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Oz: Tarihin epistemolojik boyutlar1 hakkinda birtakim sonuglara ulasmay1 amaglayan bu metin,
Umit Unal'in hem senaryosunu yazdigi hem de yonettigi 9 adh bir filmi tarihyazimi baglaminda
sorusturmaktadir. Bu film ve filmin geride biraktig: izler epistemolojik bir kurgu olarak tarih
adina 6nemli bir degere sahiptir. Kirpi adli bir kadinin 6éldiiriilme olayini konu edinen 9 filmi, bu
olayin anlatilamazligiyla tarih ile ge¢mis arasindaki iliskinin mahiyetini epistemolojik olarak
gozler oniine serer. Filmde hi¢bir tanik tarafindan tam olarak anlatilamayan Kirpi'nin dldiiriillme
olayl, yasamla temsil arasindaki farki ortaya koyar. Bilimsel bir disiplin olarak ge¢cmisin
gercekligine ulasmay1 hedefleyen tarihin yasamla oyun arasindaki farki nasil ortadan kaldiracagi
belirsizdir. Siiphesiz filmin bu icerigi, yasamin anlatilamaz ya da bir bicim altina sokulamaz
olusuna delalet eder. Epistemolojik bir kurgu olmasinin yaninda, bilimsel bir disiplin olarak tarih,
gecmisin bilgi ve hakikatini arastirir. Fakat bu arastirmaya karsin, tarihgiler genel olarak gegmisin
bilgisiyle ge¢misin hakikati arasinda nasil bir iliskinin oldugunu sorusturmazlar. 9 filminin
biraktigl izlerden hareket ederek bu metin, gecmisin bilgi ve hakikatine ulasmay1 amag¢ edinen
tarihin imkansizligin1 ortaya koyar. Bu baglamda gostermeye calistigimiz imkansizlik, gecmis
namina tarih¢i tarafindan herhangi bir tarihsel olayin eksiksiz bir sekilde verilemeyecek
olmasidir. Tarihin imkénsizlig1 baglaminda bu tiirden bir okuma bi¢imi, tarihin bir bilim olarak
ortaya ciktig1 ve tarihyaziminda hala giiclii bir sekilde varligini siirdiiren ontolojik realizmi
elestirmeyi hedeflemektedir. Burada yer alan imkansizlik olumsuz bir sey degildir. Tersine
vurgulanmak istenen sey, imkansizligin tarihyazimi baglaminda onemli bir imkan olarak
anlasilmasi gerekliligidir. Dolayisiyla bu imkansizlik, epistemolojik bir kurgu olarak tarihin
stirekli olarak tiretilmesinin yegane imkanidir. Tarih, ancak boylesi bir imkansizlikla birlikte yeni
anlamlara ulasmaktadir.
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Umit Unal's 9 or the "Impossibility" of the Historical Event as an
"Possibility"

Abstract: This text, which aims to reach some conclusions about the epistemological dimensions
of the history, enquires called a movie 9, whose script was both written and directed by Umit Unal,
in the context of historiography. This movie and the traces that it has left behind have an
important value for history as an epistemological fiction. The movie 9, which is about the event of
murder of a woman named Kirpi (Hedgehog), epistemologically reveals the nature of the
relationship between the history and the past with the inexplicability of this event. The murder of
Kirpi (Hedgehog), which cannot be fully explained by any witness in the film, demonstrates the
difference between life and representation. It is unclear how the history as a scientific discipline,
which aims to reach reality of the past, will eliminate the difference between life and play.
Undoubtedly, this content of the film indicates that life cannot be told or put into a form. Besides
itis an epistemological fiction, as a scientific discipline the history seeks out the knowledge of and
the truth of the past. But despite this research, historians don’t usually investigate how there is a
relationship the knowledge and the truth of the past. By moving traces that the movie 9 has left
behind, this text shows the impossibility of the history that aims to reach to the knowledge of and
the truth of the past. In this context, the impossibility we try to reveal is that any historical event
cannot be given completely by the historian on behalf of the past. In the context of the
impossibility of the history, such a way of reading aims to criticize ontological realism, in which
the history has emerged as a science, and it still strongly continues one’s existence in the
historiography. The impossibility involved here is not a negative thing. On the contrary, what is
wanted to be emphasized is the necessity of understanding the impossibility as an important
possibility in the context of the historiography. Therefore, this impossibility is the only possibility
of the continuous production of the history as an epistemological fiction. However, the history
reaches to new meanings with such an impossibility.

Key Words: History, The Movie 9, Epistemology, Testimony, The Impossibility of the
History

Extended Summary

This text aims to reach new meanings by re-reading the movie 9 in the
context of historiography. These new meanings are those that are related to the
epistemological assumptions of the history. In this respect, our aim is to reveal the
impossibility of the historical event, which every historian realizes while
producing consciously or unconsciously his own text. In this context, the
impossibility we try to reveal is that no historical event can be given completely by
the historian on behalf of the past. In the context of the impossibility of the history,
such a way of reading aims to criticize ontological realism, in which the history has
emerged as a science and it still strongly continues one’s existence in the
historiography. The impossibility involved here is not a negative thing. On the
contrary, what is wanted to be emphasized is the necessity of understanding the
impossibility as an important possibility in the context of historiography.
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Therefore, this impossibility is the only possibility of the continuous production of
history as an epistemological fiction. However, the history reaches new meanings
with such an impossibility.

In this text, the movie 9, about which the murder of a woman named Kirpi
(Hedgehog), who were suppressed, marginalized and ignored, are read in the
context of the historiography. The epistemological assumptions of the history are
read through what this film reveals in the context of the event in question. The
murder of the Kirpi (Hedgehog) cannot be fully explained by any witness in the
film. It reveals the difference between life and its representation. It is unclear how
the history, which aims to reach reality as a scientific discipline, will eliminate the
difference between life and play. Undoubtedly, this content of the film indicates
that life cannot be told or put into a form. In this film, where life becomes concrete
as an eventin the past, no witness and no form can represent the testimony of these
witnesses. Where the distinction between play and life is erased, the credibility of
the historical narrative is lost. No method can set aside the shielding difference
between play and life and build a reliable narrative to reach the truth. The
emergence of such distrust reveals the impossibility of the history in terms of
reaching the truth of the past as life.

It is clear that the history as a discipline is within an epistemological
inadequacy. On the other hand, the historian can only reach the past with an
ontological realist acceptance, leaving aside the lack of epistemological tools. In the
name of the truth of the past, the historian has documents or sources that have the
identity of historical witnesses. As the movie 9 shows, no witness can properly
reveal the truth of a past event. The witness constantly moves from
himself/herself, and thus the truth of the past is lost before the witness. The truth,
which is supposed to be one and unchanging, becomes something that is plural and
changing with the testimony itself. In face of the past, the history lacks adequate
epistemological instruments. But this deprivation corresponds to possibility as the
impossibility of the history. The impossible as a possibility is the possibility of
rewriting, changing and differentiating history all the time. Because how the
history will represent the past is a question that must always be asked.

No matter what method the history as a scientific discipline or as an
epistemological fiction uses, it cannot fully and perfectly reveal an event in the past.
This situation is not actually a flaw or deficiency in history. At the same time, it is
not a failure of the history or the historian. In a historical method, any event in the
past is constantly rewritten by historians. In the face of the past event, which was
written by historians based on the witnesses, this impossibility of the history is
actually the possibility of the history itself. In this respect, history does not turn to
the past, in fact, the past turns to history itself with its own vitality. With its vitality
the past transforms history into something that is alive and living. Thus, a person
who positions himself/herself as a historian, writer, reader or subject in the space
of history loses all his position by being somehow found by the vitality of the past
as life. Undoubtedly, in such a way of reading, it becomes clear to what extent the
distinction between subject and object is arbitrary. It becomes clear to how far
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from being fixed and can differ at any time. As the movie 9 shows us as “readers”
of the movie, what we have only thing is that there is a discontinuity between the
history and the past. It becomes clear that we are in an epistemological distrust in
the context of the historiography. There is not an essential base which we can
safely stand up in the field of the history.

Giris

“ (Paul) Gauguin’in 6liimiin kukuletali
atlilari, ebedi hayati vaaz edenlerin ne kadar ¢ok
6liim getirdiklerini bize yeteri kadar hatirlatan
sofuca  bir hisse sahiptiler.  Renklerinin
olusturdugu yumak, ge¢misin herhangi bir
yeniden-temsilinin hayalimsi bir niteligi haiz
olacagini bizlere hatirlatmaktadir. Gecmis asla
seslendirilemeyecek kendi sessizliklerine
sahiptir.” (Dening, 2013: 15).

“Insanlar hep élir. Ama bu, ekrann

6niinde olmaz.” (Trier, 1987).

“..Abim milliyetcinin hasidir. Su anda
Almanya’da...” (Unal, 2002).

Yirminci ytizyilin 6nde gelen tarihgilerinden Christopher Hill, 1948 yilinda
“Marksizm ve Tarih” konulu bir metninde “gecmisin pasif izleyicilere sunulan bir
film olmadig1” uyarisinda bulunur. Film olmayan ve pasif bir izleyicinin o nispette
pasif ve siradan bakisini muhatap almayan bu ge¢cmis, Hill'e gore, deneylerin,
kavramsal sinamanin, bilimsel degerlendirmenin, giiclii ve mutlak bir analizin icra
edildigi bir “laboratuvar”’dir (Hill, 2017: 28). Boylelikle Hill'in kesin
diyebilecegimiz bir ayrim ortaya koyan bu soylediklerinden hareketle okur olarak
gecmisin bir film olmadig), salt bir analizin, bir degerlendirmenin ve bilimsel kipte
is gormenin bir tirevi oldugunu anlariz. Ge¢misin bilimsel analizinin bu
mekansalligi, tarihi bilimsel bir disiplin olarak kayda almanin olmazsa olmaz
kosuludur. Zira bu tiir bir epistemolojik kurgu bakimindan karsimizda duran
gecmis, asla gecmis degildir, bu ge¢mis kendisini tarih olarak a¢iga c¢ikaran bir
temsil bicimin kendisidir. Bilimsel analizin bu mekani, gecmis olarak tarihtir.
Boylelikle tarih, ancak gecmisin analiz ve degerlendirmenin mekani olarak kayda
alindig1 nispette bilimsellikle anilabilir. Yalniz tarih bilimsellesirken, film bilimsel
olmaktan, analiz ve degerlendirmenin mekani olmaktan uzaklasir, tiim ciddiyet ve
onemini bu sayede yitirir. Bu karsitlik uyarinca filmin izleyecisinin pasif distigu
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yerde, tarihin okuru aktiflesir. Ama tarihi ve tarihin pesinden okuru
aktiflestirmeye c¢alisan tiim bu ugrasa ragmen, filmin ne oldugu belirsiz kalir?.

Evet, gecmis bir film degildir. Peki, o zaman bir film nedir? Bir filmin sinirlari
nerede baslar ve nerede biter? Hangi durum ve sartlar uyarinca film ile ge¢mis
olarak tarih arasinda bir ayrim kurulur? Tim bu sorular bu yazinin eriminin
disinda olsa da, eger yirminci ytizyilin 6nde gelen bir bagska tarihcisine inanacak
olursak, bugiinlerde genis halk yiginlari i¢in tarihsel bilginin baslica kaynagi ¢ok
fazla ki¢limsenip hakir goriilen ders kitaplarinin disinda, tarih¢inin erisiminin
Otesinde yer alan filmlerin de dahil oldugu gorsel medyadir (Rosenstone, 1995: 22-
23). O zaman yasamin icinde Hill'in 1940’larin sonunda varsaydigindan farkl
olarak film ile ge¢mis olarak tarih arasindaki ayrim mutlak degildir. Bir sekilde film
tarihe, tarih ise filme bu yasam icerisinde dontisebilmektedir.

Ne kadar “bilimsel” ve “mutlak” olursa olsun tarihin bir filme ve o nispette
ne kadar “pasif” ve “gayri ciddi” olursa olsun bir filmin de tarihe dontistiigl bir
baglamda, bu metin, Umit Unal'in hem senaryosunu kaleme aldig1 hem de yénettigi
9 adl filmi, tarihyazimi baglaminda yeniden okumayi, bu sayede film tizerinden
yeni “anlamlara” ulasmay1 hedeflemektedir. Ulasilan bu yeni anlamlar, filmin
icinde kalmayan, ona yonelik seyler olmaktan ote, filmden tasan, tarihsel olana
yonelik bir seyler iceren anlamlardir. Siiphesiz bdylesi bir yaklasim daha genis
anlamda sanatciy1 6nceleyen ve onu asan bir sanat yaklasimiyla gayet uyumludur.
Bir sanatq1 olarak yonetmen, bir sanat eseri olarak filmin mutlak yaraticisidir.
Fakat sanatc¢i olarak yonetmenin yaraticiligl “lezzetli bir meyve” olarak sanat
eserinin karsisinda “giibreli bir toprak”tir. Nasil ki lezzetli bir meyve kendi
varolusu icin gibreli bir topraga ihtiya¢ duyuyorsa, bir sanat eseri de kendi
varolusu icin bir yaraticiya, yani sanat¢lya ihtiya¢ duymaktadir. Fakat lezzetli
meyve-sanat eseri analojisinde 6nemli olan sey, giibreli topragin-yaraticinin islevi
degildir. Bu analojide 6nem arz eden sey, lezzetli meyvenin tadina varilabilmesi
icin nasil ki bu meyvenin kokiinde yer alan ve ayni zamanda diskidan da bagka bir
sey olmayan giibreli topragin unutulmasi elzemse, sanat eserinin de tadina
varabilmenin, sanat eserinden yeni ve farkli anlamlar ¢ikarabilmenin kosulu eserin
yaraticisinl unutmaktir. Sanat eserini mutlak bir sekilde yaraticisina baglayan
mesum bir hatirlatmanin karsisina, eseri okurun-izleyicinin takdirine birakan
ozgirlestirici bir unutus ¢ikartilmalidir (Nietzsche, 1989: 100-101).

Bu unutusla birlikte eser tamamlanip okurun-izleyicinin takdirine
birakildiktan sonra yaratici olarak sanat¢inin konumu askiya alinmaktadir. Sanat
eseri bir yerde yaratici sanat¢inin namevcudiyetinde mevcudiyet kazanmakta, her

1 Siegfrired Kracauer, Walter Benjamin gibi isimlerin goriintiiye yonelik tasidiklar: hayranligin yaninda, II.
Diinya Savasi sonrasinda batili entelektiiel gelenek icerisinde 6zellikle “kiiltlir endiistrisi” baglaminda
Theodor Adorno ve Max Horkheimer gibi isimler goriintiiye, 6zellikle de sinemaya agik bir sekilde husumet
beslemislerdir. Dolayisiyla goriintii baglaminda batili entelektiieller arasinda bir belirsizligin peyda oldugu
soylenebilir. Aslinda her tarihgi gibi Christopher Hill de bir tarih¢i olarak kendi ¢aginin bir ¢ocugudur ve
daha genis olcekte goriintiiye yonelik bu belirsizlik icinde husumetin tarafini tutmaktadir. Genel bir
degerlendirme i¢in bkz. (Chantal, 1993:125-132). Adorno ve Horkheimer, bir kiiltiir endiistiirisi olarak
sinemanin bireyi hapsettigini ve onu tektiplestirdigini diisiinmektedirler. Muhtemelen boyle bir husumetin
temelinde bu isimlerin bu tiir diisiinceleri yatmaktadir. Bkz. (Adorno-Horkheimer, 2010: 293-294).
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zaman icin yeni ve farkli anlamlara agilmaktadir. Boylesi bir yaklasim diger bir
Alman filozof Martin Heidegger'in sanat anlayisiyla da gayet uyumludur.
Heidegger’'e gore yaratimi gerceklestiren sanat¢i baglaminda sanat¢1 ne kadar
biiyiikse, sahs1 da eserinin arkasinda o kadar tam kaybolmaktadir (Heidegger,
2013: 8). Aslinda Heidegger’in sanat kavrayisi, eseri yaraticisinin deneyim ve
niyetleri acisindan anlamaya ¢alisan 6zne merkezli sanat yaklasiminin 6énemli bir
elestirisini kapsamaktadir (Heidegger, 2011. Yildiz, 2017: 105). Bu minvalde
Heidegger, sanat eserinin karsisinda yer alan, bu eseri izleyen ya da okuyan
herhangi birisine pasif bir konum atfetse de sanat eserini kendi 6znel deneyimini
diger bireylere tasimay1 hedefleyen izole edilmis bir 6znenin yaratim tirtinii olarak
gormez. Heidegger, sanat eserinin yaratimini “kendinde egemen” 0znenin
dehasinin bir performansi olarak ele almaz. Zira kendisine atadigi nesnesini
tanimlamaya, onu belirlemeye gayret gosteren bilimsel bir bilin¢ten farkh olarak,
sanat eseri kendi materyaline hakim olmaya, ona belirli bir bicim vermeye
calismaz (Heidegger, 2011: 9-12). Daha ¢ok sanat eseri, yaraticisinin, izleyicisinin
ya da okuyucusunun onu mantiki kilma ¢abasinin altina girmekte direnen bir sey
olarak kendi kendisinde materyalinin 1sildamasina izin vermektedir. Sanat
eserinin sinirsiz bir yorumu mimkiin kilmasinin veya sonsuz bir yoruma kapi
aralamasinin nedeni, ona yonelik niyetlerimize, arzularimiza tamamiyla tabi
olmay1 reddetmesidir (Palmer, 1998: 406-411). Bu baglamda 9 filminin kendi
yonetmenini astil, farkli bir okumayla, yaraticis1 agisindan umulmayani,
beklenilmeyeni icerdigi iddia edilebilir.

Bu yazida varlik kazanan baslica amacimiz, her tarih¢inin farkinda olarak ya
da olmayarak kendi metnini tretirken hayata gecirdigi tarihsel olanin
“imkansizlig1”n1 gozler oniine getirmektir. Burada vurguladigimiz ve s6z konusu
filmde ortaya cikan “imkansizlik”, yasam olarak gec¢mis karsisinda tarihgi
tarafindan herhangi bir tarihsel olayin eksiksiz, dort basi mamur bir tamlikta ve
yetkin bir sekilde anlatilamayacak olmasidir. Bir elestiri olarak tarihsel olayin
“imkansizhig1l” tarihin bir “bilim” olarak ortaya ciktig1 ve hala giiclii bir sekilde
“ontolojik realizm” (Kleinberg, 2017: 116) olarak tarihyaziminda kendisine yer
bulan olay anlatisinin, daha dogrusu “olay putu”’nun? hedef alinmas1 anlamina
gelmektedir. Her ne kadar “imkansizlik” deyisiyle akla hemen bir olumsuzlama
gelse de baslica amacimiz aslinda “imkansizhigin” tarihyazimi baglaminda 6nemli
bir “imkan” olarak anlasilmasi gerekliligidir. Hatta bu imkansizlik durumu, tarih
adina tarihin sonsuz sayida, bitip tiikenmeksizin tiretilmesinin, “sagilmasinin”, yeni
ve taze anlamlara ulasilmasinin yegane imkanidir. Tarih, ancak “imkansiz” olan
icinde “imkan” kazanmakta, her daim farkli anlamlara ve farkli yonlere
gidebilmektedir.

Ister bilimsel bir disiplin ister epistemolojik bir kurgu olsun tarih yasamin
disinda degildir. Tarih, kendisini yasamin icinde her zaman bir imkansizlik
icerisinde bulur. “Hakikat” adina “imkansizlik”tan kurtulmasi ve bu “imkansizhig1”
mutlak bir “imkan”a doniistiirmesi miimkiin degildir. Gegmisin tarih uzaminda her

2 Olay putuyla birlikte tarih¢inin diger putlari kronoloji ve 6zellikle “biiyiik” adamlara dayal kisi putudur.
(Simiand, 1960: 117).
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kayda alinig, tarihin gecmisi mevcut kildigi kadar, onu yok ettigi anlamina da gelir.
Gecmis tarih karsithigl baglaminda her mevcut kilisin ayn1 zamanda yok etme
anlami tasidigy, tarihsel olanin bu yok ediste ortaya ¢iktig1 iddia edilebilir. “Disarisi
olmadan arsiv olmaz” (Aymes, 2004: 70), yok olus olmaksizin tarih varlik
kazanamaz. Hakikatle kendisini esit kilan, fakat hakikate ulasmada tarihin stirekli
olarak kendisinde tasidig1 bu imkansizliktan kurtulmasinin, onu bir imkéana
doniistiirmesinin yegane yolu ise tarihin bu imkansizligini1 kabul edip, onu “dilsel
bir oyun” olarak konumlamaktir.

Bir epistemolojik kurgu olarak tarihin disinda, giindelik yasamda
kullandigimiz dil bile metaforlardan olusur. Metaforlardan olusan dil, sirf bu
olusumundan 6tiirii belirsizlik icindedir. Zira dilin kendisinin iginde konumlandigi
metaforun yarattig1 belirsizlik, herhangi bir kelimenin olagan baglamda baska bir
anlama, metaforik baglamda baska bir anlama gelmesine yol a¢maktadir. Bu
itibarla farkli baglamlarda farkli anlamlara gelen metaforik dil, dilin tiim
belirsizligini giderecek meta bir dilin yoklugundan otiirti belirsiz kalir. Yalniz dilin
tasidig1 bu belirsizlik bizatihi dilin en 6nemli kazanimlarindan biridir (Demir,
2018:127-152). Bu bakimdan bir epistemolojik kurgu olmasinin yaninda dilsel bir
yapinti olarak tarihin, dilinin bu 6zelligine sahip oldugu, fakat bu 6zellikle birlikte
tarihin ancak kendine referansta bulunan bir sey oldugu ileri siiriilebilir.
Dolayisiyla bir dil olarak tarih, ancak kendini isaret eder ve bu nedenle de “belirli”
bir belirsizligi kendi epistemolojik statiisiinde tasir. Bu bakimdan tarih, sadece ve
sadece estetik ve tasarimsaldir. Tarihin estetik ve tasarimsal acidan anlami, nihai
acidan karar verilemezlik icinde bulunmasi ve tiim bunlardan hareketle kendi
celiski ve tutarsizliklarini kendinde tasimasi durumudur. Bu nedenle herhangi bir
tarih metninin tasidig1 anlam, metinlerarasi bir baglamda diger metinlerin
varligiyla tanimlanabilirdir. Metin ve bu metnin tasidig1 anlam bakimindan metnin
disinda yer alan, ondan bagimsiz bir ge¢mis ve bu ge¢misin hakikatine dilsel bir
dolayim olarak bu metin gonderimde bulunamaz. Bu nedenledir ki bilimsel birer
kistas olarak dogruluk ve yanlislik, gegmisin hakiki varligi ve bu varligin tasidigi
anlam bakimindan tarihsel temsilin kendisine uygulanamaz. Sadece ac¢iklama
diizleminde etki ve nedenler bakimindan geg¢misi ele alabiliriz, fakat gegmisin bu
ele alinis1 her zaman i¢in gecgici olmak durumundadir. Tarih dilsel bakimdan
metaforiktir ve tarihin bu metaforik niteligi, gecmisi nasil gormemiz gerektigini bir
yerde somutlastirir. Bu nedenle metaforik olma hali kendisinde i¢ckin olan bir dil
olarak tarih, gecip gitmis, olmayan, namevcut durumda bulunan bir ge¢misin yerini
metaforik kipte dolduran ve bunun da disina ¢ikma imkani olmayan bir tasarimdir
(Ankersmit, 1990: 296). Bu itibarla herhangi bir karara isaret eden her imkan, her
kararin kendinde tasidig1 karar verilemezlik gibi kendi imkansizligini1 beraberinde
tasir. Karar, ancak bir baglam icinde alinabilir. Burada vurgulamak istedigimiz sey,
alinan herhangi bir karar1 6nceleyen ve bizatihi bu kararin tabi oldugu birtakim
seylerin bu karardan dnce gelismis olmasidir. Dolayisiyla alinan herhangi bir karar,
kesinlik ya da degismezlik icermez. Tersine karar, bir karar olmasi nedeniyle
sonsuz bir degisim ve farkliliga sahiptir. Bu durum aslinda kararin kendinde bir
karar verilemezligi, dolayisiyla bir “imkan-si1zlig1” tasidigini gosterir (Mason, 2007:
501-522).
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Dilin sahip oldugu belirsizlik ve bu belirsizligin getirdigi karar verilemezlik3
Jacques Derrida’nin “Différance oyunu”nu hatirlatmaktadir. “Différance oyunu”
bizzat gostergenin sinirsiz bir baglama sahip olabilecegini dngorerek, baglamin
sinirsiz ihtimaline, dolayisiyla baglamla birlikte degisen anlamin sinirsizhigina
isaret eder. Burada belirsizlik yerine “imkansizlik” durumuna goénderme
yapmamizin nedeni ise tarihin belki de en 6nemli dayanaklarindan biri olan
gecmisin gondergeselliginin bizzat kendisinin bir insa faaliyeti olarak anlasilmasi
ve bu faaliyetin belirsiz olmaktan 6te bitimsiz, yani differansiyel oldugunu, diger
bir deyisle tam olmaktan uzak oldugunu vurgulamak istememizdir. Bu bakimdan
tarihte bitimsiz ve siirekli insa edilmeyi bekleyen, ama kendisini “bir” gosterilenin,
“bir” anlamin disinda veremeyen “bir” “génderge” vardir. Bizzat bu durumun isaret
ettigi bir “imkan” olarak “imkéansizlik” s6z konusudur (Différance “kavrami” i¢in
bkz. Derrida, 1972: 3-29). 9 filmi agisindan tarihyazimsal bakimdan belirsiz olan
bir sey yoktur. Bitimsiz ve strekli insa edilmeyi bekleyen (tarihsel) olay vardir.
Bizzat bu olayin isaret ettigi bir “imkan” olarak “imkansizlik” s6z konusudur. Ancak
bu imkansizligin sagladig1 imkanla tarih tekil, son sozii sdylenmis bir sey olmaktan
cikmakta, her daim yeni anlamlara acik, ¢cogul bir sey olmaktadir. Dolayisiyla
tarihyazimi agisindan imkansizlik bir olumsuzlamayi degil, kesinlikle bir olumlama
durumuna isaret etmektedir. Sanshyiz ki, yasam ve tarih asla tam olarak bir sayfa
tizerinde hareketsiz kilinamayacak ya da ekranda resmedilemeyecek, ancak sadece
analiz edilebilecek, 6ne siiriilebilecek veya ifade edilebilecek bir maceradir
(Rosenstone, 2013: 141).

Sinema ve Tarih Arasinda Bir Anlam Maskesinin Anlami

Yaklasimimiz tarih ile sinema arasinda zorunlu bir iliskiyi ima etmesine
karsin, amacimiz kesinlikle sinemay1 diger tiim disiplinleri “yardimci bilim” olarak
temelliik eden “emperyal” bir tarihin hizmetine vermek degildir. Tarihgciler,
sinemay1 da iceren tiim sosyal fenomenlerin gergekte tarih disiplininin kaynagi
oldugunu ve her tiirli entelektiiel yontemin uygun bir sekilde tarihin “yardimci
bilimleri’nin 15181nda duzenlenebilecegini disinme egilimi icerisindedirler
(Aumont, 2011: 154-155). Boyle bir yaklasim uyarinca tarihgi, sinema filmini bir
“belge” olarak kabul ederek gecmisin daha dogru ya da daha hakiki “bilgi”sine
ulasmak adina sinemay1 kullanir. Bu sayede tarihgi, ge¢cmise yonelik hakikatin
filmden “tasmasi”ni saglayarak, heybesinde tasidig1 diger “yardimci1” disiplinlerle
birlikte daha “dogru” bir tarih yazmaya koyulur. Burada kiiciik harfle yazilan
sinema kendi basina bir sey degildir, ancak biiyiik harfle yazilan Tarihe gore
ikincildir, bu tarihin bir aracidir (Ferro, 1995: 14 vd. Ferro, 1991: 170-174). Fakat
9 filminde stire¢ tam tersi bir seyir izler. Film, tirettigi anlami kendi disina ¢ikarip,

3 Karar verilemezlik her ne kadar Jacques Derrida’nin felsefesiyle 6zdeslestirilmis olsa da bu
kavramsallastirmanin ciddi bir Nietzsche’ci yani bulunmaktadir. Zaten karar verilemezligin bir sekilde
Derrida’nin Nietzsche’'nin metinlerini “sen” (playful) okumasiyla da yakindan bir iliskisi vardir. (Derrida,
2011: 137-186). Jacques Derrida’nin Nietzsche {lizerine yaptig1 okumalara ve karar verilemezlik temasina
yonelik ciddi bir elestiri i¢in bkz. (Clark, 2002: 17-19).
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tarihin hizmetkar: haline gelmez. Tam tersi olacak sekilde tarih bir kip olarak 9
filminin icinde yer alir. Tarih, bu andan itibaren daha dogru ve daha iyi bir gecmis
insasi icin bu filmi kullanamaz, tersine film icerdikleriyle gec¢ip gitmis, artik mevcut
olmayan ge¢mis karsisinda tarihin imkansizligini gozler 6niine serer. Boylece film,
tarihin ne oldugu ya da sinirlarinin ne olmasi gerektigini ortaya koyar. Bu sayede
film, yasam ile kurgu arasinda sinir1t hem strdiren hem de bu siirin karar
verilemezligini vurgulayan bir sey olarak asli gérevini, yani sanatin1 gerceklestirir.
Kuskusuz sanatin gergeklestigi yerde onun disinda giliven icinde kurulan
hiyerarsiler teryiiz olur.

“Bu filmde bir sihir var ve sihir kendi kendini agciklayamaz.” (Lanzmann, 1985:
5). Simon de Beauvoir tarafindan Holokost'u konu edinen Shoah filmine yonelik
soylenen bu deyisin bir benzerinin 9 filmi icin de gecerli oldugu séylenebilir. Daha
sonra gorulecegi iizere Holokost gibi tarifi miimkiin olmayan bir olay1 konu edinen
Shoah’ta ortaya ¢ikan siddetle 9 filminde Kirpi (Esin Pervane) lakaph bir kadinin
oldiiriilmesi olayinda ortaya ¢ikan siddet karsilastirilamaz. Zaten amacimiz boylesi
bir siddeti tanimlamak ve bu olaylar arasinda bir hiyerarsi kurmak da degildir. 9
filminin tasidig1 ya da daha dogru bir ifadeyle barindirdig: “sihir” ise Kirpi adli bir
kadinin biri ya da birileri tarafindan “6ldiirtilmesi” ve bu olayin hi¢bir tanik ya da
anlat1 tarafindan kusatilamamasi, hale koyulamamasidir. S6z konusu olay,
yasanilan ve deneyimlenen yasam ile hakikati dislayan, onun yerine kendisini
koyan oyun arasina sikisip kalmistir. Filminde gecerli olan yegane sey, yasam ile
oyun arasindaki siirin karar verilemez olusudur. 9, “bir filmdir ve film hayatin
kendisidir” (Godard, 1967).

9 filmi, 6 ile 9 rakamlarinin gorsel acidan sergiledikleri oyunla baslar ve bu
rakamlarin oyunuyla son bulur. Kirpi'nin “trajik” hikayesi yasanilan bir olay ve
bizzat yasamin kendisi olarak bu oyun tarafindan kusatilir. Kusatmayla birlikte
oyun, yasamin, yani onun i¢ine konumlanan olayin yerine geger, kendisiyle yasam
arasindaki farki belirsizlestirir. Siiphesiz tek bir olayin oyun ile birlikte ulasilabilir
olmasi1 tiimden yasamin anlatilamaz ya da bir bi¢cim altina sokulamaz olusuna
delalet eder. Film icerisinde 6 ile 9 arasindaki fark nasil siliniyorsa, oyunla yasam
arasindaki fark da silinmektedir. Yasamin ge¢cmis bir olay olarak somutluk
kazandig1 bu filmde hi¢bir tanik ve bu taniklarin tanikligindan neset eden higbir
bicim, s0z konusu olay1 kucaklayamaz, onu yoluna koyamaz. Oyun ve yasam
arasindaki farkin silindigi yerde tarihsel anlatinin giivenilirligi kaybolur. Hi¢cbir
metot, hi¢cbir kuram oyunla yasam arasindaki kalkan farki bir kenara birakarak
hakikate ulasmak adina gilivenilir bir anlati insa edemez. Boylesi bir giivensizliginin
ortaya ¢ikmasi, tarihin yasam olarak ge¢misin hakikatine ulasma bakimindan
“imkansizligin1” gozler 6niine serer. Tarihgiye diisen ya yasam karsisinda tirettigi
“imkansizligl” kabul edip oyuna dahil olmak ve bu imkansizligi bir “imkana”
dontistirmek ya da hakikat namina “yalan” lretmek arasinda tercih yapmak
olmaktadir. (Bu tercih yorumsal bir farkin gosterimidir. Yorumsal farklilik i¢cin bkz.
Derrida, 1978: 395, not 3.)

Tarihsel bakimdan “yalan” tipki diger seyler gibi devamli olarak tirnak icine
alinmak zorundadir. Clinkii gecmisin karsisinda tarih¢i hicbir sekilde kendini
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dogrulayamaz. Dogrunun miimkiin olmadig1 bir uzamda dogrudan kaynaklanan,
onsuz diistiniilemez olan “yalan1” tiretmek de miimkiin degildir. “Yalan”, bu agidan
gecmisin hakiki bilgisine ulastigin1 savlayan, bunun icin ¢abalayan tarihci icin
ancak “mumkiin” olur. Bu nedenle tirnak icinde yazmanin zorunlulugu ve bunun
disinda “yalan1” kaydetmenin imkansizligi, dogru ile yalan arasinda birbirlerini
dislayamayan, her an bir arada bulunmak zorunda olduklar1 bir iliskinin var
olmasindan kaynaklanmaktadir. Hakikatin ve bu hakikatten neset eden
dogrulugun olmadig1 bir diinyada “yalan”dan da bahsedemeyiz. “Yalan” bir
gosterge olarak her zaman dogru ile bir arada olmak zorundadir.

Hi¢ kusku yok ki film 6zelinde ihtiyacimiz olan yegane yaklasim, yasam
olarak ge¢cmis ile tarih arasinda belirli ve bir o kadar da gtivenli bir stirekliligi kabul
etmek degil, tam tersine bir kopusu ya da bir ayrimi acik bir sekilde dillendirmektir
(White, 1985: 50). Siiphesiz yazinin basinda vurguladigimiz imkansizligin ortaya
cikt181, gelisip serpildigi yer de bu kopusun kendisidir. Ancak imkansizlik boyle bir
kopusun mevcudiyetinde miimkiin olmaktadir. Ayrim ya da kopusun yazildigi alan
ise yasanilan, deneyimlenen yasam olarak ge¢mis ile kurgulanan, dykiilendirilen
bir anlati olarak tarih arasindaki farktir. Tarihci, tarihyaziminin sagladiklariyla,
gecmisin kendisine dair mutlaka bir seyler soyleyebilir, bir hikaye veya bir anlati
olusturabilir. Fakat olusturulan bu hikdye ya da anlati ge¢misin kendisini
tamamiyla karsilamaktan, onun yerine ge¢cmekten uzaktir. Sonradan goriilecegi
lizere, gecmise yonelik her soyleyis, onu temsil etmeye dair her girisim kopusun
ortaya koydugu tizere “imkansiz” olarak kalmak zorundadir.

Bu imkansizlik uyarinca hi¢cbir tanigin tanimlayamadigi, baglamdan
baglama giden bir gosterge olarak Kirpi karakteri, tipki gegmisin kendisi gibi tam
ve eksiksiz bir sekilde tanimlanamaz. Peki, Kirpi'nin 6ldiiriilme olayindan
hareketle gecmisteki herhangi bir olay, bir anlati formu olarak tarih tarafindan
hakkiyla ve kusursuz bir tamlikla anlatilabilir mi? Film 6zelinde olaya yonelik
elimizde bulunan sey, olayin da bizzat faili durumunda olan 6 taniktir. Yonetmen
tarafindan olayin kendisi hi¢bir surette gosterilmez, ancak taniklar tarafindan
ortaya konulan tanikliklar yoluyla olay bir anlati olarak sunulur. Her tanik, olay1
farklh ve kendinden hareket ederek tanimlar. Ge¢misin iginde kendisini
karsilayabilecek, kendi basina bulunabilecek bir hikaye yoktur. Yalnizca gegmisin
taniklarindan hareket eden tarih¢inin yorumlarindan orilmiis, belirli bir
oykiilendirme yapisini tasiyan ve gecmisin lizerine boca edilen hikayeler vardir
(Jenkins, 1995: 20). Bu, bilinemeyecek, anlasilamayacak ve tarihgi tarafindan da
asla elde edilemeyecek olan ge¢misin, tarih karsisindaki durumunu ifade eder. Bu
ifade edis, ayni zamanda filmin izleyicileri olarak Kirpi'nin karsisindaki
durumumuzu imler. Film icinde siirekli olarak taniklarin ifadelerini duyar ve bu
ifadelerden Kirpi'ye yonelik ¢ikarimlarda bulunuruz. Yalniz, hi¢bir tanik, Kirpi'yi
tam ve kusursuz bir sekilde tanimlayamaz. Taniklar konustukga, Kirpi'nin kendisi
kaybolur, onun yerine taniklarin Kirpi’si ortaya ¢ikar#. Siiphesiz her tanigin kendi

4Yazinin ilerleyen kisimlarinda karsilasacagimiz 3 “tali” tanikla birlikte filmde toplam 9 tanik vardir. Yalniz
diger 9 taniktan farkl olarak, 10. unsur izleyicidir. Tabii olarak burada izleyicinin “Kirpi”sinden de
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anlam diinyasina uygun, kendi benligine yarasir bir Kirpi’si vardir. Biitiinsel acidan
9 filminde taniklarin Kirpi'nin karsisinda, tipki tarihin gecmis karsisinda
“mahkim” oldugu imkansizligin bir benzeriyle karsilasmaktayizdir.

Tarihin taktig1 maskelerin ardinda, ge¢misin bilinebilir, tanimlanabilir ve
sonunda anlasilabilir hi¢cbir yiizii yoktur. Sahip oldugumuz tek sey tarihgiler
tarafindan imal edilmis ve ge¢misin kendisine giydirilmis maskelerdir (Ankersmit,
1994: 100). Bu baglamda tarihsel anlatinin diinyasinda ge¢mise yonelik hakikat,
hikaye formunda bir “anlam maskesi” (White, 1987: 21) takar, maskenin ardinda
miisahede edilebilir bir yiiz, hatta bir suret dahi yoktur. Yalnizca tahayyiil
edebilecegimiz tamlik, bitiinlik ve doygunluk asla deneyimlebilir bir sekilde
mutlak surette verilemez. Tarihsel acidan Kirpi'nin 6ldiirtlmesi gibi bir olay tek
basina bir anlam ifade etmez. Olayin tarihsellesebilmesi i¢in s6z konusu olayin bir
anlati haline getirilmesi, dolayisiyla hikdyelendirilmesi gerekmektedir.
Tarihyaziminda hikaye etmenin disinda, anlatidan bagimsiz ham bir olay yoktur
(Ricoeur, 2012: 273). Bunun anlami, Kirpi ve onun 6ldiiriilmesi olayina bir anlam
maskesinin takilmasinin tarihyazimsal bakimdan mecburi olmasidir. Mecburiyet,
s0z konusu olaya dair herhangi bir maske takilmadiginda ya da ayni olay bir bicime
sahip olarak hikayelendirilmediginde, bir kip olarak tarihin ortaya ¢ikamayacak
olmasindan  kaynaklanmaktadir.  Film  0zelinde Kirpi'nin  o6ldiritlip
oldirilmedigine iliskin bir problemimiz yoktur. Problemin kendisi bu olayin
anlaminin ne oldugu ve hangi bicimle, eger analojiyi hatirlarsak hangi maskeyle bir
anlat1 haline getirilip, diizenlenecegidir (Munslow, 2000-b: 107).

Tarihyazimsal agidan herhangi bir olay1 diizenlemek, onu bir anlati bicimine
sokmak, olayda olmayani ona vermek, disarda durani ona ithal etmek demektir.
Hicbir olay ne ahlaki ne de bilimsel bir diizlemde kendisini olgu olmaksizin var
edemez. Bir olay bir olgu olarak kurulmadigi miiddetce tarihe dahil edilemez.
Dolayisiyla olaylar olurken, olgular kurulur (White: 2013: 67). Olgu ve olgudan
kaynaklanan, gelisip serpilen anlam her zaman s6z konusu olayin disinda ikamet
eder. Olayin anlaml olabilmesi i¢in 6nce bir anlati kurmak, sonra bu anlatiyla
birlikte olgusal olani olayin icinde dahil etmek gerekmektedir. Olgusal diizlemde
olaya disaridan her miuidahale, olayin yeni bir anlamla bezenmesi durumuna yol
acmaktadir. Bu anlamla yeniden bezenis, “imkansiz” olanin her anlatida nasil
islerlik kazandiginin, dolayisiyla “imkana” nasil dontstiigiiniin bir gostergesidir.

Film baglaminda ge¢miste yer alan olaya anlam maskesini takan tarihgi
degil, taniklarin bizatihi kendisidir. Fakat taniklarin Kirpi'nin éldiiriilme olayina
iliskin ortaya koyduklar1 maskeler tipki o0 maskelere dayanarak gecmisi yeniden
kurmaya calisan tarihcilerin maskeleri kadar kendi baslarina yeterli olmaktan
uzak, siddet liretmeye ve karsisindakini yok saymaya meyillidirler. Ciinkl yasam
coguldur, kaotiktir, bu anlamda sonsuz bir gercekliktir (Kracauer, 2014: 65). Buna
karsilik hi¢bir anlat1 o ¢cogul, kaotik ve sonsuz gerceklik olan yasami ve bu yasam
icerisinde deneyimlenen herhangi bir olay: tiim hakikatiyle kucaklayamaz. Ancak

bahsetmek olanaklidir. Yalniz izleyicinin “Kirpi”si herhangi bir sayida olamaz, yinelemenin ve tekrarin
verdigiyle siirekli olarak ¢cogalir.
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tanik, taniklig1 yoluyla kendini olaya dayatir ve ona bir bicim verir. O bicim ise her
ne kadar bir olaya dair olsa da aslinda yasamin, dolayisiyla hakikatin tim
cogullugunu siler. Ciinkii bir olay1 dogru bir sekilde anlatmak isteyen tanigin so6z
konusu olay1 kendi bakis a¢isinin disinda anlatmasi miimkiin degildir. Bu arada
olayin kendisiyle yasam arasinda dogrudan bir iliski kurmamaiz sasirtici gelebilir.
Yalniz bize gore herhangi bir olay1 yasamin disina ¢ikarmak, yasamdan s6z konusu
olay1 ayirmak miimkiin degildir. Bu nedenle olaya doniik séylenen her s6z, kurulan
her anlaty, o olay1iginde barindiran ve ondan ayrilmasi miimkiin olmayan bir biitiin
olarak yasama tekabiil eder (Elmas, 2021: 145).

Gecmis baglaminda herhangi bir tarihsel olay, kendi basina tek olsa da ona
taniklik eden her tanik, gergeklesen bu olay1 farkl sekilde anlayacak, farkl bir
bicimde kavrayacaktir. Boylece olayin kendisi ile tanik ve/veya taniklar arasinda
bir fark dogmasi kacinilmaz olacaktir (Ornegin Queneau, 2019, Edgi, 2017). Bu
fark ise tanik baglaminda anlatiy1 olusturan, onun, diger taniklarindan ayrilan bir
bicim almasina yol agacaktir. Dolayisiyla tarihsel olay orada dylece duran ve
tanigin tanikligini bekleyen bir sey degildir. Olay tek basina olur, tanik ise bu olay1
bir dil icinde kalarak sadece kurar. Olayin tanik tarafindan kurulmasi, akip giden
bir yasam olarak olayin bu akiskanliginin dondurulmasi anlamina gelmektedir.
Ciinkii tanik olaya kendi imgelemi araciliiyla ancak ulasabilir. Bu imgelemin ise
olayin akiskanligini yakalamasi, onu akip gittigi gibi birakmasi ve 6ylece anlatmasi
mimkiin degildir. Tanigin taniklig), akip giden olayin sonsuz sayida olabilecek
yonlerinin sadece bir yoniinii olusturur. Bu yon ise her daim yeniden okunmaya,
ondan yeni anlamlar devsirilmeye hazirdir (Nichanian, 2011: 11-34).

Aslinda burada ortaya koymaya calistigimiz yaklasim, yasam olarak
gecmisin yeniden kurulmasi olarak tarihin ister arsiv vesikasi olsun ister baska bir
taniklik tiirii olsun “hammaddesi”nin verili degil, anlati siirecinde olusan, disaridan
dayatilan, “yapay” bir sey olduguna delalet eder. Gergekten de bir hammadde
olarak arsiv vesikalar: tarihgiler icin en “itibarll”, en “glivenilir” tarihi kayitlari
olusturmaktadir. Genellikle tarihciler arasinda belgeye sahip olmak, belge ile
konusmak tarihgiligin en “iyi” ve en “giivenilir’ bi¢cimi olarak kabul edilir. Yalniz
belge ile yasam olarak ge¢cmisin dogru ve giivenilir bilgisine nasil ulasildig1 ya da
bu gilivenirliligi neyin sagladig1 konusulmaz. Hangi temelde yasam olarak ge¢mis
ile belge arasindaki iliskinin tamlik ve doygunlugunun “sianabilecegi”,
“tartisilabilecegi”, “dogrulanabilecegi” veya “yanlislanabilecegi” hesaba katilmaz.
Bir belgenin belge oldugunu, her belgede gecmisin kesin ve mutlak bilgisinin yer
aldigin1 belgeleyecek meta bir belge yoktur. Dolayisiyla ge¢cmis kalintisinin,
gecmisin mevcudiyetini imleyen ve bu mevcudiyete ulasilabilecegini kendisinde
tasiyan belge mi oldugunu, yoksa tam tersine ge¢misin gecip gitmisligini,
namevcudiyetini ve gecmise ulasilmazligi kendisinde gosteren bir iz mi oldugunu
hicbir kuram mutlak surete ispatlayamaz. Bir kalintinin ge¢misin belgesi mi yoksa
izi mi oldugu sorusu sadece metafizik inancta kendisini gosteren bir kabulle asilir.
Bu ac¢idan-o6zellikle lilkemizde-akademik tarihgilik, bu kabul iizerine dayanir. Bu
kabulle birlikte icra edilen tarihgilik, kelimenin tam anlamiyla “makbul” bir
tarihciliktir. Belirli bir kabule dayanarak yapilagelen bu makbul tarihcilik pratigi,
ontolojik realizm temelinde belirli bir hakikat nosyonunu igerisinde barindirir.
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Hakikat iddiasinin ise en baskin dillendirildigi yer, haliyle “belgesel” tarzda
yapilan, arsive dayali calismalardir. Kimi zaman dogrudan bir defterin ¢evrildigi,
kimi zaman ise birbirleriyle ilintili oldugu diistiniilen-tabii burada var olan ilintiyet
tam yuzeyde olan, hi¢bir zorlama gerektirmeden en kestirmeden ulasilan ve tam
bir keyfilik tasiyan-belgelerin alt alta dizilmesidir. Bir ampirik malzeme olarak
belgenin merkezde oldugu bu tarz anlatilarda, tarihci ne kadar ¢cok belgeye sahipse,
o nispette “gercege” ulasir anlayisinin hakim oldugu sdylenebilir. Tarih¢i, metnin
bu haliyle “efendisi” ya da “hakimi” degildir. Metnin merkezinde bulunan sey
belgenin kendisidir. En kestirme yoldan yorumun degil, belgenin “gerceklige”
dogrudan tekabl ettigi bu tarihgilik yaklasiminda, neredeyse tarihsel “hakikat”
belgenin sayisina denktir. Tarihsel “hakikate” giden yol, arsivin tozlu
belgelerinden, mesakkatli yollarindan gegmektedir. Hi¢ kimse, bu ugurda belge ile
gerceklik arasindaki iliskinin bir yorumun irini oldugunu, belgeleri icinde
barindiran arsivlerin birer tasarimin uriini oldugunu, arsiv vasitasiyla ulasilan
“hakikatin” de bir dolayim sonucu oldugunu hesaba katmaz. Tarihc¢iye diisen
yasam olarak gecmisin temiz ve kusursuz bir sekilde yer aldig1 bu arsivlere girmek
ve sonunda “hakiki” bir tarihsel anlatiya ulagsmaktir. Haliyle boyle bir yaklasim
bizleri, tarih¢inin bir diger putuna gétiirmektedir. Bu put ise en naifinden “nesnel
yargilarindan tiiretilmis” bir “hakikat putu”dur 5.

Kirpi, Tanik ve Diizen(ler)

Filmin kahramani, Kirpi adl1 bir kadindir ve filmin genel olay 6rgiisiinti ise
bu kadinin biri ya da birileri tarafindan “6ldiiriilme”si olusturmaktadir. Kirpi, tim
benliginden kopartilmis, 6znelligini yitirmis bir varliktir, bir géstergedir. O, kendi
adina konusmaz, kendini tanimlamaz. Filimde Kirpi'nin yoklugu filimdeki hikayeyi
bir “hayalet anlatisi’na dontistiirmektedir (Koksal, 2020: 236). Gergek ismini
bilmedigimiz Kirpi, sadece dis goriiniisiine binaen birileri tarafindan verilmis bir
lakaba sahiptir. Kendine yonelik hicbir sey sdylemeyen bu varlik, sadece taniklar
tarafindan tanimlanir. Kirpi'nin filmde ne kendi adina ne de bagkasi adina
konusmamasi, bir yerde tarih¢inin karsisinda yer alan “ge¢mise” benzer bir
konumda oldugunu bizlere hissettirir. Tipki ge¢misin, tarih¢i tarafindan
tanikliklardan hareketle “konusturulmasi” ve “tanimlanmasi1” gibi, Kirpi de
taniklarin yardimiyla “konusur” ve “tanimlanir.” Hem “konusma” hem de
“tanimlama” her zamanki gibi tam bir keyfilik tasir ve hicbir zaman tanik ve onun
“taniklig1”’ndan bagimsiz diisiintilemez.

Yukarida vurguladigimiz uzere Kirpi, tipki gecmisin kendisi gibi bir
gostergedir ve bir gosterge olarak ¢ogul anlamlara sahiptir. Belki “en az siddet
iceren” “kirpi” gostergesi bile “Kirpi”ye ait degildir. Her gosterge gibi kirpi

5 Ozellikle geleneksel tarih yaklasimlarin temelini olusturan arsivlerin tasarlanmis dogalar ile tarihsel
gerceklik arasindaki fark icin bkz. (Trouillot, 2015: 97-132, Di-Capua, 2009: 91-140). Tarih ve onun dilsel
temsil yaklasimi i¢in bkz. (Munslow, 2000-a: 116-117; Munslow, 2003: 157). Bunun tarihsel “kokleri” icin
bkz. (Beiser, 2011: 30 vd).
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gostergesi bile bir dissalligy, bir yok edisi ve sonunda siddeti cagristirir. Tiim siddet
ve yok edisiyle Kirpi, asla “Kirpi” olarak kalmaz, baglamdan baglama farklilasir, bir
baglamdan digerine sacilir ve yeniden tanimlanir. Ama belki de onu bu metin adina
en iyi “tanimlayacak” baglam, onun her bir tanigin dillendirdigi duzen(ler)
karsisindaki “Otekiligidir”. Fakat bu dyle bir tanimdir ki kendi kendini silmek ya da
yok etmek zorundadir. Bu tanim, tirnak icine alinmasi gerekliliginin farkinda olan,
her an kendi varligiyla bir siddet liretme ihtimalini imleyen, dolayisiyla kendini her
an kaldirmaya hazir olandir. Ciinkt bir tanim olsa da 6teki, kendi konumunu kabul
ettikce, onu bir sabite olarak gordiikce, karsisindakini, yani kendisini 6teki yapani,
dislayan1 ve kendisine yonelik siddet iireteni yeniden var etmeye tesnedir.
Dolayisiyla “o6teki’yi, diizen(ler) karsisinda her tanimlayis ve bu tanimlayistan
dogan her konusturma, aslinda “oteki’ye degil, bizzat dissalliga ve dissalliga
konumlanmis, “6teki”yi 6teki yapan s6ylemin kendisine hizmet etme amaci tasir.
Bu sebeple bu metin adina vurgulanmak istenen “iste Kirpi budur” ve “o, bir
otekidir” demek degildir. Bu metnin sadece “bir anligi’na yaptigi, Kirpi'yi
diizen(ler) karsisinda bir “6teki” olarak konumlamaktir. Yalniz bu konum, her
konum gibi degismez ve sabit olmaktan uzak, kaldirilmaya ve silinmeye hazir
olandir.

Bir kadin olarak Kirpi, eril diizenin 6tekisidir. Ciplak bedeni, diri viicudu ve
kadinligiyla bu diizen tarafindan konumlandirilir. Eril diizen, Kirpi’den edepli
olmasini bekler, drtiinmesini ve bir aileye sahip olmasini ister. Edepli olmak,
ortiinmek ve bir aileye mensup olmak, aslinda eril diizenin kadini nasil pasif bir
sablona indirgedigini gosterir. Bu “sahipligi”, daha dogrusu “sahiplenilmeyi”
gerceklestiremeyen her kadin, bu eril diizenin hedefi haline gelir. Kirpi,
kadinliginin yaninda, taktig1 Davut Yildiz1 (Hexagram) ve soyledigi Yidisce sarkiyla
muhtemel bir “Yahudi”dir. Yalniz onu tanimlayan diizen, bu sefer farkli bir bigcimde
karsimiza c¢ikar. Eril diizen karsisinda kadinlhigi baglaminda Kirpi'nin ne
oldugunun, yani cinsiyetinin ne oldugunun 6nemi varken, etnosentrik diizen
karsisinda onun ne olmadiginin énemi vardir. Eril diizende kadinlig1 tizerine boca
edilen bir siddet s6z konusuyken, etnosentrik diizende onun “ne olmadig”
tizerinde is goren bir siddet soylemi mevzubahistir. Bu “ne olmayani” tanimlayan
diizenin merkezinde ise Turklik vardir. Her sey Tirklige gore konumlanir,
Turklige gore anlam kazanir. Bu nedenle film icinde her bir tanik, onu farkli bir
kimlikle tanimlar. Ornegin Firuz (Ali Poyrazoglu) karakterine gére Kirpi, “Rum,
Roman ya da Rus natasa” olabilir. Bu nedenle Kirpi, Tirk disinda “her seydir”.
Kirpi'nin otekiligi bir baglamdan digerine dolanmakta, her yeni tanimlama
karsisindan yeni bir bigim almaktadir. Akilliyi, calismay1 ve liretmeyi merkeze alan
ve kutsayan kapitalist diizen karsisinda da Kirpi 6teki roltinii oynar. Ciinkii diizenin
anlam yiikledigi, kutsadig1 degerlerin aksine, o ne ¢alisan ne de lireten bir 6znedir.
Kirpi diizen karsisinda bu nedenle aylak ve deliyi canlandirir. Fakat simdi diizen
karsisinda tehlikeli degil, 6nemsiz ve basiti imler. Filmde anne roliinii canlandiran
Saliha (Serra Yilmaz) karakterine gore Kirpi aylak ve delidir. Aylak ve deli olarak
o, hicbir 6neme sahip olmayan, diinyada her giin binlercesinin silinip gittigi bir
“sinek”ten farksizdir.
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Bir gosterge olarak Kirpi'ye boylesine cok ve boylesine farkh otekilik
bicimlerinin dayatilmasi, bu dayatmalar: taniklar aracihigiyla yapan diizen(ler)in
nasll Ust tiste bindiginin ya da i¢ ice gectiginin 6nemli bir isaretidir. Diizen(ler)in
st liste veya i¢ ice gectigi bu yer, filmin 6nemli yerlerinden birisidir. Duizen(ler)
karsisinda Kirpi'nin derhal tanimlanmasi, temellendirilmesi ve sonunda ortadan
kaldirilmasi gerekir. Buna karsilik hicbir diizen konusmaz, eylemde bulunmaz.
Konusan, diizenin dinamiklerini harekete geciren, bizzat diizen tarafindan tiretilen
ozneden baskasi degildir. Konumuz 6zelinde her bir tanigi birer 6zne olarak kabul
edersek, 6znenin lreten ve insa eden bir varlik olmasinin yaninda iiretilen ve insa
edilen bir varlik oldugu da anlasilir (Demirtas, 2015: 33). Her ne kadar 9 filmi,
herhangi bir diizen tarafindan 6znenin tiretim siirecini vermemesine ragmen, imal
edilmis 6znelerin nasil olduklarini ve herhangi bir diizenin degerlerini ne 6l¢iide
tasidiklarini bizlere gosterir. Diizen ve onun trettigi iktidar iliskilerinin toplumun
derinliklerine nasil sirayet ettigini aciga c¢ikartir. Diizenin “mamul” 0znesinin
fiziksel siddet tiretmesine gerek yoktur. Bu “mamul” 6zne daha incelikli bir siddete
basvurur. Bagvurulan bu siddet bigimi ise dilden baskas1 degildir. Ciinkii 6zneyi
onceleyen, hatta onu olusturan yegane sey olarak dil, “her seyin” kaynagidir. Bu
nedenle dilden bagimsiz bir 6zne yoktur. Ondan kurtulmak ise miimkiin degildir
(Sarup, 1993: 10-11). Dolayisiyla 6znenin yarattigi bir siddetten degil, 6zneyi de
yaratan, onu olusturan bir dilin siddetinden bahsetmek olanakhidir. Filmde bu
nedenle sadece fiziksel degil, siddetin bu dilde kendisine yer bulan “incelikli”
tirunt de sik sik fark ederiz. Film, siradan insanlar olarak taniklarin, her bir diizeni
ve her bir dizenden dogan degerleri nasil igsellestirdigini, bu diizenleri nasil
yeniden trettiklerini gosterir. Boylece filmde Tirk toplumunun ortalamasi
alinarak bu toplumda ortaya ¢ikan ve bireylerce i¢sellestirilmis “siradan fagizm”
gozler ontine serilir®.

6 9 filmine yonelik bir elestiri kaleme alan Filiz Cemsu’ya gére yonetmen Umit Unal'in filmde “cuvalladig”
yer, toplumun derinliklerine sirayet etmis fasizmin gosterildigi bu yerdir. Ciinkii Cemsu’ya gére Unal, 9'la
birlikte Tiirk toplumunda yaygin oldugunu diisiindiigii fasizmi, stireglerinden, kaynaklarindan soyutlayarak
vermistir. Elestirmene gore Kirpi'yi hakir gorenler ve oldiirenler halkin iginden ¢iksalar da aslinda
sorumlular1 baskalaridir. Fasizmin kaynag olan bu “bagkalar1”, Unal'in gordiigii gibi “hi¢ olmazsa ilk elde”
halk yiginlar1 degil, daha iist tabakalardir. Ust tabakalar ise kapitalizmle isbirligine girmis siyasi elitlerin ve
darbecilerin bizatihi kendileridirler. Fasizm baglaminda “bas” konumundaki siyasi elitler ve darbeciler
karsinda halk yiginlari elestirmene gére sadece fasizmin “kuyrugudur”. Sonug olarak Cemsu, Unal’1 fasizmin
kaynagini gormemekle itham eder. Kaleme aldig1 yazida ithamina devam eden elestirmen, yonetmenin basit
bir sey yaptigini, “asilsiz bir olgudan” yola ¢ikarak, Kirpi’'nin dldiiriilme sebeplerinden biri olarak Kirpi'nin
Yahudi kimligini 6n plana ¢ikardigim iddia eder. Cemsu, tiim bunlardan hareket ederek, Unal'in filmini
“gerceklikten uzak” olarak nitelendirir. Bkz. (Cemsu, 2002: 46-47). Oncelikle Filiz Cemsu’nun 9’a iliskin
okumasinin oldukea yiizeysel oldugunu belirtmeliyiz. Yazar elestirisinde filme dair sadece yiizeyde kalan,
ucup gitmeye hazir “kopiikler”le yetinmis, filmi derinlemesine bir anlama ¢abasina girismemistir. Filme
iliskin bu tarz bir okumay1 doguran baslica neden, bizzat elestirmenin sanat anlayisi oldugu séylenebilir.
Gercekten de Cemsu icin sanat, gercekligin kendisi olmasa bile en azindan gergeklikten kaynaklanan bir
“yanilsama” olmak zorundadir. Fakat elestirmen, yanilsama ile gerceklik arasinda nasil bir iliski oldugunu
ve Umit Unal'in filminde unuttugu seyin tam olarak ne oldugunu acik etmez. Alttan alta elestirmen agisindan
sanat eserinin aracilifiyla belirsiz bir gerceklige ulasma arzusu oldugu soylenebilir. Ancak Cemsu icin
gerceklikten neset eden bir “yanilsama” ile fasizmin konusunda kimin suglu, kimin masum oldugu ortaya
¢ikartilabilir. Buna karsilik, dikkatli bir sekilde okundugunda 9’'un incelikli bir fasizm elestirisi icerdigi
soylenebilir. Eger Filiz Cemsu’nun fasizmin “baslar1” ve “kuyruklar1” analojisini kullanirsak, filmin icinde
fagizmin hem “baglarim” hem de “kuyruklarim” gorebiliriz. Ashnda Umit Unal, filminde Tiirk toplumu i¢inde
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Peki, bu diizen(ler)in icinde kalip Kirpi'yi tanimlamak, onun ne olduguna
karar vermek miimkiin midir? Onu tanimlamak ya da ona yonelik bir karar
vermek yukarida bir bir saydigimiz diizen(ler) icinde kalmay1 gerektirir. Kirpi'yi
sirasiyla kadin, aylak, deli ya da Tiirk dis1 bir sey olarak tanimlamak, ona yonelik
siddet liretmeye hazir ve nazir diizen(ler)i yeniden iiretmeyi, o diizen(ler)in bir
parcasi olmay1 gerektirir. Ciinku sirasiyla kadinlik, aylaklik, delilik ve Ttrk dis1 bir
kimlige sahip olmak, onu ancak Oyle kabul etmek zorunda kalmak, kurulu
diizen(ler)in icinde kalarak ve bu diizen(ler)i yeniden tlireterek miimkiin olur.

siradan bireyler tarafindan fasizmin nasil ic¢sellestirildigini serimler. Taniklarin hangisinin Kirpi'yi
oldirdiigini bilmesek de Amerikali karakteri disinda tiim taniklarin neredeyse Kirpi'ye diismanca
yaklastiklar1 ve onu fasizan bir sekilde kurguladiklar1 acgiktir. “Kii¢iik”, halktan bireyler olarak taniklar,
boylece fasizmin nasil “kiiciik insanlara” hitap eden “halke1” bir ideoloji oldugunu gosterir. Fasizm bir
ideoloji olarak kiiciik insana, kii¢tikliigiinii yiiceltmesine, kendisini dnemli gormesine izin verir. Bu nedenle
fasizm, halk yiginlarinin “kér o6fkesini” siddetlendirerek kabul goriir ve halktan bireyler tarafindan
icsellestirilir. Kabaca fasizm tiim ideolojiler igerisinde belki de halki “en fazla yiicelten”, “en halkg1”
ideolojidir. Fasizm, halke¢iligin yaninda siyasi elitlerin, burjuva iktidarlarinin ve onlarin isbirlikei
diktatorliiklerinin de ideolojik payandasi olabilir. 9’'u bu baglamda okudugumuzda, aslinda toplumun
derinliklerinde igsellestirilen fasizmin emarelerini gérmenin yaninda, fasizmin diger kaynaklarimi da
gormek miimkiindiir. Ozellikle Firuz'un Kirpi'nin Yahudiligine “delalet eden” kolyesini emniyet binasinda
bulmasi, Kirpi'nin bir sekilde oraya getirildigine isaret edebilir. Halktan farkli bir tiizel kisilik olarak
emniyet, Cemsu’nun gérmek istedigi kaynagin aslinda tam da kendisini temsil eder. Kolyeden hareketle bu
kurgu, diizenin bir yerde timsali olan ve koken itibariyle diizenin sahiplerini imleyen kurumlarin nasil
fasizmi tirettiklerinin ve giindelik hayata fasizmi nasil soktuklarinin giizel bir bahsidir. Ayrica Kaya’ya polis
tarafindan yazdirilan ifade de diizenin kendini var edebilmek ve yeniden iiretebilmek adina nasil bir giinah
kecisi aradigini gosterir. Tiim bunlarin disinda Cemsu, filme ydnelik biitiin elestirisini bir yerde Kirpi'nin
muhtemel Yahudiligi izerine kurmus ve tiim elestirilerini bu zemin lizerinde gerg¢eklestirmistir. Ama
gorildiigii tizere Kirpi'nin ne oldugu, hangi kimlige ait oldugu karar verilebilmekten uzaktir. Buna karsilik
tek bir kabulle yola ¢ikan ve bu kabul iizerine tiim elestirisini kuran Cemsu, fasizmi yermek adina fasizmin
dilini devreye sokarak bir yerde siddetin kendisini tiretir. Bu dil, kuskusuz Kirpi'nin muhtemel Yahudiligi
ve onun Yahudi kimliginden hareketle 6ldiiriilme ihtimalini kabul etmeyen ve hatta boyle bir ihtimali filmde
islemenin “ironik” oldugunu savlayan yaklasimin iginde belirir. Filiz Cemsu i¢in ABD ile birlikte onun en
bilyiik destekgi iIsrail, birer fasist devlettirler. Fasist bir devlet olarak Israil ayn1 zamanda bir Yahudi
devletidir. Bu sebeple Cemsu, kurgu dahi olsa, Kirpi dahil herhangi bir Yahudi’'nin, Yahudi kimliginden
otiirii, sirf Israil Devleti’nin ve onun yilmaz destekgisi ABD’'nin iirettigi fasizm nedeniyle siddet gérme
ihtimalini “ironik” bulur. ABD ile birlikte Israil’'in iirettigi fasizm, sadece Davut Yildiz takan ve Yidisce sarki
sdyleyen birisinin maruz kaldig1 siddeti siler. Bu sayede elestirmen, sirf Israil Devleti'nin iirettigi siddetten
otiirii hicbir Yahudi’ye maduniyeti reva gormez. Bunlarin disinda, Israil Devleti'nin iirettigi fagizmin
yeryiiziindeki tiim Yahudilerin maduniyetini silmesi gibi Osmanlinin 1492’de Ispanya Yahudilerini
(Marranolari) iilkesine kabul etmesi de Tiirk toplumunda Yahudilere yonelik olmasi muhtemel siddetin
ihtimalini ortadan kaldirir. Elestiride israil devlet fasizmiyle bu devletin sinirlarini asarak tiim Yahudiler
arasinda kurulan yatay iliski, ge¢misle simdiyi kucaklayan ve ge¢cmisin Osmanli hanedaniyla simdinin Tiirk
toplumu arasinda dikey bir sekilde kurularak karsimiza ¢ikar. Gergcekten de Cemsu “acaba halkimiz kadar
kendisinden olmayana, “yabanciya” karst misafirperver yeryiiziinde baska kag¢ tane halk vardir?” sorununu
sorarak, Osmanli hanedani ile simdinin Tiirk toplumu arasinda gordiigii muhtemel bagi olumlar. Bu
sorunun cevabi 1492’de “reconquista”’dan kacan Yahudileri iilkesine kabul eden Osmanlilar ile “dogrudan”
bir baga sahip, simdide yer alan Tirk toplumudur. Bkz. (Cemsu, 2002: 47). Elestirmenin oldukca
anakronistik ve primordialist bu yaklasimi adina ne Osmanli hanedanin neden Yahudilere kucak actiginin
bir 6nemi varidir ne de bu hanedanla Tiirk toplumu arasinda 500 yillik bir zaman farkini asip, nasil boyle
bir stireklilik kurdugunun bir énemi vardir. Dolayisiyla 9’a iliskin fasizmin kaynaklarini desifre etmeye
yonelik ¢cabaya girisen Cemsu, yaptigi elestirilerle, kurdugu analojilerle ne yazik ki fasizmin siddetli dilini
yeniden tiretmistir. (Osmanli Imparatorlugu’nun Yahudileri modernitenin yarattigi bir hosgériiniin degil,
daha genis pragmatik kazanimlari adina kabulii i¢cin bkz. (Hess, 1968: 1-25). Osmanl hosgorii sdylemi
lizerine yapilan o6nemli bir ¢alisma i¢in bkz. (Egilmez, 2017). Cemsu’'nun yeryiiziiniin en misafirperveri
olarak gordiigli toplumumuzda olmasina imkan vermedigi anti-semitik bir olay i¢in bkz. (Bali, 2015: 243-
264). Kiiciik adam ideolojisi olarak fasizm i¢in bkz. (Bora, 2015: 166)).
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Haliyle boyle bir pratikte Kirpi’'ye yonelik siddet kacinilmaz olur. Bu nedenle Kirpi,
tiim duizen(ler) karsinda bir 6tekidir, bir madundur. Onun kendi adina konusmasi,
kendini tanimlamasi mtiimktin degildir (konusma ve madun i¢in bkz. Spivak, 2016).

9 filminin tarihyazimi bakimindan igerdigi anlam, tanigin stirekli olarak
kendi bakis ac¢isindan, kendi anlam diinyasindan hareketle gecmis olaya
yaklasmasidir. Bunun anlami tanigin ge¢mis olaya kendiliginden neset eden bir
anlatiy1 dayatmasidir. Filmi bizim agimizdan yeniden okuma bakimindan 6nemli
kilan da tasidig1 bu temadir. Hakikate ulasma baglaminda tanigin olay karsisindaki
konumunun altinin oyulmasi, giivenilmez kilinmasi, bu filmle birlikte yasam olarak
gecmis karsisinda taniktan baska bir dolayimi olmayan tarihin ne o6lciide yasam
olarak gecmisin “hakikati”’ne ulasmada malil oldugunu sergiler. Eger taniklar
kendi perspektiflerinin tUrtinii olan anlatilarindan bagka bir sey anlatmiyorlarsa,
nesnel, herkese esit mesafede duran bir tarihsel “hakikati” elde edip, anlatmak
mimkiin miidiir? Yoksa tam tersi olarak her tanigin karsisindaki olay ya da kisiyi
anlatirken bir yerde kendini anlatmasi, tarihin imkansizliktan neset eden imkanini
mi1 dogurmaktadir? Tarihin ¢ogullugunun, her daim yeniden yazilma ihtimalinin
ortaya ¢iktig1 yer burasi midir?

Anlatan agisindan hakikatin cogullugunun vurgulanmasi ile film, 6zellikle
literatiirde kendisine yer bulan “Rashomon Etkisi’ni (Rashomon Effect)? hatirlatir.
Akira Kurosawa sinemasinin énemli bir temasi olan bu etki, yasamin sadece bir
riiya oldugu ve insanin herhangi bir sey bilemeyecegi anlamina gelmez. Bizim
yasayan varliklar olarak biitiin bir “hakikati” asla bilemeyecegimiz anlamina gelir.
Ulasilan veya varilan “hakikat” sadece kismidir ve bilinen gerceklik de bu nedenle
gorecelidir. Clinkil insan sinirh bir varliktir ve bu sinir, insanin ancak “hakikat”in
bir kismin1 goérmesini saglar. Simirli bir varlik olarak bitiincil bir “hakikate”
ulasmanin baska bir yolu yoktur (Linden 1973: 404). 9 filminde taniklar, hakikat
ile kendilikleri arasinda sikisip kalmislardir. Boylesi bir arada kalis, tanigin,
dolayisiyla insanin “hakikat” karsisindaki sinir(lar)ini gozler oniine serer. Bir
“hakikat” olarak Kirpi cinayetinin karsisinda taniklar bosa ¢ikar. S6z konusu olaya
iliskin Tung¢ “bildigim her seyi size anlattim” derken, Firuz, “gérdiigii her seyi

7 Rashomon Etkisi bir kavram olarak 1950 yilinda Japon Yonetmen Akira Kurosawa tarafindan gekilen
Rashomon (Kurosawa, 1950) adl filmden alinmistir. Kurosawa s6z konusu filmde Ryunosuke
Akutagava’'nin “Rashomon” ve “Caliliklar Arasinda” adl iki dykiisiinden esinlenmistir. Yalmiz Akutagava’nin
ad1 gecen oykiilerinde tam bir umutsuzluk ve anarsi durumu hakimken, Kurosawa’nin filminde insanin
hayatta kalma ve kendi varolusunu yeniden iiretebilme kapasitesi dogrulanir. Fakat sz konusu dogrulama
tam anlamiyla bu kapasitesinin olumlanmasini dogurmaz. Burada s6z konusu olan durum belirsizlik ya da
karar verilemezlik durumudur. Ciinkii Kurosawa'ya gére; “Insanlar kendilerine, kendileri hakkinda diiriist
davranamamaktadirlar. Onlar abartmaksizin kendileri hakkinda konusamazlar. Bu senaryo-gercekte
olduklarindan ¢ok daha iyi insan olduklarina kendilerini inandirmak icin yalan séylemeden yasayamayan
tiirde-insanlarin bu tiir bir portresini cizmektedir. Hatta senaryo bu gtinahkdr sahtelik arzusunun mezarti bile
astigi-filmde 6lii bir karakterin bir aract vasitasiyla yasayanlarla konustugunda bile yalanlarini
birakamadigini-gostermektedir. Bencillik, dogumundan beri insanin kendisiyle birlikte tasidigi bir giinahtir;
o, arinmasi en zor giinahtir. Bu film ego tarafindan géz éntine serilen ve sergilenen garip bir resim taslagidir.”
Bkz. (Kurosawa, 1994: 223-224). Yalmz ¢eviri tamamen degistirildi. Alintinin ingilizce versiyonu i¢in bkz.
(Kurosawa, 1983: 130). Kurosawa’'nmin Rashomon’u ile Akutogava’min Rashomon’u arasinda bir
karsilagtirma icin bkz. (Linden, 1973: 395). “Rashomon” ve “Calilar Arasinda” adli oykiiler icin bkz.
(Akutagava, 2016: 11-18, 146-158).
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anlattigi”’ni soyler. Diger bir tanik Saliha ise olaya iliskin “duydugum her seyi size
anlattim” demektedir. Boylece goreceligi yaratan unsur filmde ifsa edilir. Fakat bu
oylesine bir ifsa etmedir ki, ancak bu sayede gorecelik asilir. Goreceligin temeline
onu yaratan unsur olarak benlik veya egoizm konulur (Boyd, 1987:157). Goreceligi
yaratan bir unsur olarak benligin sinirlar1 gosterilir, “hakikat” karsisindaki
konumu a¢iga ¢ikartilir. Bu konum “hakikate” ulagsmaktan uzaktir. Ciinku taniklar
olaya dair “her seyi” anlattiklarin1 sdylerler, fakat anlattiklar1 sadece kendi
diinyalaridir, kendi izlenimleridir, dolayisiyla kendi sinirlaridir. Bu nedenle
taniklar, aslinda hicbir sey anlatmamis, hicbir “hakikati” ortaya
cikart(a)mamislardir. Sirasiyla bildikleri, gordiikleri ve duyduklar1 sadece kendi
“hakikatleri”dir. Tanigin kendi sinirin1 asmasi, o sinirin o6tesinde duran “hakikate”
ulasmas1 miimkiin degildir. Boylece tamigin olay karsisindaki durumunu
mustulayan, olay karsisinda onu 6nemli kilan vasiflar1 da bir bir ortadan kalkar.
Taniklar bakimindan hakikatin ortaya ¢ikartil(a)mamasi; bilmenin, gérmenin,
duymanin ortadan kalkmasina, klasik anlamda 6znenin 6liimiine delalet eder. Zira
ozne, “hakikat” karsisinda sahip olduklariyla akamete ugrar. Ciinkii “hakikat”;
bilmek, gormek ve duymanin disinda yer alan, bu vasiflar tarafindan elde
edilemeyen bir seydir. Gergekte ne oldugunu seyirciye/okura birakan “Rashomon
Etkisi” (Sirin 2021: 178) baglaminda 9, bir birey olarak tanigin olay karsisindaki
sinir(lar)in1 gosterir. Bu sinirlardan hareketle nesnel, herkese esit mesafede duran
tek bir “hakikat”in olmadig, ancak bir dissallik olarak da olmayan, tersine iceride,
taniklarin durdugu yerde ortaya cikan “hakikatler”in olabilecegi soylenebilir.

9 filminde 6 ana karakter vardir ve her bir karakterin kendine ait 6n plana
cikartilmis bir 6zelligi mevcuttur. Filmin basinda taniklarin belirli bir 6zelliginin
on plana cikartilmasi, tanik ile kendi benligi arasindaki iliskiyi anlamamiz
bakimindan hayatidir. Sonradan anlasilacagi iizere tanikligin bir yerde bu benligin
bir bicimi ya da tezahtiri oldugu goriilecektir. Onun disinda yer alan, bu benligi
asip, “hakikati” yakalayan 6zne mevcut degildir. “Ge¢ip gitmis” bir olay karsisinda
her sey tanigin benliginden neset etmekte ve yine tanigin kendi benligine geri
donmektedir. Bu geri doniis ise bir biitlin olarak “gecip gitmis” bir olayin, oyle
“gecip gitmedigini” her tanikta yinelendigini gosterir. Fakat her yineleme, bir
onceki yinelemeden ve olayin kendisinden tabii olarak farklilik arz etmektedir. Bu
haliyle 9 filminin “Rashomon Etkisi"ni “isleme” bakimindan basarili oldugu
soylenebilir. Zira bu etki ve tanmiklik dongusini anlamak acisindan tekrar
taniklarin kendisine dénmek énemlidir. Ornegin Salim karakteri eski komiinist bir
kirtasiyecidir. Tung ise milliyetci bir kasaptir8. Kadinligi baskilanmis, fakat buna
karsin asir1 anacgligi 6n plana ¢ikartilmis Saliha® karsisinda, yari deli, mirasyedi ve

8 Yonetmenin eski komiinist Salim’e okuryazarhga iliskin yar1 kitapei yari kirtasiyeci bir meslegi uygun
gormesi, milliyetci Tun¢’a kasapligli reva gormesi, bu iki ideolojinin yonetmen tarafindan nasil
konumlandirildigini gésterebilir. Militarist ve siddet yanlis1 bir ideoloji olarak milliyetcilik ile kaba kuvvet
arasindaki iliski kasaplik analojisiyle kurulurken, komiinizmin muhtemel hiimanist vasfi Salim’in
kitapseverligiyle dogrulanir.

9 Saliha terkedilmis, eril diizen tarafindan kadinligi baskilanmis bir karakter olarak tam bir kadin
diismanidir. Bu nedenle Kirpi'ye ve diger tiim kadinlara alttan alta nefret beslemektedir. Onun tanikligim
belirleyen, olaylar1 degerlendirmesine etki yapan en 6nemli etken bu bastirilmis kadinlig1 ve bu bastirdig:
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diiskiin Amerikali karakteri vardir. Firuz adli karakter ise filmde homoseksiiel tipi
canlandirir. Alt1 ana karakterin sonuncusu ise filmin sonunda 6grendigimiz lizere
Saliha ile Salim’in gayrimesru oglu Kaya (Ozan Giiven)’dir. Her bir karakterin nev-
i sahsina miinhasir bir 6zelligi olsa da hig¢bir 6zellik tanigin kendisini tamamiyla
kusatamaz, tanigin kendisinin yerine gecemez. Tanikla birlikte tanigin kendi
sinirlar1 her zaman var olsa da higbir 6zellik sinirin kendisiyle 6zdeslesemez, sinir1
belirleyemez ve sinirin yerine gegemez.

Taniklar baglaminda taniklarin dillendirdigi ile deneyimleri arasinda stirekli
olarak bir mesafe s6z konusudur. Ornegin Kirpi'yi “sokak kopegi” veya “sinek gibi
olen binlercesinden biri” olarak tanimlayan “ahlak bekgisi” Saliha, kendi
gecmisinde “ahlaksiz” bir deneyimde bulunmus ve Salim’den “gayrimesru” bir
cocuk dogurmustur. Saliha’ya karsilik, taniklar arasinda yar1 deli olarak kendisine
yer bulmus olan Amerikali, aslinda taniklar arasinda en “tutarli”, dolayisiyla en
“akilll” olandir10. Adeta filmde yer alan Amerikali karakteri bizlere “delirmis bir
diinyada sadece delilerin akli basinda oldugu” (Kurosawa, 1985) deyisini
hatirlatmaktadir. Bu agidan ne ahlakli olmak ne de deli olmak bireyin tek vasfi
olabilir. Stiphesiz ahlakli ile ahlaksiz veya akilli ile deli arasindaki sinirlarin belirsiz
olmasi, modernitenin giiven i¢cinde kurdugu, gercek-kurgu, iyi-kotii, dogru-yanlis,
rasyonel-irrasyonel, ileri-geri, erkek-kadin gibi ilkinin ikincisi tizerindeki
hakimiyetini imleyen hiyerarsilerin her zaman icin ters yiiz olma ihtimali tagidigini
imlemektedir. Bu tanimlamalara dayanarak giiven icinde kalmak mumkiin
degildir. Belki de ahlakli ile ahlaksiz, akilli ile deli arasindaki sinir, her zaman gtiven
icinde cizilebilmekten uzak, her an kaldirilmaya hazir bir sinirdir.

Tim taniklarin ortak gorisit kendi mahallerinin huzurlu, mahalle
sakinlerinin ise birbirlerini sevip saydiklar1 yoniindedir. Fakat film ilerledikge,
mahallenin huzurlu olmadig1 ve mahalle sakinlerinin birbirlerini sevip saymadigi
ortaya ¢ikacaktir. Yonetmen taniklari konusturdukea, mahallede hirsizligin oldugu,
cinayetlerin islendigi ve uyusturucunun bolca kullanildig1 anlasilmaktadir.
Taniklik ve ondan kaynaklanan anlam ile “gergek”teki mahalle arasinda fark,
yonetmenin kurgusu uyarinca ac¢iga c¢ikmaktadir. Benzer durum taniklarin
birbirlerine karsi ortaya koyduklar1 tanikliklar baglaminda da gozlenmektedir.

kadinliginin geri doniisi olarak asir1 anaghigidir. Dolayisiyla Saliha drneginden hareketle toplumsal bir
cinsiyet olan kadinlik ile dogal bir durum olan annelik bir¢ok farkli neden tarafindan kusatilmistir.
Saliha’nin anaghgindan hareketle bu durum, dogal olanla kiiltiirel olan arasinda kurulmasi beklenen farkin
keyfiligini gozler oniine sermektedir. Ciinkii bu sayede toplumsal, dolayisiyla kiiltiirel olarak kabul edilen
kadinligin, biyolojik ve bu nedenle de dogal olmasi umulan anneligi nasil belirledigi ortaya koyulmaktadir.
Tim bunlarla birlikte diisiindiigiimiizde kiiltiirel olanla dogal olan arasinda bir ayrim kurmanin zorlugu
anlasilmaktadir. Annelik, kadinlik ve sosyo-kiiltiirel faktorler arasinda kurulan bir ilintiyet icin bkz.
(Donath, 2015: 343-367).

10 Tabii olarak Saliha 6zelinde neyin ahlakli neyin ise ahlaksiz oldugu ya da neyin mesru neyin ise gayri
mesru oldugu sorusu, tanigin film igcinde uyandirdigi izlenimden kaynaklanmaktadir. Buna karsilik
Amerikali'nin diger taniklar arasinda tutarh ve akilli olmasi da yalnizca filmin icerigiyle ilgilidir. Yoksa
burada filmin disinda duran, nesnel ve bir o kadar askin bir “hakikat”in ve bu “hakikat”ten dogan herhangi
bir ahlak ya da rasyonellik anlayisinin filme “ithal” edilmesi s6z konusu degildir. Herhalde oturulup yazilsa,
Amerikali’'nin da en az digerler kadar “deli” oldugu ya da digerlerinin en az Amerikali kadar “akilli” oldugu
yazilabilir. Burada “deli” veya “akilli” sifatlarinin hangi baglamda ve ne sekilde anlasildigi énemlidir.
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Ornegin Salim karakteri, gayrimesru oglu Kaya’min Kirpi cinayetinin icinde
oldugunu 6grendiginde, s6z konusu olaya Firuz ve Tunc¢’'u da katmak ister. Bunun,
Firuz ve Tung tarafindan 6grenilmesi tizerine Tung ve Firuz'un Salim imaj1 bir anda
degisir. Onceden Tung ve Firuz icin “bilgili”, “akilll”, “karizmatik” ve “harbi” bir
adam olan Salim, bu iddiasindan sonra Firuz i¢in “alkolige” ve Tung’a gore “Allahsiz
bir koministe” donitsiir. Filmde benzer tema Firuz ile Salim arasinda daha somut
meselelerde bile yinelenir. Ornegin Salim’in katil olmasina hi¢ ihtimal vermeyen
Firuz, Salim’in kendisi icin yaptigi, homoseksiiel yakistirmasini duyar duymaz,
artik “Salim’in katil olduguna inandigin1” soyler. Siiphesiz daha o6nce de
vurguladigimiz tzere taniklik, tanigin kendisinden bagimsiz degildir. Tanik
kendinden hareketle ve yine kendisi i¢in tanikligini yerine getirir. Tanigin disina
cikan, onu bir amag olarak igsellestiren bir taniklik s6z konusu degildir. Salim,
Firuz ve Tung¢ birbirlerini hem olumladiklarinda hem de olumsuzladiklarinda
kendilerinden hareket ederler. Salim karkterine, taniklar kendilerini ister istemez
dayatirlar. Tamigin karsisindakine kendini dayatmasi, yukarida vurguladigimiz
maske analojisine uygun bir yakistirmadir. Su anda mevcut olan, tanigin yakininda
yoresinde bulanan, etten kemikten Kkisilere hi¢ cekinmeden maskeler takan tanik,
yasam olarak gecmise de ayni1 maskeleri takmaktan cekinmeyecektir. Tanik adina
bundan kacis yoktur. Muntazam bir yasami i¢sellestirmis ve bu hayati kaybetme
korkusu yasayan Firuz icin alkolik olmak kendinden hareketle ve ancak kendi i¢in
olumsuz bir seyken, milliyetci ve kutsali olan Tunc i¢cin Allahsiz bir komiinist olmak
ayni anlami tasimaktadir. Bu nedenle tanik agisindan taniklik yapilan seyin bir
onemi yoktur, sadece ona yonelik degisen baglamlar ve bu baglamlardan neset
eden ve gosterge dizilerinden olusan imajlar s6z konusudur. Dolayisiyla film,
bizlere “olgulara inanmakla hata yaptigimizi, ciinkii yalnizca gostergelerin
oldugunu, hakikatlere inanmakla hata yaptigimizi ¢iinkii yalnizca yorumlarin
oldugunu” (Deleuze, 2004: 97-98) hatirlatir.

Yasami ve bir biitiin olarak yasam icinde yer alan herhangi bir olay1 tanik
acisindan adlandirma da biiyiik bir problem tasimaktadir. Bir olay1 anlamaya
iliskin cabamiz ne olursa olsun gercekte etrafimizda gelisen her seyi anlamaktan
uzagizdir. Anlam, bu bakimdan secimlere dayalidir (Pomian, 1984: 16). Burada bir
kez daha yasam ve onun icinde olusan, her zaman ¢ogul, tutarsiz ve kaotik olarak
varlik kazanan olay ile tanik ve tanigin tanikligi arasinda bir dolayim oldugunu
goririiz. Bu dolayim dilin bizatihi kendisidir. Yine film 6zelinde bilmenin,
gormenin ve duymanin icra edildigi, belirli bir diziye kavusup, anlamli hale geldigi
uzam, dilin bizatihi kendisidir. Dil, burada her seyi yoluna koyan, her seyi
diizenleyen bir temsil aracidir. O, kaotik ve oOngorilmez olani diizenli ve
ongortlebilir kilmay1 hedefler. Bu hedef ugruna anlam degisime ugrar, eylem ile
anlam arasindaki fark belirsizlesir. Filmde bu tema da taniklar konusturularak
somutlasir. Ornegin  Saliha’'min, Tun¢’'un babasindan gordigii siddeti
dillendirmesine karsin, Tun¢ ayni durumu bir siddet ya da baba dayagi olarak
gormez, bu olayi, babasinin kendisine uygun gordugi bir “Osmanl disiplini” olarak
anladigini ifade eder. Saliha’'nin ifadesinde olay olumsuz bir gonderiye sahipken,
Tung¢’'un kendi anlatisinda ayni olay, olumlu bir “anlama” sahip olur. Aslinda
burada olumlu olan “Osmanli disiplini” ifadesi bile tanigin kendisinden hareketle
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ve yine kendisi icin yaptig1 bir gondermedir. Hi¢ kusku yok ki tipki dogrudan
dayagin kendisinin anlaminin karar verilemez olusu gibi, Osmanli disiplininin
anlami da belirsizdir. Clinkii filimde gosterilen olarak karsimiza ¢ikan “Osmanh
disiplini” asla kendi gondergesine gitmez. Bu nedenle filmde “Osmanh disiplini”nin
kendisi de her daim baska yerlere gitme ihtimali tasiyan bir gosterge olarak
kalmaya devam eder. Benzer durum Saliha’nin, Kaya'nin resmi babasinin durumu,
yani kocasinin 6lmiis mii yoksa kagmis m1 oldugu konusu igin de gegerlidir.
Saliha’ya gore “kocasi ha 6lmiis ha kagmistir.” Ona gore fark eden bir sey yoktur:
“Oldii sayilir iste!” Dayak ile Osmanli disiplini arasindaki fark gibi, kagmak ve
olmek arasinda da bir fark mevcuttur. Fakat gostergelerden oriilii dil i¢in bu farkin
bir anlami yoktur. Fark, dil ve bir baglamla birlikte kaldirilmasi, sonrasinda yeni
bir baglamla yeniden konulmasi her daim ihtimal dahilinde olan bir seydir. Olayin
kendisi degismez, degisen, olayin belirli bir baglam uyarinca dilde temsil edilmesi
ve bir anlati icinde hikaye edilmesidir. Baglamin kendisi degistiginde olaya
yuklenen anlam da degismekte, dolayisiyla artik s6z konusu olay farkl bir anlam
dizgesinde kendisine yer bulabilmektedir. Tam olarak hig¢bir olay1 kapsayacak, onu
tiim baglamlardan 6zgiir kilacak bir temsilin miimkiin olamamas;, filmde gecerlilik
kazanmaktadirll. Hemen yakinimizda cereyan eden olaylarin bile tam ve hakiki
olarak anlamini elde etmenin “miimkiin” olmadig1 bir diinyada, gecmisteki
herhangi bir olayin tam olarak anlamini nasil elde edecegimiz siiphelidir. Boylesi
bir gecerliligin oldugu diinyada ge¢mise doniik, olaylar1 anlamayi, anlatmayi ya da
aciklamay1 basat gorev edinmis tarihin gerceklik ve nesnellik iddiasi oldukc¢a su
gotirur bir iddiadir. Sadece dilde kendisine yer bulabilen, dilin disinda temsili
mimkiin olmayan ve bu nedenle de her daim degisme ihtimali tasiyan yasam
olarak ge¢cmisle birlikte bir biitlin olarak tarihin degismesi, farklilasmasi ihtimal
dahilindedir. Tarihi, yasam olarak gecmis karsisinda bu degisimden azade kilacak,
onu baglamlarin iistiine tasiyacak hi¢cbir imkan s6z konusu degildir. Her daim tarih,

A »”

kendisiyle birlikte bu “imkan”sizlig1 beraberinde tasiyacaktir.
Kirpi’'nin “Oliimii”

9 filmi baglaminda izleyici olarak ne Kirpi'nin “6ldiiriilme” sahnesini ne de
Kirpi'nin cesedini goriiriiz. Dolayisiyla Kirpi'nin “6limi” bile tirnak iginde
verilmelidir. Ciinkii kurgu bakimindan olsa da Kirpi'nin “6liimii"ne dogrudan degil,
filmin icinde bulunan bazi “izler”den hareketle ulasiriz. Bu nedenle Kirpi'nin
“0limi” temasi da tipki Kirpi'nin kendi varligi gibi aslinda bir dolayimin, namevcut

11 Benzer bir tema, Firuz ile girdigi homosekstiel iliskiyi “arkadasini erkekge memnun etme” olarak goren
Kaya’'nin anlatisinda da izlenebilir. Kaya, cinsel agidan Firuz'u hem “erkekligi geregince tatmin ettigini” hem
de “harg¢lik ¢ikardigini” sdyleyerek, jigololuk ile harg¢lik ¢ikarma arasindaki farki ortadan kaldirir. Béylece
hem kendi homoseksiielligini gizler hem de “erkekligine” leke stirmez. Tabii olarak yonetmenin bu kurgusu
ozellikle dogu toplumlarindaki aktif homoseksiielligi bir tiir homoseksiiellik olarak gérmeyen yaklasimla
uyumludur. Filmdeki bu tarz bir yaklasim homoseksiielligi, aktif ve pasif olarak ayiran ve ikincisine gore
ilkine leke sltirmeyen, bu sayede pasif homoseksiielligi olumsuzlayan dogu toplumlar: i¢in 6nemli bir
elestiridir. Boyle bir anlayis icin bkz. (Schmitt-Sofer, 1995). Daha tarihsel bir yaklasim i¢in bkz. (Murray,
2000).
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olanin izlerle birlikte mevcut hale gelebilmesinin sonucudur. Dolayimin
merkezinde ise diger taniklar gibi fail olan polisin yiruttigi sorusturmanin
kendisi vardir. izleyici, Kirpi'nin “61diigii"nii, olayin kendisini gérerek degil, en az
diger taniklar kadar katil olma ihtimali kendinde ickin olan polislerin yonelttigi
sorularin sagladig izsellik tizerinden ulasiri2.

Olim temasindan hareketle film 6zelinde tarihciler gegmisteki olay ve
kisileri profesyonel anlamda kendi mesleki sdylemlerinin bir nesnesi veyahut
konusu haline getirdiklerini soOyleyebiliriz. Fakat tarihgiler ge¢misi kagida
dokerlerken, gecmisin dissalligini veya ge¢misin sahip oldugu o6zgilinlik ve
mevcudiyeti varsayarlar. Yalniz ne olursa olsun gecmisin hem olaylar1 hem de
kisileri artik gecip gitmislerdir. Daha da 6nemlisi artik ne olaylar ne de kisiler simdi
ve burada olanlarla aynidirlar (Berkhofer Jr, 1995: 106). Bu nedenle tarihsel olay
yalnizca gozlemlenebilir bir olay olarak degil, ayni zamanda gozlemlenmis bir olay
olarak da tanim itibariyle artik gozlemlenebilir bir “simdiki olay” kadar kesin bir
bilgisi, nesnesi olmayan olaydir (White, 1996: 22). Ciinkii ge¢misteki bir olaya
iliskin kaleme aldigimiz herhangi bir hikaye, goriilmiis, deneyimlenmis, isitilmis,
yasanilmis ve bu sayede de gecip gitmis olayin kendisi degildir. Kirpi'nin
“Olimu”nl her seyiyle ortaya koyacak, onu mumkiin kilacak ne bir tanik ne bir
anlati ne de herhangi bir kuram mevcuttur. Kirpi’'nin “61imii”nii anlatan, “hakikati”
ortaya koyan, yine Kirpi'nin “6liimii” olan “ayn1” olaydan baskasi degildir. Bu olayin
disindakiler, hatta bizzat bu yazida kayda gecirilen “Kirpi'nin 6liimi” bile bir
gosterge olmak zorundadir. “Kirpi'nin 6liimi”nii bir gosterge olarak kayda gecirme
ve temsil etme zorunlulugunun bizatihi kendisi bu gostergenin her zaman yeni
baglamlara ac¢ik oldugu anlamina gelmektedir. S6z konusu olay adina, yeni bir
baglamla yeni bir anlamin ortaya ¢ikmasi kaginilmazdir.

Kapitalist, Ttlrkcl ve eril diizenin bir 6tekisi olarak Kirpi “6ldiirtilmustiir”.
Gergeklik namina belki de tek sey Kirpi’'nin “6ldiriilmis” olmasidir. Film 6zelinde
katilin kim(ler)in oldugu ve bu cinayeti neden isledigi-isledikleri hakkinda ise
elimizde yalnizca “yalanlar” vardir. Filmde izleyici olarak Kirpi'nin “6ldurilmesi”
“gercekligi” ile bu sayisiz “yalan” arasinda sikisip kalmaktayiz. Katilin kim
olduguna iliskin ilk bakista taniklar kimsenin giinahini almak istemezler. Siiphesiz
bu giinah almama arzusu filmin basinda taniklarin birbirlerine yonelik nefreti
yuzeye ¢ikmadan 6nceki bir temennidir. Film i¢inde taniklarin birbirlerine karsi
nefreti ortaya ciktikea, taniklar da birbirlerine bu sugu isnat etmekten ¢cekinmezler.
Filmin hig¢bir yerinde polisin sorularina tanik olmayiz. Sanki taniklar kendi
kendileriyle tartisirlar ve yine kendi kendilerini ¢urttiirler. Bu duruma 6rnek
vermek gerekirse, Firuz, Kaya'nin “hicbir konuda yalan sdylemeyecegini” belirtir.
Ayni durum Tung icin de gecerlidir. Ger¢gekten de Tun¢ da Kaya’'nin yalan
soylemesine ihtimal vermez. Fakat hemen akabindeki sahnede Kaya, “Salim’in katil
oldugu konusunda yalan soyledigini” beyan eder. Aslinda tanik yalan soyledigini

12 Bu konunun ironik tarafi ise Kirpi'nin muhtemel “6liimii"nii kendisine konu edinen bu metnin bizatihi
kendisiyle ilgilidir. Eger Kirpi gercekten “6lmediyse”, onun muhtemel “6liimi{i"nii konu edinen bdylesi bir
metnin “sagma” durumu kuskusuz oldukga ilging olmaktadir.
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soylerken bile yalan sdyleyebilir. Hangi durumda neyin gecerli oldugunun hic¢bir
temeli yoktur. Benzer bir durum Tung ile Firuz icin de s6z konusudur. Tung ve
Firuz birbirlerini yalanlar, fakat dogru sdylediklerine karsilarindakini (polisi)
inandirmak igin birbirlerine referans verirler. 9 filimdeki taniklarin bu durumu
Sartre’in “Bulant1’” romanindaki tarih¢i karakterinin soylediklerini ¢agristirir:
“Biitiin bu tanikliklarda eksik olan sey; saglamlik, kesinlik. Yalanlamiyorlar
birbirlerini, ama uyusmuyorlar da. Sanki ayni insanla ilintili degiller. Ama oteki
tarihgiler bu cesit bilgilere dayanarak yaziyorlar.” (Sartre, 2017: 31). Boylece
yukarida ¢izdigimiz dogru ile yalanin bir arada mevcut olma durumu, filmde
islerlik kazanir. Filmde izleyici olarak, bizler dis diinyada dogru ile yalan arasinda
ilkinin ikinciye karsi kutsandigi bir hiyerarsinin yeniden bozulmasiyla
karsilasmaktayizdir.

Ayni durum filmin disinda yer alan diinyada oldugu gibi, tarihsel alanda da
mevcuttur. Tarihgiler kendilerini ve ortaya koyduklar1 anlatilarini dogrulamak
adina bolca referans verirler. Referanslarin coklugu tarih¢inin “hakikate” yonelik
yakinliginin 6nemli bir gostergesidir. Fakat bu durumu filmle birlikte
diistindigiimiizde taniklarin birbirlerini yalanlamasi veya en azindan taniklarin
birbirleriyle uyusmamasi ihtimal dahilindedir. Baska bir ihtimal ise yukarida
Sartre’in “Bulant1” romanindan alintiladigimiz iizere kimi zaman tanikliklarin
saglamlik ve kesinlige sahip olabilmelerine ve hatta birbirlerini yalanlamamalarina
ragmen, onlardan hareketle tutarli bir anlati ortaya koymanin “imkansizligidir”. Bu
anlamda referansin, gecmis olay karsisinda edindigi konumun veya niteliginin ne
oldugunun 6nemi yoktur. Bir ihtimal olarak en “dogru” tanigin bile “dogrusu”nun
yaninda “yalani”’ni beraberinde getirecegi, her zaman “yalana” bulasacagi,
tanikligin yapisi geregi kuvvetle muhtemeldir.

Tarihyazimi baglaminda tarihsel gerceklik ile kurgu arasindaki iliskiyi en iyi
ortaya koyan sey, ister bir gerceklik iceren herhangi bir anlati olsun isterse de
gerceklikten tamamen bagimsiz bir kurgu olsun gecmisteki her olayin bir sekilde
bir bicime sahip olmasinin elzem olmasidir. Bi¢gimin disinda bir olayin olmadigi,
hem olaya kendi bi¢cimini dayatan taniklar a¢isindan hem de o taniklarin ortaya
koyduklarindan hareketle olay1 yeniden kuran tarihgi acisindan asikardir. Aslinda
“simdiden 6nceki zamana bakmanin” (Munslow, 2012: 29) bir bi¢imi olan tarih
namina bu durum, ge¢cmisteki olayin bizzat kendisinin tasidig1 yasamsallikla
birlikte kaotik olmasini imlemektedir. Olay namina kaotik olani1 asmak ve kaosu
kosmosa donlstirmek adina “tarih diizeni, dizensizlige tercih eder
goriinmektedir.” (Vidal-Naquet, 1992: 16). Tarih¢i Pierre Vidal-Naquet'nin
soylediginin aksine, aslinda burada bir tercih degil, bir zorunluluk s6z konusudur.
Bu zorunluluk baglaminda hem tanik hem de tanigin tanikliginin biraktigi izleri
kullanan tarih¢i, daginik, ¢ogul ve kaotik olandan derli-toplu bir kozmos
cikarmaktadir (Sozer, 1981: 131). Kozmos, kosmos olmasinin getirdikleriyle
gecmisteki olaya yonelik bir bicimi agiga c¢ikarmakta, bu bigimin icerigi
oncelemesine, onun yerine ge¢mesine neden olmaktadir. Bu konu o6zelinde
elimizde olan yegane sey, dilsel bir alanda a¢iga ¢ikan bicimin kendisidir.
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9 filminde yukarida soylediklerimizi en iyi ortaya koyan sahne Firuz'un
Kaya’'nin muhtemel katilligine iliskin refleksidir. Kaya’ya siradan arkadasliktan
daha fazla duygular besleyen Firuz, onun katilligine yonelik, “Kaya katil olamaz.
Size illa itiraf edecek birisi lazimsa ben itiraf edeyim. Bu hikdyeyi bastan, baska tiirlii
anlatayim. Nasil olsa bu hikdye nereye cekersen oraya gider. Bir daha anlatayim katil
ben c¢ikayim. Kaya katil olamaz. Katil benim” der. Bu alint1 bizlere gecmis olaya
iliskin bir “gercekligi” ifade etmez. Burada s6z konusu olan durum Kkatilin Firuz
olmasi degildir. Firuz'un kurguladig1 anlatinin anlami, bi¢imin, i¢erik tizerindeki
sasmaz hakimiyetidir. Gegmisteki olay veya bu olaya iliskin kayda alinan hikaye,
dilsel gostergelerden olusur. Sirf bu nedenle olay ya da hikaye yeniden anlatilma,
kurgulanma ve degerlendirme ihtimalini kendinde tasir. Tiim bunlarin yeniden
anlatilisi ise tiim bunlara yeni bir bigim vermek anlamina gelir. Olaya giydirilen bir
maske olarak her bicim ise beraberinde yeni ve bir 6ncekinden farkli bir icerigi
ortaya koyar. 9 filmi baglaminda artik fail ve bu faili fail yapan nedenler ortadan
kalkmaktadir. Her yeni bicimle birlikte yeni faillerin ve yeni faillik nedenlerinin
ortaya ¢ikmasi mimkindiir. Eger film i¢cinde kalirsak, katil ya da fail ile “siradan”
insan arasindaki sinir da silinmeye, her an kaldirilmaya hazir hale gelmektedir.
Katil ile siradan insanin kaldirilmaya hazir bir sinirin hemen kenarinda yer
almalari, sinirlarin barindirdilari, tasidiklari anlamin karar verilemez olmasini
imlemektedir.

Eski komtunist Salim’in filmde yer alan “her katil, katil olmadan énce siradan
bir insandir” cimlesi bu baglamda anilmaya degerdir. Salim’in deyisi, kaotik hayata
kars1 bireyi tanimlama, onu adlandirma problemini bize hissettirir. Anlati
bakimindan siradan bir insanla katil arasindaki fark, icerik degil, bicim ve bu
bicimin sagladig1 gosterge dizisinin kendisi belirler. Gosterge dizisinin icinde
kalan, bu dizinin disina ¢ikmayan bir anlamdan ziyade, tanimlama siirekli olarak
“disar1”dan olmaktadir. Dolayisiyla tanimlama ve anlam strekli olarak bir
dissalligl, yani baglamin kendisini referans vermektedir. Her yeni bicimle birlikte
Firuz gibi siradan bir insan dahi katil olabilir. Benzer bir durum Kaya’'nin Salim’in
katil olmasina yonelik anlatisinda da izlenebilir. Kaya ilk olarak Salim’in Kirpi'ye
tecaviiz etmeye kalktigini, Kirpi’'nin ise buna karsi koydugunu soyler. Devaminda
Kaya, Salim’in Kirpi'yi 6ldlirdiiglinii beyan eder. Kaya, bu olaya iliskin anlatisini
soyle sonlandirir; “ben o gece melegin seytana dondiigiinii gordiim” der. Alinty,
melek ile seytan arasindaki sinirin belirsizligini ve melegin seytana donme
ihtimalini gozler oOntline serdigi gibi, tanik ile yalanci arasindaki farki da
belirsizlestirir. Ciinkii sonradan anlasilacag1 tizere Kaya'nin bu tanikligi diger
tanikliklar gibi, tanigin kendiliginden hareketle kurulmus, “yalana” dayali bir
tanikliktir. Melegin seytana doniismesine benzer olacak sekilde simdi filmde,
tanigin nasil yalanciya dontstiiglinii gozlemleriz. Dolayisiyla 9, tanikliktan
kaynaklanan “dogru” ile “yalan” arasinda bir ayrim kurmanin imkansiz olduguna,
araya ¢ekilen smirin tam da bir sinir olarak her zaman asilmaya, ihlal edilmeye
aday olduguna isaret eder.
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Birer Oyun Tiirii Olarak Tekerleme, Masal ve Tarih

Kaya'nin Salim’in katilligine iliskin anlatisinin “yalan” oldugunun ortaya
cikmasindan sonra polis, Kaya’dan her seyi bastan anlatmasini ister. Bu istek
lizerine Kaya, polise “ne abi masal mi1 anlatayim, masal da bilmiyorum ki ben! Ne
tekerleme mi soyleyeyim?” der!3. Polisin hakikate ulasma temelli beklentisinin
karsisina, Kaya’'nin masal ve tekerleme tiirlerini ¢ikarmasi olduk¢a 6nemlidir.
Ciinkii bu sayede “hakikati” icerdigi savlanan taniklik ile “hakikati” disladiklari
varsayllan masal ve tekerleme arasindaki fark ortadan kalkar. Yonetmen bu
yaklasimi ile “hakikat” ile kurgu arasindaki karar verilemezligi bizlere hatirlatir.
Neyin “kurgu” neyin ise “hakikat” oldugu belirsizlesir. “Hakikati” i¢ermesi
beklenen taniklik bir anda masal ve tekerleme tiirleri ile karsilanir. Bu durum
yukarida degindigimiz yasamin kendisi ile oyun arasindaki sinira isaret eder.
Yasamin kendisi hi¢bir surette ele gecirilemez. Yasami kusatan bir anlati miimkiin
degildir. Bu nedenle yasama ancak bir sdéylem i¢inde yaklasiriz, fakat burada 6nem
arz eden sey sOoylemin yasamin kendisi olmadiginin fark edilmesidir (Foucault,
1969: 275). Yasama dair her anlati, “gercek” olmaktan uzak, masal ya da
tekerlemenin gosterebildigi, bizlere her zaman oyunu hatirlatan bigimin
kendisidir. 9, bu nedenle bir filmdir ve bir kurgu olarak, bir sdoylem olarak,
gostergelerin bir dizisi olarak film de kendi disina ¢ikma ihtimali olmayan
“yasam”1n bizatihi kendisidir. Bu nedenden o6tiirtu bir gecmis olay olarak Kirpi'nin
katli, “dort basi mamur bir anlati” olarak, ancak masal ya da tekerlemenin
verebilecegi kadar anlatilabilir, kavranabilir. Stiphesiz yasamin karsisina bir kurgu
tiirt olarak masalin ve tekerlemenin ¢ikartilmasi, yasam olarak ge¢misi anlattigy,
ona dair “hakikate” vakif oldugu distniilen tarih ile bu tiirler arasindaki farki da
belirsiz kilar. Tarihle masal ve tekerleme arasindaki farki yaratan nedir sorusu
anlamsizlasir. Bu sorunun anlamini yitirmesiyle tarihin masal ya da tekerleme gibi
“imkansizin” kendisinde varlik kazanan bir kurgu olma ihtimali belirir. Bu
ihtimalle birlikte yasam olarak ge¢mis Kkarsisinda tarihin varabilecegi,
siginabilecegi ve en sonunda kendini giivende hissedebilecegi “hakikat” beklentisi
yok olur.

Bir tir olarak masal ya da tekerlemenin deneyimlenen, icinde bulunulan
yasamin karsisina ¢ikmasi, onun yerine ge¢cmesi, “hakikat” nosyonunun “altinin
oyulmas1” veya “altindaki temelin ¢ekilip alinmas1” adina hayatidir. Film, yasam ile
kurgu arasinda guivenle kurulan farki silerek aslinda oyun ile hakikat arasindaki
farki ortadan kaldirir veya en hafifinden belirsizlestirir. Artik, yasam ve onun
icinde deneyimlenen olay, sadece oyunun kendisinde ikamet eden masal veya
tekerleme tiirlerinin verdigi kadariyla ulasilabilirdir. Oyun, film baglaminda
yasami ikame eder, onun yerine gecer. Sadece elimizde yasami kucaklayan oyunun

13 Kaya hemen akabinde olay1 anlatmak yerine, tekerlemeyi soyler; “Kiiciik capkin kiiciik capkin sen yine mi
unuttun igneni? Dolaplart agmissin ortaliga sagmigssin hiiptirdetmissin kaymagi, firlatmissin bos tabagi. Anne
ben yalan demem sana sormadan yemem. Baktim dolap acikti benimde karnim agikti. Elim tabaga degdi...”
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kendisi vardir. Fakat oyunun yasami kucaklamasi asla ona tamamiyla sahip olacagi
ve her daim yasamin kendisiyle olacagi anlamina gelmez. Her yeni oyunla birlikte
yasam yenilenir. Yenilenen yasamin kendisi ise yeni “hakikatlere” kap1 aralar. Bu
oyunun en iyi serimlendigi ve hig¢bir kacis yolunun olmadig: yer filmin sonudur.
Daha o6nce vurguladigimiz iizere, oyunun kendisi 6 ile 9 rakamlari arasinda
gerceklesir. 6 ile 9 rakamlari birbirlerinin tersi olmalar1 nedeniyle sekil acisindan
benzerdirler. Aralarindaki farki belirleyen tek sey, ona yonelik bakisin agisidir. Bu
nedenle onlara yonelik bakis a¢isinin degismesi, rakamlarin kendisinin degismesi
anlamina gelmektedir. Bu nedenle rakamlarin ne oldugunun bir 6nemi yoktur. Zira
6 ile 9 rakamlar birbirlerini kendilerinde tagirlar. Onemli olan rakamlara bakanin
pozisyonudur. Rakamlar arasindaki bu yakinlik yonetmen adina oyunu kurmak
icin 6nemli bir firsat sunar. Firsatlardan ilki, filmin 6 “ana” tanikla birlikte,
tanikliklarina birer kez basvurulan ve “tali” tanik diyebilecegimiz manav ile
Kaya'nin sozliisii ve Kirpi olmak tizere toplamda 9 kisiden olusmasidir4. Ana tanik
bakimindan 6 sayisi elimizdedir. Fakat diger taniklari ve olayin kahramani Kirpi'yi
hesaba kattigimizda ulasilan rakam 9 olmaktadir. Tanik sayisindan hareketle filmi
adlandirma bakimindan da bir karar verilemezlik durumu s6z konusudur. Eger 9
filmi yasamin kendisini ikame eden bir oyunu imliyorsa, filmin kahramanlari, yani
taniklar da bu nedenle birer “oyuncu” olmaktadir. Hangi oyuncu kiimesini (ana-
tali) filme ad veren, onu temsil eden bir varlik olarak kabul edecegimiz, bizzat bu
karar verilemezligin kendisine isaret eder. Filmi adlandirma bakimindan 6 ile 9
rakamlarinin farki bu nedenle tipki tanik kiimeleri arasindaki fark gibi tam bir
keyfilik tasir. Ad vermenin ve filmi bu ad lizerinden var etmenin hi¢cbir agkin
“gecerliligi” yoktur. Filmin adi, ad vermenin kendisinin ad verileni var ettigi kadar,
onu nasll sildigini, yok ettigini de gozler 6niine sermektedir. Bu nedenle filmin adj,
onu adlandirandan neset eden tam bir keyfiligin trtintidiir.

Ikinci firsat olarak filmin sonunda yine 6 ile 9 rakamlarinin oyunuyla
karsilasiriz. Daha 6nce de vurguladigimiz tizere filmin bu oyunla baslamasi ve
bizzat bu oyunla bitmesi anlatinin, yasami ikame etmesi ve bu hayatin belirttigi

14 Bu yaklasimin tarafimizca ilging yonii, taniklar konusunda hangi tamigin “ana”, hangi tanigin “ana”
taniklara karsi “tali” olmasi gerektigidir. Burada hangi 6l¢iit tanig1 “ana” veya “tali” tanik yapmaktadir?
Taniklar arasinda boyle ayrimlar kurmak miimkiin miidiir? Bizce degismez ve sabit bir ayrim kurmak
mimkiin degildir. Dolayisiyla taniklara ilistirilen her sifatin tirnak icinde verilmesi zorunludur. Ciinki
bizleri boyle bir tercihi yapmaya tamamiyla niceliksel veriler itmektedir. Bu itilisin bizleri gotiirdiigu yer,
konu baglaminda niteliksel olandir. Yani niceliksel olandan hareketle kurulan bir nitelik belirleme durumu
soz konusudur. Bu veriler uyarinca ekranda en ¢ok goriilen, tanikligina en ¢ok basvurulan taniklar “ana”
tanik olurken, daha az gosterilenler “tali” tanik olmaktadir. Burada vurgulamak istedigimiz nicelikselligin
ve ondan neset eden niteligin degisime agik bir baglam olmasidir. Dolayisiyla nicelliksel olani ekranda en
cok goriilme ve tanikligina en ¢ok basvurma degil de baska bir olciit olarak kabul ettigimizde, taniklar
arasinda kurulan bu hiyerarsik iliskinin degisme ihtimali vardir. Hangi baglamda kullanilirsa kullanilsin,
tanigl “ana” veya “tali” olarak tanimlamak her agidan bir keyfiligi barindirmaktadir. Bu keyfilik ise
degismeye, ortadan kalkmaya hazirdir. Yine bu keyfilik uyarinca, bir diger konu da Kirpi’yle birlikte 9 filmini
9 kisiyle sinirlamak da miimkiin degildir. Eger daha okur odakli bir perspektifle 9 filmine yaklasirsak, soz
konusu filmde hi¢ “gériilmeyen” ama filme her seferinde bakan, filmi okuyan izleyiciyi de hesaba katmak
mimkiindiir. Clinkii okumak-izlemek bir yerde karsisindaki yeniden iiretmek anlamina gelmektedir. Bu
yeniden Uretis orada duran ve bize 9 filmi olarak geleni bile asma ihtimalini tagimaktadir. Bu durum ister
istemez sayillamayacak kadar ¢ok olani ifade eden sinirsiz “10. 6zne”nin filme dahil edilmesi anlamim
tasimaktadir. Metin baglaminda okur odakli bir yaklasim i¢in bkz. (Novick, 2006: 544).
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“hakikat”in oyunun disinda olmadigini gostermesi acisindan “hayati”dir. Burada
so0z konusu olan sey yine karar verilemezligin kendisidir. Ciinkl filmin sonunda
komiinist-kirtasiyeci Salim, sorgu odasindan disar1 ¢ikarken, odanin kapisina
carpar ve oda kapisinin numarasi 6’yken 9 olur. Fakat 6 numarasi 9’a donerken
kapinin tizerinde kendi izini birakir. Boylece 6 ile 9 rakamlar: arasindaki ayrim
belirsiz kalir. Hem 6’nin izi hem de 6’nin degismis hali olarak 9'u izleyici gorebilir.
6 ile 9 rakamlar1 arasindaki oyun, kendi basina iradi ve bilingli bir 6zneye tabi
herhangi bir nedene bagh degildir. Yonetmen, bu hamlesiyle nedenselligin sadece
rasyonel olamayacagini, bunun disinda herhangi bir nedenin rastlantisal
olabilecegini bizlere gosterir. Gergekten de diisiinen, bilen ve anlam veren 6zneler
olarak olaylarin kokenine siirekli olarak akil ve mantiga uygun nedenler atfederiz.
Bu nedenleri hem simdide cereyan eden olaylara hem de gecmiste cereyan etmis
olaylara dayatiriz. 9 rakamy, filmi var eden, ona tiim var olusunu kazandiran, filmin
temsil ettigi her seyi kapsayan, tiim filmin bir anlati olarak varolusunu garanti eden
bir addir, bir gostergedir. Bu gostergenin kokeninde akla ya da bilince dayali bir
neden degil, rastlantisalligin kendisi vardir. Oyunu miimkiin kilan bir kurucu unsur
olarak rastlanti, 6'nin 9’a doniisiinde oynadig1 rolle yasamin tiim kaosunu,
tutarsizhigini ve temsil disiligini imler. Herhangi bir tutarly, rasyonel ve anlasilir bir
neden aramak beyhudedir. Filmde serimlenen bu oyun, ihtimal dahilinde olmayan,
hicbir zaman da anlasilamayacak, umulmayacak olanin bir sekilde var olabilecegini
bizlere hissettirmektedir. Dolayisiyla oyunun disinda bir yasam ya da yasam olarak
gecmis miumkiin degildir. Oyun, hi¢bir 6znenin sultas1 altin girmeksizin tim
rastlantisalligiyla bu andan itibaren hem yasamin hem de yasam olarak ge¢misin
kendisi yerine gecer.

Sonug¢ Yerine

9 filmi, tim hareketi igerisinde sanatin1 gergeklestirerek, yasam olarak
gecmis ile ona yonelen, bir dille kurulan ve gostergelerden oriilii bir anlati olarak
tarih arasinda kapanmaz bir fark oldugunu gosterir. Akip giden, durmadan
ilerleyen, gecmis, simdi ve gelecek olarak imlenen yasam asla bir metnin ya da bir
anlatinin kucaklayacagi tamlik ve biitiinliikte verilemez. Siiphesiz “hakikat” bu
surekli akip giden yasamin kendisinde mevcuttur. Fakat bu akip giden ve ele avuca
sigmaz yasamin icinde yer alan hakikat, onu anlatanin ya da kurgulayanin disinda
degildir. Zira dilin disinda bir “hakikat” mevcut degildir. Bu acidan ne kadar ¢ok
“hakikate” yonelik deyis varsa, o nispette “hakikat” oldugu, “hakikatin” tekil degil,
tamamiyla ¢ogul oldugu soylenebilir.

Tarihin ve onu icra eden tarihginin epistemolojik bir belirsizlik, hatta
yetersizlik icinde oldugu agiktir. Tarih¢i, ge¢miste olanin hakkiyla bilinmesini
saglayacak epistemolojik araglarin yoksunlugunu bir kenara birakarak veya siimen
alt1 ederek, ancak “ontolojik realizm” temelinde tarihi gerceklestirebilir. Tarih¢inin
“hakikate” ulasmak adina elinde tuttugu yegane sey, kendileri de birer tanik olan
vesikalar ya da belgelerdir. Filmin de gosterdigi gibi hi¢bir taniklik hakikati
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hakkiyla dillendiremez. Stirekli olarak kendinden hareket eder. Hem bir benlik
sorunu olarak hem de bir dillendirme meselesi olarak hakikat tanik karsisinda
egilip buikiilir. Tek ve degismez olmasi beklenen “hakikat”, tanikligin kendisiyle
birlikte ¢cogul ve degisen bir sey haline gelir. Gegmis karsisinda tarihin yeterli
epistemolojik aygitlardan yoksun bulunmasi bizim tarihin “imkansizlig1” olarak
dillendirdigimiz “imkana” tekabiil eder. Bir imkan olarak “imkansizlik” tarihin
durmaksizin yeniden yazilmasinin, bu sayede yeniden “sagilmasinin” biricik
“imkan1”dir. Ciinkii tarihin yasam olarak gecmisin neresine gonderilecegi, yasam
olarak gecmisin hangi yoniinii temsil edecegi bitimsiz ve her daim sorulmasi
gereken bir sorudur. Her “sacilma”, yeni ve bir dncekinden farkli bir anlama
tekabiil edecegi icin tarihin totaliter olmasi, bir tek anlami dikte edip, diger
anlamlar1 disarida birakmasi da imkansizdir. Kendi varolusunda tasidigi bu
“sacilma” potansiyeliyle tarihin tipki yoneldigi yasam olarak gecmis gibi ¢ogul,
degisime acik kalmasi bizce her zaman ihtimal dahilindedir.

Once bilimsellestirilen, sonra bir yéntem olarak varlik kazanan tarihin
durmaksizin akip giden bir yasam olarak ge¢misi yakalamasi ve onun iginde yer
alan yasamsallig1 bertaraf etmesi miimkiin degildir. Tersine yasam olarak ge¢mis,
tasidig1 yasamsallikla birlikte asla ge¢mis olarak “ge¢cmiste” kalmaz, simdi ve
gelecegi kusatir ve sonunda tarihin kendisini de bulur. Boylece kendi
imkansizhiginda bir imkan olarak tarihi bizatihi tasidigi yasamsalliga
konumlandirir. Bu itibarla tarih, yasam olarak gecmise yonel(e)mez, aslinda yasam
olarak gecmis tasidig1 yasamsallikla tarihe yonelir, onu bulur, kendinden bir seye,
yani yasayan, canli bir seye donitstiiriir. Tarih uzaminda séyleyen veya yazan,
yasam olarak gecmisin yasamsalliginda artik soylenilen ve yazilan hale gelir.
Boylece tarih uzaminda kendini tarihgi, yazar, okur ya da 6zne olarak konumlayan,
yasam olarak ge¢misin sahip oldugu yasamsallik tarafindan bir sekilde bulunarak
tiim pozisyonunu yitirir. Dolayisiyla tarihci ya da tarihe yonelen herhangi bir Kkisi,
tim “hakikat” arayisinda karsisina aldigi, ortaya c¢ikarmaya calistigi “nesne”
tarafindan-yasam olarak ge¢cmisin yasamsallig1 tarafindan-karsiya alinir, lizerine
bir seylerin sdylenilebildigi, yazilabildigi bir “sey”e doniisiir. Kuskusuz boylesi bir
okuma biciminde 6zne ve nesne arasinda kurulan ayrimin ne o6lg¢iide keyfilik
tasidigi, sabit olmaktan ne derece uzak oldugu ve her an farkllasabilecegi netlik
kazanir.
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