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- Makaleler -

Metaforik Bir Deneyim Olarak ‘Oliimden Uyanmak’: Kieslowski'nin
‘Mavi’si

Cagr1 Baris KASAP*

Ozet

Trois Couleurs: Blue, (Uc Renk: Mavi, Kryztof Kieslowski, 1993) Kieslowski'nin, Fransiz bayrag
renkleri tizerine yaptigi ticleme filmlerinden birincisidir. Bu filmde, bir trafik kazas: sonucunda ailesini
kaybeden filmin ana karakteri Julie'nin kendisini yeniden kurmak icin bu kaza sonras: yasadiklari
anlatilmaktadir. Simdiye kadar Kieslowski'nin eseri hakkinda yapilan calismalarda, travmaya ugramis
olan filmin ana karakteri Julie'nin iizerine yapilan yogun oznel odaklanmada mavi rengi temsil
eden ozgiirliik temast ve Julie’nin yasadigr travma ve yas iizerinde fazla durulmustur. Bu calisma,
Kieslowski'nin filmdeki matem betimlemesinin, ne rengin yapay kullanim ile ne de Julie’nin en icsel
kisiliginin paylasilmasiyla ilgili olmadigimi tartismaktadir. Ayrica, mavi rengin filmde bir oyuncu
olarak kullamlmasimin, Julie'nin ruhsal durumuyla daha yakinen bir iliskisi oldugu diisiiniilmiis ve
Julie’nin yasadiklari, daha ziyade renkser (kromatik), semiyotik bir dil deneyimi ve Gilles Deleuze ve
Felix Guattari'nin bahsettigi anlamda “olus’lar serisi olarak ele alinmistir. Sonug olarak, mavi rengin
kullaniminin 6zgiirliik, yas ve ya hiiziin ile ilgili sabit bir anlami olmadigi ve ashinda gecirdigi travmadan
sonra Julie’nin kendisine ait ritim iceren materyalist bir dil ve bu dile ait bir “olus’ yaratmaya calistigr
savunulmustur.
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‘Waking Up From Death” As A Metaphorical Experience: KieSlowski’s ‘Blue’

Cagr1 Baris KASAP*

Abstract

Kieslowski’s Three Colours: Blue (1993) is the first film of the director’s trilogy relying upon
the colors of the French flag. The film narrates the story of Julie who loses her family after a traffic
accident and her attempts to construct herself a new life. So far, the articles written on the subject of
the film concentrate too densely on the usage of the blue color as a symbol of freedom for Julie and the
trauma and the mourning that she experiences as the protagonist of the film. This article discusses
that Kieslowski’s portraiture of mourning is related neither with the artificial usage of colour in the
film nor with sharing Julie’s innermost personality. In addition, the usage of the blue color is thought
to have a closer relationship with Julie’s condition and is rather related with a chromatic and semiotic
experience of language and what Deleuze and Guattari define as a series of ‘becoming’s. As a result, it
wil be defended that the usage of blue does not have a fixed meaning as a representation of the principle
of freedom, mourning or sadness as the symbolized themes of the film but rather with the fact of Julie’s
attempt to create a materialist language with a ryhthm and a ‘becoming’” attached to that language, after
the traumatic accident experienced.
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Giris

Kieslowski'nin tinlii ticlemesi, Fransiz bayragindaki 6zgtirliik, kardeslik ve esitligi temsil
eden U¢ Renk: Mavi, Kirmizi ve Beyaz dir. Bunlardan ilki Trois Couleurs: Bleu’dur (Ug Renk:
Mavi, Kryzstof Kieslowki, 1993) (buradan itibaren ‘Mavi’ olarak bahsedilecektir). Filmin
ana karakteri olan Julie'nin, kendisinin de d&hil oldugu bir trafik kazasinda esini ve kizim
kaybetmesiyle hayat: tamamen degismeye baslar. Filmde, Julie’nin gecirdigi travmadan sonra
yok olusunu ya da kendisini kaybetmesinin 6tesinde yeniden hayata donmesini gérmekteyiz.
Ama, Julie,bu doniisti, gegmisini tamamen silerek yapamayacagini anladigindan ondan bir
parca alarak ya da onda kalmis olan durumlar1 ve meseleleri tamamlayarak yapabilmektedir.
Yani, 6zgtirltigt savunabilmesi igin 6ncelikle kendisini 6zgtirlestirmesi gerektigini kesfetmesi
filmin ana temasin olusturur.

Julie, simdiki zamandan kopartmaya calistig1 ge¢misini duruma kars: gelemeyerek gene
simdiki zaman igerisinde yasamaya calisir. Zaten, filmin kendisi de simdiki zaman igerisinde
gecmektedir. Bu ytizden, gegmise ait olan kaza anini ve hatta cocuklugu da dahil olmak tizere
gecmisten gelen hicbir seyi filmin izlenme siiresi icerisinde goremeyiz. Dolayisiyla, filmin kendi
zamanisdz konusu oldugunda, aslinda her zamanicin kaza-sonrasi, yani, travma-sonrasi zaman
diliminin icerisindeyizdir. Kazanin, travmanin kendisi ya da Julie'nin ¢ocuklugu, hareketli
goriintiintin (yani, filmin kendisinin degil) hareketliligini bozan ve ayn1 zamanda da, onun
daha ilkel hali olan fotografik goriintiilerle verilmektedir. Annesinin odasindaki fotograflar,
kocasmin asistani olan Olivier'nin sakladig1 fotograf dosyalar1 ve daha sonra gecmisteki
hayatin1 geride birakmak icin tasindig1 ‘gecekondu mahallesi'ndeki Lucille’in ¢alistig1 striptiz
kuliibtinde kendisine izlettigi kocas1 hakkinda yapilmis olunan televizyon belgeseli, hepsi,
sabit goriinti ile yani, fotograf ile temsil edilmektedir. Hareketli goriintti diinyasinin igerisine
sabit gortintiiler koymanin anlamu filmin kendi dilinin kirilmasidir. Bu sebepten, Julie’nin
gecmisine ait olan donem sabit gortintiilii bir sekilde izleyiciye gosterilirken, asil yeni hayatini
yasamaya basladigr donemi tetikleyen kaza aninin kendisi asla filmin bir karesini olusturmaz.
Bundan dolayi, izleyicinin kendisi de, izliyor oldugu dénem olan kazadan-sonras: icerisinde,
bu dénemi baslatan kaza aninin filmin dili icerisine konmamasindan dolayi, Julie ile birlikte
bu gecmisi reddetmeye zorlanir. Wilson’a gore, izleyiciye, Julie'nin ge¢misini anlamli bir dil
icerisinde yorumlama izni vermeyen Kieslowski kendi sinematografisi icerisinde, bir yonetmen
olarak kendisi de dahil olmak tizere, Julie'nin kendi i¢ diistincelerine, ya da baska bir deyisle,
Julie'nin kendi ‘sinemasii’ gosterecek olan hafizasina ait giris izni vermez (1998: 350). ste
bu ytizden, Mavi, ayn1 zamanda, her seyi ‘ortaya ¢ikarmakla” gorevli olan gorsellik dilinin
reddedilmesidir (Wilson, 1998: 350). Dolayisiyla, goriintiiye gelmeyenin disarida birakilarak
gortintiiye gelme eyleminin kirildig: bir gorsel dil, aslinda, aristokratik onyargilarin gigligina
degil, herkesin hakkinda hicbir sey bilmedigi bir diinyay1 sanki biliyormus gibi davrandig:
bir yerde bilmemeyi ve herkesin fark ettigi seyi algillamamay1 kendisine siar edinebilme
alcakgonulltglinti gosteren bireyi temsil eder. Bu ytizden, film, ne bu bireyi temsil eden ne
de kendisinin temsil edilmesine izin veren, iyi bir ruh halinden daha ziyade kotii niyetli
olmasindan dolay1 dogal ve kavramsal olmayan bir sekilde diistinmeye riza gostermeyen ve
ancak bunlardan dolay1 gercekten kendisi hakkindaki her ttirlti varsayimdan arinmis bir bireyi
temsil edebilir (Wilson, 1998: 350). Bu birey, Julie'nin kendisini dontistiirmeye ¢alistig1 kisidir.

Zaten kazanin getirdigi travmadan sonra, kendi hafizasini bos bir alana gevirdigi icin,
Julie'nin duygularina ve algilarina ait temsiller artik kendisine digsal olarak sunulmaktadir.
Mesela boyle bir temsiliyete ait bir sahne, gecirdigi kazay1 anlattigr doktoru ile karsilasma
sahnesidir. Oncekisahneninzaman ve mekanindan bagimsizolan bir cam kirilmasi goriintiisiine
yapilan hizli bir gecis, Julie'nin yasadig: travmaya verdigi ge¢ cevabi gosterir ve Julie'nin artik
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bosaltmaya calistig1 zihnine ait olan klinigin bos beyaz duvarlar1 gibi mekansal metaforlar
takip etmektedir (Wilson, 1998: 351). Fakat bu gecis, Julie'nin zihninin artik bosalmis oldugu
ve kimliginden ve hafizasindan kendisini uzaklastirmasindan dolay1 bir sonraki sahnede, esi
ve kiziyla yastyor oldugu evi ve ozellikle de evin igerisinde kendisine ait olan biitiin objeleri
terk edecegi anlamina gelmektedir.

Goethe’ye gore “151k’, bir insanin algilayabilecegi en boliinmez ve en homojen varliktir.
Isikla karsilasildign zaman dustintilecek ilk sey ise karanhktir. Karanlik, basitge, 15181n eksik
oldugu bir durum degil, kendi iginde basl1 basina bir alan olup 1s1k ile golgenin etkilesiminden
olusur. Goethe'nin renk kuraminda, tiirbidite' ortamina sokulan bir 151tk demeti sar1 renge
biirtintir, 151810, yari-transparan ve karanlikta kalan kismi ise mavi renk verir. Yani, karanligin
gercek rengi aslinda mavidir. Bu ytizden, karanlikta en iyi gortinen renk mavidir (Goethe,
2013). Bu baglamda, Julie'nin yasin temsil eden karanligin icinde, onu bu yastan ¢ikartacak
olan renk mavidir.

Simdiye kadar film hakkinda yapilan degerlendirmelerde, filmde kullanilan mavi rengin
travma geciren filmin ana karakteri Julie tizerindeki etkisinin agiklanmasi icin yapilan yogun
oznel odaklanmanin dzgtirlikle ilgili fazlasiyla kisisel bir boyuta ait oldugu iddia edilmistir.
Film hakkinda dikkat cekici sekilde az sayida olan Tiirk¢e makaleler arasindan Tas (1994),
filmin tamamen bireysel 6zgiirliilk tizerine kuruldugunu ©ne siirerek, Julie'nin gecirdigi
materyalist, dilsel ve olussal deneyime deginmemistir. Kehr (1994) ve Coates (1996-7, 2002),
Kieslowski'nin bu filmi cekmesini tamamen kendi siyasi yasanmuisliklariyla ve kisisel yasami ile
bagdastirmislar, aslinda ana karakterin yonetmeni temsil ettigini iddia etmislerdir. Grabowski
(1995), Picart (2004) ve Santilli (2006) bu filmi ve genel olarak Kieslowski sinemasini siyaset ve
sanat felsefesi agisindan ele almig ve Mann (2002) bilince ait anlatibilime eklemlendigi alanda
filmin anlaminin ortaya ¢iktif1 iddiasinda bulunmustur. Paulus ve McMaster (1999), Izod
ve Dovalis (2006) ve Robinson (2007), Julie'nin deneyimini tamamen klinik psikoanalitik ve
miiziksel agidan degerlendirerek bu deneyimin aslinda dil ile olan iliskisine deginmemislerdir.
Clewell (2000) ise yirminci yiizyildaki ‘toplumsal yas” kavramlar1 araciligiyla sosyolojik olarak
yorumlay1p filmin kisisel alanda yasanan travmay1 anlattigini goz ardi etmistir. Evans (2005),
filmdeki mavi rengin ‘evrensel sembolizm’e ait oldugu ve seyirciye sinestetik bir deneyim
yasatmak icin yapay bir kullanim yapildigr iddiasinda bulunmustur. Troy (2017), Kieslowski
sinemasini, Deleuze ile iliskili kilmaya caligsa da, bu iliskiyi cok genel motifleriyle ele almakta
ve Julie’nin deneyiminin kisisel boyutunu g6z ardi etmektedir. Woodward (2017), analizinde
bunun semiyotik bir deneyimden kaynaklandigini séylememekte ve filmde, mavi rengin
kullaniminin sabit bir anlam1 olmadigini iddia etmektedir.

Diger taraftan, Wilson (1998) mavi rengin kullanimiin herhangi bir yapaylik
amaci giitmedigini, aslinda semiyotik olarak filmin dogasiyla organik bir bagi oldugunu
soylemektedir. Redner (2008) ise Julie'nin deneyiminin Deleuze ve Guattari'nin bahsettikleri
anlamda bir ‘olus’lar serisi oldugunu soylese de, bu deneyimin sadece fragmantasyonlar
icerisinde kaldigini ifade etmektedir.

Bu makalenin amaci, filmde kullanilan ve filme ismini veren mavi rengin kullaniminin
sadece ozgiirliik, yas (ister kisisel ister toplumsal olsun) ve ya hiiznti ifade etmek olmadigi,
aslinda, bu rengin kullaniminin Julie'nin ruhsal durumu ile daha yakinen bir iligkisi oldugunu
irdelemektir. Makalenin ilk kisminda, bu rengin kullaniminin, 6znenin travma gecirerek

Tiirbidite, bagka bir deyisle bulaniklik olarakta tanimlanabilir. Su i¢inde bulunan asili partikiillerin, yani asili kati
maddelerin 15131 gecisini engellemesi yiiztinden suyun berrakligiin bozulmas: durumudur. Suyun bulanik
olmasina silis, kil, organik maddeler ve inorganik maddeler neden olmaktadir.

(https:/ /www .laboratuvar.com » fiziksel-analizler > turbidite-testi)
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parcalandigr bir diizlemde, kromatik, dilsel ve materyalist bir deneyim kurma amacinda
oldugu Kristeva’c1 psikanaliz ve felsefe araciligiyla degerlendirilmeye ¢alisilacaktir. Bu filmde,
ozne, kendisini, tarihsel ve materyal bir stireg icerisine gommek tizere kaybetmekte fakat daha
sonra kendisini yeniden kurmaktadir. Bu yeniden kurma eylemi icerisinde, 6zne, materyal
ile karsilastiginda ritme dontismekte ve bdylece kendisini yeniden olusturabilmektedir.
Makalenin ikinci boliimiinde ise, bu kaybetme, ritme doniis ve kendini yeniden kurma
eylemlerinin Deleuze ve Guattari'nin (1987) bahsettikleri anlamda birer ‘olus’lar serisi oldugu
ileri stirtilerek, film bu degerlendirme araciligiyla okunmaya calisilacaktir. Buradan ¢ikisla,
filmin, siyasi bir ideal anlatmak yerine, siyaseti mikro bir diinyada bir 6znenin materyalist
politikasi tizerinde kurdugu gosterilecektir.

Isitsel, Renkser, Dilsel Deneyim ve Materyalizm

Aslinda biittin film semiyotik anlamda bir Oedipal-oncesi diinyaya doniis olarak da
okunabilinir. Tek basina renk kavrami bile, bir 6znenin silinme anina karsilik gelmektedir.
Kristeva'ya gore, 6znellikten kopmak bir renk vermek oldugu gibi ayni zamanda da bir renk
ile karsilagsmaktir (1980: 220). Travmatik bir kazadan sonra neredeyse daha onceki biitiin
yasamini yitiren Julie i¢in 6znelligini nasil yitirmis oldugunu gérmek hi¢ de zor olmamaktadir.
Fakat bu film hakkinda yazilan bircok makalede (Paulus ve McMaster 1999, 1zod ve Dovalis
2006, Robinson 2007, Evans 2005, Troy 2017, Redner 2008) devamli Julie'nin gecirmekte oldugu
durumdan ve de bu durumu toparlamak ugruna sarf ettigi cabalarindan s6z edilmektedir.
Asagida agiklanacagi tizere Julie'nin kuskusuz bu tiirden ¢abalart mevcuttur ama bu gabalar,
parcalanmis bir hayati yeniden birlestirmeye ugrasan bir 6znenin degil, 6znelligini gomerek
yeniden dogan bir ‘olus’un ¢abalar1 olarak gortilmelidir. Zira semiyotik bir sekilde 6zne-6ncesi
ya da Oedipal-6ncesi bir yapiya biirtinmek Julie icin bir yok olus ya da zihinsel olarak dagilip
gitme degil, bu durumdan sonra, baska bir sekle biirtinmek ve bir degisim gegirmek anlamina
gelmektedir. Kelimelerini kaybetmis gibi goriinen Julie’nin halen bir konusma ¢izgisi mevcuttur
fakat bu ¢izginin karsisindaki boslugu kendi derinliginden cikartacagi baska kelimelerle
dolduracaktir. Lacanc1 anlamdaki ‘sembolik” icerisine semiyotigin yeniden kurgulanmasi olan
bu normatif ve analitik yoriinge aslinda oldukga celiskilidir (Kristeva, 1980: 220).

Rengi algilamak ya da onunla karsilasmak anlamina gelen kromatik deneyim, bir 6zne
i¢in kendi biitlinltigtinti yitirme animna karsilik gelmektedir. Kromatik deneyim, 6z icin bir
tehdit olusturdugundan onun yeniden kendisini kurmasini da engellemektedir. Kristeva'ya
gore, kromatik aygit, aynen, dilin icerisindeki ritim gibi anlamimn dagilmasini saglamakta
ve Ozneyi diferansiyel bir alanin igerisine sokmaktadir (1980: 221). Fakat kuskusuz, kendi
zemininin kaymasiyla karsilasan 6znenin verdigi ilk tepki kendisini bir arada tutmaya
calismaktir. Dolayisiyla, aslinda kromatik deneyim, dilin alanina girmis olan 6znenin,
otekilerin dis hatlar1 ile 6teki kendisinin aynadaki gortinttisinden haberdar olmamasindan
dolay1 bu eylemi tekrarlamasindan baska bir sey degildir. Iste tam bu nokta, aslinda, kromatik
deneyimi, ayn1 zamanda da, bu kadar politik yapan dtigtimdiir. Bu baglamda, Cologlu'nun
renk ve gostergebilim arasinda oldugunu iddia ettigi gticlii bagdan bahsedilebilir (2006: 163).
Zira kromatik deneyim, eger ataerkil yasanin altinda kalan bir eylem degil ise o zaman da bir
kars1 ¢ikma, sinirlart asma deneyimi de olusturmasi gerekmektedir. Peki Mavi, bu deneyimi
anlatan bir film olarak okunabilinir mi? Mavi tizerine yazilan bir¢ok makalede bu konuya
deginilmemistir (Kehr 1994, Grabowski 1995, Coates 1996-7 ve 2002, Paulus ve McMaster 1999,
Clewell 2000, Mann 2002, Picart 2004, Evans 2005, Izod ve Dovalis 2006, Santilli 2006, Robinson
2007, Troy 2017 ve Woodward 2017).

Aslinda Mavi, sadece basit bir kromatik deneyim ve semiyotik ile karsilasan bir znenin
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hikayesini anlatan bir film degil, bir doniistimiin ve degisimin de hikayesidir. Mavi, Julie'nin
kimliginin oldugu kadar ¢z-temsiliyetinin de déntistimiiniin, 6znenin {izerinde bulundugu
zemini kaydiran goriinttilerin esliginde, sinema sanatmin hareketli sekillerinin bir gogulculuk
icerisinde yeniden diistiniilmesinin, yeniden sabitlenmesinin ve yeniden sekillenmesinin de
hikayesidir. Daha kisa soyleyecek olursak, Mavi materyalist bir filmdir ¢tinkii bir 6znellikten
koptugundan dolay: sadece ritim igerisinde akan kisi olarak tanimlanabilen materyalistlerden bir
tanesinin hikayesini anlatmaktadir.

Kristeva'ya gore de materyalist mantik ya da dil diye bir sey yoktur (1980: 183). Mantik
ve dilbilim, gosterenin heterojenligini reddeden bir tavra sahip olarak konusan 6znenin belirli
bir anina, yani, askin 6znenin ortaya ¢iktig1 ana uyum saglar. Bu acidan bakildigi zaman,
felsefe ve bilim acisindan materyalizm miimkiin degildir. Kuskusuz materyalizm bir diinya-
meselesidir; fakat bu durum, konusan 6znenin icinde bulundugu diinyanin kendisinden
bagimsiz degildir. Dolayistyla, materyalizm, kelimelerin temsil ettikleri anlamlar yerine, her
seyden 6nce, konusan 6znenin ortaya koydugu ifadenin kendisidir. Bunun anlami, 6znenin
kendisini hiicresel, biyolojik, 6znesel, sembolik ve toplumsal patlamanin icerisine atmadan
once, bir ifadede bulunmanin ritim-tonlama-miizik seklinde bir vurus cizelgesine sahip
olmasi gerektigidir (Kristeva, 1980: 183). Ctinkii bu durum mtiziksel bir ifadedir. Daha 6nceki
konumuna geri donmek igin bu siirecin igerisinden ge¢mis ve kendi poly-logic’i [parcali-cogul-
mantik] icinde ses bulmaya calisan bir ‘Ben’in kendisi, konusan bir materyalist'in kendisidir
(Kristeva, 1980: 184). Iste, Julie'nin gecirmis oldugu dontisiim, tam da, bircok dogmatizmin
tizerini Ortmeye calistigit bu ani, yani, materyalizmin kendisini ifade edebilecegi o an
hakkindadir. Ozne Julie, travmadan dolay1 6nce bir sessizlik haline girse de, bu sessizlik ani,
kendisini doniistiirecegi bu siirece hazirlandig: bir donemdir. Ciinkii 6zne sessizligin icerisine
biirtinmez, tam tersine, kendi iginde, atacagi ¢igligin seklini ve formunu belirler. Bu sessizlik
ani, kendi mantiki konumlanisindan onceki herhangi bir fikrin disarisinda olusan sentez
tarafindan simniflandirilan sizofreninin basibossuzlastirilmasi degil, daha ziyade, hareketsizlik
veya bir liimde oldugu gibi egonun mantiki, parcali ve ritmik bir degerler ¢cogullugunun
[polyvalence] igerisinde yeniden goriiniir hale gelmesidir (Kristeva, 1980: 184). Ozne, tarihsel
ve materyalist bir siire¢ icerisine kendisini gommek {izere kaybetmekte fakat bu arada
kendisini yeniden kurmakta, 6z-birligini yeniden olusturmaya calismakta ve ritmik bir sekilde
cozulumiini oldugu kadar geri dontistinti de aciklamaktadir.

Materyalist bir soylem ritim icerisine kondugu ve aci ile yer degistirdigi zaman bir nese
veya mutluluk ifadesi olarak belirir (Kristeva, 1980: 184). Materyalist soylem, dilin kendisini
¢ogaltan ve onun askin durumundan kaginan bir ritim olarak aci tarafindan 6ne ¢ikarilmakta
itilmekte ve ritim, ‘ben’i, viicudu ve her organi bolen acinin ifadesi haline gelmektedir
(Kristeva 1980: 184). Bu ac, bir gosteren ortaya konulur konulmaz deneylenmekte ve ifadede
bulunan 6znenin igerisinde, éncesinde ve sonrasinda kullanilan biitiin kelimelerden sonra
ortadan kalkmaktadir. Ancak bu ¢ogul parcalanma igerisinde, 6znenin acisi, maddenin ve
tarihin diyalektik bir siirecinde yani tekil ve heterojen olarak ¢oziimlenebilmektedir.

Oznelligin yok olusunun bagladig1 anda, 6znenin ve bilginin yok olusu, parcalanmanimn
acis1, oldirtici bir darbe ve anlam eksikligi mevcuttur. Kristeva icin parcalanmaya ve
hareketsizlige miisait olan aci dolu ve olumciil sekilde olumsuz olan bir itki bu stireci
durdurmaz (1980: 191). Sizoid, yeniden biling istiine ¢ikar ve ancak boylece konusan 6zne
kendisini toz haline gelmis, organlar1 ayrilmis ve sezgisel itki-ritminin ¢ogul diline gore
yeniden olusturulmus bir sekilde bulmaktadir (1980: 191). Cogaltilan ve sonsuzlastirilan
heterojen katlar (itki-miizik-dil) zincirinin ytizeyi olan materyalist bir 6zne, kendi viicudunun
sesine daha once hi¢ duyulmamuis ve goriilmemis bir sekilde kulak verir (Kristeva, 1980: 191).
Artik kendisi de cogullasan bu viicut, birbirlerine ¢arpmalarla baslayan sonsuz bir bsltiinme
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igerisine girdikleri anda madde ve ses arasindaki hi¢ durmayan bir geliskiye dontismektedir.
Birbirleriyle sonsuz bir iliskiye girdikleri stirece madde sese gelmekte ve ses sontiklesmektedir.
Fakat nihayetinde, kendisini ortaya gikartmak i¢in konusan bir bilincin birligini kesfeder.
Ozne dengesizlesmekte ve fiziksel yerinden edilme onun egretilemesi haline gelmektedir.
Dolayisiyla, 6zne yok olmamakta, geri donmektedir. Kristeva'ya gore, bu deneyimden yeni bir
ozne olusmakta, yaratilan organsiz ve ele gelmeyen viicut komiinal bir kodun (yani sylemin)
icerisinden gecerken yeni bir ritim olusmakta, viicut kirilmis bir sekilde yeniden olusarak
sonsuza erismektedir (Kristeva, 1980: 186). Oznenin ‘en ¢ogu’ 6lmiis olanin hakkidir ancak bu
hak, ¢oztimlenip sonuclanmadan, hemen 6ltime dontismektir. Bu dontisiim, parcalanmadan
sonra dznenin bir sese buirtinebilmesine, bir zamanlar oldukca yabancilanmis olunan birligin
yeniden onceki haline donmesine sebebiyet veren bu sasirtic1 geri doniistin temel kosuludur.
Kristeva'nin belirttigi tizere, miizik ile karsilanan bu dagilma, histerigi rahatsiz edecek,
takintiliy1 hayal kirikligina ugratacak, fetisistin sinirlerine dokunacak ve sizofreni kandiracak
bir stirti notanin ortasinda mantikli ve stirekli bir anlatima gereginden fazla dayaniyor olsa
da, ondan kagis anlamma da gelmektedir (1980: 187). Julie, kendi parcalanisi karsisinda
kurtulmak istedigi ge¢misten ona kalmis bir parca olan kocasinin bestesi ile karsi karsiya
kalir. Bu karsilasmay1 gozden gegiren Julie, ayn1 izlere geri doner ve diistiniilebilen ve hayal
edilebilen her alani, bir sonsuzlastirma eylemi icerisine koyarak toplamini bulur.

Fakat kuskusuz, her yerden ayni anda yapilan bu yeniden dogus, Fallik Anne figiirti ile
karsilasmadan olusamaz (Kristeva, 1980: 188). Bu ytizden, Julie'nin kendi korkularini tanimasi
icin annesiyle gortismesi gerekir. Ctinkii Fallik Anne dokunulmamus, aile disinda, karsisina
almarak, sanki mutlak gizlemlilikteki bir kod gibi yasanin karsisinda birakilamamaktadir.
Daha ziyade, ‘Anne’yi, ‘Ben” ve ‘Oteki’ olarak kayboldugu bir siirecin sinir1 gibi eritmesi
gerekmektedir. Gegmiste bunun adi, ‘kutsal” olands, yani, Julie'nin kendisini adamis oldugu
kocasina yaptig1 karilik ya da kizina yaptigr annelikti. Julie, falligin deneyimlenmesi esnasinda,
bu tamamlanmis ensest iliski icerisindeki anaerkil serap agisindan bakildigi zaman cinselligin
bakirlige geri dontise ait olan cazibesini kaybetmistir. Anneyi tanimak, yerine geg¢mek,
jouissance’in incelemek ve onu terk etmeden 6tesine gegmek yapilmasi gerekendir. Bu siirece
taniklik eden dil, siirekli kendisinin de bahsetmedigi bir cinsellik ile maske degistirmekte ve
ritme dontismektedir. Anne ve anaerkil goriintii adma varsaydigimiz mekan, ritmin kendisinin
durdugu ve kimligin elde edildigi yerdir. Bunun yerini de, anlamlar1 yikan ve ifadeleri tarayan
ritim belirlemektedir. Julie, ancak annesiyle karsilastigi zaman kendi korkularini tanimlar
ve aslinda bu tanimu yapiyor olmaktan da korkar. Korkulariyla karsilasmak, ka¢cmaya
calistigr kimligini tanimlanmasina da sebebiyet vermektedir. Ciinkii bu karsilasma, 6zne
olmadan 6nceki duruma ge¢cmek istemesinden kaynaklanmaktadir. Julie icin bir cesit amnezi
yasayan Fallik Anne’nin aslinda ¢oztimlenip, anlasilip, bir tarafa konmasi yeni bir diizleme
gecmeden once yapilmasi gerekli olan bir eylemdir. Polis’in en temel kisisi ve sehrin yasasinin
bilincaltindaki destegi olan Fallik Anne’den kurtulmaya calisan 6zne bir “vatandas’ olamaz
(Kristeva, 1980: 188). Aynen, Kristeva'nin da bahsettigi gibi Plato tarafindan Devlet'ten
kovulan ‘simulatif aktér, hayvan, Tanri ve Insan gibi biitiin kodlardan arinip adeta anneye
sahip olan bir Dionysus’a dontistir (1980: 188-192). Gosteren/ gosterilen arasindaki ayrim ile
duygusal ve lirik olaylar dizisinde ¢ogalmis olan sozel sdylem, yalnizca, bir travmay degil,
ayn1 zamanda da, Fallik Anne ile olan ¢catismasinda elde ettigi zaferin izlerini de tasimaktadir.

Yine Kristeva'ya gore, bu “ikinci dogum” olan Dionysisuscu dogum esnasinda 6zne ve
Odipal, anaerkil viicut yeniden bir araya gelmekte, biittin gticti sembolik’in sinirlar1 igerisinde
eritmekte ve 6zne bu ¢arpismanin travmasini deneyimlemektedir (1980: 195). Bu noktada, ya
ozne icinden ¢ikilmaz bir yeniden canlandirilmis Oedipal deneyime kendisini teslim etmekte
ya da kendisi ve semiyotik kapasitesi, bu sembolik birligi tehdit eden fakat gene de 6znenin
bir arada tutuldugu ve yeniden parcalandig1 semiyotik bir stireg icerisindeki tiiketilmis ve
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rahatsizlik veren anne figiiriiniin 6tesine ge¢cmektedir. Sonug olarak, bu bahsedilen ensest,
Julie’yi, anne haric baska her seyin 6tesine basarili bir sekilde gidebilecek bir sizoidin kendi
deliligine sigmabilecegi bir yere gottirmektedir. Bir yandan, yeniden kesfedilen anneyi
diyalektigin i¢ine sokmakta ve diger yandan da, gizlilik doneminde olgunlasan gostereni, bu
anne ile kars1 karsiya getirerek ‘yeni” 6zneyi olusturmaktadir. Eger Freud' un Totem and Taboo
(1960) kitabindaki anlatisini takip edecek olursak, bu olusumun mucidi, unutmayan ¢ocuktur.
Bir annenin hafifce oksamasi ile elde edilen yeniden tiretme gorevi, 6zne kendisinden haberdar
olmadig1 zamanlarda Baba’ya yansimaktadir. Baba, cocugun isyan etmesi gereken bir gtigttir
ve bu isyan, anaerkil alan1 kesfetmesini saglayacak olan seydir. Dolayisiyla, Fallik Anne’nin
yaninda, ondan daha c¢abuk fark edilebilinir bir sekilde ama ondan daha az tehlikeli olmayan
[lkel Baba ortaya ¢ikmaktadir. Fallik Anne’nin arzusunu kamgilayan tiretken mucit, cocugun
kendisi olmakta ve tiretim dongtistinden ¢iktigi1 andan itibaren normal ya da normal-dis1 olarak
sosyal ve cinsel kodlamalar icerisindeki yerini almaktadir. Anne ile karsilasma, heterojen
bir alana girme ve onu takip eden durgunlugun ortaya ¢ikmasimin birligidir. $izofrenik bir
bedensizlesmeden ¢ikabilmenin sebebi annenin jouissance’idir. Dolayisi ile burada, rollerin bir
degis tokusu soz konusu olmaktadir ¢tinkii ahenk icerisinde bir kimlik elde etmeye yonelmis
durumdaki annenin giicti ttiketilmistir.

Travma ve Bir Temsil Olarak Bilincin Disina Cikmak

Mavi, bytik 6lctide travma ve travmanin temsilinin disin1 kurgulamaya calisan bir film
olarak diistintilebilir. Filmin bu kisminin analizi, hem fikir olunan Emma Wilson’un makalesine
dayanilarak yapilacaktir. Wilson’a gore, Mavi'nin bir yas filmi oldugu da sdylenebilir ¢tinkii
Julie, travmas1 ve kendini yeniden kurmas: filmin ana temas: olarak kurgulanan bir 6zne
olup filmin temel ironisini de olusturur (1998: 350). Gortisti bulaniklastikca gortintiiyti de
bulaniklastiracak kadar ana karakterin bakis agisin1 acik bir sekilde paylasan bu filmde asil
gosterilmek istenen bagka birisinin -ki bu durumda travma geciren birisinin- bakis acisini
yeterince algilama ya da paylasmanin imkansiz oldugudur. Bu baglamda, film, baskasinin
goziinden gorme eyleminin etigini anlatir. Haltof'un dedigi gibi, Kieslowski, sinemasinda,
karakterlerin takintilarini, yogunluklarni ve stratejilerini anlattigini ve esit derecede,
gorsel temsilin anlamsiz ve yapay oldugu bir toplumda boyle bir 6zneyi etkileyecek filmsel
goruntiiniin yeterliligini sorgulamaktadir (2004: 229).

Wilson'u takip ederek bu filmin, temsil ile temsilin inkar1 arasindaki bir geliskide kaldig:
ve inkarm onun temel motifi oldugu iddia edilebilinir (1998: 350). izleyici ilk olarak Julie'nin
bakis agisini bir inkar igerisinde gormektedir. Agilis sahnesinde, arabanin alt kisminin,
cesitli soyut resimlerini goriirtiz. Julie'nin bilinci hentiz kapalidir. Varoldugunun tek kaniti
olarak sadece sesini duyariz. Wilson'un bahsettigi gibi kaza ani, fiziksel travma ani, yoldaki
bir otostopcunun -yani bir dissal izleyicinin- goziinden kaydedilir (1998: 350). Kaza oldugu
andaki aracin i¢ tarafi izleyiciye gosterilmez, sadece bos araba pencereleri ve carpismadan
sonraki sessizlik gortiliir. Otostopgu arabaya yaklastikca, goriintii bosluga gecer. Bu izleyicinin
Julie’nin bilincine gectigi andir. Wilson’a gore, bu durumu sadece travmanin bir yonii olarak
goririiz (1998:351). Julie'nin kocasi ve hentiz bu asamada ad1 verilmeyen ¢ocugunun cldiigi
kaza Julie’nin bilincine yansimaz. Gene Wilson’a gore bu durum, Mavi'nin bir yokluga, filmi
temsile dontistiirecek bir bosluga karsilik geldigi andir ¢tinkii film, yogun bir 6znellik ve bakis
acisinin inkar1 arasindaki bir ayrimda kalmaktadir (1998: 351).

Dolayisiyla, film bu travma-sonras: yokluk durumundan ciktikca, ilk gortintiiler de
anlam kazanmaktadir. Bu goriintiiler, Julie'nin dissal gevresine ait olup asir1 yakin cekim
kullanimu ile bakis agistnin daralmasi sonucu izleyiciye digsal olanin, Julie'nin 6znelligine
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ve algisinin sinirlarina hizmet ettigini gostermektedir. Buna ragmen, Julie'nin bakis agis
icerisinde kalmayiz. Wilson icin, onun 6znel bakis agisi, baska bir asir1 yakin cekim -bu
defa, onunla konusan bir doktorun yansimasimi gérdiigiimiiz goz bebeginin yakin ¢ekimi- ile
tamamlanmaktadir ¢tinkii artik hem onun gordigi seyi hem de onun goziini gortirtiz (1998:
352). Gozii, doktor gortintiistintin yansitildigr ekrana dontistir ve boylece film, Julie'nin biling
smirini izleyici ve filmin anlatisindaki olaylar arasma yerlesmektedir (Wilson, 1998: 352).

Wilson’a gore, Mavi, belirsizlik tizerine kurgulanmistir (1998: 352). Julie’nin ytiztind,
neredeyse takintili bir sekilde stirekli olarak kameranin bakisi icerisinden gormekteyiz. Gene,
Wilson’a gore, Juliet Binoche un yiizii, bu yiiziin hissizligi ve donuklugu bir cazibe nesnesine
dontstir (1998: 352). Buna ragmen, bu ytiz, gene de, izleyici ve Julie'nin duygular: arasinda bir
ekran gorevi gorerek buiyiik ol¢tide ifadesiz kalmaktadir. Cogu kez, kamera Julie'yi ileri dogru
hareket ettigi zamanlarda takip etmekte, (mesela, hastaneden ciktiktan sonra bosaltilmis evinin
odalarmi gezerken) bdylece izleyicinin Julie'nin bakis acis1 olarak gordugii kisim, kismen
basinin arka kisminin karanligiyla kapatilmis olmaktadir. Boylece, Wilson izleyiciye, her ne
kadar onun bilincinden uzakta olsa da, her daim, Julie'nin bir adim arkadan takip edildigi ve
her algisina katkida bulunuldugu hissi verildigini iddia eder (1998: 352).

Wilson’a gore, Mavi, hafizanin birebir izdistimint ya da geriye dontislerini
reddetmektedir (1998: 352). Film, her ne kadar parcalanmus bir ‘simdi” icerisinde gecse de,
ana karakterinin simdiki zamanda yasama arzusuna saygilidir. Wilson i¢in, Julie'nin ge¢misi
inkari, ge¢mis varolusunu geride birakma cabasi, izleyici icin de istemsiz yoksunluklar
yaratmaktadir (1998: 352). Julie'nin deneyimini goriintiileyemez ya da temsil igerisine
yerlestiremeyiz ¢linkii ne oldugunu gormemekteyiz. Julie'nin ge¢misine ait biitiin goriinttiler
fotograf ile temsil edilmektedir. Wilson, bu sayede, Kieslowski'nin, Julie'nin i¢sel diistincelerini
adeta hatiralarimin kisisel bir sinematografisi gibi sunarak bir yonetmen ayricalig1 yarattigin
diistinmekte ve bu bakis acisinin, izleyici ile paylasiimayarak ve izleyiciye herhangi bir ayricalik
verilmeyerek, filmin Julie’nin diizenleme ve organizasyon giictinii sorgulatmay1 amaglamakta
oldugunu iddia etmektedir (1998: 353).

Mavi'nin, ana karakterinin ruhani gercekligini temsil etmek icin farkli yollar aradig:
soylenebilir. Julie'nin hafizas1 olmadigindan, algilar1 ve duygular1 kendisine dissal olan cesitli
yollarla verilmektedir. Bu durum, doktorun kendisine kaza hakkinda bilgi verdigi sahnede,
bir cam panelinin aniden kirilmasi goriintiisii, Julie’'nin kendi travmasina kars1 verdigi icsel bir
tepkinin ertelenmesi olarak goriilebilmektedir. Wilson’a gore, Julie, aynen, kocas1 ve kiziyla
yasadig1 ‘evdeki esyalar1 bosaltma eylemi'nde oldugu gibi artik zihni de bosaltilmustir (1998:
353). Julie’nin pargalanmais bilincinin bize izletilmesi baska bir sahnede de goriilebilmektedir.
Bu sahnede, Julie kendi hayatin1 anlamak icin Olivier’in, kocasinin ve kizinin cenazesini
izlesin diye hastaneye getirdigi kiictiik bir televizyonu izlemektedir. Julie, yine dissal bir temsil
olarak televizyon goriintiileri esliginde kendi acisin1 hissetmektedir. Ekrana dokunmak tizere
parmagim kaldirir. Once kaybettigi esi ve cocugunun goriintiileri goriiliir ve daha sonra
sahne ¢ocugun kiigiik tabutu karsisinda Julie'nin hissetigi sessiz 1zdiraba doner. Wilson’a
gore, televizyon, Julie'nin yeni ve her seyden siyrilmis bir kimlik kurmasma yardimci olur
(1998: 352). Bu anda, biitiin film boyunca tekrarlanacak olan muizigi de izleyiciler olarak ilk
defa duymaya baslariz. Cenaze toreni devam ettikge, Julie'nin acisi, eyleme ge¢me ve acisiyla
ylizlesme giiclinii asmaktadir. Ama televizyonu kapatmamakta, tam tersine, ekran flulastikca
gorintiiler kaybolmaya baslamakta ve sahne bir miidahale ile durdurulmaktadir (Wilson,
1998: 353). Diger bir deyisle, Julie'nin zihni temsili inkar ettikge, televizyon gortintiisii ve izleyici
olarak bu temsil bize de inkar edilir. Bu etki, filmi vurgulayan bos ekranlar serisi ile tekrar
edilmektedir. Mavi, goruntti yoklugunda hafizanin inkarmi gostermektedir (Wilson, 1998:
354). Bu ytizden de, yerinden edilmis ya da dissal olan araglar, Julie'nin zihinsel durumunu
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gostermek icin kullanilmaktadir. Julie'nin zihni, miizigin ve yansitilmis 151810 tirtintidir. Bu
durumu, ilk defa, klinigin disinda, muhtemelen uykuda oldugu bir anda goriirtiz.

Hareket halindeki bir kamera Julie'nin ve ytiiztiniin tizerinde yogunlasirken mavi 151k
sahneyi doldurmaktadir. Gazeteci gortintiiye girip konusmaya basladigi anda ses ve 1s1k
kaybolur. Julie’nin sahneye zorla girisi, ekranda bos goriintiiniin olusmasina ve goriintii ve dil
geri donmeden 6nce miizigin sahneyi istilasina sebebiyet vermektedir. Wilson i¢in bu sahne,
acik bir sekilde, istemsiz hafiza sahnesidir: Julie, kendi zihnini inkar eden isitsel ve gortintiisel
bir rahatsizlik ile uyarilir ve algilamaya zorlanir (1998: 354). Travmatik algilarini ifade etmek
icin Julie'nin bu travmatik zorlamalar1 mavi 151k ya da miizik olarak m1 deneyimlediginden
ya da filmin, gorsel-isitsel temsilin en temel etkenleri olan duyusal analoglar m1 buldugundan
hicbir zaman emin olamayiz (Wilson, 1998: 354). Ama izleyicinin, sessizligin bu kirilisini,
Julie ile paylasmasi 6nemlidir. Onu travmanin oldugu yere, yani, dilin dncesine gotiiren
kendiliginden duydugu yogun ses -aslinda, bilincinin sesi- olan miizigi izleyici de duyar.
Wilson'in dedigi gibi, Julie'nin zihni, hem filmin miizigini hem de rezonansimni duydugumuz
bir yanki odasina dontismektedir (1998: 354).

Julie'nin zihinsel rahatsizligiin mavi 1siklari, yeni dairesine dikkatli bir sekilde
tasman ve eski evinin bosaltilan mavi odasinda asili olan camli siis esyasi olarak gercek mavi
kristallerini yansitmaktadir. Wilson"un belirttigi gibi, bu gorsel efektler, psikolojik ve kromatik
olarak film boyunca akan havuz sahnelerine baglanmaktadir (1998: 354). Bu anlamda, rengin
kullanimi mimetik ve ifadesel, ayn1 zamanda da hem nesnel hem de 6znel oldugu sylenebilir.
Yukarida bahsedilen semiyotik deneyimile aciklayacak olursak, bu sahnelerin, filmin yapisinin
¢ok katmanhligini gosterdigini soyleyebiliriz. Julie ytlizdiikce havuz bir siginak noktas: haline
gelmektedir. Wilson, semiyotik ile iligkili olan pre-Odipal evreye dontisen bu durumun,
bogulmanin, yeniden dirilmenin ve dogusun tekrarlanan serileri olduklarini iddia etmektedir
(1998: 354).

Baska bir deyisle, havuz, Julie'nin zihinin nesnel bagintisi olarak kullanilan bir
metafordur. Wilson’a gore, her ii¢ sahnenin goriintiistindeki degisim Julie'nin ruhundaki
degisimleri de yansitmaktadir (1998: 354). ilk sahnede, Julie'nin yiizme sekli uzun gekimler
serisi halinde sunulmustur. Bu kamera icin belirsiz olan bir sekle sahiptir. Sahnenin odak
noktasi, Julie'nin kulaglarindaki duyusuz, ritmik tekrardir. ikinci sahnede, kulaglart suya
carptikca ytizti kameraya daha da yaklasmaktadir. Havuzdan c¢ikip ayaga kalkinca, asiri
beyaz teni {izerinde mavi 15181 yansimalarini goriirtiz. Bu goriinti, haltisinasyonel mitizikle
sabitlenmis sok edici bir goriintiidiir. Ugtincii sahne ise Julie'nin izolasyonunu tamamen kiran
niteliktedir. Lucille, havuza gelir ve sahnenin sonunda, havuzun sagladig: siginak 6zelligini
ve ylizeyini kirarak ¢ocuklar havuza atlarlar. Kromatik deneyim ile agiklayacak olursak ve
Wilson'in kelimeleriyle, ilk iki havuz sahnesi, renkser olarak ayirt edilebilmektedir: film, bize
yansiyan 151gmn ve suyun kapali mekanini mavi filtreden stiziilmiis olarak sunmakta; havuz,
magara gibi cevrelenmis olarak gortinmektedir (1998: 355). Mavi'nin izleyicisi i¢in bu ylizme
sahneleri, soyutlamaya yakin, duyusal zevk, temiz ve yogun mavi 151k sunan sahnelerdir
(Wilson, 1998: 355). Bu epizotlar, filmin yapisi ile bilincin inkarinin ve yeniden iyilesmenin
arasindaki dinamigi yaratmaktadir. Hem renkser hem de psikolojik olarak semiyotik deneyimi
vurgulayan mekanlar - izleyicinin, renk, travma ve inkar1 sorgulamasina izin veren mekanlar
olarak - film i¢in can alicidir. Wilson’a gore, filmin sonunda yeniden girilecek olan bir mekanin
onceden sekillendirilmis olarak sunuldugu soylenebilmektedir (1998: 355).

Parcasallasma, Molekiilerlesme

Mavi'yi, aynm1 zamanda fragmanlardan olusan parcali (ve bu ytizden, ¢ogul-parcali-
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mantik’a ait) bir anlat1 olarak da okuyabiliriz. Filmin bu kisminda ise hemfikir olunan Gregg
Redner'in analizinden yararlanilacaktir. Filmin ilk sahnesi duyulabilen ama goriilemeyen,
ag1ga vurulmamus bir ses ile baslamaktadir. Kieslowski'nin bizi duyulardan yoksun birakmasi
biittin film boyunca devam eder. Duyariz ama gormeyiz, yoksunlugumuz goriintiiden yana
daha fazladir. Redner’a gore, Kieslowski, bize hareket halindeki bir hayattan fragmanlar
sunmaktadir (2008: 278).

[Ik sahnede, araba tiinelden cikinca, kameranin arabanin altinda konumlandigin
goriirliz ama yerine kimin gectigini bilmeyiz. Julie'nin kizinin arka koltukta olmasinin
otesinde herhangi bir bilgi verilmez. Riizgarda dalgalanan mavi seker kab1 tutan Anna’nin
elini araba caminin disarisinda gordiigtimiizde onu taniriz. Yiiztinii arabanin arka caminda
goriiriiz ve onun bakis acisin1 buradaki yansima tizerinden izleriz. Anna’nin araba kapisindan
disar1 giktigini goriirtiz ama sesini asla duymayiz. Benzer sekilde, Anna’ya arabaya donmesini
soylerken Julie'nin sesini duyariz ama yiiziint gormeyiz. Patrice’i arabanin disinda gerilme
hareketleri yaparken goriiriiz ama sesini duymayiz. Daha sonra ailenin trafik kazasimni duyariz
ama kazanin kendisini gormeyiz.

Redner, bizi Mavi'nin baskin temasi olan “fragmanlar’ ile tanistirmak icin Kieslowski'nin
bu teknigi uyguladigini soylemektedir (2008: 278). Fragmantasyon, bu film baglaminda pozitif
ve hayat kurtarici bir sey olarak tanimlanabilmekte ctinkii biitiin olan bir seyin baslangicini,
Deleuze’cti anlamda, bir ‘olus’u tanimlamaktadir. Bu durum, hem Julie'yi hem de filmin
miizigini bir soyutlama noktasma gottirtirken ayni zamanda da, olus kavraminin yeni bir
kavranisina dogru stirtiklemektedir. Julie'nin fragmantasyonu, filmin baslangicinda o ve diger
karakterler hakkinda cok az sey bilmemize izin vermektedir. Julie'nin kaybettigi hayatin,
sadece cesitli fragmanlar film boyunca aciklandig1 zaman anlayabilmekteyiz. Redner’a gére, bu
yiizden, Julie’'nin karakterinin baslangicta molar? bir varlik oldugunu ama hastanede ailesinin
oldiigtint ogrenerek uyandigl zaman da bu molaritenin dagildigini soyleyebiliriz (2008: 278).
Duyduklari, Julie'nin molar kisiligini yitkmakta ve biittin hayatin1 alasagi ederek, Redner’e
gore sdyleyecek olursak, Deleuze ve Guattari'nin “molekiilerlesme” dedikleri bir yaratim ve
olus stirecini yaratmaktadir (2008: 278). Bu baglamda, asagida, Redner’in, ‘fragmantasyon’ ve
‘molekiilerlesme’ kavramlarini kullanarak Julie'nin travmasiyla nasil basa c¢iktiginin analizi
sunulacaktir.

Filmde, 8:52 dakikaya kadar herhangi bir miizik duymay1z (Redner, 2008: 278). Kieslowski
acaba neden miizik hakkindaki bir film icin boyle bir baslangic yapmis olabilir? Film, bir
besteci ve onun heniiz tamamlanmamis bestesi hakkinda oldugundan, filmin miizigini, en
basta yaymlamak onu filmin devamindaki fragmanlarindan toplayarak birlestirme etkisini
azaltmaktadir. Bagka bir sekilde ifade edecek olursak, filmdeki beste, bir biitiin oldugundan
tilme giris yapamamaktadir: sadece bestecisi olan Preisner’in film-dis1 diinyasinda ve diejetik
bir 6zellige sahip olan Patrice’in film-ici diinyasinda var olmaktadir. Bu ytizden, en basta var
olamamaktadir; eger olsaydi, Preisner'in film-dis1 bir tirtinti olarak bitmis bir beste olurdu.
Redner ile sdyleyecek olursak, Julie'nin hayati gibi beste de film i¢in molekiilerlesmeye ihtiyaci
olan bir molaritedir, yani tamamlanmasi gerekmektedir (2008: 278).

Julie’nin hayatinin molekiilerlesmesi kaza ile baslamakta ve hemen sonrasinda devam
etmektedir. Julie’'nin hastanede ne kadar siire kaldigimi bilmemekteyizdir ve Redner’a
gore, Kieslowski boylece filmin ilk ‘hafiza agikligi'ni saglamaktadir (2008: 279). Julie'nin
molekiilerlesmesinin fiziksel oldugunu anlamakta ve bu ytizden ailesinin durumunu
ogrenmek icin doktorun kelimelerini beklemek durumunda kaliriz. Baska bir karede,

% Molar, kelimesi kimyasal olarak bir litrede bir mol olan anlamina gelse de burada kiiciik molekiillere boliinmiis
yapy, molarite’de bdyle bir yapiya ait yapisal durum anlamina gelmektedir. (https:/ /tureng.com/en/turkish-
english/molar)
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Kieslowski, doktorun goriintiistintin Julie'nin goziindeki yansimasini en yakin c¢ekim ile
gostermektedir. Bu goriintti, asir1 bir fragmantasyon ve molekiilerlesme ani1 yaratmaktadir
¢linkii ailesinin oltimtine karsi Julie'nin gosterdigi tepkinin biittinti, burada gozbebegindeki
en kiicik yansimaya indirgenmis olarak doktorun bakis acisindan deneyimlenmektedir.
Bunu yorumlamak zor degildir: Julie'nin gozii, ruhunun penceresini yansitmakta ve ruhu,
doktorun gortintiisii ile bloke olmaktadir. Bu pozisyon, onun trajik haberleri i¢sellestirmesini
imkansiz hale getirmekte ve kendisi hakkindaki molar kavramsallastirmasini yikmaktadir. Bu
durum, onu hafizasindan ve iyilesme siirecinden tamamen koparmaktadir. Cektigi 1zdirap,
kendi hayatini sonlandirmaya calismasindan ve bunu gerceklestirememesinden belli olmakta
ve boylece, Kieslowski, Julie'nin eyleme gegememesi gercegini, molekiilerlesmesinin yalnizca
tiziksel degil, ayn1 zamanda ruhsal da oldugunun altin1 ¢izmektedir. Redner’mn da belirttigi
gibi, cenaze miizisyenlerinin, Patrice tarafindan bestelenen bir besteyi calmalar: yerine miizigi
nihayet kendi kulaklarimizla duydugumuzda Preisner, Kieslowski'nin 6nceki bir filmi olan
Bez Konca/No End (1985) icin bestelemis oldugu miizikten bir ipucunu yeniden kullanmaktadir
(2008: 279). Oziinde hizli ve etkileyici bir tarzi olan beste, burada yavas tempolu bir cenaze
miizigine doniigmiistir. Onemli olan sey, Preisner'in cenaze miiziginde dontistiirmiis
oldugu baslangiclar, duraklar ve eslerdir. Sanki Preisner, cenaze miizigini kiictik parcalara
ayirmakta ve boylece bir yas havasimin olusmasimi engellemektedir. Bez Konca filmi Mavi'ye
oldukca benzer bir konuyu islemektedir. Redner’in anlattig1 gibi, Preisner'in bu ipucunu
kullanmasi, bilgili izleyicinin hafizasin tetiklerken ayni zamanda da, ipucunun 6ltim konusu
ile olan iliskisini gostermektedir (2008: 279). Cenaze miizigi, Julieyi, Deleuze’cti bir ‘olus’a
baslamasini saglayarak izole etmekte ve molekiilerlestirmekte, yani kiigiik parcalardan
olusan bir 6zne haline getirmektedir. Baska bir deyisle, cenaze miizigi, Julie'nin birden cok
kere yaptig1 gozlerini kapatarak hayale dalmasina ve eksiltili anlatimlarina eslik eden bir
nakarat olmasina neden olmaktadir. Eger, Deleuze ve Guattari'nin (1987: 300) dedikleri gibi
nakarat miizigi engelliyorsa o zaman cenaze miizigi araciligryla Preisner da Julie'nin diinya
ile etkilesim kurmasina ve ge¢misi hatirlamasina engel olmaktadir. Dolayisiyla, Priesner,
hem Julie'yi diinyadan koparmakta hem de Patrice’in bestesinin diejetik olarak duyulmasini
engellemektedir.

Patrice’in  6ltiimii, kendisi hakkindaki kavramsallastirma molekiilerlestigi igin
hem Julie'nin hayatim1 hem de hentiz tamamlanmadigl icin kendi eseri olan besteyi
molekiilerlestirmektedir. Julie artik, hafiza olmadan yasamaya c¢alisarak ge¢misinden
styrilacagl bir hayat donemine girmektedir. Fakat cenaze miiziginin ortaya ¢ikmasi, Julie'nin
hafizasindan tamamen kurtulmasini engellemekte ve Redner’a gore, Kieslowski bunu Julie'nin
i¢csel miicadelesini gostermek icin kullanmaktadir (2008: 279).

Her ne kadar 6nemli olmasa da, ‘Kongerto'nun, Julie tarafindan bestelenip bestelenmedigi
ilk defa iyilesme siirecinde onu ziyaret eden bir gazeteci tarafindan ortaya atilir. Patrice
olmistiir ve eger bitirilmesi gerekiyorsa, bestenin baska birisi tarafindan tamamlanmasi
gerekmektedir. Cenaze miizigi ile eslik edilen eksiltili anlatim, cevapsiz kalan gazetecinin
sorusuyla kesilir ve Julie konusurken bayilir. Hafizanin geri donmesiyle hissedilen ac1, burada
cenaze miizigi ve gozlerini kapatarak dalma eylemi ile temsil edilmektedir ve gazetecinin
sorusuyla siddetlenmektedir. Julie'nin hafizasi, onu en ¢ok rahatsiz edici faktor olan bestenin
varligi hakkindaki soru ile simdiki zamana gecmektedir. Julie, bestenin var olan karalamalarin:
bir ¢6p kamyonuna atarak yok etmeye calisir. Kisisel varolusunu olusturan hafiza ve miizik
olmadan yasamak, yani hem es/anne hem de bir besteci olarak rollerinden vazge¢mektir.
Fakat, Julie'nin haberi olmadan Olivier bestenin ikinci bir kopyasini saklar. Redner’a gore,
bu durum, Julie'nin hayatinda bir iz olarak kalan miizigin yeniden canlanmasin saglar ve
Deleuze’cti anlamda onun kadin-olus unun ve miizik-olus'unun katalizorti olur (2008: 280).

Olivier ile birlikte olduktan sonra, Julie gegmisiyle ilgili biittin baglarin1 koparir, sahip
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oldugu her seyi dagitir ve evlilik 6ncesindeki soyadina doner. Bir hafizasi olmadan yasayacag1
Paris’e geri tasinir. Yanina aldigr tek sey, kizi Anna’nin odasinda asili duran mavi kristal
mumluktur. Redner'in belirttigi gibi yeni dairesine tasindigi andan itibaren Julie'nin hayati
onu etkilesimden ve duygularindan izole edecek bir rittieller serisine dontistir ¢linkii tekrarin
icinde huzur ve kontrol bulur; ayni1 café’ye gider, her defasinda ayni1 mentiyti ister (2008: 281).
Stirekli olarak geri dondiigii yerlerden bir tanesi, duygusal durumunun barometresi gibi
davranan buiytik bir ytizme havuzudur. Havuzu ilk ziyareti, kizinin mavi kristal mumlugu
ve birlikte gecirdigi anilar1 cagristirdigi i¢in melankolik ama iyilestiricidir. Gozlerini kapatarak
yaptigi dalma hareketi cenaze miizigi esliginde olur, aynen diger dalma hareketlerinde
oldugu gibi, onu hafizasindan korur. Julie'nin hafizasindan kacma gticii o kadar ytiksektir
ki, Patrice’in bestesini kucaklayamamasina paralel olarak kendisini yeniden molarize etme’
cabasi da cenaze miizigi tarafindan engellenir.

Havuzdaki ikinci sahne, anlamsal olarak, ilkinden daha yogundur. Yuzdiikten sonra,
Julie, havuzdan c¢ikmak ic¢in viicudunu sudan yukar: kaldirmaya calisir ama yeniden suya
dogru ytiziikoyun bir sekilde diiser ve bir fetal pozisyonda durur. Tam bu anda, cenaze
miizigi, Memento isimli ikinci bir besteyle birlikte calar. Memento, Julie'nin, bir karalamasini
Patrice’in piyanosu tizerinde buldugu daha 6nceki bir sahnede hiper-diejetik olarak sunulur.
Bu sahnede, Julie bu besteyi Van de Budenmayer isimli bir besteci tarafindan yazilmis bestenin
bir parcas1 olarak diistintir. Julie igin, Memento, onu dis diinyaya ve diger olasiliklara acan
cenaze miiziginin yerine gecen bir nakarattir. Komsusu Lucille’in ziyaretine kadar, Julie,
kendisi disindaki herkesi reddeder. Ama Lucille, onun baskalariyla olma istegini kamgilar
¢linkti ondan hicbir beklentisi yoktur. Redner, burada, Julie'nin baska cevrelerle etkilesim
kurma isteginin, cenaze miizigi ve Memento'nun yan yana konmasi ile gerceklesen, 1zdirab:
ve hafizay1 deneyimlemeye razi olusunda kendisini gosterdigini ifade etmektedir (2008: 281).

Parca, Biitiin ve Miizik

Redner’a gore, Julie’'nin miizik ile olan ilk diejetik etkilesimi, her zaman gittigi café'nin
disarisindaki gizemli bir kaset oynaticisi ile gerceklesir (2008: 281). Emprovize olsa da Julie
‘Kongerto'nun miizigine benzeyen miizisyenin performansindan etkilenir. Redner, hem
istedigi zaman gelip gitmesinden dolay1 hem de emprovizyon dzgtirligiinden dolay1 sokak
miizisyeninin Julie'nin bilincaltin1 temsil ettigini, dolayisiyla, Julie'nin kendi hayati icin
bilincaltinda istedigi her seyi -biitiin baglardan kopmay1, sadece istedigi insan ile iletisim
kurmay1 ve sosyal kisitlamalardan kurtulmayi - temsil ettigi iddia edilebilir (2008: 281).

Burada klasik ve emprovize arasinda bir ikilem oldugu ve yaratma ozgtirliigtiniin
sorgulandigi soylenebilir. Deleuze ve Guattari'nin de belirttigi gibi orkestrasyon-
enstriimentasyon, sesleri bir araya getirmekte ya da onlar1 ayirmakta, onlar1 toplamakta ya
da dagitmaktadir (Deleuze ve Guattari’den aktaran Redner, 1987: 95). Julie miizigi ayristirsa
da, ‘muzik-olus'unu gerceklestiremez ctinkii molekiilerlesmesi hentiz tamamlanmamuistir.
Bu baglamda, Redner’a gore, sokak miizisyenin rolii, Julie'nin olus'unu tamamlamak igin
neyin gerekli oldugunu bize anlatmaktir (2008: 281). Lucille’in ortaya ¢ikmasiyla birlikte
Julie kendisini baska insanlara agmaya baslar. Mesela, Olivier, Julie'yi café’de gordiigiinde
¢ok sevinmesine ragmen Julie kendisini geri ¢eker ve davetkar davranmaz. Boylece, Julie'nin
molekiilerlesmesi tamamlanir ve diinyas: sonsuz sayida kiiciik parcalara ayrilir. Filmin en
¢ok hafizada kalan sahnelerinden bir tanesinde, Julie fincanindaki kahveyi emen bir seker
kiiptine bakar. Bu goriintti ile Redner, Julie’'nin molekiilerlesmesini tamamlamis oldugunu
belirtmektedir: digerlerinin kendisiyle birlikte olma cabalarindan tamamen izole olmus

3 Molarize etme: kiiciik parcalara ayirma anlamina gelmektedir.
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ve {istiine ortii ¢cekmistir ¢linkii Kieslowski'nin kamerasinin sonsuz kiicgtikliikteki dogasi,
Julie’'nin artik olug'unu tamamlamaya hazir oldugunu gostermektedir (2008: 282). Ancak
bu olus tamamlandiktan sonra Julie baskalar: ile zaman gecirmeye baslar. Mesela, annesini
huzurevinde ziyarete gider. Julie'nin annesi, Alain Resnais'nin 1959 yil1 filmi olan Hiroshima,
Mon Amour'un yildizi Emmanuelle Riva tarafindan canlandirilmaktadir. Wilson'un da
belirttigi gibi, filmde Emmanuelle Riva’min olmasi, filmi, Fransiz sinemasmin bir nesline
baglar ve Riva'nin yer almasi, Kieslowski'nin, hafizay1 incelemeyi ne kadar uzatabileceginin
testi olmaktadir (2000: 33).

Ziyaretinde Julie bir arayistadir. Ama annesi onu tanimaz ve kiz kardesi ile karistirir. Bu
durumun, annesinin demansa bagli hafiza kayb1 oldugunu diistinsekte Redner, annesinin onu
tantyamamasinin Julie'nin molekiilerlesmesine bagli oldugunu iddia etmektedir (2008: 282).
Julie, artik, molekiilerlesmis oldugundan onu annesi bile tantyamaz. Deleuze ve Guattari'nin
dedigi gibi, askta ve diger transgresif stireclerde, ‘olus’, birey 6zneler arasindaki bir etkilesim
degil, cogul bir ‘asemblaj™ olusturmaktadir (Deleue ve Guattari’den aktaran Redner, 1987: 242).
Bu baglamda, Julie’'nin bu asemblaj sayesinde annesi ile bag kurmaya galistig1 ama basarisiz
oldugu soylenebilir. Burada, yukarida bahsedilen, Fallik Anne ile karsilasma ve maternal dili
sokiip atmaya calisma etkinliginin yasandig1 iddia edilebilir. Julie’nin yeni bir jouissance’
yaratabilmesi icin annesininkini parcalamasi gerekmektedir. Kristeva'nin da dedigi gibi,
hicbir dil, Fallik Anne ile karsilasmadan sarki soyleyememektedir (1980: 191). Julie'nin besteyi
bitirerek yeniden miizik-olus'u tamamlayabilmesi i¢cin anneye hi¢c dokunmadan ge¢cmemesi
gerekmektedir. Onu yutmasi, ¢ignemesi ve ‘ben’, ‘0’, “6teki” kavramlarmin yikildig: bir potada
ritme dontstiirerek sindirmesi gerekmektedir. Julie'nin annesinin kendisini tanimadigini
da unutmazsak, bu yikim ve ritme dontis hi¢ de zor olmaz. Ayrica olus’larin her zaman
molekiiler oldugunu da unutmazsak, bu durumun, Julie'nin kadin-olug'undaki ilk adim
oldugu soylenebilir. Baska bir deyisle, Julie'nin molekiilerlesmesi, artik, tamamlanmuis ve Julie
kadin-olus’a agik hale gelmistir.

Bu durumun baska bir 6rnegi, Julie'nin apartmaninda buldugu farelerle daha giiclii bir
sekilde ifade bulmaktadir. Ilk olarak farelerden korkup korkmadigini annesine sorar. Eskiden
fareden tiksinse de, geceleri, fare yavrulariin viyaklamalarmi dinler. Fare yavrularmin, Julie
tarafindan oynatilan bir kutuya yerlestirdigini goriirtiz. Bu sahneyi, Olivier'nin Patrice’in
bestesinin bir kopyasinin paketini agmasi ve ‘Kongerto'nun bir kismini ¢alarken kameranin
farelere donmesi izler. Fare kendi yavrulariylailgilenmektedir ve bu durum, Julie’ye kaybettigi
kizin1 hatirlatir. Redner igin, bu durum, Julie'nin, artik, baska bir olus olan ‘hayvan-olus’a
gecmesi gerektigini vurgulamaktadir (Deleuze ve Guattari’den aktaran Redner 2008: 283).
‘Hayvan-olus’, vahsilesmeyi gerektirdigi i¢in Julie, komsusuna giderek kedisini 6diing alir. Bu
sahneye, filmin bestecisi Preisner tarafindan yeni bir miizik eklenir. Redner, bu miizigin, hem
Julie'nin Patrice’in bestesini yok etmedigini hem de Olivier'nin onu tamamlamak istedigini
acikladigini iddia etmektedir (2008: 283). Ayni zamanda, bu durum, Redner’a gore, Preisner’in
bestesi baglaminda bir etkilesim ve agiklik saglayarak, Julie'nin Deleuze ve Guattari'nin
soyledikleri anlamda ‘miizik-olus’a gegmesini saglamaktadir (Deleuze ve Guattari’den aktaran
Redner, 2008: 283). Dolayisiyla, bu sahnenin, Julie'nin hem mdtizik-olus, hem de kadmn-olus'u
gerceklestirdigi sahne oldugu soylenebilir.

Bestenin miizik-olus'u, Julie ve Olivier'nin onu tamamlamaya karar vermesiyle

* Asemblaj (Fransizca ‘agencement’) Gilles Deleuze ve Felix Guattari tarafindan A Thousand Plateus (1987) kitabinda
gelistirilmis ontolojik bir cercevedir. Assemblaj teorisine gore bir bedeni olusturan pargalarin birbirleri ile olan iliskisi
sabit degildir. Bu parcalar arasindaki iliskide, parcalar diger bedenler ile yer degistirerek ya da onlar tarafindan

yerinden edilerek bir digsallik iliskisine gére diizenlenirler.

> Jouissance, Lacanci psikoanalitik terminolojide, haz ilkesinin Stesinde aciyla karisik olarak hissedilen bir zevk
anidir. Lacan, terimi hayatin agildigi bir an olarak tanimlamaktadir. (Lacan, Ethics of Psychoanalysis, 1959- 1960).
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baslamaktadir. Yeniden bir araya getirilmis parcalarin1 duyana kadar beste intra-diejetik
bir parcalar serisi olarak kalmaktadir. Burada, Redner’a gore, ‘kongerto’'nun korosal
kisimlarinin, ‘sevgi yoksa higbir seyin yoktur” satirlarinin yer aldig: St. Paul’un Corinthians’a
Ik Mektup’undan alinmis olmas ile gorsel, sessel ve kontrapuntal bir bilesim olusur (2008:
284). Julie'nin besteyi tamamlamak igin Olivier ile ¢alismaya baslamasi ‘miizik-olusu” devam
ettirmek istedigini gostermektedir. “‘Kadin-olus” ile baslayan Julie’nin molarizasyonu, onun,
‘Kongerto” ile etkilesim kurmasimi saglamaktadir. Redner’a gore, bestenin/Kongerto'nun
parcalarmin bir araya getirilmesi biiytik olgtide Julie’'nin kadin-olus’una bagli oldugu icin
beste mizansene bir molar varlik olarak girebilmektedir (2008: 284). Julie, Patrice’in metresi
ile tanismaya gittigi zaman gozlerini kapatarak diistinceye daldigr anda cenaze miizigini son
kez duymaktayiz. Julie, Patrice’in metresinin, hamile oldugunu 6grenir ve onun eski evinde
yasamasini ve ¢ocugun da, babasinin soyadini almasini ister. Bu 6zgtirliik, Julie'nin gozlerini
kapatarak dalip gidislerini aciklar ve artik cenaze miizigini kesilir.

Bu 6zgtirlesme hareketini ayn1 zamanda da, Julie’nin gozleri agik olarak havuza daldig:
en sonuncu havuz sahnesinde de goriirtiz. Daha sonra Julie hava almak icin ytizeye ¢ikarak
cenaze miizigine eslik eden dalma sahneleri geride birakilir. Redner’a gore, Julie suyun altinda
gecirdigi stire icinde tamamen yenilenir ve artik biittin ‘olug’larmi tamamlar (2008:285).

Julie annesini ziyarete gittiginde annesinin onu tanmimadigi zaman Olivier'nin miizigi
sahneye girer. Julie artik izolasyon igerisinde degildir. Redner icin burada Olivier'nin miizigi
cenaze miiziginin yerine gecerek filmdeki ilk ‘miizik-olus’ gerceklesir (2008:285). Julie,
Olivier'nin bestesini 6grenmek i¢in onun dairesine gittigi zaman, beste, artik hem sessel hem
de gorsel bir boyut alir. Redner’a gore, daha sonraki sahnede sanki Olivier'nin besteyi caldig:
piyanonun 6tesinde sanki enstriimanlar odanin icerisindeymiymis gibi Julie'nin zihninin
igerisinde besteyi duymamiz, bestenin ‘mitizik-olus’una ait bir durumdur (2008: 285). Baska
bir deyisle, bestelerin kontrapuntal bir sekilde diger melodilerle birleserek bireysel varliklar
olarak kalmadiklarim1 - artik, bir ‘miizik-olus’'un parcasi olduklarin1 - anlariz. Nihayet
bestelerin hem sessel hem de fiziksel olarak Julie'nin olug'unun neticesi olarak beste de
sahnede gorsellesir. Redner’a gore, Julie ve Olivier, Patrice’in fikirlerini, Olivier'nin muizigi ve
Julie'nin orkestrasyonu ile birlestirerek bestenin molaritesine olanak saglamaktadir Olivier,
bir zamanlar Julie’nin bulundugu pozisyona diiser ve bu durum, Olivier'nin, Julie'nin ‘kadin-
olug'unu anlamasini saglar (2008:285). Bundan yola ¢ikarak denilebilir ki, bestenin ‘miizik-
olus’u ve Julie'nin sonuncu kez ‘kadin-olus’u bestenin sonunda tamamlanmaktadair.

Julie, telefonda Olivier ile konustuktan sonra beste {izerinde calistif1 dairesine geri
doner. Simdiye kadar, Julie'nin molekiilerlesmesi bilingli olarak kendisini toplumsaldan ve
gecmisten ayirmasini saglasa da , Redner’a gore bu sahneden itibaren, hem Julie'nin hem de
bestenin ‘miizik-olus’u tamamlamak tizere Julie'nin, Olivier icin hissetigi ickin duygulari,
bestenin son bir ‘miizik-olus'una yol acacak sekilde ¢ozmesi gerekmektedir (2008:285).

Olivier, Patrice’in bestesinin Julie’nin olarak kalabilecegini ama bu durumu herkesin
bilmesi gerektigini soyler. Julie de ona hakli oldugunu soyler ama besteyi kimin yaptig:
sorusunu tam olarak yanitlamaz. Redner’a gore, bu durum, bestenin yeniden molarizasyonun,
bir olus ile siirl1 degil, birden fazla oluslar serisinin bir {irtinti oldugunu gostermektedir ¢tinkii
molekiilerlesmis bestenin parcalarinin biitiintin icine ge¢mesi gibi Julie de artik duygusal
olarak molekiilerleserek kiictik parcalara ayrilmis degil, daha buiytik bir molaritenin parcasi
olmustur (2008:285).

Julie, birkag dakika sonra Olivier'ye halen kendisini sevip sevmedigini sorar. Olivier,
halen onu sevdigini sdyler ve koro, First Corinthians’dan ‘ask olmadan, hi¢bir seyim” satirim
soylemeye baslar. Bir sonraki sahne, Julie ve Olivier'nin yerin altinda oldugu diistintilen
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bir odada bir camekanin arkasinda birlikte olduklar: bir gortinttidiir. Wilson, bu sahnenin
Hiroshima Mon Amour"un agilis sahnesini cagristigini soylemektedir (2000: 34). Kieslowski'nin,
Riva'yi, Julie’nin annesi olarak segmesiyle paralellik ¢izse de bu sahne, ayni zamanda, Julie'nin
daha 6nce kendini gomdugu ve bir olusum icerisinde kendisini yeniden kesfettigini anlatir.
Redner’a gore ise bu sahne, bir anlamda, bir 6liim sahnesi olsa da, baska bir anlamda da, bir
olus’lar serisinin bir araya gelmesidir ¢linkii Olivier ve Julie birlikte oldukga, Julie’deki olus’a
parallel olarak ‘miuizik-olus'unu tamamlayarak tamamen molarize olmus olan bestenin miizigi
ilk defa duyulur (2008: 286).

Redner gibi soylecek olursak devaminda gelen sahnede ise, Julie’nin olus'unda rol almais
olan insanlar, bir tiir hafizaya geri dontis olarak sembolize edilirler (2008:286). Daha sonra
iki onemli gortintti daha gortiliir. Birincisinde, arkasi ona dontik bir sekilde Julie, Olivier'nin
g0z bebeginde goriiniir. Redner’a gore, bu goriintii, filmin basinda Julie'nin doktorun goz
bebeginde yansimasini hatirlattigindan annesi tarafindan hatirlanmayan Julie’nin olus’unun bu
kadar kiigtik bir aralik icinde gerceklesmenin yeterli olabilecegini ifade etmektedir (2008: 286).
[kinci goriintii ise Julie’nin yanagindan siiziilen gozyast damlas goriintiistidiir. Redner’a gore,
bu goriintii, Julie’'nin iyilesmis olmasina ragmen halen ac1 ¢ekebildigi anlamina gelmektedir.
Son sahnenin ¢ok anlamlilig1 ‘olus’ tizerine bir yorum olarak okunabilmektedir. Ama burada
bir ¢oztimleme oldugu soylenemez ¢iinkii hem Julie’'nin hem de bestenin “olus’lar1 hentiz yeni
baslamaktadir (2008: 286).

Sonug

Bir yeniden-dogus filmi olarak Mavi, 6ncelikle, semiyotik deneyim icin yeni olasiliklar
onermektedir. Film icin, semiyotik, bir geri doniis noktast degil, bir ¢ikis noktasidir. Ozne
Julie’'nin, travmadan dolay1 girdigi sessizlik anmin, film hakkindaki bircok makalede
bahsedildigi gibi kendini kaybettigi bir an degil, kendisini cogulcu-mantik iginde dontistiirecegi
bu stirece hazirlandig1 bir donem olarak gorildiigti diistintilmektedir. Bu ¢ogulcu-mantik,
egonun mantiki, parcali ve ritmik bir degerler ¢ogullugunu da {irettigi i¢in ortaya yeniden
tiretilmis bir 6zne cikar. iste, Mavi, bu doniisiimiin filmidir. Oznenin kendisini sembolik ve
toplumsal diinyanin icerisine atmadan 6nce, ritim-tonlama-miizik seklinde bir dil yaratir ve
tilmde, bu dilin rengi olarak da mavi secilmistir. Materyalizmin, her seyden 6nce, konusan
Oznenin ortaya koydugu ifadenin kendisi olmasindan dolay1 bu dil materyalist bir dildir.
Sadece her yone dagilmis bir 6zne maddenin kendisi ile karsilasabilir ve bu calkant: iginde
kendisini yeniden kurabilir. Julie, bir materyalisttir ve Mavi de materyalist bir filmdir.
Bu anlamda, filmdeki ‘mavi’ rengin kullanimi, ¢ogu makalede belirtildigi gibi Julie'nin
‘ozgtrligi’'nt sembolize etmek igin degil, onun doniisimini ve yeniden dogusunu agiga
cikartmak icin kullanildig1 distintilmitistiir. Film boyunca bir aktor gibi kullanilan mavi 151k
filtrelerinin, materyalist Julie'nin yeni ¢ogul-mantik’inin ¢ogul-degerleri arasinda ancak bir
ritim igerisinde beliren beste olarak olusturmaya calistig1 dilin rengi oldugu diistintilmustiir.

Bucogulcu-mantik’m ¢oklu degerlerine erisebilmek Fallik Annefigtirtiile karsilasmadan
olusamazdi. Ozne'nin, her yerden ayni anda gerceklesen bu yeniden dogusta ‘Anne’yi, ‘Ben’ ve
‘Oteki’ olarak kayboldugu bir siirecin sinir1 gibi eritmesi gerektigi icin annenin jouissance’in
incelemek ve onu terk etmeden 6tesine gecmesi gerekir. Bu psikanalitik anlatim da, filmin ana
temalarindan birisini olusturmaktadar.

Bu makalede, ayn1 zamanda, aynen bu degis tokusta oldugu gibi Mavi'nin temsil ve
temsilin inkar1 arasindaki celiskide kalmis olan bir film oldugu da iddia edilmistir. Mavi,
hafizanin birebir izdiistimiinii ya da geriye dontislerini reddeder, her ne kadar parcalanmis
bir ‘simdi’de gecse de, ana karakterini simdiki zamanda yasatir ve ge¢misini ve gecmisine
ait temsilleri inkar etmesi tizerine kurar. Bu ytizden, Julie'nin gecmisine ait biitiin gortintiiler
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fotograf ile temsil edilmektedir. Bu temsiller izleyici ile paylasilmayarak ve izleyiciye herhangi
bir ayricalik verilmeyerek ana karakterinin ruhani gergekligini temsil etmek icin farklh
yollar arama amac1 giittigt anlasilmaktadir. Mavi, goriintti yoklugunda hafizanin inkarinm
gostererek yerinden edilmis ya da digsal olan araglari, Julie’nin zihinsel durumunu gostermek
icin kullanmaktadir. Burada, Julie’nin zihni, miizigin ve yansitilmis mavi 15181 {irtinii olarak
gortilebilir.

Bagka bir okumayla da, Mavi'nin, bir Deleuze ve Guattari'nin (1987) bahsettigi, ‘olus’lar
serisi (‘miizik-olus’, ‘kadin-olus’, ‘havyan-olus’) olarak okumak miimkindir. Kocasi
tarafindan yarim kalan beste, ‘miizik-olus’'unu tamamlamak istemekte, Julie ise, ‘kadin-
olus’unu bitirmek istemektedir. Ozellikle, filmin sonunda, Julie'nin kimligi, ruhu, bize dissal
diinyadan verilmis olan bir olus’lar serisi tirtinti olarak sunulmaktadir. Kieslowski, hareketli
ve degistirilebilir olan akiskan bir kimliklestirmeler serisi sunar. Film, ruhani 6znenin kimligi
hakkindaki kavramlar1 yeniden diistinmek icin “olug’lari kullanmakta ve boylece 6znenin yeni
bir imgelenme alanini agmaktadir.

Fakat nihayetinde, filmin ikircikli oldugu soylenebilir. Film, 6znenin travmasini ana
konusu olarak ele alip olus’un zamandisi ve yiizeysel yapayligindaki duygulanimin zayifligini
gostermektedir. Filmin son karesinde, yansitilmis mavi 1s1k Julie’nin ytiztine diiser ama filmin
sinematografisi, izleyicinin, ana karakteri gordtigii bakis agisini engellemektedir. Buradan,
Kieswloski'nin filmciliginin siyasi durusunu anlayabilmekteyiz. Mavi'nin, renklendirilmis
15181, temsildeki bir krizi belirlemekte ve ruhani 6znenin radikal bir sekilde yeniden
diistintilmesini gostermektedir. Temsildeki kriz ve 6znenin radikal degisimi materyalist bir
dilin ifadesidir. Ozne ge¢misten vazgegmekte ve karsilastigt maddenin yiizeyi ile iliski kurarak
yasamini doniistirmektedir. Ama bu doniistim ac1 icerdiginden, izleyicinin, mavi havuzlarda,
mavi kristaller ve 1siklarda asla tamamen bilingsiz bir zevk almasina izin verilmemektedir.

Sonug olarak, mavi rengin kullaniminin 6zgtirliik, yas ya da hiizuin ile ilgili sabit bir
anlami olmadig1, bu deneyimin daha ziyade, travma geciren Julie'nin kendisine ait ritim
iceren materyalist bir dil olusturma cabasi oldugu, filmin asil konusunun Julie'nin gecirdigi
doniistim ve bu doniisiim esnasinda deneyimlediklerinin kendi hayatinda bir son degil, yeni
bir baslangic icerisinde bir ‘olus’ yarattig1 soylenebilir. Deleuze ve Guattari'nin (1987) bize
hatirlatti1 gibi, ‘olus” sonu olmayan bir deneyimdir.
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