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Lisans Ogrencisi

MIMESIiS TUTSAKLIGI: TURK MODERNLESMESINDE ESTETIiK ZIRH VE
NESNELESTIRME

OZET

Bu c¢alisma, Ahmet Hamdi Tanpmar'in Huzur (1949) romam ile Metin Erksan'in Sevmek
Zamani (1965) filmini disiplinlerarast bir perspektifle ele almaktadir. Her iki eserin
baskahramanlar1 Miimtaz ve Halil, Tiirk modernlesmesinin yarattig1 ontolojik kriz karsisinda

aski bir "estetik zirth" olarak insa ederek sevdikleri kadini yasayan bir 6zneden statik bir
imgeye doniistiirmektedirler. Bu nesnelestirme pratigi Platon'un mimesis hiyerarsisi, Lacan ve
Zizek'in fantezi perdesi kurami ile Bazin'in mumyalama kompleksi ekseninde
coztimlenmektedir. Calisma, estetik zirhin gergekligin miidahalesiyle kaginilmaz bigimde
parcalandigini ve her iki eserdeki kadinin bu zirhin hem malzemesi hem de onu pargalayan

giic oldugunu ortaya koymaktadir.

Anahtar Kelimeler: estetik zirh, mimesis, nesnelestirme, modernlesme, psikanaliz,

Tanpinar, Erksan.

Tirk modernlesmesi, Tanzimat'tan Cumhuriyet'e uzanan tarihsel siire¢ boyunca
bireyin kimlik zemininde derin kirilmalar tiretmistir. Dogu ile Bati arasinda sikisan 6zne, ait
oldugu kiiltiirel mirasla kurdugu bagi zayiflatarak kokli bir yersizlik, parcalanmighk ve
emniyetsizlik duygusuyla yiizlesir (Mengi, 2024, s. 1175; Okumus & Sahin, 2012, s. 110).
Ortaya cikan ontolojik kriz yalnizca siyasal doniisiimlerin sonucu degildir, ayn1 zamanda
yakin iligkileri yeniden kuran bir varolugsal gerilim iiretir. Giivensizlik duygusu derinlestikge

birey, sevdigi kisiyi yasayan bir 6zne olarak degil kendi igsel eksikligini telafi edecek bir



nesne olarak konumlandirma egilimi gosterir. "Estetik zirh" olarak kavramsallastirilan bu
yonelim, modern 6znenin dis diinyanin yikici1 gercekligine karst agki ve sanati bir savunma
hattina doniistiirmesini ifade eder ve mevcut "surete ask" yorumlarindan ayrilir. Tanpinar'in
Huzur (1949) romani ile Erksan'in Sevmek Zamani (1965) filmi, bu estetik zirhin Tiirk

modernlesmesindeki en yogun tezahiirlerini sunar (Akser, 2001, s. 97; Mengi, 2024, s. 1174).

Bu temel gerilim, Huzur'un zaman kurgusu {izerinden somutluk kazanir. Romanin olay
orgiisii Ikinci Diinya Savasinin basladigi 31 Agustos 1939 sabahinda agilir ve Polonya'nin
isgal haberiyle son bulur. Dis diinyadaki felaket boylece 24 saatlik dar bir "¢erceve zaman"
icine sikistirilir (Mengi, 2024, s. 1179, 1182; Kaplan, 1997, s. 370). Miimtaz'in bilincinde ise
bu bir giinliik siire, 1905'ten 1939'a uzanan 24 yillik bir "6ykii zaman1" ile ¢arpisir (Mengi,
2024, s. 1179; Kaplan, 1997, s. 370). Zamansal genigsleme, Oznenin tarihsel krizden
uzaklagarak "estetik i¢ nizamina" ¢ekildigi diizlemi olusturur ve makalenin ¢6ziimledigi
nesnelestirme pratiginin yapisal zeminini kurar. Tanpinar'in bu zaman kurgusunun kdkeninde

modernlesmenin bireyde yarattig1 kimlik bunalimi yatmaktadir (Yildirim, 2014, s. 385).

Tanpinar, kronolojik akisi bozarak geg¢misi bir riiya estetiiyle "simdiki zaman"in
icine sizdirir (Mengi, 2024, s. 1178; Perin, 2008, s. 46). Boylece modernlesmenin bireyde
yarattig1 biitiinlikk kaybini, zamanin disina firlamaya calisan bir 6znenin trajedisi olarak sunar.
Bu kurgu iginde Nuran, halk kiltiri ve klasik yiiksek kiiltiir unsurlarini bilinyesinde
barindiran bilingli bir "sentez" olarak tasarlanmis bir kiiltiir tastyicisidir (Terzi Eskin, 2025, s.
268-269). Oysa Miimtaz bu kiiltiirel miras1 fantezist bir yolla yeniden kurgular ve Nuran't
yasayan bir 6zneden tarihsel bir dekora dontistiiriir (Tanpinar, 2010, s. 127). Miimtaz icin dis
diinyadaki savas ilan1 ka¢inilmaz bir yikimi haber verirken zihnindeki zamansal genisleme
yakici gergeklige karsi kurulan bir savunma mekanizmasina doniisiir (Mengi, 2024, s. 1179;

Okumus & Sahin, 2012, s. 110).

Metin Erksan'in Sevmek Zamani filmi 1960'lardaki "ulusal sinema" arayisinda bir
doniim noktasidir (Akser, 2001, s. 97). Erksan, Gecelerin Otesi (1960) ve Yilanlarin Ocii
(1962) gibi yapitlarinda gelistirdigi toplumsal ve smifsal elestiri gelenegini Sevmek
Zamani'nda bireysel bir soyutlamaya doniistiirerek estetik direnisi sinemasal bir "surete ask"
diizlemine tasir (Krupa, 2025, s. 45; Aytas, 2020, s. 174). Bu siirecte Biiyilikada'yi, Istanbul'un
kaotik gergekliginden yalitilmis bir "esik mekan1" (liminal space) olarak kurgular (Sen, 2025,
s. 233).



Ada, tipk1 Tanpinar'in Bogazigi'si gibi karakterlerin gerceklik ile fantezi arasinda asili
kaldiklar1 bir uzamdir (Sen, 2025, s. 237-238). Halil'in bu izole cografyada narsisistik
siginagmi kurmast ve kendisine ait olmayan bir kdskte izinsiz vakit gecirmesi sinifsal
dislanmisligin mekansal bir vurgusudur (Kayar, 2024, s. 133). Su ile g¢evrili yalitim nesneyi
zamanin akisindan kopararak onu dondurur. Kahramanlar gélgeden c¢ikmayr reddederek
icinde bulunduklar1 korunakli yanilsamay1 korurlar ve bu mekansal tercih Platon'un magara

imgesiyle de ortiisiir (Bazin, 2011, s. 21; Kayar, 2024, s. 126).

Calisma dort kuramsal eksen {izerinde yiikselir. Platon'un mimesis hiyerarsisi ile ask
merdiveni kurami, karakterlerin neden hakikatten uzaklasip kopyaya sigindigimi agiklar
(Platon, 2023, 597e; Platon, 2014, 211b). Lacan ve Zizek'in fantezi perdesi ile objet petit a
kavramlari, arzunun yapisim ve gercekligin bastirilma bigimini aciklar (Zizek, 2004, s. 31).
Bazin'in mumyalama kompleksi, fotograf ve sinemanin zamani disa atma pratigini tanimlar
(Bazin, 2011, s. 21). Bu ii¢ eksen Schimmel'in (1982) tasavvuf kuramiyla birleserek "suretten
manaya gecis" izleginin modernlesme travmasiyla nasil tersyiiz edildigini kapsar (Keskin,

2019, s. 314).

Tiirk modernlesmesi burada makro-sosyolojik bir genellemeyle degil bireyin ontolojik
krizini merkeze alan mikro-analitik bir bakisla ele alinmaktadir. Modernlesme siireglerini
biitiinciil toplumsal degisimler {izerinden ¢o6ziimleyen yaklasimlarin tersine, so6z konusu
doniisiimiin birey ruhundaki ve estetik algisindaki izdiisiimleri odak noktasi olarak secilir.
Huzur ve Sevmek Zamani bu perspektiften birer "vaka analizi" (case study) islevi goriir: her
iki yapit, toplumsal kirilma anlarimin bireysel 6zne tizerindeki yikici etkilerini mikroskobik bir
hassasiyetle goriiniir kilar. Disiplinlerarasi karsilastirmali yontem, modern 6znenin ontolojik
krizini salt edebi bir tema olmaktan ¢ikararak biitiinciil bir kiiltiirel temsil bigimi olarak

incelemeyi miimkiin kilmaktadir.

Huzur ile Sevmek Zamani'nin birlikte okunmasi {i¢ gerekceye dayanmaktadir. Tarihsel
olarak roman 1940'larin aydin bunalimini, film 1960'larin sinifsal ve bireysel soyutlamasini
yansitirken her iki yapit da Tirk modernlesmesinin yarattifi ontolojik "yersizlik" ve
emniyetsizlik duygusunu merkeze almaktadir (Mengi, 2024, s. 1175; Krupa, 2025, s. 45).
Yapisal olarak her iki eser de ¢izgisel zaman kurgusunu bozarak karakterlerin i¢ diinyasindaki
parcalanmisliga odaklanir (Mengi, 2024, s. 1178; Yildirim, 2014, s. 385). Kuramsal olarak her

iki eserin baskahramani da karsi cinse duydugu aski yasayan bir 6zneyle kurulan canli bir bag



yerine dondurulmus bir suret iizerinden insa etmektedir (Aytas, 2020, s. 175; Keskin, 2019, s.
314).

Analiz i¢in romandan Nuran'in tarihsel bir dekor olarak donduruldugu ya da bir
miicevher gibi katilastirildigi pasajlar (Tanpmar, 2010, s. 59, 127) ile filmden Halil'in
portreyle kurdugu kutsallastirilmis tapinma sahneleri (Erksan, 1965, dk. 00:09:35) se¢ilmistir.
Secim Ol¢iitii, kadinin yasayan bir 6zneden statik bir imgeye doniistiigii kirilma anlarim
belirlemektir. Bu dogrultuda edebi imajlarin ¢oziimlenmesinde yakin metin okuma,
sinematografik gramerin aci, 151k ve ikonografi gibi unsurlar agisindan analizinde ise yakin

gorintii okuma teknikleri kullanilmistir (Kayar, 2024, s. 126).

Kullanilan kuramsal ¢erceve agiklayici bir sentez iglevi goriir. Bu kavramsal araglar
metinden dogrudan tiiretilmemis, eserlerdeki karakterlerin nesnelestirme pratiklerini ve nihai
ontolojik yenilgilerini ¢6ziimlemek amaciyla bir model olarak uygulanmistir (Bazin, 2011, s.

21; Zizek, 2004, s. 31).
Kuramsal Cerceve

Platon, Devlet eserindeki "Magara Alegorisi"nde gercekligi anlatir (Platon, 2023,
514a-520a). Bu anlatida insanlar sadece duvara yansiyan golgeleri goriir ve onlart gergeklik

sanirlar. Halil'in durumu ise klasik magara mahkiimundan farklidir.

Halil, disaridaki "Giines"in yakiciligindan korktugu ic¢in bilingli olarak magaranin
dibine siginir (Kayar, 2024, s. 133). Giines burada modernitenin sinifsal adaletsizligini ve
yikict gergekligini simgeler. Halil bu yakiciliktan kagarak suretin yani gélgenin sundugu alana
cekilir (Aytas, 2020, s. 174). "Ben senin resmine asigim" beyani, golgeyi hakikate tercih etme
iradesinin dogrudan bir yansimasidir (Erksan, 1965; Aytas, 2020, s. 174).

Symposion'da tarif edilen "ask merdiveni" (epanabasmos) bedensel giizellikten
baglayarak mutlak giizellik ideasina yiikselisi ongoriir (Platon, 2014, 211b-212a). Miimtaz ve
Halil ise bu merdivenin basamaklarinda yasayan bir insanla giizelligi paylasmak yerine onu
dondurulmus bir "mimesis"e (kopyaya) indirgeyerek "donup" kalirlar. Onlar i¢in agk bir
tekamiil arac1 degil bedensel giizellikten Idea'ya yiikselmeyi reddeden mimesis tutsakliginin ta

kendisidir.

Platon, Devlet'in onuncu kitabinda sanat ile hakikat arasindaki mesafeyi tartigir. Sanat

eseri, gerceklikten {i¢ kat uzak bir diizlemde konumlanir (Platon, 2023, 597¢). Aciklama, ii¢



katmanli bir varlik hiyerarsisi {izerinden ilerler. Ilk katmanda Tanr tarafindan yaratilan ve
degismeyen Idea yer alir ve bu diizlem asil varlig1 temsil eder. Ikinci katman, zanaatkarin
ideay1 referans alarak iirettigi somut nesnedir. Ugiincii katman ise sanat¢inin nesneyi taklit

ederek olusturdugu mimesis yani kopyanin yeniden iiretimidir (Platon, 2023, 597¢).

Bu felsefi diizlem Miimtaz ve Halil'e uyarlandiginda acik bir gercek ortaya ¢ikar: her
iki kahraman da kadinin "giincii kopyasma" asik olmus, hakikatten ti¢ kat uzaklasmislardir.
Bu hiyerarside Nuran ve Meral'in yasayan, 6zerk ve kanli canli 6zneleri bir kenara itilir.
Mimtaz i¢in Nuran, bugiiniin ger¢eginde yasayan bir kadin olmaktan ziyade eski bir
medeniyetin, klasik musikinin ve tarihsel bir dekorun siizgecinden gecirilmis "kiiltiirel bir
imge"dir. Halil i¢in ise Meral, duvarda asili duran, normal boyutlarindan kat kat biiytik,
donmus ve sessiz bir "suret"ten ibarettir. Her iki karakter de ger¢ek kadini reddederek onun

sanat veya muhayyile yoluyla iiretilmis ve hakikatten ii¢ derece kopmus taklidine siginirlar.

Platon'a gore taklit¢inin, nesnenin aslina dair gergek bir bilgisi yoktur (Platon, 2023,
601a). O, yalnizca bilgisiz kitleleri yaniltabilecek bir dis ylizey kurgular (Platon, 2023, 601a).
Halil'in "Ben senin resmine asiim" diyerek somut Meral'i reddetmesi bu tercihin bir
sonucudur (Aytas, 2020, s. 174). Miimtaz'in da Nuran'1 tarihsel bir kostiim i¢ine hapsetmesi

bilingli bir taklit (mimesis) eylemidir (Tanpinar, 2010, s. 127).

Bu karakterler icin agk, yasayan bir 6zneyle kurulan canli bir bag degildir. Onlar i¢in
sevgi, zamanin yikiciligindan kurtarilan ve dondurulan statik bir goriintiidiir (Bazin, 2011, s.
21). Kahramanlar bdylece magara duvarindaki golgeleri gercek sanan tutsaklar konumuna
diiser (Platon, 2023, 515c). Sevdikleri sey kadimmin kendisi degildir. Onlar varlik
hiyerarsisindeki en zayif ve sahte halkaya baglanmislardir (Kayar, 2024, s. 133).

Platon'un felsefi cergevesi Oznenin neden kopyaya sigindigini tanimlar ancak bu
kacisin psikolojik mekanizmasini agiklamak i¢in psikanalitik bir zemin gerekmektedir. Lacan

ve Zizek'in kavramsal araglar1 bu mekanigi arzunun yapisi iizerinden ¢oziimler.

Jacques Lacan'a gore Ozne, pargalanmis benligini "ideal bir oteki" {izerinden
biitiinlemeye yonelir ve bu siire¢ ayna evresiyle kavramsallastirilir (Lacan, 1981, s. 67).
Miimtaz ve Halil, sevdikleri kadinin kendisine degil onda konumlanan ulasilamaz "kayip
seye" yani “objet petit a”ya baglanirlar. Slavoj Zizek'in "yamuk bakmak" kavrami bu iliskiyi

derinlestirir, arzu nesnesine dogrudan yonelmek tehlikelidir ¢linkii Gergek'in travmatik



miidahalesi arzunun kurdugu donuk dengeyi bozar (Zizek, 2004, s. 23). Suret, kahramanlar

acisindan travmatik gerceklik ile aralarina yerlestirilen bir “fantezi perdesi” iglevi goriir.

Sigmund Freud'un '"tekinsizlik" (das Unheimliche) kavrami, tanidik olanin
yabancilasarak huzursuzluk yaratmasini ifade eder (Freud, 1999, s. 327). Halil ve Miimtaz
icin gergek kadimin (Meral veya Nuran) 6zerk bir iradeyle "Ben varim" demesi tekinsizdir zira
yasayan kadin onlarin zihinlerindeki kusursuz ve sessiz "ev" (sigmak) imgesini yirtan yabanci
bir istilactya doniisiir. Psikanalizin tarif ettigi "fantezi perdesi" ve "tekinsizlik" kavramlari,
0znenin gerceklikle kurdugu kacinma iliskisini bireysel diizeyde agiklar. Bu iliskinin sinema
ve fotograf araciligiyla nasil maddilestigini ise Bazin'in mumyalama kompleksi kurami ortaya

koyar.

André Bazin, fotografin ve sinemanin nesneyi zamanin amansiz yikiciligindan ¢ekip
alarak dondurdugunu ve bdylece onu dliimsiizlestirdigini savunur (Bazin, 2011, s. 15-22). Bu
durum "mumyalama kompleksi" olarak adlandirilir; bu kavram Halil'in Meral'in portresine
duydugu sarsilmaz baglihigin kuramsal zeminini olusturur (Bazin, 2011, s. 15-22).
Mumyalama eylemi Erksan'in anlatisinda yalmizca teknik bir kayit siireci degil 6znenin
varolussal bir siginaga duydugu temel bir arzu olarak konumlandirilir (Bazin, 2011, s. 21;
Keskin, 2019, s. 318). Halil i¢in suret, varliklar diinyasindaki askin gegiciligine ve
yaslanmasina kars1 kusanilan koruyucu bir katmandir (Keskin, 2019, s. 318).

Bu estetik tercih, Tiirk kiiltiirel gelenegindeki tasavvufi derinlikle birleserek anlam
kazanir. Tasavvuf diisiincesinde Ask-1 Mecazi'den Ask-1 Hakiki'ye gecis hakikate ulasmada
zorunlu bir basamak olarak kabul edilir (Schimmel, 1982, s. 74). Bu perspektifte suret manaya
acilan ve asilmasi gereken bir kap1 niteligindedir. Miimtaz ve Halil 6zelinde ise bu geleneksel
merdiven tam tersi bir istikamette isleyerek sureti manaya ulastiran bir koprii olmaktan
cikarip gergekligin travmatik istilasindan kagisin son duragi haline getirir (Mengi, 2024, s.
1175). Modernlesme travmasinin yaratti3i ontolojik yersizlik duygusuyla birlesen bu tersyiiz
olus 6znenin hakikate yiikselmek yerine mimesis tutsakligina goniillii olarak razi olmasi

anlamina gelir (Kayar, 2024, s. 133).

Bazin'in mumyalama kompleksi ile tasavvuftaki "surette takili kalma" hali arasinda
derin bir yapisal bir 6zdeslik mevcuttur. Her iki diizlemde de 6zne zaman1 durdurup nesneyi
dondurarak kendini emniyete alma c¢abasindadir. Oysa bu dondurma pratigi bir kurtulusg
sunmak yerine 0zneyi nihai bir ontolojik tuzaga mahkiim etmektedir (Bazin, 2011, s. 21;

Keskin, 2019, s. 325).



"Estetik zirh" kavrami bu ¢alismanin teorik sentezinin tiriiniidiir. Platon'un magaradan
golgeye sigmma iradesi (Platon, 2023, 514a), Zizek'in "fantezi perdesi" (Zizek, 2004, s. 31),
Bazin'in "mumyalama kompleksi" (Bazin, 2011, s. 21) ve Tanpmar'in "zirhlar giyinme"
imgesi (Tanpinar, 2010, s. 393) bu kavramin dort kuramsal kaynagini1 olusturur. Bu zemin
iizerinde sekillenen estetik zirh, modern 6znenin ontolojik yersizligine karsi insa ettigi
savunma pratigidir. Bu korunakli alan ger¢ekligin miidahalesiyle kaginilmaz olarak pargalanir
(Zizek, 2004, s. 31; Kayar, 2024, s. 133). S6z konusu bosluk Miimtaz icin kiiltiirel bir
medeniyetin yok olus kaygisiyla, Halil i¢in ise sinifsal bir dislanmiglikla sekillenir (Lacan,

1981, s. 103; Kayar, 2024, s. 133).

Iki kahraman da bu travmatik gedigi kapatmak icin sevdikleri kadimni dondurulmus bir
nesne olarak kurgular (Aytas, 2020, s. 175). Bu nesnelestirme pratigi Zizekyen anlamda bir
"fantezi perdesi" gorevi listlenir ve modern 6zneyi gergekligin kontrolsiiz istilasindan koruyan
yapay bir i¢ diizen tesis eder (Zizek, 2004, s. 31). Kadin o6zerk iradesini dayattigi anda
Freud'un "tekinsizlik" (das Unheimliche) olarak tanimladigi bastirilmis olanin geri doniisii
gerceklesir (Freud, 1999, s. 327). Kadimin miidahalesi fantezi perdesini yirtar ve estetik zirhin
giivenli limani1 bir yabancilasma mekanina doniisiir. Boylece farkli sinifsal konumlardan gelen

her iki karakterin de ayn1 savunma mekanizmasina hapsoldugu goriiliir (Aytas, 2020, s. 176).

Platon'un mimesis hiyerarsisinde sanat¢inin taklidi hakikatten ti¢ kat uzaklasir (Platon,
2023, 597e). Bu kopyaya siginan 6zne i¢in gergeklik bir golge oyununa doniisiir. Miimtaz ve
Halil, sevdikleri kadin1 bu hiyerarsinin en alt halkasina hapsederler. Kadin, dondurulmus bir
kopyadir: kiiltlirel bir miras ya da bir fotograf (Tanpinar, 2010, s. 208; Aytas, 2020, s. 175).
Karakterler, Symposion'da tarif edilen "ask merdiveninde" yilikselme iradesinden vazgecerek
bedensel giizellikten ideal giizellige giden yolun ilk basamaginda donup kalirlar (Platon,

2014, 211b).

Mimesis onlar i¢in hakikatin yakici "Gilines"inden kagip magaranin golgelerine
siginma yoludur (Kayar, 2024, s. 126; Platon, 2023, 514a). Kopyanin kopyasina yoneltilen
narsisistik tutku trajik bir ¢6ziilmeyi beraberinde getirir. Ozne "asil" olanla yiizlestigi anda
estetik zirhinin ne kadar kirilgan oldugunu fark eder ve bu tutsaklik 6zneyi kaginilmaz bir

yikima siiriikler (Kayar, 2024, s. 133).

Huzur: Entelektiiel Bir insa ve Estetik Tapinak Olarak Nuran



Ahmet Hamdi Tanpinar'in Huzur romaninda Miimtaz, cocukluktan kalan savas
travmalarini ve modernlesmenin yarattigi emniyetsizlik duygusunu aski estetize ederek
asmaya c¢alisir (Mengi, 2024, s. 1175; Yildirim, 2014, s. 388). Romanda bu ilk travma, "igine

coreklenen bu yilan" metaforuyla somutlastirilir (Tanpinar, 2010, s. 43).

Ikinci Diinya Savasi'nin yaklastign 1939 Istanbul'unda Miimtaz, dis diinyadaki
parcalanmis gergeklikten kacar. Aski, bir "estetik i¢c nizam" olarak kurgular (Kayar, 2024, s.
133). Miimtaz i¢in Nuran sadece kanli canli bir sevgili degildir. O tehdit altindaki bir
medeniyetin degerlerinin korundugu bir siginak, ayni zamanda bir i¢ nizam aracidir (Mengi,
2024, s. 1175). Bu insa siirecinde kadin, yasayan bir 6zne olmaktan ¢ikarilir ve dondurulmus

bir imgeye doniistiiriiliir (Aytas, 2020, s. 175). Bu doniisiim dort temel asama iizerinden analiz

edilebilir.

Ilk asama, Miimtaz'in Nuran'1 tarihsel bir dekora dondurma girisiminde somutlagir.
Miimtaz'in zihni, Nuran'1 siirekli olarak simdiki zamanin digina iterek onu bir mazi riiyasinin

icine yerlestirir:

"Nuran't bir ge¢mis zaman dilberi, Dordiincii Murad devrinin bir ikbali gibi
givdiriyordu. Miicevherler, sallar, sirmali kumaglar, Venedik tiilleri, giil seftali
pabuglar..." (Tanpinar, 2010, s. 127).

Platon'un Magara Alegorisi ¢ergevesinde bu pasaj, Miimtaz'n kagisini simgeler
(Platon, 2023, 597e). Karakter, 1939 yilinin savas ve kriz dolu gercekliginden uzaklagmak
icin magara duvarindaki giivenli bir "golgeye" yani tarihsel imgeye siginma iradesi gosterir.
Miimtaz sevgilisini tarihsel bir tabloda dondurulmus bir figiir gibi "giydirir" ve onu bugiiniin
travmalarindan korunan bir seyirlik nesne haline getirir (Tanpinar, 2010, s. 208). Nuran ise bu

estetik hapishaneyi su sozlerle reddeder:

"Hayir, istemiyorum. Ben Nuranim. Kandilli'de otururum. 1937 senesinde yasiyor...

zamammun elbisesini giyiyorum." (Tanpinar, 2010, s. 127).

Lacanci anlamda bu durum, "Gergek'in istilas1"dir (Zizek, 2004, s. 31). Miimtaz hayali
ve simgesel diizeyde miikemmel bir imaj kurgulamistir fakat bu kurgu bastirilamayan somut
gerceklik tarafindan pargalanir (Zizek, 2004, s. 31). Bu nesnelestirme bir sonraki asamada
daha derin bir kiiltiirel boyut kazanir. Miimtaz'in zihninde Nuran, bireysel varligindan

styrilarak koca bir medeniyetin estetik hiilasasina doniistir:



"Miimtaz, Nuran'in askiyla bir kiiltiiriin mirasini yasadigini, Nevakarin nakis ve ¢izgisi

daima degisen arabeskinde... onun ayri ayri ¢ehrelerini gordiigiinii soyledi."

(Tanpnar, 2010, s. 208).

Nuran bu noktada Lacan'in "objet petit a" kavraminin bir yansimasidir (Aytas, 2020, s.
175). Terzi Eskin'in (2025, s. 268-269) ortaya koydugu iizere Nuran, Tanpinar tarafindan halk
kiiltiirti ile klasik yiiksek kiiltiirli sentezleyen bir "kiiltiir tasiyicis1”" olarak bilingli bigimde
kurgulanmistir. Oysa bu 6zerk kiiltiirel kimlik Miimtaz'in entelektiiel muhayyilesinde erkegin
kayip medeniyetini arayan narsisistik bir nesneye indirgenir. Miimtaz kadinin kendisine degil
onda yansiyan "kayip medeniyetin" imgesine asiktir (Mengi, 2024, s. 1175). Nuran'in yiizi
artik bir insan simas1 yerine Itri'nin nagmelerinin tecelli ettigi kiiltiirel bir miizedir (Tanpinar,
2010, s. 208). Miimtaz, sevgilisini bu musikinin nakislarinda arar. Boylece kadini bir 6zne

olmaktan ¢ikarir ve kiiltiirel bir miras fantezisine hapseder (Tanpinar, 2010, s. 208).

Nuran'in "simdiki zamanda yasama" israr1 bu fantezi nesnesini sarsan tekinsiz bir
miidahaledir (Tanpmar, 2010, s. 127). Kadinin yasayan ve aci ¢eken bir varlik olmasi,
Miimtaz'in narsisistik biitliinliigiinii tehdit eder (Freud, 1999, s. 327). Estetik siginak, dis
diinyadaki harp ilaninin yarattig1 ontolojik boslugu kapatmak adina dinsel bir sdyleme tahvil
edilir (Mengi, 2024, s. 1175). Miimtaz, agkin1 kutsal bir tapinak ve Ziiekyen anlamda bir
"fantezi perdesi" olarak kurgulayarak, "Gergek"in (The Real) travmatik istilasindan

korunmaya calisir (Zizek, 2004, s. 31).

"Hakikatte Nuran'in aski Miimtaz icin bir nevi dindi. Miimtaz, bu dinin tek abidi,

mabedin en mukaddes yerini bekleyen ve ocagi daima uyanik tutan bagrahibi... fani

idi." (Tanpinar, 2010, s. 166).

Bu dinsel kurgu, Slavoj Zizek'in tanimladig1 "fantezi perdesi" gibi calisir ve Miimtaz
bu perde sayesinde gercekligin travmatik siddetinden korunur (Zizek, 2004, s. 31). Askin bir
"din" haline getirilmesi, modern 6znenin yersizlik hissine kars1 sigindig1 estetik bir barinak
vazifesi goriir. Nuran'in bir mabude olmay1 reddeden insani ¢igli1 ise bu mabetten igeriye
sizan trajik bir Gergek'tir ve Miimtaz'n fantezi perdesini yirtarak onu sigindigi kutsal
sessizligin digina firlatir. Bu dinsel dil, Schimmel'in (1982, s. 74) tasavvuf kuraminda manaya
acilan bir kapt olmasi gereken suretin Miimtaz'in elinde tam tersine kapanip kilitlenen bir

tuzaga doniistiigiinii somutlastirir.

Ayrilikla birlikte Nuran, Miimtaz'in zihninde nihai bir nesnelesmeye ugrar:
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"Ayrilik onu... hayatin erigilmez tabakalarinda bu elmasin pariitili  katiligini

kazanmigtr." (Tanpinar, 2010, s. 59).

Bu pasajda Platon'un mimesis kurami zirveye ulasir. Nuran artik yasayan bir varlik
degil Mutlak Giizellik ideasinin dondurulmus ve piiriizsiiz bir kopyasidir (Platon, 2023, 597¢).
Miimtaz da Nuran't zamanin akisindan ¢ekerek onu zihninde statik bir miicevhere doniistiiriir.
Bu elmas katiligi, mimesis yoluyla kurulan siginagin hem kusursuzlugunu hem de
hayatsizligin1 simgeler (Bazin, 2011, s. 21). Nuran'in her "Ben buradayim" deyisi Miimtaz'in
kurdugu zirh1 pargalayan bir gatlaktir. Bu ses, onu trajik bir ontolojik yenilgiye siiriikleyen

kacimilmaz bir Gergek istilasidir (Zizek, 2004, s. 31).
Sevmek Zamani: Sinematografik Bir Estetik Zirh Olarak Meral'in Portresi

Metin Erksan, Sevmek Zamani'nda (1965) Halil'in surete olan agkini yalnizca bir olay
Orgiisii olarak degil sinematografik bir retorik olarak insa eder. Bu retorik, Halil'in
modernlesmenin yarattig1 sinifsal dislanmisliga ve ontolojik yersizlige karsi portre iizerinden
kurdugu estetik zirhin gorsel dilini olusturur. Miimtaz'in Huzur romaninda sozciikler
aracilifiyla insa ettigi bu savunma yapisiyla gorsel bir simetri kuran sahneler bes temel

diizlemde karsilastirmali olarak ele alinmastir.

Tanpinar'n Miimtaz i¢in sozciiklerle kurdugu bu estetik zirhin sinematografik
karsiligin1 Erksan goriintiilerle insa eder. Filmin ilk sahnelerinden birinde Halil'in Meral'in
devasa portresini izledigi ve sirtindan goriintiilendigi kare (bkz. Sekil 1), Platon'un Magara
Alegorisi'nin sinematografik tezahiiriidiir. Halil’in sinifsal ger¢eklikten kacarak sigindig1 bu
suret, onu Lacanci anlamda ulasilamaz bir objet petit a konumuna tagsir. Portrenin yanindaki
apliklerin mihrap kandillerini ¢agristiran ikonografisi, odayi sekiiler bir askin 6tesinde kutsal
bir tapinma mekanina doniistiiriir. Bu gorsel insa, Tanpinar'in "Nuran'in agki Miimtaz i¢in bir
nevi dindi" ifadesiyle tam bir yapisal paralellik tasir (Tanpimar, 2010, s. 166). Halil'in bu
tapinma pratigi aym1 zamanda tasavvufi "surette takili kalma" halinin sinematografik
tezahtiridiir: manaya agilmasi gereken suret burada da bir tuzaga doniismiistiir (Schimmel,

1982, 5. 74).

Bu kutsallagtirma pratigi, filmin devaminda sinifsal ve Kkiiltiirel katmanlarla
zenginlestirilir. Ud ¢alan ustanin bulundugu meclis sahnesinde (bkz. Sekil 2) Erksan
hiyerarsik bir derinlik kurar: 6n plandaki Halil (madde/emek) en Onemsiz, arka plandaki

devasa portre (idea/suret) ise en degerli unsurdur. Sahnedeki ud, Halil'in estetik zirhin
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bireysel bir saplant1 olmaktan ¢ikarip kiiltiirel bir ritiiel katmaniyla mesrulastirir. Sol kadrajda

"

duvara yaslanmig kullanilmayan boyaci merdiveni ise Platon'un Symposion'daki "ask
merdiveni" (epanabasmos) kavramiyla ironik bir tezat olusturur: Halil'in merdiveni onu
bedensel giizellikten hakikate yiikseltmez, yalnizca baskasinin miilkiyetini boyamak i¢in
vardir (Platon, 2014, 211b). Bu gorsel ironi, estetik zirhin bir yiikselis degil bir donma pratigi
oldugunu sinematografik diizlemde kanitlar. Miimtaz'in Nuran''t musikinin nakislarinda

aramasi da ayn1 donmanin edebi karsiligidir (Tanpinar, 2010, s. 208).

Mimtaz i¢in kiltiirel bir yok olus kaygisindan beslenen bu mekanizma, Halil i¢in
simifsal digslanmishiga doniisiir. Erksan bu yapisal paralelligi alttan ¢ekim ve negatif alan
kullanimiyla gorsellestirir (bkz. Sekil 3). Halil'in yiiksek mimari ve metal yapilar altinda,
Meral’in diinyasina girdik¢e "clicelestirilmesi" onun toplumsal hiyerarsideki yersizligini
vurgular. Bu dislanmislik yalnizca gorsel diizlemde kalmaz: Meral'in babasinin Halil'i diistik
sosyal statiisii nedeniyle kizina uygun gérmemesi, Erksan'in siifsal elestiriyi anlati yapisina
dogrudan islediginin kanitidir (Krupa, 2025, s. 51). Portre, estetik zirhin ikame boyutunu
somutlagtirir ve ulagilamayan miilkiyetin yerini tutarak Halil'i is¢i kimligiyle "yargilamayan"
ebedi bir alan sunar (Kayar, 2024, s. 128). Miimtaz kiiltiirel ¢oziilmeye, Halil ise smnifsal

dislanmisliga kars1 ayni savunma mekanizmasini devreye sokar (Tanpinar, 2010, s. 80).

Estetik zirh ancak kadinin bedensel varligiyla sarsildiginda ¢atlamaya baslar, her iki

kadin da estetik zirh1 digaridan degil i¢inden parcalar:
"Ben Nuran'im, 1937 senesinde yastyorum" (Tanpinar, 2010, s. 127).

Nuran'in bu beyaninin benzeri olarak Meral'in karda c¢iplak ayakla yiiriidiigii sahne
(bkz. Sekil 4), kadin 6znenin bedensel varligiyla estetik zirhi iceriden catlattigi anin
temsilidir. Freud'un tekinsizlik (das Unheimliche) kavrami baglaminda, Halil i¢in tanidik ve
giivenli olan suretler diinyasin1 yerinden eden sarsict bir miidahaledir (Freud, 1999, s. 327):
bastirilmis olan geri doner ve zirhin en korunakli katmanini deler. Meral'in karda biraktig1 iz,
dondurulmus fantezi perdesine karsi bedensel bir zafer oldugu kadar estetik zirhin
kirilganliginin  da gorsel kanitidir. Meral’in  eylemi, Nuran'm sézel miidahalesinin

sinematografik ikizidir.

Halil ile Meral'in tag duvar oniindeki ayrilik an1 (bkz. Sekil 5), estetik zirhin artik iki
Ozne arasindaki iletisimi degil yalnmizca kopusu miimkiin kildigin1 gosterir. Kayik sahnesinde

(bkz. Sekil 6) portre, gelinlikli manken ve gercek Meral'in ayn1 dar alanda bir arada



12

bulunmasi ise Bazin'in "mumyalama kompleksi"nin zirve noktasidir: estetik zirh ancak

nesneyi dondurarak yani onu yasayan 6zneden kopararak var olabilmektedir (Bazin, 2011, s.
21).

Filmin finalindeki siste siiriiklenen bos kayik (bkz. Sekil 7), estetik zirhin tiimiiyle
coktiigii an1 gorsellestirir. Zizek'in tamimladign bigimde fantezi perdesi yirtilmis, geriye
yalnizca travmatik bir bosluk kalmistir (Zizek, 2004, s. 45). Bu ontolojik yenilgi her iki
yapitta da benzer imgelerle miihiirlenir: Tanpinar'in "sir¢a kadeh" ve "elmasin katilig1"
metaforlar1 estetik zirhin hem kusursuzlugunu hem de hayatsizligini simgeler. Savas ilan1 ise

zirhin disaridan gelen son darbeyi aldigi tarihsel andir (Tanpinar, 2010, s. 171, 392).
Karsilastirmali Analiz: Nesnelestirmenin Trajedisi

Huzur'daki Mimtaz ile Sevmek Zamani'ndaki Halil, toplumsal hiyerarsinin zit
uclarinda konumlanir. Miimtaz, Dogu ve Bati kiiltiirlerini harmanlamis seckin bir Istanbul
aydimiyken Halil, Adalar'daki kosklerde ¢alisan yoksul bir boyacidir. Buna karsin her iki
kahraman da modernlesmenin yarattig1 "yersizlik" ve "emniyetsizlik" duygusuna kars1 ayni
ontolojik savunma mekanizmasini gelistirir. Miimtaz i¢in Nuran, mazi riilyasinin ve klasik
musikinin korundugu bir "kiiltiir mirasi1"dir. Tanpinar onu halk ve yiiksek kiiltiirli bir arada
barmdiran bilingli bir kiiltiir figiirii olarak kurgulamistir (Terzi Eskin, 2025, s. 268-269). Oysa

Miimtaz bu 6zerk kiiltiirel kimligi kendi narsisistik siginagina doniistiriir.

Halil i¢in ise Meral, sinifsal olarak dislandigi diinyaya ait ulagilamaz bir 6zne degil
kendisini yargilamayan ebedi bir "surettir". Krupamin (2025, s. 51) saptadigi gibi bu
dislanmislik somut bir toplumsal gerceklige dayanir: Meral'in babas1 Halil'i diisiik sosyal
statlisii nedeniyle kizina uygun gormez. Sinifsal konumdan bagimsiz olarak modern 6zne,
travmaya karst aski bu savunma bi¢imiyle insa eder. Halil ile Meral’in tas duvar 6niindeki

ayrilik sahnesinde (bkz. Sekil 5) dile getirilen sdzler bu yonelimi agik bicimde goriiniir kilar:

“Sana bu diinyada hichir erkegin hi¢chir kadini sevemeyecegi kadar asigim.

Sana asik olarak kalmak istiyorum.” (Erksan, 1965, dk. 01:06:32)

Ifade, estetik zirhin mantigim1 dogrudan aciga ¢ikarir. Halil ayrilik aninda bile aski
deneyimlemek yerine dondurulmus halde muhafaza etmeyi tercih eder ve bu tercih sevilen
kadin1 yasayan bir 6zneden statik bir imgeye doniistliren nesnelestirme pratiginin merkezine

yerlesir.
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Erksan'in anlati diinyasinda Halil'in boyaci olarak kurgulanmasi tesadiifi bir unsur
degil "estetik zirh" argiimanini besleyen ii¢ katmanli sembolik bir tercihtir. Birinci katman,
miilkiyet iligkileri lizerinden kurulan yapisal bir paralelliktir. Bir boyaci, bagkasinin miilkiinii
boyayip giizellestirse de o miilke hi¢cbir zaman sahip olamaz. Halil de Meral'in portresini
stirekli seyrederek onu zihninde sabitlense de bu eylem onu gercek bir miilkiyet ya da vuslata
tasimaz (Erksan, 1965; Kayar, 2024, s. 128). ikinci katmanda boyacilik eylemi Platon'un
mimesis hiyerarsisiyle dogrudan iliskilidir: boyaci, 6zii degistirmeden yalnizca yiizeyleri
orten bir taklit¢idir. Halil de hem mesleki hem duygusal diizlemde hakikatten ii¢ kat
uzaklagmis bir kopyanin yani mimesis tutsakliginin i¢inde yasamaktadir (Platon, 2023, 597¢).
Ucgiincii katman ise smifsal dislanmishg goriiniir kilan "gériinmez emek" olgusudur. Halil,
koskil giizellestiren ama o mekana ait olamayan bir yabancidir. Portre de bu kdske ve o sinifa
ait bir kadinin sureti oldugundan Halil'in kusandig1 estetik zirh, onun toplumsal hiyerarsideki

yersizliginin dogrudan bir yansimasidir (Kayar, 2024, s. 133).

Sinifsal ve mesleki kodlarin Gtesinde her iki eserin temel ortakligi, kadin figiiriiniin
zithin hem yap1 malzemesi hem de onu ¢okerten gii¢ olmasinda yatar. Nuran ve Meral bu
cifte rolil birbirinden farkli ama yapisal olarak 6zdes direnis modlariyla iistlenirler. Nuran'in
direnigi "kelam" (dil) {lizerindendir. Miimtaz'in onu tarihsel bir dekor olarak dondurma
cabasina "Ben Nuran'im, 1937 senesinde yasiyorum" beyaniyla kars1 ¢ikar (Tanpinar, 2010, s.
127). Bu sozlii miidahale, Zizek'in "fantezi perdesini" yirtan bir "Gergek istilas1" olmasina
karsin Miimtaz'in entelektiiel diinyas1 bu sesi kendi "sahsi masali" iginde eriterek kadini
yeniden nesnelestirmeyi siirdiiriir (Zizek, 2004, s. 31). Nuran'in romanin sonunda eski esine
donmesi ataerkil bir teslimiyet olarak yorumlanmaya agik olsa da (Mengi, 2024, s. 1181) bu
tercih Miimtaz'in fantezi mekanindan bilingli bir ¢ikis ve bir "6znellik direnci" olarak okunur
(Terzi Eskin, 2025, s. 273). Nuran'in ayrilisi, inga edilen estetik zirhi fiziksel bir yoklukla ve
geri doniissiiz bir kirilmayla pargalar (Terzi Eskin, 2025, s. 274).

Buna mukabil Meral'in direnisi "eylem" (beden) ilizerindendir ve ¢ok daha yikicidir.
Meral'in kendi resmini ve cansiz mankeni suya atmasi, Halil'in fetis nesnelerini fiziksel olarak
yok ederek onu "sozle tartigilamaz" bir gergeklikle yiiz yilize birakir. Nuran kelimelerle
Mimtaz'in "ideal oteki" kurgusunu sarsmaya calisirken Meral, Halil'in sigindig1 suretler
diinyasini bedensel varligiyla parcalayarak Freudyen bir "tekinsizlik" yaratir (Freud, 1999, s.
327). Her iki durumda da kadinlar, kendilerini bir "sanat eseri" olarak donduran eril bakisi

reddederek bu kurgusal cennetleri trajik bir yikima siirlikleyen asil giicler olurlar. Her iki
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kadinin direnisi ayni sonuca ulasir: estetik zirh parcalanir ve erkek 6zne Platon'un mimesis

hiyerarsisinin en alt halkasina hapsoldugu gergekligiyle yiizlesmek zorunda kalir.

Bu hiyerarside Tanri'min yarattigi "Idea" birinci, zanaatkdrin somut nesnesi ikinci,
sanatginin taklidi (suret) ise ligiincii halkadir. Miimtaz ve Halil, yasayan kadinin &6zerk
varliginmi (ikinci halka) reddederek onun sanat veya muhayyile yoluyla iiretilmis dondurulmus
kopyasina (ligiincii halka) siginirlar. Bu bilingli mimesis tercihi onlar1 magara tutsaklarina
benzer bir konuma disiiriir. Trajik son, bu estetik zirhin gercekligin siddetli miidahalesiyle
parcalandig1r anda gergeklesir. Magaradaki golgeyi hakikate tercih eden modern 6zne igin
golgeden c¢ikip "Giines'e" (Gergek'e) bakma girisimi bir aydinlanma degil 6liimle miihiirlenen
bir yikimdir. Miimtaz'in diinyas1 savag ilaniyla kararirken Halil, suretten hakikate ge¢cmeye
cesaret ettigi anda silahli bir saldirt ile yok edilir. Goriintiiniin nesnel gergekligin yerine ikame
edilme ¢abasi, yasayan 6znelligi "6ldiiren" trajik bir mumyalama pratigi ve nihai bir ontolojik

yenilgiyle sonuglanir.
Sonug¢

Miimtaz ve Halil'in, Tiirk modernlesmesinin tirettigi ontolojik kriz karsisinda aski bir
"estetik zirh" olarak kurduklarini ve sevdikleri kadini yasayan bir 6zneden statik bir imgeye
doniistiirdiiklerini disiplinlerarasi bir yaklasim kanitlamaktadir (Mengi, 2024, s. 1175). Yakin
metin okuma ve yakin goriintii okuma teknikleri, nesnelestirme pratiginin sozciikler ve gorsel
temsiller aracilifiyla kurulan biitiinciil bir savunma hatti oldugunu kanitlar (Kayar, 2024, s.
126; Krupa, 2025, s. 45). Literatiirde "surete ask" izlegi cogunlukla tasavvufi bir kemal arayis1
ya da romantik bir melankoli olarak yorumlanirken burada estetik zirh modernitenin yarattig1
parcalanmiglia karsi gelistirilen bir dondurma ve gergeklikten kagis stratejisi olarak

konumlandirilir.

Smifsal diizlemde Halil'in boyaci1 kimligi, estetik zirhin miilkiyet iligkileri, mimesis
hiyerarsisi ve goOriinmez emek eksenlerinde simifsal dislanmisliktan beslendigini
kanitlamaktadir (Platon, 2023, 597e; Kayar, 2024, s. 128). Felsefi diizlemde ise tasavvufi
"suretten manaya gec¢is" merdiveninin modernlesme travmasiyla tersyliz edildigi, suretin
hakikate acilan bir kap1 olmak yerine 6zneyi donduran bir tuzaga doniistiigli goriilmektedir
(Bazin, 2011, s. 21; Keskin, 2019, s. 317). Psikanalitik okuma, bagkahramanlarin sevdikleri
kadin1 kendi pargalanmis benliklerini biitiinleyecek bir “objet petit a” olarak kurguladiklarini

gosterir (Lacan, 1981, s. 103; Aytas, 2020, s. 175). Ger¢ek kadinin 6zerk iradeyle "Ben
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varim" demesi ise Freud'un tekinsizlik kavrammi devreye sokarak bu korunakli diinyayi

sarsar (Freud, 1999, s. 327; Zizek, 2004, s. 31).

Kadin karakterlerin bu siirece dahil olmasiyla birlikte eril tahayyiiliin kurdugu zirh
trajik bir ¢oziilmeye ugrar. Terzi Eskin'in (2025, s. 269) ortaya koydugu iizere Nuran, 6zerk
bir 6znellik direncine sahip bilingli bir kiiltiir figiiri olarak tasarlanmistir. Bu 6zerklik
Miimtaz'in nesnelestirme pratigiyle bastirilmaya calisilan ve hicbir zaman tam anlamiyla
susturulamayan bir diren¢ hatti olusturur. Nuran'im "kelam" yoluyla sergiledigi 6znellik
direnci ile Meral'in "eylem" yoluyla fetis nesnelerini yok etmesi Freudyen anlamda "tekinsiz"
bir miidahale yaratarak fantezi perdesini yirtmaktadir (Freud, 1999, s. 327; Zizek, 2004, s.
31). Platon'un Magara Alegorisi baglaminda baskahramanlar "giizellik merdiveninde"
hakikate yiikselmeyi reddederek kendilerini mimesis hiyerarsisinin en alt halkasina
hapsetmisglerdir. Schimmel'in (1982, s. 74) tasavvuf kuramiyla birlestiginde bu tersyiiz olus
modernlesmenin geleneksel manevi doniisiim yollarini nasil islevsizlestirdigini gozler oniine

Serer.

Tanpinar sozcliklerin, Erksan goriintiilerin diliyle ayni1 hakikati miihiirler: estetik zirh,
modern 6zneyi varolugsal krizinden kurtarmaz. Onu hakikatle yiizlestigi anda pargalanan bir
illizyonun icine hapseder (Zizek, 2004, s. 31; Kayar, 2024, s. 133). Kadmn bu zirthin hem
malzemesi hem de onu pargalayan asil giictlir (Bazin, 2011, s. 21; Freud, 1999, s. 327). Bu
kuramsal model, karsilastirmali edebiyat ve sinema c¢alismalarinda edebi imgeler ile gorsel
gramerin modern travmaya kars1 nasil senkronize bir savunma hatt1 olusturdugunu incelemek
adina biitlinciil bir metodolojik zemin sunar. Estetik zirh kavraminin farkl tarihsel ve kiiltiirel
baglamlardaki tezahiirlerini ele alan karsilastirmali ¢alismalar, modern 6znenin ontolojik
kirilganliklarina iliskin daha kapsamli bir harita sunabilir. Dijital ¢agin sundugu yeni sanal
suret insalar1 ve "mumyalama" pratikleri diisliniildiiglinde, glinlimiiz 6znesinin kusandigi

estetik zirhlarin hangi yeni ontolojik yaralar orttiigli sorusu ivedilikle giindeme gelmektedir.
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EKLER

Sekil 1. Halil'in portreye bakusi.

Kaynak: Erksan, M. (1965). Sevmek Zamani [Film]. Tirkiye: Troya Film. (dk. 00:09:35)
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Sekil 2. Halil, ud ¢alan usta ve portre.

Kaynak: Erksan, M. (1965). Sevmek Zamani [Film]. Tirkiye: Troya Film. (dk. 00:25:13)
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Sekil 3. Halil acik alan/tribiine girerken alttan ¢ekim.

Kaynak: Erksan, M. (1965). Sevmek Zamani [Film]. Tirkiye: Troya Film. (dk. 00:49:17)
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Sekil 4. Meral karda yiiriiyor.

Kaynak: Erksan, M. (1965). Sevmek Zamani [Film]. Tiirkiye: Troya Film. (dk. 00:54:38)
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Sekil 5. Ayrilik sahnesi: Halil ve Meral tas duvara yaslanmis.

Kaynak: Erksan, M. (1965). Sevmek Zamani [Film]. Tirkiye: Troya Film. (dk. 01:06:32)
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Sekil 6. Kayik sahnesi: Halil, portre ve gelinlikli manken.

Kaynak: Erksan, M. (1965). Sevmek Zamani [Film]. Tirkiye: Troya Film. (dk. 01:25:17)
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Sekil 7. Final sahnesi: Bos kayik sisli golde.

Kaynak: Erksan, M. (1965). Sevmek Zamani [Film]. Tiirkiye: Troya Film. (dk. 01:30:31)



