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OZET

DERRIDA’NIN “KONUKSEVERLIK” KAVRAMI
BAGLAMINDA KIM KI-DUK FILMLERI COZUMLEMESI

Bu ¢alisma, Giiney Koreli auteur yonetmen Kim Ki-duk’un 7ime (Zaman,
2006), Samaritan Girl (Fedakdr Kiz, 2004), 3-Iron (Bos Ev, 2004) ve The Net
(4g, 2016) filmleri araciligiyla, Jacques Derrida’nin “kosullu” ve “kosulsuz
konukseverlik” kavramlar1 ekseninde toplumsal elestirinin nasil insa edildigini
incelemektedir. Calismada sinema, kiiltiirel ve politik gelismeleri yansitan
diistinsel bir alan olarak ele alinmaktadir. Kendi toplumu ve iilkesindeki sinema
endiistrisi i¢ginde zaman zaman diglanan bir yonetmen olarak Kim Ki-duk’un;
dislanmis olanlara, sinir ihlallerine ve otekilestirmeye odaklanan sinemast,
Derridact konukseverlik diisiincesiyle incelemeye elverisli bir anlati zemini
sunar.

Kendi toplumu ve iilkesindeki sinema endiistrisi i¢inde zaman zaman
dislanan bir yonetmen olarak Kim Ki-duk’un; dislanmis bireylere, sinir
ihlallerine ve oOtekilestirmeye odaklanan sinemasi, Derridact konukseverlik
diisiincesiyle analiz edilmeye uygun bir anlat1 zemini sunmaktadir.

Calismada, Derrida’nin konukseverlik anlayigi temelinde; birey-toplum,
ev sahibi-misafir, igerideki-disaridaki gibi karsitliklar iizerinden gelisen
temsiller analiz edilmistir. Konukseverligin i¢ yiiziine 151k tutmak amaciyla;
“oteki”, “yabanc1” ve “misafir” figiirleri lizerinden karakterlerin nasil temsil
edildigi; sinirlarin nasil kuruldugu ve nasil asildigi; konuklugun hangi kosullarda
miimkiin veya imkansiz hale geldigi sorgulanmistir. Bir sonraki agsamada
yonetmenin konuk veya evsahibini etik temsil yonilinden nasil ele aldigi
incelenmistir.

Zaman’da (2006) kiskanclik ve giivensizlik duygulariyla tetiklenen
bedensel donilistim, bireyin sadece karsisindakine degil, kendine de

yabancilagsmastyla sonuclanir. Fedakdr Kiz (2004) arkadaslar arasindaki
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gerilimli iliski ve ailedeki ahlaki normlarin hiikmettigi kosullu bir
konukseverligin resmini ¢izer. Bos Ev (2004), mahrem mekana, yani eve dair
siirlarin ihlalini konu ederek kosulsuz konukseverlige baska bir agidan
bakarken; Ag (2016) politik smirlarda karsilikli (ya da tek tarafl)
konukseverligin imkansizligini tartismaya acar.

Bu baglamda calisma, Kim Ki-duk’un filmlerinde bireyden topluma
uzanan temsiller aracilifiyla Derrida’nin “konukseverligin ne oldugunu hala
bilmiyoruz” Onermesi lizerinde yeniden diisiinmeye ve yoOnetmenin topluma
yonelik elestirel durusunu kavramaya davet eder. Konukseverlik ve sinema
iligkisi lizerine dort filmlik bir seckide gerceklestirilen bu sinirli analiz, alanda
yapilacak yeni calismalar icin bir diisiinsel baslangic noktasi sunmay1
amaclamaktadir.

Anahtar Kelimeler: Kosulsuz Konukseverlik, Etik Temsil, Kim Ki-duk

Sinemasi, Derrida
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ABSTRACT

AN ANALYSIS OF KIM KI-DUK’S FILMS IN THE
CONTEXT OF DERRIDA’S CONCEPT OF
“HOSPITALITY”

This study examines how social criticism is constructed through the lens
of Jacques Derrida’s concepts of “conditional” and “unconditional hospitality”
in four films by South Korean auteur director Kim Ki-duk: Zime (2006),
Samaritan Girl (2004), 3-Iron (2004), and The Net (2016). In this study, cinema
is approached as an intellectual space that reflects cultural and political
developments. As a filmmaker who has at times been marginalized within his
own society and national film industry, Kim Ki-duk’s cinema, which focuses on
exclusion, boundary crossing and otherness, provides a fertile narrative ground
for analysis through Derrida’s theory of hospitality.

The study analyzes representations that develop along dichotomies such as
individual - society, host - guest, and insider - outsider, based on Derrida’s
understanding of hospitality. In order to shed light on the inner structure of
hospitality, it questions how characters are represented through the figures of the
“other,” the “stranger,” and the “guest”; how boundaries are established and
transgressed; and under what conditions hospitality becomes possible or
impossible. Subsequently, the study explores how the filmmaker ethically
represents the host or guest.

In Time (2006), bodily transformation triggered by jealousy and insecurity
results in an estrangement not only from the other, but also from the self.
Samaritan Girl (2004) portrays a conditional form of hospitality governed by
moral norms within the family and marked by tensions among friends. 3-Iron
(2004) offers a different perspective on unconditional hospitality by depicting

the violation of boundaries surrounding private space, the home. Meanwhile,
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The Net (2016) opens a discussion on the impossibility of reciprocal or one-sided
hospitality at political borders.

In this context, the study invites the reader to reconsider Derrida’s
assertion that “we still do not know what hospitality is” through the
representations that extend from the individual to society in Kim Ki-duk’s films,
and to better understand the director’s critical stance toward society. This limited
analysis of four selected films aims to offer an intellectual starting point for
further studies in the field on the relationship between hospitality and cinema.
Keywords: Unconditional Hospitality, Ethical Representation, Kim Ki-duk’s

Cinema, Derrida



TESEKKUR

Lise yillarimdan bu yana gonlimde yatan aslan olan sinema ile beni
yeniden bulusturan ve sinema sevgimi derin uykusundan uyandiran rastlantinin
sebebi olan kizima, ¢ok uzun bir aradan sonra yeniden 6grenci annesi olmanin
heyecanin yasattigim anneme destekleri i¢in ¢ok tesekkiir ederim.

Bilgisi ve pozitif tutumu ile bana yol gdsteren, yazim siirecini
tamamlayacagim konusundaki inanciyla motivasyonumu yiiksek tutan degerli
tez danismanim ve hocam Dr. Ogr. Uyesi Onur Eroglu’na; dersleri ile beni
zenginlestiren hocalarim Prof. Dr. Orsan K. Oymen, Prof. Dr. Giilseren Yiicel,
Prof. Dr. Nalan Biiker, Dr. Ogr. Uyesi Burak Yilmaz, Dr. Ogr. Uyesi Seher
Seylan, Dr. Ogr. Uyesi Zafer Celer ve Mehmet Acar’a da tesekkiir ederim.

Tezimi kaleme alirken kiiresel salgin nedeniyle hayata veda ettigi haberini
aldigimda derin bir {iziintii duydugum, haksizliklarla dolu bir diinyanin 6niine
koydugu engelleri iradesiyle tek tek asarak sinema tutkusunu yasatabilen ve
ardinda gelecekte de glincelligini koruyacagini diisiindiigiim 6zgiin yapitlar

birakan Kim Ki-duk’un sanat yasaminin daha uzun stirmesini dilerdim.

Merve KUTUN
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BOLUM 1

1. GIRIS

Sinemanin bir sanat dali olarak kabul edilmesi, cisimlerin diiz bir yilizeye
yansitilmasinin sanatsal kullanimi ve ¢ok yonlii anlatim olanaklar1 sayesinde
genis bir kabul gérmiistiir (Arnheim, 2002, s. 37). Bu 6zelligiyle sinema, farkli
kiiltiirlerin gercekliklerini ifade etmek icin giiclii bir ara¢ olmustur. Ozellikle
Asya sinemasinda kiiltiirel cesitlilik, anlat1 dili ve islenen temalar farklilasarak
evrensel bir ¢gekicilik kazanmigtir. Giiney Kore sinemasi, bu baglamda hem ana
akim yapimlar hem de ‘auteur’ yonetmenler araciligiyla son yillarda giderek

daha fazla dikkat ¢cekmektedir.
1.1 CALISMANIN SORUNSALI

Ikinci Diinya Savasi, yalnizca savasan taraflar1 degil, Kore’yi de
kapsayacak sekilde kiiresel diizeyde diger toplumlari da derinden etkileyerek
sira dis1 siyasi ve ideolojik dontistimlere yol agmistir. Bu doniisiim sonucunda,
1945°te Japonya’nin teslimiyetinin ardindan Kore Yarimadasi’nda ortaya ¢ikan
siyasi belirsizlik, lilkenin 38. paralel boyunca ikiye ayrilmasiyla sonu¢lanmigtir
(Cumings, 2005). Kuzey Kore, Sovyet etkisi altinda sosyalist bir yapi
benimserken; Giiney Kore, Amerikan destegiyle liberal bir demokrasi modeli
izleyerek ekonomik ve kiiltlirel kalkinmaya yonelmistir. Ancak bu kalkinma,
toplumsal refahin esit sekilde dagilmasini saglayamamis; yoksul, dislanmis ve
goriinmez kilinan kesimlerin daha da marjinallesmesine neden olmustur. Bu
celiskili yap1, Gliney Kore sinemasinda sik¢a elestirilen bir arka plan sunar.

Giliney Koreli ‘auteur’ yonetmen Kim Ki-duk, ana akimin disinda
konumlanmis bir sanat¢1 olarak, dislanan bireyleri ve sinir ihlallerini merkezine
alan anlatilar tiretmistir. Filmleri, bu yoniiyle Jacques Derrida’nin “kosullu” ve

“kosulsuz konukseverlik” ayrimi cercevesinde okunmaya elverisli bir yapi



sergiler. Derrida’ya gore konukseverlik, etik ve politik bir meseledir. (Derrida,
akt. Dufourmantelle, 2020) Bu yo6niiyle konukseverlik yalnizca bireyler arasinda
degil, uluslar, smiflar ve toplumsal roller arasinda da celiskili yapilar
dogurmaktadir.

Calismanin sorunsali, Kim Ki-duk!un sinemasinda, toplumsal duyarsizlik
sonucu dislanan karakterlerin, Derridact konukseverlik kurami ¢ercevesinde
nasil temsil edildigini incelemektir. Bu amagla konukseverligin temel bilesenleri
olan “swmirlar”, “éteki/yabanci/misafir” ve “ev sahibi” kavramlarinin hangi
etik kosullarda miimkiin ya da imkansiz hale geldigi sorgulanir. Bireyden
topluma uzanan bir eksende yoOnetmenin bu temsiller araciligiyla nasil bir
toplumsal elestiri insa ettigi ve izleyiciyi mevcut normlar1 yeniden diisiinmeye

nasil davet ettigi de ¢alismanin inceleme alanina dahildir.

12  AMAC

Calismanin amaci, Kim Ki-duk’un filmlerinde dislanan karakterlerin
temsil bigimlerini Derrida’nin = “kosullu” ve “kosulsuz konukseverlik”
kavramlar1 dogrultusunda analiz etmek ve bu kavramsal ¢er¢evenin yonetmenin

toplumsal elestirisini nasil yapilandirdigini ortaya koymaktir.

1.3 HIPOTEZ

Calismada, Kim Ki-duk’un sinemasinda dislanan karakterlerin temsilinin,
Derrida’nin konukseverlik kavramlart gergevesinde etik bir tartisma alani
sundugu ve yonetmenin mevcut toplumsal yapiya karsi elestirel bir durus

gelistirmesini miimkiin kildig1 6ne siiriilmektedir.

1.4  CALISMA SORULARI

Bu ¢alismada, Jacques Derrida’nin “kosullu” ve “kosulsuz konukseverlik”
kavramlarinin Kim Ki-duk’un filmlerinde nasil temsil edildigi sorgulanmustir.

Oncelikle bu kavramlarin ve bilesenlerinin filmlerde hangi sahneler ve anlati



Ogeleri araciligiyla gorsellestirildigi analiz edilmistir. Ayrica, konukseverlik
temasinin yonetmenin sinemasinda toplumsal normlar ve catigsmalarla nasil
iligkilendirildigi incelenmistir. Bodylece c¢alismanin kuramsal temellerini

olusturan Derridaci ¢ergevenin filmlerde nasil somutlagtirildigi aragtirilmastr.

1.5 CALISMANIN ONEMI VE KATKISI

Calisma Derrida’nin “konukseverlik’ kavramini bireyden topluma uzanan
eksende Kim Ki-duk sinemasinda inceleyen az sayidaki ¢aligmadan biri olmay1
hedeflemektedir. Derrida’nin etik ve politik boyutlar iceren konukseverlik
diisiincesi, Kim Ki-duk’un sinir ihlalleri, 6tekilestirme ve toplumsal digslanma
temalariyla Ortlistliriilmiistiir. Elestirel bir degerlendirmeyle Derridaci felsefenin
sinema ¢oOziimlemelerinde nasil islevsel bir ara¢ héline gelebilecegini ortaya

koyarak literatiire katki saglamak amac¢lanmustir.

1.6 CALISMANIN KURAMSAL CERCEVESI

(Calismanin kuramsal cercevesi, Jacques Derrida’nin “kosullu ve kosulsuz
konukseverlik” kavramlarma dayanmaktadir. Derrida’ya gore “kosullu
konukseverlik”, ev sahibinin kurallarin1 ve sinirlarini dayattig bir iliski bigimini
ifade ederken; “kosulsuz konukseverlik”, her tir smir, kosul veya kontrol
olmaksizin bir digerine agik olmayi icerir. Derrida, konukseverligi etik, politik
ve toplumsal baglamlarda ele alarak, bu kavramlarin sinirlarin1 ve ¢eligkilerini
tartisir. Bu baglamda, ¢alisma, konukseverlik teorisini sinema alanina
uygulayarak, konukseverlik temsili, 6teki/yabanci/misafir ayrimi, sinirlar ve etik
temsil bashklar1 {izerinden yOnetmenin toplumsal elestirisini nasil

olusturuldugunu analiz etmektedir.

1.7 ARASTIRMANIN YONTEMIi

Bu calisma, nitel bir arastirma yontemiyle gerceklestirilmistir. Kuramsal

cerceve olarak Jacques Derrida’nin konukseverlik anlayisi benimsenmis;



¢Oziimleme siirecinde film anlatilar1 yapisokiimcii bir perspektifle ele alinmistir.
Kim Ki-duk’un o6diillii ve uluslararasi1 diizeyde dikkat c¢ekmis dort filmi,
“kosullu” ve “kosulsuz konukseverlik” kavramlarinin bireyden aileye,
toplumdan komsu topluma kadar uzanan temsillerine yer verdigi i¢in se¢ilmigtir.
Filmlerdeki anlat1 unsurlar1 (karakterler, mekan, eylem ve smir temsilleri) bu

kavramlarla iligkili bicimde incelenmistir.
1.8 CALISMANIN SINIRLILIKLARI

Bu arastirma, yalnizca segilen filmler ile sinirlidir ve kavramsal analiz,

yonetmenin diger filmlerine genellenemeyebilir.
1.9 CALISMANIN YAPISI

Alt1 bolimlii g¢aligmanin ilk boliimii arastirmanin amaci, kapsamu,
yontemsel yaklasimi ve teorik ¢ergevesini Ozetlemektedir. Ikinci boliimde,
konukseverlik ve sinema iliskisi ele alinmistir. Ugiincii béliimde, sosyo politik
gelismelerin Giiney Kore sinemasina yansimasi hakkinda kisaca bilgi verilmis
ve toplumun disladiklari tizerinden Kim Ki-duk’un sinemasini nasil olusturdugu
aktarilmigtir. Dordiinci  bolimde  yapisokiimciilik  kurami — 6zetlenmis,
Derrida’nin “kosullu” ve “kosulsuz konukseverlik” kavramlar1 agiklanmustir.
Besinci bolimde, Kim Ki-duk’un secilen filmlerinin analizleri yapilmustir.
Analizler; konukseverlik, 6teki/yabanci/misafir ayrimi, sinirlar ve etik temsil
basliklar1 altinda gergeklestirilmistir. Bu boliimde, Time (Zaman, 2006) filminde
bireyin estetik normlar baglaminda kabul edilmesi, Samaritan Girl (Fedakar
Kiz, 2004) filminde akranlar arasi ve geleneksel aile normlar c¢ercevesindeki
kabul, 3-Iron (Bos Ev, 2004) filminde ev simgesi lizerinden mahrem mekanda
kabul goren davraniglar ve The Net (Ag, 2016) filminde toplumlarin karsilikli
birbirlerini politik kabul siiregleri analiz edilmistir. Altinc1 boliim olan sonug
kisminda ise Kim Ki-duk’un filmlerinde konukseverlik kavrami araciligiyla

toplumsal elestiriyi nasil kurguladigi degerlendirilmistir.



BOLUM 2

2. KONUKSEVERLIK VE SINEMA

2.1 KONUKSEVERLIK KAVRAMINA GENEL BAKIS

Konukseverlik, insan topluluklarinin en eski ve evrensel degerlerinden biri
olup, antik ¢aglardan itibaren felsefi, toplumsal ve edebi bir kavram olarak ele
alinmistir. Farkl kiiltiirlerde uygulamalar degismekle birlikte, kavram temelde
yabanciya kars1 acik olmayi, misafiri kabul etmeyi ve ona giivenli bir alan
sunmay1 kapsar. Latince hospes kelimesi ‘konuk’ anlamina gelir; ancak bu
kelime, ‘yabanci’ ya da ‘diisman’ anlamina gelen hostis ile ayni kokten
tiiremistir ve bu durum, konukseverligin 6ziinde karsilikli yiikiimliilik ve
gerilim tasiyan bir iliskiye isaret eder. (Benveniste, 1973, s. 72).

Antik Yunan toplumunda konukseverlik, tanrilar tarafindan korunan
kutsal bir yiikiimliiliik olarak kabul edilirdi. Ozellikle Zeus Xenios (konuklarin
koruyucusu Zeus) figiirii, yabancilara gosterilen misafirperverligin dini bir
sorumluluk oldugunu vurgular. Bu baglamda, bir konuga zarar vermek veya onu
hor gérmek, sadece toplumsal bir ay1p degil, ayn1 zamanda tanrilara kars1 iglenen
bir su¢ olarak goriiliirdii. Boyle bir ihlal, bireyin ve toplumun ritiiel olarak
kirlenmesine (miasma) neden olabilir ve armma ritiielleri gerektirebilirdi.
(Parker, 1983). Nagy (2013) Homeros'un Odysseia destaninda konukseverlik
(xenia) kavraminin toplumsal diizenin saglanmasindaki rolii {izerine 6nemli
analizler bulunmaktadir. Caligmasinda 6zellikle destanin  baglarinda,
Odysseus'un farkli toplumlarla karsilagmalar1 araciligiyla, konukseverligin
Antik Yunan toplumundaki merkezi onemini vurgulanir. Ornegin, Nagy,
Odysseia'nin ilk dizelerinde Odysseus'un "bir¢ok insanin kentlerini gordiigiinii
ve onlarin diisiince tarzlarini 6grendigini" belirterek, bu deneyimlerin
kahramanin kendi diisiince yapisimi gelistirmesine katki sagladigini ifade eder.

Bu baglamda, farkli topluluklarda karsilasilan konukseverlik bigimleri, sadece



bireysel bir 6grenme siireci degil, ayn1 zamanda toplumsal normlarin ve diizenin
anlasilmasi acisindan da 6nemlidir. (Nagy, 2013).

Nicols (2014) ¢alismasinda, hospitium kavraminit Roma toplumunda farkli
topluluklara mensup bireyler arasinda kurulan, karsilikli saygi, armagan
aligverisi ve korunma temelli bir ritiiel iligki olarak tanimlar. Bu yapinin 6ziinde,
“biz” ve “onlar” ayrimimi taniyip koprii kuran, karsilikli yarara dayali bir
etkilesim yer alir. Nicols’a gore hospitium, 6zellikle Roma smir bolgelerinde
bariscil temast miimkiin kilmis ve Romanizasyon siirecine hizmet eden giiglii bir
sosyal mekanizma islevi gérmiistiir. Yazar, bu iliskinin su niteliklere sahip
oldugunu vurgular: Yasal olarak baglayict olmasa da sosyal olarak gecerli,
karsiliklilik ve denge gbzetici; degis tokus edilen hizmet ya da maddi degerlerde
esdegerlilik, siireklilik ve kusaklar boyunca devam etme, misafirin cani1 ve
malinin ev sahibi toplulukta korumasi, iliskinin ani1 nesneleri, yazitlar ve
ritliellerle onurlandirilmasi. Bu ydnleriyle hospitium, Roma diinyasinda
uluslararas1 hukuk yoklugunda iglev goren, karsilikli tanima ve prestij tiretimi
saglayan etkili bir toplumsal kurum olarak ortaya ¢ikmistir. (Nicols, 2016)
Modern literatiirde bu iliski bigimi, jus hospitii (konukseverlik hakki) olarak
adlandirilmis ve bu terim 6zellikle Alman tarih¢i Theodor Mommsen ile L.J.
Bolchazy ve John Nicols gibi arastirmacilar tarafindan acikliga kavusturularak
sistematik hale getirilmistir.

Orta Cag boyunca, Islam ve Hristiyan geleneklerinde konukseverlik,
ahlaki ve dini bir gérev olarak degerlendirilmistir. Islam kiiltiiriinde, konuk
Allah’1n bir litfu olarak kabul edilir. Hazreti Muhammed’in “Kim Allah’a ve
ahiret gilinline inantyorsa misafirine ikramda bulunsun” (Buhari, t.s., Kitabii’l-
Edeb, Hadis No: 85) hadisi, Misliiman toplumlarinda konukseverligi dini bir
vecibe haline getirmistir (Brown, 2017). Webb’in (2002) calismasina gore, Orta
Cag Avrupa’sinda manastirlar yalnizca ruhani ibadet mekanlar1 degil, aym
zamanda barinma, beslenme ve giivenlik saglayan sosyal kurumlar olarak hizmet
vermistir. Ozellikle Benediktin benzeri tarikatlar, konuk kabuliinii “Tanri’ya
hizmet” anlayisiyla biitiinlestirmistir. Hac yollar iizerindeki bir¢ok manastir,

hacilara ticretsiz ya da bagis karsiliginda yiyecek, yatak, tibbi yardim ve dua gibi



hizmetler sunmustur. Calismasinda ayrica, bu konukseverlik geleneginin
Hristiyan inancindaki “Christus peregrinus” (yolcu kiligindaki Mesih)
diistincesiyle dogrudan iligkili oldugu vurgulanir. Bu anlayisa gore, haci sadece
bir misafir degil, kutsal bir varlik olarak goriiliir ve ona ikramda bulunmak ilahi
bir gorev olarak degerlendirilir (Webb, 2002).

Modern zamanlarda, konukseverlik turizm, go¢ politikalart ve
kiiresellesme baglaminda yeniden ele alinmis, Jacques Derrida gibi filozoflar,
konukseverligi kosulsuzluk ve politik sinirlar ¢er¢evesinde felsefi bir problem
olarak tartismislardir (Derrida, 1999). Derrida’ya gore, “Ger¢ek konukseverlik,
gelenin kim oldugunu sormaksizin kabul etmektir, ancak bu, devlet ve toplum
diizeni i¢inde olanaksiz bir idealdir” (Derrida, 2000). Bugiin, hem kiiltiirel
kimligin hem de sosyal baglarin énemli bir unsuru olan konukseverlik anlayisi
diinyanin farkli topluluklarinda farkli bi¢imlerde yasanmaktadir. Lebra'ya
(2004) gore Japonya’da omotenashi anlayist konukseverligi bir sanata
doniistiiriirken, Arap kiiltiiriinde misafire ti¢ glin boyunca soru sormadan hizmet
etmek bir gelenek haline gelmistir (Shryock, 2004, 35-62).

Tirkiye’deki kokli misafirperverlik gelenegi ise, kirsal alanda oldugu
kadar kentsel alanlarda da yasatilan bir toplumsal norm olarak varliginm
siirdiirmektedir (Oztiirk vd., 2021) Ote yandan misafirperverlik yalmzca kiiltiirel
bir norm olmakla kalmayip, 6zellikle son yillarda Tiirkiye’nin yogun gog
akimlariyla kars1 karsiya kalmasiyla birlikte zorunlu olarak kurumsal bir
cerceveye de oturtulmustur. Arslan ve Ozgiil’iin (2022) calismasma gore,
Tiirkiye’de belediyeler, vatandaglara yonelik olarak tasarlanmis yapilar
olmalarina ragmen kentte yasayan yabancilara da hizmet sunmak durumunda
kalmaktadir. Bu siliregte sunulan hizmetlerin kapsami, yabancilarin statiisiine,
yasadiklar1 kentin sosyoekonomik yapisina ve yerel yonetimlerin kurumsal
kapasitesine gore farklilik gostermektedir. Yerel diizeyde misafirperverlik ilkesi,
hemsehrilik tanimi iizerinden yasal bir temele de kavusmustur. Bdylece
belediyeler, yabancilar1 da kent yasaminin dogal bir pargasi olarak gorerek
meslek edindirme, sosyal yardim, dil kurslar1 gibi ¢esitli hizmetler sunmaya

baslamistir. Bu gelismeler, geleneksel misafirperverligin, gé¢ olgusunun yapisal



boyutlarin1 dikkate alan ¢ok katmanli bir yerel yonetisim uygulamasina

dontistiiglinii gdstermektedir.
2.2 KONUKSEVERLIGIN SINEMAYA YANSIMASI

Konukseverlik temasi, sinema tarihinin ilk donemlerinden giiniimiize
kadar birgok farkl kiiltiir ve baglamda ele alinmis, her donemin sosyal, politik
ve kiiltiirel dinamikleri dogrultusunda sekillenmistir. Erken donemde sessiz
sinemada konukseverlik, genellikle zor durumda olanlara yardim ve dayanisma
temastyla islenmistir. Ornegin, Charlie Chaplin’in The Gold Rush (Altina
Hiicum, 1925) filmi, Klondike’da sikisip kalan karakterlerin birbirine destek
olma ¢abalarimi konu alirken, Frank Capra’nin yonettigi romantik komedi Bir
gecede oldu It Happened One Night (Bir Gecede Oldu, 1934) sinif farkliliklarini
asarak romantik bir iligki gelistiren karakterler iizerinden bu temay1 islemistir.

1950’ler ve 1960’larin getirdigi ikinci Diinya Savasi sonras1 kimlik arayist
ve yabanciya duyulan giiven eksikligi konukseverlik temasinin daha derin ve
farkli yonlerden ele alinmasina neden olmustur. Ornegin, Yasujird Ozu’nun
Tokyo Story (Tokyo Hikayesi, 1953) filmi, aile i¢indeki vefa ve kusak
catigmalarim1 islerken, Pier Paolo Pasolini’nin Teorema (1968) filmi,
beklenmeyen gizemli misafirin ev halkinin hayatlarima getirdigi dontisiimi
metaforik bir sekilde anlatmistir.

1970’ler ve 1980’lerde, Hollywood ve Avrupa sinemasi konukseverlik
temasin1 gerilim baglaminda ele almistir. John Boorman’in Deliverance
(Kurtulug, 1972) filmi sehirli bir grup arkadasin kirsaldaki karsilagsmalarinda
“yabanciya giliven” temasini islerken, Stanley Kubrick’in The Shining (Cinnet,
1980) filmi otelin sahte konukseverligi ile tehditkar bir atmosfer yaratmustir.

1990’1ar ve 2000’lerde siklikla kiiresellesme, go¢cmenlik ve kiiltiirel
etkilesim baglaminda ele alinan konukseverlik, James Ivory’nin The Remains of
the Day (Giinden Kalanlar, 1993) filminde sinifsal iligkiler ve baglilik tizerinden
islemis, Lasse Hallstrom’iin Chocolat (Cikolata, 2000) filminde ise kiiltiirel

catigmalarin asilmasi i¢in bir ara¢ olarak kullanilmistir. 2010’lardan itibaren



filmlerdeki konukseverlik temasi, sinif farkliliklar1 ve toplumsal gerilimler gibi
daha karmasik toplumsal meselelerle iliskilendirilmistir. Bong Joon-ho’nun
Parasite (Parazit, 2019) filmi, smifsal onyargilar ve iktidar dinamiklerini
sorgularken, Chloé Zhao’nun Nomadland (2020) filmi, modern toplumdaki
dislanmislarin dayanigsma ve paylagsma eylemlerini gezici yasam tarzi iizerinden
anlatmaktadir. Sinema tarihinde konukseverlik, her donem ve her kiiltiirde farkl
perspektiflerle ele alinmistir. Bir tema olarak her donemde anlati yapisinin temel
unsurlarindan olan catismay1 besleyen dinamik bir unsur olarak varligin
stirdiirmiistiir.

Tiirk sinemasinda ise konukseverlik kavrami, toplumsal, ekonomik ve
politik degisimlere bagli olarak farkli donemlerde cesitli agilardan ele alinmastir.
Onaran’a (1999) gore 1960'larin sonlarindan itibaren baglayan ve gilinlimiize
kadar uzanan Yeni Tiirk Sinemasi doneminde, ¢esitli toplumsal ve bireysel
temalar islenmigtir. 1930-1950 yillar1 arasindaki erken Cumhuriyet donemi
sinemas1 daha ¢ok sif farkliliklarini ele alirken 1950-1970 yillar1 arasinda,
kentlesme ve go¢ siiregleri hizlanmig, konukseverlik kavrami da bu
degisimlerden etkilenmistir. Kdyden kente go¢ eden bireyler, sehirde konuk
konumuna diiserken, konukseverligin sinirlar1 ve etik boyutlar1 sorgulanmastir.
Metin Erksan’in Tiirkiye’ye ilk uluslararasi 6diilii kazandiran Susuz Yaz (1963)
filminde konukseverlik, su ve miilkiyet lizerinden sekillenen gii¢ iliskileri
cercevesinde ele alinmistir. Halit Refig’in Gurbet Kuglar: (1964) filmi ise
modernlesme siireci ve i¢ go¢ baglaminda ilk kez kirsaldan gelen gé¢menlerin
misafir konumunda geldikleri sehirdeki kabul edilme ve evsahibi konumuna
erisme miicadelelerini ele alir (Ugur, 2016). Metin Erksan’in Batililagsma,
sanayilesme, go¢ ve kadinin toplumdaki yeri gibi konular yiizeysel degil
derinlemesine ele aldig1 (Akser, 2001) Sevmek Zamani (1965) filmi geleneksel
ask anlatilarini ters yiiz eden bir yapiya sahiptir. Karakterler arasindaki iliskiler
yalnizca fiziksel mekanlarda degil, ayn1 zamanda duygusal ve zihinsel sinirlar
icinde kurulur. Bu film baglaminda konukseverlik yalnizca fiziksel bir mekana
acilmak degil, aynm1 zamanda duygusal ve diisiinsel bir kabul meselesi olarak

incelenebilir.



1970’11 yillarda Tiirkiye'de sol ve sag gruplar arasindaki catigmalarin
yogunlagsmasiyla ortaya ¢ikan toplumsal ve siyasal kriz ortamu, politiklesmis bir
toplumsal gergek¢i sinema anlayisinin dogusuna zemin hazirlamistir. Bu anlayis,
ozellikle Yilmaz Giliney gibi figiirlerle 6zdeslesmis ve donemin sinemasini
sekillendirmistir (Suner, 2010). Bu baglamda konukseverlik, sinifsal sinirlarin
sorgulanmasi acisindan da 6nemli bir kavram olarak ortaya ¢ikmistir. Yilmaz
Gliney’in Arkadas (1974) filmi, eski arkadaglar arasindaki sinifsal ugurumun
yaratti§1 catismay1 gozler oniine serer. Zeki Okten, Diisman (1979) filminde
emegi sOmiiriilen gogmen is¢ilerin kent yagsaminda nasil diglandigin1 anlatir.
Omer Kavur'un Kirk Bir Ask Hikdyesi (1981) filmi erkek karakterin
yabancilagsmas1 temasi lizerinden konukseverligi sadece toplumsal degil, politik
ve ekonomik dinamikler i¢inde tartigir. Karakterlerin birbirine yonelirken
sergiledikleri temkinli yakinlik ve smnirli teslimiyet, Derrida’nin kosullu
konukseverlik kavramini akla getirir.

1990 sonras1 ve gliniimiiz Tiirk sinemasinda, konukseverlik temas1 daha
cok yabancilagma, bireysel ve sinifsal catismalar ile go¢ baglamlarinda ele
alinmistir (Suner, 2010). Zeki Demirkubuz’un Masumiyet (1997) filmi, toplum
disina itilmis bireylerin bir arada ayakta kalma ¢abasini konu ederken siniflar
arasindaki konukseverligin smirlarini tartismaya agar. Nuri Bilge Ceylan’in
Uzak (2002) ve Kis Uykusu (2014) filmleri, bu temay1 ev sahibi ve misafir
arasindaki gerilimleri, toplumsal smif farkliliklar1 ve bireysel yabancilasma
baglaminda ele almaktadir. Uzak (2002) filminde kentli bir karakterin, tasradan
gelen bir gocmenle ayni mekani paylasmak zorunda kalmasi iizerinden kent
mekaninda bir "istilaya ugrama" hissi islenir. Bu durum, Istanbul’un
goriintiisiiyle birlikte melankolik bir flaneurin yalmizligina génderme yapar
(Goktiirk, 2010). Tasradan gelen Yusuf, kentli Mahmut’un evinde misafir
olmasina ragmen tam anlamiyla bir "konuk" olarak kabul edilmez. Mahmut,
onun varligina tolerans gosterse de, siirekli bir mesafe ve tahammiilsiizliik
icindedir. Filmdeki atmosfer, gogle gelen bireylerin kent tizerindeki etkisini ve
sinifsal-mekansal c¢atismay1 yansitir. Bu baglamda Tiirk sinemasindaki

yabancilagsma temali pek ¢ok filmde, genellikle bireyin toplum i¢inde kosullu
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konuk konumunda kaldig1 ve hi¢bir zaman tam anlamiyla aidiyet hissine sahip
olamadig1 one siiriilebilir.

Gliniimiize daha yakin bir 6rnek olarak Emin Alper’in Abluka (2015) filmi,
politik paranoya i¢inde yasayan karakterlerin, toplum ve devletle olan iligkilerini
sorgular. Filmde Tiirkiye postmodern bir distopya olarak ele alinarak,
karakterlerin giivensizlik ortaminda nasil sekillendigi ele alinir. Abluka'da,
devletin goriinmeyen gdzetim aygitlart bireyin zihinsel alanina kadar sirayet
eder; bu durum, distopik bir yurttaslik deneyimi yaratir (Alper, 2015). Filmdeki
yabancilagsma hissi gozetim mekanizmalariyla sinirli kalmaz; bireylerin toplum
icinde kosullu bir sekilde kabulii ya da dislanmas1 meselesinden de kaynaklanir.
Kadir, gegmisinden dolay1 sartli olarak toplumun merkezine (devletin giivenlik
aygitina) yeniden dahil edilir. Bu dahil olma hali siirekli denetlenir ve iptal
edilebilir bir kabul bi¢imidir. Ahmet ise toplumla tiim baglarin1 yitirmis, devletin
paranoyak hayal giiclinde bir tehdit figiirline doniismiistiir. Film boyunca
mekanlar (metruk evler, sokaklar, kamu otoriteleri) konuksever olmayan, hatta
diismanlastirici yerler olarak temsil edilir. Bu agidan bakildiginda, Abluka gibi
filmlerin, Derrida’nin konukseverlik anlayis1i ¢ergevesinde yorumlanmaya
elverisli oldugu 6ne siiriilebilir, ¢linkii Derrida’ya gore kosullu konukseverlik,
ev sahibi ile konugun arasinda asimetrik ve hiyerarsik bir iligki iiretir. Bu iligki,
bireyin toplumdaki kabuliiniin kosullu oldugu ve diglanmanin siirekli olasilik

dahilinde bulundugu yapilar yaratir (Derrida, 2000).

2.3 GUNEY KORE SINEMASINDA KONUKSEVERLIK

Giiney Kore sinemasi, konukseverlik temasini siklikla sinifsal dinamikler,
etik agmazlar ve yabanciya karsi tutumlar ¢ercevesinde ele almaktadir. Bong
Joon-ho’nun Parasite (Parazit, 2019) filmi, Derridact anlamda kosullu ve
kosulsuz  konukseverlik arasindaki  gerilimi  gozler Oniine sererek,
konukseverligin hiyerarsik ve dislayici dogasini ortaya koyar (Jeong, 2022).
Filmde Kim ailesinin Park ailesinin evine asamal1 olarak yerlesmesi, kapitalist

sistemde konukseverligin, giicli elinde bulunduranlarin belirledigi sinirlar iginde
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isledigini gostermektedir. Park ailesi, evlerini Kim ailesine agar ancak bu iligki,
ekonomik ve sosyal hiyerarsiye dayali olarak siirdiiriilebilir. Hikayede Kim
ailesi, Park ailesinin evine “gizlice” sizar. Misafir gibi goriiniirler ama aslinda
evin sistemini ele gegirirler. Park ailesi ise disaridan bakildiginda nezaket
gosterir ama tiim aile liyelerinin benzer koktuguna dikkat ¢eken “koku’ sahnesi
ile sinifsal olarak acgikca bir siir ¢izer. Bu durum bir etik agmaz olarak
nitelendirilebilir. Konuklarin, ev sahiplerinin ¢izdigi sinirlar1 agmasi catismaya
yol acar, bu da Derrida’nin “kosulsuz konukseverlik” fikrinin uygulama
asamasin gelindiginde ne kadar zor oldugunu gosterir (Derrida, 2000).

Bir baska 6rnek olarak bu ¢alismanin da konusu olan Kim Ki-duk’un 3-
Iron (2004) filmi, terkedilmis evlere gizlice girip yasayan bir karakterin hikayesi
tizerinden konukseverligi sessiz bir direnis eylemi olarak ele alir. Burada konuk,
ev sahibinden bagimsiz olarak bir alan1 sahiplenir. Varligin1 hissettirmemeye
calismast Derrida’nin “hayalet” kavramimi cagristirir (Derrida, 2000). Lee
Chang-dong’un Burning (Siiphe, 2018) filmi ise konukseverligi belirsizlik ve
giic iligkileri baglaminda ele alir; Jong-su, gizemli Ben’in evine davet edilir ama
bu davet bir tiir tist sinif merakinin ve psikolojik manipiilasyonun parcasidir.
Konuk ile ev sahibi arasindaki iliskide goriiniirde comert bir konukseverlik
sergilenmektedir. Ancak bunun altinda gizli bir tahakkiim ve dislama
mekanizmas1 yatmaktadir (Jeong, 2022).

Son olarak, Park Chan-wook’un senaryosunu Emile Zola'nin Thérése
Raquin eserinden yola ¢ikarak yazdig1 Thirst (Kan Arzusu, 2009), bir vampir
rahibin misafir oldugu evde giderek gii¢ kazanmasi, konukseverligin yalnizca
bir kabullenme eylemi olmadigini, ayn1 zamanda ev sahibi ile misafir arasinda
doniisen bir iktidar oyununa da isaret ettigini gosterir. Tirlerinden bagimsiz
olarak tiim bu oOrnekler iizerinden Giiney Kore sinemasinda konukseverligin,
yalnizca bir ahlaki veya kiiltiirel erdem olarak degil, sinifsal ve bireysel
catigsmalarin bir yansimasi olarak islendigi one siiriilebilir. Parasite, 3-Iron ve
Thirst gibi filmler, konuk ile ev sahibi arasindaki iligskinin siirekli degisken
oldugunu ve konukseverligin, iktidarin ve sahiplik hakkinin sorgulandigi bir alan

haline geldigini gdzler 6niine serer (Derrida, 2000; Jeong, 2022).
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BOLUM 3

3. KIM KI-DUK SINEMASI

3.1 KORE VE KURESELLESME

Scholte’ye (2005) gore kiiresellesme, yalnizca ekonomik biitiinlesmeyle
aciklanamayacak kadar ¢ok boyutlu, ¢eliskili ve tarihsel siirekliliklerle i¢ ice
gecmis bir siirectir. Bu agidan Gliney Kore, kiiresellesmenin ekonomi, giivenlik,
yonetisim, kiiltiir ve estetik gibi alanlardaki etkilerinin eszamanli olarak
gozlemlenebildigi Ornek iilkelerden biridir. 1980'lerden itibaren kiiresel
piyasalara entegre olan Kore, egitim ve saglik yatirimlariyla rekabetci bir isgiicli
yaratmis; 1997°deki Asya finansal krizine ragmen refah devletini kiiciiltmek
yerine kamu temelli sosyal koruma sistemlerini genisletmistir (Lee, 1999;
Kwon, 2000).

G20'ye katilmi ve ASEM gibi bolgesel diplomatik platformlarda yer
almasi, Kore’nin kiiresel yonetisimde de aktif bir rol iistlenmesini saglamistir.
Ancak Scholte’un isaret ettigi gibi, kiiresellesme jeopolitik gerilimleri ortadan
kaldirmamis; Giliney Kore, diinya ile kurdugu tiim iligkilere ragmen Kore
Yarimadasi’ndaki savas durumunun sona ermedigi bir bolgesel gerceklik iginde
yasamaya devam etmistir. Ustelik ulusal simirlarin 6tesinde kiiltiirel kimlikler ve
diasporalar da giiglii bicimde ayakta kalmistir. 1990’larda uydu yayinlari
araciliglyla  Ozbekistan’daki  250.000 etnik Koreli, Dogu Asya’daki
hemgerileriyle iletisim kurarak ulusotesi bir Kore kimligini yeniden inga etmistir.

Scholte, kiiresellesmenin kiiltiirel alanlarda yarattigi melezlesme, ithal
formlar ve yeni estetik tiirler ile birlikte ulusal kimligin silinmek yerine, aksine
giiclendigini vurgular. Bu sekilde Chaebol’ler (Samsung, Hyundai vb.) kiiresel
ekonomide bayrak tasiyici simgelere doniigmiis; K-pop ve Kore sinemasi gibi

alanlarda ulusal anlatilar kiiresel estetik formlarla harmanlanmustir. Scholte’ye
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gore, kiiresellesme bir son degil, yeni bir yeniden yapilanma evresidir. Gliney
Kore bu yolla ekonomik kalkinma ile ulusal kimligin, kiiresel yonetisim ile
bolgesel catismanin, postmodern estetikle geleneksel duyarliligin nasil i¢ ige

gectigini gosteren bir 6rnek haline gelmistir.
3.1.1 Kore, ikiye Béliinmiis Bir Toplum

Kore’nin tarihi M.O. 8000 yillarina kadar uzanmaktadir. 1900’lerin basina
kadar krallar ve hanedanlar tarafindan yonetilen iilke, 1905’te Rus-Japon
savaginin ardindan Japonya’nin himayesine girmistir. Ikinci diinya savasmin
sona ermesiyle birlikte, Japonya yonetim hakkini kaybetmis ve lilke 1945°te
ikiye ayrilmistir. Sovyetler Birligi ve Amerika Birlesik Devletleri arasindaki
soguk savagin (1947-1991) bir sonucu olarak Kore isgal edilmis ve bagimsiz
Kore miizakereleri basarisizlikla sonug¢lanmistir. Her iki lilke de Kore iizerinde
egemenlik iddia ederek, 1950’de baslayan Kore savasinin taraflari haline
gelmislerdir. Cin ve Sovyetler Birligi’nin Kuzey Kore’yi destekledigi 3 yil siiren
savag; 2,5 milyon insanin hayatin1 kaybetmesinin ardindan ateskes ile
sonuglanmustir. Iki tarafin da bu ateskes antlasmasini imzalamamasi nedeniyle,
iki iilke askerden arindirilmig bir sinirla ikiye boliinmeye devam etmistir (Jeong,
2020).

Bu kopustan smirin iki yaninda 500.000 ila 700.000 arasi ailenin
etkilendigine dair celigkili istatistiksel veriler mevcuttur. Giiney Kore
Kizilhag’inin 1991 rakamlarina gore sinirin 6tesinde bir veya birden fazla
akrabasi bulunanlarin sayis1 7,2 milyon civarindadir. Bu say1 Koreli ailelerinin
tamaminin beste birine karsilik gelmektedir. Kore nin pargalanmis aileler
sorunu, lilkenin 1945°te ikiye boliinmesi ve ardindan yaganan 1950-1953 Kore
Savasi nedeniyle milyonlarca insanin aile iiyelerinden zorla ayrilmasiyla ortaya
cikan, derin ve siiregiden bir insani krizdir. Kore Savasi sonrasinda boliinmiis
ailelerin yeniden bir araya gelmesi slireci siyasi ve insani engeller nedeniyle
oldukea yavas ilerlemistir (Boo & Lee, 1992, s. 145). Aradan gegen onlarca yila
ragmen, Giiney ve Kuzey Kore arasinda kalici bir barigin saglanamamasi bu

ayriliklarin giderilmesini engellemis; ¢ogu insan, hala hayatta olup olmadigini
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dahi bilmedigi akrabalarina ulasamadan hayatini siirdiirmek zorunda kalmaistir.
Almanya, Vietnam veya Cin-Tayvan gibi benzer boliinmeler yasamis iilkeler
zamanla aile bireyleri arasinda gorligme, mektup ya da ziyaret olanaklar
tanimigken, Kore’de bu tiir insani temaslar ¢ok sinirli kalmig, ¢ogu zaman da
siyasi gerilimlerin golgesinde kesintiye ugramistir. 2000 y1linda yapilan zirveyle
kisa stireligine baz1 bulugsmalar gerceklesmis ve yaklasik 10.000 kisi ilk kez
yakinlarimin akibetini 0grenebilmistir; ancak bu girisimler ne siireklilik
kazanmis ne de yliz binlerce ailenin magduriyetini ortadan kaldirabilmistir.
Buglin, parcalanmis ailelerin biiylik kismi yaslilik nedeniyle hizla hayatlarini
kaybetmekte, dolayisiyla bu ayriliklarin telafi edilmesi ihtimali her gecen giin
biraz daha azalmaktadir. (Foley, 2003)

Cin, Rusya ve Giiney Kore ile smirlanan Kuzey Kore’yi bugiin Kim
hanedanligi soyundan gelenler yonetmektedir. (Grzelczyk, 2012) Ulkenin
yoOnetimi otoriter olmasi nedeniyle diktatorliik gibi goriilse de kraliyet
sistemindeki iilkelerle benzerlik tagimaktadir. Sadece Kuzey Kore ile siirlari
olan bir yarimada olan Giiney Kore ise doksanli yillara kadar, sikiyonetim, askeri
darbe ve protestolar nedeniyle huzursuz donemlerden ge¢mistir. (Chang, 2019)
Bugiin liberal bir demokrasinin hiikiim siirdiigii ve yasam tarzi Bati’ya yakin
olan Giiney Kore ekonomi ve teknoloji alanlarinda gelismis bir {ilke olmasinin
yani sira, egitimli bir niifusa sahiptir. Ayrica Giiney Kore teknolojideki iddiasini,

popiiler kiiltiir alaninda da stirdiirmektedir. (Jin, 2016)
3.1.2 Popiiler Kiiltiirii Thra¢ Etmek ve Hallyu

90’larla birlikte tiim diinyada oldugu gibi Kore’deki genglik kiiltlirii de
hem i¢ siyaset hem de kiiresel degisimlerin etkisi altina girmistir. Sosyologlar
1990 ve 2000 sonrasi doganlart IMF gengligi olarak adlandirmaktadir. Bu
yillarda toplumda yiikselen refah diizeyinin yarattig1 orta sinif, tiiketim olgusu
ile tanigmustir. (Binark, 2019)

Kore gencliginin kendi miizisyen yildizin1 yaratmasi da bu yillara
rastlamigtir. Seo Taiji adindaki 1972 dogumlu pop sarkicisi, agir egitim sistemini

elestiren ve kusak farklarima dokunan sarki sozleriyle genclerin yeni yildizi
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haline gelmistir (Kim, 2012). Gengler Bati tarzinda rock miizigi dinlemeye
baslamislar ve Taiji onlar etkilerken, onlar da Taiji’yi bir yildiz yapmislardir.
Seo Taiji’nin ¢ikisinin hemen ardindan idol pop denilen yeni bir akim
baslamistir. 2000’ler Rock and Roll sinema tiirii ile beraber idol gruplar
hakkinda filmlerin ¢ekildigi bir dénem olmustur. idol pop; rock, blues, caz veya
hip hop gibi bir miizik tiirli degil, daha ¢ok dans ve elektronik tiirline yakin bir
tarzdir. Bu dénemde idol olmaya aday gencleri bir menajerlik sistemine dahil
edilmis ve aralarindan potansiyeli olanlar miizik eglence sirketleri tarafindan
egitilmistir. Bu sistemin bir iiriinii olan ve hala Kore’nin kiiresellesen eglence
endiistrisinin en 6nemli alan1 olan K-pop ve Hallyu (Kore dalgasi) fenomeni bu
sekilde baslamistir. Kore dalgasi Kore’deki genglik kiiltiiriiniin kisa siirede tiim
diinyaya yayilmasini saglamstir.

Bu genglik akimi giiclendikten sonra Asya’y1 asarak; Avrupa, Amerika ve
hatta Tiirkiye’ye kadar uzanmistir. Akim Tiirkiye’de muhafazakar kesimden
baz1 gevrelerin sert tepkisi ile de karsilasmistir (Asa, 2019). Bu kesim Batili
orneklerinden farkli olarak cinsellik yerine romantizm igeren Kore dizilerinin ve
miiziklerinin, dindar aile ¢ocuklar1 ile bosluga diismiis gencleri etkiledigini
savunmaktadir. (Ozturhan, 2019) Bu baglamda Moon tarikatinmn gizli
faaliyetlerini ortiildiigii ve bazi Imam Hatipli kizlarm bu nedenle evlenmekten

vazgeemeyi diisiiniir hale geldigine dikkat ¢cekmistir.

3.2 1970°’LERDEN BUGUNE KORE SINEMASI

Giiney Kore, popiiler kiiltiir {irlinlerinin hatir1 sayilir bir ihracatgisi haline
gelirken, sinema sanat1 da ilerlemistir. Sinema toplumda yakindan takip edilen
sanat dallarindan birisidir. Film endiistrisi, popiiler kiiltiir endiistrisi ile ayni
hukuki ¢ergeveyi paylastigi i¢in, hiikiimet politikalarindan da etkilenmektedir.
Filmler iilkedeki yasam tarzin1 ve modalar1 yonetirken, popiiler akimlar1 da
yansitmaktadir. 1990’lardan giiniimiize Kore sinemasinin, salonlarda gosterilen
tiim filmler i¢indeki pazar pay1 ylizde 40 ile 80 arasinda degismektedir. Bu oran;

pazar paylar yiizde 95 olan Amerika ve Hindistan diginda, tiim diinyadaki en
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ylksek pazar payidir. Bu durumun baslica nedenleri, 1967 den itibaren Koreli
yapimcilara uygulanan kota ve Koreli izleyicilerin biiylik boliimiiniin kendi
sinemalarmni ya da Amerikan filmlerini tercih etmesidir. Sinema meraklilar
disinda Japon, Cin veya Avrupa sinemast ¢ok fazla ilgilerini ¢cekmemektedir.
(Goksar, 2010)

(Cagdas sinemanin gelisim ¢izgisine bakildiginda; 1970’ler ve 80’ler Kore
sinemasi i¢in karanlik bir donemdir. Hiikiimetin ¢ikardig1 kanunlar, sansiir ve
Hollywood filmlerinin baskinlig1 yiiziinden, az da olsa o giine kadar benzeri
olmayan genglik filmleri ¢ekilmistir. Demokratiklesme donemi olan 1980’lerde
ortaya ¢ikan Yeni Dalga hareketi sayesinde, gercekei bir tarzda siyasi konulari
ele alinmaya baglanmistir. Cekilen filmler; isciler, issizler, kente gogenler gibi
marjinal gruplart konu etmistir (Jun, 2014). Yeni dalga filmleri hizla
modernlesen ve kentlesen Kore toplumunun karanlik yonlerini konu ederken,
genglik filmleri de gengligin karanlik yonlerini beyaz perdeye tasimistir. Bu
konularin en ¢ok islenenleri sinavlara hazirlanma, biiyiime ve ebeveynler ile
genglerin 0gretmenler karsisinda yasadiklari sorunlar olmustur (Kim, 2012).
Toplum hayat1 i¢inde marjinal goriilen konulardan escinselligi konu alan ilk
filmin gekilmesi ise ancak 1996°da gergeklesmistir. Once bagimsiz yapimlar
olarak baslayan bu tiir, 2000’lerden sonra ana akim sinemaya dahil olmus,
2000’lerden sonra ise miizikli filmlerin sayis1 artmigtir.

Giiney Kore’de kapitalizme gecisin bedelini ilk olarak toplumsal iligkiler
O0demistir. Toplumsal kopuslar, yabancilasma ve parcalanma hayatin yeni
normali haline gelmistir. Savas 6ncesi Kore toplumundaki sistem akrabaliklar
tizerine kuruludur. Kore dilinde yabancilara bile amca, teyze gibi akrabalik ifade
edilen kelimelerle seslenilmesi bunun bir gostergesidir. Toplumun dile yansimig
biz bilinci ve birlik duygusu kapitalizmin sundugu sahte 6zgiirliikle ortadan
kaybolmaya baglamistir. Bu yasantilar ve duygu yogunluklar1 filmlerin
hikayelerine de yansimigtir. Yonetmenler ¢ogu zaman siddetin formlarina bir
kapitalizm elestirisi olarak bagvurmay1 tercih etmislerdir (Woo Ha, 2013).

Kore’de 1990’lardan itibaren sinefil bir kitle olusmaya baslamistir. Bunlar

yasaklanan veya genel dagitimi olmayan filmlerin pesine diismiislerdir. 1996’da
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baslayan ve bugiin Asya’nin en onemli film festivallerinden biri haline gelen
Busan Film Festivali de bu merakin bir sonucu olarak gelismistir. Bugiin artik
Giliney Kore sinemasi uluslararasi alanda giderek daha fazla ilgi cekmekte ve
dikkate alinmaktadir. 2019°da Parazit’le En Iyi Film Oscar’in1 alan Bong Joon-
Ho’nun yan sira Park Chan-Wook ve Kim Jee-Woon gibi yonetmenler de ses
getiren uluslararas: filmlere imza atmaktadir. 2002 yilinda Cannes’da En lyi
Yo6netmen 6diiliint alan Yeni Dalga temsilcisi Im Kwon-Taek de ¢ektigi yliziin
tizerinde filmle c¢agdas Giiney Kore sinemasmin babasi olarak
nitelendirilmektedir. (Goksar, 2010) 2020’nin sonunda yasama veda eden Kim
Ki-duk ise hi¢ sinema egitimi almayan ve tartismali yapitlar ortaya koyan auteur

bir yonetmen olarak ¢agdas Kore sinema sanatinda ayriks1 bir yere sahiptir.

3.3 KIM KI-DUK

3.3.1 Hayat Okulundan Mezun Bir Yonetmen

Kim Ki-duk, 1960 yilinda Giiney Kore'nin Bonghwa kasabasinda diinyaya
gelmistir. Egitim hayati, babasinin zoruyla ilkokuldan sonra kesintiye ugramas,
15 yasindayken okulunu birakip fabrikalarda ¢alismaya baglamistir. Yonetmen
20 yasinda deniz kuvvetlerine katilarak bes y1l askerlik yaptiktan sonra, bir sivil
toplum kurulusuna gec¢mistir. Deniz  kuvvetlerinde askerlik gorevini
tamamladiktan sonra, dini bir donem yasamis ve rahip olmak iizere seminerlere
katilmistir. (Chung, 2012). Resim yaparak ve fotograf ¢ekerek para kazanmaya
calisan Kim Ki-Duk cebindeki ¢ok az parayla Paris’e gitmis; 1990-93 yillar
arasinda Giizel Sanatlar egitimi almistir. Paris’te sokak ressamligi yaparak
gecimini saglamaya calisan yonetmen bu donemde izledigi filmlerden 6zellikle
The Silence of the Lambs (Kuzularin Sessizligi, 1991) ve Les Amants du Pont-
Neuf (Koprii Ustii Asiklart, 1991) onu derinden etkilemis ve senaryo yazmaya
yonlendirmistir. Sinema kariyeri senaryo yazimi ile baslayan yonetmen bu
konuda herhangi bir bi¢cimsel egitim almadigini, yalnizca zihninden gegenleri

dogrudan yaziya doktiigiinii ifade etmistir. (Oylum, 2019)
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Yonetmenin sinema anlayisi, yasam deneyimleriyle dogrudan iliskili bir
emek diisiincesi ile i¢ i¢e gecmistir. 2019 yilinda Bogazi¢i Film Festivali
kapsamindaki masterclass (ustalik sinift) sdylesisinde yonetmen, sinemay1 bir
tiir “ig¢ilik” olarak tanimlamig ve babasindan 6grendigi “Bir giin ¢alismiyorsan,
o giin yemek yeme” ilkesini sinemasal iiretim siirecine uyarladigini belirtmistir.
Bu anlayis dogrultusunda, 25 yillik kariyerine 25 film sigdirdigin1 vurgulamis
ve her yil en az bir film liretmeye ¢abaladigini ifade etmistir. Yonetmen fiziksel
is giicline dayanan ge¢misini ve yasamin zorluklarini, yaratici siirecin temel

unsurlar1 olarak degerlendirmistir.
3.3.2 Sinematik Dil Ve Tematik Tercihler

Chung’a (2012) gore; Kim’in filmleri ile yagami arasinda dogrudan bir
iligki vardir; yasami, senaryolarina, auteur kimligi iddialarin1 destekleyen
otobiyografik bir ayrinti zenginligi katmistir (s. 6). Bu otobiyografik derinlik,
Kim’in sinemasina hem kisisel hem de kiiltiirel bir dzgiinliik kazandirmustir. Tlk
filmlerini ¢cekmeye baglarken sinema hakkinda fazla bilgisi olmayan yonetmen,
ilk olarak diisiik biitceli Timsah (1996) filmiyle dikkatleri gekmistir. Kore'de var
olan diizene ve Kore'nin kutsal saydig1 degerlere yaptigi elestiriler nedeniyle,
Kore film endiistrisi tarafindan diglanan yonetmen, toplumunun karanlik
taraflarin1 kuvvetli bir anlatimla dile getirmekten ¢ekinmemistir.

Yonetmen yasami boyunca, meslekler ve iilkeler arasinda kopuslar ve
gecisler yasamis, bu gecisler onun kendi kiiltiirii ile arasina mesafe
koyabilmesini ve daha tarafsiz bir bakis agis1 gelistirmesine hizmet etmistir. Kim
Ki-duk Giiney ve Kuzey arasindaki ideolojik farkliliklar: da filmlerine bu bakis
acist ile yansitmaktadir. Ona gore ¢aligmalarinin yabanci iilkelerde Kore’den
daha fazla tercih edilmesinin nedeni; “hikayelerinin insanin evrenselligi tizerine
kurulu olmasidir.” Kim Ki-duk, Kore kiiltiiriine 6zgii gurur anlayisinin filmlerde
sikca yansitildigini belirtirken, kendi sinemasinda ulusal istiinliik fikrinden
ziyade, farkli milletlerin benzersiz 6zelliklerini tanimaya ve insanin evrensel

yonlerini arastirmaya odaklandigini vurgular (Kim, 2016).
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Yonetmenin yaratim siireci de geleneksel anlati yapilarindan farkli bir
bigimde gelismektedir. Ornegin Spring, Summer, Fall, Winter... and Spring
(2003) filmi yalnizca bes sayfalik notlarla ¢ekilmis; ekip tiyeleri ¢ekim sirasinda
bir sonraki sahneyi bilmeksizin, sahne sahne ilerleyen dogaclama bir yapida
calismistir. Yonetmen bu yontemi, kismen acemiligi, kismen de filmin ruhuna
uygun sezgisel bir atmosfer yaratmak amaciyla tercih ettigini dile getirmistir.

Kim Ki-duk’un filmleri, yabancilasma, sessizlik ve siddet gibi temalar1
sikca isler. Sessiz karakterleri ve gorsel diliyle, siddeti sadece bir saldir1 bigimi
degil, ayn1 zamanda bedensel bir iletisim yolu olarak kurgular. Choe’ye gore
(2012, akt. Chung, 2012, s. 24), Kim Ki-duk’un filmlerinde bireyler bedensel
olarak yalnizlasmis ve bu nedenle birbirleriyle etkilesime girmenin neredeyse
tek yolu siddet olmustur. Kim Ki-duk filmlerindeki sessizlik, sadece bigcimsel bir
tercih degil, zorla konus(turul)an bireylerin karsisinda bir kars1 durus olarak
yorumlanabilir. Ozellikle Bos Ev (2004) ve Ag (2016) filmlerinde bu sessizlik,
temsil edilemeyeni temsil etmeye calismak yerine temsil etmeme sorumluluguna
doniigiir.  Yonetmen kendi deyimiyle, diyaloglari miimkiin oldukg¢a azaltir,
¢linkii ona gore kelimeler genelde 6nyargi tasir. Kim Ki-duk’a gére bazen sadece
var olmak, sozciiklerden daha fazla sey anlatir.

Yonetmen soylesilerinde politik ya da tarihsel meseleleri dogrudan
sinemasina tasimayi tercih etmedigini belirtmistir. Kore nin Japon iggali ya da
siktyonetim donemleri gibi tarihsel temalarla ilgilenmek yerine, insan dogasina
odaklanan evrensel anlatilarla ilgilendigini vurgulamistir. (Oylum, 2019) Bu
yonleriyle Kim Ki-duk, auteur sinema anlayisi i¢inde degerlendirilebilecek bir
figlirdiir. Filmleri yalmizca bigimsel acidan degil, {iretim siireci ve igerdigi
temalar bakimindan da kisisel izler tasir. Yasam deneyimlerinin, sinemasal

anlatilarina dogrudan yansimasi, onu benzersiz ve kendine 6zgii kilmaktadir.
3.3.3 Marjinallerin Sinemasi: Dislananlarla Kurulan Bag

Yonetmenin filmlerindeki karakterler genellikle evsizler, fahiseler,
goemenler, engelliler ve suga itilmis bireylerdir. Bu karakterler, fiziksel ac1 ve

bedensel temas araciligiyla toplumsal dislanmaya tepki verirler. Chung’a (2012)

20



gore Kim’in sinemasinda, ezilmis karakterler basi c¢eker. Bu karakterlerin
icerleme duygularini ifade edebilmelerinin tek yolu, sadistik ya da mazosistik
siddet eylemlerinden kaynaklanan ortak bir bedensel aci hissidir.

2019 yilinda 7. Bogazigi Film Festivali’nin onur konugu olan yonetmene
gore; kendisi sinemasinda taraf olmak yerine taraflarin hikayesini anlatmaya
calisir. Ona gore gergek sorunun ne oldugunu anlamak isteyen, siyah veya beyaz
tarafta olmaktan ¢ok gri alanda olmalidir. Kendisi de hayatinda da her seye gri
taraftan bakmay1, affetmeyi ve uzlasmayi tercih eder. (Oylum, 2019) Ozellikle
Fedakar Kiz (2004) gibi filmlerinde Kim Ki-duk, fahise karakterini
romantiklestirmez ya da dramatiklestirmez; onun yerine sade, dikkatli ve etik
olarak “gdzii donmemis” bir anlati kurar. Bu tlir mesafeli anlati, yonetmenin
kendi kenarda kalmishgnin bir uzantis1 oldugu kadar, etik bir tercihidir.
Yonetme gore, kahramanlar1 daima ikincil figlirlerdir, onlar 6ne ¢ikanlar degil,
goriilmeyenlerdir. Kendisi de bir bakima onlar gibidir, filmde kendini saklar,
ama onlarin acismna saygi duyar. YoOnetmen bu durusuyla ‘éfeki’ne etik
mesafeyle yaklasmaya 6zen gosterir.

Bu baglamda Kim Ki-duk’un otobiyografik ge¢cmisi, dislanmiglar
anlatmasinda belirleyici olmustur. Kiiclik yasta yasadigi sinif ayrimciligi,
fiziksel siddet, arkadas kayiplar1 ve askerlikteki travmalari filmlerine birebir
yansimigtir. Chung’a (2012) gore, Kim, otoriter babasindan korkarak biiyiirken,
koydeki zorba ¢ocuklar tarafindan baskiya maruz kalmis ve ilerleyen yillarda
askeri bir cezaevinde haksiz yere tutuklanmistir. Bu deneyimleri The Coast
Guard (Sahil Koruma, 2002) filminin anlatisina temel olusturur. Bu nedenlerle
Kim, sisteme entegre olamayan bireylerin dykiilerini anlatmay1 adeta bir misyon
olarak tistlenmistir. Sanati, onlarin varliklarini goriiniir kilmanin bir yolu haline

gelmistir.

3.3.4 Derrida Perspektifinden Kim Ki-duk

Jacques Derrida’nin konukseverlik anlayisinda, kosullu konukseverlik ev

sahibinin kurallarina, kimlik denetimine ve sinirlara bagl olarak gerceklesirken;
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kosulsuz konukseverlik, geleni kim oldugunu sormadan, hi¢bir karsilik ya da
beklenti olmaksizin kabul etmeyi gerektiren ideal bir durumdur. Bu agidan
bakildiginda Kim Ki-duk’un sinemasinda karakterler kosullu ya da kosulsuz
konukseverligin siirlarini zorlar. Yonetmen toplumun “6teki” olarak disladigi
bireyleri merkezine alarak, izleyicisini bir bakima bu figiirlere “ev sahipligi”
yapmaya davet eder. Bu konukseverlik, yalnizca mekansal degil, ayn1 zamanda
ruhsal bir ¢agridir. Yonetmen sinemasinda, diglanmiglar i¢in varolussal olarak
arada kalmus bir karsilagma alan1 yaratir.

Jacques Derrida’nin “kosulsuz konukseverlik” kavrami, yabancinin ev
sahibine zarar verme potansiyelini de géze alarak onu kabul etmeyi 6ngoriir. Bu
baglamda Kim Ki-Duk’un Bos Ev (2004) filmindeki "hayalet misafir" karakteri,
bu kavrami sinemasal bir forma doniistiiriir. Jeong’a gore, erkek karakter,
goriinmez bir misafir haline gelerek evdeki varligini ev sahiplerinden gizler; bu
durum, “gdriinmez bir aile {iyesi olarak yeniden beliren bir parazitin, birlikte
mutlu olmanin bir tiir simbiyozuna vesile olmas1” seklinde alternatif bir Parazit
(2019) yorumu olarak okunabilir (Jeong, 2022, s. 41). Bu yonden bakildiginda
Kim’in karakterlerinin yalnizca toplumsal diglanmanin magduru degil; ev
sahibi-konugun yer degistirdigi, normlarin tersine dondiigii bir mekanin
aktorlerine dontistiigii gozlemlenir. 4g (2016) filminde ise Kim Ki-duk’un,
sistemlerin temsil etme bigimlerini agik¢a ifsa eden ama karakteri dramatize
etmeyen bir anlati kurdugunu goriiriiz. Kahraman, devletin ve medyanin
sOylemlerinden uzaklastirilir. Kim Ki-duk onu acinin i¢inde sessizce var etmeyi,
dramatize etmekten daha “etik” bulur (Jeong, 2022). Bu temsil stratejisi,
Derrida’nin siddetsiz konukseverlik ve etik iz birakmama, yani anlaticinin
otekini nesnelestirmeden, onun adina konusmadan ya da onun deneyimini
bi¢imlendirmeye ¢alismadan gostermesi anlayisina ¢ok yakindir (Derrida &
Dufourmantelle, 2000).

Yonetmen bir sdylesisinde bu konuya dnem verdigini kendi sozleriyle de
tasdik eder. (televisionet, 2014) Filmlerinde aglayan bir kadina asla kamera
yaklagmaz, ¢linkii seyircinin ne hissedecegine kendisinin karar vermesine ister.

O seyirciye hilkmetmek istemez, sadece aciya saygi gosterir. Bu ciimledeki
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“yaklasmama” tercihi, hem bi¢imsel bir mesafe hem de etik temsile gosterilen
0zen acisindan degerlidir. Derrida’nin "6tekiyle mesafe icinde konuksever
iligki" fikrini andirir. Kendisi diglanmis biri olarak, karakterlerine de
“yakinlasmaz” ama onlar1 var eder, géz hizasinda birakir. Bu yoniiyle merkezde
olmayan ve merkeze direnen bir yonetmen portresi ¢izer.

Kendisi de bulundugu toplumun konukseverlik sinirlarinda gezinen Kim
Ki-duk’un sinemas: siklikla kisisel travmalar, kimlik arayist ve marjinallik
temalar etrafinda sekillenir; bu temalarin ¢ogu dogrudan ydnetmenin yasam
Oykiisiine dayanir. Bu baglamda, en belirgin otobiyografik yansimalarin
goriildiigii yapimlardan biri Ag (2016) filmidir. Chung’a gdre yonetmenin
Gliney Kore toplumuna karst konumu “yabancilagmig” bir durusla
sekillenmistir. Kim, geleneksel Kore sinemasinin disinda, akademik bir sinema
egitimi almamis, uzun siire yurtdisinda (6zellikle Fransa’da) yasamis ve iilkesine
dondiigiinde sinemaya gec¢ yasta baslamis bir figlirdiir. Bu nedenle, onun
sinemasinda siklikla “iceride ama disarida” olma halinin izleri goriiliir. Chung,
Kim’in sinemasinin ¢ogu zaman onun ideolojik, sanatsal ve hatta fiziksel olarak
bir disarlikli olma deneyimlerinin yankisini tasidigini vurgular (Chung, 2012, s.
93).

Ag (2016) filminde bu diglanma, balik¢r karakter Nam Chul-woo
tizerinden somutlasir. Karakter yalnizca yanliglikla sinirt gecen bir adam
degildir; ayn1 zamanda hem Kuzey’de hem de Giiney’de reddedilen, hi¢bir yere
tam anlamiyla ait olamayan bir figiirdiir. Tipki Kim Ki-duk’un kendisi gibi,
sistemin disinda kalan, hem toplumsal hem de kiiltiirel olarak kimlik miicadelesi
veren bir bireydir. Chung, bu konumu “cevrede kalan, merkezden dislanan
sanat¢inin varolussal catismasi” olarak tanimlar. Filmde karakterin Kuzey
Kore’ye iade edildikten sonra dahi potansiyel bir hain gibi goriilmesi,
yonetmenin kendisini hem ulusal sinema i¢inde hem de ideolojik baglamda
dislanmis hissetmesinin sinematik bir yansimasidir. Chung’a goére karakterin
ideolojik yeniden islenisi, Kim’in ulusal ve sinemasal kimlikle kurdugu
huzursuz iliskiyi yansitir (Chung, 2012, s. 95). Bu perspektiften bakildiginda,

Kim Ki-duk’un baslarda “izole edilmis sanat¢1” konumu zamanla yerini elestiri
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oklarinin hedefi haline gelen, ana akim tarafindan dislanan ve adeta “istenmeyen
bir konuga” doniisen bir figlire birakmistir. Sinemas1 kendi iilkesinden ¢ok,
uluslararasi alanda, 6zellikle Avrupa festivallerinde ve diinya seyircisi nezdinde

daha fazla takdir toplamistir (Chung, 2012).
3.3.5 Yonetmenle Tlgili Cahsmalar

Yonetmen Kim Ki-duk’un sinemasinda; toplumsal dislanma, siddet,
cinsiyet rolleri ve yabancilagsma gibi meseleleri sorgulayan temalar One
cikmaktadir. Tiirkiye’deki ve diinyadaki akademik literatiirde Kim Ki-duk
lizerine yapilan calismalar bliyiik oranda gostergebilimsel analiz, toplumsal
cinsiyet elestirisi, itk ve kimlik sorunlari, psikanalitik okuma ve postkolonyal
kuram cercevesinde sekillenmistir. YoOnetmenin karakteristik gorsel dili,
diyalogdan ¢ok mekan, nesne ve jestlerle kurulan anlatimi, pek ¢ok kuramla
incelenmeye agik bir yapi olusturur.

Esma Akyel’in “Film Formunda Tekrar, Kim Ki-duk Ornegi” yiiksek
lisans tezi, film formunda tekrarin nasil isledigini ve ne tiir iglevler iistlendigini
inceler. Tezde felsefedeki tekrar anlayislarindan yola ¢ikarak sinemada ii¢ temel
tekrar tipi tanimlanir; bilgilendirici tekrar (anlami netlestirme ve yonlendirme),
yapilandirici tekrar (anlatinin ritmini ve yapisini kurma) ve siirsel tekrar (estetik
ve duygusal yogunluk yaratma). Bu tipler, 6zgiin anlatim tarziyla taninan Kim
Ki-duk’un filmleri tizerinden analiz edilir.

Ezgi Karakis’in “Yeni Giiney Kore Sinemasinda Psikanalizm: Kim Ki-duk,
Lee Chang-dong ve Park Chan-wook Filmlerinin Ruhbilimsel Coziimlemesi”
yiiksek lisans tezi, Kim Ki-duk’un Pieta (2012), Birebir (2014) ve Ag (2016)
gibi filmlerini Freudcu ve Lacanct kuramlar ile ¢oztimler. Filmlerdeki
karakterlerin savunma mekanizmalari, id/ego/siiperego ¢atigmalari, bastirilmig
arzular ve nesne a (object petit a) gibi kavramlar lizerinden okunur. Calismaya
gore filmler, modern Oznelik anlayisinin Otesine gegen bir etik alan
yaratmaktadir.

Firat Sayic'min  “Kim Ki-duk’'un ‘Act’ Filminin Gostergebilimsel

(Coziimlemesi” makalesi, Kim Ki-duk’un Pieta (Aci, 2012) filmini Barthes ve
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Saussure’iin gostergebilim kuramlar1 ¢ergevesinde analiz eder. Filmdeki
sahnelerden secilen gostergeler ilizerinden diiz anlam ve yan anlam ayrimi
yapilir. Ozellikle siddet ve annelik temalar1, metaforik bir yapi ile yorumlanir.
Sayici’ya gore Michelangelo’nun “Pieta” heykeli ile kurulan gorsel gonderme,
dini simgeler tizerinden karakter iligkilerini anlamlandirir.

Gokee Buluk’un “Kim Ki-duk Sinemasinda Kotiiliik Problemi” yiiksek
lisans tezinde Kim Ki-duk sinemasi, 6zellikle K&tii Adam, Pieta (2012), Bos Ev
(2004) ve Ilkbahar Yaz Sonbahar Kis... Ilkbahar (2003) gibi filmler {izerinden
kotiiliik problemi islenir. Gostergebilimsel analiz yontemiyle ahlaki, simgesel ve
fiziksel kotiiliik tiirleri ayristirilir. Yonetmenin kotiiliigii insanin dogasinin bir
pargasi ve degisime kapali bir yap1 olarak sunmasi dikkat ¢eker.

Aysegiil Cilingir ve Aytekin Can’in “Kim Ki-Duk’un Bin Jip (Bos Ev)
Filminin Gostergebilimsel Coziimlemesi” makalesi, Bin-jip (Bos Ev, 2004)
filmini kadm-erkek iligkileri ve aidiyet kavrami ekseninde ¢oziimler.
Diyaloglarin yerine simgelerin gectigi bu filmde, sessizlik bir toplumsal tepki
bicimi olarak degerlendirilir. Filmdeki nesne ve mekanlar, anlam tasiyici olarak
incelenir. Gostergebilimsel yontemle “gériinmeyen anlat1” 6ne ¢ikarilir.

Gokece Buluk ve Yavuz Kigiikalkan’in “Kim Ki-duk Sinemasinda
Toplumsal Cinsiyet ve Kadinin Sunumu: “Ada” Filmi Ornegi” ¢alismasi, The
Isle (Ada, 2000) filminde kadin karakterin feminist film teorisi kapsaminda
¢Ozlimlemesini yapar. Kadin karakterin cinsel obje olarak konumlandirilmasi,
geleneksel Konfligyanist kiiltlirle iliskilendirilir. Film, toplumsal cinsiyetin
maruz kaldig1 psikolojik baskilar baglaminda okunur.

Uluslararas1 literatiirden Myung Ja Kim’in “Race, Gender, and
Postcolonial Identity in Kim Ki-duk’s Address Unknown” (Kim Ki-duk’un
"Bilinmeyen Adres" Filminde Irksal, Cinsiyete Dayal1 ve Postkolonyal Kimlik
Temsilleri) makalesi, Address Unknown (Bilinmeyen Adres, 2001) filmini
wrkeilik, cinsiyetcilik ve ABD emperyalizminin etkileri ger¢evesinde inceler.
Film, Kore'deki Amerikan askeri varligt ve melez ¢ocuklar {iizerindeki
ayrimciligi anlatir. Filmdeki kamusal travma, semboller ve karakterler iizerinden

postkolonyal bir elestiri yapilir.
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Kim Soohwan’in “Les invariants de [’esthétique du cinéma de Kim Ki-
duk: espace, silence, corps, fantasme” (Kim Ki-duk sinemasinin estetik
sabitleri: mekan, sessizlik, beden, fantezi) sunumu, 7he Isle (Ada, 2000) ve 3-
Iron (Bos Ev, 2004) filmlerini sessizlik, beden, mekan ve fantezi kavramlari
tizerinden okur. Her iki filmde erkek karakterlerin “kadinin alanina girisleri” ve
bedenle kurduklan iliski, sinemasal bir estetik iizerine kuruludur. Sessizlik,
sOziin 6tesindeki anlam katmanlarina isaret eder.

Hyunjun Min’in “Kim Ki-duk and the Cinema of Sensations” (Kim Ki-
duk ve Duyumsamalar Sinemasi) doktora tezi, Kim Ki-duk’un Crocodile
(Timsah, 1996), The Isle (Ada, 2000) ve Spring, Summer, Fall, Winter... and
Spring (Ilkbahar, Yaz, Sonbahar, Kis... Ilkbahar, 2003) filmlerini Deleuze’iin
duyumsama (sensation), etki (affect) ve oluslar (becomings) kavramlariyla
inceler. Kim’in siddet, sessizlik ve ritiiel imgeleri, izleyiciyle etik bir karsilasma
tiretir. Min’e gore bu karsilagma, klasik temsil sistemlerinden ¢ok duyusal bir
ylizey olusturur.

Cha Chiu'nun “European Postmodernity in Asian Films: A Theoretical
Investigation in Tsai Ming-liang’s and Kim Ki-duk’s Films” (Avrupa
Postmodernitesi’nin Asya Filmlerindeki Yansimalari: Tsai Ming-liang ve Kim
Ki-duk’un Filmlerinde Kuramsal Bir Inceleme) doktora tezinde Kim Ki-duk’un
sinemasi Avrupa postmodernitesi ile iligskilendirilerek ¢oziimlenir. Filmlerdeki
karakterler, toplum disia itilmis figiirlerdir. Zaman ve mekan, klasik
anlatilardan koparak sadece “simdi”ye indirgenir. Chiu’ya gore filmler, pargali
anlati, etigin askiya alinmasi, nedensellikten kopus ve siirekli simdinin iiretimi
gibi postmodern temalarla oOriiliir.

Soh-Young Kim’in “Mirror Play, or Subjectivization in 3 Iron: Based on
Lacan’s Analysis of Las Meninas and His Optical Model” (Ayna Oyunu ya da
3-Iron Filminde Oznelesme: Lacan’in Las Meninas Analizi ve Optik Modeli
Temelinde) ¢alismasi, 3-Iron (Bos Ev, 2004) filmini Lacan’in ayna kurami ve
Oznelesme siireci iizerinden inceler. Filmdeki pencereler, yansimalar ve
goriinmezlik, Lacan’in “g6z”, “bakis” ve “gercek” kavramlariyla yorumlanr.

Kim’e gore film, 6znenin simgesel diizene katilimi ile yoklugu arasindaki
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catismay1 sahneler.

Jan Jagodzinski, “Kim Ki-duk’s Cinema of Imperceptibility: The Flaying
of the Senses. In Pedagogical Explorations in a Posthuman Age” (Kim Ki-
duk’un Fark Edilmezlik Sinemast: Duyularm Yiiziilmesi. Posthiiman/Insancilik
Sonras1 Cagda Pedagojik Kesifler i¢inde) makalesinde Kim Ki-duk’un
sinemasin1 Deleuze ve Guattari’nin mindr sinema ve ‘duyularin yiiziilmesi’
kavramlariyla aciklar. Jagodzinski’ye gore yonetmenin filmleri, Kore
toplumunun bastirilmis travmalarini ortaya c¢ikaran ‘“hissedilmez sinema”
ornekleridir. Yonetmen 6zellikle etik, siddet ve armagan kiiltiirii gibi kavramlara

gorsel ve duygusal diizeyde temas eder.
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BOLUM 4

4. DERRIDA’NIN KONUKSEVERLIK KURAMI

Bu béliimde, Jacques Derrida’nin “konukseverlik” kavramini temellendirdigi
diistinsel zemin olan yapisokiim kurami, Derrida’nin yapisokiim felsefesi
icindeki konumu ve konukseverlige yaklasimi genel hatlariyla ele alinacaktir.
Amag, konukseverlik diisiincesinin hangi kuramsal baglamdan tiiredigini ve

Derrida’nin bu kavrami nasil doniistiirdiigiinii ortaya koymaktir.

4.1 YAPISOKUM KURAMININ GELiSIiMi

Yapisokiim ilk kez Martin Heidegger’in “destruktion” kavrami ile
baglantili olarak ortaya ¢ikmistir. Heidegger; Varlik ve Zaman (Sein und Zeit,
1927) adli eserinde "Destruktion" (Tiirkcede genellikle “yikim”, “sékiim”,
“cozlimleme” ya da “tasfiye” olarak cevrilir) kavramini kullanir. Heidegger’e
gore “Destruktion”, gecmisin biiyiik metafizik geleneklerine korii koriine bagl
kalmadan, onlar {izerine yeniden diisiinmeyi ve bugiinkii felsefi sorularin oniinii
acmak iizere tarihsel olanin sokiimiidiir. Amagc, sadece onceki felsefi yapilarin
ortadan kaldirilmasi degil, onlarin bugiinkii anlam {izerindeki etkilerini aciga
cikarmaktir. (Heidegger, 2021). Heidegger, metafizik gelenekteki varlik
anlayislarin1 yapi soklimiine ugratmayir amaglarken, Derrida bu yontemi

metinlerin ve anlamlarin ¢ok katmanlhiligini agiga ¢ikarmak i¢in kullanir.

4.2 DERRIDA VE YAPISOKUMCULUK

Derrida yapisokiimciiliigii sadece felsefi bir yontem olarak goérmekle
kalmamis; onu elestirel bir yaklagim ve bir diisiinme bi¢imi olarak ele almistir.
Filozof; dil, metin ve anlam arasindaki iligkiyi sorgulayarak, dilin yapisal

celiskiler igerdigini ve metinlerdeki anlamin sabit degil, siirekli ertelenen ve
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kaygan bir yapiya sahip oldugunu savunur. (Derrida, 1976/1997). Derrida bu
yaklagimiyla, dilin ve anlamin sabitligine yonelik Bati metafiziginin temel
kabullerini sorgular (Derrida, 2018). Onun temel hedefi, Bati metafiziginde
kabul edilen mutlak anlam, 6z ve dogruluk gibi kavramlari yapibozumuna
ugratmaktir. Bu dogrultuda metinlerin i¢ ¢eliskilerini aciga ¢ikarmayi ve
anlamin merkezsizlesmesini saglamay1 amaglar (Yildiz, 2022).

Derrida, anlamin duragan degil, stirekli bir kayma ve ertelenme iginde
oldugunu belirterek, “différance” (fark/erteleme) adini verdigi kavrami ortaya
koymustur. Ona gore anlam, kelimenin diger kelimelerle olan iliskisi i¢inde
olusur ve her yeni baglamda yeniden sekillenir. Bu durum, hem anlamin siirekli
farkliliklarla olustugunu hem de her anlamin ertelendigini gdsterir (Derrida,
1967). Bu nedenle metinlerin yalnizca yiizeysel anlamlariyla degil, aym
zamanda i¢inde barindirdigi celigkiler ve alt metinlerle de incelenmesi
gerektigini savunur. Yapisokiimeiiliigiin 6nemli ilkelerinden biri hi¢bir metnin
sabit veya tek bir anlam tiretmedigi, her zaman ¢ok katmanli, ¢ogul ve ertelenmis
anlamlarla Oriilii oldugudur. Metin, kendisini yapibozuma ugratabilecek
potansiyele sahiptir; dolayisiyla yapisokiim, metnin igsel ¢eliskilerini agiga
cikarma siirecidir (Kiiclikalp, 2008). Bu nedenle yapisokiim, bir yontem degil,
bir diisiinme bi¢imi olarak goriilmelidir.

Derrida, yapisalciliktan farkli olarak gosteren-gosterilen ayrimini da
reddeder; anlamin her zaman bagka bir gosterene yonelmesi, sonsuz bir anlam
oyununa isaret eder (Kiiciikalkan, 2017). Derrida'nin amaci, dili ve metni
Ozgiirlestirmek, onlarin tizerindeki iktidar bigimlerini goriiniir kilmaktir.
Ozellikle “dteki’ne yer agmak, yapisdkiimiin en énemli hedeflerinden biridir
(Saglam, 2012, s. 292).

Derrida’nin yapisokiimciiliigii, Bat1 felsefesinin ikili karsithiklar (binary
oppositions) lizerine kurulu oldugu fikrini karsisina alir. Geleneksel diisiincede
bir terim digerine istiin gelir (6rnegin, varlik/yokluk, akil/duygu, erkek/kadin,
s0z/yaz1) (Derrida, 1967). Yapisokiim bu yoniiyle, merkez-cevre, 6z-goriiniis
gibi ikiliklere dayali hiyerarsik yapilar1 kirmay1 amaglar. Derrida'nin yaklasima,

bir metni sadece icerdigi anlamla degil, ayn1 zamanda disladigi, bastirdig1 veya
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gbzden kacirdig1 unsurlar iizerinden de degerlendirmeyi 6nerir (Kirtay, 2018, ss.
25-26). Filozofun bu diislinceye en oOnemli katkilarindan bir digeri, s6z-
merkezcilik (logocentrism) elestirisidir. Bati diisiincesinin yazidan ziyade sézi
tistiin tuttugunu belirten Derrida, yazinin da en az séz kadar anlam iiretiminde
etkili oldugunu savunur (Derrida, 1976). Bu bakimdan, yazi1 ve s6z arasindaki
geleneksel hiyerarsiyi yapi sokiime ugratarak anlamin sabit olmadigini gosterir.

Yapisokiimiin uygulama alanlaria gelindiginde, Derrida bunun yalnizca
metinleri degil, ayn1 zamanda ideolojik ve kiiltlirel yapilar1 da ¢éziimlemeye
imkan taniyan bir elestirel ara¢ oldugunu savunur. Bu nedenle yapisokiimciiliigii
sadece edebiyat ve felsefe ile sinirlamaz; hukuk, siyaset, kiiltiirel ¢calismalar ve
etik gibi birgok farkli alanda uygular. Ornegin, hukuk alaninda yasanin kesin ve
mutlak oldugu fikrini sorgulayarak, adaletin de yapisdkiime tabi tutulmasi
gerektigini one siirer (Derrida, 1992). Bu baglamda, yapisokiimciiliik yalnizca
teorik bir kavram degil, ayn1 zamanda uygulamali bir elestirel yontem olarak
degerlendirilebilir.

Benzer sekilde, kiiltiirel calismalar ve medya alanlarinda oldugu gibi,
yapisOkiimcli yontem sinema metinlerinin okunmasinda da uygulanabilir;
sinemanin sundugu anlati, temsil ve anlam iiretim siireglerini sorgulamak ve
yeniden yorumlamak i¢in elverigli bir elestirel ara¢ sunar. Bu g¢alismada,
yapisokiimcli yaklagimdan auteur yonetmen Kim Ki Duk’un filmlerini
konukseverlik baglaminda incelemek iizere metodolojik c¢erceve olarak

yararlanilmistir.

4.3. DERRIDA VE KONUKSEVERLIK KAVRAMI

Yapisokiim, temel olarak bir kavramin ya da diislincenin igsel
gerilimlerini, ¢eliskilerini ve smirlarin1 agiga ¢ikarma c¢abasidir (Derrida,
1999a). Derrida, konukseverligi diistindiigiimiizde dahi onun ne oldugunu hala
bilmedigimizi vurgular; ¢iinkli konukseverlik, i¢indeki celiskileri dolayisiyla
sabit bir tanima kavusamaz (Derrida, 1999a, s. 51). Ona gore konukseverlik,

yalnizca bireysel bir tutum degil; etik ile politika arasindaki iligkiyi anlamamizi
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saglayan bir kavram olarak ortaya konur. Etik, Derrida’da kosulsuzluk,
siirsizlik ve aciklik idealiyle 6zdeslesirken; politika, pratikte sinirlar, yasalar ve
kurallar gerektirir (Giiltekin, 2014, s. 15).

Derrida, etik ve politika arasindaki bu gerilimi ne tamamen uzlastirilabilir
ne de birbirinden kesin c¢izgilerle ayrilabilir olarak goriir. Bu nedenle etik ve
politika, ayn1 anda hem ayr1 hem de i¢ ice ge¢mis alanlar olarak diisiintiliir
(Derrida, 1999b, s. 49). Konukseverlik kavrami, bu iki alanin kesigiminde,
merkezi bir yer tutar ve etik ile politik olanin karsilikl1 etkilesimini goriiniir kilar.
Bu bakimdan Derrida, konukseverligi yalnizca toplumsal bir erdem ya da
kiiltiirel bir eylem olarak degil, ayn1 zamanda dilin, anlamin ve iktidarin
isleyisine dair bir sorgulama alani olarak ele alir. Bu yonden konukseverlik,
Derrida’nin yapisokiimcli yaklasiminin somutlagtigi kilit kavramlardan biri
haline gelir. Konukseverlik iizerine diisiinmek, Derrida icin yalnizca bir felsefi
tartisma degil, ayn1 zamanda etik ve politik sorumlulugun sorusudur.

Derrida, “konukseverligin ne oldugunu bilmiyoruz” diyerek, bu kavramin
asla tam anlamiyla sahiplenilemeyecegine, hep ertelenen bir gorev olduguna
isaret eder (Derrida, 1999a, s. 51). Bu erteleme, Derrida’nin /’avenir (gelecek-
olan) kavramuyla iligkilendirilir. Gergek konukseverlik, her zaman gelecek olan
bir misafire, bilinmeyene, dngoriilemeyene yonelik bir acikliktir (Naas, 2006, s.
246). Boylece konukseverlik, hem etik bir arzu hem de politik bir gorev olarak,
stirekli ertelenen, asla tam anlamiyla yerine getirilemeyen bir sorumluluk haline
gelir.

Filozof konukseverlik kavramini iki temel bi¢imde ele alir: ‘kosullu
konukseverlik® ve ‘kosulsuz konukseverlik’. Kosullu konukseverlik, belirli
kurallar ve yasalar gercevesinde sunulan bir kabul bigimidir; Ornegin,
gogmenlerin veya miiltecilerin belirli prosediirler ¢cercevesinde kabul edilmesi
gibi. Kosulsuz konukseverlik ise, gelen kisinin kim oldugu, hangi sartlarla kabul
edilecegi gibi sinirlamalarin olmadigi bir konukseverlik bi¢imidir (Giiltekin,
2014). Kosullu konukseverlik, belirli kurallar, yasal diizenlemeler ve ev sahibi
olmanin getirdigi otorite ¢ergevesinde sekillenir. Bir yabanci, ancak belirli

kosullar altinda evin i¢ine kabul edilir; evin kapilari, ev sahibinin belirledigi
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sinirlar dahilinde agilir. Derrida, bu noktada konukseverligin kendisinin ayni
zamanda bir “konuksevmezlik” unsurunu da igerdigini ileri siirer. Ciinkii ev
sahibi, konugu ancak kendi kosullar1 dogrultusunda, kendi yasasi1 i¢inde kabul
eder; bu ise konugu gergekten 6zgiir bir bigimde karsilamay1 engeller (Derrida,
1999a, s. 47-48).

Ote yandan ‘kosulsuz konukseverlik’, hicbir kosula, sinira ya da sarta bagh
olmaksizin gelenin, kim olduguna, nereden geldigine, niyetine bakmaksizin
kabul edilmesidir. Derrida’ya gore gercek konukseverlik, ancak bdyle bir
kosulsuzluk i¢inde miimkiindiir (Derrida, 2000, s. 25). Ancak bu kosulsuzluk,
paradoksal bir bicimde, konukseverligi imkansizlastirir; ¢iinkii ev sahibi olmak,
bir yerin sahibi olmay1 ve sinirlar1 korumay1 gerektirir. Ev sahibinin kendi
evinde ev sahibi olarak kalmasi, kaginilmaz bi¢cimde kosulluluk tasir ve bu da
konukseverligin kosulsuzluguna aykir1 diiser. Bu ¢eliski, Derrida’nin aporetik
vapi dedigi, ¢6ziilmez bir gerilimi ifade eder (Derrida, 1999a, s. 48). Derrida’nin
yapisokiimcii yaklasimi, bu aporetik denilen yapinin iginde isler.

Aporetik yapi, Derrida’nin diisiincesinde, bir kavramin ya da iligkinin
kendi i¢inde barindirdig1 ¢oziilmez, ama iiretken bir gerilim anlamina gelir.
Aporetik yapi, yalmizca konukseverligin degil, Derrida’nin adalet, bagislama,
etik gibi pek ¢ok kavraminin temelindeki gerilimli alani1 goriintir kilar. Aporetik
olan, ne tamamen ¢oziilebilen bir ¢eligki ne de basit bir karsitliktir; aksine, her
iki ucun da eszamanli olarak miimkiin ve imkansiz olmasini ifade eder.
Konukseverlik baglaminda bu, kosulsuz ve kosullu konukseverlik arasindaki
gecigsizlik ve eszamanlilikla ilgilidir. Ev sahibi kosullu konukseverlik geregi bir
yandan evin efendisi olmay1 siirdiirmeli, diger yandan ise bu egemenligi askiya
alarak kosulsuz agiklik gostermelidir. Iste bu karsilikli dislama ve ayn1 anda var
olma durumu, Derrida’nin aporia (¢ikmaz, agmaz) kavramiyla ifade ettigi
¢oziilemeyen ama varligini siirdiiren bir mantiksal diigiime isaret eder (Derrida,
1999a, s. 48). Konukseverlik de bu baglamda, ne tamamen kosulsuz ne de
tamamen kosullu olabilen, iki u¢ arasinda gidip gelen bir siire¢ olarak anlasilir.
Derrida’ya gore, gercek bir konukseverlik asla tam anlamyla

gergeklestirilemez; fakat yine de onun ugruna caba gostermek, her yasa ve
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politikanin, daha adil ve daha ag¢ik olabilmesi i¢in, bu “kosulsuz konukseverlik”
idealiyle siirekli sitnanmasi gerekir (Derrida, 2000, s. 29).

Bu noktada Derrida’nin Levinas’tan esinle gelistirdigi alterity
(baskalik/6teki) ve yiiz kavramlart da 6nem kazanir. Levinas’in diigiincesinde
baskasi, asla tam anlamiyla kavranamaz, indirgenemez bir 6tekidir; Derrida da
bu radikal otekiligin, konukseverlik deneyimi icinde muhafaza edilmesi
gerektigini savunur (Levinas, 2003, s. 121). Konugun kim olduguna dair bilgiye,
niyete, ge¢mise dayali her kosul, bu bagkaligin indirgenmesi, dolayisiyla
konukseverligin kosula baglanmasi riskini tasir. Bu nedenle Derrida,
konukseverligin, “konugun kim oldugunu bilmeden, adin1 sormadan acilan bir
kap1” oldugunu vurgular (Derrida, 2000, s. 25).

Levinas’in “yiiz” kavramu ise baskasiyla kurulan iligkiyi temsil eder. Yiiz,
yalnizca goriinen bir yiizey degil, 6znenin disindan gelen ve karsisindakini
sorumluluga ¢agiran bir acikliktir. Bu karsilasma, baskasini nesnelestirmeyi
reddeder ve “Oldiirmeyeceksin” emrini igerir. Derrida, bu diislinceyi
konukseverlik felsefesinde gelistirerek, yliziin ¢agrisint konuk figiiriine aktarir.
Yiiz, tipki bir yabancinin gelisi gibi 6ngoriilemezdir ve 6zneyi kendi sinirlarini
asmaya, Otekine yer agmaya zorlar. Boylece yiiz, hem etik bir ¢cagri hem de
konukseverligin imkan1 haline gelir.

Ozetle, yapisokiim, konukseverligin kosulsuz bir aciklik ve yasal bir
diizenleme uglar1 arasinda gidip gelen bir hareket oldugunu gosterir. Derrida’ya
gore, konukseverligin etik ve politik icerigi, tam da bu hareketin i¢inde, her yasa
ve kuralin yeniden diisiiniilmesini ve doniistiiriilmesini zorunlu kilan bir ¢agri
olarak aciga cikar (Derrida, 2000, s. 29; Giiltekin, 2014, s. 28). Boylece
konukseverlik, Derrida’nin diisiincesinde, yapisokiimiin etik-politik boyutunun
somutlastig1 bir esik, siirekli bir sorgulama ve agiklik uygulamasi olarak belirir.

Derrida’nin konukseverlik diisiincesi, 6zellikle giiniimiiz go¢ politikalari,
miilteci haklar1 ve kiiltiirel kimlikler baglaminda biiyiik bir 6nem tagimaktadir.
Diistiniir konukseverligin yalnizca bireysel bir etik tutum olmadigini, ayni
zamanda toplumsal ve politik bir sorumluluk oldugunu vurgular. Bu dogrultuda,

yapisokiimciiliigiin konukseverlik diislincesine uygulanmasi, etik ve politika
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arasindaki sinirlar1 yeniden tartismaya acar (Giiltekin, 2014).

Film anlatilar1 baglaminda ele alindiginda ise konukseverlik kavrami
ozellikle yabanci figiirii lizerinden incelenebilir. Anlati kuramlarina gére her
hikayenin merkezinde bir dengesizlik, bir degisim ya da bir ¢atisma bulunur ve
cogu zaman bu degisimi baglatan bir yabancidir (Genette, 1980). Bu baglamda,
filmdeki yabanc1 figiir, anlatinin ev sahibi mekanini, kurallarin1 ve sinirlarin
yeniden diisiinmeye davet eden bir unsur olarak, konukseverlik kavramiyla
dogrudan iligkilendirilebilir. Yabanci gelir, yerlesik olan1 sarsar ve hikaye ¢cogu
zaman bdylece baslar. Yabanci, alisilmis diizeni bozan ve anlatiyr harekete
geciren bir konuktur; ister fiziksel olarak bir mekéna girsin, ister sadece bir fikrin
veya bilginin tasiyicisi olsun, ev sahibinin ya da mevcut diizenin sinirlarini zorlar
(Derrida, 2000). Yabanci, bir karakter, bir fikir, bir olay ya da bazen gériinmeyen
bir tehdit olabilir. Her filmde, kisisel doniisim veya toplumsal sinirlar
“konuk’un gelisiyle degisen bir ev sahibi goriirliz. Anlatinin ilerleyisi, ev sahibi
(dlizeni temsil eden kisi ya da yapi) ile bu yabanci arasindaki etkilesimle
belirlenir. Bu baglamda, "konuk" ya da "yabanci", yalnizca fiziksel degil,
kavramsal bir miidahaledir ve her anlat1 6ziinde bir konukseverlik meselesidir.

Klasik anlati yapilarinda, bu yabanci figiirii kimi zaman bir kahraman
(Odysseus’un Ithaka’ya doniisii), kimi zaman bir kaos unsuru (Parazit filmindeki
Kim ailesi gibi) ve kimi zaman ise doniisiimii saglayan bir rehber (Blade Runner
‘Bicak Sirt1’ 2049°da K’nin kesif yolculugu) olarak karsimiza ¢ikar (Jeong,
2022). Derrida’nin konukseverlik anlayisiyla okundugunda, her anlatinin konuk
ile ev sahibi arasindaki gii¢ iliskisini miizakere eden bir konukseverlik anlatisi
oldugu sdylenebilir (Derrida, 2000).

Calismada kosullu ve kosulsuz konukseverlik kavramlari, Oncelikle
Oteki/yabanci, smirlarin agilmasi ve etik temsil bagliklar1 iizerinden bir okuma
yontemi olarak ele alinmaktadir. Kim Ki-duk’un sinemasinda yabanci
karakterler, kimliklerin c¢oziilmesi, yanlis anlasilmalar, kabul edilme ve
reddedilme gibi temalarla konukseverlik fikrini yansitir. Bu nedenle Derrida’nin
yaklagimi, Kim Ki-duk’un filmlerindeki ¢ok katmanli anlatilar1 anlamak i¢in

elverisli bir analiz zemini sunmaktadir.
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BOLUM 5

5. FiLM COZUMLEMELERI

5.1 YONTEM

Bu calisma Yapisokiim Kuramini temel almaktadir. Bu baglamda
yapisokiimcii filozof Derrida’nin klasik anlamda bir “teori” olmayan, daha ¢ok
aporetik bir diisiince pratigi ve etik-politik bir sorgulama alani olarak kabul
edilen kosulsuz ve kosullu konukseverlik ayrimi iizerinden Kim Ki-duk
sinemasindan Ornekler incelemeyi hedefler. Calismada ele alinan dort film
konukseverligin temsilini bireyselden, toplumsala uzanan bir eksende
incelemeye imkan verdigi i¢in secilmistir. Filmlerin incelemesi; Derrida’nin
konukseverlik kavramini sekillendiren Oteki/yabanct ayrimi ve sinirlarin
olusumu ile asilmasi silirecine ek olarak konugun anlatidaki etik temsili alt

basliklar1 ¢ergevesinde ele alinmustir.
5.1.1 Konukseverlik

Jacques Derrida’nin konukseverlik (hospitalité) diisiincesi, etik ile politik
olan arasindaki kirilgan sinirda konumlanan bir agiklik (ouverture) ve karsilama
(accueil) iligkisidir. Buradaki agiklik (ouverture) kelimesiyle kastedilen, 6tekiye
kars1 dnceden belirlenmis hi¢bir sart, beklenti, tanim ya da kontrol mekanizmasi
olmaksizin, saf bir kabul edebilme halidir. Bu a¢iklik, sinir koymayan bir “evet”
deme kapasitesiyle ilgilidir. Karsilama (accueil) ise bu acikligin bir eyleme
doniigmesidir; oOtekinin gelisine verilen yanittir, ama her zaman belirli bir
baglamda, bir “ev” i¢inde gergeklesir. Derrida bunu soyle ifade eder: “Kosulsuz
konukseverlik, evin yasasini askiya almayi, ev sahibinin kimliginden feragat
etmeyi gerektirir. Ama bu acgiklik, yine de bir mekdnda, bir dilde, bir diizen i¢inde
gerceklesmelidir ” (Derrida, 2000, s. 25-29).
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Kisacasi, aciklik gelenin kim oldugunu bilmeden kabul etmeye hazir olma
hali iken, karsilama ise bu kabulil fiilen gergeklestirme eylemidir. Bu ikisi,
Derrida’nin diisiincesinde hep gergin bir iliskidedir. Iki temel bicim arasinda
strekli gerilim yasayan bir yapida kosulsuz konukseverlik (hospitalité
inconditionnelle), hi¢bir tanim, beklenti veya kimlik sorgusu olmadan &tekine
tamamen acik olmay1 ifade eder. Kosullu konukseverlik ise hukuk, siyaset,
kiiltiir ve kimlik gibi sistemler tarafindan belirlenen, tanimli ve sinirlandirilmig
bir karsilama bi¢imidir. Derrida’ya gore gercek konukseverlik bu iki ug arasinda,
¢ogu zaman ¢6ziimsliz gibi goriinen bir aporia (gerilim alani) iiretir; 6teki, ancak
kim oldugu bilinmeden konuk edilebilirken, uygulamada bu konukluk her zaman
bir kimlige, sinira ya da yasaya dayanir (Derrida, 2000).

Konukseverligin bir diger dikkat ¢ekici yonlii onu tanimlayan
Fransizca’daki “hote” sozciiglinde goriilen c¢ift anlamliliktir. “Hote” kelimesi
Fransizcada hem ev sahibini, hem de misafiri ifade eder. Derrida, konukseverlik
diistincesinin merkezine bu dilsel gerilimi alir. Filozof bu gerilim iizerinden
konuk ile ev sahibi arasinda hiyerarsisiz bir etik iligki kurmanin imkansizligina
dikkat ceker.

Derrida, konukseverlik meselesindeki temel okumalardan Of Hospitality
(Konukseverlik Ustiine, 2000) metninde konukseverligi ¢ogu zaman ev sahibi
(host) ve konuk (guest) ikiligi lizerinden anlatir. Bu figiirler, tarih boyunca
ataerkil toplumlarda eril olanin (ev sahibi, egemen, yasa koyucu) ve disil ya da
otekilestirilmis olanin (konuk, giren, davetsiz) rollerini ¢agristirir. Derrida, bu
hiyerarsiyi sorgularken dogrudan “kadin” ya da “erkek” diyerek bir cinsiyet
ayrimi1 yapmaz. Derrida, kadini hem ev sahibi hem de konuk olarak figiirlestirir;
bu ¢ifte konumlanig onun diisiincesinde feminist teorilerle kesisen bir noktaya
isaret eder.

Of Hospitality adli yapitinda Derrida, konukseverlik iligkisinin 6zilinde
daima bir gii¢ iliskisi icerdigini belirtirken, evin efendisi olan ev sahibinin, gelen
konugu ancak onun kimligini tanimlayabildigi dl¢tide kabul ettigini vurgular; bu
ev sahibi figlirii tarihsel olarak eril iktidarla 6zdeslesmistir (Derrida, 2000, s. 25—

30). Buna karsilik kadin figiiriinii ele aldigimizda, o Derrida’nin metninde
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dogrudan adlandirilmasa da, Anne Dufourmantelle’in katkisiyla, siklikla sinirda
duran, davetsiz gelen ya da siirin bizzat kendisi olan bir konumda beliren bir
otekilik figilirtidiir. Dufourmantelle, kadini konukseverligin aporetik yapisi
icinde hem davet eden hem de disarida tutulan olarak konumlandirir: “Kadin
konuktur ¢iinkii dili belirleyen yasal diizene dahil degildir; ama evin i¢indeki
sessiz varlig1 da yasanin asli zemini olarak isler” (Dufourmantelle, 2000, s. 18).
Michael Naas da Derrida’nin ev sahibi/konuk ayriminda kadinin konumunu bir
“esik figiirii” olarak okur; kadin, hem geleni kabul edenin hem de siirekli disarida
tutulanin bi¢iminde beliren ikili bir roldedir (Naas, 2006, s. 243).

Bu kuramsal arka plan dogrultusunda film analizlerinde su sorular temel
almmustir: Konuk dteki midir? Oteki misafir veya diisman midir? Misafir ne
Olciide hos karsilanir, kontrol edilir, donistiiriilmek istenir veya dislanir?
Anlatida sinirlar ne sekilde ¢izilmistir? Ev neresi olarak tanimlanmustir - bir
mekan, bir ulus, bir beden ya da bir aidiyet alan1 midir? Filmlerde konuk ve

evsahibi figiirlerin etik temsili nasil gerceklesmistir?
5.1.2 Oteki/Yabanci ayrimi

Derrida, konukseverlik diisiincesini gelistirirken Emile Benveniste’in
etimolojik ¢Ozlimlemelerine dayanarak ‘“yabanci” (I’étranger), “diisman”
(hostis) ve “Oteki” (I’autre) kavramlart arasinda hem dilsel hem de etik-politik
diizlemde kritik ayrimlar yapar. Latince hospes (konuk) ile hostis (diigman)
sozcliklerinin ayn1 kokten tiiredigine dikkat ¢ceken Derrida, bu ortak kokenin
konukseverlige yapisal bir ¢eligki aktardigini savunur (Derrida, 2000, s. 45). Ev
sahibi, ancak egemenligini korudugu 6l¢iide konuksever olabilir; bu da gelen
kisinin kimligini tanimay1, onu simirlandirmay1 ve gerekirse reddetmeyi igerir.
Bu noktada “yabanci1”, belirli bir adla, statiiyle, belgelerle taninmasi1 gereken ve
yalnizca kosullara bagh olarak igeri alinan kisidir. Hukuki ve siyasal bir figiir
olarak yabanci, ulus-devletin sinir rejimi i¢inde kosullu konukseverlige tabi
tutulur. Buna karsilik “6teki”, taninamaz, adlandirilamaz, bir kimlige
indirgenemez olan1 temsil eder. Derrida, Emmanuel Levinas’in etik

diisiincesinden yola ¢ikarak, “6teki”nin asla tam olarak tanimlanamayacagini ve
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kesin bir bilgiye indirgenemeyecegini savunur. Ona gore oOteki karsimiza
yalnizca yiiziiyle ¢ikar; bu yiiz bizi onu etiketlemeye ya da yargilamaya degil,
ona kars1 bir sorumluluk hissetmeye cagirir. Derrida i¢in Otekinin gelisi,
tanimlanamaz bir agikliktir; kimligi, amaci ya da niyeti bilinmeden, yalnizca
varolusunun ‘¢iplak yiiziiyle’ ortaya ¢iktigi ve bu nedenle herhangi bir
kavramsal ¢erceveye sigdirilamayan bir karsilagmadir. Levinas’in deyimiyle bu,
otekinin bir “epifani”si, yani araci olmadan, dogrudan bir tezahiiriidiir (Derrida,
2000, s. 29). “Diisman” ise, konukla ayn1 kokten gelse de onun negatif ikizi
gibidir. Ev sahibinin diizenine, yasasina ya da sinirina tehdit olusturan figiirdiir.
Konuk, ancak diisman olmadigini ispatladig1 61¢iide misafir olabilir. Bu nedenle
konuk her zaman potansiyel bir diigman gibi denetlenir, tanimlanir, sinanir.
Derrida'nin ifadesiyle, “Konuk, ancak diisman olmadigini ispatladigi siirece
konuk olur” (Derrida, 2000, s. 49). Bu ig¢sel gerilim, konukseverligi iyi niyetli
bir davranis olmaktan ¢ikarir ve her zaman egemenlik, tanima, kontrol gibi
politik mekanizmalarla i¢ ice gecirir. Oysa konukseverlik, ilk bakista samimi bir
karsilama gibi goriiniir; yani amag iyi niyetle ve aciklikla 6tekini karsilamaktir.
Ancak Derrida'ya gore bu karsilama higbir zaman tamamen 6zglir ve sinirsiz
degildir. Her zaman, belirli bir evin, toplumun, ulusun, yasanin ya da kiiltiiriin
siirlart i¢inde gerceklesir. Dolayisiyla konukseverlik, 6tekine sadece “hos
geldin” demek degildir; bu kabuliin i¢inde 6tekinin kim olduguna dair bir
tanima, belli kurallara uymasin1 bekleme ve onu belirli bir ¢erceveye oturtma
egilimi de vardir. Filmlerin analiz, asamasinda Derrida’nin bu diisiinceleri
dogrultusunda yabanci, Oteki, misafir ve diisman figiirlerinin her birinin
konukseverlik uygulamalarint nasil etkiledigi ve anlatidaki temsilleri

incelenmistir.
5.1.3 Simirlarin Olusumu

Derrida’nin konukseverlik diislincesi, sinir kavramini yalnizca cografi ya
da mekansal bir ¢izgi olarak degil, ayn1 zamanda etik, politik ve ontolojik bir
mesele olarak ele alir. Konukseverlik, her zaman bir sinirda gergeklesir; bir evin

esiginde, bir ulusun kapisinda ya da bir bedenin yiizeyinde. Bu nedenle
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sinematik temsillerde sinirlar1 analiz etmek, yalnizca fiziksel mekanlarla degil,
ayni zamanda sosyal ve psikolojik yapilarla da ilgilenmeyi gerektirir. Fiziksel
siirlar, 6rnegin kapilar, pencereler, duvarlar ve esikler konugun igeri girip
giremeyecegini belirleyen somut gecis alanlari olarak islev goriir. Sosyal sinirlar
ise dil, smif, irk ve yurttaglik gibi aidiyet belirleyen yapilarla sekillenir ve ¢ogu
zaman Otekinin misafir mi, yabanci m1 yoksa diisman mi olarak kabul edilecegini
tayin eder (Derrida, 2000, s. 25-29). Psikolojik sinirlar ise karakterlerin i¢
diinyasinda c¢izilen, travma, korku, 6zdeslesme ya da empati gibi deneyimlerle
kurulan goriinmez esiklerdir. Derrida’nin ifadesiyle, ger¢ek konukseverlik “ev
sahibinin kendinden vazge¢mesini” gerektirir; ancak ev sahibi ancak kendi
sinirlarint korudugu siirece ev sahibi kalabilir (Derrida, 2000, s. 27). Bu agmaz,
konukseverligi yapisal olarak bir sinir ihlali ve ayn1 anda bir sinir koyma eylemi
haline getirir. Film analizlerinde sinirlar bu ¢ok katmanli yapilariyla ele
almacak; konuk figiiriiniin bu siirlarla nasil karsilastigi, iceri nasil alindig1 ya

da disarida birakildig: dikkatle incelenecektir.
5.1.4 Etik Temsil

Etik temsil, bir anlatinin 6tekiyi - yani diglanmus, kirilgan, azinlikta kalan
ya da ac1 ¢eken bireyleri - nasil sundugu ve bu sunumda ne 6l¢iide sorumluluk
tasidigiyla ilgilidir. Bu yalnizca anlatinin neyi temsil ettigi degil, temsil ettigi
seye nasil yaklastig1 sorusudur (Chouliaraki, 2006; Silverstone, 2007). Ozellikle
Kim Ki-duk gibi auteur yonetmenlerin sinemasinda sikca rastlanan seks iscileri,
evsizler, sessiz ya da travmatik gecmise sahip kisiler gibi toplum kenarindaki
karakterler tizerinden bu mesele daha da onem kazanir. Bu tiir karakterler,
sinematik agidan yogun ve etkileyici sahneler yaratma potansiyeli tasir; fakat bu
sahnelerin etik agidan sorunlu olup olmadigi sorgulanmalidir. Aci ¢eken bir
bedenin ya da marjinal bir karakterin gorsel olarak estetiklestirilmesi, izleyicide
haz uyandiriyorsa, burada etik temsilden sapma s6z konusu olabilir. Bu tiir
durumlar zaman zaman “aci pornografisi” ya da “somiirii estetigi” olarak da
adlandirilir (Sontag, 2003). Dahasi, bu karakterler "feda edilen kadin", "sessiz

mazlum", "erotiklestirilmis kurban" gibi basmakalip stereotiplere (kisilik
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kaliplar1) indirgeniyorsa, film onlar1 aragsallagtirma riskini tasir. Derrida’nin
konukseverlik diisiincesiyle baglantili olarak analiz asamasinda su sorular
sorulmustur: Temsil edilen kisi ya da durum, onun adina konusmadan, onun
karmasikligini silmeden ve onu yalnizca gorsel bir nesneye indirgemeden
aktarilmis midir? (Derrida, 2000). Bu acidan bakildiginda etik temsil, yalnizca
goriintirliik yaratmakla degil, bu goriintirliigii adaletli, saygili ve indirgemeyen

bir bigimde kurmakla ilgilidir (Butler, 2009).

5.2. “ZAMAN” FILMI ANALIZi

5.2.1 Filmin Kiinyesi

Film Adi: Time (Zaman)

Yonetmen: Kim Ki-duk

Yapim Yili: 2006

Ulke: Giiney Kore - Japonya ortak yapimi

Oyuncular: Ha Jung-woo (Ji-woo), Sung Hyun-ah (Seh-hee)

Siire: 97 dakika

Promiyer: Karlovy Vary Uluslararasi Film Festivali, 2006

Fragman: https://digital.isikun.edu.tr/player/fragman.php?code=7zQE-CSzodg
Filmin tamamu:

https://bilge.isikun.edu.tr/client/tr TR/default/search/detailnonmodal/ent:$002f
$002fSD_1L.S$002f0$002fSD 1LS:1166430/ada

5.2.2 Filmin Kisa Ozeti

Seh-hee ile Ji-woo, iki yildir sevgilidir, iligkilerine golge diismeye
baslamistir. Seh-hee, Ji-woo’nun ondan sikildig1 diisiincesine saplanir ve yiizlinii
estetik ameliyatla degistirerek, bambagka bir kadin kimligiyle tekrar karsisina
cikar. Ancak “bedensel doniisiim”, kimlik, taninma ve sevgi lizerine sarsici
sorular1 beraberinde getirir. Film, izleyiciyi “6z benlik”in sabitligini, askin

kosullarini ve “yeni yiize” verilen tepkiyi sorgulamaya davet eder.
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Sekil 5.1 Gorsel dizin (Zaman, 2006)
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5.2.3 Konukseverlik

Filmi konukseverlik kavrami baglaminda c¢o6ziimlerken su sorularin
yanitlar1 aranmustir; filmdeki konugu hangi karakter/ler temsil etmektedir,
konukseverligin sinirlar1 ¢izilirken hangi psikolojik ve mekansal alanlar s6z
konusu olmustur ve en sonunda karakterlerin etik temsili nasil gergeklesmistir.

Filmin agilisinda “konuk™ ya da “yabanci” figiirli, paradoksal bicimde
basroldeki Seh-hee’nin kendisidir. Hikdyenin baslangicinda sevgilisi Ji-woo ile
iligkisinde bir giivensizlik hisseden Seh-hee, kimligini ve yiiziinii reddederek,
sevgilisinden kabul gérmek veya onun sevgisini sinamak amaciyla yiiziini
tamamen degistiren estetik bir operasyona girer. Bu doniistimle birlikte kendi
iligskisine bir “bagskas1” olarak geri doner, sonrasinda taninmamay1 géze alarak
Ji-woo’nun hayatina “yeni” bir kadin olarak girmeye calisir. Yiiziinii
degistirerek sevgilisinin karsisina “yeni biri” olarak ¢iktiginda artik taninmayan,
kimligi gizli, potansiyel bir “yabanc1” konumuna yerlesir. Seh-hee, Derrida’nin
ifadesiyle bir benzerlik gosteren bu durumda bir zamanlar ev sahibi oldugu
mekanda yabancilagmig bir misafir olmustur. “Ev sahibi, her an kendi evinde bir
misafire doniisebilir” (Derrida, 2000). Ancak bu yabancilik, Derrida’nin
tanimiyla kosulsuz konukseverlikle karsilanmaz; aksine Ji-woo'nun bellegi, bu
“yeni” kadin1 ancak eski sevgilisinin hatirasiyla eslestirdiginde kabul eder. Bu
durum, Seh-hee’nin konuk degil, kosula bagh bir “yeniden misafir” olarak
karsilandigin1 goésterir. Ji-woo'nun “Sanki seni daha Once bir yerde gérmiis
gibiyim...” repligi onun konukseverliginin bellege, tanima ve ge¢mise
dayandigini ima eder. Seh-hee ise kendi ge¢misini gizlemeye devam ederken Ji-
woo’dan taninmadan kabul edilmeyi bekler. Bu tutumuyla Derridaci anlamda

“Oteki” olarak tanimlanabilir, degistikten sonra artik karsisindaki tarafindan

tanimlanmaksizin kabul edilmek isteyen bir figiir haline gelmistir.
5.2.4 Oteki/Yabancy/Misafir Ayrim

Fakat filmin ilerleyen sahnelerinde, Ji-woo’nun gercegi fark etmeye

baslamasiyla, Seh-hee artik bir “diisman” olarak algilanmaya baslar. Ortaya
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cikan aldatilmislik hissi, sevgiye duyulan giiveni zedeler ve konuk, ev sahibi i¢in
tehdide doniisiir. Ji-woo’nun “Bunu neden yaptin? Delirdin mi?” ¢ikisi, evin
sinirlarina miidahale eden Gtekinin artik diismana evrildigi noktay: temsil eder.
Bu doniisiimle konukseverligin psikolojik ve duygusal sinirlari zorlanir. Yiiz
taninmadiginda kabul edilmez, tanindiginda ise tehdit olarak goriiliir. Film bu
sekilde konuk ile yabanci, oOteki ile diisman arasinda her sahnede giderek
yiikselen Derridaci gerilimi bedenler ve ylizler lizerinden isler.

Film boyunca ev sahibi ile misafir siireli bir yer degistirme halindedir. Seh-
hee ilk basta ev sahibidir (iliskinin i¢indedir), fakat bedenini degistirerek
kendine misafirlesir. Sevgilisi paylastiklar1 agk alanina 6teki olarak geri doner.
Ji-woo da disardan bakildiginda ev sahibi konumundadir. Seh-hee'nin yeni
kimligiyle iliskiye girerken, onun ge¢misi hakkinda higbir sey bilmez. Bu
yoOniiyle bilinmeyene, yani misafire kapisini agmig bir ev sahibidir, fakat bu
acgiklik sinirli ve kosullara tabidir. Bu ikili dinamikte, her iki karakterin rolleri
stirekli yer degistirir. Bu durum bir bakima Derrida’nin “hote” kavramina denk
diiser: Fransizcada hem “ev sahibi” hem “misafir” anlamina gelen bu kelime,
Zaman filminde metaforik olarak viicut bulur.

Yazar Hye Seung Chung’a gore Zaman (2006), Kim Ki-duk’un daha
onceki filmlerinde goriilen sessizlik ve bedensel simgesellik ile kurulan iletigim
anlayisinin 6tesine gegerek, yliziin politik ve etik anlamini merkeze alir. Bu film,
estetik doniisiim aracihigiyla “bedenin ve yiiziin tanikligna” dair felsefi bir
sorgulamaya doniisiir. (Chung, 2012) Chung’a gore de filmdeki doniisiim kimlik
ve bedensel taninma baglaminda incelendiginde Derridact anlamda bir
“misafirlestirme” eylemidir. Seh-hee, hem bedenini hem de kimligini
dontstiirerek Ji-woo’nun “evine”, yani ask iliskisine yeniden kabul edilmeyi
beklemektedir. Ancak Ji-woo’nun onu tanimasi ve kabul etmesi,
konukseverligin sartlara bagli oldugunu gosterir. Chung, bu filme dair
analizinde, bedenin yabancilagmasi temast baglaminda Kim Ki-duk’un diger
eserlerinden farkli olarak filmde “zaman” kavraminin kendisinin de bir konuk
gibi davrandigimi belirtir. Zaman, ge¢misi siler ama ayni zamanda ge¢misin

tekrarina olanak tanir; bu nedenle yiiziin degismesi, bellegin degismesini
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garantilemez.

Film hakkinda yapilan yorumlara bakildiginda 6zellikle ABD ve
Avrupa’daki elestirmenler filmi Bati’daki estetik takintilarla kiyaslamus,
“konukseverlik” yerine “sekilsel taninma”y1 tercih eden bir toplumsal yapi

elestirisi olarak gérmiislerdir (Atkinson, 2006; Chung, 2012).
5.2.5 Sinirlar

Zaman filmi, konukseverligin sinirlarin1 yalnizca sosyal ya da mekansal
degil, ayn1 zamanda bedensel ve psikolojik diizeylerde de tartismaya acar.
Derrida’ya gore ger¢ek konukseverlik, gelenin kim oldugunu bilmeden, onu
tanimlamadan kabul etmeyi gerektirir; ancak uygulamaya geldiginde her kabul,
belirli sinirlar, beklentiler ve giivenlik alanlari i¢inde isler (Derrida, 2000, s. 25-
29). Filmde yonetmen beden, mekan, ve zihin olmak {lizere bu sinirlar {i¢
diizlemde insa eder.

Oncelikle bedensel smirlara baktigimizda burasi karakterlerin yiizleri,
tenleri ve jestleri lizerinden ¢izilir. Seh-hee, estetik operasyonla yalnizca yiizlinii
degil, bedenini de yeniden inga eder. Bu doniisiim, onun kendi ge¢misine,
iliskisine ve kimligine dair sinirlarini ihlal etmesi olarak yorumlanabilir. Kadin
yeni bedeniyle sevgilisinin karsisina c¢iktiginda artik bir "oteki"dir; fakat bu
oteki, acikca davet edilmemistir, oraya dogrudan veya zorla degil, planl bir
manipiilasyonla girmistir. Ji-woo’nun ilgisini ¢ekmek ve eski sevgilisiyle
(kendisiyle) arasinda bir kiyas yaratmak amaciyla onunla flort eder. Bu giris, bir
davet degil, sinirlar1 agmak amaciyla stratejik bir sizmadir. Ji-woo, bu “yeni
kadin1” hayatina alir ama onun varliina yalnizca tanidik simalarla kurdugu
benzerlikler 6l¢iisiinde izin verir. Bu durumda beden, konukseverligin kosullu
hale geldigi sinir ¢izgisi olur. Kars1 taraf ev sahibine tanidik geliyorsa igeri alinir,
ama bilinmezlIigi siirdiik¢e denetlenir.

Kahramanlar cogunlukla klostrofobik ve geg¢ici olarak nitelendirilebilecek
ameliyat odalari, kafeler, 1ss1z sokaklar gibi bir karsilama degil, doniistiirme
islevini sunan alanlarda bir araya gelirler. Bu bakimdan fiziksel sinirlarin

kapilar, aynalar, ameliyathaneler, kafe koseleri, park yollar1 gibi mekanlarin
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kullanimiyla temsil edildigi sOylenebilir. Seh-hee’nin Ji-woo’yla ilk
bulusmalarin1 yaptiklar1 mekanlar ise daha once paylastiklar1 eski anilarin
izlerini tasir. Misafirin gelis alan1 aslinda ev sahibinin hafizasinda ¢oktan
kayithdir. Bu fiziksel alanlar, konuk ile ev sahibi arasinda ge¢migin izlerini
tastyan ama simdiki zamanin belirsizligine agilan birer esik niteligindedir.
Konuk, evin kapisindan girmemistir belki ama “duygusal evin” i¢ine, nostalji
duygusu iizerinden sizmistir. Derrida’nin “konuk, esigi gecerken artik bir tehdit
haline de gelebilir’ uyarisi (Derrida, 2000, s. 29) burada somutlasir.

Son olarak psikolojik sinirlar, karakterlerin birbirini tanima arzusu,
stipheleri ve hafizalartyla olusur. Ji-woo, yeni sevgilisini - aslinda o eski
sevgilisinin doniismiis halidir - yakinlikla karsilar; ama bu kabul, siirekli bir
kontrole tabidir. Onu dikkatle dinler, gozlemler ve yiiz hatlarin1 inceler. Bu
kontrol, Derrida’nin “kosula bagl konukseverlik” elestirisinin tam karsiligidir.
Misafir eve kabul edilir ama taninmali, smanmali ve tehlikesiz oldugu
ispatlanmalidir. Bu yoniiyle Ji-woo’nun konukseverligi yiizeysel bir aciklik
degil, i¢csel olarak sinirlarla ¢evrili bir gozetim alanidir. Seh-hee de aslinda bir
misafir degil, kimligini saklayarak eskiden paylastiklar1 alana yeniden davetsiz
giren biridir. Konuk, ancak kim oldugunu gizleyerek evin iginde yer
bulabilmistir.

Filmin sonunda Ji-woo’nun da estetik operasyon gegirerek sevgilisi
tarafindan taninmaz hale gelmesi, bu smirlarin karsilikli olarak ¢oziilmesini
saglar. Ev sahibi de artik bir yabanciya doniismiistiir. Boylece Zaman (2006),
Derrida’nin “ev sahibi her an kendi evinde misafir olabilir” diisiincesini bedenler
tizerinden somutlayarak (Derrida, 2000, s. 37) sahneye tagir. Filmde sinirlar bir
kez ¢izilmekle kalmaz; hikdye boyunca kayar, ihlal edilir ve yeniden kurulur. Bu
bakimdan s6z konusu konukseverlik sabit bir alan degil, siirekli de§isen bir

iligkidir.
5.2.6 Etik Temsil

Zaman (2006) filmi, yalnizca kimlik, agsk ve beden iizerine bir hikaye

anlatmaz; ayn1 zamanda karakterlerin temsiline dair bazi etik sorular da ortaya
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koyar. Kim Ki-duk’un anlatim dili, sik¢a toplumun kenarina itilmis, sessiz ya da
bedeni ilizerinden tanimlanan karakterlere odaklanir. Hy e Seung Chung, Kim
Ki-duk sinemasindaki kadin karakterlerin ¢ogunlukla “sessiz, aci ¢eken ve
bedensel olarak nesnelestirilmis” bicimde temsil edildigini belirtir; bu figiirler,
travma ve bastirilmig arzunun tasiyicist olarak sosyal elestirinin sembolik
alaninda konumlanir (Chung, 2012, s. 63). Ancak filmde bu kalip bir bakima
belirgin bigimde kirilir. Seh-hee karakteri, yalnizca temsil edilen degil, temsilin
siirlarin1 bizzat zorlayan bir 6zneye dontsiir. Kiskanglik ve terk edilme
korkusuyla yiiziinli degistirme karar1 alan Seh-hee, bedeni iizerindeki bu radikal
miidahaleyle Kim Ki-duk’un sinemasinda nadir goriilen bir sekilde eyleme
gecen, donlisiim yaratan bir kadin olarak 6ne ¢ikar. O artik sadece edilgen bir
beden degil, bedenini etik bir meseleye doniistiiren aktif bir figiirdiir. Bu yoniiyle
Zaman (2006), hem Kim Ki-duk’un anlati gelenegi icinde istisnai bir 6rnek
olusturur hem de etik temsil acisindan oOtekiyi yalnizca magdur degil, ayni
zamanda doniistiiriicli bir 6zne olarak diislinmeyi miimkiin kilar.

Filmde Seh-hee'nin estetik ameliyatla kimligini degistirmesi, sadece bir
yliz kayb1 degil, ayn1 zamanda kimliginin, kadinliginin ve arzunun temsiline dair
etik bir kirilmadir. Karakter karar verme eylemi diistiniildiigiinde aktif bir figiir
olsa da film boyunca ¢ogu zaman sessizdir; bedeni kamera tarafindan dikkatle,
cogunlukla da duygusal bir gerilim i¢inde izlenir. Bu izleyici bakisi, izleneni
anlamaya mi ¢alisir, yoksa onu gorsel bir nesneye mi doniistiiriir? Bu noktada
etik temsilin temel sorusu sorulabilir. Bu karakter bize sadece gdosteriliyor mu,
yoksa onun varligina kars1 bir sorumlulukla m1 temsil ediliyor? (Derrida, 2000;
Butler, 2009).

Yonetmen, Seh-hee’yi “fedakar asik ya da “takintili kadin™ gibi kolayc1
stereotiplere indirgemez; aksine, onun psikolojik cokiisiine, arzularma ve
ikilemlerine dair ¢ok yonlii bir temsil sunar. Ozellikle ameliyat sonrasi
sahnelerde, Seh-hee’nin yeni yiizliyle aynaya baktigi anlar ya da Ji-woo'nun
yiiziinii hatirlamaya ¢alistig1 planlar, acinin ve yabancilagsmanin estetiklestirilmis
imgelerine doniigiir. Bu durum Susan Sontag’in (2003) “act pornografisi”’ dedigi

temsil bicimine yaklasan bir estetik olusturabilir. Yine de film bu imgeleri
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sOmiiri amacli degil, karakterin igsel pargalanmighigini agikca gostermek iizere
kurdugunu hissettirir.

Filmin sonunda Ji-woo’nun da yiiziinii degistirerek taninmaz hale
gelmesiyle birlikte bir 6teki haline gelir. Artik sadece bir kisi degil, her iki
karakter de kendi bedenlerine ve ge¢mislerine yabancilasmistir. Boylece etik
sorumluluk tek tarafli olmaktan ¢ikar; her iki karakterin de birbirine kars1 tasidigi

karsilikl bir sorumluluga doniisiir.

5.3 “FEDAKAR KIZ” FiLMi ANALIZi

5.3.1 Filmin Kiinyesi

Film Adi: Fedakar Kiz (Samaria)

Yonetmen & Senarist: Kim Ki-duk

Yapim Yili: 2004

Ulke: Giiney Kore

Siire: 95 dakika

Promiyer: Subat 2004, 54. Berlin Film Festivali

Odiil: 2004 Berlin Film Festivali - En Iyi Yénetmen (Giimiis Ay1)
Tir: Dram

Oyuncular: Kwak Ji-min-Yeo-jin, Han Yeo-reum-Jae-yeong, Lee Eol-Yeong-ki
Miizik: Park Ji-woong

Goriintii Yonetmeni: Seon Sang-jae

Fragman: https://mubi.com/en/films/samaritan-girl/trailer

Filmin tamamai: https://archive.org/details/samaria 202103
5.3.2 Filmin Kisa Ozeti:

Liseli kizlar Yeo-jin ve Jae-yeong, Avrupa'ya seyahat etme hayali kurarlar.
Ortak hayallerini ger¢eklestirmek i¢in Jae-yeong para karsiligi erkeklerle birlikte
olurken, Yeo-jin ona aracilik eder. Ancak bir polis baskini sirasinda Jae-yeong,

panikle pencereden atlayarak agir yaralanir ve hayatim1 kaybeder. Yeo-jin,
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sucluluk duygusuyla, Jae-yeong'un miisterileriyle bulusup onlarla birlikte olarak
ve aldiklar1 paralar1 iade ederek arkadasinin giinahlarini telafi etmeye ¢alisir. Bu
stirecte, polis olan babasi Yeong-ki, kizinin yaptiklarini 6grenir ve kizini
korumak i¢in onunla bulusan miisterilerine karsi1 siddete basvurur. Film, akran
iliskileri ve baba-kiz iliskisi lizerinden kabul gérme, sug, kefaret ve ahlaki ¢okiis

temalarini isler.

Sekil 5.2 Gorsel dizin (Fedakar Kiz, 2004)
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5.3.3 Konukseverlik

Jacques Derrida’nin kosulsuz konukseverlik anlayisi, hem fiziksel hem
diistinsel olarak sinir tanimayan bir kabulii ifade eder; bu baglamda ev sahibi,
gelenin kimligini sorgulamaksizin ona yer agar (Derrida, 1999). Fedakar Kiz’da
(2004) Yeo-jin, Olen ki1z arkadas1 Jae-yeong’un miisterilerine kendini “sunarak”
onu affettirmeye ¢alisir. Ancak bu sunum, bir tlir misafir agirlama degil, kendi
bedeninde bir kefaret kurma bicimi olarak belirir. Bu yoniiyle konukseverlik,
sadece “bagka” olanmi agirlamak degil, kendine de “baskalasarak™ yaklagsmay1
igerir.

Yeo-jin’in bu siirecte yasadigi doniisiim, ahlaki yargimin ¢oktiigi
sahnelerle sekillenir. Ozellikle hamam sahnesinde Jae-yeong’a sdyledigi su
“Yikanman gerek, temiz olman gerek” climlesi, kabullenmenin sinirina igaret
eder. Burada, konukseverlik yerine bir tiir arindirict miidahale devrededir. Jae-
yeong’un ise kendini “onlara yardim ediyoruz” diyerek savunmasi, klasik
fahigelik imgelerinden saparak bir tiir hizmet ve sefkat anlayisi ile konuya
yaklagtigin1 gosterir. BoOylece konukseverligin Derrida’nin da vurguladigi
bi¢cimiyle “kosulsuz ve adini bilmedigimiz bir diger i¢in acgiklik” olabilmesi,
yalnizca eylemde degil, diisiincede de sinanir (Derrida, 2005).

Bu noktada Yeo-jin’in konukseverlige hazir olup olmadigi sorusu
giindeme gelir. O, arkadasinin yaptigina once “giinah” damgasi vurarak
yaklagirken, arkadasini yitirdikten sonra kendi bedenin kapilarini, ayni erkeklere
acar. Ancak bunu Jae-yeong’un tarzindan farkli olarak, bedensel hazdan ¢ok,
ahlaki borcun bedeli olarak yapar (Yiice, 2015). Boylece konukseverlik, yalnizca
baskasini degil, kendini de kabule zorlarken, 6zdesligi parcalayan bir jest olur

(Gtiltekin, 2014).
5.3.4 Oteki/Yabancy/Misafir Ayrimi

Jacques Derrida’nin konukseverlik diisiincesi, misafir figiiriiniin kosulsuz
kabuliine yonelik ideal Onerse de, her konukluk durumu bu agiklikla

gergeklesmez. Derrida’ya gore yabanciya gosterilen tavir, onun oteki, misafir ya
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da diisman olarak algilanis bigimine gore sekillenir ve bu ayrimlar hem etik hem
politik diizeyde farkli sorumluluklar dogurur (Derrida, 1999). “Oteki”,
Levinas’¢1 anlamda, varolusumuzun sinirini ¢izen, ona mesafe koyarak bir etik
sorumlulugu zorunlu kilan figiirdiir.

Fedakar Kiz’da (2004) Yeo-jin’in 6len kiz arkadasi Jae-yeong bu anlamda
baslangigta bir “6teki” olarak belirir. Onun fahigelik yapiyor olusu Yeo-jin’i
tedirgin eder, Ofkelendirir; onu “kirli” ve “glinahkar” olarak nitelendirir.
Ozellikle hamam sahnesinde gecen “Yikanman gerek, temiz olman gerek”
repligi, Jae-yeong’un bedeni iizerinden etik bir hiikiim kurma ¢abasini agiga
cikarir. Ancak Jae-yeong’un “Biz onlara yardim ediyoruz ama” sozleriyle
kendini savunmasi, onun bu iligkilere empatiyle yaklasarak, iliski kurmay1 bir
tiir sefkatin disavurumu, hatta bir tiir hizmet olarak gordiigiinii gosterir. Boylece
baslangigta “Oteki” olarak damgalanan figiir, film ilerledikge Yeo-jin’in
i¢sellestirdigi ve hatta bedeniyle temsil etmeye ¢alistig1 bir varliga doniisiir. Bu
doniisiim, Derrida’nin “6tekini anlamak, ama onun yerine gegmeden” ¢agrisiyla
da celisir bicimde, 6zdeslesmeye varan bir etik gerilime isaret eder (Derrida,
2005).

Film boyunca bu etik doniisim yalnizca otekilik tizerinden degil,
“yabanc1” ve “dligman” figiirleri lizerinden de gelisir. Jae-yeong un miisterileri,
toplum goziiyle ahlaken dislanmig, “kirli” erkekler olarak gdsterilirken, onun
goziinde kosullu da olsa kabul gérmiis “yabanci”lardir. Onlar1 kabul edecegi bir
evi ya da giivenli bir yeri yoktur, bu nedenle adamlarla arasinda zorunlu fiziksel
bir mesafe olsa da, onlar1 otel odalar1 gibi gecici mekanlarda kabul etmenin bir
yolunu bulur.

Ancak Yeo-jin’in babasi i¢in bu adamlar yalnizca “diisman”dir: kizina
zarar veren, bedenine niifuz eden, ahlaki sinirlar1 ihlal eden tehdit figiirleridir.
Filmde Yeo-jin’in babasi, yabancilara anlayisla yaklagmak yerine, onlari
cezalandirarak konukseverligi siddet yoluyla sinirlar. Ozellikle, kizinin
miisteriyle birlikte oldugunu 6grendigi anlardan sonra, baba figilirii her bir

potansiyel miisteriyi “diisman” olarak kodlar.
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Bu diismanhiga ilk 6rneklerden biri, kafenin i¢inde gerceklesen siddet
sahnesidir. Burada baba, genc kizlarla israrla flort etmek isteyen olgun erkeklerle
tartisir. Baba i¢in cafe’de kizi yasindaki geng kizlarla fl6rt etmek isteyen adamlar
yalnizca sinirt ihlal eden, “ev’’e sizmis, cezalandirilmasi gereken diismanlardir.
Bu diismanlik politikasi, bir sonraki sahnede daha da sertlesir. Baba, bir
miisterinin ailesinin yasadigi eve girer ve adami aksam yemegi yiyen
kayinvalidesi, karis1 ve c¢ocuklarinin Oniinde asagilar, taciz eder. Adamin
yasadig1 utang ve caresizlik onu intihara siiriikler. Bu sahne, misafire kapi agmak
bir yana, onun yasam alanini ihlal ederek mahremiyetini yok eden bir “anti-
konukseverlik” eylemidir. Derrida’nin deyimiyle burada ev sahibi artik “evde”
degildir; yasa koyucuya doniiserek digerinin varhigini bastirmakta, onu
goriinmez ve degersiz kilmaktadir (Derrida, 2005). Boylece konukseverlik,
siddetle 06zdeslesmis bir iktidar aracina doniisiir. Baba, evin efendisi olarak
yalnizca sinir ¢izmez; o sinir1 ihlal eden herkesi yok etmeye yonelir.

Bu iki sahne, filmdeki etik temsilin de doniim noktalaridir. Baba figiirdi,
baslangigta yas tutan, kizin1 korumaya calisan bir ebeveyn gibi goriinse de,
giderek “yasa”ya dontiserek “6teki”yi yok sayar. Onun konumlanisi,
konukseverligin Derridact tanimimnin tam ziddi olan; yargilayan, ayristiran,
cezalandiran bir ev sahibi modelidir. Bu noktada baba da artik 6tekine kapisini
acabilecek biri degildir, kapinin kendisine doniismiistiir ve o kapi kilitlidir. Baba,
Derrida’nin tanimladigr gibi, misafire degil diismana kapiy1r kapatir; onlar
dislar, izler ve cezalandirir. Onun bu tutumu, ev sahibi olmanin beraberinde
getirdigi yargr yetkisini ve smir koruyuculugunu simgeler (Giiltekin, 2014).
Yine de bu diismanlik, yalnizca disinda kalan otekilere yoneltilmez;
davraniglarindan 6tiirii kizina duydugu hayal kiriklig1 da ayni yerden beslenir.

Derrida'nin “hote” kavrami, filmde Yeo-jin’in figiiriinde cisimlesir. Yeo-
jin, Olen arkadasinin miisterilerine kendini sunarken bir yonden ev sahibidir,
diger yandan ise misafir. Erkeklerin hayatina gecici olarak girer. Miisterileri
agirlar, ama evi olmadig1 i¢in onlari kendi bedenine konuk eder. Bu durum
misafirin hem kabul edilen hem de gegici bir figiir oldugunu gosterir. Ayni

zamanda Yeo-jin’in de zamanla toplum tarafindan dislanan, oraya “ait olmayan”
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bir yabanciya doniismesine neden olur.

Filmde misafirin kim oldugu, evin neresi oldugu ve kimlerin disarida
birakildig1 sorulari sabit degildir; bu sorular filmin ilk yarisindan ikinci yarisina
gegiste biiyiik bir kirillma aninda iki kiz arasinda ve ilerleyen sahnelerde diger
karakterler arasinda, zamanla ve mekanla birlikte siirekli yer degistirir. Seyirci
icin de bu figiirler - Jae-yeong, Yeo-jin, baba ve miisteriler, hi¢ biri net bir
kategoriye yerlestirilemez. Hikaye boyunca hepsi farkli asamalarda oteki,

yabanci, diisman ya da misafir konumuna biiriiniir.
5.3.5 Sinirlar

Film boyunca karakterlerin farkli sartlarda karsilagmalari, filmin temel
temalar1 olan konukseverlik, sinirlar ve etik temsil ile dogrudan baglantilidir.
Konukseverlik yalnizca fiziksel degil, ayn1 zamanda diisiinsel ve duygusal bir
aciklig gerektirir. Ancak filmde bu agikligin nasil siirekli olarak sinirlandigini,
parcalandigini ve hatta siddetle bastirildig1 gosterilir.

Film boyunca karakterlerin bedeni, hem dis diinyaya agilan sinirsiz bir alan
gibi hem de korunmak isteyen bir “ev’ gibi gosterilir. Derrida’ya gore ev sahibi
olmak, konukseverligi belirli kurallara baglar; bu nedenle gercek konukseverlik,
icinde her zaman bir tiir sinirlama tasir. Yeo-jin’in bedeni, zaman zaman kendi
karariyla acilir. Diger zamanlarda ise baskalar1 tarafindan sinirlar ihlal edildigi
icin, korunaksiz ve dengesiz bir alan haline gelir. (Derrida, 1999; Giiltekin,
2014). Otelde gerceklesen sahnede bir miisterinin onu yatakta kabaca iteklemesi
ile ki1zin bedenin siirlarinin ne kadar kolay ihlal edilebildigi acik¢a goriiliir. Bu
durum, onun bedenini tiimiiyle koruyamadigini veya kontrol edemedigini
gosterir.

Filmdeki “miisteri evleri” gecici konuklama alanlaridir; bu evlerin her biri,
Derrida’nin “hostipitalit¢” kavramina uygun olarak hem konuksever hem
konuksevmezdir. Miisteri para vererek kisa siireligine evin efendisi olur, bu
sirada ayni zamanda misafir konumuna da gelir. Baba figiirii kizinin bu
mekanlardaki varligini fark ettiginde, bir tiir “sinir koruyucu”ya doniistir. O artik

yalnizca bir ebeveyn degil, “ahlaki devlet”tir ve bu “devlet”, misafiri diglayarak
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var olur.

Sinirlar1 en garpict bicimde ortaya koyan sahnelerden birisi babayla kizin
kirsala yaptiklar: yolculuktur. Bu yolculuk, Derridact anlamda bir evsizliktir;
kiz, babasina hem ¢ok yakin hem tamamen yabancidir. Baba ise onu misafirmis
gibi izler. Istedigi anda kizim1 cezalandirabilir, ama babas1 olarak onu yaninda
tutmak zorundadir. Yeo-jin’in bedenini ne ‘“temiz” ne de “kirli” olarak
tanimlayabilir. Bu tanimsizlik, konukseverligin de, sinirin da ¢oziilmesine neden
olur (Lee, 2013). Baba-kiz iligkisinin kisa siireligine yumusadigi, kirillgan bir
yakinlik kurduklar1 tek an kirsal yolculuk sirasinda sigindiklar1 kuliibede
yasanir. Burada fakir bir koylii tarafindan sessizce agirlanirlar; bu karsiliksiz
konukseverlik, Derrida’nin kosulsuz agiklik anlayigina yaklasan nadir bir
ornektir. Kuliibede birlikte gecirdikleri gecede babasi kizina uykuya dalmadan
once Rahibe Theresa ile ilgili ahlaki bir hikaye anlatir. Bu olay kizin babasiyla
arasinda ge¢cmiste var olan ama son zamanlarda kaybolmus olan giiven iligkisini
animsatir. Bu boliimde konukseverlik yalnizca koylii ile kurulan gegici bir iliski
degildir. Es zamanli olarak baba ile kiz arasinda yeniden filizlenen bir
samimiyete dontislir. Her iki karakter de ilk kez birbirine diisman ya da yabanci
gibi uzak davranmaz. Kisa bir siireligine de olsa baba yargilayan otorite
figlirtinden, sicak bir paylasimda bulunan bir 6zneye doniisiir. Kiz1 ise sugluluk
yikli bir 6tekilikten, yeniden babasinin kii¢iik kizi kimligine biirtiniir.

Bu kirilgan yakinlik, filmin genelindeki siddet ve dislama sahnelerinin
yaninda, igerdigi sessizlik ve siginma duygusu nedeniyle dikkat cekicidir.
Derrida’nin (1999) konukseverligin, gelenin kimligini sormadan, yargilamadan
kabul edilmesi gerektigi yoOniindeki diisiincesi, burada duygular iizerinden
hayata gecer. Boylece kuliibe, baba ile kiz1 arasinda gecici olarak yeniden
birbirini tanimanin mekanina doniisiir.

Filmde arka planda sinirlarla ilgili bir toplumsal elestiri daha mevcuttur.
Geng kizlarin filmin basinda ifade ettikleri Avrupa’ya seyahat etme arzusu,
yalnizca bireysel bir hayal degildir. Ayn1 zamanda kiiresel kapitalist sistemin,
kiltlirel sinirlar1 asarak yerel yasam formlarina sizma bi¢imlerinden biridir. Jae-

yeong ve Yeo-jin, para kazanmak ugruna bedenlerini pazarlarken, nihai
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hedefleri olan “yurt disina ¢ikmak™ arzusu, goriiniliste 6zgiirliik¢ii ama aslinda
ideolojik olarak sekillendirilmis bir hevesi diisiindiiriir. Bu heves biiyiik 6l¢iide
medya, internet ve kiiresel popiiler kiiltiiriin etkisinden kaynaklanir. Derrida’nin
différance kavrami bu noktada aydinlaticidir. Différance kavrami, bir seyin
anlaminin ya da hedefin (6rnegin Avrupa’ya gitme arzusu) hep biraz gecikerek
ortaya ¢iktigini ve asla tam olarak yakalanamadigini ifade eder. Arzuladigimiz
sey hep “orada bir yerde” gibi goriinlir ama ona ulastigimizda ya degismistir ya
da yerini bagka bir arzuya birakmustir. Yani anlam ve istek, hep ertelenir ve hep
biraz farklilagir. Kizlarin da “bagka yerdeki hayat”a duydugu 6zlem, hem bir
erteleme hem de bir farklilasma hareketidir. Gergek hayatta gerceklesmeyen bu
tatmin hayali, kapitalizmin insanlara siirekli yeni istekler asilayip, bu istekleri
hicbir zaman tam olarak karsilamamasina benzer. (Derrida, 1998).

Seyahat arzusu, Derrida'nin konukseverlik diislincesiyle de oOrtiisiir.
Yabanciya agilan sinirlar ¢ekici goriiniir ama ayni zamanda segicidirler. Geng
kizlar “baska” bir kiiltiire dogru yonelirken, kendilerini o kiiltiiriin igerisine
kabul edilmis degil, ancak belirli kosullar1 yerine getirerek dahil olabilecek
misafirler gibi hayal ederler. Oysa Derrida’ya gore gergcek konukseverlik,
kosulsuz olan, kimlige, amaca ya da mense lilkeye bagli olmayan bir agiklik
gerektirir (Derrida, 1999). Kapitalist sistemin sundugu “seyahat” ise bu aciklig1
vaat ederken, aslinda ekonomik ve kiiltiirel kodlara bagli, son derece kosullu bir
gecis alani sunar. Filmdeki Avrupa fantezisi, modern kapitalizmin “smir 6tesi
Ozgilirliik” anlatisinin, aslinda yeni tiirde bir somiirii bi¢imidir.

Film, bu arzunun ne kadar pahaliya mal olabilecegini de gosterir. Kizlar,
bedenlerini kullanarak sermaye biriktirmeye calisir; bu, kapitalist sistemin
bireye yiikledigi “kendi hayatinin girisimcisi olma” zorunlulugunun bir
yansimasidir. Hikayede kendi bedenini is, hizmet, duygu ya da kimlik olarak

pazarlamak, kiiresel mobiliteye giden yol olarak gosterilir.
5.3.6. Etik Temsil

Fedakar Kiz (2004) filmi izleyicinin alisik oldugu klasik 6zdeslesme

modellerini bozar. Film boyunca seyirci, karakterlerin neden boyle davrandigini
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anlamaya calisir, ama asla onlarla tamamen 6zdeslesemez. Bu kopukluk,
Yiice’nin (2015) de belirttigi gibi karakterlerin “saydam” degil “opak” olusuyla
ilgilidir. Seyirci, kendini onlarin yerine koyamaz; onlar1 dislayamaz da. Iste bu
noktada, seyircinin etik sorumlulugu baslar.

Derrida’ya gore etik, hesap verilebilirligin degil, belirsizlige acikligin
alanidir (Derrida, 1999). Yeo-jin’in eylemleri bu belirsizlik i¢cinde temsil edilir.
O, bir kahraman degildir. Film onun kurtarict ya da kurban olduguna karar
vermez. Kizin etik pozisyonu, tam da karar veremedigimiz noktada kurulur. Bu
ise Derridact anlamda etik sorumlulugun baslangicidir: Karar verememekten
ka¢cmadan, kararsizlikta kalabilmek (Giiltekin, 2014).

Filmdeki gorsel anlatim da bu etik tavr1 destekler. Hamam, otel odalari,
sokaklar, hepsi belirsiz, kimseye ait olmayan, kimsenin ev sahibi olamadig1
yerlerdir. Bu da seyirciyi, “kendi evi olmayan” bir tanik konumuna yerlestirir.
Seyirci artik ev sahibi degil, anlatinin misafiridir.

Hye Seung Chung’un Fedakar Kiz (2004) {izerine degerlendirmesi, filmi
kadin bedeni, etik temsil, ataerkil kontrol ve kiiresel izleyici algis1 ekseninde ¢ok
katmanl bir sekilde ele alir. {1k olarak, geng kadin bedeninin filmde geleneksel
magdur imgelerinin 6tesine gegerek, hem ahlaki doniisiim hem de sefkat eylemi
i¢in kullamilan bir ara¢ haline geldigini vurgular (Chung, 2012, s. 69). ilk olarak
bu baglamda Yeo-jin’in bedeni pasif bir kurban degildir. O tamamen bagimsiz
da olmayan bir fail kimligi ile ahlaki acidan belirsiz bir zeminde konumlanur.
Ikinci olarak baba karakterinin kizinin miisterilerine ydnelik siddeti, Derrida’nin
kosulsuz konukseverlik anlayisina zit bigimde, yargilayan ve cezalandirict bir
“kosullu ev sahipligi” drnegi olarak yorumlanir (Chung, 2012, s. 71). Ugiincii
olarak, Chung, filmin Bati’daki film festivallerinde ahlaki ¢Okiis, kefaret ve
fedakarlik gibi temalar lizerinden evrensel bir deger yliklenerek izlendigini,
ancak bu sekilde anlamlandirmanin yerel kiiltiirel baglami c¢ogu zaman
disladigini belirtir (Chung, 2012, s. 72). Son olarak, filmdeki etik temsilin, net
yargilar sunmak yerine ahlaki belirsizligi ve duygusal karmasay1 one ¢ikararak
seyirciyi aktif bir sorgulayici konumuna yerlestirdigini savunur. Bu agian

bakildiginda Fedakar Kiz (2004) yalnizca toplumsal cinsiyet ya da aile iligkileri
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degil, aynm1 zamanda beden, smnir, su¢ ve Oteki kavramlarin1 derinlemesine

sorgulayan bir yapiya doniisiir.
5.4 “BOS EV” FILMI ANALIZi

5.4.1 Filmin Kiinyesi

Film Adi: Bos Ev

Orijinal Ad1: Bin-jip

Ingilizce Ad1: 3-Iron

Yonetmen: Kim Ki-duk

Senaryo: Kim Ki-duk

Yapim Yili: 2004

Ulke: Giiney Kore

Siire: 88 dakika

Tiir: Dram, Romantik, Sug

Promiyer: 61. Venedik Uluslararasi Film Festivali, Eyliil 2004

Oyuncular:

Lee Seung-yeon - Sun-hwa, Jae Hee - Tae-suk, Kwon Hyuk-ho - Min-gyu (Sun-
hwa’nin kocast), Choi Jeong-ho - Dedektif

Gorlintli Yonetmeni: Jang Seung-back

Kurgu: Kim Ki-duk

Miizik: Slvian; ayrica Michael Nyman’dan parcalar yer alir

Yapimct: Kim Ki-duk

Odiiller: 61. Venedik Film Festivali (2004); Silver Lion (En Iyi Y6netmen) -
Kim Ki-duk, FIPRESCI Odiili - Uluslararas1 Sinema Elestirmenleri
Federasyonu, Little Golden Lion - Genglik Jiirisi Odiilii, Blue Dragon Film
Awards (Giiney Kore, 2004); En Iyi Yeni Erkek Oyuncu - Jae Hee, Gijon
Uluslararasi Film Festivali (Ispanya, 2004); En Iyi Film, En lyi Y6netmen, San
Sebastian Film Festivali (2004) Izleyici Odiilii, Asya-Pasifik Film Festivali En
Iyi Yonetmen

Fragman: https://www.youtube.com/watch?v=2sYRqPINWmE
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Filmin tamamu:
https://bilge.isikun.edu.tr/client/tr TR/default/search/detailnonmodal/ent:$002f
$002fSD ILS$002{f0$002fSD ILS:29691/ada

5.4.2 Filmin Kisa Ozeti

Film, evsiz bir erkek ve siddet goren bir kadin arasinda gelisen sessiz ama
derin bag iizerinden toplumsal normlarin 6tesine gecen bir iligkiyi konu eder.
Tae-suk, sokaklarda motorsikletiyle dolasan, yalmiz bir genctir. Gilinlerini
sehirdeki bos evlerde konaklayarak gecirir. Bir hirsiz gibi kilidi zorlamadan
acara girdigi evlere asla zarar vermez; tam tersine onun konuklugu sirasinda
disarida olan evsahiplerine hizmet eder. Evde yasayanlarin esyalarina 6zen
gosterir, bozulanlart onarir, ¢amasirlarin1 yikar, evlerini temizler ve her
defasinda arkasinda hicbir iz birakmadan ¢ikar. Girdigi evlerdeki yasami kisa
siirelerle ve kimseye goriinmeden paylasir. Bir giin, ¢ok liiks bir evde
beklenmedik sekilde evde olan Sun-hwa ile karsilasir. Sun-hwa, zengin ama
siddet egilimli kocas1 Min-gyu tarafindan stirekli baski altinda tutulmaktadir. Bu
durum onu sinik, iirkmiis ve sessiz bir kisi haline getirmistir. iki sessiz figiir
olarak Tae-suk ve Sun-hwa hikaye boyunca hi¢ konusmadan, sadece goz temasi
ve jestlerle birbirlerini tanir ve anlasirlar. Sun-hwa, bu sessiz yabancinin
davetine evet der ve birlikte evden kagarlar.

Ikili baska evleri ziyaret etmeye baslar; bir siire kimsenin olmadig1 evlerde
sessiz, goriinmez bir hayat siirdiirlirler. Fakat bu ‘hayaletimsi’ yasam bigimi,
beklenmedik bir 6lim olayiyla kesintiye ugrar. Yasli bir adamin evine
girdiklerinde onu Olii bulurlar, ona son gorevlerini yerine getirirlerken eve
yakinlart gelir ve onlar1 adami 6ldiirmekle suglar. Olaymn ardindan Tae-suk,
cinayet, gasp ve adam kacirma suclamalariyla gozaltina alinir. Cezaevinde
gecirdigi zaman boyunca Tae-suk, kendi bedenini goriinmez kilmay1 6grenir.
Duvarlarin icinden geger gibi olur, gdlgelerde kaybolur. Serbest kaldiginda ise
onceki evleri ziyaret ederek neredeyse silinmis bir varlik olarak yasamaya
devam eder. Filmin sonunda, Tae-suk, Sun-hwa’nin yasadig1 eve doner. Sun-

hwa'nin siddet egilimli kocasi farkinda olmadan, karisinin arkasinda fiziksel
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olarak var olan ama goriinmeyen bu adamin varliiyla yasamay siirdiiriir. Film,
gercek ile hayal, varlik ile yokluk, misafir ile ev sahibi arasinda siliklesen

sinirlarla son bulur.

Sekil 5.3 Gorsel dizin (Bos Ev, 2004)
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5.4.3 Konukseverlik

Bos Ev (2004), Derrida’nin "kosulsuz konukseverlik” ve "hostipitalité"
(konukseverlik ve konuksevmezlik) kavramlarini sinema alaninda incelemeye
imkan taniyan ¢ok carpici bir ornektir. Jacques Derrida’ya gore konukseverlik,
yalnizca bir baskasina kap1 agmak degil, o kapinin esigini, kimin ev sahibi ve
kimin konuk oldugunu yeniden diisiinmeye zorlayan bir diisiinme alanidir.

“Kosulsuz konukseverlik” diisiincesi, gelenin kim oldugunu bilmeden,
onu sorgulamadan ve 6n kosulsuzca kabul etmeyi igerir; ancak bu diisiince, her
zaman kosullar tarafindan kusatilmistir ve konukseverligin i¢inde her zaman bir
“konuksevmezlik” (hostipitalité) riski tasir. Kim Ki-duk’un Bos Ev (2004) filmi,
tam da bu aporetik yapimin - yani konukseverlik ve diglamanin, goriiniirliik ve
yok saymanin - sinemasal karsiliklarini arastirmak i¢in elverisli bir zemin sunar.

Filmdeki gizemli ana karakter Tae-suk, klasik anlamda bir misafir degildir,
o ev sahiplerine asla goriinmeyen gizli bir konuktur. Kimseye haber vermeden
girdigi evlerde arkasinda iz birakmadan yasar, hatta tersine onlar1 temizler,
bozuk buldugu esyalari onarir ve isi bittiginde evleri bir fotograf ¢ektikten sonra
sessizce terk eder. Bu evlerdeki konuklugunu sadece ¢ektigi 6zgekim bir
fotograf araciliiyla sabitlemeyi tercih eder. Bu garip konukluk tarzi, geleneksel
sahiplik anlayisina (ev sahibi olarak “efendi” olma) aykiridir ve konukseverlik
siirlarinin agildigr anda siddetle sonuglanir.

Filmde ¢ok az diyalog olmasi, dilin ve iletisimin konukseverlikteki roliinii
sorgulatir. Ana karakterler olan Tae-suk ve Sun-hwa arasindaki iletisim biiyiik
Olgiide sessizlik iizerine kuruludur. Derrida'nin dilin sinirlandirict ve ayni
zamanda olanak saglayici rolii burada belirginlesir. Karakterler, dil kullanmadan
da giiclii bir bag kurabilirler.

Tae-suk’un evlerdeki konuklugu Derrida’nin “kosulsuz konukseverlik”
diisiincesine yaklasir; ¢linkli o ev sahibinden hi¢bir karsilik beklemez, onun
tarafindan davet edilmemistir ve ev sahiplerinin kim oldugunu bile bilmez. Ev
sahiplerinin kimlikleri ve yasam bi¢imleri hakkinda 6zel esyalari tizerinden fikir

sahibi olur. Buna ragmen Tae-suk onlarin kimligini sorgulamaz, mekanlarini
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ihlal etmez, garip bir sekilde goriinmezligiyle evin mevcut diizenini korur. O,
esigi ihlal eden ama ayni zamanda esigi yeniden kuran, evle olan iliskisinde iz
birakmadan var olan bir figlirdiir. Bu haliyle kimsenin “ev sahibi” olma
giivencesini hissetmedigi bir diinyada, konukluk iligkisini yeniden tanimlar.
Ancak Tae-suk karakteri, evsahiplerine goriinmez kaldig1 siirece tahammiil
edilir; goriildiigli anda ise bir tehdit olarak kodlanir. Boksdr bir adamin evinde
yakalandig1 sahnede ev sahibi eldivenlerini takar ve Tae-suk’u dover. Ev sahibi,
geleneksel bir “evin efendisi” gibi davranir. Ona gore sahibi oldugu “evin
sinirlar” ihlal edilmistir, dolayisiyla cezalandirma mesrulasir. Derrida’nin
vurguladigr gibi, ev sahibinin konukseverligi her zaman i¢in kosulludur;
evsahibi karsisindakinin kim oldugunu bilirse, o kendisi i¢in tehdit olusturmazsa
ve davetliyse konuktur. Aksi halde bir “diisman” olarak nitelendirilir.

Tae-suk, yasli bir adamin 6lii bulundugu bir evde yakalandiginda bu kez
goriintirliigiiniin ve iz birakmamaya yonelik yaklagiminin zorunlu olarak ortadan
kalktigia tanik oluruz. Karakter yash adam icin gerekli son gorevleri yerine
getirdigi sirada adamin ailesi tarafinda goriiliir ve suglanir, sonrasinda polis onu
"gizli tehlike", "tecaviizcii", "katil" ve "kagiran" olarak etiketler. Sessiz kalmasi
ve adimi vermemesi, Derrida’nin “gelenin adini sormamak™ ilkesine sadakat
gibidir; fakat modern yargi sistemi bu sessizlige siddetle karsilik verir. Artik o,
kosulsuz bir misafir degil, yasal cergevede cezalandirilmast gereken bir
“goriinmeyen tehdittir”.

Bu iki sahneden su sonug ¢ikarilabilir. Konuk, goriinmez kaldig: siirece
kabul edilebilir; ancak adini, bedenini, niyetini goriiniir kildig1 anda siddetle
karsilagir. Dahasi, bagkasinin sugunun da faili olarak goriiliir, ¢linkii sistem
icinde sessizlik, her zaman bir tiir su¢ ortaklig1 gibi yorumlanir (Derrida, 2000;
Derrida, 1994; Davis, 2004).

Filmin sonunda Tae-suk, Sun-hwa’nin evine sessizce geri doner. Ayni
evde, aynt mekanda hem evin resmi sahibi (zorba koca), hem misafir (Sun-hwa),
hem de goriinmez konuk (Tae-suk) bir aradadir. Sun-hwa ve kocas1 Min-gyu
birlikte yataktadir. Koca uyanip bir olagandisilik sezer, siiphelenir, ama ¢evreye

baktiginda kimseyi géremez. Sun-hwa ise evin i¢inde sessizce dolasir ve aynada
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Tae-suk’un yansimasi ile karsilasir. ikilinin bakistign bu an, yalnizca ayna
tizerinden gerceklesir. Sanki Tae-suk mekada artik fiziksel degil, cismi
goriinmez bir yansima, adeta bir hayalet olarak mevcuttur. Sun-hwa, Tae-suk’un
varligini tanir; ama bu tanima goriiniirlikle degil, sezgisel boyutta olur.
Ardindan gelen kapanis sahnesinde ikili terazinin iizerine birlikte ¢ikar, tart1 “0
kg” gosterir: Her iki karakter de aslinda var olmalarina ragmen agirliksiz
olduklarina dikkat ¢ekilir. Onlar yonetmene gore artik fiziksel olmayan bir varlik
diizeyindedirler. Kamera bu sahnede yavasca flulagir, film “yasadigimiz diinya
riiya mi, gercek mi belli degil” yazisiyla film sona erer. Derrida’ya gore
“gelecek-olan” konuk, her zaman belirsiz, adlandirilamaz ve hesaplanamaz
olandir. Onu tanimlamak, sabitlemek, ev sahibi yasalariyla sinirlandirmak,
konukseverligin kosulsuz dogasina ihanet etmektir. Tae-suk, artik Sun-hwa i¢in
sabitlenemez bir misafir degil, gelen ama asla tam anlamiyla gelmeyen,
gitmeyen ama varligini da evdekilere empoze etmeyen bir figiirdiir.

Film bu yolla konukseverligin smirlarin1 ¢izen yasa, miilkiyet, kimlik ve

goriiniirlik mekanizmalarini sinema diliyle gozler oniine serer.
5.4.4 Oteki / Yabanc1 / Misafir Ayrim

Jacques Derrida’nin konukseverlik {lizerine diisiincesinde konuk figiirii
hi¢bir zaman sabit degildir; her an yabancidan diismana, diigmandan misafire,
misafirden 6tekine doniisebilir. Bos Ev’deki (2004) anlatida bu gegisler; mekan,
beden ve sessizlik iizerinden aktarilmaktadir. S6zkonusu kategoriler, olay
orgiisiinde yer alan toplumsal roller ya da yasal statiilerle degil; karakterlerin
jestleri, bakislar1 ve sergiledigi eylemler aracilifiyla siirekli olarak yeniden
tanimlanmaktadir.

Tae-suk'un evlere izinsiz girmesi onu baglangicta yabanct konumuna
getirir, ¢iinkii bulundugu ev sahiplerini tanimadan ve bir davet almadan girer.
Girdigi evlerdeki sessizligi, evin diizenini bozmak yerine ona 06zen
gostermesiyle birlikte izleyicide uyanan bu yabancilik algisi sarsilmaya baglar.
Klasik bir yasa anlayisina gore o bir ihlalcidir, potansiyel suc¢ludur. Ancak o;

esyalara zarar vermek yerine bozuk olani tamir eder, ev halkinin kirli
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camagirlarini yikar, evdeki eksikleri giderir. Yabanci, goriinmez kaldig: siirece
tolere edilebilir. Ama varligr sezildiginde "kim bu?" sorusuyla birlikte
diismanlik riski devreye girer.

Tae-suk evlerde hizmet ettiginde, Derrida’nin kosulsuz konukseverlik
ilkesine yaklasan bir misafire doniisiir. Kimligini sormadan geleni kabul etmek
yerine, burada aslinda gelen kimligini aciklamasa da eylemleriyle evin diizenine
uyar ve ritmine katilir. Bu bir “sessiz misafirliktir. Misafir; yemek yaparak,
tamir ederek, bakim gostererek ev sahibine hizmet etmeye basladiginda bildik
anlamdaki yabanciliktan uzaklasir. Ama higbir zaman tamamen misafir de
olamaz, ¢linkii hala yasal ev sahibi ile iliski icinde degildir. Derrida’ya gore
gercek misafirlik, ev sahibinin egemenliginden vazgegmesini gerektirir. Oysa bu
hikayede misafir, konukseverligi hak etmek icin ¢aligmak zorunda gibi goriir
kendisini.

Siddet yanlis1 zengin adamin evinde yasananlar, bu kategorilerin ters yiiz
edildigi bir kirllma an1 yaratir. Tae-suk eve bir yabanci ve potansiyel diisman
olarak girer. Ancak Sun-hwa’nin yliziindeki morluklar, evin i¢indeki gercek
diismanin evin sahibi, yani “koca” olduguna isaret eder. Sessiz gen¢ adam kadini
kacirmaz; kadin kendi rizasiyla onunla birlikte kacar. Boylece siddet gérenin
tarafina gecerek misafirlikten 6te koruyucu 6tekine doniisiir.

Filmin devaminda ikisi birlikte boksdr adamin evine girdiklerinde ise
kabul goren misafirlik ihtimali bir anda ortadan kalkar. Tae-suk’un varlig1 fark
edildigi anda fiziksel bir saldir1 baslar. Ev sahibi onu diisman olarak kodlar;
gorilintirliigiini dogrudan tehdit sayar. Mahrem alanda sessizlikten sapma,
bedensel varligin1 gostermek evin sinirlarinin ihlali anlamina gelir. Ev sahibinin
misafirperverligi, kendi otoritesine tehdit hissettigi anda “konuksevmezlige”
dontisiir. Konuk, artik davetsiz degil, “tehlikeli” olandir. Bu sahnelere
bakildiginda kimin diisman, kimin misafir oldugu bir bakima evlerin i¢indeki
giic iligkilerine baglidir. Evin efendisi evin sakinlerine siddet uyguladiginda, o
artik "ev sahibi" degil, bir nevi isgalci olarak goriilebilir.

Bog Ev (2004) filmi konuk figiiriintin Derridac1 anlamda kararsiz ve asla

sabitlenemeyen bir kimlik tasidigini kahraman basta olmak iizere tiim
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karakterler {izerinden gosterir. Tae-suk hem yabancidir hem misafir, hem
suclanandir hem de magdurun koruyucusudur. Film boyunca onun en biiyiik
“sucu” goriiniir olmaktir. Filmde konuk figiiriin 6tekilestirilme, suglanma ve yok
sayllma bi¢imleri ele alinirken, konukseverligin olasiliklar1 hem agik hem de

ortiik sekilde sorgulanir.
5.4.5 Sinirlar

Film bir rolden 6tekine gegisler esnasinda sinirlarin varligr da goriinmez
ama yogun bicimde hissedilir. Kim Ki-duk’un karakterleri, evin, bedenin ve
zihnin siirlarii ihlal etmeden veya bazen fark edilmeden asarak konuk olma,
yerlesme ve kaybolma siireclerini deneyimler. Derridamin "esik” (seuil)
kavramini ¢agristiracak bicimde, bu smirlar film boyunca sadece gegilmeye
calisilmaz; karakterler onlarla yasar, onlarin etrafinda dolanir. Karakterlerin
goriinmezlestikleri noktada sinirlar da yeniden tanimlanir.

Tae-suk’un farkli mekanlarda varligmi siirdiiriirtken en belirgin
stratejilerinden biri filmin ikinci yarisinda digerlerine goriiniirliigiinii ortadan
kaldirarak bedensel sinir ihlalini engellemeye c¢aligmasidir. Hapishane
sahnelerinde gardiyanlarin acimasiz gozetimi altinda “bedensizlesmeyi” 6grenir.
Gardiyanin onu aradig1 sahnede, odada golgesi disinda higbir iz gériinmez. Bu,
yalnizca fiziksel bir oyun degil, ayn1 zamanda bedensel sinirlarin1 korumak icin
gelistirilmis bir direnis haline gelmistir. Wagner’e gore bu eylemle Tae-suk,
mahkim degil, gériinmezleserek hiicresini kontrol altina alan bir ev sahibi haline
gelir (Wagner, 2020, s. 32). Bu da onu misafir/mahkim degil, odaya hiikmeden
bir 6zneye doniistiiriir.

Filmin basinda evden eve sessizce ve goriinmeden ilerleyen Tae-suk, Sun-
hwa’nin yasadigi evde yalnizca bedensel degil, ayn1 zamanda psikolojik sinirlar
da asar. Bu simirn ilk kirildigi sahne, Tae-suk’un Sun-hwa’ya yakalamasi i¢in
yerden bir golf topunu yuvarladigi andir. Bu sahne, kadinin yasadigi ev ici
siddetin suskun diline karsilik, s6zsiiz bir dayanisma teklifidir. G6z kontagindan
kacan tlirkek kadin, sesi ¢ikmayan bu yabancinin ilk kez gdziiniin igine bakar ve

teklifini anladigimi ve onayladigin1i gostermek amaciyla sessizce topu geri
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yuvarlar. Hye Seung Chung’un kitabinda belirttigi gibi, filmdeki karsilagmalarin
cogu sozciiklerden arindirilmistir ama jestlerle doludur (Chung, 2012, s. 65).
Burada psikolojik sinir, fiziksel bir hareketle (top yuvarlamak) asilmis olur.

Film boyunca girilen tiim evler ya kilitli degildir ya da Tae-suk tarafindan
zorlanmadan agilir. Bu, fiziksel bir siddetle degil, sinirin kabuliine dair sessiz bir
anlagmayla gerceklesir adeta. Mekanin sinir1 olan kapilar, Derrida'nin ifadesiyle
"misafirligin oldugu kadar egemenligin de semboliidiir", ¢iinkii bir kap1 varsa,
biri onu agmali ya da kapatmalidir (Derrida, 2000, s. 14). Wagner, kapinin
varhigin1 Derrida’dan alintilayarak, “kap: varsa, konukseverlik yoktur” ifadesiyle
bu celiskiye dikkat ceker (Wagner, 2020, s. 27).

Filmin sonundaki terazide birlikte sifir kiloya denk diistiikleri goriilen Sun-
hwa ve Tae-suk’un bu noktada hem bedensel, hem de varliksal (ontolojik)
siirlar1 silinir. O andan itibaren iki karakterin; beden, mekan ve hatta
kimliklerinin ortadan kalkarak; hiclikte birlik ve var olduklarina isaret eder sanki
yonetmen.

Filmde siniflar aras1 sinira da bir gonderme vardir ortiik olarak. Filmin pek
cok sahnesinde yer alan golf, siradan bir spor 6gesi degil; sessizlik, siddet ve
sinifsal gerilimler arasinda isleyen cok katmanli bir anlati aracidir. Hikaye
ilerlerke golf sopas1 ve topu, hem goriinmez bir iletisim nesnesi hem de adalet
dagitan bir siddet arac1 olarak karsimiza ¢ikar. Tae-suk’un Sun-hwa’ya golf topu
yuvarladig1 sahne, onlarin arasinda sessizlik i¢inde kurulan ilk temasi temsil
ederken; golf sopasiyla atilan toplarla siddet uygulayan kocay1 hedef almasi,
sessizligin ve gen¢ adamin i¢indeki potansiyel siddeti agia ¢ikarir. Gezinti
yaptiklar1 sirada geng adamin kimseye ait olmayan dis mekanlar ve parklarda
golf sopasiyla aylak¢a vakit gecirmesi de karakterlerin aidiyetsizligini ve
“olmayan hedeflere yonelen” bosluk halini ¢agristirir. Ust sinifin zevk anlarina
ait bu nesne, Tae-suk’un elinde adaleti dagitan bir araca doniiserek sinifsal
kodlart tersyiiz eder. Golf sopasinin gezgin bir karakterin eline ge¢cmesi bu
baglamda sosyal kodlarin ve sosyal sinirlarin sessizce ihlal edilmesine de {istii
kapal1 bir génderme niteligindedir. Filme Ingilizce adimi da veren “3-iron” golf

sopast, kontrolii zor, sert yapistyla karakterlerin duygusal mesafesini, sessiz ama
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etkili miidahalelerini de simgeler gibidir. Chung’a gore filmde golf, “disiplinli
ama sinirsiz bir mekansalligin” gostergesi olarak hem siddetin hem de boslugun

ritliellesmis bigimini tasir (Chung, 2012, s. 62—63).
5.4.6 Etik Temsil

Kim Ki-duk Bos Ev (2004) filminde etik temsili siddetin agik
goriintiileriyle degil; sessizlik, goriinmezlik ile miidahalenin etkileri lizerinden
kurar. Film, konuk figiiriinii temsil eden Tae-suk’u su¢lamaz veya idealize
etmez; onun sessiz eylemlerinin beklenmedik, hatta tehlikeli sonuglara yol
acabilecegini de agik¢a gosterir. Tae-suk evlere zarar vermeden girer, tamirat
yapar, diizen saglar. Ancak filmin agilisinda bu iyi niyetli miidahalenin etik
olarak ne kadar sorunlu olabilecegi yargilamadan gosterilir. Gen¢ adam girdigi
ilk evin kiigiik ¢ocugu i¢in onun bozulan oyuncak tabancasini tamir eder, fakat
cocuk calistigin1 bilmedigi bu tabancayr annesine dogrultunca daha sonra
annenin goziine zarar verir. Bu sahne, filmdeki en dogrudan etik sorularin ilkidir.
Bir ortama miidahale iyilik amaci tasisa bile, miidahale eden davranisinin
sonuglarindan sorumlu mudur? Derrida’ya gore ger¢ek bir karar, ancak
belirsizlik i¢inde verildiginde etik olabilir; ¢ilinkii 6nceden hesaplanabilen bir
karar, sadece bir kuralin uygulanmasidir (Derrida, 2004, s. 445).

Sun-hwa’nin kocasi, evin egemeni olarak esine sistematik siddet
uygulayan bir figiirdiir. Tae-suk, bu adami istiine attig1 sert golf toplariyla
doverek cezalandirir. Film, bu cezay1 ahlaken elestirmez; aksine, izleyiciyi bu
cezaya tatmin duygusuyla yaklastirir. Ancak bu durum da etik bir ikilik yaratir
ve izleyicinin aklina su soruyu getirebilir: Siddete siddetle karsilik vermek etik
bir temsil midir, yoksa bir tiir adalet fantezisi midir? Y6netmen burada adaleti
yasalar yerine, goriinmez misafirin sagladig1 bir gii¢ iliskisi iizerinden temsil
eder.

Tae-suk’un gozaltina alindigi ve sorgulandigi sahneler, yasanin
temsilcileri olan polisleri diismanca, sert, saldirgan figiirler olarak resmeder.
Yasalar1 uygulayanlar icin sessizlik tahammiil edilmezdir; bu, potansiyel

sucluluk sayilir. Derrida’nin “Of Hospitality”’de belirttigi gibi, “konugun adi
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sorulur, cevapsizlik diismanlik sayilir” (Derrida, 2000, s. 14). Film, bu noktada
yasanin etik degil, kosullu misafirlik temelinde isledigini gosterir. Yasaya gore
konusmayan kisi cezalandirilir, ¢linkii sisteme kars1 tehdit sayilirlar.

Evler arasinda farkli atmosferiyle dikkat ¢eken bir ev daha vardir. Filmde
iyi anlasan geng ¢iftin yasadig1 ev, siddetsizligin ve kabullenisin sembolii
gibidir. Bu evde ¢ay igilir, ayaklar birbirine degdirilir, kimse diglanmaz. Sun-
hwa, filmin sonunda tiim evleri ziyaret ederken bu eve doner ve orada
evsahibinin yoklugunda bir siire dinlenir. Bu ev, Derrida’nin tanimladigi
“gelecek-olan misafiri” karsilayabilecek kadar agik bir mekani andirir. “Bu
sahne, siddet igermeyen konukseverligin miimkiinliigline dair nadir ve kisa bir
Onerme sunar.” (Wagner, 2020, s. 31)

Bos Ev (2004) filminde yonetmen etik temsili iyi-koti ikiligiyle kurmaz.
Sessiz konugu melek veya seytan olarak konumlandirmaz; konuk siddete
basvurur ama adaleti saglamayr hedefler. Diger yandan 1iyi niyetli
miidahalelerinin sonuglar1 her zaman zararsiz degildir. Film, konuk figiiriin etik
degerini bir bakima onun etkileri {izerinden sorgular. Buna gore; sessiz kalmak
bazen Oviilecek, bazen de suglanmasi gereken bir eylemdir. Ortamlara miidahale
etmek ise bunu yapana her zaman bir sorumluluk yiikler ve bazi durumlarda
adalet her zaman yasayla degil, kimi zaman da goriinmez bir el tarafindan

dagitilir.

5.5 “AG” FiLMIi INCELEMESI

5.5.1 Filmin Kiinyesi

Orijinal Adi: Geumul

Ingilizce Adi: The Net

Yonetmen: Kim Ki-duk

Senarist: Kim Ki-duk

Yapim Yili: 2016

Promiyer: 73. Venedik Uluslararasi Film Festivali

Sire; 114 dakika
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Ulke: Giiney Kore

Oyuncular: Ryoo Seung-bum (Balik¢1), Kim Young-min, Lee Won-geun

Tiir: Dram, Politik

Fragman: https://www.youtube.com/watch?v=pTwU6u5JGUg

Filmin Tamamu:

https://bilge.isikun.edu.tr/client/tr TR/default/search/detailnonmodal/ent:$002f
$002fSD _ILS$002f0$002fSD ILS:1166407/ada

5.5.2 Filmin Kisa Ozeti

Filmdeki hikdye Kuzey Kore’de yasayan balikgt Nam Chul-woo’nun motor
ari1zas1 nedeniyle sinir1 asarak Giiney Kore sularina siiriiklenmesiyle agilir. Bu
istemsiz gecis, onu farkli bir iilkede sadece fiziki degil, ayn1 zamanda sembolik
ve ideolojik smirlarin da igine hapseder. Balik¢1 Giiney Kore'de ajanlik
siiphesiyle sorguya almir, ardindan serbest birakilir ama kendi {ilkesine
dondiigiinde bu kez de Kuzey Kore tarafindan sorgulanir. Boylece Chul-woo,
her iki devletin giivenlik aygiti tarafindan otekilestirilir; aidiyet alani, sadakat
beyan1 ve sessizligi bile silipheyle karsilanir. Jacques Derrida’nin kosullu
konukseverlik tanimiyla ortiisen bu durum, sinirlarin sadece cografi degil, ayni
zamanda dilsel, ideolojik ve etik sinirlar oldugunu izleyiciye hatirlatir. Balike1
bir noktadan sonra kendini hi¢bir yere ait olamayacak kadar fazla sorguya maruz
bulur. Giiney Kore’nin sistemine tanikligi onu vatani olan Kuzey Kore’ye de
yabancilastirmistir.  Film, bireyin devletleraras1 smirlar arasinda nasil
hirpalandigini, 6teki konumuna itildigini, bedeninin ve inanglarinin nasil
slipheyle sorgulandigini anlatir. Yonetmen, filme adin1 veren ‘ag’ imgesiyle,
biirokrasinin i¢inden ¢ikilmaz yapisina yakalanan ana karakter iizerinden, iki
Kore arasindaki politik ve ideolojik catismay1 sorgular. ‘Ag’, bireyin
devletlerarasi iligkilerin biirokratik ve militarist yapisina nasil dolandigini,
goriinmez ve kacilmasi giic bir kapan haline geldigini ortaya koyar. Filmde
hicbir devlet, Chul-woo’yu tam anlamiyla misafir olarak kabul etmez, onu hep
potansiyel bir tehdit olarak goriir. Bu da Derrida’nin “konukseverligin her zaman

~ 9

bir konuksevmezlik ihtimali tagidig1” diisiincesini ¢agristirir.
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Sekil 5.4 Gorsel dizin (4, 2016)

5.5.3. Konukseverlik

Jacques Derrida’ya gore konukseverlik diisiincesi, 6ziinde bir aporia, yani
¢Oziilmez bir agmaz olarak sekillenir. Konukseverlik iki kutup arasinda gerilimli
bir yapiya sahiptir; kosulsuz (etik, olanaksiz) konukseverlik ve kosullu (politik,
olanakli) konukseverlik (Derrida, 2000). Derrida’nin kosullu konukseverligi tam
olarak filmde sergilenen isleyisi elestirir. Misafir, ev sahibinin koydugu
kosullara uymadig siirece asla gercek anlamda “konuk” olamaz (Derrida, 2000).

“Ag” (2016) filminde balikgr Nam Chul-woo’nun Giiney Kore’ye istem
dis1 gecisi, bu agmazin sinemasal temsilidir. Balik¢1 aslinda basit bir motor
arizasinin kurbanidir. Tehlikeli olmak bir yana, yardima muhtag bir kisi olarak
kars1 taraftan merhamet ve yardim diler nehirde teknesi bozuldugunda. Ancak
balik¢inin bu yardim ¢igliklarina karsilik vermek bir yana, glivenlikten sorumlu
askerler tarafindan ¢ok farkli sekilde yorumlanir. ki iilke arasinda bir giiven
ortami1 olmas1 halinde Chul-woo, bir kazazede olarak, insani yardim temelinde
dostlukla karsilanabilecekken, ortak sorunlu ge¢misleri nedeniyle Giiney Kore
devleti 6nce onun kimligini sorgular. Dahas1 balik¢iy1 casuslukla sucglar ve ona
stipheyle yaklasir. Bu, Derrida’nin tanimladigi kosullu konukseverlige dogrudan

uyar. Ev sahibi, misafirin kim oldugunu bilmek ve kontrol etmek ister (Gtiltekin,
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2014, s. 17).

Derrida; kosullu konukseverlik kavramini tanimlarken, Kant’in
kozmopolit hukuk diisiincesinden etkilenmis olsa da, onunla sinirli kalmaz.
Derrida bu kavrami, modern devletlerin misafiri kabul etme bigiminin aslinda
bir “denetim ve hiikmetme iliskisi” oldugunu gostermek icin kullanir. “Ev sahibi,
kendi evinde efendi olarak kaldigi siirece, gercek anlamda konukseverlik
miimkiin degildir” (Derrida, 2000, s. 25). Yani burada s6z konusu olan misafirin
tizerinde isleyen kurumsal bir iktidar agidir. Bu baglamda, “4g” (2016)
filmindeki “ag” imgesi, tam da Derrida’nin tanimladig1 kosullu konukseverligin
kurumsal, dilsel ve giivenlik merkezli siirlandirmalariyla birebir Ortiisiir.
Misafir konumundaki Nam Chul-woo, devletin yasalari, dili, sliphesi ve
ideolojik filtreleri araciligiyla kurulmus olan bir aga yakalanir. Bu ag, yalnizca
onu tutmakla kalmaz; onu anlamaktan ¢ok tanimlamaya, bigimlendirmeye ve
sinirlandirmaya ¢alisir.

Nam Chul-woo’nun Giiney Kore’ye adim atmasi, hicbir sekilde bir
“davet”e dayanmamaktadir. Bu yolculuk planlanmamis, aniden ortaya ¢ikan bir
“ziyaret” statiisiindedir. Derrida’ya gore kosulsuz konukseverlik, iste bu
“ziyaret” modeline dayanir; beklenmeyeni, istenmeyeni karsilayabilmektir
(Giiltekin, 2014, s. 22). Ancak film, Gliney’deki ve Kuzey’deki iki devletin de
konukseverligi giivenlik ve sadakat kistaslarina gore kosullandirdigin1 gosterir.
“Konukseverligin gerceklesebilmesi i¢in, ev sahibinin ev sahibi olarak
kalamayacagi bir karsilasma gerekir” (Derrida, 2000, s. 27). Chul-woo
yanlislikla kendini buldugu Giliney’de de, biiyiik zorluklarin ardindan geri
dondiikten kendi iilkesi olan Kuzey’de de “kosulsuz” kabul goéremez. Bu yolla
yonetmenin Derridact anlamda konukseverligin olanaksizligin1 dramatize ettigi
gozlemlenir.

Derrida konukseverlikte dilin roliine de 6zel 6nem atfeder. Ona gore
konukseverlik sadece bir mekan agma degil, ayn1 zamanda bir anlam agma ve
iletigim kurma siirecidir. Derrida sunu sorar: “Konukseverlik gostermek igin bir
yvabancidan bizi anlamasint ve dilimizi konusmasini mi beklemeliyiz? " (Derrida,

2000, s. 15) Misafir ev sahibinin dilini konugsmuyorsa, ya da konusamiyorsa, bu
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onun dislanmasina neden olur. Dolayisiyla dil, konukseverligin hem kosulu hem
de siniridir. Bu, Derrida’nin kosullu konukseverlik elestirisiyle ortiisiir. Misafir,
sadece ev sahibinin kurallarma gore konusabildigi siirece kabul goriir. Bu
durum, Derrida’nin “evin yasasi”na yaptigi atiflarda da goriiliir: “Konukseverlik,
ev sahibinin evinde ev sahibi olarak kalmaya devam ettigi siirece, onun dilinde
olur. Dil, misafirin iceri kabuliinii belirleyen kosuldur.” (Derrida, 2000, s. 15—
18) Dolayisiyla, misafirin konusmasi, ama yalnizca ev sahibinin anlayacagi
bicimde konusmasi, bir tiir evcillestirme siirecini ¢agristirir.

Filmdeki dil bariyeri ve kiiltiirel farkliliklar, konukseverlik ve iletisim
sorunlarint derinlestirir. Nam Chul-woo'nun dilini ve kiiltliriinii anlamayan
Giiney Koreli yetkililer, onun kimligini ve niyetlerini tam olarak anlayamaz. Bu,
Derrida'nin dilin konukseverlik iizerindeki roliine dair vurgusunu yansitir. Dil,
ev sahibi ile misafir arasindaki iletisimi saglarken bir yandan da sinirlar.
Sorgulama sirasinda Nam Chul-woo’nun lehgesi, kelime tercihleri ve Kuzey
Kore’ye 6zgli ifadeleri, Gliney Koreli yetkililerde stiphe dogurur. Onun sozleri
anlagilmasi yerine, yargilanmasina neden olur. Bu, Derrida’nin “dil araciligiyla
misafiri evcillestirme” dedigi siireci yansitir (Giiltekin, 2014, s. 20). Filmde dil,
konukseverligin bir arac1 olmaktan ¢ok, onu imkansizlastiran bir sinir halini alir.
“Dil, misafirin kimligini sabitleyip onu evin yasasina boyun egdiren bir ev i¢i
iktidar aygitina doniisebilir” (Derrida, 2000, s. 15). Nam Chul-woo’nun
kendisini agiklama ¢abasi, ylizlesmeye de imkan vermez, ¢linkii onun karsisinda

dinlemeye degil, teshis koymaya ¢alisan bir ev sahibi figiirii vardir.
5.5.4. Oteki/Yabancy/Misafir Ayrimi

Filmde Nam Chul-woo karakteri, Derrida’nin konukseverlik felsefesinde
tanimladig1 “Gteki”, “yabanc1”, “diisman” ve “misafir” figiirlerinin kesisim
noktasinda konumlanir. Filmdeki birey birbirine taban tabana zit iki ideolojik
sistem tarafindan istenmeyen bir nesne olarak konumlanir. Sistemler diigmanlik
halini siirdiirmek icin ise bir nesneye ihtiya¢ duyar. Bu yonden bakildiginda
konuk figiiriiniin etik ve politik anlamda temsili, Derrida’nin kosullu

konukseverlik elestirisiyle ortiistir (Derrida, 2000).
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Nam Chul-woo Giiney’de bir “ajan”; Kuzey’de ise potansiyel bir “hain”
olarak goriildiigii i¢in iki lilkede de tam anlamiyla hos karsilanmaz. Derrida'nin
“Acts of Religion” (2005) c¢alismasinda tanimladigi tizere, kosullu
konukseverlik, misafiri evcillestirmeye calisirken onu ayni zamanda potansiyel
bir diigmana doniistiirir. Ona gore; “Konuk, eger ev sahibinin yasasina
uymuyorsa, diismana doniigme riski tagir” (Derrida, 2005, s. 365). Bu durum,
Lee’nin (2017) vurguladigi gibi, Giiney Kore devletinin ideolojik sinirlarini
korumak i¢in Chul-woo’yu hem misafir hem de tehdit olarak kodlamasiyla
somutlagir. Misafirin bir insan olarak degil, bir bilgi nesnesi olarak
degerlendirilmesi, onu 6znellikten ¢ikarir.

Filmde, Nam Chul-woo'nun olayinin Giiney Kore televizyonlarina ¢ikmast
ve ardindan kamuoyunun sempati duyarak ona hediyeler gondermesi ile
konukseverligin yiizeysel ve medyatik bir performansa indirgenmesi gozler
Oniline serilir. Ancak bu hediyelere Kuzey Kore'de el konulmasi, misafirin
yalnizca fiziksel degil, sembolik diizeyde de sahiplenilmesine izin verilmedigine
isaret eder. Bu sahne, Derrida’nin konukseverligin ayni zamanda bir verme
degil, ¢ogu zaman bir gosterme ve geri ¢cekme eylemi oldugunu vurgulayan
diisiincesiyle ortiisiir (Derrida, 2000). Hediyeler, misafiri tanimak i¢in degil, onu
“iyi niyet” altinda bi¢gimlendirmek ve kontrol etmek i¢in bir ara¢ haline gelir.
Sahne bu sekilde sinirin sadece mekansal olarak inga edilmedigini, nesnelerin ve
jestlerin de ideolojinin sembolik temsilleri olarak gériinmeyen bir sinir1 agmak
olarak yorumlandigini 6rnekler.

Hikayede Chul-woo, ne sdyledigiyle degil, nasil soyledigiyle de
degerlendirilir. Konusma big¢imi, lehgesi ve tavirlari, Glineyli gorevlilerin
stiphesini pekistirir. Derrida’nin konukseverlik diislincesinde dil, misafiri kabul
etmenin degil, onu tanimlamanin ve sinirlandirmanin aracidir (Derrida, 2000, s.
15). Bu anlamda misafir, ev sahibinin dilini konugsmadig: siirece “6teki” olarak
kalir. Moon (2018), karakterin her iki sistemde de ‘“yabanci” olarak
konumlandirildigini, sinir1 gegtikten sonra ise daha da radikal bir sekilde
“diisman”a doniistiiglinii belirtir. Ona gore "Chul-woo'nun sinirt gegmesi,

sadece cografi bir bolgeyi degil, ayni zamanda ideolojilere dayanan kimlikler
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arasindaki simgesel ayrimi da sarsar.” (Moon, 2018, s. 50).

Derrida’nin “hostipitalité” terimi konukseverlik (hospitality) ve diismanlik
(hostility) kelimelerinin bilesiminden tiiretilmistir. Bu kelime Ag’daki (2016)
durum i¢in birebir gegerlidir. Chul-woo, teknik olarak misafir statiisiinde olsa
da hi¢bir zaman bu statiliniin keyfini siiremez. Her temasinda ya sorguya cekilir
ya da denetlenir. Lee (2017), bu durumun Giiney Kore’nin i¢ giivenlik
politikalarin1 sinemasal diizlemde yeniden fiirettigini belirtir. Chul-woo, sinir1
gecerek gelen bir misafir degil, rejim-disiligin sembolii haline gelmistir. Ona
gore “Konukseverlik, bir comertlik jesti olarak degil, bir tant koyma siireci

olarak kurgulanir” (Lee, 2017, s. 356).
5.5.5 Sinirlar

Kim Ki-duk’un “4g” (2016) filmi, sinirlarin yalnizca cografi bir ¢izgi
olmadigini, ayn1 zamanda ideolojik, biirokratik ve beden {iizerinde hiikiim
kurmak isteyen bir rejimin sembolik temsili olduguna isaret eder. Birey sinir1
asmaya yeltendigi anda sistem tarafindan siddete maruz birakilir. Derrida'nin
konukseverlik diistincesi baglaminda bu tiir sinirlar, “kosullu konukseverligin”
temelini olusturan goriinmez esiklerdir. Misafir ancak bu esiklerden gecerken ev
sahibinin yasasina boyun egdigi siirece kabul edilir (Derrida, 2000). Nam Chul-
woo’nun balik¢1 teknesinin motor arizasi sonucu istemsizce Giiney Kore tarafina
stirtiklenerek sinir1 gegmesi onun misafir degil, sinir ihlalcisi olarak goriilmesine
neden olur. Bu, Derrida’nin vurguladigi gibi, konukseverligin ancak “kapiyi
yansimasidir (Derrida, 2005, s. 367).

Chul-woo’nun deniz smirmi gegmesi bir rastlanti degil, filmdeki tim
ideolojik yapinin goriinlir olma anidir aslinda. Moon (2018), bu sahneyi hem
fiziki hem de sembolik sinirin asilmasi olarak yorumlar: “Deniz siniri, sadece
fiziksel degil, ayni zamanda her iki tarafin neyi bildigini ve denetledigini
diisiindiigii zihinsel bir suirt da temsil eder” (Moon, 2018, s. 49). Bu yolla
fiziksel sinir1 olusturan cografya politiklesmistir. Filmin bu ilk kirtlma noktasi,

misafirin asla “tarafsiz” olamayacagi ger¢egini aciga ¢ikarir. Onun sinira
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yaklagmasi dahi, sinirdan sorumlu tiim araglar1 harekete gegirir; bir anda
giivenlik miidahalesi, siiphe, sorgu ve biyopolitik gézetim devreye girer.

Giiney Kore’ye getirilen Chul-woo, bir dizi sorguya, ¢iplakliga, temasa ve
gozetime maruz birakilir. Bu durum, Derrida’nin isaret ettigi gibi
konukseverligin sadece mekansal bir durum olmadigini, bireyin varligina
yonelik bir ihlal icerdigini de gosterir. Misafir, sinir1 gegtigi anda bedenine sahip
olunan bir nesneye indirgenir (Derrida, 2000, s. 27-30). Sistem bu gecis
stirecinde ¢izdigi ideolojik sinir {izerinden bedeni ve kimligi disipline etmeye
calisir. Lee (2017), Chul-woo’nun bu disipliner siirecte “konuk” degil,
“biyopolitik veri noktas1” olarak algilandigini vurgular. Ona gore; “Devlet onu
bir misafir olarak kabul etmez; onu, incelenen ve protokole tabi tutulan bir
bedene indirger” (Lee, 2017, s. 353). Derrida i¢in konukseverlik, bir esigin
taninmasi ve ona agiklikla yanit verilmesiyle baslar ama “Ag” (2016) filminde
sinir asla gecilmez bir esik olarak kalir. Misafir gittigi yerde kalamaz ve geldigi
yere dondiigiinde de eski kosullarina kavusamaz. Bu, Derrida’nin “gelecek-
olan” dedigi agikliga higbir zaman ulagsamayan bir misafirlik bi¢imini andirir
(Derrida, 2000, s. 67). Derrida’ya gore ‘“gelecek olan” (1’a-venir), heniiz
gelmemis ve tam anlamiyla dngoriilemeyen, planlanamayan bir gelecektir.

Moon (2018), filmin finalini bu agmazla iliskilendirir. Ona gore, “Chul-
woo Kuzey'e geri doner, ancak siniri gegmek onu artik hi¢bir tarafa biitiiniiyle
ait olmayan birine doéniistiirmiistiir. O, smurlarin mantigt icinde askida
kalmigtir.” (Moon, 2018, s. 56). Derrida’ya gore bu durum, konukseverligin
adzgiir bir eylem degil, kontrol edilen ve kurallara baglanan bir uygulama haline
geldigini ortaya koyar. Buradan bakildiginda “Ag” (2016) filmindeki sinirlar
fiziksel, ideolojik ve biyopolitik tuzaklar olarak konukseverligin ¢okiis noktasi

haline gelmistir.
5.5.6 Etik Temsil

Filmde yonetmen tarafsiz gibi goriinse de aslinda gorsel anlatim araglari
araciligiyla etik bir pozisyon alir. Yonetmenin “6teki”yi nasil temsil ettigini

gosteren ii¢ kritik sahne mevcuttur. Ilk sahnede Nam Chul-woo'nun Giiney
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Kore’de sorgulanir. Burada kamera, ¢ogu zaman sabit ve orta mesafededir.
Yonetmen, sorgu memurlarinin yiizlerine yakin ¢ekim yaparken, Chul-woo’yu
genellikle genis kadrajda ve merkezden biraz kaymis bigimde gosterir.
Yonetmen, kameray1 olaylara oldukga tarafsiz bir tanik gibi yerlestirir. Bu
secimiyle izleyiciye karakterin evine donmedeki inadini hissettirir, balik¢1
bastirilmakta olan ama indirgenemeyen bir 6teki gibidir.

Ikinci sahnede Giiney Koreli gérevliler Chul-woo’ya yemek verir, ama bu
yemek bir paylasma degil, gézetim altinda bir liituf gibidir. Kamera uzunca bir
siire Chul-woo'nun Oniine konan yemege bakisini izler. Balik¢i ne yemege
saldirir ne de minnettarlik gosterir. Cok yavas, neredeyse torensel bicimde
yemegini yer. Bu yavaglik, onun kontroliinii geri kazanma c¢abasi gibi
yorumlanabilir. Bu sahnede kamera karakterin yiiziine yaklasmaz, tabak
detayina girmez. Arka planda gosterisli bir miizik ya da sahneyi daha dramatik
hale getirecek bir kurgu yoktur. Bdylece yonetmen adeta izleyiciyi karakterin
“varhigin1 fark etmeye” cagirir. Bu Derridact anlamda, Otekinin temsiline
miidahale etmeksizin alan agma jestini ¢agristirir.

Filmin devaminda Chul-woo’nun sokakta yenmemis yemeklerin atildigini
gordiigii sahnede, yonetmen karakterin gozleriyle o ¢oplere bakisinm
sergileyerek, onun bedeni iizerinden bir tiir taniklik yaptirir izleyiciye.
Yonetmen sahneyi dramatiklestirecek bir miidahalede bulunmaz, izleyiciyi
karakterin hayreti ve sorusu ile bagbasa birakir. Chul-woo’nun ¢oOpteki
yemeklere bakisi bu anlamda, refah i¢indeki israfa dair bir sorgulama gibidir.

Yonetmen filmin biitiiniinde acikga elestirel bir bakis agis1 sunar, fakat bu
elestiri didaktik veya sloganvari degildir. Siislii bir anlatim teknigi yerine sade
ve mesafeli bir durusla karakterin kendi gercekligi ve tepkileri iizerinden
izleyiciyi disiindiiriir. Kuzey Kore kor bir sadakat ve kapali yapiya sahip olarak
sergilenir. Giiney Kore ise goriiniirdeki 6zgiirlik ve refah Ortiisiiniin altinda
slipheci, biirokratik ve disiplinci bir diizenle temsil edilir. Bu sekilde yonetmen
“bir taraf segcmeden” her iki sistemin birey iizerindeki etkilerini gostermeye
gayret eder. Nam Chul-woo baskiya ragmen konusmaz, tartismaz, ajitasyon

yapmaz. Ama onun sessizligi, devletin ideolojik ve teknik hiicumu karsisinda
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etik ve onurlu bir durusa doniislir. Bu ¢atisma, yonetmenin sistemlere karsi
bireyin onurunu merkeze alan bakis agisini isaret eder.

Yonetmen ayrica elestirisini tekil karakterler iizerinden degil, daha ¢ok
yapilar {izerinden kurar. Ornegin Giiney Kore’deki sorgucu karakterlerden biri
daha insancil bir portre ¢izse de sistemin sinirlarini asamaz. Bu da Kim Ki-
duk’un yalnizca insanlara degil, kurumlarin bireyin iradesini hige sayarak dikte
ettigi diizene kars1 bir elestiri gelistirdigini hissettirir. Yonetmen film boyunca
anlatim diliyle su¢lamaz, yargilamaz; daha ¢ok olani gerceveler, seffaflikla
gostermeye c¢alisir ve son agsamada geri ¢ekilerek karari izleyiciye birakir. Bu
yaklagimi da yonetmenin, Derrida’nin kosulsuz konukseverlik kavramina ve
taninamaz olani tanimaya ¢alisan “etik iligki” anlayisina oldukc¢a yakin oldugunu

hissettirir.
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SONUC VE ONERILER

Konukseverlik insanlik tarihi boyunca kiiltiirel, dini ve toplumsal etkiler
altinda sekillenmistir. Antik donemlerden giiniimiize gelene dek kavrama dair
etik, hukuki ve politik boyutlar giincellenmis ve konukseverlik evrensel bir
deger halini almistir. Modern dusiiniirler, o6zellikle Jacques Derrida,
konukseverligi kosulsuzluk ideali ve iktidar iliskileri baglaminda tartismaya
acmustir. Disilinlir, bu kavrami siklikla kendi hayatina da etki eden ve
gliniimiiziin aktiiel meseleleri olan gog¢, smir ve aidiyetle iliskilendirmistir.
Konukseverlik sinemaya tagindiginda, farkli dénemlerin toplumsal dinamikleri
dogrultusunda ele alinmis; ¢ogu zaman aidiyet, dislanma ve sinif ¢atigsmalari gibi
meseleleri temsil etme aract olarak kullanmustir. Kavram Bati sinemasinda
oldugu gibi Dogu sinemasinda da karsimiza ¢ikmuis, yerel kiiltiirlerin pek ¢cogu
konuk figiirii lizerinden toplumsal esitsizlikleri ve iktidar iligkilerini sorgulayan
anlatilar tiretmistir.

Bu c¢alisma, Asya sinemasinin son donem auteur yonetmenlerinden Kim
Ki-duk’un dort filmi iizerinden, Derrida’nin konukseverlik diisiincesi temel
alarak yonetmenin toplumsal elestirisini nasil inga ettigini tartismay1
amaclamistir. Yonetmenin 6rnekleme konu olan filmleri bireyselden toplumsala
uzanan konukseverlik temsillerini ortaya koymasi nedeniyle sec¢ilmistir.
Calismada, konukseverlik kavraminin etik ve politik sinirlarini tartigmaya
acmak amaciyla yapisokiimcii kuramsal ¢ergeve tercih edilmistir. Yapisokiim
ayrica sinemanin karakteristik 6zelligi olan gdsterge ve anlam katman iliskisine
uygun sekilde, goriiniir olanla bastirilan arasindaki iligskiyi agiga ¢ikarmak i¢in
elverisli bir yontem olarak goriilmiistiir.

Jacques Derrida’nin gelistirdigi bu yaklasim, konukseverligi sabit ve tekil
bir anlam {izerinden incelemez. Konukseverligi daha ¢ok; c¢eliskili, ertelenmis
ve aporetik, yani gerilimli, ¢oziilmesi gii¢ bir yap1 olarak ele alma olanagi sunar.
Bu yaklagim izleyenin zihninde farkli bir anlam uyandiran sinematik deneyim

yolculugu ile ortiisme potansiyeli tagir. Yaklasim konuk ile ev sahibi, kucak
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acilan ile dislanan, yasa ile adalet gibi yerlesik ikili karsitliklarin ¢6ziilmesine ve
bunlar iizerinde yeniden diisliniilmesine yardimc1 olacak niteliktedir.

Filmleri analiz ederken konukseverlik kavrami, temel bilesenleri olan
otekilik/yabancilik/misafirlik ~ ayrimi ve  smirlarin - olusumu/asilmasi
basliklarinda incelenmis; sonraki asamada ise konuk veya ev sahibi roliindeki
karakterlerin sinema perdesindeki etik temsiline deginilmistir. Bunun baslica
nedeni Derrida’nin “kosulsuz konukseverlik” anlayiginin, filmlerdeki karakter
iligkilerini yalnizca dramatik ¢ercevede degil, etik temsil sorununu goriiniir
kilan, tartismaya acik bir karsilagsma alani olarak ele almay1 miimkiin kilmasidir.

Bu inceleme denemesi ozellikle Kim Ki-duk’un filmleri baglaminda
anlam kazanmaktadir; ¢linkii Giiney Kore toplumu sinif, yabancilik ve aidiyet
gibi meseleleri uzun yillardir iginde barindirmaktadir. Yonetmen de, kendi
ifadeleri dogrultusunda, kisisel yasaminda ve sinemasinda konukseverligin
sinirlarinda gezinen, disarida kalms figiirlerle adeta 6zdeslesmis bir sanatcidir.
Bu bakimdan Derrida’nin “kosulsuz konukseverlik” diisiincesi, bu anlatilardaki
yabanci figiirler araciligiyla, sadece kendi ¢ikarlarini degil, baskasinin iyiligini
de hesaba katmay1 gerektiren etik sorumluluk kavramini ve toplum i¢inde yer
etmis iktidar iligkilerini sorgulamak i¢in elverisli bir kavramsal ara¢ haline gelir.

Bu noktada eklenmesi gereken bir bilgi daha vardir. Yonetmenin yasam
yolculugu, calismanin metodolojik ¢er¢evesini sunan diigtiniir Derrida ile belli
acilardan benzesmektedir. Ozellikle yasadig1 toplumdan dislanma noktasindaki
bu carpict benzerlik biiyiik olasilikla sadece dikkat cekici bir tesadiif degildir.
Bu durum farkli alanlarda iiretim yapan Kim Ki-duk ve Derrida arasinda
diistinsel anlamda daha siki bir bag kurulabilecegini akla getirir.

Kim Ki-duk’un sinemast, Derrida’nin yapisokiimcii diisiincesiyle giiglii bir
paralellik tasir. Yonetmenin filmlerinde ikili karsitliklar arasindaki keskin ayrim
ortadan kalkar, keskin cizgilerle sabitlenmis kimlikler ¢oziiliir... Bosluk ve
sessizlik gibi gorsel ve isitsel araclar da iki u¢ arasindaki gerilimi daha goriiniir
kilmay1 hedefleyen anlam iiretiminin hizmetine sunulur. Anlati boyunca yasa,
otorite ve konukseverlik gibi kavramlar bir taraftan klasik yoniiyle temsil

edilirken, diger yandan izleyiciye sorgulatilacak sekilde ele alindig1 i¢in bozuma
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ugratilir. Yonetmen bu tutumuyla, izleyiciyi net sonuglar yerine kararsizlik ve
yoruma agik bosluklarla bas basa birakir. Bu yonleriyle Kim Ki-duk, yapisalci
bir sinema anlayisini degil, Derridac1 bir yapibozum estetigini benimseyen
diistincede bir auteur olarak degerlendirilebilir.

Yonetmenin filmlerindeki miizik, diyalog, renk ve kurgu gibi anlati
unsurlari, yalnizca estetik tercihler degildir. Bu araclar belirsizlik, bosluk ve
sessizlik yoluyla yapisokiimcii diisiincenin anlami erteleme 6zelligini ¢agrigtirir.
Sozkonusu unsurlar ana akim sinemada goriildigi sekilde izleyiciye hazir
cevaplar vermez. Perdede gordiiklerinin rehberliginde onlar1 diistinmeye ve
kendileriyle ylizlesmeye yonlendirir. Yonetmenin bu yolla anlami sabitlemek
yerine, giderek ¢ogaltan ve sorgulamaya alan birakan bir sinema dili tercih ettigi
One siirtilebilir. En 6nemli anlati unsurlarindan iri olan kamera ¢ogu zaman
sessiz bir taniktir; anlatidan rol ¢almak yerine sorumluluk sahibi bir 6zne gibi
davranir. Karakterlerin alanina izinsiz girmez, onlar1 bastirmaz veya somiirmez.
Bu yoniiyle adeta dolayli yoldan izleyiciye ahlakli bir konuk olmanin
sorumlulugunu hatirlatir.

Kim Ki-duk’un bu tercihindeki ¢ikis noktasi sinema endiistrisinden ve ana
akim elestiri c¢evrelerinden dislanmisligidir, kendisi de yasam tecriibelerinin
filmlerinde gdriinmeyeni temsil etme bi¢imini etkiledigini diiriistge itiraf eder.
Yonetmen filmlerinde aciy1 estetize etmeden gosterir, Otekine sifatlar
yluklemeden tanimaya ve tanitmaya gayret eder. Bu sekilde karakterlerine
hiikmetmek yerine kendi deyimiyle onlara i¢inde bulunduklari kosullari
gbstermeleri igin yer acar ve sonra onlart izleyici ile basbasa birakir. Bir
yonetmen olarak perdede kendi izini kiigliltmeyi goze alan ve Derrida’nin
siddetsiz konukseverlik diisiincesiyle Ortiisen bu yaklasimin cesur bir se¢im
oldugu agiktir.

(Calismaya konu olan “Zaman” (2006), “Fedakdr Kiz” (2004), “Bos Ev”
(2004) ve “Ag” (2016) filmleri, Derrida’nin konukseverlik diisiincesiyle
dogrudan iligkilendirilebilecek; oteki/yabanci ve sinirlar gibi ortak temalar
etrafinda sekillendigi i¢in secilmistir. Filmler tematik olarak benzer bir zemini

paylagsalar da konukseverligin farkli yiizlerini ortaya koyarak, bu kavrami
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bireyselden, toplumsala uzanan bir eksende izlemeyi miimkiin kilar.

Zaman (2006), bireyin kendi bedenine ve kimligine bile konuk
olamayacagimi vurgulayarak, benlik i¢indeki yabancilagmaya isaret eder.
Fedakar Kiz (2004) ahlaki sinirlarin ve babalik otoritesinin sorgulandigi bir
baglamda, misafirin bedensel temas ve bagislama iizerinden kabul edildigi
kosullu bir yap1 sunar. Bog Ev (2004), mekansal ve psikolojik sinirlar1 asarak
sessizlik ve goriinmezlikle konukseverligin en saf haline yaklasirken; 4g (2016),
ulusal smirlarin tartisilmaz kesinlikte uygulandigi bir politik diizlemde,
konukseverligi neredeyse imkansizlastirir ve misafiri bir tehdide dontistiiriir.

Her filmde karakterler ya kendi bedenlerinde, ya baskasinin evinde, ya da
ulusal bir sinirda “ev sahibi olamama” durumunu yasar. Bu anlatilar,
konukseverligin yalnizca bir erdem degil, ayn1 zamanda siirekli ertelenen,
celiskili ve kirilgan bir iliski oldugunu gdésterir. YOnetmenin sinemast,
olabildigince tarafsiz kalarak, bu iligskiye dair gorsel ve anlatisal bir taniklik
sunar. Calismada incelene filmler Derrida’nin “kosulsuz konukseverlik”
diistincesine sinemasal bir karsilik iiretirken, bir yandan da onun olanaksizligina
isaret eder. Hikayelerin tiimiinde konuk olan karakter somut veya soyut bir
engelle, yani sinirla karsilasir. Filmler, Derrida’nin diisiincesi ile uyum halinde,
bize gercek konukseverligin ancak smnir ihlaliyle, riskle ve taninmayanla
miimkiin oldugunu ve bu ylizden nadiren gergeklestigini gosterir.

Secilen filmler arasinda kosulsuz konukseverlik sergileyen karakter, en
acik sekilde Bos Ev (2004) filminde yer alir. Bu filmdeki gen¢ adam karakteri
Derrida’nin tanimladig: tiirde kosulsuz konukseverligi sinemada hayata gegiren
nadir O0rneklerden biridir. Zaman (2006) filminde karakterler birbirlerine ve
kendilerine dahi konuk olamaz. Yasadiklari benlik krizi nedeniyle kosulsuz
konukseverlik i¢in gerekli aciklig yitirirler. Fedakar Kiz’da (2004) hissedilen
ahlaki karmasa, intikam duygular1 ve sucun golgesinde yasanan duygular
kosulsuz bir kabule izin vermez. Kabuliin yerini hesaplasma duygusunun aldig1
filmde baba figiirii az da olsa bagislamaya yaklasir, ama bu duyguda kosulsuzluk
yerine kars1 taraftan itaat beklentisi, yani bir kosul vardir. 4g (2016) filminde ise

devlet aygit1 tarafindan temsil edilen ev sahipligi, konugu siirekli dislar,
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sorgular, kontrol eder ve hatta cezalandirmaya yeltenir. Film, konukseverligin

sistemsel olarak imkansizligin1 gosterir. (Bkz. Tablo 6.1)

Tablo 6.1 Derridac1 Kavramlar Isiginda Ortakliklar ve Farkliliklar

‘Kavram HZaman HFedakar Kiz HBos Ev HAg
Konukseverligin |[Beden— . Mekansal - -
Alant Kimlik Ahlaki—duygusal Estetik Ulusal—politik
Konuk Figiirii Kendine Suglu/kurban Sessiz misafir || Tehlikeli 6teki
yabanci
Toplumun bos |25Vt
Ev Sahibi Kendilik  ||Baba-otorite plt ¥ | giivenlik
evleri
aygitlari
Konukseverlik || Miimkiin Kosullu. hesapet Kosulsuz ve Kosullu ve
Tiri degil s, P lestetik cezalandirict
Derridact Okuma Kendine ev Baglslar}-amaz Evsizligin o Zlyaretlp redQ1,
olamamak |jolanla yiizlesme |konukseverligi |sistem siddeti

Evsahipligini miimkiin kilan ev kavramina bakildiginda filmlerdeki “ev”
yalnizca misafirin agirlandig1 mekansal bir yap1 degildir. Ev, ayn1 zamanda etik
ve politik sinirlarin metaforu olarak karsimiza ¢ikar. Misafir figiirii neredeyse
her zaman taninmayan, davet edilmemis ya da istenmeyen bir varliktir. Ev sahibi
ise bu misafiri siirlandirir veya dontistiirmeye calisir. Hikayelerin her birinde
karakterler konukseverligi gerceklestirmek niyetiyle cogu zaman gozle goriiniir
veya goriinmez esikleri asmak amaciyla sinirda gezinirler.

Konukseverligin en kritik bilesenlerinden biri olan sinir ve esik meselesine
biraz daha yakindan bakacak olursak 6zellikle “4g” (2016) filmindeki ulusal
sinir, dort film icinde kesinlikle asilamayan, en giiclii esigi temsil eder. Bu esik
sadece fiziksel degil, ayn1 zamanda ideolojiktir. Karakterin kimligini, bedenini,
hatta dilini dahi doniistiirmeyi amaglayan bir iktidar diizeni tarafindan korunur.
Film; Kim Ki-duk’un sadece politik bir elestirisi degil, ayn1 zamanda kendi hayat
hikayesinin sinemasal bir alegorisi olarak okunabilir. Balik¢inin her iki sistemde
de “konuk” olamamasi, Derrida’nin kosulsuz konukseverlik idealinin politik

olarak ne kadar kirilgan oldugunu gosterir. Benzer sekilde Kim Ki-duk da

80



yasami boyunca, ana akimin baslica aktorleri olan yapimcilar ve elestirmenler
tarafindan sanat diinyasinda “Gteki/yabanci/misafir” konumuna zorlanmustir.

(Bkz. Tablo 6.2)

Tablo 6.2 En gii¢lii ve asilamayan esik karsilagtirmasi

[Film |Esik Tiirii |Asilma Durumu |Degerlendirme |
‘Zaman HBeden / benlik HA@llamaz (icsel esik) ”En icsel esik ‘
‘Fedakar Kiz HAhlak / aile iligkisi HSiddetle kirihir ||Ge<;ici gecis ‘
‘Bos Ev HMekén / sosyal yap1 HSessizce asilir ||En gecirgen esik ‘
Ag Ulusal / politik yap1 ||[Asilamaz (devlet siddeti) f;liﬁ;;ia\;leesik

Cikis noktasi bu diglanma olan yonetmenin sinemasti, toplumsal elestirisini
siklikla “6teki’nin temsil bi¢imleri iizerinden kurar. Filmlerinde 6teki figiiri
bazen yabanci, bazen misafir, bazen de agik¢a diigman olarak goriiliir. Bu
kayganlik, Derrida’nin konukseverlik anlayisindaki temel agmazlardan biriyle
ortiisiir. Eve gelen kisi, ayn1 anda hem kabul edilmesi gereken bir misafir hem
de dislanabilecek bir tehdittir. Kim Ki-duk bu ikiligi 6zellikle Ag (2016) ve
Fedakar Kiz (2004) gibi filmlerde belirginlestirerek, modern toplumun 6tekine
yonelttigi siddeti goriiniir kilar. Bu sekilde yonetmen konukseverligi yalnizca
bireysel degil, kiiltiirel ve politik bir mesele haline getirerek; aidiyet, sinir ve
giivenlik kavramlarinin yeniden sorgulamasini saglar.

Gilinlimiiziin savas, zorunlu gog, dijital gdzetim ve hizla kutuplasan kimlik
siyasetleri caginda, konukseverlik yalnizca sinemasal bir mesele degil; ayni
zamanda yasamin ve temsilin yeniden diisliniilmesi gereken bir alan olarak
karsimiza c¢ikmaktadir. Kim Ki-duk’un sinemasi, tiim tartismali yanlarina
ragmen, goriinmeyene yer acgma, temsil etmemenin de bir sorumluluk
olabilecegini gosterme c¢abasiyla bu alanin smirlarinda gezinen nadir
orneklerden biridir.

Kim Ki-duk ayrica klasik anlati yapilarinin disina ¢ikan, karakterleri net

rollerle sinirlamayan ve izleyiciyi kesin bir sonuca ulagtirmak yerine ¢eliskilerle
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diisiinmeye sevk eden bir yonetmendir. Bu yonleriyle, sabit yapilar ve tek anlam
arayisindan uzak durarak, Derrida’nin yapisokiimcii yaklasimina yakin duran,
siirlar sorgulayan ve konukseverlik gibi kavramlar1 yeniden diislinmeye agan
bir sinema dili tercih eder. Yonetmen kendi ifadesine gore bunu yaparken kimi
zaman sessiz kalarak, kameray1 geri ¢cekerek ya da bir karakterin i¢ diinyasini
gbstermeyerek; onu istismar etmeden, saygiyla var etmeyi hedefler. Bu da etik
bir temsil gayreti olarak degerlendirilebilir.

Bu c¢alisma da yonetmenin sinemasal tercihlerini yalnizca estetik
diizlemde degerlendirmekle yetinmemis; ayni zamanda onlar1 Derrida’nin
diisiinsel cergevesiyle iliskilendirerek anlamaya g¢alismistir. Kim Ki-duk’un
filmleri, tretildikleri yillardan on yillar ge¢mis olmasina ragmen, giiniimiiz
toplumsal, siyasal ve kiiltiirel krizleri diisiiniildiigiinde tematik yonden hala
aktlieldir. Zaman (2006), estetik normlara saplantili modern bireyin, goriiniim
ve benlik kaybi gibi temalarla gilinlimiizde sosyal medyada viicut bulan
“goriiniirliik takintisi”n1 6ngoriir gibidir. Fedakar Kiz (2004), ahlakin aile yapisi
icindeki kisitlayici roliine, kapitalizmin beden {izerinden kurdugu tahakkiime ve
ergenligin cinsellik araciligiyla kesfine dair sorular sorarak hala gegerligini
koruyan feminist ve ahlaki tartismalarin bir pargas1 haline gelir. Bos Ev (2004),
miilkiyet fikrinin elestirisini alt metinde kurarken, barinmanin bir hak olup
olmadigini tartismaya acar; filmdeki sessiz figiir, giiniimiizde Ispanya’daki
Okupa (isgal) hareketiyle paralel bicimde, bos birakilan mekanlara gériinmezce
yerlesen figiirleri cagristirir. Ag (2016) ise savaglarin, vize duvarlar ile
sinirlanan vatandasliklarin ve zenginligin adaletsiz paylasimimin insanlik
onurunu nasil kusattigin1 Kore drnegi iizerinden hissettirir.

Derrida’nin “gelecek-olan” kavrami temel alindiginda, konukseverlik
gerek sinemada gerekse yasamda asla tamamlanmis, sonlanmis bir eylem
degildir. Bu ¢alisma da Derrida’nin ifadeleri ve yonetmenin sanat tercihleri
dogrultusunda anlami sabitlemekten ¢ok, bulundugu alandaki yeni diisiinsel

tartismalari tegvik eden bir ¢agri olarak konumlandirilmalidir.
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EKLER

EK A. DERRIDA SOZLUGU: KONUSEVERLIK VE ETiK iLiSKiLER
UZERINE TEMEL KAVRAMLAR

Hospitalité/Konukseverlik: Derrida’ya gore konukseverlik, 6ziinde bir
celiskidir: Kosulsuz oldugunda gergek olur, ama gerceklikte her zaman kosullara
baglhdir. Misafir ancak ev sahibinin yasalarini ¢ignemedigi siirece kabul edilir;
bu da gercek anlamda konukseverligi olanaksiz kilar. (Derrida, 2000, ss. 3-25)

Unconditional/Kosulsuz & Conditional/Kosullu Konukseverlik:
Kosulsuz konukseverlik, adi ve kimligi sorulmayan &tekini kabul etmeyi
gerektirir. Kosullu konukseverlik ise yasa, kimlik, sinir ve otoriteyle isler.
Gercek yasamda her zaman ikisinin i¢ igeligi vardir. (Derrida, 2000, ss. 5-25)

Hostipitalité: Derrida’nin "hospitalit¢" (konukseverlik) ve "hostilité"
(digmanlik) sozciiklerini birlestirerek tiirettigi kavram. Her konukseverligin
icinde, konuksevmezlige dair bir potansiyel vardir. (Derrida, 2000, s. 14)

Hote/Misafir ve Ev Sahibi: Fransizca "hote" kelimesi hem ev sahibi hem
de misafir anlamina gelir. Derrida, bu ikiligi kullanarak konukseverligin
gerilimli dogasini gosterir: Ev sahibi konukla karsilastiginda kendi egemenligini
kaybetme riski tasir. (Derrida (2000, s. 5)

L’ Autre/Oteki: Derrida, Levinas’tan aldig1 bu kavrami etik sorumlulugun
temeli olarak ele alir. Oteki, benlige indirgenemeyen, hesaplanamaz ve
belirlenemez bir varliktir. Etigin ortaya ¢iktig1 yerdir. (Derrida 1978, ss. 79-153)

Etranger/Yabancn Yabanci, konuk ya da diisman olabilir; bu, onu
kargilayan sistemin tutumuna baglidir. Yabanciya karsi konukseverlik
gostermek, onu tanimadan kabul etmeyi gerektirir. (Derrida 2001, ss. 15-30)

Visage/Yiiz: Levinas’in gelistirdigi yliz kavrami, Derrida’da etik
sorumlulugun ortaya ¢iktig1 ylizlesme alani olarak dnemlidir. Y1z bir imge degil,
bir ¢agridir. Sinemada da suskun yiizler etik bir alan yaratir. (Derrida 1978, ss.
79—-153)

Spectre/Hayalet: Hayalet, bastirilmig olanin geri donen izidir. Ne tam
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vardir ne de yoktur. "Hayaletle yasamak", ge¢misin ve Otekinin izleriyle
yasamay1 6grenmektir. (Derrida 1994, ss. xvii—30)

Invitation/Davet & Visitation/Ziyaret: "Davet", ev sahibinin misafiri
bekledigi, kosullandirdig: iliskidir. "Ziyaret" ise hazirliksiz yakalandigi, adini
sormadig1 bir karsilasmadir. Gergek konukseverlik ancak ziyarette ortaya ¢ikar.
(Derrida 2007, s. 451)

Seuil/Esik: Esik, ev ile disarisi, ben ile 6teki arasinda kurulan karsilasma
alanidir. Derrida’ya gore diisiince esikte baslar: Gegisin, tereddiidiin ve agikligin
mekani olarak. (Derrida 2000, s. 13)

Pardon/Bagislama: Derrida i¢in bagislama, yalnizca "bagigslanamaz olan"
bagislandiginda gercek olur. Hesaplasma, pismanlik ya da yasal siirecle
kosullandiginda saf bagislama ortadan kalkar. (Derrida 2001, ss. 15-30)

L’a-venir/Gelecek-Olan: Derrida'nin gelecege dair etik bir agikligi
tanimlamak icin kullandig1 terim. Gelecek-olan (1’a-venir), her zaman
beklenmedik olandir. Konuk, adi bilinmeden gelen ve sistemin hazirliksiz
yakalandig1 6tekidir. (Derrida 1994, ss. 29-30)

Aporia: Aporia, ¢oziimii olmayan mantiksal agmazdir. Konukseverlik,
bagislama, adalet gibi kavramlar Derrida’ya gére "miimkiin olanin imkansizlig"
icinde isler. Bu agmaz, etik diislincenin iiretken alanidir. (Derrida 2000, ss. 5—
14)

Justice/Adalet & Law/Yasa: Adalet hesaplanamaz ve sonsuzdur; yasa ise
hesaplanabilir ve sinirlidir. Derrida’ya gore yasa, adaletin golgesinde ilerlemeli,
ama onu asla tam temsil edemez. Yasa, adaletin izini tasir ama onunla
0zdeslesemez. (Derrida 2000, s. 20)

Indécidabilité/Karar Verilemezlik: Etik karar, bilgiye degil sorumluluga
dayanir. Karar, ancak "karar verilemez" bir durumda verildiginde gercekten etik
olur. Bu, Derrida’nin tiim etik-politik diisiincesinin merkezindedir. (Derrida

2004, A Certain Impossible Possibility of Saying the Event, ss. 441-461)
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* "5689 Sayih Kigisel Verilerin Korunmasi Kanunu Hiikiimlerine Gore Cevrimigi Yayin Dosyasinda Bulunan Kigisel Veriler Ve Islak imzalar Silinmistir.”





