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-Research Article-

Films Cross Borders: Curating in a (Post-)migrant Country

Rahime Ozgiin Kehya*

Abstract

Turkish Yesilcam cinema has been confined to national borders within the invisibility of world
cinema for a long time, even though it ranked among the first in film production worldwide and had
an impressive dynamic with its high viewership during the 1960s and the first half of the 1970s. One
of the reasons for its failure to reach a transnational level was the unilateral flow of Western-centered
Hollywood films. Although Yegilcam cinema lost momentum from the mid-1970s onwards, certain
factors contributed to the transnational visibility of Turkish Cinema in the following decades. The
increasing number of festivals, including Turkish film festivals in various countries, should also be
taken into account among these factors. In addition, the Turkish-German labor migration that started
in 1961, the emergence of the children of guest workers in Germany as filmmakers in the 1990s, and
the development of curatorship are factors that should be considered as the migration of people and the
migration of films. The Berlin-based non-profit project Bi’bak (in Turkish: have a look), founded in 2014
by the artists and curators Malve Lippmann and Can Sungu, focuses on transnational narratives.
Curatorship, exhibitions, and publications are organized with the support of various funds within the
project’s scope. They address representations of cultural diversity, such as gender, queer, and otherness,
at a transnational level. From time to time, Yesilcam or New Turkish cinema films are also included
in various programs. The Bi’bak project diversifies the sources of transnationalism by screening films
from other countries. Therefore, this study reveals the impact of migration on the transition from world
cinema to transnational Cinema in various platforms, such as film festivals and curatorial events.

Keywords: Migration, curating, film festival, national cinema, transnational cinema

* Asst. Prof. Dr., Kafkas University, Faculty of Fine Arts, Department of Radio, TV and Cinema, Kars, Tiirkiye
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-Arastirma Makalesi-

Filmler Sinirlar1 Asiyor: Gé¢men(-sonrasi) Bir Ulkede Kiiratorliik

Rahime Ozgiin Kehya*

Ozet

Tiirk Yegilgam sinemasi, 1960’lar ve 1970’lerin ilk yarisinda diinya ¢apinda film iiretiminde
ilk siralarda yer almasina ve yiiksek izlenme oraniyla etkileyici bir dinamige sahip olmasina ragmen
uzun siire diinya sinemasimin goriinmezligi icinde ulusal simirlarda kalmigtir. Tiirk Sinemasinin
ulusotesi bir diizeye ulagamamasinin nedenlerinden biri de Bati merkezli Hollywood filmlerinin tek
tarafli akigrydi. 1970lerin ortalarindan itibaren tvme kaybetse de ilerleyen yillarda bazi faktorler Tiirk
Sinemast'min ulusotesi goriiniirliigiine katkida bulundu. Cesitli iilkelerdeki Tiirk film festivalleri de
dahil olmak iizere artan festival sayist da bu faktorler arasinda dikkate alinmalidir. Ayrica 1961'de
baglayan Tiirk-Alman isci gogii, 1990’larda Almanya’daki misafir is¢ilerin ¢ocuklarimin sinemaci
olarak ortaya ¢ikmasi ve kiiratorliigiin gelismesi de insanlarin ve filmlerin gogii olarak degerlendirilmesi
gereken etmenlerdir. Sanatci ve kiiratorler Malve Lippmann ve Can Sungu tarafindan 2014 yilinda
kurulan Berlin merkezli kdr amact giitmeyen Tiirkce isimli Bi’bak projesi ulusotesi anlatilara
odaklanmaktadir. Proje kapsaminda cesitli fonlarin destegiyle kiiratorliik, sergiler ve yayinlar
diizenlenmektedir. Toplumsal cinsiyet, queer ve otekilik gibi kiiltiirel cesitlilik temsilleri ulusotesi
bir diizeyde ele alinmaktadir. Zaman zaman Yesilcam ya da Yeni Tiirk Sinemas: filmleri de muhtelif
programlara dahil edilmektedir. Bi’bak projesi, diger iilkelerden filmler gostererek ulusotesiligin
kaynaklarini cesitlendirmektedir. Dolayisiyla bu ¢alisma, film festivalleri ve kiiratoryel etkinlikler gibi
cesitli platformlarda diinya sinemasindan ulusotesi sinemaya geciste gociin etkisi ortaya ¢ikmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Gog, kiiratorliik, film festivali, ulusal sinema, ulusotesi sinema

* Dr. Ogr. Uyesi, Kafkas Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Radyo, TV ve Sinema Bgliimii, Kars, Tiirkiye
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Introduction

In an age when people cross borders so extensively, it is also necessary for movies to cross
borders. Although the migration of films is also seen from time to time in such a migration
intensity of people, it is impossible to say that it is at the desired level. In Germany, one of the
countries that transitioned from a country of immigration to a country of post-immigration,
2000s festivals, and curatorial organizations began to host films from the country of origin.
One of these is the Berlin-based Bi'bak project. Although the number of such programs is
small compared to the number of people with a migrant background, it is necessary to start a
discussion at least and examine the characteristics of Bi'bak. Especially in the times after the
60th anniversary of the Turkish-German migration, when anti-immigrant populist-political
discourses are strengthening (see Agac, 2024; Kirez, 2024), such a discussion could be an
excellent way to gain insights into increasing the number of such curatorial programs as a
space for dialogue.

Turkish-speaking communities constitute the highest proportion of minority communities
in Germany. Such (post-)migrant situations impact film production and exhibition. Festivals
in Germany—such as the Leipzig International Documentary and Animation Film Festival,
International Leipzig Documentary and Animation Film Festival, Turkish Film Days, and
Turkey /Germany Film Festival—are linked to Turkish-German migration. In addition, the
mobility of online video streaming programs and traditional digital television serials also
affects the fluidity of films in different parts of the World. Another factor in this is the number
of news reports, movie reviews (see, for example, Chisthi, 2024; Colarusso, 2021), and viewer
comments (see, for example, France24, 2008) on Turkish TV series, which are ranked second
in the world. On-cinema programs (see Smets, Meers, Vande Winkel, & Van Bauwel, 2011;
Teoman & Usta, 2016), together with traditional television, digital broadcasting (see Bengesser,
Esser, & Steemers, 2022) and online streaming platforms (see Okmen, 2023) give hints about
promoting and referencing each other.

Some researchers (Kehya, 2023; Stam, 2019; Yildiz & Hill, 2017) handle migration-
themed films/cinema in terms of postcolonial and peripheral aspects. We should also discuss
the notions of national and transnational cinema, festivals, and curation and what kind of
film content and film-related socio-cultural interactions curatorships create in a (post)-migrant
country. Thus, this paper takes a general-to-specific approach and discusses the notions of
national-transnational, curatorships-festivals, in relation to migration in Germany, and the Bi-
bak project as an exemplary curatorial project for this paper.

Turkish Cinema in (Trans-)national Context

National and transnational cinema concepts are related to communication technologies
and global migration movements. According to Hjort, Transnational cinema has several
characteristics: production, distribution, consumption, subject matter, and acting (2017).
With satellite broadcasting starting to cross borders, online video streaming platforms such
as Netflix and Mubi have increased the compass directions of production locations, taking
transnationalism to a new level. However, one should still be cautious; McLuhan’s (1962)
global village arguments do not apply to all countries. For example, Netflix must consider
impoverished regions with no movie theaters. Countries where there are no movie theaters or
curatorial activities should also be taken into account. Moreover, in countries like Germany,
which later admitted to being a country of immigration - despite the availability of technology
and sufficient immigrant-origin resources for producing and consuming films - McLuchan’s
(1962) global village may not be realized ideologically and popularly. That is, in addition
to inadequate, incomplete, and stereotypical representations and discourses, it is often not
possible to see the production and distribution practices of the people who are the source of
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migration and their countries in a globalized context, not only in countries without technology
but also in the host countries of high-tech migration. Therefore, the inadequate realization of
the global village in developed countries - whether they are immigrant countries or not - is
related to their dominant ideologies.

We have to think of transnationalism about intensive migration flows; for example,
communities of Indian origin in the UK and Turkish immigrant origin in Germany are the
populations with migration backgrounds whose dynamic polycentric mobility enables
the cinema of their countries of origin to be screened time to time in the countries where
they live and films about them to be produced. Although I do not think that the number of
these activities is sufficient, without them, production and screening processes such as film
productions, festivals, and curatorships would be confined to national borders: In the words
of Stam:

The flowering of Postcolonial Studies in the late 1980s partly derives from the entry of intellec-
tuals from the formerly colonized countries into the Anglophone academy as well as from the
increased visibility of immigrant-descended populations in the United States and Europe (2019,
p. 45).

For example, the boundaries of national cinema were more evident in Turkish Yegilcam
cinema from the 1960s to the 2000s with its production, distribution, and consumption
dynamics. However, the empire of Hollywood cinema transcended unilateral national
boundaries and had transnational qualities, especially at the consumption stage. We could
also think of the characteristics of national cinema in relation to the peripheral world cinema.
Although a few examples show us examples of films in other countries in different versions,
these were exceptional, at least as far as they were reflected in the literature. On the other
hand, some films produced in other countries were being remade and released by Turkish
filmmakers (see Kaya, 2014). It should also be considered that this could be the reproduction of
Turkish productions in other countries. Ignoring copyrights and using the elements in the film
as they were or in a similar way enabled transnationalism to be realized illegally and beyond
the law.

It is impossible to think of the videocassette culture among Turks in Germany in the
1980s (Kaya, 2022) and the private screening of Turkish films in cinemas as independent of
transnationalism. However, in this period, viewing films of the same origin by an audience of
the same origin could not leave the borders of nationality with an audience whose geography
changed but whose ethno-religious origin remained same, and it was impossible to talk about
real transnationalism. Also, in Turkey, even though we talk about an audience with intensive
film production, it is not possible to give as high a rating to the quality of films as their quantity.
At the same time, some people in Turkey prefer Hollywood films instead of Turkish films, and
the increasing popularity of Hollywood films is parallel to the peripheral treatment of their
own country’s cinema. We should also consider the Hollywoodization of films in this context.
Itis helpful to look at the issue of world cinema about peripheral transnationalized countries
to connect with migrant curatorships:

Moretti’s rather capacious “periphery” conflates a heterotopic assembly of nations which inc-
ludes the colonized, formerly colonized, and neo-colonized spaces of the globe—the Near East,
South Asia, Latin America, and West Africa—alongside the merely dominated or peripheralized
countries and regions such as Turkey, Southern Europe, and Eastern Europe (Stam, 2019, p. 24).

Concerning migration, the dynamics of film production and consumption manifest
themselves in a highly complex matrix in terms of transnationalism.
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Curators-Festivals in Migration Context in Germany

Various studies have shown that getting to know the culture of others through movies
and TV series can lead to empathy (Tsitsou, 2023, p. 262) and even cultural affinity (Larochelle,
2021) and away from various prejudices and stereotypes. Therefore, we should consider the
contribution to empathy and cultural exchanges such as festivals, curatorships, workshops,
discussions, interviews, etc., which provide audience experiences. Film curation is the selection
and arrangement of films in line with a theme or purpose to be shown to the audience. In film
curating, graduation from a relevant university is valuable in theoretical and practical terms,
and there are various certificate programs for film curating (‘YellowBrick’, 2023). Selecting
films screened abroad with curatorial organizations requires elements such as, theme, period,
and director. While film curations are carried out similarly to online festivals, especially during
the pandemic, some (for example, Frey, 2021) consider online platforms such as Mubi to be
curated in the context of video on demand. While video-on-demand curation, which can vary
according to directors, themes, countries, and periods, offers a movie-watching experience
with a more limited social environment at home, especially on-cinema curations offer a social
environment that includes people who do not know each other in the broader environment.
Post-film discussions in cinema allow viewers with different backgrounds and ideological
views to meet with film scholars and filmmakers to enrich their views and hear different
perspectives.

In Germany, events such as film shootings, screenings, and cinema school days are
part of the educational curriculum. Examples in the context of migration include the Leipzig
International Documentary and Animation Film Festival, the Turkish Film Days, and the
Turkey / Germany Film Festival.

Organized from October 8 to October 15, 2023, Film Curating Culture offers an opportunity
for discussion and dialogue between film curators from across the continents with an English-
language sound discipline and a project with ethical concerns, including decolonization issues
that prioritize work from the Global South (‘The Culture of Film Curating - DOK Leipzig’,
n.d.).

Turkish Film Days were organized for the first time as part of the Hello Heimat Culture
Days 2021. The German-Turkish recruitment agreement celebrated its 60th anniversary in 2021.
A few selected films were screened on this occasion. Due to the great interest, it was decided to
continue the Turkish Film Days which is organized free of charge and open to the public by the
Dortmund City Department of Culture and its partners. Most of the films are in Turkish with
English or German subtitles. The founders, both employees of the cultural department of the
city of Dortmund, came up with the idea of showing Turkish movies in Dortmund years ago
when they were talking about old Turkish Yesilcam movie classics. People with a connection
to Turkey know all these movies. However, nobody had seen them in cinema in Germany. It
was not only to present films from Turkey to the urban community but also to give people of
Turkish origin living there the opportunity to watch Yesilgam films in cinema for the first time
since the 1970s/80s (‘Ttirkische Filmtage - Ttirkisches Kino. Kultfilme Und Modernes Kino.,
n.d.)

In cooperation with the KunstKulturQuartier, InterForum, a Nuremberg initiative
for intercultural dialogue, hosts the Turkey/Germany Film Festival each year. (FFTD,
2023; ‘Turkey/Germany Film Festival - Congress- und Tourismus-Zentrale Nirnberg’, n.d.).
“Schulkinowochen, in terms of media education and competence, was initiated in 2002 by the
Institut fiir Kino (Institute for Cinema) and Filmkultur e.V. with cinema screenings for schools
in many cities.”
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Bi’bak: Films Cross Borders

Bi'bak, meaning in Turkish: ‘have a look’, is a non-profit organization supported by
public funds. It charges little or no fee for its activities. Sinema Transtopia is a project of Bi'bak.
The Berlin-based non-profit project Bi'bak, founded in 2014 by the artists and curators Malve
Lippmann and Can Sungu, focuses on transnational narratives. Curatorship, exhibitions,
and publications are organized with the support of various funds within the project’s scope.
They address representations of cultural diversity, such as gender, queer, and otherness, at a
transnational level.

Since the space around the film is also social and discursive, Bi'bak focuses on curated
programs instead of necessarily showing brand-new films and tries to include analog films
from archives that are impossible to find in digital formats. Programmers and film curators
prepare the program for Bi'bak, and discussions after screenings are integral to the program.
It organizes film workshops for children and adults (‘Daha Yakindan, Bilindik SGylemlerin
Disindan bi'bak!’, 2021). As an alternative to mainstream showings, the screening of films
sourced from archives increases the diversity of the program, both with projections that are
hard to find digitally, discussions after the screenings, and programs that include children.
Thus, Bi'bak has the characteristics of socio-cultural interaction, moving away from the profit
motive and independent cinema.

Cinema Transtopia by Bi'bak explores cinema as a place of social discourse, exchange,
and solidarity. It aspires to provide access, stimulate debate, mobilize, educate, and provoke,
creating a transnational space for film culture, education, and community. The aim of
establishing Cinema Transtopia in 2020 was to create a physical space for film culture and
education that emphasizes the transnational nature of society, creates community, and builds
a bridge between urban locality and international movements. This has led to a wide range
of film and cultural series and work with curators, from films recovered from archives to
contemporary ones, workshops and training programs, and speakers and guests from abroad
(‘Start - SINEMA TRANSTOPIA’, n.d.). Funders and supporters of the Bi’bak project include
local, state, and national organizations.! One sees curators from different backgrounds.?

1 Some of the supporters of Bi’bak are Berliner Senatsverwaltung fiir Kultur und Europa, Berliner Projektfonds
Kulturelle Bildung, Berliner Projektfonds Urbane Praxis, Berliner Landeszentrale fiir politische Bildung, Bezirk-
skulturfonds des Bezirk Mitte, Bundesverband Soziokultur Programm, NEUSTART Sofortprogramm fiir Coro-
na-bedingte Investitionen in Kultureinrichtungen, Bundesverband Soziokultur Programm NEUSTART Forderbe-
reich PROGRAMM (see https:/ /bi-bak.de/supporters).

2 Omer Alkin, Enoka Ayemba, Senem Aytag, Jade Barget & Elizabeth Gabrielle Lee, Madeleine Bernstorff, C)de
Calafato, Sun-ju Choi, Rosalia Namsai Engchuan, Popo Fan, Nafiseh Fathollahzadeh, Borjana Gakovi¢, Berke Gdl,
Ahmet Giirata, Tara Balok & Luisa Matthias, Tobias Hering, Ragil Huda, Ehsan Khoshbakht.
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E
DECOLONIZING THE SCREEN

Curated by Necati S6nmez
v

As Louis Malle once put it, “A westerner with a camera is twice a
westerner”, Afterall, cinema started its long journey in a colonial
context, considering the Lumiére Brothers visited countries of the
Global South in order to film the "Other”. Consequently, the early
ethnographical documentary works were often associated with an

Image 1: A screenshot from the Bi'bak-Sinema Transtopia webpage

Conclusion

In this paper, curatorships, one of the effects of migration, are discussed in the context
of Turkish-German migration started in 1961, and the Bi’bak project (in Turkish: have a look),
a Berlin-based curatorial program, is focused on by applying the deductive method. Festivals
and curatorial programs are organized in several cities in Germany. Today, commercial theaters
also show films in languages related to migration, such as Turkish. Therefore, talking about
cosmopolitan film consumption in a country with a migration history is necessary.

The Berlin-based non-profit project Bi'bak founded in 2014 by the artists and curators
Malve Lippmann and Can Sungu, focuses on transnational narratives. The Bi'bak project
is an example of the interaction between immigrants born and raised in the later decades
of migration by bringing films from their countries of origin to audiences with different
backgrounds. Supported by public funds, Bi'bak provides a non-profit public service by
inviting films and speakers from different countries and organizing screenings of various film
genres, workshops, discussions, and educational programs.

Bi'bak project contributes to the transnational circulation of films that used to stay
within their borders and certain films produced today. They address representations of
cultural diversity, such as gender, queer, and otherness, at a transnational level. The emergence
of curatorships due to migration is beneficial in terms of cultural greenness, inclusion, and
integration. However, it is also necessary to increase the number of film events that such
migration brings with its socializing and acculturating features in direct proportion to the
number of people migrating. Because now, in a period of such migration movements, it is
unthinkable to experience of film production and consumption only in countries” shells.
Referring to Frangois & Alexis regarding the benefits of hybridization, the concepts of purity
and pure breeds are morbid and doomed to decline. Conversely, hybridity of concepts that
are considered to be opposites, enemies and impossible to coexist with can lead to positive
progress (Frangois & Alexis, 2010). The economic growth of (post-)migration countries like
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Germany, the United States and the United Kingdom has taken place, but it is impossible to
cure the sociocultural diseases that have been experienced so far and continue to be experienced
without cultural exchanges as much as necessary. Transnational film festivals and curatorships
are spaces of hybridization, acquaintance, discussion, and dialogue as the achievements of
migration.
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-Arastirma Makalesi-

Ron Fricke Sinemasinda Zaman-imgesi: Baraka

Oya Tong*

Ozet

Cagdas film kuramcilar: igerisinde onemli bir yere sahip olan Fransiz filozof Gilles Deleuze,
sinema iizerine ¢aligmalar yaparak hareket-imge ve zaman-imge kavramsallastirmasini yapmgtir.
Sinemay: imgeler araciliiyla iiretilen diigiinsel bir yaratim alani olarak goren Deleuze’iin, hareket-
imge ve zaman-imge olarak yaptig1 ayrim esasinda klasik anlati sinemasi ve modern anlat: sinemasi
arasindaki farkliliga vurqu yapmaktadir. Deleuze, Ikinci Diinya Savasina kadar olan siireci hareket-
imgesi olarak tanimlamakta, klasik sinema filmlerindeki eylemlerin dogrusal bir neden sonug iliskisiyle
oriilmiis zaman mekdn biitinliigiine sahip, tutarli bir diinya sunduklarini belirtmektedir. Ikinci
Diinya Savag: sonrasina denk gelen siireci ise zaman-imgesi olarak tanimlamakta, sinemay: hareketi
kendi iginde barindiran ve kendisi de imge yaratan etkinlik olarak agiklamaktadir. Modern sinemanin
dogmastyla, filmlerin sadece fiziksel diinyanin gercekligini yansitmadigini, hareketin Otesine gecerek
zihnin derinliklerindeki diisiincelerin gerceklikle genisleyen, yeni bir anlatim bicimi olusturdugunu
savunmaktadir. Deleuze, sinemada sanatin hareket-imgeden zaman-imgeye dogru gerceklesen kirilma
sonrasinda olustugunu belirtmektedir. Bu ¢alismada, John Grierson'un ‘gercegin yaratict bir bicimde
yorumlanmadir’ seklinde tanimladig: belgesel sinema alaninda, 6zgiin bir sinema iislubuna sahip oldugu
genel olarak kabul goren Ron Fricke'in yeni anlatim yontemlerini ele alarak, Deleuzeyen film kuramuyla
farkly bir kavramsal bakis agist sunabilmek amaglanmaktadir. Bu baglamda Fricke sinemas: mercek altina
alinmig ve zaman-imgesi sinemas olarak degerlendirilip degerlendirilemeyecegi incelenmigtir. Fricke
sinemasinda zaman-imge Ozelliklerinin tespiti icin; ‘zaman algis1, oykiileme bicimi, karakterler, ses ve
goriintii ogeleri, mekin kullanimi’ gibi sinematografik ogeler temel Olgiit olarak belirlenmis ve belgesel
filmin coziimlenmesinde ana izlegi olusturmustur. Calismanin evreni Fricke sinemasi, orneklemi ise
calismanmn kuramsal kismina uygun olarak amagh orneklem yontemi ile segilen, Baraka (Ron Fricke,
1992) isimli belgesel filmden olusturmaktadir. Secilen belgesel film iizerinden Deleuzeyen bir okuma
yapilarak detayli olarak c¢oziimlenmigtir. Arastirmanmin sonucunda Fricke’nin belgesel sinemada
yeni anlatim yontemlerini kullanarak zaman-imgesi sinemast 0rnegi sundugu sonucuna varilmigtir.

Anahtar Kelimeler: Ron Fricke, Gilles Deleuze, Zaman-Imge, Baraka, Belgesel.
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-Research Article-

The Time-Image on Cinema of Ron Fricke: Baraka

Oya Tong*

Abstract

Gilles Deleuze, a Frenchphilosopher whoiswell-known among modern film theorists, conceptualized
motion-image and time-image through his work with cinema. Deleuze highlights the distinction between
classical and modern narrative film on the basis of his differentiation as movement-image and time-
image since he views cinema as a realm of intellectual creativity produced through pictures. According
to Deleuze, the activities in classic motion pictures depict a cohesive universe with a linear cause and
effect relationship, with time and space integrity. He refers to this process as the movement-image, and
it existed up until the Second universe War. He describes the post-World War 11 era as the time-image
and describes cinema as an activity that both contains movement and produces an image on its own. He
contends that since the advent of modern cinema, movies have expanded to encompass a new form of
expression that expands with the reality of innermost thoughts as well as the reality of the physical world.
According to Deleuze, after the transition from movement-image to time-image, cinematic art is created.
By focusing on Ron Fricke’s innovative narrative techniques in the field of documentary film, which John
Grierson defines as ‘creative interpretation of reality,” this study seeks to present a different conceptual
point of view with regard to Deleuzian film theory. In this perspective, Fricke’s film has been closely
investigated to see if it qualifies as a time-image cinema. For the determination of time-image properties in
Fricke cinema; Cinematographic elements such as ‘perception of time, narrative style, characters, sound
and image elements, use of space’ were determined as the basic criteria and formed the main theme in the
analysis of the documentary film. The universe of the study consists of Fricke cinema, and the sample
consists of the documentary film named Baraka (Ron Fricke, 1992), which was selected by purposive
sampling method in accordance with the theoretical part of the study. The selected documentary film was
analyzed in detail by making a Deleuzian reading. As a result of the research, it was concluded that Fricke
presented an example of time-image cinema by using new narrative methods in documentary cinema.

Keywords: Ron Fricke, Gilles Deleuze, Time-Image, Baraka, Documentary.

* Lecturer, Trakya University, Vocational College of Technical Sciences, Edirne, Tiirkiye
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Giris

Cagdas film kuramcilar: igerisinde 6nemli bir yere sahip olan Fransiz filozof Gilles
Deleuze, sinemaya biiyiik bir 6nem vererek felsefe ile iliskisini ortaya ¢ikarmaya galismistir.
Deleuze’e gore felsefe ile i¢ ige gegmis olan sinema, sadece 6ykii anlatma veya bilgi verme aract
degil, ayn1 zamanda felsefi bir yaratim bigimidir. Deleuze, felsefeyi sadece felsefi kavramlar1
kullanarak yapmamis, ayn1 zamanda sinematografik kavramlar: da felsefe yapma noktasinda
onemliislevlerde kullanmigtir. Sinemay1 imgeler aracilifiyla tiretilen diistinsel bir yaratim alani
olarak goren Deleuze, temelde sinemay1 hareket-imge ve zaman-imge olarak ikiye ayirarak
inceledigi Sinema I: Hareket-Imge (Cinéma I. L'image-Mouvement, 1983), Sinema II: Zaman-Imge
(Cinéma II. L'image-Temps, 1985) isimli iki ciltlik kitabin1 yayimnlamigtir. Deleuze’tin, hareket-
imge ve zaman-imge olarak yaptigi bu ayrim esasinda klasik anlati sinemas:1 ve modern
anlati sinemasi arasindaki farklihiga vurgu yapmaktadir. Deleuze, Ikinci Diinya Savasgi'na
kadar olan stireci hareket-imgesi olarak tanimlamakta, klasik sinema filmlerindeki eylemlerin
dogrusal bir neden-sonug iligkisiyle 6riilmiis, zaman mekan biitiinltigiine sahip, tutarl bir
diinya sunduklarini belirtmektedir. Ikinci Diinya Savas’i sonrasina denk gelen siireci ise
zaman-imgesi olarak tanimlamakta, sinemay1 hareketi kendi iginde barindiran ve kendisi
de imge yaratan etkinlik olarak agiklamaktadir. Modern sinemanin dogmasiyla, filmlerin
sadece fiziksel diinyanin gercekligini yansitmadigini, hareketin Otesine gegerek zihnin
derinliklerindeki diisiincelerin gerceklikle genisleyen, yeni bir anlatim bi¢imi olusturdugunu
savunmaktadir. Deleuze, sinemada sanatin hareket-imgeden zaman-imgeye dogru gerceklesen
kirilma sonrasinda olustugunu belirtmektedir. Bu gegisin diisiincenin olanaklar1 ve inancin
dogasindaki doéntistimii gosterdigini belirten Deleuze, zaman-imgenin, hareket-imgeden
kaynaklanmadigint ve zaman-imgenin, hareket-imgeye kars: bir elestiri olarak da ortaya
cgkmadigimi ifade etmektedir.

Deleuze, hareket-imgesi kavramsallagtirmasini, zamanin harekete tabi oldugu filmleri
tanimlamak icin kullanirken (Martin-Jones, 2014, p. 109), zaman-imgesinde ise artik seyirciye
zamanin kendisinin sunuldugunu belirtmektedir (Colebrook, 2013, p. 46). Sinemanin imge
yaratma kapasitesine odaklanan Deleuze’{in zaman-imgesi sinemasina dair goriisleri, Tkinci
Diinya Savasi sonrasi ortaya ¢itkan yikimla bas basa kalan bireyi merkeze almaktadir. Yikilan
inangla birlikte bireyin diinya ile yeniden bir bag kurabilmesi i¢in Deleuze klasik sinemaya
bir alternatif olarak zaman-imgesini merkeze alan modern sinemay1 6nerir. Bu yeni sinema
anlayisi, harekete dayali olan ve karakterlerinin eyleme gecerek diinyay: degistirmelerini
anlatinin merkezine alan klasik sinemadan oldukca farkli 6zellikler tasimaktadir. Zaman-
imgesine dayali sinema anlayisindaki en temel 6zellik ise zamani bélmeden kullanmaktur.
Zaman1 bolmeden aktaran bu modern sinema anlayisi, imge kavrammin da yeniden
tanimlanmasin gerekli kilmaktadir. imge; zaman algisi, oykiileme bigimi, karakterler, ses ve
gorintii 6geleri, mekan kullanimi gibi sinematografik tgelerle kurularak, sinemanin anlati
yapisinin olanaklarmin tamamini degistirir.

Bu ¢alismada, John Grierson’un ‘gercegin yaratici bir bicimde yorumlanmadir” seklinde
tanimladig belgesel sinema alaninda, 6zgiin bir sinema tislubuna sahip oldugu genel olarak
kabul goren Ron Fricke’in yeni anlatim yontemlerini ele alarak, Deleuzeyen film kuramiyla
farkli bir kavramsal bakis agis1 sunabilmek amaglanmaktadir. Agir/hizli ¢ekim (slow/fast
motion), zaman atlamali ¢ekim teknigi (time lapse), hizlandirilmis video (hyperlapse) ve
genis formathi (panoramik plan) sinematografi kullanimi gibi konularinda uzmanlagmis
olan Fricke’in belgesel filmlerinde; zaman béliinmeden verilen bir kurguya dayanmaktadar,
oykiileme bicimi klasik anlamda dogrusal bir neden-sonug iliskisiyle oriilmiis stirtikleyici
oykiilerle ilerlememektedir, karakterler kendileriyle 6zdeslesme imkan1 vermeyen bireylerden
olugmaktadir, ses ve goriintii zaman-imgesi sinemasinin sinematografik 6gelerinin yeni imge
anlayisini kurmak i¢in kullanilmaktadir, mekan ve doga 6geleri ise yeni imge anlayisina uygun
olarak konumlandirilmaktadir. Ttiim bu 6zellikler, belgesel sinemada yeni anlatim yontemlerini
kullanan Fricke'nin belgesellerinin Deleuzeyen film kuramiyla okumasini yapmay1 miimkiin
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kilmistir. Bu baglamda Fricke sinemasi mercek altina alinarak, zaman-imgesi sinemasi olarak
degerlendirilip degerlendirilemeyecegi incelenecektir. Orneklem olarak segilen Baraka (1992)
belgesel filmi {izerinden Deleuzeyen bir okuma yapilarak detayl olarak ¢oziimlenecektir.
Aragtirmanin sonucunda ise, Fricke'nin belgesel sinemada yeni anlatim yontemlerini
kullanarak zaman-imgesi sinemasi 6rnegi sunup sunmadig tespit edilmeye calisilacaktir.

Gilles Deleuze’iin Sinema Felsefesi

Deleuze, sinema tizerine c¢alismalar yaparak hareket-imge ve zaman-imge
kavramsallastirmasini yapmustir. Sinema, diisiinceyi ortaya koyan ve ona devinim kazandiran
bir etkinliktir (Colebrook, 2013, p.44). Henri Bergson’un ‘hareket, zaman, siire, bellek, imge’ gibi
kavramlarindan yola ¢ikan Deleuze, sinemanin imge yaratma kapasitesine odaklanmaktadir.
Sinemay1 imgeler aracihigiyla tiretilen diistinsel bir yaratim alani olarak goren Deleuze’iin,
hareket-imge ve zaman-imge olarak yaptig1 ayrim esasinda klasik anlati sinemas: ve modern
anlati sinemas: arasindaki farkliliga vurgu yapmaktadir. Deleuze sinemay1 hareket-imgesi ve
zaman-imgesi olarak tasnif ederken, filmlerdeki ‘zaman algisi, 6ykiileme bicimi, karakterler,
ses ve gorilintii 6geleri, mekan kullanim1” gibi sinematografik 6gelerin kullanimlarinda nasil
farklilastiklarina odaklanmaktadir. Deleuze, ikinci Diinya Savast'na kadar olan siireci hareket-
imgesi olarak tamimlamakta, klasik sinema filmlerindeki eylemlerin dogrusal bir neden-
sonug iligkisiyle 6rtilmiis, zaman mekan biitiinltigiine sahip, tutarl bir diinya sunduklarini
belirtmektedir. Ikinci Diinya Savagsi sonrasina denk gelen siireci ise zaman-imgesi olarak
tanimlamakta, sinemay1 hareketi kendi i¢inde barindiran ve kendisi de imge yaratan etkinlik
olarak agiklamaktadar.

Deleuze’iin sinema yaklagimini olusturan imgeleri agiklarken Bergson’un hareket
tezleriyle iliskilendirerek temellendirmekte ve ilk kitab1 olan Sinema I: Hareket—imge’de (1983)
Bergson'un hareket tizerine yazdig ii¢ tezden yola ¢ikarak baglamaktadir. Deleuze’iin sinema
anlayiginin belirlenmesine katki saglayan Bergson’un hareket tezleri, hareket-imgesi ve zaman-
imgesi kavramlarini anlamlandirabilmek igin 6nemlidir. Birinci tez, hareketin yanilsamadan
ibaret oldugu ve sinema hareketsiz kesitler sunan hareket olusturmakta oldugu fikrine
dayanmaktadir. Bergson'un ‘sinematografik yanilsama’ olarak adlandirdig: argiimanindan
hareketle Deleuze, sinemanin seyirciye hareket ekledigi bir imge vermedigini, dolaysiz
olarak hareket-imge verdigini savunur. Ikici tezde ise Bergson, anlarin niteligine génderme
yaptig1 ‘hareketli anlar’ ve ‘herhangi anlar’ olarak kavramsallagtirdig1 ayrim, esasinda Antik
Cag ve modern bilim ayrimina dayanmaktadir. Antik Cag’da hareket, bir bigimden diger bir
bicime kuralli bir gecis yani ‘pozlarin’ ve “ayricalikli an’larin bir diizenidir. Modern bilimde
ise hareket kavrami, ‘herhangi an’ ile iligkilendirilerek agiklanir (Deleuze, 2014, pp. 12-15).
Deleuze ise Bergson'un aksine sinemanin hareketli kesitler dizisi oldugunu ve gegcip gitmekte
olan gerceklikten anlik imgeler alarak sinematografik aygitlar aracilig1 ile nitelikli hareket ya
da zaman yaratildigim sdylemektedir (Yetigkin, 2011, p. 126). Ugiincii tezinde ise hareketin
stiredeki degisimini ve biitiiniin, hareketile birlikte yasadigi niteliksel degisimi agtklamaktadir.
Bergson’a gore hareket, siiredeki veya biitiindeki degisimdir (Deleuze, 2014, pp. 19-20).

Hareket-imgesi sanatinin formlarmi “imge-maddenin olaylar1 analiz etmesi” olarak
degerlendirilirken, zaman-imgesi sinemasinda ise, “imge-diistincenin formlar1 olarak
analiz eder” (Ranciére, 2016, p. 123). Yani Deleuze’e gore hareket-imgesi diisiinceyi imgenin
kendisinde veyabirlesme tarzinda verirken zaman-imgesi sinemasindaise, diistinceyi kendisini
ifade eden gostergeden kopararak vermektedir. Filmlerindeki eylemlerin dogrusal bir neden-
sonug iligkisiyle oriildiigii, zaman mekan biitiinliigiine sahip, tutarli bir diinya sunan hareket-
imgesi sinemasi egemenligini 1940’1 yillarin ortalarma kadar siirdiirmiistiir. Ikinci Diinya
Savasi sonrasi ortaya ¢itkan italyan Yeni Gergekgilik Akimiyla birlikte klasik sinema anlayisi
etkinligini yitirmis, yeni film anlayis1 ve dykiileme biciminin dogmasina sebebiyet vermistir.
Modern sinemanin dogmastiyla, filmlerin sadece fiziksel diinyanin gercekligini yansitmadigini,
hareketin 6tesine gegerek zihnin derinliklerindeki diistincelerin gerceklikle genisleyen, yeni bir
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anlatim bicimi olusturdugunu savunmaktadir. Deleuze, sinemada sanatin hareket-imgeden
zaman-imgeye dogru gercgeklesen kirilma sonrasinda olustugunu belirtmektedir.

Hareket-Imgesi

Sinemadaki hareketi Bergson’un hareket teorilerine dayandirarak tanimlayan Deleuze’e
gore, hareket-imgesi sinemanin 6nemli 6zelliklerinden biri olan organik dykiilemede; olaylar
dogrusal bir neden-sonug iligkisiyle ortilmiis, zaman mekan biitiinltigtine sahip, tutarli bir
diinyada, karakterler anlat: iginde olaylara tepki gostererek eylem halinde bulunmaktadur.
(Stitgti, 2015, p. 148). Klasik anlati sinemasi olarak ifade edilen hareket-imgesi filmlerinde
zaman, karakterin bu eylemine gore ilerlemektedir. Filmlerdeki karakterler simdiki
zamanla uyumlu eylemler gergeklestirmekte ve tiim eylemler dogrusal nedensellige gore
belirlenmektedir. Deleuze, klasik anlati sinemasini “hareket-imgesi> duyu-motor semasi>
anlati” olarak ifade etmektedir (Sofuoglu, 2004, pp. 184-185). Deleuze’e gore hareket-
imgesindeki organik oykiilemede duyu-motor baglantilar1 dogrultusunda zamanin dolayl bir
imgesi yakalanabilmektedir (Deleuze, 2021, p. 160).

Bir filmin hicbir zaman tek imge tiiriiyle yapilmayacagini séyleyen Deleuze (2014, p.
100), hareket-imgenin “algi-imge’, ‘eylem-imge’ ve ‘etki-imge’ olmak {izere ti¢ unsuru olan
bir kiimeden olustugundan bahsetmektedir (2014, p. 95). Algi, eylem ve etkiden olusan
hareket, seyircinin sinirlar1 denetim altina alarak bir konu tizerindeki algisin1 degistirerek,
beklenmeyene yeni bir harekete yani eyleme yol acarak bir etki-tepki yaratmaktadir (Deleuze,
1986, p. 67). Deleuze, hareketin, biitiintin yani stirenin hareketli bir kesiti oldugunu ve
hareketin, biitiinde yasanan bir degisikligi belirttigini soylemektedir (2014, p. 19). Biitiindeki
bu degisim, pargalarin ya da kesitlerin birbirlerine neden-sonugiliskisiyle baglanmis olmalarin
gerektirmektedir. Boylece imgeler diger imgelerle tutarli halkalar olusturur ve sinemasal bir
biitiinliige ulasilabilir.

Hareket-imgesine dayali sinemanin bir montaj sinemasi oldugunun altim1 cizen
Deleuze’e gore, hareketin olusturulmasi islevini montaj iistlenerek sinematografik illiizyonu
giiclendirmektedir (Stitcti, 2005, pp. 83-86). Hareket-imgesi hareketi montajla olusturabilecegi
gibi; ¢cekim, kadraj, kesme ve kamera hareketleri gibi sinematografik 6geleri kullanarak
da gergeklestirilebilmektedir. Kadraj ile seyirciye iletilmek istenen veri smirlandirilirken,
kesmeyle cekimin belirli hareketleri arasindaki stireklilik saglanmaktadir. Kamera hareketleri
ise, hem kendi i¢inde bir biitiinselligi olan hareketin parcalari arasindaki iliski hem de biitiintin
degisimidir. Hareket eden kamera kullanim: hareketin dolaysiz anlatimini olanakl kilarak,
diistince hayatin hareketliligini kavrayabilir (Deleuze, 1997, p. 15-19). Boylece seyirci, montaj
ile baglanan ve rasyonel olarak dogrusal olarak ilerleyen hareketlerin devamlilig1 sayesinde
filmdeki zaman algilayabilmektedir. Montajla olusturulan harekete dayali zamani algilamaya
alisan seyirci, filmlerdeki tiim verili yonelimleri kabullenerek karsilastiklar1 imgeleri bu bilingle
algilamak durumunda kalacak, seyircinin bilinci olabildigince kontrol altinda kalacaktir. Bu
durumun sonucunda hareket-imgesi stirekli kendi diistincelerini seyirciye aktaran bir 6zne
haline déntismiistiir. Deleuze, bu tehlikeden 6tiirti imge ve hareket arasindaki iligkinin terk
edilmesi gerektigini savunmus, nitekim imgede hareketin yerini zaman almaya baglamistir
(Stitgti, 2005, p. 46).

Zaman-Imgesi

Zamani Bergson'un siire ve sezgi kavramlarma dayandirarak tanimlayan Deleuze
i¢in sinemada anlat1 6gesi olarak zaman-imgenin ortaya ¢ikmas: igin baglica iki doniistim
gerekmektedir. {1k olarak zaman-imgesi sinemasinda, zamanin dolayl temsili olan duyusal
durumlar yerine zamanin dogrudan temsili olan gorsel ve sessel gostergeler hakimdir.
(Deleuze: 2009a, p. 261) ikinci olarak ise hareket-imgesinde uzamsal kesitlerin art ardaligiyla
anlam kazanan hareket, zaman-imge sinemasinda ise evrensel degisim ve olusumda art
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ardalik sergilemeyen salt zihinsel uzamlara birakmaktadur (Stitcti, 2015, pp. 137-138). Hareket-
imgesinde zaman, ge¢mis, gelecek ve simdi arasinda olusan kronolojik ve ardisik bir ¢izgiyle
belirlenirken, zaman-imgesi sinemasinda ise, ge¢mis, gelecek ve simdi birbirinden ayirt
edilebilecek bir bagimsizliga sahip degildirler. Bagka bir ifadeyle zaman, lineer anlamda
birbirini takip eden pargalarin olusturdugu biitiin olarak degerlendirilmemektedir (2009a: 79).
Deleuze, hareket-imgesinde karakterlerin ya da nesnelerin eylemine odaklanan sinemanin
¢okmesiyle ortaya ¢ikan zaman-imgesi sinemasinda bu durumu duyu-motor baglantisinin
kopmasi olarak agiklamaktadir. Duyu-motor baglantisinin ¢okmesiyle birlikte yerini saf optik
ve sessel imgeler almakta, sinema artik bir eylem sinemas1 olmaktan ¢ikip, zaman-imgesinde
duru gorii sinemast olmaktadir. (Deleuze, 2021, pp. 10-11) Boylece, etki tepki ve neden-sonug
iligkisi ile tanimlanan mekansal ve zamansal bir dizide takili olmayan imajlar, bicimsiz kiime
veya baglantisiz mekanlar haline gelmektedir (Rodowick, 2018, p. 105). Boylece filmlerde gezi,
gezinti, bagibosluk ve hi¢ kimseyi ilgilendirmeyen olaylar gibi saf optik ve sessel durumlar
ylikselise ge¢mektedir. Saf optik ve sessel durumlarin yiikselise gecmesiyle, nesnel ile 6znel,
gercek ile hayali ve fiziksel ile zihinsel gibi dgelerin karsilikli kutuplar: stirekli etkilesime
girerek, seyirciyi ayirt edilemezlik noktasina gotiirtirler (Deleuze, 2021, p. 19). Saf gormenin
on plana ¢iktigi zamanin kristallesmig goriintiisii olarak tanimlayabilecegimiz zaman-imgesi
sinemasinin temelini olusturan ‘kristal-imge” gecmis ve simdiyi kaynastirarak bir goriintii
sunmaktadir (Sofuoglu, 2004, pp. 187-188). Kristal-imgede gecen simdinin akttiel imgesiyle
birlikte gegmisin virtiiel imgesi stirekli bir degis tokus halindedir (Deleuze, 2021, pp. 103-105).

Deleuze’iin zaman-imgesini aciklarken degindigi bir diger konu; iki farkli hikaye
anlatma biciminden s6z ettigi, organik Oykiileme ve kristal dykiileme bicimidir. Hareket-
imgesi sinemasindaki organik Oykiilemede; olaylar dogrusal bir neden-sonug iligkisiyle
oriilmiis, zaman mekan biitiinliigiine sahip, tutarli bir diinyada karakterler anlati icinde
olaylara tepki gostererek eylem halinde bulunmaktadir. Zaman-imgesi sinemasinin
dayandig kristal oykiileme bigiminde ise olaylar nedensellik icermeyen imgelerle birbirine
baglanarak saf optik ve sessel durumlar 6n plana ¢ikmaktadir (Siitcti, 2015, pp. 148-153).
Deleuze’iin ifadesiyle organik dykiilemede duyu-motor baglantilar1 dogrultusunda zamanin
dolayli bir imgesi yakalanabilirken, kristal dykiileme biciminde ise artik saf optik ve sessel
durumlarla dolaysiz zaman-imge s6z konusu olmaktadir (Deleuze, 2021, p. 160). Nedensellik
baglantilarinin disinda ortaya ¢ikan zaman-imgesi sinemasinda goriinen seyin tam olarak ne
oldugu, seyircinin zihinde nedensellik iligkisi ile actklanmadigindan tamamen anlagilamaz.
Bu nedenle, seyirci goriinen seyi anlamlandirabilmek i¢in zihinde 6nceden var olan anilardaki
imgeleri hatirlanmaya baglar. imgeler, zihinde spiral bir yolla devre olusturarak ¢agrisimlar
ortaya ¢ikarir, boylece zaman-imgesinde bir diisiince siireci baglar (Deleuze, 1997, pp. 46-47).
Boylece zaman-imgesi sinemasinda filmler sadece fiziksel diinyanin gergekligini yansitmakla
kalmaz, hareketin 6tesine gegerek zihnin derin sularinda salinan yeni ve genisleyen bir anlatim
bi¢imi gelistirirler. Yani zaman-imgesi bagimsiz bir ‘gerceklik’ kazanarak, hareket-imgesi
sinemasindaki gibi goriinen seylere karsi dogrudan bir eylem tiretmez ve salt bir duygu ortaya
¢ikmaz.

Deleuze, zaman-imgesinde hareket-imgesi sinemasinda olmayan yeni tiirde bir
karakterden bahsetmektedir. Seyircinin karakterlerle 6zdeslesme yoluyla filme katildig1 duyu-
motor baglantilarinin aktif oldugu bir siirecin aksine, zaman-imgesinde karakterler tepki
vermeyen veya bir harekete katilmaktan ziyade, izledigi goriiye teslim olan filmin igerisinde
bir gesit izleyiciye doniismektedirler. Deleuze, filmde sunulan karakterlerin eylemine
odaklanan hareket-imgesi sinemasinin ¢okmesiyle ortaya ¢ikan zaman-imgesi sinemasinda bu
durumu ‘duyu-motor baglantisinin kopmast” olarak agiklamaktadir. Bu yeni sinemanin gezinti
karakterleri baglarina gelen olaylarla dahi ilgilenmez bir tavirda goriinmektedirler (Deleuze,
2021, pp. 11-31). Filmlerde 6zdeslesmenin bir bakima tersine gevrilerek karakterin bir anlamda
seyirci oldugu goriilebilir. Deleuze’e gére bunun asil sebebi, Tkinci Diinya Savagi’'min ardindan
biiyiik bir yikimla kars: karsiya kalan bireyin nasil eylemde bulunacagini bilememesinden
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kaynaklanmakta ve miidahale eden eylemin yerini ise savasin yiktig1 diinyay1 seyretme hali
almistir (Hakverdi, 2013, p. 35). Gelecekle ilgili planlar1 olmayan bu karakterler, yikilmis ve
terkedilmis binalarin iginde yasama nasil devam edeceklerini bilemedikleri bir belirsizlik
icindedirler. Hareket-imgesinde oldugu gibi giiclii ve ne istedigini bilen karakterlerin aksine,
sagkin, durgun ve edilgen bir haldedirler. Hareket-imgesinde karakterlerden hep bir aksiyon
beklenirken, zaman-imgesi sinemasinda ise karakter ile eylem arasindaki bag koptugu igin
yerini saf optik ve sesel imgeler almakta, eylem yerini seyir ile degistirmektedir (Baker, 2011,
p- 269). Boylece klasik eylem sinemasinun yerini ‘seyre dalma’ sinemasi almistir. Filmlerde
kahramanin yerini, diinyanin goriintiilerini disaridan seyreden tanuk konumundaki kisilikler
aldig1 icin, filmsel evrendeki olay diigiimleri gevsek ve karakterlerin iligkileri rastlantisaldir
(Akbulut, 2005, p. 41). Karakterin eylemle arasindaki bagin kopmasi, zaman-imgesi
sinemasindaki karakterlerin davranislarii nedensiz ve amagsiz hale getirmistir (Gonen,
2008, p. 27). Bu nedensizlik ve amagsizlik durumu zaman-imgesi sinemasinda karakterlerin
miidahale etme yetisini biiytik 6l¢tide yitirmesiyle kendini gostermektedir. Hareket-imgesinde
diinyayla arasindaki bagi eylem tizerinden kuran birey, zaman-imgesi sinemasinda yerini
diinyay1 izleme-kesfetme haline birakmakta ve bunu bazen ¢ocuk karakterler araciligiyla
gorsellestirilmektedir. Deleuze, eylemde pek bulunamayan fakat seyreden varliklar olarak
zaman-imgesinde, ¢ocuga her zaman ihtiyag duymus oldugunun ve duyacaginin altinu
cizmektedir (Baker, 2011, p. 312).

Deleuze, zaman-imgesini aciklarken degindigi bir diger konu olan ses ve goriintii
ogelerine baktigimizda ise, duyu-motor baglantilarinin kirildig1 saf optik ve sessel imgeler
olarak acikladig1 goriilmektedir. Hareket-imgesinde ses goriintiiniin ayrilmaz bir bileseni
iken, zaman-imgesi sinemasinda ise bu bag kopmakta ve ses bash basmna bir imge halini
almaktadir. Zaman-imgesi sinemasinda saf optik ve sessel durumlarin yaraticist olarak ses
ogesi, duyulur hale geldigi zaman, imge halini almaktadir. Sinemada anlam yaratan 6ge
olarak ses kadar énemli olan diger bir konu sessizliktir. Sessizlik, sahne i¢inde insan sesinin
yani konusmalarin veya diyaloglarin olmamas: demek degildir. Saf optik ve sessel imgelere
kap1 acan doga sesleri ya da nesnelerin sesleri de sahne icinde birer betimleme aract haline
gelebilmektedir. Seyirciyi hem zamana hem de yasama dair diisiinmeye iten, seslerin goriintii
kadar belirginlestigi, uzun sabit ¢ekimlerden olusan ‘6lii anlar’ zaman-imgesi sinemasinin
belirleyici 6zelliklerindendir (Akbulut, 2005, pp. 42-43). Deleuze, zaman-imgesindeki kurgu
anlayisinda, imgeler ve sekanslarin artik ilki biterken ikincisini baglatan rasyonel kesmeler
ile birbirine baglanan goriintiilerden ziyade, her ikisine de artik ait olmayan ve kendileri
icin gecerli olan irrasyonel kesmeler iizerinden yeniden birbirine baglandiklarindan soz
etmektedir (Deleuze, 2009, p. 238). Catlakta meydana gelen bu irrasyonel kesilmede, bu iki
imgenin etkilesimi birbirinin basi ya da sonu olmamasidir. Catlak i¢cinden gegen imge dissalliga
ulasarak ve seyirciye siras1 olmayan bir zaman algis1 olusturmustur (Deleuze, 1997, p. 181).
Kurguda seyirciye “Bir sonraki imgede ne gorecegiz?” sorusunu sorduran hareket-imgesinin
aksine, zaman-imgesi sinemas1 “Bu imgede goriilecek ne var?” diye diisiindiirmektedir. Bu
bir duyu-motor baglantilarinin koptugu, saf optik ve sessel durumudur (Deleuze, 1997, p.
272). Zaman-imge sinemasinin bir bagka 6zelligi, filmlerin kesintili ve bogluklu anlatimlariyla
gorsellestirildigi kristal oykiileme bigimidir (Deleuze, 2014, pp. 272-273). Bos kalan, eylemlilik
tiretmeyen duragan goriintiiler ile sabit kamera kullanimi, saf optik sessel durumlarini agiga
¢ikarmak i¢in kullanilan ve seyircinin diistinmesini amaglayan bir tekniktir. Zaman-imgesinde
kullanilan bir diger sinematografik 6ge, kadraj icindeki dikkati yonlendirmenin bir yolu olan,
alan derinligi kullanimidir. Genis alan derinligi kullaniminin oldugu bir plan sayesinde arka
planda, tipki 6n planda olanlar gibi, bir seyler olmaya devam etekte ve belirgin bir bi¢cimde
kadrajda gortinmektedir. Deleuze’e gore, arka planda olanlar, seyirciye ge¢mise ve gelecege
dair bir seyler cagristirarak kristal-imgeyi olustururlar (Deleuze, 1989, p. 92) Boylece, gecmis
ve simdi, yani virtiiel ve aktiiel ayn1 anda perdeye yansimakta ve seyirciye diisiinme alam
acmaktadir. Goriintiilenme ozelliklerinin bir baska 6gesi ise, filmin goriintiileme hizidir.
Filmin kaydettigi hareketin goriintiilenme hizinin, agirlastirlmas:t veya hizlandirilmas:
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yoluyla elde edilen ¢ekim teknigiyle, zamani1 uzatmak ya da kisaltmak miimkiindiir. Hareket-
imgesinde hareketi daha etkileyici kilmak adina agir veya hizli ¢ekim teknigi kullanilirken,
zaman-imgesi sinemasinda ise, filmin zamanmnin yeniden diizenlenme islevini gorerek,
‘duyum’ deneyiminin giictinti arttirmak amaciyla kullanilabilir (Frampton, 2013:196). Zaman-
imgesinde ¢ok sik karsilasilan bir bagska durum olan kadraj disilik ise, kadraj icindekiler kadar
onemli olan ve kaynag1 goriinmeyen seslerin veya kadraj dig1 6gelerin filmin icine sizdirilma
seklidir (Colebrook, 2009, p. 69). Ozellikle kadraj disindan duyulan sesler, saf sessel imgeleri
olarak dogay1 betimlemektedirler. Son olarak, zaman-imgesinde bir tiir kadrajdisilik olan
kameranin direkt olarak seyircinin géziiniin birebir devami olarak sahne icinde kullanilmasidir.
Karakterler seyircinin orada oldugunu ve kendisini izledigini bilmekte; dogrudan kameraya
yani seyircinin goziiniin i¢ine bakarak, klasik sinemanin 6zdeglesme unsurunu engellenerek
kadraj dig1 6ge olarak anlatiya eklemlenmektedir.

Deleuze’iin zaman-imgesini agiklarken degindigi bir diger konu ise; mekan kullaniminda
da duyu-motor baglantilarin oldugu hareket-imgesi sinemasindan farklilasan zaman-
imgesinde; giindelik siradanligin, aleladeligin ve 6lii zamanlarin 6n plana giktig1 goriilmektedir.
Deleuze savag sonras1 Avrupa’da insanlarin nasil tepki vereceklerini bilemedikleri mekanlar:
‘Oylesine-herhangi-mekan” seklinde tanimlamaktadir ve bir hareketin devamliligini saglayan
biitiinligl bir yap: icin planl sekilde hazirlanmig bir mekanin olmadigini, ancak hareket
mantiginin gegersiz oldugu birbirinden kopuk, parcalamig ve daginik halde mekanlarin s6z
konusu oldugunu belirtir (Deleuze, 1997, p. 172). Zaman-imgesi sinemasindaki saf optik
ve sessel durumda ‘Gylesine-herhangi-mekan’ olarak adlandirdigimiz bu ortamda kurulan
uzam bazen baglantisiz bazen ise bogalmis bir mekani ifade etmektedir. Karakterlerin veya
hareketin olmadig1 bos mekanlar, sakinlerinin olmadig1 baz: i¢ mekanlar, 1ssiz dis mekanlar
ya da doga manzaralarindan olugsabilmektedir (Rodowick, 2018, pp. 104-105). Hareket-imgesi
sinemasinda insanlar eksiktir ve insanlar kendilerini gecekondularda, gettolarda, miicadelenin
yeni kosullarinda icat ederler (Deleuze, 2009, p. 209). Savas sonrasi yikilmis binalar, terkedilmis
1ss1z mekanlar, modernizmi temsil eden biiyiik kentler, gokdelenler, metro, sokaklar ve
trafik gibi karakterlerin kegfetmeye ve yeniden iligki kurmaya calistiklar1 yeni ve eskisine
hi¢ benzemeyen mekan kullanimlarindandir. Filmlerde kullanilan bu mekanlar, hikayenin
nedenselligiyle iligskilendirilemedigi ve karakterlerin kopuk eylemlerinin 6n plana giktig
uzamlardir. Zaman-imgesi sinemasinda sik sik rastlanan doga gortintiileri ise karakterlerin
diinya ile dogrudan temas kurdugu ogeler olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Amacg ve Yontem

Bu ¢alismada, John Grierson’un ‘gergegin yaratici bir bigimde yorumlanmadir” seklinde
tanimladig1 belgesel sinema alaninda, 6zgiin bir sinema tislubuna sahip oldugu genel olarak
kabul goren Ron Fricke’in yeni anlatim ydntemlerini ele alarak, Deleuzeyen film kuramiyla
farkli bir kavramsal bakis agist sunabilmek amaglanmaktadir. Literatiire bakildiginda
Fricke’in sinemast ile ilgili simirli sayida ¢alisma bulunmasina karsin, Deleuze’iin sinema
kuramu ile Fricke’in belgesel filmlerini ele alan hicbir akademik calismanin bulunmadig:
gozlemlenmisgtir. Bu baglamda Fricke sinemasi mercek altina alinmig ve zaman-imgesi sinemast
olarak degerlendirilip degerlendirilemeyecegi incelenmistir. Fricke sinemasinda zaman-imge
ozelliklerinin tespiti i¢in; ‘zaman algisi, dykiileme bigimi, karakterler, ses ve goriintii 6gelersi,
mekan kullanim1’” (Isler, 2018, s. 6) gibi sinematografik ogeler temel 6lgiit olarak belirlenmis
ve belgesel filmin ¢dztimlenmesinde ana izlegi olusturmustur. Calismanin evreni Fricke
sinemasi, orneklemi ise ¢alismanin kuramsal kismina uygun olarak amagh 6rneklem yoéntemi
ile segilen, Baraka (Ron Fricke, 1992) isimli belgesel filmden olusturmaktadir. Nitel aragtirma
siireci igerisinde ortaya ¢ikan amagh 6rnekleme yontemi, derinlemesine aragtirma yapabilmek
icin calismanin amaci dogrultusunda zengin bilgiye sahip oldugu diistiniilen durumlarin
secilmesidir. (Simsek, Yildirim, 2000, p. 69) Secilen belgesel film tizerinden Deleuzeyen bir
okuma yapilarak detayli olarak ¢oziimlenmis ve literatiire katki saglamasi hedeflenmistir.
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Baraka Belgeselinin Zaman-Imgesi Sinemas1 Baglaminda Coéziimlenmesi

‘Kelimelerin otesinde bir diinya...’

John Grierson’un ‘gercgegin yaratict bir bigimde yorumlanmadir’ seklinde tanimladig:
belgesel sinema alaninda, 6zgiin bir sinema tislubuna sahip oldugu genel olarak kabul géren,
agir/hizli ¢ekim, zaman atlamali ¢ekim teknigi ve genis formathi sinematografi kullanimi
gibi konularinda uzmanlasmis olan Fricke, Amerikal1 goriintii yonetmeni, editor, senarist
ve belgesel film yonetmenidir. Roportaj, diyalog, anlatici, oyuncu ve klasik olay orgiisii ile
senaryosu olmayan Chronos (Ron Fricke, 1985), Baraka (Ron Fricke, 1992) ve Samsara (Ron
Fricke, 2011) olmak tizere toplamda ti¢c uzun metrajli belgesel filmi olan Fricke, belgesel
filmlerinin tamaminda hem goriintii yonetmenligi hem de yonetmenligini kendisi yapmusgtir.
Fricke, yapim 6ncesi beg y1l 6n hazirlik yaptigs, alti kita ve yirmi bes farkl tilkede ¢ekimleri
on dort ay stiren Baraka (1992) ‘insanlik tizerine rehberli bir meditasyon’ olarak nitelendirmis
ve belgeselde insan yasaminin derinligini ve yasamin gizemini sorguladigini ifade etmistir.

Baraka belgeselindeki zaman algisina baktigimizda, zaman-imgesine dayali sinema
anlayisindaki en temel Ozelliklerden olan zamani bdlmeden kullandigr gortilmektedir.
Belgeselin prologu Nepal, Tibet Himalayalar’daki dag goriinttisii ile baslar ve yapimi ytizyillar
oncesine dayanan Tibet Manastir'nin plamn ile devam eder. Sonrasinda Fricke Everest’in bir
gortintiistinti verir ve ardindan kamerasinmi Japonya’ya gevirir. Plan Nagano bolgesindeki
kaplicalardaki kar maymunlariin goriintiisii ile devam eder. Zamanin dogrudan temsili
olan, saf optik ve sessel gostergelerin hakim oldugu, olduk¢a uzun planlardan olusan
sahneler bir diinya hareketi olarak, yildizlarin ve aymn hareketine baglanarak belgeselin ad1
Baraka ekrana gelir. Zaman-imgesi sinemanin temel niteliklerinden neden-sonug iligkisiyle
kavrayamadigimiz, eylemlilik iiretmeyen bu duragan goriintiiler duyu-motor baglantisinin
¢okmesiyle ortaya cikan saf optik ve sessel gostergelere drnektir. Doga goriintiileri ile bas
basa kaldigimiz belgeselin prologundaki olay 6rgiisii belgeselin tamaminda hakim olan anlat:
yapisini Ozetler niteliktedir. Belgeselin gezi, gezinti, basibosluk ve hi¢ kimseyi ilgilendirmeyen
olaylar gibi saf optik ve sessel durumlar tizerine insa edildigi goriilmektedir. Fricke prologda
Himalayalar’daki dag goruintiileri ile baglayan sahnenin ardindan gelen ve yapimu yiizyillar
oncesine dayanan Tibet Manastiri'ni gostererek zaman-imgesi sinemasinin temelini olusturan
kristal-imgeyle, ge¢mis ve simdiyi kaynastirarak saf gérmenin 6n plana c¢iktifi zamanin
kristallesmig goriintiisiinii sunmaktadir. Seyircinin gegmisle bag kuran imgeleri fark etmesiyle
zamanda catlak ortaya ¢ikmakta ve olusan bu catlakta simdinin aktiiel imgesiyle ge¢misin
virtiiel imgesi yer degistirmektedir.
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Gorsel 1: Belgeselin prologunda saf optik ve sessel gostergelerden olusan sahne 6rnekleri.

Merkezi bir zaman kavraminin olmadig1 belgeselde, zaman kameranin farkli cografyalar
arasinda gidip gelmeleri icinde dagilmis olarak bulunmaktadir. Yapimi yiizyillar ncesine
dayanan; manastir, tapinak, cami, kilise, katedral gibi kutsal mekanlar, tarihten giintimiize
kadar ulagabilmis eserler, antik yapilar, biistler, heykeller, mezarlar, antik kentler, tarihi
kalintilarin sergilendigi miizeler belgeselin zamaninda catlaklar olusturmakta ve ge¢mis
kronolojik olmayan bir diizen i¢inde simdiki zamanda goriiniir hale gelmektedir. Bu noktada,
imge goriilebilir ve isitilebilir bir hale gelerek kendini seyirciye hissettirir.

Baraka belgeselindeki dykiileme bicimine baktigimizda zaman-imgesi sinemasinda 6ne
cikan kristal dykiileme teknigiyle, olaylar arasinda ve karakterlerin eylemlerinde nedensellik
icermeyen imgelerle birbirine baglanarak saf optik ve sessel durumlarin 6n plana ¢iktig:
gortilmektedir. Neden-sonug iligkisi ile kavrayamadigimiz, kronolojik olarak ilerlemeyen,
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sonunu tahmin edemedigimiz, ¢dken duyu-motor baglantilar1 yiiziinden nedensellik
icermeyen imgelerle birbirine baglanarak saf optik ve sessel gostergelerin 6n plana ¢iktig
bir dykiileme bicimi Baraka belgeselinin ana izlegini olusturmaktadir. Belgeselin belirgin
bir olay orgiisii ya da merkezi bir konusu olmamakla birlikte; doga, dinler, kadim kiiltiirler,
ilkel kabileler, yoksulluk, sehirlesme ve kaos, asir1 tiretim, seks isciligi, savas ve 6liim gibi ¢ok
cesitli konularin birbirine baglandig1 goriilmektedir. Belgeselde zaman-imgesi niteligi tasiyan
oykiileme bicimini gerceklestirdigi sahne 6rneklerine baktigimizda ise; kadim kiiltiirlerin
anlatildig1 Endonezya sekansinda farkli sehirlerinden insansiz ve bos antik tapinaklarindan
olusan sahnelerde yapilar ve heykeller gosterilir. Ardindan kutsal bir mekan olan Bali'nin
en biiyiik antik tapinaklarindan Gunung Kawi yerleskesindeki Tampaksiring tapinaginda,
ytizlerce erkegin kétii ruhlardan ve seytandan korumak igin yaptiklari, geleneksel bir dans
rittieli olan, iyi ve kotiiniin savagini anlatan Kecak Dansi sahnesi uzun planda gosterilmektedir.
Endonezya’nin Dogu Java bolgesindeki aktif yanardaglarindan biri olan Bromo Dag1 dumanlar
icinde panoramik planda gosterilerek sahne bir diinya hareketine baglanmaktadir. Sahnelerde
virttiel ile aktiiel yani sanal ile gercek stirekli bir degis tokus halindedir. Her birinin kendi
icinde bir gergekligi, hakikati olsa da sahnelerde gérdiigtimiiz Endonezya birbirinden oldukca
farklidir. Sahnelerde, Deleuse’iin zaman-imgesi sinemasmnin dayandigi kristal Gykiileme
biciminde oldugu gibi olaylar arasinda nedensellik icermeyen imgelerle birbirine baglanarak
saf optik ve sessel durumlar 6n plana ciktigr goriilmektedir.

Gorsel 2: Endonezya sekansinda diinya hareketine baglanan sahne 6rnekleri.

Brezilya sekansinda, sahne sisler i¢cindeki Amazon yagmur ormaninin panoramik plani
ile baglamaktadir, ardindan ormanda elektrikli bir testerenin agacin gévdesini keserken yakin
planda gosterir ve agacin diisiislinii gortirtiz. Elektrikli testerenin sesi egliginde, Kayapo
kabilesinin reisinin yasadig1 ormanin agagclari kesilirken, dogrudan kameraya bakarak seyirci
ile goz goze geldigi sahneye gegilerek, seyircinin zihninin derinliklerinde yeni bir anlatim
bicimi olusturmasina olanak tanimistir. Brezilya’da altin madeninin dinamitle patlatildig:
sahneye gecilir, ekranda toz dumana karisir ve tahrip edilen doga kargisinda belgeselin
afisindeki fotografi olusturan, Kayapo kabilesinden bir ¢gocugun tirkek gozlerle ormanda agag
yapraklarimin arasindan dogrudan kameraya bakarak seyircinin goziintin i¢cine baktig1 sahneye
gecilerek, seyirciye izlediginin bir film oldugunu hatirlatmis ve gergekligi duyumsamasi
saglanmustir. Bir sonraki planda kamera Rio de Janeiro'nun en biiyiik favelalarindan birine
cevrilir, yikik dokiik, sivasiz, boyasiz, kapisi penceresi olmayan bu devasa gecekondu
mahallesinde nereye baktig1 belli olmayan insanlar ve amagsizca ortalikta dolagan gocuklar
kristal 6ykiilemenin 6nemli 6zelliklerinden biri olan giindelik siradan hayatlarinda gosterilirler.
Sahnelerde virttiel ile aktiiel siirekli yer degistirir. Yine her birinin kendi iginde bir gergekligi,
hakikati olsa da sahnelerde gérdiigtimiiz Brezilya birbirinden oldukga farkli ve uyumsuzdur.
Roportaj, diyalog, anlatici, oyuncu ve klasik olay oOrgiisii ile senaryosu olmayan Baraka
belgeselinin tamaminda hakim olan kristal dykiileme biciminde catallanmalar yaratilmakta
her defasinda bagka bir olasiligin miimkiin oldugu seyirciye hatirlatmaktadir. Belgesel, farkl
cografyalarda, birbirinden farkli kosul ve durumlarda yasayan insan manzaralarini neden-
sonug zincirlerine dayanmayan anlik gortintiiler sunmaktadir.
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Gorsel 3: Brezilya sekansinda diinya hareketine baglanan sahne 6rnekleri.

Belgeselin ana izlegini olusturan bu 6ykiileme bigimi filmin taminda hakimdir. Belgesel
sirasiyla doga, dinler, kadim kiilttirler, ilkel kabileler, yoksulluk, sehirlesme ve kaos, asiri
tretim, seks isciligi, savas ve Oliim gibi sekanslardan olugsmakta, giines tutulmasi, yanan
petrol kuyulari, aktif yanardaglar, selaleler, dogal parklar, antik sehirler, ormanlar, ay ve
yildizlarin dairesel hareketleri gibi bir diinya hareketine baglanarak konular arasinda gegcis
yapilmaktadir. Kristal dykiileme ile farkli kosul ve cografyadan insan ve doga manzaralar
ile bas basa kaldigimiz, anlik olay ve durumlar sunuldugu belgeselde Fricke, agims: bir
sistemle kurdugu filmin Oykiisiinii seyircilere bulmaca ¢ozer gibi birlestirerek {tiretkenlik
firsat1 vermistir. Rastgeleligin ve merkezsizligin hakim oldugu sahnelerde goriinen seyin tam
olarak ne oldugu, seyircinin zihinde nedensellik iliskisi ile agtklanamadigindan tamamen
anlagilamaz. Bu nedenle, seyirci goriinen seyi anlamlandirabilmek igin zihinde &nceden
var olan anilardaki imgeleri hatirlanmaya baglamaktadir. imgeler, zihinde spiral bir yolla
devre olusturarak gagrisimlar ortaya ¢ikarir ve belgeselde bir diistince siireci baglamaktadur.
Belgesel sadece fiziksel diinyanin gergekligini yansitmakla kalmaz, hareketin Gtesine
gecerek zihnin derin sularinda salinan yeni ve genisleyen bir anlatim bigimi gelistirir. Anlam
seyircinin deneyimleriyle zihninde olusmakta, bundan sonra ne gelecek sorusu yerine, bunu
simdi neden goriiyoruz sorusunu sordurarak, resmin tamamini belgesel bitince zihnimizde
duyumsayabildigimiz bir duyum an1 yaratmaktadur.

Baraka belgeselinde yer alan karakterlere baktigimizda, zaman-imgesi sinemasiyla
ortiistiigli genellikle dogrudan kamerayla etkilesime ge¢meyen dogal yasamdaki insanlar,
hayvanlar ve nesnelerden olustugu goriilmektedir. Belgesel hayatin olagan akisi icinde
verili diizeni yeniden ve yeniden iireten karakterler iizerine kurulmustur ve insanlar
giindelik, siradan hayatlarindaki durumlariyla birlikte sunulmustur. Karakterler arasinda hig
diyalogun olmadig1 belgeselde, hareket imgesi sinemasinda oldugu gibi dogrusal bir ¢izgi
dahilinde, olaylarin akisini daima ileriye dogru tasiyan karakterlerin devre disinda kaldig:
gortilmektedir. ilkel kabilelerdeki insan manzaralari, modern kent yasamindaki kalabalik
insan kitleleri, fabrika calisanlari, metro, sokak ve caddeleri dolduran kalabalik insan kitleleri,
dini rittiellerini yerine getiren, dua eden insanlarin goriintiileri, cenaze merasimleri, ge¢imini
¢Opten saglayan insanlar, evsizler, seks is¢ileri ve ¢ocuklar gibi Deleuze’tin bahsettigi modern
sinemayla birlikte ortaya ¢ikan kendi basina gelen olaylarla dahi ilgilenmeyen ve tepkisiz
karakterlerden olugsmaktadir.

Belgeselde yoksullugun anlatildig1 sekansta, plan Yemen’'de agir bir yiik tasiyan esek
arabasinda nereye gittigi belli olmayan gezinti bir karakter ile baglar. Sonraki sahnede,
Hindistanin en biiytik sehir ¢opliigiinde gegimini saglamak icin ¢opleri karistirmak zorunda
kalan, ¢ogunlugu kadinlar ve ¢ocuklardan olusan karakterler gosterilirken Fricke, kameraya
dogrudan bakan kiz ¢ocuklarini uzun bir planda gekilerek seyircinin gergekligi duyumsamasi
ve yoksullugu igsellestirerek zihninde yeni imgeler yaratmasma olanak tamimustir. Diger
sahnede kamerasini Brezilya sokaklarina geviren Fricke evsizleri, soguk havaya ragmen iki
bebegiyle beraber dilenmek durumunda olan kadini ve getto mahallesinde penceresi dahi
olmayan bir evden nereye baktigi belli olmayan bir ¢ocugu, kristal dykiilemenin 6nemli
ozelliklerinden biri olan giindelik siradan hayatlarinda seyir halinde gosterir. Tayland’da
sehrin parlak renkli 1giklarinin altinda seks isciligi yapan gen¢ kadinin dogrudan kameraya
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baktig1 sahne uzun bir planda, kendi kogullarina ve iginde bulundugu duruma tepkisiz bir
karakter olarak gosterilmistir.

Gorsel 4: Belgeselde yoksullugu anlatan seyir halindeki karakterlerin kullanimina 6rnek
sahneler.

Belgeselde dini inaruglarin merkeze alindig1 sekansta ise, Hindistan’dan Ganj Nehri,
Kudiis’'ten Kutsal Kabir Kilisesi, Mekke’den Kabe, Istanbul’dan Ayasofya, Vatikan’dan Aziz
Petrus Bazilikasi ve Iran’dan Sah Cerag Camii gibi kutsal mekanlarda insanlarin dini ritiiellerini
yerine getirdiklerini ve ibadet ettiklerini gosterilmektedir. Baraka, farkli cografyalarda,
birbirinden farkli inaniglar ile farkli kosul ve durumlarda yasayan insan manzaralarinm
hicbir soze gerek kalmadan karakterler tizerinden anlatmaktadir. Profesyonel oyuncularin
yer almadig1 belgeselin merkezinde ana karakter ya da yan karaktere de yer verilmemistir.
Ozellikle Deleuze'iin, zaman-imgesinde eylemde pek bulunamayan fakat seyreden varliklar
olarak nitelendirdigi, cocuk karakterlerin belgeselde siklikla kullanildig1 gézlemlenmektedir.

kullanimai.

Belgeselin pek ¢ok sahnesinde kamera, olay akisini veya karakterleri takip etmemekte,
karakterlerle birlikte konular1 da gergevenin disinda birakmaktadir. Bu durum seyircinin
karakterlerle 6zdeslesme imkédnini ortadan kaldirmakta ve filmde duyu-motor semasinin
isleyisini bozmaktadir.

Baraka belgeselindeki ses ve goriintii Ogelerine baktigimizda ise, zaman-imgesi
sinemasinda 6ne ¢ikan duyu-motor baglantilarinin kirilmasiyla saf optik ve sessel imgeler
olarak kullanildig goriilmektedir. Belgesel Deleuze’iin, zaman-imgesindeki kurgu anlayisinda
belirttigi gibi irrasyonel kesmeler ile birbirine baglanmis planlardan olusmaktadir. Olay
orgiistinde hicbir plan bir 6ncekinin sonu, bir sonrakinin bagsi niteligine sahip degildir.
[rrasyonel kesme ile meydana gelen catlak iginden gecen imge digsalliga ulagarak, seyirciye
siras1 olmayan bir zaman algis1 olusturmaktadir. Bu kullanim seyirciyi “Bir sonraki imgede
ne gorecegiz?” sorusunu sorduran hareket-imgesinin aksine, “Bu imgede goriilecek ne var?”
diye diistindtirmektedir. Bu kullanim duyu-motor baglantilarinin koptugu, saf optik ve sessel
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duruma Ornektir. Zaman-imge sinemasimnin bir baska 6zelligi olarak belgeselde kullanilan
kesintili ve bogluklu anlatimla gorsellestirilen kristal ¢ykiileme bicimi olarak; bos kalan,
eylemlilik tiretmeyen duragan goériintiiler ile uzun sabit kamera kullanimi, saf optik sessel
durumlarini aghiga ¢ikarmak igin kullanilan ve seyircinin diistinmesine olanak saglayan bir
bagka tekniktir. Belgeselde kullanilan goriintiilenme 6zelliklerinin bir baska 6gesi ise filmin
gortintiileme hizidir. Filmin kaydettigi hareketin goriintiilenme hizinin, agirlastirilmasi
veya hizlandirilmasi yoluyla elde edilen g¢ekim teknigiyle, zamani uzatmak ya da kisaltmak
mimkiindiir. Hareket-imgesinde hareketi daha etkileyici kilmak adimna agir veya hizli ¢gekim
teknigi kullanilirken, zaman-imgesi sinemasinda ise, filmin zamaninin yeniden diizenlenme
islevini gorerek, ‘duyum’ deneyiminin giiciinii arttirmak amaciyla kullanilmaktadir. Zamani
bolmeden kullanan Fircke sahne i¢inde kullandig1 uzun sabit ¢ekimlere ek olarak time lapse
ve hyperlapse gibi teknikleri kullanarak tek bir planda hem geceyi hem de giindiizii ayni anda
kesmeden gostermektedir.

Zaman-imgesinde bir tiir kadraj disilik olan kameranin direkt olarak seyircinin
g0zliniin birebir devami olarak sahne icinde kullanilmasidir. Fricke Baraka ‘da karakterlerin
dogrudan kameraya doénerek seyirciye bakmasiyla hem sinemada dérdiincti duvar kirarak
yabancilastirict bir hamleyi bagariyla kullanmig, hem de belgesel sinemada bu yeni anlatim
teknigini kullanarak karakterlerin yasam kogsullarinin gergekligi ile seyirciyi goz goze
gelerek, gercekligi duyumsamasi ve igsellestirerek zihninde yeni imgeler yaratmasina
olanak tamimistir. Bu baglamda bazi karakterler sadece kameraya bakan portreler olarak
gosterilmistir. Brezilya’da Kayapo kabilesinin reisinin yasadigi ormanin agaclar1 kesilirken
insanlarin bu yikima bir son vermesi gerektigini anlatmaya g¢alistig1 sahne yakin planda ve
dogrudan kameraya bakarak ¢ekilmis ve seyirciye izlediginin bir film oldugunu hatirlatmistir.
Bu durum seyircinin karakterle 6zdeslesme imkanini ortadan kaldirmakta ve belgesel filmde
duyu-motor semasinin isleyisini bozmaktadir. Hindistan'in en biiyiik ¢opliigii olan Kalkiita
sehir ¢opligiinde gecimini saglamak igin ¢opleri karigtiran insanlar gosterilirken kameraya
dogrudan bakan kiz ¢ocuklar1 uzun bir planda gekilerek seyircinin gercekligi duyumsamasi
ve yoksullugu igsellestirerek zihninde yeni imgeler yaratmasina olanak tanimigtir. Tayland’in
baskenti Bangkok’ta ise seks isciligi yapan gen¢ kadinlarin dogrudan kameraya baktiklar
sahne olduk¢a uzun bir planda verilmis ve parlak renkli 1siklarinin altinda sehrin baska bir
ylizii gosterilerek, seyircinin zihninin derinliklerinde yeni bir anlatim bi¢imi olusturmasina
olanak tanimistir. Bu durum izleyicinin karakterlerle 6zdeslesme imkanini ortadan kaldirmakta
ve filmde duyu-motor semasinn igleyisini bozmaktadir. Diger bir sahnede Hindistan Ganj
Nehri kiyisindaki cenaze tdreninde geleneksel ritiiellerinden olan 6lii yakma toreninin
ardindan ekrana gelen gozii yash bir Hindu erkegi, seyirciyle goz goze gelerek olimii
duyumsatmaktadir. Baraka’daki karakterler seyircinin orada oldugunu ve kendisini izledigini
bilmekte; dogrudan kameraya yani seyircinin goziiniin igine bakarak, klasik anlat1 sinemanin
6zdeglesme unsurunu engellenerek kadraj dis1 6ge olarak anlatiya eklemlenmektedir.
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Gorsel 6: Yakin planda dogrudan kameraya bakan karakterler.
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Son olarak Baraka belgeselinde yer alan mekan kullanimina baktigimizda ise; Fricke
seyircisini, Deleuze’in ‘Oylesine-herhangi-mekan’ olarak adlandirdigi baglantisiz bos
mekanlar, sakinlerinin olmadig: terkedilmis yikik dokiik mekanlar ve 1ss1z doga manzaralar:
ile bas basa birakmaktadir.

Sonug

Merkezi bir zaman kavramimin olmadigi belgesel anlatisinda, yonetmenin zamani
bélmeden kullandig1 ve zamanin dogrudan temsili olarak saf optik ve sessel gostergelerin
hakim oldugu, olduk¢a uzun planlardan olusan sahnelerin bir diinya hareketine baglanarak
olay orgiistiniin ilerledigi goriilmektedir. Zamani bolmeden kullanan Fircke sahne icinde
kullandig1 uzun sabit ¢ekimlere ek olarak time lapse ve hyperlapse gibi teknikleri kullanarak
tek bir planda hem geceyi hem de giindiizii ayn1 anda kesmeden gostermektedir. Yapimi
yiizyillar 6ncesine dayanan kutsal mekanlar, tarihten giintimiize kadar ulagabilmis eserler,
antik yapilar, mezarlar, antik kentler belgeselin zamaninda gatlaklar olusturmakta ve ge¢mis
kronolojik olmayan bir diizen i¢inde simdiki zamanda goriiniir hale gelmektedir. Seyircinin
gecmisle bag kuran bu imgeleri fark etmesiyle zamanda catlak ortaya ¢tkmakta ve olusan bu
catlakta simdinin akttiel imgesiyle ge¢misin virtiiel imgesi siirekli olarak yer degistirmektedir.

Belgeselin belirgin bir olay orgiisii ya da merkezi bir konusu olmamakla birlikte;
Oykiileme bicimine baktigimizda zaman-imgesi sinemasinda 6ne ¢ikan kristal oykiileme
teknigiyle, olaylar arasinda ve karakterlerin eylemlerinde nedensellik icermeyen imgelerle
birbirine baglanarak ilerledigi gortilmektedir. Neden-sonug iligkisi ile kavrayamadigimiz,
kronolojik olarak ilerlemeyen, sonunu tahmin edemedigimiz, ¢coken duyu-motor baglantilar:
yiizinden nedensellik icermeyenimgelerle birbirine baglanarak saf optik ve sessel gostergelerin
on plana ¢ktig1 bir oykiileme bigimi Baraka belgeselinin ana izlegini olusturmaktadir.
Belgeselinde yer alan karakterlerin, zaman-imgesi sinemasiyla ortiisttigii genellikle dogrudan
kamerayla etkilesime ge¢meyen dogal yasamdaki insanlar, hayvanlar ve nesnelerden olustugu
goriilmektedir. Karakterler arasinda hi¢ diyalogun olmadigi belgeselde, hareket imgesi
sinemasinda oldugu gibi dogrusal bir ¢izgi dahilinde, olaylarin akigini daima ileriye dogru
tasiyan karakterlerin devre disinda kaldig1 gortilmiistiir. Zaman-imge sinemasinin bir baska
ozelligi olarak belgeselde kullamilan kesintili ve bosluklu anlatimla gorsellestirilen kristal
oykiileme bicimi olarak; bos kalan, eylemlilik {iretmeyen duragan goriintiiler ile uzun sabit
kamera kullanimi, saf optik sessel durumlarini agiga ¢ikarmak igin kullanilmis ve seyircinin
diistinmesine olanak saglamaktadir. Belgeselde yer alan mekanlara baktigimizda ise; Fricke
‘Oylesine-herhangi-mekan’ olarak adlandirdig1 baglantisiz bos mekanlar, sakinlerinin olmadigt
terkedilmis yikik dokiik mekanlar ve 1ss1iz doga manzaralar1 yogun olarak kullanilmustir.
Sonug olarak, Ron Fricke sinemas1 Baraka belgeseli tizerinden; zaman algisi, 6ykiileme bigimi,
karakterler, ses ve gortintii 6geleri ile mekan kullanimi gibi sinematografik 6geler baglaminda
¢oztimlendiginde, zaman-imgesi sinemasi niteligi tasidig1 kanaatine varilmistir.

Cikar Catismasi Beyani:

Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar catismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Deleuze ve Guattari'nin Yersiz Yurtsuzluk Kavrami Cercevesinde
It Must Be Heaven Filmi

Gokhan Evecen*

Ozet

Modernitenin getirdigi sehirlesme ile birlikte olusan gogler neticesinde insamin koklerinden
koparilip yuvamn dagihisina dikkat ceken Heidegger'den sonra Fransiz kuramcilar Gilles Deleuze
ve Felix Guattari de yersiz yurtsuzluk kavrami altinda benzer noktaya vurqu yaparlar. Yazarlar,
gogebeligin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan yersiz yurtsuzlugu kapitalizm elestirisi ekseninde ele almig ve
olugan durumun pozitif imkdnlari iizerine diigiinmiislerdir. Aidiyetin kaybedilip yeni bir yurtlanmanin
arayistyla birlikte aidiyetin tekrar sorgulandigr yersiz yurtsuzlugu Deleuze ve Guattari, egemen,
yaygin goriis ve iliskilerin terkedilip yeni diisiinsel egzersizlerin ve imge yaratmanin bir zemini olmasi
anlaminda olumlu degerlendirirler. Orta Dogu sinemalarindan Filistin sinemast, Israil isgalinden
bu yana direnis ve kimlik ekseninde varolusuna devam etmektedir. Israil’in isgal ettigi bolgede dogup
biiyiiyen Elia Suleiman, yerinden edilmisligi modern sinemanin ¢ok katmanli estetik stratejileriyle insa
ettigifilmlerinde Filistin sinemasinin goriiniirliigiine katkida bulunmaktadir. Elia Suleiman, isgali sadece
Israil’le stmrly tutmamus, Filistin'in yasadigt yerinden edilmisligi farkly iktidar bicimleriyle “Diinyanin
Filistinlilestirildigi” soziiyle tiim diinyada yasandigini ifade etmistir. Deleuze ve Guattari'nin Filistin
sinemasimdan da ornekledikleri minor sinemanin onemli baghklarindan yersiz yurtsuzluk, bu baglamda
Elia Suleiman sinemasinda izi siiriilebilen bir kavram olarak karsimiza gtkmaktadir. Bir yurt ve dolayisiyla
yuva olarak Filistin imgesi, arzu edilen ulusal mit olarak Filistinli sinemacilarin filmlerinde yer etse
de Suleiman, Filistin'i bireysel ve toplumsal anlamda elestiriye tabi tutarak filmlerinde imgelemektedir.
Bu arastirmada, Suleiman’in, yerinden edilmiglikle beraber ortaya ¢ikan aidiyet meselesini, major
sinema dili olan klasik anlatinin kodlarini yersiz yurtsuzlagtiran imajlarla sorguladig: filmlerden biri
olan It Must Be Heaven filmi, Deleuze ve Guattari’nin yersiz yurtsuz kavrami etrafinda incelenmigtir.

Anahtar Kelimeler: Yersiz yurtsuzluk, Deleuze, Guattari, Elia Suleiman, Filistin
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-Research Article-

It Must Be Heaven in the Framework of Deleuze and Guattari’s
Concept Of Deterritorialization

Gokhan Evecen*

Abstract

After Heidegger, who drew attention to the uprooting of human beings from their roots and the
disintegration of the home as a result of the migrations that occur with the urbanization brought about by
modernity, the French theorists Gilles Deleuze and Felix Guattari also emphasize a similar point under
the concept of deterritorialization. The authors addressed the deterritorialization that emerged as a result
of nomadism on the axis of criticism of capitalism and reflected on the positive possibilities of the situation.
Deleuze and Guattari positively evaluate the loss of belonging and the request for belonging in search of a
new homeland as a ground for new intellectual exercises and image creation by abandoning dominant and
widespread views and relations. Palestinian cinema, one of the cinemas of the Middle East, has continued
its existence on the axis of resistance and identity since the Israeli occupation. Elia Suleiman, who was
born and raised in a region occupied by Israel, contributes to the visibility of Palestinian cinema in his
films, in which he constructs deterritorialization with the multi-layered aesthetic strategies of modern
cinema. Elia Suleiman didn’t limit the occupation only to Israel but expressed that the deterritorialization
experienced by Palestine is experienced all over the world with the phrase “The world is Palestinianized”
with different forms of power. Deterritorialization, one of the important topics of minor cinema, which
Deleuze and Guattari also exemplify in Palestinian cinema, appears as a concept that can be traced
in Elia Suleiman’s cinema in this context. The image of Palestine as a homeland, and therefore as a
home, has appeared in the films of Palestinian filmmakers as a desired national myth, but Suleiman
images Palestine in his films by subjecting it to individual and social criticism. This study analyzes Elia
Suleiman’s It Must Be Heaven, which deals with the issue of belonging in the context of displacement.
We analyze the film’s use of images that subvert the conventional narrative codes, which serve as the
dominant cinematic language, with a focus on Deleuze and Guattari’s Notion of deterritorialization.

Keywords: Deterritorilazation, Deleuze, Guattari, Elia Suleiman, Palestine

* Lecturer Dr., Akdeniz University Faculty of Communication, Department of Radio, Television and Cinema, Antalya, Tiirkiye
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Giris

Moderniteyle birlikte hizla degisen yasam kogullarinin insanin diigiinsel ve duygusal
diinyasini etkilemesi kaginilmazdir. Sanayi, kiiresellesme, teknolojik gelismelerdeki hiz,
kapitalizmin yapisinda var olan gii¢ miicadeleleri, savaslar ve go¢ gibi major etkenler insanlarin
kimlik ve aidiyet duygularin1 derinden etkilemektedir. Bu baglamda, yersiz yurtsuzluk
kavrami, modern toplumlarin karsilastig1 6nemli bir fenomen haline gelmistir ve kiginin ait
oldugunu hissettigi yerlerden ve zamanlardan kopuk ve uzakta hissetmesi deneyimine denk
gelmektedir. Kavramin, postmodernizm ile yayginca tartisilan kimlik mefthumuyla birlikte
daha goriintir oldugunu séylemek imkanhdir.

Akigkan bir hal almaya baglayan toplumsal yasamda insanin kokenlerinden kopmasi
sonucu yasadig1 varolugsal kriz olarak Heidegger gibi filozoflarin ifade ettikleri yersiz
yurtsuzluk, Deleuze, Guattari, Nietzsche ve Said gibi diistiniirlerce diistincenin belli bir
merkez etrafinda degil, yayilima bir nitelik tasiyarak gerceklesmesi sonucu 6zgiirliik alanini
ifade eden kavramlar olarak sunulur. Bu belirsizlik, kodsuzluk ve kokstizliik toplumlarin
kimlik karmagas1 ve aidiyet sorunlariyla basa ¢ikma giicliigiinii beraberinde getirse de belli
bir yere ait olmamanin verdigi diisiinsel 6zgiirliik, kisiye 6zellikle sanat ve felsefe alaninda
daha elestirel ve yaratici bir zemin acar. Gilles Deleuze ve Félix Guattari, birlikte gelistirdikleri
felsefi diisiincede insanlarin sabit ve belirli yapilar icinde sikisip kalmalar1 yerine degisim
ve hareketin 6zgurliigiinde olmalar1 gerektigini yazarlar. Yazarlara gore yersiz yurtsuzluk
kavrami, sabit ve belirli bir ev veya yerden ka¢ma diirtiisti olarak geger. Onlara gore,
insanlar, toplumun dayatti$1 kimlikler ve smirlar icinde sikigsip kalmak yerine, farkliliklarinm
kesfetmeli ve gesitliligi kucaklamalidir. Bu durum, bireyin 6zgiirlesme ve kendi potansiyelini
gerceklestirme siirecinde 6nemli bir rol oynar.

Israil devletinin kurulmasi sonrasinda Filistin’in ugradig1 baski ve kiyamlar neticesinde
Filistinliler zorla yerlerinden edilmislerdir. Yersiz yurtsuzluk, Filistin’in yakin tarihi goz 6ntine
alindiginda zorla yerinden edilme ve gog edilen yerlerde karsilagilan durum baglaminda
giincel bir durumu ifade etmektedir. Yirminci yiizyilin ortalarindan bu yana Bati'min
etkisiyle biiyiiyerek kangrenlesen s6z konusu durum dogal olarak tilkenin edebiyatina ve
sanatina yansimigtir. Filistin sinemasiin yapisal Ozelliklerine bakildiginda Filistinlilere
yagatilan durumlar1 diinya kamuoyuna agiklama ihtiyacinin yani sira, 1948 6ncesi Filistin’in
hafizasim korumak, iggal altindaki topraklar: yeniden geri almak, siirgiin edilen vatandaglarin
tarukliklarini kaydetmek ve geri dontis haklari talebini desteklemek olmustur. Gliniimiize
kadar farkli boyutlariyla devam eden bu siire¢ Elia Suleiman gibi Filistinli sinemacilar
tarafindan filmlerine konu olmaya devam etmistir.

Elia Suleiman, klasik sinemaya ait uylagimsal kodlar1 ve Filistin’i belli kliseler alaninda
yansitma ¢abalarini igeren film yapim bigimine de karsi ¢tkmasi yoniiyle sinema diinyasinda
ad: duyulan bir yonetmendir. Yonetmenin diinyanin kaynayan kazanm1 durumundaki Orta
Dogu cografyasindan olmasi ve anlatilarinda bu sorunlara deginmesi anlaminda basta Israil
ve o devleti destekleyenlerden ancak sorunlara farkli agilardan deginmesi sebebiyle de
basta Filistin olmak {izere Filistin davasini destekleyenlerden de tepki goérmiistiir. Sorunun
¢Oziime baglanmadig1 ve cogu zaman oliimler ve iggallerle neticelenen bir tabloya Suleiman,
egemen anlatinin kodlarindan yaklagsmayarak gektigi filmlerle siklikla tartisilan bir yonetmen
olmustur. It Must Be Heaven filmi, 2019 yil1 yapimi olup y6netmenin Filistini bir imge haline
getirip disarida onu aramasini konu edinir.

Yersiz Yurtsuzluk Kavrami ve Deleuze ile Guattari’nin Yaklagimi

Modern dénemin devingen yapist ve bu donemde ortaya ¢ikan biiyiik degisimler
neticesinde zorla ya da goniilli olarak bireylerin yer degistirmesi sonucu yaygin bir hal
kazanan yersiz yurtsuzluk, sosyal bilimlerde oldugu kadar bagka alanlarda da kendine yer
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bulmustur. Kiiltiirel ¢alismalar ve sanat alaninda yersiz yurtsuzluk kavrami, edebiyattan
sinemaya, miizikten gorsel sanatlara kadar genis bir yelpazede incelenmistir. Sanat
yapitlarinda gog, aidiyet, kiiltiirel iletisim ve kimlik sorunlar1 gibi temalar, yersiz yurtsuzlugun
sanatsal yansimalarini olusturur. Felsefi, sosyolojik, psikolojik, kiiltiirel ve sanatsal agilardan
incelendiginde, bu kavramin insan deneyimini derinlemesine etkileyen bir¢ok faktorii
barindirdig: goriiliir.

Heidegger, Nietzsche, Arendt, Deleuze gibi diistintirler, yersiz yurtsuzlugu varolussal
kokstizliik olarak yorumlamislar ve diistinmeyi yerinde duramamakla iligskilendirmislerdir.
Yani yersiz yurtsuzlugu cografi olarak degil basindan beri koke sahip olmayan diistinme
bicimi olarak ele alirlar. Kavramin merkezinde yer eden yabancilagsma, insanlar ve kendi
eliyle yaratilan evlere karsi duyulan kokstizliikk hissidir ki bu diisiince modern dénemle
birlikte yaygin bir hal almigtir (Kilig, 2009, s. 151). Yani kavram, bu yazarlara gore insanin
ozgurligl anlaminda arzulanan olumluluk olarak degerlendirilir (Topakkaya, 2018, s. 66).
Yersiz yurtsuzluk kavramiyla ilgili deginilmesi gereken bir bagka diisiiniir, kavrami evle
iliskilendiren Adorno’dur. Adorno’ya gore ev 6zdeslik, konfor, denetim, kiiltiir endtistrisi
gibi alanlarla iligkilidir ve bireyin aidiyet noksanligina vurgu yaparken ayni zamanda onun
ozgurligiine ket vurur. Radikal, elestirel, yaratici siire¢ evden (ev olarak hissettigi hangi
uzamsa) uzaklasilmakla, ona direnmek ve onunla 6zdeslesmemekle gerceklesebilmektedir:
“Kendi evimizi ev olarak gormemek, orada kendimizi ‘evimizde’ hissetmemek, ahlakin bir
parcasidir” (2002, s. 40). Clinkii modern toplumla birlikte kaybolan ev, ayn: zamanda modern
toplumsal tiretimin bir parcasina dontisiir ve bireyi hapseder. Dolayisiyla, radikal diistince,
bu ev hissine katilmamak, ona direnmek ve 6zdeslesmemekle ilgilidir. Adorno’ya gore (2002,
s. 89-90) yazar, metinlerinde bir ev kurar. Yasamda kendine yurt bulamayanlar, yaziy1 sigimak
olarak goriir. Yazmak, bir tiir kagisin somutlasmasidir; daimi bir kagisin, bir kopusun agiga
¢ikmasidir. Ancak yazi da ona ev olmaz ¢linkii orasi da atiklar ve fazlaliklarla doludur.

Gilles Deleuze’iin felsefesi, insan pratiklerini ve pratik alanlarmi yeni bir gozle
degerlendirmeyi amaglar (Siitcii, 2005, s. 25) ve merkezde 6znenin yer aldig1 Bati merkezli
felsefe anlayis1 yerine, otekilik olusturmayan, farklilik felsefi anlayisina dayanir. Deleuze,
agac seklinde diisiinme yerine kolaylikla ¢ogalan ve yatay olarak biiytiyen rizom (koksap)
bitkisi {izerinden yatay diisiinmeyi 6nerir. Agag diisiinme gekli diyalektiktir, dolaylslyla
olumsuzlamaya dayali bir yéntem oldugu igin hiyerarsiktir. Buradan yola ¢ikarak agact major
diistinmeyle; rizomu minér diigiinmeyle iliskilendirmek miimkiindiir. Ozne ve kargithik
tizerinden kuruldugundan major diistinmede temsilin varligindan s6z edilebilir ancak minér
diistinme farkliiga dayandigindan temsil yerine tekillik ve farklihik s6z konusudur. Bu
felsefeye gore kavramlarin nesnesi yoktur, bunun yerine olus kavramini kullanirlar. Yazarlar,
biitiin organlarin adlar1 ve iglevlerinin kodlandigini o yiizden de organsiz beden kavramini
tiretirler. Yumurtaya benzerdir organsiz beden ve bagka pek ¢ok forma doniisme ihtimali
vardir (Yildiz, 2022, s. 468-469). Deleuze’iin temsilin yerine imgeyi tercih etmesinin nedeni
budur ki imge, bir yeniden tiretim veya kars1 koyus sahasi degil bir yaratim alanudir. O ytiizden
de yazarlarin kavramlari yumurta gibidir ve zihinde somutlagmalari zordur.

Yersiz yurtsuzluk kavrami, Deleuze ve Guattari'nin yazilarinda kapitalizmin tiriinii olan
sizofreni ile birlikte degerlendirilir. Sizofrenler, normlara sahip toplumlara aykir1 deneyim
sergilerler ve boylelikle bagka bir evren resmi ¢izerler. Kapitalizm, insanlar1 bagka yerlerde
tiiketim yapmalarini tesvik eder. Dolayisiyla insanlar arzu makinesine doniistiirtiliip yersiz
yurtsuzlastirilir. Yersiz yurtsuz, salt evinden uzaklasmas: ve bunun sonucu olarak kendini
stirgtin hissetmesi degildir. Ayn1 zamanda daima hareket i¢inde olmasidir ve higbir yere ait
olmayan, kalabaliklar iginde kendini yalniz hissetmesidir (Bingol, 2016, s. 77-78). Deleuze,
gelistirdikleri olus felsefesinde yersiz yurtsuzlugu gogebeler {izerinden somutlastirirlar.
Yerlesik yasamla kiyaslandiginda gogebelerin daha mutlu oldugunu séyler (Topakkaya, 2018,
s. 69). Gogebelik, diistinme stirecidir. Gogmenlik gibi degildir, belli merkezleri yoktur. Colde
bir yerden bir yere giden topluluklar gibidirler. Go¢ etme, bireylerin eylemlerini ve fiziksel
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tecriibelerini igerir (Cengiz, Zengel, & Tiirkseven Dogrusoy, 2023, s. 3). Dolayisiyla gogcebelik,
yazarlik gibi, bir kavramdan bagka bir kavrama, yeni bir imge yaratarak, hareket etmeden
hareket etmektir. Ggebe olmak yani dustinmek, iki secenegi asan ...ya da’lart kullanarak
¢oklu bir alana tasimaktir.

Olus, bir merkez veya iktidar yaratmadigindan azinlik olus ya da mindrliik de buna
karsilik gelmektedir. Bu anlamda kapitalizme ve devlet gibi merkezcil iktidarlara kars:
azinliklar, entegre olma yerine direnisle karsilik vermektedirler. Deleuze ve Guattarsi,
Kapitalizm ve Sizofreni’nin ilk cildi olan Anti-Oedipus’ta 6zne ve nesneleri belirli bir mekan ve
zamandan uzaklastirmasiyla ayirt edilen, yersizyurtsuzlastirilmis tislubuyla 6ne ¢ikan minor
edebiyati incelerler. Ikili kargithklar kullanmak yerine Kafka'ya yaklasan yazarlar, goklu
girisler stratejisini kullanarak, toplumsal kodun egemenligine kars1 ¢ikmak isteyen azinliklar
i¢in yersizyurtsuzlastirma arzusunun ¢ok énemli oldugunu one siirerler.

Deleuze ve Guattari'ya gore gocebenin yerlilegstirme uygulamalar1 anlaminda yerli
yurtlulastirma, kapitalizmde devletin aygitlarinca hayata gecirilmektedir. Toplumsal bir
cikt1 olarak arzu, kapitalizm tarafindan en biiyiik yersiz yurtsuzlastirma makinesidir. Sistem,
daha cok tiiketim igin arzulari kullanarak insanlari yersiz yurtsuzlastirir. Bu defa sistem,
onlar1 yerli yurtlastirma ¢abalarina girer. Ancak tiiketim arzusundan dolay: bu diyalektik
iliski durmaksizin devam eder. Holland’in ifadesiyle kapitalizmin paradoksal niteligindeki
hem yersiz yurtsuzlastirict hem de yerli yurtlulastirict uygulamalari (kodlama — kod ¢6zme)
kapitalist toplumun ritmidir (2013, s. 54).

Filistin Sinemasi ve Elia Suleiman

Filistin gibi diger {iilkelerden Bati'ya giden sinemacilarin {iiretimlerine ve {iretim
kosullarma dikkat ceken Hamid Naficy, aksanl filmlerin siirgiin ve diaspora deneyimlerine
isaret eder. S6z konusu sinemacilarin anavatan ve ev sahibi toplumlarin kiiltiirlerini ve
film yapimcilarimin siirgiin kogullarini ele alarak, siirgiin ve diaspora konularina alegorik,
yorumlayici ve elestirel bir yaklagim sergilediklerini ayrica, zanaatkdr ve kolektif {iretim
bigimleri ile sinema gelenegine atifta bulunarak, sinemasal gergekgilik simirlarini agan
anlat1 stratejileri kullandiklarinmi belirtir. Yazara gore bilgisayar teknolojisinin ve internetin
yayginlasmasina ragmen, aksanl filmler genellikle bolgeselligi ve cografi kokenleri vurgular
¢linkii yersiz yurtsuzlastirildiklari ig¢in, mekan ve zamana iligkin temsillerde ifade bulurlar.
Anavatanin smirsizligi ve zamansizigina duyulan nostaljik 6zlemle birlikte, siirgiin ve
diasporadaki yagamin temsili genellikle klostrofobi ve zamansallig1 vurgular (2001, s. 4-5).
Aksanli filmler zanaatkar ve kolektif tiretim tarziyla, hikaye anlatma ve seyirci konumlandirma
geleneklerini altiist etmesiyle, farkli diinyalari, dilleri ve kiiltiirleri elestirel bir gsekilde
yan yana getirmesiyle, kusurluluk ve kiiciikliik estegiyle egemen sinemay1 elestirir. Ayni
zamanda son derece politiktir ¢linkii baslangicindan alimlanmasina kadar politikanin etkisi
altindadir. Naficy, Deleuze ve Guattari’ye atifta bulunarak Filistinli sinemacilarin da igerisinde
yer aldig1 aksanli sinema igin sadece azinlik sinemasi olarak degil mindr sinema olarak
degerlendirilmesi gerektiginin altini gizer. Ancak bu, aksanli sinemanin, kendisini éncelikle
merkezsiz bir egemen sinemaya karsi tanimlamasi anlaminda muhalif bir sinema oldugu
anlamina gelmemelidir. Kapitalist bir {iretim tarzinda tiretilen aksanl filmler, yalnizca ifade
ve meydan okumanin degil, ayn1 zamanda yapimcilarinin ve izleyicilerinin asimilasyonunun,
hatta megrulagtirilmasinin aracilar: olarak hareket ettikleri igin ille de radikal degildirler. Bu
haliyle aksanli sinema, sinema dilimizin lehgelerinden biridir (Naficy, 2001, s. 26).

Filistin meselesine olan duyarliligin1 zaman zaman yazilarinda ortaya koyan Deleuze
(2017), sorunla ilgili olarak kendi argtimanlariyla sunu ifade eder: “.. Filistinliler yerlerinden
yurtlarindan kovulduklari andan itibaren, direndikleri 6l¢iide, bir halkin olugsma siirecine
girerler. Boyle olusmayan halk yoktur. O halde, her zaman somiirgelestiricinin sdylemine
gondermede bulunan 6nceden kurulu kurgularin karsisina, minor séylemi koymak gerekir”
(2013, s. 183).
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Gazze Seridi ve Bati1 Seria’dan olusan Filistin Devleti hentiz tiim uluslar tarafindan
taninmamustir. Siirlar: net olarak tanimlanmamuistir ve topraklari siirekli olarak yasadisi Israil
yerlesimleriyle kesismektedir. Filistin kimligi ise bir devletin sinirlarinin 6tesine gegmektedir.
Filistin kokenli olmasina ragmen Elia Suleiman, Israil vatandagidir giinkii ailesi 1948’de Israil
Devleti kuruldugunda memleketlerinde kalan Filistinliler arasindadir. Elia Suleiman bu 6zel
baglamda biiyiimiis ve sizofrenik bir durumla kars1 karsiya kalmustir, ¢linkii kendi ifadesiyle
bu i kesimlerden gelen Filistinliler i¢in Filistin kelimesinin telaffuz edilmesi bile bir sorun tegkil
etmektedir (Fatte, 2019, s. 77). Filistinlilerin ugradig: yok sayilma buna kars1 koyus eylemleri,
kendilerini ifade etme anlaminda bir gereksinim sonucunu dogurmustur. Kendi topraklarinda
ve topraklar1 disina gog ettikleri yerlerde karsilastiklar: deneyimler, ac1 ve direnis 6ykiilerinin
kendilerini sarmalamasina yol agmigtir. Boylelikle Filistinlilerin kendilerini anlatmaya yonelik
cabalar1 hem kendileri tarafindan hem de Bati tarafindan onlarin belli bir gergeve igine
sikistirilmasina yol agmistir. Bu gerceveye karsi ¢ikan Suleiman, medyanin ideolojiyi yeniden
tirettigi gerceginden yola ¢ikarak verili olanla yeniden {iretim ¢arkina sokulan ve edilgin
kilinan izleyiciyi kazanmak ister. Suleiman, siyasal alana ve bu siyasal alanla baglantili olarak
ortaya ¢tkan sanat alanina karsi elestirilerle yetinmez, kimi zaman da bu gergeklikler ortasinda
sessiz kalan birisi anlaminda 6zelegtiri yaparak anlatilarini insa eder. Kisa filmler, belgesellerin

yaninda yonetmen, Filistin sorununa isaret eden dort uzun metraj film ¢ekmistir.

Deleuze ve Guattari’'nin Yersiz Yurtsuz Kavramlar1 Cercevesinde It Must Be
Heaven Filmi Incelemesi

Filmin Temasi Olarak Yersiz Yurtsuzluk

Filmin analizine baglamadan 6nce tematik olarak yersiz yurtsuzlugu filmde anlama
adina filmin konusundan bahsetmek yerinde olacaktir. ES (Elia Suleiman'in ilk harfleri)
adli karakter, duvarlardaki ailesine ait fotograflar, tekerlekli sandalye ve diger esyalardan
anlagilacag: {izere yakinlarmnin 6liimlerinden sonra Filistin'de evinde yalniz yasamaktadir.
Uzunca ve i¢ gegirerek baktig1 evin anilarindan ve komsusunun bahgesindeki limon agacin
istila etmesinin ardindan Filistin'i terk eder. Film projesini hayata gecirmek amaciyla ilk 6nce
Paris’e ardindan New York’a gider ancak ES, istedigi yapimciy1 ve huzuru burada bulamaz.
Bu yer ne Filistin’dir ne Fransa’dir ne Amerika’dir ne de bagka bir yerdir.

Filminkonusundandaanlasilacagiiizerefilmdeyersiz yurtsuzluk, merkezibir temaolarak
kargimiza ¢ikmaktadir. Filmin ilk sahnelerinde Filistin’den giindelik toplumsal hayata iligkin
imgeler yer almaktadur. {lk olarak filmin girisinde Hristiyanlarin dini toreninde Papazin kapiy1
calip igeri girmesi ritiielinin kilise iginde s1z1p kalan kisiler yiiziinden gerceklestirilememesi ve
bu sorunu ¢6zmeye yonelik olarak papazin yan kapidan iceri girip igerideki sarhos kisileri bir
kenara ¢ekip kapiy1 kendisinin agmast mizahi tablonun ilk 6rnegidir.

Ikinci 6rnek kadinin, aile dolayimiyla etkisizlestirilmesini, susturulmasmi konu
edinen, restorandaki yemek sahnesidir. Uciincii 6rnek, komsusunun ES'nin bahgesindeki
limon agacini toplamasi, sulamasi, budamasi gibi isgali betimleyen sahneler dizisidir. Israil’i
yonetmen, hep absiirt, tuhaf, tekinsiz olarak resmeder. Nasira’da dolasan getelerin dovdigi
anlagilan bir adamin Onlerinden ge¢mesine ve sise kirip duvara isemesi gibi eylemlere
ragmen Israil polislerinin gormemeleri, Israil polislerinin seyyar saticidan aldiklari diirbiintin
parasin1 vermemeleri gibi durumlar yersiz yurtsuzluga vurgu yapmaktadir. ES, memleketten
ayrilmadan 6nce mekan ve aidiyet anlaminda digaridan baktig1 eve yani Filistin’e elinde raki
bardagiyla uzunca bakar. Evin icinde toprakla sinirli bir bulugsmay1 6zetleyen, sinirlar1 dar
bir saksida yetistirdigi limon agacini saksidan ¢ikararak topraga kok salmak tizere bahgeye
diker. ES artik yeni bir yurt edinmek igin yola ¢ikar ve yola ¢ikarken de yine bagka olaylarla
kargilagir. Israil askerlerinin siirdiigii bir otomobilde askerler farkli giines gozliiklerini
deneyip aynaya bakmaktadirlar. Ardindan kamera hareketiyle arka tarafta gézleri baglanmis
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bir sekilde oturan geng bir kadin goriiliir. Biraz daha gittiginde bir tarafta kakttislerin bir diger
tarafta zeytinliklerin oldugu bir tarlada bakraglari kafasinin tistiinde iki ileri bir geri olarak ve
sirayla tasimaya ¢alisan bir kadini merakla izler. Savas ve barisin, acinin ve sevincin oldugu bir
cografyada bu yiikii kadinlarin nasil omuzladigini ayrintili olarak izler.

ES, gittigi Fransa’da da yersiz yurtsuzlugu goézlemler ve deneyimler. Moda sehri
olarak bilinen Paris’te sokaktan gegen insanlari gozlemler. Ancak aksam oldugunda
kaldig1 otelin karsisinda sik elbiselerin oldugu katta temizlik¢i olarak calisan siyahi bir
kadmin moda defilesinin yer aldig1 ekrami temizledigini goriir. Yine Paris’te Fransa'min
bagimsizlig: ile ilgili térenleri sehirden kopuk, uzakta olarak yansitir. Burada da yersiz
yurtsuzlugu simgeleyen siyahi ¢opgiiler, sokaklar1 temizlerken tesadiifi olarak bir kafedeki
televizyonda ulusal bagimsizlik torenleri dikkatlerini ¢eker ve uzunca bir siire torenleri
izlerler. ES, odasina izinsizce gelen kus tizerinden yersiz yurtsuzlugu Ozelestiri yaparak
anlatir. Filmdeki kus da yabanciyi, gécmeni simgeler. {lk basta sevgisini ve sempatisini
kazanan kusu otel odasindan igeri buyur eder ancak bir stire sonra kus, ES'nin bilgisayarda
calismasini engelleyip sorun ¢ikarmaya baglayinca kusa pencereyi isaret eder. Kus daha sonra
odadan ugup uzaklagir.

ES, cekmek istedigi film projesi icin bu defa Amerika’ya gider. Sehirde taksiyle
ilerlediginde banliyoler dikkatini ¢eker. Bindigi taksinin sofériintin ES'nin memleketinin
Filistin oldugunu 6grendiginde heyecanlanmasi, daha 6nce bir Filistinliye denk gelmedigini
sOylemesi, esini telefonla arayip hi¢ Filistinli gortip gormedigini sormasi, Yaser Arafat'in
soyadini Karafat olarak dillendirmesi gibi durumlar Amerikalilarin apolitik olduguna vurgu
yapar. Bagka bir gozlem olarak girdigi markette miisteriler, kasiyer de dahil silahli oldugunu
hatta marketten ¢iktiginda tiim insanlarin gesit gesit silahlar1 tagidiklarimi goriir. Benzer
ornek olarak ES'nin Filistinlilerle ilgili davet edildigi bir etkinlik i¢in sokakta ytirtirken polis
helikopteri tarafindan takip edilmesi, Filistinle ilgili performatif bir eylem gergeklestiren melek
kanath kadin1 yakalamaya calisan polisler 6rneklerini vermek miimkiindiir. Bu mizansenler
Orta Dogu’da barisi saglamaya calistigini iddia eden ABD’nin kendi iilkesinde bireysel
silahlanmanin yaygmlig: ve yabancilar tizerindeki baski ¢eligkisini mizahi bir yolla imgeler.
Bagka bir sahnede, tiniversitede ES'nin konuk oldugu bir derste, dersin hocasinin “diinya
vatandaghig1 adlandirdigimiz kosullara ulasmanizi saglayan ve saglamayan yollar1 anlatin.
Ayrica kokenlerinizden bahsedin. Geg¢misten beri siiregelen gdgebe yasaminiza ragmen
solmakta olan bir iilkeye bu kadar ¢ok sevgi duymanizin sebebi ne? Baska bir deyisle buna
tamamen yabanci degil misiniz?” sorulariyla yersiz yurtsuzluga dogrudan isaret eden ancak
yargilayici ve tistten bakisa sahip bakis agisina isaret edilir. Amerikali yapimciyla goriismek
icin birlikte gittigi arkadasiin telefonda sevgilisiyle konusurken ES hakkinda “Israil’den bir
Filistinli degil. Ama Filistin’den bir Filistinli” ifadesi yine ES'nin yersiz yurtsuz olusunu ifade
eder.

Filmde yerli yurtlulastirma orneklerine baktigimizda Fransa’da sistem tarafindan
dislanan evsiz adama, ambulans gorevlilerinin gelip igecek ve yiyecek mentisiinii teker teker
soracak kadar adamla ayrintili olarak ilgilenilmesi, kilisenin Fransiz yoksullarmna yemek
dagitmasi ancak gogmenleri hari¢ tutmasi, kaldirimlari isgal eden bir kafenin polisler tarafindan
ol¢timlerinin yapilmasi sonucu kurallara uygun bulunmas: gibi sahnelerin yani sira ABD’deki
Filistin i¢in 10. Arap-Amerikan Forumundaki Filistinlilerin nasil alkislayacaklarini dahi
bilemememeleri ve moderatoriin ¢ocuklar1 yonlendirir gibi alkislamay1 nasil yapacaklarina
dair yonlendirmeler sistemin insanlar1 ehlilestirme yani yerli yurtlagstirma pratikleri olarak
okumak olasidur.

Filmin Bi¢imi Olarak Yersiz Yurtsuzluk

It Must Be Heaven filminde Deleuze ve Guattari'nin merkeze sahip olmayan, yatay olarak
yayginlasan fikirlerin, imgelerin yarattim zemini olarak tarifledikleri yersiz yurtsuzlugun,
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yonetmen Elia Suleiman tarafindan hayata gegirilmeye ¢alisildig: goriilebilir. Belli bir aidiyet
tasimayan veya tasinan aidiyeti sorgulayabilmeyi gerektiren elestirel, diisiiniimsel zemin,
yonetmenin yaratiminda tespit edilebilir.

Suleiman, yersiz yurtsuzluk temasmi anlatim mecras: olan sinemanin kendisine ait
kaliplar1 yikarak gergeklestirir. Filmin Oykiisiinde de gecen iki iilke vardir: Hollywood
sinemasinin ev sahibi Amerika Birlesik Devletleri ve Avrupa sinemasinin ev sahibi Fransa.
ES, derdini yiiklenip tasidigi senaryoyu hayata gecirmek tizere modern sinemanin merkezi
Fransa'ya gider. Fransiz yapimci, ES'nin Filistin’deki savasla ilgili film projesi i¢in “Filistin
meselesine duyarl olduklarini, senaryonun didaktik veya egzotik olmak zorunda olmasa da
Filistin’e 6zgili olmadigim” sdyleyip projeyi Filistin’de degil Fransa’da ¢ekme Onerisini dile
getirdikten sonra projeyi kabul edemeyeceklerini sdyler. Daha sonra medet umarak klasik
sinemanin merkezi ABD’ye gider ancak burada Amerikali yapimci, ES ile ayakiistii konusacak
kadar kendisine zaman ayirir. Arkadasi, ES'yi Amerikali yapimciya tanitirken “Komik filmler
yapiyor. Su anda Orta Dogu’da baris konulu bir komedi filmi tizerinde ¢alisiyor. Filmin ad1
‘Cennet Bekleyebilir”” demesine kargilik yapimci, “kulaga komik geliyor” der ve ES'nin elini
sikarak oradan ayrilir. Filmin sonunda ES, yersiz yurtsuz Filistin’i yerli yurtlagtiracak bir
sinema mecrasi bulamadan bavuluyla evine doner ancak bu siirecin kendisi 6zdiistiniimsel
bir nitelge sahip film anlatis1 olarak gerceklesmistir.

Gevsek olay oOrgiisii, nedensellik yerine benzesimlere- zithiklara dayali epizodik inga,
ozdeslesmeye karsi yabancilasma, 6zdigtintimsellik, agitk uglu son gibi yaratim tercihleriyle,
klasik sinemanin temel kodlar1 yonetmen tarafindan yersiz yurtsuzlastirilir. ES'nin Filistin’deki
komsusunun kameraya bakip bir seye baglanmayan siradan bir hikdye anlatmasi, ES'nin
celigkilerle dolu sosyal ve siyasal iligkiler karsisinda bir direnis bi¢imi olarak suskun kalmay1
se¢mesi gibi 6rnekler de uylasim kaliplarini yikan uygulamalar olarak goriilebilir.

Sonug

Filmin temas1 anlaminda yersiz yurtsuzluk, Filistin, Fransa ve ABD iilkeleri iizerinden
kiiltiirel benzesim ve karsithiklar tizerinden tartigilir. Elia Suleiman, biitiin filmografisinde
oldugu gibi It Must Be Heaven filminde de konu olarak isgali, direnisi, ataerkilligi, goci,
moderniteyi, oryantalizmi, yerli yurtlulastirmay1 ve tabi kendisini de yersiz yurtsuzlastirir.
Kendine ev arayan ES, gittigi yerlerde huzuru bulacagini umar ve filmin adindan da
anlagilacag tizere “Burast Cennet Olmal1” ihtimali siirekli diri kalir. Nasil bir yer istedigini
bilmeyen ES icin gittigi yerde aidiyet 6niine gikmaktadir. Boylelikle kendini oradan oraya
giden bir gocebe gibi hisseder. ES karakteri, yakinlarinin 6liimii ve evi ile yurdunun isgali
neticesinde kendisini yersiz yurtsuz hissederek gittigi yerlerde yersiz yurtsuz hissetmeye
devam etmistir. Bagkarakter ES, hayal ettigi film projesini hayata geciremese de yonetmen
Elia Suleiman, ES'nin yersiz yurtsuzluk deneyimlerini seyirciye aktararak film projesini
gerceklestirmis olmaktadir. Suleiman, Filistin tizerinden anlatisin1 olustursa da politik ve
varolugsal diizlemdeki yersiz yurtsuzlugu, sinemanin yersiz yurtsuzlastirma potansiyelini
bicimsel anlamda da uygulayarak, yeni imgeler tireterek anlatmaktadr.

Cikar Catismasi Beyani:

Makale yazar1 herhangi bir ¢ikar ¢catismasi olmadigini beyan etmistir.
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-Arastirma Makalesi-

Dongiisel Zaman Algis1 Ac¢isindan Feminist Sinemasal Yazin:

Yagmurlarda Yikansam Filmi Ornegi

Beril Uguz*

Ozet

Zaman kavram felsefede mutlak, iliskisel, nesnel, oznel, ¢izgisel veya dongiisel olmak iizere
cesitli agilardan ele alinmigtir. Feminist felsefede dogrusal, amag yonelimli, tarih ve gramere dayali
dilin zamam olarak degerlendirilen ¢izgisel zaman sorgulanmg; zaman kavrami feminist felsefeciler
tarafindan oznel, iligkisel, dongiisel ve ¢izgisel olmayan agilardan ele alinmgtir. Bu ¢alisma kapsaminda
feminist sinemasal yazinin zaman felsefesi agisindan nasil bir yerde durduguna veya durabilecegine
isaret etmek amaclanmigtir. Buna yonelik olarak Tiirk sinemasinda bir kadin yonetmen tarafindan
cekilmis olan ve kadin cinayetleri ile geride kalanlarin yasamlarinda biraktiklar: izlere vurqu yapan
Yagmurlarda Yikansam (Giilten Tarang, 2016) filmi gorsel, isitsel ve tematik dgeleri bir biitiin olarak
okuyan filmsel metin analizi yontemi ile incelenmigtir. Filmin sinemasal dilinde gozlenen ve geleneksel
sinema kodlarimin diginda olan ¢izgisel zaman digi form kapsaminda ge¢miste ve bugiinde yasayan
karakterlerin zamanlarina ait farkl: anlatilar ayni mekdn ve kadrajlarda bir arada gozlenmistir. Bu
zamansal kesigimler seyircinin zihnini aktif olmaya zorlayarak onu hazdan koparmaktadir. Filmin
yonetmeni Giilten Tarang kadin karakterin ¢atismalarini ifade etmek igin dongiisel zaman formunda ve
geleneksel sinema dilinin diginda bir dil kullanarak seyirciye bagka bir formda seslenmeye ¢aligmistur.

Anahtar Kelimeler: Dongiisel zaman, ¢izgisel zaman, feminist sinemasal yazin.

*Ogretim Gérevlisi Doktor, Baskent Universitesi Giizel Sanatlar, Tasarim ve Mimarlik Fakiiltesi- Cizgi Film ve Animasyon

Boliumii, Ankara, Tiirkiye
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-Research Article-

Feminist Cinematic Literature in the Context of Cyclical Time Perception:

The Case of the Movie Yagmurlarda Yikansam
Beril Uguz*

Abstract

The notion of time has been deliberated in philosophy from various perspectives, such as absolute,
relational, objective, subjective, linear or cyclical. In feminist philosophy, linear time, which is considered
as the time of a linear, goal-oriented language based on history and grammar, has been questioned.
The concept of time has been reconsidered by feminist philosophers from subjective, relational, cyclical
and non-linear perspectives. In the scope of this research it is aimed to elucidate the position of a
feminist cinematic literature within the framework of the philosophy of time. For this objective, the film
Yagmurlarda Yikansam (Giilten Tarang, 2016), created by a female director in Turkish cinema, addressing
the traces in the lives of those left behind femicide, is analyzed using the textual film analysis method
that reads visual, auditory, and thematic elements as a whole. Within the film’s cinematic language,
narrative intersections of characters living in the past and present, belonging to different times, were
observed together in the same space and frames, going beyond traditional cinema codes and linear time.
These temporal intersections actively engage the viewer’s mind, disconnecting them from pleasure.
Director Giilten Tarang employs a language outside the conventional cinematic form to express conflicts
of the female character through cyclical time, attempting to address the audience in a different form.

Key Words: Cyclical time, linear time, feminist cinematic literature.

*Lecturer Dr., Bagskent University, Faculty of Fine Arts, Design and Architecture Program of Cartoon and Animation, Ankara,
Tiirkiye
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Giris

Ana akim sinemay1 elestiren feminist sinema kuramcilari, feminist sinemanin geleneksel
sinema kaliplarindan tamamen ya da belli bir 6l¢giide farklilasarak alternatif bir pratik olmasi
gerektigine inanirlar. Laura Mulvey (1975, s. 7, 17) tnli makalesi “Gorsel Haz ve Anlatt
Sinemasi”nda feminist sinema yaratiminda geleneksel sinema kodlarinin yikilmas: ve yeni
haz bicimleri ile yeniden inga edilmesi gerektigini savunarak yapi-sokiimcii karst sinemay1
Onerir. Mulvey feminist sinemay1 alternatif bir sinema olarak goriir. Ona gore alternatif olan,
yipranmus, ezici bi¢imlerin asilmasi veya yeni bir arzu dilini harekete gecirmek amaciyla
alisilmis, haz veren beklentilerden kopma anlamina gelir (Mulvey, 1997, s. 39).

Claire Johnston (2006, s. 86) “Karsi Sinema Olarak Kadinlarin Sinemasi1” baglikli
makalesinde geleneksel kaliplarin tamamiyla disinda yapi-sokiimcii bir karsi sinema yerine;
eglence sinemasi ile politik sinema arasinda iki yonlii bir siirecin islemesi gerektigini savunur.
Kadinlar hem erkek egemen sinema icinde hem de disinda olmak {izere biitiin diizeylerde
egemen soyleme miidahale etme becerisine sahip olmalidir. Feminist filmde eglence ile
politikanin kargilikli olarak birbirini beslemesi gerektigi diisiincesi ile hazdan tamamen
vazge¢mez ve boylece geleneksel sinema pratiklerini de tamamen birakmaz.

Annette Kuhn (1982, s. 157, 160) “Kadinlarin Sinemas1” baglikli kitabinda feminist karsi
sinemanin imkanini sorgular. Karsi sinema geleneksel sinemay1 sorgulayan ve onun karsisinda
isleyen bir sinemadir. Kuhn da, Johnston gibi 6nce ana akim sinema kodlarmin izleyici-
metin arasindaki iligkileri olusturmada ideolojik olarak nasil isledigine bakmanin aydinlatici
olabilecegini belirtir. Ona gore yapi-sokiimcii sinema, izleyicilerin geleneksel kodlarin varlig:
ve etkisini fark etmelerine, bu kodlara karsi elestirel bir tavir almalarina ve izleyiciyi huzursuz
etme amacina yonelik provokasyon amaci tasir. Provokasyon, farkindalik ve elestirel tavir;
seyirci-metin iligkilerinde geleneksel kodlarin yonlendirdigi pasif alimlayiciliktan, aktif ve
sorgulayan bir alimlayict konumuna dontigiimii 6nerir. Yapi-sokiimcii sinema geleneksel
sinemadan hem bi¢im hem de igerik olarak farklilagir; geleneksel sinemada ortaklasa bastirilan
veya yok sayilan konularla ilgili politik bir kars1 durus konumundadir. Kendini geleneksel
sinema ile iligkilendirerek tamimlayan yapi-sékiimcii sinema muhalif igeriklerle birlikte
mubhalif bigimleri de ifade eder.

Jane Gaines (1990, s. 81) Mulvey ve Johnston tarafindan ortaya konulan kargs: sinemanin,
Godard'in devrimci/yapi-sokiimcii bir sinema igin ortaya koydugu hedefin devamlilig:
niteliginde oldugunu belirtir: bigim ile bi¢im yoluyla savasmak. Klasik anlatinin kesintiye
ugratilmasi ana akim eglencenin kodlarim1 yitkmak ve sonug olarak diistinmeye ve analize
tesvik eden kodlar ile degistirmek anlamina gelir.

Feminist sinema yazar ve kuramcilariin (Mulvey, 1975; Kuhn, 1982; Johnston, 2006)
kars1 veya alternatif sinema kapsaminda yeni bir dil arayislari, sembolik dili yikip altiist ederek
yeni bir dil kurmay1 6neren disil dil yaklasimi ile benzerlik gosterir. Feminist sinema da, disil
dil yaklasiminda oldugu gibi, mevcut pratikleri yikan veya sorgulayan alternatif pratikler
uygulamay1 6nerir. Fransiz feminizminin énciiliiglinde ortaya ¢ikan ve dil ile sdylemde kadinlarin
farkliliklarina odaklanan disil dil yaklasimi kapsaminda Hélene Cixous (1976, s. 879) “écriture
féminine’ (‘disil yazin’) kavramimi one stirerek kadinlari kadinlar ve kendileri hakkinda
yazmak konusunda cesaretlendirmeyi amaglar. Ona gore eril kiiltiir ve ekonominin etkisinde
kalmis olan yazin tarihini degistirmenin yolu, kadinlarin kendi beden ve hazlarindan yola
cikarak yazmalarindan geger. Kadin yazarak hem giictinii hem de konusma hakkini elde
edecek ve tizerinde baski olusturan tarih sahnesinde kendine yer bulacaktir.

Disil dil yaklagimi savunucularindan Julia Kristeva'ya (1977, s. 77) gore kadinlar eril
sOylemin disinda konumlandiklar: igin farkli bigcimde yazar ve konusurlar. Kadinin iginde
bulundugu marjinal konumu ona sabit bir dil ve 6zne kurmayan, 6zgiirlestirici bir potansiyel
sunar. Kadimnlar yeni bir sdylem olusturmak yerine, mevcut sdylemleri sorgulamaya
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odaklanmalidirlar (Kristeva, 1981b, s. 166-167). Disil dil yaklasimi, kadina ait yazinn farkl
oldugunu ve dilin, kadinlarin kendilerini ifade edebilecegi sekilde doniistiiriilmesi gerektigini
belirtir. Cixous (1976, s. 880), yazmanin, kadinin dil araciligiyla bedenini, deneyimlerini ve
kendini ortaya koymasi oldugunu belirtir. Disil yazin, kadinin farkl araglarla kendini ifade
etmesidir. Disil dil yaklasimi, edebiyat ve ayni zamanda sanatin gesitli alanlarini oldugu gibi
sinemay1 da dahil eder ve disil sinemasal yazin veya dil olarak ortaya ¢ikar.

Her ne kadar hem disil yaklasim hem de feminist yaklasim geleneksel dile alternatif
gelistirme yonelimli olsa da, Kuhn (1982, s. 168, 175-176) sinemada kadin bakis agis1 kapsaminda
disil dil ve feminist dil ayrimina gider. Kuhn, postyapisalci feminist sinemanin gerek niyet
gerekse ifade bigimlerinde feminist tarafliliinin goriiniir olduguna ve seyircinin belli bir
noktaya yonlendirildigine isaret eder. Oysa yazara gore disil sinemasal yazin ile feminist
taraflilik her zaman bir arada olmayabilir. Disil sinemasal yazinda feminist konulara ytizeysel
olarak deginilmis, bu konularda tarafli bir durus ortaya konmamustir veya tarafsiz metinler
yorumlandiklari esnada feminist olarak nitelenmistir. Kisaca Kuhn feminist sinemasal dilin
tarafliliginin ve politikliginin goriiniir olduguna vurgu yaparken; disil sinemasal dilde feminist
tarafliligin belirgin olmadigina ve bu egilime ancak film okumasinda ulagilabildigini belirtir.
Bu baglamda disil dilin geleneksel dile alternatif gelistirme yénelimli oldugunu; feminist dilin
ise geleneksel dile alternatif gelistirme amacinda oldugunu belirtebiliriz.

Kuhn'un yaklasimindan yola gikildiginda, bu ¢alisma kapsaminda, tarafli bir konumda
bulunan kadin yénetmen sinemasini aragtirmak amaciyla, ‘feminist sinemasal yazin’ kavrami
ortaya konulmus ve bu kavramin zaman felsefesi ile olan iligskisi irdelenmistir. Feminist
sinemasal yazinin anlami, kadin yonetmenlerin c¢ektigi filmlerde ortaya c¢ikan 6zgiin,
politik taraflilik iceren ve gelenekselden farklilasan sinemasal dilin olasilig1 ve insas1 olarak
diistintilebilir. Kadin yonetmenlerin film dilindeki farkliigin ne oldugu sorusu feminist
sinemasal yazin veya dile dair bir ipucu verebilir. S6zii edilen farklilik, akillara eril bakig ve eril
dilin baskin oldugu geleneksel sinema dilinden farklilagmalar: getirir. Bu nedenle, calismada
kadin yonetmenin sinemasal dilinde belirlenen ana akim sinemadan farklilasan unsurlara
odaklanilmistir.

Bu ¢alisma kapsaminda feminist sinemasal bir yazindan s6z ettigimizde bunun zaman
felsefesi agisindan nasil bir yerde durduguna veya durabilecegine isaret etmek amaclanmustr.
Buna yonelik olarak felsefede zamanin hangi yonlerle ve siniflandirmalarla ele alind1gy; feminist
diistintirlerin zaman kavramina nasil yaklastiklari, feminist sinemasal yazin kavraminin
nasil tanimlanabilecegi, ¢izgisel ve dongiisel zaman kavramlarinin feminist sinemasal yazin
kavrami agisindan ne énemi oldugu, feminist sinemada kadin dilinin zamansal olarak nasil
kurgulandig1 ve geleneksel sinemadan nasil farklilagti$1 gibi sorularin cevaplar1 aranmgtr.
Calismanin amacina yonelik olarak Giilten Taran¢'in yonettigi Yagmurlarda Yikansam (2016)
adli film odaga alinarak incelenmis ve filmde zamansal agidan geleneksel sinemadan farklilik
gosteren kodlara bakilmistir.

Film incelemesinde yontem olarak ‘filmsel metin analizi’ kullanilmigtir. Filmsel metin
analizi film materyaline bir sanat nesnesi olarak yaklasir ve onu yazili metinlerden farkl
degerlendirir. Film, anlatisina ek olarak kulaga ve goze de hitap eden isitsel ve gorsel 6gelerle
beraber ‘filmsel bir metin’ olarak ele alinir (Bateman ve Wildfeuer, 2017, s. 1-2). Bu nedenle,
filmdeki anlatiya dair tematik analiz yaninda, isitsel ve gorsel 6geler de analize dahil edilmistir.
Tematik, gorsel ve isitsel 6geler caligmanin amacina uygun olarak hem ¢izgisel zaman
agisindan hem de geleneksel sinemadan farklilagan noktalar agisindan da degerlendirilmistir.
Bu baglamda Yagmurlarda Yikansam filminde, mizansen tasarimi kapsaminda gergeve
icerisinde olan ve goze hitap eden goriintii ve kulaga hitap eden sesler film anlatisindaki tema
ile i¢ ice gegen Ggeler olarak ele alinmustir. John Gibbs (2003, s. 5) mizanseni gergeve iginde
var olan tim 6gelerin nasil organize edildiginin tanimi olarak agiklar. Bu ¢alisma, sinemada
kadin yonetmene ait sinemasal dilin geleneksel sinemasal dilden zamansal baglamda ayristig:
gorsel, isitsel ve tematik 6geleri odaga almasi anlaminda spesifik bir neme sahiptir.
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Zaman Felsefesi

Zaman denildiginde bir¢ok kisinin aklina ge¢mis, bugiin, gelecek, saat, giin, hafta, yil
gibi tarih ve kronolojiye ait kavramlar gelir. Zamanin ¢abuk ge¢mesinden, ge¢mis zaman
anilarindan, bir olayin ne zaman gercekleseceginden sik¢a s6z eder ve zaman kavramini
giinliik yasamda sorgulamayiz. Oysa bilim veya felsefe tarihine bakildiginda zaman farkl
perspektiflerden sorgulanmig ve tartigilmigtir.

Zaman felsefesi tartismalari ¢ergevesinde zaman kavrami halen {izerinde sabit bir fikir
birligine varilamamis ve tartisiimaya devam eden bir kavram olagelmistir. Cenker Oktav ve
Osman Caner Taslaman’a (2017, s. 720) gore zaman kavrami baglaminda en 6nemli tartisma
konularindan biri zamanin mutlak mu iligkisel mi oldugudur. Baz1 filozoflar zamani diger
fiziksel kavramlarin varligina bagh ve bu kavramlarla iligkilendirerek tanimlar. Ornegin zaman
felsefesi tartismalarina uzun yillar hakim olan Aristo fizigine gére zaman harekete baglidir ve
nesneldir (Tezg6r ve Armaner, 1997, s. 185-191). Augustinus (2007, s. 265-291) ise zaman1 zihne
bagli ve onunla iligkili olarak ele alir. Ona go6re hareket ve zaman birbirinden bagimsizdir,
evrende hareket yokken dahi zaman zihnimizde varligini koruyabilir. Spinoza, Hume, Berkeley,
Leibniz gibi felsefeciler zaman kavramina iliskisel olarak yaklasir ve zamani varolus, biling
ve olgular diinyas: ile baglantilandirarak agiklamaya caligirlar (Oktav & Taslaman, 2017, s.
723). Newton fizigindeki mutlak zaman anlayisina gore ise zaman evrendeki tiim varliklardan
veya hareketlerden bagimsiz olarak vardir. Harekete bagli olmadig: gibi insan zihnine de bagl
degildir (Turetzky, 1999, s. 2).

Zaman felsefesi baglamindaki diger temel tartisma ise zamanin bir gergeklik olarak insan
zihninden bagimsiz ve nesnel mi yoksa insan zihnine bagimli ve 6znel mi oldugu tizerinedir
(Yetmen, 2014a, s. 194). Bu tartismalar idealist ve realist felsefe Ggretileri cercevesinde ele
alinabilir. Nesnel gerceklik dedigimiz seyi yalnizca goriingii olarak degerlendirip gerceklige
ulagmada insan zihnine basat bir rol veren idealizme gore zihin maddeye gore tstiindiir.
Bu sebeple idealist filozoflar zaman1 objektif anlamda reddeder ve zamanin zihne bagimli
oldugunu savunurlar (Yetmen, 2014b, s. 119-120). Zaman insan bilincinin bir tasarimi olarak
goren Gottfried Wilhelm Leibniz ve zaman biling ile bir arada ele alarak “i¢sel zaman bilinci”
kavramini gelistiren Edmund Husserl buna 6rnektir. Husserl’a (1964) gore zamansal nesneleri
algilamamizi saglayan sey bilingtir. Zaman ve biling bagka hicbir seye ihtiya¢ duymayarak
bagimsiz bicimde var olurlar. Bu durum zamana 6znel bir kavram olarak yaklasmamizi saglar.
Realist felsefe 6gretisi cercevesinde ele alinan nesnel zaman anlayisinda ise, zaman doganin,
fiziksel diinyanin nesnel 6gesi olarak goriiliir. Doganin o6teki nesneleri gibi, fizigin formiil
degiskenlerinden, laboratuvar nesnelerinden birisidir. Nesnel zamanda hareket ve degisim
ile zaman1 deneyimleriz. Bu durumda 6zne zamani bir nesne gibi algilar. Ozneden bagimsiz
gerceklesen bir varlik gibidir. (Ceyhan Costu, 2015, s. 651).

Zaman felsefesi baglaminda gerceklesen bir diger tartisma ve smiflandirma ise bu
¢alismanin yaklasimi cergevesinde de 6nem arz eden, zamanin ¢izgisel mi yoksa dongiisel
mi oldugu konusu iizerinedir. Déngiisel zaman anlayist antik¢ag donemi filozoflarina kadar
gider, kaynagini yenilenmeye ve dongiilere dayali dogadan alir. Her giin yeniden dogan giin,
gece, ay ve giines dongiileri, mevsim ve sene dongiileri Herakletios, Platon, Aristoteles gibi
antikcag filozoflarinda zamanin dongtisel olmasi gerektigi fikrini dogurmustur. Bu inanisa gére
zamanin bir baglangi¢ ve sonu yoktur, zaman kendini devaml: yeni bastan tekrarlar (Ceyhan
Costu, 2015, s. 656-659). Dongtisel zaman anlayisinin yerini ¢izgisel bir zaman anlayisina
birakmasi Ortagag Hristiyan diistincesi ile birlikte gelisir. Bu inanusa gore diinyanin yaratilis:
gibi zamanin da bir baglangici vardir ve diinyanin bir giin son bulmast ile beraber zaman da son
bulur. Zamanin ¢izgisel yoniinden sz edenler arasinda Augustinus ve Thomas Aquinas gibi
distintrler bulunur (Cligen 1996, s. 73). Cizgisel zaman beraberinde ge¢miste kalmis ve yeniden
yasanmayacak olaylardan olusan tarihsellik anlayisini da getirir. Cizgisel zaman anlayisinin
savunucular1 arasinda Georg Wilhelm Friedrich Hegel de bulunur. Hegel (2011, s. 150-155)
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dogadaki dongiiselligi kabul etse de tarihsel olaylarin yeniden tekerriir ettigi fikrini kabul
etmez. Lineer bir ¢izgide ilerleyen zamanda insanlar iradeleri ile tarihin gidisatin1 degistirme
giictine sahip varliklar olarak goriiliirler. Hegel in bakis agisina gore tarihin baglangi¢ ve sonu
kaderle degil, insanin iradesi ile meydana gelmistir.

Bu c¢alismanin sinemaya zaman felsefesi agisindan yaklasmasi sebebiyle, Gilles
Deleuze’un sinemay1 diisiinsel cercevede ele aldig1 ‘zaman-imge’ kavramina da yer vermek
gerekir. Deleuze (1989) Sinema 2 — Zaman- fmaj adli kitabinda zaman kavramina hareketten
bagimsiz, ¢izgisel olmayan ve 6znel bir kavram olarak yaklasir. Deleuze (1989, s. xv-xvi, 2),
ikinci diinya savasi yillarindaki direnisin sinemaya yansidigini ve duyu motor davranislara
dayal1 hareket-imge sinemasinin yerini zaman-imge sinemasinin aldigini belirtir. Deleuze’un
gorme sinemasi olarak da niteledigi zaman-imge sinemasi yeni gercekgi sinema ile benzesim
kurar. Sinemada kliselesmis neden sonug iligkileri yerine gergekligi seyirciye deneyimleten
zaman kesitleri ile saf optik ve sesli imgeler devreye girer. Deleuze kitabinda zamanin ¢izgisel
nedensellikte olmayisina da vurgu yapar. Ona gore zaman, i¢inde sanal patikalardan olusan
bir labirente benzer. Bireyler sadece kendi etraflarinda somutlagan patikalar1 gorseler de,
sonsuz sayida bagka olas1 zaman ¢izgileri sanal bir halde mevcuttur (Sutton ve Jones, 2014, s.
112). Zaman kristalleri adli boliimde Deleuze hem gergek/ aktiiel hem de sanal/ virtiiel olam
simdiki zaman ve ge¢gmis zaman ile bagdastirir ve zaman-imgenin zamanin tiim bigimlerini
es zamanli ve dolaysiz olarak sunusuna vurgu yapar. Simdi ve gelecek boylece sinemada
eszamanl bir hale gelir (Deleuze, 1989, s. 78-79).

Ozet olarak bakildiginda zaman kavrami felsefe tarihinde nesnel, 6znel, iliskisel, bagimsiz,
cizgisel, dongtisel veya eszamanli olmak tizere ¢ok gesitli yaklasimlar tizerinden tartisilmistir.
Diger taraftan bu yaklasimlarin birbirlerini dislar nitelikte olmadiklarini belirtmek gerekir.
Bir diisiiniir birden fazla yaklagim veya siniflandirmanin igerisine dahil olabilir. Oznel bir
zaman yaklagimi ayn1 zamanda dongtisel ve iligkisel olarak ele alinabilir. Zaman kavrami
ayrica farkli zamansal algilarin bir biitiinii olarak da goriilebilir. Zamanin ayn1 anda nesnel ve
0znel boyutlar: olabilecegi gibi, cizgisel, dongiisel ve es zamanlilik boyutlar1 oldugu da 6ne
siiriilebilir.

Feminist Yaklasimda “Cizgisel Olmayan Zaman’ Savunusu

Calisma feminist sinemasal yazini zaman felsefesi agisindan ele almasi sebebiyle feminist
bir yaklasima sahiptir. Bu ¢er¢evede feminist yaklasimda zaman kavraminin nasil ele alindig:
arastirilmis ve bu yaklasimin zaman felsefesi goriisleri ile baglantis1 ortaya konmustur. Victoria
Browne ve Julia Kristeva gibi feminist felsefecilere bakildiginda zamanin ¢izgisel ve dongiisel
boyutlar: {izerine getirdikleri tartismalar dikkat geker. Yukarida da belirtildigi gibi cizgisel
zaman diizenlilik, amag yonelimli olmak veya stireklilik gibi 6zelliklere sahipken; dongtisel
zaman formu benzer ve farkli tekrarlar iceren sonsuzluk fikrine sahiptir (Grosz, 1995, s. 98).
Cizgisel zaman kavraminda insamin tarihi iradesi ile degistirebilecegi fikri daha adaletli ve
gelisime agik bir anlayis getiriyor gibi goriinse de; tarih yazimi goriindiigii kadar adaletli
bicimde gelismemis olabilir.

Feminist tarih yazimimn nasil olabilecegini arastiran Browne zamani tarihsel,
toplumsal, politik ve feminist perspektiflerle ele alir. Browne’a goére feminizm patriyarka
tarafindan bastirllmighigin tarihidir. Fakat Browne onu tek bir tarihin nesnesi olarak gérmek
yerine, insanlarin farkli zaman ve mekanlarda toplumsal adalet i¢in miicadele ederek katilim
sagladiklar1 ve ¢oklu tarihler direttikleri bir terim olarak gérmeyi 6nerir (Browne, 2014, s. 3).
Dogru olmayan tarih yazimini sagaltmak ve kadinlar tarihte goriintir hale getirmek énemli
bir feminist pratiktir (Bennett, 2006; Lerner, 1979).

Browne (2014, s. 6) oncelikle tarihsel gerceklik ve tarihsel zaman konusundaki felsefi
varsayimlari sorgular. Eger tarihsel zamanin' tek yonlii olduguna ve iginde oldugumuz sadece

! Tarihsel zaman kronolojik/ ¢izgisel/ lineer zaman anlaminda kullanilmaktadur.
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bir tarihsel zaman olduguna inanirsak feminist tarih yaziminin gerektirdigi tarihsel zamanin
yeniden kavramsallagtirilmasini gerceklestiremeyiz. Bu baglamda Browne feminist tarihi
yeniden inga etmenin yolunu aragtirir ve lineer olarak gortilen tarihi ¢izgisel bir zamana sahip
olmaktan farkli bir bicimde gormeyi 6nerir. Browne (2014, s. 2) ¢izgisel olmayan zamanin
inga siirecine birtakim sorularla baglar: “Tarihsel zamanin sadece tek bir yonde ilerledigi
onermesi dogru mudur yoksa ayn1 zaman icinde farkli zamanlarin yasaniyor olma olasilig:
var mudir? Tarihsel zaman fizik kanunlari ile mi sinirlandirilmistir, gerceklik midir, yoksa
tahayytl ettigimiz bir sey midir? Tarihsel zamandan s6z ederken nesnel zaman algs1 ile mi
yoksa 6znel zaman algis1 agisindan mi1 bakiyoruz?”. Bu sorgulamalardan yola ¢ikarak Browne
tarihsel zamanu psikolojik olarak irdeler ve tarihsel zamanin tek bir dogrusalliga degil ¢oklu
dogrusalliklara sahip oldugunu ve tek yonlii olmak yerine ¢ok yonlii oldugunu ileri stirer.
Browne’ un gelistirmeyi amagladig1 bu ¢oklu zaman kavrami gesitli zaman ve zamansalliklarin
kesigimi ile ortaya cikar.

Tarihsel zaman Browne’a (2014, s. 27) goére yasanmis zamanin bir formu olarak
algilanmalidir. Yagsanmis zaman kavrami, zamanin nesnel gercekligi diisiincesi yerine,
farkli birey ve toplumlarin diistinme, hissetme, davranma bigimleri ile iligkilidir; zamana ve
birbirleriyle olan iligkilerine ait deneyimleri ile ilgilidir. Yasanmis zaman kavramui ile birlikte tek
yonli bir tarihsel zaman anlayisinin kendiliginden disina ¢ikilir ¢iinkii her bireyin, kiiltiirtin
ve toplumun yasanmis zamanlari farklidir. Bu da otomatik ve lineer gibi goriinen bir ge¢mis-
simdi-gelecek algisi ile uyusmaz. Browne (2014, s. 29) yasanmis zaman terimini 6zne merkezli
bakis agisinin da Gtesine gecerek genigletir ve bir tarihsel zaman yaklagimi getirir. Ona gore
tarihsel zaman bizim deneyim ve varolusumuzun Gtesinde genis 6lgekli bir zamandir; ¢oklu
gecmis, gelecek ve simdi arasinda baglanti ve iletisim kurmamizi, onlar1 organize etmemizi
saglar. Tarihsel zaman dedigimiz sey, 6znenin zamanini, ulusun/halkin zamanim veya
diinyanin zamanini birbirine baglayan veya bunlar arasinda koprii kuran bir aractir. Bu sebeple
tarihsel zaman 6zneler arasi iligkilere ve karsilagsmalara ve dahasi sosyokiiltiirel normlara,
kurumlara ve pratiklere 6nem vermelidir. Bu baglamda tarihsel zaman pratige konulan veya
eyleme gecirilen politik bir olgudur.

Browne feminist tarih yazimi i¢in dongtisel zamani bir ¢6ztim olarak gérmez, zamani
cizgisel veya dongtisel olarak da ayirmaz; fakat tarihsel zamani ¢izgisel olmayan zaman, ¢oklu
zaman ve yaganmis zaman gibi kavramlar ile yeniden inga etmeye calisir. Bu noktada zamanin
bilince bagh oldugunu ve 6znel oldugunu 6ne siiren Husserl gibi felsefecilerden faydalanir.
Feminist agidan yeni bir tarihsel zaman anlayis1 6neren felsefecilerden birisi de Kristeva’dr.

Kristeva “Women’s Time’ (‘Kadinlarin Zamani’) adli makalesinde kadin 6znelligine
zaman agisindan yaklasarak iki farkli zamandan s6z eder. Akigkan ya da gizgisel zaman
cizgisel tarihe ait zamandir ve ilk kusak feminizmin ulusal boyuttaki mal ve hak taleplerine
karsilik gelir (Kristeva, 1981a, s. 16-17). Bu evrede kadinlar erilin tanimladigi uygarligin
cizgisel zamanina dahil olmaya ¢alisirlar (Kristeva, 1981a, s. 18-19). Keller (2005, s. 128)
cizgisel zamanin, tarih ve gramere dayal eril dilin zamani oldugunu ileri siirer. Kristeva'ya
gore feminizmin ikinci evresi ¢izgisel zaman kapsamindaki projeleri reddeder ve ge¢miste
kiiltiirde sessiz birakilan arkaik hafizaya dair bedensel ve 6zneler arasi deneyimleri 6n plana
gikartir. Kristeva bu ikinci evre feminizmi anitsal olarak nitelendirdigi dongiisel zaman ile
bagdastirir. Dongiisel zamani 6nceleyen feminist evrede kadinlar, kiiltiirde kadini simgesel olarak
yeniden tanimlamaya calisirlar. Dongtisel zaman anlamlari, simgeleri, kiiltiirii degistirmeyi
ve dili doniistiirmeyi anlatir. Bu evrede kadinlar temelde kadin psikolojisine dair simgesel
gerceklesimlerin 6zgiilliigii ile meggul olurlar (Kristeva, 1981a, s. 18-19).

Kristeva kadin 6znelligini daha ¢ok ikinci evredeki dongiisel zaman ile bagdastirir.
Ebediyet ve tekrarlar1 koruyan 6zgtillugi ile (gebelik, biyolojik haz ve diizenlilik, dongiiler)
kadin 6znelligi biyolojik ritmin sonsuz tekraridir. Kadin biyolojisi zaman bakimindan
dongiisel, sonsuz, anitsal ve tekrarlara dayali olmak gibi kavramlar ile iligkilidir. Kadin
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oznelligi, sezgilere dayali niteligi sebebiyle, sinirlara sahip ¢izgisel zaman ile Ortlismez
(Kristeva, 1981a, s. 16-17). Anitsal ve dongtisel olan kadinin zamansalligi daha az kronoloji
ve daha fazla zihinsellik getirir. Kristeva (1981a, s. 20) feminizmin tgilincii evresinin ilk iki
evrenin bir karisimi oldugunu ifade eder. Soziinii ettigi ti¢ evre birbirini dislamaz ve ayni
anda var olmaya devam eder. Bu kapsamda bakildiginda Kristeva’nin da Browne gibi kadin
oznelligini ve feminizmi ¢gizgisel zaman dig1 bir yaklasim ile bagdastirdig: dikkat ceker.

Kristeva'nin kadinlarin dongtisel zamana sahip oldugu yaklagimi toplumsal olarak ele
alindiginda Fatmagiil Berktay'in savi 6n plana ¢ikar. Berktay (2014, s. 168) kadinlarin, iginde
yasadiklar (¢izgisel) zamana uyum saglayamamasini vurgular. Ona gore 6zyasamoykiisii yazan
erkek, yazmanin toplumsal bir gérev olduguna inanarak kendi zamanini ve ¢agini yansitryor
olabilir ¢tinkii boylece kendi menfaatleri dogrultusunda isleyen patriyarkaya goniil rahatlig1
ile katki yapmus hissedebilir. Ancak, 6zyasamdykiisii yazan bir kadinun kiiltiire periferik bir
konumda olmasi, yazdiklarinda da onu o6teki ve farkli bir yerde konumlandirir. Yazisinda
icinde yasadig1 zamani veya tiim insanlig1 temsil etme iddiasinda bulunamaz ¢tinkii bu zaman,
onun politik, toplumsal veya psikolojik parcalanmishgina sebep olan ataerkil zamandir.

Yagmurlarda Yikansam Filminin Analizi

Film Ozeti: Yagmurlarda Yikansam’da ana karakter Hale (Yeliz Tozan) erkek arkadas:
Engin’i (Murat Ergiir) sevmesine ragmen, yasadig: iliskiyi bir tiirlii sahiplenemez, cinsel
birliktelik yasayamaz, Engin’in evlilik teklifini kabul edemez. Ciinkii tamamen ge¢misiyle
baglantili olan calkantili bir ruh hali ve i¢ catisma i¢indedir. Hale daha ¢ocukken babasi,
annesini bicaklayarak oOldiirmiistiir. Hale ise annesini koruyamadigimi diistinerek yillarca
kendini suglamis ve 6fkesini bastirmistir. Bu sebeple erkek arkadas: ile yasadig iligkiyi bir
kenara koyar ve bu catismasinin iizerine gitmeye karar verir. Psikolojik bir yiizlesme siirecine
girer. Anlatida karsimiza ¢itkan Gamze adli karakter ise Hale'nin ¢ocuklugudur. Gamze,
Hale'nin ge¢miste bastirdig1 ve tasidig: sugluluk, 6fke ve tiziintli duygulari ile yiizlesmesinde
ona yardimci olur.

Yagmurlarda Yikansam filmi iki temel acidan geleneksel sinemadan farklillk gosterir.
Oncelikle film kadin cinayetlerine dikkat ¢eken rahatsiz edici temast ile bu sorunu gériiniir kilmaya
yonelik politik bir perspektif sunar. Siddet riski altindaki kadinlarin korunmasi konusunda giivenlik
giiclerini ve kadin cinayeti islemis erkek faillerin cezalarinin hafifletilmesi konusunda adalet sistemini
elestirmenin yaninda kadin cinayetlerini vurgulayan radyo haberi, jenerik yazisi gibi 6gelerin varlig
bu goriiniirliigi artirmaktadir. Giilten Tarang ve Nigar Capan Kavruk (2017, s. 556), Yagmurlarda
Yikansam filminin kadina yonelik siddet agisindan farkindalik yaratma basaris1 gosterdigini,
kamuoyunun dikkatini bu énemli konuya ¢ektigini ve bu bigimde yonetmenin toplumsal
sorumlulugunu yerine getirdigine vurgu yaparlar. Yonetmen Tarang, filmde siddet temasindan
ote siddetin uzun vadeli etkilerine dikkat ¢eker. Verdigi bir roportajda filmi izleyen erkek
seyircilerin islenen cinayet sonrasi arkada kalan insanlarin bundan yillar boyu etkilenecekleri
gercegi iizerine diisiinmelerinin 6nemli bir kazanim oldugunu ifade eder (Cinar, 2016).

Film kadmin yagadig: toplumsal sorunlar1 gériiniir hale getirerek politik bir agidan ele
alir. Toplumu eglendirmeye ve seyirciye haz vermeye yonelen temalar yerine tabu sayilan ve
tartisilmaktan kaginilan kadina yonelik siddet ve bunun geride kalan bir kadin iizerindeki uzun vadeli
etkileri gibi toplumsal sorunlar ele alinarak seyirci gerceklerle karsi karsiya birakilmaktadir. Film temasi,
seyirciyi rahatsiz edici, yabancilastirici, hazdan uzaklastirict ve seyircinin karakterle 6zdeslesmesini
engelleyici dgelere sahip oldugu i¢in geleneksel sinema uylasimlarindan farklilasir. Berktay'in
(2014, s. 170-171) yukarida s6z ettigi gibi, kadin yazarlar eserlerinde bagar1 hikayelerinden
ziyade yasadiklar: hayal kirikliklar1 ve gtivensizlikleri yansitarak alternatif bir benlik imgesi
olusturmaya caligirlar. Rahatsiz edici toplumsal sorunlar goriiniir hale getirilerek feminist
sinemanin bir yonii de olan politik bir tutumu gz 6niine serer.
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Filmde geleneksel sinemadan ayrisan bir diger unsur da cizgisel zaman dig1 formdur.
Cizgisel-zaman dis1 form ile mekan ve zaman arasindaki tutarsizliklar geleneksel sinema
uylagimlarindan uzaklasarak seyirciyi yabancilastirdig1 gozlenen araglar olarak karsimiza
¢ikar. Ana akim sinemada ¢izgisel zaman yaklagiminin bir uzantisi olarak mekan ve zaman
bir tutarlilik i¢inde ilerler. Film genellikle tek bir anlat1 tizerinde ilerler ve gosterilen her sey
bu diinyaya aittir. Diger taraftan kars: sinema anlatisi, homojen diinyalar1 pargalar ve seyirciye
heterojen diinyalar sunar (Giirkan, 2015, s. 44-45). Peter Wollen’a (2009, s. 421-422) gore birden
fazla anlat1 anlamina gelen ¢oklu diegesis, karsi sinemanin erdemlerindendir.

Filmde Hale'nin ¢ocuklugu ve yetigkinlik donemlerine iligkin gériintiiler capraz/ paralel
kurgu teknigi kullanilarak ardisik bir sekilde sunulur. Gegmis ve bugiine ait iki farkli anlatt
arasinda gidip gelinir. Capraz kurgu birbiriyle iligkili olan ve farkli zamanlarda gergeklesen
iki olayin anlati iginde paralel olarak sunulmas: anlamina gelir. Susan Hayward (2006, s. 110-
111) geleneksel sinemay1 temsil eden Hollywood'un giivenli ve kronolojik bir zaman dizin
diiskiinliigii sebebiyle capraz kurguyu pek fazla tercih etmedigini belirtir.

Filmde, geleneksel sinemadan ayrisan paralel kurgunun disinda zaman ve mekan
tutarliligi agisindan bagka bir farkliliktan daha soz edilir. Gamze ve Hale'nin kendi iginde
yasadiklari zamanlar, ayni mekanlarda birlestirilir. Ge¢mis ve simdiki zamanin farkli anlatilari,
ayni kadrajlarda goriintiilenir. Filmin ilk sahnelerinde Gamze ve Hale'nin ayni kadrajlarda
goriinmesi seyirci igin ilk etapta bu iki karakterin farkli kisiler oldugu izlenimini yaratir. Oysa
anlati ilerledikce, Gamze ve Hale'nin ayni kisinin yetigkinligi ve cocuklugu oldugu algilanir,
seyirci de zihninde bu iki ayr1 zamani bir araya getirmeye baglar. Bu yoniiyle film seyirciden
aktif zihinsel katilim bekleyen niteligi ile 6znellesir. Yonetmen, ¢izgisel zaman kullanimi
tercih etmeyerek geleneksel normlarin disinda konumlanir ve seyirciye farkli bir formda hitap
etmeye caligir.

Gorsel 1: Simdiki zamanda yasayan Hale ile ge¢mis zamanda yasayan Gamze bankta
oturuyorlar, arka planda Gamze’nin annesi ve onu takip eden babas1 ayn1 kadrajdalar

Gorsel 2: Simdiki zamanda yasayan Hale ile Hale'nin ¢ocuklugu Gamze ayni kadrajda
konusurlarken goriintiileniyorlar
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Karakterin yetigkinlik ve ¢ocuklugunun ayn kadrajdaki kesigsimlerine filmde siklikla
rastlanir. Gamze bir kapidan girerken, Haleyi kapinin 6niindeki yoldan gegerken goriiriiz;
bazen de ayni koprii tizerinde farkli yonlere bakmalarina sahit oluruz. Bir bankin {izerinde
ikisini bir arada otururken gérdiigtimiizde gercekte her ikisi de kendi zamanini yasamaktadir
(Gorsel 1). Ayni kadrajlarda karsimiza ¢ikan bu zamansal kesisimlerin 6tesinde iki karakterin
zaman dis1 anlarda bulustugu ve konustugu kadrajlar da s6z konusudur (Gorsel 2). Bu zaman
kesigimleri ve gercek dig1 anlar, izleyiciyi yabancilagtirir ve filmi gercekiistii bir boyuta tagir.
Deforme edilen sinema dili ile seyirci rahatsiz edilir ve filmle arasinda kurulan iliskinin boyutu
degisir (Giirkan, 2015, s. 79). Yagmurlarda Yikansam’da yaratilan bu rahatsizlik, seyircinin
Hale'nin i¢ ¢atismasinin biiytiklagiini algilamasini saglamak icin 6zellikle tercih edilmis
olabilir. Hale, ge¢misiyle hesaplasamadig i¢in simdiki zamana odaklanmakta zorlanur.

Gorsel 3: Simdiki zamanda Engin Hale’ye evlenme teklif etmek tizereyken, ayni kadrajda
gecmis zamanda Hale'nin annesi yukari kata ¢ikiyor ve babasi onu takip ediyor

Gorsel 4: Simdiki zamanda Engin Hale ile karakolda konugsurlarken, ayn1 kadrajda ge¢mis
zamanda gecen arka planda Hale'nin babasi tutuklaniyor

Yalnizca Gamze ve Hale degil, baba ve anne karakterlerinin de onlarla ayn1 kadrajlarda
gortindiikleri sahneler karsimiza ¢ikar. Gamze ve Hale bankta otururlarken, arka sokakta
aslinda yillar 6nce yaganan bir olay olan babanin anneyi takip edisine sahitlik edilir (Gorsel 1).
Bagka bir sahnede Engin, arkadaglarinin 6niinde Hale'ye evlenme teklif ederken, Gamze'nin
annesi ve arkasinda onu takip eden babasi restoranin tist katina ¢ikmaktadir (Gorsel 3). Gegmis
zaman ve bugiine ait olaylarin ayn1 mekanlarda birlesiyor olusu, karakterin deneyimledigi
sikismighigin bir gostergesi olarak yorumlanabilir. Hale, Gamze ve Hale’nin annesi, iginde
bulunduklar1 zamanlara sigmiyor ve bagka zamanlara tasiyor gibi goriintirler. Bir sahnede
gecmiste asagidan yukariya bakarak pencereyi izleyen babanin goriintiisiiniin ardindan,
simdiki zamanda pencereden asagidaki sokaga bakan Hale'nin goriintiisii ag1 kars: ag1 ile
gosterildikleri icin iki karakter goz temasi kuruyormus gibi bir izlenim yaratir. Bagka bir
sahnede Engin Hale'nin kapisini simdiki zamanda ¢alarken, apartman merdivenlerinden
Gamze'nin babasimin ge¢miste tist kata ¢iktig1 goriiliir. Engin ile Gamze'nin babasi, emniyette

My L —




SineFilozofi Tam Metin Kitapgig: Sayn: 12024
wwwi.sinefilozofi.com ISBN: 978-625-98910-2-6

iken ayn1 kadrajda goriiliirler. Hayvan haklar1 eylemi nedeniyle simdiki zamanda karakola
getirilen Engin’in arkasinda, ge¢mis zamanda karisini 6ldiirme suguyla karakola getirilen
Gamze'nin babas: goriiliir (Gorsel 4).

Filmde karsimiza ¢ikan bu zamansal i¢ ice ge¢mislikler, akla Deleuze’un (1989, s. 78-
79) kristal imge kapsaminda tartistii zaman-imge kavramini getirir. Simdi, gegmis ve
gelecegin eszamanliliginda seyirci, aktiiel ve virtiiel arasindaki devaml yer degistirmeleri
dogrudan algilamakta giicliikk ceker. Bu klasik sinemadaki imgelerin tam aksidir, sahnede
gizleneni seyirci ¢ozmeli ve imgede gordiigiinii anlamlandirmalidir. Yagmurlarda Yikansam’da
farkli zamanlarin bir aradalig1 seyircinin zihnini aktif tutmaya yoneltir. Film, olay orgiisii
bakimindan zamandizinsel kurgunun 6tesine gecerek, diizensiz anlat1 niteligi ile ana akim
sinema kodlarindan ayr diiger.

Filmin zamansal devamlilig1 kiran 6geleri izleyicinin zihnini karigtirir. Hale ve Gamze’nin
yasadiklar: farkli zamanlara ait sahnelerin birbiri ardina goriintiilenmesi, sahneler zamansal
olarak birbirinin devamiymis gibi bir alg1 yaratir; fakat gercekte Gamze ve Hale'ye ait
zamanlar arasinda gidip gelinmektedir. Film geleneksel sinemadan bu niteligi ile de ayrisarak
seyirciyi uyarmaktadir. Gamze bir sahnede bir sark: soylerken, takip eden sahnede Hale ayni
sarkiy1 devam ettirir. Gamze, bir sahnede gok giiriiltiistinden korkarak annesinin kucagina
sigimirken, takip eden sahnede Hale evinde piyano ¢almakta ve sanki ayni saganak disarida
devam etmektedir. Hale, bir gece yarisi yarim aya bakarken, takip eden sahnede ayni yarim
aya bakiyor gibi goriinen Gamze'yi goriiriiz. Gamze ve Hale'ye ait buna benzer sahnelerde
yer alan devamlilik 6geleri iki karakter arasindaki aynilik ve iligskiye dair farkli bir dil sunar.
Giilten Tarang, bir réportajda, Gamze ve Hale’nin seyircinin 6zdeglik kuramayacag iki karakter
olarak tasarladigini ve seyircinin disarida tutulmasinin bilingli bigimde amagclandigini ifade
eder (Cinar, 2016). Bu bigimde seyircinin, karakterleri disaridan gozlemlemesi hedeflenmistir
(Cinar, 2016).

Yagmurlarda Yikansam filminin sinemasal diline bakildiginda geleneksel sinemanin tercih
ettigi ¢izgisel ve dogrusal ilerleyen bir zaman kullanimi goériilmez. Onun yerine kadin karakter
i¢in ge¢mis ve simdiki zamanlarin bir arada yasandig: ¢izgisel zaman disiligin; zamanlarin
tekrar ettigi bir déngtisel zamanin varhigindan s6z edebiliriz. Burada amag izleyicinin haz
duymasi yerine rahatsiz edilmesi ve ana karakterle 6zdeslesmesinin engellenmesidir.

Sonug

Feminist sinemasal yazin kavramindan s6z ederken kadin yonetmenin sinemasal dilinde
gozlenen farkliliga yapilan gonderme akla gelir. Bu yaklasima gore kadin yonetmenin kendi
deneyim ve bakis agisini ifade etmek igin; eril bir bakis ile insa olmus geleneksel sinemasal
dilin disinda bir dil kullandig1 varsayilmaktadir. Bu ¢alisma kapsaminda feminist sinemasal dil
aragtirilirken geleneksel sinema dilindeki zaman kullanimi agisindan farkliliklara bakilmustir.
Aragtirma feminist felsefecilerin kadinlarin ve feminizmin zamaninin ¢izgisel zamanin disinda
veya dongiisel bir zamanda gergeklestigi fikirlerinde temellenmistir.

Aragtirma kapsaminda Giilten Taran¢’in yonettigi ve kadin cinayetleri ile bu cinayetlerin
ardinda kalan kigilerin uzun vadede yasadiklarinin ele alindigy Yagmurlarda Yikansam filmi
incelenmis ve aragtirmanin amacina yonelik olarak filmdeki zaman kullaniminin geleneksel
sinema dilinin ¢izgisel zaman kullanimi ile ne derece uyum sagladigina bakilmistir. Buna gore
filmin ele aldig1 tema ve zamandizinsel bakimdan seyirciyi rahatsiz edici ve yabancilastirict
ozelliklere sahip oldugu icin geleneksel sinema dilinden farkli bir dile sahip oldugu séylenebilir.

Film oncelikle kadin cinayeti ve bu cinayetin ardinda kalan kiz ¢ocugu iizerindeki uzun
vadeli etkiler gibi bir konuya odaklanmas: sebebiyle seyirciyi rahatsiz edici bir konumdadir.
Diger taraftan filmin biiyiik ¢ogunlugunda farkli zamanlarin ayni kadrajlarda gerceklesiyor
olmasi seyirciyi sasirtir ve onun zihnini daima aktif tutmaya zorlar. Film sahip oldugu bu
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ozellikleri ve zaman-mekan devamliligindaki kesintiler ile beraber diisiiniildiigiinde seyirciye
haz veya katarsis vaadinde bulunmaz, seyirciyi yabancilastirir ve seyircinin karakterle
0zdeslesmesini engeller.

Filmin feminist sinemasal bir dile yakin olmasina iligskin 6ne ¢ikan 6nemli veriler
Ozetlenecek olursa: Filmde kargimiza ¢ikan gizgisel zaman dis1 ve déngiisel zamani ¢agristiran
sinemasal dil kullanimi1 ana kadin karakterin zaman algisin1 filmin merkezine almaktadur.
Bu baglamda kadin karaktere ait algilama bic¢iminin sinematik unsurlar ile filmin merkezine
alinmas: ana akim sinemadan ayrisan bir nitelik olarak 6n plana c¢ikar. Diger yandan
kadimin yasadig1 bireysel ve toplumsal deneyimlerin goriintir hale getirilmesi de ana akim
sinemadan farklilagan bir 6ge olarak karsimiza ¢ikar. Feminist sinemasal dil toplumsal agidan
okundugunda; kadinin toplumsal sorun ve deneyimlerinin filmde goriiniirlestirilmesinin
izleyici i¢in bilgilendirici ve bu tiir deneyimlerin kenara itildigi sembolik yapiy1 degistirici ve
dondistiiriicii bir etkisi olacagina inanilmaktadir.

Filmin s6z konusu nitelikleri goze alindiginda kadin yonetmene ait sinema dili ve bakis
acisin farklilagtigi, sinematik dili dontstiirticti bir etkiye sahip oldugu yorumu yapilabilir.
Feminist sinema calisgan Johnston (2006) ve Anneke Smelik (2008, s. xiii) gibi kuramcilar
kadin sinemas: inga etmek icin gorsel haz ve anlati yapisin1 tamamen bozmanin bir kosul
olmadigina inanirlar. Incelenen film, sinematik dil agisindan ele alindiginda, geleneksel sinema
normlarmin tamamen karsisinda olmasa da bu normlar ile tamamen uyumlu da degildir. Kadin
yOnetmenin sinemasal dilinin, filmi tamamen ana akim sinema kaliplarmin icine yerlegtirmek
yerine, bu kaliplar1 sorgulayan bagimsiz sinema veya karg: sinema gibi alternatif pratiklerden
izler tasidig1 ¢ikarimu yapilabilir.

Cikar Catismasi1 Beyani:

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

Harvey ve “Parazit”ler: Sinifsal Yap1 ve Mekansal Farklilasmalar

Berrin Tuzcuoglu*

Asu Beggen™

Ozet

Mekanlar, insan pratikleri ve nesnelere bagli degiskenlikler gostererek toplumsal diizen hakkinda
fikir verir. Giiniimiizde insan-mekdn iligkisinde, kaynaklarin egitsiz dagilimina bagli mekansal
parcalanmalar onemli rol oynar. Gerek felsefecilerin gerekse sosyologlarin arastirma konusu haline
gelen mekdnsal par¢alanmalarin olusumunda, farkly goriisler bulunur. Bilim felsefesi, pozitivist kuram
ve mekdnsal bilimin one ¢ikan diigiiniirlerinden biri olan David Harvey (d. 1935, Gillingham, Kent,
Ingiltere), kapitalizm ve sermaye birikimindeki degisimleri, mekdn iizerinde oynanan bir oyun olarak
goriir. Kapitalizmin merkezinde iiretilerek devamlhiligina katk: saglayan mekanlarin parcalanmasz,
sosyal iligkilerin doniigiim siirecini de beraberinde getirir. Toplumsal, ekonomik wve kiiltiirel
anlamda gerceklesen bu doniigiimler, simif bilincini dogurur ve simif farkhiliklarini ortaya c¢ikarir.

Felsefe, sinema ve mimarlik etkilesiminden yola ¢ikarak hazirlanan bu ¢alisma; kapitalizm
golgesindeki mekdnsal parcalanmalari; Harvey’in  “sosyal adalet ve mekdnsal farklilagmalar”
olgusunun ileri siirdiigii “sinifsal egitsizlikler ve mekdn olusumlart” eksenlerinde ele alir,
2019 yihinda Bong Joon-ho'nun yonettigi Parazit filmi mekdnlart aracililigiyla  ornekler.

Parazit filminde, siifsal esitsizlikler ve mekdn olusumlary; farkli sosyo-ekonomik diizeydeki
iki ailenin iligkisi iizerinden anlatilir. Filmin mekdnlarindaki bireysel ve toplumsal iliskiler; mekdnsal
par¢alanmalar ve Orgiitlenmeler iizerinden aktarilir. Swmifsal esitsizlikler; mimari mekdnlara
ait metaforlar aracili§iyla izlenir. Bu baglamda ¢alisma; Harvey'in “sosyal adalet ve mekdnsal
farklilagmalar” olgusunu Parazit filmi ozelinde tartisarak felsefe, sinema ve mimarhk disiplinlerinin
birbirini besleyen diger dinamiklerini ortaya ¢ikarmay: hedefler. Calismamin bir diger hedefi ise;
bireyin varligini tamimlarken, varolusunu inga ederken ve c¢evresini anlamlandirirken kullandig
mekdnin, sinemanin kurqusal diinyasinda sundugu verilerle, diisiinsel ve gorsel anlamda etkileyen
unsurlarim gozler oniine sermektir. Calismada; her ii¢ disiplinin birbirine kattigr anlamsal yararlar,
mekdn tasvirileriyle olusturulan sahnelerin betimsel analiz yontemi kullanilmasiyla gerceklestirilir.

Anahtar Kelimeler: David Harvey, Parazit Filmi, Mekin, Mekdnsal Farklilagma.
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-Research Article-

Harvey And The “Parasite”s:

Class Structure And Spatial Differentiations

Berrin Tuzcuoglu*

Asu Besgen™

Abstract

Spaces give an idea about social order by showing variations depending on human practices
and objects. Spatial fragmentation due to unequal distribution of resources plays an important role in
the human-space relationship. David Harvey (1935, United Kingdom) one of the prominent thinkers
of spatial science, sees capitalism and changes in capital accumulation as a game played in space. The
fragmentation of spaces, produced at the center of capitalism and contributed toits continuity, brings about
the transformation of social relations which give rise to class consciousness and reveal class differences.

Based on the interaction of philosophy, cinema, and architecture, this study examines the
spatial fragmentation in the shadow of capitalism on the axes of class inequalities and spatial
formations suggested by Harvey’s phenomenon of social justice and spatial differentiation.
It exemplifies it through the spaces of the movie Parasite, directed by Bong Joon-ho in 2019.

In the film of Parasite, class inequality and spatial fragmentation are depicted through the
relationship between two families of different socio-economic levels. The individual and social
relations in the film’s locations are conveyed through spatial fragmentation and organization. Class
inequalities are shown through metaphors of architectural spaces. In this context, the study aims to
discuss Harvey’s phenomenon of spatial organizations due to class inequality in the specific case of
the movie Parasite and, in this context, to reveal the other dynamics of the disciplines of philosophy,
cinema, and architecture that feed each other. Another goal of the study is to reveal the elements of the
space that the individual uses while defining their existence, constructing their existence, and making
sense of their surroundings, which affect them intellectually and visually with the data presented in
the fictional world of cinema. In the study, the semantic benefits that all three disciplines add to each
other are realized using the descriptive analysis method of the scenes created with space descriptions.

Keywords: David Harvey, Parasite Movie, Space, Spatial Differentiation.
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Design, Trabzon, Tiirkiye.
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Giris

Insanin en eski ugraslarindan biri olan mimarlik bir¢ok gorsel ve isitsel sanat dallariyla
etkilesim igerisindedir. Bu etkilesim alaninda yer alan sinema, mimarligin kendisiyle kurdugu
iliskide, zaman ve mekan kavramlarinin tiretim sekilleriyle diger sanatlara oranla 6ne ¢ikar.
Zaman ve mekan kavrami, sinema ve mimarlik disiplinlerinde her iki disipline 6zgii ve 6zgiin
tisluplarla tiretilir. Mimarlik i¢cinde bulundugu tiretim zamanin verilerini kullanarak mekamn
tiretirken, sinema kendi evreninde zamani kurgulayarak mekanlar1 kullanir veya yeniden
uretir.

Insanin kendini tanimlarken ve cevresini anlamlandirirken kullandig1 mekan, sinemada
yonetmenin etkin bir anlatim seklidir (Bowman, 1992, p. 7). Tipki mimarin zihninde tasarladig1
mekanlar1 plan, kesit gibi mimari anlatim dilini kullanarak aktarmasi ve mekanin zaman
icerisinde kullaniciyla doniisiip sekillenmesi gibi yonetmenin de hikayesini anlatirken mekan:
kullanma siireci paralellikler gosterir (Allmer, 2010, p. 8). Bu noktada, sinemada yonetmenin
anlatmak istedigi hikayeye bagli olarak filmin mekanlariyla; kimi zaman bir fon, kimi zaman
bir tamamlayici unsur, kimi zaman da bir asil eleman olarak karsilagilir.

Sinema ve mimarlik etkilesimde mekanin ele alinis seklini Tanyeli, ii¢ farkli sekilde
dile getirir. Bunlardan ilki; gergeklik diizleminde kullanilmayan bir sanal mekan, ikincisi;
gercek mekanlar1 kendi zaman kurgusunda ingasi ve tiretimi, tiglincii ise; mimari ve mimarlik
etkinliginin sinemanin olay kurgusu igerisinde ele alinisidir (2001, p. 66). Atilla Dorsay’a gore
bu noktada 6nem arz eden; zaman ve mekan kavramlariin dogru kullanilmasina baglh olarak
seyirciye ge¢mesiyle sinemanin bagarili 6rneklerinin ortaya ¢ikmasidir. Hatta bu durumu
Dorsay, mimarlik egitimi alan yonetmenlerden Fritz Lang ve Nicholas Ray’in basarilar: ile
tim diinyada 6ne ¢ikmalarimin tesadiif olmadigini dile getirerek aciklar (2004).

Giiniimiizde mimari mekanlar, kaynaklarin esitsiz dagilimina bagh olarak farklilagr.
Toplumbilim, sosyoloji ve felsefenin ilgilendigi bu konuda ¢aligmalariyla éne ¢ikan Harvey,
mekansal pargalanmalar1 kapitalizm merkezli goriir. Harvey’e gore Marks'in tanimladig:
kapitalizm; toplumsal iligkiler, emek ve iktidar arasindaki etkilesimin {irtintidiir. Mekanlar,
toplumsal siireclerin ve pratiklerin sonucunda var olur, boylece sosyal yasamin sebebini ve
sonucunu olusturur (Harvey, 2019, p. 16-17). Kapitalist topluluklarda tiretim, tiretimden elde
edilen rant, emek ve sermayeyi temsil edenler arasinda sinif farkliliklart meydana gelir (2022,
p. 162). Surekli biiytiyen sermaye, niifusun belli merkezlerde yogunlagsmasimna neden olur
(Castells, 2008, p. 508). Sistem, topluluklarin yasadiklart mekéanlar: uygun isgiictiyle yeniden
tiretip tanimlar. Beyaz yakali isgtictine sahip topluluklar beyaz yakali mekénlarda yasarken,
mavi yakali is giiciine sahip insanlar mavi yakalilarla ayn: birimlerde yasar (Harvey, 2022,
p. 171). Bu baglamda, mekansal orgiitlenme ile toplumsal yap: arasindaki iliski 6zgtildiir.
Mekanlar, kapitalist diizendeki toplumlarin sosyal iligkilerine gore parcalanir. Sermeye
birikimlerinin dagitimina gore sekillenen niifus yogunluklari, farkli topluluklarin olusmasina
hizmet eder. Sosyo-ekonomik durumu avantajli olan kesimler mekan se¢imlerinde 6zgtirken
sermaye diginda kalan kesimler sadece geriye kalan mekénlara sahip olabilir. Bunun sonuncuda
da kentsel mekanlar parcalanir ve sinifsal boliinme meydana gelir. Kentsel mekanlarin
parcalanmasiyla olusan alt kentlesme, sermayenin birikimine katki saglarken zamanla
kentsel mekanin da agir1 biiyiimesine neden olur. Bu da kapitalizmin kendi icerisinde krizler
barindiran dinamik yapisindan kaynaklanir. Kentlesme, fiziksel ve sosyal alanlarin iiretimde
kentlerde yasayan insanlarla kasabalarda yasayan insanlar1 farkli diisiinme ve davranmaya
yonelten bir stireci de beraberinde getirir (Harvey, 2022, p. 170-173).

Yontem

Felsefe, sinema ve mimarlik etkilesiminden yola ¢ikarak hazirlanan ¢alisma, kendini;
kuramsal gergevesini olusturan Harvey’in sosyal adalet ve mekan olusumlar1 ekseninde yer
alan sinifsal yap1 ve mekansal farklilasmalar kuramina dayandirir. Calismanin 6rneklemi;
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Bong Joon-ho'nun 2019 yilinda yonettigi, kara komedi ve dram tiirtindeki Parasite (Parazit)
filmidir. Parazit filmi; 2019 yilinda Cannes Film Festivalinde Altm Palmiye Odiiliinii, 2020
yilinda diizenlenen 92. Akademi Odiillerinde ise orijinal dili Ingilizce olmayan bir yapim
olarak ilk kez En Iyi Film Odiiliinii alir. Bunun yami sira 92. Akademi Odiillerinde; en iyi
yonetmen, en iyi senaryo ve en iyi uluslararas: film 6diillerinin de sahibidir (Gorsel 1).

ALTINK
l ENTYI FiLM

u “‘ E".[” |

- PARAZIT

Gorsel 1: Parazit Filmi Afisi (Beyazperde, 2020)

Filmde farkli sosyo-ekonomik diizeydeki iki ailenin iligkisi anlatilir. Iliski; maddi
imkanlar1 diisiik olan Kim ailesinin igsiz bireylerinin gesitli planlarla maddi olanaklari avantajlt
Park ailesinin evlerini isgal etmesi ve bir parazit gibi onlardan faydalanmas: iizerinden aktarilir.

Film boyunca Bong Joon-ho, seyirciye parazitin gercekte kim ve ne oldugu sorusunu
sordurur: Sosyo-ekonomik durumu avantajli olan kesimin alt tabakadan faydalanmasi mi1
yoksa sosyo-ekonomik durumu dezavantajli kesimin sermayeden faydalanmaya calismasi
mi1? Film bu sorunun yanitini; sermaye birikimlerindeki adaletsizlik, sinf farkliliklar1 ve bu
farkliliklara bagli mekansal pargalanmalarin nedeni olarak kapitalizmin aslinda bir parazit
oldugu gercegiyle dile getirir.

Bu baglamda calisma; filmin sahnelerinde kullanilan mekan tiretimlerini, betimsel
analiz yontemiyle irdeler. Betimsel analiz yontemi; verilerin belirlenen degiskenler 6zelinden
Ozetlenmesi ve yorumlanmasidir. Bu yontemde arastirmaci, kendi yorumlarini yaparak
¢tkarimlarda bulunabilir. (Yildirim & Simsek, 2016, p. 224). Calisma kapsaminda betimsel
analiz, iki ailenin yasadiklari mekanlar tizerinden yapilmistir. Kentin yukarisinda ve asagisinda
goriiniir ve goriinmeyeni temsil eden iki ailenin mekanlar1 6zelinden parcalanmalar; Harvey’in
sosyal adalet ve mekansal farklilasmalar olgusunun ileri stirdiigii sinfsal esitsizlikler ve
mekan olusumlar1 eksenlerinde tartisilmigtir.

Bulgular

Filmin agilis sahnesi, kameranin yukaridan asagiya dogru kaymasiyla sosyo-ekonomik
durumu dezavantajli olan Kim ailesinin evinde baglar. Kameranin hareketinden evin
zemin kotunun altinda oldugu anlagilir. Zemin kotunun altinda yer alan evin, tavana yakin
konumlanan penceresi sokag1 goriir (Gorsel 2). Pencere agikliklari, ev sakinlerinin disariyla
baglantisini saglar. Gz hizasinin tizerinde ve dar bir 6lgekte konumlanan pencereden yoldan
gecenler goriiliir. Kim ailesinin yasadigi mekan ve mekdnin igerisindeki ogeler, ailenin
hiyerarsik diizenin en alt tabakasina dahil oldugunu destekler nitelikte gosterilir.
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Gorsel 2. Kim ailesi evi penceresi (Joon-ho, 2019)

Buna karsin, ekonomik durumu avantajli kesimi temsil eden Park ailesinin iki katl1 evi,
cevreden izole edilmig bir yerde ve sosyo-ekonomik durumu avantajli olan insanlarin yasadig1
semttedir. Evin tasariminda dikkat ¢eken en énemli mimari 6ge; i¢ ve dig mekan arasindaki
baglantiy1 saglayan biiyiik pencerelerdir (Gorsel 3). Filmde, evin Namgoong isimli tinlii bir
mimar tarafindan yapildiginin bilgisi verilir.

Gorsel 3. Park ailesi evi penceresi (Joon-ho, 2019)

Harvey’in mekanlarin kapitalist diizende sermaye birikimlerine goére parcalanarak
tretildigi soylemi, filmde Park ve Kim ailelerinin yasadiklar1 mekanlar 6zelinden agik bir
sekilde goriiliir. Boylece yonetmen, filmin baslangic sahnesinden itibaren mekanlar tizerinden
tasvir edilen sahneler ile hentiz hikdye hakkinda fikir sahibi olmayan seyirciye bilgi verir.
Ayni zamanda iki farkli sosyal tabakaya ait olan Park ve Kim ailelerinin mekénlar1 arasindaki
gecislerde 1s1ik kullaniminda degiskenlikler goriiliir. Sosyo-ekonomik diizeyi avantajli
kesiminin mekanlar1 aydinlik, dezavantajli kesimin mekanlar1 ise karanlik olarak resmedilir.

Iki ailenin yagsadig1 mekanlara kentsel lgekte bakildiginda; Kim ailesinin kasvetli, alt
yapist olmayan bir mahallede, Park ailesinin ise giivenli bir semtte yasadigi goriiliir. Kim
ailesinin bulundugu semtte mahremiyetin olmadig1 apartmanlar ve dar sokaklar dikkat geker.
Sokaklar, yoksul kesimin tipk: i¢ mekanlarindaki gibi diizensiz ve karanlik olarak resmedilir
(Gorsel 4).

Gorsel 4. Kim ailesi evi mahallesi: Rampalar, merdivenler, karanlik dar sokaklar
(Joon-ho, 2019)

Park ailesinin bulundugu semt ise; evlerin bahge duvarlariyla cevrili oldugu,
mahremiyetin 6ne ¢iktig1 alanlar olarak goriilir. Yesilin hakim oldugu sokaklarda, Kim
ailesinin bulundugu semtteki sokaklarin karmagasina karsin sakinlik ve diizen hakimdir
(Gorsel 5). Kentin yiiksek kotlarinda ekonomik durumu avantajli kesimi temsil edenler, kentin
alt kotlarinda ise yoksul kesim konumlanur.
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Gorsel 5. Park ailesi evi mahallesi: Rampalar, merdivenler, aydinlik genis sokaklar
(Joon-ho, 2019)

Filmin ilerleyen sahnelerinde siddetli yagmurun etkisiyle meydana gelen sel felaketinde,
Park ailesinin evinden evlerine dogru yola ¢ikan Kim ailesinin iiyelerinin rampalardan asag:
dogru kostugu ve oldukga yiiksek merdivenlerden indigi goriiliir. Bu sahnelerde Kim ailesinin
tiyeleri, kentin yiiksekte goriintir mekdnlarindan kendi evlerine ulasabilmek icin kentin
asagisinda goriintir olmayan mekéanlarina iniyormus gibi tasvir edilir (Gorsel 6).

Gorsel 6. Kim ailesinden Park ailesine gecis mekénlari (Joon-ho, 2019)

Kentin mekanlari gii¢ kaynaklarinin diizenlenmesine bagl kurulur. Harvey’ gore kentin
mekansal organizasyonlarinin bireysel gereksinim ve isteklerin 6tesinde ele alinarak okunmast
gerekir. Ciinkii kentin mekéanlar: hiyerarsik diizeni, labirenti andiran hali ile sembolik anlamlar
icerir. Kentin mekanlari, kent sakinlerine sembolik anlamlar1 dogrultusunda diistinme ve
hareket tarzlar1 dayatir (Harvey, 2022, pp. 343-444). Film igerisinde bu durum zengin kesimi
temsil eden Park ailesinin liiks tiiketim aligkanliklariyla tasvir edilirken, yoksul kesimi temsil
eden Kim ailesinin hayatta kalma miicadelesi tizerinden anlatilir. Park ailesi Kim ailesinin
mekanlarindan kaginmakta, hatta onlarin mekanlarimn farkli koktuguna inanir. Kim ailesi ise
Park ailesinin mekanlarina girebilmek icin firsat arar. Maddi imkansizliklarindan 6tiirti egitim
alabilme sans1 bulamayan Kim ailesinin tiyeleri, Park ailesinin korunakli mekanlarmna hizmetgi,
sofér ya da egitmen olarak girebilme sansi bulur. Bu sans1 elde edebilmek icin verdikleri
miicadele onlari, ahlaki degerlerinden vazge¢mek zorunda birakir. ki aile 6zelinden tasvir
edilen bu sahnelerde, Harvey’in agikladigi kent mekanlarinin bireylere sosyal hayatlarin
diistinme ve eylem tarzi dayatmasi fikriyle paralellik gosterir. Sermaye, kentsel mekanlarini
olusturmada ve mekénlarin tiretim giicti olan kent bilincinin gelistirilmesinde etkili olur.
Mekanlar, bireylerin kim ve ne olduguna dair belirleyici bir gorev goriir. Bireylerin ihtiyag
duymadiklari mekénlar ise igerisinden habersiz olduklar1 unsurlari barindirir (2022, p. 344).

Harvey sdyleminde; kapitalizmin kendi igerisinde yasadig: tutarsizliktan da bahseder.
Ona gore tretim bandinda bulunan isgiler, makinelerle yer degistirirse bu durum daha
ekonomik ve daha verimli sonuglar dogurur. Fakat isciler, tiretim bandinin bir kisminda
bulunmalariyla ayni zamanda fiirettikleri tiriinlerin tiiketicisi konumundadir. Dolasiyla
iscilerin isten ¢ikarilmasi mallarin satildig: biiytik bir pazari da ortadan kaldirir (Hubbard
ve Kitchen, 2018, p. 410). Film igerisinde kapitalizmin yasadig: bu tutarsizlik, Ki-woo'nun
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tiniversiteye gidebilme hayalleri kurmasma ragmen sistemin dayattigi rol ile kendisi ve
aile tiyelerinin egitim alma imkanlar1 bulamamasinda goriiliir. Aile, yiizlerce pizza kutusu
katladig1 gecici islerde gegimlerini saglamaya ¢alisir. Bu anlamda sistem igerisinde kalabilmek
ve goriiniir olabilmek icin verdikleri miicadele, evleri icerisinde tiretim mekanlarini karsimiza
¢ikarir. Pizza kutularimi katladiklari, gelecek dair umut besledikleri, yeni fikir tirettikleri veya
yeni kararlarda bulunduklari tiim eylemleri evlerinin igerisindeki mutfak mekéanlarinda
gerceklestirilir (Gorsel 7). Uretim igerisinde bulunduklart mutfak mekani, zaman igerisinde
gelirlerinin artmasiyla birlikte ltiks tirtinleri tiikettikleri tiiketim mekanina doniistir.

Gorsel 7. Kim ailesi evi: Uretim ve tiiketim mekani olarak mutfak (Joon-ho, 2019)

Kentin yukarisinda ve agagisindaki ucglarda goriiniir ve goriinmeyeni temsil eden
iki ailenin yollari, Kim ailesinin ogullar1 Ki-woo'nun arkadas1 Min’in Park ailesinin kizina
Ingilizce dersi vermesini dnermesiyle baslayan siiregle kesisir. Min'in is 6nerisinin ardindan
Kim-woo, kiz kardesinin dijital program bilgisi sayesinde sahte bir tiniversite diplomasi
olusturarak Park ailesinin evine dogru yola ¢ikar. Park ailesinin evine ulasirken gosterilen
sahnelerde, mekanlar arasindaki gegislerde kullanilan yollar dikkat ceker. Ki-woo Park
ailesinin evine rampalardan yukar1 dogru yiiriir ve merdivenleri kullanir. Rampa ve merdiven
gibi mimari 6gelere —~yukarida da anlatildig; tizere- iki ailenin hiyerarsik diizenindeki gegisini
anlatan sembolik anlamlar yiiklenir. Ki-woo'nun Park ailesinin evine ilk kez ulastig1 sahnede
merdivenleri ¢ikmasiyla birlikte sahnede beliren giines de hiyerarsik diizende Kim-woo'nun
ist tabakaya ait insanlarin bulundugu ortama dahil oldugunu destekler nitelikte kullanilir.
Onemli bir mimari eleman olan merdivenlerin Kim ve Park ailelerin evlerinin i¢ mekanlarinda
da kullanildigr goriiliir. Kim ailesinin evinde bulunan tek merdiven tuvalete ulasir. Park
ailesinin evinde ise merdivenler; yatma, dinleme ve ¢alisma gibi eylemlerin gerceklestirildigi
mekanlara ulagmak i¢in kullanilir (Gorsel 8).

Gorsel 8. Kim ve Park aileleri evleri: i¢ mekan merdivenleri (Joon-ho, 2019)

Diglanmighk sanat¢inin olusumunu tetiklerken, sanat {ist tabakayi kendine ceker.
Soylulagtirma asagidan yukariya olabilecegi gibi kimi zaman da tam tersine yukaridan asagiya
gerceklesir. Ornegin; kentin dislanmig mekanlarinda inga edilen sanata dair yapilar kiralarin
ylikselmesi ve o muhitte yasayanlarin oray: terk etmesine neden olur. (Pasquinelli, 2006).
Harvey ise sanat ve yaratici sinifin kiiltiirlerinin tekel rant kavramini olusturarak kendilerine
has uyarladigina dair daha genel bir stirecten bahseder. Rant ve rantin tiirevleri, tekelci giice
sahiptir. Yani kiiltiir, kapitalistiiriinler izerinden maddi iriinlerini satar. Ornegin; Barselona’nin
Avrupa’da sahip oldugu tin sermayenin simgeselligi ve ayricaliklarinin birikmesi tizerinden
olusturulur. Barselonanin sanatsal basarilar1 ve mimarisinin egsizligi bolgenin kiiltiiriiyle
birlikte pazarlanmasinda biiytik rol oynar. Harvey bu noktada, toplumun hangi kesimlerinin
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bu simgesel sermayeden en fazla yararlandigini sorgular. Simgesel sermayeden dogal bu tekel
ranta neden azinliklarin faydalanmasina izin verilsin sorusunu sorarak dikkat ¢eker. Buradaki
simgesel sermaye kimlerin kolektif hafizasi ve estetik duygulari ile kimlerin yararina oncelik
taniyarak hizmet etmektedir? Bu noktada ortaya ¢ikan sorun, sinif miicadelesinin elinde gticlii
bir silah olarak goriilir (Harvey, 2013, pp. 143-168). Filmde bu durum; ailelerin yasadiklar:
mabhalleler, ait olduklar: topluluklar, sanatin tist tabakaya ait bireylerin anlayabilecegi bir
disiplin olarak lanse edilmesiyle verilir. Tam da bu baglamda, filmin dikkat ¢eken sahnelerden
biri de iki ailenin sanata bakig acilaridir. Sanat tist tabakaya dahil olan insanlarin degerini
anlayabilecegi bir disiplin olarak goriildiigii i¢in Ki-woonun Park ailesinin evine geldigi ilk
derste evin kiiciik oglu Da-song’un ¢izdigi ve duvarda asili olanda tabloya yaptig1 yorumla
evin annesini tarafindan “sanattan anliyorsun” denilerek tebrik edilir. Bu duruma benzer
bir sahne ise; Ki-woo'nun arkadast Min'in Kim ailesine hediye ettigi tas tizerinden yasanur.
Kim ailesinin babas1 Ki-taek’in tas1 soyut bir eser olarak yorumlamasina karsin Min, babay1
sanattan anladigini diisiinerek tebrik eder. Filmde sanatin kullanildig: dikkat ¢eken bir diger
sahne ise; Park ailesinin evine girmek i¢in Ki-woo'nun kiz kardesi Ki-Jung'un kendini sanat
terapisti olarak tanitmasidir. Evin kiigiik gocuguna sanat terapisi verecek olan Ki-Jung'un boyle
bir yetenegi yoktur. Boylece, ait olunan sinifsal diizeylerle bireylerin sanat bilincinin iligkili
oldugu vurgulanir. Sanat sadece sosyo-ekonomik durumu avantajli ailelerin anlayabilecegi bir
disiplin olarak gorliir (Gorsel 9).

Sekil 9. Kim ve Park aileleri evleri: Sanatla iletisim mekanlar1 (Joon-ho, 2019)

Kim-woo'nun Park ailesinin evinde sahte diplomayla is imkani bulmasmin ardindan
aile tiyelerinin tamami benzer sekilde etik kurallar: hige sayarak is imkan bulabilecegini fark
eder. Bu dogrultuda aile 6ncelikle Park ailesinin evindeki ¢aligsanlari gesitli planlarla isinden
eder, sonrasinda isinden ettikleri insanlarin yerine ige girer. Boylece Kim ailesinin babas1 sofér,
annesi hizmetgi, kizlar1 sanat terapisti olarak Park ailesinin evinde ¢alismaya baglar. Bir tist
smifa gikabilmek igin verdikleri bu miicadele, filmin ilerleyen sahnelerinde dahil olduklar:
smif icerisindeki bireylerle aralarindaki rekabete dontisiir.

Emekgiler arasindaki bu rekabeti Harvey, kapitalist diizende emekginin is stirecinin
kumandasinin kapitalistlerin elinde olmasiyla aciklar. Emek giicli somiiriisii iizerinden
kurulu olan diizende emekgiler de kendi emeklerini 6zgiir iradeleriyle satisa koyabilirler.
Bunun sonunda birbirileriyle rekabet igerisine girerler. Fakat siirecte kumanday1 elinde tutan,
is gilictiniin uyguladig1 baskilarin geldigi noktada emekgiler de ¢6ztimii kendi aralarinda sinif
olusturmak ve rekabete girmekte bulmaktadir (2022, pp. 36-37). Bu baglamda filmde koku
kavrami, Park ve Kim ailelerinin ilk kirilma noktasi olusturur. Kim ailesinin tiyelerinin
yasadiklart mekanlarin kokular: iizerlerine siner. Bu durum ilk olarak evin kiigiik oglu Da-
song tarafindan ortaya ¢ikarilir. Bir sahnede Da-song Kim ailesinin anne, babasi, oglu ve
kizinin ayni koktugunu soyler. Burada yonetmen hikayesini Gliveng’in tanimladig gorsel,
isitsel, duyusal ve dokunsal duyular ile algilanan mekanlarin ayn1 zamanda isitilebilen ve
dokunabilen mekanlar olmas: tizerinden anlatir (1971, p. 41). Ciinkii algilanabilir mekanlar
kokuyla da iligkili bir durumdadir (Gezer, 2012, p. 7). Kokular mekanlar1 veya bireyleri
hatirlatir (Corbin, 2007, p. 112). Film igerisinde Park ailesinin babasi, Kim ailesinin babasinin
kokusunu metroya binen insanlara has kokuyu animsattigini séyleyerek smuflandirir. Park
ailesinin babasiun alt sinifa dahil olanlarin kokusu olarak yaptigi siniflandirma, filmde iki
ailenin iligkisini de dontisttirtr.
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Filmdeki bir diger kirilma noktasi; Park ailesinin ogullarinin dogum giiniinii kutlamak
tizere kampa gittikleri giin evin eski hizmetcisi Moon-gwang'in eve gelmesiyle baglamaktadur.
Daha once Kim ailesinin tiirlii planlariyla isinden olan eski hizmetgi, Park ailesinin evde
olmadig1 giinti firsat bilerek Park ailesinin evine gelir. Evin mimar1 ve eski sahibi olan
Namgoongnun da hizmetgisi olan kadin evin mimarisine hakimdir. Evde bir sigmak
oldugundan haberi olan Moon-gwang kocasinin orada yasamasina olanak saglar. Bu durum
aslinda Kim ailesinin evin tek paraziti olmadigin gosterir, siginakta yasayan bir parazit daha
vardir. Eski hizmetgi, evin yeni hizmetgisi olan Kim ailesinin annesi Choong-sook’a kocasinin
orada yasamasina géz yunmasin teklif eder, ancak Choong-sook bu duruma kars: ¢ikar.
Kim ailesi gibi Park ailesinden faydalanmaya g¢alisan Choong-sook, giicii eline alindiginda
kendinden bagka parazite tahammiil edemez. Kim ailesinin bireylerinin tamamini evde goriip
tuhaflik oldugunu anlamasiyla giiciin dengesi degisir. Eski hizmetci evdeki bu olagan dist
durumu telefonunun yardimiyla videoya kaydedip ev sahipleriyle paylasacagini sdyleyerek
Kim ailesini tehdit ederken ayni sinifa ait olan bu iki tabakanin birbirine 6ldiirmeye varacak
Olgideki acimasizliklar1 da giin yiiziine ¢ikar. Yonetmen ayni sinifa dahil bu insanlarin
catismalarinda sanati ve sanat anlayisini tekrar giindeme getirir. Eski hizmetci evin yeni
parazitlerinin sadece yemek ve liiksten zevk almakla sig bularak kendilerinin evin essiz
mimarisi karsisindaki mekanlarindan sanatsal bir haz aldiklarin: dile getirir (Gorsel 10).

Gorsel 10. Park ailesi evi: Sanattan haz alma mekéan (Joon-ho, 2019)

Film, sermeye birikimlerinin dagitimina gore sekillenen niifus yogunluklariin farkl
siniflara ait topluluklarin olusmasina hizmet ederken, hiyerarsik diizende altta kalan siniflarin
tist siniflara gegmesinde biiytiik ¢aba harcadigin gozler 6niine serer. Ayni zamanda siniflarin
kendi iglerinde de acimasiz bir rekabetin oldugunu gosterir. Aym sinifa ait olan bu iki aile,
kosullarini iyilestirerek hayatta kalmay: amaclarken aralarindaki miicadele de o denli
acimasizlasir. Harvey (2022), siniflar i¢indeki bu geliskinin kapitalizm dinamigini agikladigini
ileri stirer.

Farkli siniflara dahil iki ailenin yollarinin kesismesiyle baslayan hikaye, iki aileyi de
etkileyen siddetli olaylarla son bulur. Kim ailesinin babasi, Park ailesinin ogullarinin dogum
gilinii partisinde kizini kanlar igerisinde gortir, Park ailesinin babasinin buna kayitsiz kalarak
sadece kendi oglunu hastaneye getirmeye calismasi kargisinda kontroliinii kaybederek babay1
oldiirtir. Bu noktada Park ailesinin babasi toplumsal iligkilerin sinifsal pargalanmasmin
sonucunda hayatin1 kaybeder. Filmin baglangicinda, evindeki hamambécegini bile
oldiiremeyen Kim ailesinin babasi, filmin sonunda smifsal hosnutsuzlugundan kurtulmak
i¢in verdigi miicadelenin sonucunda Park ailesinin babasini 6ldiirecek boyuta gelir.

Yonetmenin kurguladigi sanal gerceklikte, hiyerarsik diizende {ist tabaka ait bireyler,
film boyunca goriiniir ve digariyla baglantinin kuruldugu mekanlarda yasarken, alt tabaka
ait bireyler ise goriinmeyen siginak veya zemin kotunun altindaki mekénlarda yasar. Hatta
alt tabakaya dahil olanlar, yer yer tist tabakanin evlerinde donatilarin altlarinda saklanarak
goriinmez olur.
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Film, Park ailesinin babasini 6ldiiren ve kagmaya baglayan Kim ailesinin babas1 Ki-taek’in
kacarken “nereye gidecegimi biliyordum” diyerek Park ailesinin evlerinin siginagina gitmesi
ve evin yeni sahipleriyle goriinmez bir parazit olarak yasamaya devam etmesiyle sonlanir.
Hiyerarsik diizende tist sinifa dahil olanlarin arasinda goriiniir olmaya ¢alisan baba, bu sefer
kendi iradesiyle Park ailesinin evinde alt sinifa dahil olanlarin mekanlarinda gériinmeyen
olmay1 seger. Kim ailesinin oglu Kim-woo ise, zemin kotunun altindaki evlerine geri dénerek
bir giin babasinin parazit gibi yasadig1 o evi kendisinin satin alacagina hem babasin1 kurtarip
hem de hep birlikte mutlu yagsayacaklarina dair hayaller kurar. Kadraja giren son sahne ise,
Kim ailesinin evindeki disariyla baglantiyr kurduklar1 dar pencerenin goriis agisindaki kar
manzarasidir. Karanlik bir ortamda disarida yagan karla birlikte gelen 1s1k, Kim ailesinin kalan
tiyelerinin hala gelecege dair umutlari oldugunun mesajini verir. Boylece yonetmen, rollerdeki
degisikliklerle kapitalizm igerisindeki sistemin ayni igledigini gosterir.

Sonug

Harvey simifsal esitsizlikler ve mekansal farklilasmalar kuraminda, kapitalist sistemin
mekanlar1 sermaye birikimlerinin esitsiz dagilimina gore farklilastirdig: fikrini savunur. Bu
anlamda kentsel mekanlar, sosyo-ekonomik durumu avantajli kesimlerin kendilerine 6zel
alanlar yaratacak, yoksul kesimlerin kentin dislanmis alanlarinda kendilerine yer bulabilecegi
sekilde parcalamir. Bu parcalanmayla bireylerin egitimleri, kiiltiirleri, yasam aliskanliklar1
yasadiklari bolgelere gore sekillenmekte ve sonucunda bireyleri de parcalayarak sinif bilincinin
ortaya ¢ikmasina hizmet eder. Kapitalist diizenin yarati$1 bu sistemi Parazit filmi, hiyerarsik
diizende en alt ve en {ist sinifi temsil eden Kim ve Park aileleri 6zelinden elestirel bir dille
anlatir. Film boyunca sistemin insan pratiklerine yansimalari, sinif igi ve siniflar arasi rekabet ile
aktarilir. Kentin mekansal kurgusunda asagida, dislanmis ve goriinmeyen mekanlarda yasayan
ailenin, kentin yukarisinda ekonomik durumu avantajli, korunakli ve goriiniir mekanlarina
ulagmaya calisirken yagsadiklar: giiniin sonunda onlar1 mekansiz, zamansiz, yersiz ve yurtsuz
birakir. Bu yoniiyle film, kapitalist sistem {izerinden kentin mekansal parcalanmalarindaki
esitsizlikten kaynakli sonuglarin yol actig: felaketleri gosterir.

Filmin kahramanlarindan Kim ailesinin babasmn sinif hiyerarsisinde yiikselmeyi
hedefledigi fakat kendi iradesiyle parazit olmay sectigi sonuyla film, sistemdeki konular
ve Ozneler degisse de sistemin degismedigini net bir sekilde gosterir. Bu durum, Harvey
(2022)'in gti¢ sahiplerinin ¢ikarlar1 dogrultusunda inga ettikleri egitsiz mekéansal olugumlar ile
toplumsal diizen arasindaki adaletsizligin ancak yapisal degisim ve doniistimle saglanabilecegi
fikrini destekler niteliktedir. Film, kapitalist dtizen igerisindeki iliskilerin sinif bilincini nasil
olusturdugunu ve mekanlarin bu sinif farkliliklarini yansitacak sekilde inga edildigini net bir
sekilde gozler niine serer. Yonetmen filmde, kendi yaratti$1 zamanin gercekliginde mekanlar,
mekansal orgiitlenmeler ve toplumsal iligkiler kurgulayarak Harvey’in mekansal farkliliklar
kuramiyla paralellik gosteren iligkiler agi olusturur. Film araciligiyla felsefe, sinema ve
mimarhgmn farkli yontem ve bakis agilariyla birbirini besleyen dinamiklere sahip oldugu
gortiliir.

Cikar catismasi beyanai:

Yazarlar makaleye esit oranda katki saglamis olduklarini beyan ederler.
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-Arastirma Makalesi-

Umuda Yolculuk Filmi Uzerinden Gelecek Nostaljisini Diisiinmek

Ozlem Akkaya*
Cagla Cogar™*
Ozet

Yitirilmis eve duyulan ozlem anlamina gelen nostalji cogunlukla reaksiyoner bir tutum olarak
goriiliir. Ancak kisiyi gegmigse yonelten genellikle gelecekten duydugu endise olsa da nostaljinin
gelecege dair umudu besleyen bir boyutu bulunur. Hatta eskinin ucup gitmis hayallerinin gelecekte
ingasini arzulamak “gelecek mnostaljisi” olarak tamimlanabilir. Gé¢ nostaljiyi tetikleyen en dnemli
toplumsal olgulardandir. Bu alandaki ¢alismalar gégiin travmatik etkisiyle birlikte geride birakilan
ana yurda duyulan ozleme odaklanir. Ancak, yasadiklari iilkede kendini “yabanci” hissetmek zorunda
birakilan toplumsal gruplar igin, gercekte hi¢ sahip olamadiklar: eve duyulan arzu, gogii motive
eden bir faktor olabilir. Calismada Kahramanmarasli Alevi bir ailenin fsvigre’ye insan kagak¢ilart
aracthryla gé¢iini anlatan ve Yabancit Dilde En lyi Film Akademi Odiilii'nii kazanan Umuda
Yolculuk (Reise Der Hoffnung, Xavier Koller, 1990) filmi bu perspektiften degerlendirilecektir. Film,
nostaljinin dogast ve gelecekle iligkisi iizerine yeniden diisiinme firsati sunmakta; ayrica go¢ ve nostalji
iligkisini toplumsal cinsiyeti dikkate almadan diigiinmenin miimkiin olmadigini gostermektedir.

Anahtar kelimeler: Go¢, Nostalji, Gelecek Nostaljisi, Sinema, Umuda Yolculuk, Toplumsal
Cinsiyet
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-Research Article-

Thinking About Nostalgia for the Future through the Movie
Umuda Yolculuk

Ozlem Akkaya*
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Abstract

Nostalgia, which means longing for a lost home, is often seen as an reactionary attitude.
However, although it is usually the concern for the future that drives the person towards the past,
nostalgia has a dimension that nourishes hope for the future. In fact, the desire for the construction
of the past’s fleeting dreams in the future can be defined as “nostalgia for the future.” Migration
is one of the most important social phenomena that trigger nostalgia. Studies in this field focus on
the traumatic effects of migration and the longing for the homeland left behind. However, for social
groups who are forced to feel “foreign” in the country they live in, the desire for the home they never
had in reality may be a factor motivating migration. In this study, Umuda Yolculuk (Reise Der
Hoffnung, Xavier Koller, 1990), which depicted the migration of an Alevi family from Kahramanmaras
to Switzerland via human-traffickers and won the Academy Award for Best Foreign Language
Film, will be evaluated from this perspective. The film offers an opportunity to rethink the nature of
nostalgia and its relationship with the future. Furthermore, it demonstrates that it is not possible to
think about the relationship between migration and nostalgia without taking gender into account.

Keywords: Migration, Nostalgia, Nostalgia for the Future, Cinema, Umuda Yolculuk, Gender
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Giris

Nostalji sozliik anlamuyla yitirilmis, geride birakilmis eve duyulan 6zlemi ifade eder.
Genellikle biiyiik krizleri ve radikal dontistimleri takip eden huzursuzluk ve kayip hissine
gosterilen bir tepki olarak diistintilen nostalji, reaksiyoner bir tutum olarak kabul edilir.
Ancak nostalji asla tek boyutlu degildir. Yiiztimiizii gegmise gelecekten kaygi duydugumuz
zamanlarda donsek bile, nostaljinin bizi gelecege dair umutlu kilan ve yeni insanlarla yeni
toplumsal etkilesim bigimlerinde bir araya getiren bir yonti bulunur. Bloch’a (2020, s. 20) atifla
nostaljiyi i¢inden umudun damitilacagi, “ugup gitmeden aktif kilinabilecegi” bir “giindiiz
diisii” olarak tamimlayabiliriz. Huysenn (1999, s. 119) de nostaljinin ttopyanin karsiti
olamayacagini, aksine titopyanin her zaman bir nostaljik tin1 tagidigini sdylemistir. Bu ikili
dogasi, Svetlana Boym'u (2009, s. 499) nostaljiyi “hem toplumsal bir hastalik hem de yaratict
bir duygu hem zehir hem ilag” olarak tanimlamaya sevk etmistir. Yani nostalji sadece gegmise
degil gelecege de yonelir, hatta kimi distintirler “gelecek nostaljisi” (Nono, 2018; Maertz 2019)
kavramini ortaya atarak, bunu ge¢misin yitirilmis hayallerinin gelecekte yeniden ingasin
arzulamak seklinde tanimlamiglardir.

Insanlarin ekonomik, sosyal, siyasal veya kiiltiirel sebeplerle gerceklestirdikleri, bireysel
ve toplumsal degisimi beraberinde getiren gog, kisilerde ve topluluklarda nostaljiyi tetikleyen
en 6nemli olgulardandir. Gog ve nostalji lizerine yapilan calismalarda genellikle terk edilen ana
yurda duyulan 6zleme ve bu kopusun travmatik etkisine odaklanilir (Lijtmaer, 2022; Smeeks
& Jetten, 2019; Ritivoi, 2002). Bununla birlikte, 6zlenen ana yurdun asla ilk haliyle kalmadig:
da vurgulanir. Yani gégmen bir nevi gecmisle gelecek arasinda egikte kalan bir figiirdiir; tam
anlamiyla ne geri gidebilir ne ilerleyebilir.

Diger yandan, eger nostalji yitirilen eve duyulan 6zlemse, yasadiklari toplumda
kendilerini “evlerinde hissedemeyen;” smif, etnisite, siyasal aidiyet, toplumsal cinsiyet vb.
nedenlerle diglanmig ve tahakkiime ugramis; bir nevi “yersiz yurtsuzlastirilmis” insanlarin
durumu ne olacaktir? Bu tiir insanlar i¢in bir zamanlar bir yerlerde bir ihtimal olarak var
olduguna inamilan ama asla sahip olunamayan eve duyulan 6zlem, ana yurda donts
arzusunu degil tam tersine gocii tetikleyebilir. Yani nostalji, bu insanlar1 ge¢misin sadece bir
ihtimal olarak var olmus “cennetini” yeniden ingsa edecekleri bir gelecege cagirabilir. Ornegin,
Bat1 Afrika tilkesi Togo’da somiirgesizlesme sonras: siiregle ilgili etnografik calismasinda
Piot (2010), bir yandan devletin ulus ingas1 projesinin basarisizliga ugradigi, diger yandan
da neoliberal siyasetin etkisini genislettigi bir ortamda siradan insanlarin “bagka bir yer”
hayalinin gerceklestirilebilecegi titopik bir gelecek 6zlemiyle bag basa kaldigini ve bugiinii
daha katlamilabilir kilan bu “gelecek nostaljisi"nin besledigi hayallerin yurtdisina gogti
tetikleyen bir unsur oldugunu gosterir.

Yiiziinti hem ge¢mise hem gelecege donen iki boyutlu yapisinin yani sira, nostalji kisinin
kendini ge¢mis ve gelecek karsisinda yeniden konumlandirdig: bir “kendilik egzersizi” olarak
distintilebilir (Rounds, 2006). Toplumsal cinsiyet ise kisinin bu ge¢mis ve gelecek angajmanina
rengini calan toplumsal yapilarin baginda gelir. Ornegin, Greene (1991, s. 296) kadinlarin
edebiyatta erkeklere gore nostaljiye daha meyilli karakterler olarak temsil edildikleri sonucuna
varmigtir. Oyle ki, kadin karakterler ¢ogu zaman varolus kosullarini kisitlayan bugiinden
gecmise kagmak isterler. Ancak, siginmaya calistiklar: ge¢mis de kadinlar igin ideal bir cennet
olmaktan uzaktir, aksine engellerle ve zorluklarla doludur. Dolayisiyla kadinlarin nostaljiyle
cift yonlii bir iliskisi vardir.

Calisma, bu kapsamda Tiirkiye sinema tarihi literatiirtinde gorece ihmal edilmis bir
filme odaklanmaktadir: Kahramanmaras, Pazarcik’ta bir dag koytinde tarim ve hayvancilik
yaparak gecimlerini saglayan Alevi bir ailenin sadece daha 6nce Isvigre’ye gog etmis bir
akrabalarinin gonderdigi kartpostalda gordiikleri bu {iilkeye insan kagakgilari araciligiyla
goctiniin hikayesini gercekgi bir sinema diliyle anlatan ve 1991’de Isvigre adina yarigarak
Yabanci Dilde En lyi Film Akademi Odiilii'nii kazanan Umuda Yolculuk (Reise Der Hoffnung,

g1 L—




SineFilozofi Tam Metin Kitapgig: Sayn: 12024
wwwi.sinefilozofi.com ISBN: 978-625-98910-2-6

Xavier Koller, 1990) filmi. Fransa, Ingiltere, Isvicre ve Tiirkiye ortak yapimi olan Umuda Yolculuk'un
senaryosunu Feride Cigekoglu yazmis, basrollerini Nur Siirer, Necmettin Cobanoglu, Emin
Sivas, Yaman Okay ve Mathias Gnéddinger paylasmistir. Filmin miizikleri ise Jan Garbarekin
tarafindan bestelenmistir.

Film tizerine bugtine kadar yapilan akademik c¢alismalarin sayist sinirhidir. Tilbe (2023)
filmi go¢ ve yolculuk iligkisi tizerinden incelemistir. Benzer sekilde Erbas ve Tiirker (2016)
de Umuda Yolculuk’u smif, yoksulluk ve dayanisma temalarinin sinemada temsili baglaminda
ele almistir. Bir bagka ¢alismada ise film, yasadis1 go¢ hareketliliginin sinemaya yansidig: bir
ornek olarak degerlendirilmis (Ergtin, Mertol, & Cetin, 2023) ve filmde gé¢gmenleri goge iten en
onemli faktor olarak gog edilen yerin gekiciligine isaret edildigi soylemistir.

Film, bu calismada ise elestirel bir sdylem analizinin siizgecinden gegirilecek ve
filmin hikayesinin merkezinde yer alan ailenin “umuda yolculuklarmin” aslinda bugiinii
terk edip gelecegin fantezi diinyasina kagma anlaminda benzer bir “gelecek nostaljisini”
ornekleyip 6rneklemedigi tartisilacaktir. Bu soruyu tetikleyen ise hikdyenin ana kahramaninin
kartpostalda gordiigii Isvicre'ye ait doga manzarasimi cennete benzeterek, ailesiyle birlikte
asla sahip olmasa da kaybettigi bu cennete ulasmak tizere travmatik bir yolculuga ¢ikmaya
karar vermesidir. Tiirkiye’de sinema ¢aligsmalarinda gorece ihmal edilmis olan film bu haliyle
bize, nostaljinin dogasi ve gelecekle olan iligkisi tizerine yeniden diistinme firsati sunmaktadir.
Diger yandan c¢alismada filmin toplumsal cinsiyet sdylemi de psikanalitik bir cerceveden
degerlendirilecektir. Filmin toplumsal cinsiyet, go¢ ve nostalji tizerine sdyledikleri, gd¢menin
hicbir zaman cinsiyetsiz bir figiir olmadigini, aksine gociin toplumsal cinsiyetlestirilmig
bir deneyim oldugunu gostermekte ve gelecek nostaljisinin kadinlar ve erkekler i¢in farklh
anlamlar tagiyabilecegini hissettirmektedir.

Bulgular

Film, Kahramanmarag'ta Alevi kiiltiirti gelenegince gerceklesen bir kurban ve
cem rittieli sahnesi ile baglamaktadir. Bu baglamda, film “&tekilestirilen” bir etnik gru-
bun hikayesini sunacagini en bagindan izleyiciye yansitmaktadur. Filmin ilk sekansla-
rinin 1978’de yaklasik 111 kisinin 6liimiiyle sonuglanan Alevi-Kiirt katliaminin ger-
geklestigi Kahramanmarag'ta gegiyor olmasi, s6z konusu katliama dogrudan herhangi
bir gbnderme yapilmiyor olsa bile, Tirkiyeli izleyiciler agisindan bu durumu daha
belirgin kilmaktadr.

Otekilestirilen gruplar hegemonik olana karsi bir direng ve ondan kagma girisimi
gosterebilir (Obamamoye, 2023). Bu film de i¢inde bulundugu yoksulluktan tabiri ca-
izse kagmak igin tiim zorluklar1 gbze almaya hazir bir baba, babaya gore yurtdisina
goc fikrine daha temkinli yaklagan ancak kendisi ve ¢ocuklari i¢in “modern, sehirli bir
hayat” arzusu tastyan bir anne ve kartpostalda gordiugii “cennete” gidecegi hayaliyle
anne-babasiyla birlikte go¢ eden ve film boyunca ge¢mis ile gelecek arasindaki bag:
temsil eden kiiciik erkek ¢ocuklarmin, direnis ve kagisinin hikayesidir. Bu hikayenin,
gelecek nostaljisi perspektifinden okundugunda, dort tema etrafinda sekillendigi sdy-
lenebilir: kay1p cennet, umut, yolculuk ve toplumsal cinsiyet.

Kayip Cennet

Isvigre’ye gb¢ eden bir akrabadan aileye gelen, isvigre’nin dogal giizelliklerinin resmedildigi
kartpostalla filmin seyri geri doniilmez bir sekilde degismektedir. Kartpostalin arka yiiziinde «Cennet
dedikleri kadar varmis. Kegileri sagsam tereyagi akacak. Maya calsak yogurdu bizim Marag'in
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dondurmasini aratmaz” ciimleleri ile betimlenen Isvicre, ailenin icinde bulundugu ve
corakligy, 1ss1zlig1 6zellikle vurgulanan cografyaya kiyasla cennetin kapilarmin agildigr yer
olarak betimlenir. Kartpostaldaki Isvigre tasviri, dini mitolojiye gondermeler barindirmaktadar.
Kur’an-1 Kerim’de “Cennet, sonsuz golgeler olusturan giizel agaglarin, degirmen ve bal tasiyan
akan nehirlerin bulundugu biiytik bir bahge olarak tasvir edilir” (Sekerci & Beyati, 2016, s.
212). Yine Incil’de cennet “cennetin imaji haline gelen bir bahge ile baglar ve bir kent ile biter”
(Tanrikulu, 2023, s. 20). Bu baglamda, Isvigre de ilahi bakis agisinin etkisinde sekillenen beger?
tahayytildeki cennetin bir alegorisi olarak filmde kargsimiza ¢itkmaktadir.

Diger yandan, filmin bas erkek karakteri olan Haydar’in ¢aresizlikle bir tepeden bakarken
resmedildigi kurak cografya aslinda ¢ocuklugunu ve gengligini siirdiirdiigii yerdir. Ancak,
¢obanlik yaparak ailesini gecindirmeye g¢alisan Haydar’in yurtdisina go¢ etme yoniindeki kuvvetli
motivasyonu, ki insan kagakgilarina verecegi paray1 bulmak icin hayvanlarimi normal piyasa
fiyatlarindan ¢ok daha diisiik bir fiyata satmay1 kabul edecektir, karakterin orada kendini
“evinde” hissetmedigini izleyiciye diistindiiriir. Isvigre ise Haydar i¢in bu garesizlikten kurtulma
umuduyla aranan, hayallerde var olmus ancak asla ulasilamamig bir cennetin somutlagmig
halidir.

Umut

Hig elde edilememis bir cennetin miimkiin olabilecegi fikri iistiine, soyut bir kavram
olan umut, filmde ete kemige biiriiniir ve bir kartpostal seklinde karsimiza ¢ikar. Bu kartpostal,
gecmigin yitirilmis hayalleri ile gelecek arasinda képrii kuran ilk adimdir ayn1 zamanda.
Eskiden bir ihtimal olarak var olan ama ulagilamayanlarin burada degil, bir cennete benzeyen
[svigre’de miimkiin olabilecegini diisiindiirten gelecek nostaljisi duygusunu tetikleyip,
Haydar”1 gog fikrine kigkirtan da bu umut duygusu olur.

Umudu yegerten cennet tahayytilii gegmis ile gelecek diializmi tizerinden okunabilir:
Gegmisin ve bugiiniin zorlugundan gelecege yani sadece bir fotograftan ibaret olan Isvigre’ye
duyulan nostaljik bir umut. Paradigmatik bir perspektiften bakilacak olursa, film gelecek ve
gecmis diializmini ¢ocukluk ve yaghlikla iliskilendirerek de sunar. Kartpostal1 “gelecek neslin”
temsilcisi olarak kabul edebilecegimiz, ailenin kiigiik oglu Mehmet Ali'nin aileye getirmesi,
Haydar’in babasinin ise go¢ fikrine kars: ¢tkmasi bu durumun gostergesidir.

Filmin sonlarma dogru Isvicre’ye ulagtiklarinda smir polisi Haydar’a “Buraya sizi ne
getirdi?” diye soracaktir. Bunun tizerine Haydar, yalin ve net bir bigimde “umut” diyerek
karsilik vermektedir. Bu kisa diyalog aslinda, yolculugun tam merkezinde umudun durdugunu
gostermektedir.

Yolculuk

Film, isminden de anlagilacag: tizere genel haliyle bu bir yolculuk ve go¢ filmidir. Bir
yandan da bir arayis hikayesidir ve bu bize farkli temsillerle filmde gosterilir. Filmin ilk
sahnelerinden olan tren sahnesi bunun ¢arpici bir 6rnegidir. Trenin kendisi yolculuk fikrine
gonderme yapar; ancak halk kiiltiirtinde kara tren hasret ve 6liimle de iligkilendirilir. Filmin ilk
sahnelerinde, kdydeki ¢ocuklarin raylara yatarak trenin tistlerinden ge¢gmesini bekledikleri bir
oyun oynadiklart goriiliir. Cocuklari gérenler, onlari raylardan kaldirmaya galigsa da Mehmet
Ali raylardan kalkmaz ve tren Mehmet Ali'nin tstiinden kara dumanlar ¢ikartarak gegip
gider ama Mehmet Ali sans eseri hayat kalir. Mehmet Ali'nin boyle bir olaydan sonra hayatta
kalabilmesi, Haydar’mn Isvigre’ye giderken yaninda gétiirmek iizere yedi cocugu arasindan
Mehmet Ali'yi segmesine neden olacaktir.

Filmin ilerleyen sahnelerinde bu tercihin bedelini en agir 6deyenin Mehmet Ali oldugu
anlagilmaktadir. Milano’dan sonra Isvigre’ye yaklastiklar: zaman karsilarinda bir engel vardir.
Insan kagakgilarimin kendilerini yari yolda birakmasindan dolay1, kartpostalda yer alan dag getin
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kis sartlarinda yiirtiyerek asmak zorundadirlar. Haydar ve Meryem kartpostaldan hareketle
ciktiklart bu yolculukta en biiyiik umutlarini, gelecegi temsil eden Mehmet Ali'yi Alp
Daglari’nin soguguna teslim edeceklerdir. Trajik bir sekilde cocugun 6liimii ile noktalanan
filmde, Haydar ve Meryem’in tekrar Maras’a doniip donmedikleri ya da daglarin ardinda
kendilerine yeni bir gelecek bulup bulmadiklar1 sorularinin cevaplari agik birakilir. Bu
yolculugu dini mitolojiye gondermelerle agiklayacak olursak, yolculugun kendisini sirat
kopriisti analojisi olarak diistiniilebiliriz. Kahramanlarimiz kendi cennetlerine ulagsmak igin
bir sinavdan gegmek zorunda kalmistir ve bu sinavi gectikten sonra cennete ulasabileceklerdir.
Filmde giic bela da olsa Isvicre simirina ulagilir, ancak beraberindeki 6liimle birlikte.

Toplumsal Cinsiyet

Film, toplumsal cinsiyet sOylemi elestirel bir gozden degerlendirildiginde, “go¢tlin
bedelini neden erkek cocuk 6dedi?” ve “gidilecek cennet kimin cenneti?” gibi sorular
akillara gelir. Eve ve anayurda 6zlemi ifade eden nostalji psikanalitik anlamda anneye doniis
arzusunun bir yansimasi olarak goriilebilir. Meryem’in Haydar’in yurtdisina gog¢ onerisine
baslangicta “Cocuklarim olmadan asla” demesine karsilik Haydar ¢ocuklarini bu yolculukta
kendilerine engel olacaklar1 diistincesiyle yaninda gotiirmek istemez. Bu agidan ¢ocugun,
Haydar’in kendi cennetinin Ademi olmasindaki en biiylik engel oldugunu sdylemek miimkiindiir.
Ozellikle, Mehmet Ali'nin cesurlugu ve gevikligi onu Haydar igin daha biiyiik bir rakip ve
tehdit haline getirmektedir. Meryem ise en azindan ¢ocuklarindan birini yaninda gotiirmek
konusunda 1srar eder ve bu ugurda Haydar ile gatisir. Bu catisma Haydar 1 bir “erkeklik krizi”
ilebogusmaya iter. Ailesine yetemiyor oldugu hissiyle birlikte gelen hayal kirikligina ek olarak,
aile ici iktidarina Meryem tarafindan meydan okunmaktadir. Dolayistyla Haydar'in kendi
cennetine ulagsmak amaciyla ¢iktig1 yolculuk, bir yantyla kaybettigi eril iktidar1 yeniden kazanmak
i¢in ¢1kt1g1 bir yolculuk olarak da degerlendirilebilir.

Toplumsal cinsiyet perspektifinden okundugunda film izleyiciyi su soruyu sormaya
tesvik eder: “Hikdye, Meryem’in bakis acisindan aktarilsayds, gidilecek cennet nasil bir cennet
olurdu?” Bu soruya cevap olarak, Meryem’in pesinde oldugu seyin, daha modern ve daha
ozgiir bir hayat oldugunu sdyleyebiliriz. Ciinkii Meryem, Isvigre’ye gitmeye karar verdiklerinde,
[svigre’de fabrikada galisacagini ve bununla birlikte Mehmet Ali’yi krese gonderebilecegini
diistinmiistiir. Ciinkii daha nce Isvigre’ye gd¢ etmis yakinlarindan bu yénde bilgiler almistir. Onu gog
etmeye tesvik eden ise cennet fikrinden ziyade bu beklenti olmustur. Kdyde ticretsiz aile isgisi
olarak ¢alisan Meryem'’in goziinden Isvigre kendisi ve gocuklart i¢in modernlesme ve dzgiirlesme
imkani sunan bir “cennettir.” Meryem, Isvigre’de iicretli isgiiciine dahil olup ekonomik ve
sembolik sermaye kazanmay1 hedeflemektedir. Haydar'in kaybetmeye basladig: eril erkini
yeniden tesis etme amaciyla ¢iktig1 yolculuk, Meryem igin bir anlamda bu eril iktidara meydan
okuma yolculugudur.

Trajik bir 6liimle, Mehmet Ali'nin donarak 6lmesiyle sonuglanan filmde umut artik yok
olmugtur. Ustelik Mehmet Ali'nin 6liimiine neden olan kosullar dolayl olarak Haydar yani
baba tarafindan olusturulmustur. Gé¢ grubundan ayrilmas: ve anneden ¢ocugu ayirmasi
gibi karar ve davraniglar1 ¢cocuguyla birlikte dagda yollarini kaybetmelerine neden olmus,
sonunda Mehmet Ali babasinin kollarinda donarak can vermistir. Kendi cennetinin Adem’i
olma beklentisiyle yola ¢ikan Haydar’in Mehmet Ali’yi bu denklemden saf dis1 etmeye déntik
bilin¢gdisi arzusu gergeklesmis, anne cezalandirilmis ve anne ile ¢ocugun bagi tamamen
koparilmgtir. Psikanalitik agidan bakarsak nasil ki Odip kompleksinde erkek ¢cocuk anne icin
baba ile rekabet halindedir, hikayedeki bu izlek de babanin ¢ocuklari bilin¢dist 6ldiirme
istegini ifade eden Herakles kompleksini akillara getirmektedir.

Sonug

Bizi bu filmi gelecek nostaljisi perspektifinden yeniden okumaya tegvik eden, ana erkek
kahramanin kartpostalda gérdtgi bir doga manzarasini cennete benzeterek, ailesiyle birlikte
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zorlu bir yolculuga citkmaya karar vermesiydi. Film, umudun sadece kiiciik bir kartpostalla
kivileim alabilecegi ve ge¢misin yitirilmis ihtimallerine karsin yeseren bu umudun, kendini
evinde hissedemeyen bir grup insani 6lim pahasina bir cennet arayisina ¢ikarabilecegini
gostermektedir.

Filmin bu travmatik go¢ yolculugunu anlatma bigimi ise bize nostaljinin dogas1 ve
gelecekle iligkisi tizerine yeniden diisiinme firsat1 sunar. Nostaljinin menzilinde sadece ge¢mis
degil gelecek de vardir, sadece melankoli degil umut da vardir. Insanlar her zaman kaybettikleri
ya da kaybettiklerini diistindiikleri ge¢misi yeniden tesis etmek icin, yani Boym’un (2009)
ifadesiyle “onaric1” bir nostalji diirtiistiyle hareket etmezler. Bazen de asla sahip olunamamuig
ama her zaman bir ihtimal olarak var olmus bir cennete ulasma hayali, kisiyi gelecek yonelimli
bir yolculuga stiriikleyebilir.

Bu yolculuk sonunda o hayali cennete ulasilip ulasilamayacagi ve bu ugurda 6denecek
bedeller bir yana, film bizce g¢menin nostaljiyle iliskilenme biciminin asla tek yonlii ya da
yeknesak olmadigini da gosterir. Go¢gmenin icinden geldigi iktidar yapilarindaki konumu,
gelecek ve ge¢mis arasinda nerede duracag tizerinde belirleyici bir etkiye sahiptir. Ve dahasi
gocmen hicbir zaman cinsiyetsiz bir fail degildir. Eger yitip giden bir cennete kagma anlaminda
bir gelecek nostaljisinden sz ediyorsak, bu cennetin kimin cenneti olacagini da sormamiz
gerekir. Filmdeki toplumsal cinsiyet temsillerinin psikanalitik agidan degerlendirilmesi, bu
sorunun sorulmasinin kaginilmaz oldugunu hissettirir. Bir erkek i¢gin kriz halindeki iktidarini
yeniden tesis etmek adina gikilan bir arayis, kadin icin geleneksel rol ve yiikiimliiliiklerden
gorece kurtulacag bir 6zgtirliik arayisi olabilir. Yolculuga ¢ocuguyla birlikte ¢itkmakta babanin
itirazina ragmen 1srar eden annenin filmin sonunda agik¢a cezalandirilan taraf olmasi, gog ve
yoksulluk iligkisi baglaminda diistiniildiigiinde gercekg¢i anlatimiyla takdire deger goriilen bir
filmin satir aralarina gizli cinsiyetgi sdylemi de sorgulamamiz gerektigini hissettirir.

Cikar Catismasi1 Beyani:

Yazarlar makaleye esit oranda katki saglamis olduklarini beyan ederler.
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Spinoza’da Bilgi, Yasa ve Insan: “Insanliktan Uzakta”
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Ozet

Bu ¢aligmada, Spinoza felsefesinin dinamik kavramlarindan hareket ederek bir film ¢oziimlemesi
yapumaya ¢alisilmaktadiy. Bu baglamda, Spinoza bilgi teorisinin farkli hareketlilikler arz eden insan bir
aradaliklarina verdigi onem hakkinda bazi degerlendirmelerde bulunulmaktadir. Bu perspektif iizerinden
bilgi teorisi ve insan bir aradaliklar: arasinda baglanti kurulmaktadrr. Bu baglanti cercevesinde yasa
kavraminin igerdigi ve gondermede bulundugu anlam yapilarinmin hukukun dogal olusumundaki etkisi
de aciklanmaktadir. Spinoza felsefesindeki kavram setiyle ele almak i¢in Albert Camus’niin “Konuk”
hikayesinden uyarlanan ve David Oelhoffen tarafindan senaryosu kaleme alinan Insanliktan Uzakta
(Oelhoffen, 2015) isimli filmin uygun oldugu diisiiniilmiistiir. Bu kapsamda, Spinoza felsefesindeki
bilgi teorisi ve yasa kavrami isi§inda filmin elestirel ¢oziimlemesi yapilmaktadir. Bu nedenle, filmin
sinematografik ozellikleri, bicemi, estetik yapisi ve imge diinyas: da ¢aligma cercevesinde incelenen
unsurlardandir. Filmin degerlendirmesinin yapildig1 bir baska boyut ise Spinoza’daki insan bir
aradaliklari konusudur. Bu cercevede; Spinoza felsefesi ekseninde ve Insanliktan Uzakta filmi baglaminda
dostlugun ‘insan bir aradali§i’nmin olusturulmas: konusunda iistlendigi goreve odaklamilmaktadir.
Elestirel perspektiften gerceklestirilen ¢oziimleme sonucunda bu gorevin farkli yasa cesitlerine
uyum soz konusu oldugunda yiiksek diizeyde doniistiiriicii bir etkiye sahip oldugu anlagilmistir.

Anahtar Kelimeler: Spinoza, Insanliktan Uzakta, film ¢oziimlemesi, bilgi, yasa
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Episteme, Lex and Human of Spinoza: “Far From The Men”
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Abstract

In this article, an attempt is made to analyze a film by starting from the dynamic concepts of
Spinoza’s philosophy. In this context, some evaluations are made about the importance that Spinoza’s
epistemology gives to human togetherness that exhibits different mobilities. A connection is established
between the epistemology and human togetherness through this perspective. Within the framework of
this connection, the effect of the meaning structures contained and referred to by the concept of law
on the natural formation of law is also explained. The film titled Far from Men (Oelhoffen, 2015),
adapted from Albert Camus’s story “The Guest” and written by David Oelhoffen, was considered
appropriate to address the concept set in Spinoza’s philosophy. In this context, a critical analysis
of the film is made in the light of the egistemology and the concept of law in Spinoza’s philosophy.
Therefore, the cinematographic features, style, aesthetic structure and world of images of the film
are also among the elements examined within the framework of the study. Another dimension in
which the film is evaluated is the subject of human togetherness in Spinoza. Within the framework
of Spinoza’s philosophy and the context of the film Far From Men, the focus is on the role of
friendship in creating ‘human togetherness’. As a result of the analysis, it has been understood
that this role has transformative effect when it comes to compliance with different types of laws.

Keywords: Spinoza, Far from Men, film analysis, information, law

* Res. Assist., Beykent University, Faculty Of Law, Department of Philosophy and Sociology, Istanbul, Tiirkiye
**Res. Assist., Mersin University, Faculty Of Communication, Department of Radio, TV and Cinema, Mersin, Tiirkiye




SineFilozofi Tam Metin Kitapgig: Sayn: 12024
wwwi.sinefilozofi.com ISBN: 978-625-98910-2-6

Giris

Bu calismadaki amag yonetmenin zihnine dair fenomenolojik bir sorusturma yiirtitmek
degildir. Bu nedenle yonetmene ve senaristin amacina dair felsefi-teorik bir spekiilasyona
girisilmeyecektir. Bu ¢alismadaki amag Spinoza felsefesine bagvurmak suretiyle Insanliktan Uzakta
filmini anlamlandirabilmek ve buna temel olusturacak teorik bakisin olusturulabilmesidir. Bu
sebeple ilk olarak Spinoza’dan hareketle bir film teorisi tesis edilmesinin kosullar: tizerinde
durulacaktir. Bu bakimdan Natura Naturata ve Natura Naturans tabirlerinin isaret ettigi ickinlikgi
diizlemin sinematik bir teori bakimindan ne sekilde ele alinacag: tartisilacaktir. Buradan
hareketle belirli bir film izleme anlayisi agiklanacaktir. Boylece “Insanliktan Uzakta” filminin
Spinozaci Occursus ve Conatus lizerinden epistemik diizlemde yasa gesitleri bakimindan kat ettigi
uzamsalligin 6nsel kogullari gosterilmis olacaktir. Daha sonra ise hikayenin uzamsallig1 kendi
katmanlilig1 baglaminda Occursus; Karsilagmalar zemininde ve yasalar bakimindan insan bir
aradaligina dair getirdigi kapasite agisindan irdelenecektir. Burada esas olan; filmin her iki
karakterinin kendi karsilasmalarinda kat ettikleri dontistimiin etik dontstiirtici sonuglari
bakimindan tartisilmasi ve bunun yasanin isleyisi agisindan tetikledigi giizele, iyiye, dogruya
dair temasin gosterilmesidir.

Spinoza Felsefesi Ekseninde Sinematik Faaliyet

Burada, sinematik faaliyetin idrakine dair olarak bir teorik yaklagimin ileri siiriilmesi
igin oncelikli olarak Spinoza felsefesinde Natura Naturata ve Natura Naturans arasindaki
iliskinin deskriptif perspektiften izahi gerekmektedir. Natura Naturata tabeden tabiattir. Yani
kendinde bir istinsah; niishalastirma faaliyeti icra eder. Sonsuz sifattan ibaret Deus sive Natura
ancak bu suretle kendi sonsuz zorunlu kudretini ortaya koyar. Natura Naturata iizerinden
heniiz kendi etkilerinden, sonuglarindan 6nce olarak ve kendisi i¢in kendisini ifade eder (Deleuze,
2013a: 23). Natura Naturans cihetinde ise kendinde bir tiretim, istinsah faaliyetine 6ncel olarak
gene kendisi boyunca kendisini ifade etmis olur (Deleuze, 2013b: 9). Bu anlamda s6z konusu
olan kendini zorunluluklar uyarinca var eden bir tabiatin sonsuzca varligidir. Burada bu iki
kavramsal pratigin birbirleriyle olan iligkilerinin izah edilmesi tizerinden sinematik hareket ve
faaliyet tizerine ne sekilde diistintilebilecegi, nasil bir teori tesis edilebilecegi sorunu tizerinde
durulacaktir. Bu 6nermeli tespit su sekilde ortaya konabilir; Natura Naturans Tanrimin
kendinde tabiat1 olarak sonsuz bir istinsahini; niishalastirma faaliyetini isaret eder. Bu faaliyet
dolayisiyladir ki zorunlu bir silsile iligkisi neticesinde mutlak ve sonsuz olan kendi niishalarini
ortaya koyar; kendinde ve kendinden surette tabeder. Daha acgik deyisle, Tanrisal sifatlar
kendilerini Natura Naturata tizerinden Tanr1’nin Oziinii ifade edecek sekilde disa vururlarken Natura
Naturans iizerinden ise kendilerini esyanin tabiatini ifade edecek sekilde ele verirler. Ve bu sonsuzca bir
tabii dongtuselliktir (Deleuze, 2013b: 43).

Spinoza’nin felsefi topografyasinda tabiat, tek parca ve tek bicimsel nitelikte, birbirini
ickin surette neden sonug iligkisi ile biri digerinden tahakkuk eden ve bu sekilde hareketlilik
arz eden bir biitiinsel yapidan miitesekkildir (Deleuze, 2013a: 103). Burada tabiatin iki boyutu;
yek pare ve yek suret biitiinselliginde bir nedensellik seklinde tahakkuk eder.

Ote yandan, hemen ifade etmek gerekir ki, Natura Naturans mevcudiyetinin zorunlu surette
mahiyet degisimi yani bagkalagsma tizerinden Natura Naturata ile kazanmakla beraber ona bagl
bir 6zerk varlik olma 6z niteligine sahiptir. Bir bagka deyisle, geometrik bi¢imsel tasavvurda
tek parga olan kendinde sonucunu, mamuliinii igerimler ve bu suretle de daimiligini olus lizerinden
takdim eder. Spinozaci felsefi faaliyet bakimindan, Naturata Naturata ve Natura Naturans iligkisi
Deus Sive Natura; Tanr: ya da Doga zemininde ne sekilde tecelli eder? Bu durumun felsefi
topografik agidan agiklanmasi gerekmektedir.

Oncelikle Spinozaci anlamda Tanrisal matrisin tesis edilme tarzini tespit etmek ve
¢6ztimlemek yerinde olacaktir. Burada ¢oztimlemeli cihetten ele alindiginda bir taraf icin
bagintili, diger taraf icinse mutlak bir iliski s6z konusudur. Matrisin Spinozaci dizgeselligi
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kendini bu sekilde gosterir. Tanri’'min mutlakligi ve sonsuzlugu kendini T6ézde tahakkuk
ettirir. Toz ise sonsuz sayida yiiklemi ile tecelli eder, kendini diga vurur. Isbu kisim tabeden,
var eden tabiatin Natura Naturans’in isleme mekanizmasi ve dinamosudur (Deleuze, 2013a: 53).
Natura Naturans Tanr1’nin tan eden, var eden ve kendi dolayimiyla niishalagtiran 6ziintin disa
vurulmasi anlamu tagir. Bu anlamda Tanri'nin T6z ve Yiiklem cihetlerinden dizgesel isleyisini
kusatir. Tanri’'min bir diger vechesi ise Kipler tizerinden anlagilir. Tanri’min T6z zemini
kendi kiinhtin, ¢ekirdegini sonsuz sayida ytiklemi tizerinden tipki bir kiirenin dilimleri gibi
geometrik bir tasvir numunesi olarak ortaya koymaktaydi. Yiiklemler sonsuzca béliinebilir,
peteksi yapilardir (Deleuze, 2013a: 53). Yiiklemlerin mahiyet tipi gegirdikleri bagkalagimlar
dolayisiyladir ki, bu sefer de yiiklemlerden sonsuzca peteklenen yapilar olarak kipler zorunlu
olarak varolus kazanirlar. Sonsuz kiplerin sonlu ve smirh sayida baskalasim gecirmeleri
dolayisiyladir ki, bu sefer de tekiller zorunlu olarak mevcudiyet kazanirlar. Her bir tekil egsiz
ve kendine 6zgiidiir. Artik sonsuz kip ve sonlu sinirli sayida tekiller diizeni ise Natura Naturans
tarafindan kusatilir ve isaret edilir. Su héalde bu alan ancak ve ancak var edilen; matbu, tabedilen,
niishalagtirilan yani bagintilidir. Mutlaka goéredir, mutlak tarafindan darp edilir, vezinlenir ve
ayar edilir. Tlk ve asli numunesini 6zsel degil ancak ve ancak dolayimsal olarak yani téze dair
olmaklig1 itibariyle isaret eder (Tosel, 2009: 246).

Zira niishada aslina dair 6zsel olmayan ancak neden sonugsal bir emare vardi. Natura
Naturata agisinda mutlak, Natura Naturans agisindan ise goreceli olan bir irtibatlanma tarzi ayni
zamanda da potansiyellikler ve kapasiteler s6z konusu oldugunda da tecelli eder. Tanr1'min
mutlak t6zsel vechesi ayni zamanda da sonsuz giig, potansiyellik ve kapasite olmast itibariyle
yiiklemleri {izerinden sonsuz paylari, dilimleri ile kendini ortaya koyar. Natura Naturata bu
acgidan kuvve ve fiil halinde sonsuz giice, yiiklemlere dairdir (Tosel, 2009: 103). Dolayisiyla da
kendini kuvve kismi bakimindan da tabedici, var edici bir isleyise sahiptir. Natura Naturans
bakimindan distintildiigiinde ise tekilliklerin mutlaka dair gorecelilikleri dogrultusunda
ancak goreceli ve degisken bir potansiyele ve kapasiteye sahip olduklarini ifade etmek gerekir.
Zira mutlak zamanin zemini olarak tek parga bir biitiindiir, tabedilme ve olus ise ancak ve
ancak sonsuz bir sayr dogrusunun sonsuzca bdliinebilirligi olarak zamanin sinurlarinda
cereyan eder. Bu bakimdan Natura Naturans zaman ile bagl oldugu igin de ister edimsel olsun
ister tasarimsal; potansiyel ve kapasite halinde goreceli giiglerin isleyisine dairdir.

Geometrik Orneksemeler tesis edilmesi suretiyle serimlenen bu &nerme ve tespitler
sinematik diizlemde ne sekilde diisiiniilebilirler? Bu sorunun isaret ettigi alan {izerinden
bir tartisma yiiriitiilmesi ile birlikte ayn1 zamanda da Spinozaci bir film teorisinin imkanlar:
tizerine bir teklif getirilmeye ¢alisilacaktir. Yukarida Spinoza felsefesinin serimlenmesinin asli
nedeni Spinoza tizerinden bir film teorisinin tesis edilmesi kosullar1 tizerineydi. Buradaki
temel varsayim asagidaki dizgesel teklif tizerinden ele alinacaktir.

a- Spinoza felsefesinde zaman, mutlak ve sonsuz olanin kendini ortaya koymasi
tizerinden ele alinabilir. Natura Naturata alaninda zamandan bahsetmek imkan-
sizdir. Orada tek parca ve tek bigimli bir biitiinliik vardir. Say1 dogrusu diisii-
niilecek olur ise, hentiz noktal1 parcali temsile gelmemis sonsuz bir say1 dogru-
sunun varligindan s6z edilebilir ancak. Mutlak bir dinamo sonsuz giig ile isler
ve tabeder (Tosel, 2009: 47).

b- Natura Naturata alaninda ise artik var edilen, tabedilen bir isleyis vardir. Gore-
celi bir gii¢ cesitlemesi tek bir uzamin goreceli teyellenmis alan1 olarak yayilim
arz eder. Artik burada noktali, parcali ve dilimli geometrik mevcudiyetler s6z
konusudur (Tosel, 2009).

Sinema perdesi diisiiniildtiglinde ¢ok sayida enstantanenin fotograflar biitiinii olarak
birbirlerini takip ettikleri goriiltir. Her bir 6lii fotograf biitlinti dinamik isleyis arz eden
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projeksiyon araciligiyla yansitilir. Her bir niisha, birbiri ile iligkilenir. Burada hem biitiinsellik
teskil edercesine o ana ait olmak tizere bir araya geldiklerini hem de birbirilerini takip
ettiklerini ifade etmek gerekir (Sticchi, 2016: 124). Bu baglamda egstiremli ve de artstiremli bir
iliskilenme tarzinin arz ettigi yayilimin varligina isaret edilebilir. Natura Naturans ve Natira
Naturata arasindaki tek bicimli ve tek parca ancak icerimlenmislik tizerine kurulu iliskinin
burada da kargimiza giktigini ifade etmek yerinde olacaktir. Burada da ayni sekilde, sinema
sahnesinde birden ¢ok enstantaneden ibaret tek bir gértintiiniin varligi s6z konusudur. O tek
goriintii ise dinamik bir akisa kosut mekanik bir zeminde tecelli eder. Bu ise degisimi var eden
biitiinsellik ve mutlaklikla tespit edilebilir.1 Zira mutlak, essiiremli ve artsiiremli enstantane
isleyisinin dizgesel zeminidir (Alexander, 1921: 21-22). Simdi buna dair bir agihm getirilmesi
gerekmektedir.

1- Sinematik anlamda mutlak, hareketin biricik kaynagi olarak kendinde mevcut-
tur. Bu ise sinematik dizgeye biitiinselligini veren; hareketi saglayarak zamani
kendinde tecelli ettiren, artsiiremli ve egsiiremli enstantanelerin biraradalig
tizerinden islemesini saglayandir. Yani sinematik bir mutlaktan s6z edilecekse
eger, bu ancak ve ancak her bir nokta ve anin biitiinsel bir ¢ergeve igerisinde
hareketini saglayan sey tizerine diistinmekten ileri gelecektir. Sinematik mutlak
kendinde bir dinamodur. Hareketin kendinde zemini, ayn1 zamanda da tiim
bir hareketin yayilimi {izere tekil ansal fotograflar: tab eder. Bu fotograflarin
kendilerinde ve birbirleriyle iligkilerini hem egstiremli hem de artsiiremli tesis
eder. Burada Natura Naturata ve Natura Naturans arasindaki isleyisi hatirlatan
bir durum vardir. Mutlak bir zamansizlik ve sonsuzluk kendi zemininde zama-
n1; hareketi ve degisimi vazeder. Bunun tizerine kendiyle dolayimsal iligki tesis
eden, kendisine miilhak olan tekil fotograflar biitiintinii tabetme faaliyetine gi-
rigir? (Couchan, 2020: 227).

2- Bu sayede her bir enstantane tek parca bir goriintii olarak tabedilmis olur.
Ama bir goriintiiniin de zamanin egstiremlilik ve artsiiremliliginde neredeyse
sonsuzca noktadan ve bu noktalarin ansal birikimlerinden ibaret oldugu unu-
tulmamalidir. Yani bir goriintii de kendi i¢inde boliimlenebilir, dilimlenebilir.
Uzam kendi igerisinde uzamsalliklar boyunca yayilim arz eder. Zira her bir g6-
riintti matbu bir fotograftir, bir niisha olmaklik tegkil eder. Ancak hareket ile ve
zamanla baglidir. Artik burada niishalardan, fotograflardan yani tabedilmis ve
matbu verilerden bahsedilebilir. Natura Naturans alan1 nasil ki zaman ile bagh
tarzda, bir hareket tizere sonlu ve siurl tekilliklerin de mekan: olarak ortaya
cikiyorsa, burada da aymi sekilde tabedilmis ansal veriler olarak fotograflarin
dinamik yayilim tarzi da bu sekilde cereyan eder. Bu izahat esasen Spinozaci
felsefede zaman tizerinden de ele alinabilir. Boylece Natura Naturata ve Natura
Naturans iligkisi ancak dogrulanmaisg olur.

! Esasen bu durum Spinoza’nin Natura Naturata ve Natura Naturans tizerinden yekpare ve yeksuret olarak tecelli
eden toziiniin sinematek alandaki analojik mukabili olarak diisiiniilebilir.

? Burada belki de Paul Klee resim zihniyetini hatirlamakta yarar var. Alegorik olarak diistintildiikte, bir agac nasil
ki tabiattan, ve kendi koklerinden aldigini bambaska bir surete doniistiirtiyor ve kendinde ifade ediyorsa ve res-
sam da bu acidan sadece bir araci ise, ve bu durum daha ¢ok Natura Naturansa dairse, ayni durum sinema icin de
dustintilebilir. Spinozaci diizlemde, tekil fotograflar biitiinii esstiremli ve artstiremli olarak bir biittine dair olarak
tab edilirken sinemanin kendinde biitiinselligi ayn1 zamanda da kendi biittinselligini Naturans cihetinden ele verir.
O halde yonetmen de eserin kendinde olusum stirecine aracilik eden, dontistime tanik olandr.
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Bizler ise, seylerin diizenine iligkin tekillikler olarak tipki hayat diizleminin ic-
kinliginde oldugu gibi kendi potansiyelligimizi neredeyse sonsuzca acilimlanan bir
karsilasmalar spektrumunda ve son derece ¢esitli duygulanimlar iizerinden ifade et-
mis oluruz (Sticchi, 2016: 36).

Spinoza igin zaman esasen yekpare bir andir. Zemini mutlak sonsuzluktur. Bu anlami
ile zaman sonsuzlukta tecelli eder. Bu zamanin Natura Naturans alaninda algilanigidir. Zaman
bu alanda boliimlenemez ve dilimlenemezdir. Natura Naturata ise esyanin isleyisi bakimindan
boliimlenebilir ve dilimlenebilir olarak diistiniilebildigi alandir. Burada artik zamanin isleyisi
giindelik ve toplumsal iligkisellikte bilindigi haliyledir. Sinemasal anlamda zaman dtistintilecek
olur ise, ilkin mutlagin cergevesi ele alinmalidir. Sinemasal mutlakta akisi var eden kendinde
bir matris ansal fotograflar biitiiniinii hareket tizere yayan ve doniistiirendir. Bu ise sinemasal
mekanizmadaki zamani var eden zamansizliktir isbu durum sessizlikten farklidir. O ilk kor
noktadir, dinamik isleyin tasarimsal zeminidir. Ansal fotograflar biitlintintin kendi igerisinde
bir dizgeye oturtur. Sinemanin piir potansiyelligidir. Bu potansiyel, sinemaya duyular
yoluyla giris yapmaya calisan kuramsal cercevede degerlendirildiginde beden ve duyularn
film kuraminin merkezine yerlestirmek gerekir. Boylece sinemanin diinyada var olmanin
yeni bir yolunu sunup sunmadigi, dolayisiyla film kuramindan yeni bir epistemolojiye ek
olarak ontoloji de talep edilip edilmedigi sorusturulabilir (Elsaesser & Hagener, 2014: 27). Bu
sorgulamay film felsefesi perspektifinde genisletebilmek amaciyla “film”e Spinozaci bir bakis
gelistirilebilir.

Filme Spinozaci Bakis I¢in Temel Kavramlar

Oncelikle ifade edilmesi yerinde olacaktir ki, bu béliimdeki asli amag filmin plan-
sekanslarini, senaryosunu veya filmin yonetmen agisindan zihinsel tasavvurdaki izdiigiimiinti
Spinozaci anlamda ele almak degildir. Aksine, filmi Spinozaci bir film teorisi diisiincesinden
hareketle felsefi diizlemde anlamaya calismaktir. Bunun iginse yapilacak olan Spinozaci
tabirlere bagvurmak ve filmin dinamik akisini anlamaya ¢alismaktir. Bu baglamda ilk ortaya
atilacak kavram Occursus’tur. Spinozact anlamda Occursus, tiim bir insan ediminin zeminidir.
Neredeyse a priori bir zemin olarak tecelli eder. Tiim bir insan tecriibesi ve edimselligi
bdylece tesis edilir. Insan karsilasmalarmnin dinamikligidir. Insan ancak ve ancak Occursus iizerinden
yasar, doniislir, 6grenir, su ya da bu sekilde tatbik eder. Tiim bir insaniyet, insanliga dair her sey
Occursus tizerinden doniisiir. Occursus’a yakindan bakildiginda ise Conatus’un kurucu bir islev
gordiigiinti ifade etmek gerekmektedir. Conatus insan varliginin edimsel 6ztidiir (Spinoza,
2014: 212). Insamin dinamik ve mekanik tiim yasamsalligy; istah, arzu ve iyilik istenci Conatus’ta
somutlanir. Conatus ise yasamsal bir 6z olarak ayni zamanda da insanin epistemik faaliyeti ile
yakindan iligkilidir. $&yle ki, dogumu ile istah ve arzusunun esiri olan insan imgeleminin, hayal etme
kapasitesinin esiri olarak yasaminin ¢ogunlugunu gecirdigini ifade etmek gerekir (Strauss,
1965: 232). Burada insanin Imaginatio yani nedeniyle bilinmeyen, bilemedigi, tizerine ortak
kavramsallastirmalar tesis edemedigi bilgilerin esiri olarak yasamsallik arz ettigimi ifade
etmek gerekir. Ikincil olarak bakildiginda ise insanin nedeni ile bilebildigi, kavrayabildigi, ortak
kavramsallastirmalar tesis edebildigi, idrak etme kapasitesini, anlay1s sinirlarmni arttirdigi bir alan
s0z konusudur. Birebir bilgi yani nedeni ile bilme, ortaklik tesis ederek kavramsal birligi saglama
Intellectus’un (Spinoza, 2014) icra ettigi islevsel tarzda ele alinmalidir. Nihayet i¢kinlik¢i Natura
Naturata ve Natura Naturans birligini mutlak ve sonsuzun alaninda idrakin miikemmelliginde
temaga etmeye, gorii nesnesi kilmaya, seyleri sonsuzlugun altinda anlamaya ve sonsuzlugu
tiim tekil ve toplumsal sonuglari ile gormeyi saglayan olarak Intutio’nun isleyisinden sdz etmek
yerinde olacaktir. Zira buradaki temel iddia Spinozaci epistemenin tamamen insan edimin
kendini gosterebilecegi ve ickinlik¢i sistemde sevgi iizerine tekil ve toplumsal diizeylerde
sonuglar meydana getirebilecegine iliskindir.
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Mesele detayl bir sekilde ele alindiginda, Spinozaci episteme ile edimsellik arasinda
Conatus temelinde su sekilde bir serimleme faaliyetine girisilebilir: Imaginatio, kisinin su ya da
bu sekilde eyleme tarzinin hem kapasite olarak hem de edimsellik olarak giictinden diismesi
olarak ele alinmalidir. Burada iyi, dogru ve giizele dair ¢abanin da kesintiye ugramakligindan
soz etmek gerekecektir. Boylece Imaginatio temelinde bir karsilasmanin, karsilasmanin taraflari
bakimindan da etkinlestirici, mevcut etkinligi pekistirici bir rol ifa ettiginden s6z etmek
gerekir. Intellectus (Spinoza, 2014) kisinin etkinme kapasitesini ve mevcut edimsel etkinligini
arttiran, kisiyi iyiye, dogruya ve giizele yonlendiren bir bilgi tiirtidiir. Conatus’un mekanik
vechesinin kendini ve kendiligindenligi koruma ve varlig: stirdiirmeye dair olarak bir ¢aba
seklinde tanimlanmasi durumunda, dinamik vechesinin ise iyiyi, dogruyu ve giizeli isteyen
bu ortakliklar iizerinden toplumsal boyutta da tesis etmeye ¢alisan bir igleyis oldugunu ifade
etmek gerekecektir. Bu bakimdan Intellectus esyanin tabiatina dair kavramlar aras: ortakliklar
tesis ederek idrak etme kapasitesini gelistirmekse eger, bir diger vechiyle de insanin tutku,
arzu ve diger duygulanislarin1 da nedeni ile gorebilmesi, yasam ve eylemselliginin nedenini
kavrayabilmesi ve karsilasmalarinda da bunu aktarabilmesidir. Bu bakimdan idrak agisindan
gerceklesen ve cereyan eden bu bilgisel faaliyetin Conatus faaliyetinin dinamik vechesi ile
kosutlastig1 ve karsilikli pekisimsel bir iligskiye tabi olduklarini ifade etmek gerekecektir. Bu ise
iyi, dogru ve giizele yonelik olarak karsilagsmalarin ortaklastirici aktarimsal bir ideal kazanmasi
demektir. Sevgi ve dostluk ise burada yasamsal eglikgi bilgiler olarak tezahiir ederler. Nihayet
Intuitio, insanin idrak etme kapasitesini sonsuz ufku kusatacak sekilde genislemesi, biitiinii,
tiimeli gorerek toplumsallig1 ve yasami tiim pargalarini koordineli isletecek sekilde iyi, dogru,
glizel sevgisi ile isleme, dontistiirme edimselligine sahip olmaktir. Bu zeminde kargilagsmalar
artik sonsuzca bir dolagim olarak tersinemez bir sekilde tiim yasamsal pargalar: tek bigimli
geometrik Oriintiiniin petekleri gibi organize etmek anlamu tagir. Her bir Conatus kendi
miikemmellini, edimsellikteki yetenegini dogruluk, iyilik ve giizellik {izere paylagir. Conatus
ve Occursus zemininde tecelli ettigi haliyle bu iligkisellik ayn1 zamanda da Jus; Hak ve Yasa
zemininde de sonuglar meydana getirir.

Buradan hareketle, iddia edilebilir ki, Conatus’un kendiligi ve kendiligini mekanik
surette takyit etme faaliyeti ile giiclinii arttirmaya yonelik 6teki tekil Conatus ile istiraki ve
bir hareketlilik arz edecek sekilde yonelimsellikte bulunmasi, ayn1 zamanda da Jus'un etik
zeminde tahakkuk etmesini saglar. Zira bu sekilde bir edimsellik ile her bir tekil arasinda
bir irtibatlanma ve iletisim hali meydana gelir, béylece de Jus’a hakkiyla ve layigiyla tecelli
etmesine mahal verecek bir miibadele iligkisi de tesis edilmis olur. Bu bakimdan Conatus’un
hem mekanik hem de dinamik vechiyle isleyis arz ettigini ifade etmek gerekecektir. Jus tekili
ickin olarak her bir Conatus’un kendini serimleme ve ifade etme tarzidir. Ayni ile kaim olmak
ve varliginda mukayyet olan1 muhafaza etmek cihetinden mekanik bir sabiti olsa da iyi, dogru
ve giizele iliskin daimi bir ¢abayy, istenci hatta sorusturmay1 dinamik surette benimsedigi igin
de degisken bir disavurumdur (Spinoza, 2024: 232).

Ote yandan, her bir Conatus’un kendisini disa vurma ve ifade etme tarzinin dinamik
vechesi dusunitldiiginde, Jus ayni zamanda etik eylemlilik gostereni olarak, o tekil varligin
en tabii hakki olarak kendini oldugu gibi iyi, dogru ve giizele dair muhafaza ve takdim eder.
Ote yandan Conatus bir tekilin edimselligini saglayan ve tahkim eden oldugundan ve Steki
tekillerle karsilasma halinde iyi, dogru ve giizeli aramaya yonelik bir egilim yetenegini de
kendinde icerimledigi i¢in iletisimin sinirsiz potansiyellik ve edimsellik seklinde iki vechiyle
acinimlandigini da ifade etmek yerinde olacaktir.

Bu c¢ikarsamay1 Occursus dinamigi de dogrular; ¢ilinkii Conatus'un iyi, dogru ve
giizele dair istencini isaret eden dinamik vechesi olmasa istikrarli ya da istikrarsiz olarak
stiregiden herhangi bir fikir diizenine yol agacak karsilikli belirlenmiglik ve belirlenme hali
de olmayacakti. Ote yandan Intellectus, karsilasmalar zemininde kendisine dair kifayetli ve
kapasitesini pekistiren bir eylemliligi somutlayacak isleyisten vareste kalacakti. Su halde,
epistemoloji cihetinden Occursus ve Conatus arasindaki irtibatin tam manast ile gosterilmesi
tizerinden ayni1 zamanda da Spinozavari Tabii Hak Nazariyesi ve Hukukiliklerin, Jus; Yasa
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ve Hukuk bakimindan igaret ettigi anlam dizgelerinin mevcudiyet kazanmas: da anlagilir bir
héle biirtindiiriilmiis olur. Bu agidan, isbu metnin sinirlar1 dahilinde su sekilde bir iligkisellik
tesis edilmesi miimkiindiir. Spinoza felsefesi incelendiginde etik, asli ve birincil kurucu isleve
sahiptir. Burada bir yasama usulii tesis edilirken yasamin da aym zamanda tiim vecheleri
ile kusatildig1 ve toplumsal bir aradaliklarin farkli gesitlemeler tizerinden tesis edilmelerini
saglayacak tarzda epistemik-edimsel olarak oriintiilendirildigini tespit etmek yerinde olacaktir.
Simdi, Imaginatio imler, imgeler ve bu tiirden betimlemeler iizerine kurulu dini, mitik ve artistik
Ogeler igeren bir gesitli soylemler biitiinii teskil ediyorsa eger ve insanin eyleme kapasitesine
ket vuruyorsa, bu tiirden bir aktarimsalligin yayginlasmas: ve toplumsallagmasi ile yasanin
insani buyruk temelinde yapilagelisi ne sekilde izah edilebilir? Burada verili bir tarih anlatisina
ve dolayisiyla zamansalliga mahkam eden bir nitelige sahip olacagi da aciktir. Anlatisal ve
betimlemeli 6zellik arz eden hikayeler burada buyruk-yasanin temelini tegkil ederler.

Diger yandan Intellectus tiim bir duygu, duygulanimlarin nedeni ile bilinmesine dair
zihinsel edim bigimidir ve ayni zamanda da esyanin tabiatina dair olarak isleyisin neden-sonug
baglantilarini tesis eden ve ortakliklar insa eden bir icray1 da igerimler. Buradan idraki ve neden
temelinde somutlanan eylemliligi, insanlar aras: ortaklasmay1 esas alan, Intellectus temelinde
kargilasan kisilerin Conatus’larini iyiye, giizele ve dogruya yonlendiren bir aktarimsalligin basat
héle gelmeye basladig1 toplumsalligin ise belirli kavramsallagtirma ve dizgeler {izerine tesis
edilmis yasa anlayisi tizerine tecelli edegelecegi de asikardir (Matheron, 2011: 296). Nihayet
epistemik silsilenin yasa bakimindan edimsel sonucunu gorebilmek i¢in kendini kuran ve
insa eden ethos olarak Intuitio iizerine diistiniilmesi gerekmektedir. Intuitio; insanin kendini
mutlagin bilgisini tasavvur eder, bu bilgiye sahip olarak bulur ve nihayet tekillerin sonsuz
uzamsalliginda tiimelin esasen tekillerin biricik ve essizliginden ibaret bir gosteren oldugunu
kesfederken eylemesidir. Sonsuzun tek bir an gibi aginimlanmasi, insanin mutlaktan aldig1 pay
oraninda sonsuzu d4hil olmasi, kapasitesini iyi, dogru ve giizel ugruna somutlayarak kendini,
kendi egsiz ve biricik Oriintiilerini gorerek yapmasi, yaratmasidir. Bu ttirden bir toplumsalligin
kendini olusturan her bir tekilin miitkemmelligi, dogruluk ve giizelligine gore koordine
olacag: agikardir. Boyle bir toplumsallik ancak ve ancak etik iizere kurulu olur ve yasa da
bu temelde tesis edilegelir (Lucchese, 2009: 11). Su halde anlasiliyor ki episteme, Conatus ve
Occursus arasindaki irtibatlanma tarzlarini tesis eder. Hatta denebilir ki tiim irtibatlanma
tarzlar1 edimsel sonuglar meydana getiren epistemik karakterli irtibatlanma tarzlaridir.

Buraya kadar Spinozaci perspektif iizerinden bir film teorisi insa edilmesi meselesi
tizerine disiincelerden hareketle filmin igerigine dair tespitlerde kullanilacak olan konseptlerin
serimlemesi yapilmaya calistlmistir. Simdi ise filmin igerigi hakkinda isbu konseptlerden yola
¢ikilarak ve bunlarin teorik ekipmanlar olarak kullanilmalar: suretiyle filme dair birtakim
degerlendirmelerde bulunulacaktir.

Sonug Yerine “Insanliktan Uzakta”

Film bir yol hikayesi olarak degerlendirilebilir. Buradaki yol hikayesinde Daru’nun
Muhammed ile karsilagsmast tizerine tesis edilen bir dontistimsellik arz ettigini ifade etmek
yerinde olacaktir. Film izlenirken, izleme ediminin bir ¢6ziimleme teknigi ile irtibatlandirilmas:
aranacaksa eger, buradaki temel iddianin Daru’nun Spinozaci etik anlaminda bir yasama usulii
tesis edebildigine dairdir. Zira Daru verili kimliklerin 6tesinde kendi ethosunu, karakterini
kendisi ihdas edebilen bir potansiyele sahiptir. Bunun icin su sekilde bir gerekgelendirme
faaliyetinde bulunabilir: Daru Cezayir’e goc¢ etmis veya go¢ etmek zorunda birakilmis
Endiiltslia Hristiyanlardandir. Leon ve Kastil Kralliklarinin tekrar fetih olarak adlandirdiklar:
stirecte soykirirmdan kagan Endiiliislii Misliimanlarin ve Yahudilerin Kuzey Afrika’ya en
iyi ihtimalle go¢ ettirildikleri bilinen bir gercekliktir. Burada istisnai olan bir vurgu olarak
Daru’nun bahgecilik ve bostancilikta iyi oldugu anlagilan Hristiyan yar1 gogebe atalaridir.
Gene filmden anlasiliyor ki bu insanlar bir nevi evlerini sirtlarinda tasirlar. Her ne kadar
Daru’nun kimligine dair bu vurgu Daru’nun kendine dair bir yordam tesis etmesinde bir unsur
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olarak goriilebilse de, meselenin bir bagska boyutu daha s6z konusudur. Daru Ikinci Diinya
Savasi’'nda De Gaulle’un verdigi esit vatandaslik sozii {izerine Fransa saflarinda Nazilere ve
genel olarak Mihver Devletleri'ne kars: savasan Kuzey Afrikali birliklerde de tist diizey askeri
gorev almistir. Ancak muhtemel eginin de kaybr ile birlikte ve kimliksel kdkenleri itibariyle de
ogretmenlik gibi bir meslegi tercih ederek Cezayir’in kaynayan bir kazana déndiigii donemde
kendisi bir bagka hayat yordamu tesis etmistir. Bu anlamda Daru’nun Spinozaci anlamda etik
bir karakter oldugunu ifade etmek gerekir. Daru ancak ve ancak mutlaktan pay aldig: 6l¢ciide
kendi yasast ile baglhidir. Bu anlamda Daru kendi kimligini icat etme kudretine sahiptir. Savagin
ortasinda kalmamustir. iki arada bir derede degildir, iki farkli yolu kendinde asabilecek bir
yontemi gelistirip benimsemeye ¢aligmistir.

Diger karakter Muhammed ise iki arada kalmigtir. Bir yanda kan hisimlig: sistemince
yasak olan tahil calinmas1 yasasinin geregini icra etmis ve paradoksal olarak bu sefer de kendisi
olim cezasina carptirilmistir. Tabi oldugu Berberi geleneksel toplumunun 6liim cezasi yerine
getirildigi takdirde bu sefer de daha ¢ocuk yasta olan kardesleri kendi 6liimiiniin intikamini
kisas yoluyla almak zorunda kalacaktir. Muhammed ise kardeslerini boylesi bir yasal
sorumluluk ve yaptirim ile bagh kilmak istememektedir. Yani Muhammed imgesel, anlatisal
ve mitik kaynakli olan dini yasa buyruktan kagmaktadir. Film boyunca bu yasanin karakter
tizerindeki baglayic etkisi ¢oziiliirken karakterin de kendini Daru ile karsilagsmasi vasitasiyla
dontistiirme sertivenine taniklik edilecektir. Simdilik ifade etmek gerekir ki bu Muhammed
i¢in bagli bulundugu toplumsallik ve yasasindan kagis ayni zamanda da modern Fransiz
koloni yasalarina teslim olmak, yeniye boyun egmek suretiyle halledilebilecek bir ¢6ziimii
de igaret eder. Muhammed idrak agisindan en azindan dizgesellik arz eden Modern yasaya
tabi olarak bagli bulundugu dongiisellikten ¢ikmayr ummaktadir. Kendini feda ederek otekini;
oteki yakinlarina hayat verme istencinin sark Islam geleneginde de anlatisal olarak ciddi bir yer
tuttugunu burada ise Berberilerin kan hisimlig1 sisteminin sozlii-yasal ancak mitik ve verili
bir uzantist olarak devreye girdigini de nihayet ifade etmek gerekecektir. Her iki karakterin
konumlari iizerinden ¢oziimlemesine dair isbu tespitlerden sonra, simdi ise filmin ne tiirden
bir akis tizerine tesis edildigini ifade etmek yerinde olacaktir. Boylece filmin karsilasmalar
tizerinden seyler; insanlar ve nesneler tizerinden ne sekilde yayilim arz ettigi de anlasilabilir
hale gelecektir.

Filmin teknigi itibariyle klasik western Ggelerinden yararlanan bir yol hikayesine
dayandigin ifade edilebilir. Burada tabiatla biitiinlesik; bir nevi Natura Naturans'in insani
melankoli ve hatta depresyon ve ¢okiintii hallerinden alimlanarak izleyiciye sunuldugunu
ifade etmek gerekir. Hatirlanacag tizere Natura Naturans tabiatlastirilan bir tabiat, izdiistimsel
matbu bir veri olarak tiim bir tekil unsurlari essiz ve biricik tarzda kendini takdim edendir.
Filmde Natura Narurans’a dair goriintii buklelerinden bahsedilebilecekse eger, bunun Spinozaci
hiiziin ve ondan tiiretilen duygulanislarla tecelli ettirildigini ifade etmek yerinde olacaktr.
Tiim filmde hakim olanin tabiati ickin tabiat tstiiliigiin cografya ve iklim elemanlari tizerinden
kendini gosterdigi belirtilebilir. Ote yandan filmin kurgusunda kurucu unsur olarak yol
temasi tizerinden Cezayir panoramasi aktarilmaktadir. Buradaki yol ve seyahat ayn1 zamanda
da Daru ve Muhammed arasindaki donitistiirticiliigii de barindirmaktadir. Burada, acilis
sahnesinden itibaren ve bazi sahnelerin takdimi ve ¢oziimlemesi ile degerlendirmelere yer
verilecektir. [lk sahnenin Spinozaci Occursus zemininde ifa ettigi rol nemlidir. Agilig sahnesinde
engebeli bir daglik alandaki kéy okulu karsimiza ¢ikar. Burada, melankolik diizlemde idealize
edilmis pastorallik ikliminde Occursus kendisini Daru ve yari-gogebe oldugu tahmin edilen
ogrencilerle iligkisi bakimindan aginimlar. Boylece Daru'nun tarimsal zanaattaki tiretkenligi
ve paylasimcilig1 tizerinden salyangoz analojisi gosterilmeye calisilir. Boylece tabiatin Natura
Naturans unsurlar1 bakimindan mevcudiyeti serimlendirilirken Darunun kendi gibi yar
gocebe addedilebilecek olan bir halk ile iligkisiyle karsilagilir. Muhammed ile Daru’nun
kargilasmasi bir diger 6nemli momente isaret eder. Muhammed hem korkularinin esiridir
hem de gergekten Fransiz yasasinca tutsak edilmis durumdadir. Ancak baglayacak zorunlu
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yolculukta, tabiatin kendini yol {izere agmasi ile birlikte ayn1 zamanda da doniisiimii tetikler.
Berberi kan hisimlig1 dizgesinin yasal uzantisi olan intikamcilardan birinin iz stirerken Daru
tarafindan oldirtlmesi Daruda imgesel diizeyde tetiklenmeye neden olur. Daha da sonra
sOmine atesi etrafinda, 6liimle ytizlesilmesinin etkisi ile de olacak, itiraf ve ikrarlar ile dostluk
ve sevgide Intellectus diizeyinde nedenli bir eylemlilik hali tesis edilmeye baglanir. Tabiatin
kendindeligine dair sahitlik birbirini zihnin gozleriyle gérmeye baglayan iki kisinin hayatlarina
dair sahitligine dontistir. Buradaki esas etken ayni zamanda da Muhammed’in mitik yasadan
kacamayacagini itiraf etmesi ile birlikte aslina yasal boyundurugun farkina varmas: ile
gerceklesir. Esasen kargsiliklilik ise Daru’nun Cezayir Ulusal Kurtulus Cephesi militanlar: ile
Fransiz askeri olarak savastiklar1 anilarini animsatacak bir kargilasma yasamasi ile gergeklesir.
Burada verili kimliklerin degiskenligi, kimliklerin tikelliklerinin idrak cihetinden degil de
imgelem yoluyla tesis edildikleri gosterilerek gosterilmeye calisilir. Zira De Gaulle iktidarinda
ayni saflarda Fransiz Ulusal Kurtulusu i¢in mihver devletlerine kars1 savasan Berberiler,
Araplar ve ispanyollar simdi Fransa ve De Gaulle karsit1 cephede karsilasmaktadirlar. Boylece
artik Modern Fransiz Kolonyal Yasasinin baglayicilig1 sorgulanmaya baslanir. Zira Daru da bu
yasanin bir parcasi iken kendine bagka bir etik yol tesis etme ¢abasindadir. Bunu ise tabiata
donerek ve egitimde bulmustur. Her ne kadar Cezayir Ulusal Kurtulusu'na karg: olmasa
da hatta desteklese de yordaminin farkli oldugunu belirginlestirir. Catigmanin ve savasin
yikiciligina dair sahitlik ayni zamanda da etik diizlemdeki irtibat: her iki karakter bakimindan
arttirir. Tam da Spinoza felsefesini animsatircasina yasam ve seving, 6liime ve savasa tercih
edilir. Daru’nun retorigi tizerinden yasamin olumlandigina ve 6liimiin ise ancak ve ancak
durumsalligina; bir ugrak olusuna vurgu yapilir. Nihayet boylece evlerini sirtlarinda tastyan
Los Caramboles yani Salyangozlarin Endiiliislii Ispanyol yar1 gécebeleri olduklari ve étekilikleri
vurgulanir. Bu 6tekilik ayn1 zamanda da Muhammed'in iki arada bir deredeki konumuna da
vurgu yapar. Tingit sehrinde Fransiz yasasinin icra edecegi infaz m1 yoksa ¢l bedevilerinin
vaat ettigi yasam mi1? Film Muhammed’in yasamdan yana tavir alirken ayni zamanda da kadim
bir Arabi sikkeyi Daru’ya hediye etmesi ve Daru’nun aitligini vurgulamasi ile diigiimlerinden
¢oziilir. Nihayet arttk Daru tesis edegeldigi, kendini var ettigi ethosun pesinden varliginin
edimselliginde somutlayacag1 yeni bir yasa ihdas etmek igin tekrar yola diisecektir. Béylece
filmdeki karsilagmalarin kendini iyiye, dogruya ve giizele dair olarak olumlu yonlendirici isleve sahip
olduklarini, insanlarin kendilerinde kayith olumsuzluklar esigine erisecek bir dinamik vecheye
sahip olduklarini ifade etmek yerine olacaktir.

Bu film Spinozaci baz1 teknik tabirlerin gosterilmesi, serimlenmesi suretiyle izleyiciye
sundugu vaatler bakimindan ¢oziimlenmeye galisilmistir. Sinemasal merkezde filmin kendini
ne sekilde acgtig1 {izerine film izlenirken algilama siiregleri bakimindan getirilen 6nerinin
gerekgeli bir sekilde takdim edildigi ve film teorisine bir katki sunuldugu diistintilmektedir.

Cikar Catismasi1 Beyani:

Yazarlar makaleye esit oranda katki saglamis olduklarini beyan ederler.
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