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KANUN NAMINA: YONETEN KIM?
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Oz
Klasik Tirk sinemasi "Yesilgam"in kurucu bir 6rnedi olan Lutfi Akad'in Ka-
nun Namina filmi, modern kent yagsaminin riskleri ve tehlikeleri tizerine
ahlaksal bir alegori ve yitirilen geleneksel aile yasamina 6zlem olarak oku-
nagelmigtir. Bu makalede filmin modernlik kargisindaki pozisyonunun bu
"geleneksel” okumanin verebildiginden daha karmasik oldugu ileri stiriil-
mektedir. Bigimsel agidan, Kanun Namina alenen ve iftiharla modern bir
filmdir. Ustelik, ahlaksal alegori denilen sey gelenek ve modernlik iizerine
basit bir kargithdin ¢ok 6tesine geger ve 6zellikle sinifsal ve cinsel farklara
iliskin karmasik bir giig iligkileri yumag: sunar. Kanun Namina'nin stan-
dart poptilizmi sinifsal fark: kiiltiirel ve cinsel fark igine kodlarken, gerek
makinelerle ve modern kent yagsaminin makinesel boyutuyla bitylilenmis
anlatimi, gerekse simgesel boyuttaki edebi maceraciligi goruntiste ken-
dine gtivenli ahlaki mesajini alttan alta oyar. Sonugta, Kanun Namina yasa
adina konusuyor gibi goziikse bile, bedensel ve 6znel siiregler diizeyinde
kimin yonettiginden hi¢ emin olmadigini ortaya koymus olur.
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fi Akad.
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In The Name of Law: Who Rules?

Abstract

A founding example of classical Turkish cinema (“Yegilgam”), Lutfi Akad's
Kanun Namina (In the Name of Law) is often read as a moral allegory about
the risks and dangers of modern urban life, and as a yearning for the lost
traditional family life. This article argues that its position vis a vis mo-
dernity is more sophisticated than what such a “traditional” reading al-
lows. From a formal point of view, Kanun Namina is avowedly and proud-
ly modern. Further, its so-called moral allegory goes far beyond a simple
dichotomy between tradition and modernity and involves an intricately
articulated set of power relations, especially class and gender differenc-
es. While its standard populism codes class difference into cultural and
sexual difference, its fascination with machines and mechanical aspects
of a modern city as well as the literary adventurism in its symbolic aspect
undermines its apparently self-assured moral message. It turns out that,
although Kanun Namina speaks in the name of law, it is perhaps not so
sure who exactly rules on the level of somatic and subjective processes.

Keywords: Modernity, cinema of Turkey, stereotype, simulacrum, phallus,
Latfi Akad.
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Giris

Bu yazida modern Tirk sinemasinin baglangicina adeta imzasini atan,
hatta onu baglatan bir film olarak betimleyebilecegimiz Liitfi Akad'in
Kanun Namina (1952) filmine Yesilgam'la ilgili bilinen tartigmay: bir yana
birakarak yaklasmak istiyorum. Batililik-yerlilik, poptlizm-elitizm gibi
degisik karsitliklar: harekete gegiren bu tartigsmanin tarihsel bir 6nemi
yok degil (hatta sinema alanini da asan, dustince tarihi agisindan bir
6nemi var). Ama ayni zamanda son derece kisirlastirici ve sinirlayicy,
bir dizi adi konulmamais yasaklarla yapilan bir tartigma.' Halbuki Kanun
Namina, bize bagka baglangi¢ noktalari verebilecek bir film, hatta onun
bir anlamda baslangi¢ hakkinda oldugunu, kendi tartigmasini ve bas-
kalagmasin agan bir film oldugunu soyleyebiliriz.>

Bir Ask ve Cinayet Oykiisii

Once filmi gérmemis olanlar igin 6ykiiyl kisaca anlatalim.? Gergek bir
cinayet haberinden kalkarak Osman Seden'in yazdig: senaryo, bir araba

! Burada kastettigim, Yeni Sinema dergisi ve Sinematek gevresiyle kendilerine “Ulusal Si-
nemac1” adini veren yonetmenler arasindaki tartigma. Tartismanin terimlerini tersine
gevirirsek kisitlayiciligi ortaya gikiyor. Ornegin Yeni Sinema'cilar Yesilgam sinemasinin
en basaril filmlerine (Refig'in Gurbet Kuglari, Lutfi Akad'in Vesikali Yarim'i vb.) gereken
Onemi vermediler; “taklit sinema” derken dayandiklar: taklit kavrami en az elestirdik-
leri sey kadar yuizeyseldi. Buna karsilik, ulusal sinemacilarin “ulusal” dedikleri anlatilar
ve duyarliliklar gergekten de Hollywood kdkenli oldugu gibi, onlar: elestiren aydinlara
"yabancilasmis” demek pek dogru degildi. Sinematek sadece istanbul'da {i¢ bes kisinin
gittigi bir kultp filan degildi. Anadolunun pek ¢ok kentinde sinematek vardi ve (eger
"poptler” kavraminin poptiler anlamina kapilmazsak) sinematek bayad: poptler bir ol-
guydu! Bu satirlarin yazari ilk sinema kiiltiirint daha ortaokuldayken annesi sayesinde
uye oldugu Bursa Sinematek'inde edinmigti (F. Truaffaut, Lindsay Anderson, Orson Wel-
les...).

Asagida izleyeceginiz yaklasimi daha 6nceki, her biri kendi basina degerli iki yaklasim-
dan ayirt etmek isterim. Nezih Erdogan (1998), Turk film galigmalarinda neredeyse kla-
sik hale gelen makalesinde, Yesilgam'in Hollywood ile mimetik kavgasini post-kolonyal
bir gergevede incelemisti. Ahmet Gurata (2006) ise, ayni dénemde yogunlagan "remake"
ler izerine odaklanmisti. Kanun Namina, Hollywood ile bir hesaplagma icermedigi gibi
bir "remake"”de degil. Daha ziyade, Hollywood anlat1 yapisini ¢ekincesizce ve neredeyse
mitkemmel bir gekilde uyarlayan bir film. Belki de bu nedenle agsagida gosterecegim gibi
"simulakral” bir 6zelligi var. En genel hatlariyla, Erdogan‘in yaklagimi "kolonyal mimik”
kavramina, Girataninki ise “melezlik” kavramina baglanabilir. Benim burada izlemeye
calistigim diisiince hatti ise, modernligin tamamen bagarildigi ama bunun zaten bir dizi
sorun anlamina geldigi bigimindeki bir varsayima dayaniyor gibi.

3 Film YouTube'da var ve eski bir kopya olmakla birlikte izlenebilir nitelikte.
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tamirhanesi olan Nazim'in (Ayhan Isik) sevdigi kiz Ayten (Gilistan De-
niz) ile evlenisi ve ¢iftin talihsiz sertivenini anlatiyor. Ayten'in annesi 6l-
miis ve babasi (Talat Artemel) bagka bir kadinla evlenmistir. Uvey anne
(Muazzez Argay) ile kendi kizi Nezahat (Nese Yulag) Ayten ile Nazim'in
iligkilerini kiskanir ve bozmaya galisirlar. Nezahat, Nazim'a agikga ilgi
duyar ama ondan yiz bulmaz. Ailenin yakin dostu, kotli ve bencil ilag
fabrikasi patronu Halil'in (Muzaffer Tema) gézii ise Ayten'dedir. Evlen-
dikten sonra Nazim i¢gliveysi olarak Ayten'in ailesinin yanina tasinir.
Bu arada yasli baba felg gegirmis, yiriyemez ve konusamaz yatalak biri
haline gelmistir. Nazim ve Ayten'den yiiz bulamayan ve kiskanan Ne-
zahat ve Halil, yeni evli ¢iftin mutlu iligkilerini bozmak tizere plan ya-
parlar. Plana gore, Halil evinde verdidi ¢ilgin partilerin midavimi hafif
kadin Perihani (Pola Morelli) Nazim1 ayartmakla gérevlendirir (zaten
uyusturucu bagimlisi Perihan kendisine ihtiyacini temin eden Halil ne
derse yapmak durumundadir). Plan basarili olur, Nazim Perihan'a fena
halde kapilir, evini ve Ayten'i ihmal etmeye baglar. Ayten mutsuzdur;
plana gore bir stire sonra gizli bir mektupla kocasinin kendisini aldat-
t1g1 6grenir ve Nezahat tarafindan ustaca Halil'in evindeki partiye yon-
lendirilir. Ote yandan Perihan da Halil'den “Plan basariya ulasty, artik
Nazim'1 sutlayabilirsin” diye bir not alir ve kendisini gérmeye gelen Na-
zim'a iligkiyi bitirdigini séyler. Ama Nazim tesadiifen gizli notu bulur,
kendisine oyun oynandigini anlar ve 6fkeyle Perihan'in ylizini yara-
layarak eve doner. Daha sonra evde bulamadid: Ayten'i merak edince,
Nezahat, Ayten'in Halil'e gittigini soyler. Tabancasini alip Halil'in evi-
ne kosan Nazim onu arka odada Ayten'e saldirirken bulur ve dldarir.
Halil'in evinden ¢ikarken yeniden rastladig: Perihani da oldirir. Son
olarak Nezahat'in da isgin iginde oldugunu anlayinca eve geri doner ve
onu da oldurir.

Filmin final béliimiinde Nazim'in Istanbul sokaklarinda pesine
diigen polisten kagisini izleriz. Bunun Holywood filmlerinin sinemaya
soktugu standart kovalamaca (chase) sekansinin gayet bagarili bir uy-
gulamasi oldugunu vurgulayalim. Bu sekansin énemini analiz kismin-
da tartisacagim. Kovalamaca Nazim'in tamirhanesine saklanmasiyla
son bulur. Polis tamirhaneyi gevirir ve Nazim'1 kanun namina teslim ol-
maya gagirir. Kisa bir gatisma olur. Sonunda polis hattindan firlayarak
6ne gikan Ayten, Nazim'a kendisini affettigini, karnindaki gocuguyla
sonuna kadar bekleyecegini séyler. Ilkénce itiraz eden Nazim, bir ¢o-
cugu oldugunu duyunca teslim olur. Filmin son sahnesinde bir Bogaz
manzarasini izlerken Nazim'in tst sesini duyariz: "Her sey ne giizel
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baslamisti. Havasinda yasamaya alistigim bu sehirde sonu gelmeyecek
sandigim bir saadet igindeydim. Su anda bir bosluga diiser gibiyim..."

Akad'in Anlatisal Yeniligi

Filmin son sahnesinde aslinda agilis sahnesine déneriz. Sondan bagla-
yan filmde tiim anlat1 Nazim'in hapishanede hatirladiklaridir. Film bir
Hali¢ manzarasiyla baslar. Yine Nazim'in sesi kendini tanitir ve éykii-
stinil anlatmaya baglar. Ama 6ykiiyl anlatirken kamera sahil boyunca
hareket ederek Nazim'in tamirhanesi 6ntinde odaklanir. Burada Nazim
tamirhaneye saklanmis ve kendisini geviren polisle ¢atigma halindedir.
Nazim'in bu kamera hareketi boyunca dinledigimiz agilis konusmasini
oldugu gibi alintilayalim:

Ismim Nazim, 32 yagindayim. Bu sehirde dogup biiytidiim. Otomobil
tamircisiyim. Bu film benim hikayemdir. Baglangicta herkesin bagindan
gegebilecek bir hikayeye benziyordu. Simdi ise kimbilir nasil bir son beni
bekliyor... Su anda bosluga diisen bir tas gibiyim. Karanliklarla dolu olan
bir bosgluk. Her sey ne kadar giizel baglamisti. Isim, sevdigim bir karim
vardi. Havasinda yasamaya alistigim bir sehirde, sonu gelmeyecek bir
saadet igindeydim. Insan nasil farkina varmadan kaptiriyor kendini...
Bunda kimsenin sugu yok! Eger biz koleysek kabahat yildizlarda degil
kendimizde. Kendi talihimi kendim yiktim. Olsa olsa buna yardim
edenler oldu. Insanlarla aligverisimi bitirdim. Buraya nigin kapandigim
bile bilmiyorum. Beni vahsi bir hayvan gibi kistirdilar.

Catismanin durdugu bir anda komiser Nazim'a seslenerek tamir-
haneye yaklagmaya baglar: “Nazim teslim ol. Adalete ve kanuna kars:
gelemezsin, buradan bir yere kagcamazsin.” Nazim ates ederek karsilik
verir, ama karsi ategle kendi yaralanir. Yere yigilip bayilirken eliyle bir
makineyi ¢aligtirir. Makine tizerine odaklanan kamera silindirlerin hiz-
la dontistint gosterir ve Nazim'in 6ykiisi baglar...

Kanun Namina, tam bir sinemasal hiiner ve beceri gosterisi, adeta
bir modernlik manifestosudur. Anlati sonundan ya da sonun baslangi-
cindan baglar ve bitmek igin baga doner; kareleri akitan film makine-
si 6ykiisel uzamin igine yerlesir ve filmi baglatir. Kanun Namina'nin en
carpici Ozelliklerinden biri, makine ve makinesel (mekanik, otomatik)
olanla yogun iligkisidir ve filmin tim ¢alisanlarin1 adeta Nazim'in ta-
mirhanesindeki ylizii gozl yag pas i¢inde, kendileri makinelerden ayirt
edilemeyen isgiler gibi hayal edebilir insan. Filmin 6ykiisi makineler
"hakkinda” olmasa da adeta makinelerle kurulmas: (Nazim'in tamir-
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hanesi, sehir, polis, iletisim ve ulasim teknolojileri, oyuncak érdek —ki
bu sonuncunun 6nemini agagida tartigacagim) Nazim Hikmet'in Gnli
"Makinalagmak” siirinde dile getirdigi modern arzuyu hatirlatir. Ama
ne kadar iyi yapilmis olursa olsun eninde sonunda geleneksel bir hika-
ye anlatan bir ticari sinema turiniini, "makinalagmak isteyen” oncii sa-
irin futtrist modernligiyle bagdastirmak mimkin gérinmiiyor. Tam
tersine, daha sonra Yesilcam'da pek ¢ok kez yinelenecek popiiler bir se-
naryo kalibiyla ve bir dizi stereotiple kars: karsiya degil miyiz? Buayuk
sehrin ve modern hayatin yarattig: toplumsal sorunlarin iyi ahlak sa-
hibi olma sorunu olarak kurgulanmasi, zenginligi ahlaksal ve kiiltiirel
yozlagmayla aynilagtiran utangag (ve saldirgan) sinifsal sikayet, kot
kadin ile iyi kadin, etkisiz baba, agk, cinayet ve kanundan kagamayzs...
Peki, bunlara bagka tiirli bakabilir miyiz? Kanun Namina'nin sadece bir
modernlik manifestosu olmakla kalmayip, tistelik kanunun ne oldu-
gundan bile emin olamadigini ileri sirmek istiyorum.

"Geleneksel” Okuma

Hikayeyi semantik diizeyde okursak malum kargitliklar dizisini bu-
luruz. Modernlik ve Gelenek; Yozlagma ve Saflik; Madonna (Ayten) ve
Fahige (Perihan); llimhlik ve Agirilik; Basit Halk ve Yoz Zenginler; Aile/
Huzur/Sevgi ve Seks/Alkol/Gece Yasami. Ve son olarak bir yanda esteti-
gi, teknolojisi ve diizeni, 6te yanda karmasasi ve tehlikeleri ile ortadan
ikiye bolinen biiyiik sehir (modern evren). Bu karsitliklar birbirini ¢ag-
ristirarak ve kigkirtarak oykiyu ahlaksal bir alegori bigiminde organize
ederler. Burada yine de bazi uyarilarda bulunmak gerekir. Oncelikle, bu
yukaridaki karsitliklarda Turkiye'ye 6zgt bir yon oldugu tartisilir, ¢tin-
ki1 ayni karsitliklar dizisini bir Hollywood veya Kore filminde de bulabi-
lirsiniz. Tkinci uyar1 noktas: biraz daha hassas. Kanun Namina'y1 hemen,
kolayca, "modern hayatin tehlikelerine kars: gelenegi savunmak” gibi
bir yaklasimla karakterize edebiliriz, ama dikkat edilmesi gereken su:
Filmin baslangi¢ kisminda adada gitarlariyla modern sarkilar séyleyen,
dans eden ve bir kdsede 6plisen gengler bir yozluk érnegi gibi anlatil-
maz. Tam tersine masum ve mutludurlar. Kanun Namina, modernlik
karsisinda basitge gelenedi savunmaz, gostermeye galisacagim gibi
daha sofistike bir konum alir.

Kanun Namina'min sorunsalin1 kavrayabilmek igin 6ncelikle dile
getirdigi sinifsal karsithk Gzerinde 6zellikle durmamiz gerekiyor. Bu da
birkag énemli stereotipe deginmemizi gerektirir. Oykii Yesilcam si-
nemasinda strekli tekrarlanan “Batili bir yasam tarziyla 6zdeslesmis
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ahlaksiz ve yoz zengin" stereotipine dayanir: Halil, hasta ailesine ilag
almak i¢in odasina gelen yoksullar: paralari olmadid igin kovalar; sek-
reterine kanun dis1 bir sekilde ilag stoklamasini emreder, vb. Evinde
diizenledigi partiler ise, igki igen, uyusturucu kullanan ve sadece seks
yapmakla ilgilenen birbirinden yoz insanlarla doludur. Bu sinifsal ste-
reotipin higbir zaman zenginlere kars: degil, asil orta sinif kitlesine ve
ézellikle aydinlara kars: calistigini gayet iyi biliyoruz.# Ornedin moda
siyasal séylem Islamcilik, yoksul ¢alisan halkin kapitalizmden gektigi
sikintiy1 ve zenginlere duydugu sinifsal 6fkeyi, Bat1 ve modernlik gibi
nesnelere tercime etmeye dayali kimlikgi-otoriter bir popiilizmle ¢a-
ligtyor.

Asil 6nemli ve ilging olan Nazim'in sinifsal konumuna gelelim.
Elbette 1952 yilinda sik takim elbiseler giyen ve esiyle gece kultiplerine
giden bir otomobil tamircisi gergekei bir karakter betimlemesi olarak
gorilemez. Ama anlatilarda rastladigimiz bu tiir garpitmalar rityalarda
gordigumuz garpitmalara benzer, yani bize olgusal degil psisik (ruhsal)
gergeklik hakkinda ipucu verirler. Bu nedenle asil ilging olan Nazim'in
hem igyerinin sahibi olmasi hem de isgileriyle ayni tulumu giyip onlar
gibi galismasidir. Bu "iyi patron” bir esitlik 6zlemi mi? Yoksa bu, isveren
(patron) olma 6zlemi mi? Belki de bir diigtince akiginin (zenginlik, yok-
sulluk, galigmalk, is...) sonuglandirilamayan ve adlandirilamayan garip
bir karisimiyla karsi karsiyayiz. Nazim'in ¢izdigi tip veya figlir okumasi
gorece daha zor bir bilingdis1 yogunluk igeriyor. Burada seyircinin igin-
de muhtemel olan sosyal karsiliklari iyi diistinmeliyiz. Ornegin, hikaye
bize Nazim'in Istanbul'da dogup biiyiidiigiini séylese bile, “kendi isine
sahip” olmanin 6zellikle Trkiye gibi gevre tilkelerinde bliytik sehre ge-
len gégmen isginin fantazisi oldugunu ve bu isginin her zaman fabri-
ka iscisi olmayabilecegini, "enformel sektor” denilen ve kiigiik ditkkan
sahipliginden sokak saticiliina kadar degisen heterojen bir emek-gticti
tabakast olusturdugunu hatirlamamiz gerekliyor.

4 Ozellikle aydinlara kars: oldugunu vurgulamamin nedeni, séz konusu séylemin sag-po-
pulist niteligi ve bunun gerek agir1 sag gerekse askeri cuntalar tarafindan &zellikle
kullanilmis ve kullaniliyor olusu. Aydin olmanin olumlu elestirel niteligi (bilgili olmak,
okuryazarlik), elitizm ve marjinalizm arasinda gidip gelen muglak bir kaydirmayla, top-
lumun temel ahlaksal normlarina kars: ¢ikan zengin ve yoz "bar kusu” stereotipine do-
nigtirilir. Burada dikkat edilmesi gereken sudur: Spinozamin “fluctatio animi” (“ruhun
dalgalanmalar1”) diye betimledigi bu duygusal alan iginde imgeler ve sézciikler strekli
birbirinin igine geger, stirekli bir kayma ve gegis halindedirler, ama ayni anda son derece
belirgin hedeflere sabitlenebilirler. Bir bagka deyisle, hedefteki stereotipin "apagikligi”
karigik, kararsiz bir zihin ve ruh diinyasini saklar.
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Is yerindeki konumundan 6tede, Nazim'in gitar esliginde sarki
soylemesi, esiyle gece kuliibiine gidebilmesi onun modern biri oldugu-
nu gosteriyor. Dolayisiyla Nazim karakterini Halil'in ¢izdigi yoz zengin
stereotipiyle yan yana koydugumuzda onda dile gelen "ideale iligkin
garpict bir belirsizlik var: bir yandan modern hayatla (sehirle) temas ve
onun igine girme arzusu, Ote yandan yenilik ve degigsme ("yozlagma")
korkusu ve nefret. Eger burada “poptler” bir 6ge karsisindaysak —ki
sanirim Oyle— bu anlatisal 6genin olagandisi bir zihin ve ruh kanigikhignyla
karakterize oldugunu vurgulamak zorundayiz. Buras: sanki anlamla-
ma zincirinin zayif, kirilgan noktasi. Tabii bu ruhsal gatigsma adi konu-
lamayan simnifsal bir gatismadan ayrilamadigi igin boyle. Ayni belirsizlik
ve gerilim Nazim'in sinifsal konumunda var: isgi-igsveren ya da igve-
ren-isci! Ustelik sinifsal gatisma, zenginlerin yozlugu dolayimiyla gelen
cinsel fark veya cinsiyet sorunsaliyla birlikte distinildiiginde, bu top-
lumsal gatigmay: stirekli “ahlaksal” (veya kaltirel) bir ikileme ve bunu
da sert bir hareketle cinsel farka tahammiilstizlige kaydiran garip ve
yaygin bir poptiler mekanizma saptanabilir. Dogrusu, bu basa ¢ikmas:
hayli zor bir bilingdis1 olusum. Bu baglamda filmin en korkutucu sah-
nesi, Nazim'in Halil'i vurduktan sonra zemin kata inince stiregitmekte
olan partinin ortasinda Perihan'i gériip onu da 6ldiirmesidir.

Bu stereotipler ve stereotiplestirme mekanizmasi tizerinde dur-
mamiz gerekiyor. "Modern yoz zengin", "“modern hafif kadin" ve "iggi-is-
veren" stereotiplerini ve bunlarin birarada kurdugu olusumu patriarkal
emekgei sinif 6znelliginin ruhsal ve libidinal yogunlagsma noktast olarak
anlamaliy1z. Pierre Klossowski'nin Living Currency kitabindaki kavram-
sal gercgeveyi izlersek, bu stereotipler bilingdisi bir akimin ve yogunlas-
manin yarattigi takintili bir diiglince veya hayal olan “fantazmanin
basarisiz simiilasyonlaridir.’ Stereotip bir ¢arpitmadir, ama garpittigi
sey dogrusu olan bir imge degildir; tam tersine, stereotip garpitilan
imgeden (veya nesneden) degil, carpitan 6znedeki ruhsal-libidinal bir
sorunsaldan kaynaklanir. Stereotipe yol agan sey, 6znenin basina gelen
bir sorunu, kendisine garpan ve onu sarsan, onu yerinden oynatan bir

5 Klossowski'ye gore stereotip de simiilasyon da, libidinal hareketin olusturdugu bir fan-
tazmanin ifadeleridir. Libidinal diirttiler temsil edilemez, ama kendi de temsil edileme-
yen ve yinelenen takintili bir diiginceye/hayale, “fantazma“ya yol agarlar —ki temel fan-
tazma "ego”dan bagka bir sey degildir. Stereotipler, aligkanliklarla yaritilen giindelik
toplumsal yagsamin kodlari, semalaridir. Simulakrum ise, kendisi temsil edilemeyen bir
seyin gergeklesimidir ve stereotipler ve semalar tizerinde adeta yapisdkiimsel bir galis-
mayla Uretilir. Bkz. Klossowski (2017, 6zellikle s. 46-47).
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seyi rasyonellestirme, dilin igine sokma gabasidir. Kanun Namina'daki
bu stereotiplerde sinifsal bir giig iligkisi rasyonalize edilmeye, “yerine
oturtulmaya” galisilmaktadir.® Bu yerine oturtma cabasinin, otoriteyi
cinsel fark diizeninden gegerek kurmaya galismasi bize karmasik bir
gug/arzu yumag: ile ugrastigimizi gosteriyor.” Dolayisiyla yukarida di-
zisini kurdugumuz anlatisal karsitliklar ne saydamdirlar ne de birbir-
lerini sorunsuz bir bigimde yansitirlar. Tersine, anlatinin ona yol agan
asimetrik, ayrimsal (sinifsal, cinsel) gig iligkilerini hem ifade etmesi-
ni hem saklamasini saglarlar ve bizi ciddi bir okuma problemiyle kars:
kargiya birakirlar.

Sinema: Beden Nasil Kurulur?

Merleau-Ponty, alginin tim bedenimizle yaptigimiz bir sey oldugu-
nu ve bedenin gevreyle iligkisinin ickinlikle nitelendigini gostermisti
(Merleau-Ponty, 2002). Onun bu tezinden hareketle sinemay: bedenin
yeniden kurulmasi gabasi olarak goérebiliriz. Beden, (Valerynin [1989]
dedigi gibi, kendimizi onun iginde bulsak bile) asla hazir buldugumuz
bir sey degildir. Clinkii beden bize hep bir olayla gelir; hatta kendisi bir
olaydir (dogum). Bu nedenle ulusalciiin veya Islamciligin “taklit” eles-
tirisi (Hollywood'u taklit, Bati'y1 taklit veya Avrupa sanat sinemasina
6zenme vb.) ylizeysel bir elestiri. Ctinki higbir beden taklit etmeksizin
hareket edemez ve yasayamaz, ama taklitten 6nce gelen sey basitge bir
model degildir —ister yabanci, isterse otantik veya yerli olarak anlasil-

6 Onemli buldugum bir metodolojik uyar: notunu diismek isterim. Stereotip ilging bir
¢arpitmanin Urlintidir, adeta onda ne bulacagimizi, “ne mal oldugunu” zaten daima bil-
mekteyizdir. Ama bu basit bir dogmatizm degil, oldukga dinamik bir formasyondur ve
ampirik kanit bulmakta hi¢ sikint1 gekmez. Bu nedenle yukarida betimledigim ruhsal
sorunsali basitge nesnel karsiliksiz gibi almamaly, tersine temsil edilemeyen fantazma-
y1 dile sokarak rasyonellestirmeyi bir gesit nesnel kargiik bulma, temsil etme gabasi
olarak yorumlamaliyiz. Bunu soylerken Adornonun énemli uyarisini akilda tutuyorum:
"Her psikodinamik olgunun, biri bilingdis1 veya id, 6teki rasyonellestirme olmak tizere
iki yan1 oldugunu asla unutmamaliyiz. Tkinci yan1 psikolojik bir savunma mekanizmasi
olarak tanimlansa bile, rasyonellestirme iglevine dayanarak kenara itilemeyecek, psiko-
lojik olmayan, nesnel bir hakikat pekala igerebilir. Dolayisiyla halkin genis kesimlerinin
zihniyetinde &zellikle zayif noktalara yonelik mesajlarin bir kismi gayet mesru gozike-
bilir”" (Adorno, 1991, s. 171-172). Fantazma veya fantazi, tam da Adornonun “zayif nokta”
dedigi yerde olugmaya baglar; ve zayif nokta olarak fantazma, “stereotiplestirme”nin
hem sebebi hem de (stereotip bir kez olugtuktan sonra) hedefi olarak gortlebilir.
Ornegin, Halil'in Ayten'e tecaviiz etmeye calistign sahnede ilging bir kesmeyle alt katta
sliregitmekte olan bir partiye ineriz. Orada bir kadin ortada tek basina dans etmekte
ve etrafindaki erkekler el girparken yavas yavas soyunmaktadir. Sinifsal fark, tamamen
cinsel fark tizerinden kurulur.
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sin.® Ornegin yukarida siraladigimiz anlatisal karsithiklar dizisinin say-
dam bir yapisal manzara sunmadiklarini séylerken neyi kastediyoruz?
Kurduklar: anlamlama zincirleri birbirinin igine geger, birbirinin yo-
lunu keser, birbirini giiglendirir veya zayiflatir (ve bu hareket 6ngoérii-
lemez). Kisacasi bir olayin varligina isaret ederler... Yapilagtirarak, asi-
metrik giigleri ve farklar: diizene sokarak, yani "binarize” ve "hiyerar-
size” ederek kurulmaya galisilan anlati veya temsil, basa gelen bu olaya
(bedene, bedenle gelen olaya) hikmetmeyi yani onu saydamlagtirarak
kavranabilir bir nesne haline getirmeyi hedefler. Iste "model” aslinda
bu hareket iginde yaratilmig olur ve bu sayede giiglerin/farklarin hare-
ket alan1 ve motoru olan beden iglevsel, organize ve “organik” bir biitiin-
lik kazanir: Kumanda edilebilir ve araciligiyla gcevreye kumanda edilen
bir gig haline gelir.®

Gilles Deleuzeln sinema kitaplarinda “duyusal-motor sema”
adini verdigi bu beden aligkanliklara, yinelemelere dayanan giinlik ve
pratik toplumsal hayatta yer almamy, islememi (yani bir makine gibi
galismami) saglar.”® Yine de her seyin bundan ibaret olmadigin biliyo-
ruz.. Ne kadar organize ve kumanda edersek edelim, ne kadar iglevsel
ve pratik olursa olsun, beden organizasyonunu stirekli bozan olaylarla
dolu, olaylardan ayrilamayan bir stire¢ olarak kalir. Kaza gegirir, has-

8 Tiirk sinemasinda beden ve ses iligkisiyle ilgili hayranlik uyandirici bir yaklasim igin
bkz. Erdogan (2002). Erdogan'in son derece kapsaml aragtirmas: “seslendirme” (dublaj)
gibi géruntirde basit bir teknik (ama aslinda teknikle sinirlanmayan) noktadan hareket
ederek, Yesilgam'da bedenin Tanrisal bir sesle canlandirilmasina (ve ister istemez yok
edilmesine) iligkin son derece ilging bir sorunsal tiretiyor. Sonuna dogru bir dolayimdan
sozetse bile, aslinda ses ile beden arasinda sadece bir dolayimin olup olmadig: sorusunu
agmis oluyor. Benim burada gelistirmek istedigim ¢ozlimleme ise, “ses"in bedeni denet-
lemeye galigirken (Erdogan'in da gérdagt gibi) garaltiye (iniltiye, yakariya, kahkaha-
ya.. yani zorunlu olarak anlamlamayan géstergelere) bagh kaligina veya teslim olugsuna
baglanabilir. Bu bedensel yogunluk gostergeleri “ses"i, yani anlam treten konusmay:
veya dili kendi bagina birakmaz. Boyle bir tartigma ister istemez Serif Mardin'in "Tirk
kultirunde ‘seytansi’ (daemonic) boyutun olmadigi” tezini sorgulamaya varacaktir.

9 Jacques Lacan bu organik biitiinligiin kurulmasinin “ayna-agamasi” dedigi erken co-
cukluk dénemindeki imgesel bir iligki sayesinde miimkin oldugunu ileri stirmiista.
Hentiz bedeninin motor butunluginta kuramamis (nesneleri maniptle etmekte giiglik
geken) gocuk, aynada bir butiin olarak gérdugt imgesiyle 6zdegleserek bedeninin bi-
tinlagunt kurar ve nesneleri kullanabilir hale gelir. Bkz. Lacan (2006, s. 75-81).

19 Deleuze, 1986, 1989. Deleuze icin duyusal-motor sema, "klasik sinema” dedigi II. Diin-
ya Savasi oncesi sinemanin “hareket-imge”sini olusturur. Bu birinci cildin konusudur.
2. Cilt ise, savag sonrasi Avrupa'da duyusal-motor semanin ¢ékmesi (yerin ve zamanin
anlamlandirilamamasi, bedenin pratik koordinatlarini yitirmesi) sonucu olusan “za-
man-imge"ye ayrilir (Yeni Dalga, Neo-Realizm, New York Okuluy, vb.).
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talanir, asik olur, yaslanir.. Buna benzer kriz durumlarinda ¢ogu kez
bedenin duyusal-motor semasinin dagilmasi, artik kendini zamana
ve mekana yerlestirememesi s6z konusudur. Deleuze, sinema {izerine
calismasinda II. Diinya Savagi sonrasi yakilip yikilmig Avrupa'da duyu-
sal-motor semanin ¢ékmesi sonucu sinemanin yeni bir imgeye yonel-
mek zorunda kaldigini géstermisti. Kanun Namina tarihsel olarak De-
leuze'tn tarif ettigi konjonktir ile 6rtligse bile, savasa girmemis Turki-
ye ilk bakista Deleuzeln ¢oziimlemesine uymaz. Ama duyusal-motor
semanin ¢okmesi veya dagilmasi tezi baska bir anlamda Turkiye'ye
uyabilir. 1950 ve 1960’11 yillar Turkiye'de kapitalizmin yerlesmeye bas-
ladi§1 ve modern hayatin ve kiiltiirtin hizla gelistigi yillardir. Oznellik
agisindan tim bunlar hizli bir déntisimtn ortaya ¢iktigi sarsintili bir
doneme isaret ediyor. Modernlik bir yandan bir déntisim gerektirir-
ken 6te yandan kendisi sarsintili ve degisken bir yasam tarzi gerektirir.
Modernligin kurucu bir 6gesi olan sinema yeni ve modern bir bedeni
organize etmek zorundadir, ki bu sinemanin kendi bedenini de organi-
ze etme gabasiyla ayni sey olarak ortaya gikar. (Modernlik yalnizca bir
elitin disaridan topluma empoze ettigi yabanci bir kiiltiir degil tarihsel
bir stiregtir; toplumun iginde olur...)

Modernligi neseyle kucaklayan Kanun Namina, yine de su geki-
ci ve getrefilli modern gorev karsisinda toplumsal yasanin ve diizenin
konumu hakkinda bir kaygiy: dile getirmekte gibidir. $ehirli olunca,
sarki soyleyince, oplisiince, eglenmeye gece kultibtine gidince, iligkiler
nasil olacak? Dlizeni nasil kuracagim? Kendimi ve bedenimi nasil ku-
racagim? Bu yeni gevrede nasil hareket edecedim? Sonunda, asagida
gostermeye calisacagim gibi, film yasanin goriundaga kadar basit ol-
madigini adeta itiraf etmek zorunda kalir. Dolayisiyla bir yandan moral
bir alegoridir; 6te yandan modernlige neseli bir yaklagimi vardir, onun
iyi bir sey olduguna inanmistir, ama tedirgindir.

Ikinci yonle baslayalim. Oncelikle filmin son sekanslarindan olan
"kovalamaca" sahnesine dénmek istiyorum. igerik diizeyinde, Akad, bir
merkezden yonetilen bir sebekeyi, bir baglantilar ve degisimler dizgesi
bigiminde organize olmus yeni gii¢ teknolojisini gururla sunar: polis/
sehir/teknoloji. Yeni, modern polis (hem yasanin temsilcisi, yani yone-
ten hem de sehir anlaminda) veya "metro-polis” teknolojik bir agdir. Bu
ag, Oylesine siki 6ralmiustir ki, akiglar: 6rgiitleyen baglantilar sistemi
olarak kurulmus sehir, bir merkezden telefon iletisimi araciligiyla yon-
lendirilen ve suirekli ara¢ degistirebilen polisler sayesinde kimsenin
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kagmasina izin vermez. Enformatif ve teknik bir ag olarak gehirden ¢i1-
ki, polisten kagis yoktur! Ve bu ayn1 anda hem sehir, hem polis hem de
teknoloji olarak géz kamastirici bir basariy1 gosterir. Ama tam tersinin
de dogru oldugunu séylemeliyiz. Bigimsel diizeyde, Akad standart bir
Hollywood kalibini (stereotipini) kusursuz uygular (kovalama sekansy).
Boylece bigim, igerigi tekrarlar gibidir. Burada Akad goértintiste Holl-
ywood stereotipini taklit etmektedir, ama bu mikemmel taklidin igine
izleyicinin hissettigi kiigiik bir fark sizmigtir (tam da mitkemmel olugu
sayesinde): Nazim otomobilden tramvaya geger, oradan kamyona atlar,
sonra rihtimda kosar ve kopriniin tepesinden deniz motoruna atlar-
ken, yani klasik kovalama sekansinin adimlarin: tek tek gegerken film
adeta "bakin iste hepsini yapabiliyorum"” der gibidir... Oykii diizeyinde
polisten kacan "suglu” ise, anlat1 diizeyinde sehrin sayisiz kagis hatlari-
ni yaratan aktor/kamera gifti veya sinemasal yani modern beden degil
midir?

TUm sehir makinelerle, yani degisik ulagim ve iletisim araglariy-
la dolu oldugu gibi bu sekansi bitiren ve yenisini agan hareket, yarali
Nazim'in eliyle makineyi galigtirmasi, Nazim'in éykiisiing, yani filmi de
filmin i¢inde baglatir. Peki, Kanun Namina, kendi anlatisi dahil her seyin
makinelerle igledigi bu yeni yasaya karst midir? Simdi bu soruya bir
yanit arayalim.

Otorite Felg! Makineler ve Kagig Hatlar:

Zalim uvey anne ve kiskang tivey kardegin eline diigsmesi yetmiyormus
gibi, talihsiz Ayten'in bir de babas: felg gegirir, konusamaz ve yatalak
olur! Felg olmadan 6nce babanin evin igindeki otoritesini, onun iivey
anne-kizkardes ikilisini durduran ve Ayten'i koruyan bir gi¢ oldugunu
hissederiz. Dolayisiyla felaketin gergeklesebilmesi igin otoritenin etki-
siz kilinmasi gerekmektedir. Sorun surada: Baba nigin kalp krizi gegi-
rerek 6lmemis ve felg gegirerek konusamayan yatalak bir hasta haline
gelmistir? Her seyin goziiniin éniinde olup bitmesi ama kendisinin buna ne
miidahale edebilecek ne de bagkalarina anlatabilecek durumda olmamast
gerektigii¢in. Nitekim, ivey anne, Nezahat ve yoz zengin Halil tim plan-
larim her seyi goren ve dinleyen babanin éniinde cekincesizce yaparlar,
cunki nasil olsa ne miidahale edebilir ne de anlatabilir. Bu gligstizlik
geleneksel otoritenin, koruyucu babanin, entrika ve karmasayla isleyen
modernlik tarafindan igdis edilmesi degil midir? Kuskusuz igdis olmusg
bir otorite karsisindayiz, ama otoritenin niteligi ve yeri biraz daha kar-
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masik. Her seyi duyan géren, ama ne miidahale edebilen ne de anlatabi-
len bu otorite, elbette mihlandig: koltuktan ekranda olup bitenleri “ah vah”
ederek izleyen seyirciden bagkas: degildir. Dolayisiyla geleneksel dursa
bile, igdis olmus otorite, sinemaya yani modernlige igseldir. Sinemada
seyircinin zaten otorite oldugunu hatirlayalim; ama bir gesit dilsiz ve
kéturim otorite.” Bu durum bir bakima, Kanun Namina'nin metninin
bizzat dayandidi karsitliklarin (modernlik-gelenek, vb.) saydamligini ve
birbirine digsallifim stirekli kendisinin bozdugunu gosterir.

Demek ki otorite sadece geleneksel degil, ayni zamanda modern
otoritedir. Hatta sinemasal bir otorite: Tanik olur, yarg: verir, ama mii-
dahale edemez, engelleyemez, degistiremez. Modernlikte otoritenin
glclnu yitirmesi Tarkiye'ye 6zgl degil; modern Bati diistincesinde
Hannah Arendt ve Alexandre Kojéve gibi diistiniirlerin de tartistig: bir
meseledir (Arendt, 1961, s. 91-141; Kojéve, 2014). Lutfi Akad'a gore ise,
oyle gortniyor ki, otoritenin giicii artik bagka bir seyin eline gegmis-
tir. Buna teknoloji (veya tekno-rasyonalite) demek mimkin mii? Evet,
ama ayni zamanda asadida agiklayacagim nedenlerden dolay: mesele
bu kadar basit degil. Bundan 6nce bu gligten diismiis otoritenin mida-
hale etmek isteyecegi kéti glictin —ki bir bakima onun bosgalttig: yerde
hareket eden giigtir— film metninde simgesel bir karsilig: olup olma-
digini sormaliyiz.

Latfi Akad, okumaya yon veren simgesel 6geyi anlatinin igine o
kadar rahat ve oyle miithis bir beceriyle yerlestirir ki, kendisinin usta
bir modern hikaye anlaticisi oldugunu tartigmasiz ispat eder. Bu simge-
sel 6ge ilk olarak filmin basinda, ada sekansinin bittigi ve ev sekansinin
basladigi noktada karsimiza gikar. Adada gemiye yetismek tizere ko-
sarlarken Nezahat kazagini mahsus unutur ve Nazim'in geriye dénerek
almasini saglar. Boylece ikisi bas basa kalinca ona sarilip kendisini sev-
digini sOyler, ama Nazim Ayten'le sevistiklerini sdyleyip uzaklasir. Bir

! Hitchcockun Arka Pencere'si (Rear Window) 1954 te, Kanun Namina'dan iki y1l sonra ya-
pilmis oldugu igin, en azindan bu harikulade metaforu ilk bulanin Lutfi Akad oldugunu
soyleyebiliriz! Malum, Arka Pencere'nin kahramaninin kaza gegirerek bir sure tekerlekli
sandalyeye mahkum kalinca dirbiinle kars: daireleri seyretmeyle vakit gegirirken bir
cinayeti goérmesi, ama mudahale edememesi, Ustelik kimseyi inandiramamasi, sine-
manin sanatinin film igindeki metaforunun icat edilmesi olarak Hitchcock'a yazilmist:
(dilsiz-kétartum seyirci). Hitchcock'tan énce bu metaforu bulan Liitfi Akad'in maalesef
ismi Ingiliz olmayp filmi de Hollywood stiidyolarinda yapilmadidi igin diinya (!) sinema
tarihine gegemedi. Bunu okuyan taklit elestirmenleri varsa, bu durumdan da bir “milli
gurur” ¢itkarmamalarini rica ederim. Yonetmen bu, icat edecek tabii!

sinecine | 2017 Goz Autumn| 8 (2) 19



Mahmut Mutman | Kanun Namina: Yoneten Kim?

sonraki sahne Aytenlerin evinde sedirin tstiinde, kurulmus oyuncak
bir 6rdegdin girkin, rahatsiz edici bir ses gikararak déndugu garip bir go-
runtlyle agilir ve kamera yavasga oyuncak ¢rdekten ayrilarak salonda
sarki sOyleyen fasil heyetine doner (burada, oyuncak érdedin ¢irkin sesi
ve fasil heyetinin melodisi arasindaki karsithga dikkat edelim). Boylece
daha en basinda bambagka iki imge yan yana getirilmistir: Nezahat'in
ilk kiigik plani ve bir kere kurulunca kendi kendine galisan, otomatik
bir oyuncak.”* Ayni oyuncak 6rdek, Nezahat Halil ile birlikte, Ayten ve
Nazim'n iligkisini bozmak tizere plan yaparlarken Nezahat'in (kadinin)
elindedir. Plan, her seyi duyan ama miidahale edemeyen ve tepki vere-
meyen babanin ontinde yapilir. Nezahat "bir tertip yapacagiz” dedigi
anda kurulmus olan 6rdek yine o ¢irkin sesi gikararak 6tmeye baslar.
Oyuncak ordegin bundan sonraki gortintiisti daha da ilgingtir: Oyun
tutmus, Nazim artik Perihan'a kapilmis, onu ihtirasla 6perken birden-
bire bir sonraki gérintiiye gegeriz: Evde bu kez komodinin iistiinde du-
ran agzi yar1 agik kalmis oyuncak 6rdegi goruriz.

Oyuncak ordegin goérindiginden daha karmasik bir gésterge
oldugunu ve birden fazla ¢agrisim zincirini harekete gegirdigini vur-
gulamaliyiz. Yukarida belirtigim zayif veya kirilgan noktaya adeta muzip
bir sekilde yerlegmistir. En basit anlamindan baglayalim (seyircinin he-
men ¢ikaracagi anlam): Nezahat ve Nazim, tipk: otomatik bir oyuncag:
kurar gibi plan yapmakta, insan iligkilerini kurmakta, insanlarla oyun-
cak gibi oynamaktadirlar. Seyircinin biling diizeyindeki yorumu bura-
da duracaktir. Muhtemelen senarist ve yonetmenin metaforik hesapla-
r1 da budur. Ama oyuncak-metafor (metaforik oyun) burada durmaz...
Bir kere, insanlar nasil oyuncak gibi kurulabilir? Bir zayifliklar: olmali.
Tipki oyuncaga benzeyen otomatik bir yonleri, bir kigkirtma ile kuru-
labilen ve bir kuruldu mu tikir tikir galisan bir taraflari olmali. Eger bu
soruyu soruyorsak bu tarafin neresi oldugunu da biliyoruz! Ama oyun-
cak ordek, Freud'un rityalardaki yogunlagma igin soyledigi gibi pek gok
degisik ve farkli hatta bazilar: ters yonlerde hareket eden diisiinceyi bir
araya getiren karmagik bir imgedir (2010, s. 266-269). Sormamiz gere-
ken son bir soru var: Kurulan, otomatik bu oyuncak nigin érdek? (Or-
negin nigin bir tren veya képek dedil?) Yatalak hastalarin tuvalet igin
kullandig: alete “6rdek” dendigini hatirlarsak, filmde babanin érdek
kullandig: higbir sahne olmamasina ragmen bilingdis: bir baglantinin
oldugunu soylemek hi¢ de spekiilatif olmaz. Artik galismayan, zayifla-

12 Gostergebilimde "metonimi” denilen bitistirme mekanizmasi.
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mis otoritenin yerine gegen sey, bir kez kuruldugu zaman kendi basina
calisan ve oldukga nahos bir ses gikaran otomatik bir oyuncaktir. Demek
ki, otorite bu seyle ilgili olsa gerek. Otoritenin yerinde onunla alay eder-
cesine vizirdayan oyuncak ordek, Lacan'in biyolojik organin (penis'in)
simgesi olarak otorite islevi edindigini soyledigi ve "fallus” dedigi 6zel
bir "gosteren”dir (signifier).”® Burada asil dnemli olan, koruyucu baba
otoritesinin galismamasi; buna karsilik kurulabilen ve kurulunca kendi
basina ¢alisabilen bir aletin onun engelsizliginde g¢alismasidir. Yatalak
hastalarin kullandi 6rdek ile oyuncak 6rdek arasindaki bilingdisi bag-
lant: iizerinden gidersek adeta otoritenin bu alete ihtiyaci oldugu ima
edilmektedir; gugstiz dismistir ve dogal islevini yerine getirebilmesi
icin yapay, kurulabilen bir otomatin otoriteye eklenmesi, yerlestirilme-
si gerekmektedir. Midtkemmel bir teknolojik aygitla galisan sehir/polis
makinesi otoriteye yapilmis bu zorunlu eklenti degil mi? Hi¢ kuskusuz
Kanun Namina'nin kanun namina, yani yasa adina bize séyledigi budur.
Yoksa bizi bekleyen ihanet, cinayet ve Nazim'in dedigi gibi, "karanlhk-
larla dolu bir bogluk“tur.

Ama hig basit bir is degil bu modernlik ve Kanun Namina'nin bu
imkansizligin farkinda olmadigini, seyirciyi teslim olmaya gagiran se-
sinin miitereddit oldugunu fark etmemek imkansiz. Clinkli s6z konu-
su otomat, su kiigiik oyuncak, ayni anda bizzat otoriteyi bozan seydir.
Bunu tam da ¢ikardidn sesin ¢irkinliginden anlayabiliriz: Daha gérin-
digt ilk sahnede 6rdegin feci sesinden hemen fasil heyetinin miizikal
ahengine gegilir (ki bu fasil heyeti, filmin en bagindaki gitarla sark: séy-
leyen gengclerle benzer bir nese ve uyum igindedir). Burada s6z konusu
olan, gurtltiiden sese, uyumsuzluktan uyuma, kaostan diizene gegistir.
Ilging sekilde bu gegis, ayn1 zamanda hep miizigin Ayten ve Nazim'in
uyumlu beraberlikleriyle birlegmesiyle karakterize olur (gerek agilista-
ki ada sahnesinde gerekse fasil heyeti sahnesinde). O halde, gtriltiden

13 Lacan, 2006, s. 575-584. Oyuncak 6rdek, filmdeki tiim anlamlar: yogunlastiran bir gés-
terge gergekten de. Ornegin Nezahat'in yaptigi seyin bir fesat oldugunu séylemeli. Fe-
sat, Tirkcede karisiklik, kargasa, ara bozuculuk anlamlarina geliyor, yani bir olay yarat-
mak; fesat yapanin bir plan yapmasi, bir senaryo yazmas: gerekir (ki Nezahat'in yaptig:
tam budur; filmin [modernligin] senaryosunu filmin [modernligin] i¢inden yazan ké-
tlctl arzudur o). Fesatin bu ikinci anlamini (6rnegin fesat teorisi derken kastettigimiz
anlami) Ingilizce'de "conspiracy” veya "plot” sézciikleriyle karsiliyoruz. Edebiyat kura-
minda romanin “gati”s1 igin de Ingilizce'de "plot” sézciigiinii kullaniriz ve bunun eski
Yunanca karsilid "mitos"dur. Bu ilging anlam zinciri filmin kendi tim anlatisini da bir
cinsel fark mitosu ("plot"u, gatisy, fesati) veya efsanesi olarak kurguladigini géstermiyor
mu?
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sese ve kaostan diizene bu gegisin ayni zamanda seksten agka, vahset-
ten masumiyete gegis oldugunu soyleyebiliriz.*4

Ama bu gegis kadin ikiye béler (adeta onun bedeninden gege-
rek gergeklesmektedir). Varolan cinsel fark diizeninin kadini ikiye bo-
len garip oyunu bir kez daha oynanir: oyuncak kadinin eline gegmis-
tir. Ama oyuncag: eline gegiren kadin Ayten degil, hain kizkardestir!
Caresiz baba (felg olmus otorite) yataktan bakarken Nezahat, yliziinde
nasil da hain bir giilimsemeyle oyuncak 6rdedi eline almis anahtarini
cevirmektedir... Bu sahneyi gece kuliibinde ortaya firlayan Perihanin
tim erkeklerin gozlerini dondiiren o mithis glzellikteki dans sahne-
siyle birlikte diisinmeliyiz. Lacan’i kesin bigimde izlersek, bu sahneler
bize oyuncak érdedin fallus olmakla kalmadiginm fallus'un bizzat kadin
oldugunu ima ediyor.” Lacan'a gére kadin fallus, erkek ise onun sahi-
bidir. Bu sapkin mantiga gore, kadin ele gegirilmekle ele gegirir, ama
Madonna ve fahige olarak ikiye bolinmek pahasina ele gegirdigi igin
elinde tutamaz.

Ote yandan, modernlik veya kapitalizm her seyi degisim degeri-
ne tabi tutttugu icin tim eski ahlaksal kodlari ¢ozer ve arzuyu serbest
birakir. Deleuze ve Guattari, Anti-Oedipus'da modern kapitalizmin bu
ozelligini vurgularken arzu ile makine arasinda igsel bir iliski kurar-
lar ((nld "arzu-makineleri” kavrami buna baghdir) (Deleuze & Guattari,
1983). Arzuda her zaman surtkleyici, otomatik bir yan, bir ruhsal-be-
densel otomatizm vardir.. Opiismek, sarki séylemek ve dans etmek
herhangi bir yerde ve anda herhangi iki kisi arasinda olabilecekse, in-
sanlar buna kapilip bagka bir sey yapmaz hale gelmezler mi? Su yoz
zenginler gibi! (Nazim'in ne ig yaptiklar: sorusuna iki yoz zengin kah-
kahalarla cevap verirler...)

Yasa nasil yeniden yerine getirilebilir? Oyuncak ordegin, yani
otomatin yeniden ele gegirilmesi ve masumiyetin (Madonna Ayten'in,
ailenin) hizmetine verilmesi gerekmektedir. Yukarida ayrintiyla betim-
ledigim, simsiki bir enformasyon ve gii¢ ad1 olarak ériilmis, ¢ikilama-

14 Bu gecis igin, bkz. Gilles Deleuze ve Felix Guattari (1994). Benim buradaki yaklagimim
ise, daha ziyade Zafer Aracagok'iin dikkatli okumasindan kaynaklanmaktadir (2009).

1S Lacan'a gore “fallus” sadece simgesel diizeni birlestiren bir “gésteren” degil, ayni za-
manda arzu nesnesidir (gergekten de oyuncak érdek, Lacan'in "kiigiik 6teki nesne”
["object petit a"] dedigi kismi nesneyi andirir). Bu ikinci agidan, kadin fallus, erkek ise
fallus'un sahibi konumundadir. Daniel Smith, Lacan'da fallus'un hem gésteren hem de
arzu nesnesi olmasindaki belirsizligin ilging bir tartigmasini sunmus ve bu baglamda
Zizek'in elegtirisini yapmigti (2004, s. 635-650).
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yan sehir ve kagilamayan polis, Kanun Namina'nin oyuncak ordegi (oto-
mati, makineyi) oyuncakliktan gikararak ciddi amaglar igin kullanma,
yasaya ekleme, yasalastirma cabasidir. Gergekten de polislerin otomo-
billeri ve motorsikletleriyle oradan oraya kosusturmalarinda mekanik
bir taraf vardir... Kurguyla galismasina ragmen kendi bagina kaldiginda
serserice oraya buraya gidebilen otomati bir sistem halinde organize
edersek kagis hatlarini diizene sokar, akislar: yonlendirebilir ve denet-
leyebiliriz. Ama bu fantazinin dier yuizi sehrin sonsuz kagis hatlariyla
dolu oldugunu itiraf etmek zorunda kalmasidir; bir makineden 6tekine
(otomobilden tramvaya, ondan gemiye) gegen Nazim kendine bir kagig
hatt1 kurmaktadir —tipki evden kagip Perihan'in pesinde stirtiklenerek
sabahlara kadar kultiplerde eglenmesi gibi. Modernlik ayn1 zamanda
tim bu kagis hatlaridir. Deleuze ve Guattari‘nin dedikleri gibi, arzu ma-
kinesi "bozularak galigan” (1983, s. 8), serseri bir otomattir. Caligirken
garip sesler gikartir...

Ama sonunda Kanun Namina bize modern sehrin kagis hatlari-
na kapilarak yasadan kagmanin mimkiin olmadigini net bigimde gos-
termiyor mu? Arzu makinesine ve kagis hattina kapilan birisi sonunda
Nazim'in dedigi gibi, “insanlarla tim aligverigini yitirmis, kistirilmig
vahsi bir hayvan“a doner ve yasaya yakalanir. Ama filmin final sekan-
sinda (yani baga dondiugimiizde) karsimiza gikan sahne bagka bir gey
soyliyor.

Filmin basindaki sekansta, catismanin durdugu bir anda komiser
yavasgga ve dikkatli ama Nazim'in gérecedi bigimde saklandig: binaya
yaklagirken soyle seslenmisti: “Nazim, teslim ol! Kanundan kacamaz-
sin” (Bunu oldukga teatral bir edayla sdylemesi ilgingtir.) Kimseyi is-
temedigini sOyleyen Nazim atesgle cevap vermisti. Finalde bu sahneye
doneriz. Bu kez, Nazim'in teslim olmay: reddettigini 6grenince gatigsma
mahalline giden Ayten binaya dogru kosar ve Nazim'a onu sevdigini ve
bekleyecegini soyler, teslim olmasi igin yalvarir. Nazim ona da gitme-
sini, kendisinin dlduguni, onu unutmasini séyler. Ama Ayten kendisini
gocuguyla bekleyecegini sdyleyince binadan gikar ve teslim olur.

Yasa, yani polis tim teknik glicine ragmen Nazim'1 teslim alama-
mustir. Nazim'1 sonunda teslim alan kadindir elbette, ama herhangi bir
kadin degil! Gece kultiplerinde, sarhos, neseli, buiytik bir tutkuyla agk
yasadidi kadin degil (halbuki asil ona teslim olmamig miydi?); toplum-
sal yasanin onayladidi, yani ona bir gocuk veren kadin. Agk ancak bir
gocukla mesru olur, yasa yerine gelir. Yasanin nihai zaferini onaylayan
gelecek ¢ocuk, babaligi ve otoritenin ikame edilmesini vaat eder; gcocuk,
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filmin orasinda burasinda olmadik bigimde ortaya gikan ve hareket et-
tikge igren¢ mekanik sesler ¢ikaran su miinasebetsiz oyuncak 6rdegi
kovalamaya gelmistir. —

Gergekten mi? Yani operasyon bagarili oldu, otorite ikame edildi
ve her gey ("adalet”) yerini buldu, oyuncak 6rdek yok oldu mu? Topluma
donmek, toplumsal bir yer edinebilmek, bir giin baba olarak gagrilmak
icin cezaevine giren bir adam, ii¢ cinayet, babasiz biiylyen bir ¢ocuk,
kocasini bekleyen bir kadin... Toplumsal iligkiler bastan asag: tarumar
olmustur. Boylece Kanun Namina, teknoloji, bilim ve yasanin, polisin ve
kanunun yonetemedigi yerde bambaska bir yasanin yattigini itiraf et-
mis olur: cinsel farkin yasasi, arzunun yasast.

Sinemanin Edebi Cilginhg

Elbette her sey bu kaginilmaz itiraf sanki yapilmamis gibi sunulur. Cin-
ki yukarida belirttigim gibi, Kanun Namina, bedeni modern bir yasa
icinde yeniden kurmaya ve modern bir beden kurmaya gabalar, yeni bir
duyusal-motor gsema. Bedeni her kurma gabasi, ¢zellikle sinemada ve
sinemasal bedeni kurma gabasi ister istemez semalar ve stereotiplerle
(koruyucu baba, yoz zengin, hafif kadin, temiz agk, namuslu is¢i, zayif
erkek, vb) galismak zorunda kalir, yani pratik, gindelik kodlara bagh
kalir. Ama modern beden bir tirli kurulamadig: (kumanda edileme-
digi) i¢in otorite, kumanda ve babalik vaadi, gocugun gelecek bedenine
gonderilerek ertelenir.

Peki neden boyle oluyor? Belki de bir ayrim yapmaliyiz: Her sey
bize, 6znel ve bedensel bir streg olarak “modern-olus“un (sehirli-olus,
agik-olus...) "modernlegsme” denilen organize ve amagl toplumsal di-
zenlemeden once geldigini géstermiyor mu, ona tabi, onun sonucuy-
mus gibi dursa bile? Anlatilarin hep agkla ve tutkuyla ugrasmasi bosu-
na olmasa gerek.’® Ama bu olaysal, sarsintili énceligin anlatilamamasi
"modern-olus” strecini taklit edilecek bir model, izlenecek bir otorite
haline déntstiirmektedir: stereotip ve sema. Bir sanat yapiti olarak Ka-
nun Naminanin basarisi, kendini semboligin hareketine a¢gmasi, yani
stereotiplerinden ve semalarindan bambaska bir imgeyi yaratmasidir:
oyuncak ordek.

16 Mustafa Kemal'in Selanik "kaybedilince” duydugu aci ve 6fke, gengliginin rihtim boyu-
nun ve meyhanelerinin tamamen kayboldugunu, artik dénemeyecegini birdenbire fark
etmesinden degil mi?
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Stereotip ve sema, her zaman modele dayanir ve modeller, yani
kendinden 6nce geleni bilir ve onunla benzerlik iligkisi kurar (6rnegin
ebeveyn-gocuk, baba-ogul). Halbuki oyuncak érdek bir benzerlik iligki-
sine dayanmaz; bir model degil, kendini kaybettiren ve izlenmesi ¢aba
gerektiren gelisik ve karisik bir cagrisimlar dizisi, bir oyun kurar. Onu
onceki bir bilgiye baglayamayiz (halbuki hafif kadini, yoz zengini veya
Uvey anneyi hemen taniriz). Bu 6zellikleri adeta "fantazma” dedigimiz
takintili distinceyi veya hayali hatirlatir —ki fantazma libidonun yarat-
tig1 tirbiilans: yakalayan ve tutan bir saplantidir (ilk akla gelen orne-
gi elbette agk). Oyuncak 6rdegin gikardigi o dayanilmaz girkinlikteki
6tme sesi sanki libidinal tirbilansin izi gibidir. Freud'dan hayli farkh
bir yaklasim getiren Pierre Klossowski'ye gore, fantazma iletilemez ve
temsil edilemez (2017, s. 91-92). Ama Klossowski fantazmanin yine de
bir sureti olabilecedini ileri stirer ve buna "“simulakrum” der. Kendin-
den onceki hi¢bir modele baglanamayan, hicbir seyle benzerlik iligkisi
kurmayan oyuncak ordegi ve 6zellikle gikardig: cirkin sesi Klossows-
kinin kastettigi anlamda bir “simulakrum” olarak okuyabiliriz.” Simu-
lakrum, stereotipleri ve semalari bozarak, abartarak, garpitarak, yerin-
den oynatarak kurulur. Elbette oyuncak 6rdek alelade bir nesnedir, ama
bambagka bir yere konulmusg ve filmdeki tiim stereotipleri kendinde
yogunlastirmistir, adeta hepsi onun etrafinda donerler, ama o higbirine
benzemez, ozellikle feci sesiyle. Tersinden gidersek, stereotip aslinda
simulakrum'un ortak kullanima, iletisime girerek iletilemez, benzemez
boyutunu yitirmesidir.

Kanun Namina, tim terbiyeli géruntistine ve saygin amagclarina
ragmen, hi¢ beklenmedik bir “edebi” gilginlik yaparak, modernlesme
sertiveninin tam ortasina modelsizligi yerlestirir ve sorunun bambas-
ka bir yerde oldugunu ima eder: Sinifsal ve cinsel giig iligkilerinin savas
alani olan beden ve 6znellik siiregleri. Boylece yillardir bizi giitmekte
olan birbirine zit kiilltiirel-siyasal kimliklerin ve programlarin neyi bas-
tirdiklarini ister istemez gostermis olur.

7 Burada Lacanin “fallus” ve Klossowski'nin “simulakrum” kavramlar: arasinda kurdu-
gum baglanti kuskulu kalmaktadir. Clinki, kanimca, Lacan ne derse desin, “fallus” kav-
rami penis'in gorsel temsili olarak onunla benzerlik ilkesine dayanir (ve Lacanin tim
kuramin cinsiyetgilik tehdidiyle bagbaga birakir). Halbuki Klossowski'de simulakrum
iletilemeyen, temsil edilemeyen, degis-tokusa ve ortak kullanima girmeyen "fantazma"-
nin taklit edilmesidir. Bu iki kavram arasinda kurulacak herhangi bir baglanti ciddi bir
kuramsal galisma gerektiriyor.
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