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Dijital Biyopolitika ve Bilincin Denetimi: Black Mirror’in
“Siradan Insanlar” Béliimiinde Teknolojik Gozetim ve Tktidar

Tugce KARACA OZDEMIR*
Yagmur KILIC*

Ozet

Dijitallesen ¢agda bireyin yagami, yeni teknoloji ve gozetim pratikleri araciligyla yeniden
sekillenmekte, biyopolitikanin kapsami genislemektedir. Bu baglamda, Black Mirror dizisinin Siradan
Insanlar (Common People) adli boliimii, teknolojinin biyopolitik isleyisine dair 6zgiin ve ¢arpici bir 6rnek
sunmaktadir. Boliim, Amanda’minbilincinindijital bir platformaaktariimasivebusistem tarafindansiirekli
kontrol edilmesi araciligryla, klasik biyopolitika anlayisinin otesinde bir “bilincin denetimi” pratigini
gozler éniine sermektedir. Michel Foucault nun biyopolitikave disiplin kavramlariile Giorgio Agambenin
homo sacer ve yasamin ¢iplaklastirilmasi teorileri, bu dijital gozetim ve kontrol mekanizmalarinin
isleyisini kavramsal olarak agiklamak igin temel teskil etmektedir. Calismada, boliime yonelik niteliksel
icerik analizi yontemi benimsenmistir. Bu yontem, gorsel ve isitsel anlatimin yani sira tematik yapiyi
derinlemesine inceleyerek, biyopolitik iktidarin dijital ortamda nasil yeniden iiretildigini ortaya koymay:
amaglamaktadr. Icerik analizi, 6zellikle gorsel-igitsel metinlerin ¢ok katmanli yapisini ¢oziimlemek ve
biyopolitik disiplin mekanizmalarini farkly boyutlariyla tartismak icin wygun bir yaklagimdir. Black
Mirrorinbu boliimii, giiniimiiz dijital toplumundayagamin yonetilmebicimlerini elestirel bir perspektifle
sorgulamak, teknolojik gozetim pratiklerinin birey iizerindeki etkilerini agiga ¢ikarmak agisindan
biiyiik onem tagimaktadir. Dolayistyla, bu ¢alisma hem teknolojik biyopolitikanin kavramsal sinirlarini
genigletmekte hem de popiiler kiiltiir araciligryla giincel sosyal teoriyi zenginlestirmektedir. Anahtar

Kelimeler: Dijital Biyopolitika, Michel Foucault, Giorgio Agamben, Homo Sacer, Bilincin
Denetimi.
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Digital Biopolitics and the Control of Consciousness: Technological
Surveillance and Power in Black Mirror’s “Common People” Episode

Tugce KARACA OZDEMIR*
Yagmur KILIC**

Abstract

In the digitalizing age, the life of the individual is being reshaped through new technologies and
surveillance practices, and the scope of biopolitics is expanding. In this context, the Common People
episode of the Black Mirror series provides a unique and striking example of the biopolitical functioning
of technology. The episode reveals a practice of “control of consciousness” that goes beyond the classical
understanding of biopolitics, through the transfer of Amanda’s consciousness to a digital platform and
its continuous control by this system. Michel Foucault’s concepts of biopolitics and discipline, along with
Giorgio Agamben’s theories of homo sacer and the exposure of bare life, constitute the main conceptual
framework for explaining the functioning of these digital surveillance and control mechanisms.

In this study, a qualitative content analysis method has been adopted for the analysis of the
episode. This method aims to reveal how biopolitical power is reproduced in the digital environment
by examining not only visual and auditory narration but also the thematic structure in depth.
Content analysis is a suitable approach particularly for analyzing the multi-layered structure of
audiovisual texts and for discussing biopolitical disciplinary mechanisms from different dimensions.
This episode of Black Mirror is of great importance in critically questioning the ways in which life
is governed in today’s digital society and in revealing the effects of technological surveillance
practices on the individual. Therefore, this study both expands the conceptual boundaries of
technological biopolitics and enriches contemporary social theory through popular culture.

Keywords: Digital Biopolitics, Michel Foucault, Giorgio Agamben, Homo Sacer, Control of
Consciousness.
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Giris

Dijitallesmenin hiz kazandigi giiniimiizde, bireyin yasami teknolojik araglarla
kolaylastirilmakla kalmamakta, bu araglar araciligiyla yeniden diizenlenmekte ve denetim
altina alinmaktadir. Ozellikle yapay zeka, veri madenciligi ve ag teknolojilerinin gelisimiyle
birlikte, iktidarin isleyis bigimleri de doniismekte, klasik disiplin mekanizmalariin yerini
daha esnek, goriinmez ve stirekli isleyen kontrol bigimleri almaktadir. Bu baglamda, Michel
Foucault'nunbiyopolitikakavrami, moderniktidarin yagamidiizenleme ve yonetmebigimlerini
anlamak acisindan 6nemli bir kuramsal cerceve sunmaktadir. Gilles Deleuze’iin “kontrol
toplumu” yaklagimi, bu iktidarin dijitallesme ile birlikte aldig1 yeni bigimleri agiklamada
tamamlayici bir rol oynamaktadir. Giorgio Agamben’in “homo sacer” kavramu ise, iktidarin
yasam ve Oliim tizerindeki sinur belirleyici giictint goriintir hale getirerek, biyopolitikanin ug
noktalarini tartismaya a¢gmaktadir.

Bu ¢alisma, s6z konusu kuramsal ¢erceveden hareketle, Black Mirror dizisinin Siradan
Insanlar (Common People) boliimiinii incelemektedir. Boliimde Amanda karakterinin bilincinin
dijital bir platforma aktarilmas: ve bu platform araciligiyla siirekli izlenmesi ve yonetilmesi,
cagdas dijital toplumda bireyin sadece bedeniyle degil, dogrudan bilinciyle de iktidarin
miidahale alanina dahil edildigini gostermektedir. Bu durum, biyopolitikanin kapsaminin
genigleyerek “dijital biyopolitika” olarak adlandirilabilecek yeni bir asamaya evrildigini
diisiindiirmektedir. Calismanin temel problemi, dijital teknolojiler araciigiyla bireyin
bilincinin nasil denetim altina alindig1 ve bu siirecin hangi iktidar mekanizmalar: tizerinden
isledigidir.

Bu dogrultuda galismanin temel arastirma varsayimi su sekilde formiile edilebilir: dijital
platformlar, bireyin bilincini yalnizca gozetlenen degil, bununla birlikte ekonomik olarak
islenebilir, pazarlanabilir ve rizaya dayali bicimde yonetilebilir bir kaynaga doniistiirerek
biyopolitikay1 bedenin simirlarinin 6tesine, dogrudan biling diizeyine tasimaktadir. Bu
varsayima gore s0z konusu denetim siireci; riza iiretimi, ekonomik farklilastirma ve dijital
altyapiya zorunlu bagimlilik mekanizmalari araciligiylaislemekte, bireyin sistem disina itilmesi
durumunda ise biyopolitik denetim nekropolitik bir miidahaleye evrilmektedir. Calisma, bu
varsayimi Black Mirror: Siradan Insanlar boliimiiniin niteliksel icerik analizi yoluyla stnamay1
ve somut sahne drnekleri tizerinden temellendirmeyi amaglamaktadur.

Bu dogrultuda calismanin amaci, Black Mirror: Siradan Insanlar boliimiinde temsil edilen
teknolojik gozetim, riza tiretimi, dijital emek ve ekonomik farklilastirma pratiklerini analiz
ederek, dijital biyopolitikanin isleyisini ortaya koymaktir. Ayn1 zamanda, bu temsil bigimleri
tizerinden ¢agdas toplumda iktidarin nasil yeniden tiretildigini ve bireyin bu siiregte nasil
konumlandigini tartismak hedeflenmektedir.

Calismada yontem olarak nitel arastirma yaklasimi benimsenmis ve veriler nitel igerik
analizi yontemiyle ¢oztimlenmistir. Bu yontemin tercih edilmesinin temel nedeni, s6z konusu
boliimde yer alan gorsel ve sdylemsel unsurlarin ¢ok katmanli yapisinin derinlemesine
incelenmesine olanak saglamasidir. Nitel icerik analizi, agik anlamlarla birlikte 6rtiik ideolojik
yapilar1 ve temsil bigimlerini de ortaya gikarabilmesi agisindan bu tiir medya metinlerinin
analizinde uygun bir yontemdir. Bu kapsamda béliimde yer alan sahneler tematik kategorilere
ayrilmus; bilincin metalasmasi, mekansal kontrol, dijital emek, riza iiretimi ve nekropolitik
miidahale gibi bagliklar altinda sistematik bir ¢oztimleme gerceklestirilmistir.

Sonug olarak bu ¢alisma, dijital teknolojilerin birey tizerindeki etkilerini biyopolitik bir
perspektiften ele alarak, giiniimiiz toplumunda iktidarin dontisen dogasina iligkin elegtirel bir
katki sunmay1 amaclamaktadir. Ayrica popiiler kiiltiir {irtinlerinin, 6zellikle de Black Mirror
gibi distopik anlatilarin, ¢agdas sosyal teoriyi somutlastirma ve tartismaya a¢ma agisindan
onemli bir analitik zemin sundugu varsayimindan hareket etmektedir.




SineFilozofi Tam Metin Kitapgig: 2026
www.sinefilozofl.com ISBN: 978-625-98910-5-7

Biyopolitika Cercevesinde Bilincin Denetimi ve Dijital Biyopolitika

Foucault, modern iktidarin yalnizca baski ve yasaklama yoluyla islemedigini ortaya
koymaktadir. Bu baglamda iktidar, ince gozetim mekanizmalar1 araciligiyla bireyleri
toplumsal diizenin ve normlarin yeniden ingasina déhil eden ve denetlenebilir 6zneler
héline getiren bir gii¢ olarak islev gormektedir. Foucault 18. ytiizyilda heniiz sekillenen yeni
iktidar mantiginin hangi kurumsal diizenekler araciligiyla yerlestigini inceleyerek modern
denetim bicimlerinin arka planini agiga ¢ikarmaktadir. Toplumsal yapinin hapishane benzeri
bigimselligi, bireyin stirekli gozetim altinda tutulmasiyla itaatkar bir beden tiretimini miimkiin
kilmaktadir. Bu diizen, bilgi ile iktidar arasindaki karsilikli bag: giiclendiren bir isleyis
bicimi olarak belirmektedir. Bu baglamda panoptikon modeli, iktidarin hem izleme hem de
Ozneyi sekillendirme islevini ayni anda yerine getirmesine imkan tanirmaktadir (Foucault,
1992, s. 133). Foucault, panoptikonu, bireylerin stirekli gozetim altinda tutuldugu bir iktidar
mekanizmasi seklinde ifade etmektedir. Panoptikon, onun i¢in Bentham’in yalnizca mimari bir
tasarimi degil, modern gézetim toplumunun isleyisini agiklayan bir modeldir (Rigel vd., 2005,
s. 87). Foucault'nun ifade ettigi biyopolitika kavrami, modern iktidar yapilarini ve bu yapilarin
bireylerin yasamlarini diizenleme, denetleme ve iiretken kilma pratiklerini kapsamaktadir. Bu
baglamda, panoptikon ve disiplin toplumunun igleyisi, biyopolitik iktidarin bedeni disipline
etmenin 6tesinde yasami diizenleme ve yonetme bigimlerini ortaya koymaktadir. Biyopolitika,
iktidar iligkilerinde bir déniisiimii ve egemen ile bireyler arasindaki anlayista temel bir
zihniyet degisikligini yansitmaktadir. Bu degisim sonucunda ortaya ¢ikan biyo-iktidar, hayati
dtizenleme kapasitesiyle hiikiimranlik iktidarindan ayrilir. Geleneksel iktidar, cezaya dayali
iken, biyopolitik iktidar, yasam siireglerini denetim altinda tutan ve gekillendiren bir ayarlama
iktidar1 niteligi tagir (Foucault, 2004, s. 252). Foucault, biyopolitikanin bireyleri belirli normlara
uyum gostermeye yonlendirerek, toplumsal diizende bu normlarin igsellestirilmesini ve
normallesmesini sagladigini ifade etmektedir (Keskin, 1996, s. 122). Dolayisiyla, Foucault'nun
iktidar analizleri, biyopolitikanin modern toplumlarda gozetim, disiplin ve normallesme
siiregleriyle nasil i¢ ige gectigini anlamak agisindan temel bir kuramsal temel sunmaktadir.

v £“"

Toplumda “iyi-kotii”, “gtizel-girkin” ve “basarili-basarisiz” gibi sdylemler araciligiyla
gesitli normlar tiretilmektedir. Bu normlar bireylerin davraniglarini yoénlendiren 6l¢titler haline
gelebilmektedir. Biyopolitik iktidar ise kimi zaman bu normlari tireten, kimi zaman da onlar1
kullanarak bireyleri yonlendiren bir mekanizma olarak islev gérmektedir. Egitim, kariyer,
evlilik ya da emeklilik gibi alanlarda “iyi” olarak tanimlanan hedefler tizerinden bireylerin
yalnizca bedenleri degil, ayn1 zamanda bilingleri de denetim altinda tutulabilmektedir. Bu
stire¢ cogu zaman daha mutlu ve bagarili bir yasam vaadiyle megrulastiriimaktadir. Boylece
normlar araciligiyla isleyen iktidar, bireyleri bu normlara uyumlu hale getirirken kendi
megruiyetini de yeniden tiretmektedir. Sonug olarak biyopolitika, giindelik yasamin farkl
alanlarina yayilarak bireylerin sistem iginde varliklarin siirdiirmesini saglayan bir yonetim
bicimi haline gelmektedir (Kog, 2018, s. 211). Ote yandan biyopolitik iktidar, hak anlayigint
normlar iizerinden yeniden tanimlamakta ve yasamin diizenlenmesini bu normatif gergeveye
gore saglamaktadir. Biyopolitika ¢ercevesinde, hak anlayisi normlarla yer degistirmektedir.
Iktidar, hak kavramini hesaplamalar ve 6lctimler araciligiyla olusturdugu normlarla ikame
etmektedir. Artik temel olan, yasamin dtizenlenmesidir; istenen sonuglaranormlar ¢ercevesinde
yapilan miidahalelerle ulagilmaktadir (Yaman, 2022, s. 67). Foucault, iktidarin bask: uygulama
ve fliretme fonksiyonlarim1 kavramsallastirmak igin ‘yonetimsellik’ terimini gelistirmistir.
Yonetimsellik, gli¢ ve zorlamay1 dogrudan uygulamak yerine, sdylemler araciligiyla bireyleri
kendi normatif cercevesine gore yeniden konumlandiran bir mekanizma olarak islev
gormektedir (Lemke, 2015, s. 27). Yonetimsellikte, gii¢ uygulamalar1 olabildigince dolayl
héle getirilerek miidahaleyi fark edilmeyecek seviyeye tasimak hedeflenmektedir (Foucault,
2013, s. 308). Foucault, biyopolitikanin yonetimsellik siirecinin en kritik asamalarindan biri
oldugunu savunmakta ve bu gercevede biyopolitikayi, bireyler ile toplum tizerinde isleyen
“yonetimsel biling” mekanizmasinin bir tezahiirii olarak degerlendirmektedir (Foucault,
2010b, s. 2). Bu baglamda, s6z konusu y6netimsel biling, bireylerin diisiince ve alg stireglerini

My L




SineFilozofi Tam Metin Kitapgig: 2026
www.sinefilozofl.com ISBN: 978-625-98910-5-7

yonlendirerek biling denetiminin dolayli ve normatif araglar iizerinden gerceklesmesine
zemin hazirlamaktadir. Bu stirecte biling tizerinden isleyen yonlendirme, biyopolitikanin
temelini olusturan beden {izerinde kurulan denetimin daha incelikli bicimde siirdiiriilmesini
saglamaktadir. Modern toplumlarda ise bu denetim bigimi, teknolojik veya soylemsel araglarin
gesitlenmesiyle daha fazla gelismekte ve kapsamli bir yapiya evrilmektedir.

Bu calismada merkezi bir kavram olarak kullanilan “bilincin denetimi”, klasik
biyopolitikanin bedeni disipline eden ve niifusu diizenleyen mekanizmalarinin &tesinde,
bireyin alg, bellek, uyku, dikkat ve duygu durumu gibi igsel siireglerinin dijital altyapilar
aracihigiyla izlenmesi, 6l¢iilmesi, yonlendirilmesi ve ekonomik degere doniistiiriilmesi siirecini
ifade etmektedir. Bagka bir ifadeyle bilincin denetimi, iktidarin miidahale alaninin bedensel
sinurlarin Gtesine gegerek 6znel deneyimin kendisini bir tiretim ve denetim nesnesi haline
getirdigi bir asamay1 tanimlamaktadir. Bu kavramsallagtirma, Byung-Chul Han'in neoliberal
iktidarin zorlamadan ¢ok 6zgtirliik ve motivasyon soylemleri tizerinden 6zneyi kendi kendini
somtiren bir faillige dontistiirdtigiinii 6ne stiren “psikopolitika” yaklasimiyla da 6rtiismektedir
(Han, 2019). Han’a gore giintimtiiz iktidar bigimleri, bireyi disaridan bastirmak yerine onu
“ozgiirce” kendi kendini optimize eden bir 6zneye doniistiirerek denetlemektedir; bu da
bilincin denetiminin baskidan ¢ok riza ve arzu tizerinden isledigini gostermektedir. Calisma
boyunca “bilincin denetimi” ifadesi, bu cerceveye bagl kalmarak, dijital biyopolitikanin
beden-6tesi ve 6znellik-i¢i boyutunu karsilamak tizere kullanilmaktadr.

Giiniimiizde dijital teknolojilerin yayginlagsmasi, biyopolitik iktidarin isleyis bigimlerini
doniistiirerek dijital biyopolitika olarak adlandirilan yeni bir denetim alanini ortaya
¢ikarmaktadir. Foucault, modern toplumlarda iktidarin isleyisinin, panoptikon modeli
cercevesinde ¢ok daha fazla arag, yontem ve kapsamla uygulandigimi vurgulamaktadir
(Foucault, 2007, s. 87). Bu ¢ogul ve karmasik iktidar yapis, dijitallesme stireciyle birlikte dijital
biyopolitika olarak adlandirilan yeni bir denetim alaninda devam etmektedir. Dijitallesme,
gozetimin artik yasamin her anini ve bireylerin tiim hareketlerini kapsayacak bir konuma
ulagmasini1 saglamistir. Bu dijital panoptikon, farkli sekillerde tanimlansa da, temel olarak
gozetimin i¢ ve dis ayrimini ortadan kaldirarak yasamin tamamini denetleme kapasitesine
sahip oldugunu gostermektedir; boylece gozetimin mekansal sinirlart yagsamin biitiinselligiyle
esdeger hale gelmektedir (Ozdemir, 2021, s. 100). Dijitallesmis gozetim uygulamalari, klasik
biyopolitik mekanizmalarin yeni bir bigcimde isledigini gostermektedir. Biyopolitika, 6ncelikle
iktidarin bedeni uyarlama siirecini kapsamaktadir. Bu siireg, birey ile iktidar arasindaki
tahakkiim iligkisini asan bir yayilma ve kusaticilik gostererek ¢esitli toplumsal iligkileri kendi
icinde barindirmaktadir. Bu yonlendirme ve doniistiirme giicti, yasami1 ¢ok boyutlu sekilde ele
alarak bireyleri hem 6znelestirme hem de tabi kilma stirecine dahil etmektedir (Bastiirk, 2013,
ss. 244-245). Giintimtizde dijitallesme, bu gok boyutlu biyopolitik isleyisi, gozetimi ve denetimi
dijital platformlara tagiyarak yeni bir denetim alani—dijital biyopolitika—olusturmustur.
Postmodern donemde dijitallesmenin etkisiyle, iktidarin miidahale alan1 bedensel sinirlarin
Otesine tasinmaktadir. Bu baglamda biyopolitikanin geleneksel olarak beden, niifus ve
cinsellik tizerinden kurdugu diizenleyici gerceve yeniden bicimlenirken, denetimin agirlik
noktasi zihin, algi ve 6znel deneyim gibi daha igsel siireclere yonelmektedir. Béylece iktidar,
bireyi yalnizca fiziksel diizlemde degil, psukhe (Yun.) ve anima (Lat.) olarak ifade edilen daha
derin bir varolus alan tizerinden kusatan bir nitelik kazanmaktadir (Aktay 2024, s. 63). Bu
siiregte, biyopolitik gdzetim ve kisi arasindaki iligki karsilikli etkilesim temelinde ilerlemekte;
bu etkilesim, birbirini siirekli yeniden tiireten bir dinamik {izerinden genisleyerek toplumsal
yasamin farkli alanlarina niifuz etmeyi devam ettirmektedir (Oztiirk ve Can, 2023, s. 324). Bu
dogrultuda dijital biyopolitika, yalnizca bir denetim mekanizmasi olmanin 6tesine gegerek,
bireyin varolusunu sekillendiren kapsamli bir iktidar bigimi olarak ortaya ¢ikmaktadr.
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Giorgio Agamben ve Homo Sacer

Giorgio Agamben’in biyopolitika tartismalarina getirdigi en 6nemli katkilardan biri,
“ciplak yasam” (bare life) kavramsallagtirmasidir. Ciplak yasam, bireyi tiim siyasal haklarindan
ve kimliginden soyutlanarak biyolojik varolusuna indirgenmesiyle ortaya ¢ikan; insan ile
hayvan, doga ile kiiltlir arasindaki sinirlarin belirsizlestigi ve stirekli birbirine gectigi bir
ara durum hali olarak tanimlanmaktadir (Agamben, 2013, s. 134). Agamben’e gére modern
iktidar, bireyi politik ve toplumsal bir 6zne olmasinin yaninda salt biyolojik bir varlik olarak
konumlandirma egilimindedir (Agamben, 2013, s. 11-16). Bu baglamda “ciplak yasam”,
bireyin tim hukuki, toplumsal ve 6znel niteliklerinden soyutlanarak yalnizca yasamsal
fonksiyonlarina indirgenmesini ifade etmektedir. Bu indirgeme, bireyin siyasal alandaki
varligini zayiflatirken, onu iktidarin mutlak miidahalesine daha agik ve savunmasiz hale
getirmektedir

Agamben’in homo sacer figiirii, bu durumu somutlastiran temel bir kavramsal aragtir.
Homo sacer, 6ldiiriilebilir ancak kurban edilemez bir varlik olarak, hukuk diizeninin hem
icinde hem de diginda konumlanan paradoksal bir 6zneyi temsil etmektedir (Agamben, 2013,
s. 90). Homo sacer, egemen iktidarin yasam ve 6liim tizerinde mutlak karar verme yetkisini
gostermektedir. Egemen iktidar, istisna hali yaratarak bireyi hukuki korumadan mahrum
birakmakta ve boylece onu yalnizca biyolojik varligiyla sinirlamaktadir (Dickinson, 2022,
s. 16). Dolayisiyla, modern toplumlarda iktidar, yasami diizenlemekle kalmamakta, yasami
dogrudan denetleyip sekillendirme yetkisine de sahip olmaktadur.

Agamben Homo Sacer serisinin soyagaci calismalarinda ana ilhan kaynagi olarak Michel
Foucaultnun galismalarina dayanmaktadir; Foucault'nun aygitlarin disipliner hareketleri
araciligryla bedenler tizerine kurdugu gii¢ tasvirleri, Agamben’in kendi analizleri tizerinde
actkca temel etkiyi olusturmaktadir (Dickinson, 2022, s. 141). Agamben’in Homo Sacer serisinde
ortaya koydugu aygitlarin birey {izerindeki disipliner etkileri, giiniimiiz dijital caginda farkl
bir boyut kazanmistir.

Dijital ¢ag, bireyi bedensel varliginin Gtesine gegirerek dijital temsillerinin ve veri
formunun da iktidar iligkilerine dahil edilmesine yol agmaktadir. Birey, artik biyolojik bir
beden olmanin yaninda veri akiglari, algoritmik profiller ve dijital izler {izerinden tanimlanan
bir “veri bedeni”ne de sahip olmaktadir. Bu gelisim, Agamben’in “giplak yasam” kavraminin
genigleyerek dijital diizlemde yeniden iiretildigini gostermektedir. Dijital platformlar
araciligiyla bireyin varligi, olciilebilir, denetlenebilir ve gerektiginde silinebilir bir forma
biirtinmekte; boylece yasam, teknolojik sistemler tarafindan kosullandirilan kirilgan bir
statiiye indirgenmektedir.

Gilles Deleuze Cercevesinde Kontrol Toplumu

Foucault'ya gore disiplin toplumu, 18. yiizyildan itibaren bireyleri tiretken ve itaatkar
hale getirmek amaciyla hapishane, okul ve kigla gibi kurumlar tizerinden isleyen bir denetim
modeline dayanir. Ancak 20. yiizyilin sonlarinda bu yapr doniismiis; Gilles Deleuze’iin
“kontrol toplumu” kavramuyla ifade ettigi lizere, denetim mekanlara bagh olmaktan gikip
toplumsal yasamin geneline yayilan stireklilik kazanan bir bi¢im almigtir (Deleuze, 1992, s. 7).
Disiplin toplumlari, sabitlik ve kapatilma sistemleri araciligiyla islerken, kontrol toplumlar:
diizeni, hiz ve hareketlilik ilkeleri tizerine kurmaktadir. Disiplin, sabit bi¢imler ve agir mimari
organizasyonlar araciligiyla baskisini siirdiirtirken, kontrol, agilma-kapanma mekanizmalar:
ve bazi bireylere eylem olanag: taniy1p digerlerini pasiflestirme gibi yontemlerle siirekli olarak
optimize edilebilir bir yapiya sahiptir (Urhan, 2023, ss. 445-446). Gilles Deleuze, bu dontistimii
denetim bigimlerinin kesintisizlesmesi olarak kavramsallastirmaktadir. Bu yeni diizende
bireyler yalnizca belirli kurumlarla sinirli kalmaksizin, giindelik yasamin tamamina yayilan
veri temelli izleme stireglerine tabi hale gelmektedir. S6z konusu degisim, davraniglarin
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daha esnek, yaygin ve derinlikli bigimlerde yonlendirilmesine olanak taniyan yeni denetim
stratejilerinin ortaya giktigini gostermektedir (Deleuze, 1992).

Disiplin toplumundan kontrol toplumuna gecis, iktidarin isleyis bicimlerinde koklii
degisiklikler ortaya ¢ikarmaktadir. Bu yeni diizende iktidar, klasik disiplin ve normallestirme
kurumlarma bagimli olmaktan g¢ikar; bireyler kapali mekénlara alinmadan da siirekli
denetlenilebilirdir. Denetim, kurumsal sinirlar yerine yaygin gozetim aglari tizerinden
islemektedir. Disiplin aygitlarinin maliyetli ve duragan yapisina karsilik, gozetim temelli
mekanizmalar daha esnek, hareketli ve genis 6lgekli denetim kapasitesi sundugu igin iktidar
agisindan daha islevsel olmaktadir (Bayur, 2020, s. 10). Disiplin toplumlarinda iktidar, tiretimi
kisitlayan bir igleve sahipken; kontrol toplumlarinda tiretim siireglerini sekillendiren, ayarlayan
ve siirekli yeniden diizenleyen bir nitelik kazanmaktadir. Bilgi, teknoloji ve sermayenin
biitiinlesmesiyle birlikte iktidar, yalnizca tiretim alanini degil, enformasyonun dolagimini ve
bireylerin katilim pratiklerini de genis 6lcekte denetim altina almaktadir (Gazialem, 2025, s. 6).
Bu durum, disiplin toplumundan kontrol toplumuna gecisin yalnizca mekansal ve kurumsal
degil, ayn1 zamanda isleyis ve etki bigimleri agisindan da kapsamli bir doniisiimii temsil
ettigini gostermektedir.

Disiplin toplumlari, kapatma ve gozetim temelli kurumlar araciligiyla tanimlanirken;
kontrol toplumlari ise bilgi ve bilgisayar teknolojileriyle baglantili doniisiimler dogrultusunda
sekillenmektedir. Dijital sistemler, cagdas kapitalizmin gecirdigi yapisal degisime benzer
bicimde, esneklik ile denetim hizini bir araya getiren bir isleyis ortaya koymaktadir. Deleuze,
bu degerlendirmeleri yaptig1 donemde hentiz gelisim asamasinda olan biligsim teknolojilerinin
yalnizca tiretim siireglerini degil, ayni1 zamanda iktidarin isleyis mantigini1 da doniistiirecegini
ongormektedir. Bu gercevede, kapitalizmin gecirdigi doniistime paralel olarak iktidarin da
kati, merkezi ve yapisallasmus bigimlerden uzaklagarak daha esnek, daginik ve akigkan bir
yapiya yoneldigi soylenebilmektedir (Urhan, 2023, s. 446). Iktidarin bu dogrultuda gegirdigi
dontistim, denetim mekanizmalarimin belirli kurumsal ve mekéansal sinirlarin Gtesine
tasinarak toplumsal yasamin biitiiniine niifuz edebilmektedir; bu siiregte denetim, siireklilik
kazanarak bireysel davraniglar1 anlik geri bildirimler araciligiyla diizenleyebilen bir nitelik
kazanabilmektedir. Deleuze’tin kontrol toplumu yaklasiminda iktidar ile 6zne arasindaki
iligki, gbzetim ve denetim siirecleriyle birlikte bu siirecleri miimkiin kilan araglari da kapsayan
bir ¢erceve sunmaktadir (Avsar, 2021, s. 9).

Deleuze’iin kontrol toplumuna gegis siirecini tartistig1 baglamda, fotograf benzeri kant
tiretimine dayali araglarin teknik yapisinda yasanan dontisiimler, bu gegisin kritik bir dontim
noktasint olusturmaktadir. Bu baglamda sayisallasma ile birlikte, hem kurumsal yapilar
hem de bireyler tarafindan ortaya konan veri miktar1 artis gostermis; farkli veri bilesenleri
kaydedilerek iglenebilir hale gelmistir. Bu stireg, bireylerin ¢ogu zaman farkinda olmaksizin
ve goniillii bicimde dijital denetim mekanizmalarina dahil olmalarina ve ayni zamanda norm
dist olanin belirlenmesinde dolayli bir rol tistlenmelerine yol agmaktadir (Demircan, 2022,
s. 79). Deleuze’tiin betimledigi kontrol toplumlari, esasen dijital 6znelerin varlik gosterdigi
bir zemine isaret etmektedir. Bireyin tekno-bilimsel araglarla kurdugu her tiirli baglant:
ve iletisim, dijital 6zne kimliginin kurucu unsurlarin1 olusturmaktadir. Bu baglamda dijital
ozne, Deleuze’iin soziiyle “kodlanmis bir figiir” olarak ortaya ¢ikmakta; teknolojik araclar
ve sanal aglar araciligiyla dolasima sokulabilen ve pazarlanabilen bir nitelik kazanmaktadir.
lleri kapitalist diizen icerisinde parcalanmis 6zne, dijitallesen doga baglaminda hem
sayisallagtirilmakta hem de degisen kosullara uyum saglayan bir tiiketici olarak yeniden
konumlandirilmaktadir. Bagka bir ifadeyle, bireyler dijital ortamda herhangi bir tirtin ya da
hizmetin alicis1 haline geldikleri anda, kontrol mekanizmalar tarafindan ayni zamanda yeni
dolagim stireglerinin, pazarlanilacak tirtiniin bir unsuru haline getirilmektedir. Bu nedenle
0zne, tekno-araglarla kurdugu dogrudan ya da dolayl iliskiler araciligiyla, maddi ve manevi
varligini1 bigimlendiren iktidar mekanizmalarinin denetimine agik héle gelmektedir (Saglam,
2021, s. 314). Bu gercevede, gbzetim pratikleri giindelik yasamin olagan bir unsuru haline
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gelmis; ¢cogu durumda bireyler tarafindan benimsenen ve riza temelinde isleyen teknolojik
uygulamalar olarak kabul gormeye baglamistir (Sahinkaya Ermis, 2023, s. 22).

Yontem

Bu calismada nitel aragtirma yontemi tercih edilmistir. Nitel arastirma yontemi; “gozlem,
gortisme ve dokiiman analizi gibi nitel veri toplama tekniklerinin kullanildig, algilarin ve
olaylarin dogal ortamda gergekgi ve biitiinciil bir bi¢cimde ortaya konmasina yonelik nitel bir
stirecin izlendigi arastirma” olarak tanimlamak mitmkiindiir (Yildirim ve Simsek, 2008, s.
39). Calismada toplanan nitel veriler igerik analizi yontemiyle ¢oztimlenmistir. Icerik analizi;
“Sosyal gercekligi arastiran nesnel, sistematik, tiimdengelime dayali okuma araci olarak
onceden belirlenen dlgiitlere gére kavramlardan, metinlerden, s6zlii veya yazili materyallerden
anlamlar ¢ikarmay1 amaclayan metodolojik arag ve teknikler biitiintidiir. Planlama agamasinda
zayif olarak goriilse bile uygulamada etkili ve ilging sonuglar vermektedir. Niceli nitele
dontistiirebilmeyi, yazili metinden hareketle yazili olmayan mesajlara ulasabilmeyi saglayan
cok islevli ve giderek gelisen bir tekniktir” (Tavsancil ve Aslan, 2001, ss. 21-22).

Bu yontemin tercih edilmesinin temel nedeni, Black Mirror: Siradan Insanlar boliimiinde
yer alan gorsel ve sdylemsel unsurlarin anlam, temsil ve iktidar iliskileri baglaminda
derinlemesine ¢oztimlenmesine olanak saglamasidir. Dizideki sahneler araciligiyla sunulan
biyopolitik kontrol, dijital emek, riza {iretimi ve ideolojik yonlendirme gibi temalarin ortaya
¢ikarilmasi, ancak nitel veri analizi ile miimkiin olmaktadir.

Nitel icerik analizlerinde, metin icinde anlamli bulunan temalar temel alinarak cesitli
kategoriler olusturulur ve bu kategoriler araciligiyla toplumsal gerceklik farkli boyutlariyla
betimlenir. Sistematik bicimde yiiriitiilen kodlama ve kategorilestirme siireci, yeni kuramsal
yaklasimlarin ve modellerin gelistirilmesine zemin hazirlar. Bununla birlikte, mevcut
kuramlarin stnanmasina olanak tanir ve belirli olgulara iligkin ¢ikarimlar yapilmasini miimkiin
kalar (Giil ve Nizam, 2021, s. 185).

Niteliksel Icerik Analizi Perspektifiyle Black Mirror - Stradan Insanlar (Common Pe-
ople, 2025) Boliim Analizi

Black Mirror: Siradan Insanlar (Common People, 2025) boliimii, dijital biyopolitikanin
¢ok boyutlu etkilerini gorsellestiren sahneleri araciligiyla incelenmistir. Analiz, sahneleri
tematik kategorilere ayirarak niteliksel igerik analizi yontemi gergevesinde gerceklestirilmistir.

Boliim Ozeti: Black Mirror dizisinin yedinci sezon agilis béliimii olan “Common People”
(Siradan Insanlar), Charlie Brooker ve Bisha K. Ali tarafindan yazilmis, Ally Pankiw tarafindan
yonetilmis ve 10 Nisan 2025 tarihinde Netflix tizerinden yayimlanmigtir. Bagrollerini Chris
O’Dowd (Mike), Rashida Jones (Amanda) ve Tracee Ellis Ross'un (Gaynor) paylastig1 boliim,
teknolojik gelismelerin birey ve toplumsal iligkiler iizerindeki biyopolitik etkilerini ele alan
distopik bir anlati sunar. B6liim, Amanda adl1 bir 6gretmenin ciddi bir beyin tiimorii sonucu
koma héline diismesiyle baglar. Esi Mike, Amanda’nin bilincini dijital bir platform araciligiyla
stirdiirmeyi saglayan “RiverMind” adli bir hizmete bagvurarak onun yasamini devam
ettirmeyi amaglar. Ancak bu teknoloji baslangicta yasam kurtarici goriinse de, sistemin stirekli
midahalesi, ekonomik maliyetleri ve biling tizerindeki kontrolii, bireysel 6zerklik ve 6znel
deneyim tizerinde derin sinirlamalar yaratmaktadir.

Asagidaki analiz, yukaridaki genel cerceveyi somutlastirmak amaciyla, boliimde yer alan
belirli sahnelere; diyalog, mizansen ve gorsel kurgu ayrintilarina dogrudan atifla ilerlemekte
ve her bir tematik kategoriyi en az bir sahne 6rnegiyle temellendirmektedir.

Kategori 1: Bilincin Metalasmas1 ve Riza Uretimi Dizinin acilis sahnelerinde, beyin
timori nedeniyle biligsel islevleri zarar gormiis olan Amanda’nin beynindeki doku sentetik
bir yap1 ile degistirilir. Firma temsilcisi Gaynor'un cihazi tanitim stratejisi, Herman ve
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Chomsky’nin (1988/2012) kavramsallagtirdigi “Riza Uretimi” mekanizmasim isletmektedir
(Herman ve Chomsky, 2012). Amanda’nin bilinci bir pazarlama unsuru héline getirilerek
metalagtirilmakta; zihinsel iglevler teknik bir {irtin olarak yeniden yapilandirilmaktadir.
Gaynor’un idealize eden dili, teknolojiyi gondillii bir uyum stireci gibi sunsa da, arka planda
isleyen yonlendirme mekanizmasi klasik disiplin araglarindan farkli olarak 6znel riza
tizerinden bir kontrol alan1 inga etmektedir.

Nitekim tanitim sahnesinde Gaynor’un teknolojiyi “hayati normale déndiiren” bir
¢6ztim olarak sunmasi ve Amanda ile Mike’in bu 6neriyi biiytik bir rahatlama iginde kabul
etmesi, tibbi bir zorunlulugun nasil goniillii bir “tercih” sdylemine dontstiirildiigiini somut
bicimde gostermektedir.

Kategori 2: Baglant1 ve Mekansal Kontrol Amanda’nin ag kapsama alani disina
giktiginda bilincini kaybetmesi, yasamin stirekliliginin artik tamamen teknolojik altyapiya
bagh oldugunu gostermektedir. Bu durum, biyopolitik kontroliin mekéansal boyutunu
ortaya koymaktadir: Iktidar, fiziksel mekanla ve ag kapsama alamiyla dogrudan iligkili
hale gelmistir. Foucault'nun (1975) “Panoptikon” modeline benzer sekilde, bireyin hayatta
kalmasi altyapiya bagimli kilinmais; teknolojik ag, bireyin varolusu tizerinde dijital bir disiplin
mekanizmasina doniismiistiir. Foucault, modern toplumda gozetim anlayisini agiklamak icin
Jeremy Bentham’in Panoptikon metaforunu kullanmaktadir. Panoptikon tasarimi, merkezi
konumda yer alan bir gozetleme kulesi etrafini ¢evreleyen hiicrelerden meydana gelen bir
diizenege dayanmaktadir. Bu kurgusal diizenek ile bireyler dolayisiyla toplum siirekli olarak
goriilebilir olmalarini saglamaktayken, gozetleyenin yani iktidarin goriinmezligini garanti
altina almaktadir. Bu baglamda iktidar gozetimi, topluma zor kullanmadan igsellestirilmis
gortntrliik arzusu yaratarak bireyler igin bir tuzak haline gelmektedir (Foucault, 1992, s. 251).

Bu mekéansal denetim, bdliimde Amandanin sinufta ders anlatirken sinyal kaybi
nedeniyle birden donup tepkisiz kalmas: gibi sahnelerde ¢arpici bicimde gorsellestirilir; biling
artik 6zerk bir igsellik degil, sebeke kapsama alanina bagl, kesintiye acik bir islevdir.

Kategori 3: Fkonomik Farklilagtirma ve Ucretli Erisim Daha ileri sahnelerde,
sistemin {ist diizey teknik iglevlerinden yararlanabilmek icin kullanicilarin “Plus” paketine
ylikseltme yapmasi gerektigi belirtilmektedir. Bu ticretli yiikseltme araciligiyla, bilingle ilgili
islevlerin ve yasam konforunun erisimi kontrol altina alinmaktadir. S6z konusu durum,
dijital biyopolitikanin iki katmanli yapisin1 ortaya koyar: Temel hayatta kalma kogullar ile
konfor ve kimlik giivenligi arasinda sistematik bir ayrim mevcuttur. Para ve erigim, bireyler
arasinda biyopolitik farklilagstirma yaratmakta; bazi kullanicilar daha “insani” deneyimlere
ulagabilirken, digerleri bu haklardan yoksun birakilmaktadir. Ayrica, yiikseltme vaatleri
bireysel tercih olarak sunulsa da, aslinda sistem tarafindan dayatilan normatif bir zorunluluk
tiretmekte ve sosyal adaletsizligin dijitallesmis bir formunu gostermektedir.

Bu ikili yapi, Shoshana Zuboffun (2021) “gézetim kapitalizmi” ¢6ziimlemesiyle
ortiismektedir; Zuboff'a gore platformlar davramnigsal verileri 6nce hizmet iyilestirmesi igin,
ardindan tahmin ve yonlendirme amaciyla kullanmakta, kullaniciy1 kademeli erisim paketleri
tizerinden siniflandirmaktadir. Dizide Gaynor’un Amanda ve Mike’a sundugu “Plus” paketi
-daha uzun konugsma siiresi, gece modu, reklamsiz biling gibi vaatlerle- bu davramsgsal
katmanlandirmanin somut bir temsilidir.

Kategori 4: Biling Kaynaklarinin Ekonomik Sémiiriisii Sentetik doku teknolojisi
araciligiyla Amanda’nin bilinci, reklam igerikleri tiretmek tizere islevsel héle getirilmektedir.
Reklam sahneleri, b6liimiin en kritik anlarindan biri olarak 6ne ¢ikar ve Amanda’nin bilincinin,
sistem tarafindan zorla reklam sunmaya y6nlendirilmesine taniklik edilir. Bu durum, dijital
biyopolitikanin ekonomik boyutunu agik bicimde gozler oniine sermektedir: Bireyin bilinci
adeta bir reklam panosuna doniistiiriilmekte ve igerik, hedef kitlenin ozelliklerine gore
sekillendirilmektedir. Boylece, ekonomik kontrol ve iktidarin siirekliligi, biling tizerinden
dogrudan uygulanmaktadir. Performatif stirecler araciligiyla reklam igeriklerinin hem
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tiretimi hem de sunumu, biyopolitik iktidar tarafindan diizenlenmekte ve denetlenmektedir.
Bu sahneler, dijital teknolojinin ekonomik amaglarla 6zne tizerindeki kontroliinti goriiniir
kilmakta ve biling ile piyasa arasindaki dogrudan iligkiyi ortaya koymaktadir. Bu durum
Christian Fuchs'un (2014) tizerinde durdugu “Dijital Emek” (Digital Labor) somtiriistiniin en
radikal 6rnegidir. Fuchs’a gore dijital emek, dijital medyanin var olmasi, tiretilmesi, yayilmasi
ve kullanilmast i¢in gereken, karsiligi ddenen veya 6denmeyen tiim emek bigimlerini kapsayan
kiiresel bir somiirti aginin pargasidir (Fuchs, 2015, s. 15). Dizi i¢inde biling, dogrudan bir icerik
tiretim mecrast haline getirilerek ekonomik kontroliin nesnesi olur.

Boliimiin en yanki bulan sahnelerinden biri, Amanda’nin giindelik ve mahrem anlarin
ortasinda -6rnegin ailesiyle bir sohbetin icinde- aniden bir reklam metnini kontrolstizce dile
getirmesidir; bu ani kopuslar, 6znenin konusma edimi tizerindeki denetimini bile kaybettigini,
bilincin artik bir yayin kanalina indirgendigini gorsel olarak somutlagtirir.

Kategori 5: Ekonomik Zorunluluk ve Goéniillii Kabul Boliimde, birey sisteme dahil
olabilmek icin diisiik etik ve utang verici aktiviteleri yerine getirmek zorunda birakilmaktadar.
Ornegin, Mike, Amanda’'min aylik abonelik iicretini 6demek icin ¢p yayimlar sitesine
erismekte ve burada zorlayici faaliyetleri gerceklestirmek durumunda kalmaktadir. Bu sahne,
biyopolitikanin ekonomik baski araciligiyla 6zneleri denetleme mekanizmasini ve modern
iktidarin bireyler tizerindeki dolayl etkilerini acik bir bicimde ortaya koymaktadir. Ekonomik
zorunluluk ve itaat iligkisi, bireylerin gegimlerini siirdiirebilmek igin kimliklerinden ve
ahlaki smirlarindan taviz vermesine neden olmaktadir; bu durum, kapitalizmin biyopolitik
entegrasyonunun somut bir érnegini tegkil etmektedir. Tktidar, riza ile cebri harmanlayarak
birey iizerinde Etienne de La Boétie'nin (1549/2015) ifade ettigi “Gontillii Kolelik” halini
yeniden tiretmektedir.

Mike’in abonelik bedelini karsilamak i¢in erismek zorunda kaldig1 ¢op igerik sitesindeki
sahneler, ekonomik zorunlulugun bireyi nasil kisa siirede ahlaki siurlarini agan edimlere
siiriikledigini somut bicimde gostermekte; bu durum, sistemin “goniillii” katilim séylemiyle
ortiilii bir cebri nasil normallestirdigini ortaya koymaktadir.

Kategori 6: Bilin¢ ve Enerji Kaynaklarinin Sémiiriisii Sentetik doku naklinden sonra
Amanda, artan bir uyku ihtiyaciyla kars: karsiya kalir ve bu durum tizerine RiverMind
merkezine yonelen Amanda ve Mike, platform temsilcisi Gaynor’dan agiklama alirlar.
Gaynor’un ifadeleri, boliimiin en ¢arpict biyopolitik miidahalesini gostermektedir: Bireyin
bilinci artik yalnizca deneyimleyen bir 6zne olmaktan ¢ikmis, uyku ve enerjiden olusan
igsel kapasitesi arka planda sunucular tarafindan somiiriilebilen bir kaynaga doniismiistiir.
Bilincin bu sekilde iglem giiciine indirgenmesi, Foucault'nun (Foucault, 1976/2010a) niifus
yonetimi kavramini genigleterek zihinsel ve enerjik kaynaklarin da biyopolitik kontrol altina
aliabilecegini gostermektedir. Sistem, burada gift yonlii bir politika uygulamaktadir: Oncelikle
birey pasiflestirilir ve uyutularak siire¢ten cekilir; ardindan “yiikseltme” onerileriyle konfor
ve iyilesme vaat edilerek riza {iretilir. Bu eszamanl uygulama, zorlama ve rizanin birlikte
isledigi bir mekanizmay1 temsil etmekte olup, Herman ve Chomsky’nin (2012) ifade ettigi riza
tiretiminin dijital bir formuna 6rnek tegkil etmektedir.

Gaynor’un bu goriismede Amanda’nin artan uyku ihtiyacini sunucu kapasitesi ve “arka
plan islemleri” terimleriyle aciklamasi, bilincin artik 6znel bir deneyim degil, dlgiilebilir bir
islem gticii birimi olarak temsil edildigini somut bicimde ortaya koymaktadr.

Kategori 7: ideolojik Yeniden Uretim ve Duyusal Manipiilasyon Yiikseltme vaatleri
ve yogunlagan duyusal deneyimler, bireyi sisteme bagiml héle getirmektedir. Bu sahneler,
biyopolitik iktidarin arzuyu manipiile ederek kontrolii goriinmez kilma stratejisini agik bir
bigimde ortaya koymaktadir. Tktidar, haz ve giiclenme vaatleri araciligiyla 6zneyi sisteme
baglamakta ve teknolojik denetimin stirekliligini saglamaktadir. Dolayisiyla, duyusal ve
duygusal deneyimler, iktidarin hem mesrulastirict hem de bagimlilik tireten araglart olarak
islev gormektedir.

M0 L——




SineFilozofi Tam Metin Kitapgig: 2026
www.sinefilozofl.com ISBN: 978-625-98910-5-7

Yiikseltilmis paketle birlikte Amanda’nin duyusal deneyiminin yogunlasmas: ve
bu degisimin ilk anda bir rahatlama olarak sunulmasi, hazzin iktidar tarafindan nasil bir
bagimlilik aracina doniistiiriildigiinii sahne diizeyinde goriiniir kilmaktadir.

Kategori8:EkonomikBaskiveNihaiMiidahale(BiyopolitikadanNekropolitikaya Gegis)
Amanda’nin abonelik ticretini 5deyememesi sonucunda biling kaynaklarinin tamamen reklam
igeriklerine yonlendirilmesi ve nihai yasam sonlandirma karari, biyopolitikanin sinurlarini ve
ug noktalarini gostermektedir. Sistem ve ekonomik kogsullar, bireyin yasamui tizerinde radikal
kontrol ve miidahale olanag: saglamaktadir. Bu durum, biyopolitikanin yasatma giictintin
tikand1g1 noktada, dolayli olarak dliime siiriikleme giiciiniin devreye girdigini ve Agamben’in
nekropolitika kavramiyla iligskilendirilebilecek bir mekanizmanin isledigini gostermektedir.
Iktidarin yagatma giiciiniin (biyopolitika) tikandig1 yerde, 6liime siiriikleme veya 6ltimii
yonetme giicti (nekropolitika) devreye girer; boylece modern dijital iktidar, yasam ve 6lim
tizerindeki mutlak otoritesini ilan eder (Mbembe, 2003, s. 12).

Amanda’nin abonelik {icretinin 6denememesi {izerine bilincinin tiimiiyle reklam
yaymina yoénlendirilmesi ve son sahnede Mike'in, konusma edimini bile artik kontrol
edemeyen Amanda’nin istegi {izerine onun yasamina son vermesi, biyopolitik “yasatma”
glictiniin tiikkendigi noktada nekropolitik miidahalenin nasil devreye girdigini somut bigimde
sahneler.

Sonug

Bu calismada, Black Mirror: Siradan Insanlar bolimiinii dijital biyopolitika baglaminda
inceleyerek, moderniktidarbigimlerinin teknolojik dontisiimiinti ortaya koymak amaglanmaistir.
Nitel icerik analizi yontemiyle gerceklestirilen ¢6ziimleme sonucunda, béliimiin siradan bir
bireysel hikdye sunmadigy; aksine dijitallesen ¢agda yasamin, bilincin ve bedenin nasil ¢ok
katmanli bir denetim mekanizmasi altina alindigini izleyenlere sundugu tespit edilmistir.

Elde edilen bulgular, Foucaultnun biyopolitika kavramimin dijital teknolojiler
araciligryla genisledigini ve artik bedenlerle birlikte, dogrudan bilincin de iktidarin miidahale
alanina dahil edildigini gostermektedir. Bu baglamda, Amanda’nin bilincinin dijital bir
platform tizerinden yonetilmesi, klasik disiplin toplumundan Deleuze’iin tanimladig1 kontrol
toplumuna gegisin bir 6rnegini olusturmaktadir. Bireyin varolusu, stirekli baglant1 halinde
olma zorunlulugu {iizerinden yeniden tanimlanmakta; yasamin stirekliligi teknik altyapiya
bagimli hale getirilmektedir.

Calismada belirlenen kategoriler, dijital biyopolitikanin farkli boyutlarimi sistemli bir
bicimde ortaya koymustur. Bilincin metalasmasi ve riza tiretimi, Herman ve Chomsky’'nin
kavramsallastirdigr ideolojik yonlendirme stireglerinin  dijital ortamdaki karsiligini
olustururken; ekonomik farklilastirma ve ticretli erisim mekanizmalari, biyopolitikanin piyasa
ile ic ice gegmis yapisim gostermektedir. Ozellikle biling kaynaklarinin ekonomik somiiriisii
ve dijital emek baglaminda elde edilen bulgular, Fuchs'un dijital kapitalizm analizleriyle
ortiismekte ve bireyin hem kullanici hem de tiretim siirecinin dogrudan bir parcas: haline
geldigini gostermektedir. Ote yandan, ekonomik zorunluluklar araciliiyla bireyin sisteme
bagimli héle getirilmesi, La Boétie'nin “goniilli kulluk” kavramimi giintimiiz dijital
baglaminda yeniden diistinmeyi gerektirmektedir. Iktidarin dogrudan baskidan ziyade riza
tiretimi tizerinden islemesi, bireyin kontrol mekanizmalarini i¢sellegtirmesine yol agmakta ve
denetimi gortinmez hale getirmektedir. Dolayisiyla, bu da dijital gozetim pratiklerinin teknik
ve ideolojik bir boyut tasidigini gostermektedir.

Calismanin diger 6énemli sonuglarindan biri, biyopolitik iktidarin sinirlarinin agilmasi
ve nekropolitik bir diizleme evrilmesidir. Amanda’nin ekonomik yetersizlik nedeniyle sistem
digina itilmesi ve yagsaminin sonlandirilmasi, Agamben ve Mbembe'nin kavramsallagtirdig:
yasam-Oliim iktidarimi dijital baglamda somutlastirmaktadir. Bu baglamda, modern dijital
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iktidarin yasami diizenleyen oldugu kadar yasami sonlandirma kapasitesine de sahip oldugu
gortilmektedir.

Sonug olarak, Black Mirror: Siradan Insanlar boltimi, dijital teknolojilerin birey
tizerindeki etkilerini elestirel bir perspektifle ele alarak, biyopolitikanin giintimiizde ulastig1
yeni boyutlar1 gozler oniine sermektedir. Bu ¢alisma, dijital biyopolitika kavraminin teorik
sinirlarini genisletmekte ve popiiler kiiltiir tirtinlerinin sosyal teori agisindan énemli bir analiz
alan1 sundugunu ortaya koymaktadir. Gelecek calismalar, farkli medya metinleri iizerinden
dijital iktidar pratiklerini inceleyerek bu tartismay1 daha da derinlestirebilir.

Kaynakca

La Boétie, E. de. (2015). Goniillii kulluk iizerine soylev (A. Meral, Cev.). Alfa Yaymnlar1. (Orijinal
eser basim tarihi 1549)

Agamben, G. (2013). Kutsal insan: Egemen iktidar ve ¢iplak hayat (1. Tirkmen, Cev.). Ayrint1 Yayinlari.
(Orijinal eser 1995 yilinda yayimlanda)

Aktay, M. (2024). Biyopolitikadan psikopolitikayasémiiriiniin déntistimii problemi iizerine felsefi
bir inceleme. ViraVerita E-Dergi, 10(19), 47-76. https:/ / doi.org/10.47124 / viraverita.1436776

Kog, A. (2018). Michel Foucault'nun “biyopolitika” kavramimnin teorik gergevesi. Uluslararasi
Kriz ve Siyaset Arastirmalart Dergisi/Journal of Crises and Political Research.

Avsar, B. (2021). Dijital iletisim kuramlari. i¢inde C. M. Hazar & O. Ava (Ed.), Disiplinlerarast
iletisim kuram ve yaklagimlari. Gazi Kitabevi.

Bastiirk, E. (2013). Bir kavram iki diistince: Foucault’dan Agamben’e biyopolitikanin
dontisimii. Alternatif Politika, 5(3), 242-265

Bayir, M. (2020). Michel Foucault'da biyoiktidar ve benlik teknikleri. NOSYON: Uluslararasi
Toplum Ve Kiiltiir Calismalar Dergisi, 6, 1-13. https:/ /izlik.org /JA84HS36RW

Black Mirror: Common People [Dizi boliimii]. (2025). Channel 4 / Netflix. Yonetmen: Ally
Pankiw. Senaristler: Charlie Brooker & Bisha K. Ali.

Deleuze, G. (1992). Foucault. Minnesota: University of Minnesota Press.

Demircan, O. (2022). Fotografik gdzetimden veri gozetimine estetik direnis. Praksis Dergisi,
59, 2, 57-82.

Dickinson, C. (2022). Giorgio Agamben’s Homo Sacer series: A critical introduction and guide.
Edinburgh University Press. https:/ /edinburghuniversitypress.com

Foucault, M. (2007). iktidarin g0zii: segme yazilar 4 (I. Ergliden, Cev.). Ayrint1 Yayinlari.
Foucault, M. (1975). Discipline and punish: The birth of the prison. Vintage Books.

Foucault, M. (1992). Hapishanenin dogusu (M. A. Kiligbay, Cev.). imge Kitabevi. (Ozgiin ¢alisma
1975)

Foucault, M. (2004). “Nietzsche, soybilim, tarih”, felsefe sahnesi (I. Ergliden, Cev.). Ayrintu.

Foucault, M. (2010a). Cinselligin tarihi 1: bilginin iradesi (H.U. Tanriover, Cev.). Ayrinti Yayinlari.
(Orjinal Eser: Histoire de la sexualite: la volonte de savoir,1976).

Foucault, M. (2013). Giivenlik, Toprak, Niifus. (F. Taylan, Cev.). Istanbul Bilgi Universitesi.

Foucault, M. (2010b). The birth of biopolitics: lectures at the college de france 1978-1979, Palgrave
Macmillan.

M L——




SineFilozofi Tam Metin Kitapgig: 2026
www.sinefilozofl.com ISBN: 978-625-98910-5-7

Fuchs, C. (2015). Dijital emek ve Karl Marx (T. E. Kalayc1 & S. Oguz, Cev.). NotaBene Yayinlari.
(Orijinal eser: Digital Labour and Karl Marx, 2014).

Gazialem, S. (2025). Disiplin toplumundan gozetim kapitalizmine: Kar Kiireyici filminde
gOzetimin alegorisi. Kritik Iletisim Calismalart Dergisi, 7(2), 232-253. https:/ /doi.org/10.53281/
kritik.1808036

Giil,S.S. veNizam, O.K. (2021). Sosyal bilimlerde sdylem ve igerik analizi. Pamukkale Universitesi
Sosyal Bilimler Enstitiisii Dergisi, 42, 181-198. https:/ / doi.org/10.30794 / pausbed.803182

Han, B.-C. (2019). Psikopolitika: Neoliberalizm ve yeni iktidar teknikleri (H. Barigcan, Cev.). Metis
Yayinlari.

Herman, E. S. Ve Chomsky, N. (2012) Rizamn imalati: kitle medyasinin ekonomi politigi. (E.
Abadoglu Cev.). bgst Yayinlari.

Keskin F (1996) Foucault'da siddet ve iktidar. Cogito,6-7, 117-122.
Lemke, T. (2015). Foucault, yonetimsellik ve devlet. (U. Ozmakas, Cev.). Pharmakon.
Mbembe, A. (2003). Necropolitics. Public Culture 15(1), 11-40.

Ozdemir, M. (2021). Foucault sosyolojisi, dijital alan ve emegin yeni goriintimii. Akademik A¢i, 1(2),
67-105. https: / /izlik.org /JA74AW52]B

Oztiirk, M., & Can, Y. (2023). Biyopolitigin anonimlesmesi siirecinde yeni medya teknolojileri.
Dicle Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Dergisi, 34, 311-329. https://doi.org/10.15182/
diclesosbed.1264843

Rigel, N., Batus, G., Yiicedogan, G., & Coban, B. (2005). Kadife Karanlik: McLuhan, Foucault,
Chomsky, Baudrillard, Postman, Lacan, Zizek. Su Yayinlar.

Saglam, R. (2021). Posthuman Dijital Ozne: Braidotti'nin Elestirel insan Sonrasimin Elegtirisi.
ViraVerita E-Dergi, 13, 295-323. https:/ /doi.org/10.47124 / viraverita.868249

Sahinkaya Ermis, A. (2023). Imgelerden toplumsala bir akis: distopik kurmaca ve Omniscient
dizisinde gozetim-imge. Pamukkale Universitesi Iletisim Bilimleri Dergisi, 2(1), 20-45. Https:/ /
Iz1lik.Org /Ja97xu43hy

Tavsancil, E. ve Aslan, E. A. (2001). Sozel, yazili ve diger materyaller i¢in icerik analizi ve uygulama
ornekleri. Epilon.

Urhan, C. (2023). Geg kapitalizmden dijital kapitalizme 6znelesmenin yOriingesi. Sosyal Mucit
Academic Review, 4(3), 434-455. https:/ /doi.org/10.54733 / smar.1302640

Yaman, D. (2022). Modern devlette kurumlarin islevi: Hastahane érnegi (Yiiksek lisans tezi, Ankara
Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisti).

Yildirim, A., & Simsek, H. (2008). Sosyal bilimlerde nitel arastirma yontemleri (6. Baski). Seckin
Yayincilik.

Zuboff, S. (2021). Gozetim kapitalizmi cagr: Giiglii yeni bir sinirda insanli§in gelecegi icin miicadele
(T. Uzungelebi, Cev.). Okyanus Yayinlar




SineFilozofi Tam Metin Kitapgig 2026
www.sinefilozofl.com ISBN: 978-625-98910-5-7
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Hill House (2018) Through a Semiotic Lens*
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Abstract

Ghosts, nightmares, and haunted houses have been one of the most iconic and prevalent conventions
of the horror genreacross various media. These elements are primarily used to create a thrilling impact on the
audience. However, their presence and functions have not always served as tools of terror or as paranormal
entities designed to scare, terrify, and thrill viewers. The research focuses on different approaches to the
conventions of the genre, aiming to develop a deeper understanding of the metaphorical values inherent
in the conventional elements of the genre. Therefore, this study centers on the Netflix Series titled The
Haunting of Hill House (Mike Flanagan, 2018) to explore the semiotic patterns that address themes of
mourning, melancholy, and tragedy both narratively and visually. Through this objective, the conception
of semiotics is discussed to ground the theoretical framework of the study, allowing for a comprehensive
analysis of the series in terms of aesthetic connotations and psychological interpretations. In this context,
the contemporary conventions of the horror genre are examined through discussions on place, memory, and
grief. Considering these, the characters’ confrontation with the lost/ghost and the characterization of the
place are analyzed to explore the connection to mourning and fear through a visual narrative semiotically.
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Isaretler ve Ruhlar Arasinda: The Haunting of Hill House (2018)’da
Yas ve Kaybin Gostergebilimsel incelenmesi
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Ozet

Hayaletler,kabuslarveperilievler, korku tiiriiniin gesitlimecralardaenikonik veyaygin tiirsel 6geleri
arasinda yer almaktadir. Bu unsurlar ¢cogunlukla izleyici iizerinde heyecan ve gerilim etkisi yaratmak
amactyla kullamlmaktadir. Fakat varliklari ve islevleri her zaman yalnizca korku iiretmeye yonelik araglar
ya da izleyiciyi iirkiitmek, dehgete diigiirmek ve heyecanlandirmak icin tasarlanms dogaiistii varliklar
olarak hizmet etmemistir. Bu arastirma, tiire 0zgii ogelere yonelik farkli yaklasimlara odaklanarak, korku
tiirii ile iligkili unsurlarmn biinyesinde barmdirdig metaforik degerleri daha derinlemesine anlamay:
amaglamaktadir. Bu dogrultuda ¢alisma, yas, melankoli ve trajedi temalarint hem anlatisal hem de gorsel
diizlemde ele alan gostergebilimsel 6geleri incelemek iizere Netflix dizisi Tepedeki Ev’i (The Haunting of
Hill House, Mike Flanagan, 2018) merkeze almaktadir. Bu amag dogrultusunda, ¢calismanin kuramsal
cercevesini temellendirmek iizere gostergebilim anlayisi tartisilmakta ve dizinin estetik cagrisimlari ile
psikolojik yorumlari agisindan kapsamli bir ¢oziimlemesi yapilmaktadir. Bu baglamda, korku tiiriiniin
yenilik¢i konvansiyonlart mekan, bellek ve yas tartismalar: iizerinden incelenmektedir. Bu ¢ercevede,
karakterlerin kayip/hayalet ile yiizlesmesi ve mekdnin karakterizasyonu, gorsel anlatinin gostergebilimsel
coziimlemesi araciligryla yas ve korku arasindaki iligkiyi ortaya koymak amaciyla analiz edilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Korku, Keder, Kayip, Yas, Melankoli
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Introduction

This study examines how mourning and melancholia are reflected in horror narratives,
focusing on the Netflix original series The Haunting of Hill House (Flanagan, 2018). It should
first be noted that the study is based on the theoretical and conceptual framework of Unal Bag’s
master’s thesis titled “The Representation of the Unseen: An Analysis of Grief and Melancholy in
The Haunting of Hill House” (2025). More specifically, this study argues that the series presents
mourning and melancholia as central elements rather than mere background themes. While
incorporating conventions of the traditional haunted house narrative, the series reveals the
traumatic experiences of the characters, their suppressed and denied suffering, and their
encounters with the past through a psychological perspective. In addition, the non-linear
narrative structure, interconnected plotlines, characterization of space, and recurring ghostly
figures strengthen the series’ psychological dimension. Accordingly, viewers encounter not
only the familiar aesthetics of horror but also a narrative shaped by psychological depth and
intensity. Therefore, this study first explores the series by focusing on its characters, time, and
space.

This study approaches the series’ representation of mourning and melancholia through
a psychological lens. The central concern of the study is to examine how horror employs
narratives associated with mourning and melancholia, and how these themes intersect with
characterization. Therefore, it also aims to contribute to the field by showing how psychological
concepts can be utilized through cinematic narrative form, and how they can shape an original
narrative structure that moves beyond the conventions of the classical horror genre rather
than merely supporting them as secondary themes. The discussion of these psychological
views and their representation in The Haunting of Hill House (2018) guides the study toward
a semiotic interpretation of how they generate new meanings and myths. Accordingly, it
concentrates on the relevant theoretical approaches, with particular focus on loss, grief, and
melancholia, and then explores how these concepts are re-signified and reinterpreted from a
semiotic perspective.

Within this scope, the study investigates the representation of mourning and melancholia
in horror narratives, concentrating on the characters’ psychological dimensions, the role of
space, and the relationship between visible and invisible ghost figures and memory.

Mourning and Melancholia: Theoretical Approaches

Mourning could be described as the emotional, mental, and behavioral response to the
loss of a person or something of significant value. It is generally considered a normal process
of adapting to loss. As Sigmund Freud (1957, p. 243) notes, “mourning is regularly the reaction
to the loss of a loved person, or to the loss of some abstraction which has taken the place of one,
such as one’s country, liberty, an ideal, and so on.” During mourning, the individual remains
aware of what has been lost and gradually reconnects with the external world.

Melancholia could also result from loss, but it differs from mourning because it has a
deeper impact on the individual. Freud (1957, p. 244) defines melancholia as “a profoundly
painful dejection, cessation of interest in the outside world, loss of the capacity to love,
inhibition of all activity, and a lowering of self-regarding feelings...” This suggests that loss is
experienced not only as separation from the world but also as a disruption of the self.

Julia Kristeva (1982/2020) explains melancholia by relating it to the loss of an original
sense of unity and the development of language. From this perspective, mourning can be
understood as a form of loss that cannot be fully expressed through language. According
to Kristeva (1982/2020, p. 18), while recognizing the difference between melancholia and
depression, ultimately identifies in both cases “the same mourning” and “the impossible
“mourning of the maternal object.”
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Freud’s theory of mourning and melancholia provides the seminal theoretical framework
for examining loss and trauma in The Haunting of Hill House (2018). It is central to this study not
only because of Freud's influential contribution to psychoanalysis, but also because he clearly
distinguishes mourning from melancholia. This distinction matters because it shows that loss
is more than an external event; it is also an internal psychological process shaped by emotions
that are often repressed and cannot be fully expressed.

According to Freud (1957), mourning allows individuals to gradually accept their loss
and reconnect with the external world. By contrast, melancholia follows a different path: the
self identifies with the lost object despite accepting the loss. As a result, negative emotions
that might be directed toward the loss turn inward, leading to feelings of worthlessness, self-
blame, and harsh self-criticism. Freud’s distinction between mourning and melancholia thus
offers a useful framework for understanding the psychological struggles experienced by the
characters in the series.

Mourning

Notably, mourning is not limited to death. Any form of loss that affects a person’s sense
of identity, stability, or continuity can cause mourning. However, not all losses are recognized
or grieved in the same way. While some forms of loss receive public recognition, others remain
unseen or are ignored by society. Judith Butler’s concept of interpreting grief clarifies this
difference. According to Butler (2008, pp. 49-55), society considers only certain lives worthy
of public mourning, while others are excluded because of political, cultural, or economic
conditions. In this context, mourning is more than a personal emotional response; it is also
shaped by social and political forces.

The denial of loss is inherent in the construction of the subject. The lost object is never
entirely erased from the subject’s identity; instead, it continues to inhabit the psyche and
remains carried within inner life. For this reason, mourning often contains a silent melancholic
dimension. Even when no substitute for the lost object can be found, the subject still experiences
internal and external transformation. In this sense, mourning is also bound up with the
presence of the other and may become a process that reveals both the other’s existence and the
fact of that other’s loss (Butler, 2004; Butler, 2008).

Elisabeth Kiibler-Ross (2014, pp. 37—44) conceptualizes mourning as stages, offering a
concrete model for understanding grief. Although she initially develops the five-stage model
through work with terminally ill patients, it is later extended to other forms of loss. According
to this model, the stages of mourning are denial, anger, bargaining, depression, and acceptance.

According to Kiibler-Ross (2014), denial is a psychological defense mechanism in which
the individual avoids the reality of loss. Anger, frustration, and a sense of injustice intensify
as the reality of the loss begins to register. In bargaining, the subject attempts to regain control
through imagined negotiations. Depression emerges when the loss is confronted more directly,
and feelings of emptiness, meaninglessness, and hopelessness become more evident. Finally,
in acceptance, the loss is no longer denied, and a new framework of meaning begins to take
shape (Kiibler-Ross, 2014, pp. 121-143).

This model also makes clear that mourning is neither obligatory in form nor linear in
movement. It unfolds differently in each case, shaped by how individuals interpret and give
meaning to what they have lost.

Melancholia

In Freud’s theory (1957), mourning and melancholia may arise from similar experiences
of loss, but melancholia produces a deeper rupture in the sense of self. The libidinal investment
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attached to the lost object is withdrawn, yet rather than returning to the external world, it
collapses inward. Because the ego identifies with the lost object, hostility that might otherwise
be directed outward is turned against the ego itself. The self may therefore become a structure
that judges and punishes itself (Freud, 1957).

Likewise, Kristeva (1982/2020) interprets melancholia as a dark void emerging within
the subject’s inner world, threatening the stability of the self. For Kristeva (1982/2020), it is
marked by the psyche’s concentration around an internal “black sun.” It is therefore not merely
a psychological mood, but a condition that leaves traces in culture and aesthetic production.

From another perspective, Butler (2008) examines how melancholia emerges from social
norms and identity. Furthermore, she argues that within a heteronormative social order,
repressed desires and unlived relationships become losses that cannot even be mourned.
These losses help produce a melancholic subjectivity. In this sense, melancholia is not only
psychological but also an expression of the psychic effects of cultural and social norms.

Furthermore, melancholy is also psychologically associated with tragedy. In Poetics,
Aristotle (2005) describes art as imitation (mimesis), and tragedy as the imitation of a serious
action possessing internal unity and coherence. Yet this imitation does not occur through
simple narration alone, but through the enactment of action. Tragedy aims to evoke pity and
fear to produce catharsis, a form of emotional purification (Aristotle, 2005). Its connection to
mourning becomes especially visible through its emphasis on loss. The individual’s inability
to escape fate and the consequences caused by personal failures are one of the central elements
of the tragic narrative. Tragedy thus provides a useful dramaturgical frame for representing
mourning and melancholia. As a genre, horror often explores themes of mourning, melancholia,
and tragedy together. Although classical horror narratives in cinema mostly focus on personal
fears, they also reflect broader social and collective anxieties (Wood, 2018, p. 58). The genre
expresses repressed emotions and unresolved experiences that both individuals and societies
tend to suppress by using symbolic images.

In The Haunting of Hill House (2018), the haunted house, family relationships and hidden
secrets, psychological conflict, and experiences of loss are used to represent trauma. From
this perspective, the haunted house can be understood as a symbol of the unconscious, where
the past continues to shape the present. Although the house often appears ordinary from the
outside, it conceals unresolved trauma, hidden memories, and unspoken desires. Likewise,
ghost figures often symbolize unresolved tragedies connected to a particular place. Their
presence brings the past back into the present, forcing individuals to face memories and truths
they have tried to ignore.

An Overview of Characterization in The Haunting of Hill House (2018)

The Haunting of Hill House (2018), adapted from Shirley Jackson’s (1959) Gothic novel
of the same title, reimagines the haunted house narrative beyond the traditional conventions
of the horror genre. Both the novel and the series portray the haunted house not only as a
supernatural setting but also as a space where mourning, melancholia, and tragedy are explored
through family relationships. Although the series maintains the suspense and tension within
the identical horror tropes, it places the psychological effects of loss and memory. In this way,
the series presents a newer perspective on the haunted house narrative.

The series demonstrates that Olivia’s (Carla Gugino) psychological collapse and the tragic
death that follows trap the family in prolonged mourning. The series’ central argument is that
each of the five children responds to traumatic loss differently, and these responses can be read
through Kiibler-Ross’s (2014) five-stage model of grief, although the stages do not appear in
fixed or linear form. Instead, they surface through the siblings’ different defense mechanisms
and their ways of relating to themselves and others. Grief that cannot be processed in a healthy
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way gradually turns into melancholia and, at times, pathological states. This transformation
becomes one of the central sources of the narrative’s emotional intensity and dramatic tension.

Within this framework, Shirley (Elizabeth Reaser) most clearly embodies the anger
caused by the family’s loss and the secrets circulating among its members. From childhood,
Shirley has been driven by a desire to protect herself and those around her, but as an adult,
that desire has become a controlling, judgmental disposition. Her tendency to blame her father
for the family’s tragedy, together with her resentment toward her brother Steven (Michiel
Huisman), who turns their trauma into popular culture trivia and profits from it, intensifies
the anger.

Theo (Kate Siegel), the middle sibling, is portrayed as burdened by an intensified empathy
that shapes her entire relationship with others. Her sensitivity causes her to feel connections
in ways she cannot fully manage, so she responds by distancing herself emotionally and
suppressing contact. Yet she cannot entirely withdraw from the world. Instead, she channels
this impulse into an institutional role by becoming a psychologist, perhaps attempting to offer
others the help she could not offer herself or her family. Theo’s trajectory thus reflects a struggle
for psychological balance in the aftermath of trauma, rather than a direct confrontation with it.

The twins Luke (Oliver Jackson-Cohen) and Nell (Victoria Pedretti) are distinct from
the others because twinhood shapes how they experience loss. They do not endure trauma
separately, but as a shared emotional condition. Their early post-traumatic stress, anxiety, and
addiction become severe struggles in adulthood, showing that Hill House is not merely a place
left behind in the past but an active force whose traces continue to shape the present. Nell is
the figure in whom mourning and melancholia are most visibly entangled. From the family’s
first days in Hill House, the recurring appearance of The Bent-Neck Lady links sorrow, fear, and
a sense of temporal continuity, making it one of the series’ central motifs.

Freud (1957, p. 244) states that “the distinguishing mental features of melancholia are a
profoundly painful dejection” and a lowering of self-regarding feelings” whereas in mourning,
self-esteem remains intact. This distinction sharpens the argument by showing how the
characters’ different responses to tragedy reveal fractures in the self. Because mourning and
melancholia can shift into one another, both may lead to destructive outcomes. As mourning
becomes melancholia, and melancholia develops into pathological states, the characters’
relationships move toward increasingly destructive consequences.

Later in the series, Nell’s husband’s sudden death becomes a turning point that deepens
her unresolved childhood trauma. This loss heightens her emotional pain, weakens her ability
to cope, and drives her toward tragedy. In the end, she returns to Hill House, where her trauma
began, and confronts the past that continues to shape and haunt her life.

An Overview of Time in The Haunting of Hill House (2018)

The Haunting of Hill House (2018) does not follow a linear narrative structure. Instead, the
series presents a layered narrative in which the past and the present are closely connected. This
use of time encourages viewers to take an active role in understanding the story by gradually
putting together different events and memories. As Bordwell (1989, pp. 64-65) explains that
the interpretive approach seeks to demonstrate that texts express more than what they appear
to say on the surface. Similarly, the series does not tell its story in chronological order. Rather,
its meaning develops as viewers connect fragmented events and different moments in time.

The series centers the narrative through three different timelines that are presented out
of chronological order, moving away from the traditional structure of classical horror. These
timelines include the siblings’ lives as adults, the family’s earlier experiences in Hill House,
and a third, hidden timeline thatis fully revealed only in the final episode. This hidden timeline
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connects the different parts of the story. Rather than existing independently, the three timelines
overlap and influence one another, allowing the narrative to unfold through different layers
of memory and consciousness.

An Overview of Space in The Haunting of Hill House (2018)

In The Haunting of Hill House, the house functions as more than just a setting. It also
serves as a symbolic representation of family relationships and the characters’ psychological
experiences. From another perspective, the family members who live under the same roof
are connected by a shared history and destiny. In this way, Hill House represents both the
physical space they inhabit and the symbolic expression of their common experience.
Moreover, the house can be understood as a metaphor for the human mind. Its rooms reflect
different aspects of the characters” inner worlds, each similar yet distinct. Inaccessible doors
allegorically symbolize denial and avoidance, while unreachable spaces represent memories
and experiences that have been repressed or remain outside conscious awareness.

The Red Room, metaphorically the “stomach” of Hill House, appears differently to
each character, revealing how perception and reality can be manipulated. Although it is the
same room in the same place, it changes in response to each subject’s desires, dreams, and
relations with others. In this sense, the room functions like a character, taking on multiple roles
throughout the series. Space, therefore, exceeds fixed architecture and becomes a system of
signs, making it one of the story’s central narrative elements.

The series also places hidden ghost figures in the background of many rooms. This way
keeps the viewer on edge and contributes to the tense and unsettling atmosphere. Mike Flanagan
has openly discussed this technique, noting that dozens of hidden ghosts were placed deep in
the background of various scenes, and expressing that these figures are not emphasized, but
attentive viewers may notice them in doorways, beneath the piano, or behind curtains during
seemingly ordinary moments (Abrams, 2018, October 12). Fear is thus generated not only by
shocks but also by a sense of continuity that saturates the narrative’s spatial experience and
draws the viewer into Hill House’s cold and uncanny atmosphere.

The Haunting of Hill House (2018) Through Psychological Interpretations

Freud’s (1955) concept of the uncanny provides an important psychoanalytic point of
view for understanding the meaning of haunted houses in the narrative. The uncanny occurs
when something that was once familiar returns in an unfamiliar form after being repressed or
forgotten (Freud, 1955, pp. 218-220). This return forces individuals to face thoughts, memories,
or emotions that have been pushed out of conscious awareness. From this perspective, Hill
House can be seen as a place where the return of the repressed takes shape. The familiar
becomes unfamiliar, transforming an ordinary space into one that feels strange and unsettling.

Therefore, Freud’s uncanny interpretation constitutes an important starting point for
understanding the psychological dimension of haunted house narratives. However, Anthony
Vidler (1992, pp. 17-44) reinterprets this concept in architectural theory, extending it beyond
the boundaries of individual psychology. According to Vidler (1992, p. 40), the uncanny is not
merely a psychological experience lived by the subject; architectural space itself can produce the
uncanny. Thus, what is uncanny is not simply a house inhabited by ghosts, but a space in which
the subject no longer feels a sense of belonging—a place that is at once familiar, estranged, and
alienating. In such a space, the experience of belonging is fundamentally disrupted. Vidler
(1992, p. 11) explains this condition that “...the “uncanny’ is not a property of the space itself
nor can it be provoked by any particular spatial conformation; it is, in its aesthetic dimension,
a representation of a mental state of projection.”




SineFilozofi Tam Metin Kitapgig: 2026
www.sinefilozofl.com ISBN: 978-625-98910-5-7

This perspective provides an important theoretical standpoint for understanding the
spatial structure of The Haunting of Hill House. In Hill House, horror is not limited to the
ghosts that inhabit the house. The corridors, staircases, rooms, and shifting architectural
configuration transform as they reflect the characters’ psychological states. As a result, the
architectural structure ceases to function as a passive setting and instead becomes an active
narrative presence.

According to Vidler (1992), the house also constitutes the spatial manifestation of the
modern individual’s alienation from both the self and others. A place that should provide
familiarity, protection, and a sense of belonging instead becomes a threatening environment.
Hill House experiences this transformation precisely. The place where the five siblings spent
their childhood is no longer experienced as a home upon their return in adulthood; rather,
it becomes a site of memory where repressed losses and unresolved mourning take concrete
form. For this reason, the characters’ return to the house should be regarded not merely as a
physical return, but also as a return to a space where they are once again confronted with a
past that has been repressed, denied, and deliberately forgotten.

Similarly, the architecture of Hill House cannot be considered independently of the
narrative’s psychological state. Beyond functioning as a symbolic representation of the
characters” unconscious, the house also embodies the unconscious by operating as a dynamic
space that continuously reproduces trauma. The fact that the Red Room is experienced
differently by each character according to their emotional needs, together with the house’s
behavior as though it were a living organism, demonstrates that space is not merely the setting
in which the narrative unfolds, but one of the fundamental components through which meaning
is produced. From this perspective, Vidler’s (1992) concept of the architectural uncanny makes it
possible to interpret Hill House not only as a Gothic space of horror, but also as a psychological
structure in which mourning, memory, and repressed trauma become architecturally visible.

When Kristeva’s (1982) concept of abjection is added to this theoretical discussion, the
haunted house becomes even more clearly associated with the collapse of boundaries. The
abject threatens the limits of the subject’s identity, something the subject tries to expel but can
never fully cast off (ibid.). In haunted house narratives, ghosts and inexplicable phenomena
often make such violations permanent, blurring the distinctions between subject and other,
inside and outside, order and chaos. As Kristeva emphasizes, the abject does not simply reject
rules and prohibitions; it distorts and destabilizes them, diverting their force and undermining
their authority. In this sense, Hill House becomes a space where the home no longer signifies
safety or refuge but instead produces threat and instability.

From the view of abjection (Kristeva, 1982), Hill House is not merely an uncanny space, but
also a psychological domain in which the boundaries of the subject’s identity begin to dissolve.
In this regard, the abject represents a liminal experience in which the boundaries between self
and other, life and death, and inside and outside become increasingly blurred (ibid.). The
architecture of Hill House is constructed precisely upon this ambiguity. In particular, the Red
Room renders the characters’ repressed desires and unresolved processes of mourning clearly
visible. For this reason, the room should be understood not merely as a physical space, but as
a site of abjection where the boundary between the subject and the self begins to collapse.

From a particular perspective, the fragility of sensory memory further reinforces this
symbolic structure. Hill House constructs its visual narrative not only through a dark, cold,
and unsettling Gothic aesthetic but also through the selectivity and instability of memory itself.
The house functions almost like a character that forces what has been forgotten to return. Yet
this return is never clear or orderly. It comes back in distorted and uncanny form, difficult to
fully grasp or comprehend.




SineFilozofi Tam Metin Kitapgig: 2026
www.sinefilozofl.com ISBN: 978-625-98910-5-7

Nicolas Abraham and Maria Torok’s concept of the “crypt” (1994) also offers an important
theoretical lens for interpreting memory in Hill House. According to Abraham and Torok (1994,
pp- 127-131), certain unresolved losses cannot be transformed through mourning; instead,
they remain as a concealed crypt within the self. These repressed losses do not disappear.
Rather, they return in different forms, re-entering the subject’s life and continuing to shape
it (Abraham and Torok, 1994, pp. 141-155). In this context, Hill House is not merely a house
that preserves memories of the past; it serves as the Crain family’s shared crypt, containing
repressed losses and unresolved traumas passed down through generations. Likewise, the
ghosts inhabiting the house should not be understood merely as paranormal entities, but as
visible manifestations of psychological experiences that have been denied, repressed, or left
unresolved.

The Haunting of Hill House (2018) Through a Semiotic Lens

The fundamentals of contemporary semiotics have been largely shaped by different
approaches to the sign inherited from Charles S. Peirce’s framework. As Daniel Chandler
argues (2022, p. 30), “Unknown to him, across the Atlantic in the late 1860s, the American
pragmatist philosopher and logician Charles Sanders Peirce had already begun to formulate
his own model of the sign, of ‘semeiotic’ (as he called it), and taxonomies of signs.” This
triadic conception defines the sign through three components: “The representamen, an object,
an interpretant” (Chandler 2022, p. 31). Accordingly, he (2022, p. 31) explains that while
the representamen is described as “the sign vehicle,” an object is “something to which the
sign refers (a referent), or which it represents.” Thirdly, he defines the interpretant as “the
effect produced by the sign or the sense of it,” referring the final stage of a triadic process of
signification by Peirce (ibid). According to Chandler (2022, p. 33), “...signs mediate between
objects and concepts. The ‘representing relation” involves the sign representing an object to the
mind (the representamen representing an object to the interpretant).”

Furthermore, the changing nature of signification is also evident in broader definitions
of semiosis (Danesi, 2004, p. 16). Moreover, Marcel Danesi states that “the brain’s capacity
to produce and understand signs is called semiosis, while the knowledge-making activity
this capacity allows all human beings to carry out is known as representation” (ibid.).
This understanding reinforces the view that signification is not limited to isolated signs
but constitutes an ongoing representational activity. In this respect, Chandler (2022, p. 37)
emphasizes that “most contemporary semioticians argue that a theory of the sign that does not
theorize the referent cannot form the basis of a general semiotics that seeks to identify common
laws for all kinds of signs and sign systems.” Roland Barthes develops this discussion by
changing the focus from the logical organization of signs to their dynamics within systems of
cultural meaning. In Elements of Semiology, Barthes (1967, p. 35) discusses that “for, according
to the arbitrary choice of various authors, the sign is placed in a series of terms which have
affinities and dissimilarities with it: signal, index, icon, symbol, allegory, are the chief rivals
of sign.” Specially, Barthes describes (1967, p. 48) the signification process as “the act which
binds the signifier and the signified, an act whose product is the sign.” This approach leads the
argument to Barthes” conception of myth.

In Mythologies, Barthes (1972, p. 111) argues that “semiology is a science of forms, since it
studies significations apart from their content.” In this context, Barthes (1972, p. 114) explains
the three-dimensional pattern in myth by maintaining the organization of signification by
“the signified and the sign.” Barthes further associates the myth itself with the Saussurean
signification process, in which meaning is constituted, while he (1972, p. 121) also claims
that “But before listing the characters of the signification, one must reflect a little on the way
in which it is prepared, that is, on the modes of correlation of the mythical concept and the
mythical form.”
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In light of these arguments and Barthes’ three-dimensional organization of the myth,
which was affected by, adapted from, and could be seen as a reinterpretation of the Saussurean
signification process, this part of the study explores The Haunting of Hill House (2018) from a
semiotic perspective through the narrative and psychological concepts of the series that were
previously discussed.

The house, as mentioned above, does not function solely as a Gothic space from a
psychological perspective. In the first stage of the signification process, Hill House itself could
be seen as the signifier, while the house, as a perfect and safe space for the family, is signified.
The relationship between the signifier and the signified constitutes the sign of Hill House
within the first semiological system. From the perspective of Barthes (1972), the myth could be
interpreted through “the second-order” of a system that makes the house, rather than a place
for living, a site of transgenerational traumas, family memories, and the ghosts of the past.

The Bent-Neck Lady, as the portrayal of the ghost, could be regarded as the visible body
of the female figure as the signifier, while the ghostly and dead body of the lady serves as the
signified through the first-order of the system. In this context, the sign becomes the signifier of
grief, memory and melancholia. The myth becomes the idea that death never fully comes to an
end; instead, it continuously shapes the family’s emotional dynamics.

In The Haunting of Hill House (2018), death never means closure. If death is seen as a
signifier, then the biological cessation of human life is signified by it. This completed sign
becomes the signifier of memory, guilt and family identity. Therefore, death functions not
as the end of life, but as a cultural condition through which family memory is continuously
reproduced.

Likewise, loss could be portrayed as a signifier when it serves as an experience of
losing a loved one in the first-order of meaning. The sense of absence caused by death or
separation functions as signified. Therefore, the new signified is the existential absence, the
transgenerational grief, and the emotional structure that shapes the family. The resulting myth
is that loss is not an exceptional event but an inevitable part of the Crains’ family life.

In the sense of melancholia, the signifier is psychological pain and emotional suffering,
while the signified, melancholia, could be understood as an individual state of mind. However,
when this sign enters Barthes’ second-order semiological system as a new signifier, the signified
is transformed into the Crain family’s destiny and the continuity of trauma. The resulting
myth is the belief that melancholia is the product of the family’s natural emotional condition.

Notably, first-order signs such as the house, ghosts, death, loss, and melancholia are
transformed into new signifiers through second-order signification, generating broader
meanings related to transgenerational family trauma, grief, and memory. Therefore, when
examined through the lens of Barthes’ approach, The Haunting of Hill House (2018) could be
interpreted as a narrative that naturalizes new meanings surrounding the family, trauma, and
melancholia within a series of constructed myths.

Conclusion

The study examined The Haunting of Hill House (2018) through the conceptual lens of
mourning and melancholia, focusing on layers of meaning that exceed what is immediately
visible or even hidden. The interpretation demonstrates that mourning after traumatic loss
cannot be reduced to a temporary emotional reaction. Instead, it creates lasting effects that
shape the characters’ sense of self, their relationships with others, and their ways of inhabiting
the world. The analysis demonstrates that each of the Crain siblings attempts to cope differently
with the traumatic loss experienced in childhood; yet when mourning cannot be dealt with in a
healthy way, it often turns into melancholia. It was also observed that Nell becomes the clearest
site where mourning and melancholia fold into one another. In this respect, mourning and
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melancholia do not simply serve as themes in the narrative; they function as central dynamics
that drive it. The supernatural elements of the series, especially the ghosts, are therefore not
positioned merely as devices for invoking fear. They also signal suppressed experiences,
unacknowledged losses, and intergenerational trauma. The ghost no longer signifies only the
trace of a dead body; it becomes a sign of unfinished mourning and of wounded meaning that
persists. To develop these perspectives, this study examined the representation of characters,
time, and space in the series.

The study argued that mourning and melancholia, often treated superficially in horror,
can have deeper meaning when integrated into a complex narrative structure. Building on
seminal approaches of Freud, Kristeva, Vidler, and Abraham and Torok, the study demonstrated
that mourning in contemporary horror narratives is not merely thematic but a fundamental
process of meaning production that shapes narrative structure itself.

These psychological discussionsbroaden theargumentto conductasemioticinterpretation
of The Haunting of Hill House (2018). In this regard, it was discussed that the series not only
reproduces the conventional elements of horror but also reinterprets these notions through
Barthes’” second-order semiotic system, generating meanings related to the Crain family’s
experience. In the interpretation, the first-order signs, covering the house, ghosts, death, loss,
and melancholia, were associated with deeper meanings, including memory, trauma, and
grief. This transformation illustrates that the series’ supernatural elements are not merely
used to create horror; rather, they contribute to the construction of myths that give meaning
to the Crain family’s experience. From this perspective, The Haunting of Hill House (2018) was
interpreted, within the framework of Barthes’ approach, as a narrative that transforms horror
into a site of signification and reproduces meanings related to family, trauma, and melancholia.
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A Look at Poetic Narrative in Iranian Cinema:
Analysing Ali Hatami’s Films within the Framework of
Dariush Shayegan’s Thought
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Abstract

This study aims to examine the poetic dimensions of narrative in Iranian cinema through a
qualitative method within the philosophical framework of the Iranian philosopher Dariush Shayegan,
who emphasizes the cultural richness of the East in contrast to the West. For this purpose, three films
by Ali Hatami-referred to as the poet of Iranian cinema- Kamal-Ol-Molk (Ali Hatami, 1985), Madar
(Mother, Ali Hatami, 1991), and Delshodegn (The Love Stricken, Ali Hatami, 1992), are selected as
the research sample. These films are chosen for their prominent portrayal of poetic elements of Iranian
culture that make it possible to be narrated in a poetic way: Mother for Iranian lifestyle and familial
values, Kamal-Ol-Molk for Iranian painting, and Delshodegan for traditional Iranian music.

The significance of this research lies in its assertion that cinema, as a major medium for cultural
expression, can function as an effective tool for this purpose. More precisely, by exploring its capacity to
disseminate the strengths of local and national culture, cinema can potentially serve as a counter-agent
to the capitalist-imperialism forces embedded within itself.
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Iran Sinemasinda Siirsel Anlatiya Bir Bakis:
Daryus Sayegan’in Diisiince Cercevesinde Ali Hatami Filmlerinin Analizi

Nafiseh LALEH*

Ozet

Bu ¢alisma, Iran sinemasinda anlatimn siirsel boyutlarim, Iranli filozof Daryus Sayegan’in
Bati'ya karst Dogu'nun kiiltiirel zenginligini vurqulayan felsefi cercevesi iginde, nitel yontemle
incelemeyi amaglamaktadir.

Bu dogrultuda, Iran sinemasimin “sairi” olarak amilan Ali Hatami'ye ait ii¢ film arastirma
orneklemi olarak secilmistir: Kamal-Ol-Molk (Kamalii’l-Miilk, Ali Hatami, 1985), Madar (Anne, Ali
Hatami, 1991), ve Delshodegan (Tutkunlar, Ali Hatami, 1992). Soz konusu filmler, [ran kiiltiiriiniin
siirsel unsurlarim belirgin bicimde yansitmalart nedeniyle tercih edilmistir. Bu baglamda Madar, Iran
yasam tarzi ve ailevi degerleri; Kamal-Ol-Molk, Iran resim sanati; Delshodegan ise geleneksel Iran
miizigi agisindan giirsel anlatima imkan sunarak ele almnmaktadir.

Arastirmanin  onemi, sinemanin kiiltiirel ifade acgisindan temel bir arag¢ olarak bu amag
dogrultusunda etkili bir iglev iistlenebilecegi yoniindeki savina dayanmaktadir. Daha agik bir ifadeyle
sinema, yerel ve ulusal kiiltiiriin giiclii yonlerini yayma kapasitesini ortaya koyarak, ayni zamanda
kendi yapisinda ickin olan kapitalist-emperyalist giiclere karsi potansiyel bir karsi-edim mekanizmasi
olarak islev gorebilir.

Anahtar Kelimeler: Iran Siirsel Sinemasi, Siirsel Anlati, Ali Hatemi, Daryus Sayegan, Iran
Kiiltiirii
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Introduction

The vast capabilities of digital technology in today’s world pose a significant threat to
the survival and remembrance of local and national cultures and arts. Cinema, as a powerful
and popular medium, has become a major tool for globalization. With the expansion of global
digital film distribution platforms-most of which are Western or American in origin-audience
tastes have increasingly shifted toward those standards, leading to the erosion of many
nations’ national cinemas and alienation of their audiences. Since these platforms are guided
by the logic of cultural capitalism and imperialism, reclaiming cultural and artistic identity has
become an undeniable necessity.

Ignorance of the true nature of Western thought leads to a form of self-alienation. The period
in which this condition emerges is an intermediate or interregnum phase-a liminal interval-which, by
its very nature, distances us from the two radiating centers to which we might otherwise have been
connected. Consequently, we find ourselves with neither access to the center of Western thought nor
to our own collective memory. This rupture from both centers renders us susceptible to all forms of
mutation. By “mutation,” what is meant is the emergence of a new phenomenon that bears no direct
relation to the preceding chain of causes; and precisely because it constitutes a turning point and the
point of departure for a new sequence, it may assume any form (Shayegan, 1999, p. 8).

The collective memory of Eastern civilizations, manifests itself through enduring, familiar
patterns, forms, and representations. Every people possesses a distinct cultural memory, and
by sustaining it, ensures the continuity of its cultural flow. Ali Hatami is a highly significant
and influential filmmaker in the history of Iranian cinema. His cinema, with its emphasis on
historical nostalgia, the representation of Iranian tradition and culture, and his distinctive use
of language, architecture, and historical memory, has secured an important place in the history
of Iranian film. He stands as one of the most significant links between the literature and culture
of Iran and its cinema. “He interweaves these two so seamlessly that he appears as a poet
composing films. Consequently, Hatami’s works have become a valuable repository of art,
culture, literature, and music” (Mir Alinaqi, 2006, p. 74). As a result, a considerable number
of books, articles, and thesis have been written about his cinema. On the other hand, Dariush
Shayegan is one of the most prominent contemporary Iranian thinkers, whose works address
concepts such as collective/ ethnic memory, the East-West dichotomy and the crisis of identity,
the poetic world with a focus on Iranian literary tradition, and critiques of modernity and
cultural rupture. The thematic overlap between Shayegan’s thought and Hatami’s cinematic
world has enabled interdisciplinary readings and has led various studies to implicitly employ
these concepts in the analysis of Iranian cinema. However, a review of the existing literature
indicates that there is still a lack of a systematic and focused study that directly analyzes the
cinema of Ali Hatami within the theoretical framework of Shayegan. Therefore, this study aims
to address the aforementioned issues; to this end, it proposes the following research questions:

1. What is the nature of the cultural and literary interaction between Ali Hatami as a
filmmaker and the society he portrays?

2. Which specific Iranian cultural and artistic elements are incorporated into the
cinematic works of Ali Hatami?

3. How is the concept of “poetic narrative” defined and articulated within the context
of Ali Hatami’s body of work?

4. To what extent can the deployment of narrative structures and familiar national
cultural, literary, and artistic motifs in film contribute to the reconstruction of ethnic
and national identity, and the fostering of a sense of belonging among the audience?
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Methods

This research is designed using a qualitative methodology with a hermeneutic approach.
Three films by Ali Hatami-widely recognized as the “poet of Iranian cinema”-were selected
through purposive sampling for their prominent portrayal of elements within Iranian culture:

1. Kamal-ol-Molk (1985), for its narrative of Iranian painting during the Qajar and
Pahlavi eras;

2. Madar (Mother, 1991), for reflecting Iranian culture as deeply intertwined with
lifestyle, familial values, and beliefs;

3. Delshodegan (The Love Stricken, 1992), for its depiction of traditional Iranian music
in the Qajar period.

The screenplays and the visual cinematic language of these selected films were analyzed
based on the components of poetic narrative. In this context, “poetic narrative” encompasses
all elements that reflect the poetics of Iranian culture and its associated philosophical concepts.
The data derived from this analysis are categorized into three areas:

¢ Literary elements: Familiar and frequently used words, verses, and literary devices
in [ranian poetry.

* Visual poetic elements: Features within architecture, costume design, mise-en-
sceéne, and ornamentation.

* Aural elements: Sound design and music.

All data were examined through textual analysis. Throughout this process, the analysis
was conducted with a particular emphasis on the theories of Dariush Shayegan, specifically
concerning concepts such as “ethnic memory,” “Iranian poeticness,” and other cultural
components of Iranian civilization.

Dariush Shayegan

Dariush Shayegan, the prominent Iranian thinker, has devoted much of his extensive
body of work to the study of civilization and its relationship to culture. Within this framework,
a re-examination of the works of Hatami through the lens of Shayegan’s thought appears both
pertinent and illuminating. The intellectual trajectories of these two figures in modern Iranian
history converge at a shared point: the necessity of reflecting upon culture and of focusing on
the recognition roots of cultural identity.

In his book Occidentosis and the Alienation from the Self, Shayegan points to the role
of religion in Eastern civilizations-contrasted with its conventional understanding in the
West-as a concept deeply interwoven with the culture of these societies and inseparable
from it. Shayegan further warns that great civilizations require sustained attention and care.
Cultural preservation may take the form of producing works of art that recall and reaffirm the
fundamental principles and values of these civilizations. For Shayegan, “Occidentosis” is not
merely the pastime of modernized elites in welfare societies, but an internal threat to Asian
civilizations. The Western individualism mode of perception differs markedly from that of
Eastern civilizations, and its reflection is evident in the structure of cultural and artistic works.
The concept of the absurd-formed around the centrality of meaninglessness and the loss of
meaning in Western thought-has increasingly spread and begun to exert influence on Eastern
cultures and civilizations. According to Shayegan, a lack of awareness of the underlying
foundations of Western thought stems from an insufficie cognition of one’s own culture and
civilization. The absence of the constitutive elements of Iranian culture within Western culture
should not be interpreted as a sign of its weakness or incapacity; rather, it relates to a distinct
worldview rooted in a belief in the origin of nature and humanity.
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If we regard our ancient heritage as a trust, and create the conditions for the flourishing of that
collective memory, we come to realize that safeguarding the legacy of the past is not merely a funeral
rite. The apparent continuity of uniform and seemingly ossified values may evoke such an impression;
however, memory remains alive only insofar as it is accompanied by continual renewal and rearticulation
(Shayegan, 1999, p. 58).

Shayegan speaks of the “retrieval” of a past heritage. This is a task that Hatami sought to
realize through the medium of cinema, drawing on historical narratives tied to the essence of
everyday life in Iran through a poetic language. Shayegan defines ethnicity as “a heritage that
acquires meaning through participation in a collective memory”. Shayegan, emphasizing the
necessity of cultivating the human subject on the basis of his or her own culture, points to the
consequences of disenchantment.

An individual who remains unbound to any aspect of their origin or roots can easily be
swept up by shifting currents. Lacking a grounded identity, such persons become subject to
impulse and caprice: they make claims without recognizing obligations, and demand comfort
without adhering to any system of values. This emerging phenomenon is not confined to
any specific or identifiable social class. Individuals of this kind-mediocre in disposition, their
horizons limited to the reassuring confines of a job or specialized profession, and apprehensive
of the boundless call of existence-can be found across all strata of society (Shayegan, 1999, p.
79).

Shayegan extends this line of thought even further, issuing a warning regarding modern
science and technology. A process that today is intensified by the entanglement of our lives-
particularly through artificial intelligence-across diverse applications, has fostered the mistaken
perception of expertise without the possession of specialized knowledge. Similarly, with the
proliferation of social media networks, in line with the dictum attributed to Andy Warhol that
“everyone will be famous for fifteen minutes,” the commodification of visibility has become
widespread. The buying and selling of pages on virtual and social media platforms-complete
with “official” verification badges-amounts, in effect, to the commercialization of identity and
virtual fame, thereby rendering this danger even more pronounced. This threat is especially
acute for individuals in whom the capacity for critical thinking has not been cultivated; the
performance of “being” in a guise that does not belong to them increasingly endangers society,
and particularly its cultural sphere.

The capacity for critique and the development of critical thinking arise from the ability to
compare-namely, the comparison of a given “consumable” (here, artistic and cultural products)
with a standard that is both weighty and normative. From another perspective, it has been
noted that thought constitutes the ground of language and the medium through which ideas
are expressed. The power of forward-looking, effective thinking and the richness of language
and literature exert a reciprocal influence upon one another.

If today our language proves incapable of rendering new scientific concepts, if the legacy
entrusted to us from the past no longer suffices, and if we ourselves have become disoriented beings,
one of the underlying causes lies precisely in the relation between language and thought. Our present
cultural disarray has rendered us mentally fragmented; our language has become a translation, and our
discourse a dubbing (Shayegan, 1999, p. 112).

In his works, Hatami employs language with precision and deliberation, drawing
upon a rich linguistic substrate in order to reflect the breadth and depth of Iranian thought
and literature within his narratives. Art, in this view, must belong somewhere; it must be
rooted in a culture whose constitutive elements it reflects. Art without a locus signals an inner
disintegration. A culture is considered rich to the extent that it can host other cultures, absorb
them, and transform them into integral parts of itself.
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Many of the archetypes transmitted from ancient Iran into the Islamic period found a fertile
ground for growth and flourishing. The very possibility of such transmissions lies in the fact that the
replacement of one civilization by another-particularly in the case of living civilizations-did not, in
most instances, lead to the eradication of collective memory. Forms were altered and appearances
transformed, yet the content and the spiritual reach of memory remained alive, capable of renewing its
meanings within new configurations while preserving the authenticity and continuity of that memory.
It is for this reason that one can speak today of a continuity and coherence in Iranian art and thought
before and after Islam, and regard Iran’s fidelity to its primordial memory as one of the most distinctive
characteristics of this cultural tradition (Shayegan, 1999, pp. 176-177).

Ali Hatami, who narrates socially grounded and culturally familiar stories for Iranian
audiences, makes extensive use of poetic language and rhythmic expression. It is perhaps for
this reason that he has been called the “Sa‘di of Iranian cinema”.

Saadi Shirazi may be regarded, in a sense reminiscent of the ancient Greeks, as an exemplary figure
of paideia-that is, the ideal form of Iranian social and cultural conduct. He is not only a model of Iranian
cultural etiquette, but the didactic nature of his thought-grounded in common sense, moderation, and
practical reason-has turned his works into a kind of “golden rule” for social behavior among civilized
individuals in Iran. In this sense, Saadi represents a form of practical ethics whose traces can be followed
back to the Sassanian period in texts of advice literature and andarz-namehs (books of counsel) as well
as political treatises. He refines and produces speech itself, and his moral elevation has become an
archetype for every literate Iranian. Saadi’s works embody profound aesthetic and cultural values of
Iranian tradition (Shayegan, 2016, p. 13).

Narration, Poetic Narration and Poetic Cinema

Narration can be described as the most fundamental element of film, serving as the very
framework for constructing the cinematic world. “Jacques Derrida and Paul Ricoeur argue
that narration is the necessary form through which time is expressed, and that human beings
owe their understanding of temporality to narrative itself. Narrative represents the past and
the future within the present tense” (Afkhami & Alavi, 2003, p. 57). In the relationship between
time and narrative, the audience’s perception is guided toward elements associated with a
specific temporal frame, thereby facilitating the process of comprehension. Narration is one
of the key literary elements employed in cinema. “Paul Ricoeur have demonstrated that the
fundamental basis of cinematic narration remains the complex or indirect mode of storytelling.
This is because the visual elements of each shot function as the filmmaker’s own interpretive
act” (Ahmadi, 1991, p. 119).

Societies with different levels of cultural capacity give rise to narratives that correspond
to their own internal mechanisms. “Narratives take diverse forms on the basis of people’s
observations within specific social, historical, and cultural settings; they function both as
representations of collective thought and as interpretive systems through which societies
understand themselves and the surrounding world” (Nagqib al-Sadat, 2012, p. 46). A closer
look at the history of societies-particularly the history of literature, art, and culture-enables a
deeper understanding of the structure and function of language within society.

In contrast to Ferdinand de Saussure, who regarded language as an abstract and general system,
Mikhail Bakhtin conceives of language as a social and historical process. Language, in this view, is as
dynamic as life itself and constitutes a field of multiple meanings. Bakhtin calls this capacity of language
to generate plural and even conflicting meanings “dialogism,” a concept that reflects the polyphonic
nature of human societies (Tolouei & Khaleghpanah, 2008, p. 47).

The multiplicity of meaning in language is one of its most distinctive poetic features-a
function of language that, through rhetorical and literary devices, becomes fertile ground for
the generation of diverse concepts within the art of poetry.
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Poetic language has been repeatedly employed by filmmakers throughout the history
of cinema. It should, however, be noted that the use of such a linguistic framework for
constructing narrative presupposes a relatively high level of interpretive capacity on the part
of the audience-an interaction akin to a direct relation between supply and demand. From
this perspective, one may argue that in the absence of such a demand, films characterized
by poetic qualities would not have emerged in the first place. At this point, it is necessary to
provide a more precise distinction between “poetic cinema” and “poetic narration in cinema.”
Narratives take diverse forms.

From the selection of subject matter to the structure of the dramatic narrative, formalist use of
acting techniques, mise-en-scéne, costume design, music, and editing, all the elements involved in the
making of a poetic film are shaped by the filmmaker’s poetic vision. “Films categorized as “poetic
cinema” are thus the product of the filmmaker’s imaginative imagery and mental representations.
These mental images emerge from a constellation of inspirations drawn from lived events and natural
phenomena (Fereshteh-Hekmat, 2009, p. 4).

In poetic cinema, the image takes precedence over literary articulation. Fragments of
narrative are interwoven with poetic and imaginative elements and are completed in the
mind of the spectator, much like the meaning of a poem is fulfilled through the viewer’s
interpretive act of sense-making. “The films of Federico Fellini are particularly dream-like,
and in a distinctive manner: everything appears as a kind of surrealist and dreamlike de-
familiarization” (Halliday cited in Fereshteh-Hekmat, 2009, p. 5). Thus, to put it more precisely,
poetic cinema can be understood as a genre of film, whereas poetic narration refers to a method
of storytelling within the structure of a screenplay or film. It is a mode grounded in language.
Both involve narrative, yet in one case the story is primarily narrative-driven, while in the
other it is image-driven.

In most poetic narratives, familiar stories and well-known tales are employed. In this
way, the audience-already acquainted with the general framework of the story-can achieve a
more effective reception and understanding of the poetic form of language.

Poetic narratives are often based on archetypal themes and ancient stories. Epic myths or folklore
are reimagined and retold in accordance with the perception and sensibility of contemporary human
beings, or alternatively, an uncanny and archetypal space is constructed within the mind of the creator
without prior narrative precedent (Arji, 2011, p. 37).

An example of cinema grounded in literature and poetry in Iran can be found in the
works of Ali Hatami, while Abbas Kiarostami is widely regarded as a master of Iranian poetic
cinema.

The tradition of transmitting and institutionalizing values in Iranian culture has deeply literary-
and more specifically poetic-roots. This tradition ranges from the elementary maktabkhaneh education
system, which included texts such as Golestan and Bustan, to the public recitations of the Shahnameh
in traditional coffeehouses, as well as the reading of Hafez during evening gatherings. All of these
practices demonstrate the profound influence of poetry on the formation and internalization of social
values in Iranian society, to the extent that a poetic sensibility can be observed among Iranians at large
(Mozaffari, 2020, p. 4).

Ali Hatami

Ali Hatami, one of the most prominent auteur filmmakers in Iranian cinema, entered
the field in 1969 with Hassan Kachal, which is considered the first musical film in the history of
Iranian cinema. Over the course of his 28-year filmmaking career, he made 11 feature films and
3 television series. “Hatami constructs lyrical tableaux that draw inspiration from Iran’s rich
cultural heritage, skillfully integrating the vernacular of everyday individuals into his scripts”
(Yousefian, 2025, p. 17).
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Hatami, with his deep familiarity with Iran’s oral history, sought to represent historical events
and modes of everyday life across different periods of Iranian history. His filmmaking can be broadly
divided into four phases:

1. Oral literature, superstitions, and folk tales
2. Adaptations from classical texts such as the Masnavi or historical sources

3. Historical narratives centered on the tension between tradition and modernity, reflecting a
turn toward forgotten and valuable traditions, as well as a nostalgic sorrow for the loss of an
“authentic” Iranian past

4. Exploration of the personal lives of historical figures (Limaki, 2007, pp. 76-77)

The use of poetic language in his narratives is one of the central components of his work.
According to Khalatbari Limaki (2007), his employment of archaic language, poetry, proverbs,
songs, as well as folk myths and tales, renders his style reminiscent of traditional storytellers
and oral narrators. “This mode of expression became the most distinctive feature of his cinema,
to the extent that he has been referred to as the Sa‘di, Hafez, and Ferdowsi of Iranian cinema”
(Sadeghi, 2014, p. 20).

He was, in essence, a poet who composed dialogue for every scene and every character.
The literary richness of his dialogue and diction conveys a deeply pleasant and engaging effect
to the audience. As he himself explains:

From the time I began writing dramatic works, I was searching for a particular language
that would carry the characteristics of our language (Persian). In this search, I realized that we
do not usually speak directly to express our intentions; our speech is often filled with irony, or
we use proverbs and maxims, or we quote sayings from sacred books or the Holy Quran. This
way of speaking is somewhat similar to the language of stories. It has often happened that we
use the poetry of the ancients to support our arguments. Even if we look at it in a utilitarian
way, we see that even street vendors use a rhythmic and rhymed tone when promoting and
selling their goods (Hatami, as cited in Asr Iran, 2024).

With a comprehensive command of both oral and written Iranian history, and an
extensive, nuanced understanding of the subtleties of customs, identity, and traditions within
Iranian culture, Hatami drew upon major forms of classical Iranian artistic heritage such as
architecture, calligraphy, costume design, mise-en-scéne, and the detailed crafting of props.
These elements are consistently reflected across nearly all of his works, establishing him as one
of the most “Iranian” filmmakers of the contemporary era. “For older audiences, he represents
the ideal model of an Iranian filmmaker. This preference is attributed as much to the ornate
and elaborate style of his historical films as to his profound attachment to Iranian culture and
popular literature” (Mohammad Kashi, 1996, p. 178).

The Persian script begins from the right side of the page; therefore, I based my own composition
on this Iranian principle; I gave visual weight to the right side of the frame. This is the classical and
fundamental form of my framing...All lighting, all angles, and all elements of the set are arranged so
that the actor can shine and fully express their performance (Hatami, as cited in Asr Iran, 2024).

Actors are storytellers, as stories and the way they are told is important for Hatami, actors
become important for him too. “Most literary critics generally believe that art in a literary
work lies more in the manner of expression than in its content, and that rather than focusing
on what is said, attention is given to how it is said” (Amouzgar, 2017, p. 180).
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Kamal-OIl-Molk

The film Kamal-OIl-Molk (1985), presents a narrative account of the life of the prominent
Iranian painter. Selected from an art school enters the court of Naser al-Din Shah Qajar,
where he remains until the reign of Reza Shah (Pahlavi era). During this period, he creates his
celebrated painting of the Hall of Mirrors, an achievement that, rather than securing lasting
favor, provokes jealousy and corruption within the court, ultimately incurring the king’s rage.
The narrative concludes by emphasizing dignity and the intrinsic worth of the individual, as
his presence at court comes to an end.

In this film, Hatami not only reconstructs the details of courtly life and portrays Iranian
society during the Qajar period, but also foregrounds the arts, customs, and social practices
prevalent at the time. Simultaneously, he offers a critique of the monarchical system and its
structural deficiencies, effectively depicting Iran’s historical backwardness during the Qajar
era across cultural, social, and political dimensions.

Figure 1: Kamal-Ol-Molk in front in the court Figure 2: Customs details in Qajar court

Kamal-Ol-Molk (the name means perfection of the realm) is bestowed by the king- is
portrayed as a distinguished yet deeply humane artist: a wise, self-restrained individual of
moral integrity, who sees no need for flattery toward temporal authority. His speech and
conduct before the king embody a spirit of independence and dignity.

Figure 3: Kamal-Ol-Molk teaching painting Figure 4: The details of the Iranian architecture

Kamal-Ol-Molk may be understood as an embodiment of the Rend in the poetry of Hafez,
that familiar figure of his ghazals. It can be observed that in nearly all the works of Hatami one
encounters a rend-like figure.

The Rend is one who is inwardly free and unattached to anything. He is a nazar-baz (one
who plays with the gaze), for his vision is not fixed upon any determinate meaning, nor is his
gaze directed toward a specific object. His is the very gaze through which the Truth (God)
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contemplates the world. The nazar-baz knows that everything in the world is play; hence, his
gaze too partakes in this play (Shayegan, 1999, p. 164).

Like other Iranians, Kamal-Ol-Molk speaks in a language marked by ambiguity- His
speech is poetic and elevated-more so than that of other figures at court. A formulation offered
by Shayegan, though not explicitly written about this character, aligns closely with such a
portrayal:

The rend speaks obliquely because he is averse to the crude certitude of the inexperienced.
He knows that the light of Truth (the apprehension of God) manifests differently in every
vision and takes on a distinct form in every conception. He does not fear contradiction; rather,
contradiction constitutes his very lexicon. For he knows that truth is neither purely white nor
purely black. The rend cannot be contained within any single definition: in the eyes of the
rational he appears mad, while among the mad he is deemed rational; to the pious he seems
sinful, and to sinners, pious (Shayegan, 1999, p. 165).

Within the court and its literary culture, language assumes a distinctly poetic form. This
is inseparable from the historical position of the poet and the man of letters in Iran-a position
in which Kamal-Ol-Molk himself is situated, and for whom such a linguistic register is entirely
familiar.

The use of poetry permeates even the simplest communicative acts-which, in Jiirgen
Habermas’s terms, are symbolic actions mediated through language-as well as the most
complex ones, from composing a love letter to expressing emotion, to delivering political
or diplomatic speeches. In Iran, poetry and poetic thinking have thus acquired a cultural
authority that is not easily surpassed. “Ideological apparatuses have consistently drawn upon
this resource to disseminate their perspectives; throughout different historical periods, poets
have occupied a privileged position within courts and ruling institutions (Mozaffari, 2020, p.
9).

Delshodegan (The Love Stricken)

Del-Shodegan is a film that celebrates classical Persian music. The narrative follows the
journey of a group composed of leading figures of Iranian music to Europe, where they aim
to record gramophone discs. Their objective is to preserve the radif-the canonical repertoire of
traditional Persian music-which, during the reign of Ahmad Shah Qajar, stood on the verge of
decline and possible disappearance.

At a deeper, subtextual level, the film also introduces the viewer to the intellectual
and artistic milieu of Iran. The distinguished musicians within this ensemble-master
instrumentalists and vocalists-once again embody the poetic and cultural ideals rooted in
Iranian literary tradition. “His aim in Love Stricken was to create characters that had no other
identity except one that is associated with music... The film is a fictionalized reflection on the
inscription and standardization of traditional music”(Mottahedeh, 2025, p. 3). The concept of
the rend once again becomes visible in the characterization of the figures in this film.

The screenplay, which is directly connected to poetry and music, was itself conceived
and developed through a highly distinctive process. In an interview, Hatami explains this
process as follows: in order to write the dialogues for Delshodegan, he turned to Qajar-era
literary texts, extracting approximately 350 words from them. Drawing on these terms-
common yet aesthetically refined expressions specific to that period-he began composing the
film’s dialogue, in a manner comparable to William Shakespeare’s approach to playwriting.

Iread all the available texts-I organized them systematically and, without regard to music
or notation, began compiling excerpts from them with the aim of constructing and editing a
kind of lexicon-something like a ‘dictionary of expressions and terms of Iranian music.” In fact,
it turned into something quite fascinating and engaging, which I might one day publish. For
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instance, I looked into what word or expression was used in traditional music for ‘fatigue,’
or which phrases were current in particular periods, such as ‘Khosrow of the beloveds’ or
‘the tempest of beauty,” and so on. Ultimately, I arrived at around 130 expressions, such as
‘repeated sweetness,” ‘O beloved,” ‘the turn of separation,” and the like. All of this effort was
aimed at understanding the language used by these artists and becoming acquainted with
their mindset and temperament; for example, in their language, ‘alas for this heart” is not the
same as ‘a cry from this heart’-they represent two entirely different states and meanings.”
(Hatami, as cited in Asr Iran, 2024).

Figure 5: The musicians in studio Figure 6: An Iranian musical instrument “Tonbak”

This is a musical storytelling in narrative style that specialized to Hatami. During the
different scenes from the beginning to end of the film, each scene reflects in customs, food,
frames like the audience is hearing a speechless poem. “Hatam’s film Dilshudigan expresses
nostalgia for Iran through themes of love for the motherland, cultural experiences, and history.
The film highlights sentiments like, “Love is a shield against adversity, and the mother’s gaze
resembles a lover’s, hoping for reunion tonight” (Yousefian, 2025, p. 20).

Figure 7: Wedding costume Figure 8: Iranian life intertwined with cats

The difference between Eastern and Western culture, as Shayegan emphasizes, is imaged
in its very clear way by showing Eastern, especially Iranian architecture in the beginning of
the film which according to the story get switched to Western architecture after the group of
Musicians travel to Europe.

This kind of qualitative, dynamic, and multi-layered space can be discerned in the renowned
Ardabil carpets-whose surfaces have been compared to the polyphony of folk art-as well as in the
illumination of manuscripts, the stucco work of sanctuary, the geometric brick patterns of the Seljuk
period, and the art of tilework. It also manifests, in a more elusive manner, within the poetic universe
of a master such as Hafez. Historically, the Iranian people have never lost their identity; rather, they
have consistently been able to absorb the foreign into themselves and, through this process, renew their
creative expression in ever new forms (Shayegan, 1999, p. 117).
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Figure 9: An Iranian house architecture Figure 10: Europe, external place

Madar (Mother)

Mother (1991) is a film that narrates the gathering of family members who are entangled
in conflict and resentment, yet come together in the final days of their mother’s life due to their
shared humanity and the elevated status of the mother figure. The central theme of the story
is death, approached from an Eastern perspective, one that does not regard death as the end of
all things, but rather as another form of existence.

The narrative begins on a Saturday, and the mother passes away on Thursday night.
In Iranian culture, Thursday night is associated with the dead. Positioned at the center of the
circle of life-the family, which is both its origin and foundation-the mother seeks to remind her
children of the values of forgiveness, compassion, and familial unity.

Throughout the Shahnameh, Ferdowsi emphasizes noble human virtues and elevated
moral qualities. The focus is on those essential elements that constitute human existence, on
the bonds and separations between individuals, their love and enmity toward nature, and the
grandeur inherent in both life and death (Shayegan, 2016, p. 23).

Hatami seeks to underscore the human need for inner peace by drawing upon Islamic
and Iranian spiritual values, while also emphasizing the exalted place of the mother. He
highlights the importance of self-recognition as a means of overcoming alienation: “Alienation
from others is a direct result of alienation from oneself. Only one who has truly understood
oneself can truly understand the other. This mutual alienation leads to cultural isolation and
renders any genuine encounter impossible” (Shayegan, 1999, p. 174). The Nasta ‘lig calligraphy,
widely recognized as a distinctly Iranian form within the art of calligraphy-is used in the
credits of all three films discussed in this article. The soft, circular rotations of the pen evoke
the turning dome and recall the flowing movements found in the ghazals of Persian poets.
The film’s opening credits present an empty wheelchair facing a bench and a white dove, a
visual metaphor for the absence of the mother and the enduring place of the departed soul.
This image is accompanied by a white dove, an emblem of the soul’s freedom in Iranian and
broader Eastern cultural symbolism.

Figure 11: Nasta’liq and white dove
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Among the birds that function symbolically in Persian literature, the dove holds a special
place. In mystical literary texts, the dove symbolizes the bearer of a message and the human
soul. It represents a human being seeking liberation from the cage of the body and striving to
reach the ultimate destination (Hejabr Kalali, 2011, p. 5).

In the film’s establishing shot, the mother is seated on a bed in a nursing home, with
an open window behind her overlooking a lush, tree-filled garden. Dressed in white, she is
engaged in prayer. In the adjacent bed lies an elderly woman who has just passed away, her
body covered with a white sheet, with a Qur’an placed upon it.

Figure 12: Mother in white, praying in nursing house

The mother’s house-with its two stories, balcony, interconnected rooms, and a courtyard
adorned with flowerbeds and potted plants surrounding a small pool-evokes traditional
Iranian houses. The youngest daughter, who is pregnant, prepares the house for the mother’s
return in anticipation of her death, tidying the space and watering the garden flowers. This
perspective offers an interpretation of death not as an end, but as a transformation; a passage
from one realm of existence to another.

Figure 13: preaperation before mother’s coming home

Throughout the film, we encounter occupations that are gradually fading from Iranian
culture due to the modernization of everyday life: shoemaking, carpentry, and traditional
intestine-cleaning workshops. “The use of traditional tools also serves to evoke forgotten
professions through the collective unconscious: occupations that have disappeared or no
longer exist, such as water carriers (sagqa), water managers (mirab), mousetrap sellers, and
woodcutters, among others” (Motlaq Alagehmandan, 2012, p. 81).

The mother’s return to the house is accompanied by rituals and customs rooted in Iranian
life. The younger members of the family arrive before her, in accordance with tradition, to
receive the elder of the household. Then, the women’s door knocker struck by the mother’s frail,
aged hand, adorned with an antique turquoise ring. On the very first day, the family members-
despite their conflicts-gather around a sofreh (a cloth spread on the floor instead of table) and
share chelow kebab, a traditional meal. The following day, the mother is seen cleaning rice on
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a large metal tray in the customary Iranian manner, preparing for the ceremony that will take
place after her death. She oversees every detail, carefully planning and managing both her
burial and the rituals that will follow.

Figure 14: Mother knocked on the door Figure 15: Mother cleaning the rice

The customs of afternoon refreshments are also depicted in the film. These light meals
are shared in the courtyard, on a raised platform (takht), in the presence of the family and
accompanied by conversation. They differ markedly from the snacks of modern life: lettuce
with sekanjabin (a traditional sweet-and-sour syrup), boiled broad beans with vinegar, and
bowls filled with fresh fruit and fresh black tea.

Figure 16: Family gathered at the evening in the yard

In this way, the film brings together a family that, in the absence of the mother-while
she resided in a nursing home-had lost its sense of identity. Reunited under her presence, they
rediscover their Iranian cultural identity, as well as affection and love, by setting aside past
grievances and reconciling with one another.

Figure 17: Family together
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Discussion

The films of Ali Hatami can be summarized through three key components: Iranian mise-
en-scene, Iranian atmosphere, and Iranian behavior. Hatami’s language-drawn from everyday
colloquial speech and interwoven with historical expressions, occupations, professions, and
modes of life in Iran-operates within the framework of Persian literature, which, as described
by Shayegan, constitutes a form of collective memory rooted in the “five climates” of poetic
existence. Within this cultural foundation, his works successfully engage Iranian audiences.

In Hatami’s view, language functions like a garment worn by characters and social groups”
(Baharloo, 2015, p. 27). “He employs artistic devices that emerge in specific temporal contexts and
through particular linguistic forms, confronting the audience with layers of forgotten memories and
evoking a sense of return to culture and a valuable past (Baharloo, 2015, p. 68).

Characters such as Kamal-Ol-Molk, the royal figures of court narratives, the ensemble of
musicians in Delshodegan, as well as the Mother and her children, each occupy a familiar position
within the Iranian-Islamic cultural memory of the audience. “The characters in Hatami’s
narratives are often shaped according to the long-standing tradition of Persian storytelling; as
a result, they frequently appear familiar and recognizable” (Baharloo, 2015, p. 78).

The use of Iranian architecture to construct spaces that feel familiar to Iranian viewers
is another strength of his works. Architectural structures and historical buildings serve as
custodians of lived experience and as reflections of the embodied mental space of a society.
These are spaces in which memory is formed-where language, emotions, culture, customs, and
traditions take shape and flow.

Hatami skillfully employs these environments and their characteristics to remind the
viewer that they are watching an Iranian film. He is also the filmmaker who established the
first Iranian cinema town, and through careful attention to detail and the use of objects specific
to different historical periods, he brought Iranian historical reality to life on screen. In cinema,
an object is never merely a thing; it carries meaning and signification. Through objects, Hatami
articulates social situations and creates visual coherence and identity (Alagehmandan Motlagq,
2012, p. 26).

The house of the Mother, the court of Naser al-Din Shah, the residence of Kamal-Ol-
Molk, and the homes of the musicians in Delshodegan, as well as the stark contrast between
Iranian architecture and Western architecture after the musicians’ journey abroad and their
stay in hotels and Western buildings, collectively represent a comprehensive image of Iranian
life. These spaces embody the manifestation of the fertile and creative spirit of the collective
memory of the Iranian people.

Conclusion

The artist, emerging from within society, engages in the production of cultural and
artistic work through a deep mastery of their ethnic culture and historical memory. When this
understanding is comprehensive-when the artist possesses sufficient command over both the
content they produce and the audience they address-they are able to create works of lasting
impact with skill and precision. Hatami exemplifies such an achievement; he can be regarded
as a successful filmmaker who secured a lasting place in the history of Iranian cinema.

Even if not all audiences have viewed the entirety of his cinematic works, the success of
the historical television series Hezardastan-broadcast widely on national television-suggests
that a broad spectrum of Iranian society became familiar with his name and the distinctive
qualities of his work. This recognition, in turn, encouraged audiences to engage with the three
films examined in this study.
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Establishing a connection with the audience in works of art can occur through various
means. One of the most effective strategies is the evocation of the audience’s emotions and
feelings. By reflecting moments of pleasure-and at times nostalgia or longing for the past-
rooted in personal experience and often embedded within the collective unconscious of society,
the artist creates a bond with the viewer. To achieve this, the artist relies on stimuli that can
transport the audience to a particular time and place. Elements such as subject matter, events,
language, atmosphere, costume, objects, and music-indeed, anything capable of separating
the viewer from the present and carrying them into a bitter or sweet past-serve this purpose
(Safari Saranji et al., 2019, p. 66).

With a genuine understanding of ourselves, our identity, and our cultural roots, we
do not so much “learn” as we “remember” who we are, what we are, where we come from,
and in what our existential values are grounded. Our criteria are not those of the West, nor
externally imposed definitions of us, but rather the authentic values of our own culture-values
that emerge from our collective memory.

The sage-whether Kamal-OI-Molk, the Mother figure, or the delshodehgan-narrates
familiar stories in a language that is already known to us. In the contemporary era, marked
by continuous cultural threats that increasingly subject our existence to forms of exploitation,
and with the growing prevalence of tools such as artificial intelligence, the necessity of cultural
self-recognition has become even more urgent. What matters most is awareness of who we are,
defined within the framework of our own roots and primordial archetypes.

Our partial and fragile connection with our past heritage prevents us from understanding
its true nature, rendering us blind to itand leading us to deny what we in fact feel and are. Instead
of engaging deeply with values that are so intimately intertwined with our consciousness, we
dismiss them as “exorcism,” superstition, or naive beliefs, while claiming a scientific approach
grounded in economic structures and socio-historical conditions.

However, such a claim can only be truly effective and creative when the process of
secularization-which marks the beginning of critical and analytical thought-has fully matured
within us. Or at least, it should free us from a double illusion, allowing us to detach from all
our mental idols and to have fully experienced nihilism up to the point of a kind of conscious
madness (Shayegan, 1999, p. 131).

Ali Hatami, is a filmmaker who tries to connect us with our past, history and remind us
our roots. He used familiar objects, spaces and characters while telling a story with the most
familiar features of it: words. His narration was poetic, just like Iranian literature’s nature and
that’s why almost the whole people of a country know him and at least watches one of his films
with inner respect and understanding the story. He made a real art without trying to show it.

I cannot tell an Iranian story with Western models and forms of presentation. I am trying
(to find this Iranian model of mine), and this is all of my effort. And all the efforts of these
recent years are to reach a language, a style, and a form of presentation of a kind of Iranian
method of expression and storytelling that has its own style and its own presentation. I say: I
am trying. Just as you do not compare the story of ‘Hosein Kord Shabestari’ (an Iranian story)
with ‘Robin Hood’ (a Western story), and ‘One Thousand and One Nights’ is not like ‘Don
Quixote,” I am trying to reach a style and a type of storytelling method and to find a suitable
presentation appropriate to that method. A special kind of presentation that follows a more
internal rhythm (Hatami, as cited in Asr Iran, 2024).

Narration, in its various forms, is presented to its audience through the use of language
and within a narrative framework for the transmission of thought, and in its essence it contains
the same components. Narratives, according to Shayegan, are rooted in our collective memories.
They must remain alive and connect us to our identity. Narrative is a trans-historical and
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trans-cultural world; it is, quite simply, like life itself. “Narration is interwoven with histories.
No culture, however primitive, is devoid of narrative as long as it is alive; and even after its
death, its narratives of freedom, slavery, mortality, and decline continue to connect it to us”
(Safaei, 2009, p. 148).
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Uylasimsal Anlam ve Montaj Estetigi: Aristoteles ve
Kulegsov Uzerine Disiplinler Aras1 Bir Inceleme

Elif ARISOY*

Ozet

Bu ¢aligmada, Aristoteles’in uylagimsal (conventional) dil kuramz ile Sovyet sinema kuramcis
Lev Kulesov'un gelistirdigi montaj estetigi arasinda kavramsal bir paralellik kurulmaktadir. Felsefe
geleneginde diisiincenin yapilandirilmas: meselesi agirlikli olarak sozlii dil (verbal language)
baglaminda ele alimmugtir. Bu ¢alisma, gorsel dilin de sozlii dil gibi sistematik bir yapiya sahip
olabilecegini ve diisiince siireglerini yapilandirabilecek nitelikte oldugunu gostermeyi amaglamaktadir.
Aristoteles’e gore dilsel gostergeler dogaya de§il uzlasiya dayanir. Ad ve tiimce gibi dilsel yapilar,
anlamli olmayan birimlerin belirli bir diizen igerisinde bir araya gelmesiyle anlam kazanir. Sozciikler,
ruhsal izlenimlerin simgeleridir ve anlam, bu simgelerin diizenlenis bigimiyle iliskilidir. Kulesov
Etkisi ise ardisik olarak sunulan iki ayri goriintiiniin bir araya gelmesiyle izleyicinin zihninde yeni
bir anlamin olustugunu ortaya koymaktadir. Bu gercevede gorsel ogeler, tipki dilin birimleri gibi tek
baglarina belirli bir filmsel anlam tagimazken, kurqu icindeki konumlar: sayesinde 6zgiil duygusal ve
bilissel tepkiler uyandirmaktadir. Her iki yaklagimin da birimlerin belirli bir diizen igerisinde bir araya
gelmesiyle yeni bir anlam iiretmesi bakimindan gosterdigi yapisal benzerlik, yap: tagindan anlam sahibi
ilk birime ulagma stireci iizerinden analiz edilmektedir. Calisma, karsilastirmali kavramsal coziimleme
yontemine dayanmaktadir. Sonug olarak, felsefi ve sinematografik anlati kuramlarimin ortak bir
semantik diizlemde bulusturulmasiyla, gorsel dilin de diisiinceyi yapilandirabilecek bir sistematiklige
sahip olabilecegine isaret edilmekte ve literatiire disiplinler arasi bir katki saglanmast hedeflenmektedir.
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Conventional Meaning and Montage Aesthetics:
An Interdisciplinary Examination of Aristotle and Kuleshov

Elif ARISOY*

Abstract

This study establishes a conceptual parallel between Aristotle’s conventional theory of language
and the montage aesthetics developed by Soviet film theorist Lev Kuleshov. In the philosophical tradition,
the structuring of thought has predominantly been addressed through the framework of verbal language.
Proceeding by comparative conceptual analysis, this study aims to demonstrate that visual language
may also possess a systematic structure capable of organizing thought processes. According to Aristotle,
linguistic signs are based on convention rather than nature; linguistic structures such as nouns and
sentences acquire meaning through the combination of individually meaningless units within a specific
order. The Kuleshov Effect demonstrates that the juxtaposition of two separate images presented in
sequence generates a new meaning in the viewer’s mind. In this framework, visual elements, much like
the units of language, do not carry a determinate cinematic meaning in isolation, yet they evoke specific
emotional and cognitive responses through their positions within the edited sequence. The study analyzes
the structural similarities between both approaches in terms of how individual elements produce new
meaning when combined in a particular order, tracing the process from basic building blocks to the
first meaningful units. Ultimately, by bringing philosophical and cinematographic narrative theories
together on a common semantic plane, the study arques that visual language may possess a systematicity
capable of structuring thought, and aims to make an interdisciplinary contribution to the literature.
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Giris
Anlam hem dil felsefesinin hem de sinema kuraminin merkezinde yer alan temel bir
sorundur. Bir sézciigiin nasil anlam kazandig sorusu, yalnizca dilbilimcilerin ve filozoflarin
degil, gorsel anlatinin mekanizmalarini ¢oziimlemeye ¢alisan sinema kuramcilariin da ilgi

alanina girmistir. Farkli disiplinler farkli yontemlerle bu soruya cevap arasalar da anlam
ingasinin temelinde yatan yapisal ilkeler arasinda dikkate deger benzerlikler bulunmaktadir.

Bu benzerligin ilk boyutunu Aristoteles’in dil kurami olusturmaktadir. Aristoteles,
eserlerinde sozciiklerin uylasimsal oldugunu agikga belirtir.! Ona gore, “seste olan kelimeler
ruhtaki izlenimlerin, yazili kelimeler ise seste olanlarin simgeleridir” (Aristoteles, 2018, s. 11).
Sesler ve simgeler kendiliklerinden bir anlama gelmezler. Nitekim hayvanlarin ¢ikardiklar:
sesler de bir sey belirtebilir ancak insanlar seslerin bir seyi temsil etmesine karar vermedikge
kelimeler meydana gelmez. Dolayisiyla kelimeler insanlar arasindaki bir anlasmanin iriiniidiir,
dogal degildirler. Aristoteles’in dil kuramina gore insan dilinde anlam, anlamsiz birimlerden
hareketle, bu birimlerin belirli bir diizen igerisinde bir araya getirilmesiyle kurulmaktadir.
Bu yapisal ilke, bir biitiiniin pargalarimin toplamindan fazlasini ifade ettigi diisiincesine
dayanmaktadir.?

Benzerligin diger boyutunu ise sinema kurami olusturmaktadir. Sovyet sinema kuramcisi
Lev Kulesov, 1910’larin sonlarinda ve 1920’lerin baslarinda gergeklestirdigi bir dizi deneyle,
sinematografik anlamin tek bir ¢ekimin igeriginde degil, ¢ekimlerin ardisik diizenlenisinde
ortaya ¢iktigini gostermistir. Kulesov, montaji sinema tekniginin 6zii olarak tanimlamis
ve “cekimlerin igeriklerinden ziyade diizenlenis bicimlerinin belirleyici oldugunu” ileri
stirmiistiir (1974, ss. 46-47). Bu tespit, sinema tarihinde Kulesov Etkisi olarak bilinen olgunun
kuramsal temelini olusturmaktadir.

Bu ¢alisma, tam da bu iki yaklagim arasindaki paralellikten hareketle sekillenmistir.
Aristoteles’in uylasimsal dil kurami ile Kulesov'un montaj estetigi, anlam ingasinin yapisal
ilkeleri baglaminda felsefe ile sinema kuraminin bulustugu bir diizlemde incelenmektedir.
Aristoteles’in dil kurami cercevesinde sozli dilde (verbal language) harfler ve heceler tek
baslarina anlamsizdir; Kulesov'un montaj kurami cergevesinde ise gorsel dilde bir ¢ekim
kendi basina bir gorsel igerik tasimakla birlikte, belirli bir filmsel anlam tasimamaktadir. Her
iki kuramda da birimler ancak belirli bir diizen igerisinde bir araya getirildiklerinde yeni bir
anlam tiretmektedir. Bu yapisal benzerlik, calismanin temel argiimanini olusturmaktadir.

Bu argiiman, aynizamanda daha genisbir soruyu da gtindeme getirmektedir. Diistincenin
yapilandirilmasi meselesi, felsefe tarihinde agirlikli olarak sozlii dil baglaminda tartisilmigtir.®
Dilin diistinceyle iliskisine dair kuramlar, sézlii dilin sagladig: sistematikligi diistincenin temel
kosullarindan biri olarak ele alma egilimindedir. Bu egilim, sozlii dil disindaki ifade ve anlam
sistemlerinin diisiince siireglerini yapilandirip yapilandiramayacag1 sorusunu geri planda
birakmustir. Gorsel dilin de sozlii dil gibi sistematik bir yapiya sahip oldugunu ve diistince
siireclerini yapilandirabilecek nitelikte oldugunu gostermek, bu argiimanin dogal uzantis: ve
calismanin temel motivasyonudur.

! Aristoteles, uylasimsallik icin kata syntheken ifadesini kullamr. Bu ifade, ‘anlasma/uzlast yoluyla’ anlamina gel-
mekte olup sozctiklerin dogal (physei) degil, insanlar arasindaki bir uzlagima dayal olarak anlam kazandigini vur-
gular. Bu konuya iliskin Aristoteles’in temel metinleri igin bkz. Yorum Uzerine (De Interpretatione), 2, 16a19-29 ve
Sofistge Ciiriitmeler (Sophistical Refutations), 1, 165a6-10.

2 Biitiiniin parcalarin toplamindan fazlas1 oldugu diisiincesi yaygim olarak Aristotelesse atfedilmektedir. Bu atfin
temel dayanag1 Metafizik (Metaphysics) VII, 17'deki (1041b11-19) su ifadedir: “Hece, 6gelerinin [toplami] degildir;
BA, B ve Aile ayni sey degildir.’

3 Diisiince ile dil arasindaki iliski, antik donemden itibaren sézlii dil merkezli bir cercevede ele alinmistir. Humboldt,
dilin diistincenin organi oldugunu ileri siirmiis; Sapir-Whorf hipotezi, dilin diistince yapisini belirledigini ya da se-
killendirdigini savunmustur. Wittgenstein'in ‘dilimin sinirlart diinyamin sinirlaridir” ifadesi bu yaklasimin belirgin
bir 6rnegidir. Dilin sistematik yapisina iliskin ¢alismalar Frege, Russell ve Carnap gibi mantikg¢1 pozitivist filozoflar
tarafindan da derinlegtirilmistir.
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Bu noktada, karsilagtirmanin neden oOzellikle Aristoteles ile Kulesov ekseninde
kuruldugunu agiklamak gerekmektedir. Dilsel anlamin uylasimsallig1 s6z konusu oldugunda
bagvurulmasi beklenen cergeveler, Saussure’iin gostergebilimi ile Peirce’tin gosterge
siiflandirmasidir. Saussure, gostereni gosterilenebaglayanbaginnedensiz oldugunu dilbilimin
birinci ilkesi olarak One stirer (1998, s. 111); bu ilke ilk bakista Aristoteles’in uylasimsallik (kata
syntheken) kavrayistyla Ortiisiir goriinmektedir. Ancak iki gergevenin anlami nereden tiirettigi
birbirinden ayrilmaktadir. Saussure’de bir birimin kimligi, dizge igindeki 6teki birimlerden
ayr1 olmasindan dogar; en kiigiik birimler bile olumlu bir igerikle degil karsitlikla tanimlanr:
“Sesbirimler her seyden 6nce, karsitsal, gorece ve eksili kendiliklerdir” (Saussure, 1998, s.
177). Aristoteles’te ise harf (gramma), bir kargithik iliskisiyle degil, bilesik bir sesin kurucu
pargasi olma igleviyle tanimlanmaktadir. Buradaki fark teknik bir ayrinti1 degildir. Saussure’iin
sorusu, esstiremli (synchronique) bir dizgede degerin nasil dagildigidir; Aristoteles’in sorusu
ise anlamin anlamsizliktan nasil dogdugudur.* Kulesov'un montaj kuraminda sorulan soru
da bigimsel olarak ikincisiyle aynidir: Tek basina belirli bir filmsel anlam tasimayan ¢ekimler,
hangi diizenleme sayesinde anlamli bir biitiin olusturmaktadir? Kargilagtirmanin Aristoteles
ekseninde kurulmasinin gerekgesi budur. Peirce’iin ikon (icon), belirti (index) ve simge (symbol)
tigliisii ise gostergenin nesnesiyle kurdugu iligkinin tiirtinii siniflandirmakta olup, bu semada
uylasimsallik yalnizca simgeye 6zgtidiir (1932, s. 143 [2.247-2.249]). Sinematografik imge tipik
olarak ikonik ve belirtisel sayildigindan, Peirce’gii bir tasnif ¢ekimi bastan uylasimsalligin
disina yerlestirmekte ve bu ¢alismanin sorusunu sorulmadan kapatmaktadir.”

Saussure’cii gercevenin sinemaya taginmasi ise denenmemis bir yol degildir. Aksine,
sinema gostergebiliminin kurucu girisimi tam dabudur. Christian Metz, Sinemada Anlam Ustiine
Denemeler’de bu tasimay1 en sistematik bigimde yiiriitmiis ve olumsuz bir sonuca ulagmistr.
Metz'e gore sinematografik anlam algisal benzerlige dayandigi igin Saussure’cii anlamda
nedensiz degil gtidiimlenmistir (2012, s. 107). Dahasi sinemada dillerdeki ¢ift eklemlilige kargilik
gelen bir yap1 bulunmamaktadir (2012, s. 111). Metz, ilk sinema kuramcilarinin ¢ekimi sézctige
ve sekansi tiimceye benzetmesini de abartili bulmakta, ¢ekimin sézciikten ¢ok bir tiimceye
yaklastigini ileri stirmektedir (2012, ss. 112-113). Bu saptamalar, sinemanin bir dil (langue)®
olarak modellenemeyecegini ortaya koymaktadir. Ancak bu ¢alismanin iddias1 sinemanin bir
dil oldugu degildir; buradaki iddia, anlamin inga edilme mantigina iliskin bir yapisal paralellik
bulundugudur. Metz’in olumsuz yargilari bu paralelligi ¢lirtitmemekte, sinirini ¢izmektedir.
Literatiirdeki bosluk da tam bu noktada belirmektedir: Sinema ile dil arasindaki iligki agirlikls
olarak gosterge kurami diizeyinde tartigilmig, anlamin anlami belirsiz birimlerden bilesim

* Saussure’iin dizimsel bagntilar kavrami bilesim boyutunu tiimiiyle disarida birakmaz; nitekim Saussure, biitiine
degerini parcalarin, pargalara ise biitiindeki konumlarimin verdigini belirtmektedir (1998, s. 188). Ancak Saussu-
re’de bu bilesim her diizeyde dizgesel karsitlikla ig ice isler ve asgari birimler olumlu bir igerikle degil ayrimsal
olarak tanimlanir (1998, ss. 177-178). Aristoteles’te soz konusu olan ise anlamsizliktan anlama uzanan katmanlh
ve tretici bir hiyerarsidir: harf, hece, ad ve fiil, bildirimsel s6z. Bu ¢aligmanin kargilagtirma terimi bu hiyerarsidir;
Saussure’iin nesnesi ise dizgenin egsiiremli diizenidir.

> Peirce, gostergeleri nesneleriyle kurduklari iligkinin tiirtine gore tige ayirir: ikon (icon) nesnesine yalmzca kendi
tasidig: nitelikler sayesinde, belirti (index) nesnesinden fiilen etkilenmis olmasi sayesinde, simge (symbol) ise bir
yasa ya da genel fikirlerin ¢agrisimi sayesinde gonderimde bulunur (1932, s. 143 [2.247-2.249]). Uylasimsallik bu
semada yalmizca simgeye 6zgiidiir; Peirce’tin ifadesiyle her uylasimsal gésterge bir legisign’dir (1932, s. 142 [2.246]).
Sinematografik imgenin algisal benzerlige dayanmasi, yani Metz'in deyisiyle giidiimlenmis olmas: (2012, s. 107),
onu bu tasnifte ikon ve belirti tarafina yerlestirmektedir. Kogeli parantez icindeki numaralar Collected Papers'in
kendi paragraf numaralandirmasina aittir; bu ciltte paragraflar cilt boyunca ardigik numaralanmis olup Peirce lite-
rattirtinde yerlesik gonderme bi¢imi budur.

® Saussure’den devralinan langue ve langage ayrimi Metz'in ¢oziimlemesinin eksenidir. Langue, belirli bir uzla-
simsal kod dizgesini; langage ise anlamlandirma yetisini genel olarak imler. Tiirkgede ikisi de dil kokii tizerin-
den karsilandig1 icin ayrim kolayca gozden ka¢maktadir. Metz'in sinemaya yonelttigi olumsuz yargilar langue
diizeyine iliskindir; sinemay1 langage saymaktan ise vazge¢cmez. Bu ¢alismanin yiiriitttigii karsilastirma da langue
diizeyinde degil, bilesim diizeyinde islemektedir. Metz’in kendi formiilasyonuyla sinema, dili olmayan bir dilye-
tisidir (2012, s. 66).
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yoluyla kurulmasi sorunu ise Aristotelesgi gergeveyle karsilagtirmali olarak ele alinmamastir.
Bu ¢alisma s6z konusu bosluga yonelmektedir.

Calisma, kargilagtirmali kavramsal ¢oziimleme yontemine dayanmaktadir. Her iki
kuram once kendi birincil metinleri {izerinden kendi kavramsal diizeni ig¢inde yeniden
kurulmakta, ardindan anlam ingasinin diizeyleri bakimindan karsilastirilmaktadir. Bu
dogrultuda ¢alismada Once Aristoteles>in eserlerinden hareketle stzel anlamin olusumuna
dair yaklasimi, ardindan Kulesov’un montaj anlayisi ele alinmakta ve son olarak bu iki gergeve
sistematik bir karsilastirma i¢inde bulusturulmaktadir. Bu karsilastirma araciligiyla, felsefi ve
sinematografik anlat1 kuramlarinin ortak bir semantik diizlemde bulusturulmas: ve literatiire
disiplinler arasi bir katk: saglanmasi hedeflenmektedir.

1. Aristoteles’in Uylasimsal Dil Kurami

Aristoteles’in dil kuramin kavrayabilmek i¢in dncelikle onun anlam kavramini hangi
zemin tizerine kurdugunu gérmek gerekmektedir. Aristoteles, insan dilinin 6zgiin yapisin
ortaya koymak i¢in onu hayvanlarin iletisim sistemleriyle karsilastirir. Bu kargilastirma,
insan dilindeki anlamin neden ve nasil uylasimsal oldugunu anlamak icin zorunlu bir ¢ikis
noktasidir. Dolayisiyla bu boliimde 6nce insan dili ile hayvan iletisim sistemleri arasindaki
temel ayrim ele alinacak, ardindan insan dilinde anlamsiz birimlerden anlaml biitiinlere
ulagsma siireci incelenecektir.

1.1. Hayvanlarin Iletisim Sistemleri ve Insan Dili

Hayvanlarin Tarihi (History of Animals) metninde Aristoteles, bir¢ok hayvanin ses (phone)
cikarabildigini ancak yalnizca insanin lisana (dialektos) sahip oldugunu belirtir. Ona gore, “ses
cikarmak ile bir lisana sahip olmak birbirinden farkli olgulardir; her lisan1 olanin sesi vardir
ancak her sesi olanin lisan1 yoktur” (Aristotle, 1995a, s. 891). Aristoteles ayni baglamda ses
(phone), guiriiltii (psophos) ve lisan (dialektos) arasinda ti¢li bir ayrim yapar: “Higbir hayvan
yutagin etkisi disinda ses ¢ikaramaz, lisan ise sesin dil tarafindan eklemlenmesidir” (1995a,
s. 891). Bu ifadeler, lisan1 sesten ayiran fazlanin iki katmanl bir karaktere sahip oldugunu
gostermektedir. Tlk katman fizyolojiktir: Lisan, yalnizca ses iiretmekten ibaret degildir; sesin
dil organi tarafindan belirli bir bicimde eklemlenmesini, yani bir yapilandirma siirecinden
gecirilmesini gerektirir. Ancak fiziksel eklemlenme tek basina yeterli degildir; sorunun ikinci
katmani yetiseldir ve onu anlamak igin Politika’ya ge¢mek gerekmektedir.

Aristoteles, bu yetisel katmani Politika (Politics) metninde derinlestirmektedir. Aristoteles,
insanin konusma yetisine (logos) sahip tek hayvan oldugunu vurgular ve sesi salt haz ve actnin
bir gostergesi olarak degerlendirir; bu niteligiyle sesin diger hayvanlarda da bulundugunu
belirtir.” “Ancak konugmanin giicii, uygun olan1 ve olmayani, adil olan1 ve olmayani ortaya
koymaya yoneliktir. Yalnizca insanin iyi ve kott, adil ve adil olmayan hakkinda herhangi bir
duyguya sahip olmasi, insanin bir 6zelligidir” (Aristotle, 1995¢, s. 1988). Dolayisiyla hayvanlar
act ve haz gibi anlik durumlari ses yoluyla aktarabilirken, insan soyut kavramlar: (adalet,
iyilik, kotiiliik gibi) ifade edebilme kapasitesine sahiptir. Bu kapasite, yalnizca sesle degil,
sesin 6tesinde bir yapilanma olan logos ile miimkiin olmaktadir. Aristoteles’in biitiin hayvanlar
arasinda yalnizca insanin logos sahibi oldugunu belirtmesinden (Aristotle, 1995¢, s. 1988) yola
¢ikarak, burada kullanilan logos kelimesi, bir biitiiniin par¢alarinin toplamindan daha fazla sey
ifade etmesini saglayan daha tist bir derleme ve toparlama yetisi olarak anlagilabilir. Bu yeti,
insana, tek basina anlamsiz olan harf ve heceler biitiiniiniin bir araya gelerek bir anlam ifade

7 Logos, Aristoteles’in eserlerinde ‘s6z’, “akil’, “oran’, “‘tanim’ ve ‘konusma’ gibi ¢oklu anlamlara sahip bir kavramdir.
Bu calismada logos, baglama gore hem ‘konugma/dil’ hem de “diizenleyici ilke” anlamlarinda kullanilmaktadir.
Logos kavraminin Aristoteles’teki cok-anlamliligina iliskin kapsamli bir inceleme igin bkz. Aygtin (2017).
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etmesi iizerine bir uylagima varma olanagini saglamaktadir. Bir bagka deyisle, logos, anlamsiz
parcalardan anlaml biitiinler insa eden diizenleyici ilkedir.

Insan dilinin uylasimsal yapisin1 tam olarak kavrayabilmek igin, karsilagtirmanin
diger tarafini, yani hayvan seslerinin anlam tagima bi¢imini de netlestirmek gerekmektedir.
Hayvanlarin ¢ikardiklar: sesler dogal bir anlama sahiptir. Bir kpegin havlamas: ya da bir
kedinin miyavlamasi, aci, haz veya tehlike gibi durumlar1 dogrudan ifade eder. Aristoteles,
Hayvanlarin Tarihi metninde hayvanlarin ses ¢ikarma nedenlerini bolgelerini isaretlemek,
ciftlesme gagrisi yapmak ve yavrulariyla iletisim kurmak gibi islevlerle iliskilendirir (Aristotle,
1995a, ss. 891-892). Aristoteles’in Ruh Uzerine (De Anima) metnindeki ifadesiyle, “ses, hayal
gictine sahip canli bir varligin anlaml bir sesidir; okstirtik gibi solunan havanin sesi degil”
(IL, 8, 420b31-421al). Hayvan iletisim sistemlerinde anlam, sesin fiziksel niteligiyle dogrudan
iligkilidir; oysa insan dilinde ses ile anlam arasindaki bag uylasim tarafindan belirlenir.

Insan dili ile hayvan iletisim sistemleri arasindaki bu kategorik farkin felsefi derinligini
Aygiin>iin (2017, ss. 181-182) ¢oziimlemesi ortaya koymaktadir. Bu ¢6ziimleme, Aristoteles’in
arilara iliskin gozlemlerinin ayrintili bir okumasina dayanir: Aristoteles bir yandan arilarin
akilli olmalarma karsin 6grenemediklerini belirtirken (Metafizik [Metaphysics], 1, 1, 980b23),
diger yandan Hayvanlarin Tarihi metninde bir armn viziltisimin (bombos) isaret vermek
(sémainousa) gibi gortiindiigunt aktarmaktadir (IX, 40, 627a24-28). Aygiin (2017, ss. 145-152)
bu pasajlar1 bir arada okuyarak arilarin birinci elden olmayan deneyimi anlayabildigini
ama aktaramadigini 6ne siirmektedir. Buna gore baz1 kus tiirleri duyduklarin: taklit yoluyla
aktarabilmekte ancak bu igerigi anlamaksizin yalnizca yeniden tiretmektedirler. Yalnizca insan,
birinci elden deneyimlenmemis, hatta deneyimlenmesi tanumi geregi olanaksiz olan igerikleri
hem anlama hem de bagkalarina aktarabilme kapasitesine sahiptir; Aygiin’e gore Aristoteles’in
logostan kastettigi tam da bu kapasitedir. Bu ayrim, Aygiin’tin (2017, ss. 193-194) analizinde
dilbilgisel diizleme de yansir: hayvan iletisim sistemleri emir ve kosul kipleriyle sinirliyken,
insan dili bunlara ek olarak haber kipine ve istek kipine sahiptir. Dolayisiyla insanin logos'u,
yalnizca soyut kavramlar1 degil, deneyim ufkunun 6tesine gegen igerikleri de diizenleyebilen
bir yetidir; bu yetinin somut isleyisi ise anlamsiz birimlerden anlamli biitiinlere uzanan
hiyerarsik bir inga stirecinde agiga ¢tkmaktadir.

1.2. Anlamin Insasi: Parcadan Biitiine

Aristoteles’in dil kuramini anlamak icin 6ncelikle dilin temelinde yatan ontolojik stireci
kavramak gerekmektedir. Sofistce Ciiriitmeler (Sophistical Refutations) metninde Aristoteles bu
yapisal ilkeyi soyle ifade eder:

Tartismaya seylerin kendilerini getirmek s6z konusu degildir, ama adlar seylere karsilik gelsin
diye kullanilan simgeler oldugu i¢in, adlardan ¢ikan sonucun seyler i¢in de gegerli oldugunu dii-
siinmeye meylederiz; sonugta adlar ve kavramlarin ¢oklugu sinirly, seylerin sayisi ise sonsuzdur;
Oyleyse aymi kavramin ve tek bir adin birgok seye isaret etmesi kaginilmazdir. (2019b, s. 5)

Bu pasaj, Aristoteles’in dil kuramimnin temel yapisin1 ortaya koymaktadir. Buna gore,
anlam ingasinin ¢ikis noktasi dogadaki nesnelerle karsilasmamizdir; bu karsilasma sonucunda
nesnelerin zihinsel imgeleri (phantasmata) zihinde olusur ve bu imgelere uylasim yoluyla
adlar atfedilir. Nesne, zihinsel imge ve simge (sozciik) arasindaki bu gl iliski, dilin bir
doga olgusu degil, insanlar aras1 bir anlagmanin {irtinii oldugunu gostermektedir. Sozciikler
nesnelerle degil diistincelerle dogrudan uylasimsal bir iligki icerisindedir; s6zciikler imgelem
vasitasiyla nesnelere gonderimde bulunmakta ve nesnelerin yerini tutmaktadir. Bu {tigli
yapinin ikinci 6nemli sonucu ise siurl sayida birimden (harflerden) sinirsiz sayida sozctik
ve dolayisiyla sinirsiz anlam iiretilebilmesidir; bu durum insan dilinin zorunlu olarak tasidig:
anlam belirsizliginin yapisal kaynagidur.
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Bu tiglii yapinin dilsel boyutunda anlam, anlamsiz birimler tizerinden dolayimlanarak
insa edilmektedir® Bu siiregte 6nce bir anlamsizlik diizleminden baslanmakta ve onun
tizerine anlam kurulmaktadir. Boyle bir yap: insan diline 6zgiidiir ve diger hayvanlarda
gortilmemektedir. Bu hiyerarsik yapimin nasil isledigini gorebilmek igin en alt diizeyden
bagslayarak her bir basamag izlemek gerekmektedir.

Bu hiyerargik yapmin en alt diizeyinde harfler yer alir. Poetika (Poetics) metninde
Aristoteles, harfi soyle tanumlar: “Harf boliinmez bir sestir ancak biittin béliinmez sesler degil,
yalnizca bilesik sesi olugturan boliinmez sesler harf sayilir; ¢tinkii hayvanlarin ¢gikardig: sesler
de boliinmez seslerdir ancak higbirinin harf oldugu sdylenemez” (2016, s. 73). Bu tanimdaki
kritik nokta, harfin yalnizca daha biiytik anlamli birimlerin ingasina hizmet ettigi 6l¢tide harf
sayilmasidir. Bir kopegin havlamasindaki sesler de boliinmez olabilir ancak bu sesler bilesik bir
yapinin (s6zctigiin) yapi taglari olma islevi gormezler. Bir kopek havladiginda ya da bir bebek
agladiginda ortaya ¢ikan sesin biitiin parcalar1 dogrudan anlamlidir ve dolayimlanmamuis bir
anlam igerir; ¢tinkii havlamadaki ya da aglamadaki ses degisimleri yagsanan durumun direkt
ifadesidir. Buseslerde parcailebiitiin arasindabir anlam farki yoktur; her parga zaten anlamlidr.
Opysa insan dilinde durum tam tersidir. Parcalar (harfler, heceler) kendi baslarina anlamsizdir
ve anlam, yalnizca bu anlamsiz parcalarin belirli bir diizende bir araya getirilmesiyle ortaya
¢ikar. Bu temel fark, insan dilinin uylasimsal yapisinin 6ziinti olusturmaktadir.

Harflerden hecelere geciste anlamsizlik diizlemi korunmaktadir. Aristoteles, hece i¢in su
tanimu verir: “Hece, sessiz bir harfle sese sahip bir harften olusan anlamsiz bir sestir” (2016,
s. 73). Insan dilinin cift eklemli yapist burada kendini gosterir. Bir hecenin anlami, kendisini
olusturan harflerin toplamindan cikarsanamaz. Ornegin bir “ba” hecesine bakildiginda,
onu olusturan dgeler “b” ve “a” harflerinin yani sira b’nin a’dan 6nce geldigi bilgisini de
icermektedir. Yani bir s6zciigiin pargast olma durumunda bdéliinmez olan anlamsiz sesler
belirli bir islemden gecerek harf olmakta ve o harfler bagka bir iglemden gecerek anlamsiz
olan heceleri olugturmaktadirlar.

Anlam ancak bir sonraki diizeyde, hecelerin belirli bir diizende bir araya gelerek
sozctikleri olusturmasiyla ortaya ¢tkmaktadir. Anlamsiz hecelerin logos diizeyinde bir araya
gelmesiyle ve sonrasinda bir uylagima varilmasiyla, anlaml birer biitiin olan s6zctikler /adlar
(onoma) meydana gelmektedir. Yorum Uzerine (De Interpretatione) metnindeki tanima goére, “ad
(onoma), parcalar1 ayr1 ayr1 anlamli olmayan, zaman disi, uylagimsal olarak anlamli bir sestir”
(Aristoteles, 2018, s. 12). Aristoteles bu tanima su agiklamayi ekler: “Uylasimsal olarak dedik,
¢tinkii adlarin higbiri dogal degildir; ad oluslar: simge olmalarindandir. Ciinkii yazili olmayan
sesler, 6rnegin yabani hayvanlarin harfsiz giiriiltiileri (agrammatoi psophoi) de bir sey belirtir;
ama bunlarin hi¢biri ad degildir” (Aristoteles, 2018, s. 12). Burada gegen harfsiz giirtiltii ifadesi
bize guriiltii (psophos) ve ses (phone) ayrimini bir kez daha gostermektedir. Aristoteles’in
yapmis oldugu bu uylasimsallik vurgusu, lisan1 yapay bir bilesik, yani dogasi geregi olmayan
bir yap1 olarak gordiigiinii agikca ortaya koymaktadir.’”

Parcalarin toplamini agan bu biitiinliik ilkesi, yalnizca adlar i¢in degil, dilin diger anlaml
birimleri icin de gecerlidir. Aristoteles, fiili de benzer bir yapisal mantikla tanimlamaktadir.
Yorum Uzerine metninde fiil, “zamani da imleyen, parcasi ayr1 olarak hicbir sey imleyen” olarak
tanimlanir (Aristoteles, 2018, s. 13). Poetika metninde ise fiil, “tipk: adlar gibi, kendi bagina bir
anlam tagimayan parcalardan olusmus ancak zaman belirten bilesik ve anlamli bir ses” olarak
nitelenir (2016, s. 74). Ad ve fiilin bir araya gelmesiyle olusan s6z (logos), en st diizeydeki
anlamli birimdir. Ancak Aristoteles, her s6ziin bildirimsel olmadigini vurgular. Ona gore “her

8 “Dolaymmlama” (mediation) kavrami burada, anlamin dogrudan degil, ara birimler araciligiyla kurulmasini ifade
etmektedir. Anlamsiz birimler (harfler, heceler) bir arac: iglevi gorerek, kendileri anlam tagimaksizin, anlaml bii-
tiinlerin (sozciiklerin) olusumuna zemin hazirlamaktadir.

9 Aristoteles, anlamsiz birimlerin bir araya gelmesiyle anlamli biitiinlerin olusmasini syntheton kavramiyla ifade
eder. Bu kavram, bilesik yapilarin parcalarinin toplamini asan bir anlam tasidigin belirtir.
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s0z, dogal bir arag olarak degil uylasimsal bir s6z olarak anlamlidir. Bununla birlikte, yalnizca
dogruluk ya da yanliglik tagiyan s6zler bildirimsel nitelik kazamir. Ornegin dilek de bir s6zdiir
ancak ne dogru ne yanlistir” (Aristoteles, 2018, s. 15).1°

Dolayisiyla Aristoteles’in dil kuraminda anlam olusumu su hiyerarsik diizeni
izlemektedir: anlamsiz olan harfler yine anlamsiz olan heceleri olusturur; hecelerin bir araya
gelmesiyle ilk kez anlamli olan adlar ve fiiller ortaya ¢ikar; adlarin ve fiillerin birlesimiyle ise
bildirimsel s6zler meydana gelir. Bu siiregte anlam, pargalarin toplamini agan bir biitiinliik
icinde uylasim yoluyla insa edilmektedir.

2. Kulesov Etkisi ve Montaj Estetigi

Aristoteles’in dil kuraminda ortaya ¢ikan yapisal ilke, yani birimlerin belirli bir diizen
icinde bir araya getirilmesiyle anlamin insa edilmesi, yalnizca sozlii dile 6zgii bir mekanizma
midir? Yoksa farkli ifade sistemlerinde de benzer bir yapisal mantik islemekte midir? Bu
soruyu sinamak igin simdi bakisimiz1 sozlii dilden gorsel dile, felsefeden sinema kuramina
cevirmekteyiz. Sovyet sinema kuramcisi Lev Kulesov'un montaj estetigi, gorsel alanda anlam
ingasinin yapisal ilkelerini ortaya koymasi bakimindan bu karsilastirma icin verimli bir zemin
sunmaktadir.

2.1. Montajin Kuramsal Temelleri ve Kulesov’un Deneyleri

Sinema tarihinde montaj kavraminin kuramsal bir zemine oturtulmasinda Lev
Kulesov'un galismalar: belirleyici bir rol oynamistir. Kulesov, sinemanin diger sanatlardan
tamamen farkli 6zellikleri olduguna, yepyeni bir sanat olarak ayri kural ve kanunlara
sahip olduguna inanmaktaydi. Bu inancini kendisini montaja yonelten iki temel kaynaga
dayandirmugtir: Griffith’in filmleri ve Amerikan sinemast ile Rus edebiyatr."

Kulesov, sinematografik etkinin temel kaynaginin montaj, yani ¢ekimlerin belirli bir
diizende siralanmasi oldugunu ileri stirmiis ve montaji “sinematik malzemenin 6rgiitlenmesi”
olarak tanimlamistir (1974, s. 47). Ona gore, “ayr1 ayr1 baglanmis film pargalar: heniiz sinema
degildir, yalnizca sinema i¢in malzemedir. Bu malzemenin en yiiksek kalitede hazirlanmasi
elbette gereklidir ancak sinema, bu malzemenin Orgiitlenmesinde, yani montajda ortaya
ctkmaktadir” (1974, s. 47). Bu kavrayis, tek bir ¢ekimin sinematografik degerinin, o ¢ekimin
iceriginden ¢ok diger ¢ekimlerle iligkisi tarafindan belirlenebilecegi anlamina gelmektedir.

Kulesov'un bu kuramsal yaklagimini somutlagtiran deneyleri, sinema tarihinin en 6nemli
deneysel calismalar: arasinda yer almaktadir. En bilineni olan Mosjoukine deneyinde, aktdriin
ifadesiz yakin ¢ekim goriintiisii ¢orba tabagi, bir kiz ve bir ¢ocuk tabutu ile ardisik olarak
kurgulanmus; izleyiciler, yiiz ifadesi degismemesine karsin, her seferinde farkli duygusal
anlamlar (aglik, sefkat, keder) atfetmislerdir. Bu deney, montajin etkisi altinda izleyicinin,
cekimler arasi iligskiyi algilayarak, tek tek cekimlerin tasimadigi bir anlami zihninde insa
ettigini agikga gostermektedir. Ikinci 6nemli deneyi olan yapay cografya deneyinde, farkli
kitalarda gekilen planlar kurgu yoluyla birlestirilmis ve izleyici, fiziksel olarak birbirinden uzak
mekanlar1 tutarli bir cografi biitiinliik olarak algilamistir. Kulesov'un kendi ifadesiyle, “bu
sahne montajin inanilmaz giictinii géstermistir; montaj, malzemenin 6ziini bile degistirebilecek
denli giiglii goriinmiistiir” (1974, s. 52). Uglincii deneyi olan sentezlenmis kadin deneyinde
ise “montaj sayesinde kizi, tipki dogada oldugu gibi, ama gercekte var olmayan bir sekilde
betimleyebildiler; ¢iinkii birinin dudaklarini, digerinin bacaklarini, tiglinciistiniin sirtin1 ve
dordiinciisiiniin gozlerini ¢ekip, bunlar1 6nceden belirlenmis bir iliski igerisinde birlestirdiler

10 Aristoteles, bildirimsel s6ztin ayrimini Yorum Uzerine (De Interpretatione) metninde ayrintili olarak ele alir. Buna
gore “her s6z bir seyi imlemektedir” (4, 16b33) ancak “bildirimsel s6z hepsine degil, yalnizca dogru ya da yanls
olmanin bulundugu soze aittir” (4, 17a2-3).

1 Ozellikle Tolstoy’un yapitlarinin kurgusunu montajc: olarak degerlendirmistir. Kulesov’'un bu baglamda sinema-
nin kendine 6zgii bir sanat olduguna dair goriisleri i¢in bkz. Yildiz (2015, ss. 62-63) ve Ozarslan (2015, s. 52).
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ve tamamen yeni bir kisi yarattilar” (Kuleshov, 1974, s. 53).

Bu deneylerin toplami, montajin yalnizca ¢ekimleri kronolojik olarak siralamak
olmadigin, aksine fiziksel uzami ve gercek zamani agan yeni bir sinematografik gerceklik inga
etme kapasitesine sahip oldugunu ortaya koymaktadir. Kulesov'un 6grencisi Pudovkin’in
ifadesiyle, “film cevrilmez, kurulur; ham malzeme olan ayr: ayr: seliiloid pargalarindan inga
edilir” (1929, s. 24). Bu deneyler, montajin anlam tiretici giictinii somut bi¢cimde géstermistir.
Ancak bu calismanin argiimani agisindan asil kritik olan nokta, Kulesov'un ve galisma
arkadaglarinin bu sinematografik yapiyr dogrudan dilsel terimlerle kavramsallagtirmig
olmalaridir. Bu dilsel kavramsallagtirmanin sozlii dil ile gorsel dil arasindaki yapisal
benzerligin bizzat sinema kuramcilar1 tarafindan nasil fark edildigi, bir sonraki alt béliimde
ayrintili olarak ele alinacaktir.

2.2. Sinemanin Dilsel Kavramsallastirilmasi: Kulesov’dan Eisenstein’a

Kulesov'un montaj kurami, yalnizca sinematografik bir kesif olarak kalmamis, ayni
zamanda onu takip eden kuramcilar tarafindan sistematik bigcimde gelistirilmistir. Bu béltimde
Kulesov'un yani sira 6grencisi Pudovkin ve ¢agdasi Eisenstein birlikte ele alinacaktir; zira
montajin tek bir kuramcinin bireysel iddias1 degil, bir kuramsal gelenegin ortak argtimani
oldugunu gormek, ilerleyen boltimlerdeki karsilastirma icin zorunludur. Her ti¢ kuramci
da montajin anlam fiiretici giiciinii farkli perspektiflerden temellendirmis ve bu siirecte
sinematografik yapiyi dilsel terimlerle kavramsallagtirmistir.

Film Uzerine Kulesov (Kuleshov on Film) kitabimin editorii ve gevirmeni Levaco, girigsinde
Kulesov'un sinematografik birimleri dilsel birimlerle iliskilendirdigini ve bir filmin tugla tugla
(brick by brick) insa edildigi yontindeki tinlii ilkesini gelistirdigini belirtmektedir (1974, s. 7,
Kuleshov, 1974 i¢inde). Daha da dikkat ¢ekici olan, Kulesov'un yakin ¢alisma arkadaslar: olan
Pudovkin, Obolenski, Komarov ve Fogel'in, Kulesov'un 1929 tarihli Sinema Sanat: (Art of the
Cinema) kitabinin 6ns6ziinde yazdiklari su satirlardir: “Kulesov, bir alfabe hakkinda, eklemsiz
malzemenin Orgiitlenmesi hakkinda konusmaya baglayan ilk sinemacidir ve sdzctiklerle degil
hecelerle calismistir” (Kuleshov, 1974, 6nsoz, s. 41). Bu ifade, Kulesov'un sinematografik
anlam ingasmi dogrudan dilsel anlam ingasinin terminolojisiyle kavramsallastirdigini
gostermektedir. Bu dilsel kavramsallagtirmanin Aristoteles’in uylagimsal dil kuramiyla nasil
bir yapisal paralellik tasidigs, ictincii boliimde ayrintili olarak ele alinacaktr.

Bu dilsel kavramsallagtirmayi en sistematik bigimde gelistiren isim Pudovkin
olmustur. Pudovkin, Film Teknigi (Film Technique) adli eserinde, kurgunun anlamini ve tiim
potansiyellerini aktarabilmek icin edebiyatla bir analoji kurar. Pudovkin’e gére, “saire ya da
yazara ayr1 sozciikler nasil ham malzeme ise, film yonetmenine de bitmis filmin her ¢ekimi
ayni1 amaca hizmet etmektedir. Sozciikler, yalnizca ciimle igindeki konumlariyla kesinlik
kazanmaya baglayan en genis ve en degisken anlamlara sahiptir” (1929, ss. 23-24). Bu analojiyi
daha daileriye tastyan Pudovkin’e gére, “bir yazar kayin sdzctigiine ihtiya¢ duyarsa, tek basina
bu sozctik bir anlamin yalnizca ham iskeleti, bir 6zden ve kesinlikten yoksun bir kavramdir
ancak bagka sozciiklerle birlestirildiginde sanat ona yasam ve gerceklik katar” (1929, s. 24).
Pudovkin’in burada kurdugu ham malzeme ile sanatsal biitiin arasindaki iligki, Aristoteles’in
dil kuramiyla dikkat gekici bir paralellik tasimaktadir. Tipki Aristoteles’te tek bir harfin ya da
hecenin kendi bagina anlam tagimamas: gibi, Pudovkin’e gore de tek bir sdzciik ya da tek bir
cekim ancak diger birimlerle bir araya getirildiginde belirli bir anlam kazanmaktadhr.

Pudovkin’in analojisi, montaji ¢ekimlerin ardisik dizilimi olarak kavrayan bir yaklasima
dayanmaktadir. Ancak Sovyet montajgelenegiicindebuanlayisakokliibiritiraz da yilikselmistir.
Kulesov'un montaj kavramini kuramsal diizeye tasimasinin ardindan Sergei Eisenstein bu
kavrami diyalektik bir perspektifle derinlestirmistir.’> Eisenstein, Film Bigimi (Film Form)

12 Eisenstein, montaji yalnizca ¢ekimlerin art arda dizilmesi olarak degil, cekimlerin birbiriyle catistirilmasi olarak
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adli eserinde, Pudovkin ile aralarindaki bu kuramsal ayrimi dogrudan aktarir: Pudovkin’in
montaji ¢ekimlerin birbirine baglanmas: (linkage) olarak kavradigini, kendisinin ise ¢arpisma
(collision) olarak gordugiini belirtir (1977, ss. 37-38). Bu tartismay1 6zetleyen Eisenstein’in
kendi formiilasyonuyla, “montaj catismadir” (1977, s. 38). Pudovkin, Kulesov’dan devraldig:
tugla tugla inga ilkesine dayanarak montaji bir diisiincenin tek tek cekimler araciligiyla ortaya
konmasi olarak kavrarken, Eisenstein “birbirinden bagimsiz ¢ekimlerin, dahasi birbirine kargit
cekimlerin ¢arpigsmasindan dogan” bir diisiince olarak tanimlamustir (1977, ss. 37-38).

Eisenstein’in Stachka (Grev, Sergei Eisenstein, 1924) filminde iscilerin 6ldiirtilmesinin
ardindan kesimevinde bir hayvanin kesilmesinin gosterilmesi, bu ¢atisma ilkesinin somut bir
uygulamasidir. Eisenstein’in kendi ifadesiyle, “is¢ilerin 6ldiiriilmesinin montaji, aslinda bu
katliamin bir kesimevinde bir boganin kesilmesiyle ¢capraz montajidir. Konular farkl: olsa da
‘kesim’ ¢agrisimsal bagdir” (1977, s. 57). Bu 6rnek, birimlerin montaj araciligiyla hicbirinin
ayri ayri tasimadig yeni anlamlar tirettigini somut bicimde gostermektedir. Ayrica Eisenstein,
sinema kuramu tarihinde film dili kavraminin dogusunu da bu dénemle iliskilendirir; ona gére
bu kavram, “film elestirmeninin dili olarak degil, sinema diisiincesinin bir ifadesi olarak”
dogmustur (1977, s. 17).

Kulesov’dan Eisenstein’a uzanan bu kuramsal gelenek, montajin anlam tiretici giicii
konusunda ortak bir zemin paylasmaktadir. Her ti¢ kuramci da tek bir cekimin sinematografik
baglamdaki anlaminin o ¢ekimin igeriginden ziyade diger cekimlerle iligkisi tarafindan
belirlendigini savunmustur. Aralarindaki temel fark, bu iliskinin dogasina iliskindir: Kulesov
ve Pudovkin i¢in montaj ¢ekimlerin ardisik dizilimi araciligiyla anlamin insa edilmesidir;
Eisenstein iginse gekimlerin ¢arpistirilmasi yoluyla yeni bir diisiincenin dogmasidir. Ancak
her iki yaklasim da anlamin birimlerin igsel niteliklerinden degil diizenlenis bigimlerinden
dogdugu ilkesini paylasmaktadir. Bu ilkenin Aristoteles>in uylasimsal dil kuramiyla gosterdigi
yapisal paralellik, simdi sistematik bir kargilastirma gercevesinde ele almacaktir.

3. Sozlii Dil ve Gorsel Dil: Yapisal Benzerlik Analizi

[lk iki béliimde Aristoteles>in uylagrmsal dil kuraminin ve Kulesov’un montaj estetiginin,
Pudovkin’in ve Eisenstein’in katkilariyla birlikte, temel ilkeleri ayr1 ayr1 incelendi. Her iki
kuramin da belirli bir diizen igerisinde bir araya getirilen birimlerden anlaml biitiinler insa
etme mantigina dayandig goriildii. Simdi bu iki gergeveyi sistematik bir karsilastirma iginde
bir araya getirerek, aralarindaki yapisal benzerlikleri somut diizeylerde ortaya koyabiliriz.

3.1. Hiyerarsik Yap1 ve Diizenlenis Biciminin Belirleyiciligi

Bu alt boliimde, iki kuram arasindaki yapisal benzerlik iki boyutta ele almacaktir. Tk
olarak, her iki sistemin anlam inga siiregleri arasinda sistematik bir diizey karsilastirmasi
yapilarak hiyerarsik yapidaki ortiisme gosterilecek, ardindan bu hiyerarsideki diizenlenis
bigiminin her iki sistemde de anlami belirleyen temel etken oldugu ortaya konacaktir.
Analojinin sinirlar1 da bu kargilastirma iginde agikga ele almacaktir.

Her iki sistemde de anlam ingas1 hiyerarsik bir yap1 izlemektedir ve Kulesov'un kendisi
ile calisma arkadaglar1 sinematografik yapiyr dogrudan dilsel terminolojiyle (alfabe, hece,
sozciik) kavramsallagtirmiglardir. Birinci diizeyde, her iki sistemin en kiiciik boliinmez
birimleri yer almaktadir: Aristoteles’te harf (gramma), yani dilin tek bagmna anlamsiz olan
yap1 tasy, sinemada ise plan (shot), yani tek bir ¢ekim. Kulesov'un belirttigi gibi, “ayr1 ayr1
baglanmis film parcalar: hentiz sinema degil, yalnizca sinema i¢in malzemedir” (1974, s.
47). Tipki tek bir harfin hentiz dil olmamasi gibi, tek bir ¢ekim de heniiz sinema degildir.
Ikinci diizeyde, Aristoteles’in logos'u bu birimleri anlamli bir biitiine déniistiiren diizenleyici
ilke olarak iglev goriir; sinemada bu diizenleyici ilke montajdir. Logos nasil harfleri ve

kavramustir. Bu yaklasim, Pudovkin’in montaj anlayisindan temel olarak ayrilmaktadir. Bu kuramsal ayrimin ay-
rintth tartismasi icin bkz. Yildiz (2015, ss. 82-83) ve Kiiglikerdogan ve Yengin (2015, s. 119).
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heceleri diizenleyerek anlam {iretiyorsa, montaj da planlar1 diizenleyerek sinematik anlam
tiretmektedir. Her iki durumda da diizenleyici ilke pargalara disaridan bir anlam yiiklemez;
parcalarin belirli bir diizende bir araya getirilmesiyle hicbirinin tek bagina tasimadig1 yeni bir
anlamin ortaya ¢ikmasim saglar. Ugiincii diizeyde ise bu diizenleme sonucunda ortaya gikan
anlaml biitiinler yer alir: Aristoteles’te ad (onoma) ve fiil (rhema), sonrasinda ise tiimce (logos);
sinemada ise sahne ve sekans. Kulesov'un yapay cografya deneyinde farkl kitalarda gekilen
planlarin kurgu yoluyla birlestirilmesiyle ortaya ¢ikan tutarli mekan algis1 ya da sentezlenmis
kadin deneyinde farkli kadinlarin bedenlerinden olusturulan tek bir kisi imgesi, parcalarin
toplamini agan bu yeni biitiinliigiin somut 6rnekleridir.

Bu hiyerarsik karsilagtirmada énemli bir niiansin altin1 ¢izmek gerekmektedir. Sinema
kuramcilar1 ¢ekimi dilsel hiyerarsinin farkli diizeylerine yerlestirmislerdir. Kulesov'un
kendisi ¢ekimi bir sozciik karsiligi (word-equivalent) olarak tanimlarken (Kuleshov, 1974, s. 7),
yakin calisma arkadaglar1 onun hecelerle ¢alistigini ifade etmislerdir (Kuleshov, 1974, 6nséz,
s. 41). Pudovkin ise ¢ekimi dogrudan sozciikle eslestirmektedir (1929, ss. 23-24). Bu farkl
konumlandirmalar, sinema ile dil arasindaki analojinin birebir bir eslesme degil, yapisal bir
benzerlik oldugunu gostermektedir. Burada savunulan, ¢ekimin harfe, heceye ya da sozctige
tam olarak karsilik geldigi degildir. Savunulan, her iki sistemde de kendi bagina belirli bir
filmsel anlam tasimayan ya da anlami belirsiz kalan birimlerin belirli bir diizende bir araya
getirilmesiyle yeni bir anlamin ortaya ¢ikmasi ilkesidir. Cekimin dilsel hiyerarsideki tam
kargilig1 tartismaya agik olsa da anlam ingasinin yapisal mantig: her iki sistemde de paralel
islemektedir.

Buyapisal paralellikte anlamibelirleyen temel etken, birimlerin kendileri degil diizenlenis
bigimleridir. Aristoteles’in dil kuraminda ayru harfler farkli siralaniglarla farkl sézciikler ve
dolayisiyla farkli anlamlar tiretebilir. Tiirk¢eden bir 6rnekle somutlastirmak gerekirse, kar, ark
ve rak sozciikleri ayni ti¢ harften olusmaktadir ancak bu harflerin dizilisindeki degisiklik her
birinin tamamen farkli bir nesneye ya da kavrama gonderimde bulunmasina yol agmaktadir.
Ses ve anlam arasinda zorunlu bir drtiisme yoktur. Anlam, seslerin belirli bir diizende bir araya
getirilmesi ve bu diizene uylagim cercevesinde bir anlam atfedilmesi yoluyla olugmaktadir.

Kulegsov'un deneylerinde de aymni ilke farkli diizeylerde islemektedir. Mosjoukine
deneyinde aktoriin yiiz ifadesi degismemektedir; degisen yalmizca bu ifadenin ardina
yerlestirilen goriintiilerdir. Corba tabag: acglik, cocuk tabutu keder, gen¢ kadin sefkat ya da
arzu cagrisimi uyandirmaktadir. Ayni gorsel birim farkli baglamlara yerlegtirildiginde farkl
duygusal anlamlar tiretmektedir. Bu durum yalmizca duygusal anlam diizeyinde degil,
mekansal anlam diizeyinde de gecerlidir. Yapay cografya deneyinde farkl kitalarda ¢ekilmis
planlar belirli bir sirayla birlestirildiginde izleyicide tutarli bir mekan algis1 olusturmaktadir.
Ayni planlar farkli bir sirayla dizilseydi ortaya ¢ikacak mekéansal anlam da farkli olacakti.
Her iki sistemde de ortaya ¢ikan sonug aynidir. Anlami belirleyen birimlerin igsel nitelikleri
degil aralarindaki iligkisel diizendir. Bir harfin hangi anlama katkida bulunacag o harfin ses
degerinden degil sozciik igindeki konumundan; bir ¢ekimin hangi duyguyu uyandiracag: o

anlam ingasinin her iki sistemde de uylagimsal bir temele dayandigini pekistirmektedir.

3.2. Bigimcilik ve Gergekg¢ilik Geriliminde Uylasimsal Anlam

Yapisal benzerlik analizinin tamamlanmasinin ardindan, bu benzerligin sinema kurami
tarihindeki konumunu degerlendirmek gerekmektedir. Bigcimci ve gercek¢i yaklasimlar
arasindaki tartisma, dogrudan anlam ingasinin dogasi hakkindaki bir anlasmazliga karsilik
gelmektedir ve bu anlasmazlik, bir 6nceki boéliimde ortaya konan uylasimsal anlam
paralelliginin kuramsal gegerliligini stnamak i¢in aydinlatic1 bir ¢erceve sunmaktadir.

Sovyet Montaj Okulu’nun temsilcileri olan Kulesov ve Eisenstein, sinemanin gergeklikle
olan bagini montaj araciligiyla asmasini savunmuslardir. Bigimci kuramcilara gore sinema
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sanat olacaksa gergekle olan bagini koparmak zorundadir ve bunu saglayan montajdir; yani
sinemay1 sanat yapan montajdir. Sinemanin da bir dil oldugunu ortaya koymaya calisan
bicimcilere gore montaj, filmdeki en giiclii 6ykii anlatma aracidir ve bu sebeple filmde
¢ekimlerin igeriginden ziyade diizenlenisine odaklanilmaktadir (Ozarslan, 2015, s. 56).
Bu konum, Aristoteles’in uylagimsallik ilkesiyle yapisal bir paralellik tagimaktadir. Tipki
Aristoteles’te anlamui belirleyen etkenin seslerin dogas: degil diizenlenisi olmasi gibi, bigimci
sinema kuraminda da anlami belirleyen ¢ekimlerin igerigi degil montajdaki diizenlenisidir.

Buna kargilik Andre Bazin, gerceklikle oynayan montaja kargi ¢ikmis ve montajin
gercekligi kurmacaya doniistiirdiigiinii ileri siirmiistiir. Bazin’e gbre sinema, goriiniir
diinyanin yiizeyinin altinda yatan anlamlar1 ortaya ¢ikaran bir aragtir ve kameranin nesnelere
yaklasabilme kapasitesi bu kesfi miimkiin kilmaktadir (Bazin, 2011, ss. 31-50). Gergekgi
kuramailar igin sinemada montaj degil, uzun planlar ve alan derinligi daha 6nemlidir ¢tinkii
kamera nesnelerdeki gizli anlami dogal birligi icinde verebilmektedir. Montajda izleyici
yonetmenin secimlerine tabidir; uzun planlarda ve alan derinliginde ise izleyici gercekle yakin
iligski kurar ve segme sansina sahiptir (Ozarslan, 2015, s. 151).

Ancak Bazin dahi Kulesov'un deneyinin gegerliligini kabul etmistir. Bazin’e gére montajin
kullanilma amaci duyularin veya anlamlarin yaratimidir ve bu goriintiilerin birlegtirilmesi
sayesinde olmaktadir. Bunun eniyi deneyi ise Kulesov'un Mosjoukine ¢ekimidir (Bazin, 2011, s.
34). Dahas1 Bazin, montajin dogal kurallara bagl olarak bir ifade belirsizligine sahip oldugunu
ve Kulesov'un deneyinin yiize verilen degisik anlamlarla bunun dogrulugunu kanitladigim
belirtmistir (2011, s. 50). Bu kabul son derece anlamlidir; gercekg¢i kuramin en giiglii temsilcisi
bile montajin anlam tiretici gilictinii reddedememistir. Bazin’in itiraz1 montajin varligina degil,
montajin sinemadaki dnceligine yoneliktir.

Bu tartisma, ¢alismanin argiimaninmi gii¢lendirmektedir. Bigimci kuramcilar montaji
anlamin aktif olarak insa edildigi bir stire¢ olarak tanimlarken; gercek¢i kuramcilar anlamin
verili oldugunu ve yonetmenin gorevinin bu verili anlami ortaya g¢ikarmak oldugunu
savunmaktadirlar. Ancak Bazin’in bile Kulesov Etkisi'ni kabul etmesi, montajin en azindan
bir anlam tiretim mekanizmasi olarak islev gordiigiinii tartisma disi birakmaktadir. Bu
durum, Aristoteles’in uylagimsal dil kuramiyla diistintildiigiinde anlamli bir perspektif sunar.
Tipki Aristoteles’in sozciiklerin dogal degil uylasimsal oldugunu ancak bu uylasimsalligin
sozciiklerin gerceklige gonderimde bulunma kapasitesini ortadan kaldirmadigini savunmasi
gibi, montajin uylagimsal yapisi da sinemanin gergeklikle iligkisini ortadan kaldirmamaktadar.
Uylagimsallik, anlamin insa edilmis olmasini ifade eder ancak insa edilmis olan anlam
gerceklikten kopuk olmak zorunda degildir.

Sonug

Bu calisma, Aristoteles’in uylasimsal dil kurami ile Lev Kulesov'un montaj estetigi
arasinda ti¢ temel yapisal benzerlik tespit etmistir. Ilk olarak, her iki kuramda da anlam
birimlerin belirli bir diizen igerisinde bir araya getirilmesiyle ortaya cikmaktadir. Tkinci
olarak, anlami belirleyen temel etken birimlerin icsel 6zellikleri degil diizenlenis bigcimidir.
Kulesov’'un deneylerinin gosterdigi gibi, “cekimlerin icerikleri, iki farkl igerige sahip ¢ekimin
birlestirilmesi ve bunlarin siralanma yontemi kadar belirleyici degildir” (1974, ss. 46-47).
Her iki durumda da ayni birimler farkli diizenlenislerle farkli anlamlar iiretebilmektedir.
Ucgilincii olarak, ortaya cikan biitiinliik parcalarn toplamini agan yeni bir anlam tagimaktadir.
Bu ortakligin yalnizca disaridan kurulan analojik bir benzerlik olmadigini, Kulesov'un ve
Pudovkin’in sinematografik yapiyr dogrudan dilsel terminolojiyle (alfabe, hece, sozciik)
kavramsallastirmalar: da teyit etmektedir.

Bu yapisal Ortiisme, anlam insasinin yalnizca sozlii dile 6zgti bir mekanizma olmadigini
gostermektedir. Gorsel dilde de anlamsiz ya da anlami belirsiz birimlerden belirli bir diizen
ve uylagim gercevesinde anlamli biitiinler ingsa edilebilmektedir. Bu bulgu, gorsel dilin de
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sozlu dil gibi sistematik bir yapiya sahip olabilecegini ve bu yapimun diisiince stireglerini
yapilandirma potansiyeli tasidigini diisiindiirmektedir. Kulesov'un montaj estetiginin
Aristoteles’in uylagimsal dil kuramiyla gosterdigi ortiisme, gorsel dilin de diistince stireglerini
yapilandirabilecek bir sistematiklige sahip olduguna isaret etmektedir. Nitekim bu yapisal
paralellik yalnizca bigimci kuramin sinirlar iginde kalmamais, gercekgi sinema kuraminin en
gliclii temsilcisi Bazin’in bile Kulegov Etkisi'ni bir anlam {iretim mekanizmasi olarak kabul
etmesiyle tartisma dis1 bir zemine oturmustur.

Bu sonuglarin hangi smurlar icinde gecerli oldugunu belirtmek gerekmektedir. Ilk
olarak, kurulan paralellik yapisaldir; ¢ekimin dilsel hiyerarsideki belirli bir birime birebir
kargilik geldigi ileri siiriilmemektedir. Metz'in sinemada cift eklemlilige karsilik gelen bir yap1
bulunmadig1 yontindeki saptamasi (2012, s. 111) bu sinir1 agtkga ¢izmektedir. Calismanin iddias:
bu saptamayla gelismemektedir, ciinkii iddia kod diizeyinde degil bilesim diizeyindedir;
nitekim Metz’'in kendisi de tekil imgeden ¢ogul imgeye gecisi dilyetisine (langage) gecis olarak
tanimlamaktadir: “Bir imgeden iki imgeye ge¢mek imgeden dilyetisine ge¢gmek demektir”
(2012, s. 54). Ikinci olarak, calisma kavramsal bir ¢oziimlemedir; izleyicinin biligsel siireclerine
iliskin deneyci bir sav icermemekte, yalnizca iki kuramin anlam ingasina dair mimarilerini
karsilagtirmaktadir. Ugiincii olarak, karsilagtirma Aristotelesgi dil kuramu ile erken Sovyet
montaj kuramiyla sinirlandirilmistir; gostergebilimsel ve biligsel yaklagimlar tasarim geregi
kapsam disinda birakilmistir.

Sonug olarak, bu calisma felsefe ve sinema kuramini ortak bir semantik diizlemde
bulusturarak anlam ingasinin disiplinler aras: bir perspektifle ele alinabilecegini gostermeyi
amaclamigtir. Aristoteles’in iki bin y1l1 agkin siire 6nce ortaya koydugu uylasimsal dil anlayisi,
yirminci ytizyilin baglarinda Kulesov'un deneysel olarak kesfettigi montaj estetigiyle yapisal
acgidan orttismektedir. Bu Ortiisme, anlam tiretiminin ortak mekanizmalarina dair bir kavrayis
sunmakta; hem felsefe ve sinema kurami arasindaki diyalogu zenginlestirme hem de anlam
insasinin medyadan bagimsiz ilkelerini daha iyi anlama potansiyeli tasimaktadir. Bu gergeve,
ileride ytiriitiilecek ¢alismalar i¢in de bir zemin sunmaktadir. Eisenstein’in entelektiiel montaj
kuraminin ayni bilesimsel model iginde nasil konumlanacagy, bilesim yoluyla anlam kurma
mantiginin anlatisal olmayan ve sayisal goriintii bigimlerinde de isleyip islemedigi ve Metz’in
dizimsel ¢6ziimlemesinin Aristoteles¢i hiyerarsiyle nasil iliskilendirilebilecegi, bu ¢alismanin
actigrdogrultudaele alinmaya deger sorular olarak durmaktadir. Busorulara Kulesov Etkisi'nin
deneysel gegerliligine iliskin literatiir de eklenmelidir. Etkinin laboratuvar kosullarinda
yeniden tiretilmesine yonelik girisimler karisik sonuglar vermistir: Prince ve Hensley nin
(1992) klasik deneyi yeniden kurma denemesi etkiye dair bir kanit bulamazken, gelistirilmis
bir deneysel tasarim kullanan Barratt vd. (2016) etkinin varligini biiytik 6l¢tide dogrulamugtir.
Bu calismanin ortaya koydugu paralellik iki kuramin anlam ingasina dair mimarilerine
iliskin oldugundan bu deneysel tartismadan bagimsizdir ancak kavramsal diizeyde saptanan
bilesimsel mantigin izleyicinin fiili anlamlandirma siireclerinde ne 6lciide karsilik buldugu
sorusu, ancak bu arastirma programiyla kurulacak bir diyalog i¢inde yanitlanabilir.
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Eksantrik Bir Bakis: Sinemada Kadraj,
Kamera ve Temsilin Ontolojik Sinir1

Ozgiir SOYSAL*

Ozet

Bu bildiri, sinemay: yalnizca estetik bir anlat: diizlemi olarak de§il, insanin kendisini diinyada
konumlandirma, mesafe alma ve temsil etme kapasitelerini diizenleyen 0zgiil bir kiiltiirel-teknik uzanti
olarak ele almay: amaglamaktadir. Calismamin temel iddiasi, 20. yiizyil felsefi antropoloji geleneginin
onde gelen isimlerinden Helmuth Plessner’in, modern felsefede temsil sorununa yonelttigi elestirilerle
kesisen perspektifinin, sinema felsefesi agisindan giiclii fakat heniiz yeterince degerlendirilmemis
bir kuramsal imkdn sundugudur. Plessner’e gore insan, hem yasayan bir organizma (Leib) hem de
nesnelestirilebilir bir beden (Korper) olarak kendisini deneyimleyen 0zgiil bir sinir-varliktir. Bu yapisal
durum, insani kendisine siirekli mesafe koymaya, kendi varolusunu disaridan tema hdline getirmeye ve
temsilin sinirlarini yonetmeye zorlar; Plessner bu durumu “eksantrik konumsallik” kavramuylaifade eder.

Sinema, bu eksantrik konumun teknik ve duyusal diizlemde sahnelendigi ayricalikli bir alan olarak
yorumlanabilir. Kamera ve kadraj, insan bakisini digsallagtiran; goriiniirliigiin simirlarim ig ile dig
arasindaki egiklerde kuran ve diizenleyen aygitlar haline gelir. Bildiri kapsaminda, Plessner’in insanin
diinyadaki konumsalligina iliskin olarak gelistirdigi “dogal yapaylik” ve “dolayimsiz dolayimlilik”
ilkeleri, Enter the Void (Noé, 2009), Jeanne Dielman (Akerman, 1975), Gravity (Cuarén, 2013) ve
Paris, Texas (Wenders, 1984) gibi filmler iizerinden; kamem/kadmj diizenekleri ve izleyici deneyiminde
agiga ¢ikan bedensel yankilanma siiregleriyle iligkilendirilerek somutlastirilmaktadir. Sonug olarak bu
calisma, sinemay1 insanin ozne ile nesne olma gerilimini goriiniir kilan; bakist, mesafeyi ve goriiniirliigii
etik ve ontolojik bir esik olarak yeniden diizenleyen bir pratik olarak ele alir. Bu baglamda sinema, insan
varolusunun dolayimli, kirilgan ve biitiiniiyle seffaflastirilamayan dogasini yalnizca temsil etmekle
kalmaz, onu askiyaalan, diizenleyen ve deneyimlenebilir kilan felsefi-antropolojik bir diisiinme alani sunar.

Anahtar Kelimeler: Eksantrik konumsallik, Helmuth Plessner, Felsefi antropoloji, Kadraj ve
kamera, Sinemada bakis.
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ve Felsefe Sempozyumu Tam Metin Kitabi i¢inde (ss. 58-69).
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An Eccentric Gaze: Framing, the Camera, and the
Ontological Limit of Representation in Cinema

Ozgiir SOYSAL*

Abstract

This paper aims to approach cinema not merely as an aesthetic narrative medium, but as a
distinctive cultural-technical extension that organizes the human capacities of self-positioning,
distancing, and representation in the world. Its central claim is that the perspective developed by
Helmuth Plessner —one of the leading figures of twentieth-century philosophical anthropology —at the
intersection of critiques of representation in modern philosophy offers a powerful yet still insufficiently
explored theoretical resource for the philosophy of cinema. According to Plessner, the human being
is a distinctive boundary-being who experiences itself both as a living organism (Leib) and as an
objectifiable body (Korper). This structural condition compels the human subject to continuously
establish distance from itself, to thematize its own existence from an external standpoint, and to requlate
the limits of representation —an existential structure Plessner conceptualizes as eccentric positionality.

Cinema can be interpreted as a privileged domain in which this eccentric condition is technically
and sensorially staged. The camera and framing function as dispositifs that externalize human
vision and establish the limits of visibility at the threshold between inside and outside. Within this
framework, the paper concretizes Plessner’s principles of natural artificiality and mediated immediacy
through analyses of films such as Enter the Void (Noé, 2009), Jeanne Dielman (Akerman, 1975),
Gravity (Cuardén, 2013), and Paris, Texas (Wenders, 1984), relating camera/framing arrangements
to processes of bodily resonance emerging in spectatorship. The paper ultimately argues that cinema
constitutes a practice that renders visible the tension between subject and object, reorganizing gaze,
distance, and visibility as ethical and ontological thresholds. In this sense, cinema does not merely
represent the mediated, fragile, and irreducibly non-transparent nature of human existence; it suspends,
requlates, and renders it experientially accessible as a philosophical-anthropological field of thought.

Keywords: Eccentric positionality, Helmuth Plessner, Philosophical anthropology, Framing and
camera, Cinematic gaze.
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Giris

Sinemaya dair diisiinsel yaklagimlar, uzun siiredir onu yalnizca estetik bicimler ya da
toplumsal igerikler tizerinden ele almakla yetinmeyip, sinemay: insan varolusuna dair daha
temel felsefi sorularla iliskilendirme egilimi gostermektedir. Bu dogrultuda sinema, digsal bir
gercekligi temsil eden bir aragtan ziyade, bakisin, alginin ve deneyimin nasil kuruldugunu
sorgulayan 6zgiil bir diistinme alani olarak kavramsallagtirilir. Ozellikle cagdas sinema
felsefesinde, sinemanin diisiincenin kendine 6zgii bir bicimi oldugu; diinyayla kurulan
mesafeyi, goriiniirliigii ve deneyimin kogullarini yeniden diizenledigi siklikla vurgulanmistir.!

Bu kuramsal hatlar birlikte ele alindiginda, sinemanin yalmizca estetik bir anlati
diizlemi degil; insanin kendisini diinyada konumlandirma, bakisini dissallastirma ve temsil
etme kapasitesini teknik olarak bic¢imlendiren kiiltiirel bir aygit olarak da okunabilecegi
ortaya c¢ikar. Kamera, bu baglamda, yalnizca goriintii iireten nétr bir ara¢ degil; insanin
kendi bakisin1 digsallastirmasini, bu bakisi kadraj iginde sinirlamasini ve bdylece kendisiyle
mesafeli bir iliski kurmasini miimkiin kilan bir diizenek olarak kavranir. Dolayisiyla sinema,
yalnizca neyi gordiigiimiizii degil; nasil gordiigiimiizii, nereden baktigimizi ve bu bakisin
hangi sinirlar icinde miimkiin oldugunu da belirleyen felsefi bir deneyim alani olarak yeniden
distinilmelidir.

Sinemada bakis ve temsil tizerine diigsiinmek, kagimilmaz olarak modern felsefenin
en temel problemlerinden birine geri donmeyi gerektirir: Insan diinyaya dogrudan,
aracisiz bicimde ulasabilir mi; diinyay: gercekten “disarida oldugu gibi” gorebilir mi? René
Descartes’tan itibaren modern felsefenin i¢/ d1s, zihin/beden ve 6zne /nesne ayrimlari tizerine
inga ettigi diisiinsel miras dikkate alindiginda, cagdas felsefenin biiyiik Olciide boyle bir
dolayimsizligin miimkiin olmadig1 sonucuna vardigi soylenebilir. Modern diisiince, insani
diinyaya bakan seffaf bir biling olarak degil; diinyayla iliskisi her zaman belirli ayrimlar,
kategoriler ve diizenekler araciligiyla kurulan bir 6zne olarak kavramsallastirir. Bu nedenle
goriinen sey hicbir zaman ¢iplak héliyle diinya degildir; diinya, her zaman belirli bir bakigin,
kavramsal diizenin ve dilsel gergevenin iginden goriiniir hale gelir. Bu baglamda bakis,
diinyaya acilan nétr bir pencere degil; diinyay: belirli bir bicimde diizenleyen, secen ve
sinirlayan bir kurucu edim olarak anlagilmalidir. Dolayisiyla hi¢bir bakis tamamen digsaridan
ya da tarafsiz degildir; insan diinyaya her zaman kendi gérme bi¢iminin, kendi konumunun
ve kendi tarihsel-kavramsal kosullarinin i¢inden bakar. Bu nedenle hem modern felsefenin
temsil ve dolayimlilik analizleri hem de sinema teorisinin bakig tartismalari, farkli baglamlarda
gelismis olsalar da ortak bir sorunsal etrafinda birlesir: “Disar1” olarak varsaydigimiz alan,
ancak 6znenin kendi bakisi tarafindan kurulan bir disarisidir.?

Bu bildirinin temel hipotezi, 20. ytizyil felsefi antropoloji geleneginin 6nde gelen
isimlerinden Helmuth Plessner’in, modern felsefede ortaya ¢ikan temsil ve bakis agmazini
yeniden diistinmek tizere gelistirdigi perspektifin, sinema felsefesi agisindan son derece giiglii
ve heniiz yeterince degerlendirilmemis bir kuramsal imkan sundugudur. Plessner’e gore
insan ne biitiiniiyle i¢sel bir biling ne de salt dissal bir nesne olarak kavranabilir; insan, tam da

! Bu yonelimin farkli vecheleri, Gilles Deleuze’iin sinemay: diisiincenin ickin bir pratigi olarak ele alan yakla-
siminda; Stanley Cavell'in modern 6znenin diinyayla iligkisini sinema {izerinden sorgulamasinda; Jacques
Ranciere’in goriiniirliikk ve duyusal diizenleme analizlerinde ve Vivian Sobchack’in bedenlesmis algi vurgu-
sunda acikca izlenebilir (Deleuze, 1983/1986, 1985/1989; Cavell, 1979; Ranciere, 2004; Sobchack, 1992). Bu &r-
nek yaklagimlar, sinema kuramindaki tim yonelimleri temsil ettikleri icin degil; sinemay1 anlat1 icerigi, ide-
olojik temsil ya da 6zdeslesme modelleri iizerinden degil, bakisin kendisinin hangi ontolojik ve deneyimsel
kosullar altinda miimkiin héle geldigini sorgulayan bir problematik sunduklari i¢in bilingli olarak tercih edilmigtir.
2 Bakisin ve temsilin modern felsefede dolayimli bir yapi olarak kavranmasi, yalnizca Kartezyen o6zne
anlayisina yoneltilen elegtirilerle smurli degildir. Michel Foucault, Kelimeler ve Seyler’de modern 6z-
nenin ayni anda hem bilen 6zne hem de bilginin nesnesi olarak kuruldugunu; insamin “empirik—tran-
sandantal ikiz” bigiminde konumlanmasinin, temsil ve bilginin yapisal bir smir sorununu beraberin-
de getirdigini gostermigtir (Foucault, 1966/2001). Bu analiz, sinemada bakigin neden hicbir zaman saf bir
digsallik ya da dolayimsizlik iddias1 tagiyamayacagini anlamak agisindan 6nemli bir teorik arka plan sunabilir.
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bu ikiligi miimkiin kilan bir sinir-varlik olarak konumlanir. Bu nedenle insan, kendisini hem
iceriden hem de disaridan deneyimleyebilen, yapisal olarak eksantrik -bagka bir deyisle dis-
merkezli- bir varolus konumuna sahiptir.

Plessner’in bu yaklagimi dogrudan sinema {iizerine gelistirilmis olmasa da sinemay1
insanin diinyada var olma bigimini teknik ve kiiltiirel diizeyde digsallagtiran ayricalikli bir
alan olarak diistinmeye imkan tanir. Bu perspektiften bakildiginda kamera, 6znenin kendine
disaridan bakabilme kapasitesini somutlagtiran bir aygit haline gelirken; kadraj, insanin
diinyaya hicbir zaman aracisiz bicimde yerlesemeyen konumunun teknik bir esigini kurar.
Sinema bu anlamda, 6zne ile nesne olma arasindaki gerilimi -bagka bir deyisle temsil krizini-
yalnizca goriiniir kilan bir arag degil; bu gerilimi yeniden {ireten, isleyen ve deneyimlenebilir
hale getiren bir sahne olarak da kavranabilir. Ustelik Plessner’in bakisi yalnizca gérmeye
indirgenmez; insanin bedensel, duyumsal ve duygulanimsal biitiin repertuarina yayilir. Bu
nedenle sinema, bize yalnizca nasil gérdiigtimiizii degil, ayn1 zamanda nasil bedenlestigimizi,
nasil duyumsadigimizi ve diinyayla nasil iligki kurdugumuzu da gosteren 6zgiil bir deneyim
alani sunar.

Bu dogrultuda calisma, éncelikle Plessner’in Organik Yasamin Diizeyleri ve Insan’da
(1928/2019) gelistirdigi insan anlayisini, konumuz agisindan aydinlatict olan birkag temel
kavram—ozellikle eksantrik konum, dolayimlilik ve dogal yapaylik—iizerinden ele alacaktir.
Ardindan, bu kavramsal gergeve dogrultusunda kamera ve kadrajin sinemada bakisi ve temsili
nasil diizenledigi ile sinemanin bedensel deneyimle iligkisinin nasil somutlastirilabilecegi ele
aliacaktir. Sonug olarak sinema, eksantrik bir varlik olan insanin diinya ile kurdugu mesafeli
iliskiyi somutlastiran bir kiilttirel form ve goriintirliigii diizenleyerek 6zne ile diinya arasindaki
konumu stirekli yeniden kuran ayricalikl bir temsil sahnesi olarak degerlendirilecektir.

Plessner: Eksantrik Konumsallik

Plessner’in basyapiti olan Organik Yasamin Diizeyleri ve Insan’da yiiriittiigii biyoloji—
felsefe tartismasi son derece kapsamlidir; canliligin orgiitlenis bicimlerinden organizmanin
cevresiyle kurdugu dinamik iliskiye kadar uzanan genis bir problem alanini kapsar (Plessner,
1928/2019). Plessner’e gore insani—hatta genel olarak canliyi—anlamanin anahtari, onun
diinyada yer kaplama bigiminde degil, kendi siniriyla nasil iliski kurdugunda aranmalidir. Zira
Plessner icin canlilar ile cansiz varliklar arasindaki temel fark, “sinr” (boundary) kavraminin
tasidig: islevsel anlamda belirginlesir (Plessner, 1928/2019, s. xxxii). Cansiz bir seyin siniri,
yalnizca gbzlemci agisindan anlamli olan; seyin bittigi ve cevresinin bagladig1 noktay1 gosteren
bir kontur ya da kenar olarak kavranabilir. Buna kargsilik canli bir varlik, Plessner’in ifadesiyle,
“sinirini gergeklestiren” (boundary realizing) bir varliktir (Plessner, 1928/2019, s. 97). Canlimin
sinir1, onu digaridan ayiran pasif bir ¢izgi degil; ayn1 zamanda disarisina agilmasini, onunla
etkilesime girmesini miimkiin kilan, stirekli olarak yerine getirilen ve yasamsal agidan
vazgecilmez bir iglevdir (Plessner, 1928/2019, s. 114). Canli bir varlik, varligin stirdiirebilmek
icin sinirmi stirekli olarak agsmak ve yeniden kurmak zorundadir; bu siireg icinde gevresini
algiladig1 ve bigimlendirdigi bir ortam (Umwelt/Medium) haline getirir (Dornbach, 2023, s. 224).

Bu nedenle Plessner’e gore yasam, 6ziinde bir konumsallik (positionality) meselesidir
(Plessner, 1928/2019, ss. 120-121). Canlilar yalnizca uzamda yer kaplayan varliklar degildir;
aksine, kendileri igin yer talep eden, cevrelerini algilayan, doniistiiren ve bu cevreyle iligkileri
tizerinden kendilerini siirekli yeniden konumlandiran varliklardir. Yasamak, bu anlamda,
diinyayla kurulan etkin ve dinamik bir sinir iligkisi i¢inde var olmaktir. Nitekim Plessner, canli
varolusu evrimsel ya da gelisimsel dizilere paralel goziiken ama konumsalligin yapisal olarak
farklilastig1 bir “diizeyler” diizeni iginde ele alir. Bu gercevede basit canlilardan bitkilere,
oradan tst diizey hayvanlara dogru ilerledikge, canli—gevre iligkisi giderek daha belirgin
bir merkez etrafinda orgiitlenir. Ozellikle hayvansal yasamda i¢—dus iligkisi tek bir yagsamsal
odaga baglanir: Sinir sistemi ve beyin ¢evresinde yogunlasan bu merkez, hayvanin diinyaya
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yonelimini ickin ve kapal1 bir biitiinliik icinde diizenler. Hayvan, ¢evresiyle iliski kurar; ancak
bu iliski, kendisini bu merkezin digina tasiyan bir mesafe tiretmez (Plessner, 1928/2019, ss.
220-221).

Nitekim insani hayvandan ayiran sey, Plessner’e gore, biyolojik merkeziligin daha
gelismis olmasi ya da biling ve dil gibi ek yetilerin ortaya ¢ikmasi degildir. Belirleyici olan,
bu merkezi yapinin yapisal olarak disariya tagmasidir. Plessner’in terimleriyle ifade edilecek
olursa, insan yasam merkezi yalnizca igeriden isleyen kapali bir odak olmaktan ¢ikar; dis-
merkezli (eksantrik) bir konum kazanir. Bu dontisiim, insanin kendi varolusuna yalnizca ickin
bigimde yerlesmesini degil, ayni: zamanda bu yerlesimi digsaridan tema haline getirebilmesini
(nesnelestirebilmesini) miimkiin kilar. Bu eksantriklesme, insanin bedeniyle kurdugu iligkiyi
de 6zgiil bir bicimde doniistiiriir. Insan bedenini hem igeriden duyumsanan, yasayan ve 6znel
bir beden (Leib) olarak deneyimler, hem de disaridan goriilebilen, fiziksel ve nesnelestirilebilir
bir beden (Korper) olarak kavrayabilir (Plessner, 1928/2019, s. 272). Hayvan bedenini yalnizca
ickin bir yasant1 alani olarak—Leib kipinde—deneyimlerken, insan bu iki kip arasindaki
farkin bilincine varabilen {iclincti bir bakis noktasina sahiptir. Bu merkez-dist konum,
insanin biitiintiyle “burada ve simdi”ye kapanmamasini (gegmis, simdi ve gelecek ben’lerini
diistinebilmesini) saglar. Insan, bu tictincii perspektif sayesinde, kendi bedenine hem diinyaya
ait bir nesne olarak disaridan bakabilir hem de yasayan beden olarak sahip oldugu icsel alan1
temsil edilebilir bir benlik bi¢ciminde kavrayabilir. Béylece insan varolusu, sinirini yalnizca
iceriden ya da digsaridan degil; ayn1 anda iki yandan kugatan ve bu iki yonelimi birbiriyle
iliskilendiren {iglii bir yapr iginde belirir (Plessner, 1928/2019, s. 272).

Bu merkez-dis1 perspektif, ¢evreyi yalnizca dogrudan yasanan bir alan olmaktan
¢ikararak nesnel bir “dis diinya” olarak kurar. Eksantrik konumdan bakildiginda, bedene
sahip olmanin 6znesi artitk merkezinde bir “benlik” bulunan igsel bir diinyanin tasiyicisidir
(Plessner, 1928/2019, s. 274). Hayvanlarda da duyumsal ve duygulanimsal yagantilar bulunsa
da insanda bu igsellik, merkezinde bir “ben”in yer aldig1 temsil edilebilir bir sahneye doniigtir
(de Mul, 2019, s. 74). Bu dontisiim, yalnizca igsel ve dissal alanlarin ayrismasimi degil, ayni
zamanda ayni bakisa sahip olduklar1 varsayilan kigiler arasinda paylasilan bir diinyanin—
Mitwelt—kurulmasin1 da miimkiin kilar (Plessner, 1928/2019, s. 280). Diinya, insan igin artik
yalnizca yasanan bir gevre (Umwelt) degil; bagkalariyla birlikte temsil edilen, paylasilan ve
anlamlandirilan bir ufuk haline gelir.

Bu durum, insanin kendisi ve diinyayla kurdugu iliskinin de hicbir zaman
tamamlanamayacagini agiga gikarir: Insan, hicbir zaman biitiiniiyle kendi merkezine— “burada
ve simdi”ye—yerlesemez; varolusuyla her zaman zamansal ve mekénsal olarak askida kalan
bir mesafe iginden iligki kurar. Bu yap1 insan varolusunun kokensel bir dengesizlik ve yerinden
gtkmuglik karakteri tasimasina yol agar (Plessner, 1928/2019, s. 271). Bu nedenle insan, “dogasi
geregi yurtsuzdur”; varolusu, kendisini siirekli yeniden kurma ve dengeleme yoniinde
bitmeyen bir gorev olarak yasar (Plessner, 1928/2019, s. 288). Bu yapisal dengesizlik, insan
salt biyolojik bir varlik olmaktan ¢ikararak kiiltiirel ve teknik araciliklar tiretmeye yo6neltir.
Plessner’in “dogal yapaylik” (natural artificiality) ilkesi, insamin biyolojik ihtiyaglarini higbir
zaman dogrudan degil, daima kiiltiirel bigimler ve teknik araglar araciligiyla karsiladigini
ifade eder. Dil, mimari, giysi, teknik aletler ve simgesel diizenekler bu anlamda yalnizca
islevsel araglar degil, insanin diinyayla kurdugu iligskiyi bigimlendiren anlamli yapilardir. Bu
yapilar hem insan tarafindan tiretilir hem de insan tizerinde geri dontstiirticii bir etki yaratir;
bu ¢ift yonlii iliski, eksantrik konumsalligin dogrudan bir sonucudur (Plessner, 1928/2019,
ss. 287-294). Bu noktada “dolayimsiz dolayimhilik” (mediated immediacy) ilkesi belirleyici hale
gelir. Insan, kendisiyle ve diinyayla iligkisini hi¢bir zaman saf ve aracisiz bicimde kuramaz;
en dolaysiz gibi goriinen deneyimler dahi, fark edilmeyen kiiltiirel diizenekler ve teknik
dolayimlar araciligiyla sekillenir. Kiiltiirel ve teknik araglar insan tarafindan tiretilmis olsalar
da Plessner’in vurguladig gibi, ayn1 anda hem insana ait olma bagin1 hem de ondan gorece
bagimsiz olma niteligini tasirlar (Plessner, 1928/2019, ss. 298-299).
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Kisacasi insan, kendi merkezine disaridan bakabilme kapasitesi nedeniyle, kendisini
hicbir zaman tamamlanmis bir varlik olarak yasayamaz; dil, teknik ve kiiltiir dretimi bu
eksantrik konumun zorunlu sonucudur. Insanin {irettigi disavurumlar, simgesel bigimler ve
teknik araglar yalnizca diinyay: dontiistiirmez; insana geri donerek onun kendisini yasama
ve anlama bicimini de diizenler. Boylece insan, kendi tiretimlerinin hem 6znesi hem de bu
tiretimler araciligiyla stirekli olarak yeniden konumlanan bir varlik héline gelir.

Kamera Bakis1 ve Mekanin Ontolojisi

Bu gergevede sinema, insanin diinyada varolus bi¢cimini anlamak bakimindan ayricalikli
bir 6rnek tegkil eder. Oncelikle sinema, Sobchack’in film deneyimine dair fenomenolojik
incelemesinde dile getirdigi gibi bedenlesmis alg ile bedenlesmis ifadenin kesistigi 6zgiil
bir esik tiretir (Sobchack, 1992, ss. 3-4). Bu fikir Plessner’in teorisi baglamina uyarlandiginda
kamera, 6znenin diinyaya yonelisini—ve bu yonelisin miimkiin kildig: farkli bakis kiplerini—
yalnizca teknik bir dissallastirma diizeyinde birakmaz; ayni zamanda gormenin kendisini
yeniden diizenleyen 6zgiil bir bakis kipine doniistiiriir. Bu anlamda kamera, bedenlesmis
bakisin teknik olarak kurulmus bir uzantis1 olarak islev goriir. Kadraj ise, bu bakisin neyi,
hangi mesafeden ve hangi sinirlar iginde goriintir kilacagini belirleyen, gorsel alan1 diizenleyen
kiiltiirel bir filtredir; bagka bir deyisle, bedenlesmis ifadenin uzamsal bigimlenisini {istlenir.
Bu iki diizenek araciligiyla sinema, insanin kendine yonelik dolayli ve eksantrik bakisinin
ayricalikli bir sahnesi haline gelir. Sinematik goriintii, bu anlamda, insanin diinyadaki
konumlanmighgini yalmzca temsil etmekle kalmaz; bakisin hem goriintiiye yerlesen hem de
ondan mesafe alan gifte yapisini gorsel-igitsel diizeyde somutlagtirir. Boylece sinema deneyimi,
algiy1 hem agan hem de sinirlayan; 6zneyi hem goriintiiye dahil eden hem de ondan mesafeli
kilan bir esik olarak kurulur (Sobchack, 1992, ss. 20-24).

Plessner’in perspektifinden bakildiginda, sinemanin neden ayricalikli bir alan oldugu
daha da belirginlesir. Sinemadaki gerceve, bir fotografin, resmin ya da tiyatro sahnesinin
fiziksel olarak sabit gercevesinden koklii bi¢cimde ayrilir. Film gergevesi, sinirlar: belirli bir
hazne ya da tastyici bir yiizey degil; goriiniir olan: secerken gériinmeyeni de stirekli olarak ima
eden, edimsel bir araytizdiir. Bu nedenle kadraj, mekani yalnizca kusatan bir sinir olarak degil,
gormeyi ve anlami etkin bicimde diizenleyen bir aygit olarak kavranmalidir. Nitekim sinema
kuraminda cercevenin maske, pencere ya da nisangah gibi metaforlarla diistiniilmesi, onun
maddi bir cerceveden ¢ok, aktif olarak isleyen bir gérme pratigi olarak anlagilmasi gerektigine
isaret eder. Bu benzetmelerin ortak noktasi, cercevenin goérmenin bedensel ve zihinsel
kipleriyle kurdugu yapisal benzerliktir. Cavell'in gergeveyi, genis bir gorsel alan tizerinde
dolasarak yalnizca bir boliimiinti goriiniir kilan bir maske olarak tanimlamasi; Bazin’in onu
diinyaya agilan bir pencere olarak diisiinmesi; Hugo Miinsterberg’in ise cerceveyi dikkatin
zihinsel edimiyle iliskilendirmesi, bu edimsel karakteri farkli agilardan gortiniir kilar. Tim
bu yaklagimlar, kadrajin pasif bir hazne degil; dolanan, secen, odaklayan, diglayan ve anlam
tireten bir diizenek oldugu konusunda birlesir (Mast, 1984, ss. 85-86).%

Bu agidan bakildiginda kadraj, Plessner’in eksantrik konum kavrayisiyla dogrudan
iliskilendirilebilir: Nasil ki insan diinyaya hem igeriden yerlesmis hem de kendisine digaridan
bakabilen bir varliksa, sinema gergevesi de izleyicinin bakisint hem goriintiiniin igine yerlestirir
hem de ona mesafe kazandirir. Kadraj, goriiniir olan ile goriinmeyen arasindaki simnirt

3 Sinema kuraminda gerceve (frame) ve gergeveleme (framing) meselesi, estetik, bilissel, ideolojik ve politik boyutla-
riyla son derece genis bir literatiire sahiptir. Bu ¢galismada gergeveye iligkin tartisma, s6z konusu literatiiriin timiint
kapsamaiddiasi tastmamakta; bilingli olarak, cercevenin gérmeyi ve konumlanisi nasil diizenledigine odaklanan on-
tolojik—antropolojik bir hatta sinirlandirilmaktadir. Cergevenin nesnel bir simirdan ziyade isleyen bir siireg olarak kav-
ranmasina yonelik kapsamli ve giincel bir soybilimsel inceleme igin bkz. Rogers (2024), 6zellikle ss. 239-262. Rogers,
Klasik estetik yaklagsimlardan aygit kuramina, Deleuzecti ¢erceve anlayislarindan ¢agdas goriiniirliik ve kimlik tar-
tismalaria uzanan genis bir kuramsal alan: sistematik bigimde ortaya koymaktadir. Bu ¢alismada ise s6z konusu
tartismalar, Plessner’in eksantrik konum kavrayisiyla kesisen yonleri bakimindan ele alinmakta; gergeve, 6ncelikle
gormenin bedensel ve dolayiml bir iligki olarak nasil kuruldugunu gosteren bir diizenek olarak diistintilmektedir.
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sabitlemek yerine stirekli yeniden kurar; boylece gormeyi, Plessnerci anlamda, konumlanmig
ve dolayiml bir iligki haline getirir. Bu nedenle kamera bakisini biitiintiyle nesnel bir konuma
yerlestirmek miimkiin degildir zira her kamera, zorunlu olarak bir a¢i, konum, mesafe ve
zaman segerek kendi bakis rejimini kurar. Dziga Vertov'un kino-goz titopyasinda varsayildig:
gibi, kameranin insan goziiniin sinirlarini agan bir gérme kapasitesi sundugu kabul edilebilir;
ancak bu genigleme, ortaya ¢ikan goriintiiyti insan yonelimselliginden (intentionality)
biitiintiyle bagimsiz kilmaz. Kamera, ne kadar otomatik ya da mekanik goriiniirse goriinsiin,
diinyay1 bizim i¢in gortiniir kilan sey héla insanin diinyaya dogru yonelisidir (Sobchack, 1992,
s. 184).

Bununla birlikte, Plessner’in “dolayimsiz dolaymmlilik” ilkesi geregince kamera bakigi
salt 6znel bir ifade olarak da kavranamaz. Gorme, her zaman kiiltiirel ve teknik dolayimlar
icinden gergeklesir; bu nedenle sinematik goriintii, bireysel niyetin dolaysiz bir disavurumu
olmaktan ziyade, tarihsel, teknik ve simgesel stireglerle bi¢imlenmis bir iligkiler aginin
trtintidiir. Sinema, bu bakimdan, igsel yonelim ile digsal diizenekler arasindaki gerilimin
gortiniir oldugu ayricalikli bir alandir. Izleyici bu siiregte aym anda hem &zne hem nesne
konumunda yer alir hem géren hem goriilen hem cergevenin iginde hem de ona mesafeli bir
bakis noktasinda konumlanur.

Bu nedenle kamera ve kadraj, diinyay1 dogrudan “oldugu gibi” sunmaz; tersine, diinyaya
belirli bir bakis konumu tahsis ederek gercekligi se¢ilmis ve yonlendirilmis bir bigimde
goriiniir kilar. Sinema deneyimi bu anlamda ne saf bir gerceklige erisim ne de biitiiniiyle soyut
bir kurgu alanidir; goriintii, gergevenin igi ile kadraj dis1 arasinda kurulan iligkisel bir gerilim
alaninda belirir. Kadraj, seyirciyi diinyaya yerlestiren 6zgiil bir bakis diizeni kurar. Sinemada
bakisin {tretildigi bu esik, Plessner’in insan varolusu i¢in tanimladig1 eksantrik konumla
yapisal bir benzerlik tasir; boylece sinema, insanin 6zne ile nesne olma gerilimini kiiltiirel
diizlemde goriiniir kilan bir temsil sahnesi héline gelir.

Gorsel 1: Enter the Void (2009) filminde bakis kiplerinin eksantrik dontigtimii

Bu eksantrik yapinin sinemada farkli bakis kipleri olarak nasil somutlastigini gostermesi
bakimindan en etkili 6rneklerden biri, Gaspar Noé'nin Enter the Void (2009) filmidir (bkz.
Gorsel 1). Filmin agilis sekansinda kamera biittintiyle bedenin iginden konumlanir; nefes
alisverisi, géz kirpmalar1 ve duyusal filtreler araciigiyla diinya dogrudan yagsantinin icinden
gortliir (bkz. Gorsel 1a). Bu birinci-kisi bakisi, Plessner’in iceriden deneyimlenen yasayan
beden olarak tanimladig1 Leib kipine karsilik gelir. Oscar’in dliimiiyle birlikte bakis bedeni
terk eder ve kamera yukar1 yiikselerek 6znenin kendi bedenini disaridan goérdiigii bir konuma
yerlesir (bkz. Gorsel 1b). Bu noktada beden, artik yasanan bir igsellik degil, diinyaya ait bir
nesne olarak kavranir; bakis Korper kipine geger. Ancak film, bu iki kip arasindaki karsitlikta
durmaz. Bellek sahnelerinde kamera ne biitiintiyle birinci kisi perspektifine geri doner ne
de tam anlamiyla tiglincii kisi bakisina yerlesir; siirekli olarak 6znenin arkasinda, ensesinde
konumlanan bir ara-pozisyon tiretir (bkz. Gorsel 1c). Bu ne i¢kin ne de biitiintiyle digsal olan
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bakis, Plessner’in tanimladig1 eksantrik konumun ige yonelik bakiginin sinemasal ifadesi héline
gelir. Filmin ilerleyen boliimlerinde bakisin tek bir 6zneyle sinirlhi kalmayarak baska bilinglere
ve bedensel deneyimlere dogru genislemesi ise, eksantrik konumun yalnizca bireysel 6zbilinci
degil, Plessner’in Mitwelt olarak adlandirdig1 paylasilan ve iligkisel bir diinyay1 miimkiin kilan
yapisini da gorsel diizlemde agiga cikarr.

Goriintiiniin Bedende Yankilanig1

Kamerabakisiyla kurulan eksantrik gorme diizeni yalnizca film i¢inde islemez; seyircinin
bedensel deneyiminde yeniden kurulur. Bu anlamda sinema deneyimi, yalnizca goriilen
imgelerin zihinsel olarak kavranmasindan ibaret degildir; izleyicinin bedeni, filmin bakigina
dogrudan dahil olur. Sobchack’in ifadesiyle film, “kendi gérmesini goriintir kilan bir gérme
edimi” olarak, izleyicinin bedensel algisinda yankilanan refleksif bir deneyim tiretir (Sobchack,
1992, ss. 3-4). Dolayisiyla Sobchack’e gore film deneyimi, izleyici ile film arasinda kurulan
karsilikli ve bedensel bir iligki olarak isler: Film, yalnizca goriilen bir nesne degil, izleyiciye
yonelen ve onun bedensel duyarliligini harekete gegiren bir alg1 edimidir. izleyici bu siirecte ne
biitiiniiyle etkin bir 6zne ne de pasif bir alicidir; filmle birlikte algilayan, onun ritmi ve duyusal
diizeniyle hizalanan bedensel bir varlik héline gelir. Bu nedenle izleyici, goriintiiyti disaridan
gozlemleyen bagimsiz bir biling olarak degil; goriintii tarafindan adreslenen ve kendi algisini
goriintiide yankilanmis olarak deneyimleyen bir beden olarak konumlanir. Gérme edimi, bu
baglamda, salt optik bir karsilasma degil; karsilikli bir agiklik ve duyumsama alani olarak
kavranmalidir (Sobchack, 1992, ss. 24-25).

Bu fenomenolojik hatti Plessner’in gergevesine uyarladigimizda, sinema deneyiminin
yapisal olarak cift yonlii bir karakter kazandig1 goriiliir. Izleyici, filmle kurdugu iliskide
hem goriintiiyti igeriden yasayan bir beden (Leib) olarak deneyimler hem de kendisini
izleyen, konumlandirilmis bir beden (Korper) olarak disaridan algilar. Jaroslava Vydrovdnin
Plessner okumasinda vurguladigi tizere, bu ikili yap1 sanatsal deneyimde 6zgiil bir bedensel
gerilim alani tiretir; yaratici ve alimlayici siireglerde beden hem deneyimin tasiyicist hem de
bicimlendirici unsuru olarak is goriir (Vydrovd, 2024, ss. 94-100). Izleyici goriintiiyle mesafe
alarak degil, ritim, tempo, hareket ve siireklilik diizeyinde onunla bedensel bir yankilanma
iligkisi kurarak baglanir.

Bubaglamda sinema estetigi, yalnizca bicimsel ya da anlatisal bir mesele degildir; insanin
diinyayla kurdugu bedensel-teknik iliskinin antropolojik bir agilimina dayanir. Sinemay1
Plessner’in kavramlariyla diisiinmek, insanin teknolojik kiiltiir icinde kendi varolusuna
nasil baktigini, nasil bedenlesmis ve dolayimli bir bakis haline geldigini anlamaya imkan
verir. Goriintiiniin bedende yankilanisi, bu anlamda, insanin eksantrik konumunun estetik
dtizlemde deneyimlenebilir hale gelmesidir.

Gorsel 2: Jeanne Dielman (1975) —sabit kadrajlar ve giindelik bedenin ¢6ziiliisti
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Bu yapinin sinemadaki agik 6rneklerinden biri, Chantal Akerman’in Jeanne Dielman, 23
quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975) filmidir (bkz. Gorsel 2). Film, Jeanne’in yemek yapma,
temizlik ve evi toplama gibi giindelik eylemlerini uzun, sabit planlarla tekrar tekrar gosterir.
Kamera, bu eylemleri disaridan, neredeyse duygusuz bir Korper kaydi gibi izler; ancak izleyici,
bu mekanik diizenin altinda biriken gerginligi ve ¢oziiliisii iceriden, yasayan beden (Leib)
diizeyinde hisseder. Digaridan bakildiginda siradan ve diizenli goriinen bu rutin, igeriden
deneyimlendiginde giderek daralan ve ¢6ziilen bir varolus haline déniisiir. Film, béylece ickin
bedensel ritim ile digsal diizen arasindaki gerilimi, izleyicinin kendi bedensel duyarliliginda
yankilanir héle getirir.

o

Gorsel 3: Gravity (2013) — uzay boslugunda i¢/dis dengenin bedensel ¢oziilmesi

Benzer bir esik durumu Alfonso Cuarén’un Gravity (2013) filminde, astronotun uzay
boslugunda kontroliini yitirdigi sahnelerde belirir (bkz. Gorsel 3). Bu anlarda film, bir yandan
yasayan bedenin igsel ritmini -nefes, panik, daralma- duyulur kilarken, diger yandan bedeni
disaridan goriinen bir nesne olarak savrulma hélinde gosterir. Bakisin bu savrulusa zorunlu
olarak eglik etmesi, i¢/ dis dengesinin bedensel olarak ¢6ziildiigii sinir anlari tiretir; izleyici, bu
gerilimi yalnizca gormez, bedensel olarak deneyimler.

Sonug: Temsilin Esigi, Goriiniirliigiin Etigi

Sonug olarak sinemay1 Helmuth Plessner’in felsefi antropolojisi ¢ergevesinde diistinmek,
onu yalnizca bir temsil aygit1 ya da estetik anlat1 diizlemi olarak degil, insanin diinyaya nasil
acildigini diizenleyen 6zgiil bir iligkisellik ve mesafe deneyimi olarak kavramay: miimkiin
kilar. Sinema, insanin kendine ve bagkalarina hi¢bir zaman dogrudan ve aracisiz bigimde
erisemeyen eksantrik varolusunu hem algisal hem de bedensel diizeyde sahneler. Bu baglamda
gorme, basit bir algi edimi degil; her zaman bir mesafe kurma bic¢imidir. Yakinlik ancak
ayriligin icinden, iliski ise ancak bir sinir yiizeyinde miimkiin olur. Plessner’in antropolojisinin
merkezinde yer alan “kendini hem iceriden hem disaridan deneyimleyebilme” yetisi, sanat
deneyiminde 6zgiil bir gerilim alani iiretir. Nitekim Vydrovéd, bu cift yonlii yapiyr sanatin
temelinde isleyen “acgiga c¢itkma ile gizlenme arasindaki gerilim” olarak tamimlar (Vydrov4,
2024, s. 92).

Bu gerilim, Plessner’in politik antropoloji baglaminda gelistirdigi maske kavraminda
toplumsal ve etik boyutlariyla agiga cikar. Plessner’e gore insan, kamusal diinyada hicbir
zaman maskesiz var olamaz; ¢iinkii mutlak agiklik ne birey ne de toplumsal iligki agisindan
stirdtiriilebilirdir. Maske, bu anlamda, i¢ diinyay: bastiran ya da gizleyen bir ortii degil; ic
ile disin birlikte kuruldugu, ben ile 6tekinin karsilagsmasim1i miimkiin kilan ontolojik bir
smir yiizeyidir. Kisi bu ytiizey sayesinde ne biitiiniiyle kendisine kapanir ne de bagkalarinin
taleplerine biitiiniiyle teslim olur; i¢sel yasantisini toplumsal olarak korunabilir ve paylasilabilir
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bir bicime sokar (Plessner, 1924/1999, ss. 133, 144, 157, 178; Riou, 2022, s. 126). Bu bakimdan
maske, Plessnerci antropolojide yalnizca goriintirliigii degil; mesafeyi, giivenligi ve kamusal
birlikte-varolusun kosullarini temin eden kurucu bir esik olarak islev goriir.

Sinemada kadraj da benzer bir islev goriir: Hem gosterir hem orter hem yaklasmay
miimkiin kilar hem de ayriligi muhafaza eder. Bu nedenle kadraj, yalmzca goriintirligin
sinirlarini belirleyen teknik bir arag degil, 6zne ile diinya arasindaki iliskinin nasil kurulacagini
diizenleyen ontolojik bir esik olarak islev goriir. Kamera bakisinin bedensel yankilanis,
izleyicinin Leib ve Korper kipleri arasinda salinan deneyimi ve sinemasal orneklerde aciga
cikan egik anlar birlikte diisiiniildiigiinde, sinemanin yalnizca gorsel bir temsil alan1 degil,
ayni zamanda bir etik diizenleme pratigi oldugu goriilebilir. Sinema, neyi gosterdigi kadar
neyi digarida biraktigi; nasil yaklastirdigi kadar hangi mesafeyi korudugu tizerinden de anlam
tiretir. Bu nedenle sinemada goriiniirliik, kaginilmaz olarak etik bir boyut tasir: Goriiniir
kilmak, ayni zamanda bir konumlandirma ve sorumluluk alma bi¢imidir.

Bu cercevede sinema, Plessner’in insan icin tanimladig1 dogal yapaylik ve dolayimsiz
dolayimlilik ilkelerini estetik ve etik diizlemde deneyimlenebilir hle getirir. Insan, sinemada
ne biitiiniiyle kendisine kapalidir ne de biitiiniiyle diinyaya yerlesmistir; aksine, kendisini
her zaman bir mesafe icinden, teknik ve kiiltiirel aracilar yoluyla deneyimler. Sinema, bu
eksantrik konumu gortintir kilarak, insanin hem kendisiyle hem de bagkalariyla kurdugu
iliskinin kirilganligini, smirlarim1 ve imkanlarmi diisiinmeye acar. Bu nedenle sinema,
Plessnerci anlamda, insan varolusunun temsil krizini ¢6zmez; onu askiya alir, diizenler ve
deneyimlenebilir kilar. Tam da bu nedenle sinema, modern gorsellik rejimleri iginde yalnizca
estetik degil, ayn1 zamanda etik bir sorgulama alani olarak ayricalikli bir konum isgal eder.

Gorsel 4: Paris, Texas'ta goriiniirligiin etigi: tek yonlii camin 6zne-nesne iligkisini
eksantrik olarak yeniden kurmasi.
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Bu yapinin en garpici sinemasal ifadelerinden biri, Wim Wenders'in Paris, Texas (1984)
filmindeki tnlii peep-show sahnesidir (bkz. Gorsel 4). Yillar once terk ettigi esini arayan
Travis, Jane’i tek yonlii camla ayrilmis, yalnizca 6deme yapildiginda 15181 agilan bir izleme
kabininde bulur; karsilasma bastan sona asimetrik bir goriintirliik rejimi icinde kurulur. Jane
onu tanimaz: Sesini duyar ama ytiziinii goremez. Travis, goz temas1 kuramadan gegmislerini
anlatirken, biz Jane’in onu yavas yavas fark edisine taniklik ederiz. Nihayet Jane cama yaklasip
“Travis?” dediginde kamera onun perspektifine geger; Travis basini kaldirir ve iki yiiziin tek
yonlii camin yansisinda ayni ytiizey tizerinde tist iiste bindigi o kritik an belirir. Bu an, Travis’in
kendini Jane’in yiizii {izerinden gorerek benligine disaridan bakabilme imkani edinmesidir—
Plessner’in anlamiyla eksantrik konumun sinemasal bir kristallesmesi.

Sahnenin devaminda Travisin “Isig1 kapatsan beni gorebilir misin?” sorusu,
gorunirligin teknik olarak yeniden diizenlenmesini talep eder. Jane denemeyi kabul
ettiginde, 15181 kapanmasiyla birlikte kabinin optigi tersine doner: Bu kez Jane Travis'i agikca
gortirken, Travis Jane’in yiizlinii secemez hale gelir. Gortintirliigiin yonti degismis, iliskiyi
kuran smir yiizeyi yeniden yapilandirilmigtir. Paris, Texas’taki bu kirilgan ve siirekli yer
degistiren goriintirliik diizeni, yalnizca bir karsilasma an1 degil, Plessner’in insan varolusu
i¢in tarif ettigi gerilimlerin yogunlastig1 bir esik uzamdir. Cam yiizeyi iki bedeni ayirirken
ayn1 zamanda onlar1 iliskiye zorlayan bir sinir islevi goriir; iletisim ancak bu ayrim tizerinden
miimkiin olur. Sahneyi miimkiin kilan teknik dtizenekler—cam, telefon, hoparl6r—iligkinin
kacinilmaz bigcimde dogal olarak yapay oldugunu agiga cikarir. Film bdylece yalnizca bir
temsil sunmaz; insanin kendine, 6tekine ve paylasilan bir diinyaya nasil agildigini belirleyen
iliskisel bir alan kurar. Yakinlik hep bir ayriligin icinden gecer; gortintirliik gizliligin esiginde
belirir, benlik ise kendine disaridan bakabilme kapasitesinde filizlenir. Sinema, tam da bu esigi
gortintir kildig: 6lciide giictinii gosterir.
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Manifesto (2015) Felsefi inceleme: Sanatin Binbir Yiizii
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Ozet

Manifesto (2015) Julian Rosefeldt'in yazdigi, yapimciligini ve yonetmenligini iistlendigi cok
ekranli film enstalasyonudur. On iki farkli karakterin bir oyuncu tarafindan canlandirildig: filmde
cagdas sanatta benimsenmis farkly tavirlar iglenmektedir. Filmin sinematografik analizinden c¢ok
felsefi analizine odaklanan bu ¢alisma ¢agdas sanat elestirisi olarak tanimlanabilecek tartismalar:
incelemektedir. Cagdas sanat; kullanilan malzemenin, tercih edilen temanin, ifade bigimlerindeki
coklugun indeterminist yapisiyla dikkat cekmektedir. Post modern sanat yaklagimlary, hakikat, insani
deger, ortak deger ve etik duyarlilik konularinda ozneyi (sanatci ve alimlayici) taraf ya da muhalif
konumda olmaya mecbur birakmaktadir. Filmin felsefi arka plani, post sanatin yiktigr ve inga ettigi
olgular1 degerlendirmek adina olduk¢a zengin bir icerige sahiptir. Bu cercevede degerler ¢oklugu,
degerlerin imkansizlig1, meta olarak sanat ve estetik degerin ontolojik hakikati konulari izleyiciyi
rahatsiz edecek derecede sert bir iislupla iglenmektedir. Ayni zamanda dil ve temsil, kimlik ve 0z fikri,
anargi ve otorite, sanat ve hakikat temalar1 katmanli bir yapida ele alinir. Filmde her bir sanat akiminin
manifestolart iizerinden post modern yaklagimin tipik ozelliklerinden olan gerceklik ve anlamin goreceligi
fikri gorsel dil ve ok seslilikle vurgulanir. Bu zeminden hareketle filmin, hakikat fikri ve 0znenin
boliinmiisliigii meselesinin felsefi kritigi hakkinda hangi acilardan ufuk agici oldugu degerlendirilecektir.

Anahtar Kelimeler: Felsefe, Post sanat, Cagdag sanat, Manifesto

*Ars. Gor. Dr., Ankara Hact Bayram Veli Universitesi, Edebiyat Fakiiltesi, Felsefe Boltimii, Ttirkiye
E-mail: sare.uzuner@hbv.edu.tr
ORCID: 0000-0002-7164-3615

Uzuner, S. (2026). Manifesto (2015) felsefi inceleme: Sanatin binbir ytizii. 8. Uluslararasi Sinema ve Felsefe Sem-
pozyumu Tam Metin Kitabi i¢inde (ss. 70-79).




SineFilozofi Tam Metin Kitapgig 2026
www.sinefilozofl.com ISBN: 978-625-98910-5-7

Manifesto (2015) Philosophical Review:The Many Faces of Art
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Abstract

Manifesto (2015) is a multi-screen film installation written, produced, and directed by Julian
Rosefeldt. The film, in which twelve different characters are portrayed by one actor, explores different
attitudes adopted in contemporary art. Focusing more on the philosophical analysis of the film than
its cinematographic analysis, this study examines debates that can be defined as contemporary art
criticism. Contemporary art draws attention with the indeterministic structure of the materials
used, the themes chosen, and the multiplicity of forms of expression. Postmodern approaches to art
compel the subject (artist and viewer) to take a position either for or against issues such as truth,
human values, shared values, and ethical sensitivity. The film’s philosophical background is rich in
content, evaluating the phenomena that post-art destroys and constructs. Within this framework, the
multiplicity of values, the impossibility of values, art as a commodity, and the ontological truth of
aesthetic value are addressed in a harsh style that may disturb the viewer. At the same time, themes such
as language and representation, identity and self, anarchy and authority, art and truth are addressed
in a layered structure. The film emphasizes the idea of the relativity of reality and meaning, a typical
feature of the postmodern approach, through the manifestos of each art movement, using visual language
and polyphony. Based on this grounding, the film will be evaluated in terms of its horizon-expanding
perspectives on the philosophical critique of the idea of truth and the issue of the subject’s fragmentation.

Keywords: Contemporary art, philosophy, post art, manifest
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Giris

Manifesto kavrami, biinyesinde bir tiir otorite ve tek tarafli olma anlamlarim
barindirmaktadir. Bu yoniiyle cagdas sanatin manifestosu {izerinden kurgulanan film,
aslinda sanatin 6zgiir ve ¢ok renkli degil aksine otoriter bir yapida oldugunu ima etmektedir.
Manifesto (Manifesto, Julian Rosefeldt, 2015); sanat algisinin kiiltiirel, politik, ekonomik ve dini
etkenlerle bulusarak nasil dontistiigiinii 6rneklemektedir. Film ayni zamanda sanatin kosulsuz
ozgtir bir alan oldugu fikrini, artik sanat olarak algilanan seylerin gercek degerlerini ve bilgi,
dil, kimlik, otorite gibi kavramlar1 sorgulatan bir yapidadir. Ek olarak filmde, dil gercekligi
nasil sekillendirir, kimlik nedir ve ne kadar sabittir, sanat gergegi yansitir m1 yoksa onu yapan
mudir gibi felsefi problematikler sanat pratiklerinden hareketle sorgulatilir. Filmin senaryosu
yirminci ytizyil sanatlarinin manifestolarindan alintilarin orijinal bigimde birlestirilmesinden
olusmaktadir. Bu yoniiyle senaryonun kendisi geri doniisime ve yeniden {iretime atifta
bulunmaktadir. Tekrar ve yeniden iiretim temasi bas rol oyuncusunun karakter tekrarlarinda
da stirdtiriilmiistiir. Duncan Reyburn, filmin tekrar tizerinden yaptig1 hermenétik yorumun,
sanat manifestosunun anlamini1 modernist bir tiir olarak yeniden ele aldigini savunmaktadir
(2019, s. 20). Ayrica bu yaklagim genel olarak sanatsal ve yaratici tiretimdeki egilimleri yeniden
distinmeninbir yoludur. Aynizamandaimgesel olarak da pek ¢cok sahnede renklerin, nesnelerin
ve imgelerin tekrar ettigi goriilmektedir. Reyburn’un makalesinde, Manifesto hakkinda hem
gticlii bir saygi durusu hem de elestiri igerdigi seklindeki yorumlar: yer almaktadir. Rosefeldt
“bir manifesto yaziyorum ¢linkii sdyleyecek hicbir seyim yok (2015)” derken s6z konusu
manifestolar1 hem onurlandirmis hem de ironiler araciligiyla tartismaya a¢mistir. Reyburn
bu ironiyi, avangardin eskiyi yikma tavrinin ve yeniyi 6vgiisiiniin aslinda mimetik bir tekrar
oldugu tizerinden temellendirir. Boylece Manifesto, sanatsal 6zgtirliik iddiasin1 sorgulatirken
yeniligin bir yanilsamadan ibaret oldugunu ifade etmektedir. Reyburn’un Manifesto hakkindaki
genel tespiti ise manifestonun aslinda bir 6zgiirliik iddias1 olmadigin bir tiir 6fke estetigi
oldugunu agiga ¢ikarmasidir (2019, s. 12-19).

Manifesto filminin metin ve izleyici agisindan gostergebilimsel analizi yapilmistir (Buldag,
M., Eren, G. H., & Canoglu, S., 2020). Peki filmdeki karakter ve manifesto eglestirmeleri
arkasinda ne tiir bir felsefi problematigin varligindan bahsedilebilir? Bu sorunun yaniti
aslinda her karakteri tek bir oyuncunun canlandirmasinda yani filmin her asamasinda
goriilen tekrarlarda bulunabilir. Her karakteri ayni oyuncunun canlandirmasi ancak higbirinin
gercekte temsil ettigi manifestonun 6znesini yansitmiyor olusu 6znenin boliinmiisliigiine
ve hakikat fikrinin yitimine bir gonderme olarak okunabilir. Bu yoniiyle film, 20. Y{izyilin
avangart manifestolarini ironik bir bicimde bugtiniin béliinmiis 6znelerinin agzindan yeniden
seslendirir. Izleyici bu seslendirmede kendisini hem elestiren bir konumda hem de elestirilen bir
konumda bulur. Filmin ilk asamada ¢ok sesli bir enstalasyon olarak kurgulanmas: da bu
diisiinceyi desteklemektedir. Bu yoniiyle film, sinemadaki 6z-biling sinirlarini biiyiik oranda
zorlayan ve kendi ¢alismasini sert ve alayci bir sekilde yansitan deneysel bir avangart calisma
olarak yorumlanmistir (Buldag, 2020, s. 13). Bu noktada caligma iki kisma ayrilarak birinci
kisminda tiim karakter ve manifesto eslestirmeleri degerlendirilmistir. Ikinci kistmda ise filmin
felsefi agidan hakikat ve 6znenin boliinmiisliigii konularinda hangi ufuklar: agici oldugu
sorusturulmustur.

Karakterler ve Manifestolar

Film, evsiz bir adamin yer yer kameraya bakarak 6zgiir sanat manifestosunun diliyle
soylenmesiyle baslar. Bu manifestonun, evsiz yurtsuz bir karakterle eslestirilmesi, sanatin
zeminini kaybettigi fikrine bir gonderme olarak okunmaya miisaittir. Neyin sanat eseri
olduguna dair sinirlarin belirsizlesmesi kuramsal agidan soyut sanat, kavramsal sanat, cagdas
sanat gibi tavirlarda zenginlesmenin imkani olarak goriilmektedir. Oyle ki John Carey’ye gére
sanat eseri, herhangi bir kisinin, yalnizca o kisinin goziinde bile olsa, sanat eseri olarak gordiigii
herhangi bir seydir (2020, s. 53). Felsefeciler ve sanat elestirmenlerinin yorumlari ise sanati bu




SineFilozofi Tam Metin Kitapgig: 2026
www.sinefilozofl.com ISBN: 978-625-98910-5-7

denli tanimlanamaz gérmenin agir1 oldugu yoniindedir. “Gergekligi reddedince nesneler sanata
dontisiir. Sanat¢inin sectigi ve sanat addettigi her sey sanata dontisiir. Sanat hayali bir inanca
indirgenir, varligiysa bir anlama (Lésper, 2024, s. 11)” Ozellikle kavramsal sanata yoneltilen
elegtirilerden biri olarak sanatin zihinsel bir siirece indirgenmesi elestirilmistir. “Sanatct olmak
i¢in bir kavrama sahip olunmasinin yettigi inanct da sanati agindirmigtir (Kuspit, 2022, s. 24)”
Giincel sanat hakkindaki degerlendirmelerin bir kismu felsefi etkinlik, sanatsal etkinlik ve
enddistriyel {iretim arasindaki farklar1 belirlemeye, kaybetmemeye ya da korumaya calisirken
diger bir kisim sanatin, diger alanlarla olan iligkisini belirsizlestirmeye odaklanmaktadir.

Filmde yeni cagin icinde bulundugu iflas1 betimleyerek sanatin bu c¢okiise ayak
uyduran bir sekilde doniistiigii ifade edilir. “Eski bir diinya oliiyor, yenisi doguyor... Bizim
sanatimiz, devrimci siirecin sanatidir. iflas eden diinyaya es zamanl bir sanattir (Rosefeldt, 2015).”
Boylece mevcut sanatlarin orijinalligi ve devrimci siirecin erdemlerle iligkisi sorgulatilir.
Erdemlerin anlam kaybina ugramasi ve degerlere kars1 duyarsizligin artmasi yeni diinya diizeni
icinde sorgulamaya agilir. Her bir karakterin manifestolarla rast gele eslestirilmedigi savunulabilir.
Beraberinde karakter siralamalarinin da dogal bir Oriintiiyli destekledigi diistiniilebilir.
Nitekim ikinci karakter, yeni diinyada insanlarin telas ve kosusturmayla gegen yasamlarini
betimlerken hizi ve degisimi 6ven bir borsacidir. 20. Yiiz yilin baglarinda ilerleyen Fiitiirist akimin
manifestosu seslendirilir. Sanatin klasiklere olan 6zeni karsisinda siradan ve hizla tiiketilebilir
olan1 yticeltir. Hizin, gengclikle, siddetle ve cesaretle 6viildiigii ifadeler, sanatin eskide kalan,
naif ve klasik yonlerini asagilar. Borsact ve ekonomi imgesi, sanat eserinin hizla tiiketildigi
ve piyasa degeri edindigi diizleme isaret eder. Artik poiesis, tekhneden farkini kaybetmistir.
Baudrillard'in ifade ettigi sekliyle cagdas sanatin yaptig1 sey bayagi olan1 deger yiikleyerek
yeniden sunmaktir (2020, s. 20-25). Yeniden tiretim ¢aginin tipik bir 6zelligi olarak ise fabrikalar
ve igciler devreye girer.

Uciincii karakter siirekli aymi seyleri tekrarlayan bir fabrika iscisidir. Konstriiktivizmin
manifestosunu gordiigiimiiz eslesmede insan iradesi ve biling kavramlar: sorgulatilir. Fabrika
is¢isi, insanin kendiiradesine olan giiven sayesinde ge¢misle baglarii kopardigini ve geleneksel
korkaklikla miicadele edebildigini savunur. Gergek anlamda iradenin varligindan s6z etmenin
miimkiin olmadigim dusiindiiriirken diger yandan sanatin degisim i¢in ihtiyacimiz olan
zemini verdigini hissettirir. Degisim, sanat i¢in gegerli temel deger olarak goriiliir. Degisim,
ayni zamanda nesnel olan1 ve 6znel olani sorgulatan bir baglamdir. Bu noktada dérdiincii
karakter soyut sanat manifestosuyla bilim insanini bulusturur. Bilim insanindan nesnel olan:
ve degismeyen ilkeleri savunmasi beklenir. Ancak filmde bilim insaninin manifestosu soyut
sanattir. Herkes tarafindan algilanabilen fiziksel goriintiislerin aksine soyutlanarak akademik
olandan uzaklagsanin oviildiigii goriiliir. Bicimin gereksizligi fikrine ve formsuzluga 6vgii
karsisinda akademik sanat elestirilir. Normal sartlarda bilinebilirlik, dlgiiliiliik, nesnellik gibi
olgularla bir arada diisiiniilecek olan bilim insani, soyut sanatin diliyle konusarak formsuzlugu
ve belirsizligi temsil eder. Ge¢misin aligkanliklariyla tiretmeye ¢alismanin sa¢gmalik oldugu
diisiincesiyle sanatin temiz ve basit olanin degil karmasik olanin tizerine gitmesi gerektigi
ifade edilir.

Ilkelerden kopus ayni zamanda norm ve degerlerden soyutlanmayi da ifade etmektedir. Bir
tir sistem elestirisi olarak okunan Dadaizm bu dontisimiin 6nciisii olarak okunur. Boylece
besinci karakter, dul bir kadinin Dadaist manifestoyu seslendirdigi gticlii bir ironiyi 6rnekler.
Filmdeki en belirgin manifesto temsillerinden birisidir. inancin sorgulandig1 ve bir seye bagh
olmanin agagilandig1 goriliir. Prensipte en kabul edilebilir sistemin, higbirini kabul etmemek
oldugunu savunan karakter aslinda bir cenaze toreninde dlen kisinin esi olarak gelenlere konusma
yapiyordur. Bu karakter cennet ve cehennem tasvirleri tizerinden inanci sorgulatirken sanata
ve politikaya dair nihilist bir tavri 6rnekler. Sanatin politik olanla iligkisini ve 6zellikle sanatin
herhangi bir sdyleme hizmet etmesi fikrini hem agagilar hem de destekler. Bu tavir sanatin
ozerk oldugunu savunurken bir yandan da sanati politik bir sdylem araci haline getirenler igin
bir elestiri niteligindedir.
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Inancin sorgulanmasi beraberinde dini ritiiellerin ve muhafazakar tavrin da sorgulanmasini
getirmektedir. Altinci karakter, ailesiyle birlikte aksam yemegine oturan bir ev hanimidir. Kadin
yemekten dnce dua etmek tizere esine ve gocuklarinaseslenir. Pop art sahnesinde Claes Oldenburg’un
“I Am for an Art (1961)” adli manifestosunu dua olarak okuyan karakterin kurdugu sozler ise
giindelik olan ve tiiketilebilen sanat1 yiiceltir. Boylece karakterin muhafazakarligi ve manifestonun
mubhalif yapisi arasinda gtiglii bir ironi kurulmus olur. Kadin, “Pantolon gibi giyilip ¢ikarilan,
coraplar gibi delikleri olan, elmali pay gibi yenen ya da biiyiik bir asagilamayla terk edilen bir
bok gibi olan sanattan yanayim (Rosefeldt, 2015).” seklinde dua ederken ¢ocuklarin giildiigu
ve evin her yerinde doldurulmus hayvanlarin oldugu goriiltir. Bu ise hicbir seyi muhafaza
etmeyen ve siirekli popiiler olanin takipgisi olan insanin, durdurma, saklama, biriktirme zaafina
bir isarettir. Bu yorumlama benzer sekilde koleksiyonerlere ve sanat eserlerinin korunmasi
hakkindaki tartismalara dek genisletilebilir. Bu sahnede pop artin tercih edilmesinin diger bir
yorumu ise Pop Art’ta doldurulmus hayvanlarin veya hayvan kemiklerinin sanat eserlerinde
kullanilmasina ve her nesnenin bir sanat 6gesi olarak kabul edilebilecegi fikrine bir gbnderme
oldugu seklindedir (Buldag, 2020, s. 13).

Yedinci karakter Nihilist manifestoyu dile getiren bir serseridir. Filmdeki diger biitiin
karakterlerde oldugu gibi geleneksel olana kars: bir direng ve tepki 6rneklendirilir. Insanin
hi¢bir zaman tutarl: bir diisiince diinyas: olamayacag tezine dayanarak mantik, biitiinliikk ve diizen gibi
seylerin hatali oldugu savunulur. Bu ¢ercevede gercekligi goriintiste degil diistincede aramay1
vurgulayan bir ifadeyle avangarttan kavramsal olana gecildigini de isaret eder. Ciinkii artik
sanat, var olan taklit etmek degil icat etmektir. Artik sanat, eski degerleri birlestirmek yerine
yenilerini yaratmalidir. Nihilizmin igerisinde ne tiir bir tiretme bilincinin gelisebilecegi
celigkilidir. Bu sahnede daha ¢ok anarsizmin isyan ve reddi oldugu savunulabilir. Karakterin
en belirgin 6zelligi gelenegi reddetmesi ve diizen fikrine karsi olumsuz tavridir.

Sekizinci karakter bir genel miidiir / CEO olarak post-truth gergeklik algisim dile
getirir. Nostaljiye, efsanelere, mitlere ve hafizaya bagliliktan kurtulmali, sanat ve yaratim
insanin kendisine dair olmalidir. Insanin ve doganin basi bos olmasi gerektigi teziyle, sanatin
hayvanlardakine benzer bir icgiidiiyle ilkel bir duygu oldugu savunulur. Insanin ashinda
diger canlilardan farkli olmadig1 ve sanatin bu ilkelligi agiga ¢ikarmasi gerektigi ima edilir.
Tipki dogada hayatta kalma miicadelesiyle hareket eden hayvanlarda oldugu gibi insanin da
toplumsal kosullar altinda stratejik davranmasi gerektigi savunulur. Diirtistliigiin sorgulandigi
sahnede yapmacik iliskiler ve elitizm 6rneklenir. Gergekte o davete katilan tim katilimcilar ve
daveti organize eden genel miidiir, bencilligini ve ikiyiizliliiglinii saklamay1 bagsarabilmis
metropol insanin temsil eder. Sahnenin sonunda ise bilingli oldugu dustiniilebilecek bir
giilme sahnesi yerlestirilmistir.

Dokuzuncu karakter bir grup dansciy:r galistiran koreograftir. Net bir sekilde Fluxus
manifestoyla dillendiren koreograf “hayat bir sanat eseridir, sanat eseri de hayattir” diyerek
dansgilar1 yonlendirir. Her tiirden malzemenin sanat eserine dahil edilebilecegi fikri insanin
da bir sanat nesnesi olabilecegi fikriyle taglanir. Dansgilarin kiiltiir ve sanat diinyas:1 gibi
olgulardan siyrilarak alisilmis kaliplar disina ¢ikmasini isteyen koreograf, kurumsallig: elestirir.
Sanat ancak yikict oldugunda devrimci olabilir (Buldag, 2020, s. 11).

Onuncu karakter siirrealist manifestoyu temsil eden bir kuklacidir. Filmdeki
tekrarlamalaribir 6rnegi de kuklacinin kendikuklasiniyapmasidir. Ozgiirliik fikrini sorgulatan
kuklaci, gergegi aramanin mantiksiz oldugundan bahseder. Asil meselemiz bilingaltinin
insanlari nasil olusturdugu ve doniistiirdiigiidiir. Filmdeki fiitiirist manifestolarda geleneksel
sanat tamamen agagilanir ve reddedilir ancak sanatin kendisi reddedilmez. Nihayetinde
varolusun bagka bir yerde oldugunu soyleyerek gergekiistii bir diinya tasavvuruna isaret eder
(Rosefeldt, 2015).

On birinci karakter kavramsal sanati temsil eden haber spikeridir. Kuklacida oldugu
gibi bu karakter de ayni oyuncunun haber muhabiri olarak kendisiyle konusturulmasiyla
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tekrarlamaya Ornektir. Bu sahnede yapay yagmur altinda konugan ve gercegin gorindigi
gibi olmayabilecegini bildiren muhabir, goriiniis ve gergeklik arasindaki iliskinin uzlagimsal oldugu
fikrine génderme yaparak gergeklik algisim sorgulatir (Buldag, 2020, s. 14). izleyicinin az énce
yagmurlu bir alanda ¢ekildigine inandig1 sahnenin aslinda yapay oldugunu anladigi sirada kavramsal
sanatta nesnenin degil o nesneyi sunus fikrinin 6nemli oldugu diisiincesi desteklenmis olur. Gergeklik
kavrayista ve idraktedir. Sanatcinin digerleri igin fiziksel bir goriiniim kazandirdig: sey sanat
eseridir. Bu baglamda kavramsal sanat kavramlarin, goériiniis edindigi ve goriiniislerin yerine
gerceklik kazandig bir tavir olarak temsil edilir.

Onikincivesonkarakter'ise Dogma95’i temsil edenbir 6gretmendir. Orijinallik tartismaya
agilir. Ozgiinliik paha bicilemezdir ancak orijinallik diye bir sey yoktur. Eger sanatcit bagka bir
yerden ilhamla aldig1 seyi ruhuna dokunan bir seye doniistiiriiyorsa o artik 6zgiindiir. Neyin
gercek neyin sahte oldugu eski sanatin 6gretisidir. Dogru olan 6zgtinliiktiir ve aydinlanmay1
getirir. Orijinal ise kaideyi, kesinligi ve gercegi verir. Ancak gercek; hayal giicti, uydurma ve
sadelestirmeyle de agiga c¢ikabilir. Bu sebeple bir daha tekrari olmayacak bigimler viiliir.
Bugiin NFT’ler bu diisiinceyle 6zgiinliigiin bir yansimasi olarak piyasada yer edinirler. Filmin
baglangigta enstalasyon olarak sergilenmesi ve her sahnenin ayni anda akmas, filmdeki sessiz
sahnelerin aslinda sessiz olmadiklarini diger sahnelerdeki seslerle birlikte deneyimlenmesinin
planlanmis oldugunu gostermektedir. Boylece yakalanan goriintii ve ses kombinasyonlar1
karakterlerin ve manifestolarin sundugu ¢ok sesliligi desteklemektedir. Manifesto daha sonra
uzun metrajl1 bir film olarak sinemaya uyarlandiginda da filmin sonunda tiim seslerin {ist iiste
oynatildig1 bir son sahne eklendigi goriiliir. Bunun sebebi diger bir agidan sergi salonunda
deneyimlenebilen duygunun, sinema salonunda da yakalanabilmesine yonelik bir ¢aba olarak
yorumlanmugtir (Ljungback, 2018, s. 142).

Filmde gecen tim manifestolar, Durumculuk (Situationism); Fiittirizm; Mimarlk;
Ekspresyonizm, Yaraticilik, Konstriiktivizm, Dadaizm; Stirrealizm; Pop Art; Fluxus; Kavramsal
Sanat; Dogma 95 (Buldag, 2020, s. 7).2 en belirgin sekilde geleneksel olana karst direnci
temsil eder. Bu temsiller, avangardin eskiyle kurmaktan imtina ettigi iliskinin arka planda
neyin yikimina ya da ingasina sebep oldugunu tartismaya agar. Filmin bu yo6nii felsefi agidan
degerlendirilmeye ve gercekte tiim bu manifestolarin hangi kavramlarla iligkili oldugunu
sorusturmaya misaittir. Bu baglamda filmdeki karakter ve manifesto eglestirmelerinin hangi
kavramlar1 sorgulattig1 asagidaki sekilde tablo ile ifade edilebilir:

1 Buldag, Eren ve Canoglu'nun smiflandirmasi, filmin on iki bélimlik yapisint esas almaktadir. Bu-
nunla birlikte kavramsal sanat/minimalizm béliimiinde haber spikeri ve saha muhabiri Cate Blan-
chett tarafindan iki ayr1 persona olarak canlandirldigindan, oyuncunun film boyunca biirtindi-
gl toplam persona sayisi on figtiir. Bu galismada tablo filmin boliimleri esas alinarak diizenlenmistir.
2 Bulda¢’in makalesinde, filmde gecen manifestolar bu sekilde aktarilmistir. Ancak alternatif bir perspektifle tabloda
isaretlidortkarakterde post-truth, nihilizm, 6zgiir sanat ve soyutsanatmanifestolarinin temsil edildigi teklif edilebilir.
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Tablo 1: Filmde gecen karakter, manifesto ve kavram eglestirmeleri

Tavir-Manifesto Karakter Sorgulanan kavram
1 Ogzgiir sanat/Situationism Evsiz bir adam Erdem
2 Futiirist Borsaci-komisyoncu Hiz
3  Konstriiktivizm Fabrika iscisi Irade
4  Soyut sanat Bilim insan1 Bicim
5 Dada Dul bir kadin Inang
6 Popart Ev hanimi Dua
7  Nihilizm / Yaraticilik Serseri Gelenek
8  Post-truth /Ekspresyonizm Genel miidiir-CEO Diirtistliik
9  Fluxus Koreograf Kurumsallik
10 Siirrealist Kuklact Ozgiirliik
11 Kavramsal sanat Muhabir Gergeklik
12 Dogma 95 Ogretmen Orijinallik / Ozgiinliik
Felsefi Ufuk

Manifesto’daki karakterlerin her biri belirli bir estetik-politik hakikat iddiasini temsil
eder. Ancak bu iddialarin tek bir beden tizerinden ¢ogullagtirilmasi, hakikatin temsile indir-
genebilir olup olmadig1 sorusunu giindeme getirir. Bu yoniiyle film, manifestonun kurucu
ve mutlak ifade bi¢imini estetize ederken modern 6znenin, hakikati temsil araciligiyla ku-
rabilecegi yoniindeki inanc1 da sarsar. Her manifesto bir baglangig, bir kopus ve bir kurucu
ozne ilan eder. Modern diisiince, 6znenin, hakikate temsil yoluyla ulagabilecegini savunur.
Bu agidan bakildiginda Descartes’in cogito’su, Kant’taki saf aklin ilkeleri ve Hegel deki Tin'in
mutlak bilgisi, evrensel hakikati dile getirme ¢abasinin tirtinleri olarak gortilebilir. Bugtin ise
oznenin gergeklik talebinin yerini ¢agdas 6znenin dogruluk rejimleri almigtir. Ozne artik bir
merkez ya da kimlik olarak goriilmez. Yeni 6zneyi olusturan sey konumlanigidir. Bu noktada
manifestolarin ortak 6zelligi, gelenege kars1 radikal bir kopus ilan etmeleridir. Bu kopus, mo-
dern diistincenin tarih ve hakikat anlayisinin bir yansimasidir. Modernlik, kendisini stirekli
olarak baslangicta konumlandiran bir biling tiretir. Manifestolarin her zaman bagka bir seye
ofke icermesi gerekir. Bunu fark etmek, manifestolarin goriintiste ahlaki ve sanatsal zemininin
ahlakla veya estetikle ¢ok az hatta higbir ilgisi olmadigini fark etmektir (Reyburn, 2019, s. 13).
Filmdeki manifestolar da karakterler eliyle yaratilan ironi sayesinde, hakikat fikrinin bir bilgi
olmaktan ¢ok bir sdylem haline gelmesini temsil eder. Bu déniisiim, 6znenin hakikat algisini
ve beklentisini degistirdigi gibi etik ve estetik yaklagimini da degistirmistir. Estetik yaklagim-
daki degisimi, cagdas sanat pratiklerinde ¢ok net gormek miimkiindiir. Giizellik fikrinin yiti-
rilmesi, bicim, icerik ve anlama yo6nelik temsillerin ¢ogulcu bakigla reddedilmesi bu baglamda
ornek gosterilebilir ve tartisilabilir.

Giincel sanatin yeni hakikat algis1 hem izleyiciye hem de sanat eserine yeni bir konum
belirlemistir. Bu gergevede eser her ne olarak algiland: ve anlamlandirild: ise o zeminde
tekrar tekrar konumlanabilir. Manifesto’nun, ¢ok ekranli enstalasyon olarak kurgulanmasi, her
izleyicinin her konumlandig: yer ve zamanda filmi farkli boyutlariyla deneyimleyebilmesini
saglamigtir. Bu yoniiyle hakikat iddiasinda bulunan manifestolar ¢ok boyutlu deneyim
icerisinde mutlak zemini kaybederek onun yerine ¢ok seslilige yenik dtiiserler. Dolayisiyla
kendinde gergek diye bir sey yoktur: Algilarimizin, diisiincelerimizin ve miidahalelerimizin
nesnesi olarak, gercegimiz olarak bize sunulmus olanin yapilandirmalar1 vardir. Gergek (le
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reel) her zaman i¢in bir kurmaca ingasidir (Ranciére, 2021, s. 77). Ranciére’in tarifiyle kurmaca,
uyusmazliklar meydana getirme, duyumsanabilir sunum tarzlarim1 degistirme, ifade
bicimlerini degistirme, goriintisle gerceklik arasinda yeni baglar kurma c¢abasidir (Ranciére,
2021, s. 67). Bu zeminde seyirci artik sanata, kendi usuliince yeniden olusturarak katilir
(Ranciére, 2021, s.19).

Manifesto’da yeniden iiretmenin ve katilmanin, yalmizca iliskisel baglamda degil
diistinsel baglamda da oldugu ve olabilecegi goriilmektedir. Filmin distindiirdiigii diger
bir baglam ise 6znenin hakikat kargisindaki konumlamigidir. Sanatin 6zgiirliik iddias1 ve
Oznenin bireysel ozgiirliik iddias: birlikte ilerlemektedir. Bu yolda sanat bicim, belirlenim ve
nesnellik gibi unsurlardan siyrilirken 6zne; toplumsal biitiinliik, sorumluluk ve empatiden
uzaklasmay1 seger. Bu tercihler beraberinde yalnizca bireysellik ve ozgiirligi getirmekle
kalmaz yalnizlik, boliinmiislitk ve duyarsizlasma gibi doniisiimlere de sebep olur. Bu
noktada 6znenin bolinmiisliigi, 6zgiirlik iddias1 ve Phronensis kavramlari, sorusturmaysi,
Aristoteles’in ruh smiflandirmasina gotiirtir. Orta doktrini, erdemli yasam telosu ve ruhun
erdemlere uygun yagsamasi 6znenin boliinmiisliigii {izerinde yeniden degerlendirilebilir.
Aristoteles, ruhu iki kisma ayirmistir. Bu ayrimda ruhun akla tabi ve aklin hakim oldugu iki yan:
bulunmaktadir (Aristotle, 1915, s.1221b). Bu y0niiyle insan yagaminin amaci sadece yasamak
degildir. Eudoimonia’ya ulagsmak yani mutluluk, ruhun, aklin olmadig: kisminin erdemlere
uygun bi¢gimde akla tabi olmasiyla miimkiindiir. Erdemlere uygun olmayan ve aklin hakim
olmadig1 bir yasam, insan disinda diger canllar igindir (Aristoteles, 2022, s. 1098a-1098b).
Phronesis kavrami burada ruhun iki kismi arasindaki dengeyi saglamaya yarayacak olan
aklibagindaliga karsilik gelir. Ancak boliinmiis 6zne, phronesis’e erigebilmek igin biitiin bir
ruha sahip degildir. Dolayisiyla yeni 6znenin asi eylemleri cesur ve 6zgiirliik¢ti goriintirken
bu tiir bir eylem sahasi Aristoteles’e gore insani agidan yetersiz ve sinirlayic kalacaktir. Ctinki
bu durumda insan kendisinin en iyi versiyonuna ulasamaz ve mutlulugu yakalayamaz.
Manifestolarin, insanlar1 mevcut diizenin digina ¢ikmak ve diizensizligi 6zendirmek gibi
kronik bir yapilari vardir. Modern 6zneyle birlikte aklin diizenleyici merkez oldugu fikri
degisir. Arzu, bilingdis1 ve toplumsal belirlenimler aklin yerini alir. Bu belirlenimin yerine
gecmek adina atilan 6zgiirliik adimlar: ise akil ve arzu arasindaki dengenin kaybolmasina
sebep olmustur. Bu durum yalnizca etik durumu degil estetik tiretimdeki degisimi de ifade
etmektedir. Giincel sanatin gittikce insanlik adina evrensel bir dil olmaktan uzaklasip yalnizca
yeni sanatin dilinden anlayan bir grup “sanatseverin” anlam diinyasinda karsilik bulmaya
baglamasi bu gerilemenin bir 6rnegidir. Neyin sanat oldugu sorusunu soramiyor olmak bir
agidan sanatin 6zgiir sinirlar1 seklinde anlasilabilecekken diger bir agidan elestiriye kapali
oldugunu gostermektedir. Nitekim “cagdas sanat giintimiizde bir ideolojiye, elestirenlerin
hicbir sorgulama yapmasina olanak tanimayan koyu bir tutuculuga déntismiistiir (Lésper,
2024, s.9)” Oysa sanat hicbir zaman bugiin oldugundan daha “6zgiir” olmamustir. Bu zeminde
Oznenin boliinmiisliigii ve 6zgiirliigii bir imkan degildir. Aksine telos"un yitimi olarak etik bir
zayiflama ve estetik yetkinligin yitirilmesidir.

Yeni 6znenin yasadig: etik doniislim ise etigin normatif yapisina kars: bir kayitsizlik
direncinin gosterilmesidir. Bu zeminde artik erdemler, ideal bir 6lciiliiliige ya da ideal olana
degil diistinsel bir cesarete vurgu yapar. Diistinsel cesaret phronesis’tir. Yani bir tiir bilgelikli
eylem ya da aklibasindalik. Bu noktada sorulmasi gereken soru sudur: Yeni 6znenin dogruluk
rejimleri, etik agidan tutarli olabilir mi ve ahlaki bir eyleme ulastirabilir mi? Yani belki tek
tek her dogruluk rejimi igerisinde sdylenenler dogru olabilir ancak séyleme bic¢imi dogru
mudur? Eylemin kendisi nasil degerlendirilmelidir? Eger 6zne boliinmiigse tam anlamiyla
erdemli olmaktan bahsedilebilir mi? Diger bir ifade ile etik biittinliik bir ideal ya da imkansiz
bir hedef midir? Ciinkii boliinmiis 6zne etik agidan krizin kaynagidir. Oznedeki bu degisim
¢ogu zaman estetik tiretimin kaynagi olarak da goriilebilmigtir. Bu yoniiyle sanatin rahatsiz
eden bir yoniiniin oldugu ve bu béliinmeyi estetize ettigi diistintilebilir. Bu agidan estetik
tretim, Oznenin bolinmisliginin disavurumudur. Dolayisiyla ¢agdas sanat 6znenin
boliinmiugliigiinii yansitmakla kalmaz onu estetize ederek normallestirir. Boylece hakikat
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fikrinin yitimi yalnizca ontolojik ve epistemolojik bir mesele olmaktan cikarak etik ve estetik
bir mesele haline gelmis olur. Bugiin ise eylemin degil eylem araciligiyla agiga ¢ikan sdylemin
merkezde olusu, etik sorusturmay: golgede birakmaktadir. Bu gercevede sanatin 6zgiirliik
iddiasmin etik sorumlulugu kaldirip kaldirmadig: sorusu giindeme gelmektedir. Sanattaki
ozgiirliik iddiasi, etik sorumlulugu tanimlamaya mecbur mu birakir yoksa bu sorumlulugu
tiimtiyle kaldirir mi? Manifesto filmini, felsefi agidan degerlendirme ihtiyaci hissettiren unsur
da bu kritige yonlendiriyor olmasidir. Ikinci bir unsur ise, her seyin birbirinden bagimsiz
hareket ettigi, her seyin herhangi bir sey haline geldigi ve bir bakima hicbir seyin kendinde
anlamin1 koruyamadig1 bir gerceklik zemininde, hakikat iddias1 olan manifestolar1 ironik
bicimde 6znelerle bulusturma fikrinin kiymetidir.

Yeni hakikat fikri ve modern 6zgiirliik sdylemleri, 6zneyi yeniden kurmak yerine onu
¢ozerek etik yonelimden yoksun bir varolus bigimi tiretir. Manifestolar ¢aginin bitmesi ve
ozgirliik iddiasiyla ortaya ¢itkan soylemlerin dagilmas: yeni gergeklikte yeni bakis agilarinin
gelismesi gerektigini gostermektedir. Bu acidan Manifesto, ¢agdas sanatin 6zgtirliik iddiasini
temsil ederken, bu 6zgiirliigiin aslinda 6znenin pargalanmas: pahasina gergeklestigi fikrini
distindtirmektedir.

Sonug

Manifesto, sanatsal ve felsefi agidan pek c¢ok baglamda yorumlanabilir. Birbiriyle
bulusturulan avangart manifesto ve karakterler filmin her agidan yeniden elestirilmeye miisait
oldugunu gostermektedir. Bu ¢alisma manifesto ve karakter eglestirmeleriyle yakalanan
ironiler sayesinde sorusturulan kavramlar: tespit etmenin yani sira 6znenin boliinmiigliigii
fikrini temsil eden biitiinlestirici yapiy1 felsefi agidan degerlendirmeyi denemistir. Sanatin
ozgurlik iddiasinin, hakikatin yeni idrak bigimiyle yeniden degerlendirilmesi ihtiyacini
dogurdugu diisiiniilebilir. Bu degerlendirmenin, 6znenin biitiinltigiinii kaybettigi boliinmiis
bir zeminde yapilmasinin giigliigi, film boyunca tartismaya acik olan manifestolarin diliyle
anlagilabilir.

Filmde on iki farkli karakterin avangart manifestolarla bulustugu giiglii ironiler
kurulmustur. Bu sayede inang, bigim, gelenek, orijinallik ve ozgiirliik gibi kavramlar
sorusturmaya sunulur. Izleyicinin muhatap oldugu cok sesli ve tekrar eden yap1 ayni zamanda
mutlak ve sabit gercekler fikrini de diisiindiirmektedir. Filmin video enstalasyon olarak
sergilendigi sirada ziyaretcilerin siirekli akip giden bir gosterimi yakaladiklari kismindan
itibaren deneyimliyor olmalari, bu akiskan gergeklik algisinin bir temsili olarak okunmaya
miisaittir. Ayn1 zamanda her bir karakteri ayn1 oyuncunun oynamasi ancak hicbirinin gercekte
o kisi olmayis1 6znenin boliinmiisliigiine isaret eden bir temsil olarak degerlendirilebilir. Bu
noktada filmin agabilecegi felsefi ufuklardan biri mutlak hakikat fikri ve modern 6znenin
gerceklikle olan iligkisini sorgulatmaktir. Diger bir felsefi ufuk ise sanatin 6zgiirliik iddias:
ve modern 6znenin bireysellik iddias1 arasindaki iligkinin, arttk modern 6znenin diinyasinda
itibarin1 kaybeden inang ve manifestolar iizerinden elegtirilmesidir. Filmi yalmizca estetik
bir deneyim unsuru olmaktan ¢ikarip felsefi diisiinmeye konu olmasina sebep olan tarafi bu
sorusturmay1 destekliyor olmasidir.

Aristoteles’te aklin rehberliginde kurulan ruhsal biitiinlik, modern 6znede yerini
bolinmtis bir varolusa birakmistir. Cagdas sanat ise bu kirilmay1 asmak yerine estetize ederek
normallestirmekte ve yeniden tretmektedir. Manifesto, ¢agdas sanatin oOzgiirlitk iddiasini
sahnelerken ayni zamanda bu 6zgiirligiin, 6znenin biitiinligiini kaybetmesi pahasina
gerceklestigini acqiga cikarir. Aristoteles’in erdem perspektifinden bakildiginda, modern
Oznede Ozgiirliik gibi goriinen sdylemler, insanin kendi Olgiisiinii ve yoniinii kaybetmesi
olarak degerlendirilebilir.
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Fenomenolojik Perspektiften Cagdas Sinemada Aidiyetsizligin
Mekansal Olarak Deneyimlenmesi

Ipek KARAN*

Ozet

Bu arastirmada, fenomenolojik perspektiften 0Ozne-beden wve bir fenomen olarak mekdinin
deneyimlenmesi ele alinarak, Moderniteyle birlikte deneyim kavramimin doniisiimii incelenecektir.
Ozellikle Husserl felsefesinde diinya deneyimi, biling ve gerceklik iliskisi bir fenomenolojik tavir olarak
ayraca alma ve yonelimsellik baglamlarimda degerlendirilecektir. Fenomenolojik agidan sinemadaki
mekdndan kastimiz, klasik Amerikan sinemasinda aksiyona gore tasarlanan mekdnmin yerini alan;
karakterin algilarina, duygularina ve yasanmighklarina gore sekillenen, daha akiskan bir mekdndr.

Mekanin, deneyimleyen ozneyle birlikte sembolik ve dznel bir alan haline doniigmesi, ozellikle
aidiyetsizlik duygusu baglaminda aragtirilacaktir. Deleuze’iin Image-temps kitabinda belirttigi
gibi, modern sinema ile birlikte schéme-sensori moteur (duyu-motor) kirlmasiwyla yerini, aksiyonla
glidiilenemeyen algilar iizerine kurulu bir diinyaya birakir. Bu yeni sinemadaki yeni mekdnlar,
karakterin perspektifinden isitsel ve gorsel “deneyimler” sunar. Bu baglamda, Modern Sinemada
karakter ile seyirci arasindaki iligki de doniigiime ugramigtir. Aksiyona gecen ve tepki veren karakterlerin
yerini, daha gozlemci ve diinyay: kendi algisal bakis agistyla yorumlayan karakterler alnmugtir.

MercegimiziJim Jarmusch, Wim Wenders, Mike Leighve Joachim Trier gibiyonetmenlerinfilmlerine
yonelterek, bu yonetmenlerin Antonioni sinemast, Fransiz Yeni Dalgast ve [talyan Neo-Realizminden bu
yana aylaklik yapan, sehirlerde amagsizca dolagan karakterleri nasil ele aldigini ve gezdikleri mekdnlarin
bu karakterlerle iligkisini irdeleyecegiz. Melankoli, aidiyetsizlik ve yalnizlik baslica temalarimiz olacaktir.
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The Spatial Experience of Belonglessness in a Phenomenological
Perspective in Contemporary Cinema

Ipek KARAN*

Abstract

This research examines the transformation of the concept of experience with modernity,
addressing the subject-body and the experience of space as a phenomenon from a phenomenological
perspective. In particular, the relationship between world experience, consciousness, and reality
in Husserl’s philosophy will be evaluated within the contexts of transcendental reduction
and intentionality as a phenomenological approach. From a phenomenological standpoint,
the space in cinema refers to a more fluid space shaped by the character’s perceptions,
emotions, and experiences, replacing the action-oriented space of classic American cinema.

The transformation of space into a symbolic and subjective realm, will be investigated, in the
context of feelings of loneliness and displacement. As Deleuze states in Image-temps, with the advent
of modern cinema, the schéme-sensori moteur was broken, replaced by elements offering auditory and
visual “experiences,” which he calls op-signe and son-signe. In this context, the relationship between
character and audience in modern cinema has also been transformed. Characters who react and engage
in action have been replaced by observant characters who interpret the world from their own perception.

Focusing on differents directors such as Jim Jarmusch, Mike Leigh, Wim Wenders
and Joachim Trier, we will examine how these directors, drawing on Antonioni’s cinema, the
French New Wave, and Italian Neo-Realism, have dealt with characters who wander aimlessly
through cities, and the relationship between these characters and the spaces they inhabit.

Keywords: space, place, belonglessness, experience, outsider
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Giris

Mekan nedir? Sinemada mekani benzeri konseptlerle iligskisi bakimindan inceleyebiliriz:
manzara, yer, diégése (filmin gectigi uzay-zaman), cevre, dekor... Mekan ve beden iligkisi
sadece sinemada degil diger sanat dallar1 ve sosyal bilimlerde kendini gosterir: resimde
Edward Hopper tablolarinda empty moment’lara ev sahipligi yapan bos mekanlar, De
Chirico'nun tablolarindaki 1ssiz manzaralar, sanat felsefesinde perspektifte seyircinin
bakisi, mimarlik, sosyal bilimlerden antropoloji, sosyolojide mekani olusturan elemanlar ve
kaplayan bireyler arasindaki giig iligkisi ve mekan felsefesinde yasanabilir alan olarak mekan
ve mekéanin deneyimlenmesi... Mekan; sadece oyuncularin rollerini icra ettigi bir alan, dekor
olmanin 6tesinde iginde bir ¢ok ¢atismay1 barindiran kompleks bir yapidir. Mekan {izerine
diistindiigiimiizde yapilabilecek ilk adimlardan bir tanesi yer ile farkini belirtmektir:

TDK’de bu iki kelimenin sozliik tamimina baktigimizda Yer, “Bir seyin, bir kimsenin
kapladig1 veya kaplayabilecegi bosluk, mahal, mevzi,” “Bulunulan, yaganilan, oturulan bolge,
mevki, konum, iilke” olarak tanimlanirken; mekdn, “Bulunulan yer”, "1§ yeri, gazino, bulusma
yeri vb. belli bir is i¢in ayrilmis olan yer, ev uzay”.”! olarak ifade edilir. Daha s6zliik tanimlarin
kargilagtirdigimizda bile bu iki birbirine benzer -hatta giinliik hayatta ¢cogu zaman es anlamli
olarak kullandigimiz- kavramin farki 6nem kazanir. Bu arastirmada da amacimiz ¢ogunlukla
soyut bir alan, uzay-zamani ifade eden “yerin” sinemada nasil yagsanmis alan olan “mekéana”

dontisebildigini (ya da dontisemedigini) gozlemlemek tizerine olacaktur.

Mekén tizerine distinen Fransiz filozof André Gardies, Espace au cinéma (Sinemada
Mekan) kitabinda yer ve mekani su sekilde ayirir: “Yer, hicbir cografi gerceklestirilmeye
indirgenemez, temsil edilemez, dokunulamaz olandir. Buna karsilik mekin fiziksel diinyanin
somut nesnesini ifade eder. Lokalize edilmis ya da edilebilirdir. Mekan tarafindan tasinan
yer algilanabilir olur. Mekan, genel sistemin ifade edildigi 6zel bir elemandir.” ? (Gardies,
1993) Buna karsilik giinliik hayat felsefesi tizerine diistinen Michel de Certeau, Invention du
quotidien (Giinliik Hayatin Icadi1) kitabinda tam tersine yeri; uygulanmis, deneyimlenmis
mekan, mekdnin yorumlamasi olarak goriirken mekani somut 6zelliklerin ve konumlarin
stabil diizenlemesi olarak ifade der. (de Certeau, 1990) Corinne Maury ise Du partis pris des
lieux dans le cinéma contemporain (Cagdas Sinemada Mekanin Segimleri Uzerine) kitabinda
mekanin sadece cografi bir konum degil, ayn1 zamanda sinemada varlik, birlikte bulunma
hali, bir yerde yasama hali, habitus, yakinlik ve uzaklik ve burada olma hissine bagl bir yer
tipi oldugunu belirtir. (Maury, 2018, p.7) Yasama ve burada olma hali, varlik ve mekan iligkileri
bizi mekani fenomenolojik bir perspektiften degerlendirmeye sevk eder. Maury; yeri yaganir
yapanin, mekéna gevirenin insan ve insanin birbiriyle olan etkilesimleri oldugunu soyler. Bu
baglamda mekan, kisinin izleri ve varligiyla aktive olan bir alan, topografya tanimiru alir. Peki
bedenin bu alanin deneyimlenmesindeki rolii nedir?

Cagdas felsefenin doniisiimiinde onemli olan fenomenolojik yaklasim 20. Yiizyil felsefesini
derinden etkilemistir. Her ne kadar zamanla kendisi de doniisiimlere ugrasa da kurucusu olan Edmund
Husserl’in fenomenolojisi, 6zne ile nesne ve diisliniiliir olan ile duyulan arasindaki iligkileri yeniden
tanimlar. Diinyanin bir gergeklik olarak kavranisinda biling ile diinya arasindaki iligkinin kurulus tarzi
onemli rol oynar. Husserl fenomenolojisi, gerceklik kavramini sokiime ugratarak yeniden
tanimlar. Gergeklik, dis diinyadaki fizik gercekligin biling igerigine dontistiirtilmesi ve
kurulmasina dayanur. (Yazicioglu, 2022) Bu baglamda, biling ile diinya arasinda kurulan her
yeni iligki, diinyanin hentiz kazanilmamis yeni bir anlam olanagini aralar. Husserl, iki gesit
fenomenolojik tavirdan bahseder: intentionnalité (yonelimsellik) ve transandantal rediiksiyon
(ayracaalmayadaepokhe). 19. Yiizyilda Franz Brentano'nun gelistirdigi yonelimsellik; algilamak,
inanmak, arzulamak gibi zihin durumlarinin daima bir seye refere etmesini ifade eder.
Husserl’de yonelimsellik, seylerin bizim onlar1 konu edindigimiz bigimiyle bilincimizde kuruluslarini

! Tiirk Dil Kurumu Sézliikleri
2 Fransizcadan kendi gevirimizdir.
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saglayan temel biling etkinligidir. Kant'1 karsisina alarak, biling ve diinya arasindaki iliskide kurulan
bu yontem, nesneyi; temsil iliskisiyle kurulan ve smirl dl¢iide ulasilan ve icerigi nesneye bagimli ve
dolayli olarak goérmek yerine, nesnenin kurulugsunun kendisini, yani nesneyi kavrama tarzini bir biling
etkinligi sayar. “Seylerin bize gériindiigii bi¢imiyle ve diigiiniimle (reflexion) konulastirildiklarinda
bilingte kurulmas: etkinligidir.” (Yazicioglu, 2022, p.28) Bu baglamda, dis diinya siurh bir
fiziki alan degil, sinirsiz baglantilar olarak karsimiza ¢ikar. Transandantal rediiksiyon (ayraca
alma) ise dogal tavrin karsiti olan bu indirgemeyi, giinliik deneyimlerimiz ve yargilarimizi
askiya alarak fenomenlerin ardinda yatan seylere ulasmay1 hedefler. Bu biling etkinligi olarak
ayraca alma, bir seyi belirli bir icerige geri gotiirmeyi ifade eder. Bu igerikler, fizik diinyanin
bize sundugu dogal tavrin sonucunun Gtesinde kendilerinden stiphe edemeyecegimiz ickin
bir alan bilgisidir.

Bir fenomen olarak diinyanin deneyimlenmesinde beden sadece diinyevi, ikincil bir
eleman degil; 6zne-beden olarak algilayan 6znenin deneyiminin aktif bir elemanidir. Merleau-
Ponty, Alginin Fenomenolojisi kitabinda bedeni diinyadan ayri distintilemeyen 6zne/ beden
olarak ele alir. Bedensel 6zellikler, mekénsal 6zellikleri aktiialize ederek kargilikli bir olusum
hali gerceklestirirler. Bu ytizden beden, diinyay: algilama, onda olma, hareket etme aracidir.
Bu baglamda sinemadaki karakter-mekan iligkisini de bu diinya deneyiminin bir pargasi, 6zne
olarak algilayan karakterin bir izdiistimii perspektifinden degerlendirebiliriz.

Ikinci Diinya Savasi sonrasindaki sinemada karakter ve mekan arasindaki iliski de bir déniisiime
ugramistir. Image-Temps (Imge-Zaman) kitabinda Gilles Deleuze, savagi sonrasi ortaya gikan
Modern Sinemay1 bu sekilde ifade eder. (Deleuze, 1985, p.131) Deleuze’e gore 6nceki Image-
mouvement (Imge-Hareket); Amerikan klasik sinemasinda érneklerini gorebilecegimiz, scheme-
sensori-moteur (durum- motor) tizerine kurulu daha nedensellik ve etki tepkiye dayali yapiy1 ifade
ederken, sonraki dénemde bu yap1 kirilarak yerini aksiyon krizindeki karakterlere birakir. Bu
sinemada aksiyonun yerini gozlem, yiiriiyiis, avarelik gibi kavramlar alir. Bu sinemanin 6rneklerini
Rosselini’nin italyan Yeni Gercekgiligiyle ¢ekilmis filmlerinde (Almanya, Yil 0, Roma Agik Sehir.. .)
ya da Antonioni sinemasinda gorebiliriz. Ornegin Antonioni'nin I Deserto Rosso (Kirmizi
Col, 1964) filminde Giuliana karakterini uzun bir stire fabrikanin etrafindaki endiistriyel
alanda dolanirken goriiriiz: Arka fonda devam eden fabrika giiriiltiisii, motivasyonunu
anlayamadigimiz yiiriiyiisler sirasinda Giuliana'nin sessiz bakislariyla bir aksiyondan cok
seyirciye bir “deneyim”, “diinyada olma hali” sunar. Benzer bir sekilde Agnés Varda'nin Cléo
5 a7 (5'ten 7'ye Cléo,1962) filminde de bunun 6rnegini gormek mimkindir. Film kanser
olup olmadigini 6grenecek Cléo'nin bu siire zarfi igerisinde Paris sokaklarinda yiiriiytiistine
odaklarnur. Belli bir olayin 6tesinde, bize aktarilan o anin deneyimidir.

Modern sinemada mekan, sadece aksiyonun gectigi ve onunisteklerine gore sekillenen bir
dekor degil, karakterin diinyay1 algilayisinin bir yansimasidir. Deleuze’iin “saf isitsel ve gorsel
olaylar” (évenements optiques et sonores pures) olarak adlandirdigi duyumsal anlara dontigiir.
Bu baglamda Husserl’in bahsettigin dogal tavrin yerini ayraca almaya dayanan epokhe'nin
aldigim goriirtiz. Tek yonlii, 6n yargilar dogrultusunda kavranan mekan, bu krizin bir sonucu
olarak paranteze alinarak 6znenin algisiyla sekillenen, cok katmanl bir boyut kazanir. Her ne
kadar Deleuze’iin fenomenolojiyle iligkisi tartismali olsa da iki filozofta da olus, degisim ve
akis gibi kavramlarin yorumlanmasi ve 6zellikle bir felsefe tarihi elestirisi getirme bakimindan
paralellikler gérebiliriz. Modern sinema ile birlikte ortaya ¢ikan yeni mekan tiplerinin bazilarini
Deleuze literatiiriinde soyle ozetleyebiliriz: les espaces déconnectés (kopuk yerler) ve les espaces
quelconques (herhangi yerler). Belli bir is igin ayrilmis mekanlarin tanimlarini kaybetmesi,
yersizyurtsuzlagsmastyla (déterritorialisé) ortaya ¢ikan kopuk yerler, artik herhangi bir yere doniisiir.
Bir tanim1 yoktur ve onlar1 yasayanlarin deneyimleri dogrultusunda yeniden anlam kazanabilir
ya da bu tekinsizliklerini siirdiirebilirler. Mekdnin yaninda zaman da Modern sinema ile
birlikte dontisiime ugrar. Nedensellik ve lineerlige dayali zamanin yerini kristalize ve farklh
zaman katmanlarinin birlikte oldugu bir zaman alir. Bu yeni zamanda aktiiel ve virtiiel bir
kristalin farkl yiizleri gibi bir arada bulunabilir. Bu sinemanin Deleuze tarafindan sik¢a érnek
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gosterilen filmlerinden bir tanesi Alain Resnais'nin L’Année Derniere a Marienbad (Gegen Sene
Marienbad’ta, 1961) filmidir. Ozellikle Resnais sinemasinda zaman ve hatira kavrami tizerine
diistince oldukga 6nemli bir yer tutar. Resnais sinemasindan etkilenen Joachim Trier'nin
Oslo 31. August (Oslo 31 Agustos, 2011) filminde de gorebilecegimiz gibi mekan, karakterin
ytirtytsleri sirasinda aktive olan ¢ocukluk anilari, gelecek planlari vb. tizerinden bir sehir ile
bir karakter arasindaki iligkiyi bize sunabilir. Zaman ve yasanmighk da mekan deneyiminde
etkili elemanlardir. Peki sinemada mekanin deneyimlenmesinin basarisiz olmasi ne anlama
gelir? Mekan ne zaman yasanabilir olma 6zelligini yitirir? Modern Sinema ve Fransiz Yeni
Dalgasini referans alan yonetmenlerden Jim Jarmusch, Wim Wenders, Joachim Trier ve Mike
Leigh filmleri tizerinden farkli mekan deneyimlerini inceleyerek modern sinemadan etkilenen
cagdas sinemada aidiyetsizlik hissinin algilanmasinin, nasil mekan deneyiminden (ya da
bunun olanaksizligindan) gectigini sorgulayacagiz.

Mekan Deneyimi

Modernite iizerine diisiinen filozoflardan Walter Benjamin Expérience et pauvreté
(Deneyim ve Yoksulluk) kitabinda modernite ile birlikte deneyimin fragmente olmasi ve deger
kaybetmesinden bahseder. (Benjamin, 2018) Biz de ¢agdas sinemay1, bu modernitenin empoze
ettigi tek tiplesme, standartlasma ve deneyimin biricikligini kaybetmesinin bir uzantisi olan
donemde cekilen filmler baglaminda yorumlayacagiz. Mekédnin deneyimi, orada olma hali
ve iz birakmay1 temsil ederken aidiyetsizlik hissi bu deneyimin “fakirligi” ile birlikte gelen,
iginde bulunulan mekéana ait olamama seklinde kendini gosterecek.

Ammnezik Mekanlar

Benjamin, kitabinda iki tip deneyim ¢esidinden bahseder: Erlebnis ve Erfahrung. Erlebnis,
kisa stireli, anlik, yasanmis deneyimi ifade ederken Erfahrung, derin hatirlanan deneyimi ifade
eder. Bu baglamda Husserl’deki birincil ve ikincil hatirlama ile de bir baglant1 kurabiliriz:
Igsel Zamanmin Fenomenolojisi Uzerine kitabinda, Husserl birincil animsamayi (rétention) anlik
olan, hentiz gecen simdiden bir tutulmas: olarak ele alirken ikincil animsama (reproduction)
ise derine itilen bir aninin -bazen hatali ya da eksik olsa da- zihinde tekrardan tiretilmesidir.
Benjamin’e gore Modernite ile birlikte deneyimin disiisti Erlebnis’i, Erfahrung’a cevirme
zorluguna yol agar. Bellekte uzun stireli hafizaya kazinan anilar bir gesit ana tutunma ve ait
olmay1 ifade ederken Benjamin’in bahsettigi kisa stireli hafizay1 anda izini birakamama, ikincil
hatirlamaya dontisememe olarak inceleyebiliriz. Boylece aidiyetsizlik, bir gesit hafizasizlik
olarak kendini gosterir. Bruce Bégout, Lieu commun: motel américain (Ortak mekan: Amerikan
moteli) kitabinda Benjamin’i alintilayarak Amerikan kiiltiiriinde yaygin olan motelleri
kimliksiz ve amnezik mekanlar olarak niteler: “Gelip gecicidir, oda degisir. Siirpriz yoktur.
Her sey anonimdir.”® (Bégout, 2011, p. 101) Standardizasyonla her odanin birbirine benzedigi
ve stirprizin ortadan kalktig1 bu mekanlarda her giin gelip giden miisterilerle birlikte sanki
hafiza kaybina ugramiscasina temizlenerek yeni gelen muiisteri i¢in sifirdan bir baslangig
sunar. Ayrica moteller bu “kimliksizlik” yonleri bakimindan suglular, gangsterler vs. igin de
ugrak bir mekandir. Anonimlik sunarlar. Sahte bir isimle kaydolup kimseyle konugsmadan
odaniza ¢ekilebilirsiniz. Bégout'ya gore moteller Amerikan kolektif hafizas1 i¢inde 6nemli bir
yer tagir. Clinkii ayn1 zamanda Amerikan riiyasinin vadettigi sifirdan baslayarak biri olma,
kendi hikayeni kendin yaratma temalarinin viicut bulmus halidirler. Fransiz antropolog Marc
Augé, Non-lieu (Yok-Mekan) adli ¢alismasinda iki tip mekandan bahseder: “yok-mekan”
ve “antropolojik mekéanlar”. Yok-mekan; verim ve yararllik tizerine kurulu, standardize ve
insanin iliskilerinin kisitli oldugu mekanlar: ifade eder. Belli tanimlar gergevesinde kurulu bu
mekanlar yalnizlig1 ve deneyim yoksunlugunu destekler. Yine Amerikan kiiltiirtinde drive-
throu’lar, dinner’lar, moteller, aligveris merkezleri ve bunlarin yani sira havaalanlari ve garlar
bu mekan tipi igerisinde degerlendirilebilir. Sinemada iki farklt Amerika tasviri tizerinden “yok

3 Fransizcadan kendi cevirimizdir.
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mekanlar1” iki farkli bicimde ele alan iki yonetmenin filmini inceleyerek baglayabiliriz: Biri
Amerikali digeri Amerika’ya gelen Avrupali iki yonetmenin goziinden Amerikan kiiltiirtine
kazinmig bu mekanlarin deneyimlenme sekillerine odaklanalim: Jim Jarmusch ve Wim
Wenders.

Permenant Vacation (Strekli Tatil, 1980) ve Stranger Than Paradis (Cenetten Garip, 1984)
filmleriyle adin1 duyuran Jarmusch, Colombia Universite’sindeyken degisim programiyla
geldigi Paris'te Cinématheéque Frangaise’de Ozu, Misagouchi ve Bresson gibi yonetmenlerin
sinemasin1 kegfeder. Jarmusch sinemasinda otel, tren gar1 ya da havaalaninda agilan
sekanslar1 bulmak oldukga yaygindir. Karakterler cogunlukla bir yerden gelmis ya da
bir yere gitmeyi planlarlar. Bu yolculuk hali ¢ogunlukla marjinal kimlikleriyle de ig igedir.
Jarmusch sinemasinda punk sarkicilar, miizisyenler, avareler, turistler, dandy’ler gibi bir yere
sabitlenemeyen karakterlere rastlamak miimkiindiir. Gergek hayata kiyasla tuhaflasan bir
evrenin i¢inde kendilerini gosterirler. Mystery Train (Gizem Treni, 1989) filmi de buna bir 6rnek
olusturur. Filmin goriintii yonetmenligini ayn1 zaman Wim Wenders'in da birlikte calistig1
Robby Miiller tistlenir.

Muystery Train ii¢ yabancinin goziinden ayni gecede Elvis Presley’nin yasadig1 ve oldiigi
Memphis sehrindeki ti¢ hikdyeye odaklanir: Yokoshoma’dan gelen iki rock miizik hayram
Japon Turist Mitsuko ve Jun (Far From Yokoshama), balayinda 6len kocasinin naasint Roma’ya
gotiirmek isterken aktarma yaparken Memphis’e yolu diisen italyan Luisa (A Ghost) ve igini
kaybeden ve sevgilisi tarafindan terkedilen “Elvis” lakapli Johnny (Lost in Space). Bu {ig
hikayenin kesigimi Elvis ve Arcade Oteli'dir. Jarmusch sinemasinda tekrarlanan motifler de
onem tasir. Elvis motifinin ti¢ hikayedeki farkli yerini ve gelisimini gorebiliriz: Japon Turistler
Elvis’in ve 50'ler Amerikan Miiziginin hayramidir ve Sun Records’a ziyarete giderler. Oteldeki
fotografindan Elvis'e benzeyen sanat eserleri albiimiine Elvis'in yiizii her yerdedir. Italyan
dul Luisa bir kafede oturdugu sirada yanina gelen adam, Elvis'in ruhunun onunla iletisime
gectigini soyleyerek ona bir tarak uzatir. Son hikdyede ise Johnny’nin lakab: Elvis'tir. Diger
bir kesisim alani ise Arcade Oteli’dir. Ayn1 gecede gegen ti¢ hikdyede de karakterlerin yolu
ayni otele diiser: Japon turistleri geceyi bu otelde gegirir. Luisa kafede konustugu tuhaf adamdan
kacarken bu otele sigimnir ve Dee Dee adinda bir kizla oday1 paylagsir, bu kizin terk ettigi Johnny
ve arkadaslar1 Will ve Charlie, bir tezgahtar1 vurduktan sonra Will'in kayinbiraderinin calistig1
bu otele siginir. Ug hikdyede de motelin deneyimi onu yagayanlara gore farklihik gosterir. Insan
iliskilerini dislayan, gegici konak gibi islevsel bir amaca hizmet eden motel, bu filmde yabanci
turistlerin hayran1 olduklar1 sarkicidan bahsettikleri, iki birbirini tamimayan yabancinin
birlikte kalip i¢lerini doktigii, suglularin saklanip intihar girisiminde bulundugu ¢ok katmanh
bir mekan haline gelir. Japon turistlerin hik4yesinde Jun odanin fotografini ¢ekerken Mitsuko
neden sadece otellerin fotografimi cektigini sorar. Jun, yollari hatirladigini ancak otelleri
unuttugunu sdyler. Otellerin gelip gecici, deneyimi ortadan kaldiran yani bir bakima tiye alinir.
Ciinki Jarmusch sinemasinda otellerin sabitlikleri gelen ziyaretgilerin biricik deneyimleriyle
yeniden tanimlanir.

Ancak Jarmusch’un evreninde sadece yok-mekanlar degil tiim diinya bir yalnizlik,
melankoli ve aidiyetsizlik icindedir. Bu sebeple tek tip, anonim ve belirli tanimlar1 olan
yok-mekénlar da tanimlarindan koparak Deleuze’tin kopuk yerlerine (espaces déconnectés)
dontistirler. Ttalyan turistin hikayesindeki havaalani ya da Japon turistlerin indigi tren gar1
sadece bir yerden bir yere gitmek i¢in ugranan bir yer degildir, karakterlerin kendilerini bulma
yolculugunun bir pargas: haline gelir. Ayni sekilde Night on Earth (Diinya’da Bir Gece, 1991)
filminde ulagim araci olan taksiler de sadece bir yere gitmek icin vasita degil, miisterilerin
hayatin1 doktiigti (bazen de sof6riin) bagka bir mekan tipine evrilir. “Yok mekanlarin”
sundugu tek tiplesme ve standardizasyona karsi Jarmusch karakterlerinin mekanlardaki
“biricik” deneyimleri, belli bir is i¢in ayrilmis sabitliklerle siirlandirilmis bu mekan
tanimlarini yeniden yerliyurtlulastirarak (reterritorialisé) (Deleuze & Guattari, 1980) yeni bir
mekan deneyimi karsimiza gikarir. Bu baglamda karakterin yok-mekéana aidiyetsizligi; aslinda
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diinyaya yeniden bir baglanma sekli, biricik deneyimin her gecen giin énemini yitirdigi ve
marjinallestigi bir zamanda “iz birakma” haline gelir.

Diger yandan Wim Wenders'in ayn1 donemlerde gekilen Paris, Texas (1984) filminde
farkli bir Amerika tasviri gortiriiz. Hopper tablolarini andiran 1s1k ve renk kullanimlariyla
drive-throu'lar, dinner’lar, benzin istasyonlari, moteller orta simif Amerikalinin melankolik
yalnizligimi sunar. Bu anonim mekanlarin tasvirinde tercih edilen genis alan derinligi ve deforme
olmus diizlesmis arka plan (Walt'un benzin istasyonu sahnesi gibi) mekana reklam afisi estetigi
katar. Nitekim, Walt'un billboard isinde ¢alismasi da tesadiif degildir. Bu mekanlarda 6zellikle
kontrast 1sik tercihleriyle yaratilan golge ve 1sik alanlarinin ayrimi tedirgin edici bosluk
ve yalnizlik hissini daha da giiglendirir. Travis'in etrafinda baska miisterileri ya da yoldan
gegenleri goremememiz, bu mekénlara terk edilmis hayalet mekan havas: vererek Hopper'in
estetigini pekistirir. Ancak yine Jarmusch’ta oldugu gibi bu amnezik mekanlar karakterlerin
birbirine en yakin oldugu zamanlara ev sahipligi yaparak yeniden yerliyurtlulasirlar.

Kardesi Walt, Travis'in Texas'ta bulundugu haberini alinca Los Angeles’tan onu almaya
gelir. Filmin ilk yirmi dakikas1 boyunca aralarinda bir diyalog gormeyiz. Travis bir sey
hatirlamamaktadir. Bu stire zarfinda konusmalar: agi-karsi-agi teknigiyle iki karakteri mekansal
olarak da ayirarak baglar. Travis zamanla kim oldugunu hatirlamaya baslar. Kardesiyle ilk kez
konustugunda benzinlikteki bir hamburgercide, ikisi ilk defa aym kadrajda ve konugmalar:
boyunca plan sekans olarak gekilir. Bu 6nceki agi-karsi-agiya bir tezat olusturur ve iki kardesinin
iligkisinin evrimini gosterir.

Ote yandan Travis’in oglu Hunter, Walt tarafindan biiyiitiilmiistiir ve amcasini babasi sanmaktadur.
Travis ve Hunter’in evdeki siire boyunca etkilesimleri kisithdir. Karakterlerle olan planlarda
trabzanlar, merdivenler ve duvarlar birinci plani isgal ederek ¢ogu zaman aralarindaki
manevi engeli fiziksellestirirler. Birbirleri hakkinda gercekten bir seyler 6grenip paylasmalar:
Hunterin annesi Jane’i aramak igin yola ¢iktiklarinda baglar. Bu stire zarfinda iliskilerinin
gelistigi mekan ev degil, oteller ve yoldur. Jane’in Hunter’a kavustugu yer de yine bir otel
odasidir. Film, baglangi¢ noktasini temsil eden bir ¢6lde, hafizasiz bir adamla baglayip bir
yandan bu ¢6liin sehirlere ve yollara dontismesiyle ayni zamanda Travis'in aile baglarini
yeniden inga etmesine odaklanur.

Marc Augé, yok-mekanin karsisina antropolojik mekanlar: koyar. Bu mekanlar yok-
mekanin aksine insan iligkileri ve imece tizerine kurulu kdy, kasaba gibi birlikteligi cagristiran
mekanlardir. Finlandiyali yonetmen, Aki Kaurismaki ilging bir antropolojik mekan tasviri
sunar. Kaurismaki sinemasi, donuk oyunculuk ve mizanseniyle birlikte Robert Bresson'un
sinemasindan etkilenir ve Anthony Fiant'in “soustractif cinéma” (Cikarma Esasli Sinema)
adini verdigi “az ama 6z” seklinde 6zetleyebilecegimiz bir estetige sahiptir. Bu estetik anlayista
da fenomenolojik indirgemenin bir yansimasini gorebiliriz. “Cikarma” bir eksilmeyi ya da
azaltmay1 degil, fazla olanin 6tesinde yatan 6ziin gortinmesini ifade eder. (Bresson, 1975)
n6tr oyunculuklar, teatrallikten uzaktir. Aksiyon sahneleri yoktur. Kavga, 6liim, cinsellik vb.
“g0steri unsuru” sayilabilecek sahneler kadrajin disinda birakilarak ses ile ima edilir ya da
elipsle ortadan kalkar. Zaman deneyimi 6n plandadir. Kaurismaki, filmlerini ¢ogunlukla fabl
seklinde inga eder. Sifirdan baglayan bir karakterin birine déniisme hikayesine taniklik ederiz.
Bu baglamda Paris, Texas filmiyle de bir iligki kurabiliriz. Ornegin Man Without Past (Gegmisi
Olmayan Adam, 2002) filminde hafizasin1 kaybeden bir adamin, resmi bir kimligi olmasa da
birine dontisme hikayesini izleriz. Bir garda kapkaggilar tarafindan déviiltince kim oldugunu
hatirlamayan “Geg¢misi olmayan adam”, sigindig1 bir kenar mahallede gevredekilerin yardimiyla
yavas yavas toplumda kendine yer edinmeye baglar. Bir bagka filmi Le Havre (2011), Havre
limanina kagak olarak gelen bir siginmacinin babasina ulasmak icin beklerken gecen stirede,
karis1 hasta olan Fransiz bir bohemin evinde polislerden saklanmasina odaklanir. Tiim mahalleli
tanmimadiklar1 bu cocugu saklamak i¢in seferber olur.
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Iz birakamama ve Aidiyetsizlik

Paris, Texas ve Mystery Train filmlerinde (Jarmusch sinemasinda Stranger Than Paradis’t da
buna 6rnek verebiliriz.) Amerika, bir fabula rasa, sifirdan baslayan karakterin bir projeksiyonu
olarak kendini gosterir. Western filmlerinde bakir topraklarda ve ¢ollerde oradan orayasavrulan
cow-boy’lardan giiniimiizdeki Marvel karakterlerine Amerika, kendi mitini kendisi yaratan bir
tilkedir. Diger kitalara gore daha geng olan Amerika’da, diger toplumlardaki kurucu mitlerinin
yerini alan monomit* tarzinda inga edilen filmlerindeki ve ¢izgi romanlarindaki kahraman
figtirleri, 6zellikle narratoloji alaninda bir¢ok arastirmaya konu olmustur. Amerika’nin bu
“kayip cennet” projeksiyonu “Amerikan riiyas1” ile de yakindan ilgilidir: Sifirdan biri olma,
kendi kendini yaratma aslinda bir gesit go¢ ve yerlesme plani gergevesinde incelenebilir.
Jarmusch filmlerinde karakterler kokstiz, kimliksiz halleriyle kaginilmaz olarak bu yabanciyi,
“otekini” temsil eder.

Paris, Texas filminin agilisinda Travis’i ¢olde yiiriirken goriiriiz. Deleuze felsefesinde ¢ol;
bir hicligi degil, agik bir alani (espace ouvert), bir potansiyeller alanini ifade eder. Bosluk, bir
higlik degildir. Deleuze, Saint-Denis Universitesinde verdigi bir konferansta bog mekanlardan
bahsederken (espace vide) soyle der: “Ca veut dire un espace tel que, dans la mesure ou il est vide
[...] tout peut y arriver.”” (Bos oldugu 6lctide, her seyin meydana gelebilecegi mekan demektir.)
Coliin sonsuzlugu ve ugsuz bucakligini ifade eden bogluk; hicbir sey olmama hali degil, her
an her seye gebe olma, agik olma halini ifade eder. Filmde mekanin dontisiimii de Travis'in
kimligiyle yakindan iligkilidir. Sonrasinda, bunca yil ailesinin tamstigi Texas’taki Paris’i
aradigini 6greniriz. Hatta babasinin sik sik annesiyle Paris’te tanistiklarinin sakasini yaptigindan
bahseder. Filmin ¢6lde baglayip yollara ve sehre uzamasi gibi Travis de kay1p, taninmayan bir
adamdan “birine” donitisiir. Deleuze’e gore ¢6l gibi agik mekanlar, sabitliklerden kagarak bir
potansiyel alani olusturur, kagis cizgileri sunarlar. Film, dort yildir kayip olan Travis karakterinin
bir anda ¢olde yeniden ortaya ¢ikmasiyla kendinin yeniden bir “aile babasi” olarak insasina
odaklanr: Tk sahnede Ry Cooder tarafindan bestelenen tedirgin edici ve cow-boy filmlerini
andiran melodiler esliginde kendimizi bir ¢6lde buluruz. Yukaridan g¢ekilmis uzun bir yatay
travelling ile kayaliklarin arasinda dolaniriz. Western filmlerini andiran akbaba planinin
ardindan, ¢6liin higliginde yiiksek agidan genis planda kiigiiciik kalan Travis’i goriiriiz. Ardindan
onu daha yakin bir planda akbabaya bakip su igerken izleriz. Sonrasinda kamera sabit genis
acidayken Travis kadraja girer ve ¢6liin ugsuz bucaksizliginda bir nokta kadar kalana denk
ilerlemeye devam eder. Baudrillard, Amerika kitabinda Amerikan kiiltiiriiniin 6ziinti ¢ole olan
hayranliginin olusturdugunu soyler. “Amerika kiiltiirti ¢ollerin mirascisidir. Coller, sehirlerin
kargit1 olan bir dogay1 degil, boslugu ifade eder. Ve tiim insan miiesseselerinin altinda yatan
kokten ¢iplaklig1.” ¢(Baudrillard, 1986, p.142) Bu baglamda karakterin hikaye 6rgiisti mekan
deneyimiyle de dogrudan iligkilidir.

Ote yandan Joachim Trier’nin Oslo 31 Agustos filminde &na ait olamama, mekanin kendi
ozelliklerinden ve sembolik degerinden ¢ok karakterin onu yorumlama sekliyle i¢ igedir.
Hikéye, Anders’in Oslo’ya is goriismesi ve eski tamidiklarini gérmek igin dondiigii bir giinde
gecer. Uzun siiredir uyusturucu bagimlisi oldugu icin bir klinikte tedavi goren Anders,
kendisinden sonra herkesin yoluna devam ettigini goriir. Partiler yaptig1 arkadasi ¢oktan
is bulup aile kurmustur, eski sevgililerinden biri evlenmis, digeri telefonlarmna ¢ikmaz. Kiz
kardesi onunla goriismek istememektedir. Anders her ne kadar bedensel olarak orada bulunsa
da aslinda bir hayalettir. Bu aidiyetsizlik hissinin gecirilmesinde odak noktasi 6nemli rol oynar.
Sehirdeki yiirtiytsleri ve insanlarla konugmalari sirasinda kamera, Anders ve digerlerini aym
anda ¢ekmek yerine odag: ikisinden birine kaydirir. Yani ayni mekani kaplasalar da Anders’i
ve cevresindekileri ayn1 anda goremeyiz. Bunun en belirgin 6rnegi kafe sahnesidir. Basarisiz bir

4 Joseph Campbell The Hero with a Thousand Faces (1949) adli denemesinde “Hero’s Journey” (Kahramanin yolcu-
lugu) adli narratif semay1 sonraki eserlerinde de gelistirir.

5 Deleuze - L'image-mouvement et 'image-temps - Séance 3 (1982, 2 Mart). https:/ /youtu.be /fTkRoLK7960?-
si=AOCHB6t08nZTYSk2

6 Fransizcadan kendi ¢evirimizdir.
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is goriismesinin ardindan Anders CV’sini ¢dpe atarak bir kafeye girer. Ik basta etraftakileri goriiriiz:
Hayallerinden bahseden, giinliik rutinlerini ve planlarini, bazen partnerleriyle tartismalarin
anlatan insanlara kulak veririz. Kamera aralarda odagi Anders’e kaydirarak konusanlari
flulastirir. Ya da tam tersine yaninda diger miisterileri de gormemize ragmen odak Anders’te
oldugu icin gevredekiler birer siliiet halini alir.

Bos genis planlarin kiigliciik biraktig1 karaktere bu filmde de rastlariz ancak burada
Deleuzyen bir bos mekan kavramindansa higligi ve yoklugu cagristiran yerler goriiriiz.
Anders’in tek basina uzandigr park, kendini attig1 gol, seslerinin yankilandigi alan... Bir
potansiyel ve yaratim mekanindan ¢ok higlige kendini birakma, bosluk ve diinyada tek
bagimnalik hissi uyandirirlar.

Ingiliz Bagimsiz sinemasinin temsilcilerinden Mike Leigh’nin 1993 yapimi Naked (Ciplak)
filmindeyse Tatcher sonrasi Ingiltere’nin Londra’si; soguk, mavi gri renkleriyle karsimiza gikar.
Johnny'nin Manchester’dan eski sevgilisinin evine désnmesiyle baslayan hikaye, Oslo 31 Agustos
gibi karakterin sehre donitistinii arabadan ¢ekilmis stibjektif planla gosterir. Johnny'nin gece
ylriytslerine ve bu sirada tanistig1 insanlara odaklaniriz. Johnny, bitmek titkenmez hayat
sohbetleriyle sadece insanlar1 kendinden bezdirmez, ugradigi mekanlar1 da krize ugratir:
sigindig1 evler, sik bir apartmanin girisi... ilk basta “yuva” kavramina génderme yapan bu
evler, Johnny'nin karanlik ve 6zel sorulari ile gitgide tekinsizlesir. Bu tekinsizlesme bicimsel
olarak da kendini gosterir. Cogunlukla dogal 151k ve dekorlarla gekilen filmde, apartmanin sicak
renkli 1siklar1 ya da evin dekorlari, Johnny'nin gelisiyle ¢ig soguk renklere, karanliga ya da
dekorlar1 disarida birakan yakin planlara doniisiir.

Ele aldigimiz filmlerdeki ¢ogu karakterin marjinal ve toplum normlarindan uzak
oldugunu soéylemistik. Bu karakterler, bir yere konumlanmak yerine yolda olma hali igindedir.
Yol ayn1 zamanda bir dontistim, bir olus (devenir) alanini ifade eder. Karakterler birbirlerine
ilk defa agilir, kendinin bilinmeyen yanlarini kesfeder. Yine ayni perspektiften, otel figiirtiniin
dontistimi de bu olus haliyle yakindan iligkilidir. Aidiyetsizlik; kokstizliik ve kimsesizligin
Otesinde, bir yere sabit kalmamak ve kendini gerceklestirmek anlamlarina gelir.

Zaman Deneyimi

Mekéanin deneyimlemesinde bu biricik deneyimi algilanir kilan 6znel zaman da 6nem
tasir. Henri Bergson, Essai sur les données immédiates de la conscience (Bilincin Anlik Verileri
Uzerine Bir Deneme) eserinde gercek stire (durée) ile Olgtilen siireyi (temps mesuré) kiyaslayarak
iki tip zamanin varhgindan bahseder: saatle ya da herhangi bir 6l¢ti birimiyle olgtilebilen
nesnel, matematik zaman ve diger yanda 6znel zaman. (Bergson, 1889) Oznel zaman, Ozneye
gore degisen ve gegen siirenin, onun bireysel algisindaki halidir. Husserl’de zaman bilincinin
akisi: olgtilebilir zaman bakimindan dogrusal ilerleyen, deneyimlerimiz bakimindan siirekli
olarak gecmise ve gelecege sicramalar, dontisler yapan, anilar ve beklentilere gore biitlin
deneyimleri yeniden anlamlandiran ve kavrayan mutlak bir hareketliligin alanini ifade eder.
Deleuze’de ise zamanin “kristallesmesinden” bahsederken degindigimiz gibi, i¢ ice gegen
bu ¢okytizlii zaman katmanlari, farkli bir zaman algis1 sunarken bunu miimkiin kilan aym
zamanda karakterin deneyimledigi mekanla arasindaki iliskisidir: Cocukluk anilari, hayalleri,
eski yasanmigliklari... Mekan, karakterin yasanmughiklarimi (ya da yasanabileceklerini)
aktive ederek lineer zamana alternatif ¢ok parcali baska bir zaman algis1 sunar. Bu 6znel
zaman deneyimini anlamak igin, mekani deneyimleyen karakterin algisi tizerinden “stire”
perspektifinde yeniden diisiinmek gerekir. Inceledigimiz filmlerde bir yerden bir yere gitme,
yol katetme sirasinda karakterin hissettigi “stire”, hareket sirasinda gegcen zamanin algilanig: ve
viicudunun uzay-zamanda ilerlemesi duyumsal olarak da seyirciye iletilir. Karakterle algisal ve
duyumsal bir bag kurariz. Onun bedeninin deneyimini koltugumuzdan kalkmadan hissederiz.
Kararhiliklarini kaybeden mekédn tanimlarinin 6tesinde, zaman kavraminin da karakterler
tarafindan bir doniisiime ugradigin gozleyebiliriz.
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Gecgen Siire

Paris, Texas filminin ¢oldeki ilk sahnesinde Travis'i ¢ok genis planda yukaridan agiyla
goririz. Hakkinda higbir sey bilmeyiz. Agilis sekansinin son sahnesinde, genis planda kamera
sabit bir konuma gecer ve jenerik belirir. Jenerik akarken Travis uzun bir siire yiiriimeye devam
eder. Bu sirada cut yoktur. Gozden kaybolana kadar uzaklasirken goriiriiz. Hikdye agisindan
bir amaca hizmet etmeyen bu 6lii siireyi kamera bize inatla gostererek giinlerdir a¢ ve susuz
gilinesin altinda yiirtiyen bir adamin fiziksel yorgunlugunu gegirir. Kim oldugunu bilmesek
de ve ilk yirmi dakika boyunca tek kelime etmese de karaktere fiziksel olarak baglaniriz. Bu
siireyle birlikte biz de o ¢dlde o sicakta ytiziimiizde terlerle o mesafeyi kat ederiz.

Ikinci bir sahne Hunter’in Travis’i ilk defa babasi olarak gérmeye basladig1 andir. Travis, onu
okuldan almak icin gittiginde Hunter karsidan ona bakarak yoluna devam eder. 1k baslarda yiiriiyiisleri
gelisigiizeldir. Herhangi bir uyum gdérmeyiz. Ancak yavas yavas adimlar1 senkronize olmaya baslar.
Travis yere takilip tokezlediginde Hunter da onu taklit eder. Bu uzun yiiriiyiis sahnesi, Hunter’1n Travis’i
babasi olarak tanimasi igin gegen siireyi gostermesi bakimindan 6nemlidir. Eve yaklasirken artik birlikte
ylirimeye baglarlar. Baba ogul arasinda uzun duygusal bir diyalog izlemeyiz. Ama yolun sonuna dogru
senkronize olan adimlar bize baba-ogul iliskisindeki degisimi gosterir.

Filmin final sahnesinde ilk yirmi dakikaya tezat olusturacak 20 dakikalik bir diyalog
sahnesi izleriz. Tim film boyunca Travis, Hunter’in annesi Jane’i aradiktan sonra en sonunda
bir peep-show’da bulur. Camin karsisindakinin eski sevgilisi oldugunu bilmeyen Jane, Travis
ilekonusmaya baslarlar. Travis ona bir hikaye anlatmak istedigini s6yler. Bu ikisinin hikayesidir.
Jane yavas yavas kim oldugunu anlar. Aradaki kars: tarafi gostermez camdan iki karakterin de
iliskilerinde hayal ettikleri 6tekinin, gercek bedenleri ile i¢ ice ge¢cmelerine tanuklik ederiz. Bir
diyalog sahnesi i¢in hayli uzun sayilabilecek bu stire, filmin bagindan itibaren merak ettigimiz
gidis hikayesinin eksik pargalarini tamamlamak icin gereklidir. Ciinkii tim film Jane ile eksik
kalmis bu diyalogun arayisi iizerine kuruludur.

Jarmusch sinemasinda ise bu zaman deneyimi bigimsel olarak uzun travelling’ler
(kaydirma ¢ekim) ile saglanir. Jarmusch’un ilk filmlerinden Stranger Than Paradis filminde
Macar kokenli Eva, Amerika’da yasayan kuzenini ziyarete gelir. Tiim sokaklar: elinde
valizi ve egyalariyla dolasirken arka fonda filmde sik¢a karsimiza ¢ikan I Put a spell on you
sarkist eglik eder. Kullanilan kisa fokal mercek perspektifi bozarak etraftaki objeleri ona
yaklastirirken, kamera ile karakterin viicudu arasindaki gecikme, yol sonsuza kadar uzamaya
devam edecekmis hissini verir. Bylece yeni bir tilkeye tek basina gelen karakterin “diinyaya
atilmiglik hissi” tek bir planda gosterilir. Benzeri bir travelling kullanimi Mystery Train filminde
de kargimiza ¢ikar: Sun Plak Stiidyosundan giktiktan sonra Jun ve Mitsuko bavulla sokaklarda
yiirlimeye baglar. Aymi fokal ve kamera hareketi tercihinin yaninda yine elektrik diregi,
lamba ve levha gibi objeler kamera ile karakterlerin arasinda geger ve uzun siiren yiiriime
planlarina miizik eglik eder. Filmin ilerleyen dakikalarinda Luisa, aldig dergilerle Memphis
sehrinin sokaklarinda dolasirken de ayni1 kamera hareketi kullanilir. Kaydirma, karakterin yeni
geldigi mekani kesfetmesini gercek zamaniyla seyirciye gegirirken bir yandan yolun fiziksel
yorgunlugunu da aktarir. Luisa’y1 ya da Japon turistleri takip ederken biz de o bavulun ya da
o dergilerin agirligini iistiimiizde hissederiz.

Benzer bir kaydirma kullanimi ve takip sahnesine Naked filminde, Johnny'nin gece
ytirtiylsleri sirasinda da rastlariz. Yine Jarmusch karakterlerinin uzun giinliik hayat diyaloglar:
gibi Johnny de Sokratvari bir sokak filozofu edasiyla uzun varolussal diyaloglariyla insanlar1
canindan bezdirir. Bu filmlerde kullanilan yanal kaydirma sadece bir kamera hareketi degil,
bir diinyada olma ve zaman algisin seyirci tarafindan hissedilir kilar.

Oslo 31 Agustos Anders’in bir giintine odaklansa da gérdiigtimiiz biitiin hayatidir. Bu
bakimdan Varda'nin Cléo 5 a 7 filmiyle de baglanti kurmak mtimkiindiir. Ciinkii bir giinde
gecen hikaye ile karakter tarafindan hissedilen siire farklilik tasir. Ik baslarda yavas tempoyla
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baslayan, bize karakterin Oslo sehrine dontisti ve yiirtiytislerini gosteren film, Anders hayattan
keyif aldig1 zamanlarda temposunu hizlandirirken sonlara dogru Anders eve geldiginde
plan sekans kullanimiyla gercek gegen siireyi gosterir. Final sekansinda ise Anders’i ailesinin
evine donerken goriirtiz. Eski resimlere bakip piyano caldiktan sonra mutfakta uyusturucuyu
hazirlayarak yatak odasina gider. Perdeleri kapattiktan sonra igneyi koluna saplar. Bu sirada
kamera yavas yavas ileriye kaydirma yaparak bizi Anders hareketsiz kalincaya kadar son
nefesine taniklik etmeye zorlar. Ardindan tam tersine geriye kaydirma ile bizi evin digina atar.
Kendimizi Anders’in bedenini terk eden ruhu gibi konumlandirabiliriz. Bu anda tercih edilen
plan sekans, Anders’in son anlarina gergek siiresinde taniklik etmemizi saglayarak sahnenin
etkisini artirir. Filmin son sahnesinde film boyunca Anders’in katettigi mekanlar1 goriirtiz.
Ancak bu sefer sabit kamera ile ve sona dogru neredeyse hareket yokmus da birer resimmig
izlenimi verecek sekilde cekilirler. Anders’in Sliimiiniin ardindan gelen bu hareketsizlik,
karakterle birlikte gectigi mekanlarin da bir gesit 6liimiiyle sona erer.

Nostalji ve Simdiye Tutunamama

Amnezik mekanlarin tam tersi, ama benzer bir aidiyetsizligi ¢agristiran anlardan bir
tanesi de nostaljik anlardir. Bir yere ait olamama, “kokstizliik” ve “ge¢missizlik” olarak kendini
gosterebilecegi gibi gegmise tutunup simdiye ait olamama seklinde de kendini gosterebilir. Bu
nostalji ani1 icin iki 6rnek gosterebiliriz: Oslo 31 Agustos filmi Super 8 ya da analojik kamera gibi
farkli materyallerle gekilmis found footage tarzinda kamera goriintiileriyle baglar. Oslo sehrinin
eski goriintiilerini gosteren bu videolara dis ses olarak anilarini paylasan insanlar eglik eder:
sehre ilk geldiklerindeki duygulari, ¢ocukluk anilari... Anders Oslo’ya geri dondiigiinde bu
tuhaf nostalji hissi onu takip eder. Cocuklugunu gecirdigi evden eski arkadaglarina sanki
amnezinin tersine, ileriye doniik bir amnezi igerisindedir: Husserl’deki birincil ve ikincil
animsamay1 ele alirsak, Benjamin’in deneyim fakirliginin aksine, Anders eskiye ait anilara
saplanmustir ve onlar1 Oslo sehri tizerinden tekrar tiretmekten simdiye ait yeni, anlik anilar
yaratamamaktadir. Husserl’de retansiyon, simdiki deneyim ile hentiz olan1 birbirine baglayan
bir siireklilik yaratir. Husserl kuyruklu yildiz ve melodi 6rnekleriyle bunu agiklar. Anders’in
aidiyetsizligi de bir gesit retansiyon krizidir.

Filmde zaman nesnelerinin bilingte yorumlanigindaki ok katmanli yapiy1eniyi 6zetleyen
sahne havuz sahnesidir: Filmin sonuna dogru Anders, sabaha kars1 partide tanistiklar: grupla
havuza ytrir. Digerleri havuza girerken o kosede oturur ve giinesi izler. Tanistig1 bir kiz ile
bakisirlar. 11k basta giiliimserken giiliimsemesi yavasca silinir. Sonrasinda Anders’i eve dogru yiiriirken
goriiriiz. Anders’in ayn1 anda iki farkli yerde olamayacagin: diistinerek bu planlar1 gelecege
ait planlar1 simdiye sikistiran bir gesit flashforward (ileriye doniis) olarak yorumlayabiliriz.
Ancak sonrasinda havuza geri doneriz ve Anders oturmaya devam eder ve mimikleri gitgide
dramatiklesir. Digerlerini izlerken aslinda eve gitme planlar1 yaptig1 ve intiharini kafasindan
gecirdigi icin yiiziindeki giiltimsemenin kayboldugunu diisiinebiliriz. Bir insan, bir
yerdeyken kendini baska bir yerde diisiiniip; yolda yiiriiylisiine, viicuduna ¢arpan agaglara
ve kap1 acilisinin sesine kadar tiim detaylar1 aklindan gegiriyorsa gercekten sadece bir yerde
midir? Eger Anders havuzda oturmasina ragmen zihni eve gittigini tasarliyorsa bir sekilde
ayn1 anda iki farkli yerde olmus olmaz mi1? Bu bakiga acisiyla, ayn1 zamanda iki farkli yerde
gectigi icin paralel kurgudan bahsedebiliriz. Yani Anders hem havuzda hem de havuzdan eve
donmektedir. (Karan, 2025, p.73)

Ikinci bir nostaljik arsiv goriintiisii Paris, Texas filmindeki ev sinemas: sahnesidir: Walter,
eski aile tatillerinden buldugu bir seyahat videosunu gosterir. Videodaki ailenin birlikte ve
mutlu oldugu eski giinler ve simdi bu filmi izleyen dagilmis aile bir tezat olusturur. Film ilk
basladiginda sahnenin bir eleman1 olarak gostermek yerine Wenders, videoyu izole etmeyi
tercih eder. Béylece bu eski aile tatili bir arsiv goriintiisii halini alir. Bir yandan eglik eden
nostaljik miizikle bulundugu baglamdan ayristirmak bu eski giinlerin su anda olmadig hissini
gliclendirir. Bu da ge¢misten simdiye dontisii daha da dramatik yapar. Sonrasinda, sahneyi
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izleyen aile fertlerinin tepkilerini takip ederiz: Hunter ilk basta akvaryumla ilgilense de
sonrasinda izlemeye baglar, ardindan Travis ile bakisirlar. Film bittikten sonra aile bireylerinin
konumlar1 da degisir. Ilk basta birbirinden ayr1 kselerde otururken film bittikten sonra fiziksel
olarak da bir araya geldiklerini goriiriiz.

Paris, Texas filminde mekan deneyimi karakterin biri olma siirecine eglik ederken Oslo
31 Agustos filminde ise karakterin yok oluguna taniklik eder. Travis, deneyimledigi her bir
mekany, aile baglarinin da metaforu olan yollara doniistiiriirken; Anders, artik yasayabilecegi
tek anlarin ge¢mistekiler oldugunu anlar. Filmin sonunda kendisiyle birlikte mekanlar1 da
hayattan koparir.

Sonug

Fenomenolojide 6znenin diinyay1 deneyimlemesi bedensel durumlar ve biling
araciligiyla gerceklesir. Bahsettigimiz filmlerde mekan sadece olayin gectigi bir dekor, bir
dis diinya olmanin &tesinde karakterin diinya goriistiniin aktif bir elemanidir. Mekan ve
karakter, algilanan diinya deneyimi ve algilayan 6zne-beden olarak karsilikli bir olus hali
icerisine girerler. Karakterin anilar1 dogrultusunda ge¢misi aktive edebilir ya da deneyimleri
dogrultusunda yeniden inga edebilirler: Mutsuz bir deneyim kasvetli soguk renkler, fonu
dtizlestiren fokal tercihleri ya da karakterlin arasina koyulan farkli nesnelerle gosterilebilir.
Mercegimize aldigimiz ¢agdas sinemaya ait yonetmenlerde Modern sinema &zellikle “deneyim”
kavramini ele alis1 agisindan gogunlukla bir referans olarak kullanilmistir. Wenders, Kaurismaki ya
da Jarmusch gibi yonetmenlerin incelenen filmlerinde her ne kadar belli estetik tercihler ve
hikaye orgiisii olsa da Robert Bresson’un bahsettigi “indirgeyici sinema” (réduction) estetigine
yakin “az ama 6z” tercihi goriiliir. Bu tercihi Husserl’deki ayraca alma ile karsilagtirdigimizda,
bu yonetmenlerin insan deneyiminin 6ziine yaklasmada klasik sinemanin temsil ettigi dogal
tavir yerine bir ayraca alma metodu sundugunu sdyleyebiliriz. Olii zamanlar, gosteriden uzak
anlat1 ve tekrar eden motiflerle birlikte bize insan olma deneyimini biitiin “giplakligiyla”
sunarlar.

Bahsettigimiz filmlerde aidiyetsizlik hissi iki katmanda kendini gosterir: Bir yandan
deneyim yoksunlugu tiizerine kurulu yok-mekanlar ve bu mekanlarin karakter tarafindan
yeniden yorumlanip doéniistiiriilmesi, diger taraftan da mekanin sabit taniminin ¢agrigimlar
ve yasanmugliklar iizerinden yeniden insa edilmesi. {lk olarak Modernitenin empoze ettigi
bireysellik, islevsellik ve verimin insan iliskilerinin 6niine ge¢mesiyle birlikte dna ait olmanin
gozden diismesi, inceledigimiz filmlerde ¢ogunlukla toplum disina atilmis marjinal ve 6teki
karakterin, modernitenin yarattigi bu mekanlar: yap: sokiime ugratmasiyla yeniden sekillenir.
Aidiyetsizlik; bu amnezi ve standardizasyonun bir sonucu olarak kendini gosterirken
marjinalin bu kat1 tanimlar1 yikmasi bir gesit &na tutunma, kapitalist toplumun dayattig1 hafiza
kaybi, verime indirgenme ve kimliksizlik ilkelerine kars: bir “kalic1 deneyim” olusturma sekli
haline gelir. Jarmusch filmlerindeki kendini tekrar eden sohbetler, islevini yitiren turistik
mekanlar ve yinelenen motifler bu deneyime bir 6rnektir. Buna kargsilik, Wenders sinemasinda
aynmi Amerika dekoru farkli bir iglevde kullamilir. Amerikan kolektif hafizasina kazili
mekanlar estetik melankolik bir bakis agisiyla bir yabancinin goziinden yansir. Ancak hikaye
orgiisiindense bu mekanlarin duyumsal deneyimleri 6n plandadir. Ote yandan, bazi durumlarda
ait olma ya da olamama hissi mekana ickin olabilecegi gibi karakterin kendi deneyimlerinin
bir sonucu da olabilir. Oslo 31 Agustos ve Naked filmlerinde sehri tedirginlestiren, karakterin
deneyimlemesidir.

Ote yandan zaman faktorii de mekanlarin ok katmanli deneyiminde énemli bir rol oynar.
Oznenin algisina gore degisen fenomenolojik zaman; mekanda gecen siireyi esneterek ya da
kisaltarak; simdiyi, ge¢mis ve gelecek ile harmanlayarak biricik bir deneyimi seyirciye aktarir.
Oslo sehri sadece simdi ve su anda degil (hic et nunc) Anders’in yasanmigliklarinin aktive
ettigi hayalleri, ge¢misi, gelecek planlari ve iligkileri ile stirekli olarak sekillenen ve dontisen
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¢okytizlii bir mekan olarak iglenir. Naked filminde ise Londra sokaklari, Johnny'nin karanlik
var olusunun oradan oraya savrulusuna eglik eder.

' Sonug olarak aidiyetsizlik, sadece kokstizliik ve tek basimnalik olarak yorumlanamaz:
Inceledigimiz filmlerde ayn1 zamanda karakterin yolculugunu baglatan, kimlik arayig1 ya da
gelir gecer kavramlar1 sorgulayisini destekleyen bir ¢ikis noktas: olusturur. Bu biricik diinya
deneyiminin seyirci tarafindan algilanmasi ise mekanin, bu diinya deneyiminin bir yansimasi
haline gelmesi ile saglanr.
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Yeni Materyalizm ve Sinema: Tsai Ming-Liang Sinemasinda
“Canl1 Madde”

Candeniz Beyza GONEN*

Ozet

Her kriz kendi ¢agini, her ¢ag da kendi icinde bu krizlere bagli olarak olugan felsefi yonelimleri
ve bu yonelimleri kendi araglariyla bicimlendiren sanat pratiklerini iiretir. Icinde yasadigimiz donemde,
ekolojik krizin yaratti§r sarsinti, insan-diinya iliskisinin varsayimlarini yeniden diigiinmeye yonelen
felsefi hatlar ortaya ¢ikarmigtir. Bu hatlardan biri olan yeni materyalizme gore aydinlanma diisiincesinin
iirettigiinsan merkezli doga insan iligkisi, insan ve doga arasinda bir yarik olusturmugtur. Bir cati kavram
olarak kullanilan yeni materyalizm doga ve kiiltiir, 0zne ve nesne, zihin ve diinya ayrimini yikarak bu
iligkileri ontolojik olarak yeniden tanimlamay: onerir. Bu diigiinme bigimi, dualizmi ekolojik yikimla
iligkili bulur ve bu bakis agisiyla yiizlesir. Bu ¢alisma, yeni materyalist ¢catist altinda bulunan, ekolojik
krizleri maddenin canliligr etrafinda diigiinmeyi Oneren Jane Bennett'in “canli madde” kavramuyla,
ekolojik krizlerin giindelik hallerini canlandiran Tsai Ming-Liang"in filmlerini yorumlayarak, yeni
materyalizm ve sinema arasinda bir koprii kurmaya ¢calismaktadir. Tsai Ming-Liang n filmleri; minimal
diyalog, insan1 merkeze almayan c¢ekim teknikleri, -hava/su kirlili§i, susuzluk gibi kosullar icinde-
islevlerine indirgenmis ve temsil diizeylerinden styrilmig karakterleriyle, yeni materyalizm ve diialist
diigiincedeki asimetriyi yeniden diigiinmek icin onemli bir kaynak olusturmaktadir. Bu filmler, yeni
materyalizmin O0zne—nesne arasindaki asimetriyi kirma cabasini temsilden ziyade duyumsal bi¢imde
deneyimlenmesine olanak saglamaktadir. Ayni zamanda Jane Bennett'in ontolojik-fenomenolojik felsefesi
de Tsai Ming Liang"in filmlerine seyircide uyarilan deneyimsel etkileri ag¢iga cikartmakta yardimc
olabilmekte, fenomenoloji ve ontolojinin bu filmlerdeki baglaminin kegfine bir kapr acabilmektedir.
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New Materialism and Cinema: “Vibrant Matter”
In Tsai Ming-Liang’s Films

Candeniz Beyza GONEN*

Abstract

Every crisis gives rise to its own era, and every era, in turn, produces philosophical orientations
that emerge in response to these crises, along with artistic practices that shape these orientations through
their own distinctive means. In the contemporary period, the disruption caused by the ecological crisis has
generated philosophical approaches that seek to reconsider the assumptions underlying the relationship
between humans and the world. According to new materialism, one of these philosophical approaches,
the anthropocentric conception of the human—nature relationship produced by Enlightenment thought
has created a rupture between humanity and nature. As an umbrella term, new materialism proposes
an ontological redefinition of the relationships between nature and culture, subject and object, and
mind and world by dismantling these binary oppositions. This mode of thought identifies dualism as
one of the underlying causes of ecological destruction and critically confronts this perspective. This
study seeks to establish a bridge between new materialism and cinema by interpreting the films of
Tsai Ming-liang through Jane Bennett’s concept of vibrant matter, which, within the framework of
new materialism, proposes understanding ecological crises through the vitality of matter. Tsai Ming-
liang’s films constitute an important resource for rethinking the asymmetries embedded in both new
materialism and dualistic thought through their minimal dialogue, cinematographictechniques that
decentre the human subject, and characters who—under conditions such as air and water pollution
and water scarcity—are reduced to their functions and stripped of representational identities. Rather
than merely representing the new materialist effort to overcome the asymmetry between subject and
object, these films enable audiences to experience this transformation on a sensory level. Furthermore,
Jane Bennett’s ontological-phenomenological philosophy provides a productive framework for
illuminating the experiential effects evoked in viewers by Tsai Ming-liang’s films, thereby opening
a pathway for exploring the ontological and phenomenological dimensions of these cinematic works.

Keywords: New materialism, Vibrant matter, Phenomenology, Ecological crisis, Tsai Ming-liang
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Giris

Bu calismanin amaci, Tsai MingLiang’in filmlerini yeni materyalist perspektifle
incelemek ve Jane Bennett'in fenomenolojik-ontolojik felsefesindeki “canli madde” konseptiyle
yorumlayarak bu filmlerde fenomenoloji ile ontolojinin nasil iligkili oldugunu anlamak,
ayn1 zamanda Tsai Ming-Liang’in senaryo veya aksiyondan ziyade mekan ve zamanin
duyumsanabilirligini 6n plana koydugu ve insan karakterlerle insan olmayan karakterleri
ayni stattide pozisyonladigi sahnelemelerinde “canli madde” kavramini ve diiz ontolojiyi
yeniden diistinebilmektir.

Tsai Ming-Liang; filmlerinde yavas tempo, dogrusal olmayan hikaye akisi, tekrarlayan
eylemler ve yasanmis mekanlar kullanmastyla taninan bir yonetmendir. Sinemasinda siradan
insanlar1 ve nesneleri giindelik rutinlerini stirdiirtirken kadraja alir; esas olarak onlarin
birbiriyle olan karsilagsmalarina ve diinyayla kurduklar: iligkilere odaklanir. Bugiine kadar
yonetmenin filmleri yavag sinema (Kadioglu, 2023, ss. 159-164) ve gergekgi giindelik yasamin
duyusal temsili (De Luca, 2011, s. 162) gibi konseptlerle ele alinmigtir. Kadioglu (2023) “yavas
sinema” kavramini ydnetmenin sinemas: tizerinden incelerken; De Luca (2011) ise Tsai
sinemasinda sabit kameranin sarsilmaz bakisinin goriintiiniin temsili boyutunu bozdugunu
belirtir. Bu dogrultuda De Luca, bu filmlerde dikkatlerin dogrudan sinema mecrasimin
kendisine ve kamera 6nii (profilmik) olaymn maddeselligine ¢ekildiginin altin1 ¢izer. Dahast
De Luca, bu sahnelerin sahip olabilecekleri herhangi bir temsili iglevden ziyade, oyuncunun
fiziksel performansini dogrudan duyusal sunumlar olarak aktardigini vurgular (De Luca
2011, s. 165, 173). Tsai sinemasy; bu gibi 6rneklerde temsil, gercekgilik, duyusallik ve yavaslik
bakimindan incelenmigtir ancak ekolojik krizlerin giindelik hayata sizintisini igleyen bu
filmlerin insan-dis1 nesnelere yonelimi, hentiz yeni materyalist bir gerceveyle ele alinmamustir.
Bu eksiklikten hareketle bu ¢alismada, Tsai Ming-Liang’in eserlerindeki insan ve insan-dis1
bedenler ile bu bedenlerin yasadiklar1 mekanlarla olan iligkileri, ekolojik bir perspektif sunan
yeni materyalizm kurami araciligiyla incelenmektedir.

Yontem

Bu calismada, Tsai Ming-Liang'in eserlerindeki insan ve insan-disi bedenler ile
bu bedenlerin yagsadiklar1 mekanlarla olan iligkileri, ekolojik bir perspektif sunan yeni
materyalizm kurami araciligiyla incelenmektedir. Bu inceleme; insan1 merkeze almayan bir
bakis acisin1 ifade etmek tizere yeni materyalist kuramcilar tarafindan one siiriilen “diiz
(yatay) ontoloji” baglaminda yiiriitiilmektedir. James Ash (2020), DeLanda’nin diiz ontoloji
ve ag (network) yaklasimina atifla, bu kavramin «dogal» ve «toplumsal» alanlar arasindaki
dtializmi/ikiligi ortadan kaldiran bir arag sundugunu belirtmektedir (DeLanda, 2017, aktaran
Ash, 2023, s. 347). Diiz ontolojik diistinceye gore aga dahil olan tiim varliklarin nitelikleri, ag
icindeki konumlarindan kdken alir; hepsi ayni ag olusum stireclerine tabi tutularak esnek ve
sekillendirilebilir (malleable) varliklar olarak gti¢ iligkileri i¢inde hizalanirlar (2023, s. 347).
Calisma kapsaminda, Jane Bennett'in (2010) “canlt madde” kavrami da yazarin tanimladigi
bicimiyle fenomenolojik bir yaklagimla ele alinmistir (s. 19). Boylelikle Tsai Ming-Liang'in
filmleri araciligiyla, diiz ontoloji ile yeni materyalizm kurami arasinda teorik bir baglanti
kurulmasi amacglanmaktadir.

Tsai Ming-Liang sinemast ile Jane Bennett’in (2010) calismalar1 arasinda birgok kavramsal
ve gostergesel ortaklik bulunmaktadir. Bennett’in kavramsallagtirdigi bicimiyle nesnelerin
eylemliligi (agency) ve yavas zamana yapilan vurgu, biriktiricilik (hoarding) pratikleri ile
seylerin birbiriyle ittifak kurma bigimleri bu ortakliklara 6rnek tegkil eder (s. vii). Nitekim
Bennett, katildig1 bir konferansta bu konseptlerin kendisi i¢in tasidigi anlamlardan bahsetmis;
konusmasimin sonunda da nesnelerin canliligini goriiniir kilma noktasinda bir sanatginin
duyusal aktarimina ihtiya¢ duyuldugunu dile getirmistir (The New School, 2011, dk. 23:49). Ayni
zamanda her iki galismada da ekolojik kriz konseptinin merkezi bir yer tuttugu goriilmektedir
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(Bennett, 2010, s. 18). Ancak Bennett'in politik ekolojiyi biiyiik oranda bir algilama ve alimlama
problemi {izerinden ¢oziimlemesi elestirilere yol a¢gmaktadir. Bu calisma, yeni materyalist
yaklasimlarin politik ekoloji tiretimiyle ekolojik krizleri nasil iligkilendirdigini genel hatlariyla
incelemekten ziyade; bir bakis krizi etrafinda 6rgiitlenen “canli madde” kavraminin sinemada
nasil bir teorik kargilik buldugunu arastirmay1 amaglamaktadr.

Bu ¢alismada filmler incelenirken filmlerin ve teorik ¢ercevenin birlestigi fenomenolojik
sahay1 korumak adma 6ncelikli olarak deneyimsel yorumlayici film analizi, anlati ve metin
analizi yontemleri kullamilmigtir. Veriler, bu filmlerdeki temel algilar incelenerek; anlati
ve metinlerde mekan, zaman, insanlar ve insan olmayan varliklarin nasil tasvir edildigine
bakarak toplanmusgtir.

Teorik bir gerceve olarak basta yeni materyalizm catis1 olmak tizere sonrasinda “canl
madde”, “monizm”, “aktant” gibi konseptler ele alinmigstir. Tsai- Ming Liang filmlerini izleme
deneyimi canli madde felsefesi baglaminda yorumlanmistir. Bunun igin de galisma iginde
oncelikle felsefi hatt1 olusturan konseptlerin kisa bir tanimlamas: yapilmistir. Deneyimsel
yorumlayici film analizi, filmlerin nasil deneyimlendigine odaklanir. Bu, Tsai Ming-Liang’in
filmleri i¢in 6nemlidir; zira bu filmlerde anlatim, doruk noktalarina ya da ana eksenlere baglh
kalmayi1p, her eylemin film i¢inde birlikte deneyimlenebilmesi igin esit bir zemin olusturdugu
icin, izleyicinin deneyimiyle iligkili oldugu goziikmektedir. Bu anlatim bigimi, yeni materyalist
diistince bigiminin savundugu “yatay/diiz ontoloji” baglaminda ve zihin /diinya, ekran/
seyirci ikiligine karg1 ¢itkma pozisyonunda diisiiniilebilmektedir.

Kuramsal Cer¢eve ve Kavramsal Altyap1

Jane Bennett (2010), canlt madde teorisini kurarken giinliik yasamdan, biyokimyadan,
masallardaki anlat: pratiklerinden ve cesitli felsefi hatlardan yararlanmaktadir. Bu dogrultuda
¢alismada; Bennett'in Spinoza’dan 6diing aldig1 “monizm” ile “conatus” kavramlari ve Bruno
Latour’dan 6diing aldig1 “aktant” konsepti, yazarin canli madde teorisini temellendirme
bicimini ¢6ztimlemekte kuramsal birer arag olarak kullanilacaktir (s. viii). Dolayisiyla filmlerin
analizine ve deneyimsel yorumlanmasina gecilmeden 6nce, s6z konusu terimlerin kisaca

tanimlanmas1 gerekmektedir.

Monizmden Diiz Ontolojiye Giden Yol

Monizm; Spinoza'nin olusturdugu, tiim varliklarin tek bir to6ziin duygulanimlar: olarak
bir ve aym1 bigcimde var olduklar1 diistincesidir. Seylerin varlik derecelerinin esit oldugu bu
diizlemde, hiyerarsiden armnmus bir “diiz ontoloji” yapist sekillenir (Karayemis, 2020, s. 5).
Spinoza’nin ve yeni materyalistlerin ontolojik kabullerinde varliklarin, birbirlerine yararl
olmak adina ittifak kurma giictine sahip olusu merkezi bir yer kaplamaktadir. Jane Bennett
(2010), Spinoza’ya deginerek bu argiimani desteklemekte ve diger bedenlerle ittifaklar kurarak
faaliyet giictinii artirmaya ¢alisan “iradeli bedenler” kavramini benimsedigini belirterek her
seyin ayn1 maddeden olustuguna dair inanc1 paylastigini aktarmaktadir (s. 22). Yazar ayrica
kendi monizm anlayisinin Deleuze, Serres ve Epikiiros gibi diistintirlerle ortaklasan ¢alkantil
ve ickin dogasini 6nsoziinde su sozlerle blok olarak temellendirmektedir:

Benim monizmim, ne pargalar arasinda kusursuz bir uyum ne de ortak bir ruh tarafindan bir-
lestirilen bir gesitlilik 6ngoriir. Deleuze’tin belirttigi gibi, buradaki formdiil “ontolojik olarak tek,
bigimsel olarak ¢esitlidir.” Bu, Michel Serres’in Fizi§in Dogusu kitabinda ifade ettigi gibi, ¢esitli ve
degisken maddi varliklarin carpistigi, katilastig, sekil degistirdigi, evrimlestigi ve parcalandig:
calkantili, ickin bir alandir. Epikiirciiltigiin, boslukta diisen ve yon degistiren tek tek atomlarin
imgelemini fazla basit bulsam da, seylerin oldugu gibi kalmasina yonelik dogal bir egilim oldugu
ve bu ¢alkantinin tuhaf mantigina uyum saglarsak insanlik onuru ile insanca bir siyasetin gelise-
cegi yoniindeki inancini paylagtyorum. (s. xi)
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Aktant

Latour (2005), eyleyen 6zneleri/ajanlari tamimlayan “aktant” kavramini; bir dizgeyi
etkileme gticii olan, insan olan ya da olmayan tiim eyleyicileri kapsayacak sekilde kullanir ve
diiz ontolojide insan ile insan-dis1 ayrimi yapmaksizin eyleme giictinii vurgular (s. 54). Jane
Bennett (2010) ise canli madde kuraminda Latour’un aktant kavramina bagvurarak, insan-digi
nesneleri 6n plana ¢ikarmak adina bu kavrami kendi projesinin merkezinde konumlandirir.
Yazar, calismasinin bu dogrultudaki hedefini su sozlerle ilan etmektedir: “Genellikle gélgede
kalan bir konuyu vurgulamak istiyorum: insan olmayan ya da tam olarak insan sayilmayan
varliklarin maddi etki giicii ya da etkinligi. Antroposentrik bir tarzda ele alinan siyasi teori
ziyafetinden digarida birakilan malzemelerden bir yemek hazirlamaya ¢alisacagim” (s. xi).

Canli Madde

“CanliMadde”;Jane Bennett'in (2010) canlilik ve materyalizm teorilerini birlestirerek tiim
eserineyaydigl, seylerinkendigiiciintiagiga cikarmayihedefleyentemel kavramsallagtirmasidir.
Bennett bu kavramla, aktantlarin ve insan-dis1 varliklarin etkilerine odaklanarak onlarin diiz
ontolojideki konumunu kuramsallagtirir (s. 104). Bu teori, spekiilatif oldugu kadar giindelik
pratiklerle de iligkilidir; ilahiden maddiyata donen ickinligi gostermek adina (Karayemis,
2020, s. 5) giinliik hayatta var olan anlatilardan yararlanir. Kuram; hayvanlari konusturmanin
anlatilardaki yerinden bakterilerin insan bedeniyle kurdugu is birligine, yemegin doku tiretme
potansiyelinden canlilik ve materyalizme dair felsefi gostergelere kadar genis bir izlek sunar
(Bennett, 2010). Basitce ifade etmek gerekirse canli madde teorisi, maddenin algilanabilir tiim
bi¢imlerindeki eylemliligini hiyerarsiden arinmus esit bir ytizeye tasimaktadir.

Bulgular ve Tartisma

Tsai Ming-Liang Sinemast

Tsai Ming-Liang, Tayvan Ikinci Yeni Sinemasi’'nin en énemli temsilcilerinden biri olan
Malezya dogumlu bir yénetmendir. Filmlerinde isledigi temalari genellemek zor olsa da hikaye
anlatim bi¢imi belirgin bir ériintii olusturmaktadir. Bu filmlerde merkezsiz, yatay bir anlatinin
hakim oldugu; yani olaylardan herhangi birinin yapimin ana odak noktasini olusturmadigy,
ziyadesiyle filmlerin dokusal alanin zamansal deneyimiyle var oldugu goézlemlenmektedir.
Ana akim sinemanin senaryo kurulumunda yer alan zirve noktalari ve dramatik catisma akslari,
bu filmlerde zaman-mekan kullaniminin yatay bigimlenmesiyle birlikte kaybolur. Incelenen
yapimlarda karakterlerin neredeyse hi¢ konusmadig: dikkati ¢eker. Bu anlatim bi¢imi, insan
karakterlerin konusan veya diisiinenden ziyade “eyleyen” 6zneler, yani birer aktant olarak
konumlanmasini saglar. Boylelikle insan, insan-dis1 aktantlarla paylastig1 aglarda ve diiz bir
ontoloji iginde algilanur. Filmlerde su, hava, saat, yatak ya da akrep gibi 6geler olayin akisini
ilerletebilmekte ve kendi i¢lerinde doéniisiime ugrayan yansimalariyla anlatiya dogrudan katk:
sunmaktadir. Nitekim Bennett'in (2010) ifadesiyle, “cansiz nesnelerin, canlanma, hareket etme,
hem ¢arpict hem de incelikli etkiler yaratma konusundaki ilging yetenegi” (s. 6) bu sinemada
gortnir kilinir. Zaman akisi, karakterlerin gerceklestirdigi gtindelik rutinlerin ritmiyle estir;
diger bir deyisle filmlerde gercek zaman kullanilir. Mekadn kullanimi incelendiginde ise
kirlenmis, paslanmig, nemlenmis ve kiiflenmis dokularla, kirli havayla ve yigili esyalarla
kapli klostrofobik alanlar goze garpar. Bu durumun en radikal 6rnegi, yonetmenin Dong
(Delik, Tsai, 1998) filminde karsimiza ¢ikar. Filmde apartman katlari arasinda agilan bir delik
ve bu delikten sizan sular, sadece mekani ¢iirtitmekle kalmaz; insan ve insan-dis1 bedenlerin
sinirlarini sarsarak yeni materyalist bir ag olusturur.

Fenomenolojik bir bakis agistyla bu durumun mekanin dokusal yapisini seyirciye
bedensel olarak duyumsattigini ve gercek zaman anlatisiyla birlikte kurdugu diiz ontolojik
yapiya gekerek filmin maddesini 6n plana ¢ikardigi soylenebilmektedir (De Luca, 2011, s.
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162). Igerikte gesitli aktantlarin kurdugu aglari zaman ve mekanla duyumsanabilir kilan bu
filmler, boylelikle eyleyici giicleri olan maddeyi zaman ve mekéna yayarak “canlit madde”yi
acgiga cikarmaktadirlar (Bennett, 2010, s. 3). Bu anlatiy1 somutlagtirmak igin filmler incelenerek
yorum yapmak, bulgu olusturma ve sonug agiga ¢ikarmak gerekmektedir.

Tsai Ming-liang’in filmlerindeki duyusal unsurlar, Jane Bennett'in teorik gercevesine
uygun olarak, anlati ve metinde mevcut olan flat / diiz ontolojiyi nasil aktarmakta ve onu
canli bir madde olarak deneyimsel olarak nasil erisilebilir kilmaktadir? Farkl: etki giicleriyle
dolu bu filmlerin, insanlar ve insan olmayanlar arasindaki iligskiyi, izleyicinin hissedebilecegi
bir sekilde aktanlar olarak tasvir ettigi gozlemlenilmektedir. Filmin gosterimsel baglamsallig,
Jane Bennett'in (2010) canli madde fikrini goriintiiler aracihgiyla hayata gecirmektedir; zira
Bennett'in ana tezi, maddenin canli ve aktif olabilecegidir (s. 7).

Hei yan quan (Yalmz Uyumak Istemiyorum, Tsai Ming-Liang, 2006)

Hei yan quan (Yalniz Uyumak Istemiyorum, Tsai, 2006), kirli ve zehirli havayla kapli,
kiiflii, nemli ve pis bir sehir icinde yasayan hastalanan bakima ugrayan, yalitkan i¢inde ve
birbirine dokunmaya ¢abalayan insanlarin gectigi bir filmdir. Bu filmde, ayirt edilebilen
birkag ana insan karakter birbirleriyle konusmaz ve isimleri yoktur. Giinliik isleri tekrarlarlar
ve bu eylemler araciligiyla insan ve insan olmayan bedenlerle iliskiler kurarlar. izleyici icin,
hikayeyi ortaya gikaran ve anlatiy1 ileriye gétiiren sey iste bu iliski agidir. Uzun ¢ekimler, log
1siklandirma ve diyalogsuz bir filmde, gercek zaman icinde, paylagilan, temizlenen, taginan ve
dontistiiriilen bir yatak gibi nesneler bile hikayeye stireklilik ve hareket kazandiran aktérlerden
biri haline gelir. Yatak, filmdeki ana karakterlerden birine benzetilebilir. Hem d6viilmiis sokak
karakteri hem de kurtarilan yatak benzer bir muameleye maruz kalir: eve taginir, temizlenir,
bakilir ve sahiplenilir. Yatak hagarat istilasina ugradiginda, iki karakter onu bir santiyeye
tasir ve anlat1 yatagin doniisiimiiyle birlikte ilerler. Yatagin taginmasi, yeni iligkiler ve anlat:
olasiliklar yaratir.

Gorsel 1: Yatak, Insan, Sis

Yatak, hikdyenin 6nemli bir boliimiinii yapilandirir ve anlatiy1 ilerletir. Bu, 6zne-nesne
ayriminin Stesine gegen bir bakis acisiyla algilanabilir. Uzun ekran siiresi boyunca bu alguyi,
zehirli hava kogsullari ve sellerle birlikte deneyimlemek, bu unsurlar1 diiz ontoloji i¢cinde giiglii
aktorler, aktantlar olarak yeniden diisiinmenin yolunu agar. Bu filmde, en azindan insanlar
arasinda neredeyse hi¢ diyalog ge¢mez. Ses kullanimi asgari diizeydedir ve duyusal bir
katman olarak filmin “bedenlesmesini” saglar. Seyirci, insanlarin birbirlerine dokunduklarini,
Optistiiklerini, cinsel iligskiye girdiklerini, birbirlerine baktiklarini, birbirlerine istismar
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etmelerini ses yoluyla duyumsal bicimde algilar denilebilir. Insanlar arasindaki ses kullanimy,
insan dig1 etkilesimlerin seslerinde yankilanir. Birisi yatag: temizlediginde, bu, hasta bir kisiyi
temizlemeye benzer bir ses ¢ikarir. Birisi hasta bir kisiye krem stirdiigiinde, bu, birine cinsel
bir sekilde dokunmaya benzer bir ses ¢ikarir (filmin ilerleyen kisimlarinda bu iki eylem birlesir
ve hasta kisiye krem stirdiikten sonra kadin o kisiyle cinsel iliskiye girer). Dolayisiyla, burada
neredeyse hi¢ diyalog icermeyen minimalist ses, su analizle yorumlanabilecek bir anlam
yaratabilir: “insanlar arasindaki veya insanlarla insan olmayanlar arasindaki etkilesimler
benzer duyusal niteliklere sahiptir ve eger Oyleyse, en azindan yiizeysel olarak benzer
etkilesimler sergilerler.” Duyusal yolla, ses atmosferinde, dagilarak yayilan bir maddi canlilik
vardir, denilebilir (Bennett, 2010, s. 4).

Gorsel 2: Zehirli Havada Oksiirerek Opiisme

Aymi filmde, Gorsel 2’deki sahnede sehir zehirli bir hava ile doludur. Ana karakterler
kendilerini yatakta, ince bir tiil ile ortiilii (ancak korunmamusg) halde bulurlar ve birbirlerini
Opmeye caligirlar. Ancak zehirli hava buna engel olur ve dptisme ve dokunma sesleri okstiriik
ve agir nefes alma sesleriyle karigir. Bu sahnedeki ses tasarimini analiz ederek, karakterlerin
onlar1 birbirine baglayan ¢evre unsuru olmadan, duyusal diizeyde bile bireysel bir iligkilerinin
olmadig1 sdylenebilir. Bu durum da bulunduklar diiz ontolojik ag i¢inde havanin, yatagin
duyusal yolla eyleyici giiciinti aktantlar halinde aktararak maddi canliligini sergileme yolu
olarak goriilebilmektedir.

Tsai Ming Liang'in cogu filminde oldugu gibi, Yalniz Uyumak Istemiyorum’da da kamera
neredeyse hi¢ hareket etmez. Sabit kamera kullanimi, bu filmde yavas bir zaman akisi
yaratilmasina yardimci olmaktadr. izleyici, belirli karakterlere ve anlara odaklanmak yerine,
filmin yakaladig1 zaman ve mekanin kendisine tepki verebilmektedir.

Gorsel 3: Cok Genis A¢1 Kullanimi
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Karakterlerin birka¢ yakin ¢ekim sahnesi disinda, film ¢ogunlukla genis ve asir1 genis
¢ekimlere dayanmaktadir. Genis ve asir1 genis ¢ekimlerin kullanimi, i¢lerindeki mekéanlara,
etkilesimlere ve hareketlere bagli bir anlam yaratabilir. Bu filmde gozlemlenen genis ¢ekimler
araciigiyla sehir, kanalizasyonlar, boru hatlar1 ve sokaklardir. Genis ¢ekimlerin segimi
sayesinde siradan yagsamin baglantilar1 gézlemlenebilir. Filmin kurgusu, eylemin hareketiyle
degil, daha ¢ok baglantilarin hareketiyle ilgilendigi icin, genis ¢ekimler bunlari daha anlagilir
bir sekilde sunar.

Gorsel 4: Deep Focus Teknigiyle Mekanla Biitiinlesme

Bu unsurlara ek olarak, filmdeki derin odak kullanimi da anlam yaratir. Filmde
gozlemlenebilecegi gibi, kadraj insan figtirlerini 6n plana ¢ikarmaz, aksine onlar1 perspektif
ve kadraj agisindan gevreleriyle birlikte sunar. Derin odak bu yaklagimi destekler ve insanlarin
cevreleriyle birlikte algilanmasini saglar. izleyici, nesnelerin, insanlarin ve gevrenin ayrmtilarin
bir biitiin olarak ve bireyleri merkeze almayan esit bir sekilde gézlemleyebilmektedir.

Bu filmde aydinlatma, sehrin ve giiniin dogal 1s1¢indan saglanmaktadir. Burada pratik
aydinlatma kullanimi géze carpmaktadir. Bu nedenle film, organik bir dokuya ve gostergesel
bir nitelige sahiptir. Derin netlikteki bu unsurlar, yer yer dokunsal bir gorsel deneyim de
yaratmaktadir. Dogal 1s1k altinda tasvir edilen nem, su ve kirin, duyusallig artiric1 bir etkisi
oldugu soylenebilir. Dokunma sesleri gibi diger duyusal unsurlarla ve derin odakli gorsellerle
birleserek, mekanlar ve kareler izleyicinin bedeni tarafindan daha iyi algilanabilir hale
gelmektedir. Dogal 1siklandirma nedeniyle, bazi ¢ekimlerde ortamin karanlik oldugu dikkat
cekmektir. Bu nedenle izleyici, hikayeyi takip edebilmek igin filmin sesine giivenmek zorunda
kalmakta; bu da dikkatini artirabilmektedir. Diistik 1sikta ses tasariminin kullanimi, duyusal
aktarimi giiglendirmektedir.

Bu filmde bazi nesneler dogal 151k kaynag: olarak da kullamilmaktadir. Karakterlerin
ilgisini geken renkli bir lamba buna 6rnek gosterilebilir. Dogal sik kullanimi, filmde bir
maddede 6zgiinliik ve ickinlik etkisi yaratabilmektedir. Isigin filmde tasvir edildigi sekilde
paylasiimasi, filmin dokunsal goriis yapisini artirmasiyla birlikte filmin ontolojik, monist
kendine i¢kin olan iliskisini de gti¢lendirir.

Bu ornekler, filmin ontolojik fenomenolojik yapisinin, anlati yapisina ne kadar ickin
oldugunu vurgulayarak, maddenin canliligin sergileyen bir yapiya biiriiniir. Insan ve insan
dis1 varliklarin aglar1 tarafindan sekillendirilen bir anlati bu sekilde resmedilmektedir.
Cergeveleme, gercek zamanli stire, ses tasarimi, derin odak ve yavas tempo gibi teknikler, hem
insanlarin hem de nesnelerin izleyiciyle esit diizeyde varliklar olarak etkilesime girmesini
saglar.

Bahsedilen tiim unsurlar nedeniyle, diiz ontolojiye dayanan Tsai Ming Liang'in
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anlatiminda, bu filmdeki nesnelerin rolii oldukga biiytiktiir. Nesneler pasif bir varlik olmaktan
ziyade aktif roller ustlenirler. Bahsedilen bu dokusal nitelikler araciligiyla anlam yaratirlar ve
anlatiya etki edebilirler. Ornegin; yatak gibi bir aktantin anlatis1 insan karakterlerle paraleldir.
Benzer hareketlere sahiptir ve filmin etkisini gii¢lendirir. Zehirli hava, samimiyeti bozmakta,
anlatiy1 dontistiirmekte insan digi bir giig olarak hareket etmektedir ve filmlere hem gorsel
hem de isitsel duyusal unsurlar katmaktadur.

Tian bian yi duo yun (Saplanmig Bulut, Tsai Ming-Liang 2005)

Tian bian yi duo yun (Saplanmig Bulut, Tsai Ming-Liang 2005) su krizi yasanan Taipei’de geger.
Filmde insanlar susuzluklarin1 dindirmek igin bolca karpuz ve karpuz suyu tiiketmektedir.
Ayni zamanda porno film ¢ekimlerinde suya ulasilamazken bos su siselerinin erotik bir arag
olarak kullanilmasi, karpuzun ve suyun hem duyusal olarak hem olay anlatisinda erotik
bir alan kaplamasi aktantlarin farkl failliklerini, yer degistirme ve abstirtlesme bicimleriyle
gozlemlenebilir kilinmistir. Filmde arzular ihtiyaglarla i¢ ice gegmis, birbirine bagl gesitli aglar
olusturmustur. Ancak bu ¢alisma igin filmin en dikkat gekici 6zelligi “yenilebilir madde”nin
(Bennett, 2010, ss. 29-49) canliligidir. Bu yiizden Sapmis Bulut'u analiz ederken bu unsurlar
tizerinden analiz yapilmistir.

Bennett (ss. 39-49), maddenin canliligindan bahsederken, yenilebilen seylerden
bahsetmeyi ihmal etmez. Doku tireten, kabilelerde ritiiel olusturan, i¢ ve dis aras1 kopriiler
kuran bitkilerden, hayvan bedenlerden olusan yenilebilir madde bu filmde de cesitli
ozellikleriyle canli maddenin duyumsanabilir hallerini ortaya koymaktadur.

Ornegin, Gorsel 5 ve 6’da verilen sahnede, su krizi ortasinda dus alma ihtiyacini gideren
bir adam, suya daldiginda bir balik olarak canlanarak sarki sylemeye baglar.

Dogaya 0zlemle ilgili bir sarki ¢alimirken, balikla insanin ayn1 ag icinde esitlendikleri
su ihtiyacinda yenilebilir madde olan balik ile, insan arasinda bir sarkiyla kopri kurulur.
Boylelikle ekolojik krizlerden etkilenmenin sadece insana 6zgii degil, bircok aktantin sahip
oldugu bir 6zellik olmas filmde goriiniir kilinmaktadir. Ayn1 zamanda insan dig1 bakis agisini
insan bedeniyle deneyimleten baligin sarkisi insan canlandirma bigimlerinden biri olarak
gindelik hayatta yer alan “canli madde” sezgiselligine yer vermesiyle Bennett'in (2010, s.
55) canli maddenin ¢ocukluktan beri sezinlenen ve gesitli sekillerde tiretilen yapisina dair
argtimani hatirlatmaktadir.

TR 8 gem——

Gorsel 5 ve 6: Suda Uyuyan Insan Sarki Soyleyen Baliga Doniistir

Sapmus Bulut filminde yenilebilir maddenin canliligini bir¢ok sahnede 6zellikle filmin ana
temasi olan su krizi etrafinda deniz canlilar1 ekseninde deneyimlemek miimkiindiir. Bu filmde
yine Tsai Ming-Liang'in ¢ogu filminde oldugu gibi statik kamera, genel planlar, gercek zaman,
deep focus, dogal 151k kaynaklar1 ve ortam sesleri kullanmilmigtir. Ancak bu filmde, aktantlar
arasindaki etkilesimler ve ickin eylemsellikler beklenmedik hareketlilik ve sinirlarin silindigi
bolgelerle aktarilmaktadir. Yani gercek yavas zaman iginde aktantlarin hizlanan varliklariyla
canlilik kazanmasi ve bunun seyirciye beklenmedik anlar ve bigimler {izerinden sunulmasiyla
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farkli bir duyusal deneyim yasatmaktadir. Bu yiizden filmin teknik 6zellikleri Yalniz Uyumak
Istemiyorum ile benzer 6zellikler tagisa da film uzami ve zamani beklenmedik hareketler ve
yok olan simirlar etrafinda sok ve etki yaratacak bicimde konumlanmasiyla ayrismaktadir. Bu
durum, Sapmis Bulut’a yayilan anlati icinde canli maddenin sevisilen yapiskan karpuz, kadin
bedenine yapisan karpuzu kemiren karincalar, asansoérde kadin bedenine kagan sise kapags,
yenilmekten kagmaya calisan akrepler etrafinda sok ve doniisiim etrafinda bir deneyim
yansitmasini saglamistir denilebilir.

Gorsel 7' de gosterilen sahnede, aniden gecisle ve statik kamera kullanimiyla akreplerin
ve insanlarin birbirine duydugu korkuyu bir ag icinde gostermektedir. Tiiketilmek {izere olan
akrepler veonlaritiiketmekiizere olaninsanlar, bukorkulukagis ve savunma mekéanizmalarinda
ortak bir sabitlikte, kap1 araliginda esitlenen varliklara doniisiirler. Film igindeki eyleyici
gliclere baktigimizda da, akreplerin ve insanlarin kagisinin anlatiyi ilerlettigini, giindelik bir
alanda gezinen akreplerin beklenmedik hareketlenmelerinin seyirciye verebilecegi rahatsizlik
hissiyle filmin madde ve zamaninin canlandig1 g6zlemlenebilmektedir

Gorsel 7: Canlanan Akrepler

Beklenmedik hareketlerin yarattigi saskinlik ve etkiler izleyicilerin filmdeki diinyaya
daha fazla dahil olmasini saglamakta, duyusal bir aktarimla ontolojik yapisinin bedensel
olarak kavranmasina izin verebilmektedir.

Gorsel 8: Hareket Eden Yemek
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Ayni sekilde, Sapmis Bulut'ta Gorsel 8'de goriildiigii tizere bir yenilebilir madde
sunumu vardir. Bu yemegin filmde, tencereye atildiginda sistigi, lizerinde gezinen sicak
oli. deniz canlilariyla buiziistigii ve hareket ettigi gozlemlenebilir. Yenilebilir maddenin,
giindelik hayatta var olan bu bigimleri sinemasal zaman iginde titreserek canli maddenin
duyumsanmasina izin veren duyusal deneyimlere doniismektedirler.

Gorsel 9, 10, 11: Yemek Yiyenlerin Golgesi

Tiiketilen 61t deniz tirtinlerinin, hareketli yenilen maddenin sonraki sahnelerde Gorsel9,
10, 11’de gozlemlendigi bi¢imiyle insanlarla etkilesime girmesini, ontolojik sinirlar1 ortadan
kaldirarak ve biitiinltigii dontistiirerek yapmasini sergilemektedir. Karanlik golge gorsellerine,
filmde ytiksek sesli ag1z sapirdatma sesi eslik eder. Mutfakta kosturan akrepler, 6ngoriilemez
hareketler, korkan insanlar, maddenin canliligini1 ve duyusal giictinii birlestikleri ve biitiin
olarak doniistiikleri yerde yeniden sesin rahatsiz ediciligiyle etkili bicimde duyumsatmaktadir.

Filmde insan aktantlar yenilebilir madde ile etkilesime girdiginde ontolojik simirlar
ortadan kalkmakta, dontistimler yasanmakta ve bu eylemsellik duyusal sensérlerin eklenimiyle
izleyiciye deneyimsel bigimde aktarilmaktadir. Yenilebilir maddenin hareketi, canlilig1 ve
dinamizmi, insan aktantlarin tepkileriyle birleserek yeni olusumlar yaratmaktadir (Bennett,
2010, s. 49). Maddenin rahatsiz edici sesi beklenmedik hareketi ve insanla dontistiigt bigimleri
anlatiy1 giiclendirmekte, canli maddeyi duyusal olarak deneyimlenebilir kilmaktadr.

Sonug¢

Bu aragtirma, yeni materyalist bir teorik gerceve ve fenomenolojik bir yaklagimla, Tsai
Ming-Liang’in filmlerindeki nesnelerin, ortamlarin ve insan dis1 unsurlarin birer aktant
olarak islev gordiigiinii ortaya konarak yorumlanmasi gerektigini onermektedir. Ciinkii
Tsai'in filmlerinde su baskini, zehirli hava gibi durumlar ile kentsel manzaralar gibi mekanlar,
arka plan unsurlar1 olarak degil, iliskileri sekillendiren ve anlatiy1 ilerleten giigler olarak
sunulmaktadir. Tsai Ming Liang, insanlari, nesneleri ve ¢evrelerini birbiriyle bagimli bigcimde
ve gercek zamanda dagilmis bir odak noktasi kullanimiyla ele almaktadir. Su krizleri ve hava
kirliligi gibi insan dig1 bedenlerin baskin oldugu durumlar1 kendine 6zgii bir estetikle ortaya
koymaktadir.

Sel, hava kirliligi ve su kirliligi gibi durumlar, kirli su, yatak, saat, susuzluk filmlerdeki
olaylarin gidisatini belirlemektedir. Bu durum da Jane Bennett'in (2010, s. 6) atifta bulundugu
“sey glicli"ne ve spekiilatif olarak da maddenin canliligina isaret etmektedir.

Yataklar, saatler, anahtarlar, su ve hava gibi nesneler filmin aginn bir parcast haline
gelmektedir. Karakterlerle birlikte degisimlere ugrayarak, birlikte anlam tiretirmektedirler ve
bazi durumlarda anlatiy1 ileriye tasirlar. Bu dontisiimler, “aktant” kavramiyla goriilmekte ve
0zne-nesne ayrimi yapmayan bir gergeveyi anlatida yeniden olusturulmaktadir.

Yalniz Uyumak Istemiyorum ve Sapmis Bulut gibi filmlerin analizi, yatak, karpuz, su siseleri
gibi siradan nesnelerin bile anlat1 akisini nasil yapilandirdigini ve insan ile insan dig1 bedenler
arasinda nasil iligkisel aglar olusturdugunu gosterebilmektedir. Uzun ¢ekimler, insan1 merkeze
almayan gergeveler, minimal diyaloglar ve gercek zaman ve dokusal mekanlar araciligiyla
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bu filmler, izleyiciyi bu iligkileri hissetmeye davet eder. Bu duyusal katilim, diiz ontolojinin
deneyimlenmesini saglamaktadir. Mekdn ve zaman kullaniminda iiretilen dinamikler,
filmin maddesine ickin oldugu bigimiyle titresen bir yap1 olusturmakta ve Bennett'in (2010)
kavramsallastirmaysiyla maddeyi canlandirmaktadhr.

Bu calisma, Tsai Ming-Liang’in sinemasinin, anlatinin maddi iliskilerden ve ortak
varolus kosullarindan ortaya ¢iktigi, canli maddenin sinematik bir bi¢imini sundugunu 6ne
siirmektedir. Yeni materyalizm, fenomenoloji ve film analizini birlestiren bu ¢alisma, sinemada
yeni materyalizm ve sinema tartismalarina katkida bulunurken, ayn1 zamanda insan merkezli
cercevelerin Gtesinde bir anlati anlayisina alternatif yollar1 deneyimsel bicimdeki varliklariyla
gozden gecirmeyi amaglamaktadir.
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Schelling’in Doga Felsefesi Perspektifinden
Hanging Rock’ta Piknik Filminde Kaya imgesi ve Bilin¢dis1 Tin
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Ozet

Schelling’in doga felsefesi, canli ve cansiz varliklar arasinda ozsel bir ayrim olmadigina
ve dogamin oziinde organik bir birlik olduguna dayanmir. Ona gore “disimdaki doga ile icimdeki
tin bir ve aymi gey”dir. Siradan goriinen ve Ozne karsisinda nesne olarak konumlandirdigimiz
doga wvarliklar,, aymi zamanda insamn da ait oldugu mutlak tinin bir pargasidir. Dogayi
kendinden ayri bir nesne olarak goren insamin hem kendine hem de ait oldugu dogaya
yabancilagmasi, dogayla iliskisini  bir siddet ve hiikiimranlik miicadelesine  doniistiiriir.

Joan Lindsay’in ayni adli romanindan uyarlanan Avustralyali yonetmen Peter Weir’in Picnic
at Hanging Rock (Hanging Rock’ta Piknik, 1975) filmi, haritaya dokiilemeyen, kontrol edilemeyen ve
iizerinde iz birakilamayan gizemli bir kaya araciliiyla doganin bilingdis tiniyle kurulan sezgisel bir
iligkiyi konu alir. Filmde kaya bazi 6grenciler i¢in ona dahil olma arzusuyla kusatildiklari mistik bir haccin
toposu olarak konumlandirilir; bazilarvigin ise “girkin, yash, seytani, ugursuz ve tehlikeli” nitelemeleriyle
tamamen bir oOteki olarak iglenir. Hanging Rock’ta Piknik, okul pikniginde kaybolan ogrenciler
ozelinde temelde gizemin, giizelligin, safligin, akil ve duyqularmn, yogun arzularin, siki kurallarla
gemlenmeye ¢alisilan gengligin dahil oldugu bir kayip deneyimini serimler. Ancak dogayla 6zne-nesne
karsithigimdan daha kokensel, daha tinsel ve trajik bir yiizlesme/karsilasma yagatan filmin merkezinde
yer alan bu kaybolma temasi, salt diinyevi degil ayni zamanda metafizik bir kaybin da sorqulanmasidir.

Bu ¢alismada, filmde mutlak bir oteki olarak konumlandirilan kaya imgesini Schelling’in
doga felsefesi cercevesinde analiz etmeye ve romantik doga felsefesinin sinemasal yansimalarinin
izlerini siirmeye c¢alisacagiz. Bu analizle temel amacimiz, insan ve dogaya dair fenomen alam
agan ontolojik bir yorum sunan filmin otantik doga-insan iliskisine katkilarimi sorgulamaktir.
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Abstract

Schelling’s philosophy of nature is based on the idea that there is no fundamental difference
between living and non-living beings, and that at its core, nature is an organic unity. According to
Schelling, “the nature outside me and the spirit within me are one and the same thing”. Natural entities,
which appear ordinary and are positioned as objects in relation to the subject, are simultaneously
part of the absolute spirit, to which humanity also belongs. The alienation of human beings, who
view nature as an object separate from themselves, from both themselves and the nature to which
they belong, transforms their relationship with nature into a violent and dominating struggle.

The Australian director Peter Weir’s film Picnic at Hanging Rock (1975), adapted from
Joan Lindsay’s novel of the same name, explores an intuitive relationship with the unconscious
spirit of nature through a mysterious unmappable, uncontrollable rock. In the film, the rock serves
as the setting for a mystical pilgrimage, with some students feeling a desire to be part of it, while
for others it is entirely portrayed as the ‘other’ and described as ‘ugly, old, diabolical, ominous
and dangerous’. The film portrays the loss experienced by the students who go missing during
a school picnic, encompassing mystery, beauty, innocence, reason and emotion, intense desires
and the struggle of youth against strict rules. However, the disappearance theme at the heart of the
film fosters a confrontation with nature that is more primordial, spiritual, and tragic than the
subject-object dichotomy. This theme questions not only worldly loss, but also metaphysical loss.

In this study, we will analyse the image of the rock, which is positioned as the absolute
Other within the film, within the framework of Schelling’s philosophy of nature. We will
also trace the cinematic reflections of the Romantic philosophy of nature. The main objective
of this analysis is to examine the film’s contributions to an authentic human—nature
relationship by offering an ontological interpretation that transcends the phenomenal realm.
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Extended Abstract

Nineteenth-century idealist philosophy was a defining moment for the Romantic
movement, influencing its core aesthetic and philosophical principles, particularly through the
work of Schelling. His philosophy became one of the cornerstones of the dynamic relationship
between nature and art in Romanticism, enabling a rethink of the balance between reason
and intuition. Rather than viewing nature as merely a scientific object, Schelling developed a
system that recognised the similarities between nature and spirit. This approach incorporated
irrational, mystical and religious elements into the philosophy of art.

Schelling’s philosophy of nature is based on the idea that there is no fundamental
difference between living and non-living beings, and that, fundamentally, nature is an organic
unity. According to Schelling, “the nature outside me and the spirit within me are one and the
same thing”. Natural entities, which appear ordinary and are positioned as objects in relation
to the subject, are simultaneously part of the absolute spirit, to which humanity also belongs.
Human beings who view nature as an object separate from themselves are alienated from both
nature and themselves, and this transforms their relationship with nature into a violent and
dominating struggle. Re-establishing and strengthening the connection between humanity
and nature will require a scientific, artistic, and philosophical consciousness that recognises
the fundamental unity of nature and humanity, rather than viewing them as a subject-object
dichotomy.

One contemporary manifestation of this philosophical and aesthetic consciousness is
cinema. Through visual and narrative imagery, cinema enables us to experience the intrinsic
bond between nature and humanity; it presents viewers with the aesthetic manifestation of
the unity of nature and spirit, as Schelling foresaw. The chaotic and polyphonic structure
of nature can be reinterpreted in a cinematic narrative through the use of form, light, and
colour. Thus, film transforms the Romantic understanding of nature and humanity into a
contemporary aesthetic experience. Picnic at Hanging Rock is a film whose structure can be
strongly associated with these aspects of Schelling’s philosophy of nature. It centres on the
mysterious disappearance of girls from a boarding school who went for a walk near Hanging
Rock in the Australian outback on Valentine’s Day in 1900.

The Australian director Peter Weir’s film Picnic at Hanging Rock (1975), adapted from
Joan Lindsay’s novel of the same name, explores an intuitive relationship with the unconscious
spirit of nature through a mysterious unmappable, uncontrollable rock. In the film, the rock
serves as the setting for a mystical pilgrimage, with some students feeling a desire to be part of
it, while for others it is entirely portrayed as the ‘other” and described as ‘ugly, old, diabolical,
ominous and dangerous’. The film portrays the loss experienced by the students who go missing
during a school picnic, encompassing mystery, beauty, innocence, reason and emotion, intense
desires and the struggle of youth against strict rules. However, the disappearance theme at
the heart of the film fosters a confrontation with nature that is more primordial, spiritual, and
tragic than the subject-object dichotomy. This theme questions not only worldly loss, but also
metaphysical loss.

Within the framework of Schelling’s philosophy of nature, this study examines the
spirituality of nature, particularly the image of the rock, in the film Picnic at Hanging Rock.
It also explores the limits of the ontological bond between humanity and nature and the
cinematic manifestations of the Romantic philosophy of nature. The research will address
the question of how the film portrays nature as the ‘absolute other’, and how this portrayal
is challenged in the context of the relationship between nature and humanity as the ‘visible
spirit’ in Romantic philosophy of nature. To this end, the study will analyse the film’s visual,
narrative, and symbolic elements in light of key Schellingian concepts such as ‘the spiritual
activity of nature’ and ‘the unity of subject and object’. Thus, it will be demonstrated that the
film positions nature not merely as a backdrop or atmospheric element, but as an active subject
that defines the existential limits of humanity.
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Giris

Romantizm, akil ve bilimsel nesnellikten ¢ok, doga, duygular ve irrasyonel deneyimlerin
on plana ¢iktigl, bireysel yaraticilik ve estetik tecriibenin merkezi bir konuma yerlestirildigi
felsefi ve sanatsal bir ddonemdir. Romantizm akiminin 6zel bir anin1 olusturan 19. ytiizyil idealist
felsefesi, ozellikle Schelling araciligiyla, Romantizm’in temel estetik ve felsefi yonelimlerini
sekillendirmigtir. Schelling’in felsefesi Romantizm’de doga ile sanat arasindaki dinamik
iliskiyi kuran temel yap1 taglarindan biri olmus ve akil ile sezgi arasindaki dengeyi yeniden
distinmeyi olanakli kilmigtir. Schelling, dogay1 yalnizca bilimsel bir nesne olarak gérmekle
yetinmeyip, doga ve tinin paralel ingsasina dayali bir sistem kurarak, irrasyonel, mistik ve dinsel
Ogelerin sanat felsefesine dahil edilmesini saglamistir (Schelling, 2020, pp. 41-65; Hartmann,
2021, p. 16).

Schelling’in doga felsefesi, Birlik felsefesinin saf Ornegini olusturur. O, dogay1
Spinoza’dan aldig1 natura naturans kavramiyla, kendi kendini durmaksizin agan, yaratan
ve lreten organik bir buttin-varlik olarak kavrar (Soykan, 2016, p. 13). Natura naturans
olarak doga, tamamlanmus bir varlik degil, stirekli tiretme ve yaratmadir. Schelling, doga
ile tin, icimizdeki tin ile disimizdaki doga arasinda metafiziksel bir 6zdesligi kabul eder;
ne doga digsal olanla, ne de tin igsel olanla smirlanabilir. Digimizda ayru tin, igcimizde aym
doga hiikiim stirer (Schelling, 2001). Schelling’in dogaya dair bu goriisleri, yalmzca bilimsel
Ogretiyle sinirlanamayacagini ortaya koyar ve Romantizm akiminin temel iddialarindan biri
haline gelir. Romantikler, dogaya salt akilla yaklasmanin, onun yalnizca 6lii bir iskeletini elde
etmek anlamina gelecegini savunur. Doganin salt bilimsel 6gretiyle kavranamayacak kadar
kaotik bir yapida oldugu diisiincesi, Klee'nin deyisiyle sancta ratio chaotica—yani kutsal bir
kaotik diizen iginde, ¢ok sesli ve kargit ilkelerin sentezi olarak kendini gosterdigi—ilkesiyle
ortusir (Klee, 1964, p. 45). Insan ve doga arasindaki iligkinin bu rezonansini yeniden kurmak
ve gliclendirmek, dogay1 ve insan1 6zne—nesne ikiliginde gormeyip onlarin 6zde bir oldugunu
kabul eden bir bilim, sanat ve felsefe bilinciyle miimkiin olacaktir (Novalis, 2017, p. 41)

Bu felsefi ve estetik bilincin giintimiizdeki yansimalarindan biri de sinemadir. Sinema,
doga ve insan arasindaki ickin bagi, gorsel ve anlatisal imgeler araciligiyla deneyimlemeyi
mimkiin kilar; izleyiciye, Schelling’in 6ngordiigii gibi, doga ve tin’'in birliginin estetik
tezahiirtinti sunar. Doganin kaotik ve ¢ok sesli yapisi, sinematik anlatimda bigim, 1s1k ve renk
araciligiyla yeniden yorumlanabilir; boylece film, Romantizm’in doga ve insan anlayisini
cagdas bir estetik deneyime dontstiirii. Hanging Rock’ta Piknik, filmi, Schelling’in doga
felsefesinin bu yonleriyle giiclii bir bigimde iligkilendirilebilecek bir yapiya sahiptir. Film,
1900 yilinda Avustralya tasrasindaki Makedon Dag1 yakinlarinda, St. Valentine Giinii'nde
gezintiye ¢ikan bir grup kiz yatili okul 6grencisinden bazilarinin Hanging Rock gevresinde
gizemli bir bicimde kaybolusunu konu edinir. Film her ne kadar kaybolan 6grenciler ve bir
6gretmenin gizemine dayanan bir gerilim sunsa da bu olay orgiisiinden ¢ok daha derinde,
dogayi, 6zellikle de kaya imgesini, bilingdisinin ve agkin olanin sinemasal bir tezahtirti olarak
konumlandirmasi bakimindan énem arz eder. Ogrencilerin igine gekilerek kayboldugu Kaya,
film boyunca yalnizca bir mekan degil, insan bilincinin erisemedigi bir “mutlak 6teki” olarak
belirir; doganin tinselligi, goriiniir bicimde suskun ama 6ziinde etkin bir varlik olarak seyirciye
hissettirilir. Bu baglamda film, doganin romantik felsefedeki “kutsal gizem” niteligini yeniden
dretir. Doganin sessizligi, insan aklinin sinirlarini isaret ederken, onun karsisinda ¢oztilemeyen
bir sir olarak ytikselir. Schelling’in dogay1 “goriiniir tin” olarak kavrayisiyla filmdeki doga
betimlemeleri arasinda dikkat gekici bir paralellik bulunur: hem doga hem de kaya, biling
oncesi bir kokensellige, insan1 asan bir yaratici giice isaret eder. Weir’in sinemasal dili, bu
tinselligi 151k, sessizlik, doga sesleri ve zamanin akisindaki belirsizlik tizerinden kurar.

Bu calisma, Schelling’in doga felsefesi gercevesinde, Hanging Rock’ta Piknik filminde
doganin ve o6zellikle kaya imgesinin tinselligini, insanin dogayla kurdugu ontolojik bagin
sinirlarini ve romantik doga felsefesinin sinemasal izdiistimlerini incelemeyi amaglamaktadhr.
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Aragtirmanin temel sorusu, filmin dogayr “mutlak 6teki” olarak nasil temsil ettigi ve bu
temsilin romantik doga felsefesinde “goriiniir tin” olarak doga ve insan iligkisi baglaminda
nasil sorunsallastirildigidir. Bu dogrultuda calisma, Schelling’in doga anlayisindaki temel
kavramlari -“doganin tinsel etkinligi” ve “6zne-nesne birligi”- 1s1§1nda filmin gorsel, anlatisal
ve sembolik diizlemlerini felsefi bir ¢6ziimlemeye tabi tutacaktir. Béylelikle filmde doganin
yalnizca bir arka plan ya da atmosfer unsuru degil, insanin varolugsal sinirlarini belirleyen

etkin bir 6zne olarak nasil konumlandig: ortaya konacaktur.

Schelling’in Doga Felsefesinde Insan-Doga Birligi: Goriiniir Tin, Goriinmez Doga

Schelling’in doga felsefesi dogadaki canli ve cansiz varliklarin 6zce birbirinden ayri
olmadigini temel alir. Canli cansiza doniistiigii gibi cansizdan da canli gikar; doga 6ziinde
organik bir birliktir. Schelling doga ve insan arasindaki iliskinin ¢atisma degil bir uyum ve
biitiinlesme zemini olmasi igin felsefeye kaybolmus birligi yeniden tesis etme anlaminda
terapotik bir gorev yiikler. Bu terapotik yaklasima gore felsefe sonlulugun agtigi yaralar:
onarma, varligin parcalanmighgin iyilestirme cabasidir. Bu anlayis, Romantizm’in dogay1
insanin disindaki bir nesne olarak degil, onunla ayni yaratici ilkenin tezahiirti olarak goren
yaklasimiyla ortiistir. Ancak felsefe bu iyilestirici yoniinii yitirdiginde, yalnizca kavramsal
diizlemde igleyen soyut bir diistinceye dontstir ki, Schelling bunu “negatif felsefe” olarak
adlandirir (Schelling, 2019, p. 11). Negatif felsefe, Romantik diistincenin de karst ¢iktig
bicimde, bilgiyi yalnizca kavramlarla sinirlayan; inangla daimi bir karsitlik icinde olan ve
bu nedenle hakikatin kokenlendigi kaynak zemine higbir zaman yaklasamayan bir diigtince
tarzidir (Schelling, 2016, p. 442).

O, kavramsallikla sinirlanan negatif felsefe yerine irrasyonel, anlasilmaz ve kavranilamaz
goriinen seylerin tarihte ve yasamda ortaya cikisini irdeleyen pozitif felsefeyi bir giizergah
olarak tercih eder. Pozitif felsefe, inang ve bilme, 6zne ve nesne ikiliklerini agan, kargitliklarin
mutlagin iginde sezilebilir ve temsil edilebilir bir biitiinliige kavustugu diistinme tarzini
temsil eder (Hartmann, 2021, p. 16). Pozitif felsefenin salt kavramsallik zincirinden daha genis
bir biittinde hareket arzusu, Schelling’in dogay1 merkeze alan yaklasiminda somutlagir. Bu
yontiyle Schelling, Kant sonrasi felsefenin dogayla bag1 kopardigini belirterek, insanin 6ziinii
doganin zorunlu yasalarindan ayr1 diistinmenin imkéansizligini vurgular. Ona gore doga ve tin
ayn1 yaratici siirecin iki goriiniimiidiir; bu nedenle insan1 anlamak, dogay1 soyut kavramlarda
degil, onun kaotik, yaratici ve sezgisel devinimi iginde kavramakla mtimkiindiir (Schelling,
2019, p. 14). Boylece Schelling’in pozitif felsefesi, Romantik diistincenin 6ziindeki doga-tin
birligini yeniden felsefi zeminde kurma girisimi olarak okunabilir.

Schelling’e gore biitiin doga bilingsiz bir tinin yaratmasinin tirtintidiir. Benin diginda bir
bilinci varsaymak miimkiin olmadigindan, dogada yaratan bu tin bilingsiz olmak zorundadir.
Evrendeki tiim varliklar bu bilingsiz zekanin yaratmas: sonucu olusmustur ve bu yaratma
tesadiifi, gelisi-giizel ve mekanik bir yaratma olmay1p, tinin kendi bilincine varacagi bir gayeye
yoneliktir (Schelling, 2020, pp. 41-47; Alan Stimer, 2019, p. 269). Bilingsiz zekanin en yiiksek
asamasl1 ve son eregi bilingli tindir; insan da bu tinin tagiyicisidir; onun bir parcasi olarak
evrimlegir. Organik doganin parcasi olan insan ne kadar 6zneyse doga da o denli 6zne olarak
degerlendirilmelidir (Ertene, 2020, pp. 15-16). Insan iradesinin canli ilkesini dogayla kars:
kargiya getiren Schelling’e gore insanin da evrimlesmeyle dahil oldugu doga bir tiir ruhsal
kendini gelistirmedir; kaba bir bilingsizlik durumundan baslayip kendi bilincine varan bir
gelismedir (Schelling, 2020, pp. 51-54; Berlin, 2004, p. 120). Bu nedenle doganin tiim varliklari,
nedensellik zincirinin smirlar iginde degil, Mutlak’in biitiinselligi icinde anlasilabilir. Bu
baglamda insan ruhu, doga ile tin arasinda canl bir ara-varlik, bir bag islevi goriir. Ruhun bu
baglayici niteligi, insam tinle iligkilendirirken, 6liimden sonra da bireysel kimligin tamamen
silinmemesini miimkiin kilar. Insan, duyusal alanin 6tesinde, tin araciligiyla diinya ile iliski
kurar. Schelling’in felsefi novellas1 Clara’da, “Icimizde tek bir nokta agiktir ve oradan sizarak
parildar sema.” diyen Clara karakteri, bu i¢sel actkligin insan ile doga arasindaki karsilikli
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belirlenisin kaynagi oldugunu dile getirir (2019, p. 28). Bu iligki, Schelling igin yalnizca
ontolojik degil, ayn1 zamanda biiytileyici, hatta “sihirli” bir birliktir.

Doga, bu perspektiften, bir sanat yapiti gibi okunabilir; icindeki diizen, rastlanti
ve yaratim, tipki sanatta oldugu gibi, tin ile doga arasindaki sonsuz yaratici birlikteligin
ifadesidir. Bu biitiinciil doga anlayisi, Alman Romantizmi'nin dogay: yasayan, ruhla dolu bir
varlik olarak goren yaklagimiyla ortak bir zeminde bulusur. Tipki Novalis'in “doga, ruhun
gortntr yuzidiir” ifadesinde oldugu gibi, Schelling icin de doga tinselligin disavurumudur.
Goethe'nin bitkisel bigimlerin ardindaki yaratici ilkeyi sezgisel olarak kavrama c¢abasi da bu
bakigla ortiigtir (1988, p. 62). Romantik diistincede doga, insana digsal bir nesne degil, onun
icsel derinliginin stirekliligidir. Bu nedenle Romantizm, Schelling’in doga felsefesinde oldugu
gibi, insanin dogayla yeniden uyum iginde yasayabilecegi bir biling halini hedefler.

Bu romantik doga bilinci, sanatin 6zellikle de sinemanin ifade alaninda yeniden
hayat bulur. Sanat, Schelling’in diistincesinde oldugu gibi, doga ile tin arasindaki birligi
duyulur bigimde goriiniir kilar; dogadaki gizil anlam1 yalnizca temsil etmez, ayn1 zamanda
sezdirir. Bilim ve sanatin ayni dili konugmalarinin zorunlu oldugunu ve doganin gergek
ruhunu ararken sanatin dili sezgiyi dislayanlarin onun ancak kemik mahzenini bulacaklar
savunusu bunlardan biridir. Novalis giiclii bir doga felsefesi iceren Sais Ciraklari’'nda doganin
diismandan dosta doniismesini gormek isteyen kimsenin sanatcilarin atolyelerine daha sik
gitmesi gerektigini ifade eder (Novalis, 2017, p. 43)

Dogadaki her sey canliysa ve biz de onun en bilingli temsilcileriysek sanat¢t da kendi
icini arayarak, icinde hareket eden karanlik ve bilingsiz giigleri biling diizeyine cikarir. Igindeki
karanlik ve bilingsiz giigler, bilince gelmek i¢in hareket eden tinin yansimalaridir. Bir sanat¢inin
eseri de dogada hayran kaldigimiz seye, goriintislerin 6tesindeki o enerjiye, gizli canliliga
benzemektedir. Biiyiik resimler, biiyiik miizikler, biiyiik heykeller teknigin 6tesinde bu tinsel
giict icerdigi icin sanat alimlayicist onu gordiigiinde heyecana kapilir. Sanat¢i bunu eserine
bilingli olarak yansitmamis olabilir; tin bir vasitayla agiga ¢ikmak istemis ve kendini disari
vurmustur; Schelling burada sonsuz ruhun ritmini duyabilecegimizi diistintir. Bu tiirden sanat
yapitlarinda sanatg1 vasitasiyla ortaya ¢ikan ama sanat¢inin artik hakim olamayacagi, doganin
da tinin de ise karistig1 yaratimlara sahit oluruz. (Berlin, 2004, pp. 121-122).

Kaya ile Karsilagma: Mutlak Bir Oteki mi, Mutlak Bir Birlik mi?

Peter Weir’in ilk iki filmi, Homesdale (Homesdale, Peter Weir, 1971) ve The Cars That Ate
Paris (Paris’i Yiyen Arabalar, Peter Weir, 1974), kendine 6zgii kara komedilerdi. Sonraki filmleri
Hanging Rock’ta Piknik (1975) ve The Last Wave (Son Dalga, Peter Weir, 1977) ise, “siradanligin
icinde olaganiistiiliigiin yattig1” kabuliiyle gercekligin kirilganligini ele almaya yonelik
daha bilingli girisimlerdi. Bu baglamda Hanging Rock’ta Piknik, Avustralya Yeni sinemasinin
gelisiminde bir dontim noktas: oldu. Bu, ilk kaliteli Avustralya filmiydi. Weir, Avustralya
sinemasini mesrulastiran ve diinyaya tanitan bu film sayesinde Avustralya’nin ilk “auteur”
yonetmeni oldu (Mathews, 1985, p. 85). Sonraki yillarda, Weir, Dead Poets Society (Olii Ozanlar
Dernegi, Peter Weir, 1989) ve The Truman Show (Truman Show, Peter Weir, 1998) gibi diinya
capinda tanindig kiilt yapimlara imza att1.

Joan Lindsay’in Hanging Rock’ta Piknik (1967) adli romanindan Avusturalyali yonetmen
Peter Weir tarafindan ayni adla 1975 yilinda uyarlanan film, 1900 yilinda Sevgililer Giinii'nde
bir yatili kiz okulunun Hanging Rock adli kayalik bir alanda diizenledigi piknik gezisinde
ti¢ kiz 6grenci ve bir 6gretmenin gizemli bir sekilde kaybolusunu konu edinir. Lindsay’a gore
Weir, mistik unsuru kendisinin amagladigindan ¢ok daha fazla 6n plana ¢ikarmistir (Castell,
1976, p. 82).

Hanging Rock’ta Piknik’te, Weir sinemasimin genel bir karakteristigi olarak doga ve
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yabanil yasam imgeleri siklikla kullamilir (Clarke, 2012, p. 162). Tipik olarak “pastoral”
olarak degerlendirilebilecek filmin merkezinde derin bir kayip, yokluk duygusu yatar. Bu
kay1p diinyevi nesnelerin elden gitmesiyle olusan bir yokluk degil, daha metafizik bir kayip
duygusudur. Insanin kendine ve ait oldugu dogaya yabancilasmastyla hissettigi ancak anlam
veremedigi, adin1 koyamadig1 bir kayiptir. Film temelde gizemin, giizelligin, safligin, akil ve
duygularin, yogun arzularin, siki kurallarla gemlenmeye ¢alisilan gengligin dahil oldugu bir
kayip deneyimidir (Bladen, 2012, p. 171).

Film, ge¢ Viktorya Donemi'nin Avusturalya’sinda bir kiz yatili okulunu Aydinlanma
rasyonelliginin bir mikrokozmosu olarak kurar. Viktorya Dénemi yiizeyde diizenli, sakin ve
kendinden memnun goriiniir ama bunlarin bedeli yaygin, derin ve giderek kirilganlagan kat1
bir baskilamadir (May, 2012, p. 82).

Miidiir Bayan Appleyard'in otoriter yonetimindeki okul, kati toplumsal diizenin,
rasyonel diizenlemenin ve Viktorya dénemi ahlakinin zorunlulugunu temsil eder. Bayan
Appleyard’in otoritesi, zorunlulugun otoritesidir; toplumsal geleneklerin, sinuf hiyerarsisinin,
ataerkil dtizenin zorunlulugudur. Bu rasyonel diizende okul, varolusu -zaman, mekan,
beden, doga- tamamen rasyonel kategorilere tabi kilma girisimini temsil eder. Mekan, belli
bir simetriyle, bakimli ¢imlerle ve mobilyalarin titiz diizeniyle organize edilmistir. Bedenler,
korseler, eldivenler, ¢coraplar, sapkalar ve Viktorya dénemikadinligini yoneten sayisiz kural araciligryla
disipline edilmektedir (Gorsel 1).

Gorsel 1: Korse kullanim

Gorsel 1'deki planda, sinematografik olarak bedenin rasyonellestirilmesinin
paradigmatik bir 6rnegi betimlenir. On planda yer alan dért kiz, her biri digerinin arkasinda
olacak sekilde, dogrusal bir sira halinde birbirlerinin korselerini baglamaktadir. Bu, disiplinin
yukaridan dayatilmak yerine igsellestirildigi ve yatay olarak yeniden {iretildigi kapali bir
diizenleme dongiisii olusturdugunu ifade eder. Bedenlesmenin mekanizasyonunu 6n plana
cikaran bu kompozisyon secimi tesadiifi degildir: bireysellik kolektif yapiya ve kontroliine
bagimlidir. Dolayisiyla, farklilasmadan ziyade hizalanma vurgulanarak bedenler bir sistem
igindeki birimlere dontisiir. Korse kullaniminda beden, yasanmaktan ¢ok yapilandirilan,
disaridan dayatilan normlar iginde okunabilir hale getirilmektedir. Yumusak aydinlatma ve soluk
renk paleti bu siireci estetiklestirerek, gorsel uyumun baskiyr maskeler. Kizlarin jestleri, bu
bedensel uygulamanin zamansal diizenlilikle hizalanan bir ritiiel haline geldigini gosterir;
disiplin bir rutin ve varolusun giinliik bir parcas: haline gelmistir. Orta planda perdeli bir i¢
mekan, sinirlama duygusunu pekistirir. Arka planda yer alan doga manzarasi ise, pencereden
cercevelenmis olarak goriiliir. Bu mekansal ayrim, temel bir Viktorya dénemi karsithg: olan
i¢ -diizen, kiiltiir, rasyonellik- ve dis -doga, rastlantisallik, asirilik- arasindaki ayrimi kodlar.
Beden, disariyla karsilasmadan once iceride hazirlanmis ve diizenlenmistir.
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Okul bahgesinde diizenli toplanma, diizenlenmis zaman: ima eder ve zamanin da tipk:
mekan gibi yonetilmesi ve yapilandirilmas: gerektigi fikrini vurgular (Gorsel 2). Ancak bu
diizen, Gorsel 1'deki planda oldugu gibi, baskici olarak degil estetize edilmis bir uyum olarak
sunulur. Yumusak odak, yayilmus 1s1k ve pastoral sakinlik, sistemin altinda yatan katilig1 gizler.

“Bir kez daha kayalarin ¢ok tehlikeli oldugunu hatirlatayim, en kiigiik kayalarda bile kesif
yasaktir.” Appleyard’in bu uyar1 ve yasaklamasi, bilinmeyene mekéansal ve epistemik simirlar
koyma girisimi nedeniyle 6nemlidir. Kayalarda kesfin yasaklanmasi, sadece pratik degil, ayn1
zamanda ontolojiktir; mekansal kontrol ile nereye gidilebilecegini; epistemik kontrol ile neyin
bilinebilecegini; ve aragsal sinirlama ile dogayla nasil iligki kurulacagini tanimlama amaglanur.
Dolayisiyla kayalik alan, okulun rasyonel diizeninden diglanmas: gereken bir asirilik bolgesi
olarak yapilandirilir.

Gorsel 2: Piknik oncesi okul bahgesinde toplanma

Gorsel 2'deki planda, kamera, gerceveye gorsel olarak hakim olan merdivenlerdeki
yiiksekte durusuyla Bayan Appleyardin arkasina vyerlestirilmistir. Ogrenciler ve iki
ogretmenleri asagida, ona doniik diizenli siralar halinde dizilmistir. Bu kompozisyon, okuldaki
dikey hiyerarsiyi vurgular. Orta plandaki grubun simetrisi, kolektif tekdiizelik izlenimini
pekistirirken, Appleyard'm 6n plandaki biiyiik hacimli tekil figiirti, merkezi kontrolii
somutlagtirir. Ayni tip ve renkteki ayakkabi, corap, elbise, eldiven ve sapkalarla 6grencilerin
bedenlerinin her unsuru kodlanmus, ortiilmiis ve kategorize edilmistir. Sinematografik olarak,
giyimdeki bu tekdiizelik bireysel farkliliklar1 ortadan kaldirarak kurumsal kimlik altinda
birbirinin yerine gegebilen figiirler toplulugu olusturur.

Diger taraftan, Hanging Rock adli kayalik bir yerde piknik diizenleme karari, okulun
rasyonel diizeninde bir ihlali temsil eder; kizlarin okulun kontroli altindaki ortamindan
ayrilip denetimi disinda kalan bir alana girmelerine izin verilir. Dolayisiyla, Hanging Rock’a
yapilan yolculuk, diizen katmanlar1 arasinda bir harekettir. Okuldan ayrilan atli araba, kiz
Ogrencileri ve 6gretmenleri ekili tarim arazilerinden gegerek nihayetinde Hanging Rock’in
insan eliyle diizenlenmemis ortamina gotiiriir. Boylece yolculuktaki her asama, rasyonel
kontroliin giderek zayiflamasimi ve insan amaglar icin diizenlenmemis bir dogaya dogru
hareketi temsil eder.

Filmin baslangicinda kizlarin Hanging Rock’la ilk karsilasmasinda, jeolojik bir nesne
olarak sunulan bu Kaya'nin antik ¢ag1 ve boyutlari hakkinda hafif bir tartisma yasanir.
Matematik Ogretmeni Bayan McCraw kayalarin bir milyon yasinda olabilecegini ifade
ettiginde sagkinlik yasayan kizlar kayaya dair bir husu duygusu igine girerler. Bayan McCraw
kaya hakkinda bilimsel agiklamalar yaparken “bilgi”nin biiytikligi karsisinda bir tutulma
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yasar gibidir ancak bunun dogay1 bir nesne olarak gérmenin yansimasi oldugu da oldukga
belirgindir. Kaya'nin binlerce y1ldir degismeyen yapisinin dehset verici bir saygi uyandirmasin
Schelling’in insanin degismeyen karsisinda duydugu 6zlem ve sayguyla iliskilendirebiliriz.
Giindelik yasam iginde seylerin bocalayan, kararsiz karakteriyle kars: karsiya kalan insan bu
varligin ayni ve degismez kalmasindan etkilenmektedir (Schelling, 2019, p. 32). Ogrencilerin
bu konuda kendi aralarindaki atigmalar1 6nemsiz gibi gelse de insan algisindan daha biiytik
olan zaman konusunu sorunsallastirmas: agisindan 6nemlidir; kizlar i¢in milyon yil insan
algisin1 asmaktadir. Algilayamamakta ancak ihtisamina kapilmaktadirlar (Oyarzun, 2022, p.
117). Filmde ge¢meyen ama romanda yer alan bir tartisma ise zamanin ve tinin Schellingci
okumasina dair bir veri sunabilir. Ogrencilerden Marion:

“Edith begensin ya da begenmesin, onun o sisman, kiigiik viicudu milyonlarca ve milyonlarca
hiicreden olusuyor”. Edith ellerini kulaklarina koydu, “Kes sunu Marion! Boyle seyler duymak
istemiyorum” dedi. “Dahas, seni kiiciik kaz, sen zaten milyonlarca ve milyonlarca y1l yagsadin.
Edith’in yiizii bembeyaz olmustu. “Yapma! Bagimi déndiirtiyorsun.” (Lindsay, 2014, p. 26)

Milyonlarca hticre ve milyonlarca saniye Edith -bu 6geleri bir araya getiren varlik olarak-
biitiinii olusturan goze ¢arpmayan farkliliklar duygusu uyandirir, bu nedenle, Marion’un bu
farkliliklar1 6ne ¢ikarmasiyla, goriintiste onlar1 birbirine baglayan varlik (Edith) neredeyse
parcalanir ve parcalara ayrilir. Kaya’da milyonlarca yildir var olan o tinsel sey, Edith’te
de ayni sekilde vardir. Edith de bu fikri tamamen igreng ve hatta miistehcen bulur. Bunu
anlayamayan, burada tamamen yetersiz hisseden -Kartezyen- benliktir, kendini bir zaman ve
bir topos araliginda diisiinen ve tamamen kendiyle sinirli olan soyut bir 6zne tasavvuru bu
birlik diisiincesini algilamakta zorlanmaktadir. Tam bu noktada Schelling’in nedensellik bag:
icinde anlasilamayacak kadar canli olan dogay1 mekanikle acgiklamanin ona otopsi raporunu
vermek olacagi iddias1 hatirlanabilir. Ona gore bilimsel anlama yetisi doga ve insan arasindaki
tanrisal bag1 kavramakta yetersizdir; ¢iinkii deneysel bilim nesnenin goriinen diizenine, yani
“bagl olana” odaklanir (Hartmann, 2021, p. 35). Edith’in doga ve kendi varolusu arasinda
anlayamadigi birlik, dogay1 mekanik ve matematiksel yasalarla agiklayan deneysel fiziginden
bakis agisindan degil; onu olus hélinde, yaratic1 bir siire¢ olarak ele alan nazari (spekiilatif)
fizik bakis agisindan anlasilabilir.

Kayanin bilimsel teori agisindan ge¢misini anlatan Bayan McCraw’in rasyonelligi,
onu kisilestirerek kendilerini bekledigini ifade eden kizlarin romantikligi mitos ve logos
karisimu bir tuhaf bilgi aligverisi sunar. Kaya'nin jeolojik tanimindaki bilimsel ampirizm, ona
verilen efsanevi bir aura ile yan yanadir. Kaya filmde kisilestirilmistir; Irma’nin “milyonlarca
yildir bizi bekliyor” dedigi kaya, Miranda'nin dnderliginde cgiktiklar1 ziyarette bekledigine
kavusmus ve onlar1 almistir. Kaya'nin milyonlarca yildir insan1 bekliyor olmas: Schellingci
bir bakis agisindan dogrudur ¢iinkii fiziki doga ile insan aynu tine sahiptir; birbirleri i¢indir ve
birbirlerini beklerler. Once kayalar ve toprak vardir, bunlar tam bir bilingsizlik durumundaki
iradedir. Sonra derece derece iglerine yasam girer ve ilk biyolojik tiirlerin erken dénem yasami
ortaya ¢ikar. Bu, klasiklesen bir Ronesans 6gretisidir ayni zamanda. Novalis'in Sais Ciraklar’nda
tistatlarinin gosterigsiz, kiiglik bir tagi eline alip uzun uzun 6pmesi ve gozlerinin yaglarla dolu
olmasi 6rnegi de dogadakinesnelerde varoldugu kabul edilen o ¢ekimi yakalamak, hissetmekle
ilgilidir (Novalis, 2017, p. 23). Siradan goriinen ve 6znenin kargisinda konumlandirdigimiz bir
“nesne” olarak tas, insanin ait oldugu Birlik’in bir parcasidir.

Bu birligi animsatir sekilde Lindsay’in romani ve Weir’in filmi pastoral atmosferi,
insanin tinselligini yansitan bir alan olarak kullanir. Filmdeki kirsal estetik, seylerin ardindaki
ozleri, doga ve insan arasindaki ontolojik yakinliklar: izleyiciye agma iglevi goriir (Gorsel 3).
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Gorsel 3: Piknik sahnesi

Gorsel 3'te genel plan ¢ekimle verilen kompozisyon, piknik sahnesinde insan ve doga
arasinda goriintir bir uyumu sergilemek ve pastoral bir birligi ¢agristirmak icin 6zenle
hazirlanmis gibidir. Karakterlerden ziyade mekan 6n plandadir; plan, piknik alanini izleyiciye
tanitir. Mekansal diizenleme, kizlar: genis bir alana dagitarak onceki sahnelerde goriilen kati
kurumsal geometriyi ¢ozer.

Yumusak giines 15181, uzun agaglardan stiziilerek aydinlik sisli bir atmosfer olusturur.
Bu sinematografik olarak yayilimi ve gecirgenligi, felsefi anlam olarak ise canli bir siireg
olarak dogay: ifade eder. Toprak ve yesil tonlari, kizlarin soluk beyaz kiyafetleri, bedenler ve
gevre arasinda bir uyum yaratir. Bu estetize goriintii, sinematografik olarak insan figiirlerinin
cevrelerinden keskin bir sekilde ayrilmadigi, aksine canli bir biitiinliige karistiklar1 ontolojik
bir uzlasma gibi goriinen bir durumu vurgular. Potansiyel birligi ima eden bu durum,
Schellingci bir bakisla, bu, doganin “gériiniir Tin” olarak algilanmasina karsilik gelir; bu,
cansiz madde degil, 6zne ve nesnenin heniiz ayrismadig dinamik, kendi kendini organize
eden ya da diizenleyen bir gergekliktir.

Bladen, kizlarin doga icinde birbirlerine siir okumalarini ve bu esnada sergiledikleri
Ozenli, zarif tavirlarn stilize ve idealize edilmis bir temsil olarak degerlendirir. Kizlarin
duygusal yogunlugu, sectikleri siirlerden ve ses tonlarindaki ictenlikten okunabilir. Pastoral
siire yonelen bu yaklagim, kokenini Ronesans’in doga ve duygu uyumunu yiicelten estetik
anlayisindan alir. Filmin melankolik atmosferi de bu pastoral miras: siirdiiriir: kizlarin en
neseli, birbirlerine siirler okuduklari sahnelerde bile alttan alta yogun bir melankoli hissedilir.
Sanki her an bu huzurun bozulacagy, diinyanin kirilgan bir sessizlik i¢inde bekledigi duygusu
film boyunca varligini korur. Bu agidan film pastoral figiirlerin {istkurmacasal ve metafilmsel
bi¢gimde kullanilmas: nedeniyle, anlatinin rahatsiz edici gizemini perdeledigi ya da estetize
ederek gortinmezlestirdigi yontinde elestiriler almigtir. Dogay1 bir kaybi -hatta olasi bir cinayeti-
Ortbas eden estetik bir unsur olarak konumlandirmanin sanatsal agidan savunulamayacagini
belirten bu elestiriler, roman ve filmdeki pastoral estetigin doga tefekkiiriiyle uzlastirilamayan
belirgin tezatliklar icerdigini one stirer (Bladen, 2012, pp. 160-162). Bu tezatlarin olmasi
kagiilmazdir ¢iinkii bir yandan piknik sinurli, planh ve denetimlidir, diger yandan kizlarin
bu doga ortamindaki varlig1 gecici ve kosulludur. Ayrica, doga ortami sonsuz ve kendi
kendine gelisen bir yap1 gibi goriinse de, insan etkilesimi epizodik ve kontrolliidiir. Kizlar
oturur, uzanir, siir okur, el isi yapar, bir seyler yer ve sohbet eder ancak faaliyetleri varolussal
derinlikten yoksundur. Bu, doganin yasamina gergek bir katilimi degil, onun estetik bir
tiiketimini gosterir. Dolayisiyla, doga, ontolojik bir zemin olmaktan ¢ok bir arka plan olarak
gortiliir.
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Filmde dogayla biitiinlesme arzusu olmadigindan, belirli bir zaman ve belirli kisitlamalar
altinda dogaya “salinan” ziyaretgilerin gegiciligi, dogayla gercek bir ytiizlesmenin eksikligini
ortaya koyar. Okul yonetiminin 6grencileri Hanging Rock’a piknige gotiirmesinin nedeni
onlarin dogay1 i¢sellestirmeleri degildir; sadece 6zel bir giin i¢in yapilan mekan degisikligidir.
Nitekim, okul miidiresi bu gezinin sonucunda Ogrencilerden cografya dersi igin veri de
toplamalarini istemektedir. Bu 6dev, zamanli gezinin ve egitimsel gorevin baglamsal olarak
doganin aragsallastirildigini gosterir.

Bu aragsallig1 dislarken Novalis i¢imizdeki sonsuz derinlikte bir merkezden her yone
yayilan gizemli giicle baglanti kurmanin dogada sakince “durmakla” miimkiin oldugunu
distiniir; doga ruhsal kurtulusa, evrenin gizine kavusmaya veya herhangi bir -Fichteci
anlamdaki aragsallik- beklentiye arag¢ olarak goriildiigiinde o sezgiye ulasmak miimkiin
olmayacaktir (Fichte, 2000, p. 55; Novalis, 2017, p. 37). Oburca bir mekansal ve epistemik
egemenlik arzusunu dislayan bu sade hal, sezginin yiizlerce anahtarndan biri olabilir.
Dolayisiyla, Gorsel 3'te verilen estetize piknik sahnesi bir geligkiyi somutlastirir: dogay:
canli bir varlik olarak ortaya koyarken ayni1 zamanda onu bilgi, eglence ve kontrol nesnesine
indirger.

Piknik alaninda, kamera herkesin bir seyle mesgul oldugunu gosteren bazi kesmeler
yapar. Ancak daha sonra filmin kilit karakteri olacak olan Miranda, mercek araciligiyla da olsa
dogaya katiliminin digerlerine kiyasla daha dikkatli ve daha alic1 gériinmesiyle digerlerinden
ayrilmaya baglar (Gorsel 4).

Gorsel 4: Miranda

Gorsel 4'te omuz plandan verilen yakin ¢ekimde, Miranda’nin bakis1 sar1 ¢igeklere
odaklanmigtir. ~ Mirandanin bu eylemi, bir taraftan dogay:r bir inceleme nesnesine
dondistiiriirken, diger yandan odaklanmis bakislari, sanki deneysel olanin 6tesinde bir seyi
algilamanin esigindeymiscesine, bir esik deneyimini diistindiirtir. Schellingci bir bakisla,
Miranda, 6zne ve nesnenin birlestigi bir bilgi bicimi olan entelektiiel sezgi olasigina yakin
gibidir. Ancak, elindeki biiyiiteg, bu esigi hentiz asmadigim1 gostermektedir. Dolayisiyla,
Miranda, piknik alaninda Viktorya dénemi diizeninin aragsal rasyonalitesi ile doganin
temelindeki diisiince oncesi birlik arasinda dengede duran bir esik bilinci olarak yer alir.
Bu sahnelerdeki sinematografi, bir biitiin gibi gortinen ancak yapisal olarak bolinmiis bir
diinyay1 ortaya koyar. Bu karsitlik arasinda Miranda, dogaya yaklasan ama onun varligina
katilamayan bir 6znedir. Boylece, agkinlik olasilig1 ortaya koyulurken, ayn1 zamanda rasyonel
aragsallagtirma yoluyla bunun engellendigi ortam es zamanh olarak gosterilir. Miranda’nin
tinsellik ve duyusalligin esigindeki karakteri Schelling’in duyusal olan1 ve doganin ickin
mucizesini aynt anda duyumsayamay1 6ne gikarmasim hatirlatir. Clara’da mezarlikta agan
cigeklere bakan Clara’nin “Bu ¢igekler degil midir baharda karanlik mahzenlerinde beklerken
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simdi bize bu rengarenk tomurcuklar: ulastiran ve yasamin siirekliligini, sonsuz yeniden
dogumun kanitin1 sunan” sozleri (Schelling, 2019, p. 24), bu anlayisin duyusal ve metafizik
boyutunu ayni anda goriintir kilar. Doga burada hem 6liime hem yeniden dogusa taniklik
eden tinsel bir varlik olarak belirir.

Piknik sahnelerindeki kompozisyon mekansal diizeni her ne kadar gevsetse de,
zamansallik kendini dayatir; zamanin askiya alinmasi, filmde giiglii bir sekilde 6ne ¢ikan
esrarengiz bir unsurdur. Piknikteki atli araba sofdrii saatin 12'de durdugunu fark eder;
digerlerinin de saati ayn1 zamanda durmustur. Bu garip durumu Bayan McCraw manyetik
alan etkisine baglasa da yonetmenin bu piknik alanina manyetik alan1 6zelligi ve bilimsel
akilla kusatilamayan bir gizem ytikledigini diisiindiiriir. Miranda’ya kiiciik, giizel elmas saati
soruldugunda, “Artik takmiyorum. Kalbimden fazla atmasmna dayanamiyorum.” cevabini
verir. Bunun tizerine Irma, “Eger benim olsaydi, her zaman takardim. Banyoda bile” der. Bu
diyalog, Miranda’nin mistik derinligini ortaya ¢ikararak onu digerlerinden yine ayrigtirir.

Miranda'nin mistik aurast farkli bir zamansalligi c¢agirir. Miranda’'min piknige
gidemeyerek okulda kalan Sara’ya, “Benden bagka birilerini sevmeyi 6grenmelisin Sara.
Burada ¢ok fazla olmayacagim.” seklindeki iistii kapali konusmasindaki vedalasma imasi,
filminilerleyen boliimlerinde yasanacak 6nemli bir olaya ya da sok edici bir gelismeye izleyiciyi
hazirlayan foreshadowing teknigine aracilik eder. Okul miidiresinin piknik yolculugundan
onceki uyar1 ve yasaklamalari, Sofér Bay Hussey’in 6grencilere aksam 8’de okula geri donme
soziini hatirlatarak dikkatli olmalar1 uyarist okulun rasyonel diizeninde olabilecek bir ihlal
ihtimalini kuvvetlendiren isaretlerden birkacidir. Bu ihlal rasyonel organizasyonun dokusuna
bagka ve tekinsiz bir ihtiimalin girebilecegi bir a¢iklik olarak sunulur. Nitekim, Marion, Irma
ve Miranda’nin kayalarda 6l¢iim yapmak igin ¢ay vaktine kadar Bayan Mademoiselle’den izin
almalar1 ve gruba Edith’in de dahil olmasy, bu ihlalin tamamen denetimsiz ve tekinsiz kayalik
alanda gerceklesebilecegi olasiligina izleyiciyi hazirlar. Dolayisiyla, piknik sahneleri, ilerleyen
sahnelerde Hanging Rock’ta yasanacak kopusa felsefi bir hazirlik iglevi goriir. Bu sahneler,
dogayla kurulan salt estetik veya bilimsel bir iligkinin yetersizligi ortaya koyarak her ikisini
de agan bir karsilagsma i¢in zemin hazirlar.

Schellingci doga ve giizellik anlayisi, Hanging Rock’ta Piknik filminde estetik bir yanki
bularak doganin giizelligiyle insanin igsel diinyas: arasinda gizli bir bag kurar. Schelling’in
dogada tinselligi arayan felsefesi, filmde Miranda figiirti lizerinden somutlasir: doganin
dinginligi ve 1s1§in gizemli akigiyla cevrili Miranda, neredeyse doganin kendisinin bir
yansimasina dontistir (Gorsel 5). Bayan Mademoiselle’in onu “Botticelli melegi”ne benzetmesi,
Schellingci estetigin merkezinde yer alan bu tinsellesmis giizellik fikrini sinemasal diizlemde
goriiniir kilar. Boylece film, dogay1 ve insan1 birbirini yansitan iki yaratic1 gii¢ olarak sunarak

Romantik estetigin 6ziinii yeniden tiretir.

Gorsel 5: Miranda
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Gorsel 5'te omuz plan ¢ekimle sunulan Miranda, yalnmizca fiziksel giizelligiyle degil;
zarafeti, inceligi ve ruhsal durusuyla da diger karakterlerden belirgin bicimde ayrilir. Onun
varligl, diinyevi sinurlar1 asan bir tinsellik izlenimi uyandirir. Kamera, Miranda’y: siklikla
agir cekimde ve 15181n icinde siiziiliir gibi betimleyerek, karakteri maddi gerceklikten kismen
koparir ve onu daha yiiksek bir varlik diizlemine konumlandirir. Ozellikle kugularin siiziiliisii
ya da kuglarin ugusuyla paralel bicimde arka planda verilen Miranda'nin geffaf yiizii, onun
dogayla goriinmez ama derin bir bag iginde oldugunu sezdirir. Filmde, Miranda nin yiiziiniin
kugularla ve kuglarla karigsmasi, Kaya'nin yiiz suretini almas: gibi sahneler Romantizm
akiminin romana ve filme yansittig1 temel noktalar olarak goriilebilir.

Bir 6zne olarak kaya ile yakinlasma

Hanging Rock’ta Piknik filminde doga insanlarin ikamet ettigi, varoluslarin stirdiirdiikleri
bir sahneden ¢ok bir 6znedir; Schelling’in “tam bir bilingsizlik durumundaki irade” taniminm
karsilayan canli bir yapidir. Burada irade, tiim doga olaylarimin altinda yatan ve kendini
ortaya koyan bir diirtiidiir. Bu iradenin bilingli olmamasi, heniiz tin ya da ruh olmadigin
ifade eder ancak yine de aktif, amagl ve yaraticidir. Insan her ne kadar yabancilagmis olsa da
doganin bir parcasini olusturdugunu, tinsel olarak ayni Birlik’ten biyudiigiinii ancak dogada
hatirlayabilir. Schelling gercek yaraticihigin dogadan baslamakla miimkiin olabilecegini ifade
etmistir. Clara’daki doktor karakteri dogadan akademisyenlerden 6grendiginden ¢ok daha
fazla sey 6grendigini soylerken bunu isaret eder. Kendini evinde hissetme duygusu da bu
kazanimlardan biri sayilabilir. Ancak buradaki kritik nokta dogaya bu kazanimlar1 elde etmek
icin yoneldiginizde gizemini size agmayacagidir. Bu Fichteci bir sekilde dogay1 aracsallastirmak
olacaktir. Doga bu agidan 6zellikle sanat¢1 ve bilim adamu igin yaraticilik kaynagidir; kendisini
taklit edebilecegi yegane kaynaktir. Schelling Clara’da bunu;

“Alman tini ormanlarda, tepelerde ve vadilerde gezinmeyi sever, yalnizca doganin bagrina yas-
lar bagint. Alman tini daha 6ce ayarlanmis setlerden ve kanallardan akan diizenli bir nehir degil-
dir. O gidecegi yolu kimsenin bilmedigi topraktaki nem gibidir ki bu nem gittigi her yerin igine
isler, oray1 canlandirir ne var ne yok agiga c¢ikartir, serbest birakir. Yolda karsisina biri ¢ikar m1
diye tasalanmaz ama daglarin yalniz yollarindan, kayaliklardan, uzak vadilerden korkmayanlar:
gticlendirir ve tazeler.” diyerek resmeder (Schelling, 2019, p. 34).

Kaya'nin giizelligiyle uyum icinde gokyiiziine yonelen Miranda, doganin agskinligina
teslim olur. Bunu fark eden Irma ve Marion'un da bakislar1 karsilarindaki Kaya'ya yonelir
(Gorsel 6). Ancak Edith hala kafasim kaldirmamigtir. Edith, dogayla bir bag kuramayan,
yalnizca maddi diinyanin sinirlari iginde kalan karakterdir. Miranda’nin “Yerin altina dogru
degil Edith! Buradan gokytiziine uzanmyor” sozleri, iki figiir arasindaki bu ontolojik fark:
acikca ortaya koyar.
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Gorsel 6: Irma, Miranda, Marion ve Edith

Gorsel 6’da verilen plandaki kompozisyon, kizlar1 dikey bir dikkat ekseni boyunca
dtizenler; Irma, Miranda ve Marion yukar1 dogru bakarken Edith asagiya bakmaktadir. Bu
sadece bir bakis degil, Kaya'ya dogru yukar1 bir ¢ekilmedir. Diger taraftan plan, sinematografik
olarak sadece mekansal bir karsithgr degil, felsefi bir ayrismay1 vurgular. Yukariya dogru
bakis, benligi asan bir seye karst aciklig1 (Taylor, 1991, p. 41) isaret ederken asagiya dogru
bakis, kontrol olarak ickinlige, istikrarin tanmidik zeminine baglilig: isaret eder. Dolayisiyla,
rasyonel kontrol altinda kalma ve kendini bunun 6tesine bir seye agma karsithginda algisal
diinyalarin boliinmesi basarili bir sekilde gorsellestirilir.

Kizlarin kiyafetleri arasindaki zithik gorsel olarak oldukga belirgindir; Irma, Miranda ve
Marion eldivensiz ve sapkasiz, Edith ise hala eldivenli ve sapkalidir. Sinematografik olarak
kiyafetlerdeki bu farklilik epistemik egilimin bir gostergesi haline gelir; eldivenleri ¢ikarmak
dokunsal araciyr kaldirmak, sapkay: ¢ikarmak ise kendini 1s18a ve gokytiziine maruz
birakmaktir. Edith’in tercihi, dogayla temasa karsi kapali oldugunu ve Viktorya doénemi
kontrol rejimine olan bagliligini gosterir.

Diger taraftan, kizlar arasindaki ayrisma benlik yapilarindaki farkliliga da isaret eder.
Irma, Miranda ve Marion, ruhlarin ve kozmik gticlerin etkisine agik, gizeme karg1 savunmasiz,
buytli bir diinyay: karakterize eden gegirgen benligi, Edith ise askinliga kapali, 6zerklik
duygusu ve anlam tizerindeki kontrolle tanimlanan tamponlanmis benligi (Taylor, 2007, p. 38)
temsil eder.

Gorsel 6’daki planda, Miranda'nin yiiziine dogrudan diisen yiiksek kontrasth giines
15181, onu alic1 bir modla kodlayarak cerceve i¢inde kizlardan ayri bir yere yerlestirir. Miranda,
boylece, dontisiimiin tasiyicist haline gelir; digerlerinin heniiz onun isaretiyle algilamaya
bagladig1 seye ¢oktan uyum saglamig karakterdir. Ozellikle kaybolusa giden bu sahnelerde
yaygin olarak kullanilan yumusak odak, fiziksel ile metafiziksel arasindaki sinir1 bulaniklagtirir.
Miranda kameraya ya da Kaya'ya baktiginda, yayilma deneysel gercekligin keskin ¢izgilerini
ortadan kaldirir. Bu teknik, sinematografik olarak Schelling’in gercek giizelligin “sonluda
ifade edilen sonsuzluk” oldugu, rasyonel algiyla tutulamayan veya tam olarak kavranamayan
gegici ve aydinlik bir an oldugu kavramini vurgular.

Miranda'nin Kaya'y1 gokytiziine uzaniyor seklinde betimlemesi (Gorsel 7), Kaya'y: statik
bir nesne olarak degil, dinamik bir hareket, yerytiziinii ve gékytiziinii birlestiren dikey bir
itme giicti olarak algiladigini gosterir. Bu Schellingci bir naturphilosophie yaklasimuidir; doga,
cansiz bir madde degil, kendini organize eden bir tiretkenlik, ruhu olan bir varliktir.
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Gorsel 7: Kaya (Hanging Rock)

Gorsel 7’de verilen planda, diisiik acili ¢ekimle kizlarin goziinden gordiigiimiiz Kaya,
mekansal iligkileri kokten degistirir. Cerceveyi bilylk oranda kaplayan Kaya, sinematografik
olarak hasmetli goriintimiiyle yticeyi temsil eder. Bu ¢ekim, herhangi bir sabit ufuk ¢izgisini
ortadan kaldirarak izleyicinin yonelimini istikrarsizlastirir. Bylece Kaya, bir giic alan ve ezici
bir varlik gibi gosterilir.

Kizlarin gokytiziine dogru yiikselen Kaya’dan etkilenmeleri ve ona dogru gekilmeleri,
Schellingci bir bakisla, doganin tiretkenligine katilim olarak okunabilir. Bu durumda filmdeki
ylikselis temasi, sadece fiziksel bir eylem olarak degil, doganin artik goriilmedigi, aksine
gelisen, tiretken bir gii¢ olarak yasandigi, Schellingci bir varolus zeminine dontis olarak
okunabilir. Bu baglamda, Edith'teki uyumsuzluk ve isteksizlik, ondaki yetersizligi ve bu
katihmdan diglanacagini ima eder.

Nitekim, tirmanugin ilerleyen sahnelerinde, Edith’in “Buras: ¢irkin!.. Ne zaman eve
gidecegiz?” diyerek dogadan korku ve tiksintiyle soz etmesi, Schelling’in “doganin 6tekiligini
inkar eden insan bilinci” elestirisini hatirlatir. Edith’in Kaya’dan duydugu rahatsizlik, insanin
doganin agkin giicti karsisinda hissettigi varolugsal huzursuzlugu simgeler. Edith, somut ve
aracsalliga bagh bir kisilik sergiler. Buna karsin Miranda’nin dogaya yonelisi, Schelling’in
romantik doga anlayisinda oldugu gibi, insanin kendini doganin tinsel akisinda yeniden
bulma arzusunun sinematik bir yansimasidir.

Edith, Kaya'y1 sevmedigini belirten ve ondan korkan tek kizdir: “Neden sadece bu kutiigiin
tzerine oturup ¢irkin yash kayay: buradan izlemiyoruz? Buras: girkin. Hi¢ bu kadar ¢irkin oldugunu
diistinmemistim yoksa gelmezdim!” Edith’le diger kizlar arasindaki ugurum sadece filmdeki
karakter cesitliligiyle acgiklanamayacak doneler igerir. Edith’in dig goéruniisinin diger
kizlara kiyasla daha soniik olusu, davraniglarindaki kabalik ve mizmizlikla birlestiginde,
romantik estetigin giizellik kavrayisiyla karsit bir konum olusturur. Schellingci anlamda
glizellik, yalnizca bigimsel degil, dogayla kurulan igsel uyumun bir ifadesidir. Bu nedenle
filmde gtizellik, zarafet, siik(inet ve teslimiyetle 6zdeslestirilirken, Edith’in huzursuzlugu ve
sabirsizlig1 bu tinsel uyumdan yoksun bir bilinci temsil eder. Edith, diinyaya asir1 bagli, otantik
olmayan ve kendi varolusunu dogadan yalitmis insan tipinin sinema dilindeki kargsiligidur.
“Kendimi pek iyi hissetmiyorum!” sézleri, onun doganin ¢agrisina kapali kalisini ve yalnizca
giindelik, bedensel varolus diizleminde hareket ettigini gésterir. Schelling’in dogaya yonelik
tinsel agikligi savunan felsefesiyle bakildiginda, Edith’in bu diinyeviligi bir tiir varolussal
korliige isaret eder.
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Kaya'ya yiikselis: Varlikla Karismanin Esiginde

Hanging Rock’a tirmanista Miranda'nin “Daha uzaga gidemeyiz. Mademoiselle’e uzaga
gitmeyecegimize s6z verdik.” demesi {izerine kayalarla gevrelenmis bir alanda dururlar.
Buradan Miranda ile birlikte ufka dogru bakan Irma, “Kegke biitiin gece burada kalip ayin
dogusunu izleyebilsek” seklinde 6zlemini dile getirir. Kizlarin piknige katilimi yasaklanan
Sara hakkindaki sohbetinden sonra, kamera agir cekimde kendi ekseninde dénen Miranda’ya
kesme yapar (Gorsel 8).

Gorsel 8: Miranda ve yiiziine diisen Kaya'nin golgesi

Gorsel 8'de verilen tist tiste bindirme (gift pozlama) planinda, ytiizii Kaya'nin golgesiyle
ortiilen Miranda’nin dogaylaetkileyicibir kaynasmasi goriiltir. Hanging Rock 'ta Piknik filmindeki
en belirgin esik anina isaret eden bu plan, tirmansin fiziksel bir tirmanis olmaktan ¢ikip
metafizik bir diizleme evrildigini vurgular. Miranda’nin 6nderligindeki kizlar, dogay1 yalnizca
gozlemlemekle yetinmeyip daha yogun bir deneyim arayisina yonelir. Araba yolculugunda
belirginlesen rasyonel ampirizm ile duygusal tepkinin birlikteligi, Kaya’ya tirmanis siirecinde
daha da derinlesir. Kaya baslangigta bir merak nesnesi olarak goriinse de, Miranda igin bu
yonelim daha farkli bir anlam tagir. O, kendisinin de tam olarak adlandiramadig bir sezgiyle
bu mekana ¢ekildigini hisseder. Sinematografik olarak, Kaya'nin artik digsal bir manzara
degil, bu ilk temasla bedende yer aldig1 betimlenir. Yiikselis sekans1 baglaminda bu, ontolojik
gecirgenligin baslangicini isaret eder: kizlar artik sadece kayaya tirmanmazlar; ayni zamanda
onun varolus alanina emilmektedirler. Bu plan, Schelling’in dogay: “goriintir tin” olarak
kavrayan felsefesiyle gtiglii bir bigcimde iliskilendirilebilir. Miranda, dogann tinselligini temsil
eden bir figiire dontistirken, doganin sessiz etkinligi onun varolusunda somutlagir.

Piknigin basinda Kaya, natura naturata olarak goriiniir; bir manzara, gozlem ve dlgiim
nesnesi olarak konumlanir. Ancak Mirandamin yiiziine diisen Kaya golgesi, yalnizca
sinematografik bir efekt olmanin 6tesinde, natura naturans’in izini agiga ¢ikarir; bu an, doganin
edilgen bir nesne olmaktan ¢ikarak 6znelestigi ve kendi tinselligini goriintir kildig: bir esik
iglevi gortir.

Miranda'nin yukar1 bakigi, diisiik acili kompozisyonla birleserek onu gokytiziine
yiikselen kayanin Gorsel 6’daki ¢ekimiyle hizalar. Bu bakis, yerle gokytizii arasinda bir agkinlik
vektorii olusturur. Ancak yiiziindeki golgenin bu askinligr kesintiye ugrattigi soylenebilir
ctinkii ytikselis saf bir yiikselis degil, sahiplenilme veya ele gegirilmedir. Bu noktada filmin
sinematografisi anlamda bir belirsizlik yaratir: Miranda yiice olana dogru mu yiikselmektedir,
yoksa kadim ve ickin bir sey tarafindan mu ele gegirilmistir?
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Kaya, golgesiyle Miranda'nin yiiziindeki giines 151811 engeller. Buradaki keskin 1s1k
ve golge kontrastt kullanimu (chiaroscuro etkisi) gizemli bir baglangici cagristiran etki yaratir.
Dolayistyla, Miranda, biling ve trans hali arasinda konumlandirilir. Yiikselis sekansi agisindan
bu, sosyal diyalogdan dil 6ncesi deneyime gegcise karsilik gelir. Bu gecis pan fliit miizigiyle
de pekistirilir. Sahnenin devaminda Irma’nin trans dans: yine tist tiste bindirme teknigi
Miranda’nin goriintiisii ile tek planda verilir (Gorsel 9).

Gorsel 9: Trans halinde dans eden Irma ve Miranda

Gorsel 9'da verilen alt ¢ekimli planda, iki ayr1 beden tek bir goriintiide birlesmistir.
Kisisel sinirlar ¢6ziilmiig, Irma ve Miranda ortak bir trans halinin parcas: olmustur. Peter Weir,
bu teknikle tirmanig: fiziksel bir olay olarak degil, tamponlanmigs benlikten gecirgen, biiytilii
bir varolus bigimine dogru bir hareketle fenomenolojik bir gegis olarak kurgular. Bu, filmdeki
yiikselis temasinin dogrusal nedenselligi giderek terk ettigi anlamina gelir. Hanging Rock’ta
tirmanis, bir anlati olmaktan cok bir ritiiel halini alir. Irma’nin trans hali, Miranda’nin neredeyse
mistik ifadesiyle birleserek duyusal teslimiyet ve birlik olusturur.

Gorsel 6’da Miranda, Irma ve Marion'un kendileri icin yticelik duygusu uyandiran
Kaya'ya dogru cekilmeleri, epistemolojiden ontolojiye gegisi isaret eder. Bu sahneler, s6z
konusu ontolojik durumu gorsel diizlemde somutlastirir. Onlarin kaya karsisindaki hayret
duygusu ise, doganin agkin varligini sezmenin bir bigimi olarak cogkulu bir trans haline evrilir.

Bu sahnelerden onceki kizlar arasindaki Sara hakkindaki sohbet sembolik diizene
-dil, hafiza ve anlatisal kimlik- aitken bu dans goriintiileri bu diizenin ¢okiisiine isaret eder.
Konugmalarin yerini miizik, jestler ve sessizlik almistir. Miranda ve Irma’nin bu trans halleri,
ontolojik bir hali imler; benligin 6tesinde bir kaynakla temasi vurgular. Dolayisiyla, bu
goruntiiler, Schellingci bir bakisla, kizlar1 gozlemci durumlarindan gizemli bir diinya ¢eken
ve onlar1 nesnelestiren doganin nesneden 6zneye gecisini vurgular. Doga artik gozlenen bir
sey degil, 6zne tizerinde etkide bulunan, onu yazan ve donitistiiren bir gii¢ haline gelir.

Diger taraftan, bu dans sekanslar1 benlik, doga ve agkinlik arasindaki sinirlarin radikal
bir sekilde istikrarsiz hale geldigi bir durumu gorsellestirir. Dolayisiyla, Hanging Rock’ta Piknik
filmindeki yiikselis sekansi, Schelling’in dogay: dinamik, kendini agia vuran ve temelde
ikircikli bir zemin, diger bir deyisle ayn1 anda tiretken ve istikrarsizlastirici olarak kavrayisinin
sinematik bir canlandirmasi olarak okunabilir.

Miranda, Marion ve Irma farkli nedenlerle olsa da mistik haccin toposu vazifesi
goren Kaya'ya tirmanma arzusu tarafindan kusatilmiglardir. Diger taraftan, dogayla icg ige
olmak, kizlarin alisik olduklar: ahlaki kurallarin ve diizenli yasam rutinlerinin gevsemesini
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hizlandirir. Bayan Appleyard'in piknikte dahi siki sikiya uygulanmasini istedigi disiplin,
ozellikle kiyafetlerdeki kiiciik gevsemelerle sembolik olarak ¢oziilmeye baslar. Eldivenlerin
cikarilmasi, ¢oraplarin, ayakkabilarin ve sapkalarin atilmasy; hatta en kati 6gretmenin bile
korsesinden siyrildiginin 6zellikle vurgulanmasi bu ¢oziilmenin gostergeleridir.

Kizlar ayakkabi ve goraplarini gikarmis olarak ve sessizlik i¢inde tirmanisa devam
ederlerken Edith saskinlik, korku ve telasla onlara yetismeye calisir. Kizlar, asagida piknik
yapan arkadaslarini gordiikleri bir noktada felsefi imalar1 olan konusmalara baglarlar. Bu
noktada Kaya'nin yas1 ve heybetinden gelen hagsmetiyle onunla karsilasan insan figiirlerinin
kiictikliigii arasindaki tezat keskin bir sekilde vurgulanir. Sadece 6grenci kizlar degil diger
ziyaretcilerin de Kaya'nin yaninda karinca gibi kalmas1 ozellikle 6ne ¢ikarilmigtir. Marion
asagidaki insanlarin Kaya’dan karincalar gibi goriindiigiinii, sasirtict derecede ¢ok olduklarini
ve ¢ogunun bir amaci yokmus gibi goriindiigiinii sdyler. Ancak “belki de kendileri tarafindan
bilinmeyen baz1 gerekli islevleri yerine getiriyor olabilecekleri” eklemesi Birlik nosyonuna atif
yapar. Insanlarin tek tek bireysel varliklariin énemli olmamasi ancak dogamin biitiinselligi
icinde bir anlam ifade etmeleri de insan ve doga iliskisinin metafiziksel boyutuna dair énemli
bir tespittir. Miranda ise, her seyin tam da dogru zaman ve mekanda baglayip sona erdigini
ifade ederek, kizlarin bakislarini yeniden karsilarindaki Kaya'ya yonlendirir.

Filmde, teolojik bir tarzda olmasa da, pastoral tarzda bir siikunet ve dinginligin benzeri
izlenir; sanki ilahi bir tecelli olacakmis, o tecelliyi de sadece kizlar hissediyormus gibi bir
teslimiyet sz konusudur. Bu beklentiye uygun olarak yiiriiyiislerine devam eden kizlar
kendilerini kayalarla gevrili bir yerde bulurlar. Once Miranda sonra diger kizlar, sessizce yere
uzanarak uykuya dalarlar (Gorsel 10). Burada, onlarin fiziksel olarak ytikseldigi imast hissedilir.
[k bakista filmde pastoral bir huzur ve dinlenme gibi goriinen sey, daha derinlemesine
incelendiginde kizlarin bir esik ritiieli/ayini olarak anlasilir; bu, bedenlerin sembolik olarak
toplumsal diizenden ¢ekilip Schellingci bir varolus zemini’'nde dontisiime hazirlandig: bir gegis
stirecidir. Tirmanmanin yerini benligin sinirlarinin askiya alinma durumuna birakti$1 ve insan
bedeninin Schellingci bir doga alanina yeniden konumlandirildigi bu siireg, bir doniigiime
isaret eder. Bu noktada metafizikle ortiilii siireg trajik bir asiriliga vardirilir.

Gorsel 10: Miranda, Marion, Irma ve Edith

Gorsel 10’da verilen yiiksek acili gekim, daha 6nceki izleyiciyi kizlarin yukariya, askinliga
dogru bakiglariyla ayni hizaya getiren dusiik agih ¢ekimlerin aksine, onlar1 yukaridan izler.
Insan bakis acis1 yer degistirmistir. Cergeve, insan dis1 veya kisisel olmayan bir bakis agisin
benimsemistir. Bu radikal bir tersine dontise yol agar; daha 6nce kizlar Kayaya bakarken, burada
sanki Kaya onlara bakmaktadir. Bu durum, izleyiciye ve karakterlere tarafsiz bir gézlemcinin
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Kartezyen bakis agisini reddeder ve onlar1 organik ve ezici bir sistemin igindeki katihmcilar
olarak konumlandirir. Bu, Schellingci bir bakigla, bir tiir gizli 6znellik olarak natura naturans’in
ortaya ¢ikisina karsilik gelir. Kamera artik insan algisina aracilik etmez; insanin artik goriisiin
merkezinde olmadig1 bir diinyay1 sahneler. Oznel otorite geri gekilmistir.

Uyuyan kizlarin bedenleri, tirmanma, konusma, karar verme gibi anlatisal eylemlerden
sanki bir yerlestirilme, diizenlenme ya da emilme gibi bir duraganhiga geger. Bunun sonucu
olarak kizlar, birer 6zne olarak islev gormeyi birakip daha biiytik bir kompozisyonun
icindeki unsurlara benzemeye baglamislardir; taslar, bitkiler veya dogal formlardan ¢ok da
farkli degildirler. Ayricalikli konumundan mahrum birakilan insan bedeni ve diger yasam
formlariyla ayni1 ontolojik diizleme yerlestirilir. Ritiiel acisindan bu, farklilasmanin ortadan
kaldirilmasina yonelik bir harekettir; kurban edilen beden, varolus diizenleri arasinda bir
degisim alani haline gelir.

Bu sahneleri ¢arpici kilan nokta, beden ile Kaya arasindaki dogrudan temastir; eldivenler,
ayakkabilar ve coraplar cikarilmig, boylece bedenle toprak arasindaki engeller ortadan
kalkmugtir. Kizlar uykudayken karincalarin ¢iplak ayaklarinda gezinmesi ve siiriingenler
aralarindan ge¢mesi kurban isaretleri olarak goriilebilir. Beden ve gevre arasindaki koruyucu
bir simirin olmamasi, kurban mantiginin gerektirdigi seye karsilik gelir; kurban, agiga
¢ikarilmali ve kendisine sunuldugu gtiglere acgik olmalidir. Teolojik cagrisimlar tasisa da
buradaki agkinlik digsal degil, zemin, iiretken bir gii¢ olarak Kaya ile temsil edilen dogaya
ickindir. Gorsel 8’de Kaya'nin gdlgesinin izini tasiyan Miranda'nin ytiziindeki goriintii, simdi
tiim viicuda yayilmistir; beden artik sadece dogada degil; onunla biitiinlesmis durumdadir.
Schellingci bir bakisla bu, sekillendirilmis beden olarak tirtin ile doganin canli siiregleri olan
tiretkenlik arasindaki ayrimin ortadan kalkmasi olarak okunabilir.

Kameranin piknik alaninda ayakkabilariyla uyuyan 6gretmen ve 6grencilere kesme
yapmasy, bir kargithgi ortaya koyar; piknik alanindaki uyku bir dinlenme iken Kaya tizerindeki
uyku ontolojik bir teslimiyettir. Uyumayan sadece Bayan McCraw’dir; zarif sapkasiyla sanki
bir yere gitmeye hazir durumda Hanging Rock’un yiikseklerine bakar. Elinde bir geometri
kitabi olsa da kameranin Kaya>ya kesme yapmasi, Bayan McCrow’un benligin 6tesinde bir sey
tarafindan gekildigini ima eder.

Dolayisiyla kizlarin bu alandaki uykulari, psikolojik bir dinlenme degildir; metafizik bir
durumdur. Diyalog sona erer, irade ortadan kalkar. Zamansal farkindalik askiya alinir. Uyku
Schelling i¢in fiziksel durumdan tinsel duruma bir tiir gegistir. Yasamin dongiisii uykuda
durmaz bir ortamdan digerine akar. Bu durumda tin biz hatirlamasak bile diisiincelerle
varligini kesintiye ugratmaksizin burada devam ettirir; ruh uykudayken isteme, sevme nefret
etme yetenegini kaybetmez (Schelling, 2019, p. 59). Uyku tinsellige uyanikliktan daha yakindir
ki 6ltimiin de son uyku olarak adlandirilmas: bu iligki i¢inde diisiiniilebilir. Kaya’da bir anda
hipnoz altindaymiscasina uykuya kendilerini birakan Miranda, Irma ve Marion uyandiktan
sonra hi¢ konusmazlar. Uyku 6ncesi ve uyku sonrasi denilebilecek bir hal farklilig: keskin
bir sekilde ayirt edilir; soru sormazlar, sohbet etmezler ve kalktiklar1 an saygili bir teslimiyet
icinde Kaya'nin igerisine girerler. Rittiel yapisinin acik hale geldigi bu asamada, Edith bu
ritiielin katilimcis1 degildir.

Onlara siiktinet veren Kaya, yiikselis icin gerekli olan ontolojik diizleme giremeyen
Edith’i qghk c¢igliga birakir; bu, kars: ritiiel bir kopus olarak okunabilir. Boylece film,
Schelling’in doga karsisinda insan bilincinin iki yoniinti -biri dogayla 6zdeslesen, digeri ondan
korkan- gorsel olarak karsilastirir. Edith’in korkusu, insanin doganin tinini reddettiginde
icine diistiigli yabancilasmanin bir ifadesidir. Edith’in teslim olmaya direnen tek kisi olarak
panik, parcalanma ve kopma yasar; deneyimi biitiinlestiremedigi i¢in toplumsal diinyaya geri
kagmak zorundadir.
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Kaya’dan piknik alanmna dogru korkuyla kagan Edith’in goriintiisii ona yukaridan
bakan, tist agili bir ¢ekimle verilir. Edith daha sonra bu kagis esnasinda yukari dogru gelen
Bayan McCraw’1 gordiigiinii soyleyecektir. Filmdeki trajedi dogaya dalmanin bir tutulmaya
dontismesidir. Kizlar, artik kontroliin kendilerinde olmadig1, onun manyetik, kapsayici ve yiyip
bitiren giiclerine tabi olduklar1 bir noktaya kadar Kaya'nin bosluguna dalarlar. Seffaf olmayan
ve agiklanamayan bir se¢im stireci olsa da, Kaya sanki grubun en iyilerini almis, gerisini
piskiirmiistiir. Miranda oldukga giizel ve ruhanidir; Marion ve Mc. Craw entelektiieldir;
Irma glizel ve duygusaldir ancak filmde zenginligi vurgulanir nihayetinde bir siire sonra o
da Kaya tarafindan kusulur. Kaya giizellik, zarafet ve tinselligin simgesi Miranda’y1 ve bilgi
ve zeka ile atfedilen karakterler Marion ve Bayan McCraw’1 alarak, insanligin sunabilecegi
en iyi unsurlar1 aliyor gibi goriiniir. Yazar tarafindan ortadan kaybolmak tizere segilenler,
labirenti andiran Kaya'nin kalbindeki bilinmeyen bir Minotaur’a birakilan en seckin kurban
niteliginde goriintir. Onlari arayan gorevliler bir tiir labirentin iginde olduklarini hisseder ve
vazgegerler. Bladen kizlarin Kaya’ya gekilmesini Lewis Carroll'un Alice Harikalar Diyarinda
(1865) eserine benzetir; filmdeki gibi 6znel bir mantiga dahil olan Alice de bir manzaranin
girdabina tutulmustur (Bladen, 2012, pp. 164-169) Kaya ulagilmaz bir arzu nesnesine dondistir.
Miranda Alice gibi kesfetmeyi, ulasilmaz bir seyi aramay1 temsil eder.

Kizlarin kaybolmasi sonrasindaki sahnelerde, sinematografi, okulun dogaya rasyonel bir
diizen dayatma ¢abasinin basarisizligini yansitacak sekilde degisir. Viktorya dénemi okulunun
sert ve dogrusal kompozisyonlar1 Hanging Rock’in diizensiz ve organik kompozisyonlariyla
keskin bir tezat olusturur (Gorsel 11). Schelling, en yiiksek sanatin dogamin bilingsiz
tiretkenligini ortaya ¢ikardigina inaniyordu. Film, Kaya'y: insan mimarisinden daha canli
gostererek, onu agiklamaya c¢aligsan toplumdan daha derin ve daha otantik bir gerceklige sahip
oldugunu savunur.

Gorsel 11: Kaya (Hanging Rock)

Gorsel 11'de alt acili planda oldugu gibi, Weir’in kamerasi, doganin ve Kaya'nin yasini,
gizemini, korkutuculugunu ve kusatilamazligini sik sik vurgular; her iki sanatgi da bu
olusumu yalnizca bir manzara degil, neredeyse canli bir varlik olarak ele alir. Kizlar yukar1
ciktikga, kamera onlarin ruh halinden giderek uzaklasarak Kaya'nin jeolojik 6zelliklerini insan
figiirlerini ezici bir kompozisyon otoritesiyle cercevelemesi filmde kac¢inilmaz bir emilim
duygusu yaratur.

Hanging Rock’taPiknik filminde Kaya, anlatinin merkezinde yer alir; haritalandirilamayan,
denetlenemeyen ve {izerinde iz birakilamayan bir bolge olarak betimlenir. Lindsay ve Weir,
kaya olusumunu ve gevresindeki dogal yasami -b6ceklerden kayada yasayan hayvanlara,
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agaclardan calilara ve kizlarin gectigi arazinin en kiiglik ayrintilarina kadar- karmasik bir
ayrint1 zenginligiyle sunar. Bu doga betimlemeleri, Schelling’in doga felsefesinde “bilingsizlik
durumundaki irade” olarak tanimladigi doga anlayisini hatirlatir. Schelling’e gore doga,
baslangicta kayalar ve toprak gibi tam bir bilingsizlik halindeki iradeden olusur; daha sonra
bu iradenin iginde yasam filizlenir ve ilk biyolojik tiirler ortaya ¢ikar. Boylece cansiz madde,
yavas yavas tinsel bir etkinlige dontistir. Bu goriis, Ronesans diistincesinin klasik 6gretisiyle de
ortiigiir. Novalis’in Sais Ciraklar’nda tistadin gosterigsiz bir tasi eline alip uzun siire sevgiyle
Opmesi (Novalis, 2017, p. 23), dogadaki her varlikta sezilebilen bu tinsel ¢ekimi duyumsama
¢abasini simgeler. Dolayisiyla siradan goriinen ve 6znenin karsisinda konumlandirilan tas,
aslinda insanin da ait oldugu birligin, yani doga-tin biitiinltigiiniin bir parcasidir.

Doga gizemli baslangiclardan, karanliktan hareketle adim adim bilingsiz iradesini
gelistirerek benlik bilincine erisir. Doga bilingsiz iradedir; insansa kendi bilincine varan
iradedir. Dogada bir yikim gibi goriinen asamalar da dahil olmak tizere goriinen her tiirli
asama, gelismesinin bir asamasindaki iradedir. Dogada iradenin kalp atiglarin izleyebiliriz;
oncelikle tam bir bilingsizlik durumundaki irade olarak kaya ve topraklar, sonra bitkiler ve
hayvanlarla birlikte giderek gelisen bir biling gézlemlenir. Doga bir seye dogru, bir amacin
gerceklesmesine dogru ugragsmakta ancak ne oldugunun ne arzuladiginin farkinda degildir.
Insan da doganin bir pargast olarak bir seylerle ugrasir ama neye ulagsmak istedigini bilir;
insan vasitasiyla tiim evren kendisi hakkinda daha ytiksek bir bilince erisir (Berlin, 2004, p.
121). Kaya kendiyle ytiiksek bilince erisecegi insan1 bekler; bunun nazari fizik agisindan anlami
yoktur; buna gore insan ve diinya iki ayr1 olusumdur ancak Schelling’in “distmdaki doga ile
icimdeki tin bir ve ayni sey” gortisiine gore Edith istese de istemese de ayni 6ze sahiptir. Bunu
algilayamayan ve dogay1 ayr1 bir nesne olarak goren insan ona yabancilasir ve dogayla iligki bir
siddet ve hiiktimranlik iliskisine dontistir. Edith’in Kaya'ya dair “¢irkin, yasl, ugursuz” gibi
nitelemeleri bu mesafeli iliskinin bir tist boyutunun diismanlik olacagini isaret eder. Filmin
doga sahnelerinde doga ve insan iligkilerinin bir karsitlik iliskisi i¢inde konumlandirildig:
gortilebilir. Okuldakilerin piknige giderken defaaten “vahsi doga”ya karst uyarilmalari,
medenilesmis insan algisini 6ne ¢ikarir. Bu doga algisi film boyunca kendini gosterir; “cirkin ve
yash kaya; seytani kayalar, ugursuz kayalar, tehlikeli kayalar” nitelemeleriyle kaya tamamen
bir Oteki olarak iglenir. O mekan onlar igin 6tekidir; yan yana olabilecekleri ancak her durumda
temkini elden birakamayacaklari, kendinden ne gelecegi belli olmayan bir 6tekilik tasviridir.
Dolayisiyla, Kaya, insan ve doga arasindaki daimi miicadelenin bir simgesi gibi gosterilmistir
(Oyarzun, 2022, p. 113).

Kayanin hantal genisligi ve hasmeti ilk goriislerinde onlar1 tirpertir ancak tirperti
tanigiklikla ge¢cmeyecektir. Kaya film boyunca anitsal bir hale biirtinecek ve ancak eteklerinde
dolagabileceklerdir. Doganin ruhunu kavramak onun sadece bildik ve tamidik yoniint degil
yabanci ve soguk yanini da kucaklamakla miimkiindiir. Sonsuzlugun sonlu bicimlerle tam
temsilidir aslinda bu. Insan géziiniin ve algisinin onu tam olarak kusatamayist 6grencileri
-Ozellikle Edith’i- sersemletir. Bu karakterlerden beklenen anlamaya/anlamlandirmaya
calismalart degildir; orada da medenilesmis adetlerini harfi harfine siirdtirmelerini
istenmektedir, okulda ayn1 dakiklikte devam eden ¢ay saati, 6dev saati gibi rutinlerini orada da
devam ettirmelilerdir (Oyarzun, 2022, p. 115). Okul miidiirti Bayan Appleyard onlar1 piknige
gonderirken fazla giivenilmeyen ancak gegici barig anlagsmasi yapilan birinin yanina goénderir
gibi bir tedirginlikle gdnderir. Kaybolan 6grenciler bu bogucu rutinden uzaklagtiklarinda
endiseyle karigik bir 6zgiirliigii ve negeyi tatmis hissederler kendilerini. Ogretmenlerinden
uzaklasan kizlar dogaya bir tiir tutulma hali yasamuglardir; Kaya’daki davramglari hac
esnasinda tutulmaya ugrayan haclarinkine oldukca benzer. Ayakkabilarini ve ¢oraplarim
¢tkarmalari ile husulu sessizlikleri bunun en bariz 6rnegidir.

Bir roportajinda, Weir, filminin biiyiik kisminda izleyicilerin zihninde 6nceden olusmusg
beklentiler ve ¢6ziimii olmayan bir gizem gz Ontine alindiginda, tehlikeli bir zeminde
ilerlediginin farkinda oldugunu soyler (Mathews, 1985 , p. 89). Bunun iizerine, seyircinin
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dikkatini polis sorusturmasinin adimlarini takip etmekten farkl bir tiir filme cevirecek kadar
gliclii bir atmosfer yaratmasmnin gerektigini diisiinen Weir, kamera hizlar1 konusunda bazi
teknik denemeler yapmaya baglar. Baz1 diyalog sahnelerinde konugsan karakteri normalde
oldugu gibi saniyede yirmi dort kare hizinda g¢ekerken, dinleyen karakteri kirk sekiz ya da
otuz iki kare hizinda ¢eker. Bu tiir ¢ekim teknikleri ile Weir, izleyicinin farkli bir atmosfer
yasamasini amagclar:

“Dinleyen karakterden, yavas ¢ekimi fark etmemek icin goz kirpmamasint veya asirt hareket
yapmamasini isterdim, sonra bu tepkileri kesistirirdim ve dinleyicinin ytiztinde bir durgunluk
elde ederdim. Bu seyler gozle fark edilemezdi, ama sinema koltugunda otururken ¢ok farkl: bir
sey izlediginiz hissine kapilirdiniz.” (Mathews, 1985, p. 89).

Dolayistyla filmin hikayesi, kizlarin ve gretmenin kaybolmasini polisiye bir arama-
kurtarma ve ¢oziilmesi gereken bir gizem olarak ele alsa da 6liimlerini dogrulamaz. Bunun
yerine, belirsiz bir esik durumunu stirdiiriir ve kaybolma olay: bir efsaneye dontisir; halk
sik sik onlar1 orada mahsur kilan bir giicten s6z eder. Daha da ilginci onlar1 arayanlar sanki
gortinmez bir sinir varmus gibi Kaya'nin igine giremezler; Michael, Miranda, Marion ve Irma’nin
kayboldugu yerde bosluga girmeye cesaret ettiginde epilepsi gibi bir krize girer ve kizlarin
seslerini/6nceki konusmalarini duyar (Gorsel 12). Bu tiirden sahneler Kaya'nin metafizik
bir yonii oldugunu vurgular niteliktedir. Filmde giiglii bir sekilde 6ne ¢ikan esrarengiz bir
unsur olarak zamanin askiya alinmasi, kirmizi bulutun varhgi, Kaya’da higbir sekilde dl¢iim
yapilamamast ve haritalandirilamamasiyla iliskilendirilince yazarin buraya manyetik bir
cekim alani 6zelligi ve bilimsel akilla kusatilamayan bir gizem yiikledigini diistind{iriir.
Nesneye, veriye veya sisteme indirgenemeyen Kaya, Aydinlanma epistemolojisi igin bir smur
durum haline gelir.

Michael ve Albert, kizlari aramak igin Kaya ortammna girdiklerinde, davranislar
alana yakinligin erkeksi rasyonaliteyi nasil etkiledigini ortaya koyar. Panikleri, yonlerini
kaybetmeleri ve takintili saplantilari, kizlarin daha once sergiledigi sinurlarin ¢oziilmesini
yansitir; ancak bu kez daha keskin bir tehlike hissi eslik eder. Michael'in yarali, hezeyan
icindeki, bir kumag parcasina tutunmus neredeyse psikotik hali, Schelling’in ilkel doganin
kontrolsiiz 6zlemi tarafindan ele gecirilme olarak tanimladig1 seye benzeyen bir tiir benlik
kaybidir. Ayaklar1 daha yere basan Albert, farkli bir Schellingci tepkiyi yani varolussal yapiy1
kaybetmeden Kaya'nin giiglerine agik olmay1 somutlastirir. Michael ve Albert arasindaki bu
zithik, insan 6zgiirliigiiniin ya aydinlik bir diizene ya da kaotik bir giice dogru gekilebilecegi
yontindeki Schelling’in i¢goriisii ile iliskilendirilebilir; ikisi de ortadan kaldirilamaz ve
dengesiz kaldiklarinda her ikisi de yikici olabilir.

Michael, kizlarin kayboldugu yerdeki Kaya bosluguna girmeye cesaret ettiginde
epilepsi gibi bir krize girer ve kizlarin seslerini, yankilarini ve 6nceki konugmalarin pargalarini
duyar (Gorsel 12). Zaman sanki dogrusal ilerlemeyi birakmis, ge¢mis ve simdiki zaman bir
aradadir. Michael, kizlarin varliklarinin devam ettigi bir alanda gibidir. Bu baglamda, kizlarin
kaybolmasi bir yokluk degil, farkli bir varolus diizeni i¢inde devam eden bir varliktir.
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Gorsel 12: Michael ve Kaya

Gorsel 12’de Michael’in iist acili gekimle verilen plan, hem mekénsal yonelimi hem de
oznel tutarlihig: istikrarsizlagtiran, olciilemeyen dogal bir gii¢ alaninin sinematografik bir
ifadesi olarak okunabilir. Plandaki en belirleyici bigimsel 6zellik, kaya boslugunun iginden
yapilan cercevelemedir. Michael mekansal hakimiyeti kaybetmis bir sekilde yere yatmug
bir durumda disarida, asir1 pozlanmis alandadir. Bu pozlama, Michael'n nébet benzeri
durumuyla tutarh bir haliisinasyona katkida bulunur; gérme duyusu giivenilmez hale gelir.
Dolayisiyla, Michael'in bulundugu goriinen alan soluk, istikrarsiz ve bilinebilir degilken, 6n
plandaki karanlik, gériinmeyen alan otoriterdir ve ontolojik agidan daha biiytik bir agirhiga
sahiptir. Kaya artik bir konum degil, bir alan olayidur.

Kamera Kaya'nin icinde konumlandig igin izleyici bakig1 karanligin icinden disariya
dogru bakacak sekilde yonlendirilmistir. Michael sadece izleyici tarafindan degil, Kaya
tarafindan da gozlemlenmektedir. Buradaki tersine ¢evirme 6nemlidir; insan 6znelligi artik
alginin merkezinde degildir; doga 6znel bir rol tistlenmektedir. Schellingci bir bakigla, Gorsel
10’da oldugu gibi, doga goriniir ruhtur ve ruh goriinmez dogadir. Sinematografi yine birincil
algilayici olan insan1 yerinden ederek bu karsilikliligi vurgular.

Kaya, algiy1 gevreler ve yonlendirir, kat1 bir nesne gibi degil, daha ¢ok bir kuvvet alani
gibi davranir. Michael, ytizeyler arasinda asili kalmis gibidir, ne tamamen yere basmaktadir ne
de dengededir. Schellingci bir bakigla bu, yine natura naturans’a karsilik gelir; doga, statik bir
uzanti degil, dinamik bir tiretkenliktir. Dolayisiyla, Michael’in deneyimledigi nobet, bir tepki
degil, ontolojik bir karsilagsma olarak okunabilir.

Gorsel 12’deki plan, ayrica, “gizem” olgusunun yetersizligini goriiniir kilar. Normal de
bir gizem, su anda bilinmeyen ama nihayetinde bir agtklamanin oldugunu varsayar. Hanging
Rock’ta Piknik filmi ise, a¢iklamanin yapisal olarak imkansiz oldugunu ¢linkii fenomenin
ontolojik bir zemine ait oldugu seklinde bir alan inga eder. Schellingci bir bakisla, Michael
gizli ya da gizemli bir gercege yaklasmaz; o, hakikat ve goriintisiin hentiz birbirinden ayirt
edilemedigi bir alana girer.

Kayiptan bir hafta sonra Albert tarafindan bulunan Irma’nin tizerinde korsesinin
olmamasi -ve hizmetginin bu ayrintiy1 titreyerek aktarmasi- bu alandaki ¢6ziilmenin yalnizca
bedensel degil, kiiltiirel bir ¢oziilme oldugunu da ima eder. Kadin bedenine, 6zellikle geng
kizlara dayatilan kontrol ve kisitlama diizeni doganin ortasinda, bir “dis kabuk” gibi soyulup
atilir (Bladen, 2012, p. 164). Kizlar, Kaya'nin mistik alanina adim atabilmek i¢in bu bedensel
kisitlamalardan armarak neredeyse saf bir varolus héline biirtintirler. Dogada tinlerinin birligini
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derinden hissetmeleri, onlara bir tiir “evde olma” duygusu kazandirir. Bu durum, dogada bir
tanudiklik duygusunun varligina ve her seyin gizli bir bigimde birbirine bagh olduguna isaret
eder; diinya, Schelling’in de ifade ettigi gibi, rastlantilar ve gortinmez baglantilarla oriilii bir
biittindiir.

Hanging Rockta Piknik filminde, Irma’nin yeniden ortaya ¢ikisi, Schellingci zemin (Grund)
olarak Kaya tarafindan emildikten sonra varolugla yeniden karsilagsmasi olarak okunabilir.
Ancak olayla ilgili sessizligi, ontolojik bir ifade edilemezligi isaret eder; dil, zaten rasyonel
diizen tarafindan sekillendirilmis bir alana ait oldugu igin, bunu dile getirmek de miimkiin
goriinmemektedir.

Ogrencilerin sorgulamast sirasinda zorlanmast yasadig1 ontolojik deneyimden sonra
toplumsal diizenin tam icinde kalmanin imkansizli§ina isaret eder. Irma’nin travmasi sadece
psikolojik degil, metafiziktir; o, Kaya'y1 hem bir kdken hem de bir tehdit olarak, kimligin
oncesinde gelen ve onu yok eden bir sey olarak deneyimlemistir. Diger 6grencilerin histerik
patlamalari, tek bir bireydeki ¢6ziilmenin sosyal organizmay1 da etkiledigini gosterir. Viktorya
dénemi diizeni, bu ¢oziilmenin bastirilmasini gerektirir ancak Irma’nin varligi bu bastirmay1
imkansiz kilar.

Miranda, Hanging Rock’ta Piknik’in kurgusal diinyasinda sadece bir karakter degil, ayni
zamanda varolus diizlemleri arasinda yani temsil, ahlak ve bigimle karakterize edilen Viktorya
doénemi diinyasi ile Schellingci doga, belirsizlik ve olusla karakterize edilen zemin (Grund)
arasinda bir arabulucu figiirdiir. Miranda’nin bu egiksellik ya da sinirda olma durumu, filmde
farkli sahnelerdeki kugu motifiyle sembolik olarak ima edilir. Filmin baglarinda Miranda’nin
odasinda biblo ve imge olarak goriilen kugu motifi, kaybolus sonrasi ¢ift pozlama teknigi ile
verilir (Gorsel 13). Zarafet, gtizellik, saflik ve derin duygusal baglilig1 simgeleyen giiglii bir
kiiltiirel sembol olan kugular, durgun gol ve nehirlerde ytizebilen ve havada ugabilen biiytik
su kuslaridir. Suda ve hava gibi iki farkli diizeydeki yagsamlari, Miranda’min iki varolus diizeyi
arasindaki egikselligi cagristirir.

Gorsel 13: Miranda ve kugu

Gorsel 13’teki {tist iiste bindirme teknigi, figiir-zemin ayrmmini ortadan kaldirir;
Miranda’nin yiizii golde yiizen bir kugunun iizerine yerlestirilerek bir gecis durumu
vurgulanir. Yavas ¢ekim riiya gibi bir askiya alinma durumunu, yumusak odak ise sinirlarin
kaybolmasini ve gegiskenligini ima eder. Bu baglamda, gorsel, sinematografik olarak ontolojik
bir gecisi/degisimi isaret eder. Diger taraftan, filmde, 6zellikle kugularin siiziilisi ya da
kuslarin ugusuyla eszamanli olarak arka planda verilen Miranda'nin geffaf yiizii, izleyiciye
onun dogayla goriinmez ama derin bir bag icinde oldugunu sezdirir.
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Bayan Mademoiselle’in melekvari bir giizellik —Botticelli'nin melegi- olarak betimledigi
Miranda, dogada birey 6ncesi temel varolus durumuna déner. O artik bir melek gibi degil;
dogal ortamdan ayirt edilemeyen ve dogaya karisan agkinlik gibidir. Kugu imgesi, filmde, bir
shadowing kullanimi olarak bunu 6nceden ima eder; Miranda zaten bir ge¢is halindedir, artik
onu betimleyen sembolik diizenin sinirlar1 i¢inde degildir.

Insan ve doga formlarmin kompozisyonel birlesimi, soyutlamasi ve temsili bir sonuca
varmaya karst direnciyle, dogay1 bilinci hem tireten hem de igine ¢eken/emen canli bir
mutlaklik olarak sunar. Bu sunum, Hanging Rock’ta Piknik filmin Almanca posterinde de
gorilir (Gorsel 14). Filmin felsefi 6ztinti gorsel olarak 6zetleyen bu grafik tasarim calismasi,
filmin ele aldig1 Schelling’in temalarin: dile getirir; yasayan Mutlak olarak doga, 6zne-nesne
iligkilerinin istikrarsizligi ve rasyonel diizenin ¢6kiisii olarak yticelik.

Das erste Meisterwerk de_?s Regisseurs von
"Der Club der toten Dichter" und "Gregn-Card".

£ Film von Peter Weir
Mit Rachel Robe fuard

Gorsel 14: Hanging Rock’ta Piknik filminin Almanca posteri

Gorsel 14'teki posterde, Gorsel 7' deki plana benzer sekilde, cercevenin biiyiik bolimiinii
kaplayan ve gokytiziine uzanan Kaya olusumu alt agili gekimle goriiliir. Kaya yiizeyine ¢arpraz
olarak yerlegtirilmis -Miranda’y1 animsatan- geng bir kadin yiizii, dikkat ¢ekici kompozisyonu
ile izleyici bakisini iizerine toplar. Poster, bu figiiriin Kaya'nin devasa jeolojik olusumuyla
gorsel olarak kaynastirildig: bir goriintii sunar. Yiiz ve Kaya'nin st {iste binme olgusu
eszamanlilig1 ima eder; ge¢mis (antik Kaya) ve simdiki zaman (insan 6znesi) tek katmanli bir
gortintiide bir arada var olur. Poster dogay1 pasif bir arka plan (natura naturata) degil, aktif ve
tiretken bir gii¢ (natura naturans) olarak sunar. Kaya'nin grenli dokularla stilize edilmis olmast,
onun sadece jeolojik bir olusum degil, daha derin, kendi kendini organize eden bir canliligin
tezahiirti oldugunu ima eder.

Schellingci bir bakisla, bu, doganin hareketsiz degil, tiretken oldugu fikriyle ortiistir;
doga, stirekli olarak bicim ortaya c¢ikaran, altinda yatan bir mutlakin goriiniir ifadesidir.
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Paradoksal olarak bu canlilik duygusunu yogunlagtiran posterdeki sadelik ve soyut ton,
Kaya’y1 anonimlestirerek arketipik olarak sunar.

Insan yiiziiyle Kaya arasindaki kaynasma, 6zne ile nesne arasindaki klasik ayrimi
ortadan kaldirir. Yiiz, kayadan ayri degil, onun bir parcasidir; sanki biling doganin kendisinin
gizli bir 6zelligiymis gibi Kaya’dan belirmistir. Schelling’in doga felsefesinde 6zne ve nesne
temelde ayr1 degil; ikisi de ayn1 mutlak temelin farklilagmig ifadeleridir. Poster bu ontolojik
stirekliligi gorsellestirir ve dogal diinyadan kaynaklanan insanin potansiyel olarak ona
geri dondiigiini ima eder. Diger taraftan, insan ytizii ile Kaya arasinda gidip gelen izleyici
bakigindaki algisal istikrarsizlik, Schelling’in zihin ve doga arasindaki ayrimin mutlak degil,
gecici oldugu iddiasini yansitir.

Kayadaki ytiz, algilayan bir 6zne olmaktan ¢ok, Kaya tarafindan varliga getirilen bir figiir
gibidir. Bu anlamda, poster epistemolojik hiyerarsiyi tersine gevirir; 6znenin dogay1 bilmesi
yerine, doga 6zneyi goriinir hale getiriyor ve icine aliyor/ emiliyor gibi goriinmektedir. Bu
estetik secim, Schelling’in dogay: bilincin ortaya ¢ikmasina neden olan bilingdis: tiretkenlik
olarak gorme fikriyle Ortiisiir.

Dolayisiyla, poster, filmin hikayesini resmetmekten ziyade, metafiziksel anlamini ortaya
koyar; bu, 6znenin dinamik, gizemli bir dogal zemine déntismesi/¢oziilmesidir. Schellingci
terimlerle, bu sadece bir doga imgesi degil, doganin kendisini diistindiigii bir goriintiidiir.

Filmin sonunda intihar eden Sara’nin 6liimii, Schellingci bir bakigla, onun sadece trajik
bir figiir olarak degil, biling ile bilincin dogal zemini arasinda basarisiz bir arabulucu olarak
okunabilir. Miranda gizemli bir birlige ya da biitiinltige gegisi temsil ederken, Sara Mutlak’a
kars1 engellenmis ya da garpitilmis bir iliskiyi somutlastirir. Bu, zemin’e duyulan 6zlemin
yogunlasti1 ancak hicbir sekilde tatmin edilemedigi bir durumdur.

Schelling’in doga felsefesinde, biling bilin¢dis: bir tiretkenlige dayanir ve insan bir 6zne
olarak bir bireylesme siireciyle ortaya ¢ikar. Doga kendini bilingli varliklara doniistiiriirken
ozne kendini kendine 6zgii bir merkez olarak istikrara kavusturur. Bilin¢dis1 boyut, Sara’da
giiclii bir duygusal yogunluk ve sezgisellik olarak goriilmesine ragmen bilingli yasama entegre
degildir. Nitekim, okul iginde marjinal bir kisilik yapisi sergileyen ve bu yiizden miidire
Appleyard tarafindan piknige gitmesi yasaklanan asi ruhlu Sara’nin sosyal entegrasyonu
eksiktir. Diger taraftan, kimligi duygusal olarak o6zellikle Miranda’ya bagimli olan Sara,
istikrarli bir benlik duygusu stirdiirmekte zorlanir. Dolayisiyla, Sara ne dogada kok salmis ne
de kiiltiir icinde giivenli bir sekilde bireylesmistir. Ontolojik agidan bir esik durumunda var
olan Saranin varolusunda bilin¢disi bilinci zenginlestirmez ve onu alt eder; kayip olayindan
sonra okulda yasanan bir dizi olumsuz gelisme, miidirenin acimasiz cezalandirmalar1 ve
okuldan atilmasi onu intihara stirtikler.

Dolayisiyla, Sara’nin 6liimii, zemin’e dénis girisiminin basarisiz bir 6rnegi olarak okunabilir.
Ancak bu 6limde, Miranda'min aksine, bir emilim veya stireklilik hissi yoktur. Schellingci bir
bakigla, Miranda'nin yolculugu Shellingci zemin’e dogru bir gecisle, diger bir deyisle natura
naturans’a yeniden entegrasyonla, Sara’nin hikayesi ise diinya i¢inde bir ¢okiisle sonuglanr.
Bu baglamda, metafiziksel uyumsuzlugun bir figiirii olarak Sara, Miranda ile sadece
zithk olusturmakla kalmaz; benligi bir tamamlanma olarak barindirabilen ayni zemin’in,
arabuluculuk basarisiz oldugunda yokluk, inkar ve ¢Okiis olarak da ortaya cikabilecegini
gostererek filmin ontolojisini tamamlar.

Filmin sonunda, kayiplar okulu istikrarsizlastirdik¢a, Appleyard giderek paranoya ve
parcalanmaya kapilarak rasyonel egonun kirilganligini ortaya koyar. Hayata anlasilir bir yap:
dayatma yoniindeki Viktorya dénemi iradesini temsil eden Appleyard’in Hanging Rock’taki
olimii ise kontrol edilemez Kaya karsisinda rasyonel iradenin ¢okiisiinii temsil eder. O,
Kaya’ya meraktan degil, diizenli diinyasinin ¢oktan dagilmis olmasindan dolay1 gider. Varolus
dayanagini kaybeden Appleyard, sonunda kendisini dehsete diisiiren kokene dogru gekilir.
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Schelling, zemin'in (Grund) 6nceligi gasp edip varolusu desteklemek yerine yonetmeye
calistiginda kotiiltgun ortaya giktigini savunur. inkar, otoriterlik ve acimasizliktan kaynaklanan
Appleyard’in ahlaki ¢okiisti, bu tersine dontisii gozler 6niine serer. Onun 6limi sadece
hikayenin sonu degil, ayn1 zamanda metafizik bir tamamlanmadir; uyguladig: diizen, egemen
olmaya calistig giic tarafindan yutulur.

Sonug¢

Hanging Rock’ta Piknik, kayip ve gizem temalar: etrafinda sekillenen modern sinema
ornekleriyle birlikte diisiiniilebilse de, bu temalar1 ontolojik bir diizleme tagimas: bakimindan
Ozgiin bir konumda yer alir. L’Avventura (Macera, Michelangelo Antonioni, 1960) ve A Ay
(A Ay, Reha Erdem, 1988) filmleri bunlara 6rnek verilebilir. L’Avventura’da, geng kadinin
1ss1z bir adada ortadan kaybolmasi asla agiklanmaz. Film bunu ¢oziilmesi gereken bir olay
olarak degil, giderek 6nemini yitiren bir kopus olarak ele alir. A Ay filminde ise, 11 yagindaki
Yekta teyzesi Neyir ile birlikteyken kayalik bir alanda agaclar arasinda aniden kaybolur. Bu
kaybolus, mito-poetik bir diizlemde isler. Her iki filmde de kaybolus olgulari, Hanging Rock’ta
Piknik’teki gibi dogada kaybolan karakteri tasvir eder ve psikolojik, nedensel veya anlatisal
bir kapanisa direnerek anlatinin rasyonel gergevesini yikar. Ancak, metafizik diizeyde, bu
ortadan kaybolmalar doga, benlik ve gercekligin farkli ontolojilerini kodlayarak farklilasir.
Hanging Rock’ta Piknik’te kaybolma, fenomenal diizeyi agsan bir kargilasmay: yani insan ile
doga arasindaki ontolojik iliskinin sinirlarina isaret eden daha kokensel bir kirilmayi ifade
eder.

Hanging Rock’ta Piknik, doganin akilla ¢oziilemeyen biiytisiinti, insan bilincinin sinirlarini
ve Romantik doga diistincesinin giincel yankilarini sahneye tagirken natiiralist bir anlatiy:
asarak dogay1 akilla ¢oziilemeyen bir “gizemli Tin” olarak kurar. Bu yoniiyle, Schelling’in
doga felsefesinde ortaya koydugu doga ile tin arasindaki 6zdeglik fikrini sinemasal bir
dile dontistiiriir. Film, natiiralist anlat: ile efsanevi duyarliligin 6zgiin bir bilesimini sunar.
Kurgu, ytizeyde siradan bir dedektiflik oykiisti olarak ilerleyebilecek imkanlar barindirsa
da, dogatistii tekinsizlik imalari, sik¢a vurgulanan paranormal ¢ekim giicli ve doga ile bazi
karakterler arasinda kurulan sezgisel iligki, filmi bu gergevenin Gtesine tasir. Bu baglamda
filmde medeniyet ile doga, toplum ile yalnizlik, kurallar ile onlarin agilmasi ve giizellik ile
kayip gibi esik deneyimler, tek bir gizem etrafinda diigiimlenir. Ancak burada belirleyici olan
soru sudur: Hem romanda hem de filmde 1srarla korunan bu gizem, yalnizca yorum ¢oklugunu
tesvik eden estetik bir belirsizlik midir, yoksa insan ve doga iliskisine dair fenomen alanini asan
ontolojik bir imkana mui isaret eder? Film, izleyiciyi bir yandan kaybolan 6grencilerin akibetine
iliskin anlatisal gizem tizerine diisiinmeye sevk ederken, diger yandan antik kayanin hagmeti
ve tinsel bir 6z tasiyip tasimadig sorusuyla yiizlestirir. Bu nedenle filmdeki gizem, yalnizca
anlatisal bir strateji olarak degil, doganin insan bilincini asan boyutunu agiga gikaran ontolojik
bir aciklik olarak degerlendirilmelidir.

Hanging Rock’ta Piknik filminin kalic1 giicii ve basarisi, merkezine aldig1 gizemi ¢ozmeyi
reddetmesinde ve Kaya'y1 diisiince ve yorumu asan bir varlik olarak stirdiirmedeki 1srarinda
yatmaktadir. Bu israr aym: zamanda felsefi bir titizliktir; Kaya -Schelling’in Ungrundu
gibi- anlama indirgenemez ¢ilinkii anlamin kosulunun kendisidir. Diger taraftan, filmin
Schelling’in doga ve giizellik felsefesini sinematik bi¢cimde basariyla gergeklestirmesi, onu
Andrei Tarkovsky’den Terrence Malick’in filmlerine uzanan felsefi sinema geleneginin bir
parcasi haline getirir. Bu nedenle Hanging Rock’ta Piknik, felsefeyi tematik bir igerik olarak
kullanmaktan ziyade, felsefi diisiinceyi bicimsel yapis1 icinde somutlagtiran énemli bir sinema
ornegi olarak 6ne ¢ikar.
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C’est Pas Moi ve Imgenin Cagrisimsal Rolii

Baris SAYDAM*

Ozet

Bu ¢alisma, Leos Carax’in C’est pas moi (Ben Degilim, Leos Carax, 2024) filmi iizerinden sinemasal
imgenin ¢agrisimsal iglevini analiz etmektedir. Calisma, sinemay: yalnizca bir hikdye anlatmaaraci olarak
degil, imgeleraraciligiyladiigiinceveanlamiireten bir alan olarakelealir. Modern sinemadaimgenin, klasik
sinemadaoldugu gibineden-sonugiliskisinedayalianlatiyapisimi kirarakizleyiciyiaktifbiranlamlandirma
siirecine dahil ettigi savunulmaktadir. Bu baglamda film, parcali yapisi, tekrar eden imgelerive kopuglarla
dolu anlatimiyla Gilles Deleuze'iin “zaman-imge” kavramimin ¢agdas bir 0rnegi olarak incelenir.

Makale, Deleuze’iin hareket-imge ve zaman-imge ayrimu ile Roland Barthes ve Christian Metz'in
gostergebilimsel yaklagimlarini, André Bazin'in ontolojik gerceklik anlayisini kuramsal gergeve olarak
kullanir. Bu teoriler is1ginda imgenin sabit bir anlam tagimadig1, aksine ¢ok katmanli, akiskan ve ¢agrisima
agik bir yapr sundugu ortaya konur. Filmdeki imgeler, temsilin Otesine gegerek hafiza, kimlik ve 6znenin
parcalanmas: gibi temalari agiga ¢ikartr. Ben Degilim filminin anlatidan ¢ok bir deneyim alani kurdugunu
ve imgeyi ¢agrisimsal, zamansal ve agik uglu bir diisiinme pratigine doniistiirdiigiinii ileri siirer. Bu
yap, izleyiciyi pasif bir alict olmaktan ¢ikararak anlami aktif bicimde kuran bir 6zneye doniistiiriir.

Anahtar Kelimeler: Imge, modern sinema, gostergebilim, hafiza, cagrigimsal anlam
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C’est Pas Moi and the Associative Role of the Image

Baris SAYDAM*

Abstract

This study analyzes the associative function of the cinematic image through Leos Carax’s film C’est
pas moi (It Is Not Me). The study considers cinema not merely as a means of storytelling, but as a space
that generates thought and meaning through images. It argues that in modern cinema, the image breaks
the cause-and-effect narrative structure of classical cinema, actively engaging the viewer in a process of
meaning-making. In this context, the film, with its fragmented structure, recurring images, and narrative
full of ruptures, is examined as a contemporary example of Gilles Deleuze’s concept of “time-image.”

The article utilizes Deleuze’s distinction between movement-image and time-image, along with the
semiotic approaches of Roland Barthes and Christian Metz, and André Bazin's ontological understanding
of reality, as its theoretical framework. In light of these theories, it is shown that the image does not carry
a fixed meaning, but rather presents a multi-layered, fluid, and associative structure. The images in the
film transcend representation, revealing themes such as memory, identity, and the fragmentation of the
subject. The author arques that the film “It Is Not Me” establishes an experiential space rather than a
narrative, transforming the image into an associative, temporal, and open-ended thought practice. This
structure transforms the viewer from a passive recipient into an active subject who constructs meaning.

Keywords: Image, modern cinema, semiotics, memory, associative meaning

*Assist. Prof. Dr., Istanbul Nisantas1 University, Faculty of Art and Design, Tiirkiye
E-mail: baris.saydam@nisantasi.edu.tr
ORCID: 0000-0002-4344-2613

Saydam, B. (2026). C’est Pas Moi ve Imgenin Cagrisimsal Rolii. In Proceedings of the 8th International Symposium
on Cinema and Philosophy (pp. 135-142).

M36 L—



SineFilozofi Tam Metin Kitapgig: 2026
www.sinefilozofl.com ISBN: 978-625-98910-5-7

Giris

Sinema, yalnizca hikdye anlatan bir sanat formu degildir. Ayni zamanda imgeler
araciligiyla anlamin tretildigi, cogaltildig1 ve cagrisimlarin yaratildig: bir diistinme alanidir.
Ozellikle modern ve deneysel sinema pratiklerinde imge, temsilin tesine gegerek ¢agrigimsal
bir iglev iistlenir. Anlatiy1 neden-sonug zincirine bagimli gelisen ¢izgisel bir yapidan kopararak
izleyiciyi aktif bir anlamlandirma siirecine davet eder. Bu baglamda Fransiz yonetmen Leos Carax’in
C’est pas moi (Ben Degilim, Leos Carax, 2024) filmi, imgenin ¢agrisimsal potansiyelini merkezine
alan bir sinema deneyimi sunar. Filmde imgeler, yalnizca birer gérsel unsur olarak yer almazlar.
imgeler ayni zamanda hafiza, kimlik ve 6znenin parcalanma stireci gibi modern temalar1 agiga
¢ikaran, izleyicinin zihninde yeni baglantilar kurmasini saglayan dinamik bir anlam tiretim
aracina dontsur.

Bu calismanin temel odagi, Ben Degilim filminde imgelerin nasilbir cagrisimsal ag kurdugu
ve bu agin anlati, 6zne ve izleyici deneyimi tizerindeki etkilerinin nasil ¢dziimlenebilecegidir.
Filmin ¢ok katmanli ve agik uglu bir ¢agrisim alani yaratarak sinemasal anlatiyr nasil
dontistiirdiigii sorunsallastirilmaktadir. Bu problem gercevesinde ¢alisma, imgenin diisiinsel
ve duygusal ¢agrisimlar yaratan bir yapi olarak islevlerinin izini stirmektedir. Bu dogrultuda,
imgenin zamansal stireklilikten koparak nasil bir parcalanma ve yeniden birlesme siireci
yarattigy, izleyicinin algisal ve biligsel katilimini nasil tetikledigi tartisilacaktir. Ayrica filmdeki
anlati stratejilerinin kimlik ve 6zne kavramlarini nasil yeniden yapilandirdigi da analiz
edilecektir.

Yontem olarak bu calisma, nitel bir film analizi yaklagimini benimsemektedir. Film,
sekans diizeyinde ¢oziimlenerek imgesel tekrarlar, gérsel motifler ve montajiligkileri tizerinden
incelenecektir. Calismanin temel kuramsal eksenini Deleuze’tin hareket-imge ve zaman-imge ayrimi
olusturmaktadir. Bu ayrim, filmde eyleme dayali siirekliligin kesintiye ugramasini ve ge¢mis ile
simdinin goriintiiler araciligiyla kurdugu iligkileri incelemek i¢in kullanilmaktadir. Barthes’in yan anlam
yaklagimi, tarihsel ve kiiltiirel gondermelerin ¢agrisimsal boyutunu, Metz’in sinema gostergebilimi ise
goriintiilerin diizenlenisindeki anlam iligkilerini degerlendirmeye katki sunmaktadir. Bazin’in ontoloji
anlayisi, arsiv goriintiilerinin kaydedilmis gerceklikle bagini tartigmak igin ele alinmaktadir. Seyircinin
konumu bakimindan Baudry’nin aygit yaklasimi ile Mitry’nin algisal anlamlandirmaya iliskin goriigleri
birbirinden ayrilarak degerlendirilmektedir. Boylece kuramcilar, ayn1 imge anlayisini paylasan bir
biitiin olarak degil, filmin zamansal, gostergebilimsel, ontolojik ve algisal 6zelliklerini aciklamak i¢in
basvurulan farkli yaklagimlar olarak kullanilmaktadir.

A. Imgenin Kurulumu ve Cagrisimsal Anlamlar

Sinema, dogas geregi imgeler araciligiyla diisiinen ve anlam {ireten bir sanat formudur.
Imge, yalnizca estetik bir tanimin Stesinde, sinemanin ontolojik ve epistemolojik temellerine
uzanan bir tartismay1 gerekli kilar. Klasik temsil anlayisinda imge, dis diinyanin bir yansimasi
ya da yeniden sunumu olarak kavranirken, modern ve 6zellikle de ¢agdas sinema pratiklerinde
imge, temsil ettigi nesneden bagimsizlasarak kendi basia bir anlam iiretim alanima doniigsmiistiir. Bu
doniislim, imgenin sabit ve tekil bir anlam tasidig: fikrini de sorgulatir. Cagdas teoriler, imgenin ¢ok
katmanli, akiskan ve ¢agrisima agik bir yap1 olarak yeniden diisiiniilmesini zorunlu kilmaktadir.

Fransiz diisiiniir Gilles Deleuze sinema tizerine gelistirdigi kuramda imgeyi yalnizca
bir temsil araci olarak goérmez. Deleuze, sinemay1 kavramsallastirirken, sinema onun igin
dogrudan diistincenin bir formu olarak ele alinir. Deleuze’e gore sinema, imgeler araciligiyla
distintir ve bu imgeler, hareket-imge ve zaman-imge olarak iki temel kategori altinda
incelenebilir. Deleuze’e gére modern sinemada duyu-motor baglarin ¢oziilmesiyle imge, artik
eylem zincirinin bir halkas: olmaktan ¢ikar. Saf optik ve sessel durumlar araciligiyla zamanin
dolaysiz goriiniigiine acilir. Bu gegis, hareket-imgenin kriziyle zaman-imgenin dogusunu
belirler (Deleuze, 2021, s. 11-12). Bu baglamda imge, belirli bir seyi dogrudan temsil etmekten
¢ok diistincenin kendisini agiga ¢ikaran bir olay haline gelir. Benzer sekilde, Roland Barthes
imgeyi gostergebilimsel bir perspektiften ele alarak, onun sabit bir anlam tasimadigini, aksine
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¢oklu anlam katmanlar: ve ¢agrisimlar tireten bir yap1 oldugunu ileri siirer. Barthes’a gore her
imge, diiz anlam (denotation) ve yan anlam (connotation) diizeylerinde igler ve 6zellikle yan
anlam katmani, kiltiirel kodlar araciligiyla ¢ogullasir (2022, s. 28). Bu durum, yonetmenin
bir film igerisinde neyi gosterdigi iizerine odaklanan klasik film okumalarini geri plana iter.
Barthes'in yaklagimi, gosterilenin yerine aslinda o gostergeyi ortaya cikaran gostergeler
rejimine dikkat ¢eker. Christian Metz ise, sinemay1 bir dil sistemi olarak ele alirken, imgenin
bu sistem igerisindeki yerini gostergebilimsel bir ¢ercevede analiz eder. Metz’e gore sinema,
klasik anlamda bir dil (langue) olmasa da “dil benzeri bir sistem” (langage) olarak islev
goriir ve bu sistemin temel birimi imgedir (1974, s. 58). Ancak bu imge, sabit bir gosteren ile
gosterileniligkisine indirgenemez. Film evreni icerisinde iiretilen imge, gercekligin izini tagiyan
“indeksikal bir yap1” olarak izleyicide gtiglii bir gerceklik etkisi tiretir (Metz, 1974, s. 102). Bu
baglamda imge, hem bir gosterge hem de duyusal bir deneyim alan1 olarak cift katmanli bir
isleve sahiptir. Barthes ve Metz’in yaklagimi, imgenin yalnizca neyi temsil ettiginden ¢ok, nasil
bir anlamlandirma stireci tirettigine odaklanmas: bakimindan 6nemlidir.

Jean-Louis Baudry ise sinemasal aygit kurami cercevesinde imgeyi “ideolojik bir
yap1” olarak ele alir. Baudry’'ye gore sinema, teknik aygiti (kamera, projeksiyon, karanlik
salon) araciligiyla izleyiciyi belirli bir 6zne konumuna yerlestirir ve bu siirecte imge,
ideolojik bir yanilsama iiretir (1974, s. 45). Ozellikle tekil goriintiiler arasindaki farkliliklarin
projeksiyonda silinmesi ve anlatisal stirekliligin kurulmasi, izleyicinin biittinltikli bir 6zne
olarak konumlanmasini desteklerken bu biitiinliigii tireten teknik islemleri goriinmez kilar
(Baudry, 1974, s. 42—44). Dolayisiyla imge bir temsil bigimi olmasinin 6tesinde, ayni zamanda
0znenin kurulmasinda etkin rol oynayan bir ideolojik aygitin da pargasidir. Bu yaklasim,
imgenin tarafsiz bir gergeklik sunmadigini, aksine belirli bir bakis rejimini yeniden {irettigini
vurgular. Baudry’nin yaklasimi, bu tartismaya goriintiilerin anlamlandirilmasindan farkl bir
diizeyde katilir. Seyircinin goriintiiler karsisindaki konumunun sinemasal aygit tarafindan
nasil tretildigini sorgulamaya olanak verir. Jean Mitry ise imgeyi daha fenomenolojik bir
perspektiften ele alarak, onun algisal ve biligsel boyutlarina odaklanir. Mitry”ye gore sinemasal
imge, ne tamamen nesnel bir gercekliktir ne de salt 6znel bir kurgudur. Izleyicinin algisi ile
film evreni arasinda kurulan dinamik bir iliski s6z konusudur (Mitry, 1997, s. 63). Bu baglamda
imge, hem dis diinyaya referans veren hem de izleyicinin zihinsel stiregleri araciligiyla anlam
kazanan cift yonlii bir yapiya sahiptir. Mitry’nin yaklagimi, imgenin anlamini metnin i¢inden
digina tagir. Izleyicinin algisal katiiminda anlamin aranmasi gerekliligi cagrisimsal analiz
i¢in 6nemli bir zemin sunar. Ote yandan André Bazin, imgenin ontolojisine dair gelistirdigi
diisiincelerle bu tartismanin temel taslarindan birini olusturur. Bazin’e gére sinema, fotografik
temeli sayesinde gergekligin ontolojik izini tasir ve bu nedenle diger sanat dallarindan ayrilir
(2011, s. 18-20). Sesin Olusumu Sonras: Kurgulama Evrimi baghgiyla yazdigi makalede,
ozellikle derin odak ve uzun plan sekans gibi gesitli sinema tekniklerinin kullaniminin,
imgenin gerceklige miidahale etmeden onu agiga ¢ikarmasma olanak tanidigina deginir
(Bazin, 2011, s. 47-50). Bu perspektifte imge, gercekligin siirekliligini koruyan bir taniklik islevi
goriir. Bu yaklasim, modern sinemada imgenin giderek temsilin 6tesine gegerek daha parcalt
ve cagrisimsal bir yap1 kazandig diistincesini gti¢lendirir.

Bu kuramsal yaklasimlarla birlikte diisiiniildiigiinde, filmlerde yaratilan imgelerin
tekil bir tanima indirgenemeyecegi agikga goriilmektedir. 1mge, bir yandan gergekligin izini
tasiyan ontolojik bir yapi, diger yandan ideolojik bir aygitin pargasi, dil benzeri bir sistemin
temel birimi ve algisal bir deneyim alani olarak farkli diizlemlerde islev gormektedir. Bu ¢ok
katmanli yapi, imgenin ¢agrisimsal potansiyelini de dogrudan belirlemektedir. Zira imge,
tam da bu ¢ogulluk sayesinde sabit bir anlamdan kagarak, izleyiciyle birlikte siirekli yeniden
kurulan bir anlam alanina déntismektedir.

B. Zaman-Imge ve Ben Degilim

Deleuze’e gore klasik sinema, “hareket-imge” rejimi altinda isler. Bu yapida imgeler,
neden-sonug iliskisine dayali bir anlat1 iginde diizenlenir ve zaman, hareketin bir tiirevi olarak
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dolayli bigimde temsil edilir (Deleuze, 2014, s. 47-49). Ancak Ikinci Diinya Savasi sonrasinda
ortaya ¢tkan modern sinema, bu harekete dayali devinimsel semay1 kirarak yeni bir imge tiirti
tiretir: Zaman-imge. Bu yeni rejimde imge, artik hareket araciligiyla zamani dolayl bigcimde
sunmak yerine zamani dogrudan deneyimlenebilir kilar. Zaman-imgenin en temel 6zelligi,
eylem ile alg1 arasindaki bagin kopmasidir. Klasik sinemada karakterler gordiiklerine tepki
verir ve bu tepki anlatiy1 ilerletir. Oysa zaman-imgede karakterler cogu zaman eylemsizdir;
gortirler, beklerler, hatirlarlar ama bu durum dogrudan bir eyleme déniismez (Deleuze, 2021,
s. 11-12). Bu kopus, duyu-motor semasinin yonlendirdigi anlatiy1 zayiflatir ve saf optik ve
sessel durumlarin éne ¢itkmasina olanak tanir (Deleuze, 2021, s. 34).

Herzog, Deleuze’iin sinema yaklagimini filmlerin kendi siiresini ve zamansal iligkilerini
tiretebilmesi tizerinden degerlendirir. Hareket-imge ve zaman-imge ayrimin yalnizca cizgisel
anlatiile parcali anlati arasindaki karsitlik tizerinden kurmanin yetersizligine deginir. Herzog’a
gore belirleyici olan, goriintiilerde hareket ile zamanin nasil bir iligki i¢inde diizenlendiginin
ortaya koyulmasidir (2000, s. 3-5). Bu yaklasim, Ben Degilim’deki kesintilerin ve tekrarlarin
islevini daha yakindan incelemeyi gerektirir. Filmde ge¢mise ait bir goriintiiniin yeniden
belirmesi, yalnizca yonetmenin yasamindaki bir donemi temsil etmekle sinirli kalmamaktadir.
Goriintlinlin yeni baglami, gegmis ile simdinin iligkisini yeniden kurabilir. Bu nedenle filmin zaman-
imgeyle iligkisi, parcali biciminin yaninda, goriintiilerin birbirlerini zamansal olarak nasil doniistiirdiikleri
tizerinden de tartisilmalidir.

Deleuze’tin “kristal-imge” kavrami, zaman-imgenin en yogun bicimlerinden biridir.
Kristal-imge, gegmis ile simdi, gercek ile sanal olanin i ige gegctigi bir yapiy1 ifade eder. Bu tiir
imgelerde zaman ¢izgisel degil, katmanli ve eszamanlidir. Izleyici, tek bir zaman diizlemini
takip etmek yerine farkli zaman katmanlarinin bir arada var oldugu bir deneyimle kars:
karstya kalir (Deleuze, 2021, s. 100-103). Zaman-imge ayni zamanda bosluklar, kopuslar
ve siireksizlikler {izerinden isler. Deleuze, modern sinemada saf optik ve sessel durumlara
karsilik gelen optik gostergelerin (opsign) ve ses gostergelerinin (sonsign) ortaya ¢iktigini
belirtir (Deleuze, 2021, s. 15). Bu tiir imgelerde artik hareketin yonlendirdigi bir anlat1 yoktur.
Bunun yerine izleyici, dogrudan gorsel ve isitsel durumlarla bas basa kalir (Deleuze, 2021, s.
14-15). Bu durum, imgenin temsil edici islevinden uzaklasarak ¢agrisimsal ve diisiinsel bir alan
agmasini saglar. Bu baglamda zaman-imge, yalnizca estetik bir kategori degildir. Ozne, hafiza
ve gergeklik algisimin yeniden yapilandirildig1 bir sinemasal diistinme bigimidir. Izleyicinin
pasif bir “hareketi takip eden nesne” olmaktan ¢ikararak imgeler arasindaki bogsluklar
dolduran ve anlamu aktif bicimde kuran bir 6zneye doniisme siirecini 6zetler.

LeosCarax’inBen Degilimfilmi,klasikanlatisinemasininhareketedayalistirekliliginiaskiya
alan yapisiyla Deleuze’{in zaman-imge kavraminin ¢agdas bir 6rnegi olarak degerlendirilebilir.
Film, Pompidou Miizesi'nden gelen “Su an neredesin, Leos Carax?” sorusuna kars1 Carax’in
yaratict bir yanitidir. Bu yanit, sadece otobiyografik bir diinya insa etmez. Y6netmen, filmde
dogumundan filmin ¢ekildigi zamana kadar olan siireci de igerisine dahil eden, kisisel ile
kolektif olanin birbirinin igerisine gectigi, gecisli ve ¢agrisimsal bir anlat1 evreni kurar. Film,
hareketin y6nlendirdigi bir anlati olusturmak yerine, parcali ve siireksiz imgeler araciliiyla
ilerler. Bu yapi, beraberinde imgenin gostergebilimsel ve ontolojik statiisiiniin doniistimiinii
de ortaya koyar. Bu noktada Metz’in sinemay1 “dil benzeri sistem” olarak kavramsallagtirmasi
onemli bir agilim sunar. Metz’e gore sinemasal imge, her ne kadar bir gosterge olarak islese
de, klasik dil sistemlerinden farkli olarak dogrudan gergekligin izini tasir ve bu nedenle giiglii
bir gergeklik etkisi tiretir (1974, s. 102). Ben Degilim filminde bu gerceklik etkisi korunmakla
birlikte, imgeler arasindaki bagin koparilmasiyla anlamin sabitlenmesi engellenir. Boylece
imge, Metz’in tanimladig1 gostergebilimsel islevini siirdiiriirken, ayn1 zamanda bu islevin
sinirlarim zorlayan bir yapiya déntisiir. Imge artik belirli bir gosterilene isaret etmekten ¢ok,
izleyiciyi stirekli ertelenen bir anlam alaninda dolagstirir.
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C. Yiizii Olmayan Otoportre

Carax'in filmindeki imgeler, acik bir yap:r sergiler. Anlati bosluklari, kopuslar ve
siireksizlikler, izleyiciyi anlami tamamlamaya zorlar. Filmin biitiin imgeleri ortak bir kavram
etrafinda birlesir. Carax filminde kendisini degil, kendisinin biraktig1 izleri (yarattigi imgeleri)
gosterir. Anlam, tam da bu karsilasma alanlarinda karsimiza c¢ikar. Bununla ilgili olarak,
filmde aralarda goziiken bir replik vardir: “Yiizii olmayan otoportre.” Bu, Carax’in Pompidou
Miizesi'nin sorusuna karsilik olarak tirettigi calismadaki tarzini da genel olarak sinemaya
yaklasimini da 6zetlemektedir. Filmde, Carax’in yiizii yerine imgeleri, sesi yerine sessizligi,
kimligi yerine yasadig: kimlik krizini goriiriiz. Klasik portre, kisinin ytizlinii merkeze alir.
Yiiz, kimligi sabitler: “Bu kisi budur.” Carax ise tam tersini yapar. Film boyunca Carax, “ben”
dedigi yerde cogu zaman kendi yiiziinii kullanmaz. Basrol oyuncusu Denis Lavant’i, onun
oynadig1 Monsieur Merde karakterini, ilham aldig1 Jean-Luc Godard’, eski film parcalarins,
kizini, kopeklerini, arsiv goriintiilerini ve diinya tarihinden siddet manzaralarini gosterir. Film,
gecmis eserleri hatirlatirken yonetmenin onlarla bugtinki iligkisini de gortintir kilar. Bunun
somut Orneklerinden biri, kapanis jenerigi sonrasinda Annette kuklasiyla yeniden kurulan,
Kotii Kan (Mauvais Sang, 1986) filmindeki Modern Love sarkisi egsliginde Denis Lavant'in
kostugu sahnedir. Onceki sahnenin bagka bir beden ve sahneleme diizeniyle tekrarlanmast,
gecmisin degismeden geri gelmedigini diistindirir (Iturregui-Motiloa, 2025, s. 232). Yani
Carax'in “ben”i artik tek bir yiiz degildir. Parcalara ayrilmis ve dagilmis pek ¢ok imgeden
olusan bir arsivdir. Film, “Leos Carax kimdir?” sorusuna bir vesikalik fotograf yerine imgeler
biitliniiyle cevap verir. Bu paradigmatik yaklasim, yonetmenin filmlerinde olusturdugu
imgeler diinyasinin sadece kendisine ait olmamasindan kaynaklanir. Filmde gordiiklerimiz
Carax'mn diinyasin parcalaridir ama 6te yandan bu imgeler sinema tarihinin, igerisinde
yasadig1 diinyadaki siyasi tarihin ve etkilesimde oldugu cevrenin izleriyle anlam kazanir.
Film bu agidan, agik bicimde Godard’'in ge¢ donem sinemasina, 6zellikle Histoire(s) du cinéma
(1988-1998) adli eserindeki kolaj, yazi, ses ve arsiv mantigina yakindir. Godard’da oldugu
gibi Carax’ta da kimlik, anlatilan bir sey olmaktan ¢ok montajlanan bir seydir. Geleneksel
portredeki yiiziin sabit anlamina karsin, Godard ve Carax sinemasi montaji kullanarak
parcalanma, karsilagsma, sigrama ve celigki yaratir. Bliimlinger’in ifade ettigi gibi otoportresini
yapan kisi, ayn1 zamanda bir arayisin da igerisindedir (2023, s. 125). Bu anlamda filmdeki
otoportre, ressamin aynaya bakarak yaptig1 otoportreye benzemez. Daha ¢ok, bir yonetmenin
montaj masasinda kendisine ait olan ve olmayan goriintiileri yan yana getirerek kurdugu bir
“zihin-imge” dir.

D. Kisisel Olanin Politikligi

Film yalnizca kisisel degil, ayn1 zamanda politiktir. Carax’in otoportresi, diinya tarihinin
siddet imgeleriyle kesintiye ugrar. Anlatinin arasina savaslar, diktatorler, felaketler, modern
diinyadaki siyasi olaylar girer. Yonetmenin kisisel sinema yolculugu ile imge tiretiminin politik
giicti birlikte vurgulanir. Godard’in Ikinci Diinya Savasi sonrasinda sinemasinda, 6zellikle de
ge¢ donem belgesellerinde sordugu soruyu Carax da sorar: Bir sanatgi, diinyanin felaketleri
karsisinda hala sadece kendi ytiziinii gosterebilir mi? Carax’in cevabi da Godard’in cevabiyla
aymidir. Kendi yiiziinii merkeze koymak yerine, yiiziinii geri ¢eker ve diinyaya, imgelere,
oliime, savasa, sinema tarihine yer agar.

Ote yandan Bazin’in sinemasal imgenin ontolojisine dair gelistirdigi diisiinceler, filmin imgesel
yapisint farkli bir diizlemde degerlendirmeyi mimkiin kilar. Ben Degilim’de kullanilan arsiv
goriintiileri, ytizler, mekan pargalar1 ve belgesel estetigini ¢agristiran sekanslar, bu ontolojik
bagin korunmasini saglar. Ancak Carax, bu gergeklik izini klasik sinemadaki gibi ¢izgisellik ve
siireklilik iginde sunmak yerine parcalayarak yeniden diizenler. Bazin, fotografik goriintiiyti
nesnenin varligini ve zaman igindeki stirekliligini koruyan bir olusum olarak degerlendirir
(2011, s. 19-20). Bu baglamda Carax’in imgesi, gerceklikle kurulan bu ontolojik bag1 pargali ve
kirilgan bir zaman deneyimi iginde yeniden kurar. imge, artik ne yalmzca gergekligin bir izi ne
de belirli bir anlamin tasiyicisidir. Zamanin katmanli yapisini ve anlamin ¢ogullugunu ayn1 anda agiga
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¢ikaran bir diigiinme alanidir. Film, bu katmanlarn birbirine eklemleyerek imgeyi sabit bir temsil birimi
olmaktan ¢ikarir ve onu hem diisiincenin hem de deneyimin merkezi haline getirir.

Film, bir hikdye anlatmak yerine fragmanlar, hatiralar ve gorsel ¢agrisimlar tizerinden
ilerler. Bu yapi, Deleuze’iin tanimladigi anlamda bir “zaman-imge” rejimini olugturur. Zaman,
parcaliveeszamanlibir deneyimolarak ortaya ¢ikar. Colleen Kelsey'nin Carax’la gerceklestirdigi
2012 tarihli goriismede Carax, filmlerinin birka¢ imge ve duygudan basladigini, bunlar
arasindaki karsiliklart montaj araciligiyla arastirdigini belirtir (Kelsey, 2012). Bu aciklama,
Ben Degilim’in imgesel kurulusunu diisiinmek igin de bir baslangi¢ noktas: sunar. Filmde
sahneler birbirini agiklamaz, tam tersine birbirini kesintiye ugratir. Boylece imge, anlatinin
tastyicist olmaktan ¢ikarak anlatinin kendisini dagitan bir unsur haline gelir. Filmde belirli
imgelerin tekrar etmesi (ytizler, arsiv goriintiileri, karanlik mekanlar, bedensel parcalanmalar)
rastlantisal degildir. Bilingli bir imgesel stratejinin pargasidir. Bu tekrarlar, klasik anlatida
oldugu gibi tematik pekistirme amacina hizmet etmez. Hafizanin dongiisel yapisini goriiniir
kilmak i¢in kullanilir. Tekrar eden imgeler, her geri doniiste yeni bir anlam tiretir. Sabit bir
gosterilene isaret etmek yerine anlamu ¢ogullastirirlar (Barthes, 2022, s. 11). Ornegin aym yiiz
ya da goriintii, farkh baglamlarda tekrarlandiginda artik ayni degildir. izleyicinin belleginde
yeni iligkiler kurar. Bu filmde sinema, ge¢miste kalan yasantilarin imgeler araciligiyla simdide
yeniden belirmesine olanak tanir. Bu baglamda tekrarlar da anlatisal bir islevden ¢ok ontolojik
bir igleve sahiptir. Imge, gegmisin izlerini bugiine tasiyan bir hayalet gibi davramr. Ge¢mis
zamann izlerini simdide goériiniir kilmaya yarar. Eski filmlerinden sahneler, aile fotograflari,
ses kayitlari... Bunlar ge¢misin kaniti olarak karsimiza ¢ikmazlar. Bunlarin her biri ge¢misin
hayaleti olarak verilir. Carax'in filminde ge¢mis asla kaybolmaz, bi¢cim degistirerek dolasir.
Eski goriintiiler kesintili, diizensiz, ¢ogu zaman baglamsiz gelir. Bunun nedeni bellegin
cizgisel bir akis icerisinde olmamasidir. Parcalanmis hafiza izleyicide hem kayip hem de
nostalji duygusunu birlikte uyandirir.

Filmin en belirgin 6zelliklerinden biri, imgeler arasindaki bosluklarin ve kopuslarin
yogunlugudur. Ani kesmeler, agiklanmayan gegisler ve tamamlanmamis sekanslar, izleyicinin
beklentisini stirekli bosa ¢ikarir. Bu bosluklar, bilingli olarak yaratilmis bir anlam stratejisidir.
Metz’e gore sinemasal anlam, imgeler arasindaki iligkiler kadar, bu iligkilerin kopus
noktalarinda datiretilir (1974, s. 68). Ben Degilim’ debu kopuslar, izleyiciyi pasif bir alici olmaktan
cikararak anlam tiretimine zorlar. Film, imgeler arasindaki iligkileri biitiiniiyle actklamayarak
bir belirsizlik alan1 kurar. Bu saklama hali, filmin estetik stratejisinin merkezindedir. Filmde
anlam, ne anlati tarafindan sabitlenir ne de imge tarafindan dogrudan sunulur. Aksine anlam,
izleyici ile imge arasindaki kargilasmada ortaya c¢ikar. Deleuze’iin zaman-imge kavramu ile
birlikte dustntildiigiinde, bu siire¢ daha da netlegir: Izley1c1 imgeler arasindaki bogluklar:
doldurarak zamanin pargali yapisini anlamlandirmak zorundadir. Boylece izleme eylemi,
pasif bir tiiketimden ziyade aktif bir diistinme pratigine dontisiir. Bu ¢6ziimleme agisindan
seyirci, imgeler arasinda baglantilar kurarak filmin anlamlandirilmasina katilir. Ben Degilim,
izleyicinin bu katilimini 6ne ¢ikaran bir 6rnektir. Film, anlamisunmak yerine anlami olusturacak
kosullar: yaratir. Anlami bulacak kisi seyircinin kendisidir. Bu baglamda film, imgeyi klasik
temsil mantigindan kopararak onu ¢agrisimsal, zamansal ve agik uglu bir diisiinme alanina

dontigtiirir.

Sonug

Bu c¢alisma, Leos Carax’in Ben Degilim filminde sinemasal imgenin ¢agrisimsal islevini
zaman, kimlik ve kigisel hafizanin politik tarihle iligkisi tizerinden incelemistir. Filmde eski
yapimlardan alinan sahneler, aile goriintiileri ve tarihsel kayitlar, yonetmenin yagamin
kronolojik olarak agiklayan bir biitiin olusturmaz. Bu goriintiiler, montaj araciligiyla farkli
baglamlara tagmarak birbirlerini yeniden anlamlandirir. Imgenin ¢agrisimsal rolii de bu
iligkilerde belirir. Bir goriintii, kaydettigi kisi veya olayla bagin1 korurken, yanina getirilen
goriintiiler, yazilar ve sesler araciligiyla yeni diisiinsel ve duygusal baglantilara agilir.

Deleuze’iin zaman-imge kavrami, filmde goriintiilerin eyleme dayali bir stireklilik
icinde diizenlenmemesini ve ge¢mis ile simdinin birbirine agilmasini degerlendirmeye olanak
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saglamigtir. Bununla birlikte, filmin pargali olusu tek basina onu zaman-imge kapsaminda
ele almak igin yeterli degildir. Bu okumay1 miimkiin kilan, ge¢misten gelen goriintiilerin
simdiki anlatimi kesintiye ugratmas: ve farkli zamanlarin ayni sinemasal deneyim iginde
kargilagsmasidir. Carax’in montajinda ge¢mis, tamamlanmis bir yasam oykiisiiniin geride
birakilmis evresi olmaktan gikararak yonetmenin kendisine ve diinyaya iliskin sorularmi
bi¢gimlendiren bir unsur olarak yeniden belirir.

Filmin otoportre niteligi, kisisel olanla kolektif olanin karsilasmasinda belirginlesir.
Carax kendisini yalnizca ytizii, sesi veya yagsamina iligskin bilgiler aracili§iyla sunmaz. Kendi
filmlerinin, yakinlarinin, sinema tarihinin ve politik siddetin gortintiileri arasinda kurdugu
iliskilerle gortiniir hale gelir. Boylece otoportre, tamamlanmis bir kimligin tasvirinden
¢ok, kisinin hangi goriintiilerle hatirladigina ve kendisini hangi tarihsel iligkiler iginde
diistindtigiine yonelik bir arastirmaya doniisiir. Kisisel arsivin diinya tarihinden goriintiilerle
kesilmesi, yonetmenin yasamini ¢evresindeki olaylardan bagimsiz anlatmasin da giiglestirir.

Bu ¢6ziimlemenin ortaya koydugu temel sonug, Ben Degilim’de ¢agrisimin goriintiilere
sonradan eklenen bir anlam katmani olugsturmaktan ziyade filmin kurulusunu belirleyen bir
iliski bigimi oldugudur. Tekrarlar, kesintiler ve gorsel-isitsel karsilagmalar, seyirciye farkl
baglantilar kurma imkéani sunar. Ancak bu agiklik smirsiz degildir, filmin sectigi ve yan
yana getirdigi malzemeler tarafindan yonlendirilir. Calisma, seyirci tepkilerini dogrudan
aragtirmadigindan, s6z konusu katilimi filmin bigimsel yapisinin sundugu bir olanak
olarak degerlendirmektedir. Bu cercevede Carax’in filmi, sinemasal otoportreyi bir yasamin
temsilinden, ge¢mis goriintiilerle simdiki sorular arasinda kurulan bir diisiinme pratigine
dontistirir.
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