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YAYIMLAMA VE FIKRi MULKIYET HAKLARI BEYANI

Enstitii tarafindan onaylanan lisansiistii tezimin/raporumun tamamini veya herhangi bir kismini, basili
(kagit) ve elektronik formatta arsivleme ve asagida verilen kosullarla kullanima agma iznini Hacettepe
Universitesine verdigimi bildiririm. Bu izinle Universiteye verilen kullanim haklar1 disindaki tiim fikri
miilkiyet haklarim bende kalacak, tezimin tamaminin ya da bir bdlimiinin gelecekteki ¢aligmalarda
(makale, kitap, lisans ve patent vb.) kullanim haklar1 bana ait olacaktir.

Tezin kendi orijinal ¢alismam oldugunu, baskalarinin haklarini ihlal etmedigimi ve tezimin tek yetkili
sahibi oldugumu beyan ve taahhiit ederim. Tezimde yer alan telif hakki bulunan ve sahiplerinden yazili izin
alinarak kullanilmasi zorunlu metinlerin yazili izin alinarak kullandigimi ve istenildiginde suretlerini
Universiteye teslim etmeyi taahhiit ederim.

Yiksekogretim Kurulu tarafindan yayinlanan “Lisansiistii Tezlerin Elektronik Ortamda Toplanmast,
Diizenlenmesi ve Erisime A¢ilmasina Iliskin Yonerge” kapsaminda tezim asagida belirtilen kosullar
haricince YOK Ulusal Tez Merkezi / H.U. Kiitiiphaneleri A¢ik Erisim Sisteminde erisime acilir.

o  Enstitii / Fakiilte yonetim kurulu karari ile tezimin erigime agilmast mezuniyet tarihimden
itibaren 2 y1l ertelenmistir.

o Enstitii / Fakiilte yonetim kurulunun gerekgeli karari ile tezimin erisime agilmasi
mezuniyet tarihimden itibaren ... ay ertelenmistir. @

o Tezimle ilgili gizlilik karar1 verilmistir.
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Y“Lisansiistii Tezlerin Elektronik Ortamda T oplanmasi, Diizenlenmesi ve Erisime A¢ilmaswma Iliskin Yonerge”

(1) Madde 6. 1. Lisansiistii tezle ilgili patent basvurusu yapilmast veya patent alma siirecinin devam etmesi durumunda, tez
danmismaninin onerisi ve enstitii anabilim dalinin uygun goriisii iizerine enstitii Veya fakiilte yonetim kurulu iki yil siire
ile tezin erigime agilmasinin ertelenmesine karar verebilir.

(2) Madde 6. 2. Yeni teknik, materyal ve metotlarin kullanildigi, heniiz makaleye doniismemis veya patent gibi yontemlerle
korunmamus ve internetten paylasiimas: durumunda 3. sahislara veya kurumlara haksiz kazang imkani olusturabilecek
bilgi ve bulgular: iceren tezler hakkinda tez danismaminin onerisi ve enstitii anabilim dalimin wygun goriisii iizerine
enstitii Veya fakiilte yonetim kurulunun gerekgeli karari ile alti ayr asmamak iizere tezin erigime agilmast engellenebilir.

(3) Madde 7. 1. Ulusal ¢ikarlar: veya giivenligi ilgilendiren, emniyet, istihbarat, savunma ve giivenlik, saghk vb. konulara
iliskin lisansiistii tezlerle ilgili gizlilik karari, tezin yapuldigr kurum tarafindan verilir *. Kurum ve kuruluslarla yapilan
isbirligi protokolii ¢cergevesinde hazirlanan lisansiistii tezlere iligkin gizlilik karar ise, ilgili kurum ve kurulusun onerisi
ile enstitii veya fakiiltenin uygun goriisii iizerine iiniversite yonetim kurulu tarafindan verilir. Gizlilik karari verilen tezler
Yiiksekogretim Kuruluna bildirilir.

Madde 7.2. Gizlilik karari verilen tezler gizlilik siiresince enstitii veya fakiilte tarafindan gizlilik kurallar: ¢ercevesinde
muhafaza edilir, gizlilik kararimin kaldirilmast halinde Tez Otomasyon Sistemine yiiklenir

* Tez damigmanimin onerisi ve enstitii anabilim dalinin uygun goriisii iizerine enstitii veya fakiilte yonetim kurulu
tarafindan karar verilir.
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OZET

GERGOY, Adem. Hayvamn Tiirk Sinemasina Politik Dokunusu: Hayvan Imgesine Yeni
Bakislar, Doktora Tezi, Ankara, 2025.

John Berger, “Hayvanlara Ni¢in Bakar1z?” baglikli denemesinde, hayvanlarin yirminci yiizyilin bagindan
itibaren insan diinyasindan hizla c¢ekildigini ve gorsel kiiltiirde artan temsillerinin bu kaybolusun olumsuz
bir gostergesi oldugunu belirtmigstir. Bu tez, Tiirk sinemasinin ampirik diinyada kaybolan ve insanla
dokunsal baglar1 kopan hayvanlara etik-politik ve estetik diizlemlerde nasil yanit verdigini, Jacques
Derrida’nin “dokunsal” ve Gilles Deleuze’iin “zaman-imge” ile “hayvan-olus” kavramlari iizerinden
incelemektedir.

Incelenen filmlerde kaybolus imgesinin gesitli tezahiirleri oldugunu belirtmek miimkiindiir. Bu dogrultuda
birbiriyle iliskili li¢ tezahiir tespit edilmistir. Hayvanlar, insanla temaslarinin ardindan genellikle ya 6lmekte
ya da bir “6liim-olug” siirecine girmektedir. Bu kaybolus ise 6znenin duyu-motor semasi ile filmin duyu-
motor semasinin bozulmasinda belirleyici bir rol oynamaktadir. Bu ii¢ tezahiirden yola ¢ikarak “dokunsal
hayvan” kavrami gelistirilmis ve “zaman” ¢ergevesinde tanimlanmistir.

Derrida, insan-hayvan ayrimimin mevcudiyet metafiziginde ve gosterge rejiminde kurucu bir rol oynadigini,
bu nedenle hayvanlarin insana dokunmasimin epistemolojik olarak bir tiir imkansizlik barindirdigini
belirtmektedir. Deleuze’iin “zaman-imge” ve “hayvan-olus” kavramlari ise mevcudiyet metafiziginin
zamansalligini asmaya yonelik bir diisiince bigimini icermektedir. Bu iki kavram, Derrida’nin “dokunsal”
kavramu ile iligkilendirilerek “dokunsal hayvan” kavrami tanimlanmustir.

Buna gore bu tez, 1990’lardan itibaren Tiirk sinemasinin kaybolan hayvanlar tarafindan politik olarak
“dokunulmus” bir sinema oldugunu &ne siirmektedir. incelenen filmler, Berger ve hayvan hakki
kuramcilarinin karamsar bakis agisini agarak kaybolustan yeni diisiince imkanlari iretmektedir. Felsefe ve
sinema disiplinlerini bir araya getiren bu ¢alisma, “dokunsal hayvan” kavramiyla filmin igerigi ve bigimi
arasindaki iligkiyi agiklayarak sinema ¢aligmalarina katki sunmay1 amaglamaktadir.

Anahtar Sozciikler

“Dokunsal Hayvan”, Insan-Hayvan Iliskisi, Politika, Tiirk Sinemas1, “Zaman-imge”.
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ABSTRACT

GERGOY, Adem. The Political Touch of Animals in Turkish Cinema: A New Perspective to
Animal Image, Ph. D. Dissertation, Ankara, 2025.

In his essay “Why Look at Animals?”, John Berger states that animals have rapidly withdrawn from the
human world since the early 20th century and interprets their increasing representation in visual culture as
a negative sign of this disappearance. This thesis examines how Turkish cinema responds, on ethical,
political, and aesthetic dimensions, to animals disappearing from the empirical world and severing their
tactile bonds with humans, using Jacques Derrida’s concept of the “tactile” and Gilles Deleuze’s concepts
of the “time-image” and “becoming-animal.”

The analyzed films reveal various appearances of the image of disappearance. Three interrelated
appearances have been identified: Animals, after coming into contact with humans, either die or enter a
process of “becoming-death.” This disappearance plays a decisive role in disrupting both the sensory-motor
schema of the subject and the sensory-motor schema of the film. Based on these three appearances, the
concept of the “tactile animal” has been developed and defined within the framework of “time.”

Derrida argues that the human-animal distinction plays a foundational role in the metaphysics of presence
and the construction of the regime of the “sign,” thus making the tactile engagement of animals with humans
epistemologically impossible. Deleuze’s concepts of the “time-image” and “becoming-animal” propose a
mode of thought that transcends the temporality of the metaphysics of presence. These two concepts are
further developed in relation to Derrida’s notion of the “tactile,” leading to the formulation of the concept
of the “tactile animal.”

This thesis argues that, since the 1990s, Turkish cinema has become a cinema politically “touched” by
disappearing animals. The analyzed films transcend the pessimistic perspectives of Berger and animal rights
theorists, generating new possibilities for thought from this disappearance. By integrating philosophy and
cinema, this study contributes to film studies by offering a reading model that explains the relationship
between a film’s content and form through the concept of the “tactile animal.”

Keywords

“Tactile Animal”, Human-Animal Relationship, Politics, Turkish Cinema, “Time-Image”.
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GIRIS

“Biz hayvanlara, onlarin bize oldugundan
daha  bagimliyizz  Hayvanlar  bizim
gecmisimiz, biz onlarin 6limiyiiz. Artik var
olmadiklarinda, hepsini bin bir zahmetle
kendi icimizden icat edecegiz”’ (Canetti,
2014, s. 57).

Bu tezin ¢ikis noktasi olan Tiirk sinemasinda hayvanlar, dokunma ve politika arasindaki
iligkiye dair akademik ilgim, ¢ocukluktan beri hayvan diinyasina karsi duydugum
meraktan beslenmektedir. Ik cocukluk yillarim, Kars’in Esenyazi koyiinde birgok
hayvan tiiriiyle i¢ ice gecti. 1995°te Istanbul’a gécle birlikte bu karsilasmalar gitgide
seyreklesti. Kdye ugradigim zamanlar haricinde hayvanlar hayatimdan ¢ikmaya baslasa
da onlarin insana dokunusunun, insanin diinyayla kurdugu iligkiyi nasil

dontistiirebilecegini bizzat deneyimledigimi sdyleyebilirim.

Hayvanlar1 akademik bir odak olarak ele almaya basladigim yiiksek lisans siirecinde
hayvanlarla olan temasin diinyanin bir¢ok yerinde belirgin bir sekilde azaldigini fark
ettim. Ornegin, 2017 yilinda The Telegraph gazetesinde yayimlanan “One in Eight Young
People Have Never Seen a Cow in Real Life” baslikli habere gore, 18-25 yas grubundaki
genclerin %12’si gergek bir inekle hi¢ karsilasmamis. Bu gengler, televizyon araciligiyla
inekleri gérmiis olsalar da kirsal alanlara gitme firsati bulamadiklari igin gergek bir inekle
dogrudan temas kurma deneyimi yasamamuslardir (Pledger, 2017). Son yillarda bir¢ok
iilkede giderek yayginlasan “petting zoo” formatlari, insanlarin hayvanlarla kurdugu
dokunsal baglarin ne denli zayifladigin1 farkli bir agidan gdzler Oniine sermektedir.
Farrand ve Hosey’in “The visitor effect in petting zoo-housed animals: Aversive or
enriching?” basliklt makalesinde belirtildigi lizere, “petting zoo™lar, evcil veya yar1 evcil
hayvan tiirlerinin sergilendigi; insanlarin bu hayvanlarla dogrudan fiziksel temas
kurabildigi ya da izin dahilinde onlara yiyecek verebildigi alanlardir (2014, s. 3).
Cocuklarin belirli evcil hayvanlarla etkilesim kurabilmesi amaciyla gelistirilen bu
formatin kokenleri 1930’lara kadar uzanmaktadir. Londra Hayvanat Bahcgesi, 1938
yilinda Avrupa'da cocuklara yonelik ilk hayvanat bahgesini kurarak bu alanda onciiliik

yaparken Philadelphia Hayvanat Bahgesi ise Kuzey Amerika'da ¢ocuklara 6zel alan agan



ilk hayvanat bahgesi olmustur. Hollanda’daki sehirlerde ise 1990’1arda kurulan hayvanat
bahgeleri araciligiyla kentli c¢ocuklarin hayvanlarla etkilesimi tesvik edilmeye
calisiimistir (Wikipedia, “Petting zoo™). Giinlimiizde bu tiir alanlar, hayvan kafeleri ve
mobil “petting zoo” formatlariyla daha yaygin hale gelmistir. Tayvan’da baslayan bu
egilim, giiniimiizde diinyanin bir¢ok bdlgesinde farkli formatlarla yayilmaya devam
etmektedir. Ornegin, “Ankara’da hayvan konseptli mekanlar” baslikl1 haberde belirtildigi
tizere, Ankara’da son yillarda a¢ilan hayvan konseptli kafelerde 6zel olarak tasarlanmis
alanlar, misterilere kedi ve kopek gibi evcil hayvanlarin yani sira rakun, baykus, at ve
esek gibi hayvanlarla etkilesime gegme imkani1 sunmaktadir. Bu tiir mekéanlar, insanlarin
hayvanlarla temas kurarak onlarla vakit gecirmelerine olanak saglamaktadir (Ertiim,
2024).

John Berger’in bu tiir tarihsel ve toplumsal doniisiimlere dair gézlemlerini ve elestirel
hayvan caligmalar: iizerine literatiirii takip ederken bana ilham kaynagi oldu. Berger’in
insanlarla hayvanlar arasindaki bakisimsal iligkinin tarihsel olarak nasil degistigine dair
analizleri lizerine diislinlirken bir yandan da onun bu bakis agisini sinemaya uyarlamaya,
hayvanlarla insanlar arasinda kopmaya baglayan dokunsal iliskinin Tiirk sinemasinda
nasil bir karsilik bulmus olabilecegini zihnimde canlandirmaya g¢alistim. Berger, insan-
hayvan iligkilerini “bakis” kavrami {izerinden tartismaya ac¢tigi "Hayvanlara Nigin
Bakari1z?" baglikli denemesiyle, hayvan ¢alismalari alaninda biiyiik bir ilgi uyandirmis ve
bu konuda pek ¢ok calismada referans olarak gosterilmistir. Berger, hayvanlarin son iki
yliz yildir yavas yavas insan diinyasindan ¢iktigmi ve giiniimiizde artik onlarsiz
yasadigimizi belirtmektedir (2017, s. 30-31; italik vurgu bana aittir). Bunun 6ncesinde,
binlerce yil boyunca giindelik hayat pratiklerinde insan diinyasinin merkezinde yer alan
hayvanlar, on dokuzuncu yiizyilin sonlarindan itibaren artan niifus hareketleri, kentlesme,
sanayilesme ve ftretim araglarindaki degisimler nedeniyle bu merkezden hizla
uzaklagmaya baglamistir (2017, s. 18-19). Berger’in isaret ettigi bu tarih araligi,
antroposen c¢agin etkilerinin de en giiclii sekilde hissedildigi dénemdir. Ornegin, 1970 ile
2010 yillar1 arasini kapsayan bir bilimsel arastirma, diinyadaki evcil olmayan omurgalt
hayvanlarin sayisinin yaklasik %52 oraninda azaldigini ortaya koymustur (Davies, 2016,
s. 100). Buna gore ¢agdas diinyada hayvanlarin her yerden hizli bir sekilde kayboldugu

sOylenebilir.



Peki, bu kosullar yiiziinden insanin giindelik hayat pratiklerinden uzaklasan hayvanlar
nereye gitmistir? Berger, kaybolan hayvanlarin ti¢ alanda ortaya ¢iktigini belirtir ve bu ti¢
semptomu “bakis” kavrami etrafinda problematize eder. Berger, hayvanlarin gézlerinin
dikkatli ve uyanik oldugunu; insan disinda higbir tiiriin bu bakisi tamidik bir sekilde
algilayamadigint belirtir. Hayvan ve insan bakisi arasinda bir anlagilmazlik ugurumu
bulunmaktadir. Insam bu bakisa ceken sey, onlarin tamdik ama bir o kadar da farkl
bakisidir. Insan bu bakisa yakalandiginda kendisinin farkina varir (2017, s. 20-21; italik
vurgu bana aittir). Berger’a gore, hayvanlarin insan diinyasina yakin ama bir o kadar da
uzak olusu, insanla farkli bir arkadaslik kurmalarini saglamaktadir: “Bu, insan tiiriiniin
yalnizligma sunulmus farkli bir arkadaghiktir” (2017, s. 22). Nitekim, hayvanlarin bu
tarihlerde ortadan kaybolmaya basladigi yillar, insanin bu bakis1 da kaybettigi yillara
denk gelir. Berger’in belirttigi tizere, “Halka agik hayvanat bahgeleri donemi hayvanlarin
giindelik hayattan ¢ekilmeleriyle bagla[mistir]” (2017, s. 43). Londra Hayvanat Bahgesi
1828°de, Jardin des Plantes 1793°te ve Berlin Hayvanat Bahgesi 1844°’te halka agilan
hayvanat bahgelerindendir (s. 43).

Ikinci olarak hayvanlar gérsel kiiltiirde ortaya ¢ikar. Bunun en giiclii érneklerinden biri
ise “Disney Endiistrisi”dir. Hayvanlarin bu yeni gorsel imgeleri deneyimden yoksun,
teknik bir goriiyle ortaya ¢ikmaya baglamistir ve bu anlatilar evrensellik kisvesi altinda
yayillim gostermistir. Berger’a gore bu yeni ideoloji hayvanlar1 basitge gozlemlenen
varliklar ~statlisine indirgemistir. Bu temsil diinyasinda onlarin da insam
gozlemleyebilecegi ger¢egi anlamimi artik yitirmistir. Bundan o6nce, sézgelimi halk
anlatilarinda insanin siirekli genisleyen bilgisinin biricik nesnesi olan hayvanlarin (2017,
S. 38-39) bu yeni kiiltiirel ortamda birer “fetis nesnesi’ne doniistiiglinii belirtmek

mumkindiir.

Hayvanlarin goriiniir oldugu tigiincii alan ise evcil hayvan kategorisidir. Berger’a gore
“[giiniimlizde, ev hayvanlarinin sayisi hi¢gbir zaman en zengin iilkelerin sehirlerinde
oldugu kadar ¢cok olmamustir.” (Berger, 2017, s. 35). Ancak bu kii¢iik mekanlara sikigsan
ev hayvanlari, gercek potansiyellerini ortaya ¢ikaramadiklart ve 6zgiirliikkten mahrum
birakildiklart i¢in “sahiplerinin hayat tarzini1 yansitan yaratiklar” haline gelirler (2017, s.

36). Berger’a gore, kentlerden ibaret bu diinyada insan ve hayvanlar arasindaki karsilikli



“bakis” silinme noktasina gelmistir. Hayvanlarla kisitli iligkiler sunabilen kentsel
mekanlarin, insanin ve toplumun karakteristik yapisinin doniisiimiinde 6nemli bir rol
oynadig1 su sozlerle vurgulanir: “Insan toplumunun gelismesinde muhtemelen can alic
rolii olan ve yiiz yildan az bir zaman Oncesine kadar biitiin insanlarin her zaman

deneyimledikleri insanla hayvan arasindaki bakisma yok olmustur” (2017, s. 53).

Ancak bu tezin konusu “petting z00”, hayvanat bahgeleri ya da evcil hayvanlar degildir.
Amacim, ¢agdas diinyada hayvanlar ve insanlar arasindaki giderek azalan etkilesimlerin
bir semptomu olarak degerlendirilebilecek bu tiir sosyolojik orneklerde karsilasilan
dokunsal eksikligi Tirk sinemasi agisindan incelemektir. Bu minval tizere, Tiirk
sinemasinin hayvanlarin yok olusuna iligkin nasil bir estetik ve etik-politik bakis acis1
irettigini tartismaya acgiyorum. Ampirik diinyada hayvanlar ve insanlar arasindaki
dokunsal eksikligin Tiirk sinemasinda nasil problematize edildigi sorusunu arastirirken
karsimiza ¢ikan temel kavramlardan biri, hayvanlarin politik imgesidir. Nitekim ileride
gorecegimiz gibi, bu filmlerde bir yandan “géz géze” bakislar ya da fiziksel temaslar
yoluyla insanla karsilasan hayvanlar insanin 6znel pozisyonu tizerinde etkilerde bulunup
onun diinyayla ve toplumla olan politik iliskilerinin doniisiimiinde rol oynamaktadir.

Diger yandan filmlerin estetik dilinin ingsasinda kurucu bir islev iistlenirler.

Hayvanlarin, filmlerin igerigi ve big¢imi arasindaki iligkiyi politik bir diizlemde nasil
kesistirip problematize ettigini anlamak adina, Tiirk sinemasinda kaplumbagalarin yer
aldig1 iki 6rnek filme kisaca deginmek faydali olacaktir. Kaplumbaga imgesinin asagida
belirtilen iki filmdeki farklilasan yonleri, ampirik diinyada kaybolma siirecine giren
hayvanlarin, Tiirk sinemasinda “yasam” sorusu etrafinda politik bir i¢erik kazanirken
nasil dokunsal bir 6zellik kazanmaya basladigini ortaya koymaktadir. Kaplumbaga
imgesine iliskin ilk olarak Yavuz Turgul’un Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni’ne
(1990) bakacak olursak bu filmin son sahnesinde Hasmet Asilkan (Sener Sen) yasama
dair biitiin umudunu yitirmis ve etrafina sardig1 film rulolarim atese verip intihar etmek
tizeredir. Bu esnada devrilen akvaryumdan c¢ikan kaplumbagalar yavas adimlarla
ilerlemeye baslar. Bu sirada bir sessizlik ve hareketsizlik an1 olugur. Kamera, karakterin
elinde yanan kibrite ve kaplumbagalara odaklanir. Kaplumbagalar yavas adimlarla

ilerlemeye devam eder; bu sekans Hasmet Asilkan i¢in bir umuda doniisiir. Asilkan,



kibriti sondiiriip kaplumbagalarin izinden kendi yoluna gitmeye, baska bir deyisle,
yasamaya devam etmeye karar verir. Filmin, Gorsel 1°de bulunan afisine! de tasinan
kaplumbaga, bir metafor olarak filmdeki baskalagim anin1 vurgulamak amaciyla son
sahnede etkili bir sekilde kullanilir. Ancak bu metaforun, filmin hareket-siire bloklar1
icinde ve karakterin anlatidaki islevi agisindan tamamlayici bir 6ge olmaktan Gteye

gecemedigi sOylenebilir.

TURKER INANOGLU SUNAR

'ASK FILMLERININ
- UNUTULMAZ YONETMENI

SENER SEN
POOXCUCTAKKIOMAN - ¢ AYTAC YOROKASLAN ‘o YAVURZEX CITINKAYA
ARIF ANKAYA » GOL ONAY « SERMLTASIUR

Koma O MOIOE AT

Gt Yomert ORHAN OCUZ, & Moo ATHEA OZ0EMIROGLY
e

YAZAN VE YOHETEN: YAVIUZ TURGUT

Gorsel 1: Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni (Turgul, 1990) film afisindeki metaforik
kaplumbaga imgesi (Inanoglu, 2017, s. 921).

Kaplumbaga imgesiyle karsilastigimiz bir diger film, Nuri Bilge Ceylan’in Kasaba’sinda
(1997) ise kaplumbagalar metaforik anlatimin son derece disinda, baska bir sekilde,
insanin sembolik smirlarin1 bulaniklastiran bir diizlemde karsimiza c¢ikmaktadir.

Kaplumbaganin bu filmdeki roliiniin, Turgul’un (1990) filminde karsilastigimiz “yol

! Filmin afisi su kitaptan alinmustir: Inanoglu, ilker (2017). 5555 Afisle Tiirk Sinemasi, Kabalct, s. 921.



gosterici” islevden Ote, insanin hayvanlarla kurdugu insan-merkezli iligkiyi kesintiye

ugratan bir sekilde 6ne ¢ikmaya basladigi sdylenebilir.

Gorsel 2: Ali’nin kaplumbagayi ters ¢evirip dliime terk ettigi sahne (Ceylan, 1997).

Kasaba’da cocuklarin kaplumbagayla oyunlarinda, bilinegelen yaklasimlarin digina
cikilir. Ali (Cihat Biitiin), oyunlarinin birinde (yukarida bulunan Goérsel 2 nin oldugu
sahnede), ormanda karsilastigi bir kaplumbagayla “gdz goze” gelir, onu uzunca bir siire
gozlemler. Uzun bir sekansla yer verilen bu tuhaf karsilasmada, kaplumbagay: ters
cevirir; kaplumbaganin bu sekilde 6lecegini bilmesine ragmen, hayvani bu pozisyonda
birakip oradan uzaklasir. Bu “6lim kalim” oyunu sonraki sahnelerde ¢ocugun ig
diinyasinda “kabus” imgeler yoluyla gelgitli bir ruh haline neden olur. Ornegin, Ali bu
oyunu oynadigr giliniin aksaminda riiyasinda annesini pencerenin esik goziinde
kaplumbagaya benzer bir pozisyonda dururken goriir; annesi bu pozisyondayken aniden
diiserek yere yigilir, Ali irkilerek uyanir. Buna gére Ali’nin kaplumbagaya uyguladigi
siddetin, onun ‘“hayvan-olus”a ge¢mesine neden oldugu; i¢ diinyasinda bir gedik
olusturdugu ve bu imgenin, film tarafindan karakterin aile, toplum ve diinyayla iligkisinin
sorunlu yonlerini irdelemesine olanak tanigi soylenebilir. Gilles Deleuze’e gore,

“hayvan-oluslar” insan ve bir hayvan arasindaki bir benzesimden, ya da insanin hayvani



taklit etmesinden ote iki varlik arasinda paralel olmayan bir evrimsel siiregtir. Hayvanla
karsilagsmadaki deneyim insanin 6zne pozisyonunda degisiklikler meydana getirmektedir
ve baskalasmasinin yolunu a¢gmaktadir (1990, s. 16). Buna gore kaplumbaga ve Ali
arasindaki bu siddetli karsilasmanin, Ali’nin baskalagsmasinda énemli bir rol oynadigi
sdylenebilir. Ote yandan bu baskalasim, “riiya imgeler” ve “fantezi imgeler” yoluyla
filmin sinematografik dilini etkisi altina alir. Deleuze’{in belirttigi izere hem 6znenin hem
de filmin duyu-motor semasini kesintiye ugratan bu tiir imgeleri saf optik imgeler olarak

tamimlar (2021, s. 9) ve bu tiir imgelerin dokunsal bir 6zellige sahip oldugunu belirtir
(2021, s.23).

Kasaba filminde karsilagtigimiz bu yeni bakis agisi, ayn1 zamanda Tiirk sinemasinin,
ozellikle 1990 yillardan sonra agirlikli olarak 6ne ¢ikardigi yeni bir hayvan imgesinin bir
ornegi olarak ele alinabilir. Tez kapsaminda incelenen filmler sunlardir: Hamm (Refig,
1990), Kosmos (Erdem, 2010), Devir (Zaim, 2013), Abluka (Alper, 2015), Koca Diinya
(Erdem, 2016), Zefir (Bas, 2011), Yuva (Emre Yeksan, 2019). Bu filmlerin ortak noktasi,
hayvanlar ile insanlar arasindaki dokunsal deneyimlere eslik eden politik bir muhtevadir.
Bu politik muhtevay1 miimkiin kilan kavramlardan biri ise “6tekilik’tir. Asuman Suner’in
Hayalet Ev: Yeni Tiirk Sinemasinda Aidiyet, Kimlik ve Bellek baghkli ¢alismasinda
belirttigi gibi, Tiirk sinemasi askeri darbelerin yarattig1 toplumsal travmalar, neoliberal
politikalarin derinlestirdigi sinifsal ayrimlar ve i¢ goclerin tetikledigi yabancilagsma gibi
sorunlarin etkisiyle 1990’11 yillardan itibaren, otekilestirilen bireyleri ele almaya
baslamistir. Suner, bu filmlerin kimlik ve aidiyet meselelerine yogunlastigini su sozlerle
vurgular: “Bir yere ve topluluga ait olma duyusunun zedelendigi, kirildig1 ve giderek
onulmaz bi¢cimde pargalandigi durumlara odaklanan bu filmler, olaylara nesnel ve
disaridan bir gozle bakan bir temsil anlayisi yerine, 6znellige, 6znel alg1 ve deneyime
vurgu yaparlar” (2006, s. 256-257). Tiirk sinemasinda, “6tekilik” kavrami agisindan,
ozellikle 1990’11 yillardan itibaren vizyona giren filmler iizerine genis bir literatiir
olusmustur (Uzun, 2026; Posteki 2012; Yiiksel 2012; Orta, 2013; Daldal 2021; Yilmazok
2019; Yerlikaya, 2020; Peksen 2020).

Oznellige ve bireysel deneyimlere odaklanan bu filmler, bireylerin toplumsal, ekonomik

ve siyasal sorunlarla olan iliskilerini varolugsal temalar ¢ergevesinde ele alirken hayvan



imgelerine de siklikla basvurmaktadir. Yesilgam sinemasinda genellikle bir arka plan ya
da metafor olarak kullanilan hayvanlarin, Tirk sinemasinda, 1990’1 yillarla birlikte
karsilastigimiz bu bireysel anlatilarda insan 6znelligiyle kurduklar iligkiler tizerinden
maddilikle simgesellik arasinda kurgulanmis karakterler olarak karsimiza ¢iktig
sOylenebilir. Bu filmlerde hayvanlarin politik failler olarak tanimlanmasin1 miimkiin kilan
Ozelliklerden biri, insanin “Gtekisi” olarak 6ne ¢ikmalar1 ve diger o6tekiliklerin yasadigi
sorunlara metonimik bir diizlemde eklemlenmeleridir. Ornegin bu filmlerde hayvanlar,
cogunlukla 6znenin toplumsal ve politik baskilar karsisinda sikistigi noktalarda birer
“kagis ¢izgisi” yaratmaktadir. Deleuze ve Guattari’nin belirttigi gibi, “molar segmentler”
orgiitlenmis, kodlanmis, yapilandirilmis ve sabitlenmis yapilardir. Bu segmentler,
bireylerin ya da gruplarin sabit kimliklerle tanimlandigi makro yapilara isaret etmektedir
ancak bu sabitlik, her zaman molekiiler akislarla, kagis cizgileriyle ve degisim
potansiyelleriyle sarsilabilir. (1987, s. 217). “Hayvan-oluslar” ise bu tiir segmentler
karsisinda molekiiler oluslara olanak taniyabilirler (1987, s. 242). Insan ve hayvan
arasindaki insan- merkezli olmayan bu yeni “eklemlenme” bigimi, 6rnegin Yesilgam
filmlerdeki yoldaglik anlatilarindan 6te, hayvanla karsilasma aninda ortaya ¢ikan kaotik

yeginlikler zemininde gelismektedir.

Bu kaotik yogunluklar, filmlerin, 6znenin iktidar mekanizmalariyla sorunlu iliskisini
arastirmasina olanak tanirken etik vizyonlarin1 doga, hayvanlar ve yasam sorulart gibi
konular1 da kapsayacak sekilde genisletmektedir. Her ne kadar bu filmlerde hayvan
haklarina yonelik bir sdylem etrafinda net bir ortaklasma goriilmese de giiglii bir
duyarliligin varligindan s6z etmek miimkiindiir. Hayvanlarin, ekolojik kriz, ¢evre
sorunlart ve eko-feminizm gibi toplumsal-politik meselelerle iliskilendirilerek One
cikmasi, onlarin sinemadaki yerini politik bir muhteva cercevesinde daha da
giiclendirmektedir. Hayvanlarin bu donemde goriiniir olmaya baslayan politik imgesinin
Berger’in da isaret ettigi gibi ampirik diinyadaki kayboluslariyla kosutlugu, bu tez
caligmasinin temel odak noktalarindan biridir. Ancak, Berger’in vurguladigi sorun,
cagdas insanin hayvanlarin bakisindan mahrum kalmasidir. Bu c¢aligmanin asil odak
noktasi ise, insanin hayvana dokunma imkanini degil, bir hayvanin insana dokunmasinin

nasil miimkiin hale getirilebilecegini sorgulamaktir. Tez kapsaminda incelenen filmler,



hayvanlarin kaybolusu karsisinda hem igerik hem de bigcim agisindan etkilenmis

olmalartyla bu soruyu tartismak i¢in bir veri sunmaktadir.

Bu noktada belirtmek gerekirse, “politik film” kavrami genel anlamda, Asuman Suner’in
ifade ettigi gibi, “[...] somut toplumsal/tarihsel olaylar1 konu edinmesi ve bu olaylar
karsisinda hegemonik ideolojiyi sorgulayan bir tavir almasi baglaminda” kullaniliyor olsa
da bu tezde kavrama yeni bir boyut kazandirilmaktadir. Kavram, hayvanlarin temsili
tizerinden bir politika iiretme araci olarak ele alinmaktadir. Cagla Karabag Sar1 “12 Eyliil
Filmlerinin Universiteli Gengler Tarafindan Alimlanmasi” baslikli tezinin “politik
sinema” baglikli bolimiinde ayrintili bir sekilde tartistigi politik film kavraminin,
dogasinda bulunan muglaklik ve belirsizlik nedeniyle neredeyse her filmi ige alacak
sekilde genisletilebildigini belirtir (2012, s. 128). Bu nedenle, Suner, aidiyet ve kimlik
sorunsalini politik filmleri ayirt etmek i¢in Snemli kavramlar olarak dnerir. Suner’e gore,
politik filmler “olaylara nesnel ve digaridan bir gozle bakan bir temsil anlayisi yerine,

oznellige, 6znel alg1 ve deneyime vurgu yaparlar” (2006, s. 257).

Bu ¢alismada incelenen filmlerde, aidiyet ve kimlik kaybinin izleri, toplumsal ve siyasi
baskilara karsi elestirel bir durusun sergilendigi yerlerde bulunabilir. Toplumla aidiyet
bagim yitiren karakterler, bir arayis siirecine girerler. Bu arayis siirecinde hayvanlar,
yukarida tartigildigi gibi, hayvan-oluslar yoluyla bir “kagis ¢izgisi” yaratir. Ancak benim
odaklandigim temel nokta, hayvanlarin bu kagis ¢izgilerindeki “islevsel” rollerinin
Otesinde, karakterlerin bu hayvan-oluslar yoluyla hayvan yanlisi bir miicadeleye nasil
katildiklaridir. Bu miicadele, incelenen filmlerde hayvanlarin politik dokunuslarini
anlamak i¢in onemli bir anahtar sunar. Gilles Deleuze’iin modern sinemay1 politikay1
mindrlestirerek dolaysiz hale getirme isleviyle tanimladig: diisiincesi, bu noktada anlam
kazanmaktadir. (2021, s. 266). Buradan hareketle klasik sinemadaki major politikanin
hayvanlar1 digarida birakan 6zne-merkezli politik yaklagiminin aksine, 6znelligin siirekli

bir baskalasim halinde oldugu ve minér 6zellikler barindiran modern filmlerde hayvanlar,
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(hayvan-oluslarin  oldugu durumlarda) 6zne konumuna gerek duymaksizin

politiklesmenin yollarmi bulabilirler.?

Jacques Derrida, Gilles Deleuze, Giorgio Agamben ve Martin Heidegger gibi filozoflarin
caligmalarinda 6ne ¢ikan 'insan-hayvan ayrimi'na iligkin tartismalar, Elestirel Hayvan
Calismalart alaninda 6nemli bir literatiiriin olusumuna katki saglamistir. Bu literatiiriin,
son yillarda Tirk sinemasindaki hayvan imgelerine yonelik arastirmalarin artmasina
zemin hazirladigi s6ylenebilir. Ancak Zeynep Sahintiirk’iin “’A Living Dog is Better
Than a Dead Lion": Representations of Animal Otherness in Post-1990s Independent
Turkish Cinema” (2016) baslikl1 yiiksek lisans tezi disinda, bu donemi biitiinciil bir
perspektifle ele alan baska bir ¢alismaya rastlanmamuistir. Zeynep Sahintiirk, 1990 sonrast
bagimsiz Tiirk sinemasinda siddetin sorunsallastirilma bi¢imini biyoiktidar {izerinden
incelemekte ve hayvanlarin bu filmlerdeki sembolik islevine odaklanmaktadir.
Calismasinda cinsiyetgilik, milliyetcilik ve tiirciiliik arasinda biyopolitik bir baglanti
kuruldugunu ileri siirmektedir (2016, s. 4). Sahintiirk’e gore, bu filmlerde hayvan
karakterleri de en az "Gtekilestirilen" insan karakterler kadar 6nemli bir fonksiyon
iistlenmektedir; ¢iinkii hayvanlar, hem insanlarin dogrudan bir uzantis1 olarak hem de
toplumdaki siddet ve giiciin nasil isledigini, hayvanlar ve insanlar iizerinde esit derecede

magduriyet yarattigin1 gosteren metaforlar olarak temsil edilmektedir (2016, s. 4-6).

Tirk sinemasinda hayvanlar iizerine yapilan diger calismalarda da ilgi, adalet, hak, etik
sorumluluk ve insan-merkezciligin elestirisi gibi konulara yogunlagmaktadir. Salim
Olcay, “Tiirk Sinemasinda Hayvan Imgesi” (2019) baslikli yazisinda, ¢ok sayida film
tizerinden hayvan konusunu incelerken Yesilgam sinemasinin hayvanlara Kkarsi
tutumunun sorunlarin1 ele almaktadir. Olcay, Yesilcam sinemasini, yoz ve kaderci
insanilesme hedefi giitmeyen tipik bir kiiltilir endiistrisi lirlinii olarak tanimlamakta ve bu
acidan hayvanlarin genellikle bir dekor, sahne esyasi ya da filmlerin anlatimin
giiclendirmek i¢in kullanilan bir metafor olarak kullanildigini vurgulamaktadir. Bunun

yan1 sira, bu filmlerde hayvanlar, asag: bir tiir olarak goriilmekle birlikte ¢cagdaslasma

2 Ayrmtili bir tartisma igin bkz: Bu tezin iigiincii béliimiinde, Gilles Deleuze’iin “hayvan-olus” kavrami ile
Jacques Derrida’nin “egemenlik” kavrami ayrintili bir sekilde incelenmektedir. Bu kavramlar agisindan,
hayvanlarin 6zne-merkezli bir politikanin disinda nasil bir konum aldiklari, filmlerden segilen 6rneklerle
tartigtlmaktadir.
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ontinde bir engel olarak da 6ne ¢ikmaktadir. Hayvanlarin filmlerde istismar edilmesi ise

cogunlukla dogal bir durum gibi gosterilmistir (Olcay, 2019).

Nil Kemer, “Sinemada Hayvanlarin Kullanim1 ve Etik ile Hayvan Haklarinin Giindeme
Getirilmesi” baglikli yiiksek lisans tezinde (2016), benzer bir yaklasim benimseyerek,
filmlerde hayvanlarin yer alma bigimlerine iliskin 6ne ¢ikan sorunlar1 ve bu sorunlari
asmaya ¢alisan sivil toplum Orgiitlerinin katkilarmi tartigmistir. Sevgi Can Pekmezci
Sargin ise "Hayvan Haklar1 Konulu Toplumu Bilinglendirmeye Yonelik Canlandirma
Calismalari: Karakter Tasarimi Temelinde Live Action Uygulamalar" baslikli tezinde
(2010), hayvan haklar literatiiriinden yola ¢ikarak “live action” ile iiretilen filmlerin
hayvanlar1 nasil temsil ettigini ve ¢ocuklarin/genglerin  hayvan sevgisini

kazanmalarindaki olasi rolleri tartismistir.

Bu tez, mevcut calismalardan farkli olarak, hayvanlarin bu filmlerde politikayla olan
iligkisini, ampirik diinyadaki kaybolusu agisindan merkeze almaktadir. Bu kaybolusun
analizi ise bu filmlerin paylastig1 ii¢ 6zgiin imge {izerinden yapilmaktadir. Bu imgelerden
ilki hayvanin kaybolusu, ikincisi hayvanin hayvan oluslar sonrasinda karaktere musallat
olmast ve tigiinciisii de hayvanin filmin anlat1 diline musallat olmasidir. Filmlerde hayvan
karakterlerin genellikle baslarda insan karakterlerle (¢ogunlukla siddet igeren) fiziksel
temas sonucunda yaralandig1 veya oldiigii gozlemlenmektedir. Bu olaylarin ardindan
hayvanlar genellikle ortadan kaybolur; ancak bu kaybolus, onlarin filmdeki roliinii
(yerini) sonlandirmaz. Aksine, hayvanlarin kaybolusu, insan karakterlerin 6znelligine
deyim yerindeyse musallat olur ve bu musallat olma, film boyunca etkisini siirdiiriir.
Kaybolmanin -¢alismanin ilerleyen boliimlerinde detaylandirilacagi iizere- 6znenin duyu-
motor semasinda yasanan bir kesintiyle iliskili olabilecegi one siiriilebilir. Bu musallat
olma, ya hayvan-olus deneyimi araciligiyla ya da filmin anlati evreninde hayvan-olusa

dair bir sdylem {izerinden gerceklesmektedir.® Ayrica, musallat olma durumu yalmzca

3 “Hayvan-olus” ve hayvanlarin insana musallat olmasi arasindaki iliskinin nasil isledigi hakkindaki bir
tartigma igin bu tezin iliglincli boliimiiniin giris kismindaki analiz incelenebilir. Tezin bu béliimiinde,
Deleuze ve Guattari’nin, Moby Dick ve “Lord Chandos’un Mektubu” metinleri iizerinden yaptigi
tartigmalar ele alinmistir. Deleuze ve Guattari, 6zellikle “seytani hayvanlar” olarak adlandirdiklar:
hayvanlarin, hayvan-olus sonrasinda insana musallat oldugunu ve onlarin “molekiiler-olus™ siireclerine
gecisinde belirleyici bir rol oynadigini vurgulamaktadir.
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insan karakterlerin 6znelligiyle sinirli kalmaz; filmin gorsel ve isitsel anlat1 diline de “saf
optik” imgeler, “fantazmalar”, “riiya” ve “kabus” imgeleri gibi unsurlar araciligryla niifuz
eder. Boylece, hayvanin kaybolus imgesi, filmin genel estetik yapisini derinden

etkilemektedir.

Bu tez galismasi incelenen filmlerde karsilagtigimiz bu {i¢ imgeyi John Berger’in (2017)
Hayvanlara Nigin Bakariz? kitabindaki “bakis” kavrami; Jacques Derrida’nin On
Touching: Jean-Luc Nancy (2005) ¢alismasindaki “dokunsal” kavrami ve The Beast and
the Sovereign | (2009) ¢alismasindaki “egemenlik” kavrami; Gilles Deleuze’tin (2021)
Sinema Il: Zaman-/mge: kitabindaki “saf-optik imge” kavrami ile “modern politik
sinema” hakkindaki tartismasindan; Gilles Deleuze ve Felix Guattari’nin (1987) A
Thousand Plateaus: Capitalism and Schizophrenia’daki ‘“hayvan-olus” kavrami
lizerinden analiz ederek kavramsal bir tartigma yiiriitmeyi amaglamaktadir. Bu argiiman,
filmlerdeki li¢ imge arasindaki iliskiye dayanilarak temellendirilmis, yukarida belirtilen
diisiiniirlerin kavram setleri 1s1ginda analiz edilmistir. Bu analiz siirecinde “dokunsal
hayvan” Kkavram gelistirilmis ve tezin analiz bolimi, bu kavram etrafinda
sekillendirilmistir. “Dokunsal hayvan” kavrami, etik-politik, tarihsel ve estetik boyutlari
iceren “dokunsal” (tactile) kavrami tizerinden ele alinmaktadir. Dokunsal kavrami,
ampirik diinyada kaybolan hayvanlarin Tiirk sinemasinda politik olarak nasil tezahiir
ettigini anlamaya yonelik 6nemli bir islev iistlenmektedir. Incelenen filmlerin igerigi ve
bi¢imi arasindaki iliskinin, ampirik diinyada kaybolan hayvanlarin politik dokunusla
baglantisin1 anlamak i¢in dncelikle bu diisiiniirlerin dokunsal kavramina dair goriislerini
incelemek yerinde olacaktir. Dokunmanin bu roliine dikkat ¢geken énemli diisliniirlerden

biri Walter Benjamin’dir.

Walter Benjamin’in sanat ve kitle kiiltiirii arasindaki iliskileri ele aldigi “Teknigin
Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1” baslikli ¢alismasinda dikkat
cektigi lizere, modernligin neden oldugu yabancilasma ve toplumsal mesafelenme, her
seyin birbirinden uzaklagmasina yol agmaktadir. Benjamin’e gore, bu ¢agin karakteristik
ozelligi, dokunma ihtiyacin1 6ne ¢ikarmaktadir. Bu ihtiyag, ozellikle savag sonrasi
yikimlarin ve toplumsal dontistimlerin bir sonucudur. Daha 6nce insan1 merkezine alan

sanat yapitlari, yirminci yilizyilin 6nemli sanat hareketlerinden biri olan Dadacilik’ta
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dokunsal bir etkisi olan “mermiye” dontiserek izleyiciye dogrudan carpar (Benjamin,
2002, s. 74-75). Dadacilar, savaglarin ve yikimlarin felce ugrattigr insan iliskilerinin
yalnizca “dokunarak” onarilabilecegini savunur ve sanatgilart dokunsalligi yakalamaya
davet ederler (Benjamin, 2002, s. 78). Bu etik motivasyon, yalnizca savas sonrasi acilarin
iyilesmesine degil, Benjamin’in terminolojisinde genis bir toplumsal iliskilenme

biciminin kurulmasina isaret eder.

Benjamin’in dokunsal kavramui, kitle kiiltiirli i¢inde devinen ¢agdas insanin daha sahih
iligkiler kurmasinin yollarindan biri olarak degerlendirilebilir. Dokunsallik kavrama,
“kay1ip” imgesini barindirmasi agisindan hayvanlarla olan iliskileri de degerlendirme
olanagi sunar. Berger’in de hayvanlarin ampirik diinyadaki kaybolusuna iligskin
tespitlerinden hareketle, Tiirk sinemasinda hayvanin kaybolus imgesi ile dokunsal
kavrami arasinda tarihsel bir baglanti oldugu sdylenebilir. Ozetle, Benjamin’in
dokunsallik ve modern diinyada iliskiler lizerine yaptig1 analiz ile John Berger’in
hayvanlarin modern diinyadaki kaybolusunu “bakis” kavrami tizerinden ele alisi, birbirini
tamamlayan iki 6nemli bakis agisidir. Benjamin, modernligin yaratti1 yabancilasmanin
dokunsallikla yeniden tesis edilebilecegini 6ne siirdiigii gibi, Berger de hayvanlarin insan
diinyasindan uzaklagmasiyla bakisma (ve dokunma) pratiklerinin nasil doniigiime
ugradigimi tartisir. Bu iki bakis agisi, insan ve hayvanlar arasindaki temasin maddi
kosullarin doniistimiiyle birlikte zayifladigi diisiincesine kapt aralar. Hayvanat
bahcelerinin kentlerde yayginlagsmasi, hayvanlarin ev i¢i alanlarda sikisip kalmasi ile
hayvan imgelerinin modern gorsel kiiltiirde insanbi¢cimci bir diizleme hapsolmasi
arasindaki paralellikler, cagdas insanla hayvan arasindaki kopan temasin bir yansimasi

olarak degerlendirilebilir.

Ancak Berger’in, insan ve hayvan arasindaki bakigsmayi daha ¢ok Oznenin bakisi
tizerinden ele almast ve bu kopusun insanlar tarafindan nasil deneyimlendigine
odaklanmas1 (2017, s. 20-21), onun yaklagiminin insan-merkezciligi siirdiirdiigii ve insan-
hayvan ayrimini bu yoniiyle canli tutan bir ¢erceve sundugu seklinde degerlendirilebilir.
Bu yaklasim, hayvanlarin yok olus durumunu anlamak igin ele alindiginda, insan-hayvan
ayriminin maddi kosullar1 (6zellikle kentlesme) tizerindeki etkilerine odaklanmak daha

yerinde olacaktir. Cilinkii hayvanlarla insanlar arasindaki dokunsal iligkileri kesintiye
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ugratan kentlerin epistemolojik temellerine bakildiginda, insanin kendisini hayvandan
radikal bi¢cimde ayiran metafizik diisiince sistemlerinin belirleyici rol oynadigi
goriilmektedir. Bu iligski, Derrida'nin insan-hayvan ayrimi ve kentlerin epistemolojik
temellerine dair analizleriyle genisletilebilir. Hayvanlarin bu kaybolusunun ardinda yatan
felsefi ve politik temellerin izlerini ise Aristoteles’in Politika’sindaki varlik taniminda

bulmak miimkiindiir. Aristoteles’e gore;

Sehrin dogal bir ger¢eklik oldugu ve insanin dogal olarak bir Sehirde yasamaya yazgili bir
varlik oldugu agiktir [politik hayvan, to phusei e polis esti, kai oti anthopos phusei
politikon zo'on: politik bir hayvandir]; sehirsiz olan, dogasi geregi ve tesadiifen degil, ya
alcalmis ya da insandan {istiin olan bir varliktir [Sehirsiz olan, apolis olan, apolitik olan, ya
insanin altinda ya da {istiindedir, ya bir hayvandir ya da tanridir: politik olan tam anlamiyla
insandir, yasamda olan tam anlamiyla insandir: “sehirsiz olan (kai o apolis dia phusin kai ou
dia tukhem, vb. ), dogasi geregi, tesadiifen degil, insanin ya altinda ya da ustiindedir"]... Ve
bdylece insanin neden digerlerinden, arilardan ya da toplu yasayan hayvanlardan daha fazla
politik bir varlik oldugunun nedeni agiktir. iddia etti§imiz gibi, gercekten de doga higbir seyi
bosuna yapmaz; simdi hayvanlar arasinda sadece insanin konugmasi vardir [logon de "monon
anthropos ekhei ton zo"on: yani, politiklik ile logos'a egilim arasinda temel bir bag vardir,
bunlar birbirinden ayrilamaz] (alintilayan Derrida, 2009, s. 347; Aristoteles, 1932, s. 2)*

Derrida, The Beast and the Sovereign | baslikli ¢alismasinda “insan-hayvan ayrimi”nin
“egemenlik” kavraminin olusumundaki roliinii ve bu roliin tarihsel siire¢teki evrimini
incelerken kentlerin hayvansizlastirilmasinda kent politikasi ile insan-hayvan dinamigi
arasindaki sembolik iligkilerin 6nemine dikkat ¢eker. Derrida, Platon'un “insan konusan
bir hayvandir” ifadesinin koklerini ele alirken, bu logosantrik diisiincenin Aristoteles’te
bir adim daha ileri gétiiriildigiinii ve politik bir boyut kazandigin1 vurgular. Aristoteles'in
“insan politik bir hayvandir” ifadesindeki “politika” kavramina dair yapisokimcii bir
analiz yaparak, “logos” (s6z), “politika”, “polis” (sehir) ile insan arasinda bir baglanti
kurduguna isaret eder. Bu cergevede, politik olmanin gerekliligi, kisinin polis'in surlari
icinde yasamasi ile iliskilidir. Bu sur, insan1 dogadan ve hayvanlardan ayiran sembolik
bir engel olarak tasavvur edilir. Sehrin disina atilan bir kisi, “apolis” durumuna diiser ve
bu da onu "apolitik" bir varlik haline getirir. Politik olan ve yasayan, tam olarak insandir
(Derrida, 2009, s. 347). Dolayistyla "politik bir hayvan" olarak insan, bu niteligini ancak

polis'te, yani politikanin temeli olan kentte deneyimleyebilir. Bagka bir deyisle, “logos-

4 Koseli parantez igindeki agiklamalar ve yorumlar Jacques Derrida’ya aittir.
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polis-politikon” kavramlari arasindaki iligki, insanin varolusunu tanimlarken sehri (polis)

bu simgesel bagin merkezine yerlestirmektedir.

Derrida, hayvanlar1 dislayan bu iligkiselligin felsefe tarihi boyunca tekrarlandigina dikkat
ceker. Varolusu, insanin ontolojik 6zelliklerinden hareketle tanimlayan bu ayrimci
logosantrik diisiince, Heidegger tarafindan fark edilmistir; ancak Heidegger, “zaman” (ve
ilerleyen bolimlerde ele alacagimiz “el”) kavramina sizmanin yolunu bulmustur.
Derrida’ya gore, Heidegger'deki “zoon-logon-ekhon” ifadesi, insanin “logos”a sahip
olma durumu ile politik bir varlik olma durumu arasindaki bagi yeniden kurgulamaktadir.
Ciinkii, insanin politik bir hayvan olarak tanimlanmasi, onun “logos”a sahip olma
niteliginden ayr diisiiniilemez (2009, s. 346-347). Bu durumda, kentlerin insan-merkezi
dogasi, hayvanlari simgesel alanin digina iterken burada yasayan insanin politik 6znelligi

ile hayvanlar arasindaki dokunsal bagin da problematik bir hale geldigi sdylenebilir.

Politika ve varolus arasindaki bu karsilikli iliski, Derrida’nin On Touching: Jean-Luc
Nancy baslikli kitabinda dokunsal kavramini problematik yapisini analiz ederken merkezi
bir konumda yer alir. Derrida, bu galismada “dokunsal” kavramini metafizik diisiincenin
yarattig1 sorunlar ¢ercevesinde ele alir ve insan-hayvan ayrimimnin bu sorunu nasil hem
kurduguna hem de derinlestirdigine odaklanir. Bu diislincede, bir hayvana dokunmak
veya onun bakisindaki dokunsalligi hissetmek belirli bir siirn varligina baghdir.
Derrida'ya gore dokunma, ancak dokunulan seyin dokunulmazliginin ihlal edilemezligine
dayanarak gerceklesir ve bu karsilikli iliski, dokunmanin 6ziindedir. Dokunan ile
dokunulan arasindaki “limitrofik” (simirda kalan) deneyim, dokunmanin “aporetik”
(agmaz) dogasini yansitir ve Derrida bunu "dokunma yasas1" olarak adlandirir. Oncelikle
bu yasa, dogadaki canlilar arasindaki iligkilerin temelinde yatar: “[B]u (yasa), insanlk
oncesinde ve her zaman varliklarla canlilar arasindaki ayrim 6ncesinde, 'doga'da meydana
gelir” (2005, s. 68). Ornegin bir aslan avlandig1 zaman yalmzca avin yasami riske girmez,
aslan da bu siddetli karsilasma aninda yaralanip yasamani kaybedebilir. “Dokunma
yasas1” geregi aslanin avina dokunmasmin yolu ise, kendisinin de dokunulabilir
olmastyla miimkiin olabilir. Bu, dogadaki var olusun en temel ilklerinden biri olarak
kabul edilebilir.
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Ancak Derrida dogadaki dokunmanin merkezinde bulunan bu limitrofik deneyimin insan
tarafindan ihlal edildigini ve bu ihlalin ise metafizik bir buyrukla meydana geldigini
savunur. Bu diisiince rejimi, kimin veya neyin 6zne olacagina karar veren ve etik iligkileri
diizenleyen bir politik giictiir. Derrida sdyle der: “[Bliiyiik harfle yazilan Yasa’nin
figlirtinii tantyoruz. Burada, herhangi bir (dini, etik, hukuki veya baska bir) belirlemeden
once, yasa'yl, 'doga’ olarak adlandirmay1 6grendigimiz seyle temasin ya da siirekliligin
kesintiye ugramasi anlaminda, bir buyruk olarak isitip anliyoruz” (2005, s. 68). O halde
insanin hayvanlarla iliskisinin, “insan-hayvan ayrimi” ve gosteren rejimi nedeniyle
siddete ickin oldugu soylenebilir. Burada, dogadaki “dokunma yasasi’nin, “6zne’nin
“egemenligi” ve menfaati i¢in bir “buyruk” yoluyla ihlal edildigine isaret edilmektedir.
Derrida dokunmanin etik-politik bir kavram oldugunu; “ayni” ve “baska” arasindaki
iliskide oynadig1 yasamsal rol dikkate alinmadan anlasilmayacaginin altin1 ¢izer. Bu iki
kavram arasindaki karsiliklik iligkisi ise dokunma kavramindaki aporetik iliskilenme

kipiyle yakindan iliskilidir (2005, s.68).

Derrida, dokunma yasasinin, felsefe tarihinde kilit bir rol oynayan metafizik diisiincenin
dokunmay1 yalnizca insana atfetmesiyle ihlal edildigini savunur. Ornegin, Heidegger
hayvanlarin “el” organina sahip olmadigini; yalmizca kavrayici organlara sahip
olduklarini ileri siirerek insan1 hayvandan ayirir. Derrida’ya gore, Heidegger'in bu ayrima,
insan1 diisiince, mantik ve rasyonellikle iliskisi agisindan hayvandan ayiran metafizik
diisiincenin izlerini tasir. Derrida, bu diisiince sisteminde dokunma kavrami hakkindaki
goriislerin - birbirini tekrarladigini  ve insam1 hayvandan ayirmaya yonelik bir
epistemolojiye dayandigini belirtir: “Insanlar bu ele sahip olan tek varliktir; en giiclii ve
en kat1 anlamda yalnizca onlar dokunabilir. Insan daha ¢ok dokunur ve daha iyi dokunur.

El tam anlamiyla insana aittir; dokunmak tam anlamiyla insana aittir: bu ayni énermedir”

(2005, 5.154-155).

Leonard Lawlor’un “’Animals Have No Hand’: An Essay on Animality in Derrida”
makalesinde belirttigi lizere Heidegger’in, kavrayici organ ile insan eli arasinda yaptigi
ayrimin “alma-verme”yle iliskilidir. Hayvanin “kavrayici organ™ olarak eli, varligin
oziine “oldugu haliyle” erisemez. Oysa insanin eli bir seyi tutarken insanin o seyle

diisiinsel bir bag kurmasini saglar. El ise insanin yerine ikame olmak suretiyle varliga
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erisir. Derrida’ya gore Heidegger “metafizik ontoloji”den ka¢cmasina ragmen ele
yiikledigi bu anlam yiiziinden hayvanlar1 diisiinceden yoksun makineler olarak goéren
geleneksel felsefi goriise siirliklenmekten kurtulamamustir (Lawlor, 2007, s. 47-48).
Buradaki temel sorun, dokunma duyusunun insan eli ile ayricalikli kilinmasi ve bu
dokunsal merkezciligin insan ile hayvanlar arasinda bir ayrim yaratarak hayvanlarin
dislanmasina yol agmasidir. Dokunma sadece insanlara 6zgili degildir; hayvanlar
diinyasinda da vardir. Dokunma merkezli felsefe ise hayvanlar diinyasindaki dokunmay1
bilerek/farkinda olmadan dislamaktadir. Oysa dokunma, yalnizca insanlara 6zgii degildir;
hayvanlar da bu duyuyu kullanir. Derrida, “dokunsal merkezciligi” (haptosantrizm)
yapisokiime ugratarak dokunmay1 sadece insanlara degil, tiim canlilara ait duyusal bir

kavram olarak ele almay1 amaglar.

Ancak dokunulmazlik sorununun, hayvan haklar1 kuramcilarinin “toplumsal s6zlesme”
kuramlariyla da basit¢ce ¢oziilemeyecegi acgiktir. 1980°li yillardan sonra hayvan
caligmalar1 alaninda insan-hayvan iligkilerinin nasil kavramsallagtirilmas1 gerektigi
konusunda artan bir akademik ilgi gézlemlenmektedir. Insanlar ile hayvanlar arasindaki
etik iligkilere, 6zellikle de hayvanlarin ahlaki statiilerinin olup olmadigina odaklanilmigtir
(Carruthers, 1992; Frey, 1983; Regan, 2022; Singer, 2024). Hayvanlarin yasal olarak
“dokunulmazlik hakkini” giivence altina almaya yonelik dikkat ¢geken kavramlardan biri
de “toplumsal sozlesme”dir (Morris, 1990; Callicot, 1993; Donaldson ve Kymlicka,
2011). Ev hayvanlarinin ve baz1 memeli hayvan tiirlerin insanlarla olan yakin iliskileri
acisindan “toplumsal s6zlesme”ye dahil edilebilecegi goriisiinii ileri siiren bu tartigmalara
dikkat ¢eken Derrida (2009) hayvanlara hukuki ve politik statii vermeye yonelik
girisimlerin,  insan-hayvan  arasindaki  bazi  benzerliklere = dayandirilarak
temellendirilemeyecegini savunur. Derrida'ya gore, her ne kadar primatlar gibi bazi
sosyal hayvan topluluklarinda ensest yasagi bulunsa da bu durum bu hayvanlarin da
politik oldugu yoniinde bir hipotezi kismen desteklese de “[...] ‘sosyal hayvan’ kavrami
zorunlu olarak politik hayvan anlamina gelmez; [¢iinkii] her yasa zorunlu olarak etik,
hukuki ya da politik degildir” (Derrida, 2009, s. 16). Bu tartismalarda siklikla karsilagilan
“insan politik bir hayvandir” analojisini tersine ¢evirip “politik insanin halad hayvan
oldugunu” iddia etmek ve buna dayanarak hayvanin zaten politik oldugunu kabul etmek,

basit bir indirgemeden 6teye gitmeyecektir (Derrida, 2009, s. 16).
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Derrida'nin yapisokiimcii analizlerini takip ettigimizde, insanin hayvanlarla dokunsal
kavrami acisindan iligkisi, insan-hayvan ayrimin politik ¢ikarimlari dolayisiyla aporetik
bir ¢erceveye sahiptir. Hayvanlara “dokunma yasas1” dl¢iisiinde dokunmanin miimkiin
olmamasinin sebebi insan-hayvan iligkilerinin temelinde bulunan insan-hayvan ayrimi
konsepti ve gosterge rejimi arasindaki iligskiler agidir; insanin politik 6znelligini

kurgulayan felsefi soylemlerin, hukuki, toplumsal ve politik yapilarin belirleyici rolidiir.

Bu minvalde Gilles Deleuze ve Felix Guattari’nin (1987) olus metafiziginde 6nemli bir
yere sahip olan “hayvan-olus” kavramina dogru yonelirsek, Derrida tarafindan isaret
edilen olanaksizlik sorununu asmanin bir yolu bulunabilir. Ciinkii Deleuze'in olus
kavrami, “dokunsal” kavramimin hem ontolojik hem de politik 6zellikleriyle yakindan
iligkilidir. Bu tez, Derrida'nin dokunmanin epistemolojisine dair ortaya koydugu
sorunsali, Deleuze ve Guattari’nin hayvan-olus kavrami tizerinden genisletip agikliga
kavusturmay1 hedeflemektedir. Boylece, bu tez kapsaminda incelenen filmlerde yer alan
lic imgenin, “dokunsal hayvan” kavramini nasil olusturdugunu anlamak igin teorik bir

temel olusturulacaktir.

Deleuze ve Guattari’nin belirttigi iizere her canlinin bir dis ortami ve zarlar ile sinirlardan
olusan bir i¢ ortam1 vardir. Bunlar1 eklemleyen birlestirici unsurlar, eylemler-algilar,
enerji kaynaklari o canlinin “milieu”sunu olusturur. Her “milieu” titresimlidir; periyodik
tekrarlardan olusan bir uzay-zaman blogudur. Ancak bu kodlar kendinde menkul ya da
tiniter degildir; siirekli doniisen kodlar tizerinde doniiserek olusur. Bir milieu digerlerinin
iistline kurulur, i¢inde dagilir ve bu tarzla inga olur. Bir canli bu sayede kodlanir ve kendi
varolusunu insa eder (1987, s. 313). Bu kavram, canlilarin varolus kipinin baskalagimla,
olusla insa olduguna isaret etmektedir. Varolus, rizomatiktir, sabit degildir. Deleuze ve
Guattari’nin 6rnek olarak sundugu ar1 ve orkide arasindaki iligki ise bu tiir bir varolusu
anlamak i¢in ele alinabilir. Bu 6rnege gore orkide bir yaban arisinin imgesini olusturarak
yersizyurtsuzlasir. Ancak yaban aris1 bu imge iizerinden yeniden yerliyurtlulasir. Ureme
aygitinin bir parcasi haline gelir. Bu esnada yaban aris1 orkidenin polenlerini tagiyip onu
yeniden yerliyurtlulastirir. Deleuze ve Guattari’ye gore buradaki iliskide yaban arisinin
orkideyi taklit ettigi diisiincesi akla gelebilir, ancak bu bilgi yiizeysel alanda dogrudur.

Zira buradaki iliski taklitten 6te, kodun yakalanmasidir, kod art1 deger olusturur ve gercek
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bir olus meydana gelir; orkidenin yaban arist olusu ve yaban arisinin orkide olusu
bulunmaktadir. Her ikisi de karsilikli olarak birbirlerini yerliyurtlulagtirma ve

yersizyurtsuzlastirma hareketine maruz birakir (1987, s. 10).

Deleuze ve Guattari’nin “hayvan-olus” kavraminin, insan ile hayvanlar arasindaki iliski
acisindan politik bir muhtevaya sahip oldugunu ve yaban arisi ile orkide arasindaki
olustan farkli oldugunu belirtmek miimkiindiir. Deleuze ve Guattari’ye gore bu kavramin
sahip oldugu politika, aileye, dine, devlete ait olmayan yapilar i¢inde gelisir. Bu yapilar,
yasaklanan, isyan eden veya slirekli olarak taninmis kurumlarin disinda kalan, yani
kurallara uymayan ve daha gizli olan azinlik gruplarina isaret etmektedir. (2005, 247).
Leonard Lawlor’un “Following the Rats: Becoming-Animal in Deleuze and Guattari”
caligmasinda belirttigi tizere, Deleuze ve Guattari'de “her olus bir azinlik-olustur” (S.
174). Ancak yukaridaki alintilar dikkate alindiginda arinin orkide olusu ile bir insanin
hayvan-olusu farkli islevlere sahiptir. Hayvan-olus insanin yerlesik 6zne konumundan
ayrilip doga olusa dogru gecisiyle ilgilidir. Hayvan-olus siirecinde, kisinin sabit “molar
varliklar1”, yani ayr1 bir 6zne olarak formlar1 ve organlari, molekiiler kolektivitelere,
cokluklara ve “haecceity”lere, yani normatif Oznelliklerden armmis bireylesme
bigimlerine doniisiir. Bu molekiiler varolus tarzi, kimliklerin askiya alinmasina ve iktidar
yapilarinin ¢oziilmesine yol acar (1987, s. 261). Deleuze’iin de belirttigi gibi, biyoiktidar
yasamu biitiiniiyle kontrol edebilecek mutlak bir giice sahip degildir: “Iktidar, nesnesi
olarak yasami aldiginda, yasam da iktidara direnis olur. [....] Iktidar biyoiktidara
dontistiiglinde, direnis de yasam iktidarina; su veya bu diyagramin tiirleri, ortamlar1 ve

patikalariyla siirlt olmayan bir yasamsal iktidara dontisiir” (Deleuze, 2013, s.110).

Brian Massumi'nin Hayvanlarin Politika Hakkinda Bize Ogrettikleri baslikl kitabinda
Deleuze ve Guattari’den hareketle belirttigi gibi, yagam tiim bicimleriyle birey otesidir,
asla ayr1 ayr1 ele alinan bireylerle ilgili degildir. “[Yasam] [s]irekli bir cesitlenme
siirecine giren niteliksel bloklarla isler, her seyi karsilikli icermenin dinamik birliginde
birlikte siiriiklerken ayni zamanda birligi yol boyunca her adimu tekil olarak isaretleyen,
bir siire sonra kendisi de c¢esitlenmeye kapilan, es zamanli zitlasan bir varyantlar
cokluguna dagitir” (2020, s. 160). Bu “cokluklar” (multiplicity) yoluyla hayvanlar, tim

egemenlik rejimlerinin temelini olusturan ‘sosyopatik karma rejimler” karsisinda
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Ozgiirlestirici bir politik anlayis icin yol gosterebilirler. Egemenlik, insan1 bireysel ve
hukuki-politik diizeylerde yasam karsit1 bir egilime siiriiklemektedir (Massumi, 2020, s.
125). Hayvan-olus kavrami, Deleuze’iin hem miistakil ¢alismalarinda (2015, 2009) hem
de Felix Guattari ile yazdiklar1 kitaplarda (1987, 2001) mindr bir olus olarak ele alinir.
Minor oluslar, politik olan ile “6zel” olan arasindaki sinir1 kaldirdigi i¢in, hayvanlarin
hayvan-oluslart yoluyla hem kendileri hem de yasami baskilayan insan politikalar

karsisinda politik direnis alan1 actig1 sOylenebilir.

O halde hayvan-olus ve dokunsallik kavramlarinin politik bir igerikle kesistigini
sOylemek miimkiindiir. Bir 6zne hayvan-olusa gectiginde, hayvanin “cokluklarma”
yakalanmak suretiyle “dokunulur” hale gelir, boylece hayvan ve 6zne arasinda karsilikli
bir dokunsallik ortaya ¢ikabilir. Ozneye hayvan tarafindan dokunmanin yolunu agan bu
yaklagimdan hareketle bu tezin inceledigi filmlerdeki “6zneye musallat olma imgesi’’nin
de politik bir boyut tasidigi belirtilebilir. Filmlerde kaybolus imgesinin 6zneleri
etkilemesi ve onlarin duyu-motor semalarini kesintiye ugratmasi, hayvanlarin sadece
kagis imkan1 yaratan varliklar olmadigina; aksine, politik bir dokunus araciligiyla kendi

varoluslari i¢in direng gosterdiklerine isaret etmektedir.

Bununla birlikte, “hayvan-olus” kavrami filmlerde 6zne ile hayvanlar arasindaki bireysel
temasla ilgilidir. Bu temas1 tamamlayan {icilincii imge, yani “filmin anlat1 diline musallat
olma imgesi”, bu iliskiyi derinlestirir. Kaybolus, 6zneye musallat olma ve anlat1 diline
musallat olma imgeleri arasindaki diyalojik iliskileri anlamak igin, Deleuze’iin Sinema
II: Zaman-imge (2021) calismasinda gelistirdigi saf-optik imge (ve bu imgenin
varyantlari olan fantazma, riiya imge ve kabus imge) kavramina bagvurulacaktir. Zira “saf
optik imge” kavrami 6znenin duyu-motor semast ile filmin duyu-motor semasi arasindaki
diyalojik iligkinin nasil kurulduguyla baglantilidir. Bu ¢ercevede, bu tezde analiz edilen
filmlerdeki kaybolus imgesinin diger iki imgeyle nasil bir diyalojik bir bag kurdugunu

incelemek i¢in 6znenin ve filmin duyu-motor semasi arasindaki iligkilere bagvurulacaktir.

Deleuze, Bergson'dan esinlenerek ontolojik bir yaklagim gelistirir. Bergson’a gore, klasik
ve modern felsefe ile bilimler, varolusu analiz ederken genellikle duragan ve hareketsiz

durumlara odaklanmistir. Bu odaklanma, yasami ve hareketi, bir tiir temsile indirger.
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Oysa yasam, hareketin icinde var olur ve hareket halindeki bir nesne, sadece belirli
“ayricalikli anlara” odaklanarak tam anlamiyla kavranamaz. Bergson, varlik sorununu
¢ozmek icin, bu duragan anlar arasindaki gecisleri ve hareketi incelemenin zorunlu
oldugunu savunur. Ona gore, “Gergek su ki, durmaksizin degisiriz ve olus, degisimden
baska bir sey degildir” (1944, s. 142). Bergson, yasamin 6ziinili hareketin kendisinde bulur
ve varlik sorusunun hareketten bagimsiz disiiniilemeyecegini vurgular. Yasam,
duraganlikla degil, siirekli bir hareket ve doniisiim siireciyle tanimlanir. Bergson’un
“siirekli olarak degisiyorum” (1944, s. 10) ifadesi, 6znel benligin ve bilincin bu degisim
stirecine siirekli tabi oldugunu gosterir. Ona gore, varolusun temel anlami degisimde
yatar: “Bir bilingli varlik i¢in var olmak, degismektir; degismek, olgunlagmaktir;
olgunlagsmak ise kendini sonsuza dek yaratmaya devam etmektir” (1944, s. 10). Sonug
olarak, Bergson’un hareket ve zaman iizerine tartigmalari, “yaratic1 evrim”in, yasamin
kendini nasil insa ettigini anlamak agisindan biiyiik onem tasir. Yasam, siirekli bir

degisim ve doniisiim i¢indeki olus metafizigi ile kendini yeniler ve yaratir.

Deleuze, Bergson’un hareket merkezli bu ontoloji tanimi tizerinden “hareket-imge”
kavramini gelistirirken “hareket,” “imge” ve “madde” arasindaki ayrimi kaldirip bunlarin
6zdes oldugunu belirtir: “Imge bu diizlemde kendinde var olur. imgenin bu kendindeligi
maddedir; imgenin ardinda gizlenmis bir sey degildir, aksine imge ve hareketin mutlak
ozdesligidir. Imge ve hareketin dzdesligi, bizi dogrudan hareket-imge ve maddenin
0zdesligi sonucuna gotiiriir” (2014, s. 85). Deleuze, madde-akis ve hareket-imgenin ayni
sey oldugunu vurgular ve biling dncesi bu evreyi “kendinde imgeler” diizlemi olarak
tanimlar. Bu evrede heniiz cisimler veya kati ¢izgiler yoktur; yalnizca 151k ¢izgileri ya da
figiirleri vardir (2014, s. 88). Deleuze, bilincin heniiz ortaya ¢ikmadigi ve her seyin bir
arada bulundugu bu “kendinde imgeler” diizleminin, etki-tepki mekanizmasinin devreye
girmesiyle parcalandigini ve boylece canlilarin da dahil oldugu imgeler evrenini meydana
getirdigini belirtir (2014, s. 84-85). Bu tepkime sonucunda hareket-imge blogu iig¢

29 ¢¢

elemana ayrisir: “algi-imge,” “eylem-imge” ve “duygulanim-imge.” Algi-imge, 6znenin
diinyayla kismi bir baglanti kurdugu asamayi ifade eder ve bu baglanti, 6znenin
ihtiyaclarma gore sekillenir. Eylem-imge ise algilanan nesnenin 6zneyle baglantiya gecip
onu eyleme yénlendirdigi durumu tanimlar (2014, s. 92-94). Oznelligin {iciincii unsuru

olan duygulanim-imge, bir etki ile bir tepki arasindaki boslugu doldurarak digsal bir etkiyi
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sogurur ve bunu igsel bir tepki seklinde ortaya koyar (2014, s. 278). Duygulanim
belirsizlikle sekillenen bir alanda, 6znenin bir yandan rahatsiz edici bir algiy1
deneyimledigi, diger yandan tereddiit eden bir eylemin esiginde oldugu bir anda ortaya
cikar. Bu durum, 6zne ile nesnenin karsilasmasim1 ya da 6znenin kendini “igeriden”

duyumsama bi¢imini ifade eder (2014, s. 94).

Hareket-imgenin maddi yapisi bu {i¢ unsurdan olusur ve 6znenin duyu-motor semasini
sekillendirir. Deleuze, bu {i¢ imge temelinde 6znenin “duyu-motor sema”ya dayali bir
yaptya kavustugunu belirtir. Algi, yalnizca duyusal ya da motor merkezlerde degil, aksine
bu iki merkez arasindaki iligkilerin karmasikligini 6lger. Diinya, alginin merkezi etrafinda
sekillenir ve alg1, eylemden ayrilamaz. Algilanan nesneler, 6zneye kullanilabilir yiizlerini
sunarken &znenin tepkisi, onlar1 nasil kullanacagini 6grenmesini saglar (2014, s. 93).
Giindelik yasamdaki rutinlerimiz ve klise eylemlerimiz, 6znenin duyu-motor semasiyla
dogrudan iligkilidir. Deleuze’iin (2021) belirttigi gibi, klise, 6znenin duyu-motor semasi
aracilifiyla yoneldigi nesnenin imgesidir. Zira bir nesnenin tamamini degil, yalnizca
thtiyag duydugumuz parcalarint algilariz. Bu algi, ekonomik c¢ikarlarimiz, ideolojik
inanglarimiz ve psikolojik gereksinimlerimiz dogrultusunda sekillenir; ¢ogu zaman
kliselerle sinirl bir algiya sahip oluruz (2014, s. 32; vurgu bana aittir). Uyaniklik ve uyku
arasinda gergeklesen eylemlerimizin ¢ogu, bu semaya uygun olarak diizenlenir. Ornegin,
evdeki odalarin (yatak odasi, oturma odasi, mutfak, banyo) ayrimi ve bu alanlarda
bulunan esyalarin diizenlenme bi¢imi, Oznenin duyu-motor semasiyla iligkilidir.
Christopher Vitale’nin “Guide to Reading Deleuze’s The Movement-Image” baslikli
caligmasinda belirttigi gibi, duyu-motor semasi hem 6znenin hem de sinemanin ortak

olgusudur.

[Ornegin] [yJerden bir avug toprak aldigimda, onu diinyamin geri kalanindan ayirarak
cergeveliyorum, arka plandan kesiyorum, dolayistyla imgeliyorum. Diinyanin her bir yonii,
geri kalan her seyin bir yansimasi, kirilmasidir, ¢iinkii her sey nihayetinde birbiriyle
baglantilidir. Elimdeki bir avug toprak, kozmosun geri kalani tarafindan iizerine uygulanan
yergekimi ve diger kuvvetler olmasaydi var olamazdi. Bu bir avug toprak kozmosun bir
parcasidir. Ve dolayisiyla, evrenin bazi kisimlarimin digerlerine gére 6n plana ¢ikarilmasidir,
bir ¢ergevelemedir. Tipki izleyicilere diinyanin bir kesitini sunmak i¢in bir kameray1 hareket
ettirmek gibi, yerden bir avug toprak aldigimda sinema yapiyorum, diinyay1 dilimliyorum,
tiim kozmosu bir par¢ada goriintiiliiyorum. (Vitale, 2011)
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Deleuze, 6znenin duyu-motor semasina, 1950'li yillara kadar egemen olan klasik
sinemanin hareket-imge ile iliskisini agiklamak amaciyla bagvurur. Bu donemde sinema,
durum-eylem-durum (DED) semas1 ve daha kii¢iik bir varyanti olan eylem-durum-eylem
(EDE) semasiyla tanimlanabilir. ikinci Diinya Savasi'na kadar hakim olan hareket-imge
filmlerinde anlati genellikle bir durumla baglar, kahraman bu duruma tepki verir ve
sonunda durum bir ¢oziime ulasir. EDE semast ise eylemle baslar, bu eylem yeni bir
durum yaratir ve ardindan tekrar bir eylemle ¢6ziime varilir. Her iki sema da farkl
sekillerde c¢esitlenebilse de 6ziinde harecket-imgeye ve duyu-motor semasina dayanir.
DED semasi daha ¢ok psikolojik filmlerde karsimiza c¢ikarken EDE semasi aksiyon
filmlerinin temel anlati yapisini olusturur (2014, s. 213-214). Bu sinema, duyu-motor
semasi etrafinda calisir ¢linkii kahraman, yani 6zne, bu semaya aktif olarak katilir (2014,
s. 104). Bu yapinin ticari sinemayla uyumlu olmasinin bir nedeni, 6znenin merkeze
yerlesmesidir. Deleuze, hareket-imge sinemasinin bu anlati semalari tizerinden kendini
tekrar ettigini ve bunun sonucunda klasik sinemanin bir krizle karsi karsiya kaldigini 6ne
slirer: “Ve tam da savas sonras1 donemde, Amerikan riiyasinin ¢oktiigii ve eylem-imgenin
kesin bir kriz yasadig1 anda, [...] riiya en dogurgan bigimini, eylem de en siddetli, en
atesleyici semasini bulur. Her ne kadar daha uzun siire bu tiirde filmler yapilmaya devam

edilmis olsa da bu, eylem sinemasinin can ¢ekismesidir” (2014, s. 2017).

Yirminci ylizyilda yasanan “iki biiylik Diinya Savas1”, diinyanin pek ¢ok yerinde biiytlik
yikimlara yol agmustir. Deleuze’e gére, 6zellikle Tkinci Diinya Savasi sonrasinda, insanin
diinyayla olan iliskisinde koklii bir doniisiim gerceklesmistir. Bu donemde ortaya ¢ikan
modern sinema ise, insanin bu kaybettigi inanc1 yeniden tesis etmeye calisir: “Baska bir
diinyaya degil, insanin diinyayla olan bagina, aska ya da yasama inanmak; buna imkansiz
olana inanir gibi inanmak, diistinmekten baska yol olmayan diisliniilmez olana inanmak™
(2021, s. 209). Ornegin Rossellini, sanat¢inin, insani olmaktan uzaklasan diinyanin
yeniden kurulmasina katki saglamasi gerektigini, bunun da sanat¢inin bir gorevi
oldugunu savunur. Deleuze, sinemanin bu iliskiyi kurma potansiyeline sahip oldugunu

belirtir, ¢iinkii sinema ile inang arasinda derin bir bag oldugunu ileri siirer (2014, s. 9).

Deleuze’e gore, Ikinci Diinya Savast sonrasi sinemada, hareket-imge bloklar1 yerini saf

optik ve isitsel gostergelere birakmistir; neden-sonug iliskileri terk edilmis ve bu bosluk,
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hayali bakislar, riiya imgeleri ve fantazmalarla doldurulmustur. Zira savas sonrasi
donemde Oznenin duyu-motor semasi giindelik yasamin akisini yakalayamaz hale
gelmistir (2021, s. 265-266). Modern sinemanin duyu-motor semasindaki bu kirilma ise,
O0znenin duyu-motor semasiyla agiklanmaktadir. Deleuze’e gore, 6znenin bu semasi
tikandiginda, “[...] baska tlirde bir imge ortaya c¢ikar: saf bir optik-isitsel imge, seyi
oldugu gibi, tiim dehseti veya giizelligiyle, radikal veya gerek¢elendirilemez karakteriyle
-ciinkii artik 1yi ya da kotii olarak gerekgelendirilecek bir yani yoktur- ortaya cikaran,
biitliniiyle metaforsuz bir imge” (2021, s. 32). Bu duruma 6rnek olarak, giindelik hayatin
icinde belirli bir isleve hizmet eden bir mekani, 6rnegin banyoyu, ele alabiliriz. Banyo
genellikle dus almak veya el yikamak gibi belirli ihtiyaclarimizla iliskilidir. Bu tiir
mekanlar giindelik rutinlerimizle sekillenmistir. Ancak amagsizca banyoya girdigimizde
oradaki her bir nesne bizim i¢in goriiniir hale gelmeye baslar. Deleuze bu tiir imgeleri,
Oznenin duyu-motor semasinin disinda oldugu i¢in saf optik imgeler olarak ele alir.
Modern sinema da bu tiir bir 6znelligi temel alir; bu filmlerde 6zne ile nesne arasindaki
iliski yonelimsel olmaktan ¢ikar ve her sey goriiniir hale gelir. Bu durumun kaynagi,
zamanin hareketten bagimsizlasip dolaysiz bir hal almasidir. Klasik sinemada, DED ve
EDE semalar1 dogrultusunda hareket eden anlam, modern sinemada saf optik imgelerle
sekillenir ve duyu-motor semasiyla ayni sekilde islemez. Bu yeni sinema tarzinda, montaj
ya imgenin derinliklerine iner ya da yatay bir diizlemde hareket ederken izleyici artik
“imgeler nasil zincirleniyor? sorusundan ¢ok, “bu imge ne gosteriyor?” (2021, s. 58)
sorusuyla karsi karsiya kalir. Klasik sinemada 6zne, duyu-motor semasina bagl kalirken,
modern sinemada 6znellik, “[...] artik motor ya da maddi olmayip zamansal ve ruhsal
olan yeni bir anlam kazanir: maddeye ‘eklenen’ bir seydir, onu geren degil; hatira-

imgedir, hareket-imge degil” (2021, s. 64).

Deleuze, modern sinemanin “zamanin dolaysiz imgesi’ni agiga ¢ikarirken, bu imgenin
ayn1 zamanda dokunsal bir boyut kazandigin1 vurgular. Bu tiir filmlerde, duyu-motor
semas1 tikanan karakterler kendilerini "gorsel ve isitsel duyumlarin, hatta derisel ya da
sinestezik dokunsal duyumlarin ag1 i¢inde" bulurlar (2021, s. 73). Deleuze’e gore, bu
filmlerde karakterlerin ellerinin motor islevlerinden vazge¢cmesi, saf bir dokunma
duyusunun ortaya ¢cikmasina olanak tanir. Ornegin, Herzog un eserlerinde, "savunmasiz"

varliklarin durumunu betimleyen bu dokunsal imgeler belirgin hale gelir (2021, s. 24).
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Buna gore, saf optik ve isitsel imgeler bir yandan filmin anlati diinyasini insa ederken

diger yandan da varliklar i¢in dokunsal bir alan yaratirlar (2021, s. 35).

Deleuze’e gore klasik ve modern sinema arasindaki bliyiik farklardan biri “[...] politik
olan ile 6zel olan arasindaki iliskiye dairdir” (2021, s. 266). Deleuze, Guattari’yle birlikte
(2000) Kafka’nin metinleri lizerinden iirettigi bu kavrami Sinema Il: Zaman-imge (2021)
kitabinda sinema ag¢isindan genisletir. Deleuze’ gore (2021) major edebiyatta politik ile
0zel olan arasinda daima bir sinir bulunmaktadir. Buna karsilik, mindr edebiyatta tasvir
edilen kisisel yasantilar dogas1 geregi politiktir. Major edebiyatta oldugu gibi, klasik
sinema da siyaset ve 0zel olan arasindaki iliskiyi belirli sinirlar etrafinda kurar. Ancak
modern sinemada, “[a]sgari bir mesafeyi ya da evrimi saglayacak hi¢bir sinirin varligi
[...] stirdiir[riilemez]; [...] 6zel meseleler politik ya da dolaysizca toplumsal olan ile

birbirine karisir” (s. 266).

Deleuze’iin sinema felsefesini “hayvan-olus” kavramimi da kapsayacak sekilde
genigletme amacim, filmlerin hikdye evreninde bulunan 6zne ile hayvan arasindaki
temaslarin yarattig1 baskalasimlarin, filmlerin anlati diliyle olan diyalojik iliskisini ortaya
koymaktir. "Hayvan-olus", insan-hayvan ayrimmin politik sonuglarina karsi bir direnis
potansiyeli barindirir. Deleuze ve Guattari’ye gore, "hayvan-olus", 6znenin hayvanin
cokluguna kapilirken yasadigr “duygulanimlar” aracilifiyla mevcut diizenin disina
cikmasina olanak saglayabilir (1987, s. 274). Bu tiir karsilasmalar, 6znenin duyu-motor
semasinda bir kirilmaya ve “molar” alandan uzaklagsmaya yol agar. Bu durum, hayvanin
Ozne lizerinde politik bir dokunus gerceklestirdigini gosterir. Hayvanin ¢ekim alanina
giren Ozne, insan-hayvan ayrimimi asarak “saf yogunluklardan olusan bir diinya”y1
(Deleuze ve Guattari, 2003, s. 13) kesfetme olanagi bulur. Buna gore, "hayvan-olus",
insan-hayvan arasindaki hiyerarsik farklar1 sorgulayan, sinirlar1 asan ve mevcut diizeni
sarsan bir deneyim sunar. BOyle bir perspektif, insan-merkezli diisiinceyi elestirerek
biyogesitlilige dayali bir politik diisiince yapisinin kapilarini aralar. Zaman-imge
sinemasinda yer alan saf optik imgeler (fantazmalar, riiya imgeleri ve kabus imgeleri) ise
bir yandan filmin duyu-motor semasini kesintiye ugratan oluslar yaratirken diger yandan
nesnenin anlamini “konumlandirilamaz bir iliski”ye (Deleuze, 2021, s. 57) ¢eker ve “[...]

imgeye bir beden vermenin [...]” (2021, s. 57-58) yolunu agar. Hareket-imge sinemasinda
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montaj, zamani harekete tabi kilarken zaman-imge sinemasinda montaj bir “montraj
taj, harekete tabi kilark d taj bir « traj”

(gosterim) islevi goriir (2021, s. 58).

Buradan hareketle, zaman imgeye dayali filmlerin nesneye [hayvana] duyu-motor semasi
lizerinden baglanmamasi, nesnenin [hayvanin] filmsel imgesi ile ampirik diinyadaki
durumu arasinda bir bag kurmasinin yolunu actig1 sOylenebilir. Bagka bir deyisle, saf
optik imge bir filmin yalnizca motor semasini yersizyurtsuzlastirmakla kalmaz; kayip
imgeyle de baglantilidir. Kayip imgeyi Deleuze’iin, zaman-imge sinemasinin inangla
kurdugu iliski agisindan anlamlandirmak miimkiindiir: “Mesele, sozciiklerin 6tesinde ya
da berisinde, diinyaya olan inanci bulmak ve geri getirmektir” (2021, s. 212). Sinemanin
bir inan¢ meselesine doniigmesi, sinemasal anlatinin, karakterlerin ve olaylarin da
dontisiimiinii gerektirir. Bu doniisiim, insanligin dogadan ve diinyadan uzaklagmasi
nedeniyle kaybettigi bir seyi geri alma ve onu yeniden var etme ¢abasidir. Iste Deleuze’iin
de belirttigi gibi, zaman imge sinemasinin politik giicii dogayla ve diinyayla kopan
iligkileri yeniden tesis etmeye yonelik ¢abada bulunmaktadir: “Sorumuz artik ‘sinema
bize diinya yanilsamas1 veriyor mu?’ degil, ‘sinema diinyaya olan inanc1 bize nasil geri
verir?’ sorusudur” (2021, s. 223). Bu felsefi yaklasim dogrultusunda, belirtecek olursak,
hayvanlar, hayvan-olus araciligiyla zimni izleyiciyi insan-hayvan ayriminin politik
bellegiyle temas ettirirken saf optik imgeler yoluyla da kaybolan hayvanlarin ger¢ekligine
dokunan bir temas alan1 yaratmaktadir. Filmin igerigi ile bi¢imi arasindaki bu baglanti,
“dokunsal hayvan” kavraminin anlamini derinlestirir. Tez kapsamina alinan filmlerin her

biri bu kavramin dayandigi ii¢ imgeyi barindirdig1 i¢in secilmistir.

Bu filmlerin olay orgiilerinde hayvanlar, genellikle insanlarla temaslarinin ardindan ya
hemen &lmekte ya da bir “6liim-olus” siirecine girmektedir. Ornegin, Abluka’da sokak
kopeklerinin belediye tarafindan oldiiriilmesine taniklik ederiz. Bu kopeklerden biri olan
Coni, kendisini sahiplenen Ahmet (Berkay Ates) ile 6liim siirecine girer. Filmin sonunda,
c¢ikan silahli ¢atigmada ikisi de hayatini kaybeder. Devir’de, bir maden miihendisi (Engin
Orsel) bir geyigi 6ldiiriir ve bu eylem filmin merkezine yerlestirilir. Koca Diinya’da ise
filmin sinematografik dili, orman ve i¢indeki hayvanlarin gergek diinyadaki kaybolusunu
vurgulamak iizere tasarlanmistir. Fantazmatik bir anlatim etrafinda inga edilen bu yapiyla,

filmdeki keg¢inin de bir kaybolus imgesi oldugu one stiriilebilir. Hanim’da, sokak
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kedilerinin belediye tarafindan oldiiriilmesine taniklik ederiz. Bu o6liim anlatisinin
merkezinde Hanim adinda bir kedi bulunmaktadir. Film, bir yandan bu kedinin kaybolus
siirecine, diger yandan onun sahibi Hanim’in (Yildiz Kenter) “6liim-olus” siirecini
odagina alir. Kosmos’ta, bir mezbahada kesilmek {izere olan bir boga, anlatinin bir pargasi
olur ve filmin son sahnelerine dogru 6liir. Yuva’da, ormani korumaya calisan Veysel
(Kutay Sandik¢ioglu) ve Hasan (Eren Cezayirlioglu) adli iki kardes ile Maya adindaki
kopeklerinin, bekgiler tarafindan oldiirtilmesine taniklik ederiz. Zefir’de, Zefir (Seyma

Uzunlar), Nergis adindaki inegi ugurumdan atar.

Calismanin birinci boliimiinde, “dokunsal” ve “zaman” kavramlar1 arasindaki iliski
felsefedeki varlik sorunu ekseninde tartisilacaktir. Bu bolimde, Derrida ve Deleuze’lin
biling-zaman arasindaki insan-merkezli diisiinceye yonelik elestirileri temel alinacak ve
diistinsel altyapt bu elestiriler iizerinden insa edilecektir. Deleuze’iin zaman-imge
kavraminin, hayvanlarin sinemadaki varolusuna dair sundugu olanaklar da bu agidan
degerlendirilecek ve “dokunsal hayvan” kavraminin kavramsal ¢ergevesi kurulacaktir.
Ikinci béliimde ii¢ film {izerinden ampirik diinyada kaybolan hayvanlarin, filmlerdeki
kaybolus imgeleri cergevesinde nasil temsil edildigi tartigilacaktir. Mekan ve imge
arasindaki iliski; Deleuze’lin “herhangi mekanlar” kavrami ile saf optik imgenin bir
varyanti olan hayali kavrami iizerinden ele alinacaktir. Deleuze’iin dikkat ¢ektigi iizere
zaman-imge sinemasinda “[...] saf bir optik veya sessel durum ‘herhangi mekan’,
dedigimiz yerde kurulur [...] (2021, s. 14) ve parcalanan “[...] bu mekanlar arasindaki
baglant1 verili degildir ¢linkii ancak esasinda orada olmayan ve hatta yok olmus olan,
yalnizca cerceve disinda kalmayip bosluga geg¢mis olan bir karakterin 6znel bakis
acisindan kurulabilir” (2021, s. 18). Bu 6znel bakis acgis1 ise 6znenin [...] kagisi[ni]
meydana getiren ve kacisin segmentlerini birbirine baglayan hayali bakistir [...]” (2021,
s. 18). Dolayisiyla bu boliimde herhangi mekéan ile hayali bakis arasindaki iligki
hayvanlarin ampirik diinyadaki kaybolusu ile filmlerdeki kaybolus imgesi {izerinden
genisletilecektir. Kent alan1 i¢in Abluka, tasra i¢in Devir ve fiziksel ¢evre i¢in Koca
Diinya filmleri analiz edilecek; bu filmlerde hayvanlarin nasil yok olusa maruz kaldigi
ortaya konulacaktir. Ugiincii béliim, &nceki béliimde ele alinan sonuglar iizerine
yogunlasacaktir. Bu boliimde, kaybolan hayvanlarin 6znelere musallat olurken insan-

sonrast bir diinya tahayyiiliinii nasil sekillendirdigi incelenecektir. Hanim, Kosmos ve
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Yuva (Emre Yeksan, 2019) filmleri analiz edilerek, hayvanlarin hayvan-oluslar
aracilifiyla politik direnigin insan-merkezci olmayan yollarmi nasil olusturdugu
arastirtlacaktir. Dordiincii ve son boliimde, hayvanlarin filmlerin duyu-motor semasina
nasil etki ettigi tartisilacaktir. Zefir (Bas, 2011), Yuva (Emre Yeksan, 2019), ve Olii At
Nebula (Aktas, 2019) filmleri iizerinden hayvanlarin filmlerin gorsel ve isitsel anlati
dillerine nasil musallat oldugu sorusuna yanit aranacak ve Deleuze ile Guattari’nin

“organsiz beden” kavrami da bu dogrultuda ele alinacaktir.

Tezde ele alinan musallat olma imgesi, Akira Mizuta Lippit’in musallat kavramindan
esinlenmekle birlikte, farkli bir kavramsal dizgeyi insa etmektedir. Lippit’e gore insan,
hayvan “ek™i yoluyla kendi varolusunu kurar. Hayvanlar, insanin yalnizca iizerinde
egemenlik kurdugu varliklar degil, ayn1 zamanda insanin varolusunu/metafizik
kurgusunu sekillendiren 6nemli unsurlardir. Bu “ek”ten yoksun kalmak, ¢cagdas insani
tirsel bir melankoliye siiriiklemistir (2000, s. 17). Lippit, kaybolan hayvanlarin 20.
ylizyilin basindan itibaren teknolojik medyaya, gorsel kiiltiire, ¢agdas felsefedeki 6zne
tamimlarma ve sinemaya musallat oldugunu 6ne siirer (2000, s. 21). Ornegin, Heidegger,
Levinas, Derrida ve Deleuze gibi diisiiniirlerin 6zne tanimlarina hayvanlarin musallat

oldugunu savunur:

Silinemez bir varlik olarak hayvan, modern insanin derinliklerinde musallat olmaya devam
eder ve sadece kriz anlarinda insan kimligini yeniden kurmak i¢in ortaya ¢ikar. Modern
felsefe hayvanin kalintilarin1 tamamen ortadan kaldiramadigi i¢in, metinlerinde hayvanin
hayalet olarak gizli tarihini islemeye devam eder. Felsefi diinyada hayvan figiirii 6liimsiiz bir
sekilde bir eserden digerine, bir metinden digerine hareket eder, geride net olmasa da fark
edilebilir izler, yani bu hareketin isaretlerini birakir (2000, 54).

Lippit, bu 6zne tanimlarmin insan-hayvan ayrimma yonelik elestirel perspektifini,
hayvanlarin bu diisiiniirlerin metinlerine musallat olmasi ile iliskilendirir. Bu tez ise,
hayvanlarin musallat olmasi ile kaybolusu arasindaki iliskiyi, psikoanalitik bir
perspektiften ziyade, filmlerin kendilerinin iirettigi ti¢ imge araciligiyla ele almakta ve

bunu dokunsallik kavrami etrafinda genisletmektedir.

Bu tez, ii¢ tezahiir lizerinden gelistirilen “dokunsal hayvan” kavramiyla, film ve hayvan

calismalarindaki hayvan imgesine yonelik yaklasimlara katki sunmay1 amaglamaktadir.
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Bu baglamda, hayvanlarin perdedeki gergekligine iliskin tartismalarda one ¢ikan
isimlerden biri André Bazin’dir. Bazin’in otantik ger¢ekg¢ilik kavramindan hareketle,
hayvanlarin ve dliimlerinin filmlerdeki gergekligine odaklanan 6nemli bir literatiir ortaya
konmustur (Fay, 2008; Prince, 1996; Rushton, 2008; Daney, 2003; Pick, 2011). Ornegin,
Jannifer Fay, Bazin’in otantik ger¢ekeilik anlayisinin, hayvanlarin filmsel evrendeki
gercekligini nasil ortaya koydugunu incelemistir. Fay, hayvan oliimlerinin gercekei bir
sekilde temsil edilmesinin, izleyicide merhamet duygusunu giiclendirmede 6nemli bir rol
oynayabilecegini belirtmektedir (2008, s. 42). Benzer sekilde, Anat Pick, Creaturely
Poetics: Animality and Vulnerability in Literature and Film baslikli ¢alismasinda,
Bazin’in film teorisini hayvan imgeleri agisindan degerlendirirken onun realizmini
“hayvan bigimci” olarak yeniden diisiinmeyi Onermektedir. Pick’e gore, hayvan
imgelerinin, simiile olanla gercek arasindaki gerilimli dogasi, Bazin’in sinema anlayis1
cergevesinde ele alinabilir (2011, s. 19). Bu kapsamda, Deleuze’iin “zaman-imge”
kavrami, Bazin’in gergeklik tartigmalariyla diyalog igine girmekte, ancak ‘“yaratici
diisiince”ye yaptig1 vurgu ile sinemanin gerceklige iliskin geleneksel tartigmalarindan

ayrigmaktadir.

Hayvanlar ve dokunsal kavrami arasindaki iligkileri sinema sanati izerinden incelememin
nedeni ise sinemanin kendine 6zgii bir ontolojiye sahip olmasidir. Deleuze ve Guattari’ye
gore felsefe kavramlar etrafinda sekillenirken, bilim yargilara dayanmayan 6nermelerle
isler (2001, s. 30). Deleuze sinemanin ise hareket imge ve zaman imgelerle diisiindiiglinii
belirtir (2014, s. 10). Deleuze’e gore sinema mekaniktir; bir temsil ya da bir seyi yeniden
tiretmekle ilgili olmadigr gibi, yansitma da degildir (Deamer, 2012, s. 18). Deleuze
sinemay1 hem bir imge hem de bir imge yaratma bi¢imi olarak tanimlar. Estetik imgeler,
bilimsel islevler ve felsefi kavramlar arasinda hiyerarsik olmayan bir etkilesim soz
konusudur. Sinema ile felsefe arasindaki iliski, aslinda imge ile kavram arasindaki bagi
ifade eder. Bir kavramin icinde bir imgeyle, bir imgenin icinde de bir kavramla iliski
vardir. Buna gore, sinema diisiinme siireclerinin veya diisiince mekanizmalarinin
imgesini kurmakla ilgilidir (2013, s. 72). Bu tez, arastirma nesnesi olarak sectigi
filmlerden hareketle buldugu ii¢ imge g¢ergevesinde bir yontem gelistirmistir. Dokunsal
hayvan kavrami etrafinda birlestirilen bu ii¢ imgenin her biri zaman-imge kavramiyla

iligkilidir ve bu filmler metin analizi yontemiyle incelenirken Deleuze’iin zaman-imgeyi
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kavramsallastirma yonteminden faydalanmaktadir. Dolayistyla bu tez ¢alismasinin ikinci,
ticlincii ve dordiincii boliimlerinde, bu ii¢ imgeyi filmler {izerinden analiz ederken zaman-

imge ve dokunsal hayvan kavrami arasindaki iliskiler kurulmaya c¢alisilacaktir.
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1. BOLUM
“DOKUNSAL HAYVAN”A “ZAMAN” KAVRAMINDAN
HAREKETLE BAKMAK

“Oliim, tam da burada bulunur; hayvanlarla
paylagtigimiz sonlulugu en radikal bigimde
diisiinmenin bir yolu olarak. [...] Ve ‘bu
savasl diisiinmek’ diyorum, c¢iinkii bunun,
‘diigtinme’ dedigimiz seyle dogrudan ilgili
oldugunu disiiniiyorum. Hayvan bize
bakiyor ve onun karsisinda ¢iplagiz. Belki de
diigiinme, tam da burada baslar” (Derrida,
2008, 28-19; italik vurgu bana aittir).

“Bana Oyle geliyor ki biling [zaman],
kokensel olarak biitiin canli varliklarda
vardwr; uyur, kendiliginden hareket etmez ve
yasam Ozgir eylemi gerektirdigi zaman
yiikselmeye baglar” (Bergson, 2021, s. 36).

“Oznellik asla bize ait degildir; zamandir o,
yani ruh veya zihindir, virtiieldir” (Deleuze,
2021b, s. 104).

Bu calismada sinema, felsefe ve hayvan yasami arasindaki iliskiler, Derrida’nin
"dokunsal” (tactile) kavrami ve Deleuze’lin "zaman-imge" kavrami lizerinden tartismaya
acilacaktir. Derrida’nin hayvanlara dokunma konusunda isaret ettigi zorluklarin,
Deleuze’iin "zaman-imge" kavrami araciligiyla nasil asilabilecegi sorusu merkeze
alimacaktir. Bu tartisma cercevesinde, “dokunsal hayvan” kavrami i¢in bir okuma
denemesi yapilacak; ampirik diinyada kaybolan hayvanlarin Tiirk sinemasina, tez
kapsamina alinan filmeler 6zelinde nasil dokundugu sorusu agikliga kavusturulmaya

calisilacaktir.

Henri Bergson’un, Creative Evolution eserinde belirttigi {izere zaman, bizden bagimsiz
bir olgu degildir; siire (durée), canli yasami meydana getiren yaratici bir giigtiir. Bergson,
zamanin, slirenin ve canliligin yaratic bir siire¢ oldugunu one siirer. Ona gore biling,
yalnizca fiziksel siireclerin bir iirlinii degildir ve bellek, gecmisin simdiki ana stirekli bir
sekilde niifuz ettigi dinamik bir yapidir. Siire, gegmisi kesintisiz bir akisi olarak gelecegi

sekillendirir ve biiyiirken korunur. Bellek, bir ¢cekmece ya da kayit defteri gibi islemez;
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biling, gecmisin biiyiik kismin1 geri plana iter ve yalnizca mevcut duruma uygun hatiralari
bilince tasir. Bu durum, bireyin ge¢cmisinin bir yogunlagsmasi olarak, diisiince ve
eylemlerinin geg¢misin bilingteki kiigiik bir kismi tarafindan yonlendirildigini gosterir.
Bergson, ge¢cmisin tamaminin egilimler ve itkiler seklinde varligini siirdiirdiigiine ve
insanin simdiki anini sekillendiren temel bir gii¢ haline geldigine dikkat ¢eker (1944, s.
7). Bergson, yasamin duragan degil, siirekli yaratict bir ilerleme oldugunu ve zamanin,
sabitlenemez bir hareketlilik i¢inde kavranmasi gerektigini vurgular. Zamanin yalnizca
insana Ozgl bir deneyim olmadigini, tiim canli varliklarda cesitli derecelerde

bulundugunu belirtir (2021, s. 36).

Zaman, tiim canlilarda yasamsal bir unsur olarak ortak bir nitelige sahip olmasina ragmen,
insan tarafindan ayricalikli bir konuma yerlestirilmistir. Bu ayricaligin izlerini, insanin
Olimle kurdugu iliski lizerinden siirmek miimkiindiir. Derrida’nin belirttigi {izere,
mevcudiyet metafizigi, hayvanlarin dilden yoksun olduklari i¢in 6liimii bilemediklerini,
diger bir deyisle zamanin bilincinde olmadiklarim1 ve dolayisiyla 6limi insan gibi
deneyimleyemediklerini 6ne siirer. Ornegin, Lacan, "logos’u ‘aldatma’ ya da ‘aldatilma’
olasiligina baglayan sey agisindan hayvan[in] 6lme[digini]" belirtir (Derrida, 2008, s.
129). Derrida, bu tiir yaklagimlarin izini Aristoteles’in “polis” kavraminda, Levinas’in
“yiiz” distlincesinde ve Heidegger’in “dlinya” kavraminda siirer ve bu kavramlarin

hayvanlar1 yagsamin disina ittigine dikkat ceker (Derrida, 2008, s. 32).

[nsanin 6liim deneyimi konusunda kendisini ayricalikli bir konumda gérmesi ve
hayvanlart bu deneyimden mahrum saymasi, doga ilizerindeki egemenliginin baslica
sebeplerinden biri olarak degerlendirilebilir. Bu duruma dikkat ¢eken Georges Bataille de
insan1 derinden etkileyen temel unsurun 6liim bilgisi oldugunu 6ne siirer. Ona gore,
hayvanlar 6liimden korksalar da 6liimiin ne oldugunu bilmezler (aktaran Wirth, 2001, s.
106). Jason M. Wirth, Animal Desiring: Nietzsche, Bataille, and a World without Image
baglikli ¢calismasinda, Bataille’nin 6liim bilgisini insan1 hayvandan ayiran temel unsur
olarak gordiigiinii, ancak bu diisiinceyi agsmaya yonelik bir ¢aba i¢inde oldugunu vurgular.
Bataille’ye gére 6liim, insanin 6znel diinyasii kesintiye ugratan bir giictiir. Insan, &liimle
ylizlesebilmek i¢in kendini bilmek zorundadir; bu nedenle Oliim, insanin 6z-

farkindaligiyla dogrudan baglantilidir. Hayvanlar ise oliimle yiizlesmek yerine anlik
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diirtiileriyle hareket eder. Bataille, bu durumu hayvanlarin a¢gozlii bir sekilde yiyecegi
tiiketmesi ile bir sefin sabirli ve bilingli bir sekilde yemegi hazirlamasi arasindaki farkla
ornekler. Ayrica Bataille, insanin dogustan "insan" olmadigini, insanligin bir siire¢
oldugunu ileri siirer. Ornegin ¢ocuklar1 "insana déniisen hayvanlar" olarak goriir; ancak
bu doniisiim, bireyin kendi iradesiyle ger¢eklesmez (2001, s. 106-107). Bataille’nin bu
diisinceleri, insan-hayvan ayrimina ve Olim bilgisinin birey ve toplum {izerindeki

etkilerine dair 6nemli bir felsefi bakis agis1 sunar.

Derrida, 6liim ve zaman arasindaki iliskinin, hayvanlarin insana dokunmasini nasil
engelledigini “insanin ¢iplakligr” kavrami tizerinden problematize eder. Animal That
Therefore I Am baslikli kitabinin girisinde, Adem ile Havva ve hayvanlar arasindaki
dokunsal iliskiye atifta bulunarak ¢iplaklik ve insan-hayvan ayrimini metnin merkezine
alir. Derrida, bu baslangigta kendisini '¢iplak’' sozciiklere emanet etmek istedigini, yani
saf ve dolaysiz bir ifade arayisi icinde oldugunu belirtir. Ancak, bu "¢iplaklik"
kavrayisinin, felsefe tarihinde “giplaklik” ve “nii” kavramlari iizerine derin tartigmalara
zemin hazirladigini belirtir. Bu yaklagim, “Yaratilis” hikayesine ve sozciiklerin kokensel
anlamina dair yeniden bir sorgulama ¢ercevesi sunar (2008, s. 15). Derrida’ya gére Adem
ve Havva, yasak meyveyi yediklerinde cezalandirilir ve bu cezayla birlikte
ciplakliklarinin farkina varirlar. Derrida, /ncil’deki “Yaratilis” (Genesis) béliimiinde
bulunan bu anlatinin basit bir yaratilis hikayesi olmadigini, aksine, felsefe tarihi boyunca
insan1 hayvandan ayirmaya calisan bir diislince sisteminin 6zeti niteliginde oldugunu
savunur. Ayrica Adem’in hayvanlara isim verme eylemini, insanin hayvanlar tizerindeki

egemenligini ifade eden bir gosterge olarak degerlendirir (2008, s. 15).

Derrida, bu anlati temelinde antropolojik bir elestiri diizlemi olusturur ve insan-hayvan
ayriminda ¢iplakligin 6nemli bir role sahip oldugunu vurgular. Hayvanlarin ¢iplak
oldugunu ancak bu durumun farkinda olmadiklarini belirtir; baska bir deyisle, hayvanlar
kendilerini c¢iplak olarak algilamaz. Bu noktada Derrida, dogada bir “ciplaklik”
kavramimin bulunmadigini, c¢iplakligin bilingli ya da bilingsiz bir varlik deneyimiyle
iligkili oldugunu belirtir. Hayvanlar ¢iplak olsa da bu bilince sahip olmadiklar igin
insanin tanimladig1 anlamda “ciplak” sayilmaz. Insan, ¢iplak oldugunu fark ettiinde ve

ortiinme ihtiyaci hissettiginde, kendini tanima siirecine girer. Bu siire¢, Derrida’ya gore,
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insanin kendi varliginin bilincine ulagsmasini ve bu bilincin utang ile “giyinik” bir kimlikle

baglant1 kurmasini saglamistir.

Derrida, utang duygusunun teknikle bir arada degerlendirilmesi gerektigini savunur.
Giysi icat eden ve cinselligini 6rtme ihtiyacini kiiltiirel bir eyleme doniistiiren tek varligin
insan oldugunu belirtir. Bu &rtiinme, yalnizca insana 6zgii olan kiiltiirel ve teknik bir
becerinin sonucudur. Ona gore giysi ve teknik, insanin Ortlinme arzusunun bir tirlinii
olarak ortaya c¢ikar ve bu, tarih, kotiiliikk, emek gibi yalnizca insana 6zgii unsurlarla
iligkilidir. Ciplaklik, utanma ve hayvan arasindaki bu bag, insan-hayvan ayrimim

derinlemesine anlamak i¢in 6nemli bir boyut sunar (2008, s. 5).

Bu noktada Derrida, Heidegger’in zaman kavramina yonelik tartismasini incelerken
¢iplaklik agisindan dokunsallik ve zaman arasinda bir baglanti kuruldugunu tespit eder;
Zaman ve Varlik’tan aktardigi su boliimde, Heidegger’in dokunsallik ve zaman arasindaki

iligkiyi tam anlamiyla ¢6ziimleyemedigine dikkat geker.

Hayatta olan bir varlikta (Nur-Lebenden) duyularin nasil uyarilabilecegi veya nasil
“dokunulabilir” oldugu ve 6rnegin hayvanlarin Varligi’nin (das Sein der Tiere) nasil ve hangi
tiirde bir "zaman" tarafindan kuruldugunu ontolojik olarak tanimlamak, basli basina bir sorun
olarak kalir (bleibt ein Problem fiir sich: ayri bir sorun, orijinal ve bagimsiz bir sorun, ayri
bir sekilde ele alinmas1 gereken bir konu). (aktaran Derrida, 2008, s. 22).

Derrida’ya gore Heidegger, dokunma, zaman ve hayvan arasinda ontolojik bir iligki
arayisindadir; ancak hayvanlar1 “sadece yasayan” (Nur-Lebenden) varliklar olarak
tanimlamasi, Derrida’nin elestirilerinin merkezinde yer alir. Heidegger’e gore hayvanlar,
yasamin en temel ve basit hélini temsil eder ve bu Ozellikleri onlar1 diger varlik
tirlerinden ayirir. Derrida, bu “yalnizca yasam” (nur) kavramini ylizeysel olarak
kavramanin miimkiin oldugunu ifade ederken ayni zamanda bunun tam anlamiyla
anlasilamaz bir kavram oldugunu da belirtir; “yalmizca” (nur) ifadesinin bir kurgu,
simiilakr, mit ya da hayalet olup olmadigin1 sorgular. Ona goére, Heidegger’in yasamin
saf hali olarak sundugu bu kavram, aslinda yalnizca bir “sahte kavram” olarak
degerlendirilebilir. Derrida, bu yaklagimi “saf felsefenin” bir semptomu olarak tanimlar
ve Heidegger’in hayvami “felsefi hayvan” olarak konumlandirmak suretiyle insan-

merkezci bir tarih yazmaya ¢alistigini 6ne siirer. Heidegger’in bu tanimi, Derrida’ya gore,
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insanin kendi tstiinliigiinii dogrulayan bir tarih anlatis1 inga ederken hayvani yalnizca
“yasam” diizeyine indirgeyen felsefi bir kurgudan ibarettir. Derrida ayrica, Die
Zeitlichkeit des Verfallens (“Coziilme veya Bozulmanin Zamansallig1”) baslikli boliimiin
Heidegger’in anlatisinda tesadiifi bir konumda olup olmadigini sorgular. Heidegger’in
hayvan varligin1 zamansallikla iliskilendirmemesine dikkat ¢ceken Derrida, bu eksikligi
elestirir. Derrida’ya gore, Heidegger’in hayvani yalnizca yasamin bir temsilcisi olarak ele
almasi, insani1 felsefi bir tistlinliik konumuna yerlestirirken hayvani eksik, hatta felsefi bir
hayalet olarak sunar. Hayvanin dokunsal deneyimlere sahip oldugunu kabul eden
Heidegger, yine de bu duyusal uyaranlarin ve hayvan varliginin “zamanda” nasil
belirlendigini agiklamaktan kaginir. Derrida, bu sorunun ¢6ziilmemis oldugunu ve

Heidegger’in taniminda ciddi bir bosluk olusturdugunu vurgular (2008, s. 22-23).

O halde zaman, hayvanlarin yoksun oldugu, ancak insanin varolusunu temellendiren
temel bir kavramdir. Derrida, Heidegger’in Hristiyanlik anlatisindaki “diisiis” kavramini
“dasein” yoluyla tersine ¢evirmeye calistigini, ancak “dasein” bir “yer varligi” olarak
tanimlama cabasindayken tereddiit yasadigini belirtir. Bu tereddiit, hayvanin da bu
kavrayisa dahil edilip edilemeyecegine iliskindir. Heidegger, hayvanin zamana sahip olup
olmadigi sorusunu ertelemeye egilimlidir. Derrida’nin belirttigi iizere, “daha sonra ele
alinacak olan bu mesele muhtemelen sonsuza dek dyle kalacaktir; burada ‘daha sonra’
aslinda ‘asla’ anlamma gelir.” (2008, s. 22). Derrida, Heidegger’in bu sorunsali ele
almaktaki isteksizligini, hayvani zaman kavrayisinin igine dahil etme arzusunun
olmamasina baglar ve bu tereddiidli, hayvanin zamansal bir varlik olarak
degerlendirilmesini engelleyen bir yaklagimin gostergesi olarak yorumlar (2008, s. 22).
Ontolojiyi zamandan hareketle insa eden ve hayvani bir dizi etik-politik soruna maruz
birakan bu varlik anlayisinin nasil yerinden edildigi sorusu, Deleuze ve Guattari’nin 6zne
dis1 bir varlik anlayisinda bulunabilir. Onlarin zaman kavrayisi, ontolojiyi sabit bir
O0zneye dayandirmaktan ziyade siirekli bir olug ve fark siiregleri {izerinden yeniden

diisiinmeyi Onerir.

Deleuze ve Guattari, Bati diisiincesinin insan1 “mekan-zaman” ikiligi tizerinden
temellendiren metafizik ontolojisini, “agag¢s1 diisiince sistemi” kavrami g¢ercevesinde

elestirirler. Onlara gore, Bat1 felsefesi, mekandaki her bir noktanin digerleriyle esdeger
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oldugu, ol¢iilebilir ve katmanlastirilabilir bir noktalar alanin1 merkeze almistir. Bu alan,
ya homojen bir maddenin bdliinmesi yoluyla ya da maddi bir yiizey boyunca yerlestirilen
bedenler araciliiyla yapilandirilir. Zaman, bu homojen alanin i¢inde yalnizca hareketin
veya noktalar arasindaki iliskilerin bir olgiitii olarak kabul edilir. Bati metafizigi ise
stirecler ve olaylar yerine sabit formlarin diinyasini, mekansal bir birligi ve 6nceden var
olan diizeni yliceltmistir. Bu yaklagim, degisimi ve olusu arka plana iterek duraganlik ve

sabitlik idealini 6n plana ¢ikarmistir:

Klasik disiince imgesi ve bunun zihinsel mekanda yarattigi katmanlagsma evrensellige
ulagmay1 amaglar. Bu diisiince, iki "evrensel" unsurla islev goriir: Varligin nihai temeli veya
her seyi kapsayan ufuk olarak "Biitiin" ve varligi1 "bizim i¢in varlik" haline getiren ilke olarak
"Ozne." Imparatorluk ve cumhuriyet. Bu ikisi arasinda, Varlik ve Ozne'nin bakis acisindan,
bir "evrensel yontem" rehberliginde gercek ve dogruya dair tiim ¢esitlilikler yerini alir ve
katmanlagmis bir zihinsel mekanda kendini gosterir (1987, 359).

Deleuze ve Guattari’ye gore mekanin bu sekilde imgelenmesi, kapal1 bir alan1 insanlara
paylastirmak, her bireye belirli bir pay atamak ve bu paylar arasinda diizenli bir iletisim
sistemi kurmak anlamina gelir. Bu sistem, yalnizca insanlar arasinda degil, ayni zamanda
insanlar ve hayvanlar arasinda da belirli yasalar ¢ercevesinde hiyerarsik bir diizen inga
eder (1987, s. 380). Deleuze ve Guattari, 6znenin merkezi konumunu elestirirken insan-
hayvan ayrimmi da tartigmaya agar. Mekanin merkezine yerlesen Ozne, kendisini
hayvandan ayiran bir sinir ¢izer; hayvani 6tekilestiren ve burada sabitlestiren bir diizenin
ingasina neden olur. Bu tartismada Deleuze ve Guattari sunlar1 belirtir: “Agagsallik
yasasina gore, bu merkezi nokta tiim mekéan veya ekran boyunca hareket eder ve her
asamada belirli bir ayirt edici karsithg: besler; bu karsithik kullanilan yiiz 6zelliklerine
bagl olarak erkek-(kadin), yetiskin-(¢cocuk), beyaz-(siyah, sar1 veya kirmizi), rasyonel-
(hayvan) seklinde belirir” (1987, s. 293).

Mekan 6zne merkezli ve hiyerarsik bir bicimde diizenlenirken insan-hayvan ayrimi gibi
diger ikili karsitliklara siireklilik kazandirmanin yolunu agmaktadir. Deleuze ve Guattari,
"merkezi nokta" veya "lgilincii g6z" olarak adlandirdiklar1 bu kavramin, toplumdaki
ikilikleri nasil denetledigini ve yeniden iirettigini vurgular. Bu yapi, toplumsal
karsitliklar1 (6rnegin erkek-kadin, akil-hayvan gibi) diizenlerken her zaman iistiin kabul

edilen terimi (6rnegin erkek ya da rasyonel olan1) merkeze alir ve boylece bu ayrimlarin
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stirekliligini saglar. Tim bu zithiklar, merkezi yapida toplanir ve oradan yeniden
yankilanir. Sonug olarak, "¢ogunluk"—toplumsal normlar ve standartlar—bir fazlalik,

yani egemen bir {stiinliik olarak kurgulanir.

Son kertede insan, bu sistemin yarattig1 ayrimlarla kendisini konumlandirir ve bu sayede
devasa bir “hafiza” veya “bellek” islevi goriir. Bu bellek, toplumun deger yargilari ile bu
tiir ayrimlara dayali diizenin devamlili§int miimkiin kilar (Deleuze ve Guattari, 1987, s.
293). Claire Colebrook, The Space of Man: On the Specificity of Affect in Deleuze and
Guattari baslikli ¢alismasinda, Deleuze ve Guattari’nin “konusan insan” ile merkezi
sistem arasindaki iligkiyi, mekdn ve zaman algisin1 sekillendiren bir yapi olarak
degerlendirdigine isaret eder. Colebrook’a gore, bu yapi, bir ayricalikli terimi diger
terimlerin zeminine yerlestirerek bir "¢ift anlamlilik" (equivocity) olusturur. Insan, bu
stirecte temel varlik konumuna yiikselirken diger unsurlar1 kendisine bagimli hale getirir
ve bdylece "tek" bir zamansal diizlemi insa eder. Bu analiz, yalnizca bir diizenleme
mekanizmasi olarak degil, toplumsal ayrimlarin ve insan-merkezci diizenin siirekliligini
miimkiin kilan bir yap1 olarak merkezi noktanin islevini ortaya koymaktadir (Colebrook,

2014).

Bu tartismay1 6zetlemek gerekirse, Derrida’nin isaret ettigi gibi, insanin "¢iplak" olabilme
yetisi, onun Oznellesmesini ve teknik yoluyla “giyinerek” diinyayr kendisi i¢in
mekansallagtirmasint miimkiin kilmistir. Bu durum, insanin diinya lizerinde egemenlik
Kurmasinin temelini olusturur. Benzer sekilde, Deleuze ve Guattari, mekan-zaman
bloklar1 arasindaki iliskinin, insanin "molarlagsmasini" nasil destekledigini tartisir. Bu
tespitten hareketle, 6znenin merkezde oldugu bir diinyada hayvanlarin, insanin egemenlik
stratejileriyle tahakkiim altina alindig1 sOylenebilir. Derrida, insani tarihsel olarak geri
dondiiriilemez bir "otobiyografik hayvan" olarak tanimlar. Insanin, kendi otobiyografisini
hayvan lizerinden insa ettigini ve bu otobiyografinin tuzaklarini fark etmeye davet eder.
Hayvanla kurulan iliskinin yalnizca bireysel bir deneyim olmadigini, ayni zamanda
felsefi, tarihsel ve kavramsal bir yapi1 olarak ele alinmasi gerektigini vurgular (2008, s.
34). Hayvanlarin insan dokunusuyla iliskisine dair ¢ok katmanli bir perspektif sunar ve
bu iliskinin hem etik hem de epistemolojik boyutlarini derinlemesine inceler. Bu

yapisOkiim agisindan, dokunusun yalnizca fiziksel bir temas degil, ayn1 zamanda varliklar
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arasindaki giic dengelerini, sinirlar1 ve karsilikli dontlisiimii sekillendiren bir etkilesim

bicimi oldugu diisiincesini 6ne ¢ikarir.

Deleuze ve Guattari’de karsilastigimiz zaman tanimi, bu tezde incelenen filmlerdeki ti¢
imgenin ampirik diinyadaki hayvanlarin dliimiiyle nasil bir diyalojik iliski kurdugunu
anlamamiz i¢in bir anahtar sunmaktadir. Bu filmlerde, 6lmek suretiyle kaybolan
hayvanlar, bir yandan hayvan olus deneyimleri sonrasinda karakterlerin 6znelligine
musallat olurken, diger yandan saf optik imgeler ve bunun tlirevleri olan riiya imgeler,
hayali imgeler, kabus imgeler yoluyla filmlerin sinematografik diline musallat olurlar.
Omegin, Zefir filminde, Zefir tarafindan oldiiriilen Nergis adli inek, 6liim anindaki
siddetli karsilasma yoluyla Zefir’in 6znelliginde bir baskalasimi tetikler. Filmin son
sahnesine geldigimizde, anlatinin bu dlen inegin goziinden aktarildigini fark ederiz. Bu
gozlestirme teknigi, filmi Adeta bir kabus imgesine doniistiiriir. ileride gdrecegimiz gibi,
bu teknigin izlerini olay Orgiisii lizerinden takip ettigimizde, Zefir’in annesini
6ldiirmesinde bu inegin dolayli bir rol oynadigini1 anlariz. Film, bir ¢ocuk ile annesi
arasindaki sorunlu iligkiyi, bir hayvanin da dahil oldugu bir anlati {izerinden insa ederken
sahip oldugu feminist perspektifi insan-hayvan ve doga iliskileri {izerinden genisletir.
Dolayisiyla filmin olay orgiisiinde karsilastigimiz hayvan olusun, filmin anlati1 dilinde bu
sekilde tezahiir etmesi, hayvanlarin ampirik diinyadaki 6liimleriyle diyalojik bir iligki
kurmamizi miimkiin kilmaktadir. Bu durum, dokunsal hayvan kavramin1 anlamak i¢in
onemli bir olanak sunar. Tezde incelenen diger filmler de “zaman-imge’nin benzer
ozelliklerini tagimaktadir. Bu filmlerdeki hayvan 6liimlerinin, hayvan oluslar ve saf optik
imgelerle baglantili olmas1 nedeniyle, bu boliimde zaman kavraminin dokunmayla iligkisi

tartismaya agilmistir.

Insan-merkezli “zaman-varlik” iliskisi, Deleuze’iin Sinema Il: Zaman-/mge eserinde ele
aldig1 “zaman-imge” kavrami cergevesinde incelenecek ve hayvanlarin bu tez
kapsamindaki filmlere nasil dokundugu sorusuna yanit aranacaktir. Deleuze’iin bu
eserindeki “diinyalastirma,” “herhangi mekan,” “duyu-motor semasi” ve ‘“saf optik”
kavramlari, 6zne-dis1 bir sinema ve varlik anlayisinin olanaklarini géstermek amaciyla
merkeze almir. Deleuze, Sinema I: Hareket-/mge’nin devami olan Sinema 1l: Zaman-

An??

Imge bashkli kitabinda bu kavramlara 6zel bir vurgu yapar. Bu kitapta, “mekan” yerini
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99 ¢6

“herhangi mekan” kavramina birakir (2021, s. 14); “duyu-motor semas1” “saf optik imge”

99 ¢

ve kisisiz tekilliklerle yer degistirir (2021, s. 14); “montaj,” “montraj”a donisiir (2021, s.

58); ve “diinya” kavrami, “diinyalastirma” olarak yeniden tanimlanir (2021, s. 76-77).

29 ¢¢ 29 ¢¢.

Deleuze’iin modern sinemada tanimladigi “herhangi mekan,” “saf optik imge,” “montraj”
ve “diinyalastirma” kavramlart arasindaki iliski, onun Heidegger’in insan-merkezli
“diinya” anlayisini agmaya yonelik bir strateji gelistirdigini gostermektedir. Deleuze, bu
“diinyalastirma hareketini,” zaman-imgenin aktiiel imgeye direnen “virtiiel” giiclinde
bulur (2021, s. 64) ve zaman-imge sinemasinin, baska varliklarin “diinyasina” kapi

actigini ifade eder (2021, s. 34).

Virtiiel imge, hayvan-olus kavrami tanimlanirken de merkezi bir rol oynar. Deleuze ve
Guattari, Uexkill’iin “umwelt” (¢evre) kavramindan hareketle gelistirdikleri “milieu”
(ortam) kavramini, “olus”un gergeklesme kipini agiklamak ig¢in kullanir. Milieu, iki
tekillik arasindaki uzay-zaman bloklarinin i¢ ige gegmesi olarak tanimlanir (1987, s. 313).
Hayvan-olus ve zaman-imge kavramlarinin bu iki kavram etrafinda kesismesi, bir filmin
olay evrenindeki “hayvan-olus” ile filmin anlati dilinde yer alan “saf optik imge”nin
birlikte okunmasin1 miimkiin kilar. Bu iki kavramin virtiiel diizlemde kesismesi, zaman-
imge sinemasinin hayvan diinyasiyla insan-merkezli olmayan bir “diinyalastirma”y1 nasil
miimkiin kilabilecegini anlamaya olanak tanir. Buna gore, tezde incelenen filmlerdeki
olay evreninde gergeklesen hayvan-oluslarin, filmlerin anlati dilinde yer alan saf optik
imgelerle virtiiel bir diizlemde baglandig1 6ne siiriilmektedir. Bu analiz dogrultusunda,

s0z konusu filmlerin hayvanlar tarafindan dokunulmus oldugu argiimani savunulacaktir.

Bu tezde Derrida ve Deleuze’iin birlikte ele alinmasinin iki temel nedeni bulunmaktadir.
[lk olarak, insan-hayvan ayrimi, gdsterge rejiminde oynadig1 epistemolojik rol nedeniyle
politik bir bellege sahiptir ve bu bellegin Derrida tarafindan kapsamli bir sekilde ele
alindig1 soylenebilir. Buna karsilik, Deleuze’iin “zaman-imge” ve ‘“hayvan-olus”
kavramlari, hayvanlarin bu politik bellegine dogrudan odaklanmaktan ziyade, ickinlik
diizleminde yasamsal bir perspektif sunar ve yeni olanaklar1 arastirir. Ancak, bu
olanaklar1 degerlendirirken ‘“hayvan” kavraminin politik bellegini géz Oniinde
bulundurmak, hayvanlarin insana dokunma yollarini anlamak ag¢isindan dnemli bir katki

saglayacaktir. Bu boliimiin ilk asamasinda, mevcudiyet metafiziginin hayvanlara
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logosantrizm ve haptosantrizm tiizerinden nasil bir siddet uyguladigr ve hayvanlarin
insana dokunmasinm 6niinii nasil kestigi sorusu tartismaya acilacaktir. Ikinci asamada
ise, olus metafiziginin hayvanlara bu dokunusun olanagini nasil saglayabilecegi sorusu

acikliga kavusturulacaktir.

1.1. “MEVCUDIYET METAFIZIGI”’NIN ZAMANI: DOKUNSAL
HAYVANIN POLITIK “ACMAZ”I (4PORIA)

Mevcudiyet metafizigi, Bati metafiziginde varlik ve anlami dogrudan, kendiliginden
mevcut bir halde goren bir diisiince bi¢imidir (Kiigiikalp, 2016, s. 6). Derrida, bu
diisiinceye yonelik elestirilerinde, anlam ve varligin sabitlenemez ve dogrudan erisilemez
oldugunu; aksine, siirekli bagka anlamlara yonelerek ve ertelenerek var oldugunu
savunur. Speech and Phenomena and Other Essays on Husserl’s Theory of Signs baslikli
calismasinda Derrida, bu sabitlenemeyen anlami “iz” (trace) kavramiyla agiklar ve bunun
“aporetik” (agmaz) bir 6zellige sahip oldugunu 6ne siirer: “Iz, bir mevcudiyet degildir;
aksine, kendini yerinden eden, yer degistiren ve Otesine isaret eden bir mevcudiyet
yamlsamasidir. Iz, tam anlamiyla bir yere sahip degildir, ¢iinkii silinme, ‘iz’in yapisinin
ayrilmaz bir pargasidir” (1973, s. 156). Bu bakis acisina gore, mevcudiyet metafizigi,
anlami ve varlig1 sabit bir mevcudiyet halinde sunmaya calisirken aslinda erisilmez ve
stirekli ertelenen bir yap1 iginde kaybolur. Derrida, Margins of Philosophy baslikli
calismasinda bu aporetik durumu, anlamin yalnizca “simdi ve burada” var olamayacagi,

gecmise ve gelecege dogru siirekli bir agilim i¢inde oldugu diisiincesiyle iliskilendirir:

Simdiki zamanin kendisi olabilmesi i¢in, kendisi olmayan bir seyden ayrilmasi gerekir; ancak
onu simdiki zaman olarak olusturan bu aralik, ayni zamanda onu kendi i¢inde de bdler.
Boylece, simdiki zamanla birlikte, ona dayali olarak diisiindiiglimiiz her sey — metafizik
dilde, her varlik ve 6zellikle 6z ya da 6zne — boliinmiis olur. Bu aralik kendini olustururken
ve dinamik olarak bolerken “araliklandirma” dedigimiz bir siireci, yani zamanin
mekanlagmasini ya da mekanm zamanlagmasini (geciktirmeyi) meydana getirir. (1982, s.13)

Derrida’ya gore Bati diislincesinin logosantrik yapisi, anlami insan merkezli bir
mevcudiyet i¢inde sabitler ve dili bu merkezin araci olarak konumlandirir. Bu yapida
insan, dil araciligiyla kendini merkeze koyarken hayvanlari etik ve politik alandan dislar;
onlar1 “6teki” olarak konumlandirir. Derrida, bu ayrimi soyle ifade eder: "Insan, kendini

insan olarak adlandirirken, yalnizca kendi disindaki 6tekini tamamlayicilik oyunundan
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dislayan sinirlar ¢izerek bunu yapar: doganin safligi, hayvanlik, ilkelcilik, ¢ocukluk,
delilik, ilahilik. Bu simirlara yaklasmak, bir yandan 6liim tehdidi olarak korkuyla
karsilanirken, diger yandan farkin olmadigi bir yasama erisim olarak arzulanir” (Derrida,
1997, s. 244).

Derrida’nin insan ve hayvanlar arasindaki bu smirin yarattigt korkuyu nasil
temellendirdigini anlamak i¢in mitolojik bir hikaye olan “Asil’in Kosusu’na bakilabilir.
Sinem Yesil’in “Asil’in Kosusu: Go¢miis Kediler Bahgesi’nde Kiskirtan Mesafeler”
baslikli makalesinde dikkat c¢ektigi bu hikayeye gore, Asil bir kaplumbaga ile yarisa
girmek ister. Kaplumbaganin daha yavas oldugunu bilen Asil, ona bir avantaj tanir ve
yaris1 Onde baglamasina izin verir. Ancak biitiin cabasina ragmen Asil, kaplumbagay1 bir
tiirli yakalayamaz. Zenon, bu anlatiy1 “sonsuz boliinebilirlik” kavramini agiklamak i¢in
kullanir: Asil’in kaplumbagaya ulasabilmesi i¢in sonsuz sayida mekansal noktayi
geemesi gerekir; boylece Asil, onu yakalamak i¢in sonsuz bir kosuya mahkim olur.
Aristoteles bu paradoksa gesitli ¢oziimler sunsa da hikaye ayni zamanda trajik bir anlam
tasir: Eger Asil bu yaris1 unutamazsa, tiim varligi kaplumbagay1 yakalama ¢abasinin
beyhudeligi i¢inde tiikenmeye mahkim olur. Her adim, hedefine ulasmak yerine ona
yalnizca yar1 yolda oldugunu hatirlatir ve onu sonsuz bir kosu dongiistine hapseder (Yesil,
2017, s. 39-40). Bu hikayede karsilastigimiz “asilamayan mesafe,” Derrida’ya gore
felsefe tarihini bastan sona kusatan bir agmaza neden olmustur. Bu ‘“asilamayan
mesafe”yi temel alarak Jacques Derrida’nin hayvanlara dair felsefi tartigmalarina adim
atmak, hayvanlara dokunmanin neden politik bir agmazla engellendigini anlamamizi

saglayabilir.

Tacettin Ertugrul’un belirttigi lizere, Derrida, 1997 yilinda Cerisy'de “L'animal
Autobiographique (Otobiyografik Hayvan)” baglikli yaklasik on saat siiren bir konferans
vermistir. Bu konferansin kayit ve metinleri 2006 yilinda L'animal que donc je suis adiyla
kitaplasmis ve 2010 yilinda The Animal That Therefore | Am adiyla Ingilizceye
cevrilmistir. Ertugrul, bu kitabin Tiirk¢e’ye “Oyleyse Oldugum (Pesinde Oldugum)
Hayvan” seklinde cevrilebilecegini belirtir (Ertugrul, 2015, s.174). Alternatif olarak, “O
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Hayvan ki Oyleyse izinden Gidiyorum™ ¢evirisi de miimkiindiir. Derrida, insanin
hayvanla iligkisinde iki anlamda "sonra" (after) oldugunu belirtir. Birincisi, insan
hayvanlardan sonra diinyaya gelir; ikincisi, insan hayvani takip eder ve ona isim verir.
Ancak bu "sonra" kavrami, yalnizca kronolojik bir zaman sirasini ifade etmez. Bu, ayni
zamanda zamanin kendisinin dogusunu belirleyen bir yapidir. insan, hayvanlardan sonra
gelerek onlar1 adlandirir ve bu eylem hem bir ardisiklik hem de bir yaratim stirecini ifade
eder. Bu "sonra" kavrami, hayvan ve insan arasindaki iligkinin temelini olusturur ve

zamanin anlamini sekillendirir (2008, s.17).

Bu tespitten hareketle Derrida, Bati felsefesinde Aristoteles, Platon ve Descartes'tan
Heidegger, Lacan ve Levinas'a kadar bir¢ok filozofun diisiincelerini incelerken bu
diisiiniirlerin varlik sorusuna yaklasimlarinda “bos” bir gosteren olarak "hayvan"
teriminin izinden gittiklerine dikkat ¢eker ve bu yaklasimlarin “logosantrizm”le iliskili
oldugunu belirtir (Derrida, 2008, s. 14). Mallet’in de belirttigi tizere, felsefi logosantrizm,
tahakkiim pozisyonundan ayrilmaz ve ilk olarak hayvana dair bir tezdir; bu tez, hayvanin
“logos”tan yoksun oldugu, “logos”a sahip olma yetisinden mahrum birakildig
diisincesine dayanir. Hayvana yapilan siddet ise "hayvan" kelimesinin tekil olarak
kullanilmasindan ve bu “sahte” kavramin tiim hayvanlar1i homojen bir grup olarak ele
almasindan kaynaklanir. Bu yaklasim, solucandan sempanzeye kadar tim hayvanlari,
insana tamamen zit bir kategori i¢inde toplar. Derrida, bu ilk siddete yanit olarak "animot"
kelimesini icat eder. Bu kelime, telaffuz edildiginde hem tekili hem cogulu iceren
"animaux" (Fransizca "hayvanlar") sozciigini hem de "mot" ("kelime") anlamini
barindirir. Boylece "animot," hayvanlarin biiyiik cesitliligini hatirlatirken ayn1 zamanda

"hayvan" kelimesinin sadece bir sdzciik oldugunu vurgular (Mallet, 2008, s. X).

Derrida’nin “hayvan” gosterenine iliskin olarak gelistirdigi bu neolojizm yalnizca
hayvani tekil bir sekilde duyurmak i¢in degildir; ayn1 zamanda bu gosterenin icinde
barindirdig1 siddet iliskisini de yapisokiime ugratmayi amaglar. Derrida, dokunmanin
ancak “6teki” ile kurulan bir iliski araciligiyla anlam kazandigini; bagkaligin ise yalnizca

dokunulmazlig1 icinde temasa gecebilecegini One siirer: “Dokunmanin kendisi

® Bu ¢eviri onerisi Dog. Dr. Emre Koyuncu’ya aittir. Kendisine bu ifadenin Tiirk¢eye ¢evirisi hakkinda
danistigimda, bu tiir bir ¢evirinin daha uygun olacagini belirtmistir.
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(dokunanin dokunulma deneyimi) kendi i¢ine bir gecikme ve onu kendisinden uzak tutan
bir aralikla yapilandirilmigtir; bdylece, kendine ulagmasini ve kendi mevcudiyetine
erismesini engeller” (2005, s. 251). Ancak “hayvan” gostereni herhangi bir varliga
dogrudan karsilik gelmediginden, onun bagkalikla olan iliskisi de koparilmis olur.
“Hayvan” gostereninin i¢inin bos olmasi, insanin onu kendine gore tanimlamasini ve
hayvanlar1 nesnelestirmesinin epistemolojik zeminini kurmasmi saglamistir. Insan,
hayvani kendinde eksik olanlar iizerinden tanimladigindan, hayvanin insana dokunmasi
da bu tanimlama bi¢imiyle engellenmis olur. Bu nedenle, “hayvan” gdstereni yalnizca
metaforik anlam tagimaz; ayn1 zamanda bu anlamin ingasinda kullanilan temsil sistemini
de olusturur. Dilin bu metaforik temsil yapisi, hayvanlarin “baskaligini” maskeleyerek
onlar1 sadece bos bir gdsterene indirger. "Hayvan" gostereni, hayvanlarin hem tiir hem de
bireysel farkliliklarini siler ve onlar1 insanla "karsilasma" olanagindan uzaklastirir; bu
engel, giindelik yasamdan sanatsal temsillere kadar pek ¢ok alanda hissedilebilir (2005,
S. 47-48). Dolayisiyla, dilin de insan gibi “giyinik” bir 6znellige sahip oldugu ve

hayvanlarin insanlara dokunmasinin yolunu kapattigi sdylenebilir.

Bu korkunun izleri birgok anlatida gdzlemlenebilir. Ornegin, Antik Yunan mitolojisinin
bilinen 6rneklerinden biri olan “Aktaion” miti, insan-doga ayriminin sembolik bir temsili
olarak okunabilir. Birgok sanat eserinde arketip olarak iz birakan “Aktaion”, Antik Yunan
diinyasinda insan ve doga iliskilerini ortiik bicimde ifade eden bir metin niteligi tasir.
Efsaneye gore, ¢coban Aristaios’un oglu olan Aktaion, At Adam Kheiron tarafindan
yetistirilmig, zamanla usta bir avciya donlismiis ve tinil her yere yayilmistir. Ancak bu
yetenek ve {in, ayn1 zamanda onun sonunu hazirlar. Aktaion, gururla ormanin ve avcilarin
tanrigast Artemis’ten iistiin bir avcl oldugunu kanitlama cabasi i¢ine girer. Yanina av
kopeklerini alarak, sehrin disindaki ormana avlanmaya gider. Bu kiistahliktan 6fkelenen
Artemis, onu bir geyige doniistiiriir ve Aktaion, bu doniisiim sonucunda kendi
kopeklerinin avi haline gelir (Erhat, 2011, s. 28). Aktaion efsanesinde, Aktaion'un yasay1
cignemesi onun mit tarafindan cezalandirilmasina neden olur. Polis sinirlarinin disina
ciktiginda riskli bir alana adim atar ve sembolik diizlemden uzaklasmaya baslar. Mitin
sembolik yapisi, Aktaion’u bu ihlal nedeniyle cezalandirir ve onu bir hayvana doniistiiriir.

Kentten ormana gecis yaptiginda bir geyige doniisen Aktaion, artik onu tanimayan
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kopekleri tarafindan dldiiriiliir. Bu anlatidaki cezalandirma, insan ve hayvan arasindaki

kadim ayrimi koruma yoniinde bir hamle olarak yorumlanabilir.

Ozetle, dokunsallik logosantrik diisiincenin bir pargasi oldugu igin dokunsal kudret
yalnizca insana bahsedilmistir. Dokunma, insan merkezli bir mevcudiyet arzusu
yaratirken insan ve hayvan arasindaki ayrimi pekistirir. Boylelikle dokunma, hayvanlarin
insana erigimini engelleyen ve insan merkezli anlam diinyasinda varligini siirdiiren
logosantrik diisiinceye eklemlenmenin yolunu bulabilmektedir. Bu béliimde, oncelikle
metafizik siddetin logosantrik diisiince ve dil araciligiyla nasil insa edildigi ele
alinacaktir. ~ Ardindan,  “haptosantrik”  (dokunsal  merkezcilik)  diisiincenin
“logosantrizm”le kurdugu epistemolojik baglanti {izerinden hayvanlari dokunsalliktan
nasil mahrum biraktig1 incelenecektir. Bu analizler, Derrida’nin, hayvanlara dokunmanin

politik bir agmazla nasil engellendigine dair goriislerine 151k tutacaktir.

1.1.1. Logosantrizm: Dilin Metafizik Siddeti

Dil, Bat1 diisiincesinde insanin anlam diinyasini merkezine alan logosantrik bir yapi
olarak ele alinir. Derrida, bu logosantrik sistemin anlam ve iletisimi yalnizca insana 6zgii
bir yeti olarak kurgulayarak hayvanlar1 disladigini, onlar1 etik ve politik alandan
uzaklastirip nesnelestirdigini savunur. Noam Chomsky de, benzer sekilde, hayvanlara
konusma yetisi atfetmenin zararli sonuclar dogurabilecegini ve onlari insan Olgiitleri
tizerinden degerlendirerek siddetle nesnelestirdigini belirtir. Chomsky’nin bu yaklagimi,
hayvanlari insan diline indirgemek yerine onlarin 6zgiin iletisim bi¢imlerine odaklanmay1

Onerir ve bu noktada Derrida’nin logosantrizme iligkin elestirileriyle ortiisiir.

Chomsky’e gore, bir Marsli Diinya’y1 ziyaret etseydi, canlilar arasindaki biyolojik
benzerliklere ragmen iletisim bigimlerinin sasirtici derecede farkli oldugunu fark ederdi.
Marslilar, DNA yoniinden tiim canlilar arasinda evrensel bir dilin varligim1 gorebilir;
ancak evrensel bir iletisim kodunun yoklugunu hemen anlayacaklardir (Chomsky, Hauser
ve Fitch, 2002, s. 1569). Chomsky, iletisim kodlarindaki farkliliklara yaptig1 vurgularla,
bir yandan insan dilini anlamaya yonelik etik dis1 hayvan deneylerine dikkat ¢ekmeyi

amaglamaktadir. Bu doénemde, primatlara dil 6gretiminin miimkiin olup olmadigin
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arastirmak amaciyla g¢esitli uzun soluklu deneyler gergeklestirilmistir. Bu deneylerden
biri, yaklasik kirk y1l siiren {inlii “Nim Chimpsky” projesidir. Eva Meijer’in belirttigi gibi,
davranisci psikolog Herbert Terrace, Chomsky’nin dilin yalnizca insana 6zgii bir kapasite
oldugu goriisiini ¢iirtitmek i¢in Nim Chimpsky adimi verdigi bir sempanze {izerinde
deneyler yapar. Bu deneyde, sempanzelerin gramer kullanmay1 6grenip 6grenemedikleri
ya da dogustan bir gramer yetisine sahip olup olmadiklari sorusu merkeze alinir. Nim
Chimpsky, dogumundan itibaren koruyucu bir aile tarafindan konusma becerisini
edinmesi i¢in egitilir. Egitim siirecinde, climle yapilari, dil bilgisi ve diger dilbilimsel
unsurlar dikkate alinmigtir. Nim Chimpsky, Amerikan Isaret Dili araciligiyla yaklasik yiiz
yirmi bes sozciik 6grenir ancak Herbert Terrace, bu uzun soluklu aragtirmanin sonucunda
sempanzenin bu sozciikleri yalnizca edimsel kosullanma yoluyla 6grendigi; sozciiklerin

anlamini bildigimiz anlamiyla kavrayamadigi sonucuna ulagmistir (Meijer, 2019, s. 40).

Yirminci yiizyilda, disiplinler aras1 bilimsel ¢aligmalar sayesinde hayvanlar ve iletisim
iligkisi ilgi odag1 haline gelmistir. Bu ilginin ardindaki temel itkilerden biri, iletisimin
dogasini ve insan dilinin kdkenlerini anlamaya yonelik ¢cabadir. Davranis¢t ve evrimsel
yaklagimlar bu ¢alismalarda 6ne ¢ikmaktadir (Scott-Phillips ve Kirby, 2013, s. 421).
Ancak bu bilimsel caligmalar, &zcii olduklari gerekgesiyle elestirilmistir. Ornegin
dilbilimci Noam Chomsky, insan ve hayvanlar arasindaki iletisimin indirgenemez sekilde
farkli oldugunu vurgulayarak bu caligmalara karst ¢cikmigstir. Chomsky’nin belirttigi
tizere, davranisci dilbilimei B. F. Skinner, 1957°de yayimladig1 Verbal Behavior baslikli
caligmasinda, dilin evrimsel gelismeler sonucunda ortaya ¢iktigin1 6ne siirer. Hayvanlar
tizerinde yapilan deneylere dayanan bu yaklasim, dil 6greniminde genel 6grenme
mekanizmalariin basat rol oynadigini savunur. Ancak Chomsky’e gore dil 6grenimi,
genel 6grenme mekanizmalarina indirgenemez ve hayvan deneyleri manipiilatif sonuglar
icerdiginden epistemolojik acidan sorunludur (1980, s. 48-49). Ciinkii bu yaklasim

“kosullanma”ya ve dolayisiyla edimsel davranisa dayanmaktadir (s. 50).

Buna karsilik Chomsky, “evrensel dilbilgisi” kuramiyla dili, “dogustan gelen ilkeler”
tizerinden tanimlar. Buna gore dil, tiim insanlarda mevcut olan, diger canlilarin sahip
olmadigi, basit girdilerle zengin ve karmasik diller liretebilen essiz bir yetidir. Chomsky,

hayvanlarin da kendi aralarinda iletisim kurduklarini kabul etmekle birlikte, insan dilinin
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iletisim sisteminden ¢ok daha fazlasim ifade ettigini belirtir. Ozetle, Chomsky, dilin
Ozgilliigiinii dort temel 6zellik {izerinden tanimlar: uyarandan bagimsizlik, yaraticilik,
smirsizlik ve tutarlilik (Altinérs, 2002, s. 82). Hayvanlarin “sézde-dili”’nin (pseudo-
language) aksine, insan dili i¢ uyarimlara ve dis tepkilere bagimli olmayan, 6zgiir
diisiinme ve ifade etme olanagi saglayan bir sistemdir. Bu tanima dayanarak Chomsky,
insana en yakin tiirlerden biri olan sempanzelerde bile dil yetisinin izlerini aramanin
miimkiin olmadigimi savunur (s. 81). Chomsky, bir sdylesisinde “Nim Chimpsky”
projesine ve benzeri deneylere atifta bulunur; hayvanlarda dil yetisini aramanin
metodolojik ve etik ag¢idan sorunlu bir yaklasim oldugunun altini ¢izer. Ona gore, Nim
Chimpsky’i konusmaya zorlamak, zekasin1 ve bu zekanin diinyayla 6zgiil iliskilenme
bicimine kiigiimseyen bir yone sahiptir. Chomsky, primatlarin isaret dili 6Zrenme
stireclerinin onlarin biligsel kapasitelerine iliskin 6nemli veriler saglayabilecegini kabul
etmekle birlikte, bu tiir ¢aligmalarin primatlar1 insana ve insan diline indirgememesi
gerektigi konusunda uyarida bulunur. Anne ve David Premack gibi bilim insanlar1 bu
metodolojik ve etik hassasiyeti géz onilinde bulundururken, diger yaklasimlar, sorunlu

metodolojiler ¢ercevesinde ilerlemeyi siirdiirmektedir (Chomsky, 2007).

Peki dili, hayvanlarin iletisim bigimlerinden ayiran temel mekanizma nedir? Altin6rs’lin
(2002) belirttigi lizere, Chomsky evrim teorisine kars1 degildir; yalnizca dilin, hayvandan
insana geciste aktarilmis bir beceri oldugu diisiincesine karsi ¢ikar. Chomsky’ye gore dil,
insan evriminde muhtemel bir genetik mutasyon sonucu ortaya ¢ikmis bir yetenek olabilir
(s. 82). Chomsky’nin dil kuramini daha ayrmtili ele alacak olursak, insan ve hayvanlar
arasindaki fark “genis anlamda dil yetisi” ve “dar anlamda dil yetisi” olmak {iizere iki
kavram iizerinden agiklanir. Genis anlamda dil yetisi, insan ve hayvanlarin duyu-motor
sistemleri agisindan benzerlik goOstermesine ragmen, tiirlerin iletisim kodlarini
cesitlendirmek suretiyle tiirler arasi iletisimsizligin temel dinamigini olusturan bir
Ozellige sahiptir. Dar anlamda dil yetisi ise yalnizca insan diline 6zgiidiir; “tekrarlama”
0zelligi sayesinde climle i¢ine sinirsiz sayida dilsel birimi dahil ederek bunlari siirekli
dontistirme yetenegi saglar. Tekrarlama, dogrudan iletisimi ifade etmekten cok,
toplumsal iliskiler ve sayisal 6l¢iim gibi sorunlar1 ¢ézmek i¢in gelismis bir 6zelliktir ve
insanin dil kullaniminin temelini olusturur (Hauser, Chomsky ve Fitch, 2002, s. 1569-

1571). Bu kuramdan hareketle iki sonuca varmak miimkiindiir: Birincisi, dil ile iletisim
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arasinda bir ayrim vardir. Biitiin tiirler birbirinden farkl: iletisim kodlarina sahipken dil
bu kodlarin 6tesine gecme ve sonlu yapisi iginde siirsiz liretim yapabilme 6zelligiyle
insanin tiirsel farkini meydana getirmistir. ikincisi, her hayvan tiirii, birbirine

indirgenemez, 6zgiin iletisim kodlarina sahiptir.

Bu farkin, toplumsal alanda hayvanlar1 neden ikincil ittigini anlamak i¢in Roberto
Esposito’nun toplum kurami da agiklayici olabilir. Esposito, iletisimin her seyden 6nce
sosyolojik bir ¢ergeveye sahip oldugunu ve simgesel iliskiler tarafindan kusatildigini
savunur. Kiiltiirel, toplumsal ve siyasal baglamlar icinde isleyen iletisimin bu yoniine
dikkat ¢ekerek Derrida’nin izinden giden bir perspektifle bir iletisim kurami gelistirir.
Communitas: Toplulugun Kokeni ve Kaderi basglikli ¢alismasinda, Esposito iletisim ve
toplum arasindaki bagi hayvanlar1 dislayan yapisiyla ele alir. Esposito, iletisim
sOzctigiiniin etimolojisinden hareketle bir tanim yapar; Latince “comuniali” (komiinal),
“comunitarie” (komtiniter) ve “communicative” (iletisimsel) sdzciiklerinin kokeni olan
“comune” (toplum), iletisimin sosyolojik karakterini ortaya koyar (2018, s. 8).
Esposito’ya gore, bu kokte bulunan “munus” ibaresi “yiikiimliiliik” anlamina da
gelmektedir (2018, s. 12). Buna gore “communis,” sorumlulugu ve yiikii paylasan kisiyi
tanimlar. “Communitas” ise bir “bor¢” ve “yiikiimliiliik” iizerinden birlesmek ve
biitinlesmek anlamina gelir (2018, s. 16). Bu epistemolojiye gore topluma dahil olma ve
iletisime girme belirli bir siraya gore degil, kosut bir sekilde gergeklesir. Iletisim
kavraminin, kendisini iptal edebilecek olasi bir “aforoz’u da (excommunication) igermesi
bunu agiklar niteliktedir (Galloway vd., 2013, s. 10-11).

Toplum, yiikiimliilik ve aforoz gibi kavramlarla iliskili olan iletisim, yalnizca bilgi
aktarimimin Gtesinde, insan merkezli bir anlam diinyas1 kurar. Bu yapida, iletisimin
hayvanlarla dilsel ya da dokunsal bir iligki kurmanmn Oniinde sinirlar koydugu ve
hayvanlar1 toplumsal iliskiler agmin disinda konumlandirdig1 diisiiniilebilir. Iletigim,
toplumla bag kurmanin bir araci olarak insana 0zgii bir alan olarak sekillenirken
hayvanlarin bu toplumsal siireglere katilimi sinirlandirilmis olur. Bu ¢ergevede, iletisim
yalnizca enformasyon aligverisiyle smirli kalmayip toplumdaki dokunsal alana
hayvanlarm erisimini de kisitlar. Bu durumun, hayvanlarin insan merkezli iletisim ve

dokunma deneyiminde kendilerine 6zgii bir yer edinmelerinin Oniinde bir engel
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olusturdugu sdylenebilir. Dil bu insan merkezli yapinin 6nemli bir pargasidir; ¢linkii insan
fizyolojisine ait bir olgu olarak sembolik diizenlemelerin merkezinde yer alir. Bu

sembolik diizlemin kdkenlerinden biri ise dilin logosantrik yapisidir.

Hayvanlar1 dilsel ve dokunsal alanlardan dislayan bu ayrimin izleri en eski diislinsel
temellere kadar uzanir. Hakan Yiicefer’in belirttigi gibi, hayvanlar Platon Oncesi
donemde kozmolojinin bir pargasi olarak kabul edilirken ilk kez Aristoteles tarafindan
politik bir mesele olarak ele alinmaya baglanmistir (2015, s. 197-198). Platon, “insan
diisiinen bir hayvandir” diyerek insan ve hayvan arasindaki ayrimi diisiinme, konusma ve
akil tizerinden tanimlarken Aristoteles bu ayrimi “insan politik bir hayvandir” ifadesiyle
politik alana ¢ekmis ve zoolojiyi “hayvani hayvan olarak™ ele alan bir bilimsel disiplinin
sinirlar1 iginde kurmustur (2015, s. 198). Calarco’nun belirttigi lizere, Aristoteles’e gore,
bitkilerde yalnizca yasam bulunurken, hayvanlarda yasamin yani sira algi yetisi de vardir.
Buna karsilik, insan rasyonel olma yani “logos”a sahip olma 6zelligi ile bu iki kategorinin
istlinde yer alir. Aristoteles, bu hiyerarsik semaya dayanarak bitkilerin hayvanlar i¢in,
hayvanlarin ise insanlar i¢in var oldugunu o6ne siirer (2015, s. 8). Hayvanlarin yalnizca
haz ve aciy1 ifade edebilen bir “ses”’e sahip oldugunu belirtirken insanin “logos”
araciligiyla neyin dogru ve adil oldugunu ifade etme kapasitesine sahip oldugunu

vurgular (2015, s. 8).

Aristoteles’in bu goriisleri giiniimiizde demode gibi goriinse de Bat1 felsefesinde genis bir
etki alanma sahip olmus ve giiniimiize degin tekrarlanmistir. Ornegin Descartes,
hayvanlarin canli ve duyu yetenegine sahip olduklarini kabul etmekle birlikte, onlar
makine gibi tepki veren ancak bilingten yoksun varliklar olarak gormiistiir. Benzer sekilde
Kant, hayvanlarin akla ve 6z bilince sahip olmadigini ve bu ylizden ahlaki bir statiiye
erisemeyecegini savunur. Kant’a gore bu eksiklik, hayvanlar1 insanin yararma
aragsallastirilabilir hale getirir. Insanlarin hayvanlara karsi belirli sorumluluklar:
oldugunu belirtse de bu sorumlulugun temelini yalnizca insancil duygulara dayandirarak
sinirlar (Calarco, 2015, s. 9-10). Ozetle, Antik Yunan felsefesi ile Klasik Bat1 diisiincesi,
hayvanlara atfettikleri ontolojik 6zellikler araciligiyla, onlarin daha diisiik bir varlik

statlisiine indirgenmesine zemin hazirlamigtir.
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Bu boliimde, Bati diisiincesinin insan ve hayvan arasindaki ayrimi nasil insa ettigini ve
bu ayrimin dil, diisiince ve toplumsal yapilar {izerindeki etkilerini ele aldik. Logosantrik
bakis agisi, insani rasyonel “logos” yetisiyle diger varliklardan ayirirken hayvanlar
toplumsal ve etik alanin disinda birakan bir anlayisin temellerini de olusturmustur. Bu
durum, insan merkezli bir toplumsallasma ve siyasallagma pratigine Onemli bir
epistemolojik zemin saglamistir. Bir sonraki boélimde, Giorgio Agamben’in
“antropolojik makine” kavrami tizerinden, bu ayrimin biyopolitik ve epistemolojik

sonuclar1 daha derinlemesine tartisilacaktir.

1.1.1.1. “Antropolojik Makine”nin A¢mazi

Giorgio Agamben’e gore, insanlar ve hayvanlar arasindaki bu logosantrik ayrim,
biyopolitik agidan "antropolojik makine" olarak adlandirdigi mekanizmay1
sekillendirmistir ve bu mekanizma biyoiktidarin isleyisine temel olusturmustur.
Biyoiktidar, insani, insan-hayvan arasinda asili bir varlik olarak muhafaza ederken bu
yap1 kaginilmaz olarak insanin dogasindaki eksikligi de ifsa eder ve ironik bir anlat1 sunar
(2009, s. 35). Agamben'e gore, insanlar1 hayvanlardan ayiran seyin “dil” oldugunu
sOyleyebiliriz, ancak bu ayrim diigiindiigiimiiz gibi insan dogasina ickin degildir, daha
cok, tarihseldir. Oncelikle insan-hayvan kutuplari arasindaki bu belirsizlik, “konusan
insan” (Homo alalus) varsayimindan kaynaklanir; ¢ilinkii bu varsayimi ortadan kaldirmak,
insan1 ya hayvanlastiracak ya da insanlastiracaktir. Bu acidan dil hem hayvanlarla hem
de insanlarla dogrudan ilgili olmayan, insan1 “6teki”den ayirmak i¢in yaratilmis tarihsel
bir yapidir (2009, s. 41). Biyoiktidar, bu durumu kullanarak insan ve hayvan arasindaki
ayrimi yeniden tretirken dizginlenemeyen bir yarik insa ederek iki kutbu ayrim
mekanizmasina tabi tutar. Buna gore konusma, insani diger hayvanlardan ayiran temel
bir nitelik olarak goriilemez; bu, bir tir “istisna hali” yaratmaktan oteye gidemez. Dil
merkezli bu ayrim, insan1 tanimlarken ayn1 anda insan olmayani dislama veya kapsama

seklinde isleyen bir “istisna hali” kap1 agmustir (2009, s. 40).

Antropolojik aygit, insan1 tanimlarken insan-olmayan varliklar {izerinden islemekte ve bu
siiregte her zaman dislayic1 ya da kapsayict bir mekanizma devreye girmektedir. insan

dogasina iliskin varsayimlar, dnceden belirlenmis kabuller iizerine kurulur ve bdylece
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antropolojik makine, istisna durumu yaratmak icin belirsizlik alanlarini kullanir. Bu
noktada Aytag, Foucault ile Agamben arasindaki énemli bir farki vurgular: Foucault,
otoritenin disiplin kurumlar1 araciligiyla kuruldugunu savunurken Agamben otoritenin
kaynagini “istisna” kavramiyla kurulan egemen yasada goriir. Biyopolitika ile istisnaya
dayali egemenlik arasindaki bu iligki, ulus-devletin yapisinda yerlesik hale gelmis bir

paradigma olarak belirir (2011, s. 267-270).

Agamben’e gore, antropolojik makine tarihsel olarak iki farkli sekilde isler: modern
oncesi antropolojik makinede insan tamimi, “disar’”nin dislanmasi yoluyla
olusturulurken; modern donemde bu siireg, “i¢ olan bir disin” kapsanmasiyla gerceklesir.
Ancak farkli isleyislerine ragmen, her iki makine de simetrik bir yapiya sahiptir.
Agamben, bu simetriyi sdyle acgiklar: “Her iki makine de merkezine insan ile hayvant,
insan ile insan olmayani, konusan ile yasayani yerlestirerek bu ikiliklerin eklemlendigi
bir kayitsizlik alani olusturmak suretiyle isleyebilir” (2009, s. 42-43). “Bu iki kutbun
eklemlenmesi, artik ne tam anlamiyla insan ne de hayvan olan “diglanmis” bir hayati,
yani “nuda vita”y1 (¢iplak yasam) iiretir” (2009, s. 43).5 Agamben’e gére burada
yapilmasi gereken, bu iki makine arasinda bir tercih yapmak degil, gerektiginde bu
makinelerin isleyisini durdurabilecek bir yol bulmaktir. Ciinkii insan-hayvan ayrimini
temel alan antropolojik makinenin tirettigi biyopolitika, yalnizca ekolojik sorunlarin
derinlesmesine degil; ayn1 zamanda irk ayrimciligi ve cinsiyet esitsizligi gibi sosyal,

siyasi ve hukuki problemlerin siirekliligine neden olmustur (2009, s. 4).

® Ahmet M. Ayta¢’in belirttigi iizere G. Agamben ile M. Foucault'nun biyoiktidar tanimlari temel bir
noktada ayrilmaktadir. Foucault, egemenlik ve biyopolitika arasinda modernligi temel alan tarihsel bir
ayrim yapmaktadir; modern dncesinde egemen/monark yasal denetimi 6liim iizerinde hak iddia ederek
saglarken modern dénemde bu iliski degismis ve egemenligin yerini, yasami denetlemeye dayali olan
biyopolitika almistir. Buna gore egemenlik dikey, biyopolitika ise yatay gii¢ iliskilerine dayanir. Buna
karsilik Agamben’e goére aslinda biyopolitika en kadim uygarliklardan beridir siyasetin mantigini
belirlemektedir. Bu siirekliligin izlerini ise “Homo Sacer” (Kutsal Insan) iizerinden takip etmektedir. Homo
Sacer “yagama” (zoe) sahip ancak “hayat”tan (bios) mahrumdur. Politik varligindan soyutlandigi igin ¢iplak
yasamin igine atilmigtir, bu yiizden kurban edilemez, Sldiiriilmesi durumunda cezast bulunmaz. Bu
diisiincenin izleri Aristoteles’in ikili ayrimlara dayanan ontoloji tanimlarina kadar siiriilmektedir. “Insan
politik bir hayvandir” tanimimdaki “insan” ve “hayvan” arasindaki gosterenlerin oyunu tarihin i¢inden
sizarak modern egemen yasanin merkezine kadar ulasmistir. Modern sozlesmeler ve ulus devletler insanin
hukuki statiisiiniin 6l¢iitiinii bu arkaik diistincenin etkisi altinda olusturmaktadir (2011, s. 268-270).
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Derrida’nin hayvan meselesine iligkin yaklasimini takip ettigimizde, antropolojik
makinenin, “metafizik’te yer alan “aporia” (a¢gmaz) tarafindan kusatildigi ve bu nedenle
durdurulmasinin basit bir ¢oziimle miimkiin olmadig: goriiliir. Derrida’ya gore, insanin
“otobiyografisi” insan-hayvan ikiligi izerine inga edilmistir. Bu ikilik, yalnizca diisiince
tarihinin temel bir iglevini iistlenmekle kalmamis, ayn1 zamanda ayrimin sosyal, siyasi ve
kiiltiirel bir tarih olusturmasina zemin hazirlamistir. Insan-hayvan ayrimi ile &zne
arasindaki iliski, Derrida’nin bu diisiincesine 6rnek olarak sunulabilir. Derrida’ya gore,
“Ozne” yalmzca “logosantrik” (soz-merkezli) ve “fallus-merkezci” bir yapiya sahip
degildir; ayn1 zamanda “etobur” bir niteligi de barindirir. Bu ¢ok katmanli yapiy1
tanimlamak i¢in Derrida, “karnofallogosantrik” (etobur-fallus-logos-merkezci) terimini
kullanir (Calarco, 2008, s. 131). Derrida’nin bu kavrama iliskin tespitlerinin ilk izleri
Platon’un Eczanesi’nde bulunabilir. Derrida, bu metinde Bat1 felsefesinin diisiinsel
temellerini olusturan logosantrik diisiincenin izlerini inceler ve ilk olarak Platon’un
Phaedrus diyalogunu ele alir. Bu diyalogda Platon, “konusma”y1 “yazi”ya tistiin kilar;
¢linkii konusma, canlidir ve yanlis anlasilma durumunda sahibinin miidahalesiyle
diizeltilebilirken yazi, hayattan yoksun ve mekanik bir yapidadir; sorulara yanit veremez
(2012, s. 28). Tim bu ikilikler, insan-hayvan ayrimiyla kurduklari epistemolojik bag
araciligiyla gbsterge rejimini insa etmistir ve bu nedenle antropolojik makinenin basitce
durdurulmasinin kolay olmadigi sdylenebilir. Bu sorunun bir diger izine, toplumsal

sOzlesmelerin hayvanlar1 dislayan epistemolojisinde rastlanabilir.

1.1.1.2. “Toplumsal S6zlesme”’nin A¢gmazi

Hayvanlar1 koruma pratiklerinin gecmisi olduk¢a eskidir. Ornegin, 1824 yilinda
Ingiltere’de Richard Martin, Rahip Arthur Broome ve William Wilberforce tarafindan
Society for the Prevention of Cruelty to Animals (SPCA) adli hayir kurumu kurulmustur
(Mitsuda, 2007, s. 254). Ancak, hayvan haklariin politik bir ¢erceveye taginmasi son elli
yil i¢cinde gerceklesmistir. Bu siiregte, hayvan haklar1 hareketleri yasa, hukuk ve adalet
gibi kavramlara vurgu yaparak hayvanlari politik bir zemine dahil etmistir. Ayni1 zamanda
bu hareketler, toplumsal cinsiyet ¢alismalari, sakatlik ¢alismalar1 ve siyaset felsefesiyle
kurdugu baglarla politiklesme siirecine katkida bulunmustur. Tom Regan, Peter Singer

ve Cary Wolfe gibi kuramcilar, hayvan haklar1 meselesine dogrudan katkilar sunmus;
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bazi hayvanlarin haklarin1 hukuki giivence altina alma girisimlerinde bulunmuslardir

(Calarco, 2015, s. 7).

1980’lerden itibaren, insan-hayvan iliskilerinin etik ve felsefi boyutlarina odaklanan
akademik caligmalar biiyiik bir ivme kazanmistir. Bu calismalar, 6zellikle hayvanlarin
ahlaki statiisli ve etik iliskilerdeki konumlar tizerine yogunlagmistir (Carruthers, 1992;
Frey, 1983; Regan, 2022; Singer, 2024). Hak miicadelelerinin farkli alanlarda
ylkselmesiyle birlikte hayvan haklar1 hareketleri, hiimanist gelenegin yarattig1 sorunlari
asmay1 hedefleyen kuramsal agilimlar gelistirmistir. Bu baglamda, hayvanlarin ahlaki
kararlarda ve yasal diizenlemelerde hesaba katilmasinit amacglayan kuramlar, sosyolojik
yaklasimlara ve insan merkezli siyasi topluluk anlayiglarina meydan okumustur. Ancak
hayvan haklar1 kuramcilari, hayvanlarin dogrudan politik bir fail olarak ele alinmasina
odaklanmamis; daha ¢ok, onlarin i¢sel kapasiteleri temelinde ¢ikarlar1 ve ahlaki statiileri
tizerine yogunlagsmistir. Bu kuramlar, hayvan haklarinin taninmasina ve kamusal alanda
hayvanlara yonelik daha fazla dikkat gosterilmesine katki saglamis olsa da hayvanlari
genellikle fikir sahibi “6zneler” yerine, ahlaki agidan incelenebilir “nesneler” olarak ele

almaktadir.

Hayvanlarin yasal olarak korunmasini saglamaya yonelik dikkat ¢eken yaklasimlardan
biri, “toplumsal sozlesme” teorisidir. Bu teoriye gore (Morris, 1990; Callicot, 1993;
Donaldson ve Kymlicka, 2011), evcil hayvanlar ve bazit memeli tiirler, insanlarla sahip
olduklar1 yakin tarihsel baglar temelinde s6zlesmeye dahil edilebilir. Bu yaklagim, evcil
hayvanlarin insanlar ile tarihsel, sosyal ve islevsel baglara sahip oldugu varsayimina
dayanir ve bu hayvanlarin vatandaslik statiisii kazanabilecegini, 6zellikle “sosyal hayvan”
kavrami temelinde One siirer. Antonio Orlandi, Aristoteles’in “zoon politikon™ (politik
hayvan) kavraminin “sosyal hayvan” olarak g¢evrilmesini elestirir. Orlandi’ye gore bu
ceviri, “politikon” kavraminin Aristoteles’in “polis” (sehir devleti) anlayisiyla olan
etimolojik bagini ve insan ile insan olmayan hayvan topluluklar1 arasindaki siirekliligi
yeterince yansitmaz. Aristoteles’e gore politik hayvanlar, bireysel ihtiyaglardan ziyade
ortak bir islev veya hedef (ergon) dogrultusunda isbirligi yapan varliklardir. insanlar,
arilar, karincalar ve turnalar gibi hayvanlar bu tanima uyar; ¢iinkii bu topluluklar yalnizca

alan paylasimi veya rastlantisal etkilesimlerle sinirli kalmaz, belirli grup hedefleri
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dogrultusunda organize olurlar. Bu baglamda Orlandi, politika ile sosyal davranis
arasindaki farki vurgular; ‘“sosyal hayvan” g¢evirisinin bu karmagsik iligkiyi
bulaniklastirdigini savunur (2023, s. 143-144). Buna gore, sosyal hayvan kavramindan
hareketle hayvanlar ile insanlar arasinda belirli bir sozlesmenin basitce yayildigi

sOylenebilir.

Aristoteles’in “polis” kavramini hayvan haklar1 lehine yeniden yorumlamaya calisan Sue
Donaldson ve Will Kymlicka, Zoopolis: A Political Theory of Animal Rights baslikli
caligmalarinda, hayvan haklar1 kuramcilarinin karsilastigi bu sinirliliklart agmayi
hedefler. Donaldson ve Kymlicka’ya gore, mevcut yaklasimlar hayvanlar igin politik
adaletin nasil saglanmasi gerektigi sorusunu yeterince ele almamis, bu sorunun tizerini
ortmiistiir (2011, s. 8). Bu eksikligi gidermek amaciyla siyaset felsefesine yonelen
yazarlar, “demokrasi” ve “vatandaslik” gibi kavramlar1 hayvanlar1 da kapsayacak sekilde
genisletmeye calisarak geleneksel hayvan haklari teorilerine meydan okumuslardir.
Donaldson ve Kymlicka, bazi hayvanlarin, iletisim halinde olduklar1 insan topluluklarinin
bir iiyesi olarak kabul edilmesi gerektigini savunur. Bu nedenle, evrensel insan haklari
fikrinin, hayvanlar1 da kapsayacak sekilde genisletilmesi gerektigini 6ne stirerler (2011,
s. 6). Bu yaklasim, insan ve hayvanlarin belirli bir cografyay1 birlikte paylastigi ve
karsiliklilik iliskisi i¢inde var oldugu fikrine dayanir. Bu tiir iliskilerin ise, hayvanlari
politik 6znelere doniistlirdiigiinii belirtir; dolayisiyla insan ve hayvanlar karsilikli olarak
birbirlerinden sorumludur. Ozellikle evcil hayvanlar konusunda Donaldson ve Kymlicka,
bu hayvanlarin “ortak vatandaslar” olarak politik 6zne statiisiine sahip olabilecegini
savunur (2011, s. 13). Bu goriis, hayvan haklarinin yalnizca etik veya ahlaki bir mesele

olmadigini, ayn1 zamanda politik bir mesele olarak ele alinmasi gerektigini vurgular.

Clare Palmer’in, The Idea of the Domesticated Animal Contract baslikli ¢alismasinda
belirttigi gibi, hayvanlarin toplumsal sdzlesme teorisine dahil edilmesi fikri, “6zgiir riza”
eksikligi nedeniyle sorunlu bir yaklasimdir. Sosyal s6zlesme teorisi, rizaya dayali bir
anlagsmay1 gerektirir; oysa hayvanlarin acik bir sekilde riza gostermesi miimkiin degildir.
Palmer, hayvanlarin evcillestirilmesine yonelik ortiik ya da varsayimsal bir riza fikrinin
¢oziimsiiz zorluklar icerdigini vurgular. Ornegin, hayvanlarin rizasi oldugu varsayimiyla

hayvanlar daha fazla alanda istismar edilebilir hale gelebilir. Baska bir deyisle,
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hayvanlarla yapilan sozlesmeler, onlar1 daha kotii kosullara siiriikleme riskini de
tasimaktadir. Bu tiir sozlesmelerin epistemolojik temelleri, insan diinyasina ait
kavramlarla insa edilmeye calisilirsa, hayvanlar mevcut sorunlardan kurtulmanin da

Otesinde, baska karmasik sorunlarla yiizlesmek zorunda kalabilirler (1997, s. 422-423).

Roberto  Esposito’nun  toplum  kuramina iligkin  tespitlerini goz  Oniinde
bulundurdugumuzda (2018, s. 16), iletisimin insan merkezli yapisinin, hayvanlarin
topluma, yani “polis”e ve politik siireclere katilmasini ve sorumluluk iistlenmesini
epistemolojik olarak imkansiz hale getirdigi goriilmektedir. Bu soruna dikkat geken
Derrida’ya gore, tarih boyunca hak ve d6devlerle iliskilendirilen hukuki 6zne kavrami hem
hukukun hem de haklarin temelini olusturmus, ancak ayn1 zamanda hayvanlara herhangi
bir hak taninmasini imkansiz hale getirmis ya da son derece sorunlu kilmistir. Derrida, bu
nedenle, hayvanlarla olan iliskimizi “haklar” kavramina indirgemememiz gerektigini
savunur. Ozellikle, haklarin tarihsel ve kavramsal temellerindeki sorunlara dikkat
cekerken, hayvanlar birer hukuki 6zne olarak konumlandirmanin, hak ve dédev arasinda
geleneksel bir iliski kuran 6zne anlayis1 nedeniyle epistemolojik ve kavramsal geliskiler
icerdigini one sirer: “Hayvanlarla (animot) olan iligkilerimizi ‘“haklar” kavrami
tizerinden mi ele almaliy1z?” (2008, s. 88). Derrida, mevcut 6zne merkezli hukuk sistemi
nedeniyle bu tiir yaklasimlar1 sorunlu bulur (2008, s.88). Modern toplumsal sézlesmeler,
'konusma' temeline dayalidir ve yasal ile politik kurumlar, insanin merkezde oldugu
metafizik bir dizge lizerinde insa edilmistir. Bu dizgenin kendisi, insan-hayvan ayrimi
temelinde sekillendiginden, hayvanlarin “dokunulmazIlik hakki”ni1 basit bir sekilde elde

etmeleri miimkiin goriinmemektedir.

1.1.2. Haptosantrizm: Elin, Yiiziin ve Goziin Metafizik Siddeti

Etimolojik kokeni Yunanca "haptesthai" sozciigiine dayanan "haptik" terimi, baslangicta
"dokunsal" (taktile) anlamina gelirken, zamanla dokunma duyusunun otesine gegerek
gormenin kinestezi yoluyla dokunma islevini de kapsayan bir anlam kazanmistir
(Paterson, 2007, s. 4-5). Haptik alg1 ise, dokunma ve gorme duyular1 arasindaki iliskiyle
yeniden diiglinlilmiis, goziin de dokunma islevini yerine getirebilecegi fikri ortaya

cikmistir. Buna gore haptik hem derinin dokunma hissini hem de diger duyularin
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kinestezi araciligiyla bu deneyimi gergeklestirme kapasitesini ifade etmektedir (Paterson,
2007, s. 4). Kinestezi, farkli duyusal sistemler yoluyla bilgi edinme siireci olarak

tanimlanir (Block, Parris & Whiteley, 2008).

Abbie Garrington’un “Touching Texts: The Haptic Sense in Modernist Literature”
baglikli makalesinde belirttigi gibi, “haptik” terimi ilk kez 1892 yilinda Alman psikolog
Max Dessoir tarafindan dokunma duyusunu inceleyen akademik c¢alismalar igin
onerilmistir. O donemde, tip ve psikoloji alanindaki aragtirmalar, haptik kavramini
dokunma hissine vurgu yaparak tanimlamis, bu terimi "saf dokunma" ile "kinestetik
deneyimlerin" birlesimi olarak ele almistir. Bu iki deneyim hem bagimsiz sekilde hem de
"dokunma diinyas1" veya "dokunsal estetik" gibi kavramlarla bir arada incelenmistir
(2010, s. 811). Baslangicta yalnizca dokunma ile sinirli olan "haptik" terimi, zamanla
daha genis bir anlam kazanmistir. Artik bu kavram, sadece dokunmay1 degil, insan
derisiyle temas etme, viicut hareketlerini algilama ve pozisyonunu hissetme kapasitesini
de kapsamaktadir. Giiniimiizde "haptik," dokunma, “kinestezi” (hareket hissi) ve
“propriosepsiyon” (viicut pozisyonu algist) gibi unsurlar birlestiren bir yaklagimla ele
alinmaktadir. Bu anlayig, yirminci yilizyilin ortalarinda, insan bedenine yonelik yeni

deneyimlerin ifade edilme ihtiyaciyla sekillenmistir (2010, s. 813).

Ancak Derrida, dokunmanin diger duyulara indirgenemeyecegini, c¢iinkii onun bir
duyudan 6te, yasamin temel yap1 taslarindan biri olarak ¢cok daha derin ve énemli bir
isleve sahip oldugunu belirtir. Bu diisiincesini, Aristoteles’in hayvanlar ve dokunma
arasinda kurdugu iligkiyi tartigmaya acgarak gelistirir. Derrida’ya gore, Aristoteles,
dokunmanin bir duyu olup olmadigi konusunda tereddiit etmistir. Aristoteles’e gore
dokunma, hayvanin hayatta kalmasi i¢in vazgegilmezdir; diger duyular (gérme, isitme,
tat alma) hayvanin iyi bir yasam siirmesi i¢in dnemli olsa da yalnizca dokunma duyusu
varligint stirdiirebilmesi i¢in gereklidir. Hayvan, dokunma duyusunu kaybettiginde
yasamini siirdiiremez; ayni sekilde, asir1 siddetli bir dokunma ya da duyusal asirilik da

6liimiine yol agabilir (2005, s. 5).

Derrida, Aristoteles’in dokunmanin dogasi hakkinda 6nemli bir “aporia” kesfettigini,

ancak bunu etik ve politik bir baglamda ele almadigma dikkat ceker. Derrida,
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Aristoteles’te kesfettigi bu aporiay1 felsefe tarihindeki hakikat tartismalarini yapisokiime
ugratmak icin bir ara¢ olarak kullanir. Felsefe tarihinde bir¢ok diisiiniiriin gorsel formun
iistiinliigiinii kabul ettigini belirten Derrida, bu iistlinliiglin yalnizca dokunmaya dayal1 bir
sezgiciligin bu gorselligi tamamlamasi veya doyuma ulastirmasi sayesinde var oldugunu
savunur. Derrida’ya gore arzu, varliga dair dolaysiz bir erigim talebi tagir; ancak sezginin
dogrudan elde edilememesi nedeniyle bu arzu her zaman eksik ve ¢eligkili bir nitelik tasir.
Bu celiski, arzunun nihai amaci olan “telos”u belirler. Derrida, felsefenin genel olarak
g6z ve parmagin (gérme ve dokunma) kontroliinde sekillendigini, dolayisiyla hakikat
arayisinin dokunsal bir boyut tagidigin1 vurgular. Felsefenin salt gorsellik ya da akilsallik
degil, ayn1 zamanda dokunsal bir kavrayis iizerine kurulu oldugunu ifade eden Derrida,
bunun Platon’dan itibaren siiregelen bir gelenek oldugunu belirtir (2005, s. 122). Kas
Saghafi'nin de dedigi gibi, Derrida “dokunma yasas1” adin1 verdigi bu kavram tartigirken
bu yasanin dokunma {izerine dini veya kiiltiirel yasaklamalardan 6nce gelen, dokunulmaz
bir ilke olduguna dikkat ¢eker. Bu yasa, dokunmamayi, mesafeyi korumayi, saygiy1
zorunlu kilar (2014, s. 452). Ancak haptosantrik diisiince, insan atfettigi el, goz, yiiz gibi

kavramlar lizerinden bu sinir1 siirekli ihlal etmeye ¢alismustir.

Derrida, “el” ve “logos” arasinda, 6zellikle teolojik bir bag tizerinden bir iliski kurar.
Insan eli hem bilindigi sekliyle fiziksel bir organ hem de etik-politik bir anlam tasiyan
kavramsal bir problem olarak ele alinir. Teoloji agisindan el, “Baba’nin eli” yani
merhametli Tanri’nin eliyle 6zdeslestirilir; bu sayede el, logosa, yani Tanr1’nin “s6zii”’ne
uzanir. Derrida’ya gore, el, logos, dokunma ve ruhaniyet gibi degerler, “ruhani bir
dokunus” araciligiyla birbirleriyle iligki kurar. Elin bes parmag: ile bes duyu arasindaki
simgesel bag, dokunmay1 bedensel bir eylem olmaktan ¢ikarip ona metafizik bir boyut
kazandirir. Boylece el, metafizik felsefe geleneginde hakikat arayisinda dokunsalligin

merkezi bir kavrami haline gelir (2005, s. 182).

Elin gosterge rejimindeki bu giicii ise insanin teknoloji yoluyla doga iizerindeki
egemenligini giiclendirmenin yolunu agtigi sdylenebilir. Stanley Kubrick’in 2001: A
Space Odyssey filmi, insan, el ve teknik arasindaki bu tiirden bir iligkinin g¢arpict bir
ornegi olarak ele alinabilir. Film, insanligin heniiz konugsmaya baslamadigi, fiziksel ve

biligsel olarak uzak akrabalari olan primatlara en yakin evrimsel asamada oldugu ilkel bir
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donemi sahneler. Avlanma alani i¢in miicadele eden iki grup arasindaki ¢ekismenin
anlatildig1 bu bdliimde, gorece gligsiiz olan gruptan bir birey, yemek yerken bir kemigin
silah olarak kullanilabilecegini kesfeder. Bu bulus, gii¢siiz grubun daha giiclii olan
rakiplerini yenmesini saglar. Rakibini oldiiren bu birey, zafer coskusuyla kemigi
gokyliziine firlatir; bu kemik, zamansal bir sigramayla bir uzay gemisine doniiserek
sahneyi tamamlar. Sinematografik bir zaman metaforu islevi goren kemik ile uzay gemisi
arasindaki bu iliski, insanin tarihsel bir varlik olarak ortaya ¢ikisini ve sonrasinda doga
tizerindeki egemenligini analiz etmek oOne c¢ikarilir. Teknolojinin kiiltiirel, siyasi ve

sosyoekonomik gelismeler tizerindeki etkilerini elestiren bir politik-imge islevi de goriir.

Filmde, insan, baslangigta bu basit teknolojik ara¢ sayesinde dogayla miicadelesinde
biiyiik bir avantaj kazanir. Ancak bu kemik-gemi imgesinin, ayni zamanda Sigmund
Freud’un Uygarligin Huzursuzlugu’nda modern toplumlar i¢in dikkat c¢ektigi
“huzursuzluk” kavramina isaret edecek sekilde filmdeki anlamini buldugu sdylenebilir.
Freud’a gore, insanlar teknik ve bilimsel alanlarda biiyiik ilerlemeler kaydetmis ve bu
gelismelerin nimetlerinden fazlasiyla yararlanmistir. Ancak bu teknik ilerleme, ayni
zamanda doga lizerinde hayal edilemeyecek bir egemenlik dogurmustur. Freud, “doga
giiclerinin yenilmesiyle binlerce yillik bir 6zlemin giderilmesinin yasamdan beklenen haz
ve tatmini artirmadigini, hatta insanlar1 daha mutlu kilmadigini” ifade eder (2011, s. 46-
47). 2001: A Space Odyssey filmi, Freud un s6ziinii ettigi doga lizerindeki bu hakimiyetin
yarattig1 huzursuzlugun izlerini bastan sona gorsellestirir. Filmdeki “hayvandan insana
gecis” izlegi ve kemik imgesi, insan ile hayvanlar arasindaki dokunsal iligkinin de nasil

koptugunu ve insanin “dokunma yasasi”n1 nasil ihlal ettigini vurgular niteliktedir.

Derrida, ‘“haptosantrizm”in baska bir uzantistm1 ise Emmanuel Levinas’in “yiiz”
kavraminda bulur. Levinas, cagdas etik felsefesinin en etkili diisiiniirlerinden biri olarak
taninir ve etik yaklagimlarindaki 6zgiinliik nedeniyle genis bir ilgi gdrmiistiir (Simson,
2015, s. 37; Direk, 2021, s. 126). Bu ilginin en énemli nedenlerinden biri, Ikinci Diinya
Savasi sirasinda Almanya’da bir askeri ¢alisma kampinda esir tutulmus olmasidir. Bu
zorlayici deneyim, Levinas’in etik ve “baskalik” anlayisini derinden etkileyerek etik

sorumluluk ve “bagka”ya duyarlilik gibi temalar1 felsefesinin merkezine yerlestirmistir.



58

Savas yillarinda Levinas’in esi ve kizi, Maurice Blanchot’nun yardimlariyla saklanarak
hayatta kalmig; ancak ailesinin diger iiyeleri Nazi kamplarinda hayatin1 kaybetmistir
(Direk, 2021, s. 126). Levinas’in etik diisiincesinde, bu trajik deneyimlerin izlerini
gormek miimkiindiir. Ozellikle, “baska”yla kurulan iliskiyi merkezine alan sorumluluk

anlayisi, yasadig1 kayiplarin bir yansimasi olarak yorumlanabilir.

Ancak Levinas’in, hayvanlar sz konusu oldugunda bir adim geriye attigi goriiliir.
Levinas’in askeri kampta esir oldugu donemi anlattig1 “The Name of a Dog, or Natural
Rights” baglikl1 yazisinda, bu geri adimin izleri goriilebilir. Levinas, yazisinda kampin
cevresindeki telleri asip iceri giren ve Bobby adii verdikleri bir sokak kdpeginden
bahseder. O donemde Levinas ve diger tutsaklar, agir bir izolasyona ve psikolojik
iskenceye maruz kalmaktadir; 6yle ki bu travmalar nedeniyle kendilerini bile tantyamaz
hale gelmislerdir. Levinas, esir alinmis Yahudi savas mahkimlari olarak kendisi ve
digerlerinin kampta insanliklarindan soyutlanmis ve yalnizca "tiirlerine hapsedilmis"
varliklar olarak goriildiigiinii belirtir. Alman gorevliler ve cevredeki halk tarafindan
asagilanmakta ve insani varliklar1 goz ardi edilmektedir. Ancak Bobby, onlara dostca
yaklasir, insanliklarini tanir ve kabul eder. Onlarin insanligini hatirlatacak bir islevle
sahneye ¢ikar. Levinas’a gore, Bobby’nin bu dostane tavri, Homeros’un Odysseia
destaninda, Odysseus’u taniy1p selamlayan sadik kopegin tavrini animsatir. Bu képegin
etkisini yazisinin merkezine alan Levinas, Bobby’yi bu 06zelligi nedeniyle "Nazi

Almanyasi’ndaki son Kantg1" olarak tanimlar (1990, s. 153).

Ancak Elis Simson’un belirttigi gibi, “etik 6znelligi 'Gteki-i¢in-olmak' olarak tanimlayan
Levinas, dikkatli okurlar1 tarafindan ‘Gteki'ni, felsefesinin vaat ettigi kadar radikal bir
bi¢imde diistinmemis olmakla elestirilir” (2015, s. 38). Levinas, bir roportajinda, insan
ylizlinli bir hayvaninkinden ayiran seyin ne oldugu seklindeki bir soruya, hayvan yiiziiniin
tamamen reddedilemeyecegini sdyleyerek cevap verir. Ona gore, bir kopegi yiizii
araciligiyla anlariz. Ancak, ona gore yiiz fenomeninin Onceligi insana aittir. Levinas’a
gore, yiiz bir kopekte en saf haliyle bulunmaz. Elbette kopek, doganin saf canliligina ve
giiciine sahiptir; bir kdpegin de bir yiizii vardir. Levinas, yiiziin iki temel 6zelligini
vurgular: asir1 kirllganlik ve bir yandan da otorite. Yiiz, onun ifadesiyle, “Tanri’nin

konustugu bir yer”’dir (2003, s. 169). Hayvanlari etik sorumluluktan mahrum birakmak
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istemese de onlarin yiiz kavrami araciligiyla bu sorumluluk alanina girmesi konusunda
cekinceli bir tavir sergiler. Levinas, hayvanlarin yiiz kavrami araciligiyla etik sorumluluk

kapsamina girip girmedigi sorusuna su sekilde yanit verir:

Bir yilanin yiizii olup olmadigini bilmiyorum. Bu soruya cevap veremem. Daha spesifik bir
analize ihtiya¢ var. Ama bir hayvana karsi duydugumuz ilgide bir seyler var. Kopekte
hosumuza giden sey belki de onun ¢ocuksu karakteridir. Sanki giiglii, neseli, kuvvetli, hayat
dolu. Ote yandan, bir hayvan séz konusu oldugunda bile, bir acima duygusu da vardir. Bir
kopek 1sirmayan bir kurt gibidir. Kopegin icinde kurdun izi vardir. Her haliikdrda burada
belirli bir fenomenolojik analiz olasiligt vardir. Cocuklar genellikle hayvansalliklar
nedeniyle sevilirler. Cocuk higbir seyden siiphelenmez. Ziplar, yiiriir, kosar, 1sirir. Bu ¢ok
hostur. (2003, s. 172)

Derrida, Levinas’m, bir kdpegin “ylizi nii insan ylizinden ayirma israrina karsilik su
soyu sorar: hayvanin yiizii yok mu? Onun gozii sana bakmiyor muydu? Bu kisimda
Derrida, Levinas’in Bobby'nin bir yiize sahip olmadigina yonelik ¢ekincesini, Levinas’in,
“yiiz” kavramini, mevcudiyet metafizigiyle bagin1 koparamamis olmasina baglar.
Levinas, Bat1 felsefesinin "Gtekine" yer agmaktaki sinirlarini elestirir; ancak kendisi de

Bati felsefesinin, insan1 sonlu olmanin verdigi gii¢le "burada ve simdi" olan bir varlik

statiisiine yerlestiren diislincesinden kopamamustir (2008, s. 129).

Derrida’nin yiiz ve dokunsal iliskisine yonelik analizini daha detayl1 bir sekilde anlamak
icin Adorno’nun “av ve avcr” temast hakkinda sundugu bir 6rnege bakilabilir. Theodor
W. Adorno, Minima Moralia'nin “Insanlar Size Bakiyor” baslikli béliimiinde, siddet,
soykirim ve fasizm arasindaki iliskileri "6tekilik" kavrami agisindan ele alirken hayvanin
bakisindaki duygusal giiciin, dilin dokunsal merkezli yapisi1 tarafindan nasil bastirildigini
anlamak i¢in bir anahtar sunar. Adorno, dilin hayvanlar araciligiyla soykirimi ve diger
siddet tiirlerini nasil mesrulastirdigina dair goriisiinii tipik bir av sahnesi 6rnegiyle ele alir.
Bu 6rnege gore yarali bir hayvan, 6lmekte oldugu sirada avcinin gozlerine bakmaktadir.
Adorno’ya gore, bu bakis, derin ve inkar edilemez bir duygusal giice sahiptir. Hayvanin
bakisi, aveiya onun bir canli oldugunu, bilinci, arzular1 ve yasam deneyimiyle diinyada
var oldugunu hissettirir. Bu gergekligi kabul etmek, avcida rahatsiz edici bir etik
farkindalik yaratabilir. Ancak bu farkindaligin olusmasi basitce gergeklesmez. Tam bu
noktada, avcinin zihninde hayvanin bakigindan kaynaklanan etik ¢agristmi maskeleyecek

bir diisiince belirir: “Sonugcta [0] sadece bir hayvan™ (2012, s. 2012). Bu diisiince, avcinin
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hissettigi rahatsizlig1 bastirir ve hayvanin canini almay1 mesru hale getirir. Adorno, bu
kisa ama etkileyici Ornegin ardindan ilgiyi, Nazilerin soykirim uygulamalarinda
kullandig1 hayvanlastirict syleme ¢eker. Ancak bu 6rnegin, dilin haptosantrik dogasini

ve siddeti nasil mesrulastirdigina dair 6nemli bir noktanin altini ¢izdigi de sdylenebilir.

Adorno’nun bu anlatisindaki avcinin, hayvanin 6liimii karsisinda beliren “Sonugta [0]
sadece bir hayvan” diisiincesinin, Bati felsefe tarihindeki hayvan sdylemlerinde siklikla
tekrarlandig1 sOylenebilir. Martin Heidegger’e gore 6lmek, “6liim olarak 6liime muktedir
olmak’ anlamina gelir. Bu baglamda, yalnizca insan 6liir; hayvan ise yok olur. Heidegger,
hayvanin ne Oniinde ne de arkasinda bir 6liim fikri oldugunu savunur (1995, s. 178).
Derrida, Heidegger’in bu dogmatik yaklasimi sergilemesinin ardinda onun felsefesindeki
logosantrik ve haptosantrik diisiince bigimi ve bunlarin tizerinde temellendigi mevcudiyet
metafizigi oldugunu diisiiniir: “Diisiinmenin simdisinin kendine mevcudiyeti, simdide
kendini kendine sunan mevcudiyet, yasamin, canli bedenin, hayvan yasaminin
olusturdugu ayrilabilir her seyi dislayan seydir” (2008, s. 72). Mevcudiyet metafizigi,
hayvanlarin bir dile sahip olmadiklar1 i¢in zaman bilincine sahip olmadiklarin1 ve
dolayistyla 6lim bilincine de sahip olamayacaklarin1 6ne siirer. Bu yaklasim, zamani
yalnizca insanin simdiki zamanda varligin siirdiiren 6zne olarak deneyimleyebilecegi bir
alan olarak tanimlar. Hayvanlarin “zaman”la kurduklari iliskinin bu sekilde dislanmasi,
onlarin 6tekilestirilmesini pekistirir. Bir sonraki boliimde, Deleuze’iin zaman felsefesinin

0zne-dis1 yapisinda, hayvanlara bu dokunsal giiciin nasil verildigini inceleyecegiz.

1.2. “OLUS METAFIiZiGi”NIN ZAMANI: ZAMAN-iMGE SINEMASININ
POLITIK DOKUNUSU

Gilles Deleuze’iin eserlerinin, Félix Guattari ile ortak ¢alismalari da dahil, tek bir felsefi
projeye hizmet eden bir biitiinliik i¢inde sekillendigi sdylenebilir. Deleuze’iin “rizomatik”
diisiince sistemi dikkate alindiginda, eserler arasindaki baglantilar1 analiz etmek
kagmilmaz bir gereklilik halini alir. lan Buchanan MacCormack’in da dedigi gibi,
Deleuze’iin sinemasiyla da “[...] bir biitiin olarak ilgilenmek i¢in Deleuze’ii bir biitiin
olarak ele almamiz gerek[ir]” (2008, s. 4). Bu minvalde, Buchanan, Deleuze ve

Guattari’nin Bin Yayla: Kapitalizm ve Sizofreni (1987) baglikli kitabindaki “sizo-analiz”
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kavramini, Deleuze’iin sinema teorisiyle iliskilendiren The Schizoanalysis of Cinema
(2008) kitabini hazirlar. Kitabin 6ns6ziinde, Buchanan ve MacCormack, Deleuze’iin
bagimsiz gibi goriinen eserleri arasindaki oOrtiik baglantilar1 ortaya ¢ikarmanin ve bu
baglantilar {izerinden onun felsefi diisiincesini derinlemesine anlamlandirmanin
arastirmacinin temel gorevi oldugunu belirtir. Bu dogrultuda, Buchanan ve diger
arastirmacilar, Deleuze’lin “sizo-analiz” kavramini sinema teorisindeki “zaman”
boyutuyla iliskilendirmek suretiyle onun diisiince yapisin1 daha kapsamli bir sekilde

¢oziimlemeyi amaglamar (Buchanan & MacCormack, 2008, s. 4).

Gilles Deleuze’iin Sinema I: Hareket-/mge ve Sinema I1: Zaman-/mge baslikli kitaplari,
sinemayla ilgili tartigmalar1 icerse de esasen onun yasam sorununa odaklanan daha genis
felsefi projesinin bir pargasi olarak goriilebilir. Elizabeth Grosz’un belirttigi gibi,
Deleuze, yasami sabit bir kimlikten ve 6zne-biling kavrayisindan 6te, siirekli doniisen bir
stire¢ olarak ele alir. Bu yagam anlayisi, yasamin ya ilk ortaya ¢ikisinda ya da yasam ve
Olum arasindaki gecis aninda belirginlesir. Deleuze’iin yasam kavrami, bireysellikten
uzak, saf bir varolusu temel alir ve “olaylarla” paylasilan bir tekillik igerir. Ona gore
yasam, cansiz diinyaya yeni virtliel giicler ve tekillikler ekleyerek yaratict bir hareket
alan1 saglar. Bu, yasami 6zneye indirgemeden, doganin siirekli kendini asan ve doniisen

bir boyut olarak kavranmasini miimkiin kilar (2007, s. 297).

Deleuze’iin belirli filozoflara, sanatgilara ve kavramlara olan ilgisinin, yasam ve diislince
arasindaki bu baglantiyr kurma arayisindan kaynaklandigi sdylenebilir. Hakan Yiicefer,
“Deleuze’in Bergsonculuguna Giris” baslikli makalesinde, Deleuze’iin temel
meselesinin “kavram ile yasam arasindaki uzakligin asilmasi; diisiincenin olayla, olayin
hareketiyle birlesmesi” oldugunu belirtir (Deleuze, 2021a, s. 9). Bu baglamda,
Deleuze’iin yalnizca Bergson’a degil, Nietzsche ve Spinoza’ya yonelmesi de anlam
kazanir. Bergson, yasamin akisini takip etmeyi ve bireyin bu hareketi kavramsal
yaraticilikla yakalamasini savunur (Yiicefer, 2021, s. 10). Aym sekilde, Deleuze’iin
Hume’a duydugu ilgi de bu cergevede degerlendirilebilir. Ampirizm ve Oznellik’te
Deleuze, Hume’un zihin psikolojisi yerine duygulanimlara odaklanan bir psikoloji
gelistirdigini belirtir. Hume’a gore zihin psikolojisi, evrensellikten yoksun oldugu igin

saglam bir temele sahip degildir; bu temel ancak duygulanimlarin psikolojisiyle
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kurulabilir (Deleuze, 2008, s. 7). Ote yandan Uexkiill, Francis Bacon, Kafka ve Melville
gibi isimler de Deleuze’iin yasam felsefesine yonelik ilgisini ortaya koyar. Deleuze,
felsefeden sanata, etolojiden biyolojiye, kozmolojiden cografyaya uzanan genis bir

perspektifle, yasam ile kavram arasindaki iliskiyi calismalarinin merkezine alir.

Peki, Deleuze kavram ve yasam arasindaki iliskiyi nasil ele almaktadir? Colebrook’a
gore, Deleuze ve Guattari’nin felsefesi, kavram yaratmayi bir varolus bigimi olarak
degerlendirir. Kavramlarla yagam arasindaki bag, diisiincenin yalnizca teorik bir etkinlik
olmasindan degil, ayn1 zamanda bir yasam tarzi, bir duyumsama ve bir doniisiim siireci
yaratmasindan dogar. Bu yaklasim, diisiincenin belirli bir imaja veya 6zneye bagimli
olmadan isleyebilecegi fikrine dayanir. Deleuze, Difference and Repetition (Fark ve
Tekrar)’da diisiincenin bir imaj olmaksizin isleyebilecegini ve kendi giiciiyle hareket
edebilecegini One siirer. BoOyle bir yaklasimda, diisiince sabit kimliklerin veya
kategorilerin 6tesine gegerek diinyadaki kuvvetlerin, iliskilerin ve tarzlarin bir dinamigi
haline gelir. Diisiinme, bir yagam tarzini, bir olus siirecini ve “virtiielligi” agiga ¢ikarir.
Bu minvalde kavram yaratma, yasamin kendisiyle birlikte isleyen yaratici bir faaliyet
olarak goriiliir (2009, s. 26-27).

Keith Ansell Pearson’un, Philosophy and the Adventure of The Virtual: Bergson and the
Time of Life baslikli ¢alismasinda belirttigi iizere Deleuze, felsefeyi “farkla baglamak”
olarak tanimlar ve “virtiielligi”, varligin ilk ve temel farki olarak ele alir. Bu fark, Deleuze
icin sadece varliklarin digsal farkliliklarini degil, onlarin igsel farkliliklarini da igerir; bu
farkliliklar, “basit ve pozitif virtiiel” i¢inde gomiilii olarak kalirken ayn1 zamanda kendi
Ozgin farkliliklarmi tretir. Boylece Deleuze, Bergson’un yaratict evrim anlayisini
ontolojik bir diizeye tasir ve yasamu, virtiielligin farklilagsma ¢izgilerinin somutlastig1 bir
siire¢ olarak ele alir (2002, s. 113). Pearson, bu noktada Deleuze’iin virtiielligi,
“genisleme” (expansion) ve “biiziilme” (contraction) dereceleri arasinda siirekli bir
etkilesim olarak diistiniirken yasami "virtliel” hafizanin bir konisi" olarak ifade ettigini
belirtir. Virtiiel, bu diizeylerin ve derecelerin bir arada var oldugu bir gergeklik olarak ele
alimir. Ancak bu diizeyler, aktiiel diizeyde yalnizca farklilagsma g¢izgileri olarak var

olabilir; bu ¢izgiler birbirinden ayrisirken, virtiielligin biitiinliigiinden her zaman bir
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seyler tagir. Bu, virtiielin, basit bir benzerligin yeniden iiretimi olmaksizin, stirekli yaratict

bir siireg olarak islev gordiigiine isaret eder (2002, s. 114).

Deleuze’iin = “virtiie]” kavrami, “olus,” “hayvan-olus” ve ‘“zaman-imge” gibi
kavramlarimin tanimlanmasinda temel bir rol oynar. Ancak bu kavram, Deleuze’iin zaman
felsefesini yalnizca vitalist bir gergeveyle siirlandirmaz. Claire Colebrook, Deleuze and
the Meaning of Life baglikli ¢alismasinda bu noktaya dikkat ¢eker ve Deleuze’iin
vitalizminin, yasamin yaratict ve farklilasan siireclerini politik bir diizlemle
iliskilendirdigini vurgular. Ornegin, Deleuze ve Guattari’nin organlara iliskin kavramlari,
yalnizca dirimselcilikle sinirli degildir; ayn1 zamanda politik bir ¢ergcevede ele alinarak
daha genis bir baglamda tartisilir. Bu kavram, yasami sinirlayan iktidar mekanizmalarina,
ozellikle de kapitalizmin baskici yapilarina karst bir direnis bigimi olarak goriiliir.
Colebrook bu durumu sdyle agiklar: “Bu nedenle Deleuze, ayni anda hem biiytik bir
vitalist hem de karsi-vitalist filozof olarak goriilebilir. Onun felsefesi, diisiincenin
yasayan varliklar {izerine temellendirilmesine ve goriinliste anarsik olan sistemlerin
(6rnegin kapitalizmin) kokensel kosullarina dondiiriilmesine kars1 bitmek bilmeyen bir

elestiridir” (2010, s. 41).

Bu ¢ergevede hayvan-olus, baglantili oldugu politik 6zellik dolaysiyla, vitalist yoniinii
genisletmektedir. Bu hususa dikkat ¢eken Roberto Esposito Deleuze’iin insan ile hayvan
arasindaki karsithigi bu hayvan yoluyla bozmayi amagladigini belirtir. Bu ylizden Deleuze
ve Guattari’de insanin hayvaniligi, bastirilmasi gereken bir 6zellik degil, insanin yasamla
kurdugu dolaysiz bir bag olarak yeniden degerlendirilmelidir. Esposito, Deleuze’iin
hayvan-olus kavramini yalnizca bireysel bir deneyim ya da varolussal bir arayis olarak
degil, insanin toplumsal ve politik konumlanisin1 kokten degistiren bir silire¢ olarak
yorumlar. Bu yaklagim, onlarin insan-merkezci tanimlari terk etmesine; hayvanlarla ve

yasamla daha yogun ve esit bir iligki kurmasina olanak tanimistir (2012, s. 150).

Ote yandan Donna Haraway, Deleuze ve Guattari’yi, insan-hayvan ayrimmni asmaya
yonelik cabalarma ragmen, gercek hayvanlara karsi ilgisizlik ve saygi eksikligi
sergilemekle elestirir. Haraway, bu metinde ‘“hayvan-olus” kavraminin, somut

hayvanlarin siradan ve giindelik gercekliklerinden uzak, bir “fantezi kurt siirtisii” gibi
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idealize edilmis bir sekilde ele alindigini belirtir. Deleuze ve Guattari’nin yaklagiminin,
anti-odipal ve anti-kapitalist bir proje i¢in hayvan metaforlarin1 kullanirken, gergek
hayvanlarla iliski kurma veya onlarin diinyalarina duyulan merak ve bagliliktan yoksun
oldugunu savunur (2008, s. 27-28). Ancak, Deleuze ve Guattari’de hayvan olus dogrudan
etik karsilagmalar i¢in tasarlanmig bir kavram degildir. Ancak, Deleuze ve Guattari’de
hayvan-olus, dogrudan etik karsilasmalar i¢in tasarlanmig bir kavram degildir. Hakan
Yiicefer’in de belirttigi gibi, etik, hayvan-olusun 6zneyle girdigi elestirel diyalog iginde
aranmustir (2019, s. 143).

Bu boliimde, Deleuze’iin zaman-imge ve hayvan-olus kavrami, hayvanlarin insana
dokunusu agisindan tartisilacak ve bu dogrultuda ii¢ asamali bir analiz sunulacaktir.
Birinci agsamada, Deleuze’iin Jakob von Uexkiill’lin “umwelt” kavramindan yola ¢ikarak
gelistirdigi “milieu” kavraminin bir diinyalastirma hareketi olarak ele alinabilecegi tespiti
tartismaya agilacaktir. Deleuze’iin felsefi yaklasimi, varliklarin ¢evresel diinyalarini
statik degil, stirekli doniisen bir siire¢ olarak kavramaya olanak tanir. Bu baglamda,
“milieu” kavraminin, Heidegger’in “diinya” kavramini asmaya yonelik bir girisim
icerdigi ve sabit Oznelliklere dayali diinya kavrayisim kirdigi gosterilecektir. Ikinci
asamada, film teorisinde hayvanlarin perdedeki temsilleri ile ger¢eklik arasindaki iligkiyi
ele alan yaklagimlar incelenecektir; 6zellikle André Bazin’in gerceklik kavrami etrafinda
sekillenen tartismalar degerlendirilecektir. Uciincii asamada ise, Deleuze’iin zaman-imge
sinemasinin, bu tiir bir gergek¢ilikten ziyade yaratici bir diislince bigimine odaklandigi
arglimani ele alinacaktir. Deleuze, zaman-imge sinemasinda gercekligin temsiline degil,
zaman ve mekanla yaratici bir iligki kurmaya dayali bir estetik anlayisi savunur. Bu
yaklagimdan hareketle, hayvanlarin zaman-imge sinemasinda, filmlerin yarattigi virtiiel
zaman bloklar1 araciligiyla dokunsal bir iligki kuran varliklar olarak ele alinabilecegi

gorisi ele alinacaktir. Bu minvalde bir filmde 6len bir hayvanin o filmin hem igerigine

hem de anlat1 diline nasil dokunabilecegi sorusuna bir cevap aranacaktir

1.2.1. “Hayvan Diinyas1 ve Hayvan-olusun Politik imgesi

Uexkiill, hayvanlari, bilingli diisiinceye sahip olmayan icgiidiisel makineler olarak goren

Kartezyen modelden ayrilarak onlar1 algilayabilen ve anlam yaratma siirecine katilan
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Ozneler olarak degerlendirir. Ona gore her hayvan hem algilanan hem de tiretilen bir
alanda yasar. Uexkiill, bu alan1 "¢evre" (umwelt) kavramiyla tanimlar ve sdyle agiklar:
"Alg1 ve etki tiretiminin iki diinyasi, tek bir kapali birim olarak ¢evreyi olusturur." (2010,
s42). Boylece, hayvanlarin ¢evreleri, insan ¢evrelerine benzer sekilde "tamamen 6znel
gerceklikler" olarak ortaya g¢ikar; her hayvan kendi algi ve etkisiyle ¢evresini aktif bir

bi¢imde yaratir ve bu ¢evre onun bireysel gercekligini insa eder (2010, s. 42-43).

Brett Buchanan, Onto-Ethologies: The Animal Environments of Uexkiill, Heidegger,
Merleau-Ponty, and Deleuze baslikli ¢alismasinda Uexkiill’tin felsefesini Kant’in "ikinci
Kopernik devrimi" olarak tanimladig1 6znel alg1 yaklasimiyla iliskilendirir. Uexkiill, Kant
gibi, deneyimledigimiz gercekligin 6znel olarak algiladigimiz ve anlamlandirdigimiz bir
diinya oldugunu savunur; bu goriis, objektif gercekligin var olmadigi ve nesnelerin
yalnizca 6znel deneyimler araciligiyla anlam kazandigi diisiincesine dayanir. Kant,
diinyay1 algilarimizin zihinsel kategorilerine uyum saglayan bir yapi olarak goriirken
Uexkiill bu algisal yapinin tiim canlilara 6zgii oldugunu 6ne siirer ve her hayvanin kendi
alg1 diinyasin yarattigini belirtir. Buchanan’a gore, Uexkiill, Kant’in insan merkezli alg1
modelini biyolojik bir temele tasimis; boylece her canlinin kendine ait 6znel bir diinya
yarattigin1 ortaya koymustur. Bu perspektifle Kant’in epistemolojik devrimini doga
diinyasia dogru genisletmistir (2008, s. 13). Boylece “[...] baska alemlerin kapilarinin
kilidi acilmaktadir, ¢linkii bir 6znenin algiladigi her sey onun “algisal diinyas1”
[Merkwelt] ve yaptig1 her sey, onun “aktif diinyas1” [Wirkwelt] olur. Algisal ve aktif

diinyalar birlikte kapali bir birim olan ‘umwelt’i olusturur” (2008, s. 2).

Giorgio Agamben’in belirttigi gibi, Uexkiill, canlilarin sonsuz cesitlilikteki igsel
kosullarinin onlar1 birbirinden tamamen farkli, iletisimsiz ve karsilikli olarak dislayict
diinyalar i¢inde yasattigini ileri siirer; ancak bu diinyalar, bir miizik partisyonundaki
uyum gibi, iligkisel bir ¢er¢evede bir araya gelir (2009, s. 45). Dolayisiyla, hayvanlarin
"umwelt"i, “nesnel mekanla” (umgebung) sinirli kalmaz. Uexkiill’e gore, bir insanin bir
hayvanla ayn1 zaman ve mekani paylastig1 diisiincesi yanilticidir; ¢linkii her canli, kendi
algisal diinyasina gére zamani1 ve mekam farkli deneyimler. Ornegin, bir ar1, zaman1 kendi
algisal diinyasina gore algilarken nesnel mekan da her canlinin "umwelt"ine gére anlam

kazanir. Bir orman, bir insan igin nesnel bir ¢evre olmaktan ¢ikarken bir kene igin de
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kendi algisinin disinda kalan bir mekandir (2009, s. 46). Bu perspektife gore, ayri
diinyalara sahip hayvan Ozneler arasindaki kargilasmalar "kor" bir temas iginde
gerceklesir. Bu karsilasmalar, bir tiir miizikal uyum iginde var olur. Ornegin, ériimcek,
sinegin "umwelt"ini bilmedigi halde, onu yakalamak i¢cin miikemmel bir ag Orebilir.
Sinegi tanima, 6riimcegin kendi anlam tasiyicilari araciligryla miimkiindiir (2009, s. 46-
47). Agamben’e gore, Oriimcegin agi, sinekle oriimcek arasindaki karsilikli korliigiin

uyumlu bir ¢eliskisini yansitir (2009, s. 47).

Uexkill’iin "umwelt" kavramini agiklamak i¢in kullandigi kopiik 6rnegi de tiirler
arasindaki karsilikli korliige dair 6nemli bir bakis sunar. Uexkiill’e gore, her canli bir
kopligin i¢indeki baloncuk gibi, kendisini ¢evreleyen diinyanin sinirlari iginde yer alir.
Bu baloncuklar yan yana veya i¢ ice ge¢mis olabilir; ancak her bir baloncuk, o canlinin
diinyasin1 belirler ve diger tiirlerin onu tam olarak gbzlemlemesini zorlastirir. Buna gore
canlilarin dis diinyayla kurduklari iletisimin derinligini anlamak kolay degildir, ¢linkii her
bir canli kendi alg1 diinyasinin simirlari i¢inde hareket eder (Batukan, 2015, s. 74).
Agamben’in belirttigi iizere, her canli tiirii diinya ile iliskisini belirli ontolojik 6zelliklere
gbre deneyimler. O canlinin zaman algis1 da 6zel oldugu i¢in bu deneyime disaridan
gozlemleyerek erismek miimkiin degildir. Uexkiill'iin bu ¢ogulcu diisiinsel yaklagimi ise
Gilles Deleuze ve Martin Heidegger gibi filozoflarin yani sira post-modern sanat ve
kuantum fizigini de etkilemistir (2009, s. 73).

Uexkiill’tin zaman ve diinya kavramlarini merkeze alan “umwelt” kavrami, Martin
Heidegger’in varlik felsefesinde 6nemli bir yer edinmistir. Heidegger, The Fundamental
Concepts of Metaphysics: World, Finitude, Solitude baslikli kitabinda hayvanlarin
cevreleriyle olan iliskisine dikkat ¢ceker (1995, s. 261) ve bu iliskinin, hayvan ve ¢evreyi
yalnizca tesadiifler agisindan ele alma egilime sahip olana Darwinist yaklagimdan
ayrildigin belirtir. Heidegger’e gore Darwinist goriis, hayvani “el altinda bulunan” (yani
aracsallastirilmig) bir nesne olarak goriir ve hayvan-cevre iligkisini adaptasyon
cercevesinde sorunsallastirir. Bu bakis a¢isi, hayvanin diinyasini sadece ¢evresel uyum
ve segilim siireglerine indirger ve onu nesnelestirir (1995, s. 263). Bu yiizden Heidegger’e
gore, asil mesele, yasam kosullarini yalnizca maddi bir bakis agisiyla aciklamak degil;

hayvan ve cevresi arasindaki "iliskisel yapiy1" anlamaktir. Bu bakis agisi, hayvanin
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cevresiyle nasil bir bag kurdugunu ve bu bagin 6zsel yapisini ortaya koymay1 amaglar.
Bu nedenle Heidegger, Darwinist uyum ve se¢ilim siireciyle sinirli bir agiklamay1 yetersiz
bulur. Ona gore, hayvanin c¢evresiyle kurdugu bagin ve deneyimledigi diinyanin
varolussal ve iliskisel bir yapiya sahip oldugunu kavramak daha 6nemlidir. Bu yaklagim,
hayvanin g¢evresine nasil anlam kattigin1 ve onunla kurdugu iliskiyi kesfetmeye yonelik

bir ¢abadir (1995, s. 261).

Buchanan’a goére, Darwinizm hayvan ve ¢evreyi yalnizca bir araya gelen iki ayr1 varlik
olarak goriir; aralarindaki yakin “iligkisel yapiya” yeterince dikkat etmez (2008, s. 48).
Ancak Buchanan’in da vurguladigi gibi, Uexkill’iin “umwelt” (¢evreleyen diinya)
kavrami, Darwin’in evrim kuramina karsit bir anlayis sunmaz; aksine, onu tamamlayici
bir perspektif saglar. Darwin’in evrim kurami, hayvanlarin habitatlar1 ile yasamsal
kosullar1 arasindaki bagi vurgular ve hayvanlarin, bulunduklar1 ¢evreyle uyum icinde
evrimlestigini 6ne siirer. Bu ¢evresel kosullar degistiginde veya ortadan kalktiginda,
hayvanlarin adaptasyon siirecleri zarar gorebilir. Giiniimiizde hizla bozulan ekolojik
dengeler, pek ¢ok hayvan tiiriiniin yok olmasina yol agmaktadir. Darwin’in bu noktadaki
katkisi, tiirler arasindaki etkilesimin mekéna bagimli oldugunu ortaya koymasidir.
Batukan’in ifadesiyle, bu yaklasimi daha yatay bir modelle destekleyen Uexkiill,
canlilarin ¢oklu 6znelliklere ve farkli bakis acilarina sahip oldugunu savunur. Uexkiill,
cevre ile canli arasindaki bu iliskinin her iki tarafin 6znelligiyle sekillendigini belirterek,

her canlinin ¢evresini kendi algi ve ihtiyaglar1 dogrultusunda deneyimledigini one stirer

(2015, 5. 74).

Buradan hareketle Heidegger’e donecek olursak, Heidegger’e gore Uexkiill’iin
caligmasinda “diinya” ve “6zne” kavramlari yeterince kuramsallastirilmamistir. Ayrica,
Uexkiill, insanlarin kendi “umwelt”lerini agma yeteneklerini agiklamakta da yetersiz kalir
(1995, s. 263). Bu goriise dikkat ¢eken Derek Ryan, Heidegger’in “diinya” kavramini
derinlemesine ele aldigin1 ve hayvan deneyimini insan deneyiminden bagimsiz bir sekilde
tartismaya agmasinin, hayvan yasamina daha titiz, insan-merkezci ve insan-bi¢imci
olmayan bir bakis agis1 sunma potansiyeline sahip oldugunu belirtir (Ryan, s. 105). Ancak

Heidegger, hayvanin ¢evresiyle iliskisine dair 6zgiin felsefi sorular ortaya koymus olsa
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da insan diinyasimni ayricalikli bir konuma yerlestirmis; hayvan diinyasini eksik ve

“yoksul” olarak tanimlamaktan 6teye gecememistir (Derrida, 2008, s. 32).

Deleuze ve Guattari ise Uexkiill’in 6zne merkezli hayvan diinyasi tanimindan, 6znesiz
bir varolus alanina gegerek ayrilir. Bu 6znesiz varolus bi¢imini ise “milieu” (ortam)
olarak adlandirir. Deleuze ve Guattari’ye gore, iletisim, hayvan tiirlerini birbirinden
ayiran degil, onlart mimkiin kilan temel bir dinamiktir. Onlara gore her milieu,
titresimlidir periyodik tekrarlardan olusan bir uzay-zaman blogu olarak var olur. Bir
canlinin varolusu, bir dis ortam, zarlar ve sinirlardan olusan bir i¢ ortam, bu iki ortami
birlestiren baglantilar ve eylemler-algilar ile enerji kaynaklarindan olusan bir biitiinliik
icinde tanimlanir. Her milieu kodlanmistir, ancak bu kodlar sabit ya da tekil degildir;
siirekli doniisiim icinde diger kodlarla etkilesim halindedir. Bir milieu, digerlerinin
lizerine insa edilir, onlarin i¢ine yayilir ve bu sekilde var olur. Ortamlar birbiriyle kesisir
ve aralarindaki iletisim boylece gergeklesir. Kaos ise bu ortamin zeminlerinden biridir.
“Milieu”lar kaosa agiktir ve ritim, bu kaosa verilen bir yanittir. Kaos ve ritim arasindaki
iligki, iki milieu arasindaki aralikta kendini gosterir; bu aralikta kaos, ritme doniisiir.
Ancak kaos, Deleuze ve Guattari’nin deyisiyle, ritmin karsiti degil, tim milieu”larn
temelini olusturur. Ritim, “milieu”lar arasinda bir iletisim saglar ve heterojen uzay-

zamanlar arasinda uyum yarattiginda ortaya ¢ikar (1987, s. 313).

Buchanan’in belirttigi iizere, Deleuze ve Guattari, Uexkiill’iin sabun kopiigii modelinden
ve Heidegger’in hayvanlarin “umwelt”ini esaret olarak géren yaklasimindan uzaklasarak,
yasamin daha acik, dinamik ve siirsiz bir etkilesim ig¢inde olmas1 gerektigini savunur
(2008, s. 93-94). Deleuze ve Guattari, Uexkiill’iin 6znel diinyalara yaptigi vurgudan
uzaklasip “6znesizlestirilmis” duygulanimsal biitiinliikler modeline yonelir. Buchanan’in
vurguladigr gibi, bu model, Deleuze ve Guattari'nin “birey-oncesi ickinlik diizlemi’ne

duyduklart daha genis ilgiyle uyumludur (2008, s. 168-169).

Deleuze ve Guattari, birey-oncesi ickinlik diizleminden hareketle “diinyalastirma”
kavramini, bireyin kendi kimliginden siyrilarak ¢evresiyle bir biitiin haline gelmesi ve bir
diinya yaratmasi olarak tanimlar. Bu siiregte birey, soyut bir ¢izgiye indirgenir ve

cevresindeki diger soyut cizgilerle birleserek bir “diinya”ya doniisiir. Bu baskalasim



69

stirecini agiklamak i¢in kamuflaj balig1 6rnegi sunulur: “Hayvan zarafeti, kamuflaj baligi,
gizli olan bu balik, higbir seye benzemeyen, organik béliimlerini bile takip etmeyen soyut
cizgilerle caprazlanmistir; ancak bu sekilde daginik, pargalanmis, bir kayanin, kumun ve
bitkilerin ¢izgileriyle diinyalasir ve algilanamaz hale gelir” (1987, s. 280). Kamuflaj
baligi, ¢evresiyle tamamen kaynasip goriinmez hale gelir ve boylece ¢evresindeki kaya,
kum ve bitkilerle bir diinya olusturur. Bu durum, bireyin kendi varligin1 kaybedip “her
sey/herkes” haline gelmesini, yani kendisini kozmosun bir pargasi yapmasinin yolunu
acar. Diinyalastirma, bireyin siirlarini ortadan kaldirmak suretiyle seyler arasinda akici
bir sekilde hareket edebilen ve siirekli iletisim i¢inde olan bir diinya yaratimina isaret
etmektedir. Bu siireg, ayn1 zamanda, bir olus siireciyle bireyin varolusunu siirekli olarak

genisletmesini saglar (1987, s. 280).

Ozetle, hayvanlarin insan disindaki varliklarla kurdugu oluslar, onlarm “milieu”larmi
inga etmeleri agisindan varolugsal bir 6neme sahiptir. Hayvanlarin ¢evreleriyle kurduklar
bu iliskiler, yasamlarinin siirekliligini ve doniisimiinii saglayan temel dinamikleri
meydana getirir. Ancak, hayvan-olus, bu oluslardan farkli olarak, insanin yerlesik 6zne
pozisyonunu yerinden etme ve sabit kimlik anlayisin1 doniistiirme potansiyeli tagidig1 i¢in
politik bir boyut da barndirir. Bu politik niteligi miimkiin kilan sey, hayvandaki
virtiielligin hayvan-olus yoluyla insanla iliski kurmasi ve insanmi tekillikler alanina
¢ekmesidir. Bu siireg, insani hiyerarsik ve insan merkezci 6zne pozisyonundan ¢ikararak
daha akigkan ve doniisiim odakli bir varolus bigimine yoneltebilir. Sonug olarak, hayvan-
olus, sadece varolussal degil, ayn1 zamanda politik bir direnis hareketi agisindan da ele
almabilir. Tlerleyen béliimlerde tartisilacag iizere, bu kavrayis, hayvan ile zaman-imge
sinemasi arasindaki kesisimi anlamamiza olanak saglayacak ve hayvanlarin sinemadaki

temsillerinin insan-merkezci perspektifleri nasil asabilecegini gosterecektir.

1.2.2. Film Kuraminda Hayvanlar ve Gerc¢ekgeilik Tartismalari

Antonin Artaud’ya gore, sinema maddenin kendisiyle calisir ve nesnelerin, formlarin ve
cekimlerin salt ¢arpismasiyla ortaya ¢ikan durumlar yaratir. Sinemanin maddeye igkin
bu 6zelligi, ona insan derisine benzer bir hissetme kabiliyeti kazandirir. Bu minvalde

Artaud, sinemanin maddeyi yiicelttigini ve onun derin maneviyatini, i¢inden ¢iktig1 ruhla
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olan iligkisini agiga c¢ikardigini ifade eder: “Sinema maddeyi yliceltir ve onu derin
maneviyatiyla, iginden ¢iktig1 ruhla olan iliskisiyle agiga ¢ikarir” (1976, s. 151-152).
Benzer bir sekilde Roland Barthes da Camera Lucida: Reflections on Photography
baslikli eserinde, bir fotografin temsil ettigi seyden asla ayri diisiiniilemeyecegini belirtir.
Barthes’a gore, fotograf ve sinema bu temsil 6zelligiyle dokunsal bir boyut kazanir (1982,

s. 5).

Merleau-Ponty’nin “deri” hakkindaki goriisiinden yola ¢ikan Jennifer M. Barker’a gore,
deri, varligin ylizeyini olusturan bir algilama ve ifade tarzi agisindan yalnizca biyolojik
degildir; aym1 zamanda diinyadaki genel varolus tarzini da ifade eder. Filmin de bir
derisinin bulundugunu ileri siiren Barker, deriyi biyolojinin 6tesine tagtyan bu yaklasimi,
“benlik” ile “Oteki” arasindaki tersine ¢evrilebilir ve karsilikli iligkiyi tanimlamak i¢in
kullanir: “[H]areket kaliplar1, belirli sekiller ve formlar, aligkanliklar ve hedefler, bakan
ile bakilan, 6zne ve nesne arasinda, hatta cansiz sey ile canli beden arasinda bile
yankilanarak aralarinda ¢o6ziilmez bir baglant1 yaratir” (2009, s. 26). Sinemanin ve
fotografin ontolojisi, diinyayla dokunsal bir nitelik kazanmanin yolunu boyle bir tersine

cevrilebilirlik iliskisi lizerinden kesfetmistir.

André Bazin’in sinema lizerine tartismalarinda da dokunsal kavraminin izlerini bulmak
miimkiindiir. Bazin “fotografik imge nesnesinin kendisidir” diyerek sinemay1 yazinsal ve
gorsel sanatlarda yer alan imgelerden ayirir (2009, s. 162). Fotograf ve sinemayi,
gercekligi daha once goriilmemis bicimlerde ortaya koyan fenomenler olarak tanimlar;
bu iki medyumu gorsel sanatlar ve yazinin imge rejimlerine karsit bir konuma yerlestirir.
Ona gore gorsel sanatlar ve edebiyatta imgeler insan miidahalesine bagimliyken sinema
ve fotograf insan karsisindaki bagimsizligin1 kazanmistir. Kameranin insan zihnini biiytik
oranda geri planda birakmasiyla nesne, zaman ve mekandan 6zgiirlesmenin yolunu
bulmustur. Oyle ki, “fotografik imge” insan1 doga unsurlar1 gibi etkiler hale gelmistir
(2009, s. 162). Ona gore, sinemaya atfedilen bu ayirt edici 6zellikler, hayvanlarin ve diger
insan dist canlilarin  insan merkezli diisiince disinda bir varolus potansiyeli

tasiyabilecegine isaret etmektedir.
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Bu tartigmalarda, sinematografik imge ile onun somut nesnesi arasinda ayrilmaz bir
kesisim oldugu, sinemanin salt temsilin Otesine gegerek nesneye varolussal bir alan
bahsettigi fikri ortaya ¢ikmaktadir. Akira Mizuta Lippit, bu bakis acisin1 yineleyerek hem
hayvanlarin hem de sinemanin dogasinda bulunan sozsliz 6ziin tekil bir noktada
birlestigini ve bdylece hayvanlari teknolojik medya ve sinema alaninin ayrilmaz
bilesenleri olarak konumlandirdigini 6ne siirmiistiir: "Bu anlamda sinema, dogadaki
muadili olan hayvan ekine benzemeye basliyor. Hayvanlar ve sinema arasindaki ittifak,
geleneksel bir karsitligin iki kutbunu, hayvanlar ve teknolojik bilimini bir araya getiriyor"
(2000, s. 25). Fotograf, sinema ve hayvanlar arasinda ontolojik bir paralellik kuran Lippit,
fotograf ve sinemanin, diger sanatsal araclarin aksine, insan gozlemcilere 6znel olmayan
bir bakis agis1 sagladigini ve bdylece 6znellikten yoksun hayvanlarin sinemasal alanda

temsil bulabilecegi bir alan yarattigini iddia etmektedir.

Akira Mizuta Lippit, fotograf, sinema ve hayvanlar arasinda bir benzerlik kurarken,
sinema tarihindeki gelismelere atifta bulunur. Sinemanin ilk ornekleri, hayvan
hareketlerini belgelemek amaciyla yapilmigtir. Ornegin, Muybridge’in hareket halindeki
hayvanlar fotograflamasi, hayvanlarin dogal ¢evrelerinden koparildig: yillara denk gelir.
Bu donemde hayvan temsilleri, teknolojik medyada hizla yiikselise ge¢mis ve sektoriin
diline 6nemli katkilarda bulunmustur. Hayvan metaforlari, teknolojik medya icin daha
hizl1 ve etkili bir iletisim araci olarak kullanilmistir (2000, s. 23-24). Lippit’e gore, hayvan
figiirii sinemanin i¢inde ve digsinda sembolik bir anlam kazanmis, sinemanin dogasini
anlamak i¢in 6nemli bir metafor haline gelmistir (2000, s. 193-197). Sinema, iletisim,
ulasim ve elektrik gibi alanlar tizerinden “61i” hayvanlarin hem gercek hem de fantastik
kaynaklarindan yararlanir. O donemin teknolojik araglar1 ve medyasi, yerinden edilmis
hayvanlar i¢in bir tiir sigmak islevi goérmiis ve teknoloji ile sinema, bu yeni hayvan

varolusu i¢in bir mozoleye doniismiistiir (2000, s. 187).

Uexkiill’lin tanimladig1 gibi, her canli tiirdi, bir sabun kopiigiinde oldugu gibi, diinyayla
iligkisini kendi 6zgiin ontolojik 6zelliklerine gore deneyimler. Bu tiirlerin zaman algilari
da kendilerine 6zgii oldugu i¢in bu deneyime disaridan gbzlem yoluyla erismek miimkiin
degildir. Inga Pollmann, “Worlds, Visible: Uexkiill's Umwelt, Film, and Film Theory”

baglikli makalesinde, bu imkanin Uexkiillcii bir sinema anlayisinda bulunabilecegine
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dikkat ¢eker. Uexkiill, denizyildizlar: iizerine yaptig1 deneylerde, kronofotografi bir tiir
“liclincii  gbz” olarak kullanma potansiyelini kesfetmistir. Cekimlerin zamanini
hizlandirma ve yavaslatma yoluyla, denizyildizlarinin kendi davraniglarini nasil organize
ettigini gozlemlemistir. Bu yoOntemle, insan goéziiyle fark edilemeyen bir diinyanin
kapilar1 aralanmistir. Uexkiill boylece, insan olmayan bir canlinin "umwelt"ini anlamanin
bir yolunu ortaya koymustur. Uexkiill’tin bu kesfi, yalnizca biyoloji ve etoloji
alanlarindaki bilimsel gelismelere degil, ayn1 zamanda sinema ve sosyal teoride "umwelt"

tizerine yapilan diistinsel ¢alismalara da ilham vermistir (2013, s. 779-780).

Pollmann’in belirttigi gibi, Uexkiill, hayvanlarin i¢ diinyalarina ulasmanin zorluklarini
asmak i¢in kronofotografiyi kullanarak énemli bir yenilik gerceklestirmistir. ik basta,
May ve Muybridge gibi Onciilerden ilham almis, ancak bu tekniklerin sinirli kalmasi
nedeniyle yeni yontemler arayisina yonelir. Bu ¢abanin bir sonucu olarak, iki farkli
fotografik “zaman yazis1” gelistirir. Ilki, hareketin asamalarm kaydederek koordineli
hareket analizini kolaylastiran "koordinat kaydi" (Koordinatenschreibung) olarak
adlandirir. Ikincisi ise, hayvanin sabit bir pozisyonda kameranin 6niinde bekletilerek,
hareketin yogunlugunu ve uzantisini zamanin birikmesi yoluyla gorsellestiren "genlik
kaydi" (Amplitudenschreibung) yontemidir. Uexkiill’iin kronofotografisi, Marey’nin
kronofotografisinden temel bir fark tagir. Marey’nin yontemi, yiiriime, kosma, ziplama,
ucma ve doviisme gibi farkli hareket siireglerini analiz ederek bedenin hareketlerini
maddesizlestirme, rasyonellestirme ve mekaniklestirme islevi goérmiistiir. Bu siireg,
sinema ile ideoloji arasindaki iliskiyi kuran bir ¢erceve olusturur. Buna karsilik,
Uexkiill’tin kronofotografisi, sadece hayvanin fiziksel hareketlerini degil, ayn1 zamanda
cevresel uyaranlara tepkilerini ve uzuvlarimin kullannomini da inceleyerek hareketin
cevresel baglamini anlamaya odaklanir. Bu, sinemanin sadece bilimsel analiz araci
olmaktan ote, hayvanlarin cevresel kosullara adaptasyonunu anlamak ve hayvan
davraniglarini derinlemesine incelemek icin giiclii bir arag olarak goriilmesini saglamistir

(2013, s. 779-780).

André Bazin’in tartismalart incelendiginde, sinemanin fiziksel gercekligi yeniden
kazanma olanag1 sundugu, ancak bu potansiyele ulasmanin kolay olmadig1 sdylenebilir.

Bazin, sinemanin bu 6zelliginin, biiyiik 6l¢iide montajin kullanim amacina bagl olarak
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degisebilecegini belirtir. Sinemanin gercekligi yansitma kapasitesini etkileyen unsurlari
iki baslik altinda inceleyen Bazin, bunlar1 “gériintiiniin plastigi” ve “montaj” olarak
siniflandirir. “Goriintiiniin plastigi” set aydinlatmasi, makyaj ve c¢erceve gibi unsurlari
kapsar. Sinema bu unsurlar1 fotograftan 6diing almis olsa da bir sanat dali olarak
gelismesini ve fotograftan ayrilarak kendine 6zgii bir dil olusturmasini saglayan esas
unsur montajdir (2005, s. 24). Bazin’in sinemaya atfettigi bu islev, Gilles Deleuze’lin
sinema tartismalarinda 6nemli bir temel olusturur ve Deleuze’iin sinemaya yiikledigi

politik rolii anlamak agisindan 6nem tasir.

Sinema {izerine yapilan tartismalar, hayvanlarin perdedeki gergeklik diizeyi ve bu
diizeyin izleyici ile kurdugu iliski iizerine yogunlasmaktadir. Ozellikle bir hayvanin
perdedeki 6liimii ile izleyici arasinda kurulan baglanti dikkat ¢ekicidir. Ancak izleyicinin
bir filmi anlamlandirma stireci, filmin gercekligine dair algidan bagimsiz ve kontrol
edilemez bir yapiya sahiptir. Daha 6nce giris boliimiinde ifade edildigi gibi, sinemanin
dis diinyayla kurdugu iliski, temsilden ziyade, duyu-motor semasi iizerinden sekillenir.
Deleuze’iin zaman-imge kavrami, bir imgenin gerc¢ek olup olmamasindan ¢ok, o imgenin
diinyayla kurdugu iliskiye odaklanir. Zaman-imge, sinemay1 bir temsil aract olmaktan
c¢ikararak diinya ile karsilasmalarin yaratildigi bir deneyim alanina dontistiiriir. Sonraki
bolimde, hareket-imgeden zaman-imgeye gegis siireci incelenecek ve zaman-imge
kavraminin “diinyalastirma” yonii ele alinacaktir. Bu diinyalastirma, hayvan diinyas: ile
sinemanin kesigim noktasini anlamamiza olanak taniyarak sinemanin hayvanlarla

kurdugu dokunsal iligkiyi daha derinlemesine inceleme firsati sunacaktir.

1.2.3. “Zaman Imge” Sinemasinin Politik Dokunusu

Gilles Deleuze, sinemada hareketin 6tesine gegmek icin bir “U¢lii ters doniis” gerektigini
belirtir. Bu doniisiim, imgenin duyu-motor baglantilarindan kurtularak eylem-imge
olmaktan vazge¢cmesini ve saf optik, sessel (ve dokunsal) bir imgeye doniismesini igerir.
Deleuze’e gore bu tiir imgeler, geleneksel anlat1 yapilarini agarak yeni bir alg1 ve diislince
diizlemi olusturur. Hareketin Gtesine gecerek bu yeni diizlemi tanimlayan doniigiim,

sinemanin gorsel-isitsel duyumlar araciligiyla bir diislince bi¢imi haline gelmesini saglar

(2021, s. 35).
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Bu baglamda, Deleuze’iin “zaman-imge” kavrami, bir imgenin gercek olup
olmamasindan ¢ok, diinyayla nasil bir iliski kurduguna odaklanir. Deleuze, zaman-
imgede aktiiellige direnen bir virtiiel glic kesfeder. Ona gore “saf optik ve sessel durum
(tasvir), aktiiel bir imgedir; ancak harekete yonelmek yerine virtiiel bir imgeyle devre
olusturur” (2021, s. 64). Bu tiir imgelerde zaman, harekete direnerek karakterlerin saf
optik imgeler araciligryla insan merkezli olmayan bir “diinyalastirma” olanagi

yaratmasini saglar (2021, s. 76-77).

Deleuze’iin virtiiel imgelerle diinyalastirma hareketi, “hayvan-olus” kavraminda yanki
bulur. Deleuze ve Guattari, hayvan-olusu, farkli ¢okluklar arasinda bir kod yakalama
bigimi olarak tanimlar. Ornegin, bir 6riimcegin agin1 sinegi yakalayacak sekilde drmesi,
kodlar arasi bir iletisimdir. Bu iligki, virtiiel imgelerin diinyalastirma giiclinii ifade eder.
Hayvan-olusta 6zne, hayvanin ¢okluklariin etkisiyle virtiiel bir devreye girer; insan,
hayvandaki virtiiel gli¢ tarafindan yakalanir ve ayirt edilemezlik bolgesine cekilerek
basgkalasir. Bu ¢alismada, zaman-imgenin duyu-motor semasindan koparak saf optik
imgeler haline donlismesi ve hayvan-olusta 6znenin duyu-semasinin ¢okmesi virtiiel
imge lizerinden analiz edilecektir. Bu analiz, filmin icerigi ile bi¢imi arasindaki kesisimi
temel alarak, hayvan diinyasi ile insan diinyas: arasindaki ayirt edilemezlik bolgesini
ortaya koyacak ve insan merkezli olmayan bir varolus alanini agacaktir.Deleuze, zaman-
imgede aktiiel imge ile virtiiel imgenin bir araya gelmesini, “diinyalastirma” olarak
tanimlar. Bu birlesim siirecinde kilit nokta, motor uzantisindan kopmus olan aktiiel
imgeler, yani “saf optik gostergeler”dir. Bu gostergeler, hatira-imgeler, ritya-imgeler ve
diinya-imgeler gibi unsurlarla etkilesim kurarak biiylik devreler olusturur. Deleuze, bu

devreyi diinyalastirmanin temel mekanizmasi olarak goriir (2021, s. 87).

Bu noktadan hareketle inceledigimizde Deleuze’lin zaman-imge kavrami, Bazin’in
“gergeklik” anlayisindan ayrilir. Bazin, Italyan Yeni Gergekgiligi’ni toplumsal igerigi
kadar bicimsel ve estetik kriterler acisindan ele alir. Ona gore, bu akimla birlikte
gergeklik, temsil edilen bir unsur olmaktan ¢ikar ve sinema tarafindan dogrudan hedef
alinir. Bazin’in “olgu-imge” dedigi bu yeni ger¢eklik bi¢imi, plan sekanslarin temsiller
ireten montajin yerini almasiyla karakterize edilir (2021, s. 9). Ancak Deleuze, Bazin’in

bu analizinde, saf optik durumun etkisini gozden kagirdigini 6ne siirer (2021, s. 9-10).
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Deleuze, Umberto D. (De Sica, 1952) filminden bir 6rnek verir. Filmde, hamile ve zor
durumdaki bir hizmet¢i kadin mutfakta karincalar1 temizlerken gozleri karnina takilir.
Giinliik bir hareketin kesintiye ugradigi bu sahne, Deleuze’e gore, kadinin asamayacagi
bir soruna isaret eden saf optik bir durumdur. Kadinin yanit veremedigi bu durum,
harekete dayali bir eylem-imge yerine, neden-sonug iligkisini kesintiye ugratan bir
durugérii sinemasini isaret eder. Deleuze’e gore, italyan Yeni Gergekgiligi’nin bu yeni
imge bigimi, hareket-imgeden farkli olarak saf optik duruma dayali bir sinema anlayisini

ortaya koyar.

Deleuze, sinemanin gerceklikle iligkisini, (Bazin’in savundugu gibi “otantik” olana
dayandirmak yerine) imgelerle kurdugu diyalog iizerinden tanimlamaya g¢aligmistir.
Sinema I: Hareket-/mge kitabinin "Onsdz" boliimiinde belirttigi iizere, sinemaya iligkin
analizlerini iceren kitaplar1 birer sinema tarihi ¢caligmasi degildir; aksine, imgelerin ve
gostergelerin siiflandirilmasina yonelik bir deneme niteligi tasimaktadir. Deleuze, bu
caligmalar1 araciligiyla sinema tarihindeki onemli kirilma noktalarmi imge tiirleri
tizerinden degerlendirmistir. Deleuze, Bergson’un, Madde ve Bellek’te psikolojideki bir
krize isaret ettigini belirtir. Bergson’a gore fiziksel gergeklik olarak hareket ile psisik
gerceklik birbiriyle tam olarak ortiismez ve bu ¢akisma, bir kriz yaratir (2014, s. 9).
Deleuze, bu tanimdan yola ¢ikarak, Italyan Yeni Gercekgiligi ile sinema tarihinde ortaya

3

cikan ‘“zaman-imge”ye Onemli bir rol yiiklemistir. Zaman-imge, hareketten ziyade,
goriiniir olan ile goriinmeyen arasindaki iliskiyi ifade eden bir imge tiirtidiir. Bergsoncu
anlamda imge, yalnizca bir goriintii olarak tanimlanamaz. Deleuze’lin ifadesiyle, imge
goriintirliikle sinirl degildir: “[...] Bergson'da imge bir taban: bir ontolojik (varliksal)
taban. Algilanan ve algilanmayani, goriinen ve goriinmeyeni kapsayan biitiinciil bir
varliksal tabandir” (2014, s. 9). Bu baglamda Deleuze, sinemay1 yalnizca goriintiiler
aracilifiyla fiziksel gercekligi yeniden iireten bir ara¢ olarak degil, imgeler araciligiyla

diinyayla diyalog kuran bir diislince bi¢imi olarak ele alir.

Bu noktadan, Deleuze’iin, sinema tarihindeki hareket-imge ve zaman-imge arasindaki
ayrimi, toplumsal bir kopusla iligkili olacak sekilde tanimladig1 sdylenebilir. Deleuze’e
gore hareket-imge sinemasi, “durum-eylem-durum” ya da ‘“eylem-durum-eylem”

izlekleri tizerine insa edilmis; neden-sonug iliskisine dayal1 bir sinema anlayisidir (2014,
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s. 265). Ancak Ikinci Diinya Savasi’nin ardindan bu yapmin bir krizle kars1 karsiya
kaldigin1 ve doniisiim siirecine girdigini belirtir. Savag sonrasi donemde toplumsal,

ekonomik, siyasal degisimler nedeniyle eylem, imgeyi terk etmeye baslar.

Bu siireg, sinema diinyasinda koklii bir degisim baglatir. Deleuze’e gore, savas sonrasi
donemde “Amerikan riiyasi”nin sarsilmasi ve azinliklarin yeni bir biling diizeyine
erismesi, zihinlerde yeni imgelerin dogmasina yol agar. Ayrica edebiyatta deneyimlenen
yeni anlat1 bi¢imlerinin sinemaya etkisi, Hollywood’un klasik tiirlerinin bir yetersizlik ve
kriz igerisine girmesine neden olur. Bu gelismeler, hareket-imge sinemasinin
inandiriciligini kaybetmesine ve mevcut duyu-motor zincirlerinin doniisen diinyay1
anlamlandirmada yetersiz kalmasina yol agar (2014, s. 265-266). Durum-eylem, etki-
tepki ve uyarim-yanit gibi zincirler artik doniisen gerceklikleri ifade etmekte yetersiz hale
gelir. Deleuze’e gore, bu kriz sonucunda hareket-imge sinemast bir doniisiim yasamis ve
bes temel Ozellik kazanmistir: dagitict durumlar, zayif baglantilar, yolculuk bigimi,
kliselerin bilincine varig ve komplonun kesfi (2014, s. 270). Ancak, Deleuze, Bagimsiz
Amerikan sinemasinda ortaya ¢ikan bu mubhalif tavrin, elestirellik diizleminde kaldigini
ve hareketin 6tesine gecerek yeni bir imge yaratma potansiyelini gerceklestiremediginin

altin1 ¢izer (Yiicefer, 2020, s. 99).

Zaman-imge sinemasi, italyan Yeni Gergekgiligi ile ortaya ¢ikmis ve Yeni Dalga
sinemasiyla kendine 6zgii bir olgunluga ulagsmistir (2021, s. 19). Bu sinema anlayisi,
savag sonrast donemde eylem sinemasina yonelik bir sorgulama siirecine girerek duyu-
motor semasindan uzaklasir. Hareket-imge sinemasinin temelini olusturan bu semanin
yerine, tesadiifi iliskilerle baglantili ortamlar, nitelikli uzamlar ve bagimsiz mekanlar 6ne
cikar. Zaman-imge sinemasinda, artik durumlar hareket-imgenin gerektirdigi eylem ve
tepkiyi dogurmaz. Deleuze’e gore bu tiir sinemada, karakterlerin nasil yanit verecegini
bilemedigi saf optik ve isitsel durumlar ortaya ¢ikar. Karakterler bu durumlarda hissetmek
ve eylemek yerine, kagisa yonelir; yalnizca gezinir, gelir, gider ve basina gelenlere belli
belirsiz bir kayitsizlikla yaklasir. Terk edilmis mekanlarin hakim oldugu bu diinyalarda,
ne yapmalar1 gerektigi konusunda kesin bir karar veremezler ve eylemsizlik i¢inde

kalirlar (2021, s. 332).
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Savas sonrasi donemde yasanan tarihsel kirilma, insanin bagina gelenlere, aska ve 6liime
olan inancini derinden sarsar. Modern sinema, bu noktadan itibaren bu bagi yeniden
kurmanin yollarini aragtirir. Tipki zaman-imge sinemasindaki saf optik ve sessel durum
gibi, insanin diinyadaki varolusu da artik eylemlerle siirdiiriilemez bir noktaya gelir. Bu
nedenle modern sinema, inan¢ temelinde diinyayla yeniden bag kurmanin yollarimi
kesfetme cabasi igine girer (2021, s. 210-211). Deleuze, eylem-imgenin bu krizinden, saf
optik ve sessel imgeye dogru zorunlu bir gegisin gerceklestigini dne siirer. Italyan Yeni
Gergekeiligi baglaminda ortaya c¢ikan “Yeni Gergekci” tasvir, Bazin’in ele aldigi
bigimden farkli bir sekilde ele alinir. Deleuze’e gore, bu yeni imge, bir yandan nesnesini
degistirerek gercekligi siler ya da belirsizlestirir; diger yandan hayali ya da zihinsel olanin
gerceklik icinde yeniden insa edilmesine imkan tanir. Bu diizlemde, ger¢eklik ve hayali
olanin birbirine karistig1 bir alan ortaya ¢ikar; bdylece sinema, gerceklik ve hayalin

bulustugu bir diisiince zemini 6ne ¢ikarir (2021, s. 17).

Deleuze, hareket-imge ve zaman-imge sinemasi arasindaki ayrimi “organik tasvir” ve
“kristal tasvir” kavramlartyla acgiklar. Klasik sinemanin isleyis bi¢imini tanimlayan
organik tasvir, imgeler arasindaki baglantilar1 kapali devreler i¢inde sunar ve bu
baglantilar tamamen harekete bagimlidir. Hareket-imge sinemasinda organik tasvir,
dissal gergeklikle dogrudan bir bag kurarken zaman-imge sinemasi kristal tasvir yoluyla
zamani eylemden koparir ve kendi gercekligini yaratir. Bagka bir ifadeyle kristal imge,
temsilin 6tesine gegerek farkli bir diizlemde varlik kazanir (2021, s. 157). Deleuze, bu
baglamda eylem-imge krizinden saf optik ve sessel imgeye gecisin kaginilmaz bir sonug
olduguna dikkat ¢eker (2021, s. 12). Bu kirilma, sinema tarihindeki bir doniim noktasini

isaret eder ve insanin diinyayla kurdugu iliskinin degismesiyle sekillenmistir.

Deleuze’e gore zaman-imge sinemasi, hareket-imge sinemasindan yalnizca estetik bir
farklilikla ayrilmakla kalmaz, ayn1 zamanda yeni bir politik diizlem olusturur. Deleuze
bu durumu sOyle ifade eder: “[bJu fark politik olan ile 6zel olan arasindaki iligkiye
dairdir” (2021, s. 266). Ozel olan, farkindaligin filizlendigi bir alan olarak tanimlanir.
Klasik sinema, politik ile 6zel olan arasina net sinirlar gizer ve toplumsal giicler

arasindaki gegisleri bu sinirlarla belirginlestirir. Ancak modern sinema, yani zaman-imge
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sinemasi, 0zel meseleler ile toplumsal sorunlar arasinda bdylesi kesin sinirlar koymaz;

aksine, bu iki alan1 birbirine karistirir ve yeni bir sinema dili olusturur (2021, s. 266).

Bu dogrultuda, Deleuze’iin “zaman-imge” kavrami, hareket-imge sinemasinin 6tesine
gecerek degisen diinyanin doniisen hayvanlarinin insanla kopan bagmi yeniden
diistinmeye olanak tanir. Zaman-imge sinemasi, insanin diinyaya ve yasama dair
arayislarint bu yeni sinematografik diizlemde isler ve sorgular. Bu tezin sonraki
boliimlerinde, ‘“dokunsal hayvan” kavrami 1ii¢ tezahiir {izerinden ele alinarak
incelenecektir. Ikinci boliimde “herhangi bir mekan” kavramyi; iiciincii boliimde direnis
motifleri, dordiincii boliimde ise sinematografik anlatim motifleri tartisilacaktir. Bu
tartigmalar 151¢1nda hayvanlarin bu filmler 6zelinde Tiirk sinemasina nasil dokundugu ve

“dokunsal hayvan” kavramini nasil miimkiin kildig1 sorusu ac¢ikliga kavusturulacaktir.
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2. BOLUM
MEKANA POLITiK DOKUNUS ACISINDAN "YOKYER"IN
HAYALI HAYVANLARI

Bu boliimde, kaybolus imgesi, Gilles Deleuze’iin “herhangi mekan” ve “hayall imge”
kavramlari ¢ercevesinde ele alinacaktir. Tartigmay1 derinlestirmek i¢in Edward Casey’nin
Deleuze’iin “herhangi mekan” kavramiyla baglantili olan “yokyer” kavramina da
bagvurulacaktir. Giris boliimiinde deginilen, “petting zoo”lar ya da inekle hig
kargilasmamis gengler gibi 6rnekler géz dnlinde bulunduruldugunda, hayvanlara yonelik
ilginin merkezinde dokunma duyusunun bulundugu sdylenebilir. Bu o6rneklerde
dokunmanin 6ne ¢ikisi, bir tiir melankolinin ifadesi olarak degerlendirilebilir. The World
on Edge baslikli calisgmasinda Edward Casey, bu tiir durumlari ele alirken gagdas
mekanlarin insan1 “diinyanin kiyisinda yasama” gibi melankolik bir duruma siiriikledigini
oOne siirer. Casey’e gore, ¢agdas insanin yasadigi huzursuzluklarin temelinde ekolojik kriz
yer almaktadir. Hayvan ve bitki tiirlerinin kitlesel yok oluslarinin hizlanmasi ve ekolojik
dengelerin bozulmasi, geri doniisii olmayan g¢evresel yikimlar tetiklemektedir. Casey,
iklim bilimcilerin bu konudaki uyarilarinin artik yalnizca bilinir olmaktan ¢ikip bir¢ok
yerde dogrudan deneyimlenir hale geldigini vurgular. Bu durumun, insani siirekli bir
caresizlik hissine ve Casey’nin “diinyanin kiyisinda yasama” olarak adlandirdig:

melankolik bir ruh haline siiriikledigi sdylenebilir:

Iklim krizinin yarattig1 tehlike duygusu, yalmzca bireylerin yasadig1 bir duygu degil. Bu,
diinyanin her yerindeki herkesin karsi karsiya oldugu bir esiktir: Hepimiz eli kulaginda olan
iklim felaketiyle ilgili ayni ugurumun fiizerinde tiinemis durumdayiz. Niikleer soykirim
disinda, bu tiir bir felaket, istikrarsiz kenarlarda yasamanin alabilecegi en siddetli bigimdir.
Bu, eninde sonunda tiim insan irkini -Diinya {izerindeki diger tim canlilarla birlikte- kolektif
bir hapishaneye, ¢evresel bozulmanin oldugu bir hapishaneye siiriikleyen bir siirece
benzemektedir. Bundan kagis yok. (2017, s. 348)

Jeremy Davies’in The Birth of the Anthropocene ¢alismasinda belirttigi gibi, diinya tarihi
birgok kiiresel iklim krizi ve kitlesel yok olusa taniklik etmistir. Okyanus, orman ve
atmosfer gibi organik sistemlerdeki denge degisimleri, zamanla yeni “epoklar” (¢aglar)
olusturmustur; bu degisimler gezegendeki tiim canlilarin evrimsel siireclerine etki

etmistir. Ancak Davies’e gore, insanin neden oldugu cevre krizi, 6nceki dogal
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dongiilerden farkli olarak yeni bir “epok” yaratmistir. Gezegenin dogal dongiisiiniin insan
miidahalesiyle onemli oOl¢iide degismesi, bu yeni donemin “antroposen” olarak
adlandirilmasina neden olmustur (2016, s. 2). Antroposen’in, tarim toplumlariin ortaya
cikisiyla, yani yaklasik on bir bin yil once basladig1 kabul edilse de 1950’11 yillar bu
siiregte dnemli bir doniim noktas: olarak 6ne gikar. Oncesinde de insanin doga iizerindeki
etkileri mevcutken bu donemde diinya niifusunun hizla artmasi1 doga iizerindeki baskiy1
dramatik bir sekilde artirmustir. Ornegin, 1950 yilinda diinya niifusu yaklasik 2,5
milyarken 2011°de bu say1 7 milyara ulasmistir. Bu hizli niifus artisi, modern ekolojik
diizenin ne kadar yeni oldugunu ve son yetmis yilda insan kaynakli degisimlerin gezegen
tizerindeki etkilerinin derinlestigini gostermektedir (Davies, 2016, s. 100). Niifus
patlamasi, tarim ve mera alanlarinin genislemesine ve dogal kaynaklarmn hizla
tilkketilmesine yol agmis, bu da bir¢ok hayvan tiirliniin yasam alanlarin1 kaybetmesine ve
popiilasyonlarinin azalmasina neden olmustur. Bir arastirmaya gore, diinyadaki evcil
olmayan omurgali hayvanlarin sayis1 1970-2010 yillar1 arasinda %52 oraninda azalmistir.

Tiim bu veriler, “antroposen”in baslangicin1 1950’li yillara ¢ekmenin baslica

nedenlerinden biridir (Davies, 2016, s. 100).

Casey, insanin yasadigi derin tedirginligin dogayla olan iligkisini daha olumlu bir yone
evrilme potansiyelinin 6nemli oldugunu vurgular. Zira “antroposen” olarak adlandirilan
bu dénemde, insan faaliyetleri birgok hayvan tiiriiniin yok olmasina yol agmustir. Insan
kaynakli iklim degisikligi, adeta bir intikam alirken, insan da bu yok olus tehdidi
karsisinda bir tiir melankolik duygu durumuna siiriiklenmistir (2017, s. 351). Buradan
hareketle, ¢evresel bozulmalarin ve niifus yogunlugunun kentlerde artmasinin, insan ile
hayvanlar arasindaki dokunsal iligkileri biiylik 6l¢iide kesintiye ugrattigi ve ayrica bu

kesintinin, insan1 “diinyanin kiyisinda yasama”ya dogru ittigi sdylenebilir.

O halde, hayvanlarla dokunsal iligskinin temelleri mekanin 6tesinde, Edward Casey’nin
Getting Back Into Place: Toward a Renewed Understanding of The Place-World baslikli
caligmasinda “yokyer” olarak adlandirdigi, insan merkezli olmayan bir yer diisiincesinde
aranabilir. Casey, bu calismasinda insan ile doga arasindaki sorunun kaynagini,
“mekansiz” bir diislince bi¢iminin olanaklar1 {izerinden tartigmaya agar ve su soruyu

sorar: “Diinyada hicbir yer olmasaydi nasil olurdu, hayal edebiliyor musunuz?” (1993, s.



81

ix). Tarih boyunca, felsefeden sanata ve giindelik yasama kadar insanin, mekandan
yoksun bir yerin varligini tasavvur etmekte zorlandig1 vurgulanir. Insanoglu mekansalliga
o kadar alismistir ki, bu eksikligin neden oldugu duygu yalnizca endise ve kaygiyla sinirl
kalmamustir. Oyle ki, evden ¢ikip biraz disarida zaman gegirmek gibi basit bir eylem dahi
bazi kisiler i¢in stres kaynagi olabilmektedir (s. ix). Mekansiz yasama diisiincesine iliskin
bu endisenin kokleri ise insanlik tarihinin en eski donemlerine kadar uzanir. Ornegin, eski
Yunancada “afopes” (yokyer) kelimesinin ayni zamanda “tuhaf’ anlamina gelmesi,
mekansizligin insanlar i¢in ne kadar yabanci ve korkutucu oldugunu gésterir. Varolusun
mekansallikla 6zdeslestirilmesi sonucunda, insanin anlam arayisinda “yokyer” kavrami
genellikle digsarida birakilmistir. Zira mekan ve varlik 6zdestir; buna karsilik yokluk
“higbir yer”dir. Antik filozoflarin “atope” (yokyer) ve “uzay” (bosluk) karsisinda
verdikleri miicadeleler, topluma adanmiglik diisiincesini ortaya koyar: Parmenides'ten
Platon’a, Aristoteles’ten Plotinus’a, Descartes’tan Spinoza’ya ve Hegel’e kadar pek ¢ok
filozof, “yokyer” diisiincesini siirekli olarak diglamislardir. Bu filozoflar, bos alan1 daima

varlikla doldurma gayesi tasimiglardir (1993, s. ix-X).

Casey, bu diisiince sisteminin yalnizca felsefeye has olmadigini, kiiltiirel anlatilarda da
karsimiza ¢iktigini belirtir. Modern sanatin altinda yatan bazi itkiler de bu “atopik”
duruma dayanir. Ornegin, T.S. Eliot, siirlerinde “anomi”den ¢ok, “atopi”den korkmustur;
clinkli atopi, toplumsal degerlerin ve normlarin aginmasi tehdidi nedeniyle korkutucu
bulunmustur. Bu nedenle, atopi irrasyonel bir arzuyu ¢agristirdigi gerekgesiyle disarida
birakilmistir. Modern ¢agda matematik, fizik ve astronomi de bos uzayin sonsuzlugu ile
miicadele etmeye caligmistir. Tiim bu korkularin bir sonucu olarak, “yokyer” diisiincesi
daima ertelenmis ve atopi, topolojik yaklagimlar tarafindan bastirilmistir (s. x-Xi).
“Atopi”’ye yonelik korkunun ilgi ¢ekici bir 6rnegini Siireyya Duru’nun Alageyik (1969)
filminde bulmak miimkiindiir. Yasar Kemal’in “Alageyik” (2022) baglhikli dykiisiinden
uyarlanmis olan bu film Halil adli (Ciineyt Arkin) bir geyik avcisinin bir geyige karsi

duydugu sevgi lizerine insa edilmistir.
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Gorsel 3: Geyigin kagtigi sahne. (Duru, 1969)

Gorsel 4: Halil’in, geyigi kagirmasinin ardindan yasadigi duygusal ¢okiintii. (Duru,
1969)

Halil’in ilk zamanlardaki avlanma amaci koyliilere geyik eti yedirmektir. Avladig
geyikleri koy meydanina getirir ve koyliilerle birlikte ziyafetler diizenler. Ancak, bir giin
ormanda karsilagtig1 ala bir geyik, onda farkli ve tuhaf hisler uyandirir. Bu karsilagsmadan
sonra, Halil ormanda sik sik yiiriiylislere ¢ikar. Bu geyigi bulup avlama istegi onda
zamanla saplantili bir aska doniisiir. Oyle ki bu saplantili ask evlenmek iizere oldugu
Zeynep’i (Mine Mutlu) bile ikinci plana iter. Zeynep, onun geyige duydugu bu ilgiyi
kesmesini istemesine ragmen Halil bu arzusundan vazgegemez; diigiin gecesi uzaklardan

geyigin sesini duyunca diigiiniinii birakip geyigin pesine diiser. Kdyliiler, Halil’in bu
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durumundan rahatsiz olur ve onu ava gitmemesi i¢in ikna etmeye ¢alisir. Ancak filmin
son sahnesinde, Halil geyigin pesine diiserken diismanlari tarafindan pusuya diistiriiliir ve
yaralanir. Yarali olmasina ragmen ayaga kalkar, tam o sirada (Gorsel 3’te de goriildiigu
gibi) alageyik kadraja girer. Gorsel 4’teki sahnede Halil alageyige dogru hamle yapip
ormana kosmak istediginde, koyliiler onun {izerine atilir ve geyigin pesinden gitmesini
engeller. Bu sahnede koyliilerin Halil’i durdurma ¢abasi, insan ile hayvan arasindaki

ayrimi koruma girigimi olarak okunabilir.

Ciinki Halil, geyige duydugu asir1 sevgi sonrasinda, sira dist bir durumun i¢ine hapsolur.
Bu asin ilgi 0yle bir noktaya ulasir ki, ailesiyle, nisanlisiyla ve arkadaslariyla olan
baglarin1 koparma noktasina getirir; neredeyse tek diistindiigii sey bu geyik olur. Halil’in
icinde bulundugu bu durumun, bir tiir sizofrenik 6znellik olarak degerlendirilebilecegi ve
hayvan-olus kavramiyla yakin iliski icinde oldugu sdylenebilir. Deleuze ve Guattari’de
"sizofreni" ile "hayvan-olus" arasindaki baglanti, her iki kavramin da kodlanmig
kimliklerden, sabit formlardan ve hiyerarsik anlam diizenlerinden, yani molar olandan
kopmasiyla ilgilidir. Sizofreni ve hayvan-olus, 6znenin sinirlarinin ¢oziilmesi, yeni
baglantilar kurmasi ve molekiiler seviyede bir doniisiim yagamasi olarak ele alinir (1987,
s. 273). Alageyik filminde Halil’in bu tiirden bir molekiiler olusu karsisinda koyliilerin
kars1 ataga geg¢mesi onlarin molar diizeni korumaya yonelik bir hamlesi olarak
degerlendirilebilir. Bu durum, kdy toplumunun sabit kimlikleri ve toplumsal kodlari
stirdiirme c¢abasiyla baglantili oldugu sdylenebilir. Orman ile kdy arasindaki siniri,
hayvan ile 6zne arasindaki sembolik bir ayrim olarak degerlendirirsek, koyliilerin Halil’in
ormana gitmesini engelleme girisimi, bu topolojik sinir1 ve buna bagli tipolojiyi muhafaza
etmeye yonelik bir hareket olarak anlasilabilir. Ozetle koyliilerin onu bu engelleme
cabasmin, “atopi’ye karst duyduklari bilingalti korkunun bir yansimasi oldugu

sOylenebilir.

Topoloji ile tipoloji arasindaki iliskiyi Aristoteles’in “insan politik bir hayvandir” sylemi
tizerinden ele alan Derrida, insan-hayvan ayrimina odaklanarak, “politika”, “polis” (sehir)
ve insan arasinda kurulan baglantinin insanin doga iizerindeki egemenlik arayisinin bir
uzantist oldugunu savunur. Bu anlayisa gore, politik olmanin yolu polisin (sehrin) i¢inde

yer almakla miimkiindiir. Ancak, bu diisiince sistemi hayvanlar1 sehrin digina iterken
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yasamin disina itilme tehlikesine de zemin hazirlamistir (Derrida, 2009, s. 347). Bu
topolojik bagimlilik, insanin metafizik varolusunu sekillendirirken, bir yandan da
koylerden kasabalara ve oradan mega kentlere uzanan tarihsel siirecte, insanin dogal
diinyadan soyutlanmasina ve yabancilasmasina neden olmustur. Casey’nin de belirttigi
gibi, modern sanatin melankolisinin temel etkenlerinden biri de bu soyutlanma siirecidir.
Insan, hem iktidara ickin yapis1 nedeniyle mekanda huzurlu olamaz hem de mekanin
disindaki, yani “yokyer” olarak adlandirilan bir yeri hayal etmekte zorlanir?” (1993, s.

iX).

Buchanan ve Gregg Lambert’in dikkat ¢ektigi lizere, Casey, Deleuze’iin ¢aligmalarinda
"yokyer" kavramimin tam anlamiyla bulunmadigini savunur. Ancak ayni zamanda
Buchanan ve Lambert, felsefede bu diisiincenin asilmasinda en énemli adimin Deleuze
ile atildigim1 belirtir. Ornegin, varlik ve topoloji arasindaki iliskiye “burada-varolus”
kavrami lizerinden ¢6ziim arayan Heidegger'in mekansal diisiincenin disina ¢ikamadigina
dikkat ¢ekilir. Heidegger her ne kadar insan1 “bir yerde varlik” olmanin Gtesine tagimay1
hedeflese de “dwelling” (mesken tutma) kavraminda mekan1 varolusun 6n kosulu olarak
gordiigii icin bu bagdan tam anlamiyla kopamamaistir (2008, s. 1-2). Deleuze’iin “herhangi
mekan” kavrami ise mekan ve tipoloji arasindaki iliskiyi 6teleyen bir yol sunmaktadir:
“Deleuze’lin savas sonrasi sinema iizerine yaptigi yorumlara gore, bu donemde mekan
hakkinda diisiinme bi¢imi (anlasilabilir bir sekilde) harabe manzaralariyla sekillenmistir.
Ancak Casey’nin iddialarina ragmen, birgok filozof, sanat¢1 ve film yapimecisi, mekanin
olmadig bir diinyay1, bir tiir "herhangi bir mekan" diinyasini1 hayal etmeye baslamigtir”

(2008, s. 1).

Buchanan ve Lambert’e gore Deleuze’iin, Ikinci Diinya Savas1 sonrasindaki toplumsal ve
mekansal yikimlarla 6znenin duyu-motor semasmin tikanmasi arasindaki iliskiye dair
tespitleri ve gelistirdigi “herhangi mekan” kavrami, “yokyer” diisiincesiyle yakindan
iliskilidir (2008, s. 2). Deleuze, savas sonrasinda hareket-imge sinemasindaki duyu-motor
semasinin ¢okiisiiniin ve yerini saf optik imgelere birakmasinin ardindaki bu tarihsel-
toplumsal doniistimleri vurgular. Ciinkii bu yeni sinema, insanin diinyayla iligki kurma
bicimini yeniden tanimlamistir. Modern sinema, nedensellik bagmi duyu-motor

semasindan koparirken, “herhangi mekanlar” kavrami 6n plana ¢ikmistir. Deleuze’e gore
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bu mekanlar, karakterin nasil tepki verecegini bilemedigi, saf optik ve sessel durumlarin
egemen oldugu, duygusal ve fiziksel tepkilerin belirsizlestigi yerlerdir; karakterin
gezintiye ciktigl, kayitsiz kaldifi, ne yapacagina karar veremedigi, terk edilmis
mekanlardir (2021, s. 332). Bu minvalde Deleuze’iin “herhangi mekan” kavraminin,
Oznenin (“tip”in) birey Oncesi tekilligiyle (2021, s. 59) dogrudan iligkili oldugu igin
“yokyer” fikrini icerdigi sdylenebilir. Ozne, herhangi mekanlarda duyu-motor semasini
kullanarak hareket edemedigi i¢in, diinyayla iliski kurmanin yeni bir yolunu, saf optik

durumlar araciligiyla kesfetmistir (2021, s. 332).

Herhangi mekan, 6zne ve saf optik imge kavramlar1 arasindaki bu iliski ampirik diinyada
yok olusla karsilagan hayvanlarin Tiirk sinemasinda nasil ortaya ¢iktigini anlamak igin
bir diigiinsel ¢erceve sunmaktadir. Deleuze’e gore, modern sinemanin vizyonu, diinyayla
iliski kurma yoniinde bir inan¢ barindirir (2021, s. 210-211). Kayip ve inang arasindaki
iliskiye yonelik bu vurgu Deleuze ve Guattari’nin Felsefe nedir? baslikli galismasinda su
sekilde belirtilir:

Ancak, yeni diizlem iizerinde, sorun bu kez diinyaya inanan kisiyi, diinyanin varolusuna
degil, hayvanlara ve kayalara daha yakin olan birtakim yeni varolus kiplerini hayata
gecirtmek {izere devinimler ve yogunluklar halindeki kendi olabilirliklerine inanan kisiyi
ilgilendirebilir. Bu diinyaya, yani su yasadigimiz hayata inanmak, en zorlu ddevimiz veya
bugiin ickinlik diizlemimiz {izerinde kesfedilmeyi bekleyen bir varolus kipinin 6devi haline
gelmis olabilir. Ampirist déniistirme budur: Insanlarin diinyasina inanmamak i¢in bir dolu
nedenim var; bir nisanliy1, bir oglu ya da bir tanriy1 yitirmekten de beter olarak, diinyay1
yitirdik biz... Evet, sorun degisti. (2001, s. 71).

Kaybolusa iligkin bu tespitler, “herhangi mekan” veya “yokyer” kavramlar ile
hayvanlarin yok olusu arasindaki iliskiyi izlemeyi miimkiin kilmaktadir. Mekan ve
kaybolus imgeleri arasindaki iliski, Suner’in ‘“hayalet ev” ve Lippit’in “animetafor”

kavramlar tizerinden incelenecektir.

Lippit’e gore, sinema tarihindeki ilk filmlerin hayvanlarla ilgili olmas1 bir tesadif
degildir. Ornegin, Eadweard Muybridge'un 1872 yilinda yayimladigi Animals in Motion
koleksiyonu, hayvan hareketlerine odaklanmaktadir. Muybridge’un ¢alismalarinda
dikkat ¢eken ve izleyicinin hemen ilgisini ¢geken unsur, hayvan ve hareket temalarin

amansiz ve takintili bir yaklagimla bir araya getirilmesidir; sanki hayvan figiirii, her
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zaman hareketin sembolii olma kaderine mahkiimmus gibi goriinmektedir (s. 185).
Muybridge'un hayvanlarin hareketini ele alan bu ¢alismasi “yalnizca sinemanin yeni bir
temsil bi¢iminin dogmasima katkida bulunmamis; ayn1 zamanda bilgiyi bir yerden
digerine, bir formdan digerine, bir bedenden digerine ve bir bilingten digerine tagimanin
yeni yollarin1 da tanitmistir" (2000, s. 185). Ote yandan, sinema kuramlari ile teknolojik
medyada kullanilan hayvan-bigimci terimler, elektrik alanindaki kavramlarin hayvan
ontolojisiyle ifade edilmesi, hayvanlarin ampirik diinyadan kaybolusunun fenomenolojik
birer karsiligidir. Ornegin, arabalardaki giicii ifade eden “beygir giicii” terimi ya da ¢izgi
filmler i¢in kullanilan “animasyon” terimi, hayvanlarin bu alanlardaki metaforik
temsilleridir. Bu olguyu “animetafor” terimiyle kavramsallastiran Lippit, hayvanlarin
ampirik cevreden kaybolmasinin, on dokuzuncu ylizyilin sonlar1 ile yirminci yiizyilin
baslarinda hizlanan sanayilesme ve teknolojik medyanin yiikselisiyle cakistigini belirtir
(2000, s. 23-24). Lippit'e gore, “Bu anlamda sinema, dogadaki muadili olan hayvan ekine
benzemeye basliyor. Hayvanlar ve sinema arasindaki ittifak, geleneksel bir karsitligin iki
kutbunu -hayvanlar ve teknolojik bilimini- bir araya getiriyor” (2000, s. 25). Lippit,
hayvanlarin sinema kuramlarinda ve teknolojik medyada bu sekilde belirmesinin, onlarin
ampirik diinyadan kaybolusunun da bir ifadesi oldugunu vurgular: “Bagka bir deyisle,
hayvanlar her zaman insan 6znelliginin topolojisinde var olmus olsa da modern ¢agda
hayvanin dogasi, metafizikten bir fantazmaya; bir bedenden bir imaja, yasayan bir sesten

bir teknik yankiya doniismiistiir” (2000, s. 25).

Bu noktada belirtmek gerekir ki, Lippit’in “animetafor” kavrami sinemanin ontolojisine
dair bir tanim sunmakta ve hayvanlarin ampirik diinyadaki kaybolusunu bu ontoloji
acisindan agiklamaktadir. Ancak bu calismada, hayvanlarin bu imgeleri sinemanin
ontolojisi agisindan verili olarak kabul edilemeyecek; bu iliski mekan {izerinden
incelenecektir. Zira hayvanlarin ampirik diinyadaki kaybolusu, mekanla dogrudan
iliskilidir. Bu nedenle, filmlerdeki fantazmatik hayvan imgeleri mekan tasarimlari

tizerinden acgikliga kavusturulacaktir.

Tiirk sinemasindaki fantazmatik imge ile mekan arasindaki iliskiyi arastirmak igin
basvurulan bir diger kavram, Asuman Suner’in “hayalet ev” kavramidir. Suner, Gilles

Deleuze’lin 'herhangi mekan' kavramindan yola cikarak, Tiirk sinemasinda kimlik ve
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aidiyet meselelerini incelerken inancin roliine dikkat ¢eker. Suner’e gore, 1990'larin
ortalarinda Tiirkiye'de ortaya ¢ikan yeni sinema akimu, iilkede aidiyet etrafinda yaganan
degisimlerin ve ¢catismalarin hikayelerini anlatir. Suner, Tiirk sinemasindaki bu kirilmayi,
bireyin topluma ve diinyaya karsi hissettigi aidiyetsizlik duygusunu ise “hayalet ev”

kavramiyla tanimlar (2006, s. 179).

Suner, Tiirk sinemasinda 1990’11 yillarda ortaya ¢ikan “hayalet ev”” kavraminin toplumsal
ve siyasal kirilmalarla dogrudan iliskili oldugunu belirtir. Bu kirilmanin arkasindaki en
onemli politik olaylardan biri, 12 Eyliil askeri darbesidir. Darbenin ardindan Siyasi ve
toplumsal yapilar, 1982 Anayasasi c¢er¢evesinde biiyiik 6l¢iide yeniden sekillenmistir.
1980'ler, demokrasinin askiya alindig1, sol muhalefetin bastirildig1 ve insan haklar ile
demokratik 6zgiirliiklerin ciddi sekilde ihlal edildigi bir donem olarak 6ne ¢ikar. Her ne
kadar 1983'te iilke sivil bir hiikiimete devredilmis olsa da 1982 Anayasas1 ve darbenin
arkasindaki anti-demokratik diisiincenin etkileri 1990'lar ve sonrasinda da devam etmistir
(Suner, 2006, s. 19). Bu donemin bir diger 6nemli kirilma noktasi, yiikselen neoliberal
politikalarin etkisidir. Ulusal kalkinmaci anlayis, uluslararast politikalar1 dnceleyen bir
cizgiye yerini birakmistir. Kiiresellesme stireciyle birlikte ekonomi, bilgi, finans ve
kiiltiirel politikalarda 6nemli doniisiimler yaganmistir. Bu stiregte yeni kimlik politikalar
ortaya ¢ikmis; sag-sol ayrimi yerini daha farkli bakis agilarina birakmistir. Feministler,
escinseller ve cevreciler gibi yeni toplumsal hareketlerin ortaya ¢ikisi, politik vizyonu
genigletmistir (Suner, 2006, s. 19-20). Ancak neoliberal politikalarin sonucu olarak,
siiflar arasinda derin bir ugurum olugsmustur. Bu durum, egitim ve saglik gibi temel
toplumsal hizmetlerden faydalanamayan yoksul kentli bir kesimin ortaya ¢ikmasina yol
acmistir. Suner’e gore, bu gelismeler kimlik krizine neden olmustur; béylece vatandaslik
ile aidiyet iliskileri, cogulcu demokratik fikirlerin etkisiyle sorgulanmaya baslamistir
(Suner, 2006, s. 22-23). Devletin siiregelen kimlik politikasi, bir yandan Batili diinyaya
uyum saglama cabasi giiderken diger yandan toplumsal tabakalar1 ve siniflar1 diglamustir.
Derinlesen yoksulluk, insan haklar1 ihlalleri ve etnik-kiiltiirel farkliliklarin politik
disavurumlari, bu kimlik bunaliminin baslica sonuglari olarak ortaya ¢ikmistir (Suner,
2006, s. 23-24). Suner’e gore, tiim bu gelismeler aidiyet krizini tetiklemis, nostalji kiiltiiri
yiikselmis ve toplumsal bellekte kayiplara yol agmustir (2006, s. 25). Ozetle, “hayalet ev”,

hem kaybedilen hem de aranan bir mekéni temsil eder.
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Bu tez calismasinin bu boéliimiine bir dayanak noktast olusturan Suner’in “hayalet ev”
kavraminin toplumsal alandaki aidiyet krizinin yaninda insan-hayvan iliskisindeki
sorunlarla da iliskili oldugu sdylenebilir. Bu tarihsel ve toplumsal doniisiimlerin, 6zellikle
1990’l1 yillardan sonraki Tiirk sinemasinda hayvanlarin kaybolus imgesinin ortaya
cikmasinda temel bir etken oldugunu belirtmek miimkiindiir. Ancak, bu doniisiimlerin
yanina eklenmesi gereken bir diger tarihsel arka plan ekolojik krizdir ve hayvanlarin yok
olusudur. Yukarida da vurgulandigi iizere, bu donem, antroposen ¢agin neden oldugu
cevre krizinin zirve noktasina tekabiil etmektedir. Dolayisiyla 1990 sonrasi yasanan
aidiyet krizi, bu filmlerdeki insan-doga iliskisine dair sorunlar g6z 6niine alinmadan tam

olarak kavranamaz.

O halde, “hayalet ev” mekanin, “animetafor” ise hayvanin yokluguna isaret etmektedir.
Tez kapsaminda incelenen filmlerdeki hayvanlarin kaybolus imgesi, kayip kavramina
icsel olan bu iki kavramin (“hayalet ev” ve “animetafor”) iliskisi {izerinden
temellendirilecektir. Buna gore, Tiirk sinemasinda bu tarihten sonra hayvan imgesinin
“hayali” bir imgeye, yani fantazma seklindeki animetafora evrilmesinin, bu filmlerdeki
mekansal doniisiimle dogrudan bir iliskisi oldugu ileri stiriilecektir. Bu minval iizere, tez
kapsaminda incelenen filmlerdeki hayvanlarin birer fantazmaya ve hayali imgeye
doniismelerinin mekanla olan iliskisi, ii¢ asamali bir analizle ele alinacaktir. Ilk asamada
kent mekanlar;, Emin Alper’in Abluka filmi {izerinden incelenecektir. Ikinci asamada
tasra mekani, Dervis Zaim’in Devir filmi ile degerlendirilecektir. Son asamada ise bu iki
mekanin disinda kalan fiziksel ¢evre, Reha Erdem’in Koca Diinya filmi 1s1ginda
tartigilacaktir. Her boliimde bir filme odaklanilmasiin amaci, hayvanlarin kent, tasra ve
orman gibi ii¢ farkli mekansal ve cevresel alandaki yasamina dair genis bir ¢ergeve

sunmaktir.

Casey’nin Deleuze ve Guattari’nin “gizgili” (striated) ve “piiriizsiiz” (smooth) mekan
kavramlarma iliskin yorumuna gore, merkezden periferiye dogru mekanin "yokyer"le
olan iliskisi doniisebilir. Cizgili mekan, belirli kurallara gore diizenlenmis, dlgiilebilen ve
siirlart belirgin bir yapiya sahipken; piiriizsiiz mekan ise oOlglilemeyen, diizensiz,
homojen olmayan ve sabitlenmemis bir yap1 sergiler. Cizgili mekén, sabit ve homojen

degerlere sahip olup, disaridan bir bakisla evrensellestirilebilen bir mekanken, piirtizsiiz
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mekan, yerel, duyumsal ve heterojen nitelikler barindirir. Casey, bu karsilastirmay1
yaparken ¢izgili mekanin matematiksel ve evrensel boyutlarina karsi, pliriizsiiz mekanin
daha ¢ok yerel ve duyusal deneyimlere dayandigini belirtir (1998, s. 303). Bu ¢alismada,
mekan kavraminin kent, tasra ve orman olmak iizere {i¢ ana baslik altinda ele alinmasi,
Tiirk sinemasinda farkli mekan tiirlerinin hayvanlarin kaybolus imgeleriyle olan iliskisini
ortaya koymay1 hedeflemektedir. Bu yaklasim, Berger’mn (2017, s. 24, 32) hayvan
kaybolusunu yalnizca kentlerle sinirlayan goriisiinii sorgulamakta ve bu kaybolus
imgesinin kent disindaki alanlarda nasil sekillendigini incelemektedir. Calismada
incelenen filmler, hayvanlarin yalnizca kentlerde degil, tasra ve orman gibi mekanlarda

da kayboldugunu agikg¢a gostermektedir.

2.1. “ABLUKA” KENTLERIN OLU HAYVANLARI

Bu boéliimde, Emin Alper’in Abluka (2015) filmi iizerinden hayvanlarin kentlerdeki
yasamina dair bir analiz yapilacak ve hayvan, mekan ve politika arasindaki iligkiler
tartisilacaktir. Filminin bir sahnesinde paranoyalar1 gittikce artan Ahmet (Berkay Ates)
izbe bir evin i¢inde kalakalmistir. Yaraladig1 ve sonrasinda sahiplendigi sokak kopegiyle
birlikte kendisini bu evin iginde tecrit eder. Bu siire zarfinda biiylik bir umutsuzluk ve
yalmzlik hissine kapilan Ahmet, akil sagligin1 yavas yavas kaybetmeye baslar. Bu
¢tkmazi asabilmek icin kopegiyle beraber duvarda bir gedik agmaya ¢alisir. Bu sirada
disarida, polisin gecekondu mahallesi {izerindeki ablukast da gilin gectikce
giiclenmektedir. Ancak ne bu gedik bir yere ulasir ne de disaridaki abluka sona erer.
Ahmet, duvarda bir ¢ikis yolu bulamayinca daha derin bir igsel krize siiriiklenir. Film bir
yandan Tirkiye’deki siyasal sorunlar1 “abluka” altindaki bir mahallede yasanan siddet
Oykiileriyle islerken diger yandan modern insanin ve hayvanlarin mekanla olan
iligkilerindeki agmazlar1 biyopolitik acisindan arastiran bir anlati diizlemi kurmaktadir.
Ahmet’in duvarda agmaya calistigr gedik, filmin “yokyer” kavramiyla olan iligkisini
okumayr miimkiin kilar. Abluka’nin (Alper 2015) bu baglantiyr nasil kurdugunu

anlayabilmek i¢in filmin genel anlatisina yakindan bakmak yerinde olacaktir.

Film, Ahmet’in agabeyi Kadir’in (Mehmet Ozgiir) hapisten sartlh tahliyesiyle baslar.

Kadir, kardesi Ahmet’in yasadig1 gecekondu mahallesine dogru yola ¢ikar ve burada polis
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tarafindan muhbirlik yapmaya zorlanir. Mahalle, teror siipheleri nedeniyle polis ablukasi
altindadir ve polis bu yontemle suglulari bulmay1 amaglamaktadir. Kadir'e muhbirlik
gdrevini yerine getirmesi igin bir ¢dp toplama araci verilir. Ote yandan Kadir’in asil
arzusu kayip kardesi Veli’yi (Ahmet Agaoglu) bulmak ve ailesini yeniden bir araya
getirmektir. Bunun i¢in aralar1 iyi olmayan kardesi Ahmet’ten yardim ister. Ahmet ona
soguk davranmasina ragmen, arkadaslar1 Ali (Ozan Akbaba) ve Meral’in (Tiilin Ozen)
iist katindaki daireye kiraci olarak yerlesmesine yardimci olur. Ali ve Meral de
mahalledeki diger karakterler gibi siyasi baskilarla karsi karsiyadir; terér olaylarina
karigtiklart sliphesiyle aranmaktadir. Ahmet, esinden bosandiktan sonra derin bir
depresyona siiriiklenmistir. Filmin olay oOrgiisiinde ise Ahmet’le belediyenin sokak
kopeklerini itlaf timinde calisirken karsilasiriz. Giinleri, belediyenin diger gorevlileriyle
birlikte her giin diizenli bir sekilde cevredeki kopekleri oldiirmekle gegmektedir.
Oldiirdiikleri kopekleri kamyona yiikleyip kazdiklar1 ¢ukurlara gémerler. Bu katliam
islemi belirli bir rutin iginde devam eder. Filmin ana karakterleri, bu siyasi abluka altinda
yasadiklar1 yogun baskilar nedeniyle paranoya dolu bir ruh hali i¢erisindedir ve bu durum
onlarin kisisel iligkilerine de yansimaktadir. Ornegin Kadir, ev sahibi Meral’e kars1 cinsel
bir ilgi duymaya baslar. Sinem Yesil’in de belirttigi tizere Kadir “Ahmet’in evinden gelen
kdpek sesinin Meral’e ait oldugunu sanir. Muhafazakar I¢ Anadolulu Kadir’in cinselligi,
iktidar tarafindan yetkilendirildigi bigimlerde deneyimleme cesareti vardir; yani
“hafiyeliginin” gerektirdigi gozetleme/koklama/dinleme isinin bir pargasi olan dinleme
eylemiyle siirhidir, bir tiir rontgencidir” (2023, s.111). Kadir’in bu saplantili ruh hali
onun kardesiyle iliskisini de daha kétii bir yere ¢eker. Oyle ki kardesi Ahmet’in Meral ile
bir iliskisi oldugundan siiphelenmeye baglar. Oysaki Meral’in Ahmet’in evine gidip
gelmesini sebebi ona destek olmaktir. Bu arada, mahalledeki polis baskist Ahmet’i de
derinden etkilemektedir. Bir giin, sokak kopeklerini itlaf gorevi sirasinda yaral bir kopek
elinden kagar ve ertesi giin Ahmet’in evinin yaninda belirir. Ahmet, yarali kopegi evine
alir ve onu iyilestirmeye ¢alisir, bunu belediyedeki is arkadaslarindan gizler. Mahalledeki
abluka ve tecrit, biitiin karakterler iizerinde derin etki yaratmaktadir. Ancak Ahmet’in
paranoyasini en c¢ok tetikleyen sey, kopegi gizlice evine almis olmasidir. Kopegi
saklamak, Ahmet’in i¢inde bulundugu icsel krizi daha da derinlestirir. Bir siire sonra
kendini tamamen eve kapatir. Her ne kadar evde kopekle gegirdigi bu kisa zaman dilimi

boyunca, kisa siireli bir iyilesme gosterse de sonrasinda agir bir paranoya i¢ine girer ve
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evin icinde tlineller kazmaya baslar. Bu esnada, disaridaki polis ablukas:t da giderek
sikilagmaktadir. Meral ve Ali ortadan kaybolur. Kadir hem kiskangligi hem de polise ise
yarar bir bilgi verme amaciyla kardesi Ahmet’i ihbar eder. Filmin sonunda, polis
Ahmet’in evine baskin diizenler. Ahmet ve kopegi 6lii halde evden ¢ikarilirken mahallede
bir hareketlilik baglar. Kadir, muhbirlik yaptig1 gerekcesiyle isyancilar tarafindan
yakalanir ve kardesi oldugunu diisiindiiglimiiz Veli’nin 6niinde infaz edilmek tizere diz

¢Oktiiriiliirken film sona erer.

Gorsel 5: Kopeklerin vuruldugu sahne. (Alper, 2015)

Gorsel 6: Kopekler 6ldiirtiliirken yiiksek binalar vurgulanir. (Alper, 2015)

Film her ne kadar Ahmet ve Kadir’in perspektifine odaklansa da anlatinin en 6nemli
karakteri gecekondu mahallesidir. Abluka (Alper, 2015) iizerine yapilan ¢alismalarda da

mekan politikalarinin merkezi bir tema oldugu vurgulanmaktadir. Filmdeki kent ve
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gecekondu mahallesi tasviri, Agamben’in "biyopolitika" (Soysal, 2024; Sahintiirk, 2016)
ve Foucault'nun "panoptik gozetim" (Yesil, 2023; Erisen, 2017; Giin, 2016)
kavramlariyla iliskilendirilmistir ve bu c¢alismalar, filmdeki kent ve siyasi siddet

arasindaki iliskinin anlagilmasina 6nemli katkilar sunmustur.

Zehra Azade Soysal “2000’ler Tiirkiye Sinemasinda Parcalanan Istanbul Imgesi:
Mekanm Urettigi iliskiler ve Kimlikler” baslikli calismasinda Abluka’da 6ldiiriilen
kopeklerin metaforik bir dSneme sahip oldugunu 6ne siirmektedir (2014, s. 288). Ozellikle
Vahap’in, Ahmet ve Nuri’ye kopekleri dldiirtirken tiifek kullanmamalarin1 ve hayvan
haklar1 savunuculariin potansiyel tepkisinden kagimnmak igin onlari zehirlemelerini
istemesi dikkat c¢ekicidir. Bu sahnede, Vahap’in hayvan haklar1 koruyucularini “zoofili”
ile iligkilendiren kiiciimseyici dili, kadinlar1 dogaya ait varliklar olarak gérme ve onlar
kontrol etme egilimini yansitmaktadir. Soysal hem cinsiyet¢i hem de tiircii olan bu
sOylemin, erkek egemen sivil toplum diizeninin karsisinda disil doganin asagilanmasini
simgeleyen bir metafor olarak okunabilecegini One siirmektedir. Ayrica, bu sdylem,
degersizlestirilen ve 6liimleri kabul edilebilir hale gelen bireyler i¢in bir mesruiyet aract

saglamaktadir (2024, s. 288).

Zeynep Sahintiirk de benzer bir yorumda bulunarak, Vahap’in sdylemindeki tiircii ve
cinsiyet¢i unsurlarin Ahmet’in esi ve kdpegi Coni arasindaki 6zdeslesmede de ortaya
ciktigini belirtmektedir. Sahintiirk’e gore, Ahmet’in Coni’ye duydugu sevgi, ayni
zamanda siddetle i¢ ice gecmektedir. Ahmet, kopegin eve sadece yemek i¢in dondiigiinii
diistinerek ona siddet uygular ve susturmak i¢in agzini baglar. Bu iliski, Ahmet'in igsel
siddetini ve yalnizligim1 yansitir: “Ahmet, Coni'ye bir kdpek, yani insan dilini
konusamayan bir Oteki olarak yaklasmak yerine, ona bir insan gibi davranmay: seger;
hatta onu kendisinden asag1 gordiigii bir insan gibi degerlendirir” (2016, s. 25). Her ne
kadar Ahmet’in esiyle kdpegi arasinda agik bir 6zdeslik kurdugu sdylenemese de sokak
kopeklerine duydugu hincin izleri filmin gorsel dilinde belirgindir. Ornegin, Gorsel 5’in
bulundugu sahnede, Ahmet bir kopege sogukkanlilikla nisan alir ve tam ates ederken
kadrajda gecekondu mahallesini cevreleyen yiliksek binalar belirir. Bu iki ¢ekim
arasindaki baglanti, Ahmet’in kopeklere ve onlar1 kusatan mahalleye karsi duydugu

Ofkeyi metaforik olarak ortaya koymaktadir. Nitekim “Abluka’nin Yo6netmeni Emin
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Alper: Diisman Bu Kez Tepenin Ardinda degil” baslikli bir roportajda Alper, kendisine
yoneltilen “Ahmet’in kdpeklerle olan iligkisi ve Kadir’in Ahmet ile Meral’e olan takintisi
ile anlatmak istediginiz neydi?” sorusuna yanit verirken kopegi filmde metaforik bir

sekilde insa ettigini acik¢a belirtir:

Ahmet’in hikdyesinde metaforik bir taraf var. Filmdeki en bariz metafor; terdrist av1 ile kopek
avi arasindaki iliski. Ahmet’in yabancilagmasi ve tedirginliginin de bdyle okunmasini
isterim. Kimin diisman kimin dost oldugunun karistigi bir ortami tarif ediyor aslinda
Ahmet’in kopeklerle kurdugu iligki. Kadir’in durumu biraz daha psikolojik. Kendi zaaflartyla
cok daha iligkili. Ahmet’e sugluluk duygusuyla yanasmaya calisirken onu kiskanmasi,
kontrol edemedigi bir cinsel saplanti ve bundan yola ¢ikarak kurdugu fanteziler... Bu
anlamda Ahmet’inki daha metaforik Kadir’inki daha diiz, psikolojik zaaflarla oriilii. (Alper,
2015)

Bu analizler 151¢inda, Abluka'nin kopekleri ideolojik bir catismanin metaforu olarak
kullandig1 sonucuna varilabilir. Gecekondu mahallesini ¢evreleyen yiiksek binalar,
mahallenin bir "getto"ya doniisiimiinii ve burada yasayanlarin umutsuzluk i¢inde sikisip
kalmasini temsil etmektedir. Ayrica, bu kopek katliami, mahalledeki ideolojik ¢atismanin
ve kurumsallasmig siddetin bir yansimasidir. Ancak ileride gorecegimiz {izere,
yonetmenin bu tasarimina karsilik, filmdeki “hayali bakis” sayesinde Coni metaforik
anlamin digina ¢ikma firsat1 bulmaktadir. Képegin bu metaforik iligkiden nasil ayrildiginm
incelemek i¢in, Oncelikle filmdeki mekan tasariminda insanin yani sira hayvanlarin nasil

konumlandirildigina bakmak gerekmektedir.

Abluka, Tiirkiye'nin politik ve sosyal sorunlarini merkezine alirken, ayni1 zamanda siddet
mekanizmalarini da elestiren onemli bir yapit olarak 6ne ¢ikmaktadir. Bunun yani sira,
film, kentlerin hayvanlar tizerindeki etkilerine dair dikkate deger gézlemler sunmaktadir.
Oncelikle belirtmek gerekir ki, kdpekler bu filmde ideolojik catismanin metaforik bir
unsuru olmanin yan sira, bu “abluka”nin magdurlarindan biridir. Ahmet’le birlikte bir
eve sikismis olan Coni adli yarali kopek, Ahmet’in i¢ diinyasindaki kaos ve
kontrolstizliigii temsil ederken diger yandan hayvanlarin bu sikismislik durumundan
olumsuz sekilde etkilendigini hem i¢ hem de dis mekanlar araciligiyla ortaya
koymaktadir. Ablukaya alinmis olan bu mahalle hem insanlar1 hem de kdpekleri magdur
eden, adeta bir av sahasina doniismiis gibidir. Bu diizlemde Abluka'daki kent yasaminin

yarattig1 sosyal izolasyon ve klostrofobik ortam, Desmond Morris'in The Human Zoo: A
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Zoologist's Classic Study of the Urban Animal baslikli c¢alismasindaki bulgularla
paralellik gosterir. Morris, kentlerin insanlarin dogal yasam kosullarindan uzaklasarak bir
nevi "insanat bahgesi"ne doniistiiglinii ve burada sosyal baglarin zayifladigini belirtir. Bu
izolasyon, tipki hayvanat bahgesindeki kafeslere hapsedilen hayvanlarin yalnizca gorsel
ve isitsel temas kurabilmesi gibi, kentte yasayan insanlarin da sosyal iligkilerini sinirli ve
yapay hale getirmektedir (1996, s. 40). Abluka’da bu izolasyon, karakterlerin
yalnizlagsmas1 ve aidiyet krizine siiriiklenmesiyle daha da belirginlesir. Kentin birey
tizerindeki baskisi, sosyal baglarin kopusu ve klostrofobik duygular, filmi sadece bireysel
bir dram olarak degil, ayn1 zamanda kentlesmenin ve modern hayatin insan iligkileri
tizerindeki etkilerini gosteren giiclii bir anlat1 haline getirir. Morris’in tanimladigi "insanat
bahgesi" kavrami, kentlerde yasanan yalmizlik ve sosyal izolasyonu, modern yasamin
onemli paradokslarindan biri olarak sunar. Kentlerin sundugu hareketlilik ve heyecan,
aslinda bireyleri daha fazla yalnizliga ve yabancilagsmaya itmektedir (1996, s. 39-40).
Abluka, bu izolasyonun sadece insanlar arasinda degil, ayn1 zamanda insanlar ve
hayvanlar arasindaki iligkilere de yansidigini gosterir. Ahmet’in Coni ile olan iliskisi,
Deleuze ve Guattari’'nin “molekiiler olus” kavrami agisindan ifade ettikleri “kacis ¢izgisi”
olarak goriilse de bu iliski dahi biiylik kentin bogucu atmosferi i¢inde bir ¢ikigsizlik
duygusuna yol agar. Deleuze ve Guattari’ye gore, “molekiiler olus,” bireyin sabit
kimliklerin 6tesine gecerek farklilik ve degisim odakli bir varolus bi¢imine yonelmesidir
(1987, s. 287). Buna gore Ahmet’in Coni ile kurdugu bag, biiyiik kentin dayattig1 kati
toplumsal diizenin Gtesine gegme gabasi olarak yorumlanabilir. Ancak bu bag bile, kentin
sinirlayict ve baskici yapilart nedeniyle nihai bir 6zgiirliikk alan1 sunamaz. Ahmet’in
paranoyalar1 ve kentle olan miicadeleleri, kent yagsaminin birey iizerindeki yikici etkilerini
aciga c¢ikarir. Abluka’da kent, Morris'in de belirttigi gibi, bireyleri sosyal ve fiziksel
olarak izole eden, yabancilagtiran bir mekandir. Bu yabancilasma hem karakterlerin i¢
diinyalarinda hem de filmin genel atmosferinde izleyiciye hissettirilir. Film, Morris’in
kavramsallastirdig1 "insanat bahgesi" fikrini sinematografik bir dille yeniden iiretir ve
kent yagaminin insan ve diger hayvanlar iizerindeki etkilerini giiclii bir sekilde gozler

Online serer.
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Gorsel 7: Ahmet’in duvari delmeye c¢alistig1 sahne (Alper, 2015)

Bu baglamda Ahmet’in duvarda agmaya calistigi gedik, bir baski mekanizmasi olan
mekanin Otesine gegmek icin yapilan bir sembolik miidahale olarak ele alinabilir.
Mekanin otesindeki bu yer ise bir “yokyer” diisiincesi olarak degerlendirilebilir.
Casey’nin belirttigi gibi, mekan, varligin insa edildigi sembolik bir zemindir; topolojiktir
ve toplumsal degerlerin, normlarin insa edildigi bir alandir. “’Yokyer” ise varolusu bu tiir
belirlenimlerle iligkilendirmeyen bir alandir (1993, s. ix). Buna gére Ahmet’in duvarda
acmaya ¢alistig1 bu delik yokyer diislincesine dogru yapilan bir hamle olarak ele alinabilir
ve bu, bagka bir diinyanin varligina iliskin bir inanc1 barindirir. Ahmet’in duyu-motor
semasinin kesintiye ugramasi onun mekéanla zihinsel bagi koparmanin yolunu agar.
Deleuze’iin ifade ettigi gibi, bu tiir kopuslar insani katlanilmaz bir sey karsisinda
“durugodrii’ye doniistiiriir. Bu durumda diisiince taglasmaya baglar ve kisi kendini ve
diinyasim1 kaybeder. Zira diisiince hem diinyayr hem de kendisini konumlandiramaz
noktaya vardirir: “Insanin kendisi katlanilamaz olam1 deneyimledigi ve kendini igine
sikismis hissettigi diinyadan baska bir diinya degildir" (2021, s. 25). Deleuze’e gore bu
katlanilmaz olandan tek ¢ikis yolu ise baska bir diinya fikrine ulagsmak degildir, insanin
diinyayla iligkisine yeniden inanmanin yolunu agmaktir (2021, s. 25). Ahmet’in agmaya

calistig1 deligin, bu tiirden bir inancin izini tagidig1 sdylenebilir.
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Gorsel 8: Ahmet'in Coni'yi vurdugu sahne.

Gorsel 9: Ahmet'in yiiziindeki tereddiit.

Ancak duvarda agilmak istenen bu delik, basitge Ahmet’in bir ¢abasinin iirlinii olarak

degerlendirilemez; bu hamle onun hayvan-olusa ge¢cmis 6znelliginden ayr1 diigiiniilemez.
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Coni’nin oynadigi bu rol, onun Ahmet’in 6znelligine hayvan-olus yoluyla musallat
olmasi lizerinden agiklanabilir. Baglarda Ahmet de belediyenin diger kopek itlaf timi gibi,
kopeklerle duygusal bir bag kurmayan; onlar1 soguk kanlilikla oldiirmeye ve isini
yapmaya ¢alisan biridir. Ancak Coni’yi yaraladigi sahneden anlasildig: iizere, Coni’nin
cighiklart onun 6znelliginde bir sarsinti yaratir. Gorsel 8’in oldugu sahnede Ahmet,
Coni’ye biiyiik kararlilikla nisan alir ve ates eder. Bu sirada kopegin ¢igliklar1 onda bir
anligina bir tereddiit yasatir. Bu sarsintinin ve tereddiittiin izi Gorsel 9°’daki sahnede, onun
bakislarindan da anlasilabilir. Ayrica bu sahneden hemen sonra Ahmet ve arkadasi

arasindaki su diyalog da onun tereddiit ettiginin bir gostergesi olarak ele alinabilir:

- (Ahmet’in is arkadasi): Abi, abi surada! Ne oldu Ahmet Abi sana, sen
1skalamazdin.

- Ahmet: Ne 1skalamasi lan! Gérmedin mi bacagina geldi, kact1 hayvan!
- (Ahmet’in is arkadasi): Hadi be abi!

- Ahmet: iki sokak sonras1 y1gilir kalir hayvan. (Abluka 2015).

Bu sahneden sonra Ahmet evine gider. Bir gece Ahmet uyumak {iizereyken disarida
inleyen bir kopegin sesini duyar. Disar1 ¢ikip kontrol ettiginde bu kopegin giindiiz
yaraladig1 kopek oldugunu fark eder ve tekrar eve yatagina doner. Onceki tereddiit bu
sahnede yliziine yansir. Sonraki sahnede isten tekrar eve geldiginde onu, yaraladigi bu
kdpege, yani Coni’ye yemek verirken goriirliz. Muhtemelen gece tekrar disar1 ¢ikmis ve
kdpegi eve alip bacagini sargiya almistir. Bu noktadan sonra, yukarida da belirtildigi gibi,
ikisinin yasadiklar1 kaotik olaylara tanik oluruz. Ozetle, Ahmet’in Coni’yle bu siddetli
karsilagsmasi, Ahmet’in hayvanlar1 dislayan duyu-motor semasini kesintiye ugrattigini ve

onun hayvan-olusa gegirdigi sdylenebilir.

Ahmet ile Coni arasindaki iligski, dostluk ve merhamet ekseninden 6te, Deleuze ve
Guattari’nin "olus" etigi acisindan ele alinabilir. Emre Koyuncu’nun belirttigi tlizere,
Deleuze ve Guattari alg1 bloklarina “algilam” (percept) ve duygu bloklaria “duygulam”
(affect) der. Algilam ve duygulamlar, 6zneyi 6zne oncesi bir duruma temas ettiren kacis
rotalart gibidir (2020, s. 190). Ahmet ve Coni arasindaki siddetli karsilagsma, Ahmet’in

duygu bloklarinmi tehdit ederek onu 6zne Oncesi bir konuma geri gétiiriir. Bu, Ahmet’in



98

"kopek olus"una gecisini saglar. Ahmet’in hayvanlara ve Coni’ye yonelik tavrindaki bu
degisim, bu bagkalasimin gergeklestigini gosterir niteliktedir. Buna gore Ahmet’in
duvarda agtig1 delik iizerinden ulasmaya calistig1 “yokyer” diisiincesinde, onun hayvan-

olusa gegmis 6zelliginin 6nemli bir pay1 oldugu sdylenebilir.

Gorsel 10: Ahmet’in riiyalarina musallat olan 6lii kdpekler. (Alper, 2015)

Hayvan-olusu destekleyen diger bir unsur ise riiya imgelerdir. Bu olus siirecinden sonra,
Ahmet kabuslar gérmeye baglar. Gorsel 10’da yer alan sahnede, riiyasinda sokak
kopekleri gruplar halinde iizerine dogru gelerek siddetli bir giirtiltii ¢ikarir. Bu kopekler,
oldiiriilen kopeklerin ruhlarini temsil eder ve kabuslar aracilifiyla Ahmet’e musallat
olurlar. Ahmet’in kdpeklere karsi duyarsiz, hatta siddetle yaklasan tavrinin, bu yaralama
sahnesinden sonra doniistiigiinii gosterir. O halde bu siiregte Coni’nin, filmdeki abluka
kavrami acisindan inga edilen metaforik dizgenin disina ¢iktig1 ve fantazmatik bir imgeye
dontistiigi sOylenebilir. Ahmet’in duvar1 deldigi sahnede kabus imgeleri, onun
paranoyalarii giiclendirirken Coni ile olan iligkisini de tuhaflastirir. Ahmet, Coni’yi
sakladiktan sonra kdpeklere dair bu tiirden bir¢ok kabus géormeye baglar. Kabuslar, onun
gerceklikle olan bagin1 zayiflatir ve paranoyalarini daha da artirir. Bir riiyalarin birinde,
Vahap’in Coni’yi zehirledigini goriir. Diger bir riiyada arkadasi Ali’nin evine geldigini

ve ayn1 zamanda kopegini kaybettigini gorir.
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Deleuze’e gore bir metafor, duyu-motor semamiza sahip olabilir ve bilinmez bir durum
karsisinda kagis cizgileri olusturabilir. Ancak bu, kliseye donlisme tehlikesi tagir. Saf
optik imge ise duyu-motor semamiz tikandiginda ortaya ¢ikar ve seyleri olduklar1 gibi,
metaforsuz bir sekilde sunar (Deleuze, 2021, s. 32). Coni’nin metafordan saf optik imgeye
gecisi, Ahmet’in diinyayla olan sorunlu iligkisini doniistiirlir ve ona yeni bir yasama
inanci kazandirir. Ahmet’in duvarda agmaya calistig1 delik bunun bir isaret olarak ele
almabilir. Deleuze’e gore saf optik imge, bir eylemi sonlandirmayi hedeflemez;
dayanilmaz bir durumu yakalamamizi saglar (2021, s. 29). Abluka'da Ahmet ve Coni’nin
ortak noktasi eylemsizliktir. Ahmet, tim ¢abalarina ragmen bir ¢ikis yolu bulamaz, Coni
de onun gibi bu abluka i¢inde sikigip kalmistir. Film, ikisini bu vahsetten basitce
kurtarmaz; aksine, onlari tiim gergeklikleri i¢cinde anlatir. Bu hamle, saf optik bir durumu

meydana getirir.

Sonug olarak, Abluka'daki kopeklerin 6ldirildigi sahneler, basit¢e insanlarin vahsi
dogasini, siddet egilimlerini ve toplumdaki ayrimciligi temsil etmemektedir; bu siddet
anlatilar1 insan ile hayvanlarin ortak olgusunu da ortaya koymaktadir. Ahmet ve Coni’nin
yasadig1 trajedi, hayvanlarin da kentler tarafindan siddet sarmalina alindigini gosterir.
Coni’nin, filmin hem anlati evreninde hem de estetik diizleminde bir kaybolus imgesi
olarak ortaya ¢ikmasi, hayvanlarin ampirik diinyadan kaybolusunu da imgesel diizlemde

ortaya koymaktadir.

Bu film 6zelinde kentlerin bitimsiz bir siddet sarmalina alindig1; bu sarmalda hayvanlarin
yasama alan1 bulamadigi kaotik ve agorafobik mekanlar olarak 6n plana ¢iktig
sOylenebilir. Tirk sinemasmin 1990’11 yillardan sonra cekilen kent merkezli ¢ogu
filminde tekrarlanan bu abluka imgesi tasra filmlerinde ise baska bir temaya kapi
aralayacaktir: “kentten kagis”. Tiirk sinemasinin dokunsal hayvan temsillerini sunan bu
filmlerinde kentten tagraya ve orman gibi fiziksel ¢evrelere kacisin ardinda bu ablukadan
ve sikismigliktan kurtulup yeni bir yasama umudu bulma c¢abas1 bulunmaktadir. Bir¢cok
karakter, kentte yasanan siddet, baski ve tiikketim kiiltiirlinden bunalip i¢sel sikintilarinin
iistesinden gelmek i¢in kentten uzaklasmaya caligmaktadir. Tasra, koyler, kasabalar ve
ormanlik alanlar bir siinma mekani1 haline gelirken hayvanlar bu kagiglara yardim eden

varliklar olarak sahnedeki yerini almaktadir.
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2.2. MODERN “DEVIR”DE TASRANIN CIKMAZDAKI HAYVANI

Tiirk sinemasinda 1990'lara kadar Istanbul, merkezi ve ayricalikli bir konuma sahiptir.
Ancak, bu tarihten sonra Istanbul'un ve genel olarak kentlerin ayricalikli pozisyonu
belirgin bir sekilde kesintiye ugramistir. Istanbul, yer aldig1 anlatilarda dahi biiyiik bir
tasra kenti goriinlimiinden Oteye gecememistir (Suner, 20006, s. 223). Bu durum,
kentlerde yasanan yabancilagsmayla yakindan iliskilidir. Fredric Jameson, Postmodernizm
ya da Ge¢ Kapitalizmin Kiiltiirel Mantigi’nda, Kevin Lynch’in "Kent Imgesi" {izerinden,
kentlerin neden oldugu yabancilagsma iginde insanlarin hem kendi konumlarin1 hem de
icinde bulunduklar1 kentin biitlinliglinii  zihinlerinde "haritalandiramadiklarin1”

belirtmektedir (2008, s. 94-95).

Tiirk sinemasmin 1990’11 yillardan sonra cekilen filmlerinde ise Istanbul ve diger biiyiik
kentlerden tasraya yonelen anlatilarda, 6znenin kentlerde kendine bir yer bulamamasi
dikkat ceker. Fakat tasraya go¢ eden karakterler de geldikleri yerlerle tam anlamiyla uyum
saglayamamaktadir. Tanil Bora'nin isaret ettigi gibi, tasra birgok toplumda merkez ile
cevre arasindaki organik bir biitlinliik tasisa da Tirkiye’de otekiligi ve gii¢lii hiyerarsik
iligkileri barindiran bir kavram olarak one ¢ikmaktadir. Bora, Tiirkiye’de 1990'lardan
itibaren kentlerin hizla tasralasmaya basladigini, bununla birlikte tagrada sehirlesmenin
de goriildiglinii vurgular (2005, s. 14). Bu doniisiimiin, merkez ve periferi arasindaki
sinirlarin bulaniklasmasina neden oldugu; biiyiik kentlerden tasraya giden karakterlerin

adaptasyon zorluklarini agiklayan temel etkenlerden biri haline geldigi sdylenebilir.

Modernitenin baskici temsilleriyle oriilii olan kentlerden tasraya yonelen bu filmlerde,
hayvanlarin varlig1 farkli bir boyut kazanmaktadir. Kent filmlerinden farkli olarak, bu
yapimlarda dogayla kaybolmus bir bag kurma ve hayvanlarla biitiinlesme arayis1 6ne
cikmaktadir. Bu arayis, sadece filmlerin sOylemsel diizlemlerinde degil, ayn1 zamanda
imgesel diizlemlerinde de yer bulur. Bir¢ok filmde tekrarlanan bu tema kaybolus imgesi

takip edilerek incelenebilir.
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Gorsel 11: Mevliit’tin hayalindeki at. (Goren ve Giiney, 1982)

Yol (Goren ve Giliney, 1982) filminde, hapisten ¢ikmak iizere olan karakterlerden
Mevliit'iin en biiylik arzusu kdye doner donmez ata binmektir. Bu arzu, filmde Gorsel
11'de yer alan sahnede ¢esitli riiya ve hayal imgeleriyle aktarilmaktadir. Mevliit, kdye
vardiginda, riiyasinda gordiigii bu sahneyi aynen gercege doniistiiriir. Ancak Tiirk
sinemasinin dokunsal hayvan temsillerini sunan filmlerinde insan ve hayvan arasindaki
bu tiir kavusmalar, belirli bir 6znel kriz ve gerilim i¢inde ger¢eklesmektedir. Bu
anlatilarda, kaybolus imgesi, varolussal bir boyut kazanarak anlatinin temelini
olusturmaya baslar. Bu boliimde tagra filmlerinin bu 6zelligini analiz etmek i¢in Dervis

Zaim’in Devir filmi merkeze almacaktir.

Devir filmindeki son sahnede, tahtadan yapilmis geyik boynuzu, kaybolus imgesine
iliskin bir 6rnek olarak sunulabilir. Belgeselvari bir anlatima sahip olan film, Anadolu'nun
bir koyiinde ge¢mektedir ve burada geleneksel yasamin yok olmamasi i¢in verilen
miicadeleyi konu almaktadir. Imran Giindiiz Alptiirker’in belirttigi iizere Devir Burdur’un
Hasanpagsa ilgesinde ge¢mektedir ve bu bolgedeki “yiiniim boget” adi verilen senligi
anlatmaktadir (2022, s.121). Dervis Zaim, filmde hazir bir senaryo kullanmamis, ¢cekim
siirecinde senaryoyu sekillendirmis ve hikdyenin gerektirdigi sekilde profesyonel
oyuncularla ¢alismamaistir. Bunun yerine, Hasanpasa’da yasayan gercek ¢obanlari oyuncu
olarak tercih etmistir. Zaim, koyliilerin kendi diinyalarin1 daha iyi ifade edebilecegini

diistinmiis ve profesyonel oyuncularin g¢evreyle uyum saglamalarinin zor olacagini
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belirtmistir. Ayrica, sinemanin insan ruhunu yansitmasi gerektigini savunmustur. Film

belgesel olmasa da belgesel tarzindan faydalanmigtir (2022, s. 135).

Gorsel 12: Olii geyige tahta boynuz verme sahnesi. (Zaim, 2013)

Gorsel 13: Takmaz’in rityasindaki tahta boynuzlu 6li geyik (Zaim, 2013)
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Gorsel 14: Hayvan kemiklerinin gdmiilme sebebinin anlatildigi sahne. (Zaim, 2013)

Filmde de gosterildigi gibi, hayvancilikla geginen koyliiler her yil ¢obanlar arasinda bir
yarisma diizenlemektedir. Yarismanin amaci, koyunlari en hizli sekilde nehrin karsisina
gecirmektir. Ancak bu yarigmanin yapilabilmesi i¢in dogal bir tastan elde edilen kirmizi
renkli organik boya gereklidir. Ne var ki, bu taglarin bulundugu bolge bir mermer ocagi
sitketine satilmistir. Sirket, bolgeyi tel orgiilerle cevreleyerek koyliilerin taslart
toplamasina engel olur. Bu durum, filmin dramatik yapisinin temelini olusturur, ¢iinkii

kirmizi boya olmadan yarismanin gerceklesmesi miimkiin degildir.

Basta bu sorun i¢in gesitli ¢6ziim yollar1 denenir. Yarismacilardan biri olan Ali (Ali Ozel),
sehirden getirdigi sentetik boyay1 kullanmay1 dener. Ancak dogal olanin yerine gecen
sentetik boya, onun yarismay1 kaybetmesine neden olur ve biiylik bir hayal kirikligina
ugrar. Bu kayip, Ali'nin 6znelliginde derin yaralar agar, ¢iinkii boyalar1 topladiklar1 bu
bolge onlar igin kutsal bir yerdir. Ustelik mermer ocagi, kdydeki bu gelenegin sonunu
getirmek tizeredir. Hayal kirikligina ugrayan Ali, koyii terk eder ve sehirde bir mezbahada
is bulur. Ancak sehirde de tutunamayinca geri doniip mermer ocaginda sofor olarak
caligmaya baslar. Geleneksel yasamla ilgisi olmayan maden ocagindaki miihendisin
(Engin Orsel) en biiyiik eglencelerinden biri aveiliktir. Bir giin, ava giderken Ali’yi de
yaninda gotiiriir. Ali, miihendise siirekli refakat eder ve onun avlarina tanik olur.

Miihendis bir giin bir geyigi avlar ve sadece boynuzunu kesip yanina alir. Bu durumu
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icten ice kabullenemeyen Ali, eve dondiigiinde tahtadan bir boynuz yapar ve onu geyigin
basucuna birakir. Hemen ardindan, ormanda biraz ileride kirmizi boya tasini bulur. Film,

bu sahneyle sona erer.

Koyliilerin geleneksel yasami, dogayla uyumlu bir ritim igerisinde gelismistir ve Devir
filmi, mermer ocagmin bu dogal dengeyi nasil bozdugunu elestirel bir perspektifle
merkeze almaktadir. Bu elestiri, filmin adinda yer alan "devir" ifadesiyle de
vurgulanmistir. Koyliilerin inang sistemi, kiiltiirel degerleri ve toplumsal pratikleri bu
kavramla yakindan iligkilidir. Ornegin, her yil diizenlenen koyunlari nehirden gegirme
yarigmasi belirli bir dongiliye, mevsimlerin devinimine uygun olarak yapilir. Koyliilerin

inang diinyasi, doganin bu ritmine goére sekillenmis ve uyum {izerine kurulmustur.

Bu uyuma dayanan inang¢ sistemi, hayvanlarla ilgili gomme ritiiellerinde de kendini
gosterir. Koyliiler, kestikleri hayvanlarin etlerini tiikettikten sonra, geriye kalan kemikleri
Ozenle gomerler. Bu gelenegin amaci, dlen hayvanin dogaya tam bir biitiinliikle
karismasina ve yeniden dogmasina yardimci olmaktir. Koyliiler, hayvanin kemiklerinin
eksik olmasi durumunda, hayvanin bir daha dogmayacagina inanirlar. Bu inang, Gorsel
14’te yer alan bir yemek sahnesinde Takmaz (Ramazan Bayar) ile Ali arasinda gegen su

diyalogda dile getirilir:

Takmaz: Hadi bakalim bu kemikleri al, koyunun 6biir kemikleriyle birlikte hepsini gom.
Ali: Niye day1?

Takmaz: Hayvan saglam dogsun.

Ali: 1yi de day1 kemiklerin hepsini de bulamayiz ki!

Takmaz: Bulabildigin kadarini1 bul, eksik kalan olursa yerine tahta koy.

Ali: Tamam day: senin dedigin sekilde olsun. (Vurgu bana aittir, Zaim, Devir, 2013)

Takmaz, koyiin en tecriibeli ve bilge ¢obamdir; kiiltiirel degerleri gen¢ kusaklara

aktarmak ic¢in c¢aba gostermektedir. Hayvan kemiklerini diizgiin bir sekilde gomme
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konusundaki hassasiyeti, dogayla uyum i¢inde yasamanin bir pargasi olarak goriilebilir.
Dogadan aldiklarin1 bir “emanet” olarak kabul etmekte ve bu emaneti tekrar dogaya
teslim etmeye Ozen gostermektedir. Benzer bir sekilde, koyliilerin organik boyaya
verdikleri 6nem de bu dogayla uyum arayisinin bir gostergesidir. Ali’nin sentetik boya
yiiziinden yarismay1 kaybetmesi, bu nedenle anlam kazanmaktadir; ¢linkii sentetik boya
zor ¢lirliyen ve topraga karigmayan bir yapiya sahiptir. Kdyliilerin organik boyaya verdigi

deger, aslinda doganin dongiisiine saygiy1 simgeler.

Bu dogrultuda, filmin adindaki “devir” ifadesi, yasam ile 6liim arasindaki dongiiye isaret
etmektedir. Tiim kiiltiirel degerler, bu déngiiye uyumlu bir sekilde yapilandiriimistir. Ote
yandan, “devir” kelimesi ayni zamanda modern dénemi de imleyerek, bu ¢agin insan,
hayvanlar ve doga tlizerindeki olumsuz etkilerine yonelik bir elestiri sunmaktadir. Maden
ocag1 ise modern donemi temsil eden bir 6zelligiyle karsimiza ¢ikmaktadir. Maden ocag,
(modern devir), yalnizca kiiltiirel degerleri tehlikeye atmakla kalmaz, ayni zamanda
hayvanlarin yok olusuna da zemin hazirlar. Oldiiriilen geyik, bu kesintiye dikkat ¢eken
bir simge niteligindedir. Maden ocagi sahibinin kurban anlayisi, kdyliilerin sahip oldugu

ahlaki degerlerden uzaktir. Geyigi yemek amaciyla degil, sadece eglence i¢in 6ldiiriir.

Bu yaklasim, sehir yasamimin toplumsal yapisina da sinmistir ve Ali'nin sehre uyum
saglayamamasinin temel sebeplerinden biri de budur. Ali, sehirdeki mezbahada calisirken
hayvanlarin yasadigi acilar karsisinda isini siirdiirmekte zorlanir. Hayvanlar, Takmaz'in
ona Ogrettigi ritliellerin aksine, seri ve mekanik bir sekilde kesilmektedir. Kesilen
hayvanlarin kemikleri ¢ope atilmakta, dogaya ya da topraga iade edilmemektedir. Bu
duygusuzlugun ve saygisizligin farkinda olan Ali, bir sahnede sirayla kesime alinan
koyunlarin arasinda donakalir ve baslarin1 oksamaya baslar. Yanina gelen yetkili, onu
uyararak koyunlarin yanindan uzaklagtirir. Bu sahne, Ali’nin sehirle bagini koparmasinin

ve koye geri donmeye karar vermesinin doniim noktasidir.

Tahta boynuzlu 6lii geyik imgesi, insan ve doga arasindaki iliskisel bu bagi kurmak
amaciyla tasarlanmig bir metafordur. Bununla birlikte, filmin etik-politik yaklagimi ve
karakterlerin dogayla uyumlu 6znellikleri g6z Oniine alindiginda, bu metaforun ayni

zamanda fantazmatik bir nitelik kazandig1 sdylenebilir. Metaforun yapisini doniistiiren
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temel unsurlardan biri, tahta boynuzun “zaman imge” yoniidiir. Bu tahta boynuz, anlatiy1
rliiya imgesi araciligiyla baslatan ve sona erdiren bir igleve sahiptir. Film, Takmaz’in bir
rilyasiyla baglar. Gorsel 13'te gordiigiimiiz sahnede, kafasinda tahtadan boynuzlar
bulunan bir geyik, yiizii kameraya doniik sekilde durmaktadir. Geyigin hemen yaninda
ise koyliilerin koyunlart boyamak i¢in kullandigi kirmiz1 renkli bir tas yer almaktadir.
Takmaz, bu riiyadan irkilerek uyanir ve sonraki sahnede kurban edilen bir koyunun
etlerinin pisirildigini ve yenildigini goriiriiz. Kemikleri ise hemen sofradan alinarak bir
cukura gémiiliir. Bu rityanin ardindan, perdeye “devir” ara yazisi yansir. Film, tiim olaylar
zincirini bu tahta boynuzlu “zaman imge” aracilifiyla okumaya davet eder. Nitekim,
Takmaz’in riiyasindaki bu imge, filmin son sahnesinde gerg¢ege doniigiir; bu tahta
boynuzlu geyik, filmin sonunda dldiiriilen geyiktir ve bu, filmin zaman imaj bloklarini

insa eden temel bir isleve sahiptir.

Ancak, bu riiyadaki tahta boynuzlu geyik, basit bir hatirlama ya da gelecekteki simdiyi
inga etme aract degildir. Deleuze’iin belirttigi tlizere, bu tiir imgeler, biitiin anlatiy1
etkileyen ve durumlarin siirekli bagkalasmasina olanak taniyan bir isleve sahiptir. Gerek
karakterin aktiiel hareketinin yerine diinya hareketini koymasi, gerekse duyu-motor
durumunu sonsuzca uzatmasiyla dikkat ¢eker (2021, s. 333). Bu kapsamda, Takmaz’in
rilyasindaki o6lii geyik, yalnizca filmin sonundaki geyigin Oliimiinii haber vermekle
kalmaz; ayn1 zamanda Ali’nin duyu-motor durumunu sekteye ugratmanin yolunu agar.
Ote yandan, saf optik bir duruma doniiserek filmin olay drgiisiiniin neden-sonug iliskisini
de insa eder. Bu imge, filmin kiiltiirel siireklilige ve dogayla uyumlu iliskiye yonelik

sahnelerini birbirine baglayarak derin bir anlam katmaktadir.

Bu kapsamda, oli geyik saf optik bir imgeye donlismek suretiyle metaforu
bastirmaktadir. Bu saf optik imgenin bir kaybolus izlegi seklinde ortaya ¢ikmasi ise
hayvanin kaybolus imgesini anlamak i¢in bir anahtar sunmaktadir. Film, saf optik durum
tizerinden Ol geyik imgesini filmin sinirlarinin disina tagimay1 basarirken, ayni1 zamanda
ampirik diinyadaki hayvanlarin yasadigi trajediyle de bag kurar. Deleuze’iin belirttigi
gibi, modern sinemanin (zaman-imge sinemasinin) tam da bu tiir baglantilar kurmay1
amacladigini soyleyebiliriz. Dolaysiz sinemanin amaci, izleyiciyi bir imgeyle zamanin

kendisini yakalamaya yonlendirmektir. Ancak burada asil mesele, imgeden bagimsiz bir
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gercekligin var olup olmadigi degildir; mesele, “imgeyle birlikte var olacak, ondan
ayrilamaz hale gelecek bir dnce ve bir sonray1 yakalamaktir” (2021, s. 54). Bu, zamanin
dolaysiz bir sunumudur ve bu sunum, Devir filmindeki geyigin imgelesme kipini
temellendirir. Takmaz’in riiyasindaki tahta boynuzlu 6lii geyik imgesine bakildiginda,

filmin genel matrisi i¢inde tagranin, hayvanini kaybettigi sonucuna varmak miimkiindiir.

2.3. “6K0CA DUNYA”DA KAYBOLAN HAYVANLAR

"Metafor ¢ok  sevmiyorum.  Orman
siginilacak bir yerdir ama bugiin diinyada
saklanabilecek bir orman bile yok. O anlamda
metafor degil, gercek" (Ovgii, 2016)’

Tasra filmlerinde sik¢a karsimiza ¢ikan orman anlatilari, 6zellikle kagis temasi etrafinda
birlesmektedir. Toplumsal ve politik sorunlardan kagan karakterler, ormanda yeni bir
yasam kurma umudunu tasimakta ya da burada inzivaya c¢ekilerek iyilesmeyi
amaglamaktadirlar. Ancak bu adaptasyon slireci, ¢cogu zaman tamamlanamaz. Ciinki
orman, bir sigmak olmaktan ziyade, karakterlerin karsilastigi zorluklarla birer
fantazmatik mekana doniisiir ve onlari ¢esitli bigimlerde dislar. Koca Diinya filmi buna
ornek olarak sunulabilir. Bu film insanin dogayla kurdugu iliskinin imkansizligin
elestirel bir diizlemde islerken filmde yer alan kecinin kaybolusu, kaybolus imgesi

acgisindan ele alinacaktir.

Koca Diinya filmi, yetimhanede biiyiimiis Ali (Berke Karaer) ve Zuhal (Ecem Uzun) adli
iki ¢cocugun dramatik yasamlarini konu alir. Kardes olmamalarina ragmen birbirlerini
kardes gibi goriir ve hayata tutunmaya ¢aligirlar. Zuhal, yoksul bir aile tarafindan evlat
edinilmigtir. Ali ise araba ve motor tamirciligi yaparak kendi ayaklar1 iizerinde durmaya

caligir. Kalabalik bir bekar evinde zorlu kosullarda yagsam miicadelesi veren Ali, bir

7 Pinar Ovgii’niin BBC News Tiirk¢e’deki “Reha Erdem'in Koca Diinya’s1 Venedik'ten 6diil aldi” bagliklt
haberinde belirtildigi lizere, Reha Erdem’in 2016 yapimi Koca Diinya filmi, ayni yil diizenlenen 73.
Venedik Film Festivali’nin “Ufuklar” béliimiinde jiiri édiiliinii kazanmistir. Ovgii’niin aktardigina gore,
Erdem, Italyanca yaym yapan Fred Film Radio'ya verdigi roportajda, kendisine sorulan “Filmdeki
karakterlerin ormana sigimmasinin bir metafor olup olmadig1” sorusunu yukarida belirtilen sekilde
yanitlamigtir (Pinar, 2016). Bu kisa yanit, ¢alismanin bu boliimiine ilham vermis ve filmdeki hayvanlarin
da kaybolus imgesini tanimlarken 6nemli bir katki saglamstr.
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yandan da Zuhal’in yasadigi sorunlarla yiizlesir. Zuhal, ivey babasi (Hakan Cimenser)
tarafindan istismara ugramaktadir. Ali, bir giin Zuhal’in evine gider ve {ivey annesi (Sibel
Yapt1) ile karsilasir. Uvey annesi, esinin Zuhal’le evlenmek istedigini ve onu "kuma"
olarak almay1 diisiindiigiinii aciklar. Bu konusma Ali’nin, Zuhal’in {ivey babasi tarafindan
istismar edildigine dair siiphelerini giiclendirir. Ali, bu duruma kayitsiz kalmaz; Zuhal’i
iivey babasindan kurtarir. Birlikte filmin agilis sahnesinde goriilen ormanlik alana
sigimirlar. Burada, ¢opler ve naylonlardan bir baraka kurar ve hayatta kalmaya ¢alisirlar.
Bu siirecte Zuhal’in kanamasi baglar. Ali, onun sagligim1 tehlikeye atmamak igin
hastaneye gotiirmek zorunda kalir. Film, (Go6rsel 15’in oldugu sahnede) Ali’nin hastane
oniinde, Zuhal’in terliklerini elinde sikica tuttugu ve ormanda karsilastiklart kegiye

“baba” diye seslenmesiyle sona erer.

Gorsel 15: Ormandaki kegi Ali ve Zuhal’i terk eder. (Erdem, 2016)

Koca Diinya filmi, gésterime girdigi tarihten itibaren pek ¢ok yaziya ve farkli yorumlara
konu olmustur (Aracagdk, 2017; Becerikli ve Donmez, 2020; Cerrahoglu, 2021;
Erbalaban, 2020; Giintiirkiin ve Altunay, 2023; Kule ve Giilagti, 2023; Oguzcan, 2020;).
Bu yazilar ve makaleler arasinda, ¢alismamin ele aldig1 hayvan ve ¢evre iligkisi acisindan
onemli buldugum ii¢ calismadan ilki, Rifat Becerikli ve Ahmet Dénmez’in "Koca Diinya
(2016) Filminin Toplumsal Ekoloji Baglaminda Coziimlenmesi" baslikli makalesidir.

Murray Bookchin’in “birinci doga” ve “ikinci doga” kavramlarindan hareketle bu filmi
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analiz eden Becerikli ve Donmez, doganin kapitalizm ve modernite eliyle insanin
tahakkiimii altina alinmasi siirecine odaklanirlar. Modern kentlerin kaotik yapisinin,
insanlarin dogadan kopmasina neden oldugu ve artik doganin bir si§inak degil, insani
dislayan bir alan haline geldigine isaret edilir. Becerikli ve Donmez’e gore doga, huzur
bulma arayisinda olan iki kardes icin bir giivenlik alan1 degildir (2020 s. 183). ikinci
calisma Deniz Oguzcan’in “Bagimsiz Tiirk Sinemasinda Derin Ekoloji Felsefesi: Koca
Diinya (2016) Filmi Uzerine Bir inceleme” baslikli makalesidir. Saussure'iin “gdsterge-
gosteren-gosterilen modeli” ve Barthes’in “diiz anlam-yan anlam kodlar1” iizerinden filmi
inceleyen Oguzcan, Becerikli ve Dénmez’in ¢aligmasiyla (2016) benzer bir sonuca varir.
Oguzcan da doganin modern insan tarafindan hakimiyet altina alinmak istenmesine
ragmen, doganin insami dislayan, kendine ait bir gili¢ olarak varligimi siirdiirdiigii
cikarimina varmistir (2020, s. 164). Uciincii calisma, Zafer Aracagok’iin “Reha Erdem /
Koca Diinya: ‘Crypt’ + ‘Affect’” baslikli yazisidir. Aracagdk, Koca Diinya (2016)
filminde psikanalist Abraham ve Torok’un “Crypt” (lahit) ve “hayaletbilim” kavramlari
ile Deleuze ve Guattari’nin “affect” kavramini ele alarak bir analiz yapmaktadir. Filmin
“affect” yaratma giicii, hayaletbilimle kurdugu iliski acisindan analiz edilir. Hayaletimsi
geri doniisler ve gizli kalmis travmalarin bu tiir imgelerle yansitildigi, bu yansimanin
izleyicide duygusal bir etki biraktigi arglimani tartisilir. Aracagok, Koca Diinya’nin
yalnizca doga ve insan iliskisini ele almakla kalmadigini; iki kardesin yasadig: trajedi
lizerinden ge¢misin izlerini hayaletimsi doniiglerle yeniden ortaya ¢ikardigina dikkat
ceker. Buna gore, "crypt" ve “hayaletbilim” kavramlari, ge¢gmisle olan baglantilarimizin
ve unuttuklarimizin yeniden giin yiiziine ¢ikmasini ifade ederken iki kardesin trajik
durumunda ortaya ¢ikan yenilginin "affect"i, izleyicide derin bir duygusal yanki
uyandirarak haz ve aci arasinda bir denge kurar. Aracagdk’e gore film, doga ve insan
karsithiginin yarattig1 hayaletlerin geri doniisiiyle anlam kazanirken, dogaya doniis veya
dogadan kopus hikayelerinin 6tesinde bir anlati sunmaktadir (2017, s. 181-182). Bu ii¢
calisma da insan ve doga arasindaki iliski ve bu iliskideki sorunlar agisindan filmin
degerlendirilmesine dair 6nemli acilimlar getirmistir. Bu ¢aligmalardan farkli olarak,
filmdeki gorsel anlatinin kaybolma imgesi ile ormana gidip gelen ve sonunda iki kardesi
terk eden keci lizerinden, filmin gercek diinyada hayvanlarin yok olusuna nasil bir
gonderme yaptigina odaklanacagim. Bu dogrultuda, dncelikle filmin mekansal tasarimini

incelemekle baslayalim.
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Koca Diinya’da iki kardes kent, kasaba ve orman olmak iizere iic mekanda bulunurlar.
Hayvanlarin bu filmdeki kaybolus imgesi ise bu mekanlarin nasil tasarlandigiyla
yakindan iligkilidir. Filmin ilk mekan1 kenttir. Abluka filminde oldugu gibi, burada da
kent, toplumsal baskinin yogun bir sekilde hissedildigi bir yer olarak karsimiza ¢ikar. Ali
bir yandan ekonomik sikintilarla ugrasirken diger yandan ustasinin hakaretlerine maruz
kalmaktadir. Zuhal ise iivey ailesinin siddetine, 6zellikle de livey babasinin cinsel
istismarina maruz kalmaktadir. ki kardes, kimliksizligin yarattig1 derin aciy1 en giiclii
sekilde yasamaktadir. Ikinci mekan ise kasabadir. Iki kardes, motosikletle uzun bir
yolculuga ¢ikar; harabe bir yerde mola verir, ardindan bir vapurla denizi asarlar. Bu uzun

3

yolculugun filmde bir tiir “zamansal sigrama” seklinde sonuglandigini belirtmek
miimkiindiir. Ali ve Zuhal, bu yolculuk sonunda kendilerini, 1970'li yillarin Yesilgam
melodramlarinda sikc¢a karsilastigimiz bir kasabada bulurlar. Gérsel 16’ nin oldugu bu
sahnede kasabanin sokaklarinda, sarkicilarin konser afisleriyle siislenmis bir kamyonet
dolagmaktadir. Cocuk sarkict Aytiil’lin arabesk sarkilarini duyuran bu kamyonet, iki
kardesin kasabaya giris yaptig1 sahnede ve filmin son sahnesinde goriiliir. Zuhal ve Alj,
ormana yerlestikten sonra, Gorsel 17’in oldugu sahnede bu panayir alanini ziyaret eder

ve ¢ocuk sarkict Aytiil’iin sarkilarini dinlerler. Yeni arkadasliklar kurarlar.

Gorsel 16: Kasabadaki Atatiirk heykeli ve konser tanitim arabasi
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Gorsel 17: Cocuk sarkict Aytiil

Yesilcam sinemasinin bu tiir imgeleriyle kurulan bu metinler arasi baglantilar, 6ncelikle
filmin kendi gerceklik diizlemini insa etme c¢abasiyla iliskili oldugu sdylenebilir. Filmin
neden bu tiirden bir metinler arasi iliskiye basvurdugu sorusunu anlamak i¢in Yesilgam
sinmasindaki yetim ¢ocuklarla ilgili anlatilara bakilabilir. Kotii Cocuk Tiirk kitabinda,
Tiirk sinemasindaki yetim ¢ocuk imgelerini ulus devletin kiiltiir politikalar1 ac¢isindan
inceleyen Nurdan Giirbilek’in belirttigi tizere 1960'lar ve 1970'lerin basinda popiiler olan
Aysecik, Omercik, Sezercik ve Yumurcak gibi Tiirk ¢ocuk filmlerinde genellikle biiyiik
sehirde yasayan, Oksiiz, yetim kalmis ya da kalma tehdidi altinda olan ¢ocuklarin
haksizliklara karsi verdikleri miicadeleler konu edilir. Bu ¢ocuklar, yaslarina ragmen
olgunluk gostererek zorluklari asar, genellikle mahalle halkinin destegiyle kotiiliiklerin
iistesinden gelir ve sonunda mutlu bir sona ulasirlar. Cocugun zaferiyle biten bu filmler,
toplumun gii¢lii bir dayanisma duygusu i¢inde oldugu bir déneme ait olduklar1 igin
ozellikle etkili olmustur (2012, s.39-40). Hareket-imgenin baskin oldugu bu anlatilarda
yetim ¢ocuklara yonelik bakis agis1 Giirbilek’in de isaret ettigi gibi, belirli bir ideolojik
cerceveden hareket eden 6znenin duyu-motor semasiyla uyumludur. Bu filmler, yetim
cocuklart Giirbilek’in deyisiyle “[...] toplumsal acinin metaforu[na] [...]” (2012, s. 39)
dontistiirtirken onlarin “gercek” sorunlarint da goriinmez kilmistir. Giirbilek 6zellikle
yetim c¢ocuklar1 ele alan bu filmlerin 1980’lerin sonunda doniisen toplumsal bilingle

birlikte biitiin inandiriciligini kaybettigini belirtir:
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Yalniz 80'lerin ortalarinda Tiirkiye'nin kendi Dogulu yiiziinii, kendi tasrasini, sehirlerde
biriken Kiirtleri, ama ayn1 zamanda onlarin yazgisinin almip satilabilir bir sey oldugunu
kesfetmesiyle birlikte, kalibin i¢ine yeni bir igerik sizmaya basladi. Kederli ¢cocuk daha kara,
daha esmer, nihayet daha delikanl bir cehreye kavustu. Omercik'in artik kimseye pek
inandirict gelmeyen sarisin nesesi geride kalmisti. (2012, s.41)

Koca Diinya filminde ise, kasaba iizerinden anlatiya dahil edilen nostaljik imgelerin,
yetim ¢ocuklarin sorunlarini gercek¢i bir tavirla ele almak amaciyla kullanildigi
sOylenebilir. Filmin bu anti-nostaljik imgesi, toplumsal ve politik iktidar
mekanizmalarinin  ¢ocuklar iizerindeki baskisina yonelik elestirel bir diizlem
olusturmaktadir. Ali ve Zuhal’in ortak noktast “eylemsizlik’tir. Yesilgam
melodramlarinda bu sorun, genellikle ¢ocuklara bir aile veya giivenli bir siginak
saglanarak ¢oziilir ve film bu mutlu bir sonla biter. Ancak, Koca Diinya'da Ali ve
Zuhal’in = caresizligi, duyu-motor semasinin bu tiirden basit indirgemelerine
basvurulmadan, karmasik ve ¢oziimii belirsiz bir sekilde islenmektedir. Filmin, hareket-
imgenin 6tesine gegisinde rol oynayan 6nemli unsur, anti-nostalji lizerinden insa edilen
"zaman-imge"dir. Bu kapsamda, iki kardes, yukarida belirtildigi gibi, i¢inde bulunduklar
caresizlik nedeniyle bir eylemsizlik hali icindedir. Eylemsizlik ise Deleuze’iin ifade ettigi
“saf optik imge”nin temel Ozelliklerinden biri olarak degerlendirilebilir. Bu saf optik
imgelerin, filmdeki “[...] tahammiil edilemez, dayanilmaz bir seyi yakalamamizi
saglarken” (Deleuze, 2021, s. 29) ¢ocuklarin gergek diinyadaki sorunlariyla metaforun

Otesinde, tiim gergekligiyle dogrudan bir bag kurulmasinit miimkiin kildig1 sdylenebilir.

Filmin iiclincii mekant olan orman da benzer bir anlatim stratejisiyle tasarlanmis gibi
goriinse de burada orman imgesi anti-nostaljiden ote, “fantazma” ve “hayali bir bakis” ile
anlatiya dahil edilir. Zuhal ve Ali ormana dogru ilerlerken kamera onlar1 yukaridan takip
eder. Iki kardes ormana girdiklerinde ise kamera, ving hareketiyle asag1 dogru siiziilerek
onlarin bakis agisina sabitlenir. Izleyici, bu hareket sayesinde iki kardesin goziinden
ormana girer ve orman giderek belgeselvari bir anlatima biiriiniir. Derenin akisi, kuslarin
ve kurbagalarin sesleri gibi doga unsurlar1 belirgin bir sekilde one ¢ikar. Boylece film,
izleyicinin iki kardes aracilifiyla ormanla 6zdeslesmesini saglar. Ancak, kardesler
ormanin derinlerine dogru ilerledik¢e, ormanin bu huzurlu imgesi giderek tekinsiz bir hal
alir. Orman, adeta bir avci tarafindan tehdit edilen bir hayvanin tirkekligiyle 6zdeslesimi

bozar: bir yilan ve kaplumbaga suya atlar, agaglardaki leylekler aniden havalanir. Bu
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sahne, sadece ormanin tekinsizligini vurgulamakla kalmaz, ayn1 zamanda ormanin “ige
kapanma”sinit da simgeler. Nitekim bu imge, iki kardesin ormandan ayrildig1 ana kadar

varliginm giiclii bir sekilde stirdiiriir.

Gorsel 18: Ormandaki son gece. (Erdem, 2016)

Gorsel 19: Ormanin fantazmatik imgesi

(15

Ali ve Zuhal’in ormanla ve hayvanlarla korkusuzca bag kurduklari, ormanin “ice
kapanma” imgesinin ¢6zildiigii tek sahne (Gorsel 18 ve 19), ormandan ¢iktiklar1 giiniin

gecesinde gerceklesmistir ve bu durum "hayali bir bakis" araciligiyla miimkiin olmustur.
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Deleuze'in belirttigi gibi, bu tir durumlarda karakterler, nesnel olarak ig¢lerinin
bosaldigini hisseder ve bu bosluk, baska bir seyin yoklugundan ¢ok, kendi kendilerinin
yokluguyla ilgili bir 1stirap haline gelir. Bu andan itibaren mekan da kendinde var
olmayan ve diinyada da yeri olmayan bir varligin kayip bakisina isaret eder (2021, s. 18).
Iki kardes, bu gece yiiriiyiisiinde ormanin cesitli giizelliklerini, kendine &zgii seslerini ve
goriintiilerini kesfeder; “orman olus” siirecine girerler. Masallardaki biiyiilii atmosferi
andiran bu sahnede, iki kardes diger hayvanlar gibi ormanin bir parcasi haline gelirler.
Ormanin kapanma imgesinin ¢oziildiigii bu hayali sahne, iki kardesin masals1 bir
anlatimla ormana eklemlendigi bir strateji olarak degerlendirilebilir. Ayrica, bu sahneyle
birlikte filmin masals1 miizigi de ormanin kayip imgesini pekistiren bir unsur olarak dne

cikar.

Gorsel 20: Filmin agilis sekansindaki keci imgesi

Koca Diinya'daki keginin kaybolus imgesi ise ormanin bu hayali imgesi ¢ercevesinde
anlam kazanmaktadir. Filmin en kritik anlarinda kaybolup yeniden beliren ve "baba"
olarak ¢agrilan bu kegi, filmin hiimanizm, aile, "baba" ve devlet gibi kavramlara yonelik
elestirisinde merkezi bir role sahiptir. Iki kardesin yasadiklar1 acilarin temel sebebi,
aileden ve baba figiiriinden yoksun olmalaridir. Filmde kimliksizlige iligkin vurgular,
cesitli diyaloglar ve imgeler araciligiyla belirginlestirilir. Ali’nin cinsel birliktelik

yasadig1 kadinin (Ayta Sozeri) tiradi, kimlik kavraminin insani hem dogadan nasil
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ayirdigint hem de bu eksikligin yarattigi agmazi gozler Oniine serer: “Geceyi giindiiz
yerine koyuyorlar. Isik karanliga yakindir diyorlar. Eger ahireti evimdir diye bekliyorsan,
eger bak, yatagimi karanliga serdiysem, eger cukura babamsin diyorsam, eger kurda, kusa
anamsin, kardesimsin diyorsam... anladin m1? Oyleyse {imidim nerede?” (Erdem, 2016).
Kimliksizlige dair imgelerden biri de aynadir. Zuhal ormanda uzanirken, agaclarin
arkasinda onu izleyen bir deli elindeki aynay1 Zuhal’in yiiziine tutar ve agaclarin arasinda
bir kahkaha ile aglama arasi haykirigla oradan uzaklasir. Bu durum Zuhal’i korkutur ve
oradan kagmasina neden olur. Bir diger imge ise kasabaya geldiklerinde kadraja giren
Atatiirk heykelidir; bu heykel “devlet baba” kavramina isaret eder. Kegi de bu imgelerden
biridir. Gorsel 20’nin oldugu acilis sekansinda goriilen kegi, arkada beliren fabrikalar ve
ormanla birlikte yer alir. Deniz Oguzcan’a gore, “Insan kiiltiiriiniin olusturdugu kapitalist
sistemin getirisi olan fabrikalar biiylik bir alam1 kaplarken doga yalnizca uzaktaki
daglardan ve otlardan ibarettir. Sahnenin bir diger yan anlami ise kegilerin zor kosullarda
bile varligin1 siirdiirebilmesi ve iireyebilmesi tizerinden, doganin her seye ragmen ayakta
kalacag diistincesidir” (2020, s. 174). Filmde doganin kendini yeniledigine dair dogrudan
bir veri ya da kapitalizme yonelik agik bir elestiri bulunmasa da bu sahnenin doga
sOmiiriistinti, aile ve devlet gibi iktidar kurumlar1 {izerinden problematize -ettigi
sOylenebilir. Bu sahneye, Ziihal’e ait oldugu diisiiniilen diegetic olmayan "baba" ¢1glig1
eslik eder ve bu iligskiyi anlamak i¢in bir anahtar sunar. Ormanda iki kez goriilen keci,
Zuhal’in ona "baba" diye seslenmesiyle karsimiza ¢ikar. Ali, bu durumu gordiigiinde
Zuhal’in akli dengesini kaybettigini diisiiniir ve kegiye tas atarak onu uzaklastirir. Filmin
son sekansinda Ali, hastanenin kapisinda aglarken keci tekrar yanina gelir ve Ali, ona

“Baba, bizi birakma” diye haykirir.

Baba kavramina yonelik biitlin bu imgeler bir arada disiiniildiigiinde, iki kardesin
karsilagtig1 siddetin kaynagi basit¢e babasizlik ya da aileden yoksun olmak degildir; bu
kavramlar1 siddetin kaynagi olarak da diisiinmek gerekir. Bu kavramin siddetle iliskisi,
Lacan’in “imgesel baba” kavramiyla aciklanabilir. Imgesel baba, 6znenin fantezide baba
figlirli etrafinda yarattig1 tim hayali yapilarin sentezidir. Bu hayali yap: tipik olarak
gercek baba figiiriiyle yakindan iliskili degildir. Imgesel baba ideal baba olarak ya da tam

tersine “gocugun hayatin1 mahveden baba” olarak yorumlanabilir (2019, s.50). Iste iki
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kardesin i¢inde bulundugu trajediyi yaratan sey de bu baba figiiriiniin yaratti1 agmazdir.

Baba bir giivenlik alanidir, ancak ayni zamanda simgesel siddetin de kaynagidir.

Bu baba figiiriiniin yarattig1 agmaz, ke¢inin Ali’nin ¢agrisina neden yanit vermedigini de
aciklayabilir. Ke¢inin, "baba" cagrisini cevapsiz birakmasinin ardinda, iki kardesin
onunla 6zdeslesme cabasiyla iliskili oldugu sdylenebilir. Zafer Aracagdk’e gore, iki
kardesin kegiye "baba" diye seslenmesi tam anlamiyla bir taklit icermez (s. 178). Her ne
kadar dogrudan bir taklit s6z konusu degilse de onlarin kegiyi 6dipal bir figiire, yani
sembolik bir baba roliine déniistiirmeye calistiklar1 agiktir. Iki kardesin ormanla tam bir
uyum saglayamamalarinin ve kecinin onlara sirtin1t ddonmesinin temel nedenlerinden biri
olarak, tasidiklar1 sembolik kodlar, yani insani varolus sayilabilir. Zuhal’in ormandaki
hayvanlarla iletisim kurma cabasi ve bunu basaramadigi noktada sinirlenmesi, ayni
sekilde Ali’yle keciye sembolik anlamlar yilikleme cabalari, bu sorunlu iligkinin

nedenlerinden biri olarak goriilebilir.

Koca Diinya'da ormanda kaybolan kegi, filmin sonunda Ali'nin ¢aresizce agladigi anda
aniden ortaya ¢ikar ve ikisinin géz géze gelmesiyle film sonlanir. Tez calismasinin
tiglincii boliimiinde ayrintili olarak incelenecek Yuva (Yeksan, 2019) ve Zefir (Bas, 2010)
filmlerinde de benzer sekilde kaybolus imgesine rastlanir. Veysel ve Hasan adli iki
kardesin ormana entegre olma cabalar1 basarisizlikla sonuglanir ve nihayetinde
oldiiriiliirler. Bu iki kardes ile orman arasindaki bag, hayali bir bakisla kurulmaya calisilir.
Bu noktada filmlerin sinematografik dili, bu bagi insa etmede 6nemli bir rol oynar. Orman
ile insan arasindaki bagin ancak bdyle bir miidahale ile kurulabilmesi, ormanlarin ve
icindeki hayvanlarin yok olma tehlikesi altinda oldugunu vurgular. Filmlerde, ormani
cevreleyen kentler, kasabalar ve diger unsurlar bu tehlikeyi farkli agilardan goriiniir

kilmaktadir.

Bu kapsamda, hayvanlarin yasam alani olan ormanlarin durumu, onlarin ampirik
diinyadaki olumsuz kosullariyla iliskilendirilerek tartismaya agilmaktadir. Bu filmlerde
kaybolus imgelerinin belirli bicimlerde ortaya ¢ikmasi ve ortak bir izlek olusturmasi
tesadiif degildir. Tasradaki kdyler ve kirsal alanlar, kentler gibi dogrudan abluka altina

alinmamis olsalar da eski Ozelliklerini kaybetmis ve hayvanlarla birlikte adeta birer
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hayalete dontigmiistiir. Bu imge, hayvanlarin diinyadaki yok olusunun sinemada imgesel

bir yansimasi olarak degerlendirilebilir.

Ozetle, Tiirk sinemasinin 1990’11 yillardan sonra gekilen filmlerinde kentler, hayvanlar
icin elverigsiz ortamlar, hatta bir tiir abluka haline gelmistir. Tasra ise 1990 Oncesi
filmlerde goriilen pastoral imgeden uzaklagsmistir. Ormanlarda gecen filmlerde ise orman,
hayvanlarla birlikte fantazmatik bir imge olarak 6ne ¢ikmaktadir. Buna gore, tasrada ve
ormanda hayvanlarin hayali imgeleri, onlarin ger¢ek diinyadaki yok olus stireglerinin
sinematografik bir disavurumu olarak goriilebilir. Tirk sinemasinda mekanin tarihsel
siire¢ icinde bilindik iglevlerini kaybetmesi, insan ve hayvanlar arasindaki gercek
kargilagmalarin ortadan kalktigini isaret eder. Bir sonraki bolimde incelenecek filmler
tizerinden, hayvanlarin birer fantazmaya ve hayalete doniiserek insana "hayvan-oluslar”
ve hayvan haklar1 sdylemi gibi politik imgeler araciliiyla nasil musallat olduklar: ele

alinacaktir.
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3. BOLUM
HAYVANIN OZNEYE POLITiK DOKUNUSU ACISINDAN
"BASKA" HAYVAN BASKA BiR DIRENIS

“Friedrich Nietzsche, alt1 numarali evinden
disartya gezinmek ya da mektuplarini almak
icin postaneye gitmek {izere ¢ikar. Ondan pek
uzak olmayan bir mesafede, bir arabaci,
inatgr  atiyla  cebellesmektedir.  Tim
zorlamalarina ragmen at kipirdamak istemez.
Bundan dolay: taksici Guiseppe ya da Carlo
ya da Ettore’nin sabr1 tasar ve kirbaciyla ata
vuruverir. Nietzsche olayin intikal ettigi yere
gelir ve bu da o anda 6fkeden kopiirmekte
olan taksicinin sebep oldugu bu gaddarca
harekete bir nokta koyar. Saglam yapili ve
biyiklt Nietzsche aniden arabanin iizerine
atlar ve kolunu aglar bir vaziyette atin
boynuna dolar. Komsusu, onu evine gotiiriir,
o da iki giin boyunca divanin iizerinde o
baglayici son sozlerini fisildayana kadar
kimildamadan yatar: ‘Anne, tam bir aptalim’
der; uysal ve bunamis bir vaziyette, annesinin
ve kiz kardeslerinin yardimiyla bir on yil
daha yasar. Ata gelirsek, bildigimiz bir sey
yok” (Tarr ve Hranitzky, 2011; italik vurgu
bana aittir).

Bu boliimde, tez kapsamindaki Tiirk sinemasi filmlerinde hayvanlarin kaybolus
imgesinin politik bir zemine nasil tasindig1 sorusu incelenecektir. Akira Mizuta Lippit’in
ifadesiyle hayvanlar, insan varolusunun ayrilmaz bilesenleridir. Lippit’e gore, 19.
ylzyilda ampirik diinyadan kaybolan hayvanlar, birer metafora donlismiis ve bu
donilistim, hayvanlar1 teknolojik medyada, sinemada, felsefede ve edebiyatta
“animetafor” ad1 verilen birer fantezi 6gesi olarak yeniden ortaya ¢ikarmistir (2000, s.
21). Lippit’in analizi, hayvanlarin fiziki diinyadan uzaklastik¢a temsil nesnesine nasil
doniistiglini ve insan varolusunun ayrilmaz parcalar1 olarak yeniden tahayyiil
edildiklerini agiklar. Tirk Sinemasina hayvanlarin “dokundugu” bu filmlerde ise
hayvanlarin kaybolus imgesinin ¢ok katmanli bir politik ¢ergeve i¢inde sekillendigi ve bu
imgenin insan 6znelligine 6zgiin bir eklemlenme big¢imi sundugu goézlemlenmektedir.
Ancak bu politik eklemlenme, dogrudan bir hak sdylemi ya da aktivist temsille sinirl

kalmaz; aksine, insan-merkezcilikten uzak, hayvanlarin 6tekiligini merkeze alan direnis
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temelli bir perspektif sunar. Bu minvalde, sinir digina itilen, kaybolan veya dlen ve insanla
dogrudan baglar1 kopan hayvanlarin, insanla kurduklar iliskiyi politik bir diizlemde nasil

yeniden yapilandirdiklar1 “musallat olma” imgesi ¢er¢evesinde analiz edilecektir.

Bu filmlerde hayvanlar, “olus” siiregleriyle insanin 6znelligine niifuz etmek suretiyle
Insan-hayvan ayrimini asan bir eklemlenme big¢imi yaratirlar. Bu noktada, insan-merkezci
olmayan bu eklemlenme bi¢iminin hayvanlar agisindan bir direnis bigimi olarak nasil
ortaya ¢iktig1 sorusu bu boliimde detayli olarak incelenecektir. Tiirk sinemasina
hayvanlarin “dokundugu” bu filmlerde, hayvanlarin insan-merkezci temsillerin tesine
gecerek sergiledikleri direnis bigimlerini kavrayabilmek adina oOncelikle hayvanlarin
politik olusuna dair teorik tartigsmalar1 ve kiiltiirel anlatilar1 ele almak yararl olacaktir.
Tez kapsaminda ele alinan filmler, Rupert Wyatt’in Maymunlar Cehennemi: Baslangi¢
(2011) filmi ve Thvan-1 Safa Risaleleri’ndeki direnisin dtesine gegen bir politik diizlem

insa etmektedir

Rupert Wyatt’in Maymunlar Cehennemi: Baslangic (2011) filmi, insan-hayvan
iligkilerini ele alirken, hayvanlarin insanlara karsi sergiledigi direnis temasi iizerinde
durur. Filmin merkezinde, insanin dogaya ve diger canlilara miidahalesinin sonuglarina
yonelik elestirel bir perspektif sunulmaktadir. Filmde Will Rodman (James Franco)
karakteri, Alzheimer hastalig1 i¢in gelistirdigi genetik deneyler araciligiyla insanin bilim
ve teknoloji yoluyla dogay1 yeniden sekillendirme ¢abasinin yikic1 sonuglarini gozler
Oniine serer. Bu deneylerin sonucunda, Sezar adl1 bir sempanze, annesine enjekte edilen
bir serum sayesinde olaganiistii bir zekd ve farkindalik kazanir. Boylece siradan bir
hayvan olmaktan ¢ikar ve insanlara karsi elestirel bir biling gelistirir. Sezar’in isaret dilini
ogrenmesi, onun insanlarla iletisim kurmasini saglarken aynm1 zamanda bir direnis dili
yaratmasina da olanak tanir. Sezar, siradan bir hayvandan farklilasarak kendine 6zgii bir

kimlik gelistirir; bu sayede diger maymunlari organize eder ve bir isyan baslatir.

Bu direnisin merkezinde, insanin dogaya miidahalesinin yarattig1 tehlikelere dair bir uyari
yer alir. Filmin alt metninde, doganin dengesinin bozulmasi durumunda insanligin da
tehlike altinda oldugu mesaji vurgulanir. Sezar, insanlara dogrudan diigmanlik beslemese

de onlardan uzak durmanin yollarm1 arar. Ancak kagisin miimkiin olmadigini
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anladiginda, biiylik catismalarin i¢ine girmekten ¢ekinmez. Film, devam eden serilerinde
(Reeves, 2014 ve 2017) de bu amansiz miicadeleyi isler ve insanin egemenlik arzusunu
sorgularken doga ve hayvan haklarina dair etik tartismalara katki sunar. Ancak film,
hayvanlarin insan egemenligine kars1 direnisini, onlarin insana 6zgii toplumsal pratikleri
benimsedikleri Olgiide olanakli kilar. Maymunlar, ancak insanlar gibi diisiinmeye,
konusmaya ve insan kiiltiiriine 6zgii davranis kaliplarin1 benimsemeye bagladiklarinda
etkili bir direnis gosterirler. Buna gore Ozgiirlesme temasi, insani niteliklerle

sinirlandirilir; hayvanlar, insana benzedikleri ol¢iide direnise katilabilir hale gelir.

Ihvan-1 Safé Risaleleri’ndeki "Hayvanlarin ve Hayvan Tiirlerinin Yaratilis Sekline Dair"
risalesi, hayvanlarin insan egemenligine karsi direnisine dair en eski ve etkileyici
orneklerden biri olarak sunulabilir (Ihvan-1 Safa, 2013). Bu anlati, hayvanlarin kendi
haklarini, savundugu bir kurgu araciliiyla, insan-hayvan iliskisine dair felsefi sorular
ortaya koymaktadir. Bu risale Fatih Altug’un "Ihvan-1 Safa’da Zoopolis ve Kozmopolis
Kars1 Karsiya" baglikli makalesinde tartismaya agilmistir. Bu anlatinin belirtigi iizere,
ekvatorun ortasinda, yesil denizin ortasinda cinlerin egemenliginde olan ve hayvanlarin
baris icinde yasadigi bir ada bulunmaktadir. Ancak bir giin insanlar adaya gelip oraya
yerlesirler; adaya sahip ¢ikmaya ve oradaki hayvanlar ilizerinde egemenlik hakki talep
etmeye calisirlar. Insanlar, hayvanlarin kendilerine ait oldugunu 6ne siirerler. Bunun
tizerine cinler kralinin huzurunda bir mahkeme kurulur. Hayvanlar, insanlarin bu baskici
tutumlarina kars1 sikdyette bulunurlar. Insanlar ise, tiim hayvanlarm kendilerinin kolesi
oldugunu; kacgtiklarini iddia ederler. Ardindan at, esek, katir, okiiz, fil, kopek ve tavsan
gibi bircok hayvan ile insanlar arasinda hararetli bir tartisma baglar ve bu tartisma
anlatinin tamamina yayilir (Altug, 2017, s. 224-225). Fatih Altug’a gore, bu risalede
hayvanlar, insanlara kars1 0zglin savunma arglimanlar1 gelistirirken, modern hayvan
haklar1 savunucularini andiran bir tutum sergilerler (2017, s. 224). Altug’a gore, bu anlati,
hayvanlar1 insan-bi¢imci bir bakis acisiyla ele almakla birlikte; hayvanlarin 6znelligini
ve direnis potansiyelini de barindirmaktadir. Hayvanlar, cinler krali 6niinde kendilerini
savunurken insanin tahakkiimiine kars1 ¢ikmakla kalmazlar, ayn1 zamanda 6zgiirliik,
adalet ve varolus haklarina dair taleplerini de dile getirirler. Bu da insan-hayvan ayrimin
sorgulayan bir diisiinsel diizlem insa edilmesine olanak tanir; insan-merkezci egemenlik

anlayisina kars1 bir direnis potansiyeli sunar (Altug, 2017, s. 224-225).
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Maymunlar Cehennemi: Baglangi¢’ta (Rupert Wyatt, 2011) ve [hvin-1 Safd
Risaleleri'nde (ihvan-1 Safi, 2013) hayvanlarin yadsmamaz bir direnis icinde oldugu
sOylenebilir ancak bu direnis motiflerinin son kertede masallastirmanin insan-merkezci
tuzaklariyla dolu oldugu gercegi goz ardi edilemez. Derrida’nin dikkat cektigi gibi,
masallar ¢ogunlukla siyasi iktidarin edimsel yapisini agiga ¢ikarir. Masallarda hayvanlar
arasinda kurulan hiyerarsik ve sembolik iliskiler, iktidarin masalin yapisina niifuz ettigini
gosterir. Masals1 olan unsurlar, iktidarin bu kurgusal anlatiya nasil sizdigini ve bu anlatiy1
nasil yonlendirdigini gozler oniine serer (2009, s. 36). Bu anlamda masal, yalnizca edebi
bir tir degildir; modern giindelik hayat, teknolojik medya, ulus-devlet reklamlari ve
Hollywood sinemas1 gibi alanlarda kendini yeniden iiretmektedir (Chrulew ve Danta,
2014, s. 8). Maymunlar Cehennemi: Baslangi¢c (Rupert Wyatt, 2011) filminin de insan
bicimci direnis anlatisi lizerinden arkaik bir masal formuna benzer bir yap1 sundugu ve
bu yapmnin hiimanizmin tuzaklarindan tam olarak kurtulamadigi sdylenebilir. Can
Batukan’in da dedigi gibi, “Deleuze-Guattari'ye gore felsefenin zemin arayist insan ile
hayvan arasindaki ayrimin da baslangicidir. ‘Hayvanin dili’ ayn1 zamanda ‘dilsizin
dilidir’. Dolayisiyla bu dili duyabilmek, ona kulak verebilmek i¢in insanin kendi diislinme
bicimlerinden baska olarak hayvami ve Doga'y1 tahakkiim altina alan yapilardan
vazgecmesi gerekir. [...] Bu anlamda bir anti-hiimanizmi savunuyor olmak sarttir” (2015,
s. 80).

Ortacag’daki hayvan mahkemeleri de bu tiirden tahakkiim iliskilerinin bir 6rnegi olarak
sunulabilir. Emre Koyuncu, hayvan mahkemelerinin ortadan kalkisin1 Foucault’nun
hapishanenin dogusu iizerine tartismalariyla iliskilendirir. Koyuncu’nun belirttigi lizere,
dokuzuncu yiizyilldan on dokuzuncu yiizyila kadar Avrupa’da hayvanlar, insanlar gibi
mahkemelerde yargilaniyordu (2015, s. 89-90). Bu mahkemelerde hayvanlara hem failleri
oldugu suglar hem de magduru olduklar1 suglar agisindan dava agilabiliyordu. Ornegin,
bir hayvan baska bir ¢ift¢inin arazisine izinsiz girdiginde veya ekili alanlara zarar
verdiginde mahkemeye cikarilabiliyordu. Bu yargilamalarin dikkat cekici bir yant,
hayvanlara insanlar gibi muamele edilmesidir; mahkemede onlara savunma hakkinin
taninmasi, birer fail olarak kabul edilmeleri ve hiikiim giymeleri bu mahkemelerin en

ilgici yoniidiir.
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Foucault’nun “disiplin toplumlar1” ve iktidarin bedene yonelik etkilerini irdeleyen
diistinceleriyle uyumlu olarak, bu mahkemeler, insan ve hayvan arasinda giderek
keskinlesen bir ayrimi vurgulamaktadir. Koyuncu, hayvan mahkemelerinin
kaldirilmasini, hayvanlarin birey olmaktan ¢ikip modern anlamda miilkiyetin bir parcasi
olarak goriilmeye baslamasiyla iliskilendirir; bu doniisiim, biyopolitikanin kapsaminin

genisledigi bir doneme isaret eder.

Davaci insanlarin su¢lamalar karsisinda hayvanlari savunmak i¢in bir temsilci ve bir avukat
tayin edilir. Yargilama siireci sonunda hayvanlar cogunlukla cezalandirilir, ancak
hayvanlarin en bagindan suglu kabul edilmeleri s6z konusu degildir. Davaci ve davali taraflar
arasindaki tartigmalar zaman zaman Oyle sert geger ki mahkemenin nihai kararini vermesi
icin durugmanin defalarca ertelenmesi gerekir. (2015, s. 90)

Koyuncu’nun belirttigi gibi, Ortacag'daki hayvan mahkemelerinin amaci hayvanlara
insani bir statli kazandirmak degil, daha ¢ok iktidarin bedenler iizerindeki iligkilerini tesis
etmektir. Bu mahkemeler, hayvanlarin bireysel faaliyetine odaklanmakla birlikte, onlar1
birer hukuki 6zne olarak gérmez; aksine, bu uygulama, Foucault’'nun biyopolitika ve
disiplin kavramlar1 ¢erg¢evesinde, toplumun diizenini koruma amaci tasir. Hayvan
mahkemeleri, bedensel disiplinin sadece insanlar {izerinde degil, hayvanlar iizerinde de
isledigini, iktidarin, bedenleri hem fiziksel hem de hukuki olarak kontrol altinda tutma
gliciinii genislettigini gosterir. Hayvan mahkemeleri da toplumsal diizenin devamliligini
saglamak adina hayvanlar1 bile kurallara tabi kilan bir iktidar uygulamasi olarak

okunabilir (2015, s. 90).

Yukarida belirtilen 6rnekler 15181nda, hayvanlarin politikayla iliskisi ¢ogunlukla nesne
diizeyinde kalmaktadir. Zeynep Direk’in de belirttigi gibi, insan-hayvan ayrimi, yalnizca
yasa ve sembolik diizen ile iliskili degil, ayn1 zamanda insan toplumlarinin siyasal
yapilanmasinda da kurucu bir rol oynamaktadir. Bu ayrim, hayvanlarin asagi statiisiinden
giic alan bir diigiince sisteminin siirekliligini saglamakta ve bu durum, siyasi diigiincede
her zaman yer bulmustur. (Direk, 2015, s. 243). Ornegin, kurt gibi hayvanlar hem sembol
hem de hiikiimdarin yoldas1 olarak tarihsel olarak 6nemli bir rol oynamislardir.
Hiikiimdar, yasa koyucu olarak yasanin iistiindeyken, kurt, yasay1 ¢igneyen bir haydut
olarak yasanin altindadir; bu da her ikisinin de yasanin disina itildigi anlamina gelir. Bu

durumda, gii¢ iligkileri, sembolik diizenin icindeki yerleri iizerinden sekillenir.
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Derrida'nin "en gii¢liiniin hakki her zaman en iyisidir" sozii, bu ikili iliskiyi ve kral ile
kurt arasindaki metafiziksel bagi isaret eder (Ertugrul, 2015, s. 190-191). Chrulew ve
Danta’nin belirttigi iizere “[c]anavarin hiikiimdarla "rahatsiz edici benzerligi" ikisi
arasindaki ayrimi istikrarsizlastirmaktadir: biri digerinde goriillir; canavar egemendir,
egemen canavardir; her ikisi de ‘yasa’inin disindadir, her ikisi de insan dis1 bir "ilahiligi"

paylagmaktadir (2014, s. 5).

Derrida’nin hayvan hakki soylemine iligkin serhi de “yasa”nin hayvan sdyleminden
beslenen yapisi dolayistyladir. Hayvanlarin asagi statiisii, yasalarin onlar1 koruyacak bir
bicimde insa edilmesini engeller. Yani, bir hayvanin o6ldiiriilmesi, mevcut hukuk
sisteminde yalnizca belirli zuliim bigimlerine tabi kilinmis olup, genel olarak hayvanlarin
oldiiriilmesi yasaklanmamistir. Dolayisiyla, hayvan haklari, insan haklar1 ile aym
diizlemde degerlendirilmemelidir. Insanin haklar1, Kartezyen ya da Kantc: tiirden bir 6zne
felsefesine bagliyken, hayvanlar bu 6zne taniminin disinda kalmaktadir. Bu da
hayvanlarin hukuki sistemde insan gibi savunulamayacagini ortaya koyar. (2009, s. 110-
111). Bu uyariy1 dikkate alirsak, hayvanlarin politik 6zelliklerinin, esasen “egemenlik”
olgusunun ingasinda iistlendikleri rolle 6ne ¢iktiklar1 sdylenebilir. Yukarida da belirtildigi
gibi, Derrida’ya gore “egemenlik” kavraminin temel dayanaklarindan biri “6zne”dir.
“Ozne”, insana 6zgii nitelikler iizerinden tamimlandig1 igin bir hayvanin politik 6znellik

kazanmasinin epistemolojik olarak engellendigi soylenebilir.

Insanin, hayvanlarin eksik oldugu varsayilan 6zellikleri iizerinden kendi varolusunu nasil
inga ettigi, Derrida’nin “supplement” (ek) kavrami iizerinden ag¢iklik kazanabilir.
Derrida’ya gore “mesafe” (space), bilinegelen yaklasimlarin aksine yalnizca iki sey
arasinda kurulan bir aralik degil; ayn1 zamanda tretken, pozitif bir giic olarak da
degerlendirilebilecek bir kavramdir. Mesafe, bir islemdir ve her durumda bir kenara
koyma hareketini igerir. Bu ayristirma, ayn1 zamanda tanimlama giiclinii de saglar.
Mesafenin bu islevi, Leonard Lawlor'un belirttigi gibi, “ayna” kavrami iizerinden daha
1yl anlamlasabilir. Aynadaki goriintlimiizii algilamak i¢in belirli bir mesafede olmamiz
gerektigi gergegi, bu boslugun her zaman goriinmez olmasini gerektirir. Dolayisiyla,

aynadaki benlik, 6zne agisindan bambagka bir sey durumuna gelir ve insan kendisini
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oldugu gibi goremez. Derrida’nin burada vurguladigr nokta, bu “mesafe” i¢in “0z-

etkilenim”in (auto-affection) gerekli oldugudur (Lawlor, 2021).

Insan-hayvan iliskisi de mesafenin bu yonii acisindan anlam kazanir. Hayvanlar, insanin
kendisini gérmesini saglayan bir ayna gibi iglev gorse de aynadaki goriintii, insanin
kendisinin biitiiniiyle bir yansimasi degildir. Bu fark, mesafenin hem “ayristirici” hem de
“kurucu” niteligini ortaya koyar. Derrida, insani {istlin bir konuma yerlestirmeye c¢alisan
radikal insan-hayvan ayrimlarinin da “zoomorfik” (hayvan bigimci) kalmaktan Gteye
gidemedigini belirtir. Derrida’nin  logosantrizme iliskin ~ “yapisokiim”iinde bu
zorunlulugun izlerini bulmak miimkiindiir. Derrida bu iligkiyi su sozlerle belirtmektedir.
“Logos bir zéon'dur. Bu hayvan dogar, bliylir ve physis'e aittir. Dilbilim, mantik,
diyalektik ve zoolojinin arasinda ortaklik vardir (2012, s. 30). Platon'un s6z/canlilik ile
yazi/kadavra arasinda yaptig1 ayrim, Derrida’ya gore logosantrik diisiincenin hayvani
otelemeye ¢aligmasina ragmen ona olan bagliligini da ifsa etmis olmaktadir: “logografik
zorunluluk (ananké logographiké) biyolojik ya da daha dogrusu zoolojik zorunluluga
benzer olmak mecburiyetindedir. Bu olmazsa ne kuyrugu ne basi olabilir, degil mi?”
(2012, s. 30). Bu durum, insan-hayvan arasindaki metafizik bagi basitge ortadan
kaldirmanin miimkiin olmadiginm1 gosterir; ¢iinkii hayvan, insana hem egemenlik sahasi

acan hem de varolusunun teminati olan metafiziksel bir kavramdir.

Tiirk sinemasinin dokunsal hayvan temsillerini sunan filmlerinde ise hayvanlar ve insan
arasindaki politik iliskinin, dolaysiz bir sekilde 6ne ¢iktig1 sdylenebilir. Bu tespiti, Yilmaz
Giiney’in Umut (1970) ile Tarik Aktas’mn Oli At Nebula (2019) filmlerindeki at imgesi
tizerinden karsilagtirmak miimkiindiir. Umut (Giiney, 1970) filminde, tek ge¢cim kaynagi
arabacilik olan ana karakter Cabbar’in (Y1lmaz Giliney) at1 bir trafik kazasinda oliir. Atin
6liimii, Cabbar’in issiz kalmasina, yoksullagmasina ve define bulma umuduyla giristigi
irrasyonel olaylar sonucunda akli dengesini kaybetmesine yol agan bir doniim noktasidir.
Film, yoksullugun ve bu durumu doguran toplumsal iktidar mekanizmalarinin birey
tizerindeki yarattifi travmayi1 vurgulayacak sekilde son bulur. Burada, atin imgesi,
6znenin mahrum kaldig1 bir nesne olarak belirir ve bunun 6tesine gecemez. Atin 61digi

sahnede bile ilgi atin {izerinde degildir; at 6ldiikten sonra ona ne olduguyla ilgili bir soru
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filmin anlatimima dahil edilmez.® Dolayisiyla, atin imgesi 6znenin merkezi bir konumda
olmasi nedeniyle “dolayli bir politik muhtevadan” Gteye gitmez ve hayvanin politikayla
baglantis1 nesne olmanin Otesine gegmez. Ancak Tiirk sinemasmin dokunsal hayvan
temsillerini sunan filmlerinde hayvanlar, daha 6nce karsilasmadigimiz bir iliskilenme
bicimiyle, dokunma duyusunun merkezde oldugu bir diizlemde insanla etkilesime
girerler. Olii At Nebula (Aktas, 2019) filminde, Hay (Ali Yavuz Ilman) adli ¢ocuk yol
kenarinda 6lmiis atin karnina bir sopa sokar; atin ¢liriimiis i¢ organlar1 ve kani sizmaya
baslar. Bu sahneden sonra gokyiiziinde bir yildiz patlar ve bir nebula meydana gelir. Tipk1
patlayan bir y1ldizin etrafinda bulunan tiim cisimleri paramparga etmesi gibi, atin patlayan
karnt ¢ocugun biitiin 6znelligini pargalar. Bu patlama sahnesinden sonra g¢ocugun
hayvanlarla kurdugu tuhaf iligkilere taniklik ederiz. Filmin ilk yirmi dakikasinda,
koylilerin 6lmiis bir at1 kaldirma c¢abasina taniklik ederiz. Bu uzun sahnenin, atin
anlatidaki kurucu roliinii aciga ¢ikarmayr amaglayan bir anlatt hamlesi oldugu

sOylenebilir.

Buna gore Umut (Giliney, 1970) filmindeki atin 6liimiiniin, 6zneyi miilkiyetten mahrum
kaldig1 icin etkiledigi ve atin politik imgesinin “dolayli” bir sekilde 6ne ¢iktig1
soylenebilir. Olii At Nebula’da (Aktas, 2019) ise atin Sliimii ile 6znenin yasadig1 kriz
arasindaki iligki, miilkiyet temelli bir perspektiften problematize edilmez. Calismanin
ilerleyen boliimlerinde ele alinacag: gibi, Olii At Nebula’da karsilastigimiz kriz bigimi,
Deleuze’iin “hayvan-olug” kavramindaki musallat olma durumundan kaynaklanmaktadir.
Tu tezde incelenen filmlerde insandan hayvana dogru yonelen bu tiirden dokunsal
deneyimler, psikolojik krizlerle birlikte yeniden ortaya c¢ikar ve her bir kriz politik
sorunlarla i¢ ige gecer. 1990’11 yillar oncesi Tiirk sinemasinda ¢ogunlukla metaforik
temsillere indirgenmis olan hayvanlar, bu yeni donemde insanin diinyayla, toplumla ve
dogayla kurdugu iliskilerin etik-politik boyutlarint sorgulayan karakterlere doniisiirler;
politikanin nesnesi olmaktan cikarak 6znesi haline gelirler. Ancak, tez calismasinin

ilerleyen kisimlarinda ayrintili olarak incelenecegi ilizere, bu politik 6znelik insan-

8 Bu boliimiin epigraf kisminda Bela Tarr ve Hranitzky Agnes’in Torino At (2011) filminden sunulan alinti,
Umut (Giiney, 1970) filmindeki atin kaybolus imgesini vurgulamak i¢in se¢ilmistir. Torino At1’nin girisinde
anlatici, bu durumu aktarirken arabacinin atina ne oldugunu bilmedigimizi sorar; zira ilgi, Friedrich
Nietzsche’nin nasil delirdigine kaymistir. Bu meseleyi filmin temel meselesi haline getiren Tarr, filmin ilk
sahnesinden son sahnesine kadar arabacinin atinin bagina gelen olaylara dikkat ¢eker.



126

merkezli degil, cesitli olus siiregleri aracilifiyla hayvan-merkezli bir bigimde

yapilandirilmaktadir.

Deleuze ve Guattari’nin “hayvan-olus” anlatis1 olarak ele aldiklar1 “Lord Chandos’un
Mektubu”, bu caligmada, 6zneye musallat olma imgesinin kurgulanmasinda ilham
kaynagi olan 6nemli bir metindir. Deleuze ve Guattari’nin referans gosterdigi (1987, s.
240) bu eser, 1902 yilinda Avusturyali yazar Hugo von Hofmannsthal tarafindan kaleme
alinmis kurmaca bir yapittir. Mektup, hayali bir karakter olan Lord Chandos’un filozof
Francis Bacon’a yazdigi mektuplari konu alir (Brett, 1978, s. 239-240). Emre
Koyuncu'nun aktardigina gore, uzun bir siiredir yaz1 yazamayan Lord Chandos, dil
krizine girmistir. Artik diisiincelerini tutarli bir bigimde ifade edemeyen Lord Chandos’un
zihnindeki fikirler siirekli olarak parcalanmakta ve biitiinliige ulasmadan kaybolmaktadir;
Oyle ki gilindelik dilde bile iletisim kuramaz hale gelmistir. Bu dil krizini baslatan sey ise
Lord Chandos’un, ciftliginde oldiirttiigli siganlardir. Siit deposunu istila eden si¢anlarin
oldiirtilmesini emrettikten sonra, o aksam siganlarin inlemeleri Lord Chandos’un zihninde
yankilanir; ona musallat olur. Bacon’a yazdig1 yanitta, artik Ingilizce, Latince ya da
Ispanyolca yazamayacagini; yalnizca bu varliklarin dilinde yazabilecegini belirtir.
Deleuze ve Guattari’ye gore, Lord Chandos’un karsilastigi bu durum, bir agmaz olarak
degerlendirilebilir. Sigan-olus, onu belirli bir buyrugun etkisi altina sokar; bu noktada
Lord Chandos ya yazmay1 tamamen birakacak ya da siganin diinyasina 6zgii bir sekilde
yazmay1 deneyecektir (Koyuncu, 2020, s. 189-191). Bu metin, hayvanlarin insana
musallat olmasi1 ve insanin dilsel varolus sinirlarini zorlayisi agisindan 6nemli bir noktay1
vurgulamaktadir. Dolayistyla, Lord Chandos’un krizi, insanin 6zne olarak kendisiyle ve
diger varliklarla kurdugu iliskileri sorgulayan derin bir varolussal kriz olarak da ele
alinabilir. Deleuze ve Guattari, “Lord Chandos’un Mektubu”na referans verdikleri
boliimde, her hayvanin siirii kipinde oldugunu ve bir insanin bu kipin i¢indeki “¢cokluga”
yakalanmasi durumunda hayvan-olusa ve ardindan molekiiler-olusa dogru gecebilecegini

belirtirler (1987, s. 239-240).

Calismanin bu boliimiinde, hayvanlarin 6zneye musallat olmasinin, insan-merkezci
olmayan bir direnis motifi insa etme bi¢imi {ic asamada analiz edilecektir. ilk asamada,

Halit Refig’in Hanim filmi iizerinden "hayalet" imgesi; ikinci asamada, Yuva (Yeksan,
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2019) filminde “doga-olus” imgesi; liclincii asamada ise Kosmos filminde “mazohizm”
kavrami iizerinden hayvanlarin 6zneye musallat olma bigimi tartisilacaktir. Bu ti¢ filmde
sirastyla ele alinan “hayalet” imgesi, “doga-olus” kavrami ve “mazohizm” kavrami,
Deleuze ve Guattari’nin “hayvan-olus” kavramiyla diyalog i¢ine sokulacak; bdylece
hayvanlarin bu filmlerde insan-bigimci olmayan direnis potansiyelleri ortaya

konulacaktir.

3.1. “OLCAY-HANIM”IN HAYALETVARi DIiRENiSi: YASAM VE
CEVRE HAKKINI ARAYAN HAYVANLAR

1990'lardan itibaren Tiirk sinemasinda ekoloji ve hayvan haklarina duyarliligi 6n plana
cikaran anlatilarin giderek belirginlestigi gozlemlenmektedir. Halit Refig’in 1990 yapimi
Hamm filmi ise, yasam alanlar1 daralan sokak hayvanlarinin yasam hakkini ele alan ilk
erken orneklerden biridir. Ayn1 donemde dikkat ¢eken bir diger yapim olan 1994 tarihli
Manisa Tarzam (Oguz), ¢cevre ve hayvan haklarina yonelik 6ncii anlatilardan biri olarak
one cikar. Refig’in 1997'de ¢ektigi Kopekler Adas: da sokak kopekleri iizerinden benzer
bir temaya odaklanmaktadir. Ancak, bu filmlerde gézlemlenen yasam hakki sdyleminin
2010 sonrast déonemde daha belirgin bir hale geldigi sdylenebilir. Bu ¢ercevede Abluka,
Devir ve Koca Diinya gibi, bu ¢alismada da ele alinan yapimlar, hayvan haklarina
duyarhiligi 6ne cikaran anlatilar sunmaktadir.’ Bu béliimde, hayvan haklar1 temali
anlatilarin erken orneklerinden biri olarak kabul edebilecegimiz Hanim filminin analizi
gerceklestirilecektir. Tiirk sinemasinin dokunsal hayvan temsillerini sunan bu filmlerinde
ozellikle kent merkezli yapimlarda 6ne ¢ikan “abluka” temasinin izlerini, 1990 yapimi
Hamnim filmine kadar stirmek miimkiindiir. Film, hayvan haklar1 sdyleminin ilk niivelerini
barindirmakla birlikte, bu sdylemi kent yasamiyla iliskilendirmesi agisindan da onemli
bir yere sahiptir. Bu dogrultuda, Hanim, hayvan haklar1 ve kentsel yasam arasindaki
gerilimi ele alirken Tiirk sinemasinda bu temanin erken ve dikkate deger bir 6rnegini

sunmaktadir.

® Bunlarin yani sira, tez kapsaminda incelenmemekle birlikte, Sivas (Miijdeci, 2014), Baltk (Zaim, 2016)
ve Tabutta Révasata (Zaim, 1996) gibi yapimlar da iktidar elestirisi veya dogrudan hak temalar1 agisindan
hayvan haklar1 ve ekoloji konulara dikkat gekmektedir.
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Nostalji sinemasinin bir 6rnegi olarak degerlendirilebilecek Hanim, 6limciil bir hastaliga
yakalanmis ve son giinlerini yasayan bir kadinin géziinden Istanbul’un yitirilen toplumsal
degerlerine odaklanmaktadir. Film, bu deger kaybinin hayvanlar iizerinde de olumsuz
etkiler yarattig1 diisiincesini 6ne ¢ikarmaktadir. Bu dogrultuda, ana karakterin, kedisinin
yasamini giivence altina almak i¢in verdigi miicadelenin, hayvanlarin “baskaligi”
cergevesinde nasil inga edildigi sorusuna iliskin bir tartisma yiiriitiilecektir. Karakterin bu
direnisi, kentin abluka imgesine kars1 bir durus niteligi tasir. Bu nedenle, 6ncelikle filmin
kent ve hayvan imgesi arasinda nasil bir baglanti kurduguna odaklanmak yerinde

olacaktir.

|l|l|i"‘
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Gorsel 21: Kafes imgesi. (Refig, 1990)

Olcay Hanim’1n (Y1ldiz Kenter) deniz subayi olan esi Kemal (Faruk Dilaver) geng yasta
bir deniz kazasinda hayatim1 kaybetmistir. Kizlar1 Ulkii (Fatos Sezer) heniiz iki
yasindayken babasini kaybetmistir. Annesine kars1 herhangi bir sorumluluk duygusuna
sahip olmayan Ulkii ve esi Enver’in (Cem Ozer) en biiyiik amaci Olcay Hanim’in
oturdugu yaliyr satmaktir. Ancak Olcay Hanim, bu yalinin hem Istanbul’un eski giizel

giinlerine hem de esiyle kurdugu baglara isaret etmesi nedeniyle bu istege karsi direng
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gosterir. Yalniz kalan Olcay Hanim’in en biiyiik arzusu, dlmeden once tek dostu olan

kedisi Hanim’a giivenli bir yasam alan1 bulmaktir.

Halit Refig’in Hanim (1990) filmine iliskin olarak Haydar Ali Albayrak, “Istanbul’a Agit:
Hanim” baslikl1 yazisinda, kahramanlarin dis diinyayla olan ¢atismalarinin 6zlemleriyle
ic ice gectigini ve bu ¢atismanin, filmi nostaljiden uzaklastirarak gercekei bir zemine
tasidigin1 belirtmektedir (Albayrak, 2023). Film, Istanbul’un yitirilen degerlerini nostalji
ekseninde sunarken esasen kentin giincel toplumsal sorunlarina elestirel bir bakis agisi
gelistirmektedir. Bu elestirel bakisi, filmin agilis sahnesinden itibaren gérmek
miimkiindiir: Film, Olcay Hanim’in, kedisini bir kafes i¢inde tasidigi (Gorsel 21’in
oldugu) sahneyle baglar. Mahalle sakinleri, kedilere diiskiinliigli nedeniyle Olcay Hanim’1
goriince, “Vah vah, bizim Olcay Hanim 1yice {siittii galiba. Kedisini kafesle gezmeye mi
cikarmig? Kegiler kagmis desene Esat Abi. Yalnizlik zor sey, insan sonunda kedilere
kaliyor iste,” diyerek alay eder. Bu duruma sinirlenen Poyraz (Orhan Cagman) ise,
“Toplanmis yine, Olcay Hanim’t m1 ¢ekistiriyorsunuz? Ayip, bir basina kadincagiz.

Kedisinin derdi size mi diistii?” diyerek onlar1 susturur.

Film boyunca, kentin hayvanlara kars1 giderek artan tahammiilsiizliigiliniin, degisen insan
iliskileriyle nasil baglandigini izleriz. Ornegin, Olcay Hanim otobiise binmeye ¢alisirken
gengler tarafindan itilip kakilir ve yolculuk sirasinda gen¢ bir kadimin romantik
iliskilerine yonelik sorunlarini dinler. Kentin bu elestirisini yansitan bir diger 6rnek,
Olcay Hanim’1n, kendisine yillardir platonik bir sevgi besleyen Necip Kaptan’la olan
diyaloglarinda belirginlesir. Olcay Hanim’a gengliginden beri platonik bir sevgi besleyen
Necip Kaptan da yasadigi zamanin degerlerinden sikayetgidir. Teknesi hurdaya
cikarilacak olan Necip Kaptan, Olcay Hanim’1 son bir sefer gezdirmek i¢in davet eder.
Haydar Ali Albayrak’in da belirttigi gibi, bu yolculuk sirasinda iki karakterin istanbul’a
dair 6zlemleri, sinifsal diizlemde farkli baglamlarda ele alinir (Albayrak, 2023). Olcay
Hanim bir pasa kizidir ve yalida biiylimiistiir; onun 6zlemi sinifsal bir diizlemde kendini
gosterir: “Nicedir bogazi denizden gérmemistim. Bir diinya gidiyor, yeni bir diinya
geliyor. Bildik yalilarin ¢ogu ortadan kaybolmus, insanlartyla birlikte.” Necip Kaptan ise
Istanbul’a yonelik elestirisini daha ¢ok emegin degersizlesmesi iizerinden kurar: “Bence

insanlik kaybediyor. Efendilik de kayboluyor. Efendi olmayanin yali nesine? [...] Bu
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catana efendiler devrinde yasadi. Limanda koca koca gemiler vardi... Agir is¢iliklerdi
ama efendice, adam gibi yani. Simdiki tekneler zevkii sefa vasitasi. [...] Ben yokum
arkadas, birakin artik bu yakami. Bu diinya bana gore degil,” derken modern dénemin
kentin emek ve deger yapisini nasil doniistiirdiigiine isaret eder. Filmde sinifsal ayrim
dogrudan vurgulanmasa da Refig bu diyaloglar araciligiyla kentin bu imgesinin

olusumunda sinifsal ayrimin roliine dikkat geker.

Olcay Hanim’1 kahvehanedekilerin dedikodusuna tanik olduktan bir sonraki sahnede,
doktor muayenesinde goriiriiz. Bu sahnede, Olcay Hanim rahim kanserinin son
asamasinda oldugunu 6grenir ve bu bilgiyle 6znelligini ele gegiren bir 6liim korkusuyla
yiizlesir. Ancak Salim Olcay’mn “Tiirk Sinemasinda Hayvan Imgesi” baslikli yazisinda
belirttigi gibi, Olcay Hanim’in asil korkusu oliime degil, 6liimiinden sonra kedisi
Hanim’in nasil hayatta kalacagina yoneliktir: “Kanser oldugunu ve yakinda 6lecegini
bilen Olcay, aslinda gezmeye degil kedisi Hanim’1 emanet edebilecegi bir yuva aramakta,
O0lmekten degil kedisine ne olacagindan korkmaktadir. Kedisini birakacagi kimseler
bulamaz ve eve doner” (Olcay, 2019). Bu noktadan sonra, Olcay Hanim’in Hanim i¢in
giivenli bir yuva arama cabasina tanik oluruz. Bu arayis, filmde giderek daha
karmasiklasir; hayalet ve fantazma imgeleriyle i¢ ice gecer. Olcay Hanim ve Hanim’in

bu imgelerine zemin olusturan sey ise onlarin i¢inde bulundugu “eylemsizlik™ halidir.

Hanim ve Olcay Hanim’in ortak noktasi eylemsizliktir. Bu film, Gilles Deleuze’iin
Sinema Il: Zaman-/mge bashkli ¢alismasinda zaman-imge sinemasinin ilk drneklerinden
biri olarak sundugu Umberto D. (De Sica, 1952) filmiyle benzer bir imge kurma
stratejisine sahiptir (2021, s.12). Hamim’da Hanim ve Olcay Hanim karakterlerini
birlestiren ortak nokta, eylemsizlikleridir ve bu film, bu niteligi a¢isindan Umberto D.
(De Sica, 1952) ile benzer bir imge insa stratejisine sahiptir. Gilles Deleuze’iin (2021, s.
12) Sinema Il: Zaman-I/mge baslikli calismasinda “zaman-imge” sinemasinin ilk
orneklerinden biri olarak ele aldigi Umberto D.’nin ana karakteri Umberto Domenico
Ferrari (Carlo Battisti), kii¢iik ve bakimsiz bir otelde Flike adli kiiclik kopegiyle birlikte
yasama tutunmaktadir. Emekli maasiyla gecinmeye ¢alisan yasli bir adamdir. Ekonomik
zorluklar i¢inde bogusan Umberto, kaldig1 otelin kirasini bile 6deyemeyecek duruma

gelir; bu sebeple, otelin iicretini karsilayabilmek icin saatini ve kiyafetlerini satmak
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zorunda kalir. Otelin sahibesi Antonia (Lina Gennari), Umberto'yu bir an 6nce otelden
¢ikarmaya ¢aligir ve film boyunca Umberto’nun bu sikintilarla miicadelesi merkeze alinir.
Ekonomik zorluklarla ugrasirken bir giin kopegi de kaybolur. Film boyunca
Umberto’nun, koépegini umutsuzca arayisina tanik oluruz. Yasliik ve parasizlik
Umberto’nun umutlarint giinden giine azaltir ve onu igsel bir ¢ikmaza siiriikler.
Cevresindeki az sayidaki insan ise bu zor durumuna karsi kayitsiz ve umursamaz bir tavir
sergiler. Tipki Hanim filmindeki Olcay Hanim’in kedisi gibi, Umberto’yu da hayata
baglayan tek sey, sadik dostu Flike’dir.

Umberto D.’deki diger bir karakter ise, gen¢ bir hizmet¢i olan Maria (Maria-Pia
Casilio)’dir. Maria da hamiledir, ancak ¢ocugun babasi belli degildir. Deleuze, hizmetgi
kadinin (Maria’nin) hamileligini bir dehset unsuru olarak tanimlar. Deleuze’iin belirttigi
lizere, sabah mutfaga giren geng hizmetci, bezgin bir tavirla ve mekanik bir sekilde etrafi
toparlamaya baslar; musluktaki karincalart uzaklastirir, kahve degirmenini alirken
ayagiyla kapiy1 kapatir. Bu sirada gozleri aniden karnina, orada tasidigi bebegine diiser;
sanki tiim diinyanin sefaletiyle hamile kalmis gibidir. Bu siradan ve giindelik durumda,
basit duyu-motor semalarina uyan 6nemsiz goriinen jestlerle, bir anda kii¢iik hizmetgi
kizin yanit veremedigi ya da tepki gosteremedigi “saf bir gorsel durum” ortaya cikar.
Deleuze’e gore “godz-karin” arasindaki bu karsilagsma an1 gergekligin kendisidir (2021, s.

119; italik vurgu bana aittir).

Hakan Yiicefer’in belirttigi iizere, bu li¢ karakterin ortak noktasi “eylemsizliktir.
Umberto yash biri oldugu icin atik duyu-motor semasi eyleme uzanamayacak
durumdadir. Flike ise bir tiir “siis kopegidir”; Flike nin, 6rnegin bir bek¢i kopegi gibi ise
yarar bir meziyeti yoktur. Umberto 6ldiikten sonra onun muhtemel sonu da sokaklarda
6lmek olacaktir. Hizmet¢i kiz, cocugunun babasinin kim oldugunun belirsizligi nedeniyle
toplumsal baski mekanizmasiyla yiizlesmek iizeredir. Yiicefer'e gore, Umberto D. bir
hareket-imge filmi veya standart bir Hollywood dramasi olsaydi, filmin bu anlatiy1 isleyis

bi¢gimi tamamen farkli bir yol izlerdi. Yiicefer, bu durumu su sekilde degerlendirir:

Yagh adam, kopek ve hizmet¢i kadin biitiinciil bir problematik durum meydana getirecek
sekilde resmedilir, hatta belki eylemiyle problemi ¢6zmeye aday dordiincii bir figiir (¢ocugun
babasi?) bu tabloya eklenirdi. Film bagimsiz Amerikan sinemasinin Orneklerinden biri
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olsaydi, o zaman da eldeki malzeme yaslilik, hayvan ve hamilelikle ilgili kliseler {izerine
diisiinmenin bir araci olarak kullanilirdi. (2020, s. 120).

Yiicefer'in klasik Hollywood filmlerindeki kliselere dair bu saptamasini genisletirsek,
muhtemelen filmde yasl adam i¢in bir huzurevi, kdpek i¢in bir barinak, kadinin ¢ocugu
icin bir baba bulunurdu ve izleyicinin duyu-motor semasina uygun bir “eylem-imge”
yaratilirdi. Ancak Umberto D., bunun yerine izleyiciyi, Yicefer'in ifadesiyle, “[...]
eylemsizlige mahkiim karakterlerden yola ¢ikarak saf (yani eylemle belirlenmemis, algi-
hareket semasina bagli olmayan) gorsel durumlarla kars1 karsiya getir[mektedir]” (2020,
s. 120). Bu baglamda izleyicinin yapabilecegi tek sey; kadinin hamileligine, yaslt adamin
hastaligina ve parasizligina, kopegin ise gii¢siizliigiine ve terk edilmisligine bakmakla
sinirh kalir. Ug karakter de Adeta kendi eylemlerinin 6znesi olmaktan ¢ikmus ve birer
izleyici gibi, kendi durumlarinin disindan kendilerini gozlemleyen karakterler olarak

sahnelenmistir (2020, s. 120).

Olcay Hanim’in kedisi Hanim igin yuva arayigi, Umberto D. (De Sica, 1952) filmindeki
Umberto'nun kopegi Flike i¢in yaptig1 arayisla bir¢ok ortak nokta tasimaktadir. Her iki
karakter de sahip olduklari hayvanlar1 kaybetmemek icin biiyiik bir ¢aba gosterirken
cevrelerindeki insanlarin duyarsizligiyla ve toplumun beklentileriyle yiizlesmek zorunda
kalirlar. Bu filmlerdeki karakterlerin caresizlik ve eylemsizlik hali ise onlar1 birer “saf-
optik imge”’ye doniistiiriir. Olcay Hanim, gevresindeki bir¢ok kisiye Hanim’a sahip
cikmalari i¢in biiylik bir ¢aba i¢ine girer. Ancak bu ¢abalarin higbiri basit¢e bir eylemle
¢Ozlime ulastirilmaz; bu arayislar Hanim’in i¢inde bulundugu “[t]ahammiil edilemez,
dayanilmaz [...]” durumu agiga cikarmaya yoneliktir. Bu beyhude arayista Olcay
Hanim'in kapisini ¢aldigz ilk kisi, arkadasi Miizeyyen Hanim (Miibeccel Vardar) ve kiiciik
kiz1 Inci’dir. Ancak Inci'nin annesi Miizeyyen Hanim kedilere tahammiil edemeyen
biridir. Olcay Hanim hiiziinlii gozlerle kedisini onlara vermek istedigini su sekilde
belirtir: “Ben Hanim'1 Inci'ye hediye etmek istiyorum. [...] Inci kedileri ¢ok seviyor,
diisiindiim Hanim onun olsun istedim. Inanin, Hanim'in evde bulunmasi, ona Inci'nin
bakmasi beni de ¢ok sevindirecek." Ancak Miizeyyen Hanim ¢esitli bahaneler 6ne siirerek
bu teklifi reddeder: "Apartman katinda kedi beslemek ¢ok zor Olcay Hanim. Inci, 'kedi
isterim' diye kac¢ defa tutturdu. Ama babas1 kesinlikle olmaz dedi. Tiiy doker, etrafi

paralar diye istemiyor."
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Olcay Hanim’1n aklina gelen diger bir yakini ise kiz1 Ulkii’diir. Ancak Ulkii, Hanim’dan
nefret etmektedir. Hanim’1 gordiigii yerde ensesinden tutup diger odaya firlatir ve kapiy1
iistiine kapatir. Kedi de onu gordiigli yerde kose bucak kagar. Olcay Hanim kediye yuva
bulmak i¢in mahallelinin kasabina (Mert Egemen) da danisir ancak kasap da olumlu bir
yanit vermez. Olcay Hanim bunun iizerine kediyi alip sahile gider. Bu sirada yanina Necip
Kaptan gelir. Olcay Hanim’in, Hanim’a yuva bulmak i¢in disiindigii diger kisi Necip
Kaptan’dir. Ancak Necip Kaptan’in da kedilere bakis a¢is1 kahvehanedekilerden ve
Miizeyyen Hanim’dan ¢ok farkli degildir: “Necip Kaptan: ‘Ne oldu bir derdiniz mi var?’
/Olcay Hanim: ‘Biitiin evleri kap1 kapt dolagtim. Kimse Hanim’1 istemiyor.” /Necip
Kaptan: ‘Hangi hanim?’ /Olcay Hanim: ‘Hanim, benim Hanim! kedim yani.” /Necip
Kaptan: ‘Ya, Hanim demek bu kedi!”” Necip Kaptan Olcay Hanim’in kediye
diiskiinliigiinii tuhaf bulur. Onun bu tavirlarindan rahatsiz olan Olcay Hanim oradan
kalkip gider. Olcay Hanim bu sefer piyano 6grencisi Canan'a (Pamire bezmen) teklifte
bulunur ancak Canan, kedileri ¢ok sevmesine ragmen annesinin kedileri istemedigini
belirterek bu teklifi reddetmek zorunda kalir: “Olcay Hanim: ‘Senin de Hanim gibi bir
kedin olabilir.” /Canan: ‘Ah, ne kadar ¢ok isterim bir bilseniz. [...] Ama eve bir kedi almak
i¢in su annemi bir tiirlii razt edemedim.’ /Olcay Hanim: ‘Kedi sevmez mi annen?’ /Canan:
‘Evde olmaz diyor. Babama kalsa bir tane alip getirecek ama annem kizdi1 babama.
Cocuklarla ugrastyormus gibi, bir de kedi derdi sarmayin basima diye sdylendi.

Aldirtmadi.””

Son ¢are olarak, Olcay Hanim, kedisini emanet etmek amaciyla Siranug Hanim’in
kapisin1 ¢almaya karar verir. Siranus Hanim, kendini kedilere adamais, kiiciiciik evinde
onlarca kediye ev sahipligi yapan bir hayvanseverdir. Hanim'1 da heniiz yavruyken Olcay
Hanim’a veren kisidir. Sokak kedilerine kendi imkanlar1 6l¢iisiinde bakmay1 siirdiiren
Siranus Hanim, bu yiizden komsulariyla ve polisle siirekli sorunlar yagamakta, ekonomik
acidan da biiyiik sikintilar ¢ekmektedir. Olcay Hanim bu durumu bildigi i¢in onun
kapisin1t mahcup bir sekilde g¢alar. Siranus Hanim, Hanim’a bakmaktan memnuniyet
duyacagini belirtir; ancak Hanim’1n yalniz yasamaya alisik oldugunu ve dolayisiyla bu
kadar kedinin bulundugu bir ortamda huzurlu olamayacagini da sdyler. Elbette en biiyiik
engel, ekonomik yetersizliktir. Bunun iizerine, Olcay Hanim, Misir'da kendisine miras

kalan miilkleri almak i¢in uzun bir seyahate ¢ikacagini sdyleyerek Hanim’a bakmasi i¢in
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Siranus Hanim’dan ricada bulunur. Siranus Hanim ise, bu talebe karsi su serzeniste

bulunur:

Yok, iiziilmeyin. Ben almam demiyorum. Nasil almam? Bir¢ogunu boéyle almigimdir.
Getirirler, aman Siranus, sana emanet. Doner donmez hemen arariz seni. Aman Siranus,
cocuk hasta, bey kiziyor, cocuk kendini azicik toparlasin, adamin 6fkesi gegsin. Ah ah, neler
neler! Sonra ne arayan olur ne de soran! Unuturlar, birakirlar giderler. Insanlarda vefa
kalmamistir hanimeim. (Refig, 1990)

Siranus Hanim, doniiste kediler i¢in bir bagis yapmasini rica ederken Olcay Hanim bir
daha donmeyecegini bilmektedir ve bu sahte seyahat ve miras hikayesi i¢in derin bir
pismanlik ve utang¢ duyar. Siranus Hanim’1n giiven dolu, "Ama sen baskasin. Bilirim ki
dondiigiin giin kogsar Hanim’1 almaya gelirsin," sozleri Olcay Hanim’1 daha da derinden
etkiler. Bu sirada Olcay Hanim'in gozleri odadaki sakat kedilere takilir ve bu manzara

onda tarifsiz bir hiiziin uyandirir. Sessizce oradan ayrilarak, evine doner.

Tiim bu Orneklerden anlasildig1 lizere, Olcay Hanim, Hanim i¢in bir yuva bulma
cabasinda basarisiz olur. Ote yandan Olcay Hanim’in Hanim’a giivenli bir yasam alam
saglama miicadelesi, bireyin toplum i¢indeki konumunu ve hayvanlarla kurdugu iliskiyi
sorgulatan derin bir anlatiya doniismektedir. Buna gore, kedi de Olcay Hanim gibi “saf
optik” bir durum igindedir; Istanbul, bir "yok-yer" halini almis ve hayvanlar da iginde

yasam alan1 bulamayan, adeta birer hayalete doniismiistiir.

Yukaridaki diyaloglarda karsimiza ¢ikan “saf optik durum,” filmin gérsel imgelerinde de
giiclii bir sekilde yansitilmaktadir. Olcay Hanim’1n sayiklamalarinda, hayvanlarin yasam
alan1 bulmakta zorlandiklar1 ve yok olma tehlikesiyle kars1 karsiya kaldiklar1 vurgulanir.
Bu yok olus diistincesi, Gorsel 21, 22 ve 23’teki imgelerle de somutlastirilmaktadir.
Filmin acilis sahnesi (Gorsel 21), bir kafes goriintiisiiyle baslar; Olcay Hanim, kediyi
kafes icinde bir yere gotiirmektedir. Kamera, uzun ¢ekimlerle kafesin i¢indeki kediye
odaklanir, boylece hayvanin kaybolus imgesini 6ne ¢ikarir. Kafes imgesi, hayvanlarin
yasam alanlarinin giderek daraldigini simgelerken sokaklardan siiriilen kedilerin Siranug

Hanim’1n daracik evine sigmaya ¢alismasi da bu imgeyi pekistirir.
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Gorsel 23: Dolaptaki biblolar ve kediler arasindaki benzerlik. (Refig, 1990)

Bu sikismislik, kedilerle dolaptaki biblo arasindaki iliski araciligiyla da kurulmaktadir.

Gorsel 22 ve 23’°teki sahnelerde, kedilerin ve insanlarin izole bir alan i¢inde yagamlarini
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stirdiirdiikleri goriiliir. Ev i¢indeki bu izolasyon, 6zellikle kedilerin dolaba tirmandiklari
sahnede uzun siireli yakin g¢ekimlerle yogunlastirilir. Gorsel 23’te kedi ve biblolar
arasindaki 6zdeslestirme, mekanin yarattig1 izolasyonu ve ablukay1 simgeleyen giiclii bir
imge olarak degerlendirilebilir. Bu gorsel imgelerin, film boyunca hayvanlarin sikistiklar
dar alanlar1 ve hayatta kalma miicadelelerini ifade eden “saf optik™ imgeler olarak dikkat

cektigi sdylenebilir.

Iste, bu saf optik durum Olcay Hanim ve Hanim’in i¢inde bulunduklari caresizligi ve
tahammiil edilemez durumu ortaya koymakla koyarken ayni zamanda Hanim’in, Olcay
Hanim’a musallat olmak suretiyle insan bigimci olmayan bir direnis bi¢imi kazandig1 bir
anlat1 da inga eder. Bu musallat olmanin izini {i¢ imge iizerinden takip etmek miimkiindiir.
Birincisi, filmin adidir. Olcay Hanim, adindaki “hanim” unvanini kedisine ad olarak
vermistir. TDK sozliigiine gore, “Olcay” hem bir isim olarak “talih” hem de sifat olarak
“talihli” anlamina gelmektedir (“Olcay”, TDK). “Hanim” ise, hiikiimdar eslerine verilen
bir ad ve varlikli kadinlar i¢in kullanilan bir unvan olmanin yani sira kadinlar i¢in genel
bir sifat niteligindedir (“Hanim”, TDK). Bu durumda, kedi Olcay Hanim’1n unvani; Olcay

Hanim ise kedinin sifatidir.

Iki karakter arasindaki bu iliskiyi, Derrida’nin “ek” (supplement) kavrami iizerinden
analiz etmek miimkiindiir. Derrida, Gramatoloji’da insana 6zgii olan her seyin bir
“eklentisellik” yoluyla miimkiin hale geldigini belirtmektedir. Insan, ancak eklentiselligin
sonrasinda kendisini tanimlayabilme kudretine kavusmustur. Bu agidan bakildiginda,
eklentisellik insanin 6zsel bir niteligi degildir; higbir ontoloji kavraminin ele
geciremeyecegi bir oyundur. Insan, kendisine “insan” adini, ancak “dteki’ni dislayan
sinirlar ¢izerek verir: “Bu sinirlara yaklasmaktan hem 6liim tehlikesi varmis gibi korkulur
hem de bu yaklasma, “6telemesiz” (différance) bir hayata erismenin yolu olarak arzulanir.
Insann tarihi, tiim bu smirlarin arasindaki eklemlenmedir” (2010, s. 372). Derrida’nin
Dissemination kitab1 i¢in 6ns6z hazirlayan Barbara Johnson’in “eklentisellige” iliskin
aciklamasi, iki sey arasindaki temasin nasil olustuguna dair onemli bir agiklik getirir.
Johnson’a gore, Derrida’nin diisiincesinde “ek” (supplement) mantigi, metafizik ikili

yapilarda A, B’ye kars1 degil, B, A’ya eklenir ve A’nin yerine gecer mantigina dayanir.
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Bu durumda, A ve B artik ne karsittir ne de esdegerdir; hatta kendileriyle bile es deger
degildirler. Onlar, kendi aralarindaki farkin kendisidir (1981, s. xiii).

Bu tanimdan hareketle, “Olcay Hamim” ifadesindeki kedi olan Hanim’m Olcay’a
eklemlendigi ve onun yerine gectigi; boylece iki varligin bu ifade iizerinden ortak bir
varolus alani bulduklar1 sdylenebilir. Filmin adindaki bu eklentiselligin, “gdsterge”yi
yerinden eden bir “kekeleme” oldugu ifade edilebilir. Derrida’nin tespitleri takip
edildiginde, “insan-hayvan ayrimi” dilin ve “gramatoloji’nin, yani gdsterge rejiminin
temel dayanaklarindan biri olarak goriilebilir. Hayvan gdstereni, belirli bir hayvan tiirline
isaret etmedigi i¢in bir “bos gosteren” olarak tanimlanir (2008, s. 14). Ancak, bu yalnizca
dilsel bir sorun degildir; dil, bu gosterge ilizerinden hayvanlarin asagi statiistine stireklilik
kazandirmakta ve onlar1 bir dizi siddet mekanizmasinin igine hapsetmenin yolunu

acmaktadir (2008, s. 14).

Deleuze’tin Kritik ve Klinik baslikli ¢alismasinda belirttigi tizere, “kekeletmek”, biiyiik
yapitlart kateden yaratici bir stratejidir ve bu tiir durumlarda “[d]il adeta hayvanilesir”
(2007, s. 71). Kekeleme yoluyla hayvanilesen dil, gdstergenin isleyisini sekteye ugratir.
Bu noktada dil, s6z ve sozciik arasindaki sinirlar ayrilmaz hale gelir. Bu asamada “[...]
dil, biitiin dil siras1 gelince bir sinira tasinmadan, kendi i¢ginde yeni bir dil iiretecek duruma
getirilemez. Dilin sinin, dilsizligi icinde Seydir — gorii[diir]. Gosterge seyin dili oldugu
gibi, sey de dilin siniridir (2007, s. 123). Hanum’da “Olcay” ve “Hanim” adlar1 arasindaki
eklentiselligin meydana getirdigi ayirt edilemez bdlgenin, filmin dilini kekeleten bir
strateji oldugu kabul edilirse, filmin adindaki “Hanim” ifadesinin hangi varliga isaret
ettigini tam olarak saptamak miimkiin degildir. Bu durumda, film “Hanim” ifadesini hem
Olcay Hanim’t hem de kediyi birlikte okumaya zorlamaktadir: aralarindaki sinirlar

ortadan kaldirmaya ydnelik bir matris ¢izmektedir.

Deleuze’e gore bir yazar, dili kekelettigi zaman, artik konusan kisinin duygulanimindan
ote, dilin yeginlesen duygular evrenine girmis oluruz (2007, s. 134). Bu tespitten
hareketle Olcay Hanim’1n kedi i¢in giristigi bu miicadelenin; onun yalnizca 6znelligine
ait olmadigimmi belirtmek miimkiindiir. Kedinin hayvan-olus yoluyla onun 6zne

pozisyonuna musallat oldugunu ve bu sayede insan-bigimci olmayan bir direnis ortaya
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koydugu soylenebilir. Bu noktada, Olcay Hanim’1n kedi ile kurdugu iliski, yalnizca bir
sahiplik veya bakim iligkisi olmanin 6tesine gecer; kedinin varligi, Olcay Hanim’1n 6zne
olarak deneyimledigi gerceklikte belirleyici bir rol oynamaktadir. Kedinin Olcay
Hanim’a musallat olmasi, ikili bir varolus alaninin Gtesine ge¢gmektedir; insan-hayvan
ayrimini karsi bir direnis bi¢imi olarak kendini gostermektedir. Boylece, Olcay Hanim’in
ve kedinin karsilikli etkilesiminin (dilin kekelemesi) dolayisiyla bir belirsizlik alanina
acildig1 soylenebilir. Bu eklemlenme bi¢imi hem Olcay Hanim’in hem de kedinin

varolussal miicadelelerini sekillendiren bir dinamik olusturur.

Elbette bu hayvan-olus seklindeki musallat olma, yalnizca filmin adiyla ortaya konulmaz.
Filmin diger bir imgesi olan hayalet imgesi, bu olus bi¢cimini anlamak i¢in ikinci bir ipucu
sunmaktadir. Olcay Hanim, 6liim siirecine girdikten sonra kabuslar gérmeye ve ruhsal
sagligin1 yavas yavas kaybetmeye baslar. Giin i¢inde Hanim i¢in yuva aradiktan sonra
bitkin diiser ve eve gelir gelmez ilacin1 alip uyur. Gorsel 24’iin gosterdigi sahnede, bu
uykulardan birinden kalktiginda Hanim’i géremez ve telaslanir. Koridora dogru
gittiginde, esi Kemal’in hayaletiyle karsilasir. Bu korku dolu sahnede aniden irkilince

hayalet kaybolur ve Hanim gelip onun bacaklarina dolanir.

Gorsel 24: Kemal’in hayaletinin musallat oldugu ilk sahne. (Refig, 1990)
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Gorsel 25: Olcay Hanim, zihin sagligin1 da kaybetmeye basladigi sirada Hanim’in bakist onu
kendisine getirir. (Refig, 1990)

Gorsel 26: Olcay Hanim’1n 61diigii sahne. (Refig, 1990)

Diger bir sahnede, Siranus Hanmim’in evinden dondiigiinde yine uyur ve tekrar
uyandiginda Kemal’in hayaleti yanina gelir ve ona neden bu kadar ac1 ¢ektigini sorar.
Biiyiik bir sagkinlik ve seving yasayan Olcay Hanim, ¢ok hasta oldugunu sdyler. Kemal,
bundan sonra onu yalniz birakmayacagini, yanina hep gelecegini sdyler. Bu sahnede,
hummali bir diisiince igine siirliklenen Olcay Hanim, O6liimiiniin yakin oldugunu

anlayacak olmali ki bu diyalog sirasinda (Gorsel 25°te) gozleri bir anligina koltugun
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tizerindeki kediye dogru kayar; ikisi “gdz goze” gelirler. Bu noktada Olcay Hanim kendi

Oliimiinii unutur ve ilgisini tekrar kedinin barinma ihtiyacina yoneltir.

Kemal’in hayaleti son sahnede geldiginde Olcay Hanim koltukta 6liir. Ertesi giin, izleyici
olarak, bombos eve omuz kamerasi esliginde ve hareketli bir ¢cekimle gireriz. Bu hareketli
¢ekim, Olcay Hanim’in cansiz bedenini kadraja alana kadar devam eder. Bu noktada
kamera, belirli bir mesafeden Olcay Hanim’a ve yaninda duran Hanim’a uzun bir ¢ekimle
odaklanir; film miizikleri susturulur, bdylece izleyicinin bu OJliimiin gergekligini
duyumsamas: saglanir. Sonrasinda Ulkii eve gelir, ilk is olarak Hanim’1 ensesinden
tuttugu gibi kapmin Oniine atar. Hanim aksam yagmurun altinda, sogukta sirilsiklam
beklerken Olcay Hanim’in hayaleti pencerede ortaya ¢ikar ve Hanim’1 pencereden izler.
Buna gore Olcay Hanim’in Oliimiinlin, onun anlatidaki roliinii sona erdirmedigini
belirtmek miimkiiniindiir. Bu yeni rol, hayalet imgesi yoluyla, sonraki sahnede Hanim’in

Necip Kaptan tarafindan sahiplenmesini saglayacaktir.

Gorsel 27: Olcay Hanim’1n hayaleti Necip Kaptan’a musallat olur. (Refig, 1990)
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Gorsel 28: Olcay Hanim’1n hayaletinin izleyiciyle goz goze geldigi kapanis sekansi.

Bu hayalet imgesinin, Hanim’in bir yuva bulmasini nasil sagladigini anlamak ig¢in
oncelikle filmin bagka bir hayvan-olus imgesine (Necip Kaptan’in hayvan-olusuna)
bakmak yerinde olacaktir. Olcay Hanim, 6lmeden Onceki giin istemeyerek de olsa
Hanim’1 Siranus Hanim’a birakmaya karar verir. Onun evine gittiginde Siranus Hanim’1n
Amerika’ya gittigini ve kedilerini binanin gorevlisine biraktigini 6greniriz. Bina gorevlisi
kadin, Siranus Hanim gider gitmez belediyeyi cagirmis; belediye gorevlileri biitiin
kedileri gétiiriip zehirlemistir. Bunu duyan Olcay Hanim krize girer ve aglayarak sahile
gider. Burada, onun basina toplanan ii¢ geng, onun psikolojisini iyice bozar. Kediyi ondan
satin alip kiirkiinden atki yapacagini sdyleyen bu ii¢ gencin alayci tutumlari karsisinda ne
yapacagini bilemeyen Olcay Hanim’in yardimina Necip Kaptan yetisir. Ancak Necip
Kaptan da bu genclerden farkli olmayan bir tutum igindedir. Olcay Hanim ona,
belediyenin biitiin kedileri 6ldiirdiigiinii aglayarak anlatirken Necip Kaptan, umursamaz
bir sekilde, kedilerin 6liimiinii bu kadar dnemsemesi gerektigini séyler. Bunun iizerine
Olcay Hanim, “Ben de senden hi¢ hoslanmiyorum Necip Kaptan” diyerek kalkip oradan
uzaklasir. Bu diyalogun gectigi giinlin aksaminda Necip Kaptan, bu tutumu yliziinden
biiyiik bir pismanlik duyar. Aksam, Olcay Hanim’in evinin 6niine geldiginde, (Gorsel
28’in oldugu sahnede) Olcay Hanim’in hayaletini goriirliz. Hayalet, eliyle kapinin

yaninda duran kediye isaret etmektedir. Necip Kaptan kediyi fark eder; onu kucagina alip
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giderken penceredeki hayalet kaybolur ve filmin kapanis sekansinda, (Gorsel 28’de

goriindligli gibi) yeniden ortaya ¢ikip izleyiciyle gbz goze gelirken anlati sona erer.

Bu sahnedeki duygulanim da dikkate alindiginda, Necip Kaptan’in, Olcay Hanim’in
aglayist karsisinda bir bagkalasim gecirdigini; Hanim’in ise, “ek™i olan Olcay Hanim
tizerinden Necip Kaptan’a da musallat oldugunu ve bu bagkalagimin, onun Hanim’a sahip
¢ikmasini sagladigini belirtmek miimkiindiir. Ancak burada bir tespite daha yer vermek
gerekir. Film, gergekei bir anlatim {izerine kuruludur; Necip Kaptan aslinda bu hayaleti
gérmez, bunu goren yalnizca izleyicidir. Buna gore, “hayali bir bakis” etrafinda sunulan
bu hayalet imgesinin, izleyici i¢in hayvanlarin ampirik diinyadaki kaybolusuna dair
duyumsama alani agtig1 sdylenebilir. Bu anlati bigimi ise filmin, hayvanin baskaligi
etrafinda o6rdiigli direnisle yakindan iliskilidir. Hayalet imgesi, yalnizca Olcay Hanim’1n
degil, aynt zamanda hayvanlarin da yasamlarinin ve varoluslarinin siirekliligini
sorgulayan bir anlatict aract haline gelir. Bir sonraki bdliimde, hayvanlarin bu tiirden
direnisine yonelik tartisma, insan ile orman arasindaki iligkide hayvan-olus kavraminin

oynadigi rol lizerinden derinlestirilecektir.

3.2. “YUVA”DAKI BEKCi KOPEGININ “BASKA” DIiRENiSi: HAYVAN-
OLUS VE DOGA-OLUS DiZiSi

“Su basinda durmusuz. / Once kedi gidecek,
| kaybolacak suda sureti. / Sonra ben
gidecegim, / kaybolacak suda suretim. /
Sonra ¢inar gidecek, / kaybolacak suda sureti.
/ Sonra su gidecek / giines kalacak;/ sonra o
da gidecek.” (Hikmet, 2018, s. 35)

Olay orgiisii Igneada Ormanlari’nda gegen Yuva (Yeksan, 2019) filmi, Veysel (Kutay
Sandik¢ioglu) ve Hasan (Eren Cezayirlioglu) adli iki kardesin ormana geldikten sonraki
adaptasyon siire¢lerini, gegirdikleri baskalasimlari; ormani ve i¢cindeki hayvanlari koruma
amaciyla gosterdikleri direnigin sonunda trajik Oliimlerini konu alir. Bu bdliimiin
basliginda yer alan “beke¢i kdpegi” ifadesi bir metafor degil, aksine, kardeslerin “hayvan-
olus” yoluyla orman1 koruma pratiklerini ifade eden bir kavramdir. Bu kavramin bir

direnis bi¢imi olarak neden 6ne ¢ikarildigi sorusu ise Deleuze’lin doga-olus kavrami

agisindan anlam kazanacaktir.
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Yuva filmi rakamlarla birbirinden ayrilmis ti¢ boliimden olugmaktadir. Bu boliimleri kesin
siirlarla ayirmak miimkiin olmasa da her bir boliimiin belirli bir siireci ele aldigi
sOylenebilir. Birinci boliimde Veysel’in ormandaki giindelik yasami, ikinci boliimde
Veysel’i eve gotiirmek i¢in gelen Hasan’1n ikna ¢abalari, {i¢ilincii béliimde ise Veysel’in
ormandaki evini ele gegirip onu ¢ikarmak isteyen kurumun gilivenlik giicleri ile iki kardes
arasindaki ¢atisma odak noktasidir. Filmin ekran siiresi iki saat, olay orgiisii siiresi ise iKi
gece li¢ giindiir. Hasan ile Veysel’in ikinci gece kuliibede gegen diyaloglar1 ve Veysel’in
uzun saglari ile sakallari, hikdyenin genis bir zaman dilimini kapsadigini, yani Veysel’in
uzun stliredir ormanda yasadigini gosterir. Agik¢a belirtilmemis olsa da gaz bombasi ve
gosterici ¢igliklart gibi unsurlar lizerinden siyasal imgelerin ormana taginmasi, Veysel’in
gecmiste politik sorunlar yasadigini ve bu nedenle ormani yeni bir yasam alani olarak

sectigini ima eder.

Film Veysel’in ormandaki gezintilerini merkeze alarak baslar. Veysel, kopegi ile yalniz
yasamakta ve giinlin biliylik kisminda ormanda gezintiye ¢ikmaktadir. Oradaki yabani
hayvanlarla iletisim kurmak icin ¢ikardigi “tuhaf” sesler araciligiyla, dogayla kendine
0zgl bir bag kurmustur. Veysel giin boyu ormanin i¢inde uzun siiren gezintilere ¢ikmakta,
kesim i¢in isaretlenen agaglarin lizerindeki isaretleri silmekte ve ormanda buldugu yarali
hayvanlar1 ormanin kuytu bir yerinde bulunan ve gizemli gii¢lere sahip olan biiyiik bir
agacin altindaki magara gibi bir yere gotiiriip iyilestirmektedir. ilk sahnede (Gérsel 29)
yarali bir geyigi sirtina alip bu yere gotiirlir. Sonraki boliimlerde sirasiyla yarali bir
serceyi ve yarali bir kadini bu agacin altindaki bélgeye gétiiriip birakir. Ozetle Veysel bir

cevre aktivisti gibi, kendisini ormana ve i¢indeki hayvanlar1 korumaya adamis biridir.

Ancak Yuva'daki koruma bigimi, klasik anlatilardaki fantastik ve biiyiilii temsillerin ¢ok
otesinde bir diizlemde gerceklesmektedir. Ornegin, Yiiziiklerin Efendisi: Iki Kule (The
Lord of The Rings: The Two Towers, Jackson, 2002) filminde miicadelelerden biri orman
ile kotii biiyticiiler arasinda gegmektedir. Saruman, ormani kendi emelleri i¢in yok olusun
esigine getirir; buna kars1 orman “6fkelenir” ve hareket haline gecer. Bu savunmada “agac
insanlar”, cinler ve iyi biiyiiciiler ormani korumak icin seferber olur. /ki Kule'deki orman,
insan-bi¢imci ve insan-merkezci temsiller yoluyla etkin bir giic kazanir. Buna karsilik

Yuva, belgeselvari bir gergeklige yaslandigi i¢in, orman insan-bigimci bir temsil yoluna
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bagvurulmaksizin “fail” haline gelmektedir. Bu politik faillik durumu, filmin orman ve
politika arasinda kurdugu iliskide ve karakterlerin hayvan-oluslari1 iizerinden agiklik
kazanabilir. Bu direnis bi¢imi, filmin ormani tasvir etme yontemiyle dogrudan iliskili

oldugundan, 6ncelikle ormanin igerisine taginan politik unsurlara odaklanmak gerekir.

Gorsel 29: Yaral geyik sahnesi. (Yeksan, 2019)

Gorsel 30: Ormanin sahnelenme ve kurgulanma bigimi. (Yeksan, 2019)
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Filmin agilis sekansi, Gorsel 30°da goriildiigii iizere, genis ve ugsuz bucaksiz bir ormanin
tizerinde ucan kuslarin sesleriyle baglar. Karanlik hava, ormanin koyu yesil tonlarmni
soguk bir renk paletine yaklastirarak kasvetli bir atmosfer yaratir. Cergevenin disindan
gelen helikopter sesleriyle birlikte “diegetic olmayan” kaotik sesler, bu karanlik imgeleri
pekistirir. Bu yapay ve huzursuz edici sesler yalnizca agilis sekansinda degil, ¢atisma ve
gerilimin yogun oldugu hemen her sahnede belirir. Orman manzarasi goriintlisiinden
sonra kamera, ving ¢ekimi ile yavas¢a ormanin i¢ine dogru ilerler ve ardindan hikaye
baglar. Filmin son sahnesi, a¢ilis sekansina paralel bir imgeyle kapanir: Kamera, yan yana
uzanan iki kardesin cansiz bedenlerine odaklandiktan sonra tekrar ving ¢ekimi ile yukari
dogru ¢ikarak ormana genis bir acidan bakar. Ayni goriintii kompozisyonu, renk tonlari,
doga sesleri ve diegetic olmayan kaotik sesler bu kapanista da yer alir. Filmin geneline
yayilan bu gorsel ve isitsel yap1, ormani1 yalnizca bir mikro evren olarak sunmakla kalmaz,
onu ayni zamanda politik bir ¢atigsma alani olarak da kurgular. Boylece orman, kendi

tekilligi ve diger varliklarla kurdugu iliskiler ag1 iizerinden bir direnis alanina doniistir.

Gorsel 31: Gaz bombas1 imgesi. (Yeksan, 2019)
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Politik ¢catigmanin izleri, 6rtiikk imgeler araciligiyla orman atmosferine yedirilmistir. Daha
once belirtildigi gibi, filmin ¢erceve orani, kamera agilari, hareketleri, renk ve ses
kullaniminin yani sira ormanin tepesinde siirekli ugusan helikopterler ve diegetic-
olmayan kaotik seslerin varligi, ormanin yogun bir kusatma ve tehlike altinda oldugunu
hissettirir. Hikayenin ilerleyen agamalarinda bu tehlike giderek belirginlesir. Belirsiz bir
kuruma ait kisiler, muhtemelen ticari bir ama¢ dogrultusunda agaglar1 kesmek {izere

ormana gelir. Gorevliler agaglari isaretlerken Veysel bu isaretleri inatla silmeye ¢alisir.

Filmin ikinci boliimiinde, Hasan, Veysel’i ormandan ¢ikmaya ikna etmek icin gelir.
Veysel baglangicta bu teklifi kabul eder, ancak sabaha kars1 fikrini degistirip gorevlilerle
yiizlesmeye gider. Bu olayin ardindan iki kardesin ¢atismanin ortasinda kaldig: {igiincii
bolim baglar. Bu boliimiin baginda, Hasan gece kaybolan Veysel’i ararken yiizlerini
atkilarla kapatan ve kosusturan bir grup eylemci arasinda bulur kendini. Gorsel 31°de
gosterildigi gibi, gaz bombalariyla dolu sis ortami her yani kaplar. Silah ve slogan sesleri
ormanin i¢ine niifuz eder. Filmdeki gaz bombalari, barikatlar ve diegetic olmayan slogan
sesleri gibi toplumsal hareketleri ima eden bu siyasal imgeler, filmin, Tirkiye’deki
toplumsal olaylarla iliskisini diisiindiirmiistiir. Ancak, “Emre Yeksan’in filmi ‘Yuva’ bu
hafta vizyonda” baslikli roportajda, Yeksan kendisine yoneltilen bir soruya verdigi
yanitta, amacinin hem Tiirkiye’de hem de diinyadaki ¢evre sorunlarina dikkat ¢cekmek
oldugunu belirtir (Yeksan, 2019). Bu calismanin odak noktasi, filmin hangi tarihsel-
toplumsal olaylarla diyalog kurdugundan ziyade, politik bir alana donilisen ormanin
karsilagtig1 yikim karsisinda nasil bir direnis bi¢imi ortaya koydugudur. Nitekim biitiin
cabalarina ragmen iki kardes silahla vurularak oldiiriiliir ve ormanin derinliklerinde bos
bir ¢ukura atilirlar. Burada dikkat edilen husus bu miicadelenin neden basarili olup

olmadig1 da degildir; iki kardesin miicadeleye “nasi/” katildigidir.

Ozellikle Hasan’1n hikayesi {izerinden izlendiginde, her iki kardesin de bu miicadeleye
katilmadan 6nce belirgin bir “baskalasim” siirecinden gegtikleri fark edilir. Bu

baskalagim, ormanin direnisteki roliinii anlamak i¢in 6nemli bir zemin sunar. Bu tiir bir
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faillik bi¢imi, iki temel siirecle olanakli hale gelmektedir: “hayvan-olus” ve “orman-

9 10

olus.

Gorsel 32: Orman ve insanin “eklenti” seklindeki ortak imgesi. (Yeksan, 2019)

Gorsel 33: Hasan'in Maya'y: 6ldiirdiigii sahne. (Yeksan, 2019)

10 Veysel, filmin en bagindan itibaren zaten baskalasmis bir karakter olarak sunulurken, Hasan’in
bagkalasimi ise asamali olarak izlenebilir. Hasan’in doniisiimil iizerinden, Veysel’in de benzer siireglerden
gectigi sonucu cikarilabilir.
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Hasan’in bagkalasim siirecini baslatan ilk olus, hayvan-olus dizisidir. Bu doniisgiim,
Veysel’in kopegi Maya’nin oldiiriildiigii sahnede belirginlesir. Korucular, Veysel’in
kopegini silahla yaralar. Hasan, kopegi ormanda agir yarali halde bulur, onu kucagina
alip barakaya tasir. Ancak kopegin ac1 ¢gekmemesi igin basini tasla ezerek oldiirmek
zorunda kalir ve bu siddet an1, onda derin bir 6znel sarsint1 yaratir. Bu sokun etkisiyle
Veysel’i aramaya koyulur. Arayisi sirasinda Hasan da korucular tarafindan yaralanir. Bu
yaral1 haldeyken Ulgen (Imren Sengel) onu bulur ve iyilesmesi i¢in onu biiyiik agacin
(yuva) altindaki magaraya gotiriir. Hasan’in, bu yuva agacinin altindaki magarada
gecirdigi deneyim, hayvan-olus siirecini tamamlayan diger bir esik olarak karsimiza

cikar.

Filmin adim1 (“Yuva”) tasiyan bu agacin altindaki 6zel mekan ormanin merkezi, deyim
yerindeyse “kalbi” gibi 6ne ¢ikarilmistir. Agacin en biiyiik kudretlerinden biri sagaltici
giice sahip olmasidir. Veysel, insanlar tarafindan yaralanan hayvanlari iyilesmesi igin
getirip bu magaraya birakmaktadir. Bu yaralilar arasinda Ulgen adli bir kadin da
bulunmaktadir. Ulgen iyilestikten sonra Hasan’i bu mekéna getirip birakir. Hasan
icerideyken agacin yasam dolu koklerini elleriyle ovusturarak kesfetmeye galigir. Filmin
iist Uiste bindirilen imgelerle olusturulan gorsel dilinin, Hasan’in dogayla (bir sonraki
sahnede gorecegimiz) insan-merkezli olmayan bir iliskiyi kesfetmesinin ilk adimlarini
sagladig1 soylenebilir. Bu dolasik imgenin sonrasinda Hasan uykuya dalar. Bu riiyada
kardesi Veysel’in ¢ocuk hali gelip yanina uzanir, Hasan onun saclarini oksar ve aralarinda
kisa bir sohbet gerceklesir, sonrasinda ¢ocuk (Veysel), Hasan’in yanindan kosarak
uzaklasir. Gorsel 32‘nin oldugu sahnede de goriildiigii gibi, burada agacin kokleri hareket
halindedir. Ancak bu hareket bi¢imi, agacin kendisi tarafindan degil, filmdeki hareketli
goriintii imgesi tarafindan saglanmaktadir. Film, agaca hayvan ya da insan gibi varliklarin
Ozeliklerini yansitmaktan ote, gorilintlinliin ifade giiciinden faydalanarak bu agacin
kavranmasi gii¢ 6zgiil diinyasim1 duyumsatmaktadir. Boylece bu duyumsama bigimi
agacin kudretini, yasam dolu yapisini, dogurganligini analojiye ya da taklitlere

basvurmaksizin 6ne ¢ikarmaktadir.
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Gorsel 34: Hasan’nin baskalagiminin tamamlandigi sahne. (Yeksan, 2019)

Hasan’in “hayvan-olus” siirecini tamamlayan son esik, yuva agacinin altindaki “doga-
olus” deneyimidir. Hasan burada iyilesir ve disariya bambaska biri olarak ¢ikar. Gorsel
34’te yer alan sahnede, disar1 ¢iktiginda daha once siradan bir sekilde gezindigi ormana
artik yeni bir gozle bakmaktadir. Bu sarsicit deneyimin ardindan nehirde yiiziinii yikar ve
bircok seyin artik eskisi gibi olmadigini fark eder. Hayvanlarin, agaclarin ve nehrin sesini
daha derin bir duyarlilikla isitmektedir. Bu sahnede filmin diegetic olmayan kaotik sesleri
susar; Hasan’in perspektifinden akan suyun, kuslarin ve kurbagalarin seslerini ve
agaclarin husu i¢inde yiikselen hisirtilarin1 duyariz. Bu baskalasimdan dnce ormanla

herhangi bir aidiyeti olmayan Hasan, bu yeni deneyimle farkli bir 6znellik kazanir.

Hasan, Veysel’i aramaya ciktiginda, silahli bir korucuya rastlar; ona hamle yapacakken
vurulur ve oracikta oliir. O halde, iki kardesin hayvan-olus ve orman-olus siirecleri
sayesinde 6znel pozisyonlarini yitirdikleri sdylenebilir. Orman, ikisini de kendi “gokluk”
alanina ¢ekerek doga-olusa gecislerini saglar. Boylece her ikisi de “yersizyurtsuzlasarak™
Oznellik Oncesi bir varolusa adim atar. Bu noktada insan-hayvan, kiiltiir-doga gibi
ayrimlarin 6tesinde, Deleuze’iin (2009, s. 32) belirttigi bir “ayirdedilemezlik™ alan1 ortaya
cikar. Deleuze’iin bu oluslar, tiirler aras1 bir indirgemeye dayanmaz; ikili bir yakinlasma
hareketiyle insan ve insan olmayanin yakinlasmasini miimkiin kilar (1990, s. 16). Veysel

ve Hasan’in dogaya bu yeni varolus bicimiyle yaklagsmalari, ormanla kurduklar1 insan-
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merkezci olmayan bir direnisin kapisini aralar. Hasan ve Veysel’in inlemeleri ormanin
inlemelerine karisir; tiim sesler sanki tek bir kaynaktan ¢ikmus gibi birlikte yiikselir. Iki

kardesin oliimii bile bu direnisin en gii¢lii ifadesi olarak belirir.

Filmin son sekansinda iki kardes, miizik esliginde kendilerinden ge¢mis bir sekilde dans
ederek ormanin derinliklerinde kaybolur. Bu sekans filme bir “ek” olarak dahil edilmistir.
Hasan ve Veysel 6ldiikten sonra kamera yukariya dogru siiziiliir ve film “YUVA”
yazisiyla sona erer; eklenen bu sekans ise bu noktadan sonra devreye girer. Boylelikle
“ek” sekans, “Oliim” ve “direnis” arasindaki iliskiye dikkat ceker; 6liim, yasamin bir
parcasi ve direnigin en neseli hali olarak sunulmaktadir. Sonugta filmin matrisi, her
varligin 6zgiil kosullar itibariyle diinyay1 paylastigi ve benzersiz bir role sahip oldugu
diislincesine vurgu yaparken ormanin, hayvanlarin ve “baskalagmis” insanin iktidara kars1

direnis potansiyelini gozler oniine serer.

Deleuze’e gore, “oluslar” ikili kapmalar ve paralel olmayan evrimlerdir; olus igerisindeki
ikili isleyis daima dogaya dogru yénelir. iki varhik arasindaki deneyim ise “ikili” bir
kapma siireci olarak tanimlanir (1990, s. 16). Buna gore, olus bir ontoloji bi¢imi degil,
insanin politik pozisyonuyla iliskili anlam iiretim yoludur. Ornegin, kadin olus, erkegin
kadina kars1 Ustiinliiglinii yerinden eden politik bir isleyistir. Ayni sekilde, “olustaki ikili
isleyis daima dogaya dogru gergeklesir” ifadesinden (1990, s. 16) anlasildig1 iizere,
hayvan-olus da insanin egemenligine karsi bir karsithk sergiler. Deleuze, 6ziin bir
ontolojisi olmadigint; buna karsilik anlamin ontolojisinin olabilecegini belirtmektedir
(2009, s. 25). Ozciiliik (insan-hayvan ayriminda oldugu gibi), belirlenimleri birbiriyle ve
“Mutlaklik”la karsitliga sokarak sinirlandirict bir dongii yaratir (s. 26) ve bu dongi
ontolojiyi ampirik insanla iliskilendirir (2009, s. 25).

Bu halde Yuva filminin bir olus anlatis1 olarak, hayvanlar1 ontolojik belirlenimlere
dayandirmaksizin, insanla ortak paydasini “direnis” iizerinden kurdugu sdylenebilir. Bu
direnis ise yasamin {irettigi bir direnme bigimi olarak tanimlanabilir. iki kardes, asamali
olarak hayvan-olus ve orman olus yoluyla dogaya dogru gecis yapar. Bu olus siireci,
ormana taginan politik imgelerle birlestiginde, film ormanin ve hayvanlarin “cogunluk”

olan insan/iktidar karsisinda “azinlik” olusunu o6ne ¢ikarmis olur. Hayvanlarin ve
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ormanin, hayvan-olus siireciyle 6zneye musallat olmalari; onlara ¢ogunluk karsisinda,

insan-bigimci temsillerin disinda bir direnis alan1 gelistirmenin yolunu agtig1 soylenebilir.

O halde, orman, hayvanlar ve iki kardes arasindaki yeni eklentiselligin olusturdugu
direnisin, klasik anlat1 sinemasindaki dolayli direnis imgelerinden farkl1 bir yap1 sundugu
soylenebilir. Bu filmde insan-hayvan-orman arasindaki eklentisellik, Deleuze’iin ifade
ettigi tiirden bir “kolektif sdzceye” (2021, s.273) isaret eder. Yuva (Yeksan, 2019), bu
acidan, bir “yuva” (yani bir diinya tasavvuru) ortaya koymaktadir. Filmdeki “bek¢i
kopegi” ifadesi de iki kardesin kopek-olus siireci sonrasinda kendilerini ormana
adamalar1 acisindan anlam kazanir. Bu bekgilik, orman-olus yoluyla elde ettikleri 6zgiin
bir giicten kaynaklanmaktadir. Sonraki bolimde goriilecegi gibi, Kosmos filminde
direnis, bu tiirden bir olusun 6tesine gegerek, hayvanlik ve cinsellik dizisine eklemlenen

fantazmatik bir imge aracilifiyla gerceklesir.

3.3. “MAZOHIST”IN  “KO[Z]MOS”A  KARSI  “FANTAZMATIK”
DIRENISi: HAYVAN-OLUS VE CINSELLIK DiZiSi

“Burada, ne hayvanla insan arasinda bir
diizenleme, ne de bir benzerlik vardir, bu, bir
zemin Ozdesligi, bu, her tiir hissi
6zdeslestirmeden daha derin bir
ayirdedilemezlik bolgesidir: Aci ¢eken insan
bir hayvan, ac1 ¢eken hayvansa bir insandir.
Olusun gergekligidir bu. Sanatta, siyasette,
dinde veya bagka bir alanda devrimci olup da
bir hayvandan baska bir sey olmadigi o sira
dis1 anin farkina vararak, Olen danalarin
sorumlulugunu degil de o6len danalar
kargisinda sorumluluk hissetmeyen biri var
mudir?” (Deleuze, 2009, s. 32; italik vurgu
bana aittir).

Marie-Louise Mallet’nin, Derrida’nin The Animal That Therefore | Am baslikli ¢alismasi
i¢in yazdig1 dnsdzde belirttigi gibi, Ingiliz etik filozofu Jeremy Bentham’in hayvanlarin
ac1 ¢cekme kapasitesine dair sorusu, Derrida i¢in insan-hayvan iliskilerinde mevcut siddeti
anlamak adina O6nemli bir sorusturmanin temelini olusturur. Antik¢agdan modern
felsefeye kadar Aristoteles, Descartes, Kant ve Heidegger gibi pek cok filozof, insan1 akil

ve “logos” (s6z) sahibi bir varlik olarak tanimlarken hayvanlari bu niteliklerden yoksun,
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salt duyum ve iggiidiiye indirgenmis bir kategoriye yerlestirmistir. Bu bakis agisi,
hayvanlart “homojen” bir tiir olarak goren ve insan1 onlara iistiin kilan epistemolojik bir
temele dayanir. Bentham ise hayvanlar1 degerlendirirken onlarin insana 6zgl akil veya
konusma yetenegine sahip olup olmadigini sorgulamak yerine, dogrudan aci ¢ekme
kapasitelerine vurgu yapar. Bentham’in iinlii "Hayvanlar aci ¢ekebilir mi?" sorusu,
Derrida’ya gore felsefi gelenegin koklii insan-merkezciligine ve logosantrik kabullerine

kars1 6nemli bir itiraz1 temsil eder (Mallet, 2008, s. ix-X).

Derrida, Bentham’in sorusunun 6nemini yalnizca hayvanlarin duyarliliklarina dikkat
¢cekmesiyle smirli gérmez; birincisi, Tacettin Ertugrul’un ifade ettigi gibi, bu soru
hayvanlarin “ac1 ¢ekmeye muktedir” olarak degerlendirilmeleriyle ilgilidir: "Can they
suffer?" denildiginde, yani "Hayvanlar aci ¢ekebiliyor mu?" ya da "Hayvanlar aci
cekmeye muktedir mi?" denildiginde beliren tuhaflik bir edilgenlige [passivite] muktedir
olmakta yatar. [...] Ac1t ¢ekebilmek bir gii¢ degil, gligsiiz bir olanak olacaktir.” (Ertugrul,
2015, s. 194). Derrida’ya gore bu sorunun bir diger 6nemi, hayvanlarin son iki ylizyildir,
ozellikle endiistriyel hayvancilikla birlikte maruz kaldiklar1 dayanilmaz acinin tarihsel
baglamini goriiniir kilmasidir. Bentham’mn sorusu, insan-hayvan iligkilerinde yeni bir
tarihsel donemin baglangicina isaret ederken hayvanlara yonelik “merhamet” duygusunun
gilinlimiizde belirginlesmesi de bunun giiglii bir gostergesi olarak degerlendirilir (Derrida,
2008, s. 24).

Bu dogrultuda Reha Erdem’in Kosmos filmi, hayvanlarin aci ¢ekisini gli¢siiz bir
olanaktan c¢ikarip direnis imgesine doniistiirmesi agisindan dikkat ¢eken bir anlatidir.
Filmin ana karakteri Battal’in hayvan-olus hali, kendisini ac1 ¢geken bedeninin imgesiyle
birleserek, aciy1 direnis perspektifinden ele almayr miimkiin kilar. Gosterime girdigi
tarihten bu yana Kosmos iizerine pek ¢cok makale ve analiz yayimlanmis ve genis bir
literatiir olusmustur. Bu literatiir i¢inde, konumuz agisindan 6ne ¢ikan iki ¢alisma, filmin
baskarakteri Battal’a yonelik farkli teorik perspektifler sunmaktadir. ilk ¢calisma, Gizem
Calisir’in “Reha Erdem Sinemasinda Sizoanaliz ve Yersizyurtsuzlasma: Kosmos Filmi
Ornegi” baslikl tezidir. Calisir, Deleuze ve Guattari’nin “sizoanaliz” kavramindan
hareketle, Battal karakterini bir “sizo-6zne” olarak degerlendirir: “Battal/Kosmos tim

bunlarin bilincinde ve sinirlari(n1) parcalayip dagitmis biri olarak kodlart ¢6ziilmiis bir
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sizodur. Siirekli olarak kendini koklerinden kopararak var olur ve smirlarin digina
tasmaya, ¢eperlerde gezinmeye meyillidir” (Calisir, 2019, s. 92). ikinci calisma Zeynep
Sahintiirk’e aittir. Sahintiirk ise, Deleuze ve Guattari’nin “biiytlicii” (sorcerer) kavramina
dayanarak Battal’in insanlar1 iyilestirme giliciinii onun biiyiicli 6zelligiyle iliskilendirir.
Sahintiirk, Battal’in hayvanlarla bu kavram iizerinden kurdugu ittifakin, endiistriyel
hayvanciligin ¢iplak gercegini gozler oniine serdigini ve hayvan iirlinleri endiistrisinin

goriinmez yonlerini acgiga ¢ikardigini belirtir (2016, s. 60).

Her iki ¢alisma da Deleuze ve Guattari’nin “sizo-analiz” ve “biiyiicii” kavramlari
tizerinden filmi anlamlandirmak i¢in degerli teorik agilimlar sunmustur. Bu ¢aligmalarin
da isaret ettigi gibi, Battal “molar” kiimeye kars1 miicadele eden bir karakterdir. Ancak
Battal karakteri, yalnizca hayvan-olus iizerinden degil, ayn1 zamanda toplumsal cinsiyet
normlariyla kurdugu iligkiler iizerinden de “molar” kiimeye kars1 bir direnis sergiler.
Filmin hayvan-olus ve cinsellik dizileri arasinda kurdugu bagin, aci kavramiyla
iligkilendirilmesi ise Battal karakterini “mazohist” bir 6zne olarak ele almay1 olanakli
kilmaktadir. Bu noktada, Battal’daki hayvan-olus ve cinsellik dizilerinin, ac1 ¢eken beden
temelinde “mazohizm” kavramina nasil baglandig1 sorusu ortaya ¢ikmaktadir. Deleuze
ve Guattari’nin A Thousand Plateaus: Capitalism and Schizophrenia baglikli kitabindaki
“Becoming-Intense, Becoming-Animal, Becoming-Imperceptible” béliimiiniin sonunda
yer alan “mazohizm” tartigmasi, bu kapsamda oOnemli bir acilim saglamaktadir.
Deleuze’in mazohizm kavramini ayrintili bir bi¢imde ele aldigi Sacher-Masoch 'un
Takdimi (2007) baglikli ¢alismasi, hayvan-olus ve cinsellik arasindaki iliskileri
anlamlandirmada temel bir referans olarak degerlendirilecektir. Oncelikle, incelemeye

filmin ana hatlarini ¢izerek baslamak yerinde olacaktir.

Kosmos, klasik anlati sinemasinda karsilastigimiz duyu-motor semaya sahip olmamasi ve
yogun bir sekilde gorsel imgelere dayanmasi nedeniyle Ozetlenmesi zor bir anlati
sunmaktadir. Filmin ana hatlarimi belirginlestirmek adina, benzer diisiinsel bir yapiy1
tasiyan Bilge Karasu’nun "Bir Ortagag Abdali" adl1 6ykiisiine bagvuracagim. Bu oykii,
Kosmos’un anlatisindaki sembolik ve soyut yapiy1 ¢oziimlemek igin yol gosterici bir
referans sunarken karakterin igsel diinyasini anlasilir kilacaktir. Karasu’nun bu

Oykiisiinde, Abdal, dag baslarinda ve agac kovuklarinda yasayan bir karakterdir. Bir giin,
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bir kovukta uyurken, fareye benzer bir hayvan gelip kusagina girer. Abdal, ne yaparsa
yapsin, bu hayvandan kurtulmanin bir yolunu bulamaz. Sonunda onunla yagamay1 6grenir
ve hayvanin, kusaginin iginde kalmasina izin verir. Ancak ortada bir sorun vardir: Abdal,
bu hayvani beslemek zorundadir. Zira hayvan aciktiginda, tirnaklarin1 Abdal’in karnina
batirarak ona acit vermektedir. Bu duruma ¢6ziim bulmak i¢in bozkirda durmaksizin
kosan Abdal, bu kosuslarin birinde zamansal bir sigramayla modern insanlarin diinyasina
gelir. Etrafi heybetli surlarla ¢evrili bir hana [otele] varir; zor da olsa surda bir delik agar
ve hanin [otelin] i¢ine girer. Handaki insanlar, bir hayvanla nasil yasayacagini bilmeyen
bir 6znellige hapsolmuslardir. Masalin diger kahramani olan adam, hana gelen Abdala
yiyecek getirir ve Abdal, bu yiyecegi kusagindaki hayvana uzatir. Abdal, gozlerini
hayvanin yemesine dikmisken, adam tuhaf buldugu bu ikiliyi resmetmeye karar verir;
elleriyle "[f]enerin sar1 15181nda, ekmek yiyen abdalin resmini ¢cizmeye baglar" (Karasu,
2012, s. 50). Resim yavas yavas bi¢imlendiginde ve Abdal yassilastiginda, adam onu
cergeveye yerlestirecekmis gibi yere yatirir. Adam, imzasini Abdal’in gégsiine atmak
tizereyken Abdal bir ¢iglik atarak cigerlerini disar1 ¢ikarir ve bu sirada kusagindaki
hayvan kagar. Abdal cigerlerini kustuktan sonra hayvan bu sefer bu adama musallat olur.
Abdal o6ldiigi icin, hayvan adamin cebine girip orada yasamak ister. Ancak adam,
Abdal’in hayvanla kurdugu iliskiyi siirdiirebilecek kapasitede degildir. Ona gore, bir
hayvanla yasamak anlamsizdir ve Abdal’in yillarca bdyle yasamasi akil alir gibi degildir
(Karasu, 2012, s. 52). Bir aksam, arkadaglariyla yemek yerken cebine sigian hayvani
oldiirmeyi planlar. Bigag1 saplayacagi anda hayvan ellerinden kacip gider; gece uyurken
geri gelir ve adamin karnini deserek i¢ organlarini parcalar. Sonra oradan uzaklasarak,
kendisine kusagini agabilecek ve onu 6ldiirmeyecek yeni bir abdal aramaya koyulur.
Ozetle, bu 6ykii modern ile modern dncesi arasindaki iliskiyi problematize etmekte ve
modern insanin diinyadan, dogadan ve hayvanlardan kopuk bir 6znellige sahip oldugunu

vurgulamaktadir.

Kosmos filminde, Abdal’in kent ve modernlikle kurdugu elestirel iligkinin bir
yansimasiyla karsilasiriz. Filmin ana karakteri Battal, karla kapli ugsuz bucaksiz
bozkirdan gozyaslari i¢inde bir kente dogru kosarken belirir. Bu kent, ona yasam alani
sunmayan ve sonunda yine gozyaslariyla terk edecegi bir yer olarak betimlenir. Sehre

girmeden Once Battal, nehirde bogulmak {izere olan bir ¢ocuk goriir ve dogaiistii
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giicleriyle ¢ocugu kurtarip ona kendi yasam enerjisinden aktarir. Filmin diger ana
karakteri, sehrin kendisidir. Battal’in ¢ocugu kurtarmasiyla baslayan anlati, giderek Battal
ve kent arasindaki kaotik iliskiye odaklanir. Cocugu kurtarmasinin ardindan kent halki,
Battal’a bir kahvehanede is verir; ancak Battal, ¢alismay1 reddeder ve kendisine verilen
gorevi yapmaz. Kahvehanede bulunan biri, “Calismayan1 Allah sevmez” diyerek onu
uyarir; Battal ise calismaya yliz ¢evirdigini belirtir. Calismay1 ve parayr bir somiirii
sistemi olarak goren Battal, bu diizenin disinda kalmay1 se¢mistir. Filmin basindan

itibaren onun paraya, yani kapitalist sisteme kars1 bir direnis i¢inde oldugu sdylenebilir.

Battal’in kentle kurdugu iliski, modernlik, kapitalizm ve calisma etigine karsi elestirel bir
durus sergiler. Kentin kendisine yabanci bir alan oldugunu, burada barinamayacagini
gosteren ilk isaret, Battal’mn aglayarak sehre gelisidir. Cocugu kurtarma sahnesiyle
baslayan siire¢, Battal’in kentle catismali iliskisini gozler Oniine sererken dogaiistii
giiclerini kullanarak kent sakinleriyle kurdugu temas, onun bir tiir arabulucu rolii
tistlendigini de ima eder. Battal’in ¢alismay1 reddetmesi ve kapitalist sisteme karsi
direnisi, karakterin toplumun dayattigi degerlere karst kendi ozgiirliikk¢li durusunu
korudugunun altin1 ¢izer. “Calismayan1 Allah sevmez” gibi ahlaki normlarla yapilan
ogiitlere ragmen, Battal, kendisini 6zgiirlestiren degerleri savunur ve calismay1 bir
sOmiirii mekanizmasi olarak degerlendirir. Paray1 ve kapitalist diizenin taleplerini
reddederek, kendini bu sistemin disinda konumlandirir. Kente uyum saglamay1 reddeden
bu durusu, Battal’1 modernligin ve kentin temsil ettigi diizenin disinda bir yabanci olarak
konumlandirir. Bu konumlandirma, onun Abdal gibi modernlesmeye kars1 elestirel bir
sembol olarak yorumlanmasini miimkiin kilar. Boylece Kosmos filmi, Battal’in varlig:
araciligiyla bireyin modern toplum ic¢inde yasadigi yabancilasmayi ve dogadan kopusu

derinlemesine sorgular.

Bu dogrultuda, Battal ismi karakterin 6zellikleriyle uyumlu bir anlam tasir. Muammer
Giil’tin “Misir Memliklari'nda Bir Siirgiin Sistemi Olan Battallik ve Kudiis” baglikli
makalesine gore, Arapca kokenli "battala" kelimesi, konugmay1 birakmak, terk etmek,
kaybetmek ve yliriyememek anlamlarini igerir. “Battal” ise "ziyana ve hiisrana ugrayan,
faal olmayan, ige yaramayan" anlamlarinin yani sira, kahramanlik ifade eden bir unvan

olarak da kullanilir (2002, s. 364). Battal, bir yandan meczup, bir yandan “Robin
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Hoodvari” ozellikler sergileyen bir kahramandir. Caldig1 paralari ihtiyag sahiplerine
dagitir; cay ve seker disinda bir sey tilketmeyen, alisilmadik bir yagam tarzi benimseyen
biri olarak bu paraya kendisi ihtiya¢ duymaz. Kent halki baglangigta onu “ulu bir dervis”
olarak goriip glivense de hirsizlik vakalarinin Battal’in gelisiyle artmasi dikkatleri onun
tizerine ¢eker. Diger yandan, yiizbasinin yiirtime engelli ve ilag bagimlis1 baldizini (Korel
Kubilay) iyilestirmeye ¢alisirken suciistii yakalanmasiyla Battal, yeni bir kagis siirecine
girer. Izole bir yerde tedavi ettigi kadn i¢in de yine gozyaslar1 i¢inde terk ettigi kent, ona
yasam alani sunmayan bir yer olarak tasvir edilir. Film, bu kagis sahnesiyle sona erer ve

Battal’in diglanmis, uyumsuz figiirii modern kentle kurdugu ¢atismay1 yansitir.

Kosmos filmindeki kent tasarimi, Deleuze’iin “herhangi mekan” kavramiyla paralellik
gostermektedir. Bu kent, insanin kurdugu antropolojik yap1 ile doganin diizeni arasindaki
catismalar1 vurgulayan bir diisiince mekani olarak sekillendirilmistir. Filmin acilig
sekansinda (Gorsel 35), Battal karla kapli bir ovadan kente dogru kosarken goriiliir.
Kamera oOnce kozmik gokyiiziine odaklanir, ardindan ‘“yukaridan asagiya dogru
cevrinme” hareketiyle Battal’a yonelir. Film, Battal’in kentten aglayarak ayrildig:
sahneyle kapanir ve bu kez kamera “asagidan yukariya ¢evrinme” hareketiyle Battal’dan
kozmik gokyliziine odaklanarak anlatiy1 tamamlar. Bu gegisler, kozmik evren ile kenti bir

mikro kozmos olarak bagdastirir.

Gorsel 35: Kentin, fantastik bir imgelem araciligiyla sunulan estetik yonii (Erdem, 2010)
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Filmdeki kent, sokaklari, evleri, insanlar1 ve gorsel imgeleriyle Kars sehridir; ancak agilig
sekansindaki masals1 ve fantastik kent manzarasi gibi kurgu unsurlar1 kente evrensel bir
nitelik kazandirir. Bu ikili anlam dilizeyi, kentin "herhangi mekan" olarak
kurgulanmasiyla saglanir ve boylece filmin merkezindeki insanlik elestirisi i¢in genis bir
tartisma alami yaratir. Deleuze bu mekanlara ikinci Diinya Savas1 donemi agisindan dikkat
¢eker, ancak bu tiir mekanlarin modern sinemada agirlikli bir sekilde goriildiigiinii ekler.
Buna ornek olarak ise Michelangelo Antonioni’nin 1950 tarihli Bir Askin Giincesi
gosterilir. Deleuze’e gére modern filmlerdeki bu tiir mekénlar, olaylarin artik hareket-
imgenin gerektirdigi eylem veya tepkiyle sonuglanmadigi alanlardir. Bu mekanlar,
karakterlerin yanit veremedigi, saf optik ve isitsel durumlar sunar; karakterin hissetme ve
harekete gecme kapasitesini yitirdigi, siirekli kagmaya, dolanmaya ve belirsiz bir
kayitsizlik gelistirdigi, eyleme gegmek yerine savruldugu yerlerdir (Deleuze, 2021, s.
332).

Kosmos filminde sunulan bu 6zel mekan, insanin kurdugu diizen ile doganin diizeni
arasindaki igsel ¢eligkileri vurgulayan bir tasarim olarak islev goriir. Bu mekan, Giorgio
Agamben’in  “modern antropolojik makine’ye atfettigi 6zellikleri somutlastirir.
Agamben, A¢iklik: Insan ve Hayvan baslikli calismasinda, Heidegger’e atifta bulunarak,
diinya ve toprak arasindaki ¢atigmanin politik bir paradigma {izerinden birbirine bagli
oldugunu belirtir. Heidegger’e gore, diinya ile toprak arasindaki iliski basit bir karsitlik
degil; varligin asli bir ¢atigmasidir. Bu ¢atisma, diizensizlik ya da yikim olarak degil,
taraflarin Ozlerini ve varoluslarini agiga ¢ikaran bir siire¢ olarak degerlendirilmelidir.
Diinya ve toprak birbirine zit goriinse de ayrilmaz bir bicimde baghdirlar. Bu diizlemde,
“polis” (sehir), bu gerilimle sekillenen bir alan olarak tanimlanir ve insanin varolusunu
gerceklestirdigi bir yer olarak kabul edilir. Sehir, insanin varolusuna dair gizlilik ve agiga
cikma gibi temel karsitliklar: temsil eden bir ¢atigsma alanidir. Sehir ile politika arasindaki
iliski, diinya ile toprak arasindaki varolussal ¢atismanin yansimasi olarak goriiliir. Bu
catisma, hakikatin dogasini ve insan varolusunu sekillendiren temel bir gerilim olup,

siyaset ve polis gibi kavramlarin insan varolusunun temelindeki diyalektigi aciga ¢ikarir

(2009, s. 77).
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bE

Kosmos filminde tasarlanan bu "politik sehir," politik varolusun, “bios”un “zoe
tizerindeki ustiinligli araciligiyla miimkiin kilindig1 bir alan olarak 6ne c¢ikar. Rosi
Braidotti’nin Metamorphoses: Towards a Materialist Theory of Becoming baslikli
caligmasinda belirttigi gibi, antroposantrizm “bios” ile “zoe” arasindaki ayrimi temel alir
ve bu ayrimi siirdiirmeyi hedefler. Braidotti, bu iki kavramin insan bedeni iginde
kesigmesini, bedeni adeta bir ¢atisma alani, politik bir arena olarak tanimlar: “Hayvan,
ayn1 zamanda insanin genetik kardesidir: ‘Zoe’ onlar1 durdurulamaz bir baglant1 agiyla
birbirine baglar. Ancak Zoe, bu ¢iftin daha yoksul olan tarafidir, ¢linkii ‘bios,” sdylemsel
ya da zeki yasam olarak tanimlanir” (2002, s. 132). Modern antropolojik makine i¢inde
bu iki kutup (“zoe” ve “bios”), artik yalnizca insan ya da hayvan yasamini merkeze almaz;
bunun yerine “¢iplak yasam” olarak bilinen, dislanmis bir yasam formunu, yani “nuda
vita”y1 liretmeyi amaglar (Agamben, 2009, s. 43). Bu acidan bakildiginda, Kosmos
filminde kurgulanan kent, insanin doga ve kendisiyle kurdugu hiyerarsik iliskiyi

3

sorgulatan ve “zoe” ile “bios” arasindaki gerilimle sekillenen bir politik alan olarak

konumlandirilir.

Gorsel 36: Aci ¢ceken kosum at1 imgesi. (Erdem, 2010)

Kosmos filminde kurgulanan kent, politik sorunlar1 goriiniir kilan bir anlati1 diizlemi
olusturmaktadir. Bu tasarim, dort belirgin 6rnekle izlenebilir. ilk olarak, savas imgesi dne

cikar. Distopik bir karakter tasiyan bu kentte, merkezden siirekli askeri konvoylarin



159

gecmesi ve askerlerin talim atiglariin diegetic sesler olarak duyulmasi, filme hakim olan
kaotik atmosferi giiclendirmektedir. Bu askeri faaliyetler, dogrudan belirtilmese de kentin
bir savas hazirlig1 iginde oldugunu diisiindiirmektedir. ikinci olarak, kent meydaninda yer
alan biiytik heykel (Gorsel 36), sisli ve karanlik bir atmosferde gosterilerek sehrin kasvetli
havasin pekistirir ve izleyicide tehditkar bir duygu uyandirir. Bu 6geler, kentin ve kentte
yasayan insanlarin, sikismis ve belirsiz bir gelecek beklentisi iginde oldugu baskict bir
politik ortami isaret eder. Bu kent tasarimi, filmin atmosferine dahil edilen bu ayrintilarla
toplumun politik gerilimlerini somutlastirir ve izleyiciyi insan-doga ve birey-toplum
catigmalarini elestirel bir gozle degerlendirmeye yonlendirir. Kentteki bu politik ve
distopik atmosfer, bireylerin varolussal sinirlar1 ve dzgiirliiklerini sorgulayan bir diizlem

yaratir.

Ikinci olarak, milliyet¢i genclerin propagandalari, kent halkinin yabancilara kars:
gelistirdigi ice kapanik tutumu pekistiren onemli bir unsur olarak 6ne ¢ikar. Ekonomik
olanaklar saglayacak olmasina ragmen, sinirin agilmasia halk, milliyet¢i sdylemlerin
etkisiyle karsi cikar. Filmde, sinirin agilmasi i¢in imza toplayan mubhalif bir grup,
kahvehanedekilerden destek isterken halkin milliyetci kaygilari su ifadelerle dile getirilir:
“Daha simdiden bozuldu asayis beyler. On giinde bu ikinci soygun. Biz ne diyoruz, sinirin
acilmasi ile bu yabancilarin gelmesi ile is iyice ¢igirindan ¢ikacak. Neden yoktu bizim
sehrimizde yillardir bu hirsizlik, ugursuzluk? Ciinkii burada herkes birbirini bilir, tanir,
hisimdir, akrabadir. Yabanct uyumu bozar, ahlaki bozar, 6rfii bozar” (Erdem, 00.52.03-
00.52.57). Bu noktada anlat1 arka planda duyulan savas sesleriyle desteklenerek kentteki
milliyet¢i atmosferi daha da yogunlastirir. Bu baglamda, milliyet¢i propagandalar ve kent
halkinin yabancilara yonelik ¢ekinceleri arasindaki iliskiyi, ikinci ve tiglincii unsurlarin

birbirini tamamlayan bir yapida oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Uciincii 6rnek, babalarmin naasini otopsi i¢in sehre getiren dort kardesin hikayesidir.
Kardeslerden {i¢ii, babalarmmin mirasin1 en kiigiilk kardese birakmamak amaciyla,
babalarinin naasin1 mezardan ¢ikarip sehre tasimaya karar verir. Bu eylem, aile i¢indeki
cikar gatismalarini ve miras rekabetini gozler Oniine serer; kardesler, kiigiik kardesi
mirastan mahrum birakmak i¢in bu yola bagvururlar. Ancak Yiizbasi (Ciineyt Yalaz),

otopsi talebini reddeder ve kardesleri kovar. Film boyunca kiiciik kardes, 6ldiiriilme



160

korkusuyla agabeylerinden kagar. Bu karmasik aile iliskilerine Battal da miidahil olur;
caldig1 paralarin bir kismini kiiciik kardese vererek onun trenle kagmasina yardim eder.

Bu durum, filmde aile i¢i ¢atismalarin ve ¢arpik iliskilerin derinligini vurgular.

Dordiincii 6rnek, kente siirgiin olarak gonderilen 6gretmen Sabahat Doganyilmaz’i
merkeze alir. Ogretmenin muhtemel siyasi gériisiinden dolay1 bu smir kentine siirgiin
edilmis oldugu ima edilmektedir. Filmde bu kadin karakter hakkinda ¢ok fazla bilgi
verilmemesine ragmen, tren garindaki yiiz ifadesi, onun yasamimdan memnun olmadigini
ve igsel bir buhran yasadigmi agik¢a hissettirir. Ogretmenin siirgiin edilmesi, kentin
toplumsal ve politik yapisina yonelik elestirel bir boyut sunar ve bireyin sistem tarafindan
nasil dislandigim gosterir. Ogretmenin belirsizlik ve caresizlik icinde olmasi, filmdeki
diger karakterlerin benzer sekilde yasadigi igsel catigmalarla bir biitiinliik olusturarak,
onun hikayesini filmdeki genel atmosferle uyumlu hale getirir. Buna gore, 6gretmenin
varligimin, sehirdeki politik baskilar1 ve insan iliskilerindeki kopukluklar1 daha da

belirginlestirdigi sdylenebilir.

Besinci ornek, filmde 6ne ¢ikan “aci ¢eken beden” imgesidir ve bu imge, filmin gorsel
diliyle giiclii bir bicimde vurgulanir. Acilis sekansinda Battal’in, Neptiin’iin (Tiirki
Turan) kardesine (Kadir Curgatay1) "yasam verdikten" sonra bitkin bir sekilde yere
uzanmasi, izleyiciye yasamin gegici dogasini hissettirir. Bu dramatik an, yogun bir miizik
esliginde kararan sahneyle son bulur. Hemen ardindan, kamera yukari-asag:1 kaydirma
hareketiyle Ay ve yildizlara odaklanir; bu kozmik baglanti, doga ve insan arasindaki
iliskiye vurgu yapar. Devam eden sahnede, mezbahada bekleyen bogalarin gozlerine
yapilan yakin ¢ekimler onlarin igsel diinyalarini agiga c¢ikarir ve insanin doga iizerindeki
tahakkiimiinii vurgular. Sonraki sahnelerde bogazlanan bogalar, kan-ter igindeki atlar,
engelli bireyler, hasta yaslilar ve sessizlige mahkiim edilmis ¢cocuklarin goriintiileri, aci
ve siddetle dolu bir atmosfer yaratir. Patlayan bomba sesleriyle tekrarlanan bu imgeler,
hayvanlarin ve insanlarin yagamlariin kesistigi aci dolu noktalar1 gézler 6niine serer. Act
ceken ve parcalanan hayvan imgeleri, kentteki insanlarin yalnizlik ve yabancilasmalariyla
paralel bir ¢izgide ilerleyerek hayvanlarin da kentle ve kozmosla izole iliskisini sergiler.
Bu dogrultuda, film, insanin doga ve diger canlilarla iliskisini sorgularken hayvanlarin

maruz kaldig1 siddetin ve acinin insan yasamiyla nasil i¢ ige gectigini ¢arpici bigimde
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ortaya koyar. Hayvan imgeleri, insanin etik ve politik agmazlarini da yansitarak, yasamin
farkli bigimlerini ve bu bi¢imler arasindaki ¢atismalar1 derinlemesine sorgulayan bir

anlat1 sunar.

Ozetle, Kosmos filmindeki politik mekan tasarimi, Giorgio Agamben’in “modern
antropolojik makine” kavraminin 6zelliklerini etkili bir bi¢imde sergiler. Reha Erdem,
mekani politik imgelerle zenginlestirerek izleyiciye kavramsal bir diisiinme alan1 sunar.
Bu imgeler, insan ve hayvanin ortak yonlerini vurgularken yasam, aci ve beden gibi
temalar1 ritmik bir bicimde One c¢ikarir ve arka planda egemenlik elestirisini isler.
Imgelerin alt hikayelerle biitiinlesmesi, kenti kozmolojik ve makinesel bir yapiya
dondistiirtir; bu da filmin elestirel diizlemde derinlik kazanmasimi saglar. Battal’in
aglayarak geldigi ve yine aglayarak ayrildigi bu sehir, kozmik bir siddet mekanina
dontigiir. Ayn1 zamanda, bu kent, hem Tiirkiye’deki siyasal, toplumsal ve kiiltiirel
kosullara hem de diinya genelindeki benzer kentlere elestirel bir ayna tutan mikro bir

evren islevi gormektedir.

Battal’in mazohist 6znelligi, filmdeki kent tasarimi i¢inde anlam kazanir. Filmin optik ve
isitsel anlatiminda yogunlagan ac1 ¢eken hayvan imgeleriyle Battal’in aglama ve inleme
arasinda gidip gelen, hayvan iniltilerine benzer sesleri bir araya gelir. Bu “ac1 ¢eken
beden” imgesi, 6zellikle Battal’in insanlara sifa dagittigi sahnelerde 6ne ¢ikar ve Battal’in
oznelligi ile hayvan imgeleri arasinda giiclii bir bag kurar. Onu mazohist bir diizleme
¢eken noktayr Deleuze ve Guattari’nin mazohizm kavrami asisindan ele almak
miimkiindiir. Deleuze ve Guattari’nin A Thousand Plateaus kitabinda “Becoming-
Intense, Becoming-Animal, Becoming-Imperceptible” basligi altinda ‘“hayvan-olus”
kavrami mazohizm lizerinden genisletilir. Onlara gore, psikanaliz mazohizmi yalnizca
aci, asagilanma ve kaygi gibi duygularla iliskilendirir; ancak mazohizm, bireyin “molar”
kiime karsisinda molekiiler bir olusa gecisini temsil eder. Bu a¢idan mazohizm, 6dipal
duygularin bir sonucu degil, hayvan-olusun bir sonucudur. Mazohist birey, aci1 ve
asagilanmay1 sectigi i¢in hayvan-olusa girmez; tam tersine, hayvan-olus slireci mazohisti
meydana getirir. Bu anlay1s, mazohizmi bir temsil veya sembolizmden 6te, makineler ve

“asamblajlar” yoluyla gerceklesen bir hayvan-olus siireci olarak vurgular:
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Soylenebilecek en az sey, psikanalistlerin, hatta Jung'un bile anlamadigi ya da anlamak
istemedigidir. Cocukta oldugu gibi yetiskinde de hayvanlagmay1 katlettiler. Higbir sey
gormediler. Hayvani diirtiilerin bir temsilcisi ya da ebeveynlerin bir temsili olarak goriiyorlar.
Hayvan-olusun gercekligini, onun kendi i¢inde duygulanim, kendi i¢inde diirtii oldugunu ve
hicbir seyi temsil etmedigini gdrmiiyorlar. (1987, s. 259).

Deleuze ve Guattari, Freud’un Hans’in at-olusunu babasiyla iliskilendirmesini elestirir.
Freud’a gore, at figiirli, babanin gozliikk ve biyik gibi temsillerini tasir; ancak bu bakis
acis1, cocugun hayvanlarin hareketlerini gézlemlemesindeki derin anlami goz ardi eder.
Deleuze ve Guattari’ye gore, mazosizm, hayvan-olus ile i¢ i¢e gecmis bir durumdur ve
bu baglantiy1 kavrayabilmek i¢in psikanalizin siirlarin1 asmak gereklidir (1987, s. 255-
256).

Bu noktada, toplumsal cinsiyet ve cinselligin insan-hayvan ayrimiyla olan iligkisini
netlestirmek 6nemlidir. Frida Beckman'in Between Desire and Pleasure: A Deleuzian
Theory of Sexuality baslikli kitabinda belirttigi gibi, hayvan ve cinsellik kavramlari,
hiimanist sdylemin temel yap1 taslarindan birini olusturur ve modern iktidar
mekanizmalarinin isleyisinde kritik bir rol oynar. Beckman, Michel Foucault’dan
hareketle, “cinsellik” teriminin 19. ylizy1ilin baglarinda toplumsal bir kontrol mekanizmasi
olarak sekillendigini belirtir. Bu baglamda cinselligin ortaya ¢ikisi, cinsel deneyim ve haz
diinyalarma verilen bir yanit degil, aksine, bu diinyalar1 kontrol etme ve yonlendirme
ihtiyacinin arttig1 bir toplumsal yapinin {irinii olarak goriilebilir. Beckman’in ifadesiyle,
bu bag, cinselligi bir denetim araci olarak kullanarak bireyin 6zgiirliigiine miidahale eden
toplumsal giiglerin goriiniir hale gelmesini saglar (2013, s. 121-122). Bu perspektiften
bakildiginda, Kosmos filmindeki kentsel yap1 ve Battal’in mazohist 6znelligi, hayvan-

olus ve cinsellik arasindaki karmasik iliskiyi derinlestiren bir anlati1 sunar

Deleuze ve Guattari'ye gore, cinsellik ile hayvanlik kavrami arasinda epistemolojik bir
bag bulunmaktadir Beckman, 2013, s. 124). Onlara gore, kapitalist sistem, cinselligi
zamansal ve mekansal kodlamalardan arindirarak, bedenleri soyut bir "aksiyomatik"
yapiya doniistiirir. Bu doniisiim, cinselligin toplumsal ve mekansal ritimlerin bir pargasi
olmaktan cikip emekle esdeger bir hale gelmesine yol acar. Deleuze ve Guattari’nin

“yerliyurtlulasma” kavrami agisindan belirtildigi lizere cinsellik “ortamlarin” (milieu) ve
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ritimlerin bolgesel renklenmesinin bir pargasi olmaktan ¢ikip emege doniisiir'!; bu
diizlemde iscinin fiziksel emegini, cinsel pratigin emeginden ayirt etmek giderek zorlagir.
Deleuze ve Guattari, bu durumu “makinistik kolelestirme” (machinic enslavement)
terimiyle tamimlarlar; bu kavram, bedenlerin ve arzularin nasil kontrol altinda
tutuldugunu belirtir. Beckman, Kkapitalist yapmin cinsel bedeni, hayvan-olusun
potansiyelinden soyutlayarak kontrol altina almasini vurgular. Bu yaklasim, cinselligin
sadece bireysel bir deneyim olmaktan ¢ikarak toplumsal ve ekonomik dinamiklerle i¢ ice
gectigini gosterir (2013, s. 153). Deleuze ve Guattari’ye gore “Egemenlik i¢ine alabildigi
seylere hilkkmeder" (aktaran Agamben, 2009, s. 28).

Kapitalizm, hayvanlik ve cinsellik dizilerini kendi i¢ine alarak egemenligini giliglendiren
bir yapiya sahiptir. Bu ii¢ kavram arasindaki aksiyomatik iliski, Kosmos filmindeki kent
tasariminda somutlasir; Battal ise bu egemenlik kipini asindirmaya yonelik tasarlanmis
bir karakter olarak One ¢ikar. Kahvehanedeki sahnede, ¢alismak istememe nedenine
iliskin soruya Battal sdyle yanit verir: “Ben calismaya coktan yiiz ¢evirdim, yliregim
verdigim emegin karsiliginda bir sey ummasin diye yiiz cevirdim. Ciinkii biitiin
emegimden ve emek ceken yiiregimin ¢abasindan insana ne fayda var? Bulamadim.
Ciinkii o zaman insanin giinleri hep dert, emegi keder oluyor, geceleri bile yiiregi rahat
etmiyor.” Orada bulunan birinin “Ben ¢alismam diyorsun yani!” diyerek Battal’in s6ziinii

kesmesi iizerine, kahvehanedeki diyalog su sekilde gelisir:

Kahvehaneci (Serkan Keskin): “Benden bu kadar kardesler. Ben bu adami istemem artik
burada”

Battal: “Insan icin yemeden ve igmeden ve emegiyle canini sevindirmekten baska bir sey
yok. Bunu yapan da Allah. Ciinkii Allah, hikmeti, bilgiyi ve sevinci, kendi 6niinde iyi olan
adama veriyor. Fakat Allah’in 6niinde iyi olan versin diye toplama ve yigma zahmetini, sug¢
isleyene veriyor”

11 Deleuze ve Guattari, "milieu" kavramimi Uexkiill'iin etolojisinden alir. Beckman’a gore, dogadaki
unsurlar birbirlerine motifler olarak hizmet eder. Ornegin, ériimcegin ag1, sinegin kodunu igerir ve bu bir
ritim olusturur, dogada bir "miizik" haline gelir. Bu ritimler, zaman ve mekanda siireklilik kazandiklarinda
yerliyurtlulagtirma hareketi meydana gelir. Bu c¢ergevede, 6znel olmayan bir cinsellik de bir ritim olarak
goriilebilir. Bedenlerin ve davranislarin siirekliligiyle yerliyurtlulasabilir ya da yeni motifler ve ritimler
araciligryla bu alanin disina ¢ikabilir. Beckman, bu nedenle Deleuze ve Guattari’nin “hayvan-olus” ve
“arzu” kavramlarini, insan merkezli sinirlar1 asan bir etik olarak degerlendirir (2013, s. 144).
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Bagka bir konugmaci: “Bunun yemek ve icmekte de gozii yok. Buna [Battal’a] bir cay
benden!

Battal: “Cay istemiyorum.”

Baska bir konugmaci: “Ya istiyorsun bakalim?”

Battal: “Ask istiyorum. [Giiliismeler]

Baska bir konugmaci: “Kari istiyor bu ya! [Giiliismeler]

Battal: Ask hastasiyim ben. Hep ask pesindeyim ben. Goniil ve ten pesindeyim.

Baska bir konugmaci: “Kadin pesindesin”. (Erdem, 2010, 00.36.28-00.37.09)

Battal’1in konusmas sirasinda Neptiin igeri girer, Battal gozlerini ona diker “Iste bak! Bir
nar cenneti. Biri sularin kuyusu, ben bununla kendimden gecerim [...]” diyerek herkesin
ortasinda askinmi ilan eder. Bunun iizerine Neptiin’lin babasi (Hakan Altuntas) cok
sinirlenir, sigarasini Battal’in elinde sondiirerek uzaklasir. Bu sahnenin sona erdigi

noktada disaridaki kopeklerin acili ulumalari sahneyi doldurur.

Buna gore, Kosmos filmindeki Battal karakterinin mazohist 6znelligi ve hayvan
imgeleriyle kurdugu iliski, cinsellik ve iktidar arasindaki karmagsik baglantilar {izerinden
daha 1yi anlasilabilir. Cinselligin kontrolii ve bedenlerin emegi, modern iktidar yapilarinin
bireyi nasil yeniden sekillendirdigi ve doniistiirdiigii acisindan kritik bir 6neme sahiptir.
Battal’in ¢alismak istememesi, sadece bir issizlik meselesi degil, ayn1 zamanda onun
varolugsal bir duraksama ve hayvan-olus siireciyle i¢ ige gegmis act dolu bir deneyimidir.
Bu yanitlama, bireysel bir itiraz olmanin 6tesinde, sistemin baskilayict dogasina yonelik
bir sorgulamay1 da igerir. Filmde, gorsel ve isitsel hayvan imgeleri, Battal’in insanlarla
baglantiya gectigi sahnelerde kesintiler yaratarak izleyiciyi toplumsal siddet ve iktidar
yapilarina dair bir diisiinme alanina ¢eker. Gorsel efektlerin yan1 sira, hayvan ¢igliklari
ve Battal’in kus seslerini andiran haykiriglariyla 6ne ¢ikan sessel imgeler, toplumsal
siddet mekanizmasinin yarattig1 aciy1 gii¢lii bir sekilde vurgular. Aci ¢eken kosum atlari,
birbirini parcalayan ya da taslanan kopekler ve sokaklarda basibos kosan kazlar, filmde

aciy1 ve varolugsal sikismigligi gézler oniine serer.
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Bu baglamda, Battal’in sifaci ve dervis rolii, onun "kozmik evren" ile uyum saglama ya
da ona uyum saglama stratejisi degil, insan, hayvan ve dogay1 tahakkiim altina alan insan-
merkezci kozmik diizeni yapisokiime ugratma amaciyla gelistirdigi bir yaklasim olarak
goriilmelidir. Battal’in, stratejisini mazohist bir ac1 ¢gekme pratigine nasil yakinlagtirdigi
sorusunun cevabi, filmin aciy1 yapisékiimcii bir ara¢ olarak kullanmasinda bulunabilir.
Battal’in sifa dagittig1 sarilma sahnelerinde, hayvanlara dair kisa gorsel ve isitsel efektler
araya girer. Bu noktada, Battal’in ac1 ¢eken bedeni, bu imgelerdeki ac1 ¢eken hayvan
bedenleriyle iliskilendirilir. Bu iligki, Battal’in hayvan olus ge¢misi de goz Oniinde
bulunduruldugunda, Battal ile ac1 ¢eken hayvanlar arasinda bir tiir ayirt edilemezlik alani
yaratildigr ve hatta metonimik bir bag kuruldugu sdylenebilir. Hayvan imgelerinin bu
sekilde one ¢ikarilmasi, aciy1 yapisokiime yonelik bir eylem olarak sunulabilir. Filmde
acinin en giiclii imgesi ise mezbahada kesilmeyi bekleyen bogadir. Bu boga, filmin agilis
sahnesinden itibaren anlatiya dahil edilir ve Battal’in sifa yontemine dair ipuglart sunar.
Battal ile boga arasindaki bu 6zel iliski, terzi Tahir’in (Sencar Sagdi¢) hayvan-olus
deneyiminde bulunabilir. Boganin kesildigi sahnenin hemen ardindan Battal,
kahvehaneden disar1 fevri bir hareketle kosar ve kapinin 6niinde 6ksiiriik ndbeti gegiren
Tahir’e sarilir. Tahir’1 biitiin giiciiyle sikar; kahvehanedekiler Battal’1 ondan ayirarak bir
koseye atar. Bu sifa verme eyleminde Battal kendinden gegerken aci ¢eken hayvanlarin
gorsel ve sessel imgeleri anlatiy1 iggal etmeye baglar. Tahir yerden kalktiginda, solunum
rahatsizliginin iyilestigini fark eder ve ellerini yiizline kapatarak aglar. Bu sahneyle
eszamanli olarak perdeye mezbahada kesilen boganin derisi yiiziilmiis ylizii ve bu

yilizdeki gozyast seklindeki kan damlalar1 yansitilir (Erdem, 2010, 01:14:00).

O halde Battal’1n sarilma eylemleri, insanlarin acisini1 kendine ¢ekerek onlar1 hayvan-olus
alanina davet etme amacini tagir. Tahir’in bu sarilma sonrasi yasadigi 6znel baskalasim
ve boganin 6liim goriintiisiiniin bu baskalagimi tamamlayici bir bigimde anlatiya girmesi,
Tahir’in hayvan-olus deneyimi yasadigim1 gosterir. Bu deneyime aracilik eden unsur
Battal’in sarilmasidir. Baska bir ifadeyle, Battal’in sarilmasiin baskalastirici diizleme
gecisinde hayvan imgeleri belirleyici rol oynar. Bu diizlemde, Battal’in act imgesinin,
bireyi “molar” alandan “molekiiler” alana ¢ekmek amaciyla tasarlandig1 sdylenebilir. Aci
cekmeyi bir tercih olarak benimsemesi, Battal’in bu stratejisine mazohist bir igerik

kazandirir.
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Gorsel 37: Ogretmen ile Battal arasindaki cinsel iliskiyi betimleyen sahne. (Erdem, 2010)

Gorsel 38: Neptiin ve Battal arasindaki oyunlu, romantik etkilesim (Erdem, 2010)

Antropolojik makineye kars1 gergeklestirilen bu direniste hayvanlik dizisi, cinsellik
dizisinin islevini de belirler. Hayvanlik ve cinselligin i¢ ice gectigi bu direniste, Battal’in
ilk romantik yakinlagmasi siirgiinle bu yoksul sehre gonderilmis, i¢sel bir buhran yasayan
ogretmen karakteriyle gerceklesir. Battal, onu kdpeklerin saldirisindan kurtardigi glinden
sonra 6gretmenle arkadas olur ve sik sik onun evine gider. Bir giin, (Gorsel 38’in oldugu
sahnede) sohbet ettikleri sirada Ogretmen yashliktan, Olimden ve mutsuzluktan

bahsederken Battal ona yaklasir ve cinsel bir birliktelik yasarlar. Ancak 6gretmen, bu
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yakinlasmadan biiyilk bir pismanlik duyar; Battal ona tekrar “sarilmak igin”
yaklagtiginda, onu bastan ¢ikardigini, bu yiizden utan¢ duydugunu ve bu davranisinin

“hayvanca bir arzu” oldugunu séyler (Erdem, 2010).

Bu ifade, O0gretmenin bedenine ve arzularima karsi duydugu suclulugu, toplumsal
normlarla sekillenmis ahlaki ¢ergevenin etkisini yansitir. Battal ise bu ayrimi reddeder;
sevgiyi ve fiziksel yakinlasmay1 bedenin dogal bir istegi olarak savunur. Bu sahne,
Battal’in hayvanlik ve insanlik arasindaki ayrimi reddettigini ve sevginin bedensel
ifadesini dogal bir arzu olarak gordiigiinii ortaya koyar. Film ilerledik¢e 6gretmen, bu
catismanin i¢inde ¢ikis bulamaz ve yiiksek bir binanin en iist katindan atlayarak intihar
eder. Bu trajik sona, 6gretmenin bedenine ve arzularina karst duydugu sugluluk, toplumun
dayattig1 ahlaki sinirlarin etkisiyle yasadigi i¢sel catismanin bir yansimasi olarak
bakilabilir. Battal’in yaklasimi ise, bu sinirlari asindirmaya yonelik direnis hamlesi olarak

anlam kazanir.

Battal’in romantik olarak yakinlastig1 ikinci kisi Neptiin’diir. Neptiin, babasi ve kii¢iik
kardesiyle birlikte sehrin disinda, kiiclik bir evde yasamaktadir. Film boyunca Battal’a
ismini sOyledigi sahne disinda konusmaz; onunla ilgili bilgiler, gorsel ve isitsel imgeler
yoluyla aktarilir. Battal, Neptiin’iin kardesini kurtardiktan sonra aralarinda derin bir bag
gelisir. Birbirlerini gordiikleri her yerde hayvan ¢igliklarina benzer sesler ¢ikararak
iletisim kurarlar. Neptiin, Battal’in 6gretmenle ve yiizbasinin baldiziyla yasadig iliskilere
kiskanglik duysa da bunu bir sorun haline getirmez. Filmin sonuna dogru, Battal ve
Neptiin, Battal’in yasadig1 harabe evde bulusur. Gorsel 38’in oldugu sahnede, ayaklarina
ve ellerine kirmiz1 boyalar siirdiikten sonra hayvan hareketlerine benzer tuhaf hareketlerle
dans ederler. Bu sahne, diger ask iliskisindeki tensel yakinlasmanin Gtesinde fantastik
imgelerle dokunan bir ruhsal yakinlasma sunar. Battal ve Neptiin arasindaki iliski,
mazohist bir dinamige dayanmaz; ¢linkii Neptiin de tipki Battal gibi insan otesi bir
Oznellige sahiptir. Buna gore, Battal’in karsisinda aci ¢ekmedigi tek kisi Neptiin’diir.
Ikisinin arasindaki bag, insan-merkezci bir hiyerarsiyi ya da mazohist bir iliskiyi
dislayarak ruhsal ve varolugsal bir uyum iizerine kuruludur. Bu durum, Battal’in
iligkilerinde tekrar eden aci temasinin, Neptiin’le olan iliskisinde yerini daha igsel,

harmoni dolu bir baga birakmasini saglar. Bu sahne, aski hayvan imgesini araciligiyla
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aski insan Otesi bir varolus alanina tasir. Battal’mm yarattigi bu yeni agk imgesi,
“kozmos”un siddet dongiisiiniin ancak bu tlir olasiliklarla dolu imgelerle

tyilestirilebilecegini isaret eder.

Ozetle, Kosmos’un hayvan ve cinsellik dizileri, birbirine i¢kin ve baglantili olacak sekilde
tasarlanmistir. Battal’in yeni ask imgesi, bu dongiliden ¢ikis olasiligini sunar ve filmdeki
hayvan-cinsellik ikiligi, varolusu insan merkezli smirlarin Gtesine tasir. Buna gore,
Battal’1n 6zellikle 6gretmenle yasadigi cinsellik deneyimi, yalnizca bireysel bir birliktelik
degil, ayn1 zamanda hayvan-olus dizisinin bir parcasi olarak politik bir hamle igerir.
Ogretmenle yasadig1 cinsel deneyim, 6gretmenin hem ac1 ¢eken ruhunu iyilestirmeye
hem de hayvanlara kars1 duydugu nefreti kirmaya yoneliktir. Ogretmen kente geldigi ilk
gece Battal ile karsilasir. Sokak kopekleri tarafindan yolu kesilen 6gretmenin yardimina

Battal yetisir ve aralarinda su diyalog geger:

Ogretmen: Senin mi bu kuduzlar!
Battal: Korkmuslar sizden.

Ogretmen: Benim neyimden korkacaklarmis. Sahip c¢iksana hayvanlarina. Ne bigim
insansiniz siz?

Battal: Onlar sahipsiz. Onlarin basina gelenler de insanlar yiiziinden efendim. Ciinkii hakkin
yerinde koétiiliik var, adaletin yerinde de kotiilikk var. Aslinda insan oglunun basma gelen,
hayvanlarin basina da geliyor. Baglarina gelen sey ayni. Bu nasil dliiyorsa, oteki de dyle
dlityor. Hepsinin bir solugu var. insanm hayvana bir iistiinliigii yok efendim ¢iinkii hepsi bos.
Ciinkii hepsi ayn1 yere gidiyorlar. Hepsi aslinda topraktan ve hepsi yine topraga doniiyorlar.

Ogretmen: Sen guguklu cevap makinasi misin?
Battal: Hay1r efendim. Ben higbir sey bilmiyorum.

Ogretmen: Yirmi yillik 6gretmenin geldigi yere bak; Soguk, kdpekler, meczuplar. (Erdem,
2010).

Bu baglamda, Battal’in cinsellik aracilifiyla 6gretmeninin, onu sinirlandiran insan-
merkezci 6znelligiyle ylizlesmesini saglamaya calistigi sOylenebilir. Battal’in yaptigi

iyilikler, Deleuze’iin tanimladig1 “iyi” ilkesine dayanmaz; bunlar, antropolojik makinenin
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dayandig1 yasaya karsilik gelen bir “iyi” kavraminin disinda kalan, karar verilemez bir
zeminde gerceklesir. Battal’in iyilik ve yasa arasindaki iliskisini anlamak igin,
Deleuze’iin Sacher-Masoch'un Takdimi (2007) baslikli kitabinin “yasa” kavramini nasil

yorumladigina bakmak yol gosterici olabilir.

Deleuze, kitabin “Yasa, Mizah ve Ironi” béliimiinde, modernlikle birlikte yasa imgesinin
koklii bir degisim gegirdigini belirtir. Platoncu klasik yasa imgesi hem ilke hem de sonug
agisindan ikili bir yapiya sahiptir: yasa, yiiksek bir “lyi” ilkesine gore belirlenmistir.
Deleuze’e gore, insanlar “iyi”yi bilse ya da ona uymay1 basarabilseydi yasaya gerek
kalmazdi; yasa, “iyi”’yi temsil ederek islev kazanir. Bu klasik yasa imgesi ideal olandir,
ciinkii “Iyi” imgesinden gii¢ alir. Ancak modernlikle birlikte Kant, bu yasa anlayisini
tersine cevirir: yasa artitk “iyi”ye bagli degil, “iyi” yasaya bagli hale gelir. Yasa,
mesruiyetini artik “iyi” gibi Ustiin bir ilkeden degil, kendi bi¢iminden alir ve digsal bir
nesneye isaret etmeden yalnizca “YASA” olarak var olur. Bdylece yasa, saf bi¢imin
temsilcisi haline gelir (Deleuze, 2007, s. 71-73). Deleuze’e gore, Kant yasay1 nihai bir
temel haline getirirken yasanin nesnesinin esasen gizli kaldigi diisiincesini de One
stirmiistiir (s. 73). Boylelikle yasa, “iyi”den armarak belirsiz ve igerigi muglak bir form
kazanir. Masoch’un mizah anlayisi ise yasaya goriiniiste boyun egme seklinde kigkirtici
ve alayci bir tavir takinir; dogrudan karsi ¢cikmak yerine, fantaziler ve haz yoluyla yasay1
ters yiiz eder ve altiist eder (2007, s. 77). Battal’in 6gretmenle olan iligkisi ve yaptigi
tyilikler, bu anlamda, klasik “iyi” kavramina dayanmayan ve modern yasanin gergevesini

ihlal eden, insan-merkezci sinirlarin 6tesine tasan bir direnis olarak degerlendirilebilir.

Kosmos filminde Battal’in aciy1 hayvan-olus ve cinsellik dizileriyle baglantili olarak
deneyimlemesi ve bunu stratejik bir arag olarak kullanmasinin temel amaci, kentin
kurdugu antropolojik makinenin yasasini ihlal etmektir. Buna gore, onun sifaciliginin
hayvan-olus ve cinsellik dizileri lizerinden 6ne ¢ikarilmasi, mazohist bir direnis stratejisi
olarak yorumlanabilir. Battal’in sifaci oldugunu duyan insanlarin onun yasadig
harabenin Oniinde siraya girmesi, sifaciliginin toplumsal yasa tarafindan sahiplenilmesine
isaret eder. Battal, bu kutsal ya da mistik rolii toplumsal yasa ve normlarla
iligskilendirildikg¢e, yontemin amacini yitirdigini fark eder. Bu durum, onun sifaciliginin

yalnizca bir bagkalasim tetikleyici islevi tasidiginda anlam kazandigimi gosterir;
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dokundugu her bireyde bir doniisiim yaratarak mevcut toplumsal sinirlar1 agan bir etkide
bulunur. Ancak bu mazohist eylem islevini yitirdiginde, Battal’mm toplumdan
soyutlanmasi ve kentten kagmasi kaginilmaz hale gelir. Bu kagis, onun varolussal direnis
stratejisini siirdiirebilmesi i¢in gerekli bir eylem olur ve boylelikle Battal, sifaciliginin

toplumsal yasaya hizmet etmesini reddederek kentten ayrilir.

Ozetle, Hamm, Yuva ve Kosmos filmleri iizerinden yapilan bu analiz, 6len ya da 6liim
siirecine girerek kaybolan hayvanlarin anlatidaki rollerinin basit¢e sona ermedigini,
aksine, hayvanlarin insanla kurduklar1 insan-merkezli olmayan terkipler araciligiyla
kendi yasam haklar1 i¢in bir direnis ortaya koydugunu gostermektedir. Bu direnisin izleri,
her bir filmde farkli sekillerde 6ne ¢ikmaktadir. Hanim filminde bu terkip hem filmin
adinda hem de Olcay Hanim’in amansiz arayislarinda belirginlesmektedir. Bu arayzs,
Olcay Hanim’1n 6liimiinden sonra bile, filmin gdrsel anlat1 dilinde eklemlenen bir hayalet
imgesi yoluyla devam eder. Bu hayalet, Hanim adli kedinin sokak hayvanlarimin
karsilagtig1 siddete karsi bir direnisinin ifadesi olarak okunabilir. Yuva filminde ise,
icindeki hayvanlarla birlikte yok olma esigine gelen orman, hayvan-olus yoluyla filmin
iki ana karakterine musallat olur ve onlari, kendisi i¢in bir tiir bek¢i kopegine
“dontistiirmenin” yolunu acar. Kosmos'ta ise bu direnis motifi, ¢ok daha 6zel bir bigimde
karsimiza ¢ikmaktadir. Filmin ana karakterinde gordiigiimiiz mazohist ozellik,
mazohizmin igindeki cinsellik dizisini hayvan-olus dizisiyle kesistirirken, hayvanlarin

yasam hakki i¢in insan-merkezli olmayan bir direnisin yollarin1 gdsterdigi sdylenebilir.

Direnis etrafinda ortaklasan bu ii¢ film, bu giiciinii basit¢ce dogaya duyarl 6zelliklerinden
almaz; hayvanlarin hayvan-olus yoluyla bagkalastirdig1 insanin, bu terkip sayesinde
hayvanlara bir politik faillik bigimi ve direnis alani saglamasindan kaynaklanir.
Hayvanlara bu politik muhtevayr saglayan seyin ise hayvan-olusun “bulasma”
(contagion) (Deleuze ve Guattari, 1987, s. 244) ozelliginden kaynaklandigi soylenebilir.
Bir sonraki boliimde gorecegimiz gibi, hayvan-oluslar, bu bulasic1 6zelligi sayesinde
yalnizca insan 6znelligine degil, aynm1 zamanda filmlerin sinematografik diline de “saf
optik imge” yoluyla niifuz etmenin bir yolunu bulmaktadir. Hayvanlarin bu baskalasimlar
araciligryla sinematografik dili doniistiirme giicii, bu filmlerin insan-merkezli olmayan

bir “dil”e kavugmasina katki sagladigi soylenebilir.
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4. BOLUM
HAYVANIN SINEMATOGRAFIK ANLATIMA POLITIK
DOKUNUSU ACISINDAN “BASKA” HAYVAN BASKA BiR DIL

Tirk sinemasiin dokunsal hayvan temsillerini sunan filmlerinde hayvanlarin kaybolus
imgelerinin tezahiir ettigi bir diger alan, filmlerin sinematografik dilidir. Bu déneme ait
filmlerde hayvanlar, hayvan-olus anlatilariyla birlikte, anlati diline saf-optik imgeler ve
tiirevleri olan kabus imgeleri, riiya imgeleri, hayali imgeler ve gozlestirme teknikleri
araciligiyla niifuz etmektedir. Bu imgelerin, yalnizca anlatinin i¢erigini zenginlestirmekle
kalmadigi, aynm1 zamanda sinematografik yapinin dokusunu insan-merkezci bir bakisin

Otesine tagidig sOylenebilir.

Tez kapsaminda ele alinan filmlerdeki hayvanlarin kaybolus imgesinin, filmlerin
sinematografik diline nasil niifuz ettigi sorusu, Deleuze ve Guattari’nin “olus”
kavramindaki cifte olus ya da zincirleme olus hali iizerinden aciklanabilir. Deleuze ve
Guattari, hayvan-olusun iki temel ilkesini vurgular: ilk olarak, bu siireg, bir siiriiye ya da
“cokluga” “bulagma” (contagion) yoluyla gerceklesir (1987, s. 244). Ancak insanin
hayvanin ¢okluguna yakalanmasi yalnizca bir ara asamadir; bu asamanin son Kkertede
molekiiler olusa ve algilanamaz olusa dogru ge¢is yapmasi gerekir. Bu iliski, miizik ve
kus sesleri lizerinden Orneklendirilir. Bir miizikte, kus sarkisina ya da insan sesine
dayanan bir miizikal i¢erikten, molekiiler seviyede isitilemeyenin duyulabilir hale geldigi
kozmik bir titresime dogru bir gegis yasanir. Dolayisiyla oluslar 6zgiin isleyisleri geregi
daima algilanabilir olandan algilanamaz olana dogru bir doniisiim dinamigi i¢inde

bulunurlar (1987, s. 248).

Deleuze ve Guattari’nin, olusun izlerini sanatta aramalarinin temel nedeni, sanat eserinin
hayvan-olusun meydana getirdigi art1 degeri yansitmasidir. Onlara gore, sanat varolussal
siirecini olusumsal temellerinden alir. Ornegin, bir ressam bir kusu yalnizca “resmetmez”;
ressam bir kus-olusa gecerken kus da baska bir seye — saf bir ¢izgi ya da saf bir renge —
dontisiir. Olusun bu gercekligi, yalnizca taklidin dislanmasiyla miimkiin olur. Mozart’taki
aksanlar gibi sanatsal detaylar, olusun hareketli dogasimi belirler. Benzer sekilde,

Melville’in Moby Dick romaninda, Kaptan Ahab’in balina-olusu, Moby Dick’in saf
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beyazlik, giimiis bir iplik ya da bir duvar gibi baska bir seye doniismesiyle miimkiindiir.
Bu ¢ift yonlii olus hem insan hem de hayvan icin bir baskalasim ve karsilikli bir "blok"
yaratir. Sanat ve doga arasindaki bu derin uyum, son kertede oluslarin eszamanli dogasina

ve her iki tarafin birbirini doniistiirdiigii dinamik bir siirece isaret eder (1987, s. 304-305).

Olusun, bir sanat eserinin igerigi ile formu, anlattig1 sey ile anlatim bi¢imi arasindaki
aksiyomatik iligki ¢ercevesinde kendini gerceklestirdigi; diziler arasindaki iletisimden
Ote, sanat eserinin kendisini var etme bi¢imiyle baglantili oldugu sdylenebilir. Brian
Massumi’nin belirttigi gibi, olus diziler arasindaki enformasyon akisi ya da iletisimle
ilgili degildir, yerinden edilme ve yersizyurtsuzlastirmayla iligkilidir: “Olus diziler
boyunca gergeklesir. Bu yiizden oluslari, alimlama kurami terimleriyle anlamak
olanaksizdir. Ozel olarak higbir sey aktarilmis degildir; tekil bir seyler yeniden katalize
edilir. Bu bir iletisim degil, bir olaylar dizisidir” (2020, s. 107). Massumi, Deleuze ve
Guattari'nin Moby Dick romanimi ele alis bigimine dikkat ¢eker. Romanda balinanin
Kaptan Ahab’in Oniinde beyaz bir duvar haline gelirken bu noktada yazinin bir tiir
icsellesmeye gectigini belirtir. Balinanin dogaiistii beyazligi insanda “doga dis1” bir tutku
uyandirirken, insanin karsisinda yer alan hayvanla bir tiir yogunlagsma iliskisine girdigi
sOylenebilir (2020, s. 107). Massumi, Hofmannsthal’in “sigan olus” siirecinde, hayvan-
olus ile yazi olus arasindaki bagi oOzellikle vurgular. Ona gore, yazi, hayvanin
“siipernormal” bir ifadeye doniismesini bir kez daha miimkiin kilar; bu kez siganlar
tizerinden bir baglant1 kurarak. Yazi, bu siipernormalligin isaret edebilecegi anlam alanini
aciga c¢ikarir. Bu siirecte, kemirgenin hayvanligi insan boyutuna taginir; varligl, yazinin
jestlerinde askiya alinir. Ayni1 zamanda, insan da hayvan-haline geger; kendi
"stipernormalligi"nin i¢giidiisel ¢ekirdegiyle olan kurucu baglarini yeniden ve tutkuyla

kesfeder (2020, s. 108).

Bir filmin sinematografik dilinin hayvan-olusla, edebiyattan farkli olarak nasil etkilesim
icinde oldugu sorusu, Deleuze’iin “diinya” kavrami ve bu kavramin igsel oldugu virtiiel
kavramu iizerinden incelenebilir. Patricia Pisters’in Deleuze’den hareketle belirttigi gibi,
sinema, diinya ile rizomatik bir baglant1 kuran ve “diinya yaratma pratigi’ne dayanan bir
sanattir. Sinema bu giiciinil ise, “virtiiel” ile “aktiiel” arasindaki baglantilar {izerinden

kurmanin yolunu bulmaktadir (2016, s. 156). Deleuze’iin ifade ettigi gibi, saf optik ve
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sessel durumlar aslinda aktiiel imgeler olmasina ragmen, harekete baglanmadiklarinda
virtiiel bir diizleme zincirlenerek gercekligi insa eder (Deleuze, 2021, s. 2). Bu noktada,
Ozne hareketin bir unsuru olarak kendine bir yer bulamaz (2021, s. 2) ve bir tekillik
alanina dogru gecis yapar (2021, s. 59). Deleuze, virtiiel yoluyla merkezsizlesen imgenin
yasamla dogrudan bir baglanti kurdugunu su sozlerle agiklar: “Bu da diinyayi, yasami
veya yalnizca bir yagami, bir donemi, simdilerin igerilisini temellendiren tek ve ayni bir

olay olarak diisiinmenin olanagidir” (2021, s. 125).

Bu dogrultuda, virtiiel hem saf optik imgelerin hem de hayvan-olus siireglerinin ortak bir
olgusu olarak karsimiza ¢ikar. Keith Ansell-Pearson, Bergson’un “virtiiel” kavramindan
hareketle, virtiielin ger¢ek dist olmadigini; aksine, gergekligin temsil-disi alanindan yola
¢ikarak onu inga eden bir gii¢ oldugunu belirtir. Virtiiel, karmasik ve bireysellesmis bir
yasam formu olan insanlara 6zgii gibi goriinse de psikolojik bilinci asarak canli formlarin
olusumunda temel bir rol oynar (2005, s. 120). Deleuze ve Guattari, bir canlinin
eylemleri, algilari, enerji kaynaklar1 ve uzay-zaman bloklarinin, o canlinin “milieu”sunu
(ortamini) olusturdugunu belirtir. Ancak bu “milieu” sabit degildir; baska canlilarin
“milieu”larindaki kodlar1 yakalayarak kendini siirekli yeniden var eder. Canli varligin
sabit ve kesin bir ontolojisi yoktur; kodlar araciligiyla siirekli bagkalasan bir anlam iiretme
stirecine sahiptir (1987, s. 313). Canlilarin “milieu”lar arasinda siirekli bir “bulasma’ hali

mevcuttur (1987, s. 244).

Bir hayvanin hayvan-olus yoluyla insanin duyu-motor semasina ya da uzay-zaman
bloklarma kendi virtiielligini bulagtirabildigi gibi, bir filmin de duyu-motor semasina
virtlielligi bulastirdigi sdylenebilir. Her hayvan tiirii, kendine 6zgii bir uzay-zaman
blokuna sahiptir. Bu minvalde, hayvan-olus siirecinde, hayvanin virtiielliginin filmin
virtiiel katmanina eklemlenmesi yoluyla, filmin anlat1 diline niifuz ettigi ifade edilebilir.
Bu eklemlenmenin ise filmin diinyalastirma hareketinin nasil isledigini anlasilir
kilmaktadir. Deleuze’iin belirttigi iizere, saf optik imgeler ve bunlarin tiirevleri olan
hayali imgeler, kabus imgeleri ve fantazmalar, virtiiel alanda ortaya ¢ikar. Bu imgelerin
virtiielligi, onlarin gergekliginden ziyade, sinemanin diinyayla 6zne-dis1 bir baglanti
kurmasmnin yolunu acar. Ote yandan, virtiiel yalmzca zaman-imgenin diinyalastirma

hareketinde degil, hayvan diinyasinin 6zne-dis1 varolusunda da 6nemli bir role sahiptir.
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Bu sayede insan ve insan-disi varliklar bir araya gelmenin yolunu bulur ve ¢ogul diinyalar
meydana gelir. Bu ¢oklu diinyada, “[...] karakterler [...] insani olmaktan ziyade gezegen
ol[urlar]” (2021, s. 126). Zaman-imgenin virtiiel zamani ile bir hayvanin virtiiel zaman1
kesisme olanagi bulur ve hayvanlar, bu tiir filmlerde 6znenin merkezde olmadig: bir

diinyada ortak bir alan bulabilir.

Bu boliimde, filmin olay evreninde 6len ya da "6liim-olus" siirecine giren hayvanlarin,
insan karakterleri hayvan-olus yoluyla nasil baskalastirdigi ve bu baskalasimin filmin
sinematografik diline nasil niifuz ettigi sorusunu tartismak igin ti¢ asamali bir analiz
yapilacaktir. Ik asamada, gdz imgesi ¢ercevesinde Belma Bas’m Zefir (2011) filmi ele
alinacaktir. Zefir’de ana karakter Zefir, Nergis adli inegin 6liimiine sebep olur. Bu 6liim,
oncelikle Zefir’in hayvan-olus siirecine gecis yapmasini saglar. Ayni zamanda, filmin
anlat1 diinyasin1 adeta bir kabus imgesine doniistiiriir. Bu kdbusun kaynagi, Zefir’in inekle
adeta seytani bir anlasma yaparak annesini dldiirmesidir. Inegin bu 6liimii, onun filmdeki
roliinii sonlandirmadig gibi, daha da karmasik bir hale getirmektedir. Nergis, 6liimiinden
sonra bir hayalet gibi hem Zefir’in 6znelligine hem de “goézlestirme” teknigi yoluyla

filmin anlat1 diline musallat olur.

Calismanin ikinci agsamasinda, Emre Yeksan’in Yuva (2019) filmi tizerinden irrasyonel
kesmeler ile dokunsallik arasindaki iliski incelenecektir. Ugiincii asamada ise, dnceki
boliimlerde ele alinan filmler lizerinden, hayvan-olus yasayan karakterlerin yiiz ve el
bolgelerinin yakin c¢ekimler, irrasyonel kesmeler ve diger sinematografik yontemlerle
nasil bulaniklastirilip yersizyurtsuzlastirildig: tartisilacaktir. Bu {i¢ asamali analiz,
hayvanlarin kaybolusu ve hayvan-olus siireglerinin hem karakterlerin 6znelligini hem de
filmlerin estetik yapisini nasil etkiledigini anlamaya yonelik bir g¢erceve sunmayi
amaglamaktadir. Buradan hareketle, Tiirk sinemasinin dokunsal hayvan temsillerini
sunan filmlerinde hayvanlarin filmlerin sinematografik diline niifuz ederek karakterlerin
ve anlatinin doniisiimiine katki sundugu ve hayvanlarin baskaligin1 ortaya koyan

anlatilarin insa edildigi argiimani {izerinde durulacaktir.
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4.1. HAYVANIN POLITIK GOZUYLE “DOKUNMAK?”

“Insanin ~ 6limle gdz goze  geldigi
sOylenmistir de bir yengegle géz goze niye
gelinmesin?”’ (Karasu, 2012, s. 76).

Elias Canetti’nin de dedigi gibi, hayvanlarin insani nasil gordiigiini kisitlt yonleriyle
gozlemleyerek tahmin edebilsek de onlarin bakisi tarafindan goriilmenin ve bilinglerine
niifuz etmenin olanaksizligl, karsimiza kati bir duvar gibi ¢ikar: “Hayvanlarda elde
edilemeyecek olan: onlarin bizi nasil gordiigii[diir].” (2014, s. 111). Deleuze ve Guattari,
her ne kadar bir hayvanin diinyasinin bagka canlilarin diinyasiyla girdigi olusumsal baglar
yoluyla insa edildigini belirtmis olsa da (1987, s. 313), bu tespit, Uexkiill’iin hayvanlarin
i¢ diinyasinin nasil olustuguna yonelik tespitleriyle ilgili degildir. Uexkiill, bir hayvanin
diinyasint anlamanin, bireysel deneyimlerle kavranmasinin basit olmadigin
vurgulamistir (Batukan, 2015, s. 74). Nitekim edebiyat, sanat ve sinemada, hayvanlarin
i¢ diinyasi genellikle ya onlarin gézlemlenebilen kisitli yonleriyle ya da ¢gogunlukla insan
bicimci bir yaklasimla temsil edildigi sdylenebilir. Hollywood’un hayvanlar1 insan
doniistiirdiigii yapimlar ya da ¢izgi filmlerdeki konusan hayvan imgeleri, insanin
hayvanlara yiikledigi anlamla ilgilidir. Belma Bag’in Zefir filmi ise, sinema tarihinde
hayvani insan bi¢imci rollere biiriindiirmeden, onun bakisin1 filmin anlaticis1 haline
getirebilmeyi basarmis nadir eserlerden biri olarak degerlendirilebilir. Bu boliimde,
Zefir’de Nergis adli inegin bu gozlestirme teknigi yoluyla, insan bigimci olmayan bir
anlatict pozisyonunu nasil elde ettigi sorusu Nergis’in politik dokunusu {izerinden

acikliga kavusturulacaktir.

Olay orgiisti Ordu’da kiiciik bir orman koylinde gegen Zefir (Bas, 2011), adin1 aldig
sekiz-dokuz yaglarindaki Zefir (Seyma Uzunlar) adli bir kiz ¢ocugunun anne 6zlemini,
erginlesme siirecini ve varolussal sancisin1t merkeze alir. S6zlii anlatimin oldukga siirh
oldugu filmde, olaylarin akisi ¢ogunlukla gorsel ve isitsel imgeler lizerinden takip
edilebilmektedir. Bu nedenle film, izlenmesi ve anlamlandirilmasi olduk¢a zor bir
anlatima sahiptir. Ancak olay Orgiisiinii kisaca 6zetlemek gerekirse, anne 6zlemi ¢eken
Zefir, annesi Ay’in (Vahide Percin) kendisini terk etmesi karsisinda derin bir buhrana

stiriiklenir. Filmin sonunda, annesi Zefir’i bir kez daha terk etmeye hazirlanirken Zefir
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onu koylin c¢ikisindaki ugurumdan iterek oOldiiriir. Film, bu dramatik ve garpict bir

sahneyle sona erer.

Gorsel 39: Film, Nergis'in 6znel bakisiyla agilir. (Basg, 2011)

Bu biiyiime siirecinde, anne-¢ocuk arasindaki sancili iligki, filmin merkezine maddilik ile
simgesellik arasinda bir islevle dahil edilen Nergis’in goziinden aktarilir. Ayn1 zamanda,
anlatida bu cinayetin Nergis ile iliskisi 6nemli bir soru olarak 6ne ¢ikar. Bu sorunun
belirginlesmesini saglayan unsur, Ay ve Nergis’in Zefir ile olan iligkilerinin, biyolojik
anne ve doga ana kavramlari etrafinda derinlestirilmis olmasidir. Nergis, bir yandan
Ay’1n simgesel bir eslenigi roliinii {istlenerek anne-gocuk iligkisinin toplumsal, kiiltiirel
ve politik boyutlarimi irdelemek iizere konumlanirken diger yandan bu feminist
perspektifin insan-hayvan ve kiiltiir-doga ayrimi gibi kavramlarla iliskilendirilmesinde
onemli bir islev istlenir. Bu yoniiyle ekofeminist bir bakis a¢is1 barindiran Zefir,
“toplumsal cinsiyet” ve “cocuk/luk meselesi” gibi konular1 ele alirken bu meselelerin

insanin hayvanlar tizerindeki egemenligiyle iligkili felsefi boyutlarin1 da derinlestirir.

Filmde toplumsal cinsiyet ve insan-hayvan iliskisi arasindaki epistemolojik baglantilarin
bu sekilde kurulmasini saglayan anlatim unsurunun, Nergis’in iistlendigi miidahil anlatici
rolii oldugu soOylenebilir. Nergis’in anlatic1 gozii, yalnizca olaylar1 kaydeden veya
gozetleyen bir konumda degildir; aksine, olaylar1 elestirel bir diizlemde yapilandirarak

filmin anlattimma dogrudan katkida bulunur. Nergis’in, insan bigimci temsillere
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bagvurmaksizin, toplumsal cinsiyet ve ¢ocukluk gibi politik sorunsallar irdelemek iizere
anlatici olarak konumlandirilmasi ve bu sorunsallar1 “zoomorfik” bir bakisla sunmasi,
ona belirgin bir politik derinlik kazandirir. Bu ¢ergevede, Zefir’in simgesellik ile maddilik
arasindaki iliskiyi temel alarak insa ettigi anlatim stratejisinde, “hayvan gozii”niin politik
niteliginin filmin sinematografik dili araciligiyla dokunsal bir boyut kazandig
sOylenebilir. Bu iliskiyi anlamak icin oncelikle Zefir ve Ay arasindaki iliskinin

dinamiklerine bakmak gerekir.

Ay, kiyafetleri, botlar1 ve sirt ¢antasiyla gezginleri andiran bir giyim tarzina sahiptir. Bu
imgeler tizerinden, onun bir tiir insani yardim kurumunda ¢alistigin1 ve gégcebe bir yasam
stirdligiinii sdyleyebiliriz. Bu nedenle ¢ocugunu anneannesi ve dedesine emanet etmistir.
Ozgiirliigiine verdigi onem, g¢ocuguyla iliskisinde siirekli bir ikilem yasamasina neden
olur. Filmdeki salyangoz, Ay’in bu bagimsizligini1 vurgulayan metaforlardan biridir. Bu
acidan baktigimizda, Selin Unal’in da belirttigi gibi, “Ay figiirii gerek tavirlariyla gerek
gezici bir birey oldugunu gosteren kiyafetleriyle dayatilan klasik anne imajinin reddi
olarak ¢ikar karsimiza” (2023, s. 63). Annenin bu bagimsizlik arzusu, ¢ocuguyla iligkisini
"zehirli" bir hale dondstiiriir. Bu iliskinin izini zehirli mantar imgesi tizerinden de takip
edebiliriz. Ay, ugurumun kenarinda babasiyla Zefir hakkinda konusurken elindeki
mantar1 gosterir ve babasi, bunlarin zehirli oldugunu sdyler. Bu ifadenin hemen 6ncesinde
baba, kizina Zefir ile ilgilenmesi gerektigini hatirlatir. Bir sonraki sahnede, Zefir oyun
oynarken arkadasina buldugu bir mantarin zehirli oldugunu sdyler. Zehirli mantar imgesi,

anne-cocuk iliskisindeki bozulmay1 simgeleyen 6nemli bir ipucu sunar.

Bu sahneden sonra Ay ile Zefir arasindaki iliski giderek gerilimli bir hal alir. Ay, son
gelisinde Zefir’e uzun siireligine gitmek zorunda oldugunu aciklar. Bu durumun farkina
varan Zefir, annesine kars1 sert bir tavir takinir. Ornegin, annesi uyumadan &nce i¢gmesi
icin siit getirdiginde, ¢esitli bahaneler one siirerek igmeyi reddeder. Ay, ertesi giin evden
ayrilacagini belirtir ve sabah Zefir’e goriinmeden evden ¢ikar. Ancak Zefir, bu durumu
sezmis ve erkenden uyanmistir. Gizlice annesini takip eder. Ay, Zefir’in kendisini takip
ettigini fark eder ve ugurumun yanina kadar ona eslik etmesine izin verir. Bu yiiriiyiis

sirasinda Zefir’i ikna etmeye calisir. Ancak ugurumun kenarinda durduklari sirada, Zefir
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sogukkanli bir sekilde “git dyleyse” diyerek annesini ugurumdan iterek Oldiiriir (Bas,

2010).

Zefir’in annesini 6ldiirmesinin ardindaki en biiyiik neden, asir1 sevgidir. Meryem Kose,
“Cocuklugun Katisiksiz Kadir-i Mutlaklig1” baslikli yazisinda bu cinayeti “Orestes
sendromu” ile agiklamaktadir. Kose’ye gore, sevgisizlik ya da bastirilmis duygular, anne-
cocuk arasinda tehlikeli bir rekabete yol agabilir ve bu durum, ¢ocugun annesini dldiirme
istegini ifade eden “Orestes sendromu” ile sonuglanabilir. Annesine ulasamayan Zefir, bu
eksiklik sonucunda Ay’1 6ldiirmistiir (Kose, 2011). Ancak film, her ne kadar ilgiyi anne-
cocuk iligkisine odaklasa da asil vurguyu ¢ocugun biiylime ve “insanilesme” siirecine
yapmaktadir. Annenin ¢ocuk karsisindaki sorumsuzluguna iligkin bir vurgu bulunsa da
bu vurgu aym zamanda c¢ocuk diinyasin1 anlamaya yonelik bir ¢abayr da
tamamlamaktadir. Her ne kadar, cinayet bu kiskangligin bir sonucu olarak goriilebilse de
metnin diger anlam katmanlar1 dikkate alindiginda, ¢ocukluktan olgunluga gegis yapan

bireyin modern diinyanin sorunlarina karsi direnigine de isaret etmektedir.

Sembolik bir anlatimla 6riilmiis olan film, bu agidan ¢ocugun “insanilesme” siirecini de
merkeze almaktadir. Ay’in, Zefir’in bir prototipini, yani onun gelecekteki halini temsil
ettig1 sdylenebilir. Bu tespitin izleri, Belma Bas’in ilk filmi Poyraz’daki (2006) Poyraz
karakteri lizerinden siiriilebilir. “Metinler arasilik™ diizleminde degerlendirildiginde, Ay
karakterinin Poyraz filmindeki Poyraz adli ¢ocugun olgunlasmis hali oldugu s6ylenebilir.
Poyraz, anneannesinin dliimii iizerinden oliimle ilk karsilagsmasini ve biiyiime sancisini
yasayan bir ¢ocugu merkeze alir. Filmin agilis sekansinda, Poyraz elinde kabugundan
¢ikip yiirliyen bir salyangoz tutmaktadir. Bu metafor, Poyraz’in erginlesmesini simgeler
ve Zefir filminde, Ay’1n ilk goriildiigii sahnede, salyangoz bu kez Zefir’in elinde goriiniir.
Zefir’in elinde goriilen salyangozun, Poyraz filmindeki Poyraz karakterine isaret ettigi
sOylenebilir. Bagka bir deyisle, salyangoz imgesi iki film arasinda “metinler aras1” bir
baglant1 kurar. Bu baglanti, cocukluk ve olgunluk arasindaki ayrima dikkat ¢eker. Poyraz
(yani Ay), biiylimiis, muhtemelen bircok bireysel sancilar yasamis ve Ozgiirliigiini
bulmak i¢in diyar diyar dolasmistir. Ay’in ozellikleri dikkate alindiginda, onun bu

bireysel sorunlarmi gérmek miimkiindiir.
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Bu agidan, iki film arasindaki baglantinin ¢ocukluk-olgunluk dongiisiine isaret ettigi ve
Zefir’in de biiyiidiigiinde modernitenin benzer sorunlariyla karsilasacag sdylenebilir. Tlk
bakista Zefir’in annesini 6ldiirmesi, cocugun asir1 sevgisi ve kiskanghigiyla aciklanabilir
gibi goriinse de filmdeki olgunlagma izlegi dikkate alindiginda bu cinayet, modernitenin
yarattig1 bireyselligin reddi olarak degerlendirilebilir. Yani, annenin oldiiriilmesi, filmde
bireyselligin sembolik olarak yok edilmesi anlamina gelir. Bu agidan, Zefir’in annesini
oldiirmesinin ardinda, olgunlasmaya kars1 bir direnis hamlesi bulunmaktadir. Insanilesme
siirecine yonelik bu miidahalede ise Nergis merkezi bir rol oynar. ileride
detaylandirilacag tizere, bu cinayette Zefir ile Nergis arasindaki “gizli” ittifakin, filmin
insanin moderniteye karst doga i¢indeki konumunu yeniden bulmaya yonelik
yaklasimiyla yakindan iligkilidir. Nergis’in bu arayisa nasil miidahil oldugu sorusu, Gilles
Deleuze’iin “hayvan-olus” kavrami iizerinden aciklik kazanabilir. Ancak oncelikle
Zefir’in bu deneyiminden once dogayla ve dogadaki 6liim kavramiyla nasil tanistigina
bakmak yerinde olacaktir. Zira onun sirastyla Nergis’i ve ardindan annesini dldiirmesi,

6lim kavramini nasil igsellestirdigiyle yakindan iliskilidir.

Film, genis ve engin bir orman {izerinde ucusan kuslarin sesleriyle oriilii bir manzaranin
hakim oldugu bir goriintiiyle acilir. Cocuklar derenin kenarinda yemis toplarken, bir
salyangoz yavas adimlarla ilerler ve hemen geride, calilarin arasindan manzarayi
gozlemleyen bir inek belirir. Cergevenin disindan, uzaklardan gelen testere sesleri
esliginde koyiin giindelik yasamina dair bir betimleme yapilir. Gilindelik yasamin bu
rutinleri ve salyangozun yiirliylisii, Necdet Diimelli’'nin 7990 Sonrasi Tiirkiye
Sinemast’nin Tasra ve Bozkir Filmlerinde Sinematografik Zamamin Insasi baslikh
caligmasinda belirttigi gibi, tasradaki zamanin akisini ifade etmekle kalmaz, ayni

zamanda “Zefir’in tagrasini kuran [...] zamansal durumdur” (2019, s. 76).

Cesitli bigimlerde tekrar eden bu zaman-imgelerin yavas bir tempoda sunumu, yalnizca
Zefir’in 6zlem dolu bekleyisini ifade etmekle kalmaz; ayni zamanda hayvanlarin ve diger
doga unsurlarinin uzun ¢ekimler ve alan derinligi gibi tekniklerle gdsterilmesinin bu
imgelere dokunsal bir nitelik kattig1 soylenebilir. Annesiyle ormana gittigi bir sahnede
ise Zefir, eline aldig1 bir tirtili incelerken kamera tirtila yine yakin ¢ekimlerle odaklanir.

Koydeki inekler, kopekler ve agaclar da benzer bir bigimde uzun ¢ekimlerle sunulur. Bu
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belgeselvari anlatima dayali imgeler, tagranin yavashigimi ve Zefir’in i¢sel zamanini,
baska bir deyisle bekleyisini ortaya koyarken hayvanlarin bedenlerine dokunsal bir

ozellik kazandirir.

Tim bu yakin ¢ekimler, belirli duygusal durumlar yaratirken, hayvanlarin eylemlerini
(6liim, yiirtime, siiriinme vb.) ajite etmeden, dogrudan kendi varliklariyla 6ne ¢ikarmay1
amaclayan bir anlatim stratejisi barindirir. Zefir’in annesini bekledigi ve sonrasinda
gitmesini bekledigi siiregteki yavaslik ve bu siirece eslik eden imgeler, Zefir’in i¢inde
bulundugu caresiz ruh halini ortaya ¢ikaran saf optik imgeler olarak 6ne ¢ikarlar. Bu saf
optik imgeler onun &liimle tanismasinda karsimiza ¢ikarlar. Oregin, Zefir ve dedesinin
ormanda karsilastig1 bir domuz 6liisii, yakin ¢cekimlerle kadraja alinir. Modern diinyayla
bagi son derece zayif olan ve halk bilgeligine sahip dedesinin rehberliginde, Zefir domuzu
gémer. Bu sahne, insanin doga icerisindeki hayvanlarla iliskilerinin kopuk olmadig1 bir
zamani hatirlatir. Kamera, hayvanin ¢iiriiyen bedenine yakin ¢ekimlerle odaklanarak,
Zefir’in ve onun gdziinden izleyicinin “6lim”iin varligina ve dogasina dokunmasini
saglar. Benzer sekilde, Zefir sobanin yaninda elinde tutup oksadig: bir salyangoz yakin

cekimlerle gosterilir.

Gorsel 40: Ormanlik alanda karsilasilan ¢iirtimiis domuz 6liisii. (Bas, 2011)

Bu dokunsal imgeler sayesinde Zefir, insan ile hayvanlarin ortak olgusunu oliim
tizerinden 6ne ¢ikarir. Filmde yer alan hayvanlar, artik salt bir imge ikamesi olarak degil,

dogrudan sahnenin aktif katilimcilar1 olarak sunulmaktadir. Ancak, bu dokunsal imgeler
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yalnizca goriintiilerin  gerceklik katmanini, yani belgesele yaslanan anlatiminm
giiclendirmek amaci tasimaz. Oliime iliskin bu dokunsal imgeler, Zefir’in hayvan-olus ve
doga-olus siirecleri lizerinden insa edilen 6znelligiyle birlikte daha derin bir diizeyde

acgiklik kazanmaktadir.

Gorsel 41: Zefir'in “inek-olus” siirecine gectigi sahne. (Bag, 2011)

Zefir, bir giin arkadasiyla birlikte Nergis’i oniine katip koyiin girisindeki uguruma dogru
stirtikler. Yukaridaki gorselin oldugu sahnede, Nergis’i uguruma dogru zorla gotiirtirler.
Inegin ve gocuklarmn bagirislart birbirine karisir. Bu olaym ardindan, koydeki herkes
Nergis’i aramaya baglar. Zefir, bu durumu gizlese de igten i¢ce vicdan azabi1 duymaya
baslar. Ciinkii ona siitiinii veren Nergis’in kaybolmasina neden olmustur. Ustelik,
Nergis’in sahibi Havva, inegin kaybolusu nedeniyle biiyiik bir iiziintii i¢indedir. Zefir,
kdyiin disindaki tepenin iizerinde Nergis’i bekleyen Havva’nin yanina gider, ona sirtini
dayar ve onun bekleyisine ortak olur. Vurgulamak gerekirse, Zefir’in Nergis’i uguruma
stiriikledigi sahnede, hayvan-olusa gectigi sdylenebilir. Bu noktada Zefir, Deleuze’iin
Anlamin Mantigi’nda ifade ettigi sekilde, “kisisiz bir tekillige” dogru gecis yapar (2015,
s. 237). Bu baskalagmig 6znelligin ise, sonrasinda Zefir’in annesine duydugu sevgi ve

0zlem duygusunun nefrete donlismeye baglamasina zemin hazirladig1 sdylenebilir.

Anne-cocuk arasindaki bu duygusal kopusu siit imgesi {izerinden takip etmek
miimkiindiir. Ay’1n kdye geldigi sahneye kadar, inek metaforik bir islevle karsimiza ¢ikar
ve bu metaforik baglant1 Zefir ile Ay arasinda bir 6zdeslesme ag¢isindan insa edilir. Ancak,

Nergis’in kaybolup, ardindan Ay’in gelisiyle birlikte bu 6zdeslesme kirilmaya baslar. Bu
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noktada, Zefir annesine kars1 nefret duymaya baslarken Nergis’i 6zler hale gelir. Ornegin
Nergis kayboldugu i¢in baska ineklerin siitiinli igmeyi reddeder. Ayni sekilde, annesinin
ona getirdigi siitii de kabul etmemesi, Nergis ile arasinda gii¢lii bir bag kurdugunu

gosterir.

Bu yer degistirme, filmin politik bakis acisin1 da agiga cikarir. “Simgesel” diizlemin
celiskileri ve acilari karsisinda, ¢ocuk “imgesel” evreye dogru gegis yapmaya ¢alisir. Bu
hususa bir roportajinda deginen Belma Bas, Poyraz filmindeki ¢ocugun “tek gercek
‘anne’ olan tabiattan” kopamadigini belirtmektedir. Bas, Zefir filmindeki ¢ocugun ise,
anneden kopup farkli bir birey olma siirecine girerken kiiltiirel alana dahil olma
konusunda bir direnis i¢inde olduguna dikkat ¢eker. Zefir’in Nergis ile bagi, bu baglamda
insanin tabiata olan baglhliginin ve ondan kopamamasinin bir ifadesi olarak
yorumlanabilir. Bas’in da ifade ettigi gibi: “Insanlik olarak higbir zaman biiyiimiiyor ve
‘tabiat ana’nin siitinden kesilmiyoruz. Onun siitiinden kesilmemiz demek, bu

gezegendeki varligimizin sona ermesi demek|tir]” (Bas, 2011).

Zefir’in “inek-olus” siirecine ge¢mesinden sonra, filmin anlati dilinin de doniismeye
basladig1 ve inege ile diger hayvanlara yiiklenen metaforik anlamlarin kirilmaya yiiz
tuttugu soylenebilir. Ugurum sahnesine kadar, Zefir'in annesine duydugu o6zlem,
cevresindeki hayvanlar1 annesiyle &zdeslestirmesine yol acar. Ornegin, filmde sik¢a
gordiiglimiiz salyangozlar, daha 6nce de belirtildigi gibi, Zefir’e annesini ¢agristirir. Bu
0zdeslesme en belirgin sekilde Nergis ile olan iligskisinde kendini gosterir. Zefir’in
Nergis’e bagliliginin ardindaki temel nedenlerden biri, onu annesiyle 6zdeslestirmis
olmasidir. Nitekim, baska ineklerin siitlinii icmeyi reddetmesinin ardinda da Nergis’in bu

roliiniin oldugu sdylenebilir.

Bu “hayvan-olus” sonrasinda, Nergis metaforik yiiklerinden kurtularak fantazmatik bir
diizleme gecis yapar. Bu noktada, Nergis filmde iki farkli sekilde karsimiza ¢ikar. ilk
olarak, sahnedeki varligini insan bi¢imci herhangi bir temsile bagvurmaksizin, “her ne ise
o olarak” sergiler. Ancak, filmin sembolik katmanlarinda, Zefir’in doga-olusa gecisinde
bir kprii islevi iistlenir ve bu baglamda fantazmatik bir rol tasir. Inegin bu fantazmatik

rolii, onun varolusunu asimile etmekten ziyade, yalnizca Zefir’in hayvan-olusunun
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kavramsal diizlemini kurar. Nergis ayn1 zamanda, mitolojideki Narkissos karakteriyle
iligkilendirilerek, Zefir’in narsistik kisiliginin ingasinda 6nemli bir rol oynar. Zefir’in
benliginin ve bireysel biitiinliigiiniin pargalanarak “kisisiz bir tekillige” yonelmesi,
Deleuze’ilin isaret ettigi narsistik yara araciligryla miimkiin olur. Bu siiregte, Nergis
Zefir’in bagkalagiminda bir koprii islevi goriir. Filmin bu fantazmatik evreninde, Nergis
hayvan-olus yoluyla Zefir’i “kisisiz bir tekillik”’e dogru ¢eker ve ¢ocugun sembolik

diizende sahip oldugu konumu yerinden eder.

Buna gore, Ay’in dldiiriilmesi basit bir kiskancglik olay1 olarak degerlendirilemez; bu
durum, filmin insan-hayvan ayrimina yonelik bir miidahalesi olarak ele alinabilir.
Buradan hareketle, Zefir ve Nergis arasindaki “seytani ittifak”mn, Zefir’in insanilesme
slirecini tersine ¢evirmeye yonelik bir arayis barindirdigi yorumu yapilabilir. Filmin son
sahnesinde, Zefir annesini 6ldiirdiikten sonra asagi iner ve annesinin bedenini ¢alilarla
orter. Ardindan, cebinden ¢ikardigi sandvigi yerken, karsidaki agaglarin arasindan
kendisini izleyen Nergis ile goz goze gelir. Ayaga kalkar, Nergis’in yanina gider ve ona
sarilir. Zefir’in annesini Oldiirlip Nergis’e dogru yonelmesinin, insandan ve kiiltiirden

dogaya dogru bir gecisi ifade ettigi sOylenebilir.

Bu gegisle birlikte, filmde karsilastigimiz 6zdeslesme iliskisinin sert bir sekilde kirildigi
ve biyolojik annenin terk edildigi goriiliir. Zira Nergis’in u¢urumdan diiserek kayboldugu
sahneden hemen sonra Ay’in ¢ikagelmesi, bu iki figiir arasinda bir 6zdeslik kurulmasina
yol agar. Bu sahneyle birlikte, anne ve ¢ocuk arasindaki gerilim belirginlesir. Zefir,
bekledigi ilgiyi bulamayinca annesinden uzaklasmaya baslar; ¢esitli bahaneler one siirer
ve annesinin elinden siit igmeyi reddeder. Bir baska 6rnekte Zefir’in annesini 6ldiirmeden
onceki giin, kekik toplamak icin bahgeye ¢iktiginda bir ¢ift 6lii kertenkele goriir ve onlari
gomer. Bu 6liimler, 6lii kertenkeleler, 6lii domuz ve zehirli mantar sahneleri {izerinden de
takip edilebilir. Buna gore, Nergis’in hayvan-olus sonrasinda Zefir’in 6znel konumuna
musallat oldugu ve onu “kisisiz bir tekillik”e giden yolculugunu insa ettigi sylenebilir.
Bu ornekler, Nergis’in, Zefir’in simgesel evresini sekteye ugratip onu imgesel evreye,
yani dogaya dogru yonlendirdigini agiklar niteliktedir. Bunlar, Zefir’in, annesini
sembolik diizlemde Oldiirmeye calisacagini 6nceden haber veren imgelerdir. Zefir,

annesini taglarla gomdiikten sonra kendinden emin adimlarla Nergis’e dogru yiirtiyiisii ve
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ona sarilis1 onun dogayla arasindaki iliskiye yonelik bir biitiinliik arzusunu agikga ortaya

koydugu soylenebilir.

Ancak, bu seytani anlagmanin nasil yapildigi, filmin hikayesinde degil, sinematografik
dilinde gizlidir. Ozetleyecek olursak, buraya kadar yapilan analiz, Nergis ve Zefir
arasindaki “seytani ittifak’1n nasil gelistigiyle ilgilidir. Nergis’in kaybolusunun ardindan
Havva ve koyliiler inegi aramaya baglar, ancak bu arayis filmin son sahnesine kadar stirer
ve sonugsuz kalir. Zefir de onlara eslik eder. Bu pismanlik, Zefir’in 6znelligine bir hayalet
gibi musallat olur ve bu musallat olma, Zefir’in inekle “seytani bir anlagsma” yaptigi
izlenimini yaratir. Filmin agilis sahnesinde, kamera yabani yemis toplayan ¢ocuklari
gosterdikten hemen sonra Zefir’e odaklanir ve ardindan derenin gerisinde, calilarin
arasinda bulunan Nergis’e dogru kaydirilir. Nergis’in goziine yapilan yakin c¢ekimin
ardindan, “anneee...” diye bagiran bir cocugun [Zefir’in] ¢i1glig1 esliginde, kamera bir
ving hareketiyle ugurumun iistiine dogru sert bir sekilde kaydirilir. Bu hareketli ¢ekim,
filmin kapanis sekansinda da aynen tekrarlanir. Kapanista, Ay ucurumdan diiserken Zefir
yine “anneee” diye bagirir. Zefir, ugurumdan asagi inip annesini ¢alilarla gdmdiikten
sonra, karsida, ayn1 agacin arkasinda Nergis’1 goriir. Bu iki sekans arasindaki iliski, biitiin
anlatinin Nergis’in goziinden sunuldugunu diisiindiirmektedir. Buna gore, Nergis’in
olaylar1 yalnizca kaydeden bir kamera gozii ya da basit bir metafor olmadigi; aksine, tiim
olaylar zincirini bir arada tutan, onlar1 anlamlandiran ve filmin hem igeriginin hem de
sinematografik dilinin merkezinde yer alan bir anlatici-karakter konumunda oldugu

sOylenebilir.

Elbette Nergis, tiim olaylar1 aktaran tek anlatict degildir. Gérard Genette’nin “edebi
odaklanma” anlayisindan hareket eden Francois Jost, sinemadaki ti¢ tiirlii “gozlestirme”
bicimine dikkat ¢ekmistir. Birincisi, kameranin karakterin goziiyle ayn1 yerde durdugu
“i¢’ durumlar”dir. Ikincisi, kameranin otonom oldugu “dis durum” ve son olarak
kameranin tarafsiz bir konum edindigi “sifir durum”dur. Sifir durumda kamera, gosterdigi
sey adma kendini silmektedir (Deleuze, 2021, s. 216). Zefir filminde, kamera zaman
zaman Nergis’in goziine gegerek “gozlestirme” islemini gerceklestirmektedir. Ancak tiim
anlat1 Nergis’in goziinden aktarilmamistir. Zira David Bordwell’in de belirttigi gibi, bir

filmin tamamen bir kisinin goziiyle anlatilmas1 miimkiin degildir. Sinemadaki anlatici,



185

edebiyattaki gibi net sinirlari olan bir unsur degildir. Her film bir dykiileme evrenine sahip
olmakla birlikte, zorunlu olarak bir anlaticiya sahip olmayabilir (Bordwell, 1985, s. 61).
Ayrica Deleuze’iin dikkat ¢ektigi iizere, i¢ odaklanma yoluyla yapilan bu tiir gdzlestirme,
“[...] bir karakterle ilgili olmayip imgede var olan biitiin merkezleri ilgilendirir [...]”

(Deleuze, 2021, s. 216).

Bu agidan Zefir’de, gozlestirilen Nergis, izleyicinin 6zdeslik kurabilecegi bir “duyu-
motor” bag lizerinden yerlestirilmemistir. Bunun yerine, Zefir’in “hayvan-olus” yoluyla
“kisisiz bir tekillige” gectigi bir durumda, Nergis de bu olus lizerinden filmdeki anlatici
roliinii duyumsatmay1 basarir. Bu duyumsama alani, bir yandan Nergis ile Ay arasindaki
metaforik bagi kirarken diger yandan toplumsal cinsiyet meselesi ilizerinden Nergis’in
politik bir aktér olmasinin yolunu acar. Nergis’in politik diizlemde 6ne ¢ikan bu rolii,
daha 6nce de belirtildigi iizere, filmin doga ve hayvan karsisindaki etik-politik hamlesiyle
dogrudan iligkilidir. Son kertede, Zefir’de inegin dokunsalligi, hayvanlarin giindelik

hayattaki kaybolusuna iligkin ¢arpici bir veri sunmaktadir.

Bu fantazmatik imge ve kaybolus arasindaki iliski ise Nergis’in 6liim olus siireci
tizerinden takip edilebilir. Nergis filmin basinda ortasinda ve sonunda olmak {izere ii¢ kez
sahnede goriiniir ve bu ti¢ sahne de anlatinin kirildig1 noktalardir. Filmin a¢ilis sahnesinde
inek anlatici-gozlemleyici bir pozisyonda yer alir ve sonrasinda Zefir’in annesiyle
iliskisini bir hayvanin goziinden gérmenin olanaklarin1 agmaya ¢alisir. Ikinci sahnede
kaybolur ve kaybin ardindan Ay c¢ikagelir. Bu sahneden sonra Zefir ve Ay arasindaki
gerilim tirmanmaya baslar. Ugiincii sahnede, yani son sahnede bu esrarengiz kaybolus
esrarengiz bir bulunusla noktalanir. Ay, Zefir tarafindan 6ldiiriildiikten hemen sonra
Nergis ortaya ¢ikar. Ozetlemek gerekirse, Nergis anlatry1 baslatir, ortadan kaybolur ve
sonra tekrar ortaya cikip anlatiyr sonlandirir. Bu kaybolma-bulunma izlegi “selektor
imge” adiyla kavramsallastirilabilir. Selektor, trafikte o6zellikle karanlikta ilerleyen
araclarin karsi seritten gelen araclara kendisini fark ettirmek i¢in farlarini uzun ve kisa
araliklarla yakip sondiirmesini saglayan bir aygittir. Zefir’deki bu kaybolus-bulunus
izlegine dayali selektér imge, Nergis’i anne-¢ocuk arasindaki iligkinin merkezine
tasirken, diger yandan hayvanlarin gercek diinyadaki yoklugunu anlamak i¢in bir anahtar

sunmaktadir. Elbette filmde hayvanlarin diinyadaki sorunlarina dogrudan temas eden bu
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tiirden bir vurgu bulunmamaktadir. Ancak filmin anlati evrenindeki temalardan biri olan
Insan-doga iliskisine eklemlenen bu imge kurma stratejisi bu yorumu yapmak i¢in olanak

tanimaktadir.

Hayvanlarin giindelik hayattaki durumunu ifsa eden bir diger veri, Nergis’in hayali
imgesinde bulunabilir. Nergis’in sahnedeki esrarengiz varligi, filmin anlati evrenini
bastan sona kusatan hayali bir bakisin pargasi olarak degerlendirilebilir. Buna gore,
Nergis’in bu son hali, Gilles Deleuze’iin tamimladigir saf optik bir imgeye tekabiil
etmektedir. Saf optik imgeler, eylemi ikinci plana iterken, nedensellik ve gerceklik
iligkisini “hayali bakis” yoluyla inga etmeyi miimkiin kilar. Bu hayali bakis ise giiclinii
anilardan ve fantezilerden alir (Deleuze, 2021, s. 18). Bu imge araciligiyla, nesnel-6znel,
gerceklik-hayal, fiziksel-zihinsel gibi ikilikler bir tiir “ayirdedilemezlik” noktasina ulasir
(Deleuze, 2021, s. 19). Nergis’in gergeklik ve fantazma arasinda gidip gelmesi; 6zellikle
son sahnede hayali bir bakisla ortaya ¢ikmasi, Deleuze’lin ifade ettigi saf bir olaya isaret
eder. Bu saf olay, Nergis’in fantazmatik imgesi ile kaybolus imgesi arasindaki bagda ve

hayvanlarin gercek diinyadan kaybolusu ile iligkili bir sekilde temellenir.

Sonug olarak, Zefir’deki fantazmatik hayvan imgesinin, Zefir’in i¢ diinyasindaki
gerilimleri agiklamak icin kullanilan basit bir metaforik ara¢ olmadigi; hayvanlarin
gercek diinyadaki kosullarina temas ettigi ve onlarin kaybolusuyla iliskili bir tezahiir
oldugu sdylenebilir. Bu tezahiirden hareketle, hayvanlarin filmin sinematografik diline
politik olarak dokundugu sonucuna varmak miimkiindiir. Filmin son sahnesinde, Nergis
ve Zefir'in “goz goze” geldigi anda olusan duygulanim, ¢agdas insanin kaybettigi bir
deneyimi arzulamasinin ve bu deneyimi yeniden tesis etme ¢abasinin bir ifadesi olarak
da degerlendirilebilir. Politik olarak dokunulmus bu dilin, hayvanlarin “baskaligini”

goriiniir kilmanin yolunu da agmaktadir.

4.2. “IRRASYONEL KESME”NIN DOKUNSAL DIiLi

Gilles Deleuze’e gore, modern sinema, diinyadan kopan bireyin inancini yeniden tesis
etmek amaciyla tamamen yeni bir imgelem tiirli yaratmistir. Modern insanin parcalanmis

oznelligi ve iginde bulundugu “saf optik durum”, bu filmlerin irrasyonel kurgularina
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dayanan anlati tarziyla dogrudan iliskilidir. Imgelerin bagimsiz sekilde birbirine
baglanma bi¢imi, bu inanci yeniden olusturma amaci tasir. Deleuze, irrasyonel
kesmelerin bu anlat1 dilinde 6nemli bir rol oynadigini ve dokunmay1 miimkiin kilmanin

yolunu actigini belirtir (2021, s. 223).

Modern sinema, klasik sinemanin motor duyu islevini ve nedensellik kipini irrasyonel
kesmelerle yeniden insa ederken, sinemaya “saf dokunma hissi” gibi daha once sahip
olmadigr bir islev kazandirmistir. Bu yontem, g6z araciligiyla bedenin duyusal
sistemlerini harekete gecirmenin bir yolunu gelistirir. Baz1 yonetmenler, varliklarin
dokunsal imgelerini gérme duyusuna dahil etmeyi amagclar (2021, s. 23). Irrasyonel
kesmenin hayvanlara sagladigi bu tiirden bir dokunsal iglevi, Yuva filmindeki deneysel

gorsel dilde izlemek miimkiindiir.

Yuva filminde temsili agsmaya yonelik stratejilerden birinin izleyici pozisyonu iizerinden
gelistirildigi soylenebilir. Irrasyonel kesmelerle olusturulan sinematografik dil, hayvanlar
ve orman i¢in temsil dig1 bir alan sunar. Bu miidahalenin, orman imgesinin paradoksal
sunumuyla gerceklestirildigi belirtilebilir. Ornegin, agilis sekansinda kamera, ving ¢ekimi
ile asag1 kaydirilarak ormanin i¢ine dogru yakinlasir. Cekim acilari, kamera hareketleri
ve alan derinligi kullanilarak orman, tiim canliligr ve bilesenleriyle sahneye tasinir.
Ardindan, Veysel bu sahneye yavasga dahil olur; bu ilk sahneden itibaren belgeselvari ve
sade bir anlatim insa edilir. Bu belgeselvari anlatimda Veysel’in ormandaki giindelik
yasami, yiriiyiisler yapmak, nehirde yiizmek, yarali hayvanlar iyilestirmek ve kayalara
tirmanmak gibi aktivitelerle sade bir bicimde sunulur. Ozellikle “alan derinligi” teknigi,
ormanin bu gergek¢i imgesini pekistirirken izleyiciye, Veysel ile 6zdesleserek ormani
deneyimleme firsati sunar. Bu deneyimi giiclendiren bir diger teknik ise hareketli
cekimlerdir. Alan derinligi ve sabit uzun ¢ekimler, ormanin fiziksel ger¢ekligini
yansitirken; omuz kamerastyla yapilan hareketli ¢ekimler, izleyiciye ormani1 Veysel’in
bakis agisindan goérme ve deneyimleme olanagi yaratir. Sonug¢ olarak, film, farkli
tekniklerle izleyiciyi ormanin i¢ine c¢eker; bu diinyayr dogrudan deneyimlemesini

saglayacak bir anlat1 insa eder.
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Ancak bu ikna c¢abasi, ilk bakista izleyiciyi ormanla 6zdeslestirme amaci giidiiyor gibi
goriinse de aslinda bir “yaniltmacanin” pargasidir. izleyici hem ormanin i¢ine tasinmakta
hem de buna paralel olarak disina itilmektedir. Bu paradoksal durum, filmin orman
imgesini olusturma stratejisiyle dogrudan iliskilidir. Bu stratejinin isleyisini ve islevini
aciklamadan Once, izleyicinin ormanin digina nasil itildigini incelemek gereklidir. Bu
stireci miimkiin kilan ilk unsur, ¢ergeve kullanimidir. Asagida bulunan Gorsel 42°de
goriildigi tlzere, “1:33” kare ekran format1 tercih edilmistir. Dar ¢ergeve, sikismishk
hissi uyandirirken ¢ergeve kenarlarinin 6tesine tasan siyah arka plan, mekanin kurmaca
bir evren oldugunu vurgulamaktadir. Klasik anlati sinemasinda genellikle kullanilan
“biiyiilii evren” ve bu evrenin faydalandigi psisik siirecler, izleyiciyi ¢ogu zaman
6zdeslesme yoluyla “dikizci” bir konuma iter. Boyle bir anlat1 bigimi, izleyiciyi edilgen
bir pozisyona ¢eker. Elbette, “gergek” izleyici, bilgi birikimi ve yorumlama becerisiyle,
kapali bir anlatiya sahip bir filme kars1 bile elestirel bir durus sergileyebilir. Burada
vurgulanan temel nokta, bir filmin 6ngordiigii ve arzuladig: izleyici pozisyonudur. Buna
gore, bir yonetmen, olusturdugu zihinsel atmosfer ile izleyiciye belirli anlamlar dayatmak

yerine, diisiincesini aktarabilecegi izleyici pozisyonlari yaratmay1 hedefler.

Gorsel 42: "1.33" Kare format1 (Yeksan, 2019)

Yuva filminde kullanilan cer¢eve big¢iminin, ormani kurmacanin bir pargasi olarak

konumlandirirken izleyiciye “dikizci” konumun disina ¢ikma firsatt sundugu
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sOylenebilir. Bu yaklasim, zimni izleyiciye elestirel bir sorgulama alani agabilmektedir.
Cergeve oraninin yani sira, ses ve renk kullanimi da ormani otantik ile kurmaca arasinda
bir yere tasir. Daha once de belirtildigi gibi, orman genellikle canli renkler ve huzurlu ses
imgeleri (aga¢ hisirtilar1 ve hayvan sesleri) ile yansitilmaktadir. Ancak bu imgelerin
yaninda yer alan rahatsiz edici ve diegetic olmayan kaotik sesler, izleyicinin ormanla

0zdeslesmesini engellemeye yonelik bir kurgu stratejisi olarak degerlendirilebilir.

Karakterin (Veysel’in) davranislar1 da bu stratejiyi tamamlayan bir unsur olarak 6ne
cikar. Veysel siirekli bir telas halindedir; onun goriinlirdeki mutlu davraniglarinin
ardindaki panik halinin, kosusturmacalarinin ve giilmeyen yiiziindeki karamsarligin,
izleyicinin huzurlu bir orman imgesiyle 6zdeslesmesini zorlastirdigi soylenebilir. Sonug
olarak, bir yandan alan derinligi, hareketli gekimler ve kamera agilartyla izleyici ormanin
icine gekilirken, diger yandan dar ¢erceve bigimi, ses ve renk kullanimi ile karakter
tasarimi, izleyiciyi bu imgeden uzaklastirarak mesafeli bir konuma yerlestirmektedir.
Zimni izleyicinin bu paradoksal konumu iki 6nemli sonucu ortaya koyar. Birincisi, genis
acil1 objektiflerle yapilan ¢ekimler, ormani bitimsiz bir uzam olarak cerceveye dahil
ederek, onun bilyiikligiini, tekilligini ve yasayan bir varlik oldugu fikrini “duyumsatan”
bir anlam katmani insa etmektedir. Ikincisi, bu kurgu bigiminin, orman ve hayvanlar gibi
insan-dis1 varliklarin tekilliklerini 6ne ¢ikarirken her tiirlii analoji tehlikesini 6teleddigi
sOylenebilir. Bu baglamda, zimni izleyicinin bu paradoksal konumunun, ormanin
tekilligini giiclendirdigi ve karsi karsiya oldugu yikim karsisinda izleyiciyi politik bir

tavir almaya yonlendirdigi sdylenebilir.

Filmde orman, temsilin dayattig1 insan-merkezli bakis agisinin dtesine taginirken, orman
ile insan arasindaki ideal 'iligki' bi¢imi i¢in de belirli stratejiler gelistirilmistir. Peki, insan-
merkezli olmayan bir temsil nasil miimkiin olabilir? Diger varliklarin diinyadaki
konumlar1 'insan'in bakis acisinin siizgecinden ge¢cmek zorundaysa, orman ile insan
arasinda hiyerarsik olmayan bir diisiince bi¢cimi ve birlikte yasamin izleri nasil
stiriilebilir? Yuva’da bu hamlenin nasil yapildigi sorusuna cevap aramak i¢in Deleuze’iin,
Francis Bacon’in resimlerine iliskin analizlerini iceren Francis Bacon: Duyumsamanin

Mantigi baglikli kitab bir anahtar sunabilir.
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Deleuze, bu ¢aligmasinda, “organik beden”in 6tesinde bir beden anlayigini aragtirmak igin
Bacon’in bigimsizlestirilmis figilirlerine yonelir ve bu figiirler araciligiyla “temsil”i
kirmanin yollarini tartisir. Bu baglamda, Antonin Artaud’nun “organsiz beden” kavrami
1s181nda, “merkezsiz” bir toplum arayisina dayali bir diisiince bigimi gelistirmeye calisir.
Deleuze’e gore “organsiz beden”, literal anlamda organlari olmayan bir beden degildir,
yalnizca organlar arasi organizasyona dayanmayan bir bedendir. Organlarin sabit
gosterenler olusturdugu sistemin diginda bir anlam mantigina dayanir ve bir aradaligini
“yogunlasma” ilkesiyle kurar. Bagka bir ifadeyle, organlar aras1 hiyerarsik iliskiden Gte,
diizeylerden ve esiklerden olusur. Temsilin “yerliyurtlulastirma”sma karsi bir “kagis

¢izgisi” meydana getirebilir (2009, s. 48-50).

Deleuze’iin belirttigi lizere Bacon’in figiir tasarimlarinda “organsiz beden”i miimkiin
kilan resmetme yontemi su sekildedir: Bu resimlerde “yiiz” ile “kemik” ve “et/bas”
arasinda bir ayrim yapilir. Deleuze’e gore yiiz ve kemik/omurga, organik bedenin temel
gostergeleridir. Bacon’in figiirlerinde, yiiz ve kemik, etten ayrilarak bicimsiz bir bas
bolgesi olusturur. Deleuze, yiiziin organik bedenin ve kimligin insa edildigi merkezi bir
bolge oldugunu ifade eder. Bacon’in resimlerinde yiiz, bu merkezi konumunu
kaybettikten sonra bagin herhangi bir pargasina indirgenerek bedeni, temsil rejiminden
kurtarmanin ve temsili agmanin imkanini sunar. Bas ve yliz arasindaki ayrimlar 6nemini
yitirdikten sonra beden-zihin, insan-hayvan arasindaki radikal ayrimlar da ortadan
kalkmanin yolunu bulabilir: “[...] ama bu, bas, beden olan bir zihindir, bedensel ve
yasamsal nefes, hayvan zihnidir, bu, insanin hayvan zihnidir: domuz zihni, bufalo zihni,
kopek zihni, yarasa zihni. Bu, Bacon’1n bir portreci olarak yiiriittiigii ¢ok 6zel bir projedir

[...]” (2009, s. 28).

Bacon’in resimlerinde, kan, et ve bas lizerinden kurulan “ortak olgu”, insan-hayvan
arasinda bir ayirdedilemezlik bolgesi yaratir. Deleuze’e gore bu, olusun gercekligidir:
“Act ¢eken insan bir hayvan, ac1 ¢eken hayvansa bir insandir” (2009, s. 32). Boylece,
Bacon’da merhamet ve acima gibi ahlaki yaklasimlar yerini, bu “ortak olgu” ve olusun
dayatt1g1 merkezsiz bir etik-politik vizyona birakir. Bu insan-hayvan ortakligi, Bacon’in
figlirlerini bir adim 6teye tasiyarak “diyagram”in olusum alanini tanimlar. Diyagram,

figiir olusturmanin bir yontemi olarak isler. Bacon’in diyagramlarinda agiz genisletilir,
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bas dondiiriiliip bi¢imsizlestirilir; bir kismi1 bez veya siingerle silinir ve firga ile yeniden
sekillendirilir. Basin pargali hali, sahra, okyanus, gergedan derisi gibi doga unsurlar
tizerinden doga-olusa gecis yapar (2009, s. 93-94). Yuva filminde, insan (Veysel) ile doga
(orman) arasindaki iligkinin izi, bu tiir bir “ortak olgu” {izerinden takip edilebilir. Ancak
bu ortaklik, Bacon’in resimlerinde oldugu gibi “et ve kan”da degil, “gévde” imgesinde
bulunabilir. Yuva'da govde imgesi, insan ile agag, orman, nehir ve tas arasinda bir
ayirdedilemezlik bolgesi olusturarak insanin dogayla hiyerarsik olmayan bir iliski

kurmasina olanak tanir.

Gorsel 43: lineksel Kesme. (Yeksan, 2019)

Bu gbévde imgesini olusturan temel teknik, goriintiiniin deneysel kullaniminda gizlidir.
Filmin gorsel dili biiylik 6l¢iide st iiste bindirme seklindeki goriintii tasarilarina dayanir.
Ornegin, Veysel ve Hasan’in goriintiileri, agaglarin, taslarin ve diger doga unsurlarinin
goriintiileriyle {ist {iste veya yan yana getirilerek sunulmaktadir. Bu tiirden goriintii
kullanimlari, 6zellikle insan ile agag, kaya, hayvan ve dere gibi unsurlar arasinda bir bag
olusturur. Veysel’in birinci giiniin sonunda ormandaki ugraslarini bitirip bir agacin
dibinde uyuyakaldigi sahne, bu teknige 6rnek teskil eder ve Gorsel 43’te goriildiigii tizere
ist liste bindirilmis bir kurguyla aktarilmistir. Benzer bir uygulama, Hasan’in gaz
bombalarindan kagtig1 sahnede goriiliirken, Gorsel 44°te ise daha 6zel bir duruma

rastlanir. Burada, Veysel’in yiizii, burun c¢ikintis1 ve sakallari, ormanin tepe kismini
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andiracak sekilde goriintiiye eklenmistir. Bu imge, hem Veysel’in 6liimiinii haber veren
bir anlat1 islevi tagir hem de insan ile orman arasindaki 6zel bagi vurgular. Dolayisiyla,
goriintiilerin bu sekilde kurgulanmasi, insan ile doga arasindaki ortak olguyu insa etmeye

yonelik oldugu soylenebilir.

Gorsel 44: Veysel'in 6liimiinii ilineksel bir anlatimla ifade eden bir kesme. (Yeksan, 2019)

Govde imgesinin en belirgin ifadesi, Hasan’1n biiylik agacin i¢inde bulundugu sahnede
goriiliir. Hasan, Veysel’i ararken ayagini incitir ve Ulgen (Imren Sengel) adindaki kadin
tarafindan yuva agacinin altindaki magaraya gotiiriiliir. Bu magarada Hasan biiyiik bir
baskalasim gegirir. Gorsel *de, aga¢ goriintiileri ile Hasan’in yiizii ist tiste bindirilmistir.
Dikkatle incelendiginde, bu goOriintli tasarimimin, Hasan’in yiizlinii pargalayip
bigimsizlestiren bir estetik ortaya koydugu fark edilir. Agacin govdesi Hasan’1n bedenini
sararken, dallarinin yiiziinii sarmasik gibi kusatip yiiziin biitinligini bozdugu
goriilmektedir. Bu estetik miidahale, agag ile insanin birbirine karisarak “birlestirilmis bir

gdvde” imgesi meydana getirdigi sOylenebilir.

Film, insan ile aga¢ arasindaki metafizik ayrimlar1 silerek, govdeyi ortak bir olgu olarak
sunar. Deleuze’lin (2009, s. 32) Bacon’in figiirlerine dair tanimladig1 'ayirdedilemezlik'
bolgesi, bu ortak olgu ile iligkilendirilebilir. Film, ormani bir diisiince mekani olarak ele

alirken, insan ile doganin kirillgan, sonlu ve o6liimlii varliklar olarak paylastigi ortak



193

imgeyi One ¢ikarir. Buna gore Yuva filminde ormanin, yalnizca bir fiziksel ¢cevre unsuru
degil, ayn1 zamanda bir diisiince mekani olarak da tasarlandigi sylenebilir. Bu diisiince
mekani, ormani kategorik ayrimlardan siyirarak “6zerk” bir varlik statiisiine kavusturur;
insan1 ve diger varliklar1 metafizik ontolojinin 0zcii yaklagimlarinin Otesine tasir.
Deleuze’iin ifade ettigi gibi, “anlamin ontolojisi kendini ancak kendi belirlenimleri, yan
formun evreleri iginde bilen biitlinciil Diisiince [...]” (2009b, s. 28) ise, Yuva’da da anlam,
ormanin diisiince mekani aracilifiyla ortaya ¢ikar. Bu imge, biitiin varliklar1 kusatmay1

amaglayan bir “diinya hareketi” olarak degerlendirilebilir.

Bu diisiince imgesinin yarattig1 evren, ayni zamanda bir direnis diyagrami olusturur. Bu
diyagramda orman, direnisin bir aktorii haline gelir. Doganin direnise katilma bigimi,
temsili agmanin bir yolu olarak da degerlendirilebilir. Bu sayede bu direnisin, biyoiktidar
karsisinda bir hamle teskil ettigi sdylenebilir. Ancak, ormanin bu failligi, ne yalnizca
gevreci aktivistlerin temel dayanagi olan “hak” etigi diizleminde ne de anlati
sinemasindaki insan-bigimci temsiller yoluyla gerceklesmektedir. Anlati sinemasinda
doga yanlis1 filmlerde sikca karsilasilan izleklerden biri, ormana yiiklenen insan-bigimci
rollerdir. Yuva, orman imgesini, séz gelimi Yiiziiklerin Efendisi: Iki Kule (The Lord of
The Rings: The Two Towers, Peter Jackson, 2002) ve Orhan Oguz’un Manisa Tarzan’t
(1994) gibi filmlerdeki insan-bi¢imci temsillerden farkli bir diizlemde ele almaktadir.

Sonug olarak, Yuva filminde orman, bir diisiince mekén1 tasarlanirken insan ve diger
varliklar arasindaki hiyerarsik konumlarin asildig: sdylenebilir. Anlam, belirlenimlerin
disindaki bu merkezsiz zemin araciligiyla, biyoiktidarin dayandig: antropolojik makineyi
islevsiz kilabilecek bir politik perspektife kap1 aralamaktadir. Filmin, estetik tavri, ormani
ve i¢indeki hayvanlart “olduklar1 gibi” kurgularken insan ve diger varliklarin ortak
olgusunu “govde” imgesi etrafinda birlestirmektedir. Bu stratejinin ise, Veysel ve
Hasan’in “hayvan-olus” ve sonrasinda “orman-olus” halleri araciligiyla, ormana ve
hayvanlara politik bir donusuz kazandirdigi sdylenebilir. Ormani ve hayvanlari bu

diizleme ¢eken en 6nemli anlati unsuru ise irrasyonel kesmelerdir.
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4.3. “UCUNCU KIiSI”’NIN “ORGANSIZ BEDEN”IYLE DOKUNMAK:
“SURATSIZ” YUZLER VE “IKTiDARSIZ” ELLER

Gilles Deleuze, felsefe tarihinde bedenin genellikle 6zgiir diisiincenin 6niinde bir engel
olarak goriildiigiinii vurgular. Geleneksel beden-zihin ayrimi ¢ergevesinde, diisiincenin
saf ve bagimsiz bir sekilde isleyebilmesi i¢in bedenin dislanmasi gerektigi fikri yaygindir.
Ancak Deleuze, bu gorlise karsi ¢ikarak diisiincenin ancak bedenin diisiincenin
ingasindaki roliiniin kabul edilmesiyle hayat bulabilecegini savunur. Ona gore, beden ile
diisiinceyi ayiran ontolojik ayrimlar asildiginda, her iki alan da ayrilmaz bir biitiinliik
icinde isler: “Artik yasam diisiince kategorilerinin huzuruna c¢ikarilmayacak, diisiince
yagsam kategorilerinin i¢ine firlatilacaktir” (2021, s. 231). Deleuze’iin bu yaklasimi,
Antonin Artaud’nun “organsiz beden” kavramindan etkilenmistir. Artaud’ya gore, beden
bir organizma degildir; organizma, bedenin diigmanidir. Organizma yagsam formu degil,
yasamin hapishanesidir; ¢iinkii temsilin ve hiyerarsilerin temelinde organizma yer alir

(Deleuze, 2009, s. 48).

O halde temsil i¢in adeta bir temel olusturan organik bedenin ¢6ziildiigii noktalar nelerdir
ve bu ¢6ziilme nasil miimkiin olmaktadir? Her seyden Once, organlar arasindaki organik
ve hiyerarsik iliskiler aginin ¢éziilmesi miimkiin miidiir? Deleuze’iin resim, edebiyat ve
sinema gibi farkli disiplinlerde yaptig1 metin analizlerinde, bu temsil bi¢iminin agilma
yollarin1 gérmek miimkiindiir. Ornegin, Deleuze, Francis Bacon’in bedene dair
stratejilerinde, figlirasyonlarmn bir “duyumsama mantig1” gelistirdigini belirtir. Bu
duyumsama mantiginda, duyumsama, klisenin ve oOnceden yapilmigin karsitidir;
dogrudan sinir sistemine temas etmenin bir yolunu arar (2009, s. 40). Bacon’da duyum,
bir diizenin digerine geg¢isiyle olusur ve bu gecis, bedenin bigimsizlesmesi yoluyla
gerceklesir (2009, s. 41). Ancak Bacon, figiirii tamamen saf disi birakma yoluna
gitmemis; aksine, figiliri bir gli¢ haline getiren dayanaklari agsmay1 hedeflemistir (2009,
S. 42). Tiirk sinemasinda bu tez kapsaminda incelenen filmlerde, karakterlerin yiizleri ve
ellerine yapilan wvurgular, Deleuze’iin “organsiz beden”e iliskin bu tespitleri

dogrultusunda ¢oziimlenebilir.
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4.3.1. “Suratsiz” Yiizler

Gilles Deleuze’e gore yiiz, kristalize bir bolge olarak kendi basina bir biitliindiir ve agik
bir yapiya sahiptir. Bu durum, yiiziin anlama yon veren, belirli ve tamamlayic1 bir alan
oldugunu ifade eder. Yiiz, yerinden edilmis ya da baglamindan koparilmis gostergelerin
kendilerini bagladiklar1 anlamlilik merkezini olusturur. Dolayisiyla, yiiz, “gosterge
rejimi”ne dayanak olusturan ve bu baglantilar sekillendiren temel bir bolgedir. Deleuze,
yliziin gostergelere anlam ve igerik kazandiran merkezi bir unsur oldugunu su sekilde
aciklar: “Yiizsellik, tim bu gostergeler ve yorumlar kiimesi iizerinde maddi olarak hiikiim
stirer. (Psikologlar bebegin annenin yiiziiyle iligkisi iizerine, sosyologlar ise kitle iletisim
araglar1 ve reklamcilikta yiiziin rolii {izerine kapsamli yazilar yazmiglardir)” (1987, s.
115). Bagka bir ifadeyle, yiiz hem bireysel hem de toplumsal anlamlandirma siireglerinde
baskin bir rol oynar. Francis Bacon’in resimlerinde yiizii siliklestirmek icin gelistirilen
piktiirel stratejilerin ardinda, yiiziin temsil rejimindeki bu merkezi roliinii kirmaya yonelik
bir amag yatmaktadir. Deleuze’e gore, Bacon’in figiirleri bir beden olmalarina ragmen bir
yiize sahip degildir. Hatta bu figiirlerin yalnizca bir bag bolgesinden ibaret oldugu bile

sOylenebilir:

Bu ikisi arasinda biiyiik fark vardir. Zira yiiz, basi kaplayip orten yapilasmis bir uzamsal
organizasyondur, bas ise, u¢ noktayi olustursa da bedene bagli bir uzuvdur. Bu, zihni
olmadig1 anlamina gelmez, ama bu, bas, beden olan bir zihindir, bedensel ve yasamsal nefes,
hayvan zihnidir, bu, insanin hayvan zihnidir: domuz zihni, bufalo zihni, képek zihni, yarasa
zihni... Bu Bacon’in bir portreci olarak yiiriittiigii cok 6zel bir projedir: yiizi silip atmak,
yiiziin altinda sakli basi kesfetmek ya da onu yiizeye ¢ikarmak. (2009, s.28)

Deleuze’iin belirttigi gibi, Bacon’in figiirlerindeki hayvan-olusa ge¢mis bas bolgesi,
bicimsel olarak bir hayvan degildir; yalnizca “¢izi olarak hayvandir” (2009, s. 28). Figiire
eklemlenen hayvanlar, figiirii bir hayvana benzetmekten ziyade, insani figiiriin
sinirlarindan  kurtararak bir “ayirdedilemezlik” ve “kararverilemezlik” bdlgesine
yerlestirir. Bu siiregte insan bir hayvan olurken, hayvan da bir zihin olmanin yolunu bulur
(2009, s. 29). Ancak vurgulanmasi gereken bir nokta sudur: “Onemi ne kadar biiyiik
olursa olsun, hayvan-olus, figiiriin yok oldugu, daha derin ve algilanamaz bir olusa dogru
atilmis bir adimdan fazlasi degildir” (2009, s. 34). Bacon’1n yiiziin temsil giiciinii hayvan-
olus aracilifiyla yerinden eden bu resimleri, “organsiz beden”e dogru atilmis bir adim

olarak degerlendirilebilir.
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Ressamin psigesi, imgenin bu tiirden bir ingasinda kolaylik saglayabilir. Ancak nesne ile
imgesi arasindaki iligkiyi mekanik bir tiretimle miimkiin kilan sinema ve fotografin, insan
ylziinii bu sekilde nasil doniistiirdiigli sorusu 6nem kazanmaktadir. Zira Roland
Barthes’in belirttigi gibi, bir fotograf, gondergesinden, yani temsil ettigi seyden asla
tamamen ayristirilamaz (1982, s. 5). Benzer sekilde, André Bazin de “fotografik imge
nesnesinin kendisidir” diyerek, sinemanin resimden farkli bir ontolojiye sahip oldugunu
belirtir (2009, s. 162). Deleuze, Sinema Il: Zaman-/mge kitabmin “Sinema, Beden ve
Beyin, Diisiince” baslikli boliimiinde, sinemanin bedeni bir ara¢ olmaktan c¢ikararak
diisiinceyi beden araciligiyla insa etme yoniindeki hamlesine dikkat su sekilde ceker:
'Sinema zihinle, diisiinceyle olan baglarini (artik bedenin araciligiyla degil) bedenle kurar.
“Bir beden versenize bize”, oncelikle kameray1 giindelik bir bedene takmak demektir.
Beden asla simdiki zamanda degildir; 6nceyi ve sonrayi, yorgunlugu, bekleyisi igerir”
(2021, s. 231). Deleuze’e gore, sinema, diisiinceyle olan baglarini artik zihin araciligiyla
degil, dogrudan beden araciligiyla kurmay1 basarmistir: “Gelgelelim bedenin baska bir
kutbu daha vardir, bagka bir sinema-beden-diisiince bagi. Bir beden “vermek”, bedene bir
kamera takmak bdylece bagka bir anlam kazanir [...]” (2021, s. 232). Sinema, bu yoniiyle,
bedeni bir ara¢ olarak gormekten uzaklasarak diisliincenin dogrudan kendisiyle iligki

kurmanin bir yolunu yaratir.

Deleuze sinemanin bedenle bu tiir bir iliskisini iSe zaman-imge sinemasinin trettigi
“gestus” kavraminda bulur. Brecht’in tiyatroya kazandirdigi “gestus”, olay ya da
hikdyeye indirgenmeyen bir koordinasyon bi¢imidir ve toplumsal bir baglama birlikte
ortaya ¢ikar. Gestus, tavirlar arasinda bir bag kurar, ancak bu bagi dnceden var olan bir
olay orgiisli ya da eylem imgeye dayandirmadan olusturur. Deleuze’e gore 6rnegin John
Cassavetes, zamani bedene ve diisiinceyi yasama sokmak i¢in olay orgiisiinii, eylemi ve
mekan1 bozarak bir gestus yaratir: “[...] karakter kendi bedensel tavirlarina indirgenir ve
bundan ¢ikmasi gereken de bir gestustur [...]” (2021, s. 234-235). Cassavetes’in Yiizler
(1968) filminde, bekleyisi, yorgunlugu ve bunalimi ifade eden yiiz burusturmalari,

bedensel tavirlarin zaman-imgeye doniisiimiiyle iligkilidir (2021, s. 235).

O halde insan yiizliniin gestus araciligryla insanin merkezde olmadig1 bedensel bir tavra

dontistiigi tespitinden yola ¢ikarak hayvan yiiziiniin de “konusan” yiiziin 6tesine gegip
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dokunsal bir nitelik kazandig1 sdylenebilir. Yiiz, organik bedenin merkezi olarak, insan
ile hayvani ayiran diigiince sistemlerinin temelini olusturur. Emanuel Levinas’in “yiiz”
kavramina gore, yiiz, “ayni”nin kendisini “baska”da sunma bicimidir ve bu karsilikl
iliskiyi ancak insan yiizii saglayabilir; ¢linkli insan yiizli, “ayni”nin “baska’y1 teshis
etmesini miimkiin kilar (Simson, 2015, s. 39). Ancak Derrida’nin Levinas iizerinden insan
ylizlinliin metafizik yoniine iliskin yaptig1 uyarilar1 hatirlayacak olursak hayvan yiiziiniin
dokunsal bir olanaktan yoksun birakilmaktadir (2008, s. 12). Iste Deleuze’iin gestus
kavrami, zaman-imgeye agilan bir filmde insan yiizliniin organik bedenden ayrisarak
hayvan diinyasiyla nasil iliskilendigini anlamak i¢in bir anahtar sunabilir. Bu noktada

oncelikle Abluka filmine bakilabilir.

Abluka filminde kopek, siyasal sorunlarin merkezine maddilik ve simgesellik arasindaki
bir konumda tasinir. Ahmet ve Coni adli kopegin yiizlerine yapilan yakin ¢ekimlerin,
filmin gestusu baglaminda ele alindiginda, yiiziin merkezi konumunu yerinden etmeye
yonelik bir islev gordiigii sdylenebilir. Gorsel 7 nin gosterdigi sahnede, duvarda bir gedik
acmaya c¢alisan Ahmet’in yorulmus ve bikkinlik noktasina gelmis hali tasvir edilir. Bu
sahnede Ahmet’in yiizii, bekleyisin, yorgunlugun, bas dénmesinin ve toplumsal bir
bunalimin bedensel bir tavrina doniisiir. Toplumsal bunalimim Ahmet’in yiiziindeki bu
ifadesi bir saf optik imge olarak demlendirilebilir. Deleuze’e gore bu tiir imgeler “[...]
tahammiil edilemez, dayanilmaz bir seyi yakalamamizi saglar” (2021, s. 29). Bu
tahammiil edilemez olan durum iizerinden, filmin politik imgesinin Ahmet’in yiiziindeki

durus ve tavir ile iliskili oldugu sdylenebilir.

Gorsel 7°de, Ahmet ve Coni’nin yiizleri benzer bir sekilde vurgulanir. Ancak Ahmet’in
hayvan-olus siireci dikkate alindiginda, bu benzerlik basit bir analojinin 6tesine geger.
Hayvan-olus sayesinde Ahmet’in yiizii, iletisim giiclinden yoksun, ifadesiz ve neredeyse
suratsiz bir forma doniisiir. Bu doniisiim, Ahmet ile Coni arasinda bir 'ayirdedilemezlik’
bolgesi olusturur. Iki varlik arasindaki iliskinin analojiyi asmasinda, yiizlerin insan-
hayvan iliskilerini sorgulayan belirli bir toplumsal baglamda sunulmasi etkili bir rol
oynar. Coni, toplumsal ve siyasal ablukadan ¢ikamayan Ahmet’in karsilastig1 dayanilmaz

duruma bir kag1s rotasi sunar. Bu iligki, Ahmet’in yiiziinii insan dis1 bir diizleme tasir ve
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Insan-hayvan ayrimini sorgulayan bir estetik insa eder. Filmin sonunda, iki karakterin de

6ldiiriilmesi, bu duyumsallig1 daha da giiglendiren bir etki yaratir.

Kosmos filminde kesmelerle anlatiya dahil edilen hayvan yiizleri, filmin gérsel dilindeki
en giliclii “gestus” Orneklerinden biri olarak degerlendirilebilir. Agilis sahnesinde,
Battal’in Neptiin’iin kardesine kendi canint vermesinin ardindan Gorsel 45°te bir inegin
ylizii ekrana gelir. Mezbahada kesilmeyi bekleyen bu inek, film boyunca insan
diinyasindaki ¢esitli siddet sahnelerinin dncesinde ya da sonrasinda anlatiya dahil edilir.
Dramatik bir anlatim dili iizerine insa edilen filmin “gestus”unda bu hayvan yiizii,
yalnizca dramatik sahneleri pekistiren bir estetik imge olmanin Otesine geger;
karakterlerin yiizlerindeki bedensel tavri metafiziksel sorunlar agisindan sorusturan
politik imgeler haline gelir. Ornegin Gérsel 46°da Battal’in terziye yasamim aktardig
sahneden hemen sonra terzi, elleriyle yiizlinii kapatarak aglamaya baglar. Bu sahnenin
ardindan, Gorsel 47°de mezbahada kesilmeyi bekleyen inegin kanli yiizii ekrana
yansitilir. Bu iki gorsel imge arasindaki iligkiden hareketle, inekten alinan canin terziye
verildigi sonucu ¢ikarilabilir. insan yiiziine ilistirilen kanli inek yiizii, “biyoiktidar’in hem

insanlar hem de hayvanlar iizerinde kurdugu siddet mekanizmasin1 vurgular.

Gorsel 45: Mezbahadaki inegin bakis agisinin anlatici perspektifiyle birlestigini gosteren
sahnelerden biri. (Erdem, 2010)
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Gorsel 46: Terzinin agladigi sahne. (Erdem, Kosmos, 2010)

Gorsel 47: Mezbahanedeki inegin 6ldiigii sahne. (Erdem, 2010)

Sonug olarak, Kosmos'taki bu kanli hayvan yiizlinlin, toplumsal baglar arasinda bir ip
gorevi gordiigii icin politik bir muhteva kazandigi sdylenebilir. Filmin “gestus”unu bu
sekilde ingsa eden hayvan yiizii bu siddet sarmalin1 ifade ederken kazandigi politik
muhteva filmdeki hayvanlarla dokunsal temas kurmanin yolunu agmaktadir. Ayrica
Battal’1n tiratlarindaki s6z ediminin bedenlestirilip dokunsal bir hale gelmesinde bu “saf

optik” hayvan imgelerinin 6nemli bir rol oynadig1 sdylenebilir.
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Yuva filminde, Hasan, Maya adli kdpegi dldiirdiigiinde hayvan-olus siirecine girer. Bu
sarsintiyla ormanda Veysel’i ararken kendisini "yuva aga¢" olarak bilinen agacin
altindaki magarada bulur. Gorsel 32°de, Hasan’1n yiiziinii kaplayan agag dallari, kokler,
bir insan eli ve magaranin duvar desenleri, yersizyurtsuzlasmis bir yiiz bolgesi olusturur.
Bu sahneden sonra magaradan ¢ikan Hasan, ormanda yankilanan hayvan seslerini
anlamaya calisir ve ormanin bir {iyesi oldugunu hisseder. Buna gére Hasan’in hayvan-

olus ve orman olus siirecinde, bu yiiz miidahalesinin kritik bir rol oynadigi soylenebilir.

4.3.2. “iktidarsiz” eller

Insan eli, evrimin kiiltiirel, islevsel ve sosyal yonlerine dnemli katkilarda bulunmus bir
organdir. Insan elinin, insanin en yakin akrabalari olan primatlarin avug icleriyle evrimsel
benzerlikler tagimasina ragmen, modern insan tiiriiniin sekillenmesinde etkili olan bir dizi
ayirt edici dzelligi vardir. ik evrimsel dénemlerde, dort ayak iizerinde yiiriimeye destek
olan eller, iki ayakliliga gegisle birlikte 6zgiirlesmis ve nesneleri manipiile edebilen bir
aygita donligmiistiir. Bu siiregte, 6zellikle bagparmak, insan elinin belirleyici bir 6zelligi
haline gelmistir. Zamanla Homo Sapiens'in eli, harekete olan bagimliligin1 azaltmis ve
beyinle daha giiclii baglantilar kurmustur. Insan elinin ii¢ temel tanimlayici 6zelligi -
kapma, hassas kavrama ve gilicli kavrama- insanlarin ayri bir tir olarak
siiflandirilmasinin temelini olusturmustur (Chavez ve Morrell, 2022, s. 181-182). Frank
R. Wilson da bu konuya dikkat ¢ekerek biligsel bilimin, insan elinin evrimsel 6nemini
g6z ard1 edemeyecegini savunur. Ona gore, insan zekasi, el ve beyin fonksiyonlarinin
birbiriyle baglantisina dayanir ve bu iligkinin tarihsel kokenlerini gérmezden gelen

herhangi bir teori eksik kalacaktir. Wilson’a gore;

El, beyinde o kadar genis bir sekilde temsil edilmektedir ki, elin nérolojik ve biyomekanik
unsurlart kendiliginden etkilesime ve yeniden organize olmaya o kadar yatkindir ve elin
bireysel kullanimina yol agan motivasyonlar ve ¢abalar o kadar derin ve genis koklere
sahiptir ki, Insan yasaminin temel bir zorunlulugunu aciklamaya calistigimizi kabul edin.
(2013, s. 22)

Leonard Lawlor’un belirttigi tlizere, Heidegger hayvanlarin insanlardan farkli olarak
ellerinin olmadigini 6ne siirer. Heidegger’e gore el ve diislinme arasinda organik bir bag

bulunmaktadir. Insana en yakin primatlarin diisiinemedigini ¢iinkii ellerinin olmadigini,
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yalnizca “kavrayict organ”larinin bulundugunu varsayar (2007, s. 47-48). Lawlor,
Derrida’dan hareketle, Heidegger’in kavrayici organ ile insan eli arasindaki ayrimi,
“alma-verme” ikiligi iizerinden kurdugunu belirtir. Hayvanin kavrayici organ olarak eli,
varligin 6ziine “oldugu haliyle” erisim saglayamaz. Buna karsilik, insan eli, bir seyi
tutarken o seyle diisiinsel bir bag kurar ve bu bag sayesinde varlia erisim saglar.
Heidegger, “alma-verme™yi gecissiz bir sekilde diisiliniir; bu iki kavram arasindaki
iliskide el, kendisini insanin yerine ikame ederek varliga erisir. Ancak, Heidegger’in bu
goriisii, (onun “metafizik ontoloji”den kagma ¢abasina ragmen), ele yiikledigi insan
merkezli anlam nedeniyle hayvanlar1 diisiinceden yoksun makineler olarak goéren
geleneksel felsefi goriise geri donmesine neden olur (Lawlor, 2007, s. 47-48). Insani
merkeze alan bu diisiincede el, dogay1 bicimlendirmenin, ona hiilkmetmenin ve yasamsal
ritmi kesintiye ugratmanin basrol oyuncusudur. Bu tezde analiz edilen filmlerde, elin bu

hegemonyasina kars1 gelistirilen estetik hamlelerin izi siiriilebilir.

Zefir filminde, Zefir’in ormanda hayvanlarin izini siirdiigli sahneler boyunca ellerine
yapilan yakin c¢ekimler dikkat ceker. Gorsel 48°de Zefir, ormanda buldugu bir tirtilh
incelerken; Gorsel 49°da ise dlen bir kertenkeleyi gomerken elleri odaga alinir. Bu el
imgeleri, salyangozu oksarken, 6lii bir domuza veya agaclara dokunurken de karsimiza
cikar. Deleuze’iin, Bresson’un sinemasi lizerinden dikkat ¢ektigi gibi, modern sinemada
dokunmanin merkezindeki el bile yerinden edilmis, gormeye tabi kilinarak bir nesne
haline getirilmistir (2021, s. 23). Zefir’in siirekli hayvanlarla ve dogayla temas halinde
olan elleri, onun 6znelliginin bu olus siirecleri tarafindan sekillendigini gosterir. Zefir’in

ellerine yapilan bu vurgular, filmin final sahnesinde anlam kazanir.

Gorsel 48: Zefir’in, tirtilla kurdugu dokunsal iligki yakin ¢ekimlerle betimlenir. (Bas, 2011)
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Gorsel 49: Yakin ¢ekimler aracilifiyla Zefir’in 6lii kertenkeleleri gobmme siireci, karakterin
dogayla olan iliskisini ve sahnenin dokunsal estetigini 6n plana ¢ikarir. (Bas, 2011)

Filmin sonunda Zefir, iki eliyle annesini ugurumdan iter. Bu sahne, anne-¢ocuk arasindaki
iktidar iligkisini problematize ederken deyim yerindeyse ellerin hayvanlar ve doga
tizerindeki tahakkiimiinii da tartismaya agar. Film, eli merkezi konumundan ¢ikarmak i¢in
bu 6zel anlatim stratejisini devreye sokar. Bu cinayetten hareketle Zefir’in ellerinin, onun
hayvan-olusa ve doga-olusa gectiginin bir kanitt olarak da goriilebilir. Bu olusun
oniindeki temel engellerden biri ise “anne” kavramidir. Zefir’in annesini itme hareketi,
onceden planlanmis bir cinayet degildir; o anki duygu durumu i¢inde, “kararverilemez”
bir sekilde gerceklesir. Bu kararverilemezligi tetikleyen unsur ise Zefir’in ellerinin,
“oluslar” yoluyla kazandigi otonomluktur. Eller, burada yalnizca bir ara¢ degil, ayni

zamanda Zefir’in olus siireglerini yansitan bir 6znelesme bicimi haline gelir.

Koca Diinya (Erdem, 2016) filminde ise eller Zuhal’in ormana tam anlamiyla uyum
saglamasinin Oniindeki engellerden biri olarak dikkat ¢eker. Zuhal, ormana geldikten
sonra ¢evresinde hayvanlardan baska kimseyi bulamaz ve yalnizligini gidermek i¢in
ormandaki hayvanlarla konusmaya calisir. Bir giin, barakanin 6tesinde dlen yaslh bir
kadinla karsilasir. Zuhal, kadinin {lizerini aga¢ yapraklariyla orter ve kadimnin ellerini
(Gorsel 50) sikica tutar. Oliiyle kurdugu bu duygusal bagda, ellerine yapilan yakin

cekimlerle bu temas vurgulanir.
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Gorsel 50: Zuhal’in, 6lii kadinin ellerini tutarak sahnenin dokunsal ve duygusal boyutunu
giiclendirdigi anlat1 bolimii.

Bir bagka sahnede, Zuhal ayagini suya koydugunda bir balik gelip ayaklarina dokunur.
Hemen ardindan, Ali ve Zuhal’in kamp atesinde bir balik pisirdigi goriiliir. 1ki kardes
arasinda gecen diyaloga gore, Zuhal bu baligi elleriyle yakalamistir. Ali, bu maharetinden
dolay1 Zuhal’i 6verken Zuhal pisen baligi elleriyle tutmaya g¢alisir ve bu sirada ellerini
yakar. Bu detaylar, Zuhal’in elleri iizerinden insanin doga iizerindeki egemenligine
yonelik bir elestiri yapildigi sOylenebilir. llerin dogayla olan temaslarinin, bir yandan
Zuhal’in dogaya uyum saglama siirecini yansitmak, diger yandan doga iizerindeki
tahakkiimiinii goriiniir kilmak ve bu tahakkiimii elestirel bir cercevede tartismak amaciyla

tasarlandig1 ifade edilebilir.

Yuva filminde, Veysel’in ormanda bir kayaya tirmandigi sahnede (Gorsel 51), bir insan
eli akan dereyi ve yanindaki biiylik bir kayay1 oksamaktadir. Bu elin Veysel’e ait oldugu
sOylenebilir, ¢linkii sahnenin sonunda Veysel, kayanin arkasindan tirmanarak ortaya
¢ikar. Bu detay, insan (Veysel) ile doga arasinda 6zel bir iliskinin varligina isaret
etmektedir. Ayrica, nehri oksayan biiyiik bir el goriintiisii yaratilarak doga ile dokunsal

bir bag kurulur.
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Gorsel 51: Veysel'in ilineksel-optik el imgesi. (Yeksan, 2019)

Bu tiir gorsel imgeler filmde bircok sahnede tekrar eder. Ornegin, daha &nce bahsedilen
Gorsel 31°de, Hasan’1n yiizlinli kaplayan bir el imgesi bulunmaktadir. Filmin deneysel
anlat1 stratejisi, bu tiir sahnelerde dokunma duyusunu elin iktidarini saf dis1 birakacak
sekilde kurgulanmistir. Bu kapsamda, saf optik imgeler aracilifiyla el, ormanla
biitiinlesmenin yolunu, kendi egemenligini asarak bulmaya calisir ve bunu yaparken bu
gorsel anlat1 yoluyla dokunma giiclinii goze devreder; el, insan merkezli olmayan bir

dokunsal nitelik kazanir ve ormanin duyumsatilmasinin bir araci haline gelir.

Zefir, Kosmos, Yuva ve Koca Diinya filmleri géz, yiiz ve el bolgeleri lizerinden analiz
edildiginde hayvanlarin bu tez kapsaminda incelenen filmler 6zelinde Tiirk sinemasina
dokunmanin ve onu baskalastirmanin yolunu ag¢tig1 sdylenebilir. Bu filmlerin sundugu
etik-politik bakis agist yalnizca dogaya duyarli yaklasgimlarindan kaynaklanmamaktadir;
ayn1 zamanda ampirik diinyada kaybolan hayvanlarin politik dokunusunun bir sonucu
olarak degerlendirilebilir. Deleuze ve Guattari’nin 6zne ve hayvan-olus iliskisi
baglaminda ifade ettikleri “bulagma” (contagion) hali (1987, s. 244), bu filmlerin duyu-
motor semalarina niifuz ederek sinematografik dillerini dontistiirmektedir. Hayvanlarin
“bagkaligina” bulasan bu filmler, Tiirk sinemasinda hayvan imgesine dair alternatif bir

bakis gelistirmenin yolunu agmaktadir.
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SONUC

Davraniser psikolog Harry Harlow, 1950 ve 1960 yillar1 arasinda baglanma ve sosyal
gelisimin dogasmi anlamak amaciyla bebek maymunlar iizerinde bir dizi deney
gerceklestirmistir. Ozellikle, anne-cocuk iliskisinin psikolojik ve sosyal gelisim
tizerindeki etkilerini arastirir. Baglanmanin yalnizca fiziksel ihtiyaglarin karsilanmasina
mi1 yoksa duygusal ve dokunsal bir baga mi1 dayandigini incelemek istemistir. Bu
dogrultuda, tel ve kumastan yapilmis "anne" figiirleri kullanarak bebek maymunlarin bu
figiirlere kars1 gelistirdikleri bagin dogasini gdzlemlemistir. Deneylerde, bebek
maymunlar sosyal olarak izole edilir. Harlow, bu calismalarda sinir sistemlerini
radyasyonla bozmak gibi baska bir dizi aci verici uygulamaya da basvurmustur.
Harlow'un bu deneylerin sonucunda ulastigi bulgu ise, bebeklerin gelisiminde
dokunmanin, diger temel ihtiyaglar kadar 6nemli oldugudur. Bu durum, hayvan haklar

aktivistlerinin yogun tepkisine neden olur (Gluck, 1997, s. 149-150).

Dokunmanin bireysel ve toplumsal siireglerdeki 6nemine dikkat ¢eken bu tiir ¢aligmalar,
dokunmanin hayvanlar i¢cin de ne denli 6nemli oldugunu gostermesine ragmen,
dokunmay iletisim siireglerine indirgemektedir. Jacques Derrida, On Touching baslikli
calismasinda, fenomenoloji ve Bat1 metafizik geleneginde dokunmanin biiyiik bir 6nem
tasidiginmi belirtir. Ancak Derrida, dokunmanin basitce fiziksel bir durum olmadigini,
hatta bir duyudan ibaret olmadigini ileri siirer. Ona gore dokunma, yalnizca dokunan ve
dokunulan arasindaki bir etkilesim degil, dokunulmaz olanla kurulan bir iligki bi¢imi

tizerinden anlasilabilir.

Derrida, dokunan ile dokunulan arasinda asilamaz bir siir bulundugunu savunur. Bir
canlinin bedeni, ayn1 zamanda onun yasam ve 6liim arasindaki iligkisinin sinirin1 belirler.
Bu minvalde dokunmak bir iletigim bigimi degil; canliligin yasam kosullarini belirleyen
temel bir Ozellige sahiptir. Derrida, "dokunma yasast" admi verdigi bu 06zelligin,
canliligin temel bir prensibi oldugunu ve dogadaki iliskiler aginda onemli bir islev
tasidigini belirtir (2005, s. 68). Ote yandan Derrida, insanin kendisini hayvanlardan
ayirarak insa ettigi Oznellik bi¢iminin, bu yasay: ihlal ettigini ve dogadaki canlilar

arasindaki dengeyi bozan bir yapiyr ortaya ¢ikardigini vurgulamaktadir. Bu yiizden
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felsefe tarihinde ele, gdze, isitmeye ve yiize atfedilen dokunsal giiciin, insan
hayvanlardan ayiran insan-merkezli diislince sistemi iizerine kurulu oldugu i¢in dokunsal
olamayacagini one siirmektedir. Ornegin, Derrida’nin belirttigi iizere, Heidegger
hayvanlarin "ele" sahip olmadigini, yalnizca kavrayici organlara sahip olduklarin1 6ne
stirmistiir (2005, s. 154-155). Derrida, insana taninan bu ayricaligin ardinda logosantrik
diisiincenin yattigini belirtir ve dokunmanin mevcudiyet metafizigiyle baglantisini kurar.
Mevcudiyet metafizigi, insanin zamansal bir varlik oldugunu ve hayvanlarin dil yoksunu
olmalar1 nedeniyle 6liim kudretinde eksik olduklar1 diisiincesine dayanir. Ornegin, Lacan,
hayvanlarin sembolik diizene girmedikleri i¢in Oliim bilincine sahip olmadiklarini
savunur (Derrida, 2008, s. 129). Benzer sekilde, Heidegger, hayvanlarin insan gibi
varlikla "oldugu gibi" bir iliski kurmadigin1 ve "diinyaca yoksul" olduklar1 i¢in 6liim
bilincinden yoksun olduklarini ileri siirmiistiir. Derrida bu yiizden Animal That Therefore
I Am (2008), The Beast & The Sovereign Volume | (2009) ve The Beast & The Sovereign
Volume 11 (2010) baslikli ¢alismalarinda hayvanin bu bakigini silme ve onu gormeme
amacint benimseyen Bati metafizik gelenegiyle bir hesaplasma i¢ine girmistir. Bu
calismalarda Derrida Platon’dan Aristoteles ve Descartes’a; M. Heidegger’den E.
Levinas ve J. Lacan’a degin bir¢ok filozofun metinlerinde bulunan felsefi kavramlarin;
insan1 hayvandan ayirmaya ¢alisan ve onlarin bakisin1 silmeye calisan bir yaklagimin
oldugunu gostermeye ¢alismistir. Derrida’ya gore hayvanlar ve insan arasindaki bu bakisi
oteleyen bu diisilince sistemi son iki yiiz yildir hayvanlar1 benzeri goriilmemis bir siddetle

yiiz yiize birakmistir (2008, s. 24).

John Berger’a gore, yirminci yiizyilin baglarindan itibaren ampirik diinyada dlen veya
kaybolan hayvanlar, insan diinyasindan uzaklasmis ve gorsel kiiltiirde kendi 6zgiin
varoluslarindan soyutlanmis bir sekilde temsil edilmistir. Berger, gorsel kiiltlirdeki
hayvan temsillerinin hayvanlarin gergek bakigini sildigini ve insanla hayvan arasindaki
bakismay1 ortadan kaldirdigini 6ne siirerek bu duruma olumsuz bir bakis agis1 sunar
(2017, s. 53). Akira Mizuta Lippit ise, ampirik diinyada kaybolan hayvanlarin fotograf ve
sinemanin icadiyla birlikte fantazmatik bir bigimde gorsel kiiltiirde ortaya ¢iktigini ve bu
yeni temsillerin hayvanlari teknolojik medyanin bir pargasi haline getirdigini ileri siirer.

Lippit, bu yeni temsil bi¢cimini hayvanlarin insan diinyasindan ¢iktiginin bir kanit1 olarak



207

degerlendirir (2000, s. 22). Hayvanlarin kaybolusu ile sinemadaki temsilleri arasindaki

iliskiye yonelik olumsuz bir perspektif sunar.

Bu tezde, Berger ve Lippit’in hayvanlarin kaybolusuna iligkin tespitleri, Tiirk sinemasinin
dokunsal hayvan temsillerini sunan filmleri tizerinden analiz edilmis ve hayvanlarin
kaybolusuna iligkin {i¢ tezahiir tespit edilmistir. Birincisi, bu filmlerde hayvanlar, insan
kaynakli sorunlar nedeniyle ya dlmekte ya da oliim siirecine girerek kaybolmaktadir.
Ancak bu kaybolus, filmlerdeki anlat1 islevini daha karmasik hale getirmektedir. Ikincisi,
Olen ya da oliim silirecine giren hayvanlar, filmlerdeki insan karakterlerin doniisiim
siireclerinde onemli bir rol oynamaktadir. Ugiinciisii, hayvanlarm 6liimii ve kaybolusu,
filmlerin sinematografik dilini de etkileyerek, anlat1 ve gorsel yapiyi sekillendirmektedir.
Bu tez calismasinin konusu ise, 6len hayvanlarin insan karakterlerini doniistiirmesi ile
filmlerin sinematografik dilini bulaniklastirmasi arasindaki iliskiyi sorunsallagtirmak
lizerine insa edilmistir. Bu minvalde, filmlerde hayvanlarin 6liimiiniin ve kaybolusunun,
filmlerin igerigi ve bi¢cimiyle olan baglantilari, Jacques Derrida’nin “dokunsal” kavrami
ile Gilles Deleuze’iin ‘“hayvan-olus” ve “zaman-imge” kavramlari ¢ercevesinde

incelenmistir.

Derrida, “insan-hayvan ayrimi"nin hem insanin metafiziksel kurgusunda hem de
“gosterge” rejiminin insasinda kurucu bir rol oynadigini ifade etmektedir (2008, s. 34).
Bu ayrim, yalnizca ontolojik bir farklilik degil, ayn1 zamanda insanin kendi tistlinliigiinii
mesrulastirdidi epistemolojik bir yapr olarak karsimiza c¢ikar. Derrida’ya gore,
hayvanlarin insana dokunmasi epistemolojik olarak bir tiir imkansizlik tagimaktadir.
Dokunma, ancak “6teki” ile kurulan bir iligki {izerinden miimkiin hale gelir; fakat
hayvanlarin insanlar i¢in “mutlak™ bir oteki olmadigi varsayimi, onlarin insana
dokunmasinin epistemolojik olarak imkansiz oldugunu ortaya koyar (Derrida, 2005, s.
251). Derrida, bu imkansizlig1 "mevcudiyet metafizigi"nin zaman kavramiyla olan iligkisi
tizerinden temellendirir. Metafizik diisiincede, insan, 6liimii deneyimleyen bir varlik
olarak ele alinmis ve bu anlayis, insanin hem mevcudiyetini hem de egemenligini insa

eden bir diizlem olusturmustur (Derrida, 1982, s. 13). Ozetle, mevcudiyet metafizigi,

zaman1 insanin kategorik iistlinliiglinii saglayan bir arag olarak konumlandirir. Bu durum,
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hayvanlarin, epistemolojik diizlemde insana dokunmasinin yolunu kapatir ve onlarin,

insan diinyasinda 6teki olarak taninmasini imkansiz hale getirir.

Gilles Deleuze’iin “olus metafizigi’nin merkezinde yer alan zaman kavramina, bu sorunu
asmak, dokunusun merkezci olmayan potansiyellerini kesfetmek ve hayvanlarin insana
dokunusunun yollarin1 arastirmak amaciyla basvurulmustur. Deleuze’iin zaman kavrami
hem Sinema Il: Zaman-/mge (2021) baslikli kitabindaki “zaman-imge” kavraminda hem
de Guattari ile kaleme aldiklar1 A Thousand Plateaus: Capitalism and Schizophrenia
(1987) ¢alismasindaki “hayvan-olus” kavraminda temel bir rol oynar. Deleuze’{in zaman
anlayisi, klasik metafizikte “6zne” kavrami etrafinda sekillenen diislince sistemini
sorgulamay1 ve bu yapiyr yikmaya yonelik bir itkiye sahiptir. “Zaman-imge,”
sinematografik anlatida lineer bir zaman anlayisini asarak, ¢oklu ve “virtliel” zamansal
bloklar yaratir. Bu siire¢, zamanin kendisini inga eden mekan bloklarindan ayrilarak,
kisisiz tekillikler alanina ¢ekilmesini saglar. Deleuze, 6zne ile mekan arasindaki bu bagin
koptugu noktada, karakterin bir "dlinyalastirma hareketi" igine girdigini ve diger
varliklarla duyu-motor semast disinda bir karsilasma alani buldugunu belirtir:
“Karakterler hareket etmezler, ancak bir animasyonda oldugu gibi kamera, iizerinde
karakterlerin 'biiyiik adimlarla, hareketsiz" ilerledikleri yolun hareket etmesini saglar.
Diinya, 06znenin yapamadigi veya artitk yapamadigi hareketi istlenir” (2021, 77).
Deleuze’iin, “diinyalagtirmak [...] diinya hareketi [...] diinyevilestirme™ (2021, s. 76-77)
seklinde tanimladig1 bu kavramlarin, Heidegger’in insan1 merkeze koyan ve hayvanlari
oliim bilincinden eksik géren “diinya” kavraminin Stesine gectigi sdylenebilir. Deleuze
ve Quattari, "olus"u, tekil canlilarin molekiiler diizeyde birbirleriyle i¢ ice gectigi bir
varolus bi¢imi olarak tanimlar. Bu varolus bi¢iminin temelinde, ¢okluklar ve virtiiel
zaman yer alir. Molekiiller, uzay-zaman bloklar tizerinden karsilagip bir "olus" siirecine
girerler ve bu siire¢, yasamin temel dinamiklerinden biri olarak ifade edilir (1987, s. 313).
"Hayvan-olus," da insanin, hayvanlarin uzay-zaman bloklarina kapilarak “baskalastigi”
ve “Ozne’nin sinirlamalarindan kurtulma olanagi buldugu bir diisiince bi¢imi olarak
tanimlanir (1987, s. 217). Buna gore hayvan-olus, vitalist 6zelliginin yani sira, politik
boyutuyla da énemli bir kavramdir. Deleuze ve Guattari’ye gore, hayvan-olus, bireyin
sabit kimlik ve hiyerarsik toplumsal yapilarla tanimlanan varolusundan siyrilarak, daha

akigkan, ¢ogul ve doniisiime agik bir yasam bigimine ge¢isini saglayabilir (1987, s. 261).
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Deleuze’iin 6zne dis1 bir zaman anlayisina ickin olan “zaman-imge” ve “hayvan-olus”
kavramlarindan hareketle tez kapsaminda incelenen filmlerdeki {i¢ tezahiir arasindaki
iliski, dokunsal hayvan kavrami altinda kavramsallastirilmistir. Ug tezahiir, Hamm
(Refig, 1990), Kosmos (Erdem, 2010), Devir (Zaim, 2013), Abluka (Alper, 2015), Koca
Diinya (Erdem, 2016), Zefir (Bas, 2011), Yuva (Emre Yeksan, 2019) filmlerinde

incelenmistir.

Bu filmlerde hayvanlarin 6limii veya Olim siirecine girmesi, kaybolus imgesi
cercevesinde ele alimmis ve bu kayboluslar, hayvan-olus anlatilariyla birlikte
degerlendirilmistir. Hayvanlarin kaybolus imgeleri, insan karakterlerinin 6znelligini
sarsarak, onlarin doniisimiine dogrudan bir etkide bulunmaktadir. Bu baskalasim
motifleri lizerinden hayvanlarin insan karakterlerine dokundugu sonucuna varilmistir.
Ikinci olarak, hayvanlarin bu kaybolus imgeleri, filmlerin sinematografik dilinde “hayali”
imgelere, “fantazma”lara ve ‘“kabus” imgelerine doniismektedir. Ote yandan, bu
kayboluslar, gorsellestirme yoluyla anlatict pozisyonunu yeniden tanimlamakta ve anlati
dilini insan merkezli bir perspektiften uzaklastirmaktadir. Boylece, hayvanlar, filmlerin
coklu ve akiskan bir anlat1 yapisina kavusmasina katki sunmaktadir. Olen hayvanlarin
hem karakterleri hem de sinematografik dili etkiledigi bu baglamda, incelenen filmlerin
zaman-imge yapisina acilmasi nedeniyle, ampirik diinyada 6len ve yok olus siirecine
giren hayvanlar tarafindan dokunuldugu argiimani 6ne siiriilmiistiir. Bu dokunsallik,
sinemanin, hayvanlarin kayboluslarina karsi etik-politik ve estetik bir duyarlilik
gelistirdigi bir alan olarak ele alinmustir. Ozetle Deleuze’iin 6zne dis1 bir zaman anlayisina
i¢gsel olan “zaman-imge” ve “hayvan-olus” kavramlarindan hareketle, tez kapsaminda
incelenen filmlerdeki ii¢ tezahiir arasindaki iligki, dokunsal hayvan kavrami altinda
kavramsallastirilmistir. Bu ii¢ tezahiirden hareketle Tiirk sinemasinin tez kapsamina
aliman filmler 6zelinde ampirik diinyada 6len hayvanlar tarafindan dokunulmus bir
sinema oldugu arglimani ii¢ ana baglik altinda temellendirilmistir. Tez kapsamina alinan
filmlerin her biri dokunsal hayvan kavraminin dayandig: ii¢ tezahiirii barindirdig: i¢in
secilmigtir. Bu filmlerde karsilastigimiz bu {i¢ tezahiir, zaman-imge sinemasinin temel
unsurlar1 olan herhangi mekan, 6zenin duyu-motor semasi ve filmin duyu-motor semasi

kavramlar1 {izerinden ele alinmustir.



210

Tezin ikinci bolimiinde hayvanlarin  kaybolusu mekan kavrami acisindan
sorunsallastirilmistir. Bu boliimde, ti¢ film temel alinarak mekan kavrami, merkezden
cevreye dogru genisletilerek incelenmistir. Abluka filmi kentsel alanlar {izerinden, Devir
(Zaim, 2013) tasra mekan tizerinden, Koca Diinya (Erdem, 2016) ise fiziksel bir evren
olan orman iizerinden analiz edilmistir. Bu {i¢ farklt mekan ve g¢evre tipinin secilme
nedeni, hayvanlarin kaybolusunun merkezden g¢evreye dogru ilerledik¢e anlamli bir
degisime ugrayip ugramadigini ortaya koymaktir. Her ne kadar orman ve tasra, kent gibi
belirli bir siddet sarmalina hapsolmus mekanlar gibi olmasa da bu alanlarin da kentler
gibi hayvanlarin kaybolusunu yansitan imgeler tirettigi goriillmektedir. Abluka filminde,
kentsel alanlar filmin adinin da igaret ettigi sekilde bir “abluka” altindadir; hayvanlar bu
alanda, insanlar gibi izolasyon ve toplumsal baski mekanizmalarina maruz kalmaktadir.
Devir filmi iizerinden yapilan analizde ise tasranin da modernlesmenin etkilerine maruz
kaldig1 ve bu durumun hayvanlarin yasam alanlarini olumsuz etkiledigi goriiliir. Koca
Diinya filminde ise ormanlar ve icinde yasayan hayvanlar fantazmatik bir bakisla
sunulmaktadir. Bu fantazmatik bakis, ormanlarin ve buradaki hayvanlarin yok olusunu
imleyen bir veri ortaya koymaktadir. Sonu¢ olarak, hayvanlarin bu {i¢ alanda da bir

kaybolus siireci i¢inde oldugu sdylenebilir

Ucgiincii boliimde, kaybolan hayvanlarm 6liim-olus siireci karsisinda ortaya koyduklar:
direnis motifleri incelenmistir. Hanim, Kosmos ve Yuva filmleri bu agidan merkeze
alinmistir. Bu filmlerde, kaybolan hayvanlarin, 6zneye hayvan-olus yoluyla eklemlenerek
insan-merkezci olmayan bir direnis motifi gelistirdikleri argiimani temellendirilmistir.
Boliimiin direnisle iligkisi, hayvan-olus ile 6znenin duyu-motor semasi arasindaki
baglanti lizerinden ele alinmistir. Hanim filminde kaybolan hayvan, bir hayalet imgesiyle
direnis alani bulmaktadir. Kosmos filminde direnis, mazohizm kavrami g¢ercevesinde;
Yuva (Emre Yeksan, 2019) filminde ise doga olus kavrami etrafinda incelenmistir. Bu ii¢
filmde, hayvan-olusun {ii¢ farkli tezahiirii iizerinden, hayvanlarin 6zneye eklemlenerek
direnisin insan-merkezci olmayan aktorleri olarak sahnedeki yerlerini aldiklar1 tartismaya

acgilmistir.

Tezin dordiincii boliimiinde ise kaybolus imgesinin filmlerin duyu-motor semasiyla,

baska bir deyisle sinematografik diliyle iligkisi ele alinmis; hayvanlarin bu filmlerin anlati
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diline nasil niifuz ettigi ve bu dili nasil doniistlirdiigli sorusu tartisilmistir. Béliimde, goz,
el ve yiiz kavramlarinin bu filmlerin anlati yapisinda nasil sorunsallastirildigi ve
hayvanlarin bu kavramlarla iliskisi detaylandirilmistir. Zefir (Bas, 2011) filmi tizerinden
yapilan analizde, hayvanlarin "gozlestirme" teknigi yoluyla filmin anlatic1 pozisyonuna
nasil ortak oldugu ve bu ortaklik sayesinde anlat1 dilini hayvan-merkezci bir noktaya nasil
tasidigr sorusu yamtlanmustir. Ote yandan, onceki béliimlerde incelenen filmler
tizerinden, el ve yliz kavramlarinin hayvanlarin anlati yapisina eklemlenmesiyle olusan
etkiler de tartisilmistir. Tezin bu boliim, hayvanlarin yalnizca basitge birer figiir degil,
filmin sinematografik ve anlati yapisina dokunan, onu doniistiiren aktif varliklar
oldugunu vurgulamistir. Hayvanlarin, goz, el ve yiiz gibi kavramlarla kurdugu iliski

tizerinden, filmlerin estetik ve politik boyutlar1 degerlendirilmistir.

Bu ii¢ tezahiir iizerinden gelistirilen “dokunsal hayvan” kavrami, film ve hayvan
caligmalarinda hayvan imgesine yonelik yaklasimlara katki sunmaktadir. Anat Pick,
Bazin’in teorisinin insan merkezli olmayan bir gerceklik sundugunu 6ne stirmektedir. Bu
tez caligsmasi ise, hayvanin perdedeki ger¢ekliginden 6te, 6len ve kaybolan hayvanlarin
filmlerdeki insan karakterlerin duyu-motor semalarini hayvan-olus yoluyla nasil
etkiledigi sorusuna odaklanmistir. Ayrica, ampirik diinyada kaybolan hayvanlarin, Tiirk
sinemasinin bu tezde incelenen filmlerine politik bir diizlemde nasil “dokundugu” sorusu
incelenmistir. Deleuze, Sinema: Il: Zaman-/mge kitabinin girisinde, André Bazin’in
gerceklik kavramiyla girdigi diyalogda, sinemanin esas amacinin gercekligi temsil etmek
olmadigini; bunun yerine yeni diisiinceler iiretme ve diinyalastirma hareketi oldugunu
belirtir: “Yeni Gergekeilik bigimsel veya maddi bir "gergeklik fazlasi" iiretiyordu.
Bununla beraber, biz problemin gerek bi¢im gerek igerik olarak ger¢ek diizeyinde ortaya
konabileceginden emin degiliz. Daha ziyade, diisiince bakimindan, "zihinsel" diizeyde
ortaya konmasi gerekmez mi?” (2021, s. 9). Bu tez kapsaminda incelenen filmlerde yer
alan {i¢ tezahiirden yola ¢ikarak, bu filmlerin bu tiir bir zihinsel perspektife sahip oldugu
ve bir diinyalastirma hareketi i¢ine girdikleri sdylenebilir. S6z konusu ii¢ tezahiirden
hareketle tanimlanan “dokunsal hayvan” kavrami, hayvanlarin ampirik diinyadaki

oliimleriyle iligkili bir politik hamle olarak degerlendirilebilir.



212

Ote yandan, Akira Mizuta Lippit, ampirik diinyada kaybolan hayvanlarin, dijital medya
ve sinemanin ontolojik yapisina bilingdis1 araciligiyla eklemlenerek yeni bir varlik
ekonomisi ortaya koyduguna dikkat ¢ekmektedir. Lippit’e gore, “animetafor’a doniisen
hayvanlarin bu yeni varlik alani, ayn1 zamanda bir tiir “mezarlik” haline gelmistir.
Teknoloji ve sinema, hayvan varliginin hem kaybini hem de sanal olarak muhafazasini
miimkiin kilan bir alan olarak konumlanir. Lippit, bu 6zellige sinemanin hayvanlarla olan
iliskisini yalnizca estetik bir diizlemde degil, ayn1 zamanda ontolojik ve tarihsel bir
baglamda yeniden diisiinmeye davet etmektedir (2000, s. 187). Benzer sekilde, John
Berger, giindelik hayatta kaybolan hayvanlarin, 6zellikle gorsel kiiltiirde, varoluslarindan
soyutlanmig varliklar olarak geri dondiigiint belirtir (2017, s. 38-39). Bu tez calismasi,
Lippit ve Berger’in yaklagimlarindan faydalanmakla birlikte, ampirik diinyada kaybolan
hayvanlarin Tirk sinemasina, ozellikle 1990’1 yillardan sonra nasil niifuz ettigini,
dokunsallik ve zaman kavramlart ¢ergevesinde gelistirilen dokunsal hayvan kavrami
etrafinda degerlendirmistir. Bu minvalde s6z konusu filmler, hayvanlarin yok olusunu
yalnizca anlamay1 saglamakla kalmamis; bu yok olus karsisinda etik, politik ve estetik
diizlemlerde gesitli etkiler tiretmistir. Filmlerin anlati evrenindeki kaybolus imgelerinin
hem igerige hem de bigime ayni anda niifuz etmesi; bir bagska deyisle, 6znelerin ve
sinematografik dilin duyu-motor semalarinin sarsiimasinda oynadigi rol incelenmistir. Bu
dogrultuda, Tiirk sinemasinin tez kapsamina alinan filmlerinde hayvanlar tarafindan

"dokunuldugu" fikri gelistirilmistir.

Bu tez, Tiirk sinemasinda hayvan imgesine odaklanmakla birlikte, sundugu veriler sosyal
bilimlerin farkli disiplinlerinde (sosyoloji, antropoloji, tarih, felsefe, siyaset bilimi ve
iletisim gibi) hayvanlara dair yapilabilecek arastirmalara 1s1k tutma potansiyeline sahiptir.
Ozellikle insan-hayvan iliskilerindeki déniisiimleri ele alan bu disiplinlerdeki ¢alismalar,
hayvanlarin ampirik diinyadaki durumlarini anlamak agisindan biiyliik bir 6nem
tasimaktadir. Bu dogrultuda, gelecekte yapilacak arastirmalar icin birka¢ Oneri

sunulabilir.

Birincisi, insan-hayvan iligkilerindeki doniisiim, John Berger’in dikkat cektigi gibi,
hayvanat bahgeleri iizerinden incelenebilir. Berger’in hayvanat bahgelerine dair tespitleri

Kuzey Amerika ve Avrupa iilkelerine odaklanmistir (2017, s.18). Ancak, bu mekanlarin
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islevleri toplumlarin kiiltiirel ve sosyolojik 6zelliklerine bagli olarak farklilik gosterebilir.
Bu baglamda, Tiirkiye’de hayvanat bahgelerinin yillar i¢cinde sayisinin nasil arttigi, farkl
formatlarda nasil ¢esitlendigi ve bu mekanlarin sosyokiiltiirel anlamlariin incelenmesi
Oonemli bir arastirma alan1 sunmaktadir. Ayrica, hayvanat bahgelerine giden ziyaretgilerin
yas, cinsiyet ve diger demografik 6zellikleri temelinde yapilacak nicel ve nitel analizler,
Tiirkiye’de insan-hayvan iliskilerinin tarihsel gelisimine dair kapsamli bir perspektif
saglayabilir. Ikincisi, evcil hayvanlarla ilgili alismalar genis bir arastirma alani sunabilir.
Tirkiye’de evcil hayvanlarin tarihsel olarak hangi donemlerde yayginlastigi, bu
yayginlasmanin arkasindaki sosyokiiltiirel nedenler ve evcil hayvan besleyen kisi
sayisinin demografik kriterlere gore tespiti, insan-hayvan iliskilerindeki degisimi
anlamak acisindan énemli verilere ulasmay:1 miimkiin kilabilir. Ugiincii olarak, sosyal
medyada hayvanlarla ilgili icerikler, insan-hayvan iliskilerinin giincel dinamiklerini
anlamak i¢in 6nemli bir veri kaynagi sunmaktadir. Sosyal medyada paylasilan hayvan
videolar1 incelenerek, bu iceriklerin hangi nedenlerle ilgi gordiigii ve bu ilginin tarihsel
baglamdaki anlamlar1 {izerine analizler yapilabilir. Yeni medya, insan-hayvan
iligkilerinin doniisiimiinii anlamada giincel ve essiz bir arastirma zemini saglayabilir.
Dordiinciisti, “Tirkiye’de basili medyanin, 6zellikle gazetelerin hayvanlara dair hangi
sOylemleri yeniden iirettigi sorusu?” arastirilabilir. Bu sdylemlerin yillar i¢inde nasil
degistigi ve bu degisimin toplumsal algiya etkisi {izerine yapilacak ¢alismalar, insan-
hayvan iliskilerinin medya aracilifiyla nasil sekillendigini ortaya koyabilir. Bu tiir bir
inceleme, medyanin toplumsal doniistimlerdeki roliinii anlamak agisindan da degerli bir
katki saglayabilir. 2 Son olarak, siyasi partilerin kullandig1 kurt, at, kartal, giivercin ve
ar1 gibi hayvan sembollerinin tarihsel ve kiiltiirel baglamlar1 arastirilabilir. Bu semboller,
toplumun hayvanlarla iliskisine dair ideolojik mesajlar igerdigi icin énemlidir. Ozellikle
kurt semboliiniin Tirk kiiltiiriindeki yeri ve milliyet¢i ideolojiye yakin siyasal partiler
tarafindan siyasal iletisim araci olarak nasil kullanildigi, etnografik caligmalarla analiz
edilebilir. Bu tiir bir arastirma, hayvan sembollerinin politik ve kiiltiirel anlamlarini

derinlemesine incelemek i¢in ilgi ¢ekici bir alan sunabilir. Bu 6neriler hem teorik hem de

2 Hazirllk asamasinda olan bir makale calismasinda, Kurban Bayrami'mi gazeteler iizerinden
arastirmaktayim. flk izlenimlerimi paylasmam gerekirse, Kurban Bayrami1’nin 1990’larin bagindan itibaren
farkli ideolojilere yonelimli gazeteler tarafindan “kulturkampf’a (kiiltiir ¢atismasi) donistiiriildigiini
soyleyebilirim. Bu ¢cekismenin izleri ise 2010°1u yillara kadar takip edilebilir. Bu arastirmada odaklandigim
temel sorunsal, bu politik ¢ekismede etik yaklagimlarin nasil rol aldigin1 anlamaya ydneliktir.
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ampirik yeni yaklagimlarin gelistirilmesine katkida bulunabilir ve Tiirkiye’deki insan-

hayvan iligkilerini daha biitiinciil bir perspektiften anlamamiza katki sunabilir.

Bu tiir caligmalarin, insan ile "hayvan" kategorisi arasindaki genel iliskiden ziyade, insan
ile belirli tiirler arasindaki iligkilere odaklanmasi, daha derinlemesine bir bilgi sunmanin
yolunu agabilir. Derrida’nin 1srarla vurguladig: gibi, bir koyun, fil, karinca, sempanze
veya bakteri arasinda sayisiz farklilik bulunmaktadir. Bu tiirlerin tiimiinii "hayvan" terimi
altinda smiflandirmak, onlarin 6zgiin farklarini gériinmez kilabilecegi gibi, insanin hangi
hayvan tiiriiyle nasil bir iliski i¢cinde oldugunu anlamay1 da zorlastirmaktadir (2008, s.
34). Bu tezde, her ne kadar pratik sebeplerle insan ile tiim hayvanlar arasindaki iliskiye
odaklanmis olsam da bu tiirler arasindaki farkliliklar1 yeterince dikkate almamis olmak
tezin en bliylik eksikliklerinden biridir. Derrida’nin bu perspektifi géz 6niine alindiginda,
hayvanlarla iliskiler iizerine yapilacak arastirmalarda, daha 6zgiin ve derinlemesine
verilere ulagmanin yolu, spesifik tiirler arasindaki tekil iliskilere odaklanmaktan

geemektedir.

Ozetle Tiirk sinemasinin bu filmlerinde karsilastigimiz bu dzgiin hayvan imgesindeki
dokunsallik “cisimsel” bir iletisim degildir, olay ve kisisiz tekillikler {izerine kurulu bir
karsilagsma bi¢imidir. Zira “olaylarin iletisimi” Gilles Deleuze’iin belirttigi lizere, cisimsiz
olaylar arasinda meydana gelen bir yankilanmadir. Oysa insanlarin iletisimi fazlasiyla
cisimsel ve basmakalipsaldir (Yiicefer, 2019, s. 133). Buna gore insan ve hayvanlar
arasindaki dokunsallik, bir “ayirdedilemezlik” bolgesidir; insan ve hayvanlarin, farklarim
koruyarak bir araya geldigi olusumsal bir alandir. Tez kapsaminda incelenen filmlerde,
hayvanlarin politik dokunusu insan1 “6zne O6ncesi konum”a ¢ekmek suretiyle onlarin
kendi kisisiz tekilliklerini fark etmelerini saglarken bu ayirdedilemezlik bolgelerinde
hayvanlarin hem 6znenin hem de filmin duyu-motor semasina sizmanin yolunu buldugu
sOylenebilir. Baska bir deyisle, bu “hayvan bicimci” sinematografik anlatilar,
“dokunsalliklar1” sayesinde insani, insanin dogaya kars1 iistiinliigline dayali olmayan bir

diisiinceye davet etmektedir.
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Film Adi: Hanim

Yonetmen: Halit Refig

Senaryo: Nezihe Araz ve Halit Refig,
Goriintii Yonetmeni: Cetin Tunca
Yapimci: Cengiz Ergun

Miizik: Cemal Resit Rey ve Adnan
Saygun

Siire: 100 dakika
Ulke: Tiirkiye

Vizyon Tarihi: 1990

Film Adi: Kosmos

Yonetmen: Reha Erdem

Senaryo: Reha Erdem

Kurgu: Reha Erdem

Goriintii Yonetmeni: Florent Herry
Yapimci: Omer Atay

Ses: Reha Erdem, Herve Guyader
Stire: 122 dakika

Ulke: Tiirkiye

Vizyon Tarihi: 2010

Film Adi: Abluka

Yonetmen: Emin Alper

Senaryo: Emin Alper

Kurgu: Osman Bayraktaroglu
Gorilintli Yonetmeni: Adam Jandrup

Yapimci: Nadir Operli, Cem Doruk, Enis
Kostepen

Miizik: Cevdet Erek
Siire: 119 dakika
Ulke: Tiirkiye, Fransa

Vizyon Tarihi: 2015

Film Adi: Koca Diinya

Yonetmen: Reha Erdem

Senaryo: Reha Erdem

Kurgu: Reha Erdem

Goriintii Yonetmeni: Florent Herry
Yapimci: Omer Atay

Ses tasarimi: Reha Erdem

Siire: 101 dakika

Ulke: Tiirkiye

Vizyon Tarihi: 2016
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Film Adi: Yuva

Yonetmen: Emre Yeksan
Senaryo: Emre Yeksan

Kurgu: Selda Tagkin

Goriintii Yonetmeni: Jakup Giza
Yapimci: Anna Maria Aslanoglu
Miizik: Mustafa Avci

Stire: 119 dakika

Ulke: Tiirkiye

Vizyon Tarihi: 2019

Film Adi: Zefir

Yonetmen: Belma Bas

Senaryo: Belma Bas

Kurgu: Berke Bas

Gorilintli Yonetmeni: Mehmet Y. Zengin
Yapimci: Seyhan Kaya, Birol Akbaba
Ses: Ismail Karadas

Stire: 93 dakika

Ulke: Tiirkiye

Vizyon Tarihi: 2011

Film Ad1: Devir

Yonetmen: Dervis Zaim
Senaryo: Dervis Zaim

Kurgu: Aylin Zoi Tinel
Yapimci: Dervis Zaim

Ses Tasarim: Burak Topalake1
Siire: 75 dakika

Ulke: Tiirkiye

Vizyon Tarihi: 2013
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