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Editorden

22-24 Kasim 2019’ da gergeklestirdigimiz 2. Ulusal Sinema ve Felsefe Sempozyumu'nun
yogun temposunun ardindan SineFilozofi yolculugunda bu kez yeni sayimizla karsinizdayiz.
Aralik 2019'da 8. sayimiza ulastik. Bu sayida deginiler, makaleler, kitap elestirileriyle
roportajlar bulacaksiniz. Umariz bu sayiyla yapacagimniz sinema-felsefe yolculugu yeni sulara
yelken agmanizi saglar; size yeni distinim ve duygulanim rotalar1 sunar.

Aralik say1sinin iki deginisinden biri Serdar Oztiirk, digeri Berna Akcag'a ait.

Serdar Oztiirk’tin deginisi, Ingmar Bergman’t Sinematik Felsefe Agisindan Diisiinmek bashgmi
tastyor. Onciiliinii  Deleuze’iin  sinema hareket- zaman bloklariyla; imajlarla yapilir
diistincesinden alan degini, bir yonetmen-filozof Ingmar Bergman’in sinema felsefesini
ickinlik diizleminde tuirettigi kavramlarla degerlendirme girisimidir.

Berna Akcag'in Nietzsche'nin “Ustinsam” ile Jim Jarmusch'un “Zombilesen Insaninin” Karsilasmas
adl1 deginisi, sinemay1 virttiel yontimiiziin bir uzantisi, ayn1 zamanda da izleyicisine yeni
alanlar acan varolma kudretinin arttiran bir motivasyon kaynag: olarak gérmeyi salik verir;
sinemanin tistinsana ulasmaya ¢alisan insan icin olagantistti bir secenek oldugu bize hatirlatir.

Dergideki ufuk acic1 makale ugraklarmin ilki Erdem ilic’in The Truman Show, Into The Wild
ve Hollywood Sinemasimin Sahte Elestirelligi adli makalesidir. Peter Weir ve Sean Penn’in
yapitlart dolayimiyla anaakim sinemanin kendini elestirel konuma yerlestiren filmlerdeki
sahte elestirelligi ortaya koymaktadir. Ilic, neoliberal kapitalizmin terk ettigi kurumlara
kosut tiretilen yeni 6znellik kipinin, bu egemen politik iklimle uyumlu 6ykiileme ve catisma
dinamikleri marifetiyle nasil bir elestirellik illtiizyonu sundugunu irdelemekte; s6zkonusu
filmlerdeki aporialar1 Foucaultgil bir kavram dagarcig: esliginde desifre etmektedir.

Ikinci ugrak sinema calismalarinda Baudrillard’a itibarini iade eden Girgin'in calismasidir.
Girgin calismasinda, Baudrillard’in hala illtizyon sunabilen bir bicim olarak diger gorsel
mecralardan ayirdig1 sinemanin, yasamin sinematik formu olarak toplumsal ve politik
yasamin illtizyonunu sunabilecek imkanlar1 tasidigini dile getirmektedir. Esdeyisle, Girgin,
Simiilasyon Evreni ve Sinema makalesi bastan cikarici sorularin izini stirtiyor: Simiilasyon
evreninde sinemanin yarattig1 imgelerin hala birer anlami var midir? Bu evrende sinema hala
anlatilara devam edebilir mi? Girgin’e gore, sinema, tiim gerceklik bicimlerinden azade, estetize
edilmis bir yasam tarziyla birlikte mimetik ve tnceleyen bir kehanet bicimine déntismiisttir.
Dolayisiyla Girgin’in Chuck Palahniuk’un ayn1 adli romaninin Fincher uyarlamasi Fight Club
(1999) filmi dolayimiyla vardigi sonug sudur: film anlatisinda yok edilemeyen imge artiklar1
sistemin rasyonel, miikemmel ya da armik olmasina firsat tanimadig1 icin sinema anlatis1 hala
illiizyon sunmay1 basarabilmektedir.

Bir baska ugrakta Ersan Ocak A(r)tik Toplayicilar ve Ben Filminde Seyircisinin Yasam
Gictinti Arttiran Bir Gortintii Toplayicis: Olarak Agnes Varda adli makalesinin kalkis noktasi,
gectigimiz Mart ayinda yitirdigimiz Varda'nin belgesel ve kurmacay1 icice gecirdigi cinécriture
(sineyaz1) olarak adlandirdig: sinema yapma bigimidir.
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Varda'nin sineyazisinin kurucu niteliklerine diyaloji ve dzdiistiniimii katma bicimlerini ele
alan Ocak, Varda'nin yol filmi olarak tasarladig1 bu belgeselini, goriintii toplayic: kadin sinemaci
ya da cinéglaneuse (sinetoplayici) olarak seyircisinde yasam giictinii artiran bir kaynak olarak
degerlendirmektedir.

Dérdiinct ugragimizda Mehmet Ali Gazi ve Caner Caki'nin I1. Diinya Savasi'nda Cizgi Filmlerin
Mihver Devletleri Tarafindan Karst Propaganda Amagli Kullanum adli ¢alismasi yer aliyor. Der
Storenfried (Oyunbozan, 1940), Il Dottor Churkill (Doktor Churkill, 1942) ve Momotaro no Umiwashi
(Momotaro'nun Deniz Kartallari, 1943) cizgi filmlerini gostergebilime dayali bir analize
tabi tutan yazarlar, Mihver Devletleri tarafindan cekilen propaganda amagcl ¢izgi filmlerin
Miittefik Devletleri'ne karst nefret soyleminin insa edilmesinde nasil aragsallastirildiklarini
irdelemektedir.

OzgeGiiven Akdogan un Bir Modern Yagam Elestirisi Olarak Toni Erdmann (2016) adligalismastyla
rotayl, Maren Ade’nin filmi baglaminda bir modern yasam elestirisine ceviriyoruz. Yazinin
temel iddias1t Maren Ade’nin bu filmiyle modernligin, rekabetci is iliskileri, aylaklik ve bireyin
duygusal olarak baglanamama sorunu eksenlerinde yarattig1 tahribatin, modern kentler, aile
iliskileri, is yasamindaki rekabet ve hirs dolayimiyla gosterildigidir. Kadin kahramanin bu
zorlu ortamdan uzak durabilmesinin tek yolu insani iliskiler gelistirme ve yasami eglenceli
kilmadan ge¢cmektedir.

Ipek Giirkan'in teknolojik ve dijital gelismeler ile birlikte film elestirisindeki dontisiimlere
odaklanana makalesi ise Film Calismalarinda Elestirinin Déniisiimii: Gorsel-Isitsel Denemeler baslig
tasiyor. Makalede gorsel-isitsel denemelerin film calismalarinda yeni bir elestirel form olarak
belirdigi ve metin tabanli arastirmalara alternatif olabilecegi iddiasimin izi siiriilmektedir. Ipek
Giirkanin galismasi, film calismalar1 alanindaki metodolojik arayisin gorsel-isitsel elestiri
ve metin elestirisi gibi birbirini besleyen iki farkli elestirel yonteme dair imkanlar sunmasi
agisindan carpici bir calisma oldugunu siz de goreceksiniz.

Zeynep Cetin Erus ve Bengi Muzbeg’in birlikte kaleme aldig1 Birincil Tekil Sahis Anlatimli
Post-Yugoslav Belgesellerde Travma ve Nostalji Izleri baslikli ¢alisma, Lidija Zelovi¢'in Moji
Prijatelji (Arkadaslarim, 2006) ve Moj Vlastiti Rat (Benim Kisisel Savasim, 2015)ve Srdan
Kec¢a'nin Pismo Ocu (Babama Mektup, 2011) filmlerinde Sirp-Hirvat kokenli yonetmenlerin,
1990’11 yillarda yasanan savas ve savas sonrasi travma siirecini birinci tekil sahis anlatimiyla
yansitma ve Boym'un tanimiyla moral degeri yiiksek diisiinsel nostaljiyi bu stirece dahil
etme tarzlarma odaklanmaktadir. Yazarlarin, her ge¢misle hesaplasmanin giinimiiz
perspektifinden yapilmasi ve asir1 moral degerlerle yiiklii bir nostaljinin ge¢misin nesnel bir
bicimde degerlendirmesinde engel teskil edebilecegi; ge¢cmiste yasanan acinin buyuikliigi, fail
veya kurban olma durumlari, mevcut durum ve gelecek kaygilar1 gibi etmenlerin ge¢misle
ylizlesme stiireclerini cesitli bicimlerde etkileyecegi yolundaki cekincelerini iceren calisma,
travma bellegini yansitan her tiirlii post-memory anlatinin “vekaleten deneyim”i de iceren
ideolojik bir yeniden insaya dontisebilecegi uyarisini sakli tutmaktadir.

Son ugragimizda Mikail Boz, Kusku ve Empati: “Blade Runner 2049”da Insan Felsefesine Kartezyen
Bakis adl1 makalesi Denis Villeneuve’tin “Blade Runner 2049” (2017) adli yapitini Kartezyen
felsefenin kusku, 6zne, biling ve insan felsefesi gibi kavramlariyla irdelemektedir. Post-
apokaliptik bir gelecegi referans alan bu filmin, insani 6ziin ne oldugu, yaratilan ve yaratan
arasindaki iliskinin hangi temel tizerinde kurulmas: gerektigi gibi sorularin irdelenmesi i¢in
uygun bir kalkis noktast oldugunu fikrinden yola ¢ikan Boz'un, 6znenin kendisi ve 6teki ile
ontolojik sorularina dayali kimlik ve benlik sorularina insan tasarimi otomatlarin, androidlerin
ya da makinelerin cenahindan bakarak buldugu karsilik olduk¢a manidar goériiniiyor: “Ozne
olmak bedensel ya da ontolojik degil stirece yayilan bir edimin sonucu olarak kavranmaktadir”.
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Boz, yapay zeka, robotlar, klonlar ve canlilar “yaratma’ yetenegini gosteren insanligin,
bu tasarimlanmis yaratilarla iliski kurma stireclerinde etik ve politik kurucu normlar icin
Kartezyen kugskunun iyi bir kalkis noktas: olacagi sonucuna varmaktadir.

Dergimizin bu sayisindaki kitap elestirilerimizde bir farklilik hemen goze ¢arpacaktir. Sinema
ve felsefe araytiiziinde ¢ikan dergimizin felsefe eksenini de giiglendirmek adina, bazi temel
eserlerin asli dertlerinin de anlasilmasi gerektigi diistincesindeyiz. Ciinkii felsefi eserlerde
sergilenen asli problemleri idrak edebilmemiz yoluyladir ki, biz onlar1 daha iyi anlar ve
ancak bu sekilde felsefi metinler ve sinema yapitlar1 arasinda daha saglikli bir bag kurabiliriz.
Bu amacla, bu sayimizda Ebru Aydin Cagliyan, felsefe tarihinin en onemli eserlerinden
biri olan Nikomakhos’a Etik kitabin1 Aristoteles’in sanata bakisi temelinde ahlak ve siyaset
konusundaki goriisleriyle bagini kurarak irdeliyor. Bunun yaninda Deniz Tansel ilic, Beat
Kusagi'min 6nemli isimlerinden Robert M. Pirsig’in Zen ve Motosiklet Bakim Sanati kitabini,
cagimizin temel sorunlarindan biri olan niceliksel verimlilik ve 6zgiin yaraticilik catismasi
baglaminda ele aliyor. Bu saymin Bagar Oztiirk tarafindan kaleme alinan dogrudan sinemayla
ilgili kitap elestirisi Nathan Andersen’in Golge Felsefe — Platon’un Magaras: ve Sinema’da ise,
tinlti magara alegorisinin Otomatik Portakal filmiyle ne sekilde iliskiye sokuldugunu dogrudan
gortiyoruz. Sunu soyleyebiliriz ki, bu sayidaki elestiriler, bir metni baska yapitlarla saglikli
bir sekilde iliskilendirebilmek i¢in, o metnin temel meselesini kavramamiz gerektigine dikkat
cekmektedir.

Gise Memuru (2010) Sarmagsik (2015) ve Kelebekler'in (2018) yonetmeni Tolga Karacelikle sdylesiyi
degerli meslektaglar Aydan Ozsoy ve Serdar Oztiirk gerceklestirdiler. Soylesi, Karagelik'in
filmleri odaginda yonetmenin ve tiim katilimcilarin sinema felsefesi ve poetikasina yonelik
bir soyleyisimin alani olmustur. Karacelik'in, sinema poetikasinin techne mimetike ve techne
poietike araytiziinde salt bir yapma degil yaratma stireci oldugu vurgusu kerteriz alindiginda
soylesimin en onemli vurgusu hem tiretim hem yaratimin mevkii olan sinemanin hakikate
yaklasma bakimindan 6énemli imkanlar sundugudur.

Bu sayidaki yolculugun olanakli hale gelmesinde katki saglayan herkese tesekkiir ediyoruz.
Ogzellikle de basta Serdar Oztiirk olmak tizere yardima editorlerimiz Iskin Ozbulduk Kilig, Esra
Giingor Kilig, Asl Sahinkaya Ermis, Firat Osmanogullari, Aysu Ugur’a; bizden desteklerini
bu sayida da esirgemeyen eski ve yeni tiim hakemlerimize ve galismalarini géndererek bu
saymnn keyifli bir sefer haline doniismesini saglayan yazarlarimiza bir kez daha buradan
stikranlarimiz iletiyoruz. Bu kez diimen sizde degerli okur, keyifli ve yaratic1 bir seyriisefer
diliyoruz.

Sebnem Pala Giizel ve Cagdas Cagliyan
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- Degini . Views -

Ingmar Bergman’i Sinematik Felsefe Acisindan Diisiinmek!
Serdar Oztiirk

Sinemanin en temel o6zelliklerinden birisi, bize umudu ve mucizeyi gostermesi.
Dolayisiyla sinema toplulugu 6grencilerinin boyle bir etkinligi diizenlemesi ve buna tutkuyla
bagh kalmasi, ayn1 sekilde coskulu dinleyicilerden gelen sorular, béyle coskun bir ortam, tipki
sinemadaki umut ve mucize gibi. Dolayisiyla oncelikle sizi tebrik ediyorum. Bana gore, bu tiir
mindr alanlara ve umuda ve biraz da mucizeye ihtiyacimiz var.

Benim konusmam temelde iki parcaya ayrilabilir. ilk olarak, sinematik felsefe
dedigimiz felsefenin nasil bir sey oldugunu tartisacagim. Ikinci olarak ise, sinematik felsefede
Ingmar Bergman nerede duruyor meselesine yanit vermeye ¢alisacagim. Bunun igin herhangi
bir metin hazirlamadim. Metnin beni cerceveleyecegini diistinmekteyim. Bu konugsmamin
cercevesini muhtemelen bu zamana kadar yaptigim okumalar ve Bergman filmlerine olan
asinaligim, deneyimlerim belirleyecek. Daha sonra belki olgunlasmamais bu diisiinceler ileride
bir yaziya dontisecek. Dolayisiyla sizin soracaginiz sorular, katkilar; olusturacagim fikrin, aym
zamanda tohum halindeki fikrin olgunlasmas1 anlaminda 6nemlidir diye diisinmekteyim.

Sinema tartismalarinda genellikle yapilan temel problemlerden birisi bence, mediumun
kendisini unutuyor olmamiz. Felsefe neyle yapilir? Konusmayla yapabilirsiniz, yazi ile
yapabilirsiniz, bir de hareket- zaman bloklariyla yapabilirsiniz yani sinematik imajlarla
yapabilirsiniz. Biliyorsunuz ki Antik Yunan’'da sozlii olarak baslayan felsefe -Sokrates’in
gencligi kiskirtmasiyla baslayan felsefe- giderek yazimin héakimiyetine gegiyor. Yazinin
icsellesmesiyle birlikte felsefe artik yazili yapilmaya baslaniyor. Ama Sokrates’in zamaninda
Sokrates Atina gengligiyle tartisirken, konusurken, felsefeyi sozlii yaparken; “Sokrates
felsefe yapiyor, yapmuyor” diye bir durum da s6z konusu degildi. Sokrates gercekten felsefe
yapmaktaydi. Ama medium neydi? S6z. Yani su anda benim yaptigim gibi. S6ziin kendine ait
bir ontolojisi vardir, varlig1 vardir. Siz felsefeyi sozle yapabilirsiniz.

Daha sonra ne oluyor? Antik Yunan'da yazi igsellesmeye baslhiyor. Sokrates’in
ogrencisi Platon’u biliyorsunuz, Platon da o yazili bellegin cocugu, Sokrates’in diyaloglarini
ve kendi diistincelerini harmanlayarak eserlerini yazmaya bashyor. Yani felsefesini artik
yazili yapmaya basliyor. Bu yapilan felsefe nasildir? Dikkat ederseniz, Platonun yazilarini
okursaniz, bir diyaloji vardir. Yani tipki s6zlii konusmalar gibi bir diyaloji, soylesmenin oldugu
bir yap1 bulunur. Analitik bir kitab1 okumak yerine insanlar kendi seslerini verirler. Stirekli ig
seslerinizle konusursunuz, kendi kendinize konusursunuz. Boyle bir diinyadan s6z ediyoruz.

Ve giderek felsefe yazili yapilmaya baslandi. Ne zamana kadar yazili yapiliyor?
Sinemaya kadar, 1890’lara kadar. Sinemaya kadar felsefe yazili yapiliyor.

! Bu konusma, 11 May1s 2019 tarihinde Trakya Universitesi'nde 2. Yonetmen Filmleri Festivali'nde yapilmustir.
Konusmanin 6zgiin haline YouTube’da Serdar Oztiirk kanalindan ulasabilirsiniz. Konusmanin desifresi Aysel
Boyacioglu tarafindan yapilmus, yazi diline uygun olarak diizenlenmistir.
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Yazimin kendi analitik yapisi, yazinin kendi kuru, duragan yapis: bizi yazisiz felsefe
yapmayacagimiz biciminde diistincelere gotiirtiyor. Biz de artik yazisiz felsefe yapilamaz diye
diistintiyoruz. Yazinin ontik yapisi, mediumu neyden olusur? Yazidan. Peki, sinema dedigimiz
sey nedir? Sinema, Gilles Deleuze’tin bize soyledigi gibi, hareket- zaman bloklariyla yapilir yani
imajlarla yapilir. Yalniz burada imaj derken meseleyi biraz da dogru ifade etmek gerekiyor.
Bergson sunu soyliiyor bize: “Her sey imajdir”. Her sey imajdir, ne demek? Ciinkii sabit bir 6z
yoktur, her sey birbirine dontistir. Zaman degisim demektir. Bu ne demektir? Madde enerjiye,
enerji maddeye; kati, sivi, gaz birbirine dontisebilir. Biz de dontistirtiz. Her sey birbirine
dontstiigtine gore her sey imaj degil midir? Zaten sinemanin kendisinden 6énce de evrenin
isleyisi sinematiktir. Baslangicta evrenin kendisi bir tiir meta sinemadir. Peki, o0 zaman neyi
konusuyoruz? Bizim konustugumuz sinemadaki imaj su: Hareket imaj. Hareket imaj gercek
yasamda gordiiguimiiz sekilde zamanin ve hareketin islemesidir. Bunu daha 6nce hicbir sanat
yapamiyordu. Hareket ve zaman sinemada oldugu gibi isliyor, bunu sinemadan bagka hicbir
sanat yapamiyor. Dolayisiyla “Sinemanin 6zii nedir?” sorusuna sinema filozoflarmin verdigi
yant sudur: “Sinemanin 6zii, hareket-zaman bloklaridir”. Peki, resmin 6zt nedir? Resmin 6zii de
cizgi bloklardir. Eger illa biz 6z ar1yorsak bu sekilde. Peki, miizigin 6zii nedir? Ses bloklaridir.
Simdi bu ontolojiyi bilmeden yani ontoloji tizerine yeterince diistinmeden baz1 problemler
ortaya ¢ikiyor diye diistinmekteyim. Sinema felsefesi anlaminda, sadece sinemanin kendi
igerisinden bir diistiniis, ickin diistintis bize baz1 ipuglar1 verebilir.

Ve daha sonra 1980’lerde, 6zellikle sinema felsefesi nasil bir sey meselesi tizerine kafa
yoruluyor. Ama sinemanin ilk yonetmenleri, sinema tizerine ilk yazan insanlar zaten filozofik
yazmuislar, felsefi metinler tiretmisler. Eisenstein hem film yapiyor hem de film tizerine ciddi
filozofik diistintiyor, felsefi dustintiyor. Keza ilk elestirmenlerden Béla Baldzs , Goriinen
Insan kitabinda gayet filozofik yorumlar yapiyor. Ozetlemek gerekirse sunlar1 sdyliiyor: Biz
varliklar1 zaten gormiiyoruz ki artik. Gergek yasamda varliklarm gortintisii ortadan kalkti. Biz
insan yiizlerini géormiiyoruz, biz nesneleri gormiiyoruz, hayvanlari gormiiyoruz. Niye? Cuinkii
bilim, teknoloji ve yaz1 o kadar cok soyutlastirma yapt1 ki her seyi o kadar soyutlastird: ki biz
bir insana baktigimizda onun yiizlinti degil, onun ytizti hakkinda yazilan yaziy1 goriiyoruz.
Yazidan gecerek insanin kafasini gormeye basladik. Yazi bir ticgen héline geldi. Ben, karsidaki
nesne veya varlik ve yazi ticgeni kuruyor. Peki, varligi nasil tekrar yeniden gorecegiz? Iste
elimizde bir sanat var: Sinema. Sinema bize varlig1 dogrudan gosteriyor. Artik o ytizdeki
kivrimlari, heyecan, enerjiyi, oradaki tutkuyu biz sinematik imajlarda gorebiliyoruz, diyor.

Ve daha sonra yazilan yazilara bakalim. Tiirkceye de cevrilen Kracauer'un Film
Kurami kitabina bakin. Film Kuram kitabinda Kracauer bize ne diyor? Diyor ki: Gercek
yasamun Ozgiirlestirilmeye ihtiyaci var. Gergek yasam denilen yasam Platon’un magarasina
dondiiriildu. Platon’un magarasinda neler vardi? Esirler, arkada ates, ortada kuklalar: tastyan
insanlar ve sesler. Nereye yansiyor? Golgelere yansiyor. Esirler sadece golgeleri goriiyor ve
sesleri duyuyor ve diyorlar ki: “Evet, gercek budur”. Platon, “Ne yapmamiz gerekiyor?” diye
soruyor. Yanit, magaradan disar1 citkmak. Yavas yavas magaradan disar1 ¢tkmamuz gerekiyor.
Ve diyor ki Platon: Aslinda diinya ikiye ayrilmistir: Bir tarafta gortingtiler diinyasi, obiir
tarafta asli diinya, 6zsel diinya, askin diinya, olmasi gereken, ideal dtinya. Platon bu sekilde bir
yarik yaratiyor ve bizi disar1 ¢gikmaya davet ediyor. Diyor ki: “Oradaki, magaradaki golgeler
illtizyon”.
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Platon yaniliyordu! Oradaki golgeler illtizyon degildi, oradaki golgeler golgeydi. Ne
demek bu?

Eger arkada ates varsa, insanlar da onitinde kuklalar1 tasiyorsa, esirlerin ¢nlerinde
de duvar varsa o golgelerin yansimasi gereklidir. Eger orada golge olmasaydj, o illiizyondu
diyebilirdik. Dolayisiyla oradaki golgeler imajdir. Peki, oradaki golgelere yol acan nedir?
Kuklalar ve kuklalar1 tasiyan insanlar. Kuklalarin 6zii nedir? Kuklalar neden yapiliyor? Agac.
Peki, aga¢ nerede? Kokleri topraga bagiml agag. Agacin 6zii ne? Agag¢ da baska bir seyin
degisimi degil mi, olusumu degil mi? Yani sabit bir gerceklik yerine gdreli bir gerceklikten ancak
soz edebiliriz. Simdi, tabii bunlar felsefi tartismalar burada kafanizi fazla yormak istemiyorum,
sadece sunu anlatmaya galistyorum: Ozetle, felsefede iki ekol vardir. Birisi askin ekoldiir, 5biirii
ickin ekoldiir. Askin ekol, ta Sokrates’ten, Platon’dan baslayan ve giintimiizde de egemenligini
bir olgtide stirdiiren ekoldiir. Aynen Platon’un dedigi gibi bir gortingiiler diinyas: var, bir
de gercek diinya vardir diyen yaklasim askin ekoldiir. Bu yaklasima gore, her sey baska bir
seyin temsilidir. Yani gercek diinya diye sandigimiz seyler baska bir seyin temsilidir. Eger
temsilse sinema da bir temsildir. Biz sinemaya bakmakla varliklarmn kopyalarmni, onlarin
bir temsilini goriiriiz. Sonra da elimize bir sinema kurami aliriz, mesela psikanalitik kurami
aliriz, sinema filmlerini psikanalitik kurama gore isleriz. Iste psikanalitik kuramda su yazilir,
Oidipus kompleksi. Psikanalitik kuramda ne yazilir? Elektra kompleksi yazilir. Bunlari iyice
okuruz, okuruz, okuruz, ondan sonra dersiniz ki hadi simdi bunlarin goriingtilerine bakalim,
bunun, yani kuramin karsiligimma bakalim. Nerede bakacagiz? Sinemada. Sinema filmlerini,
sinema filmlerindeki varliklar1 gormek yerine sinema filmlerindeki varlik yani o hareket-
zaman bloklarini gormek yerine, sinema filmlerinde sinema filminin iginden ¢ikmak yerine
kuramu filme dayatiriz. Biraz 6nce ne demistim? Béla Balazs ne diyordu? Yazi insanlar1 o kadar
soyutlastirdi ki biz varliklari yaziyla gormeye basladik, kavramlarla gormeye basladik.
Boylece kuramlar1 okuya okuya filmlerdeki varliklari, iliskileri, ickinlikten ¢ikarak gormek
yerine kuramu filme dayattiktan sonra varliklar: gormeye basladik. Diyecegim o ki, kuram ve
sinema arasinda yaratilan bu yarigmn Platon’un magarasindan ¢ok da bir fark: yoktur. Ozetle
sunu anlatmaya calistyorum: Askin felsefe halen devam etmekte.

Peki, ickin felsefe nedir? Tam da bir baska konusmacinin sabah anlattig1 Nietzsche’ci
ekoliin felsefesidir. Ickin felsefe varligin kendi igkinliginden yola gikan felsefedir. Varligin
kendi ontolojisini dikkate alan felsefedir ve gercek hayati gercek kosullarla goren, boliinmeye
izin vermeyen felsefedir. Her sey bir ve ayn1 seyin farkl tiirevleridir. Bu nedenle su anda ben
Serdar Oztiirk’sem, benim bir fiziksel bedenim varsa, benim bir zihnim varsa aslinda beden
ve zihin bir ve ayn1 seyin farkli gortintimiidr. Ben, Descartes’in dedigi gibi beden ve zihin
diye ikiye boltinmedim. Ben buyum. Yani ben zihnimle, diistincemle, beynimdeki néronlarin
hareketleriyle, bu bedenle, etle birlikte varim. Ickinlik. Benim bedenimden yola cikarak siz
analiz yapabilirsiniz. Benim su konusmalarimdan yola ¢ikarak analiz yapabilirsiniz. Ickin
felsefe budur. Peki nereden geliyor? Spinoza’dan beri geliyor. 17. ytizyilin biiytik dustintri
Spinoza’dan beri geliyor. Spinoza hayatin kendisini hayatin igine bakarak agiklamaya galisir
ve “Hayatin kendisi hareket ve siikinet arasinda bir baglantidir” der, “Gidip gelmelerdir”
der. Biraz 6nce bir soru sorulmustu ya, “Sessizlik mi yoksa ses mi?”. Bu soruyu Spinoza’ya
sorsaydiniz ikisi arasinda gidip gelmelerdir, hareket ve stiktinet arasinda bagmtidir derdi.
Ya o ya bu yerine ikisi arasinda gidip gelmeler. Peki, bu felsefeyi kim takip ediyor? Bergson,
Nietzsche...
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Nietzsche, cok 6nemli ctinkii Bergman'in en 6nemli okuma kaynaklarindan birisi
Nietzsche. Yani ickin felsefenin énemli temsilcilerinden birisi de Nietzsche’dir. Daha sonra
kimler devam ettiriyor ickin felsefeyi. Deleuze ve Guattari ve onu takip edenler. Iste sinemanin
felsefesini yapanlar, sinematik felsefenin kurucular1 da ickin felsefenin kurucular1 oluyor
genellikle. 1980’lerden sonra Deleuze ve Guattari -6zellikle Deleuze- tekrar basa doniiyor.
“Sinemanin baslangicindaki teorisyenler ve yonetmenler filozoftular” diyorlar. Yani Deleuze
sinema felsefesine doniis yapryor.

Sinema felsefesi dedigim felsefe, ‘sinema ve felsefe’ biciminde anlasilmamalidir.
Sinema bir tarafta, felsefe bir tarafta denilmekle ilgili bir durum degildir. Felsefenin yapilma
bicimidir. Felsefe, bu konusmanin baslangicinda soyledigim ti¢ turlti yapilir. Sozlii yapilir,
yazili yapilir, sinematik yapilir. Sinematik yapilan felsefeye sinematik felsefe diyoruz. Peki,
sinemanin araglar1 ne? Hepimiz okuyoruz, sinemanin operasyonlar1 vardir. Sinema sinematik
araglara basvurur. Sinemanin kendi araglari, digerlerinde olmayan ti¢ araci vardir: Kamera
hareketi, kamera agis1 ve kurgu. Peki diyeceksiniz ki, “Hocam, digerleri ne oldu?”. Digerleri
de var; ses var, renk var, bunun disinda senaryo var. Evet biitiin bu unsurlar da var ama bunlar
diger sanatlarda da var. Sinema bunlar1 kompoze ediyor. Ama sinemada olup da digerlerinde
olmayan {i¢ tane arag var. Ve sinema ne yapryor? Bunlari kompoze ederek; icinde diyaloglari,
sesleri, gortintiiyti, kamera hareketini, kamera agisini1 devreye koyarak bize kendi felsefesini
kendisi tiretiyor. Iste biz buna sinematik felsefe diyoruz. Sinemanin kendisinin yaptig1 felsefe. ..

Simdi, bunun tabii ki ayrintilar1 ¢cok fazla, ben bunlara girmeyecegim ctinkii bu uzun
bir konusma ama son kitabim olan Sinema Felsefesine Girig'te bunun detaylarini drnekleriyle
epey acikladim. Biz kavram {ireteceksek sinemanin kendi icinden yararlanarak da kavram
tiretebiliriz. Ve bunun 6rneklerinden birisi de o kitapta verilmisti. Sineask demistim 6rnegin.
Ask tizerine diinya kadar felsefi yazi var. Ask felsefesi diyoruz biz buna. Ama Atif Yilmaz'in
Selvi Boylum Al Yazmalim'in son sahnesine bakiniz, orada sinemanin kendi tirettigi aska
bakiniz, hicbir yazili felsefeye uymaz. Bir 6rnek verecegim, daha sonra Bergman’a gececegim.
Yazil felsefe aski; romantik ask, etik ask, karsilikli ask, gii¢ yonelimli ask diye siniflamalarla
inceler ve yazili felsefede hicbir zaman ayni anda iki aski goremezsiniz. Peki, Selvi Boylum
Al Yazmalim’1 izlemissinizdir, onun sonunda ne goriiyorsunuz? Aytmatov'un romaninin
uyarlamasidir bu film. Bir tarafta sofér Ilyas, diger tarafta Cemsit. Cemsit Asya’ya bakmustir,
cocugunu kosulsuz kabullenmistir. Diger tarafta kim vardir? Tutkulu aski, genglik aski ﬂyas.
Peki, soru sudur: Asya kimi segecektir, Asya tutkulu aski mi1 sececektir? Aslinda tutkulu
ask, toplumsal yapiya meydan okuyan asktir. Askinizin pesinden gidersiniz, toplumsal yap1
umurunuzda bile degildir. O ytizden ¢ok ilging bir ¢zellige sahip. Diger tarafta etik ask/
Kantct ask/ odev aski/ odev etiginden beslenen ask. Yani siz algilarmizi birakiyorsunuz,
tutkularmizi birakiyorsunuz, sadece 6dev duygusu nedeniyle bu aski seciyorsunuz. Simdi
bakalim Asya’ya. Asya, 6nce Ilyas’a gider, ilyas’a hareket eder ama ¢ocugu bir ticgendir.
Cocugu ticgeni kurar ve cocuk Cemsit’'e yonelir. Yoneldigi andan itibaren Asya da Cemsit'e
yonelir ve o anda Asya kendi i¢ sesini devreye sokar. Sinemada biz onun hem goriintiistinii
hem ig sesini ve de montajla ayn1 anda Cemsit'in yiiziinii ve Ilyas'in yiiziinti goriirtiz. Asya
der ki: “Sevgi neydi? Sevgi emekti.” der ve dolayisiyla bir tercihte bulunur, etik bir tercih
yapar kendince. Etik aski secer.

2 Kamera hareketi, kamera agis1 ve montaj
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Peki, acaba Asya romantik askini yani tutkulu askini iptal mi etmistir, yok mu olmustur
bu aski? Hayir. Atif Yilmaz'in o filminin son karelerini izlerseniz, Asya’min o arzusunu,
tutkusunu fotograf kareleriyle dondurdugunu gortirstintiz. Tutkulu agki artik virtiiel yanidair.
Felsefede, Deleuze felsefesinde virtiiel yan ve edimsel yan vardir. Bizim hem virtiiel yanimiz
var hem edimsel yanimiz var. Edimsel yan gercek hayatta gerceklestirdigimiz aksiyonlardir.
Virttiel yanimiz nedir? Arzu, ¢ogulluk, olaganiistii kaynamalarin, patlamalarin oldugu yer
virttiel yerdir. Peki, nasil gosteriyor Atif Yilmaz? Fotograf kareleri biciminde gosteriyor.

Yani aynen Asya’nin tutkularmi dondurmasi gibi fotograf kareleri biciminde
gosteriyor. Siz hem romantik aski hem de etik aski ayni anda gorebiliyorsunuz sinemada.
Iste bunu sinema yapiyor. Sinemanin disinda baska hicbir sanat bunu yapamaz. Sinemanin
ozelligi, farklilig1 buradan kaynaklanir. Sinema kendi ifade araglariyla felsefe yapiyor. Peki,
Atif Yilmaz bunu bilerek, etik felsefeyi, etik aski okuyarak mi1 buna ulasiyor? Hayir, bunu
okumasina gerek yok. Yonetmenin kendisi imajlarla dustintir.

Simdi buradan Bergman’a geliyoruz. Bazi yonetmenler vardir ki diinyaya dair
tasarimlar: vardir, diinyaya dair yasam anlayislar1 vardir. Bazi yonetmenler ciddi okumalar,
ciddi tartismalar yaparlar, ciddi bir entelektiiel birikimleri bulunur. Bunlar kendi entelekttiel
birikimlerini kompozisyonlarina tasirlar. Simdi auteurlitk tizerine ¢ok tartisma yapilmistir.
Auteur kuramimi duymussunuzdur. Ama sinemanin kendisi aslinda kolektif bir tiretimdir.
Dolayisiyla “sinema yonetmeni bir auteurdiir” demekle “sinema filmi kolektif auteurltigiin bir
trtintidiir” demek arasinda fark vardir. Giintimiizde, hareket imaj sinemasinin érneklerinden
birisi olan Avengers serilerine bakilirsa acaba bunlar gercekten auteuriin damgasini bastig
filmler midir yoksa ciddi bir kolektif iiretimin mi trtinleridir? Igerisinde senaristin ve
digerlerinin ortaklasa tiretimde bulundugu ciddi bir endiistriyel tiretim midir? Bakin, orada
1sikgisindan tutunuz bilgisayarcisina, biitiin her sey kolektif bir tiretimdir. Iste burada ana tezimin
merkezlerinden birisine geliyorum. O da su: Bergman gibi yonetmenler kolektif auteurltigiin
otesinde gercekten bir auteur olmaya basliyor. Niye? Cuinkii zaten yasama dair ciddi bir
tasarimi var Bergman’in ve kendisini ifade etmek istiyor. Baz1 kaygilar1 da var, yasama dair
kaygilar1 var ama ayni zamanda kendisini de gerceklestirmek istiyor. Kendini gerceklestirme
arzusu.

Ve burada anahtar sozciiklerden birisine geldik: Arzu. Bergman filmlerini izleyen
bazi kuramcilar genellikle Bergman'it psikanalizmle iliskilendirirler, filmlerine oradan
bakarlar ve buradan kendi anlamlarmi ¢ikarmaya calisirlar. Fakat hem Bergman filmlerinde
hem de Bergman’in kendi okumalarinda buna dair izler géremezsiniz, tam tersine Bergman
psikanalizmi elestirir. Simdi size bir imaj gosterecegim, bir sahne gosterecegim. Bu sahnede
acaba bu psikanalisti mi, psikanalistin sozlerini mi olumluyor yoksa imajin kendisi tam da bu
psikanalistin soyledigine kars1 ¢ikan bir baglamda mu veriliyor? From the Life of the Marionettes
yani Kuklalarin Yasamindan filmi, Bergman’in bana gore ¢ok onemli filmlerinden birisidir
clinkti Bergman felsefesini yansitan ilging 6rneklerden birisidir. Kuklalarin Yasam: ilk etapta
son derece basit gibi goriintir. Peter diye bir karakter var, maddi durumu son derece iyidir,
Katarina isimle bir kadinla evlidir ve psikanaliste karisini cldiirmek istedigini soyler, bu
konuda miithis bir arzu duydugunu belirtir. Bu arzusu iki yildir stirmektedir. “Neden?” diye
sorar psikanalist. “Bilmiyorum” der, “Ama sadece bu duygu bende var.” diye devam eder.
Daha sonra bir fahiseyle bulusurlar. Hging bir sekilde fahisenin ismi de “Ka”dir, Katarina' nin
“Ka”s1. Ve Peter fahiseyle karsilastiginda hig 6ldtirme arzusu duymamaktadir.
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Ama olaylar anlik gelisir ve hayat kadinin 6ldiirtir. Daha sonra film gidis gelislerle
gelismeleri bize gosterir. Filmin ilerleyen sahnelerinde, belki de sonlarina dogru bu psikanalist
Peter’i ¢oztimler. Sahneye baktigimizda Peter’in ve psikanalistin yiiz hatlarma dikkatle
bakmaniz gerekiyor. Psikanalist, Peter'e nutuk vermektedir. Ancak duygulanim imaja,
ytiziine baktiginizda, bir de durusuna baktiginizda, “Soyledigi seylere inaniyor mu?” sorusunu
sorarsiniz. Yakin planda yiiziinde aksiyona dontistiirtilmemis izleri gortiyorsunuz ve bu
arada renk kendi felsefesini yaratiyor. Aslinda profesoriin sdyledigiyle Peter’in canli renkteki
goruntiisi birbiriyle gelisiyor. Goriintii sunu soyliiyor: “Hayr, profesdr senin yaptigin analiz dogru
degil”.

Simdi ayn filmden bir baska sahneye bakalim. Biraz uzun bir sahne. Burada ctimleler
ile gortintiiye dikkat etmek gerekiyor. Sahnede Peter’in escinsel arkadaslarindan birisini
goriiriiz. Burada kendisini tanimlamaya gayret ediyor. Yine ayni soru: “Acaba bunda basarili
mi1?” Bakalim. Kendi kendine konusmasini aynaya bakarak yapiyor. “Kontrol edemedigim
bazi giicler beni idare ediyor.” Oysa psikanalizm her seyin aciklanabilecegini soyler. Her seyi
kendisine indirir. Bergman ise 1srarla bazi eylemlerin analitik olarak agiklanamayacagim filmleriyle
bize gdsterir.

Biliyorsunuz, Freud un Hans vakasi vardir. Bir ¢cocuk riiyalarini anlatir, psikanalist ise
cocugun rityalarini degerlendirir. Riityada Hans mesela at gortir, Freud hemen at1 babayla, atin
cinsel organini babanin cinsel organiile yer degistirir. Yani bir seyi bagka seye benzetir. “ Aslinda
cocuk burada at1 gérmekle babasini1 gérmiis” der. Iste buna karsi1 cikan sizoanalizciler yani ickin
ekolctiler yani Deleuze ve Guattari der ki: “Kardesim, o cocugun gordiigu at gercekten attir.”
At, attir. At gticludur, arkadaslar. At duygulanim yaratir yani bedensel semptomlari yaratir.
Biz her seyden etkileniriz. Aynen biraz 6nce sahnede izlediginiz gibi, kontrol edemedigimiz
atalarimizdan devraldigimiz o kadar ¢ok bilesen vardir ki; korkularimizdan tutun su andaki
151k, 151, sizin bakislariniz, biittin bunlarin hepsi bizi etkileyen gtiglerdir ve bu bizde bedensel
duygulanima yol agar. Duygulanim, affection dedigimiz seydir. Bunun tizerine felsefe ekoli
bile var, duygulanim felsefesi. At kudretlidir ve siz at1 gormekle sadece at1 gortirsiintiz, bagska
seyi degil.

Diyorlar ki, sinema edebiyattir. Aslinda edebiyat edebiyattir, sinema da sinemadir.
Cok basittir. Edebiyatin kendine ait bir ontolojisi vardir, sinemanin kendine ait bir ontolojisi
vardir. Fark onemlidir, fark ise basitce farktir, Deleuze’tin dedigi gibi kendi icinde farktir.
Onemli olan farktir. Sinema okumast diyorlar. Sinema filmi okunmaz. Sinema filmi izlenir. Gozlere
sahibiz. Gozlere sahip olan insanlar sinema filmini izler, daha sonra onun {izerine tartisir,
yorumlama yapar, alimlama yapar. Alimlama diye bir kavram var biliyorsunuz. Kitap okunur,
yazilar okunur, film izlenir. Su anda benim basvurdugum medium ne? Soz. Soziin kendine ait
ontolojisi vardir.

Biraz daha devam edelim. Simdi, 1930'larda Isvec’te psikoloji {izerine yazilar yazan
bir kisi vardir, felsefeci ayn1 zamanda: Eino Kaila. Kaila'nin kitaplar1 ingilizceye cevrilmedi.
1930'larda Psikolojiyi Giris, yanilmiyorsam boyle bir kitap yaziyor Isve¢ dilinde. Filozof
Livingston'un dedigine gore, Bergman bu kitab1 okuyor. Kaila'nin temeldeki tezleri tam da
ickin felsefeye oturuyor. Bu kitap psikanalizime kars1 bir kitap. Freudcu psikanalizimi yerle
bir eden kitaplardan birisi. Kaila'nin temeldeki tezi su, aynen biraz 6nceki karakterin soyledigi
gibi: “Bizi etkileyen giicler ¢ok fazla ve biz buna eger bir isim veriyorsak arzu diyebiliriz, istek
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diyebiliriz” diyor. Hayatin kendisine yayilms bir arzudan bahsediyorum. Enerji, iste o Bergson’un
soyledigi elan vital, yasam atilimi. Her seye yayilmis, kendi ickinliginde var olan bir arzu ve siz
bunu ne kadar analiz etmeye galisirsaniz calisin hep kacan ve tasan seyler olacaktir. Hayatin
kendisi, arzunun kendisi psikanalistin yaptig1 gibi bu sekilde smirlamalarla, bu sekildeki
analizlerle calismaz. Aciklayamayacaginiz pek cok etmen vardir. Istek, arzu. Ve dolayisiyla,
“Bizim motivasyon kaynaklarimizdan en 6nemlisi arzu” der Kaila. David Hume gibi... David
Hume ne diyordu? “Aslinda aklin kolesi degiliz biz, duygularin kolesiyiz”. Kaila da der ki:
“O zaman eger arzu her tarafa yayilmissa iyinin ve kottintin 6tesinde diisinmek zorundayiz,
dogru ve yanlisin 6tesinde distinmekteyiz.”

Kaila'nin pek c¢ok argtimani var. Ben bunu Paisley Livingston diye bir sinema
tilozofundan gordiim, en 6nemli kitaplarindan birisinde savunuyor bu tezi.

Diyor ki Kaila, “Eger bir arzu karsilanmazsa siz bunu telafi edecek seylere girisirsiniz.
Ne yaparsaniz yapin arzu ¢ogul olarak varligim stirdiirtir ve sinirlama veya karsilanmamast
durumunda bunu telafi edecek, onu karsilayacak, onu zenginlestirecek, stirekli bir telafi edici
mekanizmalarla vekaleten mekanizmalarla da ugrasirsimiz”.

Bergman bunu okuyor, okuduktan sonra motivasyon gtigleri tizerine filmler yapmaya
calistyor. Simdi diyeceksiniz ki, “Hocam, Bergman bunu okumus ve daha sonra hayat tasarimi
olarak filmlere aktarmis”. Ancak Bergman'in filmlerini izledigimizde Kaila'dan farkli soyle bir
sey var. Ne demistim, iyinin ve kotiiniin otesinde, dogru ve yanlis kategorilerinin 6tesinde
hayata bakmak gerekiyor, arzunun ¢cogullugu merkezi konumda. Fakat Bergman'in filmlerine
baktiginizda, Bergman bize iirettigi imajlarda dogru ve yanlis arasinda tercihlerin yapilabilecegi
tizerine izler veriyor. Biraz daha somutlastirirsam soyledigimi, Bergman tirettigi imajlarda
negatif arzular ve pozitif arzular olabilecegini séyliiyor. Yani yasami yikan, yasami yok etmeye
calisan arzular da var; yasami cogullastiran, yasami bize hissettiren deneyim icerisindeki
arzularimiz da var. Ne demek bu? Mesela Yedinci Miihiir’den bir imaja bakalim. Tabii sahne
uzun ama burada sunu soyliiyor: “Bu an1 hi¢cbir zaman unutmayacagim. Verdiginiz ikrama,
tabagi, o gitines 151811, buradaki coskunuzu, buradaki tutkularinizi, o am higbir zaman
unutmayacagim”. Hacli seferlerinden donmiis Orta Cag sovalyesi bunu yasami olumlayan
kimselere soyliiyor.

Bergman filmin bagka yerlerinde de bu yarilmaya dair bize imajlar sunar. Nedir bunlar?
Ornegin bir sahnede, sirkteki akrobatlar koyliilere son derece ilging sovlar sergilerler ve birden
dehsetli bir miizik girer ve daha sonra kilisenin nezaretinde birbirlerine eziyet eden insanlar
goriirtiz. Bunlar az 6nce yasami olumlayan giiclerin arasindan, kasabanin merkezinden
gecmeye baslarlar. Birdenbire manzara degisir. Bir tarafta yasam varken o yasam birdenbire
kedere, tizlintliye doniistir. Coskunlugu ortadan kalkar. O enerji, yasam enerjisi yok olur.
Bergman ikiye boler, iki diinyay1 karsilastirir ve imajlari tercihini gosterir: yasami olumlayan
pozitif enerjinin yanindadir Bergman.

Bir sey ikiye boltindtgitinde bizim icin 6nemli bir sey vardir. Felsefe yariklarda isler,
felsefe paradokslarda, felsefe problem durumunda ¢alisir. Dolayistiyla siz, problem durumunu,
yarigl, bu paradoksu yaziyla yapabilirsiniz, sozle yapabilirsiniz ya da sinematik imajlarla
yapabilirsiniz. Bergson'un felsefe tanimi bize sunu sdyler: “Felsefe demek diistincenin normal
istikametine miidahale etmek demektir”.
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Diistincenin normal istikametine ya s6z miidahale eder ya yaz1 miidahale eder ya da
sinema miidahale eder ama hepsi kendi araglariyla miidahale eder. Bergman ne yapiyor? Bize
antagonizmalar yaratiyor, yariklar yaratiyor. Bir tarafta yasam oyugu, diger tarafta iliskiler,
iliskilerin kendisi icerisinde yariklar, etik ve etik olmayan seyler arasinda yarik, dogru-yanlis
arasmnda yarik ve daha sonra bizi ugurumun kenarina, aporiaye gotiiriiyor, Sokrates’in soyledigi
ugurumun kenarina. Ugurumun kenarina getirip birakiyor ama birakirken sloganik bir sekilde
birakmuyor; bir taraf takiniyor, bu tarafini cok fazla belli etmiyor ama bu yarattig1 imajlara
yanstyor. Imaj tiirleri vardir. Bunlarin detaylarina giremem ama yarattig1 imajlar kesinlikle
Bergman’in bulundugu noktayi ele veriyor. Yasam tasarimini filmlerine yansitiyor. Bergman
sinematik operasyonlariyla sinema felsefesini kendi tarzinda kuruyor.

Tesekkiir ederim, sorularinizi bekliyorum.

Soru ve Yanit Boliimii

S.0O. (Tam isitilemeyen bir soruya yanit olarak): Simdi buradaki mesele su: Yani bunu
aslinda konusmamda da soylemistim. Tabii ki coklu yorumlar miimkiind{ir, yapmaliy1z. Ama
o yorumu ickin yapmaliyiz. ickin ne demek? Yani varligin kendisinden yola ¢ikarak yorum
yapmaliy1z. Gordugiimiiz sey neyse dnce oradan yola cikarak hareket tarzimizi belirlemeliyiz.
Bir sey goriiyorsunuz, oradaki hareket imaj1 goriiyorsaniz oradaki hareket imaja bakacaksiniz,
zaman imaja bakacaksiniz, ondan sonra onun sizin {izerinizde yarattig titresimlerle diger
deneyimleriniz, diger karsilasmalariniz arasinda bir iliski kurmaniz gerekiyor. Ama soyle
yaparsaniz yontem ters isliyor: Benzetmeyle. Daha 6nce psikanalizin tizerine diinya kadar
okuma yaptiniz ya da baska bir soyut okuma yaptiniz, dil bilimi kaynakli okumalar yaptiniz ve
sonra dediniz ki: “Sinema bir dildir”. Yanlis, sinema bir dil degildir, hareket-zaman blokudur.
Daha sonra okumalariniz filme dayattiniz yani filmi o gercevede gérmeye basladiniz. Bunu
bir psikanalist yapabilir, bunu bir feminist teorisyen yapabilir, bunu baska birisi yapabilir.
O soyutlastirmay: filme dayatirsiniz. Ama filmde ne goriiyorsunuz, benim size biraz 6nce
gosterdigim seyde ne goriiyorsunuz? Analizimize nereden baslayarak ¢ikmaliy1z?

Bakin, en son gosterdigim imajda (Yedinci Miihiir) kus civiltilarini isitiyorsunuz, bir
bebek goriiyorsunuz, anne ve babasi bebekle oynuyorlar ve ytizlerde mutlulugu goriiyorsunuz,
bir yasam goriiyorsunuz ve insanlar mizah yapiyor. Simdi, bir tarafta mizah, yasam coskusu,
yasam enerjisi, obiir tarafta yasami baski altina alan iktidar var, kilise. Tkisi arasindaki yarig
hissediyorsunuz ve daha sonra o imajlara bakarak ¢oziimleme yapmaya basliyorsunuz.
Diyorsunuz ki benim su anda soyledigim gibi, bakin, burada biiyiik “I” ile baglayan iktidar
asagida kicuk “i”
Tipki Arsimed’in 6liimii gibi. Arsimed nasil 6lmiistti? Marcellus, asker gondererek Arsimed’i
cagirdi. Arsimed asker geldiginde denklem yapmaktayd:, kendi diinyasinda, yaratici
hattindaydi. Askerin seslenmesine Arsimed tepkisiz kaldi: “Denklemi bir bitireyim, ondan
sonra geleyim.” dedi ama Romal1 asker {ictincti seferde kilicini ¢ikardi, Arsimed’i oldiirddi.
Simdi burada biiyiik bir yarik vardir. Nedir? Tktidarla, siddet uygulayan iktidarlarla yaratict
hattinda gitmek isteyen yaraticilar, sanatgilar arasinda tarih boyunca her zaman bir ugurum
vardir. Felsefe bunun tizerine diistiniir ¢tinkii ikisi arasinda mesafe vardir. Biraz 6nce dedigim
gibi felsefe yarik tizerine diistinmedir. Biz bunun tizerinde diistinmeye baslariz, bunun tizerine
konusuruz.

ile baslayan iktidar, ikisi tarih boyunca hep catisma igerisinde olmustur.
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Felsefenin yarari su: Felsefede gidebileceginiz yere kadar gidersinizama bunu disaridan
dayatarak degil, iceriden yol alarak yaparsiniz. Aradaki fark o. Ama bir kuram olsayd, 6rnegin
feminist kuram olsayd1 ya da bir psikanalitik kuram olsayd1 Persona’y1 sadece psikanalitik
kuramla yorumlardiniz, psikanalitik kurama indirgerdiniz onu. Tipki Hans"in bir ati1 riiyasinda
goriip at1 babayla 6zdeslestirmeniz gibi. At, attir arkadaslar. “At, babadir.” demekle “At,
attir.” demek arasinda diinya kadar fark vardir. Niye? Ciinkti at1 babaya indirgiyorsunuz. At
gugcludir. At bir hayvandir. Hayvanlardan 6grenecegimiz o kadar ¢ok sey var ki. Nietzsche nin
Hayvanlari en son ¢ikan kitaplardan birisi. Hayvanlar unutur, oysa insanlar unutmay1 unuttu,
diyor Nietzsche. Biz her seyi hafizaya kaydediyoruz. Hayvanlardan grenecegimiz ¢ok sey
var. Hayvanlar sezgisel ve resimsel bakisla hayati gortir, carpe diem denen seyi hayvanlar
yasar. Biz, sadece biriktiririz, biriktirdigimiz seyler bize eylemi yaptirir. Hayvan, hayvandir.
Bizim kaybettigimiz sey hayvanligimizdir.

Bir ekleme yapacak misiniz, ya da sorunuzu yanitladim mi?

Soru: Yanitladiniz. Yalniz bazi noktalarda sorun var. Mesela sunu dediniz: “Edebiyat,
edebiyattir; felsefe, felsefedir.” Mesela bunun ickinligini nereden sagliyoruz?

Bunun disinda varlik, evet, cok 6nemli. Varlikla hareketlere basvururuz ama Heidegger
bize bir sey gosterdi: Varliga dair bir s6z sdylememiz, varliga dair bir ¢ikarimda bulunmamiz
varlig1 disar1 ¢ikarmayabilir, hatta onu bir kurtulusa, bir yol gidise sevk edebilir. Yani soyle,
ontoloji tarihi tamamiyla varligin yol tutusudur... Dolayisiyla varliga ulasmak ve oradaki
ickini bulmak, asil mesele bu degil mi zaten? Sizin varlik olarak gordiigiiniiz, iste varlik olarak
sizde uyandirdig seyle bir baskasinda uyandirdig1 sey ayni olabilir mi? Varliktan hareket
ediyoruz ama herkes ayni varliktan ayni sekilde mi hareket ediyor?

Yanit: Simdi soyle birinci sorunuz: “Felsefe, felsefedir; sinema, sinemadir; edebiyat,
edebiyattir.” demek tam da ickin bakistir ¢tinkii varligin kendisini kendi hakikati igerisinde
degerlendiriyorsunuz. Burada herhangi bir problem yoktur. Tam tersine “Sinema edebiyattir”
demek, sinemay1 edebiyat icerisinde c¢okertmektir, indirgemektir. ‘Gibi" sozciigii kadar
tehlikeli bir sozctik yoktur. Su, su gibidir; bu, bu gibidir! Yani hayata “gibi” ile bakmak ile
“ve” ile bakmak arasinda diinya kadar fark vardir. Birisi temsildir, 6biirii ickinliktir.

Ama ikinci sorunuza gelirsem, buradaki merkezi noktalardan birisi duygulanimdir,
affection. Simdi, duygulanim, acaba kendi hattinda mu isliyor yoksa duygulanim soyut teoriler
tarafindan ele gecirilmis mi? Yani sormamiz gereken sorulardan birisi bu. Mesela bir sahne
vardi, Nietzsche Agladiginda’da. Cogunuz izlemissinizdir, bir kitaptir biliyorsunuz, daha sonra
filme cevrildi. Orada Nietzsche Doktor Breuer ile karsilasir ve Doktor “Seni tedavi etmek
istiyorum.” der. Nietzsche de ona sorar: “Niye?” Senin motivasyon kaynagin nedir? Senin beni
tedavi etmekteki amacin nedir? Doktor Breuer'tin tedavideki amaci kendi soyut teorilerini
uygulamasi mi, kendini gergeklestirmesi mi, yoksa Nietzsche gibi bir filozofu tanima gayreti
mi? Motivasyon kaynag1 para m1? Motivasyon kaynagi iktidar mi1? Diinya kadar mekanizma
var gordiigiiniiz gibi. Simdi, burada mesele ne? Bizim motivasyonumuza etki eden giicler iizerinde
bir miktar duygulanima ve biraz da bilgiye sahip olabilirsek asla miikemmellige erisemesek de -
¢linkti miikemmellik 6ltimle es degerdir- herhangi bir eksikligi ve bir sekilde hayat daha fazla
tamima sansimiz var. Biraz daha somutlastirirsam, mesela Persona’da soyle bir sahne vardir.
Simdi ben filmin icerisinden girerek size yorum yapacagim. Orada Alma hemsire, Elisabet bir
aktris ve dikkat ederseniz, hemsire bir fantezi diinyasi da kurmus.
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Yani ne diyor? Iste senin de benden hoslandigin1 diistintiyorum, ikimiz arkadas
olabiliriz. Yani kendine ait bir diinya tasarimi kuruyor ama bu biraz yaniltici bir diinya
tasarimi. Karsisindaki Elisabet’i fazla tanimiyor. Peki, bu illtizyon nasil bitecek, bu tasarim ne
zaman bitecek? Bakin, bir karsilasma oluyor? Nasil karsilasmaydi bu? Alma'nin mektup ile
karsilasmasi. Elisabet bir mektup yaziyor, Alma mektubu tasiyor, tasirken arabada mektubu
actyor, okuyor. Mektupta ne diyor? Diyor ki, Alma’nin benim hakkimda kendince diistinceleri
var. Mektupta bunu biraz ironiyle, biraz mizahi tonla yapiyor. Ve boylece Alma’da birdenbire
aydinlanma gergeklesiyor ama bu tam aydinlanma degil, tam uyans degil, kismi bir uyanis.
Uyanis biraz miimkiin. Bakin, orada uyanis: gerceklestiren bir mektup.

Devam edelim, Winter Light, Kis Isig1 diye bir filmi var, biliyorsunuz. Onemli filmlerinden
birisidir. Oradaki peder stirekli sorgulamalar icerisinde ama bir tiirlii itiraf edemiyor. Filmin
ortalarina dogru kiminle karsilasiyor? Kiliseye gelen miidavimlerden birisiyle konusuyor
ve orada o karsilasma neticesinde bir seyler itiraf ediyor. Daha sonra kiminle karsilasiyor?
Sevgilisiyle karsilagtyor. itiraf biiytiyor, biiytiyor, Bergman o pederdeki uyanisi bize gosteriyor.
Ama nasil gosteriyor? Renk agiliyor. Yani bu siyah beyaz filmdir ama arka tonlar beyazlasir.
Niye beyazlasiyor ¢iinkii peder uyaniyor. Uyanis gerceklesiyor. Bunun icin sdyle mi yapiyor
Bergman?

Iste peder o giin uyamsa gegmisti, uyanisinin teorik nedenleri nelerdi, boyle bir
aciklama mi yapiyor yoksa sinemanin kendi operasyonlariyla m1 pederin kismi uyanisini
gerceklestiriyor? Sinema kendi felsefesini siyah beyaz tonlardaki acilmayla yapiyor. Peki,
ben bu analizi nereden yapryorum? Analizi filmin kendi icinden yola ¢ikarak, disa dogru agilarak
yapiyorum. Kendi soyut okumalarimi filme dayatmiyorum. Bunun kendisinin -ahlaki, ya da
ahlaki demeyelim, ahlakla etik farklidir- etik olmadigini diistintiyorum. Etik diinyevidir,
ahlak askindir. Ahlak dogruyu, yanls1 bastan soyler size ama etik; deneyimle, tecriibeyle ve
glicle isleyen bir seydir. Spinoza ikisini ayirir.

Soru: Oradaki siyahin beyazin oradaki deliginden ¢ikmasi, bunlarin tarihsel seyler
oldugunu distintiyorum. Bir kitapta karsilasmistim. Renklerin anlamlari tarihseldir, yani 13.
ytizyillda maviye kullanilan anlamla 19. ytizyilda kullanilan ayn1 degildir. Sizin gosterdiginiz
sahnelerde boyle seyler gordiim. Yani siyahtan beyaza dogru, acik renge dogru bir gecis var.
Bunu zaten biz de styliiyoruz ama olayimn net degisiminin sizin soylediginiz seye tekabiil
edecegini yine disaridan giderek soyliiyoruz.

Yanit: Ben tabii konusma kisa oldugu icin bunlarin hepsini sdyleyemem. Isin bir
organizma boyutu var, yasam boyutu var. Simdi kirmizi renk nedir? Biz bunu “cosku” olarak,
“tagkinlik” olarak yorumluyoruz. Peki, bir boga kirmizi rengi gordiigiinde niye boyle sasirtyor?
Yani soyle: O pigmentlerin, hareket ve devinimin kendisinin bir yasamla, organizmayla,
organik yasamla ilgili de bir boyutu var. Bizim kiiltiirel yasam ona anlam veriyor ama bazi
seyler farklidir.

Bir Katilimcr: Japonlar kirmiziya daha farkli bir anlam veriyorlar.

Yanit: Evet. Verebilir ama sunu unutmamaniz gerekiyor. Cok kisa bir sey soyleyecegim.
Simdi siyaha bakalim. Niye siyah bu kadar problematiktir? Simdi bakin, avcilik-toplayicilik
doneminde gece tehlikelidir ¢tinkii karanlik ve siz géormek zorundasmiz varli§inizi devam
ettirmek icin. Her sey varligin1 koruma ve stirdiirme miicadelesinin ttirevidir.
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Eger siz stirekli baska varliklar1 gorecekseniz ne olmasi gerekiyor, aydinlik olmasi
lazim. Belki de bizim kolektif bilincimizde siyaha yonelik ytikledigimiz bu anlamin bununla
da iliskisi var. Yani diinya kadar neden vardir ama sonucta birgok kiiltiirde siyah kederi,
matemi, olimi cagristirir. Kargaya bakisimiz bile onunla sekillenir. Pelin Esmer’in son
filmi vard1 ya Ise Yarar Bir Sey. Karga, ama orada kargayi tersyiiz ediyor. O ayri. Yani biitiin
bunlarin hepsi ¢oklu aciklamalara acik. Her yere yayilmis, kendimize bile yayilmis bir virttiel
yan, bir cogulluk, enerji, hayatin kendisine yayilmus bir gii¢ var. Ve biz hayata biraz bu giic
yonelimli bakarsak, giicimiizti artiran ve azaltan etmenlerle meselelere bakarsak sanki
biraz daha yol alirmus gibi geliyor bana. Bir sinema filmine baktigimizda bizde yarattig1
duygulanim nedir, giicimiizii artiran, azaltan etmenler nedir, katarsis gerceklesiyor mu,
katarsis sinema salonunda mi gergeklesiyor yoksa film bittikten sonra devam ediyor mu? En
iyi film, en kaliteli film bizi ucurumun kenarina birakip getiren ve daha sonra, sinemadan
sonra strekli sorular sordugumuz film degil mi? Abbas Kiorostami'nin kendi demeglerinde
belirttigi gibi. Bu nereden cikiyor? Bu, sinemanin kendi yarattigi duygulamimdir. At nasil
bizim tizerimizde bir duygulanim yaratiyorsa izledigimiz sinema filmi de bir duygulanim
yaratiyor. Kaosa kars1 verilen miicadelede elimizde araglar var. Deleuze’tin soyledigi gibi,
bilim fonksiyonlarla ¢alisiyor, sanat duygulanimla calisiyor, felsefe de kavramlarla calistyor.
Ucgii yan yana is birligi ierisinde disimizdaki kaosla kapismamiza yol agtyor. Kapistyorsunuz,
kaosu alt edemiyorsunuz ama kapisiyorsunuz. Bize kismi yanitlar veriyor. Ben bunu suna
benzetiyorum: Sorfctiyle dalgalar arasindaki iliski gibi.

Bakin, okyanusta dalgalar kabardiginda sorfcii dalgalar1 durdurmaz, onunla birlikte
hareket eder, yani dalgalarla birlikte hareket ederiz. Eger bu okyanus dalgalarin1 kaosa
benzetirsek; anlam veremedigimiz bu gtigler, kaos, disimizdaki diinya, biitiin evren, ne dersek
diyelim, ona anlam vermek i¢in elimizde ti¢ tane mekanizma var; kendi tarzlarinda calistyor
ama birisi birisinden {tistiin degil. Iste bu temsil anlayisina ben karstyim. Birisi birisinden
ustiin degil. Hiyerarsik bir iliski yoktur. Fark vardir. Fark felsefesi acisindan baktigimizda
sadece sunu soyleriz: sinema edebiyattan farklidir. Sinema miizikten farklidir. Ee farkliysa
ne oldu? Farkliysa farkli, ne gtizel iste kaosa kars1 birlikte miicadele ediyorsunuz. Dedigimi
anlatabiliyor muyum? Ama bunlar1 ayrintili yine konusuruz.

Tesekkiirler.
Prof. Dr. Serdar OZTURK

SineFilozofi Dergisi Yayincisi
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Nietzsche’nin “Ustinsan1” ile
Jim Jarmusch’un “Zombilesen Insaninin” Karsilasmasi

Berna Akgag

Emre’ye...

“Insan biiyiik yapan onun bir amac degil, bir kdprii olmasidir: insanin sevilebilecek yani bir
dteye gecis ve bir batis olmasidir.” diyen Nietzsche tistinsan fikrini gelistirirken insanin hayvan
ile tistinsan arasinda gerilmis bir ip oldugunu diistiniir. Insan, bir kopriidiir ve bu koprii bir
amac degil tistinsanin aract konumundadir.

Ustinsan ulasilamaz bir zirve degildir, aksine en saf haliyle insan1 kendisine ¢agiran umudun
sarkisidir. Olagandan uzaklasip olagandisinin heyecanina ulasmaktir. Kendi sesini arayan,
hikayesinin pesindeki miinzevidir.

“Oliiler Olmez” (The Dead Don’t Die) (2019) filmiyle yonetmen Jim Jarmusch, insan ile
tistinsan arasinda kalan izleyicisine sinematografik bir alan agarak yeni secenekler sunmustur.
Film “Oliiler Olmez” mottosuyla kinayeli bir sekilde yasam ile 6liim arasindaki catismay1 gozler
ontine sermistir. Ruhunu kaybetmis zombi insanlar ve nefes alan -s6zde yasayan- insanlar
arasinda ince bir cizgi oldugunu gosteren Jarmusch, tipki “Tanr1 61di!” diyen Nietzsche gibi
“yasayan insan 6ldii!” diyerek dramatik, bir o kadar da fantastik sonumuzun filmini ¢ekmistir.

“Kag dostum, yalnizligina! Orman ve kaya seninle birlikte saygiyla susmay: bilirler. O sevdigin
genis dalli agaca benze yine...” diyen Nietzsche Zerdiist'le dogaya kacisin, telasin, yaratilmis
hikayelerin icinden siyrilmanin, dinginligin, bilgeligin sirrini bizlere vermeye calismustir.
Jarmusch ise olusturdugu kurgu ile Zerdust'ti, Hermit Bob karakteriyle diinyanin sonunu
izleyen, ne yaptiklarini bilmeyen ruhsuz insanlarin son sahidi haline getirmistir.

Burada Jarmusch’un amaci, yasadigini zanneden insanhiga bir balyoz etkisi yaratmaktir.
Olusturdugu diinyada hedonist insan yapisini, bitmek bilmeyen bir yok olusun metaforu
haline getirmektir. Insanin kanaatler ve askin cercevelerle smirlandiriimis hayatin1 mizahi
bir dille anlatan Jarmusch, “Beni anlamiyorlar; ben bu kulaklarin dinleyecegi agiz degilim.” diyen
Zerdiist'e karsilik “Oliiler Olmez” diyerek, yasamay1 bilmeyen insanliga bir képrii kurmus ve
meydandan ¢ekilmistir. Hayalet bedenler, ruhlarini kaybetmis insanlar kurgusunu “nefes alan
insanin” yok olusunu, belirlenmisligin cercevresinden yansitmustir.

“Seni oldiirmeyen sey giiclendirir.” diistincesiyle Nietzsche tecriibe ve deneyimin hayatta
kalmak i¢in en gti¢lti motivasyon kaynagi oldugunu, ne olursa olsun hayata bu dogrultuda
bakarak kendi “ben”imizle karsilasma ihtimalimize vurgu yapar. Ustinsan ¢ok uzaklarda
degildir, insan1 stirekli takip eden bir golgedir o... Jarmusch bunu fark etmis olacak ki tek
golgesi olan insan, Bob karakterine yasama firsati sunmustur. Oliilerin zombilesmesiyle,
duyan ama dinlemeyen, bakan ama goremeyen, var olan ama yasamayan insanin gercegini
dile getirmistir. Bu noktada Nietzsche ve Jarmusch “insanina” yeni bir secenek lazimdir.

Bu secenek, durmadan degisen bir tinin dedektifi gibi, yasamin ve zamanin belirleyicisi olan
“tistinsanda” aranmalidir.

Yaratilan zombi insaniyla da antagonistik bir yapr olusturulmus, karakterler kendi
kendilerinin engelleri haline gelmistir. Olmek yetmez artik, yok olmak icin kafanin kesilmesi,
kil haline dontismek gerekmektedir. Geri doniisii olmayan bu noktada hem filmin hem de
insanligin sonu gelmistir artik.
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Nietzsche'nin “Gergekten kiil olmadan kendinizi nasil yenileyebilirsiniz.” soztinti hatirlayacak
olursak insanligin kiillerinden yeniden dogmas: gerektigini, kendisini acilen fark ederek
-zombilesmeden- {istinsana evirilmesi gerektigi mesaji gok aciktir.

Filmin en dikkat ¢ekici yanlarindan biri de hayvanlarin boyle bir ortamdan ka¢malari,
ortadan kaybolmalaridir. Bob karakterinin diirbtinle zombilerin diinyasin1 izlerken
hayvanlarin ormana dogru kacislarim1 gormesi ve “Diinyama Hosgeldiniz!” demesi de akla
Zerdiist'tin hayvanlarla olan iliskisini getirmektedir. Zerdiist'e gore hayvanlar saf bir yasamin
kendi hattindaki yolcularidir. Kimse kimseye hesap sormaz, dogal akis icerisinde her canli
hayatta kalmaya calisir sadece, taa ki “insan hayvan1” ortaya ¢ikana kadar... Zerdust'e gore
insan hayvani 6yle garip bir canlidir ki gelistirdigi tepkisellik {izerine tiim eylemlerini “hayir”
diyebilmek i¢in olusturmustur. Etken olmaktan ¢ok edilgen yapida duran, ancak; sorumlulugu
asla tizerine almayan bir bakima sahte ahkam kesicidir. Bunun en biiytik 6rnegini de filmin
basinda Farmer Miller karakterinin tavuklarinin Bob tarafindan calindigini iddia etmesiyle
gormekteyiz. Bu, insanin gelistirdigi ve Nietzsche'nin de belirttigi giicsiizliigiin sahte ahlaka
cevrildigi 6fkenin kurnazligidir. Kéle ve soylu iliskisidir. Filmin sonlarinda Miller’in zombiler
tarafindan katledilmesi de Bob’'un onun bu hazin sonunu izlemesi de hakiki intikamin bir
sonucudur.

Nietzsche'ye gore, insanin en biiyiik istegi “gticlii” olmaktir. Giig¢ bu filmde hayatta
kalmaya ¢alismaktir ve bunu basarabilen sadece Bob’dur. Insanin glicstizliiglinii ise olimle
gosteren Jarmusch bir bakima kendisiyle de dalga ge¢mektedir. Son sahnelerde her seyi bilen,
yaratan Tanr1 gibi Jarmusch’da filminin adeta Tanris1 haline dontismiistiir. Oyuncular kendi
aralarinda konusurken filmin sonunun koétii bitecegini Jarmusch'un verdigi sinrl bilgiyle
tahmin etmektedir. Ancak Jarmusch yap1 sokiime ugrattig1 senaryosunda c¢ok bilen Tanr1
roliintin karsisina hesaplanmamis bir son yaratarak uzayl Iskoc Zelda Winston karakterini
yerlestirmistir. Anlasilacagl gibi amag¢ insamin acizligine vurgu yaparak onu kanaatler
riiyasindan uyandirarak sok etkisi yaratmaktir. Zelda tabiri caizse damdan duiser gibi filme
dahil olmustur. Herkes tarafindan merak edilen, ilging biridir. Yaptig1is dolayisiyla esrarengiz
ayni zamanda trkiitiicti bir goriintise sahiptir. Buda heykeliyle olan rittieli ve belindeki
kilictyla zombi kentine hazirlikli gonderildigi kesindir. Uyanmus, idrak etmis, bilinglenmis
anlamina gelen Buda'yla iliskisi ise tesadiif olamayacak kadar anlamlidur.

Kliselesmis kahraman ideasmmin disinda ruhlarimi satmis, zombilesen insanlar,
Nietzsche'nin de dedigi gibi “¢irkin hakikatlerdir.” ancak, “...hakikat bizi éldiirmesin diye sanata
sahibiz.” Bu ayricalig1 elde eden insan sinemaysi, hayati tecriibe edebilecegi bir deneyim alani
olarak gormelidir. Ne biiytik bir firsattir ki bu, cirkine ya da giizele zahmetsizce ulasabilme
imkan1 sunar. Afallatic1 bir etkiyle, insan1 zombilesen insan {tizerine dustindiirtir ve yorum
yapmaya yoneltir.

“Tamimak, anlamak, harekete ge¢mek gerekir. Diinya hayal kurmak icin degil, baska bir sekle
dontistiirmek igindir.” diyen Spinoza, varolusun asil basamaginin (potentia agendi) “varolma
kudreti”’nin, eyleme ge¢gmenin varolma giiclinii arttiran yegane deneyim oldugunu diistintir.
Bu a¢idan sinemay, virtiiel yontimiiziin bir uzantisi, ayn1 zamanda da izleyicisine yeni alanlar
acan varolma kudretimizi arttirict bir motivasyon kaynagi olarak gorebiliriz. Ustinsana
ulasmaya calisan insan i¢in olagantistii bir secenektir sinema.

Gilles Deleuze felsefi kavramlar igin “Birbirine uymayan parcalanmg biitinlerdir,
zira kenarlart ¢akismaz. Bir yapboz olusturmaktan ¢ok zar atimlarindan dogarlar.” der. Boyle bir
diistincenin birbiriyle alakasiz gibi goriinen bircok kavrami bir araya getirebilen felsefe
ve sinema birlikteligini saglamasi kaginilmazdir. Yikim tekrar tekrar insay1 saglar. Bu da
yaratilmis hikayelerin disina ¢ikmayi, yasamayi, nefes almayz...
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Nietzsche ve Jarmusch birlikteligi de “tistinsan”, “zombilesen insan” kavramlar1 da bu
yikimlarin birer tirtintidur. Ikisi de hayata, yasama yonelik yeni kivrimlar yaratarak yorum
katmuslardir ve ikisi de yaratici, afallatici, carpici kasif filozoflardir.

Ve inaniyorum ki Nietzsche hayatta olsaydi ayni Jarmusch gibi

“Tanr1 6ldii!, Insan da 6ldii! Ama dliiler 6lmiiyor!” diyerek catismayn tekrar alevlendirirdi.
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The Truman Show, Into The Wild ve Hollywood Sinemasinin Sahte
Elestirelligi

Erdem flic*

Ozet

Basta ticari Amerikan sinemas: olmak tizere anaakim sinemanin onde gelen yapimlarinin mevcut
egemen ideolojik ve politik iklimin sdzciisii ve yeniden tireticisi olduguna dair yaygin bir goriis vardir.
Buna ragmen anaakim sinema iiriinii olmasina karsin kendisini elestirel bir konuma yerlestiren
drneklerin var oldugu da siklikla one stiriiliir. The Truman Show ve Into the Wild filmleri de kurdugu
catisma iliskileri ve dykiilemesi ile anaakim sinemanin elestirel drneklerinden olarak tanimlanir. Bu
calisma sz konusu iki filmin ¢atisma iliskilerinden yola ¢ikarak semantik bir iligkiye sahip oldugunu
one stirecek ve filmlerin ana fikirlerinde ortaya atilan etik ve ideolojik degerleri, kapitalizmin doniisiimii
ile iliskili olarak degerlendirecektir.

Yirminciyiizyilin son ceyreginden itibaren ¢agdas kapitalizmin bir doniisiim siireci igine girdigi yoniinde
cesitli tezler One siirtilmektedir. Bu ¢alismada séz konusu doniisiim Michel Foucault'nun “disiplin
toplumlar” kavrami ve bu toplumsal drgiitlenmelerin yerini alan neoliberal yonetimsellik baglamlarinda
ele alimarak secilen filmlerin dykiilemeleri bu tartismaya denk diisecek sekilde degerlendirilecektir.
Boylece filmlerin elestirel argiimanlar: ile kapitalizmin doniisiimii arasinda bir karsilastirma stireci
yiiriitiilecektir. Doniisiim cergevesinde kapitalizmin terk ettigi kurumlar ve iiretilen yeni dznellik kipi
dikkate alindi§inda The Truman Show ve Into the Wild filmlerinin elestirel olmadig1, egemen politik
iklimle uyumlu bir 6ykiilemeyi ve catisma dinamiklerini barindirdigi dne siirtilecektir.

Anahtar Kelimeler: Into The Wild, The Truman Show, disiplin toplumlari, neoliberalizm
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The Truman Show, Into The Wild and The Pseudo Opposition of
Hollywood

Erdem flic*

Abstract

There is a common belief that the major products of mainstream cinema, particularly commercial
American cinema, are the producers of the current dominant ideological and political climate. However
it is also frequently stated that there are some examples placing themselves in a critical position despite
their mainstream character. The movies, The Truman Show and Into the Wild are considered as critical
examples of mainstream cinema due to their conflict relations and narratives. This study will suggest
that those two mentioned films have a semantic relationship based on their conflict relationships and
will evaluate the ethical and ideological values that derive from the main ideas of the films within their
relationship with the transformation of capitalism.

Since the last quarter of the twentieth century, various arquments have been proposed that contemporary
capitalism has entered a process of transformation. In this study that transformation will be discussed
in the context of Michel Foucault’s concept of “disciplinary societies” and the neoliberal govermentality
that replace these social organizations and the narratives of the selected films will be evaluated in a way
that corresponds to this discussion. In this context the critical arguments of the films will be compared
to the transformation of capitalism. Considering the institutions that capitalism abondon and the new
subjectivity that is produced; it will be claimed that the movies The Truman Show and Into the Wild
are not critical, contrarily they contain a narrative and dynamics of conflict that are coherent to the
dominant political climate.

Keywords: Into The Wild, The Truman Show, disciplinary societies, neoliberalism
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Giris

Basta Amerikan ticari sinemasi olmak tizere Diinya'nin 6nde gelen anaakim
sinemalarmin belli basli 6rnekleri, doneminin egemen iktisadi, politik ve ideolojik soylem ve
uygulamalarinin sinematografik bir sozctisii ve retorik tireticisi olagelmistir. Michael Ryan ve
Douglas Kellner Politik Kamera adli kitaplarinda donemsel olarak “Hollywood sinemasinin,
olusmakta olan muhafazakar hareketlenmeyi, aileden orduya ve ekonomik politikaya kadar
bircok cephede fiilen desteklemekte” (1997: 13) olduguna dikkat ¢eker. Ryan ve Kellner bazi
elestirmenlerin, Hollywood un egemen kurumlari, ideolojileri ve degerleri mesrulastirmanin
bir arac1 olarak islev gordiigi yontindeki savlarmi hatirlatarak bu goriisii tartismaya agar.
Kiiltir endistrilerinin 6nemli bir parcast olan ana akim sinema ile egemen kiiltiirel ve
ideolojik degerler arasinda her zaman mutlak bir paralellik olup olmadig: konusu gercekten
de tartismaya aciktir. Hollywood sinemasinin bazi érneklerinin gesitli toplumsal hareketlerin
etkisinde kalarak “ Amerikan kurum ve degerlerine elestirel yaklagimlar” (1997: 43) getirdigini
yine Ryan ve Kellner vurgular.

Oykiilemesi ve 6ne stirdtigii anafikirleri cercevesinde kendisini elestirel bir konuma
yerlestiren veya elestirmenlerce bu tiir bir deger atfedilen Hollywood filmleri her donem
karsimiza ¢ikmaktadir. Bu calismada ise gerek dykiisti iginde 6ne stirdtigii tartismalar, gerekse
cesitli poptiler ve akademik yorumlar tarafindan bu tiirden bir elestirel konuma yerlestirilen
iki film, The Truman Show (Truman Show, Peter Weir, 1998) ve Into The Wild (Ozgiirliik Yolu,
2007, Sean Penn) egemen ekonomi politigin degerleri ile karsilastirmali olarak incelenecektir.
Bu secimdeki temel sebep ise s6z konusu iki filmin, kapitalizmin, basta Bati1 toplumlar1
icinde gerceklestirdigi dontistimle iliskili olarak ¢oztimlenebilecek bir malzeme sunmasidir.
The Truman Show’da karakterin yasadigl catismalar Sanayi Dénemi ve disiplin toplumlari
paradigmalariile bu paradigmalarin tarihsel kriziileiliskili; Into The Wild ise dontistimle birlikte
kapitalizmin kurmakta oldugu yeni uzlasi, deger, kurumsal 6rgiit modelleri ile karsilastirmali
olarak incelenecektir. Her iki filmde de karakterlerin sertivenleri ile etik tercihleri baglaminda
semantik bir iliski bulunmaktadir. Burada yiiriitiilmeye calisilan, filmler 6zelinde herhangi
bir yontiyle metaforik olmayan bir analizdir. Her iki film de Michel Foucault'nun disiplin
toplumlari olarak adlandirdig: tarihsel analizi ile bu toplumlarin krizinin ardindan gelen yeni
yonetimsellik modelleri ile iliskili olarak incelenmistir.

Catismanin Hedefindeki Disiplin Toplumlar

The Truman Show ve Into The Wild filmlerinin gerek sinematografik olarak, gerekse
oyktleme iginde one stirdiigli catismalardan dogan tartismanin elestirel boyutu, Bati
toplumlarinda cagdas kapitalizmin girdigi donemsel kriz ve dontisim baglaminda
degerlendirilmek istenirse, Michel Foucault'nun tarihsel analizi ve bu analizden hareketle
isaret ettigi dontistimler uygun bir teorik art alan olusturur. Michel Foucault, kapitalizmin
dogusunun ardindan ve Sanayi Devrimi ile birlikte ortaya cikan kapsayici diizeni “disiplin
toplumlar1” olarak adlandirmisti. Diistintir, yirminci yiizyilin ikinci yaris1 ile birlikte bu
toplumsal yapilanmadan uzaklasildigini gérmekle birlikte, Klasik Cag olarak adlandirdig: bu
donemin kapsamli bir analizini yapmistir. Foucault'nun galismasinda karsilastig1 ortak imge,
yayginlastirilmis bir kapatma uygulamasi ile devreye sokulan iktidar dispositifleri olmustur.

M2 L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Say1: 8 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Dispositif kavramini, “sdylemler, kurumlar, mimari bicimler, diizenleyici kararlar,
yasalar, idari 6nlemler, bilimsel sozceler, felsefi, ahlaki ve hayirseverce énermelerden” (2005,
119) olusaniliskilerin ag1 olarak tanimlayan Foucault, kapatma uygulamalarini 6ncelikli olarak
beden tizerinde isleyen anatomo-politik, ardindan niifus ve oranlarina yonelik biyo-politik
iktidar kutuplarinin tekniklerinden biri olarak tanimlamistir. Bu yaygin teknigin sonucunda
Bati toplumlar1 on altinci ve yirminci yiizyillar arasinda kapatilmistir. Ingiltere, Almanya
ve Paris’'te kurulan atdlyeler (workhouse), 1slahhaneler ve Genel Hastaneler bir taraftan
yoksul hasta ve suclular1 kapatip diger taraftan onlari galistirmak i¢in donemin monarsik
iktidarlarinin, 6nce kendi sinirlari icinde sonra Avrupa’da hizla yayginlastirdigi kurumlar olur.
Foucault, Genel Hastaneyi “monarsik ve burjuva bir diizenin bir y{irtitme makami” (2015: 92)
olarak tanimlar. Tiim kapatma kurumlar: calismay1 bir toplumsal gorev olarak uygulamanin
araci kilimir: “kapatilanlar calismak zorundadirlar. Emeklerinin tam degeri hesaplanmakta
ve bunun dortte biri onlara verilmektedir” (2015: 117). Kapatma uygulamasi on sekiz ve on
dokuzuncu ytiizyil boyunca islahevleri ve atolyeler gibi 6ncti 6rneklerinden fabrika, hapishane,
hastane, okul gibi kurumlara dontisiir. Buralarda uygulanan teknikler yalnizca kapatmak ve
calistirmak ile yetinmeyen, ayni zamanda incelikli bir gozetleme ve denetim mekaniklerini
her an devrede tutarak anatomo-politik ve biyo-politik iktidari hem ayr1 ayr1 bedenler hem
de toplumlar tizerinde isletme amacindadir.! Bu iki iktidar kutbunun bir arada biyo-iktidar
olarak kavramsallastiran Foucault, diger yandan kapatmanin vazgecilmez olmadigini da en
basindan beri vurgulamistir. Gilles Deleuze, buradaki kurumsal orgiitlenmelerin analojik
modelinin hapishane oldugunu vurgular (2013:187). Giindelik zamani belirli parcalara ayirarak
icerigini rutinlestirmek, asimetrik tekniklerle gozetleyerek kendilerini disipline etmelerini

saglamak, yalnmizca mahkumlar degil; isciler, hastalar ve 6grenciler icin de ytirtirlige konulan
uygulamalardir.

Kapatilma ile amaclanan, Foucault'nun iktidarin nesnesi ve hedefi olarak tanimladig:
(2000: 208) beden tizerinde denetim uygulamaktir. Biri digerini pekistirecek sekilde yararli hale
gelmek veitaatkar olmak seklinde gelisen, durusu, davranisi, hareketi, siireyi, eklemleri otomat
imgesindeki gibi detayli bir kinetizme tabi kilarak, bedeni tam bir iktidar mekanizmasinin igine
atan “ayn1 zamanda bir “iktidar mekanigi” de olan bir “siyasal anatomi” dogmaktadir” (2000:
211). Foucault, bu mekanigi olusturmak icin uygulanan cesitli teknikleri siralar. [1ki “kapal1 bir
alanin 6zellestirilmesi” (2000: 215) biciminde tanimladigy, tiim kurumlar i¢in sart kosulmaya
baslanan bir kapatma bigimidir. Suclular ve hastalar calisan toplumu korumak adina kapatilir,
ancak bu durum toplumun geri kalaninin serbest birakildigi anlamina gelmez. Okullarin
giderek daha fazla manastir modelini benimsemesi saglanarak yatililik yayginlastirilir. Yeni
kararnameler ile kislalar gecmiste oldugundan daha kat1 bir kapali tutma aygit: olarak isler.
Daginik atolyelerden tiirdes ve sinirlari belirlenmis manifaktiir alanlarma gecilir. Foucault
gozlemlenen degisimin “yeni bir denetim tarzi” (2000: 216) oldugunu vurgular. Boylece
“tiretim gticlerinin yogunlasmasi” (2000: 217) ve emek giicti ile tiretim araclar1 {izerinde
egemenlik kurulmasi saglanir. Stiphesiz bu tiirden bir sinir-duvar 6rme, tek basina “ne sabit,
ne vazgecilmez, ne de yeterlidir” (2000: 217). Iceride en ince ayrintisina kadar, analitik olarak
orgtitlenmis bir mekanla karsilasiriz: “her kisiye kendi yeri, her yere bir kisi” (2000: 217).
Mekanin analitik orgtitlenmesi ile kimin nerede ve nasil bulunacagini belirleyerek gozetim
altinda tutmak muimkiindiir. Bunun yaninda mimari diizenlemeler ile mekanlar da yalnizca
cerceveleyerek gozetim altinda tutmakla kalmaz, ayn1 zamanda yararli birer mekan olarak
tanimlanar.
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Bir kurumun gozetimi diger kurumlarin ytirtitmekle miikellef oldugu denetimlerle
dayanisma i¢indedir. Zaman dakika ve saniye cinsinden, ritmik, diizenli, parcali bicimiyle
uygulanirken, bu zamanin niteligi kesintisiz denetimlerle “biittinsel olarak yararli” (2000: 229)
kilmak adina artirilir.

Zamanin yonetimi yalnizca mesai saatlerindeki dakiklik bi¢ciminde gerceklesmez.
Beden zamanin bir parametre olarak kullanildigr emirlere uyarlanir. Boylece ortaya bir
program ¢ikar. Bu program “eylemin kendisinin yogunlasmasini saglamaktadir; onun akisini
ve safhalarini iceriden denetlemektedir” (2000: 229).

Eylemi unsurlarina bolen kronometrik zaman harekete “bir yon, bir genislik, bir stire
tahsis” (2000: 229) ederek bedene biyo-iktidarin incelikli denetimlerinin niifuz etmesini saglar.

Foucault'nun, disiplin toplumlar1 ¢oziimlemesi ile buraya kadar ozetlenen iktidar
mekaniklerinin her birinin The Truman Show’da ana karakter i¢in kurgulanan ve miicadelesini
verdigi hayat tizerinde de uygulandigini sdyleyebiliriz. Filmin merkezi 6gesini olusturan
devasa stiidyonun esasen bir kapatma kurumu; ana karakter Truman’in biitiin amacimin
ise, baslangicta varligindan haberdar olmadig1 bu kurumdan kurtulmak oldugunu gortirtiz.
Ana karakterin icine yerlestirildigi kosullarin tek muhalifi olan sevdigi kadinin, Sylvia'nin
sozlerini alintilayarak vurgulamak gerekirse; “Truman bir hapishanededir”. Ancak karakterin
hapishanede olmasina sebep olan tek 6ge, uzak diyarlara gitmesine engel olacak bir kapali
alandan ibaret degildir. Giindelik hayatini kesin tamimlanmis rutinlere sokan aile, is ve
arkadaslik kurumlarinin baglayici ve tekdtiize iliskileri de mahpuslugunun diger bilesenlerini
olusturur. Foucault'nun ifadelerini hatirlayarak soylemek gerekirse, kapali alan iceride de
orgtitlenmis bir mekandir. Ancak bu orgiitlenme yeterince analitik ve incelikli islemekte
zorlandig1 icin igeriden gelen bir kurumsal ¢okiisiin zeminini olusturacaktir. Televizyon
programi dogumundan itibaren Truman’in bedenini merkezine almistir, karakterin icinde
yasadig1 kapali alanlar 6zellestirilmistir, gtindelik hayatinda zaman kronolojik olarak isletilir.

Michel Foucault, klasik ¢agin hapishane modellerinin “iktidarin otomatik
isleyisini saglayan bilingli ve stirekli bir gortinebilirlik halini yaratmak” (Foucault, 2000: 297)
islevine sahip olan, “panoptikon” adini verdigi bir mimari teknoloji ve asimetrik bir gozetleme
diyagrami olusturmak {izere tasarlandigimi bulgulamisti. Bir kisinin goriilmeden tim
mahkumlar1 gozetleyebilmesini, mahkumu da gozetleyene dair herhangi bir bilgiden mahrum
birakarak onun her an gozetlendigini varsaymasini saglayan bu sistem hem diger kapatilma
kurumlarinda uygulanmaya baslanmis, hem de iletisim teknolojilerinin geldigi asamalar
nedeniyle giintimiize kadar farkli tiirlerini yaratarak varligini strdtrmustiir. Enformatik
teknolojilerinin yardimiyla gozetlemenin eylem ve stireclere dagitildig1 “duvarsiz, penceresiz,
kulesiz ve gardiyansiz bir gozetleme sistemi olan” (Poster, 1990: 93) “stiper-panoptikon” ve
“bakisin sadece dogrulanamaz bir olasilikta degil sabit ve stirekli bir kesinlikte” (Peters, 1999:
82) olmasini saglayan “enformasyon-panoptikon” modellerinin yaninda, dogrultuyu tersine
cevirerek tiim toplumun bir kisiyi gozetledigi “sinoptikon” ve herkesin herkesi gozetlemesini

! Anatomo-politika ve biyo-politika biyo-iktidar1 olusturan iki kutup olarak calisir: “Bedenin terbiyesi
yeteneklerinin artirilmasi, giiclerinin ortaya cikarilmasi, yararliligiyla itaatkarhigimin kosut gelismesi, etkili ve
ekonomik denetim sistemleriyle biitiinlesmesi”ni (2010: 102) saglayan kutup ilk olusandir ve Foucault buna
“insan bedeninin anatomo-politikas1” (2010: 102) admn verir. Ikincisi daha geg, on sekizinci ytizyil ortalarinda
olusmus; “biyolojik stireclerin dayanagini olusturan bedeni merkez almistir: bollasma, dogum ve 6lim oranlari,
saglik diizeyi, yasam stiresi ve bunlari etkileyebilecek tiim kosullar 6nem kazanmistir” (2010: 102-103). Foucault,
diizenleyici denetim yoluyla gerceklesen bu kutba “niifusun biyo-politikas1” der.
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saglayan “omniopotikon” gibi kavramsallastirmalar halen gesitli tartismalarin konusudur.

The Truman Show’da “Panoptikon, Superpanoptikon ve Sinoptikon i¢ ice ge¢mistir”
(Oztiirk, 2013: 147-148). Ayrica Truman'in on sekizinci yiizyll mahkumlarindan temel
farki gozetlendiginden haberdar olmamasidir. Buna karsin bu durum, filmin herhangi
bir epizodunda bir sorun olarak tanimlanmaz. Ana karakter icin de durum farkl degildir.
Truman gozetlendigini fark ettiginde oykiileme icindeki temel catismasi ne yeni bir boyuta
girer, ne de bir dugiimiin olusturucu 6gesi olur. Finalde, programin yaraticis1 olan Christof
ile diyalogunda yasaminin canli yayinlandigini 6grendiginde Truman’in sorunu gozetlenmek
ile degil, iliskilerin gercekligi ile ilgilidir. Christof, hayat1 boyunca O’'nu izledigini, Truman’:
anladigmi gostermek ve kalmasi icin ikna etmek icin sdyler. Truman’in bir hapis hayati
yasadigima vurgu yapan Sylvia tarafindan da, stirekli gozetlenmek etik bir sorun olarak dile
getirilmez. Bu haliyle The Truman Show, panoptik sistemlerini yerkiire diizeyine yayginlastirip
kimi durumlarda 6zneleri gozetlenme arzusuna kadar tastyan biyo-iktidarin giincel konumuile
uyumlu bir hat ¢izer. Ne var ki filmin egemen iktisadi-politik retorikle asil uyumu, bir taraftan
temel meselelerini elestirel bir konuma yerlestiriyor gortintip diger taraftan kapitalizmin
kurumsal dontistimiine angaje olusunda aranmalidur.

Egemenin Terk Ettigi Diizene Kars1 Verilen Miicadele

Akademik literatiirde kapitalizmin, basta Bat1 toplumlar1 olmak tizere Sanayi Dénemi
paradigmalarin1 kokiinden degistiren bir dizi donustim gecirdigine dair sayisiz galisma
karsimiza gikar. Dontistime bir devrim niteligi atfeden egemen yaklasim “Bilgi Toplumu”,
“Endustri 4.0” gibi bir terminolojiyi popiilerlestirirken, elestirel ekonomi politik, yirminci
ytizyilinsongeyregindenitibaren etkilerinihissettirmeye baslayan bu dontistimiifinansallasma,
neoliberalizm, post-fordist 6rgiitlenmeler, sirket egemenligi gibi kavramlastirmalar yardimiyla
¢oztimlemeye calisir. S6z konusu dontisim hakkinda s6z alan Gilles Deleuze ise, Michel
Foucault'nun c¢alismasindan hareketle disiplin toplumlarinin yirminci ytizyilin ortalarinda
zirvesine ulastiktan sonra ¢oziilmeye basladiklarimi belirtir (2013: 187). Foucault'nun
terminolojisi ile soyleyecek olursak; biyo-iktidar, tizerinde egemenlik kurdugu toplumu
kapatarak denetim altinda tutmaktan vazge¢cmeye baslar.

Kurumlarda gerceklesen kapatma uygulamalariin vazgecilmez olmadigini belirten
Foucault, cagdas kapitalizmin disiplin toplumlarindan uzaklastigin1 gérmekteydi: “Altmisl
yillardan itibaren, bu kadar zahmetli bir iktidarin sanildig1 kadar elzem olmadiginin, sanayi
toplumlarinin beden tizerinde cok daha gevsek bir iktidarla yetinebileceginin farkina
varildi” (Foucault, 2003: 41). Uretim paradigmalarinda montaj hattini temsil eden fabrikanin
yerine iriin odakli ve modiiler 6rgiitlenen sirketi koyan kapitalizm, ayn1 zamanda kapatma
kurumlarinin da bir krize girmesine sebep olacaktir. The Truman Show filmi ise tam da bu
krizin en keskin yonleriyle deneyimlendigi bir donemde gosterime girecektir. Gilles Deleuze,
Foucaultnun calismasindan hareketle, disiplin toplumlarinin krize girerek Ikinci Diinya
Savasi'ndan sonra geriledigini sdyler: “bir disiplin toplumu, artik icinde olmadigimiz, artik
olmay1 biraktigimiz seydir” (Deleuze, 1992: 3). Deleuze, krizin ardindan dogan yeni modeli
“denetim toplumlar1” olarak adlandirmustir: “Artik kapatip-kusatmayla degil, stirekli
denetimle ve anlik isleyen iletisimle denetim toplumlaria girmekteyiz” (2013 :184). Bu yeni
toplum, disiplin toplumlarinin doéniistime ugramasina sebep olmaktadir.
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Okul stirekli egitime, hastaneler aile hekimliklerine, cezaevleri denetimli serbestlige,
fabrikalar ise sirketlere dontismektedir. “Artik okulda degilsin” ya da “artik iste degilsin”
diyen muktedirin sesi yerini stirekli egitime, tam zamanli mesaiye birakir. Saglik ise bedeni
diizenli araliklarla tahlil edip hastalig1 kontrol altinda tutmay1 amaglar. Ceza yasalar1 uzun
zamandir sartl tahliye ve denetimli serbestligi etkin bir bicimde devreye sokmus durumdadr.
Foucault, disiplin toplumlar1 analizini on sekizinci ve on dokuzuncu ytiizyil kapitalizmi ile
baglantili olarak yapmaktaydi: “Bu toplumlar doruk noktalarma yirminci ytizyil baslarinda
ulasmislardi” (Deleuze, 1992: 3). Okul, fabrika, hastane, hapishane gibi kapatma kurumlarinda
isletilen disiplinci rejim, yirminci ytizyilin ikinci yarisindan itibaren Bati toplumlarinda
¢oziilmeye baslar. Gozlemlenen dontisimiin kurumsal ayagi, Richard Sennett’in Karakter
Aginmast ve Yeni Kapitalizmin Kiiltiirii kitaplarindaki gorgiil arastirmalarinda ortaya ¢ikardig:
gibi, biirokratik-hiyerarsik modelin yerini alan ag bi¢cimli esnek yatay orgtitlenmelerdir:

“Girketler biirokrasi katmanlarini azaltmaya, daha diiz ve esnek organizasyonlar haline
gelmeye ugrasiyor. Yonetimler organizasyonlari, birer piramit seklinde degil birer network
olarak diistintiyor” (Sennett, 2008: 22). Biirokratik modelde kurumlar ¢calisanlariile uzun vadeli
sozlesmeler yapar. Bir calisan genellikle mesleki kariyerini bir kurumda tamamlar. Yoneticiler
ve teknik elemanlar bu siirecte kendileri igin ongoriilmiis kariyer basamaklarini tirmanur.
Buna karsin ag tipi orgiit, birbirleri ile baglantili, kimisi kisa dmiirlii, kimi daha uzun vadeli
tiretim adaciklariin organizasyonu anlamina gelir. Her bir adacik eklenip ¢ikarilmaya uygun
birer modiil olarak is gortir. Kitlesel seri tiretimin yerini proje bazl tiretim alir. Calisanlarin
kurum ile iligkisi projenin 6émrii ile belirlenir. Esnek uzmanlasma, ag ¢rgiitiin mottosudur.
Artik tirmanilacak bir kariyer merdiveni yoktur. Hiyerarsik diyagramin yerini takimlar, takim
liderligi, “montaj hattinin yerini, uzmanlasmus {iretim adaciklar1 almistir” (Sennett, 2008, 53).

Bu kurumsal dontistimler ve krizlerle iliskili olarak incelendiginde The Truman Show un
ana karakterinin temel gatismasinin, kapitalizmin uzaklasmakta oldugu kosullar biitiinii
oldugu gortilebilir. Amerikan ticari sinemasinin bir {irtinti olan The Truman Show, klasik anlat
kodlarin yeniden tireten tiirde bir dykiiye sahiptir. Bu nedenle ana karakter, dykiistiniin olay
orgtisiiicinde temel bir dtigtim ile karsilasir. Karakterin catismalarini ve miicadelesini kuracak
ve ¢ozlimiine ilerlemesini saglayacak olan bu ana diigiim, ayni zamanda filmin genel temasinin
elestirel konumunu da kurar. Truman kendisi icin detaylariyla tasarlanmis ve fiziksel olarak
kapatilmis bir hayat yasamaktadir. Ote yandan bu kapatilma onu kusatan stiidyo mekandan
ibaret degildir. Giindelik hayatinin edimlerini belirleyip cesitli rutinlere baglayan kurumlar,
asil kapatilmay1 ve bedeni izerinde isleyen disiplin mekaniklerini olusturur. Bu hayatin
kendisinden habersiz bigimde canli yayinlanmasi ise, temel diigtimiiniin herhangi bir 6gesine
dahil degildir. Truman Burbank, baskalarinin 6zendigi bir masa basi ise, ideal bir ev ve ese
sahip olmasina karsin gitmeyi, kendi sozleri ile “cikmay1” (getting out) diistiniir. Diinyay1
gormek ve kesfetmek istedigini soyleyen Truman ile yasayabilecegi en iyi yerde olduguna
O’'nu ikna etmek isteyen cevresi arasinda karikattirize bir catisma stirer. Burada karsimiza iki
farkli karakterde Truman ¢ikar: Rutine binmis iliskilerinde jest ve mimikleri ile sahte bir parodi
sergilerken, gitmek icin harekete gectiginde daha sahici bir insana donitistir. Kat1 bir rutinin
icine hapsolan, evde olmanin giizellikleri tizerine televizyon filmlerine, seyahatin tehlikeleri
tizerine acemice bir propagandaya stirekli maruz birakilan Truman’mn ilk kesfedecegi hayatinin
diizmece oldugudur. Bu hayat1 diizmece yapan asil durum ise, Truman’in igine yerlestirildigi
kurumlarm artik islemekte zorlanmasidir. Ataerkilligi ve aileciligi ile bilinen Amerikan ticari
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sinemasl, The Truman Show 6zelinde bu 6zelligini bir kenara birakmustir. Truman’in babasi
bir travma kaynagi, annesi ise onu mekanda tutan bagken ve kurdugu aile dagilmakta iken,
aile ve onun kutsallig1 tizerinde herhangi bir deger yargis: tiretilmez. Disiplin toplumlarinin
¢ekirdek kurumu olan aile baglayici bir ethosla iliskilendirilmez.

Truman’in gatismasit ve miicadelesinin temel ekseni de kendisini tutsak ederek
denetimi altinda tutacak olan bu kurumlardan kacip kurtulma arzusu tizerine kurulur. Bu
nedenle en biiyiik duygusal yikimini, onu kapatan stiidyonun sinirina vardiginda, duvarlar:
yumruklarken yasar. Burasi filmin ideolojik olarak bulundugu tarafin acikca ilan edildigi ve
elestirel boyutunun iceriginin en net haliyle tanimlandig1 sahnedir. Buna karsin buirokratik
piramit modeline denk diisen ve Sanayi Donemi paradigmalar1 i¢cinde kalmis olan bu
kurumlar halihazirda kapitalizmin geride biraktig1 iliskiler toplamidir. Egemenin yeni soylemi
insanlardan sabit bir ise sadik degil, mobilize olmalarini; Truman 6rneginde Fiji Adalari’'na
gitmelerini, tiretken degil, girisimci olmalarini istemektedir. Truman’'in gatismaya girdigi
hayat tarzi, kapitalizmin artik tiretmekten vazgectigi bir 6znellik kipine denk diismektedir.

Déniigiimiin I¢indeki Kahramanin Oznelligi

Kapitalist makinenin bu dontistimii ile insa edilen yeni kurumsal orgtitlenme
bicimlerinin ne oldugu ve hangi ideal 6znenin tiretilmeye calisildig1 sorulariin cevabi icin
ise The Truman Show dogru 6rnek degildir. Ctinkti Truman, kapatilma ve disiplin kurumlar:
ile girdigi miicadelesini kazandiginda filmin temel diigtimii de ¢oziilmiis olur. Bu nedenle
yeniye dair bu sorular, Truman’in filmin finalinde c¢iktig1 stiidyo kapisinin diger tarafinda,
disinda kalmustir. Eger yine bir film dolayimi ile Truman karakterini disarida bekleyen
hayatin hangi kosullar1 sundugu ve hangi tarzi olumladigimi ¢oziimlemek istersek Into The
Wild filmini secebiliriz. Ciinkii her iki filmde de, ana karakterlerin reddettikleri tizerinden
bir analoji kurmak miimkiindiir. Into The Wild filminin kahramani Christopher ya da
kendisine koydugu isminle Alexander Supertramp da, tipki Truman gibi disiplin kurumlar:
ile kusatilmis bir hayata ve mesleki kariyere sirtin1 doner. Into The Wild, kapitalizmin yeni
orgtitlenmelerinin yaninda tiretmeye calistig1 yeni 6znellik modeli bakimindan da incelemek
i¢in ideal bir filmdir. S6z konusu 6znellik ise teorik gercevesini agirlikli olarak neoliberalizm
tizerine yurttiilen galismalarda bulur.

Neoliberalizm, karakteristik 6zelliklerini 6ncelikli olarak tzellestirme, finansallasma,
deregiilasyon gibi uygulamalar, issizlik, giivencesiz ve kisa vadeli istihdam, gelir
adaletsizligindeki artis, kamu hizmetleri, sosyal giivenceler, {icretlerdeki gerilemeler gibi
semptomlarla gosterir. [1k bakista bu durum kapitalist makinenin igleyisinin olagan bir sonucu
olarak goriinebilir. Stirecin giiclenmis kapitalist bicimine stiphe duyulmamakla birlikte
belli bash uygulamalar1 ve sonuglariyla neoliberalizm bir dizi “yeni”yi beraberinde getirir.
Susan George, yirminci ytizyilin ikinci yarisindan oénce toplumlarin giintimiiziin neoliberal
uygulamalarina ttimiiyle yabanci oldugunu belirtir: “1945 ya da 1950 yilinda, bugiiniin
neoliberal paketiyle herhangi bir ciddi fikir ve politika teklifinde bulunmus olsaydiniz, size
gultup gecerler ya da akil hastanesine gonderirlerdi” (2009: 33). Elestirel iktisadi yaklasimlar
neoliberal donemeci genellikle finansallasma kavrami ve borg krizleri ile birlikte ele alir. Gérard
Duménil ve Dominique Lévy, noliberalizmin egemenligini sinf catismasi ile iliskilendirerek
analiz eder. 1950’1i ve 1960’11 yillarda ticretli emegin alim giicti, istihdam ve sosyal giivenlik
sistemlerinde ilerlemeler kaydedildigini, boylece sermayenin gelir ve haklarinin geriledigini
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vurgulayan Duménil ve Lévy, 1970°li ve 1980’li yillarda bu stirecin yon degistirdigini belirtir:
“Neoliberalizm ile birlikte, sermaye sahibi siniflar tistiin konumlarini, kapitalizm ise kendine
has zorba giictinii yeniden ele gecirmistir” (2009: 50). Duménil ve Lévy ekonomi ve toplumun
kapitalist niteliklerinin yeniden insa stireci olarak gordiikleri bu evreyi “finansal kurumlarin
ve smiflarm ¢atismas1” (2009: 51) olarak tanimlar: “Bu yeniden insa, finans adin1 verdigimiz,
melez bir toplumsal kimlik olgusudur ve kapitalist sinifla finansal kurumlarin tist kesimlerini
bir araya getirmektedir” (2009: 51).

Gelismelerin ilk sonucu finans kapitalizminin egemenlik alanin1 genisletmesi olmustur:
“Firmanin tamamina finans mantiginin sinmesi, tiretim mantig1 tizerine kurulu 6rgtitlenme ve
yonetim bicimlerini alttist ediyor” (Geuljac, 2013: 37). Boylece piyasa, arz talep terimleriyle
kavranamaz hale gelerek, firmalarin kendisini dahi “degeri gtinliik olarak olctilen finansal
bir tirtin haline” (Geuljac, 2013: 37) getiren, hizl1 ve anlik kazang amaciyla kisa vadede sonug
bekleyen, “finans piyasalarinin degiskenligine emek piyasasinin degiskenligi’ni (Geuljac,
2013: 38) dayatan bir kuvvet olarak ortaya cikar. Bu kuvvetler Sennett’in inceledigi kurumsal
dontistimiin de sebeplerinden birini olusturur. Kisa vadede sonug eklentisi, biirokratik modeli
zayiflatan etkenlerden biridir. Anlik kazang, giindelik bir trtin mantig iliskilerini de kisa
vadeli kuran karmasik ag modeline evrilmeyi gerektirmistir.

Biittin bu degerlendirmelerin yaninda neoliberalizmin, 6zellestirme ya da finansallasma
gibi iktisadi ve politik uygulamalardan ibaret bir uygulama olmadigini vurgulamak gerekir.
Bu tam anlamiyla yeni bir akilsallik bigimi olusturan bir yonetimsellik meselesidir ve
neoliberal yonetim sanatinda esas olan toplumu “standartlastirmak ve disipline sokmak”
(2015: 127) degildir. S6z konusu yeni akilsallik bigimi ortaya yeni bir ¢zne kipini koyar.
Tarihsel olarak yirminci ytizyilin son geyreginde kendisini agikga gostermeye baslayan bu
dontstimin toplumun tyeleri tizerindeki farklarini, liberalizmin “tiretken 6zne”si ve neo-
liberalizmin “girisimci 6zne”si bigiminde ay1rt etmek miimkiindiir. Liberalizm, demokrasi ve
kapitalizm ile “devredilemez haklara sahip yurttas ile kendi ¢ikar1 pesinde kosan ekonomik
insan” (Dardot ve Laval, 2012: 363) biciminde boltinmiis ancak ikinciye daha ¢cok meyleden
bir 6znellik tiretmisti. Liberal birey, gelenekler karsisinda “tiim dogal yeteneklerinden
yararlandigina, aklini ve iradesini serbestce kullandigina” (Dardot ve Laval, 2012: 363) inanan
ozgtirlesmis bireydi. Ne var ki Dardot ve Laval, Marx'm bu ozgtirliik vechesinin altinda
“sermayenin deger kazanmasinin kisisiz ve denetlenemez yasalarina kole olmanin yeni bir
bicimi oldugunu” (2012: 363) gosterdigini hatirlatir. Boylece 6zgiirltigtinti ilan eden birey,
“Kklasik siyasi iktisadin analiz etmeye basladig1 biiyiik mekanizmalarin ¢arki olmaya devam
edecektir” (2012: 363). Dardot ve Laval'in modern bireyciligin merkezi olarak niteledigi
kosullar, “insan iliskileri icinde genel bir sozlesmeli iliski bi¢imi” ne (2012: 363) dontism{isttir.
Temel amaci, “hem hesapgi birey, hem de {iretici emekg¢i olan insan”1 (2012: 364) ortaya
koymak olan sozlesmeler, “daha 6nce hi¢ olmadig1 kadar insan iliskilerinin 6lgegi” (2012: 363-
364) haline gelirken, Bu kapsayici yonetim bicimi ise insanlarin “dtistincelerine kadar niifuz
eder, eslik eder, yonlendirir, tesvik eder, egitir” (2012: 364). Kapitalist iliskilerin tirettigi 6zne
yaygin olarak homo economicus biciminde adlandirilir.

Burada homo economicus “birey ve iktidar arasinda baglant: noktasi, birey tizerindeki
iktidarin dtizenlenis ilkesi” (2015: 209) olacaktir. Bu da homo economicusu yonetilebilir hale
getiren baglantidir. Ikincil olarak bu, ekonomik olmayan alanlara da uygulanabilir bir
modeldir. Bunu olanakl kilansa, ekonomik analizin nesnesinin “stratejik bir olanak, yol, arag

Meg L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Say1: 8 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

se¢imi iceren ve belli bir hedefi bulunan tiim davranislar1” (2015: 220) kapsamasidir. Yonetsel
iktidarin mutlak denetim amacina ulasmak igin yalmzca olctilebilir olana odaklanan pozitivist
karakterini vurgulayan Gaulejac da, “homo economicus”a isaret eder: “Rasyonel davranisl,
arastirmacilarin isini kolaylastiran birey, bir homo economicus referans olarak aliniyor: bunun
davranislarini ongormek, secimlerini optimize etmek, onlar1 hesap etmek ve varolusunu
programlamak miimkiindiir” (2013: 57-58).

Sanayi Donemi'nin “tiretken 6zne” si kapitalizmin en 6nemli ¢iktilarindan biridir. Bu
ttirden bir basariya ulasabilmek icin gesitli mekanizmalarla yalnizca maddi {iretimi artirmaya
calismanin yeterli olmayacag: aciktir. Her seyden once iktidar da kendisini, bagli oldugu
oznellikle birlikte bir tiretici; yalnizca emek trtinti olarak degil, “yasaminin her alaninda
refah, mutluluk ve haz tireten 6zne” (Dardot ve Laval, 2012: 365) olarak konumlamalidir.
Biitiin bunlara karsin Dardot ve Laval, asli amac1 “uysallikla ¢alisan, yararl, tiiketmeye
hazir insanlar yaratmak, etkili insan yaratmak” (2012: 365) olan liberal faydaciligin, “6znenin
icindeki gogullugu” (2012: 365) sona erdiremeyerek homojenlestirici tilkiistine ulasmakta
basarili olamadigini belirtir. Buna karsin denetim toplumlarinin tabi kilma mekanizmalar:
ile ortaya koyulan neoliberal yonetimselligin yapilandirdigr 6znellik icin durum farklidir. Bu
yapilandirma sirket biinyesinde gerceklesir, “tiretken 6zne” yerine “girisimci 6zne” figiirtini
imal eder ve hepsinden 6nemlisi “6znelligin cogul bicimlerinde esi gortilmemis bir birlesme
gerceklestirir” (2012: 366). Yeni 6zne, caliskanlig1, gorev insani olmasi, daha biiytik bir biittintin
islevsel uyumlu bir parcasi olmasi ile degil; faaliyetine her seyini vererek kendini adamasi,
tutkuyla baglandig: isini arzulamasi, sorumluluk ve riskten kagmayarak hem aktif hem de
kazanan bir sahis olmasi ile ayirt edilir. Hedefe dogru atilan her adim, her tiir kazang, 6zne
icin ayn1 zamanda kendini gergeklestirmenin bir bicimidir. Hiyerarsik konumunun, gorev,
sorumluluk ve haklarmin bilincinde olan, uyumlu, yararli 6zne miadin1 doldurmaktadir.
Yeni-6znenin isi ve hayati arasinda bir ayrim kalmamalidir. Is, arzuyu da kapsamalidar.

Cagdas kapitalizmin gerek oznellik tretim kipinde gerekse daha genis kapsamli
yonetimsellik modellerinde deneyimlenen neoliberal dontisim, cesitli krizlerle birlikte
gerceklesmistir. Bunu liberalizmin i¢ine diisttigii bir kriz olarak tanimlayan Dardot ve Lavall,
bu krizin merkezine ise dogal haklar1 savunan mantik ile “fayda ilkesi” arasindaki ¢atismay1
yerlestirir (2012: 108). Faydacilig1 esas alan bir yonetimsellik, haz pesinde ve acidan kacan
bir varlik olarak tanimladig1 insanin “arzularini tiretken faaliyetlere yonlendirmeyi” (2012:
104) amaglar. Hak ve fayda temelli anlayislar arasindaki gerilim Dardot ve Laval tarafindan
liberalizmin krizi ile iliskilendirilir. Hem s6z konusu kriz, hem de neoliberal yonetimselligin
tiretmeye calistig1 6znellik kipi, Into The Wild filmini ana karakterinin sertiveni ile iliskili
olarak degerlendirilebilir. Bu karsilikli analiz, karakterin edimleri, benimsedigi fikirler ve
ulastig1 anafikirlerin yaninda, ayn1 zamanda, benimsenen kurgu ekolii basta olmak {tizere
filmin sinematografik yaklasiminin ¢éztimlemesine basvurularak da gerceklesebilir.

Basta Hollywood olmak {izere anaakim sinema, ¢apraz kurgu, bir diger adiyla paralel
montaj adin1 alan ekolii benimser. Ticari Amerikan sinemasi tarafindan gelistirilen ve D.W.
Griffith'in en yiiksek noktasina tasidig1 bu ekol, ayn1 zamanda sinema tarihinde gelistirilmis
diger yaklasimlardan farkli olarak giintimiize kadar uygulanmaya devam etmistir. Daniel
Arijon’a gore, paralel montaj “bir ilgi merkezinden digerine gidip gelinerek ilgili ya da karsit
oyki cizgilerinin agiklikla ifade edilmelerinde” (1995: 19) kullanilir. Montaji bir organizma
bir organik birlik olarak ele alan capraz kurgu, birbirleri ile catismaya girecek farkhiliklar
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barmndirir.? “

Cesitliligi olusturan farklilasmis parcalar iyi-kotii, zengin-yoksul, hirsiz-polis,
kadin-erkek gibi kutuplara ayrisirken montaj, biri digerini takip edecek sekilde gerceklesir”
(ilic, 2017: 134). Bu yaklagim stiidyo dilinde “o esnada baska bir yerde” biciminde de 6zetlenir.
Buna karsin bloklarin es zamanliligi bu kurgu anlayisinin temel kosulu olmadigini sinemanin
erken donemlerinde bizzat Griffith tarafindan gosterilmistir. Birth of A Nation’da (Bir Ulusun
Dogusu, 1915) siyahlar ve beyazlar biciminde ayrisan ¢geleri es zamanl olarak kurgulayan
Griffith, Intolerance’ta (Hosgoriisiizliik, 1916) birbirinden farkli zamanlarda yasanan dort adet
olay1 paralel almasik bicimde montajlamistir. Farkliliklar arasinda gerceklesen kesisim,
catismay1 olustururken organizma tehdit altinda kalir. Deleuze, tehdit altinda olmanin organik
birlige has bir 6zellik oldugunu vurgular. Bir ev, bir, sehir, bir tilke ya da gezegen biciminde
tanimlanabilen bu organik birlik, anaakim sinemanin bir¢ok 6rneginde catismanin ardindan
yeniden tesis edilir. The Truman Show’da capraz kurguya tabi kilinan iki temel blok, gitmek
tizere harekete gecen Truman’in eylemi ile program yapimcisinin 6znelliginde somutlasan
studyodur. Finalde yogunlasan catisma, Truman'in firtinali denizdeki miicadelesine kadar
ulasirken, yapimci ile iletisimsel karsilasmasinin ardindan organik birlik olan programin ve
tiziksel mekan1 bir kapatma kurumu olan stiidyonun yeniden insas1 degil, yikimi gerceklesir.

Into The Wild’da ise capraz kurgulanan hareket-stire bloklari, Alexander Supertramp’in
tilmin epizodik boltimlenmesinde “Magic Bus” olarak adlandirilan mekéna, Alaska’ya, vahsi
dogaya ulastig1 anin ardindan baslayan stire ile kendisine Supertramp ismini koyduktan
sonraki yolculugunun bes boltimliik sertivenidir. Bu sertiven aynm1 zamanda geride kalan
ailenin durumu ile kiz kardesin anlatistyla kendi icinde gapraz kurgulanacaktir. Ayni
zamanda filmin benimsedigi ideolojik yaklasimi anlamamiza yardim edecek olan bu 6geler,
kahramanin icsel yolculugundaki etik tartismayi da agiga c¢ikarir. Kahramanin seriivenin
baslangicindan 6nce, Supertramp’in Alaska’ya varisi ve Christopher’in kolejden mezuniyet
stireci capraz kurgulanmistir. Boylece film, farkl iki hareket-stire blogu ile baslar. Son derece
kati, kiz kardesin stajyer siirticii belgesi ile ara¢ kullanmasindan, Christopher'mn sahneye
kosarak gelmesini sorun edecek kadar, cocuklar1 tizerinde ince ayrintilariyla disiplin stirecleri
isleten otoriteryan biyolojik aile, bir taraftan cocuklarinin gelecegi tizerinde cesitli onay
mekanizmalari isletirken, diger taraftan alicisinin isteklerini umursamayan, itirazini tartisma
konusu eden hediye tercihleriyle narsisist bir portre gizer. Bu haliyle biyolojik aile, fertlerinin
bedenleri {izerinde isleyen disiplin toplumlarinin temel kurumlarindan biri olur. Bunun
yaninda Christopher basindan beri vurguladig: gibi sadece aileyi terk etmez. Harvard hukuk
gibi bir kariyeri, yine bir Disiplin Toplumu bileseni olan bir gelecegi de reddetmistir. Filmin
“bilgelik cag1” adl1 boltimiinde yasli adama kestigi ahkdmda sarf ettigi “bence kariyer denen
sey bir yirminci ytizyil icadidir” sozleri ile kast edilen, Truman'in da savasini verdigi, tam
anlamuyla biirokratik hiyerarsik modelin kariyeridir.

“Kendi Dogumum” adin1 alan boliimle baslayan sertivende kahramanin kendisine
yeni bir isim vererek Alexander Supertramp’a doniismesi, biyolojik aile ile de tiim baglarin
kopmasi anlamina gelecektir. Ancak kahramanin ailesizligi filmin ilerleyen bolimlerinde
temel catismalardan biri olarak adim adim kurulur. Supertramp’mn “artik ailem yok” ilanina
karsin Amerika, karsisina biyolojik aileyi ikame edecek secenekler cikarir. Karavanlariyla

2Deleuze organizmay: “qesitlilik icinde birliktir, yani birbirlerinden farklilagsmis parcalarin bir kiimesi” (2014: 48)

bi¢iminde taniumlar.
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yersizyurdsuz® bir hayat yasayan hippi cift ile karsilasmasinin kendi dogumunun islendigi
boliimde gerceklesmesi rastlant: degildir. Bu karsilasma, ciftin kadin tiyesi olan Jan'de bir
sarsintiya sebep olur. “Aile” adli boliimde bu sarsintinin sebepleri ayrintilariyla aciklanacaktir.
Jan’in de Alexander gibi, O'nun yaslarina yakin ve en 6nemlisi yuvay1 terk etmis bir oglu vardir.
Bir diger secenek ise, Alex’e evlat edinme teklifi eden yash ve yalniz adam Ron Franz’'dan
gelecektir. Supertramp’in biyolojik ailesini terk etmesi baslangicta icinde yasamak zorunda
birakildig: kati otoriteryan rejime kars: bir davranis olarak tanimlanir. Bunun yaninda hicbir
zaman resmen gerceklesmemis bir bosanma siireci yasayan aile, ¢ocuklarindan gizledigi
cesitli sirlara da sahiptir. Bu nedenle karsimizdaki, sadece formel olarak bir arada duran,
ancak aslinda dagilmis bir ailedir. Buna karsin Supertramp’in iletisimi tamamen kesmesi,
film boyunca karakterin olumsuz yonii ve bir celiskisi olarak kurulurken, finaldeki ¢oztimiin
dinamiklerinden birini olusturur.

Dogumun ardindan gelecek olan “Genglik” adli ikinci bolim paraya sirtin1 donen
Supertrump’m agirlikli olarak yasamini ve Alaska planmin nasil finanse ettigi ile ilgilidir.
Bunun yaninda Harvard’da hukuk okumay1reddeden kahramanin yolculugunda galistig1isler,
yeni kapitalizmin insa etmekte oldugu kurumsal boyuta da denk diismektedir. Kahramanin
yolculugunun bir parcasi kilinan emek siirecleri, kapitalizmin déntisimiiniin ardindan
karsimiza ¢ikan yeni paradigmalar igcin 6ne siirtilen teorik tartisma ile birlikte okunabilir.
Alexander Supertramp’in film siiresi icinde bir bugday ambar1 ve bir hamburgerci olmak
tizere iki iste calistig1 goriiliir. Ancak hem Rainey ile sohbetinde hem de filmin 6ykiilemesinin
eksiltili dogast nedeniyle bu saymim daha fazla oldugu bellidir. Onceki isinden bekledigi bir
miktar para vardir. Gerekirse ikinci bir iste daha calisabilir. Burada gosterilen ve sozii edilen
isler yeni kurumsal orgiitlenmelerin ruhuna tam olarak uygundur. Ucuzdur, giivencesizdir,
kisa vadelidir ve vasifsizdir. Sennett’in bulguladigr “uzun vade yok” (no long term) (2008:
23) siarma uygundur. Bu, Guy Standing’in (2015) deyisiyle prekaryalasma siirecinin de bir
parcasidir.* Supertramp’in annenin itici giicli ve babanin bilgi birikiminin birlesmesinden
olusanbir danismanlik sirketi sahibi olan biyolojik ailesini terk etmesineoliberal yonetimselligin
uzlasilarini tamamen reddetmesi anlamina gelmez. Bilakis Supertrump’in 6znelliginin
bilesenlerini olusturan hedef odaklilig1 kendisine bir meydan okuma zemini aramasi ve uzun
vadeli iliskilere kars1 takinilan tutum neoliberalizmin mottolar1 ile uyumludur. Otoriteryan
karakteri yumusamis olan aileye imgesel geri dontis, bu sirket-kurumun olumlanmasi
anlamina gelecektir. Genglik boliimiinde ucuz, giivencesiz, kisa vadeli ve herhangi bir kariyer
basamaginin s6z konusu olmadig kosullarda ¢alisirken yasantisindan memnundur. O esnada
capraz kurgulanan diger 6ge olan Alaska’da ise zirveden inis siirecine girilir. Zayiflamaya;
yiyecek bulmakta, temel gereksinimleri karsilamakta zorlanmaya baslar.

“Erkeklik” adin1 alan ti¢tincti boliimde hakim olan, aile ici gerilim ve siddet, gecmisle
hesaplasma gibi konulardir. Trende yaptigi kacak yolculukta yakalanir. Yedigi dayak,
berduslugun gtivensizligini ve risklerini ilk defa ytiziine vurur. Seyahatler, yeni gecici isler,
otostopa durmayan araclar, sertivenin tat vermeyen boyutunu ortaya cikarir. Alaska’da ise,

*Gilles Deleuze, yersizyurdsuzlasma terimini “kendi alanlarindan koparilmis ve baska bir kavram icine yerlesmek
zorunda kalmis olmak” (Parnet ve Deleuze, 1990: 35) bigiminde tanimlar.
*Standing’e gore, “gecici islerde ¢alismak durumunda olanlar prekarya icinde yer almaya yakindir ¢tinkii saglam

olmayan tiretim iligkileri icerisindedirler” (2015: 33).
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basarisizlikla sonuglanacak olan bir geyik avi ve et kurutma deneyimi yasanir. Gengligin
ardindan gelen bu boliim, bir olgunlasma stirecine evrilmez. Alaska’daki Supertramp, baba
tigtirtintin etkisinden kendisini kurtaramamustir. Gegmis durmadan hatirlanir. Buna karsin, kiz
kardesin anlatimiyla, ebeveynler Chris’in yoklugunun ardindan degisir. Ofke, umutsuzluk ve
sucluluk duygulari actya dontistirken; ac1 onlar1 birbirine yakinlastirmaya baslar. Yiiz ifadeleri
bile degisirken, siddete dontisen gecimsizlikler ortadan kalkar. Boylece Chris'in aileyi terk
etmesini gerektiren sebepler belirsizlesmeye baslar. Supertramp’in erkeklik donemi giigclenme
ve olgunlasmay1 degil, yolunu karanlik ve ¢ikissiz bir labirente doniistiiren kosullar1 karsisina
cikarir.

Bu nedenle takip eden boliimlerin adlarinin sirasiyla “Aile” ve “Bilgelik” olmasi
rastlant1 degildir. Alex i¢in adim adim insa edilen temel dugtim “Erkeklik” boltimiinde kendi
smirina ulasirken; “Aile” bolimii, finaldeki ¢6ztim icin ilk anahtar1 kuracaktir. Erkekligin
c¢ikmazlarindan kagarak hippi ciftin yanma tekrar donen Alex, Jan'in oglunun da tipki
kendisi gibi evi terk edip iletisimi tamamen kopardigimi 6grenir. Insan yapimi ve {izerinde
“Tanr1 Sevgidir” yazan Salvation Daglar1 cevresinde gegen bu boliimde, biyolojik ailenin
yerine hippi ailesi ikame edilirken, yapay dag ve etrafindaki ideolojik sosyal diizen birincil
doganin daglarma kars: bir secenek olarak koyulur. Vahsi hayatin iginde ise, Alex igin temel
bir kirilma ve dontisim ani gerceklesecektir. Tolstoy’un Aile Mutlulugu adli kitabindan
okudugu “Cok sey yasadim ve sanirim mutluluk igin gerekli olan seyi buldum. Kendilerine
kolaylikla iyilik yapilabilen ve buna aliskin olmayan insanlara faydali olabilecegim bir
yerde sakin ve miinzevi bir hayat. Ve insanin faydali oldugunu umabilecegi bir is” satirlar:
kirilma aninin baslangicina isaret ederken bu stire¢ sinematografik olarak da cesitli teknik ve
efektlerle desteklenir. Kitabin satirlar1 yakin planlarla taranirken “insanlar” (people) sozctigii
ozellikle vurgulanir. Tolstoy’un metninde “ve sonra, tiim bunlarin tistiinde, bir es olarak sen
ve belki de ¢ocuklar. Bir erkegin kalbi baska ne arzulayabilir ki” ctimleleri okunurken, filme
ilham veren gercek Chris McCandless’in Alaska’da ¢ekilmis ve filmin sonunda da gosterilen
fotografi, giysiler, botlar, karakterin oturma sekli, kadraj, bir kismu silinmis yazis1 ile otobiis,
birebir taklit edilerek yeniden canlandirilir. Burasi filmin dykiilemesi ve sinematografisi igcinde
Aristoteles’in “baht dontisii” (peripeteia) anidir.” Hedefine ulasmis ve yalniz yasaminin tadinm
¢ikaran Supertramp’mn aydinlanarak celiskilerinin ve ¢atismalarinin ¢oziilmesini ifade eder.
Gercek mutlulugun ne oldugunu fark eden Supertramp, terk ettigi hayata, bir ise yaramak,
insanlara faydali olmak adina geri donmeye karar verir. Faydali olma, faydali olabilecek bir
ise sahip olma tizerine kurulan kapitalist retorik, Supertramp’in “bilgeliginin” ilk adimlarinm
olusturur. Tasan nehir geri dontise izin vermese de, mutlulugun sadece paylasildiginda
gercek oldugunu anlayan kahraman, Christopher McCandless olan eski ismine geri doner.
Yine Aristoteles’in Poetika’sindan (2017) yararlanarak bu ismin Oykiintin dramatik akis
icinde “taninma” (anagnorisis) an1 oldugunu soylemek gerekir . ¢ Alaska giinlerinin baslangic
epizodunda, medeniyet tarafindan daha fazla zehirlenmemek ugruna kac¢tigmni soyleyen
Supertramp, doga tarafindan zehirlenir. Oliimiinden hemen &nce biyolojik ailesine biling
diizeyinde kavusacak, boylece capraz kurgunun 6gelerinin bu kesisim ani, anafikri, organik
birligin disiplin mekaniklerinden arinarak yeniden tesisi yontinde kuracaktir.

®Baht Doniisii: “olan bitenin tam ters yone dogru degismesi” (Aristoteles, 2017: 41).

¢ Aristoteles tarafindan “bilgisizlikten bilgiye gecis” (2017: 41) seklinde tanimlanan taninma, anlatida agirlikli

olarak bir karakterin taninmasi, kim oldugunun anlasilmasi biciminde uygulanir.
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“Magic Bus” adin1 alan vahsi hayat stireci ile Supartramp’in bes epizotluk sertiveninin
capraz kurgusu, karakterin igsel celiski ve catismalarini ortaya koyarken, dgeler arasindaki
kesisim yine capraz kurgunun temel 6zelliklerinden biri olan bir diielloya doner. Gergekligi
paylasimda bulan Supertramp, bu diiellonun sonunda vahsi yasami terk etmeye ve insanlarin
icine donmeye karar verecektir. Bu noktada fayda ilkesini hatirlar ve filmin 6ykiistindeki baht
dontistine sebep olan faydali olma ile ilgili satirlar ile iliskilendirirsek, karakterin sonunda
ulastig1 ana fikrin egemen ideolojilerle uyumlu oldugunu goriirtiz. Esasen Supertramp,
biittiin yonleri ile neoliberal bir girisimci 6znellik modeline geri donmez; ancak geri dondugi
diinyanin istikameti de bu yondedir. imgesel olarak kavustugu ailenin bir sirket sahibi
olmasi 6nemli bir veridir. Supertramp daha ¢ok bu 6znelligin safagina, fayda ilkesi ile
bogusan ve neoliberal 6znelligin dogacag: liberal krize dogru adimlar. Disiplin toplumlar:
asayis adinda kapattig1 bireyleri zorla calistirtyordu; yeni toplumda ise calismak, tipki
Supertramp’in yasadig1 aydinlanmada oldugu gibi arzulanmals, etik olarak tercih edilmelidir.
Buytik kazanglari, hiyerarsik kariyeri ve unvanlari reddetse bile yararli bir iste calismak,
her durumda homo-economicus 6znelliginin tanimlandig1 bolgelerden biridir.Supertramp’in
homo-economicusun disina ¢iktig1 tek zaman-mekan blogu olan Alaska, capraz kurgunun
dtiellosunun kaybedenidir.

Sonug¢

The Truman Show ve Into The Wild filmleri, Bati'da disiplin toplumlar ile getirilen
iktidar dispozitiflerinin ¢oziiliist ile gerceklesen dontisim baglaminda incelenebilir.
Bir kapatma kurumundan ¢ikma miicadelesi veren ve otoriteryan ailesinden uzaklasan
karakterlerin yasamlarimna dair analiz, kapitalist dontistimiin ideolojik ve etik konumlanmasin
somutlastirmak acisindan da onemlidir. Kapatma kurumlarindan ve bu kurumlarin 6znellikler
tizerine kurdugu otoriteryan disiplinci iliskisellikten uzaklasan karakterler, iki filmi birbiri ile
semantik olarak baglar. Gozetlendiginden habersiz olmasi ile herhangi bir meselesi olmayan
Truman’in kazandigr miicadelenin ardindan ciktig1 yer, Chris’in stirekli seyahat halindeki
yersizyurdsuz yasamidir. Bu yasam ayni zamanda disartya basarili gortinen, ancak sirlar
ve siddet iceren kapali bir kurumsal yapilanmaya da kars: ¢ikar. Kariyeri elestiren Chris’in
reddettigi, birokratik hiyerarsik piramit bigimli 6rgtit modelidir. Into The Wild filminde “vahsi
hayat” ile “yolculuk” olarak tanimlayabilecegimiz iki ana ogenin catisma ve kesisiminin
sonucunda benimsenen etik, yalnizlik karsitidir. Uygarligin herhangi bir boyutunu icermeyen
bir zaman-mekan, capraz kurgunun olumsuz 6gesidir. Chris, deri islemeye, hamburgerciye,
tahil ambari isciligine, faydali oldugu yere, sirket sahibi ailesine, degilse yeni ailesine, onu
evlat edinmeye hazir biiytikbabasma geri donmelidir. Fayda, tam da Dardot ve Lavall'mm
gosterdigi gibi, neoliberal akilsalliga dogru giden yolun donemecglerinden biridir. Burasi
piyasa ekonomisinin yasalar1 ile mantiginin isledigi bolgedir. Kapatma kurumlarina karsi
verilen miicadele, kapitalizmin halihazirda terk etmeye basladig1 model oldugu ve piyasa
ekonomisinin elinin uzanamadigr mutlak yalnizlik ve birincil doga deneyimlerinin yerine
yararlt bir is sahibi olma slogani benimsendigi icin, The Truman Show ve Into The Wild
filmlerinde kahramanlarin miicadeleleri ile sekillenen elestirellik sahtedir.
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- Makaleler -

Simiilasyon Evrenine Ozgii Sinema

Umit Hiiseyin Girgin*

Ozet

Giiniimiiz diinyasinda iletisim ve bilgi teknolojilerinden insanlar aras: iletisime, politikadan
ekonomiye, edebiyattan plastik sanatlara, resimden sinemaya kadar cesitli alanlar oldukca koklii bir
doniisiime ugramms bulunmaktadir. Bu doniisiim sonucunda, gercek yasama ait olan simgesel iliski
bicimleri farkhilasarak, tiiketim ideolojisinin olusturmus oldugu, ‘eski’ye ait goriiniimlerin sahip
olduklar: anlamlar: yitirerek varliklarim siirdiirdiikleri yeni bir evren, nam diger simiilasyon evreni
ortaya ciknmstir. Giiniimiiz diinyasim aciklamak icin kullamlan siyaset, ekonomi, sosyoloji, sanat gibi
alanlara ait pek cok kavram da eski anlamlarini ‘kaybetmis’, ancak bu kaybr gizlemenin bir yontemi
olarak goriiniimler agir1 onem kazanmustir. Tiiketim ideolojisi, kendilerine yiiklenen anlamlarin hic
birini tagimayan, ancak hala bu anlamlarin orada bir yerlerde oldugu algisimin yaratilmast icin oldukca
elverisli bir ideolojidir. Toplumda hala itiretken bir calismamin siirmesinin, serbestce tiiketimin ve
birbirinin aymi binlerce tiriin arasindan secim yapabilmenin yarattigr yanilsama, sahip olunan gerceklik
evreninin sona ermis oldugunu gizlemenin etkili bir yoludur.

Toplumsal ile olan iliskisi olduk¢a giiclii olan sinema sanatimin boylesi bir doniisiimden
etkilenmemis oldugunu diisiinemeyiz. Simiilasyon evrenini icerigi bosalmis bir goriiniimler evreni
olarak tarif edebiliyor isek, gorsel bir sanat olan sinemanmin yarattig imgelerin hald birer anlami olup
olamayacagimi sormak zorunluluktur. Simiilasyon evreninde sinema hala hikdye anlatmaya devam
edebilir mi? Anlatilan hikayelerin karsihigr toplumsal yasamda ne kadar mevcuttur? Sinema ve
simiilasyon evreni iliskisi tizerine yapilacak bir calisma biitiin toplumsala dair izlerin siiriilebilecegi bir
sanat olarak bu ve benzeri diizeydeki pek ¢cok soruya yanit verebilir.
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- Makaleler -

Cinema-Specific Simulation Universe

Umit Hiiseyin Girgin*

Abstract

In Today’s world, many areas, from communication and information technologies to inter-
human communication, from politics to economy, from literary to plastic arts, from painting to
cinema, underwent radical changes. As a result of this change, the symbolical modes of relationships
in real life differentiated and a new universe also known as simulation universe came up where ‘old’
views created by consumption ideology lost their meanings and continue their existence. As a result of
this change, the symbolical modes of relationships in real life differentiated and a new universe
came up where ‘old” views created by consumption ideology lost their meanings and continue their
existence. And many notions belong to the areas like politics, economy, sociology and art, which
are used for clarifying today’s world, ‘lost” their former meanings; however, view gained excessive
importance as a way to conceal this loss. Consumption ideology is a very favorable ideology for
creating the perception that the meanings were somewhere over there, although things do not bear
any meanings attributed to them. The Illusion, created by ongoing productive works in society, free
consumption and making choice among thousands of cookie-cutter products, is an efficient way of
concealing that the reality universe was at an end.

We cannot think that the movies, which have strong relations with society, did not be
affected by such a change. If we are able to describe simulation universe as an eviscerated universe of
views, it is an obligation to ask whether the images created by movies still have a meaning or
not. Can cinema still continue to tell story in the Simulation Universe? How much the stories
told have response in communal living? A study to be carried out on the relationship between
cinema and Simulation Universe may give answers to this and suchlike many questions, as it is an art,
where communal marks can be traced.

Keywords: Simulation Theory, Simulakr, Cinema, Image, Illlusion, Seduction, Challange, Radical
Alterity
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Giris

“Gergek diinyay bertaraf ettigimize gore, geriye kalana ne dememiz gerekiyor? Goriiniimler
diinyast m? Kesinlikle hayir! Ciinkii hakiki diinyayla birlikte” goriintimler diinyasin da yok ettik”

F. Nietzsche!

Simiilasyon kurami giintimiizde, ©zellikle Bati toplumlarimin icinde bulundugu
sosyo-kiiltiirel, ekonomik ve politik yapmin daha iyi anlasilmas: i¢in Fransiz distiniir
Jean Baudrillard tarafindan one surtlmiistiir. Bat1 toplumlari, son iki ytiz yildir gelisme,
cagdaslasma, ilerleme kavramlari ile nitelenen sosyo-kiiltiirel, ekonomik ve politik bir siireg
icerisinden ge¢cmektedir. Baudrillard'in gerceklik evreni olarak tanimladig1 bu stireg, tarihsel
olarak 18. Yy. Sanayi Devrimi ile baslamus, 20. Yy. Tiiketim toplumu asamasi ile son bulmustur.
Gergeklik evrenini, daimi ilerlemeye yonelik bir stire¢ olarak algilayan bati toplumlarinda,
sosyo-kiiltiirel ve ekonomi-politik acidan kolektif iliskilerin varligi gozlemlenmektedir. Bu
toplumlar, gerceklik evreninin belirledigi ortak hedefler dogrultusunda kolektif illtizyonlar
tiretmektedir. Kolektif illtizyon tiretiminin ardinda, toplumun sosyo-kiiltiirel, ekonomik ve
kiilttirel anlamda kutuplara ayrilmasi yatmaktadir. Bu durum tezat goriinse de, bir ¢cok acidan
karsitlik icerisinde olan bir toplumun, daha gtizel bir diinyaya dair ortak tilkii ve amaglarinin
bulunmasi yadsinamaz. icinde yasadiklar1 diinyanin kolektif bir caba ile degisecegine inanan
insanlar bireysel diislerini, kolektif hedefleri ugruna ertelemekten kaginmamaktadirlar. Icinde
yasanilan gerceklik evreni bir cok agidan zorlu yasam kosullarini1 beraberinde getirse de insanlar
bu olumsuzluklardan kolektif diisler, illtizyonlar tireterek kagmay1 basarmaktadirlar (Adanir,
2008: 36). Gergeklik evreninde toplumsal yasami belirleyen, dolayisiyla da illtizyona yol acan
sey metafizik degerlerdir. Din ve iktidar adli iki simtilakr araciligiyla gerceklik, kendisini bir
dis, bir tiir illizyon gibi sunabilmektedir. Baudrillard’a gore Bati, modernlesmenin sunmus
oldugu hedeflerin hepsini carpik da olsa asarak sosyo-ekonomik, politik ve kiilttirel alanlarda
bir sicrama yasamis, bu sigrama sonrasinda Bati'nin gergeklikle kurmus oldugu iliski, bir daha
geri doniisti olmayan hiper-gerceklige yani simiilasyon evrenine yol agmistir. Simiilasyon
evreninin dogusuyla, kolektif siirece ait olan gortis, diistince ve inanglarin icerikleri bosalmaistir.
Bu duruma bagli olarak modern diinya gortistinii ortaya c¢ikaran diyalektik stirec ve bu stireci
aciklamaya calisan diyalektik yaklasim da sona ermistir. Hakikat ve goriintimlerden yoksun
bu evrende diinya, Baudrillard’a gore batinin icat ettigi ve diinyanin geri kalanina dayattig1
gortintiiler {izerine kurulu sanal, biitiinsel bir gerceklige benzemektedir. Ona gore bu
asamada, hakikat ve goriintimiin yerini biitiinsel gerceklik almistir. Uretimi yapilan her seyin;
ses, imge, film vb. bilgisayar programlar1 araciligtyla kusursuz hale getirildigi bu evrende,
seyler kendi gercekliginden yalitilarak bir koda indirgenmektedir. Biittinsel gerceklik,
kiiresellesme sayesinde tiim diinyada iktidar diizeyinde bir etki yaratmakta ve gittikce daha
genis cografyalara yayilmaktadir (Baudrillard, 2005a: 21-20). Biitiinsel gerceklikle birlikte
oteki diinya ortadan kalkmakta, gercek diinyanin yerini kusursuz bir bicimde olusturulmus
ikizi almaktadir. Baudrillard’a gore biittinsel gerceklik, gerceklestirilmesi gii¢ bir titopyadir
ancak devasa yapay bir makine aracilifiyla diinyanin geri kalanina dayatilmak istenmektedir
(Baudrillard, 2005: 25). Bu nedenle gerceklik evreninden kopus, iktidarlar tarafindan gizlenmeye
calisilmakta, hala gelecege dair umutlarin, kolektif sekilde gerceklestirilebilecek olan amaglarin
var olduguna vurgu yapilmaktadir. Bu hedef dogrultusunda, bicim/icerik diyalektigini asan
seylerin yeniden tiretimi gerceklestirilmektedir. Bu amacla, tiim diinya bu icerik ve ideolojilere
inandirilmaya calisilmaktadir. Ancak her tiirlti anlam tiretiminin daha fazla anlamsizlasmaya
yol acti$1 bu evrende bireysel ve toplumsal diizlemde yasanan tiim deneyimler birer goriiniime
doniismektedir.

'Baudrillard, (2005: 21)
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Kitle iletisim araglar1 ve reklam sektoriiniin simiilasyon evreninin var olmasinda ve
yaygimlasmasinda onemli oldugunu vurgulayan Baudrillard, kitleleri gortintimlere maruz
birakan ve duyarsizlastiran tiim bu bigimler arasinda medyayi, ozellikle de televizyonu tne
¢ikarmaktadir. Giintimtizde gerceklesen teknolojik devrim sayesinde yasama aliskanliklarini
kokten dontistiiren internet ve yeni medya mecralarinin da bu evren igerisinde kendisine
onemli bir yer actig1 gortilmektedir. Her alanda gerceklesen koklii dontisiim sayesinde sinema
sanatmin da illtizyon kaybma ugradig: goriilmektedir.

Simtilasyon evrenindeki herhangi bir kuramsal elestiri, nasil ki sistemi ¢oziimlemeye
yonelik yeni bir argiiman sunamiyorsa, film ¢oztimlemesinde de yeni bir kuramsal yaklasimin
one siirtilemedigi, mevcut yaklasimlarin ise kendi kendini tekrar ettigi gortilmektedir. Kusku-
suz Bati medeniyeti, sinema alaninda bircok kuramsal yaklasim tiretmistir. Bunlarmn bashcalars;
filmlerin icerigine ve dis diinya ile olan iliskisine 6nem veren “gercekgilik “ve filmleri dis diinya
ile iliskisinden bagimsiz sekilde degerlendiren “bicimciliktir”. Bircok kaynaga gore sinema
sanatina bigimsel olarak yaklasan ve bu konuda ilk akademik yaklasimi getiren, Photoplay: A
Psychological Study (1916) isimli eserin sahibi Hiigo Miinsterberg’dir. (1836-1916) Giintimiiz
sinema kuramlar1 arasinda dahi yerini koruyan calismada Miinsterberg, “sinemanin kendi
basina sanat olarak olanaklarimi incelemek yerine, seyircinin zihniyle kurdugu algilama iligkisine
yonelmektedir” (Aktaran, Kibaroglu: 2015: 5). Miinsterberg’in ardindan Arnheim, Eisenstein,
Pudovkin, Vertov ve Balazs gibi kuramcilar, calismalariyla bicimsel yaklasima derinlik
kazandirmuslardir. Seyircinin kendisine gosterilen goriintiilere nasil tepki verdigi {izerine
odaklanan bu kuramcilar i¢in sinema, film yapimina 6zgii teknikler; kurgu, kamera agilari,
mercekler, aydmnlatma vb. araciligiyla insa edilen bir anlati formudur. Sinemanin kurgusal bir
anlati formu oldugunu iddia eden bicimcilerin ardindan sinema ve gerceklik arasindaki iliskiyi
sorgulayan kuramlar ortaya atilmistir. Bu kuramlar, sinemanin gercekligin kendisini ne kadar
yansitabilecegine odaklanmustir. Bu kuramin 6nctileri; Andre Bazin ve Siegfried Kraucer’dir. 20.
Yy’ ikinci yarist itibari ile dilbilim alanindaki incelemelerle ortaya ¢ikan, daha sonra disiplinler
aras1 bir kuram haline gelen gostergebilim, sinema alaninda kullanilmaya baslanmustir. Christian
Metz, Jean Mitry, Peter Wollen gibi diistintirlerin 6nctiliik ettigi sinema gostergebilimi, temelde
anlam tiretim siireci ile gostergeler arasindaki iliskiyi kuramin merkezine oturtmaktadir. Sinema
konusunda en son ortaya ¢ikan kuramsal ¢alismalarsa; psiko-analitik, feminist ¢6ztimleme vb.
gostergebilim tizerine oturmaktadir. Bununla birlikte, ortaya ¢ikmis oldugu gtinden bugitine
dek gostergebilimin belirledigi kuramsal yaklasimlarin higbiri radikal degisime ugramamustir
(Adanir, 2008: 35). Bu yaklasimlarin yan sira postmodern kuram cercevesinde yapilan film
calismalar1 ve son yirmi yilda beyin goriintiileme cihazlarinin gelismesiyle ortaya ¢ikan noro-
image ve noro-cinema kuramlar1 dikkat cekicidir. Ancak tiim bunlara karsin, neredeyse kirk
yili askin stiredir kuramsal anlamda yasanan bosluk ve radikal elestiri eksikligi dikkat cekici-
dir. Bu durumun en biiyiik sebeplerinden birisi, kuskusuz Adanir'm da (2008) belirttigi gibi
sinemada yeni bir akim ve bu akimi destekleyecek yeni bir kuramin ortaya ¢ikmamasidir. Bu
kuramsal boslugu doldurmada Baudrillard metinlerinden faydalanmak elzemdir. Vaughan,
sinema alaninda Baudrillard metinlerinden yararlanan diistiniirlerden birisidir. Vaughan,
Baudrillardin bastan ¢ikarma/ayartma® kavramimin sundugu “essiz ve kesfedilmemis olan
derinlikli anlayisin”, “diinyay1 kavramsallastiris ve tecriibe edisimizin yenilenmesi adina sinema
formunun ne sunabilecegi ile ilgili temel film felsefesi tartismalarmin” esasini olusturabilecegini”
(Baldwin, 2010: 2) duistintirken, Clarke, (2010) Baudrillard metinlerinin sinema alaninda ¢ok az
takdir gordiigiinden yakinmaktadir.

2 Kavram, Baudrillard'in Tiirkceye kazandirilan eserlerinin bir kisminda bastan ¢ikarma bir kisminda ise
ayartma olarak ¢evrilmistir. Bu calismada, kaynak eserden alint1 yapilmayan yerlerde bastan ¢ikarma kavrami
tercih edilmistir.

Mg L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Say1: 8 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Bununla birlikte, The Matrix (Lilly Wachowski, Lana Wachowski, 1999) ve
Blade Runner (Bicak Sirti, Ridley Scott, 1982) gibi filmlerin, Baudrillard diistincesinin
sergilenmesinde can alict bir rol tstlendigini belirlemektedir (Clarke, 2010: 22-
23). Her ne kadar Baudrillard Matrix’i, simiilasyon evreni ve bastan c¢ikarma evreni
arasinda bir sentez yapamamasindan dolay1r reddetse de, filmin tiim diinyada yogun
ilgi gormesi ve Kkitleler tizerinde yarattigi etki, Baudrillard'in calismalariyla ilgili
yorumlarin daha fazla takdir gormesine neden olmustur (Aktaran Clarke, 2010: 24).

Baudrillard, sanatin gerceklik evrenini ne kadar basarili bir sekilde yansittigina degil, sana-
tin gercekligi nasil degistirdigine ve nasil kesfettigine 6nem vermektedir. Bu bakis acisinin
altinda, gercekligin birebir {iretiminin illiizyondan yoksun olacag: diistincesi yatmaktadir
(Adarur, 2008: 39). Baudrillard’a gore gercekligin kendisini degistiren ve yepyeni bir baglama
oturtan sinema, bir illiizyon sanatidir. Sinemanin bir illtizyon sanati olmasinin nedeni,
diissel bir icerik olan mitlere ve sinematografik imgenin biiyiileyici giiciine dayanan bir
bicim/icerik bagintis: tiretmesinden kaynaklanmaktadir. Gerceklik evreninde sinema, iginde
yasanilan diinyanin izdustimlerini yansitmaktadir. Seyirciler filmleri izlerken gerceklikten
kacabilme imkan1 bulmakta, sinema araciligiyla kolektif bir diis kurmakta ve mutlu olmay1
becerebilmektedir. Sinema, toplumsal kosullara ragmen diinyanin giizel bir yer olacagina
dair illiizyonlar sunmaktadir. Ornegin, Amerikan sinemasinda bir Western klasigi olan Stage
Coach (Cehennemden Doniis, John Ford, 1939), birbirine tamamu ile zit gruplarin, bir arada
nasil yasayabilecegine dahasi nasil bir ulus olusturabilecegine dair illtizyonlar sunmak-
tadir. Gergeklik evreninde neden birey/kolektivite diyalektigine dayali anlatim biciminin
yogun olarak kullanildig, toplumlarin diinyay: algilayis bicimlerine bakilarak anlasilabilir.
Bu stirecte, “Marksizm’e , Evrensel Proletarya Diktatorliigiine, Komiinizm, Sosyalizm, Sosyal
Demokrasi, Kapitalizm ya da Liberalizme ytirekten inanan insanlar vardi. Onlar diinyay ve
tanik olduklar1 her olay, her etkinligi bu perspektiflerden yola ¢ikarak degerlendiriyorlardi”
(Adarur, 2008: 40). Glintimiizde ise Adanir'in da belirttigi gibi sinemanin, salt bir teknoloji
trtini olarak bir bicim/icerik bagintisi tiretebilme sansi ¢ok azdir. Bir bicim/icerik bagintisina
sahip olmayan sinema sanati, illizyon sunma ozelligini 1968 Mayis't ve onun ardindan
gelen simiilasyon evreni asamasiyla biiytik 6l¢tide yitirmistir. Sinemanin illtizyon kaybina
ugramasinin iki 6nemli nedeni vardir. Bunlarin ilki, bu siirecte yasanan bireysellesme ile
bireyin 6n plana ¢ikmasi ve kolektif ideolojilerin geri plana diismesidir. “Kolektif konusunda
soyleyecek bir seyi kalmayan sinema, biittintiyle 6znel (tekil insanlarin) dykiileri(ni) ya da
gerceklikle her tiirlti iliskisi tamamen kopuk, hayal {irtinti (sanal) denilebilecek ttirden
oyktler anlatmaya baslamistir. “Teerik’ oyki i¢in bir tiir bahaneye dontismiis gibidir. Bicimle
icerik arasindaki diyalektik tamamen saf dis1 edilmektedir” (Adanir, 2008: 43). Tkincisi; 1970'1i
yillardan beri goriintii teknolojilerinde yasanan olagantistii gelismeler ve dijitallesmedir.
Sinemada gergeklik, bir kamera vasitasiyla ¢ekilen goriintiilerin, “daha 6nce kullanilmamas,
duyarkat: 1sikla etkilenmemis bir sinema filmi” yani pelikiil tizerine kaydedilmesiyle
tretilmektedir. Gergekligin birebir {iretiminin ardindan, film imgeleri 6ncelikle elektronik
tabanl sayisal ortama, ardindan da gelisen teknoloji ile birlikte dijital ortama aktarilmaistir.

Dijital imgede herhangi bir fiziksel gerceklik s6z konusu degildir. Yalnizca 1 ve 0
rakamlarimin kodlanmastyla olusturulan bir icerik s6z konusudur. Dolayisi ile dijitallesmeyle
birlikte filmler kodlanmis birericerige doniistir. Kodlanmus dijital igerik, 35 mm ham goriinttilere
nazaran ¢ok daha seri bir sekilde tiretilmekte ve ucuza mal edilebilmektedir. Ancak bu durum,
pelikiil tizerine yansiyan fiziksel gercekligin sona ermesine neden olmaktadir. Bu da, sinema
sanatinin sunmus oldugu niteliksel yetkinligin azalmasina, nicelikselligin ise artisina katkida
bulunmaktadir. Dijitallesmenin yani sira, gelismis goriintii teknolojileri araciligiyla tiretilen
film imgeleri de illiizyonun yok olmasina katkida bulunmaktadir. Genis ekran formatmin
icadi ile birlikte dev perdelerde (Sinemaskop, Sinerama, Teknirama, Vistavizyon) genis acilt
cekimler, 3D teknolojisi, rengin kullanimi, sinemaskop gekimler, ses diizenlemelerindeki
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teknolojik gelismeler (Stereofonik ses) vb. gercekligin kusursuz bir sekilde tiretilmesine kat-
kida bulunmaktadir. Bu tarz filmlerin {iretimi, Baudrillard’a gore izleyiciyi yanilsamadan
uyandirma amaci tasimaktadir. “Teknoloji gelistikce, sinematografik etki kusursuzlastikca,
yanilsama da gekip gitmistir” (Baudrillard, 2010b: 101). Kusursuz gergeklik {iretiminin amaci,
artik var olmayan illtizyonun yoklugunu gizlemektir. Bu sebeple, teknolojik yonden yetkin,
gercekligin kendisini asan filmler tiretilmeye baslanmistir. Dahasi, kaybedilen illtizyon, gorsel
acidan zenginlestirilmis bir gosterge bombardimani ile geri kazanilmak istenmektedir. Bu
durum, sinemanin giintimiizde gercekligin kendisini asip gectigini, onu tekrar {irettigini, siyasi
ve toplumsal yasami devraldigini gostermektedir.

Baudrillard, simiilasyon evreninde sinemanin, i¢inde bulundugu evrene 6zgti bicim
ve icerikler sundugunu, 6ykiilerin buna gore yapilandirildigini fakat illizyon sunmaya da
devam ettigini belirtmektedir. Bu tespitine ragmen sinema ve illtizyon iliskisi tizerine cok
fazla spesifik goriis belirtmeyen Baudrillard, bunun yerine simiilasyon kuramu ile ilgili asal
kavramlarin, illtizyonla olan iliskisi tizerine egilmektedir. Dolayisiyla, sinema hakkinda bir
calisma yapabilmek, s6z konusu asal kavramlarin; simtilakr, gercek, gerceklik, imge, simiile
etmek, toplumsal, kitle, simgesel, meydan okuma, bastan ¢ikarma, tarih, televizyon, iktidar,
kitle, caydirma, biittinsel gerceklik, ikili bicim/simgesel meydan okuma, kokten otekilik vs.
illtizyonla olan bagini incelemekten gegmektedir. Tim bu kavramlarin illtizyonla olan baginin
derinlemesine bir analizi yapilarak sinemanin illtizyon sunup sunmadig1 sonucuna ulasilabilir.

Bu calismanin amacy; simiilasyon evreninde bigim/icerik bagintisini yitiren sinemanin
toplumesalla iliskisinin izini stirerek, sinemanin hala bir illtizyon sunup sunmadigini ortaya
¢ikarmaktir. Buhedefe yonelik agiklama; simiilasyon kuramina 6zgti asal kavramlar veilltizyon
iliskisinin derinlemesine bir analizini gerektirmenin yani sira, simiilasyon evreninin isleyisine
yonelik bir anlatimla ortaya ¢ikartilabilir. Buna istinaden ¢alismanin “ Simulakrlar ve Simiilasyon
Diizeni” baslikl ilk boltimiinde, simiilasyon kuramu ile ilgili asal kavramlar nitelendirilmis
ve bu kavramlarm illtizyon kavrami ile olan iliskisine deginilmistir. ““Simiilasyon Evreni ve
Sinema’” isimli ikinci boliimde, ilk boltimdeki aciklamalardan hareketle sinema ve illtizyon
iliskisi altsiniflara ayrilarak ele alinmstir. “Simiilasyon Evreni ve Sinema’ bashg1 altindaki
bu altsiflar; “Sinema, Imge, Illiizyon Iliskisi”, ““Sinema, Tarih, Illiizyon Iliskisi”, **Sinema, Kitle,
[iizyon Iliskisi”, **Sinema, Caydirma, Illizyon Iliskisi” ve “Sinema, Simgesel Meydan Okuma ve
[lliizyon iliskisi” seklinde siralanmaktadir. Ayriyeten, simiilasyon evreni ve sinema arasindaki
iligki tarihsel siireg icerisinde ele alinmis ve filmlerle 6rneklendirilmistir. Ttim bu noktalardan
hareketle sinemanin simiilasyon evreninde halen bir illtizyon sunup sunmadig1, sunuyorsa da

bunu nasil gerceklestirdigi cevaplanmaya calisilmistir.

Simulakrlar ve Simiilasyon Diizeni

Bat1 medeniyeti, modernlesmenin sunmus oldugu hedeflerin hepsini carpik da olsa
asarak sosyo-ekonomik, politik ve kiilttirel alanlarda bir sicrama yasamuis, bu sicrama sonrasinda
gerceklikle kurmus olduguiliski, bir daha geri dontisti olmayan hiper-gerceklige yani simiilasyon®
evrenine yol agmistir. Modern toplumlara 6zgti ereklerin; politika, ahlak, psikoloji, ekonomi vs.
yitirilmesi ile birlikte gercekligin yerini simiilasyon evrenine ait simiilakrlar * almistir.

3Simiilasyon: Bir arag, bir makine, bir sistem, bir olguya 6zgii isleyis biciminin incelenme, gosterilme ya
da agiklanma amaciyla bir maket ya da bir bilgisayar programi araciligiyla yapay bir sekilde yeniden
tretilmesi.

* Simiilakr: Bir gerceklik olarak algilanmak isteyen goriiniim
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Baudrillard, Simgesel Degis Tokus ve Oliim isimli eserinde, simiilasyonun gerceklik
tizerinde kurmus oldugu egemenlik stirecinin anlasilabilmesi icin deger yasas1 ve simiilakrlara
0zgl yeni bir soyagaci olusturmaya girisir (Baudrillard, 2008: 4). Baudrillard'in olusturdugu
soyagaci, deger yasasindaki degismelere paralel olarak art arda ortaya cikan {i¢ simitilakr
diizeninden ibarettir. Bu diizene gore:

- “Ronesans’tan sanayi devrimine “klasik” donemi belirleyen bi¢cim kopyalama,

- Sanayilesme donemine egemen bi¢im {iretim,

- Kodun belirledigi giincel evredeyse egemen bicim simiilasyondur” (Baudrillard,
2008: 87).

1. basamaktaki simiilakr dogal deger yasasi, 2. basamaktaki simtilakr ticari deger ya-
sas1, 3. basamaktaki simitilakr ise yapisal deger yasasi tarafindan belirlenmektedir.

Baudrillard’a gore kopyalama, Feodal diizenin yerini, Burjuva diizenine (R6nesans) birakmasi
ve ayrimlayict gostergeler diizeyinde acikca goriilen bir yarisla ortaya ¢ikmustir. Simniflar
aras1 gegisliligin oldugu bu diizende, gostergelerin toplum nezdinde bilinirliginin artmas:
kopyalamanin mevcudiyetine baglidir. Ronesans ve teknigin gelismesi ile insanoglunda
diinyanin ideal bir kopyasini disa vurma ciireti olusmustur. Bununla birlikte, gergekligin ideal
bir kopyasini olusturmak, gercekligi taklit eden orijinal eseri olusturmak kadar gtictiir. Bunun
nedeni; simiilakrin (kopya) yapimina harcanan emegin, orijinal eserin yapimina harcanan
emegin muadili olmasindan kaynaklanmaktadir. Bu da kopyanin zanaat diizeyinde kaldiginin
ve simiilakrin yalnizca bir kere olusturuldugunun gostergesidir. Simiilakr, bir taklit olarak
aslini1 yasatir, ona gonderme yapar. Bu da simiilakrlarin toplumsal ve sanatsal anlamda bir
agirliginin oldugunu gostermektedir (Baudrillard, 2008: 88). Baudrillard’a gore, Ronesans’taki
teknik, biitiintiyle bir benzesim etkisi yaratmay1 hedeflerken sanayilesme dénemine ait teknik,
makinelesmeyi ve esdegerliligi hedeflemektedir. Barok doneme ait otomat insan1 andirmakta,
devrim oncesi toplumsal ve tiyatral yasama katilmakta iken makine, robot {iretimi ile insana
0zgt mekanik bir anlayis baslamistir. Otomat, insanin benzeri ve muhatab1 iken makine,
insan ile esdeger bir varliktir. Birinci basamak simitilakr ile ikinci basamak simiilakr arasindaki
fark budur (Baudrillard, 2008: 93). Ikinci basamak simiilakrlar ile birlikte, makinenin ve 6lii
emegin canli emek {izerinde egemenlik donemine girilmistir. Bu tersine dondiirme stireci
ile birlikte kopyalama stirecinden ¢ikilarak yeniden iiretim stirecine gegis yapilabilmektedir
(Baudrillard, 2008: 95). Yeniden {iretim siirecinde, nesneler ve gostergeler arasindaki iliski
yansima, gerceklik ya da illiizyon tiiriinden bir iligki degil bir esdegerlilik iliskisidir. Ugtincti
basamak simiilakr doneminde ne birinci basamaktaki gibi asilin kopya edilmesinden ne de
ikinci basamak simiilakrlar diizeninde oldugu gibi salt serilerden s6z edilemez. Modellere
dayal1 bu “evre”nin ad1 simiilasyon evrenidir (Baudrillard, 2008: 98).

Simiilakrlar diizeninde her donem bir 6nceki doneme boyun egmektedir. Birebir kopya
diizeni, seri tiretime, seri tiretim diizeni de islemsel simiilasyon diizenine boyun egmektedir.
Kodun, giindelik yasama 6zgii biitiin gercekligi daha onceden belirledigi bu asama {ictincii
basamak simiilakrlar diizenidir (Baudrillard, 2008: 101). Koda 6zgti erekliliklerden arimdirilmis
ya da koda miidahale etmeye calisan her sey, 6rnegin diyalektik vb. kendi erekliligiyle olan
baglantisin1 yitirmekte, ait oldugu buittinden kopartilip emilmektedir. Her simtilakr asamasinin
gerisinde inanilan ya da inanilmak istenen bir gerceklik varken, {ictincii basamak simiilakrlar
hicbir gerceklige gonderme yapmamaya baglamistir.

Bu baglamda, gerceklik ve diissel/illiizyon arasindaki iliskiye gore yeniden
smiflandirilan simiilakrlar da ti¢ gruba ayrilir:

Buna gore Ronesans’tan sanayi devrimine kadar olan klasik doénemi belirleyen
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kopyalamada; “Uyumlu, iyimser ve Tanrinin yarattig1 ideal doganmin tipkisini/ikizini
olusturmayr amagclayan imgeleme, taklit ve kopyalama tistiine kurulmus dogalci, dogal
simiilakrlar” (Baudrillard, 1998b: 168) bulunmaktadir. Gergekligin birebir kopyasi1 olan dogal
simiilakrlar, suret ¢ikarma, ayna, yansima, imge, sahne, tiyatro vb. aracilig: ile gercekligi
birebir yansitarak illtizyon sunmaktadir. Sanayilesme dénemine egemen bicim olan {iretim
diizeninde; “Ttim tiretim diizenini kapsayan enerji ve gii¢ iisttine kurulmus, makinelerle
somutlasan, tiretici 6zellige sahip, {iretken simiilakrlar. Evrensel boyutlara insana inanmay1
hedefleyen, stirekli bir yayilma egiliminde olan ve nerede baslayip nerede bittigi belli
olmayan bir enerjiyi ozgiirlestirme pesinde kosan simiilakrlar” (Baudrillard, 1998b: 168)
bulunmaktadir. Yeniden tiretim siirecinde, nesneler ve gostergeler arasindaki iligski yansima,
gerceklik ya da illiizyon tiirtinden bir iliski degil, bir esdegerlilik iliskisidir. Baudrillard’a
gore, ikinci basamak simiilakrlar diinyaya egemen olma konusunda diissel acidan yoksul
bir ¢6ztim sayilabilecek, sonu gelmeyecek bir yeniden tiretim siirecini yasama gecirmektedir
(Baudrillard, 2008: 97). Kodun belirledigi giincel evreye egemen bigim olan tigtincii basamak
simiilakrlar diizeninde ise; “Information=bilgi, model ve sibernetik oyunlardan olusan, total
bir islemsellik, hipergerceklik ve mutlak bir denetimi hedefleyen simiilasyon simtilakrlar1”
(Baudrillard,1998b:168) bulunmaktadir. Baudrillard, birinci grupta tiitopya {ireten bir
diissellikle, ikinci grupta bilimkurgu tireten bir diissellikle karsilagildigini, giintimiiz evrenini
yansitan simiilasyon evreninde ise diissellikten s6z edebilmenin miimkiin olmadigin belirtir
(Baudrillard, 1998b: 168).

Baudrillard, Simulakrlar ve Simiilasyon (1998b) isimli yapitinda simiilasyon kavra-
mini agiklamak adina, Jorge Luis Borges'in “Alcakligin Evrensel Tarihi” (2014) isimli yapitinda
yer alan, “Bilimin Kusursuzlugu Uzerine” adli dykiisiinti referans alir ve bu dykiiniin ana
fikrini olusturan “Harita ve [mparatorluk” alegorisine deginir. Borges, bu alegoride Aydinlan-
mayla baslayan bilimsel kusursuzluk ilkesinin en ug seviyede nasil tezahiir edebilecegini
gostermektedir. Borges alegorisinde, ¢ok koklu bir imparatorluktan ve bu imparatorlukta
yasayan haritacilarin her gecen giin biraz daha gelistirdikleri haritacilik yonteminden bahseder.
Haritacilik mesleginde yetkin olan bilim insanlari, imparatorluk sinirlari igerisindeki yerleri,
daha 6nce tanimladiklar: verilere gore kesin ve eksiksiz bir diizlem tizerine aktarmaktadirlar.
Harita ve imparatorluk arasinda varolussal bir iliskinin olduguna inanan bilim insanlari,
bu anlayis dogrultusunda imparatorlugu fiziksel acidan temsil eden, hatta imparatorlugun
yerine gececek biiytikliikte bir harita yapmay1 basarirlar. Haritanin bu denli detaylandirilmasi,
imparatorluk ve harita arasinda varolugsal bir iliskinin vuku bulmasina neden olur. Oyle ki,
¢okmeye baslayan imparatorlukla birlikte onu temsil eden harita da parcalanmaya, topraga
dontismeye baslamistir. Bu durum, imparatorluk ve harita arasindaki gtiglii metafizik iliskinin
bir gostergesidir. Taraflardan birisi 6ldiigiinde, digerinin de yok olmaya ytiz tuttugu bu iliski
bigimi, birinci basamak simiilakrlarin cekiciligine sahiptir. Imparatorluk ve harita arasindaki
temsil iliskisinin anlamini yitirmesi tizerine harita gozden diiser ve giinden giine yipranarak yok
olur. Yipranarak kopan parcalar, temsil ettigi gerceklikten bagimsiz sekilde hareket etmeye
baslar. Boylelikle, harita ve imparatorluk arasinda varsayilan temsil iliskisinin yerini; temsil
ettigi nesneyle hig bir baglantis1 kalmayan bir simiilasyon bi¢imi alir. “Simtilasyon kavramimin
haritadaki bir toprak parcasi bir t6z ya da referans sistemiyle higbir iliskisi yoktur. Bir koken
ya da bir gerceklikten yoksun gercegin modeller araciligiyla tiiretilmesine hipergercek yani
simiilasyon denilmektedir”” (Baudrillard, 1998b: 14). Borges'in alegorisinde imparatorluk yani
gerceklik, kendisini referans alan haritay1 yani simiilakr1 belirlerken, simiilasyon evreninde
harita gercekligin kendisini belirlemektedir, ctinkii ortada referans almacak bir gerceklik,
baska bir deyisle imparatorluk kalmamistir. Bu durum gercek ve simiilakri arasinda bir ayrim
kalmadigimin gostergesidir. Ayrimin ortadan kalkmasi yeniden canlandirici 6zellige sahip diis
glictiniin ortadan kalkmasina neden olmustur.

Bundan boyle gercek ve gerceklik kavrami arasinda ayna/yansima terimleriyle ele
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almabilecek dussel bir beraberlikten soz etmek imkansizdir (baudrillard, 1995b: 14). bu kosullar
altinda bilimkurgusal diisselligin yerini de modellerin belirledigi, yansimadan ve askinliktan
yoksun bir hiper-gerceklik evreni almistir. Dolayisiile kurmacaya (diisgticti) gerek kalmamastir.
Baudrillard’a gore gercek, modelin bir kopyasina doniistiigti icin modeli asip gecemez.
Askinliktan yoksun boylesi bir evren igerisinde diissellik barmnamaz (Baudrillard, 1998b: 170).
Harita parcalarmin temsil ettigi gerceklikle bagin1 koparmasi, Bati medeniyetinin “yeniden
canlandirma” (Baudrillard, 1998b: 19) kavramina kaynaklik eden gostergeler sisteminin
etkisini yitirdiginin kamitidir. Bat1 medeniyetinin temellerini dayadig1 yeniden canlandirma
sisteminin yerini, “matrisler tarafindan olusturulan herhangi bir gerceklige gondermede
bulunmayan, sadece bir kod tarafindan olusturulan bir gerceklik yani simiilasyon almistir.
Gergekligin herhangi bir referansa gerek duyulmadan, minyatiirlesmis hiicreler, matrisler,
bellekler ve komut modelleri tarafindan olusturulmasi, onun sonsuz sayida tiretiminin
miimkiin olmasina yol agmustir. Baudrillard’a gore simiilasyon “Gergegin tiim gostergelerine
sahip, gercegin tiim asamalarina kisa devre yaptiran kusursuz, programlanabilen, gostergeleri
kanserli hiicreler gibi cogaltarak dort bir yana savuran bir makinedir” (Baudrillard, 1998b: 15).

Baudrillard’a gore gizlemek (dissimuler), sahip olunan seye sahip degilmis gibi
yapmak iken simiile etmek, sahip olunmayan seye sahipmis gibi yapmaktir. Gizlemek su anda
burada olmayan bir varliga gonderme yaparken simiile etmek bir yokluga, su anda burada
bulunmamaya gonderme yapmaktadir. Bununla birlikte simiile etmek -mus gibi yapmak
degildir. Ornegin; hasta gibi davranan, gevresini buna inandirmaya galisan bir kisi bir hastalig
simiile etmis degildir. Simiile etmek, hastaliin semptomlarina sahip olmaktir. Simiile etmek,
gerceklik ilkesine zarar veriyorken, dissimiile etmek zarar vermemektedir (Baudrillard, 1998b:
16). Simiile etmenin gergeklik ilkesine zarar vermesi, bu ilkeyi {iretenleri simiilasyona kars1
savas agmaya iter. Hakikat ilkesinin varligini koruyabilmek ve simiilasyonun actig1 sorunlari
engelleyebilmek adina, simiilasyona gerceklik ilkesi ile saldirilmakta ve simiilasyonun yarattig1
sorunlar asilmaya calisiilmaktadir. Oysaki simiilasyona gerceklik ilkesi ile saldiranlarin eli
kolu baghdir. Her alanda; ordu, tip, din, sanat vb. var olan simiilakrlar, ilk defa simiilasyon
evresinde gercekligi asip gecerek hakikat ilkesinin yerini almistir. Baudrillard’a gore, bir
simiilakr olan imgeye 6zgii gesitli asamalar/basamaklar soyle siralanabilir:

- “derin bir gergekligin yansimasi olarak imge
- derin bir gercekligi degistiren ve gizleyen imge
- derin bir gercekligin yoklugunu gizleyen imge

- gercekligin hicbir gesidiyle iliskisi olmayan, kendi kendinin saf simtilakri olan imge”
(Baudrillard, 1998b: 20).

Din alaninda simtilakrlarin dogaya hayat veren tanrisal giicti yeniden canlandirdigina
dair bir 6n kabul vardir. Oysaki ilahi bir glictin yerine gecen simiilakrlar; imgeler, heykeller
vb. ilahi giictin ortadan kalkmasina ve hatta bu giictin gercekte var olmadigini gizlemeye
yaramaktadirlar. Baudrillard’a gore, ikonlar aracilifiyla tezgdhlanan bu oyun sayesinde
goriintiiler algilanabilen ve anlasilabilen bir tanr1 diistincesinin yerini almistir (Baudrillard,
1998b: 18). Bu imgeler, tanrmin varligini gizlemekte, olmayan bir seye sahipmis gibi
davranmaktadirlar. imgenin bu 6zelligi karsisina bati medeniyeti, gercegin goriinen ve
algilanabilen yanlarini sunan yeniden canlandirmanin diyalektik giictinii ¢ikarmustir. imge
bir simtilakr gorevi gorerek, gercegin yokluguna ya da bilinmeyen yonlerine gondermede
bulunurken, yeniden canlandirma, gercegin sadece goriinen ve algilanabilen yanlarini sunar.
Yeniden canlandirmaya biiytik 6nem veren Bati'ya gore, ilahi seyleri ya da metafizik bir
degeri gosteren gosterge derin bir anlama sahiptir. Gostergenin bir anlamin yerini alabildigi
bu sistemde, degis tokusu saglayan ise tanridir (Baudrillard, 1998b: 20).

Baudrillard’a gore, yeniden canlandirma; yani gosterge ve gerceklik arasinda
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bir esdegerlilik ilkesinin karsiti olan simiilasyon budur. Simiilasyon evreninde, Bati
Modernlesmesinden arta kalan her sey anlamini yitirmesine karsmn yeniden diriltilmeye
calisiilmaktadir. Baudrillard’a gore, Bat1 medeniyetinin her seyi yeniden canlandirma cabasi,
etnolojinin yalnizca Ugtincii Diinya Ulkeleri ya da vahsilerle sinirlandirilamayacagini, bati
toplumlarmaaitdegerlerindeetnolojik yaklasimicerisinealindiginigostermektedir. Simiilasyon
evreninde gerceklige ait olan her sey once kendi baglamlarindan soyutlanmakta, daha sonra
simiilasyona 6zgili yontemlerle yeniden canlandirilmaya galisilmaktadir. Batr'nin dncelikle
cevresine, daha sonra ise kendisine kars: takindig1 nesnel ¢6ztimlemenin ilk muhataplar1
vahsiler ve Kizilderililer iken, giinimiizde biitiin simiilasyon evrenini ve tiglincti diinya
tilkelerini kapsamaya dogru ilerlemektedir. Modern batiya ait degerler; ahlak, ekonomi-politik,
toplum, politika vs. hepsi 6nce yok edilip, ardindan yeniden canlandirilmaya calisiimaktadir.
Baudrillard’a gore, Bati medeniyetinin etnolojik yaklasiminin temelinde mahvedilen bir
diinyanin degerlerini korumak ve bu degerlerin benzerlerini (simulakr) olusturmak vardir.
Kendi gercekliginden koparilarak alinan seyler, baslarina bir sey gelmesine izin verilmeyecek
sekilde korumaya alinip, yeniden canlandirilmakta yani simiile edilerek tipatip benzerleri
olusturulmaktadir. Bu durum, orijinal ve yapay arasindaki sinirlarin belirsizlesmesine neden
olmustur (Baudrillard, 1998b: 25). Cizgisel ve birikime dayali bir anlay1s tisttine kurulan Bat1
medeniyetinde, gegmis giin 1s51g1na ¢ikarilip depolanmakta, koruma altina alinmakta ve miize
haline getirilmektedir. Baudrillard’a gore, gegmis depolanmadig1 giin birikime ve cizgisellige
dayali bat1 kiilttirti ¢cokme tehlikesiyle karsi karsiya kalacaktir. Bu tehlikeyle kars: karsiya
kalmak istemeyen Bati, gecmise dair ne varsa onlar1 sessiz diinyalarindan ¢ikarma gereksinimi
duymustur. Tum bu seylerin mezarlarindan ¢ikartilarak geri dondiirtilmesi, onlarin daima
hatirlanmasina ve hatta unutulmaya kars1 bir reflekstir. Her sey, Bat1 medeniyetinin cizgisel
ve ilerlemeci anlayisina bagli olarak stireklilik tasiyan bir goriintirliige sahip olmalidir. Batinin
saf ilerlemeye ve cizgisellige duydugu inancin getirisi bir baslangi¢ noktas: tayin etmektir.
Bundan dolayr ge¢miste kalan kiltiirleri bir baslangi¢ noktasi olarak belirleme cabasina
girisir. Her biri simgesel diizene ait olan kiiltiirler yerlerinden edilerek, bilimsel yontemler
araciligryla yeniden diriltilmektedir (Baudrillard, 1998b: 26-27).

Baudrillard’a gore, Disneyland biitiin simtilakr diizenlerinin i¢ ice ge¢mis oldugu kusursuz
bir modeldir. Igerisinde birgok fantastik figiir barindiran bu diissel evrene insanlar1 geken
sey; Amerika’nin minyattirlestirilmis toplumsal bir mikrokozmosuna benziyor olmasi ve
ziyaretgilerin orada bulunmaktan aldig: kolektif keyiftir (Baudrillard, 1998b: 29). Disneyland,
her ne kadar Amerika'nin sahip oldugu tiim degerleri minyatiirlestiren ve onlari ¢izgi filmler
araciligiyla yansitan bir evren olsa da, gercekligi bicimsel olarak tekrar eden “kendinden
gecmis”® seyleri icerir (Baudrillard, 1998b: 29). Bir illiizyon ve fantazm merkezi araciligiyla
kurulan bu tezgah, {ictincti basamak bir simiilakr olaymin gizlenmesini saglamaktadur.
Disneyland’in asil amaci; Amerika’nin Disneyland’a benzedigini gizleyerek, Amerika'nin bir
gerceklik evreni, kendisinin ise diigsel bir evren olduguna kitleleri ikna etmektir. Disneyland’1
cevreleyen Amerika, hipergercege aittir. Baudrillard’a gore, burada sorun gercegin gercege
benzemedigini gizleyebilmek ve gerceklik ilkesinin devamini saglayabilmektir. ““Bu
evrene ¢ocuksu bir gortinim verilmek istenmesinin nedeni, yetiskinlere 6zgti “gercek” ve
baska bir evren bulundugu diisiincesini onaylatma arzusudur” (Baudrillard, 1998b: 30).
Disneyland, yok olup gitmis olan diissele yeniden eski gortintimiinii ve itibarini iade etmeye
calisirken, gercekte her sey bir ¢op, bir kalint1 haline gelmistir. Fabrikalarin ¢opleri isleyerek
yeniden yararli hale getirmesi gibi, Disneyland da kalint1 haline gelmis diisleri yeniden
tireterek diislerin kalint1 haline geldigini gizlemeye c¢alismaktadir (Baudrillard, 1998b: 31).

Yitip gitmekte olan diisseli harekete gecirmek adina gerceklik ilkesine stirekli

> “Kendinden ge¢gmek demek, yasayan bir varligin anlamin yitirinceye kadar ugrastiktan sonra
sonunda anlamsiz ve igeriksiz bir bigime biirtinerek yeniden ortaya ¢ikma gibi bir 6zellige sahip olmasi
demektir” (Baudrillard, 2002: 10).
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ilk gortinimi kazandirilmaya calisiimakta ve bu hummali calisma, sistemin her
alaninda kendisini gostermektedir. Ornegin, Watergate skandali ile artik c¢oktan
yitip gitmis olan politik ahlak, yeniden siringalanarak sistemin ahlaki agidan
temizlenmesi ve yeniden devreye sokulmasi saglanmistir (Baudrillard, 1998b: 33).

Simiilasyon evreninde mutlak bir gerceklik yoktur. Mutlak gercekligin olmadig1 yerde
de illizyondan bahsetmek miimkiin degildir. Gergeklik ve illtizyon birbirleri ile karsitlik
icinde var olabilen terimlerdir (Baudrillard, 1998b: 40). Dogal simiilakrlar doneminde gercek
ile diissel/illiizyon arasindaki mesafe en iist diizeydedir, titopiktir. Uretken simiilakrlar
doneminde ise titopya degil, bilimkurgu tireten bir diissellik s6z konusudur. Bu stirecte diissel
ve gerceklik arasindaki mesafe azalmakta, insanin yerini robotlar almaktadir (Baudrillard,
1998b: 169). Oysaki simiilasyon evreninde bilimkurgunun sunmus oldugu gerceklik evreni
asilarak gecilmistir. Bundan dolay1 ona geri dontis s6z konusu degildir. Baudrillard’a
gore bundan boyle, gercek verilerden yola ¢ikarak diissel bir seyler {iretebilmek miimkiin
degildir. Simtiilasyon evreninde gercegi yansitabilecek, bir ayna, titopya ya da ikiz olmadig:
icin oykiiler de gerceklige gonderme yapmamaktadir (Baudrillard, 1998b: 172). Bu sistemde
var olan tim miicadele ve direnis bicimleri, siddet yoluyla gerceklestirilenler de dahil
olmak tizere gercekligin boliistilmesi ile ilgilidir. Sistem, her tiirlti simtilasyon girisimini
yok etmeye calismaktadir. Baudrillard, sistemin simiilasyona yonelik alerjisi konusunda
gercekligin biitlin gostergelerine sahip bir banka soygununu 6rnek verir. Simiile edilen bir
banka soygunu karsisinda kimsenin tepkisiz kalmayacagini, polisin soygunculara miidahale
edecegini, yasalarin bu soygunu diizenleyenleri cezalandiracagini belirtir. Yasalarla
bicimlenmis ve steril hale getirilmis bir diizenin amaci; simiilasyona gerceklik muamelesi
yaparak sistemin gerceklikle olan baglantisin1 yitirdigini gizlemekten ibarettir. Bundan
dolay1 simiile edilmis en masum eylemler dahi sisteme kars1 bir tehdit olarak algilanir ve
cezalandirilir. Burada sistemin kendisinden cok gerceklik ilkesi koruma altina alinmaktadir.

Simiilasyona kars: bu topyekiéin savasa karsin, simiilasyonun bu durumdan etkilenmeme
nedeni; simiilasyonun, “simgesel” kurallara gére meydan okunmas1 gereken bir “meydan
okuma” olmasidir (Baudrillard, 1998b: 34). Modern bati dusiincesinin icat etmis oldugu
gercekligin oncesinde evrensel olarak kabul edilebilecek, karsilikli yiikiimliiltige dayanan bir
armagan toplumu (Potlag) asamasi vardir. Maddi ve manevi yasamin karsiliklilik ilkesine gore
isledigi bu diizende, tim canlilar ve ¢liilerle bag kurmaya yarayan sey “simgesel” bir catisma
ve rekabet unsuruna yol acan armaganlardir. Karsilikli yiikiimliilik stirecine gore isleyen bu
diizende toplumsal yaps, topluluklarin birbirine “meydan okuma ve bastan ¢ikarma” stirecine
gore sekillenir. Armagan toplumlarinda, belli donemlerde topluluklar birbirine meydan
okuyarak, birbirlerini alasag1 etmeye calisirlar. Bu siire¢ sonunda bir topluluk digerini yenerek
itibarsizlastirir.® Ayartmada sonsuza kadar siirecek olan meydan okuma stiregleri bulunmakta-
dir, meydan okuma sonsuza dek stirtip gidecek tist diizey bir s6zlesme bigimidir (Baudrillard,
2002: 165). 19.yy’1in son donemlerine kadar karsilikli yukiimlilik, kapitalizmin hentiz etki
etmedigi bati toplumlarinda varligini stirdiirmeyi basarmustir. Ancak enerji alanindaki
yenilikler, tiretim giictiniin kat be kat artmasia neden olurken sanayi devrimi ile birlikte o
gtne dek goriilmemis diizeyde bir {iretim baslamistir (Jessua, 2005). Nesne tiretimi alanindaki
bu tretkenlik, kiiltiirel diizene de yansiyarak modernlesme olgusunu ortaya ¢ikarmuistir.
Modernlesme fikri igerisinde, ilerleme karsit1 biitiin teoriler ve belirsizlikler reddedilerek aklin
egemenligindeki gelisme fikrine sadik kalmnmustir. Rasyonalitenin etkisiyle, doganin uzantisi
olan insanin yerini, dogaya egemen olan, onunla karsitlik icerisindeki birey fikri almustir.
Boylelikle doga, insan diistincesinin uzantisindan, bilim diinyas: tarafindan incelenen ve
teknik gelisimlerle kendisini tiretime acan bir nesneye dontismiistiir (Baudrillard, 1998a: 48).

Bu durum, bir biittin olarak algilanan maddi ve manevi yasamin; doga-insan, 6liim-yasam

6 Ayrintili bilgi icin; (Mauss, 2006)
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vb. bir ayrim ¢izgisi ile ayrilmasina sebebiyet vermistir. Bunun sonucunda insan yasamina
hakim olan tiim kavramlar simgesel diizenden dislanarak, soyutlanmistir. Bu soyutlanma
dogal olarak insanin cevresine, sahip oldugu nesnelere ve duygularina yabancilasma-
sma ve toplumsal diizlemde iktidar iliskilerinin dogmasina sebebiyet vermistir (Adamnr,
2004: 203). Iktidar iliskilerinin dogmasi, meydan okuma ve bastan cikarma siireglerini
sekteye ugratmustir. Bu stireclerin sekteye ugramasiyla, iktidarin ve dinin giindelik yasami
belirledigi, Burjuvazi ve Sosyalizm diyalektigine dayanan bir diinya gortistine dayanan
gerceklik evreni insa edilmistir (Adanir, 2004: 79). Burjuvazi ve Sosyalizm diyalektigine
dayanan diinya goriisiiniin etkisini yitirmesi, son iki ytizyil icerisinde yaratilan gergeklik
evreninin yok olmasina ve geriye doniisii olmayan tersinmez bir stirece; simiilasyon evreninin
dogusuna neden olmustur. Simiilasyon, toplumsalin yani gergeklik evreninin kendisine
meydan okurken, iktidarin simiilasyonu engellemek igin harcadigl enerji, simiilasyonu
yadsimaktan ibarettir. Bu ytizden iktidar, simiilasyonun meydan okumasma karsilik
veremez. Iktidar oyununu devam ettirmenin tek yolu simiilasyona gerceklikle saldirmaktir.
O da bunu yapar. “Kurulu diizenin buna kars1 yapabilecegi hicbir sey yoktur. Zira yasalar,
ikinci basamak simiilakrlar arasinda yer almaktadirlar. Simiilasyon ise her tiirlii toplumsal
olguyla, her turlt iktidarmn tstiine oturtuldugu hakikiyle sahte, esdegerliklerle rasyonel
ayrimlarinin 6tesine ge¢mis durumdadir” (Baudrillard, 1998b: 42). Su asamadan itibaren
ne simiilasyonu yalitabilmek ne de gercekligini kanitlayabilmek miimkiin degildir.

Hipergercek olaylar, sistem tarafindan denetlenemez, bunun nedeni sistemin ancak
gercek ve rasyonel sonuglar tizerinde etkili olmasindan kaynaklanmaktadir. Sistem bir
gerceklik krizi ile karsilastiginda gercege esdeger gostergeler tireterek caydirma politikasini
hayata gecirir (Baudrillard, 1998b: 43). “Giinlimiizde simiilasyon tarafindan tehdit edilen
iktidar: Hem gercek, hem de bunalim tireterek yapay toplumsal, ekonomik ve politik miicadele
bicimleri sunmaktadir. Oysa at1 alan Uskiidar’1 coktan gecmistir. Cagimizdaki temel hastaligin
ad1: Gergegin tiretimi ve yeniden tiretimi denilen seydir” (Baudrillard, 1998b: 44).

Baudrillard’a gore simiilasyon evreninin yeniden canlandirmada kullandig: en etkili
araglar televizyon, reklam ve kitle iletisim araglaridir (Baudrillard, 1998b: 24). Baudrillard
kendi yasam alanindan cekilerek yeniden diriltilmek istenen ve boylelikle tam anlamu ile
olumii gerceklesen seylere 6rnek olarak 1971 yilinda televizyona ¢ikan Loud Ailesini rnek
verir. Loud ailesini yedi giin, yirmi dort saat cekerek toplamda 300 saatlik bir yayimn elde
eden Amerikan televizyonu, ilk reality showlardan birisini sunmustur. Ancak bu yayin
yayinlandiktan sonra, garip sekilde ailenin kendisi darmadagmn olmustur. Loud ailesi ile
ilgili cekimler gtindelik hayata ¢ok fazla anlam ytiiklemektedir. Bu durum giindelik gercekligi
hipergercek bir hale getirmekte ve bu durumda onu izleyene orada olmamanin verdigi bir haz
sunmaktadir (Baudrillard,1998b: 51-52). Simiilasyon evrenindeki tek hakikat televizyonun
sundugu bicimin hakikatidir. Dolayisiyla Loud ailesinin hakikati televizyonun hakikatidir.
Hakikat ise televizyonun ta kendisidir. Bu hakikat artik temsili olan ya da panoptikon ile
aciklanabilecek bir hakikat degil, film seridi ya da elektronik devrelerle belirlenen ve bir rol
modeli olmayan kodlarla belirlenen hakikattir (Baudrillard, 1998b: 53). ““Bu tersine ¢evirme
yiliztinden model, iktidar, bakis ve “medium”a 6zgii stirecin herhangi bir anini belirleyebilmek
imkansizlasmaktadir... Bu noktada artik ne bir 6zne, ne bir odak noktasi, ne merkez, ne de
cevrenin smirlarindan s6z edebilmek mitimkiindiir” (Baudrillard, 1998b: 54). Dolayisiyla bu
durum, gosteriye benzeyen her seyin sonu anlamina gelmektedir. Artik sahne ve izleyici
arasindaki ayrim belirsizlesmistir. Icinde yasanilan evren Sittianisyonist’lerin soziinii ettigi
“gosteri toplumu” degildir. Simiilasyon evreni ile birlikte her tiirlti karsithk birbiri icinde
eriyerek ayni yoriingede dolasima ¢ikmustir. Baudrillard’a gore, tiim bunlarin baslangicinda
demokrasi simiilakri yani iktidarin tanridan alinip halka verilmesi bulunmaktadir.

Gictinti tanridan, ulustan alaniktidarin yerini yeniden canlandirma bi¢cimine dontismiis
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iktidarin almasi simtilasyon evreninin baslangic noktasini olusturmustur (Baudrillard, 1998b:
56-57).

Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon isimli eserinde, modern bat1 toplumlarinin
icinde bulundugu durumu, hipergerceklik ve simiilasyon evreni olarak nitelendirirken, sonraki
eserlerinde bu durumu nitelemek adma yeni kavramlar kullanir. Bu baglamda kullandig1 Orji
kavrami; her alanda gelistirilen 6zgtirliik soyleminin patladigr andir. Simiilasyon evreninin
baslangicini simgeleyen bu anin ardindan gelen Orji sonras: donem ise asir1 bigimde 6zgiirlesen
seylerin birbirinden bagimsiz sekilde ayni yoriingede donmesine tekabiil eder. Bu donem ile
birlikte sistemin asil sorunu ozgiirlesme degil, 6zgiirlestirilen seylerle nasil basa cikilacag:
olmustur. Daha 6nce simiikrlari ti¢ ayr1 doneme ayiran Baudrillard, son dsnem eserlerinde buna
“fraktal evreyi” ekler. Fraktal evrede seyler, kendi 6zlerinden kurtulduklari, yani 6zgtirlestikleri
anda kendi iceriklerini hi¢ umursamadan sonsuza dek tiretilmeye devam ederler (Baudrillard,
1995: 9, 12). Uretim, tiiketim, ekonomi-politik, sanat, estetik ve hatta emek de bu nesnel
diizende yerlerini almis ve hepsi hiclige gonderme yapan bir gosterge statiistine indirgenmistir
(Baudrillard, 2008: 15-16). Kiltiirtin fotokopilestirildigi bu noktada, her kategori miimkiin
oldugunca genellesmis, tiim 6zgulltiguni yitirmis ve ttiim diger kategoriler tarafindan emilmistir.
Baudrillard tim bu stireci Trans-politik, trans-sekstiel, trans-estetik olarak adlandirmaktadir
(Baudrillard, 1995: 15, Baudrillard, 2010b: 49). Boylesi bir evrende ne politika ne cinsellik ne
de sanat alaninda bir 6ncti yoktur. Ttim bu bicimlerin 6zgiirlesmesi admna kokten bir elestiri,
dolayisiyla da bir devrim olasiligi kalmamustir. Tiim kutuplasmalarm yok oldugu bu evrende
sanat alaninda da yeni bir karsitlik bulunmamaktadir. Bundan dolay1 sanatin gerceklestirecegi
yeni bir titopya bulunmamaktadir (Baudrillard, 1995: 19-20 Baudrillard, 2005a: 106). “Artik bir
gosteri yok, gosteriye karst mesafe alma imkani yok, kendinizden bagkas: olabileceginiz bir
yabancilasma yok. Artik bunlarin hicbiri yok” (Baudrillard, 1998b: 89). Yabancilasmanin olma-
dig1 bir ortamda, bir sahneden, 6tekine bakistan, dolayisiyla da bir ideal benlikten ve bir 6tekilik-
ten soz etmek miimkiin degildir (Baudrillard, 1995: 58, 110).

Baudrillard’a gore, yeniden iretim diizeninin tek amaci, seylerin ortayaikis diizenineson vermek
ve bir neden sonug iliskisi kurmadan aniden ortaya c¢ikmalarimi engellemektir (Baudrillard,
2002: 217, 226). Bu amagla simiilasyon evreninde var olan tek bicim olan giidiimleme devreye
sokulur. Guidiimlemenin silahi ise simtilasyonun ulasabilecegi en {ist asama olan niikleerdir.
Sistemin kilcal damarlarina kadar isleyen niikleer, toplumsali homojen hale getirmek, farkl
diistince ve olusumlar1 engellemek icin tiretilen bir gosteri nesnesidir. Diinyanin daimi
bir niikleer tehlike tehdidi altinda bulunmasi, bu caydirict tehdidin disindaki tiim olaylar
anlamsizlastirmakta, yasamui bir hayatta kalma miicadelesine doniistiirmektedir (Baudrillard,
1998b: 59). Oysaki niikleer bombanin asil islevi patlamak degil caydiriciliktir,” ¢iinki
gostergeler sisteminde gercegin gerceklesme ihtimali saf dis1 edilmistir. Askerler niikleer bir
savas ihtimaline inanmaktadir, ¢tinkii onlarin anlam paradigmalar1 bunu gerektirmektedir.
Tipki reklamcilarin, reklamin satin alma tizerinde etkisi olduguna inanmalar1 gibi. Oysaki
kitleler ne reklama ne de niikleer bombanin bir giin patlayacagma inanmaktadir. Onlarin
tek yaptigi; 6zne olarak benimsedikleri tiistyapilarin soylemlerine inanir gibi yaparak
yasantilarina devam etmektir. Baudrillard’a gore, niikleer savasin caydiric etkisi evrensel
bir denetleme ve giivenlik sisteminin yerli yerine oturtulmasina neden olmustur. Bu durum
sistem icerisinde gerceklesebilecek ve sistemi bozabilecek her tiirden olay1 kapsamaktadir.

Bu tehditler araciligiyla, daha 6nceki donemlerde ve kiilttirlerde var olmamus ¢ok tist diizey
denetlemesistemlerikurulmusvebusistemin gerekliligi tiim toplumnezdindekabul ettirilmistir

7 “Caydirma: Metastaz ya da gerileme o&zelligine sahip sistemlerde karsilasilan, icin icin kaynayan-
patlayan notralize olmus bir siddettir. Bu sistemde caydirmanin ne 6znesi, ne rakibi ne de stratejisi vardir.
Caydirma, evrensel boyuttaki proje ve arzular1 yok etme 6zelligine sahip bir yapidir” (Baudrillard, 1998b: 60).
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(Baudrillard, 1998b: 61). Tersine cevrilmesi imkédnsiz denetleme tertibatlarmin devreye
girdigi bu sistemde gtivenlik, tiim siddet olaylarmin yerini almistir. Giivenlik sistemlerinin
yayginlasmasiyla her yerde caydirma sistemi ile karsilasilmaktadir. Caydirma sayesinde
sug¢ unsuru teskil edebilecek olan her tiirli olay, 6nceden tespit edilerek onlenebilmektedir.
Simiilasyon evreni; “Her ttirli anlam tehdidinden armndirilmis, yercekiminin etkisinden
kurtulmus ve mikroplarin yok edilmis oldugu (sterilize) bir evrendir” (Baudrillard, 1998b:
62). Teknik islemler araciligiyla her seyin hesaplanabildigi bu kusursuzluk, maksimum
giivenlik ve caydiricilik modeli toplumsalin i¢ine isleyerek onu yonlendirmektedir. Su andan
itibaren, giindelik yasamda higbir sey rastlantiya birakilmamaktadir. Bu miikemmellik
ve biittin amaglarin Gtesine gecme hali, meydan okuma ve bastan ¢ikarmanin sona erdigi,
icin i¢in patlama/kaynamanin diyalektigin yerini aldig: tersine cevrilemeyecek bir siirecin
baslamasina neden olmustur (Baudrillard, 1998b: 63). Artik bombalar patlamayacak ancak
kitleler, bombalarin patlama ihtimali karsisinda gercek devrimlerden vazgecerek pasif hale
geleceklerdir. Diinyanin her yanina yayilmis niikleer tehlike tehdidi, denetleme ve kilitleme
glicine sahiptir. Baudrillard’a gore bu giig, sanal diuizeydeki o6zgtirlestirme hareketleri
ile aynm1 gelisme hizina sahiptir (Baudrillard, 1998b: 70). Bir baska deyisle, bir yandan
“kendinden ge¢mis” bi¢im ve igeriklerin sonsuz tiretimi desteklenmekte, diger yandan da
bu sonsuz dongtintin dayattig1 homojen gerceklige kars: ¢ikabilecek her tiirlii sey, caydirma
sistemi tarafindan baskilanmaktadir. Sistem, tiim enerjisini, simiilasyona ©nlem almak
icin harcarken, ozgiirlestirdigi bicim ve igeriklerin basina dert actigini gorememektedir.

Baudrillard’a gore her seyin iiretiminin yapildig1 ve bastan ¢ikarmanin® saf dis1 edildigi bu
evrende bulant: verici 6zel bir yan vardir. “Hizla ¢ogalan, asir1 sisen; ama doguramayan bir
diinyanin bulantist” (Baudrillard, 1995: 34). Bu diinya, evrensel boyutlarda gergeklestirilmis
olumsuz bir yazgiya benzemektedir. Buna karsin yazgi hentiz son soziinii sdylememistir.
Bu noktada iki karsit devinimle kars1 karsiya kalinmistir. Birincisi, biittinsel gergeklik; yani
kiiresellesme araciligiyla biitiin diinyay1 tek bir semsiye altina toplama amaci gtiden tersine
cevrilmesi olanaksiz girisim. Ikincisi, ikili bicim; yani gercege 6zgti tersine gevrilmesi olanaksiz
gidisata 6zgti i¢sel bir tersine gevrilebilirlik; Simgesel meydan okuma.’ Biitiinsel bir gerceklik
evrenine dogru gidisatin 6niinde durmak ne kadar olanaksiz ise simgesel meydan okumay1
yok etmek de bir o kadar olanaksiz goriinmektedir. Biittinsel gergeklik bir yandan tiim diinyaya
dayatilmaya calisilirken diger yandan sekteye ugratilmaya calisiimaktadir. Baudrillard bu
durumu, diinyanin geri kalaninin kiiresellesmeye karsi gostermis oldugu olumsuz bir tepki,
simgesel meydan okuma, tersine cevirme, intikam ve ortalig1 yikip yakan bir ironi olarak
gormektedir (Baudrillard, 2005a: 18-20). Diinya tizerinde gerceklesen felaketler, hep bu
tersine cevirme isleminin bir gostergesidir. Guintimiizde ne terdrizmin, ne uyusturucunun, ne
dogal felaketlerin, ne de AIDS, kanser, gibi hastaliklarin kalic1 bir ¢ztimii bulunmamaktadir.
Ilerleyen teknolojilere karsin bunlarin hig birinin politik, biyolojik, tibbi vb. alanda ¢6ztimiintin
bulunamamasi, bu seylerin arasinda bir ortaklik oldugunu gostermektedir. Bu ortaklik, sistemin
her alanda miikemmel bir asamaya ulasmasindan kaynaklanmaktadir. Baudrillard'a gore tim
bu sorunlar, sistemin, bedeni politik ya da biyolojik olarak sinirlandirmasina kars: tepkisel bir
zehir sacan anormal belirtilerdir. Bu anormal belirtiler, tiim sistemin iginden gegen bir zehirlilige
denk diismektedir. Bu zehirlilik karsisinda sistem savunmasizdir ve buittinltigii tehdit altindadar.
Baudrillard, bu sorunlarin, batiy1 daha vahim sonuglardan koruma amac giitttigtinii ya da stirekli
ilerlemeye kars: tiirtin koruyucu nitelikte ani bir tepkisi oldugunu diistinmektedir (Baudrillard,
1995: 61-65, 73). Bu sorunlarin sistemde gedik yaratmasinin nedeni; Bati medeniyetinin olumsuz
olan her seyi dislamasi ve olumlu degerlerin yayilmasina izin vermesinden kaynaklanmaktadir.

Bu yaratim stirecinde, otekine ait olan; bastan cikarilmak, nefret edilmek gibi kavramlar

¥ Baudrillard kitleler cagindaki bastan ¢ikarmayt, televizyon ve internetten dolayli olarak sunuldugu icin soguk
bastan ¢ikarma, eski caglara ait bastan ¢tkarmay1 ise birebir yasandig: icin sicak bastan ¢ikarma olarak adlandirir
(Baudrillard, 2014: 200).

°Bu calismada ikili bicim ve simgesel meydan okuma kavramlar1 birbirinin yerine kullanilmaktadir.
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dislanirken onun yerine anlamak kurtarmak, 6zen gostermek, saygr gostermek gibi kavramlar
konmustur (Baudrillard, 1995: 119). Biittinsel gerceklik stireci tarafindan dislanan tim gticler,
kotiliige hizmet eden giiglere dontismektedir. Ilerleme, rasyonalizm, demokrasi gibi batili
degerleri yadsiyan toplumlar, Bati'nin gérmezden gelmeye calistign kotiiliik ilkesini batiya
kars1 kullanarak simgesel anlamda onun cevap veremeyecegi bir durum yaratmaktadir. Bu
durum Baudrillard’a gore, biitiinsel bir gerceklik yaratmaya calisan Bati'min ontindeki en
onemli engeldir ve onu, en ufak bir saldirtya dayaniksiz hale getirmistir (Baudrillard, 1995:
80-81, Baudrillard, 2014: 62). Bat1 diinyasinda acilan bu bosluk 6teki diinyanmn 6ctidiir. Batinin
getirdikleri karsisinda savunmasiz olan tictincii diinyada, bugitin olaylar tersyiiz olmus ve en
kiictik bir eylem sonucunda savunmasiz hale gelen bati diinyasi olmustur. Birey, kendi sa-
vunma sistemlerinin yok olmasiyla kendi antikoruna dontismektedir (Baudrillard, 1995: 82,
116). Bati'nin diger medeniyetlerden kalan her seyi dondurma g¢abasina karsin higbir seyin
olmedigi, bat1 sisteminin can damarinda var olan seyler vardir. Bunlar sistemi kan dokmeden
donanimsiz birakmaktadir. “Kokten otekiligin yazgis1 budur ve bu, ne bir uzlasma vaadiyle
ne de farkliliga 6vgiiyle ¢oztimlenecektir” (Baudrillard, 1995: 130). Baudrillard’a gore, 6tekinin
kokiinti kazimak icin girisilmis olan her sey, 6tekinin yok edilemezIligini, yani 6tekiligin stirtip
giden kacimilmazhgin kanmitlamaktadir. Kokten otekilik her seye direnmektedir (Baudrillard,
1995: 137). Kokten otekilik kavramini aciklamak admna Schnitzler'in “Solucan ve Insan” isimli
oykiistinii referans alan Baudrillard, bir yandan insan ile ortakyasarlik iliskisi igerisinde olan,
diger yandan ise ayrisan bir mikrop tiirtintin varhigindan s6z eder. Herhangi birinin iktidar
ya da 6zne konumunu ustlenemedigi bu durumda, birbirlerine yabanci olmalarma karsin
tirlerin yazgilar1 aynmidir. Birbirinin yazgisimi paylasan bu tiirler ayn1 zamanda birbirlerine
otekidirler ve yabancilik yoluyla birbirlerini bastan cikarirlar (Baudrillard, 1995: 153-155).
Baudrillard’a gore, kokten otekilik, ongoriilemediginden ve diinyanin gidisatina hi¢ aldirma-
dan devreye girdiginden sistemin tersinmesini saglayarak bastan c¢ikarma gtictine katkida
bulunmakta ve insanlar1 hem korkutup hem de diis giiclerini beslemeyi stirdiirmektedir
(Baudrillard, 2005a: 182). Kitleleri bastan ¢ikaran ve diis giiclerine katkidan bulunan, kokten
otekiligi, sistemin kiilttirel baglamda yeniden tirettigi “otekilik” (Baudrillard, 2012b: 141) ile
karistrmamak gerekmektedir. Bu 6teki, arzunun ya da yabancilasmanin degil; bas donmesi-
nin, silinmenin, ortaya ¢ikmanin ve yok olmanin, deyim yerindeyse varligin parildadig
alandir” (Baudrillard, 1995: 163-164). Kitlelerin talebine gore yaratilan ve stirekli kendisini tekrar
eden bastan ¢ikarmanin aksine kokten o6tekilik araciligiyla gerceklestirilen meydan okumanin
sundugu bastan ¢ikarma, kitlelerin ve sistemin kendi kendisini sonsuza kadar yinelemesini
engelleyen seydir (Baudrillard, 2005a: 185). Bu durumu goérmezden gelerek biittinsel gercekligi
diinyanin geri kalanma dayatmaya calismak, toplumsal aldirmazlik stirecini hizlandirmaktan
baska bir ise yaramamaktadir. Buna karsin, sistem halen bir ideolojinin, kolektif ideallerin,
devrimin, gercegin ve bir gelecek illiizyonunun var oldugunu ispat etmek amaci ile anketler,
sondajlar, imgeler olusturur (Baudrillard, 2003: 17-19). Her seye ragmen, anlam tiretiminden
vazgecmeyen sistem, sinema sanati araciligiyla kitlelere bir illiizyon sunma gayretindedir.

Simiilasyon Evreni ve Sinema

19 yy. sonlarinda sinema, bir¢ogu miadin1 doldurmak {izere olan plastik sanatlarin,
edebiyat ve tiyatro geleneginin igine gencecik bir sanat dali olarak dogmustur. Bilimsel
sergilerde, diinya fuarlarinda ve panayirlardaki baslangic yillarimin ardindan, iginde
bulundugu ytizyili1 her anlamda egemenlik altina alarak hem biiytik bir endiistri hem de
gorkemli bir sanat haline gelen sinema, ilk olarak bilimsel bir aygit ya da Smith’in deyisi ile
“hareketli resim makineleri” statiistinde 22 Mart 1895de Sociere d’encouragement a I'Industrie
Nationale'nin bir toplantisinda tanitilmistir (Pearson, 2003: 31).

Panayirlardaki ilk gosterimlerden, sesin kullanimina ve 1920’lerin biiytik film gosterim
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saraylarmin ortaya ¢ikmasina kadar (Smith, 2008: 19) gecen siirede sinema, gitgide biiytiiye-
rek Paris, Berlin, New York, Londra gibi metropollerde yayginlasmis, sunmus oldugu
imgelemlerin cesurlugu ve bastan cikaricilifl sayesinde diger eglence ve sanat bicimleri
arasindan siyrilarak biiytik bir endiistri bicimini almistir (Scognamillo, 1997: 17). Giinii-
miizde biiyiik bir endtistri bigimini alan sinema sanati, ilk ortaya ¢iktig1 gtinden bu yana ge-
rek anlattig1 dykiiler gerekse de tirettigi imgelemlerin cesurlugu ve bastan cikariciig saye-
sinde gticlii illtizyonlar sunmaktadir (Baudrillard, 2014: 200). I. ve II. Diinya Savasi ile Soguk
Savas arasinda kalan donemde beyazperdeye aktarilan oykiilerin belkemigini olusturan
mitler, diissel bir icerik olarak degerlendirilmekte ve belirleyici rol oynamaktadir. Mitlerin
sinemaya yonelimi, efsanevi ve despotik karakterlerin altin cagin1 yasamasinda belirleyici
rol oynamustir. Baudrillard’a gore, sinema idollerinin, kitlelere mal olmus ilahlarin ytikselisi
cagmmzin en biiytik olay1 olmustur ve olmaya devam etmektedir. ““Sinema, efsaneleriyle
gucliidiir. Sinemada anlatilanlar, sinemanin gercekciligi ya da imgelemi, sinemanin ruhsal
durumu, anlama yonelik etkileri ikinci planda gelir. Sinemada giiclii olan tek sey efsanedir
ve sinemasal efsanede bastan ¢ikarma vardir -ister bir kadina ister bir erkege ait olsun bastan
cikaricr biiytik bir figiir, sinematografik imgenin aldatici ve biiytileyici giictine baglidir”
(Baudrillard, 2014: 117). Baudrillard'in dile getirdiklerinden de anlasilacag1 tizere, sinema
ve illtizyon iliskisinde belirleyici olan sinematografik imgenin giictidiir. Bu durum, sinema
ve illiizyon iligkisini aydinlatmanin, imge kavraminin derinlemesine analizine ve sinema,
illtizyon, imge arasindaki etkilesime bagli oldugunu gostermektedir.

Sinema, Imge, Illiizyon Iliskisi

Baudrillard’a gore, derin bir gercekligin yansimasi olan saf imge (fotografik imge), iki
boyutludur. “Fotograf imgesi gercege kosut, derinlikten yoksun bir sahne gibidir. Bir eksiklik
gibi sunulan iki boyutluluksa aslinda bir gekicilik ve bir dizi 6zellik katmaktadir” (Baudrillard,
2005a: 93). “Bastan ¢ikarmanin uzamimi olusturan ve bas dondiirticiiltigiin kaynag: halini alan
da iste bu eksik boyuttur” (Baudrillard, 2014: 85). Fotografik imge, en saf imgedir oysaki onun
ardindan gelen tiim imgesel bicimler; Video, sinema, interaktif ekran, multi-medya, inter-
net sanal gerceklik vb. saf imgenin gerceklikle olan baglantisin1 sulandirmaktadir. Ttim bu
bicimler imgeyi temsil ettigi gerceklige yaklastirabilmek icin ona fazladan boyut, anlam, arzu
vb. yiiklemektedir (Baudrillard, 2005a: 70). Imgeye eklenen her yeni boyut, imge ile izleyici
arasimnda var olan mesafe bilincini, bir diger deyisle sahneye bakis1 ortadan kaldirmaktadir.
“Herkesin hem oyuncu hem de seyirci oldugu bir diinyada sahne diye bir yer yoktur; ¢tinkii
artik her yer sahnedir” (Baudrillard, 2002: 82). Dahasi, giintimiizde var olan tiim bicimler
sahne ve izleyici ayrimini derinlestirerek ortadan kaldirmayi hedeflemektedir. Bu noktada
izleyici gosterinin igine gomiilmek durumunda birakilir. Estetik yanilsamanmn sona erdigi
bu diizende diinyanin yeniden yansitilabilmesi miimkiin gortinmemektedir (Baudrillard:
2005a: 71, 72, 74). Bakisin ve sahnenin ortadan kalkmasi, her seyin asir1 gercek hale gelmesi
bastan ¢ikarmanin saf dis1 kalmasina sebep olmaktadir. Asir1 gercek olan her sey goriiniir
olmakta ve bastan ¢ikarmanin sunmus oldugu sirdan kaynaklanan bilinmezligin yarattig:
cazibeyi ortadan kaldirmaktadir. Biitiin teatral uzlasmalarin yok oldugu bu evrende imgeler
asir1 bicimde yakinlasarak miistehcen bir gortiniime biirtinmusttir. Bakilmadan, goriilebilen,
diisletmeden izletilebilen, oyuncusu ve seyircisi olunmayan bu diizende izleyici, illiizyondan
yoksun rontgencilere benzemektedir (Baudrillard, 2002: 85). Giindelik yasamin televizyonlar
araciligiyla desifre edilmesi, iliskilerin, arzularm, gelenegin, ahlakin sunumu; hepsi sirlardan
armndirilmis 6zel yasamlarin gortintimiidiir. Televizyon ya da sosyal medya araciligiyla ortaya
serilen 6zel yasamlar, insan1 bir imgeye dontistiirmektedir (Baudrillard, 2005a: 88, 89, 90).

Giintimiizde illiizyonun yok olmasimin nedeni, her olayla ilgili gereginden fazla bilgi
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sunan iletisim araglarmin bicimselliginden ve imge vasitasiyla sdylenmek istenen seylerin
artmasindan kaynaklanmaktadir. Ugtincii boyutun imgeye kattig1 bir takim 6zellikler; zaman,
ses, devinim, diisiince vb. gercekligin yeniden canlandirilmas: amacimni tasimaktadir.

Sanal/Dijital asamada imgenin kendisine dordiincii boyut eklenmektedir. Bu boyutta
imge gercek anlamda var olmamakta, yeniden canlandirma ile ortaya ¢ikmamaktadir. Dijital
olarak olusturulan imgelerin tiretimi kusursuz bicimde gerceklestirilmekte, bulanik, titrek,
kusurlu olmasina izin verilmemektedir. Baudrillard'in sentetik imgeler olarak bahsettigi bu
imgeler, illiizyona son vermektedir (Baudrillard, 2005a: 24, 90-93). “Imgeye yiiklenen igerigin
bizi etkileyebilmesi i¢in, bu imgenin kendiliginden ortaya ¢ikmasi ve kendi anlamini kendinin
dayatmasi gerekmektedir” (Baudrillard, 2005a: 87). Imgenin sessizligi, gercek illiizyonu
sunmaktadir. Imgenin en saf haline ulasabilmek igin bu sessizligi maskeleyen her seyi temizle-
mek bir diger deyisle imgeyi gercekligin elinden kurtarmak gerekmektedir (Baudrillard,
2012a: 143 Baudrillard, 2005a: 95). “Saf imgeye ulasabilmek icin boyutlarin teker teker
azaltilmasi gerektigi ortadadir. Boyut azaltma islemi 6ziin yani imgenin, anlatmaya calistig
seyden daha 6nemli oldugunu gostermektedir” (Baudrillard, 2005a: 93). Baudrillard'in saf
imgeye ulasabilmek icin getirmis oldugu oneriler, ayn1 zamanda sinemanin nasil illiizyon
sunabilecegine dair ipuglar1 icermektedir. Oyle ki Baudrillard’a gore sinema, fotografik im-
geye yeni boyutlar katan, ancak yine de illtizyon sunmay1 basarabilen bir sanattir. Gortinen
odur ki, sinemanin tekrar illtizyon sunmasinin yolu; kendisine fazladan eklemlenen boyutlari;
zaman, ses, devinim, gorsel efekt vb. tizerinden atabilmesine baglidir. Boyut azaltma islemi
saf imge asamasina ulagsmaktan, saf imgeye ulasmak ise ayartilabilmekten ge¢mektedir.
Ayartma, saf imgeye fazladan eklemlenen arzulari, anlamlar1 ortadan kaldirmak anlamina
gelmektedir (Baudrillard, 2002: 196). Ancak sonsuza dek yasanacak olan ayartma oyunlarinin
elinden kacip kurtulmak isteyen sistem, bundan dolay1 6zneye, ayartma evreninin disinda kalan
kimi 6zellikler; icgtidiiler, arzu, irade vb. ytiklemistir (Baudrillard, 2002: 145). Bastan ¢ikarmay1
sonsuza dek oyun dis1 birakmak amaci ile 6zneye yiiklenen bu 6zelliklerin yticeltilmesi, 6znenin
ve onun kurmus oldugu sistemin kusursuzluk batakligina saplanarak tersinmez bir hale
gelmesine neden olmustur. Bu durum, gerceklikle hicbir baglantis1 kalmayan sinema sanatinin,
teknolojik yonden kusursuz film simiilakrlarma dontismesinde etkili olmustur. “Eksiltmek gticti
getirir, gti¢ yokluktan dogar. Bizse yigmaktan, eklemekten, artirmaktan vazge¢cmiyoruz. Artik
yokluga simgesel olarak hakim olma ustaligiyla ytizlesmekten aciz oldugumuz i¢in, bunun
tersi olan yanilsamaya saplanip kalmis durumdayiz: Bollugun biiytisti kagmis yanilsamasi,
ekranlar ve perdeleri cogaltmaktan ibaret modern yanilsama” (Baudrillard, 2010b: 31). Bu
baglamda, gercekligin daha kusursuz yansitilmasi amaciyla kullanilan Greenbox teknolojisi
sayesinde, filmlerin arka plani olusturulmaktadir. Gergekligi dijital ortamda olusturan yazilim-
lar; efekt yazilimlari, hareket yakalama teknigi vb. aracilig ile sahne, kostiim, dekor, hatta sa-
nal karakterlerin duyusal tepkileri, mimikleri kopyalanarak gogaltilabilmektedir. Colour effect
programlari ile renkler miikemmel tonlarda olusturulabilirken filme ait sesler, ses tasarimi
programlari ile kusursuzlastirilmaktadir. Computer Generated Imagery (CGI), Animatronic
gibi bilgisayar tabanli teknolojiler sayesinde, ti¢ boyutlu bir gerceklik insa edilebilmektedir.
Ug boyutlu film deneyimi sayesinde seyirci, filmin igerisine uzamsal olarak girebilmektedir.
Hollywood, teknolojik yonden kusursuzluk getiren bu gerceklik anlayisina ciddi biitceler
ayirmaktadir. Bu tarz yapimlara ayrilan biitceler sayesinde filmler, zamandan, mekandan hatta
insandan dahi bagimsiz hale gelmektedir. Dijital teknolojinin 6ne ciktig1 Avatar (James Cameron,
2009) ve Final Fantasy (Hironobu Sakaguchi, 2001) filmlerinin setlerinde y1ldiz oyunculara ihtiyag
duyulmamustir. Bu 6rnekler, sinema alaninda gercekligin dijital yontemlerle temsil edildigini
gostermektedir. Gergekligin dijital yontemlerle olusturulmasi, sinema imgesinin tizerine her
seferinde yeni bir boyut eklenmesine neden olmaktadir.

Adanir’a (2008) gore, sinema imgesinin {izerine yeni boyutlar eklenmesinin
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nedeni; simiilasyon evreninin, gergeklik evrenine ait olan bicim/igerik bagintisini tekrar
tiretemeyeceginin farkina varmasi ve bunu gizlemek icin teknolojik yonden gelismis kusursuz
imgeler {tiretmesidir. Bicim/icerik diyalektiginin sona erdigi noktada, gerceklikle olan
baglantisini yitiren imgeler, siddet yolu ile anlamlandirilmaya baglanmistir.

Bu baglamda Hollywood’da son déonem gekilen, Saw (Testere, James Wan, 2004), Tortured
(Iskence, Robert Lieberman, 2010), The Collector (Koleksiyoncu, Marcus Dunstan, 2009) gibi filmler,
siddetin nedensizligine ve biiytileyiciligine gonderme yapar. Sinemada siddet, artik biittin
ttirlerin ortak yanidir. Yillar 6nce yasadigi kasabaya donen ve kendisini stirgiin edenlere azap
cektirmek isteyen bir karakterin yasamini anlatan Sweeney Todd: The Demon Barber of Fleet Street
(Sweeney Todd: Fleet Sokagi'nin Seytani Berberi, Tim Burton, 2007) isimli miizikal, bu durumun en
giizel drneklerinden biridir. Goriintii ve ses kalitesi agisindan kusursuz imgeler, en az kendileri
kadar kusursuz bir yanilsama yaratmak isterken, imgenin sahip oldugu yanilsamanin son
bulmasina neden olmaktadir. Kendisini kayitsizliga adayan simiilasyon evreninde, sinemanin
da bir anlam yaratmas1 miimkiin degildir. Baudrillard’a gore “Sinemada, Wenders, Jarmusch,
Antonioni, Altman, Godard, Warhol gibi “auteur” yonetmenler, imge aracilifiyla diinyanin
anlamsizligini kesfe cikar ve kendi imgeleri araciligiyla diinyanin anlamsizligma, gercek
veya hipergercek yanilsamasina katkida bulunurlar. Ama Scorsese’nin, Greenaway’in vs. son
tilmleri, ileri teknoloji ve barok diizenekleriyle, cildirmus ve eklektik hareketlilikleriyle imgenin
boslugunu doldurur, bdylece hayal giicimiiziin yanilsama kaybina katkida bulunurlar”
(Baudrillard, 2010b: 32). Hipergercek sinemanin, kendisini hayatin gercegi olarak sunmasi
izleyicinin kendisine sunulan imgeye boyun egmesine, onun gercekligini kosulsuz sartsiz
kabul etmesine neden olmaktadir (Baudrillard, 2014: 41). Simiilasyon evreninde derin bir
gercekligin yansimasi olan sinematografik imgenin yerini, gercekligin hicbir cesidi ile iligkisi
olmayan kendi kendinin saf simiilakr1 olan sentetik imge alirken, sinemaya bastan ¢ikarma
glictinti bahseden bir diger unsur olan mitlerin ve efsanelerin yerini ise tarih almistir.

Sinema, Tarih, illiizyon Iligkisi

Simiilasyon evreninde, modern topluma 6zgii bir¢ok unsurun kendi alanindan
ayrilmasi, gonderen sistemi olmaktan ¢ikmasi, s6z konusu unsurlarin bagka mecralarda ortaya
¢ikmasina yol agmaktadir. Bu unsurlardan birisi olan tarih, tiniversiteden tasfiye edildikten
sonra yitik bir gonderen sistemi olarak televizyon ekran1 ve beyazperdedeki yerini almugtir.
Gecmiste mitler, efsaneler bir diger deyisle bastan cikarici bicimler sinemay1 belirlerken,
giintimiizde ayn1 senaryo dogrultusunda tarih, sinemay1 belirlemeye baglamistir. “Onemini ve
anlamini yitirmis tarihinden bir anda ya da yavas yavas koparak, giinahlarindan arindirilabilen
bir toplum, mitleri yeniden yasama doéndiirme siirecine benzer bir stire¢ araciligiyla ekranlar
tizerindeki yapay diriltilisini kutlamaktadir. Tarih yitirmis oldugumuz bir gonderenler
sistemidir, yani tarih artik bize 6zgii bir mittir”” (Baudrillard, 1998b: 71). Mitlerin yerini tarihin
almasi demek, tarihin sinema araciligiyla yeniden canlandirilmasi demektir. Burada hedef,
tarihin sinema araciligiyla en gercekgi sekilde yansitilmasi olunca, sinemanin illtizyon sunma
olasilig1 da ortadan kalkmaktadir.

Giclii referans sistemlerinin can cekistigi simiilasyon evreninde hala gerceklik
evrenine ait catismalarin yasandigi eski giinler diriltilmeye calisilmaktadir. Bu cabanin
nedeni, simiilasyon evreninin illiizyondan yoksun olmasidir. Simiilasyon evreninin
sunmus oldugu bu gercekligin dayanilmaz olmasi, ucu bucagi olmayan bir bosluk ve deger
kaybm gizleyemeyecek duruma gelmesinden dolayi, “eski”ye dair ne varsa diriltilmeye
calisilmaktadir. Tersine dondiiriilemez bu evrede, sinema ve tarih yeniden diriltilerek
simiilasyon evreninin varlig1 gizlenmeye calisilmaktadir (Baudrillard, 1998b: 72-73). Tarih,
oldiikten sonra sinemaya girmistir.

“Tarihin sinema aracilifiyla yeniden siringalanmaya calisiimasinin bilinglenmeyle
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degil, yitirilmis bir gonderenler sistemine duyulan 6zlemle iliskisi vardir”” (Baudrillard, 1998b:
74). Sinemanin tarih ile olan iliskisinde, sinemanin tarihsel olarak yeniden canlandirdig:
simgeler, figiirler 6lii olmasina karsin, orijinal hallerinden cok daha parlak ve gergektir.

Baudrillard, tarihin ve tarihi figiirlerin kusursuz bir bi¢cimde yansitildig1 bu tarz
filmlere 6rnek olarak; China Town (Cin Mahallesi, Roman Polanski 1974), Three Days of the Condor
(Akbabanin Ug guinii, Sydney Pollack, 1975), Wag the Dog (Baskanin Adamlari, Barry Levinson, 1997),
Barry Lyndon (Stanley Kubrick, 1975), ve 1900 (Bernardo Bertolucci 1976) filmlerini 6rnek gosterir
ve bu filmlerdeki kusursuzlugun insani endiselendirdiginin altini ¢izer. Baudrillard’a gore
Barry Lyndon, bir yeniden canlandirma degil bir simiilasyondur. Bu film ge¢misi kusursuz bir
hale getirmis, filmi teknik anlamda temizlemis, hatasiz, kusursuz bir ses ve goriintii kalitesine
sahip olmustur. Film, tarihi olmasi gerektiginden ¢ok daha kusursuz bir bicimde sundugu
icin bir film similakridir. Baudrillard’a gore Kubrick, filmini matematiksel bir sekilde
olusturmakta, islemsel bir senaryoya cevirmektedir. Buna paralel olarak izleyicinin filmden
aldig keyif de estetikle iliskisi olmayan cool, soguk, islemsel, denklemsel ve giidiimlenmis
olmaktadir (Baudrillard, 1998b: 74, 75, 76).

Baudrillard, sinemanin fantastik ya da mitik olandan gercekci ve hiper-gercekgci
olana dogru bir gelisim cizgisi izledigini, glincel sinemanin teknik agidan giderek mutlak
gercege yaklastiginin altini ¢izer. Modern Bati toplumlari, kendilerine ait gercekligi asip
gectiklerinde bu yitirilmisligi gizleyebilmek adina daha fazla anlam tretirler. “Eskiden
sinema ve diissel arasinda canli, diyalektik, dopdolu ve dramatik bir iliski vardi. Bugtn
sinema ve gercek arasindaki iliski bunun tam tersi sayilabilecek negatif bir iliskidir ¢tinkii
hem gercek hem de sinema ozgiinltklerini yitirmislerdir” (Baudrillard, 1998b: 77-78).
Simiilasyon evreninde tarihin, bilincaltinin, Sykiintin, olayin mitik enerjisinin masalsi
ozelliklerinin yitirilmesiyle birlikte, tarihe sadik kalma ya da kusursuz goriintii elde
etme saplantis1 6n plana ¢ikmistir. “Gegmisin gercekligine, ge¢mis ya da glinumitizden bir
sahneye bu olumsuz anlamdaki sadakat; ge¢mis ya da glinimtize ait mutlak bir simiilakrin
kusursuz bir yeniden sunumu tiim degerlerin yerini almistir’” (Baudrillard, 1998b: 78).

Sinema ve tarih iliskisinin yani sira, yakin ge¢mise yonelik (nostaljik) filmlerin izleyici tizerinde
biraktig1 etki tizerinde duran Baudrillard, bu baglamda 80'1i yillarda ¢ekilen ancak 50°li y1llara
aitmis izlenimi veren filmleri mercegine alir. Iceriksel anlamda dénemin, duygusal, ahlaki ve
psikolojik izlerinden eser tasimayan bu filmler, yakin gecmise ait filmlerin yeniden cilalanmas,
temizlenmis, kusursuz hale getirilmis halleridir. Kendi donemlerine kiyasla ¢cok daha gtizel
bir sekilde tiretilen, yeniden big¢imlendirilen bu filmlerin sayis1 giin gectikce artmaktadir.
Baudrillard’a gore, 50°1i yillardaki filmlerle yeniden ¢ekimleri arasindaki fark; gercek insanla
otomatr arasindaki fark gibidir. Eski filmlerin kusursuz birer kopyasi olan bu filmler, diis
giictine sahip olmayan film simiilakrlardr. {lltizyonun yok oldugu noktada yeniden gekim ve
nostalji filmleri sayisinda artis goriilmiistiir. “Nostalji denilen sey, gercek, gercekligini yitirdigi
gun asil anlamina kavusmustur. Clinkii diinyanin olusum siirecini anlatan efsane ve gerceklige
ait gostergelerin sayisinda inanilmaz bir artis olmustur. Aslina benzeyen ikinci bir hakikat,
nesnellik ve dogru sayisinda asir1 bir artis vardir. Nesne ve tozden arindirilmis bir ortamda
hakikat, yasanan olay ve figtiratifte sayisal bir artis vardir. Maddi tiretim ¢ilginligina kosut hatta
ondan daha ileri bir cilginlik diizeyine ulasan gercek ve gonderen sistemleri tiretilmektedir”
(Baudrillard, 1998b: 21). Ge¢misin yeniden {iiretiminin, gercekligin kendisini yansittigina
inanilan simiilasyon evreninde, bu stirecte Amerika’nin savas oncesi gercekligine duyulan
ozlemi dile getiren filmler oldugu gibi, 40’l1 ve 50'li y1llara ait filmlerin tekrar cekimleri de vardir.

Iceriksel anlamdaki bu geri doniisii yildiz sistemi ile tamamlayan Hollywood,
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biiytik gise basaris1 kazanan filmlerinin bir benzerini tiirsel uylasimlara bagh kalarak
yenilemektedir. Star Wars, Star Trek: The Motion Picture (Uzay Yolu, Robert Wise, 1979),
gibi seri filmleri ve Grease (Randal Kleiser, 1978) gibi miizikaller yapimcinin kaybini
en aza indiren ve biiyiik gise basarilar1 kazanan 1940'li yillarin tiir filmlerinin o6zel
efektlerle siislenen yeniden cekimlerinden baska bir sey degildir (Belton, 2008: 549).

Baudrillard, bu filmlerin igerisine Wild at Heart (Vahsi Duygular, David Lynch, 1990)'1 da ekler.
Filminanakarakteri,adeta 60’1 yillarinisyankar genclik motifi James Dean’e ve onunbasroliinde
oynadig1 Rebel Without a Cause’a (Asi Genglik, Nicholas Ray, 1955) gonderme yapmaktadir.
Baudrillard’a gore Wild at Heart basta olmak tizere Basic Instinct (Temel fggiidii, Paul Verhoeven,
1992), Sailor&Lula (Vahsi Duygular, David Lynch, 1990), Barton Fink (Ethan Coen&Joel Cohen,
1991) gibi filmler, “Gonderenlerle dolu, geveze, ileri teknoloji tirtinii”(Baudrillard, 2010b:
29) filmlerdir. Baudrillard’a gore bu filmler, sinemanin tlserini, igindeki uru tasimakta,
kendi tekniklerinin, sahne tasarimlarinin, sinema kiltiirlerinin kanserine yakalanmuslardir
(Baudrillard, 2010b: 28). Bu tarz filmlerdeki asirilik filmin can cekismesine, imgelerin
hirpalanmasina, senaryonun bir imge parodisine dontismesine neden olmaktadir. Sanki bu
tilmlerde, “Her sey seyirciyi yanilsamadan uyandirmak icin programlanmus gibidir; seyircinin
de, bu sinema fazlaliginin sinemanin yanilsamasini sona erdirisine taniklik etmekten baska
secenegi kalmaz” (Baudrillard, 2010b: 29). Bundan dolayi, Wild at Heart gibi filmler, ancak
50’li ve 60’lr yillarin popiiler ikonlarma gonderme yaparak, onlarin tekrar popiilerlesmesine
ve tiiketim nesnesi sifatina indirgenmesine neden olmaktadir. Dolayisiyla ge¢cmisin derin
karakterleri, seyirlik bir eglenceye dontistir (Colak, 2006: 150). Sinema, kendi faydalandig:
mitlerden vazge¢me pahasma, tarihin ortadan kaybolmasina bir diger deyisle tarihin
cagdaslastirilma stirecine gorsel ve “nesnel” bir bigim kazandirarak katkida bulunmustur.
Tim teknik olanaklarini, tarihin yeniden yasama dondiiriilebilmesi icin harcayan sinema
gercekte, tarihe ait seyleri yeniden canlandirmaktan ¢ok onu unutturmaya yonelik bir islev
tistlenmistir. Bat1'da ge¢mise dair farkindalik yaratmak amaciyla gercek belleklerin yerini
alan yapay bellekler tiretilmistir. Bati'nin yasadigi soykirimlar, katliamlar vb. insanlara,
yapay bellekler araciligiyla hatirlatilmaktadir. Ancak Baudrillard, gegmise dair farkindalik
yaratma konusunda ge¢ kalindigini diisinmektedir ctinkii simtilasyon evreninde tarih, kayip
gondergeler sistemi tarafindan temsil edilmekte ve yeniden hatirlatma isleminin kendisi soguk
bir iletisim arac1 olan ve diinyaya unutma, caydiricilik ve yok etme duygusu yayan televizyon
tarafindan gerceklestirilmektedir. Dolayisiyla, bicimsel anlamda ttim icerikleri yiizeysel hale
getiren televizyon, tarihsel olaylar1 yeniden canlandirma amaci giitse dahi gercekte her tiirlii
tarihsel olaya son verme giictinii iginde tasimaktadir' (Baudrillard, 1998b: 79). Dogal bellek
tarafindan hatirlanmayan, gegmiste kalmas, sicakligini yitirmis olaylarin televizyon araciligiyla
glindeme getirilmesi, soguk bir aragla sunulan igerikten sicaklik beklemekten ibarettir.
Baudrillard’a gore sinema; “hala bir ikiz, bir fantazm, ayna, diis olabilme vs. 6zelligine
sahiptir. (Baudrillard, 1998b: 82) Ancak televizyon ve dijitallesme tarafindan zehirlenmesinden
dolay1 bu giictinii giin gegtikce kaybetmektedir. Bu durum sinemanin var olan giincellik
ilkesine boyun egdigini, sinemay1 sinema yapan unsurlarin saf dis1 edildigini gostermektedir
(Clarke, 2010). Sinemanin icinde bulundugu durumu, Baudrillard"in Disneyland agiklamasina
benzetmek mumkiindiir. Calismanin birinci boliimiinde de bahsedildigi tizere, iginde bircok
fantastik figiir barindiran Disneyland, Amerikanin bir gerceklik evreni, kendisinin ise
diissel bir evren olduguna kitleleri ikna etmeye galisan ikinci dereceden bir simiilakrdir.
Hipergercek bir evrende sinema da Disneyland’mnkine benzer bir misyon {iistlenmistir.
Simiilasyon evrenini gerceklik evreni olarak goren kitleler icin sinema, bu evrene diissel
yorumlar sunan bir sanattir. Oysaki giintimiizde ikinci dereceden bir simiilakra dontismiisttir.

10 Baudrillard, televizyonun her tiirlii tarihsel olayr nétralize etmesiyle ilgili Yahudi Katliamu {izerine
yapilan Holocauste isimli diziyi 6rnek verir. Bu konu ile ilgili detaylt bilgi i¢in; Baudrillard, 1998b: 80-81.
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“Glinimtizde karsimiza sinema olarak konulan sey, soz gelisi toplumsal ve
politik yasamdan, manzaraya, savasa, vs. kadar hemen her seyi ele gecirmis olan
sinematografik bir bi¢cimin somut alegorisinden baska bir sey degildir -buna yasamin
biittintiyle senaryolastirilmis bi¢cimi de diyebilirsiniz” (Baudrillard, 2005a: 119-120).

Bu baglamda sinemanin asli gorevi, dis diinyanin bir gerceklik evreni olduguna kitleleri ikna
etmek ve bunun i¢in imgeler tiretmektir. Sinema sanatina bicilen bu misyon, simiilasyon
evreninin halen kolektif diislerle ve diyalektikle i¢ ice gegmis bir gerceklik evreni oldugunu
kanitlama cabasinin gostergesidir. Sinemanin illiizyon kaybina ugradigini gizlemek adina
teknolojik yonden yetkin, gerceklik sinirlarini zorlayan filmler tiretilmeye devam edilmektedir.
Baudrillard’a gore, Apocalypse Now (Francis Ford Copolla, 1979) filmi, simiilasyon evreninde
sinemanin halini gozler 6niine seren bir filmdir. Vietnam’a stirgiin olarak giden bir askerin
goziinden anlatilan film Baudrillard’a gore, Vietham Savasinin beyaz perdede yeniden
tiretildigi, savasin gercekliginin 6zel efektler araciligiyla simiile edilerek beyaz perdeye
aktarildig1 bir savas simiilakridir. Bu film, 6zel efektler sayesinde gercekligin otesine dyle
bir ge¢mistir ki, savas filme, film ise savasa dontismiistiir. Dolayisi ile savasa kars1 bilingli
bir tavir alma, bir elestiri, gercek savasla gosterisi arasma konmaya calisilan bir mesafe
(yabancilastirma) kalmamustir (Baudrillard, 1998b: 91). Bu film, tipki Yahudi katliamini ele alan
ve toplumsal duyarlilik yarattig1 one stirtilen Holocauste isimli dizi ile ayn1 islevi tasimaktadir.
Her ikisi de bir katliami ya da bir savasi animsatmaktan ¢ok, bunlar1 unutturmaya yonelik
girisimlerdir. Televizyon bunu soguk bir iletisim araci olarak yaparken Apocalypse Now,
izleyiciyi yanilsamadan uyandirma amaci gozeten 6zel efektler aracilig1 ile yapmaktadir.
Kitleleri, toplumsal tepkisizlige iten soguk sistemler; televizyon, bilgisayar ekrani, film
simiilakrlar1 vb. araciligr ile kitlelerden sicak tepkiler beklemek bosa kiirek cekmektir. Ctinkii
kitlelerin kendisi de en az televizyon ekrani kadar soguktur. Dolayisi ile soguk sistemlerinin
sunmus oldugu igerikler, kitleler tistiinde sistemin endiselendigi tiirden bir catisma etkisi
degil, caydirmaya ve unutturmaya dayal1 bir etki yaratir. Bununla birlikte iktidarlar, kitleleri
bilinclendirmeye yonelik icerik iiretmeye devam ederler. iktidar ve kitleler arasindaki iliskiyi
temel anlamda felsefenin de basat sorunu olan 6zne/nesne iliskisini temel alarak tartisan
Baudrillard’a gore, iktidar yani 6zne goriiniiste nesnesine egemen goriinmektedir. Oysaki
nesne (kitle), 6znenin farkina varamadigl bir tersine cevirme siirecini baslatmis ve “bu
stirecten yararlanarak kendisini sorgulayan, stirekli kendisinden bir anlam ¢ikarmaya ¢alisan
bilime onun arzuladig1 anlamsiz ve bir sonuca gotiirmeyen yanitlar sunmakta boylelikle de
onu ele gecirmektedir” (Baudrillard, 1998b: 25). Tiiketim toplumunun baslangicindan, cift
kutuplu diinya diizeninin yikilmasina kadar olan stireg, kitle ve iktidar arasinda yasanan
boyle bir iliskiye taniklik etmesi ve bu tanikligin sinemaya yansimasi agisindan énemlidir.

Sinema, Kitle, Illiizyon iliskisi

Teknoloji, bireysellesme ve ozgtirlik soylemlerinin zirve noktasi olan 1968, aslinda yeni
baslayacak olan gticlii bir muhafazakarlig1 értmektedir. Politik Kamera isimli kitaplarinda,
soldan saga dogru esash bir kayma olarak nitelendirilen 1967’ den, seksenli yillarin ortalarina
dek Hollywood ile Amerikan Toplumu arasindaki iliskiye odaklanan Ryan ve Kellner (2010)
bu siirec icerisinde 68 hareketinin, yerini bu miicadelelere tepki olarak geri gelen muhafazakar
yapiya birakmak zorunda kaldigini belirtir. Muhafazakarligin hortlamasi, Hollywood i¢indeki
tutucular1 harekete gecirmis ve geleneksel degerlerin tekrar insa edilmesine galisiimistir.
Reagan Hiikiimeti'nin kiirtaj, uyusturucu ve asker kacakligina karsi olan yaklasimi ile
sosyal devletin sorumluluklar1 cercevesinde bireylerin 6zel hayatlarini ilgilendiren konula-
rin kamu dtizeni tarafindan yonlendirilmeye baslamasi, Hollywood'u da dondisturtir.
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Bu donem, sistemi sorgulayan film sayis1 azalirken geleneksel degerlere muhafazakar bakis
acis1 getiren film sayisi artmustir. Muhafazakarligin geri gelisiyle, kaybedilen geleneksel
degerler geri alinmaya calisilmis, Hollywood’da muhafazakéar tema ve tiplemeler yeniden
baskinlagsmistir. Reagan Hiikiimeti'nin muhafazakar anlayisinin bir yansimasi olan Star Wars
serisi (Yildiz Savaglari, George Lucas) ve First Blood (Ilk Kan, Ted Kotcheff, 1982) Kklasik ilkelere
geri dontistin habercileridir. Bu donemde Reagan’in otokratik ve sert imaji, donemin giiclii ve
yikilmaz kahramani; Rocky (John G. Avildsen, 1976) ile idealize edilmekteydi. Bunun yaninda
Amerikan halkinda kaybedilen itibar ve iktidar duygusunu yeniden canlandirmak adina
Vietnam savasina'! iliskin fantezi ytiklii filmler, beyaz erkek kahramanin etrafinda olusturulan
ideolojik argtimanlar ile desteklenmekteydi (Sartelle, 2008: 584). Toplumsal paradigmanin,
sinema basta olmak {izere bir kez daha toplum genelinde degismeye basladig1 bu dénemde
muhafazakar soylemi zirveye tasimanin bir yolu da sansiirden gegmektedir. 1985'de c¢ikan
bir sansiir yasasi ile sistemi kontrol altinda tutmak isteyen Reagan muhafazakarhigmin
ideolojik olarak egemenlik altinda tutmak istedigi donemin Hollywood unda iktidar yanlis
filmlerden bagka film yapilmas1 yasaklanmistir. Dahasi, filmlere cinsel ve ekonomik agidan
sansiir getirilerek, bir topluma ait olan yaraticr gii¢ hakimiyet altinda tutulmak istenmis-
tir. Toplumsal yaratimlarda ortaya cikan sanstir, dislerin sunumundan uzaklasilmasimna
neden olmustur. Oysaki Adanir'in belirttigi {izere, toplumsal praxis’i (yasam) diizenleyen
sey; diis yani illtizyonlardir. Bununla birlikte, bu dénem c¢ekilen filmlerin, toplumsalla olan
etkilesiminden ve mevcut ideolojik goriisii yansitmasindan dolayz, belli bir illiizyon {irettigi
savunulabilir. Ancak tiiketim toplumunun dogusundan, soguk savasin son yillarina dek her
alanda yasanan kokli dontistim, 6ncelikle gerceklik evrenini ayakta tutan diinya goriislerini
etkisizlestirirken, sonrasinda gerceklik evrenine ait kolektiviteyi sonlandirmistir. Yasanan
bu doniisiimiin yadsinmasi sayesinde gerceklik evrenini referans alan film tiretimi devam
etmistir. Ancak bu filmlerin {iretiminin devam etmesi, icinde yasanilan gerceklik evreninin ve
onu algilayan kitlelerin dontisttigii gercegini degistirmemektedir. Bu durum, sinemada kismen
de olsa bir illiizyon kayb1 yasandiginin gostergesidir. Oyle ki bu siirecte kolektif anlatilar geri
plana diismiustiir. Teknoloji gelistikce, sinematografik etki kusursuzlastikca, sinemaya 6zgii
yanilsama ortadan kaybolmustur. {lliizyonun yok olmasiyla, “Gerceklik evrenine 6zgii birigerik
anlayisindan yapay igerik simtilakr1 denilebilecek bir anlayisa gegilmistir” (Adanir, 2008: 42).
Bilimkurgu tiirtintin yogunlastigi bu donemin sinemasi, ikinci basamak simiilakr asamasina
denk gelmektedir. Sinemays, iceriksel anlamda daha ilkel bir asamaya dondiiren bu siirecte,
gelismis 6zel efektler, az diyalog ve sozde mitsel olay orgtisti bir araya getirilerek Baudrillard'in
bahsettigi cool tavirli (igi bosaltilmis/ derin goriinen) kahramanlar ortaya ¢ikartilmistir. Insanin
tipki nesneler gibi kopyalanabildigi bu stirecte, insan simgesel olarak 6lerek yerini E.T. (Steven
Spielberg, 1982), Blade Runner, Android (Aaron Lipstadt, 1982), Terminator (James Cameron, 1984),
Robocop (Paul Verhoeven, 1987), Total Recall (Gercege Cagri, Paul Verhoeven,1990) vb. filmlerdeki,
gortiniiste insanin tiim o6zelliklerine sahip ama asla insan olamayacak seylerin {iistlendigi
tigtirlere birakmistir. (Adanir, 2008: 22) Bir baska deyisle simiilasyon evreninde yalnizca
kolektif olan degil, bireysel olan bile tedaviilden kalkmis gibidir. Ctinkii insan goriintimli
robotlar (insan simiilakrlar1) gercek insanin yerini almis ve durum gerceklik evrenindekinin
tersine donmdis gibidir” (Adanir, 2008: 43). Dolayis: ile sinemada kolektif siirecin yok olmasi,
gerceklik evrenine ait “anlam diinyalari(nin), imgelerinin iginin bosaltil (masina)... Ve salt
bicimsel malzemelere, dekoratif unsurlara indirgenmesine” (Colak, 2006: 91) neden olur.

Reagan hiiktimetinin, toplumu muhafazakarlastirmak ve kendi iktidarini
mesrulastirmak i¢in bilingli bir sekilde kullandigir Hollywood sektorti, cift kutuplu diinya
dtizeninin yikilisiyla dontistime ugramstir.

1 Baudrillard’a gore, Amerika’nin Vietnam savasi yarim kalmis bir savastir ve Apocalypse Now filmi bu savasin
bir tiir uzantisi, bir tiir bitirilmis ve en tist diizeyde yticeltilmis halidir. Bu film, Amerika’nin kaybettigi savasi,
diinya capinda kazanilmus bir zafer olarak lanse etmistir (Baudrillard, 1998b: 90-91).
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Bu dontisimde, donemin sosyo-ekonomik ve politik kosullarmin yani sira, tiiketim
ideolojisinin etkisinde kalarak dontisen toplumsal alginin pay:r da biiytiktiir. Bu baglamda
mubhafazakar bir iktidarin varligma karsin, her anlamda doyuma ulasan toplum, iktidarmn
kendisini ideolojik olarak giidiimleme cabalarindan etkilenmemistir. Dahasi kitleler, iktida-
rin kendisini gtidiimleme cabasindan her defasinda kacarak, iktidar1 kendi kurmus oldugu
tuzagin igine cekmeyi basarmustir. Ctinkii Adanir'in da belirttigi gibi notralize etmek, notra-
lize edilmektir (Adanur, 2008: 33).

Bu baglamda, Robin Wood un, —Catlaklar1 Kagitla Kaplamak: Reagan Donemi‘'nde
Fantezi ve Ideoloji isimli makalesinde 6ne stirdiigii; (Laist, 2010: 1) halkin kendisi i¢in en iyisinin
Reagan iktidar: tarafindan bilindigi; yani, “Babanin en iyisini bildigi” diisturu, simiilasyon
evreninde Kkitleleri yeteri kadar etkilemeyi basaramamustir. Simitilasyon evreninde gercek
anlamda bir ideoloji, toplumsal, kiiltiirel ve ahlaki yap1 kalmamistir. Kolektif illiizyonlar
tireten bir iktidarin varligina inanan, bu ytizden de belli bir ahlak anlayis1 dogrultusunda
hareket eden bir toplumun yerini, toplumsala olan inancin: yitiren, bireysel hedeflerini kolek-
tif hedeflerin 6niine koyan ve istediklerini alma konusunda son derece ahlaksiz bir tutum
sergileyebilen kitleler almistir. Bu durum, 1989’dan itibaren filmlerdeki yapisal dontistimiin,
yalnizca teknolojik gelismeler ya da piyasa mantigimin isleyisiyle ilgili olmadigini gosterir.
Bu durum, 1985 yilinda ¢ikarilan sansiir yasasinin bir amacinin kalmadigini gostermektedir.
Artik A.B.D.’de ideolojik sansiir yoktur giinkii ideoloji yoktur. Ideolojinin simiilasyonu vardir
(Adanir, 1994: 34).

Simiilasyon evreninde bireyin ahlaken dontistimii, 90’11 yillarda gekilen The Firm (Sirket,
Sydney Pollack, 1993), filmi 6zelinde goriilebilir. Filmin ana karakteri Mitch Mcdeere (Tom
Cruise), Harvard'dan iyi derecede mezun olmus bir avukattir. Mezun oldugu an itibariyle
biiyiik metropollerdeki bircok hukuk firmasindan is teklifi alsa da, o tercihini biiytimekte
olan ¢ok uluslu bir hukuk sirketinden yana kullanmistir. Geleneksel Amerikan degerlerini
yansitan sirketin biiytimesine yardimci olmak amaciyla yapilan toplantilarda, hem iliskilerin
sicak ve dengeli tutulmasi hem de ¢ocuk yapilmasi igin sirket calisanlar: tesvik edilir. Oysaki
bu masumane gortintimiin ardinda bir¢ok agidan yozlasmus, yolsuzluk ve ahlaksizlikla ig ice
bir olusum yatmaktadir. Buna karsin sirket, gelenegi, ahlaki ve kolektif diisleri yansitan bir
simiilakr gibi hareket etmektedir. Bu sekilde hareket ederek, gerceklik evrenine anlamini veren
diislerin ve ahlaki yapmin 6lmedigini kanitlamak istemektedir. Sirketin bu cabasina inananlar
ise, o sirketin calisanlar1 yani sirketten maddi, manevi gikar1 olan insanlardir.”? Oysaki sirket,
gercekte Italyan mafya tiyelerinin hukuksuzluklarini értbas eden paravan bir kurulustur.
Sirketin mafya adina yaptig1 yolsuzluklar FBI'in dikkatini cekmistir. Mitch’le kontak kurarak,
sirketin masumiyetinin sorgulanmas1 hususunda yardim isteyen FBI, Mitch’i ya kendisi ile
calismak ya da sirketle sug ortakligina devam etmek gibi iki secenek arasinda birakir. Mitch,
sartlarinin kabul edilmesi halinde sirketin tiim agiklarini FBI ile paylasacaginin soziinii verir.
Buna ragmen, FBI ve sirketi arasinda kalmamak icin seytani bir plan1 uygulamaya koyar.
Sirketin gizli dosyalarini, tahvil notlarimi kopyalayan Mitch, kendisini sirkete kars1 korumaya
alirken diger yandan da sirketin miisterilerine haftalik olarak ayirmasi gereken standart
stirenin hepsini kullanmadigin ve belgelerde saat usulstizliigii yapildigini kanitlar. Boylelikle
Mitch, kendisinden istenileni yapmayarak iktidar1 (FBI/Sirket), kendi silah1 ile vurmay1
bagarmustir. Mitch modern bir tiiketim toplumu bireyidir. Iyi ile kétti arasinda degil yalnizca
kendi menfaatleri dogrultusunda segim yapar. Iktidarin kendisini her yonlendirisinde bir
nesne gibi davranarak iktidarin gtidiimiinden gikar. Mitch, simiilasyon evreninde ahlaksiz
olanin sistem degil birey oldugunu savunan giiclii argtimani kanitlar. Kisacast The Firm,
simiilasyon evreninde insan iligkilerinin nasil ¢oziildiigtinti, kolektivitenin nasil yok edildigini
ve bireylerin sistemin kendisinden nasil daha ahlaksiz olabilecegini gostermektedir.

12 Tipkt reklamcilarin, reklamin satin alma {izerindeki etkisine inanmalar1 gibi.
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Iktidarin kendisini maniptile etmesine izin vermeyen kitlelerin tek yaptig1 bir 6zne
olarak benimsedigi tistyapilarin soylemlerine inanmir gibi yaparak yasantisina devam
etmeleridir. Kitlelerin radikal belirsizligine karsin, onlar1 bilin¢lendirmekte ve yonlendirmekte
1srarct olan iktidar mekanizmalari, bu amag¢ dogrultusunda “caydirma” sistemini devreye
sokarak gerceklik ilkesinin {iretimine devam etmektedirler.

Sinema, Caydirma, lliizyon Iliskisi

Baudrillard'in metastaz ya da gerileme 6zelligine sahip sistemlerde karsilasilan, icin
icin kaynayan-patlayan notralize bir siddet olarak tanimladig1 caydirma, sistemin biittinltigtini
tehdit eden seylerin ortaya cikis diizenine son verme amaci giitmektedir. Caydirma sisteminin
nihai hedefi, s6z konusu tehditlerin disinda kalan tiim olaylar1 anlamsizlastirmak ve yasamu bir
hayatta kalma miicadelesine dontistiirmektir. Bu hedef dogrultusunda, gorsel isitsel alanlar:
kullanarak felaket simiilakrlary;; dogal felaket, terdrizm, niikleer tehlike vb. tiretmektedir.
Felaket simiilakrlar1 araciligiyla evrensel diizeyde bir denetleme ve giivenlik sisteminin yerli
yerine oturtulmasini saglayan caydirma sistemi, simiilasyon evreni i¢in tehdit olusturabilecek
her tiirden olay1 hentiz gerceklesmeden tespit ederek, etkisiz hale getirmektedir. Caydirma
sisteminin giitmiis oldugu bu strateji, 11 Eylil Saldirilarinin ardindan katlanarak artis
goOstermistir.

11 Eyliil 2001’de New York’taki Diinya Ticaret Merkezine, I[slamai radikaller tarafindan
yapilan saldirilar sonucu bir¢ok insan yasamini yitirmistir. Ikiz kulelere yapilan saldiri,
sistemin ongoremedigi bir saldiridir. Baudrilllard’a gore, saldirty1 gerceklestiren terdristlerin
olumit, genel anlamda kitleleri hedef alan teror eylemlerinden farkl bir anlam icermektedir. Bu
saldirida 6ltim, mutlak bir silah olarak simgesel bir sekilde kullanilmistir. Bu tertr eyleminin
hedefinde sistemin kendisi vardir ve bu; ekonomik zenginligi ele geciren kiiresel gtice karsi
gercek bir meydan okumadir (Baudrillard, 2015: 14). 11 Eyliil Saldirisi'na hedef olan Diinya
Ticaret Merkezi, A.B.D. kiiresel giictintin bir semboltdiir. “Bu binalara saldirilmasi, diinya
diizenine yonelik saldirinin sembolik bir boyutu oldugunu gostermektedir” (Aktaran, Dag,
simiilatif,236). Bu saldiri, ¢ift kutuplu diizeninin yikilmasmin ardindan caydirmanin 6tekilik
araciligl ile yeniden kurulmasinda etkili olmustur. Kellner'in deyisiyle, Bati'ya kars: cihada
destek verme ve kiiresel ekonominin altin1 oyma girisiminde bulunan bu saldirilar, televizyon
haberleri sayesinde olaylarin bir felaket filmine benzemesine yol acarken, bu saldirilardan
mesul tutulan radikallerin oGtekilestirilerek antipati toplamasina katkida bulunmaktaydi.
Hemen akabinde, donemin iktidari, Terorii Engellemeye Yarayacak Araglar1 Saglayarak
Amerika'y1 Giiglendirme ve Birlestirme yasasiyla (USA P.A-T.RI.O.T.) sivil ozgtrliiklere
kisitlama getirmistir (Kellner, 2013: 11). Ttim radikallerin ABD diisman olduguna dair guiglii
argiiman, toplumun biiy{ik bir kesimine empoze edildikten sonra, bu olaydan sorumlu tutulan
kisilerin vatanlarina miidahale etme hakki mesrulasmistir. Tum diinyada genel caplh bir
giivensizlik durumunun olustugu bu kaos ortaminda, A.B.D. kendi iktidarindan almis oldugu
giivenoyu ile Afganistan ve Irak’1 isgal etmistir (Kellner, 2013). Oteki diinyaya kars1 giidiilen
bu strateji, yeni bir meydan okumanin gerceklesmemesi i¢in caydirict 6nlemler almak ve
gerceklige saldirmaktan ibarettir. Aksi bir durum, iktidarin sonu anlamma gelecektir. “Bilakis
sistemin, kiiresellesmeyle hudut tanimayan yayilmacilig1 ile kendi imhasin1 dogurdugunda
1srar eden Baudrillard’a gore 11 Eyliil’e kars1 Afganistan’a atilan bombalar kifayetsiz eylemdir”
(Aktaran, Dag 2017: 236). Simgesel meydan okuma ve bastan ¢ikarma stireclerini yadsiyarak,
kendisini caydirma sisteminin kollarina birakan sinema, insanligin biiytik bir tehlike ile kars1
karstya kaldigini ve bu kosullar altinda tek giivenilecek merciin simiilasyon evreni oldugunu
kanitlamak adina felaket simtilakrlar tiretir. Bu baglamda, 11 Eyliil 2001 sonrasinda kiiresel
salginlar, kiiresel 1stnma ve terérizm tehdidiyle yogrulan filmler; Resident Evil (Oliimciil Deney,
Paul W. S. Anderson, 2002), 28 Days Later (28 Giin Sonra, Danny Boyle, 2002), Children of Men (Son
Umut, Alfonso Cuardn, 2006), I Am Legend (Ben Efsaneyim, Francis Lawrence, 2007) vb. kiyamet
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gostergelerinden korunmanin tek yolunun sisteme giivenmek oldugunun altim1 cizerler.
Felaket filmlerinin yayginlasmasinda Michael Moore’un basini gektigi belgesellerin etkisi
biiyiiktiir. Buna bagli olarak 2000°li yillarda The Day After Tomorrow (Yarindan Sonra, Roland
Emmerich, 2004), The Last Winter (Larry Fessenden, 2006), An Inconivenient Truth (Uygunsuz
Gergek, Davis Guggenheim, 2002) gibi hem gevresel felaket konusunda uyar1 niteligi tasiyan,
hem de geleneksel bilim kurgu ve fantezi 6gelerini tasiyan belgesel ve kurmacalarin sayisi
artmustir (Kellner, 2010). Simtilasyon evreni igin tehdit olusturabilecek her tiirden olay1, hentiz
gerceklesmeden tespit eden caydirma sisteminin sinemadaki birebir temsili ise, Phillip K.
Dick’in 1956 yilinda yazmus oldugu kisa bir 6ykiiden uyarlanan The Minority Report (Azinlik
Raporu, Steven Spielberg, 2002) isimli filmdir. Goriilen odur ki, simiilasyon evreninde sinemanin
yasadig illiizyon kayb, film simiilakrlariyla gizlenmeye calismaktadir. Oysaki sinemanin
illtizyon kaybina ugramadigimi kanitlamaya yonelik her girisim, kendi 6limiinii gizlemek
isteyen bir sistemin garesizce tirettigi stratejilerden ote bir isleve sahip degildir. Bu durum,
sinemada gergeklik evreninin anlat1 kaliplarini ve film yapim tekniklerini uygulayarak yeni
bir bicim/icerik bagintis1 tiretebilmenin miumkiin olmadigim gostermektedir. Bu calisma
boyunca verilen film ¢rnekleri de bu tespiti kanitlar niteliktedir. Bu noktada, bu ¢alismanin
temel amacini tastyan soruyu sormak elzemdir. Giintimiiz sartlarinda, sinemanin kusurlu bir
gerceklik tiretmesi ya da mevcut gercekligi ters yiiz edebilmesi miimkiin miidiir? Bu sorunun
cevabini bulabilmek, ikili bigim ve biittinsel gerceklik arasmndaki iliskinin kirilma noktasi olan
11 Eyliil Saldirilarm kokten o6tekilik ve bati hegemonyasi tizerinden degerlendirerek, buradan
¢ikan sonucu sinema ve illtizyon iligkisi 6zelinde tartismaktan gecmektedir.

Amerika Birlesik Devletleri'nin kiiresel giictintin sembolii olan Diinya Ticaret
Merkezi'ne 11 Eyliil 2001’ de yapilan saldiri, kotiiliik ilkesini ve kokten 6tekiligi yadsiyan Bati'ya
kars1 gerceklestirilen simgesel bir meydan okumadir. Bati'nin bu meydan okumaya kendi
degerleri; rasyonalizm, iyilik, demokrasi vs. ile karsilik verememesi, Bat1 hegemonyasimin
tersine cevrilerek, simgesel anlamda yenilgiye ugratildigim gostermektedir. Ikisinden birinin
iktidar konumunu iistlenemedigi bu durumda, birbirlerine yabanci olmalarma karsin tiirlerin"
yazgilari aymdir. Birbirinin yazgisini paylasan biitiinsel gerceklik ve ikili bigcim ayn1 zamanda
birbirlerine otekidirler ve yabancilik yoluyla birbirlerini bastan cikarirlar. Daha ¢nce de
belirtildigi {izere kokten otekilik, ongoriillemediginden ve diinyanin gidisatina hi¢ aldirmadan
devreye girdiginden sistemin tersinmesini saglayarak bastan ¢ikarma giictine katkida bulun-
makta ve insanlar1 hem korkutup hem de diis gticlerini'* beslemeyi stirdiirmektedir. Burada
tizerinde durulmasi gereken husus, illiizyonun gerceklik evrenine, bastan ¢ikarma ile ortaya
cikan diis gilicliniin ise simiilasyon evrenine ait olmasidir. Gergeklik evrenine ait illiizyon
icinde yasanilan gerceklik evrenini kendisine referans alirken, diis giiciiniin referans aldig:
sey, bir neden sonug iligkisi kurmadan aniden ortaya cikan seylerin yaratmis oldugu parlama
ve bas dondiirtictiliiktiir. Bu tezden hareketle sinemanin da film simiilakrlarinin dayattig
yapiya meydan okuyarak, filmleri ters yiiz edebilecegi, boylelikle de bastan ¢ikarma ve diis
giicti etkisini ortaya cikarabilecegi ileri stirtilmektedir.

Sinema, Simgesel Meydan Okuma, illiizyon iligkisi

Simiilasyon evreninin isleyisini sekteye ugratabilecek tek strateji, sistemin kendine kars:
kullanilmas: yani tersine cevrilmesi dogrultusunda olabilir. Her terimin yok edilmesi i¢in tam
tersi ornekler bulunmasi demek tersine ¢evirme ise ancak bir neden sonug iligkisi kurmadan
aniden ortaya c¢ikan seylerin yaratmis oldugu parlama ve bas dondiirticiiliik sayesinde
gerceklesir. Simgesel meydan okuma, sistemi nasil tersinir hale getirip kitlelerin diis gtictinti
harekete gecirebiliyorsa, sinema da kendi bicim/icerik bagintisina, kusursuz sinematografiye,

13 Bat1 ve Oteki Diinya
" Diis giicti: Bir seyi diiste, zihinde canlandirma, tasarlama, yaratma, diistinme yetenegi.
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bos olay orgiisiine, sahte diyaloglara, mutlu son kliselerine ve felaket simtilakrlarmin dayatmis
oldugu gerceklige simgesel anlamda meydan okuyarak, bu tarz filmlerin dayatmis oldugu
gercekligi tersine cevirebilir. Bu tersine cevirme, izleyiciyi bastan gikarir ve diis gtictinii harekete
gecirir. Diis giictiniin harekete ge¢mesi ise izleyicinin kendisine dayatilan imgeler tizerine
diistinebilmesini saglayabilir. {lltizyon, izleyicinin gergeklik evreninin yarattig1 sorunlardan
kagmak tizere kullandig1 bir yontem iken diis giicti, gerceklik dayatmasina karsi gosterilen
tepkilerden ibarettir. Gerek anlati yapisi, gerekse de sinematografik imgenin giictini
kullanmas1 bakimindan bu ¢oziimlemeye en uygun film Chuck Palahniuk’un aym adh
eserinden uyarlanarak sinemaya aktarilan Fight Club (Déviis Kuliibii, David Fincher, 1999) "tir.

Fight Club, simiilasyon evreninin agmazlari, ikili bicim, bastan ¢ikarma, tersine cevirme,
kokten otekilik, biittinsel gerceklik, diis giicti, nedensiz siddet ve bunlarin sinematografik
acidan film diline nasil sirayet ettigi hakkinda oldukca gticlti bir okuma sunmaktadir. Edward
Norton"un canlandirdig1 “hikaye anlatici karakteri” ¢cok uluslu bir otomobil firmasinda tirtin
iptal ve toplatma koordinatortidiir. Calistig1 firmaya ait araclarin hasarmi hesap ederek
sirketinin menfaati dogrultusunda raporlar hazirlamaktadir. Isi geregi bir sehirden baskasina
yolculuk yapmaktadir. Uzun yolculuklar ve stirekli yer degistirmeler halinde gidip gelen
yasamina bir de kronik uykusuzluk sorunu eklenmistir. Anlatici i¢in hayatin anlami, alisveris
yaparak kendisini anlatmasini istedigi tarzi bulabilmektir. Bu yalitilmis ve yabancilasmis
yasaminin icerisinde ne bir arkadas, ne bir dost, ne sevgili ne de yakin akrabalar bulunmaktadir.
Uykusuzluk sorununu halledebilmek icin doktorunun tavsiyesi tizerine kanser hastalarimin
terapi gruplarina katilmaya baslar. En baslarda bu ortama ait olmadigini diistinse de bir za-
man sonra icinde bulundugu ortami sorgulamaktan vazgegerek uyum saglar ve ilk kez rahat
ve huzurlu bir uyku ¢eker. Bu huzurlu ortam, bugiine dek tanimis oldugu kadinlarla alakas:
olmayan Marla Singer’in, terapi gruplarina katilis1 ile sarsilir. Ongur’a (2011) gore, anlaticinin
kisiliginde eksik kalan bir imgeyi anmimsatan Marla, ayn1 zamanda onun sistemle olan
uyumsuzlugunu giin yiiziine ¢ikarir. Marla’nin varligi, anlaticiya onun da kilttirtin bir tirtinti
oldugunu, 6ltime degil tiikketime yakin oldugunu animsatir. Marla’y1 yakindan tanimaya firsat
bulamadan tekrar is gezilerine baslayan anlatici i¢in uykusuzluk geri donmistiir. Bir is gezisi
sirasinda, ucakta Tyler ile karsilasir. Ucaktan indikten sonra kendisini tamimlayan tiim degerli
nesnelerin valiziyle birlikte kayboldugunu fark eder. Ustelik evine ulastiginda onu bir stirpriz
beklemektedir. Ugruna biitiin servetini harcadig1 esyalari, biiyiik bir patlamanin etkisiyle
sokaga sacgilmistir. Caresiz sekilde Tyler’1arar ve bir barda bulusurlar. Tyler geceisleriadamdir,
genelde kiiciik islerde calisir ancak her zaman sisteme bir celme takmak niyetindedir. Makinist
olarak calistig1 sinema salonunda film seritlerini keserek aralarina porno kareler koyar. Ziyafet
garsonlugu yaptig1 Pressmann otelinde yemeklere meni ve tiikiiriik karistirir. Tyler Durden,
Fight Club filmiyle ortaya ¢ikan bir kapitalist sistem arizasidir. Koyun olmaysi, itaat etmeyi
reddeden, kodlarla, sahte mutluluklarla ve miidahalelerle diizeltilemeyen bir viriis programu.
Anlatici, bu virlis programinin kaynagina inmeye, yani Tyler'in evine tasinmaya karar verir.
Sehrin uzaginda zehirli atiklarin atildig, sterilize edilmemis bir mahallenin igerisinde tek
komsusu terk edilmis bir fabrika olan bu bina, uygarligin temel varsayimi olan maddi aidiyete
tim gticti ile kars1 ¢itkmaktadir. Bina tipki kiilttirtin kendisinden dislanan tim otekiler gibi
yalniz, kirilgan, yikik dokiik, harabe ancak bir o kadar da siddet doludur. Ttim bunlara karsin
bu ev, doviis kuliibiintin temellerinin atildig1 yerdir. Haftanin belli gtinlerinde, her meslek
grubu ve cevreden erkegin, bir araya gelerek birbirlerine meydan okudugu doviis kultibtinde,
var oldugunu kanitlayabilme arzusu, bir baska doviis¢lintin varligryla anlam kazanmakta-
dir. Kazanmak veya kaybetmekle ilgili olmayan bu siirecte amag, insan bedenleri tizerinden
Potlag asamasina geri donmeyi basarabilmektir. Bu durum, Fight Club’in bir sonraki asamaya,
Project Mayhem’e evirilmesi ile anlamini bulur. Project Mayhem’in hedefi; kredi kartlarmin
dolasimini saglayan Rockefeller binasini yikarak, Bati medeniyetinin yerine yenisini insa

220 L—




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Say1: 8 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

etmektir.

Uygarlig1 yikmanin tek yolu kurban vermektir. Stireg ilerledikge Tyler'm projeyi tek
basina tistlenmesi ve kural koyucu olmasi, anlaticiy1 cileden cikarir. Project Mayhem gerceve-
sinde, bagka bir otoritenin varligini kabul edemeyen Anlatici, Tyler'in bagini ¢ektigi projeden
uzaklagir ve sistemin giivenilir gostergelerine donmek icin iktidarla isbirligi yapar. Ancak
Tyler'm ortadan kaybolmasiyla Project Mayhem’in sorumlulugunu tek basina almak zorunda
kalir.

Eylemlerin ifade ettigi anlamdan ¢ok ortaya ¢ikan siddetle ilgilenen ve bunun 6niine
gecmeye calisan Anlatici icin, bir tiyenin basindan vurularak oldiriilmesi bicagin kemige
dayanmasina sebep olur. Grup {iyelerine soziinii geciremeyecegini anlayinca Tyler'm pesine
diiser. Amacit birlikte baslatmis olduklar1 bu cilgmligr sona erdirmektir. Doviis kuliibii
diinyanin her yerine yayilmasma karsin Tyler ortalikta yoktur. Yolculugu bir otel odasinda
son buldugunda anlatici, ac1 gercekle ytizlesir. Tyler ve kendisi ayn kisidir. Bir bagka deyisle
Tyler, Anlatici uyudugu zaman onun bedenini ve ruhunu devralan bir ortak yasamdir.
Anlatici, Tyler'in her yerden kusattigi projeyi engelleyemeyecegini anlar. Buna ragmen
bombalarin patlatilacagi binalardan birine ulasir ve bombay1 etkisiz hale getirir. Bunun tizerine
tekrar ortaya cikan Tyler’la aralarinda bir hesaplasma baglar. Tyler, iyice dovdiigii anlaticiy:
patlamalar izlemesi i¢in binanin en st katina ¢ikarir. Anlatici, hem kendi 1stirabina hem de
Tyler'm varligima son vermek amaciyla agzina dogrulttugu silahi ategler. Tyler 6liir. Marla,
olay yerine getirilir. Bu arada diger sirket binalar1 da patlamaya basglar. El ele tutusan Marla ve
Anlatici, slow miizik esliginde manzaranin biiyiistine kendilerini kaptirirlar.

Fight Club, yonetmeninin ve senaristinin diinya gortisii cercevesinde sistem igerisinde
yanlis giden bazi seyleri tartismaya a¢cmakta ve insan imgelemi tizerinde belli bir etki
yaratmaktadir. Bu etkinin kokeninde kuskusuz insani ayartan, klasik film anlatilaria simgesel
anlamda meydan okuyarak hayal giictinii harekete geciren bir yan bulunmaktadir. Fight Club
filminde bu tersinirlik, kokten 6tekiligin temsili ile gerceklestirilmektedir. Simtilasyon evrenine,
alternatif bir ¢6ziim arayan Fight Club, genel anlamda toplumun disladig1, gormezden geldigi
“otekilerden” olusmaktadir. Kokten otekiligin temsili olan Fight Club, 6ztinde simiilasyon
evrenine simgesel anlamda meydan okuyarak onu yenilgiye ugratma amaci gtider. Fight
Club’un bir yer alt1 6rgiitii olmaktan siyrilarak biirokratik yapilanmanin iir{inii olan Project
Mayhem’e evirilmesi, bu amaca yonelik hedefin genis capta yanki bulmasi anlamina
gelmektedir.

Fight Club’in Project Mayhem’e evirilmesi ile birlikte simiilasyon evrenine daha
giiclti bir meydan okumada bulunan kokten 6tekilik, iktidarin kendisine ayni sekilde karsilik
verememesi ile yoriingesinden saparak simgesel yikim amacini bir stireligine yitirir. Sistemin
kisa stireligine de olsa Project Mayhem'i gergeklik evreninin yoriingesine siiriiklemesiyle
amag, bastan ¢itkarma ya da meydan okuma stireglerine ait tersine gevirme stirecinden ¢ikarak,
gercekligin paylasilmas: bir diger deyisle iktidar savaslari sorunu haline gelmistir. Bu stirecte
Project Mayhem’in hedef gozetmeden gerceklestirdigi saldirilar, terér orgtitlerinin, bu ikili
iliskinin tamamu ile disinda kalan kitlelere yapmis oldugu saldirilara benzemektedir. Oysaki
radikal bir belirsizlik sunan kitleler igin Project Mayhem’in gerceklestirdigi eylemler, simgesel
olmadig1 ve kendi canini1 yakmadig1 miiddetce bir gosteri nesnesi olmaktan ibarettir. Kitleler,
siddet iceren toplumsal hareketlere ancak bir gosterge olduklari stirece ilgi gostermektedir.
Filmin son sahnesinin sinematografik agidan gorsel bir sdlen seklinde sunulmasi, bu tespiti
dogrulamaktadir. Diken ve Laustsen’e gore ise kapitalist miibadelenin disinda tiiketimci
olmayan bir alan arayan ve Potla¢’a dogru ilerleyen Project Mayhem'in basarisiz olma nedeni
yikilan binalardir.

“Zira Doviis Kuliibii, sapkinlik ve ihlal araciligiyla bir kapitalizm elestirisi olarak ortaya ciksa
da, sonunda fagist bir orgiite doniisiir. Siddet disariya yonelir ve organize terorle doruga ulagir. Yikict
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eylemler sonunda baskici bir hal alir. Bu noktada karsimiza ¢ikan soru, yikim diistincesine dayanan bu
kapitalizm elestirisinin ag toplumu icinde hald gecerli olup olmadig1 ve gecerliyse de ne acilardan gegerli
oldugudur” (Diken&Laustsen, 2010: 126). Oysaki yikilan binalar, simgesel anlamda simiilasyon
evreninin yenilgiye ugratildiginin kanitidir. Diken ve Laustsen’in sunmus oldugu sapkinlik
ve ihlal araciligiyla gerceklestirilen kapitalist sistem elestirisi, yasalarin iginde yer aldig ikinci
basamak simiilakrlarla ilgilidir. Oysaki simgesel meydan okuma her tiirlii yasa ve ihlalin
otesindedir.

Dolayis: ile gergeklestirilmek istenen tersine cevirmeyi basarisizliga ugratan sey,
yikilan binalar degil bu binalarin yikilmasini ve Tyler’in simgesel anlamda yok olusunu klasik
anlatilara 6zgii romantik ve mutlu sonla golgeleyen film anlatisidir. zleyici kitlesi ve film
anlatis1 arasinda saglanan uzlasmin gostergesi olan mutlu sonlar, bir ¢6ziim yolu sunmaktansa
¢ikmazi daha da derinlestirmektedir. Tiim bunlara karsin, filmin son sahnesinde saniyenin
1/24’tinde ortaya ¢ikan penis imgesi, simiilasyon evreninin isleyisine kisa devre yaptiracak bir
umudun varligina isaret eder. Anlat1 boyunca bir gortintip bir kaybolan imge pargalari, hem
Anlaticinin parcalanmis benligini, hem de simiilasyon evreninde sindirilemeyen kokten 6teki-
ligi temsil eder. Bu baglamda Anlatici, tek basina Bat1 hegemonyasini temsil ederken Tyler,
sistemin yadsidig1 kokten 6tekiligi temsil etmektedir. Birliktelikleri géormezden gelinen, ancak
aslinda ayni geminin iginde olan Tyler ve Anlatici, Schnitzler'in “Solucan ve Insan” isimli
oykiistindeki ortak yasamin bir benzerini stirmektedir. Birbirlerinin icinde yasayan, birbirlerini
otekilik ve yabancilasma sayesinde bastan ¢ikartan bu ttirlerin ne yazik ki birbirlerinden haberi
yoktur. Tyler, Anlatic1 her uykuya daldiginda onun yasamini devralirken, Anlatic1 da Tyler
ortalarda goriinmediginde, ona kendi yasam tarzini dayatmaktadir. Anlaticiyla karsilasmadan
once, Tyler'in dort farkli sahnede goriintip kaybolmasi, kokten 6tekiligin simiilasyon evreninin
ayrilmaz bir parcasi oldugunu gostermektedir. Ortak yazgiya sahip bu iki tiir, bititiinsel
gerceklik ile ikili bigim arasindaki iliskiyi temsil etmektedir. Bu durum, filmin sonunda
ortaya ¢ikan penis imgesini daha anlamli kilar. Ciinkii penis imgesi, Tyler'in kendisidir. Penis
imgesi, simiilasyon evreninde “kokten otekiligin” hicbir zaman yok olmayacagin ve garip
mutlu sonlarin artik var olamayacagini anlatir. Bu imge, sessiz yiginlarin asla tam anlamu ile
yalniz ve mutlu kalamayacaginin da gostergesidir. Bununla birlikte penis imgesi, simiilasyon
evreninde biitiinsel gercekligin kendisine bir tokat atarak, sinemanin diis giictinii harekete
gecirebilecegine ve bastan cikarabilecegine dair bir anlam yaratir. Penis imgesi, tiim bunlar1
simiilasyon evreninin isleyisini sekteye ugratabilen tersine gevirme islemi ile yapar. Penis
imgesinin filmin sonunda bir goriintip kaybolmasi, bastan ¢ikarmanin gerceklestigini ve film
anlatistnin dayatmus oldugu gerceklik algisinin bir anligina da olsa silindigini gostermektedir.
Bu baglamda, anlamin ters yiiz edilmesini saglayan seyin film anlatisi icinde sindirilemeyen,
yok edilemeyen imgeler oldugunu séylemek miimkiindiir. Ttim bu s6ylenenler 1s1g1nda Fight
Club’mn, kokten 6tekiligin sinemadaki temsili aracilifiyla film anlatisini ters ytiiz ettigi, seyirciyi
bastan ¢ikarttigy, kitlelerin diis giictinii harekete gecirdigi sonucuna varilmstir.

Sonug

“Simiilasyon Evreni'ne Ozgii Sinema” isimli bu calismada; sinemanin toplumsalla
olan iligkisinin izi stiriilerek, sinemanin simiilasyon evreninde illiizyon sunup sunmadig:
tartisilmistir. Buna istinaden, calismanin birinci béliimiinde, simtilasyon kuramu ile ilgili asal
kavramlarm; simiilakr, gercek, gerceklik, gerceklik ilkesi, imge, simiile etmek, toplumsal,
kitle, simgesel, meydan okuma, bastan cikarma, tarih, televizyon, iktidar, kitle, orji, caydirma,
biittinsel gerceklik, ikili bicim/simgesel meydan okuma, kokten 6tekilik vs. illtizyon kavram
ile olan iligkisi ele almustir. Ayriyeten, simiilasyon evreninin tarihsel stire¢ icerisinde nasil
olustugu ve bu olusumun illiizyon kavramu ile olan iliskisi incelenmistir. Birinci boliimden
¢ikarilan en 6nemli sonug; illtizyon ve simiilakrlar diizeni arasindaki metafiziksel bagin her
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simiilakr asamasi ile biraz daha asindig1 ve en nihayetinde fraktal evreyle birlikte yerini,
bastan ¢ikarmaya bagli diis giictine birakmasidir. “Simiilasyon Evreni ve Sinema’ isimli ikinci
bolumde, ilk bolimdeki agiklamalardan hareketle sinema ve illtizyon iliskisi ele alinmustir.
Ikinci boltime yonelik tartismalar, altsiniflara; *“Sinema, Imge, [lliizyon 1liskisi”, *’Sinema, Tarih,
[liizyon Iliskisi”, “*Sinema, Kitle, [lliizyon Iliskisi”, **Sinema, Caydirma, [lliizyon Iliskisi’’ ve ' Sinema,
Simgesel Meydan Okuma ve Illiizyon iliskisi” ayrilarak, ““Simiilasyon Evreni ve Sinema” bashg

altinda siralanmustir.

““Sinema, Simgesel Meydan Okuma ve [lliizyon [liskisi” baghgma kadar olan kisimlarin
¢oztimlemesinden ¢ikan ilk bulgu; Simiilasyon evreninde boyut azaltma yontemi; gerceklik
evreninin anlati kaliplar1 ve film yapim tekniklerinin uygulanmasi ile yeni bir bicim/icerik
bagmtis1 tiretmenin miimkiin olmadigidir. Bu bulguya dayanarak, sinemanin bicimsel ve
iceriksel yonden tersine cevrilmesi gii¢ bir illiizyon kaybina ugradig: sonucuna ulagilmistir.
Bu illtizyon kaybinin nedenleri; 1968 ve sonrasinda yasanan bireysellesme ve kolektif
ideolojilerin geri plana diismesi, 1970’li yillardan itibaren goritintii teknolojilerinde yasanan
olaganitistii gelismeler ve dijitallesme ile mitlerin ve insan odakli hikayelerin yerini saplantil
bir kusursuzluk ilkesi ve tarih kavraminin almasi olarak belirlenmistir. Sinemanin bir illtizyon
sunmasinin miimkiin olmadigin1 gosteren bu nedenlerden hareketle, sinemanin iginde
bulundugu durumun ¢dziimlemesi biittinsel gerceklik ve simgesel meydan okuma arasindaki
iliski referans almarak yeniden ¢oziimlenmistir. “Sinema, Simgesel Meydan Okuma ve Illiizyon
iliskisi”” bashg altinda, sinemanin kitleleri, bastan ¢ikarip diis giictinii harekete gecirebilme
glictine sahip oldugu ileri stirtilmiistiir. Bu hedefe yonelik kuramsal ¢calisma; simgesel meydan
okuma, kokten otekilik, illizyon ve bastan c¢ikarma arasindaki iliskinin derinlemesine
analizi ve simiilasyon evreninin isleyisine yonelik bir ¢6ztimleme ile ortaya ¢ikartilmustir. Bu
coztimleme sayesinde ortaya ¢ikan ikinci bulgu; Simgesel meydan okumaya maruz kalan film
simiilakrlarmin “kokten 6tekiligi” temsil eden imgeler ve anlatilar aracilifiyla tersine gevrilerek
bastan ¢ikarma ve ona eklemlenen diis giictinii harekete gecirdigidir. Bu noktadan hareketle;
film anlatis1 icindeki her imgenin tiiketilmeye yonelik olmadig, izleyici kitlesinin hayal
glictinti harekete geciren seyin haz odakli bir sinema anlayisindan uzaklasarak, film anlatisi
icinde sindirilemeyen, kendi anlamini dayatan, bir diger deyisle kitleleri hem korkutan, hem
rahatsiz eden hem de bastan ¢ikartabilen anlatilar ve sinematografik imgeler oldugu sonucuna
varilmistir. Bu imgeler, sinemada bastan ¢ikarmanin, dolayisiyla da diis giicli tiretmenin
ipuglarmi sunmaktadir. Bu durum, kendisini film iceriginde yer alan imgeler ve gostergeler
tizerinden disa vurur. Gergeklik evreninde sinema, i¢inde yasanilan diinyanin izd{istimlerini
yansitmakta iken, kokten 6tekilik yoluyla ortaya ¢ikan bu yansima; daha ¢ok izleyicinin bakis
agisint degistirmek ve onu, haz merkezli bir sinema anlayisindan uyandirma amaci tasimaktadar.

Glintimiiz sinemasinda diis gtictinii harekete gecirecek bir etkiden bahsedilecekse
eger, bu ancak icinde yasanilan sistemi ve her alanda radikal belirsizlik sunan kitleleri dahi
umursamadan ortaya ¢ikan “kokten 6tekiligin” bicimsel veiceriksel temsilidir. Radikal belirsizlik
icindeki izleyici kitlesinin diis glictinti harekete gecirecek baska bir yontem bulunmamaktadir.
Bu da izleyici kitlesine elestirel yaklasmanin, anlamsiz oldugunu gostermektedir. Sonug olarak
izleyici kitlesinin diis gtictiniin harekete ge¢mesi iki kosula baghdir. Birincisi; Geleneksel tema
ve tiplemelerden, anlat1 kaliplarindan uzak, sinematografik imgenin kendi anlamin1 dayatarak
bastan ¢ikarma etkisi yaratig: filmlerin yapimina agirlik verilmesidir. Bu durum, izleyicinin
filmlere vermis oldugu tepkinin degismesinde etkili olacaktir. Bu da sistemin disinda kalarak
degil, sisteme sistemin can damarindan daha yakin olarak gerceklestirilebilir. Bu su demektir;
Sisteme elestirel diizeyde yaklasan, onunla arasinda ikinci basamak simiilakr diizenine ait
seyler araciligiyla belli bir mesafe birakan filmler 6gretici ve bilinglendirici yapilar ile bastan
cikarma ve diis giictinii harekete gecirme islevini yerine getiremezler.
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Bastan ¢ikararak diis giictinii harekete gecirmek, tipki diinyanin gidisatina aldirmayan
seylerin aniden ortaya cikis1 gibi, film anlatisinin biitiine yonelik amacina aldiris etmeden
ortaya ¢ikan imgelerin filmleri ters yiiz etmesine baghdir. Sonug olarak, simiilasyon evreninde
illizyon sunmanin mimkiin olmadigin1 vurgulayan calisma, bunun yerine filmlerin kendi
bicim ve igeriklerine meydan okuyarak, film simiilakrlarinin kurmus oldugu hegemonyay
sekteye ugratabilecegini, boylelikle de izleyiciyi bastan ¢ikartarak diis giictinti arttirabilecegini
ileri stirmektedir.

Kaynakca:

Adanur, O. (2008). Simiilasyon Kuram: Uzerine Notlar Ve Soylesiler. Istanbul: Hayal Et Kitap.
Adanir, O. (1994). Sinemada Anlam ve Anlatim Uzerine. Ankara: Kitle Yayincilik.

Adanur, O. (2004). Osmanli ve Otekiler-Kapitalizm Oncesi Evrensel Kiiltiir/ZihniyettenGiiniimiize.
Izmir: Dokuz Eylul Yayinlar:.

Baldwin, J. (2010). Introduction-White-Magic: Baudrillard and Cinema, Film-Philosophy
14(2), 1-5.

Baudrillard, J. & Adanir, O. (2002). Caresiz stratejiler. Istanbul: Bogazici Universitesi Yaymevi.

Baudrill@rd, J., Adanir, O., & Bilgin, A. (2009). Gésterge Ekonomi Politigi Hakkinda Bir
Elestiri. Istanbul: Bogazigi Universitesi Yayinevi.

Baudrillard, J. (1997). Tiiketim Toplumu. Cev. Hazal Delicecayli-Ferda Keskin, Istanbul: Ayrinti.

Baudrillard, J. (2003). Sessiz Yiginlarin Golgesinde ya da Toplumsalin Sonu, Cev. Oguz
Adanir, Ankara: Dogu Bati.

Baudrillard, J., & Adanir, O. (2008). Simgesel Degis Tokus ve Oliim. Bogazici Universitesi
Yaymevi.

Baudrillard, J. (1998a). Uretimin Aynasi. Cev: Oguz Adanir, Dokuz Eyliil Yaymnlari.

Baudrillard, J. (1998b). Simulakrlar ve Simiilasyon. Cev. Oguz Adanir, Izmir: Dokuz Eyliil
Yayinlari.

Baudrillard, . (2010a). Nesneler Sistemi. Ceviren Oguz Adanur, Asli Karamollaoglu
Istanbul: Bogazici Yaymevi

Baudrillard, J. (2010b). Sanat Komplosu. Cev. Elgin Gen-Isik Ergiiden, Istanbul: Iletisim.
Baudrillard, J. (2005). Seytana Satilan Ruh ya da Kotiiliigiin Egemenligi. Ankara: Dogu Bat.

Baudrillard, J. (1995). Kotiiliigiin Seffafligr Asirt Fenomenler Uzerine Bir Inceleme. Cev. Emel
Abora ve Isik Ergtiden. Istanbul: Ayrinti.

Baudrillard, J., & Sonmezay, A. (2014). Bastan Cikarma Uzerine. Istanbul: Ayrint1.
Baudrillard, J., & Sonmezay, A. (2012a). Imkansiz Takas. Istanbul: Ayrintr.
Baudrillard, J. (2012b). Kusursuz Cinayet, Cev: Necmettin Sevil, Istanbul: Ayrintr.
Baudrillard, J. (2015). Can Cekisen Kiiresel Gii¢. Cev: Oguz Adanir. Ankara: Dogu Batu.

Mo L




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Say1: 8 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Belton, J. (2008). Yeni Teknolojiler. Cev. Ahmet Fethi, icinde Diinya Sinema Tarihi, Istanbul:
Kabalci.

Borges, J. L. (2014). Alcakligin Evrensel Tarihi. Istanbul: fletisim.

Clarke, D. B. (2010). Dreams Rise in Darkness: The White Magic of Cinema, Film-
Philosophy, 14(2), 21-40.

Colak, M. (2006). Sinema Ve Zeitgeist. (Doctoral dissertation, Ege Universitesi).

Dag, Ahmet (2017). Jean Baudrillard’da Simiilatif Diizene Bir Baskaldir1 Eylem Olarak Terorizm.
Humanitas-Uluslararasi Sosyal Bilimler Dergisi (Yayin No: 3638794).

Diken, B., Laustsen, C. B., & Ertekin, S. (2010). Filmlerle Sosyoloji. [stanbul: Metis.
Kellner, D. (2013). Sinema Savaslari. Cev: Giirol Koca. Istanbul: Metis.

Kibaroglu, B. (2015). Sinema Sanatinda Gergekgilik Ve Bigimcilik. (Master’s thesis, Sosyal
Bilimler Enstitiisti).

Laist, R. (2010). The Hyperreal Theme in 1990s American Cinema. Americana: The Journal of
American Popular Culture, 1900 to Present, 9(1).

Mauss, M. (2006). Sosyoloji Ve Antropoloji. Cev. Ozcan Dogan. Ankara: Dogu Bat.
Ongur, H. O. (2011). Tiiketim Toplumu, Nevrotik Kiiltiir ve Ddviis Kuliibii. Istanbul: Ayrint .
Pearson, R. (2003). Sinemanin Ik Dénemi. iginde Diinya Sinema Tarihi. Istanbul: Kabalc1.

Ryan, M., Kellner, D. (2010). Politik Kamera: Cagdas Hollywood Sinemasinin Ideolojisi ve
Politikast. Istanbul: Ayrint1.

Sartelle, J. (2008). Bir Hollywood Gise Filminde Diisler ve Kabuslar. icinde Diinya Sinema Tarihi
Istanbul: Kabalcr.

Scognamillo, G. (1997). Diinya Sinema Sanayii. Istanbul: Timas.

o5 L—




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Say1: 8 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

- Makaleler -

Artik Toplayicilar ve Ben Filminde Seyircisinin Yasam Giiciinii Arttiran Bir
Goriintii Toplayicis1 Olarak Agnés Varda

Ersan Ocak*

Ozet

Agnes Varda'min Les Glaneurs et la glaneuse (A(r)tik Toplayicilar ve Ben, 2000) belgesel filminin
ayirt edici niteliklerinden biri, filmin seyri esnasinda ve sonrasinda (sinema salonundan ayrildiktan
sonra ve ilerleyen zamanlarda filmi hatirladikca) seyircisinin yasam giictinii artirmasidir. Bu metinde,
s0z konusu belgesel filmin seyircisinde yasam giiciinii artiran kaynaklardan ortaya konabilen iigii
tartisilacaktir. Bunlar, sirasiyla, Varda'mn bu belgesel filminde kendini “gériintii toplayict kadin
sinemact” olarak konumlamasy; yasami boyunca gelistirdigi ve cinécriture (sineyazi) olarak adlandirdigh
sinema yapma biciminin kurucu nitelikleri; ve son olarak, filminin dzneleri ve seyircisiyle kurdugu
ozgtin iliskilerdir.

Varda (2000b) “dolanan bir yol filmi” (wandering-road-documentary) olarak tasarladig: bu
belgeselinde karsilasmalara ve diyaloga agik kalir. Her bir sosyal aktorle yasadigi karsilasmada kendini
gozden gecirir; karsilastigi sosyal aktoriin anlatilarim, kendi bedeni, diisiinceleri, duygulari tizerinden
akitir. Birlikte tirettigi sanatcilarla yola ¢ikar; karsilasmalar icinde diyaloga girdigi sosyal aktorlerin
filmini yapilandirmas icin onlara yer agar; seyircisinin filminin icine girebilmesi icin araliklar birakur;
ozdiisiintimsellik icinde kendini asindirarak filmini kurgular. Varda duygularina dair ifadelerini ve
bedeninin imgelerini bu filme dahil ederek yasamin akisina, zamanin yipratici etkisine, 6liimiin gelisine
dair diisiincelerini gozden gegirir.

Anahtar Kelimeler: Agnes Varda, artik toplayicilik, yasam giicii, sineyazi (cinécriture), belgesel
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- Makaleler -

Agnes Varda as an Image Gleaner, Who Increases the Vital Force of Audience
in Gleaners and I Movie

Ersan Ocak*

Abstract

One of the distinctive features of Agnés Varda’s renown documentary film Les Glaneurs et la
glaneuse (Gleaners and I, 2000) is its potential to give vital force to the audience (after the screening
and at times it is recalled). In this article, three resources of this vital force will be discussed. These are
claimed to be the positioning of Varda herself as “an image gleaner woman filmmaker” within her own
documentary; the foundational characteristics of her way of filmmaking that she developed along her life
and named as cinécriture (cinewriting), and authentic relationships built up between the film and its
audience, respectively.

Varda stays open to encounters and dialogue in this “wandering-road-documentary” (Varda,
2000b). She reconsiders her body, thoughts and emotions at each encounter with the narratives of the
social actors of her film. She departs to the road with the artists in collaboration; opens space in her film
to the social actors whom she has gone into dialogue during encounters; creates intervals to her audience
to be able penetrate into her film; edits the film by eroding herself in a self-reflexive manner. While she
includes expressions of her emotions and images of her own body into this film, she reconsiders her
thoughts on the flow of life, eroding effect of time, and coming of death...

Keywords: Agneés Varda, gleaner, vital force, cinewriting (cinécriture), documentary

* TED Universitesi, Sehir ve Bolge Planlama Bélimii

ORCID ID : https:/ /orcid.org/ 0000-0003-2514-3596
E-mail : ersanocak@gmail.com
DOI: 10.31122/Sinefilozofi..633092

Gelis Tarihi - Recieved: 15.10.2019
Kabul Tarihi - Accepted: 01.12.2019

o7 L




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Say1: 8 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Giris

Agneés Varda gibi tretken oldugu kadar yaratici da olan yonetmenlerin yaptiklar:
filmlerin kaynaklarina dair bir arayis, her farkli bakis acisiyla yeniden tiretilerek, zamanla
stirekli genisleyen bir calisma alan1 olusturabilir. Ben de bu metinde, Agnes Vardanin Les
Glaneurs et la glaneuse (A(r)tik Toplayicilar ve Ben, 2000) belgesel filmine dair {i¢ farkl: bakis agisi
kurarak bu filmin seyircisine hissettirdigi yasam gtictintin ti¢ farkli kaynagini ortaya koymaya
calisacagim. Diger bir deyisle, bu metnin kapsamini ti¢ farkli bakis agisi ile stnirlandiracagim;
bu bakis acilarindan ortaya koyacagim yasam giicii kaynaklari ile de stnirli bir sonuca varmaya
calisacagim.

Soz konusu bakis acilarini, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin adlandirilma bigiminden
ve kurulum (establishment) sahnelerinde Varda'nin yaptig1 bir seri performanstan yola
cikarak yapilandirtyorum. Tabii ki sonrasinda filmin biitiintinti gozden geciriyorum. Filmin
baslangicinda, Agnés Varda, Fransa’da a(r)tik toplayicilifin soykiittigtinii sanat tarihi
icinde resimli sozliiklerde arar, ondokuzuncu ytizyilda Fransa’da yapilmis artik toplayic
resimlerinden birkacin1 gozden gecirir. Ge¢miste artik toplayiciligr yapmis sosyal aktorlerle
gortstr. Jules Bretonun 1877 tarihli tnlti La Gleaneuse (Kadin Artik Toplayict) tablosu 6niinde
bir canli tablo (tableau vivant) performansi yapar. Boylelikle, Varda, asagida her birini ayr1 ayr1
tartisacagim ti¢ mesele ortaya koyar: Filmi icinde kendini nasil konumladigini, bu filmi yapma
bicimini, filmin 6zneleri ve seyircisiyle nasil iligkiler kurdugunu seyircisine hissettirir.

La Glaneuse - Kadin A(r)tik Toplayic1

2000 yilinda gosterime girdiginde, Agnés Varda'y1 diinya ¢apinda bilinen bir yonetmen
haline getiren' A(r)tik Toplayicilar ve Ben (Les Glaneurs et la glaneuse) filminin adma dikkat
etmeli. Varda, filmlerini adlandirirken sézciik oyunlar1 yapmaya egilimli bir yonetmen (Kline,
2014: xviii). Fransizcada ad sozctiklerin eril veya disil olmalarma bagli olarak, filmin adim
Ttirkceye bire bir soyle cevirmek miimkuin: Erkek A(r)tik Toplayicilar ve Kadin A(r)tik Toplayict
(Olarak Ben)* (Conway, 2015: 74).> Bu bire bir ¢eviriden hareketle filmin kurulum sahnelerine
baktigimizda iki sey soyleyebiliriz.

Varda'nin filminde sergiledigi gibi, 19. ytizyilda, Fransa’da, Jean-Francois Milet, Pierre-
Edmond Alexandre Hedouin, Jules Adolphe Aimé Louis Breton gibiressamlar “artik toplayicilar
resimleri” yapmislardir: Millet'nin 1857 tarihli Les Glaneurs (Kadin Artik Toplayicilar) adh
tablosunda; Hédouin’in 1852 tarihli, Les Glaneuses fuyant l'orage (Firtinadan Kagan Basakgilar)
adli tablosunda; Breton'un 1859 tarihli, Le rappel des glaneuses (Calling in the gleaners; Basak¢ilara

! Agnes Varda ilk filmini (La Point Courte) 1955 yilinda yapar. Yillar icinde cok sayida film iiretmesine ragmen
yalnizca belli cevreler tarafindan bilinen bir yonetmen olarak kalir. A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmi ile bir¢ok 6nemli
odiil alir ve poptiler anlamda, yaygin taninirligi olan bir yénetmen haline gelir. Burada dikkate deger olan, bu filmin
popiilerlesmesi ile daha 6nce Varda'nin islerini hi¢ bilmeyen bir seyirci kitlesinin onun sinemasi ile tanigmasidir
(Bénézet, 2014: 118). Ote yandan, Kline’a gore (2014), Varda'nin popiiler filmlerin pesinden kosan seyirci tarafindan
daha az taninmasinin, bilinmesinin nedenlerinden biri, onlar1 6zellikle “ahlaki” acidan tatmin edecek (hatta arindirip
rahatlatacak) filmler yapmak yerine, filmlerinde stirekli olarak psikolojik ve ahléki sorular ortaya koymasidir (xi-
xii). Varda, seyircisini belli meseleler tizerine diistinmeye, duygularini gozden gecirmeye kiskirtmakla kalmaz, ara
sira onlar1 dfkenlendirir...

% Fransizca-Tiirkge ceviride kaybolan bu duruma dikkatimi ceken Kenan Alpdiindar’a; Varda filmleri veya metinleri
i¢inde Fransizca ¢eviriye ne zaman ihtiyacim olsa bana yardimeci olan Berivan Elis’e cok tesekkiir ederim.

3 Filmin adindaki bu 6zel durum, ingilizce adlandirmanin “Gleaners and I” (A(r)tik Toplayicilar ve Ben) olarak
yapilmasia neden olur. Bdylece filmin Fransizca 6zgiin adindaki dile dayali ince oyun Ingilizce ceviride kismen
korunabilir (Chrostowska, 2007: 121). Ayn1 durum, Tiirkce adlandirma olan “Artikcilar ve Ben” icin de gegerlidir.

* Tiirkcede, “(t)arlalarda kalmis basaklari veya baglarda dokiilmiis meyveleri toplayan kimse”ye “basakc1” denir
(TDK cevrimici Giincel Tuirkce Sozliigii).
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Cagri) adl1 tablosunda tarlalardaki artig1 toplayan kadinlar gruplar halinde goriiliir. Breton'un
1877 tarihli tinlti La Gleaneuse (Kadin Artik Toplayict) tablosunda ise tek basina bir kadin artik
toplayici cerceveyi doldurur. Kadin artik toplayicinin tekilligiyle istisnai bir durum olusturan
bu resim digerleriyle birlikte diistintildiigtindeyse, sanki diger resimlerin icinden ¢ikarilmis
bir detay plan hissi uyandirir. Bu resimlerde temsil edildigi haliyle, Fransa’da tarihsel olarak
o donem, hasat sonrasi bugday tarlalarinda kalan artig1 toplayanlar kadinlardir ve bu eylemi
topluca yaparlar. Varda, daha filmin basinda, bugtin a(r)tik toplayicigin cogunlukla tek basina,
yalniz yapilan bir edim haline geldigini; sehirlere yayilarak genisledigini; erkeklerin de a(r)
tik toplayicilik yapmaya basladigini belirtir. Bu anlamda, filmin geri kalanina bakildiginda,
gliintimiizde a(r)tik toplayiciligin Fransa’'min gok farkli yerlerinde, ¢ok farkli bigimlerde
yapildig: goriiliir. Yani, Varda, filminin buittintinde bize, icinde yasadigimiz kiiresel tiiketim
caginda toplayiciligin anakronik bir pratik olarak varligini ¢ok farkli goriintimlerde artarak
surdiirdtigtint gosterir (Cruickshank, 2007: 119).

Filmin adinin Fransizcadan Tiirkgceye bire bir ¢evrilmis halinde (Erkek A(r)tik Toplayicilar
ve Kadin A(r)tik Toplayict Olarak Ben) Varda'nin kendini “a(r)tik toplayici bir kadin” olarak
niteledigi agiktir (McFadden, 2014: 52-53). Peki, Varda nasil bir kadin a(r)tik toplayicidir? Bu
soru baglaminda, filmin kurulum sahnelerine dair diisinmeyi stirdtirdtigtimiizde, ikinci bir
seyi fark ederiz: Varda, filmin kurulum sahnelerinin sonuncusunda yaptig1 bir canli tablo
(tableau vivant) performansi ile, filmi icinde bir “a(r)tik/gortintii toplayici kadin yonetmen”
olarak kendi pozisyonunu agik eder.’ Jules Breton'un 1877 tarihli La Gleaneuse (Kadin Artik
Toplayict) resmini Arras Giizel Sanatlar Mtizesi'nde ziyaret eder, bu tablonun yaninda bir
canli tablo performansi yapar: Muhtemelen miize ¢aligani olan iki erkegin tuttugu bir duvar
halis1 6niinde, Breton"un resmindeki artik toplayici kadmin yaptig: gibi, sol eliyle sag omuzu
tizerinde basaklar tutar ve kameraya poz verir.® Seyirci olarak bizler, Breton'un modeline
baktig1 bicimde bakariz Varda'ya. Bir siire sonra aniden omuzundaki basaklar1 yere birakir
ve daha once kadraj disinda oldugu icin gormedigimiz sag elindeki dijital kamerasini kaldirip
kameranin bakacini goziine dayar, kamerayi bize (yani onu ¢ceken kameraya) dogrultur. Tam
bu anda, “kendisi de bir toplayici olarak filmin ortasina yerlesir” (Gokge, 2018: 49). Breton'un
kadin artik toplayicisi temsilini kendi bedenine tasiyarak yeniden hayatin icine sokar
(McFadden, 2014:53). Boylelikle, Fransa’da tarihsel olarak stiregelen kadin artik toplayiciliginin
bir pargast oldugunu ama bunu yeni bir toplayicilik formu iginde, bir “goriintt toplayicist”
olarak yaptigin1 bu performans ile ilan etmis olur. Evet, Necati Sonmez’in de (2018) ifade ettigi
gibi, Varda “hayatin ¢oplugiinii karistiran bir ‘goriintii toplayicist”” dir (40).”

Varda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmi boyunca ”toplayicilifin gok farkli bigimlerini”
goriintiiler olarak seyircisine sunmakla yetinmez, 6zellikle bu goriintiilerin toplayicisi olarak
kendi varligim1 maddi olarak ortaya koyar (McFadden, 2014: 52-53). “Miilakat verenleri,
patatesleri, ¢opleri, sanat islerini ve buluntu nesneleri nasil bir arastirmaci anlayisla kayit

> Bu sahneye ek olarak, Varda'nin “a(r)tik/ goriintii toplayict kadin yonetmen” olarak kendi pozisyonunu agikca
ortaya koydugu diger bir sahne, Japonya seyahatinden evine dondtigtinde ¢antasini bosaltma sahnesidir.

® Varda daha énce Bellini'nin resmi dniinde cektigi profilden fotografiyla (Autoportrait a Venise, parmi quelques
hommes de Genitle Bellini) yaptig1 6zportre ¢alismasini, bu sefer, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminde, Jules Breton'un
Arras Giizel Sanatlar Miizesi'nde asil1 olan La Glaneuse tablosu 6ntinde gerceklestirir (Calatayud, 2002: 114). Bu
baglamda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminde 6zel olarak bu sahne, genel olarak da filmin biittintine yaygmn bir
ozportre ¢izme halinin Varda'nin sanat islerinde tarihsel bir stireklilik gosterdigi sdylenebilir. Calatayud’a gore
(2002) A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmindeki bu sahneyi, Vardanin ele aldig1 konuyla ilgili bilinen belli resimlerin
gortintimleriyle kaynasma arzusu; filmin biittiniinii ise, Varda’nin bir sanat¢i olarak ayirt edici 6zelliklerini,
niteliklerini gosterme arzusu olarak okumak miimkindiir (114).

’NecatiSonmez gibiben de, Agnes Varda'nin filmik materyal toplayisini “ goriintii toplayiciligi” olarak adlandirirken,
Calatayud (2002), Varda'nin “kendini imgeleri y1garak biriktirmeye verdigini” (accumulating images) ifade eder ki
bu ifade Varda'nin film tasarimi ve ¢ekim ekonomisini oldukga iyi aciklar (116). Bu baglamda, Varda'ya “goriintii
toplayicist” derken, onun goriintiileri birbiri tizerine yigarak biriktiren bir sinemaci oldugunu diistinebiliriz...
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altina aliyorsa, kendi bedenini de filmin bir meselesi ve maddesi olarak” seyircinin filminden
toplayacagi seyler arasina dahil eder (McFadden, 2014: 53). Filmin hem konu 6znesi/ maddesi
hem de yapici 6znesi olur. Boylelikle, Varda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin gortintiilerini,
bu goriintiilerin yaraticisi olarak kendini, bedenini ve filmin yaratim siirecini bir araya getiren
bir artistik pozisyon alir (McFaden, 2014: 53).*

Filmin bittintine baktigimizdaysa, Varda'min “goriintii toplayic1” pozisyonunu
genislettigini, cogalttifin1 gortirtiz. Varda, basit bir 6zgonderimselligi (self-referentiality)
asan bigimde, daha once yaptig1 filmlere doner ve “cogu kendi islerinden , topladig: “a(r)
tiklar’” dontstiirerek yeniden kullanmasi”ni ¢ok iyi bilir, uygular (Onaran, 2018: 53). Bu
anlamda, onun sinemasi kendi metinleri arasinda bir dokuma barindirir. Varda min filmlerini
seyrederken, bazi goruntiileri dogrudan bir 6nceki filminden aldigimi fark edebilir ya da
onceki bir filmine referans veren benzer bir goriintiiyti kullandigini ayrimsarsiniz. Sonugta,
Varda’nin sinema yapma bigiminin kurucu unsurlarindan birinin, kendi filmografisini stirekli
kendi icinde yeniden tirettigi 6zgonderimsel bir gorselliklerarasilik (intervisuality) oldugu
sOylenebilir.” Kendi tirettigi ve geride kalmus islerini bir artik rezervi gibi kullanmanin yani
sira, sinemanin endiistriyel standartlar icinde kabul edilemez bulunan, atik olarak goriilen
filmik materyalleri bile degerlendirmeye calisir. A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminde, kiictik el
kamerasini kayitta unutarak ytiirtidtigtinde ortaya ¢ikan sallanan lens kapag1 goriinttilerini caz
miizigine esleyerek kurguladigi sahne buna ¢ok iyi bir 6rnektir. Bu sahneye “lens kapaginin
dans1” (“la danse du bouchon de I'objectif”) adin1 vermistir (Cruickshank, 2007: 124).

Cruickshank (2007), A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin biitiinti iginde Varda'min zaman
zaman kamerasini kendine ¢evirmesine, ozellikle de yaslanan bir 6zne-konu olarak ellerine
(elinin kirigik cildine, kamera lensinin diyaframi gibi ellerini bicimlendirisine, dijital kamerasin
kullanan ellerine) dogrultmasina dayanarak onu yaslanmanin dogal siireci tizerine diistinen
bir “sinemaci a(r)tik toplayic1” (filmmaker-gleaner) olarak adlandirir (119). Chrostowska (2007)
ise, Varda'y1 “cinéglaneuse” (sinetoplayici) olarak adlandirirken, onun diinyay1 topyekun
dondistiiren, ince ince tasarlanmis fantezilerle seyirciyi cezbetmeye dayali yerlesik sinema
anlayisindan uzak bir konumda, “belgeselci-denemeci” olarak kendini dontisime acik

tuttugunu, buluntu imgelerle seyircisini kusattigini belirtir (130).

Yukarida soylediklerimi toparlayacak olursam, Varda, yaslandikca toplumsalligin ve

8 Varda'nin filmine fiziksel olarak ellerine dair cekimleri, saclarini tarama goriintiilerini koymasimnm kendini
sahnelemenin Otesine gecen nedenleri vardir. McFadden’in (2014) Varda'min verdigi miilakatlardan yaptig:
alintilara dayanarak bu nedenleri soyle siralayabiliriz: Varda kendini sahnelememis, kendi yaptig1 filme girmis,
katilmis, dahil olmustur. Filmindeki sosyal aktorlerden samimiyet beklerken kendisinin de samimi bi¢imde
fikirlerini, duygularini aktarmas: gerektigini fark etmistir. Belgeselci olmanin yani sira oldukca yaslanmis olmasi
nedeniyle de fikirlerini, duygularini filmine dahil etmek istemistir. Bedenine dair cekimleri yaparken yalmzdir
ve not alircasina kameraya konusur; bir elinde kamera diger elini ¢ekerken dogacladig: bir anlat1 ortaya ¢ikarir;
filmi yapan olarak filme alinmaktan kiiciik bir haz duyar. (aktaran McFadden, 2014: 54-55). Ote yandan, belgeselin
otekilere dair bir tiir olarak kabul edilmesi nedeniyle, filmine kendini dahil etmesi, belgesel seyircisinin yerlesik
algis1 ve kanaatleri acisindan paradoksal ve gergin bir durum yaratir.

? Bu baglamda, Calatayud (2002) Varda'mn A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminde daha 6nceki filmlerinden dogrudan
veya benzer bicimde kullandig1 bir¢ok sahneyi sayar doker: “1980 yapimi Murs murs filmindeki toplayicilar ve tiztim
koparicilari (grape pickers) — yerden egilip toplamakla daldan koparmak arasinda fark oldugu filmde vurgulanir —
veya Sans toit ni loi (Catisiz, Kuralsiz, 1985) filminin basinda Mona'nin {iztim baglarinda tiziim koparisi; La pointe
courte (1955) filminde balik¢ilarin midye, istiridye arayislari;; L'Opéra Mouffe (1958) filminde, Paris’te Mouffetar
Sokagi'nda stirten ¢ulsuz meteliksizler; Les créatures (1965) ve Jacquot de Nantes (1990) filmlerinde gorundugu
haliyle Loire Nehri halicindeki Noirmoutier Adasi; Daguerréotypes (1974-75) filminden sihirbaz Mystag'in elleri;
L'une chante I'autre pas (1977), Documenteur (1980-81) veya Sans toit ni loi (Catisiz, Kuralsiz, 1985) filmlerinden bazi
replikler. Ulysse (1982) filmindeki keci lesi de, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmindeki koyun lesi ile titresime girer”
(Calatayud, 2002: 116-117).
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sanatin kenarma kiyisina itilmeye direnerek, kendi bedeninin yaglanma imgelerini filmine
dahil eden; sinemanin endiistriyel standartlar1 disinda kalan goriinttileri dontiistiirerek yaratici
bicimde kullanan; yasam boyu yaptigi filmlerden ve diger sanat islerinden arta kalanlari
stirekli yeniden degerlendiren; vardig1 noktada biriken diisiincelerini ve duygularimi derleyip
toplayan bir ‘a(r)tik/goriintti toplayici kadin sinemaci” olarak konumlar kendini. Peki bu
konumlama iginde filmini nasil bir teknikle yapar? Ne tiir tiretim iligkileri icindedir, nasil bir
tiretim bicimi kullanir, gelistirir?

Varda’nin Film Yapma Bic¢imi: Cinécriture (Sineyazi)

Varda A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmini yaptiginda, Fransa’da kiiresel tiiketim meselesi
ciddi sekilde tartigilir hale gelmisti. Ote yandan, Fransiz belgeseli, 1950’'lerden beri, sosyal
aktivizm ileiliskilendirilerek ele alimyordu (Cruickshank, 2007: 120). Bugtin A(r)tik Toplayicilar
ve Ben filmi tekrar gozden gecirildiginde, Varda’nin bu filminde belli bir tarihsel baglamdaki
siyasi, sosyal durumu basitce yansitmay1 asan, Fransiz belgesel sinemaciliginin sosyal aktivist
yanina takilip kalmayan genislige ve derinlie sahip bir film yapmis oldugu ortadadir. Ote
yandan, bu filmin basarili olmasinda, o donem Fransa’da — politik meselelere dair duyarlilifin
artmasi ve gercekcilige dontisiin yiikselmesine baglh olarak — belgesel sinemanin eski giictine
ulagmasinin da pay1 vardir (Bénézet, 2014, 118).

Bu noktada, genel olarak Varda'nin film yapmaya dair nasil bir yaklagim gelistirdiginin,
ozel olarak ise A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminde kullandigi tekniklerin bir analizini
yapacagim. Boylelikle, onun bu filmiyle seyircisinde yarattig1 yasam giictinti artirma etkisini,
duygulanimini, bu filmi yapma bicimi ve kullandig1 teknikler {izerinden ortaya sermeye
calisacagim.

Varda, film yapma bicimini, belgesel ve kurmaca tiirti ayrimi yapmaksizin, cinécriture
(sineyazi) olarak adlandirir (Cruickshank, 2007: 120). Sineyazi, Alexander Astruc’un
camera stylo (kamera kalem) kavramu ile benzerlikler gosterse de bu kavramsallastirmadan
farklidir.’ Ayrintilara girmeden temel farki soyleyecek olursak, Astruc “kamera-kalem”
kavraminda sinemay1 edebi yazimin dilselligi ile benzesimi tizerinden kurgularken, Varda
“sineyazi”da sinemanin gorsel-isitselliginin tiretim bi¢imine, teknigine ve siirecine dair bir
kavramsallagtirmaya yonelir.

Sineyazi yaklagimi i¢inde film yapan kisiye ‘sineyazar’ dersek, bu da aklimiza “auteur”
kurami icindeki “yaratici yazar-yonetmen” figiirtinti getirebilir. Varda, auteur kuramim
tireten Cahiers du Cinema dergisi cevresinin yakininda bulunsa da, hatta bu dergi yazarlar
ve yonetmenleri tarafindan icat edilen Fransiz Yeni Dalgasinin erken 6rnegi sayilan La pointe
courte (Paralel Yasamlar, 1955) filmini tiretmis olsa da, sineyazar figiirti, auteur kuraminin

10 Astruc 1948 yilinda yazdig1 “ The Birth of a New Avant-Garde: La caméra-stylo” baglikli makalesinde “kamera-kalem”
kavramini ortaya atar. Bu makalede, sinemanin tarihsel olarak geldigi noktada, yeni bir ifade araci olarak yiikselmeye
bagladigini, yavas yavas, adim adim, derece derece “bir dil olageldigini” soyler. Astruc dille bir bi¢imi kasteder.
Bu gorsel-isitsel dil bicimiyle “sanat¢1 diistincelerini —ne kadar soyut olursa olsun—ifade edebilir; aynen cagdas
edebi deneme ve romanda yapabildigi gibi, saplantilarini terciime edebilir” (Astruc, 1948). Astruc sinemanin bu
yeni ¢agin1 “kamera-kalem ¢ag1” olarak adlandirir. Kamera-kalem anlayisiyla “sinema, gorsel olanin tiranligindan,
imgenin salt kendi icinliginden (kendi icin var olmasindan), anlatinin anlik ve somut taleplerinden peyderpey
kurtulacak; yazili dil kadar esnek ve incelikli bir yazma arac1 haline gelecek(tir)” (Astruc, 1948). Boylelikle, sinema
herhangi bir konuyu, herhangi bir tiirti ele alabilir olacaktir. Sinema ile felsefi meselelerden tutun da, psikolojik
veya metafizik konulara, fikirlerden duygulara varana dek her mesele {izerine tiretim yapilabilecektir.
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yaratic1 yazar-yonetmen figiirtinden farklidir."

Andrew Sarris, auteur kuraminin esmerkezli olarak birbirini kusatan ti¢ halka biciminde
formiile edilebilecegini soyler: Kuramin biitiintinti kusatan dis halka, iyi bir yonetmende
olmazsa olmaz olan “teknik” bilgi ve beceri; ortada kalan halka, “kisisel stil” (personal style) ki bu
¢ogunlukla yaratic1 yazar-yonetmenin filmlerinde tekrar eden bazi gorsel-isitsel tekniklerin ve
unsurlarin imzasi haline gelmesidir; en icteki halka ise “i¢sel anlam” (interior meaning) denilen
yaraticl yazar-yonetmenin kisiligiyle filminin materyali arasindaki gerilimden ¢ikan seydir
(Sarris, 2009: 452-453). Sonug olarak, yine Sarris’in (2009) belirttigi gibi, “auteur kuraminin
kendisi stirekli akis icinde olan bir 6riintii kuramidir” ve yaratic1 yazar figiirti de bu stirekli
yeniden yapilandirilabilir akis icinde muglak bir deha figtirtdiir (453)."

Ote yanda, Varda, sineyazar figiiriinii oldukca materyalist bicimde tanimlar: Sineyazar,
tiretici bir gii¢ olarak, tiretim stirecinde gerekli se¢meleri yapan kisidir. Varda, sineyazi
kavramiyla, sinema yapmaya dair yazma benzesimini kullanirken, esasen film {iretim
stirecinde filmin senaryosunu metinsel olarak yazan senaristi asan bir pozisyonu isaret eder.
Film yapmay1 temelde bir “se¢me” isi olarak goriir. Sineyaziy1 tanimlayan bu se¢gme isini
Andrea Meyer’e verdigi miuildkatta soyle ifade eder:

Oyuncu secimi, yer/mevsim secimi, ¢alisacak ekibin secimi, yapilacak g¢ekimlerin,
kullanilacak lensin, 15181n secimi. Kisilere, oyunculara yonelik tavrinizin se¢imi. Sonra,
kurgunun, miizigin se¢imi. Cagdas miuizisyenlerin se¢imi. Miksaj esnasinda ezginin segimi.
Filmin tanitim materyalinin, basin dosyasinin, posterinin se¢imi (Meyer, 2009: 201).

! Cybelle McFadden (2014), “Varda'nm ilk filmi olan La pointe courte (1955) un stili, dis mekan gekimleri ve aktorlerin
yani sira aktdr olmayanlari da kullanmasi nedeniyle Yeni Dalganin 6nciisti sayildigini” sdyler ve Georges Sadoul un
bu filmi “kesinlikle Fransiz Yeni Dalgasi’nin ilk filmi” olarak gordugiinii aktarir (36). Varda'nin s6z konusu filmi
Yeni Dalganin 6nctisti veya ilk filmi olsa da, Varda kendisini bu akimin yénetmenleri olan Cahiers du Cinema dergisi
yazarlar1 arasinda gormez. Onlarla ilk kez bir araya geldiginde, “hizl1 konusarak sakir sakir muhabbet eden ve
yatak dahil her seyin tizerine oturan bu Cahiers du Cinema oglanlarinin (Chabrol, Truffaut, Rohmer, Brialy, Doniol
Volcroze ve Godard’dan bahsetmektedir) arasinda tek kiz oldugunu; konusmalarin takip etmekte zorlandigini;
yanlislikla orada oldugunu (diistindigtnii), kendini kiiciik ve cahil hissettigini” sdyler (Alison Smith’ten aktaran
McFadden, 2014: 36). Godard'm A bout de souffle (Nefes Nefese, 1959) ve Truffaut'nun Les quatre cent coups (400 Darbe,
1959) filmleriyle baslatilan Fransiz Yeni Dalgasi bir erkekler kuliibtidiir. Baz1 elestirmenler Godard ve Truffaut’dan
once bu sinema akiminin model isini {iretmis olan Agnes Varda'y1 Yeni Dalga ile iliskilendirseler de, Genevieve
Sellier’in (2010) ifade ettigi gibi “Yeni Dalga distintirlerin, arastirmacilarin (6zellikle) sosyo-kiiltiirel bakis
agisindan ¢alismakta isteksiz olduklar1 bir harekettir” (176). Yine Sellier’e gore (2010), “Yeni Dalga tekil maskiilen
bakis acisinin mesruiyetini arar” (179). Arastirmacilar, elestirmenler Varda’y1 Yeni Dalga’nin kurucu figtirti olarak
gormek yerine, ¢cogunlukla bu akimin “annesi” veya “babaannesi” olarak gormiis, ataerkil ve cinsiyetci bir soy
iligkisi kurmuslardir. Sonug olarak, ne Yeni Dalga’nin erkekler kuliibti mensuplar1 Varda’y1 kendilerinden biri
olarak saymis ne de Varda kendisini bu grubun bir mensubu olarak gormiistiir. Les plages d’Agnes (Agneés’in Plajlari,
2008) filminde, Chris Marker’m ona bu konuda yonelttigi soruya cevap verirken Varda, Jacques Demy ve Alain
Resnais’yi bu gruba eklese de kendini Yeni Dalga yonetmenleri arasinda anmaz (McFadden, 2014: 36-37).

12 Andrew Sarris’in (2009) Truffaut’ya referansla belirttigi gibi, “auteur kuranu verili bir zaman ve mekan igin
tamamiyle polemige dayal bir silahti.” (451). ikinci Diinya Savas1 sonrasi, Fransa’da Cahiers du Cinema dergisinde
yazan “gevsek dokulu bir elestirmenler grubunca gelistirildi” ve bu kuramin o dénem Paris’te gelismesinin tarihsel
kosullar1 vardi (Wollen, 2004: 68). Bazin (1957), s6z konusu derginin editorii olarak, auteur kuramimin saglam
temeller tizerine kurulu olmadigin1 ama 6te yandan, “Truffaut veya Rohmer’in tutkulu agklar1 kadar olmasa
da, auteur kavramina inandigin1 ve ¢ogu defa onlarin kanaatlerini paylastigin1” acikca sdyler. Bazin'in auteur
kuramina dair bir diger 6nemli elestirisinin kaynagi, onun yaratici ile eseri arasindaki iliskiyi bu elestirmenlerden
farkli gormesidir. Bazin (1957) yaratic1 yazar-yonetmenin kendinden menkul dehasini sorunsallastirirken, auteur
kurami savunucularinin tersine, eserin yazar1 agabilecegini de kabul eder. Auteur kuramina dair Bazin'in 6nemli
elestirilerinden bir digeri, bireysel olarak auteuriin 6ne ¢ikarilmasinin neyle ilgili oldugu ve sinirma dairdir. Ona
gore, auteuriin dne ¢ikarilmasi, kiiltiirel alanin gelismesi ile ilgili ve daha iyiye olan yonelimin bir bileseni oldugu
siirece dogrudur. Auteurtin 6ne cikarilmasi kiiltiirel alan1 egemenligi altina almaya baglar ve tanimlayici temel
unsur haline gelirse bu yanlis bir yonelim olur (Bazin, 1957).
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Varda, tiim bu se¢gmeler icinde, bir yandan film yapiminda teknik tercihlerini belirlerken,
diger yandan bu teknik tercihlerin kombinasyonunda stilini olusturur. Filmik unsurlara dair
secmeleri ve teknik tercihleri sonucunda ortaya ¢ikan film yapma bicimine ve stiline sineyazi
der. Ona gore, edebiyat¢inin teknik tercihleri ve yazma bicimi sonucunda olusan tislubu ne ise
film yapiminda da sineyazi odur (A. Smith’ten aktaran Jackson, 2010: 123). Boylelikle Varda,
bir yandan, sineyazar olarak film {iretim stirecini biitiinsel bir anlayis icinde diistinmek,
kavramak, yapmak istedigini ortaya koyarken (Cruickshank, 2007: 120)", diger yandan, yaptig:
her se¢gme ile sorumluluk tistlenir, etik bir pozisyon alir."

Varda’nin iddiasin1 dogru anlamali. Varda, Noel Murray’e verdigi bir miilakatta,
filmlerinde belli bir kaliteyi korumaya calistigini sdyler ve ekler: “Reklam ¢cekmiyorum, bagka
kisiler tarafindan onhazirlig1 yapilmis filmler yapmiyorum, star sistemi ile ugragmiyorum.
Yani kendi kiictik (miitevazi) seyimi yapiyorum” (Murray, 2009). Diger bir deyisle, Varda,
endiistriyel sinemanin biiytik 6lcekli ve yabancilastiric1 Fordist is bolimiinden uzak durma
gayretindedir. Filmini {iretirken yapilmasi gereken tiim islerin icinde yer alabilme, bu isleri
birlikte yapacag: kisilerle yetkin bir sekilde tartisabilecek bilgiyle donanabilme, onlarla
“birlikte tiretim” yapacak kadar isin icinde olabilme istencini ortaya koyar. Bu anlamda,
Varda igin film yapmak “insanlarla bir arada olmanin, birlikte emek vermenin, yiizlere
bakip hikayelere dalmanin bir yoludur” (Gol, 2018: 41). Boylelikle, yapmak icin yola ¢iktig
film-fikrine tutunarak ve temel meselesinden uzaklagsmadan filmini tamamlamasi miimkiin
olabilir. Bagindan beri “sinema(si)nin sekli’ni (shape of cinema) arar ve buna “sineyazi” der.
Bir kez daha altin1 ¢izmeli ki sineyazi ile yalnizca senaryoyu kastetmez. Senaryonun yani sira
mizansen, ¢cekim ve montaji kapsayan (yapim-tncesi, yapim ve yapim-sonrasindan olugsan)
film tiretim stirecini bir biitiin olarak i¢ine alan islerin her birinde verilen kararlardan olusan
biittinliiklii secmeye sineyazi adini verir (Murray, 2009).

Varda’'nin sineyazisini, sinemasimin gorsel-isitsel yapisi iginde, bir sineyazar olarak
tiretim stirecinde teknik se¢gmelerini nasil yaptigina, tiretim iligkilerini nasil yonetti§ine ve
nasil bir tiretim bicimi gelistirdigine bakarak degerlendirmek miimkiin. Bu baglamda, asagida,
Varda'nin kendine ait sineyazi anlayisini yer yer filmografisi icinden ¢rnekleyerek, ama esasen
A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin temel nitelikleri 6zelinde tartigacagim.

Varda'nin Sineyazisinda Belgesel - Kurmaca I¢ Ice Geger

Varda’nin kurmaca filmlerinde belgesel katmanlar, belgesel filmlerinde ise kurmaca
unsurlar birbiri igine geger. Ornegin, kurmaca filmlerinden Cléo de 5 a 7 (Besten Yediye Cleo,
1962) filmi “Paris belgeseli tizerine resmedilmis bir kadin portresi”dir (Sonmez, 2018: 40; Ildur,
2018: 42). Filmin kadin karakteri Cleo ile, filme beseri bir cografya kazandiran Paris, gecisken
bir denge igindedirler. Varda'nin ilk (kurmaca) filmi olan La Pointe Courte (Paralel Yasamlar,
1955) filminde ise varolussal sorunlarla ytizlesen geng bir ciftin hikayesi ile filme adin1 veren
kiictik balik¢1 kasabasindaki mahallenin sakinlerinin gecim miicadelesi ve giindelik yagam
dertleri bir birini sirayla izleyen bir salinimda akar (Gol, 2018: 41; Jackson, 2010: 125; Kline,

13 Evet, Varda, film iiretim stirecini biitiinsel bir anlayis i¢inde diistinmek, kavramak, yapmak ister. Diger yandan,
filmini ttmleyici (totalizing) kapali bir eser olarak yaratmaktan hep kaginir. Varda'nin sinemasinda ttimleyici
olmaktan uzak, biittinsel olma tavrini sonug boliimiinde daha acik hale getirmeye calisacagim.

! Vilem Flusser (2002), akademik tez ile deneme bicimlerini stil agisindan kiyasladig1 metninde, her segme ediminin
sorumluluk meselesini barmdirdigini agikca sdyler; yasam dolu bir stil olarak denemede yazarin sorumlulugunu
en ¢oga cikardigini belirtir (193). Yazarin yazdig: seye dair tiim sorumlulugu aldig1 bu etik¢i tutum, Varda'nin
se¢meye dayali sineyazi teknigi icin de gecerlidir.
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2014: ix)". Yani, Varda bu iki kurmaca filmde, hikayelerin baglamini olusturan gorsel-isitsel
diinyay1 belgesel sinemanin beseri cografyas1 ve mekansal gercekligiyle kurar, belgeselin
gorsel-isitsel rejimleriyle kurgular.

Belgesel filmlerinde ise filmin 6znelerini—ki buna kendisi de dahildir—bir oyuncu
olarak kendini oynamaya, 6zellikle de meslegini, toplumsal roliinii canlandirmaya yonlendirir,
performanslar yaptirir. A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminde de, hukukgular basta olmak tizere,
belli mesleklerden 6zneleri mesleki kosttimleri icinde kendilerini oynamaya davet eder:
Avukat, savcy, asgt bu filmde mesleki kostiimleriyle kendilerini oynayarak performatif
bicimde 6ne ¢ikarlar. Bunlarin yani sira, teorisyen psikanalist Jean Laplanche ve tinlii ressam
Louis Pons’un da kendilerini oynadiklarini hissederiz. Bu oyun(cu) rejimi tercihiyle Varda,
kurmaca icinde belgeseli, belgesel icinde kurmacay1 barindiran; kurmacayla gercegi birbiri
i¢ine gegiren; filmin 6znelerini ve kendisini, bir 6zne olarak kendi olmakla, bir sosyal karakter
olarak kendini oynamak arasinda salinima tabi tutan bir anlayisla filmini yapar.

Sans Toit ni Loi (Catisiz, Kuralsiz: 1985) filminde ise kurmaca ve belgesel ayristirilamaz
bicimde birbiri igine geger. Bu film aslinda kurmaca olmasina ragmen, Varda'nin en belgesel
gorunumli filmlerinden biridir. Kendi bildigi gibi yasayan Mona adli kadin karakterin Fransa
kirsalinda bir hendekte bulunan cesediyle baslayan film, bu karakterle karsilasan kisilerle
yapilanmiilakatlarigerir. Bumdiilakatlar belgesel nitelikli goriinmesineragmen Varda tarafindan
kaleme alinmis replikler ve tasarlamis sahnelerden olusur; ¢cekimler belgesel sinemanin kaba
sertligini yansitirken ¢ok ince gorsel hesaplarla tasarlanip c¢ekilmis, montajlanmistir. Varda
bu filminde belgesel ve kurmacay1 ayrismaz bicimde i¢ ice gecirmis ve belgesel-kurmaca
(docu-fiction) bir film yapmustir (Kline, 2014: xvii).'"* Bu durumda, Agnes Varda'nin film yapma
teknigi ve bigimi olan sineyaziyi, belgeselle kurmaca arasindaki bu geciskenlikler, salinimlar
i¢inde bir oyun olarak gorebiliriz.

Sonug olarak, Varda'nin filmleri —ister kurmaca ister belgesel olarak tasnif edilsinler —
i¢ ice ge¢mis ikili yapida bir sinema anlayisinin {irtintidurler. Yani, Varda kendi sineyazisi
icinde, filmlerini belgesel ve kurmacanin gecisken ve ig¢ ice oldugu ikili bir zihinle tretir.
Kurmaca olarak nitelendirilen filmlerinin gogunda, ya arka planda bir belgesel film, 6n planda
bir kurmaca film akar ya da kurmacayla belgesel yer degistirmeli bicimde ig ice geger. Belgesel
olarak nitelendirilen filmlerinde ise filme konu olan 6zneler, belirgin bir performatif anlayisla,
toplumsal rollerini canlandirir, oynarlar. Varda filmleri, belgeselden kurmacaya, kurmacadan
belgesele gecisler gosteren, tiiriin agirliginin birinden digerine stirekli kaydig: “kontrpuan” bir
anlayis sergiler. Bu anlamda, Varda'nin sinemasinin akisini kontrpuan bir sinema akis1 olarak

15 Varda, La Pointe Courte (1955) filminin yapisini kurarken, William Faulkner’in Cilgin Palmiyeler (Mad Palms)
kitabindaki “ikili semay1” 6diing almigtir (Tyrer, 2009: 163). Faulkner, bu kitabinda iki ayr1 dykiiyti sirali boltimler
halinde i¢ ice sokar. Faulkner’in Cilgin Palmiyeler kitabin1 Necla Aytiir ile birlikte Tiirkceye ceviren Unal Ayttr
(2017), kitaba yazdig1 onsozde, Faulknerin 1956 yilinda, Paris Reivew’da yayinlanan sozlerine referansla—
Varda'nin da La Pointe Courte filminde sineyazisi i¢ine kattigi—Faulkner’in “kontrpuan yazma teknigi”’ni sdyle
agiklar: “(Faulkner) ‘Cilgin Palmiyeler” ile ‘Irmak Baba’ boliimlerini yalnizca i¢ ice gecirmekle kalmamis, aymn
zamanda onlar1 kitaptaki sirasiyla yazmigtir: “’Cilgin Palmiyeler’in ilk boliimiinii bitirir bitirmez, bir seylerin eksik
kaldigini, 6ykiiniin pekistirilmesi, miizikteki kontrpuan benzeri bir yontemle giiclendirilmesi gerektigini gordiim.
Bunun tizerine, ‘Cilgin Palmiyeler’deki 6ykii yeniden canlanincaya kadar ‘Irmak Baba’y1 yazdim. Derken, ‘Irmak
Baba’nin birinci boliimiiniin sonuna gelince, onu birakip ‘Cilgin Palmiyeler’e dondiim ve gene giictinii yitirmeye
bagslayincaya kadar yazmaya devam ettim. Sonra, onun antitezi olan ‘Irmak Baba'nin bir béliimiinti daha yazarak
‘Cilgin Palmiyeler’i yeniden canlandirip giiclendirdim”” (Ayttir, 2017: 5).

16 Gtintimtizde, Sans toit ni loi (Catisiz, Kuralsiz, 1985) filmi gibi, kurmaca olanla kurmaca olmayan sinemanin
melezlenmesi tizerine kurulu filmler giderek daha fazla ilgi ¢ekiyor. Boylelikle, Varda'nin kariyeri boyunca temel
egilimi olan “kurmaca ve belgesel sinemay1 birbiri icinde eritme becerisi” (Guest, 2009: 48) bugtin onun filmlerinin
geriye doniik olarak yeniden seyredilmesini ve degerlendirilmesini sagliyor.
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nitelemek mimkiindiir."” Diger yandan bu sinemayz, seyircinin alimlamasi agisindan, kurmaca
ve belgeseli birbirinin antitezi olarak bir araya getiren ve her bir filmin biittinselliginde senteze
ulasan diyalektik bir sinema olarak gormek de miimkiindtiir. Varda'nin seyircisi iki karsit tiirii
zihninde diyalektik bicimde bir araya getirir ve sentezler. Varda’nin sinemasinda, Bénézet'in
(2014) ifadesiyle “6znel olan ve nesnel olan arasinda kurulan denge”(120) onun sinemasinin
diyalektik olarak alimlanmasinin bir sonucudur.

Varda, ttim yasami boyunca sinemasmi, kurmaca veya belgesel olmasi fark
etmeksizin, gercek diinya tizerine kurmustur. Boylelikle sinemasinda, “kurmaca ve belgesel
konvansiyonlar1 ve kategorileri arasinda biricik (ona has) yaratici bir gerilim ve kasti bir
karisiklik” hep fark edilir (Guest, 2009: 48). Kline (2014) Varda'nin sinemasinin kurmaca ve
belgesel arasinda kalmis halini, onun sinemasinin “temel celiskisi” olarak tanimlar (xvi).
Varda’ya gore, “belgesel yan1 olmayan bir kurmaca yoktur, estetik niyeti olmayan bir film
yoktur” (Kline, 2014: xvii).

Varda'nin sinemasi, temel sinema tiirleri olan kurmaca ve belgeseli i¢ ice gecirerek
aralarimdaki sinir1 bulaniklagtirmakla da yetinmez, farkl film tarzlarini kendi icinde melezler.
Buanlamda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmiigin Martine Beugnet (2006), “denemenin, belgeselin,
yol filminin ve giincenin bir melezi” der (4). Varda, sinema iginde yaratic1 bir oyunbozandir.
Burada, Varda'nin “oyunbozanlig1”, Huizinga'nin mizik¢isindan (spoil-sport) veya fasulyeden
oyuncusundan (false-player) farklidir. Huizinga'nin ‘devrimci’ icin ifade ettigi tiirden bir
oyunbozanliktir onunki (Huizinga, 2010: 29-30). Varda, egemen film yapim anlayisinin
onerdigi, derinlemesine uzmanlagmis ve ayrismis Fordist tiretim bicimi ve iligkileri i¢inde film
yapmay1 istemediginden yaratici bir oyunbozanlikla yeni bir {iretim tekniginin ve bi¢iminin
oyun kurallarim belirler; tiirler arasinda gecisken bir tarz edinir. Ote yandan, boyle bir yaratici
oyunbozanlik icine girmese film yapmasi da biiytik ihtimal miimkiin olmayacaktir.'®

Varda Sineyazi Teknigi Icinde Deney Yapma Arzusuyla Doludur

Varda, sineyazisi i¢cinde, imgelerle ve seslerle deney yapma arzusuyla doludur; 6nden
belirlenmis yapim anlayisina uymak konusunda oldukca goniilsiiz davranir (Bénézet, 2014:
111). Surekli olarak sinemanin sinirlarinda dolasan Varda, “tek bir tarz veya yaklasim iginde
kalmay1 reddeder ve bunun yerine kendini durmaksizin stilistik ve bicimsel deneyler yapmaya
adar” (Guest, 2009: 49).

17 Kontrpuan bir miizik terimidir. Bat1 gok sesli miiziginde, Bach’a kadar, armonik (alt)yap1 ile melodi ayr1 ayri
isler. Ornegin piyanoda icraci genellikle sol eliyle armonik (alt)yapiy1 calarken, sag eliyle melodiyi calar. Bach bu
ayrimi, armonik (alt)yapr ve melodiyi yer degistirerek ve birbiri icine gegirerek ortadan kaldirir. Benzer bicimde,
Varda da sineyazisi ile belgesel ve kurmaca sinema arasindaki teknik, bigcimsel ve icerige dair ayrimlar1 birbiri
icine sokarak ortadan kaldirmistir. Ote yandan, kontrpuan edebiyatta da kullamlan bir teknik olarak karsimiza
cikar. 15 nolu dipnotta da belirtti§im gibi, Faulkner, Cilgin Palmiyeler romanin1 “mtizikteki kontrpuan benzeri
bir yontemle” yazmigtir. Varda, ilk filmi olan La Point Courte’u (1955) yaparken, Faulkner’in s6z konusu eserinden
bicimsel olarak etkilenmistir.

'8 Varda, yaratici bir oyunbozanlikla, hayati boyu film yapmay siirdiirebilmistir. Bu yaratict oyunbozanligi karstlik
bulmus, cok sayida prestijli 6diil de kazanmugtir. Ote yandan, bu ¢ok 6diillii yonetmen film yapmak igin gerekli
parasal kaynag1 bulmakta hep zorlanmigtir. BFI Sight & Sound Magazine i¢in Daniel Trilling’in (2019 gtincellemeli)
onunla yaptig1 bir miilakatta soyle der: “Size 6diil dolabimi gosterebilirim. Tam bir dolap dolusu 6diil. Fakat film
yapmak istedigimde para bulamiyorum. inanilmaz, bana giivenmiyorlar.” Bu para sikintisini asarak film yapmaya
devam edebilmek icin de yaratici bir oyunbozan olmak durumunda kalmus, tarihsel olarak belli bir noktadan sonra
dijital teknolojinin ucuzlugundan yararlanmis, bu teknolojinin gorsel plastigi icinde stirekli bicimsel deneyler
yapmugtir.
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Narsist bir pozisyonu stirekli sorgulatan bir aralikta kalarak, bir eliyle diger elini cekmesi;
bedeninin maddiligi yamn sira, sosyal aktorlere yonelttigi sorular tizerinden kendi diistince
ve duygularini sorgulamasi onu “bigimsel deneyler” yapmak tizere “daha buiytik bir artistik
gaye”ye yoneltir (McFadden, 2014: 55). Varda'nin filmlerinin biiyiik ¢ogunlugunda dikkat
ceken deneysel nitelikler, “sanatci ile isi arasinda oldugu gibi sanatciyla yararlandigr gorsel
mecralar (resim, fotograf ve film) arasindaki oyunlarla 6ne ¢ikar” (Chrostowska, 2007: 124).

Varda'nin sineyazisi, onun kendini diistinceleri, duygular1 ve bedeni ile filmine dahil
etmesinin Stesine geger ve esasen otekilere yoneltir. Otekilerin duygularini, diistincelerini,
kanaatlerini, bedenlerini bitmeyen bir merakla kamerasiyla izleyen, kaydeden, sonra da
kurgulayan Varda, “her seyi mutlak olarak bilen sanatci fikri”nden uzak durur (McFadden,
2014: 55). Boyle bir pozisyonlanma, kaginilmaz olarak, bildiklerini sorgulayarak kullanmasin1
ve yararlanacag: teknikleri siirekli gozden gecirmesini gerektiren bir artistik pozisyon agiga
cikarir. Bu baglamda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmiyle, sineyazisina dijital videoyu ilk kez
dahil eden Varda, belgesel sinemas igcinde “yeni bir baslangic yapar” ve “yeni anlat1 bicimleri
ve kipleri tizerine deneylere girisir” (Tyrer, 2009: 72-73). Dijital el kamerasin israf ve ¢ope
dair sosyo-ekonomik ve kiilttirel olgular: tesbit etmek ve kaydetmek igin kullanirken, ayni
zamanda bu siirecte kendi toplumsal konumunu, bedenini, duygularmi ve diistincelerini
kavramaya dair deneysel bir diisiinme aygitina dontsturtir. Bu aygitt kendi bedenine
cevirdiginde , seyircisini de kendi bedeni tizerine diisiinmeye yoneltir. Yaklasan o6ltimle
kurulabilecek serinkanl iligki icinde, diinyanin meselelerine bakmanin dnemini hisseder ve
hissettirir. Dijital el kamerasiyla beraber icine girdigi bu deneysel arayista, seyirciyi dtekinin
sorunlarini anlama, kavrama gayreti icine sokmasi; seyircinin bir film izledigine dair ayik
kalmakla beraber, bir fail olarak filmin meselelerine dair diistinmeye, duyumsamaya acilmasi,
bu filmin seyircilerin yasam giictinii artirmada 6énemli bir bilegeni olur. Varda, kurnaz deneysel
hamlelerle, seyirciyi film izlediginin farkinda olmakla birlikte kafasin1 ¢evirmeden, gozlerini
ayirmadan filmi seyretmeye baglar.

Delphine Bénézet (2014) onun filmlerinde ele aldig1 alisilmisin digindaki konular1 ve
Ozneleri inceler; film yapim pratiklerine dair tesbitlerde bulunur ve Varda'nin 6zgtinltiklerini
acgiklamaya caligir. Bunu yaparken, Varda'nin farkl: filmlerini analiz eder. Bu filmlerden Elsa
la Rose (1965) ve Uncle Yonca (1967) filmlerinin analizi sirasinda yaptif1 bazi tesbitleri A(r)
tik Toplayicilar ve Ben filmi igin de sdylemek miimkiindiir. Ornegin, Elsa la Rose filmi deneme
tarzi icinde “kurmaca, belgesel ve deneysel estetik arasinda kaymalar gosterir” (Bénézet, 2014:
113). Benzer bi¢cimde Varda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmi iginde dijital video kameranin
teknik kapasitesine dair konustugu sahnede ve kii¢iik el kamerasini agik oldugu haliyle
kayitta unutmasi sonucu tiretilmis sallanan lens kapag: goriintiilerini caz miizigine esleyerek
kurguladig1 sahnede —ki bu sahneye “lens kapaginin dans1” (“Ia danse du bouchon de I'objectif”)
admi vermistir (Cruickshank, 2007: 124) —oldugu gibi, kurmaca ve belgeselin yan sira
deneysel sinemanin/videonun estetik alanina agilir. Sonug olarak, Vardanin bu filmindeki
sineyazist kurmaca ve belgesel tiirleri aras1 bir gorsel-isitsel arayisla kalmaz, deneysel unsurlar
da barindirir.

Varda’nin Sineyazis1 “Duygusal Yogunluklu” Deneme Filme Ya(t)kindwr

“Sinema nedir” sorusu, Varda'nin sineyazisini belirleyen temel soru(su)dur. Bu soruyu
surekli olarak kendine yoneltirken, “sinema(si))nin sekli"ni (shape of cinema) arar (Murray,
2009); dustince ve duygulari esdiizeyli ve eszamanl diri tutarak film yapar. “Sineyaz1”
anlayisini bu soru tizerinden ortaya atar ve stirekli yeniden tanimlar.
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A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminde, Varda, Etienne-Jules Marey’in tiifek bigiminde
tasarladigr kamerasiyla kuslarin ugus hareketlerini saptadig1 yer olan Domaine de la Folie'yi
ziyaret eder. Bu ziyarete dair gortintiileri, Varda'ya sinemanin ne oldugunu ve kendisinin
sinema tarihiicindekiyerinisorgulatir (Calatayud,2002:117). Marey’in tirettigiimgeleri yeniden
gozden gecirirken, Varda, “sinematik konu maddesinin hep aym oldugunu (manzaralar,
insanlar ve hayvanlar) ve her bir sinemaciy1 digerinden ayiranin onlarin sineyazist oldugunu
fark eder” (Calatayud, 2002: 117).

Varda sineyazisiyla Alain Resnais, Chris Marker, Marguiret Duras ve Jean-Luc Godard’a
daha yakindir. Ad1 gecen bu ytnetmenleri, en genel diizeyde, deneme filme ya(t)kinliklar1
bir araya getirebilir. Guest’e (2009) gore, bu ya(t)kinliklar: iginde s6z konusu yonetmenlerin
filmlerinde su benzer nitelikler gortlur: Bu yonetmenler, fotografin biiytistine kapilmis bir
halde goriinttiniin anlat1 sinirlarini genisletir,'” edebiyata siki sikiya tutunurken 6zellikle edebi
denemeyi gorsel-isitsel olarak sinema icinde yeniden tiretme gayretiyle bicimsel karmagikligt
zorlarlar. Ote yandan, deneme film olarak adlandirilan tiirtin goklu niteliklerinin kombinasyonu
ve derecesi bu yonetmenlerin her birinde farklidir. Yani, bu ydnetmenlerin her birinin
deneme filme meyleden sineyazisinin bilesenleri digerininkinden farkli bir bilesime sahiptir.
Bu yonetmenlerin deneme filmleri, bir fikrin etrafinda dolasirken, ongoriilemez bigcimde bu
fikrin karsisina dikilen bir tavir alabilir; entelektiiel ve felsefik bir titizlikle karmagik bir ritim
kurabilir; filmin ¢oklu katmanlarini bir yandan teker teker agarken, diger yandan birbirleriyle
dokuyabilirler. Varda, yakininda durdugu bu yonetmenlerin deneme filmlerinin yukarida
siraladigim temel niteliklerine 6zgiin bir katki olarak, kendi (deneme) filmlerine “duygusal
bir yogunluk ve derinlik” katar (Guest, 2009: 46).>° Deneme filmin 6znelligi, 6zelestirselligi
ve dzdisunumselligi icinde Varda, Japonya seyahati sonrasi evine varis sahnesinde, kendi
sineyazi anlayisin1 bize teshir eder. Calatayud (2002) bu sekansin A(r)tik Toplayicilar ve Ben
filmi icinde ayr1 bir film gibi calistigini soyler (117-118).

Varda’nin Sineyazistmin Temel Anlat:1 Stratejsi: Konu Disina Cikmalar, Arasozler ve
Geri Doniis

A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin basin kitinin baglangicinda yer alan “Y6netmenin
Notu” boliimiinde Varda (2000b), filmin esas konusunun “israf ve ¢6p” oldugunu, filmin
oznelerininse a(r)tik toplayicilar (kirsal alanda, hasat sonrasi tarlada kalani egilip toplayanlar;
bahcelerde, baglarda dalindan koparanlar; kentte, pazardan arta kalanlar arasindan
yenebilecekleri segenler; ¢opleri karistirip arasindan ise yararlari alanlar; atilan esyalardan
kurtarabildiklerini kurtaranlar)?' oldugunu agikga belirtir. Ote yandan, filmini 6rerken filmin
konusuyla dolayl olarak iliskilendirilebilecek farkli materyalleri, izlekleri isin icine katmak
ister. Filmin konusuna ve 6znelerine ihanet etmeden, filmini “karsilastig1 giivencesizlige dair
duyumsadigiduygular; yenikiictik dijital kameralarinsagladigiimkénlar; kendinde (bedeninde)
gorebildiklerini filme ¢cekme arzusu; ve resime olan tutkusu” ile 6rer (Varda, 2000b). Tim bu

19 Sinematografisinde fotograf bilgisi ve deneyimi hep hissedilen Varda, filmografisi icinde 6zellikle CineVardaPhoto
Uclemesi ile fotografla sinema arasindaki gegisken yaklasimini ortaya koyar. Universitede fotograf egitimi alan
Varda, kariyerine tiyatro fotografcist olarak baslamis, daha sonra sinemaya ge¢mistir.

2 Chrostowska (2007) Varda'min A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminden iki yil sonra yaptigi, bu filmin devami
niteligindeki A(r)tik Toplayicilar ve Ben... Iki Yil Sonra (2002) adli filminin “degisken, cok yonlii bir tiir olarak bilinen
deneme filmin miikemmel temsilcilerinden biri oldugu”nu iddia eder (119).

2! Toplumsal diglananlar ve uyumsuzlar, Varda’mn filmografisi icinde zaman zaman geri déndigii bir sosyal tiptir.
Sans Toit ni Loi (Catisiz, Kuralsiz, 1985) filminde Mona karakteri bu sosyal tipin sahikasidir. A(r)tik Toplayicilar ve Ben
filminde, Varda'nin temasa gectigi, duygularini, diistincelerini, deneyimlerini aktardig: ahir zaman toplayicilaria
olan ilgisi, tiim filmografisi icinde zaman zaman geri déndiigii bir sosyal tip olarak toplum tarafindan dislananlara
ve uyumsuzlara olan ilgisini teyit eder (Bénézet, 2014: 118).
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parcalarin anlamli bicimde bir araya gelebildigi biitiinsel bir film yapmak icin ugrasir. Bunu
yaparken israfa, acliga dair ders vermekten de, salt gozleme dayali (kamera ve kendisi orada
degilmis gibi goriinen) goriintiilerle bir film yapmaktan da kaginir. “Bunun yerine, Varda,
artistik mitidahale ve konu digma ¢ikma (arasoz) stratejisini énplana alir” (Conway, 2015:
73). Bu anlat1 stratejisini siralandirilmis bir semaya oturtarak gergeklestirir. Filmin yonetmen
notlarinda, zihnindeki semay1 nasil islettigini soyle aciklar: Once kirsal alanda, hasat sonrast
tarlada kalan artiklar: egilip toplayanlari, bahgelerde, baglarda dalindan koparanlar: arastirr,
bulur. Ardindan, kentte, pazardan arta kalanlar arasindan yenebilecekleri segenlerin, ¢opleri
karistirip arasindan ise yararlari alanlarin, atilan esyalardan kurtarabildiklerini kurtaranlarin,
yani atik toplayanlarin pesine diiser. Sonra da, “filmin esas konusu olan “israf ve ¢op” ile dolayl
olarak iligkili olan konu disina ¢ikmalar, arasozler igcin kendine miisade eder” (Varda, 2000b).

Ben Tyrer (2009) bu yaklagimiyla Varda'nin A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmini “d{izensiz
gortiiniimiine ragmen, konu disina ¢ikma (arasoz) ve geri doniis (digression and return) ilkesine
dayal1 olarak titiz bigcimde yapilandirildigimi” soyler (161). Tyrer’a (2009) gore, karakterlerin
ve yerlerin karmasiklifina, ¢cok sayida farkli izlegin filme eslik etmesine ragmen, Varda
“oyundolulugu ve dolambagl arastirmalari, sorusturmalariiginde” filmini biittinsel bigimde bir
araya getirmeyi incelikli ve titiz bir calisma sonucu basarir (162). Conway (2015) ise, Varda'nin
yalnizca bu belgeselinde degil, genel olarak belgesellerini yaparken istikrarli sekilde uyguladig:
yontemlerden birinin “egemen organizasyon semasin1 konu disma ¢ikmalarla (arasozlerle)
delmek” oldugunu iddia eder (80). Benzer bicimde Bénézet (2014) Varda'nin sineyazisinda
timleyici (totalizing) ve kapali soyleme dayali bir anlat1 ve bicimden uzak durdugunu; en
¢ok bagvurdugu yontemsel, bicimsel stratejinin “anlik, kendili§inden konu disma c¢ikmalar
(arasozler)” (spontaneous digressions) oldugunu soyler (115-116). Vardanin bu anlik konu
disina ¢ikmalarinin kaynagi, filmin ¢ekimleri esnasinda, fikirleri ile imgeleri iligkilendirirken
kendini itkilerine birakmasi, sezgileriyle hareket etmesidir. Ama is montaj yapmaya gelince,
Varda akla dayal1 hareket eder, yapisal bir tavir takinir; konu disina ¢ikmalar: dairesel olarak
ana izlege geri baglar (Meyer, 2009: 200). Yani, Varda, montaj asamasinda konu disina ¢itkma
ve geri doniis stratejisini, yapisal bir anlayisla ve ince hesaplarla isletir.

Filmin uluslararas: dagitimimin genisligi ve seyirci sayisimin yiiksekligi, Vardanin konu
disina cikis ve geri dontislere dayali anlati stratejisinin sonucu olarak filmindeki karmasikligin
ve cok izlekli yapinin seyirci tarafindan kabul edildigini gostermektedir. Varda'nin kendi
bedenine ve yaslanmasina dair 6zdistintimsel ¢ekimleri, dijital video kamera ile bicimsel
deneylere girismesi, tutkuyla bagli oldugu resim sanatin1 dolayli bigcimde filmin konusuna
baglamas1 seyircinin filmin pargali ama biitiinsel yapist icinde takip edebildigi izlekler
olmuslardr.

Varda'nin Filmin Ozneleri ve Seyircisi ile Kurdugu iligkiler

Varda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin acilisinda, tistses kusaginda, “filmler her zaman
duygulardan kaynaklanir” der. Pazar yerinde arta kalanlar1 yerden toplayanlari, marketlerin
¢op kutularimi karigtiranlar gordiikee, onlarin filmini yapmak ister. “Ozellikle de onlarin rizast
olmadan yapilamayacak olan filmi yapmak ister” ve sorar: “Biri onlara mani olmadan, onlar1
engellemeden a(r)tik toplayicilara nasil taniklik eder?” (Varda, 2000b). Vardanmin filminin
kurucu sorusudur bu. Belgesel sinemacinin yapacagi her film igin tekrar tekrar kendine sormast
gereken temel sorulardan biri, filmine konu olan 6znelerle nasil bir iliski kurdugu, nasil bir
iliski kurmasi gerektigidir. Varda'nin bu soruyu nasil ele aldig1 ve cevapladigy, filmin 6zneleri
olan a(r)tik toplayicilarla nasil iliskiler kurduguna bakilarak tartisilabilir. A(r)tik Toplayicilar
ve Ben filmi s6z konusu oldugunda, Varda'nin filmini tiretip sundugu 6zne olarak seyircisiyle
nasil bir iligski kurdugu da onemli bir meseledir.
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Asagida ilk olarak, Vardanin filmin 6zneleri olan a(r)tik toplayicilarla nasil bir iliski
kurdugu onlarla ilgili sahneler incelenerek degerlendirilecektir. Bir diger 6zne kategorisini
olusturan seyirciler icinse su sorulara cevap aranacaktir: Varda a(r)tik toplayicilar tizerine
yaptig1 bu filmi seyircisine nasil sunmaktadir? A(r)tik toplayicilar: rahatsiz etmeden, onlara
engel olmadan bir film yapma gayretindeyken, seyircisine kars1 tutumu nedir, onunla nasil
bir iliski kurmak istemektedir?

Varda Filmine Konu Olan Ozneleri Rahatsiz Olmayacaklar: Bicimde Filminin Igine
Ceker, Onlara Filmi(ni) Kurmalari Icin Yer Acar

A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmine konu olan 6zneler, filmin akisi icinde belli bir dizgeyle
sunulurlar. Varda, ilk olarak, ansiklopedilere girdi olan, on dokuzuncu ytizyil resimlerinde
temsil edilen kadin artik toplayicilar1 gosterir bize; ardindan ¢ocukluklarinda, gengliklerinde
israfa karsi ve/ya 2. Diinya Savasi sirasinda yoksulluk icinde olduklarindan mecburen
tarlalardaki artig1 toplayanlarla tanigtirir. Tam bu noktada, Varda filmin simdiki zamanina
gecer ve filmine konu olacak ¢zneler agisindan dnemli bir tespitte bulunur: On dokuzuncu
ytizyll ve yirminci ytizyilin ilk yarisindaki anlamiyla hasat sonrasi tarlalarda yapilan artik
toplayicilig1 bugiin ¢ok azalmuis olabilir ama biittintiyle yok olmamustir; “[k]oyde olsun, sehirde
olsun yerden toplama aliskanligr hala var”ligimi stirdtirmektedir ve “bunda utanilacak bir sey
yok”tur (Varda, 2000a: 02:40 - 02:54). Varda'nin bir diger 6nemli tesbiti ise bugiin toplayiciligin
kirsal alanda oldugu kadar sehirde de yapildigidir. Ayrica, tarihsel olarak kadinlarin
yapageldigi toplayiciliga bugiin erkekler de dahil olmustur. Varda'nin en ¢ok dikkatini geken
seyse toplayiciligin giderek yalniz basma yapilmasidir. “Oysa tablolarda gordugiimiiz tizere
kadin toplayicilar her zaman gruplar halinde resmedilmistir. Yalniz olan ¢ok nadirdir” (Varda,
2000a: 03:54 - 04:00). Bu sekanslardan anlagilacag: tizere Varda, filmin geri kalaninda, kirsal
alandaki toplayicilarin yani sira kentteki toplayicilarr da filmin konu 6zneleri olarak kayit
altina alacak; kadin toplayicilarin yani sira erkek toplayicilarla da gortisecek; kirda ve kentteki
toplayicilarin yalnizligim anlamaya calisacaktir...

Varda, ilk olarak patates tarlalarinda yapilan toplayicilifi seyircisine sunar. Patates
tarlalarindaki hasat sonrasi toplayicilik kismen devam etmektedir. Ama daha 6nemlisi, Varda,
yasalarla diizenlenmis pazar standartlar1 geregi, belli bir olctintin altindaki ve tstiindeki
yenebilir durumdaki patateslerin tarlalara geri dokuildiigiinti 6grenir. Yani, patates tarlalarinda,
hasat sonras1 tarihsel olarak yapilan “artik toplayicilifi” kismen siirerken, diger yanda,
patateslerin agirliklar1 ve boylaria gore ayristirilmasi sonrasi, pazar standartlarina uymadig:
icin, tarlalara getirilip dokiilen patates “atik toplayicilig1” ortaya cikmustir. Artik toplayicilar
hasat zamaninda patates tarlalarmni takip ederek tarladaki artik patatesleri toplarlar. Pazar
standartlar1 disindaki patateslerin ise ne zaman, nereye atilacag: bilinemez. Ancak yiyecek
yoksunlugu i¢cinde olan yoksullar ve muhtaglar bunu takip etmenin bir yolunu bulur (6rnegin,
patatesleri ayristiran fabrikay1 gozler, atik patatesleri tarlalara tagiyan kamyonlari, traktorleri
takip ederler) ve atik toplarlar...?

Atik toplayiciligini kayit altina alirken Varda, kalp bicimindeki patateslerle karsilasir.

22 Tiirkgenin bir imkanm kullanarak filmin adinda ve makale boyunca “artik” ve “atik” sézciiklerini “a(r)tik”
biciminde yazarak yer yer bir arada, i¢ ice kullandigim okuyucunun dikkatini ¢cekmistir. Bunu, en basta agiklamak
yerine okuyucunun ilgisini diri tutmak, akli kurcalamak, metinle tartismaya girmesini saglamak, kisacasi
Agnes Varda’'dan 6grendigim bir yontemle okuyucuyu metne angaje etmek, ona bir yer agmak ve metni okurken
zihninde yeniden yazmasin1 tesvik etmek icin yaptim. Yukaridaki metinde, okuyucu igin artik toplayiciligt ve attk
toplayiciligr arasindaki fark: agik hale getirebilmisimdir diye umuyorum.
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Bu patateslerin yakin ¢ekimlerini yaparken de aklina bir fikir gelir: Pazar standartlar1 disinda
kalan patateslerin tarlalara dokiildiigii bir giin “lyi Niyet Hayir Yemekleri” adli asevi icin
calisanlarla bir kesif yapmak. Bu kesife dahil olan asevinin goniilli calisanlariin kendileri de
igsizlikten ve yoksulluktan dolay1 asevinden yemek alan kisilerdir. Tarlalardan ¢uval ¢uval
saglikli, yenebilir atik patates toplarlar. iste bu sekanslarda yaptig1 cekimler ve miilakatlarda,
Varda'nin yerden topladig: icin sikint1 hisseden 6znelerle nasil bir iliski kurdugunu gortirtiz.
Tek ebeveyn olarak, Kizil Hag ve Asevi'nden beslenen bir siyahi kadin, agevi i¢in topladig:
patatesi cocuklar1 ve kendi icin de toplamis oldugunu soyler. Sikintili durusu iginde (kendi
gibi asevinden beslenmek zorunda kalanlar1 kast ederek) ekler: “Birlikte topluyoruz” (Varda,
2000a: 10:54 - 11:03). Asevindeki hayir yemeklerine issiz oldugu i¢in katilan orta yash bir
adam, halen igsiz olmakla birlikte yakinda bir ise girme ihtimali oldugunu belirtir ve ekler:
“Bu esnada, higbir sey yapmadan durmaktansa zor durumdaki insanlara yardim ediyorum
(-..) Tum bunlarin (saglikli, yenebilir atik patatesi gosterir) ¢ope gittigini gordiigiimde ve bazi
insanlarin yiyecek hicbir seyi yokken, her sey gercekten utang verici geliyor” (Varda, 2000a:
11:04 - 11:32).

Varda, Claude’la pazar standarti disinda oldugu igin atilmis patatesleri toplarken
karsilasir ve tanigir. Claude, isini kaybetmis, esinden bosanmis ve uzaktaki ¢ocuklarini
parasi ve ehliyeti olmadigi i¢in goremeyen bir yoksuldur. Kent disinda, bir karavanda yasar.
Claude’un su sozii filmin 6nemli vurgu noktalarindan biridir: “Ellerimizin kirlenmesinden
korkmuyoruz. Ellerinizi her zaman yikayabilirsiniz” (Varda, 2000a: 17:34-17:40). Francois
ise, stirekli plastik ¢izmeler giyerek kentte dolasan, bir isi ve sigortasi olmasina ragmen on
yildir ¢oplerden beslenen biridir. O ise insanlarin asir1 tiiketim ve israf nedeniyle yerkiireye,
bitkilere, hayvanlara ve 6zellikle kuslara verdigi zarara ¢ok kizgindir. $oyle der: “Yiizde yiiz
¢op kutularindan topladiklarimdan yasiyorum. Yiizde yiiz ¢copii on yildir yiyorum, hig hasta
olmadim” (Varda, 2000a: 54:10 - 54:20). Solomon da kendisine evini agmis yash bir adam
olan Charlie Plusquec’in yaninda, kentte yasar. O ise pazar yerlerinden, ¢op kutularindan
yiyecek toplayarak; sokaga atilan beyaz esyalarin icinden ise yarayanlari secip tamir ederek
yasamini siirdiiriir. Solomon buldugu yiyecekler icin soyle der: “Piyango gibi (...) Bazen
soguk et buluyorsunuz, bazen kus eti (tavuk, hindi, 6rdek), bazen ikisini birden” (Varda,
2000a: 59:20 - 59:50). Secerek eve getirdigi makinalar1 uygun parca bularak tamir eder.
Makina tekrar calisir hale gelince ya satar ya da ihtiyaci olan bir komsuya verir. Onu konuk
eden yasli adam Solomon’u “arada sirada ortalardan kaybolan bir gogmen kus”a benzetir
(Varda, 2000a: 58:27 - 58:40). Varda'nin filminde en yogun bigimde takip ettigi sosyal karakter
ise eskiden tiniversitede asistan olan, simdi ise Paris’in banliydlerinden birinde, ¢cogunu
Afrikali siginmacilarin olusturdugu bir si§inma evinde yasayan geng erkektir.”® Ge¢imini tren
istasyonu cikisinda dergi, gazete satarak saglar. Pazar yerinde kalan taze yiyeceklerin bir
kismini buldugunda orada ¢ig tiiketerek, geri kalan kismini da kaldig1 yere gottirerek beslenir.
Ayrica sabah erken vakitte, firinlarin yakinlarindaki ¢oplerden, bir giin dnce atilan ekmegi
toplar. Aksamlari ise kaldig1 siginma evindeki Afrikalilara gontillii ve ticretsiz olarak Fransizca
okuma yazma 6gretir. Fransiz egitim sisteminin bir parcas1 olmadigini ve egitim materyallerini
kendisinin trettigini 6zellikle belirtir (Varda, 2000a: 01:10:50 - 01: 14:50).

Varda, tiim bu yoksul sosyal karakterlerin kendilerini ifade etmeleri igin onlara
hassasiyetle yaklasir. Asevinden beslenmek zorunda kalmuis siyahi, tek ebeveyn kadin1 ve orta
yasl erkegi, tarlalara dokiilen pazar standard: dis1 patatesleri toplamak i¢in aseviyle organize
ettikleri kesif esnasinda tanir. Claude’aise bu kesif organizasyonu sonrasinda denk gelir. Onunla
tanistiktan sonra kabul etmesi tizerine yasadig1 karavana gidip miilakat yapar. Francois’dan

» Bu geng adamin adinin Alain F. oldugunu, kendisinin pazar yeri atik toplayicisi, gazete saticisi, 3gretmen ve
biyolog oldugunu, Agnes Varda'nin 2002 yapimi A(r)tik Toplayicilar ve Ben... Iki Yil Sonra adli filminden 6greniyoruz
(Varda, 2002: 08:53 - 08:56).
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birileri ona bahsetmistir ve bir arac1 sayesinde randevulasip bulusur. Birlikte kentte dolasirlar
ve Francois ona ¢oplerden nasil yiyecek buldugunu gosterir. Solomon muhtemelen denk
geldigi ve pesine takildig1 bir sosyal karakterdir. Pazar yerlerinde bulduklarini orada yiyerek
beslenen genc¢ adamla ise pazar dagildiktan sonra haftalarca kiiciik el kamerasiyla yaptig:
cekimler esnasinda tanisir. Her karsilasmalarinda ona bir soru sorarak iliski kurar ve onun
gilivenini kazanir. Sonug olarak Varda, mecburiyetten ve/ya bir tavir olarak pazar yerlerinden
ve/ya ¢op kutularindan beslenmek durumunda olan bu yoksul ve muhtag sosyal aktorlerin
kendilerini ifade etmeleri i¢in onlarla iliski kurmaya calisir ve s6zii 6ncelikle onlara birakir.
Kirsal alanda, hasat sonras: tarlada kalan1 egilip toplayanlari; bahgelerde, baglarda dalindan
koparanlari; kentte, pazardan arta kalanlar arasindan yenebilecekleri secenleri; ¢opleri
karistirip arasindan ise yararlari alanlari; atilan esyalardan kurtarabildiklerini kurtaranlar:
belli bir mesafeden tesbit ettikten sonra, onlara hassasiyet ve temkinle yaklasarak, onlarla
tarnugir. Onlara acik ve gercek sorular sorarak diyaloga girer. Her bir sosyal karakteri anlamaya
gayret eder. A(r)tik toplayicilarin magduriyetine neden olan kapitalist pazar ekonomisinde
yapilan diizenlemelerinin igyiiziinii agiga ¢ikarip magdurlarin gticlendikleri bir var olma
araliginda onlarla kameranin iliskisini kurgular. Boylelikle, a(r)tik toplayicilik yapmak
durumunda kalan magdurlar kapitalist diizenin isleyisini agik ederek, a(r)tik toplayiciligimin
onlar1 gii¢lii kilan yaniyla seyircinin karsisina dikilir, diizene dair bilinglerini ve miicadele
etme bigimlerini ortaya koyarlar. Boylelikle Varda, sineyazisi igcinde her bir sosyal karakterin,
kendi biricikligi ile filmde bir yere, sekansa sahip olmasi icin fragmanlar insa eder. Sosyal
karakterlerin kendilerini ifade ettikleri bu fragmanlar1 anlamsal biitiinliiklerini bozmadan
fimin dokusu igine yerlestirir.

Varda, filmin {retim stirecinde, ihtiyact olmadigi halde toplayicilik yapan sosyal
karakterlerle de karsilagir, tanisir. Kendine sordugu ve bize yonelttigi soru aciktir: Maddi
olarak yoksulluk, diiskiinliik, muhtaglik icinde olmadig1 halde toplayanlara a(r)tik toplayici
diyebilir miyiz? Onlarin durumunu agiga kavusturdugu sahne, hukuk¢u dostunun lahana,
domates tarlalarinda gezerek Varda'ya verdigi miilakattadir. Hukukcu, ceza yasasmin ilgili
maddesine gore, toplayiciliga giin dogumundan giin batimina dek miisade edildigini belirtir.
Bu toplayicihigin ilk yasal kosulu olarak gecer. Ikinci kosulsa toplayiciligin hasattan sonra
yapilmasidir. Hukukgu geriye doniik olarak ictihatlar1 karistirirken 1554 tarihli bir ferman
buldugunu ve bu fermanda da benzer ifadelere yer verildigini sdyler (Varda, 2000a: 28:43 -
29:57). Varda sorar, “Eski belgeler yoksullardan, muhtaglardan bahsediyor ama toplayiciliktan
hig bir sey beklemeyen ve bunu sirf eglencesine yapanlar1 hangi kefeye koyacagiz?” Hukukcu
cevap verir: “Sanki bir seyin ihtiyaci icindeler. Eglencesine toplayicilik yapiyorlarsa, eglenmek
istediklerinden dolayidir. Zamani ve sartlar1 goz oOniinde bulundurursak yoksullarin
yaptiklar: gibi toplayicilik yapabilirler” (Varda, 2000a: 29:58 - 30:20). Bu baglamda, Varda bir
yanda atiklarla sanat eseri {ireten sanatcilarin, diger yanda firtina sonrasi kiyiya stireklenen
istiridyeleri toplayanlarin, terk edilmis bir bagin hasadini yapan bir ailenin toplayiciligini
anlamaya ve anlatmaya calisir. Evet, onlar da toplayicidir. Sanatcilar, atiklari eserlerinin
materyali olarak kullanarak bir tiir geri doniisiim ve kazanim i¢indedir.?* Istiridye toplayanlar
pahali bir deniz tirtintiniin kolayca toplanabilecegi donemleri, kosullar1 bekler ve topladiklar:
istiridyelerin tadini ¢ikarirlar veya ek gelir saglarlar. Terk edilmis bag1 hasat eden Nenon ailesi
de bagdaki tiztimii ctirtimeye birakmak yerine tiiketmek igin toplar.

Varda filmine konu olan tiim 6zneleri rahatsiz olmayacaklar: bigimde filminin igine
cekmeye gayret eder. Onlarin her birine filmi(ni) kurmalar1 icin yer acar. Onlardan kurdugu
fragmanlar: filminin dokusuna uygun bicimde tasarlar ve bir ritim tiretecek sekilde filmine
yerlestirir. Bu karakterlerle kurdugu iliskiler sonucu agiga ¢ikan gortintiilerden kurguladig:

?* Bu konuda daha fazla bilgi edinmek igin su yiiksek lisans tezine bakabilirsiniz: ilhan, M. (2016). Transforming
Trash as an Artistic Act (Basilmamus yiiksek lisans tezi). I.D. Bilkent Universitesi, Ankara.
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hikayeleri topladig: biitiinsel bir film olusturur. Peki, Varda seyircisinden ne bekler?

Varda Seyircisini Filmin Parcalar1 Arasmdaki Iliskileri ve Baglantilari Yeniden
Uretmenin Icine Ceker

Calatayud (2002), A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmini belgesel ile samimi bir portre calismasi
arasinda bir yere konumlar. Seyircinin bu filmin icine nasil ¢ekildigini ve film igcindeki olas1
iliskileri nasil yeniden tirettigini, baglantilar1 nasil kurdugunu ise soyle aciklar:

Bu film bir yapboz veya sabir oyunudur; her seyircinin rasgele savrulmus fragmanlari
kendince se¢mesi ve bu parcalarin renk ve dokularimin dikte ettiklerine gore bir
araya getirmesi beklenir. Boylelikle, farkli parcalarin bir araya gelisleriyle yapilanan
kaleideskoptan dogru bir ¢izim olusmaya baslar. Peyderpey, baglantilar kurmaya baslariz;
ilk olarak Varda'nin bircok kimligi arasinda (kadin, es, anne, sinemaci, toplayicr), Fransa’da
tarlalarda geleneksel artik toplayicilarla diger yiyecek arayan kimseler veya kentte atik
toplayanlar arasinda. Daha bir¢ok baglant1 vardir: klasik miizik ile rap arasinda; camurlu
yollar, asfalt yollar, otobanlar arasinda; iki tilke (Fransa ve Japonya) arasinda; Paris ve
Fransa'nin diger kentleri arasinda; sinemanin dogusundaki ¢n bilgi (Etienne-Jules Marey
ve onun “fotografik-tiifegi”) ile ikinci bin yilda film yapma bilgisinin karmagiklig1 (Varda
ve onun kiuigtik dijital kameras1) arasinda (Calatayud, 2002: 114).

Calatayud’unisaretettigi gibi, Varda, filmindeseyirciyifarkli temalarin, farklibicimleriarasinda
iliskiler aramaya, baglantilar kurmaya davet eder ama bununla yetinmez. Seyirciden temelde
beklenen, ona sunulan parcalar arasinda karsilastirmaya, iliskilendirmeye dayali bir okuma
yapmast iken, seyirci kendi kiiltiirel sermaye birikimi ve kisisel hayat deneyim yigin1 icinden
¢ok daha farkliiliskiler, baglantilar da kurabilir. Filmin parcalardan olusturulmus yapisi ve agik
uglulugu —yani ¢oziiltime yonelik, arinmaya (catharsis) dayali bir finalle sonlandirilmayis1—
seyirciye ongoriilenin yani sira kisisellestirme imkanlar1 sunar. Boylelikle seyirci, pasif ve
belli bir mesafede sabitlenen biri olmaktan ¢ikar; filmin icine gekilir, filmi seyrederken—ve
sonrasinda— parcalar1 yineden, yeniden dokuyabilen bir fail haline gelir. Varda, seyircisi
ile arasinda “tatminkar bir miibadele” iliskisi kurma gayretindedir (Conway, 2015: 81).

Chrostowska (2007), egilerek toplama eyleminin “tutumluluk” yani sira “tevazu” da
barindirdigini belirtir ve ekler: Toplanan sey bir direng gostermedigi gibi, “olumlu anlamda
el altinda” dir (ready-at-hand), “toplayicinin dikkatini cekerek alinmayi bekler haldedir” (121).
Varda'nin filmine yayilmus farkli konulara ait goriintii ve ses sekanslarinin “kendini isaret
eden hediyeler” olarak beklemesi gibi (Chrostowska, 2007: 121). Seyirci bu parcalari, aynen
bir sineyazar gibi, toplayip yeniden diizenlemeye davet edilir. Seyirciden beklenen a(r)tik
toplayicinin ve sineyazarin tarayan ve arastiran gozleridir. Varda ona belli dokular, izlekler,
ortintti alternatifleri sunmus olsa da, seyirci buldugu her seyi nasil bir araya getireceginde
gorece serbesttir. Yine Chrostowska’ya gore (2007), Varda, filmin temel meselesini ele alirken
kameranin 6ntinde ve arkasinda varligimi acik bicimde hissettirerek “6znel bir duiriistlitk
aurast” yaratmakla kalmaz, bu yolla seyircisinin yerlesik film seyretme alisgkanlif1 icinde
kendinden gecmesine miisade etmez, seyircisini ele aldig1 meseleye dair ayik tutar (130).

Aydan Ozsoy (2018) ise, Varda'nin “deneyimlerini seyirci ile paylasma ve tartisma
arzusu” iginde sinema yaptiginin altini ¢izer (376). Bu anlamda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmi
bir yandan seyircisini ele aldig1 meseleye dair ayik tutarken, diger yandan seyircisiyle diyaloga
girer; seyircisiyle ortaya koydugu fikir ve duygular: tartismak ister. Seyircisini, kendisine
aktarilan meseleyi kendi tizerinden gecirerek kendini sorgulamaya, ortaya konan israf
meselesi {izerine diigiinmeye iter... Bu baglamda, Varda'nin seyircisiyle kurdugu iligki, John
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Berger’in okuruyla kurdugu iligkiyi hatirlatir. John Berger’in konusmalarinda tekrarladig: bir
izlek, okuyucusuna metinlerinde yer acma gayretidir. Okurunun okuma edimi i¢inde metnin
ortak-yazari haline gelmesinin temel gayelerinden biri oldugunu soyler.”> Agnes Varda'nin
A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminde benzer bir gayret iginde oldugu hissedilir. Yani, Varda
da, Berger’in kitaplarinda yaptig1 gibi, seyircisini A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin seyri
esnasinda ve sonrasinda (sinema salonundan ayrildiktan sonra ve ilerleyen zamanlarda filmi
hatirladikga) bir fail olarak filmi yeniden tiretmeye davet eder, hatta biraz da zorlar.

Sonucg

Buraya kadar, Agnés Varda'min A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin—zaman zaman
filmografisindeki diger filmlerine de referans vererek —seyri esnasinda ve sonrasinda (sinema
salonundan ayrildiktan sonra ve ilerleyen zamanlarda filmi hatirladikca) seyircisinin yasam
glicinti artirma niteligini ortaya ¢ikaran kaynaklardan tesbit edebildigim tgtinti inceledim.
Hatirlayacak olursak, bunlar Vardanin bu belgesel filminde kendini “a(r)tik/goriinti
toplayict kadin sinemaci” olarak konumlamasi;; yasami boyunca stirekli gelistirdigi ve
cinécriture (sineyazi) olarak adlandirdig1 sinema yapma bi¢iminin kurucu nitelikleri; filminin
Ozneleri ve seyircisiyle kurdugu 6zgun iliskilerdir. Simdi, bu makalenin sonucu olarak,
sirastyla bu kaynaklarin seyircinin ve kismen de filme konu olan 6znelerin yasam giictinii
nasil artirdiklarini tartisacagim.

Varda’nin Filminde Kendini Konumlayist

Varda, filmine konu olan a(r)tik toplayic1 6znelere benzer bir bicimde kendini filminde
konumlandirir ve filmine dahil eder: Bir a(r)tik gortintti toplayicis1 olarak, hem onceki
filmlerinin hasadi sonrasi artan ve arsivinde biriken gorsel-isitsel materyali yeniden kullanir,
hem de sinema sanayinin sektorel kalite standartlar1 disginda kaldif: icin ¢op saydigr atik
goriintiileri degerlendirir. Yasamin bircok alaninda oldugu gibi, sinemada da israfin biiytiyerek
yayildigi, ¢opiin heryeri kaplamaya basladig1 bir cagda, sinema yapabilmek icin a(r)tiklarla
calismay1 6grenir. Omriinii sinemasinin seklini arayarak gegiren bir yénetmen olarak a(r)tiklart
degerlendirme, yeniden kullanim, geri dontisiim Varda'nin sinemasin 6zgtinlestirir. Diger bir
bakis agisindan soyleyecek olursak, popiiler sinemanin biiytik 6lcekli tiretimi disinda, star
sistemine dahil olmadan, kendi miitevaz isini yapabilmek icin Varda'nin bagvurdugu tiretim
bicimlerinden biri de daha once tirettigi filmik materyalin geri dontistimii, yeniden kullanimi
ve degerlendirilmesidir. Ote yandan Varda'nin a(r)tik toplayiciligini yalnizca filmik materyale
indirgemek eksik bir saptama olur. O filmik materyali yeniden degerlendirirken metinleraras:
ve gorsellikleraras1 bir dokuma yapar; artistik ve politik sdylemlerini farkli bir estetik
kavrayisla yeniden tiretir. Bu baglamda, Varda'nin a(r)tik goriintii toplayict olmasi artistik bir
tercih oldugu kadar, ekonomi-politik bir pozisyonlanma ve film tiretmeyi stirdiirebilmek icin
yasadig bir zaruret olarak gortilebilir.

Varda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmini yaparken profesyonel ekipman kullanim

% John Berger’in bu izlegi tekrarladig1 su konusmalarimni izleyebilir, dinleyebilirsiniz:

John Berger (2012) “Memory Marathon”, Serpentine Gallery: <https://www.youtube.com/
watch?v=aBskZXxpX2k> (08:30-11:48).

John Berger (2015) “Rear Window - John Berger (Writer, Painter, Art Critic”, Telesur: <https://www.youtube.
com/watch?v=aBskZXxpX2k> (02:36-03:50).
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kuralinin da disina ¢ikar ve yar1 profesyonel dijital el kameras1 kullanir.? Dijital el kamerasin
kullanarak tirettigi diistik kaliteli gortintiilerle, 1960’lardan beri video sanati icinde, agirlikli
olarak feminist sanatcilar tarafindan yeniden tretilegelen video esteti§ine yonelmis
gortinmektedir.”” Bunu A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminde kullandig: djjital el kamerasina dair
kurguladig1 fragmanda (Varda, 2000a: 04:40-05:52) bize derinden hissettirir. Ote yandan, kadin
olmanin yan sira, ‘yaslanan bir kadin” olmasindan dolay: sinemanin disina dogru itilmeye
direnmek, film yapmay1 feminist bakis agis1 icinde gticlendirerek stirdiirebilmek i¢in de djijital
el kamerasina sarilir. Bu kameranin ona sagladig: yenilikci imkanlarla kadin gortintti toplayici
olmanin gorsel-isitsel politikasini ve poetikasini iiretir. Bu bi¢cimde kendini diistinceleri,
duygular1 ve bedeniile filme dahil ederken a(r)tik toplayicilarla benzer bir diinyay1 paylastigin
bize hissettirir. Bir eliyle digerini cekerken, dogaclama konusmalari iginde feminist bir biling
akis1 yaratir. Yani filme dahil ettigi yalnizca bir {istses olarak kendisi degildir; diistinsel ve
duygusal akislari, sayiklamalaridir.

Varda’nin Sineyazisindaki Yasam Giicii

Varda’'nin sineyazisinin hissettirdigi ilk sey, sinematik olarak ele aldig1 meselelerle
sahici bir iliski kurma, bu meselenin kendi yasamui i¢indeki karsilifini arama, bilgisini tiretme;
seyircisini de bu arayisa ve tiretime katma arzusudur. Bu da, hem kendini, hem filmini yaptig:
konuyu/6zneleri, hem de seyircisini (genelleyerek toplumu da diyebiliriz) anlamaya ¢alisan
entelekttiel bir bireyin kendini gerceklestirme gayretidir. Yani, bir sineyazar olarak Vardanin
filmleri meselelerine siki siki tutunan; bu meseleleri farkli boyutlariyla aktarmaya calisan;
seyircileri de s6z konusu meseleleri anlama, kavrama gayretine zorlayan islerdir. Sineyazar
olarak Varda, Zeynep Dadak’in (2018) onun icin soyledigi gibi, “(e)n iyi bildigi seye de en az
tanidig1 yere de ayn1 merakla bakabilen, seyirciyi arasina katabilen...” bir sinemac1 ve gorsel
sanatcidir (44).

Varda sinemasini gergek diinya {izerine kurar. Filmleri kurmaca veya belgesel olarak
tasnif edilse de, ttimiindeki ortak nitelik yasadig1 zamanin ve mekanin; sineyazisiyla yeniden
tirettigi tarihin ve cografyanin gercekleri tizerine olmasidir. Varda filmik gergekligi, sinemanin
iki temel ttirti olan kurmaca ve belgeseli birbiri i¢ine gegirerek, her bir tiirtin temel niteligini
digeri icinde yeniden tireterek, kontrpuan bir anlayisla tiretir. Belgesele konu olan sosyal
karakterleri oyunculuga davet ederken, oyuncular1 kendi hayatlarimi diistinmeye, zamanin
gercekleri icinde kendileri olarak oyunculuklarini gézden gecirmeye zorlar. Filmik anlati
da, oyun(cu) rejimi de gercek ile kurmaca arasinda bir salimimda kalir. Bir noktadan sonra,
gercek ile kurmaca, sosyal karakter ile oyuncu arasindaki farklar dylesine daralir ki, Varda’nin
filmik gercekligi kurmaca ile belgeselin bir aradalifina dontistr. Sonug olarak, Vardanin
belgesellerinde sosyal karakterler ve kurmaca filmlerinde oyuncular seyircinin 6zdeslesmekten
cok karsilastig1 bir sosyal tip olarak, seyirciyi kendi yasamini gézden gecirmeye yoneltirler.
Filmlerine konu olan meseleler, seyircinin icinde yasadigi zaman ve mekéandaki (tarih ve
cografyadaki) varolusunu sorgulamasina neden olurlar. Bu bireyin yasam gtictine dogrudan
bir miidahaledir. S6z konusu yonetmen Varda olunca, bu miidahale ¢cogunlukla yasam giictinii
artirma yoniinde olur. Ama tersi de olasidir ki bu durumlarda, Varda i¢cinde yaganilan zamanin
ve mekanin (tarihin ve cografyanin) celiskilerini, haksizliklarini, yanlisliklarini seyircisinin
karsisina dikmeltedir. Seyirciye kalansa bu olumsuz durumla ytizlesmek olur...

Varda, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filmine, bu filmin akis dizgesini kuran tarihsel bir

%6 Bugiin bu cihazlarin kaliteleri ciddi anlamda yiikseldigi icin hem televizyon sektoriinde program iiretiminde,
hem de sinema sektoriinde film tiretiminde kullaniliyorlar.

27 Bu yonelimin sonucu olarak Varda, yasaminin son evresinde bir gérsel cagdas sanatci olarak video yerlestirmeler
yapar. Bu video yerlestirmeler galeri ve miizerlerde sergilenir.
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hipotezle baslar: Artik toplayicilik, kapitalizm 6ncesi evreden baslayarak bugiin kapitalizmin
aldig1 bicime kadar nitelik ve bicim degistirerek siiren bir edimdir. 1554 yilinda yayimlanan
bir fermanda hasat sonrasi tarlalarda kimlerin, hangi kosullarda artik toplayicilik yapabilecegi
ifade edilirken, bugiin kapitalizmin son evresinde yasalarla diizenlenmis pazar standartlari
nedeniyle saglikli ve yenilebilir olmasina ragmen, bi¢imi ve boyutlar: nedeniyle belli bir aralik
disinda kalan tirtinler tarlalara geri atilmaktadir. Yenebilecek nitelikte olmasina ve ¢ok sayida
a¢ insan bulunmasina ragmen tarimsal tirtinlerin ¢lirtimek tizere tarlalara geri atilmasini nasil
izah edecegiz? Iste bu soru ve bu soruyu agiga ¢ikaran traihsel hipotetik dizge hem filmin konu
ozneleri olan a(r)tik toplayicilarin durumunu anlamak, hem de seyircinin bu soru karsisinda
ne yapacagmi gormek acisindan cnemlidir. Bu noktada su soruyu sormaktan kagamayiz:
Varda’nin belgeselinin meselesini, metodolojik olarak, tarihsel baglama yerlestirerek ele
almasy; tarihsel bir mukayeseye dayanarak bugiinti anlama, kavrama gayreti, bu belgesel
filmin seyircinin yasam gtictinii artiran kaynaklardan biri olabilir mi? Ben, seyircinin tarihsel
baglam icinde a(r)tik toplayicilik hakkinda bilgilenmesinin yan sira, filmin temel meselesine
dair tarihsel baglamda diistinmesinin ve duygularinin tetiklenmesinin, bu filmin seyircisinin
yasam gliciinii artirmasinda dnemli bir etken oldugunu diistintiyorum. Bu filmin, seyircisinin
bilgi dagarinda yaptig1 tarihsel genisleme donustiirticii bir epistemolojik miidahale olarak
gorilebilir. Varda, seyircisinin bilgi dagarmi genisletirken (ve ona bilgi dagarm stirekli
genisletmek zorunda oldugunu hissettirirken) seyircisinin yagam giictinii artirir.

Varda'nin filmine konu olan 6znelere de, seyircisine de yasam giicti vermesini saglayan
sineyaz1 unsurlarindan bir digeri de, filmini buittinleyici bigcimde kapatmaktan uzak durarak
yapmasidir. Varda, acik yapili biittinsel bir film yapar. Ttimleyici/toplamci (fotalizing) bir film
anlayisindan uzak durur. Ttimleyici film anlayisi, sinema icindeki yaygimnligiyla, filmin anlati
parcalarini aritmetik bir yaklasimla toplanabilecek sekilde uyumlu ve ayni tiirden olmasina
ozen gostererek filmin yapilandirilmasidir. Boylelikle, her bir sahne/sekans, digerleriyle ayni
turden ve dilden olacak, ve sonug olarak bir toplam, kapatilmis bir biitiin ortaya ¢ikaracaktir.
Bu haliyle, filmin anlatis1 belli bir bicimde katilasir ve farkli okumalara kapanir. Varda'nin
biitiinsel sinemasi ise cebire dayali bir sinemadir. Farkli degiskenlere bagh film parcalari,
karmasik bir fonksiyonun bilesenleri olarak dogrusal olmayan bir egri ¢izerken, seyircinin
bu egriyi kuran parcalarin her birinin, filmin herhangi bir aninda digerleriyle nasil bir iliski
icinde oldugunu diistinmesi, degiskenler aras1 degisen baglant1 giiclerini gozden gecirmesi,
degerlendirmesi mimkiindiir.

Varda’min Filmin Konu Oznelerine ve Seyircisine Aktardigi Yasam Giicii

Toplumun digina itilmis, gérmezden gelinen yoksullar, muhtaclar, diiskiinler kadar,
toplumun israfa dayali tiiketim ideolojisine karsi ¢iktig1 igin otekilestirilenlerin yaninda,
onlarin tarafinda olan Varda, kadin hem de yaslanan kadin oldugu icin toplumun gérmezden
geldigi, sinema sanayinin gozden ¢ikarma egiliminde oldugu bir yonetmendir. Ttim bunlarin
sonucunda, otekilik pozisyonunu reddetmeden, diinya igin dogruyu yaptigmin bilincinde
filmini yapan, yapilandiran Varda, filminin konu 6znesi olan a(r)tik toplayicilara yaptiklarmin
utanilacak hicbir yani1 olmadigini ve hatta diinya icin dogru bir is yaptiklarini gostererek yagam
glicli verir. Seyircisine ise, israfa dayali tiiketim tizerinden isleyen diizenin hegemonyasina
riza tiretmek durumunda olmadigini, hayatin ¢ok farkli alanlarinda direnisi 6rgtitlemenin
miimkiin oldugunu gostererek onlarin yagam gtictinii ytikseltir.

Ozdistintimselligin ilk adim1 olarak varligini filme dahil ederken bir yandan kendinin
de bir a(r)tik toplayici oldugunu ilan eden Varda, diger yandan seyircisinin de benzer bicimde
kendini gozden gecirmesini ondan talep eder. Filmine konu olan 6znelerden bekledigi
samimiyeti ve hakikiligi, oncelikle kendisi seyircisine sunar; bunun karsiligi olarak da seyircinin
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de israfla ¢ope bogulan diinya karsisinda kendi sorumlulugunun farkina varmasini ister.
Seyircinin bu ¢agriya verdigi somut cevap, A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin diinyada yapilan
yaygin gosterimleri sonrasinda, Varda'ya ¢cok sayida hediye, mektup, kart yollamasidir. Varda,
bu hediyelerden yola ¢ikarak A(r)tik Toplayicilar ve Ben filminin devamui niteliginde ikinci bir
film yapar: A(r)tik Toplayicilar ve Ben... Iki Yil Sonra (2002). Sonug olarak, Varda'nin filmin
seyircisine aktardigi yasam giicti somut tiretimlere neden olmus, seyirci filmin meselesini
igsellestirdigini gosteren hediyeler tireterek Varda ile temasa gecmeye calismistir. Boylelikle,
seyirci yalnizca filmin seyri esnasinda (ve hatirladik¢a sonrasinda) filmin parcalar1 arasinda
iliskiler ve baglantilar kuran bir fail olmakla kalmamis, zaman icinde diinyadaki israfa ve ¢cope
dair bilincini ortaya koyan tireticiler haline gelmistir...

Varda, filmin icindeki dramatik anlarin iceriginin sertligi karsisinda, seyircisine
hiiztinlenmekten ¢ok sorumluluk almasi gerektigini—hatta bunlardan sorumlu oldugunu
ve ¢oziim bulmakta aktif rol almasi1 gerektigini—stirekli hatirlatir. Seyirciyi agir dramatik
sahneler ile durumun vehametine uyandirmak beklenenin tam tersi etki yaratarak, seyircinin
doktiigti gozyaslariyla kendini arindirmas: ile sonuclanacagindan, seyirciyi bu meselenin
ciddiyeti konusunda oyundolu ve hayati tiye alan espirili bir yaklasimla arafta birakir.
Seyircinin kendini gozden gecirmesine, kendini yakalamasina, hiiztin verici durumdan
sorumlu oldugunun farkina varmasina neden olur. Kendini yakalayan seyirci bu meseleyi
diistinmek, hayati icindeki karsilasmalarda bununla ugrasmak zorunda kalir. Gicik bir durum,
degil mi? Varda'nin seyircisinin tisttine tatl: tatli gitmesi, espirili yasam anlayisiyla onu koseye
sikistirmasi, kendisiyle ytizlestirme stratejisi diyebiliriz buna. Sineyazis1 icinde, filmlerinde
kendisiyle diirtistce, samimi ve hakiki bicimde ytiizlesen Varda, seyircisini de benzer bir
durum igine stirtikler... Bunlar illa ki seyircinin yagam gtictinii azaltacak ve kederlendirerek
onu asag1 ¢ekecek demek degildir. Buradan, tam da miicadele etme kararlilifiyla ¢ikan, kendi
payma diiseni yapmanin sorumlulugunu hisseden seyirci yasam giictinii artirarak yoluna
devam eder...
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II. Diinya Savasi'nda Cizgi Filmlerin Mihver Devletleri Tarafindan Kars1
Propaganda Amacli Kullanimi

Mehmet Ali Gazi*

Caner Caki*

Ozet

Calismada I1. Diinya Savast'nda ii¢ biiyiik Mihver Devleti Almanya, [talya ve Japonya tarafindan
cizgi filmlerin propaganda amagh kullanimi ortaya konulmaya c¢alisgilmstir. Bu amagla calismada,
1940 Almanya yapimi Der Stérenfried (Oyunbozan), 1941 Italyan yapimi Il Dottor Churkill (Doktor
Churkill) ve 1943 Japonya yapimi Momotaro no Umiwashi (Momotaro'nun Deniz Kartallar) ¢izgi
filmleri nitel arastirma yontemleri icerisinde yer alan gdstergebilimsel analiz yontemi kullanilarak
incelemistir. Calismada ¢izgi filmler, Isvicreli Dil Bilimci Ferdinand de Saussure’iin gostergebilim
anlayisi cercevesinde analiz edilmistir. Elde edilen bulgular 1s1§1nda, Mihver Devletleri'nce ¢ekilen
propaganda amach ¢izgi filmlerde Miittefik Devletleri'nin diinyay: isgal etmeye calisan diismanlar
olarak aktanildig1 ve bu yolla kamuoyunda Mihver Devletleri'ne kars: nefret soylemi insa edilmeye
caligildigr goriilmiistiiv. Diger yandan ¢izgi filmlerde Mihver Devletleri'nin diinyay: isgal etmeye
calisan Miittefik Devletleri'ne kars: diinyanin huzur ve barisi icin biiyiik bir miicadele baslattigina dair
alg1 olusturuldugu ortaya ¢ikarilmistir. Boylece Mihver Devtletleri'nin ¢izgi filmler iizerinden savas
mesrulastirmaya ¢alisti§r ve Miittefik Devletleri'ne karst kamuoyundan destek bulmaya calistiklar:
sonucuna ulasilmigtir.
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The Use Of Cartoon Films For Counter Propaganda By The Axis Powers In
World War 11
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Abstract

In this study, the use of cartoons for propaganda purposes by the three big Axis Powers (Germany,
Italy and Japan) in World War II was tried to be revealed.For this purpose, in the study ,1940 German
made Der Storenfried, 1941 Italian made Il Dottor Churkill (Doctor Churkill) and 1943 Japan made
cartoons Momotaro no Umiwashi (Momotaro’s Sea Eagles) were analyzed using the semiotics analysis
method in qualitative research methods. Cartoons in the study were analyzed within the framework of
the semiotics concept Swiss Language Scientist Ferdinand de Saussure. In the light of the findings, it
was seen that the Allied States were presented as enemies trying to invade the world in the propaganda
films made by the Axis Powers and in this way, the public opinion was tried to build hate speech against
the Axis Powers. On the other hand, it was revealed in the cartoons that the Axis Powers started a great
struggle for peace of the world against the Allied Powers which tried to occupy the world. Thus, it was
concluded that the Axis Powers tried to legitimize the war through cartoons and tried to find public
support against the Allied Powers.
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Giris

2. Diinya Savasi’'nda Miittefik Devletleri' kamuoyundan destek alabilmek igin Mihver
Devletleri'ne kars1 ¢izgi filmleri propaganda amach yogun bir sekilde kullanmistir. Ozellikle
ABD’nin Walt Disney firmas1 Mihver Devletleri'ne yonelik nefret soylemi olusturmak amaciyla
pek cok propaganda gizgi filmi tiretmistir. Uretilen cizgi filmler, ABD’ de biiyiik izleyici kitlesine
ulasmay1 basarmistir ve ABD yonetimince de finanse edilmistir. Bu asamada, ¢izgi filmlerin
propagandadaki etkisinin farkna varan Almanya, Italya ve Japonya'nin &nderligindeki
Mihver Devletleri, Miittefik Devletleri'nce {tiretilen ¢izgi filmlere kars1 propaganda amaciyla
yeni ¢izgi filmler tiretmistir. Mihver Devletleri'nin {irettigi cizgi filmlerde, Miittefik Devletleri
agir bir dille elestirilirken, savas esnasinda yapilanlar ile ilgili mesruiyetin de saglanmasi
amaglanmistir. Buna karsin Mihver Devletleri'nce {iretilen ¢izgi filmler, gerek ulastig
kitlenin hedeflenen diizeyde olmamasi, gerekse yapimdaki diistik kalite nedeniyle Miittefik
Devletleri'nin ¢izgi filmleriyle rekabet edecek boyuta ulasamamustir.

Miittefik Devletleri'nin ¢izgi filmlerine yonelik, Mihver Devletleri'nce tiretilen ¢izgi
filmler, savas doneminde kars1 propaganda amach tiretilen ilk ¢izgi filmler olmasi acisindan
biiytik 6nem tasimaktadir. Diger yandan cizgi filmler, Mihver Devletleri'nin 2. Diinya
Savasi’'ndaki propaganda faaliyetlerine de 1s1k tutmaktadur.

Cizgi filmlerin Ikinci Diinya Savasi’'nda propaganda amagli kullanimlariyla ilgili nemli
calismalar yapildig1 goriilmektedir. Bunlar icerisinde; Raiti (2007: 153), 1940’11 yillarin Disney
animasyon propagandasinin degisimini; Delporte (2001: 367), Ikinci Diinya Savasi’'nda Vichy
Fransasi'nda propagandaamagli iiretilen izgi filmi; Shull ve Wilt (2014: 12), ABD 6zelinde Ikinci
Diinya Savas1 donemindeki propaganda cizgi filmlerini; Jones (1988 729), ABD hiiktimetinin
gelir elde etmek amaciyla ¢izgi filmleri propaganda amagh kullanimini inceledigi calismalar
on plana ¢ikmaktadir.

Calismada kapsaminda ise Uglii Mihver Pakti'min tiyeleri Nazi Almanyasi, italya ve
Japonya'nin ¢izgi filmlerinden secilen birer ¢rnek tizerinden Mihver Devletleri'nin Ikinci
Diinya Savasi’'nda propaganda faaliyetlerine 151k tutulmaya ¢alisilmustir.

Ikinci Diinya Savasi’'nda Miittefik Devletleri'ne Kars1 Olarak Gergeklestirilen Mihver
Devletleri’'nin Propaganda Faaliyetleri

Mihver Devletleri, 2. Diinya Savasi'nda 1940-1945 yillar1 arasinda Miittefik Devletleri'ne
kars1 savasan iilkeleri ifade etmek icin kullanilan bir kavramdir. Mihver Devletleri'nin ilk
adimi1 1936 yilmin Ekim aymnda Almanya ve Italya arasinda imzalanan anlasma ile olustu.
Daha sonra Almanya ve Japonya'nin ayni yilin Kasim ayinda imzaladiklar1 Anti-Komintern
Pakt ile birlikte Mihver Devletleri'nin ana yapis: sekillendi. Son olarak, Nazi Almanyasi,
[talya ve Japonya arasinda 27 Eyliil 1940 yilinda imzalanan Tripartite Anlasmasi (U Giig
Pakt1) ile Mihver Devletleri resmi olarak meydana gelmis oldu (Eberle ve Uhl, 2017: 584).
Mihver Devletleri'ne daha sonra Macaristan, Bulgaristan ve Romanya’da katilmisti. Mihver
Devletleri, Tkinci Diinya Savast sirasinda, Miittefik Devletleri'ne karsi etkili bir propaganda
faaliyeti ytirtitmeye galismistir.

Propaganda kavramu, kitle iletisim araclar1 vasitasiyla kitlelerin bir ideoloji, fikir veya
diistince tizerinde ikna edilmesi ¢abasimi ifade etmektedir. Savas zamaninda propaganda,
rakiplerin zayif noktalarini bularak onlari kitleler nezdinde zayif ve haksiz duruma diistirmek
i¢in kullanmilmaktadir (Domenach, 2003: 80-81). 2. Diinya Savasi'nda da Mihver Devletleri,

1 fkinci Diinya Savasi sirasinda, Almanya, ftalya ve Japonya'nin liderlik ettigi Mihver Devletleri'ne karst
Amerika Birlesik Devletleri, Sovyetler Birligi, Ingilitere ve miittefiklerinden olusan blok.
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Miittefik Devletleri'ne iistiin gelebilmek icin yogun bir propaganda savasi icine girmisti.

Nazi Almanyasi lideri Adolf Hitler, Kkitlelerin istenilen yonde hareket etmesinde
propagandanin biiytik rol oynadiginiileri stirmekteydi (Hitler, 2004: 151). Nazi Almanyasi'nda
propaganda faaliyetlerinin yurttiilmesi amaciyla Dr. Joseph Goebbels énderliginde Halki
Aydinlatma ve Propaganda Bakanligi kuruldu. Bakanligin temel amaci Nazizm ideolojisini
Alman toplumunun her kesimine kabul ettirmek, Almanya’da Nazi rejimine kars: olusabilecek
her tiirlii kars1 propagandayi da ortadan kaldirmakti. 2. Diinya Savast'nda Nazi propagandasi,
Miittefik Devletleri'nin Yahudilerileis birligiicerisinde hareket ettigi tizerinde konumlandirildi
(Yiicel, 2017: 156). Naziler, ABD Baskan1 Franklin D. Roosevelt, 1ngiltere Baskan1 Winston
Churchill ve Sovyetler Birligi lideri Joseph Stalin’in Yahudilerin tahakkiimii altina girdigini
ve onlarin emirleri altinda diinyay1 biiytiik bir felakete stirtikledigini iddia eden propaganda
faaliyeti ytirtittii (Goebbels, 2016: 24-25). Boylece Nazizm ideolojisindeki Antisemitizm (Yahudi
Diismanligr), Miittefik Devletleri'ne kars1 olusturulan nefret séyleminde 6n plana ¢ikarild.

Naziler, 2. Diinya Savasi basladiginda Almanya’da yaygin bir radyo agina sahipti. Almanlarin
yalnizca Alman radyo kanallarini dinlemesine izin verilmekteydi. Miittefik Devletleri'nin
radyo yaymlarim dinlemek yasaklanmigti (Kuruoglu, 2006: 21). Ozellikle, 1943 yilinda
Nazilerin cephelerde yenilgi almaya basladigi, Stalingrad, Kursk, Sicilya Muharebeleri'nden
sonra bu yasak daha siki bir sekilde uygulanmaya baslanmisti. Naziler, ABD’de Hollwoody
tarafindan Charlie Chaplin’in bas roltinti oynadigi, Hitler ve Mussolini'yi mizahi yonden
elestiren1940 yapimiBiiyiik Diktatér gibi propaganda filmlerine kars: Miittefik Devletleri'ni
agir sekilde elestiren propaganda amacl filmler cekmekteydi (Zorlu vd., 2017: 90). Naziler
savasin son giinlerine kadar Alman halkini1 Miittefik Devletleri'ne kars1 direnise cagiran Veit
Harlan yonetmenligindeki Kolberg (1945) gibi propaganda filmlerini ¢ekmeye devam etti.
Diger yandan, Naziler yazili basinda da Miittefik Devletleri'ne karsi yogun bir sekilde kars:
propaganda ytirtitmekteydi. Nazilerin parti gazeteleri Vélkischer Beobachter ve Der Angriff
Miittefik Devletleri'ni 2. Diinya Savasi'nin yegane sorumlusu olarak gostermekteydi. Lustige
Blitter gibi mizah dergileri de Miittefikleri gtiliing duruma diistirerek Alman halk: géziinde
itibarsizlastirmaktaydi (Kallis, 2005: 120). Miittefik Devletleri'ne kars: Hitler'in karizmatik
liderligi bir kurtarici olarak Alman halkina sunulmaktaydi. Ayni zamanda Sovyetler Birligi'nde
de karizmatik lider olarak insa edilen Stalin’in otoritesini sarsan propaganda faaliyetlerine yer
verilmekteydi (Gazi vd., 2018: 29).

[talya, Biiyiik Roma Imparatorlugu’'nu tekrar kurma planlari yapmaktaydi. Bu
yiizden talyan lider Benito Mussolini, italyan propagandasinda kitleler goziinde eski Roma
imparatorlarini hatirlatacak sekilde kiilt lider olarak insa edilmekteydi (Domenach, 2003: 90).
Miittefik Devletleri, Italya’ya kars1 yiiriitiilen propaganda faaliyetlerinde dogrudan Italyan
lideri Mussolini'yi hedef almakta ve onu tiim savasta yasanan olumsuzluklarin sorumlusu
olarak gostermekteydi (Oymen, 2014: 226). italyan propagandasinin, Alman propagandasi
ile en benzer yonii Sovyetler Birligi ve Komiinizm ideolojisi aleyhtar1 soylemlere siklikla
yer vermesiydi. Italya, Miittefik Devletleri'nin Italya {izerinde gerceklestirdigi hava
bombardimanini, Miittefik Devletleri'ne karsi nefret soylemi insasinda kullanmaktayd:
(Cankaya, 2008: 32). Italyan propagandasinda, Miittefik Devletleri, italya’y1 yikima siiriikleyen
ve Italya’nin tarihi eserlerini yagmalayan askerler olarak sunulmaktaydi. 1943 yilinda
[talya, Nazi Almanyasi tarafindan isgal edilip, Nazilerin desteginde Fasist Italyan Sosyal
Cumbhuriyeti kuruldugunda, ftalyan propagandasi tamamen Nazilerin denetimine girmisti.
Bu siiregte Italyan propagandasi, Nazileri dost ve miittefik olarak daha vurgulu bir sekilde
gostermeye, Miittefik Devletleri'ni de tipki Almanya’da oldugu gibi Yahudilerin tahakkiimii
altinda hareket eden ve italya’nm yok olmasi i¢in ¢alisan tilkeler olarak yansitmisti.
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Japonya,2.DiinyaSavasi' ninsonaylarinakadarSovyetlerBirligi' nekarsisavasagirmemisti.
Bu yiizden miittefikleri Almanya ve Italya’dan farkli olarak propaganda faaliyetlerini, ABD,
Ingiltere ve Avustralya {izerine yogunlastirmisti. Japon propagandasi, askerlerini Japon
[mparatorlugu’nu Miittefik Devletleri'ne karsi korumak igin savastirdigina ikna etmekteydi.
Japon propagandasi Japon askerleri iizerinde 6nemli bir etki birakmay1 bagarmisti. Ornegin,
Miittefik Devletleri'ne kars1 nefret sdylemi ile cepheye gonderilen Japon pilotlar, Miittefik
Donanmasi'na yonelik kamikaze ad1 verilen ihtihar saldirilar1 gerceklestirmekteydi (Jowett ve
O’donnell, 2014: 59). 2. Diinya Savasi’'nda Japonya'nin tiim propaganda faaliyetleri Basbakan
General Hideki Tojo tarafindan gorevlendirilen askeri yonetim tarafindan planlanmaktaydi.
Japonya, propaganda galismalarini Egitim Bakanlig1 biinyesinde olusturulan Diistince Idaresi
Biirosu adinda bir merkezden ytiriitmekteydi. Japonya, propaganda faaliyetlerinde genel
olarak ABD’yi hedef almaktaydi. ABD’ye yonelik yiiriitiilen propaganda faaliyetlerinde,
emperyalist giiclerin Japonya’y1 yok etmeyi planladiklar: vurgulanarak, Japon halk: goziinde
ABD’ye yonelik nefret sylemi insa edilmeye ¢alisiimaktaydi (Akarcali, 2002: 162-163).

Ikinci Diinya Savasi'nda Mihver Devletleri'nin Cizgi Filmleri Propaganda Amach
Kullanmasi

Cizgi filmler, Ikinci Diinya Savasi'nda Miittefik Devletleri tarafindan propaganda
amacl etkili bir sekilde kullanilmistir. Bu donemde ¢izgi filmlerden, gildiri 6gesi olmasinin
yaninda hiikiimetler tarafindan kitleleri belirli bir konuda ikna etmek, kamuoyunun destegini
almak ve diisman tilkelere karsi nefret olusturmak amaciyla yararlanilmigtir. Ozellikle ABD
tarafindan, Amerikan halkini Mihver Devletleri'ne kars: savasa ikna edebilmek amaciyla
cizgi filmler tiretilmistir. Bu stirecte ABD’de bulunan Walt Disney medya sirketi, Amerikan
propagandasina biiytik hizmetlerde bulunmustur. Savasla birlikte Walt Disney karakterleri,
birbirlerine kars1 miicade etmeyi birakmis, bunun yerine Mihver Devletleri'ne kars: miicade
etmeye baslamistir. Cizgi filmlerde temel konu Amerika’y1 ve insanlig1 kotii olarak gosterilen
Mihver giiclerine kars1 savunmak olmustur.

Miittefik Devletleri'nin aksine Mihver Devletleri, cizgi filmlere propaganda amagclh
yeterli destegi vermemistir. Nazi Almanyasi, propaganda amagcli daha ¢ok uzun metrajl
sinema filmleri tizerinden kitleleri etkileme yolunu se¢mistir. Propaganda amacli hazirlanan
smirl sayida cizgi film ise sinema filmlerine gore oldukca amatorce, diisiik kalitede ve uzun
solukli olmayacak sekilde hazirlanmistir. Naziler tarafindan hazirlananlar daha ¢ok haber
aralarinda kitleleri neselendirmek amaciyla kullanilan kisa ¢izgi filmlerden olusmustur.
Naziler, propaganda mesajlarin1 ¢izgi filmler tizerinden vermek yerine belirli araliklarla
yayinlanan Wochenschau adli haber biiltenleri ile vermeyi se¢mistir (Winkel, 2004: 20-21).
Diger yandan propaganda mesajlarinin mizah 6gesi ile birlikte verilmesi istendiginde de yine
sinema filmleri devreye girmistir.

Nazi Almanyasi'nda ¢izgi filmlerin etkili bir sekilde kullanilamamasinin altinda pek ¢ok
farklineden bulunmaktadir. Bunlardan biri Nazilerin, Almanya’da iktidara gelmesinden sonra
Alman film yapimcilarindan bir kisminin tilkeyi terk etmesidir. Naziler, film yapimcilarmin
bir kisminin Almanya’y1 terk etmesinden sonra film sektorii tizerinde dogrudan miidahalede
bulunmustur. Bu siirecte Naziler, film sektoriinde énemli bir etkiye sahip olmustur (Schiitz,
1995: 140). Nazilerin denemitinde gelisen Alman filmlerinde ise ¢izgi filmin propaganda etkisi
yeterince ciddiye alinmamis ve daha ¢ok sinema filmleri tizerine odaklanilmistir. Ornegin,
Naziler biiyiik bir biitge ayirarak Alman yénetmen Leni Riefenstahl’e [rade nin Zaferi (Triumph
des Willens) adl1 propaganda filmini hazirlatmistir (Loiperdinger, 1993: 40). Bu siireg, Nazi
Almanyas1nin teslim olacagi 1945 yilina kadar devam etmistir.
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[talya’da ise film sektsriinde propaganda faaliyetleri etkili bir sekilde kullanilamamustir.
Bu agidan propaganda boyutunda degerlendirildiginde Italya’daki cizgi filmler, Miittefik
Devletleri tarafindan cekilen cizgi filmler ile kiyaslandiginda oldukca yetersiz kalmistir.
Japonya'da film sektorti dogrudan askerlerin denetiminde bulunan hiikiimet tarafindan
kontrol edilmistir. Bu donemde Japonya’da hazirlanan en etkili iki propaganda ¢izgi filmi,
Mitsuyo Seo yonetmenligindeki 37 dakikalik Momotaro no Umiwashi (Momotaro'nun Deniz
Kartallar1) ve 74 dakikalik Momotaro Umi no Shimpei (Momotaro'nun Tanrilar-Kutsanmis
Deniz Savascilar1) olmustur (Patten, 1996: 16).

Yontem

Calismanin Amact

2. Diinya Savasi, propagandanin diinya tarihi icerisinde en etkili kullanildigr donemi
olusturmaktadir. Calisma kapsaminda 2. Diinya Savasi’'nda Mihver Devletleri tarafindan
tretilen ¢izgi filmler 6zelinde, cizgi filmlerin propaganda amachh nasil ve ne yonde
kullanildigini agiklanmak calismanin temel amacini olusturmaktadir. Elde edilen bulgular
cercevesinde, 2. Diinya Savasi’'nda Mihver Devletleri'nin propaganda faaliyetlerine de 1s1k
tutulmasi calismanin bir diger amacint meydana getirmektedir.

Calisma, 2. Diinya Savasi'nda Mihver Devletleri'ne liderlik eden ve niifus bakimindan
Mihver Devletleri'nin en kalabalik iig {ilkesi olan Almanya, Italya ve Japonya yapimi cizgi
filmler tizerinden gercgeklestirilmistir. Calisma kapsaminda incelenen Mihver Devletleri'ne
ait ¢izgi filmler icerisinde, Miittefik Devletleri'ni hedef almasi, Mihver Devletleri'ni yticelten
mesajlara yer vermesi ve dogrudan Miittefik Devletleri ile Mihver Devletleri arasindaki
miicadeleyi konu almas: dolayisiyla ¢alisma, Almanya yapimi Der Stirenfried (Oyunbozan,
1940, yonetmen Hans Held), italya yapimu Il Dottor Churkill (Doktor Churkill, 1941, yonetmen
Liberio Pensuti) ve Japonya yapimi Momotaro no Umiwashi (Momotaro’nun Deniz Kartallari,
1943, yonetmen Mitsuyo Seo) adli ti¢ cizgi film tizerinden yirttilmistur.

Calismanin Onemi

Calisma, 2. Diinya Savasi'nda Mihver Devletleri tarafindan ¢izgi filmlerin propaganda
amacl nasil kullandig1 hakkinda bilgi vermesi ve ¢izgi filmlerde Miittefik Devletleri'nin nasil
sunuldugunu ortaya koymas1 bakimindan énem tagimaktadir.

Calismada elde edilen bulgular, Ikinci Diinya Savasi'nda Mihver Devletleri'nin ¢izgi
filmlere verdigi nemi ve ¢izgifilmlerin Mihver propagandasindakiroliinii ortaya koymaktadir.
Basta Walt Disney olmak tizere Miittefik Devletleri tarafindan hazirlanan propaganda cizgi
filmlerine karsilik olarak, Mihver Devletleri'nin ne tiir propaganda cizgi filmleri hazirladig:
konusunda bilgi verilmesi hedeflenmektedir. Boylece calismada c¢izgi filmlerin yalnizca
Miittefik Devletleri tarafindan degil ayn1 zamanda Mihver Devletleri tarafindan da etkili birer
propaganda araci olarak kullanildiginin ortaya konulmasina calisilmaktadir.

Calismanmin Stmirliliklar
Calismanin yalnizca tig ¢izgi film 6zelinde ytiritiilmesi ve elde edilen bulgular 1s1§1nda

2. Diinya Savasi’'nda Mihver Devletleri'nin propaganda faaliyetleri hakkinda genellemelerde
bulunulmasi calismanin temel sinirliligini olusturmaktadir.
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Calismanin Sorulari
Calisma kapsaminda su sorular sorulmustur;

-2. Diinya Savasi’'nda Mihver Devletleri ¢izgi filmlerde Miittefik Devletleri'ne yonelik
hangi propoganda sdylemini/soylemlerini insa etmeye calismistir?

-2. Diinya Savasi’'nda Mihver Devletleri cizgi filmlerde diisman olgusu olustururken
hangi 6geleri 6n plana ¢ikarmaktadir?

Calismanin Yontemi

Calisma kapsaminda cizgi filmler nitel aragtirma yontemleri icerisinde yer alan
gostergebilimsel analiz yontemi kullanilarak incelenmistir. Cizgi filmler Isvicreli Dil Bilimci
Ferdinand de Saussure’tin gostergebilim anlayisi 1s1§1nda analiz edilmistir.

Gostergebilim, gostergeler yoluyla olusan veya olusturulmak istenen anlamlar:
inceleyen bir bilim dalidir (Rifat, 2013: 214). Gostergebilim, 20. yiizyilin baglarinda Isvicreli
Dil Bilimci Ferdinand de Saussure ve ABD’li Dil Bilimci Charles Sanders Peirce’in dil bilim
tizerine yaptig1 calismalar ile nem kazanmaya baslamistir. Saussure’tin 6liimiinden sonra
ogrencileri tarafindan dil bilimi tizerine yaptig1 calismalar Genel Dil Bilim Yazilar: ad1 altinda
kitap haline getirilmistir.

Gostergebilimin temelini olusturan gosterge insanlarin zihinlerinde uyarici olarak
gorev goriir ve uyardig1 belleksel imge zihinde diger bir uyaricinin imgesi ile baglant: kurar.
Gostergenin temel islevi, bu ikinci imgenin zihinde canlanmasini saglamaktir (Guiraud, 2016:
39). Saussure’tin gostergebilimsel ¢coziimlemesi gdsteren ve gosterilen olmak tizere iki diizlem
tizerine temellenmektedir (Kalkan Kocabay, 2008: 16).

Gdsteren, insanlar tarafindan algilanan imgeyi ifade etmektedir; kagit tizerinde bulunan
isaretler, havadaki sesler gibi. Buna karsin gdsterilen, gosterenin insan zihninde gondermede
bulundugu zihinsel kavrami olusturur. Olusan bu kavram, ayni kiltiir igerisinde bulunan
insanlar igin ortak anlami ifade etmektedir (Fiske, 2017: 127). Ornegin, bir erkegin sevgilisine
gl verdigini ele alahm. Giil, gdsteren boyutta bir cicegi ifade etmektedir. Buna karsin gdsterilen
acidan erkegin, sevdigi kiza olan sevgisinin bir sembolii haline gelebilmektedir. Saussure,
gostergebilimi toplumsal nitelikli olarak gormektedir. Bu agidan Saussure, dili, nesneler ve
onlarin karsilig1 olarak ifade edilen sozctikler arasindaki iliskiyi toplumdaki uzlasma temeli
icerisinde degerlendirerek, dili toplumsal boyutuyla ele alir (Sigirci, 2016: 30-31). Saussre’e
gore gostergebilim cok genis bir alan1 mesgul eden bir kavramdir. Bu acidan, gostergebilime
insanbilimi, ruhbilimi, toplumbilimi gibi farkl: disiplinler katki saglamaktadur.

Diger bir deyisle, gostergebilim kapsadigr alan bakimindan insan bilimlerini derinden
etkilemektedir (Tekinalp ve Uzun, 2013: 139).

Saussure’tin gostergebilime yapmis oldugu katkilar daha sonra Roland Barthes, Claude
Lévi-Strauss gibi dil bilimcilerin ¢alismalarmin temelini olusturmustur (Tanyeri Mazic1 ve
Caki, 2018: 296). Bu calismanin konusu, Saussure’tin gostergebilime katkilarini ayrintili bir
sekilde ortaya koymak degildir. Calismanin amaci Saussure’tiin gostergebilimsel ¢oziimleme
yontemi ile 2. Diinya Savasi’nda Mihver Devletleri tarafindan olusturulan cizgi filmlerin
propaganda amagh kullanimlarinin analizini yapmaktir.
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Analiz

Calismanin bu bolimiinde, Der Storenfried (Oyunbozan), Doktor Churkill (Doktor
Churkill) ve Momotaro no Umiwashi (Momotaro'nun Deniz Kartallarr)adli ¢izgi filmlerin
propaganda baglaminda gostergebilimsel analizi yapilmustir.

OyunbozanAdl Cizgi Filmin Gostergebilimsel Analizi

Der Stirenfried (Oyunbozan), Hans Held yonetmenligindeki 1940 yapimi Alman
propaganda cizgi filmidir. Cizgi film, bir tavsan ailesini konu edinmektedir. Bir giin bir
tilki yavru tavsanlar1 kagirmaktadir (Resim 1). Bunun tizerine baba tavsan tilkinin pesine
diismektedir. Fakat tilkinin ¢ocuklari kagirmasina mani olamamaktadir. Anne tavsan, baba
tavsana hesap sormakta ve ne pahasina olursa olsun ¢ocuklarini tilkinin elinde kurtarmasini
istemektedir (Resim 2). Baba tavsan da, kopeklerden olusan askerlerin yanima gitmektedir
(Resim 3). Askerler, esek arilari ile is birligi yaparak tilkinin elinden tavsanin ¢ocuklarin
kurtarmak igin plan yapmaktadir (Resim 4). Nihayetinde tilki bulunmaktadir. Kopekler
karadan, esek arilar1 da havadan tilkiye saldirirmaktadir. Tilki, aniden gelen saldir1 karsisinda
saskina donmektedir (Resim 5). Kopeklerin ve esek arilarmin sayist ¢ok kalabalik oldugu
icin tilki onlara karsi gelememektedir. Nihayetinde ¢ocuklar kurtarilmaktadir. Cocuklarin
kurtulmasi ile tavsan ailesi huzur icerisinde yasamlarina devam etmektedir (Resim 6).

Resim 3 Resim 4
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Resim 5 Resim 6

Cizgi filmin yapildig1 1940 yilinda, hentiz Nazi Almanyasi, Sovyetler Birligi ve ABD ile
savasa girmemisti. Buna karsin Naziler, Avrupa’da siddetli bir savasin icinde bulunmaktaydi.

Cizgi filme konu edilen tavsan ailesi, Alman ulusal kiyafetleri giymektedir. Bu asamada
tavsan ailesi, Saussure’tin gosterilen boyutunda, Alman ailesinin temsili olarak yer almaktadir.
Tavsanlar ¢izgi filmde “masumiyet” metaforu olarak kullanilmaktadir. Cizgi filmde ¢ocuklar:
kaciran tilki Alman halkinin dtismani olarak sunulmaktadir. Tilki, ¢izgi filmdeki gorsel kodlar
icerisinde “tehlike”, “su¢” ve “korku” metaforlar1 olarak yansitilmaktadir. Cizgi filmde
Naziler, tilkiyi dogrudan Ingiltere, Fransa veya baska bir diisman iilke olarak sunmaktansa,
genel olarak diismanligin bir temsili olarak yansitmay tercih etmektedir.

Cizgi filmde yer alan kopek gorselleri, giydikleri kiyafetlerden Wehrmacht't (Alman
Ordusu) temsil etmektedir. Baba tavsanin Wehrmacht'tan yardim istemesi ile gosterilen
boyutta, Alman halkinin Nazi Almanyasi'nin ordusuna giivenine vurgu yapilmaktadir. Cizgi
filmde Wehrmachti temsil eden kopeklerin dogrudan esek arilari ile irtibata gecmesi, esek
arilariin ugak sesleri ¢ikarmasi, esek arilarinin baslarinda Alman pilot sapkalarnin olmas,
esek arilarinin Luftwaffe’y1 (Alman Hava Kuvvetleri) temsil ettigi algisini olusturmaktadir.
Kopeklerin tilkiyi durdurmak igin esek arillarindan yardim istemesi, gosterilen boyutta
donemin Alman Hava Kuvvetleri'nin giictinii 6n plana ¢ikarmaktadir. Nitekim Luftwaffe,
Ikinci Diinya Savasi’'ndan kisa bir siire 6nce Ispanya I¢ Savasi’'nda milliyetci giiclere destek
vermek amaciyla iilkede biiytik bir yikima yol agmis ve uluslararasi alanda adindan sikca sz
ettirmistir.

Esek arilarimin Luftwaffe’y1, diger hayvanlarin da Wehrmacht't temsil ettigi cizgi film
igerisinde yer alan sozel kodlardan da anlasilmaktadir. Esek arilari, diger hayvanlarin da
yardimuyla tilkiyi bulmakta ve {izerine saldirmaktadir. Tilki, beden dili ve jestleri ile esek
arilarina karsi garesiz olarak yansitilmaktadir.

Tilkinin esek arilar1 tarafindan yenilmesi, gosterilen boyutta Luftwaffe’'min 1940
yilinda Avrupa’da elde ettigi hava isttinltigtine vurgu yapmakta ve Almanya’nin savasi
kazanacagina yonelik de propaganda amagli mesaj vermektedir. Tavsan ailesinin ¢ocuklarina
kavustuklarinda yasadig1 seving, gosterilen boyutta Alman halkinin savasin kazanilmasimdan
sonraki mutlulugu olarak sunulmaktadir. Ayni1 zamanda tiim hayvanlarin bir araya gelerek
kendilerinden daha gticlii bir hayvani yenmesi, gosterilen boyutta Alman halkinin bir araya
gelerek diismanlarii durdurabilecegine vurgu yapmaktadir.

Tablo 1: Oyunbozan Adl Cizgi Filmin Gdstergebilimsel Analizi
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Gosterge Gosteren Gosterilen

Hayvan Tavsan Ailesi Alman Halki

Hayvan Esek Arilar Luftwaffe (Alman Hava Kuvvetleri)

Hayvan Tilki Alman Halkinin Diisman

Mekan Orman Masumiyet

Eylem Tavsan Ailesinin Cocuklarinin Tilki I.A.;lma?nya‘mn Dl’i§manlar1n}n, Alman Halki
Tarafindan Kagirilmasi Uzerinde Olusturdugu Tehlike

Eylem Esek Arlarinin Tilkiye Saldirarak | Luftwaffe'nin Herhangi Bir Tehlike Aninda
Cocuklar1 Kurtarmasi Ulkesini Savunmaya Hazir Oldugu

. Mihver Devletlerinin Bir Araya Gelmesiyle
Eylem Hayvanlarin Is Birligi Birlikte Kendilerinden Daha Giiclii Diismani
Yenebileceklerini Ortaya Koymalar1

Doktor ChurkillAdl1 Cizgi Filmin Gostergebilimsel Analizi

Doktor Churkill (Doktor Churkill), Liberio Pensuti yonetmenliginde Ingiltere’ye karsi
hazirlanan 1941 yapinmui Italyan propaganda cizgi filmidir. Churkill, ingiltere’de biiyiik bir
bankada yasayan bir canavardir. Bankada pek ¢ok ulustan alinan paralar bulunmaktadir.
Churkill'in yasadig1 yer oriimceklerin bulundugu korkutucu bir yerdir. Bankada ayrica
bir laboratuar dabulunmaktadir. Churkill burada kendisine tizerinde Italyanca Democrazia
(Demokrasi) yazan kimyasal bir karisim hazirlamaktadir (Resim 7). Churkill, olusturdugu
kimyasal1 icerek insan haline dontismektedir (Resim 8). Churkill, insan haline dontistiikten
sonra ucaga binerek, Ingiltere’nin disina ¢ikmakta ve diger tilkeleri gezmektedir. Churkill,
gezdigi tilkelerin tum paralarina el koymaktadir (Resim 9). Churkill el koydugu paralar:
ellediginde aniden canavara dontismektedir. Bunun i¢in yanina kimyasali almistir ve canavara
dontistugtinde kimyasali igmektedir. Churkill, bir giin yine el koydugu paralar1 alip tilkesine
geri donmek tizereyken tizerinde gamali hag bulunan bir kol aniden Churkill’in sag elinden
tutmaktadir (Resim 10). Kisa bir siire sonra da tizerinde baltal1 cubuklar simgesi bulunan
bir diger kol Churkill'in sol elinden yakalamaktadir (Resim 11). Churkill, bunu tizerine
her ikisinden de kacmaya baslamakta, ucagina binmekte ve Ingiltere’ye geri donmektedir.
Churkill’in Londra’ya kagmasi tizerine Mihver Devletleri'nin ugaklar: Londra’y1 bombalamaya
baslamaktadir. Bombalama sonucunda Londra’da biiytik bir yikim meydana gelmektedir
(Resim 12).

Resim 7 Resim 8
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Resim 9 Resim 10

Resim 11 Resim 12

Cizgi filmin yapildigi 1941 yilinda Italya, Ingiltere ile savas halindeydi. italyan
propagandasinda genel olarak ABD, Ingiltere ve Sovyetler Birligi hedef alinmaktaydi. Cizgi
filmde, dogrudan Ingiltere Bagbakani Winston Churchill tizerinden propaganda faaliyeti
yuritulmusttur. Nitekim, cizgi filmin ana karakteri olarak kullanilan Doktor Churkill,
gosterilen boyutta Winston Churchill’i temsil etmektedir. Churkill isminin son dort harfi
“kill”, Ingilizce “6ldtirmek” anlamina geldiginden, cizgi filmde Churchill’e yénelik olumsuz
bir algimin olusmasi igin 6zellikle kullanilmistir. Churkill’in normalde insan gortintimlii bir
canavar olarak yansitilmasi, gosterilen boyutta Churchill’in iyi goriinimiiniin altinda insanlhik
i¢in buiytik bir tehlike olusturdugunu ifade etmektedir. Churkill’in tilkeleri gezerek paralarina
el koymasi, gosterilen boyutta ingiltere’nin somiirgeleri tizerinde kurdugu tahakkiime vurgu
yapmaktadir. Diger yandan Ingiltere’nin 2. Diinya Savasi'nda Ingiliz Milletler Toplulugu'na
ait uluslar1 savas igin nasil seferber ettigini gosterilmektedir. Churkill'in, “demokrasi”
adindaki kimyasali icerek insan haline gelmesi, gosterilen boyutta Churchill’in Ingiliz halkina
ve diinyaya demokrasi soylemleri ile sirin goriindtigiine vurgu yapmaktadir.

Churkill'i durdurmak icin ortaya ¢ikan gamali hag simgeli kol, gosterilen boyutta
Nazi Almanyasi’nin metonimi olarak ¢izgi filmde yer almaktadir. Gamali hag simgeli kolun
Churkill’in elinden tutmasi, gosterilen boyutta Nazi Almanyasi'nin 3 Eyliil 1939 tarihinden
beri Ingiltere ile olan savasina vurgu yapmaktadir. Kisa bir siire sonra baltali cubuklar simgeli
bir kolun Churkill'in diger elini tutmasi da, gosterilen boyutta Italya’nin Almanya’nin yaninda
2. Diinya Savasi'na dahil oldugu ve Ingiltere’ye karsi savasa girdigini ifade etmektedir.
Churkill'in kurtulmay1 basarmasi, gosterilen boyutta ingiltere’nin 1940 yilinin Haziran'inda
Dunkerque Tahliyesinde Fransa’dan askerlerini tahliyesini anlatmaktadir. Churkill'in
oldtirmek icin Londra’nin bombalanmasi, gosterilen boyutta Mihver Devletleri'nin Ingiltere’ye
kars1 yurtttiikleri hava bombardimanini konu edinmektedir.
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Yapilan hava bombardimanimin Churkill’i 6ldiirmek i¢in yapilmasi, gosterilen agisindan
Mihver Devletleri'nin Ingiltere’ye karsi gerceklestirdikleri hava bombardimanima haklilik
kazandirmak igin kurgulanmaktadir. Nitekim, Mihver Devletleri tarafindan Londra’ya
gerceklestirilen hava akinlarinda yiizlerce Ingiliz sivil hayatin1 kaybetmisti. Italya yapilan
propaganda faaliyeti ile birlikte hava bombardimanlarint mesru bir zemine oturtmay1
amaglamaktadir. Cizgi filmin genelinde; Ingiltere’nin diinyay1 ekonomik olarak somiirdiigii,
2. Diinya Savasi'nin ¢itkmasma yol agtig1, demokrasi ad1 altinda yalnizca kendi cikarlarma
gore hareket ettigine yonelik propaganda insa edilmeye calisildig1 goriilmiistiir.

Tablo 2: “Doktor Churkill” Adli Cizgi Filmin Gostergebilimsel Analizi

Gosterge Gosteren Gosterilen
Insan 11 Dottor Churkill Ingiltere Basbakani Winston Churchill
Evlem Churkill'in Canavar Haline Churchill'in 2. Dtinya Savasi'nda Yasanan
y Gelmesi Oliimlerden Sorumlu Tutulmasi
Churkill'in yabanci tilkeleri 1ngiltere'nin diger tilkeler tizerinde
Eylem o .
gezerek altin toplamasi kurdugu somiirge diizenine vurgu
Churkill'in Insanlara Tyi Gértinmek Igin
Nesne Demokrasi Sisesi Demokrasi Kavramini Siirekli Olarak One
Stirmesi
Simge Gamali Hac Nazi Almanvyasi
Simge Baltali Cubuklar Fasist [talya
Churkill'i Yok Etmek icin Inglltere ye karst ?T Diinya Savag nC.I?.
Eylem , Mihver Devletleri'nin Gergeklestirdigi Hava
Londra'nin Bombalanmasi
Saldirilarinit Mesrulastirmak
Gamali Hag ve Baltali Cubuklarin | Nazi Almanyasi ve Fagist ftalya'nin
Eylem Churkill'i Durdurmak Igin Ingiltere'ye Kars1 2. Diinya Savasi'ndaki
Kolundan Tutmasi Miicadelesi

Momotaro’nun Deniz Kartallar1Adl1 Cizgi Filmin Gostergebilimsel Analizi

Momotaro no Umiwashi (Momotaro’nun Deniz Kartallart), Mitsuyo Seo yonetmenligindeki
ABD'ye kars1 hazirlanan 1943 Japon yapimi propaganda cizgi filmidir. Cizgi film, 1941 yilinin
Aralik ayinda Japon Imparatorlugu tarafindan gerceklestirilen Pearl Harbor Baskini'n1 konu
edinmektedir. Japon ulusal kiyafetleri igerisindeki Momotaro, tavsan askerleri ile birlikte
Pearl Harbor’da bulunan ve ¢izgi filmde olumsuz bir sekilde yansitilan adaya saldirmaktadir
(Resim 13). Saldir1 esnasinda hayvanlar baslarma Japon Imparatorluk armasini takmaktadir
(Resim 14). Adada ABD’ye ait buiytik bir donanma bulunmaktadir. Donanmanin basinda da
ABD'nin bayragii andiran bir bayrak gondere cekilmistir (Resim 15). ABD donanmasinin
basinda ise Temel Reis ¢izgi filminde, Temel Reis’in diisman olarak gosterilen Kabasakal
bulunmaktadir. Cizgi filmde Kabasakal sarhos olarak yansitilmaktadir.Momotaro ve askerleri,
ABD donanmasina saldirmasiyla birlikte, Kabasakal ve askerleri savasmak yerine kacmaya
baslamaktadir (Resim 16). Momotaro ve askerleri ABD donanmasina biiytiik zarar vermektedir.
Kabasakal, savasin kaybedildigini anladig: icin ABD bayragini gonderden indirmekte ve
onu beyaz bayrak haline getirerek sallamaya baslamaktadir (Resim 17). Kabasakal beyaz
bayrag: sallayarak savasin kaybedildigini kabul etmektedir. Momotaro ve askerleri savasin
kazanilmasi tizerine biiyiik bir seving yasamaktadir (Resim 18).
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Resim 13 Resim 14

Resim 15 Resim 16

Resim 17 Resim 18

Cizgi film, Japonya’nin ABD’ye yonelik gerceklestirdigi Pear]l Harbor Baskini’'ndan iki y1l
sonra yaymlanmistir. Cizgi filmin tiretildigi donemde Japonya, Pasifik’te Miittefik Devletleri
ile sicak ¢atisma igerisindeydi.

Cizgi filmde gorsel kodlar igerisinde, Momotaro'nun Japon Imparatorlugu’na ait
asker tiniformasindan ziyade Japon yerel savasci kiyafetlerini giymesi ile, gosterilen boyutta
Japonya'nin gecmisteki savasgi yapisina vurgu yapilmaktadir. Momotaronun ve askerlerinin
jest ve beden dilleri savasa yonelik kararlilik ve inanglarini yansitmaktadir. Cizgi filmde
Pearl] Harbor'in olumsuz sunum kodlar1 igerisinde temsil edilmesi, gosterilen boyutta
Japonya'nin Pearl Harbor Baskini’ni hakli gostermek amacini tagimaktadir. Cizgi filmde insan
karakterinden ziyade Japon askerlerinin tavsan gibi hayvan metonimileri ile temsil edilmesi;
gosterilen boyutta savasin sert ve karanlik ytiziinii sevimli gostermek amacini tasimaktadir.
Japon askerlerini temsil eden hayvanlarin baglarina Japon imparatorluk armasini takmalari,
gosterilen boyutta Japon askerlerinin Japon Imparatoru’na icten bir sadakatle bagli olduklarimi
gostermektedir.
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Momotaro ve askerlerinin ani bir baskinla saldirtya gectikleri Pearl Harbor'da ABD
donanmas: komutan olarak Temel Reis ¢izgi filmindeki Kabasakal karakterinin kullanilmasi,
gosterilen boyutta ABD askerlerini olumsuz gostermek amaciyla kurgulanmistir. Nitekim,
cizgi filmlerde Kabasakal, dogrulugu temsil eden Temel Reis ile savasmakta, “kottliik”,
“dtisman” ve “tehlike” gibi olumsuz metaforlar icerisinde sunulmaktadir. Gorsel kodlar
icerisinde Kabasakal'in sarhos olarak sunulmasi da, gosterilen boyutta ABD askerlerini Japon
halki goztinde itibarsizlastirmanin bir ¢abasidir. Japonlarin saldiris1 sonucu Kabasakal ve
askerlerinin savasmaktan ziyade kagmaya baslamasi, gosterilen boyutta Japon Ordusu’nun
aslinda gticlii bir diismanla savasmadig1 imajin1 vermektedir. Kabasakal'in teslim olmak icin
gonderdeki bayrag: indirmesi ve onu silkeleyerek beyaz bayraga cevirmesi; gosterilen acidan
ABD askerlerinin bayraklarina saygi gostermedigine vurgu yapmaktadir. Nitekim, Japon
askerler ABD askerleri ile savasa girerken Japonya bayragini baslarina baglayarak savasmakta
ve vatanlarini temsil ettigi icin bayraga saygi gostermektedir. Kabasakal'mn teslim olmasi,
gosterilen boyutta Japonya'nin ABD’ye karsi zaferinin yakin olduguna isaret etmektedir.
Cizgi filmin genelinde; ABD askerlerinin savasma becerisi olmadigi, savastan korktuklari,
Japon askerlerinin ise vatanlar1 icin 6lmeye hazir olduklar1 propagandasinin insa edilmeye
calisildigr gortilmektedir.

Tablo 3: “Momotaro’nun Deniz Kartallar1” Adl Cizgi Filmin Gostergebilimsel Analizi

Gosterge Gosteren Gosterilen
Insan Gen¢ Momotaro Japon Impa|ratorluk
Donanmasi'nin Komutan
o Japon Imparatorluk
Hayvan Sevimli Tavsanlar Donanmasi'nin Askerleri
Karakter Walt Disney Cizgi Film Amerika Birlesik Devletleri
Karakteri Kabasakal Donanmasi'nin Komutani
Nesne Tek Yildizli Bayrak ABD'nin Bayragina Yapilan Vurgu
Hayvar}larln Imparatorluk Askerlerin Japon Imparatorlugu
Eylem Armastnt Baslarina Adima Savastigina Yapilan Vurgu
Takmasi U P &
Momotarove Tavsanlarin, 2. Duinya Savasi'nda Japon
Eylem Kabasakal ve Adamlarina | Imparatorlugu'nun ABD ile Olan
Saldirmast Miicadelesi
Evlem Kabasakal ve Askerlerinin Japonya'nin Zaferi
y Kagmasi pony
Evlem Kabasakal'in Beyaz Bayrak | ABD'nin Eninde Sonunda Savasi
Y Sallamasi Kaybedecegine Yapilan Vurgu
Sonug

Calismakapsamindaelealianheriic¢izgifilmde deMihver Devletleri'ninkamuoylarinda
etkili olabilmek i¢in Miittefik Devletleri'ne karsi nefret soylemi igerisine girdikleri goriilmustiir.
Ug cizgi filmde de hava kuvvetlerinin savagin kazanlmasinda énemli bir rol oynadig: izerinde
durulmustur. Nazi Almanyasi’'nda propaganda amach {iiretilen ¢izgi filmde Sovyetler Birligi,
tilki metonimi {izerinden yansitilmistir. Tilki “kotuluk” ve “tehlike” metaforlar: olarak cizgi
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filmde sunulmustur. Buna karsin Naziler, Alman halkin1 “masumiyet” metaforu olarak sunulan
tavsan seklinde gostererek, Alman halkina yonelik masumiyet olusturmaya ¢alismistir. Diger
yandan Alman Hava Kuvvetleri de esek arilar1 metonimi tizerinden ¢izgi filmde yansitilarak,
Alman Ordusu’nun daha sevimli hale getirilmesi amaclanmistir. Gosterilen boyutta, Sovyetler
Birligi'nin Almanya’ya yonelik diismanca planlara sahip oldugu yansitilmaya calisilmistir.
Cizgi filmin genelinde; Sovyetler Birligi'nin Almanya’nin birligi icin tehlike olusturdugu ve
bu tehlikenin yalnizca Alman Ordusu tarafindan bertaraf edilebilecegine yonelik propaganda
mitlerinin insa edilmeye ¢alisildig1 gortulmiuistiir.

[talya, cizgi filmde dogrudan Ingiltere Bagbakan1 Winston Churchill iizerinden Ingiltere
aleyhine propaganda faaliyeti yturttmusttir. Churchill, Doktor Churkill adinda yar1 insan yar1
canavar bir karakter metonimi {izerinden ¢izgi filmde yansitilmistir. Cizgi filmde, gosterilen
boyutta Ingilterenin demokrasi séylemi ile diinyanin pek cok tilkesini somiirdiigii ve 2.
Diinya Savasi’nin temel sorumlusu oldugu vurgusu yapilmustir. Churkill, ¢izgi filmdeki
gorsel kodlar icerisinde “somiirti”, “tehdit” ve “kottiliik” metaforlari tizerinden sunulmustur.
Buna karsin gamali ha¢ ve baltali cubuk simgeleri ile sunulan Nazi Almanyas1 ve Fasist
[talya’nin da “kahraman” ve “kurtarici” metaforlari tizerinden cizgi filmde yansitildiklar:
gortilmektedir. Ayni zamanda, Churkill'i yakalamak igin c¢izgi filmde Ingiltere'nin
bombalanmasy; gosterilen boyutta, Mihver Devletleri'nin Londra tizerinden Ingiliz halkin
bombalamalarmin mesrulastirma cabasi oldugu ortaya cikarilmistir.Cizgi filmdeki sunum
kodlart icerisinde; Mihver Devletleri'nin is birligi icerisinde meydana gelen hava harekatlar:
sonucunda Ingilizlerin teslim olacagina yénelik propaganda mitinin insa edilmeye calisildig
gorilmiistiir.

Japonya, cizgi filmde Pearl Harbor Baskini'n1 konu edinerek dogrudan ABD’ye yonelik
propaganda calismas: yurtitmustiir. Cizgi filmdeki gorsel kodlar icerisinde Japon askerleri,
Nazi Almanyasi’nin Oyunbozan adli ¢izgi filminde oldugu gibi tavsan metonimileri tizerinden
temsil edilerek, “masum” ve “sevimli” gosterilmeye calisilmistir. Japon askerleri sunum
kodlarinda, “kahraman”, “vatansever” ve “cesaret” metaforlar1 icerisinde yansitilmistir.
Buna karsin ABD, Temel Reis ¢izgi filminde yaptig1 kotiiliikler ile 6n plana ¢ikan Kabasakal
metonimi tizerinden temsil edilmistir. Kabasakal ¢izgi filmdeki sunum kodlarinda “korkaklik”,
“caresizlik” ve “giicstizlik” gibi olumsuz metaforlar tizerinden yansitilmustir. Cizgi filmin
ana karakteri Momotaro'nun olumsuz sunum kodlar1 igerisinde yansitilan PearlHarbor’a
saldirarak Kabasakal ve askerlerini bombalamasi; gosterilen boyutta Japonya'nin 1941 yilinin
Aralik ayinda gerceklestirdikleri Pearl Harbor baskinini mesru gosterme cabasi olarak ortaya
cikmaktadir. Cizgi filmde; Japonlarin Pearl Harbor’da buiyiik bir zafer elde ettigine yonelik
propaganda mitinin insa edilmeye ¢alisildig1 goriilmektedir.

Mihver Devletleri tarafindan 2. Diinya Savasi esnasinda cekilen cizgi filmlerde iki
temel propaganda amacmin oldugu ortaya ¢ikmaktadir. Birincisi, savas esnasinda alinan
kararlarin (C)rnegin, Londra Bombardimani, Pear]l Harbor Baskini) kamuoylarinda mesru
gosterilmesi; ikincisi ise Miittefik Devletleri'ne yonelik olumsuz algiin insasidir. Calisma,
2. Diinya Savasi’nda Mihver Devletleri tarafindan iiretilen cizgi filmlerde propagandanin
rolinti ortaya koymas1 bakamindan 6nem tasimaktadir. Buna karsin calisma, propaganda
amach tretilen ¢izgi filmlerin kitleler tizerindeki etkisini ortaya koyamamaktadir. Bu acidan
gelecek calismalarin, propaganda amach cekilen ¢izgi filmlerin insanlar tizerindeki etkisini
ortaya koyan saha arastirmalarina yonelmesinin alana katki saglayacag: diistintilmektedir.
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- Makaleler -

Toni Erdmann Filminde Modern Yasam Paradokslari, Alt Politika ve Oyun

Ozge Giiven Akdogan*

Ozet

Bu calismada, Maren Ade’nin yonetmenligini yaptit Toni Erdmann (2016) filmi, modernizmin
paradoksal unsurlarina odaklamlarak ele alinmaktadir. Rekabetci is iliskileri, modern bireyin duygusal
karmasalari, bireysellesme ve akilciligin en u¢ noktada geldigi paradoksal noktalar, giindelik yasamda
oyunsalligin ve mizaluin kaybolmasina neden olabilmektedir. Calismada, filmde bu noktalarla
iliskilendirilebilecek sinematik imajlar, James S. Scott'tn vurguladigr alt politika kavrami baglaminda
incelenmektedir. Modern yasamda iist politika iktidari, kurumsal yapilar: ve maddiyat: odaga alirken,
alt politika mizahi, oyunu, karnaval diinyasimi ve siradan olam odaga almaktadir. Bu noktada,
filmdeki sinematografik imajlar, Johan Huizinga'min yasamin icindeki oyunsal unsurlar: arastirdig
kavramsal cerceve baglaminda da ¢oziimlenmektedir. Calisma, sinematografik imajlarla ortaya konan
modernizmin paradokslarina odaklanmas: bakimindan dnem tagimaktadir. Sonug olarak, filmin tematik
ve sinematografik tercihleriyle akil yiiriitme ve oyunsalligr yani tist politika ile altpolitikay: paradoksal
bir birlik icinde sundugu; kurumsal diinya icinde goriislerini bicimlendirmis bireylerin, giilmeye dahi
mesafelenen yapisin gosterdigi vurqulanmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Modernizm, Toni Erdmann filmi, altpolitika, oyunsal unsur.
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- Makaleler -

Modern Life Paradoxs, Infrapolitics and Play in Toni Erdmann

Ozge Giiven Akdogan*

Abstract

In this study, Toni Erdmann (2016), directed by Maren Ade, is examined with a focus on the
paradoxical elements of modernism. Competitive business relationships, the emotional complexities of
the modern individual, the paradoxical points where individualization and rationalism come to the
extreme can lead to loss of playfulness and humor in everyday life. In this study, the cinematic images
that can be related to these points in the film are examined in the context of the sub-policy concept
emphasized by James S. Scott. In modern life, upper politics focuses on power, institutional structures
and materialism, while lower politics focuses on humor, play, the carnival world and the ordinary.
At this point, cinematographic images in the film are analyzed in the context of Johan Huizinga’s
conceptual framework in which he explores the playful elements in life. The study is important in that
it focuses on the paradoxes of modernism presented by cinematographic images. As a result, thematic
and cinematographic preferences of the film are revealed in its point presentation of the reasoning
and playfulness, in the other words, the upper politics and sub politics. It is further emphasized that
individuals who form their outlook on life in the corporate world keep a distance even from laughing.

Key Words: Modernism, Toni Erdmann, infrapolitics, play-element.
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Giris

Modern yasam, modern toplumun pratiklerine ve kurumlarma odaklanilarak
arastirilabilir. Modern toplumun belirleyici 6zellikleri ve geleneksel toplumsal olusumlardan
kopus dinamikleri, akademik yazinda genellikle kentlesme, sanayilesme, demokratiklesme
stirecleri ve deneysel-analitik bir yaklasimin ortaya cikisina gonderme yapilarak
incelenmektedir (Wagner, 2005: 23). Modernlik sdyleminde 6zgiirliik ve 6zerklik diistincesine
onemli bir vurgu vardir. Bu sdylem, bilimsel ugrasilarda 6zerklik ve siyasette kendi kaderini
tayin etme gibi diistinceleri igerir (Wagner, 2005: 27). Modernlik diistincesi, bilimsel ve teknik
etkinliklerin diinyevibir akil tarafindan yonetilmesi; inanclarin ve aidiyetlerin kamusal yasamin
orgtitlenmesinde belirleyici olmamasi anlamina gelir. Akilciligi 6n plana alan modernist
ve aydinlanmaci yaklasimlarda, insanlarin kusaklar boyu iginde yasadig esitsizliklerden,
korkulardan ve cehaletten akil yoluyla kurtulacagi inanci vardir (Touraine, 2007: 26).

Modernlesme, yapisal bakis acisina gore, bir farklilasma stiireci olarak tanimlanir;
kilturel bakis acisindan bir akilcllasma stireci olarak goriintir. Bu stiregte, insanin
aklin1 kullanarak, rasyonel diisiince bi¢cimiyle daha mutlu olacagi, diinyanin da daha
yasanabilir bir yer haline gelecegi diistincesi hakimdir. Aklin kullanilmasi noktasinda
Kant, disaridan gelen idealler ve emirlerin yerine iradeyi akilla birlestiren, modern bir
ahlak anlayisi ortaya koyar. Ona gore, insan mutlulugunun ya da kendisine erdemli
oldugu ogretilen seyin pesinde kostugunda degil, goreve, evrensel olanin niifuzundan
baska bir sey olmayan bir bilgi gorevine boyun egdiginde ahlaksal bir 6znedir (1993: 139).

Modernlesme, kisilikle ilgili baglamda bireysellesme olarak ortaya cikar; doga ile ilgili
stirecte ise insanlarin biyolojik sistemi denetleme istegine gonderme yapar ve evcillestirme
stireci olarak kendini aciga vurur (Van der Loo ve Van Reijen, 2006: 36). Modernlesmeyi farkl
boyutlariylabetimleyenbuyaklasim, modernlesmeninparadoksalkarakterinidegostermektedir.
Paradoks kavramu, bir sey ortaya konduktan sonra tekrar arastirildiginda dogru goziiken dissal
celisikligi ifade etmek icin kullanilmaktadir. Paradoks, mantiksal kavrayisa uymayan, zihinsel
kavrayisa tuhaf gelen gelismeleri tanimlamaktadir (Van der Loo ve Van Reijen, 2006: 41).

Modernlesme siireci mantiksal kavrayisa uymayan, birbiriyle celiskili gibi goriinen
paradokslar1 barindirmaktadir. Modern diinyada duygusal ve toplumsal iliskilerin, mesafeli
ve gecici bicimde kurulabilmesi ya da o6zellikle is yasaminda rasyonel diistince bigiminin
en keskin sekilde olusturulmasi bu paradokslarin olusmasina neden olabilir. Topluluk
iliskilerinden kopusla birlikte, nesnel ve 6lctilebilir basar1 amaciyla rasyonel iliskiler kurulmasi,
modern yasamin temel 6zelligi haline geldiginden (Simmel, 1996: 82) toplumsal iliskilerde de
paradokslar olusabilmektedir. Toplumsaliliskiler, paraekonomisigercevesinde kurgulanirken;
modern toplumun rasyonellik gercevesindeki bu tiir 6zellikleri, modern yasamdaki geliskileri
ortaya cikarar. Rasyonel bireyler, hedeflerine plan ve hesap yaparak ulasmaya calisirlar.
Diger yandan, rasyonel analiz, paradoksal bicimde, bireysel tercihlerin ufkunu daraltabilir
ya da bireylerin amaclar1 ve aracglar1 arasindaki iliskiyi zayiflatabilir (Bauman, 2014: 250).

Dolayisiyla modernlik dustincesi, dogurdugu tiim karmasik sorularla birlikte
paradoksal bir olasilik seklinde tanimlanabilir. Van der Loo ve Van Reijen, modernlesme
baglaminda ortaya cikan paradokslary; farklilisma paradoksu, akilcilasma paradoksu,
bireysellesme paradoksu ve evcillestirme paradoksu olmak tizere dort gruba ayirmaktadir
(2006: 40-48). Farklilasma paradoksu, digsal olarak birbirleriyle celiskili gortinen etkilere
sahip, kendine 6zgii sosyal ve yapisal bir siireci gostermektedir. Burada, mevcut toplumsal
birimler, her bir parcasiin kendine 6zgti bir islev kazandig: farkli parcalara boltinmektedir.
Is boltimii ve uzmanlasma bigiminde tezahiir eder. Ancak, bu boliinme ile birlikte gerceklik
bir stirti birbirinden gorece bagimsiz sosyal birimlere, sektorlere ve orgiitlere boltinmektedir.
Akilcllasma paradoksu olarak adlandirilan olgu, farklilasma paradoksu ile baglantilidir.
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Kendine 6zgti degerleri, normlari, simgeleri, goriisleri ve kavramlar: bulunan birimler, kendi
amaglarina ulasmak ic¢in oldukga verimli ve amaca uygun bir tempo icinde ¢alismaktadir.
Cogulculasma olarak adlandirilan bu gelisme, insanlarin gruplarin ve orgiitlerin kendi
“politik mantiklar1” arkasina saklanarak biittinti gormezlikten gelmeleri anlamina gelmektedir.
Insanlar, cevrelerinde neler olup bittigini, kendi cevrelerine 6zgii gozliikle ve sinirli konumlar1
agisindan degerlendirmektedirler. icinde bulunduklari ortam disma cikan ve cevrelerine
iliskin kusatic1 bir kavrayisi iceren bakistan yoksundurlar. Bilginin parcalanmasi nedeniyle,
karmasik gelismeleri ve sorunlari kavramakta gittikce daha yetersiz kalmaktadirlar.

Bireysellesme paradoksu, bireyin buiytik bir 6zgiirliik hissi iginde hareket etmesi
gerektigi yargisindan kaynaklanmaktadir. Modern toplumda, bireyler eylemlerinin
bilincinde olarak yasarlar. Yiiksek diizeyde farklilasmanin yasandigi modern toplumlarda,
bireyler ¢ok farkli bicimde, ¢ok sayida grupla ve orgiitle iletisim halinde olabilir. Bu,
modern bireye gorece bagimsizlik ve eylem oOzgiirliigti alan1 saglar. Boylelikle birey
kendisini kendi yazgisinin efendisi olarak gortir. Bu kavrayis, modern bireylerin artik
geleneksel kurumlarin etkisi altinda degil, kisisel duygularimin ve hislerinin etkisi
altinda dustinmeleri biciminde tezahtir eder. Bununla birlikte, geleneksel degerlerin ve
kurumlarin islev gormedigi bir toplumda, bireyin kendi kimligini korumas1 gittikge gtic
hale gelir. Ustelik, modern insanda gittikge artan bir oranda acizlik ve giigsiizliik duygular
gelisebilir. Boylece oOzgtirliikk hissi, gtigstizliik hissi ile paradoksal bir birlik olusturur.

Evcillestirme paradoksu, bireyin biyolojik ve cografi cevresini gittikce daha
fazla denetlemesine, gortintirde fiziksel kosullardan bagimsizlasmasina ragmen,
gercekte kendi teknik araglarina, baska insanlara ve kendi kendine daha da bagiml
hale gelmesiyle iligkilidir. Insan, kendi dogal sinirlamalarindan 6zgiirlestikce kendinin
olusturdugu teknik altyapiya ve sosyal-psisik kosullara bagimhilik kazanmistir.!

Aydinlanmanin  ve dolayistyla modernlesmenin  paradoksal  yapisindan
bahsedilmesinin yan1 sira bunlarin olumsuz bir tamimi olarak bakilabilen bir kavram
bulunmaktadir. Bu kavram, ileri kapitalizmin ve degerin sadece degisim degeri merkezli
isledigi metalasmadir. Batili modernlesmenin 6zel bir bi¢imi olarak tanimlanan modernist
ideoloji piyasa ekonomisinin yapisini da etkiler. Kapitalizm biciminde tezahiir eden ekonomik
yapilanma Touraine’e gore, modernligin olumsuz bir tanimina denk diismektedir (2007: 39).
Buna gore, kapitalizm modernizmden bir iktisadi bicimi degil, “(...) bir yandan akilla inang
ve tim toplumsal, kiiltiirel aidiyetler, 6te yandan Varlikla ya da Tarih’le, ¢oziimlenebilen ve
hesaplanabilen olaylar arasindaki kopmaya dayanan tikel bir modernlik anlayisinin iktisadi
bicimidir” (Touraine, 2007: 41). Ozel kisiler igin 6zerk bir eylem alani yaratarak ekonomik
gelismeyi vaat eden kapitalizm, bu baglamda, modernlikle 6zdeslestirilmemesi gereken bir

! Evcillesme paradoksunu, Horkheimer ve Adorno, doganin denetlenmesini amaglayan modernlesmenin giderek
insanin denetlenmesine yol actigmi gostererek vurgular. Horkheimer'e ve Adorno’ya gore, aydinlanmanin
ideallerini benimseyen bireyin, bilgi araciligiyla ilerleyebilecegi diistincesi gecersizdir. Bu ideallerin yerine bireyler,
kuskulanmaya karsi isteksizlik duymaktadirlar; diistincesizce yanitlar vermekte, bilgiclik taslamakta, kars:
¢ikmaktan ¢ekinmekte, bireysel ¢ikarcilig1 6n plana almakta, arastirmalarini savsaklayarak gerceklestirmekte ve sirf
kismi bilgilerle yetinmektedirler (1995: 19). Onlara gore, modern ¢agda teknigin ilerlemesi, bireyin mutlulugunu
hedeflemez, tersine bu ilerleme, baskalarinin emeginin sémiiriilmesini ve sermayenin artisint saglar. Doganin
ve insanlarin tamamen egemenlik altina alinmasi i¢in teknolojinin kullanilmasi, aydinlanmanin kendi yarattig:
biling tarafindan gerceklestirilmektedir. Duyular tizerinde egemenlik kurulmasiyla, rasyonelllestirilmis calisma
yontemlerinin icinde bireyler, korlesmeye, birbirine benzer varliklar haline gelmeye baslamaktadirlar (1995: 55).
Modern yasamin ekonomik yapilanmast i¢inde birey, dogadan ve kendi duyularindan uzaklasir. Horkheimer’a ve
Adorno’ya gore “(d)oganin yozlasmasi dogaya egemen olustan ileri gelir ve bu egemenlik aklin var olus nedenidir”

(1995: 59).
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ideoloji olarak goriiliir (Touraine, 2007: 43).

Maren Ade'nin yonetmenligini yaptigr 2016 yapimi Toni Erdmann filmi?>, modern
yasamin kisisel yasam aleyhine biiytittiigti paradokslara odaklanmaktadir. Bu calismada,
Winfrid'in ve Ines’in filmsel imajlar;; modernizmin paradoksal ¢zellikleri, modern kent
yasaminin oyunsalliktan armdirilmis yapisi, rekabetci is iliskileri ve bunlarin neden oldugu
duygusal yoksunluk ve aylaklik kavramlar1 baglaminda incelenmektedir.? Calismada, modern
yasamin paradoksal unsurlarinin yani sira Toni Erdmann karakterinin yarattigi duygulanim
imge ile filmin giilmeye ve oyuna odaklanan kagis hatlari, tistpolitika ve altpolitika kavramlar:
dikkate alinarak degerlendirilmektedir. Bu noktada, calismada film, Gilles Deleuze’tn
sinema imge iliskisini irdelerken kullandig1 hareket ve zaman imgesi kavramlari ¢ercevesinde
incelenmektedir. Deleuze’tin diistincesinde duygulanim yaratan sanat yapitlar1 degerlidir
(2001: 157). Bu yapatlar, insanin iginde sikistig1 yasami 6zgtirlestirme potansiyeli tasirlar
(1993: 14). Bir diistince diizlemi {izerinde yeniden yer-yurt edinen sinemadaki imgeler yoluyla
sinema bir diistinceyi gosterir (Deleuze, 1989 : 165-168). insanlar duyusal-motor isleviyle bir
takim anlamlar ile diistinerek eylemde bulunurlar ancak, Deleuze’{in diistincesinde insanin
diinyaya inancini yenileyebilme islevi gerekir (Yetiskin, 2011: 125). Sinema, bu inancin
gelistirilmesinde onemli bir islev yerine getirebilir. Deleuze, sinemada imge ve diistince
baglantis1 kurarken biitiintin hareket yoluyla imgeler i¢cinde boltindtigtinti ve imgelerin de
biitiin iginde bir araya gelebildigini belirtir (2014: 23). Imgeyi, gercekligin golgesi olarak
degerlendirmeyen Deleuze’tin diistincesinde, sinemadaki hareket imge bireyi farklilasan
stirelere gotiirtir. Deleuze’e gore hareket imgeler, 6zel bir imgeyle iliskilendirilirken ti¢ ttirli
imgeye ayrilirlar. Bunlar, algilanim-imgeler, eylem-imgeler ve duygulanim-imgelerdir.
Tum 6zel imgeler, bu {i¢ imgenin birlesiminden baska bir sey degildir. Hareket imge, bir
belirsizlik merkeziyle iliskilendirildiginde algilanim-imgeye dontismektedir. Algilanim imge,
duyusal ve motor merkezlerin iliskilerin karmasikligini 6lcer. Algilanim, hareketi cisimlerle
yani hareketli ya da hareket etmis vazifesi gorecek kat1 nesnelerle iliskilendirken; eylem
hareketi, varsayilan bir sonucun ya da terimin taslagi olacak edimlerle iligkilendirir. insanlar,
duygulanim imge olarak kendilerini alimlayici organlar olarak 6zellestirebilirler. Duygulanim
imge, bir hareketi yansitmak yerine o kosullar altinda imkansiz hale gelen eylemin yerine
gecen bir egilim ve bir ¢aba araciigiyla kosullara karsilik verebilir (Deleuze, 2004: 82-95).

Calismada Toni Erdmann tipolojisi, alt politika ve tst politika kavramlar:
arasinda kurulan paradoksal iliski icinde degerlendirilirken homo Iudens kavramina
da basvurulmaktadir. Calismanin sonucunda filmin homo Iludens yonelimli patikasmin
duygulanim imgeye yansiyan ozellikleri vurgulanmaktadir. Toni Erdmann kimligi
ile yaratilan imgenin, modern yasamin icinden bu yasamin paradoksal ozelliklerine
mizah, bicim bozumu ve duygular evreni ile verdigi karsihik ©nem kazanmaktadir.
Calisma, bir sinema filminde yer alan modernizmin paradoksal 6zelliklerini, altpolika ve
tistpolitika alanmna iliskin paradoksal imajlar1 arastirmasi bakimindan 6nem tasimaktadir.

? Maren Ade, Toni Erdmann’dan énce Sundance Film Festivali'nde jiiri 6zel 6diiliini alan The Forest for the Trees
(2003) ve Berlin Film Festivalinde iki Giimiis Ay1 6diilti kazanan Everyone Else (2009) adli uzun metrajli filmleri
yonetmistir. Ade’nin tiglincti filmi Toni Erdmann, Almanya ve Romanya’da cekilir. Film, 2016'da gosterime girer.
Cannes Film Festivali'nde Altin Palmiye icin yarisir ve FIPRESCI 6diiltinti kazanir. Avrupa'daki cesitli uluslararasi
festivallerde cok sayida 6diil kazanan film, Michael Haneke nin Beyaz Kurdele (Das weifSe Band, 2009) filminden bu
yana FIPRESCI 6diiliinti kazanan ilk Alman filmi olur; ayni yil yabanci dilde en iyi film Oscar’1 icin aday gosterilir
(Provida, 2018: 53).

* Modern kiiltiirde, bireyi; yalnizlik, yabancilasma, bireysellesme ve yersizlik-yurtsuzluk gibi temalar yoluyla
irdeleyen bir calisma icin ayrica bkz. (Talu, 2010).
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Modern Yasamin Paradoksal Unsurlar1 Arasinda Bir Duygulanim Imge Olarak Toni
Erdmann

Winfried Conradi, Aachen’de yasayan kara mizah seven bir piyano ¢gretmenidir.
Kendini, cevresindekilere, Toni Erdmann adinda bombali paketler gonderdigiicin hapse atilmis
ve hapisten yeni ¢ikmis biri, bir yasam kogu ya da Almanya Biiytiikelgisi olarak tarntabilir.
Kizi Ines, ciddiyetiyle taninan, kariyeri ve kurumsal yasami odakli diistinen, duygusal
baghlik yasamayan hirsh bir is kadimni olarak resmedilmistir. Winfried Conradi ise verili
kimliklere meydan okur; kizinda gordiigii sorunlarin diizelmesi icin ¢aba sarf eder. Filmsel
anlati, Ines’m kat1 kurallarla oriilti yasami ile babast Winfridin sakaci ve fantastik yasami
arasinda karsithiklar tizerine kurulur. Baba, kizinin cevresindeki insanlarla duygusal baglar
kuramadigini; insanlarla iligkilerini ve yasami meta degerleri {izerinden anlamlandirdigin
fark eder. Winfried Conradi'nin oyunu ve mizahi odaga alan yasamu ile Ines’in kat1 kurallarla
cevrili yasami arasindaki karsitlik, Conradi'nin anlatinin bir yerinde, bir peruk ve sahte iri
digler takarak Toni Erdmann kimligine gecis yapmasi ile daha da belirgin hale getirilir.

Film kameras1 Conradi'yi, okulda ogrencilerle bir miizikal hazirlarken gosterir.
Cocuklar, “Bugiin varim yarin yokum...” biciminde sozleri olan bir sarki seslendirirler. Bu
sozlerin, Winfrid'in yasam felsefesine dikkat ceken 6rneklerden biri oldugu ifade edilebilir.
Okul midiirti de bu miizikali sunmadan 6nce konusmasinda bir sairden alinti yapar:
“Hicbir sey yapmayip istirahat etmek daha iyidir”. Winfrid’in tanitildig1 bu sahnelerde, yasamin
aligilanmisina iliskin net bir ayrim yapildigi sdylenebilir. Filmin bir baska sahnesinde Winfrid,
Ines ile sohbet ederken, kara mizaha basvurur. Ona huzur evinde, ikinci bir iste galistigini
soyler: “Oliim bast 50 euro. Cogu da karst koymuyor”; ashinda, bu okul gosterisi icin 6grencilerle
birlikte muizikal hazirlamaktadir. Boylelikle, Winfrid'in karakterinin oyunbaz, neseli ve mizahi
yoni vurgulanmaktadir.

Filmde, modernizmin insan iligkileri tizerinde yarattig1 tahribatlara deginilirken,
metropol insanina 6zgt insanlar arasi temaslarin kisaligina, seyrekligine ve duygusuzluguna
odaklanilir. Aile iligkileri; bir babanin, is idealleri ugruna duygusal yoniinii yitirdigini
fark etttigi kizinin yasam alanina girisi ekseninde anlatilir. {lerlemis yasina ragmen yersiz
bulunan sakalar1 ve ¢ocuksu tavirlari olan baba Winfried Conradi, kopegi Willi oldiikten
sonra kiziyla biraz daha fazla zaman gecirmek i¢in ondan habersiz Biikres’e gider. Kisa bir
ziyaret olarak baslasa da, kizinin yasamindaki sorunlardan endise duyan baba, burada kizin
hem neselendirmek, hem de kaybettiklerini hatirlatmak icin biraz daha kalmaya karar verir.
Uluslararasi bir danmismanlik sirketi icin Biikres’te calisan Ines, is yasamina odaklanmis sekilde
yasayan hirsli bir kadindir; kariyerine, Biikres'teki islerini tamamladiktan sonra Sangay’da
devam etmek istemektedir. Ines’in babasina ve is yasamindaki diger insanlara olan uzaklig:
filmin odagindadir.

Sangay’daki bir toplantinin ardindan, memleketi Almanya’ya gelir. Burada yeni bir sube
acilmasi igin yaptig1 toplantinin ardindan, uzun siiredir gormedigi aile tiyeleriyle bulusur.

Winfrid Conradi’nin karakterinde ve cevresiyle iliskilerinde ortaya koydugu oyunsal
ve mizahi tavir ile iliski kurulabilecek noktalar onu bir duygulanim imgeye dontistiiriir.
Onun toplumsal normlarin disinda hareket edebilme 6zgiirltigitinti hissettigini, bu normlara
uymak icin caba sarf etme geregi duymadigini izleyici kolaylikla anlayabilir. Conradi,
modern yasamin, bireysellik ile kusatilmis, rekabet odakl1 ve risk korkusunu pompalayan
yapisinin disinda kalmaya calisan, kendine alternatif yasam alani kurabilen bir birey olarak
karsimiza ¢ikar. Sanayi toplumunun organize ettigi calisma yasami ve saatlerinin dontismesi
ile birlikte, insanlar salt kendilerine odaklanan bir yasami olumlu bir yasam bigimi olarak
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deneyimleyebilmektedir (Beck, 2005). Is yasamindaki esneklik, kiiresel hareketlilik ve rekabet,
bireylesme siirecini belirlemektedir (Beck, 1996). Boyle bir sistemde Winfrid Conradi, bir karsit
kimlik olusturma bicimi olarak kendine yer edinmektedir. Bernard Russell, boyle bir kapitalist
sistemde ¢ok calismanin bir erdem olarak sunulmasinin, insan yasaminda oyunun ¢nemini
azalttigini iddia eder. Rekabet ve verimlilik sdylemleri ile ilgili soyle yazar: “Modern insan
her seyin, o seyin kendisi icin degil de, baska bir sey ugruna yapilmasi gerektigine inaniyor”
(1992: 20). Conradi, oyunbaz ve mizahi kimligi ile, kentin kiiresel is iliskilerinin yarattig
degerleri yikar; kendi gortintistinti bicimbozumuna ugratarak, kalabaligin icinde kendi
eglenceli diinyasini yaratarak, rekabeti ve samimiyetsizligi 6n plana koyan modern yasamin
unsurlarimi énemsemez. Boylelikle, onun diinyasinda hiz, ¢ikarcilik ve rekabet degersiz hale
gelir. Frederic Gros'un ifade ettigi gibi;

Herkes kendini bir digerine yabanci hisseder ve bu duygunun yogunlugu, bireyi herkese av
yapan bir diismanlik tiretir. Flaneur bu anonimligi arar ¢iinkii onda saklanir. Mekanik kitlenin
icinde erir ama iginde saklanmak adina bile isteye yapar bunu. Boylece anonimlik ezici bir
baski olusturmaz tstiinde, ona zevk alma olanag1 sunar, igindeki 6zel bakis agisiyla kendini
daha canli hisseder. Kalabaligin tatsiz, kasvetli yalnizliginin ortasinda, gézlemcinin ve sairin
yalnizligini yaratir (...) (2018: 154).

Winfrid'i bir duygulanim imgeye dontistiiren 6zelliklerine iliskin detaylar baba ve
kizin karsilastiklar1 filmdeki su sahnelerle daha iyi anlasilabilir. Winfrid, Ines ile ilk kez, eski
esi Renate’nin evinde karsilasir. Sahne baslangicinda Winfried eski esi ve onun kocas: ile
selamlasir; salonda gordiigu diger insanlarla da sohbet eder. Winfried, Renate’e Ines’in nerede
oldugunu sorar. Ines, bahgede telefonla konusmaktadir. Camdan kizina baktiginda onunla
goz goze gelir. Ines, babasini gordiigiinde basini hafifce sallar ve telefonda konusmaya devam
eder. Bu selamlasma, baba ile kizin arasindaki iliskinin mesafeli bir iliski oldugu hakkinda
izleyiciye bilgi verir.

Salondaki insanlarin konusmalarindan, Ines’in Biikres'te bir petrol sirketinde
danismanlik yaptigi anlasilir. Ancak bundan sonraki gorev yeri Sangay olacaktir. Ines’in salona
girmesiyle birlikte babasiyla yiizytize geldigi ilk sahne de izleyiciye gosterilir. Winfrid, kizina
“spagettim” der; dogum giintinden haberinin olmadigini, gelecek hafta Biikres’e bir toplant
icin gidecegini, hediyesini de o zaman verebilecegini agiklar. Aile tiyeleri arasinda, babasina
duydugu uzaklik Ines’in babasina bakisinda ve ona karsi korudugu fiziksel mesafesinde ortaya
cikar. Ines, bir toplanti igin ailesinin yasadig1 yerde bulunmaktadir. Giyimi de is yasaminin
resmiyetini aktarir. Mavi gomlek ve lacivert bir pantolon ceket takim giymektedir. Babasinin
ytiztindeki boya, ona sarildiginda ceketini lekeler ve Ines bundan ¢ok rahatsiz olur.

»

Gorsel 1. Ines, ailesinden uzaklasmak i¢in uzun telefon konusmalar1 gergeklestirir.

Ines, aile ortamindan bunaldig: icin bir ara disar1 ¢ikar, telefonla konusmaya baslar.
Winfrid, kizinin yanina gittiginde, kendine yedek bir kiz evlat tuttugunu sdyleyerek ona saka
yapar. Aslinda, iliskilerindeki kopukluktan dert yanmaktadir. Ines’in yanit1 yine soguktur.
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Skype’tan bir ara konusmay: teklif eder. Aile iliskilerine, sadece teknoloji araciligiyla yer
vermek istedigi anlasilir. Winfrid, kizzinin bu kadar ¢ok calismasindan, kendini bu eve
ait hissedememesinden rahatsiz olur. Burada, modern diinyanin aidiyet duygusuna ve
kalic1 olana uzak yapisi ortaya cikar. Modern diinya, kalict olanin buharlastigi (Berman,
1994), eski olanin yerine yeni olanin kondugu bir dtizeni temsil eder. Ines, aile hayatindan
uzaklasmustir. Bu durum, ailenin talep edecegi aliskanliklari, is yasaminin 6niinde birer engel
olarak gormesinden kaynaklanabilir. Kiiresel is giicti piyasasinda bir yere bagh olmayan is
olanaklarimi kullanan kadmn kahraman icin aile hayatina saplanip kalmak is yasamindaki
hiz1 ve rekabet duygularini azaltacaktir. Belki de bu nedenle, anlat1 boyunca, Ines’in yersiz
yurtsuzluguna vurgu yapilir.

Ines’inyasamiisehizodaklidir.' Bazisahnelerdenalinacakkesitler Ines’in yasamindaki
hiz1 daha iyi ornekleyebilir. Sahnelerde, Ines'in ve is arkadaslarinin para ekonomisinin
belirleyiciliginde gegen yasamlarinda diinyalarini matematiksel bir kesinlikle sabitledigini
gosteren dil her tiir alana sizmistir. Ines ve arkadaslar1 giinlerini hesap yaparak, sayisal
verilerle, nitel degerleri nicel degerlere indirgeyerek gecirirmektedirler. Para ekonomisinin
neden oldugu bu yapi, metropol yasaminin hesaplanabilir, kesin verilerle aciklanmasini
dayatir. Ines’in dakiklik ve kesinlik ekseninde kurulan yasamu, tist diizey bir kisilik 6zelligini
tesvik eder. Simmel bu 6zelligi, usanmslik tutumu olarak adlandirir. Metropole 6zgii yasamin
tirettigi bu tutumu, birbirine karsit sinirsel uyarilarin hizla degismesi ve sikica bastirilmas:
meydana getirir. Stirekli olarak hazzin pesinden kosan bir yasamda, kisi usanmis hale gelir.
Kisinin, en giiclii tepkilerini talep eden bu tiir bir yasam, sonunda kisiyi tepki vermez hale
getirir. Usanmislik tutumu, ayn1 zamanda kisinin ayrimciliga karst duyarsizlasmasina;
cevresindeki gelismeleri diiz ve gri tonlarda gormesine neden olur. Metropole 6zgii bu
dontistimler, i¢sellestirilmis para ekonomisinin yansimalaridir. Para, nesnelerin degerinin tek
bir soru ile agiklanmasina neden olur: “Kaga?” (1996: 81-84).

Bu noktada, Ines’in ask iliskisindeki duygusuzlugunu, is yasamindaki performans
odakl1 yapisini ve isten ¢ikarmalari umursamadigimi vurgulayan sahneler 6nemlidir. Ines,
Amerikan biiytikelciligindeki yemege babasini da davet eder. Ines’in asistanu ile Winfrid'in
sohbeti sirasinda modern yasamin ve is diinyasinin temel kriterlerinden biri olan “performans”
gtindeme gelir. Ines’in asistani, bunun miisterinin istekleri odakli bir kavram oldugunu anlatur.
Calisma yasaminin performansa odaklandirilmis yipratict yapist Ines’in kendi yasamini
anlamlandirmasini saglamaktadir.

Filmde, modern ¢agin calisma kosullarimi tasvir eden sahnelerden biri de taseronluk
sistemi ile ilgilidir. Ines, Dacoil petrol sirketinin anlastigi Morrisons sirketinde danisman
olarak calismaktadir. Ines’in, isini patronu Henneberg'e ve yanindaki diger calisanlara tarif
ettigi sahnede, is yasaminda taseronluk konusu giindeme getirilir. Ines, Dacoil sirketi igin
yapacaklar1 bu islemin, ytizlerce elemanin transfer edilip kovulmas: anlamina geldigini
bilmektedir. Ancak patronu, onun isini tarif etme bicimini begenmez. Ona gore, aslinda Ines
Conradi'nin isi, Dacoil sirketinin hizmetlerinin iyilestirilip iyilestirilemeyecegini arastirmaktir.
Taseronluk bu alandaki son segenektir. Oysa Ines, sirket patronunun isini baska bir sirkete
devretmek istedigini yani petrol tesislerinde taseron isci calistirmak istedigini son derece iyi
bilmektedir. Bu konuda agzindan kacirdig1ifadeler, patronuna sert gelir. Ines, babasina, biiytik
sirketlerin boyle kararlar icin bir gtinah kecisi aradigini ifade eder. Son noktada, gazetelere bir
danismanlik sirketinin her seyi mahvettigini anlatacaklardir.

*Modern bireyin toplumsal ve psikolojik 6zellikleri onun davranislarinda bir araya getirilmistir. Simmel, Metropol
ve Zihinsel Yasam (1996) adli calismasinda, metropol tipi bireyselligi usanmislik tutumu, para ekonomisinin neden
oldugu tahribat ve ayrimciliga duyarsizlik kavramlariyla agiklar. Ines’in metropol yasami, tasradaki yasamin
ritminden ve zihinsel faaliyetlerinden daha hizlidir. Metropol yasami, bireyin kendisini kéklerinden kopartan bir
organ gelistirmesine neden olur. Birey, artik yiiregi yerine salt beyniyle tepki vermektedir. Bu nedenle metropol
yasantisinda, aklin tistiinltigti 6n plana gikar.
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Kizinin evinde kalan Conradi, Ines’e dogum giinti hediyesi olarak bir peynir rendesi
verir. Bu hediye, basit, siradan ve iddiasiz olmay1 simgeler. Bu siradan hediyenin Winfrid'in
su ana degin gosterilen kisiligine uygun oldugu sdylenebilir. Bu hediye ayni zamanda film
kahramaninin yasam felsefesine uygun bicimde, izleyiciyi siradan olanla karsilastirir. Siradan
olanin para ve gii¢ karsisinda var olabilmesi denebilir buna. Conradi’'nin kizina duydugu
yakinlik, Ines’in sogukkanliligini degistiremez. Ines, insanlarla yakin iliskiler kurmaktan
hoslanmaz. Nitekim, masaj yaptirdig1 sirada da kendisine dokunulmasindan rahatsiz olur.
Conradi'nin merak ettigi sey, Ines’in bu yasamin icinde mutlu olup olmadigidir. Mutluluga
erismek icin hayat1 eglenceli bicimde gecirilmesinin gerekli oldugunu yasam felsefesi haline
getiren Conradi, bazi anlarda kizini etkilemeyi de basarir. Ines, uyuyakaldigi i¢in patronu ile
bulusma saatini kacirir. Babasinin yasamina dahil olmasiyla birlikte, Ines’in zaman kavramu
da degisir. Babasiyla yaptigi miinakasanin ardindan onu Almanya’ya gonderir. Evinin
balkonundan ona el salladig1 sahnede daha 6nce rasyonel, kat1 ve soguk bicimde anlatilan
Ines’in agladig: goriiliir. O gece, kiz arkadaslartyla gece kultibtinde sira beklerken, babasiyla
Toni Erdmann tipolojisi olarak yeniden karsilasir. Arkadaslarina babasiyla korkung zaman
gecirdigini anlattigi ve babasmin kopeginin olimi nedeniyle duydugu aci ile alay ettigi
sirada bu karsilasma gerceklesir. Bu noktada Winfrid, kizinin yasamina, Toni Erdmann olarak
yeniden katilir. Ines, Toni ve arkadaslari ile birlikte gece kultibtine gittiginde koltuga oturup
aglar.

Sahne degistiginde, bir plazanin terasinda patron Gerald ve Ines konusurken gosterilir.
Ines, kurum ici iletisimin azalmasindan dert yanan Gerald’a, dogum giinii icin diizenleyecegi
yemekli davetten s6z eder; is yerindeki herkesi davet etmeye karar verir. Bu konusmada, isten
¢ikarmalarin tamaminin Ines’in gerceklestirmesini istediklerini 6grenir. Amaglari, yeniden
yapilandirmay1 pazarlamaktir. Sirket, projeyi Ines’in tamamlamasini beklemektedir. Ama
onun planlar1 boyle degildir; Ines, Sangay’a gitmek ister. Gortinttide bir dis ses duyulur. Toni
biraz ileride saka oyunlar1 malzemelerinden birini kullanir. Ines, patronun yanindan ayrilip
babasinin yanina doner ancak artik babasi degildir o, yasam kogu Toni Erdmann’dir. Toni
kizini, 1srarc1 mizah anlayisi icinde uyarmaktadir. Ines’e, “Babanizla aradiginiz yasadiginiz
sorunlarla ilgili olarak size yardimci olamam ama karizmaniz tizerinde calismak ya da
teleonda kimseyle konusmadiginizi fark etmek isterseniz beni dilediginiz zaman araym” der.
Ines, gergin ve gozleri nemli bicimde, Toni'nin arkasindan bakarken gortintiilenir.

Gorsel 2 ve 3. Winfrid Conradi’nin iki kisilikli yasami, goriiniisiinii bicimbozumuna ugratmasiyla
gerceklesir. Conradi, abartili bir peruk ve takma disler takar; kizinin is arkadaslarina kendisini
Toni Erdmann olarak tanitir.

Sonrakisahnede Ines, sevgilisinin otel odasina gittiginde, dokunulmaktan hoslanmayan
bir kadin olarak taritilir. Is arkadaslariyla gittigi kuliipte yine babasmi goriir. Ines de artik
onunla Toni Erdmann olarak konusmaktadir. Ertesi sabah kizinin evine giren Winfrid, onun
evde oldugunu anlayinca saklanir ve aniden oldugu yerden cikar.
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Yasami her an oyuna dontistiirebilen Winfrid'in bu halleri yine kizini kizdirir.

Arabanin icinden disaridaki mekanin gosterildigi sahnede, zamanin algilanisinda da
degisimler olur. Kirsal alanda yikintilarin gériindtigti dar bir yoldan kamera ilerler, zamani
algilamaya odaklanmis bir kamera, uzun cekimle etrafi tamitir. Ines, burada gortistigi
Illiescu’ya babasini, projeye yeni katilmis bir calisan olarak tanitir. Stireg ve kararlar hakkinda
onun da goriistinii alir ve Toni'nin yorumlar: hosuna gider, kendini tutamaz aniden giilmeye
baglar. Kapali alandan ayrilip iscilerin yanina gittikleri sahnede kamera yine zamani uzun
¢ekim ile yavaslatir. Burada Erdmann, iscilerle yakin olmaya calismasina ragmen, bir iscinin
kovulmasina neden olur. Toni {iziiliir ancak Ines’in , tiziilmedigi su sozleriyle anlagilir: “Ne
kadar cok kovarsa, bana o kadar az is kalir”. Iscilerin cana yakin tavirlari, Ines’e bir dilim
karpuz uzatilmasi ve bir is¢inin, Toni'yi evine davet etmesinde ortaya gikar. Toni, ev
sahibinin gen¢ ogluna para verir, onlar da Toni’ye bir kiiciik cuval elma ikram eder. Illiescu,
yakin zamanda baslatacaklar1 isten ¢ikarmalara ragmen, iscilere, sirketin buradaki her seyi
modernize edecegini sdylemistir. Toni Erdmann, yasam felsefesini, kizinin is yasamina ortak
oldugu bu sahnede cevresindeki insanlarla paylasir: “Mizah1 kaybetmeyin”.

Gorsel 4. Modern sirketlerin, sosyal bag: ve karsilikl1 bagimlilik hissini parcalayan yapisi, Ines’in
babasiyla birlikte yaptig: alt firma ziyaretinde ortaya konmaktadir.

Toni Erdmann’in duygulari, elmalarin ikrm edildigi bu sahnede tam olarak gecer, onun
miitevaziligive duyarlhiligiiletisim kurmaseklinde oldukgaetkindir. Filmsel anlatimin odaginda
yer alan modern sirketler, danismanlik sirketleri ve taseronlasma ile ilgili sorunlar, yukarida
s0z edilen modernligin, kurumsalligin ve akilciligin paradoksal yapisindan kaynaklanan
sonuglar olarak gortilebilir. Anlatinin Toni Erdmann tipolojisi ile gedik acmaya calistig1 bu
sistemler, isyerlerindeki sosyal bagi ve karsilikli bagimlilik hissini parcalayabilmektedir.
Sennett’a gore, modern sirketlerde danismanlik sistemi, boyle bir parcalanmaya neden
olmaktadir. Ctinkii esnek isgticli piyasast kurallarinda, danismanlarin, hi¢ kimseye bagiml
olmadiklar1 varsayilmaktadir. Ines de, bu bagimsizlik zirhi altinda yatan oyunlar1 bilmektedir.
Esnek is giicli piyasasinda, iiretkenligi ve rekabeti arttirmak igin firmalarin, kiictilme ve
taseronlastirma yoluna gittigini bilen Ines, bu stiregte is¢i sayisini azaltmaya calisan sirketin
yliriitiictisii olarak, isinin insani duyarliliklardan uzak bicimde gerceklestirmektedir.?

Sonraki sahnede Winfrid'in mizahi yaklasimi bir kez daha ortaya cikar. Burada Ines,
babasiyla birlikte, biiytikelcinin esinin ev davetine gider. Winfrid, kendisini daha 6nce bu
kadina, Almanya Biiytikelcisi olarak tanitmistir. Ines’i de sekreteri Bayan Schnuck olarak
takdim eder.

> Alt yiiklenici ya da alt is veren olarak da tanimlanan taseronluk, isverene isyerindeki mal veya hizmet tiretimini
baska bir isverenin iscileri vasitasiyla gerceklestirme imkani saglayan bir uygulamadir. Firmanin kii¢tilme yoluna
gitmesi, isci sayisin1 azaltmasi anlamina gelmektedir. Taseronlastirmada, firmanin baz isleri bagka firmalardan
satin alinmaktadir. Bu calisma biciminde, asil firma kendi isgiiciine iyi ticretlerle sosyal giivence imkani saglarken,
alt isletmeyi zor kosullarda isgiicti istthdam etmeye zorlayabilmektedir (Yiicesan-Ozdemir, 2010: 42).
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Daha ¢nceki sahnede ona hediye edilen elmalars, elgiligin bahgesinden kendi ellerimle
topladim diyerek, bu kadina verir. Winfrid, bu davette, paskalya yumurtalarin1 boyamaya
calisirken Ines’e de zorla bir tane verir. Ines, dayanamadig1 bir noktada bu alandan ayrilmak
ister, Winfrid ise kizina“en azindan hayatta bir seyi adamakilli bitirelim” diye rica ederek,
tesekkiir mahiyetinde bir sarki soylemek istemektedir. Ines, zorlansa da onu kirmaz, Winfrid
tarafindan Whitney Schnuck olarak tanitilir ve Whitney Houston'un Asklarin En Biiyiigii
(Greatest Love of All, 1985) adli sarkisini seslendirir. Winfrid'in mizahi yaklasimi burada da
ortaya cikar. Ines, smirlarimi zorlar ve kotii sesine ragmen 6zgiirce sarkiy1 soylemeye baslar:

Cocuklarn gelecegimiz olduguna inantyorum

Onlari iyi egitin ve yolu gostermelerine izin verin

Iclerinde tasidiklar: giizelligi gsterin

Kolaylastirmak icin onlara bir qurur hissi verin

Cocuklarn giiltislerinin bize eskiden nasil oldugumuzu hatirlatmasina izin verin (...)

Asklarm en biiytigiinii buldum
Kendi icimde

Asklarin en biiyiigii

Elde etmesi kolay

Kendini sevmeyi 6grenmek (...)

Ines, sarkiy1 bitirip arkasina bakmadan o evden ayrilir. Winfrid, igini ev sahibesine
doker. Buraya aslinda kizinin nasil bir hayati oldugunu kendi gozleriyle gormek icin geldigini
anlatir. Bu sirada apartman araliginda gordiuigti kostiim dikkatini ¢eker. Ev sahibesinin,
Bulgaristan’dan aldig1 bu siyah tiiylii bir kostiimii, Winfrid, filmin son sahnelerinde giyecektir.

Mizah ve Bicimbozumu

Toni, bulundugu mekani, arkadaslariyla ve ailesiyle iliskilerini Deleuze’tin duygulanim
imge olarakadlandirdigibir gayreticindesekillendirmektedir. Buradamodernizmin paradoksal
ozellikleriicinde, var olmak ve eylemek icin, kendi yasamini insa etmek icin kudretini artiracak
bir gii¢ imaj1 olarak var olmaktadir. Bahtin'in Ortagag halk kiiltiirtinde inceledigi karnaval
ruhunun giiniimiizde de izleri bulunmaktadir (Oztiirk, 2012: 78). Karnaval ruhu toplumsalligt
barindirmaktadir; Toni'nin gayreti ise bireyseldir. Ortacag halk kiiltiirtinde karnaval ruhunu
inceleyen Bahtin’e gore, bayramlarda, karnavallarda ve torenlerde soytarilarin yaptig: parodi
ve taklit, insanlara diinyanin neseli ve 6zgiir yoniinii gosterir (2001: 103). Mevsimin degisimini
kutlayan torenlerdeki ya da bayramlardaki eglenceler “insanlarin daha mutlu bir gelecege,
daha adil bir toplumsal ve ekonomik diizene, yeni bir hakikate dair umutlarini” ifade eder
(2001: 101). Bahtin, Ortagag halk kiilttirtinti incelediginde, bu déonemde gtilme kiilttirtintin
bedensel yasamin tiyatrosuna dontistugtinti vurgular. Bu donemdeki torenlerde, dogum,
yeme ve igme gibi farkli bedensel 6zellikler tasvir edilirken; toplumsal ve siyasal hiyerarsiler
askiya almir. Bu durum, insanlarin korkularini geri plana itmelerini ve yasadiklar1 anin tadini
¢ikarmalarini saglar (2001: 108-110). Toni Erdmann’mn bireysel ¢abasi ise, minor bir karnaval
alan1 yaratir. Kiziyla ve gevresindeki diger insanlarla iliskilerini mizahi bir cercevede ytiriiten
Toni'nin durumu bu baglamda, minér siyaset (Kara, 2019: 33) olarak da adlandirilabilir. Toni,
prefigiiratif eylemliligi, yani insanlar1 kurumsal yapinin kat1 dtinyasindan uzaklastiran olumlu
etkileri tiretme gayretini filmsel diinyadaki her aninda gerceklestirmektedir.

Winfrid Conradi, kizinin yasaminda yer edinebilmek icin palyagolukta oldugu gibi
yine kendi goriintuistinii degistirir. Sac1 ve disi ile egemen baba goriinttisiinii ya da siradan bir
insan gortintiistinii bigimbozumuna ugratir.
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Kizinin sert kapitalist ¢ikarlarla oriilti diinyasinda var olamayacagini anlayimnca, bu
sisteme karsi tek direnme big¢imi olarak kurallari kendince bozar. Bu bigimsiz, korkutucu ama
komik gortintimiin nedeni, bir kadin perugu takmasindan ve oldukga iri takma dislerinden
kaynaklanir. Gortiniimii ve disleri ile ilgili espri yapar. Kizinin sikayetlerini duydugu sahnede,
Ines’e doner ve ona babasiyla ilgili yardimci olamayacagini soyler ancak yasam koglugu
ile ilgili kendisini arayabilecegini belirtir. Bu mekandan ayrilirken bir limuzine biner ve bu
davranisi ile kizini etkilemeye basarir. Bu sahneden sonra, Ines, babasiyla degil yasam kogu
Erdmann ile iletisim kuracaktir. Ines’in babasiyla yakinlasmasi devam eder. Parti sahnesinde
peynir rendesi ile ilgili ilk kez giiltimser. Filmde, Winfrid'in kimlik gegisleri devam eder.
Partideki baz1 konuklara, bu kez kendini Alman Biiytikelcisi, kizin1 da biiytikelcinin sekreteri
olarak tanitir.

Condradi'nin gortintistinii stirekli olarak bicimbozumuna ugratmasi ona kendi
benligi tizerinde bir hareket 6zgiirltigii saglar. Nazli Bayram’in ifade ettigi gibi, guldiiri
filmleri kahramanlar1 dis gortintisleriyle ve konusma bicimleriyle egemen ve gecerli olan:
bicimbozumuna ugratabilir; gortintisleri ile ortaya bozuk ve bi¢imsiz bir imge ¢ikarabilirler
(2006: 106). Conradi'nin dagink, sakallarindaki beyazlarla karsithk icindeki uzun koyu
kumral perugu, dagmik kiyafetleri ve 6zellikle de disariya firyalacakmis gibi duran disleri,
saygin bir toplumsal goriintime iliskin teamdtilleri yikarken, onu ayn1 anda giiliing, garip ve
urkittct kilar. Bununla birlikte bu mizahi goriintimiin vve karakterin temelde vurguladig:
sey, oyunsalliktir.

Bir Alt Politika Unsuru Olarak Oyunun ve Mizahin Filmsel Uretimi

Filmde, modern yasamin paradoksal unsurlarinin yani sira, film icinde Toni
Erdmann karakterinin yaratti$1 duygulanim imge ile giilmeye ve aylikliga odaklanan kacis
hatlari, tistpolitika ve altpolitika kavramlar1 dikkate alinarak degerlendirilebilir. James C.
Scott (1995: 248-249), iktidara kars: gelistirilen hareketleri “alt politika” (infrapolitics) kavram
yoluyla agiklamaktadir. Alt politika kavraminin odaginda kamusal acidan belirgin olan
direnis bigimlerinden ziyade dogrudan goriinmeyen direnis pratikleri vardir. Kolaylikla
farkedilmeyen ama gii¢ dengesini bozmaya yonelik bu eylemler, “tabi gruplarin ortiilt kiiltiirel
miicadelesi ve politik ifadesidir” (1995: 249). Ona gore, alt politika, dikkatimizi verdigimiz
politik eylemlerin kiiltiirel ve yapisal temelini saglar (1995: 249-250). Taraflar birbirlerinin
zayif yanlarini arastirarak bu noktalardan faydalanmaya calisirlar. En kotii durumda, bu
eylemler birer kacamaga dontstir (1995: 250). Sahte cehalet, kaytarma, dikkatsiz calisma ve
ayak stirtime gibi dogrudan goriinmeyen direnis pratikleri alt politikanin alanina girer (1995:
255). Scott, alt politikanin alanindaki pratiklerde, biiytik capl eylemleri hazirlayabilecek bir
potansiyel goriir. Ornegin gozetimin hafiflemesiyle dolayli saldirganligi anlatan oyunlar,
yliz ylize meydan okumaya doniisme potansiyeli tasir. Scott’a gore, alt politika, giicstizlere
bir savunma aract saglar, bu anlamda onlar icin hayat: stirdtirebilmenin bir olanagini sunar.
Tahakkiime yonelik olan ve insanlara yasamlarini devam ettirebilme olanag1 veren direnis
pratikleri alt politikanin alanindadir.® Ustpolitika, iktidarin egemenlik ve hegemonya alanini
olustururken, alt politika asagidakilerin miicadele alanini, tahakkiime yonelik girisimlerini
olusturur (Oztﬁrk, 2012: 28). Bununla birlikte, Johansson’in ve Vinthagen'nin belirttigi gibi,

“(i)ktidar ve direnis, birbirleriyle karmasik bir etkilesim i¢indedir, bu da belli direnis
hareketlerinin, tahakkiimiin belli formlarinin yansimasi ya da onlara mekanik olarak verilen
yanitlar bigiminde goriilen Scott'mn modelinin aksine daha acik ve stiregelen bir siirece vurgu
yapar” (2014: 420).

® Alt politika kavran igin ayrica bkz. (Cantek, 1998; Oztiirk, 2012; Ozmakas, 2018).
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Scott’'tan alintiladig1 alt politika kavramini Oztiirk, biraz daha farkli baglamda
kullanmaktadir. Buna gore, altpolitikadan, {stpolitik zaviyeden {iretilen tahakkiim
politikalarina kars: miicadele ve direnis pratikleri kastedilmektedir. Cok degisik bicimlerde
gerceklesen bu pratikler, bazen gizli miicadele ve direnisleri bazen de aciktan meydan
okumalar1 kapsayabilir. Bu tiir direnisler bireysel ve kolektif olabilir, ama daha kalic1 ve esasl
direnisicinsiire¢iginde bireysel eylemler kolektif hal alabilir (2012: 28). Alt politika unsurlarinin
insanhigin gelisimci ve 6zgtirlesimci amaclarma hizmet eden boyutlar1 olmasi gerektigine
vurgu yaparken, altmiicadele icerisindeki celiskileri de gormek gerektigini belirtmektedir
(2012: 29). Calismada, insani boyutu 6ne ¢tkarmanin 6nemi vurgulanmaktadir. Burada insani
boyuttan kastedilen, alt politikadan insan bilincinin geligkili yapisi geregi sistematik bir ilerici
potansiyel beklememek gerektigidir.

Altpolitika ve gtilme iliskisinde, giilmenin, giildiiriiniin, mizahin insani 6zgtirlestiren
yapisini vurgulamak gerekir. Giilme felsefesi icerisinde ele almabilecek bu konuda, iktidarin,
esprilerin belirivermesinden tedirginlik duyduguna ve giiliinclestirilen nesne yoluyla bazi
tabularin tersine gevrilebilecegine ve sosyal degerlere meydan okunabilecegine deginilmistir.
Buna gore, Fyre (1957), Jekels (1981), Horton (1991), Paul (1991; 1994), Perlmutter (1991),
Rowe (1995), Bahtin (2001), Sanders (2001) ve Eco (2011) gibi bazi1 kuramcilar, giilmenin,
insanlarin zihnine dolayl bir 1s1k diistirtip onlar1 aydinlatacagina, kendilerini aldattiklarim
ya da aldatildiklarimi anlayacaklarina iliskin bir inanistan beslenmektedirler. Boylelikle, bu
calismalarda giilmenin, giildiirtintin ve mizahin 6zgtirlestirici ve yikici giicti, bir 6n kabul
olarak karsimiza ¢cikmaktadir. Bu bakis agisi, iktidarin bakici isleyis mekanizmalarini gorintir
kildigin1 vurgulayarak, baskici ideolojiye direnme olanagina odaklanmakta ve bir alt politika
araci olarak giilmenin 6nemini vurgulamaktadir. Filmde Toni, giilmeyi yasamin icine cekmeye
calismakta ve karnavaleks diinyay1 yasatmaya calisir.

Filmde, Ines’in ve kurumsal mekanizmalar icerisinde gortislerini bi¢imlendirmis
diger bireylerin sinematografik imajlar1 tist politikanin giilmeye dahi mesafelenen diinyasini
gostermektedir. Johan Huizinga (2018), aydinlanmanin vaatlerinin gerceklesmemesini, mizahi
bir anlatimla, insanin hayal edildigi kadar akilli olmadiginin ortaya ¢ikmast ile iliskilendirir;
“akill1 insan” (homo sapiens) tanimlamasini tam karsilayamayan insan i¢in “oyun oynayan
insan” (homo ludens) terimini a¢imlamay1 onerir. Huizinga, kiltiirin i¢indeki oyunsal
ozellikleri arastirmak amacindadir. Ona gore oyun; heyecan, seving, ritim ve matraklikla bir
aradadir; gtindelik hayatin icinde, belli bir yer ve stirede varolabilir. Oyun devam ederken,
hareket, gidis gelisler, birbiri yerine ge¢meler, baghliklar ve ayriliklar gorulir. Oyun, cogu
zaman belli bir yerde oynanir; gtindelik rutin diinyanin arasinda, belli bir eylem gerceklesir;
bu, tasarlanmis gecici bir diinyanin tanikligidir; yasamsal sikintilarin karisiklig icinde belli
bir zaman ve mekdnda miikemmellik hissi uyandirabilir. Bu haliyle cezbecidir. Oyunun
kurallarinin olmasi, bu cazibeyi pek de azaltmaz. Oyuna girisin kurallar1 vardir ve mizikcilik
edilmesi durumunda oyunbozan oyundan atilir. Maddi ¢ikardan ve yarardan armnmis bu
eylem, smirli bir zaman ve mekénda, belirli kurallara gore, gonulli olarak oynanmakta; bir
esrar havasiyla cevrelenen ya da bilindik diinyaya aralarindaki mesafeyi kilik degistirerek
vurgulayan grup iliskileri dogurmaktadir. Oyunun oynandig1 ortam, istikrarsizdir yani
oyunu bozan bir dis etken nedeniyle ya da kurallarin ihlal edilmesiyle, “asil hayat”a doniis
gerceklesebilir (Huizinga, 2018: 20-43). Oyun, ciddiyetin karsit1 gibi gortintir ancak ¢ok ciddi
bir sey de olabilir. Bununla birlikte, oyun bireye giindelik hayatindan kagma ve gegici bir
faaliyet alanina girme bahanesi sunmaktadir. Bu haliyle bireyi rahatlatan bir mesguliyet
olarak goziikiir. Ancak, diizenli olarak tekrarlandiginda, hayata eslik eden, onu siisleyen,
onun bosluklarini dolduran ve bdylelikle vazgecilmez hale gelen bir islev ytiklenebilmektedir.
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Modern kiiltiirde oyunsal unsurlar1 degerlendiren Huizinga’ya gore, modern hayatin
karmasasinda oyunsal unsurlar geliskili bicimde yer almaktadir (2018: 263). Insan iliskileri
aracsal boyutta gelismistir ancak teknik, reklam ve propaganda yasamin hemen her alaninda
rekabeti tesvik etmektedir. Asir1 rekabet, bir bagkasinin ¢niine ge¢me ve ondan daha kurnaz
olmanin 6nemsendigi faaliyet alanlarinda ortaya ¢ikmustir. Biiytik firmalar bu rekabet ruhunu,
rekor kirma hevesiyle motive etmek igin oyunsal unsurlar1 da kullanabilmektedirler. Bu
baglamda, kurum i¢i ya da kurumlar arasi sportif ya da sanatsal etkinlikler, neseli bir zaman
gecirmek icin diizenlenir.

Filmin Toni Erdmann tipolojisiyle kurdugu imge, insanlarin kurumsal yapilarin icinde
akil ytirtitme yoluyla edinmeye calistiklar: kesin yargilarin oyunsallik yoluyla sendelemesini
saglar. Yasamsal doyumun ve asil bilgeligin her seyin bir oyun oldugunun fark edilmesiyle
gerceklestirilebilecegi inanci filmin sinematografik ve tematik yapisiyla vurgulanir. Bu
noktada ¢ogu zaman modern yasamin ve iist politika unsurlarmin dayattigr mutlak ciddiyet
duygusu da sarsintiya ugrar. Toni Erdmann karakteri ile modern, rekabetci ve kapitalist
toplumsal yapidaki mizah yoklugu gortiniir hale gelmektedir. Film, ¢cocuk gibi davranma,
sakalar yapma ve insani yakin iliskiler kurmanin yasami eglenceli kilmak icin oyunsal bir
islev aramanin kabul edilip edilmeyecegini sorgulamaktadir. Modern kiiltiirde artik hig
“oynanmamakta”dir. Oyun, bu yap1 igerisinde belki de sadece kurumsal iletisimi arttirmasi
icin diizenlenen etkinliklerde ve seminerlerde var olabilmektedir. Bu da zaten modern
kilturtin bir hilesidir. Oysa, filmin Toni Erdmann karakteri ile gostermeye calist1g1, insanlarin
yasamlarini dogalarina uygun bigimde ve is yasaminda karsilastiklar: bicimin aksine, en gtizel
oyunu oynayarak gecirmeleri gerektigidir.

Modern yasamin parakdoksal yapisi igerisinde insanlar akil yiiriiterek zihinlerine
egemen olduklarmi diistindiiklerinde bile Toni Erdmann gibi biri ile karsilastiklarinda
dontisebilemektedirler. Bilincin, mizah ve oyun ile karsilastig1r noktalarda, mutlak ciddiyet
duygusu yok olmaktadir. Bu noktada Huizinganin vurguladig: bigimde, her sey oyun (2018:
280) ifadesi Toni Erdmann’in sinematografik varliginda ortaya ¢ikmaktadir. Huizinga gibi
Toni Erdmann da yasamsal doyumu ve asil bilgeligi bu noktada bulmaktadir. “Insanlarmn
altina saka minderi koymaktan baska hayat plan1” olmamakla elestirilse de, Toni hi¢bir zaman
mutlak ciddiyet duygusunda gedikler agma ¢abasindan vazge¢mez. Onun oyunsalligy, filmin
bakis agisina ilk sahnelerden itibaren hakimdir. Filmsel anlatida, modernizmin oyunsallik
tizerinde yarattig1 tahribat, 6nemli bir kirilma aninda; Ines, is gortismesini tamamladiginda
gelisir. Ines, babasini ararken, pencereden disariya bakar. Kamera tist agidan onemli bir
karsitlig1 sunar. Derme catma bir gecekondu evinin bahgesinde oynayan ¢ocuklar gosterilir.
Boylelikle, okuldaki tiyatro oyunu sahnesinin ardindan ikinci kez cocukluk ve oyun giindeme
gelir. Ines’in kiiresel is glicli piyasasindaki deneyimi ile plazanin penceresinden izledigi bu
derme catma ev goriintiisii arasindaki farklilik oyunsallikla birlikte mekan ve aidiyet iliskisini
glindeme getirir. Modern yasamin bireyin toplumsal katilimini azaltan organizasyon yapisi,
mekan ve aidiyet duygusunu da dogrudan etkiler. Sennett'in ifade ettigi sekilde: “(k)ent
mekani igcinde hareket eden bireylerin bedenleri yavas yavas icinde hareket ettikleri mekandan
ve mekanin icindeki insanlardan koptu. Mekan, hareket ytiztinden degerini yitirirken bireyler
baskalariyla ortak bir kaderi paylastiklar: hissini yavas yavas yitirdiler” (2002: 289).* Bu
cercevede, filmdeki oyunsalligin, mizahin ve aidiyetin azalmasina yonelik elestirel vurgu

7 Tomlinson’un kiiresellesme kavrami, mekanm guntimiizde gecirdigi dontistimiin kiiltiirel etkilerini incelememizi
saglayan bir kavramdir (2004: 147-203). Modernligin insan iliskilerindeki zaman ve mekan ile ilgili pratikleri
esneten yapisi, bireyi, modern donem oncesi iliskilerin baskilarindan kurtarmistir (Giddens, 2012: 24). Ancak,
is yasaminda gtiveni, karsiikli baghlig1 ve sadakati asmdirmistir (Sennett, 2005: 23). Bu degerlendirmelerde
modernligin paradoksal yapisina vurgu yapilmaktadir. Marshall Berman da modern yasami1 paradoksal bir birlik
icinde tanimlar; modern yasama bireye, sahip oldugu her seyin tehdit altinda oldugu hissini veren bir olgu olarak
bakar (1994: 11). Berman, modern diinyay1 tanimlarken kapitalizmin yarattig1 sorunlardan da s6z eder. Ona gore,
bu sistem, yaratti$1 insani olanaklar1 yok eder; herkesi kendini gelistirmeye yoneltirken, carpitilmis sonuclara
neden olur (1994: 120).
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yeniden hissedilir. Bu sahnede kamera, bir yandan rekabetci is yasaminin sertligine gonderme
yaparken diger yandan oyun oynayan gocuklarin 6zgtirliigiine odaklanr.

Toni Erdmann, yasam1 donuistiirmek igin bireysel bir caba sergilemektedir. Bu ¢aba, hem
toplumsal bir gelenek olan karnavaleks yasamin nesesini barindirmakta hem de alt politikanin
mizahi, karnaval dinyasini, giilmeyi, giildiiriiyti, yasami, siradan goriinen yasami merkeze
alan yapisini sergilemektedir. Modern yasamda tist politika ve alt politika unsurlar1 bir arada
yer almaktadir. Ancak, glimeyi, oyunsalligi ve mizahi1 6n plana alan alt politika unsurlary;
rasyonelligi, parayi, bireyselligi ve kurumsal yapilari merkeze alan tist politikada yer yer
gedikler acabilmektedir. Huizinga'nin Homo Ludens kitabinda vurguladigi bicimde insanlarin,
yasamsal doyumu ve bilgeligi, oyunsallig1 iceren bir akil ytiriitme olmadan basarmas1 zor
gortinmektedir. Bu noktada Huizinga, akil ytirtitme ile oyunsallig1 yani tist politika ile alt
politika unsurlarinin paradoksal birligini onermektedir. Toni Erdmann filminde, Ines’in ve
kurumsal yasamin iginde sekillenmis diger insanlarin sinematografik imajlari, tistpolitikanin
glilmeye dahi mesafelenen diinyasini gostermektedir.

Filminsonsahneleri, biranda ciplaklar partisine dontisen Ines’in dogum giinti davetinde
gecmektedir. Winfrid, bu davete, daha 6nce biiytiikelcinin esinin davetinde gordugi “ilkel
ve korkung kot ruhlart kovmak igin” giyilen bir kosttim ile gelir. Ines, babasmin yasamina
kattig1 mizahi, c¢ilgin ve oyunlarla dolu bakis acisim1 benimsemis; bir énceki sahnedeki
davette soyledigi sarkinin da etkisi ile kendini kesfetmeye baslamistir. Winfrid, oyunlarla
doldurdugu yasamina kizimni da ¢ekmeyi basarmustir. Nitekim, tizerindeki kostiimle ¢ocuk
parkma girdiginde kiigiik bir kiz cocugu ona yaklasir, onu sever. Simdi sira Ines’tedir. Ines de
babasmin kosarak boynuna atlar, onunla kovalamaca oynamaya baslar.

Sonug¢

Film, Conradi'ninvekizilnes'insinematografikimajlarinda, modernyasamin paradoksal
imgelerini sunmaktadir. Filmde modern yasamin, iki farkli insan dolaymmiyla sergilenen
ozellikleri; oyunsalligin giindelik yasamdan tasnif edilmesi, taseronlasma, yersizyurtsuzluk
deneyimi, aile baglarinin zayiflamasi, calisma arkadaslarina karst duyarsizlasma, yikici
rekabet ve duygusal acidan baglanamama biciminde yer almaktadir. Film kamerasi, Toni
tipolojisiyle modern yasamin oyunsalliktan, samimiyetten ve duygusalliktan uzaklasan
yapisini gostermektedir.

Filmde, modernbireyin paradoksal 6zellikleri, Ines’inkarakteriboyunca tanimlanmakta;
modern yasam ve metropol yasami ortaya konmaktadir. Ines, rekabetci, hirsli, duyarsiz,
duygusal olarak baglanamayan, yer aidiyeti tasimayan, aile baglar1 giiclii olmayan 6zellikleri
ile modern yasamin ¢ncti bir karakterini sergilemektedir. Modern toplumdaki kiiresel rekabet,
is yasamindaki yabancilasma duygusunu da giiclendirmektedir.

Calismada, filmdeki sinematik imajlar alt politika ve iistpolitika kavramlar1 arasinda
kurulan paradoksal iliski iginde incelenmistir. Alt politika, mizahi, gitilmeyi, oyunu,
karnaval diinyasini, siradan gortinen seyleri merkeze alirken; tist politika, iktidari, paray1 ve
kurumsallig1 odaga almaya gonderme yapmaktadir. Modern yasamda her iki politika bicimi
de yer almaktadir. Toni Erdmann sinematik imaji ile, kizinin tistpolitika alani ile cevrelenmis
yasaminda oyunsallikla, mizahla ve siradan olani merkeze alma cabasiyla bir gedik yaratmaya
calismaktadir. Filmde, Toni Erdmann tipolojisi, yasamsal doyumu ve bilgeligi, oyunsallig
iceren bir bakis acisiyla basarmaya calisan bir duygulanim imge olarak var olmaktadir. Bu
noktada, film kamerasi akil yiirtitme ve oyunsalli1 yani tist politika ile altpolitikay1 paradoksal
bir birlik icinde sunmaktadir. Toni'nin kurumsal toplantilarda ve davetlerde sergiledigi
karnaval ruhu, kizina verdigi dogum giinti hediyesi ve film kamerasimin alt smiflarin
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oyunsalligini vurgulayan goriinttileri filmin elestirel bakis acgisin1 ortaya koymaktadir. Ines’in
ve kurumsal diinya i¢inde goriislerini bicimlendirmis diger insanlarin sinematografik imajlari,
ustpolitikanin giilmeye dahi mesafelenen yapisini gostermektedir.
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- Makaleler -

Film Calismalarinda Elestirinin Doniisiimii: Gorsel-Isitsel Denemeler
(Audiovisual Essay)

Ipek Giirkan*

Ozet

Bu c¢alisma, teknolojik wve dijital gelismeler ile birlikte film elestirisindeki doniistime
odaklanmaktadir. Dijital film diizenleme programlarina erisimin kolaylasmas: ve yayginlasmastyla
birlikte gorsel-isitsel denemeler (audiovisual essay) film calismalarinda yeni bir elestirel form olarak
belirmistir. Calismada, gorsel-isitsel denemelerin dijital bir elestiri yontemi olarak film calismalarindaki
yerini ortaya koymak amaclanmaktadir. Gorsel-isitsel denemeleri, metin iizerinden ilerleyen geleneksel
akademik film calismalarina alternatif olarak ele almak miimkiindiir. Bu baglamda calismada; gorsel-
isitsel denemeleri agiklayict bazi dnemli ozellikleri ortaya konarak, gorsel-isitsel denemelerin hem
kendisi hem de sinirlart iizerine diisiiniilmektedir. Calismada ele alinan gorsel-isitsel denemeler, temel
soru ve kavramlar araciligiyla aciklanmaya calisilmistir. Bu kavram ve sorularla birlikte ayni zamanda,
gorsel-isitsel denemelerin film calismalar alaminda teori ve pratik arasindaki yakinlasmaya katkist
acikca goriilmektedir. Bu yoniiyle gorsel igitsel denemeler, gorsel ve isitsel olaninin tizerine diistinmek
degil, gorsel ve isitsel olan araciligiyla diisiinmektir. Calisma, gorsel-isitsel denemelerin geleneksel
metin tabanli akademik film elestirilerindeki doniisiim potansiyelini ortaya koymasi agisindan ayrica
onemlidir. Sonug olarak gorsel-isitsel denemeler, film ¢alismalar alanindaki metin tabanli arastirmalara
hem alternatif olabilecek, hem de ona katk: saglayacak yeni diisiince alanlart agmakla birlikte gorsel-isitsel
elestiriyi ve metinsel elestiriyi, birbirini besleyen iki farkli elestirel yontem olarak gormek miimkiindiir.

Anahtar Sozciikler: Gorsel-isitsel Denemeler, Video Denemeler, Film Elestirisi, Videografik Film
Caligmalari, Teori ve Pratik.
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- Makaleler -

Transformation of Criticism in Film Studies: Audiovisual Essay
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Abstract

This study focuses on the transformation of film criticism with technological and digital
developments. Audiovisual essay has emerged as a new critical form in film studies with access to
digital film editing programs made easier and widespread. In this study, it is aimed to reveal the place
of audiovisual essays in film studies as a method of digital film criticism. It is possible to consider
audiovisual essays as an alternative to traditional text-based film criticism in film studies. In this
context; some important features that explain the audiovisual essays are put forward and both the
limits of the audiovisual essays are considered. The audiovisual essays discussed in this study are tried
to be explained through key questions and concepts. Along with these concepts and questions, the
contribution of audiovisual essays to the convergency between theory and practice in the field of film
studies is seen clearly. In this aspect, audiovisual essay is not to think about the visual and auditory, but
to think through the visual and audio. The study is also important in that audiovisual essays reveal the
transformation potential of traditional text-based academic film critics. As a result, it is possible to see
audiovisual criticism and textual criticism as two different methods that feed each other.

Keywords: Audiovisual Essays, Video Essays, Film Crticism, Videographic Film Studies, Theory and
Practice.
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Giris

“Giz [...] goriinen sey ile séylenen seyin, mevcudiyetin basitliginde karsilastiklar: nokta olacak.
Giz, ancak hafif bir salinim ile, gizemli noktadan kopabilirse
kavranabilir hale gelecektir”

(Blanchot, 2014: 106)

Dijital medya teknolojilerinin gelismesiyle birlikte filmlere erisim kolaylasmis ve bunun
sonucunda film elestirisi de yalnizca akademinin tiretiminden bagimsizlasip sinemaseverlerin
de ilgilendigi bir alan haline gelmistir. Bununla birlikte yeni seyir bicimleri ortaya ¢ikmis ve
sinemanin izleyiciden gizlediklerinin agiga ¢ikarilmasina yardimci olmustur. Lazzarato'ya
gore; dijital ve elektronik teknolojilerin gelismesiyle birlikte dijital imaj tiretimindeki degisim
temelde “zamanin alikonmasinin, biriktirilmesinin {iretim stirecindeki degisimi”dir (2017:
99). Bu nedenle teknolojik degisimler ayni zamanda medyumlarin kendi fenomenolojik ve
ontolojik dogasini sorgulamaya ve onu yeniden diistinmeye neden olmustur. Zielinski'ye gore
ise artik sinemayla ilgili olanin yerini, tek bir teknolojik baghilig1 kabul etmeyen, yerine farkl
teknolojiler (ve medyumlar) ile arasinda yeni baglamlar yaratmay: hedefleyen bir kavram
olarak “gorsel-isitsellikler” almistir (aktaran Parikka, 2016: 45).

Video, Latince’de gormek anlamina gelen videre kelimesinden tiiremistir. Deneme
(essay) ise, Yunanca’'da sormak, Fransizca’da ise deneme anlamlarina gelmektedir. Bu tanimlar
videonun gorsel ve deneysel bir anlat1 olarak yeni diistinceler yaratabilecegi ve yeni sorular
sorabilme kapasitesini gostermektedir (Bresland, 2010). Gorsel-isitsel denemelerin “audiovisual
essay”, “video essay”, “visual essay”, “videographic film”, “cinematic essay” gibi farkli kavramlarla
ele alindig1 goriilmekte ve kesin bir kavramsal karsilig1 bulunmamaktadir. Ancak bagimsiz
gorsel-isitsel deneme yazarlar1 Alvarez Lopez ve Martin (2014a), hem medyada ihmal edilen
bir unsur olarak sesin onemini vurgulamasi, hem de deneme sozciigiiniin medya ve film
alanlarmin {iretim ve analizini siirsel ve entelektiiel bir bicimde ortaya koymaya yaramasi
ve tstelik “video” kelimesinin dijital cagda anakronik kalmasi nedeniyle, yaygin olan video
deneme (video essay) kavramini kullanmay1 tercih etmemislerdir. Ttim bunedenlere katilmakla
birlikte, bu calismada gorsel-isitsel deneme (audiovisual essay) tanimlamasi kullanilmistir.

Gorsel-isitsel deneme calismalar1 Anglosakson akademik literatiirde “videographic
film criticism” veya “videographic film studies” olarak karsilik bulmaktadir.? Gorsel-isitsel
denemeleri akademik film galismalar: alaninda, hem teorik hem de uygulama agisindan
zengin olanaklariyla “yeni” bir form olarak gormek tartismaya agik olsa da, teknolojik ve
dijital gelismelerin film ¢alismalarinda kokli bir dontistime neden olmasiyla birlikte, gorsel-
isitsel denemelerin yapimi kolaylasmis, yayginlasmis ve bu dogrultuda kendi 6zgiin formunu
yaratabilmistir. Gorsel-isitsel denemeler; YouTube, Vimeo gibi video paylasim sitelerinin ortaya
¢ikmasi, dogrusal olmayan (non-linear) kurgu yazilimlariin yayginlasmasi, filmlere hem veri
olarak, hem de arsiv olarak erisilebilirligin kolaylasmas: gibi bir dizi etken ile ¢evrimici ve
ticretsiz platformlarla es zamanli geliserek ve akademik uygulayicilarinin da biiytik katkisiyla
bugiinkii formunu almaistir.

Gorsel-isitsel denemeler, goriintii ve sesin birlikteligini esas almnir. Akademik film
elestirisi calismalarinda, geleneksel metin tabanl: elestirilerde yer verilen teorik metinlerden

' Calismada gorsel-isitsel denemeler (audiovisual essay) kavramu tercih edilse de, video deneme (video essay)
kavraminimn kullanimi daha yaygin oldugunu séyleyebilirim.

2 Calisma basliginda yer alan “elestiri” kavrami fenomenolojik ya da tarihsel ve felsefi bir kavram olarak ele
almak amaciyla kullanilmamuistir. Daha ziyade, film incelemesinde islevsel bir arag olarak ve daha ¢ok da gorsel-
isitsel denemelerin, genel adiyla videografik film elestirisinin akademideki ¢nemini ve yarattigi dontistimii
vurgulayabilmek adina kullanilmustir.
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alintilar ve filmlerden dogrudan goriintiilerle metinsel elestiriyi formsal agidan kisitlayan
simirlar yoktur. Gorsel-isitsel denemeler, film elestirmeninin/yazarmn yaraticihigini ve
oznelligini ortaya koyar. Gorsel-isitsel denemler bir film tiirti (janr) olarak diistinmemek
gerekir; ¢tinkii ttirlerin belirledigi sinirlardan bagimsizdir. Gorsel-isitsel denemeler, gorsel ve
isitselligin kaynaklarmi kullanan melez bir bicim olarak gortilebilir.

Gorsel-isitsel denemelerin bir deneyim alani olarak potansiyeline deginmeden 6nce
“essay” (deneme) kavramina bakmak gerekir. Adorno’nun (1958/2004) “Der Essay as Form”
(Form Olarak Deneme) adli metininde denemenin kendine ait dogasin su sekilde agiklar:

[...] kendi sorumluluk alammn disardan dayatilmasina izin vermez. Bilimsel bir sey tiretmek ya da
sanatsal bir sey yaratmak yerine, cocuksulugun esinini yansitir onun cabasi, hic sikilmadan, baskalarinin
coktan yapmus oldugu seylere tutulur. Stmirlandirilmanus bir calisma ahlakint model alip da tini hiclikten
yaratilmis olarak tasarlamaya kalkismaz, bunun yerine sevileni ve nefret edileni yansitir (2004: 14).

Gorsel-isitsel deneme yazari da, de tipki bir cocugun kesfederken duydugu heyecana
sahip olarak; hem yeni, hem tanidik olan ile kars1 karsiyadir. Gorsel-isitsel deneme yazari,
zaten bilinir olan1 bozarak kendi 6znelligini ortaya koyar ve yeni bir sey yaratir. Gorsel-isitsel
deneme yazari, gegmis sinema tarihi bilgisinden ve kiilttirtinden yararlanarak eski filmlerden
imajlar1 bir araya getirir. Gorsel-isitsel deneme 6nceden tiretilmis filmlerden yaralanarak
yaratic1 bir kesifte bulunur. Gorsel-isitsel deneme yazari, film goriintiileri tizerine teorik
metinlerden alintilarin1 yaparak veya bir alintiya gerek duymadan dogrudan film imajlar
araciligryla niyetini agiklamaya calisir. Farkli filmlerden goriintiileri bir araya getirme
(assemblage) ve yeniden yaratma (remix) kuskusuz yaratici bir eylem olmaya adaydir. Ancak
bunu yaparken montajin teknik olanaklarini kullanarak ve videonun kendi medyumunda
anlatinin sinirlarmi yeniden kesfederek bir deneyim alani olusturur. Gorsel-isitsel denemeci,
filmler {izerinde gortinmez olan diistince ve fikir diinyasin1 hakkinda, metin analizi yaptig1
filmin kendisinden aldig1 goriintiilerle, elestirisini “dogrudan” imgeler {izerinden ve onlar
araciligiyla yapar.

Gorsel-isitsel deneme calismalar: farkli alanlarla yeni yakinliklar kurmaya yardimci
olur. Toplumsal ve teknolojik yakinsama bicimi olarak teori ve pratik arasinda; tiirler, tiretim
ve dagitim yontemleri ve goriintiileme bicimleri arasinda yeni sinerjiler saglamaktadir.
Bunlar; sinirlar, disiplinler ve metodolojiler arasinda isbirligi icin yeni firsatlar yaratirken,
yeni ifade ve sdylemleri de miimkiin kilar ve onlara ilham verir (Eriksson & Segrensen, 2012).
Gorsel-isitsel denemeler bunun melez bir 6rnegi olmakla birlikte bircok farkli alan1 yeniden
diistinmeyi ve birlikte ele almay1 gerektirmektedir. Tiim bu elestiri bicimlerinin tnerdigi
seyin, film deneyimine yaklasmanin sadece dogrusal olmayan bir yolu degil, ayn1 zamanda
daha etkilesimli bir metodoloji oldugunu soyleyebiliriz (Rosenbaum’dan aktaran Grant,
2014a). O halde videografik film elestirisinin ayni zamanda elestirel bir “yontem” oldugunu
soyleyebiliriz. Elestirel bir yontem olarak videografik film calismalari, akademisyenlerin
uygulama alaniyla arasindaki mesafeyi kirarak, cevrimici dijital uygulamalara yakilasmasin
saglamistir. Buna, akademik film elestiri yazarlariile film elestirmenleri arasindaki mesafeyi de
ekleyebiliriz. Videografik film ¢alismalarmin énctii isimlerinden ve ayni zamanda akademisyen
olan Catherine Grant, videografik film elestirisinin gelismesiyle akademik calisma ile film
kulttrt arasinda daha genis bir cevrimigci siireklilik yaratildigini ve buna 6zellikle sinefil®
kilturtntn eklendigini soylemektedir. Bu durum Grant’e film calismalarinin erken dénemini
60'l1 yillarin sonlar1 ve 70’1i yillarin deneysel ve genellikle politik bir sinema oldugu zamanlar:
hatirlatir (Grant, 2014b).

3 “Cinephilia 2.0” iki temel anlamda distiniilebilir. Ilk olarak, siradan sinefilleri daha iyi anlamak adina tiiketiciyi
filmler hakkinda bilgilendirmeleri ve kendilerinin tiim zamanlarini filmler hakkinda konusmaya film “enthusiasts
agency” olarak adlandirilan bir heves ve ilgi anlamlarini karsiladig: bilinmf:ktedir. Bununla birlikte internet artik
onlara gortiniirliik saglar ve bununla birlikte ne gibi yenilikler ortaya ¢ikar. Ornegin diger sinema bagimliliginin ne
yapmaya basladigini takip ederek film yorumu incelemeler veya tartismalar. Ikincisi, bu kesif, Internet’in izleyicinin

kurumunu nasil giiclendirdigi hakkinda bilgilendirir ve bu nedenle, sinema tiiketicisinin gticlenmesine katkida
bulunabilir, bunun dért boyutu séyle tanimlanabilir: bilgi, filme erisim, kendi kararini yayinlama ve arsivleme’dir

(Laurent 147-148). Calismada yeni tip sinefil ile “Cinephilia 2.0” kastedilmektedir.
287 L—



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Say1: 8 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Ayrica yine bu donem, deneysel filmlerin {iretildigi ve daha “6zgiir” olundugu geleneksel
sinefil kiltiirtintin olustugu bir dénemdir ve gevrimici kulttir bu dénemi yeniden ortaya
cikarmustir.

Kisacasi ¢evrimici bir kultiir gittikce yerleserek, bu dogrultuda her sey gorsel-isitsel
lehine ilerlemektedir. Bununla birlikte sanatsal ve akademik iiretim, benzer sekilde teorik ve
pratik elestiri arasindaki iliskiyi sorgular ve her biri arasinda geciskenlik saglar. Dolayisiyla
videografik elestirinin ¢ok boyutlu ve ¢ok modillii (multimodal)* bir arastirma yontemi
oldugunu soylemek gerekir.

Bu baglamda calismada gorsel-isitsel denemeleri agiklayan bazi kilit kavramlar 6ne
cikarilmaktadir.’ Bu kavramlar gorsel-isitsel denemeler hakkinda detayli agiklamalar:
icermekle birlikte, gorsel ve isitsel olanin kendi dogasini anlamamiza yardimci olmakta, aymn
zamanda yazili denemelere dair bazi elestirilerin 6ntinti agmaktadir. Bu amacla ¢alismada
oncelikle gorsel-isitsel denemelerin akademik metin tabanli elestiri karsisindaki yerini daha
iyi anlamak icin teori ve pratik arasindaki iliskiye deginilmektedir. Daha sonra, gorsel-
isitsel denemelerin 6zi{i olan montaj eylemi ve bu eylemin deneysel ve sanatsal kullanim
olarak dustinebilecegimiz “détournement” kavrami ile gorsel-isitsel denemeler {izerine
diistintilmektedir. Sonraki baslikta gorsel-isitsel denemelerin; gérme, deneme ve deneyim
kavramlarmi daha iyi anlamamizi saglamasi agisindan gorsel-isitsel denemelerin dokunsal
(haptic) ozelligi yer almaktadir. Calismada son olarak gorsel-isitsel denemelerin yaygin
bicimlerine yer verilmektedir.

Calismanin amaci, gorsel-isitsel denemeleri; kendisini anlamaya ve actklamaya yardimci
olabilecek kavramlar {izerinden diistinmektir. Bu kavramlar, gorsel-isitsel denmelerin hem
teorik, hem de pratik yontine vurgu yapmaktadir. Sonug olarak bu metin, gorsel-isitsel
denemelerle birlikte ele alinan kilit kavramlarin her birinin ayr1 bir arastirma alani olabilecegi
bilinciyle ortaya konmustur.

Gorsel Isitsel Denemeler Film Calismalar1 Alaninda Akademik Elestirilere Alternatif
Olabilir mi?

Bu tartismayr yapmadan once gorsel-isitsel denemelerin teori ve pratik arasindaki
iliskiyi dontistirmesine bakmak gerekir.

Teori ve Pratik

Sinemanin tarihi film {reticilerinin pratik bilgisiyle degil, film calismalar1 alaninda
akademik calisma yapanlarin teorik bilgilerine dayanarak yazilmaktadir. Bu nedenle teorinin
deneyim eksikligi her zaman sorgulanan bir alan olmustur. Bu durum uzun yillar teorik
ve pratik calisma alanlarinin bile birbirinden ayrismasina ve her iki alan arasinda ciddi bir
kopukluga neden olmustur. Teorik ve pratik arasindaki bu kopukluk, akademik alanda
her zaman tartisilan bir konu olmustur. Gorsel-isitsel denemeler ise, pratik ve teorinin tam
arasinda deneyimsel bir alan olarak durmaktadir.

* C. Grant (2019) Introduccion al video-ensayo, Universidad Torcuato Di Tella. Cevrimigi: https://www.youtube.
com/watch?v=7FV62X6cJgM, erisim tarihi: 08.08.2019.

> Bu metinde, yalnizca film goriintiilerine dayali olarak gerceklesen gorsel-isitsel deneme calismalarina yer
verilmektedir. Ancak literatiirde de sinema tarihine dayali bir gorsel-isitsel deneme tarihi ortaya giktig
goriilmektedir. Bununla birlikte televizyon film ve dizi goriintiilerinden yararlanilarak gerceklesen gorsel-isitsel
denemeler de vardir. Ancak filmler tizerine ¢alisilmasi kadar yaygin degildir. Pantenburg (2017), televizyon
tarihinin, gorsel-isitsel denemelerde daha az yer almasinin ilgi eksikliginden ziyade, televizyon arsivlerine erisim
zorluklarindan kaynaklandigini belirtmektedir. Buna karsin, film arsivlerine erisimde hiz ve kolaylik oldugu agikca
goriilmektedir.

88 L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Say1: 8 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Onceden, gorsel-isitsel materyaller olusturmak yalnizca medya uygulayicilariin ve
teknolojimeraklisibireylerinalaniydi. Glintimiizde, ucuz, verimlivekullanimikolay olan tiretim
araglarinin gelistirilmesi, akademik arastirmacilarin gorsel-isitsel medya olusturmalarina
olanak saglamistir. Dolayisiyla bu yeni formdaki ¢calismalarin ¢ogu akademisyenler tarafindan
tiretilir. Clinkti akademik literatiiriin darlig1 ve geleneksel metin analizinin kisitlamalar1 bu
¢ok yonlii formun olanaklarindan yararlanmak igin birer neden olmaktadir. Diger taraftan,
metin tabanli deneme yazarlari, gorsel-isitsel deneme yazarlarmin énceden tiretilmis filmler
tizerinden yeni bir sey ortaya koymasini sorgular. Onun, zaten var olan bir sey karsisinda
yaratici olabilme olasiligini kabul etmez (Eriksson & Serensen, 2012). Bu elestirinin kaynagini,
teori ve pratik arasindaki ayrimda ve 6zellikle bilimler aras1 hiyerarside aramak mimkiindiir.

Metin tabanl geleneksel denemelerde gorsel-isitsel olan1 anlatmaya calisan kelimeler,
gosterilene uzak, yalnizca bir “temsil” olarak kalmaktadir. Oysa gorsel-isitsel denemeler;
hem teorik olani, hem de gorsel olam1 “dogrudan” gostermektedir. Dolayisiyla, akademik
yazinin ve gorsel-isitsel denemenin kullandiklar: araglar farkli oldugundan, bunlarin diistince
bicimlerine yansimalar1 da farklidir. Her ikisinin de kendine 6zgii anlat1 yapilar1 vardir ve
Grant’in ifade ettigi gibi gorsel-isitsel denemeler; “performatif”, “yaratic1” ve “zaman” tabanl
bir alandir. Ozellikle bu ti¢ 6zelligini diistindtigiimiizde gorsel-isitsel denemelerin deneyimsel
boyutu 6ne ¢ikiyor.

Gorsel-isitsel deneme yazarlarinin deneyimlerine yakindan bakmak yol gosterici
olacaktir. Film elestirmeni Christina Alvarez Lopez Games (2009) adli video calismasinda,
Germania Anno Zero (Almanya Sifir Yili, Roberto Rossellini, 1948) ve Ivan’s Childhood (lvan'in
Cocuklugu, Andrei Tarkovsky, 1962) filmlerinin benzerliklerden yola cikarak bir gorsel-
isitsel deneme calismasi yapmay1 distintir. Ancak gorsel-isitsel deneme siirecinde
filmlerin birbiriyle diyalog halinde oldugunu ve aslinda aralarindaki benzerliklerden ¢ok,
farkliliklarin yaraticiligindan yararlanabilecegini kesfeder. Gorsel-isitsel deneme calismasi
iki film arasindaki diyolojik etkiden yararlanarak gerceklestirilmistir. Her iki film de savas
ve cocuk iligkisine odaklanmaktadir. Ancak filmin karakterleri Ivan ve Edmund’in savasi
deneyimlemeleri birbirinden farklidir. Gorsel-isitsel denemenin tiretim stirecinde, her iki
filmin sesleri birbirine karisarak bir problem haline dontistirken, bu seslerin Almanya Sifir Yili
filmindeki cocuk karakter Edmund’un belli etmekten kagindig1 duygu ve diistincelerinin dis
sesine doniistiigiinii kesfeder. Alvarez Lopez &Martin’in, (2014b) belirttigi gibi, bir metinde
anlatilmak istenen, kaygi duyulmayan bir problem, bir kenara birakabilir ve yalnizca analiz
etmek istenilen yonlere odaklanilabilir; ancak gorsel-isitsel denemede aksine, onlar1 gérmezden
gelmek gilictiir, ctinkii ekranda veya film miiziginde goriinebilir ve ontintize c¢ikabilir. Bu
nedenle bu calismada problemler yaratici bir sekilde soyleme dahil edilmistir.

Gorsel 2: Games, 2009. Almanya Sifir Y1l ve Ivan’in Cocuklugu filmlerinin karsilastirmali olarak
gerceklesmis gorsel-isitsel deneme calismasi.®

¢ Cevrimigi: https:/ /reframe.sussex.ac.uk/audiovisualessay/frankfurt-papers/ cristina-alvarez-lopez-adrian-
martin/, erisim tarihi: 29.09.2018.
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Bu gorsel-isitsel deneme ¢alismasinda, savas sonrasi yikim arasindaki ¢cocuklar: diyalog
icine girdiklerinde, bir filmin digerine ne verebilecegi tizerine diistinerek ortaya ¢ikmustir.
Burada gorsel-isitsel deneme yazari, [vanin Cocuklugu filminin goriintiilerinin ve seslerinin
Almanya Sifir Yili filmine niifuz ederek, filmin karakteri Edmund'un bilin¢disi sesine
dontistuguini kesfeder. Edmund’in cinayet islemesi ve stirekli korku ve tetikte yasamasi gibi
durumlar Ivan'in Cocuklugu filminde somutlasir. Boylece Ivan'in sesi, Edmund’un kendisine
kars1 ofkesini yansitan bir dis sese dontisiir ve karakter Nazizm’in bir figiirti haline gelir.
Gorsel-isitsel deneme yazarmin bu deneyimsel kesfi, ayn1 zamanda calismanin yaratici ve
performatif bir sekilde gerceklestigini gostermesi acisindan da dnemlidir.

Adorno’un belirttigi gibi “[...] denemede, diistince kendini geleneksel hakikat
kavramindan armndirir” (2004: 23). Yukaridaki calismada da goriildiigi gibi, deneme yazari
ongortilemez olan1 kendi mecrasina yansitarak 6zgiilligtinii olusturur. Bir film icin hakikat gibi
gortinenler diger film igin farklilik gosterebilir. Boylelikle kendisi, kendi hakikatinin {ireticisi
olan bir amaca ve araca dontisiir. Bu yoniiyle gorsel-isitsel denemeler, hem 6znelerarasi
(intersubjective) hem de 6znenin kendi diistincesiyle kendi icinde yeniden sekillenen Grant’in
de ifade ettigi gibi intrasubjective bir deneyim oldugunu gosterir.

“Yontemin mutlak ayricaligr konusunda diisiince alanminda siiphe uyandirmay: ise sadece deneme
basarmigtir. Ozdeslik-dist'min bilincinin belirmesine izin verir deneme, onu dogrudan ifade etmese bile.
Radikal olmama konusunda radikaldir, seyleri bir ilkeye indirgemeye yanasmayistyla, kismi olant biitiinsel
olana karst vurqulayisiyla, parcasal niteligiyle radikal” (Adorno, 2004: 21).

Adorno’nun yazili denemelerin bicimsel 6zelliklerinden anlatmak igin kullandig1 bu
kavramlar, ayn1 zamanda gorsel-isitsel denemelerin 6zelliklerinin de anlasilmasi agisindan da
onemlidir.

“Denemenin parcalt ve olumsal oldugu yolundaki yaygin elestirinin kendisi de biitiinliigii ve dolayisiyla
ozneyle nesnenin 6zdesligini varsaymakta ve sanki biitiine hikim olunabilirmis gibi yapmaktadir. Oysa
denemenin yapmak istedigi, gecicideki ebediyi bulmak ve damitip cikarmak degil, geciciyi ebedi kilmaktir.
Denemenin zayifhigi, dile getirmek zorunda oldugu 6zdeslik-disina taniklik eder”(Adorno, 2004: 23).

Bu gorsel-isitsel olanin deneyiminde gortildugu gibi, gorsel-isitsel denemeler metin
tabanli denemelerden ¢ok farkli bir formdur. Bu farklilik, onun hakikate yaklasiminda
geleneksel olani tekrar etme yanilgisina diismemesidir. Diistincenin 6zgiirligii ve belki
de ozgilliigii, montaj eyleminde gergeklesir. Dolayisiyla hem metin, hem de gorsel-isitsel
denemenin birlikte yapilacagi bir calismanin sonucu, yazili olan: tekrar etmek yerine, yazili
ve gorsel-isitsel materyaldeki farkliliktan yaratict ve dontistiirticti bir bigcimde yararlanmay1
gerekli kilar. Bir baska ifadeyle, yazili olanin gorsel-isitsel denemenin deneyimi hakkinda
aciklayic1 olabildigi gibi, ikisi arasindaki geciskenligi de aktarabilmesi beklenir.

Film c¢alismalar1 alaninda teorik dustincenin tohumlar1 gorsele yani filmlere
dayanmaktadir. Teorik diistincenin tesvik edici unsuru olarak filmler, yalnizca anlasiimay1
beklemez. Ayni zamanda kendilerinin yapildig: kosul ve tarihten bagimsiz olarak yeniden ve
farkli diistinceler tiretilmesiicin de oradadirlar. Dolayisiyla akademik yazina yalnizca alternatif
degil, ayn1 zamanda akademik yazinmnin, teorinin pratikle olan baglarim1 kurmaktadir. Bu
acidan bakildiginda yazili denemelerin hayal giictine katki sunmasi ve sozii gecen gorsellerin
ortaya konarak diistincenin desteklenmesi saglanmaktadir.

Yazil elestirilerden farkli olarak gorsel-isitsel denemeler, izleyiciye orijinal gortintiileri
yeniden yorumlamak veya yeniden hayal etmek icin bu tiir bir analitik cerceve olusturmaktadir.
Bu nedenle orijinal filmi de yeniden diistinmek igin bir alternatif olur. Bu ayni zamanda
gorsel-isitsel denemelerin yaratici yoniinii ortaya koymaktadir. Eger yazili deneme ile birlikte
yapilan bir gorsel-isitsel deneme galismasin kastediyorsak, gorsel-isitsel calismalar, gorsel bir
destekleme ve ikna araci olarak da gortilebilir.
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Gorsel-isitsel denemelerde icerigin desteklenmesi igin agiklayici bir metinin eklenmesi,
ayni zamanda gorsel-isitsel denemelerin bir yontemidir. Gorsel-isitsel denemeler bu yontemle,
belirli bir konuyu veya kavrami irdelemekte ve teorik diistinceyi, hareketli goriintiiler
araciligryla anlatmaktadir.

Hgin(; bir sekilde Ranciere, Silili sanat¢i Alfredo Jaar'mm Ruanda Soykirimini konu
alan enstelasyonundan bahsederken, katliamin gercekligini kanitlayan gorsel belge yerine
yalnizca metnin kullanildigini anlatir. Bir baska ifadeyle kelimeler, goriinttintin kanit olarak
kullanilmasina karsit konumlandirilarak, metin éne ¢ikarilir. Ranciere, ikisi arasinda 6nemli
bir fark oldugunu belirtmektedir: “Kelimeler burada her tiirlii sesten koparilmistir, bizzat kelimeler
gorsel dge olarak kullamilmstir. O halde, kelimeleri goriintiiniin goriiniir formunun karsisina koymak
degildir soz konusu olan; sozlii olanla gorsel olani birbirine baglayan bir goriintii insa etmektir”
(2015: 88). Boylelikle geleneksel temsil rejimi bozulmus olur. Burada bahsedilen, aslinda
gorsel-isitsel denemelerin 6ztinde gerceklestirmeyi amacladig1 seylerden biridir. Gorsel-
isitsel deneme yazari, goriinti ile teorik baglantisi oldugunu diistindiigu alintilarim goriinti
tizerine yerlestirirken, konvansiyonel anlatmin tabii kildig1 resmi temsil rejimini de alasagt
eder. Gorsel-isitsel denemelerde dogrudan metinden yapilan alintilar, dogrudan filmden
yapilmis gorsel alintilar ayni ytizeyde ve birbirine baskin veya hiyerarsik degildir. Ayni
sekilde filmden alintilanan gortintiiler, yeni ve beklenmedik baglamlarin ortaya ¢ikmasini
saglar ve bu yeni baglamlar kimi zaman filmin kendisinin bile 6ngoérmedigi zenginlikte
olabilir. Bagska bir ifadeyle, gorsel-isitsel denemeler, filmin elestirisini yapmak icin filmin
kendisini bir medyum (medium) olarak kullanmaktadir. Raymond Bellour’un 1975 yilinda
yazdig1 Unttainable Text (Erisilemez Metin) de belirttigi gibi, filme ait olan goriintiiden metinde
dogrudan alint1 yapilamayacagy i¢in, filmsel metne hicbir zaman erisilemez. Bu anlar, filmin
dokusundan koparilarak aktarilir ve hep eksiktir. Bir performansin, veya bir karakterin 6z,
bazen bir yakin plan bir jest filmin biittinii i¢in ¢ok onemli olabilir ve filmin geri kalanini
tahmin edilebilir kilabilir. Gorsel-isitsel deneme yazar ise, kendisi icin ¢ok sey ifade eden
“ayricalikli anlar1” 6znel bir secimle, yaratici, deneysel ve yorumsamaci bir yaklasimla bir
araya getirmekte 6zgtirdir.

Belirsizlik ilkesi, deneme filminin edebi olan ile paylastig1 ortak bir 6zelliktir. Theodor
Adorno ve Georg Lukécs icin deneme, kendi varliginin 6n kosullarini da tireten, belirsiz
ve kesinlik icermeyen bir formdur. Benzer sekilde Jean Starobinski, ve A. Huxley igin de
deneme, belirli bir tiire ait olmayan ancak her seyi icerendir (Rascaroli, 2008: 25). Sinirlar1
net cizilmemekle birlikte, gorsel-isitsel denemelerde bu belirsizligi yarat: an1 doldurmaktadir.
Gorsel-isitsel deneme yazari icin bu belirsizlik yaratinin stirecine dahil olmaktadir. Gorsel-
isitsel denemenin tekinsizligi ongoriilemez olani kesfetmesinde ve fragmantal olanin
biittinliigiinde ortaya cikmaktadir. Mulvey’in de belirttigi gibi filmlerin dijital ortamda
izlemek anlatisal parcalanma hissi yaratsa da, filmlerden alinti yapmanin kolaylasmasina
neden olmustur. Ancak bu durum yeni olmamakla birlikte, yalnizca dijital cagda gortintirliigi
artmistir (Mulvey, 2012: 40). Bunun bir diger gostergesi de, Viktor Shkolovski'nin tarihsel
avangard filmler igin “anlatisal filmlerin yapibozumu o zamanlar yikicrydi, simdi ise normal” olarak
gortilmektedir (aktaran Mulvey, 2012: 39) bigimindeki ifadesidir.

Filmin planlara kolayca ayrilabilmesi ve karelerin dondurularak yeniden izlenebilmesi
gozden kacan ayrintilarin kesfedilmesini de beraberinde getirmistir. Sonucta Mulvey’in de
ifade ettigi gibi, “metin analizi akademiyle sinirl bir faaliyet olmaktan ¢ikt1 ve belki de Oziine bir sinefil
edimine” dontismustiir. Arkeolojik bir kaz1 gibi ortaya cikarilan ve hatta yeniden kesfedilen
filmler, film tarihleri, oyuncular ve filmlerin tiretimi hakkinda gozden kacan detaylar giin
yliziine ¢gikmaktadir. “Eski ve yeni gecmis ile bugiin arasindaki bu diyalogda, film ile yeni teknolojiler
arasindaki karsithk yikilmaya basliyor ve yeni seyir bicimleri, sinemanin- donmus film karesi gibi-
izleyiciden gizlenen boyutlarini agiga ¢ikariyor” (Mulvey, 2012 : 38) ifadesinde de goruldiigii gibi,
gorsel-isitsel denemeler de; film sahnelerinin yeniden diistintilmesini, hatta yonetmenlerin
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daha az bilinen filmlerini hatirlanmasini saglamaktadir. Bu yoniiyle gorsel-isitsel denemelerin
hafiza ile olan iliskisi de gormek miimkiind{ir. Gorsel isitsel denemeler, bu noktada hem sinefil
i¢in hem de sinema alanindaki akademik ¢alismalar igin bir 6znel bir kesif, detayli ve yaratici
bir elestiri yontemi olarak gortinmektedir.

Gorsel-isitsel denemelerin filmlerden gortintiileri bir araya getirme konusunda herhangi
bir kural olmaksizin gerceklestigi gortilmektedir. Bu kural gorsel-isitsel denemenin {iretime
amacina gore degismektedir. Film calismalar1 alanindaki akademik egitim igin gorsel-isitsel
denemeleri dustindtigtimiizde, anlatiy1 gorsellestirmesi acisindan zengin ve tesvik edici
bulunabilir. Bir¢ok duyuya hitap etmesi nedeniyle gorsel ve isitsel olan ile metni birlestirerek
etkili bir form olusturabilir. Boyle bir yontemde, anlami kapsayici anahtar kavramlar ve
belirleyici tanimlamalar tercih edilerek yazili denemenin bir 6zeti yapabilir. Ancak bu tiir bir
gorsel-isitsel deneme, hem yazili olanin tekrar1 olur, hem de daha az yaratic1 bir yol olur.
Peki, o halde gorsel-isitsel denemeleri yazili denemenin tekrari olmaktan kurtarabilir miyiz?
Bu sorunun cevabi, bizi gorsel-isitsel denemede tercih edilen bir yontem olarak aciklayici
bir dis sesin (voice over) varligina yonlendirir. Ogretici veya agiklayici bir dis sesin varligt
ister istemez izleyiciyi yazili metne odaklayabilir. Oysa, videonun kendi medyumunda etkili
kullanimiyla buradaki yaratic1 denemeleri sinematik bir alana dontistiirmesi beklenir. Ciinkii;
gorsel-isitsel deneme, yazili olanin onaylanmas: veya tekrar edilmesi degildir. Yaratict bir
bicimde gergeklestirildigi zaman, teorileri de doniistiirme potansiyeli olmast ve en nemlisi
“gorsel” odakli bir elestiri formudur.

Gorsel-isitsel Denemelerin Akademik Goriiniirliigii

Yazili olanin gorsel olana baskin olmasi nedeniyle, akademik alandaki yazili
arastirmalarin veya film elestirilerinin gortintirlitk sansinin daha fazla oldugunu kabul etmek
gerekir. Yayinlarin gortintirltigii, akademik ilerlemenin ayn1 zamanda bir amaci oldugundan,
akademik metinlerin yayimlanabilmesi, paylasilmas: dnemlidir. Ancak ¢evrimici platformlar
gorsel-isitsel denemelerin akademik olarak kabul gérmesi ve bilinmesi icin etkili olmasina
ragmen, gorsel-isitsel denemelerin akademik dergilerde kendine yer bulabilmesi kolay
olmamustir.

[in] Transition, MediaCommons ve Society for Cinema and Media Studies tarafindan ortak
¢ikarilan ilk hakemli ve gevrimici, videografik film ve hareketli imaj calismalar1 dergisidir.
Ayrica burada bir ¢ok gorsel-isitsel deneme yazarmmin calismalar1 yorumlanabilmekte ve
cevrimigi olarak kiirate edilmektedir. Bunun haricinde (Grant ve Kooijman, 2019) Tecmerin ve,
The Cine-Files, 16:9, NECSUS, Movie: A Journal of Film Criticism gibi gorsel-isitsel ¢alismalara
agirlik veren ¢evrimigi dergilerin editorleri de, birer gorsel-isitsel deneme yazar1 ve pratik ve
teorik calismalar yapan akademisyenlerdir. Son on yilda ortaya ¢ikan tiim bu ¢evrimici dergiler,
gorsel-isitsel denemelerin akademik ¢alismalara ne derece entegre oldugunu gostermektedir.

The Journal of Academic Videos gorsel-isitsel, iletisim ve medyaileilgili akademik videolarin
yaymnlandig1r gevrimigi bir dergidir. Arastirma sonuglarmin ve akademik c¢alismalarin
yayilmasi gorsel-isitsel araglarla gerceklesir. Dergi, uluslararasi kapsamlidir ve disiplinleraras:
yaklasimla calismaktadir. Eriksson ve Serensen (2012), Audiovisual Thinking, dergisi tizerine
yazdig1 makalede, bu yayimlar sayesinde akademik video ile ilgili tartismalarin, diyalog ve
isbirliklerinin kolaylastigini belirtir. Audiovisual Thinking akademisyenler tarafindan gozden
gecirilen ve diizenlenen akademik videolarin yaymmlandig: bir dergidir. Bu dergiler, gorsel-
isitsel denemelerin teori ile i¢ ice olabilecegini gostermekle birlikte, dergiler; gorsel isitsel
denemelere akademik goriiniirlitk saglamas: ve onun yeni bir form olarak kabul goriip

7 Calismada, gorsel-isitsel denemelerin sinemanin akademik egitim ve ogretim ile iligkisine kisa
deginilmis olup, bu kapsamda daha detayl arastirma TUBITAK destegiyle tarafimdan yiiriitiilmektedir.
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akademide yayginlasmas: acisindan oldukca dnemlidir.

Gorsel-isitsel denemeler, yalnizca yazili metinden farkli olan ve gelecek vaat eden bir
iletisim arac1 degil, ayn1 zamanda film alanindaki akademisyenler icin yaratici ¢alismalar
olanag1 veren 6nemli bir “kiiltiirel” ve “fenomenolojik” alandir. Gorsel-isitsel denemelerin bu
iki ozelliginden yola ¢ikildiginda; film calismalarinin bu iki alan1 ayni1 zamanda iki elestirel
yontemidir. Dolayisiyla akademik bir form olarak gorsel-isitsel denemelerin yayginlasmasi
onun film teorilerindeki pratik yoniintin metinsel analizlerin gormekte giicliik cektigi, bazen
de gostermenin teknik olarak yetersiz kaldig1 noktalarda elestirel fikrin dogrudan ortaya
konabilmesini saglar. Bu noktada film elestirmeni Sight&Sound ve Criterion koleksiyon igin
dtizenli olarak video tireten Kogonada'nin belirttigi gibi “ gorsel-isitsel deneme ¢alismalarinin
akademik elestiriye kars1 bir direng gosterdigini”® de ekleyebiliriz. Gorsel-isitsel denemelerin
bu ozelligi, onun estetik olarak bir araya getirilme (assemblage) bicimini; yani montaji
tartismay1 gerektirir.

Gorsel-isitsel Denemelerde Montaj

Kurgu, hem geleneksel metin tabanli elestiri igin, hem de gorsel-isitsel denemeler igin
onemlidir. Metnin yazari, yazmay1 amacladiklarini, teorilerin ve kavramlarin birbiriyle olan
iliskisini ve ortaya koymaya calistig1 bir problemi betimlerken, bunlar1 belirli bir diizen
icerisinde gerceklestirir. Sonugta zihinde belirlenen bir problem i¢in hem video, hem de yazil1
denemenin kendisi bir medyumdur. Bu medyumu belirli bir etki dogrultusunda kullanilmasi
ise kurgu sayesinde olur. Ancak bu calismada kurgunun estetik yonti 6ne cikarilarak;
birbirinden ¢ok farkli zaman ve baglamlarda ortaya ¢ikmus imgeleri yaratict bir sekilde
yeniden birlestirebilmesi, yeniden yeni baglamlar ortaya koyarak gorsel-isitsel denemelerin
yaratici ve siirsel yontine dikkat gekmesi ve gorsel-isitsel deneme galismalarinin temel montaj
teorilerini yeniden hatirlatmasi nedeniyle calismanin biittintinde sanatsal bir etkinlik olarak
montaj kavramina vurgu yapilmaktadir.

Gorsel-isitsel denemelerde goriintii {izerine eklenen alintilar’, yazili elestiri de
oldugu gibi aciklayici bir yorum veya anlatilmak istenenin 6zeti, dogrudan imajlarin
tizerinden gosterilebilir. Gorsel-isitsel denemede elestiri, derinlemesine analizler yerine
“salt” gorsel-isitsel malzemenin montaj yoluyla olusturulabilmesidir. Alvarez Lopez &
Martin (2014b) bu montaj eylemiyle, analiz edilen her seyin yatay (dogrusal) ve dikey
(goruintii-ses eszamanliligl) boyutlarii kirmaya calistiklarini ve bu yoniiyle gorsel-
isitsel denemelerin ayni zamanda video sanatina yakin bir yerde konumlandigini belirtir.
Alvarez Lopez & Martin (2014b)’e gore gorsel-isitsel denemelerin yaygin bir bigimde,
birbirinden farkli filmlerdeki spesifik g¢ekimlere, belirli renk diizenlemelerine, jestlere ve
miizikal isaretlere odaklanarak bir filmin veya filmlerin bigimsel 6zelliklerine yogunlastig1
gortilmektedir. Bu durum Eisenstein'mn overtonal montaj bicimini yansitmaktadir.
Melez bir form olarak gorsel isitsel denemelerin 6zii montajdir. Montaji1 duygusal, fiziksel
ve politik bir ara¢ olarak goren Rus bigimcileriyle benzerlikle gostermektedir. Grant
(2018)', Rus Bigimci yazar Viktor Shklovsky’in 1917 yilinda yazdig1 Art as Technique/Art as
Device (Teknik Olarak Sanat) adli metinden yola ¢ikarak, metinde yer alan defamiliarization
I kavramini, gorsel-isitsel denemeler icin kullanir. Yabancilastirarak aliskanliklar:
kirma anlamina gelen sozciik, gorsel-isitsel denemeler de alisildik bir film dili yerine,

*Kogonada (2016). Berlinale Talents, “In Reference to Visual Essays” Cevrimici: https:/ /youtu.be/
WtFX0zqmBR4, erisim tarihi: 14.09.2019.

?Gorsel-isitsel materyal her zaman alint1 ya da agiklayict bir metin ile desteklenmeyebilir. Bu husus, gorsel-isitsel
denemenin farkli bicimlerini ele alirken daha detayl: agiklanacaktir

1 C. Grant (19 Kasim 2018). “Screen studies as device?: Working through the video essay”, Royal Hollaway
College, https:/ /backdoorbroadcasting.net/2018/11/ catherine-grant-screen-studies-as-device-working-through-
the-video-essay/, erisim tarihi: 05.01.2019.

" Defamiliarization, ¢cogunlukla Brecht'in Verfremdung (Yabancilasma) kavramini akillara getirmektedir. Ancak
Brecht'in kavrami daha ¢ok insanin kendisine ve ¢evresine karst yabancilasmasi olarak, disaridan bakabilmesine
olanak vermesi anlaminda kullanilmaktadir.
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tanidigimiz bildigimiz araclarla “yeni bir dil” yaratilir. Grant (2011), “tekinsiz” (uncanny/
unheimlich)®? bir etkiyle tanidik olanin yabancilastirici bir bicimde kullanilmasinin aymn
zamanda dokunsal (haptic) film elestirisine nemli 6lctide yararli oldugunu belirtmistir.

Gorsel-isitsel denemelerin dili ifade etme aract montajdir ve montaj gorsel-isitsel
denemelerde “siirsel” bir sekilde kullanlir. Dijital kurgu yazilimlarinin ortaya c¢ikmasi ve
kolaylikla herkes tarafindan kullanilmasi, gorsel-isitsel denemelerin yayginlasmasinda kilit
noktalardan biridir. Montajin etkin ve yaratict kullanimiyla, gorsel-isitsel denemelerde iki
farkli filmin gortintiisti arasindaki benzerlikler ve farkliliklar yeniden yaratilir, yakindan ele
alinir. Bu farkliliklar, gorsel malzemenin metinlerarasiiginin kesfedilmesine yardimci olur.
Sonug olarak montaj eylemi, gorsel-isitsel denemelerin 6ziinti olusturan yaratici bir eylem
olmanin yaninda, estetik ve siirsel bir elestiri ortaya konmasina araci olur.

Avangard Bir Eylem olarak “Détournement” Kavrami ve Direnis Olarak Gorsel-isitsel
Denemeler

Gorsel ve isitsel malzemenin birbiri ardina montajlanmasi ve bunlarin {izerine yazlh
metnin veya 6gretici veya acgiklayict bir konusmanin eklenmesi, gorsel-isitsel denemeleri
basite indirgemek olur. Bu diisiince gorsel-isitsel denemenin deneysel ve yaratici yoniinii goz
ardi etmektedir. Oysa gorsel-isitsel deneme yazari malzemesi olan filmin, yonetmenin belki
bilerek gostermedigi, belki de kendisinin bile hentiiz kesfetmedigi bir anlatiy1 veya baglami
kesfedebilir ya da onu yeniden yaratabilir. Gorsel-isitsel deneme tiim bunlara imkan verdigi
gibi, hem sinefil izleyici, hem de video denemeyi yapan kisi igin yaraticilik ve 6zgitirliik alani
acmaktadar.

Gorsel isitsel denemelerde yer alan yazilar didaktik, pedagojik ve formun kabiliyetini
yansitan bir goriintii kombinasyonuyla ortaya konabilir. Bu aynm1 zamanda, 6znel diisiince
siirecini ifade eder. Alvarez Lopez & Martin’e (2014b) gore bu direnis, film yapimcisiin
geleneksel film kurallarini ve parametrelerini degistirmesine izin vererek, hayal giictintin
sanatsal potansiyelini ortaya ¢ikmasina imkan verir. Boylece yaraticiliga izin veren bir medyum
olarak video, avangard giictinii bu ozgulliginden alir. Boylece, gorsel-isitsel denemeler
deneysel giicti ile, geleneksel olana direnis alan1 agar.

Stratejik bir yontem olarak “détournement”, kavraminin gorsel isitsel denemelerle yakin
bag1 bulunmaktadir. Détournement kuramin1 Guy Debord soyle aciklamaktadir:

“[...] elestirdigi sanatin kendisini dzetledikleri de budur. Icerigi bakimindan elestirel olan bu tiir sanat, bizatihi
formu bakimindan kendini de elestiriye tabi tutmak zorundadir. Boyle bir is, yerlesik iletisim yontemlerinin
uzmanlagms alam icerisindeki simirlarin farkinda olan, ‘simdi kendi elestirisini de bunyesinde barindiran’
bir iletigim tiirii olacaktir” (Debord, 2016)

Boyle bir iletisim ttirti gorsel-isitsel denemelerde, farkli metin veya goriintiileri bir araya
getirerek, onlar1 asil anlamlarindan ya da genel kanidan bagimsizlastirarak, 6znel bir bigimde
ve yaratici yikimla olusabilmektedir. Gorsel-isitsel denemeler, hem bir form olarak elestirinin
sanatsal gtictine dikkat ¢ekerken, hem de formun ayni zamanda (self)reflexive (6z yansitici)
yoniuni ortaya koymaktadir.

Deneysel ve yaratici bir yontem olarak détournement, gorsel ve isitsel malzemeleri
tersine cevirerek, bu malzemeleri diyalektik bir bicimde kullanir. Guy Debord’un, La Société
du Spactacle (Gdosteri Toplumu, 1974) adli deneme filminde (essay film) détournement kavrami
nihai bir kesinligi temsil etmeyen, dnceden yapilmis veya adi gegen atiflarin dogrulayamadig:
ve buna gerek de duyulmayan bir dil olarak ifade edilir. Yaratic1 bir dil olarak détournement,
teorik alani ve diizeni bozan tiirde bir siddetli yikimi birlestirerek, teorinin tek basina bir
anlami1 olmadigini, ancak tarihsel bir eylem olarak goriintirliigii olabilecegini belirtir.

12 Benzer kavram Freud tarafindan da kullanilmistir. Freud, “tekinsiz” kavramiyla yabanci olanin, bilingdis1 boyutu
tizerinde durmaktadir.
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“Bu nedenle sanatin dolaysiz uygulamasimin en seckin etkinlik olmasinin sona ermesinin ve bu egemenligin
de teoriye déniismesinin ardindan, teori de artik egemenligini, artik gelismekte olan teori sonrast birincil
vazifesi hem sanatin hem de felsefenin temelini ve icrasini olusturmaktadir”.

Debord, artik teori sonrasi olarak gordiigii yerde olan giindelik hayat pratiginin ve
onun teorik alanla birlestigi noktanin, felsefe ve sanat ile aciga ¢iktigini anlatir. Debord’un
aciklamasin1 donemsel baglamindan ayri1 diistindtgtimiizde, gorsel-isitsel denemelerin
giindelik hayat pratiginde gordiigii 6znel ve deneyimsel olani teori ile bulusturmasi, pratigin
teorik yoniiniin sanatsal ve felsefi bir bicimde diistintilmesini saglar.

Gorsel-isitsel denemelerin hem medyum olarak, hem de geleneksel hikaye anlatma
araglarina karsi bir direnis oldugu agikca goriilmektedir. Ancak diger yandan akademide de,
geleneksel analiz araglarin kullanilmasi yoniinde 1srarci olundugu, gorsel-isitsel malzemenin
yalnizca elestiri igin bir “ara¢” olabilecegi ve elestirinin kendisi olamayacag1 yoniinde bazi
noktalarda direncle karsilanmaktadir (Grant, 2014a). Bu dustinceler, gorsel-isitsel deneme
calismalar1 yayginlastikca ve literatiir genisledikce degismektedir. En 6nemlisi geleneksel
metin elestirisinin temsil edemedigi filmlere karsi olan hislere, duygulara ve tutkulara
“dokunmasiyla” gorsel-isitsel elestiri film galismalar1 alaninda gittikce kabul gormekte ve
benimsenmektedir.

Film Objesine Dokunmak ve Deneyim olarak Gorsel-isitsel Denemeler

Laura U. Marks'in dokunsal gorsellik (haptic visuality) kavrami yirminci ytizyilin
basinda Viyanali sanat tarihgisi Aldis Riegel’in dokunsal olan ile optik imgeler arasinda
yaptigt ayrimmn temeline dayanmaktadir. Riegel'in psikolojiye ait bir terim olan
“haptein” kavrami;, gozlerini objeden alamamak, nesne tarafindan adeta kiskac altina
alinmak anlamina gelmektedir. Esasinda bir tekstilci olan Riegel bu kavrami, Iran
halilarindan esinlenerek ortaya koymustur. Halilarin birbirine ge¢mis sonsuz desenleri,
gozleri kendine ¢ekmekte ve ytizeyine dokunmaya cagirmaktadir (2000: 162). Bu doku,
seyirci ya da kisi ve nesne arasindaki smiri kaldiran dokunsal bir gorsellik yaratir.

Sinema, koku ve dokunus gibi teknik olarak temsil edemedigi duyumlar1 dokunsal
imgeler yaratarak anlatmaya calisir. Dokunsal gorsel imgeler olarak grenli, net olmayan
gortntiileri, duyumsalhafizay1uyandiran, yanisu ve doga gibi karakterlerin koklama, tatma vb.
duyumsal eylemleri, nesnelerin ytizeyinde optik kaydirmalarla birlikte, asir1 yakin plan cekim
ve yogun dokulu gortintiileri diistinebiliriz. Marks Skin of The Film (Filmin Teni) adl1 kitabinda;
plastik, cam, ahsap ve tas; ve “o kadar net olmayan”, odak disi, fazla ya da az pozlanmus; filmin
dokusunu ortaya ¢ikaran gortintiilerin dokunsalligindan bahseder. Benzer sekilde filmin grenli
yapisi, VHS (Video Home System) bandinin statik giirtiltiisti, dijital aksakliklar, medyumun
kendisinin ortaya ¢ikardig1 dokuya ait durumlarin da dokunsal nitelik tasidig1 soylenebilir.

Grant (2011) eskiden, filmlere gercekten dokunacak tek insanlarin, gercekten film
tizerinde calisanlarin, oOzellikle de film kurgusu yapanlarin oldugunu belirtir. Dijital
teknolojinin nispeten genis bir kesimce kullanilabilirligi sayesinde, gorsel isitsel denemelerin
de temel bileseni olan montaji herkes kullanabilmektedir." Esasinda Grant’in (2011)
sordugu, “videografik film elestirisinde film objesine dokunmaktan c¢ok, metin tabanl
film elestirilerinde oldugu gibi film hakkindaki 6znel hatirlarimiza ve deneyimlerimize
mi dokunmaktay1z?” veya “gorsel-isitsel elestiri, yalnizca film deneyimlerimizi ortaya
koymamizin birer nesnesi mi?” sorular1 tizerinde distiniirken bile “film calismalarinin” ne
derece girift oldugu gortilebilir. Ancak yine de, filmi dijital olarak yeniden kurgulayabilmek ve

1 Debord G. (1974). La Société du Spactacle (Gosteri Toplumu), (14:48-15:15). Cevrimigi: https:/ / www.youtube.com/
watch?v=mj_Bmo0D89U, erisim tarihi: 05.07.2019.

* Actkca goriilmektedir ki ¢cok da metaforik olmayan bir diisiinceyle, eger dogrusal kurgu yapan geleneksel bir
uygulayictysaniz ve filmin materyaline yakindan dokunarak calisan biriyseniz bu sizi “diistinceli bir izleyici”
konumuna yerlestirebilir.
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yeni baglamlar yaratabilmek bize filme dokunabilme hissi ve filmleri yakindan deneyimleme
gt verdigi diistintilebilir. Marks'in belirttigi gibi, “elestirinin dokunabilir olup olmadigy,
nesnesiyle temas halinde olmasi, kelimelerin kalktig1 nokta ile baslamaktadir (Aktaran
Grant, 2011). Gorsel-isitsel denemeler, elestirinin dokunsal ve bir o kadar duyumsal yontini
“temsili” kelimeler yoluyla degil, dogrudan imgeler araciligiyla deneyimlenmesini saglar.

Grant, Touching the Film Object (Film Nesnesine Dokunmak, 2011) adli gorsel-isitsel
denemesinde dokunsal elestiri, temsil ve sey veya 6zne ve nesne arasindaki farklilik
tizerinden gerceklesen bir elestiri degildir. Aksine, inceledigi nesne ile yakin bir iletisim
icerisindedir. Dokunsal gorsellik bir algilama bicimine dontistir ve adeta “diinyaya gozlerle
dokunulur”. Gorsel-isitsel calisma, Ingmar Bergman'in Persona (1966) filminden alinmis bir
goriintii tizerinde agiklayicit metin ile gerceklesir. Metin, dokunsallik (hapticsm) tizerinedir.
Grant (2011), bu videoda yer alan filme dokunma goriintiistiniin metaforik olabilecegini,
ancak Persona filminin dokunsalliginin, karakterlerinin yasadig: psikolojik sorunlarin optik
bir sekilde anlatilmasina dayandigini soyler. Filmde yer alan karakterlerin birbirleri ile
ozdeslesmeleri, kisacas1 ego ve benlik konular: dokunsal (haptic) bir sekilde ele alinmaktadir.

on the viewfﬁg subject being
separate from the object.

Gorsel:1 Catherine Grant’in “Touching the Film Object” adli gorsel-isitsel deneme ¢alismasi®

Gorselisitsel denemeleri bir deneyim alani' olarak diistindiigiimiizde, bahsedilen direnis
yalnizca medyum degistirerek gerceklesmez, ayn1 zamanda videografik film elestirmeni veya
yazar1 icin de bir deneyim alani agarak, bunu avangard bir siirece dontstir. Gorsel-isitsel
denemeci de, izleyici de, sinirlari belirsiz bir deneyimin siirecine tabi olurlar. S6z konusu stireg
diistinme ve yaratiya izin verir. Eger gorsel-isitsel deneme yazarinin niyeti, deneyim yoluyla
gorsel ve isitsel malzemeyi kullanmak ise, gorsel-isitsel deneme formun yazili denemeden
farkli olmasi beklenir.

Ogzellikle akademik egitimde yer alacak bir video iceriginden bahsediyorsak, bu
genellikle yazili denemeyi tamamlayacak ve burada yer alan fikir ve fenomenleri tekrarlayacak

1> Cevrimigi: https:/ /vimeo.com /28201216 , erisim tarihi: 25.08.2018.

16 “Film nesnesine dokunmak” basligindan sonra ayri olarak ele almay: diisiindiigiim “deneyim alani olarak

gorsel-isitsel denemeler” konusunu bu béliimde diisiinmenin dogru olacag: kanaatindeyim. Ciinkii gorsel-isitsel
denemelerin tiretim siirecinin kendisi her zaman “performatif” oldugu gibi, ayni zamanda sabitlenemez ve zamanla
degisebilen bir elestiri oldugundan, hem filmlerin zamansalligini, hem de kisisel bir deneyimi ortaya koyar. Gorsel-
isitsel denemelerde yer alan teorik agiklamalarin yaninda, filmler karsisinda “hissettiklerimiz” ve filmlerden alinan
kisisel keyif yaratic1t bir bicimde kullaniliyor ve bu yolla filmin izleyici deneyimi de aktarilmis oluyor. Tiim bu
nedenlerden kaynakli olarak gorsel-isitsel elestirinin deneyim yonii “film objesine dokunma” tartismastyla birlikte
ele alind.
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veya daha somut duruma donitistiirecek bir icerik olma hatasina diisebilir. Ikinci secenek
diistintildtigtinde, videonun medyum olarak yaratici olanaklar: geri planda kalir. Ctinkii bu
deneyim siirecinin de 6znelligi ve imgenin zamansal olana tabii oldugu goriiliir. Bu nedenle
gorsel-isitsel denemeler organik olarak deneyseldir ve onun bu 6zelligi yeni diistinceler
tiretmeye olanak tanir ve videonun yaraticit ortamindan miimkiin oldugunca yararlanmaya
calismasi beklenir.

“Diisiinceli ve Sahiplenici” Izleyici Olarak Gorsel-isitsel Deneme Yazar1

Dijital film izleme olanag: ile sinema izleyicisi gortintiiyti durdurma, ayricalikli ana
sahip olma ve akan gortintiiniin dogrusalligin1 kolaylikla degistirebilme gtictine sahip
olmustur. Mulvey’e gore dijital ve elektronik olanaklarla sinemada goriinttiniin ve anlamin bu
yolla ertelenebilmesi (delayed cinema), hem goriintii tizerinde diistinebilen bir diistinceli izleyici
(pensive spectator), hem de gortintii tizerinde hakimiyet kurabilen sahiplenici izleyici (possessive
spectator) olarak tanimlayabilecegimiz yeni tip izleyicinin belirmesine neden olmustur.
Dijital teknolojiklerin gelisimi, film starlarinin ikonik goriintiistine ve “ayricalikli” anlarma
sahip olmay1 olanakli kilmustir. Dijital teknolojileri kullanarak goriintiiye miidahale etme;
starin gorintiistinii ikonik olarak giiclendirerek, jestlerin poz ile ayricalikli kilindig1 anlar
durdurabilme kolaylig1 sahiplenici izleyici tipini ortaya ¢ikarmistir (Mulvey, 2012: 192).Mulvey,
Raymond Bellour’dan 6dting aldig1 diisiinceli izleyici kavraminin sinemanin dziinii hatirlattigini
belirtir. Gortintiiye miidahale etme ve goriintiiyti duraganlastirma olanagi, sinemanin 6ziine,
zamansalligimma ve onun yeniden bir fotograf karesi gibi tizerinde diistintilmesine neden
olmaktadir. Sinemanin kendi 6ziinii ve dogasini da hatirlatan donuk kareler, izleyiciye gortintii
tizerine duslinmesi i¢in zaman verir. Bu diistinme stirecinde “diisiinceli izleyici” sinemanin
fotografik 6ziinti, yani hareketli imgenin duragan yapisini yeniden hatirlar. Bellour’a gore:

“Dondurulan filmde (ya da fotogramda) fotografin varligi birden dniimiize cikarken; mizansen tarafindan
zamana karst islemesi i¢in kullamlan diger araglar kayiplara karisma egilimindedir. Boylece, fotograf stop
icinde bir stop’a, donmus kare icinde bir donmus kareye dontisiir; kendisi ve film arasinda, birbirinde

koparilamayan fakat birbirine de karismayan iki tiir zaman harmanlanir” (aktaran Mulvey, 2012:
218).

Bu duraganlik anini1 kolayca yakalayabilme dijital teknolojilerin gelisimi ile kisisel
kullanima uygun duruma gelmis, “aceleci izleyici” i¢in sinemanin fotografik yapisina dair
bilincin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Mulvey’e gore diistinceli izleyici filmin fotografik yapisini
ve duragan olanin tinisini yeniden yaratabilir. Dustinceli izleyici sonunda “duraganhigin
hareketten ve akistan ayrilmazligina geri doner” boylece “iki tiir zaman ig ice geger” (Mulvey,
2012: 218).

Mulvey 2013 yilinda, Gentlemen Prefer Blondes (Erkekler Sarisinlar: Sever, Howard Hawks,
1953) filminde Marlyn Monroe'nun dans ettigi 30 saniyelik bir hareket dizisini yeniden
diizenleyerek ti¢ dakikaya uzattigr Gentlemen Prefer Blondes (2013) adli bir video deneme
calismasi yapar.

Mulvey, baslangic noktasinda elestiri nesnesinin akademik yoniinden ziyade, kendisini
kisisel olarak biiytileyen bir andan yola ¢iktigini soyliiyor. Mulvey’in gorsel-isitsel deneme
¢alismasinin amaci, yalnizca Monroenin jestlerini duraklatip yeniden tekrarladig1 performans:
(tribute video) takdir etmekti. Monroe ve partnerinin kamera karsisindaki jestleri ve onlar1
ayricalikh kildig1 anlara indirgenmis pozlarla oriilti bu performansta, Mulvey Monroe un

17 Cevrimigci: http:/ /mediacommons.org/intransition/2014/03/04/intransition-editors-introduction, erisim
tarihi: 09.08.2019
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elbisesini eliyle kapattig1 hareketin, kusursuz anlarin akisi ile geliski iginde oldugunu gortir.
Mulvey i¢in bu durum R. Barthes'm punctumundan izler tasir ve bu dikkat cekici duraksama
anii video calismasinda ti¢ kez tekrar eder (2012: 204). Sonucta, ikonik imgelerin durdurulma
ve tekrar edilmesiyle ertelenmis film gortinttisti “fetisist” izleyicide Monroe un klasik ve meshur
pozunu dondurma, tekrar etme ve hatta onu “sahip olma” (possessive) istegi uyandirir.

Boylece sahiplenici ve diisiinceli izleyici tipi, once buiytilenerek ve hayran olarak filmin
bir sahnesini veya bir anmni “sahipleniyor” ve bu tercih dogrultusunda goriintti tizerinde
“duistinmeye” basliyor. Boylece sahiplenici ve diisiinceli olan ile her iki izleyici tipi arasinda yeni
bir diyalog ortaya ¢ikiyor (aktaran Grant, 2017: 150). Ayn1 zamanda yeniden kurguladig ve
metin olarak da paylastig1 video calismasiyla Mulvey, gorsel-isitsel tiretimin yapim éncesine
ve sonrasinda teorinin deneyimsel boyutunu da aktarmus olur. Diistinceli ve sahiplenici izleyici
veya bir sinefil olarak gorsel isitsel deneme yazari; birbirine benzer ilgi ve arzuyla filmlerden
aldig: gortintiileri, belirli bir diistince, amag, ya da yalnizca ilgi ve merak dogrultusunda filmin
kendisi igin elestiri nesnesi haline getirmektedir.

Gorsel-Isitsel Denemelerin Belgesel ve Deneme Filmlerden (Essay Film) Fark:

Hans Richter’in 1940 yilinda yazdig1 “Der Filmessay: Eine Neue Form Des Dokumentar
Films” (Belgesel Filmin Yeni Bir Formu Olarak Film Denemesi) baglikli yazinin {izerinden yetmis
sekiz y1l ge¢mistir. Richter’in basligindan da anlasildig tizere deneme filmler belgesel formu
olarak gortilebilir. Ancak gorsel-isitsel denemeler deneme filmi (essay film) degildir ve icerik
ve anlati olarak farkliliklar1 vardir. Deneysel film olarak sinirlarini zorlarken bir kavrami veya
durumu agiklama durumu onu belgesel veya essay film formuna yakin bir yere koyar.

Bu baglamda Chris Marker'in calismalar1 gorsel-isitsel denemenin erken 6rnekleri olarak
dustiniilebilir. Kendisi La Jetee (Iskele, 1967) filmini foto-roman olarak adlandirsa da, Marker,
bellek ve an1 kavramlar: tizerine hem teorik, hem de pratik olarak diistinmemizi saglamasi
ve yaratict anlatimiyla gorsel-isitsel deneysel bir calisma ortaya koymustur. Laura Mulvey
ve Peter Wollen'in Riddles of the Sphinx (Sfenks’in Bilmecesi, 1977) ve Cyristal Gazing (Kristal
Bakis, 1981) Godard i Historie(s) du Cinéma (Sinemanin Tarihleri, 1989) gibi filmlerin yanisira ve
Guy Debord’un 1967 yilinda cektigi La société du spectacle (Gosteri Toplumu) ve Slavoj Zizek'in
filmlerini, teori ya da deneme film (essay/theory film) olarak adlandirabiliriz. Bu calismalar,
gorsel-isitsel denemelerinin kokenlerini daha iyi anlamamiza yardimc olabilirler. Sonugcta
bu filmler de deneysel olup, belgenin, teorinin ve kurmacanin birlestigi bir noktada yer
almaktadirlar. Bu nedenle bu filmleri de belirli bir forma yerlestirmek giictiir. Ancak yine de,
gorsel-isitsel deneme formunun daha iyi anlasilmasina yardimci olarak, formun kokenlerine
dair ¢ok sey sdylemektedir.

Gorsel-isitsel denemeler form olarak belgesel filme benzetilebilir. Gorsel-isitsel deneme
yazarinin film malzemesine deneysel yaklasimi ile izleyici ile arasindaki hiyerarsik bag kirilir.
Belgesel film yonetmenin, hem izleyici {izerinde, hem kullandig: film anlat1 araclar: {izerinde
otoritesi kolaylikla hissedilir. Belgesel, toplumsal ve kolektif bir izleyici algis1 beklemesinden
farkli olarak gorsel-isitsel denemeler, izleyicinin tekilligini pekistirerek ve geleneksel izleme
edimini bozuma ugratir. Gorsel-isitsel denemeler, izleyicinin duygusal olarak 6zdeslesmesi
yerine kendi bireyselliklerini ortaya cikarmaya calisir. izleyici, gorsel-isitsel denemeyi bireysel
olarak deneyimler (Lavik, 2012).

Yukarida da gorildugii gibi gorsel-isitsel denemeler ile bir ttir kurmaca film olan
belgesel film ile aralarinda benzerlikler ve farkliliklar bulunmaktadir. Alter’e gore, (2003:
14) belirli bir gercekligi ortaya koyan belgesel filmden farkl olarak, gorsel-isitsel denemeler
ayn1 zamanda celiskili, gercek dis1 veya fantastik de olabilmektedir. Ote yandan Mulvey ise,
filmi her durdugumuzda, ge¢mis zamanin filmin anlatisal ilerlemesinin biiytisiine baskin
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ciktigini ve goriintiiniin bir belge duygusu verdigini ileri stirmektedir (2012: 219). Kuskusuz
hem gorsel-isitsel deneme yazari, hem de belgesel film yapimcisi icin film materyali bir belge
niteligi tasimaktadir.

Gorsel-isitsel denemeler, film yonetmeninin geleneksel belgesel pratigin kurallarmi
degistirmesine izin vererek, hayal giictinii kullanmasina ve kendi estetik algisini ortaya
koymasina izin vermektedir. Deneme filmin konusu herhangi bir sey olurken, gorsel-isitsel
denemenin merkezinde yalnizca filmin konusu bulunmaktadir. Gorsel-isitsel deneme ile
deneme film (essay film) arasinda bir yakinlik oldugu gercektir. Ancak gorsel-isitsel denemenin
stiresi daha kisa olmakla birlikte, ayni zamanda belirli bir durumu yakin planda ele alir ve ele
aldig1 durum da “belirli” bir goriintiiye aittir. Kisacas1 gorsel-isitsel denemelerin belgesel ve
deneme filmle teorik noktalar1 olsa da, onlardan farkli bir formdur. Gorsel-isitsel denemelerin
yaygin bicemlerine bakarak kendi 6zgtin yerini daha iyi gormek mumkiind{ir.

Gorsel-isitsel Denemelerin Yaygin Bicemleri

Gorsel-isitsel denemeler farkli bicemler (mode) kullanilarak gerceklesmektedir. Dis ses
(voice over) gortintiintin aciklanmasina ve calismanin gerekgelerine deginildigi bir yontemdir.
Di1s sesin metin {izerine konusmasiyla gerceklesir. Metin ve goriintti olarak gorsel-isitsel
denemeler ise daha siirsel estetik bir montaj kullanimiyla bir araya gelir ve cogunlukla anlat
dis ses (voice over) yerine, akademik alintilarla desteklenir. Bu calismalar ise, videographic
epigraph (epigrafik videolar) olarak adlandirilmaktadir. Epigrafik videolarda akademik bilimsel
metinlere siirsel bir sekilde yer verilir; 6nce alint1 ve daha sonra alintry1 aciklayici kisa diiz
yaz1 goriilir (Keathley ve Mittell, 2019: 21-22). Bir diger yontem olarak supercut, benzerlik
iceren gorintiilerin seri olarak {iist tiste bindirilmesiyle gerceklestirilir. Stipercut, bir montaj
teknigidir, dolayisiyla bu yaklasimlarin montaji, yani teknigi temel alarak siniflandirildiklarin:
soyleyebiliriz.'®

Mulvey teknolojik gelismelerle birlikte filmin anlatisal ve diagetic yapis1 arasindaki
dogrusalligin yikildigini sdyleyerek, filmlerin yeniden izlenebilirliginin, onlar1 koleksiyon ve
miize ortamina yaklastirdigini soylemektedir (2012: 38). Boylelikle siradan her insanin veya
sinefilin, sinemanin tarihi hakkinda bilgi sahibi olma ve hatta bu bilgilerin dogrulama, yeni
bilgiler ekleyebilme, kisisel arsiv olusturabilme konularinda dogrudan katkis: olabilmektedir.
Gorsel-isitsel denemenin dogrusal olmayan anlatimi, elestiriye yaratici bir nitelik
katabilmektedir. Yine dogrusal olmayan kurgu yazilimlar1 sayesinde film tizerine diistinmek
yonetmen ve yapimcidan bagimsizlasarak, izleyicisine veya sinefile bir deneyim ortami
sunmaktadir. Film materyaline yakinlasarak onu gorsel acidan elestirebilen kisi, metinde
ifade edemedigi elestirel bir ortam1 burada yaratabilir ve filmin dogrusal akisina miidahale
edebilmek daha 6nce diistintilmemis metinleraras: baglantilarin ortaya ¢itkmasina ve filmlerin
tekrar eden belirli ortak motiflerin “kesfedilmesine” neden olabilir.

Gorsel-isitsel deneme calismalar1 yapan akademisyenlerin basinda gelen Catherine
Grant’in The Haunting of The Headless Woman (2019) baslikl1 gorsel-isitsel deneme ¢alismasinda,
La Mujer sin Cabeza (Bagsiz Kadin, Lucrecia Martel, 2008) filmini, yonetmeninin bir roportajindan
yola ¢ikarak, Herk Harvey’in 1962 yilinda gektigi Carnival of Souls (Ruhlar Karnaval) filmiyle
birlikte ele almistir. Calismada yer alan metinde, yonetmenin réportajindan alintilara yer
verilerek, Ruhlar Karnaval: filmine sayg1 durusu niteligi tasidigindan ve filme dykiindtgtinden
bahsedilmektedir. Her iki filmde de, basroldeki kadin karakterler, filmin basinda bir kaza
gecirmektedir. Ancak bu kazalar farkli nedenlerle gergeklesir. Esasinda tam da bu farkliligin
oldugu noktada, metinlerarasiigin tekinsizligi ortaya ¢ikar. Yani Ruhlar Karnaval: filminde
kaza sonrasi 6len kadin karakter Bagsiz Kadin filminde kaza sonras1 yasam doner ve kaza,

'® Ancak diger yandan Keathley and Mittell'in video deneme kampinda katilimcilarla birlikte kesfettikleri ve
smiflandirdiklar: gorsel-isitsel deneme bigemlerini soyle siralamak mitimkiindiir: videographic pechekucha, multi-
screen composition, ve abstract trailer (2019: 15-28).
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onun i¢in 8ltim 6ncesi gerceklesen bir olay olur. Sonunda her iki filmin karakterleri de yasam
ve oliim arasinda bir “hayalet” gibi olduklari, film mizansenine uygun bir sekilde iki filmin
de opakligiyla oynanarak st iiste getirilerek (overlay) gosterilmistir. Grant’in bu gorsel-isitsel
deneme calismasi, filmler arasindaki metin ve mizansen benzerliklerinin yaninda digerinden
daha 6nce cekilmesi nedeniyle, 6zellikle Carnival of Souls filmi tizerinde yeniden diistinmemizi,
gozden kagan ayrintilarin yakalanabilmesini ve farkli ve yeni anlamlarin ortaya ¢ikmasini
saglamasi agisindan 6nemli bir epigrafik calismadir.

Gorsel 2: The Haunting of the Headless Woman, 2019*

Film elestirmeni Kogonadanin Sight&Sound dergisinde yayimlanan What is Neorealism?
(Yeni Gergekcilik Nedir?, 2013) adli gorsel-isitsel deneme galismasi belirli bir konu hakkinda
aciklama ve bilgi verme amagl yapilmis bir calismadir. Videoda kullanilan dis ses (voice over)
yonlendirici olmaktan ¢ok, diistik bir tonda agiklayic1 ve gortintiiyle senkron bir bicimdedir.
Gorsel-isitsel calisma, Vittoria De Sica'min 1953 yilinda cektigi Stazione Termini (Terminal)
filmini, Hollywood yapimcis1 David O. Selznick’in kurguladig versiyonu ile karsilastirarak,
italyan Yeni Gercekei akimina, iki farkli yaklasimla farkli bigimlerde montajlanmis sahneleri
yan yana getirerek (side by side) bakmaktadir. Selznick’in kurguladig1 versiyonda De Sica'nin
plan sekans olarak aktardig: bir cok sahnenin kesildigi ve filmin akimin 6zelligini yansitmayan
klasik bir Hollywood filmine dontistiigu gortiliiyor. Filmin iki farkli versiyonu, bir montaj
teknigi olarak zaman imge ve hareket imge kavramlarimi ayni film {izerinden gostermesi
acisindan da 6nemlidir.

L
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Gorsel 3: What is Neorealism ?%°

19 Cevrimici: https:/ /vimeo.com/301095918, erisim tarihi: 06.05.2019.

20 Cevrimici: https:/ / www.bfi.org.uk/news-opinion/sight-sound-magazine/comment/ video-essay-what-
neorealism, erisim tarihi: 05.07.2019.
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Videografik film elestirisi, metin tabanli elestiride sozciiklerin ifade etmekte zorlandig1
anlamlarin ortaya ¢ikmasima ve bu anlamin temsil ya da metaforlar yoluyla degil, dogrudan
“gosterme” yoluyla ortaya konmasma katki saglar. Mulvey, bir imgenin izleyici {izerinde
duygusal etki yaratmasi ile ve filmin akademik olarak metin analizi yoluyla incelenmesi
arasinda bir farklilik oldugunu, ancak her ikisinin de tanidik ve ortak olan kiilttirel cagrisimlara
dayandigini soyleyerek ortak bir temel de oldugunu ifade etmistir (2012: 176). Her iki elestirinin
de temelinde 6znel bir deneyim oldugunu ekleyebiliriz.

Sonug

Kitle kulttirtintin artis1 ve ayni oranda kiiltiirtin kitlesel {iretimine kolaylik saglayan
elektronik ve dijital teknoloji, gorsel medya calismalarinda artisa ve yeni alanlarin ortaya
¢ikmasina neden olmustur. Kuskusuz bununla birlikte, belirli uzmanlik alanlarma ayrilan ve
hepsi de zorlu bir sekilde gerceklesen film yapimi, cok daha kolay ve daha az maliyetli bir
alan olmus ve en 6nemlisi bireysellesmistir. Bununla birlikte film elestirisi evde kullanilabilen
“basit” yazilimlarla dijitallesmis ve film calismalari alanindaki akademisyenlerin teorik
metinleri pratik alana adapte etmeye calismalarina neden olmustur. Gorsel-isitsel denemeler
bu ilginin bir {irtintidiir. Sinemanin teorik bilgisini gerektirmesi nedeniyle film calismalar:
alanindaki hem bilim insanlarmin ilgisini ¢ekmis, hem de ayni zamanda sinema alanina
ilgi duyan herkesin katki saglayabildigi bir alan olmustur. Kitle kiiltiirtine hitap etmesinin
yaninda, ayn1 zamanda kovansiyonel anlatiya kars: belirli bir direnisi ve elestiriyi ortaya
koymasi nedeniyle de, kitle kiiltiirtintin karsisinda yer alir.

Bu yazmin amaci, gorsel-isitsel denemenin nasil bir form oldugu, smirlarmin olup
olmadig1 tizerinedir. Ancak neredeyse her bashk, bir baska yazinin konusu olabilecek
niteliktedir. Akademik arastirmacilarin artan ilgisi nedeniyle oldukca giincel bir form olan
gorsel-isitsel denemeler, kendine 6zgii dogasi ve yenilikci formuyla film elestirisinde kendine
bir yer edinmis durumdadir. Gorsel-isitsel denemeler ile bir tiir kurmaca film olan belgesel film
ve deneme film ile aralarinda kokensel benzerlikler bulunmaktadir. Gorsel-isitsel denemelerin
teorik kokenlerine bakildiginda bu benzerlik goriilmekte ve bununla birlikte, eskiden yazilmis
baz1 metinlere geri doniilerek ve bu metinlerin giincel baglamda yeniden ele alinmaktadir.
Boylelikle gorsel-isitsel denemeler, yeni arastirmalarin olusmasina onciiliik etmektedir.

Gorsel-isitsel denemeler, belirli bir direnisi ve elestiriyi icerir. Geleneksel metin tabanl
akademik galigmalarina karsi alternatif bir anlat: ortaya koyar. Ustelik bu anlat1 izleyicinin ve
hatta tireticisinin deneyimini biricik ve 6znel kilan bir anlatidir. Akademik egitim ve 6gretimi
sanatsal bir sekilde gerceklestirdigi icin melez bir form olarak gorsel-isitsel denemeler, film
calismalaria akademik yaklasimin mesafesini ortaya ¢ikarir. Bu durum ayni zamanda gorsel-
isitsel denemenin geleneksele kars: direnis yoniinii ortaya koyar. Elestirel, yaratict ve aym
zamanda belirli bir performansa dayanan gorsel-isitsel deneme ¢alismalari, teorik tartismalarin
odaginda yer alan gorsel-isitsel materyalin yaratic1 kullanimiyla ortaya cikar.

Film elestirisinde “duygular1” ve “hisleri” de 6ne ¢ikaran bir form olarak gorsel-isitsel
denemeler, ayn1 zamanda geleneksel film teorilerinin deneyim ve pratik yonlerini de yeniden
diistinmeye yardimci oluyor. Bir elestiri yontemi olarak gorsel isitsel denemeler, metinsel film
analizlerinin deneyimsel yoniiniin eksikligini ortaya koyarak, duygusal ve duyumsal yonden
filmleri deneyimlemeyi saghyor. Gittikce artan bir ilgiyle akademisyenler, 6grenciler ve
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sinemaya ilgi duyan herkes, sinema alanindaki teorik metinlerle sinematik bir materyal gibi
calisabiliyor. Gorsel-isitsel denemeler merak uyandiric1 ve oldukga giincel bir form olmanin
yaninda, en dnemlisi akademik yazinin mahrum oldugu “deneyimsel” agig1 bir¢ok yontiyle
doldurmakta ve gorsel-isitsel materyal ile diistinmeye tesvik etmektedir.
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Ozet

Soguk Savasin ardindan i¢ catismalara sahne olan Yugoslavya'dan geriye 7 ayri iilke kald:.
Yugoslavya déneminde insa edilmis ortak degerler, yasanmusliklar, anilar; bu iilkelerde yasayanlarin
kolektif belleginde var olmaya devam etmektedir. Yugoslav kirmizi pasaportun sagladigi hareket
0zguirliigii, madenci ve iscilerin fotograflarimin yer aldigr banknotlarin simgeledigi esitlik¢i refah
seviyesi gibi ornekler bu ortak degerleri yansitmaktadir. Ancak 1990°li yillarda gerceklesen savaslar,
yasanan travmalar Yugoslav toplumlarimin kolektif belleginde biiyiik yaralar acmistir. Yasanan
travma, Yugoslav degerlere belirli bir oranda kizginligi, nefreti ortaya ¢ikarmistir. Ancak ilk dénem
soklart atlatilimca Yugoslav degerlere karst duyulmaya baglayan bir 6zlem ortaya ¢ikmustir. Yugo-
nostalji olarak ifade edilen bu gecmis degerlere 6zlem duyma hali daha ¢ok mevcut durumdan memnun
olmamaya gosterilen bir tepki seklinde ortaya ¢ikmaktadur.

Bu makalede Sosyalist Yugoslavya donemi de dahil olmak tizere pek sik rastlanmayan Sirp-
Hirvat ortak ailelerinin cocuklarimin gektigi ti¢ belgesel film incelenecektir. Bu filmlerden ilki yasanan
travmalara yer veren ancak daha ¢ok nostaljik 6geler iceren, Moji Prijatelji (Arkadaglarim, Lidija Zelovi¢
- 2006) filmidir. Travmaya neden olan olaylari kendi hayati tizerinden degerlendirip, travma sonrasi
stirecte ise bir iyilesme denemesini gerceklestirdigi Moj Vlastiti Rat (Benim Kisisel Savasim, Lidija
Zelovié - 2015) filmi, inceleyecegimiz ikinci filmi teskil etmektedir. Incelenecek ticiincii film ise yasanan
travmalar: ailesi tizerinden anlatan Srdan Kecéa’nin Pismo Ocu (Babama Mektup - 2011) filmidir.
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Traces of Trauma and Nostalgia in First - Person Narrative Post Yugoslav
Documentaries

(My Friends, My Own Private War and Letter to Dad)
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Abstract

7 countries are left behind Yugoslavia, a country that was the scene of internal conflicts following
the end of the Cold War. The common values, experiences and memories built during the Yugoslav era
continue to exist in the collective memory of those living in these countries. The freedom of movement
provided with the red passport that everybody held, welfare level represented by the pictures of miners
and workers on the banknotes and the some different examples represent these values. However, the
wars and the traumas in the 1990s caused great injuries in the collective memory of the Yugoslav
societies However, when the first period of shocks were overcome, a longing began to be heard towards the
Yugoslav values. The longing for these past values, named as Yugo-nostalgia, is more often manifested
as a reaction to being dissatisfied with the current situation.

In this article, three documentary films from the children of Serb-Croat common families - a not
so common family even during the Socialist Yugoslavia - will be examined. The first of these films is
Moji Prijatelji (My Friends, Lidija Zelovi¢ - 2006), which includes traumas but contains more nostalgic
elements. The second film examined Moj Vlastiti Rat (My Personal War, Lidija Zelovi¢ - 2015), is a
movie where Zelovic¢ evaluates the traumatic events through her life and performs a recovery attempt in
the post-traumatic process. The third film examined is Pismo Ocu (Letter to Dad, Srdan Keca - 2011),
where he tells the traumas through his family.

Keywords: Nostalgia, Trauma, Yugo-nostalgia, Yugoslavia, Documentary
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Giris

Soguk Savas’'in sona ermesinden sonra, Yugoslavya gesitli etnik ve i¢ catismalar yasadi.
Slobodan Milo$evi¢ onderliginde Sirbistan Sosyalist Partisi (SPS), 6zellikle Sirp Kilisesi ve
Sirp Bilim ve Sanat Akademisi'nin destekledigi milliyetci politikalar ile basta Bosna-Hersek
olmak tizere cesitli bolgelerde etnik temizlik uygulamaya basladi. Slovenya, Hirvatistan,
Bosna-Hersek ve son olarak Kosova’'da yasanan catismalardan sonra Yugoslavya 7 kiigtik
devlete ayrildi. 2000°li yillarin basindan itibaren eski Yugoslavya topraklarinda kurulan
devletlerden olusan Bati Balkanlar bir catismasizlik durumuna kavusmustur. Catismasizlik
ortaminda bir yandan yeni devletlerin kurulus sancilar1 yasanirken, diger yandan yeni ulus
insalar1 stireci islemis, ayrica bu stire igerisinde yasanilan travmalarla yiizlesme denemeleri
gerceklesmistir. Bunun disinda ¢atismasizliktan ¢ok, bir baris ortami olarak nitelendirilebilen
Tito Yugoslavya’sina duyulan 6zlem cesitli seviyelerde kendisini gostermistir. Yugo-nostalji'
olarak tanimlanan bu cesit ge¢misi 6zleme hali, yasanan travmalarin hatirlanmasina da sebep
olmaktadir.

Bu calismada Yugoslavya’'da yasanan catismalarin etnik olarak karisik ailelerin tizerinde
yarattig1 travma ve akabinde ortaya ¢ikan nostalji duygusu, kendi deneyiminden yola ¢ikarak
birincil tekil sahis anlatim yontemini benimseyen Lidija Zelovi¢ ve Srdan Kecanin filmleri
tizerinden degerlendirilecektir. Ke¢a'nin babasinin Sirp ordusunun Hirvatlara kars: yurtttiigu
savasa goniillii olarak katilmasi yasanan aci olaylarin aileye yansimasina ve bir aile dramina
dontismesine sebep olmustur. Zelovi¢’in filmlerinde ise travmaya sebep olan aci olaylar ile
nostaljik duygular i¢ ice gecmis bir sekilde sunulmaktadir.

Post-Yugoslav donemde Bosna-Hersek, Sirbistan ve Hirvatistan basta olmak tizere
Slovenya, Makedonya ve Kosova'da da c¢ok sayida belgesel film cekilmistir. Ancak bu
calismanin kapsamu farkli etnisiteye mensup ailelerin ¢ocuklarmin kendi 6z hikayelerini
anlattiklar1 filmlerde yasanan olaylara ve nostaljik duygulara (Yugo-nostalji) nasil yer
verdiklerinin incelenmesi ile sinirli kalacaktir.

Nostalji, Yugo-Nostalji ve Travma,

Nostos (eve doniis) ve algia (6zlem) sozciiklerinin birlesiminden olusan nostalgia, artik var
olmayan veya hig var olmamus bir eve duyulan 6zlemdir. Nostalji bir yitirme ve yer degistirme
duygusudur (Boym, 2009: 14). Dagildiktan sonra Yugoslav toplumlarmin trettikleri kiilttirel
ve sanatsal eserlerde sik stk Yugo-nostaljik 6gelere vurgu yapildig1 goriilmektedir. Beatriz
Sarlo bu nostaljik 6gelerin cogu defa bilingli olmadigini vurgulamaktadir. Sarlo bu duygularin
koku gibi oldugunu belirtir ve ekler “Anilar 1srarcidir, ¢tinkti bir noktada egemendirler ve
(her anlamda) kontrol disidirlar. Baska bir deyisle, “ge¢cmis” kendiliginden “bugtin” olur”
(Sarlo, 2016: 9). Hatirlama, gercekte olan olaylar1 degil, sonradan bir 6ykii haline getirilmis
olaylari referans almaktadir. Hatirlama, her zaman bir anlam tiretimi ile el ele gitmektedir. Bu
anlam tretimi esnasinda hatiralar yapilandirilir ve dykiilere tahvil edilirler (Sancar, 201: 43).

Hem bireyler hem de toplumlar ge¢miste yasanan giizel seyleri hatirlamaya meyillidir.

! Berlin Duvart'nin yikilisindan sonra dagilan Dogu Bloku ve Yugoslavya’da farkli terimlerle ifade edilen bir nostalji
duygusu gelismistir. Dogu Almanya’da Ostalgie, Rusya’da Soviet Nostalgia gibi tanimlar kullanilirken Yugoslavya
bolgesinde bu Yugo Nostalgia olarak ortaya ¢ikt1. {lk kullanilisinin ne zaman olduguna dair kesin bir tespit olmasa
da 1990’11 yillarin baslarindan itibaren mevcut kosullardan memnun olmay1p kars: ¢ikan gesitli gruplarin bu terimi
kulland1g1 bilinmektedir. Yugo -Nostalji'yi Post - Sosyalist tilkelerde gelisen diger nostalji tiirlerinden ayirmamiz
gerektigini vurgulayan Bogkovi¢, Ostalgie’'nin Dogu ve Bati Almanya’nin birlesmesinden sonra ortaya ¢iktigini,
Orta ve Dogu Avrupa’daki tilkelerin savassiz bir sekilde Dogu Blok’undan ayrildiklarini Yugoslavya’da ise 200.000
kisinin 6ltimii, milyonlarca kisinin miilteci durumuna diismesini ortaya ¢tkaran, Srebrenica dahil bir cok bolgede
soykirim ve etnik temizlik uygulamalarmin yapildig: bir savasin yasandig1 esnada ve sonrasinda ortaya ¢iktigini
vurgulamaktadir (Boskovié, 2013).
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“Ogzellikle Balkanlar’da savaslar ve etnik catismalarla birlikte gelen bu sancili gecis dénemine
¢ogu durumda ozgiirliige ve refaha yonelik acil beklentiler ve hayal kirikliklar1 damgasini
vurmustur” (Yaren, 2014: 10). Travmaya ugrayan insanlar ve toplumlar bagkalariyla olan
iliskilerini kesmektedirler. Giivenli bir ortamda bir siire sonra yeniden kurulan iligkiler
travmatize beynin ilk iyilesme sinyallerini olusturmaktadir. Tecrit altinda iyilesme asla
baglamaz (Herman, 2016: 167). lyilesme siirecinde siklikla fail ve kurban arasindaki karsitlik
on plana cikar. Fail, yasanan her seyin {izerine bir ortti ¢ekilmesini ister, kurban ise empati
yapilip acinin yiikiintin paylasilmasini arzulamaktadir. Travmatik gercekligi bilincte tutmak
kurban1 onaylayan, koruyan ve kurban ile tamig1 ortak bir ittifakta birlestiren sosyal bir
baglam gerektirir (Herman, 2016: 11). Sosyal bir baglam olarak sinema mecrasimin travmalar
ile miicadelede 6nemli islevleri olabilecegini belirten Izod ve Dovaris, “Insanlar ac1 gekmeyi
goze alamazlarsa tam olarak olgunlasamazlar... Birey aciya dayanip iistesinden gelebilirse,
ruhsal ve manevi agidan hazir oldugunda kisilesme stirecini bilingli bir sekilde hizlandirabilir.
Aci cekmeyi gerektiren her durum gibi, yas siirecinin de kisilesmeyi giiclendirdigine” (Izod ve
Dovalis, 2015: 3-5) vurgu yaparlar.

Travma yasayan toplumlar bir siire travmaya sebep olan olaylar1 hatirlamak istemezler.
Bu travma siireglerinin baslangigc asamasinaisaret eder. Belirli bir stire gectikten sonra ve gtivenli
bir ortam saglanabilmis ise travmaya sebep olan olaylar {izerine diistintilmeye baslanabilir.
Travma sonrasi siirecte insanlarin yasadig1 stres bozuklugu “asir1 uyarilma”, “miidahale”
ve “btiziilme” seklinde siniflandirilmistir. Travma sonrasi “asir1 uyarilma” stres bozuklugu
yasayan bireyler ¢abuk irkilir ve travmaya sebep olan olayin her an yeniden olabilecegini
diistintirler. “Miuidahale” bozuklugu yasayan kisiler ise travmaya sebep olan olaylardan uzun
zaman gecmesine ragmen o ani yeniden bugtinmdiis gibi hatirlarlar. “Btiztilme” ise travmaya
sebep olan olaya direnmenin bosa bir ¢aba oldugu 6n kabulii ile ortaya ¢ikar ve bireyi tepkisiz
kilar (Herman, 2016: 44-53). Incelenen filmlerde yer verilen karakterlerin travma sonrasi
stirecte donem donem deginilen bu tig tepkiyi verdikleri goriilmektedir.

Nostaljik 6geleri hatirlamaya, anlatmaya, paylasmaya baslamak kimi zaman travmatize
beynin iyilesme yolunda attig1 ilk adimlari olusturur. Boym'un tanimladigi bigimiyle
diistinsel nostalji bireysel ve kiiltiirel hafizaya odaklanir, detaylar1 ve hatirlama bigimlerini
onemser. Mizahidir ve yasanan yoksulluk dahil bazi acilar1 giiltinglestirir, tatli bir aniya
dontisttrtir (Boym, 2009: 88). Bu tiir nostaljik hatirlamalarda bir stireklilik yoktur. Neden
sonug iliskisi, mantik cercevesi diistintilmemektedir. Sadece yasanilan sabit, degismeyen hos
anilar hatirlanmaktadir. Yugoslavya toplumlari, diinyanin cogu yerini rahatca gezebildikleri
kirmizi pasaportlar: ile 6viintirlerken, Yugoslavya doneminde sahip olduklar1 gorece refah
seviyesini sik sik dillendirmektedirler. Bu nostaljik hatirlamada i¢ dinamiklere, konjonktiire
yer verilmemektedir.

Boym Nostaljinin Gelecegi adl1 kitabinda nostaljiyi “yeniden kurucu” ve “diistinsel”
nostalji olarak iki ayr1 diizlemde incelemektedir. Yeniden kurucu nostalji, zamanla iliskilidir.
Gegmise iner, simdiki zamana uyarlar ve bu nostaljik degeri gelecege tasimaya calisir.
Diistinsel nostalji ise zamandan kopuktur. Nostaljik bir deger olarak hatirlanan olgunun
olusma stireciyle ilgilenmez. O bir degerdir ve hatirlamak ac1y1 da icinde barindiran bir huzur
saglar. Boym, diistinsel nostaljinin hastalikli bir tapmaya sebep olabilecegini ve kisiyi veya
toplumu simdiki realiteden uzaklastirabilecegini vurgular (Boym, 2009: 37).

Dubravka Ugresi¢ ise Yugo-nostaljik degerlerin, ideolojik bir dontistim veya siyasi bir
projeden cok, Yugoslavyanin belirli bir doneminde yasanan refah seviyesi ile kullanilan

yerli marka araba, soba veya Balkanlara 6zgii yemek diizeyinde oldugunu vurgulamaktadir
(Ugresic, 2012).
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Radovi¢, 2013 yili basta olmak tizere takip eden yillarda Sirbistan Kamu Televizyonu
RTS 1 ve diger bolge tilkelerindeki televizyon kanallarinda yayinlanan Sov Svih Vremena
(Tiim Zamanlarin Sovu)? tizerine yaptig1 analizde, Yugoslavya'ya duyulan 6zlemin insa edilen
ortak degerlerin yani sira, refah seviyesini popiiler bir yeni gerceklikte dile getirdigini ve
gecmisi “iyi” simdiki zamani “kotii” olarak gostererek bir gelecek kaygisi insa ettigini iddia
eder (Velikonja, 2017: 10).

Yugo-nostaljinin 6nemli bir islevine vurgu yapan Ugresi¢, bu tiir bir nostaljinin gelisen
etnik milliyetciligin tam karsisinda konumlandigini belirtir. Yugoslavya'nin yikilisindan sonra
sistematik bir sekilde degersizlestirilen Yugoslav degerleri koruyup savunmanin, insa edilen
milliyetci ulus devletler karsisinda durmanin (kolayci) ama énemli bir durusu temsil ettigini
ifade eder (Ugresic¢, 2012).

Post-Yugoslav toplumlarin belirli bir kitlesi Yugo-nostaljik degerler beslerken,
Yugoslavya doneminde farkl: etnik topluluklarin icten ice gelistirdigi bir milliyetci nostalji de
mevcuttur. Dini kurumlarin ve milliyetci degerlerin geri plana itildigi Yugoslavya doneminde;
milliyetci diistinceler yok olmamuis, daha ¢ok bireysel diizeyde canli tutulmustur. Dolayistyla
Yugoslavya'nin dagilisindan sonra, mevcut diizenden memnun olmayan milliyetgiler etnik ve
dinidegerlerionplanacikararak, Yugo-nostaljininkarsisina, milliyetcibirnostaljiyerlestirmistir.
Bu tiir bir nostalji gegmise ve gelecege yonelir. Ge¢miste kalan ve arzu duyulan deger simdiki
zamanda yeniden insa edilir, ayakta tutulmasina ¢alisilir. Bu noktada Post Yugoslav tilkelerden
Makedonya buna 6rnek olarak gosterilebilir. Yugoslavya'nin dagilmasindan sonra Makedon
0z degerlerine kars1 milliyetci bir nostaljik duygu gelistirmis; ekonomik sikintilarla bogusan
tilke, bagkent Uskiip’te Makedon degerlerini ne ¢ikarmak igin 700 milyon dolarin tizerindeki
bir harcamayla 80’in tizerinde anit ve bina insa etmistir. Sosyolog ve sanatcilarin kitch olarak
niteledigi Skopje 2014 projesi, donemin milliyetci iktidar: tarafindan israrla desteklenmistir
(Kubiena, 2012: 78-99). Bu seviyede olmasa da Hirvatistan, Bosna ve Hersek, Sirbistan ve
Kosova’'da da Yugoslavya oncesi degerler kahramanlastirilmus, bellekte yer alan nostaljik
duygularin, heykel, bina veya edebi eserlerle somutlastirilip gelecege tasinmas: amaglanmustr.

Calismamizda etnik milliyetgilibige ve ge¢mise dayanan kokleri gelecege tasima arzusunu
da icinde barmdiran Yeniden Kurucu nostaljinin aksine, Sosyalist Yugoslavya déneminde
insa edilen degerlere® duyulan 6zlemi ifade etmeye uygun olan Diistinsel Nostalji kavrami

2 Sirbistan, Karadag, Hirvatistan ve Bosna-Hersek'te kullanulan diller birbirinin neredeyse ayrnusidir. Slovenya
ve Makedonya’da kullanilan Slav dili biraz farklilik gosterse de bu bolgede yasayanlar Sirpgayr zorlanmadan
anlayabilmektedirler. Dolayisiyla bolgedeki herhangi bir tilkede cekilen film veya hazirlanan televizyon programlar:
biitiin tilkelerde yasayan seyircilere hitap edebilmektedir.

? Yugo-nostalji'nin anlamini daha iyi tespit etmek agisindan bu calismada s6z edilen Yugoslav degerlerin ne
olduguna bakmamiz, neye 6zlem duyuldugu ve Yugo-nostaljinin hangi kaynaklarla beslendigini anlamamiza
yardimci olacaktir. Yugoslavya, Tkinci Diinya Savasinda sadece Nazi ve Fasist ordularma karsi degil ayni
zamanda bolgedeki monarsik yapr ve mantaliteye kars: da savasti. Tito onderligindeki Halk Kurtulus Ordusu
bir taraftan Nazi ve Fasistlerle, diger taraftan adina Ustasa denen Hirvat Milliyetgileri, Cetnik denen Sirp
milliyetgileri (Pupovac 2006) ve giineyde Ballist denen Arnavut milliyetcilerine de kars: savasti. Savastan sonra
Tito ve partizanlar nciiliigiinde yeni Sosyalist Yugoslavya kuruldu. Ozellikle 1948’ de Tito - Stalin catigmasi olarak
bilinen ve Yugoslavya'nin Kominform’dan ihraci ile sonuglanan stirecten sonra Yugoslavya, Sovyetler Birligi'nin
yonetiminde olmayan bolgedeki tek Sosyalist tilke olarak varligin stirdiirdii. NATO'nun 1949 yilinda, Vrasova
Pakti'nin 1955 yilinda kurulmas: ile Yugoslavya bolgede iki pakta da dahil olmayan bir tilke olarak ortaya ¢ikti.
Komiinist Parti 6nderlerinden Edvard Kardelj ve Milovan Djilas'in galismalarindan sonra Yugoslavya Ozyénetimli
Sosyalizim fikrinin detaylarint aciklad: ve uygulamaya basladi. Dis politikada ise 1961 yilinda Yugoslavya,
Baglantisizlar Hareketi'nin ilk toplantisia ev sahipligi yapt: ve Yugoslav onder Josip Broz Tito bu hareketin 3
yil Genel Sekreterligini yiiriitti. Yugoslavya Ozyonetimli Sosyalizim uygulamast ile ortaya cikan 6zgiin bir
modeli olusturmaktaydi. Baglantisizlar Hareketi sayesinde ise bircok Afrika ve Asya tilkeleri ile is birligini
genisletti. Boylece ekonomik olarak belirli bir refah seviyesine ulasan Yugoslavya ozellikle sinirlar: icerisinde
her etnik topluluga hak tanimasi ile 6n plana ¢tkmaktaydi. Yugoslavya'nin resmi dili Sirpca-Hirvatca, Slovence
ve Makedonca olmakla birlikte belirli yogunlukta yasayan topluluklarin da haklar1 taninmisti. Bu bakimdan
Yugoslavya’da Macarca, Arnavut¢a, Rumunca, Tiirkge, Slovakga, italyanca ve sair dillerde egitim veriliyor ve bu
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tizerinden inceleme yapilacaktir. Boym"un tanimladig: sekliyle Diistinsel Nostalji yeni bir insa
stireci sorumlulugunu tasimamaktadir ve daha mizahidir. Abstirtliikleri, belli bir donemde
yasanan memnuniyetsizlikleri bile giilimsenerek hatirlanacak detaylar olarak sunmaktadir.
Sinemada nostaljik 6gelerin kullanimi konusunda Asuman Suner su degerlendirmeyi yapar:

Nostalji filmlerinde ge¢mis seylestirilir, bir tiir toplumsal ¢ocukluk dénemi olarak tasavour edilir, toplum
cocuksulagtirilir. Bu filmler, gecmisteki tasra yasantisinda cisimlesen bir kolektif kimlik, bir “biz” anlatisi,
bir tiir “i¢sel hakikat alam” kurarlar. “Biz” i tarif eden kendinden menkul bir iyilik, saflik, cocuksuluktur.
Bu “biz” anlatis1 bir yandan toplumu sirin, afacan bir ¢ocuk olarak tasavour ederken, bir yandan da hesap
verebilir olma sorumlulugundan arindirir. Nostalji filmleri béylece toplumu tarihin yiikiinii tasimaktan
kurtarnus olur (Suner,2006: 98).

Post-Yugoslav filmlerde de gecmisin “seylestirilmesine” sik sik rastlanir. Yugoslavya'nin
yerel 6gelerini popiiler bir meta haline doniistiiriip sunan yonetmenlerden en ¢ok bilineni
olan Emir Kusturica'nin filmlerinde buna sik sik rastlanmaktadir. Underground (Yeralt,
Emir Kusturica - 1995) veya Otac Na Sluzbenom Putu (Babam Is Gezisinde, Emir Kusturica -
1985) filmlerinde Yugoslavya sahiplenilmemekte ve o sistemin isleyisi tartisiilmamaktadir.
Disaridan gelen bir giictin o sistemi olusturdugu, Yugoslav toplumlarinin da buna maruz
kaldig1 izlenimi verilmektedir. Sistemin bu sekilde islemesinde yonetilenlerin higbir
paymin olmadig1 distincesini uyandirmaktadir. “Aidiyet sorunsali etrafindaki gerilimler ve
onlara eslik eden siddet, sevimli bir cocukluk anlatis1 igerisinde bulaniklasirken, toplumsal
catismalar dissallastirilir, disaridan gelen kottiltikler olarak tasvir edilir. Nostalji filmlerinde
gecmis, gecistirilir” (Suner, 2006: 99).

Zelovi¢’in Filmlerinde Travma ile Nostalji

Lidja Zelovi¢, Sarajevo’da (Saraybosna) yetisen bir gazetecidir. 1970 yilinda dogmus,
Sirp-Hirvat Dili ve Yugoslav Edebiyat1 boliimiinde okumus, sonra Sarajevo Televizyonu'nda
gazeteci olarak calismaya baslamistir. Bosna savasi basladiktan sonra Hollandaya gog etmistir.
Kendi hayatini anlattig1 bu filmlerde Zelovi¢’in Yugoslav degerlerine duydugu 6zlem, gecmis
bir zamanda yasanan ve artik yok olmus bir Yugoslavya ve barindirdig1 degerlere duyulan
bir 6zlemdir. 10 - 15 Kasim 2016 tarihleri arasinda Belgrat'ta diizenlenen Slobodna Zona
Film Festivali'nde gerceklestirdigimiz soyleside Zelovi¢ filmlerinde bu tiir nostaljik 6gelerin
bulundugunun farkinda oldugunu, bunlar1 bilerek kullandigini ve hala bu degerleri 6zlemekte
oldugunu soylemistir (L. Zelovic ile kisisel iletisim 14.11.2016).

Farkli Cografyalara Dagilan Arkadasliklar: Arkadaslarun (Moji Prijatelji, 2006)

Arkadaglarim filmi, yonetmen Lidija Zelovi¢’in kameraya bakarak bilinen bir fikra
anlatmast ile baglamaktadir. Ingiltere’ye giden Bosna asilli bir siirticii ters yonde ilerlemektedir.
Bunun tizerine polis tarafindan yapilan “Ters yonde bir arag ilerlemektedir” anonsuna ters
giden aracin Bosnali soforti tepki gosterir ve “Bir degil, binlerce arag ters yonde ilerliyor” der.
Devaminda Zelovi¢, kendisinin film ¢ekme cabasini ve hayata kars1 durusunu ingiltere’de ters
yonde araba kullanan Bosnal1 sofore benzetir. Bu sdzlerden sonra ekrani nostaljik goriintiiler

dillerin hak esitligi saglaniyordu. Yugoslavya, milli meseleyi etnik kimlikleri bastirarak degil, serbest birakarak
¢ozmeyi denemistir. Yugoslavya, saglanacak gelismeyle herkesin Yugoslav kimliginde bulusacagin tahayyiil
etmistir. Perica’nin agiklamasi ile diyebiliriz ki, Yugoslavya, sinif bilincinin yiikselmesi ile etnik ve dini kimliklerin
geri planda kalacagimin 6ngoriildiigiinii belirtir ve “Yugoslav vatandaslarinin dini kardeslik ve birliktir” sloganina
atifta bulunur (Perica, 2002: 100). Ozyonetimli Sosyalizm konusunda Tiirkce kaynak igin Alparslan Isikli'nin
Kuramlar Boyunca Ozyonetim ve Yugoslavya Deneyi adli calismasi, Yugoslavya'nin etnik yapi anlamimnda nasil
bir denge olusturdugunu ve ¢okiisiin dinamikleri igin flhan Uzgel'in Sosyalizmden Ulusguluga: Yugoslavya'da
Ulusculugun Yeniden Canlarnist ve Tanil Bora'nin Milliyetciligin Provokasyonu - Yugoslavya adli ¢alismalar:
degerli calismalardir.
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kaplar. Sarimtirak gortintiilerle yonetmen kendi cocuklugunu ekrana yansitir.

Tito’'nun Sarajevo’yu ziyareti ve ilkokul 8grencilerinin Yugoslavya bayraklarini sallamas1
gortintiileri gosterilir. Dis seste ise Yugoslavya'min spor alanindaki basarilari, Yugoslav
dinarinin degeri, satin alma gticii gibi bilgiler verilmektedir.

Bu goriintiilerle gecmis hatirlanir, Yugoslav olmakla gurur duyulur. Bu 6geler adeta
zamandan kopartilmis, baglami dikkate alinmadan sevilen, 6zlem duyulan 6geler olarak
toplumsal bellekte yer almakta, bir Yugo-nostalji duygusu yaratmaktadir.

Zelovi¢; Bosna’dasavas basladiktan sonra Amsterdam’a kactigini belirtir. Giizel bir hayat
oldugunu, oglu Sergej'i burada yetistirmek istedigini, Amsterdam’in ¢ok kiltiirlii yapisin
sevdigini soyler. Amsterdam’in kozmopolit yapis1 ve refah seviyesi ile Tito Yugoslavya’s:
arasinda paralellik kurar. Yugoslavya déneminde sahip olunan degerleri hatirlamaya ve bu
degerlerin neden yok oldugunu sorgulamaya cocuklugunu gecirdigi Miljevina (Milyevina)
koytinde baslar. Nostaljik gortintiilerin ardina acty1 yerlestiren Zelovi¢ ekrana ytizlerce
kursunun isabet ettigi bir duvar goriintiisinii yansitir. Sonra Sarajevo’ya gecer. Savas
esnasinda Sarajevo’yu terk etmeyen arkadasi Jasna (Yasna) ile bulusur. Troleybusta sohbet
ederken paralel kurgu ile savas esnasinda tramvayin makinali tiifeklerle tarandig1 goruntiileri
gosterir. Jasna savastan sonra bir daha hi¢ tramvaya binmemistir.

Gorsel 1: Seyahat halindeki tramvayda yolculuk eden sivilleri keskin nisancilarin hedef aldigi an ve
sonrast.

Travmatik goriinttiler, Balkan dugtinlerinin hazirlik gortinttleri ile kesilir. Zelovié,
Bosna’da yasadig1 koyde kendisi i¢in bir nisan toreni hazirlar ve tiim arkadaslarini burada
birlestirmeyi planlar. Yonetmen kdydeki dugiin hazirlig: stirecinde kag koyun kesileceginden,
¢adirin nereye kurulacagi konusuna kadarki olagan seyler tizerine yapilan derin miinakasalar
ve sakalar araciligiyla aci ile mutlulugu yan yana getirerek bir mizansen olusturur. Miuizik
olarak da Bayaga (Bajaga) grubunun Yillar Gegiyor (Godine Prolaze) sarkisi ¢alar. “Hatirliyorum”
diye baslayan sarki; nakarat kisminda “Yillar kizgin adimlarla gegiyor / Yillar gegiyor, biz kaliyoruz
/ Mutlu muyuz, akilli muyiz / Yillar gegiyor biz bakiyoruz” sozlerine yer vermektedir.

Bir sonraki sahnede Zelovi¢, diger bir arkadas: Olja’y1 (Olya) Montreal de ziyaret eder.
Olja, Sirp asillidir ve savas esnasinda Kanada’ya kagmistir. Olja Yugoslavya'nin ve insa ettigi
degerlerin neden yok oldugunu, savasin neden ¢iktigini ve bu esnada nelerin yasandigini
sorgulamak istemez. Kalabaliklarin olusturdugu bir algi ile miicadele edilemeyecegini, su anda
sirf Sirp asilli oldugu icin bile sucluluk duydugunu, bu baglamdan soyutlanmanin miimkiin
olmadigini belirtir. Sirf Sirp asilli oldugu icin kendini bir anlamda “fail” olarak goren Olja,
travmatize olmus bireylerin gosterdigi tepkiyi, hatirlamamay1 se¢meyi, “...zamanin, gegmisi
unutma ve yola devam etme zamani olduguna” (Herman, 2016: 10) kendini inandirmay1
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yeglemektedir.

Paralel kurgu ile Zelovi¢'in Isvec'te ziyaret ettigi Bosnak arkadast Emina’ya gecilir.
Emina’nin annesi savas esnasinda dldiirtilmiistiir. Bosna’y1 artik gormek istemedigini belirten
Emina, “Higbir seyi 6zlemiyorum, cok act giinler yasadim. Once Sirplar bilgenin suyunu kesti, sonra
vidanjorle su dagitim yapildigi esnada o bolge bombalandi ve annem 6ldii. Bu bombay: atan komsum
da olabilir, arkadasim da, sen de olabilirsin, daha fazla konusamiyorum” der.

Ancak biraz sonra Bosna'nin yesil dogasini bazen 6zledigini belirtir. Sirp asilli Olja’nin
aksine Bosnak Emina kendini kurban olarak hissetmektedir. Kurban failin empati yapmasini
ve yaptiklarmi kabul etmesini bekler. Bu gerceklesmediginde hakikate olan inanci kaybolur
ve travma sonrasi stres bozuklugu kalic1 olur. Kaybedilenin yas1 tutulamadig: icin iyilesme
stireci de baslayamaz (Herman, 2016: 235 - 245).

Zelovi¢’in Yugo-nostaljik 6gelere duydugu 6zlemin tam karsit1 Emina’ya hakimdir. Emina
Isve¢’te kendine yeni bir hayat kurmustur. Zelovi¢in idealize ettigi anilari, Emina diisiinmek
bile istememektedir. Insanlarin komsusunu, akrabasini 6ldiirebildigi bir durumdan sonra

bu tath anilarin yasatilmasinin anlamsizligini vurgular. Zelovi¢ ise her zaman her yerde
milliyetciler, kotii insanlarin olacagini belirtir ve iyi insanlarin yine bir arada olmasi
gerektigini savunur.

Duigtin hazirliklarinin tamamlanip davetlilerin toren alanina gelisini ekrana tasirken
Montreal’de yasayan Olja’ya paralel kurgu ile gecis yapar. Olja: “Benim aklimda Yugoslavya
tahayyiilii hi¢ degismeyecek. Yalan olup olmamasina bakmaksizin. Belki tamamen yalan idi. Ama ben
o yalanla biiyiidiim, o yalan bugiin ben ne isem iste onu yaratti. Bunun icin hi¢ kimseye kizamiyorum.
Bu yasanan savag da bizi biz yapti. Savas olmasayd: da kim bilir nasil bir durumda olurduk. Ben bu
diisiincemi degistiremem”.

Bosna’da diizenlenen dugiin torenine misafirler gelirken dis seste Bayaga (Bajaga) adli
miuizik grubunun Yoldaglarim (Moji Drugovi) sarkisi calar. “Benim yoldaglarim biitiin diinyaya /
Dagilmis inciler gibidir / ve ben bir gogmen gibi / ancak yilda bir bulusurum onlarla” diye baslayan
sarki sozleri Zelovic¢’in ve ¢ok sayida Bosnalinin gercegini yansitmaktadir.

Belgeselin kapanis sahnesi, Zelovi¢’in Yugoslav degerlere bakisim tekrarlar. isveg'te
yasayan ve Bosna’daki nisan torenine katilmayan Emina, Amsterdam’da Zelovic'i ziyarete
gelir. Bir kafede bulusurlar. Zelovi¢ oglu Sergej ile, Emina kiz1 Nina ile gelmistir.

Zelovi¢ ile Emina konusurken, bebek arabalarinda Sergej ile Nina birbirleriyle
sakalasir. Zelovi¢ konusmasini keserek ¢ocuklarla ilgilenir. Belgeselin kapanisini su sozlerle
gerceklestirir: “Sergej; sana ne diyor tatlim. Niye huysuzlasiyorsun? Bak seni ziyarete gelmis. O
arkadasin Nina”.

Bu sahne ile Zelovi¢ tahayytil ettigi Yugoslavya’y1 en azindan bireysel diizeyde yasamak
istedigini gostermektedir. Gergekte Yugoslavya'nin yeniden birlesmesi ve eski iliskilerin
surdiiriilmesinin imkansiz oldugunu bilse de bunu arkadaslar1 ve ailesi diizeyinde stirdtirmeyi
amaclamaktadir.

Bir Yiizlesme Denemesi: Benim Kisisel Savasim (Moj Vlastiti Rat - 2015)

Benim Kigisel Savagim adl1 belgesel filmde yonetmen Zelovié, yine Arkadaslarim filminde
oldugu gibi kendi hayatindan bir kesiti islemektedir.

Film, Zelovi¢’in video okuyucuya bir VHS kaset yerlestirmesiyle baslar. Savas ¢ncesinde
Sarajevo Televizyonu'nda gazeteci olarak calisirken hazirladigi programlara yer verir.
Sonbaharin gelisini konu edindigi bir programda, vatandaslarla yapilan miilakatlarda siyasi
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bir huzursuzlugun mevcut oldugu anlagilir.

Paralel kurgu ile Sarajevo’nun bombalanma sahnelerine gegilir. Bir tist kimlik olarak insa
edilen Yugoslav kimligini en fazla benimseyen Sarajevo halki “Hay1r bunlar burada olamaz.
Millet bir arada olalim” demektedirler. Paralel kurguyla Amsterdam’a gecilir. Yonetmen
Amsterdam’da kendisinin ve ailesinin rahat hayatina kisaca yer verir.

Zelovi¢, Bosna’daki nostaljik goriintiileri ve travma yaratan savas goriintiilerini art arda
siralar. Bir kadinin sarf ettigi “Hayir bunlar burada olamaz” s6zii travma anmin somutlasan
ifadelerine tekabiil eder. Travmatik olaylarda kisi travmaya sebep olan olay1 kabullenmek
istemez. Beynin kendini koruma altina almasi olarak da ifade edilen sok ani insan1 yasananlarin
gercek olamayacagina inandirir.

Baslangi¢ sekansinda, tahayytil edilen bir Yugoslavya ve devaminda bodliinme ani yer
alir. Sekans Zelovi¢’in konumunu belli ettigi su sozlerle tamamlanir: “Ve ben, film yonetmeni...
Romantik diinya resmini kaybetmemek icin sonsuza dek miicadele eden biri”.

Belgeselde ozellikle Sarajevo’ya atfedilen, kozmopolit, cok kultiirlti 6zellikler, kis
olimpiyatlarinin diizenlenmesi dolayisiyla onemli bir merkez oldugu algis1 6n plana
cikarilmakta o giinlere 6zlem duyulmaktadir.

Filmlerde Sarajevo’nun temsili konusunda cesitli tartismalar vardir. Iordanova ¢ok gelis-
gidisli, hareketli olmasini gerektiren kozmopolit yerine Sarajevo’nun herkesin bulustugu bir
kavsak olarak nitelenmesinin daha isabetli olacagini belirtir. Farkli etnik ve dini kimliklerin
bulustugu ve orada kaldig: bir kavsaktir Sarajevo. Sarajevo “...ancak kusatma altina alindig
zaman zengin ve ¢ok yonlii kiiltiirel hayati olan kozmopolit bir sehir olmustur. Ironik bir sekilde onu
kozmopolit yapan, ugradigr yikimdir” (Iordanova, 2007: 308) der. Sarajevo’nun sinemada tasvir
edilis sekli, buraya gelen veya ayrilan yonetmenlerle ilgilidir. Zelovi¢’in savas esnasinda
Sarajevo’da bulunmamasi, daha sonra televizyon ve film cekimleri icin gelmesi, Sarajevo’da
kalan yonetmenlere kiyasla film dilinin cok daha nostaljik olmasin ortaya gikarmustir.

Acilis sekansindan sonra Hollanda Kraligesi'nin dogum gitinti kutlamalar: ile agilan
sahne, paralel kurgu ile Bosna savasina uzanir. Hollanda’da yumurta savas: yapilirken,
paralel kurguda gercek silahlarin kullanildig1 Sarajevo goriintiilerine gecilir. Hemen ardindan
Zelovi¢’in savas bittikten sonra Hollanda televizyonu icin ¢ekim yapmak tizere bir ekiple
memleketi Sarajevo’ya gelisini gortirtiz. Eskiden yasadigi apartman dairesine gider. Apartman
girisinde posta kutusunda hala soyadlarmin silinmemis olmasin1 heyecanla karsilar. Kendi
evine girer. Igeride bir adam vardir, daireyi tamir etmektedir. Savas bitmis, yeni yonetim bu
daireyi onlara vermistir. Zelovi¢, babasmin annesine gonderdigi bir mektubu yerde bulur,
kendi kitaplarma dokunur. “Ben burada giizel yasadim, umarim giizel bir hayat yasarsimiz” der
Bosnak adama. Savas boyunca Sarajevo’da kalmig olan adamun yiiziinde, burukluk, bosluk sezilir.
Cevap olarak “ilk kar yagmaya baslad, kar yagisini cek” der.

[lk karin yagisiyla Zelovi¢ her Sarajevolunun heyecanla anlattigi ve gurur duydugu,
ilk defa bir Sosyalist iilkede diizenlenen 1984 Kis Olimpiyatlari’min goriintiilerine geger.
Biraz sonra paralel kurgu ile Amsterdam’a gegilir. Zelovi¢’in babasi, torunu Sergej’e (Sergey)
Yugoslavya haritasini gosterir. “Bu haritada simirlar yok, ciinkii o zaman hep birlikte yasiyorduk.
Simdi aynldik. Annen bunu kabul edemiyor, benim igin ise bu is bitmistir” demektedir.

Bu nostaljik goriintiilerden sonra Zelovi¢ ekrana kuzeni Zeljko'yu (Jelyko) getirir. Bir
stire lise dsneminde katildiklar1 konser goriintiilerinde Zeljko'yu goriiriiz. Biraz sonra Zeljko
kamera karsisinda Zelovi¢’in sorularmi cevaplarken goriiriiz. Zeljko savas stiresince Bosna
Sirp ordusuna katilarak keskin nisanci olarak gorev yapmustir.
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“Insanlari, Sarajevo’yu, sokaklari, barlari, ilk aski yasadi§im mekanlari, her seyi diisliiyorum,
ama insanlart en ¢ok” der. Bunun tizerine Zelovié¢ “Ilk defa silah eline alinca ne hissettin?” diye
sorar. Zeliko “Ilk defa silahi aldigimda, o bir oyuncak gibi geliyor, hicbir zaman bir insana karst
kullanacaginm diisiinmiiyorsun o an. Sarajevo’da bunlarin olabilecegini kimse diisiinemezdi, ama silahi
bir kere aldin m1 bunun geri doniisii yok.

Ilk defa bir insana ates etmek cok zordu. Birlikte bilyiidiigiin, yasadigin sehrin insanina ates
etmek ¢ok zordu, ama bir siire sonra alisiyorsun. Benim i¢im sunun i¢in rahat. Bu bir savasti ve ben
bu siirecte hicbir zaman sivillere ates etmedim, sadece askerlere ates ettim” der. Kamera Zeljko'yu
cekmeye devam eder, Zelovi¢ bu anlar1 kurgu esnasinda kesmez. Zeljko'nun gozlerini kagirist,
kirpisi izleyicide yalan sdyledigi izlenimi uyandirir.

Belgesel daha sonra Ratko Mladi¢’in Srebrenica soykirimi emrini vermeden 6nce Bosnak
esirlere verdigi can gitivenligi garantisi esnasinda ¢ekim yapan gazeteci Snezan (Snejan) ve
Zelovi¢’in bulusmasi ile devam eder. Bu sahnede yonetmen, Snezan’it hem Bosnaklar1 hem
Sirplar: hem de Hirvatlar: dinleyen, acilarina kulak veren bir proje icin ikna etmeye calisir.
Ancak Snezan kabul etmez ve “Fazla kurcalama, git cicek, lale belgeselleri yap” der.

Daha sonra Zelovi¢in yasadig1 en biiyiik travmaya gecilir. Sirbistan giicleri, Kosovali
Arnavutlarin bagimsizlik isteklerini bastirmak i¢in Kosova’'da gii¢ kullanmaktadir. Dtizenli
ordunun yani sira paramiliter giicler bolgeye gonderilmistir. Zelovi¢, bir Hollanda televizyon
kanal1 icin gazeteci olarak Kosova'ya gelmistir. Burada yasadiklarini anlatirken, agir cekimle
Sirp komutan Ratko Mladi¢’in Lahey’de kurulan Yugoslavya igin Uluslararas: Savas Suglar:
Mahkemesi'ne teslim edilmesi gortintiilerini kullanir. Kosova’da yasadiklarini dis ses olarak
anlatir: “Tamamen soydular, sorguladilar, éldiirmekle tehdit ettiler. Yapmayin dedim, nihayetinde
hemsgeriyiz”. Buna karsilik askerlerden aldig1 cevap ise “Biz nasil hemseriyiz? Baksana, sen hangi
taraftasin, biz hangi tarafta?” olur.

Zelovi¢, kendi sesinden anlatmaya devam eder “...Ne zaman ki, her seyi yapabileceklerinin
idrakine vardim, o anda kendimi kaybettim. Artik sadece hayatta kalmak icin cabaliyordum. Ve bu
bilingli bir sey degil, bir i¢giidiiydii. En sonunda, tecaviize ugramadigima dair bir belgeyi imzalamam
istediler. Imzaladim. Bir kopya onlara, bir kopya bana” der ve Bosna’daki kdyiinde annesiyle
yaptig1 konusmaya geger.

Zelovi¢ yasadigl travmay1 dis ses olarak anlatirken kendisinin Lahey Savas Suglar1
Mahkemesi'ne getirilen savas suclusu Ratko Mladi¢’in gortintiilerini agir cekimle verir.
Herman tecaviize ugrayan kisiler tizerine yaptig1 calismada bu travmay1 yasayan kisilerin
o esnada “...yavas cekim hissiyle zaman duygusu degisebilir ve deneyim olagan gerceklik niteligini
kaybedebilir. Insan, olay kendi basina gelmemis gibi, bedeninin disindan gozlemliyormus gibi ya da
biitiin deneyim az sonra uyanacag kotii bir riiyaynus gibi hissedebilir” tespitinde bulunur (Herman,
2016: 53).

Belgeselin kapanisi, Zelovi¢'in olusturdugu Yugoslavya tahayydiiltinden her seye ragmen
vazgecmeyecegini gostermektedir. Sarajevo Televizyonu'nda calistigi doneme ait VHS
kasetlerden bir gortintiiyti ekrana getirir. Bu gortintiide Zelovi¢, halktan birine sonbaharin
gelisini ve bu mevsimde neler hissettigini sorar. Roportaj yapilan kisi cevap verdikten sonra
sunlar1 soyler: “Ben size bu soruyu sordugunuz icin tesekkiir ederim. Ciinkii ne zaman televizyonu
acsam, sadece politika goriiyorum. Bu soruyu sordugunuz icin ben size cok tesekkiir ederim”.
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Gorsel 2: Yonetmen, keskin nisanci Zeljko ile roportaj kasetini izlerken ve filmin nostaljik kapanis
sahnesi.

Zelovié, Arkadaglarim adl1 belgeselinde oldugu gibi bu belgeselde de kapanis sahnesini
Yugoslav degerlerin yasatilmas1 ve korunmasina ayirir. Arkadaslarim filminin kapanisinda
yeni neslin Yugoslav degerleri yasatmasini timit ettigini gosteren bir sahne kullanirken, Benim
Kisisel Savagim filminin kapanis sahnesi, savas dncesinde yapilan ve siyasetten uzak durmak
istedigini belirten Bosnal1 bir gencin roportajina ayrilmistir.

Baba Figiirii Uzerinden Gecmise Bakmak: Babama Mektup (Pismo za Ocu - 2011)

Filmini inceleyecegimiz diger yonetmen Srdan Keca, Sirbistan’mn Pancevo kentinde
1982 yilinda dogmustur. Ke¢a'nin da annesi Hirvat (Katolik), babas1 Sirp (Ortodoks)’tir. Yasi
dolayisiyla, Zelovi¢'te goriilen gecmise 6zlem ve nostaljik 6geler, Kec¢a'da smirhidir. Ancak
VHS kasetlerde yer alan gortintiileri belgeselinde kullanmasi kendisi yasayamamis olsa
da huzurlu bir ortamin oldugunu vurgularken nostaljik geler az da olsa 6ne ¢ikmaktadir.
Kec¢a'nin filminde travma ve travma sonrasi siireclere daha fazla yer verilmistir.

Srdan Keca'nin hazirladig1 Babama Mektup belgeselinde, acilis sahnesinden itibaren bir
ylizlesme denemesinin gerceklestirildigi goriiliir. Eski fotograflarin gosterildigi ilk sahnede
dis ses yoktur, yonetmen kendisini ve ailesini fotograflar vasitasiyla tanitir. Asker fotograflari,
aile hayati, cocuklarin fotograflar1 kaplar ekrani. Belgeseldeki ilk ses ise yonetmen Keca'ya
aittir ve  “Hey Baba; aniden ¢ldiin” diye baglar. Devamda babasmin hastaneye kaldirildiginda
kimseye haber verilmemesini istedigini ve yalniz oldugiint anlariz. Keca, agilis sahnesinde
kurdugu mizansenle merak uyandirir.

Yukarida bahsedildigi tizere Ke¢a nin babasi Sirp (Ortodoks), annesi Hirvat (Katolik) tir.
Tarih boyunca ayni dili konusan ancak farkli dinlere mensup olan bu iki Giiney Slav ulusu
birbirine diismandir. Ancak Yugoslavya doneminde baris igerisinde yasamus, birlikte aile
kurmuslardir. Yonetmen, ailesinin hayatini Yugoslavya’yla 6zdeslestirir. Babasimin askerlik
gorevini, Yugoslav rittiellerini, Tito’nun ¢liimiinti, kendisinin ve kardesinin dogum tarihlerini
Yugoslavya’'da yasanan onemli gelismelerle ortuistiirtir. “Ve sonra 90’lar” dediginde ekran
siyaha buirtndr.

Keca, babasimin (Marinko) gecmisini arastirmak icin amcasi ve arkadaslari ile gortismeye
baslar. Babasmin en yakin arkadasi Dragan, artik hicbir is yapmamaktadir, butiin glintini
nehirdeki teknesinde gecirir. Ancak nehirde sakinlesebildigini belirtir. Amcas1 Mirko, asir1
derecede alkol kullanmaktadir. Higbir is yapmaz ve emekli olacag1 giinti beklemektedir.
Herbert Handin ve Ann Haas"in yaptiklari calisma, savastan sonra sivil hayata donen askerlerin
siddetli oftke patlamalari, tedirginlik, asabilik, uykusuzluk gibi sorunlarla bas edemedikleri
gerekgesi ile alkol veya madde kullanimina yoneldiklerini ortaya koymustur (Herman, 2016:
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55). Bosna’daki savasta gorev alan amca Mirko, bir giin kardesinin (Marinko) cepheye gontillii
olarak geldigini anlar. Oysa gondiilliiler 6ncti birliklere gonderilir ve 6lme ihtimalleri daha
yiiksektir. Amca Mirko kardesini kendi boltigiine bir sekilde alabilir.

Yonetmen babasinin hikayesini anlatirken aslinda 1990'l1 yillarda yasanan realiteyi
gozler oniine serer. Gelisen milliyetcilik 6yle bir seviyeye cikmustir ki, esi Hirvat asilli olan
Marinko, Hirvat ve Bosnaklara karsi savasmak igin goniilli olmustur. Kec¢a'nin annesi Ljilja
(Lyilya) ise esinin gitmeye mecbur kaldigini soyler ve savas esnasinda kasabada yaratilan
atmosfere deginir. Yonetmen Keca ise annesinin buna inanmak istedigini belirtir.

Babasinin arkadast Dragan ile yapilan roportajda bir stire savasin anlamsizligina
deguuhr Ancak biraz sonra Dragan kendini savunmaya baslar. Benim Kisisel Savagim filminde
keskin nisanc1 Zeljko'nun kendini savundugu gibi, Dragan da ayni gerekceyi sunar. Saklayacak
bir seyi olmadigin belirten Dragan, “Ben Vukovar'da (Hirvatistan) 2 sene, Bosna’da 2 sene ozel
birliklerde savastim. Savas savastir ve karsidaki diismandir. Bu beni yormuyor, beni asil yoran durum
nasil buraya geldi sorusu” demektedir. Paralel kurgu ile yonetmen, amcas: Mirko’ya gecer.
Mirko 1992 yilinda savasa katilmistir. Su anda biitiin suglarin Sirplarin {izerine atildigini
belirtir ve kendilerinin de magdur olduklarinmi iddia eder. Dragan’in savundugu gerekceyi
Mirko da dillendirir. Yapilanlar yanlis degildir, durumun buraya gelmesi yanlistir.

Travma sonrasi stres bozuklugu calismalarinda failin sessiz kalmaya meyilli oldugu
gorilmiistiir. Empatiden kagma istegi ve her olan bitenin kendi disindaki dinamiklerden
kaynaklandigina inanma ve inandirma istegi agir basar. Filmde de yonetmen Keca bu konuyu
arastirmadig1 miiddetce amcasi ve babasinin arkadaslarinin sessizce bu olaylar: hatirlamadan
yasamaya calistiklar1 goriilmektedir. Ancak Kec¢a bu konuyu sorusturdugu icin konuyla ilgili
goruslerini agiklayan ve bundan rahatsiz olduklar: belli olan Ke¢a'nin amcas: ve babasinin
arkadaslar1 en sonunda bireysel olarak yapacak bir seyleri olmadigmi, sorunun durumu bu
asamaya getiren dinamikler oldugu konusunda birlesmektedir. Sucun sorumlulugundan
kacmak icin devamli sessiz kalmay1 yegleyen fail igin gizlilik ve sessizlik ilk savunma hattidir.
Eger bir konu gizli kalmayip ortaya cikiyorsa ilk basta inkar edilir, sonrasinda ise gegmisi
unutma ve hayata devam etme gereklili§i savunmasi yapilmaktadir (Herman, 2016: 10,11).
Zelovi¢’in kuzeni Zeljko, Kec¢anin amcas1 Mirko ve babasinin arkadaslari fail olarak yasadiklar:
travmadan sonra sessiz kalma, inkar etme ve nihayetinde “Savas savastir”, “Savasta her sey
miibahtir”, “Zamanhayata devam etme zamanidir” gibi kendilerini rahatlattigini dtistindtikleri
soylemleri kullanip yasamaktadirlar.

Keca daha sonra annesiyle konusur. Hirvat asilli Ljiljana, mutlu giinlerini animsatr.
Ljiljana ile Marinko'nun birliktelikleri Yugoslavya'nin ingsas: ile paralellik icerir. Etnisite
derdi olmayan bir ist ulus olarak Yugoslav kimliginde bulusmay1 hedefleyen Yugoslavya’'da
Hirvat Ljiljana ve Sirp Marinko bir izci kampinda tanismis ve hayatlarin birlestirmistir. Keca,
kendisinin pek deneyimleyemedigi Yugoslavya nostaljisini annesinin hatiralar1 tizerinden
ekrana tasir. Ancak bu tath anilar1 dinledikten biraz sonra babasi Marinko'nun savasa nasil
gitmeye karar verdigini annesinden dinler. Savastan dondiikten sonra higbir seyin eskisi gibi
olmadigini ve bir siire sonra annesi ile babasinin ayrildiklarii 6greniriz.

Keca, biiyiik katliamlarin yasandig1 ve babasmin da bu cephede bulundugu Vukovar’a
gider. Babasinin savastigl, geceleyin uyudugu yerlerde gezer ve yiirtidugi yerlerde yiirtir.
Daha sonra Vukovar’in karsidan izlenebildigi yerlerden bir alana yerlestirir kamerasini. Kars:
tarafta Vukovar sehri gortilmektedir. Dis seste Kec¢a sunlar1 sdyler: “Hey baba. Senin savasta
bulundugun yere geldim. Tuna nehri kuyisinda senin burada oturdugunu canlandiriyorum kafamda.
Karsi tarafta Vukovar’a bombalar diiserken acaba ne diisiindiin? Karg: taraftaki arkadaslarin mu, isini
mi, annemi, (kardesi) Davor'u yoksa beni mi?... Bilmiyorum ama ben hala insanin kendi kaderini
yonetebilecegine inaniyorum. Ama muhtemelen baska bir seyler de var” der.
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...and in the distance the E.ky is lit
by the granades falling on houses in Vukovar.

Gorsel 3: Yonetmenin ¢ocukluk yillarinda gekilen mutlu gortintiiler ile babasmin savasta bulundugu
Vukovar cephesi.

Filmin son sekansinda tekrar Sirbistan’in Pancevo sehrindeki evlerine donen Keca,
filmini su sozlerle bitirir. “Hey baba! Kisa konusacagim. Annem, Davor ve ben evi sattyoruz. ... sunun
farkina vardvm. Birbirimize ne kadar cok benziyoruz. Ikimiz de kamera dniinde olmaktan hoslanmiyoruz.
Sadece sen, sonrasinda unutulmaya terk ettigin mutlu anlarimzi ¢ektin. Diistiniiyorum da, ben eger
diger kismm cekersem, belki ben de unutabilirim. Seni seven; oglun”.

Keca, annesi, babasi, amcasi ve babasimin arkadaslar1 vasitasi ile farkli travmatik
diizeyleri deneyimlemistir. Babasinin savastigi Vukovar sehrine gidip babasinin bulundugu
savas alanlarina kamerasini yerlestirmesi hem kendisi hem de seyirciler agisindan bir ytizlesme
denemesidir. Ke¢a yasananlarin tizerini 6rtmek istemedigini, yasananlarla ytizlesmek ve bir
iyilesme siirecini baglatmak istedigini gostermektedir. Herman'in belirttigi tizere, travmanin
ilk asamas1 travmaya ugramis beynin giiclendirilmesidir. Travmatize olmus kisi kendi
iyilesmesinin uzmani ve hakemi olmak zorundadir (Herman, 2016: 168).

Kec¢a'nin belgeselinin son sahnesi de dahil olmak tizere belgeselinin diger kisimlar1 da,
daha cok travma sonrasi yiizlesme denemesinden ibarettir. Yugoslavya'ya duyulan 6zlemin
varlig1 kesinlikle gosterilir. Ancak bu yasadig1 donem dolayisiyla daha ¢ok arsiv goriinttileri
ve fotograflardan ibarettir. Yasananlardan sonra basta annesi Ljilja olmak tizere, amcasi
Mirko'nun ve babasimin arkadasi Dragan’in nasil hayatta kalmaya calistiklarini gostermektedir.
Evi satmaya karar vermeleri ve belgeselin son ctimlesi olarak “...belki ben de unutabilirim. Seni
seven; oglun” ifadelerine yer vermesi, bu travmayla ytizlesip yeni bir hayati insa etme arzusunu
gosterir niteliktedir.

Sonucg

Toplumsal travmalarla ytizlesme, hesaplasma ¢abasinin en temel noktasi; cncelikle,
gtivenli bir ortamin tesis edilmesi ve travma anlatilarinin olusturulmasidir. Travma anlatisinin
temsil yolu ile genis kitlelere ulasmasini saglayan sinemada anlatinin nasil insa edildigi,
sinematografik dille nasil desteklendigi, sinema aracilig1 ile ytizlesme ve hesaplasmanin nasil
yapilacagi onemli bir husustur (Sénmez, 2015: 30). inceledigimiz filmlerde Yugoslavya’da
yasayan ve savas bolgelerinde bulunan farkli etnik kokenlere mensup insanlarin cesitli
diizeylerde travmalar yasadiklar: goriilmektedir. Ge¢mis ile kurmaya calistiklar1 iliski de buna
paralel olarak degisiklik gostermektedir. Burada gerek Zelovi¢'in filmlerinde gerek Kecanin
filminde goruldugu tizere, fail ya da kurban durumunda olmalar1 da 6nemli bir etkendir.
Inceledigimiz filmlerde gerek fail gerek kurban durumundaki kisilerin Yugoslavya'nin
¢okmesinden sonraki hayatlarinda, yasadiklari travmalarla ytizlesme ve hesaplasma diizeyine
gelemedikleri goriilmektedir. Ancak bir sorgulamanin yapilmaya baslaniyor olmasi, travmanin
reddi asamasinin gecilmeye calisildigini gostermektedir.
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Bu filmlerin bolge tilkelerinde diizenlenen festivallerin bir cogunda gosterilmesi, ayrica
internet {izerinden izlenme imkanmin bulunmas: bolge insanlarmin travma siireclerindeki
asamalar1 yavas da olsa kat etmeye basladigini gosterir niteliktedir.*

Kendi tanikliklarindan yola cikarak cekilen belgesel filmlerde Zelovi¢’in sahsen
bir ytizlesme siirecine girmeyi denedigi goriiliirken, yas itibar ile Ke¢a'nin babasi ve aile
cevresi tizerinden bu yiizlesmeyi yapmaya denemesi, yasanan travmalarin tek bir nesille
smirlt kalmadigini, gelecek nesillerin de bunlarla ytizlesip hesaplasmasi gerektigini ortaya
cikarmaktadir. Young'in kullandig1 post-memory s6zctigii eski Yugoslavya bolgesinde kurulan
tilkelerdeki yeni neslin deneyimlerini tanimlamaya uygundur. Young post-memory nin
merkezine anilar1 aldigini, kendisinin yasamayip gecmisteki olaylar1 anilar ve bagkalarmin
anlattiklarina dayanarak insa ettigi yeni bir temsil oldugunu belirtip, buna “vekaleten
deneyim” demektedir (Young, 2002:83) .

Incelenen belgesel filmlerde goriilen nostaljinin, Boym un tanimiyla moral degeri yiiksek
diistinsel nostalji dtizeyinde oldugu goriilmektedir. Yugo-nostaljinin etkisinin duygusal
olmasimin yani sira, ekonomik boyutuna da dikkat ¢eken Bakovi¢, Yugo-nostaljinin hediyelik
esya diizeyinde, almip satilabilir bir metaya doniistiirtildtigii tespitinde bulunur (Bakovig,
2008: 89-99). Ugresi¢ ve Velikonja ise nostaljinin ge¢misi elestirel bir bakisla sorgulama ve
yiizlesme potansiyeli icerdiginin altin1 gizerek, su asamada Yugo-nostaljinin bolgede gelisen
farkli etnik milliyetciliklerin oniine ¢ikan en saglam durus oldugunu bunun da onemli
oldugunu vurgulamaktadir.

Yugoslavya'nindagilmasindansonraboélgede kurulanyeniiilkelerdebir yandan ge¢misle
ytizlesme denemeleri yapilirken, bir yandan da nostaljik 6geler varligini stirdiirmektedir. Asir
moral degerleri yiiklenmis bir nostaljinin, ge¢cmisi objektif bir sekilde incelemeyi engelleme
potansiyelini de i¢cinde barmndirdigr unutulmamalidir. Gergeklestirilen ve gerceklestirilecek
olan her ge¢misle yiizlesme denemesinin, giintimiiz perspektifinden yapildig: da akilda
tutulmasi gereken bir unsurdur. Dolayisiyla ge¢miste yasanan acinin buiyiikliig, fail veya
kurban olma durumlari, mevcut durum ve gelecek kaygilari, gecmisle yiizlesme stireclerini
de etkileyerek bir yeniden insay1 gerekli kilmaktadir. Bu yeniden insa siirecinde ise kitlelere
ulasma noktasinda sinema mecrasmin giicii gesitli calismalarla kanitlanmustir. Yugoslavya’da
yasanan savaslardan sonra belirli bir siire ge¢mis ve son donemde gerek festivaller gerek sivil
toplum kuruluslar isbirligi yaparak ortak projeler iiretmeye baslamuglardir. Oniimiizdeki
donemde Post-Yugoslav belgesel filmlerin nasil bir ideolojik cerceve ile hazirlanacag: takip
edilmeye deger bir calisma alanidir.

Kaynakca

Bakovig, Ivica, (2008). (Jugo) Nostalgija Kroz Naocale Popularne Kulture, Filoloske studije.
http:/ /philologicalstudies.org/dokumenti/2008/vol2/2/1.pdf Erisim tarihi: 16.02.2018.

Bora, Tanil, (1991). Milliyetciligin Provokasyonu Yugoslavya, Istanbul, Birikim Yayinlari.

Boskovi¢, Aleksandar (2013). Yugonostalgia and Yugoslav Cultural Memory: Lexicon of Yu
Mythology, Slavic Review 72, No.1 Spring, Illinois.

*Incelenen filmler Uluslararast alandaki festivallerin yani sira Hirvatistan’da diizenlenen Zagrebdox, Bosna ve
Hersek'te dtizenlenen Pravoljudski, Sirbistan’da dtizenlenen Slobodna Zona, Kosova’da diizenlenen Dokufest,
Makedonya’da diizenlenen Makedox gibi bolgenin en bilinen festivallerinde gosterilmis, ulusal diizeyde yayimn
yapan televizyon kanallar1 ve gazetelere konu edilmistir.

317 L——




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Say1: 8 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Boym, Svetlana, (2009). Nostaljinin Gelecegi (cev: Ferit Burak Aydar), Istanbul: Metis
yayinlar1.

Herman, Judith, (2016). Travma ve 1yjle§me - Siddetin Sonuclar1 Ev Ici Istismardan Siyasi
Terore, (Cev: Tamer Tosun) 4. Baski, Istanbul: Literattir Yayinlar.

lordanova, Dina, (2005). Balkan Sinemast: Alevler Icinde Sinema (gev: Burcu Erdogan),
Istanbul: Agora Yayinlar.

Isikli, Alpaslan, (1983). Kuramlar Boyunca Ozyénetim: Yugoslavya Deneyi, istanbul, Alan
Yayincilik.

Izod, John ve Joanna Dovalis, (2015), Terapi Olarak Sinema (gev: D. Pinar Kayihan) [stanbul,
IKU Yayinevi.

Kardelj, Edvard (1979), Samoupravljanje I Drustvena Svojma (Ozyonetim ve Toplumsal
Miilkiyet), Ikinci Baski, Beograd, Beogradski Izdavacko-Graflcki Zavod.

Kardelj, Edvard (1975), Socijalisticko Samoupravljanje u Nasem Ustavnom Sistemu (Anayasa
Sistemimizde Sosyalist Ozyonetim), Sarajevo, Svijetlo Yayinlar.

Keca, Srdan (Yonetmen) (2011). Pismo za Ocu (Babama Mektup), Birlesik Krallik ve Sirbistan:
National Film and Television School.

Kubiena, Michael (2012) Skopje 2014 - Musealizing the City, Re-inventing History? The
Western Balkans Policy Review, Kosovo Public Policy Center, Volume 2, Issue 1, Winter/
Spring, p: 78 - 99, Pristina.

Kusturica, Emir (Yonetmen) (1985). Otac na Sluzbenom Putu (Babam Is Gezisinde)
Yugoslavya: Centar Film, Forum Sarajevo.

Kusturica, Emir (Yonetmen) (1995). Underground (Yeralt1), Bulgaristan, Cek Cumhuriyeti,
Fransa, Almanya, Macaristan, Yugoslavya: Ciby 200, Pandora Film, Novofilm, A.B.
Barrandov, Komuna, Radio Television of Serbia, Mediarex, ETIC, Tchapline Films, Film
Fonds Hamburg, Eurimages.

Lidija Zelovi¢ ile 14.11.2016 tarihinde gerceklestirilen kisisel iletisim.
Perica, Vjekoslav (2002). Balkan Idols: Religion and Nationalism in Yugoslav States, Oxford.

Pupovac, Ozren (2006) Project Yugoslavia: the Dialectics of the Revolution ,Against the Post-
Socialist Reason, Prelom: Journal of Images and Politics, Fall, p. 9 - 22, Belgrade. https://www.
prelomkolektiv.org/pdf/prelom08.pdf

Radovi¢, Ognjen (2015). Jugonostalgija u savremenom TV programu: narativi u emisiji “Sou
svih vremena” Casopis Za Komunikaciju i Medije, Fakultet Politickih Nauka, Broj 33,
Godina X, Beograd.

Sancar, Mithat, (2016). Ge¢misle Hesaplagma Unutma Kiilttirtinden Hatirlama Kiiltiiriine, 5.
Baski, Istanbul: Iletisim.

Sarlo, Beatriz, (2012). Gegmis Zaman: Bellek Kiiltiirii ve Ozneye Doniis Uzerine Bir Tartisma,
Istanbul: Metis yayinlari.

Silber, Laura ve Allan Little (1996), Smrt Jugoslavije (cev: Liljana Nikoli¢ vd.), Beograd: Rat i
Mir Yayinlari.

318 L—




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Say1: 8 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Sonmez, Sevcan, (2015). Filmlerle Hatirlamak: Toplumsal Travmalarmn Sinemada Temsil
Edilisi, Istanbul: Metis Yaynlar.

Suner, Asuman, (2006). Hayalet Ev: Yeni Tiirk Sinemasinda Aidiyet, Kimlik, Bellek, Istanbul:
Metis Yayinlari.

Ugresi¢, Dubravka, (2012). Jugonostalgija, Pes¢anik Dergisi http:/ / pescanik.net/nostalgija/
Erisim tarihi: 02.04.2017.

Yaren, Ozgiir, (2014) Dogu Avrupa Sinemasinda Post Komiinist Nostalji, Sine Cine, Dipnot
Yayinlari, Yil:5 Say1: Bahar, s. 9 - 25, Ankara.

Zelovi¢, Lidija (Yonetmen) (2006). Moji Prijatelji (Arkadaslarim) Film, Hollanda ve Almanya:
Zelovi¢ Production & Pieter van Huystee Film.

Zelovi¢, Lidija (Yonetmen) (2015). Moj Vlastiti Rat ( Benim Kisisel Savasim) Hollanda: Tkon.

310 L—




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Say1: 8 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

- Makaleler -

Kusku ve Empati: Kartezyen Teori Baglaminda “Blade Runner 2049” da
Insan Felsefesi

Mikail Boz*

Ozet

Bu ¢alismada Denis Villeneuve tarafindan yonetilen Blade Runner 2049 (2017), Kartezyen
felsefenin ortaya koydugu metotlu kusku, ozne, biling ve insan felsefesi baglaminda ele alinmus,
filmin ortaya koydugu arayis, bu arayisa yonelik tutum, one ¢ikarilan tez ve felsefi cerceve katmanlar
belirlenmeye calisilmistir. Kartezyen felsefe tiim kuskulardan armmmaya doniik yontemli kuskuculuk
perspektifi sunmaktadir. Boylece kendisinden kusku duyulamaz bir ruh, dzne insa edilir ve maddi
diinya oznenin Tanrt ile kurdugu 0zgiil iliski dolayimyla tasarimlanr. Bu durumda su tiirden bir
problem ortaya cikmaktadir. Ozne kendini ve digerlerini nasil tamr, tammlar? Otekiyi otomat
ya da android olarak degil, “insan” olarak tamimlanamn 6zgiil simr nasil ¢izilir? Eserde ortaya
ciktigr bicimiyle, insani 6zii empati yetenegiyle tespit eden infazci android K., giderek kendi diigiim
noktasint yitiren, kuskulanan bir 6zneyi inceleme firsati sunmaktadir. Bu Oznenin yaratilar ve
yaratict ile kurdugu iliski, bununla temellenen kimlik ve benligin insa edildigi yeni alan, kuskuyu
melankolik bir birey tipinin temellendirilmesinde en dnemli unsur olarak gostermektedir. Filmdeki
genel arayis ben ve oteki arasinda esitlikci bir iliski kurulup kurulamayacagr ve cevap kurulmas
gerektigi yoniindedir. Film bu cevabr olumlayict bir tutuma sahiptir. Filmin tezi arayis, kusku,
merhamet ve aci, benligin insa edilmesinde temel bir unsur oldugu yoniindedir. Distopik, kolonyalist
ve otoriter bir yonetimsel cerceve sunulmaktadir. Eserde paranoid ve sizofren bir kuskunun ve dogal
empati yeteneginin kimligin insa edilmesinde dnemli bir temellendirme sundugu goriilmiistiir.
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- Makaleler -

Suspicion and Empathy: Human Philosophy in “Blade Runner 2049” in
the Context of Cartesian Theory

Mikail Boz*

Abstract

In this study, Blade Runner 2049 (2017), directed by Denis Villeneuve, is analyzed within
the context of the Cartesian methodic doubt, self, consciousness and human philosophy. The quest
put forward by the film, the attitude towards the solution of this quest, the thesis highlighted and
the layers of the philosophical frame surrounding them were tried to be revealed. The Cartesian
philosophy offers a methodological skepticism that is directed towards purifying all suspicions. Thus,
an unquestionable soul, or subject, is built upon and the material world is conceived by virtue of
the specific relationship of the subject with God. In this case, that kind of problem arises. How does
subject recognize and portray itself and others? How to define the other not as automat or Android,
but as the specific limit of what is defined as human? The “blade runner” android K., who identified
human essence with their empathy ability, offer the opportunity to study a suspected subject, gradually
losing its anchoring points. The relationship of this subject with the creatures and the creator, the new
space in which the identity and the self is built, shows the suspicion as the most important element in
the foundation of a paranoid individual type. The general quest in the film is to see if an egalitarian
relationship between self and the other can be established and an answer it must be established.
The film has an affirmative attitude to this answer. The thesis of the film is that quest, suspicion,
compassion and pain are essential elements in the construction of the self. A dystopic, colonialist and
authoritarian administrative framework is presented. The film provides an important basis for the
construction of identity, with a paranoid and schizophrenic suspicion and a natural empathy ability.

Keywords: Cartesian philosophy, subject, suspicion, paranoia, Denis Villeneuve, Blade Runner 2049
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Giris

Insanlik cesitli tas aletler ve geregler tiretmeye basladig1 andan itibaren doga tizerinde
kendi varligini nesnelestirecek bir imkana kavusmustur. Diislemlerini en tist diizeyde
nesnelestirme, yasadigr diinyayr ‘biiyiik eserlerle’ isaretleme cabasi, insanligin yerlesik
hayata gecmeye basladigi donemlerde ivme kazanmustir. Insanlik mekéani insanilestirme
yoluyla varligin1 6zel bir aura ile gevrelerken, tarimsal tiretimdeki yeni arag, gereg ve
yontemlerle doganin sunduklar: ile yetinmemis, daha fazlasimi tiretmistir. Bu durumu
daha genel olarak Marx'in tanimladigi bicimiyle “doganin insanilesmesi” (1975: 113)
olarak gormek mimkiindiir. Doganin insanilesmesi, 6zgiil amaclar icin arag olarak
gortilen doga kavrayisin1 6n plana ¢ikartmaktadir. Bu durumda doga smirsiz olasiliklarin
oldugu bir “bakir alan”dir ve insan edimleri oray1 kendisi icin mekana dontstiirmeye
cabalar. Zamam da kendi ideallerinin gerceklestirilebilecegi geri sayimma baglar.

15. yy’den itibaren Bat1 uygarlig1 yeni kesif/isgal cabalarina girismistir. Bu donemden
once insan kendisini “buiytik varolus zinciri”nin bir parcasi olarak goriirken, sonrasinda
aragsal akil oncelik kazanmustir (Taylor, 2011: 11,12). Yeni ticaret yollarmin bulunusu,
altin gibi degerli madenlerin teminindeki artis, stirekli artan {iretime yeni pazarlar
bulma igin bir itki saglamistir. Iletisim ve ulasim teknolojilerindeki gelisim, buhar giicii
ve elektrigin icadiyla kitlesel tiretime uygun bir kitlesel ttiketici grubunun ortaya g¢ikisi,
bilim ve teknolojide tnemli gelismeler, otomasyon ve bilisim teknolojileri, en az yerlesik
hayata ge¢me ve tarim devrimi kadar onemli bir devrimin gerceklesmesini saglamuistir.

Dogay1 insanilestirme yoluyla insan kendisini tanimakta, kendi yeteneklerinin
simirlarint ve ufkunu gormektedir. Bu kavrayisin ug¢ biciminin kendini “tanr1” olarak
kavrama, yaratmaya yetkin gorme olarak ifade etmek miimkiindir. Roloff ve SeeBlen’in
ortaya koydugu gibi yapay insan yaratma (homunculi) Hiristiyanlik 6ncesi caglara kadar
uzanmakta ve Bat1 kiilttirtinde siklikla Tanr1’ya karsi sug isleme olarak anlam kazanmaktadir.
Bu baglamda ilk robot ornekleri “Golem” gibi kottictil gliclerin temsilcileri olmustur
(1999: 62-63). Seed’in belirttigi gibi insan goriintimiinde robotlar ve “sayborglar”in yapimi
teknolojinin bilimkurguda parcalama ve degistirme yoluyla bedenin yeniden kurulmasina
dontik bir ara¢ olarak kullanildigimi gostermektedir (2011: 64). Boylece insanin kendine
yeni hizmetkarlar yaratmasi ve bu yaratilanlarin nasil bir konumda bulunacagi, insanligin
ve tanrisalligin nasil bir tartisma ekseninde ortaya konulacagi sorunu ortaya ¢ikmaktadir.

Blade Runner 2049 (Denis Villeneuve, 2017) kendisine kaynak olan eserler! gibi insan olmanin
anlamini genel ekolojik bir felaketin yasandigi, insanhigin varhigimi protein ciftliklerinde
tiretilen besinlerle ve hizmetci “android”lerle stirdiirdtigii kolonyalist, post-apokaliptik bir
gelecekte tartismaya agmaktadir. Eser Kartezyen biling felsefesini tartismak igin 6nemli bir alan
sunmaktadir. Hem kaynak olan eserlerde? hem de Blade Runner 2049’ da tiirsel olarak insani
oziin ne oldugu, yaratilan ve yaratan arasindaki iliskinin hangi temel tizerinde kurulmasi
gerektiginin sorgulamasi yapilmaktadir. Gelecektekiinsan olmaya egemen bakis, onun bir siireg

! Bu eserler Philip K. Dick’in 1968 tarihli Do Androids Dream of Electric Sheep? romani ve ondan uyarlanan Ridley
Scott'in, 1982 tarihli Blade Runner’1dir.

2 Philip K. Dick, felsefeyle yakindan ilgili bir yazar olmus, gesitli aragtirmacilar onun eserlerini bu perspektifle
incelemistir (6rnegin bkz. Wittkower’'un editérliigtinde Philip K. Dick and Philisophy, 2011). Dick yaptig1 bir
goriismede (Lee ve Sauter, 2000: 80, 96-97, 109) sik sik Descartes’a gonderimde bulunmustur. Tipk: Descartes gibi
duyumlarin gergekligin kendisine ulasma anlamina gelmedigini diisiinmektedir. Ayrica Dick olusu duyumsayan
ozneyle iliskilendirmeyi Descartes'in modern psikoloji ve felsefeye en biiyiik katkisi olarak gérmiistiir.
Arnold’un belirttigi gibi Dick kronik bir siiphecidir ve boylece “asgari hipotez” dedigi seyi ortaya koyar: her
seyin yanilsamadan baska bir sey olmadig1 (Arnold, 2016: 3). Bu ¢ercevede Dick’in romanin kahramant olan isme
Rick Deckard’t se¢mesi bilingli bir tercih olarak kabul edilebilir. Descartes'in, otomatlarin ya da insan disindaki
"makinelerin" bir ruhlar1 bulunmadig, dolayistyla onlar: bir 6zne olarak kabul edemeyecegine dair saiki bu infaz
islemine 6nemli bir arka plan sunmaktadir.
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ve insa edilir bir sey olarak kavranmasindan ziyade, gesitli haklara sahip olma imkani veren
(uzun yasam, bagka diinyalara gog vb.) ontolojik bir durum bigimindedir. Dolayisiyla film 6zne
olmay1 salt ontolojik ve insana ait bir sey olmaktan ziyade, gesitli edimlerle (kusku, merhamet,
tedakarlik, acr) ortaya konan/konma olasilig1 bulunan bir siire¢ olarak kavramanin sundugu
yeni olanaklari tartisma imkani sunmaktadir. Bu calismada bu perspektiften yola ¢ikarak filmin
ozne olma sorunsalina nasil yaklastigi, olasi ¢oziimlere karsi ne tiirde tutumun olustugu, 6ne
cikarilan tezler ve felsefi cergevenin ne oldugu anlasilmaya ¢alisiimaktadir. Modern felsefenin
olusmasinda, Kartezyen biling felsefesi 6nemli bir ¢ikis noktas: olarak ortaya ¢ikmustir. Bu
baglamda filmde 6ne ¢ikan sorunsal, Kartezyen felsefenin sundugu kavramsal “alet cantas1” ve
sinema-felsefeiliskisini anlamaya doniik yontemsel cerceveicinde ortaya konmaya ¢alisilmistir.

Sinema-Felsefe Iliskisi

Sinema gorece yeni ve modern bir sanat tiirti olsa da bu yeni sanatin felsefe ile iliskisi ya da
felsefe tarihindeki kokleri oldukga eskilere dayanmaktadir. Bu konuda klasik sayilabilecek
bir 6rnek Platon’un “magara alegorisi” olarak adlandirilan, goriiniis ve hakikat arasindaki
iliskide belirli bir agilmayi/ayrilig1 ortaya koyan analojisinde goriilmektedir. Platon,
Devlet adl1 eserinde egitim almamus, cocuklugundan beri zincire vurulmus, baslarini dahi
oynatamayan ve tek bir yone bakmak zorunda kalan bir grup insandan bahsetmektedir. Onlar
gordiikleri golgeleri gercek, arkadan cikarilan sesleri golgelerin gercek sesi zanneder. Ancak
bu kisiler zincirden kurtarilip disar1 ¢ikarildiklarinda, canlar1 yanar, acili bir g6z kamasmasi
ve saskinlik yasar, nesnelere ve onlar1 aydinlatan giinesin gercekligine sahit olurlar. Tekrar
magaraya dondiiklerinde ise kisilerin buradaki karanliga alismas: giic olacak, dahas1 gordiigu
gercekligi diger zincire vurulmus kisilere anlattiklarinda onlar1 inandiramayacak, belki de bu
anlattiklarindan dolayi cezalandirilacaktir (2016: 269-272). Bu alegoride magara icerisine tutsak
edilmis olanlar, kural koyucularin onlara gosterdigi suretleri gercek zannederler ancak daha 6z
bir gercek magaranin disinda bulunmaktadir ve bu hakikat herkese acik degildir. Bu benzetim
sinemanin dogasin1 betimleyen bir benzestirme olarak kabul edilmistir (Gilmore, 2005: 3;
Jarvie, 1987: 48). Magara duvari, sinema perdesi; 1s1tk unsuru, projeksiyon; golgeler ise kayda
alinmis imgelerdir. Dolayisiyla magaradaki zincire vurulmus kimseler sinema izleyicileridir.

Gaut’a gore, sinema kuramlarmin ortaya gikisi sinema felsefesinin ortaya ¢ikisinda
merkezi bir rol oynamustir. Sinema ve felsefe arasindaki iligskiyi ortaya koymaya doniik
calismalar bu sanatin ortaya c¢iktigi ve yayginlastigi doneme kadar (1916'da Hugo
Munsterberg’in hareketli goriintii tizerine galismasi) uzansa da sinemanin felsefi bir ilgi
odag1 olmasi1 1970’lere rastlamaktadir. Cagdas sinema kuramlarinca sinema o¢zel bir dil
olarak goriilmekte (Gaut, 2010: 3) bu bakis acis1 bu 6zel dil vasitasiyla belirli olgu, olay ve
stiregleri diistinme ve tartisma imkani sunmaktadir. Ya da daha 6zgiil olarak Frampton'un
vurguladig1 bicimde bir filmin kendisinin ne diisindiigu tartisma konusu edilmektedir
(2013: 125). Dolayisiyla bir sinema metni araciliiyla felsefi bir sorun tartisilabilmekte ya da
belirli bir felsefi goriis sinema metni araciliiyla giincellenebilmektedir. Jarvie (1987: 26)'ye
gore felsefe kendini filmin icine yerlestirir. Boylece filmin okunmasi ve anlamlandirilmas:
belirli bir felsefi bakis ya da yaklasimin temel énermelerinin sinandig: bir alan agmaktadir.
Bu calismada filmler boyle bir felsefi sorgulama/yorumlamanin nesnesi olarak goriilmiistiir.

Kartezyen Felsefede Kusku, Diisiinen Ozne ve Otomatlar

Rene Descartes, (Latince: Renatus Cartesius, 1596-1650) cagdas felsefenin babas1 (Rodis-
Lewis, 1993: 8), yenilikci bir felsefenin koken ve baslangici (Jaspers, 2003: 9) ya da bilimsel
devrimin filozofu (Clarke, 2016: 2) olarak gortilmiistiir. Descartes’t niteleyen en 6nemli
unsurlardan birisi onun yontemli kuskuculugudur.

O duyulara karsi stiphecidir ve gercekligin duyular yoluyla imgelendigi gibi
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olmayabilecegini varsaymaktadir ancak “sonunda kendisine ulasamayacagimiz denli uzak ya
da ortaya ¢ikaramayacagimiz denli gizli olan higbir seyin olamayacagini” da kabul etmektedir
(Descartes, 2013: 24, 32). Dolayisiyla ona gore ussal olarak hareket eden bir aklin, ulasamayacag
hicbir 6zel gizlilik yoktur. Dogru bir yontem ve agik bir zihin hakikate ulastirabilir gtigtedir.

Descartes’in felsefesi kusku ile baslamaktadir. Ctinkii “Gergegi arayanin yasaminda bir kez
tiim nesnelerden giicti yettigi olgiide kusku duymas: gerekir”; dahasi kusku duyulan seylere de
yanlis goziiyle bakmak gerekmektedir (2007: 49, 50). Boylece Descartes ikinci meditasyonunda
cikis noktasi olarak su onciilleri almaktadir: “Oyleyse gordiigiim her seyin yanhs oldugunu
varsayiyorum; aldatict bellegimin sundugu herseyin® hicbir zaman varolmadigina inandiriyorum
kendimi; hicbir duyumun olmadigini, cismin, betinin, uzamin, devim ve yerin kuruntular olduklarim
diisiiniiyorum” (2013: 146).

Bu asamada Clarke’in belirttigi gibi 6znel duyumlar ile bunlara neden olan dissal gerceklik
arasinda epistemik bir ugurum vardir; Descartes bu ucurumun agilmasina yardimci
olmustur (2016: 130). Kisinin kars1 karsiya kaldigi durum ttimiiyle sahteliklerden yapili
bir diinya gibi goriinmektedir. Neyin gercek neyin sahte oldugu, edinilen duyumlarin
gercekligin kendisiyle uyusup uyusmadigimi denemek icin higbir ¢oztim yok gibidir.

Spinoza'nin belirttigi gibi Descartes’in felsefesi, kuskular1 sona erdirecek yontemli
bir kuskuculuk olarak kotii bir cin ya da kisiyi aldatacak bir Tanr: fikrini de icermektedir
(2014: 26-27). Kisi kendisini bir anda oyle bir evren iginde bulur ki, sanki biittin diinya ona
karsi cephe almistir. Hemen her seyin buharlasip havaya karistig1 bir durumda 6znenin ¢ikis
yolu ne olabilir? Descartes'mn verdigi cevap nettir: “Var olmasaydik kusku duyamazdik, bu da
edinebilecegimiz ilk dogru bilgidir. Cogito ergo sum” (2007: 53). Cikis noktasindaki kusku duyan, en
azindan kendisinin kusku duydugundan stiphe edememektedir. O vardir ve diistinmektedir.
Jaspers’e gore burada essiz, kendisinden haberdar bir edim s6z konusudur. Diistinmek bilinctir.
Ozne ve nesne cakismaktadir: “Kesinli§in nesnesi burada emin olmanin dznesidir” (2003: 18, 19).
Peki, diisinmek nasil bir seydir: “Kusku duyan, anlayan, dogrulayan, yadsiyan, isteyen, istemeyen,
imgeleyen ve duyumsayan bir sey”. Eger ki duyumlara giivenilmiyor, bunlarin gerceklige ait
kusku duyulmaz bilgiler ve imgeler sunduguna ikna olamiyorsak, eger hala sadece 6znenin
diistinmesinden ve onun varligindan kusku duyamayacagimiz bir ilk durum icindeysek,
Descartes duyumsamanin diistinmeden baska bir sey olmadigini da belirtmektedir (2013: 149,
150). Diistinen 6zne bir anda ttim evreni kendi hizmetine ¢agirmis gibidir. O Tanr1 nudir?
Spinoza (2014:41)'ya gore, Descartes’in diistince izlegi, tizerinde kusku duyulamayacak bir
diistinen 6zneyi tanimladiktan sonra bu 6znenin tanr1 olup olamayacagini sisnamaktadir. Eger
o bir tanr1 ise her seye kadir olacaktir ve kendinde bir eksikligin farkina varirsa, bu eksikligi
telafi yetenegine sahip olacaktir. Eger bu 6zne bu tiirden bir yetenege/yetkinlige sahip
degilse (var olan bir sey hiclik ortaya cikarmayacagina gore), onun daha yetkin, eksiksiz bir
varlik tarafindan yaratilmasi sonucu ¢ikmaktadir. Bu ytizden diistinen 6zne Descartes icin
kendi iginde deneyimsel olarak Tanr1 diistincesini kanitlamaktadir. Boylece sonlu bir varlik
olarak varolusunun kanitin1 iginde tastyan bu diistinen 6zne, bu edimi nerden 6grendigini
arastirdiginda bunun ancak daha eksiksiz bir dogadan geldigine ikna olmaktadir (Descartes,
2013: 33). Kisi kendi varligini eksiklik ve arzu eden olarak kavradiginda, onun ancak daha
tam ve eksiksiz bir varliktan ttiredigini diistinmektedir; bu usavurum onu eksiksiz bir varliga
ulastirmaktadir. Spinoza (2014: 48, 157)'ya gore, boylece insan ruhu ya da diistincesinin
olumstiz oldugu, zihin ve bedenin ayri seyler olduklar:1 dialist bakis da netlesmektedir

Descartes’in bakis agisindan kusku ve diistinme, varlik bilinci, dogas1 geregi ¢okluk
biciminde olamayan kusursuz* bir tanrisal varligin uzantisi olarak vardir. Dolayisiyla varlik

3Yapilan dogrudan alintilarda yazim ve imla hatalari oldugu gibi birakilmustir.

* Descartes (2007: 68)'a gore, aldatmak, katiiliik, korku ve diiskiinliikten dogar; dolayisiyla Tanri'ya atfedilemez.
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artik dolayimli varliktir:

Simdi kusku duydugumu ve dolayisiyla tam olmayan ve bagiml bir sey oldugumu diisiiniirsem, anligimda
biitiintiyle acik wve secik olarak bagimsiz ve eksiksiz bir Varlik ideasi, es deyisle Tanri ideast olusur:
ve yalmizca bu ideamin bende olmasi, ya da daha dogrusu o ideamin taswyicist olarak benim varolmam
olgusundan, biitiiniiyle belirgin olarak Tanrmin varoldugunu ve biitiin  varolusumun yasamimdaki
her tekil kipida ona bagimli oldugu varqisini ¢ikaririm, 6yle ki, insan anligimin baska higbirseyi daha
biiyiik bir aciklikla ve daha biiyiik bir pekinlikle bilemeyecegini giivenle kabul ederim (2013: 169).

Bu asamada 6zne gerceklige yeniden donebilir duruma gelmis gibidir. Ancak Tanr1'nin
basta varsayilan aldatan bir cin olmadiginin bir kesinligi var midir? Spinoza (2014: 30)'ya
gore, Descartes, Tanr1'y1 eksiksiz bir varlik olarak gordiigii icin Tanri'min aldatic1 ve yaniltict
olabilme ihtimalini diistinmemektedir. Ctinkti “dogruyu yanlistan ayirt etme yetisinin ona, en
yiiksek derecede iyi ve dogru sozlii bir Tanr tarafindan, aldatilabilsin diye verilmemis oldugunu
bilecektir”. Artik akla, agik ve net bir yonteme sahip olan arastirmacinin ulasamayacag1 6zel
bir bilgi tiirti yok gibidir. Bununla birlikte cevredeki diger varliklara karsi siiphe yine de
devam etmektedir. Ciinkti “cogito” deneyi 6znenin kendisinden baska, ayri bir diistince
kaynagi kabul etmemektedir. Oyleyse diger insanlarin diizenli tepkilere sahip katisiksiz
makine olmadigini nasil bilinecektir? (Rodis-Lewis, 1993: 60). Descartes hayvanlara da boyle
bakmus onlar1 bilingsiz otomatlar olarak gormiistiir (Jaspers, 2003: 74). Gercekten de orada
gesitli bicimlerde varliklar vardir ama onlarin bir bilince sahip oldugunu gosteren bir kanit var
mudir? Descartes’'in diistinen 6znesi rastlantisal olarak bir pencere kenarina oturmus sokaktan
gidip gelen canlilar1 izlemeye baslamistir. Onlar1 gormektedir ama onlar gercekten de insan
mudirlar? Ya onlar tizerlerini 6rten paltolar ve sapkalariyla gizlenen ‘otomat’lar ise? (Descartes,
2013: 152). Cottingham’in belirttigi gibi 17. ytizyilda kullanildig1 bicimiyle otomat, dissal bir
hareket ettirici olmadan kendiicsel hareket yetisine sahip seyleri ifade etmek igin kullanilmistir.
Ornegin, insan ruhu, Leibniz’'in deyisiyle, “bir gesit tinsel otomattir”. Descartes kendisinin bu
terimi “hareketli makina’ (machine mouvante) anlaminda kullandigini agikca ifade etmektedir.
1630'larin baslarinda yazdig1 Traite de I'Homme'da (Insan Uzerine Inceleme) Descartes, tiim
insanfaaliyetlerin “saat veyayapay bir cesme veya degirmen” (horloge, fontaine artificiele, mouilin)
gibi kendinden hareketli bir makinenin isleyisine benzer bir yap1 olduguna bicimindeki bir
acgiklama yoluna gitmistir. Bumakineilgili cesitli organlarin egilimlerine (la disposition des organs)
bagh olarak igsel ilkeleri gore hareket etmektedir (Cottingham, 1996: 191). Bu durumda bir
otomati insandan ayirt etmenin yollar1 nelerdir? Descartes buna su sekilde cevap vermektedir:

...eger bedenimize belli bir andirim gdsteren ve ahlaksal olarak basarilmast olanakli oldugu dlgiide
eylemlerimize o6ykiinen makineler olmus olsaydi, herseye karsin onlarin hicbir bicimde gercek
insanlar olmadiklarim saptamamizi saglayacak cok giivenilir iki stnama yolumuz olurdu. Birincisi
diisiincelerimizi baskalarima iletmek icin bizim yaptigimiz gibi konusmay: ya da baska simgeleri hicbir
zaman kullanamayacak olmalaridir. Ciinkii kolayca bir makinenin sézciikler tiretebilecek bir yolda,
giderek drgenlerinde belli degisimler ortaya ¢ikarabilen cisimsel eylemler durumunda karsiliklar
verebilecek bir yolda bile yapilabilecegini tasarlayabiliriz; ornegin, tikel bir béliimiine dokunulursa
ona ne séylemek istedigimizi sorabilir; eSer bir baska parcasina dokunulacak olursa, incitildigi icin
bagirabilir, vb.; ama hicbir zaman yamnda soylenebilecek herseye uygun olarak yamt verebilmek
icin konusmasimi degisik yollarda diizenleyebilmesi séz konusu olamaz, ve giderek bunu en aptal
insanmn yapabilecegi yolda bile yapamaz. Ve ikinci ayrim sudur: Makinelerin belli seyleri herhangi
birimizin yapabildigi denli iyi, ya da belki de bizden daha iyi bir yolda yerine getirebilmelerine karsin,
kagimilmaz olarak baska bircoklarmnda basarisiz kalirlar, ve bu yolla bilgiden degil ama yalmizca
orgenlerinin diizenlenisine gore davrandiklarimi agiga ¢ikarabiliriz. Ciinkii us tiim olumsalliklar icin
hizmet edebilen evrensel bir arag iken, bu drgenlerinse her bir tikel eylem icin tikel bir diizenlemeye
gereksinimleri vardir; ve bundan su ¢ikar ki, herhangi bir makinede onun tiim yasam olaylarinda bizim
usumuzun bizi davranmaya gotiirmesi ile aym yolda davranmasina olanak verebilecek bir tiirliiltigiin
olmasi ahlaksal [=kilgisal] olarak olanaksizdir [est moralement impossible] (Descartes, 2013: 47).
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Boylece Descartes’a gore otomati insandan ayirt etmenin yolu ilkin onun simge
tiretme becerisi, ikincisi bu simgeleri degisen sartlara gore uyumlulastirma oldugunu
soylemek miimkiindiir. Clarke’in belirttigi gibi, Descartes’a gore insan bir makineden
fazladir (2016: 374). Bu fazlaliga ragmen insanin otomatlar yaratma yetisi bulunmaktadir
ve smama, dolayisiyla bilincin varliginin tespiti miimkiindiir. Sahte ile asil olami ayirt
etmenin bu ilk cercevesi, bu biling miithendisligi detektorii, Philip K. Dick’in eserinde
infazc1 kahraman olarak neden Deckard ismini sectigine kismen bir temel saglamaktadir.

Yontem

Bu ¢alismada Jarvie'nin (1987) belirli tiirde bir sinema metnini felsefi olarak yorumlama/
sorgulama imkani taniyan yontemi kullanilmistir. Jarvie'ye gore bir filmin felsefesini
diistinmek film tizerine nasil dustintildtigti hakkindadir; film hakkinda diistinmenin ¢oklu
olasiliklar1 hakkinda diistinmektir. Ona gore filmin icerigi (hikdye, olay orgtisii, temalar ya
da anlamlar) soyut nesnelerdir, belirli, maddi nesne olarak goriilemezler. Bu soyut nesnelerin
analiz edilmesi icin dort katman, ya da birbirine i¢ine ge¢mis dort stire¢ belirlenmistir:

Katmanl: Arayis (quest). Arayis genellikle ana karakterin problemine
cevaptir.  Filmde  kahramanin  yasadigt  sorun veya  sikintiy1  gidermek
amactyla c¢iktig1  yolculuk, bu yolculuk sonunda bulmaya cabaladigi cevaptir.

Katman 2: Tutum (attitude). Tutum filmin, yonetmenin ortaya konan arayisa nasil bir
tutum ile yaklastigini ifade etmektedir. Onaylayici, elestirel, alayci gibi tutumlar bu duruma
ornektir.

Katman 3: Tez (thesis). Film sonucta kendi sesine sahiptir. Ortaya ¢ikan sorunun
giderilme bigimine, ya da kahramanin bunu giderme bi¢iminin sunumu tizerinden bir tez ileri
stirtilmektedir.

Katman 4: Cerceve (frame). Felsefi cerceve genel olarak filmin imgeledigi diinyanin belirli
turdekikabuller, filminonayladigiveyaelestirel yaklastigionvarsayimlarlailgilidir (Jarvie, 1987:
2-7). Boylece film arka planda isleyen tez ve felsefi cerceve yoluyla sorunun/arayisin varligin
kabuletmeklekalmamakta, onailiskinestetik, mantiksal ve etik bir ¢c6ziim desunmusolmaktadar.
Bu durum belli sorunlarin ¢dziilmesi acisindan belli bir tiir ideolojiye de temel olusturmaktadir.

Jarvie'ye gore bir filmi ¢oziimlemek onu yorumlamak anlamina gelmektedir. Bu
ylizden filmi tiimiiyle notr bir bakis agisindan analiz etmek miimkiin degildir. Gergeklerden
bagimsiz bir teori yoktur. Her gercek o6zel bir kuramin gercegidir, dolayisiyla ulasilan
¢oztimler ve sonuglar da bu 6zgiil bakisin sundugu cerceve ile sinirli olacaktir. Bu agidan
Jarvie’'nin yontemi kendine dontisludiir (self-reflexive) (Jarvie, 1987: 8, 13-16). Bu temelden
hareketle filmin ¢6ziimlemesi/yorumlamas: yapilirken onun hangi tiirde bir arayis1 ortaya
koydugu, bu arayisa karsi tutumu, ileri strdiigii tez ve bunlara temel olan felsefi cerceve
ortaya konacaktir. Ancak bundan once filmin konusunun betimlenmesi gerekmektedir.

Blade Runner 2049 Filminin Analizi
Filmin Ozeti

2049 yilinda, K (Ryan Gosling), LAPD adina galisan bir avci, “blade runner” androiddir. K,
¢ok daha eski bir stirtim olan Nexus 8 androidleri yakalayip “emekli” etmekte, 6ldtirmektedir.
K, bir protein ¢iftliginde buldugu andoridi sldiirdiikten sonra agacin altina gomdiilii bir kutu
bulur. Kutuda hamile bir kadin android olan Rachael’a ait kemikler vardir. Tegmen Joshi
(Robin Wright) androidlerin hamile kalmasmin insan ve androidler arasinda bir savasa yol
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acacagimi diistinerek K’'y1 bu ¢cocugu bulup cldiirmekle gorevlendirir. Yeni nesil androidleri
tireten sirketin sahibi Wallace da emrindeki android Luv'u (Sylvia Hoeks) bu tiremenin
sirrmt kesfetmek icin ¢ocugu bulmakla gorevlendirir. K, yeniden ciftlige dondiigiinde
aga¢ parcasinda 6-1-21 tarihini goriir. Bu tarih K'min anilarinda yer bulmaktadir. Boylece
arastirmaya ve agiga cikarmaya calistigl gizemin bir parcasi oldugunu hisseder. K protein
ciftligini yakar. O tarihte dogan ¢ocuklar1 arastirdiginda erkek ve kiz cocuktan sadece erkegin
hayatta kaldigin1 6grenir. K'nin holografik kiz arkadasi Joi bunun K'nin “0” erkek cocuk
olduguna dair bir delil sayar. K, bir yetimhanede anisinin gercekligini gosteren bir oyun
at1 bulur. K, an1 tasarimcis1 Stelline’ye (Carla Juri) bu anmin gercek oldugunu dogrulatir.
Sonrasinda kendisine uygulanan temel bir anomali/sapma testinde basarisiz olur. Joshi'ye
cocugu bulup osldiirdugiinti soyler, kendisine kagmak/anomali testine yeniden girmek icin
48 saat stire verilir. Analiz edilen oyuncak atin kaynagini arastirip burada Deckard’t (Harrison
Ford) bulur. Kayitlar gizlenmis, cocuk androidlerin 6zgtirlik hareketine teslim edilmistir.
Luv bolgeye gelip Deckard’t kagirirken, 6zgtirliik hareketi K'y1 kurtarir. Lider Freysa (Hiam
Abbass) cocugun kadin oldugunu bildirir ve onun bulunmamas: i¢in K'dan Deckard’s
oldiirmesini ister. Deckard sorgu icin diinyanin disina gikartilacakken K onlar1 durdurur,
Luv’u oldiiriir. Deckard’s, kiz1 Stelline ile bulusmas: igin ofise gotiirtir. K kap1 ontinde oliir.

Androidlestirilmeye Direnen, Kusku Duyan ve Kusku Duyulan Ozneler

Filmde kahramanin, K'nin 6ne c¢ikan ve yontemde ilk belirtilen katman olan arayisi
kendisinin bir android ve insanin, “dogal yollarla” ciftlesmesinden dogan bir “6zel varlik”
olup olmadig1 sorunu tizerine kuruludur. Filmde Descartes’c1 bir yontemsel stipheciligin
izleri stirtildtigtinde insan ile androidleri ayiran en temel, yalin testin “empati testi” oldugu
ortaya ¢ikmaktadir. Insan, yani diisiinen 6zne ya da “dogal bir varolusa” sahip cins icin
kendinden kusku duymanin olasilig1 yoktur ancak androidin, “6teki”nin tipki kendisi gibi
dogal ve diistinen 6zne olup olmadigimi anlamak onemlidir. Bu yiizden infazcilar yaptig
standart testlerde bu android stiphesi altinda olanlarin belirli seslere verdigi bedensel tepkileri
incelemektedir. Burada énemli olan onlarin belirli duygulanimlara sahip olup olmadigidur.
Ozne i¢in “diistintiyorum 6yleyse varim” 6nermesi, androidlerde “duygulaniyorsa dyleyse
tehlikelidir”e; “standarttan sapmistir”; “o halde zararlidir”a dontismektedir. Bu ytizden filmde
standart degerlerden sapma bir 6znenin olusma ihtimaline gonderimde bulunmaktadir. Ozne
biiytik olctide 6ngoriilemeyen, kendi “kaderi”ne karst duran bir konumda insa edilmektedir.

Kimligin dtigtimlendigi nokta stirekli degisiklik gostermektedir. Filmin 6nemli bir kisma,
izleyicinin K'nin gercekten de Deckard ve Rachael’in oglu olabilecegi, onun bu “6zel varlik”
olarak gercekten de “ruha” sahip olma olasilig1/kuskusunu ayakta tutmaktadir. Cok gegmeden
bunun yanlis oldugu, ironik bigcimde K'nin kokeninin belirsizligi ile desteklenmektedir. Orada
bir yerde, Stelline adinda daha 6zel bir kiz cocuk vardir. Stelline genetik olarak bagisiklik
hastaligina sahiptir. Diger insan ve androidlerle ayni1 dogal cevreyi paylasamamaktadir.
Icinde bulundugu cam fanus kirilirsa hizla hasta olup &lecektir. O kendisine 6zel oda
yaptirmustir; boylece androidler icin “sahici” anilar tiretmeye baslamistir. Anilar androidlerin
kimliginin dogasini pekistirecek, mutlu bir sekilde baglanabilecegi 6zgiil “diigtim noktalar1”
olarak anlam kazanmaktadir. Boylece K'nin 6zel olmayan olarak “6zel” yont, ironik bicimde
secilmis, seckin kisi olmayarak kendi kimligi, kisiligi tizerine diistinmesi, daha biiyiik bir
amag icin kendini feda ederek “insani bir edimde” bulunmasi yoluyla gerceklesmektedir. O
hayal ettigi kisi degildir ancak hemen her davranis1 da ayriksidir, 6zeldir. Stirekli “6zel”ligini
vurgulayan insanlarin kirilganligi ve hizla ¢lmeleri, bu goreceligi one cikarmaktadir.
Androidler kirilgan degillerdir. Yaratilmis, tasarlanmis anilar1 onlar igin kurgulanmistir ancak
gene de “6zel”dirler. Varliklar1 tipki insan gibi kendine dontisltidiir; dolayisiyla film dogru
gibi goriinen seylerin yanlis olabilecegini, yeniden degerlendirilmesi gerektigini, yasamin
isleyisinin buna bagh oldugu goreli iliskiler kiimesini 6ne ¢ikarmaktadir. Filmde K’dan bilgi
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almak amaciyla gorevlendirilen hayat kadini Mariette de daha biiytik bir amag icin kendilerini
ozveri ile sunmalarinin onlar1 “insandan daha insan” yapacak bir olasilik olarak gormektedir.

Filmde kendisini bir android olarak “tamiyan” ancak kendisinin gercek bir insan
ya da melez olmasindan “kusku duyan” kahraman, belleginin parcalanmis yapisinda bu
kuskuya dair umut bazen de kanit aramaktadir. Kendisinin “O” (bir android ve insanin
tiremesinden dogan ilk canli) olma ihtimali ortada dururken sonunda “O”nun aslinda
ortiisti, olasi dikkatleri “O”ndan gizlemek i¢in yapilan bir parga, kiigiik “0” olarak kendisini
tanidiginda tam da Kartezyen felsefenin gerektirdigi gibi kendini bir 6zne olarak insa etmeye
baslamaktadir. Kendi varligindan kusku duyarak diistinmeye baslamakta ve sonunda kusku
duyan 6zne olarak kendini tanimaktadir. Kendisini yaratilmis, tasarlanmis biyolojik bir varlik
olarak tanimakta ama sonunda diisiinen, referans ¢izelgesinden sapan varligin bir tiirevi
olarak kendini olusturmaktadir. Referans kodlarindan uzaklastiginda, standardize edilmis
kendisi olmaktan vazgectiginde, stiphe duydugunda kendisini insa etmeye baslamaktadir.
Descartes’in otomatlardan ayirici insani bir 6zellik olarak gordugii gibi yeni kosullara gore
davranislarint uyumlulastirip bunlara 6zgii yeni simgesel davranislar gostermektedir. K, Tegmen
Joshi’ye diizenli olarak yalan soylemekte, el yapimi tahta at gibi belirli nesnelere duygusal
baghligini arttirmaktadir. Baba (Deckard) ve kiz1 (Stelline) bir araya getirerek davranis ve
dustintistinde degisim gostermektedir. Androidler aslinda 6zellikle diinya dis1 kotii kosullarda
yasamak i¢in tasarlanmustir. Stelline yarattig1 anilarla onlarin gelecegini degistiremeyecegini
ama bunu daha dayanilir kilacak animsanacak anilar olusturabilecegini soylemektedir.
Andoridler insanlarin “olmalarini istedigi” kadar insandirlar ve Luv'un soyledigi gibi
dilendigi gibi “6zellestirilme” imkani sunmaktadir. Wallace’in onlara bigtigi rol ise tanrilarina
husu icinde hizmet eden “melekler” olmalaridir. Yildizlara “sahip olmak” birincil amactir.
Andoridler basit kolonyalist-emperyal amaglar i¢in araclar olarak anlam kazanmaktadir. Bu
ylizden filmde kendini gosterdigi gibi belirli nesnelere 6zel anlamlar ytiikleyerek, onlarla ve
onlar vasitastyla yinelenemez davranis driintiileri olusturmalari androidleri farkli kilmaktadir.

Dick, kisinin kendisini ara¢sallastirmaya izin vermesine ve manipiile edilmesine androidlestirme
(Aktaran, Burton, 2015: 18) olarak ifade etmektedir®. Aslinda insanin kendini mekanize eden
bir cevreye karsi durmasi, yani androidlestirmeye karsi durmasi normaldir. Descartes’in da
¢oziimlemesinde otomat1 gercek insandan ayiran temel ozellik izleklerden, komutlardan
sapmadir. Dick’in eserlerinde bu tiirden sapmaya dayali baslangic durumu giderek
paranoyak bir kopusu ve stipheyi getirmektedir. Collin ve arkadaslarina gore paranoya,
“Zihinsel islevlerin boltinmesi”, “Belirgin diisiince bozuklugu, boyutsuz veya uygunsuz duygular
ve carpik gerceklik” anlamina gelen sizofreninin dort alt tiiriinden biridir. Paranoya “hastalarda
korku hali ve takip edilme duygusu ile kendini gdsterir; siirekli “gozetlendiklerini” ve “haklarinda
konusuldugunu” ileri siirerler” (Collin, Benzon, Ginsburg, Grand, Lazyan, Weeks, 2012: 31,
150, 343). Freedman’in belirttigi gibi paranoya bir sapma degildir. Burjuva egemenliginin
siradan 6zneleri olarak kendimizi temsil etme Kartezyen ampirist bilgi edinme projesine
baslama bigimindeki kusku ile temellenmektedir ve kapitalizm, insanlar1 paranoid bir 6zne
olarak cagirmaktadir (1995: 10). Bununla birlikte 6rnegin filmdeki K ya da romanda ve
filmdeki androidler kendisinin otomatize edilmesine, androidlestirilmeye karsi durmakta,
“Biz makine degiliz,” demektedirler. Boylece K digerlerinden 6nce kendinden kusku duymaya
baslamaktadir. Beklenen edim yerine aykiri olani tercih ederek gercekligi edilgin olarak
degil, etkin bir 6zne olarak dontiistiirmeye baslamaktadir. Bir android ve insandan dogan
canlry1 bulma istencine de bu arayis neden olmaktadir. Boylece ¢ok daha gizemli, bilinmez
bir hikdyenin ve planin parcasi oldugu duygusunu icinden atamamaktadir. Dick’in tim
eserlerinde kendini gosteren paranoya, filmde 6zellikle androidlerin stirekli takip edildikleri,

> Dick’e gore androidlestirme itaati gerektirmekte, dahasi tahmin edilebilirligi isaret etmektedir. Bunun yan1 sira
Dick'in "balking" olarak ifade ettigi, direnme, inat etme, kisinin zararl bir diinya ile isbirligi yapmay1 reddetmesi
de s6z konusu olmaya baslamaktadir. Bu diinya kisiye kars1 direnmistir ve boylece onun yapay kalitesi ortaya
¢itkmaktadir. Glindelik diinyasal gercekligin tekrarlanmasi ile diinya 6tesinin kabul edilmesi ayr1 degil, tek bir
olaydir. iki gerceklik ayni1 anda var olamaz, bu ytizden o kars: gercektir (Aktaran, Burton, 2015: 18, 20).
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baskalarinin onlar1 yok etme istencinde oldugu fikri ile giiclenmektedir. Kendilerini stirekli
tehdit olarak duyumsarlar; yani kendilerinin insanliga kars1 bir tehdit olduklarinin bilincinde
olarak insanlarm onlar1 oldirmek istediginin bilincindedirler. Takip edilme korkusu,
gizlenme, kendisinin kim oldugunu siirekli sorgulama paranoyayi, gercek bir korkuya
dayanan paranoyayi, temel bir motif haline getirmektedir. Film kahramanin arayisin stirekli
bir belirsizlik atmosferiyle desteklemekte, onun “6zel varlik” olma yoniindeki arzusunu
kimligin olusumunda kurucu bir unsur olarak olumlayict bir tutum yoluyla desteklemektedir.
Boylece filmde one ciktigi bicimiyle sonucu belirsiz bir arayis icinde olmak, etik olarak
dogrudur ve bir hikdyenin anlatilmaya deger olmasi agisindan 6nemli olarak goriilmektedir.

Irksal Boliinme ve Kolonyalist idealler
Descartes’in diistinen 6znesi Tanr1'y1 kendi eksikliklerinde tanimaktadir: Tanr1 “tam” olandir.
O sonsuzdur, her seye giicii yeter, her daim iyi, dogrunun kaynag, her seyi bilen, her seyin
yaratanidir (2013: 34,64). Bununla birlikte filmde “tanr1”min yerini almaya calisan insan
eksiktir. Burada betimlenen tanrisallasan insan biiyiik harfle baslayan 6zel bir “Tanr1”nin
niteliklerine sahip degildir. Siurhidir, dogmustur, kirilgandir, her seye giicti yetmez, her seyi
bilmez ve arastirmas: gerekmektedir. Verdigi kararlar kendiliginden dogru degildir, olumsal
ve gorecelidir. Ozellikle Luv karakteri icin insanin bu simirliliklari, kendisini “{istiin insan”
olarak goren bir android varlik icin kabul edilmezdir. Luv “emeklilik dairesi” sefi Joshi'nin
yanina geldiginde bardag: elinde tutar ve kirilan bardagin bedeni kesmesi tizerine “Seni
kiictik sey” diye seslenir. Ya da laboratuvar gorevlisini basit bir ense darbesiyle cldiirtir.
Bu sahnelerde insanin kirilganligi, kendisinden daha giiclii bir yaratikla karsilastirildiginda
net bir sekilde aciga ¢ikmaktadir. Bunun yam sira insan iyiligin kaynag degildir ve dogada
yarattig1 tahribattan goriilecegi {izere siklikla kotultigun isleyicisidir. Yaratimlar: bilgi ve
becerisiyle smirlidir. Filmde “Tanricilik oynayan”in drami kendinden, dogal, yetkin bicimde
bir araya getirmedigi bu vasiflardan once “tanr1” roltinii oynamasi gibi gortinmektedir.
Filmde yetkinlige karsilik gelmeyen bir iddia korkutucu ve tehlikeli olarak sunulmaktadir.
Filmde insan hegemonlarin onemsedikleri sey insan ile androidler arasinda bir ayrim
oldugunu kurumsallastirmak ve insani varolusun bir “duyarlilik” meselesi oldugu, bunun
da olgiilebilir oldugunu ortaya koymaktir. Bunu en fazla 6nemseyen Sef Joshi’dir. Insanlik ve
androidler arasinda kalin bir duvar vardir ve bu duvarin yikilmasi felaket getirme tehlikesi
icermektedir. Joshi'nin ifadesiyle “diizen saglama” toplumsal farkliliklar bir ilke olarak ortaya
koyup, ayriligin stirekliligini saglamak anlamina gelmektedir. Film aristokratik boliinmeye
benzer bir toplumsal yapilanma sunmaktadir; kast sistemi hakim gibidir. Dolayisiyla filmin
felsefi cercevesindeki hakim paradigma tiirsel ve irksal ayrimciligin kurumsallastigi bir
yapilanmay1 6ne gikarmaktadir. Ik ayrim hastalikli ve saglikli olan arasindadir. Romanda
Isodore gibi “tavuk kafa”lilarin ya da Sebastian gibi hizli yaslanma hastalig1 olanlarin
diinyay1 terk etme olasilig1 zaten yoktur. Toplumsal yapi esitlige dayal1 degildir. Kolonyalist
amaglarin gerceklesmesi icin biiyiik bir sirket kuran Niander Wallace sepya bir atmosferin
desteginde, minimal, bir antropoloji miizesine benzer bir mekanda yasamaktadir. Pek ¢ok
hizmetgisi vardir ve yaratilarini miitkemmellestirmek, onlar1 zor sartlarda yasayabilir kilmak
istemektedir. Wallace’in sahsinda filmdeki hakim cerceve, otokratik, apartheid, monopol
bir sirket egemenligindeki, distopik bir diinyay1 imlemektedir. Bu diinyada yasayan
normal insanlar ise androidlerden daha yetersiz bir varlik tiirti olarak belirmektedirler.
Buna karsin onlarin tiirsel saflig1, androidler tizerinde daha ayricalikli bir yer vermektedir.
Filmde catisma yaratan, genel bir arayis1 ortaya koyan temel ayrim insan/insan olmayan ayrima,
bu ayriligin temel bir esitlik diizeyinde ¢oztimlenip ¢coztimlenemeyecegidir. Romanda belirdigi
gibi® baz1 seylerin “gercegine” sahip olma ve bunun igin ¢aba harcama kisileri ayricalikli hale

s A

getirecek bir statii ve sinif farkliigmaisarettir. Ornegin K filmin baginaandroid Sapper’1“emekli”

6 Romandaki Deckard siirekli bicimde onun smifsal durumunu “goriiniir” kilacak bir canli hayvan sahipligi
pesindedir.
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ettiginde, romanin Deckard’inin canli hayvan arzusunu yankilayacak bicimde evine kurulmus
sistemde varlik gosteren sanal sevgilisi Joi'ye bir yayic1 gtincellestirmesi alir. Bu yolla Joi evin
disma cikip yagmurun yagmasini hissedecek duruma gelir. Sef Joshi de K'nin evine geldiginde
“gercek bir seyler” aradiklarimmi sdyler. K icin gercek olmak onun kimliginin de baglandig:
agactan oyma atm imledigi gibi gercek bir insan olma olasiligini icermektedir. Sevgilisi Joi ise
her ne kadar 0 ve 1 kodlarindan yaratilmis bir sey olsa da onu “0” yapacak anilar1 vasitasiyla
bir gerceklik kazanmaktadir: silinmek 6lmek ile aynidir. K'y1 korumak igin, ¢tinkii K hakkinda
pek cok bilgiye sahiptir, kendisini tastyiciya yiiklemesini ve yaninda gotiirmesini ister. K ona
cihaz zarar goriirse “6lecegini” sdyler ve Joi bunun ona bir “hediye” olarak goriilmesini ister;
hem bu yolla gercek bir canli gibi 6lecektir. Deckard da yillar yili miikemmel anist ile yasadig:
Rachael’in sureti canli bicimde yeniden 6niinde belirdiginde sevdigi kadini izler ve “kusuru”
bulur; Rachael’in gozleri yesildir. Dolayisiyla “benzemek” gerceklik etkisinde sadece bir ara
gecistir. Bu gerceklik ve sahicilik tutkusunun sirrini ise Stelline tanimlar. Gergeklik karman
cormandir; duygularla bagmtilidir. Lacanci bir ulagilamaz, sembollestirilemez gercegin
(Bowie, 2007: 95) bu karman ¢ormanlik ifadesi, bu uzamsizlik, gergeklik ve sahicilik arzusunun
hem nasil siddetli hem de asla gerceklestirilemez/ele gecirilemez oldugunu imlemektedir.
Seckincilik, asalet, asillik ve “6zel” olma, siklikla ona bu ayricalifi tamiyacak bir genetik
kodla iligkilidir. Dolayisiyla en eski caglarda seckin ve ayri olan, kendisini ayn1 zamanda
“tanrisal baga” sahip olan olarak sunmaktadir. Filmin one ¢ikardigi tez tam olarak buna kars:
durmaktadir ve bu ayricalikli olmanin oldukca goreceli oldugunu, cevrenin, doganin da bu
baskinlik ve 6zel olma halini zedeledigini gostermektedir. Her ne kadar Wallace, Deckard ve
Rachael’in ilk karsilagsmalarinin bir tesadiif olmadigini ifade etse de insan ve android arasinda
kurumsallastirilmaya ¢alisan farkliliklarin gegici oldugu goriilmektedir. Salt is igin tiretilmis
olanandroidler boylece giderek insani 6zii sorgulayacak, onu kopya edecek bir kimlik arayisina
girmektedirler. Yasadiklari cevre giderek onlar1 dontistiirmektedir. Emreden insan efendilerin
tutumlari, onlar1 salt bir arzu nesnesi, bir oyuncak olarak kullanma istekleri bu androidleri
dontstiirtip, insanin miras birakti$1 kimlik sorunsalini diisiinmeye, tartismaya yoneltmektedir.
Bu ytizden ¢ocuk dogurma yetenekleri, bu dogan cocugun ayricalikli konumu androidlere,
yeralt1 liderleri Freysa'nin ifade ettigi gibi “kendi kendilerinin patronu olma” olasiligim
sunmaktadir. Freysa “Eger bir bebege hayat verebiliyorsak kendi kendimizin efendisiyizdir
demektir” diye sdylemektedir. Bu ytizden filmin ti¢lincti katmanda ortaya konan tezi agik
bicimde cevrenin ve biyomiithendisligin dontistiiriicti giiciinti vurgulamaktadir. Insani 6ze
aitmis gibi goriinen genetik ayriksiligi, eklenmis anilarmn sahiciligini, standardize edilmis
bicimde tiretilenin de “6zel” olabilecegi bir diinyay1 ortaya koymaktadir. Eger kisiyi tistiin
kilan yetenekleri ise androidlerin sahip olduklar: yetenekler daha {ist seviyededir. Dogallik
ve bir ruha sahip olma 6nemliyse androidlerin de cocuk sahibi olabilmeleri, onlar1 en az insan
efendileri kadar ayriks1 kilmaktadir. Film bu ytizden tiirsel olarak “tistiinliik” kuracak iliski
bicimlerinin de kirilganligimi ortaya koymaktadir. Bu durum Kartezyen aragsallasan beden
kavrayistyla uyumludur. Bunun filmdeki iyi 6rneklerinden birisi Joi'nin K'y1 mutlu etmek i¢in
kendine bir beden bulusudur. K, android hayat kadin1 Meriette’yi cagirir. Joi onun bedeni ile
senkron olur ve Kile birliktelik kurar. Mariette onun ruhuna bakip “fazla bir sey gormedigini”
soylese de ruh ve beden ayridir. Beden salt bir aragtir. Mariette'nin bedeni ile isi biten Joi
onu gonderir. Joi'nin dliimiinden/silinmeden 6nce son soyledigi sey ise K'y1 sevdigidir.
[nsanlarin yaratma, canlandirma ve buna biling aktarma yetenegi varsa da, androidlerin
dogal yollarla tiremesini engelleyememekte, ya da bunu istememektedir. Androidler ise bir
erkek ve kadin arasindaki sevgiye dayali bir iliskin sonucu olarak ilk “melez”, insan-erkek
ve android-kadimnin bileskesinin farkina varmis onu korumuslardir. Bu dogal bir ruha sahip
gortinen ilk “arketip” onlarm mitolojilerine yon verecek bir itki saglamaktadir. Bu durum irk
catismalar1 yaratma potansiyeli tasimaktadir. Sonug olarak androidler gizlenir ve direnir.
[nsanliga ragmen bu ruha sahip olmuslardir. Bir kurtarici edastyla yaklastiklari Stelline onlarin
hepsinin olmak istedigi, kimliklerini buna bagladiklar: bir gerceklik ve dogallik cagris1 gibi
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gortinmektedir. Androidler ilk defa kendi smirli yasamlarini asan bir amaca baglanmistirlar.
Freysa'nin belirttigi gibi yeralti “ordular1” kurulmustur ve biiytimektedir; isyan yakindir.
Melez, secilmis Stelline’nin varlig1r androidler ile insanlar arasinda yeni bir iliski sistemi
gerektirmektedir. Bu durum insanlar ile androidler arasindaki yeni tiirden iliskinin zorlu
dogasina gonderimde bulunmaktadir. Rachael dogurganligini yitirmis corak bir toprak gibidir.
Sonra oraya sihirli bir dokunus gerceklesir, oradan bir ¢ocuk dogar. Bu dogurganlik giicii
Rachael’in sahsinda tiim androidlerin “kutsanmasi” gibi gortinmektedir. Wallace'in, Deckard
ile karsilasmalarindaki “vaiz” tavri, onun amacimin bu 6zel kutsamanin ardindaki yasalar:
ogrenmeye calistigini imlemektedir. Dolayisiyla androidlerin kendi mitolojilerini yaratisi
insanlik ve androidlerin gelecekteki iliskisi i¢in bir kirilma noktasi olarak anlam kazanmaktadir.
[k Blade Runner (Ridley Scott,1982) filminde Pris, Sebastian’a sdyle demektedir: “Diistintiyorum,
dyleyse varim” (Scott, 1982). Descartes’in ilk stnavini gegen bu otomatlar artik bilgi meyvesini
yemis insan gibi yeni bir talep sunmaktadir. ilk filmde bu talep uzun yasamadir. Diinyaya
donmelerinin esas nedeni dort yil yerine daha uzun yasama firsati sunacak bir tedavidir.
Androidler “tanrilar1” Tyrellile bu ytizden goriismek istemektedirler. Roy, Tyrell'1bu tiirden bir
yaratici vasfryla tanimaya hazirdir. Roy uzun émiir talep etmektedir. Buna karsin insan “tanr1”
bunun miimkiin olmadigini sdyler ve reddeder. Roy’a gore tanr1 gibi goriinen bu varliklar
aslinda yetersizdir. Boylece Roy Tanriy: oldiirir! Tkinci filmde Wallace da yeni fabrikadan ¢ikmis
yaratisini inceler, ona sefkat duyuyor gibi gortintir ama sonunda onu 6ldtirmekten kaginmaz.
Androidler dahagokbir “sey” dir; baska diinyalarin fethedilmesiicinaragsallasan “melekler” dir.
Doganin insanilestirilmesinde bir ara¢ olarak goriilmektedirler. Boylece kendilerini daha
yetkin varolusa tasityamayan insanlar ile pek ¢ok agidan onlardan daha yetkin olan androidler
arasinda gerilim baslamaktadir; bu bir savasa kadar gidebilecektir. Insanlar androidlerin
insanilesmesini kendi durumlarin: tehlikeli bir duruma gotiirecegi icin kabullenememektedir.
Hentiz tanrisal yetkinlige, androidler ile insanlar arasindaki iliskiyi hegemonik olarak
kurumsallastiracak bir diizeye ulasamamuislardir. Bu ytizden filmin arka planina hakim olan
distopik 1rk ayrimciligr insanlarin kendi kimliklerini kaybetmeleri korkusuyla iliskilidir.
Filmde olduk¢a karamsar, hiyerarsik, otokratik, distopik bir toplum modeli/cercevesi
cizilmektedir. Insan kendisine itaat eden koleler istemektedir ve bunun disma cikan,
kendi karsisinda sanki onun ‘esitiymis’ gibi hareket eden androidleri “emekliye”
ayirtilmaktadir. Insanin itaatkdr hizmetcileri Dbile iyi davranis gormemektedir.
K ayrimcilikla karsilasir. Polis merkezinde karsilastig1 polislerin ytiizlerine bakmak istemez.
Evinin kapisina “skinner” yazilidir; boylece onun hem “gercek” bir insan olmadig1 hem de
“maskesini giyerek avcilik yaptig1” belirtilmektedir. Bu iliskinin karsit kutbunda yer alan
androidlerise giderek insan efendilerine karsinefret duymaya baslarlar; onlar da‘insanilestikce’
gaddarlasirlar. Luv “Ben en iyisiyim” (Villeneuve, 2017) diye konusur. Boylece gatisma tistiin
yeteneklere sahip androidler ile bu tiir vasiflar1 bulunmasa da “dogal’ bir iliskinin sonucu olan,
‘ruha sahip’ insan arasinda siddetlenmektedir. Filmin hakim paradigmasi, ya da ideolojisi
bu catismanin bir ¢oztimiinii gostermekten kaginmaktadir. Androidler ve insanlar arasinda
gercekten de esitlige dayal1 bir iliskinin sorunlar1 ¢éziip ¢ozemeyecegi belli degildir. K'nin
amiri Joshi, tiirler arasinda kesin duvarlar bulundugunu, eger bu duvarlar ortadan kalkarsa bir
savas baslayacagini séylemektedir. Buna ragmen, filmin tezinde ortaya konulan, androidlerin
de en az insan kadar diistinebildigi, bir haz, nostalji, ac1 ve mutluluk bilincine sahip oldugu,
bunu disa vurabildigidir. Dolayisiyla eger bir ‘insani 6z’ varsa bu androidler tarafindan da
paylasiilmaktadir. Boylece Kartezyen ruh/beden ikiliginde ruhsal/ diistinsel kuskunun varlig:
nasil “varim” demek igin yeterliyse, tiirtine bakilmaksizin belirli edimler (kusku, merhamet,
fedakarlik) gosteren varligin da “6zne” olmasi igin yeterli kosul saglanmuis gibi gortinmektedir.
Istencin Ozgiirliigiiyle Oliim, Merhamet ve Ozveri
Filmin en disaridaki, otekilestirilen tiyesi K'dir. O sadece bir android degildir; androidleri
oldiiren bir cellattir. Anlatidaki olaylarin ilerlemesiyle K, insan gibi “6zel bigimde
dogdugunu” distintir. Bir android (Rachael) ve gercek bir insanin (Deckard) “dogal
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cocugu” oldugu hissiyatina kapilir. K, bu dustinceden hem nefret etmekte hem de haz
duymaktadir. Bunun gercek olmadig: ortaya ¢iktiginda ise bilissel etki, diistinmenin felsefi
kendine dontislu (self-reflexive) dogasi coktan gergeklesmistir. K, insan olmanin 6zel bigimini,
biiytik bir amag icin kendini feda etmeyi ve benlik duygusundaki karmasay1 yasamistir.
Icine duistigi sey tam olarak kuskudur. K'nin durumu, onun gegici bir stire de olsa “KD6-
3.7” olarak kodlanmis bir varlik degil de “Joe” olma ihtimali, onu stirekli androidlerin ve
insanlarin sinirinda tutmustur. Bunun dogal sonucu insan ve android olmanin biitiin
yikiini tizerinde tasidigidir. Filmin ikinci katman olarak belirtilen tutumu, bu bakis1 degerli
gostermektedir. Filmde esas “insan”in, baba ve kiz icerde bulusurken, disarida can verdigi
empati yoluyla hissettirilmektedir. Teknik gelismenin getirdigi yeni ahlaki tartismalarda
bakis acis1 somiirtilen varlik tiirlerinin tarafindadir. Onlar insanligin melankolik isgileridir.
Descartes, makineler belirli edimler veya konusmalar yapabilse de bunlarin gercek bir istencin
disavurumu ya da diistinen bir 6znenin edimlerinin dissallastirmasiolarak kabul etmemektedir.
Buna karsin bu usavurum one siirtilen kosul gerceklestiginde otomatlar1 6zne olarak kabul
edecek bir cerceve sunmaktadir. Film tam da bu sorunsala yogunlasmakta ve makinelerin
giderek bir 6zne olus siirecini 6ne ¢ikarmaktadir. Ctinkii onlar sadece robotik bir diistinme
kalibina degil, bir vicdana ve merhamete de sahiptir. {lk filmde Roy’un, ikincisinde K'nin
ve romanda Deckard’in sonunda karsilastiklar1 kendi varliklariyla ytizlesmedir. Romanda
Rachael, Deckard’t sevmeye baslamistir ve soyle der: “Seni seviyorum. Eger bir odaya girip
de senin derinle kaplanmus bir divan: gorseydim Voigt-Kampff testinde ¢ok ytiksek bir sonug
alirdim”. Luba Luft gibi ¢ok iyi bir sarkici androidi 6ldiiren Deckard, bunun bir mantiksizlik
oldugunu distintir; onlar yararh bir sekilde kullanilabilen “seyler” gibi goriiniir. Sonunda
ise “baz1” androidlere kars: empati gelistirmeye baslar. Duyumsal iliski ve onlarm toplumun
tiretken bir parcasi olarak tanima burada belirleyici olur. Rachael ise kendisinin gortinttisel
bir kopyast olan Pris’e kars: giiclii bir empati duymaya baslar, onun durumuna tiziilir ve
bunlarin intikamini almak igin Deckard’in kecisi Euphemia’y1 oldirtir. Deckard sonunda
gorevini tamamlay1ip evine doner ancak yaptig1 seylerin dehsetini hissetmektedir. Deckard’in
roman boyunca hedefledigi canli bir hayvana sahip olma cabasi basarisizliga ugramistir;
sonunda sahipsiz ve sevgisiz bir sekilde kendisiyle bas basa kalir (Dick, 2014: 235, 172, 224,
267). 11k filmde de Roy kaybettigi arkadaslarinin ardindan Deckard’a belirli acilar1 duyumsatir,
onun parmaklarin kirar. Boylece onun “empati” duymasina yardimci olur. Bununla da
kalmaz, avci Deckard'in giderek av oldugu son sahnelerde Roy onu kovalar ve avci haline
gelir. Deckard artik kagmanin miimkiin olmadig1 durumda diismek tizereyken Roy eliyle
yakalar ve kurtarir. Roy korku icinde yasamanin, kole olmanin ne demek oldugunu Deckard’a
hissettirdiginde 6ltimii kabullenmektedir. Roy bu asamada merhamet gostermektedir. Filmde
merhametin st diizeyde insani duygulanimlardan birisi olarak sunuldugunu soylemek
miimkiindiir. “Bir kimsenin veya bir baska canlinin karsilastig1 kotii durumdan duyulan
tiztintti actma” (TDK, 1998: 1538) olarak bu duygu, 6tekinin varligina yaklasmayi, farklilik
yerine belirli tiirde bir ortaklik yaratma imkéani sunmaktadir. Roy merhamet yoluyla, beyaz
bir gtivercinle sembolize edilen ruhsal ozgiirliige ulasmistir. Nefret duygusundan arinmus,
affetmistir. Roy"un higbir zorunluluk yokken gosterdigi merhamet edimi, son filmde K'nin
dzverisiyle yeni bir evreye tasinmaktadir. Merhamet duygusu empati olanag1 sunarken bir amag
ugruna kendi ¢ikarlarindan vazgecme olarak ifade edilen (TDK, 1998: 1750) 6zveri, adanmislik
yaratmakta, toplumsal bir bilincin, stiperegonun olusmaya basladigini géstermektedir. K'nin
bastaki durumu 6zgeci olmaktan uzaktir: ilk insan-android karisimi canli olmaktan korksa da
“O” olmak onu heyecanlandirir. Dedektif gibi arayisina devam etmektedir. K kendinin “O”
olmadigini anladiginda artik eskisi bir referans degere uyumlu olmadigini gormektedir. Bu
asamadan sonra melankoli icinde kendini Deckard ve Stellina arasindaki baba-kiz bagimin
kurulmasina yardimci olmaya adamustir. Teber'in vurguladigr gibi bir toplumsallasamama
sorunu olan melankolide, melankolik kisiler “insanlarin benliginin (de) siyasal bir iiriin
oldugunu ve yanhs bir hayatin dogru yasanamayacagini” bilirler. Temel sorun olarak “insanin
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kendi kisisel yazgisini gene kendisinin belirleme istemi”’ne yonlendirirler. Dolayisiyla onlar
kars1 olduklar1 kurumlara insanlara dolayli ya da dolaysiz bicimde oldiirten, intihar eden
kisiliklerdir (2009: 9, 14). Bu melankolik betimlemesinin tipik bir 6rnegi tlecegini bile bile
Deckard’1 kurtarmaya giden ve onu kizina kavusturan K’dir. Seyircinin empati kurdugu
K insanlar ve androidler arasinda yikici bir savas istememektedir. Sevdigi kadin olan Joi
ile ayrimcilik gérmeden bir yasam siirmek istemektedir. Joi'nin 6ldiirtilmesi/yok edilmesi
K’y1 yeni bir evreye tasir ve K “kaybetmenin” ne anlama geldigini deneyimler. Yine hicbir
zorunlulugu bulunmazken gizli 6rgiitii aciga cikarmak ya da biiytik bir savasin ortaya
¢itkmasina engel olmak i¢in dlimciil bir saldir1 yoluyla diismanlarini engeller. Sonunda bir
western kovboyu gibi babay1 kizinin bulundugu yere ulastirir. Artik biiytik bir amag etrafinda
kendi yasamini ortinttilemistir; yasamin sonlu dogasmi kabullenmistir. Artik buytik harfli
bir “O” olma ihtimali kalmamustir; yasami zaten bir yanhstir. Bir amaci kalmamuistir. Boylece
romanda belirgin bir bicimde ortaya ¢ikan kosulsuz bi¢cimde biitiin varliklara uzanan empati,
ilk filmde bir merhametle yeniden anlam kazanirken, son filmde stirekli kendinden duyulan
kusku ile yapilandirilip dzveri ile 6limi kabullenmeye uzanmaktadir. Dick’in roman ve ilk
filmi birbirini tamamlayan unsurlar olarak gormesi (Aktaran, Vest, 2007: xv, 27) bu agidan
normaldir. [lk filmdeki Kafkaesk ortam sepya renkler, tozlu gortntiiler, yikintilar ve kasvet
dolu bir mizansen ile son filmde de korunmustur. Blade Runner 2049 da kusku, empati,
merhamet ve 6zveriyi oldukca insani bir edim biciminde sunarak 6znenin olusmasinda,
yapilandirilmasinda belirli ruhsal edimlerin, duygu durumlarinin éneminin altin1 ¢izerek
modern toplumsal yasamda 6ne ¢ikan ayrimciliklarin ¢éztimiine iliskin bir 6neri getirmektedir.
Buraya kadar yapilan ¢oztimleme/yorumlamanin 1siginda filmi incelemek icin kullanilan
dort katmani su sekilde 6zetlemek miimkiindiir. Jarvie'nin yaptig1 gibi genel bir tablolama
yapildiginda filmde yorumlanan genel katmanlara iliskin su sonug ¢ikmaktadar:

Tablo 1: Blade Runner 2049 Filminin Genel Felsefi Analizi

FILMIN FELSEFi ANALiZi: GENEL CIKARIMLAR

Arayis: K'nin arayisi, insan Dogru mu?

ve 6zne olmanin 6zel

anlami ve kosullar1 nedir? Filmdeki Genel durum
Genel arayis: Ben/Oteki, Yaklasim

insan/android arasinda
esitlikci bir iliski kurmanin

yolu var midir? Filmdeki tim Hayatta farkli sorunlar da vardir
karakterler ancak gtindelik yasamda, irk
bu catismanin ayrimcilif1 sorunu giincellestirilir.
farkl tipleriyle
yiizlesirler.

Tutum: Romantik,
onaylayici. Bu tutumu Farklilik siyasetiyle uyumlu. Farkh
destekleyici. turler siddete basvurmadig; siirece
bir arada esitce yasamali.

7 ftalikler Teber®e ait.
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Tez: Yikic1 bir savas
olmadig; stirece esitlige
dayal1 iligkiler kurmak
mumkiin. Empati, 6zveri,
fedakarlik, merhamet, ac1
oznenin insasinda gerekli.
Ozne olmak kendini olmus
ve bitmis olarak tanima
fikrinden vazgectiginde
baslar

Ironik. Hedef
degil, hedefe
giden yol 6zneyi
kurar. Ozne
standarttan
saptiginda,
kendisi olmaktan
vazgectiginde
kendisi olur.

Genel olarak yanlis. Insani edimlerin
bir kismi 6zne kurucu iglevi
abartilarak genellestiriliyor. Insan
“olmanin” hangi edimler ve dustince
stiregleriyle iligkili olduguna iliskin
tam bir konsenstis saglanmis degil.

Diinyanin Betimlenen diinya tartismali. Baska
Cerceve: Post-apokaliptik, genel cercevesi tarzda yasam ve diinya olasiliklar:
distopik, otoriter, monopol | sorgulanmiyor, mevcut. Catismay1 ve ayrilig
yapili, kolonyalist esitlikgi iliskiler | yaratan sorunun kdkenlerine ¢ok da
diinya. Ailesiz bireyler. reformcu yaklagmuyor.
Melankolik, paranoyak bir | bigimde
birey tipi ytceltiliyor. destekleniyor.

Bireysel

¢oziimler 6ne

cikiyvor

Sonucg

Goruldugt tzere film hem kahramanin arayist hem de buna da temel olan ben/6teki
ayrim1 konusunda 6tekileri de dikkate alan bir perspektife sahiptir. Ozne olmak bedensel ve
ontolojik degil, stirece yayilan bir edimin sonucu olarak kavranmaktadir. Film bu yaklasimi
tutum olarak destekler ve temel tez olarak ben/o6teki, insan/diger tiirler arasinda esitlikci
bir iliski kurmanin kismi olasiliklar1 bulundugunu gostermektedir. Kimlik arayismin
kendisi 6znenin kurulusu i¢in gerekli gortiliirken, empati, 6zveri, fedakarlik, merhamet ve
ac1 gibi duygular 6zne olmanin temel kurucu unsurlari olarak kabul edilmektedir. insani
oztn, ya da genel olarak 6zne olusun bu cercevede smirlanmasi icin bir sebep yoktur
ve farkli olasiliklar her zaman mevcuttur. Buna karsin film esas olarak bu duygulara
yogunlasmakta, isleyisini ¢ok fazla sorgulamadigi, distopik, otoriter, monopol, kolonyalist
bir diinya cercevesinde, melankolik ve paranoyak bireylerin yasamlarin1 resmetmektedir.
Film, tarihi donemsel olarak ele almamakta ve bunu oldukga olumsal bir gelisim
olarak sunmaktadir. Insanlar ve androidler arasindaki catisma onlarin bir kisminin
iyi ve koti olarak nitelenmesine imkan tamiyacak bir ayrisma yaratmaktadir. ronik
bicimde ayricalikli islevlere sahip kisiler hem insani hattin hem de androidlerin simir
hatlarinda bulunan, ¢ogu zaman her iki gruba da ait olmayanlardan olusmaktadir.
Filmin tezi Kartezyen felsefenin temel 6nermesiyle (beden-ruh diializmi) uyumludur. Eserde
insan olmanin anlami beden ve ruh ayrimma dayanan dialist ikili§e uyumlu bicimde,
Kartezyen felsefenin 6ne cikardigi “ruh”a, diisinmeye agirlik vermektedir. Insan olmanin
anlamiruhsal, 6zsel, edimsel bir yaratik olmaktir. Kusku duymak, ac1 cekmek, merhamet etmek,
Ozveri insani 6ziin en temel unsurlar1 olarak gértinmektedir. Bu 6zdiistintise androidlerin ya
da canli yaratik olarak insanlarin sahip olup olmamasi ¢ok énemli goriinmemektedir. Kusku
duymak, belirli tiirde arzulara sahip olmak, ac1 cekmek ve varolussal gerilim eserlerdeki
onemli android ve insanlarin ortak yonii olmustur. Bunun yani sira ister istemez “yaratic1”
konumuna gecen insanin yeni durumunun belirli sorumluluklar getirdigi gosterilmektedir.
Bu agidan filmlerdeki “insan-tanri”larin Descartes’in “kotii cin” olarak betimledigi stirekli
yaniltmaya calisan tanri imgesine benzedigini dustinmek mumkiindiir. Androidler stirekli
yaniltilip insanlarin sahip oldugu belirli tiirde 6zgiirliikk ve hazlardan uzak tutulmaktadir.
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Filmin soyleminde ifade bulan tutumunda bu ttirden ayrimciliklar adil gorinmemektedir.
Dolayisiyla daha dengeli bir iliski icin bunlarin da degistirilmesi gerekmektedir.
Filmde kimlik ve kisilik merkezsizdir. Siirekli degisen, siirekli yeniden iiretilen biiyiik Ozne,
kimlik ve kisilik icin Lacan’ct anlamda yeni digiim noktalar: olusturmaktadir. Kimligin ve
kisiligin bu merkezsizligi yoluyla belirli tiirde androidler yok edilse bile onlarin “miras1”
baki kalmaktadir. Rachael oldiikten sonra kalan androidlerin onun &liimii tizerine bir mit
olusturmaya baslamalari, bir “secilmis kisi” olarak Stelline’yi belirlemeleri, belirli bir grup
dinamigi olusturmalar1 buna o6rnektir. Son olarak da kuskunun sinir1 varligin yapisina
uzanmaktadir. “Kim” olundugu, ozellikle K tizerinden soylenirse “kim”lik stireksizdir.
Referans degerin yoklugu, uyumlulasma yetenegi kisiye her sey olabilme ihtimali sunmaktadir.
Buytizden K kendisini yadsidiginda, referans degere uygun olmadigini teyit ettiginde, kuskuyu
“0” olma ihtimali tizerinden kurdugunda, diistinen bir 6zne olmak yolunda adim atmustur.
Bu baglamda filmin Kartezyen biling felsefesinin temel bir kabulii {izerinden hareket ederek,
kusku edimini kimlik ve kisiligin dogal kurucusu olarak gordiigiinii sdylemek miimkiindiir.
Hem ilk film ve romanda androidlerin bir bilin¢ ve benlik duygusuna sahip olup olamayacag:
ve sonucta “oldugu” konusu, hem de ikinci filmde, onlarin bir bilince sahip oldugu ve dogal
yollarla {ireyerek o6zel bir yaratictya gereksinim duymadiklar1 olgusu, catismanin daha
da yiikselise gececegi bir gelecegi isaret etmektedir. Androidler kendi ‘insani” 6zlerini ve
esitliklerini ispat edecek bir ‘6zel” varliga sahiptir. Bu varlik (Stelline) kirilgandir. Beden ruh
dtializmi agisindan, tasarimlanmis, yapay bir bedene sahip olsa da ayn1 zamanda bir “ruha” ve
kuskuya sahip gortinen androidlerin insani 6z iddialar1 Kartezyen perspektiften mtimkiindiir.
Hatta insan/android ayrismasmin gelecekteki olasi sonuglar1 gozetildiginde, Kartezyen
felsefe insani 6zti ruh ve biling gibi daha soyut bir diizeyde ele aldig: igin, bu gatismay1
idealist felsefe temelinde bir ¢dztime kavusturmada ara¢ da saglayabilir gortinmektedir.
Eser 6znenin insasinda kuskuyu, empatiyi, merhameti ve 6zveriyi énemli bir temel olarak
kabul etmekte ve otomatlarin gercekten yaratilmis bir “sey” olmakla kalmayip bir kimlige
sahip oldugu diizleme gonderimde bulunmaktadir. Buna karsin insanin kendine kole
‘yaratmasi’, bu kolelerin bir ruha sahip olmasi tiirler arasi ayrisma ve catisma bakimindan
klasik liberal kavrayisin yeni diizeylerine gonderimde bulunmaktadir. Androidlerin talepleri,
Heywood un milliyetgilikle iliskilendirdigi kendi kaderini tayin, kimlik siyaseti ve millet gibi
kavramlarla iliskilidir. Fasizmin de bir 1rk siyaseti giitttigli, genetigin politikay1 belirledigi
iddias1 gozetildiginde (2013: 164, 227) filmin bu tiirden kolonyalist politikalar1 yankiladigini,
daha esitlikci/reformist iliski cagrisinda bulundugunu sdylemek miimkiindiir. Boylece
eserler giincel 1rk siyasetinin olas1 sonucunu gosterse ve bu konuda uyarilar sunsa da kimligin
kurucu unsuru konusunda epistemolojik (diisiiniiyorum dyleyse varim), insan felsefesi (empati
duyuyorum o halde yasayan ézel bir insani 6ze sahibim), psikolojik (merhamet gdsteriyor ve kendimi
daha ozel bir amag i¢in feda edebiliyorum) olarak bir aciklama/¢dztim sistemi sunmaktadir.
Filmde Kartezyen felsefedeki kendini yaratilmis bir 6zne olarak kavrayis ve tanima zorunlu
bir evre degildir; ancak mevcut tarihsel evrede yapay zeka, robotlar, klon yaratiklar ve canlilar
‘yaratma’ yetenegini gosteren “insanlik durumu” gozetildiginde, insanligin simdiden bu
tasarimlanmisyaratilarlanasilbiriliskikuracaginitartismayaag¢masionemli goriilebilir. Profesor
du Sautoy gibi arastirmacilar simdiden bu konular1 giindeme getirmekte (Telegraph, 2016),
insanligin bu kurucu normlara ve kendisinin “yeni” durumuna hazirlanmas1 gerekmektedir.
Filmin soylemi dikkate alindiginda yeni catismalarin olustugu bu doneme hazirhik igin
Kartezyen kuskunun iyi bir baslangic oldugu iddiasi film soyleminde 6ne ¢ikmaktadir.
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Cingenelerin Otekilestirilmesi Baglaminda Korkoro Filmi Uzerine
Dekonstriiktif Bir Okuma

Meltem Kaya*
Arda Kaya*

Ozet

Kendini tanimlama bicimi olarak goriilen oteki, tarihsel baglamda bakildi§inda farkli olan: anlatma
bicimi olarak kullamilmaktadir. Oteki olana bakis, stereotip, damgalama, on yargi, Gtekilestirme ve
dislama seklinde gerceklesmektedir. Insanlik tarihinden bu yana pek cok Gtekilestirme tiirii ortaya
ctknmig, bireyler kendilerini tamimlamak icin “oteki/Otekiler” belirlemislerdir. Calismada etnosentrik
otekilestirmeye maruz kalan Cingeneler ele alinmigtir. Gogebe bir topluluk olarak yasayan Cingeneler,
gittikleri her iilkede otekilestirilmis, pek cok dislayici tamimlama ile kars:t karsiya kalmuslardir.
Bu calismamn amaci, Cingenelerin yasanus oldugu Otekilestirme problemlerine tarihsel bir izlek
cercevesinde incelemek ve bir sanat dali olan sinemanin, Cingeneler gibi dislanmsg kisilere daha fazla
egilmesi gerektigini vurgulamaktir. Calismamin amacina yonelik ise yonetmenligini Tony Gatlifin
yapmis oldugu Korkoro (Ozgiirliik, Tony Gatlif, 2010) filmi ele almmugtir. Yonetmen, filmde gercek bir
Cingene ailesinin yasamis oldugu travmatik olaylar anlatmaktadir. Korkoro filmi, ¢alisma ile dogrudan
ortiistiigii icin se¢ilmistir. Film ¢oziimlemesi Derrida’nin dekonstriiktif okumasi iizerinden yapilnustir.
Okuma gerceklestirilirken New Mexico Literacy Project’in belirlemis oldugu 5 soru tizerinden film
analiz edilmistir. Batili filmlerin hepsi tek tek incelenmese de genel baglamda bakildiginda, Cingene
kokenli olmayan yonetmenlerin Cingenelerin dtekilestirilme sorununa cok fazla egilmedikleri agik
bir sekilde goriilmektedir. Bu nedenle gerek literatiir calismasinda, gerekse film incelemesinde Batili
yonetmenlerin Cingenelerin itekilestirilmesi konusunda daha fazla film yapilmas: gerektigi sonucuna
varilnstir.

Anahtar Sozciikler: Oteki, Otekilestirme, Cingene, Korkoro, Film Analizi, Dekonstriiktif Okuma

ORCID ID : https:/ / orcid.org/ 0000-0003-3339-1231 - 0000-0002-1768-0810
E-mail : mltmkaya36@gmail.com - kaya.arda6@gmail.com
DOI: 10.31122/Sinefilozofi.625976

Gelis Tarihi - Recieved: 12.09.2019
Kabul Tarihi - Accepted: 01.12.2019

338 L—




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Say1: 8 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458
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A Deconstructive Reading on the Korkoro Movie in the Context of the
Otherization of Gypsies
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Abstract

The other, which is seen as a form of self-definition, is used as a way of telling what is different in
historical context. The view of the other is stereotype, stigmatization, prejudice, marginalization and
exclusion. Since the history of humanity, many other types of othering have emerged and individuals
have identified “other /others” to identify themselves. In this study, Gypsies subjected to ethnocentric
marginalization are discussed. The Gypsies, who live as a nomadic community, have been marginalized
in every country they went to, and faced many exclusionary definitions. The aim of this study is to
examine the problems of Gypsies” marginalization in the context of a historical perspective and to
emphasize that cinema, which is a branch of art, should focus more on the excluded people like Gypsies.
For the purpose of the study, the film Korkoro Tony directed by Tony Gatlif is discussed. The film tells
the traumatic events of a real Gypsy family. The film Korkoro was chosen for its direct overlap with the
work. The film analysis was based on the deconstructive reading of Derrida. During the reading, the
film was analyzed on 5 questions determined by New Mexico Literacy Project. Although not all Western
films are examined individually, it is clear that in general terms, non-Gypsy directors do not pay much
attention to the problem of Gypsies’ marginalization. For this reason, both literature review and film
analysis concluded that Western directors should make more films about the marginalization of Gypsies.
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Giris
Bati metafizik diistince gelenegine dayanan “ben” ve “6teki” ayrimi, bireylerin, gruplarin

kendini tanimlama bicimi olarak ortaya ¢ikmistir. Logos merkeze Bat1 konulurken, merkezin
disinda kalanlar periferiye itilerek dtekilestirilmistir.

Tarihsel baglamda pek cok otekilestirme tiirti ortaya ¢ikmis, calismada etnosentrik
otekilestirme baglaminda Cingenelerin 6tekilestirilmesi ele alinmistir. “ Avrupa’nin zencileri”
olarak adlandirilan Cingeneler (Blum-Reid, 2005, 2), gocebe bir yasam tarzi benimseyerek
gittikleri pek ¢ok tilkede otekilestirilmeye maruz kaldiklar1 gortilmustiir. Cingenelere yonelik
son yillarda “otekilestirme” olarak nitelendirilebilecek haberlerden birkagina bakarak,
Cingenelerin otekilestirmeye maruz kaldiklar1 mevcut 6rnekler tizerinden de gortilebilir.

Ornegin; “Macar Bakan sigimmacilarin entegrasyonunu Cingenelere benzetti” (AA,
2018) baslikli haberde Bakan'in otekilestirme ifadesi olarak “Cingene” sozctiglinii kullandig:
gortilmektedir. Bir diger 6rnek olarak ise “Ibrahimovic’in heykeline irkci saldir1” (CNNTURK,
2019) baslikli haber verilebilir. Haberin igeriginde saldirganlarin, heykelin bulundugu
yere eski Yugoslavya'da kullanilan “Cigani do” (Cingene’ye o6liim) seklinde irk¢1 slogan
yazdig belirtilmistir. Bu sozciik de yine Cingenelere yonelik irkciliga varacak boyuttaki
otekilestirmenin bir ifadesi olarak okunmaktadir. Her iki haberde de yer alan sdylem ve
pratikler incelendiginde, Cingenelere yonelik otekilestirme davranisinin giintimiizde de
devam ettigi acik bir sekilde goriilmektedir.

Calismada o©ncelikle kendini tanmimlama bigimi olarak “oteki” ve “otekilestirme”
kavramlarina bakilarak, kuramsal bir altyapr cizilmistir. Daha sonra ise etnosentrik
otekilestirme baglaminda Cingenelerin 6tekilestirilmesi tarihsel izlek tizerinden aktarilmstir.
Cingenelerin 6tekilestirilmesinin Korkoro (Ozgiirliik, Tony Gatlif, 2010) filmi iizerinden
incelendigi bu makalede, “Cingene” s6zctigii bilingli olarak kullanilmistir. “Roman” s6zctigii,
“Cingene” sozctigtiniin getirmis oldugu olumsuz cagrisimdan otiirti kullanilmaktadar.
Bu durum da otekilestirici bir ifade olarak yorumlandigindan calisma boyunca “Cingene”
kelimesi tercih edilmistir.

Arastirmanin amaci, bir sanat olan sinemanin “6teki”, “arkaik”, “yabanc1” olarak goriilen
bireyler ya da gruplarin yasamis olduklar1 dislanmisliga daha fazla yer verilerek, bireyleri
bilinglendirmesi gerektigini gostermektedir. Bu amagtan hareketle, gecmisten giintimiize
periferiye itilen Cingenelerin yasam tarzlari, dzguirltiklerinin elinden alinmasi ve yasamis
olduklar1 dislanmisliklar, calisma boyunca ele alinmistir. Etnosentrik 6tekilestirmeye maruz
kalan Cingenelerin, yasamis olduklar1 ayrimcili1 en iyi anlatan filmlerden biri olan Korkoro,
calismanin orneklemini olusturmaktadir. Kokeni Cingene olan Fransiz yonetmen Tony
Gatlif'in ¢cekmis oldugu film, “ben/biz” olarak goriilen Batili yonetmenlere de yon vermesi
amaciyla secilmistir.

Korkoro filmi, hem soylemsel, hem de goriintiisel olarak derin anlamlar ifade etmektedir.
Bunedenle film Derrida’nin dekonstriiktif (yapisokiim) okumastile ¢coztimlenmistir. Soylemler,
mekanlar, renkler, sesler tek tek incelenerek altmetinler bulunmus, Cingenelerin 6tekilestirmeye
ugradigl sahneler gosterilmeye calisilmistir. Dekonstriiktif okuma gergeklestirilirken, New
Mexico Literacy Project’in (Nkana, 2010) belirlemis oldugu bes sorunun cevaplari ile calisma
son bulmustur.

1.Ben’i Tanimlama Bicimi Olarak Oteki’ye Kuramsal Bakis

Otekilestirme ve otekilestirme tiirlerini anlayabilmek icin, 6teki kavraminin kuramsal
okumasini yapmak, énem arz etmektedir. Oteki terimi aciklanirken, Bat1 metafizik diisiince
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gelenegi olan dtalist epistemoloji {izerinden tamimlama gerceklestirilmis ve bu noktada
Hegel’e basvurulmustur.

“Hegel tez, antitez ve sentez olarak formiillestirdigi diyalektikle varliklar aras1 karsilikli
iliski, zithiklar bigimindeki etkilesim bir bigimde birlesmeye, yani uzlasmaya dontismektedir”
(Glingor, 2016, 24). Bir diger deyisle bireyler, kendilerini antitezi, yani otekisi tizerinden
tanimlamaktadir.

Hegel, Tinin Gortingtibilimi kitabinda, 6zbilincin kendi i¢inde oldugunu, 6zbilincin ilk
olarak kendisini yitirdigini ve kendinden baska somut bir 6z olarak buldugunu belirtmektedir.
Oteki, bagimsiz 6zii ortadan kaldirarak, kendisinden baska bir 6z yaratir. (1986, 124-125) Yani
ben, 6zbilincinden bagimsiz olarak oteki ile karsilasir ve kendisini yeniden tamamlar. Bu
baglamda Hegel'in antitezi, ben’in kendisini 6teki tizerinden tanimladig1 yeni bir ben’dir. Bu
diyalektik, toplumlarin kendilerini tanimladig1 noktada da gecerlidir.

Oteki kavramina etimolojik bir cerceveden bakilirsa, 4.ytizyildan 7. ve 6. yiizyila kadar
Greklerin “yabanc1” i¢in kullandiklar1 bir terimdir. Bu esnada barbar terimi de 6teki sdylemi
icinde alt-insanlik fikrini gelistirme yolunda kullanilmistir. 12. Ytizyildan, 18. yiizyila kadar
Hristiyan olmayanlar ve vahsi davrananlar icin kullanmilirken; 18. ytizyila gelindiginde,
Ronesans’ta aydinlanmamus olanlar i¢in kullanilmustir. 20. ytizyilda ise Avrupa ve Amerikanin
“cahil”, “geleneksel” ve “kendilerinden daha az akilli” gordiikleri {ictincii diinya {ilkelerinin
temsilleri olarak oteki kavrami kullanilmistir. Giiniimiizde Bat1 diinyasinda oteki teriminin
kullanimina bakilirsa, Avrupaidealini tehdit eden Japonlar, Miisliimanlar ve yoksullar, 6tekiler
olarak gortilmektedir. (S6zen, 1999, 24-25) Gorildiigii gibi gecmisten, giintimiize teki terimi
pek cok degisim gecirmis olsa da ytiklenen anlam hep olumsuz gondermeler icermektedir.

Romali olmayanlar1 belirten bir baska oteki kelimesi de bugtin dahi bu 6tekilik mirasini
stirdiiren barbaria’dir. Tiirkcedeki oteki kelimesi ise Latince ceterus’a (Ing. the rest) yani
geri kalana daha yakindir. (Nahya, 2011, 29) Oteki, Ingilizce other kokiinden gelmekte olup,
“belirtilen ya da ima edilenden farkli olan, gelenegin disinda kalan” olarak tanimlanmaktadir.
Oteki, biz tarafmm bittigi yerde baslayan, biz'in dig stiridir. (Kaya Erdem, 2011, 48)

Nasil ki ben kendisini tanimlayabilmek i¢in 6teki olana ihtiya¢ duyuyorsa, toplumlarin
kendilerini tanimlamalar:1 da belirli farkliliklar1 olan toplumlarin varliklar: ile olur. Bu
toplumlarin birbirleriyle karsilikli iligki ve etkilesimi olmas: gerekmektedir. Otekilik olmadan
kimlik olmas: dustintilemez. Aidiyet ya da kimlik, otekilik ile tanimlamir. Biitiin kimlikler
farkliliklartyla beraber vardir. (Bulut, 2010, 12) Her sey otekisini bularak, oteki tizerinden
kendisine deger bicer. Ben'in ben olabilmesi icin 6teki’ye ihtiyaci vardir. Bu nedenle ben
ve oteki bir arada bulunur. Yani 6teki olarak adlandirilanlarin varlig: kabul edilir. Ben olan
oteki'yi her zaman yok etmek istese de tteki olmadan da kendi varligini insa edemez, bu
nedenle de 6teki olana daima ihtiyag duyar. Ben'in kendisine iliskin yaptig1 her belirleme aym
zamanda ben olmayana dair bir olumsuzlama icermektedir.

Diinya ben/biz ile sen/6teki ayrimi ve bu ayrim arasindaki iliski tizerine kuruludur.
Ben/biz iliskisi her durumda gti¢/iktidar konumunda oldugu icin sen/6teki karsisinda daha
gliclii bir konuma sahip olmasi olagandir. (S6zen, 1999, 29)

Farkliuluslararasiiliskiler kuramlari ve farkli felsefi modernite soylemleriincelendiginde,
bu kuramlarin ve sdylemlerin dort farkl 6teki’ye yaklasim modelini igerdikleri goriilmektedir.
(Keyman, 2002, 19)

ik olarak; Ampirik/Kulttirel bir nesne olarak o6teki, tizerine bilgi toplanmas1 gereken
ve bu bilgilerle aciklanabilecek bir nesne olarak gortilmekte, 6tekilestirme tam da bu noktada
baslamaktadir. Amag, hakkinda s6zde nesnel ve gerceklere dayanan bilgi saglayarak, oteki
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olam: actklamaktir. Tkincisi yaklasim bir varlik/ varolus olarak oteki’dir. Hem farkliliga bir
varolus durumu, bir varlik olarak yaklasir, hem de 6teki'yi modern benligin yaratilmasina
katkida bulunan goriinmeyen benlik olarak tanimlar. Ugtincii yaklagim, sdylemsel bir kurgu
olarak 6teki’dir. Bir nesne veya bir varlik degil; “sdylemsel bir kurgu” olarak tanimlanmaktadir.
Sonuncu yaklasim ise farklilik olarak 6teki’dir. Farkliligin iliskisel niteligini, somtirgeci Batiile
somiirge Dogu arasindaki karsilikli bagimlilik iliskisini ortaya ¢ikarmaktadir. (Keyman, 2002,
19- 22)

Oteki olarak adlandirilanlar, ben’in yaratmis oldugu diizeni bozacak olanlar olarak
goriilmekte ve yok edilmesi gerekenler olarak diisiiniilmektedir. Otekiler, yok edilmedikleri
takdirde toplumdaki sorunlarin, baskaldirislarm, suglarin nedeni olarak gosterilirler. Oteki
karsisinda birlesen insanlarda da biz duygusu gelisir. Oteki kavrami son zamanlarda, tehdit
iceren ve onlem alinmasi gereken bir unsur olarak tasarlanmaya baslanmistir. Bu tasavvurun
sonucunda bireyin kendisinden farkli gordiigii kisileri dislama, yabancilastirma, diisman
haline getirmeyi tanimlama amaci ile 6tekilestirme kavramu literatiire eklenmistir.

Otekilestirme, 6teki olarak goriilenlerin haklarini simirlandirmak ya da yok etmek
anlamina da gelmektedir. Otekilestirilenler genellikle negatif, degersiz ya da radikal olarak
resmedilmekte, cok nadir olumlu ideallestirme yapilmaktadir. (Kilig, 2011, 148) Otekilestirme
yapilarak insan haklarina mitidahale etmek, smirlandirmak veya yok etmek icin bireyler
nesnelestirilir. Bir diger deyisle bireyler, seylestirilir. Bireyler varliklar1 yerine, 6tekilestirici
unsurlari ile adlandirilirlar. Ornegin, bulunmus oldugu etnik yapidan dolay1 6tekilestirilen
bir birey, artik ismiyle degil, etnik kimligi ile tanimlanmaktadir. Etnik kimligin yani sira,
cinsiyetci, dini, ableist vb. 6tekilestirme tiirlerinde de birey ayn1 duruma maruz kalir.

Belirli bir grubun tiyelerinin, salt bu gruba aidiyetleri nedeniyle baska bir grup tarafindan
farkli bir gozle gortilmesi ve dolayisiyla olumsuzlanmasi, 6tekilestirme olgusunun temelidir.
Toplum ve bireylerin, diger toplum ve bireylerden dislama pratigi olarak da gortilebilecek olan
otekilestirme kavrami, otekilestirmenin temelinde yatan negatiflikten kaynaklanmaktadir.
Farkli olanlar ile olan iliskiler genis bir yelpaze olusturur. Bu iliskiler is birligi ve birlikte
yasama yoniinde gelisebildigi gibi, dislama, rekabet, yabancilik, diismanlik gibi bicimlerde de
olabilir. Buradan da denilebilir ki her 6tekilestirmenin temelinde, kategorilendirme mevcuttur;
ama her kategorilendirmenin sonucu 6tekilestirme degildir. (Bezirgan Arar ve Bilgin, 2010, 3)
Kategorilendirmenin &tekilestirici bir anlam ifade etmesi igin, farkliliklar1 6ne ¢ikararak ben
merkezli yaklasma, dislama gibi pratikleri igerisinde barindirmasi gerekmektedir.

2.Etnosentrik Otekilestirme Baglaminda Cingenelerin Otekilestirilmesi

Insanligin baslangicindan itibaren kendini 6teki tizerinden tanimlama bigimi zaman
icerisinde pek ¢ok 6tekilestirme tiirtinti de beraberinde getirmistir. Calismanin ana konusunu
olusturan Cingenelerin 6tekilestirilmesi, etnosentrik otekilestirme icerisinde yer almaktadir.
Bu nedenle, etnosentrik 6tekilestirmenin neyi ifade ettigini bilmek, 5nem arz etmektedir.

Etnosentrizm kavrami, toplumsal farkliliklarin genel bir bakisi olarak goriilmesinin yani
sira, dogas1 nedeniyle nefretin diger ttirlerinden farklidir. Ayrica, egilimlerin 6n plana ¢iktig1
pozitif ve negatif duygular: icermektedir. (Poyraz, 2017, 168)

Etnosentrizm kelimesi, ilk olarak 1906’da William Graham Sumner tarafindan
tanimlanmistir. Sumner, grup i¢i ve grup dist terimleriyle birlikte etnosentrizme agiklik
getirmistir. (Bizumic, 2014, 3) Sumner’a gore;

Grubunigerisinde olanlara karsi baris, diizen, kanun, yonetim, endiistri vb. Hepsi gereklidir.
Grubun distakilerle ve dis grup ile iliskisi savas ve yagma tizerinedir. Gruba kars1 sadakat
ve fedakarlik 6n plandayken, grubun disinda olanlara karsi nefret duygusu 6n plana cikar.
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Etnosentrizmde i¢ grup her seyin merkezidir ve dis gruba iliskin anlamlandirilan her sey
i¢ grubun yorumlamalarina dayanir (Sumner’dan akt. Ozbek, 2004, sy.).

Bir diger deyisle, etnosentrizmin kokeninde derin bir ayrimcilik yatmaktadir. Grup
icinde olanlar merkeze yerlestirilirken, grubun disinda olanlara nefret duyularak merkezin
disarisina atilmaktadir. Cingeneler de etnosentrik otekilestirmeye maruz kalan gruplardan
birisini olusturmaktadir. Etnosentrik tekilestirmeye maruz kalan Cingenelerin tarih boyunca
ne olduklarmma dair adlandirmalar da yine o6teki unsuru olarak gosterilebilecek ifadeler
barindirmaktadir. Yani 6tekilestirme dilde/soylemde baslamaktadir. Bu nedenle “Cingene”
kelimesini etimolojik cercevede incelemek gerekmektedir.

“Cingene” Ingilizcede “gypsy” ya da “gipsy” olarak kullamilmaktadir. The
Oxford sozliigiinde Cingeneler, geleneksel olarak yasayan, seyahat eden kisiler olarak
tanimlanmaktadir. Yine sozliikte Cingenelerin Hintce veya Giiney Asya’dan gelen bir dil
kullandig1 aciklanmaktadir. Cingene kelimesinin bir diger anlami ise “gocebe ve 6zgtir ruhlu”
kisiler olarak ifade edilmektedir. (The Oxford Dictionary, ty.)

Cingene kavraminin tanimlanmasinda dahi gocebe olmalarina vurgu yapilmaktadir.
Tarihsel baglamda pek cok yere go¢ eden Cingeneler, gittikleri her yerde farkli 6tekilestirmelere
maruz kalmis, kalmaya da devam etmektedirler.

Avrupa smirlari icerisindeki en eski kiiltiirel 6tekilerden biri olan Cingenelere, millet
degil, bir grup insan goziiyle bakilmaktadir. 19. ytizyilda ise Cingeneler “ Avrupa’nin zencileri”
olarak gortilmektedir. (Blum-Reid, 2005, 2)

Hint asilli olduklar1 diisiiniilen Cingeneler, M.O 242-642 yillar1 arasinda Hindistan’in
Kuzey kisimlarina dogru gog etmisler, daha sonra da iran’a dogru gitmisler. Bazilarma
gore Cingeneler, Dom olarak isimlendirilen Hintli miizisyen demircilerin ya da savasgilarin
neslinden gelmektedir. M.O 642-900 yillar1 boyunca Hintli gocmenler, Orta Dogu’ya
zorla gotirilmislerdir. M.O 900 yilindan sonra Hintliler, Bizans Imparatorlugu'na dogru
ilerlemislerdir. Hintlilerin bir kismi, Bizans 1mparatorlugu’na gelmeden 6nce, Ermenistan’a
hareket ettiklerinden Ermenice ve Yunanca dillerinden ¢ok etkilenmislerdir. (Kyuchukov,
2007, 71-72) Kuzey Hindistan’dan go¢ eden Cingeneler, “Domlar” olarak adlandirilirken,
go¢ etmelerinin ardindan “Rom” ve “Lom” isimleriyle anilmiglardir. Ozellikle Ermenistan
civarinda Cingeneler “Lom” olarak bilinmektedir. (Hhan ve Firat, 2017, 266)

Gogebe bir topluluk olarak yasayan Cingeneler, kendilerine 6zgii dinamiklere
sahip olsalar da ulusal baglamda Cingenelerin algilanisi, stereotipler, damgalanmalar ve
ayrimcilikla ilintilidir. (Ozatesler, 2016, 16) Gitmis olduklari neredeyse her iilkede, kendi
kiilttirlerini, inaniglarini, yasam bicimlerini stirdtirmeye gayret etmislerdir. Ancak etnosentrik
otekilestirmenin yani sira; dini 6tekilestirmeye de maruz kalmislardir. Bu nedenle Cingenelerin
inaniglariyla ilgili pek cok goriis de yer almaktadar.

Dini gortisler bir toplumun tanimlanmasinda énemli bir rol oynamaktadir. Cingenelerin
dini gortsleriyle ilgili olarak tarihsel baglamda cesitli goriisler hakimken, iki diistince 6ne
¢ikmaktadir. Birincisi Cingenelerin herhangi bir dininin olmadig1 olsa da misafir oldugu
halklarin dinine uyum gosterdikleri; ikinci goriis ise zamaninda Cingenelerin kilisesinin
domuz yagindan insa edilmis oldugu, bu kiliseyi de kopeklerin yemis oldugu gorustidiir.
Bu goriis Romanya ve Macaristan’da yaygindir. (Berger, 2000, 13-14) Bir diger deyisle,
Cingenelerin inanglar1 {izerinden de otekilestirme yapilmaktadir. Yaygin iki 6tekilestirici
gortisten birincisi; Cingenelerin tamamen inangsiz oldugu dusiincesiyken, digeri de
Hristiyanlik gibi bir dine inansalar dahi Cingenelerin kiliselerinin farkli oldugu onlarin domuz
yagindan insa edilen kiliseye sahip olduklari ifadesi inanglarini asagilamak i¢in kullanilan bir
ifadedir. Bu diistinceden hareketle, Cingenelerin go¢ etmis olduklari tilkelerde dini goriislerini
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soylemek istememesi olagan karsilanmaktadir. Cingenelerin, irksal baglamda 6tekilestirmeye
ugramasinin yan sira, dinsel inanislari sebebiyle de cesitli ayrimciliklara maruz kalmalar:
muhtemeldir.

Cingenelerin inanclarini belirtmemelerinin nedenini Bauman’in azmliklarla ilgili
gortsleri tizerinden agiklamak miimkiindiir. Ona gore bu durum azmnliklarmn, yoneticileri
hosnut etme telasina diismeleri ile ilintilidir. Azinliklar, bir baskaldir1 ihtimalinin olmadigin:
kanitlayarak yoneticilerin kendilerine gtiven duymalarini saglamaktadir. (2014, 99) Cingeneler
de toplumlarda azinlik kesimi olusturdugundan gerek ge¢miste, gerekse giinimiizde hep
cogunluktakileri hosnut etmeye ve bagkaldir1 ihtimalinin olmadigin1 kanitlamaya gayret
etmislerdir. Inanislar1 konusunda yasamis olduklar1 suskunluk, bu duruma ornek teskil
etmektedir.

Cingenelerin bu zamana kadar karsilastig1 en biiyiik sistematik otekilestirme Nazi
Almanya’s1 doneminde yasanmustir. Maruz kaldiklari jenosit, bunun en buiyiik gostergesidir.
Nazi Almanya’s1 doneminde Auschwitz kentindeki toplama kamplarinda mahktm edilen
Cingene sayis1 baslangicta 200 iken; daha sonra bu say1 23.000"e ulasmustir. Getirilen kisi sayis1
arttikca yasam kosullar1 daha da koétiilesmistir. Bu durumdan dolay1 kagcmaya calissalar da
kamp kayitlara gore otuz iki Cingene esiri oldtirtlmusttir. 1943 yilinin Temmuz aymdan
itibaren Cingene kampini cevreleyen dikenli tel citlere yiiksek elektrik voltaji uygulanmus,
ancak bu engel bile kagma cabalarina son verememistir. (Lewy, 2000, 152-158).

Nazi Almanya’sinda Cingenelere yapilan travmatik olaylardan birisi de deneylerdir. Dr.
Josef Mengele mahktim edilen Cingeneler tizerinde deneyler yapmak icin aktif rol oynamistir.
Ozellikle ikizler tizerinde ¢aligmalar yapan Mengele, ikiz Cingeneleri saatlerce soguk odalarda
bekletip deneyler yapmustir. (Lewy, 2000, 158) Gerek Cingenelerin mahkém edilmesi, gerekse
mahktmiyet kosullar1 Cingenelerin 6tekilestirilmesine verilebilecek 6rnekler arasindadir. Nazi
Almanya’sinda Cingenelerin yasadig1 bu travmatik deneyim gibi pek cok drnege rastlamak
miimkiindiir. Ginimiizde de Cingenelere kars1 6n yargi devam etmektedir.

3.Korkoro Filminin Dekonstriiktif Okumasi

Cingenelerin otekilestirilmesinin ele alindigi bu makalede 6rneklem olarak Tony
Gatlif'in yonetmis oldugu Korkoro filmi ele alinmistir. Calismanin bu bolimiinde Derrida’nin
dekonstriiktif okumasina iliskin agiklamalarin yani sira, filmin konusu ve ¢éztimlenmesi yer
almaktadr.

3.1.Filmin Kiinyesi ve Konusu

Yonetmenligini Tony Gatlif'in yaptig1 “Korkoro” 2009 yapimu bir filmdir. Filmde kinci
Diinya Savas sirasinda yerlesik yasama ge¢gmeye zorlanan bir Cingene ailesinin hayati konu
edinmektedir.

Korkoro kelimesinin anlami da filmin igerigi tizerine ipuclar1 barindirmaktadir.
Cingene dilinde kullanilan “Korkoro” kelimesinin Fransizca karsilig1 “Liberté” Ttirkcede ise
“Ozgiirlik” anlamina gelmektedir. (IMDB, ty)

Cingenelerin esmer tenli olmasi, renkli giyim tarzlari, miizige olan duskunliikleri,
danslari, gocebe yasamdan kaynaklanan farkli meslekleri film boyunca da resmedilmistir.

Filmde yer alan karakterlere bakilirsa, ana karakterlerden biri olan Theodore’yi, Marc
Lavoine canlandirmaktadir. Theodore, Cingenelere yardim eden belediye gorevlisi olarak rol
almaktadir. Filmdeki ana karakterlerden Lundi’ye hayat veren ise Marie-José Croze’dur. Lundi,
Cingenelere yardim eden 6gretmen roltinde oynamaktadir. Filmin en 6nemli karakterlerinden
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biri olan Taloche’e, James Thiérrée canlandirmaktadir. Cingene roliinde oynayan Taloche,
filmdeki pek ¢ok altmetni de izleyici ile bulusturan karakter olarak goriilmektedir. Filmin bir
diger onemli karakteri de P’tit Claude ya da Cingenelerin deyisiyle Cororo’yu canlandiran
cocuk oyuncu Mathias Laliberté’dir. Kimsesiz bir cocugu canlandiran Cororo, Cingenelerin
ailesine katilmaya galisan “gaco” (¢ingene olmayan) olarak adlandirilmaktadir. Cororo’nun,
Cingenelerle birlikte yer aldig1 pek ¢ok sahne ben ve oteki dtializminin net bir sekilde
gortilmesini saglamistir. Karakterlerin derinlemesine tahlili, filmin ¢6ztimlendigi boltimde
daha ayrimntili bir sekilde ele alinacaktir.

3.2.Derrida’nin Dekonstriiktif Yaklasum:

Bu arastirmada Derrida’nin, dekonstriiktif yaklasimi benimsenmistir. Buna uygun
olarak filmin icerisinde yer alan hem dilsel, hem de goriintiisel metinler tizerinden filmde nasil
bir anlat1 kuruldugu, bu anlatinin kurulmasindaki baglamin neler oldugu anlamlandirilmaya
calisilacaktir. Bu noktada tematik olarak filmdeki otekiler, 6tekilestirici ifadeler, etnosentrik
otekilestirme, gozetim, denetim gibi olgular incelenecek ve bu olgularin filmin metninde ve
gostergelerinde nasil yansitildig1 aciklanacaktir.

Bu arastirmada Derrida’nin yapisokiimcii okumasi aslinda gortiniir ve biitiin olan
“Cingenelerin Otekilestirildigi” savini pargalara ayirarak, film aracihifiyla giindelik yasam
pratiklerinde yansimasinin biitiinden daha gticlii etkiler tasidig: belirtilmistir. Bu yapisokiimii
gerceklestirirken, filmin temel birimleri olan mekanlar, karakterler ve stylem {izerinden
yola cikilarak, gtindelik hayattaki otekilestirmenin goriinmez oldugu fakat yapisokiimcii bir
okuma ile bunun goriiniir kilindiginda aslinda bastaki biitiinctil genel 6tekilestirme algisindan
daha giiclti ve derin bir otekilestirme algismi olusturdugu, sonucu ortaya c¢ikmaktadir.
Filmden bir ¢rnek tizerinden gidilecek olunursa, miilk edinmenin genel bir perspektifle
bakildiginda olumlu algiya temas ettigini soylemek miimkiindiir; fakat Cingenelerin yasam
tarz1 ele alindiginda bunun da bir 6tekilestirme, yasam tarzina karisma olarak ele alinmasi
gerektigi ortaya konulmustur. Bu noktadaki biittinciil yapi, miilk edinme iyi bir yasam iken;
yapisokiimcii bir okuma ile parcadaki ttekilestirme go¢ etmesini engelleyerek, tutsak etme
amaci, goriintir kilinmustir.

Metin¢oztimlemesi, “filmile yazin elestirisinde kullanilan yaklasimlardan yararlanilarak,
anlam tretiminin gerisinde yatan mekanizmalar1 anlamak icin iletisim araglarmin bigim
ve yapisini sorgulayan bir ¢oztimleme bicimi” (Mutlu, 2004, 210) olarak tanimlanmaktadir.
Film bir metin gibi ele alinarak, dekonstriiktif okuma ile incelenmistir. Bir metin gibi ele
alman film, btitinden parcalara dogru ayrilmis, bu da kimlik, iktidar temsilleri, tahakkiim
yontemleri gibi tist bagliklarin irdelenmesini gerekli kilmistir. Ust bagliklardan alt baglklara
dogru gidildiginde, Cingenelerin gozetim ve denetim tizerinden merkezin disina itilerek, 6teki
konumunda yer almasi, tahakkiim altina alinmasi baglaminda bir okuma gerceklestirilmistir.

Unlii sinema kuramcilarindan Robert Stam’a gore “Metinsel analiz, filmin bir arag gibi
onu sadece edebi seckinci yazimdan degil; ayni1 zamanda da filmleri yalnizca eglence olarak
goren gazeteci elestiriden de ayiran ciddi bir calismay1 hak ettigini varsayar” (2014, 196). Peter
Brunette de konuyla ilgili olarak film analizlerinde, basili bir metne uygulandig: gibi bir arac
olarak yapisokiim okuma yapilabilecegini belirtmistir (Akt. Gliven ve Serarslan, 2018, 44). Bu
baglamda metinsel analiz, metni parcalara ayirmas1 bakimimdan dekonstriiktif bir tavir ile
hareket etmektedir.

Film, bir metin gibi okunmaya baslandiginda, ayn1 zamanda icerisinde gostergeleri,
soylemi de tasimaktadir. Dolayisiyla sinemadaki metin ¢dziimleme eyleminin icerisine ok
say1ida farkli kategorinin dahil olmasi kaginilmazdir. Buradan hareketle dekonstriiktif okuma
gerceklestirilirken Derrida’nin diistinceleri ekseninde ilerleme gerceklestirilmistir.
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Dekonstriiksiyon bir metnin acikca ifade etmek istedigi sey ile anlatilmak zorunda kalinan
sey arasindaki gerilimleri, istemeden el verdigi ¢ikmazlari, kirilma noktalarini dikkatle arayip
bulmak olarak tanimlanabilir. (Kaya Erdem, 2011, 219) Bir diger ifadeyle dekonstriiksiyon,
metinde ortaya konulmak zorunda olunan seylerin, perde arkasina bakilarak asil anlatilmak
isteneni ortaya ¢ikarmaktir.

Derrida, kendisini dekonstriiktif okumaya iten seyin genel teorik ve sistematik bir
felsefenin, dekontruiktif strateji ile hazirlanmadig1 takdirde metinsel bozulmalarin daima
asir1 veya ampirik deneylere, bazen de ayni anda klasik metafiziklere diisme riski tasidig:
inancindan kaynaklandigini belirtmektedir. (Derrida, 1981, 68)

Dekonstriiksiyonu bir kavram olarak ele almak yerine onu bir metin gibi okuyan Derrida,
her okuma stirecini bir kriz olarak dustinmektedir. Ona gore kriz ¢oziilmeden okuma sona
ermemektedir. Dekonstriiksiyon, devam eden krizi imlemeyen bir metin okuma stratejisidir.
(Rutli, 2019, 24) Ele alman bu calismada da film okumasi Cingenelerin tekilestirilme krizinin
sona ermedigini ve Derrida’nin séylemis oldugu gibi devam eden krizin okunmasina bir 6rnek
teskil etmektedir. Devam eden bu kriz filmde, mekanlar, karakterler, miizik gibi etmenler
tizerinden incelenmistir. Her degisen mekanin dekontriiktif okumasi, ayni1 zamanda 6zneler
arasmdaki krizi de anlatmaktadir.

Derrida, “Yash Avrupa, kendi 6zdesligini saptama tizerine olan biitiin soylem ve
karsi-sdylem olasiliklarini tiiketmis goziikiiyor” (2011, 30) diyerek, Bati metafiziginin dualist
yapisinin sona erdigini belirtmektedir. Dolayisiyla bu arastirma kapsaminda filmde kullanilan
dekontriiktif okuma aslinda Bati metafiziginin 6zcii bir ben ve 6teki karsithgindan ziyade;
blitinti parcalara bolerek, stirekli krizin cesitli mekan ve karakterler araciligiyla kendini
yeniden tirettigini anlatma amaciyla kullanilmstir.

Derrida, “Japon Dosta Bir Mektup” adli yazisinda dekonstriiksiyonun ne olmadigini
anlatmakta ve Fransizca’da acik ve tek bir anlami oldugunu diistinmemek gerektigini de
vurgulamaktadir. (2008, 187) Diger bir deyisle Derrida dekonstriiksiyon kavraminin tek
bir anlam icerecek sekilde anlatimini reddetmektedir. Buna ek olarak yapisokiimiin bir
yontembilim olarak ele alinamayacagini da belirtmektedir. (2008, 189)

Mevcut varhigmn acilimiyla ilgili olarak cizgisel bir sema bulunmakta, bahsi gecen
cizgisellik semasi, diiz veya dairesel olabilmektedir. Derrida, bu cizgisel tarih modelini
reddeder. Cizgisel olmayan bir yazi ortaya koymak, farkli yazmak icin tekrar tekrar okuma
yapmak gerektigini vurgulamistir. (Derrida, 1997, 85-87) Bir diger ifadeyle, metni okurken, diiz
anlaminin disinda; derinlemesine okumalar yapilmasi gerektigini, bu okumalarin sonucunda
da alt metinlerin ortaya ¢ikarilarak, metnin yeniden okunmasi gerektigini vurgulamaktadir.

Derrida “Metin disinda bir sey yoktur” der. Gergek olarak adlandirilan varliklara
yalnizca metin igerisinde erisebilecegimizi belirtir. (Derrida, 1997, 158) Ele alinan bu calismada
da film ¢oztimlemesi gerceklestirilirken, ben ve 6teki ayrimini, gostermek amaciyla film adeta
bir metin gibi okunmustur.

Ona gore, gosterilen ve gosteren iliskisi keyfidir. Gostergenin, ayn1 zamanda gosteren
olabilecegini diistinerek gosteren/gosterilen ayrimini sorunsallastirmaktadir. (Evre, 2007, 13)
Gosteren/ gosterilen iliskisi Derrida’ya gore i¢ ice ge¢mistir. Gosteren olarak belirtilen seylerin
ayni zamanda gosterilen olabilecegini vurgulamakta ve boyle bir ayrimi sorunlu bulmaktadir.

Derridac1 anlamda varligin metafizigi, gosterge kavramiyla sarsilir; ayrica nasil
konusuyor, yaziyor ve okuyor olursak olalim, kelimelerin dile ickin oldugunu diistinmektedir.
(Sozen, 2014, 53-54) Saussure’tin dilbilimde ortaya koymus oldugu, gosteren, gosterge
ifadelerini elestiren Derrida, her metnin altinin kazinmasi gerektigini belirtmektedir.
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Yani acik anlatim olsa dahi derinlemesine okumalar yapilmalidir.

“Dekonstriiksiyon hem tersyiiz etmeyi, hem de miidahale etmeyi gerektirir.
...Dekonstriiksiyonu bir sistem, yontem ve fikirler biinyesi olarak diistinmek, onun dogasini
tahrif etmek gibi bir seydir.” (Sozen, 2014, 59) Bir diger deyisle, dekonstriiktif okumalarda bir
sinirlama ve kesin gizgiler yoktur.

Dekonstriiktif okuma temelde metnin yapisal dokusunu parcalara ayirarak ele aldig:
metin icerisindeki kavramlardan hareket eder. Bu kavramlar igerisinde ortiik olani yerinden
sokerek, ona yeni anlamlar kazandirmaktadir. (Giiven ve Serarslan, 2018, 43) Ayrica
“Dekonstriiktif okuma diinyay1 bir metin gibi gormektedir.” (Sozen, 2014, 60) Bir diger deyisle,
edebiyat metinlerinden, sinemaya; haberlerden, mekan okumalarmna kadar her sey metin
olarak goriiliir. Bu nedenle, Korkoro filmindeki miizik kullanimindan, renklere; sdzciiklerden,
mekanlara dair tim Ogeler bu baglamda degerlendirilerek, incelemeye tabi tutulmustur.
Ayrica filmin yonetmeni Tony Gatlif'in de diistinsel olarak yer aldig: taraf, metni okurken
goz ontinde bulundurulmasi gereken noktalardan bir tanesidir. Bu durumdan hareketle
yonetmenin diistinsel yapist da okunacaktir.

Metin igerisinde yer alan ve okunmasi gereken metinler ile sinema filminin analizinin
yapilmasi ayn stirece isaret etmektedir. Korkoro filmi 6zelinden gidildiginde gercek bir
olaydan esinlenerek yapilan film, kurgusal bir anlat: ile btitiinlesmistir. Dolayisiyla metni
yani filmi okurken, hikdyenin derinliginde yatan Cingenelerin farkli cografyalarda yasadig1
otekilestirme yaklasimina isaret edilebilmektedir. Metnin buitlinii, 6tekilestirme ve gozetim
basligin1 verirken; derinlemesine inildiginde hangi karakterlerin gozetime kars1 ozgiirltigi
temsil ettigini dekonstiiktif bir anlayisla ortaya cikarmak gerekmektedir. Film analiz edilirken,
bu teknik ile ilerleyerek karakterler tizerinden de okuma mtimkiin olacaktir.

Dekonstriiktif okuma yapilirken, New Mexico Literacy Project (Nkana, 2010, 174-
175) adli grubun tanimlamis oldugu sorular tizerinden okuma gerceklestirilecektir. Grup,
dekonstriiktif okuma yaparken sorulmasi gereken sorulari soyle siralamistir:

1-Bu kimin mesajidir? Bu medya iletisini kim yaratmis ya da finanse etmistir? Neden?
2-Hedef kitle kimdir? Hangi metin, imaj veya ses buna isaret etmektedir?
3-Bu iletinin diiz anlami1 nedir?

4-Bu iletinin altmetni nedir? Gizlenen ve soylenmeyen anlamlar konusunda ne
diistiniiyorsunuz?

5-Bu mesajlarin kazanan ve kaybedeni kimlerdir?

3.2.1.Bu kimin mesajidir? Bu medya iletisini kim yaratmis ya da finanse etmistir?
Neden?

Etnosentrik otekilestirme baglaminda Cingenelerin 6tekilestirilmesinin ele alindig1 bu
calismada, 6rneklem olarak bir sinema filmi belirlenmistir. Bu nedenle mesajt olusturan da
filmin yonetmenidir. Ele alian Korkoro filminin yonetmeni Tony Gatlif’tir. Bu noktada Tony
Gatlif'in bu medya iletisini neden yarattigin1 bulmak icin, yonetmen {izerinden ekonomi-
politik bir okuma gerceklestirmek zaruridir.

10 Eylil 1948 yilinda Cezayir'de diinyaya gelen Tony Gatlif'in asil ismi Michel
Dehmani’dir. 1960'larda Cezayir’den Fransa'ya go¢ eden Gatlif, sinemaya okul yillarinda ilgi
duymaya baslamistir. Yonetmenlik disinda, senaryo yazarligi, oyunculuk ve yapimcilik da
yapmistir. Filmlerinin genel temasini Cingeneler olusturmaktadir. (Cakan, t.y.) Kendi kokleri
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de Cingenelerden gelen yonetmenin bu mesaji iletmesindeki neden, etnosentrize edenlere
elestirel bir mesaj vermektir. Bati metafizik diistince geleneginde logos merkeze Batililar
konulurken; merkezin disinda kalanlar, “6teki” olarak goriilenler, periferiye itilmistir.

3.2.2.Hedef kitle kimdir? Hangi metin, imaj veya ses buna isaret etmektedir?

Korkoro filminde, gecmisten giintimiize “Avrupa’nin zencileri” olarak adlandirilan
Cingenelerin otekilestirilmesinin, gormezden gelinmesine karsilik; onlarin gerceklerini,
0z degerlerini yansitmak amaclanmistir. Filmin hedef kitlesini yalnizca otekilestirilenler
(Cingeneler) degil, otekilestirmeyi (Ben/Biz) yapanlar da olusturmaktadir. Dahasi, filmde
Cingenelerin sesini duyurmak, tarihsel baglamda yasamilan etnosentrik o6tekilestirmeyi
gostermek misyonu da tistlenilmektedir.

3.2.3.Bu iletinin diiz anlami nedir?

Dekonstriiktif okuma yapilirken, cevaplanmasi gereken {ictincti soru, metinlerin diiz
anlaminin verilmesidir. Film okumasmin gerceklestirildigi bu ¢alismada iletiler; soylemler,
mekanlar, renkler ve sesler tipki birer metin gibi okunmustur. Diiz ve yan anlamlarin bir arada
gosterilmesi calismanin anlasilirlig1 agisindan zaruridir. Bu nedenle dérdiincii soru olan yan
anlamin igerisinde hem diiz anlam hem de yan anlam okumasinin birlikte verilmesi uygun
gorilmiistiir. Diiz anlamin aslinda igerisinde cesitli celiski ve ¢atismalar1 barindirdigi bu
durumundaancak yan anlam okumalariile karsilastirilarak gosterilebilecegi distintilmektedir.

3.2.4.Bu iletinin altmetni nedir? Gizlenen ve soylenmeyen anlamlar konusunda ne
diisiiniiyorsunuz?

Media New Literacy Project sorularindan dordiinciisii, metinlerin alt okumasimin
gerceklestirildigi boltimdiir. Bu bolum, soylenmeyen ya da gizlenen anlamlarin ortaya
¢ikarildigr kismi olusturmaktadir.

Korkoro filmine bakildiginda, yerlesik diizeni temsil eden iktidarin, Cingene ailesini
“terbiye etmek” icin gosterdigi caba goriilmektedir. Buradaki diiz anlam, Bati tipi bir
modernlesmenin geregi olarak yerlesik yasama gecilmesi sartidir. Cingenelerin de
“modernlesmek” icin gocebe yasami terk etmesi ve yerlesik yasama gecmesi onlarin yararina
gibi gosterilmektedir. Oysa bu durumdaki altmetine bakilacak olursa, Cingenelerin kiilttirel
kodlarmin yok edilmeye calisildig1r goriilmektedir. Ayrica, Cingenelerin yerlesik diizene
gecirilme cabasi, iktidarin kendisi icin faydali gormedigi ve denetim altinda tutamadig:
Cingeneleri yerlesik yasama gegirerek denetim altinda tutma isteginden kaynaklanmaktadir.

Oysa su agiktir ki; Cingene kiiltiirtinde hareketsizlik, yerlesik yasama zorlanmak,
klasik anlamda “modern” yasamun icerisinde yer almak ayni zamanda ¢liimle de esdegerdir.
Fakat iktidar agisindan bakildiginda ise Cingene ailesi, savas sirasinda basibos gezen ve
faydalanamadigi (6rnegin savas icin kendisine eklemleyemedigi, vergi alamadigi) bir
yapidadir. Bu durumdan dolay1 yerlesik yasama gegirilmesi zorunludur. Bu baglamda
bakildiginda, stirekli hareket halinde olan Cingene ailesinin gerek yasadigi mimari yap1 ve
mekanlar, (onlar icin bu cadirlar ve gozetimden uzak araziler, ormanlar olacaktir), hareket
etmelerini saglayan at arabasi (onlar igin 6zgtirlugii simgelemektedir), enstriimanlari, danslar1
vb. birgok sey bu kiiciik Cingene ailesinin yasaminin olmazsa olmazlarindandir.

Bauman'in, gozetim ve iktidar iliskisini acikladigi, Ernest Gellner'mn bahcivanlar ve
yabani ot benzetmesi bu durum ile birebir orttismektedir. “Ne kadar iyi olursa olsun bahgenin
kendini yeniden tiretmesi konusunda bahge tasarimina giivenmek olmaz” der. Yabani otlar
surekli gozetim gerektirir. “Moderniteyi yaratan iktidar bah¢ivan modeli tizerine kuruludur.”
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(Bauman, 1996, 67) Filmde de iktidarlar, yabani ot olarak goriilen Cingeneleri gozetim altinda
tutmak i¢in gogebe sekilde yasamalarina izin vermemektedir.

Foucault iktidarlarin toplumu savunurken, otekilere kars: kendilerini ya da o6tekilerin
baskaldirisina karsi egemenliklerini savunabileceklerini ve bunu uyruklastirma igerisinde
kalic1 kilabileceklerini dustinmektedir. (2002, 34) Filmde de iktidar olarak goriilebilecek olan
Fransiz askerleri ve hiikiimeti, 6teki olarak goriilen Cingenelerin baskaldirilaria kars: cesitli
onlemler almaktadir. Bu ¢nlemlerden en 6ne ¢ikani da gogebeligi durdurma kararidir. Bu
durum yalnizca Cingenelerin yasam tarzlarina miidahale etmek degil, ayn1 zamanda oteki
olan1 kontrol altinda tutmanin da bir gostergesi olarak okunabilir.

Filmde 6gretmen Matmazel Lundi'nin ¢ocuklarmn okula gelmelerine karsilik olarak
yolladig: yiyecekler, Cingene aile tarafindan esit bir sekilde bolustilmektedir. Buradaki diiz
anlamda Cingenelerin a¢ ve yardima muhtag bireyler gibi gortilmesi vardir. Ancak altmetine
bakildiginda Batililarin, Cingeneleri korkulacak, acinacak veya dislanan bir varlikmis gibi
gosterilmesinin aksine; Cingenelerin aslinda ne kadar paylasimci oldugu verilmektedir.
Etnosentrik 6tekilestirmenin elestirel olarak gosterildigi filmde, Cingenelerin yasamlarmin 6n
yargilarin 6tesinde oldugunun onemli bir sahnesidir. Batililarin, Cingeneleri otekilestirmek
icin sunmus oldugu dislayic1 pratiklerin disinda farkli bir bakis acis1 getiren yonetmen,
Batililar1 elestirmekte, Cingeneleri sunulmus olan yargilarin 6tesinde gostermektedir.

Filmde mekansal okumalar1 gerceklestirmenin en 6nemli nedeni, igerisinde barindirdig:
diyalektiklikten kaynaklanmaktadir. Mekan toplumsal iligkileri hem yansitmakta, hem
de etkilemektedir. Mevcut iktidarin yurutttigti tahakkiim ve hegemonyanin stirmesine,
saglamlasmasina ve giiclenmesine katki saglayacak bir kullanim nesnesi olmasi anlaminda
veya tahakkiim ve hegemonyanin yipranmasina hatta ¢okmesine neden olabilecegi icin
diyalektiktir. (Oztiirk, 2012, 27-28) Calismada hem tablo seklinde genel olarak mekanlarin
diiz anlam ve yan anlam okumalar1 verilmis hem de metin igerisinde derinlemesine okuma
gerceklestirilmistir.

Mekéan Diiz Anlam Altmetin okunmasi

Cadirlar Evsiz Cingenelerin, cadirda yasamasi Cadirlar, Cingenelerin yasam tarzlarini,
ozgtrliklerini temsil eder.

Orman Doga Bati1 tipi modernlesmeye karsi, tassiz
duvarsiz 6zgiir mekan

Gokytizii Doga Ozgiirligiin temsili

Toplama Bati tipi modernlesmenin gerekliligi Kamptaki teller, tutsak olani; kapatilan

Kamp1 olarak yerlesik yasama zorlanan Cingeneler 6zgiirliigin yitimini
Cingeneler gostermektedir.

Cingenelere | Bati tipi modern yasamin simgesi Cingeneler icin tutsakligin mekéan:

verilen ev

Filmin mekanlarma bakildiginda 6zgiirliik soyleminin tiretildigi yerleri vurgulamak
icin secildigi goriilmektedir. Oncelikle Cingene ailesinin evi olan cadirlardan baslamak
gerekmektedir. Bachelard evi “gercek bir kozmoz” (2017, 34) olarak nitelendirmektedir. Bu
kiictik Cingene ailesinin kozmosu ise ¢adirlaridir. Cadirlarin diiz anlamina bakilacak olursa,
kalacak bir evi olmayan Cingenelerin cadirlarda yasamasi resmedilmektedir.
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Ancak altmetinsel okumada durum bambaskadir. Cingeneler icin cadirlar, mekénsal olarak
barinabilecekleri bir alani tanimlarken, ayni zamanda kiilttirlerine uygun olarak stirekli hareket
halinde olmaya hazir, onlar gibi gocebe olan bir nesneyi de betimlemektedir. Dolayisiyla,
filmde oldugu gibi cadirlarinin ellerinden alinmasi ve yok edilmesi ayni zamanda onlar igin
mekansal bir 6tekilestirme olarak da okunabilir. Mekan tizerine olan iktidarin sdylemi, yerlesik
yasama gecirme tizerinedir.

Lefebvre’ye gore “Egemenlik ‘mekan” demektir. (...) Egemen iktidar, askeri olarak hakim
oldugu bir mekan tizerinde yayilir” (Lefebvre, 2015, 288). Orman her ne kadar diiz anlamda
dogay1 temsil etse de filmdeki altanlami bambaskadir. Orman; kapatilmaya kars:1 6zgtirltigi,
modern yasama karsi cingenelerin dostu olan dogay1 betimlemektedir. Taloche karakterinin
ormanda diledigince kosmasi, ormanin tehlikeye kars1 koruyucu, saklayici bir mekan islevi
gormesi oldukca 6nemlidir. Ayn1 zamanda Cingenelerin go¢ yollarini da olusturmakla birlikte
beslenebilecekleri bir mekan olarak da gortinmektedir. Taloche’'un ormandayken {izerini
yapraklarla 6rtmesi ise ormanin saklayicilik ve koruyuculuguna yapilan bir gonderme olarak
okunabilir.

Filmdekibir diger mekanise gokytiztidiir. Dtizanlamda gokytizii yine dogay1 gostermektedir.
Ancak altmetinsel okumada ¢zgiirliige yapilan vurgunun mekansal yansimalarindan biri
olarak goriilmektedir. Ayn1 zamanda otekilestirme baglaminda bakildiginda ytiziin yukar:
dontik olmasi, yere bakilmamas: fiziksel olarak da otekilestirmeye karsi yapilan bir durus
olarak okunabilir.

Filmin diger temel mekéanlarindan biri ise toplama kampidir. Cingene ailesi burada
iktidarin gozetimi ile karsilasmustir. Foucault'un hapishaneler ve gozetim igin belirttigi
“hiyerarsik gozetim” (2015, 256) burada toplama kampi olarak belirmektedir. Toplama
kampinda Taloche'un goziiktiigii sirada duyulan “Ozgiirliik. Ozgiir olmak istiyorum” sesi
ile toplama kampinin telleri birbiri ile karsitlik olusturmaktadir. Tekrar Foucault’a doniilecek
olunursa “kamp, genel bir goriilebilirlik etkisiyle hareket eden bir iktidarin diyagramidir”
(2015: 257) denilebilir. Kamptaki askerler, iktidarin eli, kolu, bedenidir. Iktidarin mekan,
mimarisi ve yapist ile tahakkiimiin hatirlatilmasi tizerine kuruludur.

Filmde mekéansal okumanin ardindan stylemsel anlamda da diiz anlam ve altmetin
okumasi gergeklestirilmistir. Mekansal okumada oldugu gibi sdylemsel okumada da tablo
seklinde ve ayrintili olarak okuma gergeklestirilmistir.

Soyleyenler Soylenenler | Soylemler Diiz anlatim | Altmetinsel okuma
Fransiz Cingeneler “Pis suratl Cingenelerin | Cingenelerin, fobik temsil
koyltler komsulara komsu olarak | tizerinden 6tekilestirilmesi.
ihtiyacimiz yok.” [ istenmemesi
Fransiz koylii | Cingeneler “Cingeneler geri | Cingenelerin | Fobik temsil tizerinden
cocuklar dondi” koye Cingenelerin korkulmasi
dondiiguniin | gereken bir varlik gibi
haberinin algilanmast.
verilmesi
Fransiz koyli | Cingeneler “Babam Cocuklar Cingenelerin korkulmas: ve
cocuklar Cingenelerin arasindaki toplumdan uzaklastirilmasi
cocuk kagirdigimi | cekisme gereken varlik olarak
soyler” goriilmesi.
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Cingeneler Cororo “Beyazmus” Cocugun Fiziksel olarak kendini “6teki”
ten rengine tizerinden tanimlama
vurgu
yapilmasi.
Cingeneler Cororo “Cororo seni | Cingene Kendini, 6teki tizerinden
seviyoruz =~ ama | olmamanin tanimlama.
bizden biri | ifadesi
degilsin”
Fransiz Lundi ve “Cingenelere Cingenelere | Makbul 6zne, “6teki”
askerler Theodore yardim etmek de | yardim olarak kabul edilenleri
en az Cingene edilmemesi otekilestirmezse, makbul
olmak kadar gerektiginin | olmaktan cikip 6tekilestirmeye
suctur.” ifadesi. maruz kalir.
Cingeneler Fransiz “Bu sizin Cingenelerin | Cingenelerin yasam tarzi
yetkili savasimniz! savasa olarak herhangi bir savasta
Biz higbir katilmadig1 taraf olarak yer almamasi ve
zaman savas kendilerini 6teki tizerinden
baglatmadik!” tanimlamasi.
Fransiz yetkili | Cingeneler “Savastayi1z | Savastaki Cingenelerin go¢ etmesini
durum ¢ok ciddi” | olagantistii engelleyerek denetim altina
hal almak
Talosche Tktidarlar “Suyu ozgiir Muslugun Cingenelerin, 6zgiir yasama
birakin” agik isteklerin su iizerinden temsili
birakilmasi

Filmin sdylemlerine bakildiginda, ytizeyselden derine dogru gidilirken stylemin diiz
anlaminin farklilasarak altmetin okumasina bir olanak yarattig1 goziikmektedir. Bazi Fransiz
koyliilerinin “Pis surath komsulara ihtiyacimiz yok.” diye bagirmasi diiz anlamiyla sadece
komsu olarak istenmeyen bir takim kisilere vurgu olmasinin yani sira, altmetine bakildiginda
Cingenelerin fobik temsil tizerinden 6tekilestirildigi salik verilmektedir.

Yerlesik yasayan koyliiler tarafindan Cingeneler, korkulan, “cocuk kagiran” 6zneler
olarak betimlenmistir. Bu durumu ifade eden diger sdylem de “Cingeneler geri dondu!” diye
koye dogru kosturan agik tenli kiz cocugudur. Bu sahne siradan, tiim baglamindan kopararak
ylizeysel olarak ele alindiginda diiz anlatim Cingeneleri koye geri dondtiglinti haber veren
bir anlam tasimaktadir; fakat altmetine bakildiginda yine Cingeneler, baz1 Fransiz koyliileri
tarafindan fobik bir temsil tizerinden korkulmas: gereken varliklarmis gibi algilanmaktadir.
Korku, ayn1 zamanda saldirganligi da beraberinde getirmektedir. Metnin derinine inildiginde
bu korkunun, saldiriya, kdyden Cingeneleri atmak istemeye kadar uzanacag: goriilmiisttir.
Fobik temsil, korkuyu besleyen bir islev gordiigii icin diisman yaratarak kendisini devam
ettirmeye calisan koyliileri ortaya ¢ikarmaistir.

Filmde ¢ocuklarin aralarinda konustuklar1 soylemler de Cingenelerin 6tekilestirilmesini
elestire] baglamda anlatan ©nemli sahnelerden birisini olusturmaktadir. Fransiz koylu
¢ocugunun, “Babam Cingenelerin ¢ocuk kacirdigini sdyler.” sozii diiz anlamiyla her ne kadar
cocuklar arasindaki cekismeyi gosterir gibi gortinse de altmetinsel bir okuma yapildiginda
cocukluktan itibaren ogretilen ben ve oOteki diializmi goze carpmaktadir. Kiictikliikten
baslayarak, kendini “tteki” {izerinden tanimlayan bireyler, korkulmasi ve otekilestirilmesi
gereken kisileri Cingeneler olarak belirlemislerdir.

Cingenelerin Cororo’yu gordiikleri ilk andan itibaren rengine vurgu yapmalar: bireyin
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kendisini Oteki tizerinden tanimlamasmna ornek teskil etmektedir. “Beyazmis!” sdylemi
diiz anlamiyla ten rengine vurgu gibi gortilse de aslinda kendilerinin gocuktan daha siyah
oldugunu belirtmeleri icin kullanilmistir. Otekilestirmenin temelinde yatan kendini 6teki
tizerinden tanimlama, bu sahnede agik bir sekilde goriilmektedir.

Filmde ben ve 6teki ayriminin net bir sekilde goriildugii bir diger soylem, Cingenelerin,
Cororo’ya sdylemis oldugu “Seni seviyoruz ama bizden degilsin.” soylemidir. Diiz anlamda
“bizden degilsin” soylemi Cingene olmamanin ifadesi olsa da yan anlamda, ben/biz olanin
kendini 6teki/dtekiler tizerinden tanimlamasidir.

“

Bauman, biz ve onlar ayrimini sosyolojik baglamda soyle degerlendirmektedir:
‘Onlarin” olan ‘bizim” olmaz ve ‘onlar’ ‘biz" degildir; ‘biz” ve ‘onlar” ancak birlikte karsilikl
catisma icinde anlasilabilir” (2014, 78). Filmde de “Sen bizden degilsin” soylemi Bauman’in
onlar, bizim ayrimini gosterir niteliktedir.

Filmde Cingenelere yardim eden karakterlerden Lundi ve Theodore'nin tutuklandiklar1
sahne de derinlemesine okuma gerektirmektedir. Nazi askerlerinin bu iki karaktere hitaben
“Cingenelere yardim etmek de en az Cingene olmak kadar suctur.” sdylemi diiz anlamda
Cingenelere yardim edilmemesi gerektigidir. Altmetinsel okumada ise, iktidar tarafindan
oteki olarak goriilen kisilerin dtekilestirilmesi gerektigi, aksi takdirde otekilestirme taraftar:
olmayan kisilerin de onlardan biri olarak sayilacag: goriilmektedir. Bir diger deyisle, makbul
Ozne, oteki olarak kabul edilenleri Gtekilestirmezse, makbul olmaktan ¢ikip o6tekilestirilir.
Askerlerin Lundi ve Theodore’yi gozaltina almasi, 6tekilesmenin politik baglamdaki boyutu
olarak da belirtilebilir. Lundi'nin direniscilere yardim ettigini haber alan iktidar, fiziksel
iskence yoluyla onu “terbiye etmeye” calismaktadir. Bu iktidarin cezalandirma, tahakkiim
altina alma yontemlerinden biridir ve kokeni oldukga eskiye dayanmaktadir.

Ben ve oteki diializminin en net sekilde goriildugti bir diger sdylem de “Bu sizin
savasiniz. Biz hicbir zaman savas baslatmadik!” soylemidir. Diiz anlamiyla Cingenelerin
savasa katilmadigi salik verilse de altmetinsel olarak, Avrupa’da o donemde stiren bir savasin
parcast olmadiklar1 ve herhangi bir yere aidiyetleri bulunmadigindan kendilerini o savas
igerisine de dahil etmemeleridir. Ctinkii bulunduklar1 topraklar onlara ait degildir; sadece
gelip gectikleri yerlerden biridir. Yani, Avrupalilarin aksine savasmaya deger bir miilkleri
veya topraklar: yoktur. Ayrica, onlarin zaten halihazirda varliksal bir savasi vardir. Varliksal
savastan kasit, kendi yasam tarzlarina uygun bir yasam bigimini kabul ettirme istegidir.

Gogebe bir topluluk olarak yasayan Cingenelerin go¢ etmesini engellemek igin
“Savastayiz, durum ¢ok ciddi” soylemi ise, diiz anlamiyla olaganitistii hali gosterse de
altmetinsel okumada Cingenelerin iktidar olarak goriilen Fransiz yetkililerin tahakkiimii
altina girmelerini kolaylastirma amaci tagimaktadir. Oteki olarak goriilen Cingeneler, ne kadar
iktidarin gézuniin éntinde olursa, o denli denetim de kuvvetli olacaktir. Ancak Cingenelerin
yasamis olduklari ormanlar, cadirlar ve de stirekli konar-gocer sekilde hareket etmeleri,
iktidarlarin asla kabul etmeyecegi bir durumdur. Ciinkii mekansal bir gozetimin yoklugu
iktidarin tahakkiimiiniin de zayiflamasina neden olacaktur.

Filmdeki ana karakterlerden biri olan Taloche’un belediye baskaninin evinde sular1
acmasi ve “suyu dzgiir birakin” sdylemi diiz anlamiyla meczup bir karakter olarak goriilen bu
karakterin, muslugu acik birakip suyla oynamasi gibi goriilse de altmetinsel olarak yerlesik
yasamin esaretine karsi ¢ikan bir séylemin ifadesidir. Tktidar, yerlesik yasami 6giitlese bile
Cingeneler icin 6zgiirliik, cadirlar, ormanlar, akarsulardir. Bir diger altanlam olarak ise
musluk Bat1 tipi modernlesmenin bir 6gesi olarak kendisini gostermektedir. Cingenelerde ise
su, dogadaki kaynaginda ozgtirdiir. Filmde Cingenelerin 6zgtirligii ile doganin 6zgiirliigii
birlikte temsil edilmistir.
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Filme genel baglamda diizanlatim olarak bakildiginda, Cingenelerin Bati tipimodernlesmeye
uygun hale getirilmeye calisildig1 goriilmektedir. Oysa altmetinsel okumada Cingeneler, gerek
tarihsel, gerekse gtinimiiz baglaminda 6zgiirliiklerini stirdiirmek istemektedirler. Buradaki
ozgilirliik herhangi bir iktidarin tahakkiimii altina girmeksizin yasamlarini stirdtirme istegidir.
Bu durum film boyunca izleyiciye gosterilmektedir.

3.2.5. Bu mesajin kazanani ve kaybedeni kimlerdir?

Yonetmen Tony Gatlif, Cingenelerin 6tekilestirilmesine elestirel baglamda yaklasmaktadir.
Media New Literacy Project’in besinci sorusuna bakildiginda mesajin kazanan Cingenelerdir.
Hernekadar filminsonunda Cingene ailesi toplama kampina kapatilmis, 5nemli karakterlerden
biri olan Taloche 6ld{irtilmiis, cadirlar bos kalmus olsa da atesin yanmaya devam edip dumanin
¢ikmasi Cingenelerin giintimiizde de yasamaya devam ettiklerini gostermektedir.

Filmin sonunda calan sarkinin sozlerine bakilacak olursa; “Neden burada olmadigimizi
merak eden olursa, 1siktan ve gokytiiztinden stirtildtigtimiizti anlat.” sozleri de Cingenelerin
sirf yasam tarzlari ytiziinden otekilestirildiklerinin gosterildigi sahnedir. Mesajin kaybedeni
ise Bat1 duialist epistemolojiyi savunanlardir. Yonetmenin elestirel bakis acis1 boylelikle yerini
bulmustur.

Sonucg

[nsanligm varolusundan bu yana kendini tanimlama bigimi olarak 6teki olana daima ihtiyag
duyulmus, bireyler, kendilerini tanimlarken, karsisindakilere gore ne olup ne olmadigina karar
vermistir. Bat1 metafizik diistince gelenegindeki ikircikli yap1, ge¢gmisten gtiniimiize kendisini
gostermektedir. Merkeze konulan bireyler ben/biz olarak adlandirilirken; merkezin disinda
olup periferiye itilenler oteki/otekiler olarak adlandirilmaktadir. Merkezin disina itilip,
otekilestirilenlerdenbiride Cingenelerdir. Otekilestirmetiirlerindenetnosentrik 6tekilestirmeye
ugrayan Cingeneler, calismada da ele alindig1 gibi tarih boyunca diglanmiglardir. Ozellikle
gocebe bir topluluk olmalarindan dolayi, gerek koyu tenleri, gerekse yasam tarzlari nedeniyle
pek ¢ok toplum tarafindan &tekilestirilmiglerdir. Ozellikle Nazi Almanya’sinda Cingenelerin
yasamis oldugu travmatik olaylar, etnosentrik otekilestirmenin bariz bir sekilde gortldiigu
donemdir.

Filmde ortaya cikan bir diger sonug ise Cingene ailesinin gocebe yasaminin, yerlesik
sistemi yapisokiime ugratmasidir. Hareket halindeki bu ailenin varligi bir biittiin olarak
goriilen yap icerisinde bir gedik olarak goriilmiis, bundan dolay1 da denetim altina almak
istenmistir.

Arastirma cercevesinde, etnosentrik 6tekilesme baglaminda Korkoro filmi ele alinmistir.
Cingenelerin farkli cografyalarda maruz kaldiklar1 6tekilestirme pratikleri, filmde temsiller,
diyaloglar ve gercek bir hikdyeden alinmasinin olay orgiisii ile islendigi gortulmiistiir.
Cingene dilinde “6zgtirliik” anlamina gelen “korkoro” kelimesi filmin adindan da anlasilacag:
tizere, Cingenelerin 6zgtirliik ugruna vermis olduklar1 yasam miicadelesini anlatmaktadir.
Ancak ozgtirliklerinden alikonulan Cingene ailesi, film boyunca anlatilsa da filmin sonunda
Talosche’un oldiriliip, ailenin tutuklanmas: ile Cingenelerin kazanan tarafta olduklarim
gostermektedir. Ctinki filmin sonundaki “kalanlara bol sans” ifadesi ile at arabasinin gicirtist
gocin son bulmadigini, Cingenelerin de yasam tarzlarindan vazge¢mediklerini gosteren
onemli bir altmetindir. Giindelik hayattaki gerilim devam edecektir. Dolayisiyla filmin sonu
bir “son” degildir ve devinime isaret eden bir bitis s6z konusudur.

Film otekilestirme baglaminda degerlendirilip, dekonstriiktif bir okuma
gerceklestirilmesinin ardindan elde edilen sonuglarda gortilmiistiir ki sinema 6tekilestirmenin
ortadan kaldirilmas: icin ¢nemli bir aragsal firsat sunmaktadir. Tarihsel bir bilgi tizerinden
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insa edilen Korkoro, ayn1 zamanda toplumun belli bir kesiminin giindelik hayatta 6teki olarak
gordugu toplumsal gruplara yonelik bu algiin degismesi icin de 6nemli bir rol tistlenmektedir.
Otekilestirme sorununu temel alan filmlerin, sadece &teki olarak goriilen toplumsal gruba ait
olan yonetmenler tarafindan degil; ayn1 zamanda ben/biz ya da Bati metafizigine gore Logos
merkez olarak goriilen toplumsal gruba ait yonetmenler tarafindan da yapilmas: ihtiyacini
ortaya ¢ikarmaktadir. Boylece sinemanin toplumsal islevi daha fazla belirginlesecektir.

Bu galisma kapsaminda, genel olarak 6zcii bir yaklasimla ele alinan 6tekilestirme algisi
ve pratikleri dekonstriiktif bir okuma ile parcalara ayrilmistir. Buradan c¢ikan sonug ise
parcalardaki, yani giindelik hayattaki 6tekilestirme eyleminin biittinde gortinenden daha fazla
etkili oldugu ve olumsuz sonuglarinin ortaya ¢iktig1 goriilmistiir. Korkoro filmi baglaminda
ele alindiginda mekan, karakterler, soylem gibi filmsel 6geler yoluyla oOtekilestirmenin
gilindelik hayatta nasil yansima buldugu aciklanmistir. Film, giindelik yasamda “goriinmez”
olan dtekilestirmeyi gortintir kilmistir.
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- Kitap Incelemeleri.Book Reviews-

Nitelik Uzerine: Zen Ve Motosiklet Bakim (Film Yapim) Sanati

Inceleyen: Deniz Tansel ilic

Zen ve Motosiklet Bakim Sanati
Yazar: Robert Maynard Pirsig Ceviri: Stiha Sertabipoglu
Ayrint1 Yayinlari, Istanbul,2018, 432 s.

ISBN: 978-975-539-089-5

Zen' ve Motosiklet Bakim Sanat’nda, uglar1 deneyimlemis, delirmis, akil hastanesinde
yatmus, elektrosok tedavisi gormdiis, hor goriilmiis, 6te yandan 170 puanlik IQ’su ile deha olarak
hayranlik ve kabul goérmiis Robert Pirsig’in, oglu Chris ve arkadaslariyla ¢iktig1 motosiklet
yolculugunu ve norm dist benligi Phadrus’la olan hesaplagsmasini izleriz*

Yazar1 Robert Pirsig’in de vurguladig gibi Kulturbdrer (kiiltur tasiyicist) bir metin olan Zen ve
Motosiklet Bakim Sanati, bu kategoride yer alan diger tim metinler gibi bu amacla yazilmamais
olmasina karsin toplumsal bir dontistime yol agmustir. Zen ve Ok¢uluk Sanat® (Herrigel, 2017)
gibi felsefe ve sanat iliskilendirmeyi deneyen benzer isimli baska kitaplara da onctiliik eden
Pirsig’in felsefi romaninin bu dontisturiicti 6zelliginin temel kaynagi, Nitelik* kavramina
yaptig1 vurgudur. Kitap, calismay1 Nitelik tizerinden 6zgiirlesimle iliskilendirir (2009: 370-
371). Aylaklig1 vaaz etmez, aksine calismay: yticeltir. Ancak kisi ozgiirlesmek istiyorsa,
calisirken Nitelige odaklanmalidir. Metin bu yaniyla Marksist kurama ve donemin temel
kilttirel unsuru olan hippilige karsit bir noktada konumlanir.

Zen ve Motosiklet Bakim Sanati’nin Nitelik kavrami odaginda kurdugu felsefi eksen, sinema
ve iletisim calismalariyla ilgilenen okurun yolunun mutlaka kesisecegi, Frankfurt Okulunun
aragsal akil elestirisi barindiran Akil Tutulmas: (2005) ve Aydinlanmanin Diyalektigi (2010)

1 Zen ve Motosiklet Bakim Sanat/ min felsefi ekseni yalnizca zen felsefesi tizerinden kurulmaz, bu nihai varis noktasina
ulasana kadar Phadrus, Antik Yunan felsefesinden ¢agdas felsefeye kadar uzun bir yol kat eder. Zen tiim bu
yolculuk sonunda Phadrus’un kendini evinde hissedip yerlesecegi son duraktir.

*Metni “izleriz”, ciinkii metin hem imge tiretme becerisi, hem de felsefi derinliginden kaynaklanan doyuruculuguyla
okurun zihninden sahne sahne bir film gibi akar. Kitabin sinematografik niteligi, Hollywood'un da goziinden
kag¢maz; Pirsig, bir sonraki kitab1 Lila’da (2005) Robert Redfordun kendisini ziyaret ederek kitab1 filmlestirme
teklifinde bulundugunu anlatir. Pirsig, okurlarini hayalkirikligina ugratmayarak Nitelik’i korumak icin teklifi
reddeder.

3 Tiirkge ceviride “sanat” vurgusu ¢ikarilmis olmasina karsin, metnin orijinal ismi olan Zen in der Kunst des
BogenschiefSens bu ifadeyi (“Kunst”) dogrudan tasimaktadir.

* Phadrus, iiniversitede retorik dersi verdigi dénemde birlikte calistigi akademisyenlerden birinin kendisine
ogrencilere Nitelik'i 6gretip 6gretmedigini sormasi tizerine kavrami temel meselesi haline getirir ve Nitelik'i
kesfetmenin herhangi bir sanatta ustalik kazanmanin en temel yolu oldugunu kesfeder.
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metinleri ile 6zdestir. Yazar, modernist akilla donanmis ve pragmatizm ekseninde eylemde
bulunan kisilere, nicelikten vazgecip Nitelik'i’> kesfetmelerini 6nerir. Bu, gittikce daha fazla
nicellige odaklanarak, Nitelik'i anlama ve talep etme becerisini yitiren kisilere Phadrus'un
en Onemli tavsiyesi olacaktir. Niteligi kesfetmek; performans sistemleriyle ve performans
kaygilartyla titkenmis modern akademisyene, 6grenciye, sanatciya bir 6zgiirlesim olanag:
taniyacaktir. Adorno’nun, “Miizigin Fetis Karakteri-Dinlemenin Gerilemesi” makalesinde
(2018) isabetli bir sekilde “calismayla, kaygiyla ve itaatle deforme olmus” kelimeleriyle
tanimladig1 nicelik ve performans odakl: bireyler, Nitelik tizerinden yeniden var olma ve var
etme / yaratma sans1 bulacaklardir.

Pirsig’e gore kisi, performans kaygisiyla tiretmesini isteyen sisteme karsi ¢ikarak
calisirken “hizini dogasmin gergegini belirlemesi”ne izin vermelidir (2009: 182). Bu yaklasim
nicelik beklentisiyle tireten ve her yil bir film ¢eken yonetmenin karsisinda “aza cesaret ederek”
yillarca ayni film / metin tizerinde calisan kisiyi yticeltir. Bugtiniin niceligi 6ven diinyasinda
belki onaylananlar ¢ok tiretenlerdir, ancak sanatta kalic1 olanlar Niteligi kesfedenler olacaktr.

Phadrus / Pirsig'in yazma konusunda zorluk ¢eken 6grencilere verdigi tavsiyeler,
film yapimiyla mesgul olan yonetmen adaylarina fikir verebilir. Kitap, yazmay1 veya film
yapmay1 deneyen kisilere, her zaman sdylenecek yeni bir s6ztin bulundugunu ve 6zgtin olarn
kesfedebilmek i¢in uzun uzun bakmak gerektigini hatirlatir. Phadrus’un “bir kez dogrudan
kendileri baktiklarinda soylenecek seylerin miktarinin smirsiz oldugunu anlayan” (2009: 172)
ogrencileri gibi film yapmay1 deneyen kisiler de, yeni bir bakisin yeni perspektifleri olasi
kildigimn fark edecektir. Giiniimiizde hem akademik metin yazimina, hem de postmodern
sanatin pastij ve kolaja verdigi deger {izerinden film yapimina sirayet eden ve alanlarin normu
haline gelen -yeni bir icerik ve bigim {iretme denemesi yerine- metni alintilara bogma egilimi
Pirsig’in Nitelik tanimiyla uyumsuzdur®.

Ve eger bir 6grenci, verilen ddevi is olsun diye yaptigini gosteren ... bir referanslar yigini ya
da bastan savma bir taslak getirmisse kendisine, kurallar agisindan 6devi yaptigimni, ama Nitelik
amacini yerine getiremedigi, bu nedenle 6devinin degersiz bir sey oldugu soylenebiliyordu
(Pirsig, 2009: 185).

Pirsig, Nitelik kavramini, Zen'in kendiligindenlik fikrine dayandirir. Zen, Felsefe,
Psikoloji ve Sosyoloji gibi alanlar1 birlestiren Erich Fromm’un metinlerinde’ siklikla 6nemini
vurguladigi spontan bir sekilde eylemde bulunmak, hedef yerine stirece odaklanmak, Pirsig’in
metninde de karsiligini bulur. “Yalnizca, ilerideki bir hedef i¢in yasamalk, s1g bir seydir. Yasanmu
dagm tepesi degil, egimleri ayakta tutar. Her seyin biiytidiigii yerdir buras1” (2009: 182).

Spontanolabilmekicin yapilmasi gereken egodan ve miikemmeliyetcilik beklentilerinden
kurtulmaktir. Egonun tuzagina kapilip narsisist bir korliik yasayan 6znenin Nitelige ulasmast
beklenemez. “EgonuzsiziNitelik gercekligindensoyutlar” (Pirsig, 2009:279). Bunedenle sanatta
yeniligi tiretebilmenin yolu, egonun, Nitelikle 6znenin temasin1 kesmesini engellemektir. “Bir
daga ne kadar biiytik oldugunuzu kanitlamak i¢in tirmanirsaniz, hemen hemen hicbir zaman
saglayamazsiniz bunu” (2009: 185). Spontan ve egosuz eylemde bulunmay1 basaramayan kisi,
eseriyle bir biitiin haline gelemez. Bu, i¢ dogasiyla, diger insanlarin dogalariyla ve tabiatin
kendisiyle uzlasmaz bir kopusa diismiis, aracsal akla sahip otoriteryan kisinin® durumudur.

> Pirsig, Nitelige biiyiik bir 5nem atfederek, metin boyunca kelimeyi biiyiik harfle baslatir. Nitelik bu haliyle 6zel
bir isimdir ve kitabin oztidiir.

® Nitelik kopyalanarak iiretilemeyecek kadar yeni ve zordur, bu haliyle metinlerden ve sanattan beklentisi
baglaminda Pirsig’in goriisleri kiiltiir endiistrisi / ytiksek sanat tartismasi ekseninde Frankfurt Okulu ile kosuttur.

7 Fromm, Ozgiirliikten Kagis'ta (2015a) spontanligi / kendiligindenligi en ekici nitelik olarak tanimlar.

8 Adorno’'nun Otoritaryen Kisilik Ustiine, Niteliksel Ideoloji Incelemeleri (2011) baslikli arastirmast bu kisilik yapismim
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Boyle bir kisinin sanatsal, bilimsel veya gitindelik yasam tiretimleri yaraticiliktan ve Nitelikten
yoksundur; her eylemi nihayetinde icsel ve dissal dogaya zarar verir. Boyle bir kisi,

Kosullarin gerektirdiginden ya ¢ok daha hizli ya da ¢ok daha yavas gider ve konustugunda hep
baska bir yerden, baska bir seyden soz eder. Buradadir, ama burada degildir. Burasini reddeder,
onunla mutlu degildir, daha yukarilara ¢ikmak ister, ama oraya vardiginda da aymn sekilde
mutsuz olur; ¢linkii artik oras1 da “burast’dir (Pirsig, 2009: 189).

Performans ve verimlilik odakli eylemlerde bulunup, Nitelige deger vermeyen bir kisi
kuskusuz varhigm stirdiirebilir; ancak boyle bir varolusu se¢gmek yasami olumsuzlamak
olacaktir. “Diinya onsuz [Niteliksiz] islevini stirdiirebiliyordu, ama yasam &yle tatsizlastyordu
ki neredeyse yasamaya deger bir yani kalmiyordu” (Pirsig, 2009: 189). Nitelikten yoksun,
nicelige onem veren, temel motivasyonu aragsal aklin buyruklari olan kisinin tiretecegi sanatin
stattikocu oldugu aciktir.

Nitelige odaklanmak, sistemle savasmanin temel yoludur. “Gergek Nitelik anlayis1
Sistemi yakalar, evcillestirir ve kisinin kendisinin kullanmas: igin calistirir, kisiyi de kendi i¢
yazgisini gerceklestirmesi igin 6zgtir birakir” (Pirsig, 2009: 199). Nitelik kisiyi, 6zne ve nesneyi
birlestirir, kisiyi egosuna hapsolmaktan kurtarir. Bu baglamda Pirsig'in Zen ve Motosiklet
Bakim Sanat: kitabimin temel odag olan Niteligi, sanatsal veya bilimsel tiretim baglaminda
yasamlarimiza katmak ve nicelik fetisizmine kars: koymak hepimizi 6zgiirlestirebilir.
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ozelliklerini serimlemektedir. Bu kisilik yapisini, Erich Fromm, Kendini Savunan Insan’da (2015b) istifci kisilik,
Ozgiirliikten Kagis'ta ise sadomazosist kisilik kavramlari tizerinden derinlemesine degerlendirir. Freud un anal
kisilik olarak tanimladig1 karakter tipi de bu kisilik tipleri ile temel benzerlikler tasir.
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GOLGE FELSEFE Platon’un Magaras! ve Sinema - Nathan ANDERSEN

Inceleyen: Basar Oztiirk

GOLGE FELSEFE Platon’un Magarasi ve Sinema
Yazar: Nathan Andersen
Ayrint1 Yayinlari, Istanbul: 2019, 208 s.

ISBN: 978-605-314-380-2

ABD'’de Eckerd College’de sinema ve felsefe dersleri veren Nathan ANDERSEN'ne ait
“GOLGE FELSEFE Platon’un Magarasi ve Sinema” adli eser Ayrint1 Yayinlar1 araciligiyla
2019 yilinda okur ile bulustu. ANDERSEN bu eserde, Platon’un hocas: Sokrates ile kurulan
“diyaloglar” araciligiyla: “iyilik”, “esitlik”, “gticlultik” ve “haklilik” gibi kavramlar:
irdeleyerek usundaki ideal devleti anlattig1 “Devlet” (Politeia) eseri ile Stanley KUBRICK'in
“dzglr iradenin” irdelendigi roman uyarlamasi olan kiilt filmi A CLOCKWORK ORANGE"1
(Otomatik Portakal, Stanley KUBRICK, 1971) karsilastirarak film felsefesine bir katki saglamay1
amaghyor.

Kitapta ANDERSEN, meramin: bes taksimde anlattiktan sonra “Sonu¢” bolimiinde
“gerceklik”, “sorumluluk”, “yorumlama”, “aydinlatan golgeler” alt basliklariyla diistincesine
son seklini veriyor. Kitabin sonunda bu konu hakkinda yazarin 6nerdigi, filmler ve okuma

listesi, ufak bir terimler ve kavramlar sozltigii ile Platon"un Devlet'inin kisa bir 6zeti bulunuyor.

Yazar giris boliimiinde, sinema sanatinin felsefeye olan katkilarindan kisaca bahseder,
ona gore filmler “golgeler alemine” aittir, ancak bugtin filmleri izleyenler mahkumlardan
daha bilinglidir ve gordiikleri hakkinda akil yiiriitebilme avantajina sahiptirler. Ik bsltimde
daha sonra: Platon’un Devlet eseri arasinda genel baglantilar kurulmaya calisiliyor:

“Sokrates iyi bir insan igin dis fayda getirmese bile, adaletin igsel oldugunu gostermeyi
amaglamaktadir, Otomatik Portakal da, 6zgiir insanin kotii davrandiginda bile 6zgiirliigiin
degerli oldugunu 6ne stirer.” (Andersen, 2019: 23)

Platon’un Devlet eserinde gecen meshur magara alegorisi ile Kubrick’in filminde (ve de
filmin kaynag1 romanda) yer alan en bilindik sahnelerden biri olan Alex’in 1slah tedavisi olan
“Ludovico Teknigi” arasinda bir benzerlik oldugu vurgulanir. Ancak ANDERSEN, Sokrates’in
amagladig i¢sel adalet bilinciyle Alex’in 1slah edilme seklinin tezathigina da dikkat ceker.
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Yazarin temel meramini anlattigi bes bolumiin ilki “Filmleri Anlamlandirmak Kubrick’in
Otomatik Portakal’indaki Yiizler ve Cerceveler Uzerine” baghgim tasir. Bu bolim filmin
secilen ¢ekim acilariin yorumlanmasi tizerine yogunlasir. Kadrajin (¢ercevelemenin) sinirlar:
koyan bir kasit oldugunu, izleyiciyi yonlendirmek adina yakin cekimden genel plana doniis
gibi ¢cekim tekniklerinin kullanildigina deyinilir. Filmde bi¢im, miizik ve sesin ele alinis1 da
bu boliimde irdelenir. Ozellikle yazarin esi ile birlikte saldirtya ugradig: siddet sahnesi, bu
sahnede calan “Singing in the rain” parcasi tizerine durulur. Burada bir parantez agarak, filmin
uyarlandig1 kitabin yazar1 Anthony BURGESS'in, gercekten de bdyle bir travma yasadiginm
hatirlatalim. Tkinci Diinya Savasi sirasinda Afrika’da askerken, ABD’li dort asker, tipki Alex
ve cetesi gibi hamile esinin bulundugu eve zorla girerek esine saldirir ve esi diisiik yapar.
Dolaysistyla BURGESS eserinde yer alan yazar karakterle derin bir empati kurarak bu kilt
eseri yazmistir. ANDERSEN, ozellikle esi saldir1 altindayken bu saldirmin zorla izletildigi
yazarin yakin cekimine yogunlasir. Her ne kadar bir zorlama altinda da olsa yazarin goztinii
kapatip kapatmamak elindeyken neden esine yapilan bu korkung saldirty1 izlemeyi tercih
ettigini irdeler. Filmin ilerleyen boliimlerinde o ¢ok popiiler sahnede: gozii acik film izlemeye
zorlanan Alex, Ludovico Teknigi altindayken boyle bir 6zgiirliik ona taninmayacaktr.

ANDERSEN, kitabin ikinci boltimiinde ise “Platon’un Magaras1 ve Sinema” bashg1
altinda, ayrintili olarak magara alegorisini 6gelerine ayirarak irdeler. Magara alegorisinin
kisa tanimi hatirlayacagimiz tizere soyledir: bir magarada, arkalarmi donemeyecek sekilde
dogustan zincire baglh mahkumlar, 6nlerindeki magara duvarina agilan golgeli bir gosteriyi
izlemeye zorlanirlar. Mahkumlarin arkasinda mahkumlarca bilinmeyen bir yol uzanir. Yol
boyunca golgelere sekil veren heykelleri tasiyan gorevliler vardir. Gergegi hi¢ gormemis olan
mahkumlar golgelerin gercekligine inanirlar. “O zaman kesinlikle” dedim, “bu adamlarin
goziinde gercek, yapay nesnelerin golgelerinden baska bir sey olamaz.” (Platon, 2006: 515¢)

Yazar, magaraya gelen 15181 bir 151k kaynagi, heykelleri tutan ve golgeleriyle kasti sekiller
veren gorevlileri film seridine/ yonetmene, magara duvarini sinema perdesine ve mahkumlari
film izleyicilerine benzetir. Boylelikle Platon’un Sokrates diyaloglari ile ilk kez sinema benzeri
bir anlaty1 bicimlendirdigini sdyler ve ekler: magaradan kacis bizim igin bize gosterilenlerin
tizerine tamamen yeni bir bakis agis1 edinmemizin metaforudur. Ancak mahkumlarla
aramizda bir fark vardir. Sinema seyircileri seyrettikleri seyin gercek olmadigini bilir. Yine
de koltuklarinda tutsak olmamakla birlikte kendilerine gosterilen tarafindan ele gegirilen
seyircilerdir. Golgelerini anlamlandirdigimiz heykel alayinin, sanata dair teknikleri kullanan
bir sanatci tarafindan ve bu sanat¢inin tislubu ile koordine edildigini varsaydigimizda bu
golge oyunu felsefi sinemaya benzemektedir.

“Magara alegorisinin bu okumasinda felsefe giinliik yasam kosullarindan bir kacis
degildir, zira gilinliik yasam deneyiminin bir dontistimiidiir. Sadece ortaya ¢ikardig1 seye
degil, 15181n kendisinin yansimasindan kaynaklanan bir dontistimdiir.” (Andersen, 2019: 83)

“Egitim, bir¢oklarinin sandig1 sey degildir. Onlara gore egitim., bilgiden yoksun bir
ruha bilgi koymaktir. Kér gozlere gorme giicti vermek gibi.” (Platon, 2006: 518b)”

Ludovico Teknigi'nin irdelendigi, “Duygu ve Goriintii” bashkl tglincti boliime
gecmeden once kisaca bu teknigi hatirlatalim. Alex’in hapis cezasinin infazinin anlatildig1 bu
bolimii filmin uyarlandig: kitapta hikayenin trajik kismi olarak tanimlanir. Alex, siddetin faili
iken siddetin magduru olur, iskence goriir. Magdur olunca da gereksiz gordugii kanunlara
siginir: “ Avukatim buraya gelmeden tek kelime etmem, kanunlari bilirim.” (Burgess, 2016: 61)

Alex, Cezaevinin papaziyla vakit gecirmeye baslar, Incil’den sohbet ederler, 6zellikle
siddet iceren ayetlerden. Papazi kandirdigini onu iyilestigine ikna ettigini diistintir. Amaci
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biran dnce serbest kalip eski kanun tanimaz giinlerine donmektir.

Ludovico Teknigi'nde denek olmayi kabul ederse serbest kalacaktir. lyilesmis
numarastyla herkesi kandiracagini distintip kabul eder. Papaz bu yonteme karsidir. Ona gore
iyilik siringa ile enjekte dilemez Icten gelen bir seydir. Bir tercih meselesidir:

“insan secemediginde insanliktan ¢ikar. Tanr iyilik mi ister yoksa iyi olma secenegini
mi?”

Bu noktada Sokrates’in amacladig1 insan ve insan iradesiyle paralellik gosterir. Yontem
Pavlov’'un kosullanma yontemi ile insani siddetten kurallara karsi gelmekten alikoymayi
amaglar. Alex bir takim ilaclarla siddet, cinsellik, klasik miizik, kurallara aykiri gelme
gortintiileri esliginde ac1 cekmektedir. Buesnada alegorideki mahkumlara birkag acidan benzer:
deli gomlegi giydirilmis, goz kapaklar1 acik tutulmus ve gozlerinin ¢niindeki gortintiiden
uzak duramaz bir haldedir. Farkliliklari ise; bu teknigi goniillii olarak tercih etmesi ve gercek
diinyaya iligskin tecriibe ve bilgileridir. Bir siire sonra ilagsiz bu goriintiileri gordiigtinde veya
icinde bir siddet giidiisii olustugunda acilar iginde kivranmaya baslar.

Ludovico Teknigi ile hicbir 1slah 6zelligi olamayan ceza sisteminin yerine her tiirli
hukuksuzluktan arindirilmis suclular: topluma kazandirmaktir.

“Iki y1l kadar once devletin verimsiz bir cezaya garptirdig, sefil bir serseriydi ve iki
yilda hi¢ degismemisti. Degismemisti mi dedim? Aslinda degismemis sayilmazdi. Hapishane
ona yalandan giiltimsemeyi, ikiytizliiliikle ellerini ovusturmayi, siritarak yalakalik yapmayi
Ogretmisti. Zaten uzun stiredir pratigini yaptig1 ahlaksizliklarin tistiine yenilerini eklemisti.”
(Burgess, 2016: 109)

Basin toplantisi ile Alex’in siddet, cinsellik ve sanat karsisinda kosullandig1 acilar
igerisinde higbir zarar veremedigi kanitlanmustir.

““Se¢me sans1,” diye giirledi kalin boguk bir ses. Kodes papazindan geldigini dikizledim.
“Aslinda secme sans1 yok, degil mi? Kendisini dyle igreng bir sekilde kiiciik diistirmesine
yol agan sey, kendi ¢ikarlarmni diistinmesi, fiziksel acidan korkmasi. Hi¢ samimi olmadig1 cok
barizdi. Evet, artik bir kabahat islemiyor. Ama ahlaki secimler yapabilecek bir varlik olmaktan
cikt.”

“Bunlar ayrint1,” dedi Dr. Brodsky giiliimseyerek filan. “Bizler giidiilerle, yiiksek etikle
ilgilenmiyoruz. Biz sadece su¢ oranini diistirmekle ilgileniyoruz...” “Bir de,” diye araya girdi,
bu sik azman Bakan, “tika basa dolmus olan hapishanelerimizi rahatlatmakla.”” (Burgess,
2016: 111-112)

Gorildugii tizere yazar, tipk: Sokrates diyaloglarinda oldugu gibi okura iyi biri olmaya
zorlanmanin iyi biri olmak anlamina gelip gelmedigini sorgulatmak istemektedir.

Dérdiincti bolim “Platon’un $iir Elestirisi ve Sinemanin Tehlikesi ve Vaadi” bashgmi
tasir. ANDERSEN, Devlet'teki sorgulamay: hatirlatir: adalet nedir ve kisiyi adil kilmaya
yarar m1? Sokrates, bu hususta egitimin 6nemini isaret ederken miizigi ayr1 bir yere koyar
ve ADORNO’ya has bir refleksle popiiler olan miizigin cogunun yasaklanmasi gerektigine
dikkat ceker. Bu noktada Alex’in klasik miizigin temel eserlerine olan saplantisinin onu
siddete yonlendiren bir etki olmadigimni savunur ANDERSEN. Bu énermesini, KUBRICK'in
film hakkinda verdigi bir roportajda kiltiirtin toplum tizerinde ahlaki agidan herhangi bir
etkiye sahip olmamasin1 6ne siirmesine baglar ve ekler: “cok sayida Nazi, kiiltiirltiydii ve
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entelektiieldi...” (Andersen, 2019: 110).

Magara alegorisinde goriiniislerin, imgelerle farkimi aciklarken Sokrates imgelerin
kendiliginden dogal olduklarini ancak goriintislerin kasitla olusturulmus olduklarna dikkat
ceker. Yazara gore de, gordiiklerimiz gercekte var olan seyler degildir ama bilgi ve gark olma
yetimizle onlar1 yorumlayarak varsayimlarla gercege ulasma sansimiz vardir. Bugiin bize
gortinenler anne-babalarin, politikacilarin, egitimcilerin sekillendirdigi bigimlerdir.

“Golge yapan kisi, benzetmeci diyelim, Bir seyin ne oldugunu degil neye benzedigini
anlar.”

(Platon, 2006: 601a-c)

Devlet'te yurttaslarin iyi yasadiklarinda ve adil olduklarinda sehrin kolektif bir
mutlulugu yasayacagindan bahseder. Poetika sanatina da bu amag¢ dogrultusunda yurttaslar:
egitmek ve gelistirmek gorevlerini ytikler (Platon, 2006: 20a-b).

Mahkum Alex’in Incil ile iliskisini yorumlarken de ANDERSEN golgelerden yola
cikiyor. Bilindigi tizere, hapishane papazini kandirmak isteyen Alex Incil okumaya ve papazla
sohbetlere baglar. Ancak Alex Incil'in golgelerinden Isa’nin masumiyetini almak yerine,
iskenceci Roma komutani ile empati kurar. ANDERSEN, hicbir hikaye anlaticisinin kitlenin
beklenen cevabi verecegini garanti edemeyecegini vurgular.

Zaman ve uzam agisindan durumumuzu degerlendirdigimizde, bizler magarada zincire
vurulmus mahkumlardan daha sansli oldugumuzu iddia edebilir miyiz? Golgeleri izlemeye
zorlanan mahkumlardan hangi durumlarda dahaiyi, hangi durumlarda daha kotiiytiz? Yazara
gore, golgelerin gercek olmadigmin farkinda olmak, 6n yargilarimiz, degerlerimiz onlar:
dogru yorumlamamizi engelledigi i¢cin mahkumlardan daha koétti durumdayiz. Ancak bu
goriintiileri giinlitkk yasamimizdan ayirt edebiliyoruz. imge ile goriinen arasinda karsilastirma
sansina sahibiz.

Yazarin temel meramim anlattigi son bolim “Adalet ve Ozgiirliik” baghg: altinda
Alex’in tedavisini irdeler. Platon"un Devlet’i adaletin dogasindan dem vururken, Otomatik
Portakal 6zgiir iradenin kiymetine isaret eder. Peder bunun éneminin altin1 ¢izmek icin ”iyilik
secilebilir, Insan secemedigi zaman insan olmaktan cikar” der. Secme 6zgiirligii olmadan,
gercek iyilik olmaz. Insanlar kuklaya dontistir. Kitabin arka kapaginda, kitabm isminin de
buradan geldigini soyler BURGESS:

“Uqueer as as clockwork orange”. Bu deyis, olabilecek en ytiksek derecede gariplikleri
barmdiran kisi anlamina gelir. Bir de Malezya’da “canli” anlamina gelen “orang” sozctigi
var. Kitab1 yazmaya basladigimda, rengi ve hos bir kokusu olan bir meyvenin kullanildig:
bu deyisin, tam da benim anlatmak istedigim duruma, Pavlov kanunlarmin uygulanmasina
dayal1 bir hikdyeye cok iyi oturdugunu dustindtim...”

Alex de adeta magara mahkumlar: gibi Ludovico Teknigi ile irade varligindan bir
kurulmus oyuncaga dontismiistiir. Bu anlamda pragmatist politikacilarin asina sozlerinden
biri bizi karsilar: “Biz diirtiilere ve yiiksek etikle ilgilenmiyoruz. Sadece sugu azaltmakla
ilgileniyoruz.” Bu soylem, okura ister istemez, herhangi bir isgal veya savas durumu soz
konusu degilken tilkedeki adalet sistemi elestirilerine “S6z konusu vatan ise gerisi teferruattir”
diyen baro bagkanlarii animsatir.

Sokrates, hepimizin toplumun veya devletin normlariyla bagdasmayan arzulari
oldugundan bahseder. Cogumuzda bu arzular daha iyi arzular veya hukukun tisttinltigii gibi
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kavramlarla durdurulur.(Platon, 2006: 571c-d)

ANDERSEN, anlamlandirma tarzimizin, farkli gecmislere, varsayimlara ve ilgi
alanlarina gore kisiden kisiye degisen sekillerde diizenlenmis ve tasarlanmis olan gercek
karsilasmalardan meydana gelme durumu ile magara alegorisindeki gerceklerin kendisiyle
degil golgeleriyle temas icinde olunma halini birbirine yakin bulur. Bizler de mahkumlar gibi
“yorumdan” kacamamaktayiz.

Sokrates da Devlet'te cezanin adil olmadigindan ve yararsizligindan bahseder. Otomatik
Portakal’in politikacilart da aym fikirdedir. Ceza sucluyu 1slah etmez. Onu “kasarlandirir”1.
Politikaci 1slahla degil engel ile ilgilenir. Sucu engelleyecek her yol mubahtir.

“Gergek ozgtirlik, zorba davranislarin bir sonucu olarak edinilen egilimleri takip
eden tiranin giicti degildir. ... Gergek 6zgurlik, bizi zorlayan cesitli diirtiiler ve tutumlarda
neyin degisime agik oldugunu ayirt etmek icin edinilen kapasiteden ve uygun cevap vermek,
gercekteniyive degerli olanin pesinden gitmek, golgeleri golgeler olarak gormek ve goziimiizi
1s18a dogru cevirmek icin gereken disiplini gelistirmekten gelir.” (Golge Felsefe, s. 159)

Sonu¢ kisminda yazar ilk olarak degindigi sinema-magara alegorisi benzerliginden yola
cikar. Once “gerceklik” kavramina deginir. Film kuramlarindan gercekgi ve bicimci akimlar
kisaca karsilastirdiktan sonra sinema deneyiminin gercekligin ne oldugunu algilatabilecegi
gibi bu deneyimin gercekligi anlamlandirarak ne olmas: gerektigi seklinde diistindiirebilme
kudretine isaret eder.

Yorumlamanin irdelendigi boliimde, film deneyiminin en azindan asgari diizeyde bir
katilimi1 zorunlu kildigindan bahseder. Platon’un magara alegorisindeki mahkumlar bile aym
seyi gormelerine karsin farkli anlamlar yiikleyebilmektedirler, onlarin dahi kendi yorumlar:
vardir. Filmlerin savundugumuz degerler ve sahip oldugumuz perspektifler nedeniyle farklh
yorumlanabilecegine isaret eder.

Estetik kavramina degindigi kisimda ise sinemanin ilk yillarindan beri bir devinim
halinde oldugu, kendi koydugu kurallar1 defalarca yikip yeni kurallar koydugundan bahsedilir.
Stiphesiz ki bir sanat eseri olmasi nedeniyle estetik de bu iddiadaki her filmde aranmaktadir.
Bazi filmler, bir parca kiskirtma ile seyircileri “bolinmiis ¢izgiye” hazirlar, magaranin disina
cikartip diinyay1 farkli gorebilmeleri icin geri dondiirmeyi basarir.

Kitap dikkat gekici bir metaforla klasik eserlerden Platon’un Devlet’i ile kiilt film
Otomatik Portakal’1 irdeliyor. Iki esere de meraki olanlar icin zihin agic1 bir okuma deneyimi
yasattigini soyleyebiliriz. Ancak kitab: tavsiye eden bir okur olarak bir beklentimin eksik
kaldigini da belirtmek durumundayim: kitapta magara alegorisinin idealar alemine neredeyse
hi¢ deginilmiyor. Oysa ANDERSEN’in, Golge Felsefe’de temel 6lgiit olarak aldigi Otomatik
Portakal hem kitap hem de film olarak aslinda idealar aleminin bir cok gii¢lti kavramina
dogrudan saldirida bulunmaktadir.

! “Hosa gitmeyen bir harekete veya bir ise alisarak artik ondan (ziintii duymaz olmak” Kaynak: https://sozluk.gov.
tr/?kelime=ka%C5%9Farlanmak
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- Kitap Incelemeleri.Book Reviews-

Aristoteles Nikomakhos’a Etik: Ahlak Ve Siyaset Uzerine Bir Inceleme

Inceleyen: Ebru Aydm Cagliyan

Nikomakhos’a Etik
Yazar: Aristoteles Ceviri: Saffet Babiir

Bilgesu Yayinlari, 2009, Istanbul, 240 s.

9944795005
Giris

Aristoteles MO. 384’te Khalkidike yarimadasinda, Stageira’da hekim bir ailenin
cocugu olarak dogmustur. Onun doga bilimlerine ve biyolojiye olan yogun ilgisi ailesine
dayandirilarak agiklanmaktadir (Ross, 2014:18). Aristoteles on sekiz yasindayken Platon’un
tinlti okulu Akademeia’ya girmistir ve orada uzun yillar Platon’un en gozde 6grencilerinden
biri olmustur. Yillar sonra Akademeia’nin bagkani Platon"un yegeni Speusippos olunca, oradan
ayrilmig ve Lykeion’da kendi okulunu kurmustur. Aristoteles MO.343'te Makedonyali Filip
tarafindan oglu Iskender’in (Buytik Iskender) egitimini tistlenmesi icin Pella’ya cagrilmistir
(Copleston, 2013: 9). Biiyiik Iskender tahta gectikten sonra Atina’ya donmiis orada, Liseum’da
yeni okulunu, Liseum’u kurmustur. Burada 6grencileriyle yiiriiyerek felsefe yapma gelenegini
baslatmistir (Laertios, 2007: 209). Aristoteles ve 6grencileri yiirtiyerek felsefe yapma tarzindan
dolay1 Peripatetikler (oi Peripatetikoi, ytirtiyenler) diye adlandirilmistir; okul ise Peripatos
olarak da bilinmektedir. Aristoteles’in verdigi dersler akroamatik ve eksoterik dersler olarak
ikiye ayrilmaktadir. Sabah 6grencilerle birlikte yapilan en gii¢ felsefi sorunlarin tartisildig:
dersler akroamatik derslerdir (mantik, fizik ve metafizik vb.) ve ileri diizeydeki 6grencilerle
birlikte yapilir. Ogleden sonra ve aksamlari genis bir halk toplulugunda yapilan dersler ise
eksoterik derslerdir ve burada herkes tarafindan anlasilan konular (retorik, sofistlik, politika
vb.) islenmektedir (Ross, 2014: 23).

323 yilinda Iskender’in slimiiyle birlikte Atina adeta Makedonya diigsmant haline gelir
ve Aristoteles’in Makedonya ile iligkileri Atinalilar1 rahatsiz eder. Kisa stire sonra Aristoteles
yazdig1 bir siir ve mezar tasi yazisina dayanan dinsizlik suclamasiyla mahkemeye verilir.
Sokrates’in haksiz yere idama mahkum edilisinin ardindan Aristoteles Atinalilarin felsefeye
kars: ikinci bir cinayet islemelerine engel olmak i¢in Khalkis’e yerlesir ve orada oliir (Ross,
2014: 25).

Aristoteles’in zengin bir diisinme miifredat: vardir, o pek ¢ok konuda eser vermistir.
Eserleri ti¢ ana grupta tasnif edilebilir: a-Varlik ve doga tizerine olanlar: Fizik, Gok
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Uzerine, Olus ve Yok olus Uzerine, Ruh Uzerine b-Mantik ve epistemoloji tizerine olanlar:

Birinci Analitikler, Tkinci Analitikler, Topikler, Sofistik Delillerin
Curttiilmesi, c-Siyasi hayat ve ahlak tizerine olanlar. Aristoteles’in siyaset hakkindaki eserleri
Politika ve Atinalilar’in Devleti’dir. Bu son kitap anayasalar koleksiyonunun bir kismudir.
Aristoteles’in ahlakla ilgili incelemeleri ise sunlardir: Nikomakhos’a Etik, Magna Moralia
ve Eudemos’a Etik. Bircok felsefe tarihgisi Eudemos’a Etik kitabinin Aristoteles’in 6grencisi
Eudemos tarafindan onun derslerinin yaymlanmus hali oldugunu belirtir.

Nitekim Nikomakhos’a Etik kitabmmin da Aristotelesin dgrencileri tarafindan
yayinlanmis olmast muhtemeldir. Magna Moralia kitabiin Aristoteles’e ait olup olmadigz ise
tartisma konusudur.

Aristoteles’in mantik, siyaset, varlik ve ahlak alanindaki gortisleri bugiin 6zellikle
felsefe camiasinda hala ilgi gormektedir. Aristoteles Poetika adli eserinde bize bir sanat
eserini degerlendirirken kullanabilecegimiz bir 6lciit sunar. Nitekim Poetika’da sunu soyler:
“Agirbash ve soylu bir karaktere sahip olan bir sanat¢1 ahlakca iyi ve soylu kisilerin iyi ve soylu
eylemlerini taklit eder” ( Aristoteles, 2010: 17). Bu yaklasima gore sanat eserinin amaci kiside
sirf estetik bir haz yaratmak degildir. Sanat eseri ve Aristoteles’in 6zellikle inceledigi tragedya,
seyircinin kendine iliskin bilince (yv[I61 oeavtov, gnothi seauton, kendini bil) ulasmasmin
bir aracidir. Sanat eseri ayn1 zamanda kisinin ruhunu arindirarak onun daha ytiksek zihinsel
ve ahlaki bir kavrayisa erismesini saglamalidir. Aristoteles’in sanat eserlerine bu yaklasimi
sanatin her alaninda ortaya koyulan eserlerin degerlendirilmesinde kullanilabilir. Onun
bu goriislerinin giiniimiizde 6zellikle sinema calismalar1 yapilirken faydali olacag: ortadir.
“Hangi filmler seyircinin daha ytiksek zihinsel ve ahlaki kavrayisa erismesini saglayabilir?”,
sorusunu yanitlamak icin de Aristoteles’in ahlak 6gretisini hatirlamak gerekir. Onun
ahlak hakkindaki en ¢nemli stiphesiz eseri Nikomakhos’a Etik kitabidir. Bu calisma da
Aristoteles’in Nikomakhos’a Etik kitabini tanitmay1 amaglamaktadir. Eserin ad1 Aristoteles’in
oglu Nikomakhos'tan gelmektedir. Eser toplamda on kitaptan olusur. Aristoteles bu on
kitap boyunca iyi, dogruluk, mutluluk, erdem, adalet ve siyaset konularmi birbirleriyle
iligkilendirerek derinlemesine tartisir.

1.NIKOMAKHOMAS’A ETIKKITABIVEARISTOTELES'IN AHLAK ANLAYISINA
GENEL BIR BAKIS

Aristoteles Nikomakhos’a Etik’'te dogru yasama hakkinda o©nemli tahlillerde
bulunmustur. Peki dogru yasama niye arastirma konusu edilmistir? Ciinkii insanlar
icgtidiilerine, arzularmna, ihtiraslarma (pathos) gore yasama egilimindedir. insan, hazzi
arar, acidan kacar. Herkes ihtiraslar1 yontinde eylemlerde bulununca da insanlar arasinda
catismalar, gerginlikler olur; sonucta huzur kalmaz; o toplulukta sulh olmaz, insanlar mutsuz
olur. Bu tarz yasama miimkiin olan tek yasama tarzi degildir.

Aristoteles’e gore dogru yasamanin esasi ihtiraslari, duygular1 akil tarafindan kontrol
etmektir; her tiirlii asiriliktan kaginmak ve dogru ortayi tespit edip lgiilii (itidalli) bir sekilde
yasamaktir. Erdem (arete) budur. Erdem, akil vasitasiyla dogru ortayi tespit edip dogru tercih
etmektir ve dogruyu yapa yapa, insanin bu tarz yapmay: aliskanlik haline getirmesidir ve
boylece dogruyu yapmanin insanda huy (tabiat) haline gelmesidir. Mutluluk da erdemli
yasamaktir.

Insan1 diger canlilardan ayirt eden vasfi aklidir. Ruh (psykhe) akla (nous) uydugu slctide
miikemmellesir. Ruhun miikemmellesmesi ve tam olmasi ise erdemdir. Ruh eylemlerde akla
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uydugu takdirde eylemler dogru (hakkaniyetli) olur; bu durum karakter erdemidir.

Diisinme akla uydugu takdirde insan gergegi daha iyi idrak eder; bu da diistince
erdemidir yani diistincenin tam, eksiksiz ve miikemmel olmasi halidir. Mutluluk icgiidiilere
ve ihtiraslara gore degil akla gore Olciilti yasamak ve diistinmektir. Son tahlilde ruhun gayesi
(telos’u) de budur.

Iste Aristoteles’e gore sehir hayati bu esasa gore diizenlenmelidir. Politikacinin (sehir,
polis yoneticisinin) gorevi vatandasi bu gaye istikametinde yonetmesi, onlarin mutlu olmasini
saglamasidir. Aristoteles bu kitapta dogru yasama tarzini arastirtyor ve miisterek hayatin
cesitli boyutlar1 igin dogru yasama ilkelerini tespit etmeye calisiyor.

Simdi Aristoteles’in bu diistincelerinin detaylarmi gorelim:
2. ARISTOTELES’E GORE GENEL OLARAK IYI

Aristoteles ahlak arastirmasina her faaliyetin, her isin bir gayesi vardir diye baslar.
Aristoteles bunu “Her eylem ve tercihin bir iyiyi (agathon) arzuladig: diistintiliir” seklinde
ifade ediyor. (Aristoteles, 2009: 9). Mesela tibbin amaci sagliktir, gemiciligin amaci nakliyedir,
askerligin amac1 zaferdir, iktisadi faaliyetlerin amaci zenginliktir. Siyaset ise biittin bu
faaliyetleri kapsar (Aristoteles, 2009: 10). Bu arastirma yani ahlak arastirmasi aslinda bir
siyaset arastirmasidir. Her bilgi ve tercih iyiyi arzuladigina gore (yani bir gayesi olduguna
gore) siyasetin gayesi nedir? (Aristoteles, 2009: 11).

Bazi seckin insanlar nihai gayenin mutluluk oldugunu séyliiyorlar. Ama mutluluk
ihtilafli bir konudur. Herkesin mutluluk anlayis1 ayni degil Zira farkli yasam tarzlarina
gore “iyi” ve “mutluluk” anlayis1 farklidir. Aristoteles yasam tarzlarmi {i¢ ayr1 grupta tasnif
etmektedir (Aristotle, 1972: 4-5).

1-Avamin (yani ¢ogunlugu teskil eden kaba saba insanlarmn sevdigi ve arzuladig:
hazdir. Onlar bu tiir bir hayat ister. 2- Seckinlerin ve eylem adamlarmnin begendigi yasama
tarz1 politikadir. (Politika kelimesi polis (sehir)’den gelir. Politika, sehir (polis) idaresi ile
ilgilenme, sehir yonetme demek. Politik hayatla ilgilenen kimselerin amacladig1 ve deger
verdigi sereftir (onur). 3- Ugtincii yagsama sekli ise teoria yasamudir (Aristoteles, 2009: 12).
Teoria kelimesi teoros’tan gelir. Teoros eski Atina’daki Olimpia yarismalarini seyretmek
icin baska sehirden gelenler ve Atinali olmayanlar miisabakalara katilamazmis, sadece
stadyumdan seyredebilirlermis. Bdylece teoria, “teoros’un yapti$1” anlamina gelmistir yani
faaliyete katilmadan uzaktan seyretmek anlamina gelmektedir. Aristoteles teoria hayat: ile
gercegi arastirmaya, gercek tizerine diistinmeye adanmis bir hayat1 kastetmektedir.

2.1. Iyi Nedir? Insana Ozgii Iyi Nedir?

Aristoteles bundan sonra iyinin ne oldugu tiizerine diisiintir. Madem herkes iyiyi
amaghyor bu iyinin genel olarak mahiyeti nedir? Aristoteles’in vardig1 sonug sudur: “iyinin
ortak bir geneli bulunamayacagi ve bir tek iyi olamayacagi agiktir.” (Aristoteles, 2009: 13).1 Ve
farkli faaliyetlerde, farkliislerde farkliiyiler yani amaclar vardir, sonucuna variyor (Aristoteles,

! Bu baglamda Aristoteles Platon’un adim anmadan onun Politeia adli diyalogunda ileri siirdiigii iyi anlayisimi

elestirir (Aristoteles, 2009, s.13-14).
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2009: 16).

Hatirlatalim Aristoteles iyi kelimesi ve amag kelimesini sik sik birbirinin yerine
kullanmaktadir. Aristoteles iyi ve amag¢ farkliligi konusuyla ilgili olarak su misalleri verir:
tipta iyi yani istenen amag sagliktir, askerlikte amag zaferdir, mimarlikta ise evdir (binadir).
Gortilebilecegi gibi her bir faaliyetin amagclar1 birbirinden farklidir ve coktur.

Aristoteles bu baglamda insana has iyinin ne oldugunu, yani insanin yapisina gore
gayesi, telos’unun ne oldugunu arastirir. Her meslek grubunun kendine gore bir isi var. Mesela
marangozlar esya yapar, ayakkabicilar ayakkabi yapar vs. Peki “insanin bir isi yok mudur?”
(Aristoteles, 2009: 17-18). Aristoteles’in burada is soziiyle kastettigi meslek ttirti is degildir,
kastettigi insana 6zgi faaliyettir. Insana 6zgii faaliyet ‘yasamak, beslenmek, biiytimek’ dersek
yanlis olur, zira bitkilerde de, hayvanlarda da bu 6zellik var. Eger insana 6zgti olan “duygulara
sahip olma’ dersek, bu da yanlis olur; zira hayvanlarda da duygu var. Su halde insana 6zgii
faaliyet (is) sadece insanda olup da diger canlilarda olmayan bir 6zellik olmalidir. Peki bu
farkli 6zellik nedir? Insanin bitkilerden ve hayvanlardan farki, yani ‘insanin isi’ (insan1 insan
yapan 6zellik) ruhun akla uygun faaliyetidir. Yani insanin insani fonksiyonu akla uygun fiilde
bulunabilmesidir (Aristoteles, 2009: 18).

Aristoteles’e gore mutluluk konusu insani iyi ile ilgili bir konudur. Insani iyi ise ruhun
erdemli faaliyetidir. Ustelik ruhun erdemli faaliyetini hayat boyu siirdiirmesidir. Mutluluk da
iste bu durumla alakalidir.

3. MUTLULUK

Aristoteles’e gore mutluluk ruhun erdeme uygun bir tiir faaliyetidir. Bu sebeple
hayvanlara mutlu denemez. Keza, bir cocuk da mutlu olamaz, ¢tinkii yasindan 6tiirii erdemli
olmay1 bilemez (Aristoteles, 2009: 22). Mutluluk kendisi amag olan, kendine yeten, kendisi
icin istenen bir durumdur (Aristoteles, 2009: 17). Aristoteles bu izah1 sunun icin yapiyor: her
iste, her faaliyette bir amag (iyi) var. Mesela tipta amag sagliktir, askerlikte zaferdir vs. Peki
mutlulukta boyle bir amag var mi1? Yok. Ciinkti mutluluk kendisi igin istenir; kendisi amagtir.
Yani mutlulugu istemede mutluluktan daha baska bir sey yoktur. Clinkii mutluluk en iyi, en
glizel ve en hos olan seydir (Aristoteles, 2009: 21).

Aristoteles bu baglamda mutlulugun a- Ogrenilebilen veya baska bir sekilde
gerceklestirilebilen bir sey mi? b- Yoksa, “tanr1 vergisi veya tesaduf sonucu mu oldugu”
sorusunu sorar (Aristoteles, 2009: 21). Mutluluk dogustan, tanr1 vergisi degildir, erdemle ya
da belirli bir 6gretim ya da egitimle gelse bile, gene de en tanrisal seylerdendir (Aristoteles,
2009: 22).

Bu konuda bir diger husus da sudur: bir insan1 mutlu olarak vasiflandirabilmek icin,
onun hayatinin tamamini bilmek gerekir. “Nitekim yasamda pek ¢ok degisiklik oluyor, talihin
turlt cilveleriyle karsilasiyor ve olabilir ki en parlak durumda olan kisi bile yashliginda
felakete ugrar” (Aristoteles, 2009: 22).

Hayat boyu insanin basina pek ¢ok sey gelir. Talih bazen insana nimet sunar, bazen
de kiilfete ve sikintiya ugrariz. Ama Aristoteles’e gore mutlu olmak ya da mutsuz olmak
bunlara bagl degildir. Mutluluk icin 6nemli olan erdeme uygun etkinliklerdir; erdeme
aykari faaliyetler mutsuzluk yaratir (Aristoteles, 2009: 24). lyi ve akli basinda olan kisi talihin
cilvelerine (hayatin getirdigi zahmetlere) serefli bir sekilde katlanir. Hayatin nimetleri ise onu
simartmaz (Aristoteles, 2009: 25).
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Mutluluk ruhun kendisi amag olan erdeme uygun etkinligidir. Mutluluk erdemle ilgili
olduguna gore erdemin arastirilmas: gerekir. Erdem (arete) ise ruhun miikemmellesmesi,
tam olmas1 anlamina gelir. Erdem ruhun islevini tam olarak gerceklestirmesi halidir; ruhun
eksiksiz olmasi halidir.

3.1 Mutluluk, Ruh ve Akil iliskisi

Burada ilkin Aristoteles’in ruh kelimesi ile ne kastettigini kisaca agiklayalim. Aristoteles
ruh ile dinlerdeki &liince bedenden cikip 6te diinyaya gittigine inanilan ruhu kastetmiyor.
Ona gore ruh (psykhe) bedenin canliligidir; bedendeki hareketliligi saglayan unsurdur. Peki
ruhun erdemli olmasi, miikemmel ve tam olmasi ne demek? Ruhun erdemli olmasi ruhun akla
uymasi demektir. Aristoteles’e gore ruhun akla uyabilecek iki yani vardir: a- Ruhun diistince
faaliyetinde akla uymasi, yani ruhun asil akil sahibi yani, b-Ruhun aklin s6ziinii dinleyen yamn
(Aristoteles, 2009: 29).

Bu konuyu biraz acalim, Aristoteles ruhu iki kisma ayirarak inceler: Ruhun akildan
yoksun yan1 ve ruhun akil sahibi yani. Buna ek olarak ruhun akla uyabilen bir yanindan da
soz eder. (Aristoteles, 2009: 28).

Ruhun akildan yoksun yani ile kastettigi bedenin beslenme ve biiytime faaliyetidir.
Bu 6zellik sadece insanlarda degil bitkilerde de vardir. Halbuki Aristoteles insana ait olan
miikemmelligi, yani erdemi (arete) ariyor. Bu ise ‘insana has olan akil’dir. Su halde erdem
(tamlik, miikemmellik) insanin akilli kisminda aranmalidir.

Aristoteles’e gore ruhun akilli olmamakla beraber akla uyabilen bir yan1 da vardir: ruhun
akla uyabilen yani. Bu kisim insanin arzu, duygu ve istah yamdir; yani psisik yapimizdir.
Bu yan akilli degildir ama bazen aklin soziinti dinleyip ona uyabilir (Aristoteles, 2009:
28). Aristoteles’e gore hayvanlarda da sehvet olur ancak onlar akla uymaz. iste bu arzular
kismi1 eger akla uyuyorsa (aklin hakimiyetine girerse) o zaman ruh erdemli olur. Aristoteles
arzularin akla uymasi haline karakter erdemi demektedir. Yani, insanin psisik yapisiin akilla
terbiye edilmis olan, akla uygun eyleyen kismi. Psisik yapinin miitkemmelligi akla uymakla
gerceklesir.

Aristoteles ruhun akil sahibi olan yanini izah etmemistir: (Aristoteles, 2009: 29). Akil
nasil bir unsurdu? Eylemleri ve diistinceleri nasil etkiliyor hususunun agiklamasi yoktur.
Aristoteles bunun yerine dogrudan sadece diistinme erdemlerini saymistir. Bunlar bilgelik,
dogru yargilama ve akl1 basindaliktir (Aristoteles, 2009: 29).

Butespittensonra Aristoteles’ inruhunkisimlarithakkindasoylediklerinisemalastirabiliriz:

RUHUN KISIMLARI
1. Ruhun Akildan yoksun yan
a- Beslenme ve biiytime ( Bu 6zellik bitkilerde de var.)

b- Arzu ve istah (pathos) yani: Bu kisim akilli olmamakla beraber akla uyabilir.

2- Ruhun Akill1 Yan1
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a- Diistince erdemi
b- Karakter erdemi
3.2. Aristoteles’e Gore Nasil Erdemli Olunur?

Simdi Aristoteles’te nasil erdemli olunur meselesi {izerinde duralim yani ruh nasil
miikemmellesir, tamlasir? Erdem ruhun akla uymasi halinde gelisip tam ve miikemmel olmast
halidir. Diistinmede ve eylemlerde erdem sudur:

a- Diistince Erdemi: Bilgelik, dogru yargilama ve akli bagindalik. Insanin bu vasiflarmin
gelismesi egitimle olur; zamanla, gayretle ve tecriibeyle gelisir (Aristoteles, 2009: 29)

b- Karakter Erdemi: Her durumda asiriliga kagmadan dogru ortay1 (mesotes) tespit etme
ve dogru ortayi tercih etmedir ve hep boyle yapmay1 huy (tabiat) haline getirmektir. Gergi
insan yapisinda dogruyu tercih edebilme potansiyeli (imkani1) vardir ama, karakter erdemi
dogru olan1 yapa yapa gelisir ve insan itidalli olmaya yani asiriliklardan kaginmaya yapa yapa
alisir ve bu durum onda huy (tabiat) haline gelir (Aristoteles, 2009: 30).

Yani, Aristoteles’e gore karakter erdemi bizde doga vergisi olarak bulunmaz. Zira, eger
karakter erdemi bizde dogustan mevcut olsaydi zaten hep erdemli davranirdik, baska tiirlu
yani erdemsiz davranmamiz imkansiz olurdu. Halbuki insanlar devaml asiriliklar, hatalar
yani erdeme aykiri davranislarda bulunurlar. Su halde karakter erdemi yani fiillerin akla
uygun halde olmasi, dogustan degildir. Buna bagl olarak insan erdemli olmak igin gayret
ederse, zamanla, yapa yapa tecriibe ile bunu kazanabilir.

Aristoteles’e gore karakter erdemi ol¢tiilii (itidalli) olma huyudur (Aristoteles, 2009: 37)
Aristoteles bununla sunu kastetmektedir: insanin asirilik (ifrat) ile eksiklikten (tefrit) kaginip,
akil ile dogru ortay1 tespit edip onu tercih etmesi ve bunu yapa yapa bu duruma alismasi ve
bu durumun ona huy olarak yerlesmesini. Ve boylece insanin hayat boyu erdemli olmasini.

Karakter erdemi konusunu Aristoteles’in misalleriyle daha acik hale getirecek olursak:
mesela comertlik bir karakter erdemidir. Clinkii comertlik cimrilik ile savurganlik (israf)
arasindaki ortadir. Cimrilik vermede eksikliktir ki kusurdur. Savurganlik (israf) ise vermede
asiriliktir ki, bu da kusurdur. Bu iki kusurun (yani erdemsizligin) tam ortas1 olan comertlik
dogrudur ve erdemdir (Aristoteles, 2009: 39) Erdemli olmak gticttir, zira ortay1 tespit etmek
zordur. Mesela para harcamada kime, ne kadar, ne zaman, ne icin para harcanacaginda dogru
ortay1 tespit edebilmek zordur.

Karakter erdemi konusunda Aristoteles’ten bir baska misal daha verelim: cesaret.
Aristoteles’e gore cesaret de bir karakter erdemidir ¢linkii cesaret korkaklik ile ctiretkarlik
arasindaki ortadir. Cesur olmak da zordur zira hangi sartlar altinda, ne miktar tehlikeye, nasil
katlanacagini tespit etmek miiskildir (Aristoteles, 2009: 42).

Ozetle erdemi” iki agirilik arasindaki ortadir” diye tarif etmek kolaydir ama bunu
hayatta tatbik edebilmek, yani erdemli olmak zordur. Aristoteles’in bu fikirleri Platon’un
erdemli olmay1, erdemin ideasini bilmekle 6zdes sayan goriistine karsidir.

4. NIKOMAKHOS’A ETiK’'TE ADALET

Aristoteles ahlak anlayisi iginde, Besinci Kitap’ta adaleti de tahlil etmistir (1129a- 5.92).
Boyle yapmasi ¢ok isabetlidir. Zira, adalet hem bireyler arasi iliskilerde hem de miisterek
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hayatta (polis hayatinda) uyulmasi gereken asli ilkedir. Adalet ahlakin esasidir Miisterek hayat
ile kastim toplumu genel olarak ilgilendiren iliskiler manzumesidir. Aristoteles bu fikri “politik
toplum” (politike koinonia) sozii ile ifade eder (1129b 15- s. 94). Yunanistan’da o devirde siyasi
birim polis idi, yani sehir idi. Miisterek hayat ise “sehir halkinin” (politike koinonia) miisterek
hayat1 idi. Zamanimizda ise siyasi birim sehirleri de i¢in alan “iilke’dir. Zamanimizda siyaset bir
tilkede yasayan halkin devlet teskilati iginde idaresidir. Boyle olmasina ragmen Aristoteles’in
adalet anlayis1 gtintimiiz miisterek hayat1 icin de ilham vericidir.

Aristoteles’in Nikomakhos’a Etik’in Besinci Kitap'inda halkin “adaletsiz insan” tabirini
hangi manada kullandigini inceler. Buna gore halkin, “yasaya uymayan insana”, “cikarci
insana” ve “esitligi gozetmeyen insana” adaletsiz dedigini tespit eder. Su halde yasaya uyan
ve esitligi gozeten insan da adaletli (adil) insandir (Aristoteles, 2009: 90).Bu tespitte anahtar
kelimeler “yasaya uyma” ile “esitligi gozetme”dir. Bu iki ¢lcliye gore Aristoteles’in adalet
anlayisi bir sistem olusturur.

Aristoteles’e gore adalet gesitleri:
1- Yasalara uyma manasinda adalet (Aristoteles, 2009: 91).

2- Esitligi saglama manasinda adalet(Aristoteles, 2009: 92), bu da a- Boltistuirticti adalet
ve b-Diizeltici adalet olarak iki tarzdir.

Simdi bu fikirlerin ayrintilarini goérelim. [lkin esitlestirici adaleti aciklayalim: Esitligi
saglama keyfiyeti iki durumda gereklidir. Birincisi ya para, mal ve unvan gibi nimetlerin
paylastirilmasinda esitligi saglama geregi olarak (yani boliistiiriicti adalet). Ikincisi ise iradi
muamelelerde veya haksiz fiile ugrama durumunda magdur olan sahsa hakkini verme olarak
( yani diizeltici adalet).

Aristoteles’in hukuk anlayisinin bir boyutu da onun pozitif hukuk ile dogal hukuk ayrimi
yapmasidir(Aristoteles, 2009: 104). Zamanimizda pozitif (konmus) hukuk denilen, (bir tilkede
gecerli olan hukuk kurallaridir. Aristoteles buna “yasayla uzlasmayla” konmus kurallar, der
(Aristoteles, 2009: 104).Her devlette yasalar farkli olabilir. Ama bir de dogal hukuk vardur.
Dogal hukuk her yerde aymidir. iste Aristoteles bu 6nemli ayrimi yapmustir.

Aristoteles’in adalet anlayisinin ana hatlar1 bunlardir. Simdi bu fikirleri daha ayrintili
gorelim. Aristoteles’in adaletli olmaktan ilk kastettiginin yasalara uymak oldugunu yukarida
belirttik. Aristoteles’e gore vatandaslar sehrin (devletin) yasalarina uymalidir.

Aristoteles’in paylastirict adalet ve diizeltici adalet hakkindaki fikirlerini agiklayalim
(Aristoteles, 2009: 95-96): Paylastirici Adalet: Toplumda ortak seyleri, ortak mallar1 ve serefi
vb. nasil dagitmali? Nimetlerin paylastirilmasinda adalet nedir? Aristoteles’e gore nimetler
hakca paylastirilmalidir. Hak, esitliktir. Esitlik ise, eksikligin ve fazlaligin olmamas: halidir.
Yani, hak tam ortadir (hak=esitlik=orta) (Aristoteles, 2009: 95). Peki, bu esitlik aritmetik esitlik
midir? Yani, hak talebinde bulunan herkese mevcut nimet (para, seref vb.) esit sekilde mi
dagitilmalidir? Yani, konuyla ilgili her sahsa ayn1 miktar nimet mi verilmelidir? Hayir, boyle
bir paylastirma adaletsiz olur. Aristoteles nimetin paylastirilmasinda aritmetik esitligi degil,
geometrik esitligi clcti koyar. Geometrik esitlik deyimiyle kastettigi, o konu ile ilgili sahsin
o seye kattiklar1 nispetinde, o sahislarin degeri nispetinde mevcut kiymeti paylastirmaktir.
Aristoteles bununla sunu kastetmektedir: insanlar esit degerde degildir, farklidir. Su halde
daha degerli insana degeri nispetinde, o dagitilacak seye katkisi nispetinde nimet vermek
gerekir. Kisilere degerleri ve katkilar1 nispetinde nimet vermek haktir.
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Hak bir tiir orantidir: haksizlik esitsizliktir, hak ise esitliktir. Buna gore hak orta olma
halidir. Yani, fazlalik ve eksikligin olmadig1, payin tam esit oldugu orta halidir ( 1131a 15,
5.98). Nimetleri paylastirmada bu orantilama, yani hak geometrik orantidir. Aritmetik esitlik
ise dtizeltici adaletin ol¢iistidiir. Simdi onu gorelim:

Diizeltici Adalet: (Aristoteles, 2009: 96) Duizeltici adaletin esas1, herhangi bir miinasebette
veya bir durumda eger taraflardan biri zarara ugramis ise bu zarar telafi etmektir. Bu tiir
adalet de iki asir1 durumun ortasini bulmadir, yani asirili1 gidermektir. Aristoteles 1132a ve
devamindaki pasajda bu konuyu isler.

Aristoteles diizeltici adaleti medeni hukuk ve ticaret hukuku alanina giren iliskilerden
dogan haksizliklarin diizeltilmesi ile ceza hukuku alanina giren haksiz fiillerin neticesinde
magdur olan kimsenin magduriyetinin (zararinin) karsilanmasi olarak iki kisimda inceler.2

[radi Muamelelerde Diizeltici Adalet: Bu tiir hukuki muameleler medeni hukuk ve
ticaret hukuku alanina girer. Bu kisimda Aristoteles alma, satma, bor¢ verme, kefil olma,
kiralamak gibi isteyerek yapilan muameleler sonunda meydana gelen haksizliklar: ele alir
(Aristoteles, 2009: 95) Kisilerin kendi iradeleri ile yaptiklar: bu tiir muamelelerde, bazen
taraflardan biri haksizliga ugrar. Aristoteles’e gore “diizeltici adalet kar ile zararin ortasidir”
(Aristoteles, 2009: 98). Boyle bir durumda yargic zarar ile kar1 eslestirir, ortay1 bulur. Yani,
fazla olandan fazlayi alip, eksik olana vererek eksigi tamamlar. Boylece orta, esitlik saglanir.
Iste bu asiriliklari esitlestirme, ortay1 bulma, yani hakki saglama diizeltici adalettir.

Haksiz Eylemlerde Diizeltici Adalet: Bu konu ceza hukuku alanina giren haksiz eylemler
hakkindadir. Aristoteles boyle haksiz eylemlere misal olarak dovmeyi ve oldiirmeyi verir
(Aristoteles, 2009: 97) Bu tarz haksizliklarda da adalet “kazang” ile “zararin” esitlenmesiyle
saglanmalidir. Bu esitlenme de aritmetik orana gore olmalidir. Yani, dovme ve oldiirme gibi
haksiz eylemlerde fail (suglu) kazanch oluyor, magdur sahis ise “zararli” oluyor. Burada
yargicin kazang ile zarari esitlemesi gerekiyor. Aristoteles’e gore esitlik kelimesinin yani
dikaion’un ortadan ikiye boltinmiis anlamindaki dikha’dan gelmesi de tesadiif degildir.3
Gortldigi gibi Aristoteles adalet kavramini dogrudan olgulardan hareketle, onun pek ¢ok
yanini dikkate alarak incelemektedir.

Sonucg

Aristoteles ahlak goriistinti siyaset 0gretisiyle dogrudan baglantili olarak ele alip inceler.
Aristoteles’e gore adalet toplu hayat igin asli erdemdir. Beseri miinasebetlerin erdemi ise
asiriliklardan, eksiklikten ve fazlaliktan kacginip ortay1 secmek ve buna uygun eylemektir.
Aristoteles’in ahlak ve erdem 6gretisinin temelinde ruhun miikemmellesmesi goriisii vardir.
Buna gore ruh (canlilig1 saglayan unsur) eylemlerde ve fikirde akla uydugu takdirde tamlasir
ve miikemmellesir.

Aristoteles icin dogru teskilatlanma sekli polisdir (sehir). Politikacinin (politikos) asli
vazifesi vatandaslarin (hemsehrilerinin=polites’in) iyiligini ve mutlulugunu saglamaktir.
Mutlulugun esasi da erdemli olmaktir; mutluluk ruhun erdeme uygun etkinligidir. Erdem
(arete) miikemmellik ve tam olma halidir. Insanin erdemli olmasi demek, insanin ona has
imkanini (potansiyelini) en iyi (agathon) sekilde gerceklestirmesidir.

2Hatirlatma notu: medeni hukuk, ceza hukuku deyimleri ve tasnifi o devirde yoktu. Bunlar zamanimizin hukuk
tasnifinin terimleridir. Biz burada konuyu anlasilir kilmak amaciyla bu terimleri kullandik.

3 Bu kelimelerin kokeni incelendiginde Eski Yunanca’da yargic yani dikatesk neredeyse iki bolen anlamima gelen
dikhastes olarak da goriilebilir (Aristoteles, 2009: 98).
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Aristoteles’e gore insan1 diger canli tiirlerinden ayirt eden, ona has 6zelligi olan akildir
(nous). Insan ruhunun asli isi ve asli gayesi (telos) akla uymasi ve akla uygun eylemesidir.
Ruhun dustinme alaninda akla uymasiyla diistinme miikemmellesir ve erdemli olur; ruhun
eylem alaninda akla uymasiyla da karakter miitkemmellesir ve erdemli olur.

Son olarak Aristoteles’in ahlak goriistinde Platon’un etkisinden kisaca s6z edebiliriz.
Aristoteles de Platon gibi dogru yasama meselesini arastirir. Platon’a gore dogru yasama ve
erdemli olma ideal bir poliste (sehirde) idealar: temasa (teoria) edip bilen filozofun o toplulugu
akla (logos) gore diizenlemesiyle miimkiindiir. Filozof iyinin, erdemin ideasti goriip bilir. Iyi
olmak, erdemli olmak idealar: bilmektir. Aristoteles Platon’un bu gortistintin baz1 kisimlarimi
kabul etmemistir. Onun Platon’dan etkilendigi kistm dogru yasamanin ve mutlulugun akilla
saglanacag gortistidiir. Ruhun vasiflar olan i¢gtidiiler, ihtiraslar (pathos), aklin denetiminde
ve yonetiminde olmalidir. Boyle oldugu takdirde ruh miikemmellesir.

Nikomakhos’a Etik kitabi hemen her konuda bize sundugu 6zgiin ahlak anlayisiyla
sinema calismalar1 alaninda basvurulabilecek 6nemli kaynaklardan biridir. Dolayisiyla bu
kitap film izleme deneyimimizde de mutluluk, ahlaki olan, adalet, insan iliskileri, cesaret,

olculiiliik ve dostluk gibi konular1 diistintip degerlendirirken bize derinlikli bir bakis agis1
kazandiracaktir.
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- Soylesiler.Interviews -

Tolga Karacelik’le Soylesi

Yonetmen
Tolga Karagcelik

Serdar Oztiirk, Aydan Ozsoy

Aydan Ozsoy: Bugiin birkag grup bir arada, ama bu toplant1 temel olarak iki
grup cercevesinde gerceklesti. Oncelikle Ankara Haci Bayram Veli Universitesi Giizel
Sanatlar Fakiiltesi biinyesindeki VIDEROGRAF &grenci toplulugu bu bulusmay1
istedi, bir yandan da SineFilozofi, 2016’dan beri Serdar Hocamla birlikte basladigimiz
yurtttigimiiz dergimiz. Bu iki grup cercevesinde bu toplantimiz gerceklesti.
Baslangicta benim tabii ki sorularim var Tolga Beye. Merak ettiklerim var onun
sinemasina, onun diinyasina dair. Hocamin da mutlaka var ama asil burada merkezde
sizler olacaksinmiz; sizlerin sorulari, sizin merak ettikleriniz bizim sOylesimizin
merkezini olusturacak o ytizden biz ¢ok kisa bir baslangi¢ yapacagiz, sonrasimnda sozii
size vermeyi tercih ediyoruz.

Ben oncelikle tekrar hos geldiniz dedikten sonra sunu sorarak baslamak
istiyorum: Tiirkiye’de 6zellikle 2000 sonras1 donemde, 6zgiir bir ortamda film ¢cekmek
hig kolay degil. Film diinyasindan birisi olarak, bir film ¢ekerken 6zgtir bir ortamdan
s0z edebilir misiniz? Kosullar ve tiim o yasadiginiz atmosfer, biitiin okuduklariniz,
tilkede olanlar...

Tolga Karagelik: Bahsederim. Yani soyle bahsederim; her zaman sizi
engellemeye calisacak bir seyler var, diinyanin her yerinde var. Ekonomik kosullar
olsun, sosyal baglar olsun, sevdiginiz insanlar1 kirmamak olsun. Yani otosanstiriin
varligin1 kabul ederseniz onun sonu yok zaten. Benim tavrim “Onlar diistnstin”
seklinde. Cinkti onu dustinerek hareket edemezsiniz, ayaklarimiza bakarak
kosamazsiniz, baska bir 6n kabuliintiz olursa yapamazsiniz.

A.O: Filminizi gekerken, fonlarla ilgili, desteklerle ilgili herhalde sikintilar
yasadimiz, ister istemez yurt dist fonlarla gergeklestirmek zorunda kaldmiz.
Okuduklarmmizdan hareketle soruyoruz, ne kadar dogru ne kadar degil bilemiyoruz
ama. Yani buradan degil de yurt disindan fon almak oradan destekleyerek gitmek
nasil oldu?

T. K: Ben yurt disindan fazla fon alamadim ¢tinkii sabirsiz bir insanim. Mk
filmim Gise Memuru’nda (2010) Kiltiir Bakanligi'nin destegi vardi. Destek dedigim 150
bin lira gibi bir para vermislerdi. Bizim filmlerin bes haftalik ¢ekim stiresinin 1 milyon
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liranin altina diismesi biraz zor. Biitiin filmin tamamlanmasindan s6z ediyorum.
Kiltiir Bakanligi'nin desteginin durumu hakkinda fikriniz olmasi igin soyliiyorum.
Kiltiir Bakanligi'nin destegi, yurt disindaki bagka fonlar1 almaniz igin bir 6n kabuldiir.
Eurimage’a basvurmak icin veya Almanya’daki fonlar, Fransa’daki fonlar icin gerekli.
Yani adamlar diyor ki: “Senin tilken seni desteklemiyorsa demek ki sen desteklenmeye
deger bir adam degilsin.”

En azindan yonetmeliklerinde bir puanlama sistemi var, orada otomatikman
geri dustiyorsun. Ama ben Gise Memuru'nu (2010) cekerken bekleyemedim. Ben pek
bekleyebilen bir insan degilim. O uzun bir stireg. Mesela Emin (Alper) ¢ok sakin bir
adam, o daha ¢ok bekleyebiliyor. Bircok yonetmen aliyor, 6zeniyorum da bu insanlara.
Cunk o atesle iclerinde iki sene, {i¢ sene yasayabiliyorlar. Benim ¢ekmem gerektigi
zaman c¢ekmek zorundayim. “Sarmagik”ta da bir fon vardi fakat yurt dis1 ortak
yapimciliklar vardi. Orada soyle bir ortak yapimcilik vards, fon gibi degil is yapacak
insanla ortaktik. Orada da ¢tinkii yine param yoktu. Benim bekleyemedigim i¢in hep
eksik param vardi. Burada belki suglulardan bir tanesi benim ama cekebilecegime
inandigim i¢in girdim. O ytizden Sarmasik’1 (2015) 19 giinde ¢ekmek zorunda kaldim.
Bir gemi sorunu vardi, geminin gtinliik kiras1 10 bin dolar gibi bir seymis. Dolayisiyla
bir sekilde onu ¢ozmem gerekiyordu. Ne yaptim? Hacizli gemiler listesini talep ettim
bankadan ve gemi sahibi olacakmisim gibi hacizli gemiler listesinin tistesinden gegtim.
Oyle bankay1 kandirdim yani ve ondan sonra da armatorlerle bulusup, dedim ki benim
gemi alacak bir durumum yok, benim gemide cekim yapmam lazim. Hazir bu gemi
de hacizli, hareket etmiyor, ben 10 bin dolar vermeyeyim de bir 5 bin lira vereyim
20 giin icin, en azindan su gemicilerin parasini ben karsilamis olayim. Bu sekilde
yaratic1 yapimcilik yontemlerine giderken yurt disinda da daha once calistigim bir ses
tasarimcist vardi, onlara filmin bir yiizdesini vererek ortak aldim. Kiiltiir Bakanlig:
destegi olmadig1 icin baska higbir fona bagvuramadim. Onda da yine belli kisileri cok
konusarak ikna etme suretiyle ortakliklar yarattim.

Serdar Oztiirk: Hos geldiniz.

Ben SineFilozofi Dergisi adina bir soru sormak istiyorum ¢tinkii dergi sinema
telsefesi tizerine. Filmleri tice ayirmak bana gore miimkiin, diistince sinemasi, popiiler
sinema ya da melez sinema ve kitle sinemasi. Glintimtizde kitle sinemasinin egemen
oldugunu goriiyoruz. Yani klise imajlar oldukca yaygin. Iyi kotii belli kaliplar belli.
Siz bir filme basladigimizda aslinda filmin sonunun ne olacagini asag: yukar1 tahmin
edersiniz. Fakat sizin filmlerinizi izlerken bir imajdan sonra, ses ya da goriintii
imajdan sonra diger imajda ne olacagmi tahmin edemiyoruz. Dolayisiyla duyu-
motor mekanizmamizi bozuyor. Duyu-motor mekanizmamizi bozdugu igin bizi
diistindtirtiyor. O anlamda diistince sinemasina oldukg¢a yakin ama ayn1 zamanda
da herkese seslenen ilging bir sinema tiiretiyorsunuz. Bana gore, Tiirkiye'nin su anda
ihtiyac1 olan da bu.

Tolga Karagelik, ben sizin diinyanizi merak ediyorum c¢tinkii ben imajlara
sorular sorabiliyorum. Ama sizin diinya tasariminiz nedir? Hayata, yasama, insana,
iktidara dair bir diinya tasarimimiz var ki o imajlara si¢riyor. O imajlara sicrayan,
tasan unsurlar var, onlar1 biz sinema elestirmenleri yakaliyoruz. Sizin diinyaya dair
tasariminiz nedir? Insana, yasama dair, hayata dair tasariminiz nedir? Bunu 6grenmek
bizim i¢in yararl olacak.
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T.K: Yanibenbunanasil cevap verecegimi bilemiyorum ama insanin kendisinin
cevaplamasinin zor oldugu bir soru. Ama her seyden ¢nce ben galiba insanlar
seviyorum, diyalog kurmay1 seviyorum, karismay1 seviyorum ve bana karisilmasini
seviyorum. Iktidarla ilgili her zaman bir sorunum oldu, kiigiikliigtimden beri. Babamla
da oldu Allah’la da oldu, smif 6gretmenimle de oldu. Ama bir sekilde sevgim onlara
da yansidi. Anliyorum yani onlari. Bir gesit sevgi-nefret iliskisi. Diyeceklerim yalnizca
bunlar olabilir. Ciinkii benim insana karsi sevgim aptalca bir sevgi de degil. Sait Faik’in
cok sevdigim bir sdzii vardir “Insani olabilecegi seyden 6tiirii severim, oldugundan
ottirti degil. ” der. Bu lafi cok severim ve her seyin degisebilecegine dair geri zekal: bir
umudum var hayatta. Optimist bir insanimdir ¢tinkii pesimist oldugumda benim ¢ok
enerjim gidiyor, ¢cok karanlik oluyor.

S.0: O yiizden mi filmlerinizde Kafkaest bir mizah duygusu var. Kafkavari...

T.K: Kafka benim hayatima 11 yasinda Mazhar Candan sayesinde girdi.
Kelebekler’ de (2018) atifta bulundugum baba Mazhar vardir ya o benim esasinda amcam.
Sairdi kendisi ve beni 8 yasinda Mayakovsk'le, Yesenin'le 10 yasinda, Kafka'yla 11
yasinda, Dostoyevski'yle 12 yasinda tanistiran insandir. Kafka benim icin en eglenceli
komedi yazaridir hala.

Bir de benimle ilgili soyleyebilecegim bir sey, kendimi en yalniz hissettigim
anlar giildiigtim anlar oluyor genelde. O ytizden benim komedi ¢cekmem bana sagma
geliyor. Ciinkii ne zaman bir seye giilsem yalniz kaliyorum. Kimsenin giilmedigini
fark edip susmak zorunda olan adam ben oldum hep hayatim boyunca. Ama bircok
sey komik esasinda. Mesela su komik degil mi? Bir keresinde Taksim’de yiirtiyoruz,
biitiin Taksim Meydan1 buz kaplanmis, boyle beyaz kalin bir buz, birisi gelmis
tam onun {izerine ters bir muz kabugu birakmis. Bence bu ¢cok komik ve adam ¢ok
glizel bir hareket yapmis. Ama etrafindakilere giilerek gosterdigim zaman “Neye
giiltiyorsun?” diye bakiyorlar bana. Gise Memuru’nu (2010) da gektigim zaman herkes
bana “Janrimiz ne Janrmiz ne” diye soruyordu. Ben komedi ¢ekiyorum ama komik
degil. Janr1 bu. Komik bulunmayan bir adam komedi ¢ekerse boyle oluyor. Kafka bana
gore cok biiyiik bir komedi yazari, Cehov komedi yazari. Mesela Nuri Bilge Ceylan’la
da onu konustuk. “Bence sen Cehov ¢ekmelisin” diyordu, “Bence senin komedin 0”
diyordu. Kendimi yansittigim anlar gtildiigiim anlar oluyor. Bir de tahmin edilemezlik
hususunda sunu ekleyebilirim. Bence insanlar giilerken ve sasirirken kalkanlarmi
indiriyorlar. Insanlarin kalkanlarii indirdikleri hallerini seviyorum. O ¢ocuk hali
seviyorum. Sasirmayan insani sevmiyorum. En katlanamadigim insan bir seyden
sasiramayan insan. Ben sasirtyorum, ¢ok fazla sasiriyorum.

A.O. Biraz konuklarimiza sozii verelim. Sorular1 alalim.

T.K. : Cok riskli, daha bir sey konusmadan ne soracaklar!

Sor sor. Ilk soru zordur. Ik soran kendisini feda etsin gerisi gelir.
Dinleyici: Radyo Televizyon Sinema Ogrencisi Yigit.

Santyorum ikinci isminiz Kenan. Ug¢ filminiz de de Kenan ismini
kullaniyorsunuz. Gise Memuru (2010) ve Kelebekler'de (2018) de basrol Kenan. Gise
Memurunda (2010) Kenan karakterinin Kenan’a anlattig1 Bodrum Kalesi hikayesi sizin
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bir dergiye verdiginiz roportajda anlattiginiz aninizla ortiistiyor, biraz 6nce amcanizla
ilgili s6zleriniz. Onun disinda babaniz sanirim denizcilikle ugrastyor. Sarmasik (2015)
bir nevi denizcilik hikdyesi. Benim merak ettigim su: Siz filmlerinize ne kadar kendinizi
katiyorsunuz ve biz geng sinemacilara, bir senaryo yazarken nelere bagvurmamaizi,
nelerden esinlenmemizi 6nerebilirsiniz?

T.K.: Ben hicbir zaman yonetmen olacagim demedim. Daha once siir ve oykii
yaziyordum. Anlat1 bicimim oydu. Daha sonra ¢ok kot siirler ve oykiiler yazdigim
ve kendimi stirekli tekrar etmeye basladigimi fark ettim. Ama hala bir filmi yazarken
higbir sey yazmadan 6nce mutlaka yazdigim bir siirden yola ¢ikiyorum. Ug filmimde
de bu boyle oldu. Ug filmimde de siir vardir. Siirin hissettirdigi duygu biitiinltigii
demir atmak gibi, onun etrafinda dontiyorsun. O ¢apin etrafindan, esasinda nereye
gidersen git fazla uzaklasamiyorsun. Ben sadece Gise Memurunu (2010), Sarmasik’y
(2015), Kelebekler'i (2018) cekmek istedim. Simdi yazdigim hikayeyi cekmek istiyorum.
Bu stiire¢ bir sekilde bes sene, alt1 sene siiriiyor, belki daha fazla suriiyor. Simdi
yazdigim hikayeye dair ilk notlar 2013 senesine denk diisiiyor. Zaman icerisinde
baska bir seye karisiyor, dontistiyor. Ama o ilk duygunun etrafinda dolasiyor. Bunun
tabi ki bir motivasyonunun olmasi lazim. Yedi sene siiren bir siireg. Dolayisiyla bir
derdimden kaynaklaniyor. Bazen bu derdi bulamiyorsun. Neyin sana ait oldugunu da
bilemiyorsun. Mesela su an yazmakta oldugum filmi niye yazdigima dair higbir fikrim
yok. Cok s1g buluyorum. Gergi bir arkadasim da benim her filmi yazarken hep sig
buldugumu soyledi. Ilk etapta gercekten ne oldugunu bilmiyorum daha sonra, derine
indigimde fark ediyorum. Mesela bayag1 bir zamandir inan¢ korkusunu sorguladigimi
fark ettim yani inanmanin var etmek oldugunu. Bir seye inanirsan vardir. Onun
tizerine hep dolastyorum. Bu filmin de merkezinin o oldugunu fark ettigim zaman
esas noktanin icine dogru bir stire¢ bashyor. Buna niye ihtiya¢ duyduguna dair ve o da
ne olduguna dair bir stire¢ dontistiyor. Bircok seyi sorguluyorsun, yaptigin her seyi.
Tabi ki soyledigin seyler seninle alakali. Baska birisiyle alakadar bir sey soyleyemezsin
ama seninle alakadar olan seyi gercekten sdylersen bence bir¢ok insan hakkinda bir sey
soylersin. O yiizden benim stireclerim daha ¢ok ice dogru. Kenan ismi 6nemli benim
i¢cin. Ben hep kendimi saklamay1 6grenmistim. Ciinkii dalga gecilecek bir sey gibiydi
duyarli olmak ben kiigiikken. Hepimizin yasadig1 erkek olmanin travmalarindan
bahsediyorum. O ytizden ben siirlerimi hep Tolga Kenan diye yazmisimdir. Kenan
benim hep saklandigim yerdi.

A.O: Bir acelecilik var degil mi Tolga bey? Derinlik, filmler arasinda uzun bir
zaman, bir demlenme siireci ama bir taraftan da filmleri cekerken bir acelecilik.

T.K: Ciinkii ne ¢ekecegimi bildigim zaman o filmi ¢ekiyorum.
A.O: Filmleriniz arasinda da bir haylice zaman var.

T.K: Yok, yok. O kadar yok, yeteri kadar var. Daha hizli nasil olsun ki? Ug yil
iste. Bir filmi yaziyorum. Gise Memuru 2010 yilinda bitti. 2011’de vizyona girdi. 2011
yilindan sonra diger filmim 2015te ¢ikti. Ama onu 2014 de ¢ektim. Aslinda daha hizh
olamiyorum.

A.O.: Kenan, Cemal ve Suzan, genelde karakterler bu tigti.

T.K: Bir de hep garip bir isim oluyor. Atun var, Suzan var ¢ok duymadigim
isimler.
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Dinleyici: (Kurtulus Ozgen) Ben daha ¢ok uygulamaya yonelik bir soru
sormak istiyorum. Ciinkii burada film ¢ekmek isteyen, cekegelen insanlar var.
Yazma konusunda oldukca yetkin oldugunuzu goriiyoruz. Film kameralarmi da
kullanabiliyorsunuz, sinema konusunda egitim almissiniz. Film yapmak isteyen geng
arkadaslarimizin bir nevi gerilla tipi kosullar olacak. Sizin de 6yle oldugunuzu tahmin
ediyorum. Sette hem teknik olarak hem goriintii reji olarak hem oyuncu yonetimi
olarak nasil yetkinlik kurmak gerekiyor ki ¢cok az imkanla bu filmler ortaya cikabilsin.
Bu anlamda sizin ¢ok iyi bir 6rnek oldugunuzu diisiiniiyorum. Ulkemizde genelde
film yapma ediminde, Serdar Hocamin da az once soziinii ettigi diistince sinemast
yonetmenleri hususunda su atlaniyor; yonetmenlerin 6énemli bir kismi isin teknigine
de ¢ok hakim oluyor.

T.K.: Biz bir haftadir bunu konusuyoruzjiiride (Ankara Film Festivali) esasinda.
Ben ilk 1s18a asik oldum. Oykii yazmakla cekmek arasinda yapmak istedigimin film
cekmek olabilecegine dair ilk kivilcim, 15181 gorerek oldu. Yapraklar vardir ya yaprak
huzmeleri tist iiste binerler. Ust iiste binen yesil yapraklar, sinirlar1 belli degildir.
Ben cok severim o goriinttiyti. Film okulundayken bunu nasil yapabilirim diye
dustinmeye basladim. O 15181 yapmaya, onu yeniden canlandirmaya calisarak... Ki
kapali ortamda asla yapilamayacak bir sey elbette. Ctinkii ¢ok btiytik bir kaynaktan
gelen milyonlarca 1s1n baska yone ¢ikip carpiyor. Isigin ne oldugunu anlamam, 1sikla
her seyin anlatilabilecegini anlamam her seyi degistirdi. Buna asik oldum. Onun
sayesinde Peter Greenaway filmlerine hasil oldum. Ben hicbir zaman sinefil olmadim.
Yaraticiligimi film izleyerek degil, daha ¢cok okuyarak, insan diyaloglarini takip ederek,
bu diyaloglardan insanlarin nasil oldugunu ¢6zmeye calisarak gelistiriyorum. Filmde
daha c¢ok yonetmenin anlatmak istediginin egemenligini gortiyorum. Yonetmen
acisindan baktigimda bu hosuma gidiyor ama izleyici olarak rahatsiz ediyor. Belki
kiigtikltigtimden beri iktidarla ilgili sorunumdan kaynakli, onunla alakal: olabilir.

Boyle boyle 15181 kesfederek, baska filmleri kesfederek o zanaata saygi
duymaya basladim ve zanaat1 sevdim. Bunun en biiytik kismi zanaat. Simdi filmler
izliyorum. Jurideyken de izliyoruz bu sene yapilmis filmleri. Fikir pesinde insanlar
fakat duygu yok. Su an cagimizda yapilan bircok sanat eserinin entelekttiel bir sekilde
aclig1 gidermek icin, post-modern ¢cagda insanin her seyi anlamlandirmasinin giivende
hissettirmesi i¢in yapildigini diistintiyorum. Ama sanatgilar olarak hissettirmeyi
unuttuk. Prospektuislii sanattan bahsediyorum. Bir sey goriiyorsun minicik, yaninda
eserden daha biiytik agiklamasi var, bu sacma. Unuttuk yani hissetmeyi ve korkuyoruz
da hissetmekten, dogru. O yiizden gitivenli limanlara cekiliyoruz. Hissettirmenin
zanaattan gectigini biliyorum. Giizel olan gtizeldir. Biz gtizellikleri paylasmiyoruz,
daha ¢ok fikirlerimize ortak bulmaya calistyoruz. Beraber olmaya calisiyoruz.
Ctinkii saldirilar var dogru. Hissetmek de bir zayifliktir, o da dogru. Ama ben her
seyden Once hissettirmeyi seviyorum. Ayni filmleri izliyoruz esasinda ama bazilar:
hissettiriyor bazilar1 da hissettirmiyor. Bana gore sinema o salondan ciktiktan sonra
basliyor. Filmden sonra o film sende ti¢ giin kaliyorsa film bitmis, sinema baslamis
oluyor. Bunu 6nemsiyorum, bunun icin zanaat ¢ok énemli. Bunun yaninda yonetmen
olmak isteyen varsa herkesin isini bilmek zorundasmiz. Ama asla ukala olmadan,
asla onlarin alanina ge¢gmeden, onlarin yaraticiliklarini ekleyebilecekleri kadar alan
taniyarak. Ama yalan soyledikleri zaman yalan soyliiyorsun diyebilecek durumda
olun. Oyuncuya 6zellikle. Oyuncular yalan soyler ctinkii begenilmek isterler.
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Gortintii yonetmeni gortintii iyi olsun ister ama filmi distinmeyebilir.
Hic kimse filmi diistinmez yonetmenden baska. Onlar kendi taraflarimi distintr.
Onlar1 dogru bir alanda toplayabilmek igin onlarla ortak bir diliniz olmas1 lazim.
Nuri Bilge Ceylan’la ilk tanismamizda, bana tiim aksam kameranin detaylarindan,
CPO’lardan, ciplerden bahsetti, montaj programindan, bilgisayar programlarindan.
O zaman sunu diistindiim, ne kadar farkli insan var; eger o ytnetmen ise ben
degilim, ben yonetmensem o degil gibi. Ben oyunculardan ve hislerden bahsedecek
sandim o bana siyahlardan, beyazlardan, karalarin kara olmasindan. Yani illa onlarmn
dilini bilmek zorunda degilsiniz. “Mis gibi” yapmaym hicbir zaman ama ruhunu
biliyorsunuz ve onu aktarmak sizin isiniz. O biittinltigti sagladiktan sonra insanlara
ozgirliikk saglamalisiniz. Ancak bir yandan da diktator oldugunuzu unutmamaniz
lazim. Set hiyerarsinin kesinlikle oldugu ve olmasi da gereken bir yer. Ama insanlar
mutlu bir sekilde tiretiyorsa istenilen olmustur. Bahsettiginiz hikaye var ya, sovalye
hikayesi... O benim yasadigim bir hikaye. Gise Memurunu (2010) izlemeyen varsa
hikadye suydu. Yine bak inanmak, inanmak var etmek. Esasinda hep aym seyin
etrafinda dolasiyorum galiba. Ben inanan insani seviyorum zaten, inancim olmasa da.
O hikaye soyleydi: Ben sovalye olmak istiyordum bir donem Zorro olmak istedim
4-5 yaslarimda. Mahalleli beni Kara Murat zannediyordu, neden bilmiyorum ama ben
Zorro’'ydum. Annemin esarbin1 boynuma baglayip, sokakta kiligcla gezen bir cocuktum.
Bir giin Bodrum’a gittik. Uzaktan kaleyi gordiim, cok heyecanlandim ¢tinkii benim
kafamda sovalyelerin yasadig1 yer orasi. Sonunda sovalyelerin yanina geldim ve
onlara katilabilecegim. Anne-baba tesekkiir ederim bu yasadiklarimiz i¢in ve ben
sovalye oluyorum. Ug giin bekledim oraya gidecegiz. Uc giin oldu, tam kaleye giris
yapiyoruz, annemin de bacag1 agriyor, asagida gayci vardi, orda oturacak. “Tolga”
dedi, benim annem ressamdi, ayaklar1 yere basan giticlii bir kadind1 “Tolga, simdi
yukari ¢ikacaksin ama sovalyeler yok” dedi. Ne demek yok? dedim. “Sovalyeler oldii”
dedi. Nasil 6ldiu? “Bayagy, ytizyillar once yasadilar, artik sovalye diye bir sey yok.”
Sacmalama, sovalyeler var, dedim. Var, yok; var, yok. Basladim ben aglamaya, 5 ya da
6 yasimdayim. Sonra girdim Bodrum Kalesi'ne her yer pasly, taslar arasindan bitkiler
cikmis, orda zincir sallaniyor, sagma sapan ortada otlar biiytimiis, dyle bir ortam. lyice
aglamaya basladim. Kadin hakli olabilir. Yoklar, yani evde yoklar, en azindan oyle
goriiniiyor. Merdivenlerden c¢iktim, babam da arkamda; derken Ingiliz Kulesi vardi
Bodrum Kalesi'nde, orada kapiy1 bir actim, icerde simsekler patliyor, 1siklar dolasiyor
duvarlarda. 4 tane sovalye birbirileriyle kavga ediyor, zirhlar1 giymisler. Meger o giin
orda gosteri varmis. Ben babamin elinden kurtuldum, asagiya dogru kostum. Anne,
diyorum sovalyeler var. Annem diyor ki “Evladim yok stvalye falan. Gel yukar:
gosterecegim diyorum, gel diyorum “yok” diyor. Babam geldi arkamdan “Hale” dedi
“Hakikaten yukarida, yukarda sovalyeler var” dedi. O giin her seyi degistirdi, o an
inanirsan var edebilirsin gibi hissettim. Iste o inandigin seyin ne oldugunun temeli
senin iginde. Herkesi ona inandirirsan o zaman var oluyor. O ¢ok giizel bir sey,
oyuncular1 o ytizden seviyorum. En ¢ok inanlar onlardi. Saflar yani. Senin hayaline
inaniyorlar. O ¢ok 6zel ve giizel bir sey. O samimiyet sette olmuyorsa seyirciyi
inandirman imkéansiz. Yani 1sikcr 151811 kurduktan sonra sigarasimi yakip arkasimi
dontiyorsa ya da cep telefonuna bakiyorsa o zaman sen 1sik¢ini inandiramamissin
seyirciyi nasil inandiracaksmn. Ciinkii yaptigimiz sey kimyasal bir degisim hakikaten.
Isik birisine carpiyor geliyor, o filmin tizerine kimyasal bir dontistim yaratiyor.
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Carptig1 adamun yiiztinden gecerken iste o set dedigimiz sey onun da biitiin
kimyasini aliyor ve filmi oraya hapsediyor. Samimiyet orada basliyor. Dolayisiyla
“mis gibi” yapmadan gercekten ne hissettigini insanlara anlatmak zorundasin.
Onlarin dilinden konusmak zorunda degilsin ama zanaatin en azmndan onlarin
zanaatin bir sekilde biliyor olmak lazim. Bu illa onlarin yaptig1 isi yaparak degil ama.
Mesela bazi filmleri sadece 1s1k igin izliyorum, 15181 nereye koymuslar. Bazen ¢ok garip
seyler oluyor. Sasirtyorum. Bazi filmleri kamera hareketleri icin izliyorum. Mesela
Roma (Cuaron,2018) ne kadar gtizeldi. Evet, kor goze parmak, unuttuklarimizi tekrar
hatirlatiyor ama bir kafas1 var. O damar1 olan seyleri seviyorum fazla olan seyleri
seviyorum. Ciinkii 6yle daha ¢ok 6grenebiliyorsun. Yanlis olsun, kusurlu olsun ama
bir sey olsun. Ben onu seviyorum. O zaman daha ¢ok 6greniyorum. Oyle yapmay1 da
seviyorum. Kusurlu yapmay1 seviyorum, zorlamay1 seviyorum. 38 yasindayim, daha
ne ki...

S.O: Fellini'nin bir sozii var, “Hayatin kendisi zaten hatalidir. Dolayisiyla en
iyi filmler de hatal: filmlerdir.”

T.K: Ciinkii bir sey anlatmak isteyen insanin halidir o. Bir seyler vermek
isteyen bir insan kusur yapar genelde..

Dinleyici: (Mert Arik) Guniimiiziin en onemli sinemacilarindan birisiniz.
Sinemanin en giincel probleminin ne oldugunu diistintiyorsunuz?

T.K.: Birincisi kendimi  onemli sinemaci olarak gormiiyorum. Bu
alcakgontilluliik degil. Ctinkti ben daha ¢ok 6grenmekte olan bir yonetmenim. Daha
bilmiyorum ne yapmak istedigimi. Tek bildigim sey tekrar etmeyi sevmiyorum ve
¢ok da hatalar yapacagim ilerde. Benim en sorunlu buldugum seyi, seyirci olarak
konusayim isterseniz. Sevmedigim sey “mis gibi” yapmak. Baskasiymis gibi film
cekmek. Gercekten c¢eken yoOnetmeni anlamam, hissetmemem, onun diinyasina
giremedigim bu kadar fazla film olmasi... Ki insanlarin kendilerini kattig1 zaman egsiz
bir sey yaratiyorlar. O kendini katmaktan korkulmas1 bence. Yaratim stirecindeki o
odiillendirme mekanizmasmin meyveleri i¢in bundan feragat etme. Yani bir festivale
gitmek icin film yapmak, bir seyirci izlesin diye film yapmak. Begenilmek. Bu hep
boyleydi. Baska sanat dallarinda da boyleydi. Ronesans doneminde de boyleydi.
Bence en biiytik temel sorun budur; begenilme sorunuyla miicadele etmemek, bundan
dolay1 kendinden feragat etmek. Diin de bugiin de yarin da bence en biiyiik sorun
bu. Yoksa diger her sey halledilebilir, banka soyar film cekersin yani bir sekilde bir
yolunu bulursun, cep telefonu ile film cekersin. Sanstir diyorlar. Onu sanstirlemeye
calisanlar diistinstin, bir sekilde ¢ikar, en kotii ihtimalle filmini anlatirsin veya gekersin
tiyatroda gosterirsin, cekersin YouTube’a koyarsin. Silersin, tekrar koyarsin, baska
siteye koyarsin. Bir sekilde sansiir de degil, parasizlik da degil. Bence temel sorun
begenilme. Yani zanaatini yapip izlenme devamliligindan, izlenme kaygisindan
bahsetmiyorum. Baskas1 begensin diye s6z soylemekten s6z ediyorum. Ondan sonra
birbirine benzeyen bir siirti sey izliyoruz. Ben mesela sinema televizyon okuyamazdim.
Cok tehlikeli bir sey sinema televizyon okumak. Gergekten hocam, sizin isiniz ¢ok zor.
Cunkt bir yandan insanlarda tanrilar yaratmak, sonra onlar1 6ldiirmeye ¢alismakla
gececek biiytik bir zamanimniz. Cahil cesareti bazen ise yariyor. Ciinkti kendini fark
etmeni sagliyor. Hata yapmaktan cekinmemek lazim. Benim kisa filmlerim kottdiir.
Ctinkii her zaman yutamayacagim lokmay1 1sirmaya ¢alistim, hep hata yaptim.
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Biliyordum yaparken ama biraz daha, biraz daha. Mesela Bartu Ben’de ok
zorladim bircok seyi. Ne kadar daha devam edebilir bir komedi sahnesi, 8 dakika?
Gtilme bitti, biraz daha zorla, biraz daha zorla. Ctinkii 6greniyorum. Denemek lazim
ve 0 zaman hem sen sekilleniyorsun, bir yandan seyirci de sekilleniyor. Deneyen
insanlar olmadig1 zaman da ayni seyleri izliyoruz. Ben biraz egosantrik bir adamim.
Baskasiyla ayni seyi yapmak istemem.

A.O: Biz de terbiyesiz okumalar yapiyoruz cocuklarla, elestirel okumalar
yapiyoruz. Tanrilar yaratiyoruz, dldiirtiyoruz. Sonra tekrar yaratiyoruz.

S.0: Konugmalarimizda “zanaat” ifadesini epey kullandiniz. “Sanat” ifadesini
daha az kullandimniz. Bu bilingli bir tavir mi, yoksa zanaata ve sanata ¢ok farkl bir
noktadan, kesin bir ayrim noktasindan bakmanizdan mi1 kaynaklaniyor?

T.K: Ctinkii insanin sanat yapiyorum demesi biraz kibirli bir laf gibi geliyor, o
ytizden. Ciinkii baskasinin yorumuyla alakadardir o. Zanaat ise ortadadir, vardir veya
yoktur. O sebepten.

S.0: Biraz da elinizi devreye sokuyorsunuz. Kendinizi ifade etmeye
calistyorsunuz. Bunu anlatirken Bergman aklima geldi. Bergman “Benim 6ltime ve
yasama dair bazi endiselerim vardi o ytizden Yedinci Miihiir'ti yaptim.” diyor. “Yedinci
Miihiir bittikten sonra, 6liime dair endiselerim bitti.” diyor. Yani bu filmi yapmak
zorundaydiniz.

T.K: Her filmin arindirici bir tarafi oluyor. O ytizden cekiyorsunuz,
yapiyorsunuz. Bir sey coziiliiyor icinizde, bir sey anlamaniza yardimci oluyor
kesinlikle.

S.0: Hging bir sekilde filmleriniz, evet {i¢ filminiz birbirinden farkli bazi
noktalarda ama biraz nce konusmalarmizda bahsettiginiz o naiflik var. Hata yapan,
saf, inanan bireyler anlaminda benzerlikler tasimakta. Ornegin Gise Memuru'nda
(2010), naif bir memurla karsilastyorsunuz. Sarmasik’a (2015) geliyorsunuz, orda yine
saf karakterler ama inanan karakterler. En son Kelebekler'de (2018) yine aynisi. 5 yas
ya, ben 5 yasindakiler olsun istedim. Kelebekler'deki (2018) mesela. Tartismalar: bile
oyleydi. Geliyorsun, gelmiyorum geliyorsun, gelmiyorum. Cocuk tartismasi yani.

Bu, Nietzsche felsefesindeki yeniden dogus yani ¢ocuk olmay1 hatirlatiyor
bana.

T.K: Ciinkii cocuklar cahil gibi cesarete sahiptirler.
Bana karimin soyledigi bir laf var stirekli “Cocuk gibisin.” der. Hakikaten ¢ocuk
gibiyimdir.

Filmde de oyle. Miiteahhit oglu, ctizdanm koyar, dyle. Sonra araba anahtar:
koyar. Biraz benden kaynaklaniyor o ytizden. Diin Cafe de Cafe diye bir yere gittim.
Cok giizel bir kafeniz varmis. Cok keyifliydi. Bir noktan sonra herkesle diyalogda
oldugumu fark ettim. Herkesle konusuyorum yani. Bazen yorucu oluyor. Garsonla
glilmeye basladik, arka masadakilerle giilmeye basladik. O son noktas1 vardir ya
portakal suyunu kamisla cekmemen lazim ona dayanamadim. Cektim ay1p olacaginm
bilerek. Herkes dondii, bakti. Kadmin tekiyle goz goze geldim, giilmeye basladim. Bir
de hi¢ tanimadigim bir kadin. Ayip olacagmi bilerek yaptim bunu, dedim.
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Kadin daha da giilmeye basladi. “Olsun bugtin 23 Nisan.” dedi.
Dayanamiyorum, yapiyorum. Ciinkii Kelebekler (2018) ¢zelinde baktigimiz zaman, o
karakterlerin 6yle olmasi lazim ki sevebilelim, onlarla yolculuk yapabilelim, arkadaslik
kurmak isteyelim. Gise Memuru (2010) erkek olma tavriyla alakali bir filmdir. Ben her
zaman sevgi dolu bir ailede biiytidiim. Babamla bir sorunum yoktur. Babamin en
cok sevdigi film Gise Memuru’dur . Benim icin de en ¢zel film odur. Ben zekiydim
kiictikken ve boyle sorunlardan hep kendim ¢ikardim. Hicbir yardim isteme gibi bir
durum yoktu bende. Dolayisiyla Tolga yapar, Tolga eder seklindedir. Lisedeyken
ben farkl fikirde olan kisilerin hareketlerini neden yaptigini diistintip anladigim icin
kavgaya giremiyordum ama etrafimdakiler hemen kavgaya giriyordu. Gise Memuru
(2010) onun sonucunda c¢ikan, hareketsiz kalmis bir adamin hikayesi. Bir yandan da
anlamamay1 se¢me cabasi. Erkekler biraz saf zaten. Kadinlardan daha farkl erkekler.
Sarmagik’ta mesela hep erkekler vardi. Simdi orada 6 tane kadin olsa ortada gatisma
gormezsin ama ima goriirsiin, baska bir hikdye baslar orada. Daha katmanli hareket
edebiliyor kadin. Kendimden 6rnek vereyim, erkek daha basit ilerliyor, daha ¢ocuk
gibi.

S. O: Bu sizin okumalarinizdan m1 kaynaklaniyor yoksa gézlemleriniz mi?

T.K: Genelde gordugiim sey.

A. O: Aile ii¢ filmde de ortak olan bir sey. Ug filmde de aile parcalaniyor.

T.K: Yeni yazdigim film de bitmekte olan bir evlilik tizerine. Yeni evli bir
adamin bunu yazmasi ¢ok da uygun degil (Gtilusmeler). Gise Memuru'nda (2010) evet,
anne gittigi i¢in parcalanmus bir aile var. Kelebekler (2018) ve Sarmasik da (2015) ayni
sekilde. Cok duistinerek yapmiyorsunuz, nedenini bilmiyorum.

Dinleyici : (Iskin Ozbulduk Kilig) Ben seyirciyle kurdugunuz bag merak
ediyorum. Seyirci sizin i¢in nerede duruyor? Mesela yaratim asamasinda nerede
duruyor?

T.K: Yaratim asamasinda pek bir yerde durmuyor. Filmde yaratim asamasi
cok karisik bir sey. Ciinkii bir tahayytiil donemi var, bir sezme donemi var. Bir his
hissediyorum mesela, onun viicut hali yok, aktarmak zorunda oldugum konunun ne
oldugunu biliyorum. Bazen bu ctimleden 6nce geliyor. Mesela kag senedir kafamda
kelimelere dokemedigim bir film var. Bir kiz gocugu geliyor goziimiin 6niine. Sonra
kizin bir diyalogu geldi goztimiin ontine. Evlat edinildigine inaniyor, dolayisiyla bir
karakter olusuyor. Burada seyirci yok. Daha sonra onun yolculugu baslayacak belki.
Yaratim stireci sadece bu degil. Ben bu zamanlarda hep not defterine not aliyorum.
Sarmagik’ta (2015) 5-6 tane defter bitti. Genelde anlatmak istedigim seyin ne oldugunu
anlamaya calistyorum. Mesela Kelebekler (2018) filminde stirekli not aldigim sey
“benzemekten korktugun kisisindir aslinda” seklinde bir diistinceydi. Konusurken
ve yazarken anliyorum bircok seyi. Daha sonra miihendislik kismi var. O zaman
¢ok disiplinliyim. Ben bir filmi ¢ekmeden 6nce filmin ka¢ dakika olacagin bilirim.
Kagitlara o sahnenin kag dakika oldugunu, ne anlattigimi yazarim ve filmi 6yle izlerim.
O zaman seyirci gibi izlerim. Biraz gaddarim kendime. O asama benim igin seyirciyle
olan asama. Kétti filmlere ihtiyac yok diinyada.
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Dinleyici: (Giirsel Korat) Daha ¢ok roman yazari olarak karsiniza ¢ikiyorum.
Romanda benim algiladigim bir seyi anlatmak istiyorum. Soyle dedim yazdiklarim
cok gorsel. Insanin hareket ve ifade imkanlarini yan yana getirdigimde, cok detaya
girmeden anlatabilmemin imkanlarini aradigimi ve onu gorsellestirerek soyledigimi
distindiim. Tabi tersten, edebiyattan bakarak sinematografik bakisi edebiyata
cektigimi distindtigtim bir an yasadim. Bir akademik dergiye de gonderdim “Edebi
metnin gorsellesmesi” diye. Yani cagimizin yazarmin giderek gorsel dtizenle hareket
eden ve algilayan kisi haline geldigini diistiniilyorum. Bunun edebiyat tizerinden
sinemaya aktigini diistintiyorum. Bu durum soyle bir imkan doguruyor mu; yénetmen
de sinemanin imkanlariyla edebiyat: diistintiyor mu? Tersten bir bakis doguyor mu?

T.K: Bahsettiginiz seyin anlatim biciminde insanlarin daha 6zgtir birakilma
i¢ glidtistinden kaynaklandigmi dustintiyorum. Ne hissettigimizi kelimelere
dokttigtimiiz zaman daha dayatmaci oluyor ve ondan c¢ikip daha cok harekete
yonelik sekilde anlatim bigimi ¢ikiyor. Genel olarak anlatim bicimleri icerisinde direkt
olarak ne hissettigini anlatmaktansa hareketlerle anlatmanin daha modern oldugunu
dustiniyorum. Sinemayla edebiyatin ortak noktas: bir sey anlamaya calismaksa
eger, benim icin ¢ok fark tasimiyor. Fakat bu bahsettigim anlatim diktasi. Sinemada
ozellikle bakacagm yerin belirlenmesi. Beni izleyici ve okuyucu olarak etkilemesi
lazim. Edebiyatta daha 6zgtirliik buluyorum. Bazen de bir film ¢ikiyor, bes giin onunla
yasiyorsun.

Dinleyici: (Giirsel Korat) Benim yazdiklarima sinema gibi diyorlar. Acaba bu
edebiyat gibi denecek sinema var mi, gerekli mi?

T.K: Bence var. Degisik okumalarla degisik yere gitme ihtimali var. Imajdan,
sesten ve 1siktan bahsediyoruz. O ytizden hayal giictinii canlandiracak o kadar ¢ok
enstriiman var ki. Edebiyatta kelimelerden dolayisiyla kutulardan bahsediyoruz.
Elma agac1 denince benim anneannemin elma agaci geliyor aklima. O kutunun neyle
doldurulacag seyirciye kalmis. O kadar ¢ok aygit var ki. Bir surat koyarim kameraya
bakacak sekilde, yiiztinde anlamsiz bir ifadeyle, ona baktigimiz zaman bir hikaye
baslar. Arkasindan bir araba sesi koyarim ve kadin bakiyordur, hikaye degisir. Isig
degistiririm bagka bir hikdyeye dontistir. Aygitlari fazla oldugu icin 6ykiiden sinemaya
gectim. Gorsel bir dil yazinsal, hatta konussal dilden énce baglamistir. Once gormeye
baslamisizdir ya.

Dinleyici: (Giirsel Korat) Edebiyattan sinemaya akan seyi daha ¢ok soz,
diyalog ve davranmislarin tanimlanmasi ile ilgili bir sey olarak gortiyorum. Bir yandan
ogrencilerimize anlatiyoruz, bir yandan da kendi kendimizin 6grencisi olmaya
calistyoruz. Diuistince ve duygunun dengelenmesi... Edebiyat agisindan biz sadece
duygu insam degiliz. Edebiyatin sinemaya gecmesinde ¢zellikle bu iki dengenin
oldugunu goriiyorum.

T.K: Edebiyat ve sinemanin 6ziintin ayni oldugundan bahsediyorum. Benim
icin anahtarlardan bir tanesi ve en kestirme yol his. Dediginizi ¢ok iyi anliyorum. Bunun
bir sebebi olmali. Belki bu arayistir. Bir¢ok insanin sadece giivende olma duygusuyla
ya da kendini yonetmen gorme cabasiyla agiklayamayiz.

Dinleyici: (Gtirsel Korat) Zekdnin ve coskunun, diistince ve eglencenin,
karamsarligin ve umudun i¢ ice gectigi bir sey olamaz mi1?
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T.K: Olmali, benim ¢cabam da o.
S.0: Zaten filmleriniz yle.

T.K: Bana hala filmin janr1 ne diye soruyorlar. Janrim yok ¢iinkii benim. Hayat1
janr ile mi yastyoruz? Bazen agladim, bazen gtildiim, bazen kavga ettim. Cogu zaman
da biitiin bunlar art arda oldu.

S.0.: Zannedersem, ihmal edilen unsurlardan en 6nemlisi mediumun kendisi.
Yani su an biz diistinceyi sozle tartistyoruz ama biitiin sozler esit degere sahip degil.
Farkli farkli sozler var. ’Sokakta havalar nasil?”” bicimindeki bir s6z suradaki sézlerden
daha farkl bir s6z; kanaatler var, diistinceler var, agir sozler var. Yazili eserlere ya da
romanlara geldigimizde Dostoyevski'nin romaniyla, bestseller roman1 ayni degildir.
Filmlere geldigimizde hareket ve zaman bloklar1 dedigimiz sey birbirinden farkli. Yani
klasik Hollywood filmleriyle sizin filmleriniz ya da ¢ok daha agir Tarkovski filmleri
birbirinden ayridir. Dolayisiyla biz bu farki unutuyoruz; mediumdaki farklilig: ve
ayni zamanda onun i¢indeki farkliliklar.

T.K: Bir sinemaci olarak ben unutmanizi istiyorum esasinda.

S.0: Unutmak cok o6nemlidir ciinkii Nietzsche’de unutmak gerekiyor.
Hayvanlar ¢ok iyi unuturlar.

T.K: Ben, izlediginiz filmi anneannem izledigi zaman, bes adam geminin
icinde kalmus, kavga ediyor diyerek basindan sona izleyebilsin istiyorum. Kelebekler'in
(2018) en buytik elestirmenler tarafindan gozden kacan noktasmnin olmasi benim gok
hosuma gidiyor. Ciinkii ¢ok kolay izlenebilir bir film. Oyle olsun diye ¢ok ugrastim.
Oyle oldugunda seyircilerin ve 6zellikle entelektiiellerin bagka kligeler var kafasinda.
Cok biiytk kaliplar var. Hizli, kolay izlenebilir bir sey bilincaltinda ucuzlukla ilgili
konumlandiriliyor. Gercek entelektiielden bahsetmiyorum. Sasirmayan insanlardan
s0z ediyorum. Cunkii okumuslar ve biliyorlar. O yiizden petruska m1 matruska mu
hikayesi filmin en abstirt diyalogu, filmin en can alic1 noktasi. Biraz fark ettirmeden
sOylemek istiyorum. En kakara kikiri yerlere saklarim asil soylemek istediklerimi.
Unutun istiyorum. Unutmak iyi bir sey.

Dinleyici: (Serpil Peksaglamlisoy) Sizi burada gormek cok giizel. Benim kisa
bir sorum olacak. Sizce sinema gosterir mi, anlatir m1? Bu ayrimi nasil yaparsinz?

T.K: Kesinlikle anlatim. Anlatim ve gosterimin farki nedir sizce?

Dinleyici: (Serpil Peksaglamlisoy) Sinema igin goriintiilerle hikdye anlatma
sanat1 denir. Bu tabiri de ¢ok seviyorum. Temel birimimiz gortntiidiir, sz onu besler.
O ytiizden ¢ok fazla diyaloga bogulmus filmleri sikic1 buluyorum. Sizce gortintii mii 6n
planda olmali, yoksa anlat1 ve s6z mii?

T.K: Az 6nce Hocamin sdyledigi gibi, s6z var, soz var. Diyalog var, diyalog
var. Simdi “Havalar nasil?” sorusunu dyle zamanda sorar ki karakter ya gtildiirtir
ya da ¢ok sey diistindiirtir. Ben giinliik var olan diyaloglar1 ¢ok fazla dinleyen bir
insanim. Zaman samimiyettir bana gore. Zaman algisin1 gercekten ¢oztimleyip anlati
icerisine o tutarligl koruyabilirseniz yani filmin zamani, karakterin zamani, ritmi ve
bunlarm biitiinliigii o tutarlilik icinde verildigi zaman yeni bir diinyaya gottirtiyor bizi.
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Bizim isimiz insanlar1 alip baska bir diinyaya gottirmek aslinda. Bunu iki saatligine
yapryorum. Benim isim bu. NASA milyarlarca dolara yapiyor, ben bir bilet fiyatina
yapiyorum. Is tutarlilikta baslyor. Tutarlilik da zamanla alakals, ritimle alakali. Ritim
benim icin ¢ok dnemli bir sey. Diyalog en 6nemli ritim araglarindan birisi, o ytizden
diyaloglar1 ¢cok severim. O yiizden benimle calisan oyuncular sasirirlar. Diyalogun
benim yazdigim sekilde okunmasi lazimdir, ¢tinkii onun bir ritmi vardir. Onu
¢ozdgim zaman okuma provasi yaparim sadece. Tam yazdigim sekilde o ritimle
soylenmesi lazim, sarki gibi biraz esasinda. Ctinkii herkesin konusma bicimi o insana
dair cok biiytik bir sey veriyor. Hepsi, biitiin nasil hayat ayrilamazsa bu da 6yle. Ama
mesela Gise Memuru’nda (2010) Serkan’la bir tartisma yasamistim. Karaktere “Nasilsin,
iyi misin?” deniyor. “Degilim.” diyor. “Oglum bembeyazsi.” diyor. “Yok bir seyim.”
diyor. Serkan da bana dedi ki “Benim bir seyim yok degil mi.” “Yok.” dedim. “Peki o
zaman niye degilim diyoruz, degilim demezsin iyiyim dersin.” Ben de “Tamam, sen
iyim der gibi degilim de diyorum ¢tinkii sen iyiyim der gibi degilim dersen herkes onu
iyiyim olarak anlayacak.” Bu bir diyalog mudur, yoksa anlatim midir? Hayat boyle.
S.0: Kafkavari bir diyalog. Diyalogu nasil kullanmali? Mesela “500 lira borcunuz var”
s0zli herkesin anladig1 bir sozdiir ama baglam 6nemlidir. Bunu 6yle bir yerde soyler
ki karakter, koltuga mihlar.

T.K: Mesela Kenan kapiy1 acip, Suzan’1 gordigii zaman “a¢ misin?” diye ilk
sorusunu yillardir gormedigi kardesine soyliiyor. Ama bunu ¢ok vurgularsam, cok
beylik. Onlar1 da boyle hafiflettirerek verebilir miyim sorusu ¢ok fazla vardir bende.
Belli etmemek, caktirmamak aslinda. Nadir ile olan bir diyalogumdan bahsedeyim.
Bu belki burada sinemac1 olmak isteyenler arkadaslara bir katki olur. Ben ¢ok yalan
soyleyen bir insanim. Cok keyif alirim yalan soylemekten. Buytik yalanlardan
bahsetmiyorum, sikildigim zaman bir seyler uyduruyorum suirekli. Nadir de gercekten
saf bir cocuk, ne sdylesem inaniyor. Bir giin 1siklar yapilirken bekliyoruz Rapunzel kisa
film ¢ekerken. Nadir dedim sonra boyle oldu sonra boyle oldu. “Aa! “ falan diyor. O
kadar inand1 ki benim hikayeyi baglamam i¢in sonunda 6lmem falan gerekiyor o kadar
sagma bir noktadayiz artik. Ctinkii inandikca arttirtyorum uyansin diye, uyanmiyor
cocuk. Diimduiz duvara gidiyoruz. Nadir dedim “Allah askina bir saattir sana yalan
soyliyorum, inandin mi1 bunlara?” dedim. Ne dedi biliyor musunuz? Bir aktorden
duydugum en giizel s6z; “Benim isim inanmak” dedi. Sonra fark ettim ki benim isim
de yalan soylemek. Bir sekilde yutturmak yani. O ytizden diyaloglar1 sakli bir sekilde
verirseniz ¢ok fazla sey anlatiyor.

Dinleyici: Cekim siirecinden onceki siireclerin, ¢cekim siirecinin ne kadar stirdtigtinti
merak ediyorum. Bir de ¢ekim aninda degisiklik yapiyor muyuz?

T.K:Ben stirelerle ilgili olabileceklerden en kotii 6rneklerden biriyim. Ama kendi
stirelerimden bahsedeyim size. Bir¢ok insanin stiresinin boyle olmadigini biliyorum.
Mesela Bilge, bir filmini 6 ayda ¢ekiyor ben 18 giinde cekiyorum. Tavsiye etmem 18
glinde cekmeyi. Yazim siireci bahsettigim gibi bende 5 sene stirtiyor. Hepsi ig ice
gectigi icin uzun zamanlar oluyor. Cekim ve ¢ekime hazirlik biitceyle alakali bir sey.
Yani bir¢ok hazirlik var. Ekiplerle baslattigin hazirligi biitcene gore belirlersin. Simdiye
kadar iki ile ti¢ hafta arsinda bunu yasayabildim. Ciinkii o kadar param yetiyordu.
Cekim normalde dort haftadan asag1 olmaz. Bes hafta gibi bir seydir bagimsiz film
dedigimiz filmin c¢ekim stiresi. Post prodiiksiyon da biri elinden filmi alana kadar
devam eder. O kurgu stirecinde hissedersin.
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Tamam dersin, tiiylerim diken diken olur, bir his gelir, bu bitti derim. O da bagimsiz
filmlerde ortalama -kendimden 6rnek vermeyeyim- gelmelerle, gitmelerle bir hafta
uzaklasmayla beraber kurgu stiresi bir ayla ti¢ ay arast mantikli zamandir ama bir
aydan asag1 olmamasi lazim. Stireler bunlar.

Dinleyici: (Kurtulus Ozgen) 18 giinde filmi gekebilmek icin bir seyleri daha farkli
yapiyor olmak gerekiyor. Sizin formiiliiniiz ne?

T.K:Ne cekecegini bilmek. Ben cok tekrar alirim bu arada. Benim setimde 50, 40 tekrar
normaldir. ilk gelen oyuncular bir afallarlar. Yapamiyorsak derler. Yapamiyorlardir
biiytik ihtimalle ama baska bir seyleri denemek icin de tekrar alirim. Oyunun ne
oldugunu biliyorum, nasil séylenmesi gerektigini biliyorum, acty1 biliyorum. Ekibim
de savsaklayan bir insan asla olmaz. Bir de keyif aliyorum, bu ytizden ytiksek enerjiyle
is yapiyorum. Ciinkii her sey yonetmendedir, yonetmenin ytiirtiytistinden setin nasil
oldugunu anlarsimiz. Konusmasi baygin olan birinin seti de baygin olur; ytiksek enerjili
isen ekibin de ytiksek enerjili olur. Bir de ne ¢ekecegini bilmek. Bu ytizden oyuncu
performansini genelde begenirler benim filmlerimde. Ciinkii ben neyi nerde alacagimi
oyuncuya da soylerim. Dert degil bunu soyleyemedik ama yakin plana gegecegim,
yakin planda alacagim, senden o aralar1 burada istiyorum. Yani biraz planl olmak
benim en takintili oldugum seylerden bir tanesi gercekten ses tasarimidir. Ona ¢ok
tazla mitidahil olurum. Color’a ¢ok fazla miidahil olurum. Coloriste dedigim sey sudur:
“Bir noktadan sonra bana garip bir nese gelecek her seyi parlatmaya galisacagim, beni
durdur”. Bir noktadan sonra bana ¢yle bir sey geliyor cingene pazarina doniiyor
ortalik.

Dinleyici : (Kurtulus Ozgen) Beni Kelebekler'de (2018) en cok etkileyen. Ona
tasittiginiz seyler, 6zellikle su pavyon sahnesindeki amazon durusu. Ona ayrica mi1
calistiniz?

T.K: Ben bu filmi bahsettigim amcam 6ldtigii zaman yazmaya basladim. Bana iyi
gelsin diye yazdim, baska hi¢cbir amacim yoktu. Tavuklarin patlamasinin ne simgeledigi
umurumda bile degil. Komik. Yazdim, bitti, Cemal ve Kenan vardi. Bir ay boyunca
yazdim ve bitti ama sinema degeri yoktu. Kaldirdim kenarda duruyor. Daha sonra bir
oyunda bir kadimn oyuncunun bir el hareketini gordiim. Sezin Akbasoglu yapryordu.
Ahmet Rifat Sungarh ile bir oyunlar1 vardi. Erdal Besikcioglu'nun yonetmenligini
yaptig1 9 defa oynanmus bir oyun. O karakteri gordiikten sonra ben bir anda dedim
Suzan. Yani bir anda karakter canlandi zihnimde. Filimde eksik olan sey kafamin
arkasindaymais. Bir anda dedim ki Suzan’a ihtiya¢ var. Suzan benim hikdyemi, 3
kardesin hikayesine dontistiiren karakterdir. Ciinkii garip bir koy, birbirini sevmeyen
iki insan. Nasil bir araya getireceksin, bu insanlar1 bir andan yol hikayesi yoktu filmde,
Suzan cimento olunca karakterleri taniyacagimiz bir ortam oldu. Garipligin icinde
bunlar1 atmadan 6nce biraz daha yalniz kalmamiz gerektigini 6greten de Suzan’duir.
Ondan sonra bunun bir film olabilecegini diistindiim. Suzan karakteri o ytizden benim
icin cok 6nemli.

A.O: Bize en cok dokunan Suzan oldu...
T.K.: O degisiyor, mesela genglere Kenan cok dokundu. Cemal bana ¢cok dokunuyor
mesela. Ctinkii salak bir sey yani...

Dinleyici: Ben Kelebeklere giderken, 6diilli diye bir geri cekilme...

T.K.: Size bununla ilgili bir animi1 anlatayim. Odiillii film deyince aklima ne geliyor
biliyor musunuz? Aslinda ayni sey bende de var. Soyle bir sey; bakar adam, koydedir,
yumurtaya bakar, yumurta ona bakar. Bakar, tiim burjuva ve bohem yalnizliklarimi
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htiztinlerini kisilmisliklarin1 yumurtaya bakarak gosterir bize. Daha sonra annesi derki
ona; (Istanbul Tiirkgesini biraz kirarak) “Evladim yumurtani yemeyecek misin?”. O
kadin, normalde yumurtay1 alir sokar agzina yani. O da derki “O yumurtay1 kirmaya
dayanamiyorum, ¢tinkti o kirilinca ben de kirillacagim.” Yani 6diillii film deyince aklima
bu geliyor. Bir giin korsan almaya gitmistim Sinan Pasa Pasajina. Oraya gittigimde
Gise Memuru’'nun (2010) posterini gordiim. Film ¢ikmis 2010’da, y1l 2013. Cem Yilmaz
Medya’dan ¢ikarmuislar, bir de biiytik bir poster yapmislar benim posterim degil. Ulan
19 bin kisi izledi Gise Memuru'nu, bu ¢caba ne? Girdim iceri dedim ki nasil film, izledin
mi? “Izledim” dedi adam da. Nasil buldun? dedim. Adamin cevabi su: “Odiil modiil
almis ama sikict degil “. Yani hakikaten boyle bir alg1 var. Demin konustugumuz.
Bence bir sekilde takdir almanin yontemlerinden bir tanesi festivaller ve o festivallere
gidecek filmlerin de belli bir formiilasyonunun oldugunu diistinen insanlarin yaptig
filmler. Gise Memuru (2010) Roterdam Film Festivaline gitmemisti. Daha sonra segici
kuruldan bir tanesiyle sarhos olduk, iciyoruz, filmi sevdigini soyledi. Peki dedim,
sizofren misin, manyak misin, niye festivale almadin? “Tiirk filmi degil” dedi,”Ttirk
filmi gibi durmuyor” dedi. Bilet satilan bir yerde gelirle devam eden bir ekonomiden
bahsediyoruz. Tiirk filmi algis1 olan bir seyirciye bilet satabilmeyi diistintiyorum, cok
sakat aslinda her sey. Bunlar1 diisinmeye baslarsam kafay1 yerim herhalde. Dedim
sen kilttirel fasist? Yazarryim, yonetmeniyim, yapimcisiyim. Daha nasil Turk olsun?
“Daha cok dogu Avrupa filmi gibi duruyor. Dogu Avrupa filmi istersem gider Dogu
Avrupa’danalirrm.” Yanibu 6diillii film algisi, Ttirk filmi algisi veya festivallere gidecek
Turk filmi algisi. 2010’da stirekli kasaba filmleri yapiliyordu hatirlamiyor musunuz?
Stirekli birileri kasabada diinyanin en igreng seyi yani koy de degil. Uretmez ondan
alir buna satar. Su an Tiirkiye nin oldugu kiltiir tam bu zaten de. Stirekli bir sey vardy;
kasabada ytirtiyen insanlar, ¢cok sikiliyorum ben. Genel olarak ¢ok sikiliyorum. Bu,
bu ytizden de oluyor bazen. Ben Berlinale’e secilen filmleri izleyemiyorum, ne yalan
soyleyeyim. Berlinale’de bayag: bir zamandir 6diil alan filmleri izleyemiyorum. Belli
bir sablon, dayatma gibi. Bunlar begeniliyor. Cok elit entelekttiel kesimin elinde olan
alg1 yaratim stirecinden bahsediyoruz sinema ile ilgili.

S.0: Ben Kaurismiki'nin Bohem Hayat (1992) filmini sizin filmlerinize benzetiyorum.

T.K: Ben benzetemiyorum. Biraz egosantrik bir sey olabilir.

A.O: Cok anlamli oldugu igin bazen yénetmenlerimizin filmlerini okudugumuzda
yonetmenlerin kendileri bile sasirtyorlar.

T.K: Bununla ilgili de bir anim var. Gise Memuru’'nu (2010) Altin Portakal’a son
anda yetistirdim. Ilk giden kopyada daha post reji bitmemis. Dolayisiyla ekranlarin
tizerinde yesil kartonlar var. Niye koyariz yesil rengi, alirsin icerisine gortintiiyt
koyarsin. Onu yapmak icin de yesil karton koyardik. Simdi konmuyor gerci. Filmden
sonra bir konusma seansi oluyor. Elestirmen, akademisyen bir hanimefendi de onu
yonetiyor. Bu hanimefendi, “Filmde en ¢ok dikkatimi ceken ve giiclii buldugum bir
medya elestirisi de vardi” dedi, “Ttim ekranlar yesille kapaliydi” dedi. Bir stirii seyirci
vardi. Orda rencide etmek istemiyorum. Size kopyasi gelmis diye gecistirdim orada.
Bazen oyle seyler olabiliyor kastetmedigin sekilde anlamlandirilabiliyor.

Dinleyici: Sinema filmi yapmanin ekonomik problemleri ile ilgili bir soru sormak
istiyorum. Bartu Ben bahsettiginiz gibi ortaya koymak istediginiz bir sey miydi, yoksa
diger filmlere bir kaynak saglanmas1 amaciyla mi gekildi ?

T.K: Ben yapmak istemedigim hicbir seyi yapmadim. Reklam cekiyorum, orada
bazen yapmak istemedigim seyleri yapryorum.
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Orada sicak kalma tarafin1 saglhiyor bana reklam. Gise Memuru'ndan (2010) beri
cekiyorum. Onun disinda Bartu Ben istedigim bir seydi, giildugiim bir seydi. Yani
o giilmeyi biraz daha olabildigince benim gtildigim bir sekilde ¢cekmek istedim. O
ylizden, o zorlamalar1 yapmak hosuma gidiyor. Didismek de hosuma gidiyor seyirciyle.
10 boliim olarak tasarladik. Bartu'nun senaryosu o. Benim stipervizorliigunt yaptigim
ve daha cok huiztinlti biten tarafi galiba benden ¢ok geliyor. Ciinkii ben komedi
cekiyorum hissiyle ¢ekmedim onu, htiztinlti bir adamin hikayesini ¢ekiyorum diye
cektim. Ben seviyorum Bartu Ben'i.

A.O: Biraz acaba Sarmasik’a (2015) haksizlik m1 ettik?

T.K: Kelebekler’den (2018) sonra “Sarmasiklar” oldu onun adi. Herkes bana oyle
diyordu. “Hocam Kelebekler iyiydi, Sarmasiklar da cok iyiydi.”

A.O: Son dénem geng yonetmenlerin sesle ilgili bir gelisimi var. Ses tipki bir
karakter gibi filmin icinde. Pelin Esmer’in Ise Yarar Bir Sey'i (2017) Yuva (2018), Emre
Yeksan'in siz festivalde de izlediniz. Sesle ilgili sinemamizda ¢ok ciddi seyler oluyor.

T.K: Cok gerideyiz hala.

A. O: Oyle mi ? Ne diisiiniiyorsunuz ? Biraz Sarmasik’1 da konusalim. Burada
ses de sizin de filmleriniz de ¢ok 6nemli. Ses bir karakter gibi hatta biz burada
calisirken ¢ocuklarla bazen sadece ses kanalini izleyerek filmi okuyabilir miyiz? (Tolga
Karagelik: Okuruz, cok da keyifli olur) Pelin Esmer’de de yaptik. Bu bizim icin de hem
sinemamizi i¢in de yeni. Ne diistintiyorsunuz?

T. K.: Ses en 6nemlisi. Yani gortintiiden bile daha 6nemli. Ses tasarimi ve ses
diinyasmin gorselden daha 6nemli oldugunu diistintiyorum. Ctinkii bizim Ttirkiye’de
kaydetmekleilgili sorunlarimiz var. Iyi teknisyenlerimiz o anlamda kusura bakmasinlar
yurtdisindaki gibi bir seyimiz yok. Tabii bu sundan da kaynaklaniyor. Biz stirekli
kosusturma halinde hareket eden bir grup sinemaci, yonetmenle. Simdi burada bir
Alman ydnetmen olsa Tolgacim ben simdi buray1 kapatir (pencereleri isaret ederek)
suraya disardan bir maske koyar, bayag1 bir yapar ondan sonra gtizel kaydeder.
Teknisyenlerimiz de bunu yapmasin bilir. Ekiplerimiz aslinda iyidir ama kosusturma
icerisinde kagirdigimiz bir sey oluyor. Ses Sarmasik’ta sizin esasinda teknik olarak sizin
bahsettiginiz seylerden bir tanesi Yuva, Sarmasik ve Pelin Esmer 6rnegini verdiniz.
Miizigin ses tasariminin bir parcasi seklinde kullanilmasi ve o diinyanin bash basina
bir sarkiymis gibi -diyaloglarinda vs- bastan tasarlanmasi. Tiirkiye’de bunun gtizel
ornekleri yapilmaya baslandi. Yuva da bunun giizel bir 6rnegi. Sarmasik’ta ben garip
bir sey yaptim yalniz. Sarmasik’ta yaptigim garip sey ilk 15 dakikasimi Alman bir ses
tasarimciyla calismistim. Almanya’nin iyi bir ses tasarimcisi olarak biliniyor sektorde.
Filmi yaptik fakat filmin girisinin -benim Rapunzel’de 6grendigim bir seydi- kalitesini
bozmaya calistik. Sizin demin bahsettiginiz gibi bir festival filmi girisi gibi biraz
daha ama kotii kalitede gekilmis bir film gibi olsun istedim. Cok fazla konusmalar
anlasilmasin istedim. Alman delirdi. “Nasil ya niye bozuyoruz?” diyor. Diyorum, ¢ok
temiz bu, biraza daha ucuz bir film izleyecekmis gibi baslasin seyirci istedim. Bu bir
intihar ctinkii festivalle genelde ilk 15 dakikasini izler, begenir begenmez hatta ve orada
sozler biraz kotii, hatta talepkar olmak istedim seyirciden. (One egilerek) Seyirci sdyle
olsun istedim ctinkii ondan sonra o kiigiik espriler, kiictik diyaloglar, laf sokmalar,
kiictik gerilimlerin tohumlarini o zaman fark edebilecekti seyirci. Yani soyle bir izlesin
baslasin ondan sonra zaten ben seyirciyi alacagim, biliyorum. Ama ilk basta hi¢ anlam
veremedi Alman. Nasil bir yonetmen filmini kottilestirir ama o hissi yaratabilmem
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icin seyircide -biliyorum 15. dakikada ben seyirciyi alacagim zaten- o ana kadar ne
kadar cok talepkar olursa o kadar fazla seyin farkina varabilecegini diistinmiistim. O
ylizden iyi 6rnek dediginiz seyin ilk 15 dakikasina bakin, felakettir.

S. O: Ben de tam onu soracaktim. Aslinda yani bu konuda degisik anlayislar var.
Ses imaj ile goriinti imaj uyumlu mu olmak zorunda yoksa koparmak m1 zorundayiz
bazen? Ornegin Haneke'nin Oliimciil Oyunlar'min girisinde mutlu yiizler vardir
ama baktiginizda son derece agir bir miizik, korku dolu bir mtizik o miizikle, korku
miizigiyle mutlu ytizler arasinda bir koparma gerceklesir. Yani Haneke bunu yapar
sizin Sarmagik’1 izlerken de ayni soruyu ben sordum ve emek sarf etmek zorundasiniz,
boslular1 doldurmak igin kendinizi katmak zorunsaniz. Goriintiiye bakiyorsunuz,
gortintiide o kadar kirlilik yok ama ses de bir kirlilik var ve bu bilingli bir tercih.

T. K: Ben sesle miizigi ayiriyorum ama konusurken simdi teknik olarak
konusurken onu, yanlis anlasilmasin. Ses diinyasi bence miizik diinyasindan farklidir.
Yani filmin ses diinyas1 dedigimiz seyin icinde tabi ki ses ve mtizik beraber vardir ama
ses diye bahsettigim sey benim ses tasarimi. Yani geriye dogru giderken sessizlikte
citirdayan bir koltuk. Kelebekler’de okunan bir sela var babasina gelmeye cagirdiginda
arkada Cemal’in ve yalmzlig1 gecenin karanliginda sarhosun hafif bir tartismasi var.
Sarmasik’ta dogru dalgay1 bulmak icin on bin tane filan ses dinlemisimdir. Dalga sesi
yok, dalga sesi yanlis ve yine Alman adamui biraz delirttim. Ctinkii sesleri ya sahilde
almislar dalga sesini ya bir yere ¢carpan bir ses. Daha sonra riizgar sesini dontistiirerek
dalga sesi yarattik. Ciinkii oyle bir gecip giden dalga sesi yok. Orada biraz da su
birikintisi sesi kattik . Yani dalga sesini rtizgarla birlestirip ¢ok az ytizde onlara ¢ekerek,
riizgar: domine ederek daha ¢ok onu birazcik degistirerek o sesi yaptim. O sesi buluna
kadar ama rahat etmiyorsun. Ses diinyas: bu. Miizik, neyse ne. Hepsi uyumlu olmali.
Ama uyumdan kastim uyumsuzluk da bir uyumdur. Bir sesi fark ediyorsaniz, bir
sarkiy1 fark ediyorsamiz bir sorun vardir. Ciinkii her sey yine ayni sey unutturmak
icin var sizi, kendinizi, nerede oldugunuzu, alip sizi bir yere gottirmek amaci. Siz
miizigi dinliyorsaniz orada bir sorun var. “Gidelim Buralardan” sarkism soylemek
gibi bir miizigi fark etmekten bahsetmiyorum. O da duygu yolculugunun bir pargas:.
Aa miizik girdi oluyorsun bazen veya o ne ya arkada stirekli him him yapiyor adam
konusurken. Cikartacak 6gelerden bahsediyorum.

A.O: O bozuk ses filmi bir taraftan da o bozuk diinyanin icerisine sokarken
de beni hazirlamist: aslinda.

T. K: Evet ama o bozuk sesten de kasttm o gicirtilar, kirlilikler degil,
kalitesizlikten bahsediyorum.

A.O: Zaten girdigimiz diinya da, gemi de zaten 6yle bir diinya.

T.K.: Evet o kiictik sesleri de fark etmenizi saglayacak sey o veya benim
bilmiyorum. Ctinkti Rapunzel’in ilk girisi ¢ok yavas baslar, ondan sonra da ¢ok naif
bir hikaye anlatir. Kiictik bir romans ve o kiiciik bakislar vesaire farkina varilsin diye
o ne kadar boyle birazdan sikici bir sey izleyecegim diye baslarsa o kiigtik keyiflerden
daha ¢ok keyif almak istiyor seyirci. Onu fark etmistim Rapunzel’ de. Belki de bir hiisnii
kuruntudur bilmiyorum.
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Dinleyici: Dijital platformlarla ilgili bir soru soracaktim. Sizin de icinde
bulundugunuza dair bir plan proje veya belki de bir istekti. Bir tarih dizisi projesi
vardu.

T.K: Aa nerden biliyorsunuz ?

Dinleyici: Baglantilar.

T.K: Daha gecen hafta filan verdigim bir sey, evet.

Dinleyici: Ne durumda ne asamada ya da bu tarz projelere nasil bakiyorsunuz?

T. K.: Ya benim cok takintili oldugum bir konu var 12 yasimdan beri. 15. yiizyil
16. ytizyil berberi korsanlar1 benim ilgi alamim ve Akdeniz tarihi bunun hakkinda
herhalde...

Dinleyici: Kitabin yazar1 arkadasim bu arada, Sultanin Casuslari...
T.K: Aa, Emrah Safa.

Dinleyici: Cok yakin arkadasim.

T.K: Cok tath bir insandir kendisi.

Dinleyici: Biz de gecenlerde bir araya geldik de o bahsetti boyle gizem bulutu
kalmasin.

T.K:Keskegizemlikalsaydidahaiyiolurdu. (Gultismeler) Takipediliyormusum
gibi hissederdim (Giiltismeler). O ¢ok sevdigim bir konu, stirekli okumaya calistigim
bir konu ve sovalyeler zaten oradan baslayan bir konu.

S.0: O zaman Karayip Korsanlari'n1 da izlediniz.
T.K: izledim tabii
S.0: Jack Sparrow’u seviyorsunuz o zaman.

T.K.: Jack Sparrow’u severim evet. Yani o biraz bdyle BigMac yemissin gibi
bir his birakiyor izledikten sonra ama yine de katlanilir taraflar1 da var bazi yerlerde.
Benim hakikaten hastaliklarimdan bir tanesi o. Yani ileride ¢ok isterim boyle bir
sey cekmek. Bir defa bir yonetmen icin sey cok giizel bir his, 10 bin kisilik bir savasi
cekmek. Sol taraftan elini kaldiriyorsun 5 bin kisi ytirtiyor. Her bir ytiz. Biiytik olaylar
cekmek isterim yani. Kubrick’in de Napolyon’u vardi. Ama o eger kabul olursa simdi
mahvolduk. Kabul edilmesinler diye igten ige dua ediyorum bir yandan ¢tinkii gidecek
bir dort senem filan. Gitmesin dort senem. Bilmiyorum 2 Mayista bir goriismeler var
umarim kabul olmaz. Yani kabul olursa da yani hani yapmayayim filan diyecegim
simdi. Ama iyi ¢ekerim gibi geliyor ben onu. Ciinkii ¢cok garip karakterler var yani
ortada aslaniyla dolasan adamlar var sagma sapan seyler. Yani bir cete hikayesi,
mesela Narcos gibi yaklasiyorum ben ona. Diinyanin tepesine gecmis 4 kardes, 4 kisi

garip bir sey.

Dinleyici: Peki bu tarzda begendiginiz bir yapim var mi dijital platformlarda?
Cok takip edebiliyor musunuz?
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T.K: Ya hepsi bir noktadan sonra kegiboynuzu tad1 veriyor bana. Yani zevk
almak i¢in ugrasiyoruz. Taraflarin1 begendigim bazi seyler oluyor vesaire. Ama boyle
budur dedigim bir sey yok. Ama ben ¢ok sey izliyorum, her seyi izliyorum boyle
copliik gibiyim biraz yani. Ama mini seri televizyon dizilerini izleyemiyorum. Ctinki
konsantrasyonum kayboluyor. Bir noktadan sonra kendimi izlemek igin caba sarf
ettigimi fark ediyorum. Bastan sona izleyemiyorum, kopuyor bende film. Bir sey daha
var, onu da soyleyeyim. Alper Canigtiz ile beraber bir seyler yazdik bu sirada. Yazdik
dedigim onun bir kitabin1 mini seri olarak cekebilir miyiz diye. Bekli simdi Ali Atay
da gelecek ona. Boyle Alper, ben, Ali garip bir ticlii olur diye diistintiyorum. Oyle bir
sey daha var kisa zamanda. Ciinkii televizyon dizisi cekmek cok keyifli, gtinah1 yok.
Gergekten zorlayabiliyorsun, deneyebiliyorsun. Bunda ben ¢ok keyif aldim. Boyle
hem de hizli. Benim ihtiyacim olan sey hata yapmak, onu kendi filminde yapmaktansa
dizide yapmak daha gtizel.

Dinleyici: Yerli dizilerden takip ettiginiz var m1? Kadin?

T.K: Kadin? Izleyemiyorum ya. Gergekten izleyemiyorum. Yok. Yerli
dizilerden hig¢ yok. Cok sasirtyorum bazen dizilere bakinca.

S.0: Biraz 6nce Kubrick’ten bahsettiniz. Kubrick’in soyle enteresan bir
ozelligi var. Hem entelekttiellere hem siradan insanlara ve daha ortadaki insanlara
yani herkese hitap eden, insanlara hitap eden filmler tiretebiliyor. Ben Umit Unal ile
gortismemizde bunu 6zellikle sormustum ona bunun nedeni nedir diye. Ornegin Sofra
Sirlar: da nihayetinde herkese seslenebilecek bir filmdi ama baktiginiz zaman 60 bin-
65 bin seyirciye ulastyor. Bu hile nerden kaynaklaniyor? Aynen boyle soylemistim.
O da “Bilmiyorum” demisti. Ama Kubrick enteresan bir sekilde herkese ulasabilecek
-bu hileyi ben de ¢c6zmeye calistyorum ama su ana kadar anlayamadim demisti- boyle
enteresan yonetmenler de var yani diinya tarihinde. O da ilging.

T.K:Seyircicok degisiyor yanibundanonsenedncekiseyircininaliskanliklariyla
simdiki seyircinin aliskanliklar1 arasinda bile ¢ok fark var.

S.0: Gozler degisti herhalde.

T.K: Mayis Sikintisi'ni kag kisi izledi, 90 bin kisi mi, 100 bin kisi mi ne izlemisti.
Yanisimdi3 bin kisiizlemez ve seyircinin aliskanliklar1 Kubrick zamaninda da farkliydi.
Amerika’da aygitlar ve sunum... Bunlarin hepsi film yapmakla alakas: olmayan seyler.
Yani pazarlamanin da parcasi olan seyler. Kelebekler'i140 binizledi. Garip bir say1 benim
i¢in, hi¢ beklemedigim bir seydi. Ama Sarmasik mesela bayag1 bir doluluk oraniyla
izlenmesine ragmen 15 salonun disina ¢ikamadi. Donemle alakali seyler. Dolaysiyla
cok degisik, benim disimda ¢ok fazla sey oldugu icin bilmiyorum o tarafini. Niye
boyle oldu? Ama sunu soyleyebilirim ben de hem edebi hem entelektiiel hem siradan
insan izlesin diye film yapmaya 6zen gosteriyorum. En sevdigim yonetmenlerden biri
Kubrick’tir bu arada. Kendini tekrar etmesi bakimindan cok severim.

A.O:Burada dagitimile ilgili seyi de unutmamak da lazim. Dagitim Tiirkiye'de
ciddi sikintilardan bir tanesi.

T.K: Cok fazla. Bizim en biiyiik sikintilarimizdan bir tanesi seyircimizin
egitimli olmamasi. Yani dagitim da ona gore talep olursa arz da olur.
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Yani gittikce seyircimiz yok oluyor. Bunda bence sadece seyircinin sucu yok
yani bizim yonetmenlerin, yapim sirketlerinin ¢ok btiyiik de sucu var.

A.O: Ortada tabii tekellesme s6z konusu.

T.K: Tekellesme ama dedigim gibi sikayet ederek bir yere varmazsimn. Bir
yandan da o tekellesmeyi kirmak da lazim, yoksa yilginlik yapiyor. Mesele insanlar
orgtitlenip Mus’'ta vizyona soktu Kelebekler'i, Van'da vizyona soktu Kelebekler'i.
Liileburgaz’da soktular. Baska bircok yerde de soktular.

A.O: Ama tabii ne kadar, kald1 kag seans oynadi biz Pelin Esmer’in filminde
cok tztilmustik Ise Yarar Bir Sey’ i tam da donemde konusmustuk dergide. Burada
Baska Sinema’da bile Demirkollar cok az oynatabildiler. Bu anlasmalardan dolay.

T. K: Evet. Yani bunu bilmiyorum.

Dinleyici: Simdi seyircinin degisiminden s6z ettiniz. Bir kisirlasma var ve
burada internet aslinda burada bize yardimci olabiliyor ama internetten izledigimiz
zaman sinema filmi izlemis gibi olmuyoruz. Ciinkti o izledigimiz aygitlar tam olarak
yansitmiyor sinemadaki projeksiyon diizeni, falan filan. Simdi sizce sinemanin
internete doniismesi ya da dizilerin internete gitmesi yararli bir sey mi yoksa zararh
bir sey mi?

T.K: Yani zararli ve yararli olan bir sey. Gergek bir sey. Tamamen kay1p ytizde
yliz oraya hapsolacagini diistinmek istemiyorum. Gostergeler bunun oraya dogru
gittigini gosteriyor ama. Ctinkii artik filmler ¢iktig1 zaman -bu Amerika’da tartisilan
bir konu, Avrupa’da da, Tiirkiye’de de- garanti bir sekilde 500 bin dolarini alip, hi¢
vizyona ¢itkmayip, sadece Netflix'te gosterilen filmler de ¢ok fazla var. Vizyon artik
likks gibi algilanmaya basladi. Garanti parayi tercih ediyor yapimci ama belki hala
soyle bir romantiklik taraf1 da belki vizyona ¢iksa acayip seyirci yapip ¢ok daha fazla
kazanabiliriz diye vizyon devam ediyor. Yoksa herkes ¢oktan vizyon olayimi kapatmistt
zaten. Yapimcilardan bahsediyorum. Hangimiz internetten film izlemiyoruz. Bunun
sebebi internetten film izlememizden dolayr mi bu filmler gelmiyor? Yani demin
bahsettigim korsan hikayesi. Korsana gidiyorum yani. Ctinki filmi bulmam lazim ve
izlemem lazim. Merkezlerimiz olsa belki daha iyi olur. Belki de merkezlerimiz ben
oraya gidiyorum diye yok. Tavuk mu, yumurta m1 hikayesi. Ama bu bir gercek ben
Sarmagik’1 korsana verdim, daha ¢ok izlensin diye. Ciinkii izlensin de istiyordum film.
Ama yani orda yani orda bese bir yapiyorsun sesini dolby yapiyorsun rengini ona
gore yapiyorsun ondan sonra o oradan izliyor. Anlasilmiyor hicbir sey. Roma (2018)
filmi, Netflix'te evde televizyondan izleyip sinemada izlemek arasinda ne kadar fark
oldugunu konusmamiza bile gerek yok. Bir diinyadan alip bir diinyaya gotiirmekten
bahsediyoruz. Ama yani hi¢ olmasm mi1 onu da bilmiyorum. Ne desem bos bu konuyla
ilgili. Yani gidisat oraya dogru gidiyor zaten. Fikrim tabii ki vizyon. Sinema salonunda
izlemek i¢in yapiyorum ama sonra kimse bulamiyor filmi. Ya Rahmi'nin filmi vizyona
girdi 550 kisi izledi. Yani oyle bir sey. Arkadasim Rahmi filminin vizyona girdigini
bilmiyorum ben. Girdi ¢ikt: {i¢ gtinde mi dort gtinde mi ne. Bir dévmedikleri kald1
cocugu sinema salonu sahipleri.

A.O.: Peki Tolga Bey cok tesekkiirler. Yorduk sizi.

Herkese katihmlarindan dolay1 ¢ok tesekkiir ederiz.
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