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oZ
Belgesel ve Kurmacanin Otesinde Esikteki Gergeklik: Pelin Esmer Sinemasi

Bahattin EMIRONAL

Bu calismada sinemada gercek ve gergeklik, belgesel ve kurmaca bigimindeki bir ayrimin 6tesinde
bir perspektifle ele alinarak ikisinin arasinda bir karistm olarak adlandirilan alana
odaklanilmaktadir. Calismamizda bu ara alanin gergekligin bir olus olarak belirdigi esik bir alan
oldugu goriisiinden yola c¢ikilarak bu alanin kendine 06zgii 6zellikleri temellendirilmeye
calisilmistir. Bu amagla onun sinemasal olarak bir ara alanda yarattig1 potansiyellere odaklanmak
iizere esik kavrami iizerinde durulmustur. Daha sonra belgesel ve kurmaca arasindaki esik alan ve
bu esik alanda varolan filmlerin hikaye anlatimi, temsil, kurgu gibi sinemasal dgeler bakimindan
kendine 6zgii tanimlanabilir Ozellikleri arastirilmistir. Calismada ‘esik alan’ 1n tartisiimasinin
ardindan Jean-Luc Godard sinemasiyla bir giris sonrast Yeni Tiirkiye Sinemasinin giiniimiizdeki
kadin yonetmenlerinden Pelin Esmer’in sinemasindan 7/ ’e 10 Kala ve Oyun filmleri irdelenmistir.
Bu filmler iizerinden, esik alan i¢inde olusan anlat1 yapisi, yeni bir anlati mantigi, 6zdeslesme gibi

konularda farkliliklar ve 6zellikleri ele alinarak agiklanmaya caligilmistir.

Anahtar Sozcukler : Esik, melezlenme, belgesel film, kurmaca film, gergeklik,
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ABSTRACT

Reality in Threshold Which is Beyond Documentary and Fiction: Pelin Esmer’s Cinema
Bahattin EMIRONAL

In this thesis, the concepts real and reality in the cinema are treated in an original perspective that
is beyond the distinction between documentary and fiction genres by focusing on the area which
is a blend of the two. Based on the view that the hybrid type is located in a threshold zone, in which
the reality stands as becoming, the distinctive characteristics of the newly identified type is tried

to be grounded throughout the study.

For this purpose, the concept threshold is elaborated to find out cinematic potentials that can be
created in this zone. Moreover, the hybrid-threshold and the films that belong to this sphere are
discussed in detail in terms of cinematic elements such as narration, representation and fiction. In
this study subsequent to discussing threshold area an introduction with Jean-Luc Godard’s cinema
is followed by an analysis of the films 10 to 11 and Game, by Pelin Esmer, who is a woman director
of New Turkish cinema. The films are analyzed based on their characteristics of narration

structure, a new way of narrative logic and identification within the limits of hybrid-threshold.

Keywords: Threshold, hybridity, documentary film, fiction film, the reality
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Baslangic

Yonetmen Pelin Esmer ilk film deneyimi olan Koleksiyoncu’da (2002) amcasi
Mithat Esmer ve onun biriktirme tutkusuna odaklandi. Koleksiyoncu’yu, Mersin
Arslankdy’de kendi tiyatrolarini kurup, ‘Kadinin Feryadr’ isimli oyunu sahneleyen
dokuz kadini anlattigi ikinci filmi Oyun (2005) izledi. Pelin Esmer Gglncu filmi /1°e
10 Kala’da (2009) seyirciyi Koleksiyoncu’daki amca Mithat Esmer’le tekrar

karsilastirdi.

Genel olarak bu filmlerden Koleksiyoncu ve Oyun belgesel, /11°e 10 Kala ise
kurmaca olarak adlandirilmaktadir. Buna karsilik bu adlandirmanin 6tesinde, belgesel
anlayiglar1 ve belgesel kurmaca iliskileri iizerine tartismalar da siirmektedir. Pelin
Esmer, Mithat Alam Film Merkezi’nde, 5 Ekim 2005 tarihinde Oyun hakkinda yapilan
goriismede “kurmaca ile belgeselin ‘iki arada bir derede’liginde durmaya yakin
hissediyorum kendimi,” diyerek kurmacanin gittikge belgesele yaklasmaya, gergekgi
olmaya ¢alistigindan, kamera hareketlerinin ve sarsak kameranin sebeplerinden birinin
de bu oldugundan s6z ederek bununla birlikte belgeselin de kurmacaya yaklasmaya
basladigini, ikisinin arasinda belirsiz bir alanin varligini ve bu alanin ¢ok verimli

oldugunu, oralarda dolagsmak istedigini belirtiyor. (Diizgtin ve Okur, 2006, s. 148).

Bu ¢alismada Pelin Esmer’in belirsiz olarak nitelendirdigi alana onun filmleri
Uzerinden bakarken esik kavramu ile iligskilendirmis oldugumuz alanda belirsizligin

iginde bir tarz olarak belirenin ne oldugunu bulmaya ¢alisacagiz.



Yonetmen Pelin Esmer’in 1/ ’e 10 Kala filmi, en blylk tutkusu koleksiyonu olan
Mithat Bey ile apartman gorevlisi iizerinden gelisen hikayesinde anlatilan ve simdilik
kurmaca olarak adlandiracagimiz yapi i¢inde donemin bir belgesidir ayn1 zamanda.
Pelin Esmer’in bu filmden 6nce yaptigi Koleksiyoncu ise simdilik belgesel olarak
adlandiracagimiz bir yapi i¢inde gergekte amcasi olan ayni karakter, Mithat Esmer ve
onun koleksiyonculugunun belgesidir. Bu iki film, sinema ve gergeklik sorununa ve
‘belgesel’ ile ‘kurmaca’ arasindaki iligkilere karsilagtirmali bir bicimde bakabilmemiz

i¢in bize bir olanak sunmaktadir.

Pelin Esmer’in bir diger filmi Oyun ise belgesel ve kurmaca arasindaki iliskiler

hakkinda gergekg¢ilik ve anlati agisindan sorulara imkan verecek bir yapiya sahiptir.

Burada, bu filmlerle baglayan ve genisleyerek siirdiiriilen bir disiince yolculugu
icinde belgesel ve kurmaca, ger¢ek ve diis, gercekcilik, klasik ve modern anlati
kavramlarinin iginden gegerek bunlarin karsitliklar1 ve sinirlari olarak degil ‘ara bir

alan’ olarak olusanin tanimlanabilir izlerinin pesine diisiilecektir.



1 SINEMA VE GERCEKLIiK, KARISIMLAR, PARADOKSAL SANAT

SINEMA
1.1 KaoKklii bir tartisma konusu: Sinema ve gerceklik

Roy Armes, ‘Lumiére mi Mélies mi?” sorusu ile baslayan yazisinda sinemanin kokeni
ve gergeklik ile seyirlik bigimindeki iki yonlii diirtiistinii aragtirmak igin Antik déneme
donmeye veya Yunan filozoflarinin sézlerini diisiinmeye gerek olmadigini sdylerken
sadece Fransiz Louis Lumiére ve Georges Méliés’nin kariyer ve ¢alismalarina bakmak

gerektigini belirtmektedir (Armes, 2011, s. 22).

Armes, Louis Lumiére’in yapitlarinin kurmaca ve uzun metrajli filmleri degil
belgesel filmleri haber verdigini, onun sinemasinin 1960'larin ve 1970’lerin sinema-
gercek akimiyla bagmtili oldugunu Méliés’nin ise sinemayi biitiin sanatlarin bir
karigimi olarak gorerek kurmaca filmlerin karmagik diinyasini veren bir sanatgi olarak
Hollywood’un yolunu agmakla bagimntili oldugunu, eger Lumiere ve Méliés isimlerini
birlestirirsek daha 1900 gibi erken tarihte sinemanin sundugu olanaklarin genis bir
alan1 oldugunu vurgular. Goriildiigii gibi sinemada ne ‘sinemanin sundugu olanaklarin
genisligi’ olarak ele alinmig bir “alan” fikri ve bu alanin iki kutup arasinda, yani
yasamin dogrudan kaydedilmesi ile diissel seyirligin ¢oskun kullanimi arasinda oldugu

goriisii yenidir ne de bu alanin, vurgunun siirekli olarak degistigi kendine 6zgi bir

karisim oldugu fikri yenidir. Armes, ‘karisim’ sozciigiinii ayn1 paragraf icinde



“sinemanin biitiin sanatlarin bir tiir karigimi olarak goériinmesi” ve “gercek yasamla
fantezinin kendine 06zgli bir karisimini olusturmak™ gibi farkli baglamlarda

kullanmaktadir (2011, s. 30).

Belgesel terimi ¢evresinde yapilan ¢ok sayidaki yorum, isimlendirme, tiirler ve alt
tarler olarak belirleme gabalar1 konumuzun i¢inde bir “tiir tartismas1’ olarak degil ancak

dolayli olarak yer alacaktir. Ciinkii amacimiz bu ‘karisima’ odaklanmaktir.

1.2 Karnisimlar ve yontem olarak sezgi

Kurmaca ile belgesel arasinda bir karisim olarak tanimlanan bu alani birbirinin
sinirlarina giren bir alan olarak degil bir esik durum olarak adlandirmamiz 6znel bir
tutum degil, icerigini belirlemek istedigimiz durumu, sinemanin bir sanat olarak
gercekligi, yasamin kendisini yakaladigi yerin niteligini tanimlayict oldugunu

diistinme nedeniyledir.

Ele alinan filmlerde bu esik durumun olustugu ve ‘esik olan bir alan’ var oldugu
diistincesini temellendirirken ydntemimiz Bergson’un ‘kendine ait kurallar1 olan’,

sezgi yontemidir.

Deleuze, Bergsonculuk kitabinin ilk boliimii Yontem Olarak Sezgi’de Bergson’un
temelde yontemin kurallarini belirleyen ii¢ tiir edimi birbirinden ayirt ettigini ve
bunlardan ilkinin problemlerin ortaya konusu ve yaradilisi oldugunu belirtir (Deleuze,

2006, s. 50). Ona gore, dogru ve yanlisin yalnizca ¢oziimlerle ilgili olduguna, ancak



¢Ozlimlerle basladigina inanmakla hata edilir ve bu onyargi toplumsaldir. Yontemde
birinci kural: Problemlere de dogruluk ve yanlishk atfetmek, yanlis problemlerin
gecersizligini gostermek dogruluk ve yaratmayi problemler diizeyinde uzlagtirmaktir

(s. 51).

Ikinci olarak sinemanin kokleri eskiye dayanan bu tartismasinda durumun
‘karigim’ olarak isimlendirilmesi ile Bergson’un problemlerin ortaya konulusunda bizi
‘karisim’ ve ‘fark’ kavramiyla tanigtirmasi bir benzerlikten daha fazla dikkat cekmekte

ve esin kaynag1 olmaktadir.

Karigim sozciigiiniin kullanimi 6nce belgeseli disarida tutup uzun metraj ve
kurmacanin kendi i¢inde bir karisim oldugunu belirterek, sonralar: biitiin sanatlarin bir
karisimi olmasi anlaminda ve daha sonralar1 belgesel ile kurmacanin bir aradaligi
anlamimda kullanilarak o kadar ‘karigmistir’ ki Bergson’un sezgi yontemi ve
karigimlara yaklasimi bundan siyrilmak i¢in agiklayici olabilir. Boylece bu ‘ara alan1’,
‘esik’ kavramini, igerik olarak tanimlayabilmis ve bu alanin sinemasal 6geler ve yapi1

olarak arastirilmasi i¢in ilk adimlar1 atmis oluruz.

1.3 Esik, sinema ve paradoksallik

Metin Gonen, Paradoksal Sanat Sinema kitabinda Bazin ve Deleuze’un sinemanin bir
tir cocukluk donemi olan klasizmden c¢ikarak kendi igsel giiciine kavustugu

modernizme dogru bir siire¢ yasadigini savundugunu buna karsilik Epstein ve



Godard’in ise sinemanin dogrudan modern bir sanat olarak dogdugu diisiincesinde
olduklarini, ama bu celiskili durumun aslinda sinemanin paradoksal bir sanat
olmasindan ileri geldigini, sinemanin 6ziinde ‘saf” olamayan bir Aristotolesci-klasik-
modern sanat oldugu hipotezini Jacques Ranciére’in ve Alain Badiou’nun

yaklagimlartyla temellendirmeye ¢alisacagini belirtiyor (Gonen, 2008, s. 15).

Gonen (2008), bu temellendirmede sinemanin Ranciére’in ‘temsili rejim’ olarak
tanimladig1 Aristoteles¢i olaylar diigiimii rasyonelligi yaratma anlaminda bir anlati
bicimi, kisiliklerin yasadigi temsili olaylar1 bir zorunluluk ve gercege uygunluk iginde
kurgulama mantig1 ile ‘estetik rejim’ olarak tanimladigi temsili olaylarin homojen
ardisikligin ters yliz ederek; karsitlik olusturan (ayriksi) “heterojen” anlardan olusan
ikili bir yapiya ayni anda sahip olmasi anlaminda bir paradoksal sanat oldugunu

sOylemektedir (s. 42).

Sinema, teknik yapisinin mekanik bir bigimde kaydettigi gergekliklerle heterojen olan aykiri-
gercekler yaratan operasyonlar sayesinde paradoksal olarak diisiinen bir sanattir. Bu ayn1 zamanda
demektir ki, sinema, kameranin mekanik olarak tirettigi ‘dogal’ goriiniislerle (doxa) ¢atisan karsit-
imajlar (paradoxos) yaratabildigi i¢in bir sanatsal-duyulur diisiince bi¢imidir. Bu, gercekligin
tizerinde diisiinmek amaci tastyan belgesel filmler i¢in de degismeyen bir durumdur. Ranciere’in
wsrarla vurguladigr gibi gergekligi diigiinebilmek igin onu 6nce bir yapint1 (fiction) haline getirmek

gereklidir (2008, s. 105) .

Bir ara alan olarak tanmimladigimiz karigimin belirtilerine ve Ornek olarak

sectigimiz filmlere bu cerceve iginden bakilabilir.



2 ARA ALAN, SINIR, MELEZLENME, ESIK DENEYIM
2.1 Ara alan, sinir ve esik

Esik, cok farkli alanlarda farkli amaglarla kullanimina ve genel olarak bir nokta veya
¢cizgi gibi disiiniilme egilimine karsin, mekansal olarak bir yol Gzerinde bir ylkseklik
veya alcaklikla veya bir sinir, bir kap1 yoluyla bagka bir alana gecilen yer olarak
taniminin yaninda zamansal olarak da ge¢mek icin gecilecek yol boyunca hareket

etmektir, bir alandir, bir bolgedir ayn1 zamanda.

Feride Cigekoglu Vesikali Sehir kitabinin sehrin esigi bolimiinde, Walter
Benjamin’in Pasajlar Projesi’nde esik sozcligliniin Almanca karsiligini, Schwelle,
‘doniisiim, gegis, dalga hareketi’ gibi mekansal ¢agrisimlariyla irdeler; 19. yiizyil Paris
pasajlarinda yasanan ve o siirekli hareket halindeki akigskan hayati uykuyla uyaniklik
arasindaki gecise benzettigini vurgulayarak Benjamin’in su sozlerini aktarir: “Esik
‘schwelle’ sinirdan dikkatle ayrilmalidir. Esik bir bolgedir. Doniisiim, gecis, dalga
hareketi, schwellen sézciigli bunlarin tiimiinii igerir ve etimoloji bu anlamlar1 g6z ardi

etmemelidir. (...) (Benjamin’den aktaran Cigekoglu, 2007, s. 80).

Sinirlar arada olusan esigi diisiinmek ve anlamak i¢in yararlanabilecegimiz bir
kavram olabilir. Georg Simmel, Hayatin Askinligi baslikli makalesinde insanin
dunyadaki konumunun, varligiin ve davraniglarinin her boyutunda her an iki sinwr
arasinda bulunuyor olmasiyla tanimlandigini belirterek varolusumuzun bigimsel

yapisint olusturan bu kosulun insan hayatinin farkli alanlarinda ve faaliyetlerinde



sayisiz sekillerde tezahiir etmesini 6rneklerken ‘daha’ s6zciigiinii niteliklerle birlestirir;
‘daha sik1’ ile ‘daha gevsek’, ‘daha ¢ok’ ile ‘daha az’, ‘daha ©nce’ ile ‘daha sonra’

arasinda (Simmel, 2009, s. 279).

Simmel her hayat iceriginin -her his, deneyim, fiil veya diisiincenin- her bir
icerikten iki yonde her iki kutbuna dogru giden bir siireklilik ortaya ¢iktigin1 ve bunun
bir belirlilik yarattigini ama bu belirlilik  6zelliginin sadece bir kalkis noktasi
olusturdugunu ¢iinkii her bir belirli stnirin ihlal edilebilir, yikilabilir oldugunu ve bu
tiir her edimin de yeni bir sinir bulup yarattigini1 soyler. Her yonden sinirlanmigizdir,

hicbir yonden sinirlanmamisizdir (s. 280).

Simmel’in “ancak smirlarinin disinda duran kisi bilir onlarin i¢inde durmakta
oldugunu, onlarin sinir oldugunu” s6zlerinden esik kavramina sigrayabilir miyiz? Esik
sinirla birlikte diistliniildiigiinde ancak bir sinirin 6tesinde yer alan ve ayni1 zamanda
siirlanmisligimiz konusunda baska tiirlii edinemeyecegimiz bilgiyi edinmemize yol
acma potansiyeli tagiyan “bir gecis, akis, dalga hareketi” hareket halindeki akigkan

hayatin alan1 olarak tanimlanamaz mi ?

2.2 Esikteki yakinhklar: ‘Metisaj’ (Melezlenme)

Esik kavraminin Bergson, Simmel ve Benjamin iizerinden agilimi bizi karigim, kapi,

siir, bolge, dalga hareketi gibi metaforlara gotirdu. Esik kavraminin daha derinligine



acilmasia neden olacak ikinci bir yol onunla ilinti kurabilecek bazi kavramlardan

olusan bir prizmadan esik kavramina bakmak olacak.

Bunlardan ilki melezlenme, ‘metisaj’dir. Nevena Dakovig¢, 02-04 Mayis 2008
tarihlerinde gerceklestirilen ve ‘Sinema ve Gergeklik’ baglig1 altinda yapilan, IX.Tiirk
Film Arastirmalarinda Yeni Yonelimler Konferansi’nda sundugu ‘Melez(lestirilmis)
Gerceklik’ isimli makalesinde, ‘Sinema ve Gergeklik’ olarak tanimlanan bir bashigin
cok sayida yaklasim ve analizi esinledigini vurgulayip bu basligin kagimilmaz bir
bicimde -tamamen kafa karistirici ve kaotik bir alan1 olusturan- sinemanin ontolojisi,
sosyolojisi, uygun stil, estetik normlar ya da ‘kisitlamalar’ olarak gercekgilik, anlatisal
yap1 gibi meselelere gonderme yaptigini belirterek soyle demektedir:

Bu calismanin ana hedefi kurmaca/belgesel arasindaki iligkilerin baskin kurmacadan faction’a

dogru yayilmasinin kisa bir tarihini ortaya koymaktir; burada faction kelime anlami ya da

sinemasal olarak bir isin hakikatler ve kurmacanin bir birlesimi oldugu duruma génderme
yapmaktadir. Belgesel kurmaca, neredeyse esanlamh bigimde alternatif gergeklikler yaratma,
gercekligin o ana kadar sakli kalmig versiyonlarini esit derecede ikna edici yollarla ortaya ¢ikarma

kapasitesine sahiptir. (s.105)

Dakovig, yazisinin belgesel ve kurmaca filmin metinsel karsilikli etkilesiminin
filmin anlatisin1 ve onun gercekligini terciime etme yollarini incelemeyi amagladigin
belirterek, kurulan metni ‘melez’ bir metin olarak adlandirmakta ve melez metnin,
izleyicinin algisini, gercekligin bilinen ya da kabul edilmis olandan farkli bir versiyonu

olarak gelistirdigini vurgulamaktadir.
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Melezlik durumu, belgesel ve kurmaca goriintiilerin bir arada kullanilmasi, bir
kombinasyonu olarak ele alinmakta ve belgesel, arsiv goriintiilere ses ya da goriintii
kusaginda miidahale edilmesiyle ya da kurmaca yoluyla farkli bir tarzda belgesel

goruntd Uretimiyle ortaya ¢ikan durum icin belirtilmektedir.

Melezlik olgusu bu yaklasimin yani belgesel ve kurmaca sinema
kategorilestirilmesinin iginden ve bu kategorilestirmeye 0Ozgli film yapim
yontemlerinin bir arada kullanilmasi, i¢ igeligi anlaminda degil bunu asan bir
yaklasimla gorintinin fiziksel gerceklikten kurtulusu ve hikaye anlatimimin bir
birlesimi, gergeklik ve seyirlik bigimindeki iki yonli diirtiiniin bir biresimi olarak ele

alinarak farkli bir diizleme tasiabilir.

Nevana Dakovig’in makalesine melez(lestirilmis) gergeklik bigiminde baslik
olarak tasidig1 fakat yazisinin i¢inde deginmedigi melezlik konusuna esik diisiincesi ile
iliskisini ve yakimligini one siirerek bu iliskiyi temellendirmek amaciyla yakindan

bakacagiz.

Francois Laplantine ve Alexis Nouss’un 6zgiin adi1 Le Metissage olan ve Tlrkgeye
Metisaj (Melezlenme) adi ile gevrilen kitabinin ¢evirmen tarafindan kaleme alinan
sunus yazisinda melezlenme, tiiresim, kavsak, kesisme, caprazlagma, birlesme, karigim
sOzcukleriyle karsilanmaktadir (2010, s.9). Laplantine ve Nouss kitaplarinin
6nsozlinde ‘metisaj’ igin Latince ‘mixtus 'dan gelip karisik diye karsiligini bulan terim
olarak basladiklar1 agiklama ¢abasinda, kavramin biyoloji, dilbilim, dinlerin

incelenmesi, antropoloji ve sanat diinyasindaki durumuna deginip bu olgunun bir
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sorunsala hatta bilim ve epistemoloji diinyasinda bazilar1 i¢in kabul edilmeze

dontstiigiini belirtmektedirler.

Esik kavrami ¢ok degisik ve cesitlilik saglayan alanlarda ve giindelik hayatta o
kadar kullanilmaktadir ki melezlenme kavramiyla aymi kaderi paylasir gibidir.
Laplantine ve Nouss, melezlenme iizerine yazilan benzer bir eserin bilgileri dahilinde
olmamasini, bu konunun son derece degisken ve her zaman siirekli bir evrim iginde
olmasindan kaynaklandigin1 vurguladiktan sonra onu tanimlamak i¢in yapilan tiim
cabalar1 yildirmasinin nedeni olarak her tiirlii istikrardan kagmasi ve bir tiirlii evrimini
tamamlamamasin1 gosterirler: “Melezlenmenin tek ve biiyiik kurali, kurallarinin
olmayisindan ibarettir. Hicbir 6n kurgu, hicbir 6ngérii miimkiin degildir. Her
melezlenme 6zgiindiir, 6zeldir ve kendi gelecegini kendi ¢izer. Karsilasmadan neyin

¢ikacagi hig bilinmez” (s. 13).

Oyleyse tam da bu nedenlerle melezlenmenin gergeklesme kosullarmm bir esik
durum i¢in de mimkiin oldugunu soyleyebiliriz demektir. Laplantine ve Nouss, arilik,
yalinlik, disa kapalilik, farklilik adina yapilan her tiirlii sdylemin dayanaksiz oldugunu
sOylerken ariligin bir se¢ime bagli oldugunu, melezlenmenin ise strekli olarak ortlen,

islenen bir siire¢ oldugunu belirtmektedirler.!

! Laplantine ve Nouss incelemelerinde metisajm biyolojik ve irksal bir karisim olarak Akdeniz
havzasindaki durumunu incelerken metisajin 6zellikle kentsel oldugunu vurgulamaktadirlar. Yazarlar
Latin Amerika’nin olusumu bagligindan sonra dilbilimsel alana gecerek Endiiliis, Orta Cag, Ronesans
aydmhigmin Avrupa’si, Viyana ve Modern ¢ag basliklariyla melezlenme ve kiiltlrler konusuna girerler.
Son olarak da melezlenmenin felsefe ve sanatla iligskilerine agilmaktadirlar.
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Melezlenme’nin ne oldugu ya da ne olmadigini ve esikle iliskiselligini diistinmek
icin Laplantine ve Nouss’un kiiltiirel iki 6rnegine bakmak ipuglarim1 verecektir.
Brezilya 0rnegini verdiklerinde ‘ne tamamen Portekizli, ne sadece Kizilderili, ne de
katiksiz Afrikali’ bir Brezilyali olmaktan s6z ederler. Burada s6z konusu olan homojen
olmak degildir. Arada bulunmak ne o olmak ne de bu olmaktir. Aynt durumu

dilbilimsel agidan da s6yle 6rneklendirirler:

Ayni dilde bir ¢esit iki dilli olmak anlamina gelen melezlenme, iki dilin kaynagmasi degildir.
Gundmuzin Kuzey Afrika kokenli Fransizlarinin kiiltiirel yapisini andirir; iki terim arasinda
aligverisi, degisimi 6ngoriir. Ne biri ne de 6tekisi (ne Araplik veya ne de sadece Fransiz olmak)
degildir, 6tekinin dniine gegmeyen biri, birinin i¢inde kaybolmayan 6tekidir; melezlenme, hem biri
hem de 6teki olmaktir. Melezlenme olgusu en az iki diinyanin katilimini, araciligin1 gerektiren bir
olgudur (s. 67).

Laplantine ve Nouss, “metisaj” (melezlenme) diisiinceyi bir degisim diisiincesi

olarak tanimlamaktadirlar. Onlara gére “Melezlenme ne bir hal ne de bir niteliktir, o

bir eylem durumudur. (...) Varolusu siireklilik sergileyen bir degisim i¢indedir.” (S. 71).

Bizim 6nermemiz ise bu olgunun dogal olarak ne biri ne de 6tekisi olmayan esikte
bir diinyaya ihtiya¢ duydugu ve bu diinyay: olusturacagidir. Esik ve melez arasinda
yakinlig1 burada kuruyoruz. Bu anlamda belgesel ve kurmacanin Gtesinde bir gergeklik
olusturan ve Pelin Esmer’in 11 e 10 Kala ve Oyun filmleri Gizerinden inceledigimiz bu

tarzin melez-esik olarak adlandirilmast uygun bir ifade olacaktir.
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2.3 Belgesel ve kurmacanin otesinde esikteki gerceklik

Belgesel ve kurmaca arasinda, gerceklikle seyirlik arasinda ara bir alan oldugu
diistincesinden bu alanin saf olmayan bir alan oldugu diisiincesine dogru yol alip
karisim, sinir ve esik kavramlartyla baglantili bicimde 6nermemizin genel climlesine,
esik bir alan ve bu esik alanda var olan filmler diisiincesine vardik. Ancak bu esik
alanin, hikaye anlatimi, 6zdeslesme, temsil, kurgu gibi konularda ayirt edici 6zellikleri

belirtilebildigi 6l¢iide bu alan ¢alismamizin amaci olarak tanimlanabilir hale gelecektir.

Son olarak bir soru-diisiince: Esikteki filmleri izlenme siireci agisindan izleyiciyi
de esik deneyimin igine alan, izleyicinin akigkan hayata iligkin bir deneyimi olarak
goremez miyiz? Belki de filmleri boyle tanimlamamizi saglayan biitiiniin bir pargasi

da ay1rt edici bir 6zellik olarak bu izleme deneyimidir ve arastirmanin bir pargasidir.
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3 ESIK ALANA GIRIiS: JEAN-LUC GODARD FiLMLERINDEN iLK ADIM
3.1 Neden Jean-Luc Godard ?

Jean-Luc Godard’in sinemasma bakildiginda onun genislik, ¢esitlilik ve yeninin
pesinde siirekli doniisen ¢abasi iginde temel arayisinin gerceklikle sanati arasinda

kurdugu iligki oldugu goriilebilir.

Jean-Luc Godard, belgesel, kurmaca ve gergeklik arasindaki iliskilerin
tartisilmasinda sinema tarihinde doniistiiriicii etkisi, siradis1 yaklagimiyla ayirdedici bir
konumdadir. Godard gergeklik arayiginda belgesel ve kurmaca arasinda bir yapi kurar.
Onun yaklasimina ve sinemasma derinlemesine bir bakis “esik alan”mn 6gelerine

uzanmamizda onciiliigii ile ilk ipuglarini bulma imkani verecektir.

David Sterritt, Jean-Luc Godard kitabinda, Godard’in, Hayatini Yagsamak (1962)
filminin Londra Film Festivali’nde gosterildigi ve kendisinin de bu gosterime katildig1
sirada Tom Milne’nin yaptigi roportajda, “Hayatini Yasamak’n sizin agmizdan yeni

bir yola ¢ikis oldugunu sdyleyebilir miyiz?”” sorusuna soyle cevap verdigini belirtir:

Hayir, ben Hayatim Yagamak filmimin bir yola ¢ikig olmaktan ziyade bir varma eylemi oldugunu
diisliniiyorum. Biri Flaherty, digeri Eisenstein olmak iizere iki tlir sinemanin oldugunu sdylemek
istiyorum. Yani, bir belgesel gerceklik, bir de tiyatro var, fakat sonugta ikisi ayni seydir. S8ylemek
istedigim, belgesel gercekgilikle tiyatro yapisina ulagilmakta, teatral imgelem ve kurgulamayla
hayatin gergekligine ulasilmaktadir. Bunu dogrulamak i¢in biiylik yonetmenlerin ¢aligmalarina
bakmak, onlarin gergeklikten tiyatroya nasil gecis yaptiklarini ve sonra tekrar geri dondiiklerini

gormek gerekir” (Sterritt, 2013, s. 3).
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Bu cevap belgesel ve kurmaca arasindaki salinimin en ¢arpici ifadelerinden biri
olarak okunabilir ve ‘esik alan’ sozciigiiyle karsilamay1 onerdigimiz durumun adi
konulmamis bir anlatimidir sanki. Bu daha sonra Pelin Esmer’in Oyun filmini

incelerken tekrar donmenin yararli olacagi bir ifadedir.

Godard’in 1965 ile1967 yillar1 arasinda arda arda yaptigi ti¢ filmi, Alphaville
(1965), 2 ou 3 Choses Que Je Sais d’Elle | Onun Hakkinda Bildigim Iki-U¢ Sey (1967),
Weekend / Hafta Sonu (1967), bireylerin yasamlarini ve iliskilerini 1960°larin Paris’i
ile birlikte anlatir. Paris’in basina gelenler, Parislilerin basina gelenlerdir ayni

zamanda.

Onun Hakkinda Bildigim Iki-Ug Sey, biitiin bir sehri ve sehir yasammi santiyeye,
demire, kaziya, vinge ve betona c¢eviren kentin yeni yiiziiyle filmin bas karakteri
Juliette Janson’un yasamimi iliskilendirerek anlatistm kurarken o6te yandan bu
anlatilarin gerceklikle iliskisini ve gergek, dil, anlam ve anlamlandirma iistiine
sorunlar tartigir. James Roy MacBean kapsaminin yarisint Godard’a ayirdigi Sinema
ve Devrim kitabinda, Iki-U¢ Sey filmini modern kent toplumunun sersemletici
karmasasiyla yiizlesme ve ona dair iki li¢ sey o6grenme eylemi olarak betimlerken
bizden de bu filmin karmasik yapisiyla ylizlesirken ayn1 zamanda sinemaya dair iki-U¢
sey 0grenmeyi denememizin istenmesinin agir1 bir istek olmadigini vurgular. Ona gore
‘Toplum ile toplumun nasil isledigine ve ayn1 zamanda sanat ile sanatin nasil isledigine
dair bu ¢ifte analiz eylemi tam olarak 7ki-Ug Sey 'in gifte eylemidir’ (MacBean, 2006,

S. 26).
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2 ou 3 Choses Que Je Sais d’Elle | Onun Hakkinda Bildigim Iki-Ug Sey (1967)

Belgesel ve kurmaca arasinda olusan ara alana ve bu alanda varolan filmlere
Godard’1n bu ii¢ filmiyle giris yapilabilir. Bu filmler esik diye tanimladigimiz alanin

niteliksel farklarimi arama, bulma ve Orneklendirme konusunda zengin ipuglarini
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barindirmaktadir. Hatta belki de belirledigimiz niteliklerin bir kismi agisindan onun

olusturucu temellerini yaratan ve boyle tanimlanabilecek filmlerdir.

O ’nun hakkinda bildigim iki veya ii¢ sey filminde yikim, savas ve tiiketim toplumu,
Juliette ve kocasmin agir, bunaltici yasami ve Paris kentinin kentsel doniisiim adi
altinda bir santiyeye ¢evrilmis yagami paralellikler i¢inde anlatilirken sehrin giiriiltiisti
kesildiginde kisik bir dis ses film boyunca bu anlatiya mldahale eder. Bu ses sonralari
yazar ve ressam olarak tanitir kendini. Godard klasik anlati ilkelerini, devamliliga
dayanan olay orgiisii gelisimini yok eden, bunlarin yerini boliimlerin aldig1 pargali bir
anlatim sunar. Karakterlerin hikayesiyle kenti kugsatmakta olan beton bloklar, kentin
yikim ve yapim goriintiileri, dig sesin anlatimlari, ‘araya giren’ pargalar olarak degil,
butinun kendisinden birimler olarak, hem bireyin hem kentin basina gelenin ortak

nedenlerini arastirir.

Haftasonu, orta sinif bir ¢iftin sakin bir evin yesillikler i¢cindeki terasiyla, asagiya
baktiklarinda yukaridan ve uzaktan seyrettikleri sokak kavgasi ve siddetin karsitligiyla
acilir. Cift, bir hafta sonu yolculugu icin yola ¢iktiklar1 anda kendilerini bu karsithigin
Ote yakasinda hosgoriisiizliikk, kaos ve siddetle dolu sokaklarda bulurlar. Godard,
karakterlerin Paris digina yolculugu siirecinde basindan gegenleri anlatirken yine klasik
anlat1 yapisini kirar, yan hikayeler ve karakterler ve araya uzun diyaloglarin girdigi

parcal1 yapiyla yeni bir anlati mantig1 kurar.
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Weekend / Hafta Sonu (1967)

Weekend / Hafta Sonu (1967)

Onun Hakkinda Bildigim Iki veya U¢ Sey filminde aym kisi olan bas karakter

Juliette Janson ile oyuncu Marina Vlady tanitilirken ve Vlady arkasindaki beton bloklar
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oniinde kameraya bakarak konusurken Brecht’i anarak onun hep oyuncularin gergegi

sOylemesi gerektigine dair sézlerini hatirlatir.

Robert Kolker, Godard’in sinemasinin yonetmenler iizerindeki etkisinin tek tek
yonetmenlerin dtesine gecen bir etki oldugunu vurgulamaktadir. Kolker, “ Godard’in
basarisini ve etkisini anlamak igin tarihte yeniden iz sirmemiz, onu ve modernizmin
diger baz1 temsilcilerini etkilemis bir kisinin diisiincelerine bakmamiz gerekir” derken

bu kisinin Bertolt Brecht oldugunu belirtiyor (Kolker, 2010, s. 169).

Kolker, geleneksel sinemanin biitiin 6gelerinin, karakterin, mizansenin, miizigin
anlatt olusumunun ve izleyicinin konumunun biitiinlestirildigi ve kontrol edildigi
tarafsiz bir anlat1 ve herseye hakim bir bakis agis1 var gibi gosterdigini ama aslinda bu
biitiinliik ve tarafsizligin olmadiginmi ve dikkatle olusturuldugunu ve anlatida guvenli
yerimizin yalnizca bu geleneksel bigimleri unutmay1 kabul etmeye dayali oldugunu

vurgular (s. 177).

Buna karsihik Godard, Onun Hakkinda Bildigim Iki veya Ug Sey ve Haftasonu
filmlerinde, klasik anlat1 ilkelerini pargalar ve bunlarin yerine arastirici yapilari gegirir.
Devamliliga dayali olay Orgiisii ve gelisimi yoktur. Yalnizca parcalar1 gorlriz, her
sahne kendisi i¢in vardir. Film duygusal kargasaya katilmamizi istemekten ¢ok bizi bir

g6zlemci haline getirir.
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3.2 Izleyici a¢isindan esik alan: Ozdeslesme ve yabancilastirma dis1 bir siirec

Robert Fillip Kolker, Degisen Bakis, Cagdas Uluslararasi Sinema adli kitabinda
sinemada modernist hareketin anlati bi¢imleri arayislar1 arasinda Godard’in
sinemasinin en 1srarli, en arastirmact ve en etkili sinema oldugunu belirtirken onun
sinemanin iletisim kurabilme ve izleyicinin zihinsel etkinlige girebilmesinin yollarini

kesfetmeye yonelik neredeyse saplantili bir arzuya sahip oldugunu vurgular (s. 167).

Godard seyircinin kendini hikayeye kaptirdig1 bir anlati yapisi kurmaz. izleyicinin
seyir pratiginin bir rahatlama arima siireci degil sorgulama diisiinme siireci olmasi
icin anlat1 ve karakterlerle izleyici arasina bir mesafe koymay1 izleyicinin zihinsel

etkinlige girebilmesinin yollarini bulmay1 hedefler.

Esik diye tamimladigimiz alanda izleyicinin film izleme surecinin belirgin
oOzelliklerinden biri de izleyicinin olaylar ve karakterlerle iligkisi agisindan bunun tam
bir yabancilagsma yolundan daha farkli bicimde olustugu varsayimimizdir. Bu fark,
Onun hakkinda bildigim 2-3 Sey’ in ana karakteri Juliette’i, Haftasonu’nun
yolculuktaki giftini izlerken filmin kendisinin ger¢ekle kurmaca arasinda kalmasi gibi
onlara uzak olmakla yakin olmak arasinda, disina ¢ikmakla i¢ine girmek arasinda
kaldigimiz durumdur. Bu tam da izleyici agisindan onu edilgenlikten kurtaran,
aktiflesebilecegi bir tutum edinmeye yol agma potansiyeli tasiyan, esikte olma haliyle

birlikte olusan da bir durum degil midir?



21

Daha sonra cle alacagimiz Pelin Esmer filmlerinde, Koleksiyoncu’nun gercek
kisisi Mithat Esmer, 11 e 10 Kala’da kurmaca karakterler olarak Mithat Esmer ve
apartman gorevlisi Ali, Oyun’un kadin karakterleri ile seyir pratigi ig¢inde bu

0zdeslesme konusuna donecegiz.

Jean-Luc Godard’in bilimkurgu filmi Alphaville, “Bazen gergekler sozel iletisim
icin fazlasiyla karmagiktir. Ama sdylence tam yayilmasini miimkiin kilacak sekilde bu
gercegi disa vurur” sozleri ile agilir. Alphaville bitin duygularin yok oldugu ve onlari
ifade edecek sozciiklerin yok oldugu. insanlarin yasamina alpha adli bir bilgisayarin
hiikmettigi, Alfa kentinde gecer. Film bilimkurgu tlriinde olmasina ragmen mekan
yine Paris’in bos sokaklaridir. Kentin bogucu goriintiilerinin gercekligi yaninda
gelecegin bu totaliter diinyasina egemen olan Alpha 60’ boguk sesi mekanik olarak
degil ses tellerini kaybetmis ve mekanik bir girtlagi kullanarak nasil konusulacagin

yeniden 6grenmis birisi tarafindan tiretilmistir (Maccabes, 2010, s. 199).

Alphaville’de 0Ozellikle sozciiklerin yasaklanmasi, s6zln yitimi (zerinden bellek

yitimini ve bu unutusla insani olan her seyin yikimini izleriz.



Alphaville (1965)

Alphaville (1965)
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Godard ele aldigimiz i¢ filminde de dil, anlam ve gerceklik Uzerinden bir
tartismayla birlikte siirtip giden anlatimini birbirini tamamlamak tizere farkli pargalara
boler ve izleyiciyi karakterleriyle arasina bir mesafe koyarak farkli bir diizlemde
diistinmeye cagirir. Bunu dis sesin siirekli gercek ve anlam iistiine konusmalari
hikayenin goriintiileri arasina giren tabelalar, reklam panolar1 gibi gortntulerle ya da

bitmeyecekmis gibi uzun siiren bagimsiz diyalog sahneleriyle olusturur.

Metin Gonen, Paradoksal Sanat Sinema kitabinin “Gilles Deleuze: Hareket-
imaj’dan zaman-imaj sinemasina” adli boliimiinde, zaman-imaj sinemasinda imajlarin
birbiriyle nasil bir iliski i¢ine girdigi degil tersine birbiriyle iligkisi olmayan iki imaj
arasinda ne olup bittiginin énemli oldugunu belirterek sdyle diyor: “Iste bu anlamda
zaman-imaj, sinemanin klasik rejimi olan hareket-imaj’dan koparak modernizme gecisi

ifade etmektedir.” (Gonen, 2008, s. 27).

Zaman-imge sinemasinda nedensellik ve birbirine bagli anlati mantig1 yerine
anlamlarin belirsiz, hareket ve davraniglarin nedensiz ve amagsiz oldugu yeni bir anlatt

mantigina gecilir.

Jean-Luc Godard’m ug filmi tUzerinden belgesel, kurmaca ve gergeklik, klasik ve
modern anlatmin sdylemlerine ve izleyicinin konumu ve izleme sireci olarak da

farklara konumuzun gergevesi i¢cinden bakmay1 denedik.
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4 PELIN ESMER SiNEMASINDA BELGESEL VE KURMACA ARASINDA

KOLEKSIYONCU VE 11’E 10 KALA
4.1 Hikaye anlatim olarak Koleksiyoncu

Yonetmen Pelin Esmer Koleksiyoncu’da, 1950°lerden bu yana biriktirdigi gazeteleri,
kirk bin kitabin yaninda kap kacaklar, saatler ve kayit cihazlari, musluklar, sapka ve
tespihler, balik kilgigindan ekmek iistiindeki minik etiketlere kadar her tiirlii esyanin
koleksiyonunu yapan amcasinin yasamini ve yasamina damgasini vuran bu saplantilt

biriktirme tutkusunu Istanbul’un belli basli mekanlar1 icinde sunar.

Filmin anlatis1 Mithat Esmer’in hayatinin ve tutkusunun boyutunun hikayesi
olarak kendi anlatimiyla ve genellikle goriintiilere eslik eden bir dis ses olarak birinci
kisi anlatici, ben anlatici olarak kendisi tarafindan anlatilir ve yorumlanir. Bazen Mithat
Esmer’in dis ses olarak anlatimi yeni bir sahneyle Mithat Esmer’in kameraya karsi

anlatimina baglanir.

Koleksiyoncu’nun acilisinda Istanbul’un pasajlari, sokak ve garsilarinda dolasan
Mithat Esmer’in goriintiilerine eslik eden tezgahlardaki nesnelerle birlikte onun ilgileri
ve koleksiyon meraki ile tanisiriz. Cars1 goriintiileri, Polonya Pazarinda manyetolu
lamba arayisinda saticilara sordugu, “Manyetolu lamba var mi1?” sorusunu ii¢ kez
tekrarlayarak baglar. Yakin ¢ekimde kameraya bakarak “Manyetolu lambalarin
giizelligi, sikarak ¢alisiyor pil derdi yok,” der, hemen ardindan ekledigi “iki tane olsa

1yi olur birini koleksiyona koyarim.” s6ziiyle koleksiyon merakini 6grenmis oluruz.
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Koleksiyoncu (2002)

Saniye sagmayan saatlere olan meraki onun i¢in bir haz kaynagi oldugu kadar ayni
zamanda egitimini, miihendislik meslegini ve diinyaya pozitivist bakisini da
yansitirken, film Mithat Esmer’in bu mantig1 sonucu koleksiyonunu elden ¢ikarmast
gerektigi diistincesiyle biriktirme tutkusunun arasindaki gerilim iizerine kurar

hikayesini.
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Koleksiyoncu (2002)

Ikinci sekansta sanki elimizde ‘kamera-gdziimiiz’ biz Mithat Esmer’i evde kapinin
arkasinda bekliyoruzdur. Kapi agilir, Mithat Esmer eve girer ve evin esyalarla dolmus
mekaninda sikistigi sahneler baglar. Yiiksekligi neredeyse tavana kadar ulagan gazete
yiginlar1 arasina sikismis Mithat Esmer ya bir sey ararken dis ses olarak ya da onu
zorlukla gordiiglimiiz araliklardan bize bakan bir anlatici olarak yasamini ve

koleksiyonculugunu anlatir.

Biriktirdigi nesnelerden vazgegmesi gerektigi diisiincesiyle vazgecemeyisi
arasindaki yarikta ¢irpinisimi Istanbul sokaklaria kendini vurusu ve evi arasindaki

gidis gelislerinde izleriz.
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Koleksiyoncu (2002)

Koleksiyoncu’nun hikayesini dis sesler iizerinden siralayacak ve Ozetleyecek
olursak, birincisinde, Mithat Esmer’in ¢ocuklugunda baslayan ve biiylidiikge agildik¢a
acilan bir koleksiyon yapma hevesi vardir. Ikincisinde, onu koleksiyonculuga iten ve
filmin belkemigini olusturan tutkusunu evin her yerine yigilmis esyalar iizerinde
bakisimiz gezinirken kendi sesinden duyariz. Bu tutkusunu, “Cok seylerin
koleksiyonunu yapma tutkusu var bende. Her seyin koleksiyonunu yapiyorum. Ciinkii
entresan bir sey gordiigim zaman onu elde etmek icin istek duyuyorum ve buna
direnemiyorum.” diyerek agiklar. Ugiinciisiinde, saat koleksiyonunu nasil etiketledigini

ve zaman takintisin1 anlatirken biitlin bir duvari kaplayan saatlerin goriintiisii
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ontindedir. Mithat Esmer’in kendisi tarafindan kendisine 6rdiigii kronolojik zamanin
duvar1 Oniindeki goruntist sanki bizi de bir zaman duvarmin igine alir.
Dordiinciisiinde, Mithat Esmer’in anlatimi siirerken bir belediye otobiisiindeki
goriintiilerini ve Istanbul sokaklarindan manzaralan izleriz. Tip fakiiltesinde bir yil
okuduktan sonra devlet bursu kazanarak Amerika’da Stanford Universitesinde
miihendislik okumus orada devam eden koleksiyon meraki nedeniyle Amerika’dan on

yedi bavulla donmiistiir.

Yasami, koleksiyonu igin “belki bir sey bulurum” diye Istanbul’'un Beyazit,
Mercan, Tahtakale, Yusufpasa gibi semtlerinde dolasarak ge¢mektedir. Koleksiyonuyla
ilgili sinirlamalardan s6z ederken yer darligini, biiyiik esyay1 koyacak yeri olmamasini
sorun edindigini ve koleksiyonu i¢in evinin yaninda ikinci bir ev istedigini 6greniriz.
Koleksiyonunu elden ¢ikarma geregi ile onlardan uzaklagamama arasinda celiski

icindedir.

4.2 11’e 10 Kala: Esik alanda sinemasal gercek

11’e 10 Kala hi¢ kuskusuz Mithat Esmer karakterinin gercek yasamindan ve onun
yasamina odaklanan Koleksiyoncu filminden esinlenerek baslanilmig bir film. Buna
karsilik  senaryo olarak kurmaca bir hikayeyle de mnasil bir gerceklik

olusturulabileceginin 6rnegi olurken, belgesel ve kurmaca arasindaki alanda, alana
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0zgii 6zelliklerin kaynaginin bir boliimiiniin hikaye anlatiminin ve olay Orgiisiiniin

Ozelliklerinde olup olmayacagina dair de bir bilgi verebilir gdziikmektedir.

11’e 10 Kala’nin hikayesinde Mithat Esmer’in biitiin yagam1 deprem ile ¢ikmaza
girer. Koleksiyoncu’da ise deprem konusu, Mithat Esmer evde gazete kuleleri ile ilgili
konusurken geger ve kulelerin yiiksekligini depremden sonra diisiirdiigii i¢in artik
lambay1 degistirebildigini belirtip depremin bdyle bir faydasi oldugunu soyler.
Koleksiyoncu’da depremin filmin hikayesi icinde O6nemli bir iglevi yoktur. Oysa
senaryoya kurmaca bir 06ge olarak eklenen bu diigim Mithat Esmer’in
Koleksiyoncu’daki gergegini, koleksiyonundan ayrilamama ve kendiyle c¢atismasini
yan hikayelerle birlikte sunan klasik hikaye yapisiyla kurmasini saglar. 17’ 10
Kala’da deprem filmin olay orgiisiinde 6nemli bir isleve sahiptir. Deprem konusu bir
kere gecer ve deprem sonrasi apartman sakinlerinin kentsel doniisiim rantindan
yararlanmak (izere harekete gecmeleri ve bir miiteahhitle anlasmalar1 tizerine Mithat
Esmer’in hayati zora girer. Apartman sakinleri evi bosaltmalari icin Mithat Esmer’i ve
apartman gorevlisi Ali’yi zorlarlar. Bu slregte apartman gorevlisiyle Mithat Esmer
arasindaki iligkiler gelisir. Film, Mithat Esmer koleksiyonunu kurtarmak icin
cabalarken araya giren ve kurmaca bir karakter olan apartman gorevlisi Ali araciliiyla
Tiirkiye’nin modernlesmesi iizerine bir tartisma i¢in ¢ok sey soyler ve cok sey

sOylenebilecek bir tartismaya zemin hazirlar.



30

Filmin klasik hikaye anlatimimin i¢inde ama ayni zamanda onun neden sonug
iliskileriyle, nedensellik bagi ile bagli olaylar zincirine miidahalelerle verilen

bosluklarla ilerleyen bir yapiya sahip oldugunu gézlemleriz.

11’e 10 Kala’nin agilisi, klasik anlatinin filmin basindaki karakter hakkinda
bilgilendirme ve kiinyesinin nasil olmasi gerektigi konusundaki ilkelere uygundur ama
aynt zamanda bizi kahramanla o6zdeslesmenin farkli bir boyutu icine alarak

tanimlamaya calistigimiz alanin i¢ine sokmaktadir.

Film, karanlik perdede jenerik gecerken Istanbul’un sokaklarindan yankilanan ve
kente kimligini veren seslerle acilir. Balik¢1 teknelerinin motor seslerine karigan marti
¢igliklar, bogaz vapurlariin seslerine karisan silep sesleri, sokak saticilarinin sesleri
arasinda acilan ilk goriintiide Galata kdpriisiiniin alt gecidinde geride aydinlik istanbul
silueti, deniz ve vapur hareketlerinin 6niinde beliren ve heniiz Mithat Esmer oldugunu
bilmedigimiz adamin golgesi, elinde biiylik, koseli evrak cantasiyla bir zaman

tinelinden geger gibi kameraya dogru yaklasarak geger.
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11°¢ 10 Kala (2009)

Sahaflarda  film boyunca sahip olmak igin pesinden kostugu Istanbul
Ansiklopedisinin 11. cildini sorarken onunla tanisiriz. Istanbul’un mekanlarinda daha
sonraki sirali sahneler; manyetolu el feneri satin alma g¢abasi ve tutkusu, Galata
kopriisiinde igportada gozliik saticilari, gazete saticisi, gazeteleri iki adet almasi, milli
piyango satin alirken dile getirdigi ve sonradan koleksiyonunu tasimak i¢in oldugunu
anlayacagimiz, bitisikte ikinci bir ev edinme istegi Mithat Esmer karakterini

tanimamizi saglar.



L~ .

11 10 Kala (2009)

Mithat Esmer evindeyken bir deprem olur ve deprem sonrasi apartman sakinlerinin
evi bosaltarak miiteahhite verme istekleriyle Mithat Esmer’in koleksiyonu nedeniyle
evde kalma istegi arasindaki gerilim i¢inde kalan Mithat Esmer bir yandan da
koleksiyonunu olas1 bir bosaltmaya hazirlamak i¢in apartman gorevlisi Ali’den yardim
ister. Filmin hikayesi deprem dolayimiyla bu iki karakter {izerinden Tirkiye’de
modernizm, modernlesme, modernite ve Istanbul hakkinda yogun bir tartismaya zemin
hazirlayacak ve seyirciyi bu tartismanin igine ¢ekecek durumlari ve olgular1 sunar ki

gercekligin bitmek bilmez bir agilimini 6niimiizde serilmis buluruz.
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11’e 10 Kala’nin bizi hem i¢ine alan, merakimizi ve ilgimizi siirekli kilan hem de
ayni zamanda bizi karakterlerin disinda tutan ve onlara bir mesafeden bakmamiza
neden olan anlat1 yapist onu bu ge¢is alaninda nitelendirmemize neden olan ve alanin
belirtilerinden birisi olarak tanimlamak istedigimiz anlati 6zelligi olacaktir. Yerini
durumlar ve oluslarin aldig1 olay orgiisiinlin bir son barindirmayan muglak yapisi

dikkat edilecek bir noktadir.

Hem Koleksiyoncu’da, hem de /1 °e 10 Kala’da gordiigiimiiz bu durum, anlatinin
olaylar zincirinde apagik bitirislerden ¢ok belirsizlik, yeni durumlar ve oluslara

aciklikla son bulmasidir.

Koleksiyoncu’da Mithat Esmer’in biriktirme tutkusuyla ve biriktirdiklerinden
kurtulma geregi ve diisiincesiyle ¢atigsmasi ¢oziimlenmeden, film onun gemiden doklar1

diistinceli seyredisi ve demir yiizeyler arasinda kararan gorunttsiyle sona erer.

11’e 10 Kala’da ise, koleksiyonunu korumak i¢in yaptig1 bitmek bilmez hazirligim
stirdlirdiigii sirada, Mithat Esmer apartmanin koridorunda kaybolurken goriintii kararir

ve film manyetolu el fenerinin sesiyle sona erer.
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5 GORUNTU VE SES: ESIK VE HAYATIN AKISI
5.1 Goruntu olarak esik: Koleksiyoncu ve 11°e 10 Kala, hayatin akis1 ve olus

11°e 10 Kala'nin ilk dis sahneleri alt gegitte gordiigiimiiz saatlerle biterken saatlerin
sesleri ev icinin gorintileri Ustinde devam eder. Koleksiyoncu’da Mithat Esmer’in
kendi evinde cekilen sahneler bu kez bir stiidyo olarak tasarlanmis bir evde kurulu
mizansen iginde sahnelenir. Fakat Koleksiyoncu’da olmayan ses kayitlart yoluyla
kullanilan ses 6gesiyle kurulan gorsel-isitsel bloklar bize gergekligin bu ara alanda
nasil olustugunu gorebilecegimiz bir imkan saglar. Kameranin evin iginde y1gilmis
yiizlerce nesnenin iizerinde dolasmasiyla daha sonra ele alacagimiz gorsel dokunmay1
deneyimlerken isitsel olarak saatler ve geri kalmalari iizerine diyologu duyariz. Ses
kayit cthazindan dinledigimiz diyalogda saatci, “Geri kalanlar1 da hep sana m1 denk
geliyor Mithat Bey?” diye sorar. Mithat Esmer “Oyle oluyor galiba,” diye cevaplarken
ileri geri gitmeyen bir saat ister. Kamera esyalarin arasina sikismis saatlerle ugrasan
Mithat Bey’e doner. Kayit Cihazi kapanir. Sessizlik kapr zili ¢calana kadar strerken bir

ses gibi bu boslugu anlamlandirir.

Koleksiyoncu’da ve 11°e 10 Kala’da Mithat Esmer’in koleksiyonunun egyalariyla
tika basa dolu ev goriintiilerine gergeklikle ilintisi iginde ve gergeklik kurmaca
tartismalar1 cergevesinde ele alarak bakmaya uzun bir yan yola girmemek kaydiyla

filmin ilk kokeni olarak fotografla yapilan kisa bir girisle baglamak uygun olacaktir.
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Siegfried Kracauer Kitle Susi kitabindaki Fotograf baslikli yazisinda, son
basamag1 fotograf olan gorsel temsiller dizisinin simge ile basladigin1 belirterek
simgenin kokenlerinin doganin insan bilincinin tamamin1 kusattig1r ‘dogal toplum’a
kadar uzandigini, tarihin uzun siireleri boyunca gorsel temsillerin simge olarak
kaldigin1 vurgular. Biling kendinin farkina vardikca ve baslangictaki ‘doga ile insanin
Ozdesligi’ azaldik¢a imge daha soyut ve gayrimaddi bir anlam ylklenir ve anlam

imgenin ayirt edilemez bir pargasi haline gelir (Kracauer, 2011, s. 36).

Siegfried Kracauer Film Teorisi kitabinda ise fotografla ilgili agiklamalarin
sinema mecrasi i¢in de dogru oldugunu ama bu agiklamalarin mekanik agidan gegerli
olmadigint ve sinemanin imkanlarmi tamamen kusatmaya yetmeyecegini,
ayrintilandirma ve kapsami genisletmeye ihtiyag oldugunu belirterek filmin kaydetme
ve ortaya ¢ikarma islevlerini ve filmin kendine has yakinliklarini ele alir. Kracauer
mecranin Ozelliklerini siralarken filmin fiziksel gergekligi kaydedip gozler Oniine
serme ozelligini oOncelikle belirtir ve fiziksel ger¢eklik kavramiyla neyi ifade ettigini
aciklarken, filmin oOzelliklerinin basit ve teknik ozellikler olmak iizere ikiye
ayrilabilecegini, bununla beraber temel 6zelliklerinin fotografin 6zellikleriyle ayni
oldugunu filmin fiziksel gergekligi kaydedip gozler oniine seren essiz bir donanima
sahip oldugunu soyler. Kracauer, birbirinden farkli gdriinen diinyalarin séz konusu
oldugunu, bir sahne performansinin ya da bir resmin de gayet gercek ve algilanabilir
oldugunu belirttikten sonra soziini ettigi tek gercekligin fiilen var olan iginde

yasadigimiz bu diinya oldugunu 6zellikle vurgular.
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Kracauer, fiziksel gergeklikten bahsederken doniisiimlii olarak yerine kullanacagi
sozcikleri ‘maddi gerceklik’, “fiziksel varolus’, veya ‘doga’, seklinde siralar ve fiziksel
gerceklige tam olarak uyan bir terimin de “kamera gercekligi” oldugunu belirttikten
sonra “hayat” teriminin de alternatif bir ifade bicimi olarak 6nimuzde durmakta

oldugunu soyler (Kracauer, 2015, s. 107).

Kracauer Film Teorisi’nin Biinyevi Yakinliklar boliminde “fotograf filmde
yastyorsa film onunla ayn1 yakinliklar1 paylasiyor" dedikten sonra bu yakinliklardan
‘hayatin akisi” nin sadece filme 6zgli oldugunu, cilinkii fotografin hayati hareket
halindeyken yakalayamadigini belirtmektedir (2015, s.150). Kracauer, Film Teorisi
kitabinin Hayatin Akisi, baglikli bolimiinde sinematik filmlerin dogrudan gosterdikleri

gerceklikten daha kapsamli bir gerceklik uyandirdiklarini belirterek soyle diyor :

Insa edildikleri cekimlerin veya ¢ekim kombinasyonlarinin tasidigi ¢ok anlamlilik dlgiisiinde
sinematik filmler fiziksel diinyanin Gtesine isaret eder. Cekimlerle uyandirilan psiko-fiziksel
karsiliklarin daimi akimi sayesinde, yerinde bir ifadeyle ‘hayat’ denebilecek bir gercekligi akla
getirirler. Burada kullanildig1 anlamiyla hayat, duygusal ve diisiinsel igeriklerinin kaynagi olan
maddi fenomenlere adeta gobek bagiyla hala igten bagl bir hayat demektir. Filmler fiziksel
varolusu sonsuzlugu iginde yakalama egilimindedir. (...) filmlerin hayatin siirekliligiyle veya
‘hayatin akisiyla’ —ki agik uglu hayatla 6zdestir sliphesiz— bir yakinligi oldugu sdylenebilir.
‘Hayatin akis1’ kavrami, duygular, degerler, diisiinceler bakimindan ima ettikleri her seyle beraber,

maddi durumlarin ve oluslarin akigini kapsar (2015, s. 164).

Pelin Esmer Fimlerine ve onlarda gercekligin sunumuna kavramsallastirma

acisindan, bu ¢ergeve i¢cinden baktigimizda //’e 10 Kala’nin her sahnesi insa ettigi bu
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¢ekim kombinasyonlariyla hem fiziksel diinyanin goriiniir ger¢cegini hem de onun ¢ok

Otesini igaret ederek ‘hayat” denilebilecek bir gercekligi ifade ederler.

5.2 Belirsizlik alani ve diisiinceli goriintii: Etkinlik ve edilgenlik arasinda

Gorantundn bu ara alandaki durumunun c¢ézimlemesinde Siegfried Kracauer’den
sonra ikinci olarak Jacques Ranciére’in goriintiiniin diistinceli olma hali dedigi durumla

ilgili goriislerine kisaca bakis agiklayici bir bag saglayacaktir.

Jacques Ranciére Diisiinceli Goriintii adli denemesinde dusiinceliligin etkin ve
edilgen arasinda belirsiz bir hali tarif ettigini belirterek diisiinceli olma halini irdelerken

sOyle diyor:

‘Diistinceli  gortntii’ifadesi pek birsey soOylemiyor. Arasira ‘disiinceli’ diye
nitelendirdiklerimiz, bireylerdir. Bu sifat tuhaf bir hali betimler: diisiinceli olan ‘diisiince
doludur’, fakat illaki bir seyi diigiindiigli anlamina gelmez bu. Diisiincelilikte diisiinme
edimini 1siran, kemiren bir sey vardir: belirli bir edilgenlik. Bir goriintiiniin diisiinceli
oldugunu soyledigimizde de isler biraz daha karmasiklagir. Sonugta goriintiiler diisiinmez.
GOrlntinln olsa olsa diisiincenin nesnesi oldugu kabul edilir. O halde diisiinceli bir
goriintii, diisiiniilmemis diisiinceyi barindiran bir goriintiidiir: gériintiiyl iireten kisinin
niyetiyle iligkilendirilemeyecek ve gorlintiiyii belli bir nesneye baglamadan goren kisi
tizerinde etkisi olan bir goriintiidiir. Diistincelilik bu sekilde etkin ve edilgin arasinda

belirsiz bir hali tarif eder (Ranciére, 2015, s. 97).
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Ranciére, diisiinceliligin iki gorlintii anlayis1 arasinda, bir seyin kopyasi olarak
anlasilan genel goriintli kavramiyla, sanatsal bir islem olarak algilanan goruntl anlayisi
arasindaki farka gonderme yaparak diisiinceli goriintiiden bahsetmenin bu iki tip
gorlintii arasinda bir belirsizlik alani olduguna isaret etmek demek oldugunu belirtir.
Ranciere gore bu “diisiince ile diisiiniilmemis arasinda, etkinlik ile edilgenlik arasinda

sanat ile sanat olmayan arasinda bir belirsizlik alanidir.” (2015, s .97).

Ranciére’in ‘diisiinceli goriinti” kavramini gergek ve kurmaca arasindaki alanda
yer alan filmleri diisiinceli filmler olarak tanimlamak igin kullanamaz miyiz ?
Koleksiyoncu ve /7’e 10 Kala’da Mithat Esmer’in koleksiyonu igine gomiilmiis
gorintdleri bizi Mithat Esmer’in nesnelere, esyaya bakisiyla bakmaya cagirisindaki
edilgenlik ile odadaki nesnelere, esyaya bizim bakisimizla baglantili olarak onunla
dolasim iginde bizi harekete geciren ve yorum giicii veren etkinlik arasinda gidip

geliriz.

5.3 Anlatic1 olarak ses kayitlar: yoluyla olay 0rgust ve zaman

Kayit edilmis ses kiimelerinin olay orgiisiinde anlatict olarak yer almasi, Mithat
Esmer’in herseyi saklama merakinin sesleri kayit ederek saklamaya kadar varmasi
yoluyla ses iki islev birden goriir. Mithat Esmer’in hayat hikayesinden artik ge¢cmiste
kalmis bir kesiti, karis1 ile konugsmalarini ses kaydindaki diyalogu dinleyerek 6greniriz.

Bu anlaticinin dolaysiz bir bigimde ses kaydi oldugu bir yapi ile geriye dontislii bir
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anlatidir. Ama bu ses kayitlar1 gegmis, simdi ve bellek arasinda bir bag kurarak bizi
icine alir. Biz ses kayitlarindan hikayenin ge¢miste kalan bir kesitini dinlerken buna
eklenen ve yigili esyalarmin arasinda bu konusmayi dinleyen Mithat Esmer’in
gorlntiisiiyle birlikte simdiki zamanda bir gorsel-isitsel 6ge ile kars1 karsiya kaliriz.
Mithat Esmer’le tam bir 6zdeslesme yasamadan, anin, hayatin akis1 iginde
deneyimleriz durumu. Burada s6z konusu olan kurmaca bir anlatic1 degil diipediiz ses
kayidi olarak Mithat Esmer’in gecmisteki kendisidir. Mithat Esmer dinleyici olarak
bizimle ayni anda bu durumu deneyimler. Biz ge¢misin anlatisini ne ondan
dinliyoruzdur ne de onunla 6zdeslesmis olarak dinleriz, kendi zamansalligimizda

olusun i¢inde orada bulunuruz.

11%e 10 Kala (2009)
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11°e 10 Kala (2009)

Mithat Esmer, kiiciik bir lokanta sahibi olan Feride’yle evden ¢ikamamakla yarim
kalan iletisimini Ali’nin ziyareti sirasinda onunla yaptigi konusmalar1 ses kayit

cihazina yanlslikla yaptig1 kayitlardan dinlerken benzer durum tekrarlanir.

Koleksiyoncu’da kenti Mithat Esmer’le birlikte gezeriz. Onun kenti geziginde bir
amac vardir ama g¢evreye, insanlara, koleksiyonuna esya toplamak i¢in duraksadigi,
ugradig1 mekanlarda ayni zamanda bir aylagin, bir kent gezgininin merak: da vardir.
Bir kez satin aldiktan sonra degisim ve kullanim degerlerini yok sayacagi esyalarin
pesindedir. Bu esyalarin goriintiilerinde 6znel kamera kullanilmaz. Koleksiyoncu’nun
goziiyle bakmayiz nesnelere ve boylece nesnelerin anlaminda Mithat Esmer’le seyirci

arasinda olusan fark ve Mithat Esmer’le iliskimizde mesafemiz korunur.

Mithat Esmer, /1’e 10 Kala’da, Istanbul sokaklarinda Koleksiyoncu’daki kadar
uzun zamanlar gecirmez, kisa zaman iginde koleksiyonunun yok olma tehlikesine kars1

hazirlik yapmak icin evde kalmak zorunda kalir ve evden ¢ikamaz. Koleksiyonuyla
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ilgili disaridaki isler i¢in apartman gorevlisi onun isteklerine gore kenti gezmeye
baslar. /1’e 10 Kala’da Istanbul sokaklar1 bu kez Ali’nin araciligiyla gOrlnlr ve
bdylece Istanbul’la iliskiselligi icinde Ali’nin degisiminin hikayesi kurulur. Ali’nin
Istanbul’da, kentin sokaklarinda gezisi, kenti deneyimlemesi, Mithat Esmer’in

gezisinden farkl bir bigim alir.

5.4 Koleksiyoncu, 11°e 10 Kala ve ara alanda ten ve dokunma olarak sinema

Elsaesser ve Hagener ortak urtnleri olan Film Kurami, Duyular Yoluyla Bir Giris
kitabinin Ten ve Dokunma Olarak Sinema adli bolimiinde “iletisim ve alginin
karmasik ama boliinmez bir yiizeyi olarak goriilen bedenin ‘doniisiine’
odaklanilacagin1 vurgulayarak bu alanda c¢ogunlukla bir dereceye kadar birbirine
yaklasan veya ortiisen iki goriis oldugunu belirterek, bunlardan birisini “sinemay1 6zel
bir tiir temas (irksal veya kiiltiirel agidan kodlanmis), 6teki ile bir karsilasma olarak
vasiflandirilan goriisler” olarak ozetlerken digerini “sinemanin da dokunsal bir
deneyim olarak yorumlandig1r bir siirekli algi organi noktasindaki ten goriisiine
dayandirilmis yaklagimlar” olarak acgiklamaktadirlar. Elsaesser ve Hagener bununla
beraber burada aktardiklari yaklasimlarin gorselin yadsinmasini temel almadigini
belirterek bu yaklasimlarin “...daha ziyade duyular1 kendi etkilesimleri ve

sekillendirilmis algilar1 i¢inde anlamaya gayret ederken bu sekillendirmeyi de kendi
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karmasik yapisi i¢inde kuramlastirmaya galistiklarin1” vurgulamaktadirlar (2014, s.

207) .2

Elsaesser ve Hagener, seyirci, film ve yonetmen arasinda sinemada gergeklesen
Oznelerarasi iletisimin, sekillendirilmis deneyimin ortak yapilarina dayanmakta ve
onlar sayesinde gecerli kilinmakta oldugunu belirterek filmleri tim bedenimizle
sogurdugumuzu, imgelerden etkilenmemizin bilingdis1 6zdeslesmenin bizi baska bir
diizeyde kusatmasindan once geldigini belirtmektedirler (2014, s. 218). Bu etkilenme
ve algi islevini gerceklestirirken, dokunsal olan, temas yoluyla bir hissetme olarak
Oznelligimizi olusturmakta ve boylece daha ¢ok, 6tekini anlama ¢abasina yonelik olan
ve karakterle bu yolla biitiinlesmemizi saglarken 6te yandan kelimenin tanimlanmis

anlamiyla 6zdeslemeden farkli bir 6zdeslesme anlayisi gelistirmektedir.

Seyirci, film ve yonetmen arasinda gergeklesen iletisimin kendisi belgesel ile
kurmacanin 6tesinde bir alan icinde ve onu kendine has bir alan haline getiren
ozelliklerinin bir biitlin halinde ve etkilesim i¢inde olusumuna dayanmakta ve bu yolla

gecerli kilinmaktadir. Bu alanin 6zelliklerinden biri olarak dokunsalligi vurgulamak

2 Asuman Suner, Nuri Bilge Ceylan filmlerinde manzara ¢ekimlerinin “orada bulunmus olma”
duygusunu uyandirdigini belirtirken Laura Marks’in “haptic visuality” kavramina bagvurur ve karsilik
olarak “dokunussal gorsellik” sozciiklerini kullanir; “optik gorsellik”, seyreden 6zne bakilan nesne
ikiligi koyarak nesnelerin goriilebilmesi i¢in belli bir mesafeyi gerekli kilarken “dokunussal gerceklik”
bedeni seyir siirecine ¢cok daha yogun sekilde dahil etmektedir (Suner 2006, s.133). Feride Cigekoglu,
Sehrin Itirazi kitabinda “optik” ile karsitligin1 vurgulamak agisindan “haptik” sézciigiinii tercih ettigini

belirtir (Cigekoglu, 2015, s. 136).
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demek akiskan hayat i¢indeki gergekligin gorsel, isitsel ikon-imajina dokunsal 6geyle
ten olarak bedenimizi de ekleyerek filmleri duyumsayabilme etkisidir. Bu durum
seyirci olarak filmle kurdugumuz bedensel temasla, algi deneyimi ile ilintilidir.
Boylece varlifimiz 6znelerarasi bir etkilesim i¢inde duyumsal bir etkilesim yoluyla

gerceklikle iligki kurar.

Elsaesser ve Hagener, Ten ve Dokunma Olarak Sinema’nin sonunda filmsel
gercekeiligin klasik kurami kapsaminda geleneksel olarak Andre Bazin’in yanina
yerlestirildigini soyledigi ve bu yazimizin basinda ele aldigimiz Kracauer’in film
kuraminin bile seyirci ile film arasindaki bagin bedensel-fenomenolojik anlayisini pek
cok yonden ima ettigini vurguladiktan sonra “aracisiz bir dis diinyanin ya da naif bir
mimetik gercekeiligin gercege uygun bir temsilini savunmaktan ziyade Kracauer’in
aslinda bir post-kimlik/6zdeslik 06znesini etkileyen, 6zdes olmayan nesnelerin

maddesel parcgaciklariyla daha ¢ok ilgilendigi soylenebilir” diye devam etmektedirler.

(2014, 5. 234).

11’e 10 Kala’da, dis mekanlarda, Istanbul’un sokaklarinda, pazar yerlerinde, biz
de once Mithat Esmer’le birlikte dolagirken sonra onun koleksiyonunu korumak i¢in
kendini eve hapsetmesiyle birlikte bu kez Ali’yle dolasmaya baslariz. Bu durumlarin
ikisinde de karakterlerle biitiinlesmemiz klasik 6zdeslemeye gore araya mesafe koyan
bir fark tasir. Ali olarak deneyimlemeyiz, Ali’nin yaninda bulunuruz ve Ali’nin

deneyimini bu bulunma hali olarak deneyimleriz.
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Koleksiyoncu ve 11’e 10 Kala’da Mithat Esmer’in evindeki istisnasiz biitiin
sahnelerde anlatim bize bu karmasik yapiin ¢ok 6zgiin bir 6rnegini sunar. Gorsel 6ge,
bir anlatic1 olarak konumlanmis sesler ve isitsel 6ge bir anlamsal biitiin olustururken
Ote yandan evin i¢inde y1gilmis nesneler arasinda dolasir, onlara dokunur, onlarla bir
temas kurariz. Bu temas sayesinde mekan ve mekandaki esyalara iliskin Mithat
Esmer’in ayn1 nesnelerle iligkisini anlamay1 da iceren ama bize ait bir iligki ve tutum
sahibi oluruz. Seyircinin filmle bedensel temasi kavrayisinda en belirgin 6zellik olarak
belirtilebilecek olan bize bu sahneleri uzaktan seyrettirmek yerine evin tozunu

soluyabilecek kadar evin i¢ine girdigimiz hissini veren sahnelerdir.



y

Koleksiyoncu (2002)

Koleksiyoncu (2002)
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Koleksiyoncu (2002)

Odaklanilacak anahatlar1 siralamadan once bu alani belirleyen bditiin gizgilerin
ancak birbiriyle iliskiselligi i¢inde bu alani tanimladigin1 vurgulamak gerekir. Bu
anahatlar1 siralayacak olursak hikaye anlatiminda klasik hikaye anlatimimin giris,
gelisme, sonug¢ seklindeki ve nedensellik bagiyla birbirine bagli olaylar dizisi
kirtlmakta, hikaye zayif bir olayorgiisiiyle ve bir son beklentisinden uzak olarak
kurulmaktadir. Jaques Ranciére ‘diisiincelilik’ durumunun eylem mantigini bozmak
iizere bir yandan durmus olan eylemi devam ettirdigini 6te yandan her tiirlii sonucu

askiya aldigini belirtmektedir (2015, s. 111).

Koleksiyoncu Mithat Esmer’in koleksiyonunda gerekli gordiigii ayiklamayi
yapamadan ve onlari elden ¢ikaramadan bir bogaz vapurunda disariyr seyrederken

perde karararak biter. /1’e 10 Kala’da ise Ali yeni bir hayata agilmak iizere ortadan
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kaybolurken, Mithat Esmer koleksiyonunu tasiyamadan apartmanin  karanlhk
koridorlarinda uzaklasirken manyetolu el fenerinin mekanik sesiyle sona erer. Bu
durum belgesel gergekligi veya kurmaca tanimlarinin 6tesinde bir gergeklik iginde, bu
ara alanda 6zdeslesme olmayan ama yabancilasma da olmayan bir esik halini seyircinin
de yasamasi siirecinde seyircinin olaylar ve karakterleri, genel olarak filmi bir olus,

duyum seklinde bir seyir pratigi olarak yasamasini saglamaktadir.

11°¢ 10 Kala (2009)
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6 OYUN VE KADININ FERYADI: GERCEGIN BiR OYUNU MU? OYUNUN

BiR GERCEGI Mi ?
6.1 Belgesel ve kurmaca: Etkilesim ve karisim

Oyun, yonetmen Pelin Esmer’in  Koleksiyoncu’dan sonra ve 11°e 10 Kala'dan &nce
yaptig1 ikinci filmidir. Oyun’un ortaya c¢ikisinda baslangi¢ noktast ‘Toros’un Afife
Jale’leri’ basligiyla ¢ikan bir gazete haberidir.® Haber, Mersin Arslankdy’de kadimlarm
tiyatro kurduklarini ve bir oyun sergilediklerini anlatmaktadir. Pelin Esmer, birisi ses¢i
olan iki arkadasiyla birlikte li¢ kisilik bir ekip olarak Arslankdy’e gider ve sadece
sergilenen oyunu degil, oyunu hazirlayanlarin oyunu gerceklestirme seriivenlerini ve
bu seriiven boyunca biitiin bir hayatlarin1 sorgulayarak gecirdikleri degisim siirecini
kaydederek doksan saatlik bir ‘malzeme’ ile geri doner. ‘Her seyi seyrederek’ yapilan
bir desifrenin sonucunda bes yiiz sayfalik bir metin, oradan da bir senaryo olusur ve

montaja baglanir.

Pelin Esmer, Mithat Alam Film Merkezi’nde, Oyun hakkinda yapilan soyleside
“Senin filminde ne, ne kadar kurmaca?” sorusuna, “Hi¢ kurmaca yok, higbir sey
yeniden oynanmadi. Filmi yedi farkli sekilde kurdum,” diye cevap verirken, sadece
tiyatro oyunun iki kere oynandigini, oyunun zaten kurmaca oldugunu filmin kurmacaya

yaklastig1 yerin montaj oldugunu sdylemektedir (Duzgutin ve Okur, 2006, s. 148). Pelin

3 Radikal Gazetesi, 30.4.2003.
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Esmer’e sorulan soru ve onun cevabi, ‘sinema ve gerceklik’ ve ‘karisim’ konusuna bu

kez Oyun filmi tizerinden bakmaya bir ¢agr1 gibidir.

Nevena Dakovig, daha 6nce lizerinde durdugumuz ‘Melez(lestirilmis) Gergeklik’
isimli makalesinde belgesel ve kurmaca filmin karsilikli etkilesiminin sonunda ortaya
¢ikan metni “melez” bir metin olarak adlandirirken belgesel miidahalelerin gegmisi,
hatirayi, anilar1 bicimlendirmekte oynadigi roliin iistiinde durmaktadir. Kurmaca ve
belgesel ¢ekimin birbirinin yerini almasinin, gegmisin —hem bireysel bellek hem de
kolektif tarih anlaminda- olas1 degisimci okumalarini ortaya ¢ikararak, belgesellerin
getirdigi tarihsel, sosyal, ekonomik, kiiltiirel baglam tarafindan desteklenen elestirel,
ironik ve yikici tona sahip versiyonlara yol agtigini belirtmektedir :

Belgesel ve kurmaca pargalarin iliskisi ortaklagsa bir meydan okuma olarak tanimlanabilir. Hakiki

olan, belgeselin sagladigi kronotop, incelikli bir bicimde kurmacayla harmanlanabilir ve ona

katkida bulunur ya da ironik bir bigimde onu elestirel olarak yikabilir. Kurmaca da faction’t
yeniden bigimlendirebilir ya da uyarlayabilir, fakat her iki durumda da bu iki tir materyal filmin

seyirci agisindan gergekligiyle (anlat1) biitiinlesir. (Dakovig, s.106).

Pelin Esmer’in Koleksiyoncu, /1 °e 10 Kala ve Oyun filmleri belgesel ve kurmaca
filmin etkilesimi sonunda ortaya ¢ikan metin Orneklerindendir. Bu filmler hem
karakterlerin bireysel tarihi hem de kolektif tarih anlaminda ge¢misi, anilar1 simdide
toplamaktadir. Oyun, bir tiyatro kurarak kendi hayatlarindan Kesitler sunacak olan bir
tiyatro oyunu sergilemeye karar veren kadinlarin bu deneyimine odaklanmaktadir.

Oyun’un oyunculart kdyli kadinlardan olusan gercek karakterlerdir ve Oyun’un
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hikayesi bu karakterlerin basindan gecen ve kendi anlattiklar1 gergek hikayelerinden
olusmaktadir. Kadinlar ge¢misteki yasam hikayelerini anlatirken bir yandan da bu
sirada yasadiklar1 degisim siireci i¢inde hikayelerini yorumlayarak yeniden kurarlar.
Bu ayn1 zamanda degisimin de yasandig bir etkilesim siirecidir. Filmin anlatisi biitlin

bu zamani ve durumu i¢ine alan, ¢ok katmanli bir anlat1 yapisi1 kurar.

Film, Kadinin Feryadi’nin sergilenecegi giinle baslar. Agilis sahnesinde ilk anlari
sunulan tiyatro oyunun bu ilk sahnelenme ginine bir kez daha ancak filmin son
boliimiinde yeniden doneriz. Film, oyunun sergilenecegi giin kdy alaninda yapilan
hazirliklarla, kdy okulunun kapisinda, merdivenlerinde, okul binasindan oturma
banklarinin okul bahgesine tasinma goriintiileriyle baglar. Telasli bir ¢aba i¢inde hep
birlikte sahne kuruluyor, hazirliklar yapiliyordur. Bu goriintiilerle birlikte dis ses olarak
su anons duyulur: ‘Cadir Tiyatrosu’nca diizenlenen kadinin feryad: adli oyun bugiin
saat 19:30 da Arslankdy ilkogretim okulu bahgesinde sergilenecektir. Biitiin halkimiz
davetlidir. Tiyatro ticretsizdir.” Bu duyurunun ardindan oyun igin son hazirliklarini
yapan koylii kadimlarin telaginin tastigi kulis goriintiileri gelir. Ugiincii sahnede kamera
seyircilerin arasindadir ve kulisle sahneyi ayiran kapiya odaklanmistir. Burada oyunun
karakterleri ve dolayistyla filmin karakterleriyle tanisiriz. Sunucunun her anonsuyla
oyuncular tek tek seyirciye tanitilirken kamera her tanitimda iki farkli mekandadir ve
bakisimiz iki farkli mekan arasinda gidip gelir. Kulisin iginden yakin ¢ekimlerle tanik
oldugumuz tedirginlik, telas, seving ve korkuyla yiiklii duygu yogunlugunu hissettiren

karmasayla karsilasiriz. Oyuncularin kulisle sahneyi ayiran araliktan sahneye atilisinda
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yasadiklar1 an, kulisin i¢inden olan bu goriintiiler bu kez seyircinin konumundan

oyuncularin kulis kapisindan ¢ikisini ve seyirciyle karsilagsmasi ani ile baglanir.

Oyun (2005)

Bu anlar sergilenmek iizere hazirlanan oyunun ilk gdsteriminin baslangi¢ ani olarak
oyuncu kadinlarin kulisteki hayattan, kendilerini seyircinin 6nlinde bulmak tzere iki
diinyayr aywran bir kapidan ge¢islerinin ve filmin izleyicisinin seyircilerin bir
parcasiyla oyuncularin bir parcasi olma arasinda gidip geldikleri ve hem oyunun hem
de filmin karakterleriyle tanistig1 anlardir. Oyuncular seyretmekte oldugumuz filmin
icinde bir oyuncu olarak degil gercek karakterler olarak sergileyecekleri oyun iginde

de gergek hayatlarinin bir temsili olarak oradadirlar.
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Filmin son sekansinda tekrar oyuna dondiigiimiizde artik oyuncularin gercek hayat
hikayesini ve oyunun hikayesini biliyor olarak baktigimiz sahne oyunun da sonudur.
Oyuncularin selam1 sonrasi etkinli§in oyuncularla seyircilerin arasinda mesafenin

kalmadig1 hep birlikte yapilan bir senlik havasinda siirerken film sona erer.

Pelin Esmer’in Oyun’u bu agilis ve son arasinda kadinlarin kendi yaganmis hayat
hikayelerinin pargalarindan olusan oyunun kendisidir. Ama bu ayni zamanda
sergilenecek olan tiyatro oyununun hazirlanma siirecinde yagananlarin hikayesidir. Bu
sire¢ bir kurmaca olusturarak sunacaklari kendi hayatlaridir. Gegmislerini anlattiklar
oyun icin yaptiklari toplantilari, oyunu sunuslari, biitiin bu pratik igindeki surecte
yasadiklart, kisisel ve toplumsal degisim slireclerinin kaydedilmesi, ge¢misin, simdinin
ve gelecegin de i¢ ice gecerek bir yumak haline geldigi bir anlatiy1 olusturur. Anlati,

simdide olusan bir gercek olarak adeta hayati simdide toplar, bir araya getirir.

Oyun’da gergekligin boylesine bir yapi ic¢inde belirigindeki duruma Mihail
Bakthin’in kronotop olarak tanimladigi zaman-uzam kavramiin yaninda yine onun

karnaval ve esik kronotopu kavramlariyla ele alarak bakmaya calisacagiz.

Bu kavramlar iizerinden diisiiniirken ¢ikis noktamiz, gerceklik ve kurmaca
iligkileri agisindan tezimizin temel  bakisini belirleyen esik kavrami olmayi
strddrecektir. Oyun'a bakisimizda olusturdugumuz soru ana ¢izgi olma durumunu
koruyan esigin filmin alt katmanlarinda da var olup olmadigi ve bunun filmin icinde

onun dogal bir yansimasi olup olmadigi sorusudur. Bu soru iizerinden filmin ger¢ek¢i
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ve kurmaca arasinda esikteki haliyle filmin anlatisinin ve karakterlerinin esikteki

halini, bu iligkiyi ve sonuglarinin izini slirecegiz.

6.2 Sanatsal alginin zaman ve uzaminda esik kronotopu

Mikhail Bakhtin edebi bir yapitin fiili bir gerceklikle iligkili sanatsal biitiinliigiiniin
zaman-uzamiyla tanimlanacagini belirtirken soyut diislinceyle, canli sanatsal alginin
zaman ve uzami kavrayis bigimlerindeki ayrima dikkat geker. Soyut analiz diizeyinde,
soyut diisiincenin zaman ve uzami ayr1 kendilikler olarak kavrayip onlara ilistirilen
duygular ve degerlerden ayr1 seyler olarak algilayabilecegini, ama canli sanatsal
algilamanin bdylesi ayrimlar yapmayacagimi ve bu tlr bir parcalanmaya misamaha
gostermeyecegini Ve zaman-uzami eksiksiz biitiinliiglinde ve tamliginda kavradigini
belirtir. Ona gore, “Sanat ve edebiyat, ¢esitli derece ve kapsamlarda zaman-uzamsal
degerlerle doludur. Sanatsal yapitin her motifi, ayr1 ayr1 her yonii deger tasir.”

(Bakhtin, 2001, s. 316).

Bahktin, ayn1 kitabinin “Romanda Zaman ve Kronotop Bicimlerine Iliskin Sonug
Niteliginde Kanilar” baglikli boliimiinde, belli basli zaman-uzamlardan ve en temel ve
en yaygin olanlarindan s6z ederken esik kronotopu olarak adlandirdigi bir zaman-uzam
durumunu soyle agiklamaktadir:

Biiytik dl¢lide duygu ve deger yiiklii bir zaman-uzamdan daha s6z edecegiz : esik kronotopu. Bu

zaman-uzam karsilagma motifiyle iligkilendirebilir, ama en temel drnegine, yasamdaki bir doniim
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noktasi ve kopus kronotopu olarak rastlariz. “Egik” sozciigiiniin kendisi de (harfiyen anlamiyla
birlikte) giindelik kullanimda zaten egretilemeli bir anlam barindirir ve yasamin bir kopus
noktasiyla, krizle, doniim aniyla, bir yasami degistiren kararla (ya da bir yasami degistirmede
basarisizliga ugrayan kararsizlikla, esigin otesine adim atma korkusuyla) baglantilidir. Edebiyatta
esik kronotopu bazen acikca ama genellikle de ortiik bicimde hep egretilemeli ve simgeseldir.
Ornegin, Dostoyevski’de esik ve ve ilgili kronotoplar -merdiven, &n hol, koridor kronotoplar1 kadar
bu uzamlar agik havaya tasiyan sokak ve meydan kronotoplar1 da- ana eylem mahalleridir: kriz
olaylarinin, bir insanin tiim yasamini belirleyen diistslerin, diriliglerin, yenilenmelerin, tecellilerin,
kararlarin gerceklestigi yerlerdir (Bakthin, 2001, s. 322).
Oyun filminin ac¢ilis1, kulisteki oyuncularin ve seyircinin esigi oldugu kadar,
oyuncularin gegmisleriyle simdi arasinda kurduklar1 olusturduklar1 degisim siirecinin,

kendi hayatlarinin akisinin, oynadiklari oyunun kurmacasiyla kendi gergekliginin

arasinda olup bitenin bir esik kronotopu olarak anlatisidir.

Oyun’da sergilenmek lizere hazirlanan “Kadinin Feryadi” adl1 tiyatro oyunundan
sergilenme aniyla ilgili sadece baglangicindaki karakterlerin tanitimi ve sonundaki
bitiris disinda bir goriintii yoktur film boyunca. Ama oyun i¢in yapilan hazirliklar
sirasinda yasananlar, toplantilarda  kadmlarin yasam hikayelerinin anlatimlari,
provalarin goriintiileriyle oyunun hikayesinin kurgulanma ve sahneye konulusunu
adim adim izleriz. Bu goriintelere eklenen kadinlarin kdyde kirsal alanlarda tiretim
faaliyeti icindeki gundelik hayatlari, iligkileri ve degisim siiregleri i¢ ice gegmis bir

sekilde sunulur.
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Kadinlarin ger¢ek hayat hikayelerinden secerek oyunda yer almasi i¢in anlattiklari
pargca parga hikayeler Oylesine temel bir sorunun etrafinda toplanir Ki sonucta
kadinlarin anlattiklar1 birbirine baglanan bireysel yasam hikayelerinden olusan bir
oyun ortaya ¢ikar. Kadinlarin hikaye anlatimlar1 sirasinda baslayan degisim siireci
provalarda da siirer. Her kadin hikayelerini digerlerinin yaninda anlatir. Biitiin bu
hikayeler bazen onlarin bazen onlari dinleyenlerin bakislarinin, bazen tarlalarda,
bahgelerde ¢alisma ortamlarinin, bazen de kocalarinin goriintiileri iistiinde dis ses

olarak devam eder.

11’e 10 Kala’da sadece sesleri duyulan kadinlarin yerini bu kez ¢ogu kez sadece
goriintiileri olan ama sesleri nadiren duyulan erkekler alir. Filmin erkeklerinin oyunun
hazirliklar1 sirasinda orada bulunuglarinda ve kadinlarin bu yeni deneyimlerine ve
baskalasimlaria bakislarinda bir yabanci gibi, sanki baska bir diinyadan gelmisler ya

da bagka bir diinyaya bakiyorlarmis gibidirler.
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Oyun (2005)
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6.3 Oyun’da karnavallasma ve glilme

Pelin Esmer’in Oyun filminin, Arslankdylii kadinlarin sergilemek istedikleri tiyatro
oyununun hazirlanma siirecinde biraraya geldiklerindeki yasam deneyimlerinin
kayitlarindan olusan anlatisinda kadinlar bir yandan kendi gergekliklerini bir

kurmacanin igine yerlestirirken bir yandan da bu gercekligi degistirirler.

Bu siirece, esas olarak Bakhtin’in, artik glinimiizde kaybolmus oldugunu belirttigi
karnavalla ilgili ¢dziimlemeleriyle bakmaya calisma niyetimizin nedeni 6gelerinden
birisi de esik kronotopu olan karnavalin giinlimiizde kiigiik izler olarak da olsa bazi
ozellikleriyle goriinebildigi anlarda yarattig1 etkiyi ve onun Oyun igindeki varligini,

Oyun’la iligkisini ortaya koyma ¢abasidir.

Mihail Bakthin, Dostoyevski Poetikasi’'min Sorunlar: kitabinda, karnaval ve
edebiyatin karnavallagmas1 sorununu ele aldiginda dncelikle karnaval tipindeki biitiin
muhtelif eglencelerin toplami olarak, ritiiel tarzinda bir gdsteri anlaminda karnavalin
kendisinin edebi bir fenomen olmadigini sdyler. Karnaval, kapsamli ve karmagik
kitlesel eylemlerden bireysel karnaval jestlerine kadar somut, duyumsal bir simgesel
bigimler dili gelistirmektedir. Ona gore bu dil, eksizsiz ve yeterli bir sekilde sozel bir
dile, hele hele bir soyut kavramlar diline terciime edilemez, ama somut duyumsal
dogas1 ile ortak yonleri olan bir sanatsal imgeler diline belli 6l¢lide aktarilmasi

mumkdn olabilir (Bakthin, 2004, s. 184).
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Bakthin’in karnavalin edebiyat diline bu sekilde aktarilisini, edebiyatin
karnavallagmasi1 olarak adlandirmasindaki bakis agisiyla Pelin Esmer’in Oyun’una
bakmayi siirdiirecegiz. Oyun’u “sinemasal bir karnavallasmaya” agan seyin Kadinin
Feryadi’nin seyirci Oniinde sergilendigi anda degil daha onceki hazirlik doneminde

oyuncu kadinlarin hazirlik sirasindaki deneyimlerinde sakli oldugunu sdyleyebiliriz.

Arslankoylii kadinlarin Kadinin Feryadr’nin hazirliklan siirecindeki bu deneyim
anlart Pelin Esmer’in Oyun’undaki karnavallagsma anlaridir. Bakthin’in karnaval
icracilar ile izleyiciler arasinda ayrim yapilmayan bir gosteridir. Karnavalda herkes
etkin birer katilimcidir. Karnaval izlenmez, hatta daha kati bir ifadeyle, icra bile

edilmez. “Karnaval hayati, alisildik seyrinden ¢ikmis bir hayat oldugu i¢in, bir dl¢iide

‘ters yiliz edilmis bir hayat’tir, ‘diinyanin tersine gevrilmis yiizii’diir” (2004, s. 184).

Oyun (2005)



59

Oyun (2005)

Bakhtin, on yedinci yiizyildan itibaren halkin karnaval hayatinin giderek
zayifladigin1 ve komiinal icrayla olan baglantisin1 neredeyse biisbiitiin yitirdigini ve
onemsizlesip karmagikligini kaybettigini sdylerken karnavalin belli 6gelerinin, modern
donemlerde tiyatrolarin ve halka yonelik gosterilerin hayatinda korundugunu

belirtmektedir (2004, s. 194).

Karnavala 6zgii diinya anlayiginin bir ¢ok kategorisi olmasina karsilik bitun
kategorilerini siralama yoluna gitmeden bir ¢erceve c¢izip, Oyun’da esik kronotopu
kavramini takip ederek bu cerceve icinden film boyunca karnavallagsma anlar1 olarak
tanimladigimiz anlara bakacak olursak bu anlarin insanlar arasindaki toplumsal,
hiyerarsik esitsizlik bigimlerinin farkina varildigi ve asindirildigi anlar oldugu
gorilecektir. Bu anlar, Bakhtin’in, “Insanlar arasindaki biitiin mesafeler askiya almir
ve Ozel bir karnaval kategorisi yiiriirlige girer : insanlar arast 6zgur ve samimi temas”

biciminde tanimladig1 duruma benzer anlardir (2004, s. 184).
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Bakthin’in karnaval yaklasimi kadar karnaval kategorilerinden birisi olarak
tamimladig1 karnavala 6zgl gulme hem sergilenen oyunun oyuncularindaki gergek
degisim siirecinde hem de Oyun filmininin seyirciyle kurdugu iliskide filmin

seyircisinin de deneyimledigi giilme olmak tizere iki katmanli bir etki yaratmaktadir.

Bakhtin, antik ritiiel giilme pratiginin daha yiiksek bir seye (bir tanriya ya da bir
otoriteye) yoneldigi gibi karnavala 6zgii giilmenin de benzer bir sekilde otoritelerin ve
hakikatlerin degisimine, diinya diizenlerinin degisimine yoneldigini belirtir. Ona gore
“giilme, degisimin her iki kutbunu da kucaklar, tam da degisim stireciyle, bizatihi krizle

ilgilidir” (2004, s. 189).

Oyun’un anlatisinin en temel 6gelerinden birisi olan kadinlarin gergek hayat
hikayeleri aslinda her biri bir taraftan esitsizligi, toplumsal cinsiyet ayrimini ve
hiyerarsiyi besleyen bir otoritenin anlatimidir. Gerek hayat hikayelerini anlatirken ve
artik anlatiyor olabilmekle, gerekse bu hikayelerin oyunlastirilma hazirliklar: sirasinda
gecirdikleri degisimin ayrilmaz bir pargasi olarak, glindelik hayat pratikleri icindeki
yaptiklar1 yorumlarda ve yasantilarinda stirekli karnavala 6zgii giilmenin niiveleri aciga

cikar.

Bu durum bazen, “Duygularim degisti bu tiyatroya girdim gireli. Cekinmez

2% ¢

oldum.” “Ciinkii duygularim degisti. Milletin ne dedigi umurumda degil artik.
Tiyatroya gittim gideli daha bir serbest oldum,” gibi degisim siirecleriyle ilgili

diyaloglarda yansir. Bazen, “Benimki erkek tirasi olacak, olacaksam erkek tam erkek

olayim yani.” “Erkekligi ¢ok istiyorum. Ne bileyim yani erkek kiyafetini
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giydimmiydi kendimi erkek hissediyorum, dyle.” “Beni diyorum Allah erkek yaratsa
ne vardi?” “Tabii erkeklesiyorum alkolii aldim ya ben,” gibi eril sdylemin tekrari
yoluyla bir tir parodi etkisi yaratan diyaloglarla birlikte gelen gorintilerle de

orneklenir.

Oyun (2005)

Craig Brandist, Bakhtin ve Cevresi adli incelemesinin Gilme ve Elestiri adli
kisminda Bakhtin’in giilme anlayiginin kaynaklari olarak Simmel’in de adini anarak
Henri Bergson’un yapiti ve Cassirer’in yapitint gostermektedir. Bu, Oyun’daki

seyirciye de yansiyan giilme 6gesinin isleyisi hakkinda agiklayic bir iligkilendirmedir.



62

Brandist, Bergson’un giilmenin temelde kolektif ve toplumsal dogasina vurgu
yaptigini sOyler ve Bergson’da giilmenin, belli bir beden, zihin ve karakter katiliginin
toplumun Uyelerinin esnekligini ve sosyalligini en iist noktaya tasimak adina
duzeltilmesinin yolunu acan toplumsal bir jest oldugunu belirtir. Brandist, Bakhtin’in
bu analizinin, Simmel’in hayat ve ‘nesnel kiiltiir’ ikilemi ile birlestiginde 6nerdigi
potansiyelle ilgilendigini belirtir. Burada, “Giilme artik katilagarak hayata zararli hale
gelmis kirli bir kabukla kapli tiim kiiltiirtin kolektif 1slah1 haline gelmistir.” Brandist,
Bakhtin’in yeniden isledigi sekliyle giilmenin, canli, korkuyu giderici, her seyi ters yiiz
edici dogasimi1 Bergson’dan aldigin1 vurguladiktan sonra bu haliyle giilmenin bir
sOylemin hakikat iddialarin1 ve otoriterlik havasini asindirarak mite karsi elestirel

boyutuna vurgu yapan bir perspektifle birlestirdigini belirtir (Brandist, 2011, s. 192).

Oyun neredeyse her anin temel bir 6gesi olarak tam da bu islevi goriir. Kadinlarin
diyaloglar1 kadar erkeklerin tepkilerinde de ‘hayata kars1 kirli bir kabukla kapli nesnel
kiiltiir'tin’ agindirilmasini gézlemleriz. ‘Lan. Kadmin feryadi, boyle, erkeklere hicbir
sey yok mu?’ ‘Her seyi bitirdiler sira erkeklige geldi,” gibi diyaloglarda ve oyundaki
kendi temsilleriyle ilgili olarak ‘Biz sahnede olanlar1 yapmiyoruz ki’ itirazlar1 arasinda

yasadiklar etkilesimin giilmeyi ¢agiran izleri yansir.
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Bakthin karnavallagma sorununun dogru anlasilabilmesi i¢in 6nemli olan iki
konuya dikkat ceker. Bunlardan birincisi, karnavala iliskin dogru bir anlayisa
ulagabilmek icin modern donemlerin maskeli balo ¢izgisinde rastlanan asir1
basitlestirilmis karnaval anlayisindan vazgecilmesi gerekir. Barindirdigi degisimden
zevk alma ve neseli gorelilik 0gesiyle birlikte insan1 korkudan kurtaran bu diinya
anlayisi, degisim diismani, verili bir toplumsal diizeni mutlaklagtirmaya calisan, tek-
yanli ve Kkasvetli resmi ciddiyete karsittir. Ikinci sorun ise karnavallasmanin
mevcudiyetinin ¢ok temel bir ortak zemin yaratmasina karsilik karnavallasma bir kez
bir tlre nufuz edip yapisini belli dl¢iide belirlediginde ¢esitli akimlarca ve yaratig
yontemleriyle kullanilabilir, her akim ve her yaratici yontem onu kendi tarzinda

yorumlar ve yeniler (Bakthin, 2004, s. 229-230).

Oyun’a bakis agimizdaki temel diistinceler, mekanlari kirsalda, kiigiik bir kdyde ve
karakterleri koylii kadinlar olmas1 nedeniyle ilk bakista benzerlik kurulamayacak gibi
goziikse de modern hayati ve kent yasamini konu alan filmler i¢in de gegerlidir. Oyun,
modern hayatin ve kent yasaminin i¢inde de esitsizligi ve hiyerarsiyi gorliniir hale
getirecek, karnavallasma ve giilme yoluyla onu askiya alacak anlarin yakalandigi ve
kuskusuz farkli sesleri olacak filmler i¢in de gegerli bazi ipuglarini saglamaktadir. Pelin
Esmer’in Oyun’u, benzer bigimde kendi yaratic1 yontemi ve kendi tarzinda yorumuyla

bu anlarin kendine 6zgii sesini duyurmaktadir.



65

Oyun, belgesel ve kurmaca ayriminin disinda olusan ve ama ikisinin kendine 6zgii
bir karisimi iginde bir film yapma tarzinin imkanlarin1 gostermektedir. Oyun, bu tarzin
ayni zamanda -Oyun’da neredeyse hepsi toplumsal cinsiyet algisiyla ilgili olan-
esitliksizlik¢i ve hiyerarsik yapilari asindirici yonleriyle tasidigl gizilgiigleri de
gostermektedir. Bir kurmaca ya da bir belgesel olmayan filmler ve zaten aslinda
kendini tiir kategorileri i¢ine sokmaya imkan tanimayan filmler, ara alanda kendini,

yonetmenini ve seyircisini esikte birakan filmler.

Elsesaesser ve Hagener, Film Kurami, Duyular Yoluyla Bir Girig kitabinda Ten ve
Dokunma olarak Sinema konusuna deginirlerken dokunsal gorsellik olarak, teni sadece
bizim daha 6nce deginmis oldugumuz filmin maddeselliginin bir metaforu olarak ele
almanin yaninda ikinci bir yon olarak seyirci ve seyir pratikleri agisindan da ele
almaktadir. Bu ele alisa gore ten, ticari Hollywood sinemasinin diginda iretilen
filmlerin sirkiilasyonunda da bir rol oynar. Bu tarz bir film, yerel yayindan tiniversite
konferans salonuna kadar belirli izlenebilme olanaklarini takip eden farkli bir seyirci
tiiriine dayanmaktadir. Bu tiir bir seyir stirecinin, seyircilerin bizzat filmin ‘teninin igine
girmelerini’ kolaylastirdig: belirtilmektedir. Boyle bir sinema anlayisinda ¢ift tarafh
bir siireci baz alan farkl tipteki bir temasin, seyirci ile film arasindaki bir transferin

varlig1 s6z konusudur (2014, s. 230).
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Pelin Esmer’in Oyun filmi yapiminin iizerinden on y1l gegmesine karsin seyirciyle
temasini bu tiir bir sirkiilasyon ve seyirle siirdiirmeye devam etmektedir.* Pelin Esmer
Oyun’u kadinlarin sergiledikleri oyunun sonuyla bitirmez. Oyunun sonunda

seyircilerle oyuncular1 ayiran sahne ortadan kalkar, oyun hep birlikte kutlanan bir

senlik, karnavala 6zg bir an olarak devam etmektedir.

4 Bu temas, Oyun’un yapimindan on yil sonra da devam etmektedir. 8 Mart 2016 tarihinde Avanos
Belediyesi Kiiltiir ve Sosyal Isler Miidiirliigii tarafindan diizenlenen 8 Mart Emek¢i Kadmlar Giinii
toplantisinda yonetmen Pelin Esmer’in de katildig1 bir gosterimi yapilmustir.
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7 SONUC

Sinemanin gergeklikle kurdugu iliski ve bu iligkinin bi¢imine gore belirlenen
adlandirmalar sinema tarihinin baglangicina gidecek kadar eskiyken, Louis Lumiére,
yapitlariyla belgesel filmleri, Georges Mélies ise sinemayu biitiin sanatlarin bir karigimi
olarak gorerek, kurmaca filmlerin karmasik diinyasin1 haber verdi. Bu isimler
sinemanin gerceklik ve seyirlik olarak iki yonli egiliminin ve sundugu olanaklarin
genis bir alaninin oldugu olgusunun daha 1900’lerden basladigini gosteren isimler

oldular.

Bu ¢alismada belgesel ve kurmaca arasinda, gerceklik ile seyirlik arasinda saf
olmayan ara bir alan oldugu ve bu alanin gercekligin belirdigi bir esik alan oldugu 6ne
strilerek bir esik diistincesi gelistirilirken, sinemanin paradoksal bir sanat oldugu

diisincesi temel olarak alinmistir.

Bu tartismanin kokeninde olan ayrim, sinema sanatinin klasikten moderne giden
bir hat lizerinde gelismesiyle, bastan beri modern oldugunu sdyleyen ikili bakis
acisidir. Oysa buna karsilik {i¢iincii bir diislince olarak sinema sanatinin bastan beri
paradoksal bir sanat oldugunu temel alan bir goriis etrafinda yeni bir bakis acisi

getirilmektedir.

Sinemanin paradoksal yapist hem klasik hikaye anlatma mantigin1 hem de

fikirlerin 151kla yazilmasi anlaminda sinematografik fikirler yaratan bir iliskilendirme
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operasyonlar1 sanati, duyumsanir diisiince bigimi olarak modern giicilinii tasimasindan

kaynaklanir.

Calismamizda belgesel ve kurmacanin otesinde bir gercekligin belirdigi bir

sinemasal tarzin temel Ozelliklerini belirgin hale getirecek bir tartismayi stirdiirdiik.

Calismamizin esik alan diislincesi ile sinirli kalmasi paradoksallik konusuna
ayrmtilt bir girisin kapsanmamasina yol agmistir. Bu sinirlilik, baslangig, gelisme ve
sonu¢ seklindeki klasik anlati yapisina sahip “biiyiik anlatilarin” semasinin ve onun

sonuclarinin incelenmesini disarida birakmustir.

Esik kavramiyla cok ¢esitli alanlarda baglami i¢cinde kendine yer bulan bir kavram
olarak karsilasmaktayiz. Calismamizda ele aldigimiz sinemasal olarak esik ve esik alan

ancak bu parodaksallik i¢inde hayat bulmaktadir. Paradoksallik onu esikte tutan seydir.

Esik alandaki filmler hikaye anlatmay1 reddetmeyen filmler olmakla birlikte klasik
hikaye anlatma mantig1, temsili olaylarin mantiksal ardisikligi burada yerini belirli bir
son fikrinden uzak, olaylarin gelisimini ve karakterlerin hayatini belirsizlige agan bir
hikaye anlatma bi¢imine birakir. Esik alan bu anlamda belirli bir amaca yonelmemistir

ve biiyiik anlatilarin semasina yakinliktan daha ¢ok olumsaldir.

Bu tarz filmlerin karakterleri ya gercek yasamdaki hayatlariyla gergek kisilerden
ya da amator veya “cok taninmamis” oyunculardan olusturulur. Mekanlar ¢cogunlukla

ger¢ek mekanlardir.
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Izleyici agisindan esik alan 6zdeslesme ve yabancilastirma dis1 bir siireg izler. Esik
alan seyircinin karakterlerle 6zdeslesmesinin farkli bir bi¢imini ortaya koyar. Bu
durum izleyiciye karakterin tamamen disinda kalma veya karakterle tamamen
0zdeslesmenin yerine belirli bir farkindalik i¢inde, karakterle, hem disinda kalma ve
elestirel bir tutum hem de 6tekiyle bir empati kurma bi¢iminde iliski gelistirme imkani

saglamaktadir.

Calismamizda goriilmektedir ki esik alan tanimlamasi, sinemanin gergeklik
arayislarinda sinema felsefe iligkileri ¢cergevesinde tartisilmak {izere kendine uygun bir

zemin bulmaktadir.

Calismamizda, Once fotografi ele alarak ve daha sonra hareketli gorintl olarak
fiziksel gerceklikten kurtulus anlaminda ¢ekim kombinasyonlarinin tasidigi ¢ok
anlamlilik 6lclistinde uyandirilan gergeklige dogru yonelerek, maddi durumlarin ve
oluslarin akigin1 kapsamasi anlaminda esik alanin i¢inde olusan gercgeklik baglaminda,

diisinen bir sinema hakkinda sinirl bir diyalog gerceklestirdik.

Esik kavramiyla yakinliklar bolimunde, sinemasal esik alandaki yakinliklar
konusunda sadece melezlenmeyle yakinlik ¢agrisimlar ele alinmis olmakla birlikte
benzer bir bigimde ele alinabilecek olumsallik, olus, gibi kavramlarla da bag kurularak
yakinliklarin ¢ogaltilmas1 geregine karsin bir giris yapilmamis olmast konusu

siurliliklarimizdan biri olarak gelecekteki cabalar1 bekliyor.
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