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Sirta Bakis / Sirtin Bakisi:
Sinemada Estetik Modernizm Baglaminda Sirt Takip Plan’

Tilay CELIK*
Ozet

Bu makale, sinematografik bir bicim olarak sirt takip planin, estetik boyutta modernizm ile kurdugu
iliskiyi analiz etmeyi amaglamaktadir. Michel Foucault'ya gore estetik modernizm siireci bicimlerin
on plana ¢tkmaswyla baslar. Foucault nun Edouard Manet ve René Magritte resimlerini analiz eden
calismalari, bakisin niteligi ve bakis iliskilerindeki degisimle baglantili olan ifadesizlik-belirsizlik, yiizey-
diizliik ve yer degistirme temalarimin klasik temsili nasil bozdugunu ortaya koyar. Estetik modernizmin
nitelikleri olarak da tanmimlanabilecek bu temalar, klasik sinema ile modern sinema arasindaki ayrimi
da aciklayabilecek bir baglant: sunar. Klasik sinema, gercekligin izlenimini sinematik teknikleri islevsel
olarak kullanarak kurar ve bu yéniiyle Ronesans donemindeki mimetik temsil bicimine eklemlenir. Buna
karsin, estetik modernizm ile iliskilendirilebilecek modern sinema, sinematik tekniklerle filmin maddi
evrenini vurgulayarak zihinsel siirecleri ortaya ¢ikarir ve bir 6zgtirlesme alani yaratir. Bu gercevede,
yiizii ve bakist saklayan, engelleyici, belirsiz, ifadesiz, diiz bir form olan sirtin etkisini yogunlastiran ve
onu Ozerk hale getiren sirt takip planlar, estetik modernizmin resim alanindaki nitelikleriyle giiclii bir
iliski kurar. Buradan hareketle bu ¢calismada sirt takip planlar, Ahlat Agact (Nuri Bilge Ceylan, 2018)
filmi odaginda ifadesizlik-belirsizlik, yiizey-diizliik ve yer degistirme temalari ekseninde niteliksel olarak
analiz edilmistir.

Analiz sonucunda; yansitici olan, yiizey etkisini giiclendiren, benzeyis yerine andirig iizerinden
ilerleyen sirt takip planlarin, eksikligin yarattigi bosluk ile bakisim alan kurdugu; karsilasma anlari
yarattig; goriilmeyeni harekete gecirdigi; bakis alanlarimin siirekli degismesine neden olarak seyircinin
konumunu sorqulattigr; tamamlanmanmshg ve bilinemezligi ile seyircinin beklentilerini bosa ¢ikardig
goriilmiistiir. Sonug olarak Ahlat Agac: filmindeki sirt takip planlar, filmin mekanimin ¢éziilmesine,
filmin maddiliginin a¢iga ¢kmasina neden olmakta; sirtin zamansiz mekanminda yeni diistinceler
yaratilmasina imkan vermektedir.

Anahtar Kelimler: estetik modernizm, sirt takip plan, sinemada bakis, modern sinema
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! Bu calismada fikir diizeyinde, 2. Ulusal Sinema ve Felsefe Sempozyumunda sunulmus olan “Film Gériintiistintin
Sinirlart: Sirt Takip Planda Seyircinin Bakisi1” baslikli bildiriden yola ¢ikilmis; fakat kavramsal cercevesi degistirilerek
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Gaze in Back / Gazing Back:
Tracking Shot From the Back Within Cinematic Aesthetic Modernism

Tulay CELIK*
Abstract

This article aims to analyze, in an aesthetic context, the relationship between modernist tropes and
the usage of the tracking shot from the back as a cinematographic form. According to Michel Foucault,
the aesthetics of modernism first emerge in forms carried to the foreground. Foucault’s analysis of the
paintings of Edouard Manet and René Magritte reveal how themes of expressionlessness-uncertainty,
surface-flatness and displacement, all linked to the alterations in the characteristics of the gaze and gaze
relations, break down the traditional in representation. These themes, which can be defined as indicative
of the qualities of aesthetic modernism, also offer a possibility to demonstrate the distinction between
classical and modern cinema. Classical cinema establishes the impression of reality by using cinematic
techniques functionally and is thereby linked to forms of mimetic representation that emerged in the
Renaissance period. On the other hand, modern cinema, in direct relation with aesthetic modernism,
reveals mental processes by emphasizing the material nature of the filmic reality through cinematic
techniques, thus creating a space for emancipation of viewer. In this respect, tracking shots from the
back indicate a strong relationship with the qualities of aesthetic modernism also seen in painting. As
the face and its expression are hidden, the preventive, uncertain, expressionless, flat form of the back
is intensified. Furthermore, the study analyzes, tracking shots from the back using qualitative research
methods with the central themes of expressionelessness, uncertainty, surface-flatness and displacement.

As a result of the analysis, tracking shots from the back, being reflective, strengthen the surface
effect, prefer similitude rather than resemblance, by creating a space for the gaze through a gap that
lacks, also creating moments of encounter that evoke the invisible thereby altering the point of view of
the spectator, leading to an interrogation of their positionality. The reason why these shots don’t meet
viewer’s expectations turns out to be reliant on their incomplete and obscure nature. As a result, the
tracking shots from back in The Wild Pear Tree (Nuri Bilge Ceylan, 2018) unravels the filmic space,
revealing the materiality of the film; it allows to create novel ideas within the timeless space of the back.

Keywords: aesthetic modernism, tracking shot from the back, gaze in cinema, modern cinema
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1.Giris

Bu makale, sinematografik bir bicim olarak sirt takip planimn, estetik boyutta modernizm
ile kurdugu iliskiyi analiz etmeyi amaclamaktadir. Benzetme ve taklide dayali' sanat
anlayisina karsi olan estetik modernizm,” dogadan degil zihindeki imgelerden yola ¢ikar
ve sanatin kendi gercekligini kurmasini saglar (Artun, 2013: 13-44). Michel Foucault’ya
gore bu stireg, sanatta bicimlerin 6n plana ge¢mesiyle baslar. Ik kez Edouard Manet'nin
resimlerinde belirginlesen bicimler, bakisin 6zgiirlesmesi ile klasik temsil (re-présentation)?
alanindaki rollerinden siyrilir ve mekansal yanilsamay1 ortadan kaldirir. Onun resimlerinde
derinlik duygusunun engellenmesi, soyutlama ve ytizey etkisi, tablonun 6nii ve arkasmin
mevcudiyetinin vurgulanmasi, tuvalin tekrari, rastlantisallik, tamamlanmamislik, bakisin
talebi ve reddi temsili yapiy1 bozar. Foucault'ya gore, daha sonraki dénemde belirgin bigimde
temsil ile oynayan isim, René Magritte’dir. Magritte’in resimlerinde benzeyis yerine andiris
tercih edilir, maddesellik ¢ogaltilir ve tablonun mekani ¢oztiltr. Foucault'nun bu ¢alismalar:
incelendiginde, temelde bakisin niteligi ve bakis iliskilerindeki degisimle baglantili olarak
klasik temsili bozan ifadesizlik-belirsizlik, ytizey-diizliik ve yer degistirme temalar1 ortaya
cikar. Estetik modernizmin nitelikleri olarak da tanimlanabilecek bu temalardan hareketle
klasik sinema-modern sinema ayrimina gegilebilir. Ciinkti bakisin degisimi ile bigimlerin,
Serdar Oztiirk’iin (2018) ifadesiyle sinematik tekniklerin (98) on plana ¢ikmasi, sinemada
da zaman-mekan* boyutunda bir degisim yaratir. Klasik sinema, gercekligin izlenimini
sinematik teknikleri islevsel olarak kullanarak Ronesans donemindeki mimetik temsil
bicimine eklemlenirken, estetik modernizm ile iliskilendirilebilecek modern sinema, sinematik
tekniklerle klasik temsili bozar; filmin maddi evrenini vurgular ve bir 6zgtirlesme alani yaratir.

Resim ve sinema arasinda, estetik modernizm izleginde kurulabilecek bagin baslica
bilesenlerinden birinin sirt imgesi oldugu sdylenebilir. Clinkii sirt da, temelde bakis ile kurulan
iliskinin doniistimiine referans vermektedir. Sirt imgesi, hem resim hem sinema igin diiz,
ylizey etkisine sahip, ifadesiz, belirsiz ve seyirciyi konum degistirmeye zorlayan bir imgedir.
Sinemada sirt, yiizii dolayisiyla bakisi saklayan ve ayn1 zamanda donuk ytiizeyiyle seyircinin
bakisini da yansitan bir gortinttidiir. Bu nedenle bakislar arasindaki catismali iliskinin en
belirgin oldugu imgedir. Sirt1 hareketli bir cerceve ile sunan sirt takip planlar ise, devinim
sayesinde bu ifadesiz, belirsiz ve yansitici sirt imgesini daha etkili ve 6zerk hale getirir (Metz,
2012: 22). Bakisin yoklugu ya da baks iliskilerindeki kopukluk, gortinttintin belirsizligi ile
birlikte diistintimsellik zeminini yaratir (Orr, 1997: 84- 92); ortaya ¢ikan bu modern sinematik
deneyim, yeni diistinceler iiretme potansiyeline sahip olur (Oztiirk 2018: 53). Cizilen cerceveden
hareketle bu makale, modern sinemadaki sirt takip planlarin estetik modernizmin nitelikleri
ile kesistigi noktalar1 kavramaya; bu baglamda bakis ile sirt gortintiisti arasindaki iliskinin
bilesenlerini analiz etmeye calismaktadir. Boylelikle, sirt takip planlarin estetik modernizm
ile hangi diizeyde ne sekilde iliski kurdugu; film evreninin zihinsel yapisinin olusmasina bu
iliskinin nasil katk: verdigi tartisilabilecektir.

2. Calismanin izlegi ve Yontemi

Estetik modernizm ve sirt takip plan iliskisinin kavranabilmesi i¢in, hem resimde
hem sinemada bicimlerin isleyisinin arastirilmasi énemlidir. Foucault'nun vurguladig: gibi,

I Realist ve natiiralist sanat.

21k kez Charles Baudelaire ile ortaya koyulan kavram, cok anlamlilig1, anlamsizligi, karmasikligr ile zamani ve
mekani parcalayarak ozgiirlesmeyi ve 6zerklesmeyi saglayabilecek, benzetmenin yerini ifadenin aldig bir sanat
alanini tanimlar (Artun, 2013: 10-57).

3 Bazt yaklasimlara gore Tiirkceye “temsil” olarak gevrilen Fransizca “re-présentation” kelimesi, Antik Yunan
déneminden 19.ytizyila kadar olan klasik sanat i¢in kullanilan ve mimesisi ifade eden bir kavramdir. Bu makalede
klasik temsil olarak ifade edilmistir.

* Deleuze’e (2003) gore, hareket-siire bloklar1 yaratan sinemanin cizgi-renk bloklar1 yaratan resim (21) ile iliskisi
“mekan-zamanlar yaratma diizeyinde gerceklesir.” (23). Bu yaklasim, calismanin resim-sinema ekseninde kurmaya
calistig1 baglantry1 destekler niteliktedir.
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bicimler tizerine dusiiniilmesi, sdylemin ve figuritin karsilikli isleyislerinin betimlenmesini,
i¢ ice gegen iliskiler agiin anlasilmasimi ve boylelikle sanat eserlerinin kiiltiirel baglami
icinde kavranabilmesini mimkiin kilar (Foucault, 2006: 221-223). Bilingli diistinceden ¢ok
diistincenin igsel bilesenlerinin agiga ¢ikarilmasi tizerinde duran Foucault, birbirinden
bagimsiz gibi goriilen kiigiik bilesenlere dair agiklamalarin bu baglamda énemli oldugunu
dustintir (Gutting, 2010: 61-74). Bir filmin, sistemsel iliskiler buittinti icinde kavranabilmesi
i¢in filme 6zgti bicimsel 6gelerin sdylem ile iliskisi tizerine diistiniilmesi 6nemlidir. Christian
Metz’in (2012), sinemada uzun siire devam etmis olan icerik ve bi¢im tartismalarini ele alirken
sinematografik olanin yalnizca bi¢im olabileceginin altini ¢izmesi, bu yaklasimi destekler
niteliktedir (94).5 Benzer bicimde, Oztiirk’iin (2018) belirttigi gibi, sinemanin hareket zaman
bloklariyla, bir fikri tamamen “kendine ait tekniklerle ve kendi tarzinda ve de yeni duistinceleri
tiretecek bicimde” isledigi hatirlanmalidir (53). Seyircinin film ile iliskisini belirleyen bigimsel
yapi, teknik ve estetik tercihlerle goriintir olur.

Foucault'nun vurguladig: gibi, niteligi itibariyle elestirel bir yaklasim olan modernitenin,
surekli bir dontistime referans vermesi (Gutting, 2010: 91), bigim ve modernizm iliskisinin
yapilar1 aciga ¢ikaran zamansiz bir baglanti olarak kabul edilmesini miimkiin kilar. Sirt takip
planin elestirel ve 6zgiirlestirici kullanimlarmin estetik modernizm ekseninde ele alinmasz,
zamanin sinirlarini asan bu baglantinin yeniden degerlendirilmesine imkan verir. Bununla
birlikte, sirt1 izleyen kameranin takip hareketi, bir arayis1 andirmaktadir. Bu nitelik, modern
sinemada® stirekli devam eden kisinin kendini kesfetme arayisi ile iliskilendirildiginde (Orr,
1997:24), modernite ile kurulan baglantiy1 destekler. Bu baglamda sirt takip planlarin ¢ok
sik kullanildig1 ve belirgin bir gortintii olarak 6n plana ¢iktigr Ahlat Agact (Nuri Bilge Ceylan,
2018) filmi, 6rneklem olarak secilmistir. Yiizii ve bakis1 saklayan, engelleyici, belirsiz, ifadesiz,
diiz bir form olan sirtin etkisini Ahlat Agac: filminde agiga ¢ikaran ve yogunlastiran sirt takip
planlarin, Foucault'nun analizinden hareketle estetik modernizm ile iliskilendirilebilecegi
diistiniilmiistiir.

Jean Louis Comolli, herhangi bir teknik aracin filmin icindeki islevini ¢6ztimlemek icin
diger sanat alanlarinin sinematik olmayan kodlarindan faydalamilmasi gerektigini belirtir.
Resim sanatinin bicimsel kodlar: ile filmin sinematografik nitelikleri arasindaki iliski de,
mekan ve zaman boyutundaki degisimin kavranmasina katk: verecektir (Bordwell, 1997: 160).
Bu cercevede, filmdeki sirt takip planlar, calismada estetik modernizmin nitelikleri olarak
on plana ¢ikan ifadesizlik-belirsizlik, ytizey-diizliik ve yer degistirme temalar1 ekseninde
niteliksel olarak analiz edilmistir. Analiz kisminda, calismanin kavramsal ¢ercevesi ile uyumlu
olarak, imgelerin mimetik benzerliginden degil, imgelerin temsilden vazgecis baglamindan
yola ¢ikilmasina dikkat edilmistir.

Makalede sirt takip planlar1 analiz edebilmek igin ¢ncelikle, Foucault'nun, estetik
modernizm perspektifinde Manet'nin resmini degerlendirdigi metni Manet'nin Sanati
(1971) ile Magritte’in resimlerini inceledigi Bu Bir Pipo Degildir (1973) adli galismas1 ele
alinmis, boylelikle calismanin kavramsal gercevesi ¢izilmistir. Ardindan makaledeki temel
baglantilarinin kurulabilmesi icin klasik sinema ve bakis iliskisine deginilmis; sinemada
estetik modernizm kavrami incelenmis; modern sinemanin 6zellikleri ortaya koyulmustur.
Teknik bir 6ge olarak sirt takip plan ve onun uzlasimsal kullanimlarina deginildikten sonra,
sinema ve resim alanindan 6rneklerle sirt imgesi ele alinmistir. Bu kisimda, estetik modernizm
ve bakis iliskisi, Jacques Lacan’in “gercek” kavramu ile baglantili olarak degerlendirilmistir.

> Kitabin ikinci cildinden alinmustr.

® Aciktir ki modern sinema /modern anlati: kavramu bircok sinema kuramcisi ve felsefeci tarafindan agiklanmus; bu
sinemanin nitelikleri farkli perspektiflerden degerlendirilmistir. Ancak bu makalede, sirt takip plandan hareketle,
Foucault'nun estetik modernizm kavrami ekseninde yeni bir baglant: noktas1 bulunmaya calisiimistir. Makalenin
smirliliklar1 nedeniyle, modern sinema yaklasimlarma calismada detayli bir yer ayrilmamais, yalnizca bazi kesisme
noktalarinda, calismay1 destekleyen diistincelere referans verilmesi ile yetinilmistir.
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Son boliimde, estetik modernizmin nitelikleri olarak 6n plana ¢ikan temalar ekseninde Ahlat
Agact filmindeki sirt takip planlar analiz edilmis; sirt takip plan ve estetik modernizm iliskisi
¢oztimlenmeye calisiimistir.

3. Foucault'nun Manet Resmi Analizi ve Estetik Modernizm Vurgusu

Foucault'ya (2018) gore estetik modernizm, Manet ile baslar. Bunun en 6nemli sebebi,
Ronesans’tan beri iki boyutlu oldugu halde {i¢ boyutlu oldugu yanilsamasini yaratmis ve
yalnizca merkez noktasindan bakilabilmis olan tabloyu’” Manet'nin doniistiirmiis olmasidir.
Bu dontistimiin sebebi, tablonun maddi 6zelliklerinin 6n plana ge¢mesiyle nesne-tablonun
aciga ¢ikmasidir.® Foucault, Manet’deki nesne tabloya ti¢ nitelik sayesinde ulasmistir: tuvalin
mekansal 6zelliklerinin vurgulanmasi, temsili 151k yerine gergek 1s181n kullanimi ve seyircinin
tablo karsisindaki konumu (11-13). Manet'nin tablolarinda derinlik duygusu engellenir. Hacim
ve ytizey hissiyle, mekanin hayali yapist agiga cikarilir. Resimlerde, dikey ve yatay konumlar
ile tuvalin tekrarlanmasi; mekansal konumun ve kisilerin uzakhigmn keyfi ya da simgesel
olmasi 6nemlidir. Bu yatay ve dikey dokular aracilifiyla soyutlama etkisi de yaratilir. Ornegin
Le Balcon (Balkon, 1866-69) resminde arka planin gortinmez kilinmasi ve derinlik hissinin
engellenmesi ile figiirler ara mekanda adeta asil1 kalir. La Serveuse de Bocks (Bira Servisi Yapan
Garson Kiz, 1879) isimli tabloda, hem figtirlerin baktiklar1 noktanin goriilmemesi hem de ters
yonlere bakiyor olmalari, tablonun oniiniin ve arkasinin varligii hatirlatir. Ayrica resim,
goruniir olana degil goriinmez olana isaret ederek seyirciye farkli konumlar 6nerir. Le Chemin
de Fer (Demiryolu, 1872-73) tablosunda oldugu gibi, seyircinin konum degistirme arzusunun
tatmin edilmemesi ise huzursuzluk hissi yaratir (Gorsel 1). Bu resimde, seyirci kiictik kizin
bakisin1 gormeyi arzular; fakat sirtt dontik figiir, bakisini seyirciden saklar. Bakilan noktadan
kizin ytiztintin goriilmesi imkansizdir. Foucault'ya gore burada tablo, yarattig1 bakis alanlar:
ile seyirciyi hareketlendirirken “gortinmeyeni” gostermis olur (Foucault, 2018: 19- 51). Hem
kadmin ytizti, hem kiictik kizin sirt1, ifadesizlik ve belirsizlik alamidir. Bakis, buraya hem
davet edilir hem de buradan kovulur. Kizin baktig1 yonii kaplayan sis, bakisin belirsizligini
artirdig gibi derinligi de azaltir. Seyirciyi, tablonun ytizeyiyle ve diizlesme etkisi ile kars1
karstya birakir.

Gorsel 1. Demiryolu, E. Manet, 1872-73

"Doganin bir model oldugu diisiincesinden hareketle, taklit ve ykiinme araciligiyla yansitilmasini betimleyen
“mimesis” kavramu ile ilk kez Antik Yunan déneminde karsilasilir (Tunali, 2001: 176-177). Rénesans déneminde
bu yanilsama, merkezi perspektif yasalar: araciligi ile giiglendirilir. Belirlenen sistem ile dis diinyanin sabitlenmesi
saglanarak, gercekligin yansitilabilecegi diistiniiliir. Bu amacla, 6zne icin sabit bir bakis noktasi tayin edilir; buradan
hareketle mekansal yanilsama yaratilir. Tablonun seyredilmesi, énceden belirlenmis bu bakisin benimsenmesi
anlamina gelir. Gergekligi goriintise dontistiirdiigiinii iddia eden simgesel bigim, norm ve akil 6nciiltigiinde dis
diinyay: sinirlandirmis olur. Bu bakisin iktidar alaninda, 6znenin serbest iradesinden soz edilemez. Ozne, burada
kontrol edilebilir bir nesneye doniistir (Panofsky, 2017:15-57).

8 Foucault (2001), “seyler”in kendi iizerlerine kapanmaya ve temsil alanindaki rollerini birakmaya baslama siirecini
(23), Kelimeler ve Seyler adl1 eserinde trneklerle ortaya koyar. Bu analizlerinde, metnin kendi anlatisinin nesnesi
haline geldigini; kelimelerin anlamlarinin degil, esrarli ve gecici varliklarinin 6n plana ¢iktigini, sdylem olarak dilin
reddedildigini ve diistincenin maddiliginin ortaya koyuldugunu soyler (427-534).
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Micheal Fried'e gore Manet resminde, figiirlerin ytizlerindeki ifadenin belirsizligi, seyircinin
tabloyla baglant1 kurmasini zorlastirir. Yiiz hatlarindaki silinmislik hissi, tamamlanmamislhik
etkisi yaratir. Bu durum, mimetik yanilsamanin yaratilmasini engeller. Ayni zamanda ytizdeki
duygularin belirsizlesmesiyle ortaya ¢ikan anlamsizlik, seyirciyle iletisimin kesilmesine;
sahnenin kendi tistiine kapanmasina neden olur (Talon-Hugon, 2018: 80- 97). Ifadesizlesen
yliz, dogas1 geregi ifadesiz olan sirt ile benzerlik gosterir. Ikisi de artik ayirt edici bir role sahip
degildir.

Magritte’in resimleri, mekanin altinda bir sey olmadigini gostermeye calisir. Foucault'ya
gore bu durum, bir tiir bulunmayis halidir ve tablonun kendini yansitmasina neden olur
(Foucault, 2016: 40). Personnage Marchant Vers L’horizon / L'apparition (Ufka Dogru Yiiriiyen Kisi,
1928)° resminde bulunan birtakim lekeler sirtin olusturdugu leke ile iliskilenir (Gorsel 2). Bu
kiitleler, hacimleri olmasina ragmen belirsiz ve kimliksizdir (Foucault, 2016: 39). Her ne kadar
resimde sirtindan goriilen kisi, bir insan figiirii goriintimiine sahip olsa da, diger nesnelerin
maddesel yiizeyinin aciga ¢ikmasi ile sirtin gortiniimii de bir belirsizlik alani olur. Foucault
(2016), Magritte’in klasik resimdeki benzeyis ilkesi yerine andirisi tercih ettigini vurgular.
Benzeyis, klasik temsilin hizmetinde bir benzerlik iddias1 ve bir bagvuru noktas1 sunar; andiris
ise farkl1 yonlere hareket edebilen, yinelenebilen bir belirsizligi aciga cikarir (43). Andirislar

Gorsel 2. Ufka Dogru Yiirtiyen Kisi, R. Magritte, 1928

araciligy ile goruntti kimligini kaybeder (50-51). Foucault'nun bu noktada ortaya koydugu
argliman dikkat cekicidir. Ona gore Magritte’in andiris tizerinden ilerlemeyi se¢gmesinin
nedeni, diinyanin gergekliginin bulaniklik ve belirsizlik ile iliskili olmasidir (Foucault, 58-
59). Burada Oztiirk’tin (2018) belirttigi gibi beynin calisma yapisimin yorum ve belirsizlik
temelinde kuruldugu vurgulanmalidir. Oztiirk, Henri Bergson'’a referansla beynin dis diinyay1
algiladiginda bir aralik actigini dile getirir. Buranin nasil doldurulacag: belirli degildir (90).
Belirsizligin diinyanin gercekligi ile iliskisinin vurgulanmasi makalede modern sinema ile
sirt imgesinin iliskilendirilmesi acisindan 6nemlidir. “Ana akim sinema disina cikildiginda
belirsizlik yogunlasir, alternatif olasiliklar, catallanmalar, virtiiel ve edimsel zaman ve mekanlar
arasinda gidis gelisler yogun yasanir.” (91). Oztiirk’tin Citizen Kane (Yurttas Kane, Orson Welles,
1941) filmiyleilgili yorumunda, bu durumun sinemanin dogasindan degil “yasamin, iliskilerin,
beynin ve evrenin” isleyisinden kaynaklandigini belirtmesi, Foucault'nun ifadesini destekler
niteliktedir (92). Bu anlamda sirt gortintiisii, bir aralik olarak bu gidis gelislerin ifsa alanidir.

Foucault'nun Manet ve Magritte analizi degerlendirildiginde, klasik temsilin bozulmasi
ekseninde, bakis ile baglantili oldugu goriilen ytizey-diizlik, ifadesizlik-belirsizlik ve yer

“Resim, yer aldig1 Stuttgart Galerisi kolekiyonunda L’apparition ad1ile bulunmasina ragmen Foucault, incelemesinde
Personnage Marchant Vers L’horizon ismini kullanir. Bu isim, Selahattin Hilav tarafindan Ufka Dogru Yiiriiyen Kisi
olarak Tiirkceye gevrilmistir.
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degistirme olarak ti¢ ana tema ortaya koyulabilir. Bu kavramlarin, sinemadaki sirt imgesi
ile kurdugu iliskiyi kavrayabilmek icin oncelikle klasik sinema ve bakis iliskisinin temel
dinamiklerine deginerek sinemada estetik modernizm ve modern sinema kavramlar: ele
alinabilir.

4. Sinemada Estetik Modernizm: Klasik Sinemadan Modern Sinemaya

Ronesans resmindeki benzerlik ilkesi gibi mimetik yapidan kaynaklanan goriintiiniin
stirekliligi ilkesi de klasik anlati sinemasinda gerceklik yanilsamasi tiretir. Bu tiir bir anlat:
seyirciyi, merkezi, hayali ve askin bir konuma yerlestirir (Kirel, 2018: 215). Ronesans resmindeki
yanilsama, sinemada filmin inandiriciliginin arttirilmasini saglayan teknik tercihlerle yaratilir.
Temel ilkeler gercevesinde gelistirilen bu uzlasimsal kurallar biitintinii Noél Burch, IMR
(Institutional Mode of Representation / Klasik Temsil Bigimi) olarak niteler. Klasik temsil
bicimi, goriilmez ve saydam bir tekniktir. Kolay anlasilir, diiz ¢izgisel, oyuncularin kameraya
bakmadig1 ve boylelikle seyircinin bakisinin davet edildigi bu bigim, karakterle 6zdeslesmeyi
saglar. Bunu yaparken ne goruldugiinii ve buna nasil tepki verildigini 6n plana ¢ikarir
(Bordwell, 1997: 96). Ronesans perspektifi, bu sinema i¢in bir model olmustur. Sabit bir
noktaya gore nesnelerin diizenlenmesi, 6znenin merkezi konumunu belirlemistir (Baudry,
1986: 289). Ronesans perspektifi gibi kurgu kurallar1 da seyirciyi merkeze koyar. Burch’e gore,
seyirci, kompozisyon, aydinlatma ve kurgu ile ekranin diizltigiinti unutur. KTB, gerceklik
yanilsamasi sunar ve ideolojik olarak yonlendirilmis bir deneyim yasatir (Bordwell, 1997: 96).
Klasik sinemada seyirci, kameranin bakisi ile 6zdeslesir. Bu gizli nitelik, seyirciye kamera
tarafindan yonlendirildigini unutturur (Elsaesser ve Hagener, 2014: 130). Comolli'nin (1974)
“gercekligin izlenimi” olarak tanimladig1 bu etkinin (28) yaratilmasi i¢in “kameranin aksiyona
bakis1” ve “seyircinin perdeye bakisi”, “karakterin bakis1” ile birlestirilir. Boylelikle seyirci,
kurmacanin icine girmis olur (Elsaesser ve Hagener, 2014: 177).

Aygit, 6zneyi anlamin kaynagiymis gibi hissettirerek onu bakisin efendisi kilar (Kirel,
2018: 215). Bu yanilsamanin temel kaynagi, Mulvey’in (2019) de belirttigi gibi gorsel hazzin
yonlendirilmesidir. Klasik sinemanin kodlari, 8znenin eksikliklerini, arzu ve korkularini da
kullanarak onun icin bir tatmin yanilsamas: yaratir (204). Bu durumda, seyircinin bakisi,
kodlar araciligiyla kontrol edilmis ve sinirlandirilmis olur. izleyicinin tatmini, hem bakmanin
hazzina hem de 6zdeslesme ile denetleyen, iktidar kuran, erkek egemen bakisa sahip
olmasi ile saglanir (211). Bu nesnelestiren bakistan kurtulmak icin, kameranin ve seyircinin
bakisinin agiga ¢ikarilmasi, goriintir kilinmasi 6nemlidir. Bu baglamda sirt plan, seyircinin
yanilsamali tatminini ortadan kaldirirken filmin voyoristik (dikizlemeci) etkinlik ve edilginlik
mekanizmalarin da yikabilir (218). Mulvey’in kameranin maddeselliginin goriiniir olmasi ve
izleyicinin bakisinin bagimsizlasmasi ekseninde ele aldig nitelikler (217-218), Foucault'nun
Manet analizinde karsimiza ¢ikan estetik modernizmin nitelikleridir.

Bu cercevede, sinemada modernizm, belirtilen sinirlari asacak olan bicimi ortaya koyma
potansiyeline sahiptir. Klasik sinemay1 sorgulayan ve dontstiiren egilimler sinemanin ilk
donemlerinden beri gortiniir olmustur. Andras Kovacs'a gore (2010), donemsel olarak
modern donem uriinii olan sinema, elestirel kimligiyle modernist hareketlerden ve ulusal
kiilttirel mirastan yararlanarak modernizme eklemlenmistir (17). Burada 6n plana ¢ikan konu,
estetik bicimin modern sanatin estetik niteliklerinden etkilenmis olmasidir. Oznellik, kendini
yansitma ve soyutlama (54), sinemanin karakteristigini belirleyen unsurlar olarak zamansiz bir
sinema diisiincesini ortaya koyar. Bu sinema, modernizmde oldugu gibi “gelenekle elestirel-
yansimali bir iliski icinde” (13) klasik olanla bir arada yasar (40). Film dili ¢calismalarimni klasik
olan tizerinden degerlendiren Burch da, sinemanin gelisimini modernizm ekseninde ele alir.
Burch’e gore, 1906'ya kadar gelisen PMR (Primitive Mode of Representation /ilkel Temsil
Bicimi), KTB tarafindan baski altina alinmistir. Modernizm, bu ilkel bi¢cimleri yeniden agiga
cikarir (Bordwell, 1997:106). Bu argtiman, Maurice Marleau Ponty’'nin ilkel gérme eylemi
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ifadesiyle benzerlik tasimasi agisindan calismanin ilerleyen kisimlarinda, modernizm-sirt-
bakis iligkisinin derinlestirilmesine imkan verecektir.

John Orr (1997), 1915-25 yillar1 arasimi ytiksek modernizm, 1958-78 yillar1 arasii da
bu doneme bir doniis olarak yorumladigindan, bu ikinci dénemi neo-modern olarak kabul
eder.”” Bu asamada, uyumsuzluk-uyum, belirsizlik-anlasilirlik, sorgulama ve onaylamanin bir
aradaligiile birlikte bicimin yticeltildigini, anlatinin ve kameranin giicii tizerine distintildtigtinti
belirtir (12-17). Zaman ve mekanin sinirlar1 kaldirilir, goriintti parcalanir (81). Alternatifleri ve
belirsizlikleri 6zellikle gosteren bigimler, seyirciye yer degistirmesi ve diistinebilmesi igin alan
acar (Oztiirk 2018, 91). Modernist estetigin diisiiniimsel yansitici katlama niteligi,"" bigimler
araciligiyla sahnelemenin kurmaca yapisint aciga cikararak sorgular. Elsaesser ve Hagener
(2014), Film Kuram adli kitaplarinda, postmodern siirecin diistintimselligin elestirel dogasini
degistirmedigine isaret eder (145). Bu vurgu, calismanin temel cercevesinin modernizm ile
baglantili olarak belirlenmis olmas: diistincesini destekler. Modernizmin zaman sinirlarin
asan karakteristigi, sinemanin elestirel kimliginin bir parcasidir. Benzer sekilde, Orr,
Alexandre Austruc ve Gilles Deleuze tarafindan modernizm, sinema dilinin son iiriinii olarak
goriliir. Onlara gore, sinemada modernizm tarihsel bir olgu olmadigindan, her zaman giincel
kalacaktir. Deleuze’{in'> modern sinemay1 bir zihinsel iliski bicimi olarak gérmesinin bu fikri
gliclendirdigi soylenebilir (Orr, 1997: 45-47).

Bu noktada, modern sinemanin temsil ile hesaplasmasini biraz daha detayli agiklamak
onemli goriilmektedir. Oztiirk (2019b), sinemanin bir temsil olmadigini, “fiziksel yasamda
kaybolan varliklar: ve iliskileri ifsa eden, onlar1 goriiniir hale getiren, onlar1 farkl: tarzlarda
hi¢ diistintilmemis boyutlariyla gosteren bir yaratim” oldugunu belirtir (8). Diistincesini,
Bergson, Deleuze ve Félix Guattari ile temellendirir: Bergson, imaj anlayisinda kokli bir
degisim yaratmistir. Ona gore, evrende kendi giicti olan varliklar degisim ve karsilasmalar
icindedir. Dolayisiyla, “Bergson’a gore her sey imajdir, ctinkii her sey degisir. Degismeyen
sabit 6zsel bir entite yoktur.” (6). Biling, degisim, karsilasma ve etkilesimle olusur. Bu nedenle,
biling bir seyin goriintimiinti algilayan -ve ¢ogunlukla- bir yanilsamaya ulasan bir sey
degildir. Bu baglamda, temsil alani da degildir (7). Deleuze’e gore de biling “uzay ve zaman
bloklarinda yer alir” ve etkilesim icinde olusur (9). Bu nedenle, irrasyonel kesmeler, birbiriyle
baglantisiz imajlar ve motor-duyu mekanizmamizi afallatan imaj akisina sahip olan modern
sinema ile beynin yapis1 ve isleyisi arasinda temel bir ortaklik vardir. Bu ortaklik modern
sinemanin kendi tarzinda “diisiince tireten” bir alan oldugunu kamitlar (Oztiirk 2018: 31)."
Bununla birlikte, beynin isleyisi ile kurulan bu baglanti, makalenin argiimanlarindan biri olan
modernizmin estetik niteliklerinin zamansizligini da vurgular.

5. Teknik Bir Oge Olarak Sirt Takip Plan ve Uzlagimsal Kullanimi

Modern sinemada teknik tercihlerin birbirlerinden farkli; doniistiiriicii, elestirel, sarsici
etkileri vardir; fakat klasik sinemada teknik islevlerin birtakim formiillerle belirlendigi
sOylenebilir. Uzlasimsal kullanimda yani teknik bir isaretin 6n plana ¢ikmadig: anlatilarda,
sirtin perdede goriilmesi gercekligin izlenimini artiran bir unsurdur. Sirt plan, cogu

10 Kovécs (2010) sinemadaki modernizmi iki dsneme ayrir. ilk dénemde, sinemanin teknik yanlar1 ve bicimi temel
odak noktasi olmustur. Disavurumculuk ile baglayan bu stireg, fiittirizm, gergekiistiiciilitk, dadacilik ve kiibizm
etkileri ile devam eder ve izlenimcilik ile igsel gortintimleri de iceren bir boyuta varir (17-20).

! Elsaesser ve Hagener'in (2014) Film Kuram isimli kitabinda, “reflexive-reflective doubling” ifadesi diistiniimsel-
yansitici katlama olarak Tiirkceye ¢evrilmistir (122).

2 Deleuze’e gore modern sinema, dznellik, yurtsuzlasma, sanallik, sezgisellik, rastlantisallik, irrasyonellik ve olus
ile agiga ¢ikan bir zaman-imge sinemasidir (Celik, 2018: 67). Bu calismada, siralanan kavramlara, Foucault'nun
estetik modernizm ile ilgili calismalar1 ekseninde yer verilmistir.

3 imajlar, yanilsama mekanizmalarini ortaya cikarma potansiyeline sahiptir (Oztiirk, 2016: 5). Bu nedenle,
sinemadaki hareket-zaman bloklari, icimizdeki ve disimizdaki magaradan kurtulmamiza imkan verir (Oztiirk
2019a).
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zaman islevsel oldugu icin gortinmez olan kesme ve kamera hareketleriyle seyirciye filmin
varligimi unutturur. Klasik anlatida sirt; gizli, ikincil, seyircide olusmasi beklenen etkileri
(gerilim, merak, korku) giiclendiren bir nitelige sahiptir. Gortintiide en sik karsilasilan sirt
kullanimlarindan biri de, ac1 kars1 ag1 teknigi ile yaratilir (Thomas, 2012a: 6-8). Bu planlar, bir
karakterin sirt1 ile olusan ifadesizligin diger karakterin ytizii ile tamamlanmasini saglayarak
hikayenin anlasilmasini kolaylastirir; seyircinin karakterlerle yakinlik kurmasina hizmet eder;
seyircinin merakini hem tetikler hem giderir.

[zleyici cekim [takip cekimi], kameranin karakteri izledigi bir harekettir. Takibi saglayan
bu ¢ekim, kamera agisinin ve konumunun degismesi sayesinde gerceve ile birlikte hareket
etme, nesneye yaklasma, geri ¢ekilme, yanindan, tistiinden ge¢cme imkani verir. Sirt takip
planda karsimiza ¢ikan en belirgin hareketler, kaydirma (konu hareket etmez), ving, steadicam
ve drone ile elde edilir. Ving, steadicam ve drone ¢ok yonlii bir hareket sunar. Sirt takip
planda seyircinin dikkati, sirt1 goriilen karakterin {izerinde kalir. Kamera sirtin hareketine
uyumlu olarak hareket eder." Sirt takip planda devam eden bir kamera hareketi sirasinda,
goriintiiniin icerdigi enformasyon artar; nesneler daha canli ve {i¢ boyutlu goruliir; devaml
degisen perspektifler olusur; mekan yatay ve dikey olarak kesintisiz sunulabilir; mekanlar
arasi gegisler saglanir. Ayrica kamera, seyircinin hareketi yerine gecen bir devinim olarak
goriileceginden, seyircinin filmin evrenine dahil olma hissini artirir (Bordwell ve Thompson,
2012: 199-203). Bu hareket imkani, bakis1 ¢cok daha fazla kiskirtir ve tatmin olma yanilsamasin
gticlendirir. Hareket edebilen bakis, kontrol edebilme yetisine sahip oldugunu daha fazla
hisseder. Sirtin hareketli bir kamera araciligiyla takip edilmesi, seyirciyi yerlerle ve olaylarla
ilgilenmeye davet ettigi gibi karakterle kurulan bag: da gticlendirir. Metz'in de belirttigi gibi
seyirci, merkezi roliiyle her seyi algilayan 6zne olur (Thomas, 2012a: 8). Uzlasimsal sirt takip
hareketi, 6zdeslesme ve yanilsama etkisini giiclendirme niteligi ile 6n plana cikar.

6. Resimden Sinemaya Sirt-Bakigs-Modernizm Iliskisi

Benjamin Thomas'in Tourner Le Dos (Sirtini Donmek, 2012)" isimli kitabi, sinemada
sirt imgesini kullanan filmlerle ilgili yapilan en kapsamli ¢alismalardan biridir. Kitapta yer
alan metinler incelendiginde, bunlarin ¢ogunun sirtin uzlasimsal olmayan kullanimlarina
odaklandig1 goriilmektedir. George Banu'nun (2001) resimde ve tiyatroda sirt1 ele alan kitab:
L’'Homme de Dos (Sirtindan Goriilen Insan),’® bu calismalar icin onemli bir referans noktasi
olmustur. Banu, sirtin sifreli bir siire benzedigini ve varolusu kristalize ettigini sdylerken bir
taraftan sirtin metafor olarak kullanimini, diger taraftan ise metafor olmay1 reddeden ve bu
yoniiyle de moderniteye eklemlenen niteligini vurgulamistir (11-17). Sirt, modern dénemden
once de resimlerde yer almaktadir; fakat estetik modernist anlayis ile birlikte, sirt imgesi
tablonun maddiligini aciga ¢ikaran bir unsura doniismeye baslamistir. Goriinttintin ikilem
ve belirsizlik alani yaratan cift degerli niteligi bu resimlerde 6n plana ¢ikmaktadir. Francis
Bacon’mn Study From the Human Body (Insan Bedeni Konulu Calsma, 1949)" isimli tablosunda
(Gorsel 3) sirtindan goriilen figiir, hem diinyaya kendini gosteriyor hem de kendini ¢ekiyor
gibidir. Tablodaki bu duruslarin ikisi de mutlak degerini kaybetmekte ve seyirciyi goreceli
bir durumun igine yerlestirmektedir. Bu resim, iki durus arasinda bir seyahati ve diyalogu
mumbkiin kilmaktadir (18).

! Seyircinin kendini devinen bir nesne olarak algilamasi Dziga Vertov'un Sine-Goz yaklagimiyla iliskilendirilebilir.
Ayrica, Walter Benjamin’in kameranin devinimi ile bilingalti arasinda kurmus oldugu baglanti da burada
hatirlanabilir.

15 Tarafimca 6nerilen ceviridir.
16 Tarafimea dnerilen ceviridir.

17 Tarafimca 6nerilen ceviridir.
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Gorsel 3. Insan Bedeni Konulu Calisma, E. Bacon, 1949

Casimir Malevich’in resminde de oldugu gibi (Gorsel 4) sirt, yiizden farkli olarak
biricik olma durumunu ortadan kaldiran bir yapiya sahiptir. Sirtindan goriilen insan, taniml
bir kimligi olmayan, kendi kisisel sertiveninden ozgtirleserek anonimlik igine yerlesen bir
karaktere dontisebilir. Sirtin donuklugu, ayn1 zamanda seyirciyi, hikaye ve varsayimlardan
beslenen hayali bir kurguya sokar. Sirt, kesin cevaplara ulasilmayacak olan gizemli bir delik
gibi -bir ifade alani olan ytiziin aksine- maddenin dilsizligine sahiptir. Banu'ya gore sirttan
goriilen insan, modern insanin habercisidir. Bu durus, diinyaya arkasin1 donme; var olan
kurallardan kopma; bagkaldir1 ya da bir tiir kinama olarak algilanabilir (23-28). Kodlar1 bozan,
onlar1 aksatan, gedik acan ve istikrarsizlastiran bir gortiniim olarak sirt, bir tiir 6zgtirlesmedir
(23-28).® Ornegin Paul Delvaux'nun L’estacade (Dalgakiran, 1966) isimli tablosu (Gérsel 5),
tamamlanmamislig ortaya koyar. Birbirine yakin olan iki yabanci olarak resmedilen figtirlerin
birlesmeleri ve tamamlanmalart imkansizdir. Resim sanatinda sik karsilasilan kadinlarin
sirtlarmin ve ayna araciligiyla yiizlerinin gorildiagti resimler, izleyiciyi her seyi gormeye
davet ederken Delvaux'nun tablosu, eksik birakmay1 tercih eder. Magritte’in La Reproduction
Interdite (Cogaltilmas: Yasaktir, 1937) adl1 tablosunda (Gorsel 6) geng adam, aynada kendine

Gorsel 4. Marpha ve Vanka, K. Malevich, 1930 Gorsel 5. Dalgakiran, P. Delvaux, 1966

bakar ama yalnizca sirtim1 goriir. Gortintiiniin geliskilerle anlamsiz kilinmasi, benzerlik
tizerinden ilerleyen temsili bozar (Harkness, 2016: 13). Andiris halindeki sirt, kendinden
hareket eder, kendini cogaltir ve kendine gonderme yapar. Sonsuz sekilde cogalmasi, kimligin
kaybr demektir (Foucault, 2016: 51). Resimdeki kimliksizlik diistincesinin etkisi, cogaltilarak
gliclendirilmis olur. René Magritte’in Le Maitre d’école (Okul dgretmeni, 1955) adl1 tablosunda

'8 Banu sirtin, goriiniim sekli ne olursa olsun bir tabuya kars: geldigini ve kanunun otoritesini yiktigim belirtir.
Kutsal goziin gozetiminden kagilamayacaginin diisiiniilmesi nedeniyle, Ronesans donemine kadar dini resim, sirt1
gormezden gelmistir (Banu, 2001: s.47).

YV —




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 5 No/Sayt: 9 2020
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Gorsel 6. Cogaltilmas: yasaktir, R. Magritte, 1937 Gorsel 7. Okul 6gretmeni, R. Magritte, 1955

(Gorsel 7), yine zihinsel bir durus ile karsilasilir. Yiizti olmayan kahramanmn tuhafligy,
tekinsizlik hissini agiga cikarir; sorgulama yaratir (Banu, 2001: 150). Vilhelm Hammershgi nin
Intérieur avec Jeune Femme Vue de Dos (Evin Icinde Sirti Doniik Kadin, 1903-1 904)" isimli resminde
(Gorsel 8) sirt figiirti sayesinde ytizey ile olus iletisim kurar. Kagis perspektifi kurulmamais
bu resim kendine gonderme yapar. Bu resimde bir kahraman olmadig1 anlasilan bu figtir,
kabullenis ve onaylama arasinda gidip gelen bir cift degerlilige sahip olur. Olus halindeki
bu durus, tevekkiil ve onay verme arasinda cift degerliligini devam ettirir. Tekrar etmeye
baslayan sirt figiirti, daha onceki klasik temsil bigimlerinden farkl: olarak zihinsel bir durus
sergileyen bir figtire dontistir (Banu, 2001: 132-148). Banu'ya gore “sirtin séylemi her zaman
kesfedilecek durumdadir.” (Banu, 2001: 158). Bu ifade, calismanin 6nceki bolimlerinde ele
alindig1 gibi, klasik temsilinin modernizmle baglantis1 iginde ¢oziildigii, bu baglamda sirt
imgesinin zamanin smirlarini asan bir bigime dontistiigi fikrini destekler.

Gérsel 8. Evin Icinde Sirt1 Doniik Kadin, V. Hammershei, (1903-1904)

Sinemada belirgin bir bicim olarak sirtin 6n plana ¢iktig1 filmlerden biri, Elephant
(Fil, Gus Vant Sun, 2003) filmidir. Bu filmde, sahnelerin ¢ogu, koridor boyunca 6grencileri
takip eden uzun c¢ekimlerden olusur (Gérsel 9, 10, 11). Bir bilgisayar oyununu andiran
sirt takip planin uzun siire devam etmesi, filmde sirtin otonom ve elestirel bir 6ge olarak
belirmesine; bu sayede kontrol disiliginin vurgulanmasma hizmet eder (Thomas 2012a:
9). Sirtin bir yansitma noktasit mi bir 6zdeslesme aract m1 olacagini belirleyen en 6nemli
unsurlardan biri planin stiresidir (Serceau, 2012: 20). La Petite Lise (Kiigtik Lise, Jean Grémillon,
1930) filminde yirtiyen ciftin, arkalarindan uzun bir stire boyunca takip edilmesi ve bu
sirada konusmaya devam ediyor olmalari, onlarin sirtlarin1 “seslerin yayildig: titreyen bir
ylizeye dontistuirtir”; burada yansitma, sessel bir ekran yaratilmasini saglar (Roger, 52).

19 Tarafimca onerilen ceviridir.
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Gorsel 9. Gorsel 10. Gorsel 11.

Fil, Gus Vant Sun, 2003

Sirtlar1 konusan yiizeylere geviren bir diger plan, Vivre Sa Vie (Hayatimi Yasamak, Jean Luc
Godard, 1962) filmindedir (Gorsel 12, 13). Arkalarindan gordiigiimiiz gecirimsiz paltolu, blok
halindeki sirtlar konusur. Ekrani kaplayan bu ytizeyler izleyicinin bakisin1 engeller (Durafour,
2012: 67). Bu sahnede ses, yiiziin eksikligini goriintir kilar. Bu eksiklik sirtlari, seyircinin
bakisini kontrol eden degil, bakisim alani yaratilmasina imkan veren bir ytizeye doniisttirtir.
Benzer sekilde, Werkmeister Harmoniik (Karanlik Armoniler, Bela Tar, 2000) filminde karakterin
sirt1 (Gorsel 14, 15) yansitma ile ortaya ¢ikan bir belirsizlik alani olarak filmin en temel unsuru
olur (Thomas 2012a:9). Kavranilamaz olan diinyays, belirsiz tehlikeyi ve tedirginligi, ekrandaki
bir leke olarak stirekli hatirlatir.

Gorsel 12. Gorsel 13.

Hayatim Yasamak, . L. Godard, 1962

Gorsel 14. Gorsel 15

Karanlik Armoniler, Bela Tar, 2000

Thomas tarafindan, Aventura (Seriiven, Michelangelo Antonioni, 1960) (Gorsel 16, 17) ve
L’Eclisse (Batan Giines, M. Antonioni, 1962) (Gorsel 18) filmlerinde Monica Vitti'nin (basrol
oyuncusu) sirty, benzer sekilde elestirel bir diizenleme olarak goriiliir. Sirt imgesi sayesinde
goriintti hem diizhem derin olur. Goriinti, bir taraftan perspektif kurallarina saygi gosterirken
ote yandan ytizeyde ¢oziiltir. Thomas bunu, figtirtin iki farkli konumunun bakisi ¢atismaya
sokmastyla iliskilendirir. Vitti'nin adada pencereden baktig1 sahne, bu gorsel zithgin bir
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ornegidir. Manzaranin goriinimiiniin figiir tarafindan engellenmesi, derinlik illtizyonunu
saglayan kagis noktasini basarisiz kilar. Goz, sirtin bu siyah ytizeyine ¢ekilir. Siyah ve net
olmayan bir diizlikk olarak sirt, seyircinin karsisindadir. Burada, figtiratifin sorgulanmas,
soyutlamaya varmadan yine figiiratif olan araciligiyla yapilir (Thomas 2012c: 169-172).

Gorsel 16. Gorsel 17. Gorsel 18. Batan Giines, M. Antonioni, 1962.

Seriiven, M.Antonioni, 1960.

Siralanan orneklerde sirtin uzlasim disi, temsili yapiy1 ifsa ederek bozan nitelikleri
gorilebilir. Sirt takip plan seyircinin bakisini, karaktere degil sirta geker. Sirt ise boslugu,
engelleyici durusu ile gortunttintin sinirlarini hatirlatir; gortintiiyti estetik imgenin kendisine
dontstiirtir. Bu noktada, Lacan'in “gercek” kavraminin sirt goriintiisi ile iliskili olarak ele
alinmas sirt, bakis ve estetik modernizm baglantisi agisindan snemlidir. “Imgesel”, “simgesel”
ve “gercek” olmak tizere ti¢ temel diizeyden yola ¢ikan Lacan (2013), gercek’i temsil edilen ile
degil “temsil olmayisla” iliskilendirir. Buradan yola ¢ikildiginda sirt (ytizti saklayarak temsili
eksik birakmasi nedeniyle), gercek ile karsilasilabilecek bir goriintii olarak yorumlanabilir.
Lacan’a gore 6zne, gercek ile karsilasmasi siirecinde meydana gelir. Bilin¢cdisinin alaninda
beklemede olan gerceklik karsilasmalarla aciga ¢ikar. Bununla birlikte 6zne bu stirecte belirsiz
kalir; ¢tinkti yarilma, kopus, tereddiit ve eksiklik ile bulduklarii her an kaybedip, elinden
kacirip yeniden bagka seyler bulabilir. Sirtin bakis1 eksik birakan gortinttisti de, bu baglamda
alg1 ile biling arasindaki zamansiz boyutun agiga ¢ctkmasina imkan verebilir.

Lacan’in bakisa gizlice hitkmettigini soyledigi ve 6znenin gorme eyleminden 6nce var
oldugunu belirttigi leke gibi (31-83), sirt da bazi sahnelerde bilincli gorme eyleminden kagar ve
birdenbire gercek olarak karsimiza cikar. Ponty’e gore 6zne, sadece goziiyle degil, biittinltigu
ile bicimi dtizenler. Buradaki gorme eylemi, her seyden once ilkel olarak vardir. Bu eylemi
gerceklestirmek icin 6nseziyi harekete gecirmek, ilk noktada var olana gitmek gerekir (Lacan,
2013: 89-90). Bu cercevede, Saym’in (2003) gdzii yaratic bir alan; bakisi ise sinurlayict bir alan
olarak tanimladig1 hatirlanabilir (60-61). G6z ve bakis arasindaki bu ayrim, gérme eyleminin
butiinlikld ve ilksel yapisina génderme yapar. “Imgeyi goriinmezlestiren ... bosluk, imge
icinde agilan bir oyuktur, goriinenden gortinmeyene uzanir ve bakisin ardindaki goz bebegini
yerinden oynatir.” (10).

Lacan’a (2013) gore, bir tabloda diizen getirici, yatistiric1 etki, “bakistan vazgecmeyi,
bakisi teslim etmeyi” icerir (109). Tabloya bakan kisi bakisin1 indirmek zorunda kalir. Lacan,
perspektif (geometrik gorme eylemi) ile de iliskilendirdigi bu durumu, bakisin terbiye edilmesi
olarak niteler (117). Burada gérmenin bu sinirlayici boyutunun “gérme alaninin bize sundugu
“dznellestirici kokensel iliskiyi her yontiyle” ortaya koymadigini belirtir (95). Sayin (2003) da
boyle bir bakigin imgenin cift degerliligini yitirmesine neden oldugunu vurgular. Imgenin
icindeki eksikligin, yani kurucu boslugun ortadan kalkmasi ile bakisim alan1 yikilir ve imge
teshirci bir nitelige biirtinerek pornografiye teslim olur (10-28). Bu stireg, bir denetim alan:
yaratarak 6zneyi nesnelestirir. Benzer sekilde, seyirci uzlasimsal bir sirt takip planda bakisin
imgelerin simgesel diizeni ile birlestirmeye calisan uygulamalarla karakterin sirtin takip eder
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ve nesnelesir. Bu nesnelestirmeden, imgenin bakis1 kontrol etmeyi birakmasi ile ¢ikilir (Sayn,
2003: 31-32). Goruntiideki eksiklik 6zneyi dzgtirlestirir (McGowan, 2012: 29-48). Bu durumda
uzlasimi bozan sirt gortintiisii, bir 6zgtirlesme alan1 haline gelir. Lacan (2013), bakiliyor olmak
ile bilincin olusumu arasinda iliski kurar. Bu gercevede tablonun icinde 6zneye bakan bir
lekenin olmasi ve 6zneye yakalanmus gibi hissettirmesi gerceklik diizeyini aciga ¢ikarabilir. Bu
da 6zneyi bahsedilen tatmine yaklastirir. Eksikligin cisimlestirilmesindeki ¢arpici etki, bakisin
higlikle karsilasma aru ile yaratilir. Bu noktada, skopik diirttintin (biling icin ifade edildigi
gibi) belirsiz bir diirtii olmasi (91),% sirt goruintiistintin belirsizligi aciga ¢ikaran niteligi ile
iligkilendirilebilir.

Sirtin bakisi olarak ifade edilebilecek olan, seyirciyle bakisim alani yaratan bu bakis,
imgeselin degil “temsil olmayisin” bir tezahtirtidir. Bu nedenle, estetik deneyimin akisini
bozarak filmin maddi yapisint agiga cikarir (McGowan'in 2012: 29-32). Ahlat Agac: filminin
sirt takip planlarinin sirt-bakis-modernizm arasinda kurulan bu iliskiler ag1 ekseninde
¢oztimlenmesi, film evreninin zihinsel yapisinin nasil kuruldugunun anlasilmasimi
saglayacaktir.

7. Estetik Modernizm Eksenine Ahlat Agact Filminde Sirt Takip Planlarin Analizi: Sirta
Bakis / Sirtin Bakisi

Ahlat Agact filminin ana karakteri olan Sinan, tiniversiteyi bitirdikten sonra evine
doner; yazdig1 romani yayimlatabilmek igin ugrasir. Bu siireg iginde bir taraftan tilke ve tasra
gercekleriyle karsilasir, 6te yandan babasi ile iliskisi {izerinden kendi gercekligi ile ytizlesir.
Film, ekonomik, toplumsal, kiiltiirel baglam icinde baba ve tasra ile kurulan iliskiyi hayaller
ve gerceklerin ig igeligi / ayrilig1 diizleminde gosterir. Filmin bicimi bu temalar ekseninde,
hayati sorgulamaya ve anlam tizerine diistinmeye yonlendirir. Bu calisma, sirt takip planlarin
klasik temsili bozan, diistinceyi harekete geciren, film evreninin zihinsel yapisini agiga cikaran
niteliklerine odaklanmaktadir. Bu nedenle, olay orgiisti, karakterler, filmin sosyolojik, felsefi,
psikanalitik baglami ve bunlarla iliskili metaforlar analizin ana izlegiiginde yer almaz. Calisma,
sirt takip planlarin bi¢cimini, estetik modernizmin nitelikleri olarak belirlenen ifadesizlik-
belirsizlik, yiizey-diizliik, yer degistirme temalar1 ekseninde analiz etmektedir. Incelenen
sirt goriintiilerinde, bir ya da birden fazla tema gortintir oldugundan ve bir¢ok kesisme alani
olustugundan, analiz yapilirken plan icinde en belirgin olan temalardan hareketle gortintiiler
arastirilmaya ve yorumlanmaya galisilmistir. Segilen sirt takip planlar, sirtin sabit kameranin
hareketli, kameranin sabit sirtin hareketli ve hem sirtin hem kameranin hareketli oldugu
planlar1 kapsamaktadir.

Filmde, Sinan’in telefon ile konustugu sekans (Gorsel 19-24), sirtin kamera tarafindan
uzun siire takip edildigi en onemli goriintiilerden biridir. Sirt1 takip eden yedi farkli planinin
birlestigi bu sekansta, 2 dakika 16 saniye boyunca seyirci sirt1 izler ve telefon konusmalarina
Sinan’in sirtina bakarak tanik olur. Uzun stiren bu takip, Edgar Morin’in belirttigi gibi sirt
imgesini bir yansiticiya cevirir (Serceau, 2012: 20). Telefonda, issizlik, tasra, arayis, ¢ikis
alternatifleri tizerine yapilan konusmalar, haki renkteki ceketin donuk ytiizeyinden yansir.
Burada sirt, politik, ekonomik ve kiiltiirel baglamin yansitildig1 bir alan olarak konusan bir
ylizeye doniisiir. Sinan'in ytiztini gormek isteyen seyircinin bakisi, sirtta kalir. Bu noktada,
yizin eksiligi ile imgede bir bosluk acildig1 soylenebilir. Gortinmeyene dogru bakist ceken
bosluk, bir bakisim (Sayin 2003 :21) alan1 kurulmasina imkan vererek estetik deneyimi bozar;
filmin maddi evrenini hatirlatir. Bu hatirlatma, tilke ve tasranin gergekligi, Sinan"in ve gengligin
arayisi/ ¢ikissizlig1 baglaminda seyircinin diistince gelistirmesine imkan verir.

Bu sekansin onemli bir niteligi de, sirtin bir anlatic1 ve yonlendirici olarak gortintiide
yer almasidir (Serceau, 2012: 24). Bu nedenle seyirci onu kaybetmek istemez. Bilinmeyen bir

28kopik diizey, arzu seviyesindedir ve arzunun eksikligi “objet a” olarak bakisla simgelenir (Lacan, 2013: 112-113).
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hikayede (Sinan’a polis arkadasinin anlattiklar1 baglaminda Tiirkiye’deki genglerin is-issizlik
ikileminde karsilastiklar1/ytizlestikleri tilke gerceklerinin belirsizligi ve degiskenligi icinde),
Sinan’in sirt1 bir referans noktasi olur. Sinan’in hareket halindeki sirt1 seyirciyi bir yandan bir
seyahate davet eder; 6te yandan gecirimsiz bir ytizey olarak seyirciyi disarida birakir. Sirt,

Gorsel 19. Gorsel 20.

Gorsel 21. Gorsel 22.

;
.
!
:
It

Gorsel 23. Gorsel 24.

hem kendini gosteren hem de geri ceken bir imgeye dontistir. Bu gift degerlilik, sirt1 belirsizligin
alani haline getirir. Sirt takip plan, hem seyirciyi igine alir hem de sirtin inatci, diiz, perspektifi
bozan, disarida birakan goriintiisiiyle seyirciyi reddeder. Arkasini donerek onu yiz tsti
birakir. Filmin davetkar evreninin biiyiisiine kapilmisken sirtin1 donen karakter, Manet'nin
resmindeki, bakilmak {izere seyirciye donen ama ifadesizligi ile seyirciyi reddeden donuk
yizleri hatirlatir (Talon-Hugon, 2018: 97). Tiim cikis alternatiflerini kaybediyor goriinen
Sinan’in sirt takip sahnesi, hem kendi dislanmishginin hem seyircinin dislanmishgimnin imgesi
olarak kendi tizerine kapanir.”! Koprii tizerinde baslayan sirt goriintiileri, Fil filmindeki uzun

21 Daniel Serceau’nun (2012), Saikaku Ichidai Onna (Oharu’nun Yasami, K.Mizoguchi, 1952) filmini ele alirken kadin
karakterin sirtinin goriilmesi ile diinyanin bu kadmna sirtint dénmesi arasinda kurdugu iliski, bu yorumun ¢ikis
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takip sahneleri ile iliskilendirilebilir. Oradakine benzer sekilde bir bilgisayar oyunundaki gibi
kontrol edilebilecegi diistintilen ama bakis ile egemen olunamayan sirt goriintiisii, belirsizlik
hissi ile birlikte tedirginlik yaratir. Bu nedenle seyircide umutsuz bir yer degistirme arzusunu
da tetikler.

Sirt planda goriilen karakter, bir taraftan sabit bir imge olarak giiven hissi verirken 6te
yandan bir istikrarsizlik kaynagi olur. Bu durum, sirt imgesi sabitken gercevedeki goriinttiniin
ve mekanin degismesi ile agiklanabilir. Bir tarafta mekandaki hareket 6te yanda sabit bir imge
vardir. Bakis ikisini de izler. Hem 6ndeki harekete odaklanma istegi hem de sirt tarafindan
sabit donuk bir imge ile engellenme duygusu ortaya cikar. Seyirci, goriltip gortilmedigi
ikilemi yerine, hem kontroliinde hem kontrolii disinda olan hareketin geliskisini yasar. Stirekli
degisen belirsiz goriintiiler nedeniyle olusan istikrarsizlik ve bunun getirdigi huzursuzluk
takip boyunca devam eder. Karakterin bakisi ile seyircinin bakis1 arasindaki fark ve bunun
uzlasimsal yontemlerle giderilmemesinin yarattigi huzursuzluk ve tamamlanmamishk
duygusu, anlatisalligl zayiflatir. Sirtin hareketiyle kurulan bu catismalar, filmin kurmaca
yapisini ifsa eder.

Sinan’in, babasmin o6gretmen arkadasi ile karsilastigi sahnede (Gorsel 25) sirtin
goriildigii planda, kamera sabittir. Konusma sirasinda net alan 6nce 6gretmenin tizerindedir.
Bu sirada Sinan’in sirt;, hem yiize sahip olmayan hem de net olmayan bir ytizeydir. Bu iki
nitelik, sirt1 ¢ifte bir belirsizlik alanimna dontstiirtir. Sinan’'mn sirt;, dgretmenin cerceveden
cikisiyla netlesir. Sinan, konusma bitiminde 6gretmenin arkasindan soylenir ve omuzunun
tisttinden geriye (kameraya dogru) bakar; ardindan tekrar sirtin1 kameraya doner (Gorsel 26).
Bu sirada kamera sirta yaklasir; Sinan, tekrar benzer sekilde geriye (kameraya dogru) bakar.
Geriye bakis, babast ile olan iliskisine de baktig1, ge¢misine donen bir bakistir. Film burada

Gorsel 25. Gorsel 26.

kendi tizerine kapanir. Sirt imgesi kendini, gecmis ile simdi arasinda konumlanan, zamani
gortintir kilan (Roger, 2012: 48) ikili bir varolus alani olarak sunar. Gortintiide gizlenen kor
alan, gortintiide olmayani harekete gecirir. Seyirci i¢cin buradaki sirt, hem psikanalitik hem de
toplumsal baglamda baba-ogul iliskisinin goriiniir oldugu carpict bir karsilasma/ytizlesme
alan1 olarak, gercek’i aciga cikarir. Saym’in (2003) Roland Barthes'mn punctum kavramina
benzettigi bu alan, gegmisin diistincesini ve duygusunu gortiniir kilar (12). Bu cercevede bu
goriintii, Deleuze’tin zaman-imge kavramu ile de iliskilendirilebilir. Thomas’ya gore (2012b),
filmlerde yabancilastirma 6gesi olarak birdenbire seyirciye dénen bir ytiz, temsil ile oynama
imkan verir; fakat temsilin istikrarin1 bozmaz. Ciinkii orada bakisin mantigi devam eder.
Yiizden farkli olarak sirtin gosterilmesi ise, filmi sarsacak bir etki yaratir (81-82). Aglat Agact
filmindeki bu sahnede biiyiik sarsintiyr yaratan Sinan'in konusmasindan sonra yiiztinii

noktas1 olmustur (28).
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donerek seyirciye bakmasi degildir. Kameranin sirta dogru ilerlemesinin, gercek ile karsilasma
aninin dehsetini artirmasidar.

Filmin son kuyu sahnesinde (Gorsel 27, 28), Sinan sabit dururken, kamera onun sirtina
dogru yaklasir. Sinan'in ytiztintin goruldiigu bir onceki planla bu plan arasinda, hareket
devamlilig1 saglanmadigindan bir uyumsuzluk vardir. Bu uyumsuzlukla yaratilan zamansal
kopus izlenimi, kamera Sinan’in sirtina yaklastik¢a seyircinin tedirginliginin artmasmin da
sebeplerinden biri olur. Diger sebep ise, kameranin gizemli bicimde sabit bir figiire yaklasma
hareketidir. Sayin'mn (2003) belirttigi gibi “Hacmin icinde saklanan gortinmezlik dehset
verici, tedirgin edici ve karanliktir: ehlilestirmeye meydan okuyan, gozii yuvasindan ugratan
bir ceyiz barindirir” (23). Bu planda, sirtin hacmi igindeki gortinmezligin tedirgin edici ve
karanlik yani, belirtilen kamera hareketi ile agiga ¢ikar; klasik sinemanin gergeklik izlenimi
etkisini ortadan kaldirir.

Gorsel 27. Gorsel 28.

Belirsizliklerle ve tahminlerle gelisen yapi, tinsel bir iletisime gegilmesine imkan
veren Ustll ortiik/sirt1 dontik yapidir. Bu planda sirt, izleyiciyi goren bir lekeye donitistir.
Gortilemeyen fakat izleyiciyi goren leke (McGowan, 2012: 31) bakisin tehdit edici giictinii
aciga gikarir (Arslan, 2009: 27). Bu bakisma, filmin ele aldig1 -baba ile, tasra (iilke) ile, toplumla
ve yasam ile kurulan -karmasik, ¢oztimstiz, belirsiz- iliskilerin hatirlanmasini/ dustintilmesini
saglar. Oztiirk’tin (2018) belirttigi gibi, hareketli sirt sayesinde yasanan sinematografik
deneyim, seyircinin soru sormasina ve duygulanim yasamasina imkan verir (40). Seyircinin
kurmaca evrenden cikip 6zgtirlesebilecegi bu anin ortaya ¢ikmasinda karakterin sirt aracilig
ile kimliksizlesmesinin de pay1 vardir. Film mekanini ¢6zen bu etki, Magritte’in, Le Balcon de
Manet (Manet'nin Balkonu, 1950) tablosunda da kisiler yerine tabutlarin kullanilmasi sayesinde
gerceklesir. Burada mekansizliga gonderme yapan nesne, kisinin yerine geger (Foucault,
2016: 41). Tablodaki tabutlar da figtirlerdeki gizemi, ifadesizlikten ve konumlarindan gelen
belirsizligi ortaya koyar; tablodaki maddiligi ¢ogaltarak andiris etkisini giiclendirir. Bu
durum, figiirlerin sirtlarini gostermeye benzer bir egilim ile bakisin yoniinii ve ytizleri silmekle
gerceklesir. Ytiz hatlari silinen bir resmin duygusal boyuttan uzaklasarak konuyu asmasi ve
tabloyu lekeler, renkler ve hareketlere indirgemesi gibi, sirt plan da ifadesizligi ve duygusal
boyutu disarida birakmasi ile filmi mecrasina indirger. Sinemada sirtin bu sekilde kullanima,
uzlasimin tersi olan bir beden sergileme bi¢imidir.

Sinan’in babast ile iliskisini ytiksek sesle sorgulamaya basladig1 sahnelerden sonra gelen
sirt takip planlar (Gorsel 29, 30), hayaller ve gercekler arasinda bir yer degistirmenin mekan
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Gorsel 29. Gorsel 30.

olur. Sirtin sessizligi bu ara mekandaki bosluktur. Seyirci ile sessiz ve esrarengiz sirt arasinda
bir bakisim alani kurulur (Sayin, 2003: 10). Sirttaki cifte eksiklik, baba ile kurulan iliskiyi
(stkismisliktan agrili bir i¢ yolculuga varan) farkl diizeylerde kavramak igin alan acar.

Gorsel 31. Gorsel 32.

Denis Diderot'nun ortaya koydugu, karakterin dordiincii duvar ile seyirciyi dislamasi
olgusu; sirt takip planla baglantili olarak dusiintildiigtinde tizerinde durulmasi gereken
onemli bir ayrimi agiga c¢ikarir. Sinan, babasinin kendini astigimi dustindiigii sahnede
(Gorsel 31, 32), kapattig1 citin ardindan babasina baktiktan sonra, seyirciye ve babasina sirtin
donerek uzaklasir. Tepki vermeden sirtin1 donen karakterin ne diistindiigii ve ne hissettigi
anlasilamaz. Dehset verici bir ana sahit olan Sinan, sirtin1 hem merak i¢indeki seyirciye hem
de bir kurgu olarak filme déonmdis olur. Filmin kendi tizerine kapandig1 anlardan biri olarak
yorumlanabilecek bu sahnede, goriintiiye eklenen soluklarin yiikselen sesi uzaktaki sirt ile
birlestiginde (mesafe diizeyinde goriintii ve ses arasinda meydana gelen uyumsuzlugun
da etkisiyle) bir karsilasma ani yaratir; gercegin dehseti, yiiz planlarindan ¢ok daha etkili
bicimde goruntir olur. Bu noktada modern sinemada diistincenin, ariza anlarinda orta ¢iktig1
hatirlanmalidir (Oztiirk, 2018: 218).

Gorsel 33. Gorsel 34.
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Sirtlar ve sirtlarin karanligi, evde i¢ ice hareket halindedir (Gorsel 33, 34). Once
mutfakta karakterlerin kameraya sirtlar1 dontik sekilde konusmalarina, ardindan koridordaki
karakterlerin birbirlerine ve kameraya sirtlarin1 donerek goriintii igindeki bakis alanlarini
strekli degistirmelerine sahit olunur. Buradaki takip planlar, Manet'nin resminin agiga
cikardigr saskinliga benzer bir izlenim ortaya koyar. Devinim halindeki formun 6n plana
ciktig, figtirlerin takibinin yarida kesildigi ve ice ice gectigi isabetli olmayan goriintiiler,
seyircinin beklentilerini bosa ¢ikarir. Bununla birlikte seyircide, yerini stirekli yeniden tayin
etme arzusuna neden olur. Devam eden arayisi izleyen seyirci, olusa taniklik ederken, olusun
icinde yer degistirir. Benzer sekilde, sirtin karanlik golgeler olarak yer aldig sirt takip planlar
(Gorsel 35- 40), sirtin kavranilamazlig1 sayesinde bakisin tedirgin edici etkisini agiga cikarir.
Sirt, negatifligi ve var olamayisi ile seyirciye bakar. Baska bir ifadeyle sirtin yerine gecen
seyirci kendi bosluguna bakar. Burada seyirciye ayirilmus, gizli ve giivenli bir yer yoktur.
Bununla birlikte, bu sahnelerdeki sirtlarin alani, yansiticilik niteligi nedeniyle bir basvuru
noktas1 olamaz. Bu nedenle, Magritte’in resimlerinde oldugu gibi, buradaki sirtlarin hareketi
de benzeyisin aksine farkli yonlere hareket edebilen, yinelenebilen bir belirsizligi aciga ¢ikarir;
bu yoniiyle, Sinan’in hikayesine eklemlenir.

Gorsel 35. Gorsel 36.

Gorsel 37. Gorsel 38.

Gorsel 39. Gorsel 40.

Foucault (2007), korku romanlarindan hareketle, 18.ytizyilin ikinci yarisinda karanlik
korkusunun agiga ciktigini belirtir. Tam olarak goriilemeyen kuytu ve izbe alanlarin sug ile
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iliskilendirilmesi, anlat1 yapisinin temel 6gesini olusturur. Oysa bilinmezligin alanlarinin
ortadan kaldirilmasi, modern diizen icin gereklidir (93). Aydinlanma caginda, seffaf
olmama hali iktidar tarafindan hos karsilanmadigindan “insandaki los yerlerin” ortadan
kaybolmas: onemli goriilmiistiir (94). Bu eksende, filmdeki karanlik sirtlar modernizmin
karsit soylemine eklemlenir. Soylem diizeyindeki karsi-isleyisin goriiniir oldugu bir diger
nitelik rastlantisalliktir. Ciinki rastlantisallik, maddesellik diizeyinde gerceklesen olagelisin
bir kategorisidir (Foucault, 1993: 29-30) Bu ¢ercevede, dagilma, birikme, karsilasma ve ayrilma
eylemleri ile nitelenebilecek ev icindeki sirtlarin maddeselligi ile birlikte var olan rastlantisal
hareket, kurmacanin sorgulanabilecegi bir alan yaratir. Film, sadece Sinan’in sirtim1 degil,
diger karakterlerin sirtlarini da (Gorsel 41, 42) takip ettirerek; engelleyici, perspektifi bozan,
kacis ¢izgisini engelleyen, ytizey etkisini giiclendiren, bir belirsizlik ve ifadesizlik alani olarak
sirt goruntiistinii agiga cikarir.

Gorsel 41. Gorsel 42.

Sinan’in Hatice ile karsilastig1 sahnede (Gorsel 43, 44), kavranmasi gi¢ duygular ve
duistinceler, sirt figtirtintin gizemli varlig1 ve diizlugi ile seyircinin zihnini harekete gegirme
potansiyeline sahip olur. Sinan’in sirt1 ile birlikte ¢inarin govdesi, anlati evreninin diiz yapisini
seyirciye hatirlatir (Gorsel 45, 46). Cinar ve sirt imgesi derinligi keserek, gortintiiniin ylizeyde
¢oziilmesine neden olur (Thomas,2012c:169). Kagis cizgisinin engellendigi bu goriinti, gozi

Gorsel 43. Gorsel 44.

Gorsel 45. Gorsel 46.
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bu iki ytizeye ceker. Ayrica ikili konusma sirasinda 4 dakika 36 saniye gibi uzun bir siire
boyunca (tim uzlasim kurallarma aykir1 olarak), aci-karsi aci gekimi goriilmez. Sinan’in
sirt1 sabit, diiz, yansitict ve gizemli bir blok olarak -insanin karmasiklig1 ve bilinemezIligi- ile
seyircinin karsisindadir.

Sislerin goriintiiyli kapladig1 ve kameranin Sinan’in sirtini takip ettigi sahnede (Gorsel
47,48) sisler ve sirt, derinlik etkisini ortadan kaldirir. Soyutlamaya varan imge, diistinceyi agiga
¢ikarir. Sinan’in duygu diinyasy; korkulari, kaygilari, arzular: seyirci tarafindan da kendisi
tarafindan da tam olarak goriilemeyecek ve gizemli kalacaktir. Filmin gosteremeyecekleri sirt
imgesi ile vurgulanir. Belli belirsiz bir alan olarak Sinan’in sirt1, her an kaybolacak gibidir. Bu
nedenle, bu sahnede sirta bakmak, Sinan ile diyalog kurmak anlamina gelir.

Gorsel 47. Gorsel 48.

Ug karakterin sirtlarimin uzun siire takip edildigi sahnede (Gérsel 49-52) kamera,
karakterlerin sesini goriintiiden bagimsiz bicimde seyirciye yaklastirir. Karakterler kameradan
uzaklassa bile, takibe devam edilir ve konusmalar net olarak duyulmaya devam eder. Bu
sekansta, goriintliniin mesafesi ile uyumlu olmayan ses diizeyi, sirtlarin soyut imgelere
dontismesini kolaylastirir. Duygularin ifade alani olan ytizlerin neredeyse hi¢ gosterilmemesi
de bu etkiyi giiclendirir. Tkinci olarak, onii goziitkmeyen arka; seyirciye, bir yontinii goremedigi
imgenin eksikligi ile birlikte kendi hareketsizligini de hatirlatir. Ayrica, Magritte’in Ufka dogru
Yiiriiyen Kisi tablosu da bu gortntiilerle iliskilendirilebilir. Orada lekeler yazi araciligiyla
soylemde bir yarik olusturuyordu, burada ise sirttan ¢ikan seslere dontisen diyaloglar,
uzunlugu ve kalabaliklig1 ile soylem ve imge arasindaki kopukluga isaret eder. Bu ariza ani
diistincenin agiga cikmasini saglar (Oztiirk, 2018: 218). Boylelikle film mekani, konusan sirtlar
ile ¢oziilmiis olur.

Gorsel 49. Gorsel 50.
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Gorsel 51. Gorsel 52.

Bahsedilen planda sirt imgelerini, Islam geleneginin imge ile iligkisi {izerinden
degerlendirmek de onemlidir. Tanrisal askinlik, benzesimden uzak olarak tanimlanir:
“(E)vrende hicbir sey, Allah'in dengi ya da benzeri degildir.” (Sayin, 2003: 53). Musevilik
inancinda da benzer sekilde, imge yanilticidir (Vasse, 2012: 115). Benzetmek ve gostermek,
bir sirr1 ortaya ¢ikarmak anlamina gelir; utang verici, ayip ve giinah olarak kabul edilir.
Seyretmeyi engelleyecek sekilde bakislarin yere indirilmesi bu nedenle onaylanir. Sayin (2003),
13.ytizyil sonras1 Anadolu’da goz ile bakis arasina mesafe koyuldugunu dile getirir. Minyattir
gelenegindeki ifadesiz yiizler bu mesafe ile ilgilidir (59-60). Imgeler, goz araciligiyla kendi
hakikatlerini agiga cikarir. Imgenin gosteremedikleri, goz ile goriiliir; ¢tinki tinsellik, teghir
edilmeyecegi icin ancak gizlenebilir. Hakikat goriinemez olandadir. Dolayisiyla, sirt temsil
edilemez olana mutlak bir baghlik olarak yorumlanabilir (Vasse: 115). Bu nedenle, bu uzun
sirt takip plan sekansinda sirtlar, Arslan’in (2009) ifadesiyle “gercekligin varolussal acikliginin
ve kapatilamazligmimn imgeleri” (34) olur. Bakisinin tatmin edilemedigi bu goriintiiler
araciligiyla, klasik temsil bozulur. Inang, hakikat, hayatin anlami, bilinemezlik, dogruluk gibi
soyut kavramlarin tartisildig1 diyalog, sirtlarin soyutlasan yiizeyinde gerceklesir.

Gorsel 53. Gorsel 54.

Bir karalt1 olarak Sinan’in sirtin1 gordiigtimiiz sahnede (Gorsel 53), sola ¢evrinme (pan)
hareketi ile kamera Sinan’1 takip eder. Sinan’in sadece dis hatlarimi gorebildigimiz iki boyutlu
bir golgeye benzeyen siliieti, arka plandaki bina ve agaclar ile ic ice / iist {iste goriiliir. Sirt,
zeminden ayirt edilemediginden goriinttideki derinlik etkisi ortadan kalkmis olur. Benzer
sekilde, riiya sahnesi olan kagis sekansinda sokaklarin, kameranin takip hareketinin de etkisi
ile i¢ ice ge¢mesi; binalar arasindaki mesafenin oldugundan kisa gosterilmesi ve genis alan
derinligi, Sinan’in sirtin1 zemin ile birlestirir (Gorsel 54, 55). Sinan, kagmaya calisirken gegtigi
yolun /mekanin icine sikisan ve bu nedenle de aslinda kacamayan bir karaktere dontistir.
Insaat alani icindeki sahnelerde de benzer bicimde, haki ceketli sirt, renk tonlarinmn yakinlig:
nedeniyle mekandaki lekelerden birine doniistir (Gorsel 56).
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Gorsel 55. Gorsel 56.

Robert Kolker (2011), insanin modern diinyadaki varolus halinin, Seriiven filminde,
karakterlerin adanin parcasi olarak gortintiilendigi cerceve diizenlemesi ile aciga
cikarildigindan bahseder (98). Benzer sekilde, Ahlat Agac: filminde, sirttan goriilen figtir ve
mekandaki nesnelerin birbirine karistig1 soyutlama etkisine sahip olan diizenlemeler, Sinan’in
stirekli devam eden arayis1 icindeki kaybolma halini gériintir kilar. Oztiirk’iin (2018) ifadesiyle
sinema tam da bu sekilde felsefe tiretir. Buradaki gortuintiiler, hayattan tasan unsurlarin
yakalanmasini saglamistir. Filmin mekani ¢oziilerek, seyircinin ve filmin diinyas1 arasinda
yeni oluslara imkan taninmuistir (25).

Gorsel 57. Gorsel 58.

Sinan’in sirtinin egik, bicimsiz gosterildigi planlarda (Gorsel 57, 58) sirtin, giice gonderme
yapan genisligi ile kirilganlig1 simgeleyen egikligi ayn1 anda ortaya konur (Roger, 2012: 51).
Sirtin bir metafor olarak degerlendirilmesine de imkan verebilecek bu imgenin, bu ¢alisma
icin ¢ift degerlilik niteligi ile yorumlanmasi anlamli olur. Ciinkii temsili bozan niteliklerden
biri de, ikiligin aym figlirde gortintir kilinmasidir. Es zamanlilik, ifadeyi belirsizlestiren bir
unsurdur.

Gorsel 59. Gérsel 60. Bulutlarim Uzerinde Yolculuk,

C. D. Friedrich, 1818.
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Ahlat Agact filminde yer alan sirt imgesinin (Goérsel 59) Caspar David Friedrich resimleri
ile benzerligi konusunda goriisler ortaya atilmis olsa da, bu ¢alismada temel izlek olan filmin
maddi evreninin ortaya koyulmasi agisindan bu benzerligin sorgulanmasi gerekir. David
Friedrich’in sirtindan goriilen insan1 uzaklasma arzusu ile yeninin belirsizligi arasinda manzara
icinde yalniz birakilmis bir kahramana dontistir. Burada 6znellik, doga ile biitiinlesme iginde
erir (Banu, 2001: 113). Derin diistinceler icinde sirtlarindan gortlen figiirler, romantizmin
“ytice”, “gtizel” ve “melankoli” kavramlari ile iliskilendirilir (Aksakal, 2019). Romantizm ile
baglantisi, David Friedrich resmindeki sirt imgesini (Gorsel 60), calismada ele alinan estetik
modernizmin zemininden ayirir. Ayrica, Ahlat Agact filminin Sinan karakterine olan mesafesi
(burada anlat1 diizeyinde) boyle bir benzerlik iliskisinin kurulmasini engeller. Filmde, hayaller
ve gerceklerin bir aradalig1 sezdirilirken bile, ikisi arasindaki uzakligin vurgulandigy; gercekci
catismalari iceren (tilkenin toplumsal, kiiltiirel ve ekonomik gercekligi baglaminda) sorgulama
zemininin belirgin oldugu goriilmektedir.

8.Sonucg

Bu makalede, sinematografik bir bicim olarak sirt takip plan ile modernizmin estetik
nitelikleri arasindaki iliski incelenmistir. Calismanin kavramsal cercevesi, Foucault'nun Manet
tizerine yaptig1 Manet 'nin Sanat: (1971) sunumu ekseninde olusturulmus; Magritte’in resimleri
ile ilgili degerlendirmeleri de bu cerceveyi desteklemistir. Foucault'ya gore, Manet tuvalin
mekansal 6zelliklerini vurgulamus, temsili 151k yerine gercek 15181 kullanmais ve seyircinin tablo
karsisindaki konumunu degistirmistir. Bakisin 6zgtirlesmesi ile de baglantili olan bu yaklagim
sayesinde Ronesans doneminin klasik temsil bicimini bozan Manet, estetik modernizm stirecini
baslatmistir. Klasik temsili bozan unsurlarin incelenmesi, estetik modernizmin niteliklerinin
de ortaya koyulmasma imkan vermektedir. Bunlar, derinlik duygusunun engellenmesi,
soyutlama ve ytiizey etkisi, tablonun 6nii ve arkasinin mevcudiyetinin vurgulanmas, tuvalin
tekrari, rastlantisallik, tamamlanmamuislik, bakisin talebi ve reddi, maddeselligin cogaltilmasi,
mekanin ¢oziilmesi, benzeyis yerine andirisin tercih edilmesi olarak siralanabilir. Bu nitelikler
degerlendirildiginde, bakisin degisimi ekseninde ifadesizlik-belirsizlik, ytizey-diizlik ve
yer degistirme kavramlarinin 6n plan ciktigr goriilmistiir. Bu temalar, sinemada uzlasimsal
olmayan, klasik temsili kiran sirt takip planin nitelikleriyle 6rtiismektedir ve estetik modernizm
ile organik bir iliski kurmaktadir. Klasik sinemada gercekligin izlenimi yanilsamasin1 yaratan,
seyircinin bakisini denetleyen sirt takip planlar, modern sinemada filmin maddi evrenini agiga
cikaran, elestirel ve ozgiirlestirici zihinsel imgelere dontismektedir. Modern sinemanin ayirt
edici 6zelligi olan bakis iliskilerindeki catisma, yiize ve bakisa sahip olmayan sirt imgesini
belirleyici bir gii¢ olarak 6n plana ¢ikarmaktadir. Ayrica Lacan’in “gercek” olarak tanimladig:
karsilasmalar ani, sirt goriintiisiine zaten ickin olan -y{ize sahip olmamasindan kaynaklanan-
eksiklik sayesinde yaratilmaktadir. Siralanan baglanti noktalari, modernizm, sirt ve bakis
arasindaki iliskinin temel diizeylerini de belirlemektedir.

Calismada, Ahlat Agact filmi, kavramsal cercevenin ortak temalar1 olarak belirlenen
ylizey-diizluk, ifadesizlik-belirsizlik ve yer degistirme kavramlari ekseninde niteliksel olarak
analiz edilmistir. Buna gore, filmde kullanilan sirt takip planlarin, sirt imgesini bir yansitict
alana dontistirdtigu; yliztin eksikligi ile imgede acilan boslugun bakisim alani kurulmasina
imkan verdigi; sirtin gecirimsiz y{izeyinin seyirciyi davet eden ve reddeden bir ¢ift degerlilige
sahip oldugu; kontrol edilemeyen sirt imgesinin seyirciyi huzursuz ettigi ve seyircinin
konumunu sorgulattig1 goriilmiistiir. Sinan’in sirt takip planlariin cogu, ifadesizligi ile filmin
mecrasini vurgulamakta, bakis alanlariin stirekli degismesine neden olmakta; belirsizligi ve
tamamlanmamishigy ile seyircinin beklentilerini bosa ¢ikarmaktadir.

Telefonla konusma sekansindaki uzun takip plan, hem hareket halindeki imgede bakisin

engellenmesine hem de seyirci ile karakterin bakis1 arasinda bir istikrarsizlasma yaratilmasina
neden olmaktadir. Bu sayede imgenin anlatisalligini zayiflatarak dustinceye alan agmaktadir.
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Kameranin Sinan’in sirtina yaklastig1 iki 6nemli sahnede sirt, gizlenen kor bir alan olarak
gortilmeyeni harekete gecirmekte; bakan belirsiz bir lekeye dontiserek seyirciyi bilinmezlikle
kars1 karsiya birakmaktadir. Bu planlar araciligiyla zamanda olusan yarilma, gercek’in dehseti
ile karsilasilmasini saglayarak sezgisel ve zihinsel bir tetikleyici haline gelmektedir.

Sehrin sokaklarindaki ve tasra mekanindaki arayis /kacis sahnelerinde zeminle ig ice
gecen Sinan’in sirty, iki boyutluluk ve diizliik etkisi ile filmin mekanini vurgulayarak seyirciye
kurmaca yapiy1 hatirlatmakta ve onu sorgulatmaktadir. Ozellikle ev ici sahnelerinde, sirtlarin
hareketi ile olusa taniklik eden seyirci, bu olusun icinde yer degistirdigi icin seyreden rolii ile
elde ettigi giivenli konumu kaybetmektedir. Bu planlarda sirtlar, derinligi engelleyerek ve
kacis cizgisini silerek goriintiniin ytizeyde c¢oziilmesine neden olmakta; esrarli, belirsiz ve
gecici varliklari ile seyirciyi aktif zihinsel bir etkinligin i¢ine sokmaktadir. Filmdeki uzun tiglii
takip plan, bakis ile goz arasina koyulan mesafeyi hatirlatmakta ve filmdeki sirt gortintiistiniin
Anadolu-islam gelenegine eklemlenmesine imkan vermektedir. Burada soyutlamaya varan
goruntii, bakisin eksikligi ile birlikte hakikatin agiga vurulamazligimi vurgulamaktadir.

Sonug olarak, Ahlat Agac: filmindeki sirt takip planlarin bakis ekseninde ifadesizlik-
belirsizlik, ytizey-diizliik ve yer degistirme kavramlari ile estetik modernizme eklemlendigi
gorulmustiir. Bu nitelikler filmin mekaninin ¢oziilmesine; filmin maddiliginin agiga ¢ikmasina;
sirtin zamansiz mekaninda yeni diistinceler {iretilmesine ve boylelikle filmin zihinsel evreninin
kurulmasina imkan vermektedir. Buradan hareketle, sirt takip planlarin katkisiyla olusan
zihinsel iliskiler aginin, baba ile, tasra ile, iilke ile, toplumla ve yasamla kurulan iliskilerin

tartisilabilecegi devingen ve sinirsiz bir hareket alan1 oldugu soylenebilir.
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