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OZET

SAMUR KURNALI, MESUDE. VICTOR ERICE SINEMASINDA FILM DENEYIMI,
YUKSEK LISANS TEZI, istanbul, 2020.

Bu calisma Victor Erice sinemasini film fenomenolojisinin kavramlariyla analiz
etmektedir. Victor Erice filmleri hem anlatisal diizeyde hem de seyirci-film iliskisinde
modern felsefenin 6zne-nesne hiyerarsisini yikacak estetik bir dil kullanir. Calismada
film bi¢iminin kendine 6zgii bir algiya ve 6znellige sahip oldugunu géstermek i¢in film
fenomenolojisindeki film-6zne kavrami kullanilmistir. Film-6znenin Victor Erice
filmlerinde karakterler, nesneler ve manzaralar araciligiyla kendini gosterdigi iddia
edilmistir. Calismada Merleau-Ponty’nin ontolojik fenomenolojisi ile Victor Erice
filmleri karsilikli bir okumaya tabii tutulmustur. Filmlerin bi¢imsel stratejileri ile
fenomenolojik metot arasindaki kosutluk iliskisi analiz edilmistir. Calisma neticesinde
varilan sonu¢ Victor Erice sinemasinin fenomenolojideki gibi 6zne- nesne diialitesine
kars1 ¢cikan bir film deneyimi yarattigi1 ve bu film deneyiminin film zamaniyla yakindan
iliskili oldugudur.

Anahtar Sozciikler: Victor Erice, fenomenoloji, deneyim, film-6zne, Merleau-Ponty,
zaman-imge, sinema



ABSTRACT

SAMUR KURNALI, MESUDE. FILM EXPERIENCE IN VICTOR ERICE CINEMA,
MASTER’S THESIS, istanbul, 2020.

This research analyzes Victor Erice cinema with the concepts of film phenomenology.
Victor Erice films use an aesthetic language that will break down the subject-object
hierarchy of modern philosophy, both at the narrative level and in the spectator-film
relationship. In this research, the concept of film-subject in film phenomenology was
used to show that film form has its own perception and subjectivity. It is claimed that
the film-subject manifests itself in the films of Victor Erice through characters, objects,
and landscapes. As a method, the films of Merleau-Ponty's ontological phenomenology
and Victor Erice were subjected to a mutual reading. The parallelism between the
formal strategies of the films and the phenomenological method was analyzed. The
conclusion reached in the context of the research is that Victor Erice cinema creates a
film experience that opposes subject-object duality as in phenomenology and this film
experience is closely related to film temporality.

Keywords: Victor Erice, phenomenology, experience, film-subject, Merleau-Ponty,
time-image, cinema
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GIRIS

Film izledigimizde bir deneyim alani i¢ine gireriz. Film bize bir diinya agar ve bu
diinyanin algisiyla ortak bir zeminde bulusuruz. Tipki giindelik hayatta seylerle
karsilastigimiz ve onlarla yasantimizi paylastigimiz gibi filmin diinyasiyla da algimiz
kesisir. Film bizi alg1 hakkinda diistinmeye sevk eder. Film izleme deneyimi dyle ickin
bir katilim gerektirir ki izleyenin 6zne izlenenin nesne oldugu bir hiyerarsiyi alt iist eder.
Ancak film izlerken ne tamamiyla filmin ‘i¢ine’ gdmiiliiriiz, ne de onun ‘diginda’ yer
aliriz. Film bize diinya ve 6znenin birlikteligini, bu i¢ ige gegmisligi® gdsterir. Diinyadaki
konumumuzun dzne-nesne hiyerarsisine dayanarak ¢oziilemeyecegini, bakisimin hep bir
muglaklik ve hep bir yeniden bakma barmdiracagini sezdirir. Film diislinsel tavirdan 6nce

ilk elden deneyimin sanati, imgenin sanati oldugu i¢in boyledir belki de.

Ancak her film deneyimin merkeze alindig1 bir diizende seyir gostermez. Bazi filmler
yarattiklar1 imgelerle 6zne-nesne dualitesi kuvvetlendirir. Seyirci kendisini takip
edebilecegi ve hiikkmedebilecegi bir imge dizisinin karsisinda bulur. Bu filmler
Deleuze’iin hareket-imge tasnifindeki filmlere benzerler. Bazilarinda ise film ve seyirci
arasindaki ge¢islilik filmin deneyimini yaratir. Bu ¢alismada Victor Erice’in filmlerini
ikinci kategoride degerlendiriyorum. Erice “askiya almmus”? anlar sayesinde bir film

deneyimi yaratir. Bu deneyimde 6zne-nesne, seyirci-film ikilikleri askiya alinir ve film-

¢ igelik veya kesisim (intertwining) baska bir deyisle Chiasm Merleau-Ponty’nin ten ontolojisinin temel
kavramlarindan biridir. Ayr1 gibi goriinen i¢/dig, gbren/goriinen, gosterge/anlam gibi ikiliklerin fark: ya da
6zdesligi degil ayrilik i¢inde bir birlik barmdirdigint sdylemek i¢in kullanilir. Beden ve diinyayla arasindaki
iligki tersine gevrilebilir (reversible) bir iliskidir. Géren goriineni sarip sarmalar ama o da goriinen
tarafindan sarilip sarmalanir. Bkz: Pascal Dupond, Merleau-Ponty Sozliigii, Fr. Cev. Emre San, (Istanbul:
Say Yayinlari, 2012), s.88-89.

2 Askiya almak fenomenolojide deneyim sahasina girmek icin 6éncelikli adimlardan biridir. Askiya almak
dogal tavrin askiya alinmasiyla fenomenolojik indirgemeyi uygulamaktir. Fenomenolojik indirgeme ile
dogal tavir, yani diinyaya dair inang, durdurulur. Husserl askiya alma ile mutlak algi sahasina erismeyi
hedefliyordu. Ancak Merleau-Ponty i¢in fenomenolojik indirgeme dogal alg1 ve onu belirleyen bilimsel ve
felsefi tezler arasindaki iliskiyi ortaya koymaktir. Indirgeme algiy1 tanimlayan siradan varlik anlayigimi
desifre etmek i¢indir. Boylelikle seyler (baska bir deyisle fenomenler) olduklar: gibi, ¢iplak verilislerinde
goriilebilir. Bkz: Zeynep Sayin, “Algi Problemine Giris”, Diinyamn Teni iginde (Istanbul Metis, 2017), s.
22. Bu paragrafta fenomenolojideki askiya alma kavramiyla Victor Erice ’in filmlerinin sahip oldugu tislup
ve mizansen arasindaki benzerlige dikkat ¢ekiyorum. Caligmamda askiya alma terimini genel olarak
fenomenolojinin dogal algiya yaptig1 gibi, film izleme deneyimine dair 6n kabullerin sarsildig1 eylemleri
gostermek i¢in kullantyorum.



ozne® aciga cikar. Film-6znenin izini siirebilmek i¢in bu calismada fenomenolojiye
basvurdum. Ancak calismanin metodu fenomenolojik yOontemlerin film analizinde
uygulanmastyla gerceklestirilmedi. Ciinkii nihayetinde bir inceleme tezi, yaptigi
analojiler ve ¢ikarimlarla refleksiyonlu bir diisiinme sunacakti. Bunun yerine film bigimi
ve fenomenolojik yontemler arasindaki iligkiye odaklandim. Fenomenolojinin diinyaya
bakisinda ve nesnelerle arasindaki tavrinda sinema ile bir goriis ortakligi vardir. Bu
arastrma da filmin bu goriisii hangi araclarla kazandigmi inceliyor. Bu sebeple
fenomenolojinin yontemlerinin filmin kendisi tarafindan gergeklestirildigini ve film-
Oznenin bu yolla seyirciyle temas kurdugunu gostermeyi hedefledim. Bu anlamda tez ve
teze hakim olan fenomenolojik metodu bir bakis imkani yaratmak i¢in kullandim. Filmin
de tipk1 seyirci gibi bir 6znellige ve algiya sahip oldugunu, film deneyiminin bu sayede
olustugunu gostermek i¢in Victor Erice filmlerinde deneyimini olusturan temel yap1
taslar1 iizerinden ilerledim. Ornegin fenomenolojik indirgeme, beden-diinya birligi,

yasanti-diinyasi gibi kavramlarin filmde hangi 6geler {izerinden islendigini inceledim.

Tezin birinci bolimiinde film ve fenomenoloji iliskisine odaklandim. Film ve algi
arasindaki iliskiyi, 6rnegin filmin algimizin nasil duyumsadigini bize gosterebilecegini
ayni zamanda kendine has bir algilama tarzi insa edebilecegini ele aldim. Bu noktada
deneyim kavrammin fenomenoloji baglaminda ne anlamda kullanildigi incelemek
gerekiyordu. Fenomenolojinin felsefi zihin-beden diializmini deneyimi merkeze alarak
astigin1 gosterdim. Deneyimin fenomenolojik olarak agiklanmasindan sonra film
deneyiminin ne oldugunu ele aldim. Film deneyiminin seyirci-film diializmi disinda bir
disinmeyi igerdigini, filmin de kendi Oznelligine sahip oldugu iddia ettim.
Fenomenolojinin 6zne-nesne arasindaki boliismez iliskinin film deneyimi i¢in de gegerli
oldugu acikladim. Sonrasinda Merleau-Ponty’nin varoluscu fenomenolojisinin filmleri
analiz etmek i¢in neden daha uygun olduguna ve Vivian Sobschack’mn film-6zne

kavramsallastirmasinin film 6znelligini anlamaktaki 6nemine degindim.

Tezin ikinci boliimii ilk boliimdeki teorik arka planin Victor Erice filmlerinin analizinde

kullanildig1 yedi kisimdan olustu. Victor Erice filmlerinin deneyimi merkeze alir ve bunu

% Vivian Sobchack’m film fenomenolojisinde filmin kendine ait bir algiya sahip oldugunu belirtmek i¢in
kullanilan kavram film-6znedir. Calismanin ilerleyen boliimlerinde detayli olarak ele alinmustir.



iki diizeyde yapar. Film diinyasinda yani diegesiste film karakterleri ile igkinlik meselesi
ile ugrasir. Bunu 6zellikle sanat¢1 ve cocuk gibi karakterleri kullanarak yapar ve onlarin
bakiglarindaki diinya deneyiminden yararlanir. Ikinci diizeyde ise film ve seyirci
arasindaki deneyime agirhk verir. Film bigimiyle Ozne-nesne arasindaki ayrimi
muglaklastirarak film-6znenin agiga ¢ikmasina imkan saglar. Bu delillere dayanarak
birinci kisimda Victor Erice sinemasini fenomenoloji ile incelemenin neden kayda deger
oldugu tartistim. Sonrasinda fenomenolojinin temel kavramlarindan biri olan 6znellik ve
yonelimselligi karakterlerin algilamalari tizerinden nasil 6rneklenebilecegi gosterdim. El
sur (1983) filminde karakter anlaticinin filmin deneyimini olusturdugunu, 6znelligin ve
cisimlesmis deneyimin filmin tematik ve bigimsel temeli oldugunu iddia ettim. Bu analiz
filmin ana karakteri Estrella ve yonelim nesnesi Agustin iizerinden yiiriitiildii. Estrella ve
Agustin arasindaki 6zneler arasi karsilasma beni filmin biitiiniinde yer alan seyreden-
seyredilen, bakan-bakilan iliskisine yonlendirdi. Bakan ve bakilan iligkisi, 6zne- nesne
dialitesiyle dogrudan iliskili oldugu i¢in bu bolim tizerinde biraz daha durdum ve
Merleau-Ponty’den oldugu kadar Jacques Lacan’dan da yararlandim. Karsilastirmali bir
bakis okumasi {lizerinden filmdeki goriisiin temsiller ve Ozneler iizerinden nasil

yuriitiildiigi tartistim.

Dordiincii ve besinci kisimlarda film-6znenin kendini ifsa ettigi imgeler olarak film
nesneleri ve manzaralarin kullanildigi séyledim. Erice’in filmlerinde ug¢suz bucaksizlikla
ve askiya alinmis anlarla bir fenomenolojik indirgeme yarattigini ve bu indirgemenin
film-6zneyi aciga vurdugu iddia ettim. Altinci kisimda Erice filmlerinin gergeklikle
ilgilendigini ve bunun bizi Merleau-Ponty’deki diinyanin teni kavramma gotiirdiigii iddia
ettim. Son kisimda film zamaninin nasil deneyimlendigini anlamak i¢in olus kavramina
yoneldim. Manzara, nesneler ve gergeklik tizerine yiiriitiillen tartisma bu askiya almalarda
nasil bir zamansal deneyim yaratildigini sorgulamaya beni itti. Iste tam da bu incelemede
Deleuze’iin - zaman-imge teorisinden yararlandim. Boylelikle ikinci bdliim
fenomenolojinin felsefi tutumunu bir sanat formu olarak sinemanin da benimsedigini

Victor Erice filmleri 6zelinde gostermis oldu.

Sellheim (2010) Merleau-Ponty’nin yaziminda bi¢im ve igerigin birbiriyle olan sira dist
bagindan bahseder. Ozellikle filozofun son dénem eserlerinde giiglii imgelem ve duyusal

cagrisimlarla dolu metaforik bir dil kullanimma sahit oluruz. Merleau-Ponty’nin geg

3



donem yazilarinda bu kullanimi bilingli olarak benimsediginin altin1 ¢izer. Ontolojik
projesinde refleksiyonlu dilin 6tesine gegen “bir tiir hiper-refleksiyon” gereklidir. Bu
sebeple ifade edici kuvveti yiiksek, poetik bir iislup belirir. Bu ortaya ¢ikan yeni dilde diiz
anlamdan uzaklagilir ¢linkii aldigimiz mesafede kelimeler kendilerinin 6tesinde olani,
seylerle olan sessiz iliskiyi ifade edebilirler. Metafor da tam bu nedenle kelime ve diinya
arasindaki ilkel bag1 aramamiz i¢in zorunlu bir yol olarak karsimiza ¢ikar. Ben de tezimde
Merleau-Ponty’nin projesine sadik kalarak ancak akademik bir ¢aligmanin gerektirdigi
Olciide teorik dilden ¢ok uzaklagsmamaya calisarak yari-poetik bir {islup benimsedim.
Ozellikle film analizlerinde ve g¢dziimleme gerektiren alanlarda bu poetik dilin
yankilariyla karsilasacaksiniz. Cozlimlemeci, pargalara ayirict ve filmi bir arastirma
nesnesi olarak alan bilimsel tutumun giiciinii kaybetmesi ve muglaklasmasi i¢in 6zellikle

bdyle bir strateji kullandim.



1. BIRINCi BOLUM

1.1. FiLM VE FENOMENOLOJi

Fenomenoloji en yalin tanimiyla bir deneyim felsefesidir. Seylerin olduklar1 gibi bize
goriiniisiinii ve seylere iliskin deneyimimizi dogrudan betimlemeye ¢alisir. Oyleyse
sinemasal temsil ve fenomenoloji arasindaki iliski nedir? Fenomenoloji bize
deneyimlerin betimlenmesini veriyorsa, bir filmi nasil deneyimleriz? Bu boliimde bu gibi
sorular1 yanitlamaya calisacagim. Film izleme deneyimi alginin yonelimsel bir edimidir.
Bagka bir deyisle “film izlemek” de diger tiim zihinsel edimlerimiz gibi bir seyler
hakkindadir. Kamera seylere yonelir ve onlar1 gosterir. Filmi durdurmadiginiz miiddetce
gorsel-isitsel imgeler ardi ardina karsinizda siralanir. Zihin de tipki filmin durmak
bilmeyen imgeleri gibi yoneldigi seylerden azade diisiiniilemez. Oyleyse alg1 ile film
izleme deneyimi arasinda bir tiir benzerlik var. Yine de gilindelik algimizla sanat eseri
deneyimleme algimiz arasinda bir ayrim ¢izmek gerekiyor. Giindelik algimiz tefekkiir
icermeyen, pratik bir tutumdadir. Bir sanat eseriyle karsilastigimizda bu pratik tutum
yerini duygusal ve i¢kin katilim1 gerektiren bir zihin durumuna birakir. Maurice Merleau-
Ponty’nin Cézanne’n tablolarmi incelerken kesfetmeye calistig1 algi budur.*Varoluscu
fenomenolojinin bakisiyla sanat, hissedilen diinyayla aramizdaki birlikteligi ortaya
koyabilir. Sinema sagladigi deneyim potansiyelleri ile giindelik algida farkinda
olunmayan birliktelik iliskisini keskinlestirir. Bu durumda sinema da “duyumsanan ve
acilan diinyay1, tipki hayatimizda ve bedenimizde oldugu gibi” ortaya g¢ikarabilir
(Merleau-Ponty, 1992, s. 57). Baska bir deyisle film bize algimizin nasil duyumsadigini
gosterebilir. Ancak buradaki mesele insan ve film algis1 aradaki benzerlik iliskisini
bulmak degildir. Fenomenoloji bize film-algiy1, filmin kendisine dair olan algisin1 da
diistinmek i¢in imkan tanir. Filmin insan zihninden bagimsiz olan kendi algisi, daha 6nce

hi¢ kesfetmedigimiz bir deneyim tiiriinii incelememiz igin bize yeni yollar agar. Bu yolda

4 Bkz: Maurice Merleau-Ponty, Géz ve Tin, (Istanbul: Metis, 2013).



fenomenoloji, bir filmi nasil algiladigimizi ve filmin yeni bir algt tiiriinii nasil kurdugunu

anlamak i¢in iyi bir yontem olarak goriiniiyor.

Fenomenolojinin deneyiminin tarif edilmesiyle ilgilendigini sdyledik. Burada deneyim
derken ne Kkastediyoruz? Metin boyunca deneyimden bahsederken deneyimi
fenomenolojinin ele aldig1 bigimde kullanacagim. Film izleme deneyiminden kastimi da
ayni gergeve i¢inde ¢izecegim. Deneyim giincel bir sdzliikk tanimiyla “bir olaya dahil olma
yoluyla edinilen etki veya tesir” (Lexico Dictionary, 2019) olarak ifade edilir. Ancak
dahil olmaktan bahsederken bile bir 6znenin nesne ile olan etkilesimini diigiiniiriiz. Etki
dedigimizde de zihnimizde ister istemez tek yonli veya hiyerarsik bir bagint1 canlanur.
Oyleyse tiim bu 6n kabulleri gozden gegirmek i¢in deneyimin felsefe tarihi baglaminda
nasil anlasildigina g6z atmakta fayda var. Boylelikle fenomenoloji i¢in deneyimin ne

anlama geldigini modern felsefe ile olan karsithig: icinde kavrayabiliriz.

Cimino ve Leijenhorst (2018) Antik Yunan’dan 20.yy fenomenolojisine kadar deneyim
kavramindaki doniisiimiiniin detayl1 bir tasvirini yapar. Bu incelemenin de 6ne siirdiigii
gibi deneyim kavramindaki asil kirilma 16.yy’daki Bilimsel Devrim’le birlikte baslar.
Bilimsel devrim ve onun izinden giden modern felsefenin diisiiniirleri antik ¢ag ve ortacag
filozoflarindan farkli bir deneyim kavramina sahiptiler. Artik deneyim giindelik hayattan
ve siibjektif olandan ayrilip laboratuvar ortaminda elde edilen kontrollii ve sistematik bir
gbzlem haline gelir. Artik ‘yasanilan deneyim’ bizlere bir sey sunan veya diinyay1 oldugu
gibi bize gosteren bir olusum olarak goriilmiiyordu. Modern felsefe deneyimin dogasi,
giivenilirligi veya bilgi edinmedeki roliinii sorguladi. Deneyimi 6zne ve nesne; zihin ve
duyum diializmlerine hapsetti. Hem idealizm hem de ampirizm bu diialist tavirdan
beslendiler. Deneyim ve alginin 6nceligi bu diialitede hasiralt1 edildi. Ampiristler bilginin
duyum yoluyla elde edilebilecegini savunurken, Rasyonalistler ise kesin bilginin zihinden
geldigini iddia ettiler. Akil ve duyum arasinda ¢izilen bu kat1 sinir bir tip diisiince
paradoksuna yol agti. Deneyim dedigimizde artik yasadigimiz canli deneyim
kastedilmiyordu. Fenomenoloji hareketi modern felsefenin gormezden geldigi deneyim
problemi {iizerine insa edildi. Edmund Husserl’in fenomenolojisi hem Ingiliz
Ampirizminin ve Kant’in deneyim iizerine olan goriigleri, ayn1 zamanda 19.yy’daki

pozitivist deneyim kavramina bir alternatif olarak dogdu (2018, s. 5).



Edmund Husserl’in “seylerin kendisine geri donmek” tanimii aslinda bir deneyime
doniis olarak da anlayabiliriz. Husserl deneyim kavramini agiklarken ii¢ temel nokta
iizerinde durdu: Bilimsel deneyimin baskisinin karsisma yasanti-diinyasi® (Alm.
lebenswelt) kavramini getirdi. Boylelikle deneyim bilim adaminin laboratuvarindan ¢ikip
giindelik diinyada her an yasadigimiz bir kavram oldu. Modern epistemolojinin
gormezden geldigi insan deneyiminin zamansal boyutunu ele aldi. Son olarak da
bedenselligi deneyimin bir kosulu olarak 6ne siirdii. Tiim bu aks degisimleri modern
felsefenin takili kaldig1 idealizm-realizm, rasyonalizm-ampirizm gibi geleneksel ikilikleri
asma imkani verdi (Cimino & Leijenhorst, 2018, s. 5).

Merleau-Ponty Husserl’den insan deneyiminin bedenselligi (corporeality) kavramini
miras ald1 ve fenomenolojisini bunun {izerine kurdu. Cevizci’nin (1999) de belirttigi gibi
ampirizm ile entelektiializm arasinda ortak bir yol bulan temel bir kavram olarak beden-
ozne (Fr. corp sujet) nosyonunu gelistirdi. Beden-6zne “ne saf bir nesne ne de saydam bir
O0znedir”. Degisen baglamlara gore algilanan nesne ve algilayan 6zne olur. Beden-
0zne’nin diinya ile olan iliskisi zihinden eskidir ve biitiin yargilar onun diinyaya iligkin
yasanmis tecriibesine dayanir (S. 109). Bir anlamda varolusgu fenomenoloji diinyayla
kurulan iligkide ve edindigimiz bilgilerde 6ncelikle deneyimden beslendigimizi bize

hatirlatti.

Film deneyimi de tipk1 varolusgu fenomenolojinin yaptig1 gibi diialist bir bakis acisini
tahrip etmeyi hedefliyor. Fenomenolojinin izini takip ettigimizde film deneyiminde
beden ve yasanti-diinyasinin oncelik kazandigini goriiyoruz. Ben de tezimde film
deneyimi derken oncelikli olarak iki temel noktay1 g6z oniinde bulunduracagim: film-

beden ve seyirci; O0zne ve nesne arasindaki gegislilik (Fr. empietement). Bu

° Husserl’e gore biitiin bilissel siireglerimizin aslinda iginde bulundugumuz diinyanm var oldugu ve
gercek oldugu inancma dayanir. Bize verili olan diinyaya doniis aslinda yasanti-diinyasina * biitiin
bilimsel kararlar ve biligsel eylemlerimiz i¢in temel teskil eden, iginde zaten yasamakta oldugumuz
diinyaya” dontistiir. Glindelik deneyimimiz bilim tarafindan diizenlenmis bir diinyanin yasalarina gore
isler. Ancak deneyimin temelindeki diinya bundan farklidir. Yasanti-diinyasinin deneyimi “kesin mekan,
nesnel zaman ve nedensellik” gibi seyler bilmez. Yasanti-diinyasina doniis biitiin ideallestirmeler ve
nesnelestirmelerden onceki deneyime doniis anlamina gelir. Bkz: Edmund Husserl, Experience and
Judgment: Investigations in a Genealogy of Logic. Rev, Ed. L. Landgrebe, (lllinois: Northwestern
University Press, 1973), s. 41- 44,



kavramsallastirmayi ilerleyen boliimlerde agiklayacagiz ancak kisaca sunu ima eder. Film

deneyimi seyirci ve film arasindaki “karsilikli”® ve “kanli canlr”’ bir iliskidir.

Film izlerken bir diinyaya giriyor kabuliiyle koltuguma otururum ve bir anda filmin
diinyasinin olurum. Filmi seyrederken film tarafindan ele gegirilmis olarak kendimi
bulurum. Geri ¢ektigimde ise onun bakigini goriirim. Seyirci filme biitiiniiyle digsal
olamaz, ondan etkilenir ve onun diinyasina girer. Seyirci ve film ayni yasanti-diinyasini

paylasirlar.

Oyleyse film izleme deneyimi derken film ve seyirci arasindaki karsilikli iliskiyi,
birbirleriyle ayni alan1 paylasmaktan dogan uyumu da kastediyorum. Seyircinin tiim
analitik ¢dzlimlemelerinden once birinci elden filmi deneyimledigini ve bunlarin
analizden 6nce geldigini sdyliiyorum. Filmi bir biitiin olarak etkiledigini ve etkilendigini

sOyliiyorum.

Fenomenojideki deneyim kavraminin kazandirdigi ikinci nokta ise filmin bir 6znellige
sahip oldugu goriisiidiir. Fenomenolojinin, 6zellikle Merleau-Ponty fenomenolojisinin

temelinde olan Gestalt® kavrami filmi algisindan bahsederken bana iki yol gésteriyor:

8 Karsihikli (reciprocal) kavrami Merleau-Ponty felsefesinde énemli bir yere sahiptir. Deneyimin karsilikh
bir dogast vardir. Bu karsihkh doga ozellikle ben ve oteki arasindaki iliskide ortaya ¢ikar. Ornegin bir
diyalog esnasinda bir her bir kisinin sdyledigi sey onceki konusulanlara dayanir. Aslinda her bir taraf
digerinin diigiincelerinden sorumludur. Taraflar tartistiklar1 konular1 ortaklasa diisiinerek birbirlerini 6zne
olarak deneyimlerler. Bkz: Komarine Romdenh-Romluc, The Routledge Companion to Phenomenology
(New York: Routledge), s. 110.

" Kanli canli terimi burada deneyimin cisimlesmis, somut dogasma isaret ediyor. Ancak kavram daha genel
anlamda fenomenolojideki Living body kavramiyla yakindan bir iliskilidir. Kanli canlilik 6znenin kendi
bedenini kendisi olarak deneyimlemesidir. Kendi bedenimin deneyimi Merleau Ponty’nin dedigi gibi
“diger bedenlerin de varlik bulmasi” igin 6n kosuldur. Benim bir digsalligim olmasaydi, diger bedenlerin
benim igin bir i¢selligi olmazdi. Maurice Merleau-Ponty, Alginin Fenomenolojisi, (Istanbul: ithaki, 2017),
S. 434.

8 Gestalt kavramu alg: iizerine yogunlasan psikoloji teorisinden kaynaklanir. Almanca’da sekil veya form
anlamina gelir. Gestalt psikologlarina goére en basit deneyim dahi Gestalt “yapisina” sahiptir. Yapi alginin
konusudur. Algilanan bir biitiin pargalarina indirgenemez. Pargalar niteliklerini biitiiniin ‘yapisindan’ alir,
ondan once var olmazlar (San, 2017). Merleau-Ponty de Gestalt psikolojisi takip ederek diinyayi
algilayisimizin en temel prensibinin Gestalt oldugunu soyler. En temel algi deneyimi zemin tizerindeki
figlirdiir. En basit alg1 deneyimi dahi bir alana dahildir. Zihin duyumlar bir araya getirerek anlam {iretmez,
aksine dinyanin kendisinde ve algmnin yapisinda anlam vardir. Gestalt Merleau-Ponty’e deneysel
psikolojide ve doga bilimlerindeki nesnel tavra kars1 bir itiraz sunar. Deneysel psikolojiye gore tek tek
uyarimlardan gelen duyumlar yargi tarafindan iglenerek bilince gelir. Oysa algi bir nitelikler toplammdan
degil farkli nesneler biitiiniinden olugur. Alg1 bize zaten anlaml1 seyler ima eden biitiinler sunar ancak bilim
duyumlar1 devreye sokar ve fenomenal evreni kategorilere tabii tutar. Ancak “ algilananin kendisine has
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filmin parcalarin birlesiminden ziyade bir ‘biitiin’ oldugu ve seyircinin 6znelliginin yani
sira filmin de bir 6znelligi bulundugu. Film deneyimi yasanti-diinyasindaki algmin nasil
calistigini bana igeriksel olarak gosterir. Ayrica kendi algilayisiyla seyirciye yeni bir

deneyim alani sunar.

Fenomenoloji icin &zne ve nesne arasindaki iliski bolinmezdir. Oznesiz bir diinya
diistiniilemeyecegi gibi, diinyasiz bir 6zne de disiiniilemez. Merleau-Ponty’nin de
belirttigi gibi 6znelligin 6ziinde benim bedenimle ve bu diinyayla olan varolusum bulunur
(2017, s.548). Oznelligin kaynagi olan biling diinyada cisimlesmistir ve biling bu
bedenden ve diinyadan ayrilamaz. Fenomenolojik anlamda varolus iki tiirde gerceklesir:
bir yandan 6zne olarak diinyada bulunurken bir yandan da diinyanin bir nesnesi haline
gelirim. Diinya ve kendilik birbirine dolanmis haldedir (Mensch, 2014, s. 71). Bilincin
diinyadan ayr1 yekpare bir varlik olarak bulunmamasi, onun cisimlesmis ve
duyumsamaya ag¢ik yoniine vurgu yapar. Bu sebeple fenomenoloji diinyayla kurulan
nedensel veya psikolojik bir iliskiden ziyade felsefi bir iliskidir (Merleau-Ponty, 2017,
s.xiv). Fenomenolojide yasanan diinyaya verilen felsefi 6ncelik, deneyimi rasyonel bir
stire¢ olmaktan ¢ikarir (Frampton, 2013, s. 70). Film izleme deneyimi i¢in de ayn1 seyi
soylemek miimkiindiir. Tiim rasyonel siire¢lerden 6nce filmi deneyimlerim. Film izlerken
algilarim ve duyularimla filmin diinyasina katilirnrm. Fenomenolojik film analizi seyir
deneyimini seyirci ve film olarak ikili bir dialiteye hapsetmez. Formalist veya gergekgi
film teorilerinde izleyen seyirci 6zne tarafindan izlenilen bir nesne olarak film 6n
kabuliiyle karsilasiriz.® Sahiden de film seyircisini bir takim duygu durumlarina sokan ve
biligsel kabiliyetlerini kullanmasini saglayan bir nesne midir? Bu bakis acisinda her ne
kadar filmin estetik veya ideolojik giice sahip olan bir varlik oldugu kabul etsek de, onu
“nesnelik” konumundan kurtaramayiz. Film deneyimi 6zne ve nesne arasinda gidip gelen
gecirgensiz ikili bir yap1 olarak karsimizda durur. Bu ikiligin aksine fenomenolojideki

bilingle olan i¢kin iligki film deneyiminin kargilikli dogasmi vurgular (Shaw, 2008, s. 22).

ozelliginin muglakligi, “kipirdamayr” kabul etmek oldugunu” (Merlau-Ponty, 2017) gérmez. Emre San’in
da dedigi gibi bir duyum belirli bir nesnenin belirli bir niteligi olarak degil, belli bir anlam kalinlig1 olarak
algilanir. Her goriiniir kendisinde anlamin sonsuzliguna igaret eden gériinmez bir boyut icerir (s. 68).

® Formalist teori i¢in Eisenstein ve Pudovkin, realist teori i¢inse Bazin ve Munstenberg bu diialite kabuliiyle
calisan tipik ornekler olarak kabul edilebilir.



Seyir deneyiminde filmle canli ve karsilikli bir iligki igine girerim. Peki, bu canlilik ne
anlama gelir? Oncelikli olarak kamera malzemesini hayali bir gerceklikten degil,
materyal ve kanli canli bir diinyadan alir. Yani film yasayan ve bir bedene sahip aktorleri
ve orada bulunan nesneleri bize gosterir. Gergekten de ilk donem gercekei film
teorisyenlerinin dedigi gibi film insan eli degmemis bir gergekligi bize sunabilir. Ancak
film deneyimini fenomenolojik anlamda ilgi ¢ekici yapan kameranin yasanti-diinyasiyla
olan dolaysiz iliskisi degildir. Ozne ve nesne iliskisinin birbirine kaynasmasimni tipki
yasanti-diinyasinda oldugu gibi, ancak kendi ger¢ekligini kurarak, gosterebilme

kuvvetidir.

Ozne-nesne iligkisinin muglakligmni gdstermeye ve film deneyimini agiklamaya ¢alisan
bu c¢abada Merleau-Ponty’nin  varoluscu fenomenolojisi  Husserl’in  agkin
fenomenolojisine gbére daha tutunulabilir bir yol gibi goriiniiyor. Husserl’in
fenomenolojisinin idealist, 6zcii ve tarih-dis1 olarak nitelendirilmesi bir yana (Sobchack,
1991, s. xiv), Merleau-Ponty’nin cisimlesmis varolusu sinema tizerinden okumasi bizi bu
yola daha da yakinlastiriyor. Merleau-Ponty i¢in fenomenoloji 6zne ve diinya, 6zne ve
digerleri arasindaki bagi - klasik felsefelerdeki gibi mutlak ruha atfederek ‘“agiklama
yapmak™ yerine- “gdérmemizi” saglayan bir girisimdir (Ferencz-Flatz & Hanich, 2016,
s.4). Sinema da seyleri agiklamak yerine onlar1 gosterir. Bize bir agaci gérmeyi, bir
adamdan haz etmemeyi veya bir manzaranin i¢indeki ufak bir detay1 algiya geldigi haliyle
gosterebilir. Yani film bir nevi diinyada bulunmanin ve bir bedene sahip olmanin nasil

bir sey oldugunu en iyi yansitan sanat formu olarak karsimiza ¢ikar.

Merleau-Ponty’nin ¢izgisini takip ettigimiz siirece filmi bir nesne olarak ele almaktan
vazgegmek durumunda kaliriz. Merleau-Ponty’nin  varoluscu fenomenolojisinde
elestiriye tabi tutulan sey diinyay1 bir nesne olarak ele alan tutumdur. Oznede yerlesik
varsayilan Kartezyen “Tanrinin gozii bakisi”dir. Diinyayla olan iletisimim kurallarmni
benim belirledigim, 6znelligime tabii tutulmus bir nesneler diinyas1 degildir. Aslinda
diinya ve otekiler benim 6znelligimi olusturur. Ve yasanti-diinyasinda benim de bir
goriinimiim vardir. Filmi deneyimimizin bir alan1 (Merleau-Ponty, 2017, s. 545) olarak
kabul etmeli ve biz de filmin bir goriiliisii olarak seyir deneyimine katilmaliyiz. Burada
kastettigim tipki Merleau-Ponty’nin bedenin mekénin “i¢inde” yasamadigi, bedenin

mekani yasadigini sdylemesindeki deneyimin ayrim kabul etmeyen dogasidir. Bu ylizden
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fenomenolojik bakista film seyri derken nesneyi seyreden bir 6zneden sdz etmek

muimkiin olmaz.

Film hem izleyen bir 6zne hem de seyirci i¢in bir nesnedir. Burada film ve seyircinin i¢
iceligi on plana ¢ikar. Her nasil ki diinyadaki 6zne, deneyimini durduramiyor ve her daim
bir duygulanim {izere yasiyorsa film i¢in de ayni durum s6z konusudur. Psikanalitik ve
alimlamac1 (receptionist) kuramlar seyirciyi filmin ideolojik ve ortiilk mesajlarini ister
istemez icine ¢eken bir ¢esit slinger olarak hayal etmislerdi. Kiiltiirel teorisyenlerse
seyircinin bu pasif konumunu elestirmek lizere onu aktif ve yorumlayan, tiim kiiltiirelligi
ile filme karsi cevap veren bir 6zne olarak tasarladilar. Fenomenolojik anlamda seyirci
bu iki kutuptan da farkli bir pozisyonda duruyor gibidir. Seyirci goziiniin Oniinde
seyreden birbirinin ardi ardina gelen imgeleri takip eder. Bu imgeler onun siirekli sekilde
akip giden deneyimine katilir. Merleau-Ponty diinyaya uyanmis olan 6znenin, “gérmeyi
veya gormemeyi, duymay1 veya duymamayi, aci ¢gekmeyi ve mutlu olmayi, diisiinmeyi
veya dinlemeyi, tek kelimeyle kendini diinyada agiklamay1” (2017, s.545) birakmadigini
soyler. Koltuguna oturup filmi izleyen seyirci de tiim bu durumlar arasinda salinir durur.
Film burada birbiri ardina gelen goriintiilerle seyircinin 6znelligine sunulan bir nesne
degildir. Film seyirciye bir deneyim olarak kendini agar. Ancak ayni zamanda seyirci de
bir deneyim ve bir alandir. Burada 6znenin bir filmi seyrederken, kendini film idesinden
ayrilamaz bir biitiin olarak diisiindiigiinii kastetmiyoruz. Film ve seyirci arasinda gidip
gelen iliski diistinsel bir iliski degildir. Deneyimsel bir iliskidir. Film seyretme edimini
0zdeslesme veya rontgencilikle agikladigimiz zaman, filmi bir tiir psikolojik kagis veya
hazlarin doyurulmasi olarak gérmeye mahkum kaliriz. Bu filmin seyirciyle kurdugu
iligkiyi varsayimsiz bir sekilde ele alacak kadar kuvvetli bir bakis degildir. Fenomenoloji
bizden daha radikal bir a¢iklama talep eder (Shaw, 2015, s. 23). Filmi deneyimlemenin

ne demek oldugunu betimlememizi ister.

Merleau-Ponty filmler i¢in “diisiiniilmez, hissedilirler” (1992, s. 48) der. Filmler
kendilerinden baska hicbir seyi ifade etmezler. Bu su demektir: Filmler bir diisiinceyi
veya bir fikri bize bildirmek i¢in orada degillerdir. Diinyada olmanin ve diger insanlarla
ve seylerle iliskiye girmenin ne oldugunu bize gosterirler. Bu durum filmin i¢indeki
diinya i¢in de gecerlidir. Filmde, film karakterlerinin zihinlerindeki diisiinceler degildir

bize gelen; onlarin tutumlari ve davranislar1 bize gosterilir. Bir baska deyisler insanlar
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diinyada olusun 6zel haliyle, bedene sahip olduklar1 ve bu bedenin diinyayla ve

digerleriyle i¢ ige oldugu haliyle, bize gosterilirler (1992, s.58).

Merleau-Ponty i¢in fenomenolojik felsefe bilincin diinyayla i¢ igeligini ve digerleriyle
birlikte varolusunu tanimlamaya dayanir. Ozne ve diinya, dzne ve digerleri arasmdaki
bagi gorme girisimidir. Filmler zihin ve beden, beden ve diinya birligini, bir 6znenin bir
digerinde varolusunu ifade etmek igin bigilmis birer kaftandir (1992, s.58). Filmlerde bu
birligi izleyiciye gosterecek pek ¢ok miinferit formal 6ge bulundugu gibi, bu 6gelerin
hepsi de bir biitiin olarak var olur. Yani filmin kendisi pargalara ayrilip da analiz

edilmeden Once bir ve biitiin bir seydir.
1.2. OZNE-NESNE OLARAK FiLM

Simdiye degin seyircinin filme dair deneyiminden soz ettik. Ancak film deneyiminde iki
kutup vardir: seyircinin filme dair deneyimi ve filmin kendisine dair deneyimi. Eger ki
film bir nesne oldugu kadar bir 6zne ise, ikinci deneyimi de iyi bir sekilde kavramak
gerekiyor. Tam bu noktada film deneyiminde filmin 6znelliginden bahsetmek i¢in Vivian
Sobchack’in fikirlerine bagvuracagim. Film fenomenolojisindeki en temel ¢alismalardan
birini yazmis olan Sobchack, Merleau-Ponty’nin film medyumunun yasanti-
diinyasindaki 6zne ve nesne arasindaki birligi gostermek i¢in uygun imkanlara sahip
oldugu tezini genisletir. Film sadece goriilen bir nesne degil, ayn1 zamanda goren bir

Oznedir de. Filmin bir 6zne olmasi ne anlama gelir?

Sobchack, filmin cisimlesmis varolusa sahip mekanik bir algi oldugunu sdyler. Sinema
fotografin aksine kendi bedensel varolusuna, yonelimsellige ve 6znellige sahiptir (1991,
S. 62). Filmin gbren bir 6zne olmas1 demek filmin hem algilama hem de algiy1 ifade etme
kapasitesine sahip oldugunu belirtmektir. “Film kendi gérmesini hem goriir hem de ifade
eder” (1991, s. 142). Film bir algiya sahip oldugu ve goriip duyduklarini ifade edebildigi
icin bir 6znedir. Sinemada aslinda gormeyi goriir, duymay1 duyarim. Kamera yoneldigi
nesneleri, olaylar1 ve kisileri algilar ve belli bir 6znellige sahiptir. Algiladig1 diinyay1
6znel bir bakis agisindan deneyimleyen bir film-6zne vardir. Iste bu film-6zne yani,
izleyen bakis, gdrmenin ne demek oldugunu bana sunar. Onlara su veya bu agidan
yaklasir, mekan-uzamsal olarak hareketlidir ve kendi nesnelerine yonelmistir. Boylelikle
filmde gérme edimi goriilen hale gelir ve alg: ifade edilen hale gelir. Ancak film ayni
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zamanda sunumdur da ¢iinkii gordiiklerini yansitir da. Ayn1 zamanda hareketli ses-
imajlarla goriiniir nesnel bedenini temsil eder. Film varolusunu seyircinin duyumsamasini
ister. Boylelikle sunum ve temsil filmde bir araya gelir. Sobchack’a gore filmin goriisiiyle
benim goriim birlesmezler ancak diinyanin paylasiminda ve 6zneler arasi diyalojik bir
deneyimin kurulmasinda bulusurlar (S. 24). Sinemada her daim iki tip gérme eylemi
vardir, film deneyiminin 6nemini ve idrakini saglayan iki cisimlesmis bakis vardir. Filmin
bir gdérme yetisine, bir bakisa sahip olmasi onun bir 6znelligi oldugu anlamimna gelir.
Insanin &znelliginden farkli olan film 6znelligi bir “olus” olarak bulunur. Burada filmin
olus olmasindan kastedilen filmin gérme goriilme, 6zne nesne, yansitma-sunum iligkisini
doniistimlii olarak siirekli yagsamasmdan kaynaklanir. Sobchack filmin bu ikili durumunu

“nesne-0zne” (S.142) veya “yari-6zne” olarak kavramsallastirir.

Algidan ve 6znellikten s6z ettigimiz de bedeni de otomatik olarak isin i¢ine katmig oluruz.
Sobchack i¢in kendine ait bir algisal ve yonelimsel hayati olan bir film-beden vardir.
Film-beden Sobchack’a gore uzam ve hareket araciligiyla anlam yaratir. Film-beden film
diinyada yasayarak onu sahiplenir ve gosterir. Merleau-Ponty “tiim varligimla biittinlikli
bir sekilde algilarim” der. Duyu ve anlam i¢in gerekli olan kosul kanli canli bir bedene
sahip olmaktir. Beden diinyadaki etkilere pasif olarak maruz kalan bir madde degildir, o

diinyaya aktif olarak katilan ve diinyay1 olusturan aktif bir pargadir.

Sobchack’a gore film cisimlesmis, somut bir film-bedene sahiptir. Burada vurgulanan
kendi diinyasini deneyimleyen algiya sahip varligin bir film-beden oldugunu belirtmektir.
Filmi film-beden olarak kavramsallastirdigimda aslinda onun mekanik 6zelliklerine atifta
bulunmam (kamera, projektor, ekran) , film kendi materyal mekanik bedenine askindir
(Frampton, 2013, s. 65). Sobchack’in kastettigi filmin kendi diinyasini deneyimliyor

olusunu gostermek ve 6znelligin cisimlesmis dogasini vurgulamaktir.

Filmin 6znelliginde onu diger sanat formlarindan ayiran 6nemli bir esik daha vardir:
zaman. Film formu zamani tastyabilme imkanina sahiptir. Kendi zamanini kurdugu i¢in
bir biling gibidir. Belki de bu yiizden yasanti-diinyasina en yakin olan sanat sinemadir.
Filmde bir goriintiiyli goriiriiz ve filmdeki zaman kendi 6zgii zamansalligin1 olusturur.
Boylelikle sinema essiz bir uzamsal gorii ortaya ¢ikarir. Sadece estetik bir deneyim

degildir yasadigimiz, diinyay1 deneyimlemenin bir drnegidir.
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1.3. FENOMENOLOJIi VE ZAMAN

Diinyada olmak zamanli (temporal) olmak anlamma gelir. Oznelligin 6ziinde diinyayla
birlikte varolusum varsa eger bu birlikte olmay1 miimkiin kilan zamanin kendisidir. Tam
da bu ylizden 6zne ve zaman varolussal diizeyde birbirine baglidir. Bunu daha yakindan
anlamak i¢in fenomenolojideki zaman tasavvuruna biraz daha yakindan bakacagiz.
Ancak oOncelikle bir soru daha ilgi c¢ekici geliyor: Film-6znenin zamansallig
(temporality) nasil kurulur? Filmlerin 6zne-nesne deneyimini muglaklastirdigini iddia
ettik. Film-6znenin farkl bir algilama tarzi yarattigina isaret ettik. Simdi bu algmin, yani

film-6znenin, zamani nasil gosterdigine egilecegiz.

Film zamani hem ifade eder hem de zaman i¢inde deneyimlenir. Yani filmin imgeleri
icerisinde zamani tasirlar, hem de bu imgelerin birbiri ardina gelmesiyle zaman i¢inde
aciga ¢ikarlar. Bu durum insanm hem diinya i¢in bir 6zne hem de diinya i¢inde bir nesne
olusuna benzer. Insan 6znelligi hem diinyanin bir pargasidir hem de, algisin1 gevresine
yonelterek, diinyanin kurucusudur. Ayni i¢ igelik (intertwining) film igin de gegerlidir.
Zaman ve film arasinda hem i¢sel hem de digsal bir iliski vardir. Film zamanm hem bir
disavurumudur hem de zamanin nesnesidir. Nasil ki diinya ve kendilik (selfhood) i¢ ige
ge¢mis haldeyse (Mensch, 2014, s.71), film de zamanin kendisine sarmalanmis

durumdadir.

Zamanla olan bu i¢ igelik iliskisi film bi¢iminin en ayirt edici 6zelligini gosterir: Film
bilincinin zamanla olan 6zel iliskisini. Film imgesi farkli bir biling tiirii bize sunar. Bu
bilingte imgenin durumu yeniden degerlendirilmek zorunda kaliriz. Fenomenolojide
zaman temelde apagik ve bagimsiz bir boyut degildir; hareketle dolayli olarak ifade edilir.
Filmde ise zaman degisen imgelerin hareketiyle deneyimlenir. Ancak film harekete bagli
olmayan bir zaman da goOsterme potansiyeline sahiptir. Film bilinci siradan zaman
orlintiilerini, geleneksel anlatim temsillerini sekteye ugratir (Shaw, s. 11). Burada filmin
bize sundugu yeni bir imge tiirii vardir. Film hareketten bagimsiz olan zamanin imgelerini

yaratir.

Hareketten bagimsiz olan zamani incelemek igin fenomenolojinin biraz digina ¢ikmak
gerekiyor. Film-6zne’nin zamansalligin1 anlamada Gilles Deleuze iistiin bir anlayis sunar.
Filmdeki zaman deneyimi, belirli bir alginin deneyimi degildir. Anonim, 6znellik dis1 bir
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deneyimdir. Oysa Merleau-Ponty’nin zaman anlayisinda daima bir insan bedenselligi
vardir. Bu nedenle zaman algisi da bu bedenlilige tabidir. Tek bagina fenomenoloji film
zamanini agiklamada yetersiz kalir. Filmin zamani film karakterlerinin veya filmdeki
tarihsel zamanin nedenselligine hapsedilemez. Film izleme deneyiminde bilincin bir Kipi
olarak zaman degil, “kendisi olarak zaman” karsimiza ¢ikar. Bu sebeple Deleuze’iin

0znellik dis1 zamani agiklayan olus kavrami film zamanini agiklamada daha kapsayicidir.

Deleuze olus kavramimi olus ve tarih arasinda bir ayrim ¢izerek agiklar. Tarihte kirilma
yaratan olaylarda tarihsel kosullara indirgenemez olan bir boyut vardir: olus boyutu.
Olusun i¢indeki olay tarihe sigmaz (Deleuze, 2001). Deleuze tarihi edimsel durumlarin
art arda gelisi olarak ele alir. Ancak bu edimselligin ve neden sonug iliskilerinin 6tesinde
olus boyutu yer alir. Olus boyutunda yeni yasam olanaklar1 ve virtiieller alani a¢iga ¢ikar.
(Yticefer, s. 109-110). Olus yeninin ortaya cikmasma, yeni potansiyel alanlarmnin
yaratilmasina imkan tanir. Olusun imgesi Oznellik disidir ¢iinkii sabit kimlikler
cercevesini asar. Deleuze’iin felsefesi sabitligin karsisina degisimi, tekrarin karsisina
farkin tekrarmi’® koyar. Bu filmdeki zaman i¢in de gegerlidir. Olus i¢indeki sey “degisim
icinde olmak, bagkalagmak... yeninin ortaya ¢ikisinin deneyimlenmesi” (Yiicefer, 2016,

s. 96) anlamina gelir.

Iste bu potansiyeller alan1 sinemada zaman-imgeye karsilik gelir. Zaman-imge hareketin
sonuglarma indirgenemeyecek saf zamani barindirir. Zamanin dolaysiz imgesi diinyayla
olan yeni bir iliskinin gostergesidir. Deleuze Time-image kitabinda ikinci Diinya savas1
sonrasinda artik tepki verilemeyen durumlarin, sadece rastgele iliskilerin yasandigi
ortamlarin ortaya ¢iktigin1” (1989, s. 272) sdyler. Iste bu yeni kosullarda sinemanin var
olan gercegin bir temsili oldugu diisiincesi sekteye ugrar. Sabit kimliklerin oldugu,

kronolojik bir zaman anlayisi terk edilir. Zamanin dolaysiz imgesiyle birlikte olaylar aras1

10 Burada Deleuze’iin fark felsefesine igaret ediyorum. Deleuze felsefenin kimlikler iiretmek yerine “fark”
yaratmasi gerektigini sdyler. Varliga ve temsili diisiinme bi¢imlerine verilen ayricaligi elestirir. Temsil
felsefesinin yaptig1 sey farki da aynilik iizerinden diistinmesidir. Deleuze farki ayniligin karsisina koyarak
diigiinmez. “Kendinde fark” ‘a odaklanir. Fark ve Tekrar’da “fark her seyin arkasindadir, ana farkin
gerisinde hicbir sey yoktur” der. Burada kastedilen 6zdes seylerin bile bir tiir farklilik icermesi degildir. Bir
anin, algilamanin veya kavramin kendine 6zgii tekilligidir. Bu anlamda fark geylere veya olayla igkindir.
Bkz: Adrian Parr, The Deleuze Dictionary (Edinburgh: Edinburgh University Press, 2005), s. 72.
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baglar lineer degildir, belirsizdir. Gelecek simdi ve gegmis tarafindan belirlenmis
olmaktansa ag¢ik hale gelir (s. 52). Yani zaman imge hayatin bir temsilini liretmektense,
Yeni’nin yaratimiyla ugrasir. Burada kimlik varolusa degil olusa baglidir. Zaman- imge
ile birlikte yeni yagsam olanaklar1 kendini gosterir. Zamanin sirali ve tek boyutlu bir yap1
yerine kompleks ve ¢ok boyutlu olarak (Harro-Loit & Koresaar 2010) anlasildig1 bir

diinya sunar.

Filmdeki zamansalligin1 incelerken Deleuze’e basvurmak igin bir neden daha vardir.
Merleau-Ponty’nin zaman iizerine sdylevlerine baktigimizda simdinin oncelik verildigi
bir goriisle karsilasiriz. Beden-6zne simdi ve buradaligiyla, zamani deneyimlemektedir.
Gegmis ve gelecek ‘simdi’ araciligiyla var olur. Zaman simdide deneyimlenir ¢ilinkii
simdi algilayan bilincin perspektifidir/bakis agisidir. Ancak Sinemanin yarattigi zaman
algis1 giindelik hayattaki zaman algisindan farklidir. Victor Erice filmleri biitiin zaman
kiplerinin(ge¢mis, gelecek) birlestigi bir zamansallik tagir. Filmde zaman biitiinsel olarak
algilanir. Gegmis daima simdiki zamana etki eder, simdide ge¢misin kendisi agilir. Bu
nedenle film zamanm anlamak i¢in Merleau-Ponty’nin zaman anlayis1 yerine
Bergson’un zamani bir siireklilik olarak kabul eden duree kavramsallastirmasi daha

uygundur.

Deleuze film sanatia 6zgili bir zaman anlayisi sundugu i¢in zamansalliktan bahsederken
onun iizerinde durduk. Yine de Merleau-Ponty’deki ten!' (Fr. Chair) kavranyla
Deleuze’iin olus kavrami arasinda yakin bir bag vardir. Bunu ¢éziimlemek i¢cin Merleau-

Ponty’nin zaman anlayisina daha yakindan bakalim.

Merleau-Ponty 6zneyi zamanin akisindan ayiran idealist felsefelere karsi ¢ikar. Gergek
zaman kurulmus bir zaman degil kuran zamandir, zamansal iligkiler nedeniyle miimkiin

olan olaylar degil ancak olusun kendisidir. Zaman insanin kurulusunda i¢ duyunun bir

1 Merleau-Ponty Gériiniir Goriinmez’de kendi ten ontolojisini kurar. Ozne ve nesnenin kurucu ortammin
ten oldugunu sdyler. Merleau-Ponty’e goére Varlik’la aramizda tensel bir iligki vardir. “Géren goriineni
sarip sarmalar ama o da goriinen tarafindan sarilip sarmalanir ve bu yiizden goriinir tiiketilemez olarak
kalir ve verilisine agkindir.” Bagka bir deyisle Varlik kendisi olmayan tarafindan agiga ¢ikar. Goriiniir de
Goriinmez ile. Boylelikle deneyimin diinyasi ikilikte bir yarilma yaratir. Duyumsayan ve duyumsayan;
goren ve goriilen ile tersine gevrilebilir bir iliskide, déngiisellikle var olurlar. Ozne nesne ayrimi viicudum
ve diinyanin bir araya gelmesinde ortadan kalkar. Bkz: Emre San, Merleau-Ponty (istanbul: Say Yayinlari,
2015), s. 169-170.
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bicimi olarak tesadiifi sekilde olusmaz. Aksine “6zne... igsel bir zorunluluk uyarinca
zamansaldir.” (s. 549). Oyle goriiniiyor ki Merleau-Ponty icin Kant¢1 ve Kartezyen bakis
zamansallig1 (temporality) digsal ve kosullu bir sey olarak goriiyor. Oysa 6znellik ve
zaman arasindaki iligki cok daha yakindir. Zaman ve 6znellik arasindaki ickin iliskiyi
aciklamak i¢in Heraklitos’un malum dere metaforunu ¢iirlitmeye girisir. Bu klasik
goriiste zamanin gegisi derenin akip gitmesine benzetilir. Zamanm akan bir dereye
benzetilmesi iki temel varsayimi gosterir: belirli bir yere sabitlenmis bir gozlemcinin
varlig1 ve onun gorilislerinden alinan birbirini izleyen ardigik olaylar. Dikkat edildigi
tizere burada olaylar sonlu- kanli canli bir bedene ve 6liimiine sahip olan- bir gozlemcinin
bakistyla bize verilir. Iste burada Merleau-Ponty olay nedir ki? (Fr. événement) diye sorar.
Olaylar birinin basma gelirler. Go6zlemcinin sonlu perspektifinde cereyan ederler.
Oyleyse zamanda da zamanin goriilmesini varsayar. Her daim sonlu bir biling olaylari
var kilmaktadir. Merleau-Ponty zamanin gézlemcinin kaydettigi bir siire¢ veya fiili bir
ardigiklik olmadigini soyleyerek devam eder. Zaman “benim seylerle iliskimden dogar”
(s. 551). Yani zaman bilginin bir nesnesi degil varligin bir boyutudur. insanlar zamanin
icinde var olmazlar, diinyadaki insan bakig1 herhangi bir nesnel veya dissal mihenkle
Olciilemez, bir insanin diinyadaki durumu onun beden olarak varligi tarafindan
belirlenmistir. Zaman konusu Merleau-Ponty’deki algi ve diinyanin ayni ‘ten’ den
olusunu kristalize der. Bu noktada Deleuze’iin Bacon™un resimlerini incelemesi lizerine
olan yorumu dikkate degerdir. Bacon’da insan ve hayvan arasindaki ayirt edilmezlik “et”
imgesiyle ortaya ¢ikar. Hepimizin ayni tenden olmasi olgusu bir ¢esit tanima ya da
bulustan ziyade saf bir olus anidir. Olusun ‘derin kimligi’ ugruna seyirci ve seyredilen

arasindaki ayrim bertaraf olur (Parr, 2005, s. 20).

Merleau-Ponty’deki ten kavramimin dinamik, kronoloji iistii bir zamani ifade ettigini ve
bunun Deleuze’deki olus kavramiyla iliskilendirilebilecegini diisiinliyorum. Ciinkii ten
diinyanin “kalinhgmi” bize gosterir, orada her daim algiya kendini agan ancak higbir
zaman biitliniiyle goriiniir olmayan bir Varlik vardir. Merleau-Ponty ancak son eseri olan
Goriiniir Goriinmez’de ten kavramina ontolojik olarak egilir. Granede’nin de dedigi gibi
Varlik bizim distmizda duran, {izerine konustugumuz somut bir sey degildir. Oznenin
diinyay1 insa etmedigi gibi, nesneler de diinya ve 6zneyi insa edemez. Bu ikisi ayn1 anda
gerceklesir. Bedenim beni Varliga actiginda, onu agiga vurur ve onu kendisinde yansitir.

Diinyada bedenli varliklar olarak Varligin kapsaminda yer aliriz. Boylelikle nesneler ve
17



beden ayni biitiiniin parcalaridir. Ayni kumastan yapilmiglardir. Tam da boyle oldugu
icin, Varlk 06zneyi kusattig1 i¢in, topyekiin bir sentez ¢ikmaz karsimiza. Yani goren

goriilenle bir ve biitiin olamaz.

“Diinyay1 ve varligi birbirinden tamamen ayiramayacagimiz gibi, bunlari
birlestirip bir biitliinliik de olusturamayiz... Diinya ve Varlik arasindaki iligki
goriineni ve goriinmeyeni birbirine baglayan bag gibidir. Goriinmeyen, goriinenin
arkasinda sakli olan degildir, ama goriinmeyen goriineni saran “derinliktir” (S.
184).
Tam da bu derinlik yiiziinden gorenin bakis1 nesneleri Tanr1’nin gozii gibi sarmalayamaz.
Goriistiimden kacan, birbiri ardna siralanan bir diinya durur karsimda. Bu yiizden alginin
diinya ile i¢ ice gecmisligi sabit bir konumlanis degildir. Tam da konumlanmis oldugum
icin ve bir derinlikle diinyaya acildigim icin seyleri ele geciremem. Ozneligin bu temel
prensibi tipki eidetik indirgemeye benzer. Ozlere ulasildig1 anda biten bir islem yerine
siirekli yeniden baslayan, higbir zaman sonu gelmeyen bir devinim. Merleau-Ponty “ten”
kavramiyla birlikte tepeden gormenin yerine sarip sarmalamayi koyar. Ben de bu kavrami
zamansal diizlemde Deleuze’iin olus kavramu ile iliskilendiriyorum. Merleau-Ponty’de
ten kavramiyla birlikte tartisilan derinlik ve muglaklikhigin “fark” bir temelli bir diinya
ve Ozne tasavvuruyla miimkiin oldugunu soyliiyorum. Merlau-Ponty’de bedenin diinya
tecriibesi diinyayla olan ontolojik bag sayesinde miimkiin olur. Diinyaya ait, ona kayith
oldugum i¢in bir bedenim vardir. Bu i¢ice gegme Deleuze’de kavramsallastirilan “olayn”
iki yonliiliigii gibi isler. Olay “her ikisi birden” olur. Sinirsiz-olus olaymn kendisidir. Olus,
nedenle sonucu tersine geviren cisimsiz bir olaydir. Iste zaman-imge bu saf olusun filmde
ortaya ¢ikmasidir. “Zamanin hakikati zaman ‘hakkinda’ bir sey degildir. Zaman hakkinda

bir igerik ima etmez. Hakikat burada biitiin igeriklerinden bagimsiz halde bir olustur.’

(Zourabichvili, s. 112).

Oyleyse filmde olus kronolojik bir zamani ima etmez. Olus filmde zaman-imge nin
kendisiyle ortaya ¢ikan salt gorsel-isitsel imgeleri ifade eder. Boylelikle film diinyasi
eylemde bulunacak olaylar1 barindirmaktansa, seylerin “derinligini” gosterecek imajlar
yaratir. Diinya hareket-algi semasina yerlestirilmis bi¢gimde algilanmak i¢in dniimiizde
agilmaz. Film diinyas: zaman-imge ile birlikte dogal algiy1 askiya alir. Bunu hareketten

bagimsiz bir zamani, zamanin kendisini gostererek yapar.
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Victor Erice filmlerinde zaman-imge film-6znenin baskinlik kurdugu anlarda ortaya
cikar. Filmlerde baz1 6geler filmin dykiisel gidisatini sekteye ugratir. Kronolojik zaman
ve uzam algisi yerini saf deneyimin imgelerine birakir. Bu anlarda Deleuze’lin kristal
oykiileme durumuna gegis yapariz. Duyusal hareket ettirici durumlarin yerine, saf gorsel
ve isitsel durumlar karsimiza ¢ikar. Goriisiin tiim alani kapladig1 ve eylemin yerini aldig1
gorlintli bize zaman imgeyi sunar (s. 74). Zamanin kendisinin saf zaman olarak

algilandigini, gérmenin nasil oldugunun goésterildigi bu anlarda film-6zne yiirtirliiktedir.

2. IKINCi BOLUM

2.1. Victor Erice Sinemasi
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Victor Erice sinemasinin fenomenoloji ile birlikte okumadan 6nce Erice filmlerinin neden
fenomenolojik bir yontemle incelemeyi tercih ettigimi agiklayacagim. Victor Erice
sinemasi1 fenomenolojinin temel meselesi olan deneyim ve i¢gkinligi merkezine alir. Hem
de bunu igsel ve dissal olmak {izere iki boyutta yapar. Burada ig¢sel derken filmin
diegesisini yani film diinyasini kastediyorum, dissal derken de film ve izleyici arasindaki
iliskiyi kastediyorum. I¢sel olarak Erice sinemas1 bi¢im ve icerigiyle ickinlik meselesiyle
ugrasir. Ickinlik filmdeki ana karakterlerin cgevrelerindeki diinya ve seylerle olan

iligkisinde ag¢iga cikar.

Erice filmlerinin ana karakterleri sanat¢ilar veya ¢ocuklardan olusur. Her iki toplumsal
smif da diinyayla olan ilksel bagim biitiinliyle koparmamis bir tutumda cevrelerini
deneyimlerler. Hele ki bu durum filmin 6ykiiselligi i¢inde daha da belirginlesir. Onlar1
icinde gezindigi doga ve mekanlar, sahit olduklar1 tarih; yetiskinlerin veya diger
insanlarin diinyasindan farkli bir alandadir. Oyleyse bu karakterlerin nezdinde, onlarmn
diinyaya “bakiglarinda” yeni bir 0Oznellik imkanm1 mi1 bize sunuluyor? Filmlerin
atmosferinde kendini gdsteren naiflik de bu 6zel bir ¢esit 6znellikten mi kaynaklaniyor?
Bu yorumlar1 tam anlamiyla gérmezden gelmek pek miimkiin degil. Ciinkii Erice’in
filmlerindeki yetiskinlerini her ne kadar Ispanya’nm tarihinden, savasin mirasindan, ve
kendi donemlerinin kosullarindan ayr1 diisiinemesek de, tiim bunlarin asil gézlemcisinin
bir gocuk (El sol del membrillo i¢in bir ressam) oldugunu da film boyunca hissederiz. Iste
bu ¢ocugun veya ressamin bakisi biitiin filme siner. Bu bakista ise bilimin veya felsefenin
oncesinde yer alan bir seyler seyirciye sizar. Karakterler bilimin yani ampirik goriisiin
diinyaya tepeden bakig diisiincesinden uzaktadirlar. Seylere degerlendirme zorunlulugu
olmadan ve “konusan insanin sorumlulugunu hissetmeden” diinyaya yaklasabilirler.
Merleau-Ponty bilim diisiincesini bir ‘nesne diigiincesi’ olarak tanimlar. Bu diisiincenin
degismesi gerekmektedir. Diisiince “Onceden bulunan bir ‘vardir’ yeniden yerlesmesi
gerekir” (2012, s. 29). Oyleyse bilimsel diisiincenin kaniksanmadig1 bir tutum, 6zne-
nesnenin birbirine degen seyler oldugu bir ontoloji “geriye doniilerek” yeniden
benimsenebilir. Bu geriye donmede, ilkel ve ilksel olana yakinlikta iki avantajli grup
vardir: cocuk ve sanatc1. Merleau-Ponty bunu sezmis gibi sanat¢idan bahseder: “Ozellikle
sanat ve resim, aktivizmin hi¢bir sey bilmek istemedigi bu ilkel anlam Ortiisiinden
beslenir” (s. 30). Diinyanin tenine tavir almayan, yasadigi diinya ile “uzaktan uzaga

karsilagsmayan” bu karakterler Erice’in filmlerine merkeze yerlestikleri i¢in ve deneyimin
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dogasin1 mitkemmel bir sekilde gosterebildikleri i¢in bizim incelememizde anlamli

goruntiyor.

Bu iki grubun diinyayla olan iligkileri hiyerarsik bir temelde gerceklesmez. Duyulari
diinyaya kars1 ¢ok hassastir. Ayrica, bilincin temel islevlerinden biri olan yonelimselligi
daha saf bir sekilde bize gosterebilirler. Bilinglerinin yoneldigi nesne diinyanin geri
kalanindan adeta soyutlanmig gibi bir keskinlikle algilarinda belirir. Etrafindaki seylerle
girdikleri iliskilerde neredeyse takintili bir bag kurarlar. Cevrelerinde gordiikleri
nesnelerden etkilenmeye ve onlar tarafindan ele gecirilmeye ¢ok daha fazla egilimlilerdir.
Onlarin deneyimleri — gormeleri, tatmalari, sevmeleri, korkmalar1 — ile birlikte seyirci de
film diinyanin i¢indeki yasanti-diinyasiyla ickin bir iligki kurar. Karakterin naifligi ve
kanli canli bedeniyle diinyayla olan birligi seyirciye bulasir. Seyirci de o diinyanin bir
nesnesi imis gibi olur. Iste tam bu noktada bahsettigim digsal boyut karsimiza ¢ikar. Erice
sinemas1 film- seyirci iliskisi veya film deneyimi olarak bahsedebilecegimiz extra-
diegetic alanda da deneyim meselesiyle ugrasir. Bunu 6zellikle sessizligin kullanimi ve
mizansen vasitastyla yapar. Film bigiminin belirginlestigi bu anlarda, film-6zne daha gok
goriiniir hale gelir. Karakterlerinden ve anlatisindan bagimsiz olarak film tiim bi¢imsel
formuyla seyircinin sundugu diinya ile duygusal ve igkin bir katilima girmesini saglar.
Film-6znenin keskinlestigi yerlerde 6zellikle sanat eserinin ifade edici kabiliyeti bize

yansir. Burada Mikel Dufrenne’in sinemaya dair goriislerine deginmekte fayda var.

Dufrenne (1973) sanat eseri ve estetik nesne arasinda kati bir ayrim ¢izer. Sanat eseri fizik
diinyadaki somut bir varlikken, estetik nesne eserin biitiiniiyle deneyimlenmesi, hislere
hitap eden potansiyelinin ger¢eklesmesiyle olusur (S.5). Bir deneyimin alanina
girdigimizde zihin kendi algisal ¢evresinden soyutlanir, fiziksel ve Glgiilen zaman ve
mekanmdan uzaklasir. Daniel Yacavone (2014) Dufrenne’nin estetik nesne hakkindaki
goriislerini sinemaya uyarlar. Sanat eserinden ¢ikan bu estetik nesne diinyadaki bir seydir
“ancak diinyanin degildir” (s.190). Seyircinin, okuyucunun veya dinleyicinin bu
yonelimsel gerceklige dalmasi i¢in hayali bir sahne kurar. Bu siire¢ tipki

fenomenolojideki bilingte ve biling i¢in olusan belirmeler gibi isler.

Dufrenne’e gore bir sanat eserine kendimizi biraktigimizda, baska bir diinyaya

giriyormus illiizyonuna kapiliriz. Kendimizi eserin diinyasinda, estetik deneyimde
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kaybederiz. Yani estetik tavir bizi pratik iligkilerimizi ytiriittiglimiiz diinyadan ayirir. Bu
durum estetik nesneyi deger verdigimiz veya onu begendigimiz i¢in olmaz genellikle.
Tam tersidir s6z konusu olan. Sanat eseri bizi diinyasina ¢eker ve biz bu diinyayi
begeniriz (Yacavone, 2014, s.192). Yani estetik denecyimde nesne 6zne haline gelir. Bir
filmi seyrederken filmdeki seyleri izledigimizi zannederken, film diinyasi tarafindan ele
geciriliriz. Erice’in filmlerindeki diinya 6zne-nesne arasindaki kaygan iligkiyi ve

deneyimin dogasmi anlamak i¢in bize uygun araglar sunar.

Jale Nejdet Erzen’in (2011, s.128) de belirttigi gibi Bati-dis1 kiiltiirlerde bireyin diinya
icindeki konumu kendine doniislii, refleksif bir yapida degildir. Erzen bu diisiinmede
bilginin kesinliginin degil deneyimin kesinliginin s6z konusu oldugunu sdyler. Elestirel
diisiince kisinin baktig1 nesneden ve ig¢inde bulundugu toplumdan bagimsizlagsmasi
dahilinde miimkiin olur. Ancak bu bagimsizlasmanin ve ayni zamanda yabancilasmanin

olmadig1 bir estetik bakisi da yakalamak miimkiindiir.

Bu sebeple filmleri incelerken onlar1 bir bagkasina anlatabilecegim olaylar silsilesi veya
sinopsisin tematik veya formel analizi olarak ele almayacagim. Filmleri tam olarak
deneyimde goriildiigli haliyle incelemek daha anlamli. Bu deneyimi incelemek iginse
onceki boliimlerde bahsettigim seyirci ve film iligkisini de ele alacak, ayn1 zamanda

filmin kendi nesneleriyle nasil bir iliski kurdugunu ve deneyim yarattigini arastiracagim.

Bu boliimde oOnceki bolimlerde bahsetmis oldugumuz film fenomenolojisindeki
kavramsallastirmalarin =~ Victor  Erice  filmleriyle birlikte  diisiinerek  nasil
uygulanabilecegini gosterecegim. Oncelikle film-6zne kavramina yogunlasarak, Victor
Erice filmlerindeki karakterlerin ¢evrelerindeki diinyayla iliskilerine ve ¢ocuk ve yasanti
diinyasindaki naif iligkiyi anlatan filmlerin stilistik 6gelerinin 6nemine deginecegim.
Zaman zaman film ve seyirci arasindaki fenomenolojik birliktelik iliskisini de analizime
dahil edecegim. Oyle goriiniiyor ki Erice hem gérmenin karsilikli dogasi, hem de beden
olarak diinyada bulunma iizerine olan sorularmi filmler {izerinden diisiiniiyor. Bu
sorgulamay1 bir ¢ocugun bakis agisin1 ve diinyayla kurdugu ilkel iliskini ele alan El
espiritu de la colmena (1973) ve El sur (1983) uzun metraj filmlerinde; nesnelerle ve
dogayla aramizdaki dolaysiz iligkiyi konu alan El sol del membrillo (1992) adli kurmaca

belgeselinde yapiyor.
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2.2. YONELIMSELLIK

Victor Erice’in ikinci filmi El sur (1983) Ispanya i¢ savas1 sonrasinda iilkenin giineyinden
kuzeyine tagman bir ailede eski savas suglusu bir baba ve kizinin dramatik iligkisini konu
alir. Filmin oykiisii 1957 yilinda baglar ve bir geriye doniisle birlikte filmin ana karakteri
Estrella’nin bakis agisindan babasinin intihar siireci anlatilir. Gelecekten bizimle konusan
yetigkin Estrella’nin dis sesi Estrella’nin babasini ilahlastirdigi ¢ocuklugundan, bu
illlizyonun yikildig1 ergenlige gecis donemine kadar filme eslik eder. Cocuklugunda
Estrella babasinin arasinda kopmaz bir iligki var gibi goriiniir. Bu sevgi bagi Estrella ve
babasinin ortak olarak paylastigi mistik gii¢, Estrella’nin komiinyonu gibi olaylarda
kristallesir. Estrella’nin babasindan uzaklagsmasi hayatinda Irene Rios adinda baska bir
kadinin varligin1 6grenmesiyle baslar. Filmde babasmin Laura olarak hitap ettigi bu kadin
Estrella i¢in Agustin’in giineydeki hayatini1 ve ge¢misini muammada birakir. Estrella
babasinin evlilik dis1 iliskisinin ve giineydeki sevgilisine olan karsiliksiz askinin aile
iliskilerini nasil zayiflattigina sahit olur. Laura ile olan iliskisini telafi edemeyen Agustin
bunalima girerken, Estrella anne babasmin baskisindan kurtulmak i¢in yetigskin olmay1

dileyen bir gence doniisiir.

El sur filmini incelerken fenomenolojik analizde en ¢ok tizerinde duracagim kavram
oznellik olacak. Oznelligi iki farkli perspektiften ele almay1 diisiiniiyorum. Kameranin
Ozerk bir konumdan bizimle konustugu ve Sobchack’in deyimiyle filmin mekanik bir alg:
olarak hissedildigi durumlar i¢in film-6zne tabirini kullanacagim. Film-6znenin bakigla
olan iligkisini ele alirken dnemli bakis teorilerinden yararlanacagim. Ote yandan filmin
ana karakterinin G6znelliginin deneyimin asil bilesigini olusturdugu Ornekler icinse
yonelimsellik ve cisimlesmis deneyime odaklanacagim. Oncelikle filmin karakterleri ve
karakterler arasi iligkide iceriksel ve bi¢imsel olarak 6znelligi arastirmaya baslamak

istiyorum.

El sur filminde cisimlesmis deneyimin filmin merkezine oturdugunu goriiriiz. Bunu

saglayan en dnemli unsurlardan biri film anlatisin1 ydoneten karakter anlaticinin varligidir.
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El sur filmin ana karakteri Estrella’nin bakis agisinin bir iz diisiimii gibi isler. Olaylar,
kisiler ve nesneler bir “tanr1 gézii” veya lglincii tekil sahistan ziyade bedenlesmis bir
anlaticinin dznelligi cercevesinden bize sunulur. Oncelikle filmde bir 6znenin hatirasini
izleriz. Bu hatiralar unutulan anilardan bilince ¢agrilan belirmeler gibidir. Estrella’nin
hafizas1 yoneldigi seyler iizerinden bize sunulur. Film anlatisin1 karakterin bakisg
acisindan ayarladigi i¢in “yonelimsellik” kavraminin iyi birer 6rnegini goriiriiz. Biling
her daim bir sey hakkindadir demistik. Filmdeki hatirlama da her daim bir aniya yonelir.
Buradaki temel mesele yonelimsellikteki 6znellik gibi, El-sur filminde de karakterin
oznelliginin filmin tamamina yayilmis olmasidir. Bu su demek degildir. Filmdeki tim
olaylar karakterin bakis agisini yansitan bir kamera konumuyla bize sunulmaz. Aksine
kamera Estrella’nin sahit olmadigi olaylar1 da ¢eker. Ancak Estrella’nin bilinci her daim
olaylar1 canlandirmak, animsamak, silmek ve yeniden yaratmak i¢in orada durur. Biling
varligim1 daima hissettirir ve bunu yoneldigi nesneler tizerinden yapar. Karakter-
anlaticinin  bilincinin yonelimini hissettigimiz en somut nokta Estrella ve babasi
arasindaki iligkidir. Zamaninin biiyiik bir boliimiinii annesiyle gecirmesine ragmen
Estrella’nin algismin yoneldigi asil nesne babasidir. Husserl’e gore (1997) “...yasantilar
Ozleri geregi bir yonelim tagirlar, bir seyi kastederler, su veya bu tiirdeki nesneyle bir
baglant1 kurarlar.” (s. 81). Baska bir deyisle yonelim diisiincenin herhangi bir nesneye
yonelmesi ve onunla bir iliski igine girmesidir. Estrella’nin da gevresinde olup biten biitiin
goriiniimlerden kendini siymrip gosteren yonelim nesnesi babasidir. Karakter-anlaticinin
zihni baba goriniimiiyle iliski i¢ine girer. Babasmin ge¢misi, iligkisi, annesiyle ve
kendisiyle olan bagi, davranislar1 ve yiizii Estrella’nin dikkatinin mihenk tasidir.
Topakkaya (2009) yonelimselligin iki kavram ile baglantili oldugunu soyler: dikkat (veya
fark etme) ve amaglamak (Alm. abzielen) . Ozne yasant1 diinyasmndaki seylerin
icerisinden bir veya birden fazla nesneyi segip ona yonelebilir. Filmde Agustin hem fark
edilen hem de amaclanan bir nesne olarak oradadir. Estrella Oncelikle babasini ve
babasina dair olan seyleri fark eder. Filmdeki diger tiim kisiler ve nesneler Agustin ile
olan iligkisi i¢inde ele alinirlar. Hatirlamayla birlikte geriye doniisiin ilk sahnesinde bu
yonelimsellik kendini gosterir: Estrella ve ailesi trende seyahat etmektedir. Estrella
gozlerini agtiginda kamera onun bakis agismi gosterir: bakismin yoneldigi ilk imge
babasidir. Daha filmin basinda hissedilen bu bakan/bakilan iliskisi biitiin filme siner.

Bakan g6z kiigiik kiza bakilan beden ise Agustin’e aittir. Bakan 6zne Estrella iken bakilan
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nesne Agustin’dir. Bu karsitliklarin film boyunca nasil siirekli yer degistirdigine ve sabit
pozisyonlar olarak kalmadigina daha sonra deginecegiz. Ancak filmin bu kadar yogun bir
sekilde karakter anlaticinin bakis agisindan sunulmasmin iki seyi asikar kildigini
gormeliyiz: zihnin 6znelligini ve yonelimselligi. Filmdeki tim muammanin Agustin’de
diigiimlenmesi ve bir diislince nesnesi olarak Agustin’in yer almasi tesadiifi degildir.
Filmdeki cisimlesmis 6znellik yani Estrella’nin 6znelligi yoneldigi nesne tarafindan
belirgin kilmir. Yani yoneldigimiz sey yonelen zihni isaret eder. Her Agustin imgesi
Estrella’ya gonderme yapar. Boylelikle film adeta bir “Agustin’i diisiinmek™ olarak
tasarlanir. Babanin goriildiigli her alanda onu diislinen 6znenin zihni bize gosterilir.
Drummond (2011) zihnin aywrt edici 6zelligi olan yonelimselligin su gergegi ortaya
cikardigmi soyler: zihin ne bir par¢a ne de bir niteliktir; seylerle mesgul olan, onlara
dikkat eden ve 6nem veren bilen bir 6znenin etkinligidir (S. 125). Yani yonelimsellik sunu
gosterir: zihnin eylemini. Filmdeki seylerine yonelen bilen 6zne ise Estrella’dir.

Estrella’nin bilincine ait bir zihni izleriz.

Filmin Agustin’i odagma alan, onu yoneldigi “sey” yapan Estrella’nin zihninin bir
yansimasi oldugunu soyledik. Ancak yonelimsellik zihnin tek bir nesne ile ilgilenmesi
degildir. Zihin her daim ‘seyler hakkindadir’. Ayn1 anda pek ¢ok yonelim nesnesi zihnin
konusu olabilir. Ancak Erice filmlerinde tipk1 fenomenolojik indirgeme de oldugu gibi,
bir tiir indirgemeyle karsilasiriz. Zihin tek bir yonelim nesnesine tabiri caizse himmet
eder. El sur’da 6znelligi incelememiz i¢in ¢ekici kilan sey yOnelimselligin en yalin
formuyla bize gosterilmis olmasinda yatar. Baba diinyadaki diger seyler arasindadir.
Ancak zihin biitiiniiyle onunla mesgul olur. Filmi farkli algilamalar arasinda salinan bir
cogulluk iginde gdrmemiz miimkiin degildir. Ornegin Agustin’in veya Julia’nin
perspektifi ile Estrella’ninki arasinda bir karsilastirma yapamayiz. Ciinkii film i¢indeki
algilama Estrella’ya aittir, diger biitiin bakis imkanlarin1 kapsar. Estrella’nin zihni
geemisi yeniden diizenler, istifler ve olaylar, kisiler arasinda bir hiyerarsi kurar. Bu
sebeple olaylar ve nesneler de Estrella’nin algis1 tizerinden gosterilir. Film farkl algilar
arasindaki degiskenligi gostermek yerine sarkacin 6teki yanma agirhik verir. Tek bir
alginin nasil ¢alistigia odaklanir. Estrella’y: tiim algilama bigimlerinin {izerinde askin
bir zihin olarak sunar. Bu zihnin nasil algiladigi ise, iste bize 6znelligin kendisini
gosterecek olan sey budur, yonelim nesnesi Agustin’in film i¢indeki ezici iistlinliigiidiir.

Her sey ancak Agustin ile olan iliskiselligi i¢inde kabul edilir. Bir ge¢gmis sorgulamasi
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varsa bu Agustin’e aittir. Anne belki de sadece babasmin geg¢misi hakkinda sorular
sormak bir bagvuru kaynagidir. Giineyden gelen akrabalar1 babasinin kdkenini agikladigi
icin ilgi c¢ekicidir, unutulmazdir. Komiinyonun kendisinden ¢ok babasmnin gelip
gelmeyecegi bir sikiti yaratir. Oysa filmdeki diger kisilere karsi bir kayitsizlik
sergileniyor gibidir.

Annesi hakkindaki hatiralar kiigiik animsamalar olarak gosterilir. Bu degiskenlik en ¢ok
Estrella annesinden bahsettigi zaman keskinlesir. Estrella annesini Kkitap okurken,
bahgede saksilarla ilgilenirken veya Orgii 6rerken animsadigmi soyler. Seyreltilmis ve
yogunlugunu kaybetmis olan anilar filmde bi¢imsel olarak da kendini gizler. Annesi bu
eylemleri yaparken birkag saniyelik karelerde neredeyse bir freze-frame olarak goriiniir.
Hatirlamasi gii¢ resimler gibi karsimizda durur. Sanki Estrella’nin zihninin yonelmedigi
seyler bir zaman dilimi tutmuyormus gibi havada asili kalir. Ancak karakter-anlaticinin
babasma dair anilar1 ¢gok daha yogundur. Filmde Estrella’nin bakis agisindan babasini
gordiigiimiiz ¢ekimlerin sayica Ustiinliigii bir yana, film Estrella’nin babasini diisiinmesi
gibi gerceklesir. Filmin biitiinii kaybedilen babanin yasanti-diinyasindaki varligina- ayni
zaman da sonluluguna- dair bir yonelim gibidir. Ancak bilincin yoneldigi her nesnede
oldugu gibi babasi digsal bir sey olarak orada durmaz. Estrella’nin varligiyla igice gecmis

haldedir. Bu 6zneler arasi durumu daha yakindan ele almakta fayda var.

2.3. TEMSILLER VE OZNELER / BAKAN VE BAKILAN ILISKIiSI

Yasadigim diinyanm bana, her giin karsilastigim ve konustugum yiizlerin 6znelligime
etkisi nedir? Seyler bedenimle nasil bir iliskiye girerler? Otekiyle benin smir1 nerede
¢izilir veya gizilebilir mi? Oznelligin nesneyle olan bagda olustugunu, 6zneler arasiligin
(intersubjectivity) kendisinden dogdugunu gozden kagirmamak gerekiyor. Estrella’nin
Oznelligi ve bu Oznelligi belirgin kilan odaklanmis, yalitilmis yonelimsellikten
bahsettigimizde, Estrella’nin algisinin diinyanmn diger seylerinden bagimsiz, havada
ylizen, kurucu bir Oznellik oldugu yanilgisina diismemeliyiz. Nesnelerin benim
oznelligime sunulmus olmasi, seylerden ayr1 oldugumu gostermez. Aksine ben ve
diinyanin kumasi1 birdir. Bu sebeple 6znellikten bahsettigimde O6zneler-arasiliktan da
bahsediyor olurum. Ozne ve nesne arasindaki muglakliktir diinyay: tanimlayan sey.
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Merleau-Ponty benden ayri olan seyleri belirtmek i¢in yasanti-diinyasi kavramini
kullanir. Ister le vécu ister monde diye adlandirayim yasanti-diinyas: bana sunu sdyler:
deneyimin en temel 6zelligi iki yonlii(ambivalance) ve muglak ()equivocal) olmasidir.
Bu yiizden Lawlor’un (2016) da belirttigi gibi Merleau-Ponty i¢in muglaklik vécu 'nun en
onemli ozelligidir. Muglaklik &zneler-arasilik analizini de ydnlendirir. Oznel olan,

Ozneler arasidir; aktif olan ayn1 zamanda pasiftir de (S. 58).

“Fenomenolojik diinya saf varlik degildir; hem ¢esitli deneyimlerimin yollarinin
ve hem de kendimin ve diger insanlarin disliler gibi birbirleriyle kesistigi yerde
ortaya ¢ikan duyumdur. Dolayisiyla, diinya ister gecmisteki veya simdi, ister
baskalarinin ya da kendimin deneyimlerini ele aldigimda birliklerini bulan
oznellikten veya dzneler- arasiliktan ayrilamaz.” (Merleau-Ponty, 1973, s. Xxix)

Oyleyse Estrella’nin dznelligi de, diger seylerden bagimsiz degildir. Ozellikle de
yoneldigi nesnelerden. Gozlemci Estrella iken bir anda gozlenen oluverir. Hikayenin
sahibi iken bir anda hikdye onun hakkinda anlatilan bir masala doniisiir. Ozne ve nesne
arasinda bir gegislilik vardir. Estrella’nin babasiyla arasindaki bu ikircikli iligki 6zne ve
nesnenin kaygan iliskisini de gozler 6niine stirer. Bu da bizi karakterin 6znelliginden film

Oznelligine gecebilecegimiz bir analize tasir.

Ornegin bir sahnede Estrella babasinin ¢alisma odasidaki masasinim iizerinde bir kagit
parcasina rastlar. Kagidin iizerinde Irene Rios’un adinin gectigi karalamalar ve yiiziiniin
yer aldig1 birkag eskiz vardir. Estrella bu yabanci kadmin yiiziinii gordiigiinde biiyiimenin
bir nevi ilk adimini atmis olur. Babasinm hayatma dair yeni bir sey kesfeder. Dikkatli
bakildiginda kagidin lizerinde sadece Irene Rios adinin kelimeleri yer almaz; Irene bir
tasvir, bir imge olarak da oradadir. Bu imge kagit tizerinde durdugu haliyle durmaz.
Goriildiigii andan itibaren gdrenin diinyasiyla etkilesim i¢ine girer. Onu rahatsiz eder, ona
musallat olur. Bu imge Estrella’y1 ele gecirmis gibidir. Estrella Irene Rios adini
sayikladiktan sonra koltugunda rahat rahat oturup filmi “disaridan” izledigini diisiinen
seyirciye yonelir. Bakislar1 bizimle bulusur. ‘Kimdi bu Irene Rios?’ der ve sorgulamasini
izleyiciyle paylasir. Burada giizel bir kirilmaya sahit oluruz. Nedir imgenin onu izleyen
iizerindeki etkisi? Nedir goriintiiniin géren iizerindeki etkisi? Sanki bunu sorarmis gibi
kameraya yonelir Estrella. Ozneler arasilik, goren ve goriilen arasindaki kaygan iliski bu
sahnede ikiye katlanir. Irene’nin temsili ve Estrella, Estrella’nin temsili ve seyirci
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arasindaki gegislilik vurgulanir. Paylasilan diinyalar gézler ontine serilir. Film ilerledikce
Irene imgesiyle olan bu ilk karsilasma daha da derinlesir. Imgeler kendilerini
gerceklestiren bir kehanet gibi islerler Erice filmlerinde. Irene’nin imgesiyle olan ilk
tanigma bir sonraki adimda varliga gelmesine de sebep olmus gibidir. Sonraki sahnede
Irene’nin babasinin hayal {iriinii olan bir kurgu degil gercek biri oldugunu 6greniriz. Bunu
ogrendigimiz yer ise imgelerin ardi ardina patlama yasadigi yer olan sinemadir. Estrella
bir aksam vakti babasmin motosikletini sinema salonunun girisinde fark eder. Salonun
afiglerinde tizerinde Irene Rios isminin yazili oldugu afisle karsilasir. Bu resim babasmin
yiiziinii karaladigi kadinla ayn1 kisidir. Estrella’nin gézleri oradan binanin i¢ine kayar. Bu
sefer filmden kareler olan oyuncularin fotograflari iginde Irene’nin yiizii goriiliir. Bir
eskiz, bir fotografa, bir fotograf ise gercek bir kisiye isaret eder. Estrella’nin babasiyla
arasindaki uzaklagmay1 saglayan bu temsiller silsilesi olur. Irene Rios ismi babasinin
gecmisine ve arzusuna isaret eden imgelerle sarilmis haldedir. Bu temsilde Estrella i¢in
daima tekinsiz, giivenilmeyen bir bosluk var gibi goriiniir. Estrella’nin goriisiinii ilettigi
bu nesneler Estrella’ya nasil bakar? Bu durumu agiklamak ic¢in Jacques Lacan’a

basvurmakta fayda var.

Lacan’da bakis arzu nesnelerinden biridir. Ancak bakis benligin kurulmasiyla yakindan
ilgilenen bir arzu nesnesidir. Ayna evresindeki gorme ve goriilmenin ekseninden gecen
cocuk kendi benligini temellendirir. Bakig Bagka’nin alanindan ¢ikip gelir ve benim i¢in
goriiniir diinyay1 miimkiin kilar. Taburoglu’nun da belirttigi gibi Bagskasmin benim i¢in
goriiniir kildig1 yansi, 1s181in degdigi yiizeyden bana yansiyan goriintii, benligimi kurar
(s.166). Boylelikle varligim kendimi bir sandigim diinyadan ayrilip kendi i¢inde bir biitiin
Gestalt haline gelir (Lacan, 1996). Bakis, Baska’nin veya Gergegin benim iizerimdeki
dokunusudur. Gergek ve Baska’nin gz alici isimasindan ka¢gimmak i¢in yansimama karst
bir korlesme gelistirmek zorunda kalirim. Bakis ve goz arasinda her daim bir dolayim,
simgeleme zinciri olmak zorundadir. Gergek’in alanina gegmemek, nevrotik bir bilince
stiriklenmemek i¢in Baska’nin alanindan ¢ikip gelen Bakis’a karsi korlesmem, goziimii
onunla karsilagtirmamam gerekir. Yanstya karsi olan bu korlesme ayna evresindeki yanlis
tanima (misrecognition) gibidir. Goriiniir diinyayla olan bagimi kesmemek, ruhsal
dengemi korumak i¢in bana ‘gérmeyi’ Ogreten bakisi ‘gérmezden gelmem’ gerekir.
Ciinkii sahibi olmayan, bosluktan gelen bakisa karsi korlesme, Gercek ve benlik

arasidaki ayrimi korur. Simgesel smir korunur. Arzu nesnesinin dolayimlar, ertelemeler
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ve egretilemeler yoluyla kendini gostermesi de bu sinirin bir gostergesidir. Objet petit
a’lar arzuyu simgelestirir ve Gerg¢egi 6znenin diinyasinda anlagilir, okunabilir hale getirir.
Koruyucu bir fanteziye yaslanan, bir nesnede cisimlesen arzu evcillesir. Ozne Gergek’ten
kopup gelen arzu nesnelerini daha az baglanarak ve onlardan yeri geldiginde ayrilarak
geligir. Bu sebeple “gdzler... géormeyi 6grendikten sonra bakis alanindan ayrilmalidir”

(Taburoglu, 2017, s.175).

Estrella’nin Irene’nin temsiliyle karsilastigindaki bakisi ilk izlenimde bu tip bir bakismis
gibi goriiniir. Arzu nesnesine goziinii dikmis olan bir 6zneyle karsilagiriz. Babasiin arzu
nesnesine bakan Estrella babasma olan arzusunun dolaylamasini, egretilemesini gérmiis
gibi sendeler. Bu karsilasma Estrella’nin arzu nesnesiyle olan bagin sona ermesi
gerektigini imler gibidir. Irene imgesi baba ve kiz arasinda bir yarik, uzaklagma olusturur.
Bastirilan arzunun agiga ¢ikmasi biitiin baglar1 koparir. Fiddian ve Evans’in El sur
yorumu da bu tip bir Freudyen bir okumadan beslenir. Irene Rios karakteri Estrella
tarafindan yaratilmis bir fantezidir. Babasinin 6limiinden kendini sorumlu tutan ego
baska bir yi1ldiz karakter yaratarak sugunu paylasir. Babasiin arzusunun yoneldigi kadin
olarak Irene, Estrella’nin gegmiste doyuramadigi arzusunun bir telafisi gibi hayat bulur
(1987). Ancak Irene imgesini Estrella’nin cinsel bir fantezisi olarak okumak bu sahnedeki
ve filmin biitiiniindeki gorsel temsile ve nesnenin bakisina dair zengin bir okumay1
zayiflatir. Irene’nin bakilan olarak konumuna dair bir agiklama getirmez. Bu sebeple
Lacan’daki objet petit a olarak bakisi baba-kiz arzu iliskisi tizerinden okumak yerine
Gergek’le olan bagi lizerinden okumak daha anlamli goriiniiyor. Lacan’da bakis skopik
arzunun objet petit a’sidir. Yani bir nesnedir. Bakis neden bir 6zne degil de bir nesnedir?
Ciinkii McGowan (2008)’1n da belirttigi gibi Lacan i¢in bakis 6znenin nesneye olan bakisi
degildir, 6znenin kadir-i mutlak gibi gériinen bakisindaki bosluktur. Objet petit a 6znenin
kendisini arzulayan 6zne olarak kurabilmesi i¢in kendisinden ayirdig1 bir nesnedir, kayip
bir nesnedir. Oznenin arzusunu kamgilayan bu kayiptir. Arzulama zinciri bir eksik, bir
kayp iizerine baglar. “Bakis bizi gormeye zorlar ¢iinkii goriinmeyene, goriinenin oteki

tarafina bizi ulastiracakmis gibi goriiniir” (s.6).

Lacan’mn bakis kuramindan hareketle skopofilik bakisin da Otesine bir sigrama
yapabiliriz. Lacan’in bakiginda bakan ve bakilan belirli degildir; dikizci belli bir

konumdan arzu nesnesini izlemez. izlenen kisi de bakisin sahibini géremez. Bakisin
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sahibi beden tasiyan bir kisi degil de sanki bosluktan ortaya ¢ikan kor bir bakistir. Lacan
icin biz “diinya sahnesinde seyredilen varliklarizdir” (2013, s.83), kendini bize
gostermeyen bir bakisin altinda yatariz. Lacan, Merleau-Ponty’nin izini siirerek bakisin
hep onceden var oldugunu soyler. “Ben tek bir noktadan gorebilirim, ama varolusumda
bana her taraftan bakilir” (Merleau-Ponty’den alintilayan, Lacan, 2013, s.81). Lacan
burada bakistaki eksikligi 6n plana ¢ikarir. Kendi gérme alanimda her daim elden kagan
bir seyler vardir. Hep bir dereceye kadar bir seyler kagirarak goriirim. Ancak bu ifade bir
seyi daha bize gosterir: Biz gordiigiimiiz diinyay1 hakimiyet altina alarak goren bir goze
sahip degilizdir. Bu goriiniir nesneler diinyasi1 bana her daim izlendigimi, gorildigimi
hatirlatir. Bana bakildigini hissederek yasarim. Lacan bakisin bizim iizerimizdeki
hakimiyetini anlatmak i¢in Hans Holbein’in Sefirler isimli tablosunu 6rnek verir (2013,
S. 96). Resimde goziin baglangigta taniyamadigi egik bir nesne yer alir. Nesneyi
tantyabilmek i¢in pozisyonunuzu degistirmek zorunda kalirsiniz. Resim izleyicisinden
bedenini hareket ettirip, bakis acisini1 degistirmesini ister. Bir anda aktif olan resim
edilgen olan izleyici olmak durumunda kalir. Kafanizi egdiginizde sonunda imgeyi
tanirsiiz: bir kurukafa. Lacan i¢in bu bir “bakis tuzagidir”. Bakis izleyicinin rahatlikla
goriip kafasmi ¢evirebilecegi bir sey degildir. Kurukafa bakis ve 6znenin stiinligiinii
kaybetmesi arasindaki iliskiyi gosterir. McGowan (2008) Lacan’dan hareketle bakisin
“dznenin 6zne olma ayricaligini kaybettigi ve nesneyle biitiiniiyle viicut buldugunu” (s.7)
imledigini sdyler. Oyleyse bakilan figiir veya temsil nesnesine bulasir ve onu harekete
gecirir. Lacan bakis1 agiklarken daha ¢ok 6znenin nesnelesmesi problemine egilir.
Baktigin1 diisiinen 6znenin aslinda nesnedeki bosluk tarafindan siirekli olarak ele
gecirilme riskinde oldugu i¢in bunu yapar. Ancak onu izleyene karsi nesnenin tavri nedir?
Nesne nasil olur da bir anda bakan-bakilan hiyerarsisini alt iist eder? Bakilan nesnenin
Oznelesmesine egilmek i¢in Lacan’dan uzaklasip Merleau-Ponty’nin bakis goriisiine

gececegim.

Lacan’da her ne kadar bakisin sahibi belli bir pozisyonda konumlanmis nesnesini izleyen
bir sey olmasa da ikilik halen devam eder. Bakilan her ne kadar bakana eksikligini
hatirlatsa da 6zne nesnesiyle arasindaki ayrimi korumak zorundadir. Bakisin
gerceklesebilmesi i¢in arada bir mesafe olmasi gereklidir. Oysa Merleau-Ponty’nin bakis
goriisiinde bu ayrimin siliklestigine, 6zne ve nesne arasindaki mesafenin silindigine sahit

oluruz. Gormek dokunmaya yaklastikga 6zne ve nesne arasindaki fark gegersizlesir. Ozne
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nesneyle, gecmis simdiyle, bakis dokunusla... ortak bir diinyaya kavusur (1968, s. 70).
Merleau-Ponty birbirine dokunan iki el 6rnegini vererek 6zne ve nesnenin arasindaki
gecisliligi gosterir. Sol elimle sag elime dokundugumda, nesne olan sag elim de hisseder.
Dokunma ve dokunulma duygusunu bir arada yasarim. Ancak bu iki birlikte hissedilen
iki duyum degildir. Dokunan ve dokunulan siirekli yer degistirir. Dokunan bedende 6zne
ve nesne i¢ ige gecer. Taburoglu (2017) Merleau-Ponty’deki i¢ ice gegme, bagka bir
deyisle chiasm, kavramiyla ben ve Bagkas1 arasindaki uzakligin kapandigini séyler. Bu
ayrimsizlik kosullarinda baska tarif edilemediginde nazarin varligi olanaksizlasir (s.109).
Ben ve baskasi arasinda bir uzaklik kalmadiginda bakistan bahsetmek miimkiin olmaz.
Bu ortak duyumsallik ortaminda ben ve baskasi ortadan kalkar. Birbirine karsit iki konum

yerine ayni diinyay1 paylasan duyumda birlesir.

Imgenin gerceklikle olan bu yakin bagmni E! espiritu de la colmena filminde de gdzlemek
miimkiindiir. Ana’nin Frankenstein filmini izledigi sahne buna miikkemmel bir 6rnektir.
Erice filmdeki en can alic1 sahnenin Ana’nin Frankenstein ile karsilastigi an oldugunu
sOyler. Ana daha 6nce hi¢ gormedigi sekilde hi¢ tanimadigi bir temsille karsilasir.
Filmdeki kiiciik kizin 6lmesine sebep olan canavarvari Frankenstein’i goriir. Ana’nin
Frankenstein’a olan bakis1 bir taklit degildir. Oyunculuk degildir izledigimiz, ¢arpici
imge ile olan ilk karsilagsmadir. Filmin biiylisii de zaten burada yatar: cle gegmez gibi
goriinen ama bizi ele gegiren imge. Erice’in filmlerinde sinema ile ilk karsilasmay1
onemsedigini biliyoruz. Filmde de bu biiyiisel ana sahitlik ederiz. Frankenstein Ana’y1
ziyaret etmek iizere gercek diinyaya transfer olur. Ciinkii artik o goriilmiistiir. Peki tiim
bu kendini bir yanilsama gibi sunan imgenin ger¢ek diinyaya transfer olmasi ne anlama
gelir? Temsiller, filmdeki karakterlerin izledikleri bir sey olarak gordiikleri nesneler kanl
canli bir 6zne haline gelirler. Adeta temsiller karakterlerin 6znelliklerine satasiyor
gibilerdir. Sinemada goriilen Frankenstein izleyicisini gormek iizere bizim diinyamizi
ziyaret eder. Filmin sonlarma dogru Ana’nin sahiden de Frankenstein ile karsilastigi bir

sahne vardir.

Gortilenin ayaklanip, izleyicisine bulagmasi sadece Estrella i¢in gecerli degildir. Agustin
de sevgilisini beyaz perde iizerinde goriir. Laura’yr ekranda goren Agustin, onun
varligiyla iletisime gegmek ister. Boylelikle ona bir mektup yazar. Laura’nin ona olan

cevab1 ise Agustin i¢in kader degistirici olur. Temsil gergege niifuz eder. Goriilen
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karakterlere musallat olur ve iligkileri degistirir. John Heron iki insanin karsilagmasinda
iki durumun ilgi ¢ekici oldugunu soyler: bir 6zne digerine bedeniyle dokundugunda veya
goz goze geldiginde. Bu iki tip iliskinin karsiliklilik iceren bir dogas1 vardir. Ozneler arasi
kargilasmanin en samimi bi¢imidir. Bu etkilesimlerde her bir kisi ayni eylemi hem verir
hem alir (1970, s.243). Sanki bakisla birlikte iki diinya birbiriyle dokunsal bir etkilesime
girer. Film de seyircisiyle boyle bir etkilesim i¢indedir. Film-6zne yarattigi 6zne-temsil

ve izlenen-izlenilen yariklariyla kendi 6znelligini ima eder.

Erice filmlerinde film-6znenin varlig: ifsa eden bir diger 6ge 1518 kullanimindaki
stilistik secimlerdir. Kameranin statik kurulumu, resim kompozisyonlarina benzeyen
mizansen ve karanlhigin ortasinda beliren sert 1g1k kullanimi karsimiza resim tablolari
cikarir. Gergekten de karenin iginde gordiiglimiiz her bir 6ge donmus bir resim gibi
hareketsiz durur. Nesneler hareketleriyle degil dokular1 ve 151¢1n daha da belirgin kildig:
renkleriyle canlilik kazanirlar. Linda Ehrlich (2007) Erice filmlerindeki bu 6zel 1s1k
kullanimini ispanyol natiirmort akimi olan bodegén resim gelenegine benzetir. Bodegon
resimlerinde oldugu gibi Erice’in filmlerinde de de en basit nesnelerin bile 6nce siradan
sonra agkin goriindiiklerini soyler (s.145). Bodegon 6lii dogayr resmetse de, Erice
filmlerinde 151831 ‘dokundugu’ her sey canlaniyor gibidir. Film-6zne seyircinin algisinin
aydmlatilan nesneye yonelmesini saglar. Seyleri goriiniir kilar. Bu Rembrant usuliine

benzeyen aydinlatma kameranin yonelmisligini bize gosterir.

Nesnelerin ¢evrelerindeki canliliktan arindirilmis sekilde verilmesi, seyircinin dikkatini
sadece nesneye yoneltmesine neden olur. Seyirci bir bakima nesneler tarafindan tutulur.
Boylelikle nesne ve 6zne ayni diizeyde bulusurlar. Erzen’e (2016) gore fenomenoloji
Aydinlanma’nin ve modernitenin sebep oldugu hiyerarsik 6zne-nesne iliskisine, bu iki
konumun kopukluguna farkli bir anlayis getirir. Aslinda 6znedeki ben’in unutulmasi ve
geri cekilmesi benin anlam kazanabilmesini saglar. Ben karsisindakine esitlikle
yaklastiginda kendi suuruna varabilir. Isigm {lizerinde belirdigi film nesneleri bizden

esitlikci bir tavir bekler. Film nesneleri film izleyicisiyle ayni diizeyde bulusur.

Jean-Luc Nancy Abbas Kiyariistemi’nin Hayat Devam Ediyor adli filminden yola ¢ikarak
yazdig1 denemede filmin bir apac¢ikligi bize sundugunu soyler. Film apagiktir ¢linkii

israrla simdiki zamanin lizerinde serimlenir. Nancy filmin bitmek tiikenmek bilmeyen tek
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bir konuya odaklanmasiyla, siirekli simdiye yaptigi vurguyla gecmisin gélgesinde bir
simdiligi digladigin1 soyler. Film adeta “bakin, dikkatinizin dagilmasma izin
vermeyecegim; bakin diiglim noktalarin1 ve sonuclarin1 beklemek yerine, imgelerin
birbirini izleme, birbirine baglanma ve ¢éziilme bi¢cimlerini oldugu kadar her bir imgeyi
tek basina da g6z oniine alin” diyordur (2012, s.9). El sur filmindeki yalitilmis sahneler
de bize benzer bir durumu yasatir. Seyredilen sey oykiisel bir ilerleme degildir, olaylarin
coziilmesini gdérmeyiz. Her bir imge tek basma oldugu haliyle dikkat ister. Bu sebeple
algiya yonelmistir. Algmin duydugu, gordiigii, hissettigi simdiyi talep eder. Oykiisel
ilerlemeden koparilmis sahneler nesnelere yaptigi vurguyla simdiyi genisletir. Hissedilen

zaman simdi haline gelir.

2.4. FILM NESNELERI

Bir6 (2011) Paul Klee’nin sanatin goriiniir olan1 yeniden lretmedigi ancak seyleri
goriiniir kildig1 goriisiinden yola ¢ikarak sinemada nesnelerin temsiline yogunlagir.
Beyazperde bize manzaranin, nesnelerin ve yiizlerin dnemini gdsterir. insanin fiziksel
cevresiyle olan karsililikligima dikkat c¢eker (s.119). Bird kabiliyetli yonetmenlerin
kameranm ilgisini eldeki nesneye odaklayarak etrafindaki dekordan kurtuldugundan,
boylelikle zamansal olarak vurgulanmig goriiniin nesneler aracilifiyla ortaya ¢iktigindan
bahseder. Kameranin ¢ektigi seylere odaklandigimizda ve onlar1 yakin c¢ekimde
gordiigiimiizde filmdeki igkin zamansalligi da fark etme imkanina kavusuruz. Her sey bir
anda gelisebilecegi, degisebilecegi gibi ayrintilar bizi yavaglatabilir ve durdurabilir de.
Nesnelere yasamsallik ve duygusallik veren bu anlar fenomenolojik analizimiz igin iyi
birer durak olabilir. Filmlerdeki bazi sahneler dramatik gelisimi ilerletmek yerine,
duygusal icerigi derinlestirirler ve an1 deneyimlememizi saglarlar. Seyirciye yansiyan bu
yogunluk bir yakin ¢ekimle de olabilir, genis ¢ekimle de diyalogdan arindirilmis sessiz
atmosferlerle de. Bu tip sahnelerde zamani bilingli olarak deneyimleyebilmemiz onu
bagimsiz, etkin bir oyuncu konumuna yiikseltir. Deleuze’iin Time Image’da bahsettigi
zaman anlayisi bu anlar i¢in gegerlidir. Deleuze’e gore algi eliptik, siiriiklenen ve zayif
iliskilere baglidir ve dykiiyii bu yolla doniistiiriir. Yogunluk ana karakterin bakisinda

yatar. Ana karakterin bakisiyla bizler onlimiize agilan diinyadaki nesneleri anlariz.
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Oyleyse yalitilms, basite indirilmis, odaga almmus nesnelere dikkat etmeliyiz. Bu bir
insan yiizii olabildigi gibi bir nesne de olabilir, bir manzara da. Bu yalitilmislik i¢in de
nesneler seyirciyle ayr1 bir iligkiye girer. Yansitma yapmadigim bir diinyanin imkani
belirir. Sahnelerdeki nesnelerin birbiriyle olan iliskisi, filmin kendi nesneleriyle olan
iliskisi diinya ve benim aramdaki iliskiselligi agiga vurur. Bu anlar1 bir tiir chiasm olarak
da ele alabiliriz. Iste bu iliski deneyimin dogasini gdsterir: seyleri yalnizca gérmedigim,
onlar tarafindan goriildiigiimii de agik eder. Tersine ¢evirmeyi (reversibility)’i miimkiin

kilar. Nesnelerin kendini actig1 bu yarikta, ilkel varolusun kipi kendini gosterir.

Ornegin, El sur’un ilk sahnesi filmin bas kahramani Estrella’nim uyanmas ile baslar.
Karanlik bir odada yavas¢a pencereden sizan bir 151k goriiniir. Radyo ve havlayan kdpek
sesleri bu sessizlige eslik eder. Pencereden sizan 151k arttikca geng kizin yattigi yatagin
aydinlandigini goriiriiz. Ve kamera kizin yeni uyanan yliziinii yakin planda gosterir.
Digaridan Agustin isimli birinin ¢agrildigini duyariz. Sesler git gide telasl bir hal almaya
baslar. “Kocam gitmis, Sinbad durmadan havliyor” der disaridan gelen ses. Dramatik
aydinlatma ve kadraj dis1 ses sahnedeki gizemli havay1 yogunlastirir. Estrella yastigmin
altinda bir nesne bulur ve odanin tamami boylelikle aydinlanir. Non-diegetic miizigin
calmasiyla birlikte kiz elinde sikica tuttugu kutuyu agmaya baslar. Kutunun i¢indeki

tilsimi ¢ikarir ve sarkitir. Boylelikle bir dis ses duyulur:

-O giin, safak vakti babamin sarkacini yastigimin altinda buldugumda anlamistim. Her sey

degismisti ve artik geri donmeyecekti.

Bu sahnede pencereden sizan ufak bir 1sikla aydmlanan odanin mizanseni ve bu
mizansendeki nesnelerin belirisi ¢ok ilgi ¢ekicidir. Seyirci dncelikle kapkaranlik bir
goriintiiyli seyreder. Gorii duyusunun bize bir bilgi sunmayis1 ses duyusuna yonelmemizi
saglar. Bagka bir deyisle gériinen heniiz goriiniir olmadig i¢in isitmeye yoneliriz. Sesler
belirginlesir. Ancak karanligin i¢inden bir anda beliren 151k pencereyi gérmemizi saglar.
Isik pencereden yataga, yataktan geng kizin yiiziine, oradan da odanin duvarlarina yansir.
Statik kamera agisiyla daha da belirginlesen kamera oniindeki figiirleri hareketsiz birakan
bir donukluk vardir. Bu hareketsizlik nesnelere kars1 yogun bir dikkat gdstermemizi
saglar. Pencereden yansiyan 151k tek tek film nesnelerinin iizerine yansiyarak onlar1
goriiniir kilar. Russell Erice’in tipk: bir ressam gibi dokulara, bigime ve 1518a kars1 takint1
derecesinde bir dikkati oldugunu sdyler (1998, s. 22). Nesnelerdeki katilik ve donukluk
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izleyiciyi film nesneleriyle igkin bir katilima zorlar. Isik bize nesneleri bir ¢iplaklik iginde

sunar bdylelikle algimizi nesnelerin lizerine yogunlastirir. Kameranin sabitligi ise odada

dikkatime sunulan biitiin esyalara tek tek onyargisiz sekilde bakabilmemi kolaylastirir.

Gorsel 2.1. :  Erice filmlerinde 151k kullanimi1 ve nesnelerin belirisi ( Victor Erice, 1983)

Uzun siireli sabit ¢ekim kurgunun akiskan bir sekilde ilerlememesi nedeniyle
yabancilastirict bir etkide bulunur. Ancak bu yabancilasma formalist teorideki gibi
seyirciyi film izledigini fark etmesini ve gercekligi sorgulamasii saglayan bir
yabancilagma degildir. Bu sabitlik, seyleri dondurarak onlar1 fark etmemi saglar. Nesneler
“goren” olarak da ekranda bulunurlar. Boylelikle deneyim filmin merkezi haline gelir.

Diinya deneyiminin karsiliklt dogasini filmin kendi nesnelerine yaklasimi gosterir.

El sur filmindeki bir sahneyi ele alalim: Estrella ve babasinin tavan arasindaki sarkag
sahnesi. Karanlik odada 1511 gorebildigi yalnizca {i¢ sey vardir: Agustin, Estrella ve
sarka¢. Bu li¢ nesne biitiin dekorlardan ayrilmis halde, en yalin halleriyle karsimiza
¢ikarlar. Bir mekanm i¢inde olmadiklari i¢in belli bir zamana da ait degillermis gibi
goriiniirler. Burada sahit oldugumuz duygu tam bir animsamadir. Bu sebeple zamandan
koparilmis bir pargadir. Bosluklari siislemek ve doldurmak i¢in gerekli hi¢bir sey yoktur.

Bu sebeple birbiriyle iligskiye giren nesnelerin baglantis1 yogunlagir. Aslinda sahnedeki
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dolaysizlik iliskisi iki kulvarda gerceklesir. Izleyici bu iic imgeden baska bir sey
gormedigi i¢in karakterlerin yasadigi zamansalliga katilir. Bir yandan da filmdeki
nesnelerin birbiriyle olan iligkisi karsimiza ¢ikar. Babasi Estrella’ya sarkaci ¢ok siki
tutmamasini, gevsek birakmasini soyler. Higbir sey diisiinme der. Burada 6nemli olan sey

2 e

sadece duyumsamaktir. “Zihnin tamamen bos”, “yavas” demeye devam eder Agustin.

Bu hipnoza benzer telkinler sahnenin deneyime yonelik baglantisini giiclendirir. Sarkacin
Agustin lizerinde, Agustin’in de Estrella iizerinde biiytik bir etkisi vardir. Bu sebeple bu
yiizler ve nesneler film boyunca birbirlerinden ayri olarak diisliniilemezler. Babasi
sarkactan ve sarkacin verdigi glicten uzaklastigr miiddetce seylerle olan iligkisinden de
uzaklasir ve boylece ayrilik siireci baglar. Agustin nesnelerle olan iligkisini kesmis, fizik
diinyayla bagin1 koparmig gibidir. Gegmis tarafindan yutulmus bir hayalet gibi oradan

oraya siiriiklenir. Bu noktadan sonra, Estrella’nin gdziinde her seye hakim ve biiyiilii baba

gitmis yerini belli belirsiz bir varliga sahip bir ruh almustir.

Gorsel 2.2. : Nesneler ve insanlarmn ortak baginin érnegi olarak sarkag sahnesi (Victor Erice, 1983)

Merleau-Ponty diinyadaki nesnelerle kurdugumuz iliskiden bahsederken seylerin tarafsiz
varliklar olmadigint sdyler. Her bir nesne bizim i¢in “bir tutumu simgeler, bir tutumu

animsatir, olumlu olumsuz tepkiler uyandirir” (2017b, s.30). Yani nesneler viicudumuzda
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uyandirdiklari tepkilerle bizim i¢in anlam kazanirlar. Merleau-Ponty burada bal 6rnegini
verir. Bal birbirinden ayr1 niteliklerin bir araya getirildigi bir toplam degildir. Sar1 rengi,
yapiskanlig1 ve sekerli olmasi gibi niteliklerin hepsi birdir. Her nitelik 6biir duyulara 6zgii
niteliklerin baslangicidir. Balin her bir niteligi onun birligini gosterir, niteliklerin her biri
de balin tamamidir. Yani balin kokusu balin rengini gerektirir, sekerli olmas1 yogun
olmasini anlamina gelir. Tiim bu niteliklerde o nesnenin varligini bize sunar. Biz de
nesnelerin tiim bu niteliklerini ancak viicudumuzla olan temaslar1 neticesiyle bilebiliriz.
Merleau-Ponty i¢in nesnelerle aramizdaki bu diyalog nesnelere insani bir tutum katar.
Seyler i¢in yaptigimiz tanimlar insani 6zelliklere biiriiniir. Insan ve nesneler arasindaki
bu dokunsal iliski nesnelerin varligi ve bizim varligimiz arasmmdaki uyum veya
uyumsuzlugu da aciga ¢ikarrr. Bu noktada daha kisisel bir alana dogru ilerledigimizi
hissederiz. Hangi nesnelerle ve nasil iliskiye girdigimiz bizim tavrimizi, kisiligimizi
gosterir. Nesneler kisi i¢in sevilen veya nefret edilen davranislarin simgeleri olarak
yasarlar. Bu sebeple “nesnelerle iliskimiz mesafeli degildir” (s.31), her nesne Merleau-

Ponty’nin deyimiyle “viicudumuza ve yasamimiza seslenir”.

Iste bu mesafesizligin, birlikte olma halinin, chiasm’m Victor Erice filmlerinde iki yolla
gosterildigini iddia ediyorum: karakterler ve nesneler arasindaki bag ve nesnelerin

anlamlarindan arindirildig1 atmosferler.

Erice filmlerinde nesneler yasamimiza seslendigi gibi bir yasamin gdstergesi gibi de
islerler. Ozellikle bir aile dramasi olan EI espiritu ve El sur i¢in gecerlidir bu durum.
Nesnelerin bir yalitilmiglik i¢inde bize sunuldugundan bahsettik. Karakterler de tipki
nesneler gibi izoledirler; ge¢mislerinden ve birbirlerinden koparilmis halde yasarlar.
Tipki baglamlarindan armdirilmis nesneler gibi karakterler de sosyal hayattan
‘kopuk’turlar. Adeta siirgiin edilmislerdir. El sur’daki Agustin gibi devlet eliyle kuzeye
‘stirlilmiis’ ya da E/ espiritu’daki Cumhuriyet¢i asker gibi ‘kacak’ olmasalar bile bir
stirglin hali iginde yasarlar. Yalnizlik ve izolasyon duygusu ¢ok giigliidiir. Bu durum
ozellikle savas1 yasamis olan ebeveynler icin gecerlidir. Aileler sadece toplumun geri
kalanindan degil birbirlerinden de wuzaklagsmistirlar. Aile i¢indeki kopukluk ve
iletisimsizlik 6tedeki seylerle telafi edilir. Ebeveynlerin kendilerine ait ‘ugraglar1’ vardir.
Ornegin Fernando aricilikla ve siirle ugrasir, Julia kendini romanlara veya sevimli kis

bahgesine kaptirmistir. Bu tip eylemler anne ve babay:1 diyalog ylikiinden kurtarir.
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Genellikle uzaktaki bir beldeden veya gegmisten onlara seslenen kisilerle konusurlar.
Birbirleriyle konusmak yerine bagkalariyla mektuplasirlar. Uzakta olan yakindakinden
daha beridedir. Bu yiizden her iki filmde de tren ve mektup nesneleri ¢ok biiyiik bir yer

tutar.

Filmdeki karakterler ile nesnelerin tutumu bir tiir kosutluk i¢indedir. Nesneler
karakterlerin diinyaya karsi tavirlarin1 yansitir adeta. Tren motifi El espiritu filminde
dongiisel olarak karsimiza cikar. Teresa uzaktaki bir agigma trenle mektup gonderir.
Kiiciik kizlar oyun yeri olarak tren raylarini kendilerine mesken secerler. Asker kacagi
trenden atlayarak kohne kuliibeye dogru ilerler. Tren filmde disariyla olan bagdir. Bir
anlamda Russell’1n dedigi gibi “dis diinyayla olan bag1 ve ka¢is imkanini temsil eder” (.
22). Nesneler insanlara baghdirlar ve hatta onlar da insanlasirlar. Fernando’nun tavri ile
ar1 kovanmin tutumu birbirine benzerdir. Ancak bu durum X nesnesinin Y karakterini
ima ettigi anlamii tagimaz. Aslinda anlam bu deneyimin kendisinden gelir; birinin

digerini a¢iklamasindan degil.

Filmdeki nesneler metaforik anlamlarla dolu olabilir. Ancak treni 6nemli kilan 6zleme,
uzaga veya gecmise sagladigi yan anlamlardan ¢ok onun bize ‘nasil goriindigi’
problemidir. Nesneler elbette anlam doludur. Ozellikle film karakterleri i¢in anlam
tasirlar. Cep saati hem geri gelmeyecek olan zamana isaret eder hem de bir yadigarhigi
yahut gelenegi i¢inde barmdirir. Ancak nesneler Oykiiyl ilerletmek veya bir seyler
‘anlatmak’ i¢in orada degillerdir. Yani Fernando’nun cep saati bir gosterilenini isaret
eden bir gosterenden ¢ok; nesnelerin tarafliligii agik eden bir imgedir. Daha ¢ok bir
‘tutumu’ gdstermek icin bulunurlar. Merleau-Ponty i¢in “Ilkel doga insa edilmemistir
veya kurulmamistir, doga diisiinceyle tarafindan anlamlandirilmadan 6nce anlami

olandir” (2003, s. 3).

El Spritu De la Colmana’daki nesnelere geri donelim. Ornegin evin babasi Fernando’nun
iliskiye girdigi nesneler olan bal petekleri ve cep saatine. Bu motiflerin tekrar edilmesinin
filmin gorsel estetigini olusturdugu zaten asikardir. Ancak daha da ilging olani tiim bu
nesnelerin izole hallerinde karsimiza ¢ikan yogun film deneyimidir. Fernando’nun ar1
kovanlariyla ugrastigi sahnede siradan nesneler, kutsal imgelere doniisiirler. Diyalogdan

ve dekordan arindirilmis bir mekanin i¢inde, sadece kendi halleriyle oradadirlar. Yakin
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cekimdeki ar1 kovanlari, izleyiciyi imgeye baglar. Tipk: karakterin filmdeki nesnelere
bagli oldugu gibi. Fernando’nun viicudu ar1 kovani ile temas eder. Benim nesneye
baktigim gibi ben de nesne tarafindan “goriiliirim”. Oyleyse bu sahneleri, nesnenin

kendini agtig1 sahneleri, seylerle benim aramdaki tersinirlik olarak okuyabilirim.

Nesnelerin insanlarla olan bagi filmin jeneriginde de kendini gosterir. Bir mektup, bir
tren, bir kuyu, bir mantar ve bir cep saati. Filmdeki 6nemli nesneler bir ¢ocuk ¢izimi ile
karsimiza cikar. Biitlin bunlarin anlam1 nedir? Biitiin bu nesneler adeta insani 6zelliklere

burtinur filmde.

Bu sadelik ve en aza indirgemeye verilen 6nem bize goriingiiler diinyasini anlamak i¢in
pek ¢ok kapi araliyor. Nesneler, 6zellikle giindelik ve siradan olan, algimizin her daim
acildig1 ve bize agilan diinyada kendini sunan nesneler, bu berraklik sayesinde kendilerini
belli ederler. Fernando’nun saati veya Agustin’in sarkaci her zaman kahramanla birlikte
olan ve ona eslik eden seylerdir. Film-beden bu nesnelere 6zellikle ihtimam gosterir.
S6zde bu nesneler bir ¢esit kullanim degeri olan islevsel ‘esyalardir’. Ancak bu esyalar
sadece karakterin kisisel hafizasi cercevesinde deger kazanan anlam parcaciklari degildir.

Nesnelerin gosterimindeki yalinlikta seyirci i¢in de anlam igeren alanlar haline gelirler.

Ornegin EI Spritu’da kdyiin sinemas1 bir yalinlik icinde bize belirir. Koy dyle sessizdir
ki filmin sesleri kdylin ‘bos sokaklarinda’ yankilanir. Harabe ve kuyu tek bir agac veya
yap1 igermeyen 1ssiz ve kuru tarlanin ortasinda bir leke gibi durur. Nesneler bu kuruluk
ve bosluk i¢cinde canlilik kazanirlar. Goziin doniip dolanip duracagi tek alan figiir haline
gelir. Figiir dyle 6n plandadir ki doku bile bu ¢iplaklikta kendini gdsterebilir. Oyleyse bu
yalinlikta iki temel sey ortaya ¢ikar: biitiin fazlaliklardan armdirilmis ve sessiz halde
sunuldugu i¢in kendini gdsteren nesne ve nesnenin diger nesnelerle olan iligkisi, yani
nesnenin mekansallig: (spatiality) . Iste burada doku ve figiir arasindaki iliskisellik agi3a

cikar.

Doku ve formun en yiiksege ¢ikarilmasiyla, glindelik nesneler bir hiper-gerceklik kazanir.
Nesneden bu sekilde uzaklasilmasiyla birlikte nesnenin kendisine asil ydnelim
gerceklesir. Thibaudeau (1995) Erice sinemasinda nesnelere olaganiistii diizeyde 6nem

kazandiran seyin solgun bir resme benzemeleri oldugunu sdyler. Nesneler ancak bosluk
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ve sessizlikle sarmalandiklarinda giic ve yanki kazanirlar (s. 294). Oyleyse nesneleri bu

kadar kuvvetli imgeler haline doniistiiren yalitilmis olarak bize sunulmalaridir.

El Espiritu’daki bal petekleri, petek desenli pencereler, koy meydani ve tren hepsi bir
yalitilmislik iginde karsimiza ¢ikar. Ciplak ve sanki baglamindan koparilmis bir nesnedir
karsimizdaki. Ancak bu sadelik ve ¢iplaklik icinde gérmenin nasil bir sey oldugu kendini
gosterebilir. Nesnelerin birbiri ardma siralanmisi. Ondekinin arkadakini gizleyisi ve
birbirinin kenarindan kontorlerinden firlayan nesnelerin bir muglaklikla mekana dagilisi.
Nesneler yalitilmistir. Bu yalitilmiglik onlarin mekansalligini ve her daim bir seyle

birlikte oldugunu daha da belirgin kilar.

Burada aslinda ¢ok temel iki olgunun nasil birbiriyle alis veris ettigini gostermek
istiyorum: benim filme dair deneyimim ve filmin kendisine, kendi nesnelerine dair
deneyimi. Bu yalitilmislik anlarinda, yani indirgemenin 6zel bir durum kazandigi
durumlarda nesneler film-6zneyi agiga ¢ikarir. Bir sarkaci tek basma gordiigiimde, bu
sarkag¢ Oyle tekildir ki sarkacin da beni gordiigiinii hissederim. Yani bu anlar karakterler

ve nesneleri, izleyici ve film arasindaki birlikte varolusu bana agik kilar.

2.5. MANZARALAR

Filmlerde nesneler i¢in bahsettigimiz yalitilmislik hali manzaralar i¢in de gegerlidir. Bir
yol, gecit, agaclik bir alan en basit hallerinde karsimiza ¢ikarlar. Mekanlar bu ugsuz
bucaksiz ylizeyde manzaraya doniisiirler. Manzara gérmenin bir disavurumu haline gelir.
Bu durum pek cok elestirmenin de analizine konu olur. Giindelik, hayatin igindeki
goriintiiler bir anda goriiniirdeki gériinmeze, yiice ve siirsel olana doniisiir. Kinder (1994)
filmin dykiisiinden neredeyse koparilmis olan siradan nesnelerin goriintiilerinin giiglii bir
yank1 uyandirdigini séyler (s. 130). Filmde mitik ve imgesel olan siradan olanda saklidir.
Bir ar1 kovaninin yakin ¢ekimi, 1ssiz manzaralar, karanlik gokyiizii, tren yolu ve koyiin
ici. Filmin en gii¢lii goriintiilerinin ar1 kovanimin yakin ¢ekimleriyle 1ssiz manzaralarin
genis ¢ekimlerinden olusmast tesadiifi degildir. Ozellikle El espiritu ve El sur filmlerinde
genis planda gosterilen ugsuz bucaksiz mekanlar ele gegmez bir bosluk hissi yaratir. Bu

boslukta film-beden kendini asikar eder.
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Merleau-Ponty, Gestalt teorisinin etkisiyle, algi hakkinda su tezi 6ne siirer: Bir figiiriin
temel yapis1 zemine karsit olarak algilanir. Yani bir seyi algilayabilmemiz i¢in 6znenin
nesneyi ¢evresindekilerden ayirt etmesi gerekir. Burada kameranin 6zne olma durumu
belirginlesir. Erice filmlerinde sik sik statik bir kameranin ¢ektigi genis planlarin igindeki
kiigtik figiirleri yansitir. Genis alanlar dondurulmus manzaralar gibi karsimizda durur.
Filmin karakterleri bu zeminin {izerinde hareket eden figiirlerdir. Burada zemini dokudan

ayiran gozlemci kameradir. Kamera sanki gormeyi goriiyor gibidir.

Gorsel 2.3. : Zeminin iizerindeki dokular1 gésteren manzaralar (Victor Erice, 1976)

Erice’in kullandig1 genis planlarda filmin diegetic diinyasindaki hikdyeden bir siireligine
ayriliyor gibi oluruz. Bu mekanlar zeminin varligini yansitan yerler olarak islev goriirler.
Ornegin El sur’daki babanim smir adim verdigi sehir ve yol arasidaki agaglikli yol buna
giizel bir 6rnektir. Bu manzara iki tarafi agaglarla ¢evrili olan genis ve bos bir yolun
gbriinlimiinii bize sunar. Alan derinligi miithis bir sekilde hissedilir. Bombos caddenin
uzagmdan kameraya dogru yakimlasan figiirler (6rnegin motosiklet iizerindeki Agustin
veya bisiklet lizerindeki Estrella) zemin iizerindeki birer doku gibidirler. Bu figiirler
seyirci tarafindan taninabilir olmadan 6nce bir sekil olarak algilanirlar. Yani bilissel

olarak anlamlandirilmadan 6nce gérmenin kendisini sunan bir deneyimdirler. Seyirci
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kameranin sabit pozisyonu gibi bir gozlemci olarak izleyen konumuna yerlesir.
Karakterler ekranda uzaklasip yakinlastik¢a alan derinligi, zemin ve doku hissedilir hale
gelir. Boylelikle manzara film-bedenin varhigmi seyirciye gosterir. Film-beden
manzaralar araciligiyla agiga ¢ikar. Manzara bana film-beden’in gormesini gosterir. El
espiritu’daki kdy meydanint “tepeden” goriirim. Buradaki géorme hangi algiya aittir?
Acele bir yorum bunun grand-narrator’a ait oldugunu sdyleyerek yonetmenin se¢imine
yogunlasir. Oysa burada alginin kime ait oldugu bellidir: Film-bedenin kendisine. Kadraj,
kameranin 6znelligidir. Kameranmn algisini, gorme yetisini belirginlestirir. Manzara
boylelikle film-bedenin kendi nesnelerini gordiigii yegane araci haline gelir. Sabit kamera
acis1 bunu daha da belirgin kilar. Konumlanmis kamera bir ‘bakis agisina’ bir ‘goriiye’

sahiptir.

Dahasi1 bu zemin ve doku karsithigi fenomenolojik indirgemenin temel prensibini de bize
amimsatir. Belli bir tarihe, konuya veya agiklayici 6geye sahip olmayan bir mekéandir
burasi. Klasik anlat1 filmlerinde mizansendeki her bir 6genin anlatiya katkida bulundugu
bir zeminle karsilagsmayiz. Mekan biitlin kiiltiirel eslestirmelerden 6nce doga, manzara
veya diinya olarak oradadir. Fenomenolojik indirgemede dogal tutumu nasil ki askiya
aliyor ve onlar1 onceden verilmis bir anlam olmaksizin olduklar1 gibi betimleye
caligtyorsak, filmin nesneleri de ayn1 indirgeme islemini yapmaya calisiyor gibidir. El

sur’daki yol ve agag her yerde olabilir; E/ espiritu’daki bos arazi ve harabe kimliksizdir.

Gaston Bachelard Mekdnin Poetikasi’nda imgeleri fenomenoloji agisindan betimlemeye
calisirken ugsuz bucaksiz olan mekana da yer agar. Bu incelemede gozlerin ¢evrildigi yer
bir manzaradir. Sairin ormani anlatan bir siir yazarken neyi yakalamaya g¢alistigmi
gormek ister. “Derin orman” imgelerinde diinyanin ug¢suz bucakligi ile varligin derinligi
arasinda bir uyum vardir. Bachelard “sonsuz evren” ve “tefekkiire dalan insan” arasindaki
kalmlig1 yakalamaya ¢alisiyor gibidir. Baudelaire’den alint1 yapar: “Yasamimn derinligi
gbézlimiiziin Oniindeki manzarada belirir. Manzara yasamin simgesi olup c¢ikar.”.
Bachelard da bu sozleri derinlestirir. “Digimizdaki manzara, mahrem bir biyiikligiin
kendini ortaya sermesine yardim ediyor.” der (. 278). Bu ifadbe i¢ ve disin, goren ve
goriilenin birbirine dokunmasmndan bagka neyi soOyler? Burada sairin biiyiikligi
karsisinda hayran oldugu doga, ugsuz bucaksiz mekanlar Kant’in ylice kavramiyla

aciklanamaz. Manzara bana disaridan gelenin, aslinda i¢sel olani disa vurdurdugu bir etki
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degildir. Bu goriis, iki tarafin baglanmasi ve birbiriyle diiglimlenmesidir. Merleau-Ponty
diistincesinde bir chiasm’dir. Ancak manzara her daim birlik ve ikilik, birlesme ve
ayrilma arasindaki bir gerilim teli gibi de isler. Manzara {izerine yapilan tartismanin hep
oznellik ve nesnellik, disaris1 ve igerisi lizerine ¢ekilmesi bunu kanitlamaya yeter. Sanki
manzara tartigmasinin kendisi varliga dair tutumdaki bir krizi bize gostermek

istemektedir.

Oyleyse gelin bu tartismaya yakindan bir géz atalim. Orada manzaranin bakisla, bakisin
perspektifle, perspektifin de 6zneyle olan gerilim hattinda fenomenolojinin cevap vermek
istedigi krizin izlerini bulabiliriz. Kimilerine gére manzara bir ¢esit icattir. Ancak bu icat
edilme seriiveni hep bir ayrilma iliskisi iizerinden anlatilir. Ornegin Ritter (2001)
manzaranin insan ve doganm ayrilmasi sonucu olustugunu sodyler. Dogay1 bagimsiz
sekilde tefekkiir etme giindelik hayatin disinda bir 68e haline geldiginde manzara ortaya
¢ikar. Karatani (2011) de manzaranin tarihselligi konusunda Ritter’e katilir. Karatani
manzara kavraminin Batr’da geometrik perspektifin “icat edilmesiyle” ortaya ¢iktigini
sOyler. Bu bakis acisinda manzara tarihsel bir bulustur, ayn1 zamanda dilsel oldugu i¢in
de Cassirer’in ifadesiyle “simgesel bir bicimdir”. Manzaranin tarihselliginin anlagilmasi
Karatani i¢in ¢ok dnemlidir. Ciink{i manzaranin kendisi hem resimde hem de edebiyatta
Oznellik ve nesnellik tartigmasinin ortaya ¢ikmasimi saglar. Manzara dogayr algilama
tarzinin degismesiyle ancak olusabilir. Modern edebiyatin kokenleri manzaranin
nesnelliginin igsel durumla olan bagmi gostermesinde yatar. Bu bakista Karatani
manzaranin disartyr gérmek anlamina gelmedigini bile soyler. Manzara “disar1’y1
gormeyen, “i¢sel kisi” tarafindan kesfedilir (s. 40). Karatani’ye gore modern edebiyat
nesneye yoneldiginde gergekci, 6zneye yoneldiginde ise romantiktir. Ancak bu ayrimin
ortaya ¢ikmasi bile 6znellik ve nesnelligin tarihsel olarak ayrilmasiyla miimkiindiir. Her
iki goriiste de manzara modernitenin {iriinii olan bir 6znellik diisiincesi gercevesinde

miimkiin olabilmektedir.

Simmel’de de (2007) manzaranin “dogusu” temel meseledir. Simmel i¢in manzara
doganin gorsel olarak smirlanmasiyla ortaya ¢ikar ve bu smnirlamanin yogunlagtirilmasi
sonucu manzara bir “sanat eseri” olarak dogar. Manzara sanatsal bir yarat1 etkinligi
midir? Ronesans’in geometrik bakisi 6nce gozlerden resme, sonra da resimden bakisa

tagintyor gibidir. Ancak nasil ki resim bir “cergeveleme” igerirse, manzara diisiincesinin
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kendisi de bir smirlama igerir. Simmel de zaten bunu sdyler. Dogayr manzara olarak
seyretmek, biitiiniin birliginden parga almak anlamina gelir. Koparilmis bir kesiti kendi
icinde bir biitiinliik olarak seyir manzara ile baglar. Oysa burada bir boliinme vardir. Bunu
gormek icin Simmel’in sanat eseri kavramia egilmekte fayda var. Resimdeki geometrik
perspektif diinyayr algilama sekli olarak karsimiza ¢ikar bu sefer. Zaten Erice’in
filmlerinde de mekanin sunumunda manzara ve resim arasinda bir aligveris goriiriiz.
Resimsel kompozisyonlar bize manzaray1, manzara ise kompozisyon resmini ¢agrigtirir.
El sur’da agaglarin arkasindaki géziin ulasamadig1 yer olan kagis noktasi, El espiritu’daki
kuliibenin uzak Ana ve Isabel’in yakin oldugu bakisimiz. Bu kompozisyonlar bize
manzaranin bir yerine bakisimizin yerlestigini, perspektifin varligini bize verir. Oyleyse
Erice’in hem manzara planlarinda hem de Caravaggio gibi resimsel kompozisyonlarinda
bu merkezi perspektif diisiincesinin hakim oldugunu mu sdyleyecegiz? Hayir. Film, tipk1
modern resmin yaptigi gibi geometrik perspektif bakismin hakimiyetine karsi bir

bagkaldiridir.

Bilimsel bakis a¢is1 aslinda nesnelligin bakisidir. Kimseye ait olmayan bir gériisten diinya
sunulur. Oysa bakis her daim konumlanmistir ve bir seye aittir. Diinya bizim disimizda
temasa ettigimiz bir varlik degildir, ancak bizim ilksel ve ilkel olarak mesken tuttugumuz
yerdir. Oyleyse diinyanm algidan armdirilmis bir bakisini sunmak miimkiin mii? Bilim
seylere bunu yapmaya caligir. Hatta seylerle oynar, onlar1 incelemesi i¢in bir konu haline
getirir. Merleau-Ponty’nin deyimiyle seylere “nesnelestirerek” bakar. Oysa diinya ve
algimiz birbirinden ayrilamayacak kadar birlesmistir. Oyleyse film diinyasma ne
tamamiyla ickin ne de tamamiyla dissal isem benim bakisimda ve ayni zamanda

kameranin seylerine bakigsinda nasil calisir alg1? Kameranin bakis agis1 bize neyi sdyler?

Aslinda Erice filmlerinde bir ressamin kompozisyonunu, perspektifin durulugunu
isledigini belirttik. Oyleyse Bati resminin temel simgesel bigimi olan perspektife olan bu
yogun vurgu neyi gosteriyor bize? Kameranin ‘bilen 6zne’ olarak konumunu mu, yoksa
Belting’in (2012) dedigi gibi perspektifin seyleri oldugu gibi gosterdigini iddia eden
‘matematiksel’ bakismi m1? Bir resme bakiyor olsaydik perspektif iizerine bu climleleri
kurabilirdik. Oysa sinemay1 sinema yapan goriintiiler degil, goriintiilerin arasindaki
bosluktur. Kameranm sahip oldugu perspektif istese de bir bilen 6zne iddiasinda

bulunamaz. Film-beden’in goriisiine beliren nesneler ele gegmez haldedirler. Filmin
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zamani perspektifin hiikimranligini kirar ve bir anda hiyerarsinin yerine bir birliktelik,

bir Chiasm oturur.

Erwin Panofsky perspektifin iki ucu keskin bir kili¢ gibi oldugunu sdyler. Perspektif
“insanlarla nesneler arasinda bir mesafe yaratir ama sonra, insanlarm karsisinda bagimsiz
bir varolugla duran nesneler diinyasini bir bakima kendi goziine ¢ekerek bu mesafeyi
tekrar ortadan kaldirmaktadir” (2013, s. 52). Oyleyse perspektifin kendisi Merleau-
Ponty’nin adeta savas actigi 6znellik, nesnellik; idealizm, ampirizm ugurumunun ta
kendisine gotiiriir bizi. Hem de bunu her iki diialist bakis1 ayn1 anda uygulayarak yapar.
Bir yanda dis diinyay: sabitlestirerek ve sistematiklestirerek, onu nesnel bir tasvire
indirgeyerek digsallastirir; 6teki yanda nesneyi insan bakisinin kendisine indirgeyerek,

Oznenin bakigina topyekin iktidar vererek yapar bunu.

Belting (2012) Yeni Cag ile birlikte perspektifin resme girmesiyle bakisin kendisinin
resme dahil edildigini sdyler. “Merkezi perspektifin merkezi daima izleyicidir. izleyicinin
bakis1 gérme piramidinin tepesini olusturur” (s. 38). Perspektif resmi bakis i¢in insa
ederek, insani1 ve insan merkezli diinya tasavvurunu benimser. Belting perspektifin
kiiltiirel baglantilarindan s6z etmeye devam eder. Perspektif evrensel olmayan ancak icat
edilmis bir kiiltiir teknigidir. Yarattig1 tekil hareketsiz g6z ile alginin 6zgiirliigiinden vaz
gecer ve tek bir konuma sabitler. Bu sentezde perspektif hiikkmedilen diinyanin icadi
haline gelir (s. 27). Ancak Belting goriintii medyalarinin da bu gelenegi takip ettigini ve
simgesel bir bigim olarak perspektifin disma ¢ikamadigini sdyleyerek yanilir. Sinema,
algiy1 ozgiirlestirerek, seyircinin bakigimi filmin bakisiyla kesistirerek perspektifin

tahakkiimiinii ortadan kaldirir.*?

Simdi manzara meselesine geri donelim ve Merleau-Ponty’nin manzara diisiincesine

neler katabilecegine bir bakalim. Manzaranin tarihselligi ve estetik bir fikir olarak ele

12 By tahakkiimiin kirildig1 bir diger diizlem ise manzaradaki serbest kullanimdir. Erice filmlerindeki
manzara seyircinin hakim oldugu bir diinya sunmaz aksine seyircinin pasifleserek 6zne-nesne
aparatusundan kurtuldugu bir alan agar. Bu anlamda manzaralar Agamben’in deyimiyle bir tiir “kullanim”
(use) iliskisi yaratirlar. Ancak bu aragsal bir kullanim degildir. Manzara tefekkiirii (e. Contemplation)
dogurur. Seyircinin kendisini unuttugu, manzaranin i¢ine karistig1 bir ortam sunar. Bdylelikle bir eyleme
doniiserek kullanim yaratan degil, sadece kendini ima eden bir potansiyel karsimiza ¢ikar. Manzara izlemek
“serbest” kullanimm vyiiriirliikte oldugu bir eylemdir. Oznenin nesneye bir amaglilikla yonelmez. Aksine
Ozne pasiflestiginde, eylem durumundaki 6zne-nesne hiyerarsisi alt st olur.
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alimmasimin diginda, fenomenoloji bize manzaranin ontolojiyle olan bagini1 gdsterir.
Merleau-Ponty i¢in manzara bir nesne degil, bedensel deneyimin simdi ve buradaligiyla

baglantili bir deneyimdir.

Merleau-Ponty (2016), bize kendini sunan manzaranin bedenimiz ve algimizin tarafindan
diinyanin merkezi olarak kabul edildigini soyler. Ancak bu manzara zorunlu olarak
yagamimizin manzarasi olmak zorunda degildir. “Ben burada kaldigim halde baska yerde
olabilirim” (s. 387). Bu durum tipki ¢evresinden soyutlanmis bir insanin ruh haline
benzer. Guareschi (2018)’e gore bu argiiman bize iki sey sOyler: bedenimiz manzaray1
bir deneyim olarak yapilandirir ve manzara farkli mekansal konumlarin durmaksizin
yeniden gercevelenmesiyle olusur. Oyleyse manzara hem uzamsal hem de hayali olabilir.
Tipki Merleau-Ponty’nin mitik mekan deneyiminde soyledigi gibi. Burada verilen
sizofren 6rnegi ilgi ¢cekicidir. Sizofreni hastasi artik ortak diinyada degil, 6zel bir diinyada
yastyordur. Mekan 6zneler arasidir, ancak sizofrendeki hastalikli tahayyiil baska bir
mekansallik yaratarak bu mekan1 deler. Ona istila eder ve ona niifuz eder. Oyleyse
manzara da, estetik bir ¢erceveleme veya simgesel bir bicimden ziyade bedensel
deneyimin simdi ve buradaligidir. Her seyden once deneyimsel bir boyuttur. Dahasi,
manzara mekansallagimizi siirekli yeniden cercevelendirdigimiz, ve sentezledigimiz bir
yer olarak kargimiza ¢ikar.

“Hayatimin her manzarasi, avare dolagsan duyularimm birligi ya da gegici kararlar sistemi degil,

diinyanin kalic1 etinin bir pargasi, kendim disinda baska birgok goriise gebe . [...] Ellerimin ve

gozlerimin altinda, bedenimin karsisinda, gercek diinyayr oldugu gibi tekrar buldugumda, bir

nesneden c¢ok daha fazlasini buluyorum: benim goriisimiin de parcasi oldugu bir Varlik,
eylemlerim ve islemlerimden daha eski bir goriiniirliik.”

Oyleyse manzara bize sunu gosterir: dogayla olan bagimizin somut izlerini. Merleau-
Ponty i¢in manzara 6znellik ve doganin iligkisidir. Manzara alginin nasil ¢alistigini bana
gosterir. Ayni zamanda algimin diinyanin teniyle olan somut bagini. Bu diinyaya bakista
manzara her daim yenilenir, yeniden ¢ercevelenir. Manzarada goriiniir olan goriinmezi
aci@a vurur. Eidetik indirgemenin nasil ¢alistigini gosteren bir seyler vardir burada.
Ornegin El sur’da ailenin evinin dniindeki sznira geri donelim. Bu yolun bize gosterildigi
kadrajda soyle bir manzara karsimiza c¢ikar: Agag¢ swralar1 ekranin sag ve solunu
doldururlar. Bu doluluk gériiniir olandir. Ancak goriiniir olan gériinmezi yani ‘boslugu’
gosterir. Agaclarin arasmdaki yol bosluktur. Doluluk ve bosluk, figiir ve zemin

manzarada kendini gosterir. Merleau-Ponty problemin manzaranin kisimlar1 arasindaki
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iliskiyi ve manzaradan cisimlesmis varligima dokunan iliskiyi anlamak oldugunu soyler

(2016, s. 53) .

Ozetlemek gerekirse, bu ugsuz bucaksiz manzaralar ve filmin i¢inde dondurulmus gibi
duran pitoresk goriintiiler bize alginin mekan deneyimini asikar eder. Zemin lizerindeki
dokular, askiya alinmis gibi goriinen goriintiiler film-bedeni agiga vurur. Film-beden
manzara resimlerinde kendini gosterir. Manzara film-beden icin hayati olan ikinci bir
tartismay1 daha baslatir. Manzara iceride midir yoksa disarida mi? Oznellikte midir
nesnellikte mi? Ik bakista Erice filmlerindeki manzara bizi bu 6znellik-nesnellik
diialitesinde bir degerlendirmeye zorlar gibi goriiniir. Ancak manzara Merleau-Pontyen
bir bakisla deneyimsel bir kavramdir. Iste tam bu yiizden yasantimizla ve icinde
yasadigimiz diinyanin teniyle dogrudan ilgilidir. Dogayla aramdaki bag birbirinden
kopmus degildir.

2.6. ERICE’IN REALIZMi VE MERLEAU-PONTY’ DE DUNYA’NIN TENi

Erice i¢in filmin gergeklikle olan iliskisi diger sanat bigcimlerine gére cok daha hayatidir.
Neredeyse biitiin sanat tiirlerinde fizik diinyadaki gergekligin yeniden iiretimi temel
problemlerden biri olmustur. Ozellikle gercek¢iligi sanatsal iiretim igin bir kosul olarak
belirleyen sanat akimlari i¢in. Erice tiim edebi ve giizel sanatlarin zamanin gegisini ifade
edebilme kabiliyetine sahip oldugunu sdyler. Ancak yalnizca sinema neredeyse bir hazne
gibi i¢cinde zamanmi barindirir. Bu da insana sinemanin hayata daha yakm oldugu
izlenimini verir (1998, s. 37). Sinema bu bakis a¢isinda yasadigimiz diinyaya en yakin
olan diinyay1 bize sunuyor gibi goriiniir. Erice sinemanim gerceklikle olan baglantisini
daha da derin ontik bir boyuta tasir. Sinemanin bagsladigi giinden beri ger¢egin
goriinlimlerini yeniden iiretmeye mahk(m oldugunu sdyler. Film bir nevi “ontolojik
olarak gercekei bir sanat formudur” (s.38). Ancak Erice’in sinemadaki gercekeilikten
kasti ne tip bir gercekeilik savunusudur? Dert edilen estetik kaygi nedir? Yasanilan sosyal
gercekligi oldugu gibi yansitmak veya topluma bir ayna tutmak midir? Bu sorularin
cevabini yanitlamak i¢in Erice’in zaman i¢inde doniisen estetik ¢izgisine bir g6z atmak
gerekiyor. Erice bir yonetmen olarak filmlerle ugrasmadan once iyi bir film izleyicisi ve
sinema elestirmeniydi. Erken donem elestirilerinde Nuestro cine sinema dergisinde
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elestirel gercekeilik olarak adlandirabilecegimiz, Marksist estetige gore sekillenmis
yazilar kaleme aliyordu. Ancak gercegin aslinda ne olduguna ve nasil yansitilmasi
gerektigine dair olan sorgulamalarin ardindan Erice’in Arocena’nin (2007) da altini
cizdigi gibi elestirel gerg¢ekeilikten siirsel gercekeilige dogru ilerledigine sahit oluruz (s.
58). Roportajlar1 okudugumuzda da Erice’in gergekgiliginin toplumsal bir gergekgilikten
ziyade Bazin gercekgiligine daha yakim bir kutupta yer aldigi izlenime kapiliyoruz.
Gergegin oldugu gibi yeniden iiretimi degildir, pesine diisiilen. Daha ¢ok hayatm i¢inde
akip giden canliligin yakalanmasidir. Bu sebeple Erice i¢in aslinda oynanmayan ancak
yasanan oyunculuk daha elzemdir. Kameranin kaydetmesine direnen bir imgeyi
yakalamak istenir. Ornegin Erice El espiritu de la colmena’daki en sevdigi sahnenin
Ana’nin Frankenstein’i ilk kez sinemada gordiigii zaman oldugunu soyler. Erice Ana’nin
o anda bir oyunculuk sergilemedigini sadece ani yasadigini sdyler. Kamera yasanan ani
kaydeder. Bu sebeple Erice (1998) film karakterlerini buldugu zaman biiyiik bir is
basardigini sdyler. Ciinkii sinemanin hamuru edebi bir eserdeki gibi imgelem degildir,
kanli canli bir insandir. Baska bir deyisle yazarin karakterleri ... bir arketiptir,
soyutlamadir. Ama sinefil gercek bir insanla ugrasir”. Fikirler film siirecinde gercek bir
insana giydirilir. “Bir kelime bir soyutlamadir, bir nesneyi tarif eder, ancak sinema onu
dolaysizca tarif eder” (s. 38). Iste tam burada biraz daha Merlau-Ponty’nin diinyasina
biraz daha girmis oluruz. Film kanli canli bir tenle ugrasir. Diinya’nin olusunu yakalamak
ister. Nancy’nin (2012) deyimiyle amaglanan imgenin biiyiileyiciligi degildir “gergegin
tizerinde a¢ildig1 haliyle ve yalnizca ger¢egin tizerinde agildigi haliyle imgedir” (s. 25).
Nancy imgenin ger¢ekliginin bizzat gercege erisim oldugunu sdyler. Burada kastettigi bir
filmin apagikligidir. Nancy bu tip bir film estetigini Kiyariistemi sinemasi igin gelistirir.
Ancak Victor Erice ve Abbas Kiyariistemi arasindaki yakinlik disiiniildiigiinde,
hedeflenen seydeki benzerlik sasirtict degildir. Her iki yonetmende bir gérme agikligini
gérmeye caligir. Tam bu agiklikta gercek kendini gosterir. Nancy bir filmin apagikligimin
bir temsil siireci i¢inde gergeklestigini kabul etmez. Fanteziden, gelecege bakistan veya
diisiinsel bir goriisten kaynaklanan bir yonetmen bakis1 yoktur. Yonetmenin asil yoneldigi
sey gercekle arasindaki agikligi yakalamaktir. Bir “tagima” ve tasinma s6z konusudur...”
bu oldugunda bakis apagikliga tasimaktadir (2013, s. 15). Bu ifadeler Merleau-Ponty’nin
Goz ve Tin adli eserindeki “diinyaya sahip olma” kavramlastirmasini hatirlatir. Gorerek

diinyaya sahip olurum. Bakilan ufuk ayni zamanda benim de i¢inde yer aldigim diinyaya
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aittir. Nasil ki diinyadaki seylere yonelirken onlarla ayni ufkun i¢inde yer aliyorsam,
kamera da yoneldigi seyleri kanh canli bedenlerden alir. Oyleyse Nancy’ nin apagiklik
olarak, Erice’in ise kaginilmaz gerceklik olarak bahsettigi sey bu diinyanin “dokusu”
olmasin? Merleau-Ponty’nin bilinci diinyadaki nesnelerden ayr1 olarak goren refleksif
tutuma kars1 gelistirdigi itiraz1 bu noktada biraz daha acik se¢ik gorebiliriz. Film igsel
oldugu kadar digsal bir diizen tarafindan da yonlendirilir. Kameranin yoneldigi gergekten
de Ispanya’da bir koydiir, evdir, bir kiz ¢ocugudur, soguk metal bir yiizeye sahip
sarkactir. Stiidyo tarafindan yaratilmis olsa bile yiizeyiyle, dokusuyla ve teniyle oradadir.
Iste hem Kiyariistemi hem Erice, dogal diinyada gozlerinin dniinde kendini agan bir
gercekligi yakalamak istiyor gibidirler. Bu sebeple Kiyariistemi yasanmig olanin pesine
diiser. Daha yasanmis olan simdideyken, gegmise doniismemisken onu yakalamak ister
(Hayat Devam Ediyor ve Yakin Cekim’deki gibi). Erice ise bu kanli canlilig1 bir cocugun
veya ressamin bakisinda yakalamaya ¢aligir. Hele Ki El sol del membrillo 'da gergege dair
tutku belgeselvari bir havaya biiriliniir. Ger¢ege daha da yakinlasabilmek i¢in ressamin
bahgesine herhangi bir miidahaleden kagmnir. Bahgeye giren ve ¢ikan kim varsa kameraya
goriiniir. Higbiri gizlenmez veya 6zellikle sahneye alinmaz. Erice bu filmi yapiminda
Rosselli’nin bir climlesiyle hareket ettigini sdyler: Gergeklige inancimiz olmali! (Ehrlich,
2017, s. 26, ). Hayat1 oldugu gibi yakalama gayreti filme yansir. Hayat siirekli aktigindan
ve bu akis durdurulamadigindan filmin ana konusu olan ayva agacmin resmi de
tamamlanamaz. Yasayan ayva agacinin goriiniimleri degistigi igin tabloya ayni sabitlikle
aktarilamaz. Antonio Lopez’in ince hesaplamalarina ve bakis ufkunu degistirmemek i¢in
harcadigi ¢abaya ragmen ayva agaci kendini gostermez. Sanki yasam ve temsil arasindaki
aciklik kapatilamaz. Erice Antonio Lopez’in bahgesinin Empresyonist ressamlardan
farkli oldugunu soyler. Ancak iki alani birlestiren bir doku vardir: doganin varhigi.
Sozlerine devam eder: “Bir ressam modern diinyadan izole degildir ancak ayni1 zamanda
ilkel olana bagli hissetmeye, doganin gii¢leriyle bir iliskiye girmeye, daha iistiin bir bilgi
tirtinii kabul etmeye ihtiyaci vardir.” (Erice, 1998, s.41). Doganin varhigi her daim
bedenimle iligki i¢indedir. “Goriiniir ve devingen olarak viicudun seylerdendir, onlardan
biridir, diinyanin dokusunda tutulmustur... seyleri etrafinda bir cember olarak tutar, onlar
kendisinin bir eki ya da bir uzantisidir, onun tenine ge¢mislerdir... ve diinya viicudun

kumasidan yapilmistir” ( Merleau-Ponty, 2012, s.34).
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Gorsel 2.4. : Ayva agaci ve ressam (Victor Erice, 1992)

Biraz daha bu tenle ilgilenmeye, yani diinyanin teniyle ve sanat¢min onunla olan
birligiyle ilgilenmeye devam edelim. El sol del membrillo bize ne gosterir? Film bir ayva
agacini resmeden bir ressami dert edinmez. Asil yakalanmak istenen ayva agaci ve ressam
arasindadir. Antonio Lopez ve ayva agaci arasindaki “kesisimdir”. Oznenin nesneyle,
nesnenin 6zneyle, resmedilenin resmedenle paylastig1 diinyanin kumasinda, bu iki konum
arasindaki gecisimdedir. Ressam viicudunu diinyaya vererek diinyay1 resme doniistiiriir.
Benim boyam ve karsimdaki ¢izdigim ayva agacinin boyasi ayni dokudadir.
Gordiiklerim ulasabilecek yerdedir, bakisimin ulasabildigi yerde. Iste bu yiizden
Merleau-Ponty doga i¢in “Ben onu gordiiglimden ¢ok ona gore ya da onunla birlikte
gérmekteyimdir” (2012, s. 36) der. Bu ciimle bize ressamin ayva agacinin degisimine,
hareketine, iligkilerine olan obsesyonunu agiklamaya yeter. Cilinkii ben her ne kadar ona
baksam ve bakisimla onunla bir seyler yakalasam bile doga kendini biitiiniiyle seffaf
halde bana gostermez. Ornegin dalin iizerindeki giinesin miktari, agacin biikiilen
govdesiyle ayvanin degisen yeri her daim ayni olmayacaktir. Ona goére gordiigi i¢in
bakisim nesnesini sabitleyemez. Doga bir fotograf gibi elimde donuk olarak duramaz.

Onunla beraber gordiigii icin, ressam da agacla birlikte degismek zorunda kalir. Bakisini
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onun iizerindeki harelere ve hareketindeki kimiltilara uydurmak zorunda kalir. Lopez de
bunu onaylar gibi “her zaman agaca paralelim” der. Ressam kendini agacin ahengine ve
degisimine saygi duymak zorunda hisseder. Yine de burada bir paradoks yok mu? Bir
yanda agaci ‘oldugu gibi’ tam olarak dogada yerlestigi haliyle bulundugu gibi resmetmek
istiyorum. Ancak oOte yandan agacin pozisyonunu, yapraklarin birbirlerine olan
konumunu, bulundugum bakisla olusan perspektifi bir bilim adami gibi hesaplamak ve
bu olgiilerle gergegin kendisine ulagsmak istiyorum. Belki de bu paradoks neo-realist
resmin kendisinde yatar. Her ne kadar ressam bu iki tavri bir ¢eligki olarak gormese de,
orada bulunusuyla bile bir paradoksa neden olur. Teorik agiklamayla ele gelmez olani,
hesap ve Ol¢limle kagida mihlamaya ¢alisir. Dikey ve yatay ¢izgiler, belirlenen konumlar,
cetveller simetriyi saglamak iizere kullanilirlar. Ancak ressam agacin yaninda bulunmak
istedigini sOyler. Misafirlerine ortaya ¢ikan sonugtansa “agacla birlikte olmanin™ daha

onemli oldugunu salik verir.

Iste bu paradoksa biraz daha egilelim ve paradoksun olaya, resmedise, ickin bir sey
oldugunu sdyleyelim. Nasil oluyor da tablo resmedilirken resmedilemez hale geliyor ve
bir anda belirirken bir anda goriinmez oluyor? Ve bunu yapan, paradoksu yaratan sey ise
‘zamanin kendisi’ oluyor. Aslinda nesneler ve manzaralardan, o askiya alinmig
imgelerden s6z ederken de ayni durum s6z konusuydu. Ugsuz bucaksizlik sadece doku
ve zemin arasindaki iligskiyi anlatmak i¢in orada degildir. Mekanlar ayn1 zamanda filmin
zamansalligini yaratan 6gelerdir. Estrella sinir i¢indeki gidip gelmelerinde ¢ocukluktan
geng kizliga gecer. Zaman atlamasi bir tiineli amimsatan ugsuz bucaksiz uzamda
gerceklesir. Iste bu paradoks, tipk1 Deleuze’iin Alice’in hem biiyiiyiip hem kiiciildiigiinde
oldugunu soyledigi gibi, olusun birer ifadesidirler. Paradoks Oykiiniin askiya alinmasiyla

miimkiin olur. Filmin hikaye akis1 “durdugunda” zaman-imge “canlanmaya” baslar.

Simdiye degin fenomenolojik analizimizi filmde askiya alinan anlar lizerinden yaptik.
Erice’in realizminden s6z ederken de hayatin akisindan bahsettik. Tiim bu tekrarlamalar
ve vurgular bizi yine gelip bir noktaya yogunlastiriyor. Goriisiin dogasindan, mekan
algisina, oradan da gercekligin apagikligmma ilerlerken hep kendini gosteren ve film-
algidan bagimsiz diisiiniilemeyecek bir boyut vardi: zaman. Film-beden zamanin
kendisini bize sunuyor. Sonraki bolimde Erice filmlerinde zamansalligin nasil

kuruldugunu ve bunun film deneyimindeki izini siirecegim.
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2.7. SINEMADA OLUS

Seyirci bir film deneyimi yasar. Bu deneyimin en temel 6gesi ise zamandir. Film seyirciye
zamanin dolaysiz imgeleri sunabilir. Iste tam da bu yiizden film-6znenin fenomenolojik
zaman deneyimine odaklanmak i¢in fenomenoloji disindan bir figiire ihtiyacimiz var. Bu
boliimde filmin nasil bir zaman algis1 iirettiginden s6z etmek i¢in Merleau-Ponty’nin
zaman algis1 hakkindaki goriislerinin yani sira Gilles Deleuze’iin  zaman-imge
kavramindan yararlanacagim. Bunu tercih etmemin iki nedeni var: filmin sartlar1 dogal
algmnin sartlarindan farklidir. Ozellikle sinema farkli bir zaman algis yaratarak yeni bir
deneyim tarzi bize sunar. Merleau-Ponty’nin zaman iizerine sdylevlerine baktigimizda
simdinin 6ncelik verildigi bir goriisle karsilasiriz. Beden-6zne simdi ve buradalifiyla,
zamani deneyimlemektedir. Ancak film-beden’in zamansalligi giindelik alginin

zamanindan farklidir.

Erice filmlerinde yakalanmak istenenin hayatin iginde akip giden ve gercegin iginde
acildig1 sey oldugunu iddia ettik. Askiya alinan anlarda, fazlaliklardan arindirilmis
mekanlarda “yasam” kendini agar. Colebrook’un (2002) dedigi gibi “Yasam zamanin
akis1 ya da bir olustur, etkilesimlerin ya da ‘algilamalar’in bir biitiiniidiir” (s. 54).
Niteliklerinin toplami olan degil, bir biitiin olarak kendini sunan hayat. Victor Erice
filmlerinde yakalanmak istenen budur: oldugu haliyle, bir biitiin olarak hayat. Film de
tipk1 yasam gibi zamansal bir biitiindiir. Merlau-Ponty’e gore sinema da zamansal bir
gestalt’tir. Yani film bir biitliindiir ve bir biitiin olarak algilanir. Cal’in (2019) deyimiyle
film “zamana agilan imgedir”. Film olus halindeki imgedir. Peki bu ne anlama geliyor?

Film-beden nasil oluyor da zamansal bir gestalt yaratiyor?

Cal(2019) film olus halindeki imgedir derken sunu kasteder: bir film zamansal bir biitiin
oldugu i¢in olus halindedir. Film imgeyi hareketlendirdigi, statik degil kinetik bir dizi
sundugu i¢in zamansal bir biitiindiir. Iste bu biitiin zamanda ve zamanla kendini acar. Cal
devam eder: filmin total bir imgesi vardir. Film olus halinde oldugu i¢in imgeyi
bloklastirir. Tam da bu diizlemde belirli imgeler yerine durmaksizin farklilasan tek bir
imge vardir. Oyleyse film derken biitiinsel bir imgeden sdz ediyoruz. Ancak bu biitiin
pargalara ayrilabilir ve ele gegirilebilir bir topluluk degildir. Filmin i¢inden bir sahneyi

cekip almak zamandaki simdi anmi yakalamaya benzer. Siirekli kapanan ve yeniden
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acilan bir zamanda sabit bir kimlik yakalamak imkansizdir. Aksine film olus halinde
oldugu i¢in higbir zaman ayni kalmayan bir “fark”1 bize gosterir. Victor Erice filmleri
askiya alinmis mekanlariyla ve bir agiklikla seylere yaklasan kamerasiyla olusa yonelir.
Bu anlarda filmin kronolojik zamanindan bir ayrilma, geri ¢ekilme s6z konusudur.
Onceki boliimlerde filmin nesnelerinden ve manzaralardan bahsederken de bdyle bir
‘askiya alma’ durumundan soz ettik. Ancak bu anlarin filmin zamansalligiyla olan bagna
dogrudan deginmedik. Simdi olus halindeki imgeyi incelerken filmin zamana nasil
acildigina bakabiliriz. Bu analizi belli bagh sahnelere odaklanarak yapacagiz. Ancak bunu
yapmak filmin total imgesini par¢calanmasi ya da sahneyi filmin biitiiniinden ayr1 olarak
ele almak anlamina gelmiyor. Film bir biitiindiir ve biitiin olarak algilanir. Bu yontemle
sahneleri zaman-mekansal askiya almay1 gosterdigi igin bir goriis alani, bir ufuk olarak
kullaniyoruz. Erice filmlerinde filmin hikdye orgiisiinden ayrilan sahneler tipki
Deleuze’iin saf gorsel-isitsel imgeleri gibi sadece bakilacak seyler gosterirler. Bu anlarda

film zamansalligini dolaysiz sekilde hissettirir.

Ornegin El espiritu’da Ana’nin kuliibeye ailesinden gizli kacamak yaptig1 sahneyi ele
alalim. Kargimizda sadece dort figiir yer almaktadir: Ana, Isabel, kuyu ve kuliibe. Bu dort
figiir islevsel bakis1 elimine eder. Islevsel bakis film karakterlerinin hareket etmesini ve
eylemesini, birbirlerine kars1 olan iligkilerinin belli bagh sonug¢lar dogurmasini ister. Oysa
bu sahnede ne gergekten bir merak, ne de karakterlerin hedefledigi bir amag vardir.
Boylelikle mekani sabitleyen kuliibe ve kuyunun arasinda gelip giden karakterler,
bedenlerini yakima ve uzaga gotiirmekle bir sey gerceklestirmis olmazlar. Bu gidip gelme
zamanin deneyimlenmesinden baska bir sey degildir. Bu imgelerle film-alg:1 seyirciye
kendini agar. Bu sahne filmin dykiisel ¢izgisinde oldugu (evden kagan ¢ocuk) kadar
zamansal bir kacamaktrr da. Tam da zamansal bir bosluk yarattigi icin filmin
oykiiselligini sekteye ugratir. Genis planda Ana ve Isabel kameranin yakinindan kuliibe
ve kuyuya dogru kosarlar. Sonra bir kesme olmaksizin yeniden gerceveleme ile bir
sonraki giine gegis yapilir. Diin ve bugiin arasinda bir fark vardir. Oyleyse nereye
saklanmustir bu degisim? Erice neden gegmisi ve simdiyi birlestirir? Nedeni bir stil tercihi
degildir. Film olus halindeki imge oldugu i¢in boyledir. Zaman ge¢mistir ancak ge¢mis
simdiye akar. Gegmis ve gelecek birdir. Sabit plan cerceveye aldiklar1 ve ¢ikardiklari
sayesinde imgeyi farkli bir zamansalliga tasir. Bu zamansallik kadraj ve kadraj diginin

muglaklik yaratmasiyla saglanir.
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Sabit planin kadrajina karakterler girer ve ayrilirlar. Karakter ekranda goriinmese dahi
kadraj-disindan kendini ima ederler. Bu Pascal Bonitzer’in kor alan dedigi sinematografik
durumdur. Ekran bir kastir ve gérme kismidir (2011, s. 70). Ancak bu sahnede Bonitzer’in
dedigi gibi suspense yaratan tipte bir alan/alan-dis1 ayrimi yoktur. Yaratilan belirsizlik ve
cergevenin sakladigi alan, arzu ve entrikanin doyurulmasi i¢in yaratilmig aldatici
goriintigler degillerdir. Filmin uzay1 manipiile edilir, ¢iinkii uzaym kismiligi ¢oktan kabul
edilmistir. Plan seylerin esrarin1 kabul eder ve onlar1 manipiile ederek bir gerceklik
diizlemi olusturmaz. Bu yiizden Ana’nm kadraj ici ve kadraj dis1 arasinda gezinmesi
zaman imgeyi dogurur. Nesneleri sabitlemeyen, seylerin esrarmi buharlastirmayan bir
bakis vardir. Kér alan “diinyanin kalmligmn1” kabul etmek anlamina gelir. iste tam da
burada bir Deleuze’iin zaman-imge imdadimiza yetigir. Stirekli, temel ve sabit olan yerine
stireksiz, degisen bir zaman. Filmin zamansalligi budur. Farkin tezahiir ettigi olusun
kendisi! Iste bu yiizden Deleuze i¢in olus varolusun iistiindedir. Hatta tek varolus, olusun
varolugudur. Sabit kimliklerin yerine “fark” merkeze geldiginde yani kurucu 6ge olarak
fark kabul edildiginde farkli bir imge kategorisi karsimiza ¢ikar. Zaman imge bize artik

bir varligin imgesi olmayan goriintiileri sunabilir.

Deleuze’e gore diinya algis1 sikismis gibidir. Bu anlamda Merleau-Ponty’den ayrilir.
Sinema, insanin sahip oldugu sabit ve diizenleyici bakis agisindan onu kurtarir. Deleuze
icin bu iki tarihsel anda gerceklesir. A’dan B’ye giden bedenler yerine hareketin kendisi
imge haline gelir. Modern sinemada zaman-imge ile farkli bir boyuta ulasir. Mantiksal
bir dizi olusturmak icgin bir araya gelen goriintiiler yerine, irrasyonel kesitler vardir. Iste
tam burada, zaman-imgenin dogusunda, artik zaman “bir noktadan digerine basit bir

dogrusal ilerleme degil, farkli ve farklilasan bir olustur (becoming)” (s. 54).

Erice’in filmleri, hikdye Orglisiinii merkeze alarak kurulan imgelerden olusmaz. Bu
nedenle film bittiginde ‘neler oldugunu’ anlatmak giiclesir. Savas sonrasi toplumunun
izole bir ailesi veya inzivaya c¢ekilmis bir ressam vardir. Ancak bunlar bir amaca veya
eyleme gore hareket ediyor degillerdir. E/ sur’da bir kizin babasiyla arasindaki
uzaklagsmanin seyrini, El espiritu’da iki kiz kardesin Frankenstein’in hayaleti etrafinda
donen giindelik hallerini, El sol’de ise bir ressamin ayva agacini ¢izme hikayesini izleriz.
Ama ortada gergekten de bir hikdye yok gibidir. Erice biiyiik anlatilarn pargalar halince

izleyiciyi ikna etmeye ¢alisan imgelerini kullanmaz. Bunun yerine imgeler
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kendiliklerinden orada gibidirler. Imgeler anlatiyr kurmak yerine zamam olusturmaya

yararlar.

El espiritu’da evin annesi trene mektup yetistirmek i¢in bisikletine biner. Ama tren
sonsuza agilan bir kap1 olmaktan bagka bir sey degildir. Mektuplar zamana birakilir. Eve
dondiigiinde de isleri yetistirmek gibi bir telas yoktur. Her sey, filmdeki nesneler ve
insanlarin  ‘yagsamak’tan, orada bulunmaktan baska bir gorevi yok gibi goriiniir.
Siiriiklenen, par¢ali bir zaman duyumu vardir. Zaman-imge savas sonrasi Ispanyol
toplumunun tarihsel kosullariyla da bir kosut icindedir. Boslugun ortasinda duran bir
kuliibe, hareketsiz ve kimiltisizdir. Ancak i¢ savasin ve gegmigin biitiin hareket ytikiinii
alir. Artik anlatinin hareketi olmadan, ge¢misin biraktig1 tecriibeyle zamani yaratan
imgeler vardir. Bir alt-iist olus sonrasinda eski zaman algis1 gecerliligini yitirir. Zaman-
imge tam burada kendini gosterir. Anlami isaret edilemedigi, saf olusun gosterildigi,

mastar hallerinde.

Oyleyse burada sunu diyoruz. Erice’in karakterleri tam da bu tarihsellik sonucunda eski
anlatisal diizeni devam ettiremezler. Hareket anlamini yitirdigi i¢in sabit kalirlar. Bu
diizeye gelindiginde tarihsellik de artik ortadan kaybolur. Yakalanmak istenen ise sadece
olustur. Yasamin kendisidir. Bu yiizden karsimiza ‘askiya alman’ bir diinya ¢ikar.
Colebrook Deleuze’iin siire ile goriislerinden bahsederken sunu sdyler: Sinema kendi
tarihsel zamanimizin sinirliligindan fazlasini sunabilir. Bize gayrisahsi olan siireyi sunar.
Bu siire ki tiim bakis agilarindan bagimsiz, ge¢misinden siyrilmig bir zamandir. Ama
burada gozden kagan bir sey vardir. Gayri sahsi siirenin ortaya ¢ikabilmesi, zaman-
imgenin kendini gosterebilmesi i¢in tam da bu tarihsel deneyim gereklidir. Deleuze’lin
zaman-imgesi ile Victor Erice’in filmlerinin ugsuz bucaksizligi ayni tarihsel kosullarda
yasanir. Savastan sonraki donemde durumlara hangi tepkilerin verilecegini, mekanlarin
nasil tarif edilecegi bilinemez. Bu yilizden artik ne oldugu fark etmeyen, herhangi bir
mekanin icinde mutant gibi dolasan karakterler, eylemektense gozlemci olmay1 yeglerler
(Deleuze, 1989, xi). Iste duyusal-motor bagindan kopmus, hareketinden koparilmus, saf
kendisi olarak zaman burada ortaya ¢ikar. Oyleyse artik zaman-imge’den bahsederken, o
Oznesiz ve tarih dig1 siireden konusurken, onun hareket-imge’den zaman-imge’ye
gecisteki gerilimden dogdugunu akildan ¢ikarmamak gerekiyor. Evet, Deleuze’iin dedigi

gibi bu kosullarda imge simdiye indirgenemez, nesne tarafindan temsil edilemeyen,
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nesneler arasi iliskide kendini gosteremeyen zaman, yani sadece kendisi olarak zaman
vardir karsimizda. Tam da bu yiizden modern sinemanin karakterleri bir hatirlama ile
zamani yagamazlar. Eski simdilerini yan yana eklenerek, anilar1 olugturdugu bir devinim
degildir bu. Agustin, hareket edemez ¢iinkii eylem ¢oktan olup bitmistir. Estrella’nin
babasii animsayist bir ¢esit hatirlama degildir. Ekranin ylizeyinde gelip giden deneyim
vardir. Film-beden’in seyirciyle kesistigi zaman-imgedir bu. Gayrisahsi, anonim ve bakis
acisindan kopmus imge kendi durumuna baglidir. Tipki diinyadan kusku duymak i¢in ona
inanmanin gerektigi gibi. Farkina varilmadan kabul edilen algisal inang gibi, zaman-imge
de hareket-imgenin krizine baglidir. Belki de bu yilizden askiya alimnmis mekanlari,
nesneleri ve tarihselliginden koparilmis seyleri gormemiz i¢in tarihin kendisi gereklidir.
El espiritu’daki kuliibenin kimliksizliginden soz etmistik. Iste bu kuliibe film
deneyiminde zaman-imgenin yuvasidir, kiigiik kizlarin kuliibeye gidip gelmeleriyle
yasanan hareketin ortaya ¢ikardigi, ancak hareketten dogmayan bir zaman. Film-algi’nin
zamani. Kuliibe fenomenolojik indirgeme sonucu kosullarindan ve onu c¢evreleyen
gecmisten armir, zaman-imgenin gostergesi haline gelir. Ancak kuliibe savas kacagi bir
askerin si@mnagidir da. Yani kuliibe ge¢misin ‘hareketinin’ ylikiinii sirtlanir ve i¢ savasin
eylemiyle var olur. Oyleyse gayri-sahsi olan tarihten, simdi ise ge¢misten ayrilamaz.

Film simdide yasanir ancak simdiyi akan, onda barinan sey ge¢mistir.

Gorsel 2.5. : Zaman-imge olarak kuliibe (Victor Erice, 1976)

Nihayetinde zaman imge ge¢cmise yaslanarak bir zaman dilimine ait olmayan kesitler

sunar. Gosterilen zaman bir noktadan digerine basit bir dogrusal ilerleme degil, farkli ve
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farklilagan bir olustur. Deleuze “Kronos 6lmek istiyor” der. Sinema, diisiinceyi kendisinin
ve diinyanin sabit imgelerinin Otesine tasiyabilir; artik bir varligin imgesi olmayan
goriintiileri diisleyebilir (Colebrook, s. 54). Bu climleler bize Merleau-Ponty’nin resmin
higbir zaman biitliniiyle tamamlanmadigi, diinyanin sanatcilar tarafindan farkli yollarla
yeniden goriileceginin kesilmeyecegini bildirdigi an1 hatirlatir. Anonim olan, gayri sahsi

olan Varlik’in hareleri gibidir.

“ Eger higbir resim resmi tamamlamiyorsa, hatta hi¢bir yapit mutlak olarak tamamlanmiyorsa, her
yarati biitiin digerlerini degistirir, bozar, aydinlatir, derinlestirir, dogrular, yiiceltir, yeniden yaratir
ya da onceden yaratir. Eger yaratilar bir “elde edilmis” degilse, bu her sey gibi gectiklerinden
degildir yalnizca, neredeyse biitiin yagamlarinin kendi 6nlerinde olmasindandir” (Merleau-Ponty,
2012, s. 81).

Ressamin i¢in stirekli kesfedilecek, onu c¢agiran, buldugunda kendini gizleyen bir sey
vardir. Bu Deleuze’iin olusu, Merleau-Ponty’nin Varlik’idir. Alginin kendisi zaten
degisime mecbur gibidir. Goriinen siirekli goriinmezi i¢inde tutarak, hi¢gbir zaman
biitliiniiyle ele gelmeyerek muglakligmi korur. Sinemanim alginin Otesine ge¢mesi,
Cezanne’n tablolariyla varlig1 resmetmesine benzer. Goriileni gérmektense gormenin
kendisini yakalamaya g¢alismaktadir ressam. Sinema ise, film alginin tasidig1 zamanla
zamanin kendisini gosterir.
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SONUC

Film izleme edimi 6zne ve nesne hiyerarsisini sarsan bir deneyimdir. Bu anlamda
fenomenolojinin modern felsefenin krizine verdigi cevaba benzer bir potansiyel igerir.
Film de tipki fenomenoloji gibi deneyimin kendisine geri doniisii salik verir. Deneyime
geri doniis fenomenolojide Ozne-nesne, zihin-duyum diializmlerine bir karsi ¢ikis
anlamina gelir. Tim smiflandirmalar ve yargilardan once diinyayla kurulan iliskinin
temelinde deneyim oldugunu sdyler. Film bi¢iminin kendisi de fenomenolojinin temel
prensiplerine benzer sekilde isler. Film deneyimi 6zne olarak seyirci, nesne olarak film
gibi bir hiyerarsiyi alt {ist eder. Film Sobchack’in dedigi gibi sadece goriilen bir nesne
degil, ayn1 zamanda goren bir 6znedir de. Filmin kendi 6znelligi vardir. Bu ¢alismanin

merkezinde de bu 6znelligi isaret eden film-6zne kavrami yer almustir.

Film hem algilar hem de algiy1 ifade eder. Bir yanda gergeklik temsilini kaydederek onu
algilar, 6te yanda bu temsili beyaz perdede yansitarak onu ifade eder. Yani film hem goriir
hem de gordigiinii ifade eder. Filmin kendine ait bir 6znelligi vardir. Film de tipk1 insan
algis1 gibi bir bedene, yonelimsellige ve 6znellige sahiptir. Ancak bu film-6znenin algisi
farkl: bir algilama tiiriidiir. Ornegin film-6zne harekete bagli olmayan zamani, 6znellik-

dis1 zamani bize gosterir. Zaman-imge ile birlikte film olus halindeki imgeleri yaratir.

Bu ¢alismanm birinci bolimiinde yukaridaki argiimanlara dayal teorik bir gergeve
sundum. Filmin alg1 ve diinyanin birlikteligini gosterir. Alginin diinyayla nasil bir iliskiye
girdigini bize gosterir. Ancak bunun yani sira farkli bir algilama tarzina sahip olan film
oznelligi vardir. Oznellik s6z konusu oldugunda film bi¢iminin de dnemli bir 6gesi olan
zaman konusuna ayri bir bolim aywrdim. Filmin zamansalligmi agiklamak igin
Deleuze’iin olus ve zaman-imge kavramlar1 fenomenolojinin 6znel zaman anlayisindan
daha tercih edilebilir bir yol olarak goriindii. Yine de Merleau-Ponty’nin ten kavramiyla
Deleuze’iin olus kavrami arasindaki benzerlik ikili bir okuma dogurdu. Bu okuma
calismanin 6zgiin katkilarindan biriydi. Merleau-Ponty diinya ve 6znenin ayni tenden
oldugunu soyler. Ten Goriisiin (vision) kendisidir. Gorlis tamamen ele gegirilmeyi
reddeder. Ten kavramindaki derinlik ve muglaklik, zaman-imge ve olus kavramindaki

dinamizmle bir ortaklik igerir.

58



Caligmanin ikinci bolimiinde Victor Erice sinemasinin fenomenolojinin yontemleriyle
nasil kosutluk i¢inde oldugunu gosterdim. Bu boliim birinci boliimiin teorik arka planina
sahip olan okuyucuya film analizinde fenomenolojinin nasil kullanilabilecegine dair bir
yol ¢izdi. Fenomenolojideki yonelimsellik, 6znellik, 6zneler-arasilik ve 0zne-nesne
gecisliligi gibi kavramlarin film diinyasindaki karsiliklarma odaklandim. Victor Erice
filmlerinde deneyimin nasil kuruldugunu film karakterleri, filmlerde yer alan manzara
mizansenleri, nesnelerin ele alinig bigimi, gercekcilik ve film zamaninin nasil olustuguna

bakarak analiz ettim.

Fenomenolojideki yasanti-diinyas:t ve diinya deneyimi gibi kavramlarin Victor Erice
sinemasindaki en iyi iz disimii filmlerin baskarakterlerin ¢ocuk ve sanatgilardan
olugsmasidir. Bu karakterler yasadiklar1 diinyayla yakindan bir bag kurmalar1 dolayisiyla
fenomenolojide elestiri konusu olan nesnel bakisi heniiz tam anlamiyla edinmemislerdir.
Bu nedenle Merleau-Ponty felsefesinin isaret ettigi diinyayla olan bagimizin somut
izlerini seyirciye gosterebilirler. Merleau-Ponty (1968) 6znenin bedenselliginin,

[3

diinyadaki seylerin i¢inde bir sey olusunun, ona ‘“yasayan bir beden” olarak verili
oldugunu soyler (s. 10) Deneyimin cisimlesmis (embodied) dogasin1 vurgular. Victor
Erice filmlerinde de deneyimin cisimlesmis dogasi karakter-anlatic1 vasitasiyla kurulur.
Ornegin El Sur filmi baskarakteri Estrella’nin &znelligi filmin biitiiniinii kapsamis
durumdadir. Film 6zellikle bilincin yonelimselligini baba ve kiz arasindaki iligkide

gostertir.

Filmdeki O6znelligi agiklamak ig¢in El Sur filmini fenomenolojideki yonelimsellik
kavramiyla birlikte ele aldim. Ancak analizin biiylik bir kismu film karakterlerinin
Oznelligindense filmin kendi 6znelligini incelemeye ayrildi. Filmin 6znelligi film-

Oznenin belirgin oldugu anlarda hissedilir.

Film 6znelligini Victor Erice filmlerinde 6zne-nesne ayriminin muglaklastigi alanlara
bakarak agiklayabiliriz. Bu ayrimin muglaklastig1 ana temalardan biri Erice filmlerinde
bakisin kullanimidir. Film karakterleri ve filmdeki temsiller (sinema, resim) arasindaki
iliski bizi temel konularindan biri olan bakisa gétiiriir. Bakan ve bakilan hiyerarsisinin
nasil sarsildigini aciklamak icin Jacques Lacan’mn bakis teorisi iyi bir baslangig

noktasidir. Ancak Lacan’da her daim bakan ve bakilan arasinda bir mesafe vardir.
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Merleau-Ponty’nin bakis goriisiinde bu ayrim silinir; 6zne ve nesne tek bir duyumda

birlesirler.

Film-6znenin hissedildigi bir diger alan ise Erice filmlerinde nesnelerin ele alinis
bicimidir. Erice filmlerinde bazi sahnelerde ¢ok sade mizansenler kullanilir. Bu mekanlar
her tiirli fazlaliktan arindirilmis olarak, bir yalitilmislikla donatilmislardir. Kadrajin
gosterdigi ¢iplaklik gériinen her nesneye 6zel bir dikkatle bakmamizi saglar. Boylelikle
nesneler fenomenolojinin eidetik indirgemesi gibi Onyargilardan uzak bir bakisla
goriilebilir. Bu durum sadece seyircinin nesneleri géormedigi ayni zamanda nesneler
tarafindan goriildiigiinii de hissettirir. Iste filmin 6znelligi tam olarak bu anlama gelir. El
Sur filmindeki babanin 6liim haberinin alindig1 ilk sahne ve tavan arasindaki sarkag
sahnesi bu duruma iyi birer 6rnektir. Nesneler ve 6znellik arasindaki gecislilik iligkisi

film karakterleri ve kullanilan nesneler arasindaki iliskide de gortiliir.

Filmlerdeki manzaralar 6zne-nesne ayrimmin bulaniklastiginin hissedildigi bir diger
alandir. Manzaralardaki zemin ve doku karsith@i bize bir manzaradan cok gdrme
eyleminin kendisini gosterir. Ayrica mekanm yaltilmishgr bir tiir fenomenolojik
indirgeme gibi de ¢alisir. Onceden yiiklenmis bir anlam olmaksizin, algiya goriindiigii
haliyle diinyaya bakmamizi saglar. Manzaralar boliimiinde manzaradaki O6znellik,
nesnellik tartismasina egilmek i¢in pek ¢ok diisliniiriin fikirlerini karsilastirmali olarak
tartistim. Bu tartisma beni perspektif ve dznellik iliskisine gotiirdii. Victor Erice filmleri
resim perspektifine benzer mizansenler kurmasina karsin filmdeki zamansallik nedeniyle

0znenin hakimiyet kurdugu bir diinya anlayisina dayanmazlar.

Erice filmlerinde kendine 06zgii bir siirsel gergeklik yaratir. Hayattaki canlihigin
yakalanmasi temel estetik kaygilardan biridir. Erice Jean-Luc Nancy’nin imgenin
apacikligi dedigi gercekeiligi yakalamaya calisir. Kamera diinyanin dokusunu géstermek
ister. Kamera ve yasant1 diinyas1 arasindaki bu birliktelik iliskisini El sol del membrillo
filminde de gérmek miimkiindiir. El sol’da ressamin agaci resmedisinde gegcen zamanda
ressam agaca uyum saglamak zorunda kalir. Doga Kartezyen bakisin umdugu gibi ele

gecirilebilir bir diizlem degildir.

Film alginin bir diger ¢alisma sekli de filmdeki zamandir. Victor Erice filmlerinde tren
veya kuliibe gibi imgeler anlatinin bir pargasi olmak yerine onu durduran ve doniistiiren
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bir potansiyel tagirlar. Bu imgelerle birlikte filmin dykiisel lineer zaman1 duraklatilir ve
yerine herhangi bir algidan bagimsiz kendisi olarak zaman karsimiza ¢ikar. Zaman-
imgenin gayri sahsi siireyi ortaya c¢ikarir. Ancak gayri-sahsi siirenin kendisi de bir
tarihsellige baghdir. Bunu en iyi sekilde Erice filmlerindeki i¢ savas sonrasi Ispanyol
toplumunda goriiriiz. Kisisel olan ve kisisel olmayan deneyimin kendisinde bulusurlar.
Imgeler savasin hatirasmi barmdirirlar ancak tarihsel boyutun &tesinde de anonim olus

boyutunu korurlar.

Merleau-Ponty felsefesinde goriiniiriin i¢indeki goriinmez biiyiikk 6nem tasir. Algi her
daim muglaklikla tanimlanmistir. Diinyadaki goriintiiler siirekli yeniden farkli sekilde
deneyimimize girerler. Algmnin siirekli degisime tabi kilmmasi ile Deleuze’iin olus
kavramindaki dinamizm benzer anlamlara gelir. Film-6znenin zaman1 sabit bir diizlemde
degildir. Zaman her daim yeninin ve potansiyelin acilmasi olarak deneyimlenir. Algi

deneyiminin kendisi belirsizlik igerir.
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