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OZET

BULBUL, Ahmet Emin. /majin Hissi: Yeni Tiirkiye Sinemas: ve Fenomenoloji, Doktora
Tezi, Ankara, 2021.

Bu tezde, sinemada bedensel deneyimin Onemini vurgulayan film-fenomenoloji
gelenegine yaslanilarak, Yeni Tiirkiye Sinemasi ¢ok-duyusal ve maddesel bir deneyim
sunabilir mi sorusundan hareket edilmistir. ilk olarak, giincel film-fenomenoloji
disiplinindeki temel problemler ortaya konularak, izleyicinin bedeninin merkezi bir
konuma sahip oldugu ve dolayisiyla filmsel imaji meydana getiren teknik, fiziksel ve
foto-kimyasal siireglerin ihmal edildigi tespit edilmistir. Ardindan Siegfried Kracauer’in
maddesel yaklagimiyla Maurice Merleau-Ponty’nin varolusgu fenomenolojisi bir araya
getirilerek, yeni bir yontem olarak maddi film-fenomenoloji 6nerilmis ve Masumiyet
(Zeki Demirkubuz, 1997), Yumurta (Semih Kaplanoglu, 2007), Simdiki Zaman (Belmin
Soylemez, 2012), Baskin: Karabasan (Can Evrenol, 2015), Bulanti (Zeki Demirkubuz,
2015) ve Kayg: (Ceylan Ozgiin Ozgelik, 2017) filmleri bu ydntemle incelenmistir.
Analizler sonucu bu c¢alismada, imajin bedenle kavusumuyla ete kemige biiriinen
sinemasal deneyimde koklama, dokunma ve tatma duyularmin da bir yeri oldugu
gosterilmistir. Film mecrasi hem temsili boyutta hem de kayit mekanizmasiyla irettigi
belirtisel imajlar sayesinde algimiza, topyekin bedenimize ve iginde yasadigimiz

diinyaya dokunan, ¢ok-duyusal bir deneyim tesis eder.

Anahtar Sozciikler

film-fenomenoloji, Kracauer, Merleau-Ponty, fiziksel gerceklik, duyusal deneyim,

maddesellik, beden
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ABSTRACT

BULBUL, Ahmet Emin. The Sense of Image: Phenomenology and the New Cinema of
Turkey, PhD Dissertation, Ankara, 2021.

Drawing on film-phenomenology which underscores the importance of bodily experience
In cinema, this thesis departs from the question whether the New Cinema of Turkey offers
a multisensory and materialist experience. It firstly discusses major problems in
contemporary film-phenomenology, and exposes the fact that while centering on the
spectator’s body, this theoretical framework overlooks the technical, physical, and
photochemical processes embodied by the filmic image. Then, creating a dialogue
between Siegfried Kracauer’s materialist approach and Maurice Merleau-Ponty’s
existentialist phenomenology, this thesis proposes materialist film-phenomenology as a
new method and examines Masumiyet (Innocence, Zeki Demirkubuz, 1997), Yumurta
(Egg, Semih Kaplanoglu, 2007), Simdiki Zaman (Present Tense, Belmin Soylemez,
2012), Baskin: Karabasan (Baskin, Can Evrenol, 2015), Bulanti (Nausea, ZeKi
Demirkubuz, 2015), and Kayg: (Inflame, Ceylan Ozgiin Ozcelik, 2017). The analyses
show that, constituted by the conjunction of image and body, the filmic experience
comprises the senses of smell, touch, and taste. Owing to both its representational
capacity and its indexical images recorded mechanically, the film medium forms a
multisensory experience, touching our perception, our whole body, and the world we live

in.

Keywords

film-phenomenology, Kracauer, Merleau-Ponty, physical reality, sensory experience,

materiality, body
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GIRIS

Kisisel bir anekdotu paylasmama izin verin. Nigin bu sekilde hissettigimi hic
anlayamamistim. Boylesi kendine has, adin1 koyamadigim, etime ve kanima, tenime ve
sagima niifuz eden bir deneyim yasayacagim aklimin ucundan gegmezdi. Cok gercekti,
yasadigim hayattan da gergcek demistim bittiginde. Sinemayla yeni tanistigim yillardi.
Filmi, kiigiik bir salonda izliyordum. Her sey, siyah perdede jenerik akarken duydugum
burun ¢ekme sesleriyle basladi. Biri yiiriiyor olmaliydi. Ciinkii ayakkabilar yere siirtiiyor,
uzaklardan yolun ugultusu geliyordu. Sonra goriintii belirdi. Omuz kamerasi sisli, koyu
gri bir glinde, dopdolu sirt gantalar1 ve matindan gocebe ya da gezgin oldugu anlasilan bir
kadini, Isa’y1 (Elodie Bouchez) takip etmeye basladi. Ardindan gelen sahneler ayni
atmosferi siirdiiriiyordu: Isa’nin kisim kisim ¢ikmis ojeleri, sardigi burusuk sigaralar,
bugulu camdan baktig1 sehir meydani, buz gibi havada agzindan ¢ikan duman... Filmin
haletiruhiyesine gittik¢e ¢ekiliyordum. Birdenbire o kisa anda, Isa bir yandan konusup bir
yandan yemek yerken, catalina dolanan sag¢ telini alip muhabbete kaldig1 yerden devam
ettigi zaman, engel olamadigim bir irkilme yasadim. Tiiylerim diken diken olmustu.
Ansizin kadrajdaki bedenlerin ve perdenin karsisindaki canli bedenimin, sagin ve sag

tellerimin farkina varmistim.

Erick Zonca’nin filmi Meleklerin Diis Yasami (La Vie Révée des Anges, 1998), Fransa’nin
kuzeyindeki Lille sehrinde gegici islerde ¢alisan Isa’nin, tekstil fabrikasinda tanistigi
Marie (Natacha Régnier) ile kurdugu arkadashigin hikayesiydi. iki kadin ¢ok farkliyd.
Isa disa doniik, 6zgiir ruhlu, iyimser; Marie ise bedbaht, bikkin, sanki kotii bir kaderin
kurbaniydi. Fakat ¢ok da benziyorlardi. Clinkii ikisi de alt siniftandi, ikisinin de diissel
bir yagami vardi. Isa 6zglin, serbest, ket vurulmamais bir diinyay1 yasamak, sicak iklimlere
gitmek; Marie, asik oldugu iist-orta sinif mensubu bar patronuyla birlikte olmak istiyordu.
Yani ikisi de, sirtlarindaki tiim yiike, sosyoekonomik pozisyonlarina ragmen, baska tiirlii
bir deneyimin miimkiin olabilecegine inantyordu. Ama sona dogru yollar, hem diiste hem
de gercekte ayrilmisti. Aci sonu bir yana, bana en ¢ok dokunan filmin stiliydi. Zonca’nin

kamerasi, daha 6nce benzerine rastlamadigim bir bicimde, alabildigine spontane hareket



ediyor, Olgiliip bigilmis kompozisyonlar kurmak yerine, filmin ¢ekildigi ¢evreyle igli

dish olmayi, hayatin ritmini hikayeye dahil etmeyi se¢iyordu.

Gelgelelim, kadraja birdenbire giriveren sag telini hala konumlandiramiyordum. Aslinda
bu ¢ok basit, yavan, rastgele, sdziinii etmeye degmeyecek bir ayrintiydi. Ustiinde higbir
dramatik vurgu yoktu. Oylesine gegip gitmisti. Ama ben garpilmistim iste. Cok gergekti.
Yasadigim hayattan da gercek! O giinden itibaren kendime hep, filmdeki diger rastgele
unsurlarla birlikte bu anin neden bu kadar i¢ime isledigini sordum. Burun ¢ekme
seslerinden, agizdan ¢ikan dumandan, o sag telinden niye bu derece etkilenmistim? Once
kendime yordum. Insan bazen, bazi seylerin sadece kendi icinde olup bittigini
diistinebiliyor. Yersiz bir kuruntuydu belki de. Sonra bir yere varamadim. Unuttum.
Baska filmler izledim. Baska hikayelere daldim. Artik aklima gelmiyordu. Ta ki bu teze
baslayana kadar!

Film-fenomenolojiye! yogunlasan Amerikali feminist diisiiniir Vivian Sobchack (1992),
bir kirilma yasayip, Meleklerin Diis Yasami’ndaki o &na donmeme yol agan ilk figiir oldu.
Soyle yaziyordu: “[F]ilm deneyimi bedensel algiya dayali bir iletisim sistemidir; gorsel,
isitsel ve tensel olarak bir anlam ifade eder ve somut bir bicimde bize, duyularimiza
doner” (1992, s. 9-13). Sonra Sobchack sayesinde, diinyevi seyleri yeniden kesfetmeyi
amaglayan Fransiz  filozof Maurice Merleau-Ponty’nin  (2016)  varoluscu
fenomenolojisiyle tanigtim: “[B]edenimizle diinyada oldugumuz, diinyay1 bedenimizle
algiladigimiz 6lgiide, bize goriinen diinyanin deneyimini de yeniden uyandirmamiz
gerekecektir. [B]edenimizle ve diinyayla bu sekilde yeniden temas kurarak kendimizi de
yeniden bulacagiz” (2016, s. 283-284). Baska bir deyisle, filmlerde yalnizca sembolleri
okumaya, gizli anlamlar1 desifre etmeye ¢aligmiyorduk, aynm1 zamanda diinyevi
varolusumuzla, etten kemikten ve tensel bedenimizle yeniden temas kuruyorduk. Taglar
biraz daha yerine oturuyordu. Isa’nin burun ¢ekme sesleri, agzindan ¢ikan duman, perde
karsisinda tiiyleri diken diken olan tenim beni metaforik bir aga sevk etmek yerine, bizzat
imajla somut bedenim arasindaki baga, duyularima dondiirdiigii i¢in bu kadar etkilenmis

olmaliydim. Ardindan “sinemay1 diinyaya yaklagsmanin bir yolu, insan varolusunun bir

! Fenomenolojinin giiniimiiz film ¢alismalar icerisinde yerlesik bir alan héline gelisine vurgu yapan “film-
fenomenoloji” kavrami, Jenny Chamarette'den (2015) 6diing alinmugtir.



tarzi olarak ele aliyorum” diyen Siegfried Kracauer’in (2015, s. 68), bir film sahnesi

tizerine kaleme aldig1 su satirlarini okudum:

Beni bu kadar etkileyen sey aslinda sehrin alelade bir sokagiydi, ama 1s1k ve gdlgeler onu
bambagka bir seye doniistiiriiyordu. Sagda solda agaclar vardi, hemen 6n tarafta ise bir su
birikintisi géze ¢arpiyordu — evlerin goriinmeyen cepheleriyle gokyliziinlin bir kismim
yansitiyordu. Sonra, hafif bir esinti golgeleri oynatiyordu, altta gdkytlizii iistte evlerin
cepheleriyle bu tepetaklak yansima dalgalanmaya bagliyordu. Pis su birikintisindeki o
titrek tist diinya — bu goriintii hi¢ aklimdan ¢ikmadi (2015, s. 68-69).

Filmler, her 6gesi bir anlam ifade eden seyler olmayabilirdi dyleyse. Ciinkii alelade,
tesadiifi unsurlari, insan elinden bagimsiz bir sekilde pozlayabilme ve yakalayabilme
kapasitesine sahiptiler. Kracauer’in maddi bakis acis1 vasitasiyla, Zonca’nin kamerasinin
kendini ni¢in hesaplanmamis mizansenlere, basina buyruk bir akisa biraktigini derece
derece anliyor, artik kendimi yalniz hissetmiyordum. Ciinkii ¢ataldaki sa¢ teli, tipk1 pis
su birikintisindeki titrek iist diinya gibi, i¢cinde yasadigimiz fiziksel gerceklige dokunan
sinemanin maddesel boyutunun bir parcasiydi. Sadece “ben”1 degil, ayn1 zamanda bizi,
kolektifi, canlilar1 ve esyay1 saran bir boyut. En nihayetinde, bagka seyler okuyup, farkli
kuramecilarla tanisip bu maceranin sonuna geldigimdeyse, meselenin “anlam”dan dnce

“iligki” ile ilgili oldugunu kavradim.

Bu tezde, Merleau-Ponty ve Kracauer’in yardimiyla, iki seyi yeniden kesfetmeyi
deniyorum. Ideolojik yiikii agir, her zerresi manipiile edilmis, korku ve arzuya dair ortiik
anlamlar1 tipki bir ayna gibi, aldatici bir yansimayla gizleyen imaj ve etrafi sosyokiiltiirel
ve siyasi sembollerle sarilmis, maruz kalan, insa edilen, eli kolu bagli, ancak bilin¢distyla
yiizlestikgce benligini kavrayabilen beden. Ikisinin kurabilecegi iliskinin baska sekillerde
de viicut bulabilecegine, her seye ragmen ikisiyle de bas basa kalabilecegimize
inantyorum. Bu karsilasmada film-fenomenolojinin “[d]Juyum ile fikri, diinya ile kendiyi,
varlik ile higligi” bir araya getirdigini sdyleyen Jenny Chamarette’ten ilham alip, hareketli
goriintii ile seyirciyi beraber diislinerek, imajin fizikselligini ve bedenin mevcudiyetini
kayirtyor; birbirlerine gereksinim duyduklarini savunuyorum (2015, s. 290). Ve yeni bir
yontem olarak maddi film-fenomenolojiyi onererek, imajin bedenle kavusmasiyla ete
kemige biirlinen sinemasal deneyimde koklama, dokunma ve tatma duyularinin da bir
yeri oldugunu gdstermeye c¢alistyorum. Yani bu tezde iki temel tasar1 sunuluyor. Ilki

hareketli goriintiilerle birlikte hisseden 6zneyi felsefi bir damarla, fenomenolojinin



kavram setiyle diisiinmek; ikincisi imajin ¢eliskilerle yiiklii fizikselligini, mecraya 6zgii
nitelikleri 6n plana ¢ikarak betimlemek. Bu tasarilari harekete gegiren temel soru ise su:

Yeni Tiirkiye Sinemasi, ¢ok-duyusal ve maddesel bir deneyim sunabilir mi?

Burada, birkag noktanin acikliga kavusturulmasi gerekiyor. Oncelikle, ilk bakista oldukca
indirgemeci ve karikatiirize edilmis gibi goriinen “ideolojik yiikii agir imajla, eli kolu
bagli beden yakistirmasi1” aslinda, film ¢alismalarinda kritik bir 6neme sahip olan aygit
kuramimin deneyim anlayisina tekabiil ediyor. Marksist ve psikanalitik yaklasimlari
harmanlayan bu bakis, sinemanin hakim ideolojileri empoze ettigi goriisiinden yola
cikarak, “seyirciyi birey olarak degil, sinematik aygit tarafindan iretilen ve harekete
gecirilen yapay bir inga olarak ele” alir ve onu “perdeye baglayan psisik siiregleri” inceler
(Arslan, 2009, s. 15-17). Filmi kendine 6zgii estetik bir potansiyel tasiyan, tarafsiz bir
mecra gibi goren erken sinema digiiniirlerinin tersine, halihazirda manipiile edilmis
temsilin, 6zneyi nasil bigimlendirdigini gostererek, gdrmezden gelinemeyecek bir
argiiman ortaya koyar. Aygit kurami, kendinden sonra gelen, bireyin formasyonunu dil,
sOylem, iktidar gibi kavramlarla mercek altina alan postyapisalciligi da etkilemis ve
neticede “giincel film teorisi” olarak anilmaya baslanmistir (Knight, 1993, s. 321). Fakat
Ozne ve sinemasal aygit1 yapay birer insaya doniistiiren unsurlari desen bu perspektifte
imaj her haliikarda, ideolojik yiikiinden kurtulamiyor, eli kolu bagli 6zne, belirli kaliplarin
disinda bir tecriibe yasayamiyor gibidir. Sinema entelektiiel bir aktivite, psikanalizin
yardimuiyla bilingdisimizla hesaplastigimiz bir mahal gibi goriiniir. Temsil diinyevi ve fiili
gerceklige temas etmeyen bir yapi olarak diisiiniiliirken, 6znenin varolugsal kapasitesi ve

duyulart ihmal edilir.

Esasen film caligmalarinin periferisinde kalan film-fenomenoloji, Sobchack’in belirttigi
gibi “idealist, 6zcli ve anti-tarihsel” sifatlariyla yaftalanmis, halihazirda insa edilmis ve
kistiritlmis modern 6znenin gorsel-isitsel yolculugunu agiklamak i¢in yetersiz kaldigr ileri
stiriilmiistiir (1992, s. xiv). Fakat ilerleyen sayfalarda da gorecegimiz gibi, 6zellikle 1990
sonrast yoriingesine oturmaya baslayan bu kuramsal ¢er¢evenin ¢ok boyutlu ve elestirel
bir yapiya sahip oldugu, hem kendi ge¢misiyle hesaplasarak hem de 6zellikle kiiltiirel
caligmalarin siif, toplumsal cinsiyet ve etnisiteye yaptigi vurguyu biinyesine katarak

kendini dontistiirdiigli soylenebilir. Film-fenomenoloji, modern 6znenin verili kabul



edilen, tartisilmaya deger goriilmemis bedensel deneyimine onem atfetmesiyle film

calismalarina taze bir soluk getirebilir.

Bir diger nokta, kullanilan kilit terimlerin nasil tanimlandigiyla ilgili. Basta, tezin
kalbinde yer alan felsefi damardan bahsedebiliriz. Ozneyi merkeze alip algilama
stireglerini arastiran, hem bir kuramsal ¢erceve hem de bir metot olarak fenomenoloji,
“Ozlerin incelenmesi, aym1 zamanda Ozleri varolusa yerlestiren bir felsefedir [ve]
deneyimimizi dogrudan betimleme girisimidir” (Merleau-Ponty, 2016, s. 9). Esyanin bize
nasil goriindiigiine, i¢imizden gegtikten sonra nasil doniistiigiine odaklanir. Net ve keskin
aciklamalar yerine tecriibenin yogunlugunu vurgulamayi seger. Yani Daniel Frampton’un
(2013) belirttigi gibi, “[f]lenomenoloji deneyim felsefesidir; duyum, duyu verileri veya
vasiflar1 olarak da bilinen fenomenal hélleri saptayarak seylere iliskin deneyimimizi”
yeniden kesfetmeye c¢alisir (s. 70). Tiim bu girisimlerin sinemaya uygulanmasi sonucu
viicuda gelen, filmsel imajin seyirci tarafindan nasil islendigi, yasandigi, hissedildigi ve
hatirlandigin1 tartismaya acan kuramsal perspektifleri ise film-fenomenoloji basligi
altinda degerlendirebiliriz. Bu tezde, s6z konusu gelenek takip edilmektedir. Baslikta da
goriilen “imajin hissi” s6z dbeginin de isaret ettigi gibi, imaj kavram salt bir temsil ve
metin degil, ayn1 zamanda 6zne karsisinda zuhur eden, hissi olan, 6zneyle kavustugunda
bir yere varabilen bir yiizey olarak konumlandirilmaktadir. Seyirci-6zne ise sadece psisik
slireglerin tesirindeki bir ingsadan ibaret olmayan, seylere ontolojik mevcudiyetiyle,

duyusal bellegiyle, bedeniyle temas edebilen bir varlik olarak kabul edilmektedir.

Tezde fenomenolojik kavramlarla ni¢in Yeni Tiirkiye Sinemasi’nin ele alindigi ise
aydmlatilmay1 bekleyen bir bagka nokta. 1990'larin ikinci yarisindan sonra, Tirkiye
cografyasi ve sinemasinin ge¢misiyle 6zdiisiiniimsel bir bicimde hesaplasan, dezavantajli
gruplar1 merkeze alan, “yeni bir estetik vizyon”la, farkli bigimsel denemelere girisen
filmler, Yeni Tiirkiye Sinemas1 adi altinda siiflandirilir (Akser & Bayrakdar, 2014, s.
xi). Kuramsal yaklagimlara baktigimizdaysa, bu “yeni” sinema yapma bigimi, birbiriyle
iliskili dort perspektifle degerlendirilir. Ilki ulusal sinemadan gok-kiiltiirlii sinemaya,
baska bir deyisle Tiirk Sinemasi'ndan Tiirkiye Sinemasi'na gegis siirecinde goriiniirliik ve
yogunluk kazanan etnik kimlikleri merkeze alir (Yiicel, 2008; Arslan, 2010; Dénmez-

Colin, 2012; Yasartiirk, 2012; Balci, 2013; Uyanik, 2013; Bozis & Bozis, 2014; K&se &



Ipek, 2016).% Ikincisi, toplumsal cinsiyet insasinin tarihsel ve kiiltiirel vechelerini
inceleyerek erkeklik, kadinlik ve queer’in sinemasal tezahiirlerini masaya yatirir (Oztiirk,
2000; Ulusay, 2004; Arslan, 2005; Oktan, 2008; Ogiit, 2009; Dénmez-Colin, 2010;
Cakarlar, 2011; Atakav, 2013; Serter, 2016). Ugiinciisii, sosyo-politik meselelere temas
ederken sinemanin sinif miicadelesindeki roliine odaklanir (Hepkon & Saki Aydin, 2010;
Dinger, 2013; Basaran, 2015). Son yaklasim ise bigimsel bir saf tutarak, anlatisal
yontemler ve yeni estetik denemeleri 6n plana cikarir (Yilmazkol, 2011; Akser &
Bayrakdar, 2014). Auteur kurami, kiiltiirel ¢alismalar, feminist teori,
psikanalitik/Marksist ¢oziimleme gibi diisiinsel ve metodolojik gerceveleri ¢agiran bu
dort perspektif, Asuman Suner (2006) ve Goniill Donmez-Colin'in (2008) vurguladig:
lizere aidiyet, kimlik ve bellek gibi doniislii, ¢eliskili ve 6zdiisiiniimsel methumlarda
kesisir.3 Fakat boylesi katkilar, Yeni Tiirkiye Sinemasi'n1 farkli baglamlara oturtmak icin
taze bir alan agmasina ragmen, filmlerle birlikte tesis edilen ontolojik boyutu es geger.

Bilhassa dznenin biinyevi deneyimine dair sorular cevapsiz kalir.*

Buradan hareketle, eger film-fenomenolojinin Onerdigi gibi sinemay: topyekin
bedenimizle tecriibe ediyorsak, Tiirkiye cografyasinda dolasima sokulan filmsel imajlarin
ihtiva ettigi duyularin izleyicinin biinyesinde nasil cisimlestigi, ayn1 zamanda bedenin bu
duyusal iklim vasitasiyla nasil kabuk degistirdigi derinlemesine bir tartismayi talep
etmektedir. Boylesi bir temas, Sinema izleyicisinin sosyokiiltiirel ve tarihsel baglam
dahilinde hangi anlamlar iirettigini irdeleyen, Tirkiye’de de giderek genisleyen alimlama
calismalarmin “deneyim” kavramlastirmasina, bedensel nitelikleri entegre edebilir.> Aym
zamanda, uzun siire gbz ve gormeyle alakadar olmus sinemasal yaklasimlarin gélgesinde

kalan dokunma, tatma ve koklama gibi duyular1 su yiiziine ¢ikararak, Tiirkiye sinemasini

2 Etnisite eksenli yaklagimlarin, milliyetci temsilleri sorunsallastiran literatiirle karsilikli bir iliskisi vardar.
Sinemayla kurulan milliyetgilik kavramini mercek altina alan galigmalar i¢in bkz. Robins & Aksoy, 2000;
Karanfil, 2006; Tokdogan, 2013.

3 Yonetmen sinemalar1 iizerine yapilan ¢alismalar igin bkz. Pdsteki, 2006; Pay, 2009a, 2009b, 2009c,
2010a, 2010b; Arslan, 2010; Diken, Gilloch & Hammond, 2018.

4 Tiirkiye’de film ve fenomenolojiyi birlikte diisiinen calismalar, oldukca kisitli bir alana yayilir. Hakan
Savas’in (2002, 2013), varoluscu bir tavir alarak, sinemanin insan1 ve dig diinyay1 oldugu gibi gosterme
potansiyelini tematik anlamda 6ne ¢ikarir. Ayse Uslu ise (2011), Sobchack’in (1992) bedensellesmis goriis
(embodied vision) kavramiyla, gozlemci sinemay1 mercek altina alir. Gergek¢i sinema iizerine yazan Cem
Cinar (2014) hermeneutik ve transendental fenomenolojiyi incelerken, Doga C6l (2019) Merleau-Ponty’ nin
bakisiyla film kurgusunu analiz eder. Bu tez, Yeni Tiirkiye Sinemasi’na odaklanip fenomenolojik ve
maddesel bakisi bir arada kullanarak, bu dncii ¢abalardan ayrilmaktadir.

5 Alimlama caligmalarmim temel sorularina iliskin derinlemesine yaklasimlar igin bkz. Staiger, 2005;
Karabag Sar1, 2014.



“yeni” kilan hususlara dair farkli bir bakis agis1, varolussal ve 6zgiin bir tecriibe sunabilir.
Bu tezde, imajlarin salt sosyokiiltiirel ve tarihsel bir insa olmadigi, bedensel bir deneyim
de sundugu varsayimindan yola ¢ikilarak, Yeni Tiirkiye Sinemasi’ndan segilen filmler
maddi film-fenomenolojiyle incelenmektedir. ilerleyen kisimlarda baska filmlere de
deginilecek olsa da temelde Masumiyet (Zeki Demirkubuz, 1997), Yumurta (Semih
Kaplanoglu, 2007), Simdiki Zaman (Belmin Soylemez, 2012), Baskin: Karabasan (Can
Evrenol, 2015), Bulant: (Zeki Demirkubuz, 2015) ve Kayg: (Ceylan Ozgiin Ozgelik,
2017) filmleri odaga alinmaktadir. Bu filmler koklama, dokunma ve tatmanin hem temsili
hem de fiziksel niteliklerini 6n plana ¢ikardiklari, ayn1 zamanda kendilerini diinyevi
hayatin akisina teslim ettikleri, boylece duyusal ve varolussal deneyime kapi agtiklari igin
orneklem olarak secilmistir. Yeni Tiirkiye Sinemast’nin sundugu bigimsel ve deneysel
kapasite gdz Oniinde bulundurularak incelenen bu 6rnekler, mecranin maddeselligiyle
izleyicinin bedeni arasinda iretici ve verimli temas mintikalari tesis ederek, film-
fenomenoloji paradigmasinin sorularini ve kavramlarini tartisip uygulamayr miimkiin

kilmaktadir.

Tezin, kuramsal ve tarihsel bir ¢ergcevede, sinema ve seyircinin donilisiimiinii tasvir eden
“Astigimiz Yer: Imaj ve Beden” isimli ilk boliimii, pelikiiliin potansiyelini kesfe ¢ikan
erken sinema doneminin, beden ve duyulara hi¢ de yabanci olmadigimi vurgulayarak
baslamaktadir. Ardindan II. Diinya Savasi sonrasinda, hem diiz hem de yan anlamiyla
parcalara ayrilarak krize giren imaj ve bedenle yiiz yiize gelen fenomenolojik yaklagimin,
film ¢aligmalarin1 domine eden aygit kuramiyla hesaplasarak nasil yerlesik bir disiplin
héline geldigi gosterilmektedir. Merleau-Ponty’den feyz alarak, 6zellikle Sobchack
(1992, 2004) ve Laura U. Marks’in (2000, 2002) etkisinde sekillenen giincel film-
fenomenolojinin temel kavramlari ve tartismalarina da yer verilen bu béliimde, iki kritik
problemle karsilasiriz. {lki kameranin neredeyse bedensel bir uzuvmus gibi ele alinmast,
dolayisiyla imaj1 meydana getiren kayit mekanizmasi ve maddesel asamalarin goz ardi
edilmesi; ikincisi koklama, dokunma ve tatma duyularinin sadece, ana akim sinemanin

disinda kalan alternatif filmlerde deneyimlenebilecegi diisiincesi.

Calismanin metodolojik yoneliminin insa edildigi ikinci boliimde, bu problemlerin

iistesinden gelebilmek i¢in, Kracauer ile Merleau-Ponty’nin diyaloga gectigi bir



yaklasima ihtiyacimiz oldugu ileri siiriilmekte ve bu tezin 6zgiin bir 6nerisi olarak maddi
film-fenomenoloji benimsenmektedir. Bu dogrultuda oncelikle, fotograftan sinemaya
uzanan bir hatta dolasilarak, Kracauer’in modernlik deneyimini filmsel imajla birlikte
nasil disiindiigii netlestirilmeye c¢alisilacaktir. Ardindan, baskin konumuyla film
calismalarinda verili kabul edilen bir yontem olan metin analizi sorunsallastirilarak,
Merleau-Ponty’nin 6nerdigi gibi, hareketli goriintiiyii bedensel algimizla betimlemenin
onemi vurgulanmaktadir. Boliime adin1 veren, Kracauer’in maddi bakisi sayesinde
kavradigimiz “Ham Meyva” {i¢ seye isaret etmektedir: Sinemanin i¢inde yasadigimiz
fiziksel gerceklikle kurdugu celiskili temas; foto-kimyasal siire¢lerle meydana gelen
imajin adi1 sami belirsiz, kazara unsurlara acikligi; hakim ideolojiler tarafindan
hirpalanmis, bilimlerin tiim kapsayici agiklamalarina ragmen diinyayla kurdugu bagi
yitirmig, parcalara ayrilmis, hicbir sistemden medet umamayan modern Oznenin,

biinyesine katabilecegi bir imkan.

“Imajmn Kokusu” bashikli bolimde sinemada kokunun nasil temsil edildigi ve
deneyimlendigini mercek altina alinacaktir. Maddi kanit, gelisigiizel akus, belirtisellik
(indexicality), otomatizm ve yédnelimsellik Kkavramlart birbiriyle konusturularak,
Masumiyet’te ansizin zuhur eden bir ter lekesinin pesinden gidilecektir. Bu yolculukta bir
yandan, kokunun c¢atismalarla bezeli tabiatiyla, yiiklendigi sosyokiiltiirel, sinifsal ve
politik kodlarla burun buruna gelir, kent/tagra ikiliginin arasina nasil sizdigina sahit
oluruz. Diger yandan 151k, golge ve kayit mekanizmasi vasitasiyla pozlanan ter izi bizi,
kokunun, kaynaklarin ve esyanin ontolojisine, kuralsizca, kendince, basina buyruk
akisina, fiziksel gercekligin i¢ine ¢eker. Burasi, materyalist ve fenomenolojik boyutlarin
kesistigi; diinyevi, kokuyla i¢ ice ge¢cmis varolussal blinyemizin farkina vardigimiz bir

yerdir.

Gormek mesafe almaksa, dokunmak yaklasmaktir. G6z unutmussa, ten hatirlatir.
Yoriingesi Merleau-Ponty’nin et ve Kracauer’in biinyevi yakinliklar mefhumlariyla
belirlenen “Imajm Derisi” isimli dérdiincii bolimde, Kayg: ve Simdiki Zaman’a
odaklanilmaktadr. Tlki, resmi tarihin tekelindeki gorsel arsivlerin yok saydigi Madimak
Katliami’n1 merkeze alarak, toplumsal bellegin tepeden tirnaga tiim bedenimizde nasil su

yiiziine ¢iktigin1 gosterir. Ikincisiyse perspektifi daraltarak, hayatin akisinda devinip



etrafimiz1 saran paramparca, yirtik pirtik derilerin sahnelenmemis, tesadiifi, sonsuz ve ne
idigi belirsiz goriiniimlerini sergiler. Ceylan Ozgiin Ozcelik ve Belmin S&ylemez’in
filmleri sayesinde, kisisel olanla ve kolektif olanin kesistigi, hakim ideolojilerle inatlasan
ve direnen tensel bellekle; dokunarak, tersine ¢evrilebilir, doniislii ve alabildigine fiziksel
bir temasla sinirlarimizi asan, sinirlarint agtigimiz rastgele seylerle tanisiriz. Kimin 6zne

kimin nesne, kimin dokunan kimin dokunulan oldugu giderek siliklesir.

Tezin son, belki de hazmi en zor béliimii olan “imajln Tadi”nda, once tatmanin ve
yemenin yarattig1 kiiltiirel, etik ve politik problemler, Baskin: Karabasan filmi ekseninde,
hareketli goriintii karsisinda midesi agzina gelen, tiiyleri diken diken olan, 6dii kopan
seyircinin etten kemikten bedeni 6ne ¢ikarilarak tartisiimaktadir. Sonrasinda Yumurta ve
Bulanti’da tanik oldugumuz iki farkli varolussal kriz an1 masaya yatirilarak, diiz ve yan
anlamlartyla deneyimlenen bulanti hissine yogunlagilmaktadir. Bu bolimiin sonuna
geldigimizde, aslinda Kracauer’in bizi basindan beri yiizlestirmek istedigi, Merleau-
Ponty’nin deneyimin zemini olarak ac¢ikladigi kaginilmaz durumla bas basa kalirz:
Olumsallik’la (contingecy). Yani tipki, film mecrasinin diinyevi hayatla kurdugu maddi
temas sonucu kadraja birdenbire siziveren seyler gibi rastgele, neden-sonug iliskisinden
bagimsiz, tesadiifi varligimizla; belirlenen, sabitlenen tiim anlamlarin disina tasan

bedenimizle.
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1. BOLUM
ASTIGIMIZ YER: iMAJ VE BEDEN

Bu boliimde oncelikle, beden ve duyularin erken sinema déneminden itibaren merak
konusu oldugu, Sergei Eisenstein (2014), Béla Balazs (2007, 2013) ve Jean Epstein’in
(1988, 2012a, 2012b) yaklasimlarina odaklanilarak ortaya konulacaktir. Ardindan, II.
Diinya Savasi’nin yarattig1 dehset ve ¢okiintii nedeniyle tuzla buz olan imaj ve bedene
ragmen, sinemada varolugsal bir deneyim yasanabilecegine inanan André Bazin (2011)
ve Amédée Ayfre’in (1985) diisiinceleri incelenecektir. Son kisimdaysa, 1990 sonrasinda
yerlesik bir disiplin haline gelen giincel film-fenomenoloji mercek altina alinacaktir.
Disiplinin temel kavramlari, algi siireglerini irdeyen Allan Casebier (1991); sinemasal
deneyimin filmin bedeniyle 6znenin bedeninin bir araya gelmesiyle tesis edildigini 6ne
stiren Vivian Sobchack (1992, 2004); u¢ duygu ve duygulanimlarin miimkiin kildig: ihlale
imtiyaz tantyan Steven Shaviro (1993) ve film ve video mecralarinda gérme ve isitme
disindaki duyularin bellegini 6n plana ¢ikaran Laura U. Marks (2000, 2002) merkeze

alinarak tartigmaya agilacaktir.

1.1. BiCIMCI VE GERCEKCIi FiLM KURAMLARINDA
FENOMENOLOJIK iZLER

1920’lerden itibaren sinema iizerine yazmaya baslayan Rus Bigimcisi Sergei Eisenstein
(2014), gagdaslar1 Béla Balazs (2007, 2013) ve Jean Epstein’in (1988, 2012a, 2012b)
aksine, film-fenomenolojiyle hi¢ bagdastiritlmamigtir. Onun diistincesi daha ¢ok, dolayli
referanslarda kendine yer bulmustur.’® Marksist diinya gériisii, diyalektik montajin
olanaklarindan faydalanarak toplumsal devrime ve sinif bilincine 6vgiisii, Eisenstein’in

salt politik bir sinema yaptig1 yoniindeki klasik savlari kuvvetlendirmistir.” Velhasil,

® Vivian Sobchack (2004), Martine Beugnet (2007) ve Jenny Chamarette (2012), Eisenstein’a ayrintili bir
tartismaya girmeden vurgu yaparlar.

" Politik kavramina, Eugene F. Miller’a (1980) gore, iyi yasami amag edinmis insan toplulugunun
(koinonia) meydana getirdigi Yunan polisiyle, toplumsal sézlesmeler araciligiyla idame ettirilen modern
ulus-devlet mekanizmasi arasindaki benzerlik ve ztliklarin analiziyle ulasilabilir (s. 63-65). Tarihsel
olgularla angaje topluluklarin doniisiimlerini odagina alan baska bir siyaset bilimci, Mark E. Warren (1999),
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Anne Nesbet’in (2003) sdyledigi gibi Eisenstein aslinda, alabildigine heterojen fikir
yumaklarina bagli hareketli imajlar tiretmekte, diyalektik materyalizmi kendi estetik ve
“yogun plastik tasavvurunda” yeniden sekillendirmektedir (s. 1-2).2 Ge¢ doneminde,
“duygusal doyum, vect, mit, ilkel diisiince gibi kavramlarla” yazmasi, bu tasavvurun
cesitliligini sergiler niteliktedir (Wollen’dan akt. Mircea, 2012, s. 241). 1960 sonrasi film
kuramlarinin uzun siire es verecegi bir yere, sinemanin duyularla iligkisine ilk adimlart

atan da odur.

Eisenstein, Film Duyumu (2014) kitabinin “Duyumlarin Eslenmesi” kisminda, optigin
agir bastig1 bir mecranin farkl hislerle nasil zenginlestirilebilecegini arastirmistir (S. 67-
109). Su oneriyle yola c¢ikacaktir: “(...) belirli [bir] goriintiiyle kaynasacak kurgu
gerecinin seciminde, kendi kendimizi, en kendiliginden algilarimizi incelemeliyiz”
(Eisenstein, 2014, s. 71). Eisenstein’a gore imajlarin, duyularin insan bedeninde
yakaladig1 flizyona sahip olabilmesi i¢in polifonik montaja, pargalarin &zgiilliikklerini
koruyarak tesis ettigi bir bilesime ihtiyag vardir (2014, s. 73-75). Mesele bilhassa,
“goriilen diinya ile isitilen diinya arasindaki engelleri kaldirmak, bambaska yoldan
algilanan ses ile goriintiiyli” eszamanli kilmaktir (Eisenstein, 2014, s. 78-82). Baska bir
deyisle, Eisenstein’in duyumsanabilir bir montaja varma 1srar1, filmsel deneyimin sadece
fikr1 tabakalar1 degil, ayn1 zamanda bedensel katmanlar ihtiva edebilecegini gostermek
icindir. Ne var ki Eisenstein, 6zellikle erken olarak anabilecegimiz doneminde, incelikle
Olglip bigtigi bu bilesimin, seyirci lstiinde 6nceden tahmin edilebilir, belirli etkileri
olacagina inanir. Onu Baldzs ve Epstein’dan ayiran nokta tam da, goriintiiyle bedenin

simetrik bir alaka kuracagi varsayimidir.

demokratik yonetim bigimlerinde gegerli olabilecek bir tanmim Onerir: politik, “iktidar ve g¢atigsmanin
kesigimidir” (s. 208). Film c¢aligmalarininsa bu baglamsal yaklasimi, ¢ok-boyutlu kavrayislarla
zenginlestirdigi goriilmektedir: Toplumsal ve kiiltiirel dzgiirlesme (Wayne, 2011, s. 9-10), baskin
ideolojilerin psikolojik temayiilleri 6rgiitleme stratejileri (Ryan & Kellner, 1997, s. 448-450), idealist veya
gercekei mit {iretiminin giindelik hayata yayilimi (Nelson, 2013, s. 7-9) ve kamusal hayatin sinirlarint
belirleyen ya da genisleten yoriinge (Lombardi & Uva, 2016, s. 10-11) olarak politik. Buradan yola ¢ikarak,
Sosyalist Ekim Devrimi’yle Carlik rejiminin yikilisina, dolayisiyla yeni bir devlet diizeninin kurulusuna
tanik olan Eisenstein’in, hem sosyokiiltiirel dzgiirlesmeyi hem de diizenin temellerini saglamlastiracak
idealist mitlerin dolagimini miimkiin kilacak bir sinemasi oldugu sdylenebilir.

8 Diyalektik materyalizm, geliskilerin etkilesim, gelisim ve degisim igerisinde bir ¢dziilme yaratmasi
anlamma gelen diyalektigin, insan deneyimini maddeyle miinasebetinde tarifleyen materyalizmle
birlesmesi sonucu ortaya ¢ikar (Saksena, 1950, s. 542-548). Kavram, tiretim kosullart ve iliskilerinin,
yasamin diisiinsel ve pratik akisina asli kalibim1 verdigi fikrini takip eden Marksist tarih anlayisinin
cekirdegindedir (Marx & Engels’ten akt. Lefebvre, 2006, s. 48). Eisenstein i¢in montaj, diyalektik/tarihsel
materyalizmin sinemadaki somut bir yansimasidir.
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Nitekim Macar digiiniir Béla Balazs’a (2007, 2013) gore film, boylesi bir simetriden
ibaret olamayacak kadar gizemlidir. Ciinkii bize, matbaanin icadiyla sembollere bulanan
diinyada unuttugumuz bir seyi, “insan ruhunun gorsel sonucu olan yiiz ifadelerinin ve
jestlerin dilini” sunar (Baldzs, 2013, s. 25). Sinemaya has yakin planlar sayesinde,
fizyonominin® simultane tabiat: gézler 6niine serilir, “muazzam igsel olaylara isaret eden
bir pathos” ortaya cikar (Balazs & Carter, 2007, s. 102-103).1% Eisensteinc1 muayyen
deneyimin tersine, Baldzs’in yakin planda buldugu otonomi, montaj biitiiniinii asan bir
sirra yonelerek, insan yiiziiniin harelerinde tezahiir eder. Onun mistik tavri, imajin
disavurumcu (Koch & Hansen, 1987, s. 176); gozlem, tahayyiil ve hatirlamayla kesisen
mizacina vurgusuyla, gérmenin gergevesini hi¢ olmadigi kadar genisletmistir (Bauer,
2016, s. 135-136). Diger taraftan bu, potansiyelini salt gérme duyusuna birakan bir tavir

olarak kalmstir.!?

Filmsel algiyla sadece insanin degil, esyanin ruhuna da erisen Jean Epstein ise, ne Balazs
kadar gorme merkezli ne de Eisenstein kadar belirlenimcidir. Ona gore, sinemanin
fizyonomiyi yeserten imkanlarina mukabil, icat ettigi bir sey de vardir: Fotojeni. Kavram
“diinyanin, varliklarin ve seylerin manevi kiymetini arttiran, yalniz filmsel iiretimde
zuhur eden devingen akisa” tekabiil etmektedir (Epstein, 2012b, s. 294). Fotojeni
sayesinde goriintiiniin plastik kompozisyonu dile gelir, sirf zekay: asan, siirle ve hislerle
bezeli bir kisilik belirir (Epstein, 2012b, s. 295). Epstein ekseriya, zamansallik tizerine
yaptigi filmlerle anilsa da, Christophe Wall-Romana’nin (2012) altin1 ¢izdigi gibi, onun
imaja bakisinda, fotojeniye egilisinde “cismani ve bedensellesmis” bir yan vardir (S. 65).
Tam da bu sebeple, yakin planda gordiigii bir agz1 “Opiiciiklerin larvasi, dokunmanin 6zii”
olarak betimleyecek (Epstein, 1988, s. 243), sinemaya ‘“seni titrek, ebedi derini
kucakladigimda hissediyorum” diye seslenecektir (Epstein, 2012a, s. 278). Neticede
Epstein, bedensel duygulanim ve gorsel olmayan duyumlarin anti-hiyerarsik iliskisini
karsilayan conestezi (coenaesthesis) mefhumuyla (Wall-Romana, 2012, s. 52), seyir

% Erken Modernite’de fizyonomi yiiziin gogunlukla anatomik &zelliklerini incelemis, sonralari gizemin ilmi
Okiilt’e kayarak, yiiz ifadelerinin ruhsal derinlikleriyle ilgilenmeye baslamigtir (Porter, 2005, s. x-12).

10 Balazs pathos’la, ruhun cisimlestigi duygusal iklimi kasteder. Burada pathos, vect (ecstasy) gibi
kavramlarin, ilerleyen zamanda Eisenstein’in diigiincesinde de dnem kazandiginin tekrar alti ¢izilmesi
gerekir (Polan, 1977; Goodwin, 2000).

11 Gérme duyusu, Dziga Vertov (2007) tarafindan sosyal insanin kalbine yerlestirilecek, askin ve asir1 bir
hal alacaktur.
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deneyimini biitiinlestirecek ve sdyle yazacaktir: “Sinema tiim duyulara hitap ettigi zaman,

her bir duyu fizyolojik limitlerini asabilecektir” (Epstein’dan akt. Turvey, 2008, s. 6).

Fenomenolojinin heniiz dillendirilmedigi bir sinemasal devirde, {i¢ diisiiniiriin de filmsel
imajla birlikte hissetmeyi denediklerini ve bdylece timit verici mesafeler kat ettiklerini
sOyleyebiliriz. Eisenstein renkler, duyular ve duygularin gecisli bilinyesini montajla
esneterek; Baldzs yakin planlarda beliren insan yliziinlin ruhsal derinliklerine inerek ve
Ozellikle Epstein deneyimi deride, i¢ organlarda ve kaslarda aradigi yazilariyla film-
fenomenolojinin ilk niivelerini vererek, literatiirde “bedensel izler” birakmiglardir.
Filmsel imaj 1960’lardan sonra, “duyusal deneyimi verili kabul ede[n]” Marksist ve
psikanalitik yaklasimlara teslim edilecek, anlam ve yorumla iistii ortiilecek olsa da, bu
izler yitmeyecektir (Sontag, 1966, s. 10). Ilerleyen kisimlarda da gorecegimiz gibi,
sinemanin maddeselligiyle sardigi diinyevi hatlar, hissseden ve hislenen beden igin
esrarengiz ve cekici kalmay siirdiirecektir. Imajin ve bedenin derece derece yasayacagi

krizlere ragmen.

Peki Miriam Bratu Hansen’in (2015) dayatmaci montajindan 6tiirii “totaliter” addedecegi
Eisenstein’1 (s. 52); sinemanin fizyonomisindeki ruhi boyutu sadece “beyaz, Avrupali ve
erkek” bedene reva goren Balazs’1 (Balazs & Carter, 2007, s. 95); tipki1 6biir izlenimci
yonetmenler gibi,'? fotojeninin temasasina kapilirken, imajin sosyokiiltiirel ve tarihsel
baglamini ihmal eden Epstein’i nasil diisiinmemiz gerekir? (Dall’Asta, 2011, s. 59).
Buradan yola ¢ikarak, ii¢ yaklasimin da kimi Gzellikleri budanarak soyutlanmis ve
idealize edilmis bir imaj fikrine tutundugu tespitini yapabiliriz. Filmsel imaj ilkinde siyasi
rejimin, ikincisinde 1rk, toplumsal cinsiyet ve smif temelli toplum insasinin,®
tiglinciisiindeyse el degmemis ve biricik sanat sdyleminin itkisidir. Fakat bu durum,

seyircinin bedeni ve filmin maddeselliginin, 6ne siiriilen fikirlerde kritik bir 5nemi oldugu

gercegini degistirmeyecektir. Oyle ki, Eisenstein, Baldzs ve Epstein’in biraktig1 yerden

12 Fotografin icadindan sonra ortaya ¢ikan en etkili modern sanat akimlarindan biri olan izlenimcilik’in,
sinemadaki yansimalar1 1920’lere rastlar. Louise Delluc, Abel Gance, Germaine Dulac, Jean Epstein,
Dimitri Kirsanoff gibi yonetmenler, imajin resimsel giizelligini gorsel bir ritim igerisinde sunarak siirsel,
ucucu ve ucu acik duygular uyandirmislardir (Thompson & Bordwell, 2003, s. 88-91). izlenimci sinema
ginisiginin, golgelerin, dalgalarin, yagmurun ve nemli ylizeylerin biiyiisiine dalarak, toplumsal
catismalardan yalitilmis, igsel bir deneyime inanmustir.

13 Baldzs’1in Nasyonal Sosyalizm’e mi Komiinizm’e mi yakin durdugu hala tartisma konusudur. Bkz. Bauer,
2016, s. 15-16.
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devam eden II. Diinya Savasi sonrasi film kuraminin bir cephesi, mercegini genisleterek
duyulari, bedeni ve pelikiilii kaplayan iki felsefi derde evrilecektir: Ontoloji ve
fenomenoloji. Film varliga dair neler gosterebilir? Beden, fiziksel ve mekanik stireglerle
meydana gelen imaja nasil bir araliktan temas eder, onu hangi bigimlerde deneyimler?

Onunla birlikte ve ona karsin nasil var olabilir?

Ama bdylesi meraklari, Yahudi Soykirimi’nin yarattig1 epistemolojik kirilmadan ayri
tartismak olanakli géziilkmemektedir. Cilinkii bilginin mahiyeti ve tesisiyle istigal eden
epistemoloji, bilimin yiiceligine yaslanarak tutturdugu pozitivist tonu kaybedip, akli
dengenin tarumar oldugu bir travmanin i¢inden konusmaya baslamistir artik. Holokost,
vahsetin fotografik yiiziidiir. Insan eliyle gerceklestirilmis sistematik bir katliam, insan
elinden bagimsiz kamerayla “zamanin belli bir aninda, foto-kimyasal emiilsiyona”
islenmistir (Hansen, 2015, s. 16). Fotograf boylece, gergekligin tam kalbine saplanir, tarih
yaziminin hakiki nesnesi haline gelerek “kitlesel farkindaligi ve taniklig1” miimkiin kilar
(Crane, 2008, s. 309). Velhasil bu bakis acis1, fotografin baglamindan kopmus, Susan
Sontag’in kelimeleriyle “donmus ve uyusmus” vasfimm gormezden gelmektedir
(Sontag’dan akt. Hirsch, 2001, s. 6).24 Karsimiza ¢ikan Holokost imajlar1, ancak tikel ve
zahiri birer temsil olabilirler.”® Keza ¢ogu, soykirimm failleri tarafindan cekilmis
fotograflardir, kimileriyse Nazi karsit1 miittefiklere aittir (Keilbach & Wiéchter, 20009, s.
63-70). Bu nedenle, dehseti yasayanlarin goziiyle goremedigimiz toplama kamplarinda,
aslinda neler olup bittigini anlayabilmemizin bir yolu yoktur. Judith Keilbach’in dikkat
cektigi gibi Holokost fotograflar1 tarihsel birer belge olmanin ¢ok Otesinde,
“gondergeselligini yitirmis sembolik soyutlamalara” dontismiistir (2009, s. 54-62).
Taniklik, olsa olsa bosluga veya karanliga bakmaya denktir, olaylarin tam olarak

dziimsenmesi ve hissedilmesi miimkiin degildir.®

14 Sontag anesthetize sozciigiiyle, tibbi bir kavram olan “anestezi’’ye isaret ederek, bedensel ve zihinsel bir
uyusmanin Uzerinde durur. Bunun yamisira, esthete ve esthetic kavramlarim g¢agirarak, estetik olanin
hareketten ve duyular vasitasiyla uyarilmaktan gectigini ima eder.

15 Burada, Claude Lanzmann’m soykirmmin faillerine, kurtulanlara ve sahitlere dair anlatilar1 bir arada
sunarak, “tarih ile taniklik arasindaki ¢etrefilli iliskiyi” (Felman, 1991, s. 40) tartismaya ag¢tig1 filmi Shoah
(1985) i¢in soylediklerini hatirlayabiliriz: Bu “bir belgesel degil. Higbir sekilde temsili bir film de degil.
Shoah hakikatin kurmacasi” (Lanzmann’dan akt. LaCapra, 1997, s. 232).

18 Holokost imajlarmin giiniimiizde nasil bir rol oynadigini ele alan yazisinda Marianne Hirsch (2001),
“kiiltiirel ve kolektif travmaya bizzat sahit olanlarin degil, sadece temsil ve anlati yoluyla ulasabilen
kusaklarin 6znelerarasi hatirlama deneyimini” postbellek kavramiyla agiklar (s. 9-10).
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II. Diinya Savasi’nin yarattig1 tahribatin yiikii mantar bulutlariyla, bir niikleer silah olarak
atom bombasinin icat edilmesiyle daha da ¢ogalacaktir (Hales, 1991, s. 5-8). Hirosima ve
Nagazaki’ye atilan bombalar, Akira Mizuta Lippit’in tabiriyle, “bedene sagilarak,
igselligi ve digsalligr altiist etmis, onu kirilgan bir yilizeye” g¢evirmistir (2005, s. 4).
Haritadan silinen bir cografyada yaralar kazili, maddesellesmis deri, bedenin tarihle ve
bellekle iliski kurabilecegi yegine zemindir.l” Bu durum Alain Resnais’nin, maddi
kalintilarin varligina ragmen soykirimi ve “gee¢misi idrak etmenin imkansizligini”
vurguladigi Gece ve Sis (Nuit et Brouillard, 1956) belgeselini de akla getirir (Wilson,
2005, s. 90). Radyasyonun tesiri, iki diinya savasi arasinda 6zel bir konuma sahip olan
yakin plan1 da kusatmistir. Yogun 151k sebebiyle, gorebilecegimiz yalnizca yanmis,
biisbiitiin beyaza batmis bir imaj olabilir. Lippit, yasanan bu temsili buhranin adini
gayrigorsellik (avisuality) koyacaktir: “Bir gorsellik ki imajlardan yoksun, bir imaj Ki
gorselligi noksan” (2005, s. 4-32).}® Holokost, Hirosima ve Nagazaki beraber
distintildiigiinde gayrigorsellik, katastrof sonrasi enkazin tecriibesini biinyesinde
topluyor gibi goziikiir. Dolayisiyla “gdérme duyusunun ihanetiyle” hesaplasan pargali bir
tarihle, genelleyici ve sistematik bir bakis sunamayan bir epistemolojiyle bas basa kaliriz
(Caruth, 1996, s. 27-29). Yoklugun siipheli varligiyla duyumsanabildigi bir atmosferde,
ontolojiye ve fenomenolojiye dair sorular sormak da gittikge zorlagmaktadir. Zira savas
sonrasi film kuraminin bir¢ok cephesi, 6znenin otantik deneyimine egilmenin naif,
apolitik ve anti-tarihsel bir ¢aba oldugunu savunacaktir. Isin rengi sahiden béyle midir?
Peki bu ti¢ sifatin en ¢ok yakistirildigr diistiniirlerden biri olan André Bazin (2011), savas

sonrasi kentlerin ve insanlarin durumunu betimleyen Italyan Yeni Gergekgiligi’ni neden

17 Alman yonetmen Harun Farocki Inextinguishable Fire (Nicht loschbares Feuer, 1969) belgeselinin
acilisinda, Vietnam Savasi’ndan kurtulmus bir adamin dehset verici deneyimini, 6niinde duran kagittan
okuduktan sonra sunlar1 soyler: “Size, bir Napalm’1 eyleme gegmisken nasil gosterebiliriz? Ya onun sebep
oldugu yaralar1? Eger size Napalm yaralarinin bir fotografin1 gosterirsek, gozlerinizi kapatirsiniz. Once
fotograflara gozlerinizi kapatirsiniz, sonra onlarin bellegine, sonra gerg¢eklere ve en nihayetinde tiim
baglama gozlerinizi kapatirsiniz. Size Napalm’da yaralanmig birinin fotograflarint  gdsterirsek,
duygularimizi incitiriz. Duygulariniz1 incitirsek, sanki Napalm’t size zarar verecek sekilde, Ustiiniizde
denemisiz gibi hissedersiniz. Size Napalm’in nasil isledigi hakkinda yalnizca bir ipucu verebiliriz.” Bu
konusmanin ardindan Farocki, gergek zamanli kayit altinda kolunda bir sigara sondiiriir. Malin Wahlberg’e
gore, Farocki’nin kolundaki yanik izi, goriintiiniin temsili boyutunu asar; “varolussal etkisini ge¢cmisin
buradaligiyla ifsa eden bir emare”ye doniistir (2008, s. 59-60).

18 Lippit, ig-dis ayrmmini bulaniklastiran atomik radyasyonun koklerini 1895 yilinda, ii¢ igsel
fenomenolojide arar: Sirasiyla “psise, beden ve hayatin hareketlerini meydana ¢ikaran psikanaliz, X-Ray
1sinlar1 ve sinema” (2003, s. 58-59).
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bu kadar énemsemistir?’® Nigin tuzla buz olmus bir gergekligin tam kalbine, inatla

saplanmak istemigtir?

Bu sorularin yanitini, ¢gekime hazir hale gelmis bir mizansenin filmsel imajlara dokiilmesi
stirecine tekabiil eden profilmik hadise’de bulabiliriz. Mizansen tiim sinemasal
elemanlarin hesaba katilmasi ve bi¢imlendirilmesiyle olusan ice kapali bir tertipken,
profilmik hadise “kameranin ¢ekim esnasinda kaydedebilecegi” muhtemel nesne, durum
ve fenomenleri kapsar (Spence & Navarro, 2011, s. 213-214). Bu baglamda Erdem
Tepegoz’in Zerre filmi (2012), boylesi gelisigiizel durumlar tecriibe edebilecegimiz bir
ornektir. Hikdyede Zeynep’in (Jale Arikan) is arama seriivenine ortak olurken, tam da
yapilandirilmis olanla tesadiifi olan arasindaki bu diyalektigi deneyimleriz. Kameranin
siiregen hareketinde Zeynep’in siyah bogazli kazagi, aydinlatildigi 151k ve kadraja girdigi
mekanlar ne kadar mizansene dahilse; tuhafiyenin sokagindaki boyasi akmis duvarlar,
sira bekleyen tekstil is¢ilerinin Oniinde durdugu biikiilmiis demir parmaklik, is¢ileri
gdtiiren otobiisiin koltuk kiliflar1 da o kadar profilmik hadiseye aittir. Baska bir deyisle,
Annette Kuhn’un (1978) yazdiklarmi filmle diyaloga sokarsak, Zerre’nin stilinin
sinemasal miidahaleyle yasadigimiz diinya arasindaki “kontrolsiiz ve rastlantisal”
kesisimi su yiiziine ¢ikardigmi sdyleyebiliriz. (. 74). izleyen kisimda, Tepegdz’iin
filminde deneyimlegimiz profilmik hadiselerin, Bazin igin, ozellikle Italyan Yeni

Gergekgiligi baglaminda, kritik bir nemi oldugu gosterilmeye ¢alisilmaktadir.

Bazin’1 okurken, Thomas Elsaesser’in (2011) uyarisin1 kulak ardi etmememiz gerekir:
Cogul bir kuramsal kimlikle kars1 karsiyayiz (s. 6). Sine-teolojik bir saf tutarak,? filmsel
imaj1 Tanr’nin yaratti§i mucizevi evrene acgilan bir pencere olarak konumlandiran
(Cardullo, 2011, s. 4-9), filmin sanrisal, bilingaltini kasiyan vechelerini 6n plana ¢gikararak
gercekiistiiclilere ve psikanalize yaklagsan Bazinlerle (Chevrier & Shafto, 2011, s. 42-56).

Her haliikkarda, Dudley Andrew’e (2010) gore, onu tanimlayan basat unvan naif

1 1I. Diinya Savasi’nin i¢inden ¢ikan Italyan Yeni Gergekgiligi, yikimin gepegevre sardigi diinyevi
yasantiy1 betimlemeyi amaglamistir. Vittorio De Sica, Roberto Rossellini gibi yonetmenlerin hesaplanmis,
senaryolastirilmis mizansenleri reddi, dogal 151k ve amatdr oyuncularla sokakta ¢aligmalar1 o zamana dek
goriilmemis bir gergeklik hissi yaratmistir. Sinema tarihini derinden etkileyen bu akimin detayl bir analizi
icin bkz. Shiel, 2006.

20 Neil Hurley’nin (1970) 6nerdigi sine-teoloji veya sinemasal teoloji, “dinin 6zgiirliik, vicdan, kétiiliik,
Olim gibi ilahi ve evrensel temalarnin, filmler sayesinde askin bir boyut kazanacagini savunan”
yaklagimdir (Hurley’den akt. Nolan, 1998, s. 6).
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gerg¢ekei’dir. Matthew Kennedy’nin (2010) tarifiyle naif gergekgilik, “gdrsel deneyimin
metafizigidir,” algiy1 esyayla etkilesiminde arar ve “bilin¢li deneyimimizin diinyadaki
maddelerle iliskisel baglar igerdigini ileri siirer” (s. 77-78). Bazin (2011) bu deneyime,
fotografin gdziiyle bakmistir: “Insanoglunun higbir rol oynamadigi mekanik yeniden
tiretim gercekligin ¢iplak yiiziinii, diinyanin nesnel goriiniimleri[ni] gostermektedir” (s.
18-20). Bazin’e gore, “fotografcinin kisiligi ve amacindan™ arindirilamayacak olsa da
fotografik imaj, “kendi gozlerimizle gérmeyi basaramadigimiz” bir gergeklikle iliskisel
baglar tesis eder (2011, s. 18-21). Fotograf tipki bir “parmak izi” gibidir (Bazin, 1960, s.
8), kadrajina aldig1 diinyanin varligina isaret ederken, kendine has diinyalar kuran bir

miihiir (Andrew, 2010, s. 13-25).

Bazin, kdkeninde fotografik imaj1 buldugu sinema i¢in de benzer bir yaklasim sergilemis,
filmi “diinya ile olan iliskilerimizin metafiziksel goriinimii” olarak konumlandirmigtir
(2011, s. 183). Hayatin hareketlerini, sokaktan tagan goriintiilerle “fenomenolojik bir
biitiinliik i¢inde veren” italyan Yeni Gergekeiligi’ni (Bazin, 2011, s. 175) tam da bu
sebeple dSnemsemistir. Ornegin, diinyevi akigin hakim oldugu Bisiklet Hirsizlar: (Ladri di
Biciclette, Vittorio De Sica, 1948), “kat1 kurallara bagli mizansenleri reddedip,” savas
sonrasi Italya’smin saydam biinyesini ag13a ¢ikardigi icin degerlidir (Bazin, 2011, s. 187-
188). Bazin’e gore, De Sica’nin rastlantisallikla oriilmiis estetigi herhangi bir mizansen
kurma c¢abasini bosa ¢ikarir, “gercegin eti ve kan1” filmsel imajin her zerresine bulasir
(2011, s. 204). Buradan hareketle Bazin i¢in, kendisi bdyle kavramlastirmasa da,
profilmik hadiselerin kritik bir yer teskil ettigini sdyleyebiliriz (Wollen, 1976, s. 7-25).2

Peki odagini dramatik yapiyla yogurulmus mizansenden, gercegin eti ve kaniyla

kavusmus maddesel imaja kaydiran boylesi bir perspektif bizi nereye gotiirtir?

Bazin’e gore bu sorunun yaniti, filmsel imajin “ontolojik konumu”nda gizlidir (2011, s.
186). Ciinkii fotografik dogasindan Otiirii sinema, insanin haletiruhiyesine, halihazirda
catismalari iceren biinyesine temas eden “bir belge degeri tasimaktadir” (Bazin, 2011, s.
199). Dahasi, “[g]iinliik gercege bu tam ve dogal kenetlenme, igyapt bakimindan ¢aga
tinsel bir kenetlenme”yi de beraberinde getirir (Bazin, 2011, s. 199-200). Gelgelelim

2! Bazin profilmik hadiselere olan ilgisini sadece Italyan Sinemasi’ni inceleyerek ortaya koymamustir.
Danimarkal1 yonetmen Carl Theodor Dreyer’in yakin planlarina bakarken de, oyunculugun nasil isledigine
degil, oyuncularin yiiziindeki ¢igek hastaligi izlerine, lekelere dikkat cekmistir (Bazin, 2011, s. 108).
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Bazin’in belgeden kasti, II. Diinya Savasi’nin enkazina dair, pozitivist epistemolojiye
dayali tarihsel gercekler degildir. Bilakis onun tavr1 bilmeye degil, varlig1 ve esyay1 i¢inde
yasadig1 yikintilarla birlikte deneyimlemeye yoneliktir. Zira sinema, ancak bdyle bir
yonelimle, ¢aga kenetlenip var olmanin mahiyeti ve sorumlulugunu filmsel imajlara
dokerek “devrimci bir hiimanizmayi kurtarabilir” (Bazin, 2011, s. 200).22 Agik olan su ki
Bazin, ne apolitik ne de anti-tarihsel bir durus sergilemistir. Bilakis yekparelikten uzak
bir tarih anlayisinin i¢inden konustugunun bilincinde, savastan sag c¢ikmayi basaran
insani gayreti filmler vasitasiyla tecriibe etmistir. Tiim kasveti ve istirabina ragmen
profilmik hadisenin derinlerinde, filmsel imajin miihriinde varlia ait bir seyler

mevcuttur.

Peki bu miihiir bizi, Tanri’nin mevcudiyetine mi gétiirmektedir? “Her sey nedensellik ya
da nesnel belirlenimcilikle agiklanirsa, hi¢cbir sey mukaddes kalmaz” demistir Amédée
Ayfre, sinemada tinsel bir kesfe ¢ikarak (Ayfre’dan akt. Quicke, 2005, s. 237). Bu ifade
hem II. Diinya Savas1’yla ¢oken rasyonalizme kars1 giivensizligi hem de kaybolmaya yiiz
tutmus inanct vurgular. Fakat giindelik, kaba goriiniimlerden siyrilan filmler sayesinde
savasin vebalinden, insanligin isledigi biiyiik giinahlardan kurtulmak miimkiin olabilir.
Ihtiyacimiz ruhla kavusan, uhrevi bir sinemadir. fvmesini Tinselcilik’ten alan Ayfre buna
binaen, Bazin’in fenomenolojik biitiinliik kavramimi dramatik bi¢cimde farklilastiracak,

filmsel imaj1 hissikablelvuku ile deneyimleyecektir.

Aslinda Bazin, fenomenolojik biitiinliik icerisinde varolusu 6ziimsemeye ¢alisirken, bir
felsefe disiplini olarak fenomenolojinin muhteviyatini golgede birakmustir. Ayfre (1985)
tam da burada sivrilmekte, film ve fenomenolojinin ilk bulugmalarindan birini, agik
referanslarla ger¢eklestirmektedir. “Neo-Realism and Phenomenology” (1985) baslikli
yazist miidahale edilmemis, “verili bir durumda kameranin nétr varolusunu kaydettigi

insan tavrini, biitiinliik icerisinde sunan” Italyan Yeni Gergekgiligi’ni yiiceltmistir (Ayfre,

22 Buradan yola ¢ikarak Bazin’i, Fransiz Katolik Solu’nun etkisinde filizlenen Kisiselcilik fikri ekseninde
diislinebiliriz. John Hellman’in (1973) not distiigii gibi “sert entelektiializm, dogmatik katilik ve
hiyerarsiye sempatiyle” angaje olmus Katolik Sagi’na karsiik Katolik Solu “coskulu miitevazilik,
entelektiie]l merak, engin hiimanizm, manevi esneklik ve degiskenligi” 6ne ¢ikarmustir (s. 384-385). 1932
yilinda hayata gecen Esprit dergisinde cisimlesen bu nitelikler bdylece, “insanin degerini dert eden, ona
kendi biitiinliigii icinde yaklasarak ¢agin gergekligini” ele alan Kisiselcilik fikrini tiretmistir (Hellman,
1973, s. 384-387). Bazin, sinemay insanin varliginda disiindigii yazilariyla Esprit’ye onemli katkilar
sunmustur. Kisiselcilik’in ayrintili bir incelemesi i¢in bkz. Mounier, 1989.



19

1985, s. 183). Ciinkii “6z yerine varolusa Oncelik veren” bu sinemayla, “seylerin
kendiliklerini apacik kildigi1” bir alana ulasiriz (Ayfre, 1985, s. 184-185). Bagka bir
deyisle, diinyevi yasami Edmund Husserl’in (1983, 2010) 6nerdigi anlamda paranteze
alan filmsel imajlarda, “belirli bir zaman dilimi i¢inde varolusun tiim gizemiyle goriiniir
oldugu insani olaylar, [sosyokiiltiirel] insay1 yerinden ederek” zuhur eder (Ayfre, 1985,
s. 185).%

Fakat O0yle goziikiiyor ki Ayfre, Husserl’in yontemini kullanarak Jean-Paul Sartre’in
(2009), varligin “temelini kendisinin olusturmadigi bir sey[e], diinyadaki mevcudiyetine”
tekabiil eden olgusallik diisiincesine de erismek istemistir (2009, s. 140). Kavramin
imledigi diinya, varolusun “kaginilmaz bir bi¢imde bagimli oldugu,” sinirlari ¢izen yerdir
(Elwood, 1994, s. 311).2* Ayfre, Marcello Pagliero’nun Bir Adam Sehirde Yiiriiyor (Un
Homme Marche Dans La Ville, 1950) filminde gordiigii bir duvar i¢in sunlari yazacaktir:
“Duvar varolusun olgusalligint sembolize etmek i¢in orada degildir; o, olgusallikta
donmus varligin ta kendisidir” (1985, s. 189). Aldig1 bu Sartreci pozisyon Ayfre’s,
Bazin’in bir adim Gtesine tasir, olgusalliga igkin varligin deneyimine gotiiriir. Gelgelelim
Bazin’in din ile hiimanizm arasinda kurdugu dengeli iliskinin tersine Ayfre, teolojik

bakisa daha ¢ok agirlik verecektir.

Nitekim “varolusun muglakligiyla Tanri’nin agkin gizemi arasindaki bagi” sorguladigi
“Neo-Realism and Phenomenology”den sonraki eserlerinde (Ayfre, 1985, s. 190),
Hiristiyanlik’in mutlak Tanri inancimt kuvvetlendiren, “radikal bir goriinmezlige”
yaklasan bir sinema tizerine tezlerini sunacaktir (Ayfre den akt. Chyutin, 2015, s 28-29).
Neticede Ayfre, olgusallik ve varliga biisbiitiin yayilmis kutsalligin i¢inden, “mukaddes

olani ifade etmek i¢in, onu insan deneyimlerinin evrenine, insanilestirmeden sokmaliy1z

23 Edmund Husserl’in bakisinda fenomenoloji, seylerin bilince nasil goriindiigiinii arastiran felsefi disiplinin
adi, ayn1 zamanda “bir yontem ve diislinme bi¢imi”dir (2010, s. 105). Ona gore, seylerin/goriingiilerin
mabhiyetini ortaya ¢ikarmak i¢in gdzlemle elde edilen bilginin indirgenerek parantez igine alinmasi gerekir
(Husserl, 1983, s. 65). Ciinkii dis diinyaya dair tecriibelerin sagladigi bilgi degisken ve giivenilmezdir. Asil
odaklanilmasi gereken sosyokiiltiirel ve tarihsel boyutlardan arinmis piir bilincin, “piir bir ‘ben’in” akisidir
(Mengiisoglu, 1945, s. 59).

24 Olgusalligin tutkalinda insan, “iklim ve toprakla, irk ve sinifla, dille, pargast oldugu toplulugun tarihiyle,
katilimla, ¢ocuklugun bireysel kosullariyla, edinilen aliskanliklarla, hayatinin biiyiik ve kiigiik olaylariyla
‘yapilan’ gibi goriiniir” (Sartre, 2009, s. 606). Sartre’in projesi bu belirlenimci manzarayi, edim ve
secimlerin tesis ettigi 6zgiirliik fikriyle sarsmay1 dener.
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ki, bu deneyimlerde askin kalsin” diyecektir (Ayfre’dan akt. Quicke, 2005, s. 242).2° I.
Diinya Savasi’nin dehseti ne kadar biiyiik olursa olsun, Bazin manevi ve devrimci bir
hiimanizmay1 siizdiigii filmsel imajdan, Ayfre Tanr1’nin agkin gizemini hissettigi uhrevi
filmlerden timidini kesmemistir. Velhasil, iki dala da tutunamayacagimizi idrak etmek

icin Siegfried Kracauer’i beklememiz gerekmektedir.

1.2.  1990°LARDAN ITIBAREN FIiLM-FENOMENOLOJININ
UGRAKLARI

Boliimiin baglarinda sinemanin bedenimize hangi duyusal ve varolussal katmanlarla
yakinlastigin1 gordiik. Film kuraminin klasik dénemi olarak adlandirilan bu zaman
dilimine dair iki tespit yapabiliriz. Ilki, yerlesik hale gelen teoriler yerine, heyecan ve
hevesle ortaya atilan fikirlerle, analitik olmaktan c¢ok spekiilatif yaklagimlarla
tanistigimiz; ikincisi, bedenden ¢ok imaj ilizerine diisiinen, yeni bir aygittan yansiyan
sinemasal imajlarin “ne”ligine dair Ongoriilerle karsilastigimizdir. Bu kisimdaysa,
tarihsel siire¢ igerisinde yiikii agirlasan imaja karsin, bedensel bir deneyimin hala nasil
mimkiin olabilecegi tartismaya agilmaktadir. Film-fenomenolojinin yerlesik bir
paradigma haline geldigi 1990’lar sonrasinda Onerilen temel kavramlar, kuramcilarin
bakis acilarindan hareketle, film 6rnekleriyle birlikte incelenecektir. Bu kismin basat
amaci, bir yandan 6nerilen deneyim bi¢imlerinin gegerliligini ve etkisini gostermek, diger
yandan literatiire danisarak ve onunla hesaplasarak, haritadaki bosluklari, bu tezin {izerine
gitmek istedigi gedikleri meydana ¢ikarmaktir. Bedenin ¢etin seriivenine, anlamini ve

hissini yitirdigi bir iklimde konusmaya ¢alisan Allan Casebier (1991) ile baslayabiliriz.

% Ayfre’in gagdasi Henri Agel de “her seyi maddesellikten gikararak tefekkiirii olanakli kilan” filmlerin
pesinden gitmis (Agel’den akt. Cooper, 2013, s. 84), “Hiristiyanlik gerceginin en esasli kaniti, sinemanin
gosterdigi gibi, 1s1yan hayata tanikliktir” savini ileri stirmiistiir (Agel & Giraud, 1956, s. 67). Bu teolojik
bakis agisinin Amerika kitasindaki izdisiimleri ig¢in bkz. Schrader, 1972.
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1.2.1. Casebier’de Noema, Noesis, Hyletic Veri iliskisi ve Sarmasik

1991 senesinde fenomenoloji ve sinema iligkisini tiim katmanlariyla masaya yatirmaya
niyetlenen Casebier’in isi, aslinda hi¢ de kolay degildir. Daha 1974’te Film Quarterly
dergisi, Jean-Louis Baudry’nin “ldeological Effects of the Basic Cinematic Apparatus”
yazisini sunarken, fenomenolojiyi “miadini doldurmus idealist doktrinleriyle” anmaya
baglamistir bile (Baudry & Williams, s. 39). Mesele dallanip budaklanmaktadir.
Baudry’nin de kritik figiirlerinden biri oldugu aygit Kuramina gore, sinema seyirci-6zneyi
kuran ve kistiran, onun gergeklige ya da yekparelige duydugu arzuyu tamamlarmis gibi
yapan ideolojik bir aygittir.?® Yine 1970’lerde kuvvetlenen feminist paradigma,
ideolojinin erkek egemen kodlarina miidahale ederek, “toplumsal cinsiyetin asimetrik
iliskilerini” giin yiiziine ¢ikarmistir (Smelik, 1998, s. 1).2” Postyapisalci elestiri ise,
“merkezsizlesmis ve kaygan bir zemine oturmus” yapilart soylem ve iktidar
kavramlarinin projeksiyonunda, bosluklara, sessizliklere kulak kabartarak aramistir

(Stam, Burgoyne & Flitterman-Lewis, 2005, s. 23-24).2 Gériilen o ki, film ¢alismalarinda

% Aygit kurammin mensei, Mayis ‘68 etkisinde yazan Louis Althusser’dedir (2014). Banliyd iiniversitesi
Nanterre’den Sorbonne’a sigrayan Ogrenci olaylar, 10 Kasim 1967°de yiiksekdgretimde koklii
degisiklikleri 6ngdren Fouchet reformlarina karsi baslamis, sonrasinda yaklagik 10 milyon iscinin de
katilimryla Fransa tarihinin en etkili toplumsal eylemlerinden birine doniismiistiir (Feenberg & Freedman,
2001, s. 4-36). Abdurrahman Arslan’in (1999)’1n kelimeleriyle, “[y]asanmis bir gercekligi reddetmeksizin
agmak ve cari hayat tarzinin hakim ‘mod’larii degistirmek talepleri ile yiiklii Mayis 1968 statiikoya
egilmesine ragmen tiim diinyay1 sarsmistir ( http://www.birikimdergisi.com/birikim-yazi/3861/mayis-
1968-bir-muhteva-meselesi#. WKKIvmMLTIU ). Sarsint1 yalniz burjuvay: degil, olaylar karsisinda uzun
stire tepkisiz kalan yerlesik Sol’u da kapsamig, Marksizm’i saran oriimcek aglari su yiiziine ¢ikmustir. Buna
binaen Althusser, koklii bir restorasyona giriserek ideoloji eksenli, Freudyen ve Lacanci psikanalizden giig
alan yeni bir Marksist pencere agar. “Bireylerin ger¢cek varolus kosullariyla kurdugu hayali iligkiyi”
gosteren ideoloji, devlet aygitlarinda (kilise, okul, medya, vb.) cisimlesmekte, “bireyi 6zne olarak ¢agirip”
islevsellesmektedir (Althusser, 2014, s. 50-77). Althusser’in baskin ideolojik-bilingdis1 operasyonlarla tesis
edilen 6zne anlayis1 beseri bilimlerin yaninda, film ¢aligmalarinin seyrini de tayin etmistir. Jean-Louis
Baudry (1974), Christian Metz (1983), Jean-Luc Comolli (1992) ve Jean Narboni (1992) gibi teorisyenler
“eksiklik olarak dzne tasavvurundan hareketle arzunun tiretimini” ¢éziimlemislerdir (Arslan, 2009, s. 24).
Aygit kuraminin hala giincelligini korudugunu, Giorgio Agamben’in (2006) yaklasimina baktigimizda fark
edebiliriz.

27 Psikanaliz ve gostergebilime yaslanip aygitin yeniden iirettigi aktif (erkek)/pasif (kadin) ikiliginden yola
¢ikan feminist film kuraminda kadimin deneyimi, nesneles(tiril)mis bir cinsiyet kategorisinin kavram setiyle
aciklanmigtir: rontgencilik, bakma hazzi ve narsisist 6zdeslesmenin yoneldigi nesne olarak (Mulvey, 1992).
Sonralar1 bu keskin dikotomiyi agindiran, dominant sadist psikanalitik okumalara kars1, arzu, 6zdeslesme
ve Oznelik kavramlari mazosizm ve maskeleme g¢ergevesinde tartisilmis, erkeklik-kadinlik iligkisi hazzin
farkli boyutlarinda yayilmistir (Doane, 1992; Studlar, 1992).

2 Postyapisalciigim bir kanadi, aygit kuraminin yaklasimida pozitifi yani “gdsteren”i kayiran, onu
haddinden fazla 6nemseyen, tiim giicii ona atfeden bir egilim tespit etmis ve gosterenin gosteremediklerini,
golgede kalan taraflarini, filmin negatifini desmeyi se¢mistir. Bu ¢ergevede, II. Diinya Savasi sonrasi
yasanan krize binaen “merkezsizlesmis ve kaygan bir zemine oturmus yap1”lardan yola ¢ikarak, iki farkl
goriintii formunu, hareket-imge ve zaman-imge’yi dneren Gilles Deleuze (2014, 2021) kritik bir dnem tagir.



http://www.birikimdergisi.com/birikim-yazi/3861/mayis-1968-bir-muhteva-meselesi#.WKKllvmLTIU
http://www.birikimdergisi.com/birikim-yazi/3861/mayis-1968-bir-muhteva-meselesi#.WKKllvmLTIU
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klasik donemden giincel doneme gecisi vurgulayan bu kirilmalar, fenomenolojik
yaklagimi tedaviilden kaldirmaya kafidir. Film deneyiminde bundan bdyle, kendini
kagiilmaz bigimde imajlara kaptiran, her nefesinde baskin sosyokiiltiirel ve ideolojik
tanecikleri soluyan 6znenin nasil aldandig: tartisilacak ve sayet miimkiinse, ayilma
ihtimalleri {izerinde durulacaktir. Casebier’in arkasinda birakmaya calistigi yanilsama,

pesini birakacak midir?

Aslinda 1970’lerin sonundan itibaren, miinferit de olsa, hem betimleyici bir
fenomenolojinin imkanlar1 tartisilmis (Peritore, 1977) hem de O6znenin halihazirda
kodlanmis film “metninin i¢inde gezebilecegi” ve boylece “anlamin yaratilmasinda bir
rolii olabilecegi” vurgulanmigtir (Tomasulo, 1988, s. 30). Bunun yani sira, biligselcilik ve
kiiltiirel ¢calismalarin sundugu farkli bakis agilar1 da 6znel deneyimin ve kimligin yabana
atilamayacagina isaret etmistir. Arastirma ajandasi 1980'lerde belirginlesen biligselci
teori, ortodoks olarak nitelendirdigi aygit kuramini akilsal siiregleri gérmezden gelip
ampirik gbézlem ve deneyi hige saydigi igin elestirir (Currie, 2004, s. 107). Gregory
Currie’nin 1ileri siirdiigli gibi sinemasal tecriilbe aslinda su gergekten bagimsiz
diisiiniilemez: “filme kars1 verdigimiz tepki rasyonel olarak motive edilmistir ve alginin
asamalari, bilgi islem sistemleri, hipotez insas1 ve yorumla agiklanabilir” (2004, s. 106).
Kiilttirel ¢aligmalar ise aygit kuraminin 6zne kavrayisini tek boyutlu bulmus, onu kendi
icinde dallara ayrilan etnisite, toplumsal cinsiyet, sinif gibi baglamlar 15181nda, “sifreler,
mitler, sdylem ve ideolojiler” yumaginda salinan ¢ok boyutlu bir inga olarak yeniden
tanimlamay1 se¢mistir (Turner, 2016, s. 45). Medya igeriklerinde ideolojinin nasil
isledigini irdeleyen metin analizlerinin yani sira, metni alimlayan izleyicilerin okuma ve
yorumlama bigimlerini anlamaya yonelik etnografik arastirmalar da yapilmig, boylece
anlamin tesisinde ve ekonomisinde bireylerin icra ettigi kiiltiirel kimliklerin kaginilmaz
bir rolii oldugu meydana ¢ikmistir. Bu iki paradigmanin, farkli tavirlara sahipmis gibi
goriinseler de, 6znenin deneyimine, parcali kimligine ve muhasebe kapasitesine yaptiklar

vurguyla fenomenolojik yaklasimi cesaretlendirdigini syleyebiliriz.

Fenomenoloji hala bir ihtimaldir dyleyse. Ustelik psikanalitik, gostergebilimsel ve
Marksist hattin zayif taraflarin1 gosterebilecek denli giiglii bir ihtimaldir. En azindan

Casebier buna inanir. Ona gore sosyal bir insa olarak 6zne, ister aygitin boyundurugunda
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ister kiiltiirel ¢aligmalarin iddia ettigi gibi 6nceden kestirilemeyen, cok-boyutlu alimlama
taktikleriyle birlikte diisiinlilsiin, pargali, evrensellerden yoksun bir kavram olarak
konumlandirilmigtir. Fakat bunun tehlikesi, biitlin insanhig1 ilgilendiren biling
operasyonlarmni, daha dogrusu bilincin filmsel imaj karsisinda cereyan etme bigimlerini
topyekiin ihmal etmektir. Casebier'e gore yiiziinii Husserlci fenomenolojiye donen bir
film kurami, akig halindeki pelikiiliin “bilince nasil goriindiigiinii, nasil ideolojik veya
sosyokiiltiirel katmanlarin miidahalesinden bagimsiz, oldugu gibi algilandigimi”
aciklayabilir (1991, s. 5). Miithim olan yonelimselliktir: “biling her zaman bir seyin
bilincidir” ve dolayisiyla yonelimseldir (Casebier, 1991, s. 15). Methum, bilincin kendi
icinde tamamlanan bir kapasite olmamasi, i¢erdigi tim kavramlarin disa bagimli olmasi,
diinyevi seylere temasindan dogmas1 demektir. Oyleyse sinemasal dznenin bilinci, inga
kabiliyetiyle degil, yonelimselligiyle algisal tecriibeyi tesis etmektedir. Peki hangi

stirecler neticesinde gerceklesir bu?

Noema,?® noesis ve hyletic veri iliskisi, Casebier'in dnerdigi film deneyimini tarif etmek
icin ilk adim olabilir.*® Kavramlardan ilki, “diisiincenin ya da algmin araclarina,
konseptlere, kavramlara ve goriintimlere”; ikincisi “bilincin bu araglar1 bilmek igin
kendisini ikdAme etme yollara”; lgiinciisiiyse “cizgi, desen, sekil ve boyut baglari,
kamera hareketi, kameranin yeri, kurgu formlari, ses dokular1 gibi duyusal niteliklere”
tekabiil eder (Casebier, 1991, s. 12-13). Yiiz ylize geldigimiz her imajda Oncelikle
noemata ve hyletic veri ile mesgul olur, noesis’in onlara yonelimsel bir karakter
kazandirmasiyla alginin cevherini kavrariz (Casebier, 1991, s. 15-16). Martin Jay’in
(2012) de belirttigi gibi noesis, “duyulardan ayrilmis saf kavramsal diisiince”dir (s. 182).
Yalniz bu iliskinin islerlik kazanabilmesi i¢in 6n kosul, toplumsal degerler ve inanglarin
paranteze alinmasi, yani fenomenolojik indirgemeye tabi tutulmasidir. Ama belirtmek
gerekir ki biling, sosyokiiltiirel kabugunu soydugu her imaji, tiim boyutlariyla idrak
ediyor da degildir. Bilakis, yoneldigi 6ze ulasmak i¢in kimi goriiniimleri ve duyusal

nitelikleri, algi nesnesi haline getirmeden, deneyimler (Casebier, 1991, s. 13).3

2 Cogul hali noemata’dir.

%0 Casebier bu terminolojiyi, Husserl’in sanatsal temsilin algisim ortaya koydugu, Sévalye, Oliim ve Seytan
(A Knight, Death and the Devil, Albrecht Diirer, 1513) tablosunun analizinden 6diing alir.

81 Hyletic veri ve noemata’yr alginin odagmna almadan idrak etmenin Ingilizce’deki karsilig
apperception’dir. Gelgelelim perception ve apperception bagini, biling ve bilingdisi iligkisi gibi anlamamak
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Casebier’in, filmin metinsel bir yap1 oldugu fikrini redderek ona, adeta diinyevi hayatta
algiladigimiz bir nesneymis gibi baktig1 yaklasimini, belki de gostergebilimsel okumaya
oldukga elverisli zit bir 6rnek Ustiinde, Sarmasik’ta (Tolga Karagelik, 2015) tartisabilir ve

daha somut hale getirebiliriz.

Armatori iflas etmis bir gemide mahsur kalan miirettebatin hikayesine ortak oldugumuz
Sarmagsik, gercekle diislin birbirine karistigl, hayli ¢catismali bir atmosfere dogru evrilir.
Sayet film siiresince algimizin nesnesi miirettebatin bir iiyesi, etten kemikten Cenk ise
(Nadir Saribacak), onu meydana getiren goriiniimler, 6rnegin yiizii, jestleri, nevrotik
bakislar1 ve tavirlart noemata’dir. Cenk’in hem kendine has nitelikleri hem de dontistimii
noemata sayesinde aciga vurur. Kamera hareketleri, Cenk’in yiiz detaylarini veren yakin
planlar, sesinin perdesi, ¢atalli tinis1 ve gevrek tonu ise hyletic veri’ye dahildir. Cenk’i
algilarken, boylesi goriiniimler ve duyusal niteliklerin i¢ginden geceriz. Onlar1 odak
noktasi olarak tayin etmeden. Aslolan, bilincimizin Cenk’i idrak etmek i¢in bu niiveler
karsisinda kendisini konumlama bi¢imi sayesinde ulastigi saf kavramsal diisiince, yani
noesis’tir. Algilama edimimiz yonelimsel karakterini ancak bdyle kazanir ve bu kanh
canli miirettebat {iyesinin 0ziine demir atabiliriz. Fakat nasil olur da biling, kendini belirli
bir yonde konumlar? Her seyirci Cenk’i algilarken, ayn1 noemata ve hyletic veri’yle mi
istigal eder? Daha da dnemlisi, kavradigimiz bu miirettebat {iyesi, bilincimizde nihai,

degismez bir yere mi oturur?

Casebier bu sorunlar bertaraf edebilmek i¢in Husserlci ortaklasa karar verme ve ufuk
mefhumlarini 6nerir. Filmsel imaj1 algisal stireglere oturtan her 6zne, temelde “inanglari,
beklentileri, onceki sanatsal deneyimler”iyle hareket eder (Casebier, 1991, s. 19). Bagka
bir ifadeyle, sinemanin bi¢imsel kapasitesiyle sundugu hyletic veri ve noemata, ortaklasa
karar verme sonucu belirlenir (Casebier, 1991, s. 20). Ufuk mefhumu ise Husserl'in
tanimiyla “Onceden taslak haline getirilmis potansiyeldir” (Husserl'den akt. Casebier,
1991, s. 22). Sinemada algimizin odagi, ona yaklagirken i¢inden gectigimiz goriiniimler
ve duyusal nitelikler pargali bir surette cisimlesir. Velhasil odagimiza dair 6nceden sahip

oldugumuz biitiinciil bir taslak vardir ve biz bu biitiine pargalar1 kesfederek ulasiriz

lazim gelir. Casebier’in vurgusu bilhassa buraya, apperception’in her ne olursa olsun biling diizeyinde
gerceklestiginedir. Bu kavramin asil kaynagi, Husserl’in Kant elestirisinde bulunabilir (Romer, 2020).



25

(Casebier, 1991, s. 23). Ne olursa olsun ufuk tamamlanmamistir ve tam da bu nedenle

potansiyeldir. Her deneyim ufku besler (Casebier, 1991, s. 25).

Eger Sarmasik’1 izleyen seyirci bir miizisyense, Cenk yerine algisinin odagina filmin ses
kusagimi ve tasarimini koyabilir. Boylelikle, iginden gegtigi noemata ve hyletic veri de,
bilincini konumlayisi, yani noesis de degisime ugrar. Miirettebatin bir tiyesi olarak Cenk’i
algilayan iki seyircinin tecriibesi de, farkli beklentiler ve sanatsal temaslara bagli oldugu
i¢in, ayr1 yollardan gidecektir. iki durumda da ortaklasa karar verme (Ki Casebier bunun
altini itinayla gizer), seyircinin algisini insa edip bigimlendirmez, ancak yonlendirebilir.
Ayni zamanda, Cenk’e dair algimiz, gemi miirettebati konseptinin ufku’nda yalnizca bir
adimdir, neticelenmis bir fikir degil. Diinyevi ve sinemasal perspektifler, konsepte ait
degisken pargalar igerir. Mesela Sarmagik’tan 6nce Gemide’yi (Serdar Akar, 1998)
izlemis olmak, miirettebat hususunda halihazirda algisal bir deneyimi haiz olmak
anlamina gelir. Ne var ki bu, tiimel bir deneyimdense, potansiyelin bir kismidir.
Miirettebat konseptinin ufku, pelikiiliin sundugu baska yiizlerle, baska seslerle, baska

kamera acilar1 ve kurgularla cogalir; potansiyelinin son durag: yoktur.

Husserl Diinya’ya nasil yaklasiyorsa, Casebier de filmlere dyle yaklasir ve bize ¢oktan
unuttugumuz seyleri hatirlatir: alginin agamalar1 ve plir sinemasal biling. Ona gore

sinemasal

[tlemsilin fenomenolojik analizi, agkin bir benlik Onerir; benlik idrak etme siirecindeki
ice bakigsal eylemlerden ve temsili kavramay1 miimkiin kilan algisal edimlerden bagimsiz
bir bigimde var olur. Benlik vardir ve biitiindiir; sinemasal temsili 6nceki sanat ve film
deneyimlerinden hareketle; gorme, isitme, sezme, diisinme ve hissetme kapasitesi
vasitasiyla algilar, kendine goriinen [imajda] evrensellerin &rneklerini ayirt eder
(Casebier, 1991, s. 155-157).

Bu perspektifle Sarmasik’a baktigimizda, Cenk’in neyi/kimi sembolize ettigi, hangi
sOylemsel, ideolojik ve psisik katmanlarla inga edildigi, tepeden tirnaga bir temsil olarak
filmsel imajda nasil yer ettigi yegane sorgulama zeminleri degildir artik. Sirf bu, pelikiille
bilincin bag basa kalabilme olasilig1, bile Casebier’e hakkini teslim etmek i¢in saglam bir
gerekce olabilir. Gelgelelim, onun argiimanlarini zayiflatan, ge¢misteki kuramlara

yonelik sert reddi, elestirel olmaktan 6te yok saymaya denk diisen tavridir. Filmlerin
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tiretildigi ekonomik, sosyokiiltiirel ve tarihsel kosullar, pelikiiliin gevresiyle kurdugu
maddesel bag... Casebier’in fenomenolojik indirgeme yoluyla diglayip paranteze aldig
bu meselelerin hi¢biri, bilingle baslayip tamamlanan deneyimi etkilemez. Tam da bu
sebeple, cevaplanmasi gii¢ sorular meydana ¢ikar: Ornegin 6znenin sahip oldugu
ortaklasa karar verme ne Olgiide pirlipaktir, ne Olgiide insa edilmistir? Bu kavram
vasitasiyla segtigimiz noemata ve hyletic veri, imajin gostergebilimsel kapasitesinden
sahiden kopabilir mi? Piir biling ve evrensel kavramlardan baskasini tanimayan Casebier,

yalniz kalacaktir.%

1.2.2. Vivian Sobchack’mm Sinestezik Ozne’si, Film-Fenomenolojinin Ete
Kemige Biiriiniisii ve Ana Yurdu

Algiya tesir eden bedensel katmanlara da kulak vermeliyiz. Maurice Merleau-Ponty’nin
Husserlci diisiinceyi restore ederek sundugu varolusgu fenomenolojinin ilk 6devi budur:
biling bedenin sadece bir pargasidir, onu salt epistemolojik anlamda tanimlayamaz,
ontolojik niteliklerini fuzuli kilamaz. Yani deneyim, akli melekelerimizde kavradigimiz,
duyulardan armmis saf kavramlardan ibaret degildir, topyeklin varligin tecriibesiyle
meydana gelir. Buradan hareketle, Vivian Sobchack (1992) Casebier’in egilip biikiilmesi
zor kabugunu kirarak, sinemasal deneyimden soz ediyorsak yekpare bedenin
deneyiminden sz ediyoruz, onun yonelimselligini meydana ¢ikariyoruz diyecektir. The
Address of the Eye: A Phenomenology of Film Experience (1992) bir yaniyla, gecmise
sirtint donmeyen, giincel film kuramimi umursayan; diger yaniyla fenomenolojiyi,
piiriizsiiz ayrimlari bulaniklastirmak igin seferber eden bir kitaptir. Sobchack, “sinemasal
vizyonun varolussal yapisini betimleyen pratik bir metot olarak, yasanan-bedenin radikal
gostergebilimi”ni uygular (1992, s. xv). “[O]zcii ve kisitlayic1 kategorilere varmayan,
insan deneyiminin  yogunlugunu, kanli canli varligin ve temsilinin zengin
gereksinimlerini” meydana ¢ikarma hedefiyle (Sobchack, 1992, s. 7). Sobchack, izleyen

kisimda gorecegimiz gibi, Seyirci-6zneyi bir inga olarak goren bakislara karsi, gosteren-

32 Filmi bir biling olarak addeden Spencer Shaw (2008) bile, Casebier’i yalniz birakir. Ciinkii Shaw’a gore
alginin agamalari, hem fiilidir hem de hatirlamay1 himaye eder (2008, s. 10). Pelikiil bellek gibidir, bir
dizgeye biat etmeden, sigramalarla akar. Seyirci de bu nedenle, imajla kargilagma aniyla, imajin belleginde
birakti81 izi beraber tecriibe eder. Bagka bir deyisle “fenomenolojinin yonelimselligi, deneyim ve bilincin
gecmigle iligkisinde” tezahiir etmektedir (Shaw, 2008, s. 4-5). Shaw, sinemasal bilinci zamansallik kavrami
ekseninde, Walter Benjamin ve Gilles Deleuze’den ilham alarak agiklar.
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gosterilen iliskisinde, kurucu ve liretici figiirlerden biri olarak bedeni 6n plana ¢ikarir.

Peki bu baglamda radikal gdstergebilimi nasil anlamaliy1z?

Aygit kuraminin tekrar eden imgesini hatirlayalim. Etrafi sinema salonunun karanligiyla
cevrili, arkasindan 1s1yan projeksiyonla oniinde akan imajlar arasinda yassilagmais; silik,
pargali, yanilsayan bir deneyimin ikdmesi olarak 6zne. Sobchack bu kistirilmis gélgenin
hacmini genisletir ve onu, varolusuyla sinemasal uzami biitiinleyen bir ifade-algi
beraberligine gotiiriir. Ona gore, Merleau-Ponty’nin varoluscu fenomenolojisinin
kalbindeki et mefhumunu islevsellestirmek, imajla bedenin sinirlarin1 kayganlastirabilir.
“Yasanan beden ve nesnel diinyanin paylastigi maddesel tabiata” tekabiil eden et
(Sobchack, 1992, s. 56), 6zne-nesne, i¢-dig gibi yapisal ayrimlarin sarmas dolas oldugu,
“gdrenin ayn1 zamanda goriilen oldugu boliinmezliktir’ (Dupond, 2013, s. 133). Etin
blinyesi tam da bu kesigsme’de, gorenle goriilenin, dokunanla dokunulanin tersine
cevrilebilirligi’nde tesis edilir. Filmsel ifadeyi bedensel algiyla karsilayan ve bu algiy
ifade eden Ozne; diinyevi yasantiy1 algilayip ifadeye doniistiiren kamera: “[A]lmpirik
acidan keskin (aymi zamanda askin) goéziin adresi,” seyirci ve pelikiiliin varolugsal
kesigim’inde himaye edilen “bedensellesmis” iki goziin tersine ¢evrilebilir kavusumunda,
diyalojik ve diyalektik birlikteliginde, et’indedir (Sobchack, 1992, s. 3-285). Sobchack’a

gore,

[d]inyay1 kendi maddeselliklerine ve kendine 6zgii yonelimsel projelere gore arastiran
seyirci ve film, 6zgiin bir bi¢imde bedensellestirilmistir ve her ikisi de esgsiz yasanan-
bedenlerdir. Birlikte, gorsel ve goriiniir varligin degeriyle miizakere edip onu meydana
getirirler. Hem seyirci hem de film, bedenleri vasitasiyla, algiy1 ifadeyle degis tokus eder,
gormeyi yonelimsel olarak tesis eder. [A]lginin yasanan yekpare deneyiminin kimi
pargalarimni, 6zdiistinimsel anlamda yeniden yapilandirir. Buradan hareketle, bedensel
ickinlige has bir gorsel askinlik olarak goziin adresi, ete kemige biiriinebilmek i¢in iki
yasanan-beden talep eder — yani bizim ¢ogunlukla nesnel sinemasal ‘metin’ olarak
seylestirdigimiz, gormenin 6znel diyalogunu (1992, s. 260-262).

Oyleyse gostergebilimin radikalligi, ifadeyle alginin, filmsel imajla bedenin, gdsterenle
gosterilenin kelimenin her anlamiyla i¢li dish oldugu, miibadele edildigi ve miizakere

halinde olduklar1 yerdedir.® Frampton’un altin1 ¢izdigi gibi, Sobchack igin film bir

33 Sobchack’1 takip eden Saige Walton (2016) bu etkilesimler agini, “bedenler arasinda uzamsal, duygusal
ve duyusal iliskiler tesis eden” Barok sanatinin sinemadaki yansimalarinda bulmaya g¢alisir (s. 12).
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beden, “sinema bir ‘olustur,” neredeyse duyumsanabilir bir bedenin yaratilmasini
gerektiren organik bir hayattir” (2013, s. 75-76). Lakin madem iki bedenin
kenetlenmesiyle yeseren bir sinemasal deneyim bahis konusudur, ni¢in “gdz” kayrilir,

“gdrme’’ye askin bir pozisyon bahsedilir?

Bu sorunlu meseleyi Carnal Thoughts: Embodiment and Moving Image Culture (2004)
kitabinda restore eder Sobchack. Keza artik sunu ileri siirmektedir: “[H]erhangi bir filmi
sadece gozlerimizle algilamiyoruz. Kiiltiirlenmis duyusalligimizin tiim tarihi ve varligin
bilgisiyle goriiyor, idrak ediyor ve hissediyoruz” (Sobchack, 2004, s. 63). Eger The
Address of the Eye, Merleau-Ponty’nin fikirlerini sinemayla tanigtiran gdz-merkezci bir
kuramsal baslangicsa, bu ikinci eser gorme disindaki duyularin 6ne ¢iktigi kendine has
bir 6znelik halinin betimlemesi olarak okunabilir. Ciinkii Sobchack et, kesisme, tersine
cevrilebilirlik gibi Merleau-Pontyci kavramlarla ¢ok-duyusal bir film analizi yapmakla
kalmaz, sinemayla hisseden ve hislenen 6znenin 6zdeslesme siireglerini de masaya yatirir.
Koku, tat ve dokunma... Seyirci, gorsel-isitsel bir mecrayla onlara nasil erisebilir?

Deneyim hakiki mi yoksa mecazi midir? Cevap sinestezik 6zne’nin tecriibesinde gizlidir.

Esasen bu kavramlastirma, duyularin etkilesimini ve {iretici potansiyelini imleyen
sinestezi ve conestezi terimlerinin kaynastirilmasindan olusur (Sobchack, 2004, s. 67).
Sinestezi iki taraflidir, “hem bir duyunun bagka bir duyuyu gayriihtiyari ¢agirmasi veya
hissettirmesi durumunda, hem de bir duyuya ait izlenimin baska bir duyuya yonelmesi
i¢in bilin¢li kullanilan metaforlarda” ortaya ¢ikar (Sobchack, 2004, s. 68). Conestezi ise
bedenin “tipk1 dogdugunda oldugu gibi her bir duyuya hiyerarsik bir 6nem atfetmeksizin
acikligi, duyumsayabilir varligin potansiyeli ve algisi”na karsilik gelir (Sobchack, 2004,
s. 68). Prusyali besteci, miizik elestirmeni ve hikayeci Ernst Theodor Amadeus
Hoffmann’in 1820’lerde yazdiklari, sinestezi kavramini daha net anlamamizi
saglayabilir: “Kahverengi ve kirmizi kadife cigeklerinin kokusu, benligim {izerinde
biiyiilii bir etki yaratir. Derin diislemlere siiriiklenir, uzaklardan bir obuanin o pes ve
boguk sesini duyar gibi olurum” (Hoffman’dan akt. Baudelaire, 2014, s. 104). Tipk1 bir
kokunun, bambaska bir imaji canlandirmasi gibi hi¢ de yabancisi olmadigimiz bu
deneyim, sinemanin da trettigi bir seydir Sobchack’a gore. Filmsel imajda ¢ok-

duyusalligin anti-hiyerarsik diizlemine, metaforlar yoluyla sevk ediliriz (Sobchack, 2004,
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s. 71). Peki, gorsel-isitselligin disina tasan duyulari, yasanan-bedenimizde mecazi olarak

hissettigimiz kanaatine varabilir miyiz?

Sobchack’1n ilgisini ¢eken de bu siipheli nokta, ger¢ek-metaforik anlamlarin bedendeki
i¢ iceligi, muglakhigidir. Boylesi bir emin olamama vaziyetini en ¢ok, kaydirma®* su
yiiziine ¢ikarir (Sobchack, 2004, s. 81). Kavram dilde, gercek anlamla ya da metaforla
karsilanamayan bosluklari doldurmaya yarayan kelimelere referans verir. Mesela dolap
g0zii s0z 6beginde, bedensel bir uzuv esyayla iliskilenip, onun bir parcasini karsilar. G6z
burada, kelimenin giinliik yasamdaki yerlesik kullanimina isaret ettigi i¢cin, metaformus
gibi goziikse de gergek bir anlam kazanmistir. Sobchack bu dilsel bulanikliktan hareket
ederek, bir duyusal kaydirma yaptigimizi 6ne stirer: “seyirci metaforik perdeyi, fiziksel
duyularla doldurur” (2004, s. 82). Baska bir ifadeyle, sinemayla sinestezi ve conestezi’nin
bilesimi igerisinde 6zdeslesen Sinestezik ozne, gergekle mecazin sinirlarini bertaraf ettigi
Olciide cisimlesir. O zaman, “parmaklarimiz, derimiz, burnumuz, dudaklarimiz, dilimiz,

midemiz ve diger tiim uzuvlarimiz, film deneyiminde ne gordiigiimiizii anlar” (Sobchack,

2004, s. 84).%5

Bu kavramsal tartismay1 daha agik hale getirmek tizere, Ana Yurdu’nda (Senem Tiizen,
2015) bir an incelenebilir. Yakin planda bir lokma ekmekten parcalar koparan parmaklari
goriiriiz. Kadrajin bir kismini kasedeki zeytinler ve sivri biberler kaplamaktadir. Parcalar,
151k lekeleriyle bezeli beyaz tepsiye gelisigiizel diismiis, bazilar1 sagilmistir. Yanan
sobanin ¢itirtisini, Nesrin’in (Esra Bezen Bilgin) annesi Halise’nin (Nihal G. Koldas)
sesiyle beraber isitiriz. Halise’nin ekmek ig¢ine dokunusu, Sobchack’in ifadesiyle salt
gorme, hareket ve isitme ekseninde, sinemanin ‘“ii¢ gercek isaret vasitasiyla”
algiladigimiz bir imajdan ibaret degildir (2004, s. 74). Parmaklar yasanan-bedenimizde

¢Oziinlir ve icra ettigimiz duyusal kaydirma’yla tensel temas: da igerir. Ciinki

3 Fransizcasi catachrése, Ingilizcesi catachresis. Burada Tiirk Dil Kurumunun gevirisinden
faydalanilmaktadir. Bkz.
http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_bts&view=bts&kategoril=veritbn&kelimesec=188745.

% Sobchack, Piyano (The Piano, Jane Campion, 1993) filminde yasadiklarini sdyle anlatir: “Piyano’nun
acilis anlarimi izledigim zaman -daha ilk planda, bir Ada oldugunu bile bilmeden 6nce ve onun bakisini
kendi tarafimdan gérmeden 6nce (yani Ada’nin bakigi yerine Ada’y1 gérmeden once)- gorece olagandisi
bir sey oldu. ‘Neredeyse korliiglime,” ‘tanimlanamaz bulanikliga’ ve imajin gozlerime direnisine ragmen,
parmaklarim neye baktigimi biliyordu” (2004, s. 63). Sahne ilerledikge, filmin bagkarakteri Ada’nin
parmaklar1 oldugunu 6grendigimiz bu muglak goriintiiler, Sobchack'a gore, gorme duyusu yerine dokunma
duyusunu uyandiran, dokunmanin tarihsel ve kiiltiirel katmanlarin1 harekete gegiren bir deneyim sunar.
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varolusumuzun tarihinde ekmegin hamurumsu tabakasina degmenin, onu koparma ve
yuvarlamanin deneyimi ve bilgisi mevcuttur. O halde bu yakin plan, sinestezi ve
conestezi’yle oriilii yonelimimizi beslerken, ne goze ne kulaklara ne de devinime baskin
pay1 biger. Bilakis, dokunmay1 uyandirip ¢ok-duyusal, i¢ ice, tenselligin gercek mi mecaz

m1 oldugunu kestiremeyecegimiz bir tecriibeye alan agar.

Imajdaki parmaklarla sinestezik ézne’nin Kesisme ani, filmin tamamma yayilan
ayrisamama hissinin de anidir ayn1 zamanda. Ana Yurdu, romanini1 yazmak, biraz kafa
dinlemek amaciyla anneannesinin kdydeki evine yerlesen Nesrin’in, annesi Halise nin
cikagelmesiyle boliinen hikayesini anlatir. Iki karakter farkli gostergelerle kurulmustur:
Emekli 6gretmen Halise gelenegin, batilin, kaderciligin ve hepsini biinyesinde toplayan
tagranin temsiliyken, Nesrin 6zgiirliigiin, sorgulamanin ve isyanin, bireyligin ve aklin,
yani kentin i¢inden gelmektedir. Kiz kiilodunu evin disindaki ¢amasir ipine asabilecek
kadar rahat ve asi, anne birlikte kibleye donerlerse, kizinin giinahlarindan arinip romanini
daha iyi yazacagina inanabilecek kadar manevi ve teslimiyet¢idir. Fakat bu iki zit kadin
figiirii arasindaki tansiyon yiikselmesine ragmen, film aktik¢ca bir kopamama hissine
evriliriz. Nesrin ve Halise’nin kabullenmeye direnisi ya da birbirleri iistiinde kurmaya
calistiklar1 hakimiyet, gostergeleri karistig, i¢ ige eridigi, aralarindaki hiyerarsi ortadan
kalktig1 6lgiide bir hissiyata erismeye baslar. Bu yiizden Ana Yurdu’nun sancisi ancak,
gercekle mecazin, mantikla sezginin, Kkentle tasranin kesigim’inde, tersine
cevrilebilirlik’inde, kizla annenin etinde diner. Ayni1 nedenle annesinin efsunlu elleriyle
yikanan teslimiyet¢i Nesrin, tamirciyle caliliklarda sevigen asi Nesrin’le kavusunca
viicuda gelir. Tipki deri ceketin altina salvar giyerek cisimlesebilmesi gibi, tipki yasanan-

bedenimizde kavusarak cisimlesebilen pelikiil gibi.

Filmsel deneyimin kalkis noktasin1 Sobchack’la belirlemek boylece, sinema ve
seyirciligin birbirine varip et tirnak oldugu, kesfedilmemis tiretici bedensel tariflere gebe
bir uzamin kapilarini agar. Peki ya 6fke ve can acitic1 hazlar? Ya orseleyen, inciten, sok
eden imajlar? Sobchack’tan bambagka bir tecriibeyi oneren Steven Shaviro, The
Cinematic Body (1993) kitabinda tirnagin eti kanattig1 yere, ihlalin estetigine bakacaktir.
Izleyen kisimda, kitapta baska eserler iizerine kaleme alinan diisiinceler, Yesim

Ustaoglu'nun ug¢ duygularla yiiklii Tereddiit (2016) filmiyle diyaloga sokularak,
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Shaviro’nun ifadelerinin filmde cisimlesen karsiliklar1 gosterilecek ve argiimanlari

netlestirilmeye caligilacaktir.

1.2.3. Steven Shaviro’da ihlalin Estetigi ve Tereddiit

Karadeniz’in kiiclik bir sahil kasabasinda yasayan, ergenlikten yetiskinlige gecis
siirecindeki Elmas (Ecem Uzun), erken yasta yaptig1 evlilik yiiziinden agir bir travma
yagsamaktadir. Akli dengesini yitirmis bu kadmin tedavisini psikiyatr Sehnaz (Funda
Eryigit) istlenir. Sehnaz bir yandan da kendi evliliginde yasadigi problemle,
Istanbul’daki kocasinin inatla inkAr ettigi cinsel tatminsizligiyle cebellesmektedir. Yesim
Ustaoglu'nun Tereddiit’ii, cinselligine heniiz hazir olmayan Elmas’la, onu sonuna kadar
kesfetmeyi arzulayan Sehnaz’1, Shaviro’nun ifadesine denk diisen bir bigimde, anlatinin
“duygulanimsal yogunluklariyla iletisim kurarak” bulusturur (2006, s. vi) ve bizi gii¢ bir
yolculuga ¢ikarir.®® Oyle ki imajlar, kadrajdan tasip bedenimizi ele gegirir, “bir kursun
gibi vurur’ (Benjamin’den akt. Shaviro, 2006, s. 49). Dalgalar olanca giiriiltiisii ve
hiddetiyle kayalara, oradan yliziimiize ve kulaklarimiza ¢arpar; firtina kopar, riizgar kapi
pencere dinlemez; gokyiiziinii koyu gri bulutlar kaplamistir. Filmin kesif ikliminde,
“huzursuz ve tahripkar bir devinim”e ¢ekiliriz (Shaviro, 2006, s. 8). Ama belki de
Elmas’in hastanede ge¢irdigi kriz ve Sehnaz’in kocasi Cem’le (Mehmet Kurtulus)
tutustugu kavga, bedenimize yiikledikleri duygulanimlarla bizi en ¢ok teslim alan

sahnelerdir.

Travmatik gecenin izleri agiga ¢ikarken Elmas’1, oldukg¢a yakin planlarla, soluk ve ¢illerle
bezenmis yliziinden baska kacis yerimiz olmadan izleriz. Hiriltilar, inlemeler, ¢igliklar,
kesik kesik nefesler, sayiklamalar, sikilan yumruklar, titremeler, biiyiiyiip kiiciilen goz
bebekleri, darmadagin sag telleri ve siiziilen gozyaslariyla. Krizin disavurumu kiilliyen

icimize isler. Sehnaz ve Cem’in siddetli tartismasi da taskin bir etkiye doniisiir. Uzun

% Steven Shaviro’nun duygulanimdan kasti, Brian Massumi’nin (1995) bakisiyla paraleldir. Massumi’ye
gore duygudan farkl olarak duygulanim, heniiz kiiltiirel ve toplumsal hudutlar ¢izilmemis, bagimsiz ve
otonom bir deneyime, bilingsiz bir yogunluga tekabiil eder (1995, s. 85-90). 1995°ten sonra bu kavram
genisleyecek ve Massumi’nin de temsilcilerinden biri oldugu duygulanim kurami ortaya g¢ikacaktir.
“Bedenle seylerin karsilagma anindaki kuvvetleri, arada derede kalmis yogunluklarin dolagimini” inceleyen
bu alan, film-fenomenolojiyle gliglii kesismeler yasamaktadir (Seigworth & Greg, 2010, s. 1-5).
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planlarla aksettirilen bagiris cagirislar ve sessizlik, tiikenme ve giic kazanma, darbeler ve
dokunuslar, aglama ve giilme, bitmek lizere olan bir iliskinin barindirdig1 gerilimi
iliklerimize kadar hissettirir. Bu gelgitli anlarda, “artan bir hacimle bastan ¢ikarma,
yikim, bliyiilenme ve imajda kati bir emilme” vardir (Shaviro, 2006, s. 9). Sirf birer imaj
degil, “etkiyi biinyesine katan, etkinin ta kendisine doniisen, her zaman maddi seviyedeki
hadise’ler” (event) olarak da kapiliriz onlara (Foucault’dan akt. Shaviro, 2006, s. 24).
Hadise’ler bizi, imajin herhangi bir sosyokiiltiirel veya ideolojik katmana temas
edemeyecek kadar yogun olusuna, duygulanim ve etkiyle yogrulmusluguna gotiiriir
(Shaviro, 2006, s. 28). Diger bir deyisle Tereddiit’tin hadise’leri, “duyumsamanin ham
icerikleridir, cogunlukla kendilerini yonlendiren formlar, ufuklar ve baglamlardan azade”
(Shaviro, 2006, s. 30). O yiizden, filme kars1 alabilecegimiz muhtemel entelektiiel
mesafelerin Oniinii tikayacak derecede giigliidiirler. Elmas’la Sehnaz’i c¢evreleyen
hesaplanamaz duygulanimlar ve etkiler bize firlatilir, bedenimizin hedef olmaktan, bastan

¢ikarilmaktan ve nihayetinde sogrulmaktan baska caresi yoktur.®’

Sobchack imajda viicudu bulmugsken, Shaviro kendini kaybeder. Sinemasal aygiti
bedeninin, ideolojilerin, toplumun ¢izdigi sinirlar1 agsmak i¢in bir imkan olarak goriir.
1993 tarihli The Cinematic Body kitabinin odaginda, ehli olmanin epey 6tesinde, tahrip
edici bir sinemasal deneyim vardir. Ozgiirlesme yahut kavusum yalniz, bedenimize boca
edilen u¢ duygulanimlara smirsiz bir teslimiyette miimkiindiir. Shaviro’ya gore boylesi
bir deneyim, rasyonel ¢ikarimlari ve analitik disiinceyi darmaduman ettigi igin
kiymetlidir (2006, s. 9). Aslinda “hala tutku, biiyiillenme ve keyfi, mistifikasyonla es
deger sayan” psikanalitik/gostergebilimsel paradigmanin ayak diredigi, tam da bu “cok-
boyutlu ve sinsi bastan ¢ikarmadir” (Shaviro, 2006, s. 10-13). Paradigmanin otoriter
diistiniirlerini, soguk bir mesafe almakla elestirmektedir Shaviro. “Bu bir idealistin,
imajin ontolojik istikrarsizligina, duygulanim ve duyumsamanin maddeselligine karsi
besledigi bir korku degil de nedir?” diye sorarak, psikanaliz ve gostergebilimi “fobik birer
inga” olmakla itham etmektedir (Shaviro, 2006, s. 14-15). Halbuki pelikiil bizi, digsal
gerceklige ya da bilingdisina degil, sadece kendi pasif kaydetme edimine yonlendirebilir,

37 Tereddiit’ii feminist bir bakis acgisiyla, iki kadmmn patriyarkaya karsi verdigi miicadeleyi 6n plana
cikararak inceleyen iki yazi i¢in bkz. Ugar Ilbuga, 2018; Kurtulus Korkman, 2018.
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“imajin yavan verilmisligi ayni zamanda onun tutkuya ve hazza gizli agikligidir”

(Shaviro, 2006, s. 17).%8

Pasif kaydetme, kameranin insan elinden bagimsiz isleyen mekanik otomatizmine isaret
eder. Shaviro’ya gore su elzem noktayi atlayamayiz: “kamera icat etmez ve hatta temsil
de etmez; edilgin bir bicimde kaydeder, algisal deneyimi insanliktan ¢ikarir ve anti-

idealize eder” (2006, s. 31). Sinemada

[gliler ve aglar, titrer ve ¢iglik atar, gerginlesir veya dtkelenir, sikilir ya da tas kesilmis
gibi bir emilme haline biirtintirim. Fakat her halikarda, aktif bir bigimde yorumlamam
ya da kontrol arayigina girmem; sadece oturup keyifle, pasif bir bigimde tiiketirim. Burada
kendi bedenimin fizyolojik ve duygulanimsal tepkileriyle, perdedeki bedenler ve
imajlarin  goriinmeleri ve kaybolmalari, mutasyonlar1 ve siirekliligi arasinda bir
devamlilik vardir (2006, s. 255).

Bu durumda gortip isittigimiz, bir aygitin kayit mekanizmasindan siiziilen, “kaynagindan
kopmus, anarsik imajlar”dan baska bir sey degildir (Shaviro, 2006, s. 31-35). iki pasif
bilinyenin, mekanik ve organik, birlesmesinden dogan kizgin ve aktif, bakilan pelikiiliin
kiskirtict duygulanimlar {irettigi, bakan 6znenin “saplantili bir pasiflik ve 6fkeli bir
zorlanmay1” dibine kadar igsellestirdigi bir tecriibe (2006, s. 49). Anliyoruz ki Shaviro,
sinemasal bir 6zne formasyonu varsa, bunun mazosistik oldugundan emindir (2006, s.
56). Ciinkii boylesi bir tecriibede “algi bir ¢esit fiziksel 1stiraba, bedensel duyumsamanin
yogunlastirilmasi ve kirli ifadesine doniistir” (2006, s. 51). Esas arzumuz olan sinirlari
asmak da, hazzin bu acili sancili tabiatinda ete kemige biiriinmez mi en nihayetinde? Bu
nedenle mazosizm “‘aktif ve miispettir,” imaj sayesinde “cogalttigimiz bu duygulanimsal
asirt yiikleme” ugurumlarimizi gérmemizi saglar (Shaviro, 2006, s. 59). Tereddiit’te
kendimizi biraktigimiz yogunlukta yasadigimiz gibi, ne agkin bir tefekkiire ne de formel
bir analize bel baglayabiliriz. Duyusal algimiz ancak, tiim baglamlardan bosanmis o
dehsetengiz ve bastan ¢ikarici sinirlardan gectigi kadar serbesttir. Shaviro mazosist ihlali

kutlar ve kutsar.3® Fakat sinemasal bir kendinden gegme, duyularin ve duygulanimlarin

% Shaviro’nun temel esin kaynaklarindan biri, The Cinematic Body kitabinda da 6zel bir yer ayirdigi,
cinsellik, i¢sel deneyim ve ihlal {izerine yazmis olan Fransiz filozof Georges Bataille’dir (1985, 1986).

% Shaviro’nun 2000’ler sonrast film-fenomenolojisinde kritik bir etkisi vardir. Fakat goriisii restore edilir,
kullandig1 kavramlar yeniden baglamlara oturtulur. Ornegin Martine Beugnet (2007) “ihlale salt temsil
diizeyinde bakmak, imajin maddeselliginde, ses ve goriintiiniin makyajinda vuku bulanlar1 ihmal etmemize
sebep olur” derken, Shaviro’yla ayni fikirdedir (s. 31). Gelgelelim “sinir ¢izgisi héllerini tarihsel, kiiltiirel
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stiregelen politik ingasini teget gegmek anlamina da gelmiyor mu? Nuri Bilge Ceylan’in
Uzak (2002) filminde bir an1 inceleyerek, gorme ve dokunmanin politikasina, hakim

ideolojilerle kurdugu cetrefilli iliskiye tanik olabiliriz.

1.2.4. Laura U. Marks’in Tensel Gorsellik’i ve Uzak

Karsimizda dokusal, lekeye doniismiis titrek renklere riizgar ugultusu, fare sesi ve
¢inlamalarin eslik ettigi bir imaj durmaktadir. S1g alan derinliginde, flu bir kadrajdan
bagka bir sey gormemiz olanakli degildir. Ancak imajin perspektif kazanmasiyla
dalgalanan saglari, sinyal gelmeyen televizyonu, sola yatan i¢i dolu cam kadehi ve yakin
cekimde gozleri yar1 agtk Mahmut’u (Muzaffer Ozdemir) ayirt ederiz. Ardindan, bos ve
daginik yatakla televizyonun arasinda, ¢er¢evelenmis fotograflarin 6niinde duran ayakli
abajurun diisiisti, nefes alip verme sesleriyle boliiniir. Mahmut gecenin karanliginda
uyanir. Hem tislup hem de anlati diizleminde fotografik temsille iliskilenen Uzak’ta s1g
alan derinligine sahip, flu bir imajla rastlasmak, seyir tecriibesini doniistiiren radikal bir
kirilma noktasina isaret ediyor gibi goziikkmektedir. Gérme duyusunu bulandiran bu
tikanma siiresince, on plan-arka plan zithigindan kopup yiizeye, filmin maddeselligine
yaklasiriz. Heniiz ikdme edemedigimiz bir imajin pozlanma siirecine tanik oluyormus
yahut imaji, tiiten bir dumanin arkasindan izliyormus hissine kapiliriz. Mahmut’un
gozleriyle goremedigi, televizyonun gosteremedigi, pelikiiliin netsizlestigi bir rilyadayiz.
Sayet Uzak, goziin aldigi mesafelerin hikayesiyse, boylesi bir an baska bir bedensel
iligkilenme tarzini imliyor gibi goriinmektedir. Laura U. Marks’in (2000, 2002) tensel

gorsellik olarak ifade ettigi sey de bu kamasma anina karsilik gelir.

ve sanatsal akimlarla 6riilmiis” bir duygulanim kavramlastirmasiyla beraber inceleyerek, Shaviro’nun
arzuladigi kopusun miimkiin olamayacagini vurgular (Beugnet, 2007, s. 7-13). Beugnet, “duygulanimin
zekast ve kuvvetiyle seyircinin aklina ulasip, yerlesik tiiketici bakigina meydan okuyan tehditkar ve
anlayish” filmleri, duyumsama sinemast adi altinda analiz eder (2007, s. 178). Jenny Chamarette (2012)
icinse ihlal hem 6znelerarasiliktir hem de filmin maddi boyutunun donuk temsillerin sinirlarini agmasina
tekabiil eder. Sinemasal 6znellik, “insani olanla insan-disinin bulugmasi; soyut ve kat1 diisiinceyle, yani
filmin maddeselligiyle, bir ¢esit kaygan, tuhaf, manevilestirilen 6znelligin temasidir” (Chamarette, 2012,
s. 3-191).

Giintimiiz film ¢aligmalarinda, bedensel hudutlarin bertaraf edilmesi egiliminin adi Yeni Agwrilik’tir.
Seyircisinden “elestirel sorgu, etik ve duygulanimsal yanitlar talep eden” bu trend 6l¢iisiiz, azam1i derecede
sarsic1 imajlarla oriiliir, kisacasi bir “provokasyon pratigi”dir (Horeck & Kendall, 2011, s. 2-8). Nagisa
Oshima, Luis Bufiuel, Alejandro Jodorowski gibi ug tecriibeleri aktaran yonetmenlerin mirasini devralan
Yeni Aswrilik’in, son donem icracilar1 arasinda Michael Haneke, Ulrich Seidl, Philippe Grandrieux, Leos
Carax, Bruno Dumont, Marina de Van, Yorgos Lanthimos sayilabilir (Horeck & Kendall, 2011, s. 4).
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Marks bizi, Il. Diinya Savasi sonrasini yeniden diisiinmeye cagirir. Sobchack ve
Shaviro’nun hi¢ girmedigi bir alana, duyularin politikasina yonelerek. Animsarsak Lippit
(2005), savasin yol ac¢tig1 krizi bigimsel/teknolojik boyutuyla ele almis ve gayrigirsellik
kavramiyla, yikintilara tepki veremeyen imajlar1 betimlemistir. Marks ise bunun tiretici
olabilecegini, bagska duyularla insa edilen baska belleklerin Oniinii agacagini savunur.
Gorsellik, Avro-Amerikan dayanaklar1 olan bir insadir (Marks, 2000, s. 1). Neyi
gorecegimiz ve neyin goriinlir kalip arsivlenecegi, Batili hegemonya tarafindan
belirlenmektedir. Baska bir deyisle resmi tarihler, kendi goriiniirliiklerini siirdiirebilmek
icin “silmeye ve sessizlestirmeye” bagvururlar (Marks, 2000, s. 24). Bu baglamda,
Marks’in  temel derdi negatiflere bakmak, gorsel-isitsel hazzin yoklugunda
tomurcuklanan formlara, dezavantajli gruplarin baski altinda, “noksan olani arastirdiklari
arkeolojik kazi caligmalarma” kulak kabartmaktir (2000, s. 8-23). Direnis,

bedensellestirdigimiz sakli belleklerle de miimkiin olabilir.

Marks sinif, etnisite ve toplumsal cinsiyetin mesru sayilan bicimlerine duyularla
direnmekten, “optik gorselligin” karst kiyisinda ylizmekten bagka caresi olmayan
yaklasimlar1 kiiltiirleraras: sinema diye tarif eder. “[I]ki ya da daha c¢ok kiiltiirel bilgi
rejiminde yasayan veya ¢cogunlugu beyaz olan Avro-Amerikan Bati’sinda azinlik olarak
yasayanlarin tecriibesini temsil etmeye niyetlenmis deneysel stillerin” bir aradaligi
(Marks, 2000, s. xiii-1). Kiiltiirleraras1 sinema temelde, igerikten ¢ok bigimin
radikallesmesine isaret eder; “gdrsel olmayan, bedensellesmis bilgiye, dokunma,
koklama ve tatma gibi kaydedilemez duyularin deneyimine bagvurarak hem bireysel hem
de Kkiiltiirel bellegi uyandiran” imajlar1 biinyesinde toplar (Marks, 2000, s. 2-5). Bellek
mefhumu 6zellikle 6nemlidir, ¢iinkii o hem “cok-duyusal”dir hem de politik ve ideolojik
sOylemlerin miicadele meydani1 (Marks, 2000, s. 22). Kiiltiirleraras1 sanat¢ilar da bu
ikilikten yola ¢ikip, goriinti ve ses uyusmazligini, grenli ve flu imajlari, anlatiya
ulasmamiz1 engelleyen ¢ok dilli ve pargali ¢evirileri, bile isteye eksiltilmis altyazilar
kullanirlar (Marks, 2000, s. 37). Onlar i¢in, “filmin tenini ekran olarak degil, seyircisini

bellegin maddesel formlariyla temas ettiren ince bir zar olarak diisiinmek en kiymetli
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sey”dir (2000, s. 243). O halde, kiiltiirleraras1 sinemanin kendine has yani1 tenselliginde,

perspektifi inceltip imajin derisine yaklasmamizi saglayan iislubundadir.*°

Tensel gorsellik, “filme gozlerle dokunmaktir” (Marks, 2000, s. xi).*' Bizi “ckranin
yiizeyinde dolagsmaya davet eden Oylesine incelmis imajlara sahiptir ki onlar
tamamlamak i¢in kendi bellek ve tahayyiil kaynaklarimizi kullanmaliyizdir” (Marks,
2000, s.162).

Tensel imaj gorsel biitiinligi reddeder, ilk kez gériiyormusuz, halihazirda bilmektense,
imajda ne oldugunu yavas yavas kesfediyormusuz hissi verir. [[]zleyiciyi imajla, bellegini
kullarak angaje olmasi igin cesaretlendirerek, anlatiyla kolayca kurulabilecek herhangi
bir iliskiyi &nler. Izleyicinin bakisi, imajin yiizeyiyle dokunsal bir iliski kurar (Marks,
2000, s. 177-181).

Uzak’m ancak saliselerle dl¢iilebilecek derecede kisa aninda da, goziin iflas ettigi bir hali
deneyimleriz. S1g alan derinligi “mesafe almaya dayal: kiiltiirel egilimimizi iliklastirir,”

pelikiiliin “maddesel mevcudiyetini onaylamaya geri doneriz” (Marks, 2002, s. xiii-xviii).

40 Marks, 2000 yilinda yazdig: The Skin of the Film’de, tenselligin yalmzca kiiltiirlerarasi sinemada zuhur
ettigi fikrine sahipken, Touch (2002) kitabinda kavrami, ¢esitli deneysel, avangart ve sanatsal yaklagimlari
iceren daha genel bir ¢ercevenin iginden goriir.

41 Sobchack ve Marks’in tensellige ve bellege cektigi dikkat, giiniimiize ulasan birgok ¢alismaya ilham
vermistir. Mesela Sobchack gibi gostergebilimsel fenomenolojiden yola ¢ikan Malin Wahlberg (2008),
belgesel sinemada bellegin zamansalligimi, “asla ulasilamayacak bir hadisenin statik miihrii olarak” iz
kavrami ekseninde ¢oziimler (s. 47). Domietta Torlasco (2008) da Merleau-Ponty’yi Jacques Lacan’la
beraber diisiinerek su¢ filmlerine, cinayet sahnelerinin zamanina odaklanir. Torlasco’ya goére cinayetin
islendigi siire zarfi, dedektifi ve seyirciyi ¢izgiselligin disina, “beklenti ve geriye dogru islemenin amansiz
zamanina, anti-kronolojik ve heterojen zamana” iter (2008, s. 6-7). Diger bir ifadeyle cinayetin ¢6ziilmesi,
filmin ileri hareketinin geriye dogru akmasina, ge¢cmisle gelecegin Merleau-Pontyci kesisim’ine baghdir
(Torlasco, 2008, s. 14).

Bedensellestirme ve tenselligin kuramsal figiirleriyse, sinemasal deneyimin daha da derinine iner. Jennifer
M. Barker’a gore (2009), dokunma sadece deride olup bitmez, “kas sistemi ve i¢ organlarin da sinemasal
tensellik’te” biiylik payr vardir (s. 2-3). Benzer sekilde Larrie Dudenhoeffer (2014) de, korku tiirtiniin
igimizi nasil digsar1 ¢ikardigini, medikal terminolojiden yararlandigi anatomik-yorumlama yontemiyle
gosterir (s. 14). Korku filmleri “tomografik tarama” gibidir: sinir, dolasim, iskelet, solunum, bagirsak ya da
diger sistemlerimizin karanligina 1s1k tutar” (Dudenhoeffer, 2014, s. 13-14). Testere (Saw, James Wan,
2004) gibi kesip bi¢gme filmlerini inceleyen Laura Wilson (2015) ise, ses tasarimina yogunlasir ve “fiziksel
izleyicilik deneyiminin i¢ kulakta ve orta kulaktaki” yankilarini arar (s. 12).

Dylan Trigg (2014) yine bedensellestirme iizerine kafa yorar, velhasil ¢izdigi ters kavisle, insam filmsel
deneyimin merkezine konumlandiran bakiglardan ayrilir. Onerdigi “gayri insani fenomenoloji, 5zne diginda
diisinebilme” firsat1 verir, “yabancilasma, anonimlik ve bilingdist methumlarina bagli olarak” (Trigg,
2014, s. 12-16). Korku tiirii, bdylesi bir yaklasimi tartisabilmek i¢in bigilmis kaftandir, ¢iinkii
transformasyonu, insan bedeninin insani olmayan seylerle kavusarak degisimini anlatir (Trigg, 2014, s. 22).
Neticede, Trigg’e gore gayri insani fenomenoloji, “kosmosun dehsetiyle bedenin dehsgetini” 6zdes kilip,
“kiiltlire]l asimilasyona ugramis bireysel kimligin dncesine,” ilksel ve merkezsiz varolusumuza yelken acar
(2014, s. 21-28).
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Ceylan’in filminde, gérmeyi rahatsiz eden duyusal katmanlar bagka suretlerde de vardir:
bir tiirlii yakalanamayan/goriilemeyen farenin i¢ giciklayici sesini isitiriz; porno filmin
bedenin derisinde kaybolan s1g estetiginden, Andrey Tarkovski’nin perspektifin gorsel
hakimiyetini neredeyse her imajiyla haykiran Stalker’ine (1979) sigrariz. Fakat bir
bakima, bellegi egip biikken, Marks’in deyisiyle “hi¢bir imaj miisait olmadiginda” kendi
hatirlama pratiklerini {ireten muhalif filmlerden ayr1 bir yerdeyizdir artik (2000, s. 33).
Uzak’ta farkli olarak, fotografci Mahmut’un toplumsal statiisiinden hareketle tist-orta
smifin tenselligine, dokunmayla imtihanina ortak oluruz. Bir yandan imajin sig alan
derinligi nedeniyle, géze direnmekle teslim olmak arasindaki ihtilafin her yanimizi
sardig1, diger yandan fotografik temsilin tisteledigi bir iklimle bas basa kaliriz. Uzak bizi,
tam da Mahmut’un ikileminde, goziin soguklugundan tenin 1likligina yaklasma cabasinda
birakir. Bir iist-orta sinif manzarasinda, gézden cayip baska duyulara temas etmenin pek
de kolay olmadigini, dokunma vasitasiyla bedensellestirdigimiz belleklerin mesafesini

hatirlatarak.

Bedenin astigi yerde oOznelligi, bedensellestirmeyi, duyulari, duygulanimlari ve
dolayistyla sinemasal deneyimi tekrar diistinmek i¢in hakli sebeplerimiz vardir dyleyse.
1990 sonrasi film-fenomenolojiyi ¢etin bir miicadeleye iten de, bu sebepleri olabildigince
ikna edici bir bicimde ortaya koymaktir. Tartigmalara genel hatlariyla baktigimizda,
baskin psikanalitik/Marksist paradigmanin kor kiitiik bir insaya doniistiirdigii 6zneden,
kanli canli 6zneye ¢ikis yolunun, birbiriyle kavusan iki yonii oldugunu sdyleyebiliriz:
maddesellik ve bedensellik. Casebier noema ve hyletic veri’yle imajin algiya acikligina,
noesis ile biling vasitasiyla ortaya ¢ikan saf kavramsal diislinceye temas etmis;
Sobchack’in sinestezik ozne’si, maddi olanla bedensel olanin ayirt edilemeyecek i
iceligini, kesisimini tesis etmis; Shaviro pelikiiliin mazosistik hazlarla dolup tasan
biinyesinde bastan ¢ikan bir bedeni kavramlastirmig; Marks radikal ve muhalif sinemasal
formlarin irettigi politik kanallarda yeseren, ete kemige biirlinmiis bellekleri one
cikarmigtir. Sonugta, giiniimiize ulasan calismalart da hesaba kattigimizda film-
fenomenoloji, bedensel hissiyat ve anlamin, ne kadar yogun ve cesitli olabilecegini

gosterir.
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Gelgelelim, literatiiriin 6nerdigi maddesellik mefhumu, bedeni igine aldigi, onunla
benzestigi miiddetge, yani mimetik bir iliskilenmeyle cereyan eder. Mimesis, Marks’in
tanimiyla, “bir bagka seye doniismek icin yeterli derecede yakin olmaya dayanan bir
temsil formudur” (2002, s. xiii). Seyler birbirinin kalibina dokiiliir ve ortaya miisterek bir
deneyim c¢ikar. Sobchack, Shaviro ve Marks’ta da, takipgilerinde de filmsel imajla
bedenin etkilesimi bu yakinlikta, Ozgiirlestirici kavusumda tarif edilir. Bilhassa
Sobchack’in yaklasiminda, birbiriyle tersine ¢evrilebilir iliskiler kuran izleyici-6zne ile
film-bedenin merkezi bir yere sahip oldugunu gorebiliriz. Bir baska egilim ise, Marks’in
savundugu {lizere koklama, dokunma ve tatma duyularinin yalnizca kiiltiirlerarasi
sinemada veya benzeri alternatif, avangart ve deneysel filmlerde uyanabilecegi

diistincesidir.

Tiim zihin agic1 taraflarina ragmen, giincel film-fenomenolojide karsimiza ¢ikan bu iki
on kabuliin, yani film mecrasinin bir bedenmis gibi ele alinmasi ve sadece belli tiir
filmlere ayricalik taninmasinin problemli oldugunu ve literatiiriin su sorulara ikna edici
yanitlar sunamadigini ileri siiriiyorum: Sinemayla 6znenin kavusumunu rahatsiz eden ya
da geliskili kilan taraflar yok mudur? Film-fenomenoloji, bedensel katmanlara temas eden
kamerayla, sok eden goriintiilerle, pelikiiliin yiizeyiyle, grenlerle, s1g alan derinligi ve flu
imajlarla mimesis’in gesitli formlarini yasarken, bir imajin olusmasi i¢in gereken foto-
Kimyasal siiregleri unutmuyor mu? Bu siireglerin belirtisel niteligini, modernligin
pelikiilden yansiyan parcali tabiatin1 ve seylerin yokluk olarak varligmni nasil
konumlandirmaliy1z? Peki ya ana akim bir filmde gérme ve isitme disindaki duyulari
tecriibe etmemizin hi¢ mi imkan1 yok? Bu sorulara, profilmik hadisenin 6nemini
vurgulayan Bazin ile kameranin pasif kaydetme edimini One ¢ikaran Shaviro’nun
yaklastig1 soylenebilir. Ama Bazin sinemanin maddi boyutunda manevi, tinsel ve uhrevi
bir hissiyat olduguna inanmis, Shaviro ise tecriibesini filmin kendinde baslayip bitisine
adeta zincirlemis, imajin dis diinyayla kurdugu fiziksel bagi 6telemeyi segmistir. Buradan
hareketle, modernligin bir tiriinii ve itkisi olarak sinemasal 6zne(l)likle de kesismeye, i¢
ice gecmeye, tersine cevrilebilir bir iliski tesis etmeye, aynm1 zamanda imajin
maddeselligini 6ziimsemeye ihtiyacimiz oldugunu 6ne siirerek, Kracauer’e geri donmeyi
oneriyorum. Ikinci béliimde, Kracauer ile Merleau-Ponty’yi bir araya getiren yeni bir

metodolojik perspektif sunmayr deniyorum. Bu yolculugun ilk adiminda, yanitlanmasi
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gereken basat soru su: Kracauer, giincel film-fenomenoloji paradigmasindaki

yaklasimlardan farkli olarak, filmsel imaj1 ve 6zneyi nasil konumlandirir?



40

2. BOLUM
HAM MEYVA

2.1. KRACAUER, MODERN OZNE VE FiZIKSEL GERCEKLIK

Ucuru-

mun di-

bine

varamadim daha
pargalanip, parga-

layip kurtulacagim

yere

—Bilge Karasu, Kismet Biifesi

Insan, ruhsal olarak higbir zaman bitmis bir iiriin olmadi,
hig bir zaman da olmayacak,
o kendini hi¢bir zaman yineleyemez.

—Edmund Husserl, Bunalim

Kracauer bize, Ayfre ve Bazin’in bindigi dallara ni¢in tutunamayacagimizi da, giincel
film-fenomenolojinin pek ugramadigi, bir modernlik deneyimi olarak sinema fikrini de
anlatabilir. Tezin yontem arayisindaki ikinci boliimiinde, yola bu savla ¢ikiyorum. Fakat
yolculugun daha basinda, kritik bir problem beliriyor. Soruyu sdyle sorabiliriz: Bedensel
deneyimin halda miimkiin oldugunu savunan bir sinemasal perspektifin i¢inden
konusmaya calisiyorsak, nasil olur da Frankfurt Okulu’yla kesisen bir diisiiniire bel
baglariz? Kiiltiir endiistrisi, kitle kiiltiirii, standartlastirma, metalasma, tiiketici Qibi
kavramlarin, Theodor W. Adorno’nun (2011) deyimiyle “izleyicinin etinde kemiginde
cisimlestigi”ni gosteren elestirel teorinin, iginden ¢iktig1 bir okuldan bahsediyoruz (s. 68).
Bir kiyaslamayla agiklamak gerekirse, Husserl biling her zaman bir seyin bilincidir

diyerek, 6zneyle nesnenin kurdugu ilksel, yonelimsel bagi kastederken, Frankfurt Okulu

Marksist bir tavir alip, 0 bilincin hakim ideolojiler tarafindan hélihazirda manipiile
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edilmis oldugunu, bu nedenle hep yanlis bir seyin bilinci oldugunu fark ettirmeye calisir.
Kracauer, Adorno’yla paralellikler kuran diisiincelere sahip gibi goriiniir. Kitle Siisii’nde
(2011) “ideolojilerin sisli sahasinda™ gezinirken, akil-ben’in nasil “materyalizm ve
kapitalizm ¢aginda bir yandan giderek daha ¢ok atomize olurken bir yandan da yozlasarak
rastlantisal bir yap1 haline geldigine bakmak” ister 6rnegin (Kracauer, s. 76-101). Kitaba
adin1 veren kitle sisii kavramini, “hadkim ekonomik sistemin pesine takildig
rasyonalitenin estetik refleksi” olarak tanimlar, “[i]nsanlar, i¢eriden bi¢imlendirildigine
inanan bireyler olarak degil, sadece kitlenin tiyeleri olarak, bir figiiriin kesitleri’ne

dontismektedir (Kracauer, 2011, s. 50-52).

Durum, sinema i¢in de hi¢ i¢ acict gozikkmez. Kracauer, Berlin yakinlarindaki
Neubabelsberg’de gittigi bir film stiidyosunda gordiigii dekorlar i¢in s6yle yazar Kaliko
Diinya’da: “Hepsi zamandan koparilip bir karisimda birlesmis birer kopya, grotesk birer
yiiz. Kimildamadan duruyorlar; 6nden anlam dolu, arkadan tam bir hi¢lik. Viicut bulmaya
zorlanan nesnelerle dolu bir kabus” (2011, s. 243). Yonetmene, boliik porgiik ve koksiiz
parcalardan, bir yanilsama yaratmak diiser. O, film seritlerini “defalarca oynatir. Seritler
ayiklanir, birlestirilir, kesilir ve etiketlenir. Ta ki sonunda biiylik bir kaostan kii¢iik bir
biitiinliik doguncaya kadar” (Kracauer, 2011, s. 249). “Kiiciik Tezgahtar Kizlar Sinemaya
Gidiyor,” “Film 1928,” “Kafa Dagtma Kiiltii: Berlin’in Sinema Saraylar1 Uzerine”: Kitle
Stisii’niin (2011) boliimlerini okuyan biri, orta sinifin bunalimina, filmlerin iktidar ve
sermayenin ekmegine nasil yag siirdiigline, alt smflarin kiig¢iik burjuvaziye ozgii
anlatilara nasil kandigimma tanik olabilir. Ekonomik, toplumsal ve siyasal
manipiilasyonlartyla sinema ‘“kolayca sersemletilmeye gelen Kkitleler’e yoneliktir
(Kracauer, 2011, s. 285). Buradan bakinca Kracauer, sahiden de elestirel teorinin en
keskin kalemlerinden biri gibi goriiniir. Ama onu radikal kilan, kendi entelektiiel kimligi
ve varolus bi¢cimleri de dahil olmak {izere, modern 6znelik halini sinemasal deneyimden

ayr1 gormemesi, géorememesidir.

Adorno Minima Moralia: Sakatlanmis Yasamdan Yansimalar’1t (2005) sunarken, artik
cagina ayak uyduramayan bir 6zneden bahsedecegini sOyler. Metalarla ¢ogalan agir
kiitlelerin kalibindaki “bireysel deneyim su anda tarihsel olarak bitmis, mahkiim olmus

eski 6zneye dayanmak zorunda kalmaktadir” (Adorno, 2005, s. 14). Fakat bu uyusmazlik
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bir imkandir da. Clinkii “[b]ireyin ¢lirime donemindeki 6z-deneyimi ve karsilastiklari,
bir kez daha bilginin kaynaklarindan biridir simdi” (Adorno, 2005, s. 16). Adorno,
“[g]ittigim her film, biitiin uyanikligima karsin, biraz daha aptallastiriyor beni, biraz daha
kotiilestiriyor” derken sinemaya, “kiiltiir endiistrisinin bu vahsi araci”na, eskide
kalmishigi sayesinde hala ayak direyebilecek diisiinen 6zneyi tasavvur ediyordur aslinda
(2005, s. 26-209). Giderek totaliterlesen ve tekellesen gorsel-isitsel rejimler, izleyicinin
etinde kemiginde cisimlesirler, evet. Ama heniiz onlara maruz kalan kalabaligi, 6nii sonu
belli, modern bir sinemasal Kkitleye ¢evirememislerdir. Minima Moralia’nin kimi
kisimlari, kitle eglencesi sinemaya bilerek mesafe almis bireysel deneyimden hareket
eder ve Frankfurt Okulu’nun basat amacini yineler: “faillere ickin anlamda aydinlatici ve
ozgiirlestirici bir tiir bilgi veren doniislii bir teori” sunmak (Geuss, 2002, s. 11). Oyleyse
Adorno o0zelinde elestirel teori, bir yandan etrafa sacilip yasamlarimizi dolduran
metalarin ardindaki genel, ideolojik resmi gosterip failleri uyarmaya calismakta, diger
yandan o resimden azat olma ihtimali ve yeni bir kolektif bilinci, gecikmis bireysel

deneyimden siizerek tiretmeye meyletmektedir.

Kracauer’in tonu iste burada degisir. Ciinkii onun 6znesi ve kendi 6zneligi, Adorno’nun
timit ettigi styrilmay1 gergeklestiremeyecek kadar cagina bulanmistir. Bir epistemoloji
insa edemeyecek kadar ciliz bir zihne, felsefi yahut politik bir fikre sarildigi anda
parcalara ayrilan bir biinyeye sahiptir. Modernligin buhranindan ¢ikan higbir tiimel diinya
goriisline sirtin1 yaslayamaz, tedirgin ve stiphecidir Kracauer. Bilimin, sanatin yahut
siyasetin, hangi cenahtan, hangi siara sahip olursa olsun, 6nerdigi biitlinliikler ve
soyutladigr nitelikler, su asli vaziyetin lizerini toprakla oOrterler: “Parcalar halindeki
bireyler parcalar halindeki gergeklikte kendilerine diisen rolii oynarlar” (Kracauer, 2015,
s. 515). Kracauer ekler: “modern insan baglayici normlarin kilavuzlugundan yoksundur.
Gergeklige sadece parmak uglartyla dokunur” (2015, s. 511). Adorno, pelikiiliin akisina
tamamen gozlerini kapayip ¢agma gec kalmayi tercih ederken, Kracauer filmlerin
derinine dalip zamanini duyumsamak isteyecektir. Adorno diisiinen ozneye inanir,
Kracauer artik epistemolojiden medet umamayacak derecede boliikk porgiik 6znenin var
olma deneyimine. Bu yiizden “[s]iire¢ kitle siisiiniin merkezine dogru islemektir”

diyecektir, “ondan geriye dogru degil” (Kracauer, 2011, s. 60).
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Kracauer’in arzusunu netlestirebilmek i¢in epigrafa donelim. Metni daha okumadan,
sadece yiizeyine baktigimizda, sanki artakalan bir seyle bas basa oldugumuzu hissederiz.
Goze ilk carpan harflerin dizimi, birakilmamasi gereken bosluklar, boliinmemesi gereken
yerden boliinmiis kelimelerdir. Metin siirmis gibi dizelere sahiptir, ama ansizin karsimiza
cikan tireleriyle bir diizyaziy1 da ¢agristirir. Bir biitiine ulasmaya ¢alisir gibidir, fakat tane
tanedir. Okumaya basladigimizdaysa, yaptigimiz yiizey etiidiine sasirmayiz. Metin
ucurumun kiyisinda duran bir kurtulusu anlatir, daha dogrusu ona yonelen yolculugu.
Varilacak yer, biri edilgen digeri etken gibi goéziiken bir eylemi talep etmektedir:
parcalanmak ve parcalamak. Anlariz ki onlar, slupla anlatiya, birbirlerinden
kopmalarina izin vermeyecek bir seviyede yayilmislardir. Par¢alanmay1 tasvir ederken,
bir form olarak dili pargalayan bir metindir karsimizdaki, derdini ancak bu sekilde

anlatabilir.

Nurdan Giirbilek’e (2016) gore Bilge Karasu, Cesitlemeli Korku Bes Ses I¢in Metin’de
(2004) kurtulmay:1 isterken korkuyla dolan 6zneyi yazar. Karasu’da “[p]arcalanma
korkusu, parcalanma, parg¢alama arzusuyla birlikte var olur” (Glirbilek, 2016, s. 81). Bu
bakimdan, tahayyiil ettikleri kurtulus baska olsa da, Kracauer’in arzusu Karasu’nunkini
andirir. O da halihazirda pargalanip parcalayan iki seye, pelikiil ve kanli canli 6zneye
bakmaktadir. Stisiin merkezine islemek ve yiizeyin derinine inmek delik desik, kesitler
halinde ve modernligin tesiri altindaki sinema ve seyirciyi, korkuyla dolsak da, takip
etmek demektir ¢linkii. Diinya ylizeylerden ibarettir, zaman kisim kisim, 6zne
fragmanlarda bogulmustur. Tiim bu kaotik atmosferi en ¢ok film mecrasinda tecriibe
ederiz. Kracauer ugurumun dibine imajlarla pargalandik¢a ve onlar1 pargaladik¢a
varacaktir. Yalniz onun, kurtulmak isterken kurtarmak istedigi bir sey de vardir: fiziksel

gerceklik.

Sinema yaman bir ¢eligkidir. Kendini bir biitiin gibi sunmak i¢in, saniyeleri 24 kareye
bélmeye mecburdur, zira siirekli ilerleyen hareketini, siireksiz ve statik fotograflarin bir
aradaligina bor¢ludur. Her daim yeni bir imajla géz goze getirir bizi, ama yeni aninda
eskiyip yerini baska bir imaja birakacaktir. Bir anlati, ideoloji veya sOylem insa edip
soyutlamaya girisir, ne var ki kadrajina aldiklar1 somut, maddi olandan kopamaz.

Biitiinliik, ilerleme, yeni ve soyutlama kavramlari, insanlara “kendilerini degistiren
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diinyay1 degistirmek icin gii¢ verir” gibi goriinen modernlesme siire¢lerinin, modernist
anahtar kelimeleridir ayn1 zamanda (Berman, 2016, s. 29). Sinema, bilimin 6l¢iip bigme,
kanitlama, haritalama ve sabitleme gereci; siyasi rejimlerin sarsilmasini onlemeye ve
kitleleri kenetlemesine yarayan mendiregi; modern sanatin “eski’yi yakip yikarken tim
nefesini “yeni”yle tlikettigi mahal; serbest piyasa ekonomisinin dolasimini hizlandiran

endustridir.

Hepsi yekpare durmaya, ilerleme vaat etmeye, daima yeni olan1 kayirmaya ve diinyanin
bulanik goriintiisiinii soyutlayip anlam, kavram ve sistemlere dokmeye gereksinim duyar.
Gelgelelim sinemanin hizi ve hareketiyle angaje olmak, bu emellerin yaman c¢eliskilerini
de gosterir: hepsinin modast gegecek, Berman’in deyisiyle katilasmis biinyeleri
“buharlasip havaya karigiverecek™tir (2016, s. 16). Boylesi bir kirilganlig1 iliklerine kadar
hisseden Kracauer, iki sebeple yiiziinii sinemaya déner. ilk olarak orada, “[p]ar¢alanmis
bir diinyanin amagsizca siiriiklenip duran unsurlari”ni izleriz (Kracauer, 2011, s. 139).
Oznenin yasadig1 buhrani, yani modernlik deneyimini betimleyebilmek de, bu unsurlar
yok sayarak degil, bizatihi onlara bulanarak gerceklesebilir. Ikinci sebep, bdylesi zorlu

bir seriivenin kalbinde yatan sey ise sinemanin somutlugu, maddeselligidir.

Fiziksel ger¢eklik, sade tanimiyla “iginde yasadigimiz bu fani diinya,” muglak ve
tartigmali bir kavramdir (Kracauer, 2015, s. 107). Film Teorisi’nin yonelmek istedigi yeri
miiphem kilan da budur. Kracauer not diiser, kitap boyunca maddi ger¢eklik, fiziksel
varolus, fiill varolus, doga ve hayat gibi mefhumlar benzesecek, fiziksel gerceklik’le
miitemadiyen yer degistireceklerdir (2015, s. 107). Ne var ki boylesi bir tercih isimizi
daha da zorlagtirir. Clinkii hem birbirini kapsayan hem de dislayan, zamanla muhtelif
anlamlar yiliklenmis kavramlardir bunlar. Kracauer’in yapmak isteyecegi son seyi, 6zcii
bir saf tuttugunu bile iddia edebiliriz, 6zellikle fiziksel ger¢eklik’i, doga ve hayat’in iginde
diistinmeye baglarsak. Bu ¢ikmazdan nasil kurtulabiliriz? Bir yol, farkli baglamlara
yayilmis yankilarini aramaktansa, kavramlart mecranin, fotografin yeniden tirettigi seyler
olarak diisiinmek olabilir. Zira Kracauer’in nazarinda araglarla kuramlar, mecralarla
mefhumlar halihazirda bitismistir, doga’y1 veya fiziksel varolus’u ancak fotografla

iligkisinde algilayabiliriz. Peki bir &nin donmus kesiti ni¢in bu kadar mithimdir?
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“... kismen ¢ercOp de igeren bir karisim gibidir” (Kracauer, 2011, s. 27); “... sadece
gecmisin kenara ayirdig1 posayt yakalar” (s. 31); “... parcalar1 bir higin etrafinda toplar”
(s. 33); “... surette, anlama yabancilasmis doganin son 6gelerini bir araya getirir” (s. 38).
Kitle Siisti’'nde yer alan tiim bu tespit ve argiimanlarin yegane 6znesi fotograftir. Onun
sihri yavanligindan, tarihselciligin, bilimin ya da sanatin tiim yiiceltmelerine ragmen,
kaydettigi “ana karsilik gelmek zorunda” olusundan ileri gelir (Kracauer, 2011, s. 26-30).
Fotograf durdurdugu anin ta kendisidir diislincesi, yazinin varmak istedigi asli noktadir
da. Kracauer aygitin ¢ogaltilabilir, yayilabilir ve saklanabilir, dort bir yanimizi kusatan
maddesel suretler liretmesini ve bdylelikle toplumsal deneyimi nasil doniistiirdiiglinii
tartigmaya acgar. Analojik iligkiler kurar, karsilastirmalar yapar, fotografi bellekle
mukayese eder, modaya benzetir. Ama o en ¢ok “fotograflanabilir bir yiiz takinmis”
diinyanin anlama yabancilasmis son 6gelerini deneyimlemenin pesindedir (Kracauer,
2011, s. 35). Deneyimin bu bigimi, bir yerlerden tanidik gelebilir. Walter Benjamin’i
yankilayan ¢ok fazla taraf vardir Kracauer’de. Hatta kafamiz karigir. Acaba, Benjamin’in
gbzden kayboldugunu o6ne siirdiigli aura, Kracauer’in sinemasal deneyimin i¢inden
ayiklamak istedigi sey midir?*? Yoksa parcalardan meydana gelmis bir hicin etrafinda

aranan sey ne olabilir?

Benjamin’le Kracauer ayn1 yolun yolcusudur, birini anlamak i¢in 6tekine ihtiyacimiz var.
Ikisi arasindaki temel fark Benjamin’in yolculuktan geride kalanlara bakmas,
Kracauer’inse benligini yolda olmanin anlik tecriibesine kaptirmasidir. Bagka
metinlerinde de karsilasiriz, Fotografin Kisa Tarihi’nde (2012) de, Benjamin’in kaygisi
“belli bir mesafede duran bir seyin bir belirip hemen kaybolan tek bir kezlik goriintimii”
olarak aura’dir (s. 20-24). O “tarih 6ncesi bir soluk™ (Benjamin, 2014c, s. 146), “sanat
yapitinin simdi ve burada’ligi” (Benjamin, 2004, s. 53), “yeni bir apartman dairesinin
yagmur siiziilen camlarindan disartya ilk g6z gezdiriste yasadigimiz her sey”dir
(Benjamin, 2014d, s. 159). Nurdan Giirbilek’in (2014) sdyledigi gibi Benjamin, diinyanin
fotografik yiiziinde “[b]akilan nesnenin bakisimiza karsilik verecegi beklentisini, yani
aura’smi kaybetmis bir ¢agin deneyimi”ni gériir (s. 37). “Oyle ya, aygit insanin suretini

cikarir, onun bakisina cevap vermeden” der Benjamin (2014c, s. 148). Fotograf “yeniden-

42 Burada, Tiirkce’de hale, ayla, 6zel atmosfer gibi karsiliklar1 olan aura’nim, herhangi bir karisikliga
sebebiyet vermemek icin orijinal hali kullanilmaktadir.
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tiretim teknigi’yle, yeryiiziinde deneyimledigimiz o ilksel, biricik karsilasmalarin

atmosferini “gelenegin alanindan koparip” atar, pargalara ayirir (Benjamin, 2004, s. 55).

Benjamin her seyden oOnce kirilgan, yara bere i¢inde, zamandan kayip giden bir
cografyada diinyaya gelen 6zneden s6z eder. Onunkisi, yikintilarin i¢inde filizlenen bir
ontolojidir, ayni anda var ve yoktur, paramparga olmus esyanin etrafin1 saran aura’dan
beslenir. Su sozleri dinleyelim: “Eskileri kusatmis olan havanin solugu bize degip gegmez
mi? Kulak verdigimiz seslerde, artik susmus olanlarin yankis1 yok mudur? Bu diinyada
bekleniyorduk biz” (Benjamin, 20144, s. 40). Benjamin, ancak ve ancak ge¢misle baginda
cisimlesebilen bir varlik kavrayisina sahiptir. Atmosfere karigmis maneviyati, yanip
sonen piriltilarda takip ederek arar. Baska bir deyisle, diinyadan gelip gecmekte olan bir
kolektif bellegin, kendi bellegine nasil sirayet ettigine kulak kesilir o. Bunun sunabilecegi
imkanlari tasavvur etmekten hi¢ vazgecmeyecektir. Fotograf ve sinema 6zelinde yeniden-
tiretim tekniklerinin elestirisine, Marcel Proust’tan (2008) o6diing alinan mémoire
involontaire, yani gayriiradi bellek’in eslik etmesi de bu yiizden siirpriz sayilmaz.
Kavram 6znenin i¢ ice ge¢mis, ¢agrisim ve kavislerle yiiklii bir zamansallikta, ugsuz
bucaksiz, 6nii sonu belli olmayan hatirlama deneyimini anlatir. Daha dogrusu hatirlama
ve unutmayla kurdugumuz esrarengiz bag1 (Benjamin, 2014b, s. 102). Ozellikle koklama,
tatma gibi duyularin ¢agirdig1 gayriiradi bellek’le ¢iktigimiz seferlerde, auray: tesis eden
tasavvurlarla (Benjamin, 2014c, s. 114), tikel, “yiizergezer sekiller’le yan yana oluruz
(Benjamin, 2014b, s. 114).

Benjamin sanki, 6zneligini buraya, gecmisin simdide actig1 araliga teslim etmistir. Bu
yiizden esyanin tam da unutulmak, kayiplara karismak tizere oldugu bir simdiki zamanda
gezinir. “Peki, sevdigin bir nesne kayboldugunda, daha saatler, giinler 6nce bir [aura], bir
istihza ya da keder sarmamis miydi o nesnenin etrafini, olacagi agiga vuran?” dedigi
zamanda (Benjamin, 2016, s. 76). Kapitalist diinya diizeni, kimi bigimlerini muhafaza
etmeye meyillidir, kimilerini gel ge¢ kilip ¢ope atar. Benjamin’in pesine takildigi isiltilar,
ancak c¢opleri karistirdiginda, Rolf Tiedemann’in altmi ¢izdigi gibi, “pacavralari
sergileyerek, atiklardan kurgulamaya giderek™ goriiniir olur (2004, s. 14). Ciinkii enkazin
icinde, hakim ideolojilerin vazgectikleri, evvelin, tinsel diinyanin tecriibesi,

sessizlestirilmis toplumsal siniflarin yankist durur. O, bundan boyle kifayetsiz kalmis
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olanla, pasajlarla, ziiccaciye diikkaniyla ugrasir; gociip giden diislinceleri ve formlari
eseler; onlarin tuhaf bir aradaligindan diinyevi hayatin bagka tiirlii yasanabilmesini umar.
Tahakkiimiin tesiriyle hareketsizlesen orta sinifa, iktidarin bir kenara biraktigr artiklarin

sOyleyecegi cok sey vardir.

Boylesi heterojen bir maneviyata Erfahrung, deneyim diyecektir Benjamin. Ama
modernlesmeyle, esyanin ve varligin yerini suretlerin almasiyla birlikte Erfahrung
zedelenerek yerini Erlebnis’e, yani yasantiya birakir. Benjamin’e gore, “[n]esnenin
kabugundan styrilis1 ve [aura]nin parcalara ayrilmasi, gelip gegcicilik ve ¢ogaltilabilirlik
Ogeleri”’yle temellenen kopyada vuku bulur (2012, s. 26). Hele hele sinemada... Yogun,
yabancilastiran uyaricilarla beslenen “sok bicimindeki algi, filmde bir bigim ilkesi olarak
gecerlilik kazan[ir]. Kayan bantta iiretimin ritmini belirleyen sey, filmde algi ritminin
temelini olusturur” (Benjamin, 2014c, s. 136). Benjamin’in nazarinda sinema, aura’nin
iistiine sentetik bir ortii sermekte, kapitalist liretim bigimlerinin gii¢lii bir figiirii olarak
standartlagtirmaya hizmet etmektedir. Onun dise dokunur niteligi, “Teknigin
Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti”nda (2004) da vurgulandig
tizere, klasik sanat yapitinin belirli ziimrelere siirlanmis erisimini, toplumun genis
kesimlerine dogru genisletmesi ve boylece demokratik bir imkan yaratmasidir (S. 59). O
halde, modernligin Olgiiliip bicilmis fragmanlarinda hi¢ mi maneviyat yoktur?
Benjamin’in potansiyel gorebildigi tek yer en eski fotograflar, pozlamanin uzun stirdiigii
ilksel gekim deneyimleridir. “ilk fotograflar bu kivileimlarm” ugragidir (Benjamin, 2012,
s. 38); aura eski fotograflarda, bir insan yiiziinlin gelip gecici ifadesinde bizlere son kez

el sallamaktadir” (Benjamin, 2012, s. 60).

Sasirtict degil, Benjamin ancak kendinden dnceki zamana, onu bekleyenlerin diinyasina

tabi bir fotograflama pratigini, gegmisten ansizin ¢ikip gelen ani hissedebilir.*®* Kendi

43 Benjamin metodolojik perspektifiyle medya galismalarina, belki de kendisinin éngérmedigi bir katki
saglar. Experimental Ethnography: The Work of Film in the Age of Video (Russell, 1999), Photographic
Materiality in the Age of Digital Reproduction (Sassoon, 2005) gibi metinlerin yazilmast bosuna degildir.
Tipki nesneler ve varliklar gibi, mecralar ve aygitlarin da tarihe gdmiiliisiine sahit olmaktayiz. Ornegin,
diinyanin birgok {ilkesinde dijital projeksiyona gegcildigini, elle tutulur pelikiilin ortadan kalktigini
biliyoruz. Buradan hareketle, bilhassa dijital ¢agda, analog fotograf ve sinema pratikleri, himaye ettikleri
teknolojiler, ideolojiler ve seyir kiiltiirleriyle beraber birer artiga doniismezler mi? Eger Benjamin gibi
bakarsak, belki de analog medyay1 ¢alismanin simdi tam zamanidir, omiirleri tiikenirken, etraflarindaki
aura hala yanip sonerken.
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doneminde, halihazirda dolasima sokulmus, gazetelerden sanat galerilerine, oradan
sokaklara tasip gogalan giincel fotograflarla bir yakinlik kuramaz. Bu nokta, Kracauer ve
Benjamin’in ¢etrefilli seriivenlerinin bagka yonlere evrilisini de agiklayabilir. Kracauer’in
kurtarma projesinin zeminine fotografik gercekligi yerlestirmesi, aura ile iliskili degildir.
Her ne kadar, Benjamin gibi tikellerle ve pacavralarla, modernligin artiklariyla mesgulse
ve Proustcu bellegin yakinindan gegse de o, tarih dncesi bir solugu yahut biricik, yanip
sonen bir atmosferi fotograf ve sinemadan siizmeye c¢alismaz. Kracauer bu defteri
kapatmistir. Benjamin i¢in yeniden-iiretim teknikleri maddi olanla bagimizi keser,
geemise tanikligi ve dolayisiyla maneviyati ortadan kaldirir. Kracauer iginse suretler,
deyim yerindeyse ikinci el deneyimler, zamaninin yegane maneviyatini tesis eder. Ondan
Benjamin, sinema salonlar1 yerine ara sokaklarda dolasacak, Kracauer sinema
perdesinden yiiz ¢evirmeyecektir. Burada baska bir soru daha yoneltebiliriz: Kracauer’in
fotografik gerceklige has saydigi niteliklerle Roland Barthes’in (2016) punctum’u
arasinda bir ortaklik olabilir mi? Bilhassa su nedenle: Barthes fotografin yiizeyinde,

Kracauer’in perspektifine ¢ok yaklasan bir bicimde dolasmistir.

Tabii ge¢ donem Barthes’dan s6z ediyoruz. Yoksa gostergebilimi fotografik imajlara
uygulayip mecranin ideolojik, siyasi ve kiiltiirel kodlarin1 derinlemesine inceleyen bir
kiilliyattan degil. Aslinda Barthes’in, fotografin epistemolojisini sorgulayan yani daha
tanidiktir. Fakat son eseri Camera Lucida (2016), sasirtici bir bigimde ontolojiye yonelir,
fotografik imajin varligiyla, pozlanan varliklarin mevcudiyeti lizerine kafa yorar. Bunu
en acik sekilde, studium ve punctum kavramlarmin iliskisinde goriiriiz. Ilki, “6zel
keskinligi olmayan bir tiir kendini verme anlamina gelir, her zaman kodlanmistir,”
fotografgiyla bakan arasindaki sessiz mutabakata denk diiser (Barthes, 2016, s. 39-67).
Kirda ti¢ kadin, bir ¢ocuk ve kdpegi pozlayan, Abdullah Biraderlerin 1870’lerde ¢ekildigi
tahmin edilen fotografindaki gibi (Sekil 1). Osmanlinin son ddneminden, Bogaz
manzarali bir tepeden gelip bir anda géziimiiziin 6niinde bitiveren bir mizansenle, merak
cezbeden peceli kadinlarla, siislii bir faytonla bas basayiz. Fotografi bir¢ok yonden
degerlendirebiliriz.  Ornegin  oryantalizm kavramiyla ¢dziimleyebilir,  béliip
parcalayabilir, mikroskopla gren gren inceleyebiliriz. Tiirk Aile Gezmesi’nin studium’u
bize, kendi bilgi dagarcigimizla hareket etme firsatint verir Ki bu kavrama ve yorumlama

pratigi, studium’un bizle yaptig1 anlasmanin ta kendisidir. Sontag’in da sdyledigi gibi,
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fotograflar “tek bir anin diledigince uzamasini saglayarak,” bakma ediminin ve bdylece
diisinmenin ve tartismanin siiresini bize birakir (2011, s. 100). Fakat punctum,
studium’un tersine anidir, bize birden ¢arpiverir. “[D]elen, bereleyen, ac1 veren o kaza”ya
yol agar ve fotografin i¢inde bir “kor alan, bir tiir gizli 6te” yaratir (Barthes, 2016, s. 40-
72).

Sekil 1: Tiirk Aile Gezmesi, Istanbul (A Turkish Family Outing, Istanbul, Abdullah Biraderler, ¢.1870).

Camera Lucida, “onu arayip bulan ben degilim” gibi birinci tekil sahisla kurulmus
climlelerle, etten kemikten 6zneye seslenir ve studium’un serin, entelektiicl aklindan,
punctum’un ugsuz bucaksiz bellegine, kisisel bir hatirlama yolculuguna davet eder bizi
(Barthes, 2016, 39-40). Punctum, hangi soku yasatirsa yasatsin, dondugu igin eninde
sonunda ehli goziiken bir fotografin icindeki sarsici ayrintidir. Dikenmisgesine bize
battiginda tiim kabuklarimiz soyulur, ¢iplak gézle gérmeye baslariz. Buradan hareketle
Barthes’in, bellegin muglak sinirlariyla gevrelenmis bir cografyada hareket ettigini

sOyleyebiliriz. Gelgelelim punctum, giderek kisisellesen bir kor alana da isaret eder. Hatta
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Barthes, annesinin ¢ocukluk fotografi Kis Bahg¢esi’'nden bahsederken, her 6zne igin
degisen bir deneyime varacaktir: “ancak onda sizin igin yara yoktur” (2016, s. 90).
Oyleyse, ornegin Tiirk Aile Gezmesi’ni Barthes’m yaklasimiyla beraber diisiiniirsek,
fotografin punctum’u tabure, testi, kameraya arkasini1 donmiis ¢ocuk, kopek ya da testinin
hemen yanindaki cam kadeh olabilir. Yahut bazilari, bu goriintiiye bakarken delen,
bereleyen, act veren o kazayr yasamadigini savunacaktir. Bu agidan, Kracauer ile
Barthes’1n paylastig1 bir zeminden s6z etmek zorlasir. Kracauer Barthes’a benzer sekilde,
bilincin hakimiyetini sekteye ugratan, kendi kelimeleriyle “anlama yabancilagsmis”
ayrintilara yonelir (2011, s. 38). Fakat 6te yandan bununla alabildigine kisisel, salt bellege
teslim olmus bir deneyime varmay1 amacglamaz. Yine de Barthes, Kracauer’i anlamamiz
i¢in bir ipucu verir. Hele ki, studium’u epistemolojik, punctum’uysa ontolojik temelleri

olan iki kavram olarak yeniden formiile edersek.

Aslinda punctum’un derinlerinde, fotografin yavan ve basit tabiati serilidir: “Bu vardi”
(Barthes, 2016, s. 135). ilk bakista bir argiiman, pozitivist bir iddia gibi dursa da,
Barthes’a gore bu beyan mecranm noema’sidir. Onceki kisimda, Casebier’in Husserlci
yaklasimini incelerken, fenomenolojinin kilit kavramlarindan biri olarak noema’nin,
varligt ve esyayil algilarken icinden gectigimiz goriiniimlere karsilik geldiginden
bahsetmistik. Barthes’1n ise kavrami, ontolojik bir zeminde sunup, fotografik gercekligin
can damar kildigmi goriiriiz. “Bu vardi,” bir fotografin iligkilenebilecegi tiim bilgi
Oriintiilerinin Otesine gecerek, var olma durumunu, “[glecmisteki nesnenin, 1s1nimiyla
benim goziimiin daha sonra dokunacagi ylizeye gercekten de degmis oldugu”nu tescil
eder (Barthes, 2016, s. 98). Mecranin etik ve politik boyutlarini tartismaya agan Susan
Sontag ve John Berger (2016) de, yine bu noema’ya donerler. Sontag, fotograf
“konusunun maddi izini tasir bize, varligi onaylar” der 6rnegin (2011, s. 182-196).
Berger’in nazarindaysa “[u]ydurulan hi¢bir 6ykii, onerilen hi¢bir agiklama, fotografta
saklanan siradan goriinlimler kadar mevcut olmayacaklardir” (2016, s. 83). O halde Tiirk
Aile Gezmesi kopek, cocuk, kadinlar ve taburenin, Berger’in ifadesiyle soylersek,
“oradaliginin en genis saglamasidir” (2016, s. 83). Gordiiklerimizle istedigimiz kadar
miizakere edebilir, fotografik temsile karsi spekiilatif iddialarda bulunabiliriz. Fakat
“Onlar vardi”dan, onlarin 1870’lerde fotograf filmine diisen 1$181n1n, simdiki zamandaki

gozlerimize dokunusundan kagamayiz.
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Kracauer’in fotograf kaydettigi ana karsilik gelir derken kast ettigi de bu degil midir?
Fotografin sunabilecegi tek kanit kaydettigi anin varhigi, negatif filme pozlanan
unsurlarin zamanla inatlagan ontolojik mevcudiyetidir. Tam da bu yiizden “anlamlari ister
istemez belirsizdir” (Kracauer, 2015, s. 98). Fotograflar, kopup geldikleri zamana dair
bilimsel bilgi verir gibi goriiniirler, mizansenlerinin bir anlami vardir sanki. Ama doniip
dolasip ulasacagimiz sonug, herhangi bir fotografin sdylediklerine, iddialarina
yabancilasan, karsi ¢ikan bir ontolojik temeli oldugudur. Kracauer boylelikle “fotografa
kendi pozitivist ideolojisinin panzehirini sunma potansiyeli bahseder” (Hansen, 2015, s.
44). Tipki “Bu vardi” noema’sinin, mecranin epistemolojik  katmanlarini
sorunsallastirmasi1 gibi. Buradan hareketle, Barthes ve Kracauer’i beraber diisiinerek,
fiziksel gerceklik methumunu anlamak adina iki kritik noktayr acikliga kavusturmus
oluruz. ilki tiimel bilginin, ideolojilerin ve sdylemlerin, fotografin yassi, yavan yiizeyinde
pargalara ayrilarak, bilme ediminin kendisini bulandirmasi ve bdylece 6zneyi mecranin
varolussal katmanlarina yoneltmesidir. Ikincisiyse, yiizeyin asli ham maddesini bizzat bu
varolugsal katmanlarin, iginde yasadigimiz bu fani diinyanin olusturmasidir. Bu tespitler
ayni zamanda, bu tezin temel Onerisini de destekler: Giincel film-fenomenolojinin es

gectigi fotografik imaj, sundugu maddi boyutla duyusal bir deneyim tesis edebilir.

Fakat burada hala aydinlatilmas1 gereken iki soru var. Kracauer nigin fotograf yerine
sinemay1 seger? Fiziksel gerceklik neden hareketli goriintiiler sayesinde kurtulacaktir?
Halbuki Barthes sinemada, “Bu vardi” noema’sinin alasagi edildigi goriisiinde ¢ok nettir.
Fotografin ¢ergeveledigi unsurlar “’kiigiik bir deligin 6niinde poz vermis ve orada sonsuza
dek kalmistir; oysa sinemada o sey ayni deligin Onilinden ge¢mistir: burada poz, stirekli
bir goriintiiler dizgesiyle siipiiriiliir ve yadsinir” (Barthes, 2016, s. 95). Bagka bir deyisle
filmler, duragan fotografin tersine, punctum’un agtig1 varolussal yaralara izin vermeyecek
denli acele hareket ederler. Burasi Kracauer’in Barthes’la tamamen zitlastigi, ayni
noema’dan bambagka bir yone gittigi yerdir esasen. Film Teorisi kitabinda yazdiklarindan
pozisyonunu anlayabiliriz: Fotografin “cergevesi gecici bir sinira isaret eder, icerigi o
cercevenin disinda baska iceriklere gonderme yapar, yapisi da kusatilamayacak bir seyi
gosterir —fiziksel varolusu” (Kracauer, 2015, s. 97). Kracauer, fotografik kareden sadece

bellegin dolambagli yollariyla ¢evrili bir yere degil, koparilip alindig1 baglamdaki uzama
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da gegmek ister. Gegici sinirin digindaki seylerle, ¢er¢evenin biraz 6tesindeki igeriklerle

ve kusatilamayacak diinyanin ansizin fotografa sizigiyla ilgilenir.

Tiirk Aile Gezmesi’ne geri donelim. Taburenin karsi kutbunda, faytonun arka
tekerleklerinin hemen gerisinde bir cisim durmaktadir: Bir ¢op, belki de yaprak veya bir
tag. Abdullah Biraderler bu kompozisyonu olustururken onun farkindalar miydi? Hig
bilemeyecegiz. Fakat bildigimiz seyler var. Oncelikle bu cismin, fotografin 6ne ¢ikan
unsurlariyla saglam bir bag1 yoktur. Mesela tabure kadar 6nemli degildir. Ayn1 agirligi
tasimazlar. Tabure Tiirk aile yasaminin bir pargasi, sergilenmeye deger, fotografin
cekildigi topraklara mahsus bir giindelik hayat nesnesidir. Oysa cismin ¢6p mii yaprak mi
oldugunu bile kestirmekte zorlaniriz. Ilkinde gayriiradi bellegin icine ansizin
diisebiliyoruz, ikincisindeyse daha ¢ok, bizi kompozisyonun disina c¢eken bir yan,
fotograf ¢ekilmezden onceki yer ve zamanin izleri var. Bir baska deyisle bu cisim bir
punctum vazifesi goriip gizli bir teye savurmuyor bizi, ¢cercevenin az 6tesindeki maddi

gergekliK’e, fiziksel varolug’a gotiiriiyor.

Kracauer’in fotograftan anladigi, “Bu vardi” noema’si, iste burada viicuda gelir. Ama
mecra bir engel igerir: poz. O, hayat belirtisini, daha dogrusu hayatin hareketini
duraganliga hapsederek bizi, mizansenin diginda kalan uzamla ilgili daha az diistindiirtiir.
Fotografta kopma hissi ¢ok siddetli oldugu i¢in, ¢ogunlukla pozlanan seylerin varligina
odaklaniriz. Gelgelelim sinema noema’yr kovarak degil, bilakis onu poz vermekten
alikoyup, pelikiiliin hareketine bulastirarak fiziksel ger¢eklik’i kavramak adina daha
elverigli bir alan haline gelir. Kracauer’in hedefi hem fotografin konvansiyonel
kompozisyonunu hem de zamani sabitleme arzusunu sorunsallagtirmaktir. Tiirk Aile
Gezmesi’ndeki o tas ya da yaprak gibi, merkezi kaplayan varlik ve nesnelerin, bir anlami
varmis gibi yapan her seyin ig¢ini bosaltip, ¢cercevedeki hiyerarsiyi bertaraf etmek ve
fotografin kimiltisiz direncini sinemayla kirmak. Bunun sayesinde kopek, cocuk,
kadinlar, tabure ve faytonun o ¢ople ayni fiziksel gerceklik’in pargasi oldugunu idrak
edebiliriz. Oyleyse, Abdullah Biraderlerin fotografini Kracauer’in (2015, s. 150-168)
fikirleri 151¢1nda yorumlarsak, bu cisim bizi ¢evreleyen ve cisimlestiren, etrafimizdaki
sahnelenmemis diinyanin tesadiifi, belirsizce ve sonsuz c¢agrisimla yliklenmis halde

karsimiza ¢ikisidir.
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O ¢op tim ne idigi belirsizligi ve rastgeleligiyle fiziksel ger¢eklik’in ham meyvasidir:
Yani imajin temas ettigi maddesel yiizey, sey, canli ve onun 6zneye sundugu, neden-
sonug iliskisinden bagimsiz imkan. Filmlerin tesis ettigi fotografik gergeklikte de, boylesi
sahipsiz unsurlarmn akintisina siiriikleniriz. Imajlarin hareketinde, bir taraftan gergevenin
siirlar1 kayganlasacak diger taraftan ham meyva bin bir suretle, akigskan bigimlerde ifsa
edilecektir. Kracauer (2014) yaklasimin1 “kendi baslarina kabul gérme talepleri heniiz
taninmamis olan alanlarin 6nemini agiga ¢ikarma yolunda bir girisim” olarak tanimlar (s.

26). Soyle yazar:

Bu diinyay1 kamerayla deneyimlemeye c¢alisarak onu kelimenin tam anlamiyla uyku
halinden, fiili namevcudiyet halinden kurtaririz. Ve pargalara ayrildigimiz igin bu
diinyay1 deneyimlemekte Ozgiiriizdiir. Sinema fiziksel gercekligin kurtarilmasin
destekleyecek 6zel donanima sahip bir mecra olarak tanimlanabilir. Sagladigi goriintiiler,
maddi hayatin akisin1 meydana getiren nesneleri ve olaylari, ilk defa, yamimiza alip
gitmemize imkan verir (2015, s. 518).

Kracauer’in, kendini biitiinmiis gibi sunan sistemlerin parcalara ayrildig1 modern diinyada
kurtarmak istedigi, hayatin kadrajdan beklenmedik formlarda sarktigi bir gercekliktir.
Nitekim kameranin siirprizi, alametifarikasi ve yiizeyselligi, maddi bir siireklilikte
devinen ham pargalara insan elinden bagimsiz ve tesadiifen dokunusudur. Filmlerde etkisi
altinda kaldigimiz anlati, ideoloji ve estetik ne kadar iistiinli 6rtmeye calisirsa ¢aligsin,
pelikiil “gelip gegici fiziksel gerceklige niifuz eder ve yakarak i¢inden gecer” (Kracauer,
2015, s. 532).

Buradan hareketle anlariz ki, Kracauer tezin ilk boliimiinde tartistigimiz Bazin ve Ayfre’a
benzer sekilde profilmik hadiseyi, sahnelenmemis gergekligin ¢ekim sirasinda ansizin
kadraja sokulusunu kucakliyordur. Ama onlarin tersine, fiziksel gerceklikte bir tiimliik,
metafizik yahut teolojik bir boyut tasavvur etmez. Zaten bizi yiizlestirdigi de adi san1 belli
olmayan, ikametsiz, gelip gecici, pargalara ayrilmig varliklarin ve esyanin c¢eligkilerle
yiiklii deneyimidir. Ayn1 zamanda, diinyevi kirmtilarin ontolojisini ifsa eden bu deneyim
Casebier, Shaviro, Sobchack ve Marks’in katkilariyla yeseren giincel film-fenomenoloji
pratigine radikal bir maddesellik mefthumu onerebilir. Formuyla ve perspektifiyle

oynanmis, duygulanimlarla yogunlagmis filmsel imajlar1 ¢oziimleyen literatiiriin pek de
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hatirlamadig1 bir seyi: fiziksel gercekligin bir dokunup bir ¢ekildigi pelikiiliin ¢iplak ve
yavan maddeselligini. O ¢0pii, belki de yaprak veya tasi.

Peki Kracauer’e gore orada, hayatin birden bire i¢ine sarktigi filmsel imajda nasil
imkanlar vardir? O ilk olarak, “hakim soyutluktan” uzaklagarak “bizim olan diinya’ya
yaklasir (Kracauer, 2015, s. 515); “tragedyanin kurdugu sonlu ve diizenli kozmosu asip
ucu agik, sinirsiz bir diinya olan dis gergekligin enginligine dogru genisle[r]” (Kracauer,
2015, s. 67). Bununla birlikte, farkli anlamlarla yiiklenmis bir seyi, miiphem ve rastgele
goriiniimlerle karsimiza ¢iktigi i¢in, “blinyemize katar, boylece varligini ve dinamiklerini
iceriden kavrariz — adeta bir kan naklidir gerceklesen” (Kracauer, 2015, s. 514). Sinema,
yaman ¢eliskilerine ragmen seylere maddesel bir bi¢imde temas ettigimiz bir deneyimin
imkanin1 sunar. Hemen varamayacagimiz bir adres verir, bizim olan diinyanin bir
kapsiiliin i¢ine sigdiramayacagimiz kadar yiizii olduguna isaret eder. Neticede iki yaman
celiskinin, modern 6zneyle pelikiiliin beraberligi, maksatsizca ve kendi halinde akan
fiziksel gercekligin i¢inde baska tiirlii bir 6znelerarasi bag kurma ihtimalini gii¢lendirir.
Belki de en ¢ok, diinyayr anlamazdan 6nce onunla birlikte nasil var oldugumuzu, onun
naklettigi kanin bedenimizde nasil dolastigini duyumsattigi igin. Buraya kadar,
Kracauer’in fotografik imajla modern 6zne arasindaki iligskiyi ve sinemasal deneyimi
nasil tarif ettigini gordiikk. Izleyen kisimdaysa, Kracauer ve Merleau-Ponty’nin
goriislerinin harmanlanmasi sonucu nasil bir yontem uygulanabilecegi, metin analizi

tartismaya agilarak gosterilmeye caligilacaktir.

2.2.YENI BiR YONTEM ONERIiSi: MADDi FILM-FENOMENOLOJi

Fiziksel gergekligin sinemayla iligkisi a¢ikliga kavusmus gibi goriinmektedir. Fakat hala
miihim bir sikint1 oldugunu sdyleyebiliriz. Eger bir biitiinden, yekpare bir yapidan sz
edemiyorsak, elimizde oraya buraya ugusan seyler varsa, filmlere nasil yaklasabiliriz?
Her sahnenin birbirini destekleyip tutarlt bir biitiin olusturdugu bir analiz miimkiin
miidiir? Profilmik hadiseyi merkeze alan bir tavir, tiim kodlarin agilip, sembollerin altinda
yatan derin anlamlarin ortaya dokiildiigii, hem imaji hem de 6zneyi bir insa olarak géren
film ¢6ziimlemelerini rahatsiz etmez mi? Peki ya Kracauer’in gittigi yon, Merleau-

Ponty’nin daha 6nce de lstiinde durdugumuz fikirlerinden feyz alan bakislarla nasil
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kesisebilir? Bu kisimda, bu sorularin 1s1ginda adi san1 belirsiz seylerin metodolojisine
soyunarak, parcali fiziksel gercekligi sinemasal deneyim igerisinde bir yere oturtmanin
yollarin1 artyorum. Kracauer ve Merleau-Ponty’nin birbiriyle konustugu yeni bir yontem
sunuyorum: Maddi film-fenomenoloji. Bu yontemle, tipki Sobchack ve Marks gibi
6znenin perde karsisindaki bedensel mevcudiyetini dnemserken, fotografik imajin maddi
boyutunun bizi, seylerle baska tiirlii baglar kurmanin miimkiin oldugu duyusal bir akisa

cektigini Oneriyorum.

Yunanca méthodos, yani metot, bilgiyi arayis, malumatin pesine diisme, “konum-yol-
yon” gibi anlamlara gelmektedir (Hattatoglu & Ertugrul, 2009, s. 27). Ayn1 zamanda bir
yerden ayrilip baska bir yere dogru yola ¢ikmaya, seyahate tekabiil eden Latince exodus
sozciigiiyle akrabadir.** Kelimenin klasik bilimsel tanimiysa kabaca, heniiz yeterince
kavranamamis bir fenomene, seye, varliga, olaya, topluluga dair bilgi edinirken ya da
argliman tiretirken icra edilen uygulamalari igerir: timevarimsal ve tiimdengelimsel akil
yiirlitme, gozlem, deney, metin ve sOylem analizi, etnografik saha arastirmasi gibi.
Maksat malzemeyi konumlandirmak, sosyal ikilemleri aydinlatmak, “doganin
gizemlerini ortaya ¢ikarmaktir” (Cowles, 2020, s. 4).* Amerikali Fizik¢i Fernando
Sanford’un (1899) soyledigi {lizere burada ulagilmak istenen “fenomenler ile
gozlemlenmis bulgular arasindaki nedensel iligkilerin bilgisi”dir (s. 4). Her bir disiplinin
kendi i¢inde onaylayip standartlagtirdigi yontemler biitiinii ise metodoloji terimiyle
karsilanir. Fakat sosyal bilimlerin merkeze aldig1 vakalarin girift yapisi, gesitliligi ve

degisken tabiati meseleyi tartigmali hale getirir.

Kabul goren standartlar, erisilmek ve ortaya konulmak istenen bilgiyi her zaman
garantiler mi? Yol gosterdigi dogru; ama esyanin ve varligin siiregen doniisiimlerle
devindigi bir atmosferde, kati kurallara bagli bir metodolojiyi nasil savunabiliriz? Ya yiiz
yiize geldigimiz olay, kaliplasmis ¢ergevelerin disina tasiyorsa? Ya bazen tiimevaramaz,
kimi zaman tiimdengelemezsek? Biitiin halihazirda parampargaysa? Tezin bu kisminda
ilk olarak, film g¢alismalarinda verili kabul edilen metin analiziyle bir hesaplasmaya

girisilmektedir. Ardindan sinemada parcali bir fiziksel ger¢ekligi duyumsayan 6znenin

4 https://www.oxfordlearnersdictionaries.com/definition/english/exodus?q=exodus
4 The Scientific Method: An Evolution of Thinking from Darwin to Dewey (2020) kitabinda Henry M.
Cowles, mit olarak gdrdiigii bilimsel metodun evrimini tarihsel bir ¢er¢evede inceler.
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yolculugunu betimlemek i¢in ni¢in maddi film-fenomenolojiye ihtiyacimiz oldugu
acikliga kavusturulmaya ¢alisilacaktir. Dilek Hattatoglu ve Gokgen Ertugrul’un su tespiti,
kritik bir baslangi¢ noktasi olabilir:

[y]ontem konusundaki ders kitaplarmin ¢ogunda, bilimsel aragtirmanin amaci, ‘dogru
bilgi’ olarak sunulur ve bunu saglamanin yolu da metodolojik ilkelere sadakattir. Bu
kitaplarda ‘yontem’ olarak sunulan yaklagim, tanimlarin ve tanimlamalarin eslik ettigi bir
kesinlik yanilsamasiyla, baska her sey karsisinda Oncelikli sayilan bir bilimsellik
hedefinin tek garantisiymis gibi boy gosterir. Ve arastirma ve kurgu asamalar1 neredeyse
fetis diizeyine getirilerek ne olursa olsun izlenmesi gereken kurallar olarak sunulur ve
mesele kapatilir (2009, s. 27).

Film calismalarinda, 6zellikle 6nceki boliimlerde de bahsettigimiz aygit kuraminin baskin
hale gelmesinden sonra, psikanalizi kullanarak hareketli goriintiiniin ideolojik ve kiiltiirel
katmanlarini sorunsallastiran metin analizinin boylesi bir kesinlik yanilsamasi yarattigini
ve Oncelikli sayildigin1 sdyleyebiliriz. Feminist teorisyen Jackie Stacey (1993) de ayni
sikintidan dem vurur ve disiplinin “metodolojik problemleri nadiren sorguladigini”
belirtir (s. 260). Edebiyat calismalarindan 6diing alinan metin analizi aslinda “se¢ilmis
olmasina ragmen, sanki kaginilmaz bir metot” gibi sunulur ve neticede “film seyirciligi
tizerine yazilmis teoriler bilingdisi siireglere ayricalik tanima egilimi gosterirler” (Stacey,
1993, s. 262). Baska bir deyisle konvansiyonel film analizi, bilhassa kiiltiirel ¢galigmalarin
1980’lerden sonra seyircinin etnik kimligine, geldigi sinifa ve icra ettigi toplumsal
cinsiyete yaptig1 vurguyu, alimlama pratiklerinin ¢ok boyutlu ve ¢ok yonlii yapisin1 pek
de kale almamig gibi goriiniir. Dolayisiyla 6rnegin Stacey’nin de Star Gazing: Hollywood
Cinema and Female Spectatorship (1994) kitabinda, 1940 ve 1950°li yillarda kadin
seyircilerin Hollywood starlarini nasil kavradigini inceleyerek bizzat uyguladigi
“etnografik izleyici arastirmalari, marjinal bir metot” olarak kalir (1993, s. 261-262).4

Peki metin analiziyle ne kastedilmektedir?

46 1990’larda marjinal kalan bu yontemin, o zamandan bu yana yapilan, farkli cografyalara yayilan
arastirmalar sayesinde yerlesik bir disiplin haline geldiginin alt1 ¢izilmelidir. Stacey’nin yaklagimini teorik
ve metodolojik agidan derinlemesine inceleyen bir yazi i¢in bkz. Karabag Sar1, 2018.
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Metin genis tarifiyle

anlam yarattigimiz seydir, anlamin {iretilme siirecine isaret eder. Metin analizini icra
ettigimizdeyse, metinleri (filmler, televizyon programlari, magazinler, reklamlar,
kiyafetler, graffiti ve benzeri) insanlarin belirli bir kiiltiir ve zamanda etraflarindaki
diinyadan anlam ¢ikarma yollarin1 kavramak igin yorumlariz (McKee, 2003, s. 1-4).

Buradan hareketle bir metin olarak filmsel imaj, sosyokiiltiirel ve siyasi katmanlarla
sartlmig, gosterdikleri oldugu gibi altta yatan psisik mekanizmalar tartismak iizere
psikanalitik ag¢idan da ¢oziimlenmesi gereken, halihazirda kodlanmis bir yapidir.
Arastirmactya ise, goriintiiye sirayet eden bu kodlar1 anlama kavusturmak ve yorumlamak
diiser. Oyleyse itiraz edilemeyecek bir durum vardir: sinema kitlesel bir endiistri, filmsel
imaj insa ve manipiile edilen, bilin¢dis1 katmanlara sahip ideolojik bir temsil oldugu i¢in,
metin analizi mithim ve islevsel bir metottur. Ama Stacey’nin de 1srarla altin1 ¢izdigi
lizere tiim arastirmay1 metinle baslayip bitirmek, filmlerin dolasima girdigi baglamlari,
topluluklarin yasadig: farkl: tecriibeleri ve anlamlandirma siireglerini gérmezden gelmek

demektir.

Film caligmalarmin ¢izdigi metodolojik haritada hi¢ yeri yok gibi goriinen film-
fenomenolojiyi uygulamay1 siar edinen Sobchack da benzer sebepler yiiziinden seyirciye
doner. Tipk: Stacey gibi o da “kabul gormiis analiz” dedigi metin analizinin, deneyimin
yogun tabiatini tam manasiyla yansitamadig goriisiindedir (Sobchack, 1992, s. xv). Ama
ondan farkli olarak, {istiine boca edilen anlamlar biitiiniinii incelemekten baska bir
vazifesi yok gibi goriinen varligt merkeze alir. Film-fenomenoloji, diinyaya bitisik
yasayan “bedene itibarini iade ederken,” sinemayla filizlenen varolugsal boyutlarin
olanaklarin1 kesfetmek i¢in yola koyulur (Jay, 2012, s. 36). Peki icra edilen nasil bir
yontemdir? Hareketli goriintiiyle 6znenin karsilasma anin1 merkeze almak ne sunar, bizi
nasil bir yoriingeye sokar? Ni¢in salt metin analizi degil de ayn1 zamanda Merleau-

Ponty’den ilham alan bir film-fenomenoloji?

19. ylizyilin sonlarindan itibaren yazan Husserl’in zamaninda, her sey artik matematige
dokiilmiis, bilimsel yasalarla agiklanmig, “kuram iginde yitip diinyadan kopan bir
entelektiializm” her yam1 sarmistir (Husserl, 2016, s. 45). Ama tiim bu netlige ragmen

Ozne, cevreye gittikge yabancilagsmakta, artik iletisim kuramamakta, tecriibe edemedigi,
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kendi etik ve politik sorularina cevap alamadig1 bir yeryiizii deneyimi yasamaktadir.
Karsimizda baska yonlere bakan iki modernlik deneyimi vardir: ilki rasyonel aklin
hakimiyeti sayesinde aydinliga kavusan, siirekli ilerleyecegine inanan bireyin; ikincisiyse
Husserl’in dillendirdigi, artik bu igine kapanisi tasiyamayan, krizlere giren, diinyaya
dokunup ondan mana ¢ikaramaz héle gelmis 6znenin deneyimi. Husserl bu kasvetli,
bogucu, hareket alanini kisitlayan yasantiya ¢are olarak, esya ve hayatla bagimizi yeniden
tesis etmeyi Onerir. Ciinkii o hala epigraftaki “[i]nsan ruhsal olarak hi¢bir zaman bitmis
bir iirlin olmadi, hi¢ bir zaman da olmayacak, o kendini higbir zaman Yyineleyemez”
climlesine inanmakta, esi benzeri olmayan 6znenin, tiikenmeyecek bir potansiyel tagidig
goriisiinden vazgegmemektedir (Husserl, 2016, s. 23). Fakat daha o6nce de belirttigimiz
gibi, Husserl yeni bir yol sunarken, bedeniyle bagi kopmus bir bilincin i¢inden konusur,
zihinsel kategori ve kavramlar1 bedenin ¢cok boyutlu deneyiminden yalitir. Ama her seye
ragmen Husserl bize, mithim bir miras birakir: Seylerle bag basa kalabilme ihtimali,
seylerin kendini bize acabilme olasilig1, 6znenin seylerden siizdiigii kendine has bakisin

imkana.

Bu miras1 sahiplenen Merleau-Ponty de esyanin agiklanandan fazlasi oldugunun farkinda,
diinyevi yasamin 6znenin deneyimiyle ¢ogalacagi kanisindadir. Husserl’in epigraftaki
sOziinii bagka kelimelerle tekrar eder: “Her bedenli 6zne, i¢ine ne yazilacagi bilinmeyen
acik bir sicil defteri —ya da yeni bir dil gibidir” (Merleau-Ponty, 2017, s. 23). Fakat
elestirel bir tavirla, onun projesini restore eder ve yalnizca akliyla degil her zerresiyle
iliski kuran bedeni 6nemser. Boylece, teorik bir cerceveden once bir yontem sunarak,
muhteviyat ve tecriibenin yeniden pesine diiser. Merleau-Ponty’nin tarif ettigi sekliyle
varolusgu fenomenolojik metot “seyleri ¢alisir, diinyayla direkt bir temas kurmay1 dener”
ve bunu yaparken “neden sonug¢ zincirine aldirmadan deneyimin dogrudan bir
betimlemesini” yapmaya girisir (Bender, 1983, s. 178). Mesele anlamdan 6nce, asama
asama ortaya c¢ikmak, derece derece belirmektir. Diinyevi unsurlar bedenin dilinden
konusur. Bu “degistokuslar sistemi’nde “[v]iicudum hem goérendir hem de goriiniirdiir”
(Merleau-Ponty, 2012, s. 33-35); “imajlar algimizi ve muhayyilemizi doldururlar”

(Carbone, 2015, s. 4). Resim sanatina dikkat kesilen Merleau-Ponty, sdyle yazar:

Mademki seyler ve viicudum ayni kumastan yapilmislardir, viicudumun goriisiiniin bir
sekilde seylerde gerceklesmesi gerekir, ya da onlarin belirgin gorinirliigiiniin viicutta



59

gizli bir gortniirliikle katmerlenmesi gerekir. Nitelik, 151k, renk, derinlik —Kki orada,
onimiizdedirler- ancak viicudumuzda bir yanki uyandirdiklari igin, viicudumuz onlara
kabul verdigi i¢in oradadirlar. Benim i¢in ¢ok zordur, baktigim tablonun nerede oldugunu
soylemek. Ciinkii ben ona, bir seye bakildig1 gibi bakmam, onu kendi yerinde saptamam,
bakisim onda varligin halelerinde gibi gezmektedir, ben onu gordiigiimden ¢ok ona gore
ya da onunla birlikte géormekteyimdir. Oz ve varolus, imgelem ve gercek, goriiniir ve
goriinmez — resim, tensel 6zlerden, etkin benzerliklerden, sessiz anlamlardan olusan
diissel evrenini agarak biitiin kategorilerimizi bulandirmaktadir (2012, s. 35-44).

Yani gorenle goriinen arasinda halizhazirda tesis edilmis, doniislii bir iligki vardir. Sanat
eserini degil, onun sundugu diinyevi algiyla goriiriiz. Organik boyutlarini 6ne ¢ikardigi
goriintiiler karsisinda hisseden ve hislenen bedeni kayiran Sobchack da; kiiltiirlerarasi
sanat¢ilarin filmsel imaj ve sesin konvansiyonel kaliplarina miidahale ederek meydana
¢ikardig1 duyusal belleklere ayricalik tanityan Marks da Merleau-Ponty’nin su arzusunu
tagirlar: Sinemayla tesis edilen “diinyanin ve heniiz agiga ¢ikan tarihin duyumunu
yakalamak” (2007, s. 68). Ikisinin de temsilcisi oldugu film-fenomenoloji tam da
buradan, imajin da bedenin de keskin bir sistem ya da anlam dayatamadigi, birinin
obiiriinii tamamiyla zapturapt altina alamadigi, goriinenle gorenin birbirine ilisip daimi
bir bicimde devindigi, kategorilerimizin bulandig1 bu karsilasmadan demir alir. Eklemek
gerekir ki 6zneyle hareketli goriintii arasindaki “[d]Jokunmanin yansimali tensel boyutu,
ayni zamanda gormenin de boyutudur ve genellestirilirse duymanin, tat almanin ve
koklamanin da boyutudur” (Rodrigo, 2015, s. 403). Baska bir deyisle bu metotta,
hareketli goriintiiye gére ya da onunla birlikte géren, ¢cok-duyusal bedeni, imaj ve sesin
farkli formlarina kabul veren seyircinin yagadigi miisterek deneyim 6nceliklidir. Merleau-
Ponty’nin (2010) sdyledigi gibi sinema “izleyicinin ruhuna bir recete degil, 151k sagan bir
imge, belli bir ritim birakacak, deneyimimiz bir alg1 deneyimi olacak™tir (s. 65); film “akil
ve beden, akil ve diinya birligini ve birinin kendini 6tekinde ifade edisini apagik sergiler”
(1964, s. 58).

O halde, bir kiyaslama yaptigimizda, Marksist/psikanalitik bakis etkisindeki metin
analizinin halihazirda insa edilmis temsillerle, film-fenomenolojininse algimiza agilan,
zuhur eden, Ozne sayesinde yeniden insaya tabi tutulan imajlarla ilgilendigini
soyleyebiliriz. I1ki igin goriintiiler kodlara bogulmustur, ikincisi nefes alinabilecek bir yer
oldugunu hissettirir. Ilki anlamin nasil kurulduguna, sembollerin ne ifade ettigine

odaklanir, ikincisi dikkat kesilerek betimlemeyi seger. ilki temsilin siyasi ve ideolojik
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vechelerine dair ¢ikarimlar yapar, ikincisi deneyimin varolussal ve kiiltiirel tabiatin1 6n
plana ¢ikarir. Ilki filmsel imaj ve 6znenin bilingdisin1 merkeze alir, ikincisi biling
diizeyindeki deneyimin sonsuz cesitliliginde ve sunabilecegi imkanlarda israrcidir.
Ilkinin seyircisi bedensiz, uzuvlarmi, gérme ve isitme disindaki duyularin1 kaybetmis
gibidir. Yalnizca entelektiiel akliyla, psisik siiregleri gozden gegirerek c¢oziimleme
yapabilir. Sanki hangi araglarla manipiile edildigini teshis etmekten bagka caresi yoktur.
Ikincisinin dznesiyse kanli canl kapasitesiyle, ontolojik potansiyeliyle viicuda gelir.
Sinemaya, film c¢alismalarinda g¢ogunlukla verili kabul edilen, herhangi bir deger
atfedilmeyen duyulariyla, etten kemikten mevcudiyetiyle yaklasir. Kisacasi film-
fenomenoloji, sadece maruz kalan bir seyirciden degil, ayni zamanda algilayan,
deneyimleyen, iliklerine kadar hisseden, siirekli donilisen bir 6zneden bahseder.
Yontemsel olarak, filmsel imajla filizlenen farkli bedensel tecriibelerin zengin

katmanlarini, en ince ayrintisina kadar tasvir ederek su yiiziine ¢ikarmay1 teklif eder.

Peki neden maddi film-fenomenoloji? Bu tezin film-fenomenolojiyle Kracauer’in maddi
bakis acisini bir araya getirmesinin nedeni, filmsel imajin kayit mekanizmasiyla ve
belirtisel kapasitesiyle sundugu maddesel ger¢ekligin de basli basina bir duyusal deneyim
tesis edebilecegi diisiincesidir. Daha Once kisaca soz edilmisti, fakat bir kez daha
tekrarlamakta fayda var. Sobchack ve Marks’in ilham verici katkilariyla sekillenen film-
fenomenoloji, yontem agisindan iki farkli sorun teskil eder: hareketli goriintiiniin organik
bir teknoloji olarak ele alinmasi ve salt belli tiirdeki imaj ve seslerin kayirilmasi.
Sobchack, sinestezik 6znenin yolculugunu fenomenolojik bakisla betimlerken kamerayz,
kendi “algis1 ve ifadesi olan bir 6zne,” bedensel bir uzuvmus gibi konumlandirir (1992,
s. 167). Marks ise ana akim filmlerde karsilastigimiz imajlarin, hakim ideolojinin insa
ettigi gorsellige ait oldugunu diislindiigii i¢in, 6zgiirlesen deneyimin sadece kiiltiirlerarasi
sinemada miimkiin olabilecegini ileri stirer. Duyusal ve “kiiltiirel karsit-bellek,” goriintii
ve sesin manipiile edilmesiyle, formlarinin bozulmasiyla ortaya ¢ikabilir (Marks, 2000,
Xv-12). Ama bu, profilmik hadiseyi, fotografik imajin dis diinyayla kurdugu bagi, onu
meydana getiren teknik siiregleri, en nihayetinde filmin ontolojik temelini ihmal etmek

demektir.
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Kracauer’in maddi bakisi, tam da bu imkani, mecranin ¢iplak ve yavan mevcudiyetinin
sahip oldugu potansiyeli 6n plana ¢ikarir. Onun pesinden giden bir metot, filmsel imajin
foto-kimyasal islemler sonucu zuhur etmesiyle, kayit mekanizmasiyla, ortaya cikan
ylizeyin cismani tabiatiyla ilgilenir ve dolayisiyla seylerin “biitiin somutluguyla
deneyimlenmesini” igerir (Kracauer, 2015, s. 513). Karsilastigimiz gorintiiler
ideolojilerden arta kalan “enkaz yiginlari”na temas ederek bizi, “tesadiifi olaylar, oraya
buraya dagilmis nesneler ve isimsiz sekiller akisi”na ¢eker (Kracauer, 2015, s. 515-521).
Aslinda Kracauer’in maddi bakisi, tipki Sobchack ve Marks’in yaklasimlart gibi,
varliklar1 ve esyay1 betimlemeye ¢aligir, metin analizinin kurulu diizenini bozup neden-
sonug zincirini kirarak, deneyimin dogrudan bir betimlemesini amaglar. incelenen sahne
ya da kadraja birdenbire sarkan gelisigiizel sey, anlatiy1 desteklemek zorunda degildir.
Tersine, esya ve varligin deneyimi, her bir anlam ve unsurun digeri teyit ettigi kapali bir
sistem olarak goriilen filmin smirlarim1 agma kapasitesine sahiptir. Ama Kracauer,
onlardan farkli olarak, mecranin tesis edilme kosullarin1 ve ontolojik mevcudiyetini
vurgulayarak, herhangi bir tlire ya da sanat akimina mal edilemeyecek, her filmde rast
gelebilecegimiz, bedenin bir uzvu olmaktansa, kendine has maddesel niteliklere sahip bir
imaj1 kavramlastirir. Burada, kiiltiirlerarasi sinemada oldugu gibi, goriintiiye fazladan bir
miidahaleye, onun formunu bozmaya, ses kusagiyla oynamaya ihtiya¢ yoktur. Ham
meyvaya dogru yapilan yolculugun gosterdigi gibi, fotografik imaj halihazirda
celiskilerle, catismalarla, ideolojilerin boyundurugundan kurtulan baska tiirlii varolugsal

iliskilerle bezelidir.

Oyleyse maddi film-fenomenoloji yapmak bilhassa 6nem kazanir. Ciinkii Kracauer,
Merleau-Ponty’ye yaslanan film-fenomenolojiye, imajin yavan biinyesini hatirlatir.
Deneyimin, paramparca Ozneyle, pargalar halindeki goriintiniin birlikteligiyle,
modernligin ikircikli atmosferinde filizlenip ¢ogaldigini gosterir. Duyularimizi uyandiran
imajin ham meyvaya, kazaya ve kazara olana da acikligimi vurgular. Ham meyva
sayesinde varolugsal biinyemiz, yiizergezer sekillerde giin yiiziine ¢ikan, ad1 san1 belirsiz
seylerin ontolojisiyle mesgul olur. Kracauer’in maddi bakisi, bedensel olan maddesel
olanla ¢oktan kavustugunu savundugu ig¢in O6nemlidir. Buradan hareketle bu tezde,
duyularin maddi film-fenomenolojisine soyunuyorum. Imaji yalnizca bir metin olarak

degil, fizik ve kimya sayesinde meydana gelen, diinyevi gerceklikle temas halinde, somut
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bir madde; bedeniyse sadece ideolojilerin anlam bombardimanina tuttugu, psisik ve
entelektiiel bir yapidan ibaret sayilamayacak, ayn1 zamanda giiclinii duyusal ve varolussal
blinyesinden alan, imajlarla konusan, onlara gore onlarla birlikte hisseden, ¢ogaltan ve
ireten bir organizma olarak anliyorum. Filmlere bedenle yaklasirken, “diizen ile kargasa
arasinda se¢im yap[illmasi gerektigini disiinmiiyor” (Merleau-Ponty, 2017, s. 50),
birbirini destekleyen yapilarin bir araya geldigi bir iskelet yerine, “seylerin ylizeyine
tutunarak” (Kracauer, 2015, s. 67), anlam biitiiniinii zaman zaman bozguna ugratan

tikelleri, anlar1, sahneleri takip ediyorum.*” O halde seriivene, kokuyla baslayabiliriz.

47 Hem bir yapimin tipik bir 6rnegi hem de 6riintii anlamina gelen paradigma kavramim yeniden ele aldig
kitabinda Agamben (2009), tipki Kracauer ve Merleau-Ponty gibi, radikal bir yontem 6nerir: “Bilginin bir
formu olarak paradigma, ne tiimevarimsal ne de timdengelimseldir. Tekillikten tekillige ilerler” (s. 31).
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3. BOLUM
IMAJIN KOKUSU

Higbir hoslanma ya da hoglanmama duygusu, fiziksel
duygu kadar asli degildir. Irk nefretinin, dinsel nefretin,
egitime, mizaca, entelektiiel seviyeye bagh
farkliliklarin, hatta ahlaki kodlar arasindaki
uyusmazliklarin listesinden gelinebilir; ama fiziksel
tiksintinin, miimkiin degil.

— George Orwell, The Road to Wigan Pier

Imaj kokabilir mi? Bu fanteziyi kovalayan bir¢ok girisim olmustur. Polyester (1981) filmi
icin hazirlattigi Odorama kartlariyla, gorsel-isitsel seyir deneyimine koku almayi1 da dahil
eden Amerikali yonetmen John Waters; sessiz sinema doneminde, ta 1906’da, “salondaki
vantilatoriin 6niine giil suyu emdirdigi pamuk yumagini” koyan Samuel Rothafel mesela
(Gilbert, 2008, s. 162-163).%® Bir baska baska 6rnek ise Wolfgang Georgsdorf’un dijital
ve analog teknolojileri kullanarak, koku kompozisyonlariyla gorsel-isitsel mecranin
deneyim alanini genisletmek, dramatik hikayeler anlatmak hatta siir yazmak amaciyla
{irettigi, adeta bir projektor gibi calisan Smeller 2.0 cihaz1.*® Fakat bu denemeler ¢ok-
duyusalligin ancak bagka araglar sayesinde miimkiin olabilecegini, kokunun kaynagini
pelikiilden alamayacagmi da gdzler oniine sermistir. Isin gercegi, filmsel imaji ancak

duyup gorebiliriz. Bir ihtimal daha yoktur.

Ne var ki tezin bu bolimiinde, koklamak imkansiz olsa da koku deneyiminin filmsel imaj
aracilifryla miimkiin olabilecegi argiimanindan hareket ediyorum. Onceki béliimde genel
hatlartyla tarif edilen metodolojik ydriinge cercevesinde, belki de en ele avuca sigmaz

duyu olan kokunun, sinemasal deneyim igerisinde kritik bir yeri olabilecegini, Masumiyet

48 Avery Gilbert, kokulu eglence olarak kavramlastirdigi bu denemelerin arka planini, Hollywood tarihine
bakarak aktarir (2008, s. 162-186).

49 Georgsdorf birgok performansin yaninda NO(I)SE | (2012) adli bir video enstalasyonu da yapmustir.
Smeller 2.0 projesinin detaylar1 igin bkz. www.smeller.net.


http://www.smeller.net/
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(Zeki Demirkubuz, 1997) filmini inceleyereck gostermeye ¢alisacagim. Analizde
Kracauer’in maddi kamit ve gelisigiizel akis ile Merleau-Ponty’nin yénelimsellik
mefhumlar1 bulusurken, bu bulusmay1 netlestirebilmek igin otomatizm ve belirtisellik
kavramlarindan yardim alinacaktir. Filmsel imaji1 koklamak imkansiz ama koku deneyimi
miimkiin iddias1 mantik dist bir climle mi yoksa metaforik diizlemde kalmaya mahkim
bir 6nerme mi? Bu sorunun ikna edici bir bigimde yanitlanabilmesi i¢in, mecranin
seylerle kurdugu ontolojik bagin ve izleyicinin duyusal kapasitesinin incelenmesi

gerekmektedir.

Aslinda s6z konusu tartigma yeni degildir. Laura Marks konu iizerine daha 6nce yazmis,
dikkatleri 6zellikle extradiegetic bilgiye, “film diinyasinin disinda sahip olduklarimiza”
¢ekmistir (2000, s. 211). Film gramerindeki genel anlamiyla extradiegetic bilgi, bir eseri
izlemeden 6nce yonetmenle, oyuncularla, janrla ilgili biriktirdigimiz, bizi hazirlayan,
beklentiler yaratan fikir yumaklarina tekabiil eder.>® Korku filmi izlemeden &nce gizem
dolu bir hikayeyle, los goriintiilerle, kesici ve delici aletlerle, izleyiciyi yerinden ziplatan
ses efektleriyle hasir nesir olacagimizi biliriz. Ama hepsi bununla sinirh degildir.
Extradiegetic olan, sinema salonundaki seyircinin duyusal bellegini de kapsar. Ozellikle,
gozlin hakimiyetiyle inatlasip, baska duyularin potansiyelini kesfetmek i¢in bigimsel
taktikler gelistiren dezavantajli gruplarin filmlerinde, bedenimizde yer etmis koku

birikintileri iyiden iyiye aciga ¢ikar.

Marks’a gore sinemada koku tii¢ farkli sekilde, “6zdeslesme, ses ve tensel imaj”
vasitastyla deneyimlenebilir (2002, s. 117-118). Klasik film anlatisinda, kendi
blinyemizden siyrilip bagskarakterin yolculuguna ortak oldugumuz, onunla duygusal
baglar kurdugumuz siirece karsilik gelen 6zdeslesme, ayn1 zamanda duyusal olan1 da

igerebilir. Ornegin ¢igek koklayan bir kahramanla “ne kadar dzdeslesebilirsek, imajdan

% Burada baglantili iki terimi daha agiklamakta fayda vardir. Diegetic, “hikdyenin gectigini farz ettigimiz
kurmaca diinya”ya ait tiim unsurlari ifade eden bir kavramdir (Nelmes, 2012, s. 88). Non-diegetic ise filmin
diinyasinda yer almayan, sadece seyircilerin duyup gordiigii, karakterlerin farkinda olmadig altyazi, film
miizigi gibi 6gelere tekabiil eder. Ornegin Oliimciil Oyunlar (Funny Games, Michael Haneke, 1997) seyir
halindeki arabalarinda klasik miizik dinleyen iist-orta sinif bir aile ile agilir. Sekansin bitmesine yakin
aniden klasik miizigi bastiran heavy metal tarzi bir sarki ¢almaya baslar. Klasik miizik filmin diinyasinda
dahil oldugu i¢in diegetic bir 6geyken metal sarki, sadece filmi izleyen seyirci tarafindan duyuldugu i¢in
non-diegetic’tir. Haneke’nin 6nceki filmlerine asina olan seyircinin huzursuz, rahatsiz edici, provokatif bir
filmle karsilasacagina dair diislinceleriyse, extradiegetic bilginin kapsamina girer.
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alacagimiz koku” da o kadar yogun olacaktir (2002, s. 117). Yakindan kaydedilmis, kimi
zaman ekran digindan duyulan sesler de koku deneyimini tetikleyebilir. Ses, goriintiiye
nazaran daha genis bir perspektif sundugu, smirlar1 genislettigi i¢in ¢ok-duyusal anlar
yasamamizi saglar (Marks, 2002, s. 117). Figiirlerin bulaniklastigi tensel imajlarsa,
“Astigimiz Yer: Imaj ve Beden” bashikli boliimde de bahsettigimiz gibi, klasik seyir
deneyimini rahatsiz edip bizi kokuya basvurmaya zorlar. Filmsel anlatiyla iliskilenen
0zdeslesmeyi bir kenara birakirsak, Marks’in actig1 kapinin ardinda mecranin maddesel
boyutlariyla, ayariyla oynanmig goriintiilerle, sarip sarmalayan seslerle dolu bir atmosfer
vardir. Onerdigi deneyimin 6znesi, giderek kendini dinleyen, hafizasim yoklayan, baska

duyulara sevk edildigi icin gorsel oryantasyonu yitiren bir 6znedir.

Ancak Marks’in tartisma ve analizlerinde su sorunun yanit1 yoktur: Maddeselligi sadece,
filmsel imajin bozulmasiyla, iki boyutlu bir yiizeye doniismesiyle, grenlerin ortaya
cikmasiyla mu tarif ederiz? Marks’in bahsettigi sinemada muglak, akis halindeki
goriintiilerle bagka duyular1 deneyimlemek, yalniz bedenimizde biriken tecriibeleri degil,
kuramsal bir extradiegetic bilgiyi, bir altyaziyi, bir agiklamay1 da talep ediyor gibi
goriinmektedir. Onun bdylesi bir deneyimin miimkiin kilabildigini soyledigi yerlerde
climlelerin basma bir “eger” koymamiz gerektigi diisiincesi ortaya cikar: Eger ses
kusaginin kokuyu ¢agirabilecegine dair teoriyi, filmi izlemeden 6nce okumussak... Eger
tensel imajlarin bizi bagka duyulara yonlendirebilecegini biliyorsak... Burada pelikiiliin
klasik formasyonunu darmadagin eden, buz kestigimiz, yabancilastigimiz ve bdylece
hakim ideolojik koordinatlarin disinda bir potansiyelle tanistigimiz, 1920’lerden bu yana
siiregelen deneysel akimlar akla gelir. Peter Gidal’in (2014) belirttigi iizere, boylesi
ornekler “anlamin hile ve ideolojisini sorunsallastirir, temsilin yarattig1 yanilsama ve film
izleme deneyiminin aldatici ingasin1” dert eder (S. 6-7). Marks’in zihin agict Onerisi,
genelde elestirel ve entelektiiel diisiinceyle anilan deneysel sinema seyircisinin
yonelimini, duyusal boyutlar1 6n plana ¢ikararak esnetir. Fakat az once belirtildigi lizere
sartlara, “eger”’lere baghdir. Imajin mevcudiyeti kendi basina bu yolu acamamakta,
kuramsal bilginin yardima kosmasi gerekmektedir. Bu noktada mecranin iirettigi kendine

has maddesellige, goriintiiniin fotokimyasal siireclerle pozlanigina geri donmeyi 6nererek,

51 Tom Tykwer’in, Patrick Siiskind’in (1987) romanindan uyarladigi Koku: Bir Katilin Hikdyesi (Perfume:
The Story of a Murderer, 2006) filmini, Marks’tan ilham alarak analiz eden bir yazi i¢in bkz. Jiaying, 2014.
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bu basit kaydetme ediminin bizi, kokunun c¢atigmalarla Orili fizikselligine
gotiirebilecegini One siiriiyorum. Bu baglamda, filmsel imajin maddi boyutunu

tartisabilecegimiz kritik bir alan agtig1 fikrinden hareketle, Masumiyet’i ele alacagim.

Filmin otel odasinda gecen bir sahnesinde, kadrajin solunda, yamuk askida duran koyu
yesil pardosiiyii, kapagi acik dolabi, tuvalet masasinin istiinde kirmizi ojeyi ve beyaz
naylon torbay: goriiriiz. Ugur’un (Derya Alabora) Aydin’da isi vardir, Yusuf’a (Gliven
Kirag) beraber gitmeyi teklif eder. Yusuf’un amorsundan, arka plandaki pis, tistii beyaz
lekelerle kapli ayna goriiliir. Eski egyalarla, ham yiizeylerle dolu bir odadayizdir. Aynada,
iki karakter de fludur. Sahne bitmeye yakin Ugur, yakin ¢ekimde, parddsiiye uzanir.
Pardosiiyii giyerken aniden bir karalt1, koyuluk belirir. Karsimizdaki bir ter lekesidir. Bu
ter lekesinin anlatiyla pek bir bagi yoktur, diyaloglari desteklemez, bir mizansen unsuru
ya da ozellikle sergileniyormus gibi degildir. Ana bir islev iistlenmez, tali kalir. Bazen,
burada oldugu gibi, bir sahneyi izlerken goziimiiziin hi¢ durup beklemeden iistiinden
kayip gittigi, dramatik anlamda odagina almadigi seylerle karsilasiriz. Bu hem o seyin
gérme duyusuna hitap etmemesi, o derinlik ve perspektiften yoksun olmasi yiiziindendir,
hem de o seyi deneyimlemek i¢in yalnizca goziin yetmiyor olusundan. Masumiyet’teki
ter lekesi de boyle bir seydir. Kracauer’in terminolojisiyle konusursak onu, bizi fiziksel

gerceklige cagiran bir maddi kanit olarak ele alabiliriz (2015, s. 524).

Fakat maddesellik meselesinde bir seyler hala eksiktir. Analog imajin, 151k ve gélgenin
belirli kosullarda foto-kimyasal film {istiine diismesi sonucu olustugundan bahsetmistik.
Peki burada kendine has bir maddesellik derken materyalizmi mi, fizigi mi,

fenomenolojiyi mi baz aliyoruz? Ya da birini segmek zorunda miy1z? Fotografik mecra,

dogay1 oldugu gibi kopyalamaz; ii¢ boyutlu fenomenleri bir diizleme aktararak, bu
fenomenlerin ¢evreleriyle baglarini kopararak ve mevcut renk diizenlerini ikdime ederek
dogay1 doniistiiriir. [F]ilm diinyas1 hem insanlar1 hem de cansiz nesneleri kapsayan
gelisigiizel olaylardan olusan bir akistir. Bu akigin imgeleri trajik bir etki yaratmaz; trajedi
salt zihinsel bir deneyimdir, kamera ger¢ekliginde herhangi bir karsilig1 yoktur... Biitiin
bunlar filmlerin seylerin yiizeyine tutundugu anlamina geliyor. Bir film dogrudan ig
diinyaya, ideolojiye ve manevi meselelere odaklanmaktan ne kadar uzaksa, o kadar
sinematik gortiniir (Kracauer, 2015, s. 67-90).
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Kracauer’e kulak verdigimizde, bdyle bir zorunlulugumuz olmadigini anlariz. Ciinkii bu
climleler hem materyalizmin, insan eliyle iiretilen nesnelerin sadece niteliklerine degil,
ayni zamanda ideolojik, toplumsal ve kiiltiirel boyutlarda hayatimizi nasil doniistiiriip
bi¢imlendirdigine vurgu yapan maddesellik diisiincesine (Miller, 2005, s. 4), hem
fotografik imajin olusmasini saglayan fiziksel ve kimyasal siirece, hem de imajla bedensel
olarak nasil iliskilendigimize gonderme yapar. Film Teorisi kitabinda hi¢ gegmeyen iki
kavram, Kracauer’in Kast ettigi birlikteligi ve boylece Masumiyet’teki koyulugun niifuz
ettigi imajin mahiyetini daha da netlestirebilir. Ilki, film kuramcis1 D. N. Rodowick’in
The Virtual Life of Film (2007) kitabinda irdeledigi otomatizm(ler)’dir.>®> Kelime
otomatik olan, mekanik ve bagimsiz olarak, gayriihtiyari meydana gelen eylem ya da
hareket gibi anlamlara gelmektedir.®® Film c¢alismalarindaysa, sinemanm maddi
niteliklerinden kaynaklanan “formlar, konvansiyonlar ya da tiirleri” tesis eden, gorsel-
isitsel mecranin “imkan ve gereksinimlerini” belirleyen, onu diger mecralardan, 6rnegin

plastik sanatlardan, ayiran elementleri karsilar (Rodowick, 2007, s. 42).

Mekanik yeniden iiretim, insan elinin kayit dncesi ve sonrasi yaptigi miidahalelere
ragmen (hesaplanmis mizansen, secilen kadraj, kullanilan genis a¢1 ya da telefoto lens,
kurgu, renk diizeltme, ses efekleri gibi miidahaleler), basina buyruk bir kaydetme siirecine
isaret eder. Yani film mecrasiin otomatizmi, kayit siirecinin bagimsizligiyla, kaydedilen
goriintlilere bagimli olusumuzla ilgilidir. “[ Y Jansiyan 1s181n lens tarafindan diizenlenisi,
stirenin enstantane tarafindan belirlenmesi ve 1s18a duyarli kimyasallarin verdigi
reaksiyon” (Rodowick, 2007, s. 47). Elimizdeki kayit, pelikiile diisen 151k ve golge,
miidahil olamadigimiz bir siirecin eseridir. Faillik ve sanatsal disavurum, REC diigmesine
basar basmaz sarsilir ve pozlanan imaj “kendi kendini icra ederek” kazara olani kadraja
davet eder (Maynard, 2012, s. 731-745). Kracauer, “trajedi salt zihinsel bir deneyimdir,

2

kamera gercekliginde herhangi bir karsihigi yoktur...” derken, ayni mekanik
prosediirlerden, boylesi bir otomatizmden bahsediyordur aslinda (2015, s. 67). Ciinkii
kamera gercekligi, insan elinin ve anlatinin hakimiyetinden kurtulan ylizergezer
figiirlerle, gelisiglizel olaylardan olusan akislarla i¢ icedir. Peki bu, neye delalettir?

Kracauer’in (2015) onerdigi gibi, kayit mekanizmasinin seyleri birbirinden ayirmadan

52 Rodowick kavrami, Stanley Cavell’in The World Viewed: Reflections on the Ontology of Film (1979)
kitabindaki yaklagimina derinlemesine bir bakis atarak incelemektedir (2007, s. 41-52).
53 https://www.merriam-webster.com/dictionary/automatism
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pozlayisi, varolugsal ve duyusal katmanlarla anti-hiyerasik bir diizlemde temas

kurmamizi saglar.

Kendi kendini icra eden kayit, maddi bir iz tasidig1 i¢in otomatizm bizi ikinci kavrama,
belirtisellik’e (indexicality) gotiiriir. Seyler dinamiktir, iirettikleri enerji yayilir, doniisiir,
baska hallere biiriiniir. Amerikal1 filozof Charles Sanders Peirce de, taslagi 1894 yilinda
olusturuldugu tahmin edilen “What is a Sign?” (1998) baslikl1 yazisinda, bu fikirden yola
cikip ¢evremizi saran emarelerin pesine diismiis ve ii¢ evrensel gosterge Kategorisi
kesfetmistir: mantik g¢er¢evesinde, aklin melekeleriyle algiladigimiz sembol, ikon ve
belirti. Peirce’e gore, licli de farkli enerjiler yayar, tigliyle de iliskilenme bigimlerimiz
farklidir. Sembol bizi yorumlamaya iter, ¢iinkii “kiiltlirin, aliskanliklarin, kanunun”
isaretidir (Peirce, 1966, s. 391). Kirmizi 1sikta durmamiz gerektigi yasalarla
belirlenmistir, fakat aslinda kirmizi renkle durmak eylemi arasinda higbir miinasebet
yoktur. Zeytin dalinin barisi ya da Holokost fotograflarinin “seytani sembolize ettigini,”
gostergeyle kaynak arasindaki bagin tekrar edilmesiyle, bir motif héline gelmesiyle
“Ogrenir” ve yorumlariz (Keilbach, 2009, s. 69). Kirmizinin, zeytin dalinin ve fotografin
sembole donligmesi, baglamlarindan koparilmalarini, yeni baglamlara yerlestirilip zaman
icinde insa edilmelerini gerektirir. Ote yandan ikon, sembol gibi bir kopusla degil,
kaynagina yaklasarak, oykiinerek, “onu taklit ederek,” benzerlik {izerinden iliski kurar
(Peirce, 1998, s. 5). ©, giilen bir insan yiiziinii andirir; Venus de Milo (Antakyali
Alexandros, M. O. 120-100) heykeli, ask ve giizellik tanrigas1 Afrodit’in bir benzeridir;
“temsil ettikleri nesnelerin neredeyse aynist gibi olan fotograflar,” kamera Oniindeki

gercekligin bir suretini ¢ikarirlar (Peirce, 1998, s. 5-6).

Belirti ise, sembol ve ikondan farkli olarak, varligin emaresidir. “[H]icbir sey beyan
etmez, tarif etmeden isaret eder, sadece kaynagin ‘Orada!’ oldugunu soyler” (Peirce,
Houser & Kloesel, 1992, s. 226). Mavi gokyiiziine baktigimizda uzun, beyaz seritler
goriiyorsak, ucak gectigini anlariz. Bir tepenin ardindan duman ¢ikiyorsa, kaynagin bir
yangin ya da fabrika bacasim1 oldugunu disiiniiriiz. Sola dogru donen riizgargiili,
riizgarin mevcudiyetine ve esis yoniine isaret eder. Orneklerde, belirti kaynagiyla
“fiziksel olarak bitismistir, birlikte organik bir ¢ift olustururlar” (Peirce, 1998, s. 9). Bu

organik bilesimde gostergeyi, sonradan kazandiklarimizla anlamlandirmadan, benzerlik



69

yoluyla konumlandirmadan 6ncesine denk gelen, maddesel bir zeminde deneyimleriz.
Mary Ann Doane’in (2002) vurguladigi gibi, belirtinin radikal olan yonii, “semiyotik
sistemlerin gerceklik tarafindan istila edilisini beyan eder” gibi goriinmesidir. (s. 70).
Gostergenin  “muhtevasi tahliye edilmis, i¢i oyulmustur” (Doane, 2002, s. 92).
Dolayisiyla bilgi oOriintiilerine, yorumlamaya, entelektiiel bakisa uzanan hat zayiflar,
alisik oldugumuz gostergebilimsel ¢oziimleme, temsilin kodlarini agma gibi operasyonlar
sekteye ugrar. Kaynaga dair spekiilasyon yapmaktan oteye gidemeyiz. Ama bir ikonun
isaret ettigi seyin var olup olmadigindan emin olamazken (Venus de Milo heykeli,
Afrodit'in varligini ispatlayamaz), belirti, Kracauer’in kelimeleriyle “maddi kanit,” 0
seyin varligindan siiphe etmeyi imkansiz hale getirir (2015, s. 524). Kaynagin fizikselligi,

isarete niifuz etmistir. Durum fotografik imajlarda da boyledir.

Ard1 sira akan gorintilerin, fiziksel gergeklikle, filmin ¢ekildigi zaman-mekan
koordinatlariyla kurdugu iliski ilk bakista gdze c¢arpmayabilir. Bunun bir sebebi,
Kracauer’in sdyledigi gibi, fotografik olanin fenomenlerin ¢evreleriyle ilisigini kesmesi,
tipk1 bir sembol gibi geri dondiiriilemez bir kopus hissi yaratmasi, baglamindan ¢ekip
aldig1 seyleri yeni bir baglama oturtmasidir. Bir bagka neden ise, ikonik boyutuyla birlikte
diistintildiigiinde, karsimizda hayatin sureti gibi gorlinen, kayip gecen unsurlarin
anlatilarda eridigi bir mecranin duruyor olmasi ve bu mecranin plastik sanatlarla
benzerlikler kurarak baska okumalari miimkiin kilmasidir. Ama higbir sey, 1s18a duyarh
kimyasallarin verdigi reaksiyon sonucunda hem insanlarin hem de cansiz nesnelerin
pelikiilde biraktig1 1zi silemez. Dagin ardinda tiiten dumanin bir kaynagi oldugundan nasil
eminsek, fotografik imaj1 viicuda getirenin kamera Oniindeki varliklar oldugunu biliriz.
Tam da bu belirtisel nitelik sayesinde, kadraja hiicum eden sembollerin yiikii hafifler.
Rosalind Krauss’un (1977) da altim c¢izdigi gibi fotografik imaj, “gostergenin
otonomisindeki parcalanmayr miijdeler. Etrafi, sadece bir metnin eklenmesiyle
doldurulabilecek bir anlamsizlik sarmistir” (s. 77). Rodowick’de baska kelimelerle ayni
seyi sOyler: “Fotograf ve filmin nedensel ve belirtisel kuvvetleri bizim i¢in bir sey ifade

eder, fakat anlamlar1 daima yarim kalmus, acik uglu ve muglaktir” (2007, s. 75).%* Oyleyse

% Aslinda dijital teknolojilerin yarattid1 degisimlerden sonra imajin belirtiselligi tartismali bir meseleye
doniismiistiir. Ornegin Lev Manovich, The Language of New Media (2001) isimli kitabinda radikal bir
kirtlmaya isaret eder: “[P]ikseller, kaynaklarina bakilmaksizin degistirilebilir, birbirlerinin yerine ikdme
edilebilir” oldugu i¢in dijital imaj, “profilmik gerceklikle kurdugu ayricalikli iligkiyi yitirir” (Manovich,
2001, s. 300). Rodowick, Manovich kadar kesin bir yargiya varmamakla birlikte, “dijital kayit kesintiye
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fotografik imaj, entelektiiel aklin tikandigi bir esikte durur. Belirtiseldir, katilagmig
yapilarda delikler acar, bizi hesaplanmig mizansenden kopan bir var olma deneyimiyle

yiizlestirir.

Film Teorisi’nin o6zellikle fiziksel varolusu tarif ettigi kisimlarda gelisigilizel akistan,
kaydetme islevlerinden, kameranin fenomenleri “sergilemeye yazgili” olusundan,
tiikketilmemis ham maddeden, maddi kanittan bahsetmesi de bu yiizdendir (2015, s. 124-
145). Kitabin fiziksel gergekligi kurtarma operasyonu, kameranmn otomatizmi ve
fotografik imajin belirtiselligini islevsellestirir: “Her kamera ifsasi kaydetmeyi gerektirir.
Kamera bir anda evvelki varolusumuzun aksesuarlarini teshir eder, onlar1 esasen
dontistiirmiis olan anlamu iizerlerinden soyup alir” (Kracauer, 2015, s. 145). Boylesi bir
maddesellik Kracauer’e, hegemonik bakiglardan, bilinci ve bilingdisint ayn1 anda isgal
eden ideolojilerden siyrilma firsatt sunar. Otomatizmle ortaya c¢ikan “[b]elirtinin
teknolojik teminati, sans ve olumsallikla kurulan ayricalikli iligkinin garantisidir ki bu
garantinin cazibesi rasyonalizasyon ve sistemlerinin pencesinden kacis olarak
goriilebilir” (Doane, 2002, s. 10). Dolayistyla Kracauer’in 6nerdigi sinemasal deneyim
aslinda, hemen anlam vermeye meyilli, karsisindakine temsil goziiyle bakan, aklini 6nce
sembolik boyuta yoran seyircinin soyut diisiinme aligkanliklarini kenara biraktigi bir yere
evrilir. Hem goziimiiziin bir yerlerden 1sirdig1 hem de yadirgadigimiz emareleri, rastgele

seyleri biinyesinde toplar. Tipki Masumiyet’in yasattigi deneyim gibi.

Cezaevinden ¢ikan Yusuf, asigiyla kacarken kursunladigi ablasini ziyaret etmek iizere
yola koyulur. Konakladig1 otelde sagir ve dilsiz Cilem’le (Melis Tuna), hapisteki sevgilisi

Zagor’un pesinden giden pavyon sarkicis1t Ugur’la ve Ugur'un pesinden gelen kara sevdali

ugrayan bir kodlama islemiyle imaj1 soyut ya da matematiksel bir formiile doniistiiriir” diye ekler ve
“belirtisel bagin zayifladigi”ni dile getirir. (2007, s. 117). Tezin bu kismi analog kaydedilmis bir film olan
Masumiyet’i incelese de, Rodowick’i izleyerek, dijital imajda belirtinin tamamen yok olmadigi, gelisigiizel
unsurlarin mevcudiyetini onaylamanin miimkiin oldugu goriisiinii benimsemektedir. Sayet dijital kamera
icinde barindirdigr 1518a duyarh ¢ip aracilifiyla, profilmik gercekligin bir kesitini alip kaydediyorsa,
imaj/pikseller post-prodiiksiyon agamasinda ne kadar manipiile edilirse edilsin, lensin 6niindeki gercekligin
kameradan siiziiliip fiziksel olarak pozlanma hadisesi degismeyecektir. Steven Soderbergh’in iPhone 7 Plus
ile ¢ektigi Unsane (2018) filminde, baskarakter Sawyer Valentini’nin (Claire Foy) bankta oturdugu bir
sahnede, riizgarda sallanan agag yapraklarinin golgelerini goriiriiz. Bu rastlantisal akigin kayd: bize, agacin
o an, orada bulundugunu ve kameranin golgeleri fiziksel olarak pozladigini gosterir. Yapraklarin
hareketinin 3-D grafiklerle yaratilmig oldugunu iddia etmek ikna edici olmayacaktir. Belirtisel bagin
kayboldugunu sdylemek igin, karsimizdaki ekranda akan goriintiilerin biitiiniiyle bilgisayar ortaminda
tiretilmis, yani live-action degil animasyon olmasi gerekir. Belirti yoksa, seyleri kaydeden bir kameradan
da sz edemeyiz.
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taksi soforii Bekir’le (Haluk Bilginer) tanisir. Bundan sonra hikaye, Demirkubuz’un diger
filmlerinde de karsilastigimiz ask, pismanlik, ceza, kader, saplanti, c¢ikigsizlik gibi
temalar1 isleyerek, Yusuf’un ummadigi bir sona dogru ilerler. Bekir canina kiyar; Yusuf
Ugur’a asik olur; Ugur firar eden Zagor’la beraber 6liime stiriiklenir. Tasrada gecen bu
stkismis hikayede, otel lobilerindeki televizyonlarda Yesilcam filmlerine dalip kendi
gercekliklerinden kopmaya calisan ama ne olursa olsun film agziyla konusamayan, ait
olduklar1 acimasiz diinyaya kistirilan, yeni baslangiclar yapamayan, dibe vurmus
karakterleri izleriz. Atmosfer, Demirkubuz’un kullandig1 sabit planlar, ferahlik
vermeyen, giinesin giines gibi 1sitmadig1 dis mekanlar, los 1siklar, koyu renkler, grenli

goriintiilerden &tiirii bicimsel agidan da giderek icine kapanir.

Bu anlati(m)sal 6zellikler, Demirkubuz’un 6zellikle Dostoyevski ve Camus’den 6diing
aldig1 varoluggu temalar, filmi bir temsil olarak ¢oziimleyen yazilara zengin bir malzeme
sunar. Fuat Er (2009a), Fransiz filozof Alain Badiou’nun (2006) ask iizerine
diistincelerinden hareketle, Ugur ve Bekir’in yasadigi, “normalin, egemen dilin
tanimlama ve sartlarina yabancilasma” anlamina gelen ‘i¢kin kopus’a odaklanir 6rnegin
(s. 77). Laurence Raw’a (2017) gore, “insanlarin kendi kaderini tayin etmesinin ne kadar
imkansiz oldugunu gosteren,” se¢im ve Ozglrliigli sorunsallastiran bir hikaye izleriz (s.
51). Gonill Donmez-Colin (2014) filmin, iktidarini yitirmis erkek karakterleri merkeze
alarak “patriyarkal toplumun ahlaki degerlerini sorguladigindan” bahseder (s. 226).
Asuman Suner (2006), Masumiyet’i Uciincii Sayfa’yla (Zeki Demirkubuz, 1999) birlikte
okudugu yazisinin bir bolimiinii Demirkubuz’un ses ve séz kullanimina ayirir.
Sessizligin ve dilsizligin kadinlar i¢in bir direnise doniisme siirecini, Kaja Silverman
(1990) ve Michel Chion’un (1999) psikanalitik yaklagimlarindan yararlanarak inceler
(Suner, 2006, s. 192-203). Meltem Giirle (2012) iginse film, “hayatin gegistirildigi
yerler’de dolasir, “oyalanmanin estetigini kurar” (s. 31-33). Fakat tiim bu zihin agic1
analizlerin es gectigi nokta, Masumiyet’in temas ettigi gercekligin, kameranin ifsasiyla

anlami iizerinden soyulan esyanin deneyimidir.

Film hikayesini anlatirken, dokunup gectigi diinyayr saklamay1 se¢mez, akip giden
gorlintiilerde “yavan gercekligi siisleme cabasindan eser yoktur (Berry, 2006, s. 23).
Gogsiinti yumruklayarak Ugur’la birlikte olmak istedigini haykiran Bekir’in arkasindaki
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yatagin altinda burusturulmus ve yirtilmis gazete kagitlart durmaktadir. Otelin kavlamig
duvarinin 6niinde duran uglari kirli ¢ali siipiirge, tozlu tahta zemin, rutubetli odalar, yikik
dokiik evler, camurlu yollar Demirkubuz’un yansittigi gercekligi iliklerimize kadar
hissettirir. Ote yandan filme umulmadik sekilde sizan seylerle de rastlasiriz. Yusufun
basibos dolastigi sokak sahnelerine asfaltta ugusan naylon torba ¢ergeveye giriverir.
Ugur, Bekir’in ¢ektigi silaha dogru yiiriirken, otelin dis kapisinda bagina buyruk sallanan
beyaz anahtar arka plandadir. Yusuf ile Cilem’in bindigi gece otobiisiiniin 6n caminda
sart yol 1siklariyla aydinlanan yagmur damlalar1 parlayip sonerek akar. Yonetmen
mizansenleri belirlemis, oyuncular1 belli bir 6l¢ekte ¢ekmistir. Ama ugusan naylon
torbanin kadrajda nasil hareket edecegini, dis kapidaki anahtarin devinimini, yagmur
damlalarinin camda siiziiliisiinii kestiremez. Kameranin otomatizmi sayesinde kaydedilen
tim bu kazara, tesadiifi 6geler failligi ve sanatsal disavurumu bulandirir, hareketli
gorlintli iistiinde kurulan hakimiyeti sarsar. Ayni zamanda bdylesi unsurlar, imajin
istinde maddi izler biraktiklar1 i¢in bizi belirtisellige, seylerin fiziksel mevcudiyetine

gotiiriirler.

Gosterge kategorileriyle diisiinerek, semiyotik bir gergeveden baktigimizda aslinda,
sembolik bir anlatimla, ikonik baglarla karsilagiriz Masumiyet’te. Bir tiirlii kapanmayan
kapilart gordiikge, icerisiyle disarist arasindaki siniri sorgulariz. Birbirinden izole
olamayan mekanlar {izerine diisliniiriz. Bir sembol olarak kapi, i¢inde yasadigimiz
kiiltiirel iklimin trettigi anlamlar1 da ¢agirir. Kismet saglayan yer, kaynak, imkan gibi.
Televizyonda siirekli doniip duran Yesilgam filmlerine daldik¢a, Yeni Tirkiye
Sinemasi’nin ge¢misiyle, kaybolmus olanla yiizlesiriz. Svetlana Boym’un (2009)
kullandig1 anlamda bir nostaljidir bu: “artik var olmayan ya da hi¢ var olmamis bir eve
duyulan 6zlem, bir yitirme ve yer degistirme duygusu, ama ayn1 zamanda insanin kendi
fantazisiyle arasindaki ask iliskisi” (s. 14). Filmin sonlarina dogru, bir diitkkanin caminda
Yumurcak’tan (The Kid, Charlie Chaplin, 1921) bir kare goriiliir. Yusuf ve Cilem, tipki
Chaplin ve Yumurcak (Jackie Coogan) gibi el ele tutusmuslardir. Iki cerceve arasinda
simetrik ve ikonik, benzerlige dayali bir iliski kurulur. Burada erken sinema tarihine
verilen bir selamdan fazlasi vardir. Demirkubuz bir yandan, sokakta buldugu bebegin
bakimini iistlenen yoksul bir adamin hikayesini, Michael Woal ve Linda Kowall Woal’in

(1994) kelimeleriyle “melodrama 6zgii duygusallik ile modernist ironiyi bulusturarak™
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anlatan Yumurcak’t ozdisiinimsel bir bi¢imde aynalarken, diger yandan kendi
hikayesindeki keskin farklarin altin1 ¢izer (s. 3). Finalde bas basa kalan Yusuf ve
Cilem’de, Chaplin ve Yumurcak’in yoksullukla miicadele ederken sergiledikleri neseden

eser yoktur. Yumurcak alt siniftan iist-orta sinifa gegisle biter, Masumiyet arafta kalir.

Sembol ve ikonlardan yola ¢ikarak, filmdeki temsiller {izerine baska ¢oziimlemeler de
yapilabilir. Fakat kaydedilen gelisigilizel unsurlarin belirtiselligi, gdstergenin otonomisini
bulandirir. Ciinkii anlam atfedilmemis, dramatik vurgu yapilmamis esyayr daginik bir
akigta gortiriiz. Filmde yakin planlarla ¢ekilen, kadrajin merkezine alinan kap1 bir motif
olarak kullanilirken, Yusuf’un arkasindaki asfaltta birkag saniye siiriiklenen naylon torba,
yardimci bir 6ge bile olamaz. Kapi, bir semboliin tiim 6zelliklerine sahipken, naylon
torbayla ne yapacagimizi dahi kestiremeyiz. Mesele, bdylesi unsurlarin o anki
mevcudiyetleri, orada var olmalari, kurulan fiziksel bagdir. Anlatiy1 takip ederken
yasadigimiz bu kesintiler ayrica, goziimiiziin 6niinden gelip gegcen tiim imajlarin birer
belirti oldugunu da fark etmemizi saglar. Yani, Yusuf’u canlandiran Giiven Kira¢’in,
iistiindeki deri ceketle, bej rengi kumas pantolonuyla ve desenli kazagiyla kameranin
ontlinde var oldugu ve foto-kimyasal film iizerine pozlandig1 gercegini. Gelgelelim, biraz
once vurguladigimiz gibi, filmsel imajin odagina alip kurmacanin igine yedirdigi oyuncu,
ana mekan, dekor gibi temel mizansen Ogelerinin aklimizda belirtisellik diislincesini
uyandirmasi zordur. Daha ¢ok, heniiz karaya oturmamis, kadrajin i¢inde dolasan seylerin
hikayenin akisinda yarattigi kesintiler sayesinde karsimizdaki imajin maddeselligini

algilanz.

Oyleyse Masumiyet’te yalniz, sunulan anlatinin sembolik ve ikonik boyutlariyla degil,
fiziksel mevcudiyetinden emin oldugumuz, kabugu soyulmus, yanimiza alip
gidebilecegimiz, varligin1 ve dinamiklerini iceriden kavrayabilece§imiz ham maddeyle
de bir yolculuga cikariz. Ama nereye? Ug¢ énemli soruyla yiiz yiizeyiz. Bir: Fiziksel
gerceklige referans veren maddi kanitlarin oraya buraya dagildigi bir atmosfer bizi nereye
gotiirebilir? iki: Belirtilerin baslattigi bu yolculugun, salt ontolojik bir statiisii mii vardir?
Ucg: Ideolojilerin hakimiyetinden kurtulan &znenin deneyimi, belirtilerin kurdugu maddi
bagi, seylerin gelisigiizel, parcali akisini onaylamaktan mi ibarettir? Tezin bu kismi,

sorulara birbirine bagl iki argiimanla cevap vermeye ¢alistyor. ilki, maddi kanitlarin
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rastlantisal olarak filmsel imajlara sizisinin bizi duyulara, Masumiyet 6zelinde koku
duyusuna gotiirdiigii. Ikincisi, belirtilerin ayn1 zamanda yonelimsel oldugu ve dolayisiyla
O0znenin kokuyu ontolojik, fenomenolojik ve materyalist diizlemlerin i¢ ice gectigi

bedensel bir kavusum noktasinda deneyimledigi.

Yukarida sozii edilen, Ugur’un yakin ¢gekimde parddsiisiinii giyerken, bej rengi bluzunun
sag tarafindaki koyulugun goziimiiziin 6niinden hizlica gecip, hikayenin akisini kesintiye
ugrattigl sahneye geri donelim. Tekrar edecek olursak, koltuk altindaki bu ter lekesi
talidir, tistiinde bir dramatik vurgu yoktur ve rastlantisaldir. Kamerayla kaydedilmis, 1s18a
duyarli kimyasallarin verdigi reaksiyonla pozlanmig, maddi bir kanit olarak
karsimizdadir. Otomatizm ve belirtiden hareket ettigimiz i¢in verdigimiz ilk tepkinin
ontolojik oldugunu 6ne siirebiliriz. Clinkii lekenin nasil meydana geldigiyle, gergekligi
ve varligiin ne demek olduguyla mesguliizdiir. Burada saf felsefi ontolojinin sorguladigi,
Dale Jacquette’in (2014) kelimeleriyle “var olma, mevcut olma, apagik goriiniir olma”
gibi methumlari filmsel imajla diyaloga sokariz (s. 12). Ote yandan, meselenin bagka bir
tarafi, Ugur’un ter lekesinin kokuyla fiziksel bir bag kuruyor olmasidir.>> Masumiyet’teki
bu sahne, kokunun 6zdeslesme, ses ve tensel imaj vasitasiyla deneyimlenebilecegini
oneren Marks’in sundugu Orneklere, farkli bir alan agarak eklemlenmektedir. Bizi
pelikiilin yalin maddeselligine cagirir. Filmsel imaja diisen bu ter lekesi, kokunun
belirtisidir; onun yokluk olarak varligina isaret eder. O halde, Kracauer’in pesinden
ciktigimiz yolculukta, seylerin kendine 6zgii dinamikleriyle tanisirken, duyusal bir
boyuta, kokuyla ilgili katmanlara varmamiz miimkiindiir. Peki yasayan, kanli canh
bedenimiz i¢in koku ne ifade eder ve sinemada kokunun bir leke olarak zuhur etmesini

nasil anlamaliy1z?

Kokuya dair su alintilar bize fikir verebilir: Dik kafalidir, ¢iinkii sisede durdugu gibi
durmaz, “sinir ¢izgilerine saygi duymaz, sinir bekgilerinden korkmaz, mekanlar arasinda
Ozgiirce gezinir,” siirekli hareket halindedir (Bauman, 1993, s. 24). “Kategorilerin aklini
karistirdigi, siirlara meydan okudugu” i¢in onu “konumlandirmak, zapt etmek zordur”
(Graham, 2006, s. 305). Fanidir, c¢iinkii maddesel ve zamansal anlamda gelip gecicidir.

Bir an kendini derinden hissettirir sonra “adaptasyonla, kisi maruz kaldik¢a, derece

55 Bu ter lekesi, filmi izleyen her izleyici-6znede koku duyusunu ¢agirmayabilir.
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derece azalir” (Porteous, 1985, s. 358). Hatirlamanin dolambagli yollarindan biridir,
clinkii kokusal algiy1 genellikle biligsel teoriyle, beyin ndronlarinin tepkilerine dayanarak
aciklayan “biyologlar bile, burundan ansizin siiziilen bir molekiiliin tanidik gelmesi
durumunu ‘Prousteu’ [gayriiradi] bellek olarak tarif ederler” (Dugan, 2011, s. 4).%
Mekéan ve uzamla kurdugu bag derindir, ¢iinkii Gaston Bachelard’in (1994) anlattig1 gibi
“en hafif koku bile tahayyiil diinyasinda biitlinliiklii bir yasam ortami yaratabilir, bir
gardirobun, odanin, evin” de; deniz kenarinin, balta girmemis ormanlarin, hastanelerin,
hapishanelerin de kendine mahsus kokulari vardir (s. 14-174). Var olma deneyiminin bir
formudur, ¢linkii “insanlar arasi fiziksel ¢ekimde, haletiruhiyede, yeme i¢cme tercihlerinde
ve tehlikenin farkina varilmasi siirecinde 6nemli bir rol oynar” (Wilson & Stevenson,
2006, s. 4). Tiim bu vasiflar ayn1 zamanda, kokunun modern diinya ve rasyonel bireyle
yildizinin ni¢in barismadigina, neden gérme ve duyma gibi el iistiinde tutulmadigina ve

ne amagcla ehlilestirilmeye ¢alisildigina dair de ipuglari verir.

Kokunun tarihsel yolculuguna eslik etmek, modernligin ayn1 anda hem muayyen hem
miiphem, hem yekpare hem de parcali seyrine eslik etmek demektir. Burnumuzla
soludugumuz tanecikler zitliklarla, ¢eliskilerle, catismalarla doludur. Rahatsiz edicidirler.
Tevekkeli degil, modern haller tizerine detayli bir sekilde yazmis olan Zygmunt Bauman

da, kokuya 6zel bir yer ayirir:

Kokunun, modernligin insa ettigi kusursuz diizenin 1s1ltil tapinaginda hicbir yeri yoktu.
Siiphe yok ki onlar, tiim duyular icerisinde en ele avuca sigmaz, en kuralsiz, meydan
okurcasina zapt edilemez olanlardir. Kendi kendilerine ortaya g¢ikarlar ve bunu yaparken
birilerinin daha ziyade bir sir olarak saklamayi isteyecegi seye ihanet ederler: her seyin
kontrol altinda olmadigia ve higbir zaman da olamayacagina. Kokularin modernligin
savundugu her seyin seytani bir Oteki’sine déniismesi igin yeterince neden vard: diizen,
tahmin edilebilirlik, kontrol ve otokontrol. Koku kallesti ve gercekten utandiriciydi, yola
getirilmesi gerekiyordu. Baska bir deyisle kokularin, kendi inisiyatifleriyle, kendi
sectikleri mekanlarda, kendi tabii, ham formlarinda ortaya ¢ikmalarina izin yoktu. Onlara
kars1 verilen topyekiin savasta, bedensel kokular1 ele ge¢irmek i¢in yapilan muharebe en
gaddar olaniydi. Dogal kokularin terk ettigi bolge, yapay olarak tiretilmis ve dolayisiyla
kontrol edilebilir esanslar tarafindan somiirgelestirilmisti. Modern donem boyunca,
kokularm imha edilmesi, diizenin defalarca (yeniden)yaratilmasi igin verilen
miicadeledeki baslica aktivitelerden biriydi—hem kisisel hem de kiiresel diizlemlerde
(1993, s. 24-25).

% Proust’un bu kavram aslinda zamansallik iizerine yazan Fransiz filozof Henri Bergson’dan ddiing
aldigini not diismek gerekir.
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Baska bir deyisle koku, beden ve mekan iistiinde hakimiyet kurmanin bir yoludur.®’
Modern stratejiler, bir deodorant islevi gériirler.®® Diger taraftan, farkli katmanlara sahip
olan “Oteki” kavrami masaya yatirildiginda, mesele daha da cetrefilli bir hal alir.
Modernligin, homojen diizeni ve kontrolii elinde tutmak i¢in bireysel ve toplumsal
diizlemde tirettigi yapay ayrimlarla karsilasiriz. Kivilcimlar, “kokunun kimlikle derinden

iliskilendirilmesi’nden sonra ¢ikmig gibi goriinmektedir (Reinarz, 2014, s. 18).

Esasen, goriintii ya da sesin tersine, kokunun kayit altina alinip incelemeye tabi tutulmasi
gercekten zordur. Gelgeg, ucucu ve fani mevcudiyeti, “Aydinlanma’nin baskin felsefi
yonelimleri 1s181nda, ne bilgi edinmenin ne de estetik hazza ulagsmanin énemli bir yolu
olarak goriilmesine” imkan tanimistir; “bastirilmasi ‘medeni insan’in tanimlayici
ozelliklerinden biri”dir (Classen, Howes & Synnott, 2003, s. 89). Boylelikle rasyonel
0zne, ehlilestirilmemis kokunun sundugu algidan bagimsiz insa edilmis, entelektiiel goz
ve kulak kayirilmistir. Burada temel kutuplagsmalar belirir: ben ile 6teki, medeni ile ilkel
arasinda. Nitekim duyularin antropolojisine soyunan kimi yaklasimlar mercek altina
alindiginda, ham koku artik, modernlesmeyi yasamamis veya ge¢ modernlesmis
cografyalarda 6ne ¢ikan bir sey olur, Bat’nin ilkel buldugu Ucgiincii Diinya kiiltiirlerinin
ayirt edici bir 6zelligi haline gelir (Rasmussen, 1999; Moeran, 2007). Sonrasindaysa,
modern ulus devlet mekanizmasinin, homojen toplumsal yagami muhafaza etmek i¢in
islevsellestirdigi bir siliha déniisiir. Istenmeyen kokular istenmeyen bedenlerle ve
mekanlarla eslestirilir. Baskin ideolojilerin etnisite, sinif ve toplumsal cinsiyetin farkli

formlarina duydugu alerji, burundan siiziilen taneciklerde cisimlesmeye baslar.

Ornegin, “Duyularin Sosyolojisi” (2015) yazisinda Georg Simmel, “zencilerin Kuzey
Amerika’nin yiiksek sosyal c¢evrelerine” girememesini de, “Germen halklar ile
Yahudilerin birbirlerini genellikle muglak bigimde de olsa itici bulmalari”ni da kokuya
baglar (Simmel, 2015, s. 229). Farkli etnik gruplar arasindaki iletisim, “sirf koku
izlenimlerini agmak miimkiin olmadig1 i¢in basarisiz olmaktadir” (Simmel, 2015, s. 229).

Oziinde sinirlar1 asmamiz1 saglayan koku, dznelerarasi temas sdz konusu oldugunda,

5" Sinemay1 “kontrol altinda tutulmak istenen kokusal mekanlarin yaratilmast icin islevsellestirilen bir
teknoloji” olarak konumlandiran bir yazi i¢in bkz. Hediger & Schneider, 2005.

%8 Deodorant, var olan bedensel ya da mekansal kokuyu ortadan kaldirmak igin tasarlanan maddeye verilen
addir.
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bertaraf edilemeyecek bir bariyere doniisiir. Koku dagarciginin azgelismisligi, dille tam
manasiyla karsilanamiyor olusu da onu geri plana iter. Ote yandan Simmel, insanin
plastik dogasindan, akiskanlifindan, burnumuzun sundugu alginin kendine has
niteliklerinden bahsetmesine ragmen kokuyu ilkel bulur. Ona gore, “tam anlamiyla essiz
bir sosyolojik kazanimi1 miimkiin kilan organ gozdiir: birbirine bakan bireyler arasindaki
bag ve etkilesim. Var olan en dolaysiz ve en saf etkilesimdir bu belki de” (Simmel, 2015,
s. 222). Simmel goziyle gordiigiine inanmaya devam eder. Yine de, kokunun
sosyokiiltiirel kodlarim1 meydana ¢ikaran bu tespitler, gilinlimiiz diinyasindaki farkl

toplumsal yapilar1 duyusal bir zeminde ¢ozliimlemek i¢in oldukca degerlidir.

“Alt siniflar kokar” (Orwell, 1958, s. 159). Ingiliz distopya yazar1 George Orwell’in
epigrafta yer alan diisiinceleri, bu vurgulu ciimleyle baslar. Zira koku, 1rk ve etnisiteyle
oldugu kadar smifla da iliskilidir. Cocuklugundan beri aklinda ¢inladigini sdyledigi bu
on kabul, Orwell’e gore farkli ekonomik siniflar arasindaki duvarin yikilmasini imkansiz
hale getirir. Hatta “burjuva bir ailede biiyiitiilmiis olsa da, kendini komiinist olarak
tanimlayan biri” bile, birlikte ayn1 miicadeleyi verdigi iscileri, sirf bu fiziksel tiksintinin
iistesinden gelemedigi icin “dengi goremez” (Orwell, 1958, s. 159).5° Bireyler,
cografyalar ve kiiltiirler kendine 6zgii kokular iiretirler. Ama gelir dagilimindaki
esitsizlikler, kokunun heterojen dagilimi ve algisini keskin bir bicimde kaliplara sokar.
Sinif, ne yiyebilecegimizi ve nerede yasadigimizi belirler, yediklerimiz ve barmdigimiz

ortamsa nasil koktugumuzu. Envaigesit aroma sunan parfiim ekonomisi de var olan

59 Alt smifa mensup, wifi’in zor ¢ektigi yar1 zemin bir apartman dairesinde, buram buram ¢is kokan bir
mahallede yagayan Kim Ailesi’nin, {ist-orta sinif Park Ailesi’ni yavas yavas ele gecirmesini konu alan
Parazit’te (Parasite, Bong Joon-ho, 2019), Orwell’in yazdiklari adeta kristallesir. Filmde koku, dort kilit
sahneyle temsil edilir. ilkinde, likks malikinede ¢alisabilmek i¢in sofor ve hizmetgi rollerine biiriinen Ki-
taek (Kang-ho Song) ve Chung-sook (Hye-jin Jang) mutfaktayken, Parklarin biricik oglu Da-Song (Hyun-
jun Jung) yanlarina gelir ve ikisinin de ayni koktuklarini sdyler. Durumu eve doniince tartigan Kim ailesi,
bodrum kat kokusunun iizerlerine sinmis olabilecegi sonucuna varir. Ikincisinde, gittikleri kamptan vakitsiz
donen Parklardan saklanmak i¢in salondaki masanin altina giren Baba Kim (Knag-ho Song), kanepedeki
konusmalara kulak misafiri olur. Baba Park (Sun-kyun Lee), soforiiniin bireysel siirlari asmadigini,
mesafesini korumay1 bildigini, ama 1slak bir el bezi gibi kokan bedeninin katlanilmaz oldugunu sdyler.
Ucgiinciisiinde, Anne Park (Yeo-jeong Cho) sofériin kokusu yiiziinden arabanin camini agmak zorunda kalir.
Filmin belki de en vurucu kisimlarinda birini barindiran dordiincti sahnedeyse, uzun siiredir malikdnenin
mahzeninde saklanan, eski hizmetginin kocasi Geun-sae (Myeong-hoon Park) yaralanmug halde yerde
yatarken, telas icinde arabasinin anahtarlarini isteyen Baba Park, Geun-sae’nin kokusundan duydugu
tiksintiyle burnunu kapar. Bunu goren Ki-tack dayanamaz ve Baba Park’1 6ldiiriir. Parazit’te, Marks’in
Onerisini hatirlarsak, hem 6zdeslesme hem yakin plan vasitasiyla (Baba Park’in burnunu kapattig1 an1 yakin
planda goriiriiz) kokuyu deneyimleriz. Ve bu deneyim, Orwell’in altin1 ¢izdigi gibi, fiziksel duygunun ne
kadar asli oldugunu, kokunun siniflar arasi iliskide ve toplumsal yasamda ne kadar belirleyici bir yere
konumlandigin1 gosterir.
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ayrimlara eklemlenir.®® Ust-orta sinif hafif esanslari sahiplenirken, alt smiflar1 agir
kokmakla itham eder (Classen, 1992, s. 136).5! Bununla baglantili olarak, icimize
¢ektigimiz politik, kiiltiirel ve sinifsal kodlar, modernitenin hijyenik rejimiyle birlikte
diisiiniildiiglinde, “temiz olanla tiksing, igreng, pis, katlanilmaz olan1” tanimlayan bir
araca doniislir (Lagerspetz, 2018, s. 115-116). Yani koku, silirekli hareket halinde
olmasia karsin, hakim ideolojinin burnunun diregini kiran 6teki kimliklere yapismis,

periferideki mekanlarda sabitlenmis gibi gortintir. Kokmak, bir aidiyet meselesidir.

Nuri Bilge Ceylan’in Uzak filminde Mahmut, Yusuf’a (Mehmet Emin Toprak) odasini
gosterdikten sonra evin holiine gelir, duraksar ve birka¢ kez burnunu g¢eker. Kokan,
Yusuf’un ayakkabilaridir. Sahnenin sonunda, deodorant siktigi ayakkabilari, dolaba
kaldirir. Film, uzun siiredir Istanbul’da yasayan fotograf¢i Mahmut’un, is bulmak igin
Canakkale’den gelen akrabasi Yusuf’la bozulan diizeninin hikayesidir. Ayn1 zamanda,
Fatih Ozgiiven’in soyledigi gibi “tasray1 geride biraktigim1 diisiinmek, halbuki giin gelip
evine tagranin ayak kokusu doldugunda geride biraktigi her seyin yeniden hayatina
lisiistiigiinii gérmek {izerine” bir filmdir (2002).°2 Modernlik deneyiminin farkli
bicimlerde tezahiir ettigi kent ve tasra, birbirini var eden, reddeden, arzulayan iki insadir.
I¢ igelerdir, iirettikleri zitliklar ve geliskiler beraber diisiiniiliince bir anlam yaratabilir.
“Dar ufuklar, kahredici bir yeknesaklik, bogucu bir taassup, ‘yabani’ bir hal, vasatligin
hizaya sokucu egemenligi” (Bora, 2016, s. 40)... Tasra, hareketi, akisi, siirprizi,
kalabaligy, ilerlemeyi himaye eden kentin géziinde bdyle niteliklerle temsil edilirken, hep
birka¢ adim geride kalmaya, gecikmeye, bazen oldugu yerde saymaya mahkm edilir.
Kentin kendini var edebilmesi, tasraya bir 6z atfetmesine, onu sabitleyip azimsamasina,
ceperlerinin digina atip baska bir yerde konumlandirmasina, “tagranin kendini eksik,

yoksun hissetmesi’ne baglidir (Giirbilek, 2016, s. 52).

Uzak’ta Mahmut’un verdigi savas da budur. Kendi kentli kimliginin altin1 ¢izmek,
Yusuf’a metropole ait olamayacagimi anlatmak, onu geldigi yere iade etmek. Ote yandan

ironik bir bicimde Mahmut’un baglari da kopmus gibidir. Modern kent yasaminin

80 Kokuyu ticarilestiren parfiim endiistrisini enine boyuna masaya yatiran bir ¢aligma igin bkz. Turin, 2006.
81 Contance Classen, “kiiltiirel kimlikleri ve farkliliklar1 ifade etmek, aym zamanda simflayip diizene
sokmak i¢in kullanilan araglar1 kokusal sembolizm” olarak kavramlastirir (1992, s. 135).

82 http://www.radikal.com.tr/yazarlar/fatih-ozguven/ayak-kokusu-655530/
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yalnizlasma, anonimlesme, par¢alanma, kendini higbir seye ve yere ait hissedememe gibi
semptomlar1 biinyesinde cisimlesmistir. Artik ne fotografciligin ne de Tarkovski
filmlerinin bir tad1 vardir. Jean-Frangois Lyotard’in “‘yliceliginden arindirilmis anlam1’
0 muazzam ennui (i¢ sikintisi) seklinde deneyimle”yen bir varlik olarak tasvir ettigi
(Lyotard’dan akt. Frisby, 2012, s. 24); Zeynep Tiill Akbal Sialp’in (2010, s. 102)
“amacsiz, kaygisiz ve meselesiz” olarak tanimladigi modern birey, Mahmut’un
bedeninde adeta cisimlesmistir. Sikilan deodorant bir yandan, gorme duyusuyla,
fotografla, dolayisiyla ehli mesafelerle angaje olan Mahmut’un, ilkel ve yabani olan,
siirlar1 umarsizca asan kokuyu ortadan kaldirma ¢abasinin 6rneklerinden biridir. Ayni1
zamanda, benliginden s1yirip attigina inandig1, ama ansizin basina iisiisen tasraliliga karsi
bir miidahale olarak da goriilebilir. Neticede Uzak, Tiirkiye cografyasinda kokunun
sembolik ve ikonik anlamlar1 iizerine diisiinebilecegimiz bir alan acar. Ayakkabidan
stiziilen koku, iki diinya arasina yerlesmis, asilamaz o fiziksel ugurumu sembolize
ederken, kentli Mahmut ile tagrali Yusuf’un iletisim kuramayacagini, yasamlarinin

birbirine dokunamayacagini gosterir. Yusuf’un nereye ait oldugunu belirleyen seylerden

biri de kokudur.%?

Gelgelelim Masumiyet’te durum, Ceylan’in bile isteye odaklandigi, anlatinin igine
yedirilmis, dramatik vurgu yapilmis kokuya dayali temsillerden biraz daha farklidir.
Uzak’taki fiziksellik, yasamimiza halihazirda sirayet etmis kiiltiirel kodlarin altini ¢izer.
Demirkubuz’un filmiyse, yazinin onceki kisimlarinda da belirttigimiz gibi, bizi
sembolizmden 6nce maddi kanit ve gelisigiizel akis iizerine diisiinmeye iter. Imaja belirti
ve otomatizm kavramlartyla, ontolojik bir perspektifle yaklasmamiza imkan verir. Fakat
hepsi bununla sinirli degildir. Ciinkii eger belirtiyi, Kracauer’in terminolojisiyle maddi
kaniti, seylerin fiziksel varligini onaylayan bir mefhum olarak tarif ediyorsak, Ugur’un

ter lekesini ortaya cikaran kokunun kaynagii yonelimsel bedeniyle deneyimleyen

83 Ceylan’in K1s Uykusu (2014) filminde de benzer bir temsille karsilasiriz. Kapadokya’da turistik bir otel
igleten, eski tiyatrocu, kentli entelektiiel Aydin (Haluk Bilginer), kapinin 6niinde gordiigii bir ¢ift gamurlu
ayakkabiy1 ayagiyla ittirip ¢aligma odasina girer. igerde, imam Hamdi Hoca (Serhat Mustafa Kilig)
beklemektedir. Aydin, derdini anlatmaya baslayan Hamdi Hoca’nin lafin1 yarida kesip, odanin biraz
havasiz kaldigini sdyler ve cami agar. Ayak kokusu yiiziinden. Filmin baskarakteri Aydin yerel gazeteye
ileri goriiglii kose yazilar1 yazar. Tagrayi, tipki Yaban (Yakup Kadri Karaosmanoglu, 2017) gibi Tiirkge
romanlarda rastladigimiz Cumhuriyet elitleri gibi, dondstiiriiliip gelistirilmeye ihtiyag duyan, hem bir
imtihan hem de kurtarilmas1 gereken bir bdlge olarak goriir (Parla, 2010, s. 67-69). Bununla baglantili
olarak, tagralinin kokusu sinirlarini delip gectigi an, Aydin’in tepkisi kendi tepeden bakan konumunu
saglamlastirmak, var olan hiyerarsiyi korumak olur.
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seyirci-6zneden de s6z ediyoruz demektir. Bagka bir deyisle, kokuyu algilayan bedenle,
kokuyu yayan kaynak arasinda, dolayisiyla maddi kanitla yonelimsellik arasinda
kagmilmaz bir iliski var gibi goriinmektedir. Tezin baslarinda yonelimsellik, bedenli
ozneyle diinya arasindaki doniislii bagdir demistik. Biling, bir seyin bilincidir. Oyleyse
koklama da, bir kokunun deneyimi olmali. Oznenin kendi bagina yarattig1 yahut diinyanin

bedene boca ettigi bir tecriibe degil, miisterek bir sey.

Merleau-Ponty, Alginin Fenomenolojisi’nde sunlar1 yazar:

Duyum [k]Juskusuz yonelimseldir, yani bir sey gibi kendinde durup dinlenmez, kendi
oOtesini hedefler ve imler. Ama hedefledigi terim ancak bedenimin onunla tanisiklig:
sayesinde korcesine taninir, apagik kurulmaz, ortiik kalan ve opaklig: ile buradaligini
[eccéité] koruyan bir bilme tarafindan devralinir ve yeniden kurulur. Duyum
yonelimseldir ¢linkii duyulur olanda belli bir varolus ritminin onerisini —uzaklastirma
veya yaklastirma- bulurum ve bu Oneriye cevap vererek, bana bu sekilde telkin edilen
varolus bi¢iminin icine kayip girerek, bir dis varlikla iligki kurarim, ister kendimi ona
acmak i¢in isterse de kapatmak i¢in. Nitelikler kendi etraflarinda bir varolus kipinin
1s1masini sagliyorsa, bir biiyiime giiciine sahiplerse, bunun sebebi duyan 6znenin onlar1
nesneler gibi koymamasi, onlara yakinlik duymasi, onlar1 kendisinin yapmasi ve kendi
anlik yasasini onlarda bulmasidir. Duyan ile duyulur olan birbirinin digindaki iki terim
gibi kars1 karsiya durmaz ve duyum, duyulur olanin diinyay1 isgal etmesi degildir. Rengin
altinda yatan benim bakigimdir, nesnenin bi¢iminin altinda yatan benim elimin
hareketidir, daha dogrusu bakisim renkle ¢ift olur, elim yumusak ve sert ile ¢ift olur ve
duyumun O6znesi ile duyulur olan arasindaki bu degis tokusta, birinin aktif olarak
eyledigini, digerinin ise pasif¢e maruz kaldigini, birinin digerine anlam verdigini
soyleyemeyiz (2016, s. 292-293).

Yani kagmilmaz bir iliskiselligin hem 6znesi hem de nesnesiyiz. Duyularn algilama
kapasitesine sahip bedenle, duyumu miimkiin kilan nesne biitiinlestiginde filizlenebilecek
bir tecriilbeden bahsedebiliriz. Hatta “algi deneyimini tam olarak terciime etmek istesem,
bende algilandigini sdylemem gerekirdi, benim algiladigimi degil. Her duyum bir
kisisizlestirme veya bir rilya tohumu tasir” der Merleau Ponty (2016, s. 295). Etten
kemikten bedenimiz, farkina varmadigimiz bir yogunlukla diinyaya gomiilidiir,
bilincimizse duyusal niteliklerle “agzina kadar dolu” (Merleau-Ponty, 2016, s. 294).
Yonelimsellik vasitasiyla erisilen bu ¢ift olus, i¢ ice gegme uyuyan kisiyle uykusu
arasindaki iligkiye benzer. Beden “ne bir niteligi kaydeden bir diisiiniir ne de onun
tarafindan etkilere veya degisiklige maruz birakilacak atil bir ortamdir; belli bir varolus

ortamina birlikte-dogan ve onunla senkronize olan bir kuvvettir” (Merleau-Ponty, 2016,
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s. 290).%* Radikalligi bir tarafa, bu &neri ayn1 zamanda Husserl’e ters diismek anlamina
da gelir. Clinkii Merleau-Ponty aslinda fiziksel ger¢ekligi ve duyumun nesnesini, belki de
kendi farkinda olmadan biinyesine katan bir 6zneden, baska tiirlii bir yonelimsellikten

bahsetmektedir.

Husserl (1983), biling bir seyin bilincidir derken, zihinde olusan bir icerigin yoktan var
olmadigmi, bir kaynagi oldugunu soOylese de, bilince goriinen nesnenin ontolojik
boyutlarini projesinin merkezine yerlestirmez. Seylerin kendisindense algilama
stirecleriyle, zihnin igerikleriyle, zihinsel temsillerle mesgul olur. Husserl’in verdigi iinlii
elma agaci 0rnegiyle agiklamaya c¢alisalim. Agacin “askin uzamsal gergeklikte” bir yeri
vardir, “algiysa gercek insanlara ait psikolojik bir durumdur” (Husserl, 1983, s. 214-215).
Bu ikisi kargilastiginda, 6znede bir agag algist olusur. Gelgelelim agacin zihnimizde bir
yer etmesini saglayan algiya 6zgii siiregler, agacin varligindan daha mithimdir: “agag
yanabilir, kimyasal elementlerine ayrilabilir, fakat onun Oziine ait algi alev alamaz,
kimyasallar1 yoktur” (Husserl, 1983, s. 216). Husserl, aga¢ algisin1 miimkiin kilan zihinsel
stiregleri kesfe ¢cikmistir. Agacin var olup olmadigini degil, zihinde nasil var oldugunu
sorgulamaya girisir. Onun i¢in bilincin nesnesiyle igerigi farklidir (Carman, 2012, s. ix).
Husserl algiladigimiz seyin fiziksel mevcudiyetinden ziyade, algimizin igerikleriyle daha
cok ilgilendigi i¢in, Taylor Carman’in not ettigi gibi, yonelimsellik onun nazarinda “bir
iligki degil, kendine 6zgii bir igerige sahip zihinsel bir eylemdir” (2012, s. ix). Bu
cergevede, dogrudan zihinsel igeriklerle iliskilenmeyen, Husserl tarafindan “bicimsiz
seyler ve maddesiz bi¢imler” olarak tanimlanan duyusal bilgi, yonelimsellikle bag
kurmaz (1983, s. 203-204). Ama bdylesi bir yaklasim, ii¢ temel sikinti yaratir: Zihinsel
igerik, diinyevi gercekligi asar; algi, algilanan nesneye istiinliik kurar; duyusal

katmanlarin ikincil kaldig1 bir 6zne kavramlagtirilir.

Algi deneyimini tam olarak terciime etmek istesem, bende algilandigini séylemem
gerekirdi, benim algiladigimi degil diyen Merleau-Ponty i¢inse, zihinle diinya arasindaki

hiyerarsinin tamamen ortadan kalktig1 bir duyusal tecriibe yasariz. Y onelimsellik “hi¢bir

8 Merleau-Ponty’nin uyku deneyimini anlattigi kistm tam olarak sdyledir: “Uyku belli bir istemli tavir
birdenbire disaridan bekledigi onay1 aldiginda gelir. Ben uykuyu ¢agirmak igin yavas yavas ve derin derin
nefes alirim ve agzim birden adeta, nefesimi ¢agiran ve geri iten disaridaki devasa bir akciger ile iletigime
geger, az Once benim tarafimdan istenen nefes ritmi benim varligimin ta kendisi olur ve buraya kadar
imleme olarak hedeflenmis olan uyku, birdenbire durum héline gelir” (2016, s. 290).
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sekilde bir zihinsel temsil degildir, tersine diinyayla dogrudan angajmanizdaki hiinerli
bedensel cevap verme yetenegi ve kendiligindenliktir” (Carman, 2012, s. x). Merleau-
Ponty’nin diisiincesinde duyular, 6zne ve nesnenin varoluslarini ancak ve ancak birbirleri
sayesinde kesfedebildigi, tersine ¢evrilebilir bir karsilasmanin kapilarini agar. Baska bir
deyisle duyusal deneyimin kalbindeki yonelimsellik, maddi bir zeminin paylasilmasiyla
miimkiin olur. Zihinsel temsilden 6nce farkina vardigimiz sey, fiziksel gergeklikte yer
kaplayan varliklar, bu varliklarla kurdugumuz ilksel iletisimdir. O halde, Husserl’in
aksine, Merleau-Ponty’nin dnerdigi yonelimselligin iki mithim 6zelligi vardir. ki, bizi
varliklarin mevcudiyetini onaylamaya itmesi, yani kaynagin “Orada!” oldugunu sdyleyen
belirtisel bag1 icermesidir. Ikincisi ise bedensel bir otomatizmi onermesi, duyusal
deneyimin karar ve idrak mekanizmalar1 devreye girmeden 6nce ortaya ¢ikan gelisigiizel

kendiligindenligidir.

Bu spontane birliktelik, soyut disavurumcu ressam Jackson Pollock ile tuvali arasindaki
iliskiyi hatirlatir (Schreyach, 2013). ® Michael Schreyach’in belirttigi gibi Pollock, adeta
bir firga gibi kullandig1 kanli canli bedenini, anlamlarin kendiliginden olustugu
gelisigiizel, “kinestetik duyumlarin™ agiga ¢iktig1 dinamik bir akisa birakir (2013, s. 55).
Sanki beden ile tuvale dokiilen renkler stirekli yer degistirir gibidir. Onun
performanslarinda “otomatizm, diinyadaki durumumuza isaret eden temel yonelimsellik
olarak ifade edilir” (Schreyach, 2013, s. 69). Merleau-Ponty’nin bahsettigi duyusal
diinyada da, bedenin otomatizmiyle tesis edilen bir yonelimsellikten yola ¢ikariz. Koku,
yalniz ideolojik temsillerin boyundurugunda olamaz o halde. Ayn1 zamanda kendini
bedende buldugunda, etken ve edilgen birbirine karistifinda anlam kazanabilecek bir
seydir. Burada ii¢ katman koparilamaz baglar kurmaktadir: burnumuzdan siiziilen
molekiiller, kokunun geldigi kaynagin ontolojik varligi ve igine doldugu bedenin

otomatizmle yogrulmus yonelimselligi.

8 Jackson Pollock’un yaninda Willem de Kooning, Franz Kline ve Mark Rothko gibi sanat¢ilarn
1940’larm ikinci yarisindan itibaren icra etmeye basladigi akim hem ressamin bedenini hem de tuval ve
boyanin fizikselligini one ¢ikarir. Klasik figiiriin yerini muglak formlara biraktigi soyut disavurumcu
resimlerde ket vurulmamis, “6zgiir, dinamik, spontane bireysel duygular”  vurgulanir
(https://academic.eb.com/levels/collegiate/article/ Abstract-
Expressionism/3406?opensearch=abstract%20expressionism).



https://academic.eb.com/levels/collegiate/article/Abstract-Expressionism/3406?opensearch=abstract%20expressionism
https://academic.eb.com/levels/collegiate/article/Abstract-Expressionism/3406?opensearch=abstract%20expressionism
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Fransiz tarih¢i Alain Corbin (1986), “koku insanin i¢ diinyasini derinden sarsma
kapasitesini haiz bir duyu, sanki hayatin koklerine ulasiyor” demistir (S. 8). Henri
Lefebvre (1991) de “[e]ger duyusal kopusun antitezi bir yerlerde mevcutsa, eger ‘6zne’
ve ‘nesne’ arasinda yakin bir iliskinin olustugu o alan varsa, bu, kuskusuz kokularin
diinyas1 ve ikamet ettikleri yerlerdir” (s.197). Ugur’un ter lekesi kokmaz. Ama derinden
sarsar. Yakinlastigimiz bir temas alani sunup kokuya dair kategorilerimizin aklini allak
bullak eder. Leke biiyiir. Hem imajda hem de bedenimizde yayilir. Bakariz, ama goz kafi
degildir. Burada deneyim ve anlamlandirma, kanli canli yonelimsel bedenin kokuyla
kurdugu, kokuyla yasayip bir oldugu diinyaya doniisle miimkiindiir. Iki tarafli bir
belirtisellikle, iki tarafli bir otomatizmle bas basayizdir. Bir yandan, Kracauer’in dilinden
konusursak, anlatiy1 kesintiye ugratip, fotografik imajin otomatizmi sayesinde kadrajda
iz birakan belirti bizi, pelikiiliin disina tagan, seylerin basina buyruk salindig: bir kokusal
akisin i¢ine ¢eker. Modernligin aksak ritminde kokuya dair pargali, celigkilerle yiiklii
algimizla, kokunun yokluk olarak varliryla hesaplasir, imkanini sorgulariz. Ote yandan,
Merleau-Ponty’nin pesinden gidersek, bu maddi kanit bedenimizde ¢oziiniirken,
otomatizmle yogrulmus yonelimsel varligimizin farkina varip, kokuyu deneyimleme
stirecine, o ilksel karsilagsmalara gideriz. Kokunun bir temsile doniismeden onceki
mevcudiyetine erisir, diinyada bulunusumuzun bir saglamasi, varolusumuzun bir formu
oldugunu anlariz. Maddesel, bedensel ve sembolik katmanlar par¢a parga, yan yana, i¢
ice, ilisiktir. Sinemada fiziksel gercekligi kurtarmak ic¢in kanli canli bedenimize
ihtiyacimiz vardir. Lekenin heniiz adi san1 yoktur. Ve bedenimiz kokmaya ve onu

koklamaya yazgilidir.
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4. BOLUM
IMAJIN DERISI

Yipranma Ve asinma, Yyara izleri, nasirlar, kirigikliklar

ve onceki imitlerin ¢izgileri, kizarikliklar, sivilceler, egzama,
sedef hastalig, dogum lekeleri. .. Ipegin, yiiniin, kadifenin,
kiirkiin, kayanin ince damarlarinin, agaglarin sert kabugunun,
egri biigrii yiizeylerin, buz kristallerinin, alevlerin anist...
Yakinliklar, limitler, yapiskanlik, ilmikler, kiy1 ya da burunlar,
goller, ¢ikint1 ve gukurlar...

— Michel Serres, The Five Senses: A Philosophy of Mingled Bodies

Japonya’nin Tohoku bolgesini 2011 yilinda sarsan deprem ve ardindan olusan
tsunamiden sag ¢ikmay1 basaran bir piyano ilk kez ¢alinir. Dinledigimiz ahenksiz, atonal,
nereye yiikselip algalacagi belli olmayan seslerdir. Sanki hig¢bir tininin notada karsilig
yoktur, tanimadigimiz ses renklerinin arasindayizdir. Miizik dedigimiz sey buna
benzemez. Az sonra, miizisyen piyanoyu akort eder. Konser baslar. Artik emin
ellerdeyizdir. Bir uyum vardir. Bu sahne, Japon besteci Sakamoto’nun diinyevi hayata
simsiki bagli miizikal yolculuguna, aktivist kimligine ve kanserle miicadelesinin bir
parcast olarak yarattigi melodilerin yogun katmanlarina taniklik ettigimiz Ryuichi
Sakamoto: Coda (Stephen Nomura Schible, 2017) belgeseline aittir. Genellikle, miizik
aletlerinin diinyada cisimlestigini verili kabul ederiz. Bizi ilgilendiren daha ¢ok, icracinin
enstrimanint  konusturdugu zamandir. Notaya dokiilmiis esere daliveririz. Fakat
Coda’daki piyanonun ilk galinisi, seslerin hem varolusunu sorguladigimiz hem diinyaya
diistindiigiimiizden farkli bi¢imlerde temas ettiklerini kesfettigimiz bir an sunar. Sahi,
neden akort ederiz? Sebep, bir yere konumlandiramadigimiz titresimleri miizik olarak
addetmememiz mi? Sakamoto bu soruya, akordun bozuldugunu sdylemenin yanlis
olduguna vurgu yaparak cevap verir. Ciinkii her enstriiman kendini iklime ve cografi
kosullara gore ayarlar ve sesleri bu iletisim sayesinde iretir. Fakat sahip oldugumuz
kiiltiirel perspektif, miizige sekil veren farkli kalip ve normlar, bu seslerin bazilarini

ayiklama istegi dogurur. Tinilar kulagimiza dogru ya da hos gelmez. Baska bir deyisle,
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diinyayla kavusup gitmek istedigi yere giden akordun, bozuldugunu diisiinen bizlerizdir.

Sakamoto’nun soyledikleri, etrafimizi saran deri igin de ¢ok sey anlatmiyor mu?

Tezin bu béliimiinde, Kayg: (Ceylan Ozgiin Ozcelik, 2017) ve Simdiki Zaman (Belmin
Soylemez, 2012) filmlerindeki imajlar1 takip ederek, sinemanin tesis ettigi dokunma
deneyimine yonelecek ve bu deneyimin pargali, kimi zaman can acitici tabiatini el
yordamiyla katederek, i¢inde yasadigimiz tensel diinyanin imkanlarini tartismaya
acacagim. Analize bu ¢alisma cergevesinde diyaloga gegtikleri zaman anlam kazanan iki
kavram eslik etmektedir: Kracauer’in biinyevi yakinliklar’t ve Merleau-Ponty’nin et’i.
Dokunma, hakim ideolojilerin etkisi altindaki gorsel arsivlerin bile isteye yok ettigi
seyleri saklayarak, ge¢misle baska tiirlii bir hesaplasmayi1 miimkiin kilar. Biirlindiigiimiiz
bu yirtik pirtik deriyse, tipki 0 piyanonun ¢ikardigi ham sesler gibi, istikameti belli
olmayan bir yerlere varmaya calisir. Aslinda siirekli ezberimizi bozan, sonsuz bir
akigtadir. Buradan hareketle bu bolimiin gostermeye c¢alistigt sey, hem hareketli
goriintiiniin hem de dokunma vasitasiyla algilayan 6znenin, adi san1 belirsiz, paramparga
yiizeylerle i¢li disli oldugudur. Filmin boylesi tenlere fesadiifi tutunusu, diinyayla
paylastigimiz et’te cereyan eden celiskili ve aym1 zamanda Ozgiirlestirici tecriibeleri,
resmi tarihlerle inatlasan, kisisel olanla kolektif olanin sarmas dolas oldugu, elle tutulur
bir bellegi giin yiiziine ¢ikarabilir. Yolculuga temel bir soruyla baslayabiliriz: Duyusal
anlamda iki boyutlu bir mecra, tensel bir fiziksel gergeklige nasil yonelebilir? Belki de

once, hangi deriyle, nasil dokundugumuzdan bahsetmek gerekmektedir.

“Degis tokusun temel enstriimani” olarak deri, etrafimiz1 sarar (Anzieu, 2016, p. 3).
Bedenimizin en genis organidir; gozenekli ve gegirgendir; tstiinde tiiyler ve ¢izgiler
vardir; iklim ve cografi kosullara gore kendini doniistiiriir ve yeniler. Amerikali
antropolog Nina Jablonski’nin (2013) soyledigi gibi, onu kendine has kilan “ciplak, terli
ve farkli renklere” sahip “bir dekorasyon yiizeyi” olusudur (S. 2). Bunun yani sira, sinirin
baglayip bittigi yerdedir. Hudutlarimiz1 belirlerken, bizi diinyanin bir pargasi yapar.
“['Y]almiz fiziksel bir koruyucu kabuk degildir, ayn1 zamanda baska tiirlii bir bedensel
bilgi edinme olanag yaratir. Kendi ile baskasi, biyolojik ile sosyal, organik ve inorganik
arasinda bir ara yiiz olarak var olur ve hem igsel hem de digsaldir” (Blackman, 2008, s.
86), “hem saklar, hem de agiga ¢ikarir” (Cheng, 2011, s. 11). Kendiligimizin ve



86

“benligimizin Ortiisiinii, hapishanesini ya da maskesini temsil ederek, bir 6teki islevi
goriir” (Benthien, 2002, s. 23). Yani deri, tabiati geregi arada, seylerin ve bedenlerin
arasindadir. Aidiyeti bu ylizden, bizi “bir yandan 6zne bir yandan da nesne” konumuna

getirdigi i¢in imkansiz hale getirir (Lafrance, 2018, s. 2).

Soyulup 6len, sonra yerine yenisi gelen deri ayn1 zamanda kabuk degistirmeyi, doniisiimii
imler. Akigkan, siirekli degisebilen bir benlik deneyimi tesis ederek sonsuzmus gibi
goriinen bir devinimi yasatir bize.%¢ Ornegin dovme, bir yandan “tasiyanin duygusal bag
ve igsel diinyasini1” yansitan “mahrem ve bedensel bir eylem olarak,” 6te yandan etnik ve
dinsel kokenleriyle, kimligin deriyle nasil insa ve icra edildigini gdsteren Snemli
pratiklerden biridir (Thompson, 2015, s. 2-4). Bizi egip biikebildigimiz, “arzuladigimiz
bedensel imgeye” yaklastirirken, derinin fizikselligini “gostergelerle bulusturarak sozli
olmayan bir iletisim kurar” (Kosut, 2000, s. 79-80). “Kisisel tarihi cisimlestirerek bellegin
muhafaza edilmesinde” miihim bir rol iistlenir (Sundberg & Kjellman, 2018, s. 30-31).%
Ayriyeten “isyankarligin bir formu olarak” toplumsal kaliplar1 yikmay1, konvansiyonel
yasam bigimlerinin disina ¢itkmay1 saglar (Harris, 2019, s. 40). Bedenin genital bolge gibi
gizli ve kas gibi herkesin gorebilecegi bolgelerine, deriye delik agilarak takilan pirsingin
de, dovmeye benzer nitelikleri vardir. Fakat farki, “erotik hazzi arttiran bir obje” olmasi
nedeniyle, bilhassa “alternatif cinsel yonelim ve kimlikler” igin kritik bir yerde
durmasidir (Romanienko, 2011, s. 4-5). Amerikali feminist teorisyen Victoria Pitts’in
(2003) altim1 ¢izdigi tizere, bedensel modifikasyonun merkezi olarak deri boylesi
pratiklerde, “ataerkil diizenin, tibbin ya da dinin uyguladig1 sosyal kontroliin bir nesnesi
olmak yerine, kimligin kesfedildigi, zevkin deneyimlendigi, baska bedenlerle farkli

baglar kuran bir alan olarak goriiliir” (s. 7-8).

Gelgelelim deri, tim bu 6zgiirlestirici yonlerine ragmen yasin, toplumsal cinsiyetin ve

irkin bir gostereni sayildigi igin, bedensel deneyimi kritik bir zeminde bigimlendirir.

6 insan bedenine uyum saglayabilen yeni tip dokular iizerine galisan bir doktorun, bakimimi evinde
iistlendigi hastasiyla kurdugu saplantili iliskiyi anlatan I¢inde Yasadigim Deri (La Piel que Habito, Pedro
Almodoévar, 2011), cinsiyet degistirme operasyonuna odaklanarak, tam da bu plastik, yogrulabilir ve
stindiirebilir yapiy1 6ne ¢ikarir. Filmde deri transformasyonun, yeni bir kimlik ve benligin merkezidir.

67 Memento’nun (Christopher Nolan, 2000) amneziden muzdarip baskarakteri Leonard Shelby (Guy Pearce)
unutmak istemedigi ayrmtilar1 derisine kazir. Dovmeler onun ig¢in, dldiriildiigiini diistindiigii karisinin
katilini bulmak iizere insa ettigi bellegin parcalaridir.



87

Ustiine ¢oreklenen birgok oriintii ve sembolle birlikte, ayrimeilik pratiklerinin temel
malzemesi olarak, sosyal yasamdaki yerimizi belirler, kimligimizi sabitler, hatta hapseder
(Booth & Flanagan, 2006, s. 1). Frantz Fanon’un Siyah Deri Beyaz Maske’de (2014) sz
ettigi de ilk bakista, fiziksel niteliklerinin hakim ideolojiler tarafindan emildigi, yerinden
edildigi bir yiizeydir. Siyah deri bir¢ok seyi ¢agristirir: somiirgelestirme, kolelik, sinif,
hiyerarsi, etnisite, asagilik kompleksi, sessizlik, arsiv ve bellekten yoksunluk. Deri, koku
ve tatmanin aksine, kendini goziin hakimiyetinden gizleyemeyecek derece genis ve
cikigsiz bir yiizeydir. Ne kadar ortiinmiis olursa olsun. Fanon bu yiizden, “[b]edenin,
bedensel yapinin farkinda olmak geriletici, negatif bir etkinligi getiriyor beraberinde” der
(2014, s. 121). Ten rengine medyada nasil yer verildigine odaklanan bell hooks (1992) da
benzer sekilde, beyazlarin egemenligindeki statiikonun “belirli imaj ve temsilleri

kullanarak zuliim etmeyi ve baski kurmay1 siirdiirdiigiinii” soyler (s. 2-3).

Bedenimizi saran bu tabaka, yalnizca siyah-beyaz ikiliginin tesiri altinda da degildir.
Kimligin veriye doniistiiriiliip tasnif edilerek “siniflandirildigr ve belirlendigi giivenlik
teknolojilerinin bir pargasi olarak” parmak izimiz alinir (Nelson, 2011, s. 33-37). Aslinda
tensel anlamda essiz oldugumuzu gosteren ¢izgiler, gozetleme mekanizmalarinin
boyundurugu altindadir. Bir deri ekonomisi de vardir. Giizellik endiistrisi, aslinda insanin
diinyevi yolculuguna dair higbir seyi gizleyemeyen derinin geri dondiiriilebilecegi
umudunu agilar. “Tenin goriiniisiinii muazzam bir efor sarf ederek kontrol ve manipiile
eden” plastik cerrahi ve kozmetik sektorii (Connor, 2004, s. 9), “psikolojik hasar ve
duygusal caresizlik’ten yakinan hastalarmin taleplerine fiziksel operasyonlarla cevap
verip, kirigarak ve lekelenerek diinya iistiindeki vadesini dolduran bedenin hatlarini ve
kacinilmaz yazgisini degistirmeye ¢alisir (Blum, 2003, s. 13). Hep geng kalacak bir ten,
medyada sunulan konvansiyonel giizellik ve “kusursuz beden” anlayisina uygun bir

goriiniim vadeder (Harris-Moore, 2014, s. xv).%8

Oyleyse halihazirda yogrulmus organik bir tabakayla gevriliyiz. Temas edecegimiz 6teki

bedenler hakkinda ¢oktan fikir sahibiyiz. Fakat bu agir yiikiin altinda hi¢ mi imkan yok?

88 Miami’de yasayan iki plastik cerrahin icra ettigi operasyonlar1 konu alan HBO dizisi Nip/Tuck’ta (Ryan
Murphy, 2003-2010), giizellik endiistrisinin iirettigi “tibbilesmis tiiketim ekonomisinin” bedeni nasil
yeniden insa ettigini, neredeyse gore tiiriine yaklasan, “korku ve arzunun bir arada hissedildigi” grafik bir
siddette deneyimleriz (Lyons, 2007, s. 6-10). Sinema ve cerrahideki bedensel doniisiimlerin birbirini nasil
besledigini inceleyen bir yazi i¢in bkz. Sobchack, 2006.
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Deriyle diistinmek ve hissetmek, baska tiirlii yasanabilecek bir diinyevi deneyimin
anahtar1 olamaz mi? Fanon, kitabinin “Siyahlarin Gergegi” kismina s0yle bagslar:
“Diinyaya nesnelerin dilinden anlamak, onlarin 6ziinde yatan anlami ¢6zmek kaygisiyla
ve hayatin gizine ulagsmak arzusuyla dopdolu bir 6zne olarak geldim ve talihsizlige bakin
ki kesfede ede ede, 6teki nesneler arasinda bir nesne oldugumu kesfettim” (2014, s. 119).
Yani deri, sinirsiz bir deneyimin anahtar1 olacakken, seylesmenin, kistiritlmisligin mekani
oluvermistir. Buna ragmen Fanon’un ilk ciimlesi, sanki Merleau-Ponty’nin agzindan
cikiyor gibidir. Kitap her ne kadar, kabuguna mahkim bir 6znenin yolculugunu
betimliyorsa da, bizi saran derinin tecriibesinden, iiretebilecegi baska, azat edilmis
hayatlarin izini aramaktan hi¢ vazgegmez. “Baskasin1 hissetmek ve tanimak ig¢in ona
dokunmak gibi bir eylemden nigin kaginmali?” diye sorar Fanon (2014, s. 261). Ona gore
bu yakin temasa tekrar donmemiz, derinin tirettigi deneyimi bir bir, en ince ayrintisina
kadar betimlememiz gerekir. Dokunmayla var olan 6zne ayni zamanda kati sinirlar
bertaraf ediyor, kendi kendini doniistiiriiyor, esyanin seklini degistiriyordur ¢iinkii. The

Forgotten Sense: Meditations on Touch isimli kitabinda Pablo Maurette sunlar1 yazar:

Dokunma ¢evremizi saran diinyanin digsal, epidermik hissi ve aym zamanda igteki
bedenimizin yakin deneyimidir. Bas dondiiriicii bir ihtisama sahip tiim derece ve
formlariyla haz ve acinin duyusudur. Dis diinyay: yalnizca bir doku olarak degil, ayni
zamanda basing Ve 1s1 olarak algilamamizi saglar. Mekanda yoniimiizii belirlememiz i¢in
diger duyularla is birligi yapar ve bize yasayan bir organizma olarak beden algisini
bahseder. Dengemizi sagladigimiz vestibiiler duyu, uzamdaki hareket duyusu, bedenin
ivme kazanmasi ve yavaslamasi ve beden uzuvlarinin birbirleri ve cevrelerini saran
nesnelerle kurdugu iliskiyle tesis edilen duyu olarak 6zduyum [proprioception] da
dokunmanin varyantlaridir. Son olarak dokunma, duygulanimi yoneten duyudur. Bizi
etkileyen, heyecanlandiran, tizen ve kizdiran; i¢imizde en ufak bir duygulanimsal
harekete neden olan her sey, en nihayetinde dokunmanin bir formu olarak deneyimlenir.
Dolayisiyla hige saymay1 denesek bile dokunma, varolusun katalizoriidiir ve bu haliyle
kacinilmaz, amansizdir ve onu unutmak imkansizdir (2018, s. X).

Bagka bir deyisle, ne kadar insa edilmis olursa olsun, degismeyen bir sey var gibi
goriinmektedir: Deri vasitasiyla icra ettigimiz dokunma, seyleri kavradigimiz, yiizeyden
dibe hislendigimiz, Michel Serres’in (2008) epigraftaki kelimeleriyle, “yipranma ve
asinmadan ¢ikint1 ve ¢ukurlara” uzanan, diinyada bulunma durumunun derinden farkina
vardigimiz bir deneyimdir (s. 24-26). “[I]letisimin duyusudur. Algisal, disavurumsaldir
ve empati uyandirir. Uzak nesneleri ve insanlari bir araya getirir” (Paterson, 2007, s. 1).

Kiiltiir tarihgisi Constance Classen’in (2005) belirttigi gibi “dilden &nce gelir, onu
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bilgilendirir ve istila eder” (s. 13). Yaklasmak, gormenin mesafesini daraltip
dokundugumuz seyin bize dokunmasina izin vermek zorundayiz. Hem epistemolojik hem
de ontolojik diizlemde daha yogun, dalli budakli bir tecriibedir bu.%® Dokunarak
bedenimize kattigimiz seylerin, “sekilleri ve yerlerini ayirt ederiz” (Fulkerson, 2014, s.
6). Kiitleyi, dokuyu, sertligi ve yumusakligi ayni anda hissederek, esyanin “yiizeyini
kesfeder, saglamligin1 sinar”1z (Josipovici, 1997, s. 48). Baska bir deyisle nesneler tiim
nitelikleriyle bir hacim kazanir, karsimizda adeta ete kemige biiriiniir, kapladig1 yeri, her
yoniiyle hissederiz. Erin Manning’in (2006) vurguladigi gibi dokunan beden,
“gostergebilimsel sisteme entegre edilen kati organizasyonu reddederek katmanlarla,
dokularla, ritimlerle ve bitiserek duyumsar” (s, xiv). Bu aynm1 zamanda, temas ederek
niteliklerini yakinen tanidigimiz seylerin smirlarimizi agsmasina izin vermek de

demektir.”®

Boylece, sinirlarin aslinda hep asildiginin, dokunmanin etkin, kendi igine kapali 6znesi
olmamizin imkéansiz oldugunun farkina varip Merleau-Ponty’yi (1968), onun su

yazdiklarini daha iyi anlayabiliriz:

Nasil olur da ellerime bilhassa, cilali olanla piiriizlii olanin dokularini hissetmemi
saglayan 0 dereceyi, 0 orani Ve 0 hareket yoniinii veririm? Kesifle onun bana dgretecegi
sey arasinda, hareketlerimle dokundugum sey arasinda, prensipte bir bag olmali, bir tir
akrabalik, tensel bir diinyay1 kurup onun agilmasim saglayan. Bu ancak, elimin ig¢eriden
hissedilirken, disaridan diger elim tarafindan erisilebilir, elle tutulur olmasiyla miimkiin
olur. Dokunma edimi ve elle tutulur olan arasindaki bu ¢aprazlamanin hareketleri,
sorguladiklar1 evrene dahil olur, aymi haritanin tstiine kaydedilir; iki sistem birbirine
uygulanir, tipki bir elmann iki yaris1 gibi (Merleau-Ponty, 1968, s. 133).™

% Laura (Laura Benson) “Her giin bedenimle yasiyorum ama onu fark etti§imi sanmiyorum” der. Ciplak
bir erkegin iistiinde dolasarak baglayan, kameranin varligini1 anbean hissettirdigi 6zdiisliniimsel bir estetige
sahip olan Dokunma Bana’nin (Touch Me Not, Adina Pintilie, 2018) baskarakteri, baskalarina temas
etmekte giicliik gekmektedir. Entelektiiel varligiyla tensel kapasitesi arasinda asamadigt bir mesafe vardir.
Ama her seye ragmen yaklasmayi ve yiizlesmeyi dener. Sahneler aktik¢a bu yolculukta yalniz olmadigini
anlariz. Filmde bir yandan klinik bir deneyin nesneleri diger yandan dokunmanin 6zneleri olarak farkli
bedenlerin tensel deneyimlerini izleriz, “hem bir iletisim arac1 hem de etik bir metafor olarak” (Thwaites
Diken & Erdede, 2020, s. 17). Yara izleri, engebeler, girintiler ve ¢ikintilar, benler, dovme, kil, sag, tiiysiiz,
kassiz bir deri, deforme olmus uzuvlar, heteronormatif kaliplarin digina tasmis organlar... Pintilie’nin
filminde 6zel alanla ve mahremiyetle diger duyulara nazaran daha igli digh bir iliskiye sahip olan
dokunmanin, siyasi ve kiiltiirel anlamda sert bir ingaya maruz kalmis ya da bastirilmis tiim formlari goritiniir
olur. Tensel temasin 6zgiirlestirici potansiyeli tartigmaya agilir.

" Dokunmatik ekran, akilli tekstil ve giyilebilir teknolojiler gibi tensel deneyimi one gikaran giiniimiiz
trendlerine, biyopolitika ve medya arkeolojisi pencerelerinden bakan iki ¢alisma i¢in bkz. Cranny-Francis,
2013; Parisi, 2018.

"l Metnin aslindaki meyve portakaldir. Burada, deyisin Tiirkce’deki yaygin kullanimi hesaba katilarak,
“elma” olarak degistirilmistir.
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Merleau-Ponty’nin soyledigi tizere, “[g]oriinen sey olarak viicudum biiylik gosterinin
igerisinde yer alir ancak goren viicudum bu goriinen viicudu ve onunla birlikte biitiin
goriinenlerin temelini olusturmaktadir” (Merleau-Ponty’den akt. San, 2015, s. 188).
“[H]em 6znellikle hem de maddesellikle dolu ten, duyulan ile duyanin olusturdugu cift
anlamliligiyla duyusaldir. Bizzat kendisi oldugum bu duyusal varlik ve bende hissedilen
tim seyler birbirinden ayrilmazdirlar” (Merleau-Ponty’den akt. Barbaras, 2015, s. 369-
378). Ensemizde hissettigimiz riizgar, sagimiza diisen yagmur damlasi, denizin tuzlu
suyuyla sarilmig bedenimiz, nefes alip verdigimiz cografya: “diinya tarafindan
goriilmekte ve disinilmekte”yizdir (Merleau-Ponty, 2015, s. 322). Tensel bir
varolusumuz vardir. “[D]okunma, hareket duyumu, 6zduyum ve oryantasyon duyusu”
anlaminda tensel (Garrington, 2013, s. 16). Baska bir deyisle, temas bir diinya kurar.
Burada etken ve edilgen yoktur, iki yonlii, dontisli bir katilim vardir. Bunun kavramsal
karsiligi, Merleau-Ponty’nin varoluscu fenomenolojisinin kalbindeki et’tir. Goriiniir
olanla gorenin, dokunanla dokunulanin tersine ¢evrilebilir olusunu miimkiin kilan, diinya

ile beden “arasinda, bir sinir degil, ama bir degme yiizeyi” (2015, s. 321).

Et kopamayan, birbiriyle yasayan, birbirini yasatan iki organizmanin varolusunu
miimkiin kilar. “Bir madde, bir zihin, bir t6z degildir. Varligin bir elementidir” (Merleau-
Ponty, 1968, s. 139). Sadece bedenin yahut diinyanin safin1 tutmamiz olanaksizdir.
Dogustan melez, yasarken katisik ve karisik: Ancak ve ancak boyle bir 6zne ete kemige
biiriinebilir. Emre San’in da agikladig: gibi

Ten ontolojisinin amaci tepeden-gorme diistincesini bir kenara birakarak varligi bir sarip
sarmalama yapisiyla ortaya koymaktir. Ten ontolojisi varlik ile higligin karsilikli
dislanmasina karsi ¢ikar: O, higligi varlik yapisi, varligi da higlik yapisi olarak diisiinme
girisimidir. Varlik kendisi olmayan tarafindan ortaya ¢ikarilir (San, 2015, s. 169).

Husserl’in modernligin bir iriinii ve nostaljisi olarak seylerin dzlerine donme istegine
getirilen elestiriler, tam da bu nedenle Merleau-Ponty’ye yoneltildiginde tartisilir hale
gelir. Diinyaya her agidan bulandigimizi séyleyen bir diisiiniiriin, asli bir deneyime,
modernlesme Oncesine doniis gibi bir projesi oldugunu one siirmek zordur. Ciinkii
esyanin posasini ayirma, saf deneyimi kayirma ¢abasi sonuca ulasamaz. Zeynep Direk’in

de altin1 ¢izdigi gibi Husserlci “fenomenolojik indirgeme higbir zaman biitiinsel olamaz
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¢linkii diinyada bulunuruz. Dogal tavr biitiiniiyle askiya alan, baska tiim diistinceleri
kapsayan bir diisiince imkansizdir. Agiktir ki Merleau-Ponty fenomenolojiye diinyayt,
kendi igkinligini kusbakisi seyreden ve kuran askin bir bilincin alani olarak bakmay1
reddeder” (2017, s. 21).

Ozneyi merkeze alip yola ¢ikan kuramsal yaklasimlarm es gectikleri nokta da bu gibidir.
Beden bir bigimde kendini kapatir, seylerin hakimi olmaya kalkar. Ama diinyayla
yonelimsel baglari oldugunu gézden kagirir. Kendini soyutlamaya calisan 6znenin
yikimini haberler Merleau-Ponty; kendi hiyerarsisini kurmaya ¢alisan bedene, evrendeki
yerini gosterir. Bu karsilikli bir etkilesimdir: “Ozne ve diinya birbirini ayn1 anda insa
ederler” (Sahin Granade, 2017, s. 183). Fakat Merleau-Ponty bir yandan da deneyimi tarif
edebilmek i¢in, bedenden yola ¢ikmak zorunda oldugumuzu tesciller. Diinyayi
anlatabilmek, diinyada olmanin nasil bir his oldugunu tarif edebilmek, bedene donerek,
ancak onun tecriibelerini dile dékerek miimkiin olabilir. Etten kemikten bedenimiz
fiziksel tabiatiyla, diinyevi hayatin farkli formlarimi yaratir ve yasatir. Gelgelelim,
Merleau-Ponty’nin yaklasiminda bir soru hala asili kalmaktadir. Modernlesme siirecinin
gozeneklerine isledigi bir derinin uyandirdigit dokunma deneyimi, tiim yiikiiyle, bu
ayrismazligin ve bir aradaligin nasil bir parcasi olabilir? Ceylan Ozgiin Ozgelik’in
Kaygi’s1 bu soruyu, geliski ve ¢atigsmalarla yogrulmus bir bellege donerek yanitlamay1

denemektedir.

Film, yok edilmis bir gegmis hakkindadir. Bir televizyon kanalinda belgesel kurgucusu
olarak galisan Hasret’in (Alg1 Eke) hatirlama seriivenini izleriz. 1lk plandan itibaren bir
terslik, i¢ bogucu bir sikintinin varlig: sezilir. Jenerik aktiktan sonra flu kadraj netlesir:
Gazetede trafik kazasi, hurdaya donmis bir araba yer almaktadir. Aksam, Hasret isten
eve gelir ve tekinsiz sesler duymaya baslar. Ne oldugunu anlamak i¢in etrafi kolagan edip,
bir hisimla salonun perdelerini agar ancak ¢abasi bosunadir. Ardindan garesizce odasina
gider. Kamera, bir ¢ekirdek aile fotografina zum yapar. Kesme ile bir sonraki plana
gecilir. Bir ileri bir geri giden, arada donan, bozulan, piksellerine ayrilan goriintiilerle
ugrasan Hasret’i goriiriiz. Is yeri olan Tek TV nin duvarlarinda “Ne goriiyorsaniz 0! Ne
duyuyorsaniz o!” yazili afisler asilidir. Ardindan Hasret, kurgu masasinin basindaki is

arkadaglarina, haberin asil i¢erigine miidahale edip en mithim kismini attiklar igin tepki
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gosterir. Cay bahgesi sahnesinde ise tiirkiiler hakkinda ¢ikmus siyasi bir derginin kapagini
goren Hasret, baska kimsenin goriip duymadigi seyler hisseder: Rahatsiz edici bir
¢inlama, kopek havlamasi, arka plani tamamen fluda kalmis bir ¢ocugun yiizii, at

kisnemesi.

Bir baska sahnede aksam vakti, Hasret odasinda yere oturmus, kulagina hiicum eden
sesleri duymamak i¢in radyoyu agmus, bir tahta pargasina ¢ivi cakmaktadir. Ansizin araya
giren geri doniiste, daha 6nce fotografta da gordiigiimiiz babanin, anneye baglama galip
tirkii soyledigini goriiriiz. Bir siire sonra ikisi de kameraya bakar. Geri doniis sona erer.
Hasret inleyerek ensesini tutar ve hizla banyoya dogru ilerler, arka plandaki televizyonda
icine kan sizmig bir irmak goriilmektedir. Baska bir sahnede Hasret, yeri degistirildigi,
belgesel kurgusundan alinip biilten kurgusu yapmak zorunda birakildigi i¢in sinirlidir.
Telefonda Mehmet’e (Ozgiir Cevik) yakinir. Yiiriirken 6niinden gectigi binalarin yiizii
brandalarla ve metal levhalarla kapatilmis, baz1 yerlerde afisler asili, bazt mekanlar insa
halindedir. Park sahnesinde Hasret’in yine dalip gittigini, filmin baslarinda da sahit
oldugumuz tekinsiz sesleri duydugunu, ansizin yanip sénen goriintiilerle cebellestigini
goriiriiz. Hasret Mehmet’e igini dokerken, onu rahatsiz eden seyin ne oldugunu anlamaya
baslariz: Annesi ve babasi, sdylendigi gibi bir trafik kazasinda 6lmemistir. Tam olarak
bilemese de, nedeni baskadir. Her gece gordiigii kabuslar onu, sandigi gibi olmayan bir
gercekligin icine cekmektedir. ilerleyen sahnelerde, yine simdiki zamani bolen, Hasret’i
rahat birakmayan bagka anlar belirmeyi siirdiirtir: Ellerinde sopalarla kosan bir grup
erkek, sis bir atmosferde binalardan yiikselen duman, Hasret’in yasadigi evin isinan
duvarlari, bagirip ¢agiran insanlar, nefes almanin imkansiz oldugu bir yangm. En
nihayetinde, Hasret’in annesi ve babasinin, Sivas’ta, yanarak hayatlarin1 kaybettigini

anlariz.

Kaygi kamerasini, 2 Temmuz 1993’te yasanmuis, tarihte Madimak Katliami olarak da
gecen, cogunlugunu Alevilerin olusturdugu entelektiiellerin, Radikal Islamc1 bir grup
tarafindan yakilarak oldiiriildiigii olaylara ¢evirir. Bunu yaparken, manidar bir bigimde,
kisisel gortinen bir bellekten yola ¢ikar. Ciinkii Ozan Cavdar’in vurguladigi gibi
katliamin, “toplumun genelinde kalic1 bir iz biraktigin1 sdylemek, “katliamla etkili bir

sekilde hesaplasildigini, bir toplumsal yiizlesmenin gerceklestirilebildigini ifade etmek
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mimkiin degil”dir (2020, s. 10). Mizansenler de, bu amneziyi destekler bigimde,
unutturma politikasi tizerine kurulu kentsel doniisim mekanlaridir. Seyma Balci’nin
(2018) belirttigi tizere filmde “bir ulusun tarihinin silindigi doneme kentsel doniisiimle
kentlerin tarihinin silindigi, yok edildigi, yikildigi neoliberal dénem eslik” eder (s. 99).
Dolayisiyla diger karakterlerle mukayese edildiginde, Hasret’in konumu oldukca
marjinaldir. Onun digindaki herkes, boyle bir olayin yasanmis oldugundan bihaber,
Hasret’i rilya gormekle, hatta delice diisiincelere kapilmakla itham etmektedir. Ote
yandan, hikaye ilerledikge, tecriibe edilen hatirlama deneyiminin sahsi bir mesele olarak
kalmasinin da imkansiz oldugunu goriiriiz. Halbwachs’in diisiincelerini Ozgelik’in
filmiyle diyaloga sokarsak, Kaygi’nin istii Ortiilmeye, silinmeye, deyim yerindeyse
topraga gomiilmeye caligilan, topluluklarin “paylastigi hatirlama siirecine isaret” eden
kolektif bellegin, tekil bir bedende zuhur etmesinin hikayesi oldugunu soyleyebiliriz
(Halbwachs’tan akt. Cavdar, 2020, s. 15). Burada “alg, salt bireysel bir kesif degil, ayni
zamanda sosyal ve tarihsel olarak belirlidir: fazlasiyla kisisel goriinse bile kolektif bir
ifadeye doniisiir (Marks, 2000, s. 62).72

Filmde kayipla, gegmiste meydana gelmis bir travmayla, Hunt’in (2010, s. 7) su s6zleriyle
tarif etmeye uygun bigimde “kisinin kendisini ya da baskalarinin hayatini tehdit eden
dayanilmaz yogunlukta bir deneyim sonucu bellekte, davranista, duygularda kokten
olusan bir ¢atlak ya da kriz”le yliz yiize geliriz. Fakat bu yitirmenin oldugu kadar,
matemin de hikayesidir. Burada edilgen, eylemsiz, atil bir pozisyondan
bahsedilmemektedir. Yas ilk bakista kasvetli ve ¢ikigsiz bir haletiruhiye gibi goriiniir.
Ama ayn1 zamanda “kayip ve tarihle umutlu bir iliski kurmaya aracilik eden yaratici,
aktif, onsezileri gii¢lii, verimli, faal bir siire¢ olarak” igler (Eng & Kazanjian, 2003, s. 2).
Kaygr’da tam da bu aktif siirece tanik oluruz. Hasret’in tuttugu yas, diizenini bozan

kabuslar ve haliisinasyonlarla birlikte, hakikati yavas yavas idrak etmesinin yolunu agar.

2. Hafiza, Tarih, Unutus’ta (2012) klasik fenomenolojinin salt 6znenin hatirlama deneyimine
odaklanmasini elestiren Paul Ricceur de aynisini sdyler: “Uzun siire ‘Kim?’ sorusuna dncelik verildigi i¢in,
bu durum hafizaya iliskin fenomenlerin ¢éziimlenmesini ¢ikmaza siiriiklemek gibi olumsuz bir sonug
dogurmustur; ¢linkii artik kolektif hafiza kavramini da hesaba katmak gerekmistir. Aceleci davranip hafiza
Oznesinin birinci tekil kisi (ben) oldugunu sdylersek, kolektif hafiza kavrami da hafiza fenomenolojisinde
sadece analojik bir kavram, hatta yabanci bir madde olarak karsimiza ¢ikar. Su halde, eger yararsiz bir
agmazin igine hapsolmak istemiyorsak, animsama edimini birine, yani herhangi bir dilbilgisel kisiye (Kim?)
baglamayi birakip ise ‘Ne?” sorusuyla baslamaliyiz” (s. 21). Yani 6zneden s6z ediyorsak, kolektiften de
s0z ediyoruzdur. Hem tekil hem de ¢ogul animsariz.
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TV kanalinda gecen sahnelerde, medyadaki temsillerin gercekligi nasil carpittigina
taniklik etmesi; dahasi haber goriintiilerini iktidarin sdylemleri 1s18inda bizzat manipiile
etmek zorunda kalmasi; yasadigi evin kentsel doniisiim kapsaminda yakinda yikilacak
olmasi... Hasret, herkese ve her seye ragmen biitiin bunlar1 sineye ¢ekmez, inat eder.
Burada Marks’1n su sdyledikleri aklimiza gelir: “Imajlarin bellegi uyandirmakta basarisiz
oldugu, sozlii ve gorsel arsivlerin sessiz kaldig1” gérmenin tikandigi bir zamanda bile
tenin soyleyebildikleri vardir (2000, s. 76-195).7

Daha acilis sahnesinde, temasla ilgili bir yolculuga ¢ikacagimizi anlariz. 360° pan
hareketiyle goriintiilenen, sosyal medya iizerine hararetli bir tartismaya ortak oluruz. Bir
noktada Hasret, eline ne oldugunu soran arkadasina, elinin yandigini1 sdyler. Hasret’in
babasinin baglama ¢aldig1 geri doniisten sonra duydugumuz ¢iglik da bir emaredir. Bu
kez Hasret’in boynu yanar, o nedenle hizlica banyoya dogru kosar. Baska sahnelerde evi
anormal bir bigimde 1sinir, filmin sonlarindaki planlarda duvarlar dayanilmaz derecede
sicaktir. Bu atmosfer vasitasiyla, entelektiiel olarak kavranan bilgiden, belli bir
mesafeden izlenen seylerden giderek uzaklasip, esya ve bedenin elle tutulur katmanlarina
yaklasiriz. Kisacasi, Marks’m sozlerini Ozgelik’in filmiyle diyaloga sokarsak, bu
deneyimde “kaybedilmis kuvvetli hatiralart depolama kapasitesine sahip” olan dokunma
duyusu zuhur eder (Marks, 2000, s. 130). Bunca zamandir saklanan ne varsa dipten
yiizeye vurur. Gorsel degil, tensel olan yangin ve yanmaya benzer bir deneyimi
iliklerimizde hissederiz. Hasret’in derisi ve evin duvarlarin1 kaplayan deri tam da bu
nedenle bir yandan 6zne bir yandan da nesne konumundadir. Hem 6znellikle hem de
maddesellikle doludur; duyulan ile duyanin olusturdugu cift anlamliligiyla duyusaldir.
Bagka bir deyisle kanli canli beden, diinya tarafindan goriilmekte, diisiiniilmekte ve temas
edilmektedir. Evin duvarlarina sirayet etmis bellek kendini Hasret’in viicudunda goriiniir
kilar. Hasret yasadigi cografyadan ve mekanin belleginden istese de arinamaz. Bir yandan
ac1 gibi 6znel, 1s1 ve basing gibi fiziksel yonleriyle, diger yandan kolektif, politik ve
sosyokdiltiirel boyutlariyla yaganan bu tensel his, kaginilmaz ve amansizdir. Onu unutmak

imkansizdir.

73 Hasret’in ses ve sessizlikle kurdugu iliskiyi analiz eden bir yaz1 i¢in bkz. Sarioglu, 2018, s. 39-42.
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Buradan hareketle, “tensel deneyim sayesinde idrak eder; bellek ve kaybin agiga ¢iktigi
deri vasitastyla, kendimizin baskalariyla ve tarihle kurdugu iliski hakkinda daha net bir
resme sahip olur ve bu iliskinin miisterek gecirgenliginin farkina variriz” (Barker, 20009,
S. 57-62). Resmi tarihin askiya alindigi boylesi bir hatirlama ediminde 6znenin,
kolektifin, gecmisin ve simdinin yeri siirekli degisir. iktidarin tekelindeki gdrme
rejimlerinden diglanan Sivas Katliami, umulmadik ve hayati bir yerden, dokunmanin
tecriibesinden filizlenerek asikar olur. Kracauer’in altini ¢izidigi gibi sinemada “kendini
sunan maddi unsurlar, dogrudan dogruya insan biinyesinin maddi katmanlarini tetiklerler:
onun sinirlerini, duyularini, tiim fizyolojik varligini” (Kracauer’den akt. Hansen, 1993, s.
458). Ozgelik’in filminde de ilk plandan son sahneye kadar, bdylesi unsurlarin tesirinde,
bizi derimize, tensel varligimiza yonelten bir deneyim yasariz. Lekelerin, kizarikliklarin
ve yanik izlerinin, bizi saran deriyle kurdugu ontolojik temasla bas basa kalip, seylerin
gecmisteki mevcudiyetine gideriz. Oyleyse Kayg:i’da cisimlestigimiz, zamanda zikzaklar
cizen bellegin duyusal ve politik katmanlariyla 6riilii et, bedensel, kiiltiirel ve tarihsel bir
diinyay1 kurup onun acilmasini saglar.’* Burada 6zne ve nesne arasinda bir kopusun
imkan1 yoktur. Tenimiz maddi bir ylizey, yiizeyin maddeselligiyse tensel bir deneyim
haline gelir. Fakat sinemayla uyanan dokunma deneyimi burada tamamlanmamaktadir.
Ozellikle, Ozcelik’in duyusal bellegin kritik roliinii 6n plana ¢ikaran yaklasimindan farkls
olarak, kamerasini su ana, simdinin hem ugucu Ve siireksiz hem de yogun akisina teslim

eden Belmin Soylemez’in Simdiki Zaman filmini diistindtigiimiizde.

4 Proust’tan ilham alarak, dokunma ile birlikte, koklama ve tatmanin da bellegimizde biraktig1 izleri kesfe
¢ikan bir ¢aligsma i¢in Van Campen, 2014.
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Sekil 2: Simdiki Zaman’dan bir kare.

Yukaridaki imaj Simdiki Zaman’a aittir. Ilk bakista, tam olarak ne oldugunu
kavrayamasak da, biiyiik olasilikla bir kumasa baktigimizi sdyleyebiliriz: Demir tellere
tutunmus, icinden kilcal damarlara benzeyen iplikler fiskirmis, sahne ilerledikge
dalgalanan bir pagavra. Bu yakin plan, hi¢bir sey séylemiyor gibi goériinmektedir. Ama
diger yandan, pek de doniip bakmayacagimiz, dikkatimizi yoneltmeyecegimiz, hayatin
akisinda araya sokulmus bir ayrintidir. Film ilerledikge boylesi imajlar ¢ogalir. Sari
badanasi kavlamig oda, hafif ¢iiriimiis tahta zemin, rutubet kapli tavan, ince dallarin
sardig1 ev, restore edilen bir binanin dis cephesine ortiilmiis delik desik bez, siingeri
cikmig Kkahverengi deri Koltuk, paslanmig lavabo, yagmur damlalarinin pencerede
biraktigr izler... Neredeyse hicbir yiizeyin nizami yoktur, formlarda hep bir bozulma
vardir, seylerin sinirlar1 kaygandir. Maddenin hamligina temasimiz ¢ok kuvvetlidir. Esya
tek basina var olamiyor gibidir; bagimli, baglantil, ilisiktedir. Peki Belmin Séylemez’in
Simdiki Zaman’indaki filmsel imajlar, ni¢in bizi boylesi boliik porgiik yiizeylerle ve tuhaf
bir bir aradalikla bas basa birakir?

Bu sorunun yanitin1 bulmak tizere ¢ikacagimiz yol, Kracauer’e isaret etmektedir. Filmler
“dis diinyanin ‘gergekligin 6zel tarzlari’ da denilebilecek birtakim veghelerini” ifsa

ederler (Kracauer, 2015, s. 131). Oyle ki, “[r]iiya unsurlar1 gibi ucucu olan bu izler,
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yeniden tesis etmek i¢in gagrildiklar: hikaye nisyana gomiildiikten ¢ok sonra bile sinema
seyircisine musallat olabilir” (Kracauer, 2015, s. 139). izler, sinemayla yasadigimiz hayat
arasindaki bagi kuran bes temel yakinlikta cisimlesir: sahnelenmemis olan, tesadiifi,
sonsuzluk, belirsiz olan ve hayatin akusi. 11ki, profilmik hadiseyi anlatir: pelikiilii dolduran
hesaplanmis kompozisyonlara ongoriilemez sekillerde sokulan “ham haldeki dogaya”
tekabiil eder (Kracauer, 2015, s. 151) ikincisi, kendini sahnelenmemis olanin ritmine agan
her filmsel imajin sahip oldugu rastgelelikle tanimlanir (Kracauer, 2015, s. 153).
Ucgiinciisii, kameranim kisim kisim, parcali bir bicimde pozladigs, filmin maddi sinirlarmi
cizip asan “fiziksel varolusun siirekliligi”dir (Kracauer, 2015, s. 155). Doérdiinciisii,
sosyokiiltiirel katmanlarla giyinmis, soyutlanip Kimi 6zellikleri disar1 atilmis unsurlarin
aksine, heniiz bir yere oturmamis, “cokanlamliligi” yiliziimiize vuran ham maddenin
miiphem tabiatina vurgu yapar (Kracauer, 2015, s. 161). Son kavramsa, Kracauer’in
tarifiyle “duygusal ve diisiinsel igeriklerinin kaynagi olan maddi fenomenlere adeta gobek
bagiyla hala i¢ten bagli bir hayat”in hareketini karsilar (2015, s. 163-168).

Belmin Soylemez’in Simdiki Zaman’inda goéziiken dis diinya, Kracauer’in istiine basa
basa yineledigi bu biinyevi yakinliklar’la bezenmistir. Tiim bu gelip gegici, kontrolsiizce
devinen unsurlar bizi sahnelenmemis, tesadiifi ve belirsiz olana, dolayisiyla fiziksel
gercekligin sonsuz gesitliligine ve hayatin akisina ¢eker. Boylesi bir estetik vasitasiyla
ayn1 zamanda, pargalara ayrilmis bir duyunun yogun deneyimine yéneliriz: dokunma. ig
ice gegmis, iciyle dis1 yan yana imajlarla vardir karsimizda. Esyanin yiizleri, altlarinda
bir seyler saklayamaz haldedir. Buradaki tensellik, Marks’in bahsettigi, imajin
perspektifine miidahale eden, onu flulastirip grenleri ya da pikselleri 6ne ¢ikaran
yaklagimlardan farklhidir. Filmde pelikiiliin hareketine katmanlariyla sizan, kendi
gelisiglizel akigini kadrajlara sarkitan, Kracauer’in gozleriyle bakarsak, fiziksel gergekligi
ifsa eden bir tensellik karsimiza ¢ikar. Etrafa soyulmus bir derinin ardindan bakiyor
gibiyizdir.

Eger sinemay1 ¢cogu kez, sahip oldugumuz bilgi oriintiileriyle karsiladigimizi; filmleri
deneyimin adresi olarak degil de sembol ve metaforlarla halihazirda kodlanmus,
entelektiiel akla yonelik bir bilmece gibi algiladigimizi hissediyorsak, ayni anda iki sey

oldugunu fark edebiliriz. Cergevelenen esyanin nitelikleriyle ne anlama geldigini beraber
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diistinmeye c¢alisiriz. Dolayisiyla duyusal kapasitesini verili kabul ederek, karsimizdaki
imaj1 kisa bir siirede algiladigimizi zannedip, onun ideolojisine, hangi yapiya dahil
olduguna odaklaniriz. Oysa dokunmanin film-fenomenolojisi bir mola talep eder. Hemen
sonuglara ulasmanin ehemmiyetini sorgulatir, seyleri bedenin her zerresiyle kavramanin
uzun bir siire¢ oldugunu soyler bize. Bez parcasina bakarken, goziin ihtiyaci olan,
cozerken eglendigi yapbozlardan uzagizdir. Hatta goziin hemen vazgegebilecegi sakil bir
ayrintidir bu belki de. Fakat gozenek, ten, kabuk, sivasi dokiilmiis duvar ya da pash
lavabo gibi ayrintilar yogunlastik¢a; daha ¢ok yiizeye, baska seylerle bitisip doniisen
derilere baktik¢a, gormeyle degil dokunmayla iliskilendigimiz bir diinya iizerine

diisiinmeye baglariz.

Aslinda filmin agilisinda, nasil yiizeylerle bas basa kalacagimiza dair 6nemli bir ipucu
vardir. Tlk planda, Tiirkiye’yi terk edip Amerika’da yeni bir yasam kurmay1 amaglayan
baskarakter Mina’nin (Sanem Oge) biyometrik fotografi ¢ekilmektedir. Diiz, piiriizsiiz,
beyaz bir arka fonun 6niindedir. Biyometrik fotograf, 6zellikle 11 Eyliil saldiris1 sonrasi
ayyuka c¢ikan giivenlik probleminin bir uzantis1 olan yiiz tanima teknolojilerinin bir
pargasidir (Gates, 2011, s. 1-3). Tipki parmak izi gibi, gézetleme ve kontrol amaglariyla
kullanilir. Biyometrik fotografin sundugu goriintii bu nedenle yassi, perspektiften
arinmig, insan yiiztini belli bir oran i¢inde gostermektedir. Baska bir deyisle, Mina’nin
Amerikan riiyasinin baslangicinda, kontrol altina alinmaya, veriye doniismeye razi olus
vardir. ik plan, flag patladiktan sonra biter, ikinci plan ise yogun bir kontrast yaratir.
Yavas yavas donen bir kahve fincaninin igindeyizdir. Karsimizda heniiz anlam
veremedigimiz sekiller vardir. Biyometrik fotografin arka fonundaki keskin beyazligin

tam tersine, fincanin yiizeyi piriizli, lekeli, dizgiin formlardan yoksundur.

Simdiki Zaman’da, agilis planina benzer sekilde diizenli, sinirlar1 belli ¢ok az yiizey
goriiriiz. Bunlardan biri, sararmis yapraklarin ardinda, ormanlik tepelerle ¢evrelenmis,
sisli bir goli gorsellestiren manzaradir. Mina fal kafeye, is bagvurusu igin ilk adimi
attiginda bu resme uzun uzun bakar. Hatta kamera hareketi vasitasiyla, Mina’nin bu sisli
manzaranin iginde kayboldugu hissine kapiliriz. Burasi, kafenin i¢inde yeni bir boyut
acan, ttopik bir kagis noktasi gibidir. Fakat bir yaniyla, klasik manzara resminin sahip

oldugu Batil1 perspektifin, sis yiiziinden islevini tam da yerine getiremedigi bir mekandir.
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Bir baska yiizey ise, Mina’nin evde, kiigiik bir sandikta biriktirdigi, Amerika’nin farkli
eyaletlerine ait kartpostallardir. Scott McQuire’in (2008) belirttigi iizere, “[h]Jem
modernligin bir imgesi hem de modern bir meta olan kartpostallar, modern kentin gorsel
bir gosteri olarak algilanmasinda Kritik bir rol oynamistir” (s. 45). Mina’nin Amerika
algisin1 da biiyiik 6lglide bunlar sekillendirmektedir. Amerika’nin ger¢ekligini manipiile
eden, turistik, biitiinciil, ¢ekici, net ve piirtizsiiz imajlar s6z konusudur. Filmin i¢li digh
tenselliginin disinda kalan biyometrik fotograf, manzara resmi ve kartpostallar1 birlikte
diisiindiigiimiizde, Mina’y1r bulundugu ortamdan soyutlayan yiizeylerle karsi karsiya
oldugumuzu séyleyebiliriz. Tipki Kaygi’daki gibi, Mina’nin yasadigi evin de kentsel
dontisim kapsaminda yikilmak {izere olusu, semte 6zgii tarihin ve kolektif bellegin yok
ediliyor olmasi da ayrismay1 kuvvetlendirir. Gelgelelim, film boyunca bir bagkarakter
vazifesi goren kahve fincani, sundugu darmadaginik mekanla, seylerin bir aradaligina ters

diisen bu kopusun 6niine gecer.”

Oncelikle, puslu manzara resminin kahve fali bakilan bir kafenin duvarinda olmast,
Mina’nin fal baktigi sahnelerde ¢ogunlukla resimle birlikte pozlaniyor olusu bir tesadiif
degildir. Bu tercih bizi bir analoji yapmaya gotiiriir. Fal, tipki manzara resmi gibi, titopik
bir kagis noktasidir. Hem Mina hem kafenin miisterileri igin. Nigin fal baktiririz? Bu arzu
gelecek, sans, talih, kader, mukadderat ve merak gibi kavramlarla baglantilidir. Falin
tarihinin insanlik tarihi kadar eskiye dayandigini tahmin edebiliriz. Ama soruya bu kadar
basit bir yanit vermek pek miimkiin degildir. Edna Aphek ve Yishai Tobin’in (1989)
vurguladigi gibi fal, “kendi teknolojik pragmatizminin koklerini sorgulayan, kendi kisisel
ve insani kimligini arayan bir toplumun kiiltiirel ve sosyal semptomlarindan” biridir ayni
zamanda (s. 7). Baska bir deyisle, anlam yitimi ya da anlamin kaygan zeminiyle basa
¢ikmaya, siiriiklenmekten kurtulmaya galisan; parcalara ayrilmis, higbir kapsayici bilgiye

tam olarak tutunamayan modern 6znenin umudunun temsili olarak da goriilebilir.

Kahve fali, fincana dagilmis tesadiifi sekillerin, hem gelecege hem de gegmise dair
seylerin igareti oldugunu varsayar. Yani gostergebilimsel bir pratiktir. Fincanin igindeki

sembolik ve ikonik unsurlar, fal bakma aninda insa edilir ve kisiye 6zgii bir yolculuk

> Simdiki Zaman’m mekanlarim kamusal alan/6zel alan ayrimi iizerinden, feminist bir perspektifle
inceleyen bir yazi i¢in bkz. Ozdemir, 2018.
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sunar. Falin soyledigi bir baska sey de, tipki Sobchack’mn vurguladigi gibi,
gostergebilimin iliskiye gegtigi beden sayesinde bir anlama gelecegidir. Fincanin iginde,
falcinin bakisi, gosteren, gosterilen birbirine karisir. Sekillerin anlama kavusmasi, insan
bedeninin iginden ge¢melerine baghdir. Ne kahve fincaninin beyaz yiizeyi, ne telve, ne
de falc1 tek basina bir anlam ifade edebilir. Burada ayrigmas1 miimkiin olmayan bir icli
diglilik vardir. Bunun yani sira Simdiki Zaman, kahve fincanini etrafimizi saran fiziksel
gercekligin bir pargasi olarak konumlandirarak, ¢ok inandigimiz, teslim oldugumuz bu
anlamlar1 dagitan gelisigiizel boyutu da 6ne ¢ikarir. Seylerin dokusu “dokunmanin tersine
cevrilebilir tabiatinda; maddi, esnek, siindiiriilebilir” bir biinyede, ¢ok yonlii bir bicimde
karsimiza ¢ikar (Bruno, 2014, s. 19).

Film boyunca, yakin ¢ekimde gordiigiimiiz kahve fincani, rastlantisalligi diisiinmeye
itecek planlarla iligkidedir. Mina’nin evindeki rutubet kapli tavani, yurtdisi egitim
fuarinda 6diil kazanmak i¢in ¢evirdigi sans ¢arkini, etrafa gelisigiizel 1siklar sagan disko
topunu, kahve fincaninin ylizeyine dagilmig telvelerle birlikte goriiriz. Bu unsurlar
birbirini tamamlarlar ve boylece hep bir anlam damitmaya calistigimiz kahve falinin
rastgele sekillerden, sans eseri ortaya ciktigimi kavrariz. Aslinda gérme duyusunun
iirettigi hakim epistemolojinin sallantisidir bu. Oyle ya, filmsel imajlara bakarken
onceligimiz ¢ogu zaman filmin entelektiiel cergevesini ¢izmek, anlatinin diistinsel
boyutlarin1 masaya yatirmaktir. Ama Simdiki Zaman, bunlardan 6nce karsimizda duran
egri bugrii sekilleri, deger bigmedigimiz basina buyruk unsurlari merkeze alarak,

gormeye dayali bilginin yetmedigi bedensel bir deneyime c¢agirir bizi.

Filmin bir sahnesinde, sag alt tarafinda bir delik agilmis bir vapurun metalik yiizeyinde
hizla hareket eden 151k ve dalgalari, hemen ardindan Mina’nin giines vuran yiiziinii
goriiriiz. Bir baska sahnede Mina, kabugu soyulmus, farkli tonlarda renklere biiriinmiis
bir duvarin Oniinde, apartman boslugunda durmaktadir. Bu planlardaki kadrajlar
profilmik hadiseyle, sahnelenmemis olanla i¢ igedir. Yiizeyler tipki deri gibi,
perspektifsiz, hayatin fotografik gergeklikle kesistigi yerdelerdir. Daha 6nce soylemistik:
Kracauer (2015), hem esyanin hem de bedenin ideolojik cergevelerle sarildigini
diisiindiigii i¢in, bu g¢ergevelerin disindaki imkanlara bakmak ister. Sinemada

deneyimledigimiz kadrajlar ilk bakista, belki de en ¢ok manipiile edilmis cergeveleri
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sunar. Ustiine kafa yorulmus, hesaplannus, belirli ideolojileri dolayli ya dolaysizca
empoze eden pelikiiliin hakimiyetinden kagis yok gibidir. Fakat sinemanin farkinda
olmadan sundugu panzehir, fotografik gercekligin sahnelenmemis olanla temasini
bertaraf edememesidir. Profilmik hadiseye yapilan bu gii¢lii vurgu, Kracauer’in (2015)
sabitlenmis anlamlardan uzaklagma istedigini de agiklayabilir. Onun nazarinda sinemasal
deneyim, bir anlama kavusmak i¢in yasanmaz. Tersine anlamin kaygan zeminini, ¢ok
cesitli olabilecegini ve sahnelenmemis olandan sizan diinyevi hayatin siirprizli yapisini

gosterir bize.

Vapur iskelesinin yiizeyine yakindan baktigimizda, kimi taraflarinin solmus, bazi
boliimlerinin paslanmis oldugunu goriiriiz. Mina ile fal kafenin patronu Tayfun (Ozan
Bilen), etrafi seffaf bir brandayla ortiilmiis ¢ay bahgesinde otururlarken, yiizlerine diisen
mavi, yesil, sar1 ve turuncu tonlardaki isiklar durmaksizin sekil degistirir. Seylerin
yolculugu, Kracauer’in (2015) altim ¢izdigi gibi, tesadiifidir. Insanin kontrolii disinda,
ansizin, birdenbire gelisen olaylar silsilesiyle bas basa kaliriz. Tesadiifi biz farkinda
olmadan, hayatin kendi kendine tirettigi bir seydir. Hayat akisimizin disindan bir sey gelip
bizi bulur. Thomas Elsaesser’in belirttigi tizere, Kracauer i¢in bu kavram hem tiirlii
olasilikla bezenmis, “sans eseri karsilasmalarin, gegici anlarin” mekani1 olarak sokagi
muhafaza eden kent yasaminin bir par¢asi hem de sinemanin hesaplanmis kadrajinin
alametifarikasidir (2014, s. 7). Tesadiifi olan sabitligi, muhafaza etmeye calistigimiz
seyleri delip gecer. Kentin kalbine yerleserek, tiim kapali sistemlerin diginda kalarak,
ansizin nizami bozan unsurlarin var oldugunu hatirlatir. Sdylemez’in Istanbul’u,
karakterlerin etrafin1 bu rastlantisallikla, tuhaf karsilagsmalarla, 151k ve gdlge oyunlariyla,

pacavralarla sarar.

Simdiki Zaman’da siirekli yakin planda gordiigiimiiz, neredeyse dokunuyormus hissine
kapildigimiz unsurlar, sonsuzluga da davettir. Kracauer’in yakin ¢ekime iliskin
yazdiklari, filmin sinematografik tercihlerini agiklamak tizere son derece elverislidir: “Bu
tiir her bir ‘yakin ¢ekim,” bir araya geldiklerinde i¢inden 1s1diklar1 ve yoneldikleri olayin
temel anlamlarin1 agiga ¢ikarmaya hizmet eden biitiin diinyalara atifta bulunur daima”
(2014, s. 179-180). Etrafla bitmez tiikkenmez bir temasi yasayan esyanin ucu bucagi yok

gibidir. Hayatin zaman zaman kendini anlamli kilan, zaman zaman bu anlamlardan
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bosanan bir tarafi vardir. Ama kendini gosterdigi formlar ideolojik c¢ergevelere
hapsolmazlar. Bir kagis yolu bularak ideolojilerin 6nemsemedigi, vazgegtigi sonsuz
bi¢imlere biirtiniirler. Merleau-Ponty’nin dedigi gibi “bi¢im diinyanin miimkiin olma
kosulu degil, belirmesinin ta kendisidir, bir normun dogusudur ve bir norma gore
gergeklesmez, disin ve igin 6zdesligidir, i¢in dista yansitilmasi degildir” (2016, s. 103).
Hayatin ig¢inde yerimizi ve yonimiizii bulmaya calisirken, akip giden bu bigimlerin
sonsuz gesitliligi ve akisinin etkisi altinda kaliriz. Fiziksel varolus pargali ve siireklidir.
Bunun yani sira sonsuzluk, evrenin bizi asan ebediyetine tekabiil etmez sadece, ayni
zamanda kendini siirekli yineleme kapasitesine sahip yiizeyler ve deriler sunan diinyanin
¢ekirdegindedir. Dolayisiyla filmi deneyimlerken sonlu, kanli canli bedenimizin baska

baska hallerde ete kemige biirlinen sonsuz bir kabukta cisimlestigini duyumsariz.

Sonsuzluk belirsiz olan1 da dogurur bu yiizden. Simdiki Zaman’daki Istanbul miiphem bir
tensel cografyadir: Yaris1 flu gerceveler, ne idigi belirsiz nesneler, cetvelle ¢izilmesi
miimkiin olmayan sekiller, miistakil kalamayan, i¢i disina donmiis formlar, kendi kendine
parildayan ve dalgalanan deniz, nereden vuracagi belli olmayan isiklar... Etrafimiza
sacilmig tiim bu pagavralar, lekeler, olusumlar ilk bakista anlam veremedigimiz, yerlerini
tayin edemedigimiz hallerdelerdir. Dikkatimizden kagip ¢evremize sinmislerdir. Onlarla
karsilastigimiz anda seylerin birbiriyle diistindiigiimiizden farkli bigimde kavustugunu ve
iletisime gectigini kavrariz. Hissettigimiz, belirli fikirlerin diginda kendini sunan belirsiz
imkanlarin varligidir. Bir bakima higbir pratik ya da yararci bir iligki tesis etmeyen bu
belirsizlik esasen, hayatin bagka yollarla da yasanabilecegini gbzler Oniine Serer.
Modernligin iginde, giderek piiriizsiizlesen, eni boyu belli mekanlarla, sabitlenmis
diigiincelerle beraber olsak da, tiim anlamlarint siyirip sizan, kendini siirprizli ve ¢ok
katmanli sekillerde gosteren seyler, aradigimiz ya da sahip oldugumuzu diisiindiigiimiiz

tim kesinlikleri silip atar.

Seylerin zamanin iginde hareket ettigini, rutubetle kaplandigini, eskidigini, derisini
degistirip dontistiirdiigiinii deneyimlerken ise, hayatin akisinin i¢ine gekiliriz. Kracauer’e
(2014) gore hayat yalnmiz kronolojik akmaz. Uzaktan mesnetsiz goziiken, ama iglerine
daldik¢a yogunlasip genisleyen, kronolojik zamanda delikler agip onun ¢izgisel akisini

yok eden seylerin tesis ettigi bir zamanla da i¢ i¢eyizdir. Bu bir bilesimdir. Kronolojik
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zaman, tikellerin kendi olusturduklart heterojen zamansalliklara karisir, diyalektik bir
birliktelikle akar. Zamani tecriibe etmek, yaslanan ve zikzaklar ¢izip bizi kendi ritmine
cagiran tenlerle aymi anda, eszamanli yasamak demektir. Etrafimizdaki deriye
yogunlasirken ya da ona dokunurken, bu “biinyevi yakinliklar”1 derinden hissederiz.
Oyleyse seylerin birbirine beklenmedik, ayrismaz temasin1 miimkiin kilan, bize dokunup
bedenimizi saran deriyi donistiiren hayatin akisiyla ayni kumastanizdir. Derimizin
gozeneklerine isleyen sosyokiiltiirel ve ideolojik oriintiilerin arasindayken, dokunarak bir
yandan sahnelenmemis olanin, tesadiifinin, sonsuzlugun, belirsiz olanin ve en nihayetinde
hayatin akiginin bir parcasi oldugumuzu anlariz. Dokunmak seylere yakindan temas edip
onlarin niteliklerini igeriden kavramak demektir. Kendi kimligimizi belirsizlestirmek,
kendimizi rastgele hareket eden hayatin igine katmak, bu kavusumun sonsuzlugunu
duyumsamak, hep siirprizli bir tarafi oldugunu kesfetmek, heterojen bir akista olmak

demektir.

Yasadig1 cografyadan kopmaya, onu terk etmeye ¢alisan Mina’nin da nihayetinde vardigi
nokta burasi degil midir? Film kahve fali vasitasiyla i¢i disina ¢ikan insanlarla, nemle,
tozla ve pasla, yirtik pirtik pagavralarla ve onlardan ayrisamayan, ancak onlarla birlikte
var oldugunda bir hissiyata erisen bedenimizi duyumsarken sona erer. Aslinda, tipki
kahve telvesi gibi, etrafimizda tesadiifi sekiller yaratan derilerin i¢inde oldugumuzu idrak
etigimiz an basa ¢ikmasi zor bir kavusumun isaretidir. Ciinkii bu derilere yaklastikga,
kendi tenimizin ne kadar sertlestigiyle yiizlesir, hangi derinin kendi haline birakilip
hangisinin yenilenmeye mecbur birakildigini anlariz. Ama 6te yandan, seylerin teninin
bu bigimde iletisime gecisi, i¢inde salinirken farkinda olmadigimiz dokunuslarin
Mmaneviyatina ve yogunluguna ceker bizi. Diinyayla paylastigimiz tenin paramparga
oldugunu hissederken, bu pargalarin i¢inden baska yonlere fiskiran iliskilenme ihtimalleri
ciktigini kesfederiz.

Burada viicuda geldigimiz et, duyusal bellegi hem saklama hem de agiga ¢ikarma
kapasitesine sahiptir. Catismanin yiizeyi olarak filmsel imajlar, bir yandan “plastik,” sert,
yumusak ve siindiirtilebilir; 6te yandan delik desik olmus bir kumas pargas1 gibidir (De
Luca, 2019). Merleau-Ponty bize, bu deriden siyrilamayacagimizi sdyler. “Diinyayla

temas eden, daimi olarak onda kok salmis bir yilizeye sahip oldugumuz igin, tipki
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dalgalarin plajdaki bir enkazi ¢evrelemesi gibi diinya da durmaksizin 6znellige hiicum
edip onu kusattig1 i¢in” (2016, s. 284). Kracauer kok salmis bu yiizeyin, varligimizi
miimkiin kilan derinin soyuldugu, dokildigi, yirtildigi ve ayn1 zamanda kabuk bagladigi
yerlere dokunarak, cisimlestigimiz modern etin sinemanin siizgecinden gectikten sonra
nasil bir deneyim sundugunu gosterir. Kayg: hatirla(t)ma ve unut(tur)manin tesis ettigi
tartismali iligkiyi masaya yatirarak, gézden uzaklasip, tene yaklasmanin hem zor hem de
Ozgiirlestirici taraflarim1 ortaya c¢ikarir. Hesaplasip deneyimledigimiz bellek parmak
ucumuzda, gézencklerimizde, derimizde, etimizdedir. Simdiki Zaman ise suya diisen,
telveleri suda ¢oziiniip eriyen kahve fincanlariyla biter. Hayatin akisindaki sirkiilasyonla;
hep tikkenen ama yeniden baslayan sahnelenmemis, tesadiifi, sonsuz ve belirsiz unsurlarin

devinimini hatirlatarak.
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5. BOLUM
IMAJIN TADI

Varolugmaktayim. Agzimda kopiiklii bir su var.
Yutuyorum, bogazimdan asag1 kayryor; oksuyor beni.
Iste yeniden doguyor, dilime degip gecen kiiciik
beyazimsi bir su birikintisi eksilmiyor agzimdan. Bu
birikinti de benim. Dil de, bogaz da benim.

—Jean-Paul Sartre, Bulant

Yavan, siyah beyaz, X-ray isinlartyla pozlanmis bir yiizey belirir. Yer yer saydam, iki
boyutlu, yassidir. ilk karede ¢igneyen kafatasini, ikincisinde pargalara ayrilmis yiyecegin
mideye dogru inisini, tiglinciisiinde bardaktaki sivinin rastgele tortular birakarak yemek
borusundan akigini goriiriiz. iskeleti cevreleyen organizma basina buyruk devinmektedir.
Hareketler hesap edilemeyecek kadar ¢esitli ve karmasiktir. Karsimizda bir metin gibi
bakmanin neredeyse imkansiz oldugu maddesel imajlar vardir. Her sey sembollerden
arinmig gibidir, tutunacak bir metafor bulamayiz. Belki de en ¢ok bu hamlik yiiziinden,
vurucu ve sok edicidirler. Sekil 3’te yan yana duran goriintiiler, bedenin fizyolojik ve
anatomik yapisini negatife aktaran bir dizi belgeselin ilk halkasina, Rontgenfilm I’e

(Professor Dr. Robert Janker, 1936) aittir.”

Sekil 3: Rontgenfilm I’den ¢ kare. Professor Dr. Robert Janker, Bonn, Reichsstelle fiir den Unterrichsfilm,
1936.

76 https://wellcomelibrary.org/item/b20454119#?c=0&m=0&5=0&cv=0
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Kamerayi biiyiileyen baska gizemler de vardir. Alman fizik¢i Wilhelm Conrad Rontgen,
psikanaliz ve sinemanin da dogumuna denk gelen 1895 yilinda X-ray’i icat ettikten sonra,
beden de sakladig sirlari ele vererek, daha dnce esine benzerine rastlanmamis formlarla
kavranmistir. Ciinkii bu yeni sineradyografik fotograf, “delip gegen 1s1g1n yardimiyla,
insan bedeninin esigini” asar (Lippit, 2005, s. 29), “siradan algiyla gézlemlenemeyeni
resmeder” (Thde, 2012, s. 168). X-ray aygit1 aslinda, kameranin zumlama, anlik kaydetme
ve goriintiiniin siiresiyle oynama kabiliyetleri sayesinde “‘mikrosinematografi, time-lapse,
yavas ve hizli ¢ekim” gibi teknikleri islevsellestiren bilimsel sinema geleneginin bir
parcasidir (Curtis, 2015, s. 27). Fen bilimleri, 6zellikle biyoloji ve tip alanlarindaki
ampirik calismalarin temel problemlerinden biri, i¢sel ve digsal fenomenlerin akisg
halindeyken incelenememesidir. Bilimsel sinema da bu sekilde, daha 6nce benzerine
rastlanmamis bir potansiyel sunan hareketli goriintiiniin, bilim insanlar1 tarafindan
“aragtirma, dokiimantasyon ve egitim icin bir enstriiman olarak™ goriilmesiyle ortaya
cikmistir (Tosi, 2005, s. 169). Tiir ta basindan beri tiyatro, edebiyat ve plastik sanatlardan
feyz alarak kendi gramerini olusturmaya baslayan filmlerin paralelinde, insan goéziiniin
algilamaya yetmedigi organizmalarin yapisini ve isleyis mekanizmalarini agiga vurarak
kendi “gdrsel kiiltiiriinii insa etmistir” (Wellmann, 2011, s. 312-320).”” Bu baglamda X-
ray de, “organlarin islevlerini tespit etmeye, hastalik ve yaralanmalari teshis etmeye
yarayan gizli bedensel siire¢ ve hareketleri gorlintiileme imkanini sundugu” igin kritik bir

yerde durmaktadir (Curtis, 2015, s. 102).

Fakat rontgen, salt medikal bir ice bakis degildir. Ayn1 zamanda bizi, “modernligin
irettigi yeni bir beden ve gorsellik fikriyle” tanistirir, i¢cinde yasadi§imiz organizmayi
garipsedigimiz bir deneyimi tesis eder (Ostherr, 2013, s. 52). Ornegin Lippit’e gore bu,
dehset verici bir yabancilasmadir. Varligin iligi ve kemigini pozlayan 1sinlar sarsici bir
kirllma yaratir, “ylizey ile dip arasindaki temel ayrimi tuzla buz edip bedenin
derinliklerini su yiiziine ¢ikarak, bir yaratik 6zne sunar” (2005, s. 29-30). Sineradyografik
imajlar “6zneyi emmistir, kendimizi bir bagkasi olarak goriiriiz” (Lippit, 2005, s. 30-43).
Boylece varolusumuzun etrafindaki esrarengiz hale dagilir, ters yliz edilmis yilizeylere

dontisiirtiz. Lisa Cartwright (1995) i¢inse bu teknoloji, hakim ideolojiye, “diizene

7 Bilimsel filmlerin estetik boyutunu, sanat sinemasiyla yasadig1 kesisim noktalarin1 gdz 6niine alarak
masaya yatiran bir ¢alisma i¢in bkz. Wahlberg, 2006.
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sokulmaya ve kontrol edilmeye ihtiyag duyan dinamik alanlar olarak bedenlerin,
zamansal ve mekansal agidan ayristirilmasi ve yeniden yapilandirilmasi”na hizmet eder
(s. x1). Rontgen goriintiisliniin “bedenin agikg¢a derisini yiizen gotik ve modernist” formu,
Foucault’yu hatirlatir bigimde, “tibbi bilgi ve iktidar” iliskisiyle yogrulmustur
(Cartwright, 1995, s. 107). Yani X-ray, yarattig1 yabancilagmanin yani sira, gézlemlenen,
gozetlenen, denetlenen, kaliplara sokulan modern 6znelik halinin gili¢lii emarelerinden

biridir.

Tatma ediminin ¢igneme, igme ve yutma vasitasiyla nasil gergeklestigini olanca
ciplakligryla gosteren Rontgenfilm I’de de Lippit ve Cartwright’in fikirleri yankilanir.
Hem goriintiileri yadirgariz hem de cinsiyet ve etnisitenin secilemedigi, viicut hatlarindan
bosanmis, tibbi gbzlemin nesnesi haline gelmis, soyutlanmis bir 6zneyle karsilagiriz. Ama
bedeni baska bedenlerden ayirt eden 6zelliklerin tamamen siliklestigi sineradyografik
imajlarin sdyledikleri, sadece bundan ibaret degildir. Janker’in filmini seyrederken
esasen, tesadiifi unsurlari, mideye dogru inen ¢ignenmis lokmalarin aldig1 rastgele
sekilleri, akan icecegin yemek borusunda biraktigi gecici tortulari, kanli canli
organizmanin verdigi diizensiz tepkileri tecriibe ederiz. “Imajin Kokusu” boliimiinde
bahsi gegen maddi kanit ve gelisigiizel akig kavramlar: burada da devrededir. Kameranin
otomatizmiyle isleyen ve bedenle kurdugu belirtisel bagi her karesiyle vurgulayan X-ray
sinematografi, tiim kontrolii bizdeymis gibi gelen tatma algisini alisilmadik bir bigimde
degistirir. Deneyimin 6nceden tasavvur edemedigimiz, rastlantisal boyutlarina 11k tutar.
Boylelikle Rontgenfilm I’'in ham gorintiileri, profilmik olamin sirf dis diinyada
cisimlesmedigini, insan bedeninin ta kendisini, en i¢ini de sarip sarmaladigini gozler

Onlne serer.

Tatma ve sinema... Tath, tuzlu, eksi ya da act m1? Agzimizi sulandiran, istahimizi
kabartan goriintiilerden mi, neyin yenilebilir oldugunu sorguladigimiz etik bir bakistan
m1 s6z ediyoruz? Tezin bu boliimiinde yukaridaki sorulara temas edilirken, X-ray’in
trettigi gorsellikle iyiden iyiye farkina vardigimiz profilmik beden’e, bedenin imaj
karsisindaki maddesel mevcudiyetine yogunlasilacak ve i¢imizi disimiza ¢ikaran bu
deneyim ilk olarak Baskin: Karabasan (Can Evrenol, 2015) isimli film iizerinden

incelenecektir. Ardindan Yumurta (Semih Kaplanoglu, 2007) ve Bulanti (Zeki
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Demirkubuz, 2015) filmlerine odaklanilarak, biinyevi bir ¢atisma olarak bulanti hissi
Sartre, Kracauer ve Merleau-Ponty’nin olumsallik mefhumuna yaklasimlariyla birlikte
okunacaktir. Bu boliimde, sinemanin harekete gegirdigi tatma deneyiminin, verdigimiz
fiziksel tepkileri duyumsatmasinin yaninda, diinyay1 ve fiili varolusumuzu rastgele,
basina buyruk, kendi ritminde akan olumsal unsurlarla yeniden diisiinebilecegimiz bir

alan actig1 fikrini 6neriyorum.

Filmsel imajlar tatma ile nasil iliskilenir sorusuna Sobchack’in verdigi yanit, tim
duyularin akigkan bir bigimde yer degistirdigi, birbirini ¢agirdig, i¢ ice, katmanl bir
tecriibeyi One ¢ikarmak olmustur: “Tatma kapasitemi salonun kapisinda birakmiyorum,
onu sadece patlamis misira da adamiyorum” (Sobchack, 2004, s. 65). Sinema koltugunda,
diinyevi hayatin yasattig1 cesitli hisleri giyinip kusanmis sinestezik dzne oturmaktadir.
Sobchack kendini hareketli goriintiilere kaptirdiginda, “nesnellik ve 6znellik, varsayilan
berrakligin1 yitiriyor,” bir duyuyu bagka bir duyuya “terciime etmeyi ‘aklimdan
gecirmiyorum,” daha ziyade diisiinmeden deneyimliyorum” der (2004, s. 65-66).
Ozellikle néroloji alaninda, duyular arasindaki sinirlarm bulaniklastigmi gosteren
arastirmalara yaslanan Sobchack’a gore, gorsel-isitsel imajlar bedenimizin yoriingesine
girer girmez, farkina bile varamadan, tadi damagimizda kalan seylere doneriz (2004, s.

70-76).

Hayata pamuk ipligiyle bagli, intihara meyilli Sibel’le (Sibel Kekilli) Cahit’in (Birol
Unel) Almanya’da bir psikiyatri kliniginde baslayip Tiirkiye’de son bulan tutkulu askini
anlatan Duvara Karsi’daki (Gegen Die Wand, Fatih Akin, 2004) sofra kurma sahnesi
bunun bir érnegidir. Ince ince kiyillmis soganla maydanoz, piring, tuz, baharatlar, salga:
Leziz bir zeytinyagl biber dolmas1 yapilmaktadir. Sofrada beyaz peynir, kavun ve buzlu,
duble raki goriirliz. Sibel’in kavun dogradigi bigag yaladiktan sonra aldigi tada, ¢elikten
akan meyvenin suyuna biz de asinayizdir. Sibel ile Cahit’in birlikte yemek yedigi bu
sahnede, her bir malzemeyi canimiz ¢eker, kayitsiz kalamayiz. Tiim bunlar biinyemizin
cok-duyusal mayasi, tatma kapasitemiz sayesindedir. Filmsel imajlarn iki boyutlulugu,

bizimle karsilastigi an doniisiir, lezzetler icimizde karisir. Duvara Karsi’daki bu sahne,
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bir yere varabilmek icin bedenimize muhtactir.”® Sobchack’in énerisi, tatma duyusunun
sinemasal deneyimde hep bir yerinin oldugunu gdstermesi agisindan {iretici ve zihin
acicidir. Fakat tartismasinda tatmanin modern ¢eliskilerini, yutkunamadigimiz seyleri,
sindirmekte zorlandigimiz imajlar1 golgede birakir. Tiksinti, vahset, kimlik, sinif ve
ayrimcilik... Tatlar, bogazimizda diigiimlenen ikilemlerle, midemize oturan zitliklarla

birlikte viicuda geliyor gibi goriinmektedir.

Yasamimiz, bir seylerin bedenimizde ¢6ziinmesiyle miimkiindiir. Fransiz hukukg¢u ve
gurme Jean-Anthelme Brillat-Savarin’in  1825’te soyledigi gibi, “istah, aglik ve
susuzlukla uyarilan tatma, ¢esniye sahip ya da yenilebilir olan her seyi ayirt etmemizi
saglar” (2005, s. 15-16). Hayati, bizi en i¢imizden yakalayan, siirlarimizi tamamen asan
duyudur. “[A]lg1 nesneleriyle yakin bir etkilesimi talep” eder (Rudolph, 2018, s. 7),
“maddesel diinyayla en kisisel bag1 kurar” (Parkhurst Ferguson, 2011, s. 371).”® Kokuya
benzer bigimde “Oliimlii, gelip gecicidir,” paradoksal goziikse de, “tekrara ve sabitlige
yakindir; kiiltiirde stireklilik gosterir” (Serres, 2008, s. 156-169). Bununla birlikte, boylesi
bir deneyimi aldigimiz keyiften bagimsiz diisiinmemiz zordur. Dilimizle evirip
cevirdigimiz, yuttugumuz nesneler hazzi koriikler. Denise Gigante (2005, S. 2) “haz tatma
duyusunun kendine has bilme yoludur” derken, Agamben (2017, s. 22) tatmanin basindan
beri, “bilmeyen, fakat keyif alan bilgi” ve “bilen haz” olarak goriildiigiinii ifade ederken

bunu kasteder. Yani tatma, yemek ve sindirimle de birlikte diistiniildiigiinde, duyusal

78 Sinemada yemek ve sofralarin islevlerini, tasidiklar1 farkli anlamlar1 inceleyen bazi ¢alismalar igin bkz.
Bower, 2004; Keller, 2006; Piatti-Farnell, 2017; Kanik, 2018.

™ Bu temas yalmz esyanin degil, baskalarmin, bedenlerin arasindadir, belki de en ¢ok &piisiirken. Esasen
aski, tutkuyu ve hazzi simgeleyen Opiiciik, diinyayr deneyimleme, baskasi hakkinda bilgi edinme
yollarindan biri de degil midir? Aramizdaki kimyanin en kritik unsuru oldugu dogrudur, fakat bunun
yaninda bir kesif, tanigmadir. Yunan Tuhaf Dalgasi filmi Attenberg’in (Athina Rachel Tsangari, 2010) agilis
sahnesi, tam da bu ilksel iletigimi sergiler. Beyaz, kisim kisim kavlamis bir duvar goriiriiz. Kadraja Marina
(Ariane Labed) girer: Yunanistan’in sanayi bolgelerinden birinde, babasinin hastaligiyla miicadele etmekte
ve cinselligini, bedenini kesfetmeye calismaktadir. Marina’nin karsisinda en iyi arkadasi Bella (Evangelia
Randou) belirir: Ozgiirlesmis, tecriibeli, Marina’nin ¢ekindigi ne varsa yasamus bir kadindir. Birazdan, hic
konusmadan, duvarin 6niinde garip bir bicimde Opilismeye baslarlar. Dilleri siirekli hareket halinde,
birbirine deger, liste ¢ikar, asagi iner, sarmas dolas olur. Sahne hi¢ alisik olmadigimiz bir hissiyatla
yiikliidiir, belki de duygulardan arinmis demek daha isabetli olacaktir. Opiisme karsilikli arzunun
ifadesiyken burada en ham haliyle vardir. Sanki insan tiiriiniin iki {iyesi ilk kez karsilagmis, bu miisterek
eylemi ilk kez gerceklestiriyormus gibidir. Attenberg’de Marina’nin yolculuguna ortak olurken, hayvanligi
ve insanlig1, varligi, diinyadaki yerimizi/yersiz-yurtsuzlugumuzu, bedenimizi ve tabiati anlamaya ¢aligiriz.
Ote yandan Tsangari’nin agilistaki uzun plani, dpiismenin “tersine gevrilebilir, karsilikli” yapisim vurgular
(Williams, 2006, s. 313). Tepeden tirnaga fiziksel, maddi formlariyla tatma duyusunun “bagka bir bedenle
kavusmak, onunla 6zdeslesmek, onun sabitlenmis gibi goriinen formunu esnetmek” demek oldugunu,
evreni ve bagkalarini salt akilla degil, tadarak da kavradigimizi hatirlatir (Lavin, 2011, s. 5).
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hedonizm’den tiireyen bir bilgi yumag: sunar.?® Ote yandan bilen haz sadece neyin
yenilebilir olduguna karar vermez, ayn1 zamanda seyleri siniflandirir, akliselim olanla

duyusal olan1 ayirir, giizeli ve ¢irkini belirler.

Ingilizce’de taste’in, tatmanin yaninda estetik begeni anlamma da gelmesi bosuna
degildir. Alabildigine kisisel goriinen bu deneyim, objektif bir hilkme akraba olur, “deger
ve imtiyazin bastan ¢ikarmasiyla uyarilir” (Vercelloni, 2016, s. 1) “Segici begeni [taste]
seylerin nasil nitelenebilecegine dair evrensel bir anlasma saglar, fakat hos tat higbir
zaman evrensel olarak mesru bir yargi ortaya ¢ikarmaz” (Kant, 2005, s. 212). Kant, salt
hazza dayali tadimla, esyanin formuna dair deger yargilarini birbirinden ayirmak i¢in
boyle demistir. Bir sanat eserinden aldigimiz tat, onun herkesce kabul edilen
giizelliginden/degerinden farkli olmalidir. Olgiit, bedensel haz ya da hosnutsuzluk
olamaz. Deneyimi, rasyonel aklin melekeleriyle belirlenen bir epistemoloji
tanimlamalidir. Ama nasil? Giizellik kurallara m1 tabidir? Sanat ne zaman yiiksektir?
Kant’in diisiincesi, Agamben’in vurguladigi gibi, onilinde sonunda “bilginin 6znesi
kimdir?” sorusuna baglanir (2017, s. 54). Baska tiirlii sorarsak “Hangi ziimre bilginin

6znesidir?” sorusuna.

Nitekim Fransiz filozof Pierre Bourdieu’ye (1984) gore, tatmanin diiz anlami da yan

anlami da toplumsal sinifla ilgilidir aslinda. Ciinkii sermaye

liksiin (ya da Ozgiirliglin) tatlariyla, zorunlulugun tatlari arasindaki zithgm
belirlenmesinde 6nemli bir rol oynar. Tatma yazginin secimi, zoraki bir secimdir. Isciler
mecburen ucuz, besleyici {irlinlere yonelirlerken, iist-orta sinif lezzetli, saglikli, hafif ve
sismanlatmayan besinleri tercih eder. Smifin tatma pratigi, bedenin hatlarinda ve
boyutlarinda (hacim, uzunluk, agirlik) gosterir kendini (Bourdieu, 1984, s. 177-178).8!

8 En basit tanimiyla hedonizm, iyi ve kjti’yii, dolayisiyla yasadigimiz hayatin hakiki degerini, haz ve aciyla
Olger. Etik iizerine ¢alisan Amerikali filozof Fred Feldman, Pleasure and the Good Life kitabinda
bedensel/tensel zevkleri kayiran duyusal hedonizm yerine, hal ve tavirdan alinan hazzi 6ne g¢ikaran
davranissal hedonizm’i 6nerir (2004, s. 32-55).

81 Amerika’da, saglikli yiyeceklere erisimin kisith oldugu diisiik gelirli bolgeleri mercek altina alan HBO
belgeseli The Weight of The Nation: Poverty and Obesity (Dan Chaykin, 2012), Bourdieu’niin
sOylediklerini yankilayarak su sonuca ulasir: Yiiksek obezite oranlar1 genetik kodla degil, posta koduyla
ilgilidir.
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Estetik begeni de tipki fiziksel tatma deneyimi gibi, ekonomik durumun bir sonucudur,
“sanat tiirleri, okullari, donemleri arasindaki, sosyal boyutta onaylanmis olan hiyerarsi,
tiikketicilerin sosyal hiyerarsisine tekabiil eder” (Bourdieu, 1984, s. 1). Biiylidiigiimiiz yer,
aldigimiz egitim ve gelir seviyemiz kiiltiirel egilimlerimizi, sanatsal bakis agimiz1 ve
damak zevkimizi tayin eder.®? Toplumsal smif, tipki dokunma ve koklama duyularinin

deneyiminde oldugu gibi, tatma icin de kritik bir rol oynar.®

Meselenin bir bagka boyutuysa, insan merkezci bir pozisyon alarak neyin yenilebilecegini
belirleme durumudur. Diinyay1 bilmenin hazza dayali bir formu olmasinin yani sira tatma,
en vahsi, en tahripkar duyudur aslinda. Canlilarin akibeti ona baglidir. Hayvanlarin ne
kadar yasayacagina, ne zaman dogurup ne zaman Oleceklerine biz karar veririz. Reha
Erdem’in evrenle kurdugumuz enteresan, biiyiilii birlikteligi anlattigi Kosmos (2009),
ayni zamanda bu etik dilemma ile ilgili bir filmdir. Kar, soguk, tas binalar, terkedilmis

mekanlar... Mucizeler, hirsizliklar, 6liimler, 6liimden donmeler... Bir sinir kasabasinin

8 jki geng kadimin askim perdeye tastyan Mavi En Sicak Renktir (La Vie d’Adéle, Abdellatif Kechiche,
2013) tatma eylemini yalniz yemege degil insan bedeninin ta kendisine yonelen yogun yakin ¢ekimlerle,
en ince detayina kadar hissettirerek, tam da damak zevki ve estetik begeniyi sorunsallastirir. Lise 6grencisi
Adéle (Adele Exarchopoulos) ile iiniversitede resim okuyan Emma’nin (Léa Seydoux) yedikleri,
aralarindaki asilmas1 zor mesafenin gostergesidir. Iki sahne 6zellikle one ¢ikar. Ilkinde Adéle, Emma’y1
ailesiyle tanistirir ve hep birlikte filmde bir motif olarak karsimiza ¢ikan bolonez soslu spagetti yiyip
kirmiz1 sarap igerler. Sofrada giizel sanatlar egitiminden konu agilir ve Adéle’in babasi (Aurélien Recoing)
Emma’ya, sanatgiya ekmek olmadigini sdyleyip gergek, para kazandiracak bir is bulmasini tembihler.
Adéle’in Emma’nin ailesiyle tamistigi ikinci sahnedeyse, istiridyeye beyaz sarap eslik eder ve bu kez
Emma’nin annesi (Anne Loiret), Adéle’in dgretmen olmak istemesini garipser, aslinda ta i¢inde ne
istedigini, baska, daha yaratici ne yapabilecegini sorar. Ayrica bir noktada Emma Adéle’e, istiridyenin nasil
yenecegini de gosterir. Buradan hareketle Mavi En Sicak Renktir’deki kadin kahramanlar arasindaki sosyal
farkliliklar, ucuz, besleyici spagetti ve gurmelerin goz bebegi istiridye ile sembolize edilir; “yemek Adele
ve Emma arasindaki simif ayrimina isaret eden en net unsurdur” (O’Donoghue, 2014, s. 42). Istiridyenin
¢ig ¢ig yenisi, iinlii Fransiz antropolog Claude Lévi-Strauss’un “The Culinary Triangle” (2012) yazisinda
altini ¢izdigi lizere, aristokrasiyle baglantilidir (s. 43). Tatma duyusunun toplumsal diizlemdeki deneyimi,
begeni tartismasiyla da paralellikler kurar. Kechiche’in filminde estetigin kritik sorularina dénerek sanatin
giizelligi/cirkinligini, goreceliligini, birine siis gibi gelen resimsel bir unsurun, digeri i¢in derin anlamlar
yaratmast durumunu sorgulariz. Ama en nihayetinde sanat yapitinin otantik degeri ve sanatginin
isyankarliginin, ist-orta sinifin belirledigi sinirlara hapsoldugunu goriiriiz. Emma, taninir bir ressam
olabilmek i¢in Lille’in varlikli sanat duayeniyle yakinlasir, aradigi tutkuyu bulamamasina ragmen, ona statii
kazandiran, sinifsal olarak dengi Lise (Mona Walravens) ile iliskisini devam ettirir.

8 Cleveland, Ohio’da yeni bir Fransiz restoram acgilmak iizeredir. Miistakbel personeller hapisten gikali
fazla olmamustir. Isi 6grenip restoranda ¢alisabilmek icin iki ay vakitleri vardir. Sabikal birinin elinden
yemek yemek? 2018°de En Iyi Kisa Belgesel dalinda Oscar aday1 olan Knife Skills (Thomas Lennon, 2017),
bireyin toplumsal konumu ile mutfak arasindaki sinifsal/kiiltiirel iligkiyi radikal bir bigimde tersyiiz eder.
Filmde sehirli elitlerin, burjuvanin, “kurallarin, regiilasyonlarin ve hiyerarsilerin” tekelindeki Fransiz
mutfagl, eski hiikiimliilerin ellerinde viicut bulur (Parkhurst Ferguson, 2004, s. 4). Dolayisiyla
goriindiigiinden daha karmasik bir agin i¢inde oldugumuzu fark ederiz. Bir yandan mahkiimlarin
hikayelerini dinlerken, diger yandan yemegi hazirlayan/pisiren sef ya da personelin sosyoekonomik
statiisiine dair pesin hiikiimlerimizle, bunun tatma deneyimi tizerindeki etkisiyle hesaplasiriz.
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diizeni, buralara ait degilmis gibi goriinen Battal’in, namidiger Kosmos (Sermet Yesil),
gelisiyle altiist olur. Erdem’in filmi rasyonel akil, delilik, yasa, agk, batil, inan¢ gibi
kavramlar1 irdelerken diinyayi, hayvanla insanin ayirt edilemeyecek derecede karisip i¢
ice gectigi bir yer olarak tasvir eder. Kazlar, kargalar, kopekler, atlar perdeyi ve onlarin
cikardig sesler, ses kusagini kaplar; Battal ve Neptiin (Tiirkii Turan) kus gibi sakiyarak,
kurt gibi uluyarak anlagirlar. Fakat bu birlik hissini hem formda hem de anlatida bozan
kimi anlar, edimlerimizi gozden gecirmek durumunda kaldigimiz bir deneyime de

davetiye cikarir.

Sabitlenmis, iistiinden kan siiziilen 6lii goz bebeklerini, kesilmek i¢in yere devrilmis
hayvanlari, parcalanan bedenleri, sogumaya birakilmis, duman c¢ikan cesetleri
gordiigiimiiz, bilenen bigaklari, hayvanlarin can ¢ekisirken ¢ikardigi sesleri duydugumuz
mezbaha sahneleri ozellikle rahatsiz edicidir. Hikayeden ve mizansenden tasarlar.
Yemekte hicbir mahsur goérmedigimiz hayvanlarin nasil 6ldiiriildiigiinii detaylariyla
resmederek, yasam hakki problemini yiiziimiize vururlar.?* Boylesi zamanlarda, Yi-Fu
Tuan’in (2005) soyledigi gibi, “diger organizmalar1 parcalayip yuttugumuz gercegi
musallat olur bize. Tatmanin kendisi zanli olmalidir, ¢linkii imha ile sonuglanir” (s. 226-
234). Bu agidan Kosmos yalniz evrenle paylasilan tuhaf maneviyatin degil, insanin tipki

kendisi gibi eti ve kani olan varliklarla kurdugu ¢eliskili iliskinin de hikayesidir.

Erdem’in filminde baskalarimi yok etmeye kadir olusumuz, tatmak ic¢in nigin belirli
canlilar1 se¢tigimiz, bunun etik ac¢idan kabul edilebilir olup olmadigi ve daha genel

anlamda hayvan yemenin ekolojik etkileri miitemadiyen aklimiz1 kurcalar.®® Kracauer de,

8 Kosmos’taki bu gériintiiler ayrica, sinemanin sirf sanatsal/popiiler kaygilar i¢in hayvanlar1 kullanmast,
onlara zarar vermesi sorununu giindeme getirir. Farkli boyutlariyla, hayvan haklarinin suistimal edilmesini
konu alan bir ¢alisma igin bkz. Beirne, 2009.

8 Hayvan sémiiriisiiniin her tiiriine kars1 ¢ikan veganizmin hareket ettigi nokta da burasidir: Yoneldigimiz
organizmay1 geri dondiiriilemez sekilde sindirmemiz, tatmanin sonugta 6liim ve kalimin duyusu olmasi.
Amerikali yazar Jonathan Safran Foer, Hayvan Yemek (2017) kitabinda anlamlarimi pek de merak
etmedigimiz ya da bile isteye goz ardi ettigimiz kimi sozciikleri, drnegin hayvanlarin g¢ektigi “act”yi,
iskenceye maruz kalip esaret altina alindiklar1 “sinai ¢iftlik”leri tekrar izah eder (s. 51-80). Et ve siit
iirlinlerinin, insan diyetinin olmazsa olmazi sayilmasinin ekonomik, kiiltiirel ve siyasi nedenleri oldugunu
ortaya koyar. Bunun paralelinde, Forks Over Knives (Lee Fulkerson, 2011) belgeseli et agirlikli
beslenmenin diyabet, kanser ve kalp rahatsizliklarmin asil kaynagi oldugunu; What the Health (Kip
Andersen & Keegan Kuhn, 2017) bu tip hastaliklarla miicadele eden taninmis kimi kurumlarin bizzat et/siit
endiistrisi ve fast food zincirleri tarafindan finanse edildigini, kir marjin1 6nemseyen ilag treticileriyle
ortaklasa caligtigin1 gosterir. Vegan sporcularin tecriibelerinden yola ¢ikan ve bitki temelli diyetin olumlu
etkilerini vurgulayan bir baska belgesel, The Game Changers (Louie Psihoyos, 2018), ise spor diinyasinda
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Paris’te bir mezbahada gecen George Franju filmi Le Sang Des Bétes’de (1949) “atlar ve
inekler yontemli olarak Oldiiriilirken” benzer hislere kapilir: “Dehsetin aynadaki
yansimalar1 bagli basina seyler olarak seyirciyi kendilerini igeriye almaya, gercekte
bakilmayacak kadar korkung seylerin gergek yliziinli hafizasina dahil etmeye ¢agirirlar”
(Kracauer, 2015, s. 525). Tiim bunlarin yaninda, Kosmos’un katlanmasi zor goriintiileri
bize, tatma duyusunu dert eden, i¢i disina ¢ikmig, par¢alanip boliinmiis bedenlerle hasir
nesir oldugumuz, kimilerince igren¢ bulunan korku filmlerini de hatirlatir. Can

Evrenol’un Baskin: Karabasan filmi de bunun bir 6rnegidir.

Gore/splatter ve body horror korku sinemasinin birbiriyle akraba iki alt tiiriidiir. ilkinde
beden tepeden tirnaga dagilir, kesilir, pargalanir.®® Insan biinyesinin bir daha geri doniisii
olmayacak sekilde transformasyona ugradigi, “i¢ organlarimizla tepki verdigimiz;
hosnutsuzluk ve tiksinti hissi yaratan” goriintiilerle karsilasiriz (Kerner, 2015, s. 41-64).87
Ikincisiyse kendi “iistiindeki kontroliinii kaybeden, bedenine yabancilasan,” bedenindeki
alisgilmadik donistimler nedeniyle dehsete kapilan karakterlere odaklanir (Hutchings,
2018, s. 49).%8 Yani tiim tamimlarim disina tasan, hibrit bir organizma olarak beden
korkunun asil kaynagi haline gelir.?® Sadece meraklisina hitap ettigi diisiiniilen,
eglencelikten bagka bir seymis gibi durmayan bu tiirlerin konvansiyonlari ayrica, Baskin:
Karabasan in anlat1 yapisini da bigimlendiren yamyam filmlerine zengin bir malzeme

sunar. Basta, kendini goriinmez kilan ideolojilerin ve her katmaniyla dogal goziiken

toplumsal yapinin i¢ organlarini su yiiziine ¢ikarma yolunda oldugu da diisiiniilebilir.

cogunlukla hayvansal gidalarin yiiceltilmesini sorunsallastirarak, etin giic ve iktidarin kaynagi oldugu
fikrini tuzla buz eder. Sinemanin vegan yasam bigimlerine nasil temas ettigini inceleyen bir yazi igin bkz.
Pick, 2018.

8 Miusirly, hazir yemek isiyle ugrasan bir seri katilin, kurbanlarindan birinin dilini sékiip aldig1 sahneyle
akillara kazinan Blood Feast (Herschell Gordon Lewis, 1963), gore/splatter tiirtiniin ilk 6rnegi sayilir.

87 Splatter Capital: The Political Economy of Gore Films (2017) kitabinda Mark Steven, splatter
filmlerindeki siddetin, kapitalizmin bedenlerimizi metalastirarak uyguladigi iskenceyi aynaladigini 6nerir.
8 Bir bilim insanmin hatal1 bir deney sonrasi metamorfoza ugramasini anlatan, Kanadali ydnetmen David
Cronenberg imzal1 Sinek (The Fly, 1986), body horror tiiriiniin en etkileyici drneklerinden biridir.

8 Genel olarak korku sinemasi s6z konusu oldugunda, Bulgar/Fransiz filozof Julia Kristeva’mn (2014)
igreng [abject] hakkinda yazdiklarini hatirlamamak miimkiin degildir. Psikanalitik teoriyle yogrulmus olan
kavram, “bir kimligi, bir sistemi, bir diizeni rahatsiz eden; simnirlara, konumlara ve kurallara saygi
gostermeyen, [a]rada, muglak ve karismis bir seydir” (Kristeva, 2014, s. 16). Sayet Kristeva gibi bakarsak,
hem gore/splatter hem de body horror’in, 6zellikle digk, irin, tiikiiriik, yara gibi 6geler igeren goriintiiler
sunup bilingdisimiza hiicum ettigini sdyleyebiliriz. Igren¢ bedenin hatlarin1 darmaduman eder; igteki disar1,
distaki igeri si1zar. Boylece farkli seviyelerde, ta derinde neden kactigimizla, neyi bastirdigimizla yiizlesiriz.
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Bir mit olup olmadig:1 hala tartigilan yamyam, insan eti yiyen insanlar tarif etmek icin
kullanilmaktadir.®® Kelimenin kokeni esasen cografi kesiflerle, somiirgelestirme
pratikleriyle ve antropoloji disipliniyle iliskilidir. Oyle ki Ingilizce’deki hali cannibal,
“talyan kasif Christopher Columbus ve ekibinin Karayip yerlilerine (Carib) verdigi
addir,” onlar i¢in “yamyamlarin ana vatani’na isaret eder (Obeyesekere, 2005, s. 2).
Somiirgelestirme Bati’nin kendi disinda bir “6teki”’yi nasil, hangi araclar1 kullanarak inga
ettigini oldukc¢a net gorebilecegimiz tarihsel ve kiiltiirel donemlerden biridir. Kita
Avrupa’si ve Amerika’da yapilan arastimalarla 6nemli bir akademik disiplin haline gelen
antropoloji de, kendini objektif bir bilim gibi sunmasina ragmen, bu insanin etkili bir
pargastydi. Insan yemek iizerine etraflica diisiiniip yazmis olan William Arens’in (1979)
sOyledigi gibi klasik antropolojik bakis “elestirel olmaktan uzaklasarak, Batili kiiltiiriin
otekiler hakkindaki kolektif temsillerine ve iyi gizlenememis Onyargilarina destek
vermeyi secmistir” (s. 10). Bagka bir deyisle bu disiplin, uzak cografyalardaki topluluklari
gozlemleyip canavarlikla itham ederek, emperyalist gliclerin ekmegine yag siirmiis,
somiiriiyii mesrulastirmistir.®? Yamyam filmleri de, boylesi bir tarihsel arka plandan
hareket eder. Medeni sayilanla heniiz bilinmeyen, yabanci kiiltiirlerin catigsmasina

odaklanir.%

Fantastik 6geler de barindiran Baskin: Karabasan somirgelestirme meselesine temas
etmese de, gore/splatter ve body horror tiirlerini harmanlayarak, yamyam filmlerinin
konvansiyonlarini kullanir. Bir grup polis, birine carpip nehre diistiikleri kazanin

ardindan, insanla fiziksel agidan benzerlikler gosteren esrarengiz bir kiiltlin yasadig terk

% Lévi-Strauss’a (2014) gore yamyamligin birkac nedeni vardir. “[GJida amagh olabilir (kitlik doneminde
ya da insan etini makbul bulmaktan 6tiirii); siyasi olabilir (suglularin cezalandirilmasi ya da diigmanlardan
6¢ almak i¢in); biiyii amagli olabilir (dinsel bir tapinmaya, 6liiler ya da olgunlasma bayramina bagli, ya da
tarimda bereketi temin etmek i¢in). Ve sifa amagli olabilir” (2014, s. 110).

%1 Burada antropolojinin klasik dénemi kastedilmektedir. Disiplinin giiniimiizde kendi tarihi, iirettii Avro-
Amerikan terminoloji ve 6nyargilariyla 6zdiisiimsel bir bigimde, halihazirda yiizlestigini; elestirel teori ve
postkolonyal ¢alismalar gibi kritik diisiince akimlariyla ¢oktan hesaplastigini sdyleyebiliriz. Antropolojinin
giincel tartismalari igin bkz. S. Coleman, S. B. Hyatt & A. Kingsolver, 2017.

%2 En popiiler yamyam filmlerinden biri olan Cannibal Holocaust (Ruggero Deodato, 1980), tam da Batil
temsilin gizlediklerini 6n plana g¢ikarir. Amerikali, antropoloji alaninda ¢alisan Profesér Harold Monroe
(Robert Kerman), Amazon ormanlarinda yamyamliga egilimli olduklart sdylenen yerlilerin yagsamini kayit
altina alan, yine Amerikali gengler tarafindan ¢ekilmis bir belgesele ulagir. Gortintiiler ilk bakigta, masum
bir kesfi aktariyormus gibi goziikiirken, zaman ilerledik¢e bu maceranin, Batili medeniyetin agikca
uyguladigi siddetin bir kanit1 oldugu anlasilir. Deodato’nun filminin sonunda, goriintiileri izleyen tiniversite
heyeti belgeselin yok edilmesine karar verirken, Profesér Monroe kimin yamyam oldugunu ayirt edemez
bir hdlde New York gokdelenlerine baktiktan sonra, kalabaliga karigir.
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edilmis, metruk, Osmanli zamanindan kalma bir karakola ulasir. Sonras1 kanin gévdeyi
gotiirdligl bir hayatta kalma savasina dontisiir. Filmde dikkat ¢ceken ilk nokta, hikdyenin
kirsalda gegiyor olusudur. Tezin daha dnceki boliimlerinde s6zii gegcen Ana Yurdu, Uzak
gibi orneklerde tagranin durgun, ge¢miste donup kalmis, bogucu, bagnaz, kaderci gibi
sifatlarla betimlendiginden bahsetmistik. Fakat sadece yamyam filmlerinde degil, genel
olarak korku sinemasinda durum biraz farklidir. Sehirden uzak bolgeler daha ¢ok tekinsiz;
“kaybolma, vahsi hayvanlara ya da aym derecede vahsi yerlilere kurban gitme
tehlikesiyle kars1 karsiya kalinan alisilmadik yerler” olarak karsimiza ¢ikar (Brown, 2013,
s. 85). Bes gencin, Amerika’nin gilineyindeki kus u¢maz kervan gegmez bir kasabaya
yaptiklar1 ziyaret sonrasi katledilisini, tiim grafik siddetiyle perdeye tasiyan yamyam
anlatis1 Teksas Katliami’nin (The Texas Chainsaw Massacre, Tobe Hooper, 1974)
onciillerin biri oldugu bu bakis, tasray1 korku janrinin temel ¢atisma mekanlarindan biri
kilmaktadir. Evrenol’un filmi de hakeza, bu gelenegi takip eder. ilk dakikalarindan
itibaren yamyamlik lizerine bir hikdye anlatacaginin sinyallerini vererek, kirsalin karanlik

koselerini kolacan eden polisleri radikal bir tatma deneyimiyle bas basa birakir.

Sisli gecede Yesilvadi Restaurant’in 1siklari yanip sonmektedir. Kadraja, elindeki gri
kovadan bir parca et sarkan, kimligi belirsiz biri girer; restoranin kapisindan, iceride
muhabbet ¢eviren polislere ¢aktirmadan baktiktan sonra, mutfaga gidip kovayi teslim
eder. Yavas ve yakin ¢ekimde gordiigimiiz as¢1, dograma islemine geger. Bu sirada
kesilen etten gelen sesler belirginlesmektedir. Akabinde 6n planda, 1zgarada dumani tiiten
etleri net bir sekilde; arka planda konusmaya devam eden polisleri ise flu goriiriiz.
Aniden, agr ¢ektigi i¢in sohbete hi¢ dahil olmayan Seyfi (Sabahattin Yakut), tuvalete
kosup kan tiikiirlircesine kusar. Baskin: Karabasan’in basinda yaratilan gizem, sadece
polislerin bagimin derde girecegini sezdirmekle kalmaz, ayni zamanda olaylarin etle,
kanla, yemekle ve genel anlamda tatmayla i¢li dish olacaginin da isaretidir. Nitekim
filmin sonundaki uzun karakol sekansi, gore/splatter ve body horror’in i¢imizi kaldiran
darbeleriyle neye ugradigimizi sasirdigimiz bir tecriibe sunar. Apo’nun (Fatih Dokgdz)
istifra etmesine neden olan, tavana iple bagh et parcalar1 ve i¢i kan dolu, yuvalarindan
firlamis gozlere benzeyen cisimler... Sedyelerin istiinde, yerlerde kanli Ortiilerle
sarilmis, derisi yiiziilmis, kafeslenmis, par¢alanmis bedenlerin durdugu ameliyathaneye

benzer mekanda insan eti yiyen varliklar. .. I¢ organlarin atildig1 kova... En nihayetinde,
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karakolda konuslanmis bu yamyam kiltiin lideri Baba’nin (Mehmet Cerrahoglu),
Apo’nun dikis atilmis karnini desip kanini tattigi, Yavuz un (Muharrem Bayrak) gozlerini

bigakla oydugu, Remzi’nin (Ergun Kuyucu) bogazini kestigi ayin sahnesi...

Aslinda Baskin: Karabasan’1 psikanalizin merceginden okumak hayli miimkiindiir; agilis
sahnesi Freudyen bir analiz i¢in olduk¢a davetkdrdir. Bir kabusa sahit oluruz:
Cocuklugunu gérdiigiimiiz baskarakter Arda (Gorkem Kasal) gece uyanir. Igerden
annesinin orgazm olurken c¢ikardigi sesler gelmektedir. Salona yonelir, televizyon
karmcalidir. Sonra ansizin, koyu kirmizi 1sikta bir yaratigin kolu belirir. Arda, dciiden
kurtulmak i¢in bagirarak annesinin odasina gider, kapiyr yumruklar ama nafile. Kap1
acilmaz. Filmde daha sonra da karsimiza ¢ikacak bu kabusun ne anlama geldigi, Arda’nin
yamyam kiiltiiyle karsilasmasiyla netlesir. Esasen, babasini 6ldiiriip farkinda olmadan
annesiyle evlenen Kral Oedipus’u konu alan {inlii mitten ve Sofokles’in Oedipus Rex
(1982) trajedisinden beslenen bir hikaye izledigimizi anlariz. Interpretation of Dreams’te
(2010) Freud, Oedipus kompleksinden hareketle su tespiti yapmusti: “ilk seksiiel
diirtiimiizii annemize; ilk nefretimizi ve katil olma istegimizi babamiza yoneltmek belki
de, hepimizin kaderidir” (Freud, 2010, s. 280). Bu baglamda, Baskin: Karabasan’daki
kabusun anneden gelen seslerle cinsellige vurgu yapmasi, yamyam kiiltiiniin liderine
“Baba” denmesi ve hayatta kalan tek polis olan Arda’nin, finalde Baba’y1 katletmesi

tesadiif degildir. Olay 6rgiisii, Oedipus’un yolculugunu yankilar.

Ama hikayenin tamami sadece, bastirilmis olanin geri dondiigii, bilingdisina yapilan bir
seyahatten ibaret sayillamaz. Ayni1 zamanda, gore/splatter ve body horror elementlerinin
de yardimiyla, boylesi entelektiiel analizleri sekteye ugratan, tepeden tirnaga, biling
diizeyinde hissettigimiz fenomenolojik bir deneyim yasariz. Amerikali diislinlir Linda
Williams’n 6ncii makalesi “Film Bodies: Gender, Genre, and Excess” (1991), tam da bu
biinyevi niteligi on plana ¢ikararak korkuyu bedensel bir tiir (body genre) olarak
konumlandirir.®® Ciinkii “siddet ve terdriin asir1 dozda” hi¢ sakinilmadan sergilendigi bu
filmlerde “perdede gordiiklerimizi istemsizce taklit ederek kontrol edilemez kasilmalar

yasar,” kendimizi “yogun heyecan ve duygularin pencesinde, esrik bir halde” buluruz

9 Williams’a gore diger iki bedensel tiir, gdzyaslarimiza hakim olamadigimiz melodram ve orgazm olurken
stvilar iirettigimiz pornodur (1991, s. 3).
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(Williams, 1991, s. 3-4). Genel olarak korku sinemasinda kah midemiz agzimiza gelir,
kah kalp atislarimizi, nefes alip verisimizi, tiiylerimizin diken diken olusunu
deneyimleriz. Odiimiiziin koptugu, koltukta sigradigimiz anlar da cabasi. Birbiri ardina
akan sahnelere serinkanli yaklagsmak pek miimkiin olmaz; gostergeleri ¢oziimlerken gafil
avlanir, hararetli hislere kapiliriz. Baska bir deyisle, Williams’in bakisi janrin asil
yatirimini goriintiilere teslim olan kanli canli bedenimize, onun ontolojik kapasitesi ve

fenomenolojik deneyimine yaptigini gosterir.

Evrenol’un filmi de kullandig1 yakin planlar ve kadraja alinan organlari tiim detaylariyla,
uzun uzun gosteren yavas ¢ekimlerle 6zellikle tatma duyusunu hedef alir. Bizi etin farkl
halleriyle burun buruna getirerek, neyi yemeyi sectigimiz iizerine diisiindiiriirken
igrenme, tiksinme gibi giiclii hislerle kusatir. Eger bu bigimsel tercihlere, Lorna Piatti-
Farnel’in Consuming Gothic: Food and Horror in Film (2017) kitabindaki diistinceleriyle
yaklasirsak, film her an kusma istedigi yaratarak “kirilgan bedensel sinirlarimizin farkina
varmamizi saglar” (s. 45). Baskin: Karabasan’1in ayrica, bu boliimiin basinda incelenen
Réntgenfilm I’in ham, iki boyutlu goriintiilerini iiclincli boyuta tagidig1 sdylenebilir. Bir
organizma olarak verdigimiz tepkileri resmeden Sineradyografik imajlara benzer sekilde,
filmin gore/splatter 6gerler iceren planlari, bedenin bagli basina bir korku unsuru oldugu
body horror tiiriinden de yardim alarak, etiyle kaniyla igimizi disar1 ¢ikarir ve nihayetinde
imaj karsisindaki maddesel mevcudiyetimizi bir an bile unutturmaz. Dilimizi,
damagimizi, midemizi, nabzimiz1 ve i¢ organlarimizi iliklerimize kadar duyumsariz.
Oyleyse su ¢ikarmmi yapabiliriz: Sinemanin, tatmanin simdiye kadar sdziinii ettigimiz
sinifsal, etik ve bedensel boyutlarini su yiiziine ¢ikaran hem {iretici hem de ¢atigmalarla

bezeli bir potansiyeli vardir.%

Gelgelelim, bu tezde duyusal bedenin yalnizca sinemasal temsille degil, ayn1 zamanda
film mecrasinin maddesel kapasitesiyle de hissedildigi savunuldugu i¢in, burada bir
mesele asili kalmaktadir: Baskin: Karabasan’da yonetmenin 6zellikle segerek dramatik

vurgu yaptig1 6gelerin tersine, imajin kayit mekanizmasi yardimiyla pozladigi, kadraja

% Julia Ducournau’nun aglik, insanlik, hayvanlik ve yamyamlik arasindaki geliskili iliskiyi, “ta derinlerdeki
ilkel diirtii”lerimize seslenerek, alabildigine grafik sahnelerle sorguladig: filmi Raw (2016) da etimizi,
kanimizi, diglerimizi, tatmanin yaninda dokunma ve koklama duyularini tim fizikselligiyle hissettiren bir
ornektir (Rapold, 2016, s. 8).



118

birdenbire giren rastgele unsurlarin uyandirabilecegi tatma deneyimi. Hepimizin,
hayatinin bir doneminde yasadigi, basa ¢ikmasi kolay olmayan bir durum vardir. Ansizin
tiksiniveririz hani. Yemek yememisken, ortada korku filmlerindeki hesaplanmis,
yonetmenin kontrolii dahilindeki sok efektleri yokken. Bu tiksinti neye, kime karsi, pek
belli degildir. Ag¢iklayamadigimiz, adlandiramadigimiz, gelisigiizel, basina buyruk bir
haletiruhiyedir. Sinir harbi gibidir, 6te yandan karanlik, melankolik, trajiktir. Dipte,
sondadir. Belki de, TDK sozliikteki karsiligi “dogal bir siirecte birdenbire olusan
aykirilik, bunluk, buhran, kriz” olan bir bunalim’dir.*® Ama bildigimiz bir sey vardir: her
neyse, midemize vurmaktadir; maddi ve fizikseldir. Diiz anlamiyla tatmiyor olsak da, diiz
anlamiyla midemiz bulanir. Sanki yol tutmustur. Bazen kusar, bazen aglama krizlerine
gireriz. Yumurta’da Yusuf'un (Nejat Isler), Bulant:’da Ahmet’in (Zeki Demirkubuz)
yasadig1 da budur. Ozellikle iki sahnede, diinyada bulunmakla ilgili dertleri oldugunu

anladigimiz bu iki karakterin i¢i, tam manasiyla digina ¢ikar.

Yumurta, sehirde kitapcilik yapan eski sair Yusuf'un, annesinin 6liim haberini alip,
biiyiidiigii kasabaya gelisiyle baslar.® Amaci defin islemlerinden sonra hemen geri
donmektir. Eskiyi kurcalamaya, 6zlem gidermeye, yas tutmaya hi¢ niyeti yoktur. Nitekim
cenaze evinde de pek bir duygu belirtisi géstermez. Sadece gorev i¢in oradadir. Fakat bir
adak Yusuf’un planlarini bozar: Annesinin ruhu i¢in bir kog¢ kesmesi lazimdir. Bulanti’da
akademisyen Ahmet, aldattig1 karist ve cocugunu bir kazada kaybeder. Ama bdylesi bir
olayin ardindan biiyiik bir travma yagsanabilecekken, onda iizlintiiden eser yoktur. Ne act
ne de anormal bir hareketle karsilariz. Sanki her sey rayindadir, bunlar bir bagkasinin
basma gelmistir. Ahmet’in tek ilgi kirintisi, apartman gorevlisi Neriman (Sebnem
Hassanisoughi) ve iki cocuguna yoneliktir. Hayatina girip ¢ikan kadinlar zerre umurunda
degildir. iki karakterin bazi farkliliklar1 vardir. Mesela Yusuf bekardir, kimseye karsi
sorumlulugu yoktur, pek de geride birakamadigi tasradaki ¢ocuklugu ve gengligiyle
yiizlesme arifesindedir. Ahmet ise kentli bir entelektiieldir, hesaplasacagi hicbir sey

% https://sozluk.gov.tr/

% Yumurta, zamansal olarak tersine akan Yusuf Uglemesi’nin baglangicidir. Ikinci film Siiz (2008),
Yusuf’un gengligini ve tagradan kurtulma ¢abalarini, ticlemenin son halkas: Bal (2010), ¢ocuklugunu ve
diinyay1 kesfetmeye basladig1 siireci pelikiile aktarir. Kaplanoglu’nun filmlerine koydugu isimlerle
Ozellikle tatma duyusunu On plana ¢ikarmasi ayrica onemlidir. Sentetik bir diizene maruz kaldig1 i¢in
organik yasamaya caligan kentliler i¢in bu ii¢ besin; saf, 6z, ger¢ek gibi sembolik anlamlarla yiikliidiir ve
hepsini biinyesinde toplayan, heniiz kirlenmemis gibi hayal edilen bir tasray1 ¢cagristirir.
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kalmamis, ne yasanabilecekse yasamistir. Buna karsin, ikisi de duygusal ve duyusal
olarak erisilebilir degildir, hayattan hicbir tat almaz. ikisi arasindaki bir diger miisterek

tarafsa, birbirine ¢ok benzeyen kirilma anlaridir.

Yusuf kogun kesilmesinden sonra, Istanbul’a dénmeye hazirdir. Rahmetli annesinin
bakimini iistlenen Ayla’ya (Saadet Isil Aksoy) veda edip yola koyulur. Biraz ilerledikten
sonra, bir yerde mola verir. Etrafta kimseler yoktur. Direksiyona kapanip bir siire
sessizligi dinler. Ardindan aksamiistii, giines batmaya yakinken, kuslar ve otlanan
stiriiniin  sesleriyle dolan ugsuz bucaksiz tarlada yiirimeye baslar. Durup siirliyii
seyredeyim derken, aniden bir kopek Yusuf’u devirip bayiltir. Gece vakti Yusuf dogrulur,
gitmeye hazirlanirken, biraz uzaklasmis olan kdpek tekrar yaninda biter. Ardindan tipki
iki insan gibi yiiz ylize, géz goze gelirler. Yusuf ansizin higkirarak aglamaya baslar.
Benzer bir sahneye, Demirkubuz’un Bulanti’sinda sahit oluruz. Ahmet tiim kadinlar
tarafindan terk edilmis, evde tek basina, karis1 ve kizinin eski bir videosunu izlemektedir.
Birdenbire elektrikler kesilir. Karanlikta, mum bulabilmek i¢in uzunca bir siire, telefonun
15181yla odalari, mutfagi, banyoyu arayip tarar, fakat bosunadir. Nihayetinde kiiplere binip
her seyi kirip dokmeye baslar. Bu sirada kap1 ¢alar. Neriman, mum getirmistir. Ahmet
Neriman’in merdivenlerden inisini izler ve salona doniip elini, yanana kadar muma
yaklagtirir. Sonra uzanip, alevin bir o yana bu yana salinigina, rastgele hareketine bakar.
Sonraki sahnede, Neriman’in evinin 6niinde duran Ahmet, kapiy1 galip biraz igeri girmek
istedigini sOyler. Yavas ¢ekimde bitmek iizere olan mum goriiliir. Ahmet diz ¢oker,
Neriman’in ayaklarina kapanir ve hiingiir hiingiir aglar. Peki ni¢in? Yusuf ve Ahmet
neden boyle bir kriz yasarlar? Niye buz gibi donuk, tepkisizlerdir? Neyi sindiremezler?
[zleyen kisim, iki karakterde de ete kemige biiriinen bu bulanti’nin Sartre, Merleau-Ponty
ve Kracauer’in tstiine farkli bigimlerde diisiindiigii olumsallik mefhumuyla ilgili oldugu

fikrini 6nermektedir.

Hepsi, bir 1sirikla basgliyor olabilir. Tezin Onceki boliimlerinde, adini neredeyse her
andigimizda, Merleau-Ponty’nin diinyayla bir olusumuzu dvdiigiini, el tistiinde tuttugunu
sOylemistik. Kendimizi kavramanin tek yolu, esya ve baska canlilarla kesistigimiz,
biitiinlestigimiz yere bakmaktir, “[f]elsefenin merkezi artik her yerde ve higbir yerde olan

bir otonom transandantal 6zne degildir” (Merleau- Ponty, 2016, s. 105). Ona gore, “[b]ir
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duyumu her hissettigimde, onun benim kendi varligimi, sorumlu oldugum ve hakkinda
karar verdigim varligimi degil, ¢oktan diinyanin tarafina gegmis, onun bazi yonlerine
coktan kendini agmis ve onlarla senkronize olmus bagka bir beni ilgilendirdigini

hissederim” (Merleau-Ponty, 2016, s. 296).

Fakat Merleau-Ponty’nin tarif ettigi bu deneyim, ayni zamanda dehset verici olamaz mi1?
Her seye iistiinliik taslayan rasyonel ve muktedir insan evladinin, tiim hiyerarsilerin
ortadan kalktig1, sistemlerin ve ideolojilerin yerlesik anlamini yitirdigi bir atmosferde,
aslinda en fazla diger her sey kadar yeri ve 6nemi oldugunu fark ettigi an? Birdenbire
maddesel diinyayla bas basa kalmak, onun siradan bir pargasi oldugunu idrak etmek?
Higbir seye tutunamama, ama diinyadan da siyrilamama, onunla birlikte nefes almaya
mahkim olma hali? Merleau-Ponty’nin varolusu kutlayan tavrinin aksine, Sartre’in
Bulanti’sinin (2017) baskahramani Antoine Roquentin i¢in, tim bunlarin hazmi ¢ok

zordur, yasamak hi¢ bitmeyecek bir ceza gibidir.

Kitap yazmaya calisan Roquentin, denizde tas yiizdiirmeye gittigi bir gilin, engel
olamadigi, sebepsiz bir tiksinme yasar. Hayatinin akisi bigakla kesilmis gibidir. Sonra
kendini, artik diinyaya ayn1 gozle bakamayacagi, nereye gittigi mechul bir yolda bulur.
Elinden gelen tek sey, bu ne idigi belirsiz, fakat tiim bedenini esir alan hissiyat1 analiz
ederek ¢cozmeye calismaktir. Sartre’in romaninin tamamini olusturan gilinliiklerin bazi

yerlerinde, Roquentin’in agzindan parga parga sunlar dokiiliir:

Benim bildigim, nesnelerin insana dokunmamasi gerekir. Ciinkii canli degillerdir. Oysa
bana dokunuyorlar. Simdi anliyorum. Gegen giin deniz kiyisinda, ¢akil tagini elime
aldigim zaman ne duydugumu simdi daha iyi hatirliyorum. i¢im bayilir gibi olmustu. Ne
tatsiz seydi bu. Bu duygunun cakil tasindan gectiginden kuskum yok. Evet, evet ta
kendisi, ellerde duyulan bir ¢esit bulanti bu.

Ortaya ¢ikacak olandan, beni avcunun igine almasindan, siiriiklemesinden (Kim bilir
nereye?) korkuyorum.

Yiiziime bdyle nitelikler verilebilmesine sasiyorum aslinda. Bir toprak parcasina ya da
bir kayaya giizel ya da ¢irkin demek gibi bir sey bu.

Simdinin i¢ine firlatilmig, orada birakilmigim. Gegmisime yeniden donmek istiyorum,
ama tutsakligimdan kurtulamiyorum.

Varolus her tarafimdan, gézlerimden, burnumdan, agzimdan igeri daliyor. (Sartre, 2017,
s.21- 188).
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Roquentin bunalimli, karanlik, bogazda diiglimlenen, sikisik, kistirllmis bir
haletiruhiyeyle bas basadir. Onun tadin1 Kagiran, seylerin tiim sinirlari ihlal ederek ona
dokunmasi, hiicum etmesidir. Bagka bir deyisle sorun, ¢oktan diinyanin tarafina ge¢mis,
onun bazi yoOnlerine g¢oktan kendini agmis ve onlarla senkronize olmus benligini
kesfedisidir. Gozlerinden, burnundan, agzindan igeri dalan deniz, cakil taglari, agaglar
kadar vardir; entelektiiel kapasitesini onlara yegleyemez. Daha da kritik olani, kendi
bedeninin salt akildan meydana gelmedigini, tepeden tirnaga ne kadar da ham bir varlik
oldugunu kavrar. Epigraftaki gibi tatmanin fiziksel niteliklerini vurgulayarak konusur:
“Varolugsmaktayim. Agzimda kopiiklii bir su var. Bu birikinti de benim. Dil de, bogaz da
benim” (Sartre, 2017, s. 149-150). Bulantisinin diiz ve yan anlamlar1 birbirine karismistir.
O nedenle bir kaya nasilsa, surati da dyledir. Bu yiizden esyanin yayilan varlig1 onu esir

almis gibi hisseder. Peki tiim bu karmasa, neden 6zellikle mideye vurur?

Yalnizca bir tesadiiften ibaret olmamali; Sartre’in romanina Bulant: (2017) ismini
vermesi, tatmanin teolojideki yerine, meyveden alinan ilk 1siriga ve diinyaya firlatilmanin
yarattig1 i¢ ¢calkalanmasina referans veriyor gibi goriiniiyor. Ug ilahi dinin de paylastigi,
Adem ve Havva’min cennetten kovulus miti, Kutsal Kitap: Yeni Diinya Cevirisi’ndeki

“Eski Ahit”te (2017) soyle geger:

25 Adam ve karisi, ikisi de ¢iplakti, fakat utanmiyorlardi. 1 Yehova Tanri’nin yarattigi
tiim yaban hayvanlari i¢inde en temkinlisi yi1landi. Kadina sdyle dedi: “Tanr gergekten
bahgedeki her agacin meyvesinden yemeyeceksiniz mi dedi?” 2 Kadin yilana su cevabi
verdi: “Bahgedeki agaglarin meyvesinden yiyebiliriz! 3 Fakat bahgenin ortasindaki
agacin meyvesi hakkinda Tanri, ‘Ondan yemeyeceksiniz, ona asla dokunmayacaksiniz,
yoksa odliirsiiniiz’ dedi.” 4 O zaman yilan, kadina soyle soyledi: “Kesinlikle 6lmezsiniz. 5
Tann biliyor ki, 0 agacin meyvesinden yediginiz giin gozleriniz agilir, iyiyi kotliyii bilerek
Tann gibi olursunuz.” 6 O zaman kadin bakti, agacin meyvesi yenilebilir, géz alic1 bir
meyveydi, gergekten de hos goriiniiyordu. Boylece kadin agacin meyvesinden alip yedi.
Sonra kocasiyla beraberken ona da verdi, o da yedi. 7 O zaman ikisinin de gozleri agild1
ve ¢iplak olduklarini fark ettiler. Incir yapraklarini birbirine dikip edep yerlerini orttiiler.
8 Adam ve karisi, Yehova Tanri'dan gizlenmek icin bahgedeki agaclarin arasina girdiler.
9 Yehova Tanr1 adama “Neredesin?” diye tekrar tekrar seslendi. 10 Sonunda adam
“Bahgede sesini isittim, fakat ¢iplak oldugumdan korkup gizlendim” diye cevap verdi. 11
Tanr1 “Ciplak oldugunu sana kim sdyledi? Yememeni emrettigim agacin meyvesinden
mi yedin?” diye sordu. 12 Adam, “Yanima verdigin kadin, o bana agacin meyvesini verdi,
ben de yedim” dedi. 22 Yehova Tanr1 sonra sdyle dedi: “Iste, insan iyiyi kotiiyii bilmek
konusunda bizden biri gibi oldu. Artik elini uzatip hayat agacinin meyvesinden almasin
ve yiyip sonsuza dek yasamasim...” 23 Boylece Yehova Tanri, onu Aden bahgesinin
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disina, kendisinin alinmig oldugu topragi islemesi i¢in ¢ikardi. 24 Onu Aden bahgesinden
kovdu” (s. 9-10).

Demek ki tatmak, cezalandirilan ilk sey, bir giinah, diinyaya demirleyen insan evladinin
lanetlenmesinin esas nedenlerinden biridir. Isirigr aldi§imiz an ayni1 zamanda,
ciplakligimizi, dolayisiyla bedenimiz ve 6zne olarak varligimizi ayirt edebildigimiz ana
tekabiil eder. Tattiktan sonra Tanri’dan kopar, ete kemige biirlinlir ve en nihayetinde
diinyaya atilip bir bagimiza kalmaya mahkim oluruz. Roquentin de sanki bu isirigin
ceremesini ¢eker gibi, seylerin karsisinda savunmasiz hisseder. Cirilgiplaktir. Simdiye
firlatilmistir. Daha Once lstiine kafa yormadigi, evrenle biitiinlesik varhiginmi acili ve
sancili bir bigimde 6ziimser. Egyay1 ve etrafi ¢ignedikg¢e midesi, elleri, bedeni bulanir.
Gelgelelim, olup biten hicbir sey Tanr1 katinda degildir artik. Tanr1 ¢oktan Slmiistiir.

Roquentin’in, diinyanin ham mevcudiyetinden bagka bir muhatabi yoktur.

Teolojik boyutunun yani1 sira bulanti, kahramanin ¢evresinde dolastig1 ama heniiz adin
tam koyamadigi bir kavramin ilk fiziksel emaresidir de. Once, yoneldigi nesneyi
“tahammiil edilemez bulan; net ve kesin siirlar ¢izerek hep disarida tutmaya calisan
antagonist bir duygu,” tiksinti olarak belirir (Ngai, 2005, s. 333-335). Tekrar altini
cizmekte fayda vardir: Sartre burada psikanalitik bir yolculugu betimlemeyi hedeflemez.
Korku filmlerindeki gore ogelerin tesiriyle, 6zellikle Kristeva'nin sdyledigi anlamda,
bilingdisimizin derinlerine ¢ekildigimiz igreng’ten ¢ok farkli bir yerdeyizdir. Ne oluyorsa
biling diizeyinde olur. Mideye dokunan, seylerin (beden de dahil olmak iizere her seyin)
maddi tabiatidir. Bu yogun tiksinti biraz olsun hafifledikten sonra Roquentin, Tanr1 gibi
iistiin bir giice, herhangi bir diisiince ya da inang sistemine baglanamayacagini fark ettigi
icin, varliklarin “agiklama ve nedenlerin diinyasi”ndan tastigini goriir (Sartre, 2017, s.
192). Kokstiz seyler artik yalnizca mide bulandirict degil, sagma’dirlar (absurd) da. Ve

en sonunda tiim taglar yerine oturur, hepsinin altinda yatan kavram su yiiziine ¢ikar:

Bulantiy1 anliyor, onu elime geciriyordum. Biitiin bunlarin 6zii olumsalliktir. Yani,
varolus zorunluluk degildir demek istiyorum. Var olmak, burada olmaknr sadece, var
olanlar ortaya ¢ikarlar, onlara rastlanabilir, ama hicbir zaman ¢ikarsayamayiz onlart.
Oysa, hicbir zorunlu varlik varolusu agiklayamaz. Ciinkii olumsallik bir sahte goriiniis
degildir; mutlak olanin kendisidir, bu yiizden yetkin bir temelsizliktir. Su bahge, su kent,
ben kendim, her sey temelsiz ve nedensizdir. Bunun farkina vardiginiz zaman yiireginiz
bulanir... (Sartre, 2017, s. 195).
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Olumsallik (contingency), olgiiliip bigilemeyen, serbest bir formda, basina buyruk var
olma/varolusma durumuysa eger, bagka seylerden hi¢bir farki olmayan rastgele bir
bedensel mevcudiyetimiz oldugunu diisiinebilir miyiz? Bizi diinyanin gelisigiizel
akisindan ayiran sey nedir? Ya bu agacin riizgarda sallanan yapragindan, denizdeki o
dalgadan bir farkimiz yoksa? Onlar kadar rastgele, neden-sonug iliskisine sigmayacak
varliklarsak? Tiim bunlara bir de sinemanin kendine has olumsallik’ini, “bir anin saf
kaydini alarak gelip gegici, belirsiz, kazara olan1” (Doane, 2002, s. 22) biinyesine davet
edisini eklersek, nasil bir noktaya dogru gideriz? Sartre’in teorik eserlerinde, 6rnegin

Varlik ve Hiclik’te de bu vurgu takip edilebilir: Ozne

diinyaya atilmig olarak, bir ‘durum’ igine birakilmis olarak, temelini kendisinin
olusturmadig1 bir seyi, diinyadaki mevcudiyetini, kendinde barindiran olarak vardir; saf
bir olumsallik hali olarak, diinyanin tiim diger seyleri icin, su duvar, su agac, su fincan
icin gegerli olan kdkensel soru onun i¢in de gecerlidir: ‘Bu varlik neden bagka tiirlii degil
de boyle’ (2009, s. 140)?

Fakat 6zellikle Bulant: romaninda, “olaylarin bireysel bir kaydi olan” giinlilk formunu
kullanmasi, tecriibe edilen ruh halini en ince ayrintisina kadar 6ziimsememizi saglar
(Field, 1989, s. 6). Ugiincii tekil sahis yerine bizzat kahramanin agzindan duyduklarimiz,
hayatimizin bir noktasinda i¢imizde evirip c¢evirdigimiz varolussal monologlarla
akrabalik kurar, hepimizin eninde sonunda yiizlesmek zorunda kaldigi/kalacagi bir

deneyimi, tiim duyusal ve duygusal boyutlariyla hissettirir.

Yumurta ve Bulan#: filmlerinde takip ettigimiz kahramanlar da, tipki Roquentin gibi,
yasamlariin higbir anlam ifade etmedigi bu amansiz ¢ukurda debelenmektedir ve su
sOzler sanki onlar i¢in de sdylenmis gibidir: “[b]ir y1gin tedirgin, kendinden sikilmig var
olandan bagka bir sey degil”ler (Sartre, 2017, s. 191). Fakat ikisi de artik dayanamayacak
raddeye gelir. Yusuf i¢in fitili atesleyen, eve doniisiidiir. Bu tezde farkli gostergelerle
kurulan bir mekan oldugundan bahsettigimiz tasra, Kaplanoglu’nun filminde, nostaljik
niteliklerinin yaninda, ham haliyle vardir. Kentin 1siklariyla oyalanan modern birey i¢in
hasmetli, sonsuz bir yerdir burasi. Anlama bogulmus, degisken, sembollerin boca
edildigi, kaotik sehrin ani bir bigimde sadelesmesi, dramatik bir etki yaratir. Nitekim
Yusuf da, ugsuz bucaksiz uzamla, bozkirla, daglarla, taglarla, émrii ondan uzun olan

diinyevi devinimle dolup tasar. Kaplanoglu kamerasini, kendi temposunda hareket eden
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gole, yiizyillardir oradaymis gibi duran agacglara c¢evirdik¢e, Yusuf'un basi doner.
Neticede kendi varligini, karsisindaki kopegin neden-sonug iliskisinden bagimsiz,
rastgele, olumsal varligindan ayirt edemedigi; etrafin1 saran rastlantisal diinyayla adeta

yekviicut oldugu o aksamiistii, biriktirdigi ne varsa, gézyaslariyla ortaya sagilir.

Ahmet ise elektrikler kesildiginde, zifirl karanlikta yapayalniz kaldiginda dagilir.
Demirkubuz’un, Sartre’in romaninin serbest bir uyarlamasi olan filminde ilk basta,
giindelik hayatta basimiza gelen hadiselerin tesadiifi boyutu 6n plana ¢ikarilir. Nigin
baskasinin degil de, benim karim ve cocugum kaza gecirip 6ldii? Gozlerim agikken riiya
goren niye benim? Neden 0zellikle Neriman topal? Tanr1 6lmiisse; kismet, alin yazisi,
mukadderat gibi methumlara inanmak artik miimkiin degilse, olaylarin seyrinin hicbir
aciklamasi yoksa Oyle ya da boyle olmast ne fark eder? Sorularmin higbirine yanit
bulamayan veya bu sorularin yanitsiz oldugunu anlayan Ahmet, Yumurta’daki Yusuf gibi,
kendi ritminde varolusan seylerle de i¢ igedir. Yildizlarin 6niinde siiriiklenen bulutlar,
gece gokyiiziinde siiziilen ugak, kendi ¢cevresinde dénen vincin yanip sénen 1siklari, kanat
cirpan kuslar gibi. Sonunda, karanligini1 aydinlatan mumla bas basa kaldiginda, basina
buyruk hareket eden mum alevi kadar olumsal oldugunu idrak eder. Ahmet aglarken, alev

bir 0 yana bu yana kimildamaktadir.

O zaman, hepsi bu mudur? Bizi miitemadiyen ele geciren bu buhrandan bir ¢ikis yok
mudur? Olumsallik, varip da varabilecegimiz son durak gibi goziikse de, Sartre’a gore bir
care vardir: insanin orijinal eylemlerini kullanarak hesaplanmis, sonlu, anlamli biitlinler
yaratabilme kapasitesi. Keza Roquentin’in i¢ini nadiren ferahlatan seylerden biri,
“fazlalik hicbir yan1 olmayan,” muayyen bir kompozisyona sahip miiziktir (Sartre, 2017,
s. 256). O da “bir saksafon notasimnin kesin ve belirli sesini verebilmek” ister;
yolculugunun basindan beri yazmaya ugrastigi kitabini bitirmek, ona hep arzuladigi
netligi sunacak, yasamini “tiksinti duymadan” animsayabilecektir (Sartre, 2017, s. 256-
260). Roquentin gibi Yusuf da bu krizi, anlaml1 bir seye teslim olarak atlatmaya calisir.
Sehre donmekten vazgegip, Ayla’nin yaninda kalir. Bag dondiiriicii olsa da, hem kendi
anilarini yeserttigi hem de gelenek, gorenek ve dinsel inanglarla gevrili bir maneviyat ona
sahici geldigi i¢in tagray1 tercih eder. Filmin sonundaki, tatlarla hakikilik arasinda bir bag

kurmamiz1 saglayan kahvalti sahnesi de bu mistik duyguyu besler; Asuman Suner’in
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altini ¢izdigi gibi Yumurta, bir “timlenme/¢ogalma hikayesi’dir (2012, s. 62). Ahmet’in
ise, Yusuf ve Roquentin’in tersine, heniiz netlesemeyecek kadar dipte oldugunu, eyleme
gecemedigini goriiriiz. Tek yapabildigi Neriman’a teslim olmaktir. Oyleyse olumsallik
hakikaten, Sartre’in telkin ettigi gibi, derhal kurtulmamiz, daha dogrusu yok saymamiz
gereken bir varolus formu mudur? Peki, yarattigimiz ve tutunmaya calistigimiz anlamin
muhteviyatiin hi¢ mi 6nemi yoktur? Sirf belirli ve net olmasi, bir seyi yliceltmek igin
yeterli midir? Roquentin miizigi ve dolayisiyla sonlu, kesinlesmis yapilar1, Yusuf Ayla’y1
ve gelenegi, Ahmet sigiabilecedi tek liman olan Neriman’1 idealize etmez mi? Ya tiim

bunlar da her an pargalara ayrilabilecek kadar kirilgansa?

Sartre i¢in yolun sonu, Merleau-Ponty ve Kracauer’e gore taptaze, essiz bir baglangigtir
aslinda. Merleau-Ponty olumsallik’n “bilinci ve korkusunun,” bulantinin kaynagi oldugu
konusunda Sartre ile hemfikirdir (2016, s. 345). Ama defedilmesi gereken bir haletiruhiye
olarak goriilmesi sorun teskil eder, ¢ilinkii “[b]u, diinyanin i¢indeki ontik olumsalliktir.
Ontolojik olumsallik, diinyanin kendisinin olumsalligi, radikaldir ve tam tersine hakikat
idemizi sarsilmaz bi¢imde temellendiren seydir” (Merleau-Ponty, 2016, s. 533). Onun
zemin hazirladigi “deneyimin bize getirdigi duyum, kayitsiz bir madde ve soyut bir
moment degildir artik, varlikla temasimizin yiizeylerinden biridir” (Merleau-Ponty, 2016,
S. 302-303). Kracauer de benzer sekilde, sinemanin kendini bilhassa “olumsal olaylara,
her yonde genisleyen dis diinya”ya agabilme kabiliyetini vurgular (Kracauer, 2015, s.
124-466). Sartre gibi homojen, Kati, soyutlanmig bir anlam tiretmeye kars1 ¢ikarak, soyle

der:

Ufkumuzu smirlayan degerleri 6ziimlemek istiyorsak, once kendimizi bu soyutluktan
miimkiin oldugunca kurtarmaliy1z. Bu gii¢liigii asmaya c¢alisirken, ideolojik kesinliklere
demir atamayabiliriz; yine de en azindan aramadigimiz bir seyi, basl basina son derece
onemli bir seyi bulma sansimiz var - bizim olan diinyayi. Belki de, i¢sel hayatin ele
gecmez iceriklerine giden yol, eger varsa, yiizeydeki gercekligin deneyimlenmesinden
geciyordur. Belki de film bir ¢ikmazdan veya sirf sapmadan ziyade bir kapidir (Kracauer,
2015, s. 501-513).

Filmlerde deneyimledigimiz olumsallik bilakis, hesaplanmis mizansenleri kesintiye
ugratan unsurlara agik oldugu; seyircinin, “giderek biiziisen benligini bizzat hayatin
kendisinin goriintiileriyle, géz alici, anistirmalarla dolu, sonsuz hayatin goriintiileriyle

doldurmasina imkan” tanidigi i¢in kiymetlidir (Kracauer, 2015, s. 289). Dolayisiyla, illa
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bir anlamdan bahsedeceksek, “goriintiilerin kendisinin biinyevi ¢oklu anlamlari”ndan
bahsedebiliriz (Kracauer, 2015, s. 469). Ayrica, Sartre’in Onerdigi c¢are, bireyin
soyutlayarak yarattig1 kesin anlamin, bagkalarindan hiyerarsik agidan iistiin olmasina yol
acar. Halbuki Kracauer’in soyledigi gibi sinema, “materyalist bir zihne sahiptir;
‘asagidan’ ‘yukariya’ dogru ilerler” (2015, s. 529). Esyanin goriiniimleri arasinda ast-{ist
iligskisi yoktur. Yusuf’'un ne yapacagini bilemedigi, kendi ritminde akan ham tasra
manzaralari, kopekle bas basa kaldig1 o aksamiizeri; Ahmet’in mum alevinin rastlantisal
hareketiyle birlikte savrulusu, tam da bu nedenle bir baslangictir. Iki filmde de diinyevi,
olumsal seylerin biinyeye hiicum edisi, hem temas ettigimiz, heniiz biitiiniiyle
kesfedilmemis ylizeylerin farkina varmamizi saglar hem de mertebelerden bagimsiz,

¢oklu anlamlara gebe bir yerde, bizim olan diinyada ikdmet ettigimizi hatirlatir.

Rontgenfilm I'in, ta derindekileri goriinlir kilip profilmik boyuta tagiyan imajlari...
Kosmos’ta pargalanan hayvanlar... Baskin: Karabasan’da bizzat igtahin nesnesi haline
gelmis, delik desik olmus insan bedenleri... Yumurta ve Bulanti’daki ele avuca sigmaz,
olumsal, fiili varolus... Sinemayla uyanan tatma duyusunun, ¢atigmalarla yiikli bir tabiati
vardir dyleyse. Bir yandan yeme-igme ediminin fizikselligine, i¢imizde kontroliimiiz
disinda gerceklesen hareketlere tanik oldugumuz; neyi, nigin yedigimizle kiiltiirel ve
siifsal zeminlerde hesaplastigimiz bir deneyim yasariz. Ote yandan kanli canli, filmsel
imajlar karsgisinda tiiyleri diken diken olan, nabzi atan, tiksinen, igrenen bedenimizin
farkina varir; baska her seyle paylastigimiz diinyevi ve olumsal varligimizi sindirmenin
mide bulandirict  yogunlugunu iliklerimize kadar hissederiz. En nihayetinde,
buhrandaymisgasina, sebebi belirsiz, muammali, ani bulantilarla ¢alkalanirken, bir mecra
olarak sinemanin olumsal kapasitesi bize, dibin ve sonun burasi olmadigin1 gosterir.
Verdigimiz ilk tepki, Sartre gibi bu tekinsiz i¢ ¢alkalanmasi elimizin tersiyle itip, kaygan
ve kirilgan oldugunu bile bile net ve belirli anlamlara tutunmak olabilir. Ama Merleau-
Ponty ve Kracauer’i takip edersek, diinyayr hem diiz hem de yan anlamiyla tatmanin
araladig1 kapi, seylerin bagka bagka goriiniimlerde zuhur ettigi, bedenimiz sayesinde
yasadigimiz maddi, akiskan ve degisken deneyimlerin yayilip genisledigi, yeni kesiflere
gebe, hiyerarsilerden azade, ¢evremizle yekviicut oldugumuz bir yere agilir. Anlamdan

once imkanin oldugu bir yere.



127

SONUC

Bu tezde, filmsel imajla bedenin baska tiirlii iliskiler kurabilecegi tahayyiil edilerek yola
cikilmis, hareketli goriintiilerle aramizda olusan kimyanin, paylastigimiz fizikselligin
yarattig1 deneyimin imkani 6n plana ¢ikarilmaya ¢alisilmistir. Deneyim kolay bir kelime
degildir. Martin Jay’in belirttigi gibi “en ‘sahici’ deneyim bile kendinden once gelen
kiiltiirel modellerin etkisine ¢oktan maruz kalmis olabilir” (2012, s. 24). Zira “Astigimiz
Yer: Imaj ve Beden” boliimiinde tartisngimiz aygit kurami da bunu soyliiyordu.
Dogrudan oldugunu diisiindiiglimiiz deneyimin aslinda ne kadar dolayli, 6znenin hem
yanlis bilinci empoze eden ideolojilerin hem de bastirdiklarimizi agiga ¢ikaran
bilingdiginin bir {iriinii oldugunu. Neticede sinema bir yanilsamayken, temsilin yiikii
agirlagiyorken, deneyim kolay yasanmiyordu; ¢iinkii kistirilmigti, sikismisti, yassilagmis,
kiigiilmiistii. Fakat bu tezin 6nceki boliimlerinde de gordiigiimiiz gibi, seyircinin eli kolu
bagl degildir, hareket alan1 ve ufku, sanilanin aksine genistir. Dahasi, entelektiiel
aklimizin yaninda topyeklin bedenimiz de devrededir. Yani soru, cevabini bulmus oluyor:

Sinema ¢ok-duyusal bir deneyimdir, imajin bir hissi vardir.

Aslinda tezin ilk boliimiinde de s6z edildigi gibi, 1920’lerden itibaren ozellikle kimi
bi¢imci ve gercekei film kuramecilari igin, etten kemikten mevcudiyetimizin ilgi ¢ekici
hale geldigini goriiriiz. Eisenstein montajin olanaklarini kullanarak bedensel bir tecriibe
uyandirmay1 denemis; Balazs yakin planlarda beliren insan yiiziiyle ruhsal yolculuklara
cikmis; Epstein ise filmin fotojenisi sayesinde olusan siirsel atmosferin bir giin, biitiin
duyularimiza hitap edebilecegini hayal etmistir. II. Diinya Savasi’nin tiim dehseti ve
yikiciligina ragmen, Bazin ve Ayfre da sinemanimn temas ettigi varolugsal katmanlar
vurgulamaktan vazgegmemislerdir. 1990’lar sonrasini géz Oniine aldigimizdaysa, dort
farkli bakis agisinin, giincel film-fenomenolojinin yerlesik bir disipline déniigmesine 6n
ayak oldugunu soyleyebiliriz: Casebier’in Husserlci fenomenolojiyle inceledigi algi
stirecleri; Sobchack’in Merleau-Ponty’den ilham alarak Onerdigi sinestezik Ozne,
Shaviro’nun ihlalin estetigine odaklanarak sundugu, ug¢larda gezinen duygulanimlarla

yiiklii mazosist tecriibe ve Marks’in resmi ideolojilerin tekelindeki gorsellige karsi duran
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Kiilttirleraras1 Sinema’y1 irdeleyerek on plana ¢ikardigi duyusal bellek. Bu bolimiin
sonunda, tiim zihin agic1 veghelerine ragmen, bu yaklagimlarda problemli noktalar
oldugunu ileri siirdiim. Beni yeni bir yontem arayisina iten bu problemlerden ilki,
Bazin’in profilmik hadiselerle eristigi maddesel boyutun, tinsel ve manevi bir biitiinliige
aciliyor olusudur. Ikincisi, Casebier ve Shaviro nun, hareketli gériintiiniin sosyokiiltiirel
ve politik baglamin1 reddederek, saf algiya ve duygulanima yogunlasmasidir. Ugiinciisii
Sobchack’in, sinemanin maddesel boyutunu es gecerek, film mecrasin1 bir beden gibi
konumlandirmasi; dordiincii problem ise Marks’in duyusal bellegin yalnizca alternatif,

avangart veya deneysel filmlerde ortaya ¢ikabilecegini 6ne siirmesidir.

Bu tespitlerden hareketle, tezin yontem tartigmasini igeren ikinci boliimiinde, oncelikle
Kracauer’in modern o6znenin sinemasal deneyimini nasil anladigi ve nigin onun
goriislerine ihtiyacimiz oldugu ele alinmustir. Ik adimda, Benjamin’in aura ve Barthes’m
punctum kavramlarindan farkli olarak, Kracauer’in fiziksel gergeklik mefhumu ile
fotografik imaj arasindaki bagi nasil kurdugu incelenmistir. Bu tartisma, kameranin kayit
mekanizmas1 ve foto-kimyasal siirecler vasitasiyla iirettigi filmsel imajin, fiziksel
gercekligin sardigr ne idigi belirsiz unsurlara yani ham meyvaya nasil temas ettigini
meydana ¢ikarir. Ardindan, Kracauer ve Merleau-Ponty’yi bir araya getiren yeni bir
yontem olarak oOnerdigim maddi film-fenomenoloji, metin analiziyle hesaplasilarak
temellendirilmeye ¢alisilmigtir. Bu boéliimde sunulan temel argiiman, sinemada hem
temsille hem de fizik ve kimyanin marifetiyle meydana gelip algimiza, bedensel
deneyimimize agilan filmsel imajlarla bas basa oldugumuzdur. Maddi film-fenomenoloji,
ilk boliimde dile getirilen problemlere karsilik verir. Manevi yahut dinsel herhangi bir
boyuta tutanamayacagimizi, toplumsal baglami, modern 6znenin ve imajin pargali,
fiziksel tabiatin1 vurgulayarak, film mecrasinin maddesel mevcudiyetinin, herhangi bir
tiire, alternatif veya deneysel bir sanat akimina bagli olmaksizin duyusal bir deneyim

uyandirabilecegini gosterir.

Sinemada koku deneyiminin nasil tesis edildigini arastiran tgiincii bdliimde, Zeki
Demirkubuz’un Masumiyet filminde birdenbire karsilastigimiz bir ter izi, maddi film-
fenomenoloji yontemiyle incelenmistir. Kracauer’in maddi kanit ve gelisigiizel akis

kavramlari, filmsel imajda zuhur eden bu ter izini, kameranin otomatizmi sayesinde
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kaydedilen ve kaynagiyla belirtisel bir iliski kuran bir gosterge olarak
konumlandirmamiza firsat vermistir. Merleau-Ponty’nin yonelimsellik diisiincesi ise,
diinyada bulunusumuzun altimi ¢izerek, koku deneyimini icra eden, farkli kokularla
stirekli temas halindeki varolusumuzu daha derinden hissetmemizi saglamistir. Koku
hem, Nuri Bilge Ceylan’in Uzak filminde gordiigiimiiz gibi Mahmut ile Yusuf'un
arasindaki sembolik ve fiziksel uguruma isaret eder, hem de ter lekesinin gosterdigi gibi,

deneyimin ¢atismali, bedensel ve maddesel zeminini su yiiziine ¢ikarir.

Dordiincii boliimde ise, Marks’in tensel gorsellik mefthumundan da yardim alinarak,
Merleau-Ponty’nin et ve Kracauer’in biinyevi yakinliklar kavramlar1 birlikte diistinilmiis,
Kaygi ve Simdiki Zaman filmlerindeki dokunma duyusunun pargali yapisi, siyasi
katmanlar1 ve bedensel boyutlar1 tartisilmistir. Gorme duyusunun hakimiyetine ve belirli
ideolojiler tarafindan insa edilmis gorsel arsivlere karsi durarak, i¢inde yasadigimiz
derinin bellegini giin yiiziine ¢ikaran Kayg:’da, Madimak Katliami’nin dokunma duyusu
araciligiyla nasil goriiniir olduguna sahit oluruz. Simdiki Zaman ise kadrajlarina bile
isteye davet ettigi sahnelenmemis, hayatin akisinda sonsuz bir devinimle siiriiklenen,
belirsiz ve tesadiifi unsurlara imtiyaz taniyarak, temas ettigimiz esyanin pargali
tenselliginin altin1 ¢izer. Boylece, bir yandan basing, 1s1, act gibi fiziksel seyleri
deneyimlerken, bir yandan da diinyayla ¢oktan kesigmis, doniislii ve tersine ¢evrilebilir
bir iliski kurmus olan tarihsel, bedensel ve kiiltiirel varolusumuzla, 6zne ile etrafa rastgele

dagilmis nesneler arasindaki hiyerarsiyi kayganlastiran etimizle tanisiriz.

Estetik begeni ve ekonomik statiiyle temas halindeki tatma duyusuna odaklanan son
boliimdeyse, Baskin: Karabasan masaya yatirilarak, ilk olarak neyin yenilebilir oldugu
sorunsallagtirilmis ve filmin, gore/splatter ogeleri sayesinde fiziksel bedenimizin,
midemizin, dilimizin, i¢ organlarimizin farkina vardigimiz bir deneyim sundugu meydana
cikarilmistir. Ardindan Sartre’in Bulanti romaninin bagkahramani Roquentin’in
varoluscu deneyimi, Demirkubuz’un Bulanti ve Kaplanoglu’nun Yumurta filmlerinde
takip ettigimiz Ahmet ve Yusuf’un yasadigi krizlerle birlikte ele alinarak, sinemada
karsimiza ¢ikan rastgele unsurlarin hem diiz hem de yan anlamiyla bulantinin kaynagi

olabilecegi ortaya konulmustur. Film mecrasinin diinyaya temasi sonucu beliren basina
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buyruk, alelade unsurlar bizi kati anlamlardan uzaklastirip, tiim bu buhranin kalbindeki

olumsallik diislincesine, baska bir deyisle tesadiifi ve rastgele varligimiza yonlendirir.

Oyleyse, kisaca ozetlemek gerekirse, Uzak’ta Yusufun ayakkabilari, Kaygi’nin
uyandirdigi tensel bellek, Baskin’in midemizi kaldiran goriintiileri sadece gérme ve
isitmenin degil, koklama, dokunma ve tatma duyularinin da temsilin bir par¢ast oldugunu
gosterir. Boyle baktigimizda, duyularin sosyokiiltiirel ve politik agidan nasil kurulduguna,
anlamin tesis edilme siireclerine taniklik ederiz. Kokunun alt sinifla, etnisiteyle, kent ve
tagranin  insastyla kurdugu celiskili baglarin; baskin ideolojiler tarafindan
bicimlendirilmis, somiirii ve koleligi ¢agristiran, unutma ve hatirlamanin, kisisel ve
kolektif bellegin kalbindeki derinin; tatmanin hiyerarsisi ve yemenin etik boyutlarinin
farkina variriz. Diger taraftan, tiim bu gostergelerin bir anlam yaratabilmek icin bize
gereksinim duydugunu da idrak ederiz. Seyirci kalmayan, filmsel imaj1 etiyle kemigiyle
hisseden, kiiltiirel bellegiyle karsilayip icra eden, isleyen ve doniistiiren biinyemizin kritik
kapasitesini tepeden tirnaga duyumsariz. Deneyim aklin melekeleriyle, analitik
cikarimlarla, entelektiiel ve mesafeli goziin agiklamalariyla son bulmamaktadir. Maddi
film-fenomenolojiyle yaklastigimizda irkilen, tiiyleri diken diken olan, sigrayan,
burnunun diregi kirilan, agzi sulanan, i¢i bulanan bedenin fizikselliginden de s6z

etmekteyizdir.

Ve Isa’nin catalindaki sa¢ telini, 7iirk Aile Gezmesi’ndeki yaprak veya tasi, Simdiki
Zaman’daki kabugu soyulmus, etrafiyla i¢ i¢e ge¢mis tensel esyayi, Masumiyet’te
Ugur’un ter lekesini, Yumurta’da Yusuf’un kdpekle bas basa kaldig1 an1 ve Bulanti’da
Ahmet’in midesini agzina getiren mum alevini saran, himaye eden maddesellik... Imaj
fiziksel gercekligi yalnizca manipiile etmez, ona dokunur. Profilmik hadise vuku
bulurken, dayatmaya ya da hiyerarsi kurmaya kalkan anlatilar1 ya da sembolizmi rahatsiz
eden ne idigi belirsiz seyler, kadraja dolusuverir. Goriintiiyli yalayip geger. Metin
olmasiin yani sira, fotokimyasal siirecler ve fiziksel kayit mekanizmasiyla viicut bulan
bir maddi kanit oldugu i¢in filmsel imaj, belirtisel kapasitesiyle bizi esyanin gelisigiizel
akisina c¢eker. Miiphem ve rastgele enstantaneler, duyusal varolusumuza uzanir ve

bdylece bizim olan beden ve diinyanin bagka yiizleriyle iliskilenmemizi saglar.



131

Yonelimsel varligimiz bu kagmilmaz birlikteligin hem 6znesi hem de nesnesidir. En

nihayetinde film mecrasinin kurdugu biinyevi yakinliklar, etimizde cisimlesmektedir.

O halde maddi film-fenomenolojiyle baktigimizda bedenin, bizzat imajin kendisinde
beliren unsurlarla esit bir pozisyona sahip oldugunu kavrariz. Baska bir deyisle profilmik
hadise deneyimi kaplar, imajla beden olumsallikta kavusurlar. Boylesi bir ortamda, tipki
Roquentin gibi biz de karamsar, bunalimli bir ruh haline kapilabiliriz. Ne de olsa yogun,
derin celiskilerle hesaplastigimiz, kendini kapsayici gibi gosteren sistemlerin altina
dinamit koyan, biitiiniin pargalara ayrildig1 bir yerdeyiz. Net bir istikamet olmaksizin, adi
sani1 belirsiz seyleri, merkeziyetini yitirmis rastgele varolusumuzu, duyusal ve maddesel
bilinyemizi acili ve sancili bir bi¢imde kesfediyoruz. Ama bu ayn1 zamanda siire¢ i¢cinde
meydana gelip degisen, ekolojiyle icli disli, spontane bir 6znellik ve kolektiviteye de

isaret ediyor gibi goriinmektedir.

Bu tezde de “Imajin Derisi” béliimiinde 6n plana ¢ikarilan biinyevi yakinliklar: mercek
altina alan Elsaesser (2014), Kracauer’in en garpici tarafinin, giincelligi oldugunu yazar.%’
Ciinkii Film Teorisi’nde sundugu kavram seti, “gliniimiizde tartisilan mefhumlarla
konusabilmektedir: ‘akis,” ‘aciklik,” ‘olumsallik,” ‘belirsizlik,” ‘sonsuz,” ‘sinirsiz’” gibi
(Elsaesser, 2014, s. 6). Ayrica “sinemanin otomatizmi kendi i¢inde bir degerdir goriisii”
Jacques Ranciere ve Jean-Luc Nancy gibi iinlii diisliniirler tarafindan da benimsenip
gelistirilmistir (Elsaesser, 2014, s. 16). Hatta Elsaesser’in aktardigi iizere, Nancy
mecranin “anlama duydugumuz saplantidan kurtulmak i¢in bir vasita” oldugunu vurgular
(2014, s. 18). Sanki Kracauer’in agzindan ¢ikiyormus gibi, sinemanin sundugu maddi
kanitin bizi, “bir cennet ya da bir ambalaj, demir atilacak sabitlenmis bir yer veya bir
erteleme olmaksizin, kendi halinde hareket eden, sarsilmuis, titreyen bir diinyayla,
diinyanin hissiyle” bag basa biraktigini sdyler (Nancy, 2001, s. 44). Yani filmsel imajin
alametifarikasi, varlig1 ve esyay1 saran kabugu soyup, beklenmedik bir iliskiler yumagini,
diinyevi algt ve deneyimin farkli katmanlarini ortaya cikarmasidir. Kadrajlanan ve
pozlanan seylerin bilinyevi ve ontolojik mevcudiyeti, goriintiide kurulmak istenen

hiyerarsiyi ortadan kaldirir.

9 https://necsus-ejms.org/siegfried-kracauers-affinities/
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Kracauer ve Merleau-Ponty’nin fikirlerini sentezleyen bir maddi film-fenomenolojinin,
buradan bakinca, insanin merkezi konumu yitirmesiyle beliren yeni teknolojik ve ekolojik
manzaralar1 inceleyen posthiimanist yaklasimlarla da diyaloga gectigini soyleyebiliriz
(Wolfe, 2010). Ozellikle insan-dis1 seylerin varolussal ve maddesel kapasitesini
tartismaya agan yeni materyalizm, spekiilatif gercekgilik gibi giincel diisiince akimlarinda,
bu bag daha da netlesir. Ornegin Quentin Meillassoux (2011) olumsalligi, anlamin
ayaklarimizin altindan kayip gittigi bir atmosferde, fiziksel diinyanin herhangi bir olaya
kars1 takindig1 nétr, kayitsiz tavir olarak tarif eder: “bir seyin zuhur etmesi, varligini
stirdlirmesi ve yok olmasimin” farksizligi, ayni zamanda “diinyevi esyanin baska tiirlii de
olabilme” ihtimali (s. 39). Ona gore, olumsallikla yiizlesip onu kabul ettigimiz takdirde,
cevreyle aramizdaki korelasyon’u, “6znelligin nesnellikten ayrilamayacagini, bedenin
objeden, objenin bedenden izole edilemeyecegini” de kavramis oluruz (Meillassoux,
2011, s. 5). Graham Harman’m (2005), seylerin felsefesini yapan Heidegger’den feyz
alarak Onerdigi nesne-yonelimli ontoloji’ye kulak verdigimizde ise “insanin polenle,
oksijenle, kartallarla ya da yel degirmenleriyle iliskisinin, bu nesnelerin birbirleriyle
kurdugu etkilesimden farksiz” oldugunu anlariz (S. 1). Bu tezin sinirlarin1 asan boylesi

fikirler, gelecekte yiiriitiilecek arastirmalara da ilham verebilir.

Fakat her haliikkarda, eger biraz Film Teorisi: Fiziksel Ger¢ekligin Kurtulusu, biraz da
Algimin Fenomenolojisi okumussak, bu argiimanlarin tanidik gelmesi muhtemeldir. Keza
Kracauer de maddi imajin belirtiselligine vurgu yaparak, film mecrasinin otomatizmiyle
meydana gelen kaydin herhangi bir seye karst takindigr notr, kayitsiz tavri 6n plana
cikarir. Bizi bile isteye, kadraja birdenbire sarkan, sahnelenmemis, tesadiifi, belirsiz esya
ve varliklarin birbirine tstiinliik taslayamadigi bir akisin igine ¢eker. Merleau-Ponty
sayesinde ise, boylesi bir maddesellikle kesismekten baska caresi olmayan etin diinyayla
kurdugu tersine c¢evrilebilir miinasebetle, olumsal ve yonelimsel bedenin duyusal
mevcudiyetiyle tamisiriz. Oyleyse, bu iki diisiiniirle ¢iktifimiz sinemasal yolculuk,
seylerin arasinda bir sey, varliklarin arasinda bir varlik oldugumuzu sdyler. Bizi sona,
biitiine ulasilamayan bir molada, seriivene devam edecegimiz bir durakta birakir. Imaj,
beden, esya, kolektif, ekoloji: Yeniden hissetmeye ihtiyacimiz var. Diinyevi deneyimin
donlismeye ve degismeye devam ettigi bu yerde artik, biz baska seyleriz, nesne baska

tiirlii, etraf ham meyvayla dolu. Farkli iligkiler kurmak imkansiz degil. Miimkiin.
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