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Giris

“Recep, banyodaki kiregler cikmadi ablam, ii¢ kere siingerledim. Iyi giinlerde
kirlen, kirmizi kova sende kalsin”. Bu notu Toz Bezimni (Ahu Oztiirk, 2015)
izlemeden iki giin oOnce, hayatimda ikinci kez evime temizlik i¢cin yardimci
cagirdigim giniin aksaminda, ev emekg¢isi Done Abla’dan aldim. Evimi
temizledikten sonra, film yazilar1 yazmak igin tizerine notlar aldigim kiigiik
defterden kopardig1 sayfaya, en samimi alfabesiyle ve temiz bir dilekle ‘kirlen’
yazmusti. lyi giinlerde kirlen diyebilmenin samimiyetini faydaci bir is alanindan
giindelik alana ¢ekebildigini fark ettigim bu notta, ‘kirlenmek giizeldir’ gibi sakil bir
reklam sloganinin 6tesinde bir his vardi. Zaten reklami ger¢ek yasamdan ayiran
¢izgi, samimiyetin Ol¢listine dair sloganlarin tasidigi anlamdir. Bu notun bendeki
karsilig1 da;, Jiirgen Habermas'in deyisiyle, is hayatinin tabi oldugu ‘sistem diinyast’
ve giindelik hayati iceren ‘yasam diinyasi’ arasindaki farkin kapanip-ag¢ilmasinin,
Tirkiye gibi iilkelerde her nasilsa matematiksel anlamlara isaret etmedigine dair
duygulanim oldu. Bu duygulanim i¢inde de ‘affect’ gibi Tiirkgeye ‘duygulanim’ olarak
cevrildiginde yine bir duygu eksikligine isaret eden ama son kertede duygularin
biyolojik karsiligini istes siirecler olarak isleyen bir alana yaklastim.

Toz Bezimnin kurdugu katarsisi duygulanim, kendi deneyimimi ise biyolojik
yanit olarak kodladigimda, Toz Bezi filmine dair ti¢ izlek ile karsilastim. Birincisi
filmin izlendigi anlarda ve filmden kisa siire sonra hissedilen 6zdeslige bagl

duygulanim; ikincisi filmi damitip tzerine diistindikten sonra, ilk asamadaki

Sekans Film C6ziimlemesi Yarigsmasi 2020 Ikincisi

SEKANS Sinema Kilturd Dergisi
Aralik 2020 | Sayi el5 : 24-43



duygu yogunlugundan arinarak rasyonel aklin tahakkiimiinde yasanan filmi
anlamlandirma stiregleri; ti¢clinclisii ise bahsi gecen iki duruma biitiincil bir
boyut kazandiran, onceki iki izlegin siniflandirma kaygilarindan arinmis biitiinciil
kavrayis. Ugiincii durumun diger iki durumdan ayrilip, onlarm kapsayan bir
kesisim kiimesi kurarak seyircide karsiladigi anlam ise hem Habermas’in
sOyleminde yasam-sistem ikiligini sinema deneyimi aracilifiyla kiran hem de
Tirkiye baglaminda bu kategorilere yeni bir kavramsal bakig arayan ve
duygulanim kavraminin ger¢ekliginin bulunabilecegi bir duygu haritasidir.

Bu anlamda Robert Bresson’un “Insanlar filmlerinizi anliyor mu?” sorusuna;
“Insanlarin filmi anlamadan 6nce o filmi hissetmelerini tercih ederim.” (Bresson,
video, on cinema) diyerek cevap vermesini yeni bir ‘biitiincil’ boyut olarak
okuyup, filmler 6zelinde, diger biitiin toplumsal durumlara ve iligkilere dair
gelistirdigimiz ortak yontemin her seyi anlamaya ¢alisma kaygimizla olusturdugu
patolojik durumu asmay1 deneyebiliriz. Bu kayginin diri tuttugu zihinlerle de; en
cok kacirdigimiz seyin izledigimiz hikayeleri hissetmekten uzaklagmamiz
oldugunu kavramamiz ve bu durumun duygulardaki karsiligini, filmleri ya da
hikayeleri tanimlarken kavramlarla kurdugumuz sahte belgelemeye benzeyen
sahte bir hissediste bulmamiz olasidir. Burada amac filmin bir tiir duygu tiretim
merkezi olarak hakkini yemek degil. Aksine amag, bu tir ile kurdugumuz
kavramsal asinmay1 gercek samimiyet cizgisine ¢ekip, film izlerken, ikincil bir
gayret ile filmi belgelemek icin sarf ettigimiz ¢abalarin zihinsel haritalarimizin da
asinmasina sebep olmasini onleyebilmektir. Hissedislere ‘biitiinctil’ bir bakisla
odaklandigimizda, ‘neredeyse gercek’ diyerek filmlerin anlamlarim ¢ekici kilma
¢abamiz yakin bir zamanda toptan bir yanilgiya dontisebilir mesela.

“Sinema gergekten de siz hareket etmeseniz de bakisinizi hareketlendirebilen
yeni bir enerjiydi.” diyerek yikici imge giiciine odaklanan Paul Virilio (2003: 26),
sinema tekniginin pasifize eden yanini popiiler olanin tuzag: ile agiklar. Ciinki
popiiler olanla kurdugumuz iligkide, hissetmeden tabi oldugumuz kavramsal
diinya, Bresson'un dikkat c¢ekmek istedigi noktaya wulastirir seyirciyi.
Hissetmenin bir tercih degil, kendiliginden olusu ve anlamaya calismanin
zorlama ile kurdugu ikili hesaplar. Bu ikili hesaplarin zihinsel mirasini ise
Uzerimize yapisan ve kurtulmakta ¢ok zorlandigimiz modernist kavramsal
distinme egiliminde bulmak olasidir. Ne var ki Habermas¢i diisiincenin
yetmedigi, Bresson’u dinlememizi sart kilan Tiirkiyeli kavrayislarin ve hissetme

kategorilerinin anlamini, bir duygu tretim araci olarak Toz Bezi filminde
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yakalamak miimkiindiir. Toz Bezi, hikdyesi, glincel-politik referanslar1 ve
bigimsel atmosferi ile yukaridaki kavrayislar ‘kendi tizerine diisiinebilen’ bir film
olma oOzelligine ceken ve seyirciyi de bu yontem geregi ‘kendi tizerlerine
disinmeye’ zorlayan, duygu ireten ve trettigi duygularin dolagimini siirekli
kilan bir yapiya sahip. Bu bakigla filmlere pekalda duygu fabrikalar1 gibi
yaklasabiliriz. Ama filmlere bictigimiz tretim sembolizmini klasik anlamdaki
endiistriyel iiretimin bir tik 6tesinde ararsak, duygulanim baglaminda her filmi
aynt kategoride degerlendirmek anlamsizlagir. Her film duygu dretir. Film
bittikten sonra dolasima giren duygunun islevselligi ya da kalicilig1 ise o filmi

biricik yapan 6znel film duygusu ve deneyimi ile ilgilidir.

Suna da gergekten inaniyorum, yazan ¢izen her kimse iiretim ondan
giktiktan sonra (bagka bir) treticisi vardir. Ben de simdi bir veda
yastyorum, yani biitlin gosterimlerde filmle bagimi kestim, gobek bagimi
kestim, filmin tretiminin izleyici {izerinden stirmesini diliyorum, sanki
biraz Gyle bir sey. Ben de izleyici olarak izledigim filmi (biraz) kendi
dolasimima aliyorum, sonra tekrar gidiyorum izliyorum. O bir karakter
bende kaliyor, kendi tamigikhigimiz, yasanmighgimiz varmig gibi. (Ahu
Oztiirk, 14.05.2016) (alint1 ici parantezler yazara aittir)

Bu baglamda Toz Bezi filmine irettigi duygularin dolagimi esnasinda sorular
sorup, ayni sorular1 maddi mekansal diinyanin dretim iligkileri iginde
degerlendirmek yukarida bahsi gecen ‘duygulanim’ kavraminin igini
dolduracaktir. Toz Bezini de yukarida siraladigim ii¢ asamali film izleme
deneyiminin kendisini yontem kilarak degerlendirmek anlamli olacaktir. Ilk
asama olan katarsis ve kisa siireli duygusal etki, Toz Bezi filminin temel
bilesenlerinden olan ‘glindelik’ kavramini dikkate alarak ve kavramin igerigini
sorgulayarak, ‘gtindelik¢i kadin konumu’ ile; ikinci agama olan duygudan arinmig
rasyonel akil muhakemesi, filmin diger temel bilegeni ‘emek ve sinifsal konumlar’
ile; tictincti bitiinctl ve kapsayici duygulanim boyutu ise, onceki iki asamayi
kapsayacak sekilde ve giriste 0znel deneyimim araciligi ile betimlemeye
calistigim, filmin temel tasiyicisi olan glindelik hayata gomiilii ve ondan bagimsiz
disinemeyecegimiz  ‘giindeligin  bilinci’ ile anlamlandirilacaktir.  Bu
anlamlandirma c¢abasi icinde ‘anlam haritast’ ¢ikartmak, nitel ve etnografik olanin
yasamsal karsiligini nicel ve makro kuramsal alanlarda aramamiza, kadin
deneyimi ve emek siireclerini birlestirip glindelik hayatin sondajini yapmamiza

imkan verir.
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Bu baglamda, Toz Bezi filmi yontem olarak filmi olusturan ti¢ boyut ve bu
boyutlarin karsiligini calismada yararlanabilecegimiz ti¢ kavramsal hat tizerinden;
‘giindelik ve giinliik kavramt’, ‘toplumsal cinsiyete bagli kadinlik konumlar’’ ve
‘emek ve giindeligin bilinci’ bagliklar1 ile ‘duygulanim’ temasi ozelinde
incelenecektir. Bu betimleme ¢abasinin 6nermesi ise: “filmin yonteminde sakl
olan biitiinlestirici 6z diisiiniimsel giiciin, seyircinin kendi toplumsal konumu ve
oznelligi tizerine 6z distinimsellik gelistirebilecegi” seklinde ifade edilebilir. Bu
iligkileri kurmak ve en temelde filmin kendi {retici perspektifinden
uzaklagsmamak icin de; 14 Kasim 2016 tarihinde, 18. Uluslararas: Eskigehir Film
Festivali kapsaminda Toz Bezi filminin yonetmeni Ahu Oztiirk, basrol oyuncusu
Asiye Dingsoy ve filmin yapimcist Cigdem Mater ile film sonunda yapilan

sOylesiyi filmin analizine fon olusturacak sekilde degerlendirecegim.

Giuindelik ve Gunluk

“Glndelik hayat tarih tasimaz, goriinliste gostergesizdir; kisiyi mesgul eder,
ugrastirir.” der, Henri Lefebvre (1998: 31). Peki, tarihselligin, gosterenlerin ve
anlamin gilindelik olana gomiildigi bir akigta gomiilii olani ¢ikarmak, giindelik
yasamin sondajini yapmak mimkin midir? Ya da pratik anlamlandirma
siireclerinin Oylece silindigi soylenebilir mi? Bu siire¢ icerisinde gomiilme anini,
silinmenin sebeplerini yakalamak, giindelik olanin tarihsel olandan koptugu
distintilen alanlarda bir milat ve anlam haritasi olusturmak dogru mudur?

Bu arayisin kendisini sorunsallastirip, kiigiik glindelik pratiklerin tarihsel olanla
bagini bir onkabul gibi ele aldigimizda, giindelik isciligin giinlik yasamdaki
gostergelerini ve anlam haritalarin1 sinema tizerinden ya da Toz Bezi filmi ile
okumak olasidir. Sinemasal gosterenlerin ¢oklugunu biitiinsel bir tarihsellik ve
iliskisel bir sosyolojik okuma ile ele aldigimizda, bizi giindelik hayattan ayiran ve
onunla bitiinlestiren kendi medyalarimizla karsilasiriz. Beden, dil, mekansal
kavrayis ve zamanin icine hapsoldugunu disiindigimiiz varligimizi kisisel
medyalarimiz olarak 6ngortip, sinemasal alanin araglarini bu medyalar igerisindeki
araglar olarak kodlayabiliriz. Giindelik olandaki biitiinctl tarih tasiyiciliging,
gostergelerin diyalojik yapisini ve mesguliyetin bizi kisisel medya ara¢larimizdan
mahrum birakabilecegi gercegini de bu anlarda kavrayabiliriz. Ne var ki film

izlerken, o esnada ve filmden kisa siire sonra hissedilen 6zdeslige bagh duygulanim
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bir tiir ‘megguliyet krizi'dir. Bu krizin oyalayic1 ya da sorgulayiar diyalektik yapisi,
sinemanin disiinsel boyutunu, sinema aracinin beden gibi, dil gibi kendi medya
araglarimiz kadar igsellestirilebilecegi kavramsal bir durumu karsilar.

Katarsis ve kisa stireli duygusal etkiyi Toz Bezi filminin temel bilegenlerinden
olan ‘glindelik’ kavramini dikkate alarak ve kavramin igerigini sorgulayarak
‘giindelik¢i kadin konumu’ ile tartigmaya ac¢tigimizda, hem film izleme
deneyiminin ugucu ve giindelik yapist hem de filmde anlatilanin giindelik ve
oyalayiai yapist ile ylizlesiriz. Sadece bir yiizlesme olmayan, aksine taniklik
gerektiren olaylar doguran gilindelik¢i kadin is¢i hikdyesi olarak Toz Bezi, ilk
carpict etkisini ‘giindelik’ kavrami {izerinden kurar. “Yasanmis deneyden
kaynagini alan bellek son derece 6zneldir. Tanik oldugumuz olgulara, tamig, hatta
aktori oldugumuz olaylara ve bunlarin ruhumuza kazidigi izlenimlere baglidir”

(Traverso, 2009: 10)

Peki, glindelik olan nedir? Bir ise, yogun kadin emegine sinen bu kavram,
cagnistirdigi sey kadar ugucu mudur? Toz Bezi filminin adindaki higlik (toz) ve

degersizlik (bez) vurgusu glindelik kavraminin yeniden diigtiniilmesini saglar m1?
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Bu sorulara aranacak cevaplar Eski Yunanca bir kelime olan, ugucu ve wvir zivir
gibi giinliik hayatin mikro anlarini temsil eden ‘efemera’ kavrama ile baslatilabilir.
Efemeral olandaki ugucu ve esnek algi Eski Yunan’daki anlam karsiligini yitirmis,
tiketim toplumu igerisinde torpiillenmis ve gecicilik rejimini bir perde gibi
gindelik alanin tizerine Ortmistiir. Oysa giindelik kavramina ickin olan
ekonomik ve toplumsal yap1 tarihseldir ve biitiinciil bir semada anlam kazanir.
Toz Bezi'ndeki mikro-makro iliskisinin, bu siniflandirmalar silen bir biittinctl
adda birlesen gilindelik vurgusunun ise ‘zerre killiin aynasidir’ soyleminde
gerceklestigini goriiriz. Toz Bezi'nin isiltidan uzak zerreleri kendi otantik
konumlarn itibaryla yildizlasirlar. “Monroe’nun pariltisina karsi yonetmenler,
normal yani pariltisiz kadinin giindelik hayatini filme c¢ekmelidirler.” der,
Anneke Smelik (2008: 3). Bu konumun gercekligi ise giindelik hayatin
derinliginde anlam bulur. Lefebvre gortintiste gostergesiz dedigi giindelik olanin
alt metnini de boylece agik eder. Goriiniis, yiizey ve derinlik ancak bir arkeolojik
okumaya tabi tutuldugunda gercekligini gosterir. Toz Bezi'nin adi ile bag kuran
seyircinin ilk izlenimi de Virilio'nun vurguladigi tizere, goriiniiste olana ve
ylizeysel alana tekabiil eder. “Higbir sey gerceklesmemekte, her sey gecmektedir.”
(Virilio, 2003: 21) Ancak kisiyi mesgul eden, ugrastiran efemeral giindelik hayat i¢
celiskisini burada ve simdiki zamanda barindirir. Clinkii mesgul etmenin
kendinden ve dogal anlamu1 iginde bir 6zne saklidir. Mesgul etme kavrami edilgen
bir durumun perdelenmesiyle kavramsal asinmaya ugramis ve kavramin giindelik
alandaki etkisi tizerine dusiiniilmeyi saglamistir. Toz Bezi'nde filmin adinin
‘gindelik’ is ile kurdugu ikili iliski de bahsi gegen efemeral etki, kavramsal
celiskiler, uguculuk, perdelenme gibi durumlarin tizerindeki tozu kaldirir, filmin
turnusol etkisini ortaya koyar. Bu etki, filmi izlerken, zihinsel olarak baska bir
renkle baktiginiz hikdyenin kisa vadede filmin rengine doniismenizi saglayacak
ozdeslik ile olusturdugu ve filmden ¢ikarken hem filmin rengini hem de
baslarken tasidigimiz rengi ortaklastiran yeni bir rengi icerir. Renk benzetmesinin
de filmin seyri igerisinde duraklari vardir. Nesrin ve Hatun'un hikaye icinde
yasadiklar1 duygusal catismalar ve duygu ortakliklarina bagli olarak; Nesrin’in
Hatun ve Asmin’in pazara gidislerini uzun bir sekansla izledigi sahne, Nesrin'in
kizi Asmin ile battaniye altinda oyun oynadiklar1 sahne, Nesrin'in bardak kirip,
intihara yonelebilecegi sinyallerini veren mutfak sahnesi ve Hatun'un Asmin’i
amcasina teslim ettigi sahneler... Bu sahneler filmin renk skalasindaki gecislerdir.

Her geciste filmin sonlanacag: sinyalleri verilir, seyirciden filmin finaline dair
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ozdeslik kurmasi beklenirken, 1srarla 6zdesligi sorgulayan bir tavir bu gecisleri

filmin ara duraklar ve zincirleme anlar1 olarak kurgular.

Ozellikle Nesrin karakteri icin, ona bazi cizgiler belirlemisti Ahu, iste
burada ytikseliyor, burada diisiiyor, bir egrisi vardi onun, bana onu
anlatmasit ¢ok Onemliydi mesela, devamlilik agisindasin, karakterin

devamlilig1 agisindan. (Asiye Dingsoy, 14.05.2016)

Bergsoncu zamansal biitiinliik ve stireklilik temasinin igledigi siireg, seyirciyi
hikdyenin kirilganligi tizerinden duygusal duraklarin 6nemine hapseder. Toz
Bezi'nde zamani ve kirilma anlarini fotografik anlar olarak, bu anlara bagh
duygulanimlarn ise yapisal ve biittinliikli bir hikdye ile kurgulariz. Nesrin ve
Hatun’un duygusal duraklarinda hafifce sallanan, yiizergezer kamera hareketleri
de bicimsel olarak bu gecisleri destekler. Ozellikle iki kadinin sigara ictikleri
sahnelerde, her sahnenin ve konugmanin iceriginin filmin seyri i¢inde Nesrin’i ya
da Hatun'u 6ne g¢ikaran (ama oOncelemeyen) yapisi ile, sallantili ve titrek
kameranin kadinlarin duygusal agirliklarini bir terazi gibi tasidigr goriliir. Filmin
Nesrin’e ya da Hatun’a hak vermeyen nesnelligi, sigara sahnelerinde kamera
hareketi araciligiyla seyircide bir o yana, bir bu yana bakis1 sabitleyen teraziyi
sorunsallastirir. Kadin karakterlerin zamansal ¢izgisini yaris yerine, devamlilik ile
kurmamizi kolaylastirir. Toz Bezi'nin anlatisinin zincirleme, siirekli kimliklere
gore kurgulanmasi da karakterlerin 6znel kamera ile sabitlenen bakisini
toplumsal alandaki grup kimlikleri ile ozdeslestirir. “Bir yasamin anlatisi,
birbiriyle baglantili anlatilar dizisinin bir par¢asidir; s6z konusu anlati, kisilerin

kimliklerini edindikleri gruplarin 6ykiisii igine gomdliidiir.” (Connerton, 2014: 41)
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Kadinlar arasinda iktidar vardir, evet ama ben altta, en dipte, birbirinden
baska araci olmayan kadinlarin dayanigsmasinin kendi bagina bir karakter
olduguna inanan biriyim. Dolayisiyla Nesrin’in disttigli yerde Hatun'un
devam etmesi benim icin ¢ok degerli bir seydi. Yani ben takintili bir
bicimde oraya asildim. (Ahu Oztiirk, 14.05.2016)

Kadin siirekliligi icinde Nesrin’in adeta Asmin’i Hatun’a emanet edip, gtivenli
bir son bakigtan sonra hikdyeden ¢ekilmesi, seyircinin kadim1 kadinlik kategorisi
tizerinden ¢ikarip, duygusal emek kategorisi araciligiyla diisiinmesine imkan
verir. Toz Bezi'nin seyircide kurdugu tedirginligi, ferahlama anlariyla sagaltmasi

bu tip bir stireklilik ile kavranabilir.

Yazmanin bilingdisi siireclerden gectigini diiglinliyorum, sen istemesen
bile senin meselen sirayet ediyor bir sekilde, sussan bile hortlayan bir
seyler var, kii¢iik kiza Hatun’un sahip ¢ikmasi beni acayip rahatlatan bir
sey. (Ahu Oztiirk, 14.05.2016)

Seyirci ana akim tarafgirlikten siyrilarak bitiinciil zamansal algiya ‘o an’
tzerinden, ‘yani zerre Uzerinden killi tanimlayarak’ ulasir. Artik zamansal
kategori baslangici ve sonu Onceleyen bir izlekten ¢ikip Nesrin ve Hatun'un
kadinlik zamanina isaret eder. Zamansal algis1 zorlanan seyirci ise, ana akim
filmlerle kurdugu siirpriz sonlu, 6nemsenen finalli iliskilerin perdesini kaldirip
sinemasal ferahlik saglayabilir. Bu ferahlik ise ana akim filmlerdeki gibi gecicilik
tzerinden kurulmaz, duygu duraklarinin ve renk gecislerinin olusturdugu
biitiinciil zaman kendi siiremini olusturur. “Gegicilik, giinlilk yasamdaki yeni
stireksizliktir. Sonug¢ olarak siirekli, kalict olamama duygusuna neden
olmaktadir.” (Toffler, 2006: 61) Toz Bezi'nin zincirleme, birbirine eklemlenen ve
matruskayr andiran gecisleri de ‘glindelik’ isinin temel oldugu hikayede giindelik
kavraminin altim1 oyar, duygusalin giindelik tizerindeki etkisini agik eder ve

seyirciye ekonomik ve sinifsal alanlara dogru yeni kapilar aralar.

Kadinlik ve Emek

Bir filmi izleyip, damitip, lizerine dislindiikten sonra ilk asamadaki duygu
yogunlugundan armnarak rasyonel aklin tahakkiimiinde filmi anlamlandirma

sirecleri bag gosterir. Duygudan arinmis akil muhakemesine filmin adi ile
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baglantili ‘glindelik’ {izerinden kavramsal bir giris yaptiktan sonra ancak varilir.
Toz Bezimnin diger temel bileseni ‘emek’, glindelik kavraminin altini oymak
yerine, ona biitiinciil anlamlar kazandiran ve giindelik isciligin maddi mekansal
boyutunu seyirciye hissettiren bir uyum iginde isler. Filmin bu katmanli yapisi
icinde Nesrin ve Hatun'un kadinlik konumlari ve is¢i konumlar1 arasinda
herhangi bir se¢im yapmayan, iki Oznenin birbirilerine olan yakinlik ve
uzakliklarini etkilesimsel bir dille sunan Toz Bezi, bu etkilesimin toplumsal
boyutunu da kendiliginden bir akis icinde sundugu i¢in ‘emek’ kavraminin
cagrisimlari da sadece sinifsal ve yapisal alan1 kapsamaz. Duygusal emek, kadinlik
emegi, toplumsal emek gibi kategorilerin Toz Bezi'nin fragmanlarini olusturan
anlatist icinde, akis ve taniklik halinde seyirciye sunulmasi neredeyse etnik
vurgularin sadece vurgu oldugu, biiyilk sinemasal resmin ise hikdyenin
kendisinde olduguna dair seyirciye tanidik bir alan sunar. Bu durum ‘kadin filmi
nedir? sorusuna da dogru cevaplar bulabilme sansi dogurur. “Kadin
deneyiminden ¢ikan, kadin karakterin ya da kadin sorunsalinin (nitekim ‘kadinsiz
feminizm’ de olabilir) odakta oldugu, eril sdylemi az ya da ¢ok kiran, hatta yap1
bozumuna ugratan bir disil soylemi bir bicimde one c¢ikaran filmler kadin
filmleridir.” (Oztiirk, 2003: 12) Duygusal iiretim ve olumlamanin referans olarak
alindig1 kadin filmi boyutunun filmi tireten kadin emegi icinde yeni anlamalar
kazanmasi Toz Bezi orneginde dogru bir analizi miimkin kilar. Zira filmin

yapimina da doniisen kadin emegi hikayenin saglamasini yapar.

Toz Bezi bir kadin filmi. Sadece hikayesi ve basrol olarak degil (...) sette
¢ok az erkek vardi mesela, goriintli yonetmenimiz Meryem Yavuz, sanat
yonetmenlerimizden Asli Dadak, ¢ok kadin yogun bir sette calistik, onu
Ahu soyle anlatiyor hep: ¢ok sessizdi set, hi¢ kavga ¢ikmadi, hepimiz
gayet yumusak bir yerden hallettik. (Cigdem Mater, 14.05.2016)

Buna ek olarak bir filmin hikayesindeki 6znel kaygilar ve yasam Oykiileri de
filmin anlattig1 hikdyeyle uyum icinde okunmalidir. Yonetmenin ve senaryonun
oznel konumu, sinema tiretiminin, insana dair bir referans noktasi ile toplumsal
tiretime donustiiglini anlatir. Yani duygusal 6z yasam Oykiisii Toz Bezi'nin agirlik

noktasini olusturur ve yonetmenin 6znel kadinlik hikdyesinden anons edilir.

Benim teyzem ev iscisiydi ve teyzeme ithaf ettim filmi. Teyzem benim

icin ¢ok degerli, teyzemin goriinmez emegi, yani biitiin kadinlarin ev
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icindeki emegi goriinmezdir, hepimiz biliriz bunu. Ayni goriinmezlik isci
olarak gitsen dahi, adin is¢i olmadig i¢in devam eder, benim filmimin
ozneleriyle, filmdeki kadinlarla kurdugum 6zel bir bag var. (Ahu Oztiirk,
14.05.2016)

Senaryoyu okuduktan sonra oturup agladigimi biliyorum. (Asiye Dingsoy,
14.05.2016)

Filmin kendi iiretimindeki kadin emegine ek olarak, son zamanlarda seyirciyi
tek bir kategori ile kavrayan (Babamin Sesi/etnik, Zerre/sinifsal, Koksiiz/cinsiyete
dayali) yeni yerli filmlerin seyirci ile kurdugu diz iligki diistinildiigiinde, ‘tanidik’
bir hissin seyircide olusturulabilmesinin, zor olani aktarabilmek olduguna dair
bir degerlendirme yapilabilir. Tanidiklik hissinin emek ile iliskisi ise, o ¢ok
yakindan tanmidigimiz iligkilere karsi duyarsizligimiz tizerinden okunmalidir.
Giindelik¢i kavrami icinde, yukarida giindelik kavraminin temel tamimlarina
yaptigim referansla, emek kategorisinin silinmis olmasi toplumsal olarak tanidik
bir duygu biitiinliigiine isaret eder. Hemen her giin gerceklestirdigimiz giinlitk
pratiklerin tizerini Orten ucgucu etkilerde, emek kategorisini bulmamizin
zorlagmasi (duygusal emek de dahil), hem giindelik kavraminin tarihsel tasiyici
etkisini agindirir hem de giindelik iscilige isten ve emekten arinmig bir tanim
atfeder. Her giin mutfakta yemek pisiren kadinin emekten soyutlanmis konumu,
her giin aile bireylerinin duygusal yonetimini ve planlamasini yapmak zorunda
kalmis annenin duygusal emekten dislanmis konumu ya da her giin sokakta
yurirken tedirginlik icinde olan kadinin emekten arindirilmis zihinsel ve
psikolojik durumu giindelik alanlardaki ‘her giin’ yapma eyleminde emege dayali
bir formiil bulmamizi gerektirir. Toz Bezi'nde Nesrin ve Hatun'un, hatta kiiciik
Asmin’in konumlar1 bahsi geg¢en durumlara yakin emek siireclerinin giindelik
alandaki sondajinin sonucu ortaya ¢ikar. Ve bu iligkisel durum filme yeni bir

karakter kazandirr.

Tabii ki karsilikli oynadigim bir oyuncu, ikimiz de basroliiz, o baska tiirli
olsayd: yani baska bir kanalda devam etseydi bu iligki ortaya
¢ikmayacakti, ¢linkdi burada Nesrin basrol ama onlarin iligkisi de ayr1 bir
bagrol ve o bag1 yakalamak ¢ok 6nemli. (Asiye Dingsoy, 14.05.2016)

Bu karakter de seyircinin kamera araciligiyla filmdeki kadinlarin duygusal

konumlariyla biitiinlesmesinden dogar. Filmdeki dikkatli ve yerinde kullanilan
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yakin g¢ekimlerde filmin bir diger karakteri olan ‘duygusal bag aranir. “Yakin
cekim, yonetmenin derin bakisi, hassasiyetidir. Yakin plan ¢ekim, sinemanin
siiridir” (Balazs, 2013:68). Bu bag1 emek ile iligkilendirdigimizde kadinin duygusal
tretimine yeni bir konum kazandirlabilir. ‘Kadinlarin  smift’  diye
kavramsallastirilan bu konumda Toz Bezi'nin anlatisi ge¢ kapitalizmin ya da
sanayi sonrasi tiikketim toplumunun asindirdigi kadinlik ve emek anlamlarinda
aranir. Nasil ki ‘mikrofiber bez’ dedigimizde nesnenin niceliksel konumu
tizerinden endiistriyel bir tanim yapiyorsak, Toz Bezi'nin ‘toz bezi’ tanimim
filmin hikayesi ile kiran anlatiminda da tanimdaki niteliksel olani buluruz. Kadin
emeginin toplumsal alanin her yanina sirayet etmesi niteliksel anlamdir. Ve
nesneler lizerinden niteligin silinerek, aragsal alana hapsedilmesi, sadece ‘ara¢’t
konusmay1 daha olast kilar, nitelik unutulur ve amagsal olan silinir. Rasyonel
aklin tahakkiimii de burada devreye girer. Ciinkii rasyonel akil, toplumsal
kategoriler ve araglar ile diisiinmeye yatkindir. Filmle kurulan duygusal iliskiden
sonra film tizerine nesnel konumlar tizerinden yorum yapma hissimiz de bu
diisiince bi¢imine yakindir. Toz Bezi’'nin rasyonelligi silen ¢ok katmanli yapisi ise
seyirciyi zorlar ve sinifsal, yapisal, cinsiyete dayali ve 6zneler arasi iktidara dayal
iliskilenmelerin i¢ igeligini dogrular. Ayten’in (Serra Yilmaz) komsusu i¢in
calisan isci kadini ‘kadin’, Hatun'u ise ‘kadinim’ diye adlandirmasi bir tiir ¢cagirma
pratigidir. Louis Althusser’in yapisalc ‘cagirma ve ¢agrilma’ kavramlarinin 6znel
boyutta isledigi bu 6rnek, adlandirmaya bagli sahiplenme ve miilkiyet iligkisini
acik eder. Ad verilen seyin sahiplenilmesi sadece kavramsal bir duruma denk
diismez, ad verilen sey sahiplenilir ve tizerinde iktidar kurulan bir ad verme
eylemine evrilir. Bu durumda Toz Bezi hem film olarak bigimsel bir ad verme
durumuna hem de anlattig1 hikayedeki kadinlik ve emek konumunun adini veren
film kahramanlarinin yapisal ad verme pratiklerine biitiinciil bir anlam katar.

Ik durumdaki sinemanin bicimsel araciligini séyle okumak miimkiindiir.
Kamera ve fotograf teknolojisiyle beraber degisen imgesel algilarimizi radikal
bigimde sorgulayan sinema, gorsel olandaki sanatsal-zamansal kaygi ile fotografik
olandaki muglakligi ortaya koyar. Elektronik imgelerin 0zneyi goriintiye
yaklastirmadigindan, aksine bulanik bir alanda goriis alaninin kisitlandigindan
bahseden Virilio’ya gore goz ile kamera arasindaki medya iligkisi insan bakigini

ongortlebilir kilar.
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Bu baglamda ‘ad vererek’ sahip olma durumunu ‘gorerek’ iktidar kurma gibi bir
arglimanla imaj diinyasini anlamaya c¢alisirsak, gorsel teknolojik alanda bir
totaliter egilim yakalariz. Gorme araglarinin evrimi zirveye ulastiginda insan
duyularinin gereksizlestigi, ‘iliskisel imge’ olarak gorsel olanin insan bakigini
sabitledigi bir hiyerarsik gorme iligkisi tespit edilebilir. Sinemasal ‘cagirma’ya dair
bu boyut Ayten’in Hatun’'u ‘cagirmast’ ile iliskilendirildiginde Toz Bezi sinema
aracinin olumlayici yanini, seyirci ile kurulan gosterme iligkisinin sorumlulugunu
ifade eder. Gilles Deleuzeiin sordugu “Kendimizi kendimizden nasil
kurtaracagiz?” sorusuna bu baglamda yeni bir cevap verilebilir: Sinema
araciligiyla! “Diinya araciligiyla gercek olmayan bir seyi amaglayan diger
sanatlarla kiyaslandiginda sinema, diinyanin kendisini ger¢ek olmayan bir sey ya
da hikdye haline getirir... Diinya sinemayla kendi imgesi haline gelir, bir imge
diinya haline gelmez.” (Deleuze’den akt. Yetigkin, 2011) Toz Bezinin gosterme
sorumlulugu glindelik is¢iyi ‘kadin’ olarak ¢agirmanin igsellestirildigi bir giincel
toplumsal atmosferde, bagka tip ¢agirma bigimlerinin ve buna dayali sahiplenme
bigimlerinin varlig1 ile gerceklesir. Hatun'un Asmin’in bir¢ok temel ihtiyacini
karsilaylp, onu adlandirma ve cagirma geregi duymadan sahiplenmesinde
Ayten’in ¢agirmasindan farkli bir konum vardir mesela. Nesrin'in gidisinden
sonra daha da berraklasan, buna bagli olarak daha samimilesen Hatun-Asmin
iliskisi, Deleuze’tiin vurguladig gibi, diinyanin kendi imgesine dontismiis halidir.
Kavramlar ve kuramlarla digsallastirilmaya calisilan toplumsal alanin, sinema
araciligy ile icsellestirildigi, Toz Bezi'nin ¢agirma pratikleriyle de diinyanin
gercekligini gercek olmayan ama samimiyeti hissettiren bir hale getirdigi

hikdyede Virilio'nun karamsar bakis acisi silinir. Clinkii sinema bir ileti araci

35



olarak kendini imha eder, kendi {iizerine diisiinebilen seyirci ihtimallerini
sorgular. Yine bu ihtimalin 6rnegini, Hatun'un Nesrin ile sigara sohbetlerinden
birinde, komsular1 olan ama kendileri gibi calismayan baska bir kadini “kar
desen, degil” diyerek adlandirmasinda buluruz. Bu sodylem yukarida gegen
Ayten’in Hatun’a olan konumu ve Hatun'un Asmin’e olan konumunun disinda
Hatun'un diger biitiin kadinlara karsi kendisini bulabilecegi tiirlii konumlarin
oldugunu gosterir. Iktidar ve giic mekanizmalarinin toplumsal alanin kilcal
damarlarina sirayet ettigini ve seyircinin bu tip iktidar-6zne konumlarini
yukarida bahsettigim yapisalal ¢agirmalarin disinda da deneyimleyebilecegini
gosterir. Sinemanin kendini imha edip, kendi tizerine disiinebilen seyirci 6zne
yaratabilme giici, Toz Bezi'nin hikdyesindeki yogunluklu biitiinciil anlatim ve
O0zdeslesme ile yakalanir. Bu anlamda Toz Bezinin emege dayali biitiincil
katmani, giindelik olanin ekonomik olani silen etkisini kirar ve hikdyenin giicii
ekonomi yokmus gibi davranan kiiltiirel tiretimlerdeki zihinsel tasarruflarimizin
altin1 oyar. Toz Bezi'nin seyirciyi kolayciliktan ve diiz diistinmeden siyirdigy,
seyirciyi silkinmeye cagirdigi bir kurgu ile karsilagiriz. Yine de Toz Bezinin
bittnlikli anlami filmi sadece emek filmi ya da ekonomik-toplumsal iligkileri
anlatan bir film olarak kodlamamizi imkansizlagtirir. Bilincin yeniden
distiniilmesi gereken yanini, giindelik kavraminda hapsolmus bilincin agiga

¢ikarilmasini imler.

Giindeligin Bilinci

Toz Bezimnin giici, filmin temel tasiyicist olan ‘biitiinliikk’ kavraminda basg
gosterir. Giindelik ve giinliik terimleri arasindaki simbiyotik iligkinin ve kadinlik
ve emek arasindaki ekonomik gobek baginin biitiinciil ve kapsayic1 duygulanim
boyutu kendini hissettirir. Ilk iki asamay1 kapsayacak sekilde ve giriste 6znel
deneyimim aracilig ile betimlemeye calistigim giindelik hayata gomiilii ve ondan
bagimsiz diislinemeyecegimiz ‘giindeligin bilinci’ durumu da bu baglamda ortaya
¢ikar. Filmin katmanli boyutuna ve karakterlerin duygusal grafiklerine biitiinctil
bir boyut kazandiran, onceki iki izlegin siniflandirma kaygilarindan arinmis
biitiinctl kavrayis Nesrin ve Hatun o6zelinde tiim kirilgan gruplarla kurulan

iliskide seyirciye “Nasil?” sorusunu sordurtur.
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Biraz da seyircinin ‘evet, sen bu kosullarda olsaydin ne yapardin?
sorusunu sormasini, kendi igerisinde o soruyu dolagima almasini ¢ok
istedim. (Ahu Oztiirk, 14.05.2016)

“Nasil?” sorusuna bagli 6zdeslesmeyi sorumluluk bilincine dontstiiren Toz
Bezi, diger iki asamadan ayrilip, onlar1 kapsayan bir kesisim kiimesi kurarak
seyircide biitlinciil anlam haritasi olusturur. Bu anlam ise, giriste bahsettigim gibi
Habermas soyleminden ve yasam-sistem ikiligini sinema deneyimi araciligiyla
kiran bir soylemden, Tiirkiye 6zelinde yeni bir kavramsal bakisa evrilen ve
duygulanim kavraminin gergekliginin bulunabilecegi bir duygu haritasina isaret
eder. Bu haritada Toz Bezinin bilinci seyircinin bilincine karigir, gtindeligin
anlami yeni zihinsel anlamlar tretir, giindelige dair seyircide olusan bilin¢ de
filmin kendisiyle beraber yeni bir boyut kazanir. Toz Bezi'nde Nesrin ve
Hatun’'un bedenlerine sinen bu distinimsel durum, seyircinin de seyircilik
bedenine sirayet eder. “Mimiklerin bu tiirden diellosu, so6zclklerin her tirli

saldirisindan ¢ok daha heyecan vericidir.” (Balazs, 2013: 62)
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Hatun’'un c¢aligmaya gittigi evde, ev sahibinin israriyla kahvalti masasina
oturarak uzun uzun ve biiyiik agiz hareketleriyle, anlamli bir sekilde kiraz yedigi,
kiraz ¢ekirdeklerini de yine kendi konumunun gerektirdigi gibi masaya koydugu
sahnede seyirci ‘meyve’nin anlamini, ‘meyvenin sinifsal konumunu’ sorgular. Yine
Hatun'un kendi ayaklar1 ve elleri ile kurdugu iligski, her kanepeye oturusunda
ayaklarini ovmasi ve yemek sofrasi sahnelerinde ellerini yonetici gibi kullanmasi
kendi mekaninda, evinde bedenin sunumunu baglamina gore belirleyen bir
duruma isaret eder. Nesrin'in is bagvuru formu doldururken yazi ve kagitla
kurdugu yavas iliski de onun rasyonel diinya ile kurdugu iligkinin bedensel
tanimidir. Asli'nin Nesrin’e olan yardimlarindaki rasyonellik kaygisi ve yardimin
seklini alan rasyonel diinyada da bu bedensel iliskiye tabii olan bir toplumsal
konum aranir. Nesrin’in is bulma umudu tiikenirken, Asl’'nin onu kirmadan lise
diplomasinin 6nemini vurgulamasi, son raddede disardaki rasyonel diinyaya tabii
olan bir 6znenin bedensel tepkisi ile anlasilir. Nesrin'in umutsuzlugunun filmin
seyri ile ylizine ve bedenine yansimasi ve dilinin filme gore sekillenmesi bu
durumu anlatir. Nesrin’in anadili olan Zazaca ile kurdugu iliskide de kentli Kiirt
olmanin bilinci hakimdir. Kocasina veryansin ederken, en samimi ve en duygusal
anlarinda Zazaca beddua etmesi, bu dilde yakarmasi, yine 6zne olarak konumunu
belirleyen bir dilden konusmasina, en ¢ok da samimiyet anlarinda toplumsal

bilincin de biitiinciil bir biling anina isaret edebilecegine 6rnektir.
Kirt degilim ve Kiirtce konusmam gerekiyor, Zazaca konugsmam

gerekiyor, duygusu yogun olan sahnelerdi. O anlamda korkmadim degil
ama... (Asiye Dingsoy, 14.05.2016)
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Beden ve eylemlerle birlikte Toz Bezi'nde biitiinciil anlam arayisini dogrulayan
diger konum karakterlerin kent ve yasam alanlariyla kurduklar iligkidir. Hatun
ve Nesrin’in bedenlerini kontrol edisleri ve yayislari, kenti de belirler. Kenti
kavrayislar1 kendilerinden baslar, sehri de saran bir kavrayis olusturulur.
Nesrin’in otobiislerde uyuyan, banklarda oturan, parklarda bekleyen kentsel
kavrayist karakterin yasamsal bekleyisine de paralel ilerler. Hatun'un agikgoz
karakteri de onu kentte daha hareketli kilar, kenti yuvarlak ve esnek hareketlerle
saran Hatun'un Nesrin ile kurdugu iliskideki kavisler, kentte yiiriiyen ve kenti
fetheden Hatun'u da kivrimli ve kavisli hale getirir. Final sahnesinde Asmin’i
kucagina alarak dakikalarca ve kivrimlarla yiiriityen Hatun’a eslik eden sallantili
ve omuz hizasindaki kamera kullanimlar1 kentle kurulan psikolojik ve 6znel
konumu bedensel mekdnda agiklar. Hatun ve Nesrin’in ayni binay1 farkl
konumlarla paylasmalari, bu yapinin ise ne apartman ne de gecekondu olusu,
Nesrin’in giris katinda ve gorece daha kiigiik bir mekanda yasamasi, yine de ayni
uzun ve ¢iplak merdiveni kullanmalar1 karakterler arasindaki iligki hattinin

mekansal boyutudur.
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“Evler animsatici bir yapiya sahipse bu yalnizca onlarin duragan bir temsil araci
olmamalarindan kaynaklanmiyor.” (Connerton, 2014: 30) Istanbul'un eski
gecekondu, yeni uydu kent alanlarinda insa edilmis evler, burada yasayan
karakterlerin hayalleri ve iligkileri ile yakindan iliskilidir. Sigara igilen balkon
sahnelerinde balkonun 6znelesip, Hatun’'un dilinde komsu kadinlarin ev alma
hikayelerine ve kendisinin ev hayallerine doniisen bir zemin olusu, kilisede ev
almak icin dua ederken evin resmini bedeniyle ¢izmesi, Moda semtinin merkezi
hayal konumu, cevre yollar1 ve otobiis hatlarinin yagsamsal etkisi bu duruma
ornektir. Bu 06znel konumdan toplumsal konuma gecis ise kentte yasanan
mekandan kentte kargilasilan diger 6znelere gore bi¢cim degistirir. Toz Bezi'nde
Nesrin ve Hatun’un iligkilendigi kent karakterleri bu bakimdan 6nemlidir. Cop
toplayan iscilere sorulan adresler ve insaat is¢isine sorulan sorular kentin 6znede
olusturdugu bilince isaret eder. Sivasiz, korkuluksuz ve uzun merdivenli evlerden
kentin katmanlarina uzanan yolculuklar, giindelik hayat icindeki dille baslayan
konumun beden ve mekdnla devam ettigini gosterir. Bu seyir filmin seyri iginde
sivrilmez, aksine filmin biitlinciil anlami iginde torpilenir. Giindelik is¢iligin
anlami, giindelik rutinin anlami, ekonomik hayatin anlami, rasyonel aklin anlami,
kadinligin anlami ve kentin anlami birlegir, yeni bir anlam haritasi olusur.
Seyircinin kavrayabildigi duygu ise bu haritanin biitiinselligi icinde belirir. Artik
her bir seyirci i¢in Toz Bezi'ni olusturan, tek olmayan ama biitiinciil olan bir
anlam vardir. Ve bu anlam kurgudan ¢ok karakterlerle 6zdeslesme ile kurulur.
“Sanat filmleri gorsel bicemin vurgulanmasi (bakigin kurumsallagmis bir izlence
olmak yerine, kigisel bir baglama sahip olmasi), Hollywood anlayisinda hareketin
bastirilmasi, plot'tan ¢ok karakterin 6nem kazanmasi, dramatik catismanin
igsellestirilmesi gibi 6zelliklerle kendini gosterir.” (Derman, 1993: 39) Bu biitiinciil
anlam icginde ise tek tek seyirciler kendi biricik konumlarina gore bir yer
edinebilir, filmin hikdyesinden bir kesiti i¢sellestirip herhangi bir katmana dahil

olabilirler.

Cok katmanli bir senaryoydu bu, hani bir oyuncunun karsisina
¢ikabilecek en iyi senaryolardan bir tanesiydi. O kadar iyi ve net bir
sekilde cizilmisti ki Nesrin ve Hatun karakterleri, yani hani boyle bir
senaryoda kotii oynamak da olabilirdi ama ¢ok diisiik bir ihtimal. Bir de
Ahu ¢ok iyi biliyordu karakterleri, ¢clinkii o gevresindeki gozlemleriyle
olusturmustu senaryoyu, onun bana ¢ok destegi oldu. Tabii karakterle de
alakali, ben Nesrini ¢ok sevdim mesela, hala izledigimde ¢ok seviyorum
ve cok icimi acitan bir karakter, bunlarin hepsinin toplamindan iyi bir sey
qikt1. (Asiye Dingsoy, 14.05.2016)
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Asiye Dingsoy'un (Nesrin) da filmin tretiminde igsellestirerek dahil oldugu
profesyonel konum, seyirci 6zneler olarak bizim de o konumla birlesmemizi ve
biling olusturmamizi saglar. Yine film {retiminde yOnetmen, senarist ve
oyuncularin tek tek kendi 6zne konumlarindan dahil olduklar ortak toplumsal,
sinemasal platformu bir kamusal alan olarak degerlendirirsek, Toz Bezinin
buttunlikli giici 6znel hikayelerin gercek duygusal hattan kamusal alana

tasinmasindan kaynaklaniyor diyebiliriz.

Ben senaryoyu yazdigim icin sadece kendi deneyimlerimden bahsetmek
istiyorum. Biitlin senaryo yaziminda benim hissettigim, sonrasinda da, su
oldu: kendimi ikiye bolmiisiim, bir tarafim Hatun bir tarafim Nesrin...
Dolayisiyla eger bu soyulma anini, kendi kendinle yaptigin agilma halini,
icini agma halini eger zaten yapabiliyorsan, karakterlerini daha iyi,
kendini de aslinda daha iyi tanimis oluyorsun ve oyuncularla olan bagin
da biraz buna dayaniyor. (Ahu Oztiirk, 14.05.2016)

Sonug¢

Toz Bezi filmini ¢alismanin yontemsel karsilig1 geregi filmi olusturan ti¢ boyut
ve bu boyutlarin karsiligini ¢alismada bulabilecegimiz ti¢ kavramsal hat
tzerinden, gilindelik ve gilinlik kavrami, toplumsal cinsiyete bagli kadinlik
konumlar1 ve emek, giindeligin bilinci basliklar: ile analiz etmeye calisirken,
fonda her zaman ‘duygulanim’ temasinin sivrildigi ve filmin agirlik noktasinin
duygulanim oldugu, ka¢inilamaz bir gercek olarak sinemanin felsefi ve diisiinsel
boyutunun da bu hatta baglandigi goriiliir. Filmin yonteminde sakli olan
biitlinlestirici ve 6z disliniimsel giiclin, seyircinin kendi toplumsal konumu ve
Oznelligi tizerine 6z dustintimsellik gelistirebilmesi ise filmin ve hikayenin
giiciinli olugturur. Bu analizin sonuna paralel bir kurguyla, Nesrin’in hikayedeki
sonunu seyirci ile kurulan imgesel bag {izerinden sonlandirdigimizda imge ile
kurulan biitiinliik ile kargilagiriz. Kadin imgenin seyircideki karsiligini Lauretis’e
referansla tartisan Hande Ogiit; “kadin seyircinin imgeye psisik yakinligini,
imgeden simgesel farklilasmasinin olmayisim” (Ogiit, 2009: 205) anlatir. Toz
Bezi’'nin seyircisinin imgesi ise filmin kadinlar1 ve filmin ortasinda kaybolan
Nesrin’dir. Bu durum kadini goriinmez kilmaz, aksine duygusal kararlar alirken
her an gidebilecek bir kadin simgesine donistiiriir. Yine Doane’nin ‘yakinlik ve

uzaklik’ (Van Zoonen, 1994) kavramlar tizerinden fiziksel uzakligi anlattig
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rontgencilik durumu Nesrin i¢in ‘rontgenlenemeyen’ bir kadin 6zneye isaret eder.
Smelik, bu durumu ilk feminist film teorisyenlerinin goriiglerine baglar: “bir
filmin feminist sayilabilmesi icin geleneksel anlati ve sinema tekniklerinden
kaginilmasi, bunun yerine deneysel pratige agirlik verilmesi gerektigini” belirtir
(Smelik, 2008: 6). Nesrin’in filmdeki kaybolusu deneysel bir hikdye anlatisina
isaret eder. Onu hapsedemeyen seyirci gozetleyemez de. Hapsedilemeyen bir
kadin protagonist, seyircinin de kendisini gorsel temsiliyet lizerinden ekrana
hapsetmesine izin vermez. Hele ki bu kacisin sevkine varabilecek seyirci, kendi
distinsel hapsinden kolayca kacabilecek alanlar1 disler.

Bu alan ise yazi1 boyunca tartistigim; once giindelik ve giinliik kavramlarinin
distinsel boyutunu, sonra kadinlik ve emegin biitiinsel boyutunu ve nihayet
bilincin seyircide olusturdugu duygulanim halini zirveye ulastirabilecek direnis

boyutunu olusturur.

Deleuze bir giin sinema hakkinda konusurken her yaratma eyleminin
her zaman bir direnis eylemi de oldugunu soylemisti. Peki ama direnmek
ne anlama geliyor? Her seyden oOnce var olanin yaratimini-bozma,
gercegin yaratimini-bozma, orada duran olgudan daha kuvvetli olma
anlamina geliyor. Her yaratma eylemi ayni zamanda bir diistinme
eylemidir ve bir diigiinme eylemi yaratic1 bir eylemdir, ¢iinkii diisinme
her seyden oOnce gercek olanin yaratimini-bozabilme kapasitesiyle
tanimlanir. (Agamben, ¢ev. Ulus Baker)

Sinemanin tekrara dayali bigimsel giicline, yap1 bozum kapasitesine ‘g6z’
araciligryla dahil olan seyircinin 6znel konumlari hikaye ile kurulan 6zdeslikten
sonra ‘aynt’ seyirci olarak kalmadigimizi gosterir. Yazinin girisinde bahsettigim
oznel deneyimimde de aslinda bu analize dahil ettigim toplumsal ve zihinsel bir
direnis bigimi vardir. “Hangi ag¢idan bakarsaniz bakin bireysel yaratim edimi
gortintir bir toplumsal eylemdir.” (Wollf, 2000:115) Bu durum sinema sanatinin
gicini ve bilytukligini acik eder. “Sanatin buytkligi ancak yasamin
giinbatiminda ortaya ¢ikmaya baslar.” (Debord, 2012:141) Toz Bezi aracilifiyla
kurulan biitiinliik ve iligkisel anlatim da glindelikle baslayan ve kendi tizerine
diisiinebilmeye evrilen bir anlatimi saglar. Bu anlatim icinde ise benim 6znel
deneyimimin toplumsal olarak analiz edilmesi ve anlatilmasi 6rnegindeki gibi
ozneden ‘biz’e bir eksen bulunur. “Bir an gelir, benden bize gecilir. Peki ya bu an
yeni bir baslangi¢ gibi 6zgiin bir an degil midir?” (Ricoeur, 2012: 138) Nesrin,

Hatun ve Asmin’in hikayesine taniklik eden ‘ben’ler olarak ‘biz’in taniklig: yeni
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bir ¢evrim olusturur. “Toplulugun bilincine eglik eden seyin sadece bireysel
taniklik oldugunu disiintirsek, 6zneler tek tek; ‘oradaydim’ demekle kalmaz,
‘bana inanin’ da der.” (Ricoeur, 2012: 186) Ve tek tek karakterlere tanik olan

bizler, kendi deneyimlerimize ve hikdyelerimize de taniklik etmis oluruz.
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