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-Arastirma Makalesi-

Bir Zamanlar Anadolu’da Filminde

Gilles Deluze’iin Zaman-Imgesi

Bihter Isler*

Ozet

Zaman-imgesinemasindakronolojikzaman akigrizlenmez, klasikanlatisinemasindakineden-sonug
iliskisiyoktur. Anlam,kronolojikzamandaimgelerarasindakibagagoreortayagikar. Bucalismada,onceGilles
Deleuze’iin “zaman-imgesinemast” vezaman-imgekavramitanimlanacak, ardindan NuriBilge Ceylanin
Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) adli filmi ile zaman-imge sinemast paralelligi incelecektir. Bir Zamanlar
Anadolu’da filminin zaman-imge sinemas: ozelliklerini tagiyip tagimadigr sorusuna yanit aranacaktur.

Bir Zamanlar Anadolu’dafilminde sabit cekimler, hareketsiz ve duragan goriintiiler soz konusudur.
Kamera hareketleri ve ¢ekimlerin yavashgi, kameranin cogu kez degismeyen bir agida bulunmasi
Deleuze’iin tanimladigi zaman ¢atlaklarini agiga ¢ikaran araglardir. Bu durum, zihinde imgeler arasinda
irrasyonel bir baglantiya neden olur ve yeni bir sinematografik imge, zaman-imgesi ortaya ¢ikar. Filmde
sabit planlar, sabit kameranin gozii olarak izleyiciye gosterilir. Izleyici bir siire sonra karakter, nesne ya
da duragan harekete bakmay: keser, imgeyi gormeye baslar ve siradan goriintiiler anlam kazanir. Filmde
zaman-imge anlayisina uygun olarak saf optik-ses durumlar, doga manzaralari, doga ve hayvan sesleri
siklikla yer alir. Karakterlerin hayatlar: birbirini keser ancak i¢ ice gegmez. Sonug olarak, Ceylan'in
Bir Zamanlar Anadolu’da filminin zaman-imge sinemas: oOzellikleri tasidigr yargisina varilmigtir.

Anahtar Sozciikler: Gilles Deleuze, Zaman-Imgesi, Nuri Bilge Ceylan, Sinema ve Felsefe

*Doktora Ogrencisi, Hacettepe Universitesi, Hetigim Fakiiltesi, Heti§im Bilimleri Boliimii, Ankara, Ttirkiye.
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-Research Article-

Gilles Deluze’s Time-Image in

Once Upon a Time in Anatolia Film

Bihter Isler*

Abstract

Different from classical narrative cinema, there is neither chronological time flow nor any
cause-effect relationship in the time-image cinema. Meaning emerges according to the connection
between images in chronological time. First the study considers Gilles Deleuze’s “time-image
cinema” and defines the concept of time-image. The article then examines the parallelism of
time-image cinema in Nuri Bilge Ceylan’s Once Upon a Time in Anatolia (2011). The answer
to the question whether the film has the characteristics of time-image cinema will be sought.

There are still shots, motionless and static images in Once Upon a Time in Anatolia. Camera
movements and shots are slow, often at a constant angle. In this way, the cracks in time described by
Deleuze are exposed. This situation causes an irrational connection between the images in the mind and a
new cinematography and the time-image, emerge. In the movie, shots are shown to the viewer as the eye of
the fixed camera. After a while, the viewer stops looking at the character, object or static movement, begins
to see the image and ordinary images gain meaning. In accordance with the time-image understanding,
pure optical-sound situations are often featured in the film with nature scenes and animal sounds. The
lives of the characters intersect, but do not intertwine. The analysis of Nuri Bilge Ceylan’s Once Upon
a Time in Anatolia yields a conclusion that the film has the characteristics of the time-image cinema.

Keywords: Gilles Deleuze, The Time-Image, Nuri Bilge Ceylan, Film and Philosophy

* PhD Student, Hacettepe University, Faculty of Communication, Department of Communication Sciences,
Ankara, Tiirkiye.
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Giris

Hareket-imge ve zaman-imge kavramlarimi gelistiren Gilles Deleuze, Cinéma 1:
L’image-mouvement (Sinema 1: Hareket-imge, 1983) ve Cinéma 2: I'image-temps (Sinema 2:
Zaman-Imge, 1985) adli calismalarinda bu kavramlari aciklar. Hareket-imge sinemasi neden-
sonug iligkileriyle bicimlendirilmis, zaman-mekan biitiinligtine sahip, kendi i¢inde tutarl
bir diinya sunar. 1940’]1 yillarin ortalarina kadar egemenligini siirdiiriir. Savas sonrasi ortaya
¢ikan italyan Yeni Gergekgiligi Akimi klasik sinema anlayisinin etkinligini kirar. Bu yeni akim,
yeni bir film anlayis1 ve dykiileme bigimi getirir.

Deleuze, II. Diiya Savasi'indan sonra Avrupa’da yikilmig, harap olmus ve terk edilmis
mekanlar1 “Oylesine-herhangi-mekan” seklinde tanimlamistir. Bu mekéanlarda hareketin
devamlilig1 artik soz konusu degildir. Dolayisiyla, hareket-imgesini yaratan, etki-tepki ile
ortaya ¢tkan duyu-motor durum bozulmus, duyu-motor semas1 ¢okmiistiir. Duyu-motor
semanin ¢okmesi ile “saf haldeki zaman”da bir ¢atlak (the fork) agiga ¢ikar (Deleuze, 1997, s. 6).
Durumlarin artik eylemlilik tiretmedigi bu catlakta eylemsizligin oldugu ve sadece “goriilen

ve duyulan” yeni bir imge, “zaman-imge” ortaya ¢ikar (s. 271-272).

Zaman-Imge Sinemasi

1940’larin ortalarina kadar egemen olan ve neden-sonug iliskilerine dayanan hareket-
imge sinemasi, uzam-zamansal bir biitiinliige ve igsel bir tutarliliga sahiptir. Savastan sonra
Italyan Yeni Gergekgilik Akimi'min ortaya ¢ikmasiyla, klasik sinema anlayigi etkisini yitirir.
Bu yeni akim beraberinde yeni bir film anlayisi ve hikaye anlatim tarzi getirir (Armes, 2011, s.
19-20).

Savas sonrast harap olmus Avrupa’da insanlar eylemlerinin diinyay: degistirebilecegine
dair inanglarim yitirirler. Insanlar nasil tepki vereceklerini bilemedikleri durumlarla kargi
karstya kalmiglar, savas sirasinda yikilan, harabeye dénen ve yeniden inga edilen sehirlere
tanik olduklarinda gordiiklerine anlam verememislerdir (Deleuze, 1997, s. xi). Bu nedenle
Deleuze, kisilerin diinyaya olan inanglarinin yeni bastan kurulmasina yardim eden yeni bir
imge tiirtiyle yeni sinemanun ortaya ¢iktigini ifade eder (1997, s. 172).

Deleuze icin sinema zaman-imgesi iizerinden bir yaratma eylemi iglevi gorerek,
diisiince tireten bir platformdur. Deleuze, Tki Konferans: Yaratma Eylemi Nedir? Miizikal
Zaman (2003) adli ¢caligmasinda Ulus Baker’den alint1 yaparak, savas doneminde insanlarin
diinyay1 degistirme inanglari igin yeni bir platform arayisina girdiklerini ve sinemanin
aktuialiteden hareketle yeni bir bicimden yararlanacaklarini sdylemistir. “Yeni-Gergekgilikten
itibaren imaj artik saf optik-sesli terkiplerden olusacaktir - oradan da Fransiz Yeni-Dalgasina,
giderek Amerikan bagimsiz sinemasina kadar” (Deleuze, 2003, s. 13). Deleuze sanat eserleriyle
direnme eylemi arasinda bir bag oldugunu, sanatin kendisinin bir direnme araci oldugunu
belirtir (s. 38-39).

Zaman-Imgesi

Gilles Deleuze Bergson'un hareket tizerine tezlerini ele alarak, 6nce hareket-imgeyi
incelemistir. Bergson'un ilk tezine gore “hareket, katedilen mekanla karigtirlmamalidir.
Katedilen mekan gec¢mistir; hareket simdidir, katetmenin edimidir. Katedilen mekén
boliinebilirken, hatta sonsuzca béliinebilirken, hareket boliinemez ya da her boliiniisiinde
dogasi degismis olur. Bu da simdiden daha karmagik bir fikri varsaymaktadir: Katedilen
mekanlarin hepsi bir tek ve ayni homojen mekéna aitken, hareketler heterojendir, birbirlerine
indirgenemezler” (Deleuze, 2014, s. 11). “Sinema bize, hareket ekledigi bir imge vermez,
dolaysiz olarak bir hareket-imge verir. Bize bir kesit vermektedir elbette, ama bu, hareketsiz
bir kesit + soyut hareket degil, hareketli bir kesittir” (s. 13-14). Bergson’un diger tezi, hareketin,
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stirenin hareketli bir kesiti oldugunu ve hareketin, biitiindeki bir degisiklige karsilik geldigini
(Deleuze, 2014, s. 19) ve biitiindeki degisim i¢in neden-sonug iligkisiyle kesitlerin birbiriyle
baglanmis olmasini gerektirir. Bu sekilde imgeler arasinda sinemasal biittinliik olusur.

Hareket-imge sinemasi, ¢ekimleri diizenleyerek diisiinceyi imgenin kendisinde verir.
Hareket imge, alginin duyguya doniismesine, duyguyu etkilemesine ve duygu tizerinde
hareket etmesine izin vererek, kiside duyu-motor hareketini uyarabilir. Bu nedenle, kisiyi
hareketin merkezine yerlestirir (Elsaesser ve Hagener, 2014, s. 287). Deleuze, klasik Amerikan
sinemasinda netlik kazanan bu sistemin izleyiciyi rasyonel bir etki alanina tasidigina dikkat
cekmistir (Ipek, 2017, s. 287).

Sinemada poz kavrami ¢ok uzun ve hareketin olmadig1 ¢ekimler i¢in kullanilir. Yasujiro
Ozu’'nun bos mekénlar1 veya Michelangelo Antonioni’'nin kimsenin olmadigi manzaralar
uzun siire betimledigi sahneler poz olarak kabul edilir (Baker, 2011, s. 144). Deleuze’e
gore, hareketin olmadig sabit ¢ekimler, hareketsiz goriintiiler, duragan goriintiiler gibi
sinematografik unsurlar, sinemada zaman-imgesini goriiniir kilan catlaklarin agilmasima yol
acar (Deleuze, 1997, s. 22). Deleuze’tin tanimladig1 zaman ¢atlaklari, filmlerde karakterin o
aninda ge¢misi hatirlamasiyla ya da izleyicinin ge¢misle bag kuran imgeleri fark etmesiyle
ortaya ¢ikmaktadir. Bu durum, zihinde imgeler arasinda irrasyonel bir baglantiya neden olur
ve yeni bir sinematografik imge ortaya ¢ikar. Bu catlakta, karakterlerin ge¢miste yasadiklar:
bir olay, ani simdiki zamanda goriiniir olur. S6z konusu durum hatirlama ya da bir geriye
doniis degil, “ge¢mis”in kronolojik olmayan bir diizen iginde su anda var olma durumudur.
Bu noktada, zaman “kendini” saf bir durum olarak gosterir ve zaman-imge bir “saf optik ve
ses durumu” (the pure optical-sound situations) olarak ortaya ¢ikar. Zaman-imge goriilebilen
ve igitilebilen bir kavram olarak, kendini izleyiciye hissettirir (Deleuze, 1997, s. 272).

Zaman-imgesinin ortaya ¢ikmasi karakterlerin yasamlarindaki bir duruma denk gelir.
Saf optik ve ses durumlari, yasamin icinden bir kesittir. Giinliik yasamda aksiyon yerine saf
optik ve ses durumlar1 ge¢mistir (Deleuze, 1997, s. 15). “Zaman-imgesinin ortaya koydugu
durumlarin belirli ve 6zel bir igerigi yoktur; giindelik hayatin siradan ayrintilarindan, son
derece sira digy, hatta sinir durumlarma kadar uzanabilirler. Ancak en ¢ok 6znel imgelerde,
¢ocukluk anilarinda, diis ve fantezilerde belirginlesir bu imge” (Suner, 2015, s. 123).

Zaman-Imge Sinemasinda Sabit Cekim

Durumlarin artik eylemlilik tiretmedigi ve hareketin gecerliligini yitirmesi, “¢ekim”in
deger kazanmasma neden olmustur. Deleuze bu durumu “sabit ¢ekimin yeniden kesfi”
(rediscovery of the fixed shot) seklinde tanimlamaktadir. “Sabit ¢ekimin yeniden kesfi”
hareketin neredeyse olmamasi, karakterin hareketsiz kalmasi1 demektir (Deleuze, 1997, s. 128).

Zaman-imge sinemasinda, “sabit ¢ekim”de hareket tiimiiyle yok sayilmaz, kimi zaman
hareket abartilabilir, durmaksizin art arda verilebilir ya da farkli 6lgeklerde ¢ok yonlii hareketler
kullanilabilir. Sabit ¢ekimle saglanan bu sira dist hareketlerle filmin i¢inde bulundugu uzamin
biittinlagi kirilir (s. 128). Sabit ¢ekimle gegmiste olan simdiye tasinarak, ge¢misin yeni bir
“olug”um kazanmas: saglamir: Zihindeki ge¢mis aktiiellestikten sonra, ge¢mis dontisiime
ugramisg, -yeni bir “olus”um kazanmis- ve kisinin su anki zamanla olan iligkisini degistirmistir.
Bu donitistim, “olug”um bir diis ya da hayal degildir, gergegin yerine gecen ve gergegin
kendisi olan “olus”tur. “Modern sinemada, zaman-imgesi zamansal paradokslarin iginde
sekillendiginden, artik, olan ve kesfedilmeyi bekleyen bir hakikatten bahsedilemez. Modern
sinema hakikati zamansal bir olus olarak ele alir” (Siitcti, 2015, s. 154).

Deleuze’e gore, sinemada zaman-imgenin olusumu iki déniisiimle gerceklesir: Ilkin,
imgenin saf optik-ses olmasi igin eylem imgesini (the action-image) asmasi gerekir. Tam bu
noktada Deleuze’e gore, zaman-imgesi ortaya ¢ikar ve salt diisiinceye olanak saglar, boylece
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imge zamansal formda gerceklik elde eder (1997, s. 23).

Zamansal gerceklik kazanan imge ii¢ doniisiime ugramistir: “anlatim gostergesi”
(lectosigns), “zaman gostergesi” (cronosign-chronosigns) ve “olus gostergesi” (genesign-
noosigns) (Deleuze, 1997, s. 23). Bu gostergeler zaman ve diisiince arasinda iligski kurulmasin
saglayarak, daha zihinsel bir sinema {tretir. “Anlatim gostergesi’nde, klasik sinemadaki
hareket imgesinden farkli olarak, akil Gtesine gecen bir imge s6z konusudur. Bu sebeple,
gerceklik klasik sinemadaki gerceklik algisindan farklidir. Deleuze’e gore, anlatim gostergesi
hem sessel hem de gorsel bag kurar (s. 23). Anlatim gostergesiyle imge 6nceden kabul géren
gerceklikten siyrilmis, sessel ve gorsel bir yapr kazanmaya baglamustir, ancak tam bir salt
imge durumunda degildir. Imge sessel ve gorsel oldugunda “anlatim”, “zaman” ve “olus”
gostergelerine karsilik gelir. Bu gostergeler zamanin, diistinceyle iliski kurmasini saglar.
“Zaman gostergesi” imgenin bu saflig1 kazanmasina olanak verir; o nedenle, zaman yeni bir
bigim, bir olusum kazanir. Hareket imgesindeki gibi gegmis-simdi-gelecek seklinde dogrusal
dtizen s6z konusu olmadig i¢in, hareket “olus gostergesi’ndeki zamanin salt formundadir.
Hareket es zamanli olarak kurgulanarak, yeni bir olusum kazanmistir. Zaman-imgesi zamani
diistinceyle iligskilendirdigi i¢in, sinemanin saf zamansal stirecindeki imge, i¢cinden diisiinceyi
¢ikaran zaman-imgesinin kendisidir.

Zaman-imgesi bazen ¢ekimin kendisi olarak ortaya ¢ikar; sahne arasi gegisler, kameranin
konumu ve goriis acis1 bizzat imgenin kendisidir. Montajin gérevi goriintiileri birlegtirmek
degildir, goriintiilerin neyi gosterdigi sorusunu sordurmaktir. Bu montajlama bigimi de ancak
zaman-imgesinin oldugu yerde miimkiin olur (Deleuze, 1997, s. 42). Deleuze, Eisenstein’in
“kulland1g1 montajla izleyicide ani etkiyi yaratma kabiliyeti ve hareket imgeyi etkin kullanma
kapasitesi’nden s6z eder. Montajin ani etkisi, izleyicinin zihinsel ve ruhsal durumunu
degistirerek, kavrayiglarinin 6tesinde diistinceler tiretmelerine olanak tanir (Degirmen, 2016).
Kamera araciligiyla (zaman-imgesiyle) izleyici dig diinyadan soyutlanirken, imge de dis
diinyadan kopar. Bunun iki sonucu vardir: Birincisi, imge artik bagimsiz oldugu igin, diisiince
dis diinyadan uzakta ortaya gikacaktir. Ikincisi, imge i¢ diinyada kendisiyle bas basa kalmis,
diistincenin saf sekilde ortaya ¢gikmasina olanak saglamistir (Deleuze, 1997, s. 277-278). “ Artik
bu doéntistimlerden sonra 6nemli olan sey, imgenin yeni bir tanimlamayz talep etmesidir. (...)
Hareket imgesinde uzaysal kesitlerin art ardaligiyla anlam kazanan hareket, yerini evrensel
degisim ve olusumda art ardalik sergilemeyen duruma paralellik gosteren salt zihinsel
uzaylara birakir” (Stitgt, 2015, s. 137-138).

Zaman-Imge Sinemasinda Karakter

Zaman-imge sinemasi ile yeni bir karakter tipi ortaya ¢itkmugtir. Savasin izlerini seyreden
karakter hayatinda ilk defa karsilastig1 bu durumu bir tiir kesfetme halindedir. Kesfetmeye
calisan karakterler “tepki vermezler veya tepki veremezler, bu durumda durumun ne
oldugunu dogru bir sekilde gormeleri gerekir” (Deleuze, 1997, s. 128).

Zaman-imge sinemasinda karakterlerin davraniglar: net degildir. “Beden bile aksiyonu
treten degil, zamani gelistiren bir varhiktir” (Deleuze, 1997, xi). Karakterler diyaloglarla
kendilerini agikca ifade etmezler, neredeyse konusmazlar. Onlarin arasindaki iligski de agik
degildir. Konusmalar1 degil, konusma bicimleri ya da sessizlikleri ile durum izleyiciye
hissettirilir. Karakterlerin eylemleri agiklanmaz. Onlarin eylemleri amaca gétiirmez, durumu
daha da karmagiklagtirir. Karakterler “kendilerini eylemlerden ziyade betimlemelere
birakirlar” (Sauvagnargues, 2010, s. 179).

Bir Zamanlar Anadolu’da (2011)

Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) filminin hikayesi bir cinayet sorusturmas: ekseninde
ilerler. Film, doktor (Muhammet Uzuner), savci (Taner Birsel), komiser (Yilmaz Erdogan), polis
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(Murat Kilig), katil (Firat Tanig) ve Arap Ali (Ahmet Miimtaz Taylan) karakterleri tizerinden
anlatilir. Karakterler {i¢ araba ile gittikleri bozkirin ortasinda, gece boyunca gomiilii bir cesedi
bulmaya ¢aligirlar. Zaman zaman karakterler arasinda ikili konugmalar olur. Ertesi sabah son
durduklari noktada cesedi bulurlar ve kasabaya geri donerler.

Cekimlerle A¢ciga Cikan imgeler

Filmin acilis sahnesinde, flu bir cam goriiriiz. Flu goriintii insanlar arasindaki iligkilerin
dagildigini imler. Bu planin ardindan goriintii netlesmeye baslar. Kamera sabit konumda
digsaridadir, igeriyi cekmektedir. Ug adam konusmaktadir. Aralarindan biri camin 6niine
gelir, ferforjenin ardindan disar1 bakar. Ferforje cezaevinin demir parmakliklarini simgeler.
Filmin devaminda bu adamlarin zanl oldugunu ve polis tarafindan yakalanacagini 6greniriz.
“Goruntiiler bulaniklagtik¢a karanlik igler kendini gostermeye baglar” (Deleuze, 1997, s. 73).
Bu plan, sabit kameranin gozii olarak izleyiciye gosterilir. Izleyici bir siire sonra nesne ya da
duragan harekete bakmay1 keser, imgeyi gérmeye baslar ve siradan goriintiiler anlam kazanur.

Gorsel 1: Bulanik goriintii icinde karakterin ytizii goriiliir.

Camin Oniine gelen karakter kopegi beslemek igin disar1 ¢ikar. Képegin ciliz sesi,
ardindan giiclii bir gok giirtiltiist, daha sonra da bir kamyonun motor sesi duyulur. Kamyonun
kameranin 6niinden hizli gegisiyle sahne biter. Képegin ciliz sesi, gok giiriiltiisti ve kamyonun
sesi saf optik-ses imgeleri olarak ortaya ¢ikar; stkintinin yakin oldugunu betimler. Deleuze’iin
de belirttigi gibi “zaman-imgesi bir seyin yerine gecen bir betimlemedir” (1997, s. 44).

Gorsel 2: Sesler ve karanlik saf-optik ses imgeleri olarak ortaya cikar.

Filmin ikinci sekansinda, ugsuz bucaksiz bir bozkir alan goriiriiz. Kus ve yaprak seslerini
duyariz. Ardindan, karanligin icinden gelen {i¢ arabanin farini goriiriiz. Bu planda, sabit
kamera saf optik-ses durumlarini agiga ¢ikarmak i¢in kullanilir. “Gorsel imgenin bir bilegeni
olmak yerine, sesin kendisi bir imge haline gelir” (Deleuze, 1997, s. 278). Kus, yaprak sesleri
ve araba farlari birer saf optik-ses imgesidir ve izleyiciye alaca karanligin icinde 6liimii imler.
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Gorsel 3: Karanlik saf optik-ses imgesi olarak 6liimii imler.

Gece boyunca karakterler cesedi ararken, zaman zaman karanlhigin icinde araba
farlarmin aydinlatti$1 bos tarlalar1 goriirtiz. “Eger bos mekanlar saf optik ve ses duruma yol
acarsa, yasamlar ters-ytiz edilmis demektir. Ters bir durum var demektir” (Deleuze, 1997, s.
17). Karakterler, zanlinin 6ldiirtip sonra gomdigi bir cesedi bulmaya ¢alisirlar. Ancak zanh
nereye gomdiigini hatirlayamaz. Gece boyunca beg farkli noktaya giderler. Karanlik, bir
imge olarak, karakterlerin caresizligi olarak karsimiza gikar.

Deleuze’e gore, saf optik imgesi sadece bir tanima kargilik gelebilir: Bir imgenin
kisitlanmasi ve net olmamasi ya da belirsiz olmasi. Bu her defasinda olaylara énemli bir
benzerlik katar, tiikenmez olan bir seyi tasvir eder ve sonsuz sekilde diger tasvirlere gotiiriir
(1997, s 45). Iste bu, hareketin 6tesine gecen, gercek bir optik goriintiidiir. Zaman-imge
sinemasinda, kameranin yeri ve hareketi cerceve ile sinirlandirilabilir ya da goriintii net ya da
flu yapilabilir. Sabit cekim ve kesmeler ile hareketin 6tesine gecilebilir (1997, s. 22). Karakterler
arabayla ilerlemesine ragmen, durduklari yerler hep birbirine benzer. Bu yerlerde cesedi bulup
bulamayacaklarini bilmez bir halde devam ederler.

Zaman-imge sinemasinda, mekandaki tiim alanlar filme dahil edilmez, ¢iinkii ¢ergcevenin
disinda kalan bolge karakterin bakigina birakilmistir. Cesedi aramak igin durduklar: ikinci
noktada, bu sefer zanliy1 ve diger karakterleri kadrajin disina bakarken goriiriiz. Ancak nereye
baktigin1 kamera gostermez. Gecenin karanliginda kadraj disindan duyulan kus ve yaprak
sesleri, saf ses imgeleri olarak dogay1 betimler. Benzer sekilde, durduklar: tigiincii noktada,
doktor ve Arap Ali, ayr1 yone dogru kadrajin disina bakarak birbirleriyle konusmaya baslarlar.
Kadraj digina bakan karakterlerin nereye baktigini yine gdremeyiz. Karakterin kadraj digina
bakmasi izleyiciye diisiinme alani acar. Bu zaman-imge sinemasinin bir 6zelligidir.

Gorsel 4: Karakterlerin baktig1 yerler gosterilmez.

Aymni sahnede, ¢aliliklarin sesi ve gok giirtiltiistt duyulur. Arap Ali doktorla konugsurken,
sessizlige gomiiliir, gdzleri yagarir ve izleyici onun i¢ sesini duymaya baglar. Arap Ali arabanin
kaputunun tizerinde otururken, bir anda onu ayakta arkasindan goriiriiz. Anekdotlar vererek,
doktora iginden onlarca soru sorar. Arap Ali’den sonra arabanin iginde oturan doktoru da,
Arap Ali gibi ayakta arkasindan goriiriiz. Doktor sakin bir ses tonuyla “hi¢lik” ve “6lim”

P E—




SineFilozofi Tam Metin Kitapgig: Sayn: 12023
wwwi.sinefilozofi.com ISBN: 978-625-98910-0-2

tizerine konusmaya baglar. Bu sirada ytiziinii aydinliktan karanliga dogru gevirir. Comolli, bu
sinemanin, karakterlerin davraniglarini simirlandirarak yorum alani aghigindan bahsetmistir
(Aktaran Deleuze, 1997, s. 192-193). Film ilerledik¢e, karakterler kendi kendilerini insa ederler,
¢ekimler onlar1 “sunmak” amaciyla yapilir. Film ilerledikge, onlarin sunumlari filmde asil
“gosterilmek isteneni” ortaya gikarir. Ve “goriintii” senaryonun yerine ge¢mistir. Bu noktada,
hikaye daha az anlatilmig ve karakterler daha arka planda kalmuis olur (s. 193).

Gorsel 5: Imgeler, karakterlerin yerini alir.

Doktor 6liimii, Arap Ali hayati temsil eder. Konugmalari sirasinda 6nce ¢ali goriintiilerini,
sonra karanligin icinden gegen bir treni goriiriiz. Karanlhigin icinden gelen treninin sadece sesi
duyulur ve 1giklar1 goriiliir. Trenin sesi ve 1siklari izleyicinin zihninde imgelesir. Bunun yan1
sira, doktor karanliktadir, karanlik onun yalnizligini imler.

Gorsel 6: Trenin 1s1klar: ve sesi hayatin hizli aktigini gosterir.

Deleuze’e gore, zamanda agilan gatlaklar ile siirekli olarak ayni olay yeniden dirilir.
Boylece, ge¢gmiste olan bir olay o anda yeniden ortaya ¢tkmustir (1997, s. 101). Filmde ge¢misteki
olaylar1 ¢agiran zaman catlaklar1 siklikla karsimiza ¢ikar. Savcel, doktora bir kadinin 6limdii
tizerine bir hikaye anlatir. Film boyunca savci, doktora bu konuyu agar ve kadinin neden, nasil
oldiigiinii anlamaya calisir. Filmde kronolojinin parcalanmasiyla yeniden baglayan, yenilenen,
siirekli bir simdiki “an” yasanir. Ceylan’in amacinin bu yonde oldugunu anlariz ¢iinkii ge¢mis,
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simdiki zaman ve gelecek stireklilik arz eden tek bir zaman gibidir. Karakterlerin ytizleri
aydinlik iken, alacakaranlikta goriilmeye baglanir. Konusma bittigi zaman riizgarin sesini
duyarken, agaclari, sonra da karakterleri arkadan goriiriiz. Karakterler karanhkta kalir. Bu
karanlik karakterlerin, 6zellikle de savcinin ruhsal durumunu goriiniir hale getirir. Ardindan
gelen planda, sabit kamerada goriinen savcinin yari karanlik ytizii, onun stkismighgina isaret
eder.

Gorsel 7: Kamera agilar1 zaman kavramini yeniden tiretir.

Ekip, gece dinlenmek i¢in muhtarin evinde mola verir. Yemek yerken elektrikler kesilir
ve yine karanliga gomiiliirler. Gaz lambalari ile yar1 karanlik ytizlerini goriiriiz. Karanlik, bir
imge olarak, doktorun yalnizligini, zanlinin caresizligini ve savcinin len karisina 6zlemini
imler. Gaz lambasiyla aydinlatilan mekanlar imgelesir. Koy evi ve bahgesi zaman-imgeye
dayali sinemanin mekan 6zelligine uygun olarak daginik, yikik ve dokiik bir haldedir.

Gece muhtarin evinde dinlendikten sonra, giin dogumuyla yine yola ¢ikarlar. Filmin ilk
yarisi gece karanliginda gecer. Araba farlarinin aydinlatmasiyla karakterleri ve zaman zaman
bugday tarlalarini, agaglari goriiriiz. Filmde karakterlerin karanlikta kalmasi, onlarin duydugu
kaygty1 betimler. Deleuze’e gore sessizlik 6nemli bir seyin yerini doldurur; hatta Gnemli olanin
vurgulanmasi i¢in, kadraj disina bakiglar uzun bir sessizlikle genisletilebilir (1997, s. 14).

Cesedi bulduktan sonra, ekip kasabaya doéner. Doktor énce hamama ve ardindan
hastaneye gider. Bos bir sokakta ytiriir ve kimselerin olmadig1 kasabay1 goriirtiz. Deleuze,
“oylesine-herhangi-mekanlarin iki formdan olustugunu; birinin terk edilmis mekan, digerinin
ise bos alanlar1 temsil ettigini” soylemistir. Karakterin ise kendini, kendisinden oldugu gibi
diinyadan da kopardigim1 ve “bu mekanlar”in karakterlerin bos bos baktiklar1 mekanlara
dontstigini eklemistir. Bu bosluk mekandan daha 6ne ¢ikarak “burada goriilecek ne var
sorusunu” bize sordurur. “Eger bos mekanlar saf optik ve ses duruma yol agarsa, yasamlar
ters-ytiz edilmis demektir. Ters bir durum var demektir” (Deleuze, 1997, s. 17).

Filmde saf optik ve ses durumlar1 s6z konusudur. “Seslerin goriintii kadar belirginligi,
uzun sabit ¢cekimlerden olusan “6lii anlar”, Ceylan’in sinema fikirleri olarak goriiniirler. Bu
yontiyle hem zamana hem de yasama dair diistinmeye iter izleyiciyi” (Akbulut, 2005, s. 42-43).

Gorsel 8: Filmdeki kasaba, zaman-imge sinemasindaki mekénlara benzer.
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Karakterler

Zaman-imge sinemasi ile yeni bir karakter tipi ortaya ¢ikmustir (Deleuze, 1997, xi).
Onlar gordiiklerine karsi cevap vermezler ve tepki gostermezler (s. 2). Onlarin davraniglari,
amaglari ya da planlar1 anlagilmaz. Ote yandan, karakterlerin duygulari agikga gosterilmez
ve aralarindaki iligki tam tanimlanamaz. Karakterlerin dykiileri birbirini keser ancak ig ige
gecmez, bir karakter daha 6n plana ¢ikarilmaz, esit derecede 6nemlidirler. Zanli cesedi nereye
gomdiiklerini hatirlayamaz ya da hatirlar ama sdylemez. Doktor ise film boyunca sessizce
karanliga dogru bakar. Soru sorulmadig: takdirde konusmaz. Savci 6len bir kadinin 6liim
nedeni tizerine diistiniir. Arap Ali konusur, her konugsmasinin ardindan ytiziindeki kederlenme
ifadesi gosterilir. Bunlar zaman imge sinemasinin belirgin 6zellikleridir.

Klasik sinemada, karakterler i¢inde bulunduklar1 duruma tepki gosterirler. Deleuze,
klasik sinemadaki duyu-motor imgesi ile izleyicinin karakterle 6zdeslestigini belirtir (1997,
s. 3). Zaman-imge sinemasinda ise dzdeslesme tamamen bir degisime ugramis ve karakter
sadece bir gozlemci konumuna gelmistir. Karakter izleyici gibi tepki vermeden izledigi i¢in
artik “karakterin kendisi bir izleyici olmus ve karakter bir izleyiciye donusmiustir” (s. 3).
Onlar “it is a kind of real people” olmuglardir (s. 6). Doktor ve savcinin i¢inde bulunduklar:
durumu anlamak igin seyir halinde olmalar1 ve sessizlikleri, onlarin “noksanligin1” imler.
Karakterler eksiktir, kendilerini eksik hissederler. Doktoru odasinda gordiigiimiiz sahnede,
sessizce uzun uzun kargisina bakar. Sessizligi imge halini alirken, filmde bir¢ok sahnede
“seyir halinde” goriillir. Zaman-imgeye dayali sinemanin bir 6zelligi de nesnel kameranin bir
g6z olarak kullamlmasidir. Bu plan sabit kameranin gozii olarak izleyiciye gosterilir. Izleyici
bir stire sonra karaktere veya duragan harekete bakmay: keser, imgeyi gérmeye baglar ve
siradan goriintiiler anlam kazanir. Bu noktada, “kamera durumu gosteren bir kaynak gorevi
gormektedir” (Deleuze, 1997, s. 149).

Gorsel 9: Karakter seyir halindedir.

Zaman-imge sinemasinda, bir toplulukta var olan duygularin gosterilmesi ya da
karakterlerin igsel olarak gelisen duygularinin aktarilmast énemli degildir. Onemli olan
kendini boglukta bulan birinin 6znel bakis agisidir (Deleuze, 1997, s. 8). Karakterler daimi bir
yenilenme ve degisim gosterirler (s. 10). Doktor ve savcinin bas basa olduklari sahnelerde,
karakterler 6len bir kadinin 6liim nedeni hakkinda konusular. Filmin devaminda bu kadinin
savcinin kendi karisi oldugunu 6greniriz. Karanlikta kalan bir gergek, giiniin aydinlanmasiyla
ortaya ¢ikar. Savcl, karisimi aldatmigtir. Karist ondan intikam almak igin ilag igerek intihar
etmistir. Savcl, gegmiste yaptig bir hatanin vicdan azabimi simdiki zamanda g¢eker. Deleuze
bir ani'nin ge¢misin varligin agikladigini veya gelistirdigini belirtir (1997, s. 117). Zaman-
imgedeki zaman kavrami, kendiiginde pargalandigi, basi ve sonu olmayan, birbirini izlemeyen,
devamlilig1 olmayan bir bigime doniistiigii igin bilinen zaman kavramini yikmistir. Zaman-
imge ampirik ya da metafiziksel degildir; “askinlik” s6z konusudur; zaman “kendini” saf bir
durum olarak gosterir (Deleuze, 1997, s. 271).
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Gorsel 10: Karakterin igsel sorgulamasi.

Sonug

Nuri Bilge Ceylan’in Bir Zamanlar Anadolu’da filmi incelendigi zaman, Deleuze’iin
tanumladigl zaman gatlaginin agilmasina neden olan sabit ¢ekimler, hareketsiz ve duragan
goriintiiler ile kargilagilir. Kimi zaman kamera degismeyen bir acidadir ya da sabit kamera
kullanilir. Zaman-imge anlayisina uygun olarak saf optik-ses durumlar, filmde doga
manzaralar1 ve doga ve hayvan sesleri ile siklikla yer alir.

Film, klasik anlati sinemasinin neden-sonug zincirine dayali anlatisindan farklilagan,
insanlik hallerini gésteren durum hikayesidir. Bu sekilde giinliik yasamin siradanlig: iginde
gortilecek seyin yolu agilir. Filmde yikik - dokiik koy evi, kasaba ve ugsuz bucaksiz bozkir
alanlar, zaman imgesi yaratan mekanlar olarak karsimiza ¢ikar. Karakterlerin hayatlari birbirini
keser ancak i¢ ice gegmez. Karakterlerin eylemlerinde neden-sonug baglantilart her zaman
bulunmaz, eksiltiler vardir. Karakterlerin duygulari, diistinceleri ve i¢ arayislari nedensellik
baglaminda karsimiza ¢tkmaz. Karakterler hakkinda pek bilgi verilmez veya ¢ok az verilir.
Filmin sonunda da karakterlerin nereye gidecekleri ve ne yapacaklar1 net anlagilmaz. Sonug
olarak, Ceylan'in Bir Zamanlar Anadolu’da filmi zaman-imge sinemasinn iyi bir 6rnegidir.

Cikar Catismasi Beyani:

Makale yazari herhangi bir ¢ikar ¢atismas: olmadigini beyan etmisgtir.
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-Arastirma Makalesi-

“Kelebek ve Dalgi¢” Filminde Beden Algis1

Cansu Kemiksiz*

Ozet

Beden, igerisinde yasadigimiz ve yasarken kendisi vasitasiyla dis diinyay: tecriibe ettigimiz, bizi
goriiniir kilan gercekligimizdir. Biyolojik yapisinin ve varliginin yani sira birgok bakimdan anlam iiretir
veoanlamlarlavar olur. Beden ve zihin ayrimi yaparak diializm yaratmak bugiin artik asilmasi gereken bir
tavirdir. Beden zihinden; zihin bedenden ayr: diisiiniildiigiinde ortaya ¢ikan birinin digerinden daha yiice
oldugu sanrisi, yalnizca bedeni degil, diinyay: da eksik anlamay: goze almak demektir. Oysa bedenlerimiz
varligimizin hem kosulu hem yasam alant hem de gostergesidir. Insanlar fiziksel varliklardir. Varligin bu
boyutuilehayattaeyleyen,segcimlerinieylemedokeninsanlar,varoluslarinibedenleriaraciligiilesergilerler.
I¢inde varligimiz: siirdiirdiigiimiiz bedenimiz tek boyutu olmayan, bu calismada incelenecek baglamlarda
farkly gostergelere sahip bir “sey”dir. Her seyden onemlisi bedenimizle degil, bedenimizde yasariz.

Orijinal adr “Le Scaphandre et le Papililon” olan, yonetmenligini Julian Schnabel’in yapti,
2007 yapimi Fransiz filmi “Kelebek ve Dalgic”in baskahramani Bauby’nin bedeninde -gecirdigi
kaza sonucu- tek kontrol edebildigi organi sol goz kapagidir. Bauby'nin yiizlestigi ilk soru, bu
sekilde hayata devam etmek isteyip istemedigi olur. Nitekim baglarda yagamaya dair hevessiz olan
Bauby, sonralar1 bedeninin en ufak parcasi ile de olsa insanlarla iletisim kurabildigini kegfeder.
Boylece hemgireler ve yakinlariyla goz hareketiyle anlagmaya, dahasi hayat hikdyesini anlatacag
kitabin1 yazmaya baglar. Bu kitap ona yasama giicii verir. Bauby'nin bir beden parcasi vasitasiyla
yasama tekrar katilmasi, onun varoluscu bir tercih yapmas: ve yasamayr secmesi demektir.
Bauby bunu, bedenini zihninden ayirmayarak yapar. Bu calismada soz konusu filmdeki beden
algis1 incelenerek beden ve zihin arasindaki iliskinin insan varolusuna etkisi degerlendirilecektir.

Anahtar Kelimeler: Kelebek ve Dalgig, beden, zihin, varolus.

*Doktora Ogrencisi, Ondokuz May1s Universitesi, Lisanstistii Egitim Enstitiisti, Tiirk Dili ve Edebiyat: Anabilim
Dali, Samsun, Ttirkiye.
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-Research Article-

Body Perception In The Movie “The Diving Bell and The Butterfly”

Cansu Kemiksiz*

Abstract

The body is our reality that we live in and through which we experience the outside the
world while living, and it makes us visible. In addition to its structure and existence, it produces
meaning in many respects and exists through those meanings. Today, creating dualism by
distinguishing between body and mind is an attitude that must be overcome. When the body is
considered separately from the mind, or vice versa, the delusion that one is greater than the other
means risking to understand not only the body, but also the world completely. In fact, our bodies
are both the condition, and the living space and the indicator of our existence. Humans are physical
beings. Individuals who act in life with this dimension of existence and who put their choices into
action display their existence through their bodies. Our body in which we continue our existence,
is a “thing” that does not have only one dimension, but has different indicators in the contexts that
will be examined in the present study. Most importantly, we live in our body, not with our body.

In the 2007 French movie “Le Scaphandre et le Papililon”, which was directed by Julian Schnabel,
the only organ that the protagonist Bauby can control in his body —as a result of the accident he had-
is his left eyelid. The first question Bauby faces is whether he wants to continue to live like this. As
a matter of fact, Bauby, who was unwilling to live at first, later discovers that he can communicate
with people even if it is with the smallest part of his body. Thus, he begins to communicate with
nurses and his relatives with eye movements and moreover he begins to write a book in which he will
tell his life story. This book gives him the strength to live. Bauby’s joining life again through a body
part means that he made an existentialist choice and chose to live. Bauby does this by not separating
his body from his mind. In the present study, the body perception in the film will be examined
and the effects of the relationship between body and mind on human existence will be evaluated.

Keywords: The Diving Bell and the Butterfly, body, mind, existence.

*PhD Student, Ondokuz Mayis University, Institute fof Graduate Studies, Department of Turkish Language and
Literature, Samsun, Ttirkiye.
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Giris
Kelebek ve Dalgi¢ Giysisi kitabi, Fransiz yazar, Elle dergisi editorii Jean-Dominique Bauby
tarafindan yazilan 6z yasam oykiistidiir. Jean-Dominique Bauby, 42 yillik hayatini, locked-in
sendromu ad1 verilen felg hastaligina yakalanmasi sonrasinda ge¢mise bakarak anlatir. Bauby,

gecirdigi hastalik sonucunda, hareket ettiremedigi bedeninin i¢inde adeta hapis kalmstir.
Kitabin adindaki dalgig giysisi simgesi de bu durumdan kaynaklanur.

Bauby, hareket ettirebildigi tek organi olan sol goz kapagin kirparak, s6z konusu kitabi
yazdirmigtir. Bu yolla kitabin yazilmast i¢in Bauby’nin yaklagik 200.000 kez g6z kirptigi tahmin
edilmektedir. Kitap, hem Bauby gibi hasta birinin giinlitk hayattaki deneyimlerini hem de
saglikl1 giinlerin hatiralarini igerir.

Kitap ilk olarak Mart 1997’de yayimlanmis ve ¢ok olumlu elestiriler almigtir. Daha ilk
haftada 150.000 satmustir. Ilging olarak, kitabin basilmasindan on giin sonra Bauby, ge¢irdigi
zatiirre nedeniyle 6lmdistiir.

Kelebek ve Dalgi¢ Giysisi kitabi, 2007 y1linda iinlii yonetmen Julian Schnabel tarafindan Le
Scaphandre et le Papililon (Kelebek ve Dalgi¢) adiyla filme aktarilmistir. Filmin Ingilizce ad1 ise The
Diving Bell and the Butterfly dir.

S6z konusu film, her seyden 6nce insan bedenini ele alan, insan bedenine farkli agilardan
bakmamizi saglayan bir filmdir. Sinemanin olanaklar1 ile bagkarakterin goziine, oradan
da bedenine niifuz etmemizi, hatta bir miiddet “0” olmamizi saglar. O olsaydik, bedeni
hitkmiimiiz altinda yalnizca bir g6z kapagimiz kalmis olsayd: ne yapardik? Aslinda neler
yapabilirdik? Kelebek ve Dalgi¢, bizi bir kesif yolculuguna gikarir ki bu, her zaman orada 6ylece
duran bedenimizi yeniden kesiftir.

“Kelebek ve Dalgi¢” Filminde Beden Algis1

Kelebek ve Dalgi¢ filminde, Jean-Dominique Bauby, bilinmeyen bir sebepten dolay1 beyin
damarlarinda yasanan tikanma sonucu nobet gegirir ve bir siire komada kalir. Uyandiginda
biitiin bedeni fel¢ olmustur, sadece sol goz kapagini kipirdatabilmektedir. T1ip dilinde “locked-
in syndrome” olarak adlandirilan bu rahatsizlik sebebiyle Bauby, adeta viicuduna tutsak olur.
Sol gozii, onun dis diinya ile iletisime gegebilmesinin tek aracidir. Filmde Bauby’nin yasadig:
bu durumu idrak edis siirecini, kabullenmesini, i¢ diinyasini, ge¢misini ve nihayetinde de
doniistimiinii izleriz. Zeynep Hayali'ye gore filmde kullanilan anlatim teknigi, bu izlenceyi
daha da somut héle getirir.

Yonetmen Julian Schnabel’in filmde kullandig1 anlatim teknigi sayesinde Jean Dominique Bau-
by ile empati kurmanin 6tesinde bir 6zdeslesme yasariz. Ik énce onun penceresinden diinyaya
bakmaya baglariz; sonrasinda onun gibi hissederiz. Yonetmen, kullandig: teknikle ile izleyiciyi
Bauby’nin hikayesine bazen 6znel bazen nesnel bir konumda d4hil eder. Felcli birinin yasadig:
stkismiglik hissini bagkarakterin goziinden anlatarak, bu duygunun seyirciye yogun bir sekilde
aktarilmasinm saglar. Diger yandan ise seyirciyi disarida konumlandirarak Bauby'nin yasadig:
stirecin gozlemlenebilmesini de saglar. (Hayali, 2020).

Filmin acilis sekansinda adeta bir kamera-beden ile karsilasiriz. Ilk on dort dakika
boyunca kamera ile karakter ayrimi olmaksizin kamere-bedenin hareketlerini izleriz. Bu
hareketler, aslinda bir insan bedenine ait olan goz kapaklarinin hareketleridir. Bunlar bizi
seyirci konumunda tutar, ancak 6te yandan bagkarakterin gozii konumunda olmamizi saglar.
Yani ne tam olarak seyirci ne de karakterin kendisiyizdir; yepyeni bir bedenlesme tecriibesine
firlatilmigizdir. Bu durum, bizim i¢in yeni bir varolusa acilacak bir esik niteligindedir. Sinemanin
bu imkani ile kendi bedenimizden bir bagka bedene yolculuk eder, bagka bir bedeni —kismi de
olsa- deneyimleme gsans1 buluruz. Tiim bu aksiyonlar, bizi varolugqu bir deneyime gotiiriir.
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Kelebek ve Dalgig filminde de 6znel bakis agis1 cekimleri oldukga fazla kullanilir. Filmin agilis
sekansi 6znel bakis agistyla baglar. Filmde yonetmen bu bakis agisini iki sekilde kullanir: flkinde
izleyici dogrudan karakterin sol gozii ile olaylar izler. Tkincisinde ise izleyici sadece karakterin
bulundugu pozisyondan bakar. Bu iki bakis agis1 da 6znel bakis agisina dahildir. Ac¢ilis sekan-
sinda kamera karakterin gozii yerine gegerek hareket eden insanlar: takip edip hareket etse de
bulundugu pozisyon sabittir ve 6znel bakis a¢isina konumlandirilir. (Hayali, 2020).

Herbedenbaglibagina bir deneyim ve olanaklar sahasidir. Hepimiz kendi bedenlerimizde
var olarak bizden disarda olan diinyay1/dtinyalar: deneyimleriz. Bu deneyimler, bedenimizin
bize sagladig olanaklar dairesiyle sinirlidir. Ancak bir yandan da sinirsizdir; zira Spinoza’min
ifadesiyle, bedenin sinurlarini, neler yapabilecegini —hentiz- tam olarak bilemeyiz:

Bir bedenin “ne” oldugunu sormak onu, islevleri ve pargalar: bakimindan tanimlamaktir ve boy-
lece beden sorusunu sadece fizyolojik bir zeminde tartismay1 beraberinde getirir. Deleuze, Spi-
noza'nin etigine dayanarak bedeni duygulanimlariyla diistinmeye ¢agirir. Spinozaci bir tavirla
Deleuze, bir bedenin neler yapabilecegini gorene kadar bir beden hakkinda higbir sey bilemeyiz
der. Yani aslinda bu bedenin duygulanimlari neler, bunlar diger duygulanimlarla ya da diger be-
denlerin duygulanimlariyla nasil birlesime girer, ki bu birlesimler bu bedenlere zarar verip onlar1
parcalar m1 yoksa onu giiglendirecek eylemler ve arzular i¢ine mi sokar bilemeyiz der. Bu soru-
larin cevaplarini ancak bir bedenin yapip etmeleri iginde buluruz. Bu goriis Spinoza’nin zihin ve
bedenin paralel oldugunu savunan yaklasimina dayanmaktadir. (Uslu, 2015, 99-100).

Jean-Dominique Bauby de basina bir kaza gelene kadar saglikli ve biitiinltikli bir
bedende yagarken kendi ellerini kullanmadan bir kitap yazabilecegini diisiinemez. Hatta kendi
bedeninin imkanlarin felg kaldiktan hemen sonra degil, bir siirecin igerisinde deneyimleyerek
ve yavas yavas Ogrenerek kesfeder. Buradaki 6grenme ve deneyim, tam anlamiyla otantiktir.
Bu stireg, ilk etapta ona ve izleyicilere her ne kadar bedenin imkéanlarinin kisitlanmas: gibi
goriinse de aslinda, imkansizliktan imkanliliga gecisin bir hikayesidir. Zira Bauby, bizzat
deneyimin i¢inde var olur, yazma eylemine, -kdkeninde yasamaya- dair kararlar1 veren de
kendinde yasama atilim giicii bulan da yine kendisi olur. Kendi zihni ile bedeni arasinda
uyumlanma yaratmasi onun var olug miicadelesinin en temel 6gelerinden biridir:

Zihindeki bir hareket zorunlu olarak bedende de bir harekete tekabiil eder ve bedendeki bir ha-
reket de zihinde bir hareket anlamina gelir. Yani bedenimizin basina gelen bir sey dogrudan zih-
nimizin de basina gelmistir. Bir beden baska bedenlerle karsilasmalarimizin tirtinii olarak ortaya

¢ikan duygulanimlarin varolus kudretlerindeki artis ve azalislarla belirlenen bir giicler toplami-
dir. (Usluy, 2015, 100).

Kelebek ve Dalgi¢ filminin adinda “dalgi¢” kelimesinin olmasi, dalgi¢ kiyafetini de
cagnistirir. Bizler bedenlerimizi bir kiyafet gibi giymis haldeyizdir. Oyle ki bu dalgig kiyafeti
bizizdir, biz de dalgig kiyafetiyizdir. Ote yandan kelebek ve dalgig iki farkli zithga da igaret
eder. Birincisi, dalgi¢ kiyafetine hapsolmus bir bedene karsin gorece 6zgiirliigii cagristiran
bir kelebek bedenidir. Ilk elden bu kelebek bedeni, dalgic kiyafeti i¢indeki bir bedene gére
daha olanakli ve hiir goriiniir. Ancak film bizi, “Bu bir yanilgt midir?” sorusunun cevabini
diistinmeye davet eder. Zira kendi potansiyelini kesfedip kullanmayan bir kelebek bedeni,
kullanabilen bir dalgi¢ bedeninden daha 6zgiir degildir. Jean-Dominique Bauby de felgli
bedeni o6ncesi hayatinda kelebek-beden gibi yasarken hastaliktan sonra dalgi¢-bedene
dontisiir. Bauby’nin bu dontistimiiniin tam da basinda sahit oldugumuz hikayesinde onun,
dalgi¢-bedenin yapabilecekleri seyler ile kelebek-bedenden bile daha fazla imkéna eristigini
goriiriz. Bu agidan bakildiginda Kelebek ve Dalgi¢c hem bir deneyim filmidir hem de insan
bedeni ile ilgili kadim ve mutat 6n kabulleri yikima ugratir. Zira beden, yalnizca ruhun ev
sahipligini yapan, araci bir mekan degil, bagh basina bir seydir:

Deri bedeni kusatir, benligin sinirlaridir, i¢ ve dis arasinda canli, gdzenekli bir simir olusturur,
¢iinkii ayn1 zamanda diinyaya acilmadir, yasayan bellektir. Kisyi 6tekilerden ayirarak kusatir ve
temsil eder. Dokusu, rengi, teni, izleri, 6zdellikleri (benler vb.) esi olmayan bir gortiniim olus-
turur.” (...) Deri bir engeldir, diinyanin olast kaousundan koruyan narsistik bir zarftir. Insanin,
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¢ogu zaman farkinda olmadan, ama istedigi gibi agip kapadigi bir kapidir. (Breton, 2021, s. 25.)

Edmund Burke, “Zihnin hangi duygulanimlarmin bedenin hangi belli hislerini
uyandirdigini ve bedenin hangi belli hislerinin ve niteliklerinin zihinde digerlerini
uyandirmazken bazi belli tutkular1 uyandirdigini kesfedebilirsek, cok sey basarilmis olacagini
saniyorum.” der. (Burke, 2008, s. 133). Hillary L. Mcbride’ye gore ise, zihnimiz ve bedenimiz,
esit derecede bizdir:

Ayak parmaklarinizi kipirdatmak igin bir saniye ayirin ya da nefesinizi aldiktan sonra bir anli-
gina tutun: Bunu yapan tamamen sizdiniz; sadece sinir sisteminizde bu pargalar1 yapmak igin
ateglenen noronlar degil. Diisiincelerim, yerde bacaklarimi kivirarak bagdas kurmamdan daha
fazla ben degil. Zihnimiz ve bedenimiz birlikte karmasik bir sekilde i¢ ice ge¢mis durumda ve iki-
si de birlikte kim oldugumuzun pargalari. Bu nedenle bedenlerimizi sevmedigimizde kendimizi
kotii hissederiz veya bedenimizde gercekten giiclii hissettigimizde kendimizi gergekten giiclii
hissederiz. Kimligimiz, zihnimiz ve diistincelerimiz kadar ayni1 zamanda bedenimiz ise, o halde
bedenlerimizi de tipki bize kendimizi giiclii hissettiren fikirler, diisiinceler ve kelimeler gibi giicti
deneyimlemek icin kullanabiliriz. (Mcbride, 2021, s. 139).

Marian Wolfe’a gore, “Biz insanlar, ana rahmine dustiigiimiiz andan 6liim anina kadar
fiziksel bedenlerimiz iginde yasariz, ancak bu, fiziksel kabuklarimizla ayni oldugumuz
anlamina gelmez. (...) Bedenimizi tipki bir elbise gibi giyeriz ve bu giysiler de bizim
hareketlerimizin, davraniglarimizin, duygularimizin ve diistincelerimizin seklini alir.” (Wolfe,
2006, s. 7). Zeynep Sayin bedenin yalnizca beden olmadigin: soyle ifade eder:

Yalnizca bir imge degil, Laclau’un diyecegi tiirden bir gezici gosterendir ‘beden’; biyolojik bir
kategori olarak bedeni ikizine ve daha fazla sayida benzerine katlayarak ona zaman zaman an-
lambilimsel bir “arti-tiriin” yiikleyen, zaman zamansa igini bogaltan bir gésterendir: boyle bakinca
gezici gosterenlerin ardarda siralanisindan bagka bir sey degildir bedenin kiiltiirel tarihi. Giysi
mankeni olarak bedenden (Richard Sennet) sanal bir simalacruma (Baudrillard) degin ¢esitli gos-
terenlerin ve imgelerin birer arti-anlam ytikledigi, kendi 6zdesligine hi¢ bir zaman kavusamaya-
cak olan bir seydir beden. (Sayin, 1999, s. 26).

Kelebek ve Dalgi¢ filmi, bir bakima, ytizyillardir siiregelen beden-zihin diialitesi konusunu
yeniden tartismaya agar ve rotamizi adeta beden-zihin giriftliine gevirir. Beden ve zihin
sarmalinda birinin digerinden tistiin tutulmas, birinin ise hor gériilmesi meselesinin kéklerini
bulabilmek i¢in Antik Yunan’a kadar gitmek gerekir. Bu kargitlikta olumlanan zihin ya da
ruh iken olumsuzlanan bedendir. En basit ifadesiyle, ruhun Sliimstizliigiine karsin bedenin
oliimlii olmasi, bu goriisii sekillendirmis ve Aydinlanma’ya kadar din kurumlar: tarafindan
alt1 harlanmigtir. Ancak Aydinlanma ile birlikte aklin vesayetten kurtulusu, bedenin de zihin
gibi giindeme gelmesini, beden tizerine diisiiniilmesini saglamistir. Ornegin 17. yiizyilin énde
gelen rasyonalist filozoflarindan Spinoza’da beden algisi su sekildedir:

Kartezyen metafizigin ontolojik diializmini elestiren Spinoza’ya gore, “bedenimizde onun etki
giiciinii arttiran ve eksilten, tamamlayan ya da tutan her seyin fikri ruhumuzda diisiinme giicti
tizerinde ayni etkiyi yapar” (III, On. XI). Yani bedendeki bir etkilenim ayni zamanda ruhtaki
bir etkilenim olarak yasanir. Bu baglamda Beden ve Ruh arasinda bir paralellik kuran ve felsefi
diistincelerinin merkezini 6zgiir bir yasam anlayisinin olusturdugu Spinoza’nin, geleneksel an-
lamdaki itaat kavramin yadsidigin goriiriiz. (Kaygi Dergisi, Yildiz Karagoz Yeke, Spinoza’da
Felsefe, Etik ve Siyaset,2011/16, s. 106).

Schopenhauer da beden tizerine diisiince tiretmis bir filozoftur. Bedenin sagligina dikkat
cekerek zihin ile beden biitiinligiiniin 6nemini sdyle vurgular:

Insan, saglikli oldugu siirece bedeninin hem biitiiniine hem de her pargasina cok fazla yiik yiik-
leyerek onlar1 zorlayarak saglamlastirmali ve her tiirden ters etkiye karsi koymaya alismalidur.
Buna karsilik, bedenin biitiiniinde ya da bir parcasinda hastalikli bir durum ortaya ¢iktiginda,
hemen buna karsit yonteme sarilmali ve hasta bedene ya da pargasina, her bicimde bakmali ve
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onu korumalidir. (Schopenhauer, 2019, s. 158).

Alman filozofu Nietzsche, tinlii eseri “Boyle Soyledi Zerdiist”te “Bedeni Asagilayanlar
Uzerine” boliimiinde, insamin varhiginin beden oldugunu su sekilde anlatir: “Ama uyanmus,
bilen kisi der ki: Biitiiniiyle bedenim ben, bagka hicbir sey degilim onun disinda; ruh da
bedendeki bir seye verilen addir sadece.” (Nietzsche, 2019, s. 27). Yine Nietzsche'ye gore
beden, “ruhun bir uzantis1 ya da tefekkiiriin ayagina dolanan uzlasmasi olanaksiz bir maddilik
degildir. Ttim diistincenin temelidir beden. Biitiin bir diislince bedende ve beden vasitasiyla
giin ytiziine ¢ikar.” (Adkins, 2020, s. 285).

Bir beden filozofu denilebilecek, 20. ytiizyil filozofu Maurice Merleau-Pounty’e gore,
”Diinya, bizim ortaya ¢ikardigimiz bir tirtin degildir; onu, bizim disimizda, bizden bagimsiz
bir varolus olarak degerlendirdigimiz her anda, gézlerimizin 6niine serilen bu bagkalik, diinya
ile aramiza belli bir uzaklik koymaktadir.” (Pounty, 1994, s. 12).

Ben, eksikliklere ve sakatliklara ragmen kendi diinyasina dogru yonelmeye devam eder ve bu
olgiide, bunlar1 de jure tanimaz. Eksikligin reddi sadece bir diinyayla i¢ ice olusumuzun diger
ylizlidiir, bizi islerimize, kaygilarimiza, durumumuza, tanidik ufuklarimiza dogru firlatan dogal
hareketle celisen seyin tistii kapali bigimde yadsinmasidir. Hayalet bir kola sahip olmak, sadece
kolun becerebilecegi tiim eylemlere agik kalmak demektir, sakatlanmadan 6nce sahip oldugu-
muz pratik alanin1 korumak demektir. Beden, diinyada-var-olmanin aracidir ve bir bedene sahip
olmak, bir canli igin belirli bir ortama katilmak, kimi tasarilarla i¢ ice ge¢mek ve siirekli olarak
oraya baglanmaktir. Hala elle tutulabilir nesnelerin goriindiigii bu eksiksiz diinyanin apagik-
liginda, ona dogru giden ve iginde hala yazi yazma veya piyano ¢alma tasarilarini barindiran
hareketin kuvvetinde, hasta kendi biitiinliigtine dair bir kesinlik bulur. Ama diinya, tam da ek-
sikligini ondan sakladig1 anda, ona eksikligini acik da eder: Zira bedenimin bilincine diinyadan
gecerek vardigim dogruysa, bedenimin, diinyanin merkezinde, tiim nesnelerin ytiziinii dondigi
fark edilmeyen terim oldugu dogruysa, ayni sebepten dolay1 bedenimin diinyanin dayanag: [pi-
vot] oldugu da dogrudur. ( Pounty, 2017, s. 127).

Pounty'nin tinlii eseri “Alginin Fenomenolojisi’ndeki bu goriislerini, tam da Kelebek ve
Dalgi¢’taki Bauby’'nin de yasadigi durumlarda gérmek miimkiindiir. Ayrica Fransiz filozof
Cagdas diisiiniir ve diistinceleri ile yeni yollar agmis olan Gilles Deleuze felsefesinde de beden
kavrami oldukga 6nemli bir yere sahiptir. Ona gore sanat, yeni olanaklar saglayan, “organsiz
beden” yaratan olanaktir. Bauby de bedeninin olas1 yonlerini sanat yolu ile inga eder:

Deleuze, Felix Guattari ile birlikte organizmanin yeniden ele alinmasi dogrultusunda yagamin
olanaklarini gostermek icin “Organsiz Beden” kavramini gelistirmistir. Bu, deneyler ve oluslarla
bedenin olas1 yonlerini agiga ¢ikararak saf bir yasam deneyiminin izini stirmenin bir yoludur. De-
leuze, yasam igin yeni olasiliklar yaratmak igin “organsiz beden” ile var olan sistemi yikmay1
amagclar. Bunu basarmanin en iyi yolu, Deleuze i¢in her zaman sanat olmustur. (Yildiz, 2020, s.
221.)

Filme beden ve intihar eylemi agisindan da bakmak gerekir. Zira Bauby’nin 6lmeyi
degil, yasamay1 se¢mesi, bir yerde intihar1 segmemesi demektir. Varolugculukta ve bilhassa
Albert Camus felsefesinde bagkaldirma ve intihar kavramlari 6nemli bir yer tutar. Camus igin
intihar, “6liime kars1 bir bagkaldirma degil, onun kabulii olur. (...) Bu nedenle intihar edenle,
oliime mahkam oldugunu bilen insanlarin durumunu Camus, birbirine karsit durumlar olarak
gosterir. Intihar eden, intihar etmekle absiirdii ortadan kaldiracagini diisiiniir, oysa yanilir;
ctinki intihar bir yanilgidir.” (Giindogan, 2018, s. 102-103). Varoluscu filozof Gabriel Marcel’e
gore ise intihar etmek, bedeninin imkanina dair bir se¢imdir:

Bedenime ait olacak, onunla 6zdeslesecek bir sekilde yasayabilirim; ya da bedenime onun igine
hapsolacak sekilde bir arag olarak davranabilirim —6rnegin, intihar kesin bir 6zgiirliik se¢imiyle
bedenimi yok ettigim ug bir durumdur ama bu durumda trajik bir yanilsamanin gercek kurbani
olurum, ¢linkii 6zgiirliigiimiin olumlu anlam1 dogrulama olasiligi, bir davete verilen yanittir.
(Blackham, 2020, s. 73-74).
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Bauby’nin yaniti, yasayarak ozgiirlesmek ve cogalmaktan yana olur. Bauby, varolusunu
kitap yazarak, simirl gibi duran bedeni imkanlarini asma cabast ile ortaya koyar. Istedigi her
seyi hayal edebilme yeteneginin ona verdigi 6zgtirliik, onu bedenin sinirlarini agma gayretine
gotiiriir. Bedeni kazadan 6nce de aslinda sinirliyds, kazadan sonra daha sinirl olur, ama Bauby
bu durumu, bedeni asmak igin bir itici glice doniistiiriir ve varolusunu kitap yazma eylemi ile
yeniden anlamlandirir: “Olaylar1 segen ben degilim; ama, onlara bakis bi¢cimimi segen benim;
(...) onlar1 Gistlenen (assumer) benim.” (Foulquie, 1995, s. 41-42).

Bauby, bedeni tizerinden yaptig1 bir se¢imle hayatta kalir. Burada 6lmeyi degil yasamays,
hatta alelade bir sekilde degil de bedenin sinirlarini genisleterek yasamay1 se¢mesi, son derece
varolugsal bir tavirdir. Filozof Karl Jaspers’a gore “’karar olmadan segim, irade olmadan karar,
sorumluluk olmadan irade, varlik olmadan sorumluluk yoktur’; bu formiil benim i¢imdeki
kaynaktan dogan secimi gosterir; ki bu da beni oldugum seye doniismeye iter.” (Blackham,
2020, s. 55-56).

Sonug

Kelebek ve Dalgi¢ filmi bize felsefi temelli pek ¢ok soruyu sordurur ve zihinlerimizi zorlar:
Bauby, bedeninde gergekten hapsolmus mudur? Onunla, fel¢ olmadig: halde evine hapsolan
yaslibabasi veya rutin hayatlariigerisinde hep ayni seyleri yapan kitlelerin aynilasmig bedenleri
arasinda ne kadar fark vardir? Film bize bir kamera-beden aracilig1 ile bu gibi sorular1 yoneltir.

Ayrica filmde bedenlerin gegciskenligini ve birbirine muhtachigini da goriirtiz: Bauby,
kalemi g6z kapag ile yonetir ancak, onun eli yerine gecen yardimcis: vasitasiyla kitabin
gercek anlamda yazabilir. Burada artik, yazan kadinin bedeninin pargasi olan eli ile Bauby'nin
goz kapag1 arasinda gegisli bir iliskiden s6z etmek miimkiindiir. Hepimiz bir digerimize
bedenlerimiz vasitasiyla baglaniriz. Zihinlerimiz var olmak icin kendine -kendinden- baska
bedenler de bulmak zorundadir.

Sonug olarak Kelebek ve Dalgic filmi, tek bir gozden diinyaya agilma ve varolusunu
gerceklestirmenin Ornegidir. Bu agidan insan bedeni ile neler yapabilir, zihni beden midir,
bedeni zihin midir, ikisi ne kertede girifttir gibi sorular1 tartismaya acar demek miimkiindiir.

Cikar Catismasi Beyani:

Makale yazari herhangi bir ¢ikar ¢atismas: olmadigini beyan etmisgtir.
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-Arastirma Makalesi-

Modern Devlette Siyasi Teknolojinin Gelisimi Baglaminda

Disaridakilerin Politik-Anatomisi: Z “Oliimsiiz” Filmi Analizi
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Ozet

Michel Foucault, siyasi teknolojilerin kullanimini Bati tarihinin ayurt edici yonii oldugunu
vurgularken,ozneyiincelemekiginiktidariligkilerinedikkat cekmistir. Bubaglamdagelistirdigi Biyopolitika
kavrama; 6znenin yasami ve bedeni iizerinde hak sahibi olan, 6liim degil yasam iizerinden tanimlanan bir
pozitif iktidar tiiriidiir. Italyan siyaset felsefesi diisiiniirii Giorgio Agamben ise biyopolitikanin sadece
yasamla degil oliimle iligkisine dikkat cekerek bu kavramin Antik Yunan’dan itibaren kullanildigim
vurqulamaktadir. Agamben’in calismalarmdaki temel kavramlardan biri olan Kutsal Insan “Homo
Sacer” oldiiriilebilen ancak kurban edilemeyen, toplumun disina itildigi halde 6ldiiriilebilir olmasiyla
ayni zamanda onun pargast olan bir ¢ifte diglanmishk durumunu temsil etmektedir. Bu durumu Devlet
Cikar1 “Raison D’état” adr altinda bir yasal konumla iliskilendiren modern devlet, yarattigi istisna
halleriyle sosyo-politik alanin i¢inde ve disarisinda yer alanlari tek tarafli olarak diizenleme yetkisi
kazanmaktadir. Costa-Gavras'mn yonettigi “Z” Oliimsiiz filmi siyasal hosgoriisiizliigiin, politik alandan
diglananlarin ve digaridakilerin bedenine yonelik siyasi teknolojilerinin sinemasal temsilidir. Bu ¢calismada
s0z konusu film, modern devletin siyasi tekniklerinin bir pargast olarak digaridakilerin politik konumu
ve bedene yonelik iktidar pratikleri baglaminda ele alinarak elestirel perspektiften incelenmektedir.

Anahtar Kelimeler: Modern Devlet, Biyopolitika, Politik Alan, Yabanci, Digaridaki, Sinema.
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-Research Article-

Political-Anatomy of Outsiders in the Context of the Development of

Political Technology in the Modern State: Z “Immortal” Movie Analysis

Cem Tutar*
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Abstract

Michel Foucault emphasized the use of political technologies as a distinctive aspect of Western
history and drew attention to power relations to examine the subject. The concept of Biopolitics he
developed in this context is a type of positive power that has rights over the life and body of the subject,
defined in terms of life, not death. Italian political philosophy thinker Giorgio Agamben, on the other
hand, draws attention to the relationship of the concept of biopolitics not only with life but also with
death, emphasizing that this concept has been used since Ancient Greece. Homo Sacer “The Sacred
Man”, one of the basic concepts in Agamben’s work, represents a state of double exclusion that can be
killed but cannot be sacrificed, a state of double exclusion that is at the same time a part of society even
though it is excluded from it. The modern state, which associates this situation with a legal position
called State Interest “Raison D’état”, gains the authority to unilaterally requlate those inside and
outside the socio-political sphere through the states of exception it creates. The film “Z” Immortal,
directed by Costa-Gavras, is a cinematic representation of political intolerance and its political
technologies on the bodies of those who are excluded from the political sphere and outsiders. In this
study, the film in question is analyzed from a critical perspective in the context of the political position of
outsiders as part of the political techniques of the modern state and the practices of power over the body.

Keywords: Modern State, Biopolitics, Political Space, Foreigner, Outsider, Cinema.

* Assoc. Prof. Dr. Uskiidar University, Faculty of Communication, Department of Visual Communication Design,
Istanbul, Tiirkiye.
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Giris

Bati diistince tarihinde siyasal modernlik fikri, ulus devlet yapistigerisinde bireyin yurttas
olarak kurgulandig1, demokratik katilimei yeni bir toplumsal yapi tahayytil etmistir. Zygmunt
Bauman’a gore modern uygarlik, siddetin ortadan kaldirilmasini yeni toplumsal diizenin temel
ozelliklerinden biri olarak kabul etmistir. Ancak diizen her zaman basku ile iligkili oldugu i¢in
siddet kullaniminin kurumsallasmis formu ulus devlet yapisinda gozlemlenmektedir (2005,
pp. 255, 264). Modern devlette siyasi teknolojilerin isledigi egemenlik ve yonetim alanlari,
Antikite’den itibaren siyaset felsefesi alaninda incelenmistir.

Michel Foucault, Antik Yunan’dan itibaren insani varolusun sosyo-politik formlarini
inceleme nesnesi olarak ele alarak modern dénemdeki 6zne konumlarini ve bunlarin iktidar
pratikleriyle iligkisini incelemistir. Foucault’a gére Antik Yunan’da temel yasam formu olarak
Zen canli olma halini nitelemesi baglaminda hayvanlarin yasamini da kapsarken Bios insana
0zgii etik-estetik ve politik bir yasam formunu ifade etmektedir. Bu baglamda Antik Yunan'da
modern toplum yapisinda gézlemlenen biyopolitika degil biyopoetika vardir (2017, p. 33-34).
18. ytizyilla birlikte gézlemlenen modern iktidar: biyoiktidar olarak tanimlayan Foucault, bu
yeni iktidar tipini disiplin sistemlerinin aksine insanin iktidar icin bilgi nesnesi haline geldigi,
yeni bir normallestirme diizenegi olarak tanimlamaktadir (Foucault, 2019, p. 57).

Siyaset felsefesi diisiiniirii Giorgio Agamben ise biyopolitika kavraminda bir perspektif
degisimi gerceklestirmistir. Agamben’e gore biyopolitika Foucault'un belirttigi gibi modern
donemle birlikte ortaya ¢ikmamugtir. Biyopolitika ve biyoiktidarin Antik Yunan’dan beri var
oldugunu savunan Agamben, bu diistincesini Kutsal Insan “Homo Sacer” kavrami iizerinden
tanimlarken Zoé ve Bios ayrimlarini kullanarak ¢iplak hayatin siyasallasma seklini agiklamaya
girismistir. Zoé, canlilarin ortak niteligi olarak basit hayat formlar1 anlamina gelirken, Bios,
birey ya da gruplarin yasam bicimini ifade etmektedir. Zoé, giplak hayati temsil ederken
Bios'un gergevesi genel olarak bellidir. Zoé&'nin Polis’e niifuz etmesi Agamben’e gore ciplak
hayatin siyasallagtirilmasi anlamina gelirken bu siiregte 6znenin bedeni iktidara ait olmaktadur.
Agamben’in arkaik diinya igerisinden 6diing aldig1 Kutsal Insan en temel hali ile bir sugtan
dolay: halk tarafindan yargilanan kisidir. Bu kisi kurban edilemiyor olusu ile ilahi hukuk
diizeninde, dldiirebiliyor olusuyla ise fani diinyanin hukuk diizeninde yer edinmektedir. Bir
cifte dislanmislik ve miiphemlik hali olan Kutsal Insan, toplumdan diglanmig yasakl bir kisidir
(Agamben, 2020b:103). Bu durum Agamben’e gore ayni zamanda hukuki diizenin ne disinda ne
de icinde olan istisna halini nitelemektedir. I¢ ve disin birbirini dislamadigy bir esik bolgesi olan
istisna hali, kamu hukuku ile siyasal olgu arasindaki bir dengesizlik noktasidir. Bu baglamda
istisna hali ile i¢ savas, ayaklanma ve direnis arasinda yakin bir bag bulunmaktadir. Modern
totalitarizm istisna hali aracihigiyla, siyasi hasimlarinin bedenen ortadan kaldirilmasina izin
vermistir (2020a, pp. 10-11, 30). Istisna halinin kurala dontistiigii yer olan kamp, ciplak hayatin
sistematik olarak tiretildigi her yerdir. Kamp, giiniimtizde belirli bir fiziki topografyanin
otesinde modern devletin yonetimsellik ilkesi altinda kiiresel diizeyde sekillenen politik alani
nitelemektedir (Lemke, 2017, p. 80-81).

Yunanistan’da 1963 yilinda sosyal demokrat milletvekili Gregoris Lambrakis savas
karsit1 bir konusma gergeklestirmek istemis ve resmi makamlardan gerekli tiim izinleri aldig1
halde giivenlik a¢iklari nedeniyle bir suikast sonucunda 6ldiirtilmiistiir. Konusunu bu olaydan
alan ve 1966 yilinda yayimlanan “Z” Oliimsiiz adli roman ayni isimle 1969 yilinda sinemaya
uyarlanmistir. Z Il Est Vivant! (Z Oliimsiiz, Costa-Gavras, 1969) bir yandan sosyo-politik alanda
diinya goriisii ve siyasal egilimi farkli oldugu igin etiketlenerek dislanmanin diger yandan
devlet ¢ikar1 “Raison D’état” adi altinda yaratilan istisna halinde modern biyoiktidarin bir
tersine ¢evrimi ile yok edilmenin sinemasal temsilidir.

Bu ¢ahsmada Z Oliimsiiz filmi alana ait kuramsal paradigma ekseninde belirlenen
kategoriler temelinde “Nitel Igerik Analizi” yontemi kullanilarak elestirel perspektiften
irdelenmektedir.
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Modern Devlette Egemenligin Kaynaklar1: Devlet Aklindan Hukuk
Devletine Siyasi Teknolojilerin Gelisimi

Siyasal sistemlerin gelisimine bakildiginda modern doénemle birlikte toplumsal
alanda devletin egemenlik giicii ile birey arasindaki iligkilerin ge¢misten farkli bir sekilde
diizenlenmeye baslandig1 goriilmektedir. “Diigiince Sistemleri Tarihi” olarak adlandirilan
calismalarmin ilk déneminde Michel Foucault, modern devlet yapisinin igerdigi kapatma
ve disiplin sistemlerini ele almistir. Foucault’a gore bilgi yani “episteme” alanlariyla iktidar
pratikleri arasindaki iligki modern siyasal sistemin ve devlet mekanizmasmin gelisimiyle
yakindan iligkilidir.

Michel Foucault’a gore modern devlette gozlemlenen yonetimsellik fikrine giden yolu
pastoral iktidar! agmaktadir. Pastorallik diisiincesi bir 6znelestirme deneyimi olarak modern
iktidar fikrini olustururken, bu deneyim igerisinde bireysellestirici yonelimler ve yasa fikri gibi
iki temel bilegen 6ne ¢ikmaktadir. Foucault, yonetimselligin giintimiizde geldigi noktay: daha
iyi anlayabilmek i¢in kavramin arkeolojisine girisirken devletin isleyis bi¢imi niteleyen devlet
akli kavramina ulagsmistir. Devlet akli, reelde var olan bir devletle, insa edilecek bir devlet
arasinda bulunan pratigin akilalagtirilmasina yonelik yonetim sanatidir (Foucault, 2019, p.
6). Devlet aklinin devletin yonetimsellik sekillerinden biri oldugunu vurgulayan Foucault,
kavramin ti¢ 6zelligini siralamaktadir: Devlet akli, dogal ya da ilahi diizen fikrinin terk edildigi
devletin 6zerklik kazandig1 bir donemi isaret etmektedir; devlet aklinda devlet kendisine has
bir bilme bi¢imine sahiptir; devlet akli, her durumda kendine has zihniyet yapisini muhafaza
etmektedir (Ozmakas, 2021, pp. 162-163, 167-168). Bu ii¢ 6zellik ile Foucault'un belirtmek
istedigi devletin artik ne bir ev ne bir kilise ne de bir imparatorluk olarak algilanamayacagidir
(2019, p. 7). Foucault'un devlet akli ile pastorallik diistincesi hattinda hakikat rejimleri ve itaat
arasindaki iligkileri inceledigi goriilmektedir. Devlet aklinin her zaman se¢im yapma tizerine
kurulu bir diglama rejimi oldugu sdylenebilir.

Alman tarihgi Friedrich Meinecke ise I. Diinya Savasi sirasinda iktidarin kétiiciil yontinti
kesfederek kendisine has bir Devlet Akli Diigtincesi gelistirmistir®. Bu diistincede Makyavelizm
ve Hegel muhalifligine girisen Meinecke, siyaset ve tarih distincesinde iktidarin hakiki
oziinii kavramaya calisirken seytanilik kavramiyla kargilasmustir. 20. yiizyilin baginda savas
tecriibeleriyle dontisiime ugrayan diinya ve tarihi merkeze alan disiincesinde seytanilik,
tarihi hayatta tin ile doga arasinda tekinsiz bir bag oldugu anlamina gelmektedir (2021, pp.
22-23). Friedrich Meinecke, devlet aklin1 devletin davranmiglarindaki hareket etme yasasi olarak
tanimlayarak devlet ve iktidar iligkisini su sekilde tanimlamaktadir:

Iktidar, devletin 6ziindedir, devlet iktidar olmaksizin hukuku koruma, halk: kollay1p tesvik etme
gorevlerini yerine getiremez. Diger tiim topluluklar rahatsiz edilmeden gelismek ve insandaki
canavari alagag etmek icin devlet iktidarma muhtagtir. Bu iktidara fiziki ve tinsel araglar1 da
kusatic sekilde biittintiyle sahip olan sadece, devlettir (2021, p. 37).

Mithat Sancar, Meinecke'nin eserinin devlet akli kavraminin tarihsel kokleri bakimindan
klasik bir eser oldugunu belirterek ilk defa bu metinde devletin akli'ndan (die “Vernuft”
des Staates) bahsedildigini dile getirmekte ve devlet akli'yla ilgili olarak Batili kaynaklara
bakildiginda kavramin ele alinist bakimindan iki yaklasimin oldugunu vurgulamaktadir.
Bunlardan ilkinde devlet akli, genel gecerliligi olan evrensel bir doktrin olarak ele alinirken;

! Pastoral iktidar, doguda 6zellikle Ibrani toplumunda gézlemlenmistir. Cobanin siiriisii iizerindeki iktidarini tanimlayan pas-
toral iktidarda, iktidar ¢oban tarafindan bir topraktan ziyade belli amaglar dogrultusunda ilerleyen bir ¢okluk iizerinde uy-
gulamaktadir. Pastoral iktidar sekli Hiristiyanlik tarafindan Batrya getirilerek kurumsal bigimine kilise pastoralligi icerisinde
kavusmustur. Ancak 15. ve 16. yiizyillarda pastoral iktidarin genel krizi baslarken, feodal donemin sonlarina dogru yonetme
bigimlerinin genel sorgulanisi ortaya ¢ikmistir. Politik yonetimselligin dogusunu niteleyen 16. ve 17. yiizyil baslarinda yazilan
gesitli yonetim sanatlari eserleri devlet akli kavramindan ilk kez bahsetmektedir (Foucault, 2016, pp. 315-316).

2 Meinecke'nin galismalari iki ana konuda yogunlagmaktadir. Bunlardan ilki Ronesans’tan bu yana iktidar siyasetinin 6ziindeki
doniisiimleri anlamak ikincisi ise modern tarih anlayisinin ortaya ¢ikisini arastirmaktir. Bu konular1 Devlet Akli Kavrami ve
Tarihselciligin Ortaya Cikisi baghikli iki galismada toplamigtir (2021, p. 9).
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ikincide ise kavram, belirli bir tarihsel baglam igerisinde anlamlandirilmaktadir (2020, pp.
14-15). Devlet akli “Raison d’état” kavrami somut tarihsel bir kavram olarak ele alindiginda
modern devletin tarihsel dogusu ile yakindan iligkili oldugu goriilmektedir. Avrupa’da feodal
parcalanmighigin cografi ve siyasi merkezilesme yoluyla asilmasi girisiminde modern devlet,
belirli bir toprak parcas1 “territoryal” tizerindeki i¢ ve dis egemenlikle kendisini tanimlamaistir.

20. ytizyildaki siyasi teknolojiler ve egemenlik iliskisinin anlasilmas: igin erken
modern dénemdeki devlet ve egemenlik iliskisinin ¢alismanin bu kisminda 6zetlenmesi
yararl olacaktir. Machiavelli, politik felsefesini “Prens” ve “Soylevier” adli iki metninde
ortaya koymaktadir. Prens’de metin boyunca Prens’in kendisini asan iktidar kavraminin
dogasina uygun davranmasi gerektiginin altin1 ¢izen Machiavelli, boylelikle iktidari tiranlikla
0zdeslemis bir gii¢ gosterisi olmaktan gikartirken kendine 6zgii bir mantiga kavusturmaktadr.
Machiavelli bu metninde klasiklerden &zellikle Platon’un® diisiincesinden koparak, erdem ve
ahlak gibi degerlerin insanin tistiinde saf bir gerceklige sahip oldugunu reddederek erdemi
eylemle tanimlama yoluna girmistir (Basttirk, 2021, pp. 202, 204-206). Machiavelli, siyaset
alanini prensin iktidar1 tizerinden tamimlarken, prens, prenslige bir miras ya da fetih yolu
ile ulasan kisi olmas: nedeniyle kendi prensligi ile hem digsallik hem de agkinlik iligkisi
icerisindedir. Dogal ve hukuksal bir bagin bulunmadig1 bu durumda siddet, miras ya da
bagka prensliklerle is birligi gibi sentetik bir bag prens ile kendi prensligi arasindaki iligkiyi
olusturmaktadir (Foucault, 2011, p. 268). Jean Bodin ise iktidar1 egemenlik erki seklinde
tanimlarken monarsiyi felsefi ve hukuksal bir temel {izerine oturtarak, ona din dig1 bir anlam
kazandirmistir. Devletin kokenini gii¢ ve siddete dayandiran diistintir, egemenligi devletin
varlik nedeni ve 6zii olarak tanimlamaktadir. Devleti diger topluluklardan ayiran egemen erk
ya da egemenlik siyasal topluma ickin bir kavram olarak mutlak, siirekli ve bdliinmez bir
nitelige sahiptir (Agaogullari, 2020, pp. 401, 405-409). Bodin acgiklamalarinda devlet akl, giictin
megruiyetini saglayan bir kavram olarak 6ne ¢itkmaktadir. Her iki diistiniirii de asarak modern
politikay1 icat eden Thomas Hobbes, 17. ytlizyilin kartezyen diisiincesinden etkilenerek siyasal
diistinceyi materyalist bir temele dayandirmay1 amaglamistir. Donemindeki dinsel ve siyasal
catismalari, i¢ savaglari sona erdirmenin mutlak bir egemen ile olacagini diisiinen Hobbes,
“Leviathan”da insan dogasindan gelen igsel devinimleri her tiirlii yasanin kaynagi olarak kabul
etmistir. Bu baglamda devlet ad1 verilen politik 6rgiitlenme insanin dogasindan tiiretilmistir.
Hobbes, insanda daimi bir iktidar arzusu oldugunu soylerken, iktidar bagkalarini etkileme ve
yonlendirme giicti anlamina gelmektedir (Basttirk, 2021, pp. 253-257).

Erken modern donem olarak tanimlanabilecek olan 17. yiizyilldan sonra modern
devlet ve egemenlik iligkilerini 19. yiizyilda ortaya koyan kisi Hegel'dir. “Hukuk Felsefesinin
Prensipleri” adl1 yapitinda belirli bir devlet seklini degil devlet fikrini inceleyen Hegel, devleti,
t6z seklindeki bir iradi giictin nesnellesmis sekli olarak, evrensel boyutta sahip oldugu kendilik
bilincinin bir parcasi1 nedeniyle kendisine donitik rasyonel bir form olarak tanimlamigstir. Buna
gore bu toz yapi, kendisi temelinde mutlak hakikat olup, tiyeleri olan bireyler tizerinden her
tiirlti tasarruf yetkisine sahiptir (1991, pp. 199-200). Hegel’in agiklamalar1 takip edildiginde
devletin temel varlik nedeninin kendisinin kendi amaglari igin rasyonel olan ve farkli devlet
formlarimin nesnellesme siirecinin bir parcasi olarak devlet kavraminin ortaya konulmasi
oldugu goriilmektedir (Topakkaya & Rutli, 2021, p. 355). Birey karsisinda otonom bir
rasyonalite olan devlet mekanizmasinin temel hareket noktas: devlet akli kavrami olurken,
siireg igerisinde devletin kendinden yola ¢ikarak kendi iginde sinirlandirilmasi anlamina gelen
hukuk devleti nosyonu ortaya ¢ikmistir. Hukuk devleti, normativizm temelinde mesrulugunu
kazanirken, iktidar ve onun bilesenleri olan siddet ve gii¢ kullanim1 artik gayriinsani bir
form olarak normun pargcasi haline gelmistir. Boylelikle iktidar, yeni haliyle diizenlenmis ve
eylemleri bilinebilir hale gelirken; siddet kullaniminda belki de en rahatsiz edici olan, keyfi
olma hali ortadan kaldirilmigtir (Sancar, 2020, p. 45).

3 Platon “Devlet” adli yapitinda felsefe ve politika arasindaki ayrimi yikarak felsefenin konusu olan hakikati politika icerisinde
ele almaya calismistir. Bu baglamda politikay1 yonetim kavramiyla degil de ahlaki bir bakisla dogruluk ve adalet gibi konularla
okuma girisiminde bulunarak, dogru yonetimin olanakliligini sorgulamistir (2010, p. 8 ve devamu).
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Tarihsel stire¢ dikkate alindiginda modern devlete kaynaklik eden devlet aklindan
hukuk devletine gegis siirecinde, iktidarin gittike normun arkasina gizlenerek opaklastig1
gozlemlenmektedir. Liberal burjuva toplumunun bir talebi olarak ortaya ¢ikan hukuk devleti
kavraminin muglak bir dogaya sahip olmasi nedeniyle normu belirleyen ya da yasay1 koyan
her devletin kendisini hukuk devleti olarak tanimlayabilmesi miimkiin olmustur. Sancar, Nazi
doneminde Carl Schmitt’in bu rejim icin baglangicta hukuk devletinin nasyonal sosyalizmden
hareketle yeniden belirlenmesi talebini ileri stirdigtinii dile getirmektedir. Yine burjuva
hukuk devletlerinin tarihini, devlet akli ile iligkileri baglaminda ele alirken muhalefetin
elestirel yetenegini kaybettigi ve sistemin giiclii oldugu donemlerde hukuk devletinin 6ne
¢ikarildigini aksi durumda yani sistemde yasanan kriz donemlerinde ise devlet akli'nin
devletin davraniglarini belirlediginin altin1 cizmektedir (2020, pp. 31, 57). Ozetlenecek olursa
modern devletin siyasal tarihi igerisinde, devlet akli ve hukuk devleti kavramlar: devleti
yOneten erk tarafindan donemsel olarak biri digerinin 6niine ¢ikarilmaktadir.

Ciplak Hayatin Siyasallastirilmasi Baglaminda Homo Sacer Kavrami

Giorgio Agamben “Kutsal Insan” isimli kitabinda egemen iktidarin islevini 6znelerin
biyosiyasal bedenini yaratmak olarak tanimlamaktadir (2020b, p. 15). Agamben’in ¢iplak
hayatin siyasallagtirilmas: ve biyosiyasal beden kavramsallastirmalar: diistincelerini Michel
Foucault ile oldukga yakinlagstirmaktadir. Yonetimsellik ilkesi ve modern devletin 6znenin
biyolojik hayatin1 kendi ¢ikarlarinin merkezine koymasi fikri iki diigtiniiriin ortak temasidir.
Antik Diinya’da Tiirkge’de tek bir kelime olarak anilan “hayat” kelimesi farkli sekillerde
adlandirilmigtir. Ornegin “Bios*” sdzciigii “yasam” ve “hayat” gibi kelimelere kargilik gelirken
yalnizca “biyo” sozctigili bios kelimesinden tiiremistir ve canlilik, yasam bildiren anlamina
gelmektedir (Cevizci, 1999, p. 153). Bu adlandirma farkliliklarina dikkat ceken Agamben Kutsal
Insan isimli calismasinin baslangicinda esasen bios kelimesinin belirli bir hayat tarzina isaret
ettigini, tiim canli varliklarin yasam olgusuna verilen hayatin ise “Zoé” olarak adlandirildigin
vurgulamaktadir (2020b, p. 9). Dolayisiyla Agamben biyosiyasal bedenin yaratimini zoé nin
Polis’in alanina girmesi olarak tanimlamaktadir (2020b, p. 13). Zoé esasen insanlar, hayvanlar
ve tanrilarin da dahil oldugu tiim canh varliklarin ortak 6zelligi olarak yalin yasamdir
(2020b, p. 9). Ciplak hayatin yani zoé'nin giderek daha fazla siyasallastirilmasi Agamben’in
calismalarinda Homo Sacer kavramu ile kargilanmigtir. Ciplak hayatin aktorii olan Kutsal Insan
yani Homo Sacer esasen diistintirtin Michel Foucault’un biyopolitik iktidarinin yani yasam ve
canlilik ile ilgilenen iktidarin 6znesidir.

Biyopolitika kavramiyla Foucault, modern devleti 6ldiirmeye degil, yasatmaya dayali
pozitif iktidar olarak tanimlamugtir. Bu iktidar tiiri, ucu 6znenin hayatina dokunan her tiirli
konuyu; 6znelerin ¢oklugu, 6liim ve dogum oranlari, niifus diizenlemeleri gibi ¢iplak hayatin
siyasallastig1 pek ¢ok alani diizenlemektedir. Pozitif iktidar 18. ytiizyilin ikinci yarisinda,
disiplini diglamadan igerleyen ancak daha farkli olarak “yasatma” ve “canli tutma” temelli
bir anlayistan ortaya ¢ikan iktidar teknolojisidir. Biyoiktidar, Agamben’in kuraminda ¢iplak
hayatin siyasallastirilmasi olarak ortaya tanimlanirken; Foucault’da iktidarin yasama iligkin
elde ettigi bilgi birikiminin artmasiyla olusan, bilgi iktidarini insan yagsaminin faili haline
getiren ya da Polis’in bir bilim dal1 haline gelmesi olarak tanimlanmaktadir (2020, pp. 100-102).

Agamben’in kuraminda bu iktidarin 6znesi olan Kutsal Insan koklerini Antikite’den
almaktadir. Bir sugtan dolay: halk tarafindan yargilanan kisi olan kutsal insan gifte statiiye
sahiptir. Bu kisinin kurban edilmesine izin verilmezken bir kisi bu insami o6ldiirtirse
su¢ ve cinayet islemis sayilmamaktadir. Dolayisiyla burada gegen “kutsal” kelimesinin
miiphemligini géren Agamben, durumu aydinlatmak adina kutsalligin tanimimi yapmaya

* Bios sozciigii sozlitk anlami olarak hayat kelimesi ile kargilansa da hem Foucaultda hem de Agamber’in cahsmalarinda belirli
bir hayat tarzi “Habitual way of life” olarak ele alinmustir.
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girismis ve modern dénem yazarlarinin Sacratio®yu tanimlamalarini incelemistir®. Agamben
bu kavrami iki yazardan da farkli olarak otonom bir bicimde ele almaktadir. Kutsal olan,
Agamben’e gore dogasi geregi icleyerek diglamay1 gerektirir. Z filminde bu igleyerek dislama
pratigi gortilmektedir. Homo Sacer’de goriilen bu pratik esasen dinler 6zelinde bakildiginda
gbze carpmaktadir. Durkheim’dan alinti yapan Agamben, dinsel saygidaki korkunun altini
cizmektedir. Latince Sacer kelimesi hem “kutsal” hem de “lanetli” anlamlarina gelmektedir.
Dolayisiyla Homo Sacer, toplumdan diglanmus, lanetli bir adam olarak goriilmektedir. Agamben,
Kutsal Insamn iki 6zelliginin tizerinde durmaktadir. Bunlardan ilki onun &ldiiriilebilirliginin
ceza gerektirmemesiyken; ikincisi kurban edilemiyor olusudur. Bu baglamda kutsal hayat,
oldiirtilebilir olmasina ragmen kurban edilemeyen, oldiiriilebiliyor olusunda cinayet
islenmeyen hayattir. Homo Sacer’de 6ne ¢ikan durum bu cifte diglanma sonucunda maruz
kaldig: siddet olgusudur (2020b, pp. 97, 103). Bu tanimlamada bir yandan insanin kutsallig1
vurgulanirken diger yandan onun kurban edilebilirliginin alt1 ¢izilmektedir.

Dolayisiyla kutsal hayat, egemen olanin, iktidarin yasaklamasinin hayatidir. Agamben
bu hayati “¢ciplak hayat” olarak dile getirmektedir’. Egemen iktidarin, 6znenin Sliimiine tabii
olmasi ve 6zneyi terk edebilmesi ise ¢iplak hayatin siyasallastirilmasi anlamina gelmektedir.
Koklerini Antikite’den alan homo sacer, giplak hayatin hukuk diizenine dahil ediliginin ilkel
halini temsil etmektedir. Ciplak hayatin siyasallagtirilmasi, her insanin 6ldtiriilebilecegini ve
her 6znenin bir siddet nesnesi haline donustiirtilebilirligini ortaya koymaktadir (2020b, pp. 106-
107). Agamben’in “Kutsal Insan” caligmasinda, Roma hukukunda babanin ogullar1 tizerindeki
egemenligini tanimlayan bir gii¢ olan “Vitae Necisque Potestas” kavramini kullanmasi burada
devreye girmektedir. Bu kavram hem hayat verme giiciinii hem de 6ldiirme giictinii elinde
bulunduran iktidari (baba ya da siyasi iktidar) tanimlamaktadir. Agamben, siyasal hayatin
en temel dayanagimin bu primitif ilke oldugunu, yani oldiiriilebilme ve tam da bu 6zelligi
sayesinde siyasal alana sokulan insan hayati oldugunu ifade etmektedir (2020b, p. 110).
Ozetlemek gerekirse Agamben, Foucault'un biyoiktidar kavramini inceleyerek bu kavramin
17. ve 18. yiizyillardan 6nce de var olduguna dikkat ¢ekerek, toplumun igerisinde i¢lenerek
dislanan Homo Sacer kavramin literatiire kazandirmigtir. Homo Sacer yani Kutsal Insan tabu
ve tehlikeli olarak goriiliirken, Sldiiriilmesi yasak oldugundan dolay: devletler ya da daha
Ozelde siyasi iktidarlarin kendi ¢ikarlari icin yarattiklar bir istisna halinin 6znesidir. Yaratilan
bu yeni yonetimsellik alani igerisinde zapturapt altina alinan Homo Sacer, egemen olanin siddet
nesnesi ya da biyopolitik iktidarin tebaas1 altinda bulunan 6znedir.

Istisna Halinin Aktorii Olarak Homo Sacer ya da Biyopolitik Ozne

Felsefi diisiinceyle politik elestiriyi birlestirme amacinda olan Giorgio Agamben,
demokrasiyle totalitarizm arasindaki icsel bir dayanisma oldugunu iddia ederek istisna hali
ve toplama kampi analojilerini Bati'nin biyopolitik paradigmasi olarak tanimlamaktadir.

“Kutsal Insan” adli calismasinda Agamben, hayat kavraminin kékenine inerek Antik
Yunan’da bu kavramin izini kovusturmaktadir burada 6ne ¢ikan zoé ve bios kelimelerinin
etimolojisi bir 6nceki boliimde verilmistir. Zoé ve bios ayrimi arasindaki iligkilerin arkeolojisi
yapildiginda Antik Yunan’da Platon’un 6grencisi olan Aristoteles’in diisiinceleri 6n plana
¢ikmaktadir. Felsefesini algilanabilir diinyanin gorgiil incelenmesine dayandiran Aristoteles,
siyaseti erdemle birlikte ele alirken, antik yunan sehir devleti olan Polis'in diizenini ve

5 Kelime anlami kurban etme olan Sacratio Agamben tarafindan Kutsal Insan ile ayni anlamda kullanilmistir.

6 Bu incelemeler sonucunda Agamben iki farkli noktanin altini ¢izmektedir. Bunlardan ilki Kutsal Insan’in, dinsel hukuk ve
ceza hukukunun heniiz ayrilmadig ve 6liim cezasinin tanrilara kurban adamakla bir tutuldugu dénemin kalintis olarak tanim-
lanmasidir. Ikincisi ise 6zellikle Karoly Kerényi ve W.Ward Fowler gibi diisiiniirlerin Sacratio iizerine yazdiklaridir. Bu yazarlar
Sacrationun dolayisiyla Homo Sacer’in etnolojik bir tabu oldugunu eszamanl olarak kutsanma ve lanetlenme ya da sayg: ve
korku duyulan bir arketipten izler tasidigini dile getirmektedir (2020b, pp. 90-91).

7 Burada Zoé yani ¢iplak hayatin zaman igerisinde iktidarin yasaklanabilir kildig1 hayat haline geldigini ger¢egi unutulmama-
lidir.
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kamusal hizmeti yurttaslarin en biiyiik amaci olarak ele almaktadir (Agaogullari, 2020, p. 124).
Politikay1 insana 0zgii bir potansiyel olarak tanimlayan Aristoteles’e gore politika, insanin
canli yasamindan kaynak aldig1 halde biyopolitik bir 6zellik tasimaz. Ona gore politika daha
¢ok akil etme “noiesis” yoluyla yani bir eylem stirecinde insanin kendisini gergeklestirmesine
tekabiil eden biyo-noetik® bir form olarak ele alinabilir (Bastiirk, 2019, pp. 14-15). Biyonoetika
ya da biyonoesis kavrami, insanin kendilik amacina bir tiir 6z biling yoluyla ulasmasin ve
bunu gergeklestirmek icin politik eylem de bulunmasini isaret etmesi nedeniyle Aristoteles’in
siyaset felsefesi alaninda asina olunan zoon-politicon tamimlamasim astifi goriilmektedir.
Politik bir varolus sekli olarak biyopolitika ve biyonoetika kavramlar1 incelendiginde ilkinde
modern dénemle birlikte yonetimsellik ilkesi olarak isleyen bir stireg ikincisinde ise kendini
gerceklestirme ve eylemde bulunma 6ne ¢ikmaktadir.

Agamben, biyopolitika kavramini daha genis bir cercevede ele alirken ¢iplak hayatin
maddilestigi iki pratik olan istisna hali ve kamp olgusunu Carl Schmitt’in diisiincesinden yola
¢ikarak tanimlamugtir. Schmitt, politik olani, dost-diisman ayrimi tizerinden tanimlamaktadir.
Icerideki ¢ikar gatismalarimin ve boliinmelerinin 6niine gegmek igin diismanin kamusal bir
diismana doniistiriilmesini 6neren Schmitt, devlet akli temelinde belirlenen olaganiistii hal
durumunu bir kriz an1 olarak tanimlayarak, normun bu dénemlerde askiya alinabilecegini
onermektedir. Bu baglamda Schmitt i¢in egemen, diizensizlikle miicadele ederken normu
muhafaza edebilmek i¢in normun digina ¢ikabilen bir siyasal aktorii nitelemektedir (Bastiirk,
2022, pp. 34, 43-45). Hukuk normu ve siddet kullanimi arasindaki iligkiyi Benjamin ise “Siddetin
Elestirisi Uzerine” baglikli calismasinda ortaya koymustur. Buna gére, hukuk felsefesinde dogal
hukuk tezi siddeti dogal bir hal olarak tanimlarken; pozitif hukuk tezi ise siddeti tarihsel bir
olusum oldugunu ileri siirmektedir. Benjamin, toplumsal alandaki ¢atismalarin siddetsiz bir
¢oztimii oldugunu dile getirmekle birlikte ¢6ziimii saglayan “saf” olarak sunulan araglarin
maddi temeldeki gatismalarin bir tirtint oldugunu vurgulamaktadir (2010, pp. 19-20, 31-
32). Bu baglamda Benjamin’e gore siddetten arindirilmig bir hukuk bigimi yoktur. Agamben
ise Schmitt’in siyasali dayandirdig1 dost ve diisman ayrimini reddedip bunun yerine her iki
ayrimin goériinmez oldugu bir yer olan istisna halinde politik olan1 yeniden tanimlamigtir
(Basttirk, 2017, p. 18). Agamben’e gore:

Bati'nin hukuk sistemi, biri dar anlamda normatif ve hukuki 6ge ki bu potestas baghig1 altina yer-
lestirilebilir digeri ise yasasiz ve hukuk 6tesi 6ge yani auctoritas olarak adlandirilabilecek 6geden
olusmaktadir. Tk dgenin uygulanabilmek i¢in yasasiz 6geye ihtiyaci varken, ikinci 6ge de kendi-
sini ilk 6geye gore ya da onun askiya alinmast iliskisinde var edebilir. Bu baglamda istisna hali,
yasasizlik ile yasa (nomos), yasam ile hukuk, auctoritas ile potestas arasinda bir belirlenmezlik
alani yaratarak, hukuki-siyasal makinenin iki yonlii eklemlenmesi ve bir arada tutmasi gereken
diizenektir (2020a, p. 108).

Istisna Hali’'nin tanimina bakildiginda, yasasizhigin hukuk diizeniyle iliski igerisinde
ve normu askiya alan erkin yasami dogrudan etkileyen bir potansiyel oldugu goriilmektedir.
Bu baglamda istisna hali, kamu hukuku ve siyasal olgu arasindaki dengesizlik noktasidir. I¢
savas, ayaklanma ve direnis gibi siyasal ve toplumsal yasamin normatif ¢ergevesinin miiphem
bir hal aldig1 donemlerde hukuk normu ile siyasal yasam arasindaki kesisim noktasin
olusturmaktadir (Agamben, 2020a, p.10). Bir tiir dislama pratigi olan istisna durumu, sistemin
asirilik ya da istenmeyen bir durum ile karsilastiginda kendisini asan bu durumu yasaklamak
sureti ile icerisine aldig1 dolayisiyla disladigi durumu nitelemektedir. Bu nedenle Agamben
istisnay1 “exception” igleyici bir diglama pratigi olarak tanimlamaktadir. Agamben, istisna halini
mekansal pratik olarak kamp iizerinden tanimlarken, kamp “saf istisna mekini” dir. Devlet
akli temelinde orgiitlenen kamp, siyasetten koparilmis bir insaniyetcilik igermektedir (2020b,
pp- 28-32,161). Buna gore devlet akli, hukuksal diizen ve istisna hali altinda sekillenen kamp

8 Efe Bastiirk, biyonoetika olarak kavramsallastirdigi Aristotelesgi politika felsefesinde bu kavramin ilk olarak politika aracili-
g1yla ulasilan bir 6znelesme seklini ifade ettigini ikinci olarak 6znelesme doniigiimiiniin politikaya bagli ve onunla iliskili olarak
tamamlaniginin bir gostergesi olarak belirmesi nedeniyle, politikanin eregini ifade ettigini dile getirmektedir (2019, pp. 19-21).

g L——




SineFilozofi Tam Metin Kitapgig: Sayn: 12023
wwwi.sinefilozofi.com ISBN: 978-625-98910-0-2

olgusunda egemen, iktidarinin bir pargasini olusturan yasaklamay: goriiniir hale getirerek
kamp1 olusturmaktadir. Kampta “quaestio iuris (hukuksal sorun) ile quaestio facti (olgusal
sorun)” biitiinlegik bir yap1 sunmaktadir. Bundan dolay1 kampta yasananlarin yasanin normatif
gergevesine uyup uymadig: seklindeki sorular gegerliligini yitirmektedir. Kamp hibrit bir alan
olarak hukuksal sorun ile olgusal ger¢ekligin ayrilmaz bir hal aldig: yerdir (Agamben, 2020b,
p. 203).

Agamben, 20. yiizy1ilin baginda Schmitt ve Benjamin tarafindan aktarilan olagantistii hal
ve siddet gibi Avrupa basta olmak tizere diinyanin bazi bolgelerinde gozlemlenen olgularin
glintimiizde siradanlastigini belirterek, bugiin kiiresel diizeyde tiim Oznelerin yasaminin
kutsal hayat konumuna yiikseldigini vurgulamaktadir. Ozellikle tibbi sistemlere dikkat
ceken ve artik Sliimiin dahi siyasallagtirildigini belirten Agamben, modern diinyaya has
olan biyosiyasal iktidarin ve bir zamanlar yalnizca hukuksal diizenin igerisine girebildigi
oltimiin siyasallagtirilmasina artik doktor ve bilim insanlar: gibi bir dizi uzmanin da rahatlikla
girebildigini belirtmistir (2020b, p. 190). Agamben’in bu sozleri i¢inde yasarnilan c¢agdas
diinyadaki siyasal yapi, hukuk ve bilim gibi uzmanlk alanlarinin simrlarinin agilmasi
sonucunda bu alanlarin birbirlerinin igine gectikleri neoliberal yonetimsellik ilkesini isaret
etmektedir.

Modern Devlette Siyasi Teknolojilerin Z “Oliimsiiz” Filmindeki ideolojik
Temsili

Arastirmanin Yontemi

Calisma, tarihsel gelisim siirecinde modern devlete kaynaklik eden siyasal teknolojilerin,
toplumsal ve bireysel alandaki tezahiirlerini Costa-Gavras'in Z filmi tizerinden elestirel
perspektiften tartismak amacindadir. Modern devletin siyasi tekniklerinin bir parcas1 olarak
disaridakilerin politik konumunu ve bedene yonelik iktidar pratiklerini ele alan film amagl
orneklem teknigi ile secilerek Nitel Icerik Analizi’ yontemi kullanilarak analiz edilmistir. Analiz
birimlerini olusturan kategoriler'® calismanin kuramsal artalanini olusturan bir paradigma
temelinde belirlenmistir. Bu ¢alismada amacl 6rneklem teknigi ile segilen Z filminin politik
sinema tarihinde 6ne ¢ikan bir eser olmasi nedeniyle analiz stirecinde ideolojik film elestirisi
yaklastmindan da yararlanilmistir. ideolojik film elestirisinde filmler, kiiltiirel bir pratik olarak
tanimlanarak estetik, sosyo-ekonomik ve tarihsel boyutlarda anlamlandirma semas1 ve bir
goriisii ya da ideolojiyi benimsetme vasitasi olarak tanimlanmaktadir. Ideolojik film elestirisi
1960’11 y1llarda Marksist teorinin karsi kiiltiir hareketleriyle yeniden giindeme gelmesiyle ivme
kazanmustir (Ozden, 2004, p.- 165). Bu baglamda Z filminin analizinde filmin anlatisindaki
dizisel ve dizimsel eksendeki baglantilar ve filmin agiga vurdugu agik ve ortiilii “latent”
anlamlar desifre edilmeye ¢alisilmistir.

?20. ylizyilin baginda sosyal bilimler alani gelismeye baslarken kendisini fen bilimlerinin pozitivist/akilci paradigmasi igerisinde
bulmustur. O donemde sosyal bilimciler fen bilimlerinin ilke ve yontemlerinden yola ¢ikarak insan, toplum ve kiiltiirel alan1
aragtirmaya baglamislardir. 1960’11 yillardan baslayarak bilimsel alanda pozitivizm 6tesi ve yorumlamaci anlayisin 6ne ¢tkma-
siyla birlikte bilginin 6rgiitlenmesinde ve sunulmasinda tek ve en dogru bir bi¢imin olmadig: sav1 iizerinden sosyal bilimciler
nitel ¢aligmalara yonelmeye baslamislardir. Nesnellikten ¢ok bakis agisinin 6nem kazandig1 bu aragtirmalarda arastirmacinin
calistig1 olay ve olgular: ayrintili bir sekilde derinlemesine agiklamasi ve yorumlamaya ¢aligmasi 6ne ¢ikmaktadir (Yildirim &
Simgsek, 1999, pp. 30-31).

10 Nitel icerik Analizinde metnin ayirt edilebilir parcalar halinde tanimlanmasi ve kaydedilmesi anlamina gelen kodlama sii-
recinden sonraki agama kategorilerin olusturulmasidir. Kategoriler veriden daha kavramsal bir diizeye dogru olugan bir analiz
islemi olup, soyutlama diizeyine isaret etmektedir. Kategoriler, tanimlayic sekilde, verilerin bir araya getirilecegi genel konular
kapsaminda ya da arastirmanin kuramsal gergevesi temelinde belirlenebilir (Kiimbetoglu, 2020, pp. 87-93). Bu ¢alismada, ¢alis-
manin artalanini olusturan paradigma temelinde belirlenen kategoriler {izerinden film analiz edilmistir. Calismada belirlenen
analiz kategorileri, Modern Devletin Siyasal Yapilanmasinin ve Biyo-Politik Bir Makine Olarak Modern Devletin Z “Oliimsiiz”
filmindeki temsilleridir.
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Z “Oliimsiiz” Filminin Ozeti

Costa-Gavras (Constantinos Gavras) 12 Subat 1933 Yunanistan'da diinyaya gelmistir.
Atina ve Paris’te 6grenim goren, Yunan-Fransiz sinema y6netmeni olan Gavras, senaryo
yazarligi da yapmaktadir. Politik filmleri ile 6ne ¢ikan yonetmenin uluslararas: alanda
taninmasini saglayan film Z (Oliimsiiz-1969) dir. Bu film diginda ydnetmenin filmografisinde
One cikan filmleri arasinda L'aveu-1970, Etatde Siége-1972, Missing-1982, Mad City-1997, Amen-
2002, La Couperet-2005 ve Eden is West-2009 sayilabilir.

Z filmi gergek bir olaydan kurgulanmis politik bir filmdir. 22 May1s 1963 yilinda Atina
Universitesinde tip profesorii ve sosyal demokratlarin milletvekili olan Gregorios Lambrakis
baris konusmasi yaptiktan sonra saldirtya ugramis, bagina ve viicuduna aldig: darbeler sonrasi
Olmiistiir. Bu olay1 konu alan ve Lambrakis’in 6ldiiriilmesinden sonra yapilan sorusturmay
konu alan “Z” adli roman 1966 yilinda Vassilis Vassilikos tarafindan yazilmigtir. Romanin Z adx
“O (Lambrakis) Yagsiyor!” anlamina gelen Yunan protesto slogam “Zei”den gelmektedir. Costa-
Gavras s6z konusu olay1 konu alan Z adli romani sinemaya uyarlamistir. Filmin jeneriginde
gecen “gercek kisi ve olaylarla ortiisme amaci taginnistir” yazist bu nedenle 6zellikle eklenmistir.
Konusunu bu olaydan alan film, sinemanin alisildik estetik tavrina aykir1 siyasal bir tavirla
cekilmistir. Atayman, bu durum igin “Z” filmi politik gerilimin dogum belgesidir demektedir
(2019: 70). Tarihe Lambrakis davas: olarak gegen olay askeri diktatorligiin hakim oldugu bir
tilkede, ki filmde ad1 gegmese de Yunanistan' oldugu bellidir, demokrasinin ¢ignenmesi ve
komuinistlere yonelik tahammiuilstizliik ile Yves Montand’in 6ldiirtilmesini konu almaktadir.

Filmin anlatisinda askerler ve hiikiimet cinayete kaza siisii verip Ortbas etmeye
calissa da geng bir sava isin ucunu birakmaz ve gergekleri agiga kavusturarak hiikiimetin
yargilanmasini saglamaktadir. Ancak yine de yasaklar kaginilmaz hale gelir ve filmin sonunda
askeri cunta’nin yasak listesi ekrana yansiyarak film bitirilir. Yasaklardan bazilari; uzun sag,
mini etek, icilen biradan sonra bardak firlatmak, Sophokles, Tolstoy, Euripides, Dostoyevski,
grev, muhalif basin, pop-miizik, Beckett'tir. 1968 yilinin politik iklimi igerisinde s6z konusu
yillarin atmosferini yansitan ve Ugiincii Sinema’nin bir 6rnegini temsil eden Z filmi gerek anlati
yapisinda gerekse gorsel ikonografisiyle 1980 sonrasi apolitik hale gelen kiiresel topluma
sinemanin gergek insanlar ve toplumsal sorunlarla ilgili oldugu bir donemden seslenmektedir.

Z “Oliimsiiz” Filminin Analizi ve Bulgular

Modern Devletin Siyasal Yapilanmasimmn Z “Oliimsiiz” Filmindeki Temsili

Modern devletin olusum siirecinde rasyonellik kavrami 6n plana ¢ikarken, siyaset
felsefesi bir uzmanlik alani olarak yonetimsellik fikrini analiz etmistir. Demokratik ya da
totaliter rejimlerin tercih ettikleri yonetim paradigmasi giindelik hayatin akisinda tercih edilen
yontemlerle somutlagsmaktadir. Siyasal alanda baski dénemlerinde daha ¢ok g6zlemlenen
antidemokratik uygulamalarin bir 6rnegi Z filminin acilis sahnesindeki su sozlerde disa
vurulmaktadir: “Bir ideolojik hastalik kiif gibidir ve onleyici tedbirler gerektirir. Kiif gibi mikroplar
cesitli parazit unsurlara neden olur. Bu nedenle insanlarin uygun ¢ozeltilerle tedavisi kaginilmazdir”
(50”). Filmin sadece acilis sahnesini degil aym1 zamanda anlatisinin temelini tegkil eden bu
ctimleler modernligi toplumsal yagamin tiim vechelerinin rasyonellesmesi olarak tanumlayan
Bauman’in diisiinceleriyle aciklanabilir. Bauman’a gore modernlik, kimi zaman mevcut
diizenin dagitilarak yerine yenibir modelin getirilmesiniigeren bir temizlik idealidir. Temizligin
kargit1 pis ve kirli unsurlar ise o seylerin igsel bir 6zelligi olmay1p, temizlik ideasinin pesinden
kosanlarin hayalindeki konumlardir (2000, pp. 14, 20). Diizeni siirdiirmek amaciyla modern
' Costa-Gavras'n Z filmi modern Yunanistan'in karanlik ¢agi olarak nitelenen ve 1967 ile 1974 yillar1 arasindaki dénemi
kapsayan Albaylar Cuntasi altinda gergeklesen politik siddeti konu almaktadir. S6z konusu donemde Yunan ig politikasi baskici
ve kat1 uygulamalarla sekillenirken, cunta yillarinda dis politikada Yunanistan yalnizlig: tercih etmistir. Yunan ordusundaki
bir grup antikomiinist tarafindan gergeklestirilen darbe rejimi ve uygulamalar1 1974 yilina kadar toplumsal ve siyasal yasamda
etkilerini siirdiirmiistiir. Yedi yillik cunta rejiminin son bulmasiyla modern Yunanistan, demokrasi rejimi ile bulusmustur (Ci-
hangir, 2016, p. 518).
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toplumda yabancilar kirli unsurlar olarak tanimlanirken onlara yonelik emik ve fajik stratejiler
yabancilarin yabanciliklartyla modern devletin bas etme sekli olarak 6ne ¢ikmaktadir. Emik
strateji, yani kusma yabancilarin toplumsalin digina siiriiklenmesi anlamina gelirken bu
edim hapsetmek ya da oldiirmek gibi ug¢ 6rneklere kadar gidebilmektedir. Fajik strateji, yani
yutma ise yabancinin asimile edilmesidir (Bauman, 2020, pp. 65-66). Bu agiklamalardan yola
cikildiginda Z filminde askeri diktatérliik altinda sol goriise sahip gruplar toplumsal alanda
yabanc ve kirli unsurlar olarak tanimlanirken, toplumsal diizenin devami adina sosyal
demokrat milletvekili Lambrakis emik bir stratejinin kurban1 olmaktadir.

Z filminde modern devletin bu isleyis mekanizmasi ayni zamanda Agamben’in “kamp”
metaforuilebirleserek biitiinlesik bir séylem alani yaratmigtir. Emik strateji uygulanan karakter,
kamp olarak adlandirilabilecek sanal bir topografyada kutsal insan konumuna getirilerek devlet
aklina ve ¢ikarina uymadig: gerekgesi ile hem bedeni, hayat: hem de goriislerine yonelik bir
siddet ile kargilasmaktadir. Filmde senatdriin hayatini kaybetmesi tizerine aragtirma ve otopsi
istenmesi askeri cunta yetkilileri tarafindan “bagimiza is agmayin” (66”) sdzleriyle karsilanmigtir.
Filmin anlatisinda 6ne ¢ikan bu sahnede askeri rejim altinda yaratilan yeni siyasal diizenin
egemenligini ve mesrulugunu sarsacak olan girisimlerin 6nlenmek istendigi sarih bir sekilde
goriilmektedir. Mithat Sancar, Schmitt’in diistinceleri tizerinden hareket ederek bir analoji
ortaya koymustur. Carl Schmitt, siyasal birligi mesruiyetin gostergesi olarak kabul ederken,
“Olaganiistii hale kim karar verirse egemen odur” demektedir. Buna karsilik Sancar, bu durumu
istisna hali ile birlestirerek “Istisnalar belirleme yetkisi kimdeyse egemen odur” demektedir (2020,
pp- 92-93). Bu baglamda egemen olan iktidarin, demokratik secimlerle basa gelsin ya da bir
darbe sonucunda is baginda olsun sosyo-politik alani istedigi gibi diizenleme hakk: kazandig1
Z filminde ortaya ¢ikmaktadur.

Z filminde egemenlik ve mesruiyetin kaynagi hukuk dis1 bir alanda konumlanmaktadir.
Sol gortise ait senatdriin bedenine yonelik yok etme eyleminde, delillerin devlet aklinca
karartildigy, sahte taniklar tiretildigi ve sistemin bu olaylailiskisinin olmadigi vurgulanmaktadir
(53”). Tum bu siire¢te Benjamin’in siddetten muaf bir yonetim sekli olmadig1 goriisii
gortiniirliik kazanmaktadir. Devlet, kendisinin varligimmin devam ettirilmesi yoniindeki bir
¢abanin iiriinii olarak oteki ya da diisman olarak gordiigii birey ya da gruplar tizerinde siddet
uygulayabilmektedir. Bu durum devlet akli kavraminin anlasilmasinda kapsaml bir teorik
gerceve sunan Meinecke'nin “devlet zarureti ayni anda hem ahlaki hem de iptidai bir yana sahiptir;
devletse ahlaki ve dogal diinyada ayni anda yasayan bir amfidir” sozleriyle acikiga kavugmaktadir
(2021, p. 40). Meinecke, etik ve hukuk kurallarinin ihlalinin yarattig: kirlenmeyi devlet aklinin
0zii olarak goriirken Z filmindeki Lambrakis davasi temsilinde goriildiigii izere demokratik
kurallarin askiya alindig1 askeri rejim donemlerinde yonetime gelen seckinler, devlet aklini
kendi ideolojik ¢ikarlari i¢in kullanmaktadirlar. Ayrica sugu 6rtbas etme olaylari, Agamben’in
hayat ile siyasetin bir oldugu, siyasetin halkin hayatina sekil verebilirligini ve devletin kendi
aklinca kosulsuz ve mutlak bir biyosiyasal gorevi tistlenebildigi yoniindeki diistincelerini de
dogrulamaktadir (2020b, p. 179). Bubaglamda Z “Oliimsiiz” filminin devlet akli, hukuk devleti,
istisna hali ve biyosiyasal iktidarin 6znesi olan kutsal insan etrafinda sekillendigi soylenebilir.
Filmin sonunda (124’) askeri rejim tarafindan yasaklananlarin bir listesi verilmektedir;

Uzun sag, mini etek, Sofokles, Tolstoy, Euripide, Rus usulii kadeh kaldirma, grev, Aristofanes,
Lonesco, Sartre, Albee, Pinter, basin 6zgtirlugi, sosyoloji, Beckett, Dostoyevski, modern miizik,
pop miizik, modern matematik ve eski Yunancada “yastyor” anlamina gelen Z harfi.

Bu liste Michel Foucault'un 18. ytizyilla birlikte modern devletin yonetiminde iktidarin
Ozneyi nasil olusturdugu acgiklamasiyla yakindan iligkilidir. Foucault’a gore devleti yonetme
sanati olarak adlandirilabilecek olan siyasi aritmetik (istatistik), bilgi-iktidar-etik eksenlerinde
isleyen bir mekanizmanin pargasidir (2011, p. 15). Devlet aklinca sekillenen yonetimsellik
ilkesi altinda modern devletler bir klasifikasyon siireci igerisinde igeride ve disaridakileri
siniflandirmaktadir.
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Mike Wayne, iigiincii sinemay1 dar anlamda politikadan farkli olarak toplumsal ve
kiiltiirel 6zgiirlesmenin sinemasi olarak tanimlamaktadir. “Tiim filmlerin politik oldugunu ancak
her filmin ayni tarzda politik olmadigina” isaret eden Wayne, bazi filmlerin agik olarak ideolojik ve
siyasi konulari igerirken digerlerinin bagka temalari ele aldigini belirtmektedir (2009, pp. 9-10).
Comolli ve Narboni, ise sinema ve ideoloji iliskisini konu aldiklari makalelerinde filmleri yedi
gruba ayirmaktadir. Tkinci grup filmler ideolojik asimilasyona gosterge sistemleri baglaminda
dogrudan kars: ¢ikarak soz konusu ideolojiye saldiran filmlerdir (1971, p. 32). Wayne ve
Comolli & Narboni'nin tanimlamalar: takip edilirse Z filminin {igiincii sinema igerisinde yer
aldig ve filmin anlat1 yapisi ile gosterge diizeyindeki mesajlar1 baglaminda ideolojik bir film
oldugu goriilmektedir.

Biyo-Politik Bir Makine Olarak Modern Devletin Z “Oliimsiiz” Filmindeki
Temsili

Z filminde acilis sahnesinden itibaren adi belirtilmeyen bir tilkede askeri dikta rejiminin
giderek giiglenirken, demokrasinin ¢ignendigi ve sol goriise kars1 tahammdilsiizliigiin had
safhaya qiktig1 goriilmektedir. Devlet, bu siirecte kendi ¢ikarmi korumak icin biyopolitik
bir makine gibi hareket ederken, toplumsalin i¢inde ve disindakileri tek elden dtizenlemeye
calismaktadir. Filmin acilis sahnesinde gozlemlenen sol grubun goriislerinin ideolojik bir
kiif olarak tanimlayan albaylar cuntasi, saglikli antikor olarak devletin, sagliksiz antikorlarin
biiylimesine izin vermemesi gerektigini vurgulamaktadir. Bu durum Agamben tizerinden
istisna metaforu {izerinden aciklanabilir. Film boyunca stiren “toplumun hastaliklar: ile
savasmalyyiz” fikri devlet aklinin bir istisna hali yaratarak sol gortise sahip insanlar1 “kutsal
insan” statiisiine yerlegtirerek, yasamlarina kendi c¢ikar1 dogrultusunda belirlemesinin bir
Ornegini sunmaktadir.

Filmde “biyo-politik bir makine” olarak devletin igerisindeki egemen simiflar, yasaklama
ve zoraki gii¢ kullanimimin olmayacagin: dile getirseler de filmin en énemli sahnesi olan sol
gortistensenatoriinkonusmasinin olacagi yerde muhalif gruplarin ve provokatorlerinisbasinda
oldugu goriilmektedir. Hatta bu gruptan kisiler gazetecilere kars1 poz vererek siddet gosterisi
yapmakta ve sloganlar atmaktadir. “Biz Rusya ya da Amerika bombasina karsiyiz, silahsizlanma”
diyen baris yanlis1 aktivist basina aldigi darbe ile yaralanip, tasinirken provokator grup “Bomba
¢ok yasa!” diyerek silahlanma yanlis1 mesajlar vermektedir. Konugmanin iptal edilmesine kars1
cikan senator devaminda basina aldig1 yara ile agir yaralanmaktadir (33”). Filmde gerilimin
had safhaya ulastig1 bu sahnede senatériin 6ldiiriilmesi demokrasi ad1 altinda yasaklamadan
Oteye, bir siddete giden yolun agildigini gostermektedir. Burada Foucault'un biyopolitik
iktidarini tersine geviren Agamben’in nekropolitika olarak tanimladig1 bir yonetim sekliyle,
modern devletin gerektiginde baski, siddet ve cebir kullanarak toplum igindeki simniflar:
kontrol etmesi 6ne ¢ikmaktadir.

Senatoriin bagmna darbe almasi ve hastaneye kaldirmasi ile birlikte biyopolitik makine
olarak devlet ve carklar1 devreye girmektedir. Burada yalanci tanuklarin bulunmasi, ailenin
susturulmaya calisilmasi, uzmanlar grubunun devlet igin calismasi, cinayete kaza siisii
verilmesi gibi pek ¢ok durumla karsilasilmaktadir. Biyopolitik makine bir yandan olayin
tanigini diger yandan duygusal iligkilerin oldugu aile kurumundaki bireyleri bile susturmaya
calisarak kendi g¢ikarlar igin bu kisileri tehdit edebilmektedir. Bu durum, modern devlette
egemen olan toplumsal sinifin iktidarini kullanarak bilimi, uzmanlari, basini, hukuku hatta
aileyi kendi c¢ikarlar1 ig¢in nasil kullanabileceginin bir 6rnegini sunmaktadir. Biyopolitik
makine kendisine tehdit olabileceklere sadece Agamben’in belirttigi gibi her tiirli istisna
halinin uygulanabilecegi kamp adli topografyada izin vermektedir.

Kendini saglikli antikor olarak goren devlet, senatérden sonra tanig:r da oldiirmeye
calismaktadir. Bu durumda filmde iki kutsal insanin varlig1 dikkat ¢ekmektedir. Kaza siisti
verilerek o6ldiiriilen senatdr yaratilan bir istisna durumunun pargasi olarak adi cinayetle yan
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yana getirilmemektedir. Tanik ise hukuki alanda yaratilan istisna hali igerisinde susturulmaya
calistlmaktadir. Dolayisiyla devlet ¢ikarmna tehdit olusturacak her durumda, yasamas: tehdit
olusturan her beden kutsal hayat formuna doniistiiriilebilmektedir. Bu baglamda Agamben’in
ozellikle tizerinde durdugu hayat ve 6liim gibi kavramlarin bilimsel degil, agizdan ¢iktigi an
siyasal kavramlar haline geldigi (2020b, p. 196) Z filminde goriilmektedir.

Z filmi 6znenin yagami ve oliimiinii kapsayan varolusunun iginde yagsanilan toplumsal
alanda nasil siyasallagabileceginin bir drnegini sunmaktadir. Filmde senat6riin hastanede
oldugu tiim siire boyunca beyni paramparca olsa da kalbinin attiindan bahsedilmesi, en
son 6ldugi kabul edilse de film sonunda senat6riin arkadaginin ondan bahsederken “onu
gormeliydin yagiyor gibiydi” (123’) demesi kutsal insanin miiphemligini tekrar gézler oniine
sermektedir. Film boyunca adi belirtilmeyen senattriin filmin sonunda “Z” yani Yunanca
“yasiyor” anlamina gelen harf ile iligkilendirilmesinin altinda da yine ayni miiphemlik ve
iktidara karg1 direnis fikri yatmaktadur.

Sonug

Costa-Gavras'm Z “Oliimsiiz” filmi Yunanistanin yakin tarihindeki bir olaydan
esinlenerek beyazperdeye aktarilirken gercek bir olaya gonderme yapmaktadir. Film, sosyo-
politik ve ideolojik baglamda modern devletin toplumsal ve bireysel alani diizenlemesi
tizerinden ele alindiginda ilk olarak modern devletlerin igerisinde 20. yiizyilin basindan
itibaren yasanan kargasa ve belirsizlik durumlarina karg1 devlet akli temelinde sosyo-politik
alanin planlandiginin bir 6rnegini sunmaktadir. Devletin egemenligini elinde tutan askeri
rejim donemlerinde olaganitistii hél ve siki yonetim gibi yaratilan istisna hallerinde hukuk
devleti askiya alinirken, i¢ ve dig ayrimu siliklesmekte bir anlamda devletin tiim topografyasi
kamp haline gelmektedir. Bu dénemlerde bedene yonelik siddetin nasil nesnel bir hal aldig:
filmde sunulmaktadir. Oznenin devlet aklimin siddet nesnesi oldugu durumda Agamben’in
belirttigi gibi egemenlik, yasasizlik tizerinden islemektedir. Z filminin anlatisal mekan1 bu
baglamda ahlaki ve hukuki sorumsuzlugun zaman ve mekan 6rgiitlenmesi olarak 6znenin
hayatinin ¢ergevelenme seklini gostermektedir.

Normativist bir stirecte hukuk devleti kavraminin devlet hukuku seklinde telakki edildigi
durumlarda egemenligin mesruiyetinin, devlet akliyla doldurulurken insan haklarindan
uzaklagmanin bir 6rnegini sunan Z filmi, devletin biyopolitik bir makine benzeri isleyisinin
de ornegini sunmaktadir. Filmde bu biyopolitik makinenin igleyisinde modern dénemle
birlikte etkili olan doktorlar, bilim insanlari, medya mensuplar: ve askeri gii¢ de bir uzmanlar
grubunun pargasi olarak elestirilmektedir. S6z konusu bu unsurlar modern yasamin igerisinde
devletin egemenliginin toplumsal dokuya niifuz ettigi kilcal damarlar olarak is grmektedir.

Costa-Gavras Z filminde politik durusunun bir pargasi olarak en basta “filmin gercek
kisilerle iligkisi kasithidir” demektedir. Yonetmenin ideolojik durusu goz oniine alindiginda
film, devlet akli “Raison D’état” kavrami baglaminda sosyo-politik alanda modern devletin
yarattig1 istisna hallerini ve bunun bir pargas: olarak kurgulanan bireyin politik anatomisi
elestirmektedir. Z filmi, biyopolitik bir makine olarak devleti elestirirken, insan yasaminin
kutsalligini ve biyo-noetik bir varlik olarak akil ve etik eksenlerde politik yasama katilmasinin
onemini vurgulamaktadir. Bu baglamda 20. ytizyilin ikinci yarisinda biyopolitik iktidarin
toplumsal yasamu ve politik alan1 dizayn etme ¢abasinin 6rneklerinden birini sunan Z filminin
ele aldig1 konu giintimiizde hala gegerliligini korumaktadir. Bugiin neoliberal ekonomik
sistemle biitiinlesik bir séylem alani yaratan devlet mekanizmasinin yasami doniistiirme
gicii cok daha genislerken Z filmi, sinemanin sosyo-politik bir kiiltiirel form olarak ideolojik
islevini izleyicilere yeniden hatirlatmaktadir.
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-Arastirma Makalesi-

Schopenhauer’un “Kirpi ikilemi” Metaforu Baglaminda

Iklimler Filminin Kadin-Erkek iliskisine Yaklasimi

Cem Yildirim*

Ozet

Alman filozof Arthur Schopenhauer, insanlar arasindaki yakin iligkiler iizerine diigiincelerini
aciklarken “kirpi ikilemi” metaforunu kullanmigtir. Bu metafora gore, soguktan donmamak igin
birbirine yaklasan bir grup kirpi, birbirlerinin oklarina maruz kalir. Kirpiler, bu nedenle aralarinda
oklarin hedefi olmayacak kadar uzak, ama ayni zamanda soguktan donmayacak derecede de yakin
bir mesafeyi korumak zorunda kalirlar. Schopenhauer, ayni celiskinin insanlar arast iligkilerde de
yasandigim belirtir. Insan, bir baskastyla giiclii ve yakin bir iliski kurma arzusu duyar. Ancak
yakinlagma, potansiyel olarak ¢atisma ve provokasyon riskini barindirir. Ciinkii insanin da metaforik
olarak aci verici soz ya da davramglarla somutlasan “oklart” vardir. Bagka biriyle yakinlagildiginda
zarar gorme ve zarar verme ihtimali soz konusudur. Ancak Schopenhauer’a gore yakinlagmadan
kagimilmas: da yalniz, izole ve monoton bir yagama sahip olma endisesine yol agar. Nuri Bilge Ceylan'in
Iklimler filmindeki Isa ve Bahar karakterleri arasindaki mesafenin, tekrar bir araya gelme cabasinin
ve nihayetinde aralarinda yeniden, ancak daha biiyiik bir mesafenin olusmas: ile Freud'un da atifta
bulunmusg oldugu Schopenhauer’in “Kirpi ikilemi” metaforu arasinda bir ilinti kurmak miimkiindiir.
Isa karakterinin, Bahar ile yeniden yakinlasma cabasinin soguk bir iklime denk gelmesi ise bu agidan
oldukga ironiktir. Schopenhauer’in insanlar arasindaki yakin iligkiler iizerine ortaya attigr “kirpi
ikilemi” metaforunu, Iklimler filmindeki karakter iliskileri iizerinden irdelemeyi amaclamis olan
bu ¢alismada, film karakterlerinin “oklarimin” neler oldugu, bu oklarin aralarindaki mesafeyi nasil
dogurdugu ve yonetmenin de bu mesafeyi sinemasal yontemlerle ne sekilde sundugu analiz edilmigtir.

Anahtar Kelimeler: Arthur Schopenhauer, Kirpi Ikilemi, Iklimler (2006), Nuri Bilge Ceylan.
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-Research Article-

Climates” Approach to The Relationship Between Men and Women

in The Context of Schopenhauer’s “Hedgehog Dilemma” Metaphor

Cem Yildirim*

Abstract

The German philosopher Arthur Schopenhauer used the metaphor of the “hedgehog dilemma”
to explain his thoughts on close human relationships. According to this metaphor, a group of
hedgehogs approaches each other not to freeze from the cold but are exposed to each other’s arrows.
Schopenhauer notes that the same contradiction is experienced in interpersonal relationships. A
person desires robust and intimate relationships with others. But intimacy potentially carries the risk
of conflict and provocation. Because people also have “arrows” that are metaphorically embodied by
painful words or behaviors. There is a possibility to harm and getting harmed when getting close to
others. However, according to Schopenhauer, avoiding intimacy also leads to the anxiety of having
a lonely, isolated, and monotonous life. It is possible to make a connection between the characters of
Isa and Bahar in Nuri Bilge Ceylan’s film Climates and Schopenhauer’s metaphor of the “hedgehog
dilemma,” which Freud also referred to, in the context of creating a distance, trying to reunite, and
finally creating a new but greater distance between them. From this perspective, it is rather ironic
that Isa’s efforts to get closer to Bahar should coincide with a cold climate. This study aims to examine
Schopenhauer’s “hedgehog dilemma” metaphor in the context of the relationships between characters in
Climates. In this study, it has been examined what the “arrows” of the characters in the film are, how
these arrows create a distance between them, and how the director presents this distance in the film.

Keywords: Arthur Schopenhauer, Hedgehog Dilemma, Climates (2006), Nuri Bilge Ceylan

*Assist. Prof., Istanbul Topkapi University, Faculty of Fine Arts, Design and Architecture, Department of Radio,
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Giris
Arthur Schopenhauer, 1851 yilinda yayinlanan Parerga ile Paralipomena: Kisa Felsefi

Denemeler isimli ¢alismasinda insanlar arasindaki yakin iligkilere deginirken kullanmis oldugu
“kirpi ikilemi” metaforunu su sekilde anlatir: (1974, pp. 651-652)

Soguk bir kig giinii kirpiler, birbirlerinin viicut 1silarindan faydalanmak ve boylece donarak 61-
memek adina birbirlerine yaklasirlar. Birbirine yaklasan kirpiler, ilk asamada 1sinmanin verdigi
konfor ve rahatlamayla, oklarini birbirlerine batirdiklarinin farkinda olmazlar. Fakat zamanla ok-
larin acisini hissetmeye baglarlar. Bu nedenle tekrar birbirlerinden uzaklagmak zorunda kalirlar.
Ancak tekrar tisiimeye baglayarak, yine bir donma tehlikesi gegirirler. Dolayisiyla kirpiler, bu iki
olumsuz segenek arasinda hayatta kalabilmek adina, aralarinda soguktan donmayacak derecede
yakin, ama ayni zamanda oklarin hedefi olmayacak derecede de uzak bir mesafeyi korumak
zorunda kalirlar.

Aymi geligkinin insanlar arasi iligkilerde de yasandigini belirten Schopenhauer’a gore
(1974, p. 652), “..yasamlariin boslugundan ve tekdiizeliginden dogan toplum ihtiyac,
insanlari bir araya getirir; ama pek ¢ok nahosg ve itici nitelikleri ve katlanilmaz dezavantajlar:
onlar1 bir kez daha birbirinden ayirir.” Dolayisiyla Schopenhauer’in, kirpinin maruz kaldig:
sogugu insanin i¢indeki yoksunluklara ve izole olma korkusuna, oklari ise insanlarin canini
acitan s6z, eylem ve davraniglarina benzettigi sdylenebilir. Insan, dogasi geregi bagkalariyla
yakin bir iliski kurma ihtiyaci igerisindedir. Ancak yakinlasma, potansiyel olarak gatisma
ve provokasyon riskini barindirir. Ciinkii insanin da metaforik olarak aci verici s6z ya da
davranislarla somutlasan “oklar1” vardir. Bagka biriyle yakinlasildiginda zarar gérme ve zarar
verme ihtimali s6z konusudur. Ancak yakinlasmadan kaginilmasi da yalniz, izole ve monoton
bir yasama sahip olma endisesine yol agar. Schopenhauer (1974, p. 652), insanlarin nihayetinde
birbirlerine katlanmalarina ve bir arada yasamalarina olanak saglayan orta noktanin nezaket
ve gorgii kurallari oldugunu ve buna uymayanlarin Ingiltere’de “mesafeni koru” (keep your
distance) seklinde uyarildigini belirtir. Boylelikle, karsilikli yakinlik ihtiyaci tim taraflar
i¢in “miikemmel olmayan bir sekilde” karsilanacak, bunun sonucu olarak da “oklarin” acist
hissedilmeyecektir (Schopenhauer, 1974, p. 652). Schopenhauer’in “kirpi ikilemi” metaforuna,
1921 yilinda yayinlanan Grup Psikolojisi ve Ego Analizi isimli ¢alismasinda atifta bulunmus
olan Sigmund Freud’a (1949, p. 54) gore de “hicbir insan komsusuyla asir1 yakinlasmayi tolere
edemez.” Freud (1949, p. 54), psikanalizin kanitlarinin iki insan arasindaki belirli bir stire
devam eden evlilik ya da arkadaslik gibi, neredeyse her yakin duygusal iliskinin bir tiksinme
ve diismanlik duygular: tortusu biraktigini gosterdigini ileri stirer.

Insan iligkilerinin karmagikligin siklikla yansitan bir sanat dali olan sinemada, kadin-
erkek iligkisi siirekli tekrarlanan bir tema olmustur. Ancak, modernist sinemada popiiler
sinemanin idealize edilmis sablon kadin-erkek iligkilerinden farkli olarak, bu iligkilerin
karmagikligina ¢ok daha gercekgi bir yaklasim sergileyen filmler ortaya ¢ikmustir. 2006 yili
yapimu [klimler (Nuri Bilge Ceylan, 2006) filmi de erkek ve kadin arasinda gegen karmasik bir
iligkiyielealir. Filmin karakterleri, birbirlerini rahatsizeden s6z ve davranislariylabirbirlerinden
uzaklagsmakta, ancak bu uzaklagsma karakterlerde bir yoksunluk hissine yol a¢maktadir.
Dolaystyla Iklimler filmi ile Schopenhauer’m “kirpi kilemi” metaforu arasinda belir bir l¢iide
paralellik kurmak miimkiindiir. Iklimler filminin kadm-erkek iliskisine yaklagimini “Kirpi
ikilemi” metaforu tizerinden okumay1 amaglamis olan bu ¢alismada, bu metafor baglaminda
film karakterlerinin s6z ve eylemlerinden olusan “oklarinin” neler oldugu, bu “oklar” ve
ardindan hissedilen yoksunluk duygusunun nasil yeniden bir araya gelme ¢abasina yol agtig1
irdelenmis, bununla birlikte Nuri bilge Ceylan’in da karakterler arasinda olusan mesafeyi
sinemasal yontemlerle nasil sundugu ortaya konulmaya caligilmasgtr.

Iklimler Filminde Bahar ve isa’nin “Oklar1” ve Aralarindaki Mesafe

Filmin bagkarakterleri olan Bahar ve Isa, Schopenhauer’in metaforu agismndan oklarim
birbirlerine batiran birer kirpi olarak diistiniilebilir. Bir akademisyen olan Isa, kendisinden
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yasca kiiciik olan ve televizyon dizilerinde sanat yonetmeni olarak c¢alisan Bahar ile iligki
yasamaktadir. Film, Bahar ve Isa'nin iliskilerinin kopma noktasinda, yani bu iki kirpinin
birbirlerine batirdiklar1 oklarin acisini hissetmeye bagladiklar1 ve dolayisiyla aralarindaki
mesafenin dogdugu bir evrede baglar. Isa, Bahar’la birlikte hem tatil yapmak hem de dogentlik
calismast igin fotograf cekmek amaciyla tilkenin giiney sahillerine gelmistir. Isa, beraber
ciktiklar tatilde Bahar’a karst oldukga ilgisiz tavirlar sergilemektedir. Isa acisindan bu tatilin
amact aslinda Bahar’la bir arada olmaktan ziyade, dogentlik hedefi icin ¢aligmaktir. Isa,
yaptig1 ise Bahar'1 higbir sekilde dahil etmez ve onu neredeyse yok sayar. Isa antik kalintilarin
fotograflarini ¢ekerken, Bahar sikilmis bir sekilde onu beklemektedir. Isa’nin, umursamaz
ve ilgisiz tavirlar1 Bahar’i rahatsiz eden ve ona “batan oklardan” biridir. Bahar, kendisine
“sikildin m1” diye soran Isa’ya, “hayir” yamiti verir anacak, karakterin tavri bunun aslinda
dogru olmadigin agik eder. Akbulut’a (2012, p. 119) gore de, Bahar ve Isa “...arasindaki mesafe
bakiglarla o kadar iyi anlatilmigtir ki”, seyirci burada Bahar’in dogru soylemedigini anlar.
Bahar’in yanindan uzaklagsmasinin hemen ardindan Isa'nmn fotograf makinesiyle ilgilenmeye
baglamas: da aslinda onun Bahar’in sikilip sikilmamasini pek de umursamadigini ortaya
koyar. Oklarin acisini hissetmeye baglayan Bahar, Isa’nin yanindan uzaklagarak aglamaya
baglar. Nuri Bilge Ceylan, karakterler arasinda olusmaya baglayan bu ruhsal mesafeyi gerceve
diizenlemelerinde de yansitir. Yonetmen, Isa ve Bahar karakterlerini pek ¢ok gekimde, 1.
gorselde de goriildiigii tizere gergevenin birbirinden uzak konumlara yerlestirmistir. Akbulut’a
(2012, p. 120) gore de “Ceylan’in karakterleri fiziksel olarak ayni ya da yakin mekanlar:
paylasalar bile aralarinda belirgin bir uzaklik vardir.”

Gorsel 1: Karakterlerin mesafeli konumlandirilmasi.

Birlikte kaldiklari otele donerlerken, isa otomobilin i¢inde uyuklar. Otele dondiiklerinde
de hemen yataga uzanip uyuklamaya devam eder. Film ilk dokuz dakikasi boyunca karakterler
arasinda tek bir soru ve cevaptan olusan kisa bir diyalog gegmistir. Bahar ise, Isa’nin ilgisiz
tavirlarindan rahatsiz olmasina ragmen bunlari dile getirmez. Tiim bu problemleri Isa ile
konusmak yerine, suskunluga biiriinerek ve suratini asarak tepki gosterir. Isa’nin ilgisizligine,
ilgisizlikle cevap vermeye galisir. Nuri Bilge Ceylan, Isa’min otel odasinda umursamaz bir
sekilde uyuklamasina Bahar’in balkonda oturarak verdigi tepkiyi, 2. gorselde de gorildugi
tizere ayni gergeve icinde gostererek karakterler arasinda agilan mesafeye burada da vurgu
yapmaya devam eder. Sonmez’ e (2020) gore, Nuri Bilge Ceylan’in karakterleri, “...katledildikge
daralan bir mesafe tasimazlar. Iclerinde tasidiklar1 uzaklik, yol alinsa da agilamaz cinstendir.”
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Gorsel 2: Karakterlerin mesafeli konumlandirilmasi.

Otel odasi sahnesinde de goriildiigii tizere Bahar kimi zaman Isa’y1 duymamazliktan
gelir. Bahar’in bu tavirlar1 da Isa’ya batan “oklar” olarak ortaya cikar. Bu noktada Nuri
Bilge Ceylan, filmin ilk birka¢ sahnesinde karakterlerin birbirlerine batirdiklar1 bu “oklar”
aracihigiyla filmdeki temel catisma unsurlarini ortaya koyar. Ancak, Bahar ve Isa’nin
“oklarmi” birbirlerine karsilikli olarak batirmalari filmde, Arif’in evinde yedikleri aksam
yemegi sonrasinin gosterildigi plan sekansta en yogun bir sekilde sunulur. Sahnenin baginda
Arif’in egi, konuklara kahve yapmaya gonderilir. Masada kalan iki erkek, Arif ve Isa, Bahar’1
neredeyse yok sayarak birbirleriyle sohbete dalar. Bu durumdan rahatsiz olan Bahar, surat:
asik bir sekilde masada oturarak bu rahatsizligini agik bir sekilde gosterir. Arif’in kendisine
yaptig isle ilgili sordugu tistiinkorii bir soruya soguk ve isteksiz bir sekilde cevap verir. Isa
ise Bahar’m bu davramsina olan tepkisini sesiz bakislariyla ifade eder. Ardindan Isa, havanin
serinledigini belirterek Bahar’a ceketini giymesini soyler. Bahar tisiimedigini iade etmesine
ragmen, Isa ona sanki bir cocukmus gibi davranarak ceketini giymesi konusunda 1srarci bir
tavir sergiler. Bahar, Isa’min bu 1srarli tavrina sert ve agresif bir sekilde “iisiimiiyorum” diyerek
tepki gosterir. Bahar, bu sekans boyunca sergiledigi tavirlarla Isa’y1, arkadasi Arif kargisinda
utandirarak zor durumda birakir. Arif, masada sanki Bahar yokmus gibi Isa’ya, “keyfin yok be hi,
ne oldu?” diye sorar. Isa ise, kas- goz isaretleriyle Bahar’1 gostererek, el-kol isaretleri yaparak ve
hafiften mirildanarak Bahar’in tavirlar: karsisindaki rahatsizligini ifade eder. Bunun tizerine
Bahar ve Isa arasinda s6zlii bir tartisma yasanur. Isa, Bahar’in “neden israr ediyorsun” sorusuna,
“lan, 1srar ediyorsak senin icin 1srar ediyoruz” diye cevap verir. Ardindan, Bahar’a donerek
“hicbir arkadagima gidemeyecek miyiz seninle” diyerek tepkisini gosterir. Bu ciimleleri, ashinda
aym zamanda kendisini bir baba ve otorite figiirii yerine koyan Isa’'nin tahakkiimcii kisilik
yapisini da sergiledigi icin, “Isa’min oklar1” olarak da okumak miimkiindiir. Bu s6z tizerine
Bahar, “merak etme, bizim mutsuzlu§umuz onlara iyi gelir” diyerek ¢ocuksu bir tavir sergiler.
Bu sekansta Isa'nin goziinde Bahar, bir sevgilinden daha ¢ok, kendisinin de séyledigi gibi
“masanin keyfini kagiran” bir unsurdur. Arif ve Isa, bir kez daha Bahar’1 masada yok sayarak
yeni bir sohbete dalar. Bunun tizerine Bahar, ¢ocuksu tavirlarini bu sekansin sonuna kadar
siirdiirerek Isa’y1 rahatsiz etmeye devam eder.

Ceylan, Isa’nin Bahar {izerindeki tahakkiimiiniin boguculugunu, kumsaldaki kabus
sahnesi araciligiyla yansitir. Bahar’in gérdiigii bu riiyanin baglarinda, kumsalda giineglenmekte
olan Bahar’a yaklasan Isa, onu sevdigini séyleyerek 6per. Akbulut'a (2012, p. 119) gore Bahar
ve Isa arasindaki duygusal mesafe o kadar belirgindir ki, ikisi arasindaki “tek duygusal
yakinlagsma bile hayali kilinir”. Riiyanin devaminda ise, Isa bir anda Bahar’in yiiziinii kuma

gomerek onu bogmaya kalkar. Isa, gordiigii bu kabustan sigrayarak uyanan Bahar’a “giinesin
altinda uyunur mu ya, ¢ok tehlikeli bir sey, uyuma!” diyerek, ona bir kez daha ¢ocuk gibi davranir.
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Ardindan, ilgisiz bir sekilde 6niine donerek elindeki kitab1 okumaya devam eder. Bahar, Isa’nin
bu tavri karsisinda ondan uzaklasarak uzak bir koseye oturur. Ceylan, {igiincii gorselde de
goriildiigii tizere karakterler arasindaki mesafeyi gerceve diizenlemelerinde de yansitmaya
devam eder.

Gorsel 3: Karakterlerin mesafeli konumlandirilmasi.

Isa>nin Ayrilik Konugmasi ve Giivenli Mesafe

Her iki karakter de oklarin acisin1 hissetmeye baglamalarina ragmen bu konuda ilk
harekete gegen Isa olur. Isa, Bahar’a iligkilerine bir mesafe koyma ya da ara verme istedigini
dile getirirken “Bir siire yalniz kalmay: denesek, nasil olur? Gene dost kaliriz, Beyoglu'na ¢ikariz
sinemaya gideriz, yemek yeriz, fazla da bir sey degismez yani” diyerek, tipki Schopenhauer’in kirpi
metaforunda oldugu gibi Bahar’in oklarinin acisini hissetmeyecegi, ama ayni zamanda onun
sicakligindan da bir dlgiide faydalanabilecegi giivenli bir mesafeyi bulmaya galisir. Ciinkii o
da kirpiler gibi sogukta donarak 6lme riskini goze alamaz. Mutlulugun korkulan ve 6liimctil
bir alternatifi olan “yalmzlik olasilig1”, Bati'daki pek ¢ok bekar insan icin tirkiitiictidiir
(Luepnitz, 2002, p. 6) Fakat Isa, bu noktada bile “bu senin i¢in de daha iyi olacak” der ve Bahar
adma neyin iyi, neyin koétii olacagina karar verip onun tizerindeki otoritesini siirdiirmeye
calisir. Ancak Bahar, Isa’nin onun bu giivenli mesafe 6nerisini tiimden reddeder ve “benim icin
fark etmez, dost kalmasak da olur” diyerek Isa’nin otoritesine kars1 cikar. Isa’nin Bahar’a batan
“oklarindan” biri olan ve filmin bagindan itibaren Bahar ile Isa arasindaki belirgin mesafenin
nedenini agiklayan bir bilgi, bu sahnede ortaya cikar: Isa, Bahar’1 ortak bir tamidiklari olan
Serap ile aldatmugtir. Ancak Isa, Bahar’1 oldukga yaralamus olan bu gercegi “kiigiiciik bir olay”
diye nitelendirerek kiiglimsemekte ve Bahar’in incinmis duygularim1 6nemsememektedir. Bu
ayrilik konusmasinin ardindan Bahar, otele dontis yolunda motosiklet kullanmakta olan
Isa’nin gozlerini kapatarak ikisinin de 6liimiine yol agabilecek oldukga tehlikeli bir davranista
bulunur. Bu davranisa ¢ok sinirlenen Isa, Bahar’i ucurumdan atmakla tehdit eder. Sinir krizine
giren Bahar ise aglayarak, Isa’ya vurmaya baslar. Bahar’in bu “dengesiz ve ruh saghg yerinde
olmayan bir insan goriintiistindeki” (Akbulut, 2012, p. 120) davranislar1 da, Isa’ya batan
oklardan biridir. Bu sahne, iki karakterin de birbirlerine batirdiklar: oklarin acisini en yogun
hissettikleri nokta olup ayni zamanda Isa’min ayrilik kararini kendince rasyonalize etme iglevi
de goriir: Artik daha fazla bir arada kalmalarinin bir anlam1 yoktur. Fakat Isa, buna ragmen
Bahar’1 otobiisle Istanbul’a yolcularken bile, “bagaj biletini sakin kaybetme, hava soguk hirkan
yanna aldin m, Istanbul’a doniince seni ararim” gibi sdzlerle ona bir gocuk gibi davranmaya
devam eder. Bahar, kendisini giivenli bir mesafede elinde tuttugunu diisiinen Isa’min bu
tahakkiimiine tepki gostererek “beni arama” der.
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Usiiyen Kirpiler

Istanbul>a dénen Isa>nin hayatinda artik Bahar gibi viicut 1s1sim1 paylasacagi bir kirpi
yoktur ve mevsim sonbahardir. isa, oda arkadast olan Mehmete birlikte kahve i¢meyi teklif
eder ancak kiz arkadasi ile bulusacak olan Mehmet>in buna zamani yoktur. Yalniz kalan Isa,
sikilmaya baglamustir. Schopenhauersin biyografisini yazmis olan David E. Cartwrighte
(2010, p. 367) gore sikinti, bir kirpiyi bile sosyallesmeye iter. Oda arkadasinin yanasacak bir
kirpisi olmasina hafiften icerleyen Isa, kendisini yalniz hissetmeye ve iisiimeye baslar. Nuri
Bilge Ceylan, Isa’nin yalmzligini ve dolayisiyla artik tisemeye baglamig olmasini, onu soguk
ve yagish bir havada genel 6lcekteki bir cekimle Istiklal Caddesinin kalabalig1 igerisinde tek
basina yiirlirken gostererek yansitir.

Gorsel 4: Usiiyen kirpi.

Schopenhauer (1974, p. 652), “kirpi ikilemi” metaforunu anlattig satirlarin devaminda
soyle der: “Kendi i¢ sicaklig1 yeteri derecede yiiksek olanlar hem bagkalarina rahatsizlik
vermemek hem de kendilerini potansiyel belalardan ve kizginliklardan korumak adina,
digerlerinden uzakta durmay1 tercih ederler.” Ancak Isa karakterinin kendi i¢ sicakligi
yeterince ytiksek olmadig icin bir bagka kirpiye ihtiya¢ duyar ve daha 6nce Bahar’t aldatmig
oldugu Serap karakterine yanasir. Serap da, zaten Isa’nin bu durumunu alay konusu yapip
“Yoksa Bahar Istanbul digina m1 ¢ikti yine” diyerek kahkaha atmaya baslar. Bu sahnede Serap’in
Isa’y1 kiigiik diisiirmesi ve onun gururunu incitmesi de Serap’in oklarindan birdir. Yanastigt
kirpinin okuna maruz kalan Isa, Serap’in yanindan kalkip masaya oturarak onunla arasina
mesafe koyar. Ancak Isa, tahakkiimcii yapisini Serap’a da dayatmaktan geri durmaz ve yere
diismiis olan findig1 ona zorla yedirir. Fakat Isa ve Serap’in iligkileri kisa ve gegici bir tatmin
amagl oldugu icin birbirlerinin oklarmna kisa bir siire i¢in tahammdil edebilirler.

Bu gecici tatminler [sa’y1 yeterince 1sitmaz. Bahar'in Agri’da bir dizi setinde oldugunu
ogrenen Isa, daha ¢ok iisiimeye baglar. Ciinkii kis gelmistir. Isa’'nin Bahar’1 6zleyip onu
bulmak i¢in Agri'ya gidisinin soguk bir kis mevsimine denk gelmesi, Shopenhaur’un metaforu
agisindan oldukca ilgingtir. Nuri Bilge Ceylan, Isa’nin iistimesini diyaloglarla da yansitir. Isa,
oda arkadast Mehmet'le somestr planlar1 hakkinda konusurken “Sicak bir yerlere gidicem,
kemiklerim iisiidii valla” der. Ancak Isa’y1 tisiiten aslinda havanin soguklugundan ziyade,
Bahar’in yoklugudur. Bu nedenle Isa, sémestr tatilinde giiney yarimkiiredeki bir tatil beldesi
yerine Agri’'ya, Bahar’i1 bulmaya gider.
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Gorsel 5: Isa kemiklerine kadar stiyor.

——

Nuri Bilge Ceylan, Isa’nin iisiiyiisiinii, 5. gorselde de goriildiigii {izere onu genel
Olcekteki uzun g¢ekimlerde Agri'min karla kapli soguk sokaklarinda yapayalniz bir sekilde
Bahar’1 arayisini gostererek yansitir. Nihayet onu buldugunda, ona tekrar sikica yanasmaya,
onu alip Istanbul’a gotiirmeye caligir. Ancak Isa’nin oklarindan ¢ekinen Bahar, onun degistigine
dair yalan vaatlerine kargi giicli yettigince direnmeye calisarak, mesafesini korumaya
calisir. Ciinkii Isa, yalan sdyleyen ve soztinii tutmayan bir karakterdir. Bu filmde iki kere
vurgulanir. Tlkinde fotografimi cektigi taksi soforiine, fotografi kendisine postalayacagina dair
s6z vermesine ragmen, adresi yazdig1 kagidi ¢ope atar. Ikincisinde ise Bahar’in, kendisinin
yoklugunda Serap’la goriisiip goriismedigini sordugunda, kisa bir duraksamanin ardindan
“clbette hayir” diyerek yalan soyler. Isa’nin, kendisiyle birlikte Istanbul’a dénmesini istedigi
Bahar, “artik ok ge¢” diyerek onu reddeder. Bu sahnenin baginda aglamakta olan Bahar, Isa
minibiisten inerken giilmeye baglar. Akbulut’a (2012, p. 120) gore Bahar’in bu giiliisii, onun
“dengesizliginin” altini gizerek Isa’nin onu bir kez daha terk edecek olmasini haklilagtirir. Fakat
Bahar, gece ansizin Isa'nin kaldig1 otel odasina gelir. Bahar’in buraya gelip Isa’ya yanasmasi
ve geceyi onunla birlikte gecirmesi, ashinda Isa gibi Bahar’mn da “iisiimiis” oldugunu gosterir.
Agri'nin dondurucu ikliminde tigtimekte olan bu kirpiler, bu otel odasinda birbirlerine tekrar
“yanagmigtir”. Bahar, degismis olduguna safca inanmaya basladig1 fsa’ya gordigii bir rityada
nasil u¢tugunu anlatarak onunla bu sevincini paylasmak ister. Ancak minibiisteki sahnede
Bahar'in dengesizligini goren Isa, Istanbul’a “tek kisilik” doniis biletini coktan almistr.
Wood’a (2006) gore burada Isa, tekrar bir araya gelmeyi en ¢ok arzulayan karakter gibi

oriinmesine ragmen aslinda bunu imkansiz kilan da bizzat kendisidir. Isa, onunla birlikte
Istanbul’a donecegini diistinen Bahar’a, calistig1 film setine ne zaman donecegini sorarak, en
oliimciil ve nihai okunu saplar. Bahar tam da burada anlar ki, Isa ashinda hi¢ degismemis
ve asla degismeyecektir. Bu iki kirpi, sahip olduklar1 oklarin farkinda olmalarina ragmen
birbirlerine son bir kez yanasmay1 deneseler de, artik birbirlerini asla 1sitamayacaktir. Bunun
en ¢ok farkinda olan ise, en derin ok yarasini almig olan Bahar’dur.

Sonug¢

Schopenhauer’in “kirpi ikilemi” metaforu baglaminda, Iklimler filmindeki karakterlerin
birbirlerini acitan ve aralarindaki mesafenin olugmasina ve giderek agilmasina yol agan “oklar”
su sekilde ortaya ¢ikar:

Isa:
1. Sadakatsiz
2. Tahakkiimcii
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3. Umursamaz- llgisiz

4. Yalanc

Bahar:

1. Ne yapacag: belli olmayan -Dengesiz
2. Cocuksu ve Agresif Davraniglar:

Bahar ve Isa karakterlerinin sahip olduklari bu olumsuz 6zellikler (oklar), onlarin
birbirlerinden uzaklagsmalarina yol agmistir. Fakat iki karakter de birbirlerinin yoksunluklarim
hissederek, sahip olduklari bu oklarin farkinda olmalarina ragmen “soguk bir kis giintinde”
tekrar birbirlerine “yanagmaya” ¢alismigtir. Ancak, bu “oklarin” acisini bir kez daha hisseden
karakterlerin aralarinda bu sefer cok daha biiytik ve hi¢ kapanmayacak olan derin bir “mesafe”
agilir. Dolayistyla, Iklimler filminin kadin -erkek iligkilerine yaklagimi ile Schopenhauer’un
“kirpi ikilemi” metaforu arasinda belirli bir 6lctide paralellik kurmak miimkiindiir. Ancak
film, en fazla ve en ac1 verici oklara sahip olanin aslinda “erkek karakter” oldugunun altint
cizerek ve final sahnesinde de bunu 6zellikle vurgulayarak kadindan yana tarafini koyar.

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

Jacques Derrida’da Konukseverlik ve Otekilik Problemi Baglaminda

‘Misafir’ (The Guest Aleppo to Istanbul) Filminin Incelenmesi

Cemre Ugural Yamug*

Ozet

Konukseverlik bir soru sorma edimidir. Misafire kim oldugunu sormakla baglayan bu deneyim,
yabancry: dost ya da diisman olarak tanimlamaktadir. Derrida igin disarida gormezden gelinemeyecek
kadar ok sayida yabanci vardwr; tamimlanmay: beklemektedir. Ancak sorun tam da budur: Misafir
diismandan, yabancidan ya da bir parazit olarak “Oteki”den nasil ayirt edilebilir? Bu ¢aligmada,
misafire karsi kosulsuz konukseverlik etiginin miimkiin olup olmadigr problemi Misafir (The Guest
Aleppo to Istanbul, Anda¢ Haznedaroglu, 2017) filmi iizerinden incelenecektir. Filmde, iilkesindeki
savastan kagarak Avrupa’ya gitmeye calisan bir grup Suriyeli miiltecinin Tiirkiye'de yasadigi
kisa siireli misafirlik ile bu grup icerisindeki geng kadin Meryem’in siirekli sorulara yanit vermek
durumunda kaldi1 kimlik miicadelesi, ev sahibi ve misafir arasindaki diyalektik iligkiyi gozler
ontine sermektedir. Film, ana dil ve yasa tarafindan simirlandirilmis kisith bir konukseverlik ornegi
ile pratikte konukseverlik yasasinin islemesindeki gii¢liige dair kanitlar sunmakta ve konukseverligin
giderek diismanliga doniistiigii paradoksa isaret etmektedir. Bahsi gecen filmde miilteciler agisindan
yasama ve barimma gibi temel haklarin dahi ev sahibi ve misafir arasindaki karsilikli rizaya baglandigi
goriilmektedir. Bu bakimdan konukseverlik pratigi, Derrida’nin demokrasi diisiincesinde de nihai bir
adima degil, her zaman otekinin taninmast i¢in daha demokratik yollarin aranmasima karsilik gelir.
Misafir filminin bu yonden incelenmesi, bizi Derrida’daki konukseverlik diisiincesi araciligiyla oteki-ben,
misafir-ev sahibi arasindaki karsilikly sorumluluk bilinci hakkinda yeniden diisiinmeye sevk edecektir.

Anahtar Kelimeler: Jacques Derrida, konukseverlik, miilteci, Misafir filmi.

*Doktor.
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-Research Article-

Reviewing of Misafir (The Guest Aleppo to Istanbul) Movie in the

Context of the Problem of Otherness and Hospitality in Jacques Derrida

Cemre Ugural Yamug*

Abstract

Hospitality is an act of asking questions. The hospitality which starts with asking the guest
to who sfhe is defines the stranger as a friend or hostile. According to Derrida, there are numerous
strangers which cannot be underestimated and they are waiting for being recognized and known.
However, therein lies the problem: How the guest can be distinguished from hostile, or “the other” as
a parasite? In this study, it will be examined whether unconditional hospitality toward the guest is
possible or not by addressing The Guest Aleppo to Istanbul, Anda¢ Haznedaroglu, 2017. In this movie,
the experience of a group of Syrian refugees trying to escape from the war in their country to Europe,
and the struggle for being identified of a young woman Meryem among this group by being constantly
exposed to questions on her identity summarize the hegemony relation between the host and the guest.
The Guest Aleppo to Istanbul movie represents an excellent example of the hospitality that is limited by
law and the native language and proves the difficulty on operation of the law, emphasizes a paradox as
the hospitality turns out to be “hostility in time. In the movie mentioned above, it is seen that even basic
human rights including life and sheltering for refugees depend on the mutual consent between the host
and the guest. In this respect, the practice of hospitality does not correspond to a final step in Derrida’s
idea of democracy but to always seek more democratic ways to recognize others. Examining The Guest
The Guest Aleppo to Istanbul movie from this perspective will lead us to reconsider the sense of mutual
responsibility between the other-self, the guest-the host through the idea of hospitality in Derrida.

Keywords: Jacques Derrida, hospitality, refugee, The Guest Aleppo to Istanbul movie.

*Doktor.
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Extended Abstract

In the seminar series on Of Hospitality, Derrida discusses the problem of “stranger” related to
one of the main problems of Western thought. Since all these seminars comprehended the foreigner and
unknown ones that rely on Being, Derrida turns Western philosophy’s faces to hospitality for foreigners,
i.e. otherness. Therefore otherness is a fundamental problem of Western philosophy under the category of
a stranger, foreigner or unknown epistemological area. According to Derrida, hospitality needs to include
the whole category of “otherness”. Derrida’s works such as On Cosmopolitanism (2001), Of Hospitality
(2000), and Hostipitality (2000) reflects the rights of refugees, asylum-seekers, and immigrants under
the politics of countries individually and the way of showing hospitality as an attitude to other. When
we look closely at the concept of hospitality, Derrida tries to demonstrate that this concept has its own
paradox. Since conceptually it has been combined with “host”, “hostile”, “quest” words originally in
Greek, it contains own contraversion of being guest and host at the same time.

In this paper, with Derrida’s conceptualism of strangers or foreigners as “other” and being guests,
we will have a chance to see the impossibility of unconditional/absolute hospitality in terms of Misafir
(The Guest Aleppo to Istanbul 2017) movie. This movie discusses the journey of Lena and Meryem
started with the war in Syria. Their efforts to survive include obtaining an identity as well. Examining
this movie will help us to understand how hospitality bears its contradiction between hospitality-
hostipitality and is impossible to be fulfilled for refugees and asylum-seekers. Both are always under
questioning from the authorities of politics in each country. So being guests as refugees usually ends
up being “constant other”, then it is inevitable for them to see themselves as a parasite in a foreign
country. This challenge can be determined by the law as well as language. Since being a guest requires
being the host mutually, most of the time the guests threaten the host by substituting them. In such a
case unconditional hospitality is not just an impossible experience, but also a moment that turns into
hostility. Without a native language or signature, the guest is just an other or a stranger. Hence, the
name or signature of a stranger is guarantee for being a guest and a person recognized by law as well.

There is a dilemma that Derrida addresses as an inescapable feature of the concept of hospitality,
which one can directly observe in each refugee crisis and every discussion on immigration in modern
times. The problem emerges with the question “when it is considered refugees or immigrants how
one can distinguish a guest from a parasite?” However, all dimensions of this dilemma may prove to
impossibility of the universal hospitality law to be obeyed. In The Guest Aleppo to Istanbul movie, we
vividly face this contradiction in the dialogue of the Syrian refugee group in which Meryem (the main
character of the movie) gets involved. In the movie, Meryem has to answer all questions to introduce
herself properly during her journey from Istanbul to Europe. Here, the native language is the only
condition for welcoming foreigners as guests for countries” politics. Otherwise, refugee belongs to the
category of anonymous/unsigned. So, the movie gives us the idea that hospitality is rather a linguistic
performance than a political act. All kinds of hospitality perform depend on the native language in
particular. As for The Guest Aleppo to Istanbul movie, it can be concluded the connection between the
native language and being a guest.

Allin all, we might have two types of deductions from the movie’s plot on the concept of hospitality:
On the one hand, as Derrida clarifies hospitality towards others or the guests brings about the hegemonic
relationship between the guest and the host. Herein the proof of practical hospitality’s changing its face
to hostile to the guest since the guest is seen as foe according to the essence of hosting. In other words,
while the host becomes the guest soon, the guest has become already the host. On the other hand, if
there is no native language among individuals then it would not be any merciful or friendly law and
responsibility for others. The intertwined position of hospitality eventually turning the guest into a
constant passenger and fires hostility towards foreigners. This paper aims to underline all these context
in terms The Guest Aleppo to Istanbul movie.
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Giris

Bat1 felsefesi geleneginde varlik problemi ve yabanci arasinda koklii bir iligki vardir.
Varlik ve var-olanlar arasindaki iliskinin 6nemli bir béliimii disaridan gelen ve kimligi
belirlenemeyen yabancinin (stranger) tammnmasiyla da ilgilidir. Antik Yunan’dan beri
tartisilan bu mesele hakkinda diistinen Derrida icin de yabanci, kavranilamaz epistemolojik
bir alan olarak “oteki”ye karsi konukseverlik diisiincesiyle kesismektedir. Hakkinda bilgi
sahibi olmadigimiz yabanciyla karsilasmada; ben ve 6teki arasindaki iligki, yabancinin kim
oldugunu sormakla baglar: “Kimsin, adin ne?” sorular1 yabanciyla kurulan iliskinin her
seyden once dilsel oldugunu gostermektedir. Nitekim dil araciligiyla bilme edimi, “ben” ve
“oteki olarak yabanci”y1 bir arada kusatmaya ¢alisan yeni bir alana agilir. Var olmayanin nasil
adlandirilacag sorusuyla baslayan bu mesele Platon’un Sofist diyalogunda da incelenmistir.
Sokrates’in davetine Theodoros bir yabanciyla gelmistir. Igeri buyur edilen yabanci tam bir
bilinmeyendir. Sokrates yabanciyla ilgili olarak Theodoros’a s6yle sorar: “Sen sakin bir yabanci
yerine Homerosun dedigi gibi bilmeden bir Tanr1 getirmis olmayasin?” [216b]

Daha sonra yabanciya adinin ne oldugu ve nereden geldigi sorulur: “Yabanct adam
izin verirse ona kendi vatandaglariin ne dediklerini, hangi ismi verdiklerini sormak
isterim.” [216d]. Platon burada varlik ile var olmayan iligkisini ele almakta ve bilinmeyen bir
kategori olarak 6tekinin taninmasinin ontolojik boyutlarimi okuyucuya sunmaktadir. Ancak
yabanci sorunu, disaridan gelen bir var olanin, varlik karsisinda nasil konumlandirilacag:
ve de bilinebilecegi yoniindeki epistemolojik soruna temas etse de dilsel bir ¢oziimlemeye
muhta¢ durumdadir. Buradan hareketle Derrida, varlik karsisinda konumlandirilmak istenen
yabanciyla kurulacak/kurulmas: gereken ontolojik iliskinin dilsel ve de toplumsal yoniine
vurgu yaparak yabanciya kars1 gosterdigimiz bir tavir olarak konukseverlik pratigini tartigir.
Bu tartismalar: iceren seminer dizilerinden derlenen Of Hospitality metninde Derrida (2000a),
konukseverligin kavramsal geligkilerini ele almakta ve bu yolla dilsel-kavramsal bir boyutta
konukseverlik etiginin Batili dil ve diistince yapisi tarafindan nasil sekillendirildigine dikkat
cekmektedir.

Oncelikle Derrida diisiincesinin, geleneksel felsefenin diialist mantigmm izinde
mutlak ayrimlarla boéliinmiis bilgi problemini ele aldig1 belirtilmelidir. Mutlak ayrimlarin
pesinden giden Derrida i¢in konukseverlik de hem deneyimsel, yani pratik yaniyla hem de
kavramsal yaniyla ikili kargsithklar mantigina tabidir. Calismalar1 boyunca Bat1 felsefesindeki
yapisal ayrimlari hedef alan Derrida’ya gore yabanci da 6nce dile yabancidir. Onun igin “dili
ustalikla konusamayan yabanct kendisine kucak agan tilkenin hukuku karsisinda her daim
savunmasizdir.” Ayni dilin konusuldugu yerde yabancilik s6z konusu olmayacaktir (Derrida,
2000a, s. 19). O halde yabancilik tipki konukseverlik ve diger Batili kavramlar gibi dildeki
ayrimlardan tiretilmis deneyimsel bir kavramdir.

Bu bakimdan ana dil sorunu yabancilik deneyimini etik-dilsel eksene yerlestirmektedir.
Judith Still’e gére (2005: 86) “yabanciya kars: konukseverlik veya “Gtekine kars: agtk olmak”
Derrida’nin, miiltecilerle ilgili kamusal politikalara baglilik ve dayanisma olarak bahsettigi
kategoriye de karsilik gelmektedir. Ancak konukseverlik hakkinda konugsmak genellikle
miiltecilere karsi diismanlik duygusu igeren tartismalara yer agmaktadir.” Ne var ki bu
durum, kavramin tasidigr geliskinin/catismanin bir sonucudur. Kendisine konukseverlik
gosterilmesini talep eden misafirin hos karsilanabilmesi, yani onun herhangi bir “6teki”den
ayrilabilmesi i¢in dil araciligiyla yapilan epistemolojik sorgulamanin bir tarafi olmasi gerekir.
Bu ¢ogunlukla ana dil ve yasa tarafindan belirlenen zorunlu bir iligkiye karsilik gelir.

Bu zorunluluk Toni Morrison icin ev sahibi konumundakinin “yabanciya doniisme
korkusu”na da neden olmaktadir. Fakat ev sahibinin taninmasi ayni zamanda yabancinin
varhigina da baghdir. Otekilestirmenin tarihi, Morrison’a gére (2019: 29) yabanciya duyulan
toplumsal/ psikolojik ihtiyagla sekillenmigstir. Yalnizlasmis benligi tanimlamaya yarayacak
“dteki” ile yabanai 6tekilegtirilirken ev sahibinin mutlaklasmast kaginilmazdir. Iste taninma-
bilinme agisindan yabancinin neden oldugu epistemolojik kriz tam da burada baglamaktadir:
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Paradoksal olarak benim kendiligindenligimin onaylanmasi icin “6teki”ye ihtiyag vardir ve
bu esnada 6tekinin kendiligi de benim igin bir tehdit olusturmaktadir. Bu durum Sartre’in
“L’enfer c’est les autres” yani “cehennem bagkalaridir” s6ziinde de karsilik bulmaktadir. Zaten
yabancilik, yabanc tehditkar ve anlagilmaz oldugu i¢in s6z konusudur. Kiiltiirlerin yabanciy1
Otekilestirme potansiyelinin patolojik olarak insanligin hafizasina islemis asirlik bir mit haline
gelmesi bundandir (Morrison, 2019, s. 105).

Tim bu tartismalar dogrultusunda Misafir (The Guest Aleppo to Istanbul, Andag
Haznedaroglu, 2017) filmi, Derrida’nin perspektifiyle yabanci, 6teki, misafir ve konukseverlik
kavramlar: arasindaki diyalektik iliskinin giincel sorunlar olan miiltecilik veya go¢ olgusuna
uyarlanmasina olanak tanimaktadir. Filmde, Tiirkiye’ye siginmak durumunda kalan bir grup
Suriyeli miiltecinin taninma miicadelesi yabancinin nasil goriildiigii ve tanimlandigi hakkinda
fikir sunmaktadir. Ana hatlariyla film, Suriye’deki savastan kagan kiiciik Lena ve geng kadin
Meryem’in hik4yesini anlatmaktadir: Lena ve Meryem Avrupa’ya go¢ etmek tizere diger
miiltecilerle Istanbul’a gelir ve burada hem diger miiltecilerle kaldiklari evde hem de onlar
i¢in yabana bir tilke olan Tiirkiye’de yasam hakki ve kimlik elde etmek igin gesitli zorluklar
yagsarlar. Lena ve Meryem gibiler kendilerini 6ncelikle dile yabanci bulsalar da onlarin
miicadelesi gergekte bir yasam savasidir. Ve bu haliyle yabancinin taninma miicadelesi bir tiir
olim kalim meselesine dontismiis durumdadir. Filmdeki bu yabancilik 6rneginde taninma
krizinin 6tekilik kategorisine atif yapan epistemolojik boyutlarini sezmek de miimkiindyir.

Dahast stirekli yabanci dilde sorulara maruz kalan Meryem ve Lena, her gecen giin
gecmislerine ve evlerine dair 6zlem duymaya ve kendilerini bitimsiz bir “istenmeyen
misafir” yasantist i¢inde bulmaya zorlanmaktadir. Iki karakter acisindan miilteciligin dilsel
gli¢ miicadelesi icinde yer aldig1 soylenebilir. S6z konusu film, Derrida’nin yaklasimindaki
etik ve politik agidan sinirlandirilmamis yabanciy: veya “6teki”yi bilme edimi olarak mutlak
konukseverlik duygusunun pratikteki imkansizligina dair ipuglar1 sunmaktadir. Bu ayni
zamanda Onemli bir elestiriye de kapr agmaktadir. Bu elegtirinin eksenini konukseverligin
Batili 6znenin rasyonellestirme ¢abasinin iiriinii olan tek tarafli bir demokrasi ve “yabanciya
karg: tolerans” anlayisi ile gergevelendirilmis evrensel olmayan bir tavir oldugu yoniindeki
argiiman olusturmaktadir (Still, 2005).

Su durumda Tiirkiye’de de giderek 6nem kazanan miilteci sorunu hesaba katilirsa
demokrasi kavraminin tarihsel 6tekilik alaniyla yeniden diistiniilmesi gerektigine dair bir 6neri
sunulabilir. Goriilen odur ki 6tekilik her zaman her yerdedir. Dolayisiyla bir kategori olarak
onun adlandirilmas: 6nceliklidir. Bunun igin konukseverlik hakkinda yeniden diistinmeye
gerek vardir. Misafir kimdir, yabanci ve “6teki”yi nasil ayirt etmelidir gibi sorulara da cevap
aranmalidir. Bu yazida s6z konusu argiimanlardan yola ¢ikilarak Misafir filmi araciligiyla
Derrida’nin konukseverlik diistincesi incelenecek ve yine Derrida felsefesindeki o6tekilik

kavramui lizerinden misafir, yabanci ve miilteci kavramlari arasindaki baglantiya gz atilacaktr.

Yabanciy1 Tanimak: Misafir, Oteki ve Miilteci Iligkisi

Geleneksel felsefenin mutlak varligin (logos) karsisinda konumlandirilacak bagskalik
ya da otekilik karsisindaki tutumu, Derrida’daki konukseverlik tartismalariyla farkli boyut
kazanmaktadir. Esasinda bilinmeyen/goriinmeyen var olanlarin nasil adlandirilacagina
dayanan bu problem, genel olarak adlandirilamayanlara veya taninamayanlara karsi nasil
davranacagimizla ilgili olarak etik boyuta sahiptir. Derrida’ya gére mutlak konukseverlik
sadece yabanciya degil, bilinmeyene kars: sahip olunmasi gereken sorumluluktur (Gtiltekin,
2014, ss. 138-139). Fakat dogrudan “6teki”nin sinirlarina dayanan bu deneyim, felsefede ben-
oteki arasindaki taninma iliskisini evrensel bir yasa diisiincesine de a¢gmaktadir. Bu sekilde
yabancinin taninmast etik oldugu kadar politik bir konu haline gelir.

Yabanciile kurulaniligkide, yabanciyailk olarak ad1 ve nereden geldigi sorulur. Digaridan
gelen yabancy, terk edilen yere (topos) ve ge¢mis zamana aittir. Bu nedenle yabancinin kimligi
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geride kalmigtir ve yeniden kazanilmasi gerekmektedir. Aslinda Derrida’nin soziinii ettigi
yabancilik tek basina cografi bir deneyim degildir; dile, kiiltiire ve dogrudan dahil olmak
istedigi bilince karsi bir konumlanmadir (Isikli, 2015, ss. 63-64). Yabanciyla karsilasma bu
haliyle epistemolojik, kiiltiirel, dilsel ve etik olmak {izere ¢ok yénlii bir iligkidir. Iceri davet
edilmeyi bekleyen yabanci, hentiz adlandirilmis degildir. Bu sebeple varligin biitiinselligini ve
askinsalligini sarsan, logosu pargalama tehlikesi tagiyan epistemolojik krizin de sebebidir. Of
Hospitalilty’de Derrida (2000a: 5-7), “Ben”in kendiligindenligini tehdit eden “yikic1” yabancinin
bilinmesinin diismanlikla sonuglandigini aktarir.

Derrida bilinmeyen var-olanlar ile logos arasindaki gormezden gelinen iliskiden yola
cikarak kim oldugu belli olmayan yabanciya evimizi agip acamayacagimizi sorar. Bu da
ancak yasa ile taninan bir yabanciya kargi gosterilebilen konukseverlik deneyimine isaret
eder ve sonunda konukseverligin bir tiir yasa olup olamayacag1 problemine yol acar. Bu
bakimdan Derrida biiyiik harflerle baglayan Konukseverlik Yasasi ile konukseverlik pratikleri
arasinda fark gérmektedir. Yasa ile taninan yabanci artik diizenlenmis bir hukuk 6znesidir ve
konukseverlige tabi olabilen misafir statiistindedir (Derrida, 2000a, ss. 27-29).

Misafir filminin bagkahramani Suriyeli Meryem tam da bu sekilde yasa tarafindan
diizenlenen iligkinin tarafi olarak karsimiza ¢ikar. Bagka bir dilde adinin ve kim oldugunun
sorulmast Meryem’i yabancilik deneyimine tamamen yerlestirir. Meryem, konusulan dile
yabanct oldugu igin {ilkenin yasalarina da yabancidir. Bunun igin Derrida “dili ustalikla
kullanamayan yabanci, kendisine kucak agan iilkenin hukuku karsisinda her daim
savunmasizdir.” demektedir (Derrida, 20004, s. 19).

Yabancinin kimlik miicadelesi yasanin egemenligini gozler oniine serer. Hukuksal
anlamda bir taninma ise yasanin uygulayicilar1 olan kolluk kuvvetle veya polisle saglanabilir.
Nitekim Meryem polis tarafindan hirsiz oldugu gerekgesiyle karakolda sorguya alinir ve israrla
yabanci dilde kendisini tanitmaya zorlanir. Bu durumda yasanin kusaticiligi Meryem’i daha
bastan taninmayan, adi konmayan mutlak 6teki olarak siniflandirmaktadir. Ciinkii Meryem’in
ana dili farklidir. Derrida’ya gore yabanci igin “davet, siginma, karsilama, evinde agirlama
dilden yahut 6tekine seslenmekten gecer.” (Derrida, 20004, s. 132). Bu durumda dilde baglayan
aidiyet, yabanci ve ev sahibi arasindaki “ethos” iligkisi de daha bastan kendisini yikar. Bir
anlamda “ethos” bireye kendi benligi ile Gtekilere veya yabancilara baglanma sorumlulugu
yiikler (Giiltekin, 2014, s. 23). Yabancidan beklenen ise ev sahibinin dilini ogrenmesidir. Ayn
sekilde yabanci da ev sahibinden kendi diline ve benligine karsi hosgorii talep etmektedir.

Gorsel 1: Meryem Nezarette Kendisini Tanitmaya Calistyor
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Konukseverlik yabanciya veya dogrudan “tteki”ye karsi gosterilmesi beklenen bir
tavirdir. Fakat savas, go¢, miiltecilik gibi krizler s6z konusu oldugunda yabanciya karg:
gosterilmesi beklenen konukseverlik bir deger olmaktan uzaklagsarak politiklesir (Isikli, 2015,
s. 57). Miiltecilerle bir arada yasamak 6zdesligin ve yasanin tehdit edildigi bir karsilasma
olarak mutlak 6tekiligi davet eden kapsayici bir dil gerektirir. Ne var ki dil ve yasa disaridaki
yabancinin igeriye karsi olusturdugu tehdit ile ev sahibinin egemenligini ytkmakta ve sonugta
kendisine kargi evrensel konukseverlik yasasmin uygulanabilirli§ini zorlagtirmaktadir.
Derrida’ya gore miilteciler ile hos karsilanan misafirin birbirinden ayrilmas: konukseverlik ve
diismanlik (Derrida’nin konuksev(er / mez)lik dedigi durum; hostipitality) arasinda ikileme yol
acar. Mutlak 6teki ayirt edici bir isme ve imzaya sahip degildir. Dolayisiyla o, konukseverlik
yasasina tabi tutulamaz. Konukseverligin bir geliskisi de kime yonelik oldugunun kosullara
gore degismesidir. Bu geligki kargisinda ev sahibi ve misafirin konumu degismektedir.

Zaten Derrida icin insanlar arasindaki salt dostluktan beslenen konukseverlik tipki
adalet ve demokrasi gibi ertelenir, bu ytizden de daima gelecege atif yapar (Kearney, 2018,
s. 32). Oysa yabanci ge¢mise aittir. Bir zamanlar kendi evinin sahibi oldugundan arzu edilen
konukseverlik iligkisinin, yani simdiki zamanin digina itilmektedir. Bundan dolay1 yabanciyla
iliskinin diizenlenmesi dil merkezli yasanin isi olacaktir (Kearney, 2018, ss. 91-92). Su durumda
miilteci olarak yabanci ile misafir olarak yabanci, yani dostluk ve diismanlik gosterilecek iki
kategori birbirinden yasa ile tamamen ayrilir.

Yasanin diginda kalan miilteciler siginma veya hos karsilanma hakki talep eder ve sinirl
misafirlik deneyimine sahip olurlar (Benson, 2017). Yasa kargisinda taninmayan yabanci
kendini ifade edebilme hakkina da sahip degildir; bu da onu istenmeyen/davetsiz misafir
durumuna getirmektedir. Bununla ilgili olarak Derrida (2000a: 19), “Eger bir yabanci olarak
belirlenmissem mahkemede kendi dilimde ve kendi konusma bicimimde kendimi savunmama
izin verilmelidir” demektedir. Miiltecilik deneyimini g6z 6ntinde bulundurdugumuzda, Misafir
filminde de ayni dilin konugulamamasi nedeniyle yasanin miilteciler i¢in uygulanmasindaki
benzer giicligli gérmekteyiz. Bu baglant1 ile yasal yollarla taninmanin, bireyi hukuk 6znesi
yapan dilsel yasantilara dayandig1 soylenebilir. Dilin yasasi olarak tarif edilebilen iligkiler
araciligiyla misafir ve ev sahibi arasinda baslangicta ev sahibinin miilkiyetini koruyan,
sonrasinda ise durumu tersine ¢eviren hegemonya iligkisi ortaya ¢ikacaktir.

Derridamin  On  Cosmopolitanism’de (2001) ifade ettigi gibi smir kapilarinda
iceri  buyur  edilmeyi  bekleyen  miiltecilerin = miilteci/siginma  sehirlerine
! veya dogrudan topluma davet edilmesinde de bu tiirden hegemonya iliskisi ortaya
¢ikmaktadir. Yasal uygulamalar miiltecilerin is giiciine ve ortak dile katilmalariyla
stnurhidir. Mesela, 1995'te yiiriirliige giren Schengen Anlagsmasi'na gore Avrupa Birligi dil
ve kiiltiir birliginin saglanmasina yonelik olarak “i¢ sinirlar1 kaldirmak igin dig sinirlar1 sika
tutmakta” oldugu goriilmektedir. Avrupa kendi dil ve kiiltiir birliginin diginda kalan ok
sayida siginma talebi almakta ancak bu taleplerin birkagini tanimaktadir. Bu da dogrudan
yasanin kendisiyle degil, genellikle yasa uygulayicilar1 tarafindan yiiriitiilmektedir. Derrida
Fransa’da mahkeme karariyla siginma hakki elde ettigi halde polis tarafindan smur dist
edilen miiltecileri bu duruma 6rnek gosterir. Konukseverligin adeta “siddet”e doniistiigii
bu gibi durumlarda konukseverligin yeniden tesis edilmek istendigi totolojik ¢abay1 gérmek
miimkiindiir. Gergekte yabanciya kars: etik bir konukseverlik gelistirmeye ¢alismak “etik bir
etik gelistirme” ¢abasi seklinde kendisini tekrar eder. Ciinkii Derrida ig¢in konukseverlik zaten
etik olmalidir (Derrida, 2001, ss. 12-16). Levinas'in diisiincesinde oldugu gibi Derrida icin de
etik “6teki ile karsilasma deneyimi”ni siirdiiren bir sorumluluk, “benim kendiligindenligimin
bagkasi tarafindan sorgulandig1” bagkalikla ytizlesme anidir. Bu karsilasmada 6tekinin benim
“kendiligindenligime indirgenemezligi” etik a¢idan mutlak konukseverligi imkansiz hale

! “Cities of Asylum” ya da “Cities of Refugee” kavramlar1 International Cities of Refuge Network (ICORN) ile is birligine bagli
International Parliament of Writers (IPAW)’1n ¢alismalarini igermektedir. 1993 yilinda Strasbourgda kurulan topluluk, tilkesini
savas ve ifade 6zglirligiiniin kisitlanmasi gibi miicbir sebeplerle terk ederek siginma talep eden akademisyen ve gazetecilere
yonelik dayanigma ve yardim platformu olarak gérev yapmaktadir. Bkz, https://uia.org/s/or/en/1100060854.
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getirmektedir (Direk, 2021, s. 58).

Konukseverlik deneyiminin geliskilerini gorebilmek icin hem tarihsel irk s6yleminin hem
de dogrudan bir kavram olarak konukseverligin yapibozuma ugratilmas: gerekmektedir. Irk
kavraminin gelisimine paralel olarak 6tekilik kategorisi de XVIIL ve XIX. ytizyil tarih felsefesi
okumalarinda karsimiza g¢ikan emperyalizm gerekgelendirmelerine tabidir. Bu paralellik
yapibozumsal olarak Bati diisiincesinin rasyonellesme ¢abasini sorgulamaya yol acti1 gibi
Batili 6znenin s6z konusu taninma yasast ile olan 6zdesligini de yikmaktadir. Oyleyse Batimin
oteki karsisindaki ayricaliginin onun 6zgiirliigiinii mesrulastirmaya yeterli olup olmadig:
ciddi bir sorundur. Bu konu hakkinda diistinmek felsefede yeni bir etik ve politik bilincin
kazanilmasina g¢agri yapmaktadir (Direk, 2021, s. 78). Benson’a gore de (2017), Bati'nin
kendisini stirekli konuksever olarak telkin etmesini dinlemek yerine insanlik olarak siirekli
kendimize nasil daha konuksever olmaliy1z sorusunu sormaliyiz. Ancak bu yolla “6teki”yi
adlandirmak adina 6nemli bir yol kat edebiliriz.

Derrida diistincesinde demokrasi, hoggorii ve konukseverlik kavramlar: arasindaki
zorunlu baglantinin yapibozumu etik olan ile politik olan arasindaki kargithig: gostermektedir.
Bakildiginda giintimiizde de pek ¢ok “yabanci” daha demokratik tilkelere go¢ etmek isterken
bu “demokratik” tilkelerin yabancilara kars1 daha ¢ok politik kisitlama ve yaptirim yoluna
gittikleri goriilmektedir. Konu miilteciler olunca, “konuksever ve demokratik olun” ¢agrisi
yapan Batili iilkeler “kontrollii go¢” adi altinda sinir kapilarini bu yabancilara kapatmaktadir.
Sonugta yabanci ile karsilasma, dil merkezli yasanin etrafinda sekillendiginden etik anlamda
konukseverlik, sinirin disinda kalanlara kars1 kaginilmaz dilsel bir ayrima ve nefrete dontigtir.
Bu noktada konukseverlik Derrida’nin igaret ettigi tiirden sinir (marjin) deneyimi olarak kalur.
Nitekim Misafir filmine ait asagidaki gorsel, sinirda beklemekle 6zdeslestirilen miiltecilerin
durumunu tasvir etmektedir. Bu siirlar her zaman tel 6rgtiler olmak zorunda degildir; cogu
zaman yasanin sinirlari dile, kiiltiire ve ahlaka i¢kindir. Bu sinirlarin disinda kalan / digina itilen
her sey ya da herkes “6teki” olarak siniflandirilmakta ve bilinmezligin yol actig1 epistemolojik
siddete maruz kalmaktadir.

A

Gorsel 2: Sinirda Bekleyen Meryem ve Diger Miiltecile

Konukseverligin Celiskisi

Still'e gore (2005: 93), “bugiinkii anlamiyla konukseverlik sevgi ve nefret arasinda
ince bir ¢izgide yer almaktadir.” Bunun bagka bir agiklamas: da etik olanin rasyonaliteyi
asan siirsel veya retorik bir dile arzu duymasidir. Yasanin disinda kalan ve ayn1 zamanda
iceri davet edilmeyi bekleyen bir konukseverlik deneyimi kendisini yine yasa nedeniyle
gerceklestirememektedir. Elbette bunun pratik nedenleri de s6z konusudur. Her seyden 6nce
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modern diinyada konukseverligi misafire kargi bir tavir olarak algilayamayiz. Yine bu kavram
dost ve diisman arasina, metin ve okuyucu arasina yerlegerek kendisini yeniden ingsa etmeye
calisir. Tam da bu sebeple en azindan Derrida diistincesinde konukseverligin sadece yabanciy1
ilgilendirmedigini sdylemek mtmkiindiir (Still, 2005, s. 93). Latince hospitalitat> s6zctigiinden
tireyen konukseverlik, karsit kavram hostility (diismanlik) ile aymi koke sahiptir. Kendi
kargithgini barindiran konukseverligin sonunda kargitina déntisme riski vardir. Bu durumda
hostility ile hospitality arasindaki sinir1 olugturan “kap1/esik” metaforu ev sahibi ve diisman
(the host-hostis) arasindaki kavramsal ortakliga isaret eder (Derrida, 2000b, ss. 8-10).

Gorsel 3: Stnirdaki Yabancilar: Miilteciler

“Hosgorii  esigi” (threshold of tolerance) kavrami da bu bakimdan smnirlara
vurgu yapmaktadir (Still, 2005, s. 96). Misafirin tanrisal kabul edildigi Antik diinyadan
guntimtize, disaridan gelen her tiirli yabanciya karsi diismanlik her an esikten gecip
konukseverligin yerini almaya hazirdir. Bir duygu olarak konukseverlik, disaridan
gelen yabaciyla karsilasmada “bagkay1 ayniya indirgeyerek konuk etmek” {izere yasay1
cagirmaktadir. Buna karsin Kant'in ele aldigr sekliye “kozmopolitanizm” gcergevesince
evrensel konukseverlik “bagkasimin tilkesinde diisman muamelesi gormeme hakki”
olarak tanimlanir, ancak bu hak yine bir kosula baglanir. Yabancinin misafirlik hakki veya
hos kargilanmasi kimliginin belirlenmesiyle, yani onun taninmasiyla simrhdir (Direk,
2012, ss. 16-17). Fakat yabancinin kimligini belirleyen kosullar ayni zamanda aporia’dir.?
Konukseverligin kosullar1 aporia kavramina ickin, yikici ve kurucu bir deneyim sunar (Derrida,
2000b, s. 4).

Ornegin, Derrida Cezayirli Miisliimanlarin Fransa’da sémiirge déneminden II. Diinya
Savagi'na kadar vatandaglik hakki olmadan Fransiz milliyetine bagl olarak yasadiklarini ve
onlarin II. Diinya Savas: esnasinda Fransa ordusu icin savagmasi karsiliginda herhangi bir
ayrima tabi tutulmaksizin 1944’te yurttashk kazandiklarini anlatir. Burada konukseverligin
kosulu 6liime tabi bir aidiyet yasasidir (Derrida, 2000a, ss. 123-125).

% Derrida'min Hostipitality yazisinda belirttigine gére (2000b: 15) “the host” ve “the guest” yani “ev sahibi” ve “misafir” sozciikleri
ayni koke sahiptir. Latince “ev sahibi olarak hostis” ile “diigman olarak hostis” kavramsal a¢idan konukseverlik (hospitality) ve
diigmanlik (hostility) sozciiklerini igeren analoji tagimaktadir.

3 Bu kavram Derridanin dil goriisiinde, dildeki belirsizlige yol agan ve dogrudan anlamda fark iireten différance hareketine bag-
lanabilir. Belirsizlik, anlamda meydana gelen sinirsiz olasiliklar veya fakli baglamlarin olusmasini ifade eder. Ancak rasyonalite
acisindan bu belirsizlik hali mutlak anlama yonelik bir tehdittir. Ayn1 mantikla Derridanin konukseverlik diigtincesinde yasanin
diizenini, aynili1 tehdit eden bagkaliga ait bu deneyimin farkli kosullarina isaret eden muglak resmi gormek miimkiindiir. An-
cak bu kosullar 6n goriilemezdir ve aporia olarak yabanciyla olan iliskiyi hem zenginlestirmekte hem de belirsizlestirmektedir.
Iste konukseverligi retorige, siirsel dile yaklagtiran da budur. Ciinkii retorik dil bilinmezlik/belirsizlik icinde daima kendinden
bagkasina gonderme yapar (Cirakli, 2008, ss. xvii-xvii).
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Bu agidan konukseverlik kendi geligskisinden dolay: siddete baglanmaktadir. Bu siddet,
simdiki zamanda ortaya ¢ikar: “Simdiki zaman insanligin ve ulus-devletlerin tarihinde,
Avrupa’da ve bagka cografyalarda yabancinin, evrakli ya da evraksiz miiltecinin, siirgiiniin,
siginma hakki talep edenin, tilkesiz ya da devletsiz kalmiglarin, zorunlu goge tabi tutulmuslarin
su ya da bu bi¢cimde ama benzersiz bir siddeti ve sikintiy1 yasadiklar1 zamandir.” (Direk,
2012, s. 12). Bu nedenle konukseverligin gergeklesebilmesi igin yabanciy1 davet eden dostane
bir dil olmalidir (Naas, 2005, ss. 10-11). Ciinkii “6teki” ile iletisim aslinda kendilikle (self)
baslamaktadir. Ben ve 6teki arasindaki iligskinin dilsel yonii, goriiniiste 6teki olanin igimdeki
ben oldugunu, benin de 6teki oldugunu gérmek agisindan son derece dnemlidir.

Nitekim kendimize duydugumuz sorumlulukla baghh olmamiz gereken sayisiz Gteki
vardir. Ancak Derrida’nin konukseverligin kararverilemez deneyime doniistiigiinii sdylemesi
ayn1 zamanda yabanciya karst “sorumsuzlasma”ya da neden olacaktir. Ciinkii sayisiz
yabanciya karst ayni sekilde sorumlu olmak miimkiin degildir. Bu da siddet igermeyen etik
bilincin inga edilemeyecegini ifade eden “digerinin eveti, bir “bagkasinin evetinden daha az
degerli degildir” mantigin1 giindeme getirir (Anderson, 2015, ss. 54-56).

Yabanciya sunulan kosulsuz konukseverlik tartismalari bilinmeyene karsi sorumlulugun
icerigi hakkinda diistinmeye yol agar. Yabanciy1 tanimadan igeri davet edebilir miyiz? “Davet
edilene” kars1 konukseverlik ile “Ongoriilemeyen ziyaretci”ye kars1 konukseverlik ayriminda
ev sahibi ile misafirin karsilikli riza ve onayi esastir. Iste sorumluluk bilincinin inga edilmesi
kargilikli riza ve onay: gerektirdiginden bu iligki geligkiler tasir. Ciinkii bu esnada hem ev

sahibinin hem de misafirin 6zgiirliigii kisitlanr:

[...] Hatta, bir anlamda, ev sahibi, misafirin misafiri haline gelmistir. Kosullu misafirlik, misafirin
kendi misafirine, yani ev sahibine konukseverlik gostermemesiyle kendi kendisini tiiketir. Aslin-
da, “Kendi evindeymis gibi davran” ctimlesinin i¢inde sdylenmeden kalan, “Ama benim evimin,
benim tarafimdan koyulmus kurallari iginde!” ctimlesidir. Eger 6teki bu kurallari bozarsa, benim
kendi evimde yasama imkanimi sinirlamakla kalmay1p, beni bundan yoksun birakmigsa, kosullu
konukseverlige ickin s6zlesme benim konukseverligimin sonunun geldigini belirtir (Direk, 2012,

ss. 32-33).

Benzer durumla Misafir filminde de karsilasmaktayiz. Meryem’in bagka bir miuilteci
ailenin yanina siginmasi ve o evdeki baba karakterinin kadin ve ¢ocuklar1 yonetmesi, ev iginde
is boliimiinii planlamasi tipik bir ev sahipligidir. Bu senaryoda Tiirkiye’de misafir deneyimi
yasayan miilteci ailenin misafiri olan Meryem ve diger miilteci grup “misafirin misafiri”
konumuna geger. Bu, Derrida’nin “misafir ev sahibinin ev sahibi olur” dedigi duruma
ornektir. Tki farkl hipotez olarak ev sahibi ve misafir birbirinin yerine geger. Dolayisiyla ikisi
arasindaki ayrim mutlak degildir. Sophokles’in meshur eseri Kral Oidipus’a gonderme yapan
Derrida, Oidipus’un Kolonos sehrinin kralin1 6ldiirerek ev sahibi-kralin yerine ge¢mesini ve
daha sonra gergegin 6grenilerek Oidipus’un bu sehirde esir diismesini bahsedilen diyalektik
iliskiye benzetir. Bu hikdyede Kolonos sehrinin Oidipus’a gosterdigi konukseverlik yerini
diismanhga birakmistir (Derrida, 20004, s. 125).

Bu yoniiyle konukseverlik Derrida’da “belki de ancak evden yoksun olma deneyimine
katlanan bir kisi konukseverlik sunabilir” seklinde yorumlanabilir (Dufourmantelle, 2000,
s. 56). Bir davet hareketi olan konukseverlik, 6teki ile kargilasma ve ona kucak agma jestini
kisinin kendisine yoneltir. Kisi aslinda yabanciya kucak agmakla kendine kucak agar ama
bunu kendisine yabancilastig igin yapar. Buradaki yabancilasma ayr1 bir mekanda ayr1 bir
dil konusmaktan ge¢mektedir. Sonugta “birbirimizin ne dedigini anlamadigimiz takdirde
birbirimizle kalpten iletisim kurmak nasil miimkiin olabilir ki?” (Still, 2005, ss. 93-94).

Bu argiimanlar 1siginda miiltecilere karst konuksever olma sorunu, evrensel
konukseverligin iki farkli dogaya sahip olmasindan dolay1 olanaksiz gortiniir. Derrida’ya gore
kosulsuzca miiltecilige izin verebilen hoggoriilii iilke yoktur. Ulkeler yalnizca belli sayida ve
belli kogullar altinda siginma talep eden miilteci kabul ederler. Bu ise konukseverligi hosgori

ilkesinden tamamen ayirmaktadir:
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Hosgorti aslinda konukseverligin karsitidir. Ya da en azindan siniridir. Hosgortilii oldugum igin
konuksever oldugumu diistintiyorsam, bunun nedeni, karsilamami kisitlama, iktidarimi koruma
ve “evimin”, egemenligimin, “yapabildiklerimin” (b6lgemin, evimin, dilimin, kiltiirimiin, dini-
min vb.) sinirlari tizerindeki kontroliimi stirdiirme istegimdir. Kokenini az 6nce animsattigimiz
hosgoriintin dinsel anlamina ek olarak, onun biyolojik, genetik ya da organikg¢i yan anlamlarin
da belirtmeliyiz. Fransa’da “hosgorii esigi” deyimi, 6tesine gegildiginde, ulusal bir topluluktan
daha fazla yabanciy1, miilteci isciyi vb. hos karsilamasini istemenin artik uygun olmadigi bir sini-
r1 betimlemek icin kullanilir. Frangois Mitterand bir kez bu talihsiz ifadeyi, kendini mesrulagtiran
bir uyar1 sozii olarak kullanmisti: Milliyetimizi, dilimizi, kiiltlirtimiizii ve adetlerimizi paylags-
mayan, belli bir saymin 6tesindeki yabanci ya da mitilteci karsisinda, yari-organik ve 6nlenemez

-kisacasi, dogal- bir reddetme fenomeni beklenebilir (Borradori, 2003, s. 160).

Su halde hosgorii paradoksal bicimde yabanciin igeri buyur edilmesi ve hos
kargilanmasin1 degil, ona kargi gelistirilen memnuniyetsizlik durumunu anlatmaktadir.
Kosullu kozmopolit yasamin karsisinda Derrida “bagkaligin hayaleti”’ni musallat ederek
hosgoriideki celiskiyi gostermek ister. Bu celigski agikc¢a rasyonalite ile dostluk arasindaki
bitimsiz miicadelededir (Dufourmantelle, 2000, s. 10).

Derrida’ya gore ikisi arasindaki kararverilemez nokta olan konukseverlik onun tiim
calismalarini atfettigi yapibozumsal zemine yerlesmektedir. Yapibozumun etikle olan iligkisi
bu acidan bakildiginda negatiftir, mutlak bir etik sorumluluga izin vermez. Konukseverligin
paradoksal yani, bagkalarma karsi sorumlu olma konusunda ne tiir bir karar verilmesi
gerektigiyle ilgilidir. Konukseverlik etigi, aslinda sorumsuzluktan olusur. Ama ayn1 agidan da
bu paradoks, yapibozum araciligiyla mutlak kavramlarin dilsel siddeti karsisindaki esitlikgi
miicadeleyi stirdiiriir (Direk, 2021, s. 56).

Mesela, Ibrahim’e Tanr1’dan oglunu kurban etmesi igin gelen emirde Ibrahim’in yagadig
kararsizlik bagkasina karsi bir sorumluluk (ahlak) gostergesi midir, yoksa Tanr1'ya kars1 bir
sorumluluk (etik) bilinci midir? (Anderson, 2015, ss. 53-54). Misafirin tanriyla 6zdesliginden
gliniimiiz diinyasina gelindiginde su problem ortaya cikar: Misafiri buyur ederken aslinda
Tanriy1 buyur ediyorsak kimin Tanrisini igeri buyur etmeli veya hangisininkini kapinin
disinda birakmaliy1z? Neticede bugiiniin siginma hakk: ve miiltecilik gibi sorunlari, insanlig1
Tanrinin igeri buyur edildigi evrensel bir yasa olarak konukseverlik ¢atisinda birlestirmeyi
zorlagtirmaktadir.

Konukseverlik siirsel bir dilse, bu dil gelecege, yasamin yenilenerek “6teki”nin kabul
edilmesine ne kadar agik oldugumuzu anlatmalidir. Konuksever bir dil agikga insanligin
kendisine a¢tig1 savaga karsidir. Nitekim “6teki”yi buyur etmek stirekli kendiyle savas halinde
olup (je sui en guerre contre moi-méme) kendi kendini siirgiin etmektir (Naas, 2005, s. 14). Bu
yilizden insanlik kendisine kargi siirekli savasta olmanin sucunu bilinmeyen yabancilara
yiikleyerek onlar1 digarida birakmayi tercih etmistir. Stiphesiz insanligin savags: konukseverlik
agisindan etik ve politik olanin birlikteligini imkansizlagtirmaktadar.
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Misafir Filminde Etik ve Politik A¢idan Konukseverlik

\ =

Gorsel 4: Bir Arada Yagayan Miilteciler

Misafir filminde de kosulsuz konukseverligin ve baskalarina kars: etik bilincin her kosulda
gerceklesmesindeki giiglige dair baglamlar bulunmaktadir. Film Suriye’de bir mahalleye atilan
fiizeyle hayatlar1 tamamen degisen bir grup insanin hikayesiyle baglar. Babasin kaybeden
Meryem ve ailesini kaybeden kiiciik Lena’nin yazgilar1 bu olayla kesigir ve bir anda kendilerini
Tiirkiye sinirinda bulurlar. Yollar1 Istanbul’a diisen bu miilteciler daha 6nce Tiirkiye'ye kagak
yoldan go¢ etmis bir ailenin bodrum katindaki evine siginirlar. Izleyici bu esnada adeta ikinci bir
miilteci kampi ile kargilasmaktadir. Burada Lena ve Meryem misafirin misafiri haline gelmistir.
Buna gore filmde iki tip ev sahipligine tanik olunmaktadir. Sagdaki gorselde Meryem ve
Lena'nin Tiirkiye’de sigindif1 evdeki ilk ev sahipligi 6rnegi yer almaktadir. Once gelen
miilteci grup sonradan gelenlerin ev sahibi durumundadir. Burada i¢ ige ge¢mis konukseverlik
deneyiminin sonucu olarak ev sahibi ve misafirin ikamesi goze carpmaktadir. Miilteci gruplari
arasindaki ev sahibi ve misafir catismasi, miilteci sorunu ve onun arka plant hakkinda fikir
vermektedir. Misafirin misafiri olma deneyimi, birbirine ickin ancak bir o kadar da birbirine
kargs1 kategorilere yerlesen hiyerarsik iligskinin i¢ boyutunu gostermektedir. Filmde islenen bir
baska konu da babalik ve gog iliskisidir. Meryem babasini kaybetmistir. Babasinin 6liimiiyle
birlikte ilk kez yersiz/yurtsuzlugu deneyimlemistir. Meryem daha sonra savas nedeniyle
yasadigi Halep sehrinden ayrilarak yeniden yurtsuzlugun icine dismistiir. Yabancilik
deneyiminin en bariz gostergeleri 6lim, yas ve aglamadir (Derrida, 2000a, s. 99). Meryem’in
babasinin 6liimii i¢in doktiigli goz yaslari, Kral Oidipus’un yabanci topraklarda élmesinin
ardindan kiz1 Antigone’nin onun i¢in aglamasina benzemektedir. Bu nedenle Misafir filminde
de babanin 6liimii, gozyasi, yas ve go¢ arasinda kuvvetli bir bag kurmak miimkiindiir (Gtirsel,

2020).
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Bir daha izinsiz bir yere gitmek yok

Anliyor musun beni ?

Gorsel 5: Ev Sahibi Baba

Diger yandan bu baglanti baba-ev sahipligi iliskisinde Meryem’in sigindig1 evdeki baba
figiirtinde daha farkli bir boyut kazanmaktadir. Buradaki baba, ev halkini kontrol eden despot
bir hane reisidir. Kimin nerede ¢alisacagina, nerede yatip ne yiyecegine ve hatta kendi kiz1
olmadigr halde evde kalan geng kizlardan birinin evlenmesine karar vermektedir. Kisacasi
baba kendi evine siginan tiim miiltecilerin ev sahibi roliindedir. Bu haliyle kendi egemenligini
ilan eden iktidar sdyleminin temsilcisidir. Boyle bir konukseverlik deneyiminde ev sahibinin,
misafiri tam olarak tanimasi miimkiin degildir. Bu da Derrida’min ev sahipliginin ve
konukseverlik yasalarinin fallogomerkeci (penismerkezci), yani erkek egemen bir sdylemden
olustugu fikriyle ortiigsmektedir. (Derrida, 2000a, s. 149). Misafirin ev sahibinin egemenligini
elinden alan bir diismana dontismesi, yani onunla yer degistirmesi daha 6nce s6zii edilen
Kral Oidipus’un hikayesinde de karsimiza ¢ikan “baba katli”ne yapilan bir gondermedir. Baba
burada ge¢misi, kokeni cagristirarak konukseverligin yalnizca yabaciya yonelik degil; gegmis-
gelecek kargitligini iceren tiim iliskilerde gecerli oldugunu gosterir.

Miiltecilerin sigindig1 iilke olan Tiirkiye ise filmde bagska tip bir babalik sunarak
yasalar1 olgtistinde bu yabancilara ev sahipligi yapmakta, ancak onlar1 mutlak bir ¢ati altinda
birlestirememektedir. Ciinkii evrensel konukseverlik yasasinin uygulamadaki gitigligi
yabanciy1 konusulan ortak dil ve kimlikle sinirlamaktadir. «Ev i¢inde ev» seklinde gelisen
iki bicimli konukseverlik, Tiirkiye 6zelinde konukseverlik yasasiin kogullarini da tartismaya
acacaktir.

Ote yandan sorular {izerinden ilerleyen ev sahibi ve misafir arasindaki iligskide yasaya
ve ev sahibine karg1 sorumluluk gelistiren ayn1 dilde konusma edimi, yasamn iki ytizliliigiine
isaret eder. Ornegin polis tarafindan sorguya gekilen Meryem ana dil krizi nedeniyle misafirlik
deneyimi ertelenen bir yabancidir ve bu haliyle yasa, tiretmesi gereken konukseverlik pratigini
iptal etmektedir. Clinkdi burada konukseverligi tehdit eden yabanci dil “kendi evi”ne gelen
yabanciya karst evini korumayr amaclayan yabanci diismanligini (xenophobia) besler. Bu
durum “xenotransplantation” adi altinda ev sahibi ve misafir arasinda gelisen bir tiir doku
nakli; kisinin kendisini, evini, ev sahibi olma hakkini kisacasi hegemonyasini tehdit eden
herkesi diisman olarak gormeyi engellemeye yo6nelik disaridan bir miidahaleyi gerektirir
(Derrida, 20004, ss. 52-53). Oyleyse misafiri “mutlak 6teki”den ayiran kogul yabacinin énceden
tanindigini varsayan bir yasa ve onu uygulamada kolaylik saglayan ortak bir dildir (Naas,
2005, ss. 6-7). Fakat konukseverligin ikili yapisi, yabancinin taninmasimi saglarken onun
diisman olarak goriilmesine de neden olur. Konukseverlik deneyiminde yabanci her zaman
benligi asan marjinal bir unsur olarak kalir.
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Gorsel 6: Meryem Polis Sorgusunda

Bu durum gostermektedir ki tipki yabancilik veya istenmeyen misafir deneyimlerinde
oldugu gibi miiltecilik de dil etrafinda sekillenen ve evrensellik talep eden yasanin yol agtig:
bir krizdir. Gergekte kendi dilimizi konusamadigimiz veya yasa oniinde kendimizi kendi
dilimizde ifade edemedigimiz her durumda yabancilik deneyimi yasamakta ve bu nedenle
taninma hakki talep etmekteyiz. Bu ise yasa, miilteci, gog, savas, dil, konukseverlik ve 6zneyi
ayn1 potada eriten Batili bir tasarimdir. Bu tasarimda “kendini Dogu’dan ayirarak insa etmis
Batili 6zne” (Isikli, 2015, s. 59) 6tekini kavramak adina 6zdeslige siki siki sarilmaktadir. Bu
noktada yabancinin taninmasinin sarti1 bu tasarimi terk etmek olacaktir.

Sonug: “Misafir Yolunda Gerek”

Mutlak konukseverlik yalnizca yabanciya degil, bilinmeyen her seye yonelik olmalidir.
Yabanciya sunulan konukseverlik misafirin, ev sahibinin yerine ge¢mesiyle kesintiye ugrar.
Mevcutgogvemiiltecilik sorunlari diisiiniildtigiinde konukseverlik deneyimisinirkamplarinda
bekletilen ve cogu zaman smirdan gevrilen miiltecilere kars: farkli bir siddet suretine biirtintir.
Misafir filmi de bu anlamda kosulsuz veya mutlak konukseverlik deneyiminin miimkiin olup
olmadigina yonelik etik sorular sorar. Neticede yabancilik deneyiminin miiltecilikte oldugu
gibi siirekli bagka yerlere dogru yolculuk yapmaya, go¢ etmeye es deger olduguna dikkat
ceker.
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Derrida’da yeni bir biling tasarimina karsilik gelebilen konukseverlik diisiincesi;
esikte birakilan, siirekli taninma hakki talep eden ve rasyonalitenin kavramsal siddetine
maruz kalan yabancilarin aslinda kendi icimizde oldugunu gérmemize yol acacaktir. Tkili
kargitliklarla yticeltilmis geleneksel bilingte ise yasa tarafindan taninanlar veya ev sahipleriyle
ayn dili konusanlar misafir kabul edilse bile misafirin, ev sahibinin egemenligini ele gegirme
tehlikesinden dolay1 yabanciya karst konukseverlik sonunda nefrete doniisiir. Bu siddet
halinde yabanci, filmin final sahnesine de yansiyan bir tanimlama igine hapsedilmistir: Misafir
her zaman yolda olandir. Ancak miiltecilik s6z konusu oldugunda ¢ogunlukla karamsar bir
tablo ile karsilasilir. Miiltecilik deneyimi, stirekli yolda olan yabancilarin dliimle ig ice gegen
miicadeleleri sonucunda batan teknelerden denize karisan cesetlerle, kiyiya vuran kiigiik

Gorsel 7: Miiltecilik deneyiminin 6liimle i¢ ige gegen yapisina dair en trajik 6rneklerinden
biri de 2015 yilinda Bodrum sahilinde cansiz bedeni bulunan Aylan Bebekti.

Bu bakimdan otekilige, baskaliga veya yabanciya karst sorumluluk, hosgori,
konukseverlik ve barig gibi kavramlar Stephan Zweig'in “Ugiincii Giivercinin Hikayesi'nde*
s6z ettigi kay1p giivercine benzer. Kay1p giivercin barigtir. Oteki ile bir arada olmanin kosulu
olan mutlak baris ve sorumluluk, kayip giivercin gibi siirekli aranmaktadir. Fakat tiim bu
degerler, 6teki araciligiyla kurulmasi gereken, ancak dilin bagli oldugu mevcut ikili karsitliklar
nedeniyle insa edilmesi imkansiz iligkilerdir. Bu sebeple Derrida i¢in “6teki”yi igeri davet eden
siirsel bir dil icat edilmesi gerekir. Insanlik adina boyle bir dilin icat edilmesi mutlak sekilde bu
kavramlarin yapibozumunu gerektirecektir. En basta da konukseverligin!

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

Anlatinca Geger mi?

Feminist Sinema, Travmalar ve Anlatilar

Nurcan Pinar Eke*

Ozet

Calisma kapsaminda Yahudi kokenli Fransiz film yonetmeni Yolande Zauberman’in 2018
yilmda gektigi “M” adli belgesel film ele almmmugtir. Temel iki kavram, travmalar ve anlatilar,
odaginda incelenen film; anlati (narrative) terapi metodunu kullanan bir feminist sinema ornegi
olarak kavranmig ve tartisilmigtir. Zauberman'in kameras: araciligiyla kendisi gibi Yahudi olan
“M”nin ana karakteri Menachem Langin hayatina tuttugu isik, yalmizca bir bireysel travmalarla
yiizlesme hikdyesi olmanin ¢ok oOtesindedir. M, ayni zamanda Zauberman’in bir kadin olarak erkek
egemen anayurdunda, elindeki kameranin koruma kalkaniyla varlik gosterdigi anarsist bir filmdir. M,
iletisimsel bellek iizerinden ¢iktig1 yolculukta, kolektif bellegin acilarina da temas etmis; Bney Brak
Yahudi cemaatini, kendi yaralarini desmeye ve bu yaralar iizerinde diisiinmeye sevk ederek, halinin
altinda kalanlar: gozler oniine sermistiv. Unutma kiiltiiriiniin konformizmine siginan ve sessizligi
siar edinen bu toplulukta; hatirlama kiiltiiviine dogru bir patika agnistir. M, boylece toplumsal
doniigiim imkdnina giden yolun anlatilarla inga edilebilecegini gistermis degerli bir yapimdir.

Soz konusu bu kavrayisla, feminist sinema ve anlati terapi kavramlar: etrafinda sekillenen
bir kuramsal betimleme yapilmg; daha sonra M filmi iizerinden anlatimin giicii, bireylerin
ve toplumlarin yasamunda ki doniistiiviicii rolii iliskisel bir okumayla ele almmugstir. Calisma
sonunda ise filmlerin bir terapi metodu olarak kullanilabilecegi Onerisi dile getirilmigstir.

Anahtar Kelimeler: Travma, Anlat Terapisi, Feminist Sinema, Unutma Kiiltiirii, lletisimsel
Bellek.

*Dr. Ogr. Uyesi, Baskent Universitesi, Giizel Sanatlar, Tasarim ve Mimarlik Fakiiltesi, Gorsel Hetigim Tasarimi
Boltimii, Ankara, Tiirkiye.




SineFilozofi Tam Metin Kitapgig: Sayn: 12023
www.sinefilozofi.com ISBN: 978-625-98910-0-2

-Research Article-

Does It Pass When It Narratives?

Feminist Cinema, Traumas and Narratives

Nurcan Pinar Eke*

Abstract

Within the scope of the study, the documentary film “M”, shot by Yolande Zauberman
in 2018, was approached. The film was examined, traumas and narratives; conceived
and discussed as an example of feminist cinema using the method of narrative therapy.

In this frame, the light, Zauberman’s camera sheds on the life of Menachem Lang, the main
character of “M”, is far beyond being just a story of confronting individual traumas. M is also an
anarchist film; in which the director as a woman is present in her male-dominated homeland with the
shield of her camera. M shows us how borders can be crossed through the cinema. M, in the journey
through communicative memory, also touches on the pains of collective memory. As Zauberman puts,
the film causing not only Manecham but also the Bney Brak Jewish community to pierce and reflect
on its own wounds and brings out what’s under the rug. In this community, which takes refuge in
conformism of the culture of forgetting and adopts silence as a motto; a path opens towards a culture of
remembering. For this reason, M presents a hopeful perspective on the protesting and curative possibilities
of cinematic narrative, by showing that the way to social transformation can be built with narratives.

With this understanding, a theoretical description was made around the concepts
of feminist cinema and narrative therapy; then, the power of the narrative and its
transformative role in the lives of individuals and societies were read through the movie M.

Key Words: Trauma, Narrative Therapy, Feminist Cinema, Culture of Forgetting, Communicative
Memory.

*Assist. Prof., Bagkent University, Faculty of Fine Arts, Design and Architecture, Department of Visual Communi-
cation Design, Ankara, Tiirkiye.
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Giris

Bu ¢alisma, bir iletisimci olarak insan iliskilerinde ¢ok 6nemsedigim iki alani psikolojiyi
ve sinemay1 kesistirme fikrinden dogdu. Temel merakim feminist sinemanin anlati araciligiyla,
ozellikle travma tedavisinde, bir terapi yontemi gibi is goriip goremeyecegi iizerineydi.
Sinemay1 yalnizca bir eglence ya da dinlence ugrasi olarak kavramak yerine, anlatinin
imkanlariyla madunun sesi olan Zauberman’in perspektifinde, sinemaya sagaltict bir arag
olarak yaklasmay1 denedim. Belgesel sinemanin gercege taniklik kadar gercegi yeniden inga
noktasinda da etkin rol oynayabilecegini; yasanmis bir istismar hikayesinden, Israilli oyuncu
Manecham Lang’in hayatindan, bir kesit sunan M tizerinden tartismaya actim. Bunu yaparken
de ilhamim1 Alfred Adler’in bibliyoterapi® tekniginden aldim. M'yi temel iki kavram, travmalar
ve anlatilar, odaginda inceledim. Filmi; anlat1/ narrative terapi metodunu kullanan bir feminist
sinema Ornegi olarak kavradim ve tartistim.

Kanimca Zauberman'in kameras: araciligiyla kendisi gibi Yahudi olan “M”nin ana
karakteri Menachem Lang’in hayatina tuttugu 1sik, yalnizca bir bireysel travmalarla ytizlesme
hikayesi olmanin ¢ok Otesinde... M, ayni zamanda yOnetmenin bir kadin olarak erkek
egemen anayurdunda, elindeki kameranin koruma kalkaniyla varlik gosterdigi anarsist bir
film ve sinema araciligiyla sinurlarin nasil agilabilecegini de gosteriyor. Zira Manecham, film
boyunca izledigimiz yiizlesmeyi daha 6nce tek basina gerceklestirmeyi de denemis bir isim
ancak amacina ulasamadan Bney Brak’i terk etmek zorunda kaliyor. M'nin ¢ekilmesinden
on yil kadar 6énce Manecham tecaviizciilerinden biriyle bir araya gelerek gizli bir kamera
kaydi esliginde her seyi itiraf ettiriyor, hatta bu kaydin bir boliimiinii Israil Televizyonunda
da yayinlatmay bagsariyor. Ne var ki aldig1 6lim tehditleri sebebiyle bagvurdugu polis, adli
psikiyatristin tecaviizciiniin sorumlu olmadig yoniinde verdigi rapor nedeniyle, Manecham’a
koruma saglamiyor ve O da, can giivenligi i¢in Tel Aviv’e gitmeye mecbur kaliyor.

M, iletisimsel bellek iizerinden ¢iktig1 yolculukta, kolektif bellegin acilarina da temas
ediyor. Zauberman'in film icinde ifade ettigi tizere, “kapanmayan bir yaradan, Manecham’in
yarasindan gegerek” film; yalmzca Manecham’in degil, Bney Brak Yahudi cemaatinin de kendi
yaralarini desmesine ve bu yaralar tizerinde diistinmesine yol agarak, halinin altinda kalanlar:
ortaliga dokiiyor. Unutma kiiltiiriiniin konformizmine sigian ve sessizligi siar edinen bu
toplulukta; hatirlama kiiltiirtine dogru bir patika agiliyor. Hatirlamak, toplulugu bir durug
noktas: segmeye ve eylemlilige davet ediyor. Bu nedenle M, toplumsal déniistime giden yolun
anlatilarla inga edilebilecegini gostererek sinemasal anlatinin direnis ve sagaltim imkanlarina

dair umutlandiric1 bir perspektif sunuyor.

1. Yolande Zauberman ve Feminist Sinema

Yolande Zauberman, 1955 Paris dogumlu yonetmen ve senaristtir. Sanat ve ekonomi
tizerine egitim almig olan Zauberman’in sinema kariyeri yine Israil asilli bir yénetmen olan
Amos Gitai ile baglamistir. 1987’de ilk belgeseli (Paris Film Festivali Biiyiik Odiillii) Classified
People’1, 1990’da da ilk uzun metrajh filmi (Moskova Film Festivali Biiyiik Odiillii) Me Ivan, You
Abraham’t yonetmistir. Clubbed to Death (1996) ve The War in Paris (2001)'le tarz1 iyice oturan
Zauberman, 2011’de Bir Arapla Seks Yapar miydimiz? adli belgeseli ile Venedik Uluslararasi
Film Festivali’nde boy gdstermistir. Son belgesel filmi olan M ile de 2018’de Locarno Jiiri Ozel

! Bibliyoterapi, kitaplar ya da daha genel manada edebiyat vasitasiyla insanlarin tutumlarinda, davraniglarinda ve becerilerinde
doniigiim yaratma potansiyeline atif yapan okuma terapisidir. Bibliyoterapi, a) yapici ve pozitif diisiinmeyi 6gretir, b) insanlara
problemleri hakkinda 6zgiirce konusma cesareti verir, ¢) insanlara tutumlar: ve davrans kaliplar: hakkinda analiz becerisi ka-
zandirir, d) problemlerin birden ¢ok ¢6ziimii olabileceginin altini gizer, e) toplumsal gatigmalar1 azaltacak bigimde problemleri
¢6zebilmek konusunda istek yaratir ve f) problemleri, bagkalariimn problemleri ile karsilagtirmada yardimei olur (Shepherd &
Iles, 1976, pp. 569-570). Sinemanin da, kitaplara benzer sekilde, insanlar tizerinde etkide bulundugu iddiasiyla ¢iktigim yolda;
bu etkinin bir terapi yontemine déniisiip doniisemeyecegini sorguluyorum. Temel varsayimim teknik acidan imkan genisligi
-isitsel, gorsel ve sozel 6geleri i¢inde barindiran ¢oklu duyu uyarimi- sayesinde, sinemanin pratik ve etkin bir sagaltic arag
olarak kullanilabilecegi yoniinde.

log L——



SineFilozofi Tam Metin Kitapgig: Sayn: 12023
wwwi.sinefilozofi.com ISBN: 978-625-98910-0-2

Odiilii bagta olmak tizere pek ¢ok 6diil kazanmigtir. Zauberman, kurgudan belgesele, uzun
metrajdan kisa metraja pek ¢ok farkli alanda eser veren multi-disipliner bir sanatgidir.

Zauberman’in sinemasi her zaman hararetli tartismalara yol acan, sinirlar1 zorlayan
ve ¢ogunlukla sesini duyamadiklarimizin sesi olan, hak ve 6zgiirliik temelli bir sinemadir.
Filmlerinde yogun bir iktidar ve gii¢ elestirisi vardir. Sarsici konular1 ustalikla ele alir,
gozlerimizi kagirdiklarimiza taniklik etmemiz igin bizi cesaretlendirir, 6tekilestirdiklerimizle
iliskimizi bastan yazdirir. Zauberman, temas etmenin doniistiiriicli giiciine inanir. O’'nun
icin iyi bir hikdyeden once, insanlar gelir. Hikayeleri somutlastiranlarin onu anlatan insanlar
oldugunu bilen Zauberman, insanlar1 hikdyenin kendisinden daha ¢ok 6nemser ve kadrajina
aldigi insanlarla diger insanlara dokunur. Bunu yaparken de asla “kurban kurbandir” mantiginm
giiden bir portre cizmez; aksine O'nun igin degerli olan hikayesini beyazperdeye yansittig1
insanlar1 “bir kahraman” olarak betimleyebilmektedir. Daima gti¢lendirici bir dil kullanir; zira
kurban, kurban olarak tasvir edildiginde, bunun kirilmasi ¢ok zor sinirlar ¢izdigine inamir.
Zauberman’a gore korkulardan ilham almak her hayati mahveder. Bu nedenle de filmlerinde
yalnizca kahramanlarin hikayelerine yer vardir ve O, hikayelerde ki kahramanlar1 bulmak
icin film yapar. Hayatin adil davranmadig1 bu insanlara birer kahramanmus gibi bakabilmeyi
bagsarirsa; onlarin da kendilerini 6yle gorebileceklerine inanir. Belki de bu yiizden bir filme
bagslarken, kadrajina aldiklari i¢in en 6nemsedigi konu “seni kim tanimliyor?” sorusuna vermek
istedigi dogru yanittir.

Zauberman kendini feminist olarak adlandirmaz ne var ki filmlerine konu olan kisi ve
temalar kadar bunlari ele alis bi¢imi de dikkate alindiginda; sinemasini feminist sinema iginde
degerlendirmek yanlis olmayacaktir. Ancak altin1 gizmek gerekir ki Zauberman, dogmatik
ve sloganlara indirgenmis olarak tarif ettigi politikaya mesafelidir ve adi ne olursa olsun
politika yaparken samimi olunamayacagina inanir. Oysa O'nun diinyasinda, direnmenin tek
yolu samimiyettir ve samimiyet ancak hikayeler yardimiyla yakalanir. Her filminde sorularin
pesine diisen Zauberman’in gayesi; izleyicilerin, O'nun anlattigi hikayelerden deneyim
edinebilmesidir.

M’yi yaparken de pedofiliye dair sorularla yola diiser ve oliim kadar siradan tecaviiz
hikayeleri anlatmak ister. Zauberman’a gore 6liim siradandir ama korkungtur, yine de 6liim
hakkinda konuguruz. Tecaviiz de ayn sekilde “siradan” ama bir o kadar da korkungtur. Ve biz
ancak onun “siradan” oldugunu bilirsek, ona dair olan biteni insanlarla paylagabiliriz. M'ye
baslarken Zauberman’in niyeti, pedofiliyi konusulabilir hale getirmektir ve film bittiginde
artik bir kuliip olduklarindan ve pek ¢ok farkli insanin kendi hikayesini dile getirmesine
aracilik ettiklerinden 6tiirti duyulan memnuniyetten sz eder.

Zauberman’in bakis acistni M'nin sonunda sarf ettii ciimlelerle kendi agzindan
aktarmak gerekirse; “Kafka demis ki; Bir bigakla insanlarimin yanindayim, onlara saldirmak igin...
Bir bigakla insanlarimin yamndayum, onlar1 korumak igin... Benim bigagim da bu film.” Agiktir ki
Zauberman i¢in kameranin ardina ge¢mek, goriinmez olani goriiniir kilabilmek i¢in bir firsat
oldugu kadar toplumdaki suskunluk sarmalini ¢6zmek, konusulamayanlar: dile dokiilebilir
hale getirmek igin de bir firsattir. Zira O’'na gore 6zellikle tecaviiz gibi konularda en biiytik sug
sessizlige gomiilmek ve konusmaktan korkmaktir. Oysa hikayeleri paylagilabilir kilmak, bu
hikayelerin yasandig1 toplumlara yeni bir etik getirmek i¢in de yapicidir.

Zauberman, pedofiliyi anlatmak i¢in neden Manecham’in hikayesini se¢tigini ise soyle
ifade eder; “¢iinkii o tecaviizcii olmamgts.” Bunun da kliseleri yikmak igin yeterli ve ¢ok gecerli
bir baslangig sebebi olacaginin altini gizer; zira yaygin algida tecaviize ugrayan herkesin
mutlak bir tecaviizciiye dontisecegi fikri hakimdir. Oysa karanliktaki 15181 bulup ¢ogaltmak
da her zaman mimkiindiir ve Zauberman filmleriyle bu 151¢1n pesindedir. Her seyin ¢ift yanl
oldugunu disiiniir; bu ytizden de filmlerine konu olan insanlara baglarina ne gelirse gelsin,
bunun kendilerini kegfetmek i¢in bir olasilig1 da i¢inde barindirdigint hatirlatmak ister.

Zauberman, daima sinirlarin her iki tarafin1 da zorlayan bir yonetmen olmustur. Yahudi
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kokenli bir Fransiz olmast hem doguyu hem batiy1 deneyimlemesine olanak saglamustir. Bu
da, insanlarin gergeklere degil de, daima neye inanmak istiyorlarsa ona inandiklarin fark
etmesini kolaylastirmistir. Bu yiizden, “gercegi” sorgular. Bu bilincin yansimalarini filmlerinde
de gérmek miimkiindiir ve bizim de gérmemiz i¢in kapiy1 hep sonuna kadar acar. Yine de,
filmlerinde olaylar1 ya da durumlar1 yargilamay: se¢gmez; bundan hoslanmadigini da dile
getirir. O, filmlerinin bir reflektor gibi is gérmesini; sadece ve sadece anlaticinin hikayesini
yansitmak igin arag¢ olmasini ister .

Zauberman sinemasi hakkindaki bu genel ¢erceve, fark edilecegi tizere kuvvetli bir durusg
noktasr’n1 i¢inde barindirir ve feminist sinemanin temel niteliklerini yansitir. Feminist sinema
1960’larin politik ortaminin beyazperdeye yansimasiyla adi konmus bir ¢alisma alanidir.
Feminist hareketin sinemadaki karsihig1 olarak ortaya ¢ikmis ve benzer politik-kuramsal
kaygilar i¢inde uygulanmigtir. Dolayisiyla feminist sinemadan bahsettigimiz noktada,
baglamsal olarak politik aktivizmi, escinsel ve siyahi hareketleri de dikkate alan bir ¢erceve
cizmemiz gerekir (Ozden, 2014, p. 191).

Baglangicta politik temeller {izerinde yiikselmis olan feminist sinema, zamanla
gostergebilimsel ve psikanalitik yaklagsimlardan da etkilenmistir. Tabii burada bir parantez
agip psikanaliz ve feminizm iligkisinin en azindan ilk zamanlar i¢in pek de sicak olmadigini
belirtmek gerekir. Zira psikanalitik bakis, fazlasiyla ataerkildir; mevcut diizene uyumlanmay1
esas alarak farkliliklar: torptilemek, standart ve ideal kabul edilene yaklastirmak igin ¢aligir.
Psikanalizde Lacanci ekoliin dilsel insaci bakisinin 6n plana ¢ikmasina kadar, feminizm
psikanalizi bir baski araci olarak gérmiis ve yontemlerinden uzak durmustur. Lacan ekoliiniin
yani sira, 1970lerle birlikte Juliet Mitchell, Jacqueline Rose gibi psikanalistlerin ¢alismalariyla
bu mesafe agilmistir (Ozden, 2014, p. 192).

Feminist sinemadan s6z edildiginde, toplumsal cinsiyet farkliliklarini, deneyimi ve
anlami kadin bakis agisi ile ele alan ve cinsiyetlerin ardindaki asimetrik giig iligkilerini elestirel
bir vurguyla agiga seren filmler akla gelir (Ar, 2020, p. 157). Bu tanimdan da anlasilacag: gibi
yalnizca yonetmeninin kadin olmas: bir filmi feminist olarak nitelemek igin yeterli kriter
degildir; erkekler ya da diger cinsiyetler tarafindan yapilan filmler de feminist olabilir.

Feminist sinemanin temel yapisina paralel olarak yine 1970’lerde gelistirilen feminist
elestiri tekniginden de, feminist sinemay1 besleyen bir unsur olarak, kisaca bahsetmek gerekir.
Feminist elestiri ile ulagilmak istenen nihai sonug 6zellikle anaakim (es deyisle Hollywood
tarzi) sinemadaki anlat1 yapisinin yapibozumu ve feminist teori gergevesinde anlamin yeniden
ingasidir.

Feminist elestirinin oncii isimleri olarak Claire Johston ve Laura Mulvey anilabilir.
Johston, 1973’te Women'’s Cinema as Counter-Cinema adli kiilt makalesi ile Mulvey ise 1975'te
Visual Pleasure and Narrative Cinema adli makalesi ile feminist elestirinin temellerini atmustir.
Johnston, anaakim sinemada kadinin tektiplestirilmesi tizerine ¢alismus ve sinemayi ilk kez
semiyotik acidan ele alan kuramci olmustur (Giirkan & Ozan, 2015, pp. 75-77). Mulvey ise male
quaze (erk(ek) bakis1) kavramsallastirmasi ile skopofili, haz ve bakis arasindaki iligki dinamigini
goriniir kilmistir (Smelik, 2016, p. 2).

Filmlere feminist bir bakisla yaklasmak, var olan esitsizliklerin sinemada da yaygin
olarak yeniden {iiretilmesi nedeniyle zaruridir. Feminist bakisla bigimlenen feminist elestiri,

% Zauberman ile ilgili bilgiler, linkte yer alan réportajlardan derlenmis ve tarafimca Tiirk¢e'ye cevrilmistir. Bire bir terciime
degildir. https://medias.unifrance.org/medias/138/5/198026/presse/m-dossier-de-presse-anglais.pdf , Erisim Tarihi: 12.12.22,
Erisim Saati: 13:04. https://www.youtube.com/watch?v=10U-eRgJ0fU&list=RDCMUC7rFFI3Gmx9hcCIXWzZ8nJA&start_ra-
dio=1&rv=l0U-eRgJ0fU&t=158&ab_channel=IDFA , Erisim Tarihi: 12.12.22, Erigim Saati: 14:08.

? Durus noktasi: Feminist standpoint theory olarak da bilinen durus noktasi kurami, kadinlardan ve/ya marjinalize edilmis ya-
samlardan yana bir bakis agisidir. Kuram, bu yasamlari bilginin kaynag1 ve/ya bilginin iiretim noktas1 olarak kavrar; bu nedenle
de giindelik iktidar pratikleri ile bilgi/bilginin {iretimi arasindaki iliskiye odaklanir (Tuin, 2016).
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sinemadaki erkek egemenligi iizerinde durur. Kadinlarin arzu nesnesi olarak kullanildig:
temsil stratejilerinden ve bu temsili kimin yaptigindan bahseder (Ergeg, 2019, p. 13).

Bir filmin feminist sinema icinde degerlendirilip degerlendirilemeyecegi noktasinda,
yaygin olarak kullanilan ancak ¢okca da sorunlu olan Bechdel Testi* yerine, feminist psikoloji
teorisinin mantigina® dayanarak asagidaki kriterler bir 6neri olarak sunulabilir;

* Toplumdaki esitsizliklere ve 6zellikle cinsiyet hiyerarsisinde dezavantajli kabul edi-
len gruplara dair bir anlat1 yapist kurmasi,

* Ataerkil diizenin kodlarina elegtirel yaklasmas1 ve miimkiinse kodlar1 yapisokiimii-
ne ugratarak anlami yeniden insa etmesi,

* Dezavantajli gruplara iligkin alternatif ve giiclendirici bir séylem/dil benimsemesi,

¢ Temsil noktasinda miimkiin oldugunca gercege bagh kalmasi, streotiplestirmeler-
den ya da abartidan uzak durmasi.

Konuya bdyle bir kadrajla yaklastigimizda, acgikca goriildiigii tizere, Yolande Za-
uberman sinemas: feminist sinemanin 6énemli bir temsilcisidir ve M de bir feminist
sinema Ornegi olarak ele alinabilir.

2. Bir Feminist Sinema Ornegi Olarak M
2.1. Kavramsal Cerceve

2.1.1. Hasidik Yahudi Toplulugu

Bir belgesel yapim olan M’de filmin ana karakteri Manecham’1 30'1u yaglarinda izleriz
ancak olaylar daha ¢ok ¢ocuklugunda yasadig cinsel istismar ve bunun ifsasi tizerine kurulan
bir anlat1 yapisi iginde geligir. Bu anlatinin arka planini inga eden 6nemli bir unsur olarak
Manecham’in da mensubu oldugu Hasidik Yahudi Toplulugu'nu tanimak, anlatilanlarin
hangi baglamda konusuldugunu kavramak icin elzemdir.

Israilin ultra ortodox kasabasi Bney Brakota bir hasidik yahudi tarikati olan Neturei
Karta tiyesi olarak diinyaya gelmis olan Manecham, tim ¢ocuklugu boyunca cemaatinin
onde gelen din adamlarinin tecaviiziine ugramistir. Manecham, nezaketi, Talmud okuluna
baghilig: ve onu ilahilerin tinlii bir icracist yapan essiz sesiyle taninan; fiziksel olarak da
yasitlar1 arasinda fark edilir giizellikte olan bir erkek ¢ocugudur. Bu nitelikleri, iiyesi oldugu
Hasidik Yahudi Toplulugu hahamlarinin da dikkatinden ka¢gmaz. Filmden alintilanan kendi
sOzleriyle ifade etmek gerekirse; “Ben Manecham Lang. ... eglensinler diye bir oglan ¢ocuguydum,
bagka adamlar icin...” Filmin yonetmeni Zauberman'in siyah giyen adamlar diye niteledigi bu
“bagka” adamlar, Yahudi mezhepleri arasinda énemli bir yer iggal eden hasidiklerdir.

Hasidik Yahudiler, sosyal inzivay1 ve sosyal muhafazakarligi benimsemis bir topluluktur.
Dini liderlerine cok baglidirlar. Yol gostericileri olarak Tevrat'1 odaga alirlar ve Israil Devleti'nin
varligini kabul etmezler. Fatalisttirler ve militarizme de kars1 dururlar. Teokratik bir yonetimi
benimserler (Seyfeli & Akdemir, 2020).

Araz’in makalesine referansla detaylar1 goriilebilecegi tizere; tiim Hasidik cemaatlerin
glcli grup ici dayanismalar: vardir. Dini temelli okul sistemleri ile gen¢ kusaklara kendi
degerlerini aktarirlar. Grup ici evlilik ve yiiksek dogum oranlar1 ile mensuplarinin sayisi

* Benchdel Testi: Cinsiyetler arasi ayrimcilig tespit etmekte 3 temel kriter ortaya atan testtir. Bu kriterler géyledir; a) Filmde ismi
bilinen en az iki kadin var m1? b) Ismi bilinen kadinlar birbirleri ile konusuyor mu? c) Eger konusuyorlarsa, erkekler disinda bir
konu hakkinda m1 konusuyorlar? (Oz & Segen, 2019, p. 469).

> Detayli bilgi igin: Boratav, H. (2001). Feminist Psikoloji Nedir, Nasil Gelisti, Psikolojiye Getirdigi Yeni Agilimlar. Tiirk Psikoloji
Yazilari, 4(7), 1-19. http://www.psikolog.org.tr/tr/yayinlar/dergiler/1031828/tpy1301996120010000m000217.pdf.
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hizla artmaktadir. Uyeleri biiyiik oranda dis diinyanin gerektirdigi egitim, bilgi, birikim ve
donanimdan yoksun olmalari sebebiyle gruptan ayrilmaya cesaret edemez. Internet gibi
modern hayatin temel enstriimanlarindan olabildigince uzak dururlar. Zorunlu ekonomik
baglantilar haricinde yabancilarla iletisim halinde olmay1 yasaklayan siki kurallar1 vardir.
Topluluklarinin manevi safligina inandiklarindan kendi i¢ denetim mekanizmalar: yoluyla
mevcut diizenlerini stird{iriirler. Bu siirecte grup tiyelerinin dis diinyadan izolasyonu ve sosyal
kontrolii son derece 6nem arz eder. Bunu saglamak igin 6zellikle kilik kiyafet, kadin erkek
ayrimi gibi konularda geleneklerine siki sikiya bagl kalmak ve ibadette Ibranice, konugma
dili olarak da Yiddis kullanmak suretiyle farkliliklarin1 ve izolasyonu (ve pek tabii topluluk
kontroliinii) saglarlar® (Araz, 2021, p. 147). M, boyle bir toplumsal yapinin tirtintidr.

2.1.2. Anlat1 Caligsmalar
Bir seylerin bir kimsenin i¢sel yasanuinda nasil durduguna dair
hissettigimiz her ne varsa, bunu onun ifadelerinden ediniriz.
Biitiin mesele, yiizeyleri kazimaktadir.

clifford geertz / antropolog

Filmde bir terapi yontemi gibi is goren anlati ¢alismalarimin niivesi “anlati”nin
(narrative), insan bilimleri i¢cinde bir aragtirma alani olarak ortaya ¢ikis1 20. ytizyilla tarihlenir
ve sosyal bilimler alanindaki “dile dontis”{in bir pargasi olarak kabul edilir (Sah, 2018, p. 5).
Anlat1 ¢calismalarinin post-modernizmle yakin bir iligkisi vardir ve bu ¢alismalar, insanlarin
hayatlarini hikayelestirdigi ya da s6ze doktiigii dilsel formlarin anlamlarina odaklanir. Anlatilar,
yasamin zamansal bir agilimi olarak, bize deneyimi desifre etme imkani tanir (Polkinghorne,
2004, p. 53).

Anlati calismalari, 6zellikle 1960’1ardan itibaren disiplinler aras1 bir alan héline gelmistir.
Giindelik dilde, anlat1 kelimesi, ¢ogu zaman hikdye ve/ya hikiye anlatma anlaminda kullanilir.
Aragtirmacilarin tanimlari ise, ¢alistiklar: disipline gore farklilagir. Konu baglaminda iletisim
ve psikoloji 6zelinde bir tamim dikkate alinacak olursa; anlati, uzun konugma parcalar: olarak
ele alinir ve bireylerin hayatlarina iligkin yaptiklar: genisletilmis agiklamalar olarak goriiliir
(Sah, 2018, p. 5).

Anlati terapisinin bakis agisiyla birey ve/ya anlatici, tipki post yapisalct bir metin
¢bztimlemesinde yazar ve okur arasindaki hiyerarsinin yer degistirmesi gibi, terapistin sabit
ve merkezde yer alan konumunu doniistiiriir. Birey, farkli agilar ve ¢ok katmanli baglamlar
vasitasiyla hikdyedeki kendi konumunu yine kendisi belirler; etiketlemelerin Gtesinde bir
benlik insa eder (Madigan, 2016, pp. 41-42). Bu yoniiyle anlati calismalar: verili kimlik ve/ya
benlik tanimlarina kargi ¢ikar ve metinsel kimlik/benlik 7tanimlarini kucaklar.

Anlat1 ¢alismalarinda, olaylar belirli bir dinleyici igin anlamli olacak sekilde segilir,
organize edilir, baglantilandirilir ve degerlendirilir. Dolayisiyla her anlatida mevcut ti¢ temel
unsur vardir (Sah, 2018, p. 6);

* kronolojiktirler,
e anlamlidirlar,
* toplumsaldirlar.

Olaylarin anlamli bir anlati formuna sokulmasinda, Foucaultcu bilgi-iktidar iligkilerinin
ve sOylemsel pratikleri de iceren egemen ideolojinin roli buytktir (Madigan, 2016, pp. 96-
97). Bu agidan anlati ¢alismalarinin temel meselesi de “anlatilan oykiiniin oykii anlatimi haklar:

® Hasidik hayat tarzini daha yakindan tanimak icin, topluluga dair arastirmalar: destekler gercekei 6geleri nedeniyle Netflix’in
2020 yapimi Unorthodox adli yapimina bakilabilir.

7 Textual identity de denilen metinsel kimlik, yasamlarimizi bizim yazdigimiz metinlerin (yani ykiilerin) olusturdugu fikrine
dayanir (Madigan, 2016, p. 48) ve benligin tek bir hikéye ile sinirli olarak tanimlanamayacagini zira benligin degisen sosyal
iligkilerin bir tiriinii oldugunu savunur (Madigan, 2016, p. 88).
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kime aittir?” sorusudur (Madigan, 2016, p. 49). Bu soru 6nemli bir perspektif degisikliginin
yansimasidir; zira anlati ¢aligmalarina dek Oykiiyti belirleme ve tanimlama hakki terapistte
uzmanda ve/ya erk sahibi kisidedir. Oysa anlati ¢alismalari ile bu hak anlaticiya, es deyisle
deneyimin asil sahibi ve tanimlayicisi olan, danisana geger. Dolayisiyla anlati terapisi, genel
terapi yontemlerinden her seyden 6nce anlami inga ettigi nokta ile ayrilir ki bu temel fark,
analiz bigimlerine de yansir. Anlatilar yapi, anlam ve etkilesimsel baglam olmak tizere ti¢ farkl
acgidan analiz edilebilirler (Sah, 2018, p. 7). Film baglaminda da anlamsal analiz kullanilmistir.

Anlatilarda aktarilan olaylar ve deneyimler, yani anlatilarin igerikleri; anlatinin anlamsal
analizinin konusudur. Anlamsal analizde, igerigin iki islevi 6ne c¢ikar; ge¢mis olaylarin
tanimlanmasi ve anlamlarmin degerlendirilmesi. Boyle bir analizde olaylarin kendilerinden
ziyade anlaticinin psikolojik durumu ilgi konusudur ve anlatilar, bireylerin seyleri ve olaylar
nasil gordiiklerinin ifadesi olarak ele alinir (Sah, 2018, p. 7). Zira “dilimizden dokiilenler, onceden
varsaydiklarimizin iizerinden sekillenir” ve bu varsayimlar 6znel yargilarimiz degildir; “topluluk
soyleminin kiiltiirel orgiisii” ile bi¢cimlenir (Madigan, 2016, p. 121). Bu nedenle Jill Johnston'un
ifade ettigi tizere; kimliklerimiz, ne olabilecegimize dair Gtekilerin sdylemlerine dayanarak
bizim kendimizle ilgili dile getirebildiklerimizdir (Hewer & Lyons, 2018, p. 103). Es deyisle,
hikayelerimizi kurarken 6tekinin aynasindan kendimize bakariz ve bu ayna, nelerin gosterilip
nelerin gizlenmesi gerektigi konusunda sosyo-kiiltiirel etkenlerden yalitilmis olmadig: gibi
son derece de indirgemecidir. Oysa hicbir hikaye tek basina bireyi 6zetlemeye haiz degildir.
Bu nedenle anlati ¢alismalarindaki temel amag, oykii aym kalsa da ona dair bakis agisinin
dontstiiriilerek, alternatif hikayelerin biling yiizeyine c¢ikarilabilmesidir (Russel & Carrey,
2020, p. 42).

Bakis acis1 onemlidir zira anlati, insan eyleminin organize edici ilkesidir; bu ilke,
hikaye anlaticis1 olan bir benlige ve bagka aktorlerle diyalog icinde olup eyleyen bir aktore
vurgu yapar. Dolayisiyla anlatilar, insanlarin, igerisinde deneyimlerini, anilarini, bilgilerini
ve toplumsalla etkilesimlerini organize ettikleri araglar olarak islevsellik kazanir. Anlatisal
diisiinme ise yasamin gergekg¢i bir temsilini yaratmakla, anlam {iretimiyle ve tutarlihigin
saglanmasiyla ilgilenir (Sah, 2018, p. 10).

Hatirlanacag tizere, Zauberman'in filmlerinde sergiledigi bakis agis1 da bu minvaldedir.
Dolayisiyla anlatry1 degistirebilirsek, anlam ve algi, bunlara bagh olarak da tepki degisir. Bu
da travmalarla bas etmede 6nemli ve pratik bir yontemdir. Zira Herman (2021, p. 3)'in da altin1
cizdigi tizere, anlaty; iyilik halinin tekrar kazanilmasinda giivenin saglanmasina, travmaya
yol agan hikayenin yeniden yapilandirilmasina ve magdurla toplulugu arasindaki iliskinin
onarilmasina destek veren en 6nemli yardimcidar.

2.1.3. Travmalar

Anlat1 terapisinin etkili oldugu alanlarin basinda travmalar gelmektedir. Travma
duygu, diisiince ve davranis bozukluklarinin nihai kaynag: olarak kavranan; bireyin bedensel
ve ruhsal biittinliigiinde ciddi ve kalic1 hasarlara yol agabilen ve bireyin giindelik bas etme
yontemleri ile {istesinden gelmesi miimkiin olmayan, olagandis1 olaylar sonucu agiga ¢ikan
bir olgunun genel adidir (Ozen, 2017, pp. 104-106). Yunanca k&kenli bir kelime olan ve “agik
delik (toavpa)” anlamina gelen travmay1 (Wilson & Lindy, 2013’ten akt. Duman, 2019, p.
179) travma yapan; bireyin tiim yasam stratejilerini felce ugratmasi, kontrol ve anlam yitimine
neden olarak “gerceklikten” kopusuna yol agmasidir (Herman, 2021, p. 41).

Birey, travmaya neden olan olay aninda sikisip kalir. Birey icin yalmizca travmanin
yasandigl gegmis vardir ve ge¢mis, siirekli olarak kendini yineler (Levine, 2022, p. 27). Bu
durum, travmatik semptomlar denilen korku, caresizlik, degersizlik gibi kimi duygular:
tetikler (Herman, 2021, p. 42). Dolayisiyla travmanin atlatilabilmesi i¢in ge¢misin diizenlenmesi
onem kazanir.
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Gegmigin diizenlenmesi ya da hayat hikayesinin yeniden yazilmasinda, travmaya yol
acan olay ya da olaylar zincirinin; yasami, travma oncesi ve sonrasi seklinde ikiye bdlen
yapisinin algilanmast ilk adimdir. Bu parcali yapin biligsel biitiinliik igerisinde hayat
hikayesinde konumlandirilmasi/tanimlanmas: 6nemlidir; zira bu yolla, travmatik olay
anlagilabilir, anlamlandirilabilir ve yonetilebilir hale gelir. Bu da bireyin kendisine yonelik
bakisin1 “kurban/victim” perspektifinden “kahraman/survivor” perspektifine kaydirir ve yeni bir
“ben”i temsil eden diistince ve eylem bicimlerinin agiga ¢ikmast saglanir (Calhoun & Tedeschi
2004). Boylece travma ile zedelenen bagkalari ile iliskide kendi olabilmek inanci (Herman, 2021,
p. 65) da onarilabilir. ®

Kendilige dair yara almis bakisin onarimi, bagkalariyla iliskide yalmizca 6zerklik
duygusunun degil; bireysel 6zsayginin da yenilenmesini saglar. Burada, magdurun utang,
sucgluluk ya daasagilik gibi duygularlabag edebilmesiigin toplulugunun ve / ya yakin ¢evresinin
yardimi elzemdir (Herman, 2021, p. 81). Toplulugun olay1 nasil algilayip anlamlandirdig:
konusu da magdurun travmas: ile miicadelesinde dikkate alinmasi gereken &nemli bir
etmendir ve tizerinde ¢alismay1 gerektirir. Herman’'in da altim1 ¢izdigi gibi, “bir baska bakis
agistmin yoklugunda kagimilmaz olarak, kurban diinyay: failin goziinden gormeye basla(yacagindan)”
(2021, p. 101), “travmatik deneyimin bagkalartyla paylasiimasi, anlaml bir diinya duygusunun
onarilmast igin onkosuldur” ? (2021, p. 86).

2.1.4. iletisimsel Bellek

Travmalar1 sagaltmak icin, digerlerine temas ettigimiz, yakin ge¢mise iliskin anilari
icinde topladigimiz ve bu anilar1 ¢agdaslarimizla paylastigimiz iletigimsel bellek 6nemlidir.
Iletisimsel bellek, kusak bellegidir ve ortalama ii¢ kusak siiren bir paylagimi igerir. Bu bellek
cagdaglarin 6lmesi ile yok olur ve/ya doniisiir. Yaklasik 80-100 yil iletisimsel bellekte temel
yapisini koruyan anilar; bu zamandan sonra resmi tarih anlatisindaki anilarla yer degistirir.
Tletisimsel bellekten siiziilenler, kolektif bellek (bir toplum ya da topluluk hafizas1) igin zemin
olusturur. Canli tutulan egemen anlatilar kolektif kimligin de kurucusudur (Assman, 2001, pp.
54-55).

Iletisimsel bellegin yayilimi spontandir, giindeligin bir parcas: halinde gayri resmi olarak
bireysel biyografiler cergevesinde tarihsel deneyimler aktarilir ve anilar1 hatirlayan grubun
taniklig1 esas alinir. Iletisimsel bellek, yoruma ve yapilandirmaya agiktir (Assman, 2001, pp.
57-59). Bu baglamda hatirlamanin ve/ya anilarin bir yeniden insa stireci oldugu s6ylenebilir.
Insan, anilar araciligiyla simdiyi gegmise baglar ve bir siireklilik duygusu gelistirir. Bireysel
ya da toplumsal travmalar ise, stireklilik tizerinde acilan deliklerdir (Levine, 2022, pp. 35-36).

Travmanin karadeligi de diyebilecegimiz bu bosluklarda, birey cektigi istirabin ve
beraberinde gelen rahatsiz edici duygularn makul bir agiklamasimi yapabilmek ister; bu
nedenle de zihin kolaylikla yanlis anilar yaratmaya meyledebilir (Levine, 2002, p. 177).
Dolayisiyla iletisimsel bellek, anilarin saglamasin1 yapmada da kritik bir 6gedir. Bu bellegin
etkilesimli dogasi, nefret, agk, utang gibi sosyal duygularin, bir nesilden digerine aktarilmasinda
merkezi bir rol oynar ve yapilandirilmamis dogast da herkesin kendi otobiyografik anilarin
eklemesine olanak saglar. Hetigimsel bellek, anilar arasinda tutarlilik ve tek seslilik yaratmak;
ayrica anilari sarmalayan atmosferi belirleyip somutlagtirarak travmay1 sagaltmak icin etkin
bir zemindir. Bu zeminden uygun sekilde faydalanilabilmesi ise unutmadan ve/ya sessizlik
siarindan hatirlamaya ve/ya dillendirmeye dogru bir patikada ytirtimeye baglamakla olasidir.

8 Tipki Zauberman'in kamerasi aracihgiyla varmaya calistigi sonug gibi. ..
° Bu paylasimin gerceklesmesinde sinema etkili bir arag olarak islev gorebilir.
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2.1.5. Unutma ve Hatirlama Kiiltiirleri

Travmalarin iletisimsel bellekten kolektif bellege uzanan izlerini takip ederek unutma
ve hatirlama kiiltiirlerinin bir toplum ya da topluluk tizerindeki donitistiirticti giictine tanik
olunabilir. Bellegin ve anilarin, kimlik ve tarihle olan yakin iligkisi ge¢misten kagma/siyrilma
edimi etrafinda unutma kiiltiirtinii; gegmisgle ytizlesme edimi etrafinda ise hatirlama kilttirtini
besler.

Toplumsalin insasinda, hatirlama ve unutma edimlerinin 6nemli islevleri vardir;
bunlar, meselelerin iglenisi ve sorunsallastirilmasinda ge¢misin bazen bir aktor, bazen de
bir tanik olarak var olmasini saglar. Ge¢misin bugiin tizerindeki olumlayici ya da negatif
etkisi, toplumsalin ingasin1 dogrudan etkiler. Dolayisiyla ge¢mis, giincel gereksinimler igin
aragsallastirilir; yok sayilir ya da var gosterilir (Ince, 2010, p. 16).

Bellek ve anilar, bireye ait olmanin yani sira sosyal agidan da insa edilen olgular olarak
kavranir. Zaman, mekén, uzam ve dil cerceveleriicinde hatlrlayan bireyler, anilarini kurgulayan
“cerceveye” bagimhidir. Bir insan ge¢misi ancak baglanti kurdugu iliski gergcevesinde yeniden
kurabiliyorsa, bu gercevenin disinda kalan her seyi unutacaktir (Halbwachs, 2016, pp. 126-
136). Zira gruplar bireylere, anilarini icine yerlestirebilecekleri ¢erceveler sunarak anilar icin
bir tiir yol haritast olusturmaktadir. Animsananlar, grubun sagladig: zihinsel uzamlar i¢inde
konumlandirilmakta ve boylece yasamaktadir (Connerton, 1999, p. 61). Bu yonitiyle “bellek,
ortak bir miilk, bir gorev ve hukuksal, ahlaki ve politik bir gerekliliktir” (Sarlo, 2022, p. 42).

Bellegin hatirlama ve unutma yoluyla sekillendigi goriisti, neyi nasil hatirladigimiza
bagli olarak bellegi politiklestirmektedir. M’de anlati tizerinden 6nce Manechem’in yakin
gevresinin, sonrasinda ise tim cemaatinin unutma kiltiirtinden hatirlama kiltiriine gegisi;
bellek ile sinema iligkisinde sinemanin politik islevini de somutlayan ve feminist sinemanin
anlat: terapisini bir metot olarak uygulayip travmalar {izerinde sagaltic1 etki uyandirabilecek
potansiyelini agiga ¢ikaran degerli bir 6rnek vaka olabilir. Ve hatta bu minvalde ¢ekilmis filmler,

bibliyoterapi uygulamalarinda oldugu gibi, bagka travmalarin tedavisinde de materyal olarak
kullanilabilir.

2.2. Film Okuma

2.2.1. Anlatinca Gecer mi? Anlat1 Terapi Metotlariyla M"yi Okumak

Hafiza degil unutmak kimligimizin bek¢isidir.

paul ricoeur / filozof

Ricoeur, kimligi koruyanin unutulanlar oldugunu dile getirir; ancak unutabilmek i¢in de

once hatirlamak gerekir. Hatirlamak, bireye hatirladig1 olgu ya da olayla ilgili hesap defterini

kapatmak igin firsat verir; bilin¢gdisinda istemsizce varlik gosteren duygu ve diistincelerle

biling diizeyinde yiizlesmeyi gerektirir. Bu yiizlesme ise ister istemez anlatmakla ilgilidir;

insan yagsadiklarini ancak anlatirken anlamlandirabilir. Bu baglamda anlati terapi metotlarinin
feminist sinemaya nasil adapte edilip kullanilabilecegi, M 6rnegi tizerinden gosterilecektir.

M, Manecham’in seyirci ile goz goze oldugu ve son derece yakin ¢ekimde okudugu bir
ilahi ile baglar: “Somine alev alev yaniyor ve oda sicacik, kardesim sicacik. Ve gen¢ hahamla
kiigiik cocuk alfabeyi okuyor”. Tlahi, huzur veren sézlere sahip olsa da Manecham’in sesi
o kadar da huzurlu bir filme baslamadigimiz1 hissettirir. Ilahiyi bitiren Manecham, yine
yakin ¢ekimde ve seyirciyle goz temasi kurarak konusmaya baglar (ki zaten belgeselin biiytik
kisminda O’'nu yani bagimizda ve sadece bize anlatiyormusgcasina ve ag1z, gz, el gibi belli viicut
parcalarina odakl olarak da yakindan izleriz). “Ben Manecham Lang. Cocukken bir sarkictydim
ama ben bir porno ¢ocuguydum da, askeri iislerdeki gibi, askerler igin kizlar vard: eglensinler diye...
Bense eglensinler diye bir oglan ¢ocuguydum, baska adamlar igin...”
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Son derece yargilayici ifadelerle kendinden bahseden Manecham’in 6ykiisii, boylece
baglar. Tipki anlati terapisinde damsanin gelip kendisini kendi sozciikleriyle degil de,
disaridan kendisine ilistirilen etiketlerle terapiste anlatmasi gibi benzer bir oriintii kalibina
sahit oluruz. Zira bireysel hafiza, bireyin tiiretmedigi ve ¢evresinden 6diing aldig1 s6zciikler
ve fikirler olmaksizin isleyebilen bir olgu degildir (Halbwachs, 2021, p. 46).

Manecham, su sozleriyle travmanin biiytikligi ve hala siiregittigi hakkinda da ipuglar
verir; “kiigiik bir gocukken boyle bir sey yasayip act gektigin her an, ilk seferinmis gibi oluyor. Bin giin
once bunu yagamig olsan bile... Her defasinda ilk seferin gibi oluyor.” Boyle bir durumda insan, iyilesmek
i¢in ihtiyag duydugu yeni davrams ve duyus bicimlerini 6¢renemeyecek kadar kapana kisilnuigtir; 6zgiir
degildir. Bu da sinir sisteminin kendi kendini diizenlemesinde ve yeni kaliplar olusturmasinda kritik bir
engeldir (Levine, 2022, p. 19). Dolayisiyla bireye, kendini rahatca ifade edebilecegi; yargilardan,
elestiriden, kaliplardan, yaftalardan ve/ya uzman teshislerinden uzak bir anlat: alani agilmas:
son derece onemlidir.

Bu alanda dile getirilen anlatilarin sadece anlaticinin travmasina dair olmadigini ise yine
O'nun sozlerinden ¢ikaririz; “biri vard: ¢ok fazla sey yapan, o ¢ok kaba bir adamd:. Beni doverdi.
Onunla yiizlesmek isterdim. Adr Akiva Katz. Onun alip mezarliga gotiirdiigii ve bagka bir hahamin
mezart tistiinde tecaviiz ettigi yiizlerce cocugun sesiyim ben.” Manecham’a anlatma motivasyonunu
ve cesaretini veren, travmanin diyalektik yapisidir; O, “kurban” oldugu kadar “tanik”tir da...
Ve travmanin gec¢misin bilgisiyle birey arasina ordiigii duvarlar, ancak travmay: anlamak
icin -diger kurbanlarla birlikte- tarihin yeniden kesfiyle yikilir; anlama edimi bdylece baslar
(Herman, 2021, p. 2). Deneyim olmadan taniklik olmaz, ama anlatmadan deneyim de olmaz.
Dillendirmek, deneyimi suskunluk zindanlarindan azat ederek unutulmaktan kurtarir;
deneyimi paylasilabilir ve herkesin kilar. Anlati, deneyimi olay anindan hatirlama anina tagir
ve orada kayit altina alir (Sarlo, 2022, p. 21).

“Sunu soylemeyim ki, ben her Yahudi yeni yilinda aglardim. Neden aglardim? Ruhum
O'nunmusg; Tanri'nmin. Benim ne bedenim, ne de ruhum ne bana aitti ne de Tanri’ya! Benim ruhum
beni doviip beni elleyen o herife aitti. Ciinkii 40 ya da 50 yaslarindaki bir herif seni cani istedigi gibi
kullanabilir. Bedenin de ruhun da beraber kagar gider ve artik higbir halta inanmazsin”. Bedenlerimiz,
bizi diinyaya baglayan mikro mekanlardir ve bedeninde giivende hissetmeyen birey, hicbir
yerde ve kosulda giivende hissedemez. Ustiine iistliik, Manecham’in deneyiminde oldugu
gibi, fail giicti oraninda, gergegi adlandirma ve tanimlama konusunda da hak iddia ettiginden;
magdurun kendine ve diinyaya olan inancinin zedelenmesi travmalarda son derece olagandir
(Herman, 2021, p. 10). Anlatabilmek, giiveni tazelemek i¢in de sarttir ve bazen bu anlat1 s6z
disindaki unsurlarla da inga edilebilir. Tipki sarkilarla oldugu gibi... Ve alternatif hikayeye
gecisin saglanmasinda sarkilar, ilahiler ve/ya énem verilen insanlara ait sdzler ¢ok degerlidir;
zira bunlar bireyin ket vurdugu duygu ve diisiincelere akabilecek bir yatak verir. “Simdi bir
Yahudi ayini soyledigimde ona ¢ocuklugumda cektigim tiim o acilar: katiyorum. Biitiin o acuy...
Kiigiik bir ¢ocuk gibi ben hala baba sevgisini artyorum.” ... “ Ben her zaman kendimi bu gey yiiziinden
hapsolmus hissederdim. Insanlar cevaba gider, ben “soruya” gittim. Ben ozgiirliide gittim. Sevdigim
sey bu, ozgiirliik! Tecaviizciilerimden 6zgiir, hahamlarimdan 6zgiir, istedigim seyi yapmaya 6zgiir...”
Manecham’in yukaridaki ifadelerine paralel sekilde, hangi araglarla olursa olsun anlatmak
ozgiirlestiricidir ki anlat: terapisi de bunu hedefler. Geleneksel terapi metotlarinda oldugu gibi
damigana bir teghis koymak ve standart bir tedavi uygulamak amaciyla, yani cevaba ulasmak
i¢in, danisan Oykiisii alinmaz. Aksine danisanin kendi gergegini insa edebilmesi, anlama ve
anlamlandirma siirecinin baglatilabilmesi ve bdylece danisanin 6zgiirlesebilmesi igin sorular
sorulur.

Pek tabii, bu 6zgiirlesme o kadar da kolay gerceklesmez; zira magdurun tizerine ¢cokmiis
bir sis bulutu misali, gercekligi sabote eden yogun bir alg1 kaymas: vardir. Madigan (2016,
p- 122)'1n da altini gizdigi tizere anlati terapisi, sorun olarak tabir edilen ve gercekligi sabote
eden seyi, bireyin/kiltiirtin/sdylemin/iktidarin iligkisel eylemi igine yerlestirerek; bireyin

P —




SineFilozofi Tam Metin Kitapgig: Sayn: 12023
wwwi.sinefilozofi.com ISBN: 978-625-98910-0-2

bedeni ve kimliginden ayirir. Boylece baslayan digsallastirma, gercekligi insaya giden yolda
ilk adimdir. Digsallastirma 6ncesi birey, hatirlanacag: tizere travmatik semptomlar olarak da
anilan kimi duygularin yogun saldirist altindadir. Tipk: filmde Manecham’in Bney Brak’taki
sinagoguylailgiliifadelerinde tanik oldugumuz gibi; (Zauberman’la konusuyor) “oraya girmene
izin verecegim, yirmi yil boyunca gittigim sinagoga. O yeri ¢ok severim. Orada siinnet oldum, orada
favorilerimi bukle yaptilar. Orada Bar Mitzvah torenim yapildi. Orada evlendim ve orada bogandim.
Orada tecaviize ugradim. Ben oraya giremem ama sen gidebilirsin. Tecaviizcii orada ama o da gidebilir.
Ama ben oraya gitmekten utaniyorum”.

Burada Manecham’in onu ketleyen utanci yiiztinden yasadig1 geri cekilme / biiziilme hali,
travmatize bireyin giivenlik arayisina da bir drnektir. Herhangi bir travmay1 deneyimlemis
bireyler, gitivenlik hissini yeniden insa edebilmek ve yaygin korkularini denetim altina
alabilmek i¢in hayatlarini kisitlama yoluna giderler ve bunun bedeli vardir (Herman, 2021,
p- 57). Zauberman, filmde dile getirdigi bir yorumunda bu bedeli s6yle anlatir; “Manecham
ve onun yasadiklarini yasayanlarin yiizlerinde ¢ocuksu bir sey oluyor. Sanki tecaviiz onlari, o hig
yasayamadiklar: masum ¢ocukluklarinda dondurmug gibi...” Oysa pedofili magduru, artik ne
cocuktur ne de yetigkin... Tam da Adorno’nun Minima Moralia’da “yasam yasamiyor” savinda
isaret ettigi gibi; ddenen bedel bir arafta kalma halidir ve bireyin nesneye doniistiiriilmesinin
yasami nasil yasam olmaktan gikardigini bize gosterir (Esgtin, 2017, p. 102).

Arafta kalmak, 6denen tek bedel de degildir tistelik: Pedofili, beraberinde Goffman (2014,
p. 32)'1n teorize ettigi bigimde bir damga da getirir. Damgali birey, farkliliginin bilinebilirligi ya
da bilinemezligi ihtimali tizerinden daimi bir gézden diistiriilme/itibarsizlastirilma gergegi
ve/ya korkusu ile miicadele igindedir. Manecham bu durumu soyle dile getirir: “Bir tecaviizcii
yiiziinden boganmadim. Bir tecaviizcii yiiziinden isimde bagarisiz olmadim. Bir tecaviizcii bana tecaviiz
etti diye daha provokatif de degilim, hayir. Ama tecaviizcii bana tecaviiz ettigi zaman, insanlarin
yiiziindeki bakis degisti. Beni yakan sey o bakislardi. Yani sen susun, sen busun... Oncekiyle aynisin
ama ii¢ tane maskeyle. .. Insanlar seni onceden gordiikleri gibi gormiiyorlar. Basimdan gecenleri babama
anlattigimda o maskeyi ¢ikarnigtim. Ve o bir maske takindi. Artik “temiz” bir cocuk degildim; korkudan
kendime soyledigim sey buydu. ... Babamin artik beni istemedigini hissettim. Sanki bir kap1 kapanmgt.
Dedi ki bir mahkeme karar1 gibi “sen saf degilsin!” Her saf degil lafin1 duydugumda tamamen baska
birine doniiyorum.” Boyle bir damgalama, travmalarin siiregitmesinde ve kotii dongii denilen
travmanin kusaktan kusaga aktarilmasinda/kendini tekrarlamasinda belki de en etken 6gedir.
Goffman (2014, p. 96)'1in da altin1 gizdigi tizere kimliklerimiz, “agik gostergeler veya kimlik
taswyicilary ile kimlige iliskin bu tagnyicilarin marifetiyle bireye ilistirilmis yagam Oykiisii parcalarinin
ozgiin bilesimi”"nden meydana gelir. Dolayisiyla sagaltim igin “kimligimizle ilgili tanimlar: kim
belirliyor?” sorusuna da, mesafelenmis dogru yanitlar iiretebilmek gerekir. Feminist teorinin
de anlat: terapinin de benimsedigi tizere, kimliklerimiz iliskisel ve devingen kurgu yapilar1
icinde daima olug halindedir.

Bu baglamda anlati terapinin digsallastirmadan sonraki ikinci adimi yeniden yazma
konugmalaridir. Bukonugsmalar, olaylarin anlagilma ve yorumlanmabigimlerini degistirdiginden
olaylarin etkileri tizerinde de bir dontisiim yaratir. Hikdye iizerine konusmak, olaylara baska
bir gozle anlam atfetmeyi; boylece alternatif bir bakis agisi olusturabilmeyi, alternatif hikayeyi
ortaya koymay1 kolaylastirir (Russel & Carrey, 2020, p. 41). Yeniden yazma konusmalarinda
sorular 6nemlidir. Bunu Manecham'in kendisi gibi tecaviize ugramis digerleriyle girdigi
diyaloglarda da goriiriiz. Bir sekilde Manecham’t hikayesini anlatirken duyan Gtekiler, 1518a
gelen gece kelebekleri misali onun yanina gelir ve kendi hikayelerini anlatmaya ya da soru-
cevaplarla diyaloglar kurmaya baslarlar. Bu diyaloglarda Manecham yasadiklarini sorgular.
S6z gelimi agagidaki diyalog Manecham’t “kurban” kavramu tizerine diigtinmeye iter.

- Manecham (M): Tecaviiz sirasinda her seyden kopuyorsun, ama yine de hala kiiciik zevk anlar:
oluyor. (Manecham bu diyalogun oncesinde anne ve baba sevgisinden yoksun birakildigini, sozlii ya da
fiziksel higbir sevgi belirtisi gormedigini anlatmigti.)
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- Tecaviiz Magduru Arkadasi (TMA): Bana gore yok.
- M: Sana gore yok mu?
- TMA: Yok.

- M: Tecaviizcii var o dini okulu gozeten... Sana yiyecek bir seyler veriyor, kiyafetlerini yikiyor.
Seni duvardan duvara ¢arpmuyor. Yumusakca... Yumugakga... Sana hediyeler veriyor, ayricaliklar. ..
“Burama dokun, orama dokun, bu sekilde, su sekilde...” Sonra da bir tiir es oluyorsun, haberin olmadan.

- TMA: Kurban degilsin.
- M: 9 yaginda m1? Tabii ki kurbansin.

- Bir bagka tecaviiz magduru (BTM) (kardegleri ve enistesinin tecaviiziine ugramasg biri): Eve bu
sekilde gidiyorsun, o haldeyken... Annene ne soylersin?

- M: Dogru, karigik isler.

- BTM: Kime soyleyece§ini bilemezsin.

- M: Evet, suratinda o garip ifadeyle eve gidersin.

- TMA: Insanlar sana stradan sorular sorar. “Okul nasildi?”

- BTM: Olan su ki ben ¢ok iyi bir aktordiim, Kendimi ¢amurla kaplardim ciinkii giysilerim
kirlenirdi o ig yiiziinden... Kigt. Camura diigmiis gibi goriinmemi saglardim. Bilirsin araziye gidersin
ve ...

Ya da kot dongii tizerine... Manecham’in, ¢ocuklugunda tecaviize ugramis ve
sonra kendisi de bir ¢ocuga tecaviiz etmis bir yabanciyla diyalogu;

- Manecham (M): Sana bir sorum var. Cocukken bu benim en biiyiik korkumdu. Insanlar siirekli
kotii bir dongiiden bahsediyorlar. Ben bu kotii dongiiden ¢ok korkuyordum. Ne zaman bu dongiiye
girdigini bilmiyorsun, ongoremiyorsun. Bagima bunlar geldi, igte ben de... Kaderde var degil mi? Bu
cok ilging. Ruhumun en derinlerine dokunuyorsun. Tesadiifen karsilagmadik. Ben Tanr1’ya inanirim.
Birisi sana bunu yapt: diye mi sen de yaptin?

- Kotii Dongii Tecaviizciisii (KDT): Benim bagima bunlar geldiginde kimse hicbir sey yapmadh.
Yani ben de yaparsam bagima bir sey gelmeyecekti.

- M: Yaptiktan sonra tiziilmedin mi?
- KDT: Sonrasinda evet.

- M: Yaparken?

- KDT: Yaparken hig.

Diyalogun devaminda KDT, yaptigindan ¢ok pisman oldugunu, tecaviiz ettigi
¢ocukla ve onun ailesi ile konusup 6ziir diledigini, cocuklarinda bir yanlig olmadigini,
sorunun kendinde oldugunu soyledigini anlatiyor. Manecham’a tedavi gordiigiinden
ve bir daha asla boyle bir seye girismeyeceginden bahsediyor ve konusma séyle de-
vam ediyor;

- M: Ama herkes bu kotii dongiiye diismiiyor?
- KDT: Herkes diisiiyor.

- M: Ben degil, heniiz degil.
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- KDT: Hayir ama herkesin kendi kotii dongiisii var.
- M: Ne demek 0?
- KDT: Cinsel sorunlarin var mi karinla aranla ya da kendinle?

- M: Evet.

- KDT: O zaman sen de o dongiidesin.

Diyaloglar yasanilanlar1 bagkasinin goziinden gérmek ve anlamak igin 6nem arz ettigi
kadar, bagkalariyla kopan baglar1 onarmak ve travma nedeniyle yalnizlasip giigsiizlesen
bireyi yeniden gii¢lendirmek i¢in de 6nemlidir. Herman (2021, p. 167)'in da altin1 ¢izdigi gibi
“iyilesme yalnizca iliskiler baglami icinde yer alabilir; tecrit kosullarmda miimkiin degildir”. Ozne,
deneyimler; deneyimleri vasitasiyla 6teki ile iletigebilir; birlikte anlam inga edilir ve boylece
0zne, kendi varligini1 dogrular. Bu siireg sayesinde anlati, yabancilagsma ve seylesme karsisinda
bir panzehir olarak bireyi sagaltir (Sarlo, 2022, p. 34). Zauberman kameras: araciligiyla bu
sagaltima zemin olugturarak Manecham’1 tekrar topluluguna ve kendisi ile ayni deneyimi
yasamig olanlarin diinyasina davet etmistir. Girilen diyaloglar, O'nu alternatif hikayesine
adim adim yaklastirirken yitirdigi baglar1 da tekrar kurmasini saglayan bir islev edinmistir.

Yeniden yazma konusmalarinin pesi sira, iiyelikleri gozden gecirme ve dis sahit uygulamalar
gelir. Bireyin yasamuni, “iiyeleri olan bir kultip” olarak diistinmek; anlaticiy1 tercih ettigi kimlik
bolgesinde tutabilmek igin temasta olunmasi gereken digerlerini de siirece dahil etmeyi igerir;
zira benliklerimizin iligkilerimizi yaratmasinda ok iligkilerimizin benliklerimizi yarattig:
fikri ile hareket edilir (Russel & Carrey, 2020, pp. 71-74). Filmde bu stireci Manecham’in 6nce
kardesleri sonrasinda ise anne ve babasi ile olan yiizlesme konugsmalarinda goriiriiz.

Dis sahit uygulamalarinda ise terapiye ve/ya anlatiya izleyici olarak dahil edilen
digerleri mevzu bahistir. Zira her taniklik, kendisine inanilsin ister; ne var ki dis kaynaklardan
gelmedigi miiddetce kendisini dogrulayacak kanitlar1 yoktur (Sarlo, 2022, p. 32). Tam da bu
noktada dis sahitler, anlaticimin hikayesinin ve/ya iddialarimin gegerliligini desteklemek ve
yasamda birey icin asil 6nemli olanlarla ilgili kendi hikayelerini paylasmak i¢in oradadir
(Russel & Carrey, 2020, pp. 91-95). “Arendt’in isaret ettigi gibi, tamiklik toplumsal bir kurumdur,
adaletle ilgilidir ve toplumsal gtivenle baglari vardir” (akt. Sarlo, 2022, p. 45). Tipki tiim film boyunca
Manecham’in anlatisin1 duyan “yabancilarin” onun hikayesi etrafinda bir araya gelerek, hem
onu desteklemeleri hem de kendi 6ykiilerini ifsa etmeleri gibi...

Ozetlemek gerekirse; sagaltim, filmde de tanik oldugumuz {izere, evrelere ayrilan
bir siirectir. {lk evrede giivenlik duygusu saglanir, ikinci evrede hatirlama ve matem siireci
yasanir, son evrede ise yasamla yeniden iligkilenilir ve bag kurulur. Ne var ki stire¢ bu kadar
diiz ve piiriizsiiz bir hat ¢izmez; siklikla dongtisel ilerler (Herman, 2021, p. 193). Ancak mithim
olan magdurun harekete gecmesidir; eylemlilik biling ve irade ile el ele ytirtidiigiinden zaman
zaman geri dontisler olsa da, hicbir sey asla eskisi gibi olmayacaktur.

Sonug¢

Makalenin baghig1 da olan, tiim belgesel boyunca yanitini bekledigimiz ve cevabin evet
oldugunu duymak istedigimiz yegane soru; “anlatinca gecer mi?”. Anlatinca gegsin isteriz zira
hikayelerimiz felaketler, cikmazlar ve / ya olumsuzluklarla doludur ve bunca negatifligin iginde
yalniz olmadigimizi duymak icin dile getirmek, katarsise gotiiren bir sonuctur. Hikayelerimizi
unutmak igin anlatiriz ve tipki molekiiler biyolog Francis Crick’in riiyalar i¢in vurguladig:
gibi; hikayeler de bir imha sistemidir (https:/ /www.washingtonpost.com, 2023); zira “gozden
ve hafizadan saklanan nadiren yok olur” (Wolynn, 2020, p. 142).
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Gegmisle simdi arasinda bag kurma yetisi ise, birey ancak konfor alanini terk ederek
bilinmeyeni kegfe dogru yol aldiginda agiga ¢ikar. Boylece kaotik, intizamsiz ve sirf yasandig:
icin vakif olundugu varsayilan deneyimlerden bir anlama varmak olanakli hale gelir (Sarlo,
2022, p. 36). Hikayelerimiz, anlatan aklimizin anlamli deneyime olan zorunlu ihtiyacinin
bir yansimasidir ve onlar1 kamuya acmak, dile dokmek; onlara yeni bir gozle bakmanin,
mesafelenmenin ve iginden siyrilmanin da yoludur. Bu ytiizden anlatmak sagaltir ve anlatiy1
goriintiiler araciligiyla kurmak ve / ya desteklemek ise sagaltim konusunda muazzam imkénlar
yaratir.

Manecham’in belgesel sonunda soyledigi gibi;

“Bu  kucaklasmaya ihtiyacom vardi. Ozlemistim. Cocukken o kadar sapik¢a olanlariyla
karsilagmigtim ki... O gece tiim hasidimlerin hos ve kabullenilenici sariimalari... Cok giizeldi. Onlar
gOrmeden gecen onca sene artik sayilmaz. Onlar benim hasidimim.

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

Sinemada Kant'in “Yiice” Duygusunun Imkani

Selda Salman*

Ozet

Sinema ve yiice duygusunu degerlendiren ¢aligmalarin onemli bir kismunda Immanuel Kant
ve Edmund Burke gibi on sekizinci yiizyilin onemli filozoflarimin eserlerine odaklamildigi Qoriiliir. Ne
var ki ozellikle biiyiik doga olaylarini betimleyen filmler, felaket filmleri ya da korku tiirii baglaminda
ele alinan sinemada yiice duygusuna iliskin incelemelerde filozoflarin yaklasimlar: arasindaki niians
go0zden kagirilmakta ve birbirini tamamlayan diisiinceler gibi yaklagilmaktadir. Bu nedenle bu ¢alismada
yalnizca Kant'in yiice duygusuna odaklanarak Kant'in bu duyguya iliskin goriisleri incelenecek ve
Kant sonrasi donemde bu duygunun sanatlarla iliskili ele alimig tizerinden Kant¢ yiicenin sinemada
imkdni sorqulanacaktir. Kant’in “yiice”ye iliskin diisiinceleri 1790 yilinda yayimlanan Yargigiiciiniin
Elestirisi adli eserinde olgunlagir. Kant'tan hemen sonra oOzellikle Romantisizm doneminde yiicenin
sanat araciigiyla iletilebilmesine iliskin bir tartisma alam olusur. Yarqigiiciiniin Elestirisi'nin
basimindan yaklasik yiiz yil sonra ortaya ¢ikan ve teknolojinin gelismesiyle olanaklar: hizla gelisen
sinema ise yiice duygusu yaratabilme baglaminda diger sanatlardan ¢ok daha biiyiik bir potansiyele
sahip goriinmektedir. Ancak Kant'in yiice duygusunu agiklarken esas olarak dogaya referans vermesi
ve dogada yiiceyi deneyimleyen ozne ile sinemada izleyicinin konumu arasindaki fark sinemada
yiicenin temsil edilebilecegine iliskin tartigmalary bicimlendirir. “Sinema izleyicisi, her seye ragmen
ytice duygusunu hangi kosullarda hissedebilir?” sorusu bu ¢alismanmin ana aksini olusturmaktadir.
Dolayisiyla bu ¢alisma yiice duygusunun sinemada deneyimini sorunsallastiracak ve sorgulayacaktir.

Anahtar kelimeler: Sinema, Kant, yiice, doga, felaket filmleri, korku filmleri, sanat felsefesi

*Ogr. Gor. Dr., Istanbul Kiiltiir Universitesi, Sanat ve Tasarim Fakiiltesi, Radyo Televizyon ve Sinema Bolimti,
Istanbul, Ttirkiye.
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-Research Article-

Possibility of Kantian “Sublime” in Film

Selda Salman*

Abstract

A significant part of the studies evaluating cinema and the feeling of sublime focus on the works
of important philosophers of the eighteenth century such as Immanuel Kant and Edmund Burke yet
nuances between the approaches of these philosophers is overlooked and their thoughts are considered
as complementary thoughts. Movies depicting great natural events, disaster movies or horror genre
problematically come forward in the discussion of sublime in film. Therefore, this study focuses only on
Kant's understanding of sublime and the possibility of the Kantian sublime in film that is examined through
the approaches of sublime in arts in the post-Kantian period. Kant presents his developed thoughts on
sublime in his 1790 work The Critique of the Power of Judgment. Immediately after Kant, especially in the
period of Romanticism, a discussion started on the possibility of sublime in art. Cinema, which emerged
about a century after the publication of the Critique of the Power Judgment and whose possibilities have
been rapidly developing with the development of technology, seems to have a much greater potential than
other arts in terms of creating a feeling of sublime. However, Kant’s reference to nature in explaining
the feeling of sublime and the difference between the position of the subject experiencing the sublime in
nature and the spectator in cinema shape the discussions on the representation of the sublime in film. The
question “under which conditions can the spectator feel the sublime?” constitutes the main investigation
of this study. Thereby, this study will problematize and question the experience of the sublime in film.

Keywords: Film, Kant, sublime, nature, disaster films, horror films, philosophy of art

*Ogr. Gor. Dr., Istanbul Kiiltiir Universitesi, Sanat ve Tasarim Fakiiltesi, Radyo Televizyon ve Sinema Bolimti,
Istanbul, Ttirkiye.
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Giris

Sinema c¢alismalarinda ozellikle Kant'in “ytice” duygusuna iliskin diisiincelerinin
kullanilmas: genellikle sorunlu genellestirmeler yapilmasina neden olmaktadir. Halihazirda
¢ok Onemli bir felsefi sorunun tartismasi olarak “yiice” kavrammnin sinemada imkani
sorgulanirken felsefi zemine dikkat edilmelidir. Bu nedenle bu ¢alisma bir imkan sorgulamasi
yapma ihtiyacina 11k tutmak amaci tasimaktadir. Calisma felsefi bir ¢6ziimleme yontemiyle
ilerleyecektir. Bu nedenle 6ncelikle Kant'in ytice duygusu ile ne anladig1 aciklanacak, sanatin
yliceyi temsil edip edemeyecegi sorgulanacak ve akabinde sinemada bu duygunun imkan
kosullarina 1s1k tutulmaya galisilacaktir.

Burada temel problemin Kant'in ¢agdas: ve emprisist gelenegin temsilcilerinden olan
Edmund Burke ile Kant'in yiice anlayislar1 arasinda bir siireklilik oldugunun varsayilmasi
ve Kant'in bu dogrultuda yeteri kadar anlasilamamas1 oldugu sdylenebilir. Burke, ait oldugu
gelenekten hareketle insan bilgisi ve duygusunun empirik deneyimden kaynaklandigin ileri
stirer. Kant felsefi olarak tam da Burke’iin temsil ettigi bu gelenege (ve idealizme) kars1: kendi
felsefesini gelistirmis ve bu anlamda bir Kopernik devrimi yaratmistir (Kant, 2009). Ne var
ki “yiice” iizerine yazilan sinema yazilarinda bu niiansin felsefi anlamda ¢ok gozetilmedigi
goriilmektedir. Bu nedenle bu ¢alisma Kant'in ytice anlayisina odaklanarak bu anlayisa baglh
kalmaya calisacaktr.

Yiice, on sekizinci ytizyil Ingiliz/Isko¢ emprisist geleneginde sorunsallagtirilarak &ne
¢ikan duygulardan biridir. Her ne kadar giintimiizde artik 6nemini yitirmis felsefi bir calisma
konusu gibi goriinse de Kant déneminde en popiiler konular arasindadir. Sekiiler felsefi
yaklagimin egemen olmaya bagladig1 bir diinyada filozoflarin sekiiler bir yiice aciklamasi
yapma derdinde oldugunu gorebiliyoruz. Yiice o donemde genellikle hayranlik/tutku
uyandiran sey (Reid); hayalgiictintin kapasitesini asan, hosa giden bir sagkinlik, biiytilenme
hali yaratan biiytikliik (Addison); haz veren bir saskinlik duygusu yaratacak buytikliik, giig,
yekparelik /intizam, karanlik, belirsizlik (Burke); boyutlar1 nedeniyle kavranamayan ve bu
nedenle de haz veren nesneler (Gerard) olarak tanimlanmustir (Shelley, 2018).

Kant da ilk olarak 1764 yilinda Giizel ve Yiice Duygular: Uzerine Gozlemler (Beobachtungen
iitber das Gefiihl des Schonen und Erhabenen) galismasinda Ozellikle giizel ve yiticeye iliskin
¢Ozlimlemeler yapmustir. Sinema ve yticeiligskisinde siklikla referans verildigini gorebilecegimiz
bu metin Kant'in erken dénemine, emprisist gelenegin etkisinin hissedilebildigi doneme aittir
ve transendental felsefenin hentiz olgunlagsmadig: dolayisiyla asil etkisinin goriilemeyecegi
bir metindir. Bu nedenle bu ¢alismanin temel referans: olarak s6z konusu metinden ziyade
Kant'in giizel ve yiice tizerine diistincelerinin olgunlastig1 ve kaleme alindig1 eser olan 1790
yilinda yayimlanan Yargigiiciiniin Elestirisi (Kritik der Urteilskraft) ele alinacaktir. Gortilebilecegi
gibi iki ¢alisma arasinda (1764 ve 1790) yirmi alt1 y1l gibi oldukca uzun bir dénem ve (diger
eserlerden daha fazla 6ne ¢ikan) Kant'in kanonik eserleri olarak anilan Saf Aklin Elestirisi
(Kritik der reinen Vernunft, 1781-1787) ve Pratik Aklin Elestirisi (Kritik der praktischen Vernunft,
1788) adli ¢alismalart yer alir. Kant'in bugiin tizerine tartistigimiz haliyle yiice duygusuna
iliskin goriislerini transendental felsefe cercevesinde dile getirdigi Yiicenin Analitigi boliimii
tglincti Kritik olan Yargigiiciiniin Elestirisi’nin 6nemli bir kismin1 olusturur.

Kantc Yiice

Yargqugiiciiniin Elestirisi’'nde ytice kisaca formu olmama ve sinirsizlik halleriyle iligkilenir.
Yticenin biiytikliik ve “sinursiz”lig1 sinirlar déhilinde bilinebilen bir nesne olarak algilanmasina
direnir. Kavranamaz bir fenomenle karsi karsiya kalmak nedeniyle tiim yasamsal giiclere
engel olusturan, onlar1 kesintiye ugratan bir duygudur; Kant bunu insanin temel yetilerinden
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biri olarak tanimladig: “hayalgiictiniin faaliyetinde ciddi bir sey”! olarak biraz da muglak
tanimlar. Yiice hayalgticiine siddet uygular ve sunum yetisi i¢in (hayalgticii ve anlama yetileri)
uygunsuz kalir. Ciinkii ytice aklin idealiyle (tanri, ruh, kozmos) iligkilenir ve bu ideler gibi
temsili miimkiin degildir (YE, 5:244-246.).> Bu nedenle ytice duygusunun deneyiminde negatif
bir haz s6z konusudur.

Kant yiiceyi matematik ve dinamik olarak ikiye ayirir ve bu ayrimin koékenini
hayalgiictiniin temaytiliine dayandirir. Hayalgiicii matematik yticede bilme yetisini (anlama
yetisi, teorik akil) dinamik yticede arzu yetisini (pratik akil) harekete gecirerek isler (Matthews,
1996 s.168).> Matematik ytice, mutlak biiytik olan (schlechthin grof), tim karsilagtirmalar:
disarida birakacak sekilde biiyiik olan, herhangi “uygun bir standart” olmadan yalnizca
kendisiyle karsilagtirilabilendir. Buradaki biiyiikliik belirlenebilecek bir biiytikliik degildir,
nitekim “kiyaslandiginda diger her seyin kiiciik oldugu sey yiicedir,” duyularimizla
Olcemedigimiz sey yticedir (YE, 5:250). Yiice duygusunun kaynagi nesnenin kendisinde degil,
yetilerimizin ¢aresiz kalmasindadir. Bu tiirden bir biiytikliigii, bilmedeki yetilerimizi devreye
sokarak kavramamiz, matematiksel olarak olgiilebilir birimler haline getirmemiz mimkiin
degildir (Makkreel, 1984 5.304). Dolayisiyla yiicede akil devreye girerek mutlak biiytikligt bir
biitiinliik olarak algilamamiza olanak saglar.

Dinamik ytice ise doganin bir giicii olarak karsimiza gikar. Doganin bir gii¢ olarak
ylice olmasi ancak korkunun nesnesi olmasiyla miimkiindiir. Burada bir parantez olarak alt1
cizilmesi gereken ise korkunun belirleyici duygu olmamasi, insanin yiice duygusu yaratabilen
seyleri gozlemleyebilecek bir mesafede olmas: yani hayati tehlikeyi engelleyen bir mesafede
bulunmasidir. Dolayisiyla korku, bizatihi olaymn ortasinda olmaktan kaynakli bir korku
olmaktan ziyade bir mesafeden seyri ima eder. Nitekim hayati tehlike refleksiyonu, diigtinimii
engeller.

Matematik yticeye ornek olarak gosterilebilecek gorkemli daglarin yaninda dinamik
yliceyi betimlemek icin kullanilabilecek 6rnek simseklerin ¢aktig1 bir gokytizii olabilir.

Gilles Deleuze’e gore yiice duygusunun olusmasina neden olan biiytiiklik ve giig ile
kargi karsiya gelindiginde,

Hayalgticii sanki burada kendi siniriyla kars: karsiya gelir; en tist noktasina ulasmaya zorlanir;
kendisini kendi giiciiniin ug¢ noktasina getiren siddeti deneyimler (...) Boylece hayalgiicti, kendi-
sini kendi giiciiniin sinirin1 agsmaya iteleyenin akil oldugunu &grenir; akil, hayalgiiciint, bir Ide
ile kargilastirildiginda kendi giictiniin bir hi¢ oldugunu kabul etmeye zorlar.

Boylelikle yiice, bizi, hayalgiicti ve akil arasindaki dogrudan bir 6znel baglanti ile kars: karsiya
getirir (Deleuze, 1995, s. 92).

Bu baglanti akil ve hayalgticti arasindaki bir ¢ekisme, bir geligski ve rahatsizlik olarak
olumsuz bir duygu yaratir. Ciinkii hayalgiicii sonsuzluga ilerlemeye ¢abalamasinda akil
tarafindan kontrol altina alinarak mutlak biitiinltik fikriyle sinirlanur. Bu hayalgiicti ve aklin
“uyumsuz uyumu” olarak tanimlanabilir. “Yalnizca akil degil, fakat ayni zamanda hayalgiicii de
‘duyutistii bir yazgiya’ sahiptir. Bu uyum igerisinde, ruh, tiim yetilerin belirlenimsiz duyutistii
birligi olarak duyumsanur; bizler de, bir odaga, duyuluriistii’'ndeki bir “‘odak noktasi’'na geri
' SONNOT
Kant'in “Einbildungskarft” olarak adlandirdig: yeti Tiirkge gevirilerde ekseriyetle “imgelem” olarak gegmektedir. Ancak yalnizca

imge iiretimine y&nelik bir yeti olmamasi nedeniyle “hayalgiicii” olarak karsilanmustir. Ingilizce gevirilerde “imagination” olarak
ge¢mektedir.

2 Yargigiiciiniin Elestirisi, “YE” olarak kisaltilacak ve referanslar sayfa numaralar1 yerine Akademie-Ausgabe referans sistemine
gore yapilacaktir.

3 Patricia M. Matthews, “Kant’s Sublime: A Form of Pure Aesthetic Reflective Judgement” baglikli makalesinde Kantin bu konu-
da farkli yaklagimlar sergiledigine deginir. Matthews, Kant'in basta matematik ve dinamik yiice tizerinden teorik ve pratik akli
devreye sokarken (YE, §24) daha sonra matematik yiicenin teorik degil pratik olan i¢in amagsallik tasidigini (YE, §26) soyle-
digine dikkat ¢eker. Ancak nihayetinde, $29%a referansla genel olarak yiicenin pratik akil i¢in amagsallik tagidiginin altini gizer.
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getiriliriz” (A.g.e., s. 93). Bu odak noktas: ise ahlak alaniyla baglanir. Nitekim hayalgtictiniin
sonsuzu bir biitiin olarak almadaki basarisizlig1 (sonsuzun bir biitiin olarak kavranmasimdaki
oksimoron bir kenarda tutularak) ve bu nedenle akil ile girdigi uyumsuzluk, uyumunu genel
olarak ahlaki alanda, aklin hayalgticiine istiin oldugu alanda saglar (Matthews, 1996, s.171).

Doga, insanin hayalgticiinti, ytice olarak adlandirilan durumlari temsil etmeye yiikseltir;
bu durumlar da insan zihninin doga iistiindeki (dahi) yiiceligini asikar kilar (YE, 5:261-262).
Yiicenin insanin ahlak yasast ile kurdugu iliskide rol oynamasi da buradan hareketle olacaktir.
Dolayisiyla yiiceyi degerlendirirken dogadan kaynakli bir seyle karsi karsiya degil, kendi
icimizdeki yticelikle karsi karsiya oldugumuzu sdylemek yanlis olmaz (A.g.e., 5:266).

Ahlakilik ve estetik arasindaki iligki gercekten de 6nemlidir. Kant'ta ytice her tiirlii
ilgi ve ¢ikara karsi, saygr duymanin zeminini doger. Hayalgticiiniin akilla girdigi rezonansta
aklin ideleri karsisinda insanin yetersizligine iliskin yaptig1 kiyas, bu yetersizlik, insanda
kargilasti1 yiiceye saygi olarak zuhur eder. Aynmi1 zamanda bu yetersizlik, insanin ytice
duygusu ile karsilastigi hosnutsuzlugun da nedeni olur. Hayalgiictiniin buradaki goérevi
akilla baglanti kurarak idelere ulasmay1 hedeflemektir (YE, 5:257-258). Hayalgticii yticede
bir ugurumdaymiscasina “kendini kaybetmekten korkar.” Akil hayalgiicii ile 6znel bir oyuna
girer ve zitliklarindaki uyumla karsilasilir. Hayalgticii akilla ¢atismalarinda 6znel amaglilig1
tiretir (A.g.e., 5:258).

....idenin hayalgiicii tarafindan erigilemez olusu duygusunun kendisi, zihnimizin kendi duyulu-
riistii ugragt igin hayalgtictinti kullanmada 6znel amagsalliginin bir sunumudur ve bizi doganin
kendisini kendi biittinl{igii icinde, duyuluriistii bir seyin sunumu olarak, bu sunumu nesnel ola-
rak tiretemezken, 6znel olarak diigstinmeye zorlar (A.g.e., 5:268).

Yiice burada insanin “kendini begenmigligine” kars: ona bir tiir “kiigiik diisme” hissi
yaratmak vasitasiyla ahlak yasasi i¢in saygt duygusunu uyandirabilecek bir isleve sahip olur.
Insan her ne kadar bu duyguyu olumsuz bir hazzetmeme durumu olarak deneyimlese de
ortaya ¢ikardig1 saygi duygusu nedeniyle olumlu sonuglar: vardir.*

Burada 6zetlenmeye calisilan tablodan agiktir ki Kant'ta ytice, sanatsal/estetik bir
alandan ziyade akil ve ahlak alaniyla bir rezonanstadur.

Sanat ve yiice arasindaki gerilim

Buraya kadar olan agiklamalardan goriilebilecegi tizere ytice duygusu Kant'ta sanatsal
bir mahiyete sahip degildir. Kant sanatlar1 yiicenin analizine ge¢meden Once giizelin
analizinde “deha”nin ftiriinleri olarak betimlemisti. Yiicenin sanatlarla ilisigi kurulmaya
calisildiginda karsimiza gikan yegane ornekler matematik yiiceye gonderme yapan ve Kant'in
her ikisini de gérmedigini dolayisiyla da yiice hissini bizatihi deneyimlemedigini bildigimiz
mimari drneklerdir: Vatikan’daki St. Peter Bazilikas1 ve Misir piramitleri. Hatta Kant yiiceden
yalnizca doga nesneleri olarak s6z eder ve ekler: “(¢linkii sanattaki ytice en sonunda her
zaman doga ile anlasmanin kosullariyla sinirlanir)” (YE, 5:245). Bu nedenle sanatlarin yticeyi
temsil edebilecegine iligkin yaklagimlar tartismalidir. En temelde yiice belirli temsil edilemez
olanlarin yarattig1 6znel bir duygudur demek yanlis olmaz.

Kant'in doganin yiice duygusunu ortaya ¢itkarmasi ile ne kastettigini en iyi anlatan
ciimlelerden birini bize bir sinemaci, Werner Herzog sunar. Herzog'un filmlerinde dogaya

* Kant'in sayg ile ilgili soylediklerini hatirlamakta fayda var. Kant Pratik Aklin Elestirisinde saygiy1 “ahlak yasasina saygr’olarak
tanimlar. Bu duygunun empirik degil akli bir zemini vardir. Bu anlamda kendinin sevgisi gibi duygularin tizerine ¢ikarak onlar1
gecersiz kilabilecek bir giice de sahiptir. Ciinkii Kant’a gére ruhumuz bu duygunun karsisinda herhangi bagka duygu ve diistin-
celeri bertaraf ederek egilir. Dolayisiyla saygi ahlak yasasina duyulan saygidir ve yalnizca insanda, insana kargi vuku bulur. “Sey-
ler bizde egilim uyandirabilirler, hayvanlar (6rn. atlar, kdpekler vb.) sevgi bile uyandirabilir, ya da soz gelisi deniz, bir yanardag,
yirtict bir hayvan korku da uyandirabilir, ama hi¢bir zaman saygi uyandirmazlar” (PAE, 5:76). Yargigiiciiniin Elestirisinde ise
bu duygu yiice duygusu araciligi ile yine insana yonelir.
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iliskin su sozleri filmlerinin de bu baglamda “yiice” duygusunun temsilcileri olarak
degerlendirilmesine vesile olmustur. Herzog soyle der: “gercek bir manzara bir orman ya
da ¢oliin temsili degildir. O zihnin igsel bir durumunu gosterir, tam olarak i¢sel manzaralars,
ve filmlerimde manzaralar araciligiyla goriiniir olarak sunulan insan ruhudur” (Aktaran
Branco, 2002, s. 3). Kant s6z konusu oldugunda bu i¢sel manzaralarin dogrudan dogruya saygi
duygusunun vesile oldugu ahlaki manzaralar oldugu s6ylenebilir. Herzog bu ctimleleri her ne
kadar filmlerle baglasa da sinemaya iligkin kismi bir kenara birakilarak doganin gercekten de
ylice duygusu araciligryla 6zel, igsel, 6znel bir duruma génderme yaptig teslim edilmelidir.
Nitekim burada sorun bir kez daha yticenin temsil edilebilir olup olmadig sorunudur.
Dolayisiyla, sinemayla baglantilandirilmasina hentiz bir rezerv koymak gerekir.

Kant yiice duygusu ve sanatlar arasinda bir baglanti kurmamais olsa da iki alani birlestiren
calismalarin varlig: bir degerlendirme yapmay1 gerekli kilar. Yiice ve sanatlar arasindaki
iliski esasen Kant sonrasi donemde 6zellikle on dokuzuncu yiizyilda karsimiza ¢gikmaktadir.
Romantik donem olarak adlandirilan bu dénemde Burke ve Kant'in ytice duygusundan
etkilenerek yapilan resimlerde biiytik kaya kiitleleri, “yiice” daglar, volkanlar, vadiler, firtinalar
gibi doga nesnelerine ve olaylarina ait betimlemeler yiiceyi temsil edebilme gayreti sergiler.
Bilhassa Joseph Mallord William Turner ve Caspar David Friedrich gibi ressamlarin 6ne
ctktig1 goriiliir. Bu 6ne gikisin bir yani yiice duygusunu ortaya ¢ikarma kudretine sahip doga
imgeleri iken diger yanu Kant'in “deha” kavramsallagtirmasi ile sanatgiya tamidig ayricaliktir
(Bkz. YE). Bu nedenle sanat ve sanat¢i ayricalikli bir konuma taginmis, deha olarak sanat¢inin
yliceyi temsil edebilecegi inanci hakim olmustur. Dolayisiyla Kant'tan hemen sonra yiicenin
sanatlarla birlikte ele alindigini ve sanatin -deyim yerindeyse- mutlaklagtirildigini goriiyoruz
(Burada Hegel'i disarida birakmak gerekmektedir. Nitekim Hegel igin sanatlar insanlik
tarihindeki islevini tamamlamig ve yerini 6nce dine sonra da kavramlastirma giicii nedeniyle
felsefeye birakmistir Bkz. Hegel, 2011). Sanatlarin bu denli yiicelmesinde Kant'in “estetik”
sOzctigiini kullanimina iliskin karmasanin da eklenmesinden s6z edilebilir. Nitekim Kant
bu terimi esasen kelimenin Yunanca kokeni “aisthetikos” olan “duyusal algi”ya génderme
yaparak kullanir, giizel sanatlara iligskin estetik algi bunun yalnizca bir kismudar.

Ancak sanatlar ve yitice arasinda kurulan iligkiyi isabetli olmayan bir degerlendirme
olarak bir kenara birakmaktan ziyade bu birlikte diisiiniisiin olumlu yanlarina odaklanarak
ortaya ¢ikardigi imkanlar1 6ne ¢ikarmak verimli olacaktir. Zihinsel bir deney olarak kalsa
dahi sanat ve yiice arasindaki olasi baglantilar diistiniilmeli ve birlikte diistiniisiin zemini
aragtirilmalidir. Nitekim bu saik kendisini romantik dénemde tiiketmemis, ytice ile sanatlar1
iliskilendirme cabasi yirminci yiizyillda da hemen hemen her sanat alaninda stirmiigtiir. Bu
anlamda romantisizmin de etkisiyle 6zellikle resim, siir ve miizik 6ne ¢ikmaktadir. Jean-
Frangois Lyotard da ytice methumunun 6ne ¢ikmasinda etkili bir isim olmus ve sanat ile
ylice arasindaki iligkinin yeniden degerlendirilmesine katki saglamigtir. “The Sublime and
The Avant-Garde”da Lyotard daha ¢ok ¢agdas, avangart sanat eserlerine yonelerek Burke ve
Kant'in yiice anlayiglarinin yirminci ytizyilda siirdiigiinii ama artik onlarin kastettigi ytice
ile kars1 karsiya olmadigimiz ileri siirer (Lyotard, 1991, s. 93). “Negatif bir sunum,” “sunum-
olmayan-sunum” olarak tanimladig1 avangardizmin “tohum olarak Kant'in ytice estetiginde
mevcut” oldugunu dile getirir (A.g.e., s. 98). Lyotard Kant'a sadik kalan bir ytiice yaklagiminin
insan tarafindan tretilen sanata referans vermeyecegini teslim eder. “After the Sublime,
the State of Aesthetics” yazisinda Kant'in ytice ile sanati diistinmediginin, dogaya referans
verdiginin ne var ki doganin dahi yiice deneyiminde bizatihi kendisinden ziyade insana
gonderme yaptiginin altin1 ¢gizer ve burada s6z konusu olanin zihnin kendini hissetmesi
oldugunu belirtir (Lyotard, 1991, s.136-7).

Sanatla yticenin iligkisinin kurulmasi elbette paradoksal bir durumdur. Burada anlamh
olan ve bu calismanin da 6ne ¢ikarmak istedigi bu baglantinin hangi yiice yaklagimiyla

g3 L——




SineFilozofi Tam Metin Kitapgig: Sayn: 12023
wwwi.sinefilozofi.com ISBN: 978-625-98910-0-2

kuruldugunun dikkatle ele alinmasinin 6nemidir. Kantg1 bir anlamda yaklagilacak ise Kant'in
vurgusunun ytiice duygusunu ortaya ¢tkarak nesnede degil yiice duygusunu hisseden 6znede
oldugunu hatirlamakta fayda var. Dolayisiyla nesne (sanat eseri) merkezli bir degerlendirme
Kant'in ytice duygusu ile gelisik bir tablo ortaya ¢ikarabilir.

Sinema ve yiicenin ele alinisi

Sinema ise yiice duygusunu uyandirabilme baglaminda diger sanatlardan ¢ok daha
biiytik bir potansiyele sahip goriinmektedir. Sinemanin 6nemli duyusal uyaranlar: (goriinti,
ses, hareket, 151k vb.) harekete gegcirebilme giicii onu pek ¢ok sanattan avantajli kilar. Bu
durumun gostergelerinden biri ise 6zellikle son yillarda artan sinema ve yiice iligkisini
irdeleyen calismalarin niceligidir (Bkz. Carrol, 2020). Buradaki en énemli sorunlardan biri
“ytice”ye iligkin kuramsal yaklagimlarin birbirinden ¢ok farkli olmasi ve felsefi olarak birbirine
karigtirlmamasi geregidir. Bu nedenle bu calisma Kantin yaklagimini temel alarak bir
stnirlandirma yapmaktadir. Bu sinir dahilinde, sinema ve ytice iligkisini ele alan ¢alismalarda
siklikla karsilasilan birkag temel 6ge incelenmeye galisilacaktir. Bunlar ise sinemanin muazzam
doga olaylarimi tasvir giici ve Ozellikle korku sinemasinda ortaya g¢ikarmayi basardig:
duygulanimlar olarak 6ne ¢ikar.

Bu temel 6zellikleri incelemeden evvel sorulmasi gereken iki kisa soruyu da not etmek
incelemenin ilerlemesi agisindan verimli olacaktir. Patricia Castello Branco, sanati ele alirken
su soruyu sorar: “Yiicenin sanat eserinde deneyimlenmesiyle dogada deneyimlenmesi
arasindaki fark nedir?” (Branco, 2022, s. 5) Bu soruyu sinemaya uyarlayarak yticenin dogada
deneyimlenmesi ile sinema eserinde ‘deneyimlenmesi’” arasindaki farka odaklanmak gerekir.
Bu nedenle Branco’nun su sorusu ile baglamak yerindedir: “Sanat [burada sinema eseri] ve
dogadaki ytice arasinda bir fark var midir?” (Branco, 2022, s.5).

Kant ytice deneyiminde kiyaslandiginda her seyin kiiciik kaldigi matematiksel bir
biiyiikliikten s6z etmisti. Sinema perdenin boyutlar1 ve ¢ercevenin igeriginin kapsayabildigi
alan nedeniyle bu baglamda gercekten de 6énemli bir avantaja sahiptir. Her ne kadar 6lgek
(perde ve gergeve) ve uyaranlar baglaminda sinemanin olanaklarindan bahsedilebilse de
sinirlariin da farkina varmak ve dogayla kiyaslandiginda bu fark: teslim etmek 6nemlidir.
Bu baglamda paradoksal olarak perde ve cergeve sinirlari nedeniyle ayni zamanda birer
engel tegkil eder. Her ne kadar Gilles Deleuze sinemada gergevenin sinirlart oldugunu ama
cergeve disi ile (hors-champ) asla kapali bir sistem olmadigini dile getirse de (Deleuze, 2014,
5.26-7) ytlice s6z konusu oldugunda kiyasa tabi tutulan diger 6genin doga ve doganin insan
tizerinde yarattig1 etki oldugunu hatirlamakta fayda var. Perde boyutu zaman zaman sinema
temsillerine ytice dememize neden olan duygular: tetikleyebilir. Ne var ki cerceve her durumda
sinurlari belli olan bir agik-kapanimdir. Sinema diger sanatlardan ¢ok daha rahatlikla bir forma
sahip olmamay1 saglayabilse de izleyicinin perdenin/¢er¢evenin sinurlarini algilayamadig: bir
ortam yaratmak zordur ve bir genelleme yapmaya imkan vermez. (Belki de giiniimiiz VR
teknolojileri bunun igin bir 6rnek tegkil edebilir. Ancak burada da gergek ve sanal arasindaki
ayrim tartisilmalidir).

Yalnizca 6lgek agisindan degil sinema birden fazla uyarani devreye sokmak suretiyle
de duyulara meydan okuma olanagina sahiptir ve bu sayede izleyende gorsel-isitsel bir sok
etkisi yaratma potansiyeli haizdir. Bu nedenle sinema ve ytice iligkisini kuran caligmalarda
buna siklikla referans verildigi gortilebilir. Bu baglamda The Perfect Storm (Wolfgang Petersen,
2000) benzeri filmlerde oldugu gibi biiytiik doga olaylari, Interstellar (Christopher Nolan, 2014)
filminde oldugu gibi hem uzaya hem biiytik doga olaylarina iligkin sahneler, genel olarak
“biiyiik doga felaketi” filmleri sik¢a ytice konusunda anilan filmlerdir. Filmlerde ortaya
cikabilen etkiyi yadsimamakla birlikte Kantci bir bakis agisindan bu filmlerde yiiceden
bahsetmek kolay goriinmemektedir. Oncelikle her iirperme yaratan duygunun yiice olarak
adlandirilmamas: 6nemlidir. Yiice ahlaki olanla baglanabilen ve insana hem ne denli
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kiigiik oldugunu hem ne denli 6nemli oldugunu hissettiren reflektif bir yargi durumunun
olusmasina vesile olur. Biiytik doga olaylar1 ya da doga felaketleri filmlerindeki hareket,
hiz ve korku uyandiran sahneler zaman zaman “yticeyi hissettirme’ konusunda bir avantaj
olmaktan ziyade refleksiyona bir engel tegkil edebilmekte ve bu baglamda bir dezavantaj
olabilmektedir. Ornegin Interstellar filmindeki muazzam dalga sahnesinin yarattig1 heyecanin
hemen akabinde karakterlerin 6liimden/dalgadan kurtulabilme telas1 baslar ve yaratilan etki
tefekkiire imkan tantyamadan soniimlenir. Yiice deneyimi diisiinmeye sevk eder. Burada
diistinme reflektif yargiya imkan saglayan bir diisiinmedir. Duygunun yasanmasini miiteakip
kisinin kendine donerek belirleyemedigi ve dolayisiyla adlandiramadig1 deneyimine iliskin
bir diistinsel stire¢ gergeklestirmesi s6z konusudur. Bunun i¢in yiice duygusuna maruz
kalan kisinin en azindan duygudan geri ¢ekilip diisiinebilecegi, uzayda/mekéanda fiziksel
mevcudiyetin stirdiigii zamansal bir intervale sahip olmasi gerekir. Sinemada 6zellikle felaket
filmlerinde ya da biiyiik doga olaylarinin ele alindig: filmlerde karsimiza ¢ikan dezavantaj bu
filmlerin bu diisiinsel espasi birakmamasi, aksiyona yonelmesidir. Ancak bu diisiinsel espasin
birakilabilmesi sahnelerin siiresinin uzatilmasiyla ¢oziilebilecek bir sorun da degildir. Nitekim
refleksiyonun gerceklesmesi igin gerekli siire her bireyde farkli zuhur edeceginden bir nicelik
bildirilebilir mahiyette degildir.

Bununla baglantili olarak sinema her ne kadar yiice benzeri bir duygu agiga ¢ikarmaya
yakinsayabilse de burada belki de en biiyiik engeli izleyicinin konumu olusturur. Sinema ve
ylice arasinda baglanti kuran ¢alismalarda karsilasilan bir bagka sorun sinema seyircininin
mesafeli konumunun yticenin hissedilmesi icin gerekli mesafeyle paralel distintilmesidir.
Ozellikle Kant'in dinamik yiice igin tasavvur ettigi “seyirci” olma hali, yani olaym tam
icinde olmama ve boylelikle diistinmeyi engelleyecek hayati tehlikeye maruz kalmama hali
ile sinema seyircisi ayn1 noktada ele alimir. Ancak yticedeki mesafe ile gesitli “6zdeslesme”
katmanlar1 yasayabilen izleyicinin mesafesinin ayni olmadiginin teslim edilmesi gerekir. Yiice
deneyiminde deneyimin 6znesi olayin belirli bir mesafeden ilk elden i¢inde iken sinemada
zaman zaman kismen iginde zaman zaman da yari-tanrisal bir bakis agisiyla disaridan bir
tanik konumundadir. Umut Tiimay Arslan’in “Aynanin Sirlari: Psikanalitik Film Kurami1”
makalesinde 6zetledigi iizere psikanalitik acidan izleyici projektor ve perde, “anlatici-tanr1”
ve “seyirci-tanr1” arasinda salinan stiregler deneyimler (Aslan, 2009, s. 21). Bununla baglantilt
olarak sinemada seyircinin mesafesi ytiiceyi deneyimleyen 6znenin mesafesinden farklidur.
Sinemada seyirci “hem-hem” olarak adlandirilabilecek, kendisini birinci elden deneyim
yastyormus gibi inandirabilse de perdede olanla arasinda kapanmayacak bir mesafeye
mahkumdur: “Sinemaya 6zgii gérme rejimini tamimlayan sey, sadece korunan mesafe
degil, goriilen nesnenin (maddi) yoklugu, yani nesneyle mesafeyi miitemadiyen korumanin
kendisidir” (Aslan, 2009, s. 22). Ozgiir Yaren’in “Sinemasal Yiice: Felaket Filmlerinde Yiice
Arayis1” baslikli makalesinde teslim ettigi gibi sinema seyircisi “film bittiginde disar1 ¢ikip
hicbir sey olmamus gibi yiiriiyemeye devam edecegini bilir” (Yaren, 2006, s. 72). Bu nedenle
yliceyi deneyimleyen 6zne ile sinemasal deneyimi yasayan izleyici ayni diistiniilemez.
Filmlerin yiice ile baglantis1 kurulurken bu niians genellikle gozden kacar. Doga olaylari,
deneyimleyen 6znenin kolaylikla uzaklagabilecegi mesafelerde cereyan etmez.

Hata olarak degerlendirilebilecek bir baska unsur muazzam doga goriintiilerinin
(matematik ya da dinamik) yan: sira sok ve korku durumlarinin yticeyle esitlenmesindedir.
Kantg1 anlamda sinemada tehlike ve korku duygularindan kaynakl bir ytice duygusu arayisi,
doga olaylarnin temsilinin yiice duygusunu agiga gikarabilecegine iliskin iddiadan daha
sorunlu bir yaklagim gibi gortinmektedir. Korku tiirtinde ele alinan terér ve siddet, bilhassa
dogaiistiine gobnderme yapan betimlemeler Kant'taki yiice kavramiyla bir arada diisiiniilemez.
Nitekim Kant transendental felsefede herhangi bir agkin (transcendent) ggndermede bulunmaz.
Dogaiistii ya da degil Kant genel olarak korku duygusunu ytice ile eslestirmez, yticenin
hissedilmesine olanak saglayan doga korku uyandirabilecek kudrete sahip olsa da dogrudan
hissedilen bir tehdidin dogurdugu bir korku hissinden ziyade belirli bir mesafeden duyulan ve
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yiice duygusunun hissedilmesine olanak taniyan farkli bir duygu durumudur. Korku tiirtiniin
one ¢ikardig korku yiice duygusunda zimnen bahsedilen korku ile kiyaslandiginda ilkel bir
duygu olarak oldukga yetersiz kalmaktadir, hatta ytice ile iligskilendirilenin bu tir ilkel bir
korku olmadiginin altinin 6nemle ¢izilmesi gerekir. Yiicede bir korkudan s6z edilecekse bu en
iyi ihtimalle insanin kendi mevcudiyetini hesaba katti1 varolugsal korku veya kaygi durumu
olabilir. Nitekim ytice ahlak yasasina sayg ile iligkilenir. Bu anlamda insanin 6tesinde, onun
kavrayisindan biiyiik ve bir amaci var’mig gibi” algilanan bir alana gonderir. Burada yiice,
kendinden yiice bir seyle bir kargilasma hissi yasayan insan tizerinden ahlak yasasina saygi
olarak konumlanir.

Buraya kadar dile getirilenler 1s18inda Emily Bradly’nin sanatin hakiki/orijinal ytice
duygusunu ortaya ¢ikarmada sinirlar1 oldugu ve dogadaki ytice per se'nin sanat araciligiyla
ctkmayacag fikri sinema igin de gegerli goriinmektedir (Brady, 2013, s. 120). Bu baglamda
ozellikle sinema ve ytice baglantisini kuran Nikita Mathias'in 6ne siirdiigii gibi sinemanin
hem yticeyi sunumu (presentation) hem de bir deneyim nesnesi olarak yeniden-sunumunu
(representation) gergeklestirebildigi iddiasi kolaylikla bulunulabilecek bir iddia degildir
(Mathias, 2020, s. 147). Ancak yine de yticeye benzer bir duygunun imkanini g6z ard: etmemek
ve bu imkanin nasil agifa ¢iktigina bakmak toptan bir reddiyeden daha verimli olacaktir. Bu
nedenle takip eden baslikta sinema ve yiice arasinda kurulabilecek olan iligkiye bir oneri
sunulmaktadir.

Sinemada yiicenin imkani: hatirlatici islev

Sinema eseri ve yiice arasinda kurulan baglanti dikkatle ele alinmasi gereken ama
verimsiz olmayan baglanti olabilir. Sinema her ne kadar doga ile aym: duyguyu uyandirmasa
da bu duyguyu hatirlatma baglaminda hatirlatici isleve sahip olabilir. Burada Kant'in ytice ile
ilgili kullanmadig1 ama tarafsiz insanlarda ytice gibi kuvvetli duygular agiga ¢ikarma giicii
olan Fransiz Devrimi benzeri politik olaylara atfen kullandig: bir terimi 6nermek tartismay1
daha verimli bir zemine ¢ekebilir. Bu terim hatirlatic1 isaret anlamina gelen Latince signum
rememoratioum terimidir (Kant, 2013, s. 181). Sinema bizatihi yliceyi agiga ¢ikarma konusunda
simirlara sahip olsa da daha once yasanilmig bir ytice duygusunu geri cagirmak ve tekrar
tizerine diigiiniilmesini saglamak baglaminda olduk¢a énemli bir rol oynayabilir.

Elbette hatirlama ve dogrudan deneyim arasinda bir kuvvet farki vardir. Brady’nin
belirttigi gibi bir kasirgayr belirli bir mesafede, siginaga inmeden hemen o6nce evinin
verandasindanizlemekle ayni doga fenomeninienbiiyiik IMAX perdede, 3D dahiolsasinemada
izlemek arasindaki fark ayni zamanda doganin yiice deneyimiyle sinemada hissedilen ytice
yakinsamas: arasindaki farki da isaret eder niteliktedir (Brady, 2013, s. 128). Bu nedenle
kokensel/ orijinal yiice duygusu, hatirlanan duygudan her durumda daha etkili olacaktir.
Ancak 6zellikle dogadan uzak, sehirlerde bir karmasanin i¢inde yagsamini stirdiirmeye ¢alisan
modern insan igin bu duygunun hatirlatilmas: dahi hayati bir 6nem tagiyabilir.

Bu nedenle yiiksek aksiyon igeren, 6liimle burun buruna cereyan eden doga felaketleri
ya da korku tiirlinden ziyade yazinin basinda da adini andigimiz Herzog'un filmlerinde
oldugu gibi dogaya ya da insana, insanin yerytiiziindeki seriivenine gonderen filmler (Bkz.
Branco, 2022) ya da Patricia Vieira'nin “Rainforest Sublime in Cinema” metninde referans
verdigi sinemada “vahsi doga” betimlemeleri bu anlamda sinema ve ytice baglantisin1 kurma
konusunda daha verimli durmaktadir (Vieira, 2020).

S7i

Bu durumda, Brady’nin yaptig1 “edebi ya da poetik ytice” (Brady, 2013, s. 130) ayrimina
paralel olacak bicimde yticeyi “kokensel/asli yiice” ve “sinematik ytice” olmak tizere ikiye
ayirmak ve sinematik ytiiceye hatirlatici iglevi yiiklemek miimkiin olur. Boylelikle ytice
sinemacilar i¢in bir ilham izleyici i¢in ise dogayla bagini ve konumunu hatirlayabildigi bir

araci olarak konumlandirilabilir.
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Sonug

Yazinin basinda agiklandig: gibi Kant'ta ytice dogada kavranamaz ve temsil edilemez bir
biiyiikliige ya da dinamizme isaret eder. Yiice deneyiminin agiga ¢ikmasinda en onemli 6ge
Olctilemeyecek ve zapt edilemeyecek biiytikliiklerle karsilasmadir. Nitekim yiice sonsuzluk
ve sinirsizlik imler. Bu nedenle yiice hissi insanin kendine dogru bir geri ¢ekilmesi, kiictilmesi
ve kii¢lilmesinden duydugu —deyim yerindeyse— 1stirap ve bu istirap sonucu yiiceligi
deneyimleyen 6zne olarak saygi duygusunu beraberinde getirir. Dolayisiyla yiice deneyimi
bu yaniyla ahlak alanina gonderir, diistinmeye sevk eder. Burada diisiinme reflektif yargiya
imkan saglayan bir diisiinmedir. Duygunun yasanmasini miiteakip kisinin kendine dénerek
belirleyemedigi ve adlandiramadig1 deneyimine iliskin bir diisiinsel siire¢ gergeklestirmesi
s6z konusudur.

Romantik dénemde o6zellikle resim, siir gibi sanatlar iizerinden yirminci ytiizyilda
sinemaya aktarilan ytiicenin sanat eserleri araciligryla temsili konusu, gosterilmeye calisildig:
gibi oldukca tartismali 6geler barindirir. Bu galisma yiicenin eserde temsilinin miimkiin
olmadigini 6ne stirmiis ve “sinematik ytice” olarak hatirlatic1 6zelligi olan bir temsille sinema-
yiice iligkisinin ele alinabilecegini gdstermeye ¢alismistir. Bu baglamda sinematik ytice bir
signum rememorativum olabilir ve bdylelikle dogayla kurdugumuz yasamsal baglarimiza
katkida bulunabilir.

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

Aristotales’in Etik Anlayisina Gore

I¢cimdeki Deniz Filminin Yorumlanmasi

Semra Akgtinlii*

Ozet

Etik kavramz, ahlak ve ahlaksal degerler iizerine yapilan felsefi bir sorgulamadir. Iyi, kotii, dogru ve
yanhs gibi olgular neticesinde ahlaki olani tanimlamak iizerine yapilan bir sorqulamadir. Iyi bir yasam
siirmek, erdemli olmak ilk ¢ag filozoflarinin iizerinde epeyce diigiindiikleri konularin baginda gelmekteydi.
Caglar boyuncaetikkavramiiizerinde cesitli tartismalar yapilmaktadir. Otenazi, huzurlu 6liim manasinda
kullamilan Antik Cagladan iiniimiize degin tartismaya agik bir kavramdir. Oliimciil hastaliklarla
yasamina devam etmek istemeyen kigiler tibbi olanaklar ile hayatina son verme karar1 almaktadir.
Doktorlarin onayina damgarak alinabildigi gibi kisinin kendi hak ve hiirriyeti sorumlulugunda tamamen
bagimsiz bir karar ile de verilebilmektedir. Yine hastalig1 cok ilerlemis olan artik cesitli makinelerin
destegi ile yagsam fonksiyonlarim siirdiirebilen kigilerin ise yakinlar: ve doktorlar tarafindan Otenazi
karari alinabilmektedir. Otenazi ilk caglardan bugiine etik alanda ve bilimsel alanda gegitli tartismalara
konu olmugtur. Bu ¢calismada etik deger, erdemli yasam gibi kavramlar igin Aristo’nun soylemlerinden
yola ¢ikarak Icimdeki Deniz filmi iizerinden bir inceleme yapimaya calisilacaktir. Baglangicta
erdemli yasama kavramimn tanimi ve Aristo'nun goriislerine yerilecek, sonra otenazi kavraminin
tanim, gegitleri ve bu kavram hakkindaki olumlu goriis bildirenler ve karsit goriige sahip olanlarin
diigiincelerine yer verilecek ve iigiincii boliimde ise Icimdeki Deniz filminin incelenmesi yapilacaktir.

* Ogrenci, Ankara Hac1 Bayram Veli Universitesi, iletigim Fakiiltesi, Radyo Televizyon ve Sinema Boliimii,
Ankara, Tiirkiye.
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-Research Article-

According to Aristotle’s Ethical Understanding,

The Interpretation of the Film The Sea in Me

Semra Akgtinli*

Abstract

The concept of ethics is a philosophical inquiry on morality and moral values. It is an inquiry
on defining what is moral as a result of facts such as good, bad, right and wrong. Living a good life,
being virtuous were among the topics that early philosophers thought about quite a lot. There have
been various discussions on the concept of ethics throughout the ages. Euthanasia is a controversial
concept used in the sense of peaceful death from Antiquity to the present day. People who do not want
to continue their life with terminal diseases make the decision to end their life with medical facilities.
It can be taken in consultation with the approval of doctors, or it can also be made with a completely
independent decision under the responsibility of one’s own rights and freedoms. Again, for people
whose disease is very advanced, who can now maintain their vital functions with the support of various
machines, euthanasia decisions can be made by their relatives and doctors. Euthanasia has been the
subject of various discussions in the ethical and scientific fields since the early ages. In this study, for
concepts such as ethical value and virtuous life, it will be tried to make an examination through the
Sea film in Me based on Aristotle’s discourses. Initially, the definition of the concept of virtuous living
and the views of Aristotle will be included, then the definition of the concept of euthanasia, its types
and the thoughts of those who express a positive opinion about this concept and those who have the
opposite opinion will be included, and in the third part, the study of the Sea film In Me will be conducted

** Student, Ankara Hac1 Bayram Veli University, Faculty of Communication, Department of Radio, TV and Cine-
ma, Ankara, Tiirkiye.
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Giris
“’Sen, sectigin anda dogmadin. Diinyanin sana ihtiyaci oldugu zamanda dogdun. insan

yerkiireye, var olusa, diinyanin devrine hizmet eder. Onemli olan burada oldugun zamanlarda
tizerine diiseni yapmaktir.” Epiktetos

Aristo’ya gore mutlu bir hayata ulasmanin yolu etigin fonksiyonlarina yani iyiye ve
dogru olana cikmaktadir. Tyiye erdemli yasamin bir geregi olan akilla ulagabiliriz. “’Tyi yasamak
i¢in 6nemli olan; arkadaslk, zevk alma, erdemli olma, serefli olma ve zengin olma gibi iyi
seylerin bir biitlin olarak degerlendirilmesidir, bir biitiin olarak nasil uyum sagladiklaridir”
(thoughtco.com, 2019, THE LIFE AND LECY OF ARISTOTLE, https:/ /www.thoughtco.com/
the-life-and-legacy-of-aristotle).

Aristo’'nun erdem ahlaki, insanin hayattaki yerinin ve amacini bilmesini saglayan ve
hayatta yoniinti belirlemek agisindan olduk¢a 6nemlidir. Aristo'nun erdem anlayisinda
insandan bahsederken insan sosyal bir varliktir ve bu dogrultuda tek bagina kalmasi olanakl
degilken ve sosyal hayatin stirdiiriirken anlaml bir hayat yasamalidir. Sosyal bir varlik olan
insan toplumsal diizende yasarken bir takim etik kurallara bagli kalmalidir (Yazic1,2001:130).
Aristo’'nun Nicomachian Ethics adli kitabinda da belittigi tizere mutlu bir hayata yasamak
isteniyorsa bunun yolu yasadigimiz hayatta ‘iyi’ nin ortaya ¢tkmasini saglamaktir. “TYT” ve
“dogru”ya ulagsmaya cabalayarak etik hayat felsefesinin amacina uygun hareket etmektir.
(Haslak,2006:186). Etik kavramu Aristo tarafindan sistemli halen getirilmistir

Aristo’ya gore basarili olmanin 6l¢iitii erdeme sahip olmak ve bu erdeme uygun bigimde
hareket edebilmektir. Buna gore erdemli yasam “mutlulugun temeli olarak goriliir” ve
erdemler “Oviilen huylardir” (aktaran Tepe, 1998:15). Dogru yasam i¢in insan hirslarini, akli ile
kontrol edebilme yetisine sahip olmali. Erdemli yasam dogrultusunda agirilik tuzaklarindan
kaginmali ve bunu anlamli yagam gayesi igin aliskanlik haline getirmelidir (Cagliyan,2009:367).

Aristo i¢in etik anlayista yaptigimiz her isin bir amaci olmalidir. “Her eylem ve tercihin
bir iyiyi (agathon) arzuladig distinilir”.Her ne is yapiliyorsa ona uygun amagcta hareket
edilmelidir. Saglik ¢alisan icin tip alanina hizmet etmek bir amagtir. Belediye iscisi icin ¢op
toplamak ve temiz sokaklar bir amagtir. Ogrenci icin egitim hayatinda derse katilim ve 6dev
yapmak bir amaca hizmet etmelidir. Buna goére herkes sorumlulugunu bilip o dogrultuda
hareket etmekle ytikiimliidiir.

Aristo, yagam tarzin 3 farkli kategoriye indirmistir buna gore;

1 Avam diye tabir edilen tabakaya mensup insanlarca hoyrat davramglarin sevildigi ve
bu hayatta arzulanan kaba hayallerin verdigi haz

2 Seckin kesim zengin ve politikacilarin olusturdugu bu grubun benimsedigi fikirler ve
yasam tarzi sehir yonetiminde aristokratik hayatin verdigi iin ve seref

3 Teoria koken olarak Teoras'tan gelmektedir. Antik Yunanda diizenlenen senlikleri
ve olimpiyat oyunlarini seyretmek igin gelen bu bolgede yasamayan, oyunlara katilamayip
sadece uzaktan seyredenlere boyle denilirmis Aristo teoria i¢in hayatin gercegini aragtiran ve
bu konuda diisiinen anlaminda kullanmaktadar.

Aristo’ya goreinsanlari diger canlilardan ayiran 6zelliklerden en 6nemlisi akil yetisidir. Bu
akil yetisine sahip cikilmali ve akil dogru kullanilmalidir. Insan ruhunun amacina bakildiginda
yapilan iste akla uygunluk, erdemli davranig ve bunun sonucunda mutluluga ulasmaktir. Iyi
olmak ve erdemli yasamak akil vasitasiyla mutluluga ulasmak amaglanmaktadir

Insan ruhunun amaclarindan sdz etmigken Aristo’ya gore ruh erdemini bulmak icin
ruhu iki ayr parca olarak diisiinmeli. Ilk parca ruhun akil yanini olugturan ve ikinci parca
ruhun akildan yoksun yanini olusturan pargadir. Akildan yoksun oldugunda kisi, yeme,
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icme gibi diger canlilardan ayirt edici olmayan fizyolojik ihtiyaclarin gorildiigi bir durum
halindedir. Bu durumda erdemli yagsam s6z konusu degildir. Akil yani i¢inse erdemli yasam
olmazsa olmaz kosullardandir. Asiriliga kars: gikan Aristo anlayisina gore erdem asiriligin ve
eksikligin ortasinda bir yerdedir. Bu durumda erdemli yasam i¢in yapmamaiz gerekenleri yapa
yapa aligkanlik haline getiririz ki erdem dogustan gelen degil sonradan kazanilan bir seydir.
Teoria, her seyi uzaktan izleyip bir sey yapamamak degil tam tersi akli kullanmak ve mutlu
yasama gegebilmektir. (Aristo,2009, Nikomakhos'a Etik).

Icimdeki Deniz (Alejandro Amenabar 2004 )

Bas karakterimiz Ramon Sampedro, 20 yasinda gemi makinisti olarak calisiyor, diinyay1
gezecek kadar hayat dolu bir gengtir. Gezmeyi, eglenmeyi, dans etmeyi, miizigi ve kadinlar
¢ok sever. Yani kisaca yasamini anlaml kilan her seyi biiyiik bir merak ve istahla yagar.

Arkadasglariyla bir giin plaja gider, kayaliklardan denize atlar bir kaza neticesinde boynu
kirilir ve o gilinden sonra 26 yil boyunca boyundan asagis: felg olarak yataga bagiml yasar.
Onun ihtiyaglarimi karsilayan bir ailesi vardir, gortiniiste her sey yolundadir ama Ramon,
icten ice insanlara yiik oldugunu diigiiniir. Oysa ailesi onun bu durumundan yiikstinmez.
Bunu Ramon’un 6lmek istemesi tizerine ailesinin ona sitem etmesi ve hatta ona darilmalari ile
onu sevdiklerini ve hep yaninda olacaklarini anliyoruz. Filmin bir sahnesinde ailenin ona yiik
gibi davrandig: icin mi Ramon 6lmek istiyor? konusu televizyonda tartisilir aile bu durum
karsisinda agikga kirilir ve bunu belli eder. Evet Ramon kendi arzusu ile 6lmek istemektedir
ancak fel¢li oldugu icin bu eylemi kendi basina gerceklestiremez yasamina son verilmesini
Otenazi yapilmasini ister.Ayrica Ramon macera dolu bir ruha sahipken bedeni onun aksiyon
almasin1 engeller. Hayati istedigi gibi yasayamiyorsa iyi bir 6liimiin yani 6tenazinin kendisi
i¢in uygun oldugunu diisiiniir. Ancak yasadig1 yerde 6tenazi yasal olarak uygulanmamaktadir.
Ramon da bunun igin yasal siireci baglatmigtir. Otenazi, kisinin kendi karari ile veya
dayanilmaz derecedeki acilarimin dindirilmesi amaciyla yasamina son verilmesidir. Otenazi
tanimu icinde yer alan ve oldukga dikkat ¢eken bir kavram olan “dayanilmaz acilar” sadece
fiziksel ac1 anlamina gelmemektedir ayn1 zamanda duygusal anlamda tiziintii ve sikinti
kavamlarini da karsilamaktadir. Filmde Ramon’da bir anlamda bunu yasamaktadir. Yagadig:
hayat ona memnuniyetsizlik vermekte, yagamui i¢in anlaml bir par¢a bulamamaktadir. Hayati,
sevgi dolu bir ailede ve dostlarinin yaninda stirse dahi onun yalniz kaldiginda ¢ekmis oldugu
1stirab1 gece uykularindan kabusla uyanmasiyla gosteriyor film bize. Ramon, riiyalarinda
bazen kendisini okyanusta ytizerken goriiyor. Ramon karakteri, macera dolu bir ruha sahip
ama bedeni onun aksiyona ge¢mesine engel oluyor. O da bu durumdan oldukga rahatsiz ve
bu duruma son vermek i¢in yasamina son vermek istiyor. Ramon Senpedro onurlu bir yasam
stirmedigini, 6ltimii bilingli olarak neden tercih ettigini su sozlerle dile getirmektedir:

“Bigimsiz ve bozulmus bir bedenin bekgisi olan bir insan i¢in, yani benim i¢in, sayginlik
nedir? Ben, hayati, 6zgiirligl seven ¢ogu insan gibi, yasamann bir hak olduguna, ama bir
mecburiyet olmadigina inantyorum.”

Bagka bir sahnede ise;

“Bakin, surada oturuyorsunuz, iki metre yakimimda... Tki metre dediginiz nedir ki?
Bir insan i¢in ¢ok 6nemsiz bir mesafe. Benim iginse, size ulasabilmek ve dokunabilmek igin
gerekli olan o iki metre, olanaksiz bir seyahat... Bir hayal... Bir riiya... Iste bu yiizden 6lmek
istiyorum” der. Ramon’da dis diinyaya ait pek ¢ok sey biliyor olmasina ragmen eyleme
gecebilme yetisi bulunmuyor. Film, izleyiciye yasamak icin sadece hayatta olmak yeterli mi?
Nefes alip verebilmek yasamak midir? Sorularini sorduruyor ve izleyiciyi karar verilememezlik
noktasina gotiirtiyor.

Gilintimtizde Hollanda, Belgika ve Liiksemburg'da yasal olarak o6tenazi
uygulanabilmektedir. Ramon ise tilkesinde yasal olarak boyle bir hakki bulunmadig: igin
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mahkemeye basvuruyor ve tilke giindemi bir anda karisiyor. Ramon’a destek verenler oldugu
gibi karsi ¢ikanlar da oluyor. Karsi ¢ikanlardan birisi de tekerlekli sandalyede yasamini
stirdtiren rahiptir. Ramon ile konusmak ve onu bu fikirden vazgecirmek icin evine kadar
gelir. Ramon’a yagsam hakkinin kutsalligindan bahsediyor ve bu sekilde yasamina son verme
fikrinin biiytik bir gtinah oldugunu soyliyor. Hristiyanlik anlayisinda insanlar, Tanriya kars:
bir sorumluluk hissindedir. Caglar boyunca Hristiyanlik ve Yahudilik inanci 6tanaziye kars:
gikmigtir. Hatta durum Islamiyet'te de aynidir. Islam inancinda, Allah’m verdigi cam yine
Allah alir goriisti hakimdir.

Antik Yunan ve Roma devrinden itibaren 6tenaziye kavramina rastlanmaktadir. Felsefe
ve tip tarihine bakildiginda 6tenazinin yerini milattan 6nce almis oldugu goriilmektedir
(Giiven,2000:5). Aristo agisindan bakildiginda bu konuya tiretkenlik anlayisi ile yaklastigini
kisinin tiretmekle ytikiimlii oldugunu ve eger intihar ederse bu ytikiimliiliikten kactigini 6ne
stirerek intihara karg1 ¢tkmugtr.

Laik bakis agisina sahip olanlar yasamin niteligi ilkesini benimsemislerdir. Buna goére
yasamin kendinden bir degere sahip olmadigi bu degerin yasami yasam yapan seylerle
miimkiin olabilecegi goriistindedirler (Inceoglu’'ndan aktaran; Narli, 2009:49). Buna gore kisi
tedavisi miimkiin olmayan bir hastalik nedeniyle dayanilmaz agila ¢ekiyor ve bu acilara bir son
vermek i¢in yasamini sonlandirmayz istiyorsa bunda etik agidan bir sorun goriilmemektedir.

Iyi bir yasam kararlar1 kendi bagimiza alabildigimiz 6lgiide iyidir. Bir kisi, iyi bir yasam
sliremeyecegine inaniyorsa, yasamina son verme istegini de kendi bagina alabilir. Ote yandan,
kisi maddi manevi etkiler altinda kaliyorsa kendi basina degil dis etkenler vasitasiyla 6tenazi
karar1 almig olabilir. Filmde Ramon’un agik oldugu kadinla ayn1 oda da uyuma sahneleri
gosterilmekte burada agikca verilmese de manevi anlamda tiziintti duydugu sezdirilmektedir.

Otenazi, asirlardir etik bir kavram mi1? Degil mi? Tartisilmaktadir. Birey, uzun siire yataga
bagl olarak yasadigi icin verdigi tepkiler ve aldig1 kararlar duygusal olabilmektedir. Boyle bir
durumda birey kendisi i¢in iyinin ne oldugunu bilemeyebilir, hatali kararlar da alabilir.

Sonug

Etik kavraminda, neyin iyi ve dogru oldugu insanin yasaminda anlam igeren tiimcelerin
varlig1 ve bunlarin dogrulugu tizerinde felsefi bir tartisma yapilmaktadir. Ahlaki kavramlar
analiz edilerek neyin iyi ve dogru oldugunu sorgular. Mutluluga ulasilan yolda erdemli bir
hayat stirmenin gerekliligi tizerinde duran Aristo diistincesi, erdemli yasam: mutluluga
ulagsmada bir amag olarak gormekte ve akli kullanarak erdemli yasam kurallarina uyulmast
gerektigi goriisiindedir. Insan yasami onurlu ve degerlidir. Dogumdan, 6liime gegen siire
boyunca herkes yasamak i¢in miicadele verir. Bu miicadele boyunca zaman zaman aksakliklar
ciksa da yagamaktan, nefes alip verdigi siirece umut etmekten geri durmaz. Insan hayatina
disaridan miidahale ile son verilmesi etik agidan yanlis bulunsa da eger ki bir insan gercekten,
akl1 ve kalbi ile boyle bir karar almigsa burada en 6nemli goriis yine insanin kendisine aittir
yani kendi vicdani ve etik degerine aittir.
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-Arastirma Makalesi-

Gilles Deleuze’iin Recit Kavrami ile

Teorema Filmi Uzerine Diisiinmek

Tugge Karaca Ozdemir*

Ozet

Pier Paolo Pasolini, Italyan sinemastmn onemli isimleri arasmda yer almaktadir. Filmlerinde
Italyan yeni gercekgiliginden esinlenmis; dinsel metinler, kiskirtici, rahatsiz ve soke edici filmler yapmusg
bazen de klasik metinlere dayanan filmlere imzasini atmistir. Bu ¢alismada, Gilles Deleuze’iin Sinema:
Zaman- Imge kitabinda da degindigi Pier Paolo Pasolini’nin 1968 yapimi “Teorema” filmi iizerinde
diisiiniilecek. Film, yabanci kavramu iizerinden burjuva elestirisi igerir. Herkesin kars: koyamayacag: bir
birey, bir duygu ya da bir durum vardir. Filmin ana kahramanlarindan olan karst konulmaz yabanc,
evdeki aile bireylerinin cinsel uyamslarini saglar. Yabancinin hayatlarindan ¢ikmast ile seyircinin
duyu — motor mekanizmasinda bir bozukluk meydana gelir ve filme bu sekilde devam eder. Pasolini,
filmini estetigin izinde psikolojik bir doniisiime tasimakla gorevlendirir. Bu da filmi aligilagelenden
farkly bir yere tasiwr. Olagan filmlerde beklenen ve geldiginde olumlu yonde degisime sebep olan
kurtarict miti, Teorema’da iyiye yonelik bir degisime sebep olmaz. Dolayisiyla seyirci Ozdeslesme ve
katarsis yasayamaz. Yabancimin aile bireyleri ile iletisimi sirasiyla olsa da zamann isleyisi duyum-
devinimsel baga bagl kalmadan ag¢iga ¢ikar. Dolaysiyla hareket imgede karsilagiimayacak eylem
bicimlerini olugturur. Bu baglamda film, Deleuze’iin Zaman- Imge kavramlart ekseninde diigiiniilecek,
film inceleme siirecinde diisiincenin ve imgenin kristallesmesi, recit ve tohum iizerinde durularak
dolaysiz bir zaman imgenin olugma ihtimalleri incelenecektir. Analiz sonucunda; Bagtan ¢ikarma, itiraf
ve doniisiim sonrast karakterlerin igsel dogrularimin diga vurumlarimin etkisi ile izleyici i¢in oznel-
nesnel mesafe ortadan kalkar. Kamera oznellik kazanir. Film bu noktadan sonra kameranin da aktif bir
karakter oldugu bir durum olusmas: sebebi ile gercekten uzaklagir “yanhgin giiciine” dogru gekilir.

Anahtar Kelimeler: Pier Paolo Pasolini, Teorema, Zuman—fmge, Recit, Gilles Deleuze

*Yiiksek Lisans Ogrencisi, Ondokuz May1s Universitesi, Lisansiistii Egitim Enstitiisii, Medya ve Heti@im Bilimleri,
Samsun, Ttirkiye.
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-Research Article-

Reflecting on Gilles Deleuze’s Concept of

Recit and Theorema Film

Tugge Karaca Ozdemir*

Abstract

Pier Paolo Pasolini is one of the Dec figures of Italian cinema. In his films, he was inspired by Italian
new realism, made religious texts, provocative, disturbing and shocking films, and sometimes signed
films based on classical texts. In this study, the 1968 film “Teorema” by Pier Paolo Pasolini, which Gilles
Deleuze also mentioned in his book Cinema: Time-Image, will be considered. The film contains bourgeois
criticism over the concept of the foreigner. There is an individual, an emotion, or a situation that not
everyone can resist. The irresistible stranger, one of the main protagonists of the film, ensures the sexual
awakening of family members at home. With the exit of a stranger from their lives, a disorder in the sensory
— motor mechanism of the audience occurs and filming continues in this way. Pasolini is tasked with
moving his film to a psychological transformation on the trail of aesthetics. This, in turn, moves the film
to a different place than usual. The savior myth, which is expected in the usual films and causes a positive
change when it comes, does not cause a change for the better in Teorema. Therefore, the audience cannot
experience identification and catharsis. Although the stranger’s communication with family members
is normal, the functioning of time is revealed without depending on the sensory-dynamic connection.
Therefore, movement creates forms of action that will not be encountered in the image. In this context,
the film will be considered on the axis of Deleuze’s Time-Image concepts in the process of film review, the
crystallization of thought and image, the recit and the seed will be focused on and the of an immediate
time image will be examined. As a result of the analysis; The subjective-objective distance for the audience
disappears with the effect of the characters’expressions of their inner truths after seduction, confession and
transformation. The camera acquires subjectivity. After this point, the film moves away from reality and
is drawn towards the “power of error”, due to a situation in which the camera is also an active character.

Keywords: Pier possibilities Paolo Pasolini, Theorema, Time-Image, Krital-Image, Gilles Deleuze

*Master Degree Student, Ondokuz Mayis University, Institute fof Graduate Studies, Department of Media and
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Giris
Felsefe, felsefenin kurulusundan bugiine gesitli sanat dallar1 ile i¢ ice gectigi, kullanuldig1
goriilmektedir. Son yillarda ise sinema felsefe iliskisi tizerinde ¢ok¢a durulmaktadir. Sinemanin

kullandig1 imgeler biitiinii ile diistinmeye stirtikleyen ve bu seriivene seyirciyi de dahil eden
yapisiyla, felsefi tartismay1 gortintir kilmaktadar.

Sinemanin felsefe ile bagii 6n plana, Gilles Deleuze Sinema: Hareket-Imge ve Sinema:
Zaman-Imge kitaplari ile cikarmaktadir. Deleuze, gostergeler ve imgeler rejimi olarak (Deleuze,
2009, s. 295-6) tanimladig1 sinemayi, onun sinematografik kavramlar olarak isimlendirdigi
temel olarak bir tipe karsilik gelen imaj, bi¢im ve isaretleri olmaktadir (Deleuze, 2009, s. 280).
Deleuze, hareket imgenin hem de zaman imgenin felsefe ile benzer bir tutum igerisinde,
diistincenin agiga ¢tkmasini sagladigini ifade etmektedir. Deleuze’tin hareket imge ve zaman
imge kavramlari, farkli donemler i¢in kaleme alinmus, iki farkli imgeyi olusturur. Dolayisiyla
iki farkli sinema tiirtine isaret eder. Deleuze, hareket imge kitabinda, sinemanin baglangicindan
itibaren hareket imgenin stiregeldigini ve ikinci diinya savast sonuna kadar etkinligini
stirdiirdiiglinden, savag sonrast sinemanin krize girmesi ve artik yeni imajlara ihtiyag
duydugundan (Deleuze, 2014, s. 266) bahsetmektedir. Savas sonrasi Halyan Yeni Gergekgilik
Akimi ve Fransiz Yeni Dalga akimlilariyla yeni imajlarda artarak devam etmektedir. Ancak
Deleuze’tin bahsettigi kriz ile birlikte hareket imgenin tamamen ortadan kalktig1 séylenemez
ki gtintimiizde de hareket imge sinemasi 6rneklerine rastlamak miimkiin olmaktadir. Deleuze,
savagin yeni imajlar ortaya ¢ikmasinda etkili olugunu vurgulamaktadir. Bu sebeple zaman-
imgenin ortaya ¢itkmasinda etkili olan savasin korkung sonuglari ile yiizlesen Yeni Gergekgi
sinemay1 6nemsemektedir (Ozcmar,2021, s.141).

Deleuze’e gore; yeni sinema, iki yone sahiptir. Ilki, duyu - motor mekanizmalar
arasindaki bagin kopusu, ikincisi figiirlerin metofor kadar metoniminin, derinlere inildiginde
ise sinemanin sinyal eleman1 olarak i¢ monologun yerinden oynamasidir. Astruc, sinemada
alan derinliginin kar stiptirticii gibi fiziksel etkiye sahip oldugunu s6ylemektedir. Karakterlerin
yalniz iki yonden degil, kameranin altindan, geriden, ekrana girip ¢ikmalarina imkan
saglamaktadir. Dolayisiyla bir teoremin bellekte etkisine sahip olmaktadir. Filmin ortaya
koyma stireci, imgelerin kendi aralarinda iligskilendirilmesinden daha ¢ok bir teorem haline
getirmektedir. Deleuze’tin soylemi ile “diisiinceyi imgeye ickin kilar” (Deleuze,2021,5.213).
Deleuze’tin bir ingsaat yiirtitmeye benzettigi, Astruc’'un kamera kalem teknigi, montajin
metaforu ile metonimisini birakarak yazisimi kameranin iist agi, alt agi, arka gekimleri ile
yazmaktadir. Pasolini, benzer bir ingaat ytirtitme siirecini tiim eserlerinde rastlansa da bilhassa
Teorema (1968- Pier Paolo Pasolini) filminde bu yiiriitmenin 6ne giktig1 goriilmektedir. Teorama,
diistinceden ¢ikararak; imajlari, dediiksiyon ve kendiliginden olusur duruma geldigi noktaya
iletmek ve temsili ya da figiiratif duyu- motor zincirlemelerden ¢ikip, diistincenin bigimsel
zincirlemelerine ge¢mek istemektedir. Bu baglamda galismada, Pasolini'nin 1968 yapimi
“Teorema” filmi incelenmektedir.

Teorema filmine genel olarak bakildiginda, bir formiilasyon ile ii¢ boliime ayrildig:
dikkat cekmektedir; “ev halkinin bastan ¢ikmasi”, “ev halkinin itirafi” ve “ev halkinin
gecirdigi doniisiim”. Bu acidan bakildiginda, Deleuzu’iin Hareket- Imge sinemasina dahil
edilmesi gerekiyor, “Eylem-Durum-Eylem” ayrimi gibi goriinse de filmin agilisinda izleyiciye
verilmekte olan, Milanolu bir sanayici Paola'nin, fabrikasin iscilere hibe vermesinin nedeni
bilinmemektedir. Ote yandan filmin kahramanlari, gergeklesen eylem ve sonucunda olusan
durumlar karsisinda bocalamaktadir. Eve gelen yabancinin kimligini ya da aile ile olan bagini
Posolini vermemekte ve bir gizem igermektedir. Yabancinin iyi mi yoksa kotii mii oldugu
bilinmezligi tizerine seyirci sok gecirmekte ve diisiinsel bir stireg ile beraber anlamlandirma
cabasma girmektedir. Deleuze bu durumu sdyle agiklar; “zaman-imge, diisiinceyi bir
diigiiniilmeyenle, cagrilamayanla, aciklanamayanla, karar verilemez olanla, egélciilemez
olanla temasa sokar”(Deleuze, 2021, s. 262). Pasolini film i¢inde sabit bir yasanmiglik hikayesi
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islerken karakterleri birbirleriyle ya da durumla olan baglantilariyla degil, kendi karakter
tercihlerinin sonuglariyla islemektedir. Eylem Durum Eylem sinemasinin disinda kalan
bu durum zaman- imge kavrami tizerinden degerlendirildiginde karakterler kendileri igin
diistintilmeyen, ¢agirilmayan ve agiklanamayan durumlar igerisinde filmi bitirmektedir.

Deleuze sinemay1 da, yanhsin giicii baglaminda degerlendirir. Ona gore sinema, ebedi
bir hakikati goriintir kilan degil, i¢cinde barindirdig: 6gelerle onu var edendir. Bu sebeple salt
bir hakikatin sinemasindan ziyade “sinemanin hakikatinden” bahsetmenin gerekliliginden s6z
etmektedir. Deleuze’iin, sinema filmleri ve bu filmleri yonetenlerin ekseninde olusturmaya
calistig1 sey de sinemanin hakikatlerini kavramsallastirmaktir. Zaman imge filmleri ekseninde,
yanlisin giiciiyle ilgili filmleri belirtmek icin kullandig1 “récit” kavrami da bunun gibi bir
nasyondur (Ozgmar,ZOZl, 5.168). Deleuze, “6zne-nesne” iligkisine odaklanmakta ve bu iki
kavrami “recit” ile ifade etmektedir. Deleuze, Recit ile anlati arasindaki farki ortaya koyarken
anlati ve kristal anlatidan bahsetmektedir. Anlati, duyu-motor semasina bagh kalirken, kristal
anlati, semay1bozarbiryapidaoldugunuifade etmektedir. Recitkavraminda dabenzerbirayrim
s6z komsu olmaktadir. Bu ayrim, hakikatin net bir ifadesi olarak duyu-motor semasina sadik
kalan anlatiy1 degil, 6zne- nesne iligkisi eksenindeki recit kavramini temel almaktadir. Ozne
—nesne iligkisi, iki imge barindirmaktadir. Bu imgeler; Karakterin bakis agis1 olusturulurken
0znel imge, kameranin bakis agis1 olusturulurken nesnel imge olarak tanimlanmaktadir.
Karakter, hem goéren hem goriilen konumunda olmaktadir. Kamera, karakteri de karakterin
bakisinin yoneldigi, algilanan nesne ve cisimlerin ana niteligini de gosterebilmektedir. Ancak,
0zne —nesne 6zdesliginin ¢ok onemli bir ¢ikarimi vardir ki 6zdeslik 6znel ve nesnel bakistaki
mesafeyi kaldirmaktadir. Deleuze gore; bu gercegin modelini iiretmektedir. Sinema, bu model
icinde gercegin temsili olarak yer almaktadir. Deleuze, 6zdegligin ve gercegin ortadan kalkmasi
durumunda recit’in yeni bir modele déniismesini Pasolini’ye atifta bulunarak “serbest dolayl
sOylem” metodu ile degerlendirmektedir. Pasolini'nin “siir sinemasinda” 6znel-nesnel mesafe
ortadan kalkmaktadir. Kamera, 0znellik kazanmaktadir. Film, bu noktadan sonra kameranin
da aktif karakter oldugu bir durum olusmasi sebebi ile gercekten uzaklasarak “yanlisin
giictine” dogru ¢ekilmektedir (Kaplan, 2020, s.124).

Deleuze recit icinde “hakiki anlat1” ve “yanlis anlati” ayrimini yapmaktadir. Hakiki
anlati, yargilama barindirir ve temelde “zamanin kronolojik dizimi ve uzak igindeki formal
baglantilar” olusturmaktadir. Ego=Ego formdiile ile de ifade etmektedir. Yanlis anlati, zamanin
tasariminda kronolojik bir siralama izlememektedir. Bu sebeple “indirgenemez bircokluk”
vermektedir. Deleuze, Arthur Rimbaoud’un “ben bagkasidir” s6ziine da atifta bulunarak bunu
ifade etmektedir (Ozcinar, 2021, s.170).

Pasolini filmler araciligiyla diisiince tiretmektedir. Bu calismada, Pasolini'nin filmler
araciligi ile nasil felsefe yaptigi problem sorusu odaginda, Pasolini'nin 1968 yapim “Teorema”
filmi, Deleuze’tin “recit” kavrami déhilinde incelenmekte, imgeler baglaminda Deleuze’tin
sinemasinin felsefe yapma olanaklari tizerine diisiiniilmektedir.

“Teorema” Filmin Kiinyesi

[talyan yonetmen Pier Paolo Pasolini tarafindan yénetmenligi yapilan, Teorema (1968)
filminin senaryosu da ayni ismi tagiyan ve Pasolini tarafindan kaleme alinmis olan, romandan
kendisi tarafindan uyarlanmistir. Bagrollerde; Terence Stamp, Silvana Mangano, Laura Betti ve
Massimo Grotti yer almaktadr.

Filmin konusu; Milano’lu varlikli is adami olan Paulo'nun (Massimo Grotti)
malikanesine, ismi ve geldigi yer gizemli olan bir yabanci (Terence Stamp) gelir. Bu yabanci,
tiim aile tiyelerini gekiciligi ile sirasiyla etkiler ve bastan gikarir. Hepsi ona agik olur. Yabanc
hepsinin agkina karsilik vererek onlardan herhangi bir karsilik beklemeden bedenini hepsine
sunar ve sevisirler. Hizmetci hari¢. Birka¢ giin hepsiyle vakit gegirdikten sonra tek tek
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vedalagir. Geldigi gibi, nereye gittigi gizemi ile malikdneden ayrilir. Yabancinin gidisi ile evin
tiyeleri de evden birer birer ayrilir. Hizmetci (Laura Betti), memleketine doner ve orada bir
doniisiim gegerir. Isirgan otu ile beslenir, mucizeler sergiler ve kendini topraga gomdiirerek
gozyaslarindan pinar olusturur. Paolo fabrikayiisgilere devreder, trenistasyonunda soyunmaya
baslar ve ¢6lde cirilgiplak kalir. Evin annesi Lucia (Silvana Mangano), evden ayrilarak farkl
geng delikanlilarla cinsellikler yasar. Evin geng kiz1 Odetta (Anne Wiazemsky), psikolojik bir
takim krizler yasar ve hastaneye kaldirilir. Evin geng oglu Pietro (Andrés José Cruz Soublette)
farkli resimler gizerek, aksiyon sanatgisi olur.

Teorema ve Zaman Imge

Pasolini, Teorema filminde Zaman- imge sinemasinin temel 6zelliklerine sadik kalarak
filmin icindeki birbiriyle etkilesimde alt1 5nemli karakterin hakkinda herhangi bir 6zelligine,
gecmisine ya da gekincelerine dikkat cekmeden {istiinkorii bir tanitma ile izleyiciyi anlatinin
icine atar.

Filmin agilis1 ideal zaman kronolojisinin aksine filimin sonlarindan bir sahne ile baglar
sonrasinda bu sonuca gotiiren hikaye bir ¢atallanmayla anlatilmaktadir. Deleuze gore, kamera
ozneyi stirekli farkli bakis acilarina yerlestirir ayrica bu bakis agilarinin uyumlu olmasina
gerek yoktur ve kameranin konumu herhangi bir bakis acisina da indirgenemez (Kaplan,
2020, s.124). Bogue'nin belirttigi gibi (2003), “serbest dolayli soylem, herhangi bir konusmact veya
bakis agisindan ayri olandir” (Bogue,2013,5.177 akt. Kaplan, 2020, s.124). Filmin ac¢ilisindaki
Paola’nin (baba) fabrikasin is¢ilere hibe ettigi sahnenin anlatimi farkli kamera bakis agilarinin
kullanilmastyla 6znenin kameranin olusturdugu ¢oklu bakis acilar1 arasinda parcalara ayrilir.
Dolayisiyla 6zneye tabi olan nesneden bahsetmek imkansizdir.

“Deleuze, Pasolini’nin eserlerinde stirekli birbirine gonderme yapan, sarmalayan i¢ ice gegmele-
rin oldugu ama buna ragmen birbirlerinden ¢okta farkli oldugu iki matematiksel anin oldugunu
bunlarin teorem ve problem oldugunu soyler. Teorem iginde problem barindirir. Problematik bir
noktada teorematikten ayrilir. Teorem “ilkeden sonuglara giden iligkiler gelistirirken, problem
kendi kosullarini olusturan ve “durum”u ya da durumlar1 belirleyen — koparma ekleme, kesme
gibi- disaridan bir olay: duruma dahil eder: elips, hiperbol, parabol, dogrular ve nokta, bir koni-
nin tepe noktasina gore, dairenin kesme diizlemleri tizerine yansima durumlaridir. Problemin bu
disarisi ne fiziksel diinyanin digsalligina ne de diistinen bir benin psikolojik i¢selligine indirgene-
bilir ( Deleuze,2021,s.214)”.

Filmin Deleuze’iin Zaman-imge Sinemasi tizerinden degerlendirmesi yapilirken
Pasolini'nin birbirine génderme yapan, i¢ ige gecislerin oldugu durumlar géze ¢arpar. Problem
ve teorem ayriminda her bir ayr1 karakterin problem igerisinde oldugu ve problematik bakis
agstile bakildiginda digaridan ekleme olarak tanimlanabilecek “yabanci” misafirin teorematik
bakis agisindaki ilkeden sonuca giden yolda eklenen yeni bir ilke olarak yabanciy1 goriiriiz.
Bes karakter, yabanciy1 kendi problematik bakis agisina déhil ettikten sonra yeni bir teorem ile
“bastan ¢ikarma”, “itiraf” ve “doniisiim” siirecine girer.

Felsefe, diisiincenin olagan istikametine miidahale etmektedir (Oztiirk,2017:8).
Otomatiklegsmis olan, alisilagelmis diisiince tarzimiz degisir. Motor mekanizmas1 sekteye
ugrar. Pietro (erkek cocuk), yabana ile odasini paslastigi gece escinsel oldugunu fark eder.
Aslinda o giine kadar ¢iplak bir adam ile aym1 oday1 paylasmadig: igin belki de farkina
varmamuistir. Boyle bir deneyim tecriibe yasamadig: icin yabanci ile tecriibe etmeye baglar.
Pietro, yabanci ile bir arkadas bir kardes iligkisi planlarken aslinda cinsel giidiilerinin
farkli oldugunu kesfetmektedir. Yabanci Pietro'nun yeni kesfettigi cinsel egilimini kegfedip
kabullenmesine yardimci olurken, Pietro igin yeni bir hayatin yolunu agmaktadir. Dolayisiyla
Pietro'nun probleminin disarisi eve gelen yabancidir. Pietro viritiieldir 6znel bakis agisi ile
kendi gordiigii yansitilir.

lgg L ——




SineFilozofi Tam Metin Kitapgig: Sayn: 12023
wwwi.sinefilozofi.com ISBN: 978-625-98910-0-2

Odetta (kiz gocuk), evin diger tiyelerinin aksine Oidipus Kompleksi igerisine sikismiglig,
teoremin ilkeden sonuca giden iligkiler gelistirme noktasinda kaldigr ve Oidipusu olan
babasinin uzaklagsmasiyla yabancinin eve gelisi ile kendisi i¢in Oidipus disinda bir ilgi kaynagi
olabilecegini anlar. Ama yabancinin bu ilgiye karsilik vermemesi Odetta’y1 ¢6zemeyecegi
bir problem igine iter. Nesnel bakis acisi ile izledigimiz Odetta aktiieldir ve film icerisende
yasadig1 problemi daha iyi anlayabildigimiz karakter olarak goriiliir.

Lucia (anne), “gtizel bir bahc¢eden kimsenin gegmemesine” benzettigi hayatinda aslinda
isteginin bu olmadigin1 yani teorematik bir hata i¢inde oldugunu yabancinin gelisiyle anlar.
Artik probleme dontisen hayati yabancinin gidisi ile gtkmaza girer. Lucia yabancinin gidisiyle
yeni hayatindaki olaylarm artik kendi kontroliinden giktigini ve Id etkisi ile yagandigin1 ama
benliginin bunu kabul etmekte zorland1g1 sdylenebilir. Kameranin bakis agis1 Lucia karakteri
ekseninde 6znel- nesnel iliskisinde esitlik goriiltir. Dolayisiyla hem 6znellik hem nesnelligin
olmasiyla aktiiel ve viritiiel olan ikiytizlii imge kaynasmaktadir.

Paola (baba), ev igerisinde gii¢, iktidar ve inang temsilcisidir. Paolo yabancinin gelisi
oncesi baba problemlerinin {izerinden gelmis kendini miikemmellige ulastirmis bir karakter
iken yabancinin gelmesiyle 6ncelikle bastirilmis cinsel egilimini ve artik eskisi kadar fiziksel
giicli olmadigini far keder ve kendi problemini kesfeder. Inanglar1 ve aliskin oldugu iktidar
artik tagsiyamayacagi yikler haline geldigine inanan Paolo once iktidarindan vazgecip
fabrikasini devreder. Ne var ki yeni kesfettigi cinsel egiliminden kurtulmasi bu denli kolay
olmamaktadir. Paolo, hemcisine olan ilgisini kontrol altina tutamayacagin ve inanglari geregi
de boyle yasayamayacagina karar vererek hayvanlasarak dogaya karigsmay: tercih eder.
Pasolini, Paolo karakterini de nesnel bakis ile sunmaktadir. Dolayisiyla izleyici aktiiel olan
imgeyi uzaktan izler.

Emilia (Hizmetgi), film igerisinde inang odakli bir karakterdir. Filmin en baginda haber
alanveev sakinlerineileten olmasi Emilia’nin yabanciileilk etkileseme giren olmasi Pasolini'nin
yabanciy1 6nce inang ve dini tabular ile 6zdeslesme denemesidir. Diger karakterlerin temsil
ettigi duygularin bastan ¢ikma, itiraf ve doniisitim seriivenlerinin aksine Emilia ve temsil ettigi
duygular bastan ¢tkma sonrasi farkl bir itiraf ve dontisiim seriiveni gegirmistir. Emilia’nin
yabancidan haz duyup inanglar geregi kendini intihar etmek istemesi ve yabanc tarafindan
kurtarilmasi 6znel baglayan kamera agi kullanimu tercihlerinin nesnele dénmesi Emilia’nin
goziinden baglayan hikayenin seyircinin goziinde devam etmesi olarak goriiliir. Emilia ayn1
zamanda italyan is¢i sinifinin da temsilcisi olarak karsimiza ¢ikar. Diger karakterlerin aksine
Emilia, yabanci ile itiraf igeren bir vedalasma yerine seyircinin degerlendirilmesine birakilan
bir ayrilma yasar. Bu ayrilma zaman-imge diizleminin belirsizlik 6zelligine isaret etmektedir.
Emilia'nin koylti ¢ocugun ytiziindeki yaralari iyilestirmesi ve goge yiikselmesi diger
karakterlerin yabanc ile degisiminden ziyade Emilia’nin kendi karakterinde derinlegmesi,
inan¢ duygularinin daha fazla igsellestirerek Aziz'lesmesi ya da mucizelenmesi olarak goriiliir.
Emilia’nin kendine topraga diri diri gomdiirmesi yine inangsal bir kabul olan toplumun
guinahlarimi ¢cekmesi olarak goriilebilir.

Yabanci, evden gitmeden Once karakterler ile vedalagir. Tek tek bir ayrihk vardir.
Ayrilmak {izere olduklari anda yabanciya sorular sorarlar. Yabanci cevap vermez sadece
dinler. Dolayisiyla yasadiklar: duygu durumu baylarina gelen bir olaydir, bir istisnadir. Onlar
i¢gin mucize denilebilen bir farkindaliga da yol agar. Yabancinin gidisiyle disaridan gelen
problemden ¢ikmis olur. Karakterler kendi teorematik ¢ikis yollarina yonelmek zorunda kalir.
Biitiin karakterler konfor alanini terk eder.

Sinema g¢iplak giizle goremediklerimizi ifsa etme O6zelligine sahiptir. Deleuze buna
affection imaj yani duygulanim imaj demektir. Tkinci bir ifsa ise bilinci afallatan fenomenlerdir
(Oztiirk,2017,s.8). Teorema da bilinci afallatan fenomenler hizmetcinin uc¢masi, Paolo’un
fabrikayi iscilere birakip tren garinda soyunup ¢ole ciplak yiirtimesi. Bu ve benzeri olaylar:
giindelik hayatta deneyimlemek miimkiin degildir. Sinemada bunlar1 goren izleyiciyi
diisiinmeye gotiirtir.
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Zaman-imge sinemasinda Hareket-Imge sinemasinda iizerinde durulmayacak pek
onemsenmeyecek, kisa siireli anlarin tizerinde bile oldukga fazla zaman ayrilir. Teorema’da
hizmet¢ininuzun uzunhayallere daligina taniklik edilir. Zaman-imge sinemasindabubaglamda
insanlarin yasadiklar kiiciik olaylar ve anlar 6nemlidir. Olaylarla bir gézlemci hassasiyeti ile
ilgi gosterir. Bu olay yeni anlam diinyalarinin kapisi aralar. Zaman imge sinemasinin bu yeni
anlam diinyalarinin tizeri ise yikim ve boglukla doludur.

Deleuze’iin Zaman-Iimge cesitlerinden bir tanesi de kristal- imajdir. I¢ ice gecmis imajlar
ile gesitlenir. Film i¢inde aynalar, kiireler ile ortaya ¢ikan kristal imaj, birden fazla zamanin ig
ice gecmesiyle ilgilidir. “Ayna-imaj, kristal imajin en basit cevrimlerinden birisidir. Ayna-imaj,
edimsel karakteri aynada yakalamas: baglaminda virtiieldir, fakat karakteri virttiellige terk
eden alandan bakildiginda ayna i¢inden edimseldir (Oztiirk, 2017:5).” Teorama’da, Lucia’nin
odasinda aynalar bulunur ve Lucia'nin ayna ile karg1 kargiya oldugu imaji onun virtiielidir.
Ama ayna agisindan bakildiginda onun yansimasdir, gergektir, ikizidir.

Kristal-imajin tipik 6zelliklerinden birisi olan, neyin edimsel, neyin virtiiel olduguna dair
karar vermemezlik hali ilk olarak yabancinin eve gelisi ile kendini gosterir. Yabanci simdinin
icinde edimsel bir imaj mi1, yoksa edimselin o gittikten sonra ev halkinin diisiincelerinde
belirecek bir virttieli midir? Bu noktada yabanci bir tohum olarak goriilebilir. Yabancinin ev
halkini diistincelerinde yerleserek dollemesi olarak gortilebilir. Ev halkini d6lleyen ve tohum
alan yabanai, iki kristal yiiz arasinda diistiniiliir. Ev halkinin genelinin gérdigi; kitap okuyan,
yardimsever yabancinin tanri yiizii mii yoksa bireysel olarak tek tek onlarla yakinlik kurup
gizli kalan duygu ya da durumlarini agiga ¢ikarmalarini saglayan seytan yiizii mii oldugu
ayirt edilemez. Bu da kristal imajin ayirt edilmezliginden kaynaklanir.

Yabanciy1 eve tohum atan ve titopyada yer edinmek isteyen bir imge olarak diistintilebilir.
Ailenin yagsadig1 ev ayni zamanda distopiktir. Clinkii aralarinda iletisim neredeyse hig yoktur.
Evin tiim karakterleri kendine dair anlam arayisindadir. Evin oglu yaptig1 tablolarla, evin
yardimcisinin gokyiiziinde asili kaligiyla, distopik bir diinyaya géonderme yapar. Yabancinin
gidisine kars1 ailenin kurdugu ctimleler karsiliksizdir, ne bir teselli ne bir umut, film boyunca
bos mekanlar, bos karakterler goriiliir. Teorama’da yabanci bir tohum olarak alinirsa, geldigi
evde yeni baglangiglar i¢in aileyi dollemektedir. Nitekim nereden geldigi ve nereye gittigi belli
olmayan yabanci, tohum- kristali olabilecegi ihtimalini arttirmaktadir.

Kliseden ¢alan ¢an ile birlikte ailenin sosyal ve ahlaki ¢6kiisti, yabanci imajimia eglik
eder ve bu da yabancinin kristalin mat ytiiziintin kuvvetli oldugunu akla getirmektedir.
Sonug olarak kristal imajin en net 6zelligi olan neyin gercek, neyin seffaf, neyin mat, neyin
virtiiel oldugu iizerine yagsanan kararsizlik yabanci imajinda barizdir. Kristal ¢evirim olarak
diisiiniildiigiinde degisik goriintimleri icinde gidip gelinen dogru-yanhs ve edimsel — virtiiel
ayrimui kati1 ve keskinlik agisindan muglaklasir.

Sonug¢

Posolini Teorema’da farkli imajlar1 bir araya getirerek sunmaktadir. Deleuze gore, hikaye
icinde karar veremiyor, belirsizlikler yasiyorsaniz bu zaman- imgenin dahilindedir. Teorema
filminde, izleyiciyi yabancinin kim oldugu, nereden geldigi ve nereye gittigi, Paolo'nun
fabrikasini neden iscilere hibe ettigi, Emilia'nin kendini gomdiirdiikten sonra 61dii mii hayatina
devam mu ettigi, Odetta’nin histeri krizlerinin ne oldugu, hislerini psikozlu tablolara doken
Pietro'nun evden cikip nereye gittigini, Lucia'nin eve tekrar doniip donmedigi belirsizlikleri
ile birakmaktadir. Izleyici alt1 ayr1 karakter tizerinden bes ayr1 hikeyade i¢ ice gegmis imajlar
gortir.

Pasolini, alan derinligi ile teorematik bir film sunar. Ust agi- alt a1 ve arkadan gekimler
kullanarak film iginde metaforlara yer vermemektedir. Pasolini bdylece yalmiz imge degil
imge diistincesini, imgedeki diisiinceyi de ilgilendiren matematiksel bir kesinlik sunmaktadir.
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Yabancinin gidisiyle karakterler bildikleri dogrunun digina gekilir. Bagtan ¢ikarma- itiraf-
doniisiim sarmalinin son asamasi baslar. Bilindik dogrular gecerliligini yitirir. Karakterlerin
i¢sel dogrulari hikayelerine yon vermeye baglar. Aileden, konfor alanindaki yer ve konumdan
uzaklasma hissini bastiramayan karakterler i¢sel dogrularinin disa vurumlarmin etkisiyle
izleyici i¢in 6znel-nesnel mesafe ortadan kalkar. Kamera 6znellik kazanir. Film bu noktadan
sonra kameranin da aktif bir karakter oldugu bur durum olugmas: sebebi ile gercekten
uzaklagir “yanlisin giictine” dogru cekilir.

Cikar Catismasi Beyani:

Makale yazari herhangi bir ¢ikar ¢atismas: olmadigini beyan etmisgtir.
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-Arastirma Makalesi-

Sinematik Gostergebilim Yaklagimi fle Ertem Egilmez Sinemasina

Farkl1 Bir Bakis

Tuna Kuzucan*

Ozet

Bu ¢calismada Yesilcam'da kitle filmleri iireten Ertem Egilmez’in komedi tiiriinde gektigi filmler,
klasik gostergebilim yaklagimi yerine sinematik gostergebilimin sundugu imkanlarla analiz edilecektir.
Gilles Deleuze’iin hareket imgenin kiigiik biciminde vurquladigi, toplumsal katr yapilarin komedi
unsurlartyla esnetildigi biirlesk yapimin ve diiellolara imkdn taniyan binomun ozellikleri; Koyden
indim Sehire (Ertem Egilmez, 1974), Banker Bilo (Ertem Egilmez, 1980), Hababam Sinifi (Ertem
Egilmez, 1974), Mavi Boncuk (Ertem Egilmez, 1975), Salak Milyoner (Ertem Egilmez, 1974) ve
Siit Kardegler (Ertem Egilmez, 1976) filmlerinde yer alan sinematik imajlarla ortaya konulmaktadir.
Ozellikle komedi filmlerinin secilmesinin nedeni Deleuze’iin binom olarak kavramsallagtirdi, diielloyu
kagimilmaz kilan karsithiklarin diyalektik bir anlati ile sunulmasindan kaynaklanmaktadir. Eylem-
imgenin dogup gelisti¢i yer tam da burasidir. Deleuze’iin hareket imaj sinemast olarak tanmimladig
sinemasal iislubun izlerini, ilgili kavramlarini takip ettigimizde, Ertem Egilmez’in filmlerinde yer alan
toplumsal inanglar1, degerleri, kabul gormiis siradanlasmis aggozliiliikleri, fiziksel ve psikolojik diiellolar
seklinde komedi unsurlariyla nasil goriiniir hale getirdigi incelecektir. Egilmez’in filmlerinin hicveden-
mizahi anlat: yapisi ve gectigi mekanlar diisiiniildiigiinde, Bergson’a gore siirekli bir degisim ve olus
halinde olan yasamin yaratict giicii, filmlerde toplumun kendi ile yiizlesmesi igin kullamilmaktadir.
Ayrica filmlerde kahramanlarin sinirlarint agmak icin ¢oziim iiretme amaciyla harekete gegmesi icinde
bulundugumuz bozuk diizenin derinlemesine ortaya konulmasini, sorunlarin asil nedenleri iizerine
diisiinmemizi de saglamaktadir. Bu ¢alismanin amact Tiirk Sinemasinda kitle sinemast olarak goriiliip,
onemsenmeyen, iizerine fazla diisiiniilmeyen filmlerin iizerinde bir diisiinme pratigi yapmaktr.

Anahtar Kelimeler: Hareket—fmge, Binom, Gilles Deleuze, Pierce, Ertem Egilmez, Biirklesk,
Yesilcam Sinemasi

*Yiiksek Lisans Ogrencisi, Sinop Universitesi, Gerze MYO, Gérsel—i@itsel Teknikler ve Medya Yapimciligi Bolimi,
Sinop, Ttirkiye.
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-Research Article-

A Different Look at Ertem Egilmez Cinema with a

Cinematic Secondary Approach

Tuna Kuzucan*

Abstract

In this study, the comedy films produced by Ertem Egilmez, for whom he produced mass films in
Yesilgam, are analyzed by using cinematic semiotics instead of classical semiotics approach. the features
of the binomial, where Gilles Deleuze emphasizes the small expression of the movement image, and is
stretched with the elements of social solid instrumental comedy, can enable burlesque slots and duels;
From the Village to the City (Ertem Egilmez, 1974), Banker Bilo (Ertem Egilmez, 1980), Hababam Class
(Ertem Egilmez, 1974), Blue Bead (Ertem Egilmez, 1975), Dumb Millionaire (Ertem Egilmez, 1974)
and Siit Brothers (Ertem Egilmez, 1974). ) Egilmez, 1976) with the cinematic images in his films. In
particular, the reason for the disclosure of comedy films is that Deleuze directs it as a binomial, because
it contains a dialectical narrative of the oppositions that govern the duel. The place where the action-
image was born and possessed is right here. When we follow the intensity and related concepts of the
cinematic style that Deleuze defines as motion image cinema, it will be examined how Ertem Egilmez’s
social beliefs, values, greed shaped as accepted ordinary, and how it becomes visible with any element
in the form of detailed and psychological duels. Considering the satirical-humorous narrative structure
and transition spaces of Egilmez’s films, according to Bergson, the creative power of life, which is in
constant change and formation, is used in films to confront itself. In addition, in taking action to find
solutions to overcome the limits of the heroes in the movies, the orientation allows us to reveal the corrupt
order by force and to reflect on the root causes of the restrictions. The aim of this study is to practice
thinking on the films that are seen as mass cinema in Turkish Cinema, ignored and not considered much.

Keywords: Motion-Image, Binom, Gilles Deleuze, Pierce, Ertem Egilmez, Biirklesk, Yegilgam
Cinema

*Master Degree Student, Sinop University, Gerze Vocational School, Audio-Visual Techniques and Media
Production Department, Sinop, Ttirkiye.
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Extended Abstract

In this study, Koyden Indim Sehire (From the Village to the City, Ertem Egilmez, 1974), Banker
Bilo (Banker Bilo, Ertem Egilmez, 1980), Hababam Simifi (Hababam Class, Ertem Egilmez, 1974),
Mavi Boncuk (Blue Bead, Ertem Egilmez, 1975), Salak Milyoner (Dumb Millionaire, Ertem Egilmez,
1974) and Siit Kardesler (Foster Brothers, Ertem Egilmez, 1976); It has been emphasized that if we try
to analyze the films of 1980s with the possibilities of cinematic semiotics instead of the classical semiotic
approach, we will encounter different results. In films, directors think in terms of movement images and
not in terms of concepts. Therefore, in this context, we first referred to the motion Picture concepts of
Gilles Deleuze and applied Peirces classification of images and signs. In particular, the choice of comedy
films is since the individual duels in the Ertem Egilmez films, as Gilles Deleuze points out in the small
form of the movement image, stretch the rigid social ideas with their burlesque structure and enable
an examination of the recent past. Ridiculous situations become the little mans practices of resistance
against the system. This is where the action picture is born and developed. In Egilmez cinema, the action
image is achieved through the sequence of fixed plans. This makes it necessary to present the oppositions
that make the duel inevitable in a dialectical narrative. If we follow the traces and related concepts of
cinematic style, which Deleuze defines as motion-picture cinema, we see that Ertem Egilmez makes
visible the social beliefs, values, accepted ordinary greed in his films with comedy elements in the form of
physical and psychological duels. In the study, the concept of practice; used by Karl Marx in his works
was also used to understand the structure of opposites such as rich-poor, honest-insincere in cinema.
In this way, it becomes possible to carry out an analysis that first makes these sick situations in which
people find themselves and of which they are not aware, and then judges them in front of the members of
society who form themselves, that is, in the witness of the audience. The plot is a duel of forces, a series
of duels with the environment, the other or sometimes with oneself. As a living texture that activates
the intuition, the film liberates the audience and brings them closer to the direct vision of the reality by
making the audience feel the real movement and being in life. Given the satirical-humorous narrative
structure of Ertem Egilmez films, it seems appropriate to examine Pierces desire for mental images and
figures of thought, which he classifies as tertiary, in line with these concepts. According to Bergson, the
creative force of life, which is in a state of constant change and becoming, is used in the film to confront
society with itself. It was also emphasized that the heroes in the films act to find solutions, overcome
their limitations, expose the broken order in which we find ourselves, and reflect on the problems causes.
While transforming this exciting duel which she grasped by her intuition into a film, Ertem Egilmez
also realizes his own duel. According to Bergson, artists who can see, not for themselves but for what
they are looking at, approach their subjects with sympathy and move toward the real movement of life.
Egilmez creates a unique tone with the images she insulates and reveals a living tissue. The aim of this
study is to practice thinking on the films that are seen as mass cinema in Turkish Cinema, ignored and
not considered much. In this way, we can touch the depth of ourselves and the film, we can find the
opportunity to bring the existing vital impetus to the surface with a creative process.

Giris

Bu makale, Kéyden Indim Sehire (Ertem Egilmez, 1974), Banker Bilo (Ertem Egilmez,
1980), Hababam Simifi (Ertem Egilmez, 1974), Mavi Boncuk (Ertem Egilmez, 1975), Salak
Milyoner (Ertem Egilmez, 1974) ve Siit Kardegler (Ertem Egilmez, 1976) filmlerinin yasamdaki
olus ve gercek hareketle kurdugu iligkiyi, Gilles Deleuze’tin eylem imgenin biiytik ve kiictik
biciminde vurguladig: kavramlarla birlikte yol alarak kavramaya calisacaktir. Bunu yaparken
klasik gostergebilimin sundugu kavramlar yerine sinematik gostergebilim yaklagimiyla yasam
ile sanatsal yaratim diisiincesi ve film arasinda yeni baglantilar kurmay1 deneyecektir.

Serdar Oztiirk (2017: 244), ickinlik diizlemi {izerine, Deleuze’iin ifadelerinden yola
cikarak su degerlendirmeyi yapmaktadir:
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Sinema I ve Sinema 2, imaji bir temsil olarak gérmez. imaj, zihnin trettigi gerceklikten bagim-
s1z psikolojik bir olgu degildir. Gergekligin bir kopyasi, golgesi olarak degerlendirilemez. imaj,
kendine ait gercekligi olan ontolojik bir duruma génderme yapar. Evrende canli ve cansiz imajlar
bulunur. Sinemanin 6zelligi, hareket ve zaman imajlar1 insan 6znelliginden bagimsiz bir tarzda
“tinsel bir otomat” gibi sunmasidir. Sinema, bir temsil degil, hareket ve zaman bloklarindan olu-
san bir sanattir. Bu anlamda sinema, tipki bilim ve felsefe gibi kaosa set cekerek onunla kapigr.

Deleuze, Sinema 1 (1983) kitabina Bergson’'un hareket-imgeler teorisinin elegtirel bir
yorumuyla baslamaktadir. Deleuze, Bergson’un sinemay1 benimsemedigini ancak teorilerinin
sinemay1 ‘belirsiz bir miittefik’ olarak destekledigini sdylemektedir. Bergsonun sinema
hakkinda gorisleri agik¢a olumsuz olsa da Deleuze, Bergson’un imgeler ve madde teorisinin
aslinda onu sinemayla bir ittifaka soktugunu iddia etmektedir. Deleuze, goriintiiniin hareketin
esdegeri oldugunu agiklayarak, Bergson'un goriintii teorisini ele almaktadir. Goriintii,
gortinenin kiimesi olarak tanimlanirsa, hareketin kendisinden ayr1 hareket eden bir sey yoktur.
Her sey, maddelerin hareketlerinin en iyi sekilde goriintii perspektifinden anlagilabilmesi
anlaminda goriintiidiir. Atom, insan, goz, beyin; ‘akan madde’ evrenini muazzam bir resim
makinesi olarak ag haline getiren eylem ve tepkilerden ayirt edilemeyen tiim goriintiilerdir.
Boylece Delueze, tiim evreni sinema olarak tanimladigindan, Bergson'un kendi teorisiyle
miittefik oldugunu iddia edebilmektedir (Deleuze, 2014: 11-25).

Hareket-imgeler diizlemi, degisen bir Biittiniin, yani bir stirenin ya da bir “evrensel olus”un hare-
ketli bir kesitidir. Hareket-imge dtizlemi, bir zaman mekan blogudur, bir zamansal perspektiftir,
ama bu sifatiyla, hicbir sekilde diizlemle ya da harekede karigsmayan gergek bir zaman tizerinde-
ki bir perspektiftir (Deleuze, 2014: 98).

Deleuze, Bergson’un hareket-imgesinden ii¢ gesit imge tiiretir: algi-imge, aksiyon-
imge ve duygulanim-imge. Bu goériintiiler sirasiyla gorme algisi, karakterler ve konumlari
arasindaki etkilesim ve duygusal deneyim ileilgilidir. Algi-imge sinemada cisimlesir, gercekligi
cerceveleyen ve nesnenin (seyin kendisi olan) nesnel goriintiisiinden ayrilan 6znel alginin
bir ornegidir. Eylem-imge, 6znelligin maddi yoniidiir ve 6znelerin eylemleriyle ilgilidir.
Duygulanim imge ise, ilk iki imge arasindaki boslugu doldurur ve 6zne kendini iceriden
deneyimler (Deleuze, 2014: 65).

Deleuze’iin sinemaya yaklasimi, feminist ve psikanalist okullarin sundugu elestiriler
gibi cagdas film arastirmalarinda ileri stirtilenlerden ¢ok daha {istiin bir elestiri tarzidir.
Deleuze, izleyicinin filmi, sinemanin dokusunu paramparca etmeden yalnizca filmlerin oldugu
gibi kavramasma olanak tanimaktadir. Gilles Deleuze’iin diinya sinemas: igin sinematik
gostergebilim yaklasimiyla sundugu bu kavrayis, aym: kavramlarla Tiirk Sinemasinda
ozellikle kitle filmlerini {ireten Ertem Egilmez’in komedi tiirtinde cektigi filmleri {izerinde
ele alinacaktir. Egilmez’in sinemasi {izerine Deleuze’iin kavramlariyla konugsmamizin felsefe
yapmak oldugu Oztiirk (2019 : 94) dile getirir:

Deleuze felsefeyi kavramlar yaratmak olarak gortir. Peki kavramlar nerede, nasil tiretilir? Her sey
tizerine ve her an diisiinmekle mi kavram tiretilir? Deleuze, “hayir”, der; ancak ihtiya¢ durumun-
da, problem durumunda kavramlar tiretiriz.

Deleuze gore, hareket imgede nitelikler ve giicler dogrudan bir cografyada ya da tarihsel
ve toplumsal zaman-mekanlar iginde aktiiellesirler, bu gergekliktir. Gergekgiligi olusturan,
ortamlar1 ve davraniglari, aktiiel hale getiren ortamlar ve cisimlestiren davraniglardir. Eylem-
imge ortamlar ve davraniglar arasindaki iliski ve bu iligskinin ortaya ¢ikardig: yeni durumlardir.
Ortam bu sayede ¢ok sayida niteligi ve giicii aktiiel hale getirmek icin karakter tizerinde
etki eder, kargilikli bir meydan okumay: olanakli hale getirir. Karakter mevcut duruma
yanit verir, tepki gosterir. Eylem imgenin biiyiik biciminde durum-eylem-durum formiilii
bu diiello ile olusturulur. Peirce>in imge smiflandirmasinda‘karsimiza, bu durum ikincillik

I Charles Sanders Pierce Gostergeler : Birincilik olan Nitelik (Quality) kategorisi, ikincilik olan Reaksiyon (Reaction) kategorisi
ve Ugtinciiliik olan Temsil (Representation) kategorisi. Peirce, ikincilik kategorisini deneyimle neredeyse 6zdes bir anlamda kul-
lanmustir. Bu cercevede, deneyimi ikincilik kategorisi olarak belirtmekle Peirce, felsefe ve bilim arasinda muazzam bir zeminin
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olarak ¢ctkmaktadir. Deleuze (1980: 187-188) eylem imgede her seyin kendinden iki olmasini su
sekilde anlatmistir:

Nitelikler ve gticler ortam igindeki kuvvetler haline gelirken, ortam onlarin global bir sentezini
gergeklestirir, ortamin kendisi Ambiyans veya Kapsayan’dir. Ortam ve kuvvetleri kendi iglerine
dogru kivrilir, karakter tizerinde etki eder, ona bir meydan okumada bulunur ve onun yakalan-
dig1 bir durumu olustururlar. Karakter de duruma yanit verecek, ortami ya da ortamla, durumla,
diger karakterlerle iligkisini degisiklige ugratacak sekilde tepki (tam da eylem denen sey) goste-
rir.

Eylem kendi i¢inde, durumun farkli hallerine ya da eylemin gerektirdiklerine bagl
olarak, bir kuvvetler diiellosudur. Bu organik temsili Deleuze, durum-eylem-durum bigiminde
formiile etmis ve her tiirlii diielloyu, yani eylem-imgede tam anlamiyla etkin olan: verebilmek
icin ‘binom”2 kavramin kullanmaktadir. Iki kuvvetin diiello halinde olmasi, kandirmacalar: ve
tuzaklar1 kaginilmaz kilmaktadir. Bu ¢abanin tamami1 binomu olusturmaktadir. Binom, iki kisi
arasinda olabilecegi gibi, insan ile hayvan arasinda, insan ile doga arasinda ve insanin kendi
icinde yasadig1 diellolar seklinde farkli sekillerde olabilmektedir. Bu baglamada herhangi
iki kuvvet arasindaki iligkiye sinema ile bakmak 6zellikle komedi unsurlariyla yasamin tiim
unsurlarii esneterek gozlemlemek bizi biitiinliiklii bir kavrayisa yaklastiracaktir. Binomu
Deleuze (Deleuze, 2014: 202) su sekilde anlatmaktadir:

Diiello eylem-imgenin yegane ve yeri belirlenmis bir an1 degildir. Diiello her zaman zorunlu eg
zamanliliklara isaret ederek eylem c¢izgileri boyunca siralanir. Bylece durumdan eyleme gegise
diiellolarin birbirinin igine ge¢mesi eslik eder. Binom bir polinomdur.

Gilles Deleuze hareket imgenin bir davranig sinemasina ilham kaynagi oldugunu
vurgulamaktadir. Duruma yanit veren eylem de diyebilirizbuna. Deleuze yapiy1 bir yumurtaya
benzetmektedir. Yumurtay: olusturan yapiyy; ice isleme (bitkisel kutup) ve harekete gegme
(hayvansal kutup) olarak iki kutba ayirmustir.

Eylem imgenin her tirlii diielloya verdigi olanaklari vurguladiktan sonra Ertem
Egilmez’in komedi tiirtinde yoOnettigi filmlerdeki imajlarin igine girebiliriz. Nigin bu
filmler secilmistir? Ciinkii Gilles Deleuze’iin formdiile ettigi eylem imgenin biiyiik ve kiiciik
bicimlerinin kavramlariyla Ertem Egilmez sinemasinin 6zellikle komedi tiiriinde tirettigi
filmlerine bakildiginda, sinematik gostergeleri basit¢e yeniden bulunmakla kalmayip, daha
ziyade kaynaginda kavranma olanag1 saglamaktadir. Bu tam da Gilles Deleuze’un eylem imge
i¢in tanumladigy, bireyin artik ne yapacagini bilmedigi ve en iyi ihtimalle, kendini tekrar aym
durumda buldugu bir durum - eylem- durum semasidir (Deleuze, 1980: 191).

2. Hareket iImaj Kavramlarini, Ertem Egilmez Filmlerinde Aramak

Koyden Indim Sehire filminde, yliksek bir binanin gatisindan altin dolu guvalin
bosaldigs, halkin diisen altinlara kosustugu ve kendilerine ait olmayan altinlar: topladig sahne,
herhangi bir emek harcamadan zenginlik pesinde kogsan dort kardegle Ankara’nin yasadig:
diiello anin1 yansitan, miikemmel bir binom 6rnegidir. Bizans altinlar1 zaten bu doért kardege
de ait degildir. Kayseri ilindeki kdylerinden yola ¢ikarak bulduklar: altinlarini bozdurmak
igin Ankara’da kuyumcu olan akrabalariin yanina giderler. Bir akrabalarina gitmelerinin
nedeni yaptiklari bu isin illegal olmasindan kaynaklanmaktadir. Dort kardes biiyiiksehirde
kendilerini bir dizi diiello i¢inde bulurlar. Ortamla fiziksel diiello, onlar1 yanlarina altinlar:
i¢in alan aileyle psikolojik diiello, en kiiciik kardegslerinin asik olmasiyla yasadigr duygusal
dtiello, birbirlerinden altinlar1 kagirmak icin ¢abalar1 ise gogiis gogiise diiellodur. Filmlerde
akttiel hale getirilen mevcut durum izleyiciye gosterilir. Bu durumdan yeni bir duruma gecis

olusturulmasinda ve dahasi, birok disiplin arasinda baglantilarin kurulmasinda énemli katkida bulunmustur ( Tiirer, C., Kirma-
a, H., 2019: 279).

2 Binom : Gergek ortamdaki bir ya da birden ¢ok 6znenin eylemlerini olusturan biitiin diiello bigimleri (Deleuze,
2014 :279).
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ancak eylem araciligiyla olmaktadir. Eylemin olabilmesi i¢in durum halinden eylem haline
geciste synsign’in diielloya doniisecek sekilde biiziilmesi gerekmektedir. Deleuze diiellonun
ortaya ¢tkmasi i¢in kapsayanin gesitli noktalarindan, nihai bireysel karsilasmayi, degisiklige
ugratan tepkiyi miimkiin kilacak eylem ¢izgileri yayilmasinin gerekli oldugunu séylemistir
(Deleuze, 1980: 200).

Gorsel 1: Kdyden Indim Sehire, Ertem Egilmez, 1974

Koyden Indim Sehire (Egilmez, 1974) filmi eylemle bir durumdan Gtekine duruma
gecmektedir. Ik ve son durumu algilayabilmek i¢in, filmin ilk agilis ve son kapans sahnesine
bakmak gerekmektedir. {lk ve son sahne ayni mekanda gecmektedir. Tki durumda birbirini
tekrar ediyor goriinmektedir. Ayni mekanda tarlalarini sabanla siirmeye ¢alisan dort kardes
goriilmektedir. Tki goriintii arasindaki tek ve 6nemli fark ortamla fiziksel yasadiklari diiello da
artik tarlalarini stirmek igin 6kiizleri yoktur. Ankara’ya altinlarin1 bozdurmaya gitmisler fakat
kurnazliklari onlarin hem onlarin altinlarini yutmus hem de tek varliklar: olan Skiizlerini
ellerinden almigtir. Montaj aracilifiyla Ertem Egilmez karakterlerini diielloya sokarken
izleyenleri anlatmak istediklerine ¢ok daha fazla yaklastirir. Dort kardes arasindaki diiellolarin
baslangicy, izi, belirtisi Egilmez tarafindan ilk sahnede altinlar1 bulan kardeglerin birbirlerine
bakarken ytizlerdeki degisimle verilmistir. Altinlar1 bulan dort kardes oldukca neseli sekilde
giiltisiip eglenirken, tek bir altin1 elinde tutan kardeslerine déniip yiizleri ciddilesir. Biraz 6nce
beraber tarla siirerken bulduklar1 altinlar, davranislarinda kesin bir doniisiime ugramstr.
Ortada bir kiip altin ve artik bu altinlarin dort rakibi vardir. Kardeslikten rakiplige degisimin
belirtileri bu sahnede verilmistir. Filmde sik duyulan: “Kardeslerimi kandirdim altinlarin
hepsini ben alacagim” repliginin belirtisi, yiizlerde bu ani degisim sayesinde verilmistir.
Giiven ile kurnazlik arasinda goriilen bu biiyiik mesafe eylem imgenin olanaklariyla goriiniir
hale getirilmistir.
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Gorsel 2: Kdyden Indim Sehire, Ertem Egilmez, 1974

En kiigiik kardesleri Gayret altinin gercek olup olmadigini anlamak igin bir altin paray1
eline alir ve agzina gotiirtirken diger ii¢ kardesi ona dogru doner ve elini tutarlar.

Saffet: Napiyon altini ?

Gayret: Bakiyordum.

Himmet: Ne bakiyordun! Yutuyordun
Gayret: Vallaha yutmuyordum.

Hayret: Birak lan altini, birak.

Gorsel 3: Kdyden Indim Sehire, Ertem Egilmez, 1974

Altin para elinden zorla diistiriiliince yerdeki altinlara ya da kardeglerine bakmaz, eline
aldig1 sahiplendigi tek altinin gitmesine tiziiliip bos eline bakar. Burada hem kardeslerle bir
dtellonun fitili ateglenmis hem de karakterlerimiz altin1 bulmug ama kanun geregi ona sahip
olmamuglardir. Ona sahip olabilmeleri i¢in Ankara’da kuyumculuk yapan uyanik hemserilerine
ihtiyaglar: vardir. Bu da yeni diiellolarin kaynagidir. Sadece diyaloglara degil filmin kendisine
baktigimizda sinematik gostergeler bize yeni kapilar aralamaktadir.

Ertem Egilmez sinemasinda, organik temsilin yapisal niteligi sayesinde, olumlu ya da
olumsuz kahramanin yerinin, kahraman oraya gelmeden ve hatta oraya kimin gelecegini
ogrenmemizden ¢ok uzun zaman once hazirlanmis oldugu fark edilmektedir. Banker Bilo
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filminde sebep-sonug iliskisi, iyi ve kotiiniin, uyanik ve safin, diiriist ile sahtekarin diiellosuna
sahne olacak sekilde kurgulanmigtir. Filmde sadece Almanya’ya isci olarak gotiiriilecek
insanlar1 kandiran onlar1 Istanbul'un ticra bir yerine birakan uyanik kisi ile aldatilan saf
insanlar diielloya girmez. Diiello eylem-imgenin bir an1 degil, film boyunca siralanmis bir
sonraki duruma bizi hazirlayan iligkiyi belirleyen eylemlerdir. Filmde diiellolar birbiri igine
geciyorsa, bunun nedeni ortam ile onu degisiklige ugratacak davranig arasinda biiyiik bir
mesafe bulunuyor olmasidir. Banker Bilo filminde ileride gergek diielloya girecek Maho ile
Bilo filmin baginda bir araya getirilir. Ik durumda diiellodan ¢ok mevcut durum ortaya
konulmaktadir. Diiello, sizi Almanya’ya gotiirecegim vaadiyle koyliileri kandiran Maho ile
saf olan Bilo arasinda mi, yoksa tiilkesinde gecinemeyip para kazanmak igin gurbetci olmak
zorunda olan insanlarla filmin disinda olan giiglerin diiellosu mudur? Sinema sanatindan
beklenen, diistincenin olagan akisina miidahale etmesidir. Gérmezden gelinen giinliik hayat,
gﬁnlﬁk hayatin icindeki nesneleri, iligkileri sinema goriiniir hale getirir (Oztiirk, 2018: 139).
Insanlarin gog¢ etme zorunlulugu, cektikleri sikintilar, calisma hayatinin zor kosullar: gibi
yasam karsisinda mecburen girmek zorunda olduklar: diiellolara Ertem Egilmez sinemasinda
6zellikle Banker Bilo filminde verilmistir.

Gorsel 4: Banker Bilo, Ertem Egilmez, 1980

Memleketinden Istanbul’a gelen iyi niyetli, saf Bilo’yu, Banker Bilo yapacak duruma
gecis icin, Maho'nun ihanetleriyle oldugu gibi, Bilo'nun zayifliklar1 ile de yiizlesmemiz
gerekmektedir. Bilo ¢abuk kanmasinin yaninda egitimsizdir, yasadig1 topraklarin disinda bir
yer gormemistir. Maho onu arkadaslariyla birlikte Miinih yerine Istanbul’a biraktigini dahi
anlayamaz. Istanbul Bogaz kopriisiintin tam kargisinda Bilo ile hemsgerisi Ibo arasinda soyle
bir diyalog gecer.
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Gorsel 5: Banker Bilo, Ertem Egilmez, 1980

Bilo: Miinih’e az kaldi diye bir his var igimde.

Ibo: Allah Maho’dan razi olsun. Tkimizi de ayn1 fabrikada is bulmus.
Bilo: Alman bu adam1 dinlendirmez hemen it gibi ise kosar.

Ibo: Bu ne ola Bilo bu?

Bilo: Aha da Miinih.

Ibo: Koca sehir.

Bilo: Su kopriiye bak arkadas altindan da nehir akiyo.

Ibo: Medeniyetin goziinii yiyem.

Bilo: Alman bu yapar vallaha. Su camilere bak. Ne kadar ¢ok cami.
Ibo: Miinih’te bu kadar caminin isi ne ?

Bilo: Anlagilan dini biitiin kardegler camiyle donatmiglar, Miinih’in d6rt bir yanin.

Gilles Deleuze, hareket imgenin bir davranig sinemasina ilham kaynagi oldugunu
vurgulamaktadir. Duruma yanit veren eylem de diyebiliriz buna. Deleuze yapiyr bir
yumurtaya benzetmektedir. Yumurtay1 olusturan yapiyy; ige isleme (bitkisel kutup) ve harekete
gecme (hayvansal kutup) olarak iki kutba ayirmistir. Bilo'nun Banker Bilo’ya déniisiimiinde,
durumun karakterin i¢ine derinlemesine ve stirekli olarak islemesi, bir doniistim gegirmesi ve
bu sekilde farklilasan karakterin, siireksiz araliklarla eylemlerde patladig: goriilmektedir. Bu
gercekci eylemin formiiludiir (Gilles Deleuze, 2004: 204). Bilo ile Maho iki zit kutup olsalar
da filmde siirekli bir araya gelmekte ve zaman gegirmektedirler. Bu onlarin, Deleuze'un
One surdigiu ortak sogurma kavrami ile filmde yasanan diello patlamalarini daha da
glicli yasamalarimi saglamaktadir (Gilles Deleuze, 2004: 204). Tirk Sinemasinda 6zellikle
komedi filmlerinde, diielloya girecek iki karakterin bir arada olma, beraber yemek yeme gibi
sahneleri catismanin giiglii yasanmasini saglamaktadir. Ozellikle filmlerde deliler énceden
kestirilemez 6ngoriilemez patlama giiciine sahiptirler. Kat1 yapilari esnetmede delilik 6zellikle
kullanilmaktadir. Deli Deli Kulaklar: Kiipeli (Kartal Tibet, 1999) filminde akil hastanesinden
kacan bir deli kaymakam yapilarak diielloda, 6ngoriilmez patlamalarin giicii kullanilmaktadr.
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Gilles Deleuze'nin kavramsallagtirdig1 eylem imgede siirekli ‘iki'lik vurgulamaktadir.
Bu ikilik eylem imgenin yapisinda da vardir: Biiyiik bi¢im ve kiigiik bigim. Eylem imgenin
biiylik bigiminde durum - eylem — durum formiilii kullanilirken eylem imgenin kiigiik
bi¢imindeyse eylem — durum — eylem formdilii kullanilmaktadir. Kiigiik bigimin kokeni “iskelet
mekan’dir. Siit Kardegler ( Ertem Egilmez, 1976) filmine baktigimizda iskelet mekanlarin
temas noktalarini gérmekteyiz. Kiictik bigime uygun gostergeler tizerinden gec¢mis bir tarihte
gerceklestigi algis1 verilmektedir. Tk sahne bahriye gemisinde baglamakta karakterlerimiz
mekéanda oradan oraya kosusturmaktadirlar. Olay parca parca ilerlemektedir. Buradan tarihi
konaga gegerler bu kosusturma ve oradan oraya ziplama film boyunca devam eder. Bu kéken
gostergeden belirti ve belirsizlik olmak tizere iki tanede kompozisyon gostergesi ¢itkmaktadir.
Belirti, eyleme denk gelen basit bir jest olabilmektedir. Siit Kardegler filminde komedi tam da
bu noktada olusturulur. Iki karakter yer degistirirler, siit kardesin yerine gorece daha uyanik
olan asker arkadagsi geger. Suit Kardegler filminde bag karakterimiz hicbir belirtiyi dogru
algilayamaz ayrica birgok filmde karsimiza ¢ikan $Saban karakterinde oldugu gibi mimik ve
jestlerinden onun saf mu1 saf roliinii mii oynadig1 anlasilmamaktadir. Mekén artik organik
temsilin kapsayiciligindan ¢ikar, birinden digerine sigrayan veya birbirine baglanan vektorel
bir ¢izgi halini alir.

Gorsel 6: Siit Kardegler, 1976

Yanlis belirtiler ile dtigtimlenen durumlar hem komediyle goriiniir hale gelmekte
hem de toplumsal yapilarin insanlar tizerindeki baskisindan kaynakli sorunlar giin ytiziine
¢ikmaktadir. Yanhs anlagilmalar, yalanlar, pesi sira birbiri ardina eklenen durumlarla
karakterlerimiz birbirine eklemlenir.

Hoca: Ben damat icin iki sahit getirdim. Iki sahitte gelin igin lazim.
Hiisamettin: Oylemi o halde biri ben olurum biri siit oglan olur
Bayram: Yetti artik yahu, bir de karimin nikah sahidi mi olacagim!
Ben Afife’nin kocastyim, kocasi!

Ramazan: Damat ne diyor ulan bu?
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Saban: Ne diyorsun ulan. ( Bayram’in yakasin gekistirir.)
Hiisamettin: Heyyyyt. Sus Ramazan.

Saban: Benim adim Saban.

Hiisamettin: Oyle ya Ramazan sendin.

Bayram: Hayir benim adim da Bayram.

Hiisamettin: Su halde Saban sensin.

Ramazan: Hayir ben Ramazan’im.

Ben, Afife'nin kocasiyim, kocasi!

Gorsel 7: Siit Kardesler, 1976

Eylem imgenin kiigiik bigciminde belirti kompozisyonunun gostergesiyken, vektor ise
eylem imgenin genetik gostergesidir. Iskelet mekanlari, Hababam Sinifi ( Ertem Egilmez,
1976) filminde de gormekteyiz. Film kalabalik erkek 6grenci grubunun merdivenlerden sinifa
kosturmacasi ile baglamaktadir. Birbirine eklemlenen mekanlarda bu kosusturma hali stirekli
devam eder. Yemekhanede, yatakhanede, konferans salonunda, bahgede, hastane 6niinde bu
kosusturma dogrudan dogruya birbirine baglanan heterojen unsurlariyla iskelet mekanlarda
gerceklesmektedir. Birinden digerine sigrayan veya birbirine baglanan vektorel bir ¢izgi halini
alan iskelet mekanlar: Deleuze (Deleuze, 2014: 220) s6yle anlatmaktadir:

Organik bicimin teneffiis mekaninin tersine, tamamen farkli bir mekan olusur: eksik olan ara-
calariyla, birinden digerine sicrayan ya da dogrudan dogruya birbirine baglanan heterojen un-
surlariyla iskelet-mekan. Bu artik kusatic1 bir mekan degil, zamansal mesafeleriyle vektorel bir
mekandir, bir vektor-mekandir. Bu artik biiytik bir konturun kapsayan ¢izgisi degil, bir evren
cizgisinin deliklerden gecen kirik ¢izgisidir. Vektor boyle bir ¢izginin gostergesidir. Belirti yeni
eylem-imgenin kompozisyonunun gostergesiyken, vektor yeni eylem-imgenin genetik gosterge-
sidir.

Ertem Egilmez sinemasinda, iskelet mekanlar karakterlerin diiellolara girebilmesinin
yolunu a¢maktadir. Hababam Simifi filminde gegen olaylara bakildiginda ortada muazzam
eylemler yoktur. Egitimleri ve gelismeleri igin hicbir ¢calismalar1 bulunmamaktadir. Yaglarini
ve yasamlarina odaklandigimizda hayatin her aninda kaybeden olduklar: goriilmektedir.
Hayatta olmanin tatmini diginda, insanlarin zayifliklarini kullanarak o mekandan o mekéana
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sigrayan maceralar yasamaktadirlar. Her anda eylemlerinin ortaya ¢ikardigi durum kargisinda
cezalandirilmalar: hatta 6grenci vasiflarini kaybedebilmeleri olasidir. Deleuze (Deleuze, 2014:
219) eylem imgenin ikircikligini s6yle vurgulamaktadir:

Eylem-imge gosterge olarak, ayn1 anda hem anlati igcindeki acimasiz elipslerin gosterdigi eksiklik
belirtilerine, hem de durumun aniden tersine dénmesi ihtimalinin ya da gergekliginin gosterdigi
mesafe ya da ikircillik belirtilerine sahiptir.

Ertem Egilmez’in, sectigi mekanlar ve konular seyirciye kavrayis gliclinii yakalama
olanag1 verirken aym zamanda izleyicileri de diiellolara hazirlar. Izleyici kendi giinliik
hayatinda karsilagtigi durumlarla sinema perdesinde karsilastiginda iginde bulundugu
durumla bugiine kadar durum tizerine hi¢ diistinmedigi bir agidan filmlerde ytizlesir. Bu
baglamda Deleuze’iin, eylem imgenin kiiciik bigimine adanmuis bir tiirii olan kavramsallastig:
biirlesk3 karsimiza ¢ikmaktadir. Biirlesk kat1 yapilar1 komedi ile esnetmenin, dayanilmaz
olan durumla izleyiciyi kargilagabilmenin yoludur. Deleuze biirleski s6yle tanimlar: “Biirlesk
imgenin gostergesini olusturan, belirtilerin ve vektorlerin biitiin bir oyunudur” (Deleuze,
2014: 222).

Hababam Sinifi (Ertem Egilmez,1974) filminde bize durumla ilgili bir ilk algilanim
verilir, Hababam sinifi 6grencilerinin okuldan istedikleri zaman kac¢malart miimkiindiir.
Okula yeni gelen miidiir yardimcis1 Mahmut Hoca 6grencilerin izinsiz ¢ikiglarini yasaklar.
Ogrenciler bu yasag1 delmek igin okulun bahge duvarinda delik acarlar. Daha sonra o delikten
birer birer ¢iktiklarinda karsilarinda alt agidan gordiikleri Mahmut Hoca ile kargilagirlar.
Burada ikinci bir algilanim belirir. Sadece pespese gelen bu algilanim arasindaki kiigiik fark,
otorite ve itaat durumlarinin sonsuz mesafesini bir o kadar agik olarak kavramamizi saglar.
Filmde bu algmin bir kiiltiirel aktarimi da devaminda verilir. Hababam sinifi 6grencileri
delik agtiklar1 duvar: tekrar onarirken, baglarinda Mahmut Hoca bulunur, onlar: yasca kiigiik
siniflar okulun merdivenlerinden izlemektedirler. Filmin kamera ¢ekim agilar1 ve kamera
hareketleri sinematik bir anlatimin estetigini olusturur. Egilmez, birbirine zit kavramlars, iyiyi
- kotiiyti, kurnazi - safi, zengini — fakiri sinematik estetigi kullanarak filmlerde diielloya sokar.
Dialogun giiclinii artiran nokta tam da burasidir. Kameranin ve montajin verdigi olanaklarla
olusturdugu Biirlesk, aralarinda ¢ok mesafe bulunan bu kavramlari yaklastirir, iligskiye sokar
ve komediyle biiker.

Gorsel 8: Hababam Sinifi, 1974

Ozellikle filmde Ertem Egilmez, Inek Saban karakterinin birbirlerine yakin jestlerini ve
onlara kargilik gelen farkli durumlar1 yakin planlarda cergeveleyerek yogun bir his yaratmig

3 Biirlesk: Gergek ortamdaki bir ya da birden ¢ok 6znenin eylemlerini olusturan biitiin diiello bi¢imleridir. Biirlesk
imgenin gostergesini olusturan, belirtilerin ve vektorlerin biitiin bir oyunudur: Her iki anlamiyla elips. Oysa tam
da, belirtinin yasasi, iki durum arasinda sonsuz bir mesafeyi ortaya c¢ikaran eylemdeki kiictik farklilik, genel olarak
biirleskte her yerde mevcut gibi goriinmektedir (Deleuze, 2014 :222).
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ve giiling durumlarla hissedileni artirmay: bagarabilmistir. Yonetmen, birbirine ¢ok uzak
durumlar ag1 kargt ag1 kesme ¢ekimlerle dontistimlii olarak siralamis ve bu durumlar arasi
diielloyu kaginilmaz kilarak anlam olusturmustur. Filmin i¢ine bakarak yasamin i¢inde otorite
ile itaat kavramlarini ve varyasyonlarini gortiniir hale getirmistir. Bu sahnede artik eylemler
arasindaki ya da insanlar arasindaki iki karsit durum degildir. Toplumsal yapilarin ete kemige
biirtinmiis halidir.

Hababam Smifi (Egilmez, 1974) filminde Mahmut Hoca karakteri her zaman her seyi
dogru yapan bir figiir degildir. Otoritenin tiim unsurlarin tasiyan bir figiirdiir. Hababam
smufi 6grencilerinin her tiirli kandirmacalarina, uyanikliklarina, kaytarmalarina siper olurken
okullar arasi1 bilgi yarismasinda kendi okulunun birinci olmast icin kendinden habersiz kurulan
dtizenegi fark etmis herhangi bir islem yapmak yerine bozulan diizenegi bizzat tamir etmistir.

Gorsel 9: Hababam Sinifi, 1974

Ferit: Konus ulan Domdom bir sey duyulmuyor.

Ali: Moralini bozma tamir et sunu.

Sakir: Kontrol kalemini nereye koydunuz lan. ( Bir tiirlii tamir edemezler.)
Ali: Mahmut Hoca! (Odaya giren Mahmut Hoca'y1 goriirler.)

Sakir: Mahmut Hoca!

Mahmut Hoca: Cekilin oradan. Bir de ben bakayim suna.

Sakir: Huu, ¢alisti. (Yeniden kulakliga ses gelir.)

Ferit: Bana bakin, Mahmut Hoca yerinde yok dikkatli olun!

Mahmut Hoca: Olur merak etme sen isine bak.

Sunucu: Boylece erkek Lisesi grubunun birincisi oldu.

Hababam Smnufi (Egilmez,1974) filminde Egilmez, gerektiginde zor kullanan, gerektiginde
kendi eliyle kurallari ¢igneyen otoritenin unsurlarini sinematik gostergelerle goriiniir kilmistir.

Ertem Egilmez, zenginligi ya da fakirligi korkung bir durum olarak gérmemektedir. Bir
sahtekarla her kosulda kanabilen saf bir insanin karsilagsmasinin kendinden giiliing oldugu bir
problemli bir durumu anlatim igin iligkilendirmistir.
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Gorsel 10: Banker Bilo, 1976

Ertem Egilmez, zenginligi ya da fakirligi korkung bir durum olarak gormemektedir. Bir
sahtekarla her kogulda kanabilen saf bir insanin karsilasmasinin kendinden giilting oldugu bir
problemli bir durumu anlatim igin iliskilendirmistir.

Mavi Boncuk (Egilmez, 1975) filminde 6 arkadas eglenmeye tinlii bir sanatciy: dinlemeye
giderler. Gelmesini diistindtikleri hesabin ¢ok Gtesinde bir ticret ile kargilagirlar. Hesaba itiraz
ederler ama ¢ok kotii bir kargilik alirlar. Gazinonun sahibinden intikam almak icin sanatgi
Emel Sayin’1 kagirirlar. Bu zorla alikoyma higbir araya gelme firsati olmayan tinlii ve siradan
insanlar iligkiye sokar. Sinema diiellolarla farkli kutuptaki insanlar: iliskiye sokmaktadir.
Oztiirk (2019: 96): sinemanin bizlere bir paradoksu yagattigin sdyler:

Felsefe paradokslar tizerinde diisiinmekse, bir toplumsal yap1 ile erkek ve kadin arasindaki ask
arasindaki paradoksun agiklanmas: gerekir. Sinema bize bu paradoksu bizzat yasatir, felsefe ki-
taplarinda oldugu gibi aciklamaz. Toplumsal yapi-ask catismasinda sinema genellikle askin ya-
ninda yer alir. Gergek yasamda evlilik ve diger kurumsal aidiyet baglarini normal karsilayabilir-
ken, Yesilcam sinemasindaki saf askin yaninda yer aliriz. Filmdeki romantik agki tiim kurumsal
yapilarin disinda yasatilmas: ve stirdtiirtilmesi gereken bir olgu olarak kabul ederiz.

Mavi Boncuk (Egilmez, 1975) filmi, bir insanin kagirilmasini konu edinmenin 6tesinde
Yesilcam sinemasinin saf agk, gercek dostluk ve arkadashik gibi kavramlarinin pesinden
kosmaktadir.

Gorsel 11: Mavi Boncuk, 1975

Ertem Egilmez sinemasinda kiigiik bigcimin kokeni olan iskelet mekanin kullanildig:
filmlerden biri de Salak Milyoner (Egilmez, 1974) filmidir. Kéyden Indim Sehire (Egilmez,
1974) filmini bu filmin devamu niteligindedir. Film Kayserili bir babanin dort ogluna, 6liim
doéseginde Istanbul’a gidip Mehmet Cavus’u bulmalarini ve onda kendilerine ait bir define
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haritas1 oldugunu sOylemesiyle baglar. Dort kardes altin icin yola ¢ikip bir mekandan
digerine hi¢c durmadan hareket ederler. Iskelet mekanlarin temas noktalarimi define haritasi
belirlemektedir. Define haritas: nereyi gosterirse karakter oray1 kazmaktadirlar. Kural kanun
tanimayan bu dort kardesi sehirle diielloya sokan Ertem Egilmez, Istanbul’un aldig1 gogten
sorunlarini da goriiniir hale getirmektedir. Istanbul’un tas1 toprag altin sozii , elinde kazma
kiirekle heryeri kazan dort kardesle hicvedilir. Egilmez yakin planlarla komediyi olustururken
belirtilerden yararlanir. Altin igin kazdiklar1 yerden define yerine stadyumda oynan bir maca
¢ikan dort kardes icinde bulunduklari durumun tersine olduk¢a mutlu goriinmektedirler.

Gorsel 12: Salak Milyoner, 1974

Sonug

Sinema filmleri yagamun cesitliligini gostermekte, insan ve ruh diinyalarinin kapilarin
oniimiize agmaktadir. O nedenle filmler {izerine yazmayi, diisiinmeyi ve tartismayr bu
zenginligin devamini saglamak olarak gormekteyiz. Tiirk Sinemasi’'nda iiretilen filmlerin
Deleuze’un kavramlariyla siniflandirilmasi gabamiz bu zenginlige katki saglamak amaciyladir.
Bu noktada filme disardan kavramlar dayatmak yerine, filmlere filmlerde yer alan imajlarla
bakarak analiz yapmanin 6nemi ortaya gikmaktadir. Ozellikle Ertem Egilmez’in komedi
tiirtinde {irettigi filmlerde 6nemli olan eylemi kimin yaptig: degildir, 6nemli olan eylem de
degildir. Onemli olan eylemin ve eylemi yapanin i¢inde bulundugu iliskiler dizisidir. fligkiler
bizi kaginilmaz diiellolara gotiirmektedir.

Bu calisma, Tiirk Sinemasi’nda kitle filimleri {ireten Ertem Egilmez’in 6zellikle komedi
filmlerinin segilmesinin nedeni Deleuze’tin binom olarak kavramsallastirdigi, diielloyu
kaginilmaz kilan karsitliklarin diyalektik bir anlati ile sunulmasindan kaynaklanmaktadir.
Ertem Egilmez’in filmlerinde yer alan toplumsal inanglar, degerler, kabul gérmiis siradanlasmis
acggozliiliikler, fiziksel ve psikolojik dtiellolar sayesinde, komedi unsurlariyla goriiniir
hale getirilmistir. Egilmez’in filmlerinin hicveden-mizahi anlati yapisi ve gegtigi mekanlar
diistintildtigtinde dtiellolarin gesitlendirilmesi iskelet mekanlarla saglanmistir. Ortamla,
kargitlariyla ve i¢ diinyalarinda yasadiklar fiziksel ve psikolojik diiello icin katedilmesi
gereken mesafe bu sekilde saglanmusgtir.

Egilmez’in filmlerinde, diirtist bir insan sahtekar birine, kudretli bir insan sugluya
dondisiir. Toplumsal kabullerin Gtesine geger. Yasamda ki zitliklar arasinda bu degisim ve
dontisimii sinematik gostergelerle goriintir hale getirir. Asil suglu kim, asil diirtist kim, asil
sahtekar kim gibi meselenin derinligine inmemizi saglayan sorular sordurtur. Bunu komedinin
yapilari bitkmesiyle elde eder. Bergson’a gore stirekli bir degisim ve olus halinde olan yagsamin
yaratici giicti, Egilmez’in filmlerinde toplumun kendi ile yiizlesmesi i¢in kullanilmaktadir.
Iginde bulundugumuz bozuk diizenin derinlemesine ortaya konulmasi, sorunlarin asil
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nedenleri {izerine diisiinmemizi de saglamaktadir. Siit kardesleri filminde kim kimdir filmin
sonuna kadar netlesmez. Siirekli isimler ve kisiler birbirine karistirilir ve gizlenir. Bu karigiklik
hem komedi unsuru saglar hem de yapilarin diielloya girmesini saglar. Kéyden Indim Sehire
filminde altinlar vardir ama sahibi belli degildir. Sahip olma giidiisiiyle tiim insani kusurlar
goriiniir hale gelmektedir. Belirsizlik durumunda hergeyin tanumi1 yeniden yapilir. Diiriist bir
insanin sahtekar birine doéntismesi Banker Bilo filminde yapilarin sorgulanmasini da olasi hale
getirmektedir.

Bu galisma, Tiirk Sinemasi’'nin belli bir déneminde iiretilen filmlerin mevcut yapilars,
eylemleri ve iligkileri nasil yonlendirmekte oldugunu, i¢inde bulundugumuz durumun
elegtirisinin komediyle kitlelere sinematik gostergelerle nasil sunulduguna odaklanmaktadr.
Sinematik gostergelerin giiciine isaret etmektedir. Bu sonuca varilirken, Deleuze’un hareket
imaji olusturan kavramlar1 incelenmis; 6zellikle Ertem Egilmez’in komedi filmlerinde biiyiik
bi¢imin ve kiigiik bi¢imin izleri goriilmiistiir. Sinema filmlerinin ugsuz bucaksiz derinligi,
hareket-imgelerinin hayali veya yaniltict hareketler degil, gercek boliinmez hareketler
oldugunu one stiren Deleuze’un, kavramlarina bakildiginda ortaya cikmaktadir. Ertem
Egilmez’in, sectigi mekanlar ve konular seyirciye kavrayis giiciinii yakalama olanag: verirken
aym zamanda izleyicileri de diiellolara hazirlar. izleyici kendi giinliik hayatinda kargilagtig1
durumlarla sinema perdesinde karsilastiginda icinde bulundugu durumla bugiine kadar
durum tizerine hi¢ diistinmedigi bir agidan filmlerde ytizlesir.

Cikar Catismasi1 Beyani:
Makale yazari herhangi bir ¢ikar ¢atismast olmadigini beyan etmisgtir.

Kaynakca

Deleuze, G.(2014).Sinema 1 Hareket-imge. (Cev. Soner Ozdemir). Istanbul: Norgunk Yayincilik
Deleuze, G. (2021c). Bergsonculuk. (Cev. Hakan Yticefer). Istanbul: Alfa Basim Yayim.
Oztiirk, S. (2018). Sinema Felsefesine Giris. Ankara: Utopya Yayinlari.

Oztiirk, S. (2018). Film Yapimi-Felsefe: Duyu-Motor Semasi ve Magara Alegorisiyle Kubrick’in
Otomatik Portakal Orneginde Igkin ve Agkin Gelenekler Arasinda Titregim Yaratmak, Iletisim
Kuram ve Arastirma Dergisi, Gazi Universitesi Iletisim Fakiiltesi Dergisi, Say1 45 : 244).

Oztiirk, S. (2018). Sinematik Felsefenin Pazaryeri: Yesilcam, Tiirk Film Aragtirmalarinda Yeni
Yonelimler, Sinema ve Yesilcam 18. Dizi : 94).

Tiirer, C., Kirmanci, H. (2019). Gergekligin [kamet Alani Olarak Deneyim: Charles Sanders
Peirce Felsefesi, Felsefe ve Sosyal Bilimler Dergisi, say1 28: 279).

Filmler

Egilmez, E. ( Yonetmen). (1974). Kéyden Indim Sehire. Ttirkiye.
Egilmez, E. ( Yonetmen). (1974). Hababam Sinfi. Tiirkiye.
Egilmez, E. ( Yonetmen). (1974). Salak Milyoner. Tiirkiye.
Egilmez, E. ( Yonetmen). (1975). Mavi Boncuk. Ttirkiye.
Egilmez, E. ( Yonetmen). (1976). Siit Kardegler. Tiirkiye.
Egilmez, E. ( Yonetmen). (1980). Banker Bilo. Tiirkiye.

17 L——




SineFilozofi Tam Metin Kitapgig: Sayn: 12023
www.sinefilozofi.com ISBN: 978-625-98910-0-2

-Research Article-

Construction of Sexuality in Turkish Cinema: Sex Movies of 70s

Gokge Mustafa Seving*

Abstract

The 70s was a time of a newly emerging genre in Turkey, erotic movie era started with the movie
Parcala Behget (1972). The actors in the 70s were having a hard time getting paid, and some of them
turned their heads to this newly emerged genre. This new genre first started as a comedy with a spurt
of eroticism, although this was going to change at the end of the 70s since movies were becoming
pornographic. That age saw a new representation of sexuality, a hyper-real one achieved by the notion
we call glamour. Even in the most absurd occurrences in the scenes, we can see that glamour creates a
distorted image of beauty. However, that hyper-reality in the sexual context can cause several problems,
including, the sexual health. In this research, three movies were selected to see the hyper-real elements
in hopes of seeing what kind of sexuality was constructed at that date, so that one-day sexuality in the
mainstream media can be researched and an education plan for folks, especially for children can be created.

Keywords: Turkish cinema, erotic movies, 70s cinema, simulation theory, representation.

*Ankara University, Graduate School of Social Sciences, Ankara, Tiirkiye.
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-Arastirma Makalesi-

Tiirk Sinemasinda Cinselligin Ingas1: 70ler Dénemi Seks Filmleri

Gokge Mustafa Seving*®

Ozet

70liyillar yiikselen bir tiiriin yiliydi; erotik film donemi Pargala Behget filmiyle bagladr. 70liyillarin
aktorleri odeme almakta zorlaniyorlardi. Bu sebepten bazi aktorler para bu yeni yiikselen tiire yoneldiler.
Bu tiir ilk ortaya ¢iktiginda iiriinleri komedinin yaninda bir parca erotizm igermekteydi. Ancak 70li
yillarin sonuna geldiginde bu durum degisecek ve filmler artik pornografik bir hal almaya baglayacaktur.
Bu donemde *'g0z kamastiricilik” adimi verdigimiz bir siire¢ sonrasinda olusturulan hipergercek bir
cinsellik temsilinden soz etmek miimkiindiir. Sahnelerdeki en absiird anlarda bile saptirilmis bir cinsellik
temsili gormek miimkiindiir. Ancak cinsellik anlaminda hipergerceklik cinsel fonksiyon bozuklugu da
dahil olmak iizere pek ¢ok soruna yol agabilmektedir. Bu ¢alismada gelecekte ana akim medya iiriinlerinde
cinselligin arastirilmas: ve bu dogrultuda bir egitim plani olusturulmas: umuduyla, o giinlerde ne tiir
bir hipergergek cinsellik insaast olusturuldugunu arastirmak amaciyla iizere ii¢ adet film incelendi.

Anahtar Kelimeler: Tiirk Sinemasi, erotik filmler, 70ler sinemast, simiilasyon teorisi, temsil.

*Ankara Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Ankara, Tiirkiye.
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Introduction

If we could describe the movies produced in Turkey between the 60s and 80s in one
proverb, it is without a doubt “What comes up must come down.”. At that time, Turkish
cinema was at its peak, In 1972 Yesilcam -the iconic street where most of the production
companies reside at that time, the term has also widely used as an umbrella term for movie
production companies in turkey- produced 301 films (Teksoy, 2008, p. 147). However, this
number gradually reduced to movies by the year 1980. In this declining environment, the
moguls in Yesilcam saw an opportunity when foreign erotic movies did well at the box office.
It is safe to say that the erotic movie trend in Turkish cinema started with Melih Giilgen’s
Parcala Behget (Tear Me Apart Behget, 1972). The movie itself was a combination of both sex and
comedy. However, at the end of the seventies, things were getting out of control because most
of the movies were becoming full-fledged pornography (Yaren, 2017, p. 1369). In an interview
with Diindar (2004) Nacar reminded us about how the erotic movie era started:

Television was killing the cinema. In addition to the crashing down of the cinema, foreign erotic
movies gained attention and the business (erotic movies) blew out! Because, even if you put the
greatest movie against it, the erotic movies were taking it down (at the box office). And all of them
had a sex scene.

Even if the military intervention dried out the genre in the eighties, sex movies of that era
extended the Yesilcam's lifespan a bit more. After the Tear Me Apart Behget, Yesilgam producers
got involved with the genre in hopes of milking it, and they were partly successful, however,
the over-saturation of the sex movies made the viewers estranged from the theatre at the end
of the era (Teksoy, 2008, p.90).

Contrary to popular belief, the erotic movies of the seventies were never a dominant
form of cinema in that particular era. The dominant genre was still melodramas. What sex
movies of that era achieved was making nudity possible in the theatre. One irony of that era
-especially in the late seventies- is that directors shifted their attention to female sexuality, their
identification and adventures sexually, whilst they are still being shot for a male audience.
(Arslan, 2011, p. 111)

After the peak of Yesilcam, the film industry was dying in Turkey. Some of the artists
could not get their payments from regular movies. There was an increasing demand for erotic
movies in Turkey. Hoping to earn money, artists were turning their faces to this newly born
genre. In an interview with Samyeli (2013a) Arzu Okay, she acknowledges those days with
gratitude:

..I was literally hungry. Do I suppose to act in those movies because of the pleasure? Thanks to
erotic movies, I earned money. God bless them (directors).

These movies, at that time, offered several female simulacrums and relationship
simulations. According to Baudrillard (1994, p. 2) metaphysics is a tie that binds the object
and the meaning, and with the increasing technical abilities, it is becoming hard to distinguish
what is a simulation and what is real, thus breaking the bonds of metaphysics. Simply reality is
no match for the ideal, and the ideal reality is possible. This newly synthetically created reality
is “hyper-reality”. Baudrillard (2016, p. 133) also believes that, since the body has exceeded its
standard meanings of being a vessel or a labour force, the body is a part of consumption and
has also a meaning of beauty and eroticism.

This article aims to enlighten the path of representation of sexuality in the context of
Turkey by combining literature findings and film reviews with the light of it. However, this
research is limited to only three movies. The movies are Ah Deme, Oh De (Say Ah, Not Oh, 1974)
directed by Nazmi Ozer, Ayikla Beni Hiisnii (Extract Me Hiisnii, 1975) by Arif Keskiner and Ay,
Aman, Of (Ay, Oh!, Of, 1979) by Aram Giilytiz. The reason why these movies were selected
is that one can see the progressively increasing levels of sexuality. There are three phases of
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Yegilcam’s erotic movie era at the early 70s: (1) initially there are movies with mild sexual
imagery with a pinch of comedy,(2) in the mid-70s there are movies with decreasing amount
of comedy and added moderate sexuality, and by the end of the 70s most movies were flat-out
porn (3). Three movies are representing these epochs progressively and these movies contain
almost all the features of their respective eras. Another reason for our choices is the fact that
these movies are accessible to almost every individual with internet connection.

There are several pieces of research about Yesilcam era sex movies and TV series in Turkey,
also my research yielded a TED video presented by Dines (2015) about hypersexual images
in media. However, there is no research in the field with a specific philosophical framework
regarding those movies.

Designing the Hyper-reality

The cinema and similar art forms such as tv-series are the most efficient ones to create
hyper-reality simply because whoever is in charge (i.e. the director) of that moment can alter
what the audience will receive for he/she can simply use the tools such as narrative, make-up
and camera angles as an instrument to do so. What makes the 70s erotic movies in Turkish
cinema unique is the fact that it has offered a new style of narrative in the context of Turkish
cinema: a certain type of comedy that is enhanced by sexuality.

These three movies have different narrative styles, themes and settings, although they
all have a hyper-reality element in them, which we can call “glamour”. Kuhn (2013, p. 11)
explains glamour under these terms:

Glamour, a notion applied almost exclusively to women, is understood generally to imply a sense
of deceptive fascination, of groomed beauty, of charm enhanced by means of illusion. A glamo-
rous/glamourised image then is one manipulated, falsified perhaps, in order to heighten or even
idealise...beauty or sexuality is desirable exactly to the extent that it is idealised and unattainable.

Even if they have different ways of narrating their story, one commonality they share is
the fact that they all have a falsified representation of women. The representation itself is not a
realist one, but it is idealised; which is an illusion of a woman that is not on par with the alltag
itself. These illusions can be achieved in various ways such as; using camera angles, clothing
and make-up and visuals. Since there were little to no visual effects on 70s erotic movies shot
in Turkey, this study will not mention the visual effects.

One of the most important elements in cinematography, the camera work, can easily
make a film worth watching even if the other elements are missing, or can crash a movie down
even if one gets everything just right. Camera angles can also be deployed to emphasize certain
parts of the image. In research held by Bissell and Duke (2007, p. 43) Women's Beach Volleyball
of the 2004 Summer Olympics More than %20 of the shots of the players were focused on the
chest and just over the %17 per cent were on the glutes, so it can be argued that camera angles
are part of the promotion of the sport. Just like in any genre in cinema, purposeful usage
of camera angles is also one of the tools that the directors of the 70s erotic movies era used
excessively.

The usage of the clothing is also in harmony with the genre. When the cast was wearing
clothes, it was presumably mostly lingerie and swimsuits (bikinis for women). Since the body
is a part of the consumption, it would be best to use the most revealing clothes. According to
Baudrillard (2016, p. 133) this type of "hotness’ is atmospheric, no different from a feeling that
one gets from a piece of modern furnitue, absolute of any sensuality. So we can easily say that,
in movies of that particular era, women’s representations were no different from an item that
one wants to buy (or ‘gaze at’ in our instance), nothing more, nothing less.
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The application of cosmetics is the part where individual glamour has been achieved. In
many movies of that era, the application of cosmetics can be seen in the most inconvenient of
the spaces, such as at the swimming pool. However, it's one of the most important processes
of achieving the ideal look, by masking the flaws, even if the subject is seemed flawless, then
it is used to augment the current beauty. In a recent study, cosmetics are proven to increase the
facial attractiveness of the female face (Etcoff, Stock, Haley, Vickery, & House, 2011). It is safe
to say that, cosmetics have been widely used to create hyper-reality in that era.

Copying the Most Glamorous: Creating a Second Tiirkan Soray

Tiirkan Soray, namely “The Sultan”, is arguably the most wanted actress in Turkey
and can be considered the most glamorous in the Ye sil,cam era of Turkish cinema. In the
70s she could easily carry a movie to the box office success. Atif Yilmaz’s Selvi Boylum Al
Yazmalim (Willowy Women with the Red Scarf, 1977), directed by herself Déniis (The Return, 1972),
also directed by herself Bodrum Hakimi (The Judge of Bodrum, 1976) can be given a few of her
commercially successful movies. At the time she had her signature sex appeal with her big,
smoky eyes and hourglass body figure. She was the beauty norm of her time. (Capan, 1992, p.
20)

However, Soray was also a little capricious, to say the least. Soray (2012) had a set of rules
at the time, which were presented to producers and directors of the movies. These sets of rules
involved; working hours, the approval of the director and the leading man’s role by Soray and
the famous ”there will be no revealing or kissing scenes in the movie” rule. However, a new
set of actresses was emerging and one of them was the late Mine Mutlu.

Mine Mutlu was the prime example of norms set forth by Tiirkan Soray. She was newly
emerging at the time, and she had every aspect that Tiirkan Soray had. However, Mine Mutlu
was just beginning her acting career at that time (she acted in her first movie in 1966 with
the movie Ben Bir Kanun Kagagryim (I am an Outlaw, 1966) directed by Semih Evin) and when
she started to get greater roles, the importance of Yesilcam was slowly diminishing. For that
reason, she was sucked into the world of sex movies in the 70s.

(a) Ttrkan Soray in 1968 (b) Mine Mutlu in 1969

Image 1: One can spot the nuanced differences between the two but it is undeniable that they
share a resemblance in every aspect of glamour

We can easily say that Soray set the doctrinal “ideal beauty” at that date, but in the terms
of cinema, the “ideal” can be produced/manufactured. Cinema has all the tools to create that
glamour. Mine Mutlu is the most obvious example of that process of creating what people
want. She had the same set of smoky eyes, the facial lines, and she also had a curvy figure like
Soray. The only difference is that she did not have the luxury to put forth a set of rules since she
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has not established her presence in the industry yet. One can only argue what could happen
if Mutlu was first established herself in the industry and then succeeded Soray. Director of the
movie Kadin Severse (If a Woman Loves, 1968) Ulkii Erakalin which had Mutlu and Soray in
the same cast, also confirms this resemblance in an interview with Samyeli (2013b):

I can tell (that she looks like Soray) because I wrote it in my memoirs. Tiirkan Soray looks inno-
cent, butlooks can be deceiving since she is very smart of a woman. At that time people think that
Mine Mutlu looks like Tiirkan Soray. Tiirkan’s name is mentioned for playing a college girl role,
however, Tiirkan did not want the role...

The intertwining of Reality and Simulation

One might argue that movies as a concept do not have to follow the path of reality, in
fact, people are going to the theatres just to escape reality. This approach seems deterministic,
the particular reason for that is, this approach completely ignores the fact that sometimes
people can intensely get caught up in fiction, so they can do things that find their complement
in real-life. In the year 2004, in one of the most famous TV series in Turkey, namely Kurtlar
Vadisi (Valley of the Wolves, 2003-2005), the mafia boss Siileyman Cakir, portrayed by Oktay
Kaynarca, was shot dead in the 45th episode of the series. After 4 years, in 2008, a man named
Tarik Bulut gave an advertisement to the local newspaper to commemorate the character
Stileyman Cakar. (Ayar, 2008)

The aforementioned merging of simulation and reality in the context of sexual images
can cause sexual problems due to the perception of sexuality acquired by erotic movies of the
70s. In the next chapter, we will focus on how and why it can harm the sexual health of an
individual.

Hyper-Reality and Sexual Health Issues
World Health Organization (2006) (WHO) defines sexual health as:

...a state of physical, mental and social well-being in relation to sexuality. It requires a positive
and respectful approach to sexuality and sexual relationships, as well as the possibility of having
pleasurable and safe sexual experiences, free of coercion, discrimination and violence.

Erotic movies in that era by no means reflect the real sexual act itself and scientific
pieces of evidence prove that “made-up” sexual content can threaten sexual health. According
to Phippen (2012, p. 16) women are more likely to be interested in erotic fiction, however,
according to the research held by Voon et al. (2014, p. 7) pornography can become an addiction
for men and can create some serious issues psychologically, which can inflict some serious
damage to sexual health.

It is important to mention pornography here because at the end of the 70s sex movies
in Turkish cinema evolved from erotic to pornographic. However narrative of erotic movies
was still male-dominant and had a degrading image of femininity as if women only exist for
having sexual intercourse with a man, disregarding any living/social aspects of women. At
the end of the 70s, women’s depictions were even worse, women are now degraded into a
submissive, pornographic role, which can be seen in porn movies. As one might imagine, this
type of depiction of feminity is not the most healthy, if we consider the definition coined by
the WHO.
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Analysis of the Movies In the Light of Hyper Reality Frame

Ah Deme Oh De

Ah Deme, Oh De is a movie about the adventures of two friends; one of them introduces
himself as a rich man, and the other one introduces himself as his driver. The narrative is rather
messy, even random to some extent. We can categorize it into the comedy genre, but it would
be optimistic to call it a funny one. In the movie, the camera mostly emphasized women, they
have appeared glamorous with their bikinis, and heavy cosmetics applied on their faces even
when they are in the swimming pool. The movie has the mildest sexually explicit content
out of our three movies, however, even though the sexual imagery is mild, the depiction of
sexuality and women is noticeably “made-up”. All of that absurdity aside, the only serious fact
about the movie is the usage of the actresses thanks to their hyper-sexualized appearances all
around the movie. Ironically, the absurdity of the script also helps to create hyper-reality. The
particular reason for that is, the absurdity leads to a “made up” or as Baudrillard would say a
"hyper-real” women'’s representation.

One might argue that, in movies, scenes have to follow a logical and meaningful pattern
to create an all-around sense of the movie. However, in erotic movies shot in that era, this was
becoming a specific genre. Directors were using this “absurdity leads to sexuality” theme in
nearly all the erotic comedies in Yesilcam cinema and the director of this movie, Nazmi Ozer,
was no exception to that. The kissing scene after the pool session in the 41st minute of the
movie can be given as an example of that. There were mostly absurd scenes before that such as
the dancing scene and the pool scene which eventually led to a constructed hyper-realistically
constructed erotic scene.

Image 2: Considering that scene was shot in the pool, the application of heavy cosmetics is
questionable.

Ayikla Beni Hiisnii

Ayikla Beni Hiisnii is a story about a man named Hisnii (Aydemir Akbag), who is
so charming to women that, women from different countries come to visit him just to have
sex. Meanwhile, he also lost his heart to his local sweetheart. It is a movie about the erotic
adventures of Hiisnii. The movie is not only ill-edited and has no fluency whatsoever but
it also follows the same path of absurdity, which is rampant among sex movies of this era.
However, this movie has a different way to present representations of women. One character
is a type that Hiisnii (Aydemir Akbag) wants to marry, and the others are foreigners who came
to Turkey only to sleep with him. The hyperreality of that movie is the social acceptance of
Hu'snu'’s insatiability of sexual arousal with multiple “made-up” women and also wanting
to marry a girl and devote himself to her.
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The duality of desires in that movie leads to two types of relationship, one is the insatiable
animalistic one and the other one is a romantic/ genuine one. We can easily spot the insatiable
one, hence it is the one with the foreigners, and it only involves sexuality without any sensual
context. However, the representation of the romantic one is a little different, even though they
were scenes of sexual interaction just like the ones Hiisnii had with the foreigners, Diiriye
(Niikhet Duru) is the only character that shares a romantic kissing scene with the Hiisnii. This
way, the director shows us the distinction between animalistic drive and genuine love.

(a) Animalistic. (b) Romantic.

Image 3: Pictures show the difference between the representation of relationships in the
movie.

Other than that, we can spot all the tools that are necessary to create glamour. Make-up
is always present regardless of the occurrence. Camera shots were emphasizing the glamour
and so on.

Ay, Aman, Of

Our third and final movie, Ay, Aman, Of which starred Zerrin Egeliler, is a movie about
the kidnapping of a belly dancer Zerrin Egeliler (she plays herself in that movie) who tours
Anatolia and has various sexual relationships with different people. It has the most explicit
content of all our three movies, however, it can be considered as a rather ”soft” example when
one compares it to the erotic movies that have been produced late 70s era in Turkey.

This movie is one of the few movies that has a narrative, a story in the late period erotic
movies. It has comedy elements with a pinch of adventure, but only when you compare it to
the rest of the erotic movies, which were shot at the end of the 70s in Turkey. Otherwise, it is
still an unfluent movie.

We can easily see the glamour design in this movie because the whole movie revolves
around Zerrin Egeliler, who is infamous for her erotic cast around that era. Even, in one
particular scene kidnapper says to her: ”You look even better than what you look like in real
life.”. So itis a simulation inside a simulation. We can experience the glamour of Zerrin Egeliler,
from the point of view of people who are already stunned by the glamour of her. We can safely
say that it is the prime example of hyper-reality since there is nothing left to dream of. Even
the experience of experiencing Egeliler’s glamour is conveyed to the viewer. The viewer is
prompted to admire Egeliler’s glamour full-on.
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Image 4: Shots like that were regular in erotic movies at the end of the 70s.
For Future Research

In an interview with Diindar (2004), Behcet Nacar said that modern TV shows are worse
than the situation they were facing back then. It is mandatory to conduct research about the
effects of these manufactured sexual representations on modern TV shows such as TV series.
Also, since sexual imagery has effects on health, it is equally accurate to create an education
plan regarding sexually explicit content in the mainstream media, especially for children, since
they can get affected easier.

Conclusion

It is safe to say that, 70s erotic movies in Turkey created some of the most interesting
woman depictions; they were clearly different from the traditional women of the past decade,
who were depicted as a queen, a mother and a lover. In the erotic movie era that depiction
evolved to something wilder like a vampire, a living at-the-moment kind of representation.

This particular era showed the audience that sexuality -as an act- can be a part of Turkish
cinema. After the rather conservative representation of the past, this particular era proved that
sexuality can pull the audience to the theatre. It never was a dominant genre in the cinema,
but the cinema workers earned money off of them after all. The movies of that era ensured that
glamorising women and sexuality itself can be an instrument of cinema to pull the audience
to the theatre. Although, recent research showed these depictions can create unwanted sexual
health repercussions, especially for men. Hence, it can be prevented by education. People
should be informed about what goes behind that depiction, so people could have a healthier
approach to sexuality itself.

One might argue that the previous women’s depiction was also a hyperreal one because,
in the end, it is “too good to be true”. Although, we should focus on what is good and what is
bad for us, for our health rather than focusing on what is real and what is simulation. There
may be some bad simulations for an individual, and some of them can be beneficial for the
individual. Education is the key to make a decision between those practices.
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This era in Turkish movies has a valuable lesson because it has some solid comedy movies
and some edgy pornographic movies as well. If this research showed a way of balancing life
itself using the Turkish cinema as a vessel to do it. Then this research did its duty.
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-Research Article-

In Search of Temporalities in Video Art:

Ali Kazma’s Aesthetic Gestures

Merve Kaptan®

Abstract

The relation between videographic images and their production technique conducts us to
the notion of time because it is through this temporal correlation that aesthetic qualities such as
temporalities, durations, and rhythms are formed. This study conducts two complementary inquiries
related to the above-mentioned correlation: The first one is the construction of synthetic temporalities
through specific parameters resulting from aesthetic gestures that video artists implement to create an
experience of temporality. The aesthetic gestures considered in this study include repetition, mixing,
and dilation/contraction, which is discussed around Douglas Hofstadter’s notion of self-referentiality
and strange loops. The second inquiry is deciphering some possible traces that video images leave
in collective memory due to juxtaposed temporalities that connect images. This second part is shaped
following the methodology of Aby Warburg, which he implements through the notion of pathosformel.

larquethatthevideographicimages,asatechnicalandconceptualform,haveatime-buildingmodel that
alsoparticipatesinnewrevisionsofmemoryandcollectivehistory. Chosenworksfromtheseries Obstructions
(2006-2011) of the Turkish video artist Ali Kazma are analyzed formally to visualize my argument.

Keywords: video art, time, Ali Kazma, aesthetics, technics.

*Assist. Prof., Istanbul Galata University, Faculty of Arts and Social Sciencesi, Department of Communication and
Design, Istanbul, Ttirkiye.
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-Arastirma Makalesi-

Video Sanatinda Zamanin Pesinde:

Ali Kazma’da Estetik Jestler

Merve Kaptan®

Ozet

Video sanatindaki hareketli imgeler ve yaratim teknikleri arasindaki iliski bizi dogrudan
zaman kavramina yonlendirir: zamansalik, siire ve ritim gibi estetik ozellikler ancak bu zamansal
iligki iizerinden kendilerini gosterir. Bu c¢alismanmin amact bahsedilen iliskiyi merkezine alarak
birbirini tamamlayan iki diisiinceyi agmaktir. Bunlardan ilki video sanatgilarimin tekrar, miksaj,
genigleme/daralma gibi estetik jestler araciligiyla, zaman kavramini gorsel imgeler iizerinden
deneyimlemek igin yarattiklar: sentetik zamansalliklart arastirmaktan  ge¢mektedir. Bu ilk
aragtirmanin merkezinde D. Hobstfatder’in 0zgondergesel ve ‘garip dongiiler’ kavramlar: yer
almaktadir. Ikinci arastirmada ise imgelerin anlamli bir sekilde bir araya gelmesini saglayan
zamansalliklar araciligiyla videografik goriintiilerin kollektif bellekte biraktig1 izler desifre edilmektedir.
Aby Warburg’'un pathosformel kavrami bu sorqulamanin metodolojik zeminini olusturur.

Calismanmin  tezi, teknik ve kavramsal bir form olarak videografik imgelerin kolektif
bellek ve tarihin yeniden gozden gecirilmesine de katki saglayan, kendilerine has bir zaman-
inga modeli oldugunu sunmaktir. Bu ¢alismayr  gorsellestirmek icin  Tiirkiyeli video
sanatgist  Ali  Kazma'min  Engellemeler (2006-2011) serisinin  formel analizi yapilacaktr.

Anahtar Kelimeler: video sanati, zaman, Ali Kazma, estetik, teknik

*Dr. Ogretim Uyesi, Istanbul Galata Universitesi, Sanat ve Sosyal Bilimler Fakiiltesi, Hetigim ve Tasarimi Bolumii,
fstanbul, Ttirkiye.
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Introduction

In Worldview in Painting-Art and Society, Meyer Schapiro argues that there are mainly
three points on which one can build bridges between philosophy and art. These are the
unconscious worldview, the systematic style, and the active engagement with problems. He
writes that “it is in the forms and expressions that philosophical students of art have found
telling analogies with art” (Schapiro, 1999:34). This article considers a selection of video works
made by the Turkish video artist Ali Kazma that engage significantly with what Schapiro calls
the bridges between philosophy and art. The relationship between images of Ali Kazma and
their communication technique through aesthetic gestures such as repetitions, mixing, and
dilatation/contraction of durations bring us to a philosophical problem that we could put as
the experience of time.

This relationship of temporal correlation gives rise to two complementary ideas: The first
one investigates a description of aesthetic gestures that the video artist used /implemented
to create for the spectator an experience of temporality through images. At this step, D.
Hofstadter’s notion of self-referentiality and strange loops are relevant to visualize the gestures
in question. The second idea is shaped around a critical inquisition of collective memory.
Collective memory is a collection of excitements formed in the mental archives following the
laws made up of a new way of understanding images, by their juxtaposition (Kaptan, 2018: ix).
This second part is shaped following the art historical methodology of the art historian Aby
Warburg, which he implements through the notion of pathosformel.

I believe that Ali Kazma'’s video works produced in the last decade are the best examples
to assess this relationship between time and moving images. I have two main reasons for
choosing his series Obstructions (Ali Kazma, 2006-2011) to visualize my argument. First, the
formal features of his videos communicate the sense of duration with the viewers. His works
concentrate on the ways in which time is regulated, structured, and rearranged in rhythmic
patterns through artistic conception. (Baykal, 2015: 14). Second, the recurring motifs of human
body gestures complete and concretize Warburg’s notion of pathosformel which will be

explained in detail below.

Patterns of the loop: What connects Aristotle, Hofstadter, and Warburg?

What does Aristotle’s prime mover do? The answer might seem obvious if you know
or at least thought about eternal motion from a philosophical perspective. One would argue
‘It probably gives rise to the motion of the first sphere’. However, the answer is a bit more
complicated than this. According to Aristotle, the prime mover essentially contemplates. It
thinks about itself; the object of its thought is itself. Therefore, it is ignorant of the cosmos.
The description of the prime mover in Metaphysics, as a divine thought whose thinking is a
thinking on thinking, has a self-referential character:

And thinking in itself deals with that which is best in itself, and that which is thinking in the ful-
lest sense with that which is best in the fullest sense. And thought thinks on itself because it sha-
res the nature of the object of thought; for it becomes an object of thought in coming into contact
with and thinking its objects, so that thought, and object of thought are the same. For that which
is capable of receiving the object of thought, i.e., the essence is thought. But it is active when it
possesses this object. Therefore, the possession rather than the receptivity is the divine element
which thought seems to contain, and the act of contemplation is what is most pleasant and best.

If then, God is always [...] eternal. (Aristotle, 1996: 479)

In other words, the prime mover or God described by Aristotle does not have the attributes
of the Christian God: First, the prime mover should be ignorant about its creatures, and should
not be thinking about them, otherwise, it would derogate from its perfection since thinking
about anything except what is perfect would be something not perfect. And this necessary self-
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referential thinking is related to the perfect circular movement of heavenly bodies as they are
moved by the admiration of the prime mover. Therefore, in very simple terms if the thinking
of God is perfect because it is self-referential then it should be looking like a perfect circle if
we ought to visualize its thinking. This is also why the movement of heavens is thought to be
circular by Aristotle: “Something which is always moved with an unceasing motion, which is
motion in a circle; and this is plain not in theory only but in fact. Therefore, the first heaven
must be eternal.” (Aristotle, 1996: 471)

Let’s keep in mind this self-referential description of the prime mover as a perfect circle
made around 350 BC by Aristotle before moving to Hofstadter’s arguments because their
relationship will be shown by that trait of circularity and self-referentiality.

The main argument of the popular book titled Gédel, Escher, Bach by Hofstadter, could
be summarized as pointing out the common elements or the hidden parallelism between the
mathematician Godel, the painter Escher, and the musician Bach. Hofstadter, as a professor of
cognitive sciences, explores the sense of self in relation to the external world, consciousness,
analogy-making, artistic creation, and mathematics. He is exploring how Escher’s engravings,
Bach’s composition, and Godel’s mathematical theory end up in a situation of self-reference
and recursion.

Recursion comes from the Latin word “recurrere “which means to run back. Like in
a loop like in a perfect circle. Hofstadter states that “recursion is based on the same thing
happening on several different levels at once. But the events on different levels are not exactly
the same-rather, we find some invariant feature in them, despite many ways in which they
differ.” (Hofstadter, 1999: 148-149) You can discover it in Escher’s drawings and if you are
familiar with Bach’s compositions, you can hear the canon repeating itself, or find it in the
number theory of Godel. The writer calls these patterns strange loops. Interestingly, this idea
of a “strange loop” engages significantly with the self-referential description of the prime
mover by Aristotle.

Hofstadter writes furthermore that “Implicit in the concept of strange loop is the
concept of infinity, since what else is a loop but a way of representing an endless process in
a finite way?” (1999: 15) Hence, his argumentation could point us a way to understand the
need to think about a perfect being necessarily together with the notion of eternality. It might
be further noted that the “strange loop” notion is the key to understanding the consciousness
which stages the question of the correlation between the above ideas and the art historian Aby
Warburg.

Aby Warburg is an art historian and a cultural theorist. Yet what he does looks very
close to the philosophy of art because he creates concepts that would help us when reading
images. One of them is called pathosformel. Itis an “emotionally charged visual trope” (Becker,
2013:1) that recur throughout images in Western Europe. When in 1889 he was writing his
thesis on the Birth of Venus by Botticelli he sees that images leave imprinting unconsciously
in the collective memory and he argues that the bodily gestures or the folding of draperies in
Renaissance paintings could be traced back to antiquity which is obvious, but they can also
be found in the image-making habits of the 20th century. As Rampley states, “Inheritance for
Warburg is referring to the Roman and Greek antiquity which he sees as providing the basis
of western European culture, not the preservation but transformation” (2001:306). In short, the
pathosformel is a methodology to point out the unconscious persistence of motifs throughout
the history of images. The pathosformel as methodology would vehicle an understanding of
the motif of strange loops, both as a visual and a conceptual motif, throughout the history
of art and ideas. It would therefore help us analyze the video works of Ali Kazma under
consideration.
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After a formal description of the video works by Ali Kazma, I will stage the question
of temporality in videographic images by referring to this tripartite basis. My first premise
would be relating Aristotles’s self-referential unmoved mover to the concept of time due to
its attribute of eternality. My second premise is the expression of the idea of self-referentiality
or the recursion as an external expression of human consciousness which shows itself in very
sophisticated human activities such as arts. And the third premise of my argumentation is the
methodology of pathosformel which would also serve as a bridge between the previous two

premises.

Strange loops in Ali Kazma’s video work

Ali Kazma is an internationally established video artist whose working on video art
since the last quarter century. In his series Obstructions he focuses on the working human
body. During these activities related to work, bodies are indicative of repetitive movements
that create an alienation effect on the viewer. As one art critic writes about him, he captures
“time variations, gestures, and sometimes abandons spaces and attests to the need to save
moments of human experience from oblivion.”(Scordia, 2017) Obstructions are composed of
videos produced between 2006 and 2011 such as Brain Surgeon (2006), Clock Master (2006),
Slaughterhouse (2007), Rolling Mills (2007), Jean Factory (2008), Dancer (2009), Casa di Moda (2009),
Taxidermist (2009), Studio Céramiste (2009) and Clerk (2011). These video works are concerned
with human activity obstructed by time or resisting it.

Ali Kazma is obsessed with the idea of time and human activity and the videos “concern
the processes through which time is controlled, arranged and re-organized” (Baykal, 2015:14).
The artist himself describes his works in a way that engages significantly with the notion of
time. Here is a quotation from an interview he made in 2017:

I started working on Obstructions about 12 years ago and the series is actually very much linked
with the Second Law of thermodynamics and the idea of entropy. If I break a glass, I can never
putitback together exactly in the same way. The minute we are born we start to develop, but this
also means that we will die. During a survey I was doing in my neighborhood in Istanbul, I went
to different types of shops and I noticed that a lot of the activities these people were involved
with were linked with the maintenance and the repair of things, or with giving orders to things,
that will end up turning into disorder. As human beings, we always try to keep a balance, but it’s
bound to deteriorate. This is why I called the series Obstructions to the second law of thermody-
namics but then I cut it down to Obstructions. (Kazma, 2017)

Clock Master is a 15-minute single-channel video from Obstructions. The reason behind
choosing this video as a sample work amongst others from the series is the idea that it could
be seen as a meditation on the very concept of time. It is a video in the documentary style that
demonstrates the complex process of making a mechanical clock. The talented clockmaker is
seen in the video methodically designing and putting the fine parts of an antique pocket watch
together by hand. The audience is made aware of the fine craftsmanship and perseverance
needed to make such a precise instrument through a series of close-up images and detailed
observations.

The video shows a close-up view of the clockmaker’s hands, tools, and the clock
mechanism, emphasizing the precision and skill required for the task. The movements of the
clockmaker and the sounds of the tools produce a cyclical and repeating pattern that is looped
throughout the entire video, highlighting the repetitive nature of labor and the cyclical nature
of time. The loop in this video not only captures the essence of the clockmaker’s work (he
disassembles and reassembles an old pocket watch) but also serves as a metaphor for the
human experience of time and labor. The cyclical motion of the clockmaker’s hands and the
repetition of the sound of the tools evoke the feeling of the monotonous repetition of daily life
and the passing of time. In addition, the loop also represents the mechanical and rhythmic
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nature of the clock itself, symbolizing human attempts to control and measure time. Overall,
the loop, here, captures the complex relationship between time, labor, and human experience.

In his other videos from the same series Obstructions, repeated images are often those
of gestures belonging to human bodies such as hands stamping, welding, weaving, or car-
building. In each video of the series Obstructions, Kazma employs a series of rules or methods
such as repetition and juxtaposition of images that force the viewer to focus on the recursive
and self-referential patterns that create a sense of timelessness or infinity. The use of close-
up shots and limited camera angles creates a recursive pattern that draws the viewer in and
creates a sense of timelessness. These videos, focusing most of the time on the hands of the
subjects and the repetitive motion of the work, create a strange loop of motion that seems to
go on forever. By highlighting the beauty and complexity of human work, Kazma challenges

viewers to reconsider their relationship with time and the natural world.

Repetitive unconscious motifs: loops and infinity

I argue that the technique of repetition or recursion that we see in Ali Kazma’s videos,
brings us to the idea of time. The loop itself is the visualization of the illusionary passing of
time. With insisting on the recursive images, the feeling of duration disappears as if there is
no past no future but an eternal present, recurring again and again. In addition to this, the
repetition or the recurrence also communicates the feeling of rhythm. And the rhythm is about
movement hence it is about time.

If we go back to our tripartite basis, we can interfere that the God of Aristotle as a self-
referential, perfect circle has some similar characteristics to our intuition of time. The unmoved
mover is eternally present, it exists in an eternal present. It does not have a beginning or an
end. Similarly, its thinking does not have a beginning nor an end like the concept of time itself.

When we relate this idea to Douglas Hofstadter, then the perfect representation of human
consciousness as a self-referential image could also be traced back to Aristotle’s prime mover
in the sense that the self-referentiality in human consciousness builds on the capability of the
mind in representing itself as a recursive and self-referential image. The image is not physical,
but rather an abstract representation of the mind’s own functioning, similar to the image of a
perfect-thinking being God.

Atthatstep, using Aby Warburg’s concept of pathosformel as a methodology would bring
us to the persistence of unconscious motifs. And in that case, the motif of self-referentiality or
recursion as a perfect circular motion is traceable in Aristotle’s conception of a prime mover
as a thought, Escher’s men stuck in the circularity till eternity as an image, and in Ali Kazma’s
works as a moving image.

Aby Warburg’s method for analyzing and interpreting the emotional content of images
in art history involves identifying and tracing the recurrence of certain expressive gestures
or forms, in our case, strange loops. These forms, for Warburg, are considered to be deeply
embedded in cultural memory and can be seen as carriers of emotional content. Ali Kazma's
use of repetitive movements and gestures captured in close-ups creates a sense of cyclical
time and continuity that can be seen as a form of strange loops. In this way, strange loops as
emotional forms (pathosformel) can be interpreted as the search for infinity and transcendence
of human beings throughout history.

If we further analyze Ali Kazma'’s video works, we can relate the images to “memento
mori”, the Latin phrase meaning “remember that you will die.” It's an idea referring to the
mortality of the human body, which gives rise to the feeling of incapacity or helplessness in
the face of time, like in the myth of Sisyphus. The video series Obstructions focus on labor,
particularly the manual and repetitive kind, reminding us of human life’s transient nature.
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The human body’s imperfectness against the perfectness of God or time. Can we say that the
loop exists as an unconscious motif? Can we argue that the unconscious assumption of time as
something eternal and perfect and the human body as something doomed to decay, imperfect
is the very motif that is recurring throughout not just the history of images but also the history
of thought in the form of self-referentiality, and recurrence? I argue that the moving images
make this idea more explicit as it exposes time as it is. Thus, the moving image is always in a
state of becoming in time. The time is presented /communicated in a more mental way where
becoming is made more explicit.

Conclusion

Whether these strange loops can be found in Aristotle’s prime mover, Escher’s paintings,
or AliKazma'’s videos, they create a sense of transcendence and depth through self-referentiality.
The main conclusion that can be drawn is that the strange loop patterns in Ali Kazma’s videos
challenge us to contemplate the nature of time and our relationship with it. Whether it shows
itself as a concept as the eternal prime mover of Aristotle or the recursive strange loop that
was drawn by Escher, these patterns of recursiveness and self-referentiality encourage us to
consider the deeper aspects of our collective memory.

Moreover, the idea of memento mori has been a common theme in art history, particularly
in still-life paintings, where objects such as skulls, hourglasses, and wilted flowers serve as
reminders of mortality. Future studies could fruitfully explore the motif of “memento mori” in
Ali Kazma’s video art, not only in the series Obstructions but also in Resistance. For instance, his
videos can be seen as a modern-day interpretation of the “memento mori”, using the medium
of video to capture the beauty and transience of human labor, which can be an interesting topic
for future research.
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