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ONSOz

Bu ¢alismada Turk sinemasinin en énemli ydnetmenlerinden biri olan
Metin Erksan’in sinemasindaki dis ve gergeklik olgulari “Sevmek Zaman1”
filmindeki ‘surete asik olma’ temasi gergcevesinde incelenmistir. Bu amagla
“Sevmek Zaman” filminde ‘surete asik olma’ temasina énce fotograf, sinema
ve gerceklik agisindan yer verilmis, sonra s6z konusu tema Antik Yunan’da
Platon ve Tirk Halk Sanati’'na goére karsilastirmali olarak incelenmigtir.
Galismada, “Sevmek Zamani” filmi kuramsal olarak Jacques Lacan’in ayna

kurami ile 6zne, arzu ve ylce nesne kavramlari agisindan analiz edilmistir.

Bu calisma pek c¢ok kisinin destegi ve yardimi sayesinde
gerceklestiriimigtir. Bu nedenle burada ¢alismamda desteklerini ve goruslerini
benden esirgemeyen kisilere tesekkir etmek istiyorum. Oncelikle yiksek
lisans 6grenimimin tez asamasinda danigsmanim olmayi! kabul ederek bana
yol gbsteren ve iki yiIl boyunca sabirla destegini benden esirgemeyen degerli
tez danismanim Dog. H. Hale KUNUGEN’e tesekkiirlerimi iletmek istiyorum.
Ayrica lisans egitimimin G¢lncU yilinda faklltemize gelerek, biz sinemasever
o6grencilere verdigi bilgilerle sinema sanatina farkh bir agidan bakmamizi ve
yUksek lisans tezimde sinema alaninda severek galismami saglayan Prof. Dr.

Secil BUKER’e tesekkiir ediyorum.
Son olarak maddi manevi her konuda bana yardimci olan ve bu

calismanin ortaya c¢ikmasinda tesvikini ve destegini benden esirgemeyen

sevgili anneme ve esime tesekkir ediyorum.

Zeynep (ALPHAN) ZELAN
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TANIMLAR

Suret: 1. Gorlnus, bigim:

Yazi veya resim kopyasl, nisha:

Bicim, yol, tarz:

islam felsefesinde, varligin gériinen yani, bes duyu ile algilanan
yona.

Halk agzinda resim, fotograf.

Eskimis yuUz, cehre. (www.tdk.gov.tr, 02.07.06).

HWN

o O

Rind: Kalender, aldirissiz, diinya islerini hos géren (Ozén, 2006:210).

Diyalektik: Gergekligi ve onun celismelerini incelemeye yarayan ve bu
celismeleri agmayi saglayan yollari aramayi éngdren akil yiritme ydntemi,
eytisim. (www.tdk.gov.tr, 02.07.06).

Matris: Gercek ve karmasik sayilarin dikdértgen biciminde tablosu
(www.tdk.gov.tr, 04.07.06).

Asai Rabbani Ayini: Katolikler ve Ortodokslar bu ayinde kullanilan ekmek ve
sarabin Hz. isa'nin et ve kanina dénstigiine inanirlar (Zizek, 2004:109).

Ciiruf: Ugurum, yar. (Ozén, 2006: 55 ).

Aura: Insan enerjinin yani sira, beyni ve fizik bedeni ile tim olmaya
sartlanmigtir ve dyle ybnetilmektedir. Bedenli varligin, hayatta kalmasi igin
ihtiya¢c duydugu bir psise-can vardir. Bu psise-can aura olarak tanimlanmistir.
Fizik bedenin igini doldurup dig yizunl de sarar. Fizik bedenimizle diger bir
canlya yaklasip ona dokundugumuzda enerjimizi de, ayni zamanda o canli
ile irtibata geciririz. Bu durumda bir biyoenerji diger bir biyoenerji ile temas
etmis olur ve bdylece, bir enerji aligverisine yol acilir. Cansiz nesnelerle
temas konusunda daha ¢ok bizim enerjimizin onlara nakli s6z konusu olur

(www.yorumcu.com,04.07.06).



GIRIiS

1. TEZIN ADI

Metin Erksan Sinemasi’nda Dis ve Gergeklik Olgusu

2. KONU

Metin Erksan Sinemasi'nda yer alan dis ve gergek kavramlarinin,
ybnetmenin Sevmek Zamani filmindeki ‘surete &asik olma’ temasi

cercevesinde irdelenmesi ¢alismanin ana konusunu olusturmaktadir.

1929 Canakkale dogumlu olan Metin Erksan, Turk Sinemasi’nin
yetistirdigi en 6énemli yénetmenlerden birisidir. Erksan ayni zamanda Turk
Sinemasi’ndaki toplumsal gergekgeilik ¢abalarinin bir sonucu olan 1956-60
yillarindaki Ulusal Sinema Akimi’'nin da 6ncilerindendir. Bilgili, tutkulu ve
tartismaci kigiligi nedeniyle sik sik dikkatleri Uzerine g¢ekmistir. Erksan,
Tarkiye'de sinema calismalarinin da 6ncaligind zaman zaman dergilerde
yayinlanan yazilariyla yapmistir (Akser, 2001:101). Metin Erksan, ayni
zamanda Turk Sinemasi’nda ilk sendikal érgitlenmeyi gergeklestiren Kisidir.
Bunun yaninda Berlin’de kazandigi 6dul onu uluslararasi bir film festivalinden

buyuk 6dill kazanan ilk Turk yonetmeni yapmistir.

Metin Erksan, Turk Sinemasr'nin gicu ve teknigi dahilinde sinema
araglarini kullanarak filmleriyle 6zgiin dinyalar yaratma konusunda oldukca
yetenekli oldugunu kanitlamigtir. Filmlerinde gercekgiligi zedelemeden
kurdugu mekan ve estetikle bir yandan Metin Erksan boyutunu yaratip esere
imzasini koyarken, diger yandan da duyguyu guclendirip seyircide istedigi
etkiyi birakmayi bagsarmistir (Altiner, 2005:13—14).

Metin Erksan’in sinema anlayisi, Turk Sinemasi’ndaki diger
yénetmenlerin sinema anlayisindan belirgin bir farkliik gésterir. Ozellikle

Erksan’'in filmlerindeki karakter yapisina bakildiginda, salt iyi ya da kétl



karakterler yoktur, karakterlerin yapisi varolan deger yargilar ile i¢ ice
gecmigtir. Ayrica asin tutkulu, hasta yapili, yalniz, saplantili tipleri de
filmlerinde gérmek mimkindir. Metin Erksan Sinemasi’ni dis ve gerceklik
olgularindan bagimsiz disinmek mumkuin degildir. Erksan, filmlerinde salt
toplumsal gerceklikleri yansitmasinin yani sira kimi zaman da tutku,

karasevda, rtya gibi konulari igleyerek dis olgusuna da yer vermistir.

Metin Erksan filmleri tutku, malkiyet gibi distnce yapilarina egilmesi;
buyuk fotograflar, mankenler ve karakterlerinin yalnizligini yansitan genis ve
bos mekanlar kullanmasi agisindan da, Tdrk Sinemasi’'nin diger
yonetmenlerinin eserlerinden farklihk gosterir (Altiner, 2005:15).

3. AMAC

Bu calismada, cekildigi dénemde Tirk Sinemasi’na yenilik getirdigi
kabul edilen Metin Erksan’in Sevmek Zamani filmindeki ‘surete asik olma’
temasinin ele alinis bigimine bakilarak, yonetmenin sinemasindaki dis ve
gercek olgularinin ortaya konmasi amaclanmistir. Bu dogrultuda, J. Lacan’in
ayna benlik kurami ile ‘surete asik olma’ temasinin filmdeki temsil bigimi

analiz edilmeye galisilacaktir.

Bu baglamda temel olarak asagidaki sorulara aciklhk getiriimeye

calisilacaktir:

1. Bir nesnenin ya da canlinin yansimasinin/suretinin gercegini ne kadar
temsil ettigi sorusu Antik Cag’da Platon ve Turk Halk Sanati’nda nasil yer

almaktadir?

2. Bir nesneye bakabilmek onu ne kadar gercek yapar; fotograf ve sinema

gercekligi ne kadar yansitabilir?



3. Bir fotografin yansittigi sey ya da bir insanin ona atfettigi 6zellikler, o insan
icin fotografin kendisinden daha 6nemli olabilir mi?

4. ‘Surete asik olma’ temasinin Antik Yunan’da Platon ve Tirk Halk
Sanati'nda yer aligi ve Sevmek Zamani filmindeki temsili ile karsilagtirmali
olarak nasil ele alinabilir?

4. ONEM

Metin Erksan Turk Sinemasi’nin en énemli yénetmenlerinden biridir.
Tark Sinemasi Uzerine calisan ¢ok sayida akademisyen sinema yazari ve
elestirmenin GOzerinde birlestigi nokta, yénetmenin 1965 yili yapimi Sevmek
Zamani filminin gerek sahip oldugu 6zgin dil, gerekse olusturdugu farkl
dinya acgisindan Turk Sinemasi’nda farkli bir yere sahip oldugudur. Filmi
6zgln yapan en énemli unsur, ‘surete asik olma’ gibi Tirk Sinemasi’nda daha
once ele alinmamis bir konunun, felsefe, psikanaliz ve fotograf-gergek iligkisi

acisindan, cagrisimlar uyandirarak islenmesidir.

Klasik Turk Halk Edebiyat’'nda da sevgilinin resmine asik olma temasi
yaygin olarak iglenmigtir. Bu konuda yapilan ¢alismalar, Turk Edebiyati’nda
birbirlerini hic gérmeden sadece birbirlerinin resimlerini gdérerek asik olan
cgiftlerin  varhdini gostermektedir (Derman, 1989:61). Benzer bicimde
Yakindogu efsanelerinde ve Binbir Gece Masallar’'nda da bir kaftanin
Uzerinde cizili gen¢ kiz figurine &sik olan delikanhlarin hikayeleri vardir
(Aktaran Akser, 2001:106). Ayni zamanda sanat tarihi egitimi almis olan
Metin Erksan, Tirk sanat tarihinde yer alan ‘surete asik olma’ temasini
sinemasina tasiyarak, hem kendi filmografisinde hem de Tirk sinema
tarihinde 6zgln bir filme imza atmistir.

Sevmek Zamani filmi boyaci Halil ile Meral’in aralarinda gecen, énce
Halil'in Meral’in fotografina askiyla baslayan, daha sonra da trajik bir agka

dénusen 6ykustni anlatmaktadir. Giovanni Scognamillo (2003:219), bu filmin



siradan bir insani degil de bir tutkunun esiri olan, yabancilagarak kendi
kurdugu bir dinyanin icine kapanip tutkusuna kurban giden bir insani
anlattigini, Erksan’in “Hicran Yarasi” ve “Aci Hayat”tan sonra karasevdayi en

acik ve ayrintili bir sekilde yicelten filmi oldugunu soyler.

Metin Erksan’in Sevmek Zamani filmi ile insanin i¢sel gercekligine
dokunmak istedigini belirten Battal (2006:177), ydénetmenin mekan seg¢imi,
etkili dykileme teknikleri, derinlikli diyaloglar, ince dusindlmis sahne
dizenlemesi, surekli derinlik yaratan 1sik kullanimi, yagmurun, sokaklarin ve
timayle dis diinyanin insanin i¢ diinyasini yansitan unsurlara dénustirilmesi
baglaminda yarattigi atmosferle amacina ulastigini belirtir. Ona gére film,
suretten asil olana ulasmaya calisan insani anlatan, suda deryayr gérme
cabasidir.

Bu calismanin ‘surete asik olma’ temasi etrafinda sekillenen filmin
Oyklsu, fotograf ve sinemada gerceklik, Platon'un magara alegorisi ve J.
Lacan’in ayna benlik kurami gergevesinde ¢d6zimlenerek, ydnetmenin ‘surete
asik olma’ temasina bakis acgisini ilk kez ortaya koymaya calismasindan ve
Tark Sinemasi ile ilgili yapilan ¢alismalarda alana getirecedi katkidan dolayi

6nemli oldugu disintlmektedir.

5. YONTEM

Galisma, Sevmek Zamani filmindeki dus ve gergek olgusunu bir
fotografa asir derecede tutkun olan bir karakterin psikolojisini anlamlandirma
Uzerinden irdelendigi icin, tezin konusunu olusturan ‘surete asik olma’

temasi, Jacques Lacan’in ayna kurami Gzerine temellendirilecektir.

Ayna kurami, ilk olarak 1936'daki 14. Uluslararasi Psikanaliz
Kongresi'nde Fransiz psikanalist Jacques Lacan tarafindan ortaya atilan bir
teoridir. Ayna evresi cocugun 6. aylyla 18. ayi arasinda gelisen bir evredir ve

U¢ asamada ele alinabilir. ilk asamada cocuk ilk kez aynayla birinin



kucagindayken karsilagir. Bu dénemde gocuk annesi ile kendini i¢ ice gegmis
olarak algilamaktadir. Ikinci agsamada ise gocuk aynadaki gorintiinin yani
imgenin gercek olmadigini anlar, ¢inkl aynayla deneyimleri gogalmistir.
Yalnizca aynadan yansiyan gorintindn gergek olmadigini anlamakla
kalmaz, o imgenin kendine ait oldugunu da anlar. Tam bunu fark ettigi anda
blylk bir sevingle elini kolunu sallamaya bagslar. Clnk( artik kargisindaki
imge Uzerinde bir giice sahip oldugunu, onu degistirebilecegini 6grenmistir.
Artik bedensel btinligine sahip olmus bir yarim 6znedir (Géral:2000).

Lacan’in ayna evresinin, insan yavrusunun, kendi bedeninin
parcalanmishdl duygusunda 0&znellige yukselmesi anlamina geldigini
sOyleyen Lemaire (Aktaran Tura, 1955:135)'e gbre ayna evresi, ayni
zamanda yabancilastiran narsistik 6zdeslesme evresidir ve 6zne kendi
olmaktan cok ciftidir.

Bu calismada Sevmek Zamani filminde yer alan ‘surete asik olma’
temasi, film kahramaninin ‘resmin kendi icine baktigini’ séylemesinden yola
cikilarak asik oldugu fotografin kendi icini yansitan bir ayna olarak kabul

edilmesi Uzerine temellendirilecektir.

Lacan’in gergek, simgesel ve imgelemseli insan gergekliginin G¢ kaydi
olarak adlandirdidini ve gunlik dilde gerceklik olarak s6z ettigimiz seyin,
simgesel ve imgelemselin bir bilesimi olarak gérdiguni belirten Leader ve
Groves (1997:61), Lacan’in, “...aynasal kayda alindigimiz élglide ve egonun
bize eylemlerimizin rasyonalizasyonlarini sundugu oranda imgelemseldir;
cevremizdeki birgcok sey anlamli oldugu 6l¢lide simgeseldir.” dislincesine yer
verir. Goéral (2000:50)’'a gore ise, Lacan’in kuraminda tanimlanmig éznenin
anlasiimasi, Lacan’in anlatiminda yer alan arzu kavraminin ve 6zne olma
bicimlerini  belirleyen  ‘gercek’, ‘imgesel’ ve ‘simgesel’ alanlarinin
anlagiimasini gerektirir. Buna goére, Lacan insani arzular olan bir 6zne olarak
tanimlarken, arzulari simgesel kapsamina alir ve simgeseli de insani

hayvandan ayiran, nesnel bir zemine ait olmayan, kilttrln iginde yapilandigi



ve kiltdri éznenin iginde yapilandiran bir biitin olarak adlandirir. imgesel
alan ise Lacan’a goére insanin kendiliginin yanilsamali olarak algilandigi ayna
evresinde belirmeye baslar. Bu daha sonra O6tekine dayah bireysel
yasantilarda kendini gosteren ve insanin benligi ile Oteki arasina giren
yanilsamal algilarn olusturur. Calismada filmde yer alan 6zne, nesne, gercek,
imgesel ve simgesel kavramlar ‘surete asik olma’ temasi agisindan ortaya

konacaktir.

Lacan’in géruslerinde énemli yer tutan unsurlardan biri de onun ‘ytce
nesne’ kavramidir. Ylce nesneyi tam da ‘Sey olma onuruna yukseltilmis bir

nesne’ olarak tanimlayan Lacan’a gére, “...ylce nesne ancak gdlgede, iki
arada bir derede, 6rtik bir sey olarak ayakta kalabilen bir nesne paradoksunu
sunar: TOzu agida ¢ikarmak icin golgeyi bir kenara atmaya calistigimiz anda,
nesnenin kendisi dagilir gider; geriye sadece siradan nesnenin curufu
kalir.”(Zizek, 2004:117). Bu anlamda c¢aligmada film kahramaninin énce
sureti ylce nesne yapmasl ve daha sonra aslina ulasmasi slreci ele

alinacaktir.

5.1. KAVRAMSAL CERCEVE

Bu calismanin kavramsal cercevesini, dis ve gergeklik olgusu ile
‘surete asik olma’ kavrami ve bu kavrama farkli yaklasim bigimleri

olusturmaktadir.

Suret; yiiz, cehre veya resmin kopyas! anlamina geldigi gibi, islam
felsefesinde varligin gdérinen yani, bes duyu ile algilanan yénu olarak
tanimlanmaktadir (TDK, 02.07.06). ‘Surete asik olma’ kavrami ise bir varligin
kopyasina veya gérinen yanina duyulan aski tanimlar. Ancak, asik olunan
sey, gercek bir varlik olmadigi igin, gergek ve gergeklik konusunun

irdelenmesini gerektirir.



Gergek; bir durum, bir nesne veya bir nitelik olarak var olan, varligi
inkar edilemeyen, olgu durumunda olandir. Gergek, tektir. Ne kendinden
6ncesi ne de kendinden sonrasi vardir (TDK, 1998:540). Fotografin ¢ekildigi
an olan simdiki zaman, deklangére basilinca ‘cekildigi zaman’a donasur.
Zaman fotografin disinda kalir. Burada kigiyi etkileyen, gercekligin elden
kacicihdini bir an elde tutabilme vyanilsamasidir (Derman, 1988:127).
Gercgeklik olgusu insan bilincinden bagimsiz degildir. Bu nedenle, insan
tanimlanirken, onu cevreleyen gergeklik yapilarinin 6zelliklerine bagvurulur.
Her ne kadar gerceklik, bireysel algiya bagl olsa da tamamen ona mahk(m
degildir. Gergeklik, kendi icinde soyut bir anlama sahip olmakla beraber ayni
anda her seyi kapsayabilir. Ancak, kesin bir gerceklik kavraminin varligindan

da s6z etmek mumkin degildir.

‘Surete asik olma’ kavrami, Turk Halk Sanati'nda yer alan sevgilinin
resmine asik olma ve resminden aslina ulagsma c¢abasini anlatir. Bu

calismada ‘surete asik olma’ kavrami Ug farkli yaklagimla ele alinmistir:

1. Fotograf ve sinemadaki gerceklik acisindan ‘surete asik olma’,
2. Antik Yunan’da Platon’a gére magara alegorisi acisindan ‘surete asik
olma’,

3. Turk Halk Sanati agisindan ‘surete asik olma’.

Sontag (1977:107)’a gobre, fotograf gercekligi kaydetmekle kalmaz,
ayni zamanda nesnelerin bize gbérinme bigiminin 6l¢itd haline gelir,
bdylelikle de gerceklik ve gercekgilik distncesini degistirir. Fotograf ve
gercek agisindan ‘surete asik olma’ temasi ele alindiginda surete asik olan
kKisinin, surete atfettigi anlam ile onun gergekligini degistirdigini sdylemek

muUmkanddr.

Fotograf iki boyutlu oldugu icin mekani yoktur. Alici, bir fotografin
gbrintistindeki her seye esit mesafededir. Fotograf gdérintistindeki bir

nesnenin arkasina gecilemez. Fotografin isaret ettigi gerceklik ancak kendi



fiziksel 6zelliklerinde, yani yasanan gerceklik icindeki bir parca olusuyla
glindeme gelebilir. Price (1994:226), bir fotograf Uzerine ne sdyleneceginin,
ona bakan kisinin ne algiladigina bagh oldugunu séyler. Ona gére, fotografa
bakan kisi, fotograf¢cinin amaclanmis kullanimi dogrultusunda “yasamdan
yukselen” ile “gercek tarafindan felce ugratilmig” arasindaki énemli gerilimi
¢dzmeli, anlamall ya da gérmezden gelmelidir. Bir sanat eseri ya da kigisel
kullanim igcin meydana getiriimis olan suret, ona yiUklenen anlam ile

amaclanmig kullaniminin 6tesine geger.

Karadag (2004:1), fotografin gerceklerden ayristirilarak olusturulan
gorsel bir gerceklik oldugundan séz eder. Fotografa yansitilan her imge, bu
fotografta sasirtici bir i¢ derinligin karsihigina uygun dusmesi icin segilir.
Gunkld tim yorumlar, genellikle agiklanamayan veya var olmayan imgelerin
kavranmasina yonelik yapildigindan, gérintilerin gercek igerigini ¢ogu
zaman belirgin olarak yansitilan nesnelerin arka planinda aramak gerektigini
belirtir. Calismada, bu baglamda fotografin gercek ile olan iligkisi ve arka
planinda yer alan derin anlamlar, ‘surete asik olma’ kavrami agisindan ortaya

konmaya calisilacaktir.

Sevmek Zamani filmindeki ‘surete asik olma’ temasina ayrica sinema
gercek iligkisi acisindan bakildiginda, filmde sinemadaki gergekgilik
tarlerinden biri olan ‘toplumsal gercekgilik’ etkisinin de oldugu gdérilmektedir.
Kracauer (1960) sinemasal anlatiya en uygun diUsen tirin fotografik
gercekgilik oldugunu soyler. Gergekgilik-doga ve sanat arasindaki iliskiye
daha vyakindan bakildidinda, bicimcilerin aksine, “gergek¢i” sanat
savunucularinin  “siirselligi” var olanin “dénUstirdlmesi” slrecinde degil,
yansitiimasi surecinde bulduklari gorular. Bagka bir deyigle sanat, dogadaki
sade yasantida “gizli” siirselligi yakalamak ve aktarabilmektir. Metin Erksan,
Sevmek Zamani filminde sinemadaki “siirsel” anlati dilini kullanmigtir. Filmde
ayrica Bazin’in tercih ettigi zamanin birebir verilmesini igeren kurgu mantig

yer almaktadir.



Antik Yunan’in en énemli diistnUrlerinden biri olan “Platon felsefesinin
6zU, ‘idealar teorisi’ ve insan ruhunun O6limsizIGgadar. Tum felsefi
dusdncenin temeli olan ‘dlinyanin 6zinin maddi olmayip manevi’ oldugu
g6risind ilk kez ortaya atan Platon’dur.” (Eydboglu ve Cimcoz, 2001:285).
Platon’a gbre dinyada var olan her sey yuce ‘iyi ideas’’nin yansimasidir.
insan ruhunun 6limsizIigl disiincesi ve her seyin tanrisal bir yansima
oldugu duaslincesi Tiurk Halk Sanat’nin da temelini olusturmaktadir.
CGalismada bu baglamda, Antik Yunan’da Platon’da ve Tlrk Halk Sanat’'nda
Sevmek Zamani filmindeki ‘surete asik olma’ temasi karsilastirmal olarak
incelenecektir. Platon’'un magdara alegorisi, gercek bilgiye ulagsmanin yollari,
askin dogasi gibi kavramlar, tasavvuftaki agka ermenin yollari, mertebeleri ve
amaglari ile karsilastirmali olarak Sevmek Zamani filmindeki ‘surete asik

olma’ temasi agisindan degerlendirilecektir.

5.2. VARSAYIMLAR

Genel Varsayim

Metin Erksan’in Sevmek Zamani filminde dis ve gerceklik olgusu yer

almaktadir.

Ozel Varsayimlar

1. Filmde, Turk Halk Edebiyat’'nda yer alan ‘surete &sik olma’ temasi
islenmektedir.

2. ‘Surete asik olma’ temasi, fotograf ve gerceklik iligkisiyle baglantilidir.

3. Fotografin temelinde yatan ‘bakig’ olgusu ile filmin temasini olusturan

‘surete asik olma’, J. Lacan’in ayna kuramiyla ag¢iklanabilir.
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5.3. KAPSAM VE SINIRLILIKLAR

Calismanin kapsamini, Metin Erksan Sinemasi’nda dis ve gercek
olgusuna bagl olarak, yénetmenin Sevmek Zamani filminde yer alan ‘surete
asik olma’ temasinin fotograf-gerceklik, Antik Yunan’da Platon’da ve Turk
Halk Sanat’nda ele alinislan ile J. Lacan’in ayna kurami agisindan analiz

edilmesi olusturmaktadir.

Galisma Metin Erksan’in 1965 yilinda ydnetmenligini yaptigr Sevmek
Zamani isimli filmi ile sinirlandirildigr icin Erksan’in bugine kadar ¢ekmis
oldugu diger filmleri galisma kapsamina alinmayacaktir. Bu filmin seciminde,
tezin konusunu olusturan ‘surete asik olma’ temasinin daha énce islenmemis
olmasi belirleyici olmustur. Bu nedenle ¢alisma yonetmenin tek filmiyle sinirli
tutulmus, diger filmleri hakkinda kisaca genel bilgi verilmigtir.

5.4. VERIi TOPLAMA TEKNIGIi

Calismada tezin birinci bdlimani olusturan kuramsal kisimda yer alan
bilgileri elde edebilmek amaciyla veri toplama teknigi olarak literatlir taramasi
kullaniimistir. Bu kisimda kavramsal cergeveyi olusturan gérintli-gercek,
fotograf-gercek ve sinema-gercek konulari ile ilgili kaynaklara ulasiimis ve
calisma bu kaynaklara dayanilarak hazirlanmigtir. Metin Erksan’in hayati ve
eserleri hakkinda genel bilgiden olusan ikinci bélimde ise y6netmen
hakkinda yapilmis calismalar incelenerek gerekli bilgiler verilmigtir.
Calismanin Gglinch béliminde ise Sevmek Zamani filmi, ¢calisma boyunca
defalarca izlenerek, ‘surete asik olma’ temasinin analiz edildigi Antik
Yunan’da Platon’un géruasleri, Tlrk Halk Sanati’'nda asik olma olgusunun yer
aldigi kaynaklar ve galismanin yéntemini olusturan Jacques Lacan’in ayna

benlik kurami ile ilgili veriler toplanarak filmin analizi yapilmigtir.



. BOLUM

SEVMEK ZAMANI FIiLMi VE FOTOGRAF, SINEMA VE GERCEKLIK
1. SEVMEK ZAMANI FiLMi

Turk sinemasinin en dnemli ydnetmenlerinden biri olarak kabul edilen
Metin Erksan, Universite vyillarindan itibaren sinema ile ilgilenmeye
baslamistir. Erksan’in ana beslenme kaynagi sinema tutkusu ve elestirmenlik
ya da sinema yazarligi ge¢gmigidir. Yonetmen yardimciligi yapmamig ve usta
cirak iliskisinden gegcmemistir. 1952'de Metin Erksan, istanbul Universitesi
Edebiyat Fakultesi Sanat Tarihi Estetik Bolimi’ni bitirmistir. Alim  Serif
Onaran (1999)'In belirttigine gbére, ayni yil Dinya gazetesinde “Kamera”
takma adiyla film elegtirileri yazmistir. Erksan’in yénetmen olarak sinemaya
adim atmasi 1952 yilinda, senaryosunu Bedri Rahmi Eyuboglu'nun yazdigi
Karanlik Diinya, yani Asik Veysel'in Hayati adl filmle olmustur.

Metin Erksan’in, 1950’li yillarda diger sinemacilarla kargilastirildiginda
¢ok film cektigi gérulmemektedir. Ancak 1960’lar ydnetmenin olgunlastigi ve
ne cekmek istedigini ¢ok iyi bildigi yillar olmustur. Erksan TUrk sinema tarihine
gecen pek ¢ok filmini 1960’larda ¢ekmistir. Uluslararasi édal alan ilk Turk filmi
olan Susuz Yaz (Berlin Film Festivali-Altin Ay1) ve Tlrk sinemasinin en 6zgin
filmlerinden biri olan Sevmek Zamani bu dbénemde cekilmigtir.
(Scognamillo:2003, Caglar:1992), Yapimciligini  yénetmenin kendisinin
ustlendigi ve sinema seyircisine ulasamayan Sevmek Zamani, ancak yillar

sonra televizyonda gdésterilmistir.

O ddnemde ydnetmen Halit Refig ile birlikte “Ulusal Sinema” adini
verdikleri bir anlayisa yodnelmis olan Erksan'in so6zleriyle ‘tasavvufi
boyutlariyla agki, katisiksiz tutkuyu’ ve bunun giderek trajediye déntsmesini
gOstererek gelisen film; hem sinema dili, hem de atmosferi acisindan Turk

Sinemasi’'nda bir doruk olusturmustur (Caglar, 1992:10). Scognamillo
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(2003:156)’'nun ‘lanetli’ olarak nitelendirdigi Sevmek Zamani Sinop’ta kiglk
bir sinemanin disinda gdsterime giremez. Tabii ‘lanetli’ olusu dbénemini
asmasindan kaynaklanir. Oysaki Metin Erksan’in y6netmenligini ve
yapimciligini Gstlendigi film, Ulusal Sinema’nin en iyi érneklerinden biridir.
Ancak Oz6n (1985:374), bu filmi de dzentilikle suclar:

“Gergekten de halkin tutmadigi ‘halk sinemasl’ &érnegdi Sevmek
Zamani, Ustelik bize 6zgl ‘tasvire &sik olmak, karasevdaya tutulmak’ gibi
masal 06gelerinin ve alaturkanin disinda, basindan sonuna dek bir bati
sinemasi, hem de aydin isi bir bati sinemasi 6zentisiydi. Sevmek Zamanrnin
bir ‘hava’si, goérsel duygusu, goérsel guzelligi vardi, ama bdtiin bunlar bir
Antonioni, bir Fellini, bir Resnais’nin Ustelik yalnizca estetik yo6nlerine
Oykinmekten 6teye gegmiyordu.”

Halit Refig (1972)'se “Sevmek Zamani Neyi Anlatir?” baglikli
makalesinde filmi, geleneksel Turk sanatlarinin konu ve anlatim olarak en
incelmis 6rneklerinden biri olarak tanimlar. Ona gére, film, degisen toplum
sartlari icinde gergek sevgiyi bulma umudunu yitiren, bu durumunu aci bir
sekilde yadirgayan Turk insaninin duygu ¢ikmazinin en guglu ifadesi haline

gelmektedir.

Metin Erksan, 6zgin ve basarili filmlerinin yani sira 1970’lerde bazi
ticari filmler de cekmigtir. Calismada yénetmenin Sevmek Zamani filmi ve
filmdeki ‘surete asik olma’ temasi analiz edilecektir. Bu baglamda &éncelikle
filmin konusu ve sinematografik anlatiminin yani sira filmdeki dis ve gercgeklik
olgularina yer verilmistir. Ardindan fotograf, sinema ve gergeklik konulari ele
alinarak filmdeki karsiliklari analiz edilmistir.
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1.1. Sevmek Zamani Filminin Konusu ve Hikayesi

Filmin Ozeti

Metin Erksan’in 1965te yapimciligini ve ydnetmenligini Ustlendigi
Sevmek Zamani filminde, boyaci Halil ile Meral'in aralarinda gecen, énce
Halil'in Meral’in fotografina askiyla baslayan, daha sonra da trajik bir agka

déndsen 6ykusa anlatilmaktadir.

Boyaci Halil, adada suslemesini yaptidi bir kdskin duvarinda asili olan
kizin fotografina asik olmustur. Her gun gelip fotografa bakmaktadir. Bir gun
fotografin sahibi olan Meral, hafta sonu tatili icin adaya gelir, evde fotografina
bakmakta olan Halil ile kargilasir. Halil'in onun fotografina olan askini 6grenen
Meral de ona asik olur. Ancak Halil, onun askina karsilik vermez, o sadece
fotografi sevdigini sdyler. Askina karsilik bulamayan Meral, fotografi Halil'e
vererek (iz(int(i iginde istanbul’a déner, Halili bir tirli unutamaz. Bir giin
aralarinda Meral'le evlenmek isteyen Basar isimli gencin de bulundugu
arkadaglari ile atig poligonuna gider. Bu sirada Meral'e karsi ilgisiz
davranmaktan pismanlik duyan Halil, onu bulur. Ancak Basar’'in arkadaglari
tarafindan dévdllr. Meral ise Halil'e olan agkini Basar’i terk ederek ispat eder
ve ona babasindan kendisi istemesini sdyler. Meral'in babasi, ona kargl iyi
davranir ancak zengin bir kizin bir boyaci ile mutlu olamayacagini séyler. Halil
de onu onaylayarak Meral’den ayrilir. Bir slre sonra gazeteden Meral’in
Basar’la evlenmek Uzere oldugunu 6grenen Halil, ¢arsidan gelinlik giymis bir
cansiz manken alip Meral'in fotografiyla birlikte kayida biner. Bu sirada
oldukga mutsuz olan Meral, digunden kagar ve Halil'i bulur, kayiktaki
fotografiyla, mankeni suya atar, sarilirlar. Aldatilmayi kabullenemeyen Basar,

onlari bulur ve makineli tifekle vurur. iki agigin gélde cansiz bedenleri kalir.
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Filmin Sinematografik Oykiisii

Film, BlylUkada’'nin kusbakigi gériinim ile baglar. Oldukca hizli yagan
yagmur, kasvet uyandirmaktadir. Bir lokantada oturmakta olan Halil ve
Mustafa g6rinlr, ne konustuklar duyulmamaktadir. Sonrasinda Halil,
Blylkada'nin cgesitli yollarinda yUrirken ve zengin gorinimli bir kdgke
girerken gorundr. Halil, iceri girer ve yukari kata ¢ikar. Ev bostur. Bu sirada
pencereden yagmur altindaki Marmara gdériinmektedir, Halil pikaba bir plak
koyar ve gidip oturur. Halil'in oturdugu koltugun tam karsisinda, sanki ona
bakiyormus gibi duran siyah sagli gizel bir kiz fotografi asilidir. Halil, tutkulu
bir sekilde fotografa bakar kalir.

Halil, fotografa bakarken, asagdida koéskin disinda Meral ve iki
arkadasi, ellerinde bavullariyla, yagmurdan kacarak hafta sonunu gegirmek
Uzere Meral'in ailesine ait kdske gelirler. Mevsim sonbahardir. igeri girince
yukaridan gelen muzigi duyup sasirirlar. Meral, evde birinin olmasinin
imkansiz oldugunu séyler ve gidip bakmak igin yukar ¢ikar. Meral, kapiyi
aralayip odaya bakar ve arkasi donlk koltukta oturmus fotografa bakan Halil'i
g6rur. Halil'in kendi fotografina baktigini géren Meral, iceri girip bir stre Halil’i
izledikten sonra omzuna dokunur. Halil yerinden firlayarak kalkar. Birden g6z
go6ze gelirler. ikisi de tedirgin olur. ilk s6zi Halil séyler: “Hirsiz degilim!” Meral
ona orada ne yaptigini sorar. Halil, Meral’e birka¢ aydir her gin oraya
geldigini, evlerin i¢c suslemelerini yapan bir boyaci oldugunu ve su an
yukaridaki bir bagka késkte calistigini, dért ay énce de bu evin stslemelerini
yaptigini belirtir.

Halil, birlikte calistigi Mustafa’ya olanlari anlatinca, o da fotografin
aslini nasil buldugunu sorar. Aslinin fotografindan kat kat glzel oldugunu
sOyleyen Halil, Mustafa’ya, Meral'in kendi fotografina &sik oldugunu anlayip

anlamadigini bilmedigini soéyler.
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Meral'i, o ginden sonra ddslnceli bir hal almigtir. Bir gin Halilin
cahstigr kdske gider, iceride yalniz Mustafa vardir. Meral, Halil'in gelmesini
beklerken evi inceler. Mustafa, onlarin evinin siislemelerini de Halil ile birlikte
yaptiklarini, Halilin kendisinin fotografina o zaman &asik oldugunu sdyler.
Bunu duyan Meral cok sasirir ve sdyle der: “Resmime mi asik oldu? Bir
resme nasil asik olunur? Bu zamanda resme &asik olan insan var mi?”
Mustafa da bu sézlere, “Tipki masallardaki gibi” diyerek cevap verir. O sirada
iceri giren Halil, Meral'i gérince rahatsiz olur, elindekileri birakir ve disar
cikar. Halil arkasindan Meral'in geldigini goérince iyice tedirgin olur. Meral,
ona neden fotografina baktigini sorar. Halil, cevap vermez. Meral, sevildiginin
acikca sdylenmesini istemektedir, o ylzden ‘Bana ait olan bir seyi 6grenmek
hakkimdir” diyerek Usteleyince Halil: “Hayir... Sana ait bir mesele degil bu.
Resminle benim aramdaki bir durum seni ilgilendirmez. Ben senin resmine
asigim.” der. Meral, “lyi ama asik oldugun benim resmim. iste ben de
buradayim. Sdyleyeceklerini dinlemeye geldim” deyince, Halil, “Sen resmin
degilsin ki. Resmin benim dinyama ait bir sey. Ben seni degil, resmini
taniyorum. Belki sen benim b0tin glzel diguncelerimi yikarsin” diye cevap
verir. Meral, onun bu diUstncelerini korkuya baglar. Halil, “Evet. Bir korkudan
ileri geliyor. Bu korku sevdigim seye ebediyen sahip olabilmek igin ¢ekilen bir
korku. Ben senin resmine degil de, sana &sik olsaydim o zaman ne olacakti?
Belki bir kere bile bakmayacaktin yizime. Belki de alay edecektin sevgimle.
Halbuki resmin dostca bakiyor ve ebediyen bakacak.” der. Halil'in bu
konusmasindan oldukca etkilenen Meral de, ona resmi gibi bakmak istedigini
sOyler. Fakat Halil, sipheci bir tavirla karsi ¢ikar: “Hayir, hayir... Benimle
resminin arasina girme, istemiyorum seni. Ben senin yalniz resmine asigim.”

Bu sozler Gzerine Meral, bir sey séyleyemeden oradan ayrilir.

Meral, kogkte asili duran fotografini yerinden c¢ikarip yukar kdske
g6tardr. Meralin elinde fotografla geldigini géren Mustafa ile Halil oldukga
sasirir. Meral, kirilmig bir ifade ile Halil'e baktiktan sonra fotografi séminenin

yanina birakip gider. Halil ve Mustafa Meral gittikten sonra birbirlerine
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bakarlar. Halil, Meral'in getirdigi fotografin édnine gider, durur. Fotograftaki
Meral, ona dostca bakmaktadir. Gergeginin aksine mutlu gdériinmektedir.
Cunkd Meral, Halil'le yaptigi konusma sonrasinda oldukca kirilmistir. Sonraki
sahnelerde Meral'in hizinli bir sekilde riizgarli ada sahillerinde tek basina

dolastigi géraldr.

Ne yapacagini bilemez bir halde olan Meral, Halil'le Mustafa’nin
cahstiklar kdske gelir. Fotografi bos bir duvarda asilidir. Halil, kapiya arkasini
dénmdas bir koltukta oturarak fotografa bakmakta, Mustafa ise ud ¢almaktadir.
Meral'in geldigini fark eden Mustafa oradan ayrilir. Meral de sessizce Halil’'e
yaklagir ve “ilk giinkii gibi gene geldigimi duymadin” der. Halil, bir Meral’e, bir
fotografina bakar ve Meral'in istegi Uzerine digari cikarlar. Rizgarin olanca
hiziyla estigi hGzinlld bir ada manzarasi egliginde Halil ile Meral bir sire
konusmadan dururlar. Ikisinin de yiiziinden ne kadar yalniz olduklari ve aci
cektikleri goérilmektedir. Halil, fotografini verdikten sonra artik Meral’e
gelmeyecegini zannettigini sdyler. Meral de mecbur kaldigini ifade eder.
Konusmalari sirasinda Meral, Halil'in gergcek asktan kactigini sdyler. Halil de
Israrla ona asik olmadigini séyler. Meral de, “Olmaz bdyle sey, resmime asik
olman beni sevmek demektir. Diinden beri hep sdzlerini diisindim. Sen bana
asik oldugunu séylemekten korkuyorsun.” der. Halil de, “Olmayan bir seyi
nasil séylerim? Nicin beni anlamamakta inat ediyorsun? Ben senin resmine
asigim, iste hepsi bu kadar.” diye cevap verir. Meral'in, “Sen, ben yokken
resmimi sevdin. iste ben varim artik. Resmin ash benim. Bundan sonra ikimiz
bu sevgiyi paylasacagiz. Bu askin yarisi bana ait” sdzleri Gzerine Halil,
fotografla arasindaki iligkisini anlatan su ifadeleri kullanir; “Sen dostluklarin,
asklarin kolay mi kuruldugunu, kolay mi sdrddrdldigdmi saniyorsun?
Resminle aramda ne kadar uzun zamanlar gegcti. ilk kargilasmamizi din gibi
hatirlarim. Birden bana iyilikle, sevgiyle bakan bir yuz gérdim. Elbiselerim
eskiydi, kirliydim, sakallarim uzamisti, inanamadim. O insanca bakigi bir daha
géremem diye resme bakmaktan korkuyordum. ikinci kere zorlukla baktim
sana. Gene iyilik, gene sevgi vardi gbzlerinde. Nihayet dedismezi bulmustum.

Resmin benim icime bakiyordu. Bos evde soguk kis gecelerini beraber
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yasadik. Bana hep dostlukla, iyilikle, sevgiyle bakti. Cok zamanlar gidip

yUzanu tutardim, gézlerini dperdim. Saglarina degdirirdim ellerimi.”

Bu konusma karsisinda derinden sarsilan Meral, kendi bakislarinda da
sevgi oldugunu, resmi yerine Halil'i kendisinin sevecegini sdyler ve “artik ben
varim.” der. Halil, bagirarak “Hayir, hayir istemiyorum seni. Benim dinyama
girmeye kalkma. Sonra merhametsizce yikarsin onu. Resmin benim
kendimden bir parca. Birak onu ben seveyim. Sen sevmek isteme beni. Senin
ellerini tutmak istemiyorum. Sonra ¢ekersin o ellerini benden. Ben resmine
asigim, élinceye kadar da onu sevecegim.” der. Meral, bu sézler karsisinda
bir sey diyemez. Birbirlerine bakarlar ve Halil, hizla oradan uzaklasir. Meral
rizgérla beraber orada 6ylece kalakalir.

Meral ve arkadaslari vapurla adayi terk ederler. Kis gelmistir. Halil'le
Mustafa calismalarini bitirmek Gzeredirler. Halil, Meral'in de Mustafa’nin da
kendini anlamamasindan yakinir. Mustafa Halil'e haksiz oldugunu, Meral’in
sadece sevgisini onunla paylagmak istedigini sdyler. Ama Halil, fotografa olan
askinin yalniz kendisine ait oldugunu savunmaktadir. Mustafa Halil'in
diguncelerini yanlis buldugunu ve onun Meral’den af dilemesi gerektigini
ifade eder. Halil de onun daslncelerini onaylar sekilde gidip Mustafa'ya

sarilir.

Halil, Meral’lerin kégkiine gider, kapiy! ¢alar, kimse agmayinca eskiden
oldugu gibi arka kapidan girer. Meral’in fotografinin oldugu bosluktaki bir
duvara yapistiriimis bir mektup vardir. Meral’e ait olan mektubu, agip okur.
Meral, Halil'in askinin blOy0kligla karsisinda ona &sik oldugunu, Halil'in
kendisini gérmeye ¢alismadigini, fotografin ashnin kendisi oldugunu, onu gok
sevdigini, agkta yalniz ve cesur olmay1 ondan égrendigini ve simdi onun kadar
blylk olmaya calisacagini yazmigtir. Mektuptan oldukca etkilenen Halil,
sahile iner. Daha 6nce Meralin aci igcinde baktigl iskeleden o da denize

bakar, bitkindir ve o da aci gekmektedir.
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Bu arada istanbula dénen Meral, oldukga digiincelidir. Evin
balkonunda erkek arkadasi Basar’la konusur. Ona Halil'e olan askindan
bahseder. Basar ¢ok kizar, ama alttan almaya ¢alisir; Meral’in 6yle bir adama
asik olamayacagini, yakinda unutacagini séyler, ancak Meral, dislincelerinde

kararlidir, Halil'i unutamayacagini soyler.

Mustafa ile Halil de koskteki islerini bitirmis, bagska bir kdske
gitmektedirler. Boya malzemelerinin yani sira Mustafa’da ud, Halilde Meral’in
cerceveli fotografi tasimaktadirlar. Halil, dislinceli ve Uzgunddr. Mustafa,
biten bir is karsisinda ¢ok Gzuldigun0, bunu 6lime benzettigini séyler. Halil'in
de Meral’i aramasini yoksa ¢ok aci ¢ekecegini belirtir. Halil cevap vermez.
Yeni evlerinde calismaya baslarlar, bir duvarda yine Meral’'in fotografi asili
durmaktadir. Mustafa, Meral’le ilgili dustncelerini yineler ve Halil'in onu

aramadigi strece onun gézunde kétl kalacagini séyler.

Halil, acisina dayanamayarak Meral’in istanbul’daki evine gider. Kapiyi
acan hizmetgi, onun arkadaslariyla atig poligonuna gittigini sdyler. Halil de

onu bulmaya gider.

Atis poligonunda Basar, elinde ttfekle ilerideki siselere ates etmekte ve
her attigini vurmaktadir. Meral ise bir kenarda dalgin dalgin oturmaktadir.
Basar, Meral’e edlenip eglenmedigini sorunca Meral, onun bosuna ugrastigini
ve Halil'i unutamayacagini séyler. Bu sirada onlara dogru yaklasmakta olan
Halil, Meral’i baska bir erkekle gorince sinirlenir. Onun geldigini fark eden
Meral ona dogru kosarak sarilir, ancak Halil hareketsiz durmaktadir. Halil,
Meral'i gérmeye geldigini ancak simdi onu gérmek istemedigini séyler. Meral,
gitmemesi igin Halil'i ikna etmeye c¢aligsa da basarih olamaz ve onun
gitmesine izin verir. Halil, giderken Basar'in arkadaglari onu takip edip
dévmeye baslarlar, ancak o direnmez. Halil, cok koétl dayak yer. Meral, onlari
durdurmaya calissa da Basar izin vermez. Sonra, onu ikna edemeyecegini
anlayip birakir. Meral, yerde yatmakta olan Halil'in yanina kosup saclarini

oksamaya baglar, bir taraftan da aglamaktadir. Halil, Meral'i iterek yerden
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zorlukla kalkar, Meral, orada Oylece kalakalir. Yerler karlidir. Bir arabanin
icinde Meral’le Bagar gitmektedirler. Meral, Basar’a arabay! durdurmasi israr
eder. Basar bu havada onu yalniz birakamayacagini sdyler, ancak Meral
kararlidir. Basar, ona daha fazla direnemez ve arabadan indirir. Meral, karli
yollarda tek basina ciplak ayakla aglayarak ytrimeye baslar. Basar, Meral’in
yanina gelip ayakkabilarini uzatir. Meral, onun gitmesini sdyler. Basar da
ayakkabilar firlatarak yoluna devam eder. Meral, ayakkabilarini giyip yoluna

devam eder.

Halil de bir miniblse binmis gitmektedir. Birden camdan, tek basina
yolda yuUrGyen Meral'i gérir ve arabayi durdurur, Meral’e dogru ylarimeye
baslar. Meral, ona kosar ve bos yolda el ele tutusup ylrimeye baslarlar.

Plajda kimse yoktur, Halil ile Meral, agik kalmig bir kabinde sessizce
durmaktadirlar. Yagmurdan oraya siginmislardir. Yagmur dinince Halil disari
cikip Meral’i yanina cagirir, el ele tutusup sahile dogru yurirler. Bir kayiga
binerler, birbirlerine  tutkuyla bakmaktadirlar. Meral, Halil'e onu

birakmamasini, gerekirse babasina gitmesini sdyler.

Halil, Meral'in babasina gider. Babasi, Halil'i gok sevdigini, kizina layik
olabilecegini, kizinin iyi bir insan segtigini, onun kimle isterse evlenebilecegini,
zenginligin, fakirligin onun icin bir 6nemi olmadigini, onlara babalk
yapacagini sdyler ve ekler “Nasil, klasik kiz babalarina benziyor muyum?”
Halil, ¢cok sasirir, Meral’in babasina hayran kalmistir. O konugmayinca babasi
devam eder. Halil'e, askin glzel bir sey oldugu sdylese de, onu Meral'in varlk
icinde blydduagunld ve iginde bulundugu duruma bir gin maddiyatin yén

verecegini belirterek uyarir. Halil, sessizce onu dinler.

On cephede gérillen bir kemerin altinda Meral ve Halil durmaktadir.
Yagmur siddetle yagmaya devam etmektedir. Uzun siren sessizligin
ardindan Halil'in Meral’e onunla evlenemeyecegini agikladigi anlasilir. Meral,

bu kararin onun igin 6lim demek oldugunu ama onun kararini degistirmesini
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istemeyecegini sdyler. Halil de ona, ‘Sana dinyada higbir erkegin higbir
kadini sevemeyecedi kadar asigim. Sana &sik olarak kalmak istiyorum. iste
hepsi bu kadar.” der. Birbirlerine son kez bakarlar. Halil, gider, Meral tek

basina kalir, aglar.

Daha sonraki gunlerde Meral, yine mahzunlagmis, camin 6ninde

durmus disinmektedir.

Mustafa ve Halil, g6l kiyisinda bir evde calismaktadirlar. Bos bir
duvarda Meral’in fotografi asili durmaktadir. Halil oldukga Gzginddr.

Bir giin Halil, gdl kiyisinda gezerken ileride bir araba durur, iginden
Basar iner, Halil dalgin oldugundan onun geldigini duymaz. Bagar arkasindan
bagirir, “Sen kimsin ki Meralle evlenmeye kalkiyorsun?” Halil, cevap
vermeyince o Usteler, resme asik olma numaralarindan sonra simdi de onunla
evlenmek istedigini, bir de utanmadan kizin babasina gittigini, ama Meral’'le
kendisinin evlenecegini sdyler. Ona cevap vermeyen Halil, birden Basar’a bir
yumruk atar. Kiyasiya bir kavgaya tutusurlar, sonunda Halil, Bagsar’i déver.

Basar yere yigilir, Halil ona pismanlikla bakar.

Meral, istanbul manzarali bly(ik bir pencerenin éniinde Basar’la birlikte
durmaktadir. Meral duaslncelidir. Camin arkasinda durduklari igin ne
konustuklar duyulmaz, fonda muizik sesi vardir. Bagar bir sture sonra Meral'e
sarilir, ancak o tepkisizdir.

Sik agaglarla kaph bir ormanda Halil, bir agaca yaslanmis, elinde bir
gazeteyle mutsuz bigcimde durmaktadir. Onu géren Mustafa, gazeteyi kaldirip
bakar. Meral'in resminin Uzerinde Basarla evlenecegi yazildir. Mustafa

gazeteyi 6fkeyle parcalayarak oradan ayrilir.

Halil, bos sokaklarda dalgin bir sekilde ytrimektedir, bir vitrinde

gelinlik giydiriimis bir manken vardir. Halil, vitrindeki mankene tutkuyla bakar.
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Sonraki sahnede Halil'in gelinlik giydiriimis mankeni sirtina almis, ormanda
tek basina yuradagui goéralr.

Meral, gelinlikle salonun bir kdsesinde durmaktadir. Duvardan dans
edenlerin golgeleri gbrilmektedir. Basar, olduk¢a kederli gériinen Meral’i

oyalamaya caligmaktadir.

Bir sabah sisli bir havada Halil, gbélde kayikla gezmektedir. Kayigin
icinde gelinlik giydiriimis manken ve Meral’in gerceveli fotografi da vardir.
Halil, mankene sanki o Meral'mig gibi askla bakar. Ruzgar gelinligin tullerini
dalgalandirmaktadir. Manken, tipki Meral gibi tepkisiz durmaktadir. Kayik
g6lin Uzerinde ilerlerken, agaclarin arasindan bir arabanin gelip durdugu
gorilir. Uzerinde gelinligiyle araba kullanmakta olan Meral, camdan Halil’i
g6rar. Tipki Halil'in onun fotografina bakarken oldugu gibi blyulenerek bir
slre onu izledikten sonra kiylya dogru ilerler. Gdzlerini mankenden
ayirmayan Halil, Meral’i dnce fark etmez, sonra gérir ama inanamaz. Kayigi
Meral’in oldugu tarafa dogru geri yoéneltir. Halil ve Meral tutkuyla birbirlerine
bakarlar. Kayik, kiylya yanasinca Meral, yavasca biner. Mankenin yanina
oturur. Kayik ilerlerken birbirlerine bakmaya devam ederler. Meral, dnce
fotografl sonra da mankeni sulara birakir. Manken suda giderken, yerine artik
Meral ge¢mistir. Bu sirada Mustafa evden ¢ikar, olduk¢a Uzgindir. Halil'e
bakar, Meral'i sonradan fark eder, sasirir. Kayik golde ilerlerken Meral, ayaga

kalkar, 6nce tacini sonra duvagini gikarir.

Birden gdélin diger tarafindan bir araba gelir ve durur, icinden Basar
cikar, Halil'le Meral'i goérur, cok 6fkelidir. Sonra gblde ylizmekte olan mankeni
gordr, tekrar Meral ve Halil'e bakar. Kizginlikla gél kiyisina yrar. Halil'le
Meral kayikta ayakta birbirlerine sariimis durmaktadirlar. Basar tekrar
mankene bakip arabaya kosar, icinden durbUnll bir tifek cikarir, kosarak
tekrar gélun kiyisina gelir. Birkac kez vazgecgse de kayiga dogru Uc el ates

eder, silah sesleri ¢gevrede yankilanir. Bir kus havalanir.
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Mustafa evden digari firlar, géle dogru kosmaya baglar. Bos kayik gol
sulari Uzerinde durmaktadir. Basar kayiga bir kere daha baktiktan sonra
tifekle yere ¢oker, sinir krizi gecirmektedir. Mustafa gelir, dnce kayiga bakar
sonra yere ¢Okmis olan Basar’i gortr, durumu anlar, ¢cok Gzallr, basini iki

elinin arasina alarak oldugu yere ¢oker.

1.2. Sevmek Zamani Filminde Dus ve Gerceklik Olgusu

Calismanin bu bélimdnde, kisa 6ykisU ve sinematografik anlatimi
verilen Sevmek Zamani filmindeki dis ve gergeklik olgulari ele alinacaktir.
Filmde yénetmen, ‘Ulusal Sinema Anlayisi'nin sonucu olarak kullandigi
gercekgiligi, sanat tarihi bilgisiyle yogurdugu dis olgusuyla i¢ ice kullanmigtir.

Sevmek Zamani filmi her ne kadar Blyukada’'nin huzur verici sessizligi,
surekli yagan yagmur ve dalgalarin vurdugu bos sahiller gibi 6gelerle dussel
bir atmosfer icinde baslasa da film boyunca gerceklik ve dis dinyasi i¢ ice
verilmis ve sonunda filmin sonunu belirleyen kaginilmaz bigimde gerceklik
olmustur.

Filmin hikayesi, ilk bélimin blylk bir kisminda mekan olarak
kullanilan BlylUkada’'da baslar. Mevsim sonbahardir ve mekanda yagmurlu,
hiz0OnlG bir hava hakimdir. Fonda Turk musikisinden duygulu bir eser duyulur.
Bu dlssel atmosferde kahramanlar, tek kelime etmeden, yagmur altinda
denize bakar, dururlar. Yénetmen, olusturdugu havayla, kahramanlarin ruh

halini de anlatmis olur.

Filmin basinda yagmurlu adada blyuk bir kbske gelip koltuga oturan ve
bir kizin fotografina agk dolu gbzlerle bakan filmin erkek kahramani Halil
gdrundr. Halil'in tutkulu bakisindan dissel bir alem iginde oldugu her halinden

bellidir. Halil, o kadar baghdir ki bu dige, ansizin igeri giren filmin kadin
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kahramani ve baktigl fotografin sahibi olan Meral’i karsisinda goérince sasirir
ve ylzline dahi bakmak istemez, ¢cinkl o dislerinde olusturdugu fotografi
sevmektedir, gergektekinin onun i¢in bir &nemi yoktur.

Meral, hafta sonunu gecirmek icin arkadaslariyla kdégske gelmis ve
yukaridan gelen muzik sesini duyunca cok sasirmistir. Korkmadan yukari
cikmisg, tutkulu gézlerle kendisinin fotografini izleyen Halil'i gérmis ve yanina
kadar gitmigtir. Halil dyle kendinden gecmistir ki Meral’i sonradan fark etmisgtir.
Meral, Halilin boyaci oldugunu ve uzun zamandir kdgklerine geldigini
6grendikten sonra gitmesine izin verir, ancak onun kendi fotografina
bakmasindan oldukga etkilenmistir. Bdylece Halil, farkinda olmadan dussel
dinyasina Meral’i de gcekmeye baslamistir.

Halil, calistiklari kbéske doéndiklerinde calisma arkadasi Mustafa,
fotografin aslini nasil buldugunu sordugunda Halil, fotografindan bile gizel
oldugunu sdéylemistir ancak, aslina hi¢ de fotografi kadar iyi davranmamistir.
Cunkd Halil, gerceginin duslerini kiracagini distinmis ve elinden geldigi
kadar fotografin asl olan Meral’den uzak durmaya c¢alismistir. Filmin ilerleyen
sahnelerinde Meral, Halil'i tanimaya, ona yakinlagsmaya calissa da hicbir
sonu¢ elde edemez. Cunkd Halil, Meral'in ashni degil, fotografini sevmekte
kararlidir ve gercegini istemedigini sdyler. Halil'in fotografla idealize ettigi
tutkulu saf aski, filmin senaryosunun kitaplastirilmis versiyonundaki (1972)

giris yazisinda soyle ifade edilir:

“Bu film, Fuzuli'nin “Ask derdiyle hosem el ¢ek ilacimdan tabip / Kilma
derman kim helakim zehri dermanindadir.” beyti ile, Yunus’un “Senin askin
beni benden aluptur / Ne sirin der bu dermandan igerli.” Beytini
temellendiren platonik ask esasindan hareket ederek, Leyla ile Mecnun’un,
Kerem ile Asl’nin karasevdalarini anlatir. Yagmurlu bos sokaklar, dalgah
Issiz sabhiller, yapraksiz agaglar, durgun gél ve bu ortam iginde omzunda
askinin semboli bir resim ile dolasan nakkas Halil, Tirk minyatirlerindeki
durmus oturmuslugun, siklnetin, agirbashligin gérinimundedir. Saray
musikisi filmi ¢epegevre kusatir. Osmanli sanatlarina batili metotlarla
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egilenlerin, Osmanli sanatlarini silért edenlerin anlayamayacag! bir hava

doldurmustur Sevmek Zamanrni.”

Halil Meralin fotografina baktikgca, onu artik baska bir seye
dondstirmustar. Fotograf, Halil'in de 6tesinde onun ruhunu kaplayan, varligini
ele gegiren, onulmaz bir agka déntismdastir. Sayin (2002:13)’in, her bir imgeyi
yeniden yaratilmig bir gérGnim oldugu ve her imgede bir gérme bigimi
yattigini, bir imgeyi algilayisimiz ya da degerlendirmemizin gérme bigimimize
de bagli oldugunu belirttigi gibi, aslinda o fotografi ¢ok kisi gérmustar belki

ama, kimse onda Halil'in gérdigunt gérmemisgtir.

Halil'in agkinin buydkligu kargisinda Meral'in agki da blylr, o da
karasevdanin igine duser. Halil ile Meralin umutsuzluk ve ask icinde
konustuklar bu sahneler hizinli muzikler esliginde soduk, yagmurlu, deniz
manzaralari iginde gecger. Halil'in fotografa olan baglihgini géren Meral,
fotografi ona birakir ve geride onu ¢ok sevdigini belirten bir not birakip gider.
Meral gittikten sonra Halil de arkasindan gitmek ister, ama onu adada
sevmistir, ada bulylliidir, disleri oradadir, Istanbul’da gergeklerle
karsilagsmak istemediginden gitmekte tereddit eder.

iki kahramanin arasinda olusan agk ve gerilimin asil kaynagi, Halil'in
esiri oldugu tutkunun pesinde kendini yok etmenin egigine getirmesiyle
olusan, dar alanda da olsa, cevresini doénlUstirme gucl tasiyan igsel
gercekligidir. Halilin Meral'i de kusatan ve nihayet iki kisilik bir dinyaya
yayilan, yalnizhgiyla yarattigr gergeklik, dig dinyanin/nesnel gercekligin
celmesine takilacaktir (Battal, 2006:178). Zira Halil, Meralin pesinden
istanbul’'a gittiginde olaylar hi¢ de tahmin ettigi gibi olmayacak, onun bastan
beri Meral'e soyledigi kaygilari gercek olacaktir. Halil, Meralin 6nce
fotografini sevmistir, ona olan aski Halil'i degistirmis, Halil'in aski Meral’
degistirmis ve sonunda Halil'in aski Meral’e inanmasiyla, suretten gec¢mis
aslini arar hale gelmistir.
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Adadayken, Halil Meral'e gercegin, dussel dunyasini yikmasindan
korktugunu sdylemistir. Istanbula gidip, Merali bir atis poligonunda
buldugunda tim hayalleri, tahmin ettigi gibi yikilir. Aslini sevmek, hi¢ de
suretini sevmek kadar kolay olmayacaktir. ilk miicadeleyi Meralin erkek
arkadasi Basar'in adamlariyla kavga ederek verir. Zaten hem Meral’e, hem
Meral’i kiskanmasina neden olan Basar'a, hem de hep kacmaya calistigi ve

sonunda karsisina ¢ikan gercek dinyaya karsi oldukca 6fkelidir.

Dayak yiyip oradan uzaklastiktan sonra, yolda tek basina karlar icinde
yurGyen Meral’i gérir ve durumun zannettigi gibi olmadigini anlayinca el ele
tutusup giderler. Birbirlerinin askindan emindirler, artik birlikte muicadele
edeceklerdir. Sonraki gunlerde birlikte dolagirlar, yeniden dissel dinyalarina
dénmus, bu kez birbirlerinin agkiyla daha da guglenmis, cesaretlenmiglerdir.
Halil, artik Meral'in hayalinden ¢ok gercediyle beraber olmanin mutlulugunu
yasamaktadir ve hatta dmir boyu Meralle birlikte olmak icin babasina

gidecek kadar ileri gitmistir.

Bu noktadan sonra Metin Erksan’in pek ¢ok filminde gortlen sinifsal
catisma devreye girecek, askin éninde engel olusturacaktir. Ancak Erksan
6nce Meral’in babasini farkl bir tip olarak gizer. Halil, Meral'in babasiyla
g6rismeye gittiginde c¢ok iyi karsilanir. Yakisikli bir delikanl oldugunu, kizinin
istedigi  kisiyle evlenebilecegini soyler. Filmi dénemin klasik Yesilcam
filmlerinden ayiran en 6nemli noktalardan biri de burasidir. Oysa klasik
Yesilcam filmlerinde, babasi ya ¢ok iyi ya ¢ok kétl bir karakter olarak gizilir,
eger reddedecekse, bir dizi hakaret ettikten sonra genci gdnderebilirdi. Ama
Sevmek Zamani, bu kaliplarin étesinde bir film oldugundan filmin kaderini
degistiren baba karakteri, énce iyi, sevecen, anlayigh bir tip olarak cizilmigtir.
Hatta Halil'le konusmasinin basinda klasik kiz babalarina benzemedigini
sbylemis, Halil de bu durumu sevinerek onaylamigtir. Ancak konusmasinin
sonuna dogru sanki ¢ok dnemsiz bir durumdan s6éz eder gibi, Halil'in maddi

durumunun belli oldugunu, Meral’in zenginlik i¢cinde blylduginu ve icinde
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bulunduklari duruma bir giin maddiyatin yén verecegini sdylediginde Halil'in
biltln hayalleri bir kez daha yikilmistir.

Nesnel gercekligin filmde en acgik bicimde iglendigi bolim, Meral’in
babasi olarak gosterilebilir. Onun gergekliginin kanitt da Meral'in erkek
arkadasi olan Basar tiplemesi olarak karsimiza ¢cikmaktadir. Artik Meral’in de
katildig1 Halil'in tutkulu, gucli aski, sinifsal gcatismayr asamamaktadir. Burada
Metin Erksan’in diger filmlerinde gérilen ‘Ulusal Sinema Anlayis’'nin bir

getirisi olan sinif gatismasini gérmek mimkandur.

Sinifsal ¢atismay! anlatmasindan dolayr Akser (2001:105), Sevmek
Zamanrni Turk toplumunun iki ytzyili askin bir stredir karsi kargiya oldugu
Batililagsma strecindeki Dogu-Bati karsithgini tartisan bir film olarak tanimiar.
Akser (2001:105)'in aktardigina goére Halit Refig, bu karsithgr Turk
Sinemasi’nin Hollywood karsisindaki konumuna benzetmistir. Refig’'e gore,
boyaci Halil bir zanaatla ugrasirken Meral’in babasi kentli organize ve kar
amacinin 6n planda oldugu bir isle ugrasmaktadir. Buna gére Turkiye'de halk
icin yapilan ve Ulusal Sinemacilarin savundugu sinema zanaat yénli daha
yuksek, isciligin ucuz oldugu bir sinemadir. Hollywood sinemasi ise

sermayeye, seri Uretime ve teknolojiye bagh bir sinemadir.

Filmdeki diger karakterlerde de yine keskin bicimde Dogu Bati farkini
gbrmek mimkin. Halil'in boyaci arkadasi Mustafa, tam bir dervis olarak
sunulmustur. Dogululara 6zgin yavas, yerinde ve sabirli konusmasi, yeri
geldiginde sessiz kalmayi bilmesi ve zanaat¢ihdinin yani sira ud ¢almasi onu
tam bir Dogulu yapar. Buna karsit olarak Meral’in hayatinda babasi ve Basar
vardir. Ikisi de (st siniftan, zengin, maddiyati 6n planda tutan, istedigi her seyi
elde etmeye alismis Batili bir yasam tarzi stren Kisilikler olarak gésterilmigtir.
Ozellikle Bagsar tam Halil'in karsiti bir kisilige sahiptir. Halil'in Meral’e duydugu
saf ve beklentisiz askinin karsisinda Basar’'in, hi¢cbir engel tanimayan, bencil
ve maddi degerlerin 6n planda oldugu bir tutkusu vardir. Basar, Meral’in

Halil’e olan agkini ilk duydugunda énemsemez, birka¢c gin beraber olduktan
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sonra ona her seyi unutturacagini sdyler. Ancak o, Halil'in sahip oldugu agkin
buyukligunin farkinda degildir. Ona gbre her sey maddiyatla ¢dzulebilir.
Nitekim filmin digsel sonunu gergegin kanina bulayan Basar'in kaybetme

hirsi olacaktir.

Halit Refig (1972:11) de, filmin senaryosunun kitap baskisinda yer alan
tanitim yazisinda filmi konusu itibariyle geleneksel halk hikayelerine benzetir.
Hem halk edebiyatinin hem de saray edebiyatinin ortak konusunun agk
oldugunu, ancak Batili disince tarzinin, sanati sevgisizlige dogru ittigini
savunarak Halil'i bu ¢ercevede ele alir:

Sevmek Zamani'nin bir rind 6rnegi olan kahramani iste bu ¢esit bir dis
diinyanin getirecegi bozuk sevgilerden kagarak, mutlak gizelligin aksi olan
tabiatin ortasinda, ideal bir sevginin hayaliyle yasiyor. Bu o0zelligiyle
Sevmek Zamani yalnizca geleneksel Tirk sanatlarinin konu ve anlatim
olarak en incelmis 6rneklerinden biri olmakla kalmiyor, ayni zamanda
degisen toplum sartlari icinde gergek sevgiyi bulma umudunu yitiren, bu
durumunu aci bir sekilde yadirgayan Tirk insaninin duygu ¢ikmazinin en

guglu bir ifadesi haline geliyor.”

Filmde, Meralin babasiyla konustuktan sonra hayalleri yikilan,
dolayisiyla da Meral’le birlikte kurduklar disten uyanan Halil, durumu ona da
anlatir. Ancak Erksan, Halil ile Meral arasinda gegen konugsmayi vermez.
Sadece yagmurlu bos sokaklar elleri cebinde, durmus bir kadin ve adam
g6rariz. Bu sahne tipki bir fotograf karesi gibidir. Yonetmen soézlere ihtiyag
duymamistir. Gérantl zaten her seyi anlatmaktadir. Akser (2001:106) Halit
Refig’den yaptigi alintida, karakterlerin duygusuz duruglarinin ve ylzlerindeki
iki boyutlulugun Tark gblge oyununda ve 6zellikle de minyatlrlerde rastlanan
bir 6zellik oldugunu séyler. iki asik da gergeklere boyun egmistir. Bu sahnenin
sonunda sadece Meral, Halil'e kararini degistirmesini istemeyecegini ve onu

sevmeye devam edecegini sdyler ve ayrilirlar.
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Sonraki giinlerde Meral de Halil de eski hiiziinli hallerine geri dbnerler.
Meral, yasaminin vazgegilmez parcasi olan istanbul'un liiks semtlerinden
birindeki evinde oturarak, Halil'se bagkalarina ait zengin evlerinde galisarak
ikisi de kendi acilarini yagar. Halil, her qittigi yere Meral'in fotografini
tagsimaya devam etmektedir. Buradan iki sevgilinin birbirlerinden ayri olsalar
da manen ayriimadiklar, hala duisuncelerinin birbirleriyle dolu oldugu
anlasiimaktadir. Aska baglilik, geleneksel halk hikayelerimizde yer alan
unsurlardan biridir. Bircogunda asiklar bagka Ulkelere gitmek zorunda kalsalar
da, yillarca birbirlerini géremeseler de daima asklarina bagh kalirlar. Meral de
Halil'e ne olursa olsun ona &sik kalmaya devam edecegini sdylemistir. Halil
de zaten Meral’e bastan beri asiktir ve higbir sey bu aski degistiremeyecektir,
hatta Meral’in kendisi bile. Glinkl onun agki mutlaktir ve dinyevi unsurlara
dayanmamaktadir.

Halil, g6l kiyisinda tipki Meral’le birlikteyken oldugu gibi gezmeye
devam eder. Bir giin Basar gelir ve onun fotografa asik olma numarasinin
tutmadigini ve Meral'le kendisinin evlenecegini sdyler. Kavgaya etmeye
baslarlar ve Halil, Basar’'i déver. Basar'in yasam tarzi ve hayata bakisi Halil'in
derinligini anlayamayacak kadar sigdir. O sadece istedigi kadini elde
etmekten bagka bir sey disinmemektedir. Kadinin onu isteyip istememesi
onun icin 6nemli degildir. Bati kultirinde mulkiyet dustincesi gibi sadece
istedigine sahip olmaktan baska bir sey dusinmez. Daha O6nce atis
poligonunda Halil, Basar'in adamlarindan dayak yemisti. Bu sefer, iki adam
bas basa kalmistir ve daha gugcli olan Halil, Basar'i yenmistir. Aslinda bu
yenme olay! ask i¢in de gecerlidir. Clnkl Basar, Meral’le evlense bile onun
askini kaybetmistir, Halil de ondan uzak bile olsa, daima Meral'in agkinin
kendisine ait oldugunu biliyordur. Sonug¢ olarak sadece kavgada degil, askta
da kazanan Halil olmustur.

Erksan, Meral'in Basar'in evlenme teklifini kabul ettigi sahneyi de yine
Halil'le ayrildiklari sahne gibi sadece goruntuler ile ifade eder. Bu kez fonda

yagmur sesi degil, mizik vardir. Basar'la Meral'in konustuklari sahne camin
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arkasindan verilir, bdylece bir fotograf karesi gibi olan gortntlide yine iki
boyutluluk saglanmis olur. Basar bir sire sonra Meral'e sarlir, ancak o
tepkisizdir. Clnk( Basar'a madden baglanmistir, ruhen hala Halil'e baglidir ve
Oyle kalacagini hissetmektedir. Her iki sahnede de izleyiciye fotografik ve iki
boyutluluk hissi uyandiran gérintilerle anlatilan atmosfer, izleyiciye olumsuz,

istenmeyen bir seylerin varligini gérsel olarak ifade etmektedir.

Halil, Meral ile Basar’in evlenecegini gazetede okumus ve bir kez daha
yikilmigtir. CUnkd Meral, geleneksel halk kahramanlarinin yaptigi gibi ne
olursa olsun sevgilisini beklememis, bagska bir erkekle evlenmeye karar
vermigtir. Dussel askin kurali bozulmustur. Halil, Meralin gercege boyun
egdigini ve Basar’la her seyi unutarak evlendigini sanarak kahrolur. Arkadasi
Mustafa onu ormanda bir agacin dibinde elinde gazete kagidiyla bulur.
Burada Mustafa karakterinin Halili anlayan tek insan oldugunu sdylemek
mumkindir. Glnkl o, basindan beri Halil ile Meralin birlesebilmesi icin
elinden geleni yapmis, her ikisine de agklarina sahip ¢ikmalari icin cesaret
vermigtir. Filmin baglarinda Meral, Halil'in duygularini énce Mustafa'dan

6grenmistir. O ylzden Mustafa da simdi dustikleri duruma cok Gzilmektedir.

Meral'in evlenecegini 6grendikten sonra dinyasi kararan Halil, bir giin
dolasirken vitrinde gérdugu gelinlik giydirilmis cansiz bir manken gorir, ona
ask icinde bakar. Sonraki sahnede Halil'in gelinlik giydirilmis mankeni sirtina
almig, ormanda tek basina yaridiagu gérulur. Halil, Meral'in gelinlik giymis
haline sahip olamamigtir, ancak Meral olarak gérdudu cansiz bir gelinlikli
mankeni onun yerine koyabilmistir. GClnkd Halil'in aski diunyevi degerlerden
uzaktir. O, kendisi yokken Meral’i fotografiyla sevmistir. Ona kendince bir ruh
atfetmis ve ona asik olmustur. O ylzden simdi gercedi yerine mankeniyle de
yetinebilecektir. Kendisini onunla evlenmis sayarak, dunyasina mutluluk

katabilmistir. Glnk( ruhu ona daima bagh kalacaktir.

Halil’in elinde cansiz mankenle ormanda yUridigu saatlerde Meral de

Uzerinde gelinlikle kederle oturmus kendi dugunini seyretmektedir.
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Ybénetmen, burada dugund degil, sadece bir kbésede oturan Meral’i ve onun
arkasindaki duvarda yansiyan gélgelerin gértntilerini aktarir. Tipki Karagdz
perde oyunundaki gibi sadece duvarin ardindakilerin gergek ylzleri degil,
gblgeleri gérinmektedir. Bati muzigi esliginde oynamaktadirlar. Filmin bu
sahnesinde yer alan muziklerin Meral ile Halil'in igindeki bulunduklari hayat
tarzini yansittigr séylenebilir. Dogu-Bati karsithigini film boyunca kullanilan
muziklerde de gérmek mumkuinddr. Halil, Mustafa’nin ¢aldigi udu, dolayisiyla
klasik Turk musikisini dinlerken, Meral, Klasik Bati muzigi dinlemektedir.
Filmin genelinde &zellikle icinde Halil'in bulundugu sahnelerde Klasik Turk
Musikisi’'nden cesitli érnekler duyulur. Meral’in digininde duyulan muazigin

tek dizeligi, icinde bulundugu yasamin da bir gdstergesi gibidir.

Meral'in diguni sirasinda Halil, gbélde kayikla gezmektedir. Kayigin
icinde gelinlik giydiriimis manken ve Meral’in gerceveli fotografi da vardir.
Halil, mankene sanki o Meral’'mis gibi askla bakmaktadir. Rizgar gelinligin
tdllerini dalgalandirmaktadir. Manken, tipki Meral gibi tepkisiz durmaktadir.
Filmin en etkileyici sahneleri bu bélimde yer almaktadir. Puslu bir havada
agaclar icindeki gélde kayik ve kayikta bir kadin fotografi ile gelinlik giymis
cansiz bir mankene tutkuyla bakan bir adam... Filmin bu sahnesi tipki bir riya

gibidir. Filmin siyah beyaz olugu da riiya etkisini glglendirmektedir.

Kayik golin Gzerinde ilerlerken, Meral Uzerinde gelinligiyle Halil'in
yanina gelir. Gézlerini mankenden ayirmayan Halil, Meral'i 6nce fark etmez,
sonra gorir ama inanamaz. Sonra kayida Meral’i de alir, tutkuyla birbirlerine
bakarlar. Sonunda kavusmuglardir. ikisi de mutluluktan konugsamayacak
haldedir. Bu sahnelerde de yine kahramanlar konusmaz. Goérintd her seyi
anlatmaya yetmektedir. Artik Meral de Halil'in dissel diinyasina dahil olmus,
ayni dusu gdren iki kigi gibi golde ilerlemektedirler.

Meral, dnce fotografi sonra da cansiz mankeni sulara birakir. Manken
suda giderken, yerine arttk Meral gecmistir. Meral, Halil'in kendi yerine

koydugu nesneleri atmistir, ¢inkd artik o vardir. Daha 6nce Halilin
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fotografina asik oldugunu anladiginda, Halil'in fotograf yerine kendisini
sevmesini isteyerek “Artik ben varim” demistir. Meral’in fotografiyla gercek
aski bulan Halil, Meral'in kendisini istememistir, ¢cinki ona glvenmemigtir.
Ancak sonradan, sarsilan glveni yerine gelmis ve asik oldugu suretin aslina
kavugsmustur. O ylzden uzun zamandir bagh oldugu fotografin suda
yluzUgsline seyirci kalir. Fotograf, gercede donusmuis, kahramanlar iki
boyutluluktan kurtulup U¢ boyutluluga ulasmis, kendi gerceklerine, yani
birbirlerine kavugsmuslardir.

Kayik gblde ilerlerken Meral ayaga kalkar, énce tacini sonra duvagini
cikarir.  Burada Meralin duvagini  ¢ikarmasi sdyle yorumlanabilir:
KiltirimUzde ve birgok kuiltiirde gelinin duvagi, damada 6zeldir ve giftler
evlenme akdini gerceklestirip imza attiklarinda damat énce gelinin duvagini
acar. Duvagl agmak damada aittir, gelin bu sekilde damada ait oldugunu
gOstermig olur. Ancak Meral, evlenmemistir ve duvagin higbir anlami
kalmamistir. Eger duvak acilacaksa bu hak Halil'e aittir. O ylzden Meral de
rahatca duvagini ¢ikarip gole atar. Fotograf ve mankenle birlikte duvak ve tag

da gélde yuzer.

Bu dussel sahne Basar’'in gelmesiyle kirilir. Tipki glizel bir riyada olan,
Halil ile Meral’in karsisina Basar, tim gercekligiyle ¢ikar. Basar geldiginde
Halil ile Meral ayakta birbirlerine sarilmig durmaktadirlar. Tium gerceklerden
kurtulup, kendi olusturduklari dissel dinyalarinda birbirlerine sarilarak
ilerlediklerini distinmektedirler. Bu sirada Basar, arabadan dirbunli bir tifek
cikarir, kogarak tekrar géliin kiyisina gelir. lyi bir nigsanci olan Basar'in simdi
Halil ile Meral’e isabet ettirmesi kaginilmazdir. Basar, kayiga dogru ¢ el ates
eder, silah sesleri cevrede yankilanir. Bir kus havalanir. Ttfek sesini duyan
Mustafa da evden disan firlar, olanlari gérip Uzuntl icinde yere ¢oker. Artik

cok gectir, riya bitmis, sevgililer sonsuz uykuya dalmistir.

Sevmek Zamani filminin dis ve gergek olgusu hakkinda yazilmis gesitli

gbrisler bulunmaktadir. “Tlrk Sinema Tarihi” kitabinda Metin Erksan ve
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filmlerine de yer veren Scognamillo (2003:219), Sevmek Zamanmin siradan
bir insani degdil de bir tutkunun esiri olan, yabancilasarak kendi kurdugu bir
dinyanin icine kapanip tutkusuna kurban giden bir insani anlattigini,
Erksan’in “Hicran Yaras!” ve “Aci Hayat’tan sonra karasevdayi en acgik ve

ayrintil bir sekilde ylcelten filmi oldugunu sdyler.

Scognamillo (2003:219), Halil'in goélde kayikla gezmeye basladig
andan filmin sonuna kadar gecen sahneyi su sekilde 6zetler:

“Goélin iginde bir sandal, sandalin iginde kocaman bir resim, gelinlik
giymis bir manken, filmin kahramani olan sevdali boyaci. Sonra... kiyida
gelinligi icinde geng bir kiz, sandalin iginde geng bir kiz, gblde sularin
surlkledigi manken, sahilde silahini dogrultan geng¢ kizin nisanlisi ve
sandalda iki ceset.”

Metin Erksan, Goruntl dergisinde Sevmek Zamani hakkinda sunlari
sOylemigtir:

“Bltlin sanatlar insan anlatir. insansiz sanat olamayacag! gibi sanati da
ancak insan yasar. Yani SANAT INSAN ICINDIR. Sanat sanat igindir veya
toplum igindir gibi birtakim bayatlamis yanlislarin bilimsel disince iginde
artik yeri yoktur. Mutlak dogru bu olduguna gére Sevmek Zamanina insani
anlatan film diyecegiz. Sevmek Zamani, buyik toplumsal sorunlari ¢ézme,
bir eyleme 6nder olma, Tirk Sinemasi’na bir seyler getirme, uluslararasi
film yarigsmalari igin yapilma gibi tutarsiz, bos savlardan uzaktir. Sevmek
Zamani, yalnizca insanin dramini anlatir” (Aktaran Scognamillo, 2003:218—
219).

Battal (2006:179), Sevmek Zamanini, kaybedenlerin destani olarak
sOyle tanimlar; “Uzun bir bekleyis ve tutkulu bir askin sonunda imkansizi
bulup kaybeden Halil, tek dostu Halili kaybeden Mustafa, kizi Meral’i
kaybeden baba, babasi ve sevgilisi Halili kaybeden Meral, sevgilisi Meral’i
kaybeden Basar.” Sonunda, Halilin esiri oldugu tutkunun pesinde hem

kendini hem de cevresini yok ederek donlstirdiginu ifade eden Battal
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(2006:179), filmi ayrica 6znel gergekligin, nesnel gergeklikle gakisamamasi
sonucunda c¢atismasinin ve gerilim yaratan sinifsal ve zihinsel gelismenin
gercegi zedelemesinin filmi olarak da tanimlar, filmin insani ¢ok katmanli

olarak anlattigini ifade eder.

Erksan’in filmlerinde mudlkiyetin olgusunun, sik¢a karsilagilan baslica
temalardan biri oldugunu belirten Altiner (2005:135), dramatik ¢atismanin
¢ogunlukla mulkiyet kavrami etrafinda digumlendigini, 6ykinun ilerlemesinde
sahip olunmak istenen ya da korunmaya c¢alisilan mulkiyetin éneminin blyuk
oldugunu vurgular ve Erksan’in filmde kullanilan mulkiyet olgusunu su sekilde
aciklar:

“Boyaci Halil, adadaki bir yaliy1 boyarken gérdiigi bir kadin portresine asik
olmustur. Her gin o yaliya gelip kendisine iyilik dolu gézlerle bakan bu
fotografi seyreder. Halil resme &siktir. Resme asik olmak demek, o resme
sahip olmak anlamina da gelir. CUnk( resim cansizdir ve resimler asla
insani Uzmez ve elinizden ugup gitmezler. Bu ylzden Halil'in endiseleri
resimdeki kadini tanidiktan sonra baslar. Cinkl kiz canlidir ve tamamiyla
onun olmama ihtimali de vardir. Halil, bu korkusunu ‘Ben sana degil, senin
resmine asigim, resmin sen degilsin ki’ diyerek dile getirir.”

Altiner (2005:148), Erksan’in filmlerinde egemen olan bir baska
temanin da ‘karasevda/tutkulu ask’ motifleri oldugunu saptamistir. Bu
motiflerle ydbnetmenin kadina bakisini da sergiledigini, agki ylcelestirirken bu
askin 6znesi olarak gordigl kadini da ylcelestirdigini belirtir ve Sevmek

Zamani'nda belirgin olarak islenen tutku temasini séyle 6zetler;

Sevmek Zamaninda gerek karasevdanin, gerekse genel olarak tutku
temasinin ¢ok 6zel bir durumunu géririz. Halil, Meral’in bizzat kendisine
de agikladigi gibi, kiza degil, resmine asiktir. Fakat kizla mutlu
olamayacaklarini diisiindikleri igin ayrildiklari sirada, evlenmek (izere olan
Meral'i simgeleyen gelinlikli bir manken ve bastan beri asik oldugu fotografi
alarak sandalla géle agilir. Meral'in de gelmesiyle, ayni tutkunun Ug degisik
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bicimi resmedilmis olur: Resim, manken, Meralin kendisi...” (Altiner,
2005:153).

Altiner (2005:165), ayrica Metin Erksan’in karakterlerinin sevdikleri
kadina kolay kolay inanmadiklarini, kadinlarin sevgilerini ispatlamalar igin
‘seni seviyorum’ demelerinin yeterli olmadidini ifade eder. Sevmek
Zamanrnda Meralin soguk karli bir kis gini Basar’la birlikte geldigi atig
poligonunda Halil'in dévilmesine tanik olduktan sonra Basar'in arabasindan

¢iplak ayakla inip karlar Gzerinde yurtytunce Halil'in ona inandigini belirtir.

Cogu elestirmenin Gzerinde birlestigi nokta Sevmek Zamaninin gerek
sahip oldugu 6zgun dil, gerekse olusturdugu farkli diinya agisindan Turk
Sinemasi’nda farkl bir yere sahip oldugudur. Film, dis ve gerceklik olgusu
acisindan ele alindiktan sonra ¢alismada fotograf, sinema ve gerceklikle ilgili
kuramsal bilgilerin verilmesinin yani sira Sevmek Zamani filmindeki ‘surete

asik olma’ temasi agisindan da incelenecektir.

2. FOTOGRAF, SINEMA VE GERGEKLIK
2.1. GORUNTU - GERCEK ILISKISI
2.1.1. Gergeklik Olgusu

Gergek, terimi Gucli ve digerlerinin hazirlamis oldugu Felsefe
So6zligiu’'nde (2001) en genel anlamda “varligi kesin olan” olarak tanimlanir.
Buna gore, yerlesik felsefe dilinde, elle tutulup g6z ile gérilecek bigcimde var
olani; varlidi hicbir kosulda yadsinamayan durum, olgu, olay, nesne ya da
nitelik olarak var olani; disinllene, tasarimlanana, imgelenene, dislenene
karsit olarak var olani (...) belli bir t6z(, maddi, fiziksel ya da nesnel bir
varhgi bulunani (...) anlatir. “Gergek” terimi bilenden, bilingten, insan

tekilinden bagimsiz olarak kendi basina var olabilen kendilikler igin
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kullaniimaktadir. “Gergek”, kendi basina var olan bir “kavramlar” ya da
“timeller” diinyasini, bunun yaninda bir nesneyi nesne yapan olmazsa olmaz
niteliklerin nedenini, kékenini, kaynagini olusturdugu distntlen gercek 6z’U
ya da idea’yl anlatmak icin kullaniimistir. Felsefe tarihinde kimi filozoflarin
felsefe cercevelerinde “gercek” teriminin baska bagka dizlemlere tasinarak
yeniden kavramsallastirildigi gérilmektedir. Ornedin Hegel’e gére “ussal olan

gercek, gercek olan ussaldir.” (Felsefe S6zI0gi:2001)

Raymond Williams (2005:311)’a gore, eski realizm 6gretisi Platoncu
anlamda timellerin mutlak ve nesnel var olusunu ileri sirmekti... Bigimler
veya idealarin ya iginde algilandiklari nesnelerden bagimsiz var olduklari ya
da bu nesnelerin kurulus 6zellikleri olarak var olduklari kabul edilirdi.

Descartes ise, gercekligin olcttlerini “Acik” ve “Secik” sifatlari olarak
belirlemistir. Agik ve secik olma ansal sezgi ve dogal isik denilen yetinin
gerceklik kanitidir. Gergek olmak var olmak demektir. 1lk gerceklik “us’tur.
Eger us varsa gergeklik olanagi vardir. Gergeklik gegici, degisken, géreli,
kuskulu ve 6znel olmamalidir. Gergeklik yalnhktir. Giderek gergekligin
yalinligr “ilke” olarak kabul edilir. Gerceklik zamansiz bir g¢ikarsamalar
dizisidir. Onda higbir 6énce ve hicbir sonra yoktur. Platon’a gbre gerceklik
distince yoluyla kavranir. Dislince ise sonsuzdur. Gercek, dislince olarak
“6z"dar. “Oz” ise varlk, olustur. Yani vardir ve olmamasi olamaz. Yalnizca
“olan”dir (Glven:2005).

Dis dunya insan iligkilerinde, ilk bakista temel gergeklik dodanin
kendisi olarak goéruldr, ¢inkd insanin cevresinde ilk goérdigu sey dis
diinyadir, dogadir. insanin yerylziinde yasamini sirdirebilmesi icin dogaya
uymak, onu taklit etmek, onun gizine ulagsmak, temel etkinlik olarak alinmistir.
Doga'nin etkin, insanin ise edilgin oldugu yansitmaya dayali bu gorus,
tarinsel olusum ve sanatsal degisim, gelisim surecinde ¢ok farkli yorum ve

uygulamalara ugramistir (Dogan, 1975:175).
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Engels, "...insan disiincesinin en esaslh, en dogrudan temelinin
yalnizca oldugu haliyle doda degil de doganin insan tarafindan degistiriimesi
oldugu su gétirmez bir gercektir." der (Aktaran Dogan, 1975:176). Buradan
gercekligin sadece bakilacak, gbézlenecek bir nesne olmadigi, ayni zamanda

insanin yerylzundeki etkinligi ve pratigi de oldugu sonucu gikmaktadir.

Gergeklik olgusu insan bilincinden bagimsiz degildir. Bu nedenle,
insan tanimlanirken, onu c¢evreleyen gergeklik yapilarinin 6zelliklerine
bagvurulur. Her ne kadar gerceklik, bireysel algiya baglh olsa da tamamen
ona mahkdm degildir. Gergeklik, kendi icinde soyut bir anlama sahip olmakla
beraber ayni anda her seyi kapsayabilir. Ancak, kesin bir gergeklik

kavraminin varligindan da s6z etmek mimkin degildir.

Ernest Fischer (2000:114—115)'e gbre de sanatta gergeklik kavrami,
esnek ve belirsizdir. Kimi zaman nesnel bir gergekligi taniyan bir tutum, kimi
zaman da bir anlatim yolu ya da bir ydntem olarak tanimlanir. Fischer bu
konudaki goérislerini  sdyle &6zetlemektedir; "Gergekligi sadece bizim
duyarsizigimizin disinda, kendi basina var olan bir dis dinyaya
indirgememeliyiz. Bizim duyarliigimizin diginda kendi basina var olan sey
maddedir. Oysa gergeklik, insanin yasanti ve anlayis yetenegiyle
katilabilecedi sayisiz iligkileri kapsar (...) Bu gergekligi cok az sanatginin
bireysel ve toplumsal goérist belirler. Gergekligin bitini 6zne ve nesne
arasindaki budtdn iligkilerin toplamidir (...) Yalniz olaylar degil, bireysel
yasantilarin, duslerin, sezgilerin, heyecanlarin, hayallerin toplamidir".
(Fischer, 2000:114—115).

Matara (2005), gercekligi kendine konu alan her calisma ve sanat
yapitini bir yeniden sunum olarak tanimlarken, onu, devinimi igcinde ele
almak, 6z ile onun go6rinlsld arasindaki diyalektigi kavramak gerektigini

belirtir. Matara, bu géristni, Lukacs’tan yaptidi su alintiyla ifade eder:
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" Oz ile gorintll arasindaki gergek diyalektik, bu her iki 6genin de yalniz
insan bilincine degil, ayni zamanda realitenin Grind olan nesnel realite
evrelerine de esit bicimde dayanmasindan dogar. Bununla birlikte- ki bu,
diyalektik bilginin en énemli bir belirtisidir (aksiyon)- realitenin gesitli evreleri
vardir. Once, ylizeyin kagicl olan, bir daha tekrar etmeyecek anin realitesi
vardir. Bu diyalektik, tim realiteyi dyle bir sarar ki, bu iliskide gérinis ve gercek,
tekrar birbirlerini izafi kilarlar: ansal deneyim yiizeyinden hareket ederek daha
derine gittigimiz zamanki gériinise 6z halinde karsi koyan sey, yine ¢ok daha
derin arastirmalar sonucunda, ardinda bir bagka ve degisik 6z sezilen gérinls
olarak belirir. Ve bu bdyle sonsuza dek siriip gider. O halde gergek sanat en
yuksek derinlige, en yiksek kavramaya ydnelir ve her seyi kapsayan realiteyi
bitlnlGgl igerisinde 6zUmler... Gergek sanat, her zaman, insan yasantisinin

bltinligdnd, onun devinimini, olusumu ve evrimi iginde verir".

Lukacs'in da belirttigi gibi, 6nemli olan goérinen gergekligin altinda
yatan gercegdi aciga ¢ikarmak, irdelemek ve gercgekligin 6ztUni daha derinden
kavrayabilmektir.

Husserl, algilama sayesinde seylerin insan bilincine sunuldugunu
belirtir. Zihinsel imge ise dlsUncenin bilingte somutlandigi ve kendini
digunce olarak tanidigi bigimdir. Bu akilsal ve bilingli bir eylemdir. Yoksa tek
bagina imgenin bir anlami yoktur. imge nesneden farkli olarak, gercekligin
yoklugu bigiminde ortaya ¢ikar. imge gergek degildir, sadece bir gériniim,
zihinsel bir aktivitedir (Aktaran: Mitry, 1989: 94-95).

Nathan Lyons'un da ifade ettigi gibi, "...g6z ve makinenin, aklin
bildiginden daha fazla gérmemeleri..." yani édnemli olanin, sanat yapitinin
tkendigi ya da Uretildigi beyin oldugudur. Deklansére basma anindaki
duyarhlik, bakis agisi ve dinya gbértsl yaratici bir siregtir (Aktaran Matara,
2005).
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Baudrillard (1992:2), imge gerceklik iligkisinin dért agsamadan gectigini
s6ylemektedir. ilk asamada imge, gercekligin bire bir yansimasindan ibarettir,
ikinci asamada gercekligi carpitmakta, oldugundan farkli sunmaktadir,
dclncl asamaya gelindiginde ise imgenin iglevi gérinim yaratmak, gercek
diye bir sey olmadiginin ‘gercegini’ gizlemektir. Bu agamayi da Disneyland'in
islevinin  Amerika'nin koca bir Disneyland oldugunu gizlemek oldugunu
sOyleyerek Ornekler. Dérdinci asamadaysa, imge artik bir gérindm degil bir
simulasyondur (benzetim). Baudrillard'a gb6re, imge-gergeklik iligkisinin
koptugu yerde "hipergerceklik" bagslar. Bu, bir seyin gercekligini veya gercek
disth@ini, dogrulugunu veya yanhghgini artik sorguya ¢cekemeyecegimiz bir
alandir.

"GUnumulzde gergek artik minyatirlestiriimis hicreler, matrisler, bellekler
ve konut modelleri tarafindan Uretiimektedir. Bu olay gergegin sonsuz
sayida yeniden Uretilmesini saglamaktadir. Bundan bdyle gergegin
rasyonel olmasi gereksizdir, zira ideal ya da negatif slreglerle boy
Olglisebilecek durumda degildir. Gink( gercek islemsel bir seye
doénidsmustir. Gergek, gercek olmaktan c¢ikmistir, ¢lnki gercegi sarip,
sarmalayan bir dissellik yoktur. iste bu hipergercektir." (Baudrillard,
1992:2).

Gergeklik anlayisi, cesitli algilara gére degisebilmektedir. Bu noktada
gercekligi etkileyen en 6nemli unsurlardan biri olan goérsel algi sirecinden

s6z etmek gerekmektedir.

2.1.2. Gorsel Algi Sureci

Gorsel algi slrecinin en 6nemli etkeni olan gérme eylemi, temel olarak
basit olsa da yapisal olarak karigik bir surectir. Bu slrecte belirleyici iki olgu
olarak birey ve nesne s6z konusudur. Gérsel algilamada, bilissel bir stirecten
gecilir. Ego, bu slre¢ icinde zaman olarak ge¢gmisi ve gelecegi hesaba katar,
ayni zamanda beklentileri vardir, hatirlar, yorumlar ve seger (Derman,
1988:25).
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Goérme duyusunun meydana gelmesi icin yerine getirilmesi gerekli bazi
6nkosullar vardir. Gorsel algi icin 1s1k mutlaka olmalidir ve bu 1sik algilanan
nesnenin bir pargasi olarak bile degerlendirilebilir. CUnki 1s1gin olmadig bir
ortamda gbérme eylemi s6z konusu olamaz. Bunun yaninda gozlerin agik
olmasi ve belli bir noktaya odaklanmasi, gozin arkasindaki tabakanin 1siga
karg! tepki gdstermesi, optik sinirlerin verileri beyne iletmesi, gérme
duyusunun gerceklesmesi icin énkosullardir. Bu kosullardan birinin yerine

getiriimemesi, gérme islemini engellemektedir (Gibson, 1950:12).

Gorsel algi, algilanan nesnenin yalnizca bir pargasini tegkil eder. Yani
bir nesne gercekte goérdigimuzden fazlasini igerir. Gorsel algi s6z konusu
oldugunda, uyarilar, her zaman ait olduklari nesnelere oranla daha fazla
belirsiz nitelikler tasir. Alginin niteligi, onun iginde gerceklestigi baglam
tarafindan belirlenir (Derman, 1988:28). Bu baglam, algi strecini direkt olarak
belirleyebilmektedir. Dolayisiyla algi, nesnede degil, aslinda ilk 6nce beyinde
olusur, ancak algl Uzerinde yalnizca bireysel etmenler s6z konusu degildir.

Algi Uzerinde diger bazi glglerin de varligindan bahsetmek mimkan.

insanlar, davraniglarini icinde bulunduklari grubun diger 6gelerine
bakarak gelistirirler. Sosyallesme olarak tanimlanan bu slreg, celigkiyi,
isbirligini, 6dul ve cezayi, davraniglarin kisitlanmasini ve engellenmesini
iceren karmasik bir sureci olusturur. Dolayisiyla algilarin belirleyici
unsurlarindan biri de bireyin icinde yasadigi kilttrel ortamdir. Bu ortam, ayni
zamanda toplumsal gercekligin bireysel gerceklik Uzerindeki etkisini de
g6stermektedir. O halde, bireylerin iginde bulunduklar kilttrel ortama gére
algilari degisebilmektedir (Derman, 1988: 31).
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2.1.3. ‘Gérmek’ islevi

John Berger (1986:7), “Gérme konusmadan 6nce gelmistir. Cocuk
konusmaya baslamadan dnce bakip tanimayi 6grenir” der. Dinya Gzerindeki
kendi yerimizi gérerek buldugumuzu ifade eden Berger, insanin gérme
duyusuna dayall olarak dinya Uzerinde kendini tanimlama eylemini sdyle

anlatir:

“Bu dinyayr sOzcuklerle ifade etsek de sozclkler dinyayla
cevrelenmis oldugumuz gercegini degistiremez. Biz sadece baktigimizi
gbririiz. Bakmak segmektir aslinda. Bu eylemin sonucu olarak gérdigimuiz
nesne bizim ulasim alanimiza gelmis olur. Tek bir nesneye degil, nesnelerle
aramizdaki iliskilere bakariz. Gérlisimiiz daima canhdir, hareketlidir; her seyi
cevresindeki bir gember iginde tutar; iginde bulundugumuz durumda bizim
icin orada var olabilecek her seyi bize gdsterir. Bir seyi goérdiikten hemen
sonra ayni zamanda kendimizin gorllebilecegini de fark ederiz.
Kargimizdakinin gbzleri bizimkilerle birleserek gérunenler dinyasinin bir
pargasi oldugumuza inandirir bizi (...) Tim imgeler insan yapisidir.

Zeynep Sayin (2002:13), “Bir imge yeniden yaratiimig bir gérinimdur”
derken, imgeyi ilk kez ortaya ¢iktidi yerden ve zamandan kopmus ve
saklanmig bir gérinim ya da gérinumler dizeni olarak tanimlar. Sayin, her
imgede bir gbérme bigimi vyattigini, bir imgeyi algilayisimiz ya da
degerlendirmemizin gérme bigimimize de bagl oldugunu belirtir ve bakisin
sahip oldugu iktidar seyircinin degil, seyirlik nesnenin elinde oldugunu
vurgulayarak bu iktidarin her imgede gugcli bir bicimde varligini strdirdigunu
soyler.

imgeler ilk olarak bulunmayan seyleri géz 6énilinde canlandirabilmek
icin olusturulmustur. Zamanla imgenin temsil ettigi seyden daha kalici oldugu
anlagiimistir. BOylece imge bir nesnenin ya da kisinin bir zamanlar nasil
gbrindiguna, dolayisiyla bagkalar tarafindan nasil gérindigini de aciklar

hale gelmigtir.
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Bir yapit ne kadar imge yUklG olursa, biz de sanatginin gérinenleri
algilayisina o kadar derin yaklasiriz. Nesne, 6zin ya da anlamin belirledigi
imge Ustlinde daha imtiyazl bir yere sahip degildir. iki gerceklik ayni anda,

ayni yerde birlikte ve birer gbésterge olarak bulunurlar (Kahraman, 1995:27).

Peki, gercek ne kadar gergektir? Gergcek-imge ve simge iligkisi,

Lacan’in G¢ ardisik diizleminden yararlanarak anlagiimaya caligilacaktir.

“Lacan’in Uc Ardisik Diizeni

‘Gergek’, Lacan’'in (¢ ardigik diizeninde (Gergek-imgesel-
Simgesel) ilk yeri isgal etmesine ragmen, Lacan’in dislinsel gelisiminde en
son ortaya ¢ikan, 6énemi giderek artan bir kavramdir... Lacan’a goére
‘Gergek’, ‘Simgesel’ tarafindan icerilemeyen sert bir ¢ekirdektir. ‘Gergek’i
‘Simgesel’e olan bu dissallidi ile tanimlamak, onu her seyden 6nce, dil
Oncesi, yani insan 6ncesi bir konuma yerlegtirmektir. Dolayisiyla, heniz
konusamayan ve imgeler olusturamayan bebegin tim deneyimi ‘Gergek'in
alanina girdigi gibi, insan 6ncesi olan her sey, dolayisiyla doda dedigimiz
sey de ‘Gergek’tir. Dogal nesne ve olgulari her ne kadar ‘kontrol altina
alarak’ ‘Simgesel’in alanina g¢eksek de ‘Gergek’ her zaman ayni yere
doéner’; dolayisiyla tanimlanamayan bir salgin hastalik, kanser, deprem,
firtina, yildirnm, daima ‘Gergek’in geri dénlp kendi simgesellestirilemeyen

cekirdegini ortaya koymasidir.

‘imgesel’se, Lacan’in {gli dizeninde ilk adlandirdigi, orta
asamadir. ‘imgesel’, heniiz dile sahip olmayan cocugun ayna evresinde
olusturdugu dzdeslesmelerdir. ‘imgesel’, ‘Gergek’ ve ‘Simgesel’ ile ayri ayri
baglantilidir, ama bu ikisinin arasinda bir képrii degildir. ‘Gergek’i imgelere
hapsederek onunla basa ¢ikmaya g¢alisir, ancak henliz imgeleri
adlandirmaya, aralarinda anlamsal iligkiler kurmaya gayret etmez.

“Simgesel’, Lacan’in ii¢ ardigik diizeninin sonuncusudur. ‘imgesel’
evrende olusmakta olan ben’in, igcinde ‘ben’ diyerek 6znelesebilecegi dilsel,
gramatik ve kdltirel bir yapidir ‘Simgesel’. ‘Simgesel’ kavrami, Lacan’in
dislncesini Saussure ve Jacobson’un temsil ettigi dilbilim gergevesine
baglayan temel kavramlardan biridir. Lacan ‘Simgesel ifadesini, kendi
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basina anlam tasimayan, gelisiglzel isaretler olan, ancak birbirleriyle
iliskileri icinde anlam denilen seyi olusturan gdésterenlerin, dilsel/kiltirel
kapal dizenini tanimlamakta kullanir.” (Zizek, 1999: 228).

Lacan’in ‘gergek’-‘imgesel’ ve ‘simgesel’ tanimlariyla agiklamaya
calistigl U¢ ardisik dizeni yalnizca gerceg@i degil ardinda yatani da anlama
cabasidir. Tekelioglu (2005), “Bir Lacan Okumasi” baslkli makalesinde
konuya acgikhk getirmistir: Lacan'a gbére gercek, simgeselin 6tesinde,
anlamlamaya / kodlanmaya diren¢ gésteren, dilsel olarak yakalanamayan ve
6znenin kurulmasinin, yapilanmasinin disinda kalan her yerdir. Ozne ile

Gercek arasindaki iliski asagidaki gibi formallestirilmistir:

IMGESEL
dogdru (true) ............ gerceklik (reality)

SIMGESEL
gbérinim (seeming)

Ornegin dznemizin asik oldugunu ve yasinin da onsekiz oldugunu
dislnelim, onsekizinde asik olmak simgesel dizge i¢in onaylanabilecek bir
“‘dogru”dur, 6zne simgeselde bu dogruyu bulduktan sonra simgeselin
onayladigi sevgilisine “bakar ve gercegi gorir’, ama diyelim ki sevgilisi
gercekten onu sevmiyorsa, yani sevilmeme «gercekligi- varsa, 6zne bu
gercekligi kendi imgeselinde kabul eder - ya entelektlelce «n'apalim herkes
bana &sik olacak dedil ya” der, ya da anlasiimamanin toplumsal
davraniglarini gosterir (aglamak, «arabesk= dinlemek, kavga etmek, vb.).
Ama bitin bu toplumsal ritiellere karsin, ‘gercek’, karsisindakinin onu
sevmedigidir ve simdi yaptigim bu tanimlama ise ancak simgesel kullanilarak
olanakli olmustur (Aktaran Tekelioglu, 2005).

Descartes’e goére, goOrunenin ardinda yatan gérinmeyeni ve arka
plandan hareketle gbéze ydnelen derinligi bakis ile gbéz arasina yerlestiren

Bizansli tavrin aksine 6zne ile nesne, g6z ile bakis birbirini yansilayan birer
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aynadir. imge ile bakis, ayni gériintly yansilamaktadir. Bir nesneyi gérmek
demek, bilen 6zne ile bilgi nesnesini ayni imge uzaminda birlestirmek
demektir. Géz nasil géruyorsa, imge de ona dyle gelir. Bu tlrden bir imgenin
gorinenin otesinde bir tutku uyandirmasina olanak yoktur. imge, icinden
fiskiran bir fazlalikla degil, icinde eksilen bir yoksunlukla gbéze gelir. O

nedenle imge g6z yerine bakisa ybénelir (Sayin, 2002:27).

Sayin (2002:29)'in belirttigine gbére, bakisin tasiyicisi sayilan g6z,
yalnizca gérmekle kalmaz, ayni zamanda ona bakan nesneler tarafindan
cevrelenir. Sayin, burada bakan konumda olanlar icin ‘nesne’ ifadesinin
kullaniimasinin nedenini sbyle aciklar: Bakilan bir nesne, sadece gorilen
nesne degildir. O nesne, kendisine bakan 6zneyi ayni zamanda bakilan bir
nesneye doénustiren seydir. “Bakis ile g6z arasindaki iligkinin, karsilikli bir
iliski olmasina ragmen, goéren 6znenin bakisina karsilhik diinya ona bakan
g6z0 her yerden ve her agidan gérmektedir.” diyen Sayin, géren gdézun,
bakmakta oldugu nesneden bagimsiz bir bicimde gbéren Ozneye aitken,
bakisin nesneyle ydnelimsel bir iliskiye girdigini ifade eder. Bir diger deyigle
bakis, nesneye ydnelik bir gérme bigimidir.

Konuyu bu agidan degerlendirdigimizde, g6z ile bakis arasinda olusan
alanda, g0z ile bakisin karsilikh bir iletisim sureci iginde oldugu gorulir. Yani,
kendini gérinir kilan ve bakisi c¢agiran nesne, bir anlamda bakisa
seslenmektedir. Bu ylUzden derinlik, nesnenin iginden c¢ikarak géze dogru

yonelir.

Sayin (2002:30) ’a gore, arka plani olusturan, nesnenin dogumuna yol
acan ve nesnede Urkitlcu bilinmezligini koruyan mekan, bir bilinirlik étesidir.
Nesnenin igine gériinmeyen bir tlr hacim ya da gdlge olarak yerlesen seydir
bu; dyle sarsici bir bilinmezliktir ki nesne, 6znenin onun asla géremeyecegi
bir agidan onu her zaman seyredebilmektedir. Yazar, konuyu Sartre’dan
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yaptigi alintiyla aciklar: “DlUnyayi algilamak bakmak degil, bakiliyor olmakiir.
Otekinin bakisi, benim olmadigim yerdedir.”

2.2. FOTOGRAF- GERCEK iLigKisi

Fotograf gorintUsl, nesne, alici ve alicinin beklentileri ¢cergevesinde
incelenir. Bununla birlikte, optik yapisindan dolayi, fotografla elde edilen
g6rintiinin gercgeklikle olan iliskisi tartisma konusudur. Calismanin bu
béliminde, fotograf goérintlstiine konu olan nesne ile fotografin kendisinin
gerceklikle olan iliskisi ele alinacaktir. Oncelikle fotograf makinesinin icadinin
g6rintl Uzerindeki etkisine deginilecektir.

Berger (1978:19), fotograf makinesiyle anlik gérintimlerin birbirinden
ayrildigini, bdylece imgelerin zamana bagl olmadiklari fikrinin ortadan

kalktigini soyler;

“Makina gegen zaman kavraminin gériinen seylerin algilanisindan
ayrilamayacagini gosterdi. GorlisimUz neyi nerede gérdigimuize baghydi.
Gordigimiz sey de zaman ve yer iginde bulundugumuz duruma baghydi.
Her seyin kayma noktasi olarak kabul edilen insan gézi Uzerine
toplandigini  disinmek olanaksizdi artik. Elbette insanlar fotograf
makinesinin bulunmasindan 6nce herkesin her seyi gorebildigine
inanmiyorlardi... Fotograf makinesinin bulunmasi insanin gérisind
degistirdi. Goriinen nesneler baska bir anlama gelmeye basladi. Fotograf
makinesi, resmin fotografini ¢ekerek resmin imgesinin tasidigi biricikligi
ortadan kaldirmis oldu. Bunun sonucunda resmin anlami degisti.” (Berger,
1978:19).

Bir fotograf gOrlintisinin olusmasinda devreye giren teknik
degiskenler, onun dogru ve guvenilir bir isaret olusturmasini tehlikeye
digUrmekte, hatta zaman zaman olanaksiz kilmaktadir. Fotograf makinesi
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tamamen insan varhdindan bagimsiz halde gdérinti CGretebilir hale
gelmedik¢e, midahale gerektirmektedir (Derman, 1988:126).

Derman (1988:126), fotograf gérintlistnin belirli sinirlar cercevesinde
secilerek olusturuldugunu sdylerken, bu secimin fotografi c¢eken Kigsi
tarafindan yapildigini ifade eder. Onemli olan bu secime nelerin danhil
oldugudur. Derman, fotograf cercevesi igine giren &gelerin, dogrudan
gérantinin anlamini etkiledigini, yani, goértntl igindeki unsurlarin anlami
belirledigini sdyler. Gunku gorintl cergcevesine giren 6gdeler kendi aralarinda
bir iligki kurarlar. Bu iliski anlama etki eder. Biz gercekligi, bu iligki
cercevesinde degerlendiririz, ancak bunun yaninda fotograf sinirlari igine
giren bazi 6gelerin, siradan gercgekligin digina ¢ikilmasini da saglayabildigi

g6z ardi edilemez.

Roland Barthes (2000:18), fotografin sonsuza dek kopyaladigi seyin
aslinda yalniz bir kez oldugunu sdyler. Ona goére fotograf, var olus acgisindan

asla yinelenemeyecek olani mekanik olarak yineler.

Yasami meydana getiren gerceklik fotografa yansidiginda yeniden ele
alinmasini gerektirir. Bdylece fotografla yapilan ¢ekimle bir kurgu olusturulur.
Cunkd fotografa yansiyanlar, kaynagindan ve c¢evresinden koparilarak
soyutlanmis nesnelerdir. Bu soyutlanma, bir yanilsama olusturur.

Fotograf zamanin iginden bir kesit alip onu dondurur. Bu an, aslinda
gercek zamandir. Ancak deklansére basildiktan sonra sdzkonusu anin
gercekligi ortadan kalkar. Bu agidan fotografin iginde yasanilan zamani
durdurdugu degil, sadece ‘6ldirdigl’ sdylenmektedir. Soyle ki, fotografi
cekilen an, cekildikten hemen sonra ‘ge¢mis’ hale gelir. Yani, fotografin
cekildigi an olan simdiki zaman, deklangdre basilinca ‘cekildigi zaman’a
donasir. Zaman fotografin disinda kalir. Burada kigiyi etkileyen, gergekligin

elden kagicihgini bir an elde tutabilme yanilsamasidir (Derman, 1988:127).
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Fotograf iki boyutlu oldugu icin mekani yoktur. Alici, bir fotografin
gb6rintisiindeki her seye esit mesafededir. Fotograf gdrintlstndeki bir
nesnenin arkasina gecilemez. Fotografin isaret ettigi gerceklik ancak kendi
fiziksel 6zelliklerinde, yani yasanan gerceklik icindeki bir parca olusuyla
gundeme gelebilir.

Fotograflar yalnizca gercgekligi —gercek olarak- vermezler. Aslinda
fotograflara olan sadakati icin titizlikle incelenen ve degerlendirilen,
gercekliktir. “Bence bir seyin fotografini cekene kadar, onu gercekten gérmus
oldugumuzu iddia edemeyiz” ifadesini Zola’dan aktaran Sontag’a gobre
(1977:107), fotograf gercekligi kaydetmekle kalmaz, ayni zamanda
nesnelerin bize gérinme bigiminin 6lghtd haline gelir, bdylelikle de gergeklik
ve gercekgcilik distncesini degistirir. Fotograf, nesneleri tanimak icin bir ara¢
iglevi Ustlenir. Sontag (2004:81), ‘Basgkalarinin Acisina Bakmak’ kitabinda bu
iglevi soOyle aciklar: “Fotograflar, yansittiklari gortntileri objektif kilarlar:
Fotograflar, goruntuledikleri herhangi bir olay! ya da kisiyi, sahip olunabilecek
bir sey haline getirirler. Ayrica, gercekligin saydam bir dékimu olarak ¢cok
kiymetli sayillmalarina ragmen, fotograflarin bir tir simya roli oynadiklari

sOylenir.”

“Fotograf, her ne kadar yansittiklari gorintileri objektif kilsa da,
kendine has bir diinya meydana getirir. Rosalind Krauss, bu dinyayi
‘gerceklik ile sanal diinyayi, asil ile taklit olani birbirinden ayirt etme
olasiliginin yadsindigi bir diinya’ olarak agiklar. Gergek dinyanin, ideal bir
dinyanin kopyasi olarak sayildigi Platoncu distince gergevesinde, fotograf
da kopyanin kopyasi, hatta ‘yalanci kopya’'dir diyerek devam eder Krauss:
“Belli bir noktada fotograf yalanci kopya oldugu konumunda, asil ve sahte,
birinci ve ikinci derece kopya dizgesinin yapisini ¢dzmeye yaramistir (...)
Fotografcihiga 6zgl mikemmel bir sdylem vardir. Bu, sanatin kendi
kendisinden uzaklastirilip ayrildigi bir yapi ¢6zme projesidir.” Estetik fark,
Krauss’a gore, fotograflar hakkindaki, ‘bu iyi, bu kétl, bu mutlak 6zgirligi
icinde sundan farkli gibi anlamsiz yargilamalar anlamina gelecektir’.”(Price,
2004:34).
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Derman (1991:73) fotografin mekanik dogasindan ve teknik sureci
icinde insan mudahalesine gerek olmamasindan 6tlrd, gergekligin guvenilir
bir belgeleyicisi oldugu kanisinin yaygin oldugunu belirterek bunu su
ifadesiyle destekler:

"Fotograf her ayrintisinin ressam tarafindan olusturuldugunu bildigimiz bir
resimden ¢ok farklidir. Glinki mekanik bir slrecin sonucudur. Sdyle ki,
fotograf makinesinin ortliclisi agilir agilmaz objektifin dniindeki gérintl
kendiliginden film (izerine kaydedilir. iste fotografik gérintiiniin bu
inanilirhigi, teknik sireci icinde insan midahalesine gerek olmadigindan
dogmaktadir".

Yine Derman (1991:121)'a gére fotografin gergekligi yalnizca kendi
fiziksel Ozelliklerinden kaynaklanmaktadir. Bunu da sOyle ifade eder;
"Fotografin gergekligi ancak kendi fiziksel &zelliklerinde, esdeyisle, yasanan
gerceklik icinde bir parca oluguyla gindeme gelebilir. Fotografin arkasina
gecilebilir, yirtilabilir, yakilabilir veya bir kimseye hediye edilebilir."

Fotografla birlikte gercegin benzeri yaratilirken, ilk kez nesne ile
benzerinin arasina insan elinin girmedigini vurgulayan Bazin'e gbére de,

fotografin 6zgUrligd onun nesnelligidir.

"TUm sanatlar insanlarin var olmasini gerektirirken, fotograf GstanlGgun
insanin olmamasindan alir. Fotograf bizi dogadaki bir gérinti gibi etkiler,
glzellikleri kdklerinden ayrilmaz bir pargasi olan bir gicek ya da kar tanesi
gibi (...) Fotograf zaman ile uzamdan bagmsiz olan nesnenin
g6rintisidir. Ne denli belirsiz olursa olsun, olus siirecinden 6tiirli yeniden
Uretimi oldugu modelin varhgini paylasir, o modeldir." (Aktaran Biker,
1985:32).

Bazin’in ifade ettigi bu nesnellik, Sontag’in ‘midahale etmeme edimi’
ile de aciklanabilir. Sontag (1999:28—-29), fotograf ¢ekmenin esas olarak bir

midahale etmeme edimi oldugunu ve fotograf makinesini kullanmanin bir
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katilm bigimi oldugunu sdylerken, fotograf makinesinin bir gézlem istasyonu
da olsa, fotograflama ediminin pasif gézlemin étesinde bir sey oldugunu ifade
eder. Ona gbre, bir fotograf cekmek demek, oldugu gibi her seyle,
degismeden kalan durumla ilgilenmek, bu ilgi bir bagka insanin acisi ya da
talinsizligi bile olsa, ilgin¢g ve fotografini cekmeye deger kilan her seyle sug

ortakligi icinde olmak anlamina gelmektedir.

Erkaslan (1995:45-46), gorsel sdylemlerin, aktardiklari imgelerde
gergekligin izlerini yeniden Uretmekte oldugu izlenimini yaratmakta oldugunu,
oysa imgelerin disavurmak Uzere bir araya getirildiklerinin mantiksal bir
kesinlige gereksinimi oldugunu belirtir: “Gergekte gdérinimlerin bizzat
dogasinda potansiyel bicimde varolan anlami, fotografi ceken kisi se¢gme
dizleminde aciga cikarmaktadir. Bu acgidan, fotograf cekme ediminde bir
nedensellik iligkisi vardir.”

Karadag (2004:1), fotografin gerceklerden ayristirilarak olusturulan
gbrsel bir gerceklik oldugundan bahseder. Fotografa yansitilan her imge, bu
fotografta sasirtici bir i¢ derinligin karsiigina uygun dusmesi icin segilir,
¢unkd tim yorumlar, genellikle agiklanamayan veya var olmayan imgelerin
kavranmasina yOnelik yapildigindan, goéruntllerin gercek icerigini ¢ogu
zaman belirgin olarak yansitilan nesnelerin arka planinda aramak gerektigini

belirterek, bunu sdyle ifade eder;

“Her gorintd iginde, gizemli bir boyut her zaman mevcut olmustur.
Gunki gizemli her sunum, yapit Gzerine bir sis bulutunun ¢ékmesine yol
acmaktadir. Aslinda hicbir fotograf¢i, gériinimlerin gizemini fotografta
¢arpici bigcimde kullanmaktan kaginmaz. CUnkd gizemli etki, yapitin bizi
kendine ¢eken en go6rkemli blylsOdir. Fotografi, gizemli bir ugras,
fotografclyl da yasamla dogrudan iliskili kilan, onun objesiyle g6z gbéze
gelmemesidir. Higbir fotograf, fotograf¢i ile konusu arasina bir kamera
konulmadan cekilemez. Fotograf¢i ile objesi arasinda kameranin girmesi
onu, gergekleri seffaf bir sinirin arkasindan gérmek zorunda birakan bir
konuma yerlestirir. Fotograf¢i, aslinda gerceklerle higbir zaman yiiz yiize
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gelen biri degildir. Clnkl kamera, onunla gergek arasinda, bu gercegi
resmetmekle sorumlu bir arag olarak girmekte ve onu gergekten kopararak,
karar veren biri yerine, yalnizca tanik yapmaktadir.”

Derman (1991:22), fotograf gortntlstnin, gerceklik konusunda onu
algilayan kiside herhangi bir agimlama gerekmedigi sanisini uyandiracak
kadar usta yalanlar séyleyebilmekte olduguna dikkat ceker. Calismanin
baslangicindan beri belirtildigi Uzere, fotografik gergek dolayl bir gergektir.
Gergek dinya ile kisi arasinda; aygit, film vb teknik degiskenler s6z
konusudur. Matara (2005)'nin belirttigine gbre, makine bilimsel-teknik
veriler Uzerine kurulmus ve bu verilere gbre calisan kendiliginden bir
ideoloji Uretmeyen, tarafsiz-yansiz bir aygittan baska bir sey degildir.
Dolayisiyla makinenin kendiliginden bir veriyi saptamasi mimkin olmadigi
gibi, saptanan gercedin herhangi bir degisime ugramasi da olasi degildir.
Zaten, gercek bagka bir duzleme aktarildigi anda yeni bir gerceklik s6z
konusudur. Ozellikle {i¢ boyutlu gercegin, fotografik yeniden sunumunda
iki boyutlu bir dizlemde saptanmasi gibi. GUnki gergeklik zaman ve
mekanda ayni anda varolmayi zorunlu kilar.

Fotografin ¢ogaltilabilme 6zelliginden dolay! diger sanatsal yapitlarin
gercekliklerine de mudahalesi konusunda Walter Benjamin (1981:21)
sbyle der: "En yetkin ¢ogaltim Grininde bile eksik olan bir 6ge vardir:
Sanat yapitinin zaman ve uzam igerisindeki varligi, baska bir deyigle
bulundugu yerdeki biriciklik niteligini tasiyan varolus (...) Ozgiin yapitin
zaman ve uzam igerisindeki biriciklik niteligini tasiyan varhdi, o yapit
acisindan gercgeklik kavraminin igerigini olusturur". Benjamin, mekanik
yeniden Uretimin sanat yapitina olan etkisinin onun tekilligini ortadan
kaldirmasi oldugunu sdylerken, bu sekilde sanat yapitinin tekilliginin ona
sundugu etki alanin aurasini kaybedecegini ifade eder. Ona gére, yeniden
uretim ile sanat yapiti evlerimize kadar girecek ve sergilenmis orijinalin
aurasl! yitecektir. Benjamin, fotograf ve sinemayi bu slrecin igerisinde
degerlendirir:
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“Sinema, ses ve go6rintlyl birlestirerek gergekligi yeniden
Uretirken, fotograf da kendini 6zellikle yazili basinda gergekligi cogaltarak
varlik bulur. Fotograf alaninda sergileme degeri, kilt degerini bltlniyle
geri plana itmeye koyulmustur. Kult deger geri ¢ekilirken belli bir direniste
de bulunmaktadir. Son bir sipere daha girmektedir; bu siper, insan
yUzidir. Fotografin erken déneminde portrenin odak noktasi olusturmasi

kesinlikle rastlanti degildir.”

Price (1994:226), bir fotograf Gzerine ne sdyleneceginin, ona bakan
kisinin ne algiladigina bagh oldugunu séyler. Ona gére, fotografa bakan kisi,
fotografcinin amacglanmis kullanimi dogrultusunda “yasamdan ylUkselen” ile
“‘gercek tarafindan felce ugratilmig” arasindaki énemli gerilimi ¢dzmeli,
anlamall ya da gérmezden gelmelidir. iste Price bu noktada Benjamin’in aura
kavraminin egretileme olarak fotograf icin bir anahtar olabilecegini sdyler:
“Fotograftaki aura, tam da Benjamin’in fotografcilikta var oldugunu kabul
ettigi gelip geciciligin aurasidir; g6ringld dinyasinin aurasi olmadigi
yolundaki ilk 6nermesiyle c¢elisen gergekligin aurasidir. Bu gergekligin
aurasidir. Fotografcinin kdltarG, niyetleri, egilimleri, hileleri ya da felsefi
inanglar ne olursa olsun, fotograf makinesi temel anlamda yalan séylemez.”

Price (1994:229), bunu bir yap! fotografiyla érnekler:

“Fotograf, bir yapinin egik bir yanini ya da olagandisi bir sekilde alt
kismi blyldk ve dst kismi kicUk bir yapiyr gdsterdiginde, bu fotografa
bakan kisi bir an bile yapinin kivrildigini ya da o sekilde egri durdugunu
imgelemez, ancak fotograf makinesinin 6ninde duranin da bir yapi
oldugundan bir an igin bile kusku duymaz.”

Fotografin sahip oldugu saklama 6zelligini onun degerine bir évgu ve
degeri olusturmada belirleyici bir etmen unsur olarak géren Price (1994:229),
fotografginin vurguladigr seyin, fotografin icindeki bigimsel organizasyonu
olusturdugunu sdylerken, bakan kisi icin yorumun zorunlu oldugunu belirtir,
zira auray! olusturan yalnizca birikmis belgeler degildir. CinkU olgular bir

araya getirme ve sunma surecinin ardindan yorumlama dilinin kendisi gelir:
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“Bakmak, disliinmek, ayirmak ve ifade etmek dinyevi auranin diline yapilan
yUuklemeleri niteler.”

Benjamin (1973:186)’e gbre, aura fotograf dislncesinin ¢evresinde
birikmektedir, ancak fotodraf disincesinin ¢evresinde biriken aura, kutsal
degil, danyevidir. Benjamin, bu konuyu Baudelaire’den yaptigi alnti ile
destekler: “Fotografcilik, hafizamizin argivinde yer edinmeye hakki olan
gecici seyleri kendinin kilmakta bir engel tanimamali, ama kavranamayacak
olanin, imgelemsel olanin iginde sadece insanin ruhunu verdigi seyin bir yer
edinebilecedi sanatin alanina tecaviz etmemelidir.” Benjamin, sanata
kavranamayan ve imgelemsel “gérilmeyen seyler” ylzinden deger
vermekte, fotografciligin degerini ise “bellegimizin arsivindeki” seylerin bir
kataloguna indirgemektedir. Gorllmeyen seyler, Benjamin’e goére kutsal

auray! olusturur, fotografin aurasi ise dinyevidir.

Fotograf-gercek iliskisine yer verildikten sonra calismanin sonraki

bdliminde sinema gercek iligkisi ortaya konulacakiir.

2.3. SINEMA GERCEK iLiSKiSi

Gergek; bir durum, bir nesne veya bir nitelik olarak var olan, varligi
inkér edilemeyen, olgu durumunda olandir. Gergek, tektir. Ne kendinden
dncesi ne de kendinden sonrasi vardir. Kendinden éncesinin deneyimiyle var
olur ve kendinden sonrasini deneyimleyerek var eder. Deneyim yoluyla
aktarilan, tekrar edilen degil, yeniden yapilanandir. Kendisinden sonra var
olacak olanin ilham kaynagidir. Somuttur, hissedilebilirligi nesnel olarak
yasanilabilirligi ile desteklenir. Dogada oldugu gibi; 6zgin olandir (TDK,
1998:540).
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Gergekgilikse, bilingten bagimsiz bir gercekligin var oldugunu
benimseyen goristir. Sanatta gergekgilik, bir estetik kavram olarak 19. ylzyil
ortalarinda Fransa’'da ortaya ¢cikmistir. Romantizmin klasizme bir baskaldiri
olarak cikmasi gibi gercekgilik de hem klasizme hem de romantizme bir
baskaldinidir. Gergekgeiligin amaci, sanati klasik ve romantik akimlarin
yapayligindan kurtarmak, cagdas eserler Uretmek ve konularini yiksek
siniflar ve temalarla ilgili degil, toplumsal siniflar ve temalar arasindan
secmektir. Ayrica, gunlik yasamin O&nyargisiz, bilimsel bir tutumla
incelenmesi ve edebi eserlerin bir bilim adaminin klinik bulgularina benzer

nesnel bir bakis agisiyla ortaya konmasidir.

Gergekgilik, betimlenen ve betim arasindaki ayniliga dikkat ceker.
Mimesis felsefesinin de bir dl¢ide icinde yer alabilecegi bu dustince 6zellikle
19. ylzyildaki pozitivist gelismelere ve bilimsel yéntemin yayginlasmasina
kosut olarak, sanatcly! siki bir gézlemci ve sanati da toplumun gercek bir
aynasi olarak goéren bir tutuma dénasmastir. Nochlin, gergekgiligin amacinin
“‘cagdas yasamin detayh bir gbzlemini yaparak gercek dinyanin nesnel,
tarafsiz ve dogru bir temsilini verebilmek” oldugunu sdyler (Aktaran Daldal
2005:33).

Toplumsal gergegi anlama ve yorumlama ¢abalarimizin bir cephesi
olarak sanatin pek ¢ok dall arasinda sinemanin oldukg¢a gtgclu bir yeri oldugu
bilinen bir gercek. Sinema sanati, sahip oldugu dil geregi s6zi, muzigi, rengi,
zamani ve mekani diledigi gibi kullanabilir ve gercede ulasma c¢abalarimizin
tim araglarindan yararlanabilir (Kiintgen, 2001:1).

Galismanin bu béliminde sinema-gercek iliskisi ve gergekgiligin
sinemada kuramsal olarak ele alinisi incelenecektir. Sinemanin gergekgilik
anlayisi icindeki yeri ve gercekgi sinema anlayiginin kuruculari Andre Bazin
ve Siegfried Kracauer’in sinemada gercgekgilikle ilgili kuramsal disincelerine
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yer verilecektir. Bu dislncelere gecmeden énce sinema-gercek iliskisinden,
sinemanin hammadde olarak gergekliginden s6z edilecektir.

Uzayda devingensizligi gbren insanlar, fotograf karelerini
birlestirilerek hayatin kendisinin yeni bastan yaratilabilecegi gercegine
ulagsacaklarini gérmuglerdir (Bazin, 2000:26). Bu anlayistan hareketle
sinemanin hammaddesi de gergeklik olarak goérilmis ve sinemada

gercekcilik akimi ortaya ¢ikmistir.

Gergekgi sinema anlayisina gére sinema, bize dinyayi oldugu gibi
g6stermek amaciyla var olmustur, bdéylece onun lzerinde yasayan insanoglu,
gbrsel bir doku olarak onu taniyabilecektir (Andrew, 2000:118). Film
projeksiyonu, g6zin hizla akan kareleri hareketli olarak algilamasi gibi bir
yanilsama surecinin eseri olarak ortaya c¢iksa da, kamera kendisi yalan

sbyleyemez (Armes,1974).

Kamera yapisi geregi, gercekligi oldugu gibi kaydeder. Daldal (2005),
sinemanin insanlari blydledigi ilk gunlerine bakildiginda bu hayranhgin ve
ilginin temelinde insanoglunun kendi fiziksel gercekligiyle ekranda
yuzlesmesinin yattigini belirterek; cerceve, isik, montaj ve agilar gibi
unsurlarin  gergekligi etkiledigini ~ vurgular.  Temelde  fotografin
hareketlendirilmesi mantigina dayanan sinema, fiziksel gerceklige en fazla
dayanan sanattir. Gergekgi sinema anlayisina gére, sinemanin egretilemeye
ihtiyaci yoktur.

Filmlerinde gercekgiligi 6n planda tutan Italyan yénetmen Pasolini de
sinemada gercegi simgeler yerine, gercegin kendisi ile anlatmayi yegler.
Pasolini, sinemay! bir isaret dizgesi olarak incelemis ve sinemanin yazil ya
da s6zIU dilin simgesel ve alisilagelmis 6zelliklerinden ¢ok farkh niteliklere

sahip oldugu sonucuna vardiktan sonra goérUslerini séyle ifade etmigtir:
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“Sinemada eger seni anlatmak istersem, seni, senle ifade ederim. Eder bir agaci
anlatmak istersem, agaci agacla anlatinm. Sinema gergekligi gergeklikle ifade
eder. Demek ki sorulmasi gereken soru su: Sinema ve gerceklik arasindaki fark
nedir? Aslinda hicbir sey. Sinemanin, semiolojisi, gergekligin kendi isaret
sisteminin muhtemel semiolojisine denk dlsen bir isaret sistemi oldugunu
anladim.” (Aktaran Daldal, 2005:39).

Sinema dili, simge olarak imajlar kullanarak kurulur. Renklerden 1s13a,
sesten kurguya, kamera hareketlerinden objektif acisina kadar tim araclar,
bu imajlar dinyasinin olusturdugu dile hizmet eder. Benjamin (1981:8),
sinema sanatg¢isinin sanatsal edimi izleyiciye bir aygit aracihgiyla sundugunu
sOylerken, izleyicinin oyuncuyla kurulmus herhangi bir Kigisel iliskiden
etkilenmesi s6z konusu olmayan bir bilirkisiye dénistiguna sdyler. Gunkd,
izleyicinin  sinema oyuncusuyla 0zdeglesmesinin tek yolu, aygitla
6zdeslesmesidir. Benjamin (1981:12)’in ifadesine gdre; “Sinemanin belirleyici
Ozelligi, yalnizca insanin c¢ekim aygitt karsisinda kendini sergileme
biciminden degil, fakat ayni zamanda bu aygitin yardimiyla gevreyi betimleyis
biciminden de kaynaklanir (...) Gergekte sinema algi evrenimizi, Freud'un

kuramlarinin yéntemleriyle gésterilebilecek ydntemlerle zenginlestirmistir.”

Daldal (2005), sinemadaki ¢esitli gergekgilik tarlerini aktarirken farkli
gbruslere su sekilde yer verir:

“Belgeseller disinda kurmaca sinema ele alindiginda, sadece
g6zleme dayanan, kurmacaya ya da Lukacs’in deyimiyle catismaya ¢ok az
yer veren ‘g6zlemci-gercekei’ cesitli filmler mevcuttur. Bunlar Kracauer’in
deyimiyle ‘basit anlatr’ filmleri olarak adlandirilir(...) Bu filmlerin toplumsal
gerceklikle ilgisi yoktur. Ikisi farkli ‘gercekliklere’ isaret ederler. ‘Toplumsal
gercekgilik® c¢atismalari  toplumsal baglam igerisinde, neden-sonug
iliskilerini sorgulayarak kurgular. Sinema sanatinin el verdigi 6lgtide, yasam
hakkinda bir bilgi Gretir. ‘Basit anlati’ ise ¢atisma igceren karmasik olay
orguleri ile zaten ilgilenmez (...) Varolanin tek basina bir anlam tasimadigi,
neden-sonug iligkileri temelinde gergek sebebin, gizli dogrularin ortaya
konmasini savunan bir gergeklik tir(i de mevcuttur. Bu tir gergeklik insan
edimlerinin ruhbilimsel gercek sebepleri oldugunu savunan ‘Freudian bir



55

gercekgilik’ olabilir. Ancak ¢ogu zaman bu gerceklik toplumsal olaylari
konu alir ve toplumsal dogrulari ortaya sermeye ¢alisir. Tery Lowell’a gore,
kuram olarak Marksizm de bu tir bir ‘epistomolojik gercekeilik’tir (...)
Lukacs’'in sanat alaninda tanimladigi ‘elestirel gercekgilik’ de bu
epistomolojik yolu izler ve sanatin sadece olgulari aktaran bir yansitma
aracl olmasini degil, hayatin genelini ve nedenselliklerini ortaya sermesini
ister (...) ‘Modernist gercekgiler’ ise gercegi politik dogru olarak yorumlar
ve gelecekte arar. Bu anlayis icin gercek, devrimci yéntemle insa edilecek
olan ‘gelecek’tir.”

Andrew (2000:119)’in belirttigine gbre, gergekgi film kuraminin, pratik
politk eylemin O4tesinde sinemadaki  varhidi iki  kisi tarafindan
gerceklestiriimistir. Kracauer ve Bazin, sinemay! politik bir ara¢ olarak
gbrmeden onun kapsamini genisletmisler, insanoglunun sinema aracilidi ile
bir uyum icerisinde yasamasini saglamaya calismislardir. Andrew, her
ikisinin de Uzerine aldigi sorumlulugu, doga ile dostane iligskiler kurmaktan
¢ok onu yenilestirmeye ¢abalamak olarak tanimlarken, bunun gergceklesmesi
icin insanlarin algilamalarinin yenilestiriimesi gerektigini ve bdylece uyumlu

bir sinemanin Urdnlerinin ortaya ¢ikacagini ifade eder.

Sinema-gercek iligkisine degindikten sonra ¢alismanin bu asamasinda
Bazin ve Kracauer’in gorUslerine yer verilecektir. Bazin, Kracauer'dan énce
gerceklige iliskin duslncelerini ortaya koymus ve gelistirmistir. Kracauer da
Bazin’le birlestigi ve aynldidi yoénleriyle sinema-gercek iliskisine dair

gbrislerini yazdig yazilarla ifade etmigtir.

Andre Bazin

Gercgekei kuramin éncilerinden Andre Bazin, sinema elestirmeni olarak
1950’lerin basinda Fransa’da yayillmasina O6nayak oldugu “Cahiers du
Cinema” dergisindeki ilk yazilariyla sinema-gercgek iliskisine ait goruglerini
savunmaya bagslamigtir. Bazin, sinemanin geleneksel sanatlardan farkli

6zgln kurallara sahip yeni bir kdltirel alan oldugunu sbéyleyen ilk
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elestirmenlerdendir. Sinemanin gercegin sanati olarak olgunlastigina inanan
Bazin’e gdre, bu sinemasal gerceklik dzellikle uzamla ilgilidir. Yani sinemanin
temel gercekligi, konuyla ya da ifade ile ilgili olmaktan cok, uzamsal

gerceklikle baglantilidir.

insanda gercegin yetkin bir kopyasini yaratma tutkusunun hep var
oldugunu sbéyleyen Biker (1985:19), Bazin’in bunu insanin &6lime karsi
geligtirdigi bir tepki olarak acikladigini, Bazin’e gére dis dlinyanin benzerini
yaratmay! istemenin ruhbilimsel bir istek oldugunu ve perspektifin bulunusu ile
bu istegin daha iyi gerceklestirildigini ifade eder.

Bazin (2000:107), ekran ve uzam gercegdine iliskin dUsUncelerinde,
sinema gergekliginin fotografik doga ile dogrudan ilintili oldugunu belirtir.
Ekranin Gzerindeki goérintl gergekliginin bazi mucize veya fantastik seylerle
ilgili olmadigini, sinemadaki illlzyonun tiyatrodaki gibi genel halk tarafindan
yazil olmayan bir uzlagma temeline dayanmadigini ifade eden Bazin’e gbre
ekrandaki butin hileler mikemmel bir sekilde iglemek zorundadir. Bazin,
ekran dlnyasi ile icinde yasanilan dinyayi ayni kefeye koymaz. Clnki
“Evrenin kapsami uzamsaldir(...) Bir an igin, bir film evrendir, dinyadir ve

dogaldir. Film, yapay bir diinya ve doganin yerine gegen bir olgudur.”

Gergekligin teknik ve mekanik yeniden Uretiminin ondokuzuncu
yuzyildan itibaren sinema ile gerceklestiriimeye baslandigini belirten Bazin
(2000:27), fotograf ve fonografin birlestiriimesinin tam bir gercgekligi
sagladigini ve zamanin geriye c¢evrilmezliginin asiimaya calisildigini
sOyler: Ona gobre, “Eger sanatin ¢ikis noktasi doganin icinde bulunanlari
ortaya cikarmaksa teknik gelismelerin sonucunda dogada bulunan sesin
saklanmasi, bu ‘mitin gerceklestiriimesi yolunda mesafe kaydedildigini
gOstermektedir.” Bazin, burada sessiz filmin sinemasal gergeklik agisindan

eksik kaldigini belirtir.
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Sinemada fiziksel gergeklik insan eli degmeden yaratildigi igin
ruhbilimsel gerceklik de var. Sinema, insanin degil, doganin araci;
mekanik olarak kaydederken araya insan degil, insanin bulusu olan
teknoloji giriyor. Bazin’e gére yetkin bir gergeklik yanilsamasi igin ileri bir
teknoloji gereklidir. Clinkl bu teknoloji dogay! sellloite gegiriyor. Bundan

dolayi ses, renk, U¢ boyutluluk cok 6nemli (Biker, 1985:21).

Bazin'in sanat ve gergekgilik agisindan sinemaya bakisi da oldukca
6nemlidir. Sinemanin paradoksunu somut olan ile soyut olanin diyalektik
durumlarindan kaynaklandigini belirten Bazin (2000:108—-109)’e gore, bir
filmin, duygulari yok eden dogal gercekgilik Gzerine kurulmasi her seyden
onemli olmaktadir. Bazin, algi eksikligini tartisma konusu yaparak
sinemayl “doganin tiyatrosu” olarak tanimlar, evrenin parcasi
konumundaki agik uzayin kurgulanmasi olmadan sinemanin olmayacagini
ifade eder.

Bazin (2000:32), sinemada bigimciligi gérintinin plastik yeniden
organizasyonu ve montaj olarak iki kategoride inceler. “Plastik”
s6zcOgunin makyajdan performansa kadar genis bir alani icerdigini

sOylerken, buna kadraji ve aydinlatmayi da ekler.

Kintgen (2001:6), sinema dilini olusturmada, goéruntlleri art arda
getirerek bir anlam yaratmada kurgunun 6zel bir 6nemi oldugunu sdylerken
bunun nedeninin sinema dilini kullanmaya baslarken goérintileyeceginiz
nesnenin gergevesini belirlemek ve ¢ekimle baglayan sinirlamanin, kurguda
da devam etmesi ve sonlanmasi ile acgiklar. Bazin ise montaji Griffith’in
ortaya koydugu bir olay olarak kabul eder, montajin yénetmenin bakis agisini
yansittigini  belirtir:  “Montajin  kullanimi “gérGnmez”dir ve genel olarak
Amerikan ekraninin savas 6ncesi Urtnlerinde boy gbésterir. Buradaki amag
sahnenin 6zdeksel ve dramatik mantigina uygun olarak bélimin analizinin

yapilabilmesidir. Bu sayede izleyici, agimlamasini yénetmenin bakis agisina
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gbre yapacaktir.” Blker (1985:21) ise, Bazin’in montaj konusundaki
disUncelerini soyle agiklar: “Bazin hizli montaji hic sevmez (...) Hizh
montajda bir cekimdeki nesneler arasindaki iliski degil, cekimler arasindaki

iligki vurgulanir.”

Bazin (2000:34-35), montajin kullanim amacini, “duyularin veya
anlamlarin yaratimi” olarak tanimlarken, gérintiye yuUklenen anlamlarla
izleyiciye ¢6zimleme imkani tanindigini soyler. Montaj kaynagi olarak
gbruntilere yuklenen anlamlar, izleyicilerin belli ¢ézimlemeler yapmalarini
gerektirecek sekilde ortaya konulmuslardir. Sinema sanati plastik ve montaj
gibi gerceklige eklenen sesin, sadece ikinci ve tamamlayici bir rol
oynayabilecedini yani merkez noktanin gérsel imaj oldugunu belirten Bazin,
“Gerceklige yaklasabilmek icin sesin g6z ardi edilemeyecedi akilda

tutulmalidir” der.

Andrew (2000:183)’in belirttigine gore, Bazin, anlatim kurgulamasinin;
bir gerceklik parcasinin, bir olayin ve bir duyumun gercegdi oldugunu dusutnir.
Bu tamamen hareket tarafindan belirlenmis bir duyumdur. Béyle bir anlatim
yapilandirmasi, Bazin’in dustncesine gore dogru gercekligin karsisavidir.
Ancak, Bazin, karsi gergeklerin de dogru olarak kabul edilmesi gerektigini

belirtirken, belgesel filmleri bu baglamda ele alir.

Konuyla ilgili olarak Kinlgen (2001:2), sinemada belgesel tirde bir
yapimin yaraticilik sertiveninin dncelikle var olan bir gerceklikle basladigini
belirtir. Ona gore, belgesel, somut gerceklikten yola ¢ikar ve yine somut
gerceklige ulagir, belgesel tirde bir film yapmanin ya da belgesel bir filmin
6ztinde var olan otantik yapiyl koruyarak, otantik bilinci gelistirmenin sirri,
6z0, var olani iyi kavramak ve neyi, nasil anlatacagimizi bilebilmektir. Bu
baglamda Bazin (2000:61), belgesel tarGnin gercgeklikle iliskisini sdyle

aciklar:
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“Olaylarin dizenlenmis gergekligi icin uygun olarak segilen tek ¢ekim
yeterli olmaktadir. Montaj ile, ayrilan elemanlar bir araya getirilir. Her ne kadar
bunun yapilmasi oldukga gug¢ bir ¢alisma gerektirse de konunun yerli yerine
oturtulmasi igin bu mutlaka gereklidir. Bu dram 6zellikle tim belgesel filmler icin
gecerlidir. Eger olay, oldugu gibi kameranin déninde gergeklestiriliyorsa, onun
ilgin¢ligi engellenmis olacaktir. Belgesel filmlerin bir haber niteligi tagimalari
nedeniyle bu durum ayrica énem kazanmaktadir. Sinemanin ilk ginlerinde
gercek olaylarin yeniden olusturulmalari yaygin olarak kullanilan ve halk

tarafindan kabul edilen bir olgu olmustur.”

Bazin’e gbre sinema dili bir dizi soyutlamadan olusan bir dil degildir.
Blker (1985:24)’in ifade ettigine gbre Bazin’e dek kuramcilar sinemanin bir
dil oldugunu, bir sanat oldugunu, en soyut teknik ve bicimlere dayanarak
kanitlamaya calistilar. Oysa Bazin ve ondan etkilenen Andrew Sarris, Pier
Paolo Pasolini, Charles Barr, Christian Metz gibi kuramcilar goérintinin

gercekligine inanarak sinemanin bir dil oldugunu kanitlamaya calismiglardir.

Bazin, sinema sanatini gergekgilik agisindan farkini, fotograf, tiyatro ve

resim gibi sanatlarla karsilastirarak aciklar.

Fotografi “objenin veya insanin kendi gérintisd” olarak agiklayan
Bazin (2000:100), otomatik bir ruhun onu yeniden Uretim tekniklerinden
ayirmakta oldugunu séyler. Fotografin olusumu mercekler araciligi ile 1s1gin
gecirilmesi ile olur. Fotograf, zamanin bir kesitini donduran teknik bir islemdir.
Bazin’e goére, sinemada bdyle bir paradoksu gérmek mumkdn degildir. “O,
nesnenin zaman igindeki normal varligini yansitir. Objeler sire¢ icinde nasil
bir degisime ugrayabiliyorsa onu sinema icinde de paralel bir sekilde
gbrebilmekteyiz.”

Tiyatro ile sinema arasindaki farklari, ¢esitli agilardan ele alan Bazin
(2000:104) tiyatronun en o6nemli &gesinin insan oldugunu belirtirken,
ekrandaki dramin oyuncu olmadan da yaratilabilecegini ifade eder. Bir

kapinin garpmasil, rlizgarla savrulan bir yaprak, sahile vuran dalgalar gibi
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O0geler Bazin’e gbére dramatik etkiyi yUkseltebilir ancak bunun tiyatrodaki
hareketlilikte karsilastirilmasi mimkan degildir. Dekor agisindan sinema ve

tiyatro arasindaki farki sdyle aciklar:

“Ekran tiyatro sahnesi gibi G¢ boyutlu degil, iki boyutludur.
Sahnenin tersine, ekran merkezkag bir yapiya sahiptir. Tiyatroda oyuncu
bir uzam igine kapatiimistir. O, icblkey bir aynanin iginde gibidir. Dekor ile
izleyici arasina sikismis olan oyuncu kendini log bir i1sik altinda bulur(...)
insan 6zlindeki dramaturjinin nedeni budur. insanoglu hem neden, hem
Oznedir. Ekrandaki insan artik dramin odagi degildir, ancak evrenin
merkezi konumuna bile gelebilir. Onu sarip sarmalayan dekor, diinyanin
katihginin bir pargasidir. Bu nedenle oyuncu ortadan kaldirilabilir. Onun
dramin ana noktasi olmasi igin higbir sebep yoktur.” (Bazin 2000:106).

Tiyatroya gbre sinemanin olanaklarini agiklarken, tiyatro sanatinin
yasamasini da savunan Bazin (2000:116), sinemanin sahip oldugu estetik ve
sosyolojik avantajlarin iyi degerlendirmesi gerektigini belirtir. Ancak bunu
yaparken, tiyatronun zarar gérmemesi gerektigini ve ekranin var olma
unsurunun trajedileri yorumlama bi¢imi oldugunu unutmamak gerektigini

vurgular. “Bu nedenle tiyatro ruhuna sadik kalinmasi gerekmektedir.”

Resim sanati ile sinema arasindaki farklihgi ¢esitli acilardan ele alan
Bazin (2000:157)'e goére teknik bir olgu olarak bakildiginda, ekranin dig
kenarlarinin, film g&6rlntistnin c¢ergevesi olmadigi anlasilir.  “Onlar,
gercgekligin sadece bir bolimdnu icine alan kenarlardir.” Resim c¢ercevesi
uzay! icine dogru kutuplastinr. Ekransa, bize evrenin igine uzatilan
belirsizligin bir parcasini sunar. Bazin (2000:159), resim ve sinemayi
gercekgilik agisindan ele alirken, sinemanin gerceklige daha sadik oldugunu

soyler:

“Birakalim ressamlar istedikleri gibi resim yapsinlar. Film yapimcilarinin
aktivitesi bunun disinda, daha gercekgi olarak kalacaktir. Bltiin ressamlar
buna aldirmadan, bu biyik icattan mutluluk duymahdir. Gergekgilik zaten
bir kez ortadan kalkmis ve yerini soyut resme birakmigtir. Sinemaya,
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ekranin psikolojik unsurlarina tesekkir etmek gerekir. Sembolizm ve
soyutluluk, kati bir maden cevherinin gergekliginin yerini almistir. Bundan
sonra yapilmasi gereken sey onun diger sanat dallarinin gergcek dogalarini
yok etmeden uzak duracak sekilde saflastiriimasi, billurlastiriimasidir.
Ressam ve halk diger sanat dallarindan fazla olarak birbirinden ayridir.”

Siegfried Kracauer

Gercgekei sinemanin diger énemli temsilcisi Siegfried Kracauer, 1960
yilinda yayinladigi "Theory of Film” adli eserinde filme bakis agisinda ve film
kuraminda farkl yaklagimlar ortaya koymustur. Kracauer'in film kurami;
dizenli, sistematik ve kolayca anlasilacak bir bicimdedir. Diger kuramlardan
daha otoriterdir. Bu kitapta cesitli film &rnekleri, film kuramcilar ve farkli
alanlardan film ile ilgili dislUnceler derlenerek farkli bir yaklagim ortaya
konmustur. Kracauer, kitabinin éns6zinde calismalarini daha 6nceki tim
kuramlardan ayirmig ve kendi materyal estetigini bir kapsam Uzerine
oturtarak kuramini olusturmustur. Theory of Film kitabinin girisinde Kracauer
film gelisimini fotograf mantigiyla karsilastirarak agiklamaktadir:

"Rahimdeki embriyo gibi fotografik film de kendini olusturan
pargalardan ayrilarak gelismistir. Bu olusum Muybridge ve Marey'in daha
O6nce kullanmis oldugu cam (izerine islenmis resimleri biylterek beyaz
perdeye aktaran ve magic lanter adi verilen aygitin farkh bir cihazla
kombinasyonundan dogmustur. Buna daha sonralari ses ve editing
(sinema filminden Grlin gikarma) gibi fotografik olmayan 6gelerin de katkisi
olmustur. Bununla beraber fotograf, 6zellikle enstantane fotograf, mantiga
uygun olarak fotografik olmayan diger elemanlara gére bir &éncelige
sahiptir. Bir filmin ana temasinin saptanmasinda sonuca gétiren faktor
fotograftir ve bu inkar edilemez bir gergektir. Baslangigta filmin hareket
eden resimlere ve fotografa bir gelisme saglayacagdi tahmin edilmekteydi.
Bu arzu ayni zamanda o ddénemin yerel ybnetiminin de istegiydi. Ortaya
gikan yeni bulus “Fotograf Sanati'nda yeni bir devrim” slogani ile
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duyurulmustu. Ve perdeye yansiyan, riizgarda kimildayan yapraklarin ve
agaclarin, raylarda parlayan ginesin gorintisi bu anonsu hakh
¢ikariyordu.”

Filmin ana temasinin saptanmasinda sonuca gétiren faktérin fotograf
oldugunu soéyleyen Kracauer, filmin gergekligini fotograftan farkini ortaya
koyarak aciklamistir. Kracauer'in materyalist estetigi ise filmin teknik agidan
yeterlilik bdlgesi ve gerceklik bdlgesi olarak iki bdlge Gzerinde kurulmustur.
Kracauer'in kuramina go6re sinema, gercekligin belirli tir ve dizeylerini
kesfetmeye yarayan bir aractir. insanoglunun dogayr izleme egilimi
yasantisinin  akisi Uzerine yoOnelmektedir. Sinema buna malzeme
olusturabilecek 6zel bir teknolojiye sahiptir. Kracauer sinema tarihini
inceleyerek sinemasal yaklasimdan en iyi faydanin ne zaman ve nasil
saglanabilecegini ortaya koymaktadir. Ona gére film yapimcisi, 6ncelikle
konu maddesi olan doganin egilimlerini incelemeli sonra planlama
yapmalidir. Film yapimcisinin zihninde iki nesne bulunmalidir: Gergeklik ve
gercekligin sinemasal kaydedilmesi (Andrew, 2000:127).

Kracauer igin sinema ‘fiziksel gergekligin kutsanmasidir. ilk defa
sinemada igerik bicime galip gelmigtir. Kracauer, geleneksel bakis agisiyla
sinemayl anlamanin mUmkin olmadigini sdylerken, gercek sinemasal
bakisin hikdye ve belgeselin harmanlanmasindan dogdugunu disindr.
Gozlemlenebilir gerceklik, ‘olabilir olanla’, daha derin bir gergeklikle
bltlnlenir. Fiziksel gergekligin kutsanmasinda belgesel tek basina yetersi
kalir ¢linkdi tanimi geregi, bizi kusatan c¢evreyi aktarmak durumunda olan
belgesel, sadece insani bazi &6ykilerin saklayabilecedi olasi gbérinebilir
gercekligi yakalayamaz (Aktaran Daldal, 2005:42).

Kracauer'a gbére sinemacinin iki amaci vardir: Sinemanin temel
Ozellikleri dogrultusunda gercekligin kaydedilmesi ve sinemaya uygun olan
tim Ozelliklerin  mantikh kullanimi ile bu gergekligin aciklanmasi. Film

yapimcisi hem gercekci hem de bigimsel olmalidir. Hem kaydedip hem de
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aciklayabilmelidir. Teknigi ile hem gercekligin icine girmesine izin vermek
hem de onu belirlemek zorundadir. Kracauer film yapimcisinin kendi
gbrisleri dogrultusunda gercekligi saptamasi gerektigini savunur. Yani

istedigi, dogrunun degil niyetin gercekligidir (Andrew, 2000:127).

Andrew (2000:145-146), Kracauer'in, filmlerin kompozisyon olarak
ayna gerceginde olmasi gerektigi inancini, sanatin 'taklit' kurami gelenegi
icinde bulunmasiyla agiklar. Film sanatcisinin gergekgiligi, yazarin, ressamin
veya muzisyenin gercgekgiliginden farkh degildir. Kracauer, sinemayi
geleneksel sanatlardan ayirarak kendini yargilamaktadir. Sinemanin ayirim
noktasi onun hammaddesinin gergekgi olmasidir.

Kracauer, ideal sinemasal formlari, dejenere formlardan ayirarak, ideal
sinemanin yapilabilmesi i¢in, filmin hayat gibi bir hikaye temelinde
kurgulanmasi gerektigini belirtir. Kracauer, buna ‘bulunmus 6yk(d’ der; bizi
cevreleyen dinyadaki tipik olaylar, yaratiimamis ama kesfedilmis
oykucuklerden olugur. Bulunmus 6ykl 6nceden yazilmis detayli bir senaryo
geregini ortadan kaldirir ve yénetmene anlik insani durumlari yakalama sansi
verir (Aktaran Daldal, 2005:43).

Kracauer (1960:255), sinema sanatcisini su s6zlerle ifade eder:

“Gergek sinema sanatgisi séyle hayal edilebilir: Bir hikaye anlatmak igin
yola koyulmus, ancak cekimleri yaparken, icinde yikselen fiziksel
gergekligin timind aktarabilme arzusu ile —ve bu arzuyu temelde bir
Oyklyl sinemasal bigcimde anlatabilme amacinin beslendigini bilerek-
maddi olgularin igine dalivermis ve eger biyilk bir tecriibe ve gaba ile
¢iktigl yola geri dénmezse, tamamen kaybolma riskini de géze almig bir
kisi.”

Sinema teknolojisindeki gelismeleri gercekligi daha muikemmel
yansitma yolundaki ihtiyaglara yanit verdigi icin savunan Kracauer sinemayi
diger sanatlardan farkli gorir. Kracauera goére diger sanatlar yasami
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dénustirmeye, sinema sanati ise gercedi ve yasami oldugu gibi yansitmaya
calisir; ¢Unkl sinemanin dogasi buna uygundur ve bu doga sinemanin
icerigini de belirler (Aktaran Daldal, 2005:43).

Kracauer'in da sinema-gercek iligkisine dair goruslerine yer verdikten
sonra iki kuramcinin gérislerini karsilastirmak gerekir. Sinemanin gercekligi
yansitan bir ara¢ olarak gértlmesi, dogal olarak sinema/politika iliskisini de
gindeme getirmektedir. Gergekci kuramin dncilerinden Bazin ve Kracauer,
bu iligkiyi yadsimamakta, sinemanin politikay! igine aldigini kabul etmekte,
ancak sinemanin politik tarafindan belirlenmedigini savunmaktadirlar
(Gianetti, 1976:430).

Andrew (2000:154), Kracauer'in “Theory of Fim” kitabinin
kaynakgasinda Andre Bazin'in yazilarinin yer almadigini belirtir. Halbuki
Bazin, Kracauer'in savundugu fikirleri ondan yaklasik onbes yil énce ortaya
koymustur. Kracauer’'in girigsimi, fotograf ve sinemanin kesfedilmek ve kaba
gercekligin  hammaddesinin  ortaya konmasi amaciyla yapildiginin
gOsterdigini  sdyleyen Andrew, Bazin'in ortaya koydugu sonuglarin,

Kracauer’inkinden daha yogun ve daha fazla digtince yukli oldugunu belirtir.

Bazin, yazilarinda sinemanin gergeklikle olan ayriimaz bagini ortaya
koymustur. Sinemanin gergekligi bunyesinde barindirdigina inanan Bazin,
Kracauer’in aksine, gercekligin anlamini agiklar. Andrew (2000:154), pek ¢ok
gergeklik tirinden bahsedilebilecegini, ancak sinemanin dncelikle gbrsel ve
uzamsal gergeklige bagh oldugunu sdéyler. Bu nedenle, sinemanin merkez
gercekgeiligi “ifade gergekgeiligi veya konu maddesi gercekgiligine bagh degil,
hareketli resimlerin uzam gergekligine baglidir.”(Bazin, 2000:112). Bazin,
burada Kracauer’'in materyalist estetiginin 6tesine gecerek gercekci kapsam
ve teknik estetigini ortaya koyar. Ona gbére, sinema tim sanatlarin ilkidir

¢unkd nesnelerin uzayda yer aldiklari uzamliliklarini kaydeder.
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Kracauer'a gore film yapimcisi, sanat nesnesini, fiziksel bir nesne
olarak ele almalidir. Onun zihinsel veya ruhsal bir nesne olarak digtundlmesi
yerine uzayda kati bir sekilde oldugu gézdénidnde tutulmahdir. Bu fikirleri
Bazin ' in fikirlerine benzer. Bazin’e gbére ise anlamli bir film yapmaya calisan
film yapimcisi kendi soyutlayici yeterliligi ile maddesinin ham gercekliligi ile
basbasa kalacaktir. En soyut teknikler ve bicimler, tutarli bir sekilde, en fazla
sinemasal ve en fazla sanatsal olarak degerlendirmislerdir. Onun, bu
sinemasal anlamlandirmayi géstermedeki amaci en fazla sUsli olmayan
gercekei filmlerden, en soyut filmlere kadar bir sureklilik olusturmaktir
(Bazin,2000; Kracauer,1960).

Kracauer'a goére filmde fazlaca “diyalog” kullanmak, sinema diline
zarar verir. Konugsma, sozel ifade “tiyatro sanatinin” temel anlati kahbidir.
Derdini anlatmak i¢in s6ze bagvuran yénetmen, gérantinin islevini azaltir;
onu basit bir arka plan resmi haline sokar. Gergekligi oldugu gibi aktarmak
amaci tasiyan sinemanin en temel 6zelligi “gorsel bir dil” olmasidir. Filmde
diyaloglar kadar, genel arka plan sesleri ve muizik de olabildigince
azaltlmalidir. Ses ne kadar kisik olursa, konusmalar o kadar “gercek
hayattan alinma” hissi verir. Kracauer da Andre Bazin gibi, seyircinin bilincini
zayiflatacak psikolojik ydontemlere basvurulmasina karsi c¢ikar (Bazin,2000;
Kracauer,1960).

Bazin montaj yerine, gercekligi en zengin haliyle verebilecek olan “alan
derinligi” kavramini benimser. Kracauer da sinemasal anlatiya en uygun
disen turdn fotografik gercekgilik oldugunu séyler. Gergekgilik-doga ve sanat
arasindaki iliskiye daha yakindan bakildiginda, bi¢imcilerin aksine, “gercekei”
sanat savunucularinin, “siirselligi”, varolanin “dénustirtlmesi” sdrecinde
degil, yansitiimasi surecinde bulduklari gérllir. Baska bir deyisle, sanat,
dogadaki, sade yasantidaki “gizli” siirselligi yakalamak ve aktarabilmektir.
Basit hayatlarin yalinh@ini, saf insanin “gazelligini”, bu duygulari paylagan
seyircide bir “haz” yaratacak sekilde verebilmek belki de basariimasi en zor
sanattir (Aktaran, Daldal:2003—2004).
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Sinema sanatinin 6z ve anlami gergektir. Bir filmde bize sunulan;
insanlariyla, olaylariyla tanidigimiz, bildigimiz bir dinyadir. Ancak, zaman ve
mekan gercekte asla mUmkin olmayacak bir tarzda islenmesi sonucu
olusturulan bu diinya yasantimizla bayuk farkliliklar gdsterse de biz bu dinya
ile bUyudik; onun dilini 6grendik ve ona alistik. Bu ddnyayr anlatan

goruntdler herkes igin ayni dili konugur (Kinutgen, 2001:5).

2.4. FOTOGRAF, SINEMA VE GERGEK AGCISINDAN ‘SURETE ASIK
OLMA’ TEMASI

Gergek; bir durum, bir nesne veya bir nitelik olarak var olan, varligi
inkar edilemeyen, olgu durumunda olandir. Gergek, tektir. Ne kendinden
6ncesi ne de kendinden sonrasi vardir (TDK, 1998:540). Gdérlnti-gercek
iligkisinin yani sira fotograf-gercek ve sinema-gercek iliskisine dair verilen
kuramsal bilgiler galismanin bu béliminde Sevmek Zamani filmindeki ‘surete

asik olma’ temasi agisindan irdelenecektir.

Gorsel algi strecinin en 6nemli etkeni olan gérme eylemi, temel olarak
basit olsa da yapisal olarak karigik bir surectir. Bu slrecte belirleyici iki olgu
olarak birey ve nesne s6z konusudur. Gérsel algilamada, bilissel bir stirecten
gecilir. Ego, bu slre¢ icinde zaman olarak ge¢cmisi ve gelecegi hesaba katar,
ayni zamanda beklentileri vardir, hatirlar, yorumlar ve seger (Derman,
1988:25). Sevmek Zamani filminin kahramani Halil, ¢alistigi evlerden birinde
g6rdugu bir fotografa asik olmustur. Fotograf bir nesnedir, ama Halil'in algisi
onu degerli bir nesne olarak gérmekte oldugu igin, onu her seyin Ustiinde
tutar. Fotografin ash olan Meral geldiginde onu istemez. Gunk{ ge¢cmisinde
yasadigl deneyimleri ya da gelecek endisesini hesaba katmigtir. Onun tek

beklentisi agkina kimsenin karismamasidir.
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Filmde Halil, boyacilik mesleginden dolayi belki pek ¢ok ev ve o
evlerde pek cok fotograf gérmustlr. Ancak onun algisi Meral’in fotografini
secmistir. Berger (1986:7), “Biz sadece baktigimizi goéririz. Bakmak
secmektir aslinda. Bu eylemin sonucu olarak goérdigimiz nesne bizim
ulasim alanimiza gelmis olur.” der. Meralin fotografinin oldugu ev
mevsimden dolayr bos oldugu i¢in Halil, istedigi zaman gelip fotografa
bakmakta, bdylece istedigi zaman ona ulasabilmektedir. Ancak Halil'in
unuttugu bir sey vardir. Halil, fotografa bakarken kendini kaybetmis gibidir,
sanki bir giin Meral’in onu gorebilecegini hi¢ disinmemistir. Berger (1986:7)
“Bir seyi gdrdiukten hemen sonra ayni zamanda kendimizin gérllebilecegini
de fark ederiz. Kargimizdakinin goézleri bizimkilerle birleserek gdrinenler
dinyasinin bir parcasi oldugumuza inandirir bizi.“ der. Halil de Meral’in
gelmesiyle kendisinin de gorilebilecegini fark eder. Fotografina asik oldugu
Meral'in gercek gdzleriyle karsilasinca goértnenler ddnyasinin bir parcasi

oldugunu anlar.

Descartes’e gbére, bir nesneyi gérmek demek, bilen 6zne ile bilgi
nesnesini ayni imge uzaminda birlestirmek demektir. G6z nasil goriyorsa,
imge de ona 6yle gelir (...) imge gdz yerine bakisa yonelir (Aktaran Sayin,
2002:27). Halil, &sik oldugu nesne olan fotografa, bir insana duyulabilecek bir
askla baglanmistir. Yani, nesneyi gergek bir insanla esit konumda
g6rmektedir. Meral’in imgesi, artik Halilin géz0 degil, bakisina yénelmis ve
fotograf, Halil'in bakiginin nesnesi olmustur. Karadag (2004:45) nesnelerin,
bir yandan onlari algiladigimiz boyutlariyla, éte yandan onlara verdigimiz
6nem oraninda gérinduklerini, bunun da nesneye goésterdigimiz ilginin onun
anlamini daha da buyGttagunt goésterdigini belirtir. Filmde fotograf, Halil'in
algiladigi ve ona verdigi 6nem kadar degerli hale gelmigtir.

Sayin (2002:29)'in belirttigine gbére, bakisin tasiyicisi sayllan goz,
yalnizca gérmekle kalmaz, ayni zamanda ona bakan nesneler tarafindan

cevrelenir. Sayin, burada bakan konumda olanlar icin ‘nesne’ ifadesinin
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kullanilmasinin nedenini séyle agiklar: “Bakilan bir nesne, sadece gorllen
nesne degildir. O nesne, kendisine bakan 6zneyi ayni zamanda bakilan bir
nesneye donustlren seydir.” Halil, Meral’in fotografina bakmaktadir ve ayni
zamanda Meral’'in de kendisine sevgiyle bakmakta olduguna inanmaktadir.
Meral’e fotografiyla karsilagsmasini anlatirken, elbiseleri eski ve kirli oldugu
halde ona sevgiyle bakan bir ylzle karsilastigini ve sasirdigini sdyler ve
sbyle devam eder: “Nihayet dedismezi bulmustum. Resmin benim icime
bakiyordu. Bos evde soduk kis gecelerini beraber yasadik. Bana hep
dostlukla, iyilikle, sevgiyle bakti. Cok zamanlar gidip y0zUnU tutardim,
g6zlerini dperdim. Saglarina degdirirdim ellerimi.” Halil, Meral’in fotografinda
kendisine ait bakigi hissetmis ve onu sahiplenmistir. Konuya bu agidan
bakildiginda, géz ile bakis arasinda olusan alanda, g6z ile bakisin karsilikli
bir iletisim sureci icinde oldugu goraltr. Yani, kendini gértndr kilan ve bakigi
¢agiran nesne, bir anlamda bakisa seslenmektedir.

Berger (1978:19)’e gobre, fotograf makinesinin bulunmasi insanin
gbristnl degistirdi, gbriinen nesneler baska bir anlama gelmeye basladi ve
fotograf makinesinin resmin fotografini ¢gekerek resmin imgesinin tasidigi
biricikligi ortadan kaldirmasinin sonucu olarak resmin anlami degisti. Halil'in
asik oldugu fotograf, Meral’in bir stiidyoda c¢ekilmis olan fotografidir. Halil,
fotografa duydugu ask sayesinde Meral’in imgesini ¢ogaltmis olmaktadir.
Meral’in gercek varliginin yaninda fotografi da bdylece bir anlam kazanmig
olmaktadir. Halil'in fotografa bagliligini géren Meral, onu yerinden sokip
Halil'e verir. Halil, gittigi her yere fotografi da géturtr. Ancak Halil'in Meral’in
askina karsihk verdigi ve iki asigin birlikte oldugu sahnelerde fotograf

gorinmez.

Filmin sonuna dogru Halil'in Meral'le ayrildiktan sonra tekrar eline
fotografi aldigi goérultr. COnk( Halil, tekrar yalnmiz kalmig ve Meral’den
ayriimak zorunda kalmistir. Barthes (2000:18), fotografin sonsuza dek
kopyaladigi seyin aslinda yalniz bir kez oldugunu séyler. Ona gére fotograf,

varolus agisindan asla yinelenemeyecek olani mekanik olarak yineler. Halil,



69

Meral'in varhdinin tek belgesi olan fotografi sayesinde avunur. Meral’in
yoklugunun acisindan onun mekanik kopyas! sayesinde kurtulmaya caligir.
Ancak, fotografa duydugu katiksiz aska geri dénmesi o kadar kolay
olmayacaktir, cunkd filmin basinda tutkuyla baglandidi fotografin aslini

gbérmus, onun askina sahip olmus ve kaybetmistir.

Halil de Meralin suretine duydugu askla onu sadece bir kopya
olmaktan cikarmig, hatta gerceginden bile Ustln tutarak ona bir varlik gibi

davranmistir.

Fotograf, nesneleri tanimak igin bir ara¢ islevi Ustlenir. Sontag
(2004:81), bu islevi soyle aciklar: “Fotograflar, yansittiklari gérintileri objektif
kilarlar. Fotograflar, goruntlledikleri herhangi bir olayr ya da kisiyi, sahip
olunabilecek bir sey haline getirirler. Ayrica, gercekligin saydam bir dokimu
olarak c¢ok kiymetli sayilmalarina ragmen, fotograflarin bir tir simya rolu
oynadiklari sdylenir.” Halil, Meral'in fotografinda o zamana kadar gérmedigi
saf bakislari gérmuUstir ve o bakislardan ayrilmak istememektedir. Filmde
Meral, Halil'in fotograf yerine kendisine asik olabilecegini séyleyince, Halil
sOyle der: “Sen resmin degilsin ki. Resmin benim diinyama ait bir sey. Ben
seni degil, resmini taniyorum. Belki sen benim batin gtzel distncelerimi
yikarsin.” Sontag’in belirttigi gibi fotograf sahip olunabilecek bir sey haline
gelmistir ve Halil, ona deger vererek baglanmistir.

Bir fotograf Uzerine ne sdyleneceginin, ona bakan Kkisinin ne
algiladigina bagh oldugunu ifade eden Price (1994:226)’'a gbre, fotografa
bakan kisi, fotograf¢cinin amaclanmis kullanimi dogrultusunda “yasamdan
yukselen” ile “gercek tarafindan felce ugratilmig” arasindaki énemli gerilimi
¢6zmeli, anlamali ya da gérmezden gelmelidir. Filmde Meral’in fotografi, o
dénemlerde Ozellikle gelir dizeyi yliksek olan evlerde sikga gortlen bir
portredir. Hatira olsun diye herhangi bir mekanda ailenin ¢ektirdigi bir fotograf
degil, profesyonel bir fotografcinin elinden ¢ikma, adeta evin kizinin ne kadar

glzel ve biricik oldugunu goéstermek igin ¢ekilmis bir fotograf gibidir. Meral’in
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saskinhgr g6z 6nunde bulundurulursa, hayatinda hig kimsenin kendisinin
fotografina Halil kadar deger vermedigi séylenebilir. Halil, fotografin
amaclanmig kullaniminin 6tesine gecerek fotografi begenmekle kalmamis,

ona asik olmus ve ondan kopamaz hale gelmisgtir.

Fotografla birlikte gercegin benzeri yaratilirken, ilk kez nesne ile
benzerinin arasina insan elinin girmedigini vurgulayan Bazin'e gobre,
fotografin 6zgUrligl onun nesnelligidir (Aktaran Biker, 1985:32). Filmde
Halil, fotografi nesnel olarak kabul etmis, onu sahibinden bagdimsiz bir unsur
olarak gérmustir. Cunku fotografin gercek sahibi olan Meral geldiginde,
fotografin kendi diinyasina ait oldugunu sdyler ve “Benimle resminin arasina
girme, istemiyorum seni. Ben senin yalniz resmine asigim.” der. Fotograf
¢ekildigi andan itibaren 6zneden bagimsiz bir unsur haline gelir ve bu onun
nesnel olmasini saglar. Filmde de, fotograf artik duvarda duran bir nesne
olmaktan cikmis, Halil'e ait olmustur. Bunu anlayan Meral de, fotografi
yerinden sokUp Halil'e verir, ¢inkl onun duvarda durmasinin bir anlami
yoktur. Halil bdylece fotografi gbrmek icin evlerine girmek zorunda

kalmayacaktir.

Price (1994:229), fotografcinin vurguladigr seyin, fotografin igindeki
bicimsel organizasyonu olusturdugunu sdylerken, bakan kisi i¢cin yorumun
zorunlu oldugunu belirtir, zira auray! olusturan yalnizca birikmis belgeler
degildir. CUnkU olgulari bir araya getirme ve sunma sdrecinin ardindan
yorumlama dilinin kendisi gelir: “Bakmak, disinmek, ayirmak ve ifade etmek
dinyevi auranin diline yapilan yUklemeleri niteler.” Meral’in oldukga bulylk
olan fotografi, bas hizasindan cekilerek tim fotografta Meral'in simsiyah
saclari ve iri gbzleri vurgulanmistir. Portre konusunda Benjamin (1981:21)
de, su ifadeleri kullanir: “Fotograf alaninda sergileme degeri, kilt degerini
batindyle geri plana itmeye koyulmustur (...) Fotografin erken déneminde
portrenin odak noktasi olusturmasi kesinlikle rastlanti degildir.” Halil'in
gb6zlerini Meral’in fotograftaki gbzlerinden alamamasinin nedenlerinden biri

de, portre fotografta gbézin ©6n planda olmasidir. Portre fotografin
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Ozelliklerinden s6z ederken Leonardo Da Vinci'nin ‘altin kesim kurali’ni da
eklemek gerekir. Gorsel sanatlarda kullanilan ‘altin kesim kuralr’ bir yuzeyin
zorunlu bolinmesi gerektigi durumlarda kullanilacak en iyi yontem olarak
kabul edilir. ‘Altin kesim kurali’nda bir ylzey enine ve boyuna U¢ esit parcaya
bdlindiginde ylzeyde cizgilerin kesistigi dért can alaci nokta ortaya cikar.
Ana tema bu noktalardan birine vyerlegstirildiginde anlatim ve gorsellik
acisindan en uygun nokta bulunmus olur. Bir portre ¢cekiminde saglarin yize
orani, basin vicuda orani, agik bdlgelerin koyu bdlgelere orani hep altin
kesim kuralina gére dizenlenmelidir (Cumhuriyet, 2006). Meral'in portre
fotografinda da altin kesim kural uygulandiginda gézlerin en dikkat ¢ekici
noktaya yerlestirilmis oldugu gértlmektedir. Gérsel 6gelerin gérintlye etkisi
konusunda Kiniigen ve isman da (2006:1170) bir goériantinin
olusturulmasinin, bagl basina bir yaratma deneyimi ve eylemi oldugunu
sOylerken,  goOrsel  &6geler  kullanilarak  gerceklestirilen  gorunta
dizenlemelerinin ki agidan énemli oldugunu vurgular: 1. izleyenlerin
dikkatlerini gériintiideki belli nesne ya da konulara ydneltmek, 2. izleyenleri
duygusal olarak etkilemek. Bu bilgiler isiginda gorintd ddzenlemesi
acisindan da Meral'in portresinin gdzlerine dikkat cekecek ve ona bakani
etkileyecek bicimde tasarlanmis oldugu gorulebilir. Meralin gbézlerinden
yansiyan aurasli, Halil'i kendine ¢cekmis ve Halil, fotografi kendisine safca

bakan iki g6z olarak yorumlamistir.

Derman (1991:121)'a gore fotografin gercgekligi yalnizca kendi fiziksel
Ozelliklerinden kaynaklanmaktadir. Bunu da soyle ifade eder; "Fotografin
gercekligi ancak kendi fiziksel 6zelliklerinde, esdeyisle, yasanan gerceklik
icinde bir parca olusuyla gindeme gelebilir. Fotografin arkasina gecilebilir,
yirtilabilir, yakilabilir veya bir kimseye hediye edilebilir." Filmde de Meral’in
fotografi Halil'e vermesi, onun fiziksel gercekligini hatirlatir. Fotografin
yerinden ¢ikarilabilmesi onun ydceligini kiran yirtilabilir, yakilabilir veya bir
kimseye hediye edilebilir 6zelligini ortaya koymustur. Meral, fotograftan kalan
bosluga da bir mektup birakir. Meral, mektupta Halil'in askinin blyuklugu
kargisinda ona &sik oldugunu, Halil'in kendisini gérmeye c¢alismadigini,
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fotografin aslinin kendisi oldugunu, onu ¢ok sevdigini, askta yalniz ve cesur
olmay! ondan 6grendigini ve simdi onun kadar blylk olmaya calisacagini

yazmistir.

Sevmek Zamani filmindeki ‘surete asik olma’ temasina sinema gercek
iligkisi agisindan bakildiginda; Oncelikle, filmde sinemadaki gercekgilik
trlerinden biri olan ‘toplumsal gercekgcilik’ etkisinin goértldigu sdylenebilir.
Daldal (2005)'in aktardigina gére, toplumsal gercgekgiligin etkin oldugu
filmlerde catismalar, toplumsal baglam igerisinde neden-sonug iligkileri
sorgulanarak kurgulanir, sinema sanatinin el verdigi 6lgtide, yasam hakkinda
bir bilgi Uretilir. Filmde de, varlikli bir evde boyaci olarak ¢alisan Halil, gergek
dinyada asla kavusamayacagini distndugu bir kizin fotografina asik olur.
Halil'in fotografina asik olmasini saglayan unsurlardan biri de, fotograftaki
kizin yasam tarzinin kendisininkinden farkli oldugunu distnmesidir. Halil,
aradaki ucurumdan dolayr Meral gibi varlikh bir kizin kendisiyle alay
edecegini sanarak, onun fotografini sevmekle yetinir. Hatta éyle bir duruma
gelir ki, fotografini gerceginden daha Ustin tutar, ¢lnk( fotograf ona
degismeyen gOzlerle bakmaktadir. Halil'in fotografa olan askini égrenen
Meral, onun askinin buydkliginden etkilenir. Halil'in maddi durumunu ya da
yaptigi isi 6nemsemez, askinin pesinden gider. Sonralarn Halil de Meral’in
askinin gergekligine inanir ancak, Meral'in babasi aralarindaki maddi
ucurumu ve yasam tarzlarindaki farki hatirlatinca danyasi yikilir. Halil,
toplumsal gerceklere boyun egerek, Meral’'den ayrilir ve asik oldugu sureti,
Meral’'in fotografi yanina alip oralardan uzaklasir. Toplumsal gerceklerin
sonucu olan sinifsal farkhliklar ve maddi sikintilardan Halil, fotografa olan
askiyla kagmaya calisir. Yalniz kaldikga fotografa siginir. Son bélimde ise
fotografla yetinmez ve suretin plastik bir temsili olan gelinlikli cansiz mankeni
de alip kayiga biner. Ancak toplumsal gerceklerden kagmasi o kadar kolay
olmaz. Meral diginden kacip yanina gelir. Meral’in nisanlisi Basar da onlari
bularak vurur. Filmde her ne kadar Halil, fotografa olan askiyla sinemadaki

toplumsal gerceklige dirense de, kacinilmaz son gerceklesmistir.
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Biker (1985:21), Bazin'in montaj konusundaki dusuUncelerini sdyle
aciklar: “Bazin hizlh montaji hi¢ sevmez (...) Hizli montajda bir ¢ekimdeki
nesneler arasindaki iliski degil, cekimler arasindaki iliski vurgulanir.” Sevmek
Zaman filminde de yonetmen Metin Erksan, hizli montaj yerine zamanin
neredeyse birebir verilmesini tercih etmigtir. Halil'in Meral’in fotografina uzun
uzun baktigr filmin ilk sahnelerinden itibaren, kahramanlarin dastnceli bir
sekilde sahil kenarlarinda, sokaklarda gezdigi, yagmur altinda ytridaga,
konusmadan sessizce uzun slre bekledigi pek ¢cok sahne gercek zamani ile

verilmigtir.

Kracauer (1960)’a gére, filmde fazlaca “diyalog” kullanmak, sinema
diline zarar verir. Konusma, sb6zel ifade “tiyatro sanatinin” temel anlati
kalibidir. Derdini anlatmak igin séze basvuran yénetmen, gérintinin iglevini
azaltir; onu basit bir arka plan resmi haline sokar. Gergekligi oldugu gibi
aktarmak amaci tagiyan sinemanin en temel 6zelligi “gorsel bir dil” olmasidir.
Metin Erksan, Kracauer’'in bu goruslerini filminde aynen uygulamis, gorselligi
6n planda tutarak diyaloglara az yer vermistir. Kahramanlarin ne hissettigi,
neden sustugu, susarken ne dusindugini goérsel olarak ¢ok iyi ifade ettigi
icin diyaloga gerek duymamigtir. Hatta iki sahnede mutsuz olunan
durumlarda iki kisinin konusmasini muzik esliginde gd6stermistir. Bu
sahnelerde kahramanlarin sesleri duyulmaz, sadece konustuklari goéralir.
Ancak olaylarin akigl ve kahramanlarin duruglarindan, seyirci o0 anda ne
konusuldugunu anlar. Filmde diyalogun az kullaniimasi, izleyicide eksiklik
hissi olusturmaz. Yénetmen gdrsel dili en iyi sekilde kullanmaya calisarak,
sinemasinin gergekligini yansitmistir. Filmin kahramani Halil'in fotografa olan
askl da sbzsuz bir asktir. Sadece fotografin Halil'e bakisindan ibaret olan
askta Halil, konugsmadan, onunla arasinda bir bag kurmustur. Meral’in
fotograftaki bakiglari, Halil i¢in yeterli olur. Béylece filmde askin sbzsiz
olabilecedi de vurgulanmaktadir. Filmin ilerleyen sahnelerinde de fotografin
asli olan Meral’le Halil'in birlikte vakit gegirdiklerinde de ¢ok fazla konugtuklar

gO6rilmez, sadece ¢ok 6nemli diyaloglar verilir.
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Kracauer, sinemasal anlatiya en uygun duisen tdrin fotografik
gercekeilik oldugunu soyler. Gergekgilik-doga ve sanat arasindaki iliskiye
daha yakindan bakildiginda, bigimcilerin aksine, “gercekg¢i” sanat
savunucularinin, “siirselligi”, var olanin “dénutstirtlmesi” slrecinde degil,
yansitiimasi surecinde bulduklari gorular. Bagka bir deyigle sanat, dogadaki
sade yasantida “gizli” siirselligi yakalamak ve aktarabilmektir. Basit hayatlarin
yalinh@ini, saf insanin “gtzelligini”, bu duygulari paylasan seyircide bir “haz”
yaratacak sekilde verebilmek belki de basarilmasi en zor sanattir (Aktaran,
Daldal:2003—-2004). Metin Erksan, Sevmek Zamani filminde sinemadaki
“siirsel” anlati dilini kullanmistir. Filmde y6netmen, BlylUkada’nin huzur verici
sessizligi, yagan yagmur ve dalgalarin vurdugu bos sahiller gibi dogal
glzellikleri aktararak, dogadaki siirselligi yansitmistir. Filmin gectigi mevsim
sonbahardir ve mekanda yagmurlu, hizinli bir hava hakimdir. Fonda Ttirk
musikisinden duygulu eserler duyulur. Yénetmen, bu dissel atmosferin igine
bir de erkek kahramanin tutkuyla baglandigi, dalip dalip gittigi bir fotograf
eklemis ve nesnesi fotograf olan melankolik agk, filmin baslangi¢c noktasi
olmustur.

Calismanin birinci béliminde Metin Erksan’in Sevmek Zamani filmi ve
fotograf, sinema ve gergeklik olgulari olmak Gzere iki baslik yer almaktadir.
Birinci baslikta filmin, kisa hikayesi ve sinematografik éykusu ile filmdeki dis
ve gerceklik olgulari ortaya konmaya calisiimistir. ikinci baslikta ise gorinti-
gercek, fotograf-gercek ve sinema-gercek iligkileri kuramsal agidan ortaya
konulduktan sonra Sevmek Zamani filmindeki ‘surete asik olma’ temasiyla
baglantilari kurulmustur. Fotograf ve gercek agisindan ‘surete asik olma’
temasi ele alindiginda, surete asik olan kisinin, surete atfettigi anlam ile onun
gercekligini degistirdigini séylemek mimkindir. ‘Surete asik olma’ temasina
sinema gercek iliskisi acisindan bakildiginda ise, filmde sinemadaki
gercgekgilik tarlerinden biri olan ‘toplumsal gercekgilik’ etkisinin oldugu ve
sinemada gercekgiligin dnculerinden Kracauer ve Bazin’in bazi gérUgleri ile

benzerlik gbsterdigi géralmustir.



Calismanin ikinci bdéliminde ise, ‘surete asik olma’ temasi Antik
Yunan'da Platon ve Turk Halk Sanati ile Lacan’in ayna kurami agisindan ele
alinmigtir. Bu bélimin ilk basliginda Sevmek Zamani filmindeki ‘surete asik
olma’ temasina Antik Yunan’'da Platon ile Turk Halk Sanat’'na kargilastirmal
olarak bakilacaktir. Platon'un magara alegorisi, gergek bilgiye ulasmanin
yollar, agkin dogasi gibi kavramlar, tasavvuftaki aska ermenin yollari,
mertebeleri ve amaglari ile karsilastirmali olarak Sevmek Zamani filmindeki
‘surete asik olma’ temasi agisindan degerlendirilecektir. ikinci baslikta ise
temanin bilimsel analizi yer alacaktir. Calisma, Sevmek Zamani filmindeki
dls ve gercek olgusunu bir fotografa asir derecede tutkun olan bir karakterin
psikolojisini anlamlandirma Uzerinden irdelendigi icin, ‘surete asik olma’

temasl, Jacques Lacan’in ayna kurami ile analiz edilmeye c¢aligilacaktir.

BOLUM II
“SEVMEK ZAMANI” FILMINDEKi SURETE ASIK OLMA TEMASININ
J. LACAN’A GORE ANALIzZi

Platon, bati felsefesinin baglangi¢ noktasi ve ilk dnemli filozoflarindan
biri olarak kabul edilir ve Whitehead (2001)’e gbre, Platon’dan sonraki butln
bati felsefesi onun eserlerine distlmis dipnotlardan bagka bir sey degildir.
Calismanin ikinci béliminde ‘surete asik olma’ temasinin analizi igin
oncelikle Platon’'un gorislerine yer verilmistir. islam (lkelerinde kendisine
Eflatun da denilen Platon’'un gérisleri islam ve Hiristiyan felsefesine derin
etkide bulunmustur (EyUboglu ve Cimcoz, 2001). Calismada bu baglamda
Platon’un bazi diistinceleri ile benzerlik gosteren Islam felsefesi ve Tiirk Halk
Sanati'ndaki bazi goérUsler karsilastirmali olarak ele alinarak ‘surete asik
olma’ temasi cercevesinde irdelenecektir. Son bélimde ise Batili-Modern
filozoflardan Jacques Lacan’in gérUslerine yer verilecektir. Bdylece filmdeki

‘surete asik olma’ temasi Antik Yunan’dan Platon, Tirk Halk Sanati ve
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psikanaliz  bilimine getirdigi  yeniliklerle bilinen Lacan'in  gorusleri
cercevesinde analiz edilerek ¢ ayrn ddnemsel goérlise vyer verilmis

olunacaktir.

1. Antik Yunan’da Platon’a ve Tirk Halk Sanati’'na gore ‘Surete
Asik Olma’ Temasinin Sevmek Zamani Filminde islenisi

Antik  Yunann en o&nemli felsefecilerinden biri olan Platon,
disUnceleriyle pek c¢ok kuramin da temelini olusturmustur. “Platon
felsefesinin 6z0, ‘idealar teorisi’ ve insan ruhunun 6limsuzlGgadar. Tim
felsefi diglncenin temeli olan ‘Dinyanin 6zinin maddi olmayip manevi’
oldugu gérisinu ilk kez ortaya atan Platon’dur.” (Eytboglu ve Cimcoz,
2001:285). insan ruhunun 8limsiizligl disincesi, Turk Halk Sanat’'nin da
temelini olusturmaktadir. Bu bélimde, Antik Yunan’da Platon’da ve Tirk Halk
Sanati’'nda Sevmek Zamani filmindeki ‘surete asik olma’ temasi

incelenecektir.

Platon (2001:183), “Devlet” adli eserinde aydinlanmayi ifade etmek
icin dinyaylr bir magaraya benzetir. Ona gbre, insanlar yeraltindaki,
magaraya benzer bir mekanin icinde c¢ocukluktan itibaren yasamak
mecburiyetinde kalmisglardir. Yalnizca Kkarsilarina bakabilecekleri, ama
zincirlerinden  6tir0  baslarini  saga sola c¢eviremeyecekleri sekilde
boyunlarindan ve bacaklarindan zincirlenmis halde bulunmaktadirlar. Ama
¢ok uzaklarda, arkalarindan yikselen bir atesin 1s1g1 parlamaktadir; bu isik ile
zincirlenmis insanlarin arasindan gegen bir yol yukarilara gitmektedir. Daha
sonra aydinlanmanin yolu oldugunu anlayacagimiz o yolu Platon sdyle
aciklar:

“Bu yolun Gzerinde tipki kulaklarini oynatanlarin seyircilerin éntine gekmis
olduklar ve Uzerindeki sahne sanatlarini icra ettikleri tahta perdeye benzer
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alcak bir duvar oldugunu didslin (...) bu duvarda, bunu da kafanda
canlandirmaya c¢alis, insanlar cesitli arag gereci, insanlarin ve baska
yaratiklarin tahtadan ve tastan heykellerini, kisacasi sanat yoluyla imal
edilmis her seyi tasiyarak gegsinler ve yer yer konusuyor, yer yer de
suskun olsunlar. (Bu insanlar) bizlere benziyorlar! GUnki baslangigta
atesin karsilarindaki duvara yansittigi kendi gélgelerinden ve 6teki seylerin
golgelerinden baska bir sey gérmdiyorlar, anliyor musun? (...) Ayni sey
arkalarinda kalan algak duvarin arkasinda tasinan arag gereg¢ igin de
gecgerli 6yle degil mi? Bu zincirlenmis insanlar kendi aralarinda
konusabilecek olsalar goérdikleri goélgelerden s6z ederken, gergek
nesnelerden s6z ettiklerini sanacaklardir, éyle degil mi? (...) Simdi bu
hapishanede kargilarindaki arka duvardan bir ses yankisi olsa, duvarin
arkasindan gegen biri bir seyler sdylese bu sesin 6nlerindeki duvara
yansimis golgelerden baska bir yerden gelmis olacagini distinmezler

mi?..”

Heidegger (2001:89) Platon’'un bahsettigi magarayi, yasadigimiz ve
bize gbérme yetisiyle agilan dlnyanin imgesi olarak yorumlar. Magara
sakinlerinin Uzerinde yanan ates gunesin imgesidir. Magaranin tonozu
gbkkubbeyi temsil etmektedir. Bu kemerin altinda yerytuzuni kendileri igin
vazgecilmez géren insanlar yasamaktadir, onlar buraya gdnderilmiglerdir,
buraya bagimli ve muhtactirlar. Etraflarinda olup biten ve onlari burada
ilgilendiren her sey onlar icin “gercek”, yani varliktir. Bu magaramsi
mahzende onlar kendilerini “dinyada” ve “evlerinde” hissetmektedirler ve
burada givenebilecekleri seyi bulmaktadirlar.

Magaranin disinda gorulen seyler, ‘gercek’e karsilik gelen seylerin
imgesidir. Platon bunu ‘digsal gérinim’ olarak aciklar. Yunanca’da digsal
gériinim ‘idea’dir. Heidegger (2001:89), idealari sdyle aciklar; “insan blyik
bdlimU itibariyle ‘gercede’ benzerligiyle dedere sahip olan her seyin her
zaman ancak ‘idealarin’ 1siginda gérllebilecedinden asla stphe etmez.”
Platon’a gdre bizim gercek sandigimiz her sey, ancak idealar tarafindan
yansitilan bir siluet, bir gélgeden ibarettir. insanlar magdaranin icinde

yasadiklari icin idealardan habersizdirler, o ylzden de her seyi sadece
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magaranin igindekilerden ibaret sanirlar. Onlar magaranin igini 6nlerinde
yanan atesin isigiyla gorarler, tipki gbélge oyununda oynaticilari gizleyen
perde gibi duvardan gélgeleri izlerler ve gercedin bu oldugunu zannederler.
Cunkd atesin 1s13inin gosterdiklerinden baska bir sey géremezler. Arkalarini

dénmek akillarina gelmez.

Platon (2001:184), magara alegorisinde, iclerinden birinin zincirleri
¢6zullp zorla 1s1ga cikarilsa, bilgisizliklerine son verilse, bagini gevirip gbzleri
Isiga kaldirilsa, bu hareketlerin ona aci verecegini, gbzlerinin kamasacagini
sOyler ve sdyle devam eder;

“Ona demin go6rdigin seyler sadece bos gdlgelerdi, simdiyse gergcege
daha yakinsin, gergek nesnelere daha gevriksin, daha dogru goériiyorsun,
dersek; 6niunden gecen her seyi birer birer ona gdsterir, bunlarin ne
oldugunu sorarsak ne der? Sasirakalmaz mi? Demin gérdigi seyler, ona
simdikilerden daha gergek gibi gelmez mi?”

Platon o insanin zorla isida baktirilsa, gercek aydinliga baksa énce
gbzlerinin kamagmasindan higbir sey gbéremeyecegini soyler. Dunyayi
gbrmek icin buna alismasi gerektigini belirterek rahatga goérebilecegi ilk
seylerin golgeler olacagini sdyler. insan daha sonra insanlarin ve nesnelerin
sudaki yansimalari, sonra kendilerini, ayi, yildizlar ve en sonunda glnesi
gorecektir. “iste ancak o zaman anlayabilir ki, mevsimleri, yillari yapan
glnestir. Butin goérdlen dinyayr gunes dizenler. Magarada onun ve
arkadaslarinin gordukleri her geyin asil kaynagi gunestir.” Platon, magaranin
disini gérmuUs, gercege ulasmigs bu insanin magaraya geri dénmek
istemeyecegini sdyler, ¢linkl donse bile gbzleri karanliga dayanamaz. Diger
mahpuslar da onun gdzlerini bile bile yukariya ¢ikarak kér ettigini distnerek,

onunla alay eder, hatta onu 6ldirmek isterler.

Platon’a gére, magaranin diginda bulunan gdnisidi insan Urlnu

degildir. Heidegger (2001:91) bu 1s1g1 sbyle aciklar: “Aydinhdinda buytyup



79

gelisen ve kendilerini ortaya koyan seyler bir siluet tarafindan yansitilarak
temsile ihtiyagc duymaksizin kendilerini dolayimsiz olarak agimsarlar.
‘Alegori’de bu kendilerini agimsayan seyler idealarin imgeleridir.” Yani gines,
bitin idealar gérindr kilan seyin imgesi olarak ifade edilmektedir. O da en
Ust idea yani ‘iyi ideas!’ ile agiklanmaktadir. Platon (2001:185) ‘iyi ideasr’'ni
sOyle aciklar: “Benim disinceme gore kavranan dinyanin sinirlarinda ‘iyi
ideasr’ vardir. insan onu kolay kolay géremez. Gorebilmek icin de, diinyada
iyi ve glzel ne varsa, hepsinin ondan geldigini anlamis olmasi gerekir.
Goérilen dinyada 1s1§1 yaratan ve dagitan odur. Kavranan dinyada da
dogruluk ve kavrayis ondan gelir. insan ancak onu gérdikten sonra i¢ ve dis
hayatinda bilgece davranabilir.” Atayman (2005:101) Platon’un ‘iyi ideasi’ni
tanrisal teklikle 6zdeslestirdigini belirterek, idealarin nesnelerce taklit
edildigini soyler. Kisaca, her nesnenin bir ideasi vardir, hepsinin Gstinde de
iyi ideasI bulunmaktadir.

Platon (2001:186), Tannsal dinyalari seyretmis bir kimsenin, insan
hayatinin digkin gerceklerine inince, sagkin ve guling bir hale distaguna,
gercegdin kendisini higbir zaman gérememis olanlara bulanik gézlerle gergegi
anlatmaya calistiginda yadirganacagini sdyler. Platon, insan gézindn iki
karsit nedenden iki sekilde bulanacagini sdyler: Biri aydinliktan karanliga
geciste, digeri de karanhktan aydinliga geciste. “Acaba daha isikli bir
dinyadan gelip karanliklara aligamadigi igin mi, yoksa bilgisizlikten aydinliga
varip asir bir parlaklikla kamastigi icin mi bulanik gériyor gb6z? Birincisi
dvillecek, ikincisi acinilacak bir haldir.” Platon’a gére karanhda alisamayan
g6z, 1siIkh bir dinyadan geliyor demektir. Ona gilersek, biz de guliing duruma
dlseriz ve digerine ise gllmek hakkimizdir.

Platon’'un magara alegorisinde ifade ettigi durumun benzerine Tirk
Halk Sanati’nda da yer alan tasavvuf felsefesinde de rastlamak mamkuinddr.
Mutasavvuflara gore, Mutlak Hakikat'e Hakikat ile bir bitliin olduktan sonra
ulasilabilir. Bunun tek yolu, Hak ile bltinlesmek icin insanin benligini terk
etmesidir (Aktaran Shafii, 2000:93). Riza Arasteh ve Enis Sheikh (2000:50)’in
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hazirlamis oldugu “Sufizm: Evrensel Benlige Giden Yol” adli makalede,
benligin gergek anlamda var olmasina ragmen bize énce perdelenmis olarak
gorulebilecegi, bazilarinin onu ¢ok acgik bicimde buldugunu, bazilar i¢in de
erisimez oldugu séylenir. ilk basta bu durum algilanmaz, ¢iinkii hayatimiz
boyuca farkindaligin esigine gelinceye kadar birtakim zihni bloklar bu

algilamayi engeller.

Burada tasavvuf kultarindeki benligin 6nandeki perdeleri ve farkinda
olmayl engelleyen zihni bloklar, Platon’'un “sirtlarini tipki kulaklarini
oynatanlarin seyircilerin 6nine ¢ekmis olduklari ve (zerindeki sahne
sanatlarini icra ettikleri tahta perdeye benzer algak bir duvar...”Ina
benzetilebilir. Platon, magarada yasayan insanlarin gercek zannettikleri
nesnelerin goélgelerden ibaret oldugunu sdyler. Tasavvufta da dinya hayati
bir yanilsamadan, bir rlyadan ibaret kabul edilir. Rumi, “Bu dinyadaki
hayatiniz, rlyasinda uyudugunu goéren kimsenin yasadigina benzer” der
(Aktaran Arasteh ve Sheikh, 2000:55).

Sevmek Zamani filminde ‘surete asik olma’ temasinin islendigi
karakter Halil'dir. Filmin basinda Halilin ‘masuk’luk hali yani ‘saf ask’a
ulastigr hali gosterilir. Filmin ilerleyen sahnelerinde, bu hale nasil geldidi
anlasilir. Boyacilik yapmakta olan Halil, fotografa tesadifen rastlamistir.
Ondan dénce siradan bir hayati vardir ve fotografa rastladiktan sonra ask ile
arasindaki perdeler kalkmistir. GértinUste fotografin karsisinda tipki uyur gibi
duran Halil, aslinda ‘saf ask’in diinyasina uyanmistir.

Platon’daki magara alegorisinde magaraya zincirli halde bulunan
insanlardan birinin zinciri ¢6zulse, gdlgeleri fark edecegini sdyler. Tasavvufta
da, “bir kalbimiz oldugunu ve potansiyel olarak tek ve butin bir varlik
oldugumuzu ve pargalara ayrilamayacagimizi fark ederiz ve bu sayede
hedefi mikemmel ve evrensel kigilige ulasmak olan bir arayisa gireriz”
(Arasteh ve Sheikh, 2000:51). Platon’un ifade ettigi yanilsamadan ibaret olan
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dinyadan ayrilig, bilingsizdir; tasavvuftaki arayis ise @ondlld olarak
gerceklestirilir, ancak her ikisinde de bir arayis s6z konusudur.

Yukarida ifade edilen dinyadan ayrilis durumu Sevmek Zamani
filminde, Platon’un bahsettigi gibi gérinurde bilingsiz gerceklesmistir. Halil,
fotografa calistigi evlerin birinde rastlamis ve ondan kopamamistir. Filmde
kahramanin fotografa rastlamadan 6nceki hali detayli bicimde verilmedigi igin
onun fotografa rastlamadan 6nce i¢csel dinyasinda ‘saf agk’ arayisi icinde

olup olmadigi belli degildir.

Platon, didnyayr gérmek igin magara disina ¢ikmis insanin 1siga
alismasi gerektigini belirterek rahatgca gorebilecegi ilk seylerin golgeler
olacagini sdyler. insan daha sonra insanlarin ve nesnelerin sudaki
yansimalari, sonra kendilerini, ayi, yildizlari ve en sonunda gtinesi gérecektir.
Gunes, Platon felsefesinde en ylksek idea, yani mutlak hakikat olarak
g6raltr. Platon’un bahsettigi 6ntinde tipki gbélge oyunu oynanan perde gibi,
tasavvufta da ilerlendikce bilincin perdeleri teker teker kalkar. Arasteh ve
Sheikh (2000:55)’in ifade ettigine gbre, tasavvuf yoluna girenler, bilimsizlik
halini agtiktan sonra dogrudan bilgiye erigirler; simgsek pariltilari gibi ard arda
gelen icgéruler zihinlerini aydinlatir ve goérts alanlarini artirir.  Platon
magaranin disina ¢ikan insanin zorla i1sida baktirilinca, gercek aydinliga
bakinca 6nce go6zlerinin kamagmasindan higbir sey géremeyecegini soyler.
“Artik evrensel glven go6runlr, hayal glcl, saskinhk, fantezi ve suphe
tamamen kaybolur. Her seyin aynasi olurlar. Geriye sadece hakikat kalir.
Riya gibi bir uyaniklik deneyimi yasamalarina ragmen suursuz gibi
g6rinebilirler’(Arasteh ve Sheikh 2000:55). Platon, magaranin digini gérmus,
gercege ulasmis bu insanin magaraya geri donmek istemeyecegini sdyler,
¢clnki dbnse bile gdzleri karanliga dayanamaz

Erksan'in filminde olusturdugu karakter (Halil), go6rdigu suret
kargisinda aska dismuis ve suret onun igini gdsteren bir ayna olmustur.

Filmde de Halil, fotografla ilk karsilasmasini sdyle anlatir: “ilk karsilasmamizi
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din gibi hatirlarim. Birden bana iyilikle, sevgiyle bakan bir ylz goérdim.
Elbiselerim eskiydi, kirliydim, sakallarim uzamigti, inanamadim. O insanca
bakis! bir daha géremem diye resme bakmaktan korkuyordum. ikinci kere
zorlukla baktim sana. Gene liyilik, gene sevgi vardi gdzlerinde. Nihayet
degismezi bulmugstum. Resmin benim icime bakiyordu.” Halil, surette buldugu
aska Oylesine baglanmigtir ki fotografin asli yani Meral geldiginde ondan
kacmak ister. CUnkl ona gore gercek ask, Halil'in olusturdugu dissel diinya
icinde vardir, gergek gibi goériinen dinyanin iginde yer alan Meral'in bu askta
yeri yoktur. Halil, Meral'in kendi olusturdugu gercgekligi yikmasindan korkar.
Burada Platon’un yukarida belirtilen, “magaranin disini gérmus, gercege
ulasmigs bu insanin magaraya geri dénmek istemeyecegi” ifadesini
hatirlatmakta fayda var. Halil, ulastidi soyut dinyadan kendisini ¢ekip
koparacagina inandigi Kisi olan Meral'le askini paylasmak istemez. Tipki
Tark Halk Sanat’nda yer alan Leyla ile Mecnun hikayesinde oldugu gibi,
Leyla ile Mecnun birbirlerine asiktirlar, ancak Mecnun Leyla’dan ayri kalinca
daglara gider ve orada ilahi agka ulasir ve Leyla’yl tanimaz olur. Onun igin,
artik maddi agkin bir 6nemi yoktur. Halil de dyle bir aska ulasmigtir ki, Meral

kendini ona sundugu halde kabul etmez.

Tanrisal dlanyalari seyretmis bir kimsenin, insan hayatinin diskin
gerceklerine inince, saskin ve guling bir hale distigund, gercegin kendisini
hicbir zaman g6rememis olanlara bulanik gdzlerle gercegi anlatmaya
calistiginda yadirganacagini belirten Platon’'un bahsettigi bu durumun
benzerini, Tark Halk Sanat’'nda yer alan ‘Mecnun’luk ile bagdastirmak
muimkandur. Mecnun, bir kabile reisinin gercekte adi Kays olan bir ogludur.
Asik oldugu Leyla’ya kavusamayinca Uziintiiden cilgina déner ve Arapga’da
‘deli, ¢ilgin® anlamina gelen ‘Mecnun’ diye anilmaya baslar. Tipki Platon’un
bahsettigi magaranin digini gérmus kiginin gérmemigler tarafindan guling
hale distraldiga gibi, Tlrk Halk Sanati’'nda de ‘saf ask’a ulasmig, diinyadan
elini etegini cekmis kigiler ‘Mecnun’ olarak anilr.
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Sevmek Zamani filminde de Halil'in kendi fotografina asik oldugunu
arkadags! Mustafa’dan 6grenen Meral, bu durumu yadirgar ve “Resmime mi
asik oldu? Bir resme nasil asik olunur? Bu zamanda resme asik olan insan
var mi?” der. Kendisi, dururken Halil'in fotografi tercih etmesini anlayamaz.
Fotografa asik olmak, bu diinyaya ait bir olgu degildir ve asli dururken
fotografa asik olan biri ancak deli olabilir. Filmin ilerleyen sahnelerinde
Meral'in eski sevgilisi Bagar da Halilin resme asik olmasinin numaradan
ibaret oldugunu sdyleyerek onunla dalga gecer. Ancak Halilin saf aska
tutunusu karsisinda Meral de onu anlamak igin ¢abalar ve bir arayiga girer.
Halil'in agkinin bayUkligu karsisinda o da asik olur. Kavusamayan iki asik,
Mecnun’un ¢éllerde dolastigi gibi deniz kenarlarinda, yagmurlu sokaklarda
disinceli distinceli dolasirlar.

Platon'un magaranin disinda en son ulasilan hakikat olarak
tanimladigi gunes tanrisal teklikle 6zdeglestirilir. Platon’a gore, insan onu
kolay kolay géremez. “Gorebilmek icin de, diinyada iyi ve glizel ne varsa,
hepsinin ondan geldigini anlamis olmasi gerekir. Goérllen dinyada 1sig
yaratan ve dagitan odur. Kavranan dinyada da dogruluk ve kavrayis ondan
gelir. insan ancak onu gérdikien sonra ic ve dis hayatinda bilgece
davranabilir.” (Platon, 2001:185). Arasteh ve Sheikh (2000:56), tasavvufta
da hakikate ulagsma yolunda i¢ deneyimden gecgen bireylerin nihai hale dair
bir anlayis kazandiklarini, her seyle butinlesmis olarak zamanda geriye
dogru bir yolculuga ciktiklarini ve ne zaman baglantili olduklari benzer bir
durumla Kkarsilagirlarsa, 6nceki durumu vyeniden Urettiklerini ifade
etmektedirler. Buna gdre onlar, hayatin timudnd iyinin ve kétinin 6tesinde
kucaklamis olurlar, her seyi oldugu gibi kabul ederler, her seye bagli
olduklarini hissederler ve 6zUnde onlar, herkestir, her seydir ve ruhlari
g6rintdleri aydinlatan bir ayna gibi olur. Filmde de Halil, yukarida séz edilen
benzer durumu, Meral’le ayrildiktan sonra fotografi yanina alarak yeniden

aretmigtir.
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Sevmek Zamani filminde Halil, Meralin askinin gergekligine ikna
olduktan sonra hayatinda ona yer vermek ister. Ancak bir takim engeller
cikar ve iki sevqili aynlir. Leyla ile Mecnun’da Mecnun’dan ayrilan Leyla’nin
bagka biriyle evlenmesi gibi Meral de Basar ile evlendirilecektir. Ancak, Meral
burada masali bozar ve dugunden kagar. Meral'in evlenecegini 6grenmis
olan Halil, yanina fotografi ve Meral’i temsil eden gelinlikli bir manken alip
yola koyulur. Yukarida, tasavvufta “hakikate ulasma yolunda i¢ deneyimden
gecen bireyler nihai hale dair bir anlayis kazandiklarini, her seyle
bitlinlesmis olarak zamanda geriye dogru bir yolculuga c¢iktiklarini” belirtildigi
gibi Halil de askinin dinyada karsiligi olmadigini anlayinca, eski diinyasina
geri doner. Ancak Meral, diginden kacip Halil'in yanina gelir ve fotografla
mankeni suya birakir. iki sevgili mutlak anlamda beraberdirler, ancak 6fkeli
Basar gelir ve ikisini de vurur. Su, yansitma 6zelligi nedeniyle aynaya benzer.
Suret, suretin ash ve surete asik olan adam suda butinlesmiglerdir. Yukarida
belirtildigi gibi onlar artik “...herkestir, her seydir ve ruhlari g&rintdleri
aydinlatan bir ayna gibi..."”dir. Ayrica yine Leyla ile Mecnun gibi Halil ve Meral

de birlikte 6ImUs ve ruhlar ebediyen kavusmustur.

Platon, “Sélen” adli eserinde ‘iyi ideasi’na ulagmak gibi gercek sevgiye
ulasmanin yolunu Sokrates’ten aktardigina goére, sevginin tim yollarini
yurimds olan bir insan, bitlin glzel seyleri birbiri ardi sira ve dogru olarak
gbrdikten sonra sevgilerin sonuna ulasarak, birdenbire egsiz bir guzellikle,
guzelligin 6z0 ile karsilasir. Platon, bu kargilasma sonrasinda olanlari séyle
aktarir:

“...Iste, buna varmak icindir biitin emekleri. Bu giizellik artik hep vardir;
dogumsuz, 6limsuz, artmaz, eksilmez bir gizelliktir; bir bakima gizel, bir
bakima ¢irkin (...) degildir. Bitlin gizellikler ondan pay alir; kendisi onlarin
parlayip sénmeleriyle ne artar, ne eksilir, ne de degisiklige ugrar. Demek ki
insan, dogru duslncelerle genglik sevdasinin sayesinde dlnya
gergeklerinin Ustline ¢ikti mi o guzelligi gérmeye baslar. O zaman, artik
neredeyse sevginin ylce sirlarina ermistir (...) Bu dinyanin
glzelliklerinden baslayacaksin, hi¢ durmadan, basamak basamak ylice
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guzellige yuceleceksin; bir giizel bedenden ikisine, ikisinden bitin glzel
bedenlere, sonra glzel bedenlerden giizel islere, giizel islerden sonunda
tek bilgiye varacaksin; bu bilgi de, o tek basina var olan salt gizellige
varmaktan, gergek glizelligin 6zin0 tanimaktan baska bir sey degildir (...)
DusUn bir kere; insan, guzelligi her seyden arinmis, katiksiz olarak bir
gorebilse! Insanin tenine, bedenine, rengine, daha bir sirli vir zivirina
bulanmis guzelligi degil, biricik gérintisuyle tanrisal glzelligini!” (Platon
2006:104-106).

Platon’'un bahsettigi ylce guzellige basamak basamak ulasiimasi gibi
Turk Halk Sanat’'nda de ‘saf ask’a ancak cesitli mertebelerden gectikten
sonra ulasilabilir. Demirci (2003:58-63) sevgiyi sekiz mertebede sdyle
agiklar: ilk mertebede sevgi hic umulmadik bir anda kalbi kaplar. ikinci
mertebede, kalbe yerlesen sevgi kavusmak istedi ile yanar tutusur. Uglincil
mertebede ise, sevda atesi basi dondirmeye baslar ve icinde bulundugu
durumu anlayamaz hale gelir. Dérdincli mertebede ise goénul sarayinin
kapilari sevgiliye agilir. Sonraki mertebede de sevginin siddeti ciddi boyutlara
ulasir, kalbin derinliklerini sarsan yakici bir ates vardir. Altinci mertebeye
gelindiginde ise cilginca sevme haline ulasilir. Seven sevdigine dyle tutulur
ki, her seyini feda eder, sevgilinin kulu kolesi olur. Yedinci mertebede de artik
ask kapisi aralanmistir, asik olan yarin gizelligi ile kdr olur, ondan baskasini
gbremez. Son mertebeye gelindiginde ise seven sevgilisinde kendisini yok
eder. Her sey artik masuktan ibarettir. Bu mertebede asik, dinyada kendi
istegi ile 6lmeden 6nce 6lme sirrina erigir ve ask ile sonsuzluga ulasir.

Platon’un bahsettigi tanrisal giizellige de bu son agsamada erisilir.

Sevmek Zamani filminde de Halilin yasadigi askin asamalarinin
yukarida aktarilanlardan daha farkli bir seyir izledigi ancak sonunun benzer
bicimde oldugu sdylenebilir. Halilin Meral’e olan aski 6nce fotografla
baslamistir, ancak Halil sevdigi fotografin gercegini gérmek istememektedir.
Halilin aski gercekte var olmayan bir nesnede, dislerinde yasattigi bir
portrede vlcut bulmustur. Filmin bagsinda Halil zaten melankolik bir ask

icindedir, ancak bu ask gercek bir sey Uzerinden olmadigl icin ona aci
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vermez, sadece hayal kurdurur. Halil'in zorlu bir askla kargilagsmasi Meral’in
gelmesiyle olur. Halil'in askini basamaklandirmak gerekirse, ilk 6nce Halil'in
fotografina asik oldugu Meral'i istemedigi séylenebilir. Halil, Meral’e asik
olmaktan kacmis ve fotografa asik olarak kalmak istemistir. Halil'in
kararliligini ve askinin blyUkligani géren Meral de zamanla Halil’e asik olur.
Halil, bu aski 6nce reddeder, sonra gergeklige inaninca Meral'in pesine
diser. Halil, agkin basamaklarindan ge¢meye bu noktadan sonra baslar;
kalbi artik Meral’e aciimigtir, sevda atesi basini déndirmeye baglar, onun icin
her seyi yapmaya hazir olur, yani yedinci basamaga ulagsmistir. Meral’in
sevgisiyle hayal kirikhdina ugramayan Halil, yukarida Demirci'nin s6zina
ettigi basamaklari gegerek sona ¢abuk ulasir. Halil gidip Meral'in babasindan
kiziyla evlenmek igin izin ister. Halil'in, agkin son agsamasina gelmesi Meral’in
yokluguyla mUmkin olur. Babasi Halilin Meral'le evlenmeye pek uygun
olmadigini soéyleyince, Halil ile Meral ayrlirlar, Meral bir bagkasiyla
evlenmeyi kabul eder. Bdylece Halil basladigi noktaya geri dénmus olur.
Meral’in fotografinin yanina bir de onu temsil eden cansiz mankeni alarak
kayiga biner. Artik agkin son asamasina ulagsmig, kimsenin bozamayacag!
saf bir agkla sevgilisinin kalbine sahip olmustur. Clnki kimse dislerinden
onu sorumlu tutamayacaktir. Ancak her sey burada bitmez, Meral’in
digunden kacgip gelmesi ve Basarin onlari vurmasi ve iki sevgilinin
vicutlarinin suda birbirine karismasi agklarinin ebediyen var olmasina neden
olmustur.

Platon (2006: 73-77) Sélen’de, Yunan felsefesine gére, insanlarin ilk
basta cift yaratildiklarini, kadinlar ve erkeklerin tek bedende tek varlik olarak
yasamakta olduklarini belirtmigtir. Bir glin Zeus, onlar ikiye ayirmaya karar
verir, bdylece insan sayisi artacak, hem de iki bacak Ustinde dogru dirUst
yurliyebileceklerdir. ikiye ayrilan bu insanlar, daha sonra diger yarilarini
6zlemeye baglarlar ve vakitlerini onlari aramakla gegirirler. Bulduklarinda ise
onlardan ayrilmamak igin ellerinden geleni yaparlar. Kitapta belirtildigine
gbre, diger yarilarini arayan insanlarin tek bir amaci vardir: “Sevdigine
kavusmak, onda erimek, iki ayri varlikken, tek olmak.”
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Platon’un bahsettigi ‘tek olmak’ olgusu tasavvuf kiltirinde de yer
almaktadir. Mevlana’'ya gore arzu, sevgili (masuk) disinda her seyi yakan bir
alevdir. Benlik tipki atesteki pervane gibi arzunun yok eden glctnde kaybolur
(Ewing, 2000:173). Sevmek Zamaninhda da iki sevgili asklari y(zinden
6limle yok olmuslar, ancak asklari ile sonsuzluga kavusmuslardir. Askin yok

eden gucinde erimis ve ayni suda ylzen tek vlcut haline gelmiglerdir.

Galismanin bu béliminde Platon’'un magara alegorisi, gercek bilgiye
ulasmanin yollari, agkin dogasi gibi kavramlar, tasavvuftaki aska ermenin
yollari, mertebeleri ve amaglari ile kargilastirmali olarak Sevmek Zamani
filmindeki ‘surete asik olma’ temasi agisindan degerlendirilmistir. Calismada
film analizinin, ydntem bakimindan bilimsel bir kurama dayanmasi
gereginden hareketle J. Lacan’in ayna benlik yaklagsimi ile ‘surete asik olma’
temasina bakilacaktir. Batih-Modernist bir psikanalist olan Lacan’in
dncesinde, ‘surete asik olma’ temasinin Antik Yunan’dan Platon’un yani sira
Tirk Halk Sanat’ndaki karsiliklarina da bakilarak ¢alisma ¢ farkli bakis
acistyla zenginlestirimeye calisiimistir. Galismanin kuramsal bdlimUna
Lacan’in ayna benlik teorisine iliskin gorUgleri ve insan gercekliginin ¢ kaydi
olarak adlandirdigi gercek, simgesel ve imgelemsel kavramlarina bakis acisi
olusturacaktir. Lacan’in goérUsleri cercevesinde ‘surete asik olma’ temasi
analiz edilmeye c¢alisilacaktir.

2. J. Lacan’in Ayna Kurami Acisindan ‘Surete Asik Olma’ Temas! ve

Sevmek Zamani Filminin Analizi

Psikanaliz, Freud'un gelistirdigi, insanin uyumlu veya uyumsuz
davraniglarinin kaynagi sayilan, bilingalti catisma ve guduleri arastirip bilince

cikararak davranig sorunlarini ¢ézme yodntemi, ruhsal ¢ézimleme olarak



88

tanimlanmaktadir. Lagache (2005), “Psikanaliz’ adli yapitinda psikanalizi
bilincin bilingaltinin yerini almasi ya da egonun id’in bulundugu yere ge¢gmesi
olarak tanimlar. Buna goére ego, artik Ust-ben’in, id'in ya da tekrarlama
zorlaniminin etkisi altinda degildi, gerceklik ilkesi, haz ilkesinin yerine

gecmistir.

20.y0zyihn en tartismali kuramsal alanlarindan birisi psikanalizdir.
Daha Freud'un ilk calismalarindan itibaren psikanalizin kuramsal statisu
surekli sorunsallastiriimig; psikanalizin bilim olup olmadigi, bilimsel bir bilim
olarak nasil temellendirilebilecedi yani, epistemolojik dizlemde nasil ortaya
konulabilecedi her zaman tartismali olmustur. Oysa psikanalizin biling ve
bilingdigina dair agiklamalari tim bir felsefi tartismanin ve 6zellikle bilgi
Uzerine yapilan tartismalarin ydénini degistirmistir. Psikanaliz bir bilim
olacaksa, 6ncelikle epistemolojik olarak kendi ayrimini temellendirebilmelidir,
yani nesnesini ayrimlayabilmelidir. Bu noktada Lacan, pozitivzm-ampirizm
sonrasi geligsen bilim anlayisini kuramsal olarak temel alir ve Freud'u buna
gbre yeniden okur. Buna gore, psikanalizin nesnesi, bilingdisidir. Bunun bir
teorik nesne oldugunu belirtmek gerekir ve burada ayrica psikanalizi bagka
bilimlerden ayirmak Gzere, bilincdisinin, ézgin bir teorik nesne oldugunu da
belirtmek gerekir (Tura:1989, Lacan:1994).

Jacques Lacan 6zgun duslnceleriyle psikanalizde énemli bir yere
sahiptir. Ayni zamanda UnlU psikiyatrist Freud’'un da savunucusu olan Lacan,
tim yasami boyunca organik psikiyatri teorik temelinde gelisen klasik
psikiyatri yaklagimina da karsi ¢cikmistir (Tura, 1989: 62). Yapisalci dilbilime
yaklasimi, oedipus kompleksine bakis acgisi ve ortaya koydugu “ayna benlik”
kurami ile psikanalizime yeni agihmlar getirmistir. Calismanin bu béliminde
Lacan’in ayna benlik kuraminin yani sira 6zne, arzu ve ‘ylce nesne’
kavramlarina getirdigi yorumlar cercevesinde Sevmek Zamani filmindeki

‘surete asik olma’ temasi analiz edilecektir.
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1936 yilinda Marienbad’da toplanan 14. Uluslararasi Psikanaliz
Kongresi'nde Lacan, ayna evresine iligkin gelistirdigi anlayigi ilk defa ortaya
koymustur. Goéral (2000:52-53), cocugun 6 ile 18. ayl arasinda gelisim

gbsteren ve egonun olusumunu tanimlayan ayna evresini su sekilde aktarir:

“‘Insanin  sosyal dogum evrelerinden ilki imgesel diizlemde
deneyimlenen Ayna Evresi'dir. Ayna evresi, gocuk henliz alti aylikken
yasantilanan bir evredir. ilk alti ay boyunca bedenini, benligini dtekine ve
dis dinyaya yalnizca doyumsal yollarla algilayan insancik bu imgesel evre
yoluyla kendiliginin farkina varir. Ayna evresi ¢ocugun 6. aylyla 18. ayi
arasinda gelisen bir evredir. Ayna evresini G¢ adimda inceleyecek olursak,
ilk adimda c¢ocugun ilk kez aynayla karsilagisindan bahsetmek gerekir.
Burada c¢ocuk ilk kez aynayla birinin kucagindayken karsilasir. Motor
hareket yetenekleri yeterli dizeyde olmadigi igin dtekine ihtiyaci vardir. Bu
dénemde c¢ocuk annesi ile kendini i¢ ice gegcmis olarak algilamaktadir. Bu
evrede insancik aynadaki imge ile gergekligi birbirinden ayiramaz.
Aynadaki gorintlyl yakalamaya, ona dokunmaya calisir. Kendisine ait
aynadan yansiyan imgeyi, kendini kucaginda tasiyan imgesiyle karigtirir.
Bu noktada imgesel anlamda ilk yanhs ¢izgi algi olacak, insancik kendini
Oteki ile bir bitiin gibi yasantilayacaktir. Glnki heniiz kendi benliginin ve
bedeninin bilgisine sahip degildir. Ayna evresinin ikinci adiminda g¢ocuk
aynadaki gérantinun yani imgenin gergek olmadigini anlar, ¢iinkli aynayla
deneyimleri ¢ogalmistir. Artik gérdiginin gergcek degil, bedenine ve
Otekine ait bir imge oldugunu biliyordur. Ancak henliz bedeninin kendiliginin
farkinda degildir. Uglincli adimda yalnizca aynadan yansiyan gériintinin
gercek olmadigini anlamakla kalmaz, o imgenin kendine ait oldugunu da
anlar. Tam bunu fark ettigi anda biyuk bir sevingle elini kolunu sallamaya
baslar. Glnki artik karsisindaki imge (zerinde bir glice sahip oldugunu,
onu degistirebilecegini 6grenmigtir. Artik bedensel batinligine sahip
olmus bir yarim 6znedir. Ayna evresinin tamamlanan bu son evresi ile
¢ocuk imgesel alana ait doyuma ulagir, cink motor hareket yeteneklerinin
gelismesiyle artik bedenini ama daha 6nemlisi imgesel alani kontrol
edebildigini 6grenmistir. imgesele ilk giris boyle yagantilanir.”
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Sevmek Zamani filmindeki ‘surete asik olma’ olgusuna Lacan’in ayna
evresi agisindan asama asama bakildiginda filmin temasina iligkin analiz

bilgileri s6yle siralanabilir:

Lacan’in ayna evresinin ilk adiminda ¢ocugun aynayla karsilagsmasi
s6z konusudur. “Bu evrede insancik aynadaki imge ile gergekligi birbirinden
ayiramaz.” Filmde de Meral'in fotografi Halil'in i¢ini yansitan bir ayna olarak
kabul edilebilir. Halilin, Meral’in fotografla ilk karsilagsmasinda Halil Meral’e:
“llk kargilasmamizi diin gibi hatirlarim. Birden bana iyilikle, sevgiyle bakan bir
yuz gérdim. Elbiselerim eskiydi, kirliydim, sakallarim uzamisti, inanamadim.
O insanca bakig! bir daha géremem diye resme bakmaktan korkuyordum.
ikinci kere zorlukla baktim sana. Gene iyilik, gene sevgi vardi gdézlerinde.
Nihayet degismezi bulmustum. Resmin benim icime bakiyordu.” Bu evrede
Halil, Meral’in imgesini onun gercegdi yerine koymus, ona gercek bir insan gibi
deger vermigtir. Yine bu evrede gocuk, “Aynadaki gérintiyld yakalamaya,
ona dokunmaya galisir (...) Bu noktada imgesel anlamda ilk yanhs gizgi alg!
olacak, insancik kendini Oteki ile bir bltin gibi yasantilayacaktir. Culnki
hentz kendi benliginin ve bedeninin bilgisine sahip dedildir.” Halil, icine
baktigini sdyledigi fotografa saatlerce bakmig, adeta onunla butlinlesmistir.
Halil'in “Cok zamanlar gidip yUzinQ tutardim, gdzlerini éperdim. Saclarina
degdirirdim ellerimi.” sozlerinden ayna evresindeki imge yanilsamasiyla
aynadaki goéruntiye dokunma cabasina benzer bir cabaya giristigi
anlagiimaktadir. Ginkd henliz Halil, kendi benliginin bilgisine sahip degildir,
sadece kendisini fotograftaki Meral’le bir butlin gibi yasantilamaktadir.

Ayna evresinin ikinci agamasinda ise, “...cocuk aynadaki gérintinuin
yani imgenin gercek olmadigini anlar, ¢iinkt aynayla deneyimleri cogalmigtir.
Artik gbérdigunin gercek degil, bedenine ve 6tekine ait bir imge oldugunu
biliyordur. Ancak hentz bedeninin kendiliginin farkinda degildir.” Filmde
Halilin ayna evresinin ikinci asamasina geg¢mesi, Meral'in kendisini
fotografina bakarken yakalamasiyla gerceklesir. Halil, karsisinda fotografin

aslini gérince aynadaki gOrUntinin yani fotografin gercek olmadigini
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anlamigtir. Burada Halil'in fotografi gercek sandigi kastedilmemektedir. Halil,
asik oldugu nesnenin gercek olmadigin bilmekte, ancak ona gergek(mis) gibi
davranmaktadir. Ancak, ash geldiginde artik ona gergek muamelesi yapmasi
eskisi gibi mumkin olamayacaktir. Clnkl bltlnlestigi gérintiinin gergek
degil, kendi bedenine ve suretin de Meral'e ait oldugunu biliyordur. Ancak
hentz kendisinin farkinda degildir. Yani Meral'in gerceginin kendisini
sevebilecegini, fotograftan kopabilecegini bilmiyordur. O ylzden de, bu
asama sona erene dek, fotografi sevmekte direnir. Clnku fotograftan, kendi

icine bakan aynadan kopmasi o kadar da kolay olmayacaktir.

Ayna evresinin O¢lncl asamasinda ise ¢ocuk “...yalnizca aynadan
yansiyan goruntinin gercek olmadigini anlamakla kalmaz, o imgenin
kendine ait oldugunu da anlar. Tam bunu fark ettigi anda buyidk bir sevingle
elini kolunu sallamaya baslar. CinklU artik karsisindaki imge Uzerinde bir
glce sahip oldugunu, onu degistirebilecegini 6grenmistir.” Filmde Halil'in
dclncl asamaya gecmesi, Meral’in duvardaki fotografi yerinden alip, Halil'e
vermesiyle gergeklesir. Clnkl fotograf, Meral’in evinin duvariyla 6zdeslesmis
gibidir. Halil, fotografi ne kadar ¢ok sevse de onu calip yanina almayi hi¢
distinmemigstir. O ylizden de eve gelip duvardaki fotografa baktigi saatlerde
kendinden gecmis, fotografi hi¢ duvardan ayri bicimde gérmemistir. Ancak
Meral’in gelmesiyle birlikte baslayan parcalanma fotografin duvardan sokullp
taginabilir bir nesne haline dénismesiyle devam etmistir. Halil, fotografi
calistigi evde goérince gidip Meralin evinin duvarina bakmigtir. Orada
fotografindan kalan boslukta Meral’in kendisini ¢ok sevdigini belirten notu
gbrmis ve o zaman fotografin —aynadan yansiyan gérintinin- gercek
olmadigini ve kendisinin fotografindan ayri bir parca oldugunu kabul etmigtir.
Bdylece ¢ocugun aynadaki imge Gzerinde bir glice sahip oldugunu anlamasi
gibi gercek diinyada degistirebilecedi bir seyler oldugunu anlamig, fotografi
birakip Meral'i bulmaya gitmistir. Tipki ¢ocugun imgesel alani kontrol
edebilecegini ayna evresinin sonunda 0ogrenerek imgesele ilk girisini

yasantilamasi gibi, Halil de adada fotografi birakip istanbul’a Meral'i aramaya
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gitmekle, olusturdugu hayal dinyasinin disina c¢ikip gercek dinyaya adim

atmis olur.

Lacan’in ayna evresinin, insan yavrusunun Kkendi bedeninin
parcalanmishgl duygusunda 06znellige yukselmesi anlamina geldigini
sbyleyen Lemaire’e gbre ayna evresi, ayni zamanda yabancilastiran narsistik
6zdeslesme evresidir ve 6zne kendi olmaktan c¢ok ciftidir (Aktaran Tura,
1955:135). Halil, icine bir ayna gibi bakan fotografa baktigi saatlerde
kendisine yabancilasarak, tamamen fotografla &6zdeslesmis ve kendi
olmaktan ¢ok fotograf ve kendisinden olusturdugu cift haline gelmistir.

Goral (2000:50)'1n aktardiina gére, Lacan’in kabul ettigi 6zne, fiziksel
dogumundan sonra belirli evreleri tamamlayarak sosyal ve en sonunda
psikolojik dogumunu yasayan bilingdisinda kurgulanmis, rasyonel benlik
anlaminda olamayisini, sahip olarak kapamaya calisan yariimis, kopmus bir
6znedir. Filmde Halil, asik oldugu fotografla kendi benligindeki eksikleri
kapamaya calismistir. Fotografla kendisine bir dinya kurmus ve tim
guzellikleri o dinyanin igine yerlestirmigtir. Zaten, fotografin asli olan Meral'e
durumu anlatmaya caligirken, “Sen resmin degilsin ki. Resmin benim
dinyama ait bir sey.” diyerek fotografi sahiplendigini belirtmis ve hatta Meral,
onun bu dusuncelerini korkuya bagladiginda “Evet. Bir korkudan ileri geliyor.
Bu korku sevdigim seye ebediyen sahip olabilmek icin ¢ekilen bir korku.”
demistir. Halil, hayatinda eksik olan tim guzel seyleri bilingdisinda
kurgulayarak fotografa olan sahiplenme duygusuyla giderirken, ona ebediyen
baglanarak, kendisini diinyasi digindaki her seye kapatmigtir.

Lacan’in gergek, simgesel ve imgelemseli insan gergekliginin ¢ kaydi
olarak adlandirdigini ve gunlik dilde gerceklik olarak s6z ettigimiz seyin,
simgesel ve imgelemselin bir bilesimi olarak gérdigina belirten Leader ve
Groves (1997:61), Lacan’in “...aynasal kayda alindigimiz élglide ve egonun
bize eylemlerimizin rasyonalizasyonlarini sundugu oranda imgelemseldir;

cevremizdeki bircok sey anlamli oldugu 6lctide simgeseldir.” dlistincesine yer
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verir. Goral (2000:50)’'a gb6re, Lacan’in kuraminda tanimlanmis &znenin
anlasilmasi Lacan’in anlatiminda yer alan arzu kavraminin ve 6zne olma
bicimlerini  belirleyen, ‘gercek’, ‘imgesel’ ve ‘simgesel’ alanlarinin
anlagiimasini gerektirir. Buna goére, Lacan insani arzular olan bir 6zne olarak
tanimlarken, arzulari simgesel kapsamina alir ve simgeseli de insani
hayvandan ayiran, nesnel bir zemine ait olmayan, kilttrlan iginde yapilandigi
ve kiltiri 6znenin iginde yapilandiran bir biitin olarak adlandirir. imgesel
alan ise Lacan’a gore insanin kendiliginin yanilsamali olarak algilandigi ayna
evresinde belirmeye baglar. Bu daha sonra Otekine dayall bireysel
yasantilarda kendini gdsteren ve insanin benligi ile 6teki arasina giren

yanilsamal algilari olusturur.

Lacan’in bu duslncelerine gére, filmde arzulan olan 6ézne, Halil'dir.
Asik oldugu Meral’in fotografi arzularinin simgeselidir. Lacan’a gére gindelik
nesneler, bir anlama sahip olmalari, bir anlam ifade etmeleri baglamina
simgesellestirilirler (Aktaran Leader ve Groves, 1997:61). Sevmek Zamani
filminin ana eksenini olusturan fotograf, gindelik hayatta belki ¢cok fazla
Kisinin dikkatini gekmemisg, yalnizca hatira olmasi igin ¢ekilmig bir fotograftir.
Ancak, onu gérerek asik olan Halil, bu giindelik nesneye bir anlam yuklemis
ve onu hayallerinin bir parcasi yapmistir. Dolayisiyla, Meral'in fotografi
Halil'in askinin bir simgeseli haline déndsmustir. Halil'in gergcegi oldugu
halde fotografina bagli kaldigi yanilsamasi imgesel alandadir. Halil, Meral’in
fotografinda kendi benligini bulmustur. Her ne kadar fotograf, Meral’e ait olsa
da Halil onu sahiplenmig, kendisinden bir parca kabul etmigtir. Halil’in
“Resmin benim igime bakiyordu.” s6zinden fotografi kendi benligi olarak
gérdigia ve fotografin Halil'in kendiliginin bir yanilsamali algisi olarak
sayllabilecegi sdylenebilir. Bu ytzden Halil, Meral kendisini gérdiginde cok
utanmig, sanki benligi ortaya serilmis de bir bagkasi (6teki) onu gérmus gibi

hissetmis ve rahatsiz olmustur.

Lacan’a gobre, insan Oznesini belirleyen en o6nemli arzu, Oteki

kavramina dayalidir. insanin arzusu étekinin arzusu olmak, dteki tarafindan
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fark edilmek ve bunun icin 6teki gibi olmaya calismaktir (Aktaran Goral,
2000:50). Meral, Halil'in fotografla olan bagini anlamakta zorlanmigtir. Halil,
fotografi sevmeye devam ettikce Meral de Halil'e asik olmaya baslamistir.
Meral, Halil'den fotografini degil, kendisini sevmesini, arzu etmesini, Halil'in
kendisini fark etmesini istemis ve kendi bakiglarinda da sevgi oldugunu,
fotografi yerine Halil'i kendisinin sevecegini séylemis ve “...artik ben varim.”

demigtir.

Lacan’a gbére 6zne, kendini belirlerken, kendini anlarken, kendini
tanimlarken hep bir 6tekiye bagl kalir ve kendini ona dogru yapilandirir.
Cunkd simgeselde yasantilanan 6tekinin arzusu olma arzusu, onun kendini
6tekinden dogru, onun gbézlerinden gdrmesine ve kendini ondan dogru
tanimlamasina neden olur (Aktaran Géral, 2000:51). Halil'in Meral’i
reddetmesiyle, Meral de Halil gibi olmaya baglamis, onun melankolik halini
almig, karasevdanin igine dismustir. Meral, kendisini Halilin gbzlerinden
gbrmeye baslamis ve bir seye imkansiz bir askla bagh olmanin ne demek
oldugunu anlamistir. Adadan ayrilmadan &nce her seyi kabullenerek,

fotografi Halil'e verip geride onu ¢ok sevdigini belirten bir not birakip gitmistir.

insan arzusunun, gereksinim diizeyinde gélgelenmis olani icerdigini
distnen Lacan’a goére arzu, talebin mutlak anlamda sartsiz niteliginin
karsisina mutlak bir kosulu c¢ikarir (Aktaran Leader ve Groves, 1997:81).
Meral, Halil’e kosulsuz bir askla baglanmigtir, ancak Halil'in agkina sahip
olmasinin kosulu, Halil'in fotografin yerine kendisini sevmeyi kabul etmesidir.
Lacanci teoride fantezi, 6znenin a ile kendi arzusunun nesne-nedeni ile
kurdugu “imkénsiz” iligkiye karsilik gelir. Fantezi ¢ogunlukla &znenin
arzusunu gerceklestiren bir senaryo olarak tasarlanir. Bu temel tanim, onu
diz anlamiyla kabul etmemiz kosuluyla gayet yeterlidir (Zizek, 2004:19).
Filmde Halil, Meral'in fotografini kavusma arzusu olmadan, aci ¢gekmeden
sevmistir. Gergek dlnyadaki sevgiyi istememistir, ¢linkli imké&nsiz oldugunu
bildigi iliskiden kacinmigtir. Ancak Meral, gercektir ve Halil'e kavusmayi

arzulamistir. Meral burada 6zne olarak kabul edilirse, Halil ile kendi arzusu
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arasinda imkansiz bir iliski kurmustur. Onun fantezisi, Halil'in fotograf yerine
gercek olan kendisini sevmesidir. Ancak Halil, agkinin gergekliginden emin

olana kadar onun bu istegine karsilik vermez.

Lacanci endigse anlayisina gbre endise, arzunun nesne-nedeni eksik
oldugunda ortaya cikmaz; endiseyi doguran sey, nesnenin eksikligi degil,
nesneye fazla yaklasmamiz ve bdylece eksigin kendisini kaybetmemiz
tehlikesidir. Endise arzunun ortadan kalkmasiyla olusur (Zizek, 2004:21).
Lacan’in bu gértstne Halil agisindan bakilacak olunursa, Meral nesne olarak
kabul edilebilir. Halil, Meral kendisiyle Dbirlikte olmak istediginde onu
reddetmigtir. Halil'in endiselendigi sey aslinda Meralin agkina yenik
dismektir. CUnkl o fotografla yetinmis, bir insanin/nesnenin eksikligini
duymamigtir. Ancak Meralle adada konustuklari zamanlarda, onu
reddederken farkinda olmadan ona daha fazla yaklagmigtir. Lacan agisindan
degerlendirildiginde, Halil igin endige doguran sey Meral'in eksikligi degil
-clnki baslangicta zaten yoktu- ona daha fazla yaklagsmak ve bdylece Meral’i
kaybetmekten korkmak olmustur. Cinkd Meral, Halil'e fotografi ve onu ¢ok
sevdigini belirten bir not birakip istanbula déndigiinde yaptiklarindan

pismanlk duymustur. Halil'in endisesi Meral’in gitmesiyle olusmustur.

Lacan’in gérislerinde édnemli yer tutan unsurlardan biri de onun ‘ylice
nesne’ kavramidir. Lacan’a goére “ylce nesne tam da ‘Sey olma onuruna
yUkseltilmis bir nesne’dir, bir tir Asai Rabbani’den gecerek 6znenin simgesel
ekonomisi i¢cinde imkéansiz Sey’in tecessimi, yani ete kemige burinmus
Hiclik islevini gérmeye baslayan siradan, gindelik bir nesnedir.”(Zizek
2004:117). Sevmek Zamani filminde Halil, Meral’'in fotografini tam bir yilce
nesneye dondstirmuUstir. Gercek hayatta imkansiz olarak goérdigi aski
fotografta vicut bulmus, ete kemige buriinmUstir. Fotograf glnledik, siradan
bir nesneyken Halil'in bakis acisiyla, ona verdigi deger ve anlamla ylce

nesne haline gelmistir.
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Lacan’a goére “ylce nesne ancak golgede, iki arada bir derede, 6rtik
bir sey olarak ayakta kalabilen bir nesne paradoksunu sunar: TézU agiga
cikarmak icin golgeyi bir kenara atmaya calistigimiz anda, nesnenin kendisi
dagilir gider; geriye sadece siradan nesnenin curufu kalir.”(Zizek, 2004:117).
Halil'in ylce nesnesi olan fotograf, Halil ona deger verdigi icin 6nemlidir.
Fotograf aslinda Meral'in suretinin yansimasindan baska bir sey degildir.
Ancak Halil, inandigi ve degismez olarak gérdigu tim guzellikleri fotografta
gbébrmasttr. Halil, fotografi o kadar ydceltmistir ki gercedi olan Meral’i
istememistir. Ancak Meral, ylice nesnenin t6zUnlU agiga c¢ikarip, suretinin
degil ashinin énemli oldugunu, fotografin ne kadar kolay ulasilabilir oldugunu
g6stermek igin onu yerinden sékip Halil'e vermistir. Fotograf artik, taginabilir,
yirtilabilir, siradan bir nesne gibi kalmistir, c¢inkd Halil Meralin bu
hareketinden sonra Meral'in askina inanmaya baglamistir. Yine de Halil,
fotografa olan eski askinin hatirina gittigi her yere fotografi da goétirmdas,
yuce nesneyi birakmamigtir. Halil, Meral'le birlikteyken bile fotografi
saklamistir. Buradan Halil'in Meral'i kaybetme korkusunu her zaman iginde
tasidigini, fotografa asik olurken sdyledigi kaygilarini icinden atamadigi
sonucu clkarilabilir. Zaten Meral'in baska biriyle evlenecegini duydugunda
fotografi tekrar ¢ikarmis, yanina bir de simgesel olarak gelinlikli cansiz
mankeni alip bir kayiga binmistir. Bu son sahnelerde Halil'in tekrar ylce
nesnesine déndigl hatta yanina bagka bir nesne ekleyerek acisindan
kurtulmaya calistigi séylenebilir. Halilin fotografin yanina bir de Meral'in
boylarinda cansiz simgesini koymasi, fotografin ylice nesne olarak artik tek
basina anlam ifade etmedigini gdstermektedir. CUnki Halil, artik filmin
basindaki saf askini kaybetmis, bir insanin askina sahip olmaya c¢alismis,
basarisiz olmus, korkulari gergeklesmis yenik bir insandir. Sadece fotografi
ylcelterek eski haline kavusmasi mimkdn degildir. Filmin  sonu
beklendiginden farkl olmus ve Meral digunden kacgip Halil'in yanina
gelmigtir. Meral, kayida bindiginde 6nce fotografi sonra da cansiz mankeni
sulara birakmigtir. YUce nesneler suda yuUzerken, yerlerine artik Meral
gecmistir. Halil tim korkularindan siyrilmis, gercek ylce nesnesine

kavugsmustur. Meral'in kayiga bindiginde fotografi ve mankeni yanlarinda
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tutmak yerine suya atmasi, nesnelerin anlamsizligini bir kere daha
gO6stermigtir. Halil, artik tim askini verebilecegi, gercek ete kemige birinmus

ylcesiyle bas basa kalmistir.

Filmin sonunda, Halil'in Meral’le yalniz kaldigi mutlu sahne de ¢ok
uzun surmemis ve hayatin 6limcul gergekleri filmin sonunu belirlemigtir.

13

Lacan’a gore “...ylce bir imgenin uyguladigi biytleme gicl her zaman
6limcdl  bir boyutun varh@ni ilan eder.”(Zizek, 2004:116). Filmde
kahramanlar asklarinin yerine gegen nesneler suda yizerken ve salt
asklarlyla bas basa kalmigken, 6limcul boyut devreye girmistir. Aslinda
onlarin arasina giren sadece nesneler degil, daha da tehlikelisi, gergek
insanlardir. Once Meralin babasi, sonra da nisanlisi Basar ayriimalarini
saglamiglardir. Halil'in basta nesnelerin insanlardan daha degerli
olabilecegini, c¢lnkl onlarin kendisini Uzmeyecegini sbylemesi araya
girebilecek insanlar ve imkansizliklar ytizindendir. Halil, bu nedenle Meral’in
fotografina o kadar baglanmistir. Clink fotograf onu aldatmamakta, ona aci
vermemektedir. Ancak Halil, ylce nesnenin gercegini buldugunda
baslangicta istemese de sonra gercek dinyaya adim atmistir. Meral de
kayiga binmekle, gercek dinyayi geride birakip Halilin dinyasina adim
atmistir. Ancak aslinda halen gercek dinyadadirlar ve ancak 6limcul boyuta
gecgerek bu dinyadan kurtulacaklardir. Filmin sonunda Meral’in nisanhsi gelir
ve onlar vurur. Tipki ylice nesnelerin suda yluzmesi gibi -belki de onlarin
suya diusmesi, kahramanlarin da sonunun &6lim olacaginin ilani olmustu- iki

aslik da suda gercek diinyadan tamamen kopmus bigimde yalniz kalmislardir.
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SONUC

Bu calismada, Metin Erksan'in Sevmek Zamani adl filminde dis ve

gercek olgusuna bagli olarak ‘surete asik olma’ temasi incelenmistir.

Calismanin amaglari dogrultusunda nesneye bakabilmenin onu bakis
acimiza gore gercek yapabildigi; fotograf ve sinemanin yapisi geregi gergek
olmasalar da gosterdikleri ile gercekligi yansitabildigi; bir fotografin yansittig
sey ya da bir insanin ona atfettigi &6zelliklerin, o insan igin fotografin
kendisinden daha énemli olabilecegi; ‘surete asik olma’ temasinin Tirk Halk
Sanati’nda minyattrlerde, ¢esitli masallarda ve halk dykulerinde yer aldidi ve
Sevmek Zamani filminde kahramanin karsilastigi bir fotografa asik olarak,
ona tutkuyla baglandigi ve aslina inanana kadar onu gergeginden Ustln
tutmasi  seklinde temsil edildigi sonuglar, filme iliskin yapilan

¢6zimlemelerden elde edilen bulgularla ortaya konmustur.

‘Surete asik olma’ temasinin Sevmek Zamani filmindeki temsil

bicimleri ise kavramsal ¢erceve acisindan asagidaki sekilde ¢cézimlenmigtir:

1. Fotograf ve sinemadaki gerceklik acisindan ‘surete asik olma’

Sayin (2002:29)’'a gbére “Bakilan bir nesne, sadece gbérilen nesne
degildir. O nesne, kendisine bakan 6zneyi ayni zamanda bakilan bir nesneye
déndstiren seydir.” Sevmek Zamani filminde Halil, Meralin fotografina
bakmaktadir ve ayni zamanda Meralin de kendisine sevgiyle bakmakta
olduguna inanmaktadir. Berger (1978:19)e gdre, fotodraf makinesinin
bulunmasi insanin gérasini dedistirdi, gériinen nesneler baska bir anlama
gelmeye bagsladi. Halil'in &sik oldugu fotograf, Meral’in bir stidyoda ¢ekilmis
olan fotografidir. Halil, fotografa duydugu ask sayesinde Meral’in imgesini
¢ogaltmis olmaktadir. Meral’in gergek varliginin yaninda fotografi da boylece

bir anlam kazanmis olmaktadir.
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Fotograf, nesneleri tanimak igin bir aracg islevi Gstlenmektedir. Sontag
(2004:81), bu islevi soyle aciklar: “Fotograflar, yansittiklari gérintileri objektif
kilarlar. Fotograflar, goruntlledikleri herhangi bir olayr ya da kisiyi, sahip
olunabilecek bir sey haline getirirler.” Filmde Meral, Halil'in fotografi yerine
kendisine asik olabilecegini sdyleyince, Halil séyle der: “Sen resmin degilsin
ki. Resmin benim dlinyama ait bir sey. Ben seni degil, resmini taniyorum.
Belki sen benim butlin glzel dustncelerimi yikarsin.” Sontag’in belirttigi gibi
fotograf sahip olunabilecek bir sey haline gelmistir ve Halil, ona deger

vererek baglanmistir.

Bir fotograf Uzerine ne sdyleneceginin, ona bakan Kkisinin ne
algiladigina bagh oldugunu ifade eden Price (1994:226)’'a gbére, fotografa
bakan kisi, fotograf¢cinin amaclanmis kullanimi dogrultusunda “yasamdan
yUkselen” ile “gercek tarafindan felce ugratiimis” arasindaki énemli gerilimi
¢6zmeli, anlamal ya da gérmezden gelmelidir. Meral’in sagkinh@r géz 6nine
alindiginda, hayatinda hi¢ kimsenin kendisinin belki hatira olsun diye ¢ekilmis
olan fotografina Halil kadar deger vermedigi sOylenebilir. Halil, fotografin
amagclanmig kullaniminin 6tesine gecerek fotografi begenmekle kalmamis,
ona asik olmus ve ondan kopamaz hale gelmistir. Derman (1991:121)'a gére
ise fotografin  gercekligi yalnizca kendi fiziksel 6zelliklerinden
kaynaklanmaktadir. Filmde de Meral’in fotografi Halil’'e vermesi, onun fiziksel
gercekligini hatirlatir. Fotografin yerinden ¢ikarilabilmesi onun ytceligini kiran
yirtilabilir, yakilabilir veya bir kimseye hediye edilebilir 6zelligini ortaya
koymustur.

Filmdeki ‘surete &sik olma’ temasina sinema gergek iligskisi agisindan
bakildiginda ise “Ulusal Sinema Anlayisi’nin savunucularindan olan
ybnetmenin filminde, ‘toplumsal gerceklik'i dussel 6gelerle i¢c ice verdigi
g6rilmistir. Filmde hikayenin islenis bicimi, kullanilan mekan, mevsim,
karakterlerin durusu, diyaloglarin azligi ve yer alan muzikler ile ‘surete asik
olma’ gibi soyut bir kavramin filmin ana eksenini olugsturmasi ydénetmenin

sinema dilinin digsel anlatimdan yararlandigini ortaya koymaktadir. Bunun
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yani sira, filmdeki kahramanlarin ekonomik dtzey farkliliklari, dolayisiyla
toplumsal konumlari arasindaki ugurumun vurgulanmasiyla da sinemada
gerceklik olgusunun filmde yer aldigi sonucuna varilmistir. Ayrica filmde
sinemasal zamanin neredeyse birebir verilmesi, diyaloglarin azligi gibi filmin
temposunu agirlastiran 6gelerin yer almasinin filmin genel yapisini

destekledigi gérllmustar.

2. Antik Yunan’da Platon’a gére magara alegorisi acisindan ‘surete asik

olma’

Tez calismasinda Sevmek Zamani filminde islenen ‘surete asik olma’
temasinin, Platon’'un magara alegorisi icinde yer alan idealar teorisi,
yansima, delilik, ylceye ulagsma gibi kavramlarla 0&rtlstlrtlebilecegi
sonucuna ulagiimigtir. Platon (2001:183), “Devlet” adli eserinde aydinlanmay!
ifade etmek icin dinyay! bir magaraya benzetir. Magaradaki insanlar i1si1ga
sirtlarini déndukleri igin goblgeleri gercek zannetmektedirler. Filmde de
boyacilik yapmakta olan Halil, fotografa tesadiifen rastlamistir. Ondan énce
siradan bir hayati vardir ve fotografa rastladiktan sonra askin 1g1gini gorerek,
gercege ulasma yoluna girmigtir. Platon, dinyay! gérmek icin magara disina
¢ilkmig insanin isida alismasi gerektigini belirterek rahatca gorebilecegi ilk
seylerin golgeler olacagini sdyler. insan daha sonra insanlarin ve nesnelerin
sudaki yansimalarini, sonra kendilerini, ayi, yildizlari ve en sonunda glinesi
gOrecektir. Gunes, Platon felsefesinde en ylUksek idea, yani mutlak hakikat
olarak goralir. Erksan’in filminde olusturdugu Halil karakteri, gérdigu suret
karsisinda agka dismis ve onu en ylksek ideasl olarak kabul etmigtir.
Platon, magaranin digini gérmis, ger¢ege ulasmis bu insanin magaraya geri
dénmek istemeyecegini belirtir. Filmde de Halil'in suretin aslh olan Meral
geldiginde ve fotografi yerine kendisini sevmesini istediginde onu reddeder,
cunkl mutlak gercede ulasmis insan, magaraya geri ddnmek istemez. Meral,
o asamada Halil'in agkini anlayamadidi igin halen magarada sayilabilir.
Platon ayrica Tanrisal ddnyalar seyretmis bir kimsenin, insan hayatinin

digkdn gerceklerine inince, saskin ve guling bir hale distiguna belirtir.
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Filmde de Halil'in surete olan aski, arkadasi Mustafa disinda diger insanlar
tarafindan yadirganmig, hatta Meral'in nigsanhsi Basar tarafindan onun bu

durumu gulting olarak algilanmistir.

Platon, “Sélen” adli eserinde ‘iyi ideasi’na ulagmak gibi gercek sevgiye
ulasmanin yolunu Sokrates’ten aktardigina goére, sevginin tim yollarini
yurimds olan bir insan, asama asama bltin glzel seyleri birbiri ardi sira ve
dogru olarak gbrdikten sonra sevgilerin sonuna ulasarak, birdenbire essiz bir
guzellikle, gtzelligin 6zU ile karsilagir. Bu ¢calismada Sevmek Zamani filminin
bagkarakteri Halil'in Platon’'un sbzinlU ettigi sevginin yollarindan asama
asama gectigi ortaya konulmustur: Halil, énce Meralin fotografina asik
olmus, sonra onun gelmesi ve zamanla Halil'i anlayarak ona asik olmasiyla
kendisine de asik olmustur. Iki sevgili bir siire beraber olduktan sonra
ayrilmis ve Meral’in bagkasiyla evlenecekken son anda vazgecip kagmasiyla
tekrar kavugsmuslar ancak Meral’'in nisanhsi tarafindan vurularak 6lmus ve

birlikte sonsuzluga ulasmiglardir.

3. Turk Halk Sanati acgisindan ‘surete asik olma’

Calismada, Turk Halk Sanat’'nda yer alan bazi 6gelerin ‘surete asik
olma’ temasiyla 6rtistigl ortaya konulmustur. Filmin bas karakterleri Halil ve
Meralin Tirk Halk Oykiilerinde yer alan Leyla ile Mecnun benzeri
karakterlerle benzerlik gdsterdigi sonucu cikariimistir. Hikayede Leyla ile
Mecnun birbirlerine asiktirlar, ancak Mecnun Leyla’dan ayri kalinca daglara
gider ve orada ilahi agka ulasir ve Leyla’yr tanimaz olur. Onun igin, artik
maddi agkin bir énemi yoktur. Halil de Meral'in sureti ile 6éyle bir aska
ulagmistir ki, Meral kendini ona sundugu halde kabul etmez, Meral’'i tanimaz.
Onun igin Meral'in gerceginden cok asik oldugu sureti 6nemlidir. Fotografa
asik olmak, bu diinyaya ait bir olgu degildir ve diger insanlara gére asli
dururken fotografa asik olan biri ancak deli olabilir. Tlrk Halk Sanat’'nda da
dinyadan elini etegini cekmis kigiler deli anlamina gelen ‘Mecnun’ olarak

adlandirilir. Ancak Halil'in saf aska tutunusu karsisinda Meral de onu



102

anlamak igin c¢abalar ve bir arayisa girer. Halil'in agkinin bOyUklaga
karsisinda o da &asik olur. Kavusamayan iki asik, Mecnun'un c¢oéllerde
dolastigi gibi deniz kenarlarinda, yagmurlu sokaklarda dastnceli diasunceli
dolasirlar. Leyla ile Mecnun’da, Mecnun’dan ayrilan Leyla’nin baska biriyle
evlenmesi gibi Meral de Basar ile evlendirilecektir. Meral, burada masal
bozar ve diginden kacar, ancak sonlari aynidir. Tipki hikayenin sonunda

Leyla’nin Mecnun’la birlikte 6lmesi gibi Halil ve Meral de birlikte lurler.

Galismada ayrica, tasavvufta yer alan bazi olgularin filmdeki ‘surete
asik olma’ temasi ile 6rtistigu ortaya cikariimistir. Tasavvufta diinya hayati
bir yanilsamadan, bir rlyadan ibaret kabul edilir. Rumi, “Bu dinyadaki
hayatimiz, rlyasinda uyudugunu gdéren kimsenin yasadigina benzer.” der
(Aktaran Arasteh ve Sheikh, 2000:55). Sevmek Zamani filminde ‘surete asik
olma’ temasinin islendigi karakter, Halil’dir. Filmin basinda Halil'in ‘masuk’luk
hali yani ‘saf agk’a ulastigi hali goésterilir. Filmin ilerleyen sahnelerinde, bu
hale nasil geldigi anlasilir. Fotografa tesadlifen rastlayan Halil, gérinlste
fotografin karsisinda tipki uyur gibi dursa da, aslinda surete olan askiyla ‘saf
ask’in dinyasina uyanmistir. Arasteh ve Sheikh (2000:55) gercek aska
ulasmig kigiler icin “Artik evrensel glven goérindr, hayal gucl, sagkinlik,
fantezi ve siphe tamamen kaybolur. Her seyin aynasi olurlar. Geriye sadece
hakikat kalir.” saptamasinda bulunmustur. Erksan’in filminde olusturdugu
Halil karakteri, gordigi suret karsisinda aska diasmuis ve suret onun igini
go6steren bir ayna olmustur. Filmde de Halil'in “ilk karsilasmamizi diin gibi
hatirlarim. Birden bana iyilikle, sevgiyle bakan bir yiz gérdim (...) Resmin
benim igime bakiyordu.” diyerek sureti ayna kabul etti§i sonucu ortaya
cikarilmigtir. Arasteh ve Sheikh (2000:56), tasavvufta hakikate ulagma
yolunda i¢c deneyimden gecen bireylerin nihai hale dair bir anlayis
kazandiklarini, her seyle butlnlesmis olarak zamanda geriye dogru bir
yolculuga ciktiklarini ve ne zaman baglantili olduklari benzer bir durumla
karsilagirlarsa, 6nceki durumu vyeniden drettiklerini ifade etmektedirler.
Filmde Halil'in Meral’den ayrildiktan sonra onun fotografini tekrar yanina

alarak s6zU edilen benzer durumu yeniden drettigi sonucu ¢ikariimigtir.
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Tasavvufta ‘saf agsk’a ancak gesitli mertebelerden gegtikten sonra ulasilabilir.
Demirci (2003:58-63), sevgiyi sekiz mertebede ele almistir. Benzer bigimde,
filmde de Halil'in sonsuz ‘saf ask’a bu mertebelerden gecerek ulastigi ortaya

konulmustur.

‘Surete asik olma’ temasinin J. Lacan’in ayna benlik kurami agisindan
analiz edildigi bu ¢alismada s6z konusu kuram ile tema arasinda dogrudan
bir baglanti oldugu saptanmistir. Cocugun 6. ile 18. ayi arasinda gelisim
gbsteren ve egonun olusumunu tanimlayan ayna evresi, U¢ adimda ele
alinmigtir.

Lacan’in ayna evresinin ilk adiminda ¢ocugun aynayla karsilagsmasi
s6z konusudur. “Bu evrede insancik aynadaki imge ile gergekligi birbirinden
ayiramaz.” (Aktaran Géral, 2000:52-53). Halil'in, fotografla ilk karsilagsmasini
Meral'e anlatirken, fotografinin kendisinin igine baktigini sdéylemis, Meral’'in
imgesini onun gercedi yerine koyarak ona gercek bir insan gibi deger
vermigtir. Filmde Meral’in fotografi Halil’'in igini yansitan bir ayna olarak kabul
edilmistir. Lacan’a gbre bu evrede ¢ocuk, aynadaki goérintlyld yakalamaya,
ona dokunmaya calisir. Halil'in de sdézlerinden zaman zaman Meral’in

fotografina dokundugu, temsili saclarini oksadigi ortaya konulmustur.

Ayna evresinin ikinci adiminda ise, “...¢cocuk aynadaki gérintindn yani
imgenin gergek olmadigini anlar, ¢inkid aynayla deneyimleri ¢ogalmistir.
Artik gérdigunin gercek degil, bedenine ve 6tekine ait bir imge oldugunu
biliyordur.” Filmde Halil'in ayna evresinin ikinci agamasina ge¢cmesi, Meral’in
kendisini fotografina bakarken yakalamasiyla gerceklesir. Halil, karsisinda
fotografin aslini gérince aynadaki goérintinin yani fotografin gergek

olmadigini anlamistir.

Ayna evresinin Uglnclt adiminda ise cocuk “...yalnizca aynadan
yansiyan goérantinin gercek olmadigini anlamakla kalmaz, o imgenin

kendine ait oldugunu da anlar. Tam bunu fark ettigi anda buydk bir sevingle
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elini kolunu sallamaya baslar. GinklU artik karsisindaki imge Uzerinde bir
glce sahip oldugunu, onu degistirebilecegini 6grenmistir.” Filmde Halil'in
dclncl asamaya gecmesi, Meral’in duvardaki fotografi yerinden alip, Halil'e
vermesiyle gerceklesir. CUnkd Meral, bu sekilde davranarak tipki aynadaki
gbrantinin gercek varlik olmadigr gibi, fotografin gercek olmadigini, suretin
aslinin gercek oldugunu anlatmaya calismaktadir. Son asamada ise Halil'in,
fotograftan kalan boslukta Meralin kendisini sevdigini belirten notunu
g6rdukten sonra onun askina inanarak, fotografin —aynadan yansiyan
g6rintiinin- gergcek olmadigini ve kendisinin fotograftan ayri bir parca

oldugunu kabul etmesi ile kuramin Ggtnct adimi értigmektedir.

Goral (2000:50)’'a gbére, Lacan’in kuraminda tanimlanmis &znenin
anlagiimasi Lacan’in anlatiminda yer alan arzu kavraminin ve 6zne olma
bicimlerini  belirleyen, ‘gercek’, ‘imgesel’ ve ‘simgesel’ alanlarinin
anlagiimasini gerektirir. Buna gére, Lacan insani arzular olan bir 6zne olarak
tanimlarken, arzulari simgesel kapsamina alir ve simgeseli de insani
hayvandan ayiran, nesnel bir zemine ait olmayan, kilttrln iginde yapilandigi
ve kuilttr( 6znenin icinde yapilandiran bir bitin olarak adlandirir. Calismada
Lacan’in bu duslncelerine gbére, filmde arzularn olan 6znenin, Halil;
arzularinin simgeselinin asik oldugu Meral’in fotografi, imgeselin ise Halil'in
gercedi oldugu halde fotografina bagh kaldigi yanilsamasi oldugu sonucu
cikariimistir.

Calismanin basinda belirlenen ‘Metin Erksan’in  Sevmek Zamani
filminde dis ve gerceklik olgusu yer almaktadir’ genel varsayimi ile filmde,
Tark Halk Edebiyat’'nda yer alan ‘surete asik olma’ temasi islenmektedir’;
‘surete asik olma’ temasi, fotograf ve gerceklik iliskisiyle baglantilidir’;
‘fotografin temelinde yatan ‘bakig’ olgusu, J. Lacan’in ayna kuramiyla

aciklanabilir’ 6zel varsayimlarinin tdmu dogrulanmistir.

Sonu¢ olarak bu caligmada, ‘surete asik olma’ gibi daha &énce

islenmemis 6zgln bir temayi ele almasiyla Tirk Sinemasi’nda ayri bir yere
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sahip olan Metin Erksan’in 1965 yili yapimi Sevmek Zamani filmine, sinema
kuramlari, felsefe, kultirel okumalar ve psikanalizde yer alan ayna kurami ile

analiz edilerek farkli acilardan bakilabilecedi ortaya konulmustur.
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OZET

Bu tez calismasinin temel amaci, sinemadaki dis ve gerceklik
olgularini, Metin Erksan’in Sevmek Zamani filmindeki ‘surete asik olma’
temasi Uzerinden analiz etmektir. Bu baglamda, ¢alismada gorintu-gergek,
fotograf-gercek ve sinema-gercek iligkilerinin Sevmek Zamani filmindeki
‘surete asik olma’ temasiyla baglantilar kurulmustur. Calismada ayrica, Antik
Yunan’dan Platon’un magara alegorisi ve ask Uzerine kavramsal disinceleri
ile Trk Halk Sanati’nda yer alan sevgilinin aslina degil suretine agik olma
olgulari, filmdeki ‘surete asik olma’ temasiyla karsilastiriimistir.

Calismada ‘surete asik olma’ temasi, kuramsal olarak, Fransiz
psikanalist Jacques Lacan’in ayna benlik kuraminin yani sira Lacan’in ‘6zne’,
‘arzu’ ve ‘yuce nesne’ kavramlarina getirdigi yorumlari ¢ergevesinde analiz

edilmistir.

Sonug olarak filmdeki ‘surete asik olma’ temasinin, Platon’'un magara
alegorisiyle, Turk Halk Sanat’'ndaki yer alan surete asik olma ile, fotograf ve
sinemadaki gerceklik iligkisiyle ve J. Lacan’in ayna kuramiyla oértstigu

saptanmistir.
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ABSTRACT

The main aim of this thesis is to analyse the fact of dream and reality
with the theme of ‘falling in love with the image’ in Metin Erksan’s film
Sevmek Zamani. In the thesis, the relations between picture-reality,
photograph-reality and cinema-reality are connected with the theme of ‘falling
in love with the image’ in the film Sevmek Zaman: within this context.
Besides, in this thesis, the myth of cave of Platon from the Ancient Greece
and his conceptual ideas of love and the fact of falling in love with the image
instead of reality in Turkish Folk Art are compared with the theme of “falling in
love with the image’ in the film.

The theme of “falling in love with the image’ is theoretically analysed with
French psychoanalyst Jacques Lacan’s “mirror stage” theory and his

interpretations on ‘subject’, ‘wish’ and ‘exalted object’.

As a result, it's determined that, the theme of ‘falling in love with the
image‘ is harmonized with Platon’s myth of cave, the falling in love with the
image theme in Turkish Folk Arts, reality connection of photography and

cinema and Lacan’s ‘mirror stage’.



