey tizerindeki gerceklik
algisini degistiren ya da zihninde yeni bir gerceklik yaratan bu imge ve seslerin her biri ayr1
sinedigmalardir. Bu durumu, Maccannel’in (2014: 94-95) ortaya koydugu ornek tizerinden
daha net sekilde degerlendirmek miimkiindiir. Onun aktardigina gore, hukuk profesorii
Francis Nevis, Korku Burnu (Cape Fear, ]. Lee Thompson, 1962) filmini hukuk fakiiltesindeki
derslerine konu eder. Filmi oldukca etkili bulan Nevis, Scorcese tarafindan 1991'de
yeniden cekilen versiyonun ise bircok hukuksal yanlishikla dolu olduguna vurgu yapar.
Gortilduig tizere, hukuk bilgisi olan bir kisi, filmdeki hukukla ilgili gerceklikleri oldugu gibi
kabullenmeyebilir. Aslinda bu iki film, gercegi farkli sekilde ele almistir. Ilk filmdeki hukuka
uygun olan gerceklik, bazi seyircilerin zihninde de hukuk tizerine gerceklikler olusturacaktir.
Ikinci filmdeki hukuka uygun olmayan filmsel gerceklik de yine baz1 seyirciler i¢in hukuksal
yonden bu yanlislarin sorgulanmadan kabul edilmesine neden olabilir. Dolayisiyla hukuksal
acidan ayni durumun hem dogru hem yanlis yonti farkl seyirciler agisindan gercektir. Her iki
filmde de dogru ya da yanlis olmasi fark etmeksizin gercekligi olusturan her tiirli kod veya
altkod, sunulan gerceklige inanan seyirciler i¢in, ayn1 zamanda birer sinedigmadir.

Baudrillard (2011: 75), Son Gdsteri (The Last Picture Show, Peter Bogdanovich, 1971)
filmini izlerken 1950’de ¢ekilen bir film oldugunu diistindtgtinii; ancak 1970’lerde cekildigini
ogrenince saskinlik icerisinde kaldigini aktarmaktadir. Aslinda filmin 1950’lere ait oldugu
gercekligine ona inandiran filmdeki tim kodlar ya da alt kodlar, birer sinedigma olarak
diistintilebilir. Baudrillard, filmin 1970"de cekildigi gercekligine ulastig1 ve zihinsel olarak bu
gercegi kabul ettiginde ise ona filmin 1950’de ¢ekildigine inandiran tiim kodlarin gecerliligi
son bulur ve boylece sinedigmatik yap1 ¢okmiis olur.

Sinedigmalar farkli sekillerde siniflandirilabilir. Mesela film tiirleri agisindan; ‘bilimkurgu
sinedimalar1 (ufo, marslilar, tiglincti boyut vb.)’, “korku sinedigmalar1 (vampir, zombi, hayalet
vb.)’, “‘western sinedimalar1 (koyboy, diiello, ciftlik)" ya da filmsel araglar agisindan; ‘zaman

! Bu calismada sinema filmleri tizerinden bir degerlendirme yapilmaktadir. Sinema paradigmasindan yararlanan
televizyon filmi, dizi, reklam, video klip ya da video goriintiideki sinedigmalar bu ¢alismanin konusu disinda
oldugundan degerlendirmeye alinmamustir.
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sinedigmalar1 (glindiiz, gece vb.), ‘karakter sinedigmalar1 (zenci, kadin, kopek vb.)’, “ses
sinedigmalari (kus, fil, tren vb.)” gibi bir stmiflandirma yapmak miimkiindiir. Ornegin Diinyalar
Savas: (War of the Worlds, Steven Spielberg, 2005) filmindeki ‘istila” gercekligine inanan bir
seyircinin, bu filmden sonra uzayl istilasina kars1 siginak yapmaya galismasi, tam anlamiyla
seyircinin zihninde isleyen bir bilimkurgu sinedigmasinin varligimi isaret etmektedir. Onu
uzayli istilasina inandiran sey, bastan sona tum film degil, filmdeki uzaylilardir. Dolayisiyla
burada karakter (uzayli) kodu, kendi gercekligini inandirdigi tiim seyirciler igin, aym
zamanda uzayli sinedigmasi olarak kabul edilebilir. Yine ¢ocuklarin oyunlarinda yer alan
‘kovboyculuk’, tam da western sinedigmalariin etkisiyle olusmus bir gerceklik sayilabilir.
Ozellikle bu oyundaki ‘diiello” olgusu, western filmlerindeki diiello kodlarinin gercekligiyle
kabul edilir ve ¢ocuklarin oyunlarinda kullanilir.

Sinedigmalar sadece zihinsel gerceklikler {iretmez ya da mevcut gerceklikler yerine
yenilerinin getirilmesini saglamaz. Sinedigmalar ayn1 zamanda kimi seyirciler igin, eylem
asamasinda da kabul goren gerceklikler olabilir. Boylece seyirci, sinedigmalarin gercekligini
zihinsel olarak kabul ettigi gibi, kendi yasantisina da uygulayabilir. Bu yoniiyle zihinsel
gercekligi eylemsel gerceklige (tutum ve davranisa) doniistiirebilen sinedigmalari, ‘eylem
sinedigmalar1” seklinde diistinmek mtmkiin hale gelir. Bu sefer ortaya ¢ikan durum zihinsel
gerceklik tiretimi degil, bizzat zihin yaratimidir. Ornegin Gabbard ve Gabbard (2009: 284-
294), Guguk Kusu (One Flew Over the Cuckoo’s Nest, Milos Forman, 1975) filmini izleyen bir
hastanin, filmdeki EKT (elektrokonvulsif terapi) nin ceza amach kullanilmasindan etkilenerek
daha once EKT icin verdigi onay1 geri cektigini belirtir. Yine daha ¢nce yattig1 hastanenin
glivenli oldugunu diistinen bir hasta, Frances (Graeme Clifford, 1982) filminde hastaneye kacak
sokulan denizcilerin, diger hastalara tecaviiz ettigi sahneden sonra sinemay1 terk etmis ve
hastanenin gitivenli bir yer olmadigini diistinmeye baslamistir. Hatta Laing’in (2012: 152-153)
aktardigina gore sizoid bir kiz, Sonsuz Sokaklar (La Strada, Federico Fellini, 1954) filmindeki
‘zincirkiran” adl1 karakterin satin aldig1 kizin hayatin1 kendi hayatiyla 6zdeslestirmistir. Yani
filmdeki kizin gercekligi, sizoid kizin gercekligi haline gelmistir. Bu 6rneklerden de anlasildig:
tizere, filmlerdeki bazi kodlar, kimi seyircilerin gercekliklerini eylem diizeyine gececek kadar
etkileyebilmektedir. Bu acidan Guguk Kusu filmini izleyen seyircinin EKT"ye karsi mevcut
gercekligini, Frances filmini izleyen seyircinin denizcilere ve hastaneye karsi tutum ve
davranisini ya da Sonsuz Sokaklar filmini izleyen kizin bizzat yasantisin1 degistiren tiim filmsel
kodlar, birer eylem sinedigmasi olarak diistintilebilir.

Toplumsal Gergeklik ve Seyrin Kiiltiiriinde Sinedigmalarin Rolii

Filmler araciligryla hentiz toplumsal olarak gerceklesmemis durumlara kars: bir alg:
olusturulabilir ya da soyut kavramlara dair gerceklikler aktarilabilir. Ornegin aska dair
gerceklik sinemasal imgeler araciligiyla sunularak seyircide de bu soyut kavram hakkinda
bir gerceklik olusturabilir. Sinema bunu diger sanatlarin asla basaramayacag: kadar etkili
sekilde yapar. Dolayisiyla sinemanin gercekligi degil, gercekligin sinemay1 yansitmas gibi
bir durum ortaya ¢ikabilir (Diken ve Laustsen, 2011: 19-20). Dahas1 Baudrillard'in (2005:
124) da vurguladig gibi, sinemanin gergegi sekillendirdigi hatta giderek onun yerini aldig:
soylenebilir. Bu goris, filmlerin toplumsal gercegi kusatma altina alacak kadar giicli oldugunu
dtistindiirtir. Doctorow’un (2000: 190) City of God adli eserinde tam da bu duruma uygun
sekilde, filmler insanlarin hislerine, diistincelerine ve zihinlerine hiikmeden zararli yasam
formlar1 olarak betimlenir. Bu yoniiyle sinema toplumsal yapiy1 ele gecirmis gibi goruntir;
ancak bu fazla distopik bir diistincedir. Gercek anlamda sinema Béla Balazs'in (1970: 17)

2 Cocuklarin kovboyculuk oyunlarindaki bu olguda oyuncak silahlar kullanldig1 gibi, sopalar da silah yerine
gecebilir. Cocuklar western sinedigmalarindan hareketle, diiellonun gercekligini kabul eder ve bu gerceklige
uygun sekilde sirt sirta verir, birkag adim sayar (bu say: genelde 3 ya da 10'dur) ve doéntip birbirlerine hayali
sekilde de olsa ates eder. Ates ederken agizlarindan ¢ikardiklari silah sesinin gercekligi bile, filmlerde duyduklar:
sesin gercekligine uygun olabilmektedir.
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degindigi haliyle, halk {izerinde diger hicbir sanatin basaramayacag: kadar etkin bir sanat
dalidir; toplumu kusatmaktan ziyade, sekillendirme yontinden etkin bir sanat.

Ne'de olsa, onlar iyiinsanlar.
130 yil iyi gecindik.

Gorsel 1: Cezayir Savast

Filmler tarihsel olaylari, karakterleri, kiiltiirel normlar1 ve daha bircok toplumsal
durumu sekillendirebilir (Kellner, 2013: 30). Ornegin Cezayir Savag: (La battaglia di Algeri,
Gillo Pontecorvo, 1966) filminde, Fransiz parasiitctiler Ulusal Kurtulus Cephesi hiicrelerini
imha ettikten sonra, bir asker Cezayir hakkinda soyle der: “Ne de olsa, onlar iyi insanlar. 130
yil iyi gegindik. Neden bu devam etmesin?” Bu sdylem, Fransa ile Cezayir arasindaki iliskiye
dair bir gerceklik ortaya koyar. Filmin 1960'1n Cezayir’ini gostermesi ve Fransanin, Cezayir’i
ilk olarak 1830’da “isgal ettigi” diistintildtigtinde, bu sdylemdeki 130 yillik iliskinin gercekligi
dogrulanabilir. Wayne'nin (2009: 25) de vurguladig gibi, ilk asamada bu filmsel soylem
seyirci i¢in kars1 koyul(a)maz bir gercegi yansitir. Asil gerceklige ve tarihe bakildiginda ise
bahsedilen 130 yilin isgal altinda ve acimasizca gegen bir siire¢ oldugu anlasilacaktir; ctinkii
Fanon'un (2007: 61) belirttigi sekliyle, 1945’te sadece Setif'te 45 bin Cezayirli, Fransizlar
tarafindan katledilmistir.

Cezayir Savagi, filmlerin gercekleri istedigi yonde sekillendirebilme kudretini gosteren
orneklerden sadece biridir. Ryan ve Kellner'in (2010: 18) da belirttigi gibi, filmler herhangi
bir durumu oldugu sekilde yansitmakla yetinmez, seyirciye gesitli bakis acilar1 sunar. Cezayir
Savas’nda sunulan ideolojik bakis agis1, Fransa'nin bariscil bir politikayla Cezayir’e yaklastigi
gibi bir gercege seyirciyi inandirabilir. Ozellikle zihnini asil gercekliklere kapatan ve filmlerin
sundugu kadarmi algilayan seyirci i¢in bu ornekteki askerin soylemi, bizzat clen binlerce
Cezayirlinin gercekligi yerine gececek kadar giiclii bir etki yaratacaktir. Zaten aksine dair bir
yargt ya da bilgi bulunmadikca, Diken ve Lautsen’in (2011: 24) diisiincelerinde de oldugu
gibi, gercek sadece sunuldugu sekliyle kabul edilecektir. Dolayisiyla seyircinin zihni yerine
gecen ‘film-zihin” ve onun yerine diistinerek seyircinin de kendi gibi dtistinmesini saglayan
bir ‘film-diistince’den bahsetmek miimkiin héle gelir. Bu yonden Frampton (2013: 149), film-
zihin olarak belirledigi filmsel diistincenin seyirciden daha iyi diistinebildigini ifade eder. Ona
gore, filmsel araclar olmadan ulagil(a)maz olan gercekliklere filmler sayesinde ulasilabilir.
Hatta filmler hi¢ olmayan gerceklikler de iiretilebilir. Bunu saglayan film-zihin insan zihnine
benzese de farkli yapidadir. Frampton'un bu diistinceleri, filmler sayesinde diistincelerin
etki altina almabilecegini savunan Deleuze’ti (1997: 187-188) hatirlatir. Ona gore bu, ‘zaman-
imaj'dan ¢ok daha fazla ‘hareket-imaj” ile iligkilidir.

Deleuze’iin goriislerine uygun bir tavirla, sinedigmalarin bazi gergekliklerin zihinlere

yerlestirilebilmesi, dolayli olarak “hareket-imaj’ temelli olan Hollywood tizerinden diisiince
aktarimina devam edilmesinin yolunu sunar. Zaten Hollywood un gerceklik tiretimindeki
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payi, daha genis kitlelere ulasabilme giictine bagl sekilde, diger tilke sinemalarindan ¢ok
daha fazladir (Monaco, 2010: 250).

Hollywood filmleri, toplumsal gercekligin belirli sekillerde insa edilmesine zemin hazirlar
(Ryan ve Kellner, 2010: 38). Bu agidan bakildiginda, filmler ideolojik yapilar olarak gortilebilir;
fakat Hollywood filmleri ayn1 zamanda toplumsal gerceklige etki eden pek ¢ok sinedigmatik
yapiy1 buinyesinde barindirir. Kitlesel bir etkiyle, herhangi bir durum {tizerine gerceklikler
olusturabilir. Ornegin Kaking’a (1993: 44) gore, Ben Bir Pranga Kagagiyum (I Am a Fugitive
From a Chain Gang, Mervyn LeRoy, 1932) adli filmin baskarakteri Paul Muni'nin oyunculugu
insanlar1 buiytilemekle kalmamis, Amerika’da uygulanan cezalar icinde ‘prangaya vurulma’
cezasinin kaldirilmasina katkida bulunmustur. Bir toplumsal gerceklik olarak pranga cezasimin
kaldirilmas: tizerindeki etki, tiim bir sinema evrenine ya da pek cok filme baglanamayacag:
gibi, bahsi gecen filmin ttimtiyle de iliskilendirilemez. Yine de toplumsal bir gerceklik olarak
pranga cezasmin kaldirilmasinda Paul Muni'nin de payr oldugu diistintildiigtinde, ortaya
¢ikan sinedigmatik yap Sekil 1 ile gosterilebilir.

Gerceklik

. :
Pranga Cezasi Sinedigmalar

I

Evren: Hollvwood - 5 5
Sinedipmast Tiir: Gangster Sinsdigmas;
W

Film: Ben Bir Pranga Kagafoim

'-.

Kod: Karakter Sinsdigmasz:

W
Altkod: Paul Muni

Y

Altkod: Oyunculuk Sinedigmass

W

Gerceklik
Pranga Cezasimn Kaldinlmasi

Sekil 1: Amerika’da Pranga Cezasii Etkileyen Sinedigmatik Yap:

Sekil 1’de herhangi bir toplumsal gerceklik icerisinden Amerika’daki “pranga cezasi’
gercekligi ele almmustir. Bu gerceklik, sinema paradigmasindaki degerler araciligiyla
sekillendirilerek, sosyal ve siyasi gelismelerin de yardimiyla, yerini ‘pranga cezasinin
kaldirilmas1” gercekligine birakmustir. Yani toplumsal bir gerceklik olarak pranga cezasmin
kaldirilmasinda genelden o6zele dogru isleyen sinedigmatik yapiun varligi kendini
hissettirmektedir. Genel anlamda filmde karakterlerin g¢ektigi aci, maruz kaldigi siddet,
temizlenme sekilleri, yemekleri, tuvalet ihtiyaglarini gidermeleri vs. ortaya koyulmas: dikkat
ceker. Bu gortintiilere eslik eden kamera, 6zellikle yakin planlarla etkinin gtictinii arttirir.
Ancak pranga cezas1 gercekliginden pranga cezasinin kaldirilmasi gercekligine gecisi etkileyen
temel sinedigmanin Paul Muni'nin mimikleri, jestleri, bakislari, kararlilig1 vs. 6zelliklerinin
timiini icinde barindiran oyunculuguyla iliskili oldugu dustintilebilir. Buradan hareketle,
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herhangi bir gerceklige etki agisindan sinedigmatik yapinin daha genis ya da daha dar sekilde
ortaya koyulabilecegi anlagilmaktadir. Onemli olan, yeni bir toplumsal gerceklik iireten ya da
mevcut toplumsal gercekligin degismesine etki eden sinedigmalarin hangisi oldugunu dogru
sekilde belirlemektir.

Filmler toplumsal bir gerceklige dair birden fazla degerin sekillenmesine etki edebilir.
Boyle bir durumda tek bir sinedigmadan ziyade, birden fazla sinedigmanin varligindan
bahsetmek olasidir. Ornegin Hollywood filmleri psikiyatri {izerine yeni degerler iireterek
toplumsal gerceklikleri degistirebilir. Bu agidan Gabbard ve Gabbard (2009: 73, 143), filmlerin
insanlar tizerindeki etkisiyle, 1950’lere gelindiginde orta-iist sinifin divana uzanma firsatini
bekler hale geldigini belirtmektedir. Aslinda psikoterapide ‘divana uzanma’ seklinde bir
gerceklik olmadig1 gibi, tedavide geneldeilacla yapilir. Yine EKT tedavisiise filmlerde genellikle
bir cezalandirma yontemi olarak sunulmaktadir. Psikiyatriye ait bu toplumsal gercekliklerin
aslinda zihinsel yanilsamalar oldugu, bir psikiyatri klinigine gidilince anlasilabilir. Dolayisiyla
tiim bu yanilsamali gercekligi olusturan kodlar, sunulan gergeklikleri kabul eden kitleler icin
birer sinedimadir. Psikiyatriyi kullanan filmlerin, divana uzanma firsati1 bekleyen koca bir
toplumsal smif yaratma gticii, aslinda sinedigmalarin bir gesit kiilttir olusturabilecegi ve bu
kilturt yayabilecegini de gostermektedir.

Gorsel 2: Psikiyatrist ve hastalarina yer veren Oh, Men! Oh, Women! (Nunnally Johnson, 1957)'da
‘divana uzanma’ kodu

Seyir Kiiltiiriinden Seyrin Kiiltiiriine Sinedigmalarin Rolii

Sinemanin kiiltiirle #i¢ farkli acidan iliski icinde oldugu séylenebilir: Uretim, izlenme
ve etki. Uretim acisindan; filmler kiiltiirel tirtinlerdir ve iireticilerinin kiiltiirel degerleriyle
sekillenebilir. Izlenme acisindan; filmler farkli kiiltiirel degerlere sahip tilkelerde, farkli
sekillerde izlenebilir ve bu izleme kiilturti zamanla degisebilir. Etki agisindan; filmler
tretildikleri toplumun degerleri ve izlenme pratiklerinin destegiyle, toplumlarin kiilttirel
degerlerini etkileyebilir. Yani tiretim ve izlenme kiltiirti, bizzat izlenim sonucu olusan
kulturt etkilemektedir. Dolayisiyla kiilttirle iliskisi bakimindan ortaya koyulan bu tg
temel varsayim, filmlerin “tiretim kilturt’, ‘seyir kiltiirti” ve ‘seyrin kilttirt” bakimindan
degerlendirilebilecegini gostermektedir.

Oncelikle filmlerin tiretildikleri kiiltiirden bagimsiz diisiiniilemeyecegini vurgulamak
gerekir. Her film tiretildigi toplumun bagl oldugu kiiltiirel kodlar1 da biinyesinde barindirir.
Dolayisiyla tarihsel siirecteki toplumsal degisimlerin filmsel kiilttire de etki edecegi ortadadir.
Uretim tarzindan dagitim asamasina kadar uzanan toplumsal, ekonomik ve teknolojik
gelismelerin hepsi, filmler araciligiyla iiretilen ve yayilan kiilttirel kodlar1 olumlu ya da
olumsuz yonde etkileyecektir. Mesela Bordwell ve Thompson'in (2002: 354) da belirttigi gibi,
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Hollywood filmlerinin kiiresel pazara yayilmasindaki asil amag insanlar1t Amerikali yapmak
degil, diinyaya ttiketim kultiirtinti asilamakti. Hollywood ise bu biiytik projenin temelini
olusturmustu. Bu sebepten, Hollywood un gorevi oldukg¢a onemliydi. Aslinda Hollywood,
bu gorevi layikiyla gerceklestirdigini kisa stirede kanitladi. Kawana'min (2008: 22) belirttigi
sekliyle, hentiz 1930’lardaki Amerikan filmleri Japonlar igin baska bir kultiiriin parcas: degil,
kendi toplumlarinin kentsel deneyim ve liberalizm hakkinda paylastig1 degerlerin animsaticisi
durumuna rahatlikla gelebilmekteydi. Yine ilk donem film tiirlerinden olan westernler,
Bati'ya ait her seyi idealize ederek kendisini Amerikal1 hissetmek isteyenlere sonsuz olanaklar
sunuyordu. Suglular birer kahraman oluyor, gercekler goz ardi ediliyor ve toplumlar yepyeni
bir gerceklige kendini birakiyordu (Abisel, 1995: 80). Ayn1 zamanda Hollywood, Dogu nun
yaratilma, yeniden {iretilme ve belirli kaliplara sokulmasinda Oryantalist bir tavir takiniyordu
vebunustirdiirdii (Kirel, 2012: 419). Dolayisiyla Dogu’ya ait kiilttirel degerler kiiresel pazardaki
dolasima sokulamadig gibi, Dogu'nun seytanlastirilarak Bati’'min kutsanmas: da Hollywood
filmleri araciligiyla gerceklestirildi. Ttim bunlar1 saglayan sey ise aslinda sinedigmalard.

Insanlarim belirli bir hayvan, insan, irk ya da topluma dair gercekliklerini etkileyebilen
sinedigmalar, sanattan mimariye kadar topluma déhil olan her seyi de etkisi altina alabilir.
Ornegin Tiirk kiiltiirtine ait gerceklikleri filmlerde gordiigii kodlardan elde eden Avrupali
bir sanatgi, kendi eserlerinde Ttirkleri bu gercekliklere gore tasvir edebilir. Bu tasvir, diger
sanatcilar1 ve en sonunda sanatginin mensubu oldugu toplumun gercekligine etki ederek
kilturel yapida Turklere kars: belirli bir bakis agis1 olusturabilir. En nihayetinde, sanat¢inin
bagli oldugu toplumda Tiirkler, filmlerde sunulduklar1 gerceklikleriyle var olma durumuyla
karsilasir. Aslinda bu 6rnek, seyrin nasil bir kiiltiirel etkisi olabilecegini gostermektedir.

Hollywood sinedigmalarinin seyrin kiiltiirtinde etkili olabilmesi icin, filmlerin sadece
kiilttirel trtinler olarak diistintilmesi yeterli degildir. Bu filmlerin yayilmasi kadar, belirli bir
seyir kilttirtintin olusturulmas: da gerekmektedir. Bu acidan Adorno’nun (2007: 56), seyir
sirasindaki izleyici tepkilerinin bir kiiltiir olusturduguna yonelik vurgulari 6nemlidir. Ona
gore, seyircinin kendisini seyrettigi seye kaptirmasi sart degildir. Istenilen kadar dikkatini
vermesi, daha once izledigi filmlerden elde ettigi deneyimlerle kendiliginden gergeklesecektir.
Seyircineye giilecegine, ne zaman aglayacagina, hangi nesneler araciligiyla korku yasayacagina
alistirilir. Tum bu aliskanliklariyla film izlemek icin salonlar1 dolduran izleyiciyi, karanlik
ve gozunin oniindeki 1sik kaynagindan baska yone bakmasina izin vermeyen buytik film
perdesi ayn1 anda karsilar. Dahasi, ti¢ boyutlu filmlerde bakisin gozliik gercevesinin disina
bile cikmasina firsat taninmaz. Dolayisiyla goriintiiler saf gerceklermis gibi goriiniir. Bu “-mis
gibilik’, seyirciyi gerceklik ve simulakr1 ayirt edemeyecek bir konuma tasir. Ses de benzer
sekilde, seyirciyi dis diinyanin diger tiim seslerine kars1 sagir eder (Giiltekin, 2018: 12). Ttiim
bu kosullar saglandiginda, seyir kiilttirtinden seyrin kiilttirtine dogru gecisin ¢cok daha kolay
olacag: diistintilebilir. Yine de Kirel'in (2012: 17) belirttigi gibi, teknolojik gelismelere baglh
sekilde, filmlerin heryerdeligini de hesaba katmak gerekir. Bu seyir deneyimleri de farkl
bir seyir kiiltiirti ve buna baglh olarak seyrin kultiirtinti olusturacaktir. Dolayisiyla sinema
salonunun yapisy, filmsel gercekligin daha etkili sekilde kabul edilmesine yardimci olurken;
teknoloji araciligiyla saglanan seyrin heryerdeligi, filmsel gercekligin daha fazla kisiye
ulasmasini saglamaktadir. Bu iki farkli seyir deneyiminin, seyrin kiiltiiriine etki ve yogunluk
acisindan farkl katkilar: olacaktir. Sinema salonundaki seyir etki agisindan; salon disi seyir ise
yogunluk acisindan seyrin kiiltiirtinde 6nemli bir yere sahiptir.

Seyrin kilttirinden kasit, filmlerin nasil, nerede ve hangi kosullarla izlendigine ya
da bunlarin tarihsel stirecte nasil degiskenlik gosterdigine yonelik bir seyir kiltiirtinden
ziyade, bu seyirden sonra genis kitlelere ait gercekliklerin nasil tiretilebilecegi, degiskenlik
gosterebilecegi ve bunlarin ne tiir bir kiiltiir olusturabilecegidir. Bu kiiltiirtin olusmasinda
sinemanin degil, sinedigmalarin payr bulunmaktadir; ctinki seyir kiiltiirti tim bir sinema
deneyiminin toplumsal olarak nasil gerceklestigine vurgu yapar. Seyrin kiiltiirti ise sinema
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araciligryla elde edilen kiilttirii belirtir. Dolayisiyla ttiim bir film, bastan sona yeni bir gergeklik
tiretmeyecegi ya da mevcut toplumsal gercekligi degistirmeyecegi gibi, kiiltiir olusumuna da
tamamen dahil ol(a)maz. Bunun yerine, kiiltiir olusumunda 6zel sinemasal kodlar olan ve
toplumsal gercekligi iireten ya da degistiren sinedigmalara deginmek anlamlidir. Ornegin
gangster filmleriyle, gangsterlerin nasil kolay para kazandiklar1 genis kitlelere 6gretilmeye
baslanmustir. Bu filmlerde kolay paraya ulasabilmenin yollarini sunan her ttirlti zaman, mekén,
nesne, karakter, eylem vb. kodlar seyirci tarafindan algilanir ve bu kodlar araciligiyla sunulan
gerceklikler kabul gorebilir. Boyle bir durumda tiim bu tekrarlanan kodlar birer sinedigma
olarak degerlendirilmelidir. Donmezer’in (1994: 58) belirttigine gore, bu filmlerdeki kolay
para kazanma anlayisi, 6zellikle kiiltiirel kodlarinda ‘kolay para” olgusu bulunan Amerika’da
‘beyaz yaka sucu'nun bir kiltiir haline gelerek yogunlasmasinda etkili olmustur. Benzer
sekilde, “film noir (kara film)’ tiirtine dahil olan yapimlar, ‘femme fatale” karakterlerinin giyim
tarzi, tavirlari, bakislari, durusu ile toplumsal gergekligi sekillendirmis ve insanlarin giyim
tarzlarin etkileyebilmistir. Bu karakterler ayni zamanda moday1 yonlendirmeyi ve araba
kiiltiirtinti yayginlastirmay1 basarmustir (Ozdemir, 2010: 28). Kiiltiirii etkileyen sey, tim bir
kara film evreninden ziyade, kara filmlerin femme fatale karakterleridir. Dolayisiyla femme
fatale, moda ve araba kiiltiirtine etki eden bir karakter sinedigmasi olarak diistintilebilir.
Seyirciye diisen ise sunulan bu toplumsal gerceklikleri kabul etmek ve sinedigmalar araciligiyla
olusturulan kiiltiire uyum saglamaktan fazlas1 degildir. Glintim{iiz ‘gosteri toplumu’ bu agidan
sinedigmalara yogun destek saglar.

Ranciére’e (2013: 43) gore gosteri toplumunda yasayanlarin durumu, Platonun
magarasinda yasayanlarla aynidir. Magara duvarina yansiyanlar1 gercek kabul edenler,
yasamlarini degistirmeye calistikga kolelige daha ¢ok gomiiliir. Burada vurgulanan, ne
gosterilenlerin altindaki gizli mesajlar ne de gortintiiyle gercek arasindaki anlasmazhiklardir.
Bunun yerine bu ¢alismada savunulan diistince, sinemasal gortinimiin trettigi gercekligin,
toplumsal hale gelerek nasil bir kiiltiir olusturabilecegidir. Bu noktada Platon’un magara
alegorisinden farkli olarak belirtilmesi gereken sey, insanlarin modern magaralarinda birer
seyirci olarak sunulanin gercekligini hi¢ sorgulamadan yasiyor olmasidir. Dahasi, insanlar
yasantilariyla ilgili baz1 degisikliklere gitmek istediginde bile, sinema paradigmasini kullanan
filmler, diziler, videolar ya da reklamlarin gerceklikleriyle hareket etmektedir. Hareketli
imgelerin gerceklikler tizerindeki etkisi, insanlar1 Morin’in (2005: 3) “homo-sinematografikus’
siniflandirmasina déhil eder; yani sinemasallasan insana. Sinemasallasan insan igin de artik
sinedigmalarin sundugu gercekliklerden fazlasina gerek kalmayabilir.

Sonucg

Sinema, gergeklikten aldig1 malzemeleri kurgu, kamera, 151k, renk, ses, miizik, karakter,
oyki ve diyalog gibi bicimsel ve iceriksel deger stizgeclerinden gecirerek yeniden {iretir.
Tim bu degerler sinema paradigmasini olusturur. Bu paradigmanin icindeki her bir degerin
kendi yapisina gore sinirh ya da sinirsiz sayida farkli varyasyonu bulunur. Ornegin diyalog
i¢in smirsiz secenek bulunabilir; istenilen ifadeler, dil ya da ctimle yapis1 kullanilabilir, film
i¢in yeni bir dil bile olusturulabilir. Buna karsin, kamera kullanimi1 agisindan daha sinurh bir
se¢me sansi bulunur. Bu seceneklerin her biri digerine tercih edilebilmesi ya da edilememesi
acisindan sinema paradigmasinin ne kadar 6nemli bir yap1 oldugunu hatirlatir.

Sinema paradigmasinin icinde yer alan bicimsel ve iceriksel kodlarin sinirli ve sinirsiz
varyasyonlari, ayn1 zamanda gerceklige etkinin dtizeylerini de belirler. Tam da bu noktada
onemli olan, gercegin nasil daha gercekci oldugu ya da insanlara nasil bir gerceklik yanilsamasi
yaratildig1 degildir. Asil mesele, sinema paradigmasindan yonetmen tarafindan segilen
herhangi bir kodun, insanlarin gercekliklerini nasil etkileyebilecegi ve bu durumun nasil
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kavramsal hale getirilebilecegidir. Bunun ¢6ziimiint sunan kavram, bu ¢alismada sinedigma
seklinde yapilandirilmustir.

Zihinsel veya toplumsal anlamda etkisi olabilen sinedigmalarin sundugu gergekligin
kabuli, filmlerin kendi kurgu-gercek diinyalarina inanilmasindan farkhidir. Burada ortaya
¢ikan inang, bizzat gercegin zihinsel ya da toplumsal olarak yasanabilir olduguna duyulan
inanctir. Sinedigmalarin sundugu gerceklige kars: inang ortadan kalktiginda, sinedigmatik
yap1 ¢oker ve sinedigma(lar) hangi gercekligin olusmasina ya da degismesine sebep olduysa,
o gerceklik tizerindeki etkisiyle birlikte varligini da kaybeder. Dolayisiyla gercegin kendi gibi,
bu gercegi olusturan sinedigmalar da kaygan bir zemine sahiptir. Eger sinedigmalar daha
genis Kkitlelere yayilarak toplumsal bir gerceklik tireticisine doniisebilirse, kiilttirel yapilar:
etkileyecek kadar gticlenmis olur. Bu anlamda kiilttirel bir olusum gibi hareket etme firsatina
kavusan sinedigmalar, seyir kiltiirtinden ziyade, bir cesit seyrin kiltiirtinti olusturur.
Bu nedenle, sinedigmalarin seyir kiltiirtinden seyrin kiltiirtine dogru bir akiskanlik
olusturabilecegi de diistintilmelidir.

Ozellikle Hollywood filmleri sinema paradigmasina sayisiz yenilik getirdigi gibi, tarihsel
stirecte toplumlarin yasadig1 sosyo-ekonomik ve teknolojik degisimlere de uyum saglamstr.
Sinema paradigmasindaki karakter, mekan, zaman, 1s1k, renk, ses, diyalog gibi kodlar, alt
kodlartyla birlikte cesitlenmis ve genislemistir. Buna baglh sekilde filmler sadece yasanilan
doneme degil, gegcmis ve gelecege yonelik de gergeklikler sunabilme giictine kavusmustur.
Ozellikle gelecege yonelik gerceklikler, insanlar1 hentiz var olmayan bir gerceklik ve kiiltiir i¢in
hazirlar niteliktedir. Yarim asir 6nce ¢ekilen filmlerde bile robot, cep telefonu, bilgisayar vs.
teknolojileri ve bu teknolojilere bagli olarak sekillenen toplumsal yapilar1 gérmek bu ytizden
mimkin olmustur. Boylece Hollywood tiiketimin gelecegini de garanti altina alabilmistir.
Filmlerin sundugu gerceklikleri bugtin yastyor olusumuz da aslinda sinedigmalarin gergeklik
tizerindeki etkisini kanitlar niteliktedir. Glintimiizde televizyon, internet, telefon, dijital
platform vs. ise sinedigmalarin ¢cok daha fazla insana temas etmesine ve dolayisiyla etkisinin
yayilmasina hizmet etmektedir.

Bir filmdeki sinedigmalarin belirlenebilmesi icin, hem literatiirden hem de kisisel
gozlemlerden faydalanarak 6ncelikle hangi gercekliklerin filmlerle olusturulmus olabilecegini
ortaya koymak gerekir. Nitekim bu ¢alismada literattirden faydalanilmis, 6rnekler yardimiyla
sinemanin ne tiir gerceklikler olusturabilecegi sinedigma kavrami cercevesinde diistintilmeye
calisitlmistir. En nihayetinde sinedigmalar, insanlarin gercekliklerine etki eden sinemadaki
kodlar olarak diistintildtigti icin, literatiir yardimiyla bu kodlarin neler olabilecegi kadar, hangi
gerceklikler tizerinde etkisibulundugu da tartisilmistir. Benzer bir yonelimle baska arastirmalar,
konuyu daha derinlemesine inceleyebilir veya sadece tek bir gerceklikten yola ¢ikarak
filmlerin bu durum tizerindeki etkisine yogunlasabilir. Bu anlamda 6zellikle seyirci odakl
ve goriisme temeline dayali bir arastirmayla, insanlarin hangi gerceklikleri filmlerdeki hangi
kod(lar)dan elde ettigine yonelik ayrintili bilgilere ulasilabilir. “Seyircinin gerceklik algisinda
filmlerin rolti nedir? Seyirci aslinda olmayan veya farkli sunulan bir gerceklige inanmakta
midir? Bu gerceklige inanmasini saglayan filmdeki karakter, kamera, kurgu vs. kodlarindan
ya da bunlarin altkodlarindan hangisidir/hangileridir?” gibi temel sorularla sinedigmalarin
neler oldugu ve insanlar tizerindeki etkisine yonelik aragtirmalar gerceklestirilebilir. Ornegin
“psikiyatriste gidildiginde divana uzanma” gibi bir olgunun insanlar i¢in ne kadar gercek
olduguna ve bu tiir bir gerceklikte filmlerin rolti olup olmadigina yonelik bir arastirma,
filmlerdeki divana uzanma kodunun zihinsel veya toplumsal gerceklik {iretebilen bir
sinedigma olup olmadig: {izerine anlama ulasilmasini saglayabilir. Bu agidan, sinedigmalara
yonelik arastirmalarda sabit parametrelerden yola ¢ikmak degil, hangi kodlarin gerceklige
etki edebilecegini diistinmek ve bu kodlarin ayn1 zamanda bir sinedigma olup olmadigini
da sorgulamak gerekir. Zira aym filmdeki farkli kodlar, farkli seyircilerin gercekligine etki
edebilir. Dolayisiyla bir seyirci icin sinedigma olarak adlandirilacak bir kod, digeri i¢in gecerli
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olmayabilir ve bu durum parametrelerin sabitlenemeyecegini gostermektedir. Eger sunulan
gerceklige karsi ortak bir inan¢ olusmussa, bunu saglayan sinedigmalar, seyrin kiilttirtinti
etkilemistir.
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- Makaleler -

L’Amant Double Filminde Oteki Mekan Temsili Olarak Heterotopya

Muhsine Sekmen*

Ozet

Modern yasama gecis ile birlikte iktidar ve dzne iliskisinin biyo-iktidar ile sekillendigini diisiinen
Michel Foucault, bireyi simirlandiran bu yapidan kurtulmanin bir yolu olarak heterotopya kuramin
gelistirmistir. Biyo-iktidar icten gelen bir buyruk olarak iktidarin istedigi normal insani tamimlamaktadir.
Modern kent hayati, bireye is yasamu icerisinde iktidara uygun bir yasam bicimi sunarken, bu kurallara
aykirt davranan bireyler ise toplumdan uzaklasmak isteyerek kendilerine yeni mekanlar olusturmaya
calismaktadir. Bu kapsamda Foucault yirminci yiizyilda bireylerin yasadiklar: kaygimin temelinde
mekan fikri oldugunu savunurken yeni mekanlar olusturma fikrini yani heterotopyay: one cikarmak
istemektedir.

Bu calisma Foucault'nun heterotopya ve Stavrides’in esik kuramini temel alarak Frangois Ozon’un
L’Amant Double filminde éteki mekan temsili olarak heterotopya alanlarini incelemektedir. L’Amant
Double filminde dikkat cekici bir sekilde kullamilan heterotopya alanlari ¢calismanin Grneklemi olarak
secilmesinde etkili olmustur. Bu kapsamda sapma heterotopyalar: olarak psikiyatri klinikleri, zaman
heterotopyalar olarak miizeler, olmayan yer olarak ayna heterotopyas: ve esik mekanlar: olarak kopriiler
ve merdivenler filmde incelemeye alinan kategorilerdir. Bu ¢alisma, L’Amant Double filminde oteki
mekan temsili olarak heterotopya alanlarina bakarken, heterotopyamin sinemada evrilen bicimlerini
go0stermeyi amaclamaktadir.
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Heterotopia as a Represresentation of Other Space in the movie L’Amant
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Abstract

Considering that the relationship between power and subject is shaped by biopower with the
transition to modern life, Michel Foucault developed the theory of heterotopia as a way to get rid of this
structure that limits the individual. While modern urban life offers the individual a life style which is
in accordance with power in the business life, individuals who go against these rules try to create new
spaces for themselves by wanting to alienatine from society. In this context, while Foucault arques that
there is the idea of space in the basis of the anxiety of individuals in the twentieth century, he wants to
highlight the idea of creating new spaces, namely heterotopia.

Based on Foucault’s heterotopia and Stavrides’ thresholds theory, this study examines the areas of
heterotopia as a represantation of the other space in Frangois Ozon’s L’Amant Double. The heterotopia
areas that were used remarkably in the movie L’Amant Double were effective in selecting the study as
a sample. In this context, psychiatry clinics as deviation heterotopias, museums as time heterotopias,
mirror heterotopia as a non-existent place and bridges and stairs as threshold areas are the categories
that are examined in the film. This study aims to analyse the forms of heterotopia which has been
presented in different ways in cinema while studying the fields of heterotopia as the representation of
the other space in L’Amant Double.
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Giris

Sanayilesmeyle birlikte baslayan kentlesme olgusu insanlarin metropol sehirlerde
yogunlasmasima neden olmustur. Farkli kimliklerin bir araya gelmesiyle olusan metropol
hayati, birlikte yasamanin gerekliligi olarak, iktidar denetimi ile kontrol altina alinmaktadir.
Bu kapsamda iktidar, kentsel yapida kapitalist tiretimi saglama almak igin mekansal
diizenlemelere giderek mekénlar1 smiflandirmaya ve hiyerarsiler halinde diizenlemeye
calismaktadir (Stavrides, 2018: 28). Mekanlar tizerinden insani sinirlandiran ve smiflandiran
bu anlayis, sosyolojik yapisalci bakis agisinin tezahiirii olarak, insan ve mekan anlayisina tst
akilc1 bir anlam katmaktadir. Yapisal islevselci kurama gore, toplum bir sistemdir ve bu sistem
kendi icinde alt sistemlere ayrilmaktadir. Bu yapr igerisinde her bir alt sistem belirli islevleri
yerine getiren kapsamli bir eylem sistemidir (Richter, 2013: 116). Bu sistem, toplum iginde yer
alan her bir kurumun toplumsal yapiya hizmet etmesi gerekliliginden hareket etmektedir.
Bu kapsamda toplumsal yapz1 icerisinde yer alan aile, din, egitim sistemi ve hapishaneler -ki
bu kurumlarin hepsi bir mekan tasavvuruna denk diismektedir- yapiy1 giiclendirmeye ve
yapimin devamliligini saglamaya calismaktadir.

Mekan, toplumun icinde yer aldig1 basit bir kap degil, toplumsal eylemlerin gerceklestigi
bir zemindir (Stavrides, 2016:11). Bireyin eylemlerini, diistincelerini ve diislerini sekillendiren
gliclu bir 6zellige sahiptir. Henri Lefebvre’'ye gore mekan;

“... seyler arasinda bir sey, tiriinler arasinda herhangi bir iiriin degildir, onlarin ortak varliklar1 ve
eszamanliliklary i¢indeki iliskilerini yani diizeni veya diizensizligi kapsar. .....mekan, ge¢mis eylemlerin sonucu
olarak yeni eylemlere imkan tanir, bunlari telkin eder ya da engeller.” (2014: 99).

Buna gore mekan kavraminin icinde diizen ve diizensizlik oldugu kadar eylemlerin
neden sonug iliskisiyle baglandig1 bir yapidan bahsedilmektedir. Jeremy Bentham’in
gelistirdigi panoptikonu iktidar ve mekan iliskisi baglaminda calismalarinda yer veren
Foucault, panoptikonun goriilmeden gozetlemeye imkan veren bir sistem olarak islerliginden
bahsetmektedir. Panoptikonda insanlarin kapatilarak 1sik alan hiticrelere yerlestirilmesi,
gortniirliiklerini artirarak saklanmalarini imkansiz hale getirmektedir. Bu anlamda Foucault,
panoptikonu insanlar1 kontrol altinda tutmanin, egitmenin ve istenmeyen davranislardan
alikoymanin saglanabilecegi ayricalikli bir yer olarak degerlendirmektedir (2017: 296-301).

Foucault, iktidar ve insan arasindaki iliskileri diizenleyen sistemi biyo-iktidar kavrami
ile aciklamaktadir. Biyo-iktidar', insana 6zne olma kosulu saglamasinin garantorii olarak
islemekte ve bu nedenle toplumsal yapinin ve iktidarin istedigi 6zne olma davranislarinin
icten gelen bir buyruk olarak goriilmesini ifade etmektedir.

Diger taraftan iktidar, kapitalist toplum yapisinda normallestirme mekanizmalarini
isletmeye calismaktadir. Buna gore;

e Normallestirme, toplumsal 6znenin belirli davranis bigimlerini siniflandirir ve
bunlarla uyumlu mekan kullanimini diizenler.

e Normallestirme, distan gelen bir baski mekanizmas1 degil, icten gelen (biyo-
iktidar) bir buyruk olarak toplumun kilcal damarlarina niifuz etmesi gerekir
(Stavrides, 2018: 2018).

e Normallestirme, 6zneyi toplumsal yapinin islerliginde merkezi bir konumda

'Foucault on yedinci yiizyilin sonundan itibaren Bat1 toplumlarinda yeni bir iktidar biciminin egemen oldugunu
ifade eder. Foucault bu iktidar1 biyo-iktidar olarak adlandirir. Foucault'ya gore biyo-iktidar yasama iki bicimde
miidahale eder. ilkinde Insan bedenini bir makine olarak goren disiplinci iktidar, bedenin terbiye edilmesi,
yeteneklerinin artirilmasi, giiclerinin ortaya ¢ikarilmasy, .....ve ekonomik denetim sistemleriyle biittinlestirilmesini
ister. Ikincisi, ntifusun biyo-politigidir. Bedenin biyolojik siireclerinin temelinde tireme, dogum ve &liim oranlari,
saglik diizeyi, yasam stiresi gibi bir dizi denetim ve miidahaleyi igerir.

Biyo-iktidar, kapitalizm icin vazgecilmez bir konumda yer almaktadir. Kapitalizm bedenlerin tiretim stireci
icerisinde calistirilmasi, ekonomik siireglere uygun olarak niifusun diizenlenmesini giivence altina almak
istemektedir (Foucault, 2015: 99-100).
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tutarken, ayn1 zamanda siradanlastirmaktadir.

Tim bu normallestirme mekanizmalari, bireyin toplumsal kurallara uyarak ve
mekédnlara uygun davranis pratikleri gelistirerek nihayetinde toplumsal 6zne olarak
yapinn islemesine hizmet etmektedir. Ancak bu toplumsal yapiya uymayan ve sapkin
davramis gosterenler ise iktidar tarafindan belirlenmektedir. “Hapishanenin Dogusu” adl
eserinde Foucault, mekan ve beden iliskisinin disiplin ve sapma unsurlar1 baglaminda
degerlendirmektedir. Foucault, orduda, okulda ve ¢alisma alanlarinda zaman kullanimz, is
ahlaki, tavir ve davranislar, beden ve cinselligin uygun olmayan bi¢cimde kullanilmas1 ve
sergilenmesinin cezalandirma sistemine tabi oldugunu ifade eder (2017:266). Ozellikle cinsellik
de bundan nasibini alarak iktidar tarafindan gereksiz enerjilerin ve hazlarin bastirilmasi
seklinde uygulamaya yansimistir (2015:16). Boylece iktidar, kurallar1 ve buna uyulmamas:
durumunda cezalar1 belirterek insanin sapma davramisinda bulunmasinin 6niine gecmeye
calismaktadir. Bu anlamda iktidar, normal olan1 insa ederken, sapkin olani ise isaretleyerek
damgalamaktadir (Stavrides, 2018: 32). Iktidarin mekani diizenleme ve insa etmesi drnekleri
olarak dustinebilecegimiz, havaalanlari, alisveris merkezleri ve bankalar giivenlik kontrol
mekanizmast olusturarak, normal davranistan sapanlar1 belirleme mecralar1 olarak dikkat
ceker. Alisveris merkezlerinde havaalanlarinda insanlar sapkin davramsa sahip olmadiklarin:
yani terdrist olmadiklarina dair, kontrollerden ge¢mek zorundadir (Stavrides, 2018: 32-34).

Michel Foucault'nun Heterotopya Kurami

Bu noktaya kadar genel cerceveye bakildiginda insan ve mekan iliskisinin rastgele bir
iliski bicimi olmadig, iktidarin belirledigi pratikler ekseninde gelisen bir alan oldugu dikkat
cekmektedir. Belki de bu nedenden dolay1, Foucault yirminci ytizyii mekan donemi olarak
kabul etmekte ve insanlarin yasadiklari kayginin temelinde mekan oldugunu diisinmektedir
(2011: 291-293) Buna gore, insanlara belirli kimlikleri dayatan mekénlarla insanlara ¢ok yonlii
ve acik kimlikler sunan mekanlar1 birbirinde ayirt etmek gerekmektedir (Stavrides, 2018:
227). Yani, cok yonli kimlikleri bir gegis mekani olarak degerlendirilebilecek heterotopyalar
oldugunu soylemek miimkiindiir. Foucault, mekana iliskin galismalarinda titopya ve
heterotopya kavramlarina basvurmaktadir. Ona gore titopyalar;

“"Gergek yeri olmayan mevkilerdir. Bunlar toplumun gercek mekiniyla dogrudan ve tersine donmiis, genel
bir analoji iliskisi stirdiiren mevkilerdir. Bu ya miikemmellesmis toplumdur ya da toplumun tersidir; fakat her
haliikarda bu iitopyalar 6ziinde esas olarak gercekdis: olan mekinlardir” (2011: 295).

Utopyalar1 6ziinde gercek olmayan mekanlar olarak tanimlamasina karsin, heterotopyalarin
gercek olma niteligine vurgu yapmaktadir. Gergek olma niteligine sahip heterotopyalar, ikili bir
mekan tasavvuru sunmaktadir. Buna gore ya bireyin toplumsal yapidan kacarak olusturdugu
heterotopya miikemmel bir mekan anlayisidir ya da toplum tarafindan normalin disinda
kabul edilen 6teki mekénlardir. Bireyi icinde bulundugu toplumdan kurtulma istegi yaratan
heterotopyanin modern toplum yapisiyla baglantili oldugu gortulmektedir. Foucault'ya
gore aydinlanma, aklin siyasi giiclerini ¢ogaltmay1 bir gorev haline getirmisti. Boylelikle
rasyonellesme egilimindeki bir toplum, birey 6zgiirltiklerine, canli tiirlerine ve onlarin hayatta
kalmalarma yonelik tehditler icermeye baslamistir (2011: 26). Foucault'nun calismalarinda
yer alan deliler ve suglular, aydinlanmanin ve rasyonelitenin disarida biraktig1 alanda yer
almaktadir. Zaten Foucault, delileri psikiyatriye yonlendirerek, suglulari ceza sistemine tabi
tutarak; yani otekileri dislayarak kendimizi dolayli yoldan kurdugumuzu ifade etmektedir
(2011: 107). Foucault, modern toplumda kapatilanlarin sadece deliler degil, tembeller, issizler,
aile kurallarina uymayanlar ve normal dis1 olan insanlar oldugunu sdyler (Akt. Canpolat,
2005: 116-119). Boylece bu normal olmayan insanlar kapatilarak aslinda toplumdan tecrit
edilmislerdir. Daha sonralar1 is giicti eksigi olusmasi nedeniyle deliler disindaki insanlar
calisma hayatinin icerisine dahil edilerek, psikolojik problemi olan hasta insanlar olarak kabul
edildiler (Canpolat, 2005:120-121). Boylece modern sistem kendi icinde akli ve calismay1 6n
plana alan yapisi itibariyle farkli niteliklere sahip insanlari iginde barindirmaktadir. Birey
ise, yapinin onlara dayatmis oldugu duvari yikmaya calisarak yeni mekan arayislarina
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yonelmektedir. Bireyin yeni mekan arayisina yonelmesi, Foucault'nun 6zne ve iktidar arasinda
kurulan disiplinci soylem ile iliskisi bulunmaktadir. Butler Foucault’ daki disiplinci sylemi su
sozlerle aciklamaktadar:

""Foucault’daki disiplinci soylem, tek tarafli olarak ozneyi yapilandirmaz, éyle yapsa bile eszamanli olarak
dznenin yapi-siz-lanmast kosullariny iiretir. ... Foucault’ya gore disiplinci aygit, zneleri iiretir, ama bu tiretim
sonucunda bu aygitin kendisini tahrip etme kosullarini séyleme getirir’” (2015: 100-101).

Disipline eden aygit bir taraftan 6zneyi insa ederken diger taraftan 6znenin istenmeyen
davranislarini da olusturmaktadir. Hetereotopya ise 6znenin insa kosullarinda istenmeyen
davranislara sahip olanlarin dislandiklar1 ya da kagmak istedikleri alanlar olarak dikkat
cekmektedir. Demek ki, burada bireyi mekan aramaya yonelten temel etki, bireyin iginde
bulundugu durumdan kurtulma istegidir. Toplum icinde kirilgan, hassas, boliinmiis ve
parcalanms benlikler, kendilerini diger insanlardan tecrit etme yoluna gitmektedirler (Yilmaz,
2018:41). Birey, toplumsal -yasamda benliginin yara almas: ile kendisine heterotopya
olusturmaya calismaktadir.

Foucault'nun heterotopya kurami uzamsal bir 6tekilik sunmaktadir. Aslinda heterotopya
otekilige, cogulculuga ve heterojenlige kap1 aralayarak, baskidan kagis alani yaratmaktadir
(Sudradjat, 2012:32). Bu anlamda tecrit etme, bir taraftan iktidarin bireyi dislamasi yoluyla
gerceklesirken, diger taraftan bireyin kendisinin toplumsal kosullarin dayatmasindan
kurtulmasticin yeni bir mekana yénelmesiyoluyla da gerceklesebilmektedir. Boylece kentlesme
ve modern yasamin bireyin psikolojik ¢ikmaza girmesine zemin hazirladig1 sdylenebilir
(Y1lmaz, 2018:43). Foucault, beden ve mekan iliskisini incelerken, bedeni toplumsallasma,
baski altina alma, disipline etme ve cezalandirmanin merkezinde gormektedir. Mekan
icinde var olan beden, ya otoriteye boyun egmeli, ya da kendisi icin direnis ve ozgiirliik
alanlar1 yaratmalidir (Harvey, 2010:239). Direnis ve 6zgiirliik alanlar1 olarak bahsedilen ise
heterotopyalardir.

Foucaultheterotopyalari alt1 bicimde simiflandirmaktadir. Foucaultilk heterotopyanin ilkel
toplumlarda viicut bulmus hali olan kriz heterotopyalari oldugunuileri siirer. {lkel toplumlarda
adetli kadina, hamile kadina, yeni dogmus ¢ocuga ve yaslilara ayrilmis alanlar kutsal ya da
yasak olan alanlar bulunmaktadir. Kriz heterotopyalarmin giintimiiz toplumlarinda da var
oldugundan yola ¢ikan Foucault, geng erkeklerin cinselligini kanitlamasmin ve geng kizlarin
bekaretini kaybetmesinin mekan ile olan iliskisinden bahseder. Buna gore, geng bir erkek igin
yatili okullar ve askerlik yaptig1 mekanlar evden uzakta cinselligin kanitlandig1 mekanlar
olarak dikkat cekmektedir. Geng kiz icin ise evlendigi zaman balay1 odalar1 onun bekaretinin
yitirildigi higbir yer olarak degerlendirilen heterotopik alanlardir (Foucault 2011:296-297).
Foucault kriz heterotopyalarinin giiniimiiz toplumlarinda yerini sapma heterotopyalarina
biraktigini diistinmektedir. Sapma heterotopyalari kriz heterotopyalarimin yeni bir gortintimi
olarak tezahiir etmektedir. Iktidar toplumda normallesmeyi saglamak adma mekan ve
davranis bicimlerini kategorize ederken buna uymayan davranis bicimlerini ise sapkin olarak
nitelendirmektedir. Sapma heterotopyalari Foucault'nun “Hapishanenin Dogusu” ve “Deliligin
Tarihi” eserlerinde yer alan toplumdan dislanan ve &tekilestirilen davranislar1 gosterenler
olarak tanimlanabilir. Sapma heterotopyalari, davranislari normallestirilemeyenlerin
yerlestirildikleri mekénlardir. Psikiyatri klinikleri, hapishaneler, timarhaneler, huzurevleri
(yashlik hem kriz hem de sapma davranis olarak kabul edilmektedir.) sapma davranis
gosterenlerin yerlestirildikleri heterotopik mekéanlardir (Foucault, 2011:297).

Foucault ikinci tip heterotopyalar1 mekanin zamanla degisen algisi ile iliskili olarak
gormektedir. Bu kapsamda Foucault mezarlik heterotopyasini inceler ve onun 6teki mekan
olarak goriilmesinin izini stirer. Mezarlik, diger kiiltiirel mekanlarla kiyaslandig1 zaman baska
bir yer olarak gortilmektedir. Ancak icinde yer aldig1 sehrin insanlarinin bu mezarlikta akraba
ve tanidiklar1 olmasi nedeniyle baglar1 bulunmaktadir. Foucault'ya gore Bat1 toplumunda 18.
Yiizyilldan sonra mezarliklarin sehrin disina tasinmasinda 6liim ve hastalik arasindaki iliski
neden olmustur. Insanlarmn &liilerin ve dolayisiyla mezarliklarin hastalik getirdigine iliskin
inanca sahip olmasi evlerin yan basindaki mezarliklarin sehrin disina tasinmasina neden
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olmustur. Boylece, mezarliklar kutsal vasfindan uzaklastirilarak hastalik getiren dteki sehir
olarak nitelendirilmesine neden olmustur (Foucault, 2011:298).

Uctincii tip heterotopyalar, bircok farkli unsuru iginde bulunduran mekanlar olan
heterotopyalardir. Tiyatro, sinema, bahce (Acem bahgesi), bahgenin yeniden taklidi olarak
gortilebilecek hali bu heterotopya icinde yer alir. Tiyatro ve sinema heterotopyasi, farkl
mekansal unsurlar: iginde bulundurarak izleyicisine sunmaktadir. Sinema heterotopyasi, tig
boyutbirevrenigindeikiboyutluheterotopyalarolusturmaktadir (https:/ /thefunambulist.net/
cinema/heterotopias-in-cinema-introduction).Gelisen teknoloji de sinema heterotopyasi icine
ti¢ boyutlu heterotopik alanlar insa etmektedir. Bu anlamda sinema heterotopyasi dedigimizde
hem sinema evreninin kendisi bir heterotopya olmakta hem de sinema filmlerinde izleyiciye
sunulan heterotopik alanlar ile iki kez heterotopya haline gelmektedir. Bahge ise, farkli
kiltuirlere ait bitkilerin yer aldig1 diinyanin dort bir kosesini bir araya getiren kutsal bir mekan
olarak kabul edilmektedir (Foucault, 2011:298). Kapitalizmle birlikte degisen mekan algisinin
insan1 dogadan koparmasi ve insani soyut mekéanlara kapatmasi, bahce heterotopyasinin bir
nedeni olarak gortilmelidir. Clinkti insan kapitalizmin islerligini saglayacak yapay mekanlara
yonlendirilirken, doga toplumsal yasamdan uzaklastirilmaktadir (akt Urry, 2015:48).

Dordiinct tip heterotopyalar farkli zaman unsurlarini bir arada bulunduran zaman
heterotopyalaridir. Miizeler ve kiittiphanelerin icerisinde yer aldig1 bu heterotopyalar, on
dokuzuncu ytizyil bat1 kiilttirtine ait olarak degerlendirilmektedir.

Foucault zaman heterotopyalarini su sekilde tanimlamaktadir:

“Her seyi biriktirme fikri, bir tiir genel arsiv olusturma fikri, biitiin zamanlari, biitiin dénemleri biitiin
bicimleri biitiin zevkleri bir yere kapama istenci, zamann disinda yer alacak ve zamanin zarar vermeyecegi bir
yer olusturma fikri, kinuldamayacak bir yerde zamanin bir tiir kalici ve sonsuz birikimini 6rgiitleme projesi...”
(Foucault, 2011:299).

Kisaca zaman heterotopyalari farkli zamanlarda varlik gosteren eserlerin bir araya
getirildigi zamansal birikim mekénlar1 olarak degerlendirebiliriz. Besinci heterotopya ttirti,
acllma ve kapanma sistemine sahip olan heterotopyalardir. Foucault bu tiir heterotopyalara
girislerin keyfi olmadigindan bahseder. Bu heterotopyalara hapishane ve kisla 6rneginde
oldugu gibi ya zorla ya da belirli davranislar1 yerine getirmek kosuluyla girilmektedir
(Foucault, 2011:300).

Bir baska heterotopya, herkesin girmesine izin verildigi ancak bir yanilsama olarak iceriye
tam olarak girilmeyen heterotopyalardir. Bu heterotopyalar, bir eve girildigi izlenimi yaratmis
olsa da ailenin oldugu odaya girilmesine izin verilmeyen yanilsama yaratan heterotopyalardir.
Foucault bu heterotopyalarin Giiney Amerika’nin buiytik giftliklerinde var olan tinlti odalarda
bir zamanlar var oldugunu diistinmektedir. Gliniimtizde ise bu heterotopyanin Amerikan
motellerinde metresle gidilen ve gayrimesru iliskinin gozlerden uzak yapilmasma imkan
saglayan mekan olarak goriilmektedir (Foucault, 2011:300)

Son heterotopya ise, iki asir1 ug arasinda yer alan ve yanilsama yaratan heterotopyalardir.
Bunlardan biri dini kolonilerin dinsel amaglarla gergeklestirmis olduklar1 mekan ve
yasam bicimi heterotopyasidir. Digeri ise oteki ugta yer alan genelevlerin olusturdugu
heterotopyalardir (Foucault, 2011:301). Foucault {itopya ile heterotopya arasina karma bir
deneyim alan1 olan aynanin var oldugunu diistinmektedir. Foucault'ya gore;

"Ayna sonugta bir titopyadir; ¢iinkii yeri olmayan yerdir. Aynada kendimi olmadigim yerde goriiriim, yiizeyin
ardinda sanal olarak agilan gercekdisi bir mekanda goriiriim, oradayimdir, olmadiim yerde, kendi goriintirltigiimii
bana veren, olmadigim yerde kendime bakmam saglayan bir tiir gélge”” (2011:295).

Ancak Foucault aynanin ayni zamanda bir heterotopya oldugunu ifade etmektedir. Aynada
kendini orada goren bulundugu yerde olmadigini da bu anlamda kesfetmektedir. Ancak
bakistan yola ¢ikarak bakisin sahibine yonelmesiyle birlikte varlig1 tekrar bulundugu yerde
insa etmeye baslar (Foucault, 2011:296). Iste bu nokta, hem gercek, hem de gercekdisinin bir
arada oldugu ayna heterotopyas: gergeklesir.
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Heterotopyaya gecis mekani olarak esikler 6nem kazanmaktadir. Esikte olmak, arada
kalmis olmayi, kimliksiz olmay1 ve kisa bir siire i¢in 6zglirlesmeyi ifade etmektedir. Esik,
iki mekansal diizey arasinda bir gecis alanidir. Kimliklerini belirleme hakkini kendilerinde
gorenler, esikte olmaya cesaret gostermektedir. Esiktelik, bir gecis kimligi olmasina ragmen,
yine de bir kimliktir (Stavrides, 2018:227-228). Iki farkli mekan arasinda gecis yeri olan esikler
otekiile normal olan1ayirmanin kosulu olarak ortaya ¢cikmaktadir. Kapilar, kdpriiler, pencereler
iki farkli mekan arasinda gecisi saglayan esikler olarak degerlendirilebilir. Her esik bir 6nceki
kimligi askiya alarak yeni bir kimlige gecise hazirlik asamasidir. Yeni bir kimlige ge¢cmek
otekilige gecisi ifade etmektedir. Boylece ttekilik sadece mekansal bir 6tekilik degil, zamansal
olarak simdiden kopmay1 sagladig1 icin zamansal oOtekilik olarak da degerlendirilebilir
(Stavrides, 2016:18).

Calismanin Amaci

Sinemanin da bir heterotopya oldugunu diistinen Foucault, 6znenin hem kendine yeni
bir heterotopya olusturmasinda hem de yeni heterotopyalar kesfetmesinde sinemay1 6nemli
bir konuma yerlestirmektedir. Bu calisma, bir 6teki mekén temsili olarak heterotopyalara
odaklanirken sinemada heterotopyanin kullanim bicimi olarak L’Amant Double (Tutku
Oyunu, Francois Ozon, 2017) filminde yer alan heterotopik mekan unsurlarini incelemektedir.
Iktidarm glicinii mekan tzerinden bicimlendirmesi, Gtekilik mekani olarak heterotopik
mekanlarin olusmasina neden olmaktadir. Bir otekilik mekani olan ve iitopyalara gegiste
ara bir mekan olan heterotopya, modern insanin kendine olusturdugu bir kagis mekanidir.
L’Amant Double filmi, Chloe'nin karin agris1 sikayeti ile baslayan ve farkli heterotopik
mekanlar arasinda gerceklesen, {itopyaya ulasma arzusunu anlatmaktadir. Bu kapsamda
L’Amant Double filmi, Foucault'nun heterotopya kuraminda yer alan sapma heterotopyalar:
olarak Psikiyatri Klinigine, zaman heterotopyalar1 olarak mitizelere ve ayna heterotopyasina
yer vermektedir. Filmde esik mekanlar1 olarak kopriilerin kullanilmasi ve olmayan yer olarak
aynaya sitkca yer verilmesi, calismanin orneklemi olarak L’Amant Double, (Tutku Oyunu)
filminin segilmesinde etkili olmustur. Bu calisma, heterotopyay1 bir 6teki mekan temsili olarak
incelerken, heterotopyanin sinemada evrilen bi¢cimlerini agiga ¢ikarmay1 amaglamaktadir.

Calismanin Yontemi

L’Amant Double filmini, 6tekilik temsili olarak heterotopya baglaminda inceleyen bu
calisma, Foucault'nun heterotopya kuramini temel almaktadir. Foucault'nun heterotopya
kuraminda yer alan sapma heterotopyasi, zaman heterotopyas: olarak miizeler ve ayna
heterotopyasi calisma kapsamina alinarak inceleme kategorileri olarak belirlenmistir.
Stavrides’in Kentsel Heterotopya calismasia temel aldig1 esikler ise heterotopyaya girise
imkan taniyan gecis mekanlar1 olarak goriilmektedir. Bu kapsamda calismada heterotopya
alanlarina girmeyi saglayan gecis mekanlari olan bekleme odalari, kopriiler incelemeye alinan
kategoriler arasina yerlestirilmistir. Calismanin yontemi olarak Foucault'nun heterotopya
kuramu ile Stavrides’in esikler kurami temel alinarak film sahneleri heterotopya kategorileri
baglaminda incelenmistir.

L’Amant Double Filmi Hakkinda

L’Amant Double Fransizca Cifte asik olarak cevrilen ancak Tiirkiye’de Tutku Oyunu
olarak vizyona giren film, 2017 yilinda Francois Ozon tarafindan yonetilmistir. Ozon, Joyce
Carol Oates’in Lives of Twins adl1 romanindan etkilenerek sinemaya uyarladig filmi, zihinsel bir
hikaye olarak adlandiriyor. Ozon, hikayenin merkezine yerlestirdigi Chloe ile gerek mimari
diizen, gerek yansimalar ve geometrilerle oynayarak filmini yonettigini ifade etmektedir
(www.baskasinema.com). Film, Chloe adinda gen¢ bir kadmin karmn agrilarina fiziksel
¢ozum bulamamasi tizerine psikiyatriste gitmesiyle baslamaktadir. Psikiyatrist Paul Meyer’in
terapileri ile diizelmeye baslayan Chloe, ayn1 zamanda bir ask iliskisi icerisinde kendini bulur.
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Ayni eve tasmarak yeni bir hayata baslayan Chloe, tasinma esyalar1 arasinda Paul’a ait baska
bir kimlik ile karsilasinca isler degismeye baslar. Paul ikizi olan Louis’i Chloe’den saklar ve
Chloe kendi yontemiyle ikizinin psikiyatri klinigine gider ve Louis’in terapilerine katilir. ikiz
psikiyatr kardeslerin (ask ve cinsellik) arasinda kalan Chloe, zihinsel gel-gitleri ve degisen
ruh halleri ile birlikte huzursuzlugunu gidermeye calisirken, heterotopik mekanlar filmde
dikkat cekmeye baslar. Chloe'nin tekrarlayan karin agrilarina karsi ¢c6ztim tiretmek igin gittigi
psikiyatri klinikleri, ruh haline gore degisen miizede sergilenen nesneler, esik mekanlar1 ve
aynalar filmi mekan baglaminda 6ne ¢ikarmaktadir.

L’Amant Double Film Analizine Ait Bulgular

L’Amant Double filmi ii¢ ana karakter ekseninde ilerlemektedir. Bu karakterler, karin
agrisi sikayeti ile tamistigimiz Chloe, bu sikayetini gidermek tizere yonlendirilen Psikiyatr
Paul Meyer ve onun ikizi olan ancak tamamen zit karakterlere sahip olan Louis Delord’dur.
Film analizi yapilirken Foucault'nun heterotopyalar1 temel alinarak bu heterotopyalardan
Sapma Heteropyas: Olarak Psikiyatri Klinikleri, Zaman Heterotopyas1 Olarak Miize, Ayna
Heterotopyasi ve Heterotopyalara Gegis Mekan: Olarak Esikler inceleme kategorileri olarak
belirlenmistir.

Filmin temelinde Chloe karakterinin yasadig karin agrilari dikkat cekerken diger
tarafta stkca konusulan ikizlik ve yamyam ikizler kavrami izleyiciye sunulmaktadir. Film,
yamyam ikizler kavramina sik stk gonderme yaparken, ikizlik meselesi ile olan iliskisi dikkat
cekmektedir. Yamyam ikizler kavrami, anne karninda gticlii olan ikizin diger ikizi yok etmesi
tizerine sekillenmektedir. Tip dilinde ikizlerden birinin digerini yemesi gibi bir durum
s0z konusu olmasa da bu duruma benzeyen vakalarin gerceklestigi de gortilmektedir. Tip
literatiirtinde The “Vamishing Twin” Syndrome, ikiz gebeliklerde bebegin birinin kaybedilmesi
olarak tanimlanir (Kovachev ve ark., 2015: 853). Bunun yaninda ikizlere ait bir baska iz, 20'li
yaslarda goriilen dermoid kistlerdir. Bu kistler embriyolojik gelisim déneminde bir anomaliye
bagh olarak ortaya ¢ikmakta ve igeriginde kil folikiilleri ve ter bezleriyle birlikte matiir deri,
bazen uzun sa¢ yumagi, kan, yag, kemik tirnak, dis, g0z, kikirdak ve tiroid dokusu bulunmaktadir
(Eroglu ve ark., 2010: 348-349). Yani bu kistler, yamyam ikizler teorisini akla getirecek ttirden
bilimsel alt yapiy1 hazirlamaktadir. Filmde Chloe’nin karmn agrilarinin temel sebebi olan bu
kist, filmin doruk noktasinda yalanci bir gebelik olarak karsimiza ¢ikar. Bu anlamda film,
Chloe karakteri ve onun karin agrisi tizerinden ilerlerken, ruhsal gerilimlerini ve zihinsel gel-
gitlerini izleyiciye aktarmaktadir. Film, Chloe’nin saclarii kestirme sahnesi ile acilmaktadir.
Bu sahne, Chloe'nin saglarini kestirmesi ile psikolojik problemleri arasinda dogrudan bir
iliski kurmay1 kolaylastirmaktadir. Filmin ikinci sahnesi bir jinekolojik muayeneyi izleyiciye
sunar ve doktorun Chloe’ye fizyolojik bir sorunu olmadigini ve psikologa gitmesi gerektigini
sOylemesi ile ilerler. Filmde Chloe'nin psikolojik sorunlar1 gercevesinde gelisen mekénsal
degisimler heterotopik alanlar olarak degerlendirilmektedir.

Sapma Heteropyasi Olarak Psikiyatri Klinigi

Bir sapma heterotopyas: olarak psikiyatri klinikleri, ruhsal bozuklugu olanlar1 bir
araya getiren heterotopik mekanlardir. Toplumsal yasama ayak uyduramayanlar, psikolojik
problemlere sahip olanlar icin sapma heterotopyalari, bireylerin yasama entegre olmalari
i¢in terapi imkani sunmaktadir. Hapishaneler, timarhaneler ve psikiyatri klinikleri bireylerin
sapma davranislarina sahip olmalari durumunda kurumlar tarafindan yonlendirilerek
kapatildiklart mekansal alanlardir. Foucault'nun “Deliligin Tarihi (Madness and Civilization)”
ve “Hapishanenin Dogusu (The Birth Of The Prison)” adli eserleri toplumdan dislanan deli,
clizzamli ve suclular tizerine odaklanmaktadir. Bu eserler, toplumsal yapiya uygun hareket
etmeyen insanlarin iktidar tarafindan cezalandirilmasini ve degisen cezalandirma bigimini
aktarmaktadir. Iktidar olan kralin sugluyu halkin gozii 6niinde cezalandirma uygulamasinda
adaletin yerine getirilmesinden ¢ok iktidarin giictintin disavurumu gortilmektedir. (Foucault,
:2017 95) Hapishanenin Dogusu eserinde Foucault, mahkumlara halkin 6ntinde yapilan
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iskencelere ve kotti muamelelere yer verir. Oliim cezast infaz edilirken, mahkuma azap edilmesi
kabul edilmeyen bir durum olarak goriilmektedir. Ancak halk, zamanla mahkuma yapilan
iskencelere karsi direnis gostererek bu tip cezalandirma sisteminin ortadan kalkmasinda
rol oynamustir (2017:114). XIX. Ytizyil bu anlamda mahkémlarin hapishane catisi altinda
toplumsal diizene uyan bir 6zneye doniismesine neden olmustur. Buna gore hapishanenin
dogusu, “ruhun, bedenin terbiye edildigi, sekillendirildigi, islendigi ve tizerine yatirim yapildig
normatif ve normallestirici bir ideal halini aldi1, altinda bedenin maddilestigi tarihsel olarak ozel bir
imgesel ideal”” (Butler, 2015: 92) olarak dikkat geker.

L’Amant Double filminde sapma heterotopyalar1 Chloe’nin yasadig: karin agrilarindan
kurtulmasini saglayacak olan ikiz kardeslerin psikiyatri klinikleri olarak yer almaktadir. Paul
ile Chloe’nin ilk terapi seansi ayni zamanda Chloenin yasamina ve kisiligine ait bilginin
izleyiciye sunulmasini da saglamaktadir.

“Yirmi bes yasgimdayim. Yalmz yastyorum. Yani tam olarak degil. Kedim Miloyla yasiyorum. Su anda
is ariyorum, bu ¢ok zor. Ben stresliyim, yanlis seyler soyliiyorum, isi berbat ediyorum. Gengken cok daha iyi
kazanyordum. Modellik yapiyordum. Ama biraktim, birkag sevgilim oldu, onemsiz iliskiler. Sanirim benim sevme
yetenegim yok. Bazen i¢imde bir bosluk oluyor. Bir sey eksik sanki. Bazen nedensiz yere agliyorum....bana yardim
edebilecek misiniz?”

Chloe’nin filmin baslarinda kendini Paul’a tamitmaya basladig1 asamada onun is
aradigini ve ¢ok stresli oldugunu ifade etmesi, modern kent yasaminda insanlarin kendilerini
glivende hissetmeyerek yeni mekén arayislarina stirtikledigini gostermektedir. Chloe de bu
modern yasamin stresinden nasibini almis ve is aramanin ve bulamamanin vermis oldugu
stresli yasam onun kendini psikiyatri kliniginde bulmasina neden olmustur. Heterotopyanin
olusumunda ©6znenin biyo-iktidarin icine tam olarak yerlesmemesi ve topluma aykir:
kisilik yapis1 nedeniyle toplumdan uzaklasma ile yasamin yeni bir mekadnda devam etmesi
saglanmaktadir. Bireyin kendine heterotopik mekén olusturmasinda modern yasamin insani
sinirlayan ve siiflandiran yapisi dikkat cekmektedir. Cunkii birey bu yasam bi¢imi iginde
calisarak var olmakta aksi takdirde stresli bir yasamin kiyilarinda gezinmektedir. Chloe’nin
sadece is bulamamasi degil, yalniz olmasi ve hayatinda sevebilecegi birini bulamamasi da onun
hayatinda eksiklik ve bosluk hissi yaratmaktadir. Bu bosluk hissi onun hem is bulmasiyla hem
de asik olmasiyla doldurulacaktir. Biyo-iktidar, 6zneyi insa ederken, onun toplum ile uyumlu
bir birey olmasini da saglamaktadir. Oysa Chloe, psikiyatrile olan konusmalarinda bahsedecegi
tizere annesi ile uyumlu manada gelisemeyen iliskileri, onun topluma entegre olamamasinda
onemli bir sebep olarak dikkat cekmektedir. Chloe’ye uygulanan terapi seanslarinin hayatina
olumlu manada eslik etmesi; metaforik karin agrisinin ortadan kalkmasi ile anlasilmaktadir.
Bu anlamda modern insanin kendisini dinleyecek birini ya da birilerini bulamamasi sapma
heterotopyasi olarak kliniklerin bu islevi saglamada 6nemli rolii oldugunu gostermektedir.
Boylece birey, kendisini en ince ayrintisina kadar aktararak sorunlarina ¢éziim yolu sunma
noktasinda klinikleri heterotopya haline getirmektedir.

Filmde Paul, Chloe’yi daha iyi tanimak ve kisiligini ¢coztimlemek i¢in gegmis yasamina
ait bilgileri 6grenmek ister. Chloe’nin ge¢misinde annesiyle baglarinin zayif olmasi ve
biiylikannesinin onu biiylitmesi, anneye kars: diismanca hisler gelistirmesine ve onu rakip
olarak gormesine neden olmustur.

"Modellik yapmaya basladigimda bu heyecanliydi. Sonra bayaligilast. Kiiciikken aktrist olmak istiyordum.
Cezbedici olmak istedim. Cevremdekileri ayartmak istiyordum. Ozellikle de yetiskinleri... Annemin arkadaslarim
onlarn ilgisini ¢ekmek isterdim. Ama bana dokunmalart hosuma gitmiyordu. Ben gercekten ¢ok utangactim ve
uyumsuzdum.”

Chloe’nin narsistik egilimi onun annesine olan diismanca hislerinin kendi bedenini
ylicelterek onu insanlarin arzulama istegi icinde olmasiyla anlasilir hale gelmektedir.
Chloe'nin ge¢misten gelen cevredeki insanlar1 ayartma istegi ve genclik yillarinda modellik
yapma heyecanini icinde yasamasi, bir stire sonra bu isteginin de siradanlasmasina neden
olmustur. Chloe, icinde sevgi nesnesini sadece kendisine yonelterek, herkesin onu arzuladig:
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biri haline gelmesini saglamistir. Bu durum ise onun icindeki bosluk hissini giderememistir.
Freud'un Narsisizm Uzerine adli eserinde ilk sevgisi nesnesinin anne sevgisi oldugunu ifade
etmektedir (2012:35). Freud bunu birincil narsisizm olarak adlandirmaktadir. Ikincil narsisizm,
kiz cocugunun ilk nesne olan anne sevgisini tekrar olusturamamasiyla 6fke duygusunu
bastirarak, giizellik ile kendi beninin yticeltilmesine neden olmaktadir. Chloe de i¢indeki anne
sevgisini yoneltecegi bir anne imgesi yerine kendi benini ytiicelten bir kadina déntismustiir.

Film boyunca cevresinde gezindigimiz ikizlik meselesi Chloe nin ¢cocukluktan itibaren
hayal ettigi ve asla sahip olamayacag1 bir yanilsamadir.

"Hep bir kiz kardes hayal etmisimdir. Bi ikiz, bir kardes, her zaman beni koruyacak...”

[kize sahip olma Lacanin ayna evresi ile iligkili okunabilir. Ayna evresine gore aynada
¢ocugun kendini tanimasi {i¢ asamada gerceklesir. Ik asamada aynanin oniinde annesiyle
duran ¢ocuk kendi varlig: ile annesinin varliginin farkina varamaz ve iki kisiyi bir olarak
goriir. Tkinci asamada aynadaki yansimanin bir imge oldugunu ve gercek olmadigini fark
eder. Ugiincii asamada ise aynada beliren kendi imgesinin 6tekinin imgesinden ayr1 oldugunu
anlar (Sarup, 2017: 25). Chloe i¢in bir nefret simgesi olan anne yerine ayna evresinde bir ikizi
olmasin1 diisler. Boylece kendi varligini koruyacak ve her daim yaninda olacak anne yerine
ikizini arzulamaktadir. Ikizi arzularken, ayna evresi ile olmayan yerde gordiigii kendi imgesi
ile bu istek giderilmeye ¢alisiimaktadir. Annenin ¢ocugu koruyucu ve kollayici tavrini Chloe,
filmde olmayan ikizine yansitmaktadir.

Chloe'nin psikiyatri klinigine gitmeye baslamasi yani tedavi arayisi onun miizede
calismaya baslamasini da saglamustir. Foucault'nun heterotopya kuraminda yer alan miizenin
Chloe’nin is yeri haline gelmesi, Chloe karakterinin filmde heterotopik mekanlar arasinda
gelisen yasamini gostermektedir. Chloe, Paul’'un psikiyatri klinigine giderek ozgitiven
kazandigini ifade etmektedir. Bu anlamda Chloe ile Paul arasinda terapi seanslari ise yarar ve
Chloe'nin karin agris sikayeti ortadan kalkarak kendini mutlu hissetmeye baslar. Ancak bu
noktada, Chloe niniyilesmekten korktugunu, zayif kalmak istedigini ve giiclii olmaya calisirken
ac1 cektigini ifade etmesi, onun psikiyatri klinigine olan baghligini ve hasta olma halinden
kurtulmak istemedigini gostermektedir. Bu durum psikiyatri kliniginin bir heterotopya
olmasimi da anlamli kilmaktadir. Aslinda Chloe, iyilesmeyi degil, sancili bir bedene sahip
olmay1 istemektedir. Zaten film boyunca yinelenen karmn agrilar1 onun zayif psikolojisinin
kirilgan noktalarina gonderme yapmaktadir. Chloe karmn agrilar1 oldugu doénemde yani
psikiyatri klinigine giderken maskiilen kiyafetler giymeyi tercih etmesine karsin, terapilerin
ise yaramasi ve Paul’a asik olmasiyla birlikte daha feminen bir giyim tarzi ile goriinmektedir.
Ikiz kardeslerin bir digeri Louis Delord’dur. Farkli iki mizaca sahip olan ikiz kardesler aym
bedene sahip olduklar1 gibi ayni meslegi secip ayn1 okullarda okumuslardir. Louise ikizi olan
Paul ile olan farkliliklarini su ctimlelerle ifade eder.

’Ben iki bucuk kilo dogdum, o iki kilonun altinda. Ben onun abisiyim. On bes dakika dnce dogdum. Ben
bas tarafindan dogdum oysa o bacak tarafindan gelmis ve annem ¢ok aci cekmis, cok kan kaybetmis. Ben sag elimi
kullaniyorum, o solak. Onun sol gozii zayiftir, benim sag. Biz tek yumurta ikiziyiz. Bazi ilkel toplumlarda ikizlerin
tekini oldiiriirler. Ciinkii hayatta kalma sansi daha azdwr.”

Bir baska sahnede Louis, Paul’un onu kabul etmeme durumunu su sozlerle aktarir.

“Biliyorum, o ikizi olmasina hi¢ dayanamadi. Varligum reddediyor. O 6zel olmak istiyor. Yegdne ¢ocuk
annesinin bir tanesi. Ben onun i¢in yokum.”

Freud’cupsikanalitikelestiriyapildigindaikizlerinid vestiperegolariilekarsilasiimaktadur.
Id, kisiligin biyolojik yontint ifade eder ve toplum tarafindan agiga vuruldugunda hos
karsilanmayan cinsel ve saldirgan diirttileri tanimlar. Stiperego ise kisiligin toplumsal yontinu
olusturur ve ahlaki amaclar, saldirgan diirtiilerin baskilanmasi gibi kisiligi kusursuz olmaya
yoneltir (Gectan, 2014:46). Paul stiperegoyu, baba otoritesini yani uygarliga girisi temsil
etmektedir. Oysa Louis, saldirgan cinselligi ile bilincaltinda kalan diirttilerin kaynag: olarak
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gosterilmektedir. Bu anlamda ikizler, tek bedenin iki tamamlayic1 yonii olarak diistintilebilir.
Film boyunca bahsi donen ikiz kavrami ve yamyam ikizler bu anlamda psikiyatri meslegiyle
ilgilenen iki kardesin iki farkl1 mizaca sahip olmasini da anlaml kilmaktadir.

Filmde kullanilan bir bagska sapma heterotopyasi Louis’in psikiyatri klinigidir. Yukarida
bahsi gectigi tizere Louis, ikizi Paul"un bilin¢altin1 siddet ve cinselligin bir arada oldugu idi
temsil etmektedir. Ikiz kardes hikayesinin pesine diisen Chloe, karin agris: sikayeti ile Louis
Delord"un psikiyatri klinigine gider. Chloe karakterinin zihinsel ve biyolojik kirilganligim
ifade eden hasta olma hali ve bundan kurtulmaya yonelik tesebbiisler, her iki psikiyatr
tarafindan farkl sekillerde terapi yontemleri ile giderilmektedir. Chloe’ye sert davranmasina
ve onu yalanci olarak nitelendirmesine karsin, Chloe, Louis’in klinigine gitmekten kendini
alikoyamaz. Chloe Louise’i, Paul ile gideremedigi cinsel hazlarmi tatmin eden bir avatar
olarak gormektedir (www.baskasinema.com). Baslangicta merakini gidermek igin Louis
Delord un klinigine giden Chloe, zamanla bu yasak iliskiden kendini alikoyamaz. Bu anlamda,
icten ice sevgilisi Paul’u aldatmaktan rahatsizlik duysa da stirekli gittigi Louis’in psikiyatri
klinigi Chloe icin bir heterotopya haline gelmektedir. Paul ile yasadig1 ask iliskisinde eksik
kalan siddetli cinselligin sagaltimini Louis’in kliniginde yasamaktadir. Bu nedenle Chloe igin
her iki psikiyatri klinigi ona iyi gelen iki farkli diirttilerin tatmin edilmesini saglamaktadir.
Chloe hem fizyolojik hem de psikolojik ihtiyaglarinin tatmini igin kendine heterotopik
mekanlar olusturarak varligin bir baska mekanda imkanini gerceklestirmektedir. Heterotopya
bu diinyada var olan bir mekan olarak, 6zneye agik kimlikler sunarak bir 6zgiirlesim alar
yaratmaktadir. Chloe i¢in mutluluk her iki heterotopyanin bir arada var olmasini arzuladig:
bir titopya haline gelmektedir.

Zaman Heterotopyalar1 Olarak Miize

Filmde zaman heterotopyalari olarak miizeler dikkat gekici bir sekilde kullanilmaktadir.
Zaman heterotopyalar1 ge¢misi biriktirerek bir kiiltiirel bellek islevi gormektedir. Zaman
heterotopyalar1 olarak miizeler ve kiittiphaneler biriktirme, arsiv olusturma ve biutiin
zamanlari bir arada tutma diistincesini igeriginde tasimaktadir (Yilmaz 2018: 57). Filmde ise
miize, Chloe’nin zihni gibi islev gormektedir. Chloe'nin is yasamini olusturan miize, insanlar1
takip ederken zihninde isledigi ve ona ait nesneler ile anlam kazandig1 bir heterotopyaya
dontismektedir. Bu anlamda heterotopik bir alan olarak miize, ge¢misi biriktirmek yerine
onun zihnine ait kurgusal irtinleri biriktiren bir heterotopya halini almaktadir. Chloe’nin
yar1 zamanli olarak ¢alismaya basladig1 miizedeki gorevi takipgiliktir. Chloe yaptig is ile ilgili
diistincelerini Paul’a aktarirken, insanlar1 takip etme noktasina takilip kalmistir.

“’Insanlar: takip etmek gariptir ama neyse ki orast bir miize, hapishane degil..."”

Chloe'nin insanlarin miizedeki davranislarini takip etme olarak tanimladig1 yeni isini
bir tir hapishanede insanlarin davramslarmi gozlemleyen gardiyanlara benzetmektedir.
Hapishaneye nazaran bir miizede calistyor olmasindan hosnut olmasina karsin, insanlarin
davranislarini takip etmeyi komik bulmaktadir. Farkli bir heterotopya olan hapishane, sapkin
davramisa sahip olanlarin yerlestirildigi disipline dayali mekénlardir. Chloe’'nin miizede
calismaya baslamasi ile onun ruh halinin degisimi miizede sergilenen nesneler tizerinden
aktarilir. Chloe i¢in miize, yeni bir hayata baslamay1 imlerken, ayni zamanda ruh halinin
degisimini zamana bagli olarak sergilenen nesneler tizerinden gosterir. Chloe’nin ilk is
glniinde miizenin beyaz goriintiisiiniin i¢cinde havada asil1 beyaz balonlar dikkat ceker.
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Gorsel 1: Miize Heterotopyasi: Beyaz Balonlar

Miizenin duvarinda sergilenen yirmi adet kurt gorseli ve Chloe’nin her iki yaninda
mutlu c¢ocuk tablolar1 bulunmaktadir. Chloe’nin karin agrisindan kurtulmas: ile beyaz
balonlar arasinda analoji kurulmaktadir. Chloe’nin mutlulugu cocuksu bir mutluluk olarak
belirmektedir. Chloe’nin Paul’un evine tasinmasinin ardindan esyalar1 arasinda Paul Delord’a
ait bir pasaporta ulasmas: ile Paul’a bunun ne anlama geldigini sorar. Paul ge¢misinin
kurcalanmasindan rahatsiz olur ve ise ilk basladiginda annesinin soyadim kullandigim
soyler. Ancak Chloe, Paul’un aciklamalarmi gergek¢i bulmaz. Chloenin Paulun ge¢misine
iliskin sakladig1 gercekler ona huzursuzluk verir. Ertesi giin miize girisinde yer alan iki ayr
billboardda Chloe nin huzursuzluguna eslik eden Flesh (et) ve Blood (kan) yazilar1 ve gorselleri
dikkat ceker. Chloe miizeye girer ve bir koridor boyunca siralanmis Blood gorselleri arasinda
yirtir. Paul’un ge¢cmisine ait higcbir sey bilmemesi ve Paul’un onun hayatina dair her ayrintiy:
bilmesi Chloe’yi rahatsiz eder. Bir 6nceki miize gorselinde balonlar ile kapli olan sergi salonu
burada yerini kan ve et gorsellerine birakir. Balonun temsil ettigi saflik ve cocuksuluk 6ltimii
ve hastalig1 temsil eden kan ve ete yerini birakir. Miize icinde yer alan gorsellerde beyaza
karismis kan lekeleri resmedilmistir. Bu gorsellerde kullanilan, safliga dokunan kan lekeleri
Chloe’'nin zihin diinyasinin karisikliginin bir metaforu olarak okunabilir.

Gorsel 2: Miize Heterotopyasi: Safliga Dokunan Kan Lekeleri

Chloe, Paul"un kendisinden bir seyler gizledigini hisseder ve bu isi kendi yontemleri
ile cozmeye karar verir. Chloe, Paul ile kadin birlikte gordiigii binanin 6niine gelir ve Louis
Delord"un kliniginin isminin yazili oldugu yerin fotografini ceker. Miizenin ticlincii giinii
izleyiciyi kokleri gokytiztine uzanan beyaz bir aga¢ govdesi karsilar. Miize icinde telefon
gortismesi yaptig1 esnada miizeyi boydan boya kaplayan ters agag imgesi, Louis ve Paul’un
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i¢ ice gecen karmasik hikayesini dustindiirtir. Agacin dallar1 yerine koklerinin havada olmasi,
¢oziilmeyi bekleyen girift bir yapiyi izleyiciye sunmaktadir. Bu girift yapi, Chloe’nin randevu
almaya calistig1 telefon sahnesi ile baglar. Chloe, Paul ve Louis arasindaki iliskiyi ¢ozmeye
calisirken, kendi ruh diinyas: da bununla birlikte girift bir yaprya dontsmdistiir.

Gorsel 3: Miize Heterotopyast: I¢ Ice Gecmis Kokler

Louis, Chloe’ye telefondan ulasir. Chloe’ye “karninda benim bebegimi tasiyorsun tarihlere bak”
demesi tizerine Chloe telefonu kapatir. Miizeye geldiginde fettis gortintimlii cisimler, izleyiciyi
karsilar. Chloe’nin hamile olmasi ve igindeki bebegin kime ait olduguna dair kuskularmin
olmasi ile bu sahne metaforik bag kurmaktadir.

Gorsel 4: Miize Heterotopyast: Fetiis Gorselleri

Ayna Heterotopyasi

Heterotopya kuraminda ayna imgesine yer veren Foucault, aynanin insanin kendini
olmadig1 yerde gormesini saglayan bir heterotopya oldugundan bahseder.

“ Ayna sonugta bir titopyadir; ¢iinkii yeri olmayan yerdir. Aynada kendimi olmadigim yerde goriiriim,
ylizeyin ardinda sanal olarak acilan gercek disi bir mekanda goriiriim, oradayimdir, olmadigim yerde, kendi
goriimiirliigiimii bana veren olmadigim yerde kendime bakmam saglayan bir tiir golge: Ayna Utopyast’” (2011:
295).

Filmin yonetmeni Francois Ozon vermis oldugu bir roportajda ayna ve sinema
iligskisinden su stzlerle bahseder.

Aynalari severim, bir filmde kullanmak her zaman giizeldir. Cogu zaman bir yansima ve
felsefi bir anlami vardir. Aynalar bir¢ok seyi hayal etmenizi saglar (hiskind.com).
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Filmde sikca kullanilan ayna imgesi, heterotopik alanlara gegis mekanlar1 olan esiklerde
ve heterotopik alanlarda kullanilmaktadir. Paul ve Louis ikiz kardeslerin psikiyatri klinikleri
sapma heterotopyasi olarak kategorize edilmistir. Ancak bu heterotopyalara gegis mekani olan
koridorlar ve bekleme odalarinda yer alan aynalar ise ayr1 bir heterotopya kategorisi icerisine
dahil edilmistir. Louis’in psikiyatri klinigine giden koridor, dik aynalarin kesistigi ve soguk
mermerlerin zemini kapladig bir sekilde tasarlanmistir. Ayni anda alt1 aynada Chloe’'nin
yansimas! ekranda goriiniir. Chloe, Louis’in heterotopik alanina gecerken bu aynalar ve
aynalardan yansiyan Chloe imgeleri ile onun olmadig1 yerde bir golge olarak yansisi elde
edilir.

Lacanci bakis agisiyla ayna, varligin kendini 6tekinin imgesinden ayr1 olarak kurdugu
asamadir. Ancak ayna, yabancilasma ve kopusu da beraberinde getirmektedir.

Aynamin yasama girmesi ile 6zne kendinden koparilir. Aynadaki imge beni daha ciddi bir baska
yabancilasmaya hazirlar. Bu da otekilerin neden oldugu yabancilasmadir. Ciinkii 6tekilerin benimle ilgili olarak
tek gordiikleri, ayna imgesine benzer bu dissal imgedir (Akt. Coban, 2005: 285).

Chloe’nin Louis Delord"un klinigine giderken gordiigiimiiz aynadaki imgeleri, onun
hem kendini yeniden tanimlamasina hem de yabancilasmasina neden olmaktadir. Ciinkii
Chloe, Louis Delord’u tanimak ve kim oldugunu bilmek isterken kafasindaki soru isaretlerini
giderme arzusu i¢cindedir. Ancak klinigin dniinde yer alan aynalar ve bu aynalardan yansiyan
imgeler, kimliginin parcalanan iz diistimleri olarak goriilebilir. Chloe, Louis’in klinigine
giderken Paul’a yalan sdylemekte ve bu durum onun bedeninin ve ruhunun metaforik olarak
parcalanmasina neden olmaktadir.

Gorsel 5: Ayna Heterotopyast

Ancak bunun yaninda Louis Delord, Chloe’nin kendisini yeniden tanimasini da
saglamaktadir. Chloe, Louis ile cinselliginin farkina varmaktadir. Sonunda aynadaki imgeler,
altt aynadan tek aynaya sabitlenir ve Chloe, aynadan yansiyan imgesinin gercekligini, goziinii
silme eylemi ile onaylar. Boylece Chloe’nin yasadig1 yabancilasma, tek aynada beliren imge
tizerinden aktarilir.

Her iki psikiyatri kliniginde de kullanilan ayna imgesi, karakterlerin mizaglarina
gonderme yapmaktadir. Paul Meyer'in kliniginde kullanilan aynalar, yatay olmasina karsin,
Louis Delord’un kliniginde aynalar dikey kullanilmistir. Yatay ayna imgesi, giiven verici
niteliginin yaninda duraganhg ifade etmektedir. Paul Meyer’in daha sakin ve giiven verici
bir karaktere sahip olmasi, kliniginde kullanilan ayna imgesiyle saglamlastirilmaktadir. Louis
Delord’un Kliniginde kullanilan dikey aynalar ise, mimaride iktidar1 ve giicii cagristiran fallik
imgesiyle dustintildiigtinde karakter ile uyumlu oldugu goriilmektedir (Guingor, 92-93). Bir
baska sahnede Chloe Paul’a ikiz bir kardesin olsun ister miydin? sorusunu sorar. Paul ise
“Hayir aynaya bakinca kendini gormek gibi olurdu” der. Aynaya bakinca kendini gormenin bir
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baska imkani tek yumurta ikizlerinde yasanmaktadir. Foucault'nun ayna imgesini, olmadigim
yerde goriinme olarak tarif etmesi, ikizler icinde gecerlidir. Ikiz olma hali, bedenin ayni olan
bedensel tasarima ait olmadigini ve kendini ikizinin yerinde asla olmayacagini da gosterir.

Heterotopyalara Gecis Mekan1 Olarak Esikler

Heterotopyalara geciste esikler, onemli bir isleve sahiptir. Esikte olmak, iki alan
arasindaki sinirda bulunmaysi, arada kalmisligi kimliksizligi ve kisa bir siire i¢in 6zgtirlesmeyi
ifade etmektedir. Filmde Stavros Stavrides’in heterotopyalara gecis mekani olan esikler dikkat
gekici bir sekilde kullanilmistir. Bu anlamda merdivenler, psikiyatri kliniklerinin bekleme
odalar1 ve kopriiler esik mekanlari olarak degerlendirmeye alinmistir. Filmde kullanilan ilk
esik mekani1 Chloe’nin Paul Meyer’in psikiyatri klinigine ulasmak igin kullandig1 merdiven
sahnesinde goriilmektedir.

Gorsel 6: Esik Mekani Olarak Merdiven

Bu merdiven sahnesi, vertigo efekti kullanilarak helezonlar olusturacak sekilde
sunulmaktadir. Chloe'nin icinde bulundugu karmasik durumdan disar1 dogru agilan
goruntiiyt, karanliktan aydinliga seklinde okumak mumkiindiir. Stavrides’e gore esikler,
birbirine zit iki farkli diinya arasindaki iletisim potansiyeliyle tiretilir (2016:17). Esik, igerisi ve
disarisi, normal ve 6teki arasindaki gegisi saglayan mekan olarak, Chloe’nin hastalikli beden
halinden evrildigi psikiyatri klinigine gecisi saglayan bir esik mekanidir. Bu anlamda filmde
kullanilan merdiven sahnesi hem ¢ikma eylemini icinde bulundurmasiyla hem de icten disa
acilan goriintusiiyle otekilige gecisi imlemektedir. Filmde ikizlerin psikiyatri kliniklerinin
bekleme odasi olarak tasarlanan mekanlar da gegis mekdni olarak degerlendirilmektedir.
Cunki kliniklerin bekleme odalar1 ve bu odalarin igindeki esyalarin konumlandirilmasi,
ikizlerin (Paul ve Louis’in) ruh hallerini de aciga ¢ikarmaktadir. Paul Meyer’in psikiyatri
klinigi, mavi renkli duvarlarin ¢evreledigi, rahat koltuklarin, beyaz orkidenin ve kitaplarin yer
aldig sicak bir mimariye sahiptir. Paul Meyer’in kliniginin bekleme odasinda kullanilan mavi
renk, onun guiven verici niteligini 6ne ¢ikarmaktadir. Mavi renk heterotopyaya gecise aracilik
eden esik mekaninda kullanilarak heterotopyanin giiven ve sadakati sunacagimn izleyiciye
gosterir. Paul’un kliniginin rahat ve davetkar bir yapisi olmasina karsin Louis’in klinigi soguk
renklerin cevreledigi ve mermerin yogun olarak kullanildig1 bir mimariye sahiptir. Her iki
psikiyatriste ait bu mekansal diizenlemeler, ikizlerin ruh halini de yansitmaktadir. Louis’in
psikiyatri klinigi, daha koyu renklerin hakim oldugu los 1siklarin ortami aydinlattigi daha
kasvetli ve sert ¢izgilere sahiptir. Chloe koyu renkli bir koltuga oturup beklerken solunda
yapay beyaz bir orkide dikkat ceker. Chloe tipki Paul’un kliniginde yaptig1 gibi orkidenin
topragina elini siirer ve onun gercek olup olmadigini test eder. Ge¢miste orkidenin soganlarinin
erkek testisine cigeklerinin ise kadin cinsel organina benzemesi orkidenin kilise tarafindan
yasaklanmasina ve gitinah olarak nitelendirilmesine neden olmustur (blog.milliyet.com.tr).
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Filmde iki ayr1 klinik gecis mekaninda karsilasilan orkideler, cinsellik cagrisimiyla iliskili
olabilecegi gibi orkidenin saf ve gercek ask anlamini da akla getirmektedir. Orkidelerin yapay
ve gercek oluslari Paul ve Louis’in Chloe’ye besledikleri duygularmin da bir iz distimii olarak
degerlendirilebilir. Paul'un saf aski ve duygusal cinselligine karsin, Louis sevgiden yoksun
vahsi cinselligi ile 6ne ¢itkmaktadir.

Filmde kullanilan bir baska esik, koprii metaforudur. Filmde kullanilan koprii Chloe nin
yeni bir hayata baslangicini ifade etmektedir.
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Gorsel 7: Esik Mekani Olarak Kdprii

Iki nokta arasinda bag kuran bu esik, gecmis ile gelecek yeni ile eski, normal ile 6tekini
birbirinden ayirarak yeni bir yasama ve heterotopyaya gecise imkan tanimaktadir. Filmde
Paul ile tanistiktan sonra karin agrilar1 ortadan kalkan Chloe, onunla ayni1 eve tasinmaya karar
verir. Koprii ise filmde Chloe'nin Paul’un evine ulasmak icin kullanilan bir esik mekanidir.
Ge¢mis yasaminin hastalikli durumunu ortadan kaldirmak icin gecilen bu esik, yeni bir
yasama dogru alinan yolu simgelemektedir. Boylece filmde kullanilan koprii, 6teki ile normal
olan1 ayirmanin kosulu olarak ortaya ¢tkmaktadir.

Sonug

Foucault'nun heterotopya kuramini temel alarak L’Amant Double filminde yer alan
heterotopik mekanlar1 inceleyen bu calisma, sapma heterotopyalar1 olarak psikiyatri
kliniklerini, zaman heterotopyasi olarak miizeleri, ayna heterotopyasini ve heterotopyalara
gecis mekani olan esikleri incelemistir. Calisma, Foucault'nun heterotopya kuramini temel
alirken, bu heterotopyalarmn 6teki mekan olmasina dikkat edilmistir. Tktidarin denetiminin
disinda kalan heterotopya, modern insanin kendine aradigi ve yoneldigi bir kacis mekan1
olarak belirmektedir. Chloe karakterinin psikolojik ¢ikmazlarini konu alan bu film, karakterin
yoneldigi farkli mekansal alanlar ile heterotopya arasinda bag kurmay1 kolaylastirmaktadir.
Film, psikoloji ve cinsellik cercevesinde ilerlemesine karsin, filmde kullanilan mekan unsurlari
filmi heterotopya baglaminda 6ne ¢ikarmaktadir. Heterotopya kavraminin 6znenin psikolojik
yapistyla olan bagi, onun toplumda 6teki olarak nitelendirilmesine ve kendine yeni bir mekan
aramasma neden olmaktadir. Boylece film, Chloe'nin psikolojik durumuyla basa ¢ikma
yollarmi ararken mekan unsurlarini ve bu mekanlarda kullanilan nesneler ile bag kurmamizi
istemektedir.

Filmde ilk dikkat ¢eken heterotopya sapma heterotopyasi olarak psikiyatri klinikleridir.
Filmde yer alan her iki psikiyatri klinigi de Chloe'nin ruhsal diinyasma iliskin kapiy1
aralamaktadir. Sapkin davramisa sahip olanlarin yerlestirildikleri bu heterotopya, filmde
Chloe’nin kendi istegiyle yoneldigi mekansal unsurlar olarak gortiliir. Zaman heterotopyast
olarak miize, filmde kullanilan bir bagka heterotopyadir. Miizelerin ge¢misi biriktirme niteligi
filmde yerini Chloe’nin zihinsel iz diistimlerine birakir. Bu zihinsel tasavvurlar, miizede
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sergilenen nesneler tizerinden aktarilarak, Chloenin zihni gibi islev goriir. Yonetmenin
izleyiciye sundugu bu mekan, izleyicinin asla goremeyecegi Chloe'nin zihni halini alir.

Ayna heterotopyasina filmde sikca yer veren yonetmen, karakterlerin ruhsal yapisini
ayna tizerinden aktarmaktadir. Aynanin olmayan yer olarak heterotopya olmasi, aslinda
bir golge gibi karakterleri olmayan bir yerde gostermektedir. Aynada karakter hem vardir
hem de yoktur, hem orada olur hem de oraya gercekte asla ulasamaz. Filmde kullanilan
heterotopik alanlarda dikkat ¢eken ayna, 6znenin kendisini olmadig1 yerde gormesine neden
olarak bir yanilsama yaratir. Filmde ad1 gecen heterotopyalara ulasmak i¢in kullanilan
mekan unsuru ise egiklerdir. Esikler olarak merdivenlere, kliniklerin bekleme odalarina ve
kopriilere yer veren film, ge¢is mekan olarak karakterin gecirdigi dontistimiinti anlamamiza
olanak saglamaktadir.
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- Makaleler -

Basin Fotograflarinda Sanatsal Kayg1 / Oliimiin ve Siddetin Kutsanmast ve
Yiiceltilimesi

Onur Dursun*

Filiz Y1ildiz**

Ozet

Bu ¢alisma, sanatin, toplumsal olaylarda bilinci, maktul tizerinden insa ederek iktidar mekanizmalariniy/
failleri gizledigini, bu manti§in haber medyasi, sinema, televizyon gibi medya araglarina da yansidigim
somutlastirmay: amaglamstir. Calismada basin fotografciliginin, sinema ve televizyon gibi gorsel-isitsel
eglence/sanat yapitlar: basta olmak tizere zaman zaman sanat alanmimin genel ilkeleri dogrultusunda
hareket ederek maktulii yiicelttigi, kutsadigr ve boylece de fail olan biiyiik ideolojileri goriinmez kildig
tartisilmigtir. Calisma, World Press Photo nun ddiillendirdigi fotograflar ile Bat1 heykel, fresk ve resim
gibi sanat dallar aracithiryla ortaya konan tiriinleri kiyaslamali olarak analiz etmistir ve drnekler ise
Rénesans Donemi'nden secilmistir. Calismada yargisal ornekleme kullanilarak hem 6diillii fotograflar
hem de bu fotograflarin teknik ve anlatim agqisindan Ronesans Donemi eserlerindeki benzerleri
kiyaslamalr olarak irdelenmistir. Analiz, Hiristiyan-Bati'min, sanat ile kitlelerin duygusal yanlarina
hitap ederek ve rasyonel bilinci baskilayarak denetim mekanizmast olusturdugunu; bu mekanizmanin
basin fotografciligina da yansidigini, bu alanda odiil-arac mekanizmas: ekseninde siddet ve 6liim gibi
durumlarin sanat yoluyla yiiceltildigini/kutsandigini Platon'un sanat yaklasimi, ozellikle sanatin
rasyonel akil tizerindeki etkileri baglaminda ortaya koymay: amaclanustir. Calismada foto-muhabirinin,
sanat¢t olup  olmadig1 irdelenmis; sanatsal teknikleri kullanarak oliim ve siddet tizerinden sermaye
biriktiren foto muhabirligi alani elestirel olarak sorgqulanmstir.

Anahatar kelimeler: sanat, gorsellestirmenin giicti, basin fotografciligr, medya, rasyonel ve duygusal
akil
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- Articles -

Artistic Concern in Press Photos Blessing and Exaltation of Death and
Violence

Onur Dursun®

Filiz Yildiz**

Abstract

This study attempted to reveal that art hides consciousness, mechanisms of power/agents in social
events, and that this logic is also reflected in such media as news media, sinema, television, etc. The
study discussed that at times acting in the manner of the general principles, firstly of audiovisual
entertainment/works of cinema and television, of art, photo-journalism glorifes and consecrates the
victim and by doing this makes great ideologies invisible. The study analyzed comparatively with the
photos awarded by World Press Photo and the products presented in the art branches such as Western
sculpture, fresco and painting. In compliance with purposeful sampling, sample images were specified
from the Renaissance Period. In the study, awarded photographs were examined comparatively with
the works of the Renaissance Period in terms of technique and narration. By using Plato’s approach
of art, especially art influence on emotional reason, the analysis aims to reveal that through the art,
Christian-West creates a control mechanism by addressing the emotional sides of masses and suppressing
rational consciousness; and that this mechanism is reflected press photography; and that in the field
of photo journalism such conditions as violence and death are glorified/blessed due to rewarding-
instrumentalisation mechanisms. In sum, it was argued that photojournalist is an artist or not, and
by using artistic techniques accumulating capital through death and violence, the consciousness of
photojournalism was examined critically.

Key words: art, press photography, power of visualisation, media, rational and emotional reason
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Giris

Sanat, toplumlarin tarihsel gelisiminde onemli bir yere sahiptir. Ilk ¢aglardan giintimiize
kadar uzanan bir alan olarak sanat, gesitli amaglar icin kullanilabilmistir. Sanat, toplumsal
yapinin degerlerini tiretmede, doktrin olusturma ve yaymada ve kitlelere kabul ettirmede her
zaman Onemli olmustur. Ozellikle Hiristiyan-Bati, dini rittieli devam ettirmek ve toplumsal
alanda pekistirmek icin sanata basvurmustur. Ronesans donemi sanat eserleri, ozellikle
Isa’nin hikayesini ve acisini kitleler diizeyinde canli tutmak amaciyla sanattan yararlanmstir.
Tarihsel stiregte sanatin araci ve icerigi degisse de islevlerinden birisi bilingli ya da bilingsiz
olarak ayni kalmustir: Egemen bilinci ya da bakis agisini kitlelere sunmak.

Tarihin, gitic miicadelesi, sanat/gorsel sanatlarin ise bu giic miicadelesinin temsili
sunumu tizerine kuruldugu soylenebilir. Hegel, tarihi, “barbar Tin"”in miicadelelerle kendini
uygarlastirdigl, ozgitirlestirdigi ve evrensellestirdigi bir sahne olarak nitelendirir. Iki insanin
birbiriyle giristigi miicadeleyle baslayan ve bilip-tamima zorunda kalan kole ile bilinip-
taninma serefine erisen efendi seklinde bir boliinmeyle sonuglanan ve zamanla da uygarlasan
bir bilincin tarihidir (Hegel, 2003; Kojeve, 2015: 79-102). Hegel'in temel metinlerinden
se¢melerle olusturdugu Secilmis Pargalar adli ceviri eserde Nejat Bozkurt, Hegel’de “Tin”in
tekil bir kisilik olma 1%1n1, tarihsel stire icinde kendisini asarak bir kiiltiir evreninde agiga
kavustugunu, yani devlet, sanat, din ve felsefe gibi varliklarin buittinlestigi bir ortamda kendi
anlamina, butiinltigtine ulastigini soyler. Tin’in “Oznel Tin”, “Nesnel Tin” ve “Saltik Tin”
gibi ticlti bir evre sonucunda kendi biittinltigtine eristigini diistinen Hegel, “Tin"”in, “Oznel”
asamada eksik bir kavram konumunda iken, “Nesnel” asamada kiiltiir evrenine kavustugu,
“Saltik” asamada ise kendi birlik ve biitiinltigtine ulastig1, kendi varliginin kesin bilincine
vardig1 kanisindadir. “Tin, “Nesnel” evrede kendi 6ziine uygun bir varlik alan1 olusturmus,
ozgtrltgiine kavusmus ve toplum, devlet ve tarih gibi kiilttirel kurumlar tiretmistir. “Saltik”,
yani tiglincti asamada ise, birlik ve buittinltigtine ulasarak, din, sanat ve felsefe gibi varliklar
uretmistir. Bu ti¢ stireg, tarih boyunca heP birbiriyle etkilesim icinde olmustur ve bu etkilesim
hala da devam etmektedir. Cﬁniij Hegel'e gore, Tin’in bu ti¢ durumu 6ltimstiz niteliklidir. Bu
ugli stireg, aslinda Hegel'in tez, antitez ve sentez diyalektigidir. Tezde kendi igene kapanik
olan “Tin” 6ziinden disa dogru, yani dogaya/antiteze dogru atiim yapmustir. Tin/Ide, bu
atilimu stirecinde kendi 6ziinden uzaklasmis, kendine yabancilasmis ve bdylece kendisiyle
celigkili bir duruma diismiistiir. Bu yabancilasma ve gelisme durumundan kurtulmak iginse
yeni bir atihm yapan “Tin”, kendi varligiyla birlestigi ve celiskiden kurtuldugu bir kiilttir
diinyasy, yani sentez olusturmustur (Hegel, 1986: 34-35).

Hegel’in tarih, toplum ve sanata iliskin diistinceleri, sosyal bilimler yazinini oldukga
etkilemistir. Tarihin, iktidar mticadeleleriyle, kitleleri ve dogay1 denetim altina alma cabalariyla
dolu oldu$u soylenebilir. Bu miicadeleler ve miicadele yontemleri, insanin bilincine islemistir.
Toplumsal varlik olan insan, biling olarak, sadece icinde dogdugu ve yetistigi ailenin degil, aymn
zamanda toplumun ve toplumun da bagli oldugu biiytik-kiiresel ideolojilerin/doktrinlerin
bilincini tasimaktadir. Bu biling bir dénemlik degil, binlerce yillik bir tarihin toplamindan
olusan bir bilingtir. Bu, Marks'in yanhs biling olarak ifade ettigi duruma denk diismektedir.
Bireyin, kendine ait olarak bildi%i, kendisininmis gibi davrandig1 seyler aslinda kendine
ait degildirler; sistematik ideolojilerin parcasidirlar ve insan bilincine isleyerek insanda bir
kendini yanlis bilme durumu yaratmustirlar. Insanlar, diinyay1 bu pencereden kavramakta ve
deneyimlemektedirler. “Platon’un metaforunda bu gortinen eyleyiciler kukladir, bu kuklalarin
ipleri bulunmak zorundadir.” (Bourdieu, 2005, 45).

Caligmanin Izlegi
Amag

Bu calisma, sanatin/ gorsel sanatlarin olaylar: belirli bir cerceve, bir bakis agis1 ekseninde
temsile doktiikleri, bu stiregte ise belirli kavram setleri kullanarak olayr anlattiklari, ayni
ilkelerin kitle iletisim sistemlerine de isledigi diistincesinden hareket etmistir. Calisma,
World Press Photo'nun (WPP [Diinya Basin Fotograflar1 Kurulus]) 1955-2018 yillar1 arasinda
odillendirdigi fotograflara, Ronesans Donemi’'nde bu fotograflara icerik olarak denk diisen/
benzeyen, cagristiran fresklerin, heykellerin ve resimlerin kiyaslamali analizine dayanarak
%ﬁzlerce yilik Hiristiyan-Batili bilincin yansimalar1 oldugunu Platon’un sanata yaklasimi

aglaminda somutlastirmay1r amaclamistir. Fotograflara, ‘kitlelerin irrasyonel-duygusal
yanlarmna hitap edilerek yatistirildiklar1 ve boylece de iktidarin denetimine itildikleri’,
‘maktultin gorsellestirilmesiyle failin gizlendigi, yani btiytik iktisadi ve si?lasi ideolojilerin
maniptile edildigi’ ve “maktuliin yoksullugunun ve yoksunlugunun yticeltilerek kutsandig’
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seklinde birbiriyle baglantili fikirler ekseninde yaklasilmistir. Daha da ayrintili ifade edecek
olursak bu calisma, kitle iletisim sistemlerinin ve 6zellikle de haber medyasinin, sanatsal
kaygilar tasiyarak yarattigi, yaratacagi etik sorunlara, bugilin sinema ve televizyon gibi
hareketli gortintti tekniginin ve zaman zaman da igeriginin tizerine kurulu oldugu fotograf,
basin fotografcilig: tizerinden aciga ¢ikarmaya galismistir.

Yontem ve Orneklem

Calismanin analizi, World Press Photo'nun (WPP [Diinya Basin Fotograflar1 Kurulus])
1955-2018 yillar1 arasinda ddiillendirdigi fotograflar ile Rénesans Donemi’'nde bu fotograflara
icerik olarak denk diisen/benzeyen, cagristiran fresklerin, heykellerin ve resimlerin
kiyaslamasina dayanmaktadir. Incelenen odiillti fotograflar1 ceken foto-muhabirlerinin, bu
fotograflar1 kamusallastiran medya kuruluslarinin ve ayni sekilde bu fotograflari 6diillendiren
jiri tyelerinin (yine foto-profesyonelleridir) biiytik zir boliimiintin Batili oldugu dikkate
alindiginda' Hiristiyan-Batili bilincin, ele aldig1 konular1 belirli kavram setleri dogrultusunda
insa ettigi diistincesi olusmaktadir. Bu diistinceler dogrultusunda yargisal 6rneklemle segilen
fotograflar, Ronesans donemi eserleriyle karsilastirmali olarak nitel-betimsel analize tabi
tutulmustur. Analize iliskin bilgiler, analiz boliimiinde yeri geldiginde verilmistir.

Taklit, Gergekligin Temsili ve Siradan Deneyimin Aktarimi Olarak Sanat

Bugiinkii bircok olguyu anlayabilmek icin genellikle Antik Yunan'a basvurmak
bir gelenege dontismiistiir. Bu gelenek, ele alinan konular1 daha derinlikli irdeleyibilmek
ve glinimtizde tartisilan bir¢ok konun, bundan yaklasik 2500 y1l énce Antik Yunan'da da
tartisildigini gormek agisindan 6nemlidir. Platon, sanat ve sanatgiya iliskin betimlemelerini
Devlet eserinde dile getirmis, sanatgiy: taklitci/benzetmeci olarak nitelendirmistir. Sanati,
gerceklikten iki adim uzaklasma (seylerin yaraticisi olarak Tanri; geilerin yapicisi olarak
zanaatkar; seylerin taklitcisi olarak sanatci) olarak degerlendirmis ve kurgunun tehlikesine
dikkat ¢cekmis (Platon, 2017: 338-339), sanatctya mesafeli bir durus sergilemis ve hatta sansiir
onerisinde bulunarak, sanatcry1 kurdugu devletine sokmak istememistir. Bu bakis agis1 tipki
demokrasiﬁ/e olan giivensizligi ya da toplumsal sinif ayrimini1 mesrulastirict tavrinda oldugu
gibi hayal kiriklig1 yaratmistir. Ancak sanstir gerekgesini rasyonel bir temele oturtma girisimi

u hayal kirikligini kismen gidermektedir (Platon, 2017: 348-349).

Hegel, sanata iliskin yaklasiminda Plato'nun, taklit konusundaki diistincelerine
taklit baglaminda katilir gibi gortinmektedir ancak sanatin taklitten 6te bir degerinin de
oldugunu diisinmektedir (Hegel, 1986: 140-143). Insanin ve toplumun genel olarak tarihsel
bir diyalektigin, sentezin tirtinti oldugunu dustinen Hegel, bu sentezde estetigin ve sanatin
roliine 6nemli 6lctide vurgu yapar. Clinkti Hegel, sanatin, Tin'in kendini digsallastirmasinin
bir yolu oldugu kanisindadir. Hegele gore, sanat “Tin'in gereksinim duydugu bir seydir
ve "Tin’ sanat araciligiyla duyusal bir gortintise kavusur, kendini, 6z-bilincini agiga vurur
(Hegel, 1986: 134-138). Toplumsal yapinin tiim alanlar1 sanattan bir sekilde yararlanir.

Kuskusuzbir¢ok duisiiniir sanatailiskin, birbirinden farkli goriisler belirtmistir. Raymond
Williams, The Long Revolution (1965) kitabinin ‘Creative Idea” baslig1 altinda Antik Yunan'da
sanat kavramin tartismakla birlikte Ronesans teorisinin heyecanindan ve karmasasindan
dort sanat doktrininin dogdugu bilgisini vermekte ve giintimiize kadarki sanat yaklasimlarini
tartismaktadir. Bunlardan ilki sanati, gizli gercegin bir “taklidi’ olarak tanimlar ve boylece
sanati, bir agiga vurma/ifsa etme formu olarak gortir. Bu yaklasim, ilerleyen zamanlarda sanati
Tanr1 diistincesinin alegorisi olarak nitelendirecek olan Hiristiyan diistintirler icin kullanisl
olmustur. Bututum, ezoterik bir etkinlik, sembolik ya da alegorik bir ttirtin barindirdigi yapitlara
iliskin yiiksek deger seklindeki sanat diistincesi esliginde giderek gelismistir. Hiristiyan
diistintirlerden gorece daha az etkilenen ikinci doktrin ise sanati sonsuz bir taklit ve ‘Gtizellik
Diistincesi'nin somutlastirilmasi olarak algilamustir. Pratikte bu yaklasim, korti kortine degil
de ciddi bir bicimde, taklit etme fikrini, yani bu Giizellik Diistincesi'nin somutlastirildig1 daha
erken donem sanat yapitlarin1 kapsama noktasina ulasmistir (klasisizm olarak bilinen bu
yaklasim onemli bir gelenege dontistii). Aristo’'nun vurgular: dogrultusunda gelisen {ictincii
doktrin sanati, doganin ideallestirilmesi olarak degerlendirmistir. Gosterilen seyler olduklar1
gibi degil de olmalar1 gerektigi gibi betimlenmeli, ideal halleriyle sunulmalrydi. Bu doktrin,
ornek alinacak 6nemli bir gelenege, yani 6gretici ve ahlaki yapitlara dogru kaymuistir. “Yaratict’
vurgusunun temel olarak kaynaklandig1 dérdiincii doktrin ise do]gayl Tanrimnin sanati (Tasso),
sanat1 ise dogayla boy o6lctisen bir enerji formu olarak gordii (Williams, 1965: 22).

1 Ayritil bilgi i¢in bkz. Dursun O., Yildiz F., Bulut S., "Dichotomy between War and Visualiza‘gion of War / An
Analysis of the War Photos Awarded by the WPP", Moment Dergi (Hacettepe Universitesi Iletisim Fakiiltesi
Kiiltiirel Calismalar Dergisi), vol.6, pp.447-469, 2019.
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Aslinda sanata iliskin yaklasimlar cesitlilik gosterse de genel olarak iki eksen etrafinda
donmektedir. Bunlardan il}IId Platon’dan kaynagmi alan ve sanati taklit olarak goren
indirgemeci yaklasimken, digeri sanat1 {istiin gercekligi aktarma araci olarak goren ustiin
sanat yaklasimdir (Williams, 1965: 27). Williams’a gore, bir ytizyillik siirecte tarzlarin énemli
Olciide cesitlenmesine ve karmasiklasmasina sahitlik eden modern sofistik sanat diisiincesi,
temsili, gercekci ya da nattiralist olarak nitelendirilen bir sanat tiirti, en yaygin ve en objektif
kosullar altinda gercekligin yeniden tiretimini ve siradan bir tanimini sunmaktadir. Williams,
romantik olarak adlandirilan diger bir sanat tiirtiniin ise, gercekligin yalnizca bir temsilini
degil, gerceklige yonelik sanatcinin 6znel duygusal tepkileriyle degistirilen bu temsili de
ortaya koydugunu, yani gercekligin sanat¢inin kisisel vizyonuyla orgiitlendigini, secildigini,
idealize ve karikattirize edildigini belirtmektedir. Soyut olarak adlandirilan tictinct tiir ise,
ne gergekligin yeniden tiretimidir ne de gercekligin 6znel bir degerlendirmesidir; ar1 ‘estetik’
deneyimin dogrudan ifadesi, gercekligin degil de sanatgi vizyonunun sanatta temsilidir
(Williams, 1965: 35). Williams, l%ﬁltﬁre %ir yasam tarzi olarak yaﬁlagtlgl gibi sanata da boyle
yaklasmustir:

(...) Sanatin yaratilan bir olgu oldugunu diistindugtimiiz gibi, kendi insani diinyamizi
dayaratiyoruz. Sanat, tam anlamiyla bu yaratimin temel bir aracidir. Bunedenle sanatin
siradan yasamdan ayristirilmasi ve kullanigsiz ya da ikinci el gibi degersizlestirilmesi
(bir “bos zaman etkinligi’ gibi), ayni hatanin alternatif formiilleridir. Eger tum
gerceklik, tanimlama cabasiyla basarili bigimde 6greniliyorsa, sayg: ve saygisizlik
adma “gercekligi’ yalitamayiz ve sanati gerceklige zit bicimde konumlandiramayiz.
Eger tum etkinlikler, paylasilan tanimlarla 6grenilen yanitlara bagliysa, ¢izginin bir
kenarma ‘sanat’i, diger kenarina ‘yapit’i ko?lamaylz. Esdeyisle, “Estetik Insan” ve
‘Ekonomik Insan” seklindeki boltinmeyi kabul edemeyiz (Williams, 1965, s. 54).

Baska bir anlatimla kiiltiir de sanat da siradandir. Giindelik yasamin deneyimlerinin
trtinleridir. Bu agidan Williams'in sanat yaklasimi ne 6ykiinme indirgemecidir ne de tistiin
gerceklik olarak {istencidir; ona gore sanat siradandir ve giindelik yasam deneyimlerinin bir
sonucudur.

Failin Siddetinin Maktul Uzerinden Gizlenmesinde Sanatin Rolii

Yukarida degindigimiz gibi sanata yaklasimlar cesitlilik gostermektedir. Bu
calisma, sanatin zaman zaman bireyin duygusal yanina seslenerek rasyonel yani olumsuz
etkileyebildigi diistincesinden hareket ettigi icin, biiytik 6lctide Platon’un sanat yaklasimi
ekseninde ilerletilmistir. Ama bu eksen Platon’un sanat: taklit olarak ele aldig1 eksen degil;
duygusal/anti-rasyonel yana hitap ettigini diistindtigti eksendir. Platon, sanatcinin, bireyin
duygusal yanma hitap ederek rasyonel parcayi yok ettigini diistinmektedir. Asagidaki
alintida dikkat ceken ve giintimiizde, bilhassa sinema ve televizyon temel olmak {izere,
kitle iletisim sistemlerinde de isleyen bir ilke mevcut gibidir. O da, sairin ya da daha
genel ifadeyle sanat¢inin basarisinin, neselendirme gibi olumlu duygu tizerinden degil
de costurma, korkutma, hiiztinlendirme ya da aglatma gibi olumsuz duygular tizerinden
temellendirilmesidir.

fon: Gosterdigin kanitlar o kadar ezici ki Sokrates. Acikca soyleyeyimy; icli bir parca
okurken gozlerim yasla dolar, korkar ve dehset sagan kisimlarda yiiregim agzima
gelir, saclarim diken diken olur.

Sokrates: Kendi duydugunuz seyleri, cevrenizdeki seyircilerin cogunluguna da
duyurdugunuzu bilir misiniz?

Ion: Bilirim, bilirim. Ben anlattikca onlar da benim gibi aglar, yahut cfkeyle bakar
veya titrerler. Ben sahnedeyken onlarin gosterdikleri tepkileri géz 6ntinde tutmam
ytizde ytiz gerekir. Ciinkii onlar1 aglatirsam kazancim yiiksek olur, ben giilerim; yok
giilmeye )baglarlarsa bizim {ticret hap1 yutacag: i¢in bana aglamak diiser (...) (Platon,
2016: 269).

Platon, insanin iki yaninin oldugunu diistintir: iyi yan ve akilsiz, gevsek, korkak yan. Bu
nokta Platon’un sanstire iliskin diistincelerinin rasyonel temele oturmaya basladig1 noktadur.
lyi yan aslinda rasyonel olan yandir, diger yan ise iitlesel nitelikli irrasyonel ve hazci yandir.
Sairin ya da ressamin benzetme yoluyla hitap ettigi yan, bu kitlesel irrasyonel ya da duygusal
yandir (Platon, 2017: 348-349):

Oyleyse ona catmakta [saire, yn], onu ressamla bir cuvala koymakta hakliy1z. Gergege
yakinlik bakimindan onun yaptig1 da pek degerli bir sey degildir. O da igimizin iyi
gaylm birakip daha az degerli iamnl ele aliyor. (...) igimizdeki kotti yan1 uyandiriyor,

esliyor, gliclendiriyor; boylelikle de akl yl{zratlyor. En akillilar1 yok edip kéttileri basa
getiren bir devlet ne hale gelirse o hale sokuyor insani. Benzetmeci sair, her insanin
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icinde kot bir diizenin kurulmasina yol agiyor, akla aykir1 yanimizi gidikliyor (...)
(2017: 349).

Aslinda sanatc1 Platon’a gore gercekligi gizlemekte ya da gorememektedir. Taklit ile
gerceklikten iki adim uzaklasmaktadir. Boylece aklin rasyonel yanina hitap etmek soyle
dursun, irrasyonel yaninin maddi hazlarmi costurarak, insami gerceklikten, asil {izerine
diistinmesi gereken seyden kopartmaktadir. Platon’a gore, tutku gibi, 6ftke gibi igimize hos
veya ac1 gelen ve ister istemez giindelik hayatimiza giren duggular siir yoluyla benzetmenin/
taklidin etkisi altindadir. Benzetme, yani taklit, insam1 bu tiir duygulardan kurtarmak
yerine, bu duygular1 besleyerek iyi ve mutlu olmamizi engeller ve mutsuzluga ve kétiiltige
striiklenmemize neden olur. Basibos sanatciy1 devletinden atan Platon, aklin geregine
uymay1 bir 6dev olarak kabul eder (Platon, 2017: 351):

Gozyas1 dokmek, diledigi gibi inlemek, acidan bagirmak isteyen yanimiz [irrasyonel]
degil mi? Iste yaradilisimizdan bu isteklere ¢evrili yanimizi doyurmak ister sairler. (...)
En 1yi yanimiza gelince, akil ve gelenek bizi tutmazsa, gbzyagﬁirl karsisinda yumusar,
bagkalarinin felaketlerine aglamay1 ayip saymayarak kendimizi acima duygularma
birakir, alkislamayi kiictiklitk saymaz, tersine iyi bir insanin buna aglamasi gerektigine,
bu siirden aldig1 zevkin faydali bir zevk olduguna, biitiin siirleri atmakla bu zevkten
yoksun kalacagina inanir (Platon, 2017: 350).

Platon'un sanata dair diisiinceleri, Isa'nin dogum yili olarak kabul edilen tarihten
yaklasik 350 yil 6nceye uzanir. Isa, 33-35 yaslarinda carmiha gerilerek oldiriiliir. Yahudi
Konseyi olan ‘Sanhedrin’, Isa’y1, diizeni bozmak sucundan yargilamis ve ardindan Yahudi
Valisi Pontius Pilatus’a sevk etmistir. Pilatus, Isa’'nin 6ldiirtilmesini emretmis ve ardindan
Isa, carmiha gerilmistir. Luka'nin 23. ve 24. ayetlerinde hikaye soyle devam eder: Yusuf,
cesedi carmihtan indirip keten beze sarmis ve kayaya oyulmus bir mezara yatirmistir. Buna
Celile’den gelen kadinlar da sahitlik etmistir. Birkag giin sonra kadinlar, hazirlamis olduklar:
baharati alip mezara gitmislerdir, ama igeri girince Isa’nin cesedini bulamamaislardir. Kadinlar
sasirip kalmisken, simsek gibi parildayan giysili iki kisi bir anda belirivermistir. Korkudan
baslarini yere egen kadinlara, bir anda orada beliren iki adam, “Diri olani neden 6liiler arasinda
artyorsunuz? (...) O burada yok, dirildi. Daha Celile’deyken size soyledigini animsaymn.
Insanoglunun giinahli insanlarin eline verilmesi, carmiha gerilmesi ve tiglincti giin dirilmesi
gerektigini bildirmisti.” (Luka, m. 23-24).

Isa’y1, aslinda siyasi bir giic, yani donemin mevcut inan¢ sistemi olan Yahudilik
oldtirmistiir. Donemin Roma Imparatorlugu, kurumsal ve kiiltiirel yapisin1 korumak, yani
varligin stirdiirmek icin alternatif bir giictin yiikselisini ya da yeni bir doktrinin gelisimini
engelleyebilmek amaciyla Tanrmin oglu Isa’y1 6ldiirmekten imtina etmemistir. Hikayeye gore
Isa’'nin hangi gerekgeyle, nasil ve kim tarafindan slduirtldiigi oldukca agiktir. Ama dénemin
sorgulama ya da adalet sistemi -gercek anlamda olmasa da simgesel anlamda- yeterince
tartistilmamistir. En azindan giintimiizdeki mevcut algi, yani gorsel-simgesel anlati, Isa’y1
oldiirenler tizerinden degil, Isa’'min 6lim sekli ve sonrasi tizerinden insa edilmistir. Hatta
Isa’nin miritlerini telkin etmek i¢in, O’'nun Tanr1 katina ytikseldigi diistincesiyle yetinilmemis,
ilaveten kiyamete yakin bir giin geri donecegi ve normal bir insan gibi 6lecegi de hikayeye
eklenmistir (Luka, m.23-24).

Bu anlati, Isa’nin miiritlerini, insanin uyguladig1 adaletsizlik karsisinda uysallastirarak
tiztinttilerini azaltmay1 ve Isa’y1 insana askin bir baglama konumlandirarak mevcut
adaletsizligin tizerini 6rtmeyi amagclayan bir anlatidir. Aksi durumda suglu ortaya ¢ikacaktir ki
bu da yonetici giictiir. Berger'in (2014: 86-87), sanatin her donemde yonetici siniflarin emrinde
oldugu, bilhassa da 1500-1900'111 yillar arasinda Avrupa sanatinin, degisik formlarda kapitalin
yeni giicline dayanan yonetici smiflara hizmet ettigini belirtmektedir. Hatta “saray sanatgis1”
ifadesi dahi dogmustur:

Sanat tarihgilerinin saray sanatcisi dedikleri kisiler, hiikiimran prensler tarafindan
gorevlendirilerek 6teki zanaatci/sanatct meslektaslarinin ¢cogunlugundan ayrilan ve bu
seklide de ytiksek statiilerini hak ettiklerini gosteren ressam, heykelci ve mimarlarda.
(...) Genellikle tipik “Ronesans Sanatgisi” olarak anilanlar iste bu bir avug “saray
tedarikgisi” dir. Gergekte saray sanatcliranin gogu, Zeme icme ve konaklama masraflarinin
disinda, yillik maas aliyordu ve isverenler de bunlara karsilik kendilerinden portre
¢izmelerini ve saray odalarmin dekorasyonunu yapmalarint ya da, kimi durumlarda,
mobilyalar1 ve miicevher mahfazalarin1 boyamalarimi (Cocimo Tura), goblen ve kase
tasarlamalarmi (Mantenga) ya da senlik ve kostiim hazirlamalarini (Leonardo) isterlerdi.
Saray sanatcilarinin g¢ogu ... eserlerini... siparis {izerine ve 6zgiil bir islevi gozeterek
yapiyorlardi (Shiner, 2018: 78-79).

Leppert'in, Batili imgelerin genellikle seyircilerin kurbanlara sempati duymasinm
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saglamay1 amacladigini, sanatin oncelikle resmi kurumlarin c¢ikarlarina hizmet ettigini,
kurumsal ve kisisel iktidar1 yayma ve stirdiirme gorevi {istlendigini ifade etmesi, Isa’ya iliskin
anlatilar1 daha da anlasilir kilmaktadir. Resmin bir kurbanlar repertuari, en kutsal kurbanin
ise carmiha gerilen Isa oldugunu ve sucsuz yere cezalandirilan diger bedenlerin tiimiiniin,
Isa’nin bir tiirevi seklinde resmedildigini belirten Leppert soyle devam etmektedir (2017: 167):

Kilise icin resim, okuma yazma bilmeyen bir halkin egitilmesinin baslica araglarindan
biriydi. Buamagla kullanilanresim, azizlerin hayatlariile -kilisenin, Engizisyon iskenceleri
gibi o giiniin cezalandirma eylemlerinin bizzat iginde olmasina ragmen- genellikle sekiiler
otoriteye direndikleri icin cezalandirilan sehitler tizerinde yogunlasiyordu. Dolayisiyla,
sekiiler otoritenin masumlar tizerindeki iskencelerini isleyen kapsamli bir gorsel arsiv
olusturdu kilise.

Kant, Giizellik ve Yiicelik Duygulart Uzerine Gozlemler kitabinda, yticelik ve giizellik
duﬁzgularlm birbirinden ayirarak irdeler. Kant (2010: 50-53), yticelik duygusunun agir basl,
vakur ve ihtisamdan azade oldugunu soylemektedir. Kant’a gore, karla kapli dorugu bulutlarin
tizerinde ytikselen bir dagin goriintiisiinii, Milton'in cehennem krallig1 betimlemesini, siddetli
bir firttnanin tasvirini yeterli giicte edinebilmemiz icin yticelik duygusuna; cigekli, derelerin
kivrilarak aktig1 ve strtilerin yayildig: vadi gortinttist, Elysium tarifi, Homeros'un Veniis
kemerine iliskin betimlemesinin hoslugunu ve senligini yasamamiz igin ise bir gtizellik
duygusuna sahip olmamiz gerekir. Kant, gecenin ytice, glindiizin giizel oldugunu ifade
eder. Yiice, harekete gecirici iken, giizel, buytileyicidir. Yticelik duygusuna bazen belirli bir
korku veya melankoli, bazen asude bir merak, bazen de ytice bir plani tiimiiyle denetimine
almus bir giizellik eslik edebilir. Derin yalnizlik, korku uyandirsa bile yticedir. Yiice her daim
biiytik olmalidir. Giizel bezenebilir, stislenebilir fakat ytiice yalin olmak zorundadir. Buyiik
bir ytikseklik, biiyiik bir derinlik, uzun bir stire de yine Kant'a gore yticedir. Kant icin, ytice
ihtisama, stislenmeye fazla gereksinim duymaz. Yiice icin 6nemli olan, soyut duygular:
derinden harekete gegirmektir.

Bolla (2012: 49-51), Amerikali sanatcilarin, yiicelik duygusunu yaratamamalarmin
nedenini, Amerika’nin Avrupa gibi bir tarihe sahip olmamasina baglarken, yticelikle ilgili
su ifadeyi kullanir: “Bu ytice igerik, ge¢miste anlatimsal, tarihsel ya da ibadetle ilgili olsun,
sanatin 6nemli konu malzemesini olusturmustur.” Inancin gorsellestirilmesi -6zellikle Avrupa
sanatinda-, yticelik duygusunu, biiytik dlgtide gtizellik tizerinden derinden hissettirme felsefesi
tizerine kuruludur. Zizek (2011a: 95-96), Hiristiyanligin Isa’y1 iﬁceltmek ya da ytice toziinii
%O'riinﬁr kilmak icin, O'nu gosterisli bir sekilde gorsellestirmek yerine, tam tersini yaparak,

ir paradoks yaratarak en alt diizeye indirme yoluyla gorsellestirdigini ifade eder. “(...)
gosterimsel diizeyde Isa “bir adamun oglu”, iki siradan haydutun arasinda carmiha gerilen,
ustli bast dokiilen, sefil bir yaratikti: bu diinyevi gortintimiin tamamen sefil manzarasinin
olusturdugu geri planda ise onun kutsal 6zti cok daha kudretli bir bigcimde parlar.”

Yukarida deginilen simgesellestirme-gorsellestirme, inang sistemlerinin genelinde
mevcuttur. Inang tarihine yon veren insanlar ve kurumlar, doneminin iktisadi ve siyasi
olarak giiclii insanlar1 ve yapilar1 olmasma ragmen, her zaman gosteristen uzak ve hatta
yoksul bir bicimde sanata ve sanatciya konu olmustur. Clinkti Tanri, teoride yoksulun
yanindadir, yoksulu korumakla miikelleftir. Ama uygulamada yoksul, hep zuliim gormdisttir.
Yoksullugunun bedelini bu diinyada dderken maruz kaldig: acilari, btir diinyada kendine
yer edinme diistincesiyle bastirabilmistir. Aslinda burada isleyen mantik, kutsali zengin-
thtisamli bigimde lg(t)rselle§tirerek ozdeslestirme yoluyla az sayida elit ya da yonetici bir grubu
etkileme degil, yoksul bicimde gorsellestirerek kitleleri denetim altinda tutmanin mantigidir.
Toplumlari, sayica az olan yoneticiler ya da elitler olusturmaz, sayica ¢ok olan Kkitleler
olusturur. Onemli olan, sayica az yonetici ya da elit kesimin, kitleleri denetim altina alabilmek
icin onlarin cesitli duygularina hitap ederek hem yatistirmak hem de mevcut sistemde uysal
bir sekilde tutabilmektir.

Berger, 16. ve 17. yiizyillarin yaghboya resimlerinin, zenginlerin diiriist ve caliskan,
hicbir ise yaramayanlarin ise hicbir seye sahip olamaycag: seklindeki duygusal tyalam hakl
kilmaya calistigini belirtmektedir. Berger’e gore, bu resimler, giindelik yasamu tarif ederken de
benzeri bir tutum takiniyordu. Ya?h boya tablolarinda fakirler, varlikli insanlara ﬁﬁlﬁmsﬁyor
ve boylece hem kendilerini kabul ettirmeye hem de bu yolla zenginlere birseyler satmaya,
onlardan birseyler koparmaya calistyorlardy; yoksullar mutlu, varliklilar ise diinya icin bir
umut kaynag1 olarak tasvir ediliyordu (Berger, 2014: 103-104). Baska bir anlatimla, kitleler
talepkar, yoneticiler ise hep gonlii bol insanlar olarak anlatiliyordu. Bu anlati, hem kitleler
hem de yoneticiler tarafindan kanitksanmusti.

4

Le Bon’a gore, kitleler “majik (biiytisel)” giictin egemenliginin denetimindedirler. Bu
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biiyiisel gtic hem kitleler tizerinde giiglii firtinalara neden olabilmekte hem de onlari en siddetli
firtinalarii dindirebilmektedirler (akt. Freud, 2015: 19). Le Bon, kitlelerin irrasyonel oldugu
diistincesindedir. Asiriliklara egilimli oldugundan, onlar: c0§turu1p heyecanlandirmak da yine
asir1 uyaranlar sayesinde gergeklesir. Kitleleri etkilemek icin kullanilacak argtimanlarm akil
stizgecinden gecirilmesine gerek yoktur. Isi, asir1 giicli imgelere dokmek, abart1 kullanmak
ve ayn seyi stirekli tekrarlamak, kitleleri etkilemek icin yeterlidir. Ciinki kitle “gercek” ve
“dtzmece” konusunda kuskuya diismez; kendinden gticlii bir varligin bilinci dahilinde yasar;
otoriteye bagh ve ayni zamanda hosgoristizdiir. Giice saygi duymasindan dolays, iyilikci
davranislardan pek fazla etkilenmez. Le Bon, kitlelerin, {isttin gordugi kisilerden bekledigi
davranisin, giigliiliik ve hatta zorbalik oldugunu ifade eder. Kitleler, egemenlik ve baski altina
girme ve efendisinden korkma egilimisergiler. Geleneksele olduk¢a saygi gosterir ve bunedenle
de tutucu, yeniliklere ve ilerlemelere de kapalidir (2015, p. 18). Kuskusuz, kitleleri bu sekilde
Otekilestirmek ve asagilamak dogru degilfﬁr ama kitle psikolojisini anlamlandirabilmek icin
Le Bon'un ifadelerini dikkate almak énemlidir. Bourdieu (1991: 163-164), sembolik siddetin
kendisini karsilikli talep iliskisi icinde gosterdigini soyler. Sembolik siddeti uygulayan bir
glictin karsisinda, bir de bu siddete maruz kalmak isteyen bir tarafin mevcudiyetinden stz
eder. Sembolik giiciin, istenilmedigi stirece kimseye uygulanamayacagin belirten Bourdieu,
sembolik siddete maruz kalan1 da sug ortag: olarak ilan eder.

Zizek, siyasete Lacanci bir fantezi olarak yaklasmaya calistig1 yazisinda, medyanin bir
fantezi yaratarak olaylar1 politikliginden ya da gercekliginden uzak a§t1rd1§“i7,1m anlatir. Kalkiita,
kiiltiirel faaliyetlerle dolup tasan, kiiltiirel olarak Bombay’dan daha geliskin olan, tam bir
sosyal hizmetler agina sahip basarili bir Komtinist belediyeye sahiptir. Fakat Rahibe Teresa'nin
misyonerlik faaliyetleri i¢in sehir, fantazmatik ekranda Yerytiizii Cehennemi olarak sunulur.
Toplumsal ctirtimenin, yoksullugun ve siddetin merkezi oldugu ve sakinlerinin 6ltimctil bir
apatiye yakalandig1 yozlasmis Uctincti Diinya megalapolisinin bir 6rnegi olarak yansitilir.
Bu, misyonerlik isleri yapmaya calisan Rahibe Teresa’nin isini kolaylastirir. Boylesine bir
karamsar tabloda Rahibe Teresa, mazlumlara timit 15181 olur, yoksullugun bir selamet olarak
kabul edilmesi seklinde mesajlar yayar. Zizek (2011b: 150-151) sdyle devam eder:

... cinki yoksullar tiziicii kaderlerine sesiz bir vakar ve imanla tahammiil ederek
Isa’'nin yolunu izlemektedirler. Bu islemin cifte ideolojik yani vardir: yoksullara ve
oltimcil hastalara selameti tam da cektikleri 1stirapta aramalarini 6nerdigi stirece,
Rahibe Teresa onlar1iginde bulunduklari miiskiil vaziyetin nedenlerini kucaklamaktan
- yani durumlarmi politize etmekten- alikoyar. Ayni zamanda Batili zenginler de,
Rahibe Teresanin yardimseverligine mali katkilarda bulunarak bir tiir ikame-selamet
imkani sunar. (...) Yerytizii Cehennemi olarak, orada gekilen aciy1 herhan%i bir siyasi
faaliyetin degil ancak ve ancak iyilikseverligin ve sefkatin giderebilecegi 6lciide viran
bir yer olarak Ugtincti Diinya imajimnin yerlestirilmesi sayesinde yapulir.

Shiner (2018: 94), bugiin miizelerde sergilenenlerin neredeyse tiimiiniin, siparis tizerine
ve belirli mekanlara yonelik tasarlanmis materyaller oldugunu soyler ve soyle devam eder:
“Miizeyi gezerken, ‘etraflar1 paravanlar, golgelikler, ucan melekler ve asilmis devekusu
yumurtalari, mumlar ve kandillerle cevirilmis olan” dinsel eserlerin esas baglamin tahayytil
etmek cok zor.” Kuskusuz, Avrupa, Ronesans aracilifiyla sanat tizerinden, din gibi kiilttirel
kurumlar1 yticeltme %iri§iminde bulunmustur. Hiristiyanlik, giderek sanatsallasmustir.
Hiristiyanligin sanatsallasmasi, Ronesan ile tist noktalara ulasmistir. Aydinlanmanin temelini
olusturan Ronesans, diger taraftan gelenegi de canli tutmaya calismis, rasyonel akli en
azindan sanatsal diizeyde kismen devre dis1 birakmistir. Hegel (1986: 167), Ronesans donemi
Italya’sinda resim sanatinin, dinsel sayginin ve ice dalisin yalin gorkemliligine odaklandigini
dile getirmektedir. Hegel'e (1994: 101) gore, din, insanda dini hakikat: sembolize ederek
canlandirmak amaciyla sanati kullanmastir.

) Hiristiyanligin ahlaki gelisimi ve bu ahlakin simgesellestirilmesi ilk donemlerde hep
Isa’min dliimiini -klasik bir sahne olan carmih disinda da - gorsellestirerek, acisini kitlelere
hissettirmek seklinde olmustur. Katedrallerin, kiliselerin ve l%utsal mekanlarin ve hatta Bat1
saraylarinin duvarlari, Tanri’nin oglu Isa’nin 6lumiini anlatan tuvallere dontstiiriilmiis;
bahgceler ve kamusal alanlar yine Isa’nin 6liimiiniti anlatan heykellerle donatilmistir.

Bu donemde anlati, genel olarak oldiiren fail tizerinden degil de 6len maktul tizerinden
simgesellestirilmis ve maktul genelde yticeltilmistir. Sucluyu tespit etmek kolay olsa da
onu yargilamak ya da cezalandirmak o kadar kolay degildir. Bu nedenle, tarih genel olarak
failin uyguladig: siddeti, maktul {izerinden anlatmis, simgesellestirmistir. Nietzsche, Ahlakin
Soykiitiigti Ustiine (2017: 66-67) eserinde, tarihin Yahudi'ye kars:i Roma (?/a da Roma’ya kars1
Yahudi ikiliginde kuruldugunu ifade etmektedir. Halkg1 ve rahip Yahudi ile aristokrat Roma
cekismesinde, giinimiizde insanligmn yarisinin Roma’daki sézde en yiiksek degerlere sahip
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insanlarin oniinde egilerek evcillestigini ifade etmektedir. Nietzsche'ye gore, Hiristiyanhk
alemi, ti¢ Yahudi erkek (Nasirali Isa, Balik¢t Petrus, Hali Dokuyucusu Paulus) ve bir Yahudi
kadin (Isa’nin annesi Meryem) onciiliigiinde evcillestirilmistir.

Burada Platon’a donecek olursak, tarihin fail-maktul iliskisinde, rasyonel davranarak
faili bularak sorgulayabilecek olan akilli yan1 baskiladigini, irrasyonel olan duygusal yam
costurdugunu, boylece de insanin itaatiérhgml, irrasyonalitesini kutsadigini sdylemek
yanlis olmayacaktir. Fakat yasam ne ttimiiyle rasyonel ne de tiimiiyle irrasyonel bir zeminde
yasanabilir. Akla ve yargilama giiciine sahip olan insan ayn1 zamanda duygulara ve hazlara
da sahiptir. Platon’un tiimiiyle reddettigi insanin akilsiz-kotii yan1 da yeri geldiginde tatmin
edilmek zorundadir. Aristoteles (bkz. 2018), akli logos ve alogos olarak ikiye ayirdiginda,
bu iki yami ttimtyle birbirinden koparmaz. Erdeme ya da kendinde amag olan mutluluga
ne sadece logosla ne de sadece alogosla ulasilabilir. Bu meziyetlere ulasmak, iki aklin
birbiriyle diyalektiginin bir sonucudur. Aristoteles’e gore iyi yasam olciilti yasamdir, orta
olma durumudur. Bu da bir biittinliik arz eder. Bu nedenle, Platon’u timitiyle kabul ederek,
%ﬁndelik yasamun pratiklerinde eylememiz miimkiin degildir. Burada bir orta olma seklinde

ir konum benimsemek dnemlidir.

Hiristiyanlik tarihi, toplumsal stirecleri gorsellestirme yoluyla simgesellestirirken bir
mantiktan, tarihsel siirecte sekillenmis Hiristiyan Bat1 bilincinden Kareket etmistir. Bu biling,
glinlimiizde de hala varligimni korumaktadir. Kuskusuz aklimizin bazen rasyonel bazen
de irras?lonel yanina hitap edilmesini talep ederiz. Bu ttir bir talep, sorun degildir. Fakat
rasyonellik-irrasyonellik talebini ne tizerinden yaptigimiz énemlidir. Bir sanat eserinin daha
cok irrasyonel yanimiza hitap etmesini istememiz anlasilir olabilir. Ancak haber medyasindan
boyle bir talepte bulunulmasi dogru degildir. Haber medyasi, olabildigince rasyonel yanimiza
hitap etmelidir. Bu, haberde tarafsizlik/nesnellik adina 6nemlidir. Ayrica, hem goriintiiniin
barindirdig1 insanlarin kisilik haklar1 agisindan hem de izlerkitle tizerinde yaratacag etkiler
agisindan bu tiir gorsellestirmelerden uzak durulmalidir. Bu, bir¢cok akademik calisma
tarafindan dile getirilmistir. Fakat Tiirkiye'de gazetecilik meslegini icra edenlere yonelik
Turkiye Gazeteciler Cemiyeti tarafindan hazirlanan Tiirkiye Gazetecileri Hak ve Sorumluluk
Bildirgesi de haber medyasinda bu tiirden igeriklere ve anlatilara etik agidan deginilmemesi
kanaatindedir:

Cesetleri yakin plan gosteren, kan ve siddet unsurlari iceren fotograflara yer
verilmemelidir. Gizli kamera gibi teknolojik yontemler sadece yayimnlanmasinda kamu
yarar1 olan ve baska tiirlti elde edilemeyecek istisnai durumlarda kullanilmalidir....
Oltimlere iliskin haberlerde sansasyonel ve acilar1 artiracak iislup kullanilamaz.
Insanlarda travma yaratacak kan ve siddet iceren fotograflara yer vermez, saldirmin
sonugclarmi korku ve yilgilik yaratacak bigimde buiytitmez.” (TGC, 2019).

Habercilerin davranis kurallar1 ya da haber anlatilar1 ve gorsel kullanimlar: etik
ba?lamda stirekli tartisilmaktadir. Yukaridaki metinde yer alan ifadeler, habercilerin ve haber
anlatilarinin etik baglamda smirlarmi net bir sekilde ¢gizse de uygulamada aksi durumlarla
karlisalismaktadir.

Haber Medyasinin Magdurun Duygusalligini Kullanmasi

Haber medyasi, 6lum ve siddet olaylarini anlatirken anlatiy1 genel olarak magduru
ylceltecek ve faili ise gizleyecek sekilde kurgulamaktadir. Ozellikle glintimiiziin temel
sorunlarindan olan istismar, kadina yonelik siddet ve kadin cinayetlerinin sunumunda bu
tir anlatilar ve gorsel kullanimlar: diikat cekmektedir (Koker, 2007, 139-140; Alankus, 2007;
Dursun, 2010; Wilkins, 1995). Bu, gazetelerin basarisinin tirajla, televizyonlarin reytingle
ve internetin ise tiklanma sayist gibi rasyonel ve dogru olmayan yontemlerle belirleniyor
olmasindan kaynaklanmaktadir.

McGregor, gorsellestirmeyle iliskili ikinci yeni bir haber degerinden s6z etmektedir.
Aquinas’in duyulan §eﬁlerden daha ziyade gortilen seylerin duygular1 daha etkili bicimde
harekete gecirmek icin kullanilabilecegi seklindeki diistincesini aktaran McGregor (2002), bir
olayin duygusal alt metninin yogunlugu, onun haber olarak secilme olasigilini yiikselttigini
ifade eter. Bir olay, trajedi, insani ikilemler, magdurlar, cocuklar ve hayvanlar gibi ortak haber
unsurlarini icerdiginde duygu yiikii ve buna bagli olarak da haber olma ihtimali artir. Ayni
sekilde duygusal cekicilige sahip olaylar, izlerkitledeki duygusal tepkileri de uyandirmaktadir.
“Eger kan yoksa, haber degildir” seklindeki eski kinizm, “ Aglamazsa, haber degildir” ile ayn1
anlama gelebilmektedir (McGregor, 2002).

Kadmnin toplumsal rollerini annelik alani {izerinden kuran ataerkil bakis agis1 cocugun
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beslenmesi, saglikli bicimde yetistirilmesi, hasta oldugunda bakimimin saglanmasi gibi
orevleri annelere yiiklemektedir (Butler, 2011; Sancar, 2014). Bu cercevede sekillenen
abercilik pratikleri de siddet, 6liim, agilik ve yoksulluk gibi magduriyetleri aslinda sorunun
hi¢ de nedeni olmayan kadin ve cocuk imgelerini, kadinin cocuguna karsi hassasiyeti, kaybetme
korkusu, ¢ocugu ag¢ kaldiginda hissettigi caresizligi alimlayicilar tizerinde 6zdeslesme ve
dramatik etki yaratmak amaciyla kullanmaktadir (Ostgaard, 1965; Kepplinger, 1989, Yildiz ve
Ordem, 2018).

Haberde duygusalligin/magduriyetin iyi sattigi aslinda pratikte medya alaninda
u]ygulanmakta, teoride ise medya calismalar1 alaninda siklikla dile getirilmekte ve
elestirilmektedir (TGC, 2016, s.38-45; Baran vd, 2017). Bu tiir 6rneklere sadece haber medyasinda
de%ﬂ, medyanin bircok alininda rastlanmaktadir. Ornegin televizyon ve sinema sektoriinde
de benzeri davraniglarla karsilasmak miimkiindiir. Ac1 ve gozyasinin yiiksek oldugu, kadinin
dramatize edildigi dizilerin reytingi, sinemalarin ise gisesi yiiksek olmakta ve yapim sirketleri,
yapimlarinda bu etkiyi dikkate alabilmektedirler (Cakar Biki¢ ve Agaoglu Ercan, 2019).

Bu c¢alismanin temel konusu olan fotograf hem teknik hem de igerik olarak gitindelik
yasamimiza bir anda girmis degildir. Teknik olarak bir ytizyil gibi siirecte mevcut
olabilmisken, icerik olarak kendinden 6nce mevcut olan oldukca uzun bir tarihsel siirecin
goresel sanatlarindan yararlanmustir. Fotograf bununla kalmamis, kendinden 6nceki gorsel
sanat tekniklerinden, iceriklerinden beslenerek kiiltiirel/sembolik anlat1 ya da ideoloji anlatt
aracina donmdiis ve kitleleri etkileyebilecek gtictinti kazanmustir. Kendinden sonra gelen gorsel-
isitsel sanatlarin gorsel anlati teknigine de kaynaklik etmistir. Baska bir anlatimla sinema ve
televizyon gibi hareketli goriinttiniin elde edilmesinin temelini olusturan fotograf, bu alanlara
sadece teknik acidan esin kaynagi olmamustir, ayn1 zamanda kendinden 6nce varolan gorsel
sanatlardan esinlenerek edindigi sembolik anlat1 giictine kendi giictinii de ekleyerek, bunu
sinema ve televizyona da aktarmistir (bkz. Kracauer, 2015, s. 105-115).

Aslinda sanatlar aragsal olarak birbirinden ayr1 dursalar da amagsal olarak birbirlerine
benzemektedirler. Bu calismanin temel olarak tizerinde durdugu ‘fotografin sembolik anlat
yoluyla gercegi gortinmez kildigi, duygusal akla hitap ederek maktulii yticeltirken faili
gizledigi diistinceleri’ sinema ve televizyon icin de gegerli bir durumdur. Fotograf, dilinin
evrensel olusu ve sozlii/yazili 6grelere gore izleyende daha fﬁgh’i hizli etki birakiyor olmasi
nedeniyle, haber ve propaganda araci olarak da kullanilmaktadir (Demirel, 2015, s. 762). Benzeri
sekilde sinemanin da manipiilasyon ve propaganda araci olarak kullanildig1 ve geleneksel-
kiltuirel yapilar: yeniden tirettigi bilinmektedir (Rotha, 1995, s.39-47). Ornegin Tunal1 (2006;
29), melodramin Hiristiyan-Bat1 i¢in benzeri amaglar ytiklendigini belirtir Tunali, “Ozetle
‘melodram’ ... ideolojik anlamda Hiristiyanlik 6gretisinin dinsel motiflerini birer sablon
nitel(iiginde gliniimiize kadar tasimistir.” ifadesini kullanarak, melodramin, giictinii biiyiik
ol¢lide Avrupa’nin din ve din dis1 unsurlardan aldigini belirtir. Giintimiizde sinemanin da
baskin bir tiirti olan melodram Tunal1’ya gore (bkz. 2006, s. 18-21, 47-50), toplumsal-geleneksel
kaliplar1 yeniden tiretmekte ve ozellikle kadinlari bu kurallara bagimh kilacak igeriklere
yogunlasmaktadir. Bu calismada incelenen fotograflar icin ileri stirtilen, maktiil olarak kadinin
ya da ¢ocugun yticeltilmesi, sinema gibi gorsel-isitsel sanatlar igin de gecerlidir, bilhassa da
melodram bu agidan oldukga islevsel bir tiir olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Kitle iletisim araglarindan olan ve 6zellikle eglence yonii, tecimsel kaygilarla, agir basan
sinema, toplumsal yap1 iiretiminde, yapinin yeniden tiretiminde ya da yapinn sokiimiinde,
Ozetle simgesel tiretim ve tiiketim agisindan, dnemli ve gticlii bir etkiye sahiptir (Erbalaban
Giirbtiz, 2016, s. 134; 2018, 5.346). 24 fotograf karesinin hareketi tizerine kurulan sinema ya da
televizyon, fotografin yaptigindan daha fazla bicimde sisteme ve egemen ideolojilere hizmet
edebilmektedir. Ornegin Amerikan ideolojisi sadece ekonomik-politik ve askeri alanda
degil, Hollywood/ Amerikan sinemasi gibi kiiltiirel tiretim alaninda da belirgindir (Shin ve
Namkung, 2008). Altman (2018, s. 153-154), film tiirlerine yaklasimlari ele aldig1 calismasinda,
rittiel yaklasimin, Hollywood un, toplumsal baskilara karsilik vererek izleyicinin arzularmi dile
getirdigini, ideolojik yaklasimin ise, Hollywood un izleyiciyi kendi alanina dahil edebilmek
icin izleyicinin enerjisinden ve psikolojisinden faydalandigini belirtmektedir. Burada énemli
olan, izlerkitleyi yakalayabilmektir, bu nedenle de ona hitap edebilmektir.

Kuramsal olarak kisaca deginmeye calistigimiz nokta, fotografin, kendinden 6nceki
sanatlardan her acidan yararlandig: gibi, basta sinema olmak {izere kendisinden sonraki
sanatlara da her agidan temel teskil ettigidir. Resim sanati, fotograf ve sinemanin ortak
noktasi goruntiidiir ve gortintiiniin ideolojileri ve giicti sunma bicimleri ve becerileridir (Uzun
Aydin, 2017, s.393). Gorsel-isitsel sanatlar teknik olarak birbirlerinden farklilagsalar bile,
egemen ideolojinin beklentilerinden ve baskilarindan kurtulabildiklerini soylemek olanakl
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degildir. Hatta hegemonyaya hizmet ettigini sdylemek yanlis olmayacaktir. Bugiin medya,
bircok agidan egemenin Lskacma irmis durumdadir. Magduru betimlemek ve olay1 onun
miicadelesi olarak gostermek ya dga icerigi magdurun durumuna kani gelmesine yonelik
kurgulamak basarinin kaynagima dontismiis gibidir. Bu anlayis haber medyasindan tutun da
sinemaya kadar tim kiilttirel tiretim alanlarina sicramis goriinmektedir. Bu ¢alismada analiz
edilen %tograﬂar da ayni minvalde iceriklere sahiptir. Odiil mekanizmastyla basarili kilinan
fotograflarin biiyiik bir boltimii aci, kan, 6lim, siddet vb. temalar barindirmaktadir.

Analiz

Iki Bin Yillik Simgesellestirme-Gorsellestirme Bilincinin Basin Fotografciligina
Yansimast

Medya alaninda tiretilen igeriklerin bircogu cesitli sekillerde odiillendirilmektedir.
Filmler, diziler, belgeseller, miizikler, haberler, basin fotograflari, televizyon formatlar1 gibi
bircok igerik ve format -ki bunlar kiiltiirel emtiadir- cesitli kuruluslarca 6diillendirilerek medya
kuruluslarina ve medya profesyonellerine gesitli formlarda (iktisadi, sosyal, kiiltiirel, sembolik)
sermaye yiiklenebilmektedir. Oscar, Cannes, Golden Globes, British Academy of Film and
Television Arts, Emmy, Uluslararast Adana Film Festivali gibi sinema ve televizyonculuk;
Emmy, MTV Video Music Award, Eurovision Song Contest gibi miizik; The Pulitzer Prizes,
Magnum Photography Awards, Sony World Photography Awards, Istanbul Fotograf
Odulleri, World Press Photo Awards gibi fotografcilik alaninda ¢diil veren mekanizmalar,
bu alanlarda tiretilen kiiltiirel tirtinleri 6diillendirerek tireticilerine gesitli formlarda sermaye
kazandirmaktadir. Bu tiirden bir sermaye kazanabilmek i¢cinse, mevcutlar icerisinde ayricaliklt
bir emtia tiretmek gerekmektedir.

Hollanda merkezli kurulus olan World Press Photo (WPP), 1955 yilindan bu yana basin
fotograflarmi 6diillendirmektedir. Uluslararasi nitelikli olan bu basin fotografcilig1 yarismasi,
fotografcilari, tirtinleri olan fotograflar tizerinden odiillendirerek onlar1 sembolik, sosyal,
kilturel ve iktisadi sermaye gibi alanlarda giiclendirmektedir. Bourdieu’ya (1998: 56) gore,

azeteciler, kiilttirel tiretimi ele gegiren gazetecilik alaninin kontroliine girmislerdir. Bourdieu
1998; 2010) sosyolojisinde medya, kiiltiirel tiretim alanina denk diiser. Bu nedenle gazetecilik
alanmin birer pargasi olan foto-muhabirleri, mesleklerini icra ederken kiiltiirel bir tiretim
1%er(;ekleg.’cirirler. Bourdieu (ayrica bkz. 2006), The Forms of Capital (1986: 246) calismasinda

tilttirel sermayeyi kendi icinde cesitli formlara ayirir. Odiillii fotograflar, bedenin yetenegine
gondermede %;ulunmaﬁ agisindan somutlasmis; fotografcinin  bir kurum tarafindan
ietkilendirilmesinden dolay1 kurumsallasmis sermaye tiirleriyle baglanti kursa da temel olarak

tilttirel birer meta olduklar icin nesnelesmis kiiltiirel sermaye baslig1 altina konumlanirlar.
Bu kiilttirel sermaye, beraberinde {ireticisine iktisadi, sosyal ve sembolik sermaye kazandirir.
Cunki tim sermaye tiirleri birbirine gevrilebilirlik 6zelligi tasirlar (Bourdieu, 1986: 252-254).
Ozetlemek gerekirse cekilen fotograflarin medya kuruluslarinca yayimlanmas: ve sonraki
stirecte de ddiillendirilmesi foto-muhabirlerinin kiiltiirel {iretimde ﬁaganh oldugu anlamina
gelir. Boylelikle foto-muhabirlerine maddi 6diil yoluyla iktisadi sermaye, iliskiler aginin
genislemesi yoluyla sosyal sermaye ve alanda saﬁ mlik kazanmasi yoluyla sembolik sermaye
yiiklenir. Fakat, bu basar1-6diil mekanizmasi farkl tartismalara agiktir.

1981 yilinda WPP’den Yilin Fotografi 6diltinti kazandigin1 duyan Mike Wells, “Beni
utandirict bir duruma soktu. (...) Acliktan 6lmek {izere olan insanlarin resimleriyle odtiller
kazanmak pek akillica gortinmiiyor.” ifadesini kullanmistir (WPP Koleksiyonu).

Rus Biiytikelgisi Andrei Karlov'm 19 Aralik 2016’da Ankara’da bir serginin acilisinda
ugradig: silahli saldir1 sonucunda 6liimiinii kareleyen Associated Press Ajansi foto muhabiri
Burhan Ozbilici, bu fotografiyla 2017 WPP odiiltine layik goriilmiistiir. Amerikanin Sesi
Radyosu’'nun Ogzbilici ile yaptig1 soyleside, “Ozetle bu O'nun yili ve O da sonuna kadar bunun
tadin1 ¢ikariyor.” ifadesi yer almaktadir. Soyleside asagidaki ifadeler de konumuz agisindan
onem tasimaktadir:

... Ve ardindan Ozbilici'nin 13 Mart'ta gazeteciligin Oscar’1 diye bilinen World
Press Photo ddiiliinti kazandigr agiklandi. (...) Bu 6diil Ozbilici ismini diinyaya
tanuttr. ‘Terorist fotografi odiillendirilmemeli’ diyen sesler de gikti. Ama Ozbilici,
fotografin ‘gercek¢i ve ayni zamanda sanatsal giicti agir bastig1 icin” buyiik odiile
layik goriildii. (...) Birikimi, sabri, sogukkanlilig1, aksansiz Fransizca ve Ingilizcesi'yle
her gittigi tilkede gazete ve televizyonlara onlarca roportaj veriyor. Fotograf, internet
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ortaminda 18 milyon kez indirilmis. Bu stire i¢inde aralarinda Amerika’daki Atlanta
Photojournalism Seminar’in “Yilin Fotografi1” 6diilii de dahil olmak tizere, bircok 6diil
de kazanmus (Cakir, VoA, 27.11.2017).

Rusya Federasyon Konseyi Enformasyon Politikas1 Komisyonu Baskani Aleksey
Puskov, fotografin ddiillendirilmesinden sonra “Soyle bir izlenimim var: Andrey Karlov'un
oldiirtilmesi fotografinin World Press Photo’nun en baslica fotograf 6diilii segilmesi bir ahlaki
kusur olmakta. Bu odiiliin mazareti olamaz.” (Safarov, Sputnik, 13.02.2017) agiklamasinda
bulunmustur. Fotografi ddiillendiren jiiri de aslinda ikiye boltinmiistiir. Juri tiyesi Stuart
Franklin'in Guardian icin kaleme aldig1 “Bu terér imgesi, yilin fotografi olmamali. Kars1 oy
verdim” baslikli yazisinda (Franklin, Guardian, 25.11.2020) “Uzgtinim Burhan. Bu, bir cinayetin
fotografi, katil ve maktiil aymi karede goriintiyor ve kelle kesen bir terdristin goriinttistinii
yayinlamak kadar ahlaki sorun barindiriyor.” Ayni jiiride fotogarfin odillendirilmesi
yoniinde oy kullanan fotografci Mary F. Calvert ise “Biz fotografciy1 odiillendirdik, sugu
degil” ifadelerini kullanmistir (BBC Trirkge, 13.02.2017).

Bu calismada irdelenen 6diillii fotograflarin geneli 6liim basta olmak tizere olumsuz
yasam kosullarini estetize etmistir. Bu fotograflar, anlik gercekligi sunmamaktadir. Daha
ziyade olayl, olaydan sonraki siirecte gorsellestirmistir. Baska bir anlatimla, ele alinan
fotograflarin timii pro-prodiiksiyon icermektedir. Bunu belirtme nedenimiz, olay aninda foto
mubhabirinin a¢1 ayarlamaya zamaninin olamayacagini ve boylesi durumlarda ortaya ¢ikacak
sanatsal degeri yiiksek basin fotograflar1 tizerinde etik tartismalarin daha ilimli yirittilmesi
gerektigini vurgulama istegimizdir.

9

Calismada ele aldigimiz fotograflarin genelinde siddet gorenin ya da 6lenin yticeltilerek
kutsallastirildig1 ve fai%in ise gizlendigi dikkat ¢ekmektedir. Bu tiir bir gorsel anlati
beraberinde, kuramsal kisimda ga degindigimiz gibi etik tartismalar yaratmaktadir. Clinkii
bu tiir goriintiiler sadece yaymlanmamuistir, ayni: zamanda foto muhabirine de 6diil, sembolik
sermaye/ gii¢c kazandirmistir. Boylece de iki kez (hem yayimlanmasi hem de ¢diillendirilmesi)
etik sorunun dogmasina neden olmuslardir. Durumu, Pieta Heykeli (Tablo 1 Gorsel 1) ile
Contemporary Issues single kategorisinde 2005 yilinda birincilik 6dult alan fotograf (Tablo 1
Gorsel 2) tizerinden irdeledigimizde her iki eserde de maktiiliin acikca ortada oldugunu, failin
ise asir1 bir dolayimla verildigini, baska bir ifadeyle gizlendigini soyleyebiliriz.

Tablo 1: Pieta Heykeli (Gorsel 1) ile WPP'nin 2005 yilinda Contemporary Issues Singles
kategorsinde ddiillendirdigi fotografin (Gorsel 2) karsilastirmast.
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Gorsel 1: La Pieta / Sanat¢r: Michelangelo / Y1l: 1499 /  Gdorsel 2: Yil: 2005 / Foto-muhabiri: James
Yer: San Pietro Bazilikas: — Vatikan / Aciklama: Pieta, Nachtwey / Kategori: Contemporary Issues -
Micheltmgelo Buonarroti’'nun énemli eserlerinden birisidir.  Birincilik / Ulke: West Darfur: A¢iklama: Etnik
Gorsel 1'deki heykel, Meryem'in oglu Isa’ya duydugu savas yiiziinden yerinden olan bir anne Bati
kederi gorsellestiren Pieta heykellerinden ilkidir. Darfur'daki bir hastanede, Hepatit E ile miicadele
eden oglunun basinda beklemektedir. Iddiaya
gore hiikiimetin de destegiyle Arap milislerin,
yerel siyahi Afrikali niifusa saldirmasiyla bolge
yilin en biiyiik insani krizine sahitlik etmistir.
Saldirnda  yaklasik 150 bin insan hayatim
kaybederken, 2 milyon insan ise bir etnik temizlik
tiirii olarak da degerlendirilebilecek bicimde
yerlerinden edilmistir. Milisler, savas sucuyla
suclanmus, ancak Birlesmis Milletler, bunun bir
soykirim eylemi oldugu seklindeki iddiasindan
vazgecmistir.  Giiglii  uluslararasi  baskilarin
ardindan Sudan hiikiimeti, dnde gelen Arap
milislerini silahsizlandirmay: kabul etmistir.

. Pieta heykelinde, anne oldukca geng tasvir edilmistir. Fakat Isa'min tahmini (Dogum
MO 4 - MS 6 / Olim MS 30-33) 30-35 yaslar1 arasinda 6ldigti dustintiltirse, bu yasta bir evlada
sahip bir annenin bu kadar gen¢ olmasi miimkiin degildir. Fransiz sair ve yazar Christian
Bobin (2012), gtizelligi ve akl1 gormek icin yeni dogum yapmis kadina bakilmasini salik verir:
“Eger zeka, duslincenin o en narin gicegi, resmedilmek istenseydi, hangisi olursa olsun geng
bir annenin ytizii almirdi.” Eserde Meryem’in geng olarak tasvir edildigi genel bir kanidir.
Heykeldeki Meryem ve Isa’nin konumlanisina bakildiginda, bir annenin evladini bu sekilde
kucaginda tutabilmesi icin, evladin ya yeni dogmus/anne siitiiyle besleniyor olmasi ya da
yine cocuk olmasi ve annesinin sevgisine ve setkatine fiziksel olarak mazhar olmasi gerekir.
Bir annenin fiziksel olarak 30-35 yaslarindaki evladini bu sekilde kucaginda tutabilmesi pek
olanakli degildir. Bu, 6nemli bir noktadir. Ctinkii bu heykel aslinda dogum ya da ¢ocukluk
evresindeki anne-cocuk iligkisini 6liim aniyla birlestirmistir. Oltime duyulan derin kederi,
dogum ya da ¢ocukluk dénemiﬁle gorsellestirmistir. Pieta aslinda dogum ve 6liim imgesini
ayni anda isleme basarisina sahip bir heykeldir. Burada sanatci, sanati araciligiyla temsil
ettigi anne-¢ocuk-dogum-6liim olgusunu hem oldukga kederli bicimde hem de bu diinyanin
geciciligi tizerinden anlatir gibidir. Isa, annesi tarafindan sanki hakiki mekanina ugurlanmak
tizeredir. Meryem'in buradaki kederi, evladinin 6liimiine degil de ondan ayrﬂdl%ma ibidir.
Heykelde derin bir keder hissedilmektedir ama yine de bir sakinlik ve dinginlik hakimdir.
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Bu, Kant'in ifade ettigi yticelik duygusudur aslinda. Heykel, bu haliyle fiziksel yokluga
duyulan kederi ve ruhani diinyaya doniistin hakikiligini isler gortinmektedir. Bu duygular,
heykeldeki Meryem’in durusuyla, heykelin renk olarak tam beyaz degil de kirik beyaz olarak
tasarlanmasiyla hissettirilmistir. Ozetle 6lim ani, dogumun ya da ¢ocuklugun bir baslangic
olusuyla ya da ruhun 6ltimstizlugtiyle kutsanmis/ yticeltilmistir.

2004 yilinda ABD’li fotografci James Nachtwey tarafindan West Darfur’da karelenen ve
WPP'nin Contemporary Issues single kategorisinde 2005 yilinda birincilik kazanan fotograf,
Pieta heykelleriyle anlat: ve anlam acisindan oldukca orttismektedir. Glinimiuizde fotograf
teknolojisinin, renkli fotograf cekimine olanak tanimasina ragmen soz konusu fotograf
siyah beyaz karelenmistir. Fotograf karesinde bir anne ciddi bir hastalik (Hepatit E) tasiyan
oglunun basucunda beklemektedir. Fakat fotografin teknik ozellikleri (cerceveleme, renk,
objeler vb.), olay1 6yle sunmustur ki yaklasan 6liimiin verdigi derin keder yine ¢ocugunun
basinda bekleyen ve ona fiziksel olarak temas eden bir anne ile anlatilmasina ragmen, fotograf
cercevesine dahil edilen st taraftaki tiiller (en azindan fotograf teknik acidan bunlara tiil
hissi vermistir) bir bebek ya da cocuk yatagini -besigi- animsatmaktadir. Fotograf yine iki
anlamlidir. Temel anlam oltimdiir, lakin yan anlam olarak yasamin baslangici olan dogum
ya da ¢ocukluk donemi hissettirilmistir. Eco (2008: 22, 38; ayrica bkz. 2016), bir sanat eserinde
anlamin {i¢ niyetin diyalektigi sonucunda kuruldugunu itade eder. Sanatcinin niyeti, sanat
eserinin niyeti ve okuyucunun niyeti. Bu fotografta sanatci, belki dogum ya da bebeklik
donemine bir gondermede bulunmamis olabilir, lakin sanat yapit1 sanki boyle bir niyete
biirtinmiis gibidir. Bu eserin alimlayici olarak bizlere de hissettirdigi budur. Ruhani bir
ortamda 6lim hissi, dogum ve bebeklik %ibi yeni bir baslangicla sentezlenmis gibidir. Bu
fotograf, sanatsal niteligi yiiksek olan bir fotograftir. Bu fotograf¢inin kuskusuz bir anlatim
bagsarisidir. Bu fotografin anlami oldukca derindir. Fakat anlattig1 olaya iliskin dogrudan
ve acik bir fikir vermemektedir. Aslinda fotograf Arap militanlarinin saldirilarmin yarattig:
genel durumu islemektedir. Oysa fotograf, goriintii olarak bu militanlara ya da saldiriya ya
da mevcut duruma iliskin bir anlatimi sahip degildir. Ctinkii fotograf savasin yarattigr bir
sonuca odaklanmis ve durumu da bir tablo gibi sunmustur. Kadin, cocuk, engeli, azinlik vb.
dezavantajli gruplarin ya da siddet, 6ltim vb. durumlarin medyada istismar nitelikli temsilleri
oldukga tartismalidir. Bu nedenle foto-muhabirinin bu kadar sanatsal bir fotograf cekmesi
olay1 yerinden etmekte/baglamindan ayirmaktadir. Oysa haber medyasinin gorevi, miimkiin
oldugunca enforme edici bir icerikle okuyucuyu beslemektir, yonlendirmek degil.

Tablo 2: Pieta Heykeli (Gorsel 3) ile WPP'nin 2005 yilinda General News Singles
kategorisinde ddiillendirdigi fotografin (Gorsel 4) karsilastirmasi.
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Gorsel 4: Yil: 2005 / Foto-Muhabiri: Shaul Schwarz
- Israilli / Kategori: People in the News - Ugiinctiliik
/ Ulke: Haiti / A¢iklama: Bir anne, hastanede derme
catma bir morgda 6lii bebeginin yaninda durmaktadir.
Gorsel 3: Resim - Pieta (Predella of Bagkan Jean-Bertrand Aristide'ye baskaldiran isyancilar,
Stories of Christ) Yil: 1482-1486 / ilin baslarinda kentin kontroliinii ele gecirdiginden beri
Sanatcu: Ercole de' Roberti / A¢iklama:  hastane kapalidir. Bebek kanigiklik baglamadan kisa bir
Pieta, 14. wiizypldan bu yana Bati  siire 6nce dogmustur ve gerekli bakimlar: yapilmamstir.
Avrupa sanatinda onemli bir figiirdiir. Haiti'deki uzursuzlué 2000°de  tartismali  secim
Bu drnek olaganiistii duygusal bir giic sonuclarimdan bu yana, Gonaives'in belirli bir parlama
barmdirmaktadir.  Bakire ~ Meryem, noktasi oldugu ve her iki tarafin da siddet icin birbirlerini
oglunun cesedinin konulacag: lahitin 1
kapagina  oturmaktadir, bu  arada
lahit  sadece ~Meryem’'in  arkasinda
goriilmektedir. Mesih'in solgun cesedi,
Meryem’in siyah peleriniyle kontrast
olusturacak bicimde tasvir edilmektedir

(https://vads.ac.uk/large.php?uid=
243954&s0s=0)

Gorsel 5: Y1l: 1994 / Foto-Muhabiri: Keith Bernstein -
Ingiliz / Kategori: General News - Uciinciiliik / Ulke:
Sudan / Agiklama: Bir anne, yetersiz beslenmeden olen
cocugunun yamnda oturmaktadir. Uzun bir yiiriyiis
onlart bu terk edilmis okula getirir. Bu okul, i¢ savas
nedeniyle hasar goérmemis bolgedeki birka¢ binadan
birisidir. Yardim ajanslar: okulu acil beslenme merkezi
olarak kullannustir

Tablo 2'deki Gorsel 4 ve 5 icin de ayni yorumlar: yapmak miimkiindiir. Yukarida
degindigimiz gibi Leppert, tarihteki en kutsal kurbanin Isa oldugunu, sugsuz yere cezalandirilan
diger bedenlerin tiimiiniin, Isa’nin bir tiirevi seklinde resmedildigini dile getirmektedir. Ayni
sey bugiin basin fotografcili1 icin de kismen gecerlidir. Sucsuz yere 6len insanlarin basin
fotogratlar1 araciligiyla temsili, cogu kez Isa’nin 6ltiimii gibi tasvir edilmektedir. Tablo 2’deki
Gorsel 4 ve 5’te 6ltim, anne-cocuk iliskisi tizerinden kutsallastirilmistir. Oliimiin geriye biraktig:
derin keder, kadinla tasvir edilmek istense de mekanin yoksulluguyla ve hatta giyisilerin
eskilgiyle/yipranmishigiyla da pekistirilmistir. Daha 6nce ifade ettigimiz gibi, 6lim ancak
yoksulluk tizerinden yticeltilebilir. Fotograflar, siyah, gri ve kahverengi gibi koyu tonlara
sahiptir. Bu, durumun ciddiyetine bir vurgudur. Oltimiin oldugu yerde, sadece insanlar degil
mekanlar da sessizlige burtinmelidir. Mekan, orada bir insanin 6ldtigtinti hissettirecek kadar
miitevazi olmalidir.
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Isa’'nin 6ltimiine dair hikayede, kadinlardan soz etilmektedir. Isa’nin, mezarinda
olmadigini fark edenler, birkag giin sonra mezara baharat gétiiren kadinlardir. Gerek heykelde,
freskte ve resimde olsun gerekse fotografta olsun, oliimiin yticeltilmesi ve beraberinde
hakikatin tsttintin ortiilmesi, kadin, cocuk ve harabe mekan imgelerinin kullanilmasryla
saglanmustir. Iki fotografin temas: da 6ltimdiir. Tablo 2 Gorsel 4, Ingiliz foto-muhabiri Keith
Bernstein tarafindan Sudan’da karelenmis ve WPP General News kategorisinde tictinctiliik
almistir. Fotograf, Sudan’daki agliga dikkat ¢ekmektedir. Tablo 2 Gorsel 5 ise 2005 yilinda
Israilli foto-muhabiri Shaul Schwarz tarafindan Haiti’de ¢ekilmistir. Fotograf, siyasi karisiklig1
temsil etmeye calismaktadir. Ancak ana temalars, fotograflar tizerinden dogrudan bulabilmek
cok da olanakli degildir.

Oliimiin ya da siddetin sanatsal aktarimina iliskin baz1 Rénesans dénemi resimleri ve
glincel WPP odullt basin fotograflar1 dikkat cekici bigcimde ortiismektedir. Bu orttismeyi
gosteren resim ve fotograflar kiyaslamali olarak Tablo 3'te sunulmustur.

Tablo 3: Resim ile Fotograf arasindaki benzerliklere iliskin kiyaslamali goriinttiler. Sol
stitunda resim, sag stitunda ise fotograflar ve aciklamalar: yer almaktadur.

Gorsel 6: Laminasyon - The Dead Christ Mourned (The Three Maries) / Y1l: 1604 / Sanat¢i: Annibale
Carracci / Ag¢iklama: Bu, belki de Ulusal Galeri'nin Pieta koleksiyonundaki en dokunakly goriintiidiir -
carmiha gerilmesinin ardindan olii Mesih tizerindeki laminasyondur. Burada, Mesih’in salinmig cansiz
bedeni, annesi Meryem'in kucaginda yatmaktadir. A¢iicinde Mary Mafdalene, dizlerini yana yatirmis,
ellerini kaldirns ve feryatla Zgzzm acarak ¢iglik atmaktadir. Arkasinda koyu yesil elbiseli yash bir kadin,
kilolu, geng bir kadin tarafindan desteklenen baygin bakireye dogru uzanmaktadir. Kompozisyon, guiclii
kosegenler tizerine oturtulmustur. Goziimiiz resmin etrafina renk, bakis ve ifade ile ydnelmefl/tedir (The
National ~ Gallery,  https,//www.nationalgallery.org.uk/paintings/annibale-carracci-the-dead-christ-
mourned-the-three-maries).
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Evke?

Gorsel 7: Yil: 1991 / Foto-Muhabiri: Georges Merillon - Fransiz / Kategori: Photo of the Year / Ulke:
Yugoslavya / Agiklama: Aile ve komsulari, Kosova'nin ozerkligini fesheden Yugoslavya hiikiimetine
kars1 diizenlenen bir protestoda hayatini kaybeden Elshani Nashim'in yasin tutmaktadir.

Gorsel 8: Lamentation / Yil: 1304-1306 / Ressam: Giotto di Bondone / Yer: Scrovegni Sapeli, Padua.
Agiklama: Giotto'nun resminde, 6n planda, Isa’nin bedeninde bir ¢cember olusturan ve zemine temas
etmemesini saglayan ve gorebildigimiz bes figiir vardir. Tdrensel (Hzristigunlzga 0zgti) kiyafetli iic
kadin figiir, Isa'nin cesedini tagimaktadir. Diger iki kisi bizden uzak durur gibidir. Resmin sag tarafinda
orta zeminde ti¢ adam vardir. Sonunda, resmin solunda ve ortasinda, yas tutan kadinlarin kalabalig: yer
almaktadir. Kayalik bir dag sirti kompozisyonu, bakisimizi Meryem ve Isa’ya yonlendirmektedir. Arka
plandaki agagc muhtemelen Insan Diistisiinden beri ¢orak olan ve bize ilk giinahi hatirlatan iyi ve kotii
bilginin agacidir. Gokyiiziinde on bir melek vardir. Aslinda, bu resimde, Cennet ve Diinya’nin yasta bir
araga geldigini gostermektedir (Thirty-Two Minutes, https;//32minutes.wordpress.com/2012/04/06/
looking-at-giottos-the-lamentationy).
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Gorsel 9: Y1l: 2006 / Foto-Muhabiri: Sven Torfinn — Hollandali / Kategori: People in the News
~ Birincilik / Ulke: Demokratik Kongo Cumhuriyeti / Agiklama: Yash akrabalar, Mart ayinda
dizanteri nedeniyle dlen 5 yasindaki Vani Vamuliya'min cesedinin basinda yas tutmaktadirlar.
Vani'nin son giinleri, Tche'deki iilke icinde yerlerinden edilmis kisiler icin olusturulan bir
kampta gecmistir. Demokratik Kongo Cumhuriyeti'nde, 11. Diinya Savasi'ndan bu yana en kanl
catismalardan birinde, yaklasik 4 milyon kisinin 6 yil siiren siddete maruz kaldig: diisiiniilmektedir.
Angola, Namibya ve Zimbabve'nin destekledigi hiikiimet giicleri, Uganda ve Ruanda tarafindan
desteklenen isyancilara miicadele eder. Kayiplarin ¢ogu kadin ve cocuktur ve cogu acliktan ya da
hastaliktan olmiistiir. 2003 yilinda bir baris anlasmas: imzalanmasina ragmen, ozellikle iilkenin
dogusunda milis siddeti devam eder. Vani'nin oliimiinden onceki haftalarda, Tche'deki kampa
yaklasik 13.000 kisi sigimmustir.

Gorsel 10: The Lamentation of Christ /Y1l: 1460-1465/ Sanat¢i: Geertgen tot Sint Jans /A¢iklama:
Olii Mesih'e, annesi Mary ve diger iki kadin agit yakmaktadir. Muhtemelen seyirciler arasinda,
bedeni hactan indirmeye izin alan adam Nicodemus’tur. Kirmizi ciippeli adam Evanjelist John
olabilir. Viicudun yaminda yer alan objeler, dikanli tag ve demir civilerdir.
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Gorsel 11: Yil: 2017 / Foto-Muhabiri: Paula Bronstein — Amerikali / Kategori: Daily Life /
Birincilik / Ulke: Afganistan / Agiklama: Najiba, Mart ayinda Afganistan’in Kabil kentindeki
kiz kardesinin de 6liimiine neden olan bir bomba patlamas: sonucunda yaralanan yegeni Shabir’i
(2) kucaginda tutmaktadir. Bomba, Kabil'in nispeten huzurlu bir béliimiinde, Shabir’in annesi
cocuklart okula gétiiriirken patlanmistir. 2001-2014 Afgan Savas: resmen sona ermis olsa da, iilkede,
bas isyancilar ile Afgan ordusunu destekleyen ABD ve diger uluslararas: giiglerle ¢atisma devam
etmistir. Miicadele, intihar ve sivil yasam dengesizlestirmeye yonelik saldirilar: hedef alan bir
artisla koylere ve sehirlere sigramistir. Birlesmis Milletlere gore, cocuk kayiplar: 2016 yilinda yiizde
24 artms, 2.589 kisi yaralanms ve 923 kisi ise dlmiistiir.

Gorsel 12: Resim - Corpse of Christ / Sanatgr: Annibale Carracci / Y1l : 1583-1585 / A¢iklama:
Annibale Carracc’'nin Olmiis Isa’si, carmihtan heniiz indirilmis ve difnedilmek tizere olan bedeni
temsil ediyor. Kompozisyona perspektif verme isinde ustaligin sergilendigi resim, dikkatlerimizi
imgeye ve dolayisiyla da geng ressamin biiyiik teknik beceriigerine ceken carpict bir gorsel soylemi
yansitiyor. Bedenin sakatlanmasini goriiyoruz burada. Goriis agisi sayesinde Isa’nmin bedeninin
bircok yerinde delindigini ve bunun icin kullamilan baglica aletleri gorebiliyoruz: Dikenli tel ve
ozellikle de kamay andiran civiler; carpik civilerin diiz baslari, goriinmeyen cekic darbelerinin
siddetini yansitiyor. Onde solda, Isa’nin bacagina paralel duran ¢ivilerin sokiilmesinde kullanilan
—sokiiliirken egrilmis civiler- bir kerpeten var. Halbuki Kutsal Kitap'ta kerpetenden soz edilmiyor.
(...) Isa'min bedeni alay edilecek bir nesne degil, acinacak bir nesne haline getiriliyor. Baska bir

ifadeyle, Isa"min iskence gormiis hali iskencecilere karsi bir “tez” gelistiriyor (Leppert, 2017: 168).
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Gorsel 13: Yil: 2005 / Foto-Muhabiri: Kristen Ashburn- Amerikali / Kategori: People in the
News / Birincilik / Ulke: Israil / Aciklama: Mohammed Jaber Daffallah (22), yatak odasininin
penceresinden disart bakarken Israil ordusuna ait bir keskin nisanci tarafindan bagina isabet eden
bir kursunla vurulmustur. Filistinli militanlarin Israil yakinlarindaki Sderot yerlesim bélgesini
attiklart iki roketle yakmalar ve iki insam oldiirmeleri sonrast Israil giicleri bolgeye girmis ve
bolgeyi kusatmistir. Israillilerin aktardi§ina gore yerel ciftlikler ve bahceler militanlar gizlemek icin

kullamlmistir.

Gorsel 14: Resim - Lamentation of Christ / Yil: 1470-1474 / Sanat¢r: Andrea Mantegna / Yer:
Pinacoteca di Brera, Milano / A¢iklama: Mermer bir levha tizerinde sirt tistii Mesih’in govdesini
gosterir. Bakire Meryem, Aziz John ve 6liim igin aglayan Bakire Meryem in hemen sol tist kdsesindeki
biri tarafindan izlenmektedir.
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Sonug Yerine

Gorsellestirme, tarihten gtintimiize her donemde olay1 betimlemede 6nemli bir yontem
olarak kullanilmistir. Bu yontem, olaym anlatimini kuvvetlendirmede {istiine diiseni her
zaman yerine getirebilmistir. Ama gercegi, ttim acikligiyla ortaya koymada bekleneni yerine
getirip getirmedigi, yukarida da deginildigi gibi, tartismalidir. Yasamini sanatla kazanan
insanlar, yani sanatgilar, tiretimleriyle toplumsal stirecleri olumlu ya da olumsuz anlamda
tarihin her doneminde yonlendirmislerdir. 17. ytizyildan itibaren basin, 19.ytizyilda ise 6nce
fotograf sonrasinda ise onun temelleri tizerine gelisen sinema ile 20. ytizyilin ilk yarisinda
televizyon bu siirece dahil olmus ve yonlendirme hiz kazanmistir. Calismada ele alinan
fotograflarin tumii, Hiristiyan-Batili bir bilincin disavurumudur. Bati, bilhassa dini degerler
olmak tizere kendi degerlerini yaymak igin ytizlerce yillik bir ugras -kuskusuz bu sadece
Bat1 toplumlari igin degil, tiim toplumlar igin gegerlidir- sergilemistir. Bu diistinceyi yaymak
ve toplumlara kabul ettirmek igin birtakim tekniklere basvurmustur. Calismanin kuramsal
kisminda degindigimiz gibi, Bat1 birok kurum gibi sanati da zaman zaman ideoloji-kiilttirel
degerleri yayma araci olarak kullanmaistir.

Denetim altina alinmasi gereken biiytik kitleler mevcuttur. Sistemin, sistematik bir
sekilde isleyebilmesi icin 6ncelikle kitlelerin bunu kabullenmesi gerekmektedir. Bu da ancak,
aklin rasyonel yanma degil, hazci-duygusal irrasyonel yanina seslenerek saglanabilecegi
anlasildigindan, Bati, tiim kurumlariyla aklin rasyonelliginden ziyade duygusalligin-
irrasyonelligini 6n plana ¢ikartmistir. Din, dil, ulus, etnik, cografi yakinlik, kiilttirel ortaklik gibi
iapay—irrasyonel soylemleri sanat tizerinden de topluma aktarmustir. Insanlik, sanat tizerinden

endi insan olma hakikatininin yani sira biiyiik ideolojileri de 6grenmistir. Bat1 sanati, 6zellikle
kilise himayesinde sekillenen Avrupa-merkezci sanat, olaylarin hakikatini gostermeyi ya
da olaylara rasyonel yaklasim sergileyebilecek aklin iyi yani tizerine odaklanmaktan daﬁa
¢ok, aklin kotti yani tizerinden kitleleri sisteme dahil etmistir. Zaman icerisinde ﬁeli§en yeni
sanat dallar1 ve basin/medya gibi kitle iletisim sistemleri de sozii edilen siirece hizmet eder
olmustur. Kracauer’in ( 2015, s.137), %eleneksel sanatlarin Kkitleleri etkileme ve yonlendirme
glictiniin zayifladigini ve bu nedenle bu gorevin 19. yiizyildan itibaren fotograf ve film gibi
yeni iletisim/sanat araglariyla saglanabileceginin kavrandigini belirtmesi ¢cok anlamlidur.

Calismada ele alinan basin fotograflar: kiiresel diizlemdeki giic miicadelelerinin bir
urunudiir. Teknolojik Kuzey, teknolojiden yoksun Giiney, gelismis Bat1, gelismemis Dogu ve
bu ayrimlar1 yaratan siyasi, iktisadi ve kiiltiirel giic mticadelelerini normal bir biling diizeyinde
sorgulatacak nitelikte degildir. Haber medyasinin temel hareket noktasi, haberin, konuyu, her
kesimden herkesin rahatlikla anlayabilecegi bicimde islemesi yoniindedir. Boylesi sanatsal
fotograflar, kitle diizeyinde degil de entelektiiel diizeyde durumu sorgulamalara acabilir. Lakin
burada kitlenin de durumu anlamas1 gerekmektedir. Kitlelerin bu fotograflardan anlayacag;,
biiyiik 6lctide insanlarin 6ldiigu ve magdur oldugudur. Verecekleri teEki ise empati yoluyla
du gi;ularumdlr /tiztilmedir; ¢tinkii insanlar 6lmtis ya da hastadir. Ama kimlerin magdur ettigi
kitfle er diizeyinde genelde kayiptir. Bu calismada incelenen fotograflar, sanatsaldir ve mesajini
biiytik olctide dolayli ama genel olarak biiytik olgekli faili gostermeden magdur tizerinden
kurgulamistir.

Sanatcinin, iletisini, sanatsal bigimlere burtindiirerek sunmas: dogal bir durumdur.
Sanatcl, ele aldig1 konuyu kendi begeni yargis1 dogrultusunda anlatarak maddi ve manevi
anlamda varligini stirdtirmektedir. Bu, onun isidir. Fakat medya calisani, calisma 6zelinde
konusacak olursak, foto-muhabirinin isini yaparken, konuyu -ki sanat eserine oranla gercege
oldukca yakin olmak, olay: olabildigince aslina uygun bir bicimde ve tiim gercekligiyle
sunmak zorundadir-, islerken haber iiretim siirecinin genel kabullerini dikkate almalidir.
Epiktetos, Diisiinceler ve Sohbetler eserinde, erdemi, elinde olani yapmak ve gerisi igin metin
ve sakin olmak gerektigini soyler. Insan, tizerine diiseni yapmakla gorevlidir. Fazlasin degil
(Epiktetos, 1989: 77):

Deniz yolculuguna c¢ikmaga mecburum. O halde ne yapmaliyim? Gemiyi, kaptani,
tayfalari, mevsimi, giinti, riizgari iyi se¢mek, iste elimde olan seyler. Denize acilir acilmaz
miithis bir Artma Fﬁrtma yn.] kopar, bu benim diistinecegim bir is degildir, kaptanin
vazifesidir. Gemi batiyor, ne yapmaliyim? Elimde olani yaparim, bagirip ¢agirmam,
kendi kendimi yemem, Biliyorum ki ﬁer dogan oliir, bu umumi kanundur. O halde
O6lmem lazimdir. Ben ebediyet degilim. Ben bir insanim; saat %iiniin bir parcas1 oldugu
gibi ben de biittintin bir parcastyim. Saat gelir ve gecer. Ben gelir ve gecerim.

Foto-muhabirinin bir medya calisani olmasindan dolay: takip edecegi ilkeler, haber
tiretim stirecinde gozoniine alinmasi gereken etik ilkeler olmalidir. Eger bir tercih s6z konusu
olacaksa bu sanatsal bir gorsellestirme-simgesellestirmeden yana degil, gercekten yana
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olmalidir. Ciinkii her tercihin sonucu, o tercihten acilan pencereyle olay: algilayanlar1 da
kendi tahakkiimiine ¢cekmektedir. Medya diliyle konusacak olursak, bu bir manipiilasyondur.
Sadece medyada degil tim alanlarda her tercih, birtakim seyleri icerimlerken birtakim
seyleri de dislamakta, gozlerden ve distincelerden iraklastirmaktadir. Ozetle calismada
inceledigimiz fotograflar, olayr maktul tizerinden kurgulayarak 6zneyi, diger bir anlatimla
biiytik siyasi-kiiltiirel ideolojileri ve amaclarini gizlemekte, goriinmez kilmaktadir. Herkes
Isa’'nmin nasil dldgiint/oldirildugini bilir. Ama Isa’y1 kimin dldiirdiigtinti herkesin ayni
oranda bildigini soylemek miimkiin degildir.

Son olarak foto muhabirlerinin bu tiir fotograflarla kazanclarinin ne olduguna goz
atmak gerekmektedir. Bu fotograflar, genel olarak sanatsal nitelige sahiptirler. Kendilerini
begendirecek niteliktedirler. Ki zaten WPP, bu fotograflar1 anlatim ve goriintti giicti tizerinden
odillendirmektedir. Foto-muhabiri, odiillendirme yoluyla mesleginde doruk noktasina
yiikselmektedir. Bourdieu'nun (bkz. 1986; 2005) dilinden konusacak olursak, foto-muhabiri
simgesel olarak giiclii bir pozisyona erismektedir. Simgesel sermaye, beraberinde iktisadi
sermayeyi, kiiltiirel sermayeyi ve sosyal sermayeyi de getirmektedir. Soyle ki, birinin 6limii,
birinin tiim sermaye tiirlerinde basarili olmasmin nedeni olabilmektedir. Bu durumda
cekilen fotograflar giizel midir? Kant, Yarg: Giiciiniin Elestiri yapitinda, icinde cikar olan
hicbir seyin gtizel olamayacagini soylemektedir. “Herkes kabul etmelidir ki, giizellik tizerine
icinde en kiiglik bir gikarin karistigr yargi cok ‘yanli” bir yargidir ve bir ar1 yarg: begenisi
degildir.” (Kant, 2016: 40). Yani gtizellik ve cikar iliskisi, ya da gtizellik {izerinden ¢ikar
iliskisi oldukca tartismalidir. Foto muhabirleri islerini icra ederken, bu durumu goz éniinde
bulundurmalidirlar.

Bu tiir fotograflarin tiretilmesinde tek sorumlularin foto muhabirleri olmadigini, onlara
bu tiirden bir basar1 olgiitii yiikleyen medya kuruluslarinin da biiyiik paymin oldugunu
belirtmekte fayda vardir. Bu fotograflara, sad}éce foto muhabirleri eksenli degil, ayn1 zamanda
calistiklar1 kuruluslarin yapilar: ya da genel olarak medya alanimin mevcut-liberal mantig:
baglaminda da yaklasilmas: gerektiginin farkinda oldugumuzu belirtmemiz gerekmektedir.

Sonug olarak fotograf ve fotografin temelini olusturdugu sinema, ani kaydetme,
sabitleme, saklama islevleri ve goriinttiniin giicii sayesinde kitleleri manipiile edebilmekte ve
geleneksel gorsel sanatlarla kiyaslandiginda giinimiiz kosullarinda ¢ok daha kitlesel ve hatta
evrensel diizeyde etkiler yaratabilmektedir.
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Yesilcam Sinemasinda Felsefeyi Aramak!

Serdar Oztiirk

Eger felsefe tizerine bir miktar kurulma noktasi belirlersek belki neyin {izerine
konustugumuza dair bir diistince gercevesi olusturma imkanimiz olur. Bu gercevede 6ncelikle
sinema ve felsefe arasinda nasil bir iligski kurulmali ve daha sonra Yesilgam sinemasi ile felsefe
arasindaki iliski meselesi iizerine bir cerceve olusturulmali.

Felsefe aslinda tig ttirlii yapilir. Birincisi sozlii felsefe, ikincisi yazili felsefe tigtinctisti ise
sinematik felsefedir. Yaziy1 temel alan felsefeciler felsefeyi kendilerinin yaptiklarini iddia eder.
Yani felsefe demek yazili felsefe demektir ancak bir fikir bir medium icerisine girdiginde bir
ifade kanali ile kendisini ifade eder. Ornek vermek gerekirse eger siz agk konulu bir meseleyi,
diistinceyi sozlii ifade etmek istiyorsaniz sozlii felsefeden, yazili olarak tartistyorsaniz yazili
felsefeden ve sinema ile ifade ederseniz sinematik felsefeden s6z edersiniz. Ayni sey tarih
i¢cin de gegerlidir. Sozlii tarih, yazili tarih ve sinematik tarih vardir. Felsefe antik Yunan’da,
pazar yerinde bashiyor. Sokrates’in diyaloglar1 meshur diyaloglardir ve sokak zamaninda
yapilan felsefe sozlii olmasina ragmen kimse bunun felsefe olup olmadigini tartismamaktadar.
Hatta Sokrates yazili felsefeye karsi ¢ikt1 ctinkii yazi bizi durdurmaktayds, bizim akisimizi
bozmaktaydi. Daha sonrasinda sadece yaz ile felsefe yapilacagina dair bir inang filozoflar
arasinda hakim oldu. Ne zamana kadar yazili felsefe hakimiyeti stirdti dersek 19. Yiizyilin
sonlarma dogru devam etti. 1890’larda sinema giinliik yasama girdiginde aslinda baska
tiirlii felsefeden bahsetmeye baslad1 bu da sinematik felsefedir yani giinliik yasamin felsefesi,
deneyimin felsefesi. Sinema daha 6nce olmadik bir seyi yapmaya baslad1 o da neydi daha
once diistince hayal edilebilirken sinema ile yasanmaya basladi. Yani sinematik deneyim.

Dolayisiyla oncelikle cerceveyi bu sekilde ¢izmemiz gerekiyor.

Felsefe nedir? Felsefe {izerine diinya kadar tartisma vardir. Burada oncelikle Deleuze
ile baslayabiliriz. Aslinda Deleuze son derece ilging bir sey soyliiyor, diyor ki her seyi tizerine
felsefe yapilmaz, her zaman da felsefe yapilmaz. Peki, ne zaman felsefe yapilir? Thtiyac
duydugunda yapilir diyor. Bir problem durumunda felsefe yapilir diyor. Siz onun {izerine
diistinmeye baslayacaksiniz ve diistintirken kavramu tireteceksiniz. O ytizden Deleuze bize
der ki felsefe kavram demektir. Filozof Alain Badiou ise felsefenin paradokslarla yapildigimni
soyler. Kallikles ile Sokrates arasindaki tartismay1 hatirlayalim. Kalllikles gticlii olan haklidir
diyor tartismada, yani Tiran haklidir diyor. Sokrates ise hayir iyi olan, adil olan haklidir diyor.

! Bu konusma, 2-5 Mayis 2018 tarihinde XIX. Tiirkiye Film Arastirmalarinda Yeni Yonelimler Konferansi'nda
yapimustir. Konugmanin 6zgiin haline YouTube’da Serdar Oztiirk kanalindan ulagabilirsiniz.
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Adil olan hakldir ile giicli olan haklidir uzlasmaz iki fikirdir. Birbiriyle uzlasmaz olan iki
fikir tizerine diistinmek ve agiklamak felsefe tiretmek demektir. Felsefe birbiriyle iliskisiz
gibi goriilen unsurlar arasindaki iliskiyi bulmaktir, iliskisizligi bulmaktir, iligki {izerine
aciklama yapmaktir. Arsimet’in oliimiinti hatirhyoruz. Arsimet kendi hattinda gidiyor. Bir
tarafta Marsellus antik Yunani ele gegiriyor ve asker Arsimet’i oldiirtiyor. Burada Arsimet
kendi hattinda gidiyor iktidar yani Marsellus kendi hattinda gidiyor. Ikisi arasinda higbir
iliski yoktur iste bunun tizerine diistinmek paradokslar tizerine diistinmek anlamina gelir
bu da felsefe yapmaktir. Burada Bergsona gelelim. Onun taniminda felsefe diistincenin
normal istikametine miidahale eder. Yani biz su anda diistindtigtimiizii zanneden varliklariz.
[nsanlarin tiimii normal diistintiyor ama ne zaman bir ariza durum ortaya ¢ikarsa ne zaman
biz diistindtigiimiizii zannettigimiz seyin tizerine miidahale edersek orada felsefe yapilir.
Demek ki felsefe aslinda normal diistincenin istikametine mitidahaledir diyor. Peki, sinema

diistincenin normal istikametine miidahale etmiyor mu?

Sinema felsefesinde aslinda dort tane temel yaklasim var. Birincisi filozoflar hakkinda
filmler. Ornegin en son yapilan filmlerden birisi geng Karl Marx'in hayati. Karl Marx gibi bir
diistiniirtin gengliginin anlatildig1 bu film filozoflar hakkinda bir filmdir. Dolayisiyla sinema
felsefesi yaklasimlarindan birine giriyor. Belgeseller vardir Heidegger tizerine. Peki, Yesilcam
sinemasinda filozoflar {izerine filmler var midir? Demek ki bu yaklasim Yesilcam sinemasi
acisindan pek gecerli degil. Ikincisi felsefi 6nerilerin somutlasmasi olarak filmler. Felsefi
oneri yazili felsefede tartisilan meselelerdir. Bu ne demek nihilizm, varolusculuk, gerceklik...
Acaba biz goriintiiler diinyasinda mi1 yasiyoruz? Biraz daha yerytiziine inersek kimse ask
tizerine felsefe oldugunu pek diistinmiiyor ama ask felsefesi tizerine diinya kadar tartisma
var. Arkadaslik tizerine diinya kadar felsefi yazili tartismalar var dolayisiyla bunu su sekilde
diistinmeliyiz, yazili felsefede tartisilan bir meseleyi ¢rnegin Zeki Demirkubuz varolusculuk
meselesini filmine yansitiyorsa bu yansimayi bulmaya calisiyoruz. Felsefe onerilerinin
somutlagsmasi agisindan acaba Yesilcam sinemasinda onun 6rnekleri fazla midir? Peki, olmaz
ise filmler felsefe yapmiyor mu? Iste sorular soruyorum size. Peki, acaba bir film ydnetmeni
yazili felsefedeki gibi diistinmek zorunda mui asil soru bu. Yani siz bol bol felsefe okuyorsunuz
sonra diyorsunuz ki ben bunu filmini ¢ekecegim. Bunu yapmak zorunda mi? Ben Deleuze’e
katiltyorum. Deleuze sunu soyliiyor bize; sinema yonetmenleri imajla diistintir, yazili felsefeci
kavramlarla diistiniir. Ikisinin diistinme sekli farklidir dolayisiyla sinema yénetmeninin yazil
felsefe bilmesine gerek yok. O filmi tirettigi andan itibaren biz sorular sorariz. Jim jarmush
meshur konusmasindaki meshur ifadesi kendisine soruluyor burada ne demek istediniz?
Bunun yanit1 imajlardadir. Film tiretildigi andan itibaren yonetmenden ¢ikar, kendi basina bir
entiti haline gelir, bir kimlik, bir birey haline gelir. Dolayisiyla biz filmin ve imajlarin icerisinde
meseleyi aramak zorundayiz. Ve ticiincii yaklasima geliyoruz. Buna film felsefesi diyoruz. Ne
demek bu? Imajlarm ontolojisi, imajlarin epistemolojisi ve en &nemlisi sinematik deneyim.
Sinematik deneyim karanlik bir salonda film seyretmek demektir. A¢ik hava sinemalarinda
insanlarin film seyretme deneyimi nasildir? bunun tzerine bir tartisma yaptigimiz da film
felsefesine giriyorsunuz. Dordiinciisii ve en nihayetinde filmlerin kendisinin felsefe yaptigini
soyliiyor. Filmler baska hicbir seye ihtiya¢ duymadan felsefe yaparlar. Nasil yapar? Montaj,

kamera hareketi, kamera acis1 asil olarak bu {icti ile yapar. Peki diger bilesenler yok mu? Var.
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Renk, 151k, miizik, ses ttim bunlarin hepsi var. Deleuze diyor ki bunlar sinemanin asli unsurlar1
degil, bunlar resimde de var diger sanatlarda da var. Bunlar sadece yan unsur olmustur.
Sinema bir kompozisyondur, kompozisyonu olusturan unsurlar var ve bu kompozisyon ile

siz sinema {iretiyorsunuz. Demek sinema kendi basina felsefe tiretebiliyor.

Bir Yesilcam filminden 6rnek verelim. Selvi Boylum Al Yazmalim (1977) da son sahneye
hatirlayalim. Yani Asya’nin segim yaptig1 an. Asya, romantik bir agk icerisindeydi. Once sofor
Ilyas’a asikti. Romantik agki idi. Romantik ask asklar1 ugruna sevgilinin her seyi yaptig1 asktir.
Toplumsal yapi, deger, kiilttir higbirisi 6nemli degildir sadece asklar1 ugruna miicadele eder.
Devam ediyorsunuz peki son sahnede ne oluyor Cemsit’i segiyor. Peki, Cemsit’i se¢cmesi nasil
bir asktir? Etik agktir. Etik askta siz egilimlerinizi ve duygularinizi bir tarafa birakiyorsunuz.
Kendi kendinize yasa koyuyorsunuz ve su soruyu soruyorsunuz. Sevgi neydi? Sevgi emekti.
Iste etik ask toplumsal yapimi? Hayir. Kiiltiir mii? Hayir. Asya kendi kendine yasa koyuyor.
Dolayisiyla bir sinema filmi ayn1 anda size iki aski yasatabiliyor. Ama yazili bir filozofun
kitabin1 okudugunuzda bunu goéremiyorsunuz. Son sahnede Asya’nin romantik aski fotograf
kareleri biciminde gosteriliyor. Yani sunu sdyliiyor ben bunu kontrol etmeliyim yoksa beni
asacak ve tasacak. Hyas da ayn1 sekilde diistintiyor. Boylece film bitiyor. Film kendi araclar:
ile felsefesini yapiyor ayni anda bize farkli duygular yasatiyor. Benim sevdigim yaklasim
4. yaklasim filmlerin kendisi felsefe yapar. Bunu sdyleme suna karst olmak anlamina
gelmiyor. Digerleri de sinema felsefesidir ve siz bir sinema filminde filozofik bir fikri 6rnegin
varolusculugu istediginiz kadar birebir anlatmaya calisin tirettiginiz sinema filmi onu asar
ve tasar. Ctink{i sinemanin kendi araglar1 farklidir. Dolayistyla sizin tirettiginiz varolusculuk
baska bir varolusculuk olur sizin trettiginiz yabancilasma baska bir yabancilasma olur.
Charlie Chaplin Modern Zamanlar: (1936) hatirlayin. Orada montaj bandi vardir ve montaj
band1 aslinda yabancilasmanin yazildig: yillarda yoktu. Bu yeni bir fikirdir ve burada Charlie
Chaplin taklitler yapar. O yabancilasma sine yabancilasmadir, o tiretilen ask sine asktir.
Bunu ben bu sekilde kavramsallastirdim. Yani sinemanin icerisinden yararlanarak bir fikir
Ogretebiliriz, kavram yaratabiliriz. Orada nedir o ask degil o sine asktir. Genellikle Yesilcam
filmleri tizerinde yapilan tartismalarda su sdylenir; mutlu sonla biter. Ama su soruyu sormak
istiyorum acaba kag film izlenildi bunlar1 sdylemek icin? Mutlu son neden bizim igin 6nemli.
Cunki bir film baslar ve bizi katarsize eristirebilir. Film baslar ve filmin icinde her sey sonlanir,

problem budur. Asil 6nemli olan film bittikten sonra sorular sormamiz gerekiyor.

Sinemada temsili rejim hikayelemedir. Yani klasik Hollywood filmleri klasik filmler
temsili rejimidir. Film baglar, tahmin ederiz, tahminlerimizi gerceklesmeye baslar ve filmin
sonunda karsilasacaklar evlenecekler deriz. Iste bu temsili klasik hikdyelemedir. Ama her
filmi igerisinde mutlaka sapan imajlar olur yani normal gidisattan sapan imajlar. Acaba
Yesilcam filmlerinde bunlar tespit edildi mi? Bunlar tizerinden nigin konusmuyoruz? Basit bir
ornek verecegim. U Tekerlekli Bisiklet (1962) Memduh Un’iin yonettigi filmdir. Hacer 4 yildir
esinden ayr1 evinde yalniz yasamakta ve iki cocugu var. Ali gelir, yaralidir ve ikisi ayn1 evde
farkli odalarda yatar. Burada ¢ok ilging bir sinematografi vardir. Kamera karakterler yattiktan
sonra donmeye baslar. Daha sonra doner ikinci kesfe baslar fakat ikinci kesif sirasinda

1siklar yiizlerine vurur. Once Ali'nin yiiziinden gecer sonra Hacer'in yiiziinden geger ve iki
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doniis asag1 yukar: 1 dakika stirer. Bu sahne iste bu estetik rejimdir burada ne oluyor burada
aslinda temel bir fikir s6yliiyor, arzunun giictinii soyliiyor gosteriyor. Bu Deleuze’tin sinema
kitaplarinda soyledigi seye benziyor. Alfred Hitchcock’un Arka Penceresi’nde (1954) kamera
pencereden iceri girer ve ayag1 bandajli biri gortintir. Ayaginin neden bandajli olduguna
dair hicbir diyalog yoktur. Kamera fotograf karelerini gosterir. Kadrajda yaris arabalar:
vardir ve tek bir karede sinemanin kendisi hareket imajlarini bize gosterir. Problem buradan
kaynaklaniyor. Diistinceyi sinemanin kendisi ortaya cikarir, sinemanin yaptig1 felsefe buna

benzer bir felsefedir.

Kibar Feyzo (1978) hareket imaj sinemasinin yani klasik sinema icinde diyorsunuz, peki
sonunda ne oluyor? Kibar Feyzo hakime ve bize bakiyor ve sunu soruyor; simdi ne olacak
hakim bey? Ve biz o soruyu duydugumuz andan itibaren diistinmeye basliyoruz. Yani hicbir
zaman filmin igerisinde bitmiyor. Tun¢ Okan'in Otobiis (1974) filminde otobiis bizi katarsize
ulastirmiyor. Devam edelim Duygu Sagiroglu’nun Aslan Arkadasim (1967) filmi. Kuvay1 milliye
donemi ileilgili bir film. Aslan arkadasim filminin sonunda karakter makinal1 tiifegi eline aliyor
ve makinal1 tiifegin karsisinda duruyor. Film bu sekilde bitiyor. En klasik filmlerden 6rnekler
veriyorum dolayisiyla mutlu sonlar da bir sekilde incelenmesi gerekiyor. Acaba hangi filmler

kac film katarsize eristiriyor? Iste bir soru isareti, incelenmesi gereken sorulardan birisi.

Buradan belki bir 6rnekle konusmami sonlandirabilirim ve ne icin pazaryerinin
sinemasinin Yesilcam oldugunu sdyleyebilirim. Vesikal: Yarim (1968) biliyorsunuz hepimizin
cok izledigi filmlerden birisidir. Vesikal: Yarim tizerine yapilan analizler genellikle belli bir
hat tizerine gider. Peki, acaba vesikali yarim bize felsefi olarak hatirlattig1 seyler neler?
Bunun tizerine hi¢ distindiik mii? Simdi yine ask felsefesinden gidebiliriz. Nietzschenin
felsefesinden de gidebilirsiniz. Vesikali yarim de yargilama yoktur. Ne Halil'in babas:
ne Halil'in annesi ne de bagkalar1 yargilama yapmaz. Manavda Halil'in babasi ve
Sabiha gelir, yaklasir elma ister. Halil'in babas1 egilir, elmayr doldururken sunu sorar:
Halil nasi? Dolayisiyla bu klasik filmlerdeki beklentileri kiran bir mesajdir. Yani “ben seni
taniyorum, senin farkindayim. Halil benim oglum, Halil'in iki cocugu var ve yaptigimizdan
haberdarim” demektir. Dolayisiyla cok incelikli bir sey, yargilama yok. Keza ayn1 sekilde Halil
de ayrus: var. Halil'in esi de Halil'i yargilamiyor. Simdi bu yargilama bizim igin niye énemli
ctinkti Nietzche felsefesinde yasamu yargilayanlar: yargilamak vardir sadece. Onun disinda

baska bir sey yoktur.

Yiice degerler adina askin degerler adina yasamin yargilamasi, yasamdaki karakterleri
yargilanmas1 problemdir. Ayni filmde dikkat edelim. Halil geleneksel bir evlilik yapmustir.
Asik degildir, bunu filmlerdeki imajlardan anliyorsunuz. Peki, Halil'in yaptig1 evlilik hangi
asktir? Hicbir ask degildir. Etik ask degildir, romantik ask da degildir, hicbir ask degildir. Ask
degildir kurumsal bir evliliktir o. Peki film ilerledikce ne goriiyorsunuz? Gazinoda Sabiha’ya
vurulmast sahnesi ¢ok ilgingtir. Halil Sabiha’y1 gordiikten sonra miizik kesilir. Oznel kamera
orada devreye giriyor. Asik oluyor, belki ilk defa hayatinda romantik agk devreye giriyor.
Peki, film ilerledikge ne goriiyorsunuz? Halil sonlara dogru geldikce ikinci ask ortaya ¢ikryor:
etik agk. Halil aslinda bir karar aliyor. Kendi kendine yasa koyuyor. Evine donmek zorunda

degildi. iste bu sinemanin iirettigi fikirdir. Sinemanin kendisi felsefe yapiyor orada.
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Evlilik filmlerine bakalim. Negeli Giinler (1978), Bizim Aile (1975) gibi filmler hep evlilik
tilmlerdir. Evlilik filmleri tizerine Stenley Kamel miikemmel bir kitap yazmuistir. Stenley Kamel
sunu soyliiyor; felsefe gtinliik yasamdadir ve dolayisiyla siz evlilik komedilerine bakarak ilging
seyler bulabilirsiniz. Evlilik ilk basladiginda aslinda kurallara gore ytirtiyor yani kendiniz ¢ok
fazla faal degilsiniz. Kendiniz ¢ok fazla diistinmiiyorsunuz ¢tinkii felsefe biraz diistinmek ile
ilgili meseledir. Sonra evlilik basliyor, problemler artryor ve sonra diistinmeye basliyorsunuz.
Evlilik stirstin mii? ayrilalim mi1? Daha sonra ayriliyorsunuz. Ayrildiktan sonra ikinci evliligi
yapacaksiniz. Ikinci evliligi yaparken artik toplumsal kodlara gére hareket etmiyorsunuz.
Birey olarak kendinizi ortaya koyuyorsunuz yani diistinceye baski yapiyorsunuz, diistinme
bagliyor. Ikinci evlilikler her zaman toplumsal kurallardan bir parca sapan evliliklerdir.
Dolayisiyla bu evlilik komedilerinde bunu goriiyorsunuz. Peki Tiirkiye’de tiretilen Yesilcam’'da
tiretilen evlilik filmlerine baktiginizda ne goriiyorsunuz? Negeli Giinler’den 6rnek verelim.
Neydi problem? 2 tane orta yagh insan: Miinir Ozkul ile Adile Nasit tursu meselesi tizerine
kavga ediyorlar. Yani basit bir kavga goriiyorsunuz ve sonra ayriliyorlar. Ayrildiktan sonra
cocuklar1 yanlarina aliyorlar ve ¢ocuklar diistinmeye basliyor. Acaba biz onlar1 bir araya nasil
getirebiliriz? Ve miicadelenin sonucunda onlar da diistinmeye basliyor; bir araya gelelim mi
gelmeyelim mi? ne Felsefe, paradokslarda yapilir. “Bir araya gelelim mi gelmeyelim mi” bir
se¢im anidir. Bu secim anlarinda diistince baslar. Daha sonra evleniyorlar. Evlendikten sonra

bir muziplik yapiyorlar kii¢iik mesele ytiziinden yine kavgaya tutusur gibi oluyorlar.

Ozetle Yesilgam filmlerinin bize hatirlatti birkag sey var: o6zellikle sinema kitle
sanatidir. Yani biz bunu unutuyoruz. Kitle sanati demek sinemanin {iretildigi anda
milyonlarca insan tarafindan ttiketilebilir, izlenebilir olmas1 demektir. Baska hicbir sanat
alaninda bu yoktur. Dolayisiyla pazar yerinin sanatidir her seyden énce. Sinema demokratik
bir sanattir. Sinema aristokratik bir sanat degildir, bunu ihmal etmememiz gerekiyor.
Peki, bu su anlama mi geliyor? Glintimtizde tiretilen her filmi onaylamak anlamina m1 geliyor?
Hayir, Turk sinemasinda gtiniimiizde sulu komedilerin yaygiligini bilmekteyiz. Peki, Hababam
Sinifi (1975) ile arasinda ne fark var? Hababam Sinift da milyonlarca insan tarafindan izlenmedi
mi? O da komedi filmiydi. Ama nasil bir komedi filmiydi? Orada Mahmut hoca ile 6grenciler
arasinda tercih yapmaya calistigimiz da tercih yapamiyorduk. Mahmut hoca da sinemanin
trettigi bir kavramsal kisilikti onu seviyorduk, ¢ocuklar: da seviyorduk. Hababam Simif'nda
kifur de yoktu, kiiftirstiz ilging bir komedi yapild1 ve milyonlarca insan hala izliyor. Peki
guntimiizdeki komedileri farki ne? Demek ki halkla duygusal baglantiy1 saglama anlaminda,
pazar yerinden seslenme anlaminda Yesilcam’dan edinecegimiz birikimler vardir. Belki de
bu Yesilcam’dan edineceginiz birikimle pazar yerinin farkli bir pazar yeri olabilecegini de

diistinebiliriz. Tesekkiir ederim.
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- Kitap Incelemeleri.Book Reviews-

Ken Loach’un imgelerinde iz Stirmek:

Ken Loach Filmlerinde Miicadelenin Arkeolojisi

Inceleyen: Ash Sahinkaya

Ozet

2020 Ekim ayinda yayimnlanan Ken Loach Filmlerinde Miicadelenin Arkeolojisi bashkl
derleme kitapta; en temel eksende Loach’un sinematografik imgeleri, minorle major arasinda
dans eden melez imgeler olarak ele alinmaktadir. Calismada, Ken Loach filmlerinin yaratici
ve ¢oksesli bir bicimde degerlendirildigi gortilmektedir. Kolektif bir ¢alismanin tiriinii olan
derleme, makalelerin yani sira topluca filmler tizerine yapilan sdylesileri de iginde barindirmasi
bakiminda yenilikgi bir ruha sahiptir.

Gilles Deleuze ve Félix Guattari, Kafkanin edebiyatini mintr kavramiyla
nitelendirmektedirler. Onlara gore, “Mindr edebiyat, minor bir dilin edebiyat1 degil, daha
ziyade, bir azinligin major bir dilde yaptig1 edebiyattir” (Deleuze & Guattari, 2000: 25). Bu
derleme calismasinda Ken Loach filmlerine, tam da bu minor kavrayisiyla yaklasilmaktadir.
Kitabin derleyicisi Serdar Oztiirk, Giris metninde, sinemaya ickin kimi 6zelliklerden yola
cikarak sinemanin kitle sanati olma niteligini tartismistir. Hem minériin hem de majoriin
dilini konusabilen sinema sanatinda Ken Loach melez imgeler ortaya koyan bir yonetmen
olarak konumlandirilmistir. Bu baglamda Loach, kay1p olan bir toplumu insa etmeye calisan

bir yonetmendir ve Deleuze’tin Cinema 2’de tizerine ¢alistig1 gibi minor sinema yapmaktadir.

Ote yandan Loach’un filmleri, yalnizca entelektiiel izleyiciye degil daha az deneyimli
izleyiciye de hitap etmektedir. Bu bakima onun filmleri ne tiimiiyle kitle filmi ne de ttiimtiyle
diisiince filmi olarak kabul edilebilir. Kitapta bu durumu Oztiirk, cift tarafli bir kekeletme
olarak ele almaktadir (2020: 13). Onun sinemasinda hem major hem de minor alanda gidip gelen
yersiz yurtsuz imgelerden s6z etmek miimkiindiir. Kendi filmlerinin de heterojen bir olusumla

birbirlerinden ayristiklari, her filmin farkli nitelikleriyle 6ne ¢iktig1 da unutulmamustir.
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Kitabin ilgi cekici ve yaratict yaklasimlarindan biri de Loach’un “sinematik
sosyolog” olarak nitelendirmesidir. Sinematik sosyolog, kamerasiyla ve ortaya koydugu
imgelerle zamansal ve mekansal kazi yapan yonetmen olarak tanimlanmistir (2020: 16). Bu
kavramsallastirmayi, sinema kuramlar1 bakimindan islevsel bir arag¢ olarak degerlendirmek
miumkiindiir. Sinemayla sosyoloji yapma meselesinin; film galismalarinda yeni bir perspektif,
yeni bir katman saglayacag1 ve yeni yapilacak akademik galismalar i¢in ilham veren bir izlek
nokta olabilecegini vurgulamak yerinde olacaktir.

Derlemenin tasarimi ve anlatim bicimi de en az igerigindeki icat edilmis acik sistem
kavramlar kadar farkli ve yenilikcidir. Deleuze ve Guattari'nin de ifade ettigi gibi, anlatimin
bicimi, iceriginden daha ¢ok ¢ikis yolunu isaret etmektedir. Bize esas islemi anlatim vermektedir
(2000: 25). Bu anlamda kitabin anlatim bicimi, iceriginde Loach filmlerini ele aldig1 dokuda,
kendisi de minor bir akisa sahiptir.

Kitap, Loach’un filmlerini ti¢ ayr1 eksende ele alan, ti¢ boliimden olusmaktadir.
[.B6liim, 6zel alanda miicadele; I1.Boliim, kentte miicadele ve son olarak III.Boliim ise, cephede
miicadele baglamindan meseleye yaklasmaktadir. Her boliimde, iki yazarin iki farkli film

tizerinden degerlendirme ve birlikte konuyu soylesme metinleri yer almaktadir.

“Ozel Alanda Miicadele” baglikli I.Bsliim’de ilk makale Dilar Diken Yiicel'in Ladybird,
Ladybird filmi {izerine degerlendirmesidir. Bu makalede yazar, ‘Dogurmak Direnmektir’
kavrayisindan yola cikarak, filmde ¢ocuklarina bakma arzusunun pesinden giden Meggie
karakterinin miicadelesinin molar yapida olusturdugu catlaklar1 izlegine almistir. Boltiimiin
ikinci makalesi Ali Giirbtiz'tin “Toplumsal Makinede Bir Catlak” baslikli Kes/Kerkenez filmi
tizerine yazdig1 degerlendirmedir. Giirbiiz calismasinda, farkh filozoflarin ve sosyologlarin
kavrayislarindan hareketle; biitiin insanlar1 esitleyen toplumsal makinenin, kisilerin
potansiyelinin ortaya cikarilmasinda bir engel oldugu fikrini farkli bir egitim anlayis:

tizerinden ele almaktadir.

II.Bolim, “Kentte Miicadele” bashigini tasimaktadir. Boliimiin ilk makalesinde, Eda
Arisoy, Ekmekler ve Giiller filmini, dayanisma ve ihtiya¢ kavramlar1 odaginda, ekonomi-
politik cercevede tartismustir. Arisoy, ‘kiiciik’ insanin ‘biiytik” sistem icindeki var kalma
miicadelesini temel eksenine almistir. Esma Gokmen ise, “Benim Adim Daniel Blake, Ben Bir
Insanim, Bir Kopek Degilim; Bu Sifatla Haklarimi Talep Ediyorum” baglikli yazisinda; Ben,
Daniel Blake filmindeki karakterin kurumsal mekanizma ile gatismalarindan yola ¢ikmustir.
Gokmen, filmi verili sistemin tirettigi insanla yaratic1 insan arasindaki fark tizerinden bir

kapitalist sistem elestirisi olarak degerlendirmistir.

“Cephede Miicadele” baslikli III. Bolim’tinilk yazis1 “ ispanya I¢Savas1 Aslinda Bitmedi,
Sadece Sekil Degistirdi O Artik Belleklerde Stiirtiyor” adiyla Ali Gengoglu'nun kaleminden
cikmigtir. Yazar, Ulke ve Ozgiirliik filmi tizerinden kolektif bellegin izini stirmektedir.
Boliimiin ikinci, kitabin son yazisi ise, Ozgiirliikk Riizgar filmini odak aldig1 calismasiyla
Iskin Ozbulduk Kili¢'a aittir. Ozbulduk Kilig, degerlendirmesinde, diisiince iireten sinematik
deneyimler baglaminda, Loach filmlerinin kendisini insa eden 6zneleri i¢ine dahil eden

kurgusu tizerinde durmustur.
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Kolektif bir calismanin {irtinti olarak beliren derlemede, yalnizca yazarlarin makalesi
degil, her bolimde iki yazarin Loach tizerinde kendi baglamlarinda soylesmeleri de
bulunmaktadir. Ttim yazarlarin birbirlerinin yazilarii okudugu ve tizerine tartistigi toplantilar
gerceklestirilerek, mesele daha derinlikli bicimde ele alinmistir. Bu bakima derleme, tipki ele
aldig1 konuya yonelik felsefi yaklasimiyla kosut olarak, olus ve akis stirecinde ortaya ¢ikmuistir.
Deleuze ve Guattari, minor edebiyatin ti¢ 6zelligini ifade ederlerken, sozcelemin kolektif
diizenlenisini vurgularlar (2000: 28). Kitabin insa stireci ele alindiginda, bu kolektif yaratim
stireci belirgin bir bicimde 6ne ¢ikmaktadir. Kitabin sonug boltimii de yine ortak sdylesmenin
bir diizlemi olarak ele alinabilir. Aym1 zamanda bu tartisma stirecinin kamera kayitlarinin
sosyal medyada yayimnlanmis olmasi da bu diyalojik stirecin farkli platformlarda izleyiciyle
bulusturularak metinleraras1 diizeyde anlamlarin derinlesmesine katkida bulunmustur.
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Sinema ve Felsefe iliskileri Uzerine: Sinemada Tembellik Hakk1

Inceleyen: Ali Giirbiiz

Ozet

Sinemada Tembellik Hakki-Calisma ideolojisi ve Amerikan Sinemas: (Erbalaban Giirbtiz,
2019) kitabi, Hollywood sinema endiistrisinin galisma ideolojisi ile iliskilerinin felsefi tarihsel
bir analizini yapmaktadir. Ayn1 zamanda Amerikan Bagimsiz sinemasindan orneklerden
de yararlanarak, kiiltiirel eserler olarak filmlerin icerdigi diistincelerin felsefi bagintilarini
arastirmistir. Calisma ideolojisi ile bagintili basar: mitlerinin minor elestirisine odaklanmustr.
Soz konusu kitabin, sinema ve felsefe iliskileri hususunda ortaya cikardigi bakis agisinin
incelemesi yapilmaktadir.

Sinema ve Felsefe Iliskileri Uzerine: Sinemada Tembellik Hakk1

Calisma kavraminin felsefi analizinden yola cikarak, bu kavramin kiilttirdeki anlamini
arastirmaya calisan Sinemada Tembellik Hakki adli kitap, felsefi tarihsel perspektifle
kiilttirel bir elestiri yapmaktadir. Hollywood sinemasini merkeze alan bir bicimde, diinya
sinemasinin farkli ybnetmenlerinden de yararlanarak yapilmis bu kiiltiirel analizde, evrensel
kilturt olusturan filmlerin galisma kavramina nasil yaklastigini betimlemektedir. Calisma
kavraminin ayrilmaz bir parcasi haline getirilmis yurttashk 6devlerini, basar1 mitini, uygarligin
basamaklarinda yiikselme tutkusunu da elestirel bir perspektifle analiz eden bu eser, calisma
kavrammin yasamin merkezi haline getirildigi uygarligin isleyisini de ortaya cikarmaya
yonelik bir bakis agis1 tasimaktadir. Calisma kavraminin ilksel toplumlarda bulunmayisindan
yola ¢ikan analiz, Antik Yunan toplumunda filozoflarin calismaya bakis acisini, modernlesme
stirecinde filozoflarin yurttaslik anlayisinda calismanin yerini, dinsel diistincelerde calismaya
nasil yaklasildigimi ¢ok yonli olarak analiz etmektedir. Giintimiiz toplumlarinda yasamin
merkezi haline getirilmis calisma ile ilgili diistincelerin, kusaklar boyunca felsefi, tarihsel ve
kiltirel agidan nasil dontistimler gecirdigini analiz eden kitap, calismaya adanmuis bir hayatin,
kazanma tutkusunun, yiikselmek icin sahip olunan kéttictil hirslarm kiilttirdeki anlamini da
filmler tizerinden arastirmistir.

Piyasa ekonomisinin, tiretim iligkilerinin yasami belirlemesinden 6nce, ilksel toplumlarda
zamansal bir diizenleme bulunmadigindan, zamana bagl olarak diizenlenmis ¢alisma iliskileri
de bulunmamaktadir. Calismanin insan yasaminin merkezi bir kategorisi haline gelisi, yasami
calisma etkinliginden azade olan efendinin bilinci sayesinde olmustur. Calismak zorunda
olanlar ile calismaksizin hayatimi idame ettirebilecek ayricaliga sahip olanlar arasindaki
biling farklilig1, uygarligin gelisim safhalarma yon vermistir. Stnifli toplumlarin gelismesiyle,
calismaya dair 6vgi, ¢alismanin yasamun ilk sarti oldugu hakkindaki diistinceler kiiltiirii
belirlemeye baslamistir. Diistinmeye adanmus bir hayat ile calismaya adanmais hayat arasindaki
gerilimli iliski, tarih boyunca felsefi olarak tartisilmistir.

Filozoflarin zamandan azade olusuna dayanak olan diisiinceler ile yurttaslarin kendilerini
diisinmeye adayamayacak kadar kusurlu bir zekaya sahip olmalar1 arasindaki felsefi
ayrimlar, diisinme ve calisma arasindaki iliskiyi belirlemistir. Aristoteles’ten Heidegger'e
uzanan bir fikriyat olarak, diisinmeye adanmus bir hayatin, calisma etkinliginden uzak
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durmas1 vurgulanmistir. Arendt, Aristoteles’in diistincelerinin yorumunda Antik diistincede,
“hareketlerini ve etkinliklerini 6zgtirce dtizenleme olanagimiiradiya da gayriiradi olarak biittin
yasaminda ya da gegici yitirmis” kisinin hayatinin degersiz oldugunu vurgulamistir (Arendt,
2006: 43). Antik Yunan kiltiirtinde, dustinebilmek icin gerekli 6zgitirliik, gereksinimlere
bagli calisma etkinliginin asilmasina baglidir. Bu sebeple, calismaya yoneltilmis hayatlar ise
diistinmeye dahi firsat bulamayacaklardir. Diistinme etkinliginin sadece diistinmeye ehil
olanlara birakilabilmesi igin felsefeyi kuran zekalarin gelistirdigi virttiel icgtidit mekanizmalar1
boyle olusturulmustur (Deleuze, 2006: 149). Bu mekanizmalarin ardinda, insanlarin iki farkl
tabiatla dogduklar1 hakkindaki kanaat bulunur. Bu kanaate gore; bazilar1 tabiattan yonetmek,
bazilar1 da tabiattan yonetilmek icin dogmuslardir. Yonetmek icin dogmus olmanin dlgtitt,
tabiatin hediye ettigi zekadir, bu zekaya sahip olanlar, politik olarak yurttaslarin uymakla
yiiktimlii oldugu buyruklari, yasalar: tiretirler. Calisma, yonetmek i¢cin dogmus olan filozofun,
yonetilmek i¢in dogmus olanlar icin {irettigi yasadir. Tabiattan tisttin bir zeka ile dogmus olan
filozof, diistinmeye adadig1 hayatinda kesfettigi calisma yasasi ile kusurlu zekasi sebebiyle
yonetilmek icin dogmus olanlarin yasamini belirler. Calismaya dair yasay: belirleyen filozof,
calismaetkinligindenazade olandir. Filozof, herhangi bir zamansal ytiktimliiliikten deazadedir.
Cunki; distinmeye adanmus bir hayatin zamansal diizenlemeye tabi olmamasi gerekir. Filozof,
tabiat tarafindan ona sunulmus hediye olan zeka ile herkesin mutluluktan paymni alabilecegi
siyasal kurami, bu zamansal iliskilere esasla kurar. Yurttashik 6devlerinin ayrilmaz bir parcasi
olan calisma, filozoflarin diistincelerinde, filozof olmayanlar icin bir ytiktimliliiktiir. Filozof
olanlar ile filozof olmayanlar arasindaki ayrim, zaman, zeka ve ozgiirliik gibi kavramlar
tarafindan belirlenir. Filozof, zamandan, galisma etkinliginden, zorunluluktan azade iken,
filozof olmayanlar, zamana gore yasamakla, calismaya bagli olmakla, siradan bir zekaya sahip
olmanin bedeli olarak zorunluluklara tabi olmak durumundadirlar. Felsefe tarihinde, zamanin
diizeni, zeka farklarinin dogurdugu iliskiler, 6zgtirliik ve zorunluluk ile ilgili tartismalar,
filozof ve filozof olmayanlar arasindaki ayrimlara gore belirlenir. Diistinmeye yetenekli
olanlar ile neredeyse hi¢ diistinmeyenler arasindaki ayrim, uygarligin tizerine insa edildigi
calisma kavramu etrafinda kurulan iliskilerle diizenlenmistir. Felsefi anlamda agiklamaya
calistigim bu iliskiler, calisma kavramu ile iliskili olarak filozofun konumu, yurttaslarin islevi,
zamansal diizenleme ile baginti kitap boyunca farkli baglamlarda karsimiza ¢ikmaktadir.
Calismanin kiltiir icerisindeki anlaminin ortaya ¢itkarilmasi igin yazilmis Sinemada Tembellik
Hakkai kitabi, felsefenin temel tartismalarini, Platon’dan Aristoteles’e, Rousseau’dan Hobbes’a,
Nietzsche’den Marx’a, Deleuze’den Pessoa’ya uzanan bir bicimde ve daha baska birgok
filozof tizerinden tartismaktadir. Calismanin liberal toplumlar i¢in merkezi 6nemi bulunmas:
sebebiyle, bu tartismanin kiiltiirel olarak Hollywood un ytiz yillik filmler tarihi tizerinden
yapilmasi, ayrica bir fikirsel zenginlik ortaya ¢ikarmaktadur.

Emek ile calismanin insansal duruma ait etkinliklerden oldugunu, Arendt tizerinden tartisan
kitap, emegin calisma ile ayn1 anlama gelebilecek bir bicimde dontismesinin felsefi anlamda
sonuclarini da tartismaktadir. Tabiat halindeki bir insanin yasamini idame ettirebilmek igin,
herhangi bir zamansal diizenleme olmaksizin gosterdigi caba olan emek, dogalligin bir
parcasidir. Ancak emegin piyasa toplumlarinda zaman ile olgtilerek bir ticretle belirlendigi
kosullar, emegin calismaya dair mitlerle dontistime ugratilmasi anlamina gelmektedir.
Platon’un Devlet kitabinda soziinii ettigi, yonetilenlerin “tam zamaninda” uymakla ytiktimlii
oldugu islevler, yasamin tizerine insa edilecegi calisma iliskilerini dogurmustur (Platon, 2003:
57). Calismanin mitolojik olarak insa edilmesi, calisma etkinliginin anlaminin sorusturulmasin
gerektirdiginden, alt bagligi Calisma Ideolojisi olan kitap, calismaya dair mitlerin sorgulamasini
da yapmaktadir. Bir teknik olarak insa edilmis olan ¢alisma, bu teknigin beraberinde getirdigi
yabancilasma ile birlikte, calisma fikrinin sorgulanmasini olanaksiz hale getirmistir. Calisma
fikrinin sorgulanmasi, Platon’dan Rousseau’ya ve Hobbes’a kadar uzanan bu mitin insa
stirecinin elestirisini yapmay1 gerektirmistir. Rousseau, modern devletin tizerine insa edilecegi
iliskileri calisma kavrami tizerinden olusturmustur. Herkesin ortak mutlulugunu, herkesin
calismaya, 6devlerine riayet etmesi gerektigi inancina gore kurmustur. Hobbes, Leviathan adl1
kitabinda, tabiat halinde, calismanin karsiliginin belirsiz olmasindan yola ¢ikarak, modern
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devletin ¢alismanin karsiligini bir diizene koydugunu iddia etmistir (Hobbes, 2013: 101).
Klasik felsefeden modern felsefeye, antik mitlerden dinsel diistincelere ¢alismanin dvgiisii
yapildigindan, calisma fikri sorgulanmasi imkansiz hakikatlerden biri haline getirilmistir.
Bu sebeple, Sinemada Tembellik Hakki kitabi, sorgulanmasi imkansiz bir hakikatin
arastirilmasina yonelik bakis acisiyla yeni bir perspektif sunmaktadir. Kitap, Nietzsche, Marx,
Baudrillard, Deleuze, Simmel, Adorno gibi filozoflarin diistincelerini, calismaya dair elestirel
perspektifler tizerinden kuramsal olarak tartismaktadir. Kitabin felsefi acidan benimsedigi
bakis acilari, sadece kuramsal boltimde varligini gostermemektedir. Hollywood sinemasinin
ylzyillik tarihinde, galisma mitinin insa edildigi filmleri kuramsal acidan yararlandig:
kaynaklar tizerinden ayrica tartismaktadir. Hollywood sinemasi, liberal diistincenin felsefi
dayanaklarinin en yetkin ¢rneklerinin bulundugu bir sinema anlayist tizerine kurulmus
oldugundan, calismaya dair fikriyatin sorgulanmasinin bu ekol tizerinden yapilmasi ayrica
zengin bir film evreni hakkinda bilgi sahibi olmaya olanak tanimistir. Calisma ideolojisini
yeniden {ireten ana akim filmlerin incelenmesi ile sinirlh kalmayan metin, ayrica bagimsiz
yonetmenlerin ¢calisma fikriyatina dair sorgulamalarini iceren filmlere de felsefi agidan elestirel
analizler yapmustir.

Calismanin bir ideoloji olarak nasil olustugunun tarihsel felsefi olarak analiz edildigi ilk

bolum, ilksel toplumlardan Antik Yunan’a, feodal donemden modern toplumsalliklara, emek
ve calisma kavramlarinin analizini yapmaktadir. Emek ve calisma kavramlarmin sinemada
nasil anlamlar {izerinden kurgulandiginin ayrica tartisildig1 bu boliimde, Amerikan bagimsiz
sinemasinda piyasa toplumsalligina katilmay: reddedenlerin varligmma da deginilmistir.
Amerikan bagimsiz sinemasinda, aylakligin, yapmamay1 tercih edenlerin, kazanma hirsina
sahip olmayanlarin, calisma mitolojisini asindiran kagis ¢izgilerinin anlam diinyasma dair
felsefi bir okuma yapilmustir.
Amerikan bagimsiz sinemasinin felsefi anlamda agtig1 pencerelerin tartisildig: kitabin ikinci
bolumiinde, bagimsizlik kavraminin kiilttirel olarak egilimleri de ¢oztimlenmistir. Hollywood
sinemast ile bagimsiz sinemanin karsilastirilmasina imkan veren bu boéliim, Hollywood un bir
endistri olarak caliskanligini, calismaideolojisiileiliskisi tizerinden analiz etmistir. Deleuze’tin
kavramlari tizerinden bagimsiz sinemanin minor felsefesinin analiz edilmesi yoluyla, ana akim
sinemanin major anlayislarinin karsilastirilmas: olanag: elde edilmistir. Richard Linklater'in
Slacker / Uyusuk (1990), Barbet Schroeder’in Bar Fly / Bar Kelebegi (1987) filmlerinin analiz edildigi
alt basliklarda, sinema ve felsefe iliskilerinin yakinlasmasinin kiiltiirel analizlerdeki anlamini
yeniden diistinmeye imkan buluruz.

Sinemada Tembellik Hakk: kitabinin ti¢iincii boliimii, ana akim Amerikan sinemasinda

calismaya dair mitlerin insa stirecine odaklanmistir. Basar1 mitlerinin kulttirdeki anlaminin
sorgulanmas1 yoluyla, major politik diistincelerin anlam diinyasini nasil insa ettigine dair
felsefi anlamda bir tartisma yapilmustir. Umudunu Kaybetme (2006), Too Big To Fail (2011), Ofis
Cilginligr (1999) filmlerinin analiz edildigi bolimiin alt bashklarinda, ana akim sinemanin
diistincelerinin insanligin zihninde nasil bir egemenlige sahip oldugunu 6grenme imkani
buluruz. Hollywood filmlerinin kiiltiirel anlamda yeniden {iretimini gerceklestirdigi
calismaya dair mitlerin, giindelik hayatimizda sorgulanmas: imkansiz hakikatler olarak nasil
kurgulandigini sorgulamaya imkan veren bu boliim, filmlerinislevinin gercekligi yansitmaktan
ote gercekligi insa eden bir tarafinin bulundugunu da bize gosterir.
Sinema ve felsefe iliskilerinin her gegen giin daha fazla ilgiye mazhar oldugu bir donemde,
Sinemada Tembellik Hakki kitabi, kiilttir iirtinleri olarak filmlerin analiz edilmesi siirecinde,
bilimsel, sanatsal ve felsefi eserlerin genis bir bakis agisiyla yorumlanmasinin énemine dair bir
tartisma icin firsat sunmaktadir. Calismaya adanmis hayatlarina sikica baglanmis giintimiiz
toplumlarinin, kazanmak ve kaybetmek arasinda sikismis yasama kiilttirtintin sorgulanmasina
imkan veren bdylesi eserler, diisiinmeye adanmis hayatlarin kiymetini tartismaya olanak
verebilir. Caliskan bu ¢agin bilincinin, Heidegger’in ifadesiyle, hentiz diistinmeye baslamamuis
olmamizdaki roliinti idrak etmemiz agisindan bir bakis agis1 sunabilir.
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- Kitap Incelemeleri.Book Reviews-

Seyir ve Seyirci
Tiirkiye’de 2000 Sonras1 Degisen Seyir Kiiltiirii
Ve Yeni Seyir Deneyimleri

Inceleyen: Arzu Ertaylan

Turkiye’de sinema alaninda yapilan akademik calismalarin cok uzun yillar film
merkezli olarak ilerlemis olmasi, bu alanda cnemli ve kiymetli bir kiilliyat olusmasin
saglarken, izleyici odakli alan arastirmalarmin biraz geri planda kaldigii soylemek c¢ok
yanlis olmaz sanirim. Ancak 1980’]lerin sonlarindan itibaren kiiresel ekonominin Tuirkiye’deki
yansimalari sonucunda sinema sektoriintin tiretim, dagitim ve gosterim alaninda ortaya ¢ikan
dontisimler, bu dontistimlerin izleyici nezdindeki karsiligini tespit etme ihtiyacini da ortaya
cikarmaya basladi. Boylece 6zellikle 2000 sonras1 dénemde yavas yavas izleyici merkezli
calismalar da akademik giindemdeki yerlerini aldilar.

Izleyici arastirmalari, sahaya cikan arastirmacilarin 6zenli galismalar: araciligiyla,
okura, merkezinde izleyicinin oldugu hikayeleri anlatir. Sinema alanindaki calismalarda, uzun
stire sadece kendisine sunulan diinyay1 izleyen pasif bir konumun sahibi olan izleyici, saha
calismalar1 sayesinde artik, bizzat kendi hikayesini anlatan bir basrol oyuncusuna dontismiis
gibidir. Onun sinema ile iliskisi tizerinden anlattig1 hikaye, arastirma ilerledik¢e sinema
sanatinin, sinema sektoriintin ve giderek belli bir donemde bir toplumun doéntistimiiniin
hikayesine doniistir. Bu nedenle bu tiir calismalar1 okumanin ayr1 bir keyfi vardir.

Editorligiinti Aydan Ozsoy’un yaptig1 Sinema Seyir ve Seyirci :Tiirkiye’de 2000 Sonrast
Degisen Seyir Kiiltiirii ve Yeni Seyir Deneyimleri baslikl kitap, icindeki 16 farkli makale ile 2000
sonrast donemde, sinema alaninda olup bitenleri izleyicinin bakis agisindan anlatan 6nemli bir
calisma. Akademik alanda 6nemli bir kaynak olusturmanin yaninda, alan disindan sinemaya
merakli okurlar agisindan da keyifli bir okuma pratigi sagliyor.

Kitab1 keyifli kilan temel nedenlerden birinin boltimlendirmeden kaynaklandigini
diistintiyorum lakin birbirini tamamlayan iki ana boliimden olusan kitabin “Sinema, Seyir ve
Seyirci” baglikli ilk boliimii igindeki yazilar, ¢alismanin genel kavramsal, kuramsal ve felsefi
temellerini olusturuyor. Boylece ikinci boliimde yapilmis olan detayl: arastirmalar igin okura
ozenli bir teorik zemin saglanmis oluyor.

Kitab1 6nemli kilan bir diger konu ise igeriginde tekrara diistilmemis olmasi. Makaleler,
belirli ana basliklar etrafinda doéntip duran ve birbirini tekrarlayan calismalar yerine, seyir
deneyimlerini her yoniiyle ve detayli bir sekilde ele alan ve 6zgiin sonuclara ulasilmis
yazilardan olusuyor. Bu da okurun her makaleyi merakla okumasina ve her seferinde yeni bir
bilgiye ulasmasina neden oluyor.

[lk boliimiin basinda “Yeni Seyir Hallerimiz ve Deneyimlerimiz Uzerine Yazmak” baslikli
yazisi ile kitabin editorii zaten, sinema-seyir ve seyirci iliskisi cergevesinde bu galismanin
onemini ortaya koymustur.

[k boliim Ali Guirbtiz'tin “Sanatsal Deneyimde Felsefi Acidan Seyircinin Yolculugu” isimli
makalesi ile basliyor. Yazar, seyretme edimi ile insan gozii arasindaki iliskiyi, ilk insanin
atesi seyrettigi doneme kadar gotiirtirken bu seyir pratiginin ayni1 zamanda insanin sanatla
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iliskisinin de baslangic1 oldugunu belirtiyor. Seyretme pratiginin gecirdigi asamalar1 felsefi
acidan ele alan makalede, felsefe diinyasinin énemli isimlerinin gortislerinden yararlanarak,
atesi izleyen ilk insandan seyirciye uzanan yolculuk anlatiliyor.

“Tiirk Sinemasinda "Seyir ve Seyirci’ Calismalarinda Akademik Alanyazina Bakis” isimli
calismasinda Dilar Diken Yiicel, okuru bu alanda daha 6nce yapilmis akademik calismalar,
bu ¢alismalarin konulari, yontemleri ve yapilan arastirmalar sonucunda elde edilen bulgular
hakkinda bilgilendiriyor. Boylece okura, kitap ile ayn1 konuda yapilmis baska akademik
calismalara ulasabilecegi bir zemin de saglanmis oluyor.

Literattire iliskin bilgilendirme, Cagla Karabag'in “Metinsel Konumdan Sosyal
Oznelere Kadin Sinema Izleyicileri” baslikli yazist ile devam ediyor. Bu kez literatiir calismast,
kadin izleyiciler tizerine odaklaniyor ve “hem filmsel metinlerin insa ettigi teorik bir 6zne
olarak” hem de sinemaya giden ‘gercek’” 6zneler olarak kadin izleyicilerin feminist kuram ve
incelemelerdeki temsiliyetine iliskin bir degerlendirme yapiliyor.

Mustafa Kemal Sancar’in “Tiirkiye’de Tekellesen Film Dagitimina ve Degisen Seyir Kiiltiiriine
Bir Alternatif Arayis: Baska Sinema” isimli ¢alismasi ile kitabin teorik perspektifi, felsefe ve
literatiir calismalarindan ayrilarak sinema sektoriintin ekonomi-politigine yoneliyor. Yazar
calismasinda Tiirkiye’de sinemanin mevcut dagitim sistemi ve bu sistem tarafindan belirlenen
izleyici kiilttirtine alternatif olarak ortaya ¢ikan Baska Sinema olusumunu, onu ortaya ¢ikaran
nedenleri, bu olusumun amacini ve mevcut konumunda bu amaca ulasip ulasamadigini
sorgulayarak ¢oziim onerilerini tartistyor.

Iskin Ozbulduk Kilig ise, ilk boliimiin son yazisim olusturan “Tiirkiye’de 2000 Sonrast
Sanat Sinemasinda Yénetmen-Seyirci Iliskisi” isimli calismasinda, izleyicinin heniiz izleyici
konumuna sahip olmadan 6nceki haline, yani yonetmenin filmi ¢ekerken kafasinda kurdugu
izleyici profiline odaklaniyor ve Tiirkiye sinemasinda yasanan dontisimler cercevesinde,
‘gercek’ izleyici ile yonetmenin kafasindaki bu “hayali izleyici” arasindaki iliskiyi tartisiyor.

“Tiirkiye’de 2000 Sonrast Degisen Seyir Kiiltiirii ve Yeni Seyir Deneyimleri” baslikli ikinci
boltimden itibaren kitap, dogrudan saha calismalar1 araciligiyla izleyici guruplar ile yapilan
gortismelere ve bu gortismelerden elde edilen bulgulara odaklaniyor. Elde edilen bulgular
bir yandan ge¢mis seyir deneyimlerine dayali sonuglari ortaya koyarken, bir yandan da hem
AVM kiiltiirti nedeniyle hem de djjital teknolojinin yayginlasmasi ile dontisen bugiiniin seyir
deneyimlerini ortaya koymasi acisindan merak uyandirici arastirmalar iceriyor.

Bu bolim Hasan Akbulut'un kendi yiiriittiigii bir projeden yola ¢ikarak arastirmaci
-izleyici iliskisi tizerinden arastirmacinin kendi konumunu sorguladig: calismasi ile basliyor.
“ “Kiltiirel ve Toplumsal Bir Pratik Olarak Sinemaya Gitmek’ Arastirmasindan Etnografik
Deneyimler ve Hikayeler”: baslikli makale, arastirmaci kimligi tizerinden yapilan agik ytirekli
bir 6zelestiriyi otaya koyuyor. Bu baglamda makale, izleyici - arastirmaci iliskisinin son
derece 6nem tasidig1 saha arastirmalarinda, arastirmacinin konumuna iliskin daha detayl
diistinmeyi saglayacak kiymetli veriler sunuyor.

Aydin Cam ve [lke Sanlier Yiiksel'in“Seyir ve Seyir Calismalarinda Yontem Sorunu: Adana
Sehir Merkezi ve Toros Yayla Koylerinden Yansiyanlar” isimli calismalari ise, saha ¢alismalarinda
karsilasilan yontem sorununa odaklaniyor. Tiirkiye’de sinema tarihi yaziminda egemen olan
‘film merkezci’ yontemi nedenleri ile birlikte sorgulayan yazarlar, ‘film merkezci’ ve ‘sinema
merkezci” arastirmalar ayirimini 6nererek, yerel sinema tarih yazimmin énemine vurgu
yapan bir tartismay1 gtindeme getiriyorlar.

Mehtap Ozsoy, “Bir Zamanlar Giresun'da Sinemaya Gitmek: Gdoriismeler ve Fotograflarla
Bir Sozlii Tarih Calismast” isimli makalesinde, sinemaya gitme deneyiminin 1990 sonrasi
surecte gecirdigi dontisimii, Giresun kenti 6zelinde yaptig1 sozlii tarih calismasi ile ortaya
koymay1 amacliyor; s6z konusu dontistimiin Tiirkiye genelindeki sosyo-ekonomik ve kiiltiirel
stireglerle iliskisini kuruyor.
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“ 1980 Sonrast Tiirk Sinemasinda Zenginlik Temsilleri Uzerine Bir Alimlama Cahsmast”
isimli yazisinda Nergiz Karadas, toplumsal esitsizlik gostergelerinden biri olan zenginlik
olgusunun filmlerdeki temsiliyet biciminin, izleyici nezdindeki anlamini arastirryor.
Yazar, farkli demografik ozelliklere sahip izleyicilerin, filmlerdeki zenginlik temsillerini
anlamlandirirken, bu temsil bicimlerinden bagimsiz birer 6zne olarak kendi tutum, davranis,
ideoloji ve inanglarmin bu anlamlandirmadaki etkilerine yonelik bulgular1 paylasiyor.

Ayniilhayat Uybadin ise, “Eski Hayat Bambaskaydi! Tiirkiye’de Seyir ve Nostalji” baslikli
yazisinda, daha spesifik bir izleyici gurubunun seyir pratiklerine yoneliyor. Yazar, 50-95
yas arasindaki izleyicilerin, 1960-1970’li yillardaki sinemaya gitme aliskanliklarma iliskin
anilarindan elde ettigi bulgularda, seyir aliskanliklari ile nostalji duygusu arasindaki iliskiyi
anlamaya calisiyor ve seyir deneyiminin diistinsel oldugu kadar duygusal bir pratik olarak
kavranmas: gerektigine vurgu yapryor.

Esra Guingor Kili¢c da “Geng Seyircinin Bellegi: Yesilcam'in Geng Seyirciye Amimsattiklart”
baglikli calismasinda, ¢nceki yazida oldugu gibi, Yesilcam donemine yonelik bir arastirma
yapiyor; ancak bu kez filmler o déneme ait, 6rneklemi ise geng kusak izleyiciler olusturuyor.
Kilig, bambagka bir kiiltiirtin igine dogan ve dijital sinema izleme aliskanliklar1 iginde yetisen
bu geng kusagin, Yesilcam filmlerine iliskin seyir deneyimleri hakkinda ilgi ¢ekici bulgulara
yer veriyor.

Aydan Ozsoy’un “Filmler Yoluyla Yaratic: Diigiinceye Yolculuk” isimli yazisimin 6rneklem
gurubunu da gengler olusturuyor. Yazar, pilot bolge olarak secilen bir lisede gerceklestirilen
kisa film atdlyelerine katilan genclerin bu seyir deneyimlerinin sonuclari tizerine odaklaniyor.
Elde edilen veriler gercevesinde, atolye galismalari sonrasinda genglerin yaraticilik, sorun
¢ozme ve farkindalik gibi alanlarda olumlu davranis degisiklikleri gelistirdikleri yorumu
yapiliyor ve bu tiir ¢alismalarin tilke geneline yayginlastirilmasinin énemi vurgulanryor.

Umit Terzi ve Suna Can Ozbulduk, “Tiirkiye'de Seyrin Tarihi: 2000’ lerde Seyir Kiiltiiriindeki
Degisimler ve Yeni Seyirci Tartismalar:” baslikli yazilarinda, énceki arastirmalara konu olan
Yesilcam donemi seyir pratiklerinden ayrilarak, dijital sinema doneminin seyir kiiltiirtine
dikkat cekiyorlar. “Sinema salonu disinda da gerceklesebilen her tiirlii izleme, tartisma, takip
ve paylasim eyleminin, seyir kiilttiriin bir parcast oldugu” diistincesine dayanan calismada,
dijital gelismelerin hem seyir mekani hem de seyir davranislariin 6ncesi ve sonrasinda 6nemli
dontistimlere yol actig1 yolundaki bulgular paylasiliyor.

“Dijital Sinema:Teknolojinin Insanla Bulusmas:” isimli calismanin yazar1 Eda Arisoy,
“Yesilcam'in Geng Seyirciye Animsattiklar1’” konulu yazinin tersine, bu kez 35-45 yas
araligindaki izleyicilerin, kendilerinden daha ge¢ bir kusagin izleme pratigini simgeleyen
bilgisayar tasarimmi filmleri nasil algiladiklar1 sorusuna odaklaniyor. Sonucta, orta yas
gurubunun bilgisayar tasarimli filmler hakkindaki diistinceleri, geng¢ kusagm Yesilcam
filmlerine yonelik olumlu bakisindan biraz uzak gortintiyor.

Erhan Aydogdu ise, ‘Yeni Diinya, Yeni Medya: Cocuk Izleyiciler ve Degisen Film Izleme
Pratikleri” bashikli yazisi ile, kitabin icerigine cocuk izleyicileri de dahil ediyor. Dijital
teknolojinin ¢ocuklar1 da bu teknolojinin aktif birer kullanicis1 haline getirdigine vurgu
yapilan calismada, ¢ocuk izleyicilerin sinemaya gitme ve film izleme pratikleri arastiriliyor.
Yazar, dijital seyir kiilttirtintin sonuglarinin ¢ocuklar izerindeki yansimalarini ortaya koyan
bulgular1 paylasiyor.
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- Soylesiler.Interviews -

Erdem Tepegoz Ile Soylesi

Kurtulus Ozgen
Firat Osmanogullar:

Kurtulus Ozgen: Erdem Bey oncelikle SineFilozofi dergisinin diizenledigi yonetmen
soylesilerini kabul ettiginiz i¢in cok tesekkiir ediyoruz.

Erdem Tepegoz: Ben tesekkiir ederim. Filmleri, fikirleri gortintir kilmak ¢ok degerli. O ytizden
tesekkiir ederiz tiim ekip adina.

K.O: ik soruya gegelim isterseniz. Hem Zerre hem de Golgeler I¢inde filminizde enteresan
mekan tercihleri var. Bunun bir baglami oldugunu diistintiyorum. Zerre’de yikilmakta olan,
artik neredeyse hicbir sakinin kalmadig1 eski bir mahalle, Gélgeler I¢inde de metruk, terk edilmis
gibi bir fabrika... Bu mekan tercihleriniz hakkinda neler soylersiniz?

E.T:Benuzunsiirebelgeselleilgilendim ve ger¢ek mekanlarda dolastim. Belgesel fotografciligida
yapiyorum. Bu anlamda gercek mekanlar, tizerine ¢ok diistiniip hikaye yazdigim mekanlardar.
Iki filmde de iscilerin calistig1 gercek mekanlar, sokaklar var. Sinemada, hikdyede yarattiginiz
ve beslendiginiz karakterlerin bir yerde mutlaka bulusmas1 gerektigine inananlardanim. Bu
benim kendi hissiyatim ya da sinema diisturum olabilir. Zerre’deki biittin fabrikalar, atolyeler,
sokaklar, yolculuklar hepsi gercekti. Bir seyirci olarak basroldeki karakterle o mekana
girdigimiz zaman o gergeklige sahit oluyorduk. Gdlgeler Icinde 6zelinde baktigimiz zaman o
fabrika bolgesi, o biiytik yap1 tamamen gercek. Filmde gordiigiimiiz bazi oyuncular da orada
is¢ilik yapan kisiler. Filmdeki gibi kapal1 bir sistemin icinde yasayan, o fabrika bolgesinden
disar1 pek ¢ikmayan bir topluluktu. Agik¢ast hem senaryoda hem de gercek mekanda bu kadar
paralel seyleri bulunca bu benim i¢in mekénla hikayenin ic ice ge¢mesini sagliyor. O ytizden
aslinda mekanla ilgili daha iyi alternatiflerimin olmasma ragmen yasanmis mekanlarda
¢ekim yapmak sanki hikdyeye olan minnet borcunu gerceklestirmek gibi geliyor. Kiyafetleri
bile olabildigince o bolgeden almaya calistyorum. Zerre’deki kiyafetleri Tarlabasindaki
pazarlardan, ikinci el tirtin satan diikkédnlardan satin almistik. Hatta oyuncular, bitlenmekten
korkmuslardi. Kiyafetlerdeki o eskimislik benim i¢in bir an1. Belki kimse gormeyecek, kamera
bile gormeyecek ancak bunlar gercekg¢i diinyanin sinematografik diinyaya sizmasini sagliyor.
Mekan, benim icin gerceklik baglaminda 6nemli

K.O: Godard’a bir gonderme yapacaksak aslinda goriinmeyeni goriiniir kilma meselesi var
burada. Cok da kiymetli buluyorum bunu.

E.T: Kesinlikle. Ben sette gordiigiim bir seyi hemen senaryoya adapte edebilmeyi seviyorum.
Zerre’de karakter marketin icine giriyor ve kola istiyor. Yarim ekmek, bir domates, bir yumurta
aliyor. Bazi festivallerde bana yarim ekmegi kimsenin almayacagini soylediler. Halbuki biz
Jale hanimla (Zerre'nin oyuncusuyla) dolasirken gercekten marketten bir kadinin ceyrek
ekmek, bir yumurta ve domates aldigin1 gordiik. Bu durumla orada karsilastrysak demek ki
bu hikaye filme sizmak istiyor. Golgeler Icinde de 6yle. Copliik alana girip kutularin iginden
yemek bulma sahnesi senaryoda yoktu. O da o mekanda, o bolgede dogaglama olarak cikt1.
Sette bana o mekan bir sey anlatmak istiyor ve ben bunu nasil ekleyebilirim hissiyatindayim.
O diinyaya sadik kalmak bana huzur veriyor.

K.O: Kimi siniflar icin kurgu distopya mekanken aslinda bagka siniflarin hakikati.

Firat Osmanogullari: Her iki filminizde de karakterlerin sadece hayatta kalmak i¢in miicadele
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ettiklerini, gayri insani kosullarda calistiklarini, ¢abalarinin ‘en azindan” bu durumlarini
muhafaza etmek oldugunu goriiyoruz. Beslenme, barmma gibi temel ihtiyaglarmi ancak
onlar1 oldirmeyecek, hayatta tutacak kadar karsilayabiliyorlar. Bu durumda olmalarimin
esas sorumlusu olarak karakterlerin her aninda hem yatay hem de dikey bir bicimde isleyen,
gortinsiinyada gortinmesin, neredeyse her yerde maruzkaldiklariiktidar oldugunu goériiyoruz.
Bu anlamda sinemanizi ¢alisma, giindelik hayat, iktidar, emek gibi kavramlara ickin bir
catismanin ifsasi olarak degerlendirmek miimkiin mii? Ya da aynu geliskilere, farkinda olarak
ya da olmayarak, olanlara yonelik bir ‘anlatilan senin hikdyendir’ durumundan bahsedebilir
miyiz?

E.T: Aslinda iki film 6zelinde de baktigimizda, toplumsal gercekg¢i bir noktadan bakmay:
seviyorum. Toplumsal gergekgi bir bakisla baktigimizda hemen aklimiza is, emek, iktidar,
somiirdi, isveren gibi kavramlar geliyor. Bunlar1 yaparken tabi bazi riskler barindirryor.
Zerre’de bu daha baskindi. Kliseye diisebilmek veya tekdiize olabilmek gibi riskler olabiliyor.
Bizim anlattigimiz emekgi kesim icin de bu ayni risk. Yani stirekli ayn1 dongtintin icindedirler.
Giintimiizden 6te ytizyillardir bdyle. Stirekli bir benzer dongt, benzer sémiirii benzer emek. Bu
dongtiytiiki filmde de anlatmak icin yola ¢tkmustim. Zerre’ de filmin acik ugla bitmesi, bir sekilde
bir yere varamamasi dongiide doniiyor oldugunu hissettirmek icin yapildi. Gélgeler I¢inde ise
dongii hem gorsel metafor olarak fabrikada bir alet hem de oradaki iscilerin ne i¢in ¢alistiklarmi
bilmedikleri bir yap1 i¢ine sikismisligini anlatan bir kavram. Bu kesinlikle hepimizin hikayesi.
Ancak bu sadece ge¢misten, simdiden ya da gelecekten gelen degil insanligin kendiyle iktidar,
somiirii gibi kavramlarla devam eden dongiistiyle alakali. Bu dongti ve hicbir yere varamamak
benim canimi ¢ok acitryor. Nereye nasil varilir benim uzmanlik alanim degil. O anlamda benim
de cevap veremedigim ¢ok sey var ama dediginiz gibi bu bizim hikayemiz. Cok eski kitaplar:
okudugumuzda da isveren, emek, somiirti kavramlarini gortiyoruz. Su an da hala bir filmle
bunu tartisiyoruz, tizerinden ytizyillar ge¢mis olsa bile. Hala belki bir adim yol kat edemedik
gibi hissediyorum. Su anda yeni kuramlar1 veya benzer tezleri okumaya calistyorum. Hep
ayni kavramlar, ayn kitaplara ayni referanslar veriliyor. Bizim artik bagka bir noktadan mi
bakmamaiz lazim. Bilmiyorum. O ytizden Golgeler I¢inde’yi biraz daha bilimkurgu ve distopya
sosuna katip bu soruna aymn yerden degil de baska bir noktadan bakarsak acaba bir ¢oztim
bulabilir miyiz sorusu tizerinden denemelerle ortaya ¢ikardik. Artik bu hikdyeden ¢ikmamiz
lazim. Ciinkti ayni seyi basa sariyoruz gibi hissediyorum.

K. O: Ben belirgin bir bicemi olan bir yénetmen oldugunuzu diistiniiyorum. Iki filmde de
benim “haber gergekgiligi” diye tanimladigim bir sinematografik yorumunuz var; kamera
elde, dinamik, sokagin icinde. Aslinda, bir anlamda da bu noktada izleyiciye de bir fail gozlem
imkani da taniyor. Renk tonlamaniz, tercihleriniz ‘diistik chroma’ls, aslinda, o distopik algiy1
cok giiclendiren tonlamalar. Bir de sunu gozlemledim, yanlisim varsa liitfen diizeltin, cok
yetkin, etkili bir melez kurqu anlayisimiz var. Yani, bigimci sinema ile gercek¢i sinemanin
dinamiklerini kendi anlatiniza ¢ok iyi yediriyorsunuz. Sanat sinemasi yapmaniza ragmen
bicimci sinemanin zaman zaman size sundugu imkénlar1 da kullaniyorsunuz. Bu baglamda da
filmleriniz anlatisini pek ¢ok filmde oldugu gibi 6ykiiye, diyaloga yaslamaktan ¢cok gostererek
anlatiy1 tastyor. Bu baglamda da bu gosterme, yani goriintiintin aslinda epistemeyi, bilgiyi
yani anlatiy1 tastmasi meselesindeki niyetinizi biraz agiklayabilir misiniz?

E. T: Tabi, tesekkiir ederim 6ncelikle.
K. O: Yani, bu bir yéntem ve tercihli bir yéntem benim gézlemledigim bu.

E. T: Evet, aslinda bu yontem benim hep bu konulari anlatirken, belki Gélgeler Icinde’de
yani ikinci filmimde biraz daha a¢tigim bir yontem olmus oldu. Bu konular, toplumsal
gercekcilik veya anlattigim dertleri biraz daha farkl: bir bakis agisiyla anlatma tizerine aslinda
Ozetleyebilirim. Zerre’de baktiginizda hikaye, cok sade bir hikaye ama az 6nce bahsettiginiz
kurgu bicimi, daha sigramal1 bir kurgu ve ayn1 zamanda sadece tek bir karaktere odaklanan
bir kurgu. Bu benim o karakterin seyircinin olabildigince icerisine dahil olabilmesini ve onun
yasamint gozlemlemesinden gii¢ almasi icin yaptigim bir yontem. Aslinda bunu yaparken
sunu higbir zaman istemedim, o karakterle 6zdeslesip yabancilasmaktan da uzaklasmamaya
calismam lazimdi. Ciinkii o zaman o klise dedigim veya duygusallik ile duygunun ayni sey
olmadigindan hareketle, izleyicinin duygusal tarafa ge¢mesini hi¢bir zaman istemiyordum. O
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yiizden, filmin sonlar1 Gélgeler Icinde de Zerre'de de biraz ucu agik sonlara sahiptir.
K. O: Katartik sonlar degiller yani

E. T: Evet, evet. Seyirciyi eve mutlu gotiirdiigtim zaman biliyorum ki defterini kapatip
kendi hayatina devam edecek. Hayir, orada belirli hayatlar var, bu sorunlar1 izlediysek
artik o sorunlara sahidiz ve o sorunlarin o hayatlarin sorumlulugunu da tasimamiz lazim
diistincesiyle biraz kurgunun sonlarinda veya kurgu stilinde bu sekilde tasarlamay1 6n
gordim. Bu bana hem seyirciyle karakterin sikilmadan ve hizli kurguyla ve tek karaktere
odaklanarak hikdye anlatma ozgurltigi verirken ayni zamanda yabancilasma ve hikadye
ve karaktere uzaktan bakabilmek imkanmi da veriyordu. Bu acidan, basta da soyledigim
gibi cok fazla bir belgesel ge¢misim oldugu icin omuzda kamera ve elde kamera seklinde
karakter takipleri ve hikaye takiplerine ¢ok hdkimdim. Bu stilin karakterin omzunda
stirekli dolasan bir {ictincti goz gibi seyircinin hep onun yaninda olmasi ve onun kafasmin
icindeymis gibi yasananlara sahit olmas: agikgas: hosuma gidiyor. O ytizden, iki hikayede
de paralel kurgu veya farkli karakterlerin hayatlarina ¢cok odaklanmiyoruz. Ne zaman ki
ana karakterimiz diger karakterlerle karsilastiginda, temas ettiginde o zaman oradan ne
ogrenebilirsek 6greniyoruz. Atiyorum, Zerre’de ana karakter fabrikadaki yatakhaneyi ilk
gordugiinde onunla birlikte, bizde ilk defa o oday1 gortiyoruz ve burada mi1 kalacak simdi
bu derken, aslinda burada mi kalacagim sorusunu soruyor oluyor icinden. Bu acidan,
seyircinin hep karakterin yakinlarinda olmasini ve hikayeyi karakter ne zaman 6grenirse o
zaman Ogrenmesini, birlikte yasamasini, birlikte deneyimlemesini seviyorum. O ytiizden ileri
gitmek, olaylar1 6nceden fark etmek veya bir sekilde “masanin altinda bomba var”1 izleyiciye
verip onu bekletmesini sevmiyorum agcikcasi. Daha dogrusu, bu stilin anlatmak istedigim
diinyalara pek uymayacagin diistintiyorum. O 6zdeslestirme ve yabancilasmanin aralarinda
dolasabilmek bence ¢ok tehlikeli; bir anda 6biir tarafa kacabiliyorsunuz veya bir anda filmden
kopulabiliyor. O aralarda bir yol denemeye calisiyorum. Hala deniyorum, ikinci filmimde
de denedim, hentiz ¢ok basarili oldugumu sdéyleyemem bu konularda ama kafa yoruyorum;
bu ikisinin arasinda bir yol nasil bulabiliriz? Hem seyirciyi karakterden kopartmadan hem
de seyirciyi ¢ok duygusallikla iceriye sokmadan... O ytizden hareketli kamera ve bir jump-
cut kurgu, tek karakter yapisi, paralel dykiilere ve paralel hikayelere girmemek, benim tercih
nedenim oluyor. Filmin gorsel dilinde de bu genelde mekanlarin soluk olmasi, mekénlarin
daha mono chroma renklere, tek diize olmalarina endeksli. Bu Gdlgeler Icinde’de aslinda gorsel
olarak daha giiclii bir diinyaya eviriliyor, halbuki anlattigimiz dertler ayn:1 dertler ama bu
dertleri anlatirken olabildigince minimal veya Zerre minimalken, Gélgeler Iginde biraz daha
gosterisli. Aslinda, yine minimal hayatlar1 anlatiyor, yine bir kiigtictik karakterin sikismisligini
anlatirken bunu bu sefer daha anamorfik lenslerle, daha biiytik bir hissiyatla, kameranin daha
agresif kullanimi1 ve daha siddetli kullanimiyla saglaniyor. Kameradaki siddet, gortintiilerde
cok kirlidir, greni ytiksek, diisiik 1s1k, baz1 yerlerde ¢ok sert kontrast vardir, baz1 yerlerde
karakterin suratini bile goremiyoruz ama o kaosun icerisindeki karaktere ulasmak aslinda
benim yine o minimal diinyaya gorsel olarak daha dogrusu icerikte minimal olan hikayeyi
belki bir mikroskop gibi belki bir biiyiiteg gibi biiyiiterek izleyiciyi kandirma ve izleyiciyi o
diinyanin icerisine odaklanma tizerine bir deneme oldu Gdlgeler Icinde. Bilmiyorum, tictincii
filimde nasil bir yol izleyebilecegim ama buralara ¢ok kafa yoruyorum agikgasi, bigimle igerigin
birbirlerine uymasi ve uymamasindan beslenme tizerine.

K.O: Evet, o diyalektik catisma ¢ok bariz hissettiriyor kendini aslinda.

E.T: Evet, aslhinda uyumun olmadig noktalar bazen daha iyi bir anlatim dogurabiliyor.
Mesela, Golgeler Icinde’de o hosuma gitmisti. Bu kadar minimal noktalarda bazen biiyiik
gostermek veya cok biiytik olaylari, 6yledir ya ¢ok kiictictik bir detay tizerinden veya ucu agik
veya gostermeyerek baska bir anlatim metotlar1 bulmaya c¢alistyorsunuz ve bu bence bazen
siz de farkinda olmadan yeni bir sey katabiliyor. Ciinkii o seye hep inaniyorum, bunun bir
formiilt yok. Hepimiz ariyoruz, hepimiz arastirrtyoruz ve hepimiz bir sekilde yeni anlatim
yollar1 buluyoruz. Sinema ¢ok yeni bir sanat, yeni anlatim yollar1 bulabilir miyiz? Yeni bir sey
bulabilmek suan oldukga zor. Iki filmimde de yeni bir sey buldugumu asla sdyleyemiyorum
ama daha onceki o yollar tizerinde denemeler yapmak bile heyecan verici oluyor.

F.O: Ben yine bicimden icerige cekecegim sizi biraz ama Zerre aslinda bir biittiniin igerisinden
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cekip cikarilmis zamansal bir parca gibi. Ya da bir hayat parcasi... Ne evveliyatin1 biliyoruz
ne de sonrasmni. Ama bu parcanin icinde Zeynep’in mutlak caresizligi s6z konusu. Caresizlik
belli ki filmin kapsadig1 zaman par(;asmdan once de vardi, sonrasinda da olacak. Yani biittine
yayildig: belli. Bu caresizlik bizde yogun bir umutsuzluk hissi yaratiyor. Gergcekten her sey bu
kadar umutsuz mu, yoksa umudu Golgeler [¢inde’ nin sonuna m1 sakladiniz?

E.T.: Evet soyle aslinda ikisini de yapmak istemedim. Ne mutlu ne de mutsuz bir son seklinde
baglamay1istemedim. Hikayenin akisiyla bitmis olmas1 dnemli... Yeni bir ise girdiginin aksanmu
odasinda bir sekilde ondan ayriliyor kamera ve tamamen cikiyoruz onun hayatindan. Yine
Oyle girmistik hayatina ve dyle de ¢ikiyoruz. Tabi Golgeler I¢inde’de bu birazcik daha belirgin.
Zerre’de o mutlu son ve mutsuz son: Ise girmis bir taraftan bakarsak hayallerinden birisiydi
ise girmek o zaman mutlu son, ama ayni noktada daha evden ¢ikamamuis ve filmin basina geri
donmiis bu agidan da umutsuz da olabilir. Aslinda o sorgulama bence ¢ok degerli oluyor.
Golgeler I¢inde’de tabi biraz daha farkli. Orada da yine ikilem oldugunu ifade edebilirim. Bir
isyan ve bir farkindalik, bir sekilde yalnmiz olmadiklarini fark etmeleri ve aslinda gticlerinin
farkina varmalari... Duvar1 yikmaya cabalamislar zarar da vermisler ama en son bir hoparlor
sesi duyuyoruz, zarar verdiler mi yoksa yap1 tekrar devam mi ediyor, bir sekilde seyirciye
bakarak bitiriyor zaten ana karakter. Yani sorumluluk seyircide. Demek ki yine ¢ok olumlu gibi
goziikiiyor ama ¢ok olumlu oldugunu sdyleyemiyoruz. Bu agidan bu ikilem hem izleyicileri
ozdeslestirmek, onlara bir link vermek gibi oluyor. Ama ayn1 zamanda biittin defteri kapatip
mutlu bir sekilde izleyiciyi eve yollamak istemiyorum. Ciinkii iki filmde de bence gercekten
izleyenlerin, hepimizin sorumlu oldugu konular var. En azindan filmi izledikten sonra, “Ya
evet ben burada olsaydim ne yapardim ne yapilabilir” gibi sorular sorduruyor. Gercekten
hikdye anlatiminda, bu filmin sonunun rahatsiz etmesi agikgast benim isime geliyor. Bu
acidan bu iki hikayede boyle bir ikilemle bitirmenin dogru oldugunu diisindiim. Sonrasi i¢in
bilmiyorum acikgasi.

F.O: Evet ne kadar soru isaretiyle evimize donersek zaten filmde bize bir sey katmis oluyor.
Etkilemis oluyor.

E.T:Kesinlikle evet. Bensoruisaretlerini, muglakligi cok seviyorum. Soru isaretleri ve muglaklik
bilinmezlik getirmiyor, aslinda diistince giictinii galistirmay1 getiriyor. Hayatta da oyledir,
¢ok fazla kafa yormamaya alistigimiz icin aslinda bazen filmlerde hizla cevaba ulasmaya
calistyoruz. Bu acidan muglak filmler, bulmaca ¢ozer gibi ¢6zmekten bahsetmiyorum, ama
bazi yeri doldurulamaz kavramlar ve hikayeler oluyor, hayatimizda da 6yle. Bir anda birisiyle
tanisiyoruz ve bir anda ¢ikiyor gidiyor hayatimizdan ama ne anlami vardi bilmiyoruz. Onailla
cevap vermek zorunda degiliz ama onu yasiyor olmanin bir siire sonra hayatiniza bir sekilde
dokundugunu fark ediyoruz. Ufacik bir detay bile olsa, bir isim bile olsa bu anlamda hayata
bir yerden dokunuyor. Filmlerde de boyle, o sahnelerin birbirine baglandigini diistintiyorum.
Bosluk veya muglaklig1 aslinda hikdyenin kirilma noktalar1 gibi gortiyorum. O muglakliklar
bence en farkinda olmadigimiz bilincaltimizin hikayeyi izleme taraflaridir. Ciinkii sadece gozle
ve beyinle hikdyeyi ve sinemay1 izlemekten daha 6te, bilingcaltimizla baska ttirlii algilarimizla
da filmi anlamaya calisiyoruz. Benim mesela ¢ok vardir, bir anda bir filmden bir sahneyi
gortip bu bir seye benziyordu deyip, yillar 6nce izledigim bir filmi hatirlatmasi... O kadar
unutmusum ki ama bir yerlerde kalmis ve tekrar o beynimdeki uyaran, hayatimda otuz yil
sonra o filmden bir sahneyle baglant1 kurulan bir sahne, beni otuz yil 6nce izledigim bir filmi
hatirlatmaya gottirebiliyor. Demek ki ben unutsam bile bilingalt1 veya hafiza veya beyin, o
katmanlar filmleri ¢ok fazla sniflandiriyorlar. Bu ytizden o muglakligin ilk anlatimda ya da ilk
gortuldiiginde anlasilmaz olmasinin daha sonra bilincaltina hizmet ettigini diistinenlerdenim
acgikcasi.

K.O: Tam da buradan alayim ben. Ozellikle Golgeler Icinde’de, gorebildigimiz kadariyla,
Platon’dan, Foucault'ya oradan Marx’a uzanan bir diisiinsel altyap1 s6z konusu. Senaryoyu
yazarken sizi besleyen diistinsel kaynaklardan biraz bahsedebilir misiniz?

E.T: Tabi aslinda tek bir kitap veya eserden daha 6te, cok fazla. Foucault agikgas: cok onemli.
Ozellikle onun sdyle bir sozii var, cok seviyorum onu: “Benim kitaplarim, eserlerim molotof
kokteyli gibi, mayin tarlasi gibi olsun istiyorum. Onu okuduktan, inceledikten sonra kisi
kendini yok etsin, kendini patlatsin”. Oradaki yok etme aslinda kisinin kendini yok etmesi
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degil, fikirlerini yok edip degistirmesi.
K.O: Asmasi ve asindirmasi.

E.T: Aynen oyle. Golgeler Icinde’de boyle bir anarsi duygusu var. Bagrol artik bazi seyleri
fark ettikten sonra kendi yok olusunu bile goze alarak biitiin sistemi yok etme {izerine;
cunki ancak yok edilirse yeni bir sistem kurulabilir fikri tizerine yola cikiyor. Bu anlamda
Foucault, Panoptikon; Platon bunlar beni ¢ok besleyen diistiniirler/kavramlar. Ama bunlari
olabildigince gizli bicimde hikayeye yedirmeye calismak gerekiyor bence. Bunlar1 o ytizden
okuyup unutmaya calistyorum ki ¢ok ytizeye ¢iktig1 anda cok kavramsal olur ve sinemanin
ruhuna o plastige zarar verir, bir anda propaganda filmine donebilir, bir anda akademik bir
filme donebilir, bir anda belgesele donebilir diye o cizgileri her zaman kendime hatirlatryorum.
Hikayeden ve karakterden uzaklasma ¢tinkti bu kavramlarin hepsi aslinda basit karakterin,
davranislarin {izerine anlam katiryor diye. Bunun 6tesinde Stanistaw Lem’i ¢ok okuyorum,
Asimov’u ¢ok okuyorum. Acikcasi onlar bana ¢ok biiyiik heyecan ve tamamen farkli bakis
acilar1 veriyorlar. Ursula Le Guin'i ¢ok seviyorum. Bunlarda, suradan sunu aldim diyemem
ama o bakis acis1 kapsaminda o baska diinyalar, baska bir gezegen gibi kapali sistemler, o
kendi igine dongtiler, duvarin 6tesini asmak, o kavramlar, o diinyalara sizmak... Bunlar1
aslinda bana hep bu kitaplar veriyor. Eski Rus bilim kurgularmni izlemeye calisttm uzun bir
stire, edebiyatta da boyle ¢ok kesfedilmemis hikayeler buldum, ismi cismi belli degil. Hep
bildigimiz isimlerin 6tesinde ¢ok farkli bilimkurgu ve distopya diinyasini kesfetmeye calistim.
Bilimkurguda bildigimiz belli kavramlar vardir iste; uzayda yolculuk, zamanda yolculuk...
Halbuki felsefe ve spiritiiellik, ruhsallik buralarda veya bu kavramlar, emek kavramy, iktidar,
izleyen, izlenen bu kavramlar ¢ok iyi yorumlanabiliyor distopya ve bilimkurgu edebiyatinda.
Bu acikcas1 benim ¢ok ilgimi ¢ekti. Bu kavramlar tizerine bu diinya kurulabilir, bu sularda, bu
tiirde eserler verebilir miyim diye yola ¢tkmamisagladi. O ytizden de bilimkurgu ve distopyanin
bicimi bana heyecan vermis oldu ikinci filmde, Zerre’den sonra. Bu kavramlara baska tiirlii bu
kadar yaklasamayacagimi diistindiim. Bu agidan bu eserler tabi bunlar1 cok daha ¢ogaltabiliriz
am heyecanlandigim ve siirekli elimin gittigi bu kavramlar ¢ok ilging. Muazzez llmiye C1§'in
Stimer yazilarim okuyorum acayip derecede bana ilham veriyor. Ozellikle Stimerli Ludingirra,
tarih 6ncesinde yazilmis bir giinlitk Muazzez Ilmiye Cig'm coziimledigi. Cok uzun yillar
oncesinde glintimtiziin sorunlarini anlatan birisiyle karsilasiyorsunuz. Zamanda yolculugun
gercek kavrami bu bence. O ytizden ¢cok antik bir yazi gibi duruyor ama bana ¢ok bilim kurgusal
geliyor. Acikgasi boyle farkli disiplinleri isin icine katmaya calistyorum. Antropoloji yiiksegi
de yapiryorum. Bu anlamda o antropoloji kavramlar: bu diinyay1 kurarken de -Golgeler Iginde
ozelinde- bunlarin bir rittielleri olmas: lazim, sabah baslarken bir yerlere bakip gitmeleri
gerekiyor, kurduklar: diinyanin bir sistemi var, kendilerine 6zgti bir kadin erkek ayrimi ve
birlesimi, tamamen kendi diinyalarin1 kurmalari... Kiictik bir kapali toplummus gibi dizayn
etmeye calistik. Bu anlamda da, antropoloji ¢ok altlarda kalsa da o diinyay: kurmakta bana
¢ok yardimci oldu.

F.O.: O zaman Golgeler Icinde’den devam edersek ben de acikcasi Golgeler Icinde’ yi
seyrettigimde aklima hemen Platon"un magara alegorisi geldi. Hatta filmin ismi dahi bunu
cagristiriyor. Sozgelimi filmdeki isciler tipki o Platon"un magaradakileri gibi. Esas karakterimiz
ise ne olursa olsun yiiziini o 1s1ga donen o Platon’un filozofuna déntismeye basliyor, tam
olarak o diizeye hentiz erismemis olsa da. Sorgulamaya basladigr andan itibaren, diger
iscilerden ayrisiyor. Digerleri hala zincirlerine bagl bir sekilde dururken o tekrar diger isgilere
dondtigli zaman onlar1 ikna etmeye cabaliyor yine Platon’un filozofunun karanliktakileri ikna
etmeye cabalamasi edememe gibi. Platon’"un magara alegorisi bu anlamda sizin filminizde
nasil karsilik buluyor? Neler soylersiniz?

E. T.: Evet beni de ¢ok heyecanlandiran bir kavram. Tabii ¢ok kullanildi edebiyatta da
sinemada da. Biz hepimiz aslinda gercekligi ¢c6zmeye calistyoruz kendi hayatimizda da
kendi gercekligimizde de veya iste hikayeler 6zelinde de karakterlerin bir gercege ulasmasi
icin cabaliyoruz Hepimizin yolculugu aslinda sorgulamalar tizerine geciyor. En basiti zaten
kendimizi sorgulayarak yasamaya calismamiz. Bu anlamda o gercege nereden bakarsak,
yorumlanabilen bir kavram oldugu icin agikcas1 buradaki gercek bence aslinda golge. Ve
aslinda bu yiizden insanlarin bizim hayatimizda da boyle oldugunu diistintiyorum inanilmaz
fazla sorgulamalarin icindeyiz. Tam olarak nerden geldigimiz belli degil nereye gittigimiz
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belli degil gelecek ve gecmis insanlik anlaminda soyliiyorum bunu. Bir kutunun i¢indeyiz
diinyada diinya dis1 baska hicbir yerden haberimiz yok nerdeyse elimizde bazi gozlemlerimiz
var, tamamen kapali bir kutunun iginde yasiyormus gibiyiz. Ve burada gercek adini verdigimiz
bilim, inang, edebiyat ve sanat gibi bir siirii enstriimanlarla gercegi yorumluyoruz. Bunlarinda
ayni magara alegorisinde oldugu gibi magaradan icerisinde duvarda yansiyan golgeler
oldugunu hep diistiniiyorum. Ayni bunun alegorik olarak Gélgeler Icinde’ki fabrika bolgesiyle
kiyaslayabiliriz. Onlar da bir sekilde kameralarin, calisan aletlerin oldugu, taslar dondugi
bir bolgedeler ve onlar i¢in gercek yemeklerini alip gelmeleri, sularimin smirsiz olmalari,
barinabilmeleri, calisabilmeleri ve ayakta kalabilmeleri. Bu gerceklik bir sekilde bir aletin
bozulmasiyla sekteye ugrayinca farkl bir farkindalik diizeyine gegebiliyorlar. Aslinda o zaman
soru ¢ikiyor bu gergegin kaynagi, duvara diisen golgenin asil kaynagi neresi? Nereden geliyor
? Bir delik var ve oradan bir 151k geliyor. Onu karakterlerden biri fark edip geri dondiigtinde,
digerlerine anlatmak istediginde tabii ki de fark edemiyorlar ¢linkii 15181 goren, gercekligin
baska bir kademesine gecen, baska bir yontinti goren biri asla bir daha geri donemez veya geri
dondiigiinde asla ayni insan olamaz acikcasi bu doganin kuralina ters bir sekilde diistinsel
gelisimi dolayisiyla da. Bu agindan tiim diinya tiim yasadi§imiz seyler magara alegorisi ve
Golgeler I¢inde’de bu alegorinin aslinda plastige, bir kaba, fabrika bolgesine diismiis hali. Bunu
gercek 15181 takip eden veya gercekligi yorumlamaya calisansa ana karakterimiz olmus oluyor
alt metinde baktigimizda. Aslinda bu dongtiyii orada ¢ok gizli bir sekilde gortintir kilmaya
calistim ama ben bunu onun ana derdi olarak degil sadece bunla biz hepimiz karsilasiyoruz.
Kendi hayatimizda da cogu sorguladigimiz seyin baska bir yontinii goriip aslinda gercegin
tam tersi oldugunu fark edip bir tist farkindalik seviyesine gegebiliyoruz. O ytizden Gdlgeler
I¢inde filmin adindan da dedigimiz gibi golgelerin igcindeler peki o zaman gercek ne? Golgeler
disinda ne var? Bunu artik sey1rc1y1e veya filmin alt metniyle agiklanabilecek kavramlara dogru
yoneltiyoruz agikgast. Ozetle magaranin bir disi oldugun fark ediyoruz, bunlar da fak ediyor.
Bu bile biiytiik bir farkindalik. Belki hic oray1 bulamayacagiz, bulamayacaklar ama diinyada
biz bile farkindayiz, bu magaradayiz bu magaranin bir disi var. Ne var bilmiyoruz. Uzerine
kafa yoruyoruz. Bir sekilde filmdeki ana karakter de kafa yoruyor. Tamirci karakteri ile bir
adim ilerliyor ama fark ettikleri sey diger insanlardan farkl: olarak burada gordiiklerimiz bir
golge, gercek disarda, o zaman orda ne var?

K.O.: Tam da buradan ben devreye gireyim. Fabrikadaki iscileri “ golgeler icinde” tutan iktidar
ki gortinmeyen, liipen ve tekinsiz bir yerden kendi varligini hissettiren iktidar panoptik
mekanizmayla ve kameralar aracili§iyla gézetimini ve denetimini yapiyor ki bu giiniimiizde
de ¢ok aynalamasi olan bir sey. Kapitalizmin aslinda bu panoptik mekanizmalar1 giinuimtizde
kadar arttirarak cok etkin bir sekilde de gosterdigini gozlemliyoruz. Sizin filminizde de bu
basarili bir sekilde ortaya cikiyor. Ve riza mekanizmasi ortaya ¢ikiyor yani bir siire sonra
otokontrol, golgeler icinde kalan topluklar icerisinde baskin hale geliyor. Yani boyle bir iste
egemen ve calisanlar, is¢i sinift arasinda kurulan yada iste kole ve efendi arasinda kurulan
mesele aslinda ¢ok gticlii bu panoptik imkanlarla saglaniyor: riza mekanizmasi. Sizin filminizde
de bu ve bunun kirilma asamasi ¢ok iyi bir sekilde gosteriliyor. Bu noktada da filminizi de
merkeze alarak bu denetim toplumu, gézetim toplumu {izerine ne sdylemek istersiniz ?

E.T.: Acikcasi Gdlgeler Icinde’den hareket ederek yani burasi sanki bir kale gibi o da hani hep
benzer bir 6rnek vermem gerekirse. Kapali bir sistem, bir fabrika sistemi burasini bir kale olarak
yorumlayabilirsek, kale diismanlar1 disarda tutmak icin mi yoksa insanlari icerde tutmak icin
mi? Bu buradaki fabrikay1 da 6yle gosteriyor. Yani bu insanlar1 disarda degil icerde de tutmak
icin yapilmus gibi. Tas yikiyorlar sadece, gercekte de boyleydi bu arada o bolgede tamamen
tas yikiyorlar...

K.O.: Iktidar mekan ayn zamanda burasi tam Faucault' nun tabiriyle.

E.T.: Aynen dyle evet. Yani gercekte de boyle tas yikiyorlar. Ne yikadiklarini tam bilmiyorlar.
Gercekte de orada kameralar vardi daha modern beyaz kameralar ve hani bunun birgok benzer
tirevlerinin diinyada da gorebiliyoruz. Burada disarida ne var ? Kimse hicbir sey bilmiyor
farkinda da degil. Buradaki insanlar1 icerde tutmak igin yapilmis bir yap: gibi. Tamamen
panaptikona ¢ok uyuyor ama hani buna baktigimizda tabi daha sinirlar belli izleyen izlenen
tamamen arada bir mekanizma var, arkada ne vari bilmiyorlar, sorgulamiyorlar bile. Hani biraz
glintimiize baktigimizda bu kavramlar: tizerinde Baudrillard'in panoptik ¢agin bittigine dair
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bir soylemi var ama su an aslinda post-panoptik dedigimiz hani o iki tarafinda birbirinin i¢ine
gectigi, gozetleyen gozetlenen bu kavramlarin bile smirlarmin kalkti$i ve saydamlastigi bir
noktadayiz. Buradaki Gélgeler I¢inde 6zelinden beni en ¢ok ilgilendiren sey suydu: gozetlenen
bir toplulugun bir tiyesi gozetleyen tarafa gecebilir mi? Aslinda biraz kameralar1 kirmasi,
kameralarin arkasini kesfetmeye calismas: ve odalara girmesi, kablolar: takip etmesi, diger
kameralar1 bulup, ana sistemi kesfetme cabasi bunun igin. Bir an gozetleyen tarafa geciyor ana
kahramanimiz. Bu bana hep heyecan verici bir nokta olmustur. Gozetlenenin gozetleyen tarafa
gecmesi ve bir anda aslinda bildigimiz seyler filmin i¢indeki ters planlar da biraz onu anlatiyor.
Bildigimiz gercekligin aslinda terse donmesi, bir anda gozetleyen tarafinin gozetlenen tarafa
gecmesi. Bu anlamda tekrar panoptik bir dongitiden bahsediyoruz ama bu sefer gii¢ dengesi
ayriliyor acgikgast.

F.O: Filmde, Marks'in yabancilasma kavramina dair ¢ikarimlarda bulunmak da mumkiin.
Isciler iirettikleri iiriine yabancilasmislardir; ne drettikleri belli degildir. Birbirilerine
yabancilasmiglardir; aralarinda herhangi bir dayamisma soz konusu degildir. Uretici
etkinliklerine yabancilasmislardir; is onlar1 zihnen ve bedenen ciirtitmiistiir. Ve de kendi
turtine yabancilasmislardir; insanliktan ¢ikmuslardir. Dolayisiyla smuf bilinci s6z konusu
degildir, daha ¢ok kendinde bir smif halinden sz edebiliriz. Filmde sorgulama ve dustinme
ortaya ¢iktiginda ve ardindan bunlar edimsellestiginde yabancilasmanin yavas yavas ortadan
kalkmaya basladigini ve kendinde sinif halinden kendi igin sinif haline bir gecisin s6z konusu
oldugunu soyleyebilir miyiz?

E.T.: Tabiki de, zaten filmin igerisindeki o, tamamen kendi icinde bulunduklar1 yapidan
bile habersiz olmalari, o kadar yalmzlik ve o kadar bireysellik, birey ve bireysellik ayni
kavrammis gibi hep karistirilir ya, tamamen bireylesmisler bence buradaki calisanlar ve ne icin
calistiklarmi bilmiyorlar. Gergekten de o fabrikada cekim yaparken, biz de bir tirli ¢ozemedik.
Taslar geliyor ve taglar1 suyla yikiyorlar, makinelere yoluyorlar. Obiirii bagka makinelere
yolluyor, boyle boyle bir sekilde o taslar bir yere gidiyor. Biraz sorgulamaya calistim, takip
ettim ama sonra ben de bir yere ulasamadim o bolgede. Daha tekstil odakl: bir fabrika olsa
¢iktiy1 gorebiliyorsunuz ama maden yapilarinda madenin, yerin 5 kilometre altina gidip sonra
oradan bir tas c¢ikarip, sonra onun son tiriin haline gelmesi cok uzun bir stireg. Ciinkii siz o
strecin kii¢iik bir noktasinda kalarak, aslinda nerede oldugunuzu fark edemiyorsunuz. Bir
onemi de yok, orada amag, demin de dedigim gibi, belki de sadece o insanlar1 iceride tutmak
icin bir sekilde onlara is vermek ve makinelerin veya fabrikanin veya biiytiik sistemin kendini
ayakta tutmasi icin malzemelerden bir tanesi. Bu agidan baktlglmlzda calisanlar ayakta
kalmak zorundalar. Iki kahramanin geceleym bir konusmas: var “cok bir seye karigsma isini
yap, hasta olmamaya calis, iyi uyu” yani kendinle ilgilen, ¢ok fazla etrafa bakma Bu zaten
genel de hep telkin edilir. Dikkat ederseniz ¢ogu fabrikada tabelalar vardir, iste “baret tak”
veya iste “yemegi hizli bitir”, iste “30 dakika yemek stiresi” falan gibi yazilar falan vardir. Bu
glivenlik icin tamam ama baz1 noktalarda tamamen yonlendirmek ve isten ¢ok koparmamak
i¢cin yapilan direktiflerdir. Bu neden, ¢iinkii sosyallesmek birlikte ¢6ztim aramaya calismak,
birlikte bulusmaya calismak yerine ise odaklanmak. O yiizden o barakalardaki borulardan
gelen seslerle birbirlerine ulasmaya calisiyorlar, altlarda birileri var, baska bolumlerde birileri
var, birbirlerinden habersizler. O ytizden filmin sonunda “sizde mi bu fabrikadasmiz” diye
sordugunda o da, “evet, ya siz?” diyor, yani birbirlerinden bu kadar kopmuslar, yan yana
olmalarma ragmen. Ulasmaya calistyorlar birbirlerine ama bulamlyorlar Iste aslinda bu
tamamen, oradaki o borular araciliftyla birbirlerine ulasmalarina ragmen, yalniz kaldikca
tek hale gelmisler ve o bir kisi ¢ok bir sey yapamiyor, en fazla ufak bir zarar verebiliyor. Ne
zamanki o yap1 biiyiliyecek, ne zamanki birlesmek veya ne zamanki sorunlarin ¢6ztimii icin
birbirimize danismamiz veya birbirimizden yardim istememiz noktasina gelecegiz o zaman
iste o bireysellik ¢ikacak ve smuif bilinci tam olarak yerini alacak. Oradaki o sinif bilinci ancak
farkindalikla ve yeni bir diistince bicimiyle gelebiliyor farkindaysaniz. Yani ana karakter,
bu diizenin 6tesinde bagka bir sey, duvarin 6tesinde, magaranin 6tesinde baska bir kaynak
oldugunu magaranin disinda oldugunu fark edince bir sinifsal kavram ortaya ¢ikmaya bashyor
ve ondan sonra hatta yemekhanede bulusuyorlar, aralarindan bir tanesi diyor ki geng olan,
dahi cocuk “yani ne kadar yiyecegimiz var? Herkes elindeki yiyecekleri saysmn. Yani burada
yemek kesildi, su da kesildi ve biz artik bir seklide kendimiz ayakta durmak durumundayiz.
Ve en biiyiik kavram orada yine ana kahramanin dedigi gibi “ biz bizeyiz”.. Arkada kimse
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var m1 yok mu dan 6te, biz buradaki kisiler olarak biz bizeyiz ve biz artik orada bir smifi
olusturuyoruz. Birlikte hareket edersek ancak ayakta kalabilecegiz. Yani zorluk, farkindalik, o
mevcut diizenin bozulmasiyla smif bilinci ortaya cikiyor. Her sey yolunda gittiginde hic kimse
siniftan bahsetmez, kendi gemisini ytizdiirmeye calisir. O ytizden sosyolojik olaylar, sosyal
calkantilar bence cok degerlidir toplumlarda. Siniflarin bir sekilde kaynasmasini, farkindalig
arttirmaya yonelik bir caba olabiliyor bu anlamda, insanlik anlaminda soyliiyorum bunu,
herhangi bir olay tizerinde degil, tamamen insanligin kendini sorgulamaya basladig1 olaylar
biitiin bu tarihsel dongtilere denk geliyor. Bu agidan sinif bilincinin bireyden c¢ikip, daha
biiytik bir kavrama, hatta insanlik bilincine, tamamen ayrim yapmayan bir insanlik bilincine
dogru yol almas: gerektigi kanaatindeyim.

F.O: Filmde, tamircinin konumu da ayr1 bir tartismay1 hak ediyor bence. Burada birbirini
tamamlayan iki soru sormak istiyorum. Ilk olarak; tamircinin basarisiz olusunu, yanls bir
konumlanma noktasina yerlesmesine baglayabilir miyiz? Yani, Marks'in tinlii 11. Tezini de
hatirlarsak, o, sadece diinyay1 yalnizca yorumlayan oldugu, onu degistirmeye ¢abalamadig:
icin mi basarisiz olmustur?

E.T: Kesinlikle evet. Bu noktadan bakabiliriz. Cok ilgin¢ bir yorumlama bu arada ama zaten
boyle seyle cok deger katiyor ve o katmanli yapinin bana verdigi en biiytik heyecan da bu
acikcast. Bu tarz okumalara acik olmasi ve bence cok degerli bir okuma bu. Bu anlamda
kesinlikle “aslinda neyinicindeyiz?” karakterin tamirciye sordugu bir soru var. Neyin i¢indeyiz
diye soru soruyor. Tamircinin verdigi cevaplar sistemi tam olarak ¢ozmeye ¢alismis ama bir
yere kadar ulasabilmis ve o sistemin ¢ozmekten daha 6te o akisa kendini birakarak yasamay1
tercih etmis. Ayakta kalabilmesi ve tamamen o sistemin ancak celiskilerle olan dogasini fark
etmesi ve kendinin bir parcasi oldugunu fark etmesi bunu ¢ozebiliyor. Ctinkii onlar da bir
kavramin igerisindeler. Bu agidan baktigimizda tamamen hayatta kalabilme gtidiileri onlarin
o yapinin icerisindeki miicadelelerine karsilik geliyor. Bu a1 benim igin farkli bir okumaya
neden olabiliyor, neden ¢iinkti tamirci karakteri bir yere kadar tasimis bu gercekligi, ¢cozmeye
calismus, eski bir isci, hatta birlikte yolda ytirtidiiklerinde biliyorsunuz. Ana karakter yerde
kirilmis bir kamera buluyor, bir yolculuga ¢iktiklarinda, dogada toprakta yerde, ona bakiyor
ve tekrar yola devam ediyor. Demek ki buralari birileri denemis, belki de tamirci veya baska
birileri. Tamirci de bunlardan biri ve bir tiirlti gtkamiyor ama oradaki bu sistemin tek basina
¢oziilemeyecegini, bir sekilde bu ipin ucunu birilerinin sarmas: gerektigini fark etmis. O
ytizden son odaya geldiklerinde yasanan konusmalar bunun ipuglarini veriyor. Ana karakter
ya devam ettirecek bu sorgulamay1 yada bu ipin ucunu sarmay1 ve filmin sonunda aslinda
seyirciye birakacak ve seyirci bu ipin sonunun getirebilecek. Ciinkii bu gercekten de bir kisinin
veya benim veya baska bir eserin cevap verebilecegi bir soru degil. Sadece sorgulamalarla
tamircinin yaptig1 gibi sorarak veya diistinerek ¢6ziim noktasina yaklasilabiliyor. Bunun igin
kolektif biling lazim, bunun i¢in toplu bir seklide disiplinler aras1 bir kavrama lazim. Bence
tamirci onu fark etmis, yani ben bir yere kadar tasidim ama artik bir sekilde bu gii¢ ana
karakterde zaten o yiizden ana karakterimiz de korkmuyorum diyerek yerin altina inmeye
basliyor.

F.O: Tamirciyi, bir yaniyla kapitalizmin isleyisini ¢ozebilen, ancak uzlasmaz celigkilerle dolu
niteligini dogal bir durum olarak kabul eden Ricardo, Adam Smith gibi klasik iktisatcilara
benzettim. O da sistemin iscilere muhtac oldugunu anlamistir ama degistirmek icin herhangi
bir yaklasimi, ¢abasi vb. bulunmaz. Diger yandan ise, anlamsiz ve bir yere varmayan
konusmalarmi gercekligi gizemlilestirmeye hizmet eden ‘ideoloji’ bir ‘camera obscura’nin
urtint olarak gortlebilecegini ditistintiyorum. Buna karsilik karakterimiz ise, deyim
yerindeyse ‘somut kosullarin somut tahlilini" (sagduyu diizeyinde de olsa) gerceklestirerek
dogru bir bakis agisina yerlesiyor ve diger iscileri de arkasina alarak sistemi yikmaya y&nelik
girisimine basliyor. Siz bu ¢ikarimlarim hakkinda neler soylersiniz? Ikinci sorum da bu olsun.
Bu iki soruyu, ayni zamanda iktisat mezunu bir yonetmen olmanizdan kaynakli sordugumu
da belirtmeden gecemeyecegim. Bana biraz soyle geldi, Marks’tan once Ricardo gibi klasik
iktisatcilar da kapitalizmi buytik olglide ¢ozmiisler. Simf geliskisini anlamislar ama bunu
dogal bir durum olarak kabul etmisler. Bir yaniyla ben tamirciyi buna benzettim, diger yaniyla
da yine anlamsiz denebilecek belirsizlikte. Hatta karakter bir yerde buna kiziyor daha somut
seyler istiyor, gercegi istiyor ondan. Ama tamirci stirekli kafa bulandirmaya devam ediyor
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ve kavga ediyorlar. Bu noktada sanki tamircinin bu konusmalariyla gercegi gizemlilestiren
ideolojik mekanizmaya denk diistugti ve baktigimizda karakter aslinda tamirciden biraz
farklilasiyor. Somut kosullarin farkina varip ve somut bir sekilde yine maddi gergeklik icinde
tamirciden daha dogru bir konumlanma noktasina yerlesiyor: sistemi degistirmeye ve yikmaya
yonelik bir konumlanma noktasina. Siz bu ¢ikarimlarim ve hatta daha fazlas1 hakkinda neler
sOylersiniz?

E-T.. Soyle iki noktadan soyleyelim. Hicbir emekci higbir iktisatciyr anlayamamistir.
Okumamistir da. Ne soylediginin de onlar i¢in bir 6nemi yoktur. Ciinkii oradaki ana
karakter bir isci, tas tasimakla, tas yikamakla sorumlu. Karsisinda diinyanin en biiytik sirrini
sosyolojik ¢ikarimlarin iktisadi kapitalist sistemleri felsefi diistinceleri agiklayan bir adam
olsa dahi ona soracagi soru su; “bana somut bir sey sdyle”. “ Niye yemek kesildi ?” Onun
derdi niye yemek kesildi niye, su kesildi? Oradaki o teoremler gercekten de ¢ok ug noktada
kaliyor. Biz de su an ¢ok degerli seyleri konusuyoruz ama bir isci icin eminim ki bunlar ¢ok
farkli noktalarda kalacaktir ¢tinkii onlarin temel derdi ayakta kalabilmek ve islerine devam
edebilmek. Esas onun bana somut bir sey soyle ne sagmaliyorsun demesi o aradaki ucurumu
da agiga cikariyor. Ikinci taraftan baktigimizda da tamirci belki de ana karakterin gectigi
yolun cok otelerine ge¢mis ve o farkindalig aslinda korkuyorum korkmuyorum yemek ¢ikt:
su ciktidan daha ote felsefi ve diistince boyutlarinda miicadele ederek bunu ¢6zebilecegini
ifsa etmis durumda. O ytizden sdyledikleri aslinda biraz ileri ufuklara cengel atan ctimleler.
Git Oray1 ¢6z, kamera sok, suraya zarar vermekten daha 6te neyin i¢cindeyiz sorgula. Sen tas
tasimak i¢in mi var oldun? Bunu 6nce bir kendi kendine yanitla. Ondan sonras: zaten ¢ok
kolay. Cikip niye gitmiyorlar buradan. Mutsuz degiller ¢tinkii yemekleri var sular1 var niye
gidecekler. Gitme kavramlar1 yok kafalarinda. Cesaret de bilgi ile olur ya, bunlarin bilgi ve
farkindaliklar: cok diistik. O ytizden tamircinin sdyledigi ¢c6ztim yolu kendini bul kendini fark
et neyin icinde oldugunu gor ondan sonra yola ¢ik seklinde olunca, karsisinda korkmuyorum
diyor. O anlamda ikisi ¢cok ug noktadalar. Birisi digerini hi¢ anlamiyor ama birilerinin o uzak
ufuklar1 gostermesi lazim, gidecekleri yer orasi ¢linkii. Feneri alip magaradan, magaranin
cikisina dogru isaret eden tamirci, bilge kisi diistintir. Kesinlikle ¢yle bir bilge ve aslinda ona
cevab1 vermek istemiyor cevab1 bulmasi icin kendini fark etmesi igin ¢cabaliyor. Bu agidan belki
onde ana karakter icin anlasilmaz kaliyor ¢iinkii o yemek niye kesildi niye makine bozuldu
biz burada bu yap1 icinde ne yapiyoruz ve arkada ne var? gibi net sorular istiyor. Ama onun
sorularinin cevaplar: net degil onlarin cevaplar1 ¢cok daha biiytik kavramlar buiytik yapalim
diistince sistemleri oldugunu tamircide fark ettiriyoruz agikcasi. O ytizden ana karakterin
gidecegi cok uzun bir yol var. Iste bu deney alaninda iki ucu gosterip yolculugun nerelerinde
oldugumuz biz de belki insanlik olarak tamircinin oldugu noktada degiliz ana karakterin
oldugu noktadayiz. Biz de cogu anlamiyoruz ne var nereye gidecegimizi bilmiyoruz ama bir
sekilde magaranin disi oldugunu hepimiz fark ettik.

F.O.: Ana karakter yine bir sekilde birilerini pesinden getirebilen, diger isciler arkasina

alabilen.

K.O.: Sezgileri giiclii bir karakter, uyanisa cok adapte bir karakter
NnnnnnnnnnnnnnnhnnnnnnnnnnhnnnnnnnnnNninnNnnn

E.T.: Evet evet, o anlamda zaten onun fark edilmesiyle birlikte iscilerin kavramas: da degisiyor.

Yine o yemekhanede toplanmalari, bir sey yapmaya ¢calismalari, kadin karakterin gelip merkeze

gidelim, kapilardaki kameralara konusalim bir sekilde ¢ozsiinler demesi. “Biz bizeyiz, kimse

yok, artik bir yerden medet ummay1 birakalim. Biz ne yapacaksak yapalim” diisiincesini bir

sekilde o smif bilincini veya toplum olma, birlik olma, adina ne dersek diyelim cogulculukla

bu yolculugun anlam kazanacagini hissettirmis oluyor bizim ana karakter

K.O.: Son olarak benim sdyle bir sorum var size. Filminizin ilk diisiince anindan perdeye
yansimasina kadar olan siirecte, ne kadari ¢ok kisisel, yonetmenin yolu diyelim ona ne kadar1
kolektif emekle cogaliyor? Onu da kisaca 6zetleyebilirsiniz? Dogu Asyali birbirinden kiymetli
iki gortintti yonetmeniyle calismisiniz. Sorumu biraz da bu baglamda soruyorum.

E.T.: Dertler, derdinizi anlatmak ve o diinyay1 kurmak noktasinda o diinyanin igerisinde

dolasmak tarafindan baktigimizdaagikcasi yaratan kisi hep yalnizoluyor ve o yaratmakicin yola
ciktigim her noktada daha da yalniz oldugumu hissediyorum. Ne zaman ki benim gibi yalniz
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olan diger kitap yazari, sinema yazari, sizin gibi degerli akademisyenler bir sekilde eserleri
araciligiyla denk diisttigtim diger yalnizlar ile karsilasma yasiyorum o zaman yalmizligim
bozuluyor. Bir yalnizig1 bence ancak bagka bir yalnizlik bozabiliyor. Yoksa bir sekilde proje
tizerine ¢ogul bakis acis1 agikcast ben basaramadim olmuyor. Ama ne zaman ki bir metin
diissel diinyamin, anlatmak istedigim diinyanin maddeye dokiilme noktasma geliyor. Yani
diistince icinden cikip plastige, kameraya, 1s18a donme noktasina geliyor o zaman, tamamen
bu yalnizlig1 ¢ope atip tam bir kolektif yapiya donmeniz gerekiyor. Hatta yalnizliktan daha
da uzaklasmak gerekiyor. Bu noktada iste goriintii yonetmeni, sanat yonetmeni, kostimcti,
yardimci yonetmen, yapimcilar gibi bircok kalem bir sekilde isin igine giriyor ve artik orada
benim yalnizligimi zenginlestirmeye basliyorlar. Igimizde biiytittiigtimiiz biittin duygular,
distinceler bir sekilde maddeye dokiiliirken kolektif hale geliyor. Cunkii sinema ok
kolektif bir sanat zaten. Cok fazla hatta. Bazen isin ucun bile kacilabiliyorsunuz. Bazen o
kadar ¢ok insan projenin icine dahil oluyor ki, sizin aklimizdaki ufacik bir fikir, bambaska
bir yere gidebiliyor. O ytizden siz hep filmin sonuna kadar, hatta kurgunun sesin sonuna
kadar bile o diistinceden uzaklasmamaya, onu korumaya calistyorsunuz. Ctinkii her insan
kendi yorumunu katmaya calistyor. Bu cok degerli bir sey sadece o yorumu katarken ana
diistinceden, yalnizken buldugunuz hissiyattan uzaklasmamak gerekiyor. O ytizden ¢ok 6zet
olarak ilk duygunun ¢ikmasi veya onun hikéye ile bulusmas1 boyle korkung bir yalnizlikla
ortaya cikarken, plastige dokiilmesi de tam tersi neredeyse ytiz, iki ytiz kisiyi bulan buytik bir
kaosla ortay cikiyor.

K.O.: Kaotik bir kolektivizm var orda.

F.O.: Aynen 0yle kesinlikle. O yalnizlik sonra onunla birlesince baska bir seye doniistiyor.
Sinemada belki tek bu konuda. Diger cogu sanat dallarinda o yalmizlik ikinci stirecte devam
edebiliyor, daha gtizel bir yere gelebiliyor. Ama sinemada yapmaniz gereken tek sey o kaostan
beslenmeye calismak agikgasi.

K.O.:Sayin Erdem Tepegtz, degerli vaktinizi ayirdigimiz igin, krymetli sohbet icin ben Kurtulus
Ozgen,

F.O: Ben Firat Osmanoglu
K.O.: Sinefilozofi dergimiz olarak gok tegekkiir ediyoruz.

E.T.: Ben cok tesekkiir ederim. Acikcasi epey zorlu sorulardi, bunu itiraf etmem gerekli. Ayni
zamanda inanilmaz keyifliydi ¢tinkii bu tarz okumalar alt metinler cok degerli. Sizin bunlar1 bir
sekilde yorumlamaniz da benim icin, film yapan insanlar icin cok degerli. Ciinkii o bazen filmi
ortaya ¢ikarirken, ben ne sagmaliyorum, bunlar ¢ok detaylar, alt seyler, kimse fark etmeyecek
niye bu kadar aylarimizi veriyoruz, bu ufacik bir detayin veya ufacik takildigimiz sosyolojik
bir noktanin filmin icine sizmaya ¢alismasi igin neden bu kadar ugrasiyoruz diyoruz. Ama bu
sekilde okumalar ¢cok 6nemli. Filmlerin gelecege kalmasi bu sekilde oluyor. O ytizden ben cok
tesekkiir ederim vaktinizi ayirdigimizi icin, cok keyif aldim.
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