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SINEMADA DUYGULAM, DUYGULANIM VE GUC ILiSKiSi: ‘YOL
KENARI’ FILMIi INCELEMESI

Selcuk ULUTAS!

Oz

Felsefede en genel anlamiyla etkileme ve etkilenme kapasitesi olarak tanimlanan giig;
degistirme ve eyleme gecirme gibi etkileri anlatmaktadir. Sanat eserlerinin alimlayicilara
uyguladig1 giic ise antik ¢aglardan itibaren bilinen ve tartisilan bir olgudur. Sanat iki
boyutta; 6znelerin fenomenleri tanimlamasi ve onlar ile ilgili sunulan gerceklikleri hakiki
olarak kabul etmesi veya onlar iizerine diislinmesi veya duygulanmasi noktasinda gii¢
uygulama potansiyeline sahiptir. Sanat, siyaset ve din iligkisinin tarihsel siirecte
gorildiigii her yerde sanat eserlerinin bir giic unsuru olarak belirdigi ve bu giicii
uygulamak i¢in bilin¢li bir sekilde tasarlandiklar1 goériilmektedir. Sanatin 6zerklesmesi
sonrasindaysa sanat eserlerinin alimlayicilara giic uygulamaya devam ettigi goriiliir. Bu
calisma sanat eserlerinin alimlayicilarin bedenlerine uyguladigi gilicii duygulam ve
duygulanim kavramlar1 ekseninde incelemektedir. Duygulam kavrami alimlayici 6znenin
oznelliginden bagimsiz ortaya c¢ikarilmak istenen iiretilmis duygulart ve bedenin
etkilenislerini anlatmaktadir. Sanat baglaminda duygulanim kavram ise eserde iiretilen
bosluklar ve belirsizlikler ile karsilasan alimlayic1 6znenin yasayacagi 6znel duygularin
anlatmaktadir. Duygulanimin agiga ¢ikmasi icin gerceklestirilen tasarimlarin alimlayici
ozneleri katilimciya doniistiirdiigi ve bu sebeple daha demokratik bulundugu da
bilinmektedir. Bu durumda duygulam ve duygulanim sanatsal giiciin farkli kategorilerde
var edilisini tanimlayan kavramlar olarak belirirler. Sinema sanatini alimlayicilarin
bedenlerini en fazla etkileme kapasitesine sahip sanat dali olarak tanimlamak
miimkiindiir. Duyusal motor duruma hitap eden sinema filmlerinin pek ¢cogu duygulamlar
iretirken tam tersi durumda kristallesmis imgelerin hakim oldugu sinema filmlerinde ise
alimlayic1 6znenin bellegiyle de baglantili olan duygulanimlarin ortaya ¢iktig1 kuramsal
olarak ortaya konulmaktadir. Bu ¢alismanin amaci sanat eserlerinin ve 6zelde sinema
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filmlerinin bir tasarim olarak giicii nasil {irettiklerini teorik ortaya koymaktir. Bu teorik
amag¢ ekseninde calismada literatiir taramasi yapilmistir. Teorinin pratikle iliskisiyse
calismada amaca yonelik Orneklem metodu ile belirlenen, yOnetmen Tayfun
Pirselimoglu'nun ‘Yol Kenar:’ (2017) isimli filminin incelemesiyle gosterilmistir. Film
incelemesinde felsefi film ¢dziimlemesi metodu kullanilmistir. Incelemenin sonucunda
filmin alimlayiciya melez bir gii¢c uyguladigi ve bir tasarim olarak agik yapit 6zelliklerini
tagidigi ortaya koyulmustur.

Anahtar Kelimeler: Sinema, Gli¢, Duygulam, Duygulanim, Acik Yapat.

The Relationship of Affect, Affection and Power in Cinema: Review of the
Movie ‘Yol Kenarr’

Abstract

Power which is described as the capacity of influencing and being influenced in
philosophy in the most general sense explains the effects such as changing and
operationalizing. The power which artworks apply to the receptors is a phenomenon that
has been known and discussed since the ancient ages. In two dimensions, art has the
potentials which enables subjects to define phenomenon and regard the realities about
them as rightful or thinking on them or apply power at the point of affectivity. In
everywhere in which the relationship between art, politics and religion has been observed
throughout the process of history, the artworks emerge as an element of power and they
are consciously designed in order to apply that aforementioned power. After the
autonomation of art, it is observed that artworks keep on applying power to the receptors.
This study analyzes the power which artworks apply to the bodies of the receptors from
the perspective the concepts of affect and affection. The concept of affect defines the
interaction between the body and produced emotions which are desired to reveal
independent from the receptor subject. The concept of affection within the context of art
explains the subjective emotions of the receptive subjects who encounter with the gaps in
the produced work and uncertainties. It is known that the designs which are designed to
reveal the affection transform receptive subjects into participants and they are regarded
more democratic. In that case, affect and affection emerge as the concepts which define
the generation of artistic power in various categories. It is highly possible to define the
art of cinema as a branch of art with the highest capacity of influencing the bodies of the
receptors. It is theoretically revealed that majority of the movies which appeal to the
sensorimotor status produce the affections while affections related to the memory of the
receptive subjects emerge in the movies with the dominance of crystalized images on the
contrary. The objective of this study is to academically reveal the way which artworks
and movies specifically produce power as a power of designing. In the sense of this
theoretical purpose, the literature review was conducted for this study. As for the
relationship between the theory and practice, the movie of Tayfun Pirselimoglu ‘Yol
Kenar1 (The Trackside)’ (2017) which was determined through the method of goal-
oriented sampling was preferred. In the movie review, the philosophical film analysis
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method was chosen. At the end of the review, it was revealed that the movie applied a
hybrid power to the receptor and had the characteristics of an open work as a design.

Keywords: Cinema, Power, Affect, Affection, Open Work

GIRiS

Gortintiiler, duyusal bilisin alabilecegi bi¢imlerden yalnizca biridir.
Dokunma, duyma, koku alma ve tat alma duyularimiz da insan olarak
deneyimlerimizi sekillendirmektedir. Hem Machiavelli hem de Nietzsche, insan1
duyusal yetenekleriyle diinya hakkinda bilgi edinen biri olarak goériiyordu. Bu
diisiiniirlerin, diinyanin dogas1 hakkindaki tespitleri; duyulardan soyutlanmis saf
akildan gelen varliklar1 hayal etmek yerine, ¢evreyl ve kaderi anlamamizin
diinyevi ve bedensel temeline isaret etmektedir. Bu bakis agis1 en genel anlamiyla
‘estetik’ olarak adlandirilmistir. Ciinkii Alexander Baumgarten terimi 1735'te
felsefenin alanina dahil ettiginde, duyular araciligiyla veya baska bir deyisle
duyusal bilis yoluyla algilanan seyi anlatmay1 amaglamisti. ‘Estetik’ teriminin bu
anlayis1 hem Machiavelli hem de Nietzsche'nin paylastigi bir kavrayistir. Ayni
zamanda, bazi1 disiiniirler estetigi giizellik ve / veya sanat c¢alismasi olarak
yorumlamaktadir. Bununla birlikte, Baumgarten'in taniminin 6zii tercih edilirse,
giizelligi estetigin merkezinin disina itmek gerekmektedir ¢linkii onun estetik
kavrami lizerine anlayisi, giizel olsun ya da olmasin her seye iliskin duyusal
algimiz1 vurgular. Baumgarten'in aydinlanma tanimi modern olarak goriiliir ve
giizellik ile ahlak arasinda geleneksel baglantiyr kurmayan diisiiniir, diinyay1 ve
sanat1t anlama siirecinde insan i¢in duyusalligin 6nemini vurgulamistir. Estetigi
modern anlamda kavramak giizelligi temel ilgi alaninin disina atmaya ve onu

duyular araciligiyla kavrama bi¢cimimiz olarak diisiinmeye bizi zorlamaktadir
(Vacano, 2006, s.2).

Duyular vasitasiyla diinya hakkinda bilgi edinen insan igin duyusal
diizeyde yasanan karsilasmalarin bir etki olusturdugu ve dolayli olarak gii¢
kavramina baglandiklar1 bilinmektedir. Fiziki diinyadaki siradan karsilagmalar ile
sanat arasinda ise oldukg¢a biiyiik bir fark sdéz konusudur. Ozellikle ‘algisal
sanatlar’ olarak tanimlanan eserlerin cogunlukla diger gilindelik hayattaki
karsilagsmalardan farkli bir etki diizeyine sahip oldugu diisiincesi bu ¢alismada
temel hareket noktalarindan birisidir. Calismada bu sebeple sanatin tirettigi glictin
cok kapsamli ve c¢esitli olan insan duygular ile baglantis1 ortaya konulmaktadir.
Sanatin uyguladig1 giic ontolojik olarak bilgiyle ilgili olup diger karsilagsma
bicimlerinden farkli olarak gdsterdigi seyler ile ilgili ¢arpici bir agiga ¢ikmay1
sunmaktadir. Bu ac¢iga ¢ikma sanatsal degerlerin 6tesinde bilginin aciga ¢ikmasi
olarak yorumlanir. Diger bir ifade ile agiga c¢ikma sanat eserleriyle sunulan
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bilginin kesinlestirilme cabasidir. Cogu sanat eseri bu nedenle alimlayicisini
oznelestirmek tlizere kurgulanan bir diizenektir. Elbette bu 6znelestirme diger
toplumsal kurumlarla da baglantilidir. Ancak alimlayicinin katilimi ile onlarin
oznelliginin ortaya c¢ikarilmasi da sanat eserlerinde lretilebilir. Sanat eseri ile
sunulan bilginin kesinlestirilmesi durumunun tersine bilginin muglak hale
getirilerek cogaltilmasiyla saglanan bu katilim ile 6zneler yorum iireten diger
ifade ile sanat eserinde sunulan fenomen ile ilgili bilgi liretmeye tesvik edilen
kisiye doniistirler. Boylelikle eserdeki belirsizlik varolussal olarak bir disa
acilmay1 saglar ve eser sanat¢isinin sundugu kesin olmayan bilgisi ile alimlayici
Oznelerin zihinlerinde tamamlanir. Bu durumun sanat diinyasinda pek ¢ok drnegi
oldugu gibi sinemada 6zellikle Ikinci Diinya Savasi sonrasinda duyusal motor
duruma hitap etmeyen filmlerle gerceklestirildigi goriiliir. Dolayisiyla sanat ve
sinema adina bu caligmada sanat¢ilarin konumlanabilecekleri iki farkli giic
kategorisinden ve bunlarin biraradalifiyla ortaya c¢ikan melezlik {izerine
distinilmiistiir.

Bu ¢alismanin temel amaci gii¢ kavramimin sanatla iligkisini kurarak
duygulam ve duygulanim kavramlar1 ekseninde sinemanin izleyiciler iizerindeki
giiciiyle ilgili sinematik tasarimlarin potansiyel konumlanma noktalarini
belirlemektir. Bunun igin ¢alismada literatiir taramasinin yaninda felsefi film
cOziimlemesi yontemiyle bir adet 6rnek film incelenmistir. Céziimleme igin
secilen film, Tayfun Pirselimoglu’nun ‘Yol Kenari’ (2017) isimli filmidir. Bu
film amaca yonelik 6rneklem metodu ile belitlenmistir. Inceleme sonucunda
filmin bir tasarim olarak izleyici ile gii¢ iliskisini nasil kurdugu ortaya
konulmustur.

Gii¢, Duygu ve Sanat

Glig kavrami Antik Yunan’da “Dynamis, Dynameis” kavramlar1 ile
tanimlanmaktadir. Bu kavramlar 6zetle gii¢, potansiyellik, kapasite anlamlarina
gelirken Antik Yunan edebiyatinda, kelime kisisel giice, ardindan askeri giice
gonderme yapar. Platon ise bir Dynamis’in Onemini agik¢a fiziksel bir
yetenekten zihinsel bir yetenege tasir ve algilama teorisini (aisthesis)
tanimlarken, algisal siirecte mevcut olan aktif ve pasif gilicleri ayirt eder. Bu,
Aristoteles'in 6nemli Olglide gelistirdigi bir fikirdir. Genel olarak, Aristoteles igin,
aktif ve pasif giicler bir araya gelirse, bir faaliyet (energeia) veya en azindan bir
cesit degisiklik ortaya cikacaktir (Preus, 2015, s.135). Diger taraftan bati
felsefesinde en genel anlamda giic kavrami baskalarini, bagka tirli
yapmayacaklar1 seyi yapmalari i¢in kisinin amaglarina gore hareket etmeye
zorlama yetenegi veya kapasitesi olarak tanimlanmaktadir (Bunnin & Yu, 2008,
5.543).
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Birincil anlamiyla gii¢ kavrami bir seyin olma kapasitesi ya da bir seye
neden olma kapasitesi olarak tanimlanabilir. Bir ¢esit kapasite olarak tanimlanan
bu metafizik giic kavrami, Platon'un bir seyin gliciiniin etkileme veya etkilenme
kapasitesi agisindan degerlendirmesiyken, 6rnegin cok daha sonraki bir tarihte
Nietzsche? i¢in herhangi bir eylemle ifade edilen tanimlamasina kadar, az ¢ok
iliskisel bicimler almistir. Bir bedenin kapasiteleri, icinde var oldugu c¢evre
tarafindan belirlenecegi i¢in iliskisel ve iliskisel olmayan bir giic duygusu
arasinda mutlak bir ayrim yapmak mantiken miimkiin goriillmemektedir. Politik
teori, insan failliginin iirlinii olan kurumsal veya kolektif organlarin kullandig:
giicle ilgilenir. Ornegin Hanna Arendt gibi teorisyenler siyasi giice
odaklanmiglardir. Diger pek c¢ok diisiinlir giicli, sosyal iliskiler alanindaki
gorliniimiiyle, siddet veya yaptirim ve is birligine dayali iliskileri i¢erecek sekilde
tanimlar. Bu sebeple, birincil ve genel anlamiyla anlasilan belirli bir ajanin giicii
ile bir ajanin diger ajanlar iizerinde uygulayabilecegi gii¢ arasinda bir ayrim sz
konusudur. Bir A tarafinin eylemleri, baska bir B'nin olasi eylemlerinin alanin
degistirmeyi basardiginda, A'min B iizerinde gii¢ kullandigin1 soyleyebiliriz
(Protevi, 2005, s.467).

Toplumsal 6zne i¢in giic kavrami her ne kadar gilindelik hayatta farkli
sekillerde anlasilsa bile varolusunun 6nemli pargasidir. Tiim iligkiler ag1 insan
icin glic merkezlidir ve 6zneler etkiler ve etkilenirler. Sosyolojide 6znelesme,
Oznelestirme ve Oznellik kavramlar1 ekseninde de bu meselenin tartisildigi
goriilmektedir. Felsefi boyutta ise insan varolusunun maddi 6zii giigle ilgilidir.
Oznelerin anlam diinyalari ise giiciin farkli boyutlarini ortaya ¢ikarir. Anlamlar
tiretenlerin gii¢ Urettikleri de ifade edilebilir. Anlam {iretiminde pek c¢ok farkl
gii¢ odagindan soz edilebilirken bunlarin arasinda insanlik tarihinde en ¢ok dikkat
cekenlerden birisi de sanattir.

Sanat, tarihi siiregte her zaman gii¢ kavramu ile iligkilendirilmistir. Tarihte
zaman zaman sanat yapan kisilerin 6zel giicleri olduguna bile inanilmistir.
Sanatcilar sekilleri ve formlar1 hayata gecirebilir, topraktan, kilden ve tastan
canlilara benzeyen goriintiiler ve nesneler yaratabilirler. Ustelik pek ¢ok tarihi
donemde sanatgilarin yarattiklar1 imgeler ve nesneler de giiclere sahip olarak
goriilmiistiir. Urettikleri eserlerin gdriinmeyen bir diinyayla iletisim kurmanin,

2 Bat1 felsefesinde gii¢ kavramini metinlerinde sik¢a gordiigiimiiz diisiiniirlerden birisi de Friedrich
Nietzsche’dir. Nietzsche i¢in giic kavrami ayrica anahtar niteliktedir ve pek ¢ok baska baglamin
aciklanmasinda bu kavrama yer verilmistir. Diisiliniiriin metinlerinde genellikle kuvvet anlamina
gelen ‘Kraft’ (force) ve giic anlamina gelen ‘Macht’ (power) kavramlari birbirinin yerine
kullanilmaktadir ayrica ‘Macht’ gii¢ istenci olarak da diger dillere cevrilmistir. Nietzsche
uzmanlarinin perspektifinden baglama bagl olarak, her ikisi de makul bir sekilde gii¢ veya kuvvet
olarak cevrilebilir ve ‘Kraft’ enerji olarak da gevrilebilmektedir (Burnham, 2015, s.266).
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insanlarin 1yiligi ve eylemleri {lizerinde etki yaratmanin vb yollarim1 sagladigi
diisiiniilmiistiir’. Bu yiizden hem sanatc¢ilar hem de onlarin sanatsal iiriinleri
uygarlik oncesi ve sonrasini kapsayan uzun bir tarih boyunca biiyiilii olarak kabul
edilmistir. Bugiiniin perspektifinden sanat olarak tanimlanan uygarlik 6ncesinde
ve antik caglara ait eserler dogaiistii ve olaganiistii glic nesneleri olarak kabul
edilmisti. Goriintliniin veya nesnenin bahsedilen bu gorsel giicii ¢caglar boyunca
iktidar sahipleri tarafindan kendileri, istekleri veya dikteleri, basarilari ve
yonetme haklar1 hakkinda mesajlar vermek ve bunlar1 iletmek i¢in kullanilmustir.
Diger taraftan bir iktidar unsuru olan sanat eserlerinin disindan sanatin1 kurulu
bir iktidara karsi bir protesto aract olarak kullanmak isteyenlerle de
karsilasilmistir (Sachant vd, 2016, s.233-235). Sanat, siyaset ve din iliskisinin
stiregeldigi donemlerden verilecek ornekler sanatin giic kavramiyla baglantisi
hakkinda siipheleri zihinlerden silecek tiirdendir. Bu iliskinin sona erdigi ve
sanat¢inin 6zerklige kavustugu tarihten giintimiize kadar olan siiregte ise sanatin
giic kavramiyla iliskisi devam etmistir. Ornegin Ozdemir ve Koca’nin (2013,
s.409-414) ifadesiyle Gergekiistiiciiler bilingaltina ulasabilmek ic¢in farkl
yontemleri denemislerdir. Modernizmle birlikte hemen her akim ve sanatgi
alimlayicilarini belli diizeylerde etkilemek i¢in farkl: estetik stratejiler iiretmistir.

Sanat ve gli¢ arasindaki iliski sanatsal imgelerin onlar1 alimlayanlar1 ¢esitli
farkli sekillerde etkileme kapasitesi ile ilgilidir. Sanatsal iirin bir A kigisi
tarafindan {iretilen ve B kisisinin karsilagtigi bir algilamdir. Sanatin etkisi ise
bedenle ilgilidir. Bedenin bu algilamla yasadigi duygular (¢ogunlukla) sanatg¢ilar
tarafindan belirlenmis duygulardir. Bir tiir karsilasma olarak sanat eseri ve bir
bedenin iligkisi gilindelik hayattaki iki bedenin karsilasmasindan farklidir.
Giindelik hayatta iki beden karsilastiginda algilamalar ile ortaya ¢ikan duygular
oznel duygular isaret eder. Sanat eseri ile alimlayici bedenin karsilagmasi ise
‘affect’ olarak tanimlanan ve Tiirk¢eye duygulam® olarak ¢evrilen 6znel olmayan

3 Ornegin Platon’un mimemis kavranmiyla bu giicii olumsuz olarak gordiigii, Aristoteles’in ise
katharsis kavramiyla sanatsal giicii olumladigi bilinmektedir.

4Affect kavraminin Tiirkgeye cevrilisinde bir karmasa s6z konusudur. Bu karmasa Goodchild’in
“Deleuze ve Guattari-Arzu Politikasina Giris” isimli eserinin ¢evirisinde ortaya konulmustur.
Cevirmen Rahmi Ogdiil karisiklig1 su sekilde agiklamaktadir. “Deleuze, Spinoza Ustiine On Bir
Ders adl1 yapitinin ilk boliimiinde, Spinoza'nin "duygulam (affect) kavramimi ortaya koyarken, bu
kavrami ‘duygulanim’ (affection) kavramiyla birlikte ele alir. Bu iki kelimenin Latince kdkenine
inen Deleuze, Spinoza'nin Etika adl1 yapitinda kullandig: ‘affectio’ ve affectus kelimelerinin gerek
kavramsal diizeyde gerekse ¢eviri sirasinda tamamen ayr1 iki kavram olarak ele alinmasi gerektigini
ozellikle vurgular. Deleuze'iin 6ngordiigii sorun Tiirkgede de kendini gostermis, bu iki kavram
farkli kaynaklarda kimi zaman birbirinin yerine, kimi zaman da ayn1 Tiirk¢e karsilik kullanilarak
cevrilmistir. Calismada Spinoza'nin ‘affectus’ kavraminin Fransizca ve Ingilizce karsiligi olan
‘affect’” kelimesi ‘duygulam’ olarak, Spinoza'nin ‘affectio’ kavraminin karsilig1 olan ‘affection’
kelimesi ise ‘duygulanim’ seklinde cevrilmistir” (Goodchild, 2005, s.74). Ayrica Deleuze ve
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duygu tiirline isaret etmektedir. Goodchild’in (2005, s.336) tanimiyla ‘affect’
veya Tirkce cevirisi ile ‘duygulam’ kuvvet uygulama potansiyeli tasiyan
duygudur. Bu duygu Ornegin sanat eserini deneyimleyen alimlayici 6znenin
bilincinden ve 6znelliginden bagimsizdir. Bu sebeple duygulam 6zneden dnce
iretilen saf duygu durumunu anlatirken bir taraftan da etkileme ya da etkilenme
yetenegini vurgulamaktadir.

Duygulam kavraminin Deleuze ve Guattari tarafindan Felsefe Nedir?
isimli eserlerinde Onemli Olgiide agiklandigi ve kavramin sanatla iliskisi
kurulurken yaninda sikca ‘algilam’ olarak tanimlanan diger kavramin kullanildigi
goriilmektedir. Bu onemli eserde yazarlar tarafindan ‘algilam ve duygulam’
kavramlar1 dogrudan 6znelerle ilgili olan duygulanim ve algilamadan farkli bir
yere konumlandirilir. Ayrica bunlar sanatsal tiriinlerin estetik baglaminda ortaya
cikardigr giicleri olarak tanimlanmistir. Sanat eserlerinde evrene ait fenomenler
sanatcilar tarafindan farkli kompozisyon diizlemlerinde diizenlenir. Bu
diizenleme sonrasinda sanat eseri ile iiretilen algilam ve duygulamlar,
duygulanim ve algilari asarak bir varliga dontistirler. Deleuze ve Guattari algilam
ve duygulami sanatin diisiinme tarzi olarak gosterirler (1993, s.30-120). Bu
sebeple herkesin karsilastigi siradan fenomenler bile sanat eserlerinde bir
sanat¢inin zihninde algilama ve duygulama doniiserek kendisini algilayanlara gii¢
uygulamaktadir. Her evde olabilecek basit bir vazo ve bir demet ¢icek bir
sanat¢inin resminde, her giin oniinden gectigimiz yasl adam bir kisa filmde,
giindelik hayatta algilamadigimiz veya bizleri higbir sekilde duygulandirmayan
diger fenomenlerde bir sekilde farkli sanatlarda yer aldiklarinda oncelikle artik
varoluslarindaki siradanligi asarak goriilebilen bir algilama doniisiirler. Bu
algilamlar ise artik kendisi ile karsilagsan 6znelere potansiyel olarak gii¢ uygulama
yetisine sahiptir.

Sanat vasitasiyla, duygularin zamansal ve cografi kokenlerinden
ayrilabilecegini ve bagimsiz varliklar haline gelebilecegini fark edebiliriz.
Deleuze'e gore, sanatin, farkli duygulamlar iireterek, mimetik olmayan yollarla
animsatma ve sorgulama i¢in maddi bir kapasitesi vardir. Oncelikle, sanat yeni
oznellik paradigmalar1 iiretir. Bunun anlami, sanatin sosyal, dilsel, algisal,
ekonomik, kavramsal ve tarihsel olarak yeni baglantilarin ve kombinasyonlarin
kurulabilecegi kosullar1 yaratma potansiyeline sahip olmasidir. Bu sekilde,
Deleuze ve Guattari’ye gore sanat, alimlayiciyr farkli diisiinmeye, yeniden
hissetmeye tesvik eder ve tahmin edilemeyen sekillerde etkilere maruz birakir.

Guattari’'nin Felsefe Nedir isimli kitabinda da ‘affect’ ‘duygulam’ olarak ¢evrilmistir. Diger taraftan
pek cok felsefe sozliigiinde de iki kavram arasindaki ayrim ¢alismada arastirilmis ve tiim bunlarin
sonucunda “affect” kavramiin ¢evirisi bu ¢calismada da ‘duygulam’ olarak yapilmistir.
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Dolayisiyla, yeni algilamlar ve duygulamlar iireten sanat, degisimin 'duygusal
sistemi' olarak tanimlanmaktadir (Akt. Parr, s.2010). Gii¢ ve sanat arasindaki
iligkide kilit kavramlardan birisi de degisimdir. Degisim en basit diizeyde bir
sanat eseri karsisinda refleksif bir tepki veren kisinin bedenindeki degisimden
baslayarak 6znelerin fenomenleri tanimlamalar1 noktasindaki yeni 6znellikleri
kesfetmelerine kadar uzanan bir siireci tanimlar. Bu siire¢ i¢in formiiller tiretmek
miimkiin degildir. Diger ifade ile bir sanat eseri uyguladigi giicle 6znelerin beden
ve zihinlerinde degisim olusturmasi olasi bir nesne olsa bile 6znelerin eserler
karsisindaki etkilenislerini belirlemek olduk¢a zordur. Bunun belirlenmesi i¢in
kapsamli aragtirmalar yapilmasi gerekmektedir. Bu sebeple bu ¢alisma
alimlayicinin yasadigr duygular1 tespit etmekten ziyade iiretim asamasinda
alimlayictya uygulanan gii¢ ve olas1 sonugclari ile ilgilidir. Nitekim tiim sanatsal
tiretimde gostergelerin segilmesi ve yerlestirilmesi islemlerinden diger bigimsel
tiim islemler uygulanacak gii¢ ile ilgilidir.

Duygulam kavraminin sanat alanindaki en 6nemli tanimlar1 ve belirlenen
cergevesi siiphesiz ki Deleuze ve Guattari’ye aittir. Lakin Massumi de sanat
baglaminda duygulam kavrami hakkinda diisiinen ve sanatin giicii acisindan
okuyucuyu da diisiindiiren isimlerden birisi olarak karsimiza ¢ikar. Massumi i¢in
duygulam, gorsel metaforun dikkatli kullanilmasi kosuluyla, sanal bir bakis
agisidir. Diisiiniir ayrica duygulamin sinestetik® oldugunu ve duyularin birbirine
katilimin1 ima eder. Sinestetik olus bir canlinin potansiyel etkilesimlerinin
Olciisili, bir duyusal modun etkilerini digerinin etkilerine doniistiirme yetenegi
olarak tanimlanir. Diisiiniire gére duygulamlarin bir bedende ortaya ¢ikmasi icin
gercek baglanti islevlerini yerine getiren bicimlendirilmis, nitelikli, konumlanmis
algilar ve bilislere ihtiya¢ vardir (2002, s.35-39). Diisiiniliriin burada kurdugu
sinestezi baglantisi sanat eserinde yaratilan bir durumlarin alimlayict bedenlerde
farkli boyutlar ile ortaya cikabilecek olmasidir. Bu noktada sinesteziyi yaratan
uyarict olarak sanat eserinin tasarlanmig bir nesne oldugu unutulmamalidir. Bu
tasarimlar sanatci tarafindan belli diizeylerde giic nesneleri yaratmak icin
yapilmaktadir. Aslinda sanat eserlerine bliyiilii bir nesne goziiyle bakmaktan
ziyade belli vurgular ve belirginlestirmeler perspektifinden bakildiginda olay
daha anlasilir hale gelecektir. Sanat eserleri birer imgelem olarak evrensel olanin
tekil 6rnekleri lizerine diisiiniir. Bu diisiliniis ¢ercevesinde sanatsal gostergeler ile
tekilleri yeniden yaratir. Bu yeniden yaratma meselesi en temelde gosterilen

5> Gorsel mesajlar, yalnizca renk ve sekilleri araciligiyla tam olarak iletilebilir, bu da sirayla
kinestetik ve sinestetik tepkileri uyandirir. Ortamlart ne olursa olsun, mesajlar genellikle
adlandirilamayan duygularla yankilanir. Ozneler mesajlar1 tam olarak kavrayamasalar bile
aralarinda ayrim yapma arzusu bedensel bir etki iiretir (Scharfstein, 2009, s.6).
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fenomenlerin anlamlarinin belirlenmesiyle de ilgilidir. Boylelikle anlamlarin
belirlenmesi noktasinda algilam ve duygulamin etki diizeyleri ve uygulanan
giiclin cercevesi ortaya cikar. Tiim sanat eserleri aym diizeyde giic uygulama
kapasitesine sahip degildir. Bu kapasiteyi belirleyen iki temel faktorden so6z
edebiliriz. Bunlardan ilki sanat¢inin bilingli tercihleri ile uygulayacagi giicii
belirlemesi ile ilgilidir. Ornegin asagida detaylandirilacak olan agik yapitlarda bu
giiclin bilingli olarak yogunlastirilmadig ifade edilecektir. Diger taraftan sanat
eserinin uyguladigi gii¢ toplumsal iktidar ve toplumsal kurumlarla da
baglantilidir. Bu sebeple bir biiyiilii nesne olarak diisiinmek yerine eserlerin
giiclinli ¢cok fazla parametre ile sagladigi fikrinin benimsenmesi bu g¢alismada
onerilmektedir.

Gilintimiizde ‘Affect Teorisi’ olarak tanimlanan alanda duygulamin sosyal
ve psikolojik boyutlari lizerine ¢alisan pek ¢cok arastirmaci da gérsel-isitsel medya
ile duygusal aglar arasindaki iliskiyi agiklamaya ugrasmaktadir. Arastirmalar,
romantik bir mutlu sona ydnelik kisa veya yogun duygularin, bir korku filmi ile
yasanan ruh hallerinin; bir aksiyon sahnesinde patlamalara verilen refleks benzeri
tepkilerin, ayn1 zamanda 6zdeslesme, sempati ve arzunun yam sira politik ya da
ideolojik kaygilarin nasil ortaya ¢iktig1 ve bunlarin boyutlariyla ilgilidir (Angerer,
2014, s.6). Duygulam, en temel diizeyde bir bedende dinamik bir ifade iireterek
bedenin potansiyel yoriingelerini degistirmeye muktedir olan bir yogunluk olarak
tanimlanir. Bu durumun 6zellikle medya ve sanat alanlarinda etkinin nasil
sunulacagimin teknik ozellikleri yani bi¢im ve medyum ile ilgili teknigi
ilgilendiren bir ekran efektinden farkli oldugu ifade edilmelidir. Duygulam gerek
toplumla ilgili calismalarda gerekse sanat alaninda eylemleri harekete geciren
yogun ‘gii¢c’ olarak tanimlanmistir. Sanat ve duygulamla ilgili agiklamalarinda
Deleuze, imgelerin belirli bir olas1 bir duyum, duygu veya fikir niteligini nasil
tasidigin1 vurgulamustir. Deleuze bu diislinceyle goriintiiniin i¢inde ¢esitli
sekillerde uygulanabilecek belirli bir deger tasidigini kastetmektedir. Deleuze’iin
sinema kitaplarinda duygulam kavramini kullanmasi, Spinoza’nin bir diisiince
tarzi olarak duygulam kavramina iligkin tartismasini genisletmektedir. “Spinozist
duygulam, bir kisinin bedenlerin hareketi yoluyla ¢ikarilabilecegi bilgi tiirlerini
ve bu hareket araciligiyla, her bir bedenin boyutlarin1 degistiren etkilesim ve
karsilagsmalarin nasil gergeklestigini ifade eder”. Diisiiniir Spinozist duygulam
kavramini; hareket, bilgi ve bilginin getirdigi algisal gii¢ kiplerine miidahale
olarak kullanir. Deleuze'iin sinematik bir goriintiiniin terimlerini standart biligsel
veya psikolojik temelli ekran kuramindan farkli bir sekilde kullandig1 goriiliir.
Colman’a gore duygulam kavraminin temelleri Deleuze’iin Foucaultcu iktidar
iligkileri degerlendirmesiyle daha anlasilabilir hale gelir (Akt. Colman, 2011,
5.79-88).

[410]



Sinemada Duygulam, Duygulanim ve Giig Iliskisi: ‘Yol Kenar1’ ...

Iktidar iligkileri ve giic kavram iizerine literatiirde 5nemli bir yere sahip
olan Foucault 'Gili¢ nedir ve nereden gelir?' ve 'Nasil uygulanir?’ sorusunu
sormaktadir. Diisiiniir bir giiciin, kendisini iligkili oldugu diger giicleri etkileme,
diger kuvvetlerden etkilenme giiciiyle tanimladigimi soyler ve bir giig
uygulamasinin bir duygulam olarak ortaya ¢iktigini ifade eder. Foucault i¢in gii¢
iligkileri, tekillikler diger ifade ile duygulamlar belirleyen birden c¢ok
parametrenin iligkisidir. Bu iliskilerin ger¢eklesmesi ile saglanan sey sabitleme
ve katmanlastirma olarak bir toplumsal entegrasyondur. Bahsi gecen entegrasyon
bir genel kuvvet ¢izgisinin izlenmesinden, belirli 6zelliklerin birlestirilmesinden,
hizalanmasindan ve homojenlestirilmesinden, bunlarin  seri  halinde
yerlestirilmesinden ve yakinsamasindan olusan bir islemi tanimlar. Her biri belirli
iligkilerle veya belirli noktalarla bir yakinliga sahip olan ¢ok sayida yerel ve kismi
entegrasyondan soz edilebilir. Biitlinlestirici (entegre edici) faktorler veya
tabakalagmanin aracilar1 kurumlar1 olusturur. Bu kurumlari tek basina Devlet ile
aciklamak miimkiin degildir. Toplumsal kurumlar olarak aile, din, iiretim
iligkileri, pazar yeri, ahlak ve sanatin kendisi entegre edici kurumlardir. Sanat da
dahil olmak iizere duygulamlar lireten kurumlar toplumsal bir islevin parcasi
olarak giicii agiklanamayan sabitlestirici pratikler veya mekanizmalaridir (Akt.
Deleuze, 1988, s.75). Gorildiigii ilizere Foucault sanati Ozneler iizerinde
Oznelestirici bir glice sahip devlet, aile vb toplumsal kurumlar arasinda
gormektedir. Bu giicii agiklamak ve formiillere sigdirmak miimkiin olmasa bile
Foucault’un diisiinceleri ekseninde sanatin etkileme, sabitleme ve degistirme
kapasitesi oldugu ifade edilmelidir. Elbette sanatin bu giicii diger kurumlarla
kurdugu iliski ile ilgilidir. Ornegin din ile sanat arasindaki kadim iligki sanatin
toplumsal diizenin saglanmasi ve 6znelerin topluma entegre edilmesindeki etkisi
baglaminda dikkat c¢ekicidir. Bu baglamda bir iktidar pratigi olarak sanatin
toplumsal yasamdaki var olusu giizelin ve begenin otesinde algilanmaktadir.
Diger iktidar pratiklerinden bagini koparan sanat ise giliniimiizde direnis
baglaminda bir giic unsuru olarak da goriilmektedir.

Sanat1 iktidar iliskilerinin bir parcasi olarak algilamak onu hegemonik ve
ogretici bir gii¢ olarak gérmek degildir. Nitekim Foucault’a benzer diistinceler
tastyan Guattari'ye gore, "entelektiiellerin ve sanatcilarin kimseye oOgretecek
higbir seyi yoktur". Sanatsal teknikler, tarzlar ve bigimlerden olusan kurumsal
yapilarin is birligine ragmen, Guattari yine de sanatin otonom, degisim
gerceklestirecek bir giicti korudugunu ve ortaya ¢ikmis olabilecegi sosyal grubu
degistirebilecek bir giic oldugunu savunur. Farkli estetik sanat bi¢imleriyle
saglanan yaraticilik, bir eylem giicii olarak islev goren seydir. Toplumlar ve
bireyler, diisiincelerini olusturmalarina yardimeci olmak ve farkli bilgi, tarih ve
an1 sistemlerine erisim saglamak ic¢in sanata ihtiya¢ duyarlar. Elbette, sanat her

[411]



Selcuk ULUTAS

tiirden siyasi ¢ikarlarin hizmetine de sunulabilir ve bir¢ok toplumda ayricalikli
bir biitiin olarak goriilse bile her tiirden sanat eseri, heniiz baska soylemlerle ifade
edilemeyen belirli bir kosulun paradigmatik degerlendirmesini sunar. Tim
bunlarin yaninda sanat, hegemonik bir rol oynamak i¢in bi¢ilmis kaftan degildir,
ancak onun giicleri diger dispositiflerle (ekonomik, sosyal, politik, kiiltiirel) ve
hem daha kotiisii i¢in diger tekniklerle birlikte hem de ¢atallanmalari ve 6znelligi
miumkiin kilan deneyleri daha 1yi hale getirmek i¢in birlestirilebilir. Guattari'ye
gore, sanatsal teknikler 6znelestirme siireglerinde gittikge daha onemli bir rol
oynuyor gibi gorliniiyorsa, 6znellikler yaratmak i¢in de seferber edilmelidir (akt.
Colman, 2008, s.66). Goriildiigii gibi Foucault ve Guattari sanati1 bir giic unsuru
olarak degerlendirirken onun 6zne iizerinde gii¢ uygulayan diger kurumlarla
iliskisini de vurgulamaktadir. Sanatin giicii bu acidan duyusal yetenekleriyle
diinya hakkinda bilgi edinen insan i¢in diger toplumsal kurumlar tarafindan
tiretilen duygulamlari pekistirmesi baglaminda ve alternatif duygulamlar iiretmek
baglaminda degerlendirilebilir.

Sanatsal Anlamin Insasinda Giic tercihleri

Sanat ve giic arasindaki iligkinin anlasilabilmesi ‘anlam’ kavramu ile
yakindan iligkilidir. Bu sebeple fenomenlerin hem giindelik hayattaki hem de
sanat eserlerindeki anlamlarinin nasil iretildigi ve kabullenildigine iliskin
disiinmek gerekmektedir. Nietzsche bir fenomenin anlamini; onu kullanan,
sahiplenen ve egemenligine alan giicle ilgili gormektedir. Diisiinlire gore
fenomenler anlamlarini bir gilicle kazanan ve kendilerini semptomlarla gosteren
gostergelerdir. Burada goriiniis ve 0z ikililigi tizerine diisiinen Nietzsche bilimsel
neden sonug iliskisi yerine goriintii ve anlam baglilasmasini onerir. Bu anlamda
her kuvvet bir gercekligin sahiplenilerek kullanilmasini ifade eder. Ayni nesne
veya fenomen onu sahiplenen kuvvetle birlikte ona bagl olarak anlam degistirir.
Bu ylizden her boyun egdirme veya egemenlik Nietzsche i¢in yepyeni bir
yorumdur (2010, s.5). Bu meseleyi biyolojik insandan kiiltiirel insana gecis
asamasinda nesnelere bilgi yiikleyen 1ilk insanla anlatmaya bagslamak
miimkiindiir. Bilgi yorumdur ve insan tarafindan iiretilir. Bu sebeple nesneler
diinyasindaki bilgiye bagl olarak ortaya ¢ikan anlamlar da birer yorum olarak
tanimlanir. Ik kez bir nesneyi kesici olusu i¢in hayvanlardan korunmak icin
kullanan insan ile giiniimiizde nesneleri ve fenomenleri tanimlayan insan arasinda
benzerlikler olmasina ragmen bilginin ya da diger ifade ile anlam ve yorumlarin
stirekli degisiyor olmasi toplumsal ve iletisimsel yeni bir boyutun ortaya ¢ikmasi
ile ilgilidir. Anlam ve yorum fiziki diinyanin fenomenlerinin tanimlanmasinda
Oznelere ¢ogu zaman aktarilir ve onlarin 6znelestirilmesinde anahtar rol oynar.
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Anlami belirleyen kisi kaba hatlar ile iktidar sahibi olarak tanimlanabilir.
Fenomenlerin anlamlar kiiltiirel insan i¢in sosyolojik baglamla ve kurumlarla
iligkilidir. Din, ahlak, egitim, aile, bilim, sanat ve medya gibi kurumlar stirekli
olarak fenomenleri tanimlayarak oOzneleri bu tamimlar etrafinda bir araya
getirmeye ugrasmaktadir. Modernite sonrasinda ise Oznelerin fenomenlerin
anlamlarna iligkin alternatif kaynaklar1 bilim, felsefe ve din ile siyasetten kismen
baglarin1 koparan sanat olmustur.

Sanatsal anlam meselesi kuramcilar tarafindan en ¢ok tartigilan konular
arasindadir. Bu calisma i¢in temel 6nemi ise pek ¢ok duygulamin anlamla
baglantili olmasinda yatar. Sanat eserleri teorikte alimlayicilar tarafindan
potansiyel olarak sinirsiz sekilde yorumlanabilir. Ancak bu noktada sanat¢inin
tiretimi ve alimlayici arasinda bir gii¢ iliskisinin basladigi unutulmamalidir.
Alimlayic1 i¢in siradan nesneleri anlamlandirmak ve yorumlamakla sanat
eserlerini yorumlamak arasinda sanat eserlerinin tasarlanmis birer imge olmasi
nedeniyle oldukga biiyiik bir fark vardir. Anlam ve yorum iligkisini sanat eserleri
baglaminda diisiinmek adina en 6nemli referanslardan birisi olan Umberto Eco
bu konuya A¢ik Yapit isimli eserinde yer verir.

Sanat eseri ile onu yorumlayan alimlayici 6zne arasindaki yeni bir iliskiden
s0z eden Eco ‘agik yapit’ tanimlamasi ile bu yeni iliskiyi ¢ercevelendirirken bir
taraftan da yoruma kapatilan eserlerin varoluslarini ortaya koymak istemektedir.
Sanat eserleri Eco’nun tanimiyla nesnel verilerdir. Fakat bu nesnel verinin
algilanmasinda ve estetik bir hazza ulasilmasinda siiphesiz ki alimlayict 6znenin
yorumlari da devrededir. Bahsedilen alimlayici yorumlart ile bir eserin agik yapit
olusu veya Eco’nun ifadesiyle eserin agilisi ise ayn1 sey degildir. Gergek anlamda
acik yapit olarak lretilmeyen yani Ozellikle iireticisi tarafindan alimlayan
kisilerin farkli perspektiflerden yorumlar {iretmesini amaglamayan eserler
diisiiniire gore ¢esitli teknikler ve varolusu itibariyle kapalidir. Her ne kadar
oznelerin yorum yapma konusunda bir 6zgiirliikleri bulunsa bile kapali eserler
izleyiciye bir bakis agisindan meselelere bakma noktasinda gii¢ uygulamaktadir.
Sanat tarihinde diisiiniiriin ifadesiyle eserin acilisi ve ger¢ek anlamda bir agik
yapit 19. yiizyilin ikinci yarisinda simgecilikle goriiniir olmaya baglar. Mallarme
ve Verlaine gibi sairlerin siirleri ile birlikte pek ¢ok sanat¢i bilingli olarak yoruma
acik yapitlart iiretmeye baslarlar (1992, s.12-28). Taburoglu’nun agiklamasiyla
acik yapit, alimlayicinin ¢oklu okuma yapmasina izin veren ve boylece yazarin
dahi bilemeyecegi, iiretilirken alimlayici herhangi bir seyi diislinsiin diye niyet
edilmeyen, yorumlamalarin potansiyel olarak smirsiz  bir  sekilde
gerceklestirilebilmesi adina tiretilen eserleri tanimlar (2013, s.146). Acik yapit
Oziinde bir tavir olarak gonderici (sanat¢1) ve edilgen bir alimlayiciyr yaratan
klasik iletisim modelinin karsisinda alimlayiciya 6zgiirliik sunan bagka bir sema
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olarak ortaya cikar. Bu durum aslinda bir ¢esit katilimli sanati da ortaya
cikarmaktadir. Alimlayicinin anlamsal siireclerine dahil oldugu ve bosluklari
doldurmak i¢in 6znel yorumlarla katilim sagladigi bir eseri tanimlamaktadir
(Bourriaud, 2005, s.139).

Eco, ¢agdas gorsel sanatlarda alimlayicinin kisisel katilimina dogru daha
fazla bir kayma tespit etmistir. Bu durum daha biiyiik bir belirsizlik derecesinin
yaratilmast ile iliskilidir. Eco® 'The Open Work"” isimli eserini yayinladiginda
sanat diinyasinda soyut disavurumculuk gibi gelismelerin hakim oldugu goriliir.
Bu akimlarla birlikte temsil ve anlam konusundaki geleneksel goriislerin
sorgulanmasi gerektigini diisiinen Eco, alimlayicinin anlam bulmak i¢in daha ¢ok
calismasini, diger taraftan yorumlayici bir Ozelligin daha fazla gelismesi
gerektigini vurgulamaktadir. Bir sanat eseri i¢in s6z konusu olan aciklikla ne
demek istedigini tanimlamaya yardimci olmak amaciyla Eco, eser ve bilgi
iliskisini incelemek adina matematiksel bilgi teorisi biliminden faydalanir.
Burada diisliniiriin bilgiyi anlam veya mesajdan farkli bir sey olarak gérdiiglinii
not etmek 6nemlidir. Bir medya veya sanatsal iirlinle sunulan mesajda yer alan
bilgi miktarinin, okuyucunun mesajin igerigini heniiz almadan Once bilme
olasiligina bagli oldugunu 6ne siiren diisiiniir, bir mesajin i¢erdigi bilgi miktarinin
mesajin olasilig1 veya tahmin edilebilirligi ile ters orantili oldugunu vurgular.
Eco'ya gore ¢agdas sanat son derece dngoriilemezdir ¢iinkii yerlesik semiyotik
gelenekleri ve kurallar1 goz ardi eder. Eco, ¢agdas sanatin radikal dogas1 geregi
daha fazla anlam icermese de ¢ok daha fazla miktarda bilgi icerdigini
savunmustur. Bunun sebebi ise daha belirgin anlamlar tasiyan eserlerin daha az
bilgi tasimasiyla baglantilandirilir. Tanimlanmis bir dizi isarete ait olan ve

¢ Deleuze, Fark ve Tekrar isimli eserinde bir dipnotta Eco ve onun ‘agik yapit’ kavramindan soz
eder. Fakat Deleuze’lin fikirleri Eco perspektifinden belli noktalarda ayrilmaktadir. Eco'nun agik
yapit tanimlamasiyla amaci, sanatta organik bir agik sistem fikrini inga etmektir; Deleuze'iin amaci
ise birlik icermeyen, yalnizca ¢okluk igeren bir sistem fikrini insa etmektir. Eco sanat eserini bir
sistem, yap1 veya diizen olarak tanimlarken Deleuze, dizisellik fikrini diizenlilige karsi koyar.
Diizenlilik, dizide her yerde bir ve ayni olan bir kurala gore olusturulmus bir dizi anlamina gelir.
Sanatla ilgili olarak, ag¢ik dizisellik ilkesi, bir sanat eserinin dizisel dogasi nedeniyle organik bir
biitiin veya biitiinliikk olugturmayan, zorunlu olarak baglantili olmayan ilkeler dizisi oldugu
anlamina gelir. Modern sanat eseri de belirli birlestirici kurallara gore diinyayr bagka bir ortama
doniistiirmez. Bu sekilde eser ne inorganiktir ne de gergekligin bir temsilidir. Deleuze, daha isin
basinda, on yedinci yiizyildan beri estetikte gecerli olan organikgilik idealinden ve model yapidan
vazgecer. Tiim bu farkliliklar Kovacs tarafindan bir felsefi niians olarak degerlendirilmektedir. Eco
ve Deleuze’lin sanat yapit1 ve yorumlama iliskisi ¢cercevesinde fikirlerinde farkliliklar olsa bile e bu
caligsmanin temel iddiasin1 ¢iiriitecek giiclii bir argiiman bulunmamaktadir (Akt. Kovacs, s.2010).
Boylelikle calismada Eco’nun agik yapit kavrami ile Deleuze’iin kristallesme veya yoruma
acilmayla ilgili {irettigi kavramlar ve fikirlerinin bir arada kullanilmasinin sanat ve gii¢ iliskisi
baglaminda sorunlu olmadigi hatta katki sagladigi diisliniilmiistiir.

" Turkgeye A¢ik Yaput olarak gevrilen eser.
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anlamimi 6grendigimiz  sembolik isaretlerin aksine, soyut isaretlerin
yorumlanmasi1 gerektigini diisiinen Eco acik yapitlarda onceden belirlenmis
anlamlarin veya yorumlarin olmadigi fakat daha fazla bilgi sayesinde

alimlayicinin ¢abasiyla sinirsiz diizeyde yorum ve anlama ulasilabilecegini ifade
eder (Crow, 2011, s.164-168).

"‘%’— z i‘:v\:“

Gorsel 1. Andreas Banderas, Untitled Collages. Crow’a gore agik yapit
ozellikleri tagiyan bir eser. Eser geleneksel okumalardan kaginan 6ngdriilemeyen
bir dizi isarette kendi ipuclarin1 bulmaya davet ediyor (2011, s.176).

Eco’un ifadesiyle yoruma aciklik ile ¢agdas sanatin programatik acikligi
arasinda Onemli bir farklilhik bulunmaktadir. Bu farklilik alimlayict 6znede
alimlama ile ilgili ¢aligmalarla ortaya konulabilirken sanat eserinin varolusu
hakkinda iiretilen diisiinceler agiklik ve agik yapit arasindaki farkin anlasilmasin
kolaylastiracaktir. Bu baglamda sanat eserlerinin 6zneler iizerinde uyguladig
giiciin nasil sonuglar iiretecegini tahmin etmek miimkiin degilken sanat¢inin
kasitli imgeleri ile ne yapmaya ¢alistigin1 anlamak miimkiindiir. Her sanat eseri
belli diizeyde yorumsal bir agiklig1 barindirir fakat sanat tarihindeki pek ¢ok
sanatgt bu yorumlamayi ve ifade ettiklerinin disinda farkli yorumlarin
tiretilmesini engellemek i¢in bir caba sarf ederler. Bu caba sanatcilarin
gostergeleri sanatsal anlamda diizenlemesi ve anlam yaratim siireglerini belli
oranda kontrol etmesi ile ilgilidir. Sanat eserinin disindaki baska yapilarda bu
siirece dahil olur. Ornegin eserlere verilen isim, manifestolar, sanatginin kimligi
ve soOylemleri ve eserlerin gosterildikleri yer vb tiim bu anlam sisteminin
parcasidir. Dolayisiyla bu noktada iki tiir sanat eserinden soz etmek gerekir.
Miimkiin oldugunca kendi perspektifini, diisiince ve duygularini alimlayiciya
aktarmak i¢in Uretilen kasitli imgeler olarak sanat eserleri bunlardan ilkidir. Bu
eserler higbir sekilde yorumlanamaz denilmesi hatali olacaktir ancak sanat¢i eseri
diger perspektiflere ve yorumlara kapatmaya ugrasir. Burada sanat¢inin eserle bir
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gii¢ uyguladigi ¢ok asikardir. Gii¢ uygulamay1 6zetle sanat¢1 ve alimlayict 6zne
arasinda bir miicadele olarak da okumak miimkiindiir. Diger bir ifade ile bu tiir
sanat eserlerinde ontolojik olarak bilgi az ve tek yonliidiir. Ikinci tiir sanat eserleri
ise bilingli bir sekilde alimlayict 6znenin yorumlar iiretebilmesi i¢in yaratilan
kasith imgeleri gosterir. Burada anlamsal siireclere sanatcilarin alimlayicilari
dahil etme gibi bir tutumlar1 s6z konusudur. Kristallesmis imgeler olarak c¢ok
perspektifli bir okumaya miisait olan bu eserlerin de belli oranda gii¢ uyguladigim
ifade edebiliriz. Bu baglamda bu tiir eserlerde bilgi daha fazladir. Bilginin fazla
olmas1 potansiyel olarak alimlayicilarin yorumlarmin da fazla olmasi anlamina
gelir. Diger taraftan daha fazla yorumun miimkiin hale getirilmesi kristallesme
kavramindan da anlasilacagi iizere sanatgilarin trettigi bilingli belirsizlikle
ilgilidir. Kiristalize edilmis imgelerin uyguladigi giicte alimlayicinin katiliminin
fazla olmas1 onu pek ¢cok baglamda daha demokratik bir alimlama bi¢imi olarak
gérmemize neden olur.

Tiim bunlarin 15181nda anlam ve yorum baglaminda alimlayicinin bedenin
etkilenislerinde de degisim s6z konusu olacaktir. Kapali metinler® olarak
tanimlanacak eserlerde anlam biiyiik orada belirlenen bir duygulami yaratacaktir.
Ac¢ik metinlerin® ise 6znel yorum ve anlamlardan dolayr yine 6znel olan
duygulanim iiretme potansiyeli s6z konusudur. Bu durumda sanat ve gii¢
iligkisinin agik yapitlarda farklilastigin1 soylemek miimkiindiir. Agik yapitlar i¢in
genel ifade ile sanat¢inin fenomeni tartismaya agtig1 ve alimlayiciya o fenomenle
ilgili tek bir gercekligi sunmak ve fenomeni tanimlamak yerine onu kendi bellegi
ve O0znelligi ile diistinmeye sevk ettigi ifade edilebilir. Farkli sanatlarda farkl
sekillerde tezahiir edebilecek bu durum sinema baglaminda asagida
incelenmektedir.

Sinemada Duygulamin ve Duygulanimin Varolusu

Insan zihni Bergsoncu bir perspektiften evreni fotograf karelerinin bir
bilesimi olarak algilamaktadir. Sinemanin varolusu ise fotografin tek kare olan
sabit goriintlisliniin yerine hareket ve zaman bloklarinin ge¢mesi ile ilgilidir. Bu
sebeple fiziki diinyadaki gercege son derece yakin bir sanat olarak varolan sinema

8 Umberto Eco tarafindan tekil veya oldukga sinirli anlam araligina sahip bir metin tiirtine atifta
bulunulan terim (Danesi, 2000, s.52).

% Eco'nun iddiasina gore agik yapit, genellikle ortalama bir okuyucuyu varsayan kapali ¢alismadan
farkl1 olarak belirli bir okuyucu tiirii gerektirir. Ornegin James Joyce'un (1882-1941) agik bir yapit
olan Finnegans Wake'ini okumak, anlami konusunda kendi kararini verebilen bir okuyucu tipini
gerektirir (Danesi, 2000, s.163).
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yonetmenler tarafindan tasarlanan ve kontrol edilebilen bir etkiyi de ortaya
cikarmaktadir (Koca, 2020, s.263). Hareket ve zaman bloklarinin ise
kullanimlarina bagli olarak yaratacaklar1 giic birbirlerinden farklidir. Sinema
anlatilarin1 gelistirirken, ilkel toplumlarin ritiiellerini olusturdugu gibi masal
ritiielleri ve dansin kullandig1 yontemleri kullanir. Bir diger taraftan da karanlik
bir ortamda bireyin 6zdeslesmesi, bellekleri ile iliskiye girmesi veya katharsis
gibi 6gelerle Dionysoscu bir sanat dali olarak goriiliir (Aytas, 2019, s.157).
Dionysoscu bir sanat olarak sinema ve duygu arasindaki iliski de oldukca
giclidiir. Bu calismada ise sinemanin irettigi iki farkli duygudan soz
edilmektedir.

Deleuze’e gore yonetmenler, ressamlar, mimarlar, miizisyenler ve diger
tim sanatgilarla filozoflarin hepsinin ortak yonii 6ziinde diisiiniir olmalaridir.
Sanateilar ile filozoflar arasindaki fark ise filozoflarin kavramlar yaratmalari,
sanatcilarin ise daha ziyade belirli bir ortama 0zgii olan "algilamlar" ve
"duygulamlar" yaratmalaridir. Deleuze, her sanat dalinin algilam ve duygulamlari
yaratirken, kendine has dzellikleri ile bunu gergeklestirdigini ifade eder. Ornegin
resim sanat1 ¢izgi ve renk bloklarin1 icat ederken sinema, hareket ve zaman
bloklarin1 icat eder (Flaxman, 2000, s.3-4). Bir sinema eseri, gorsel-isitsel
gosterimin tiim imkanlarina sahiptir bu nedenle film izleme eylemi diger sanatlar
ile gerceklestirilen karsilagsmalardan daha yogundur. Filmlerdeki herhangi bir
duygulamin aciga cikmasi isitsel-gorsel gosterimin duyusal dogasi ile ilgilidir.
Sinemanin siklikla kullandigi algisal gercekeilik bir filmin giliclii duygusal
etkilerinin ortaya ¢ikmasi icin cesitli algisal siireclerden faydalanmaktadir. Film
ureticileri, cekim kompozisyonundan harekete, kurguya, renge, diyalog, dis ses
ve miizige kadar film stilinin ¢esitli parametreleri aracilifiyla izleyiciye gii¢
uygulayabilir. Film pek ¢ok yolla bedenlerle etkilesime girmektedir (Plantinga,
2008, s.93).

Hareketli goriintiiler ile duygusal yasamimiz arasinda yadsinamaz bir iligki
oldugunu ifade eden Carroll, birgok sinema filmi tiiriiniin basarilarini izleyiciyi
kigkirtmak i¢in tasarladiklar1 duygulamdan aldiklarini belirtir. Filmler hareket
izlenimi vermekle kalmaz, izleyeni de harekete gecirirler. Hareketli imgeler
duygulanimsal tepkilerimizi basit ve biitiinclil bir tarzda devreye sokmanin
otesine gegmektedirler. Hareketli goriintiiler bizde bir dizi farkl sekilde duygu-
tepkiler dogurma potansiyeline sahiptir. Bunun nedeni, filmlerin birkag¢ farkli
duygusal hitap kanalina sahip olmasidir. Bunun yanm1 sira duygusal tepkiler
repertuarimizin da karmasik ve belirsiz olmasi filmlerin uyguladigi giiciin
artmasina neden olur. Carrol duygulam kavrami ile alimlayicinin bedensel
durumlarina isaret eder. Diisiliniiriin duygulam kapsami olduk¢a genistir. Refleks
tepkiler, bilinen fobilerin uyaracag: irkilme gibi bedensel tepkiler, zevk, ac1 ve

[417]



Selcuk ULUTAS

cinsel uyarilma gibi duyumlar, arzular ve duygu tonlu zihinsel durumlar yani
korku, 6fke, kiskanglik gibi ruh halleri bunlara ornektir. Bedenin bu farkh
etkilenisleri kasith olarak iiretilmistir. Izleyicinin bedenine tiim bu tiirlerde kasitl
bir glic uygulanmaktadir (Carroll, 2007, s.147-163).

Duygu meselesi ve sinema iligkisi filmlerin farkli tiirden duygusal tepkiler
yarattig1 ¢esitli yollar1 inceleyen bilisselci film teorisi i¢inde de hatirt sayilir bir
derinlikte ele alinmistir. Bilisselciler, gergek film izlemede diisiinme ve hissetme
tepkilerinin birlikte c¢alistifin1 kabul eder ve duygulari; zihinsel duygular,
bedensel degisiklikler ve bilesenlerine ayrilabilen biligleri birlestiren
yapilandirilmis durumlar olarak goriirler. Amag, izleyicilerin filmleri nasil
isledigini ve filmler araciligiyla duygulari nasil deneyimledigini analiz etmek i¢in
ayrintili protokoller gelistirmektir (Kuhn & Westwell, s.2012, 880). Sinema ve
beden iliskisi ¢ercevesinde farkli bakis agilarinca ortaya koyulan pek ¢ok kuramin
ortak tespiti sinema filmlerinin insan bedenini etkileme ve ona gii¢c uygulama
potansiyelinin olduk¢a fazla oldugudur. Farkli disiplinler ve bakis agilarindan
bunun nasil gerceklestirildigine dair farkli agiklamalarla karsilasmak miimkiindiir
ancak tiim bu bedensel etkinin hareket imge sinemasi ile ilgili oldugu ve duyusal
motor Ozelliklerle baglantilandirildig1 goriilmektedir.

Hareket imge ve zaman imge kavramlarini detayli bir sekilde sinema
arastirmacilarinin karsisina ¢ikaran Deleuze ise meselenin eyleme gecgirme yetisi
olan sinematik algilamla iliskisini ifade ederek, sinemanin ‘artik eyleme
gegmeyen bir algl’ ve ‘diisiinen bir imge’ olarak var olabilecek bir potansiyele
sahip oldugunu vurgulamaktadir. Algi saf optik goriintiilerle, tantyamadigi veya
aciklayamadigr goriintiilerle karsilastiginda, duygulamin heterojenligi eyleme
doniismeyi reddeder ve izleyici duygunun kendisini diisiiniirken 6znenin bellegi
ile ilgili olarak sanali ve disariy1r diisiiniirken bulur. Bu doniisiim, Alliez'in
ifadesiyle smrlandirilmis duygulamdan duygulanima'® gegise esdegerdir.
Deleuze buna, diisiinceyi 6zdeslik/birlik ilkesinden, yani ayni yere geri doniis ya
da fark olmaksizin tekrarlamadan kurtaran derin bir zemin kaybinin sonucu olan
saf olug gilicii der ve yersiz-yurtsuzlasma kavrami baglaminda degerlendirir
(Flaxman, 2000, s.43-44). Bu durumda sinema filmleri i¢in diger sanatlardaki
acik yapit Ozelligine benzer bir durum ortaya konulmaktadir. Yersizsiz-
yurtsuzlastirilmis imgeler tek veya belirli anlamlar tagiyan yurtsallasmis veya
yeniden yurtsallagtirnllmis imgelerden farkli olarak gdsteren-gdsterilen
iligkilerinin belirsiz oldugu imgelerdir. Bu imgelerin ise Ozneler iizerindeki
etkisini duygulam olarak ifade etmek yerine duygulanim kavrami tercih

10 Ingilizce ‘Affection” kavrami ‘Duygulanim’ olarak cevrilmektedir.
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edilmektedir. Bu tercihin ana nedeni duygulamin 6znel bir duygu olmayisi ve tam
tersi duygulanimin ise 6znel olusudur. Yersiz-yurtsuzlasmis imgeler alimlayici
icin 6znellige bir kap1 agmaktadirlar.

Bergson felsefesinde duygulanim kavrami, dissal duygular olarak
tanimlanan duygulamlarin tersine igsel duygulari temsil eden bir kavram olarak
karstmiza cikar. Beden bir birlesme noktasi olarak digsal algilar ve igsel
duygulanimlarin bir araya geldigi iki yiizii olan bir bolge olarak tanimlanir. Bu
bolgede duygulanimlar i¢sel duygular olarak bellek ile baglantili goriiliir (akt,
Rawes, 2008, s.133). Duygulanim, Deleuze’e gore araligir veya sanat eserinin
biraktig1 boslugu isgal eden veya doldurmadan isgal eden seydir. Bu durumda
yersiz-yurtsuz sinema imgelerinin ac¢ik biraktigi araligi alimlayici 6zneler
duygulanimla doldurmak icin bir miicadeleye girerler. Bu siiregte duygulanim
ozne i¢in belirsizligin merkezinde, belirli agilardan rahatsiz edici bir algi ile
tereddiitlii bir eylem arasinda ortaya ¢ikar. Duygulanim yersiz-yurtsuzlastirilmis
imgeler karsisinda 6zne ile nesnenin Ortiigmesi ya da 6znenin kendini algilama
bi¢cimi olarak tanimlanir. Baska bir ifade ile Oznenin kendini "iceriden"
deneyimleme ya da hissetme bi¢cimidir. Deleuze, duygulanim aninda sinematik
hareketin, ifade hareketi haline gelmek icin aciklayici olmaktan c¢iktigini
vurgular. Deleuze'de duygulanim, izleyici ile goriintii arasindaki iliski ile ilgilidir
ki burada izleyicinin 6znelligi devreye girer. Duygulanim kavrami ile bos,
ayrilmis bir mekan isaret edilirken ne geometrik ne cografi ne de tam anlamiyla
sosyal olan bir durum tanimlanabilir (akt. Angerer, 2014, s.18). Duygulanimin bu
acidan ortaya cikmasi izleyicinin karsilastigi belirsizlikle ve iiretilen kristal
imgelerle ilgilidir ki bu imgeler karsisinda alimlayici 6znenin iirettigi 6znel
duygular1 tanimlar.

Deleuze’iin ‘Cinema I’ de ifade ettigi sekliyle duygulam bir varliktir, yani
gii¢ veya nitelik olarak tanimlanir'!. O ifade edilen bir seydir ve duygulam, ifade
edilen seyden tamamen farkli olmasina ragmen, ondan bagimsiz olarak var
olmaz. Gii¢ ve nitelik seylerin cisimlesmis ve aktiiellesmis diger ifade ile
edimsellesmis halleri ile var olabilir. Seylerin halleri ise belirli bir uzay-zaman,
uzamsal-zamansal koordinatlar, nesneler-insanlar ve tiim bu veriler arasindaki
gercek baglantilari igerir.'? Onlar aktiiellestiren bir durum sonucunda nitelik; bir
nesnenin niteligi, glic, eylem veya tutkuya doniisiir. Duygulam ise bir kiside

' Gilles Deleuze’iin Cinema I The Movement-Image isimli eserinin Norgunk Yaymlarindan ¢ikan
cevirisinde ‘Affect’ kavrami ‘duygu’ olarak ¢evrilmistir. Bu durum 6nemli dl¢iide Deleuze’iin de
pek cok baska eserinde ifade etmeye calistigi duygu, duygulanim ve duygulam kavramlarinin
farkliklarinin ortadan kalkmasina ve sinema sanatinin bu kavramlarla ortaya konulan etkisinin
anlasilmasinin zorlasmasina neden olmaktadir.

12 Bu durum yersiz-yurtsuzlagtirilmanin tam karsit1 olarak yerli-yurtluluk olarak da tanimlanabilir.
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duyum, duygu, hassasiyet ve hatta diirtii haline gelir (1986, s.98). Sinematik
duygulam bir giictiir. Bu gii¢ ¢esitli farkli sekillerde alimlayicinin bedenini
etkileme potansiyeline sahiptir. Burada kasith bir etkiden soz edildigi
unutulmamalidir. Hangi tiirii olursa olsun bu etkiyi {iretecek imgeler belirli
diizeylerde yorumlanma veya metinsel olarak agilmaya uygun olsalar da o
imgeleri liretenler bu acilmay1 engellemek ve dolayisiyla ¢cok anlamliligin veya
belirsizligin olusmasimi zorlastirmak icin ¢alisirlar. Deleuze (1986, s.99-200)
Pierce’1 referans vererek duygulamlari nitelik ve gilicler big¢iminde kavramayi
onermektedir. Bu durumda duygulam seylerin aktiiellesmis halleri 6rnegin bir
yliz veya esdegeri olarak bir nitelik olarak belirirken duygulanim imge'? ile gii¢
olarak ya da eylem imge ile 6nermelerle ortaya ¢ikar. Diger taraftan Deleuze’iin
duygulanim imge'* olarak tanimladigi imge tiirii ilk kategoriye giren bir
duygulam iiretmektedir. Uretilen duygulamlar i¢in Deleuze yine Pierce’1 referans
vererek lgilincii bir kategori daha ortaya koyar. Bu kategori duygulami iireten
duygulanim ve eylem imgelerin disinda mantiksal baglaclar kullanilarak iiretilen
duygulara isaret eder. Bu duygulara entelektiiel duygular da denilmektedir.
Deleuze Hitchcock filmlerindeki karakterlerin tirettikleri duygular1 neden sonug
iliskileri ¢er¢evesinde bu tigiincii kategoriye dahil eder. Bu kategoride karsimiza
¢ikan duygulamlar ifade edilmis ve alimlayicinin 6znelliginden bagimsiz
varliklardir.

Duygulanim ve sanat arasindaki iligki ise 6znellik kavramu ile ilgili ortaya
cikar. Duygulanim 6znel olarak kabul edilmektedir ve 6znelerin bellekleri ile
iliskili olarak ortaya ¢ikacak farkli diisiincelerden beslenir. Bu sebeple sanat
eserlerinde ve Ozellikle sinemada ortaya ¢ikacak belirsizlik ve bosluklar veya
neden-sonug iliskilerinin kopuslar1 duygulanimlar1 devreye sokarak alimlayici
Ozneyi eserleri tamamlayan bir katilimciya doniistiirmektedir. Deleuze (2013)
Cinema II de duygulamin yerine duygulanimin gegmesini virtiiellik ve edimsellik
kavramlar1 baglaminda agiklamaktadir. Sinemada baslangicta 6zellikle ‘hareket
imge’ sayesinde edimsel olanla karsilasan izleyicinin deneyimledigi seyin

3 Duygulanim imge kavrami Deleuze’iin sinema kitaplarinda ‘Affection-image’ olarak

kullanilmaktadir. Genellikle bir karakterin yiizlinde ortaya ¢ikan duygunun gosterilmesi lizerine
iretilen kavramin calismada bahsedilen duygulanim kavramindan farkli bir durumu anlattig
vurgulanmalidir.

14 Deleuze i¢in saf duygulam, diger ifade ile seylerin durumunun saf ifadesi aslinda onu ifade eden
bir yiizle ilgilidir ve bu da duygulanim imgeyi tanimlar. Duygulanim imge ile iiretilen duygulam
karmasgik bir varlik olarak toplayan, ifade eden ve bu varligin tekil noktalar1 arasindaki sanal baglari
giivence altina alan yiiz -ya da esdegeridir. Diger taraftan yakin ¢ekim yiiz ¢ekimlerini tanimlayan
duygulanim imge disinda duygulam yaratmak i¢in farkli kadrajlarda da pek ¢ok farkli metot s6z
konusudur. Cinema I’de Deleuze bu meseleyi derinlemesine agiklamaktadir (1986, s.101).
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duygulam oldugunu belirten diisiiniiriin, zaman imge ile sunulan virtiielligin
benligin duygulanimi oldugu noktasinda bir vurgusu bulunmaktadir.

Deleuze zaman-imge ile birlikte oyuncunun degil goren Kkisinin
sinemasinin ortaya ¢iktigini vurgular. Zaman-imge sinemada belirsizligin veya
askiya alinmanin dogasini1 anlamak adina ipuglarina sahiptir. Bu durum da sinema
filmleri karsisinda zaman imge ile yaratilan askiya alma alimlayicida benligin
kendi kendine duygulanimini ortaya ¢ikarir. Bu durum duygulamdan farkli bir
boyutta ortaya ¢ikan farkli bir sinematik giice vurgu yapar. Deleuze ve Guattari,
sanatin amacinin, malzeme araciligiyla, nesnelerin algilarindan ve algilayan
oznenin durumlarindan algilam, bir halden digerine ge¢is olarak duygulanimdan
duygulami koparmak oldugunu yazarlar. Bunu yaparken sanatlar kullandiklari
gostergeleri Once yersiz-yurtsuzlastirir sonra yeniden yurtsallastirirlar. Zaman
imge sinemasi ise imgeleri yersiz-yurtsuzlastirdiktan sonra yeniden
yurtsallastirmaz ve bdylelikle duygulam yerine 6znel olarak kabul edilen
duygulanimin  bosluklar1  doldurdugu vurgulanir. Bu durum kendilik
duygulanimini olarak tanimlanirken bu mesele zaman baglaminda siirenin
kendisinde askiya alinma paradoksunu deneyimlemesiyle ortaya cikar. Bir
baskalik olarak bir zaman deneyimine agilan duygulamin yogunlugu olarak
kendini sanallastirma, “benligin kendi kendine duygulanimi” olarak nasil
anlasilabilir? Diinya iizerinde digsal olarak yonlendirilmis bir eylemden ziyade,
benligin benlik tarafindan etkilenmesi bir yeniden diinya kurma deneyimidir ve
baskaligin mahremiyetidir (Thain, 2017, s.23-122).

Felsefeciler ve yonetmenleri kiyaslayan Oztiirk’e gore sinema ile felsefe
icra etmek miimkiindiir. Fakat sinemada imgeler ile liretilen felsefe ile kavramlari
kullanan felsefe arasinda belli farkliliklar vardir. Bu farkliliklardan ilki bu
calismanin da temel konusu olan gii¢ baglaminda bakis agilar ile ilgilidir. Sinema
araciligi ile diisiince liretmek isteyen yonetmenlerin felsefecilerden temel farklari
Oztiirk tarafindan bakis acist mevhumu ile iliskilendirilir ve sinema
yonetmenlerinin belirli konularda felsefecilere kiyasla belirli konumlanmalara
yerlesmedikleri ifade edilir. Bu durum sonucunda yonetmenlerin yoruma agik bir
evren trettikleri goriilmektedir. Boylelikle sorular soran film sorularin yanitlarini
vermeyerek izleyicilere karsilastiklar1 imgelere farkli sorular sorma ve yorum
yapma alami actiklar1 goriiliir. Sinemanin felsefe icra etmesinde de anahtar
kavram duygulanimdir. Oztiirk bu durum ile duygulanim kavramimni da Sinema
Felsefesine Giris isimli kitabinda tartismaktadir (2018). Oztiirk i referans alarak
sinemada yoOnetmenlerin Ozellikle hareket-imge sinemasmin yasadigr kriz
sonrasinda duyusal-motor durumu sekteye ugratmak adina zaman-imge
sinemasini trettikleri goriilmektedir. Zaman imge sinemasi ve duygulanim
iligkisi ¢ercevesinde sinematik giiciin boyutlarinin da degistigi goriilmektedir.
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Tiim bunlarin 1s181nda bu ¢aligmada sinematik giiciin iki temel kategoride
incelenmesi gerektigi ifade edilmektedir. Bu kategorilerden ilki duyusal motor
durumlar1 yaratan hareket-imge sinemasinda karsimiza c¢ikan ve iiretilen bir
varlik olarak izleyici bedenleri etkileyen duygulam kategorisidir. Ikinci kategori
ise zaman-imge sinemasinda karsimiza c¢ikan ve kristallesmis, yersiz-
yurtsuzlasmis imgelerin yarattig1 film ve izleyicinin biitiinligli ya da katilimci
olarak filmin evrenindeki varligi 1ile ortaya ¢ikan duygulanimdir.
Duygulanimlarin yaratilmasi istegi yonetmen adina demokratik bir tutum
olmanin yaninda bir giic paylasimi olarak diisiliniilebilir. Burada yonetmen bir
diizenek kurar ve bu diizenegin pargalar izleyici tarafindan filmin evreninde
yeniden TUretilir. Yargilardan uzaklastirilmis sinematik imgeler alimlayiciya
yorum iretme noktasinda gili¢ uygular. Goriildigi iizere duygulam ile
duygulanim arasinda giic noktasindaki en temel fark da burada ortaya
cikmaktadir. Duygulamda alimlayici pasif bir konumdayken, duygulanim da
alimlayict aktiftir. Bu sebeple duygulanim i¢in yonetmenin uyguladigi giicii
alimlayiciyi tetikleyen ve onu kendi bellek, kimlik ve bakis agilar1 ile filme dahil
eden bir glic olarak okumak Onemlidir. Bu temel kategorilerden Ozellikle
duygulam pek ¢ok filmde tek basina egemenligini ilan ederken bazi1 durumlarda
ise duygulam ve duygulanimin bir arada yer alarak melez bir giice doniistiikleri
gorilir.

Yol Kenari Filminde Giiciin Nesnelesmesi

Calismada amaca yonelik 6rneklem metodu kullanilmis ve teorik kisimla
uyumu nedeniyle Tayfun Pirselimoglu’nun ‘Yol Kenar1’ isimli filmi incelenmek
tizere secilmistir. Bu se¢imde ayrica hem yonetmenin sOylemleri hem de
sinematik eylemleri gdz oniinde bulundurulmustur'®>. Buradan yola ¢ikarak
incelenecek filmin izleyici 06znelligi, duygulanom ve duygulam iiretme
potansiyeli baglaminda 6nemli bir 6rnek oldugu fikrinden hareketle filmdeki

15 Pirselimoglu’nun izleyici 6znelligi ve izleyici duygulanimlariyla filmin ¢ok katmanl varolusunu
iiretme noktasinda filmleri ve ydnetmen olarak amaglarini agikladigi bir réportaji bu se¢imi
etkilemistir. Bu roportaj Sinefilozofi dergisinde 2017 yilinda yayinlanmistir. Roportajin ilgili kismi
su sekildedir: “Sinema hem seyircinin hem ydnetmenin yarattigi diinyanin disinda kendisinin
olusturdugu bir entite olarak kendi mecrasinda gidiyor. Ben yonetmen olarak bunu ne kadar kontrol
edebiliyorum, benim kendi niyetimle yarattigim bir diinya var o diinya seyirciye nasil ulasiyor ve o
seyirciyle o iligki nasil kuruluyor. Bu iliskiyi ben s0yle kurmaya ¢alistyorum, bu benim yarattigim
hakikatin seyircideki karsiliginda birtakim soru isaretleri olusmasina ¢aba gosteriyorum. Yani,
seyirciyle film arasinda bir mesafe olmasini ve o mesafenin seyircinin biraz zahmete girerek
karsilikli olarak o mesafenin kapatilmasini talep ediyorum. Bu da su anlama geliyor, seyirci ¢aba
gbstermek zorunda. Film sorular soruyor seyirci bununla ilgili algisiyla bir seyler iiretiyor ve
karsilikl1 olarak bir iliski doguyor. Benim yapmak istedigim sinema bu” (Biitev ve Oztiirk, 2017,
s.201).
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belirlenmis duygulamlar ve yaratilan belirsizlikler iizerinden alimlayict igin
acilan ozerk alanlar incelenerek filmin uyguladig giic tartisilmustir.

Filmde yonetmenin kullandigi yakin plan yiiz ¢ekimleri diger ifade ile
duygulanim imgeler birer duygulamdir. Bu planlarda karakterlerin yiizlerinde
genellikle tedirgin, huzursuz ve bazi zamanlarda kederli bir ifade gosterilir. Genel
anlamda filmde yonetmenin kasitli imgeleri ile duyusal motor diizeyde
iretilmeye calisilan ve duygulam olarak var olan bir gerilimden s6z etmek
miimkiindiir. Bu duygulami iiretmek i¢in yonetmenin ortam sesleri, film dis1
sesler ve miizik aletleri ile bazen tonal bazen antonal bir sekilde goriintiilere eslik
eden miizikal kesitleri de kullandig1 goriilmektedir. Bu sesler duyusal motor
durumu  etkileyerek  belirlenmis  bir duygu duruma  alimlayiciyi
yonlendirmektedir. Film evreninde smirli sayida kullanilan bu duygulamlar
alimlayictya sunulmayan cevaplari ve filmdeki kristal imgelerin yorumlarini belli
oranda c¢evrelemektedir. Kristallesen imgeler hakkinda {iretilecek yorumlar
potansiyel olarak teorikte sinirsiz olarak diisiiniilse de Pirselimoglu’nun filmde
sinirhl sayida sundugu duygulam ile 6znelerin kendi iiretecekleri diisiinceleri
negatif ve duygulanimlar1 da keder tiirevi gergeklestirmek tizere bir diizenek
tirettigi iddia edilebilir. Bu durumda elbette dogrudan duyusal motor duruma etki
eden hareket imge sinemasindaki gibi bir giigten s6z etmek miimkiin degildir
ancak yonetmenin melez bir glic uyguladigi goriilmektedir. Gliciin bu sekilde
melez olarak filmde kullanimi alimlayici 6znenin 6znelliginin de belirli diizeyde
sinirlandirilmak istenmesi ile ilgilidir. Fakat bu durum filmdeki bosluklarin
izleyici tarafindan doldurulmasmna engel olmaktan ve izleyici katilimini
engellemekten ziyade yonetmenin izleyiciye belli diizeylerde katilim anlaminda
yardimci ve yonlendirici bir gli¢ uygulamasi olarak da okunabilir'®,

Yol Kenari filminde yonetmenin alimlayici iizerinde uyguladigi giiciin
nispeten azaldig1 ve alimlayiciya 6zerk alanlarin agildigi kisimlarin tespiti icin

16 [zleyici katiliml1 sanat eserleri arasinda belki de en dikkat ¢ekici olanlarina imzasini atan Marina
Abramovi¢’in pek ¢ok calismasinda da benzer bir durum s6z konusudur. Abramovi¢ hazirladigi
performanslarda bir diizenek iiretir ve katilimcilar1 bu diizenek ¢ergevesinde performansina dahil
eder. Bu durumda belli dlgiilerde sanat¢inin bu diizenekle bir giic uyguladigi ve duygulanimlari
yonlendirmeye calistigi goriilmektedir. Ornegin bir calismasinda hareketsiz bir sekilde durarak
izleyicilerin kendisine istedikleri her seyi yapmasina izin vermistir. Bu ¢alismasinda izleyicilerin
kullanmasi igin gesitli araglar1 performans mekanina yerlestirir. Bu araglar arasinda bedene zarar
verebilecek silahlar ve kesici cisimler de bulunmaktadir. Bu nesneler sanatginin aslinda tam
anlamiyla 6zerk bir alan agma ve tiim giiclinden vazgegme durumunun s6z konusu olmadigini bize
gosterir. Bu bir yonlendirmedir. Nitekim duygulanimin iiretiminin miimkiin oldugu pek c¢ok
sanatsal eserde sanatgilarin belirli ¢ergevelerde giic kullandigi ama bunu daha demokratik bir
cergevede yaptiklart diigiiniilmektedir.
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filme bazi sorularin yonlendirilmesi gerekmektedir. Bu sorularin yanitlarinin film
tarafindan nasil verildigi filmde alimlayicinin karsilastigi giicii oncelikle anlam
baglaminda ortaya koymak i¢in 6nemlidir. Cevap aranan sorular soyledir:

e Filmin gectigi cografya neresidir? Bu cografyada karsilasilan
mekanlar gercek bir mekan midir yoksa virtiiel bir mekan midir?

e Filmin olaylarinin gectigi tarih ve zaman nedir?

e Film olaylari nelerdir ve ne anlam tasirlar?

e Filmin karakterleri kimdir ve anlati olaylarindaki rolleri nedir?

Filmin gectigi cografya icin cesitli gostergeler olsa bile belirlenmis ve
tanimlanmus bir cografya oldugunu sdylemek zordur. Filmin cografyaya iliskin
en belirgin gostergesi dildir. Film Tiirkce ¢ekildigi icin Tiirkiye’de gegiyor hissini
baslangicta iiretse bile cografya ve mekanlar igin se¢ilen diger gostergelerin
yersiz-yurtsuzlugu filmin tekil bir mekani agmasina olanak saglar. Filmin eylem
alanlarini ve diger alt mekanlar1 barindiran cografyayla ilgili agik ve net bir bilgi
filmde sunulmamaktadir. Bu bilginin sunulmayisi aslinda bilginin potansiyel
olarak cogalmasina ve ¢esitlenmesine neden olur. Bu sebeple filmin i¢inde var
oldugu cografya filmi izleyen farkl kiiltiirlerdeki pek ¢ok kisi i¢in yoruma agiktir
ve yOnetmenin azalttigi bilgi izleyici tarafindan g¢ogaltilacaktir. Cografyanin
belirsizlestirilmesi filmde 1rk, etnisite vb. baglamlarda 6zdeslesmelerin
olusmasini engellemektedir. Diger taraftan bu cografyada karsilagilan mekanlar
da miimkiin oldugunca gostergelerden arindirilmistir. Mekanlarin gostergelerden
arindirilmasi oncelikle mekanin siyasal, ideolojik veya kiiltiirel baglantilarinin
koparilmasi noktasinda onemlidir. Bu baglamda filmin anlatisitnin Tirkiye
baglamini bu noktada da astig1 ifade edilebilir. Baska bir ifade ile bu filmi izleyen
baska kiiltiirlerdeki kisilerin de karsilastiklar1 mekanlardaki gostergelerin
eksikligi nedeniyle mekanlar1 kendi 6znellikleri ile tanimlamasi i¢in bir tasarim
gerceklestirilmistir. Boylece filmde mekansal baglantinin tekil olanla veya
edimsel olanla iliskisi koparilir. Mekanlar virtiiel mekanlara doniiserek izleyiciyi
orada olan olay, karakter veya anlamlara yabancilastirir. Ornegin filmin
baslarinda yoneticinin telefon goriismesi yaptigt mekan bir yabancilagtirma
mekanidir. Bu mekanla o sahnede gosterilen diyalog bir arada sok etkisi tiretirler.
Izleyici icin bu mekanin o sekilde gdsterilme nedeni filmde asla bir acikliga
kavugsmaz. Diger taraftan bu minimal tavir diyaloglara izleyicinin daha fazla
dikkatini yOneltmesi i¢in bicimsel bir stratejidir. Cografya ve mekanla ilgili
olarak yonetmenin genel tercihleri izleyici 6zneye yanit vermeme lizerinedir.
Gercek mekanlar yerine filmde eylemlerin ve varolusun meydana geldigi
mekanlar virtiieldir. Bu durumda yOnetmenin estetik stratejisindeki en temel
hususlardan birisi olarak cografya ve mekan iizerinden kesinlestirilmis anlamlar
ve duygulamlarin tiretilmedigi ve hatta bilindik anlamlarin {iretilmemesi tizerine
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bir strateji izledigi goriiliir. Alimlayict tizerinde bu durum biiylik bir bosluk
tiretmektedir.

Film, olaylarin gectigi tarihle ilgili baz1 gostergeleri barindirmaktadir.
Televizyon, elektrikli siipiirge, polis ve bandocularin kiyafetleri ve matbaa gibi
gostergeler filmin 1980’lerde gectigini diisiindiirmek i¢in bir¢ok kez gosterilir.
Zamanin 1980’lerde gectiginin bir sekilde gostergelerle gosterilmesi yonetmen
tarafindan ortaya ¢ikacak olan potansiyel simirsiz yorumlar1 belli olgiide
sinirlandirmaktadir. Ancak bu simirlandirma bir duygulam {retimi olarak
tanimlanmast gilic bir sinirlandirmadir. Sinirlandirma aslinda ulasilacak
anlamlarin 1980’ler baglaminda kalmasi ve disina ¢ikilamamasi i¢in oldukga
zayiftir. Bu durumda hem tekil yani 80’ler baglami hem de tarihsellikten kopuk
daha genel anlamlarin izleyiciler tarafindan iiretilmesi miimkiindiir. Boylelikle
yonetmenin bir yandan izleyiciyi 6zgiir biraktigi ama bir yandan da bazi sahneler
ile tarihsel bir baglantiya sokmak istedigi sdylenebilir. Bu durum elbette film
mekanlariyla da baglantilidir. Zaman ve mekan konusunda ydnetmenin
uyguladig giicii kararsiz bir gili¢ olarak tanimlamak miimkiindiir. Bu durumu ima
eden ama tam olarak anlatmayan bir konusmacinin tutumuna benzetebiliriz.
Ancak bu ima bile bir sinirlandirma olarak okunamaz.

Filmin olaylar1 bir geminin, neresi oldugu belli olmayan bir cografyaya
gelmesiyle baslar. Filmin olaylarinin neden-sonug iliskisinden kopuk bir sekilde
ilerledigi goriilmektedir. Filmde gosterilen pek ¢ok olay kendisinden once veya
sonra gosterilen olaylardan bliylik 6l¢iide bagimsizdir. Geminin orada olusu,
cikan yanginlar ve diger karakter eylemleri bir biitiin halinde belirsizligin ortaya
cikmasi lizerine kurgulanmistir. Her olay filmin i¢inde 6zerk bir yapiya sahiptir.
Tim olaylar bir araya getirilince filmin yargi veya yargilar ortaya koymasi
beklenirken film bunun yerine biiyiik bir belirsizlik ortaya koyar. Film olaylarinin
hem tek basina hem de kronolojik siirecte bir araya gelerek yarattigi bu belirsizlik,
izleyici igin bir bulmacaya doniisiir. Izleyici filmde bulmacay1 ¢dzebilmek igin
mekan, zaman ve karakterlerden gerekli ipuclarmi diger ifade ile bilgiyi
alamayinca filmin olaylar1 klasik tasarimlara kiyasla giiciinii izleyici ile
paylasmaya baslar. Bu durum yonetmenin bilingli tasarimidir ve ontolojik olarak
filmin bir yorumsal agilmaya degil tam anlamiyla agik bir metine (agik yapit)
doniismesine neden olur. Bu durumda film olaylar1 ve yOnetmenin yargilar
arasindaki baglant1 agiktir. Yonetmen kendi 6znel yargilari ile anlamsal siirecte
giic uygulamaktan vazgegerek izleyici katilmini saglamistir. Elbette katilimi
saglayan en énemli unsur filmde belirsizliktir ve belirsizligin ortaya ¢ikmasinda
karakterlerin kimlikleri de olaylarin yargi liretmemesi noktasinda onemlidir.
Filmde yer alan karakterlerin isimleri bile yoktur. Karakterlerin kimlikleri ile
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ilgili en belirgin gosterge yaptiklar1 islerdir. Oyle ki karakterlerin is disinda
gosterilen eylemleri bile biiylik bir belirsizligi yaratmak tizere tasarlanmistir.

Filmin karakterleri ve kendileri hakkinda anlatida sunulan bilgiler
sOyledir: Tansu Biger’in canlandirdigr ‘Kahvehane ve otelde calisan’ karakter
filmin ana karakteri olarak karsimiza ¢ikar. Bu karakter olaylarin gectigi
cografyaya sonradan caligmak i¢in geldigi bilgisi verilen ve filmdeki diger
karakterler tarafindan sirtindaki leke yliziinden 6zel giiclere sahip bir insan olarak
gorilen kisidir. Karakterin 6zel giicleri olup olmadigi belirsizdir. Taner Birsel’in
canlandirdig1 “Yonetici’ karakteri cografyanin en iist diizey devlet temsilcisidir.
Yonettigi yerde gelen gemi sonrasinda yasanan tuhafliklar1 ¢6zme konusunda
caresizdir. Ercan Kesal’in hayat verdigi ‘Polis sefi’ ise ikinci onemli devlet
temsilcisidir. Filmin diger 6nemli karakterlerinden olan hemsire ise eylemleriyle
olmasa da varligiyla filmdeki olaylar1 etkilemektedir ve ayrica ana karakter ile
filmdeki diyaloglar1 filmin belirsizligini arttirmak {izere tasarlanmistir. Bu
karakterler disinda isleri baglaminda tanimlanacak; otelci, hamameci, doktor,
matbaaci, polis memuru, bandocular, lokantaci ve karnavalci gibi karakterler de
filmde yer alir. Kimlikleri hakkinda en az bilgi verilen fakat filmdeki belirsizligi
yiikselten karakterler ise yangin ¢ikaran adam, gemiden geldigi gosterilen adam,
hamamecinin ve yOneticinin esleri ve kardesini arayan adamdir.

Klasik anlatilarda karakter eylemleri bir degisime neden olur ve bu degisim
diger karakterleri de etkileyerek neden sonug iliskisi baglaminda pek ¢ok baska
eylem ve olay1 tetikler. Yol Kenar: filminde ise alimlayiciya gosterilen karakter
eylemlerinin dogrudan bir degisim yaratmadig goriilmektedir. Filmde gosterilen
karakter eylemlerinden birkag tanesi disinda geri kalanlariin filmden atilmasi
filmin ilerleyisini bozmayacaktir. Hatta filmde gosterilen pek ¢ok sahnenin
montajdaki siralamasinin degistirilmesi de filmin evreninde biiyiik bir degisim
yaratmayacaktir. Tim sahneler icinde degisime neden oldugunu iddia
edebilecegimiz ve baska olaylar tetikledigini diisiinebilecegimiz birka¢ sahne
s0z konusudur. Bu sahneler kahvehanede ¢alisan adamin dispansere gitmesi ve
lekesinin goriilmesiyle baslayan, hemsire ile diyaloglariyla devam eden ve yangin
cikaran adamin Oliimiyle sliren sahnelerdir. Filmdeki neden-sonug iliskisi
baglamindaki tek degisim bu sinirli sahnelerle verilir ve nihayetinde yangin
cikaran adamin 0lmesi sonrasinda gizemli gemi de kaybolur. Bu olaylar zinciri
ile geminin kaybolusu arasindaki iliski de kesin degildir. Yonetmen hem
karakterler hem de onlarin eylemleri ile gelisen olaylar hakkinda ¢ok az bilgiyi
izleyiciye sunarak dnemli dl¢iide bir katilim yaratmaktadir.

Karakterlerin kimliklerindeki belirsizlik ve eylemlerin birbirleri arasindaki
bu kopuk iligki 6zetle ‘Film olaylar1 nelerdir ve ne anlam tasirlar?” ve ‘Filmin
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karakterleri kimdir ve anlati olaylarindaki rolleri nedir?” sorularinin yanitlarin
vermemektedir. Bu sorularin yanitsiz kalmasi yonetmenin gii¢ alanindan belli
oranda geri cekildigini bize gosterir. Filmde yonetmenin uyguladigi giiciin
dalgalandigi; bazi zamanlarda belirli oranda izleyici yorumlarinin
sinirlandirilmaya ¢alisildigt ama higbir zaman klasik anlatilardaki boyuta
ulagsmadigi ifade edilmelidir. Bu durumda dalgalanmaya neden olan iki temel
etken so6z konusudur. Bunlardan ilki yukarida da bahsedilen duygulamlarin
tiretildigi imgelerdir. Bu imgeler ile filmde belli diizeyde bir gerilim tiretilmistir.
Ancak bu gerilim de siradan ve alisilagelen bir gerilim olarak okunmamalidir.
Digeri ise duygulanimlarin ortaya ¢ikmasi adina tasarlanan kristalize edilmis
ancak kristalize edilirken belirli smirlarin icinde tutulan olaylardir. ikinci
duruma, caresizligi ile gosterilen YoOnetici karakterinin sebepsiz yere esini
oldiirmesi ve sonrasinda Polis Sefi ve Polis Memuru ile cesedi gizlice gdmmesini
ornek verebiliriz. Filmde ahlaki olarak sunulan nadir ama bir taraftanda aleni
olmayan yargilardan birisi olan bu Ornek olay filmden c¢ikarildiginda filmin
biitiinline zarar vermeyecek bir uydu olaydir. Bu olayla yonetmenin diger
olaylardan farkli olarak belirli diizeyde bir anlamsal smirlandirma
gerceklestirdigi ifade edilmelidir. Olayla ilgili dogrudan bir yargi ortaya
konulmasa da biirokrasiyi temsil eden kisilerin hukuki ve ahlaki olmadiklarin
diistindiirecek eylemleri ile filmde yasanan nihilizmin iligkilendirildigi ifade
edilebilir. Burada filmde yOneticinin esini neden 6ldiirdiigli sorusu tam olarak
yanit bulmaz ancak cinayetin Ortbas edilmesi ile bu olay biirokratik dekadansi
belirgin bir sekilde gosterir. Filmdeki olaylar ve gostergelerin pek c¢ogunda
gosteren ve gosterilen iliskisi kopuk ve sizofrenik olarak tasarlanirken bu olayda
izleyicinin anlam {retimi diger sahnelere gore simirlandirilmistir. Bu
sinirlandirma 6zetle yonetmenin verdigi bilginin belli oranda arttirilmasi ile
miimkiin olmustur. Ancak filmin geneli i¢in bu sahnelerin diger sahneleri
dogrudan etkiledigini séylemek zordur.

Yol Kenar filmi gii¢ ekseninde; duygulamlarin yaratildigi imgeler, belirli
diizeylerde yonlendirme ve imalarin oldugu fakat tam olarak sinirlandirilmayan
imgeler ile belirsizligin tam olarak hakim oldugu kristallesmis imgelerin
yaratacagl duygulanimlarin hakim oldugu melez bir varolusa sahiptir. Film
sinematik a¢idan ses ve goriintillerin bilingli kullanimiyla bir yandan
duygulamlar iiretirken bir yandan da duygulanimlara agik bir olusu sergiler. Fakat
film sahne sahne farkli etkiler goOstermesinin yaninda bir biitiin olarak
belirsizliklerin ¢6ziime kavusturulmamasi nedeniyle sinirsiz yorum olanagi
tanimaktadir. Bu anlamda ¢alismanin temel iddiasi her ne kadar bazi sahneler
duyusal motor durumu etkilese ve belirlenmis duygulamlar olustursa da film bir
acik yapit 6zelligi gostermektedir. Bunun sebebi filmin zaman, mekan, olay ve
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karakterlerinin tek tek veya bir arada belirlenmis bir anlam yaratmaktan uzak
olmast ve filmin dogrudan alimlayict katilimi ile sinematik varolusunu
tamamlama girisimidir. Bu girisim klasik anlatilar veya sinema eserlerine gore
demokratik bir tutumu da ortaya cikarmaktadir. Yonetmen bu demokratik
tutumuyla mekan, zaman, karakter ve olaylar1 gosterir ama yargilardan kaginarak
yargilama isini alimlayiciya birakir. Boylelikle ¢ok katmanli ve her izleyicinin
farkli yorumlar tiretebilecegi bir eser ile alimlayiciya gergeklikleri hakikat gibi
gostermek ve ona inandirmak yerine hakikati aramak noktasinda gii¢ uygular.

SONUC

Sanat eserleri alimlayicilar {izerinde iki tip gii¢ uygulama imkanina
sahiptirler. Klasik semada kabul edilecek eserlerin izleyicileri belirlenmis bakis
acilar1 i¢inde tutmak, belirli yargilar1 kabul ettirmek ve bunlarin sonucunda belirli
duygulamlar1 tiretmek i¢in tasarlandiklar1 bilinmektedir. Bu gii¢ uygulama tipinin
sinemada hareket bloklarinin yarattigi duyusal motor durumla ortaya ¢iktig1 ve
diger sanatlardan ¢ok daha fazla bir giicii yarattigi bilinmektedir. Uretilen
sinematik algilam ve duygulamlar pasif bir alimlayiciy1 liretmek ve yaratilan
sinematik evrenin disina ¢ikilmasimi oOnlemek ig¢in kisinin kendiligi ile
baglantisin1 koparmaya c¢alismaktadir. Bu noktada alimlayicit 6zne 6znelligini
kaybeder ve kendisine sunulanla tek yonlii ve belirlenmis bir iletisimin igine
girer. Alternatif semadaysa iiretilen imgeler kristallestirilir ve ortaya c¢ikan
belirsizlikle boslugun alimlayici tarafindan doldurulmasi {izerine bir tasarim
gerceklestirilir. Belirsizlik ve bosluklar 6znel olan duygulanimlarla doldurulur.
Bu tasarimlarin amaci alimlayici 6zneleri kendi 6znellikleri ile sanat eserine dahil
etmek ve onlart bir katilimciya donistiirmektir. Bu tiir sanat eserleri
alimlayicilarin yogun ¢abasini gerektiren bir anlamlandirma siirecini yaratirken
eserlerin evreni aslinda 6znelerin kendi zihinlerine acilan bir kopriiye doniistir.
Sinema bunu duyusal motor durumun sekteye ugratilmasi, neden-sonug
baglarinin koparilmasi ve gelisime acik diger estetik stratejilerle saglamaktadir.
Her iki tip giiclin agik ve kapali yapitlar olarak tanimlanmasi da miimkiindiir.
Kapal1 yapitlar duygulam iireten eserleri tanimlarken, agik yapitlar ise 6zellikle
alimlayici 6znenin yorum yapmast i¢in tiretilmistir ve duygulanimla baglantilidir.

Calismada incelenen ‘Yol Kenart’ isimli film hem duygulamlarin tiretildigi
hem de duygulanimlarin alimlayici tarafindan kendi 6znellikleri ¢ergevesinde
tiretilmesi adina tasarlanmig bir sinematik evrendir. Bu evrenin iginde
yonetmenin oncelikle bir duygulam olarak gerilim iiretmek adina miizik ve sesleri
kullandig1 goriilmektedir. Bu tercihin filmin evrenine izleyiciyi ¢ekmek ve
tiretilen belirsizliklerin {lizerine alimlayiciyr film evrenini asan bir Oznellige
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yonlendirmek icin yapildigi iddia edilebilir. Diger taraftan duygulanim imgeler
de izleyicinin duyusal motor durumuna dogrudan giic uygulayan duygulamlar
olarak karsimiza ¢ikar. Duyusal motor durumu etkileyen duygulamlar filmin
anlam diinyasina dogrudan etki etmemektedir. Bu durumda sinirli sayida iiretilen
duygulamlarin sinematik bir diizenek insa etmek i¢in kullanildig1 ifade edilebilir.
Ancak bu diizenekte yonetmenin duygulamlar ile duygulanimlar1 belli oranda
keder tlirevi duygulara yonlendirdigi goriilmektedir. Elbette bu yonlendirme
filmin hikayesi ile ilgili yonetmenin sundugu bir bilgi olarak okunmalidir.
Duyusal yetenekleriyle diinya hakkinda bilgi edinen alimlayicilar i¢in bu bilgi
filmin sinematik varolusu i¢in 6nemlidir ve 6znellikleri engelleyecek diizeyde
degildir. Nitekim bu tarz dokunuslar olmasa sanat¢i olarak yoOnetmenin
varligindan da s6z edilemez. Film 6znellikler agisindan yonetmenin geri ¢ekildigi
bir varolusa sahiptir ancak bu geri ¢ekilme ile yonetmenin yok olusu ayni sey
degildir. Yonetmen filmin her asamasinda ordadir fakat onun varlig1 ve giiciinii
kullanig1 farklilagmustir.

Filmin uyguladig1 giiciin anlasilmasi i¢in ¢alismada filme bazi sorular
yoneltilmistir. Bu sorularin yanitlarinin  film tarafindan verilmedigi ve
belirsizligin hakim oldugu goriliir. Filmin mekan ve zamani, olaylar1 ve
karakterleri hakkinda sorulan sorularin yanitsiz kalmasi alimlayici 6znelerin
kendi Oznellikleri ile filme katilmalarina olanak saglamaktadir. Bunu
gergeklestirmek i¢in filmin duyusal motor durumu bozmak ve neden-sonug
iligkilerini sekteye ugratmak {izerine bir estetik strateji gelistirdigi goriiliir.
Filmde mekan, zaman, olaylar ve karakterlerin belirsizligi ile kristalize edilmis
imgelerle karsilasan alimlayicilarin pek cok perspektiften yorum iiretmesi
miimkiin kilinmistir. Bu durum sanat¢inin uyguladig1 giice alimlayiciy1 ortak
etmesi anlamina gelen demokratik bir tutumdur. Klasik semada karsilasilan
eserlerin Otesinde bu tiir eserlerde yonetmen de§ismesi istenmeyen yargilar
sunmaktan kag¢inmaktadir. Nitekim filmin yOnetmeni Pirselimoglu yargilar
tiretmek yerine fenomenleri izleyicinin yargilamasi ve yorumlar {iretmesi i¢in
sinematik bir diizenegin i¢inde yersiz-yurtsuz imgelere doniistiirir. Bu nedenle
‘Yol Kenari’ isimli filmin bir acik yapit olarak iiretildigi de ifade edilebilir. Bir
acik yapit olarak ‘Yol Kenari” film bu anlamda sinematik giiclin kullanimi
acisinda Tiirkiye’yi agsacak Olgekte onemli bir 6rnektir.
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EXTENDED ABSTRACT

It is known that encountering at the emotional level creates an effect for human
beings who are informed about the world through senses and it is indirectly
connected to the concept of power. There are significant differences between the
ordinary encountering in the physical world and art. Especially, the notion that
the works which are defined as “perceptual arts” mostly have a different effect-
level than another encountering in daily life is the basic starting point for this
study. In this study, it is aimed to expose the relationships between the power
created by art and the sweeping and wide-ranging human feelings. The power
applied by art is ontologically related to information and, unlike other sorts of
encountering, it presents striking revelation about the things it displays. The
aforementioned revelation is interpreted as the revelation of information beyond
artistic values. In other words, revelation is the effort of confirming the
information which emerges through artworks. For that reason, the majority of the
artworks are the mechanisms to subjectify its receptor. The main objective of this
study is to establish a connection between the concept of power and art and
determine the potential positioning points of cinematic designs related to the
power of cinema on the audience from the perspective of the concepts of affect
and affection. For this purpose, a sample movie was analyzed through the
philosophical movie analysis method in addition to the literature review. The
movie chosen for the analysis is the movie of “Yol Kenar1 (The Roadside) by
Tayfun Pirselimoglu (20017). This film was chosen through the goal-oriented
sampling method. At the end of the analysis, it was revealed that how this movie,
as a design, establishes a relationship of power with the audience.

As stated by Deleuze in “Cinema 17, affect is an existence, namely, it is defined
as a power or qualification.! It is a predicated thing and affect can exist
independently from the expressed thing although they are both completely
different from each other. The relationship between affection and art emerges
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with the concept of subjectivity. Affection is regarded as subjective and stems
from different thoughts which emerge in relation with the memories of the
subjects. For that reason, the uncertainties and gaps which will emerge in
artworks and especially in cinema or disengagement of the relationships between
reason and result activate the affections and the receptor subjects turn into
participants who complete the works.

It was suggested in this study cinematic power should be analyzed in two basic
categories. First of those categories is the category of affect which emerges in
movement-image cinema that creates sensorimotor status and influences the
observing bodies as a created existence. The second category is the affection
which we encounter in time-image cinema and created by the crystallized and de-
territorialized images and the integrity of the audience or its existence in the
universe of the film as the participant. The desire to create affections can be
considered as a power-sharing as well as a democratic attitude on behalf of the
director. At this point, the director creates a setup, and parts of it are reproduced
by the audience in the film's universe. Cinematic images that are removed from
the judgment power on the receptor from the perspective of generating comments.
As 1t can be seen, the most fundamental difference between affect and affection
from the perspective of power is also revealed here. While the receptor is passive
in affect, he/she is active in affection. For this reason, it is important to regard the
power exerted by the director as a force that triggers the receptor and incorporates
it into the film with its memory, identity, and perspectives. Especially affect is
solely dominant in many films, while it is seen that affect and affection coexist
and become a hybrid force on some occasions.

The film "Roadside”, which was examined in the study, is a cinematic universe
designed both to produce affects and to produce affections by the receptor within
the framework of their subjectivity. Within this universe, it is seen that the
director primarily uses music and sounds to produce tension as an affect. It can
be argued that this choice was made to attract the audience to the film's universe
and to direct the receptor to a subjectivity that transcends the film universe on top
of the generated uncertainties. On the other hand, images of affection appear as
affects that apply direct power to the sensory-motor state of the receptor. Affects
that influence the sensory-motor status don’t directly influence the semantic
world of the film. In this case, it can be stated that a limited number of produced
affects are used to build a cinematic mechanism. However, it is seen that the
director manipulates affects and affections to a certain degree of grief-derivative
emotions in this mechanism. Of course, this guidance should be regarded as
information provided by the director related to the story of the film. For the
receptors who learn about the world with their sensory abilities, this knowledge
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1s important for the cinematic existence of the film and is not sufficient to prevent
subjectivity. As a matter of fact, the existence of the director as an artist cannot
be mentioned without such touches. The film has an existence in which the
director is withdrawn in terms of subjectivity, but this retreat and the director's
disappearance are not the same things. The director is there at every stage of the
film, but his presence and use of power have differentiated.

In order to understand the power applied by the film, some questions were asked
to the film. It is seen that the answers to these questions are not given by the film
and uncertainty prevails. Unanswered questions about the film's location and
time, events, and characters allow the receptor subjects to participate in the film
with their subjectivity. In order to achieve this, it is seen that the film develops an
aesthetic strategy on disrupting the sensory-motor state and disrupting cause-and-
effect relationships. In the film, the receptors can produce interpretations from
many perspectives, encountering images crystallized by the uncertainty of space,
time, events, and characters. This is a democratic attitude that means that the
artist associates the receptor with the power applied by the artist. Beyond the
works encountered in the classical scheme, the director avoids offering
undesirable judgments in such works. As a matter of fact, Pirselimoglu, the
director of the film, transforms phenomena into completely vagrant images in a
cinematic mechanism for the audience to judge and produce interpretations
instead of producing judgments. Therefore, it can be stated that the film
“Roadside” was produced as an open work.
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